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Bachowska fuga w webernowskiej orkiestracji -

ujecie Carla Dahlhausa

Marcin Krajewski

Wypowiedzi Antona Weberna z jego lat ostatnich przyniosty idee kompozycji, ktora poprzez
ogotocenie z barwy, dynamiki i artykulacji sprowadzataby si¢ do uktadu samych tylko stosunkow
rytmicznych i wysokos$ciowych — zupehie tak, jak cho¢by kanony i fugi z Musikalisches Opfer Bacha '.
Niewiele wczesniej (w 1935 r.) zdarzyto si¢ jednak Webernowi zorkiestrowaé wyjatek z tego zbioru
(szescioglosowy Ricercar c-moll), a wigc postapi¢ odwrotnie niz pod koniec zycia zamierzytl: nadac
brzmieniowy ksztatt ,,abstrakcyjnej” strukturze polifonicznej lub — jak powiedzialby Carl Dahlhaus —
Tonsatz przeksztatci¢ w Tonwerk.

Webernowska transkrypcja ani jednej nuty oryginalu nie pomija i nie zmienia, zadnej nowej tez
do niego nie dodaje, co wiecej — nie operuje prawie zdwojeniami, majagcymi powicksza¢ wolumen
brzmienia (wyjatek stanowi tu kilkanasdcie ostatnich taktow). Transkryptorska praca ograniczyla si¢ w tym
przypadku do znalezienia odpowiedniej barwy dla kazdej z Bachowskich nut, do rozdysponowania ich
w partiach instrumentalnych 2. Rezultat jest niezwyczajny: zarbwno brzmienie, jak i partyturowy obraz
Ricercaru odsytaja raczej do punktualistycznych dziel samego Weberna, niz do utworéw Bacha
czy jakichkolwiek znanych ich transkrypcji * — a przeciez wysoko$ciowa i rytmiczna struktura oryginatu
zostala tu odwzorowana ,,w skali 1:1”.

Za pierwszym swoim wystgpieniem (t. 1-8) thema regium rozpo$ciera si¢ w partiach harfy, rogu,
trabki i puzonu (trzy ostatnie — con sordino) w ten sposob, ze kazdy instrument wykonuje nie wigcej niz
pi¢¢ kolejnych dzwigkéw, a ze wszystkich dziewigtnastu zdwajane sa tylko cztery — stanowi to wzor dla

dalszych prezentacji tematu. Dezorientacj¢ pierwszych stuchaczy - wiedenskich melomanow

! Por.: L. Stawowy, Webern, Krakoéw 1992, s. 221.

? Sktad zespotu: 6 instrumentéw detych drewnianych (flet, obdj, rozek angielski, klarnet, klarnet basowy, fagot),
3 dete blaszane (rog trabka, puzon), kotty, harfa i kwintet smyczkowy.

> Webernowskie opracowanie sytuuje si¢ w opozycji zarowno do ,,powickszjacej i zageszczajacej” orkiestracji
Leopolda Stokowskiego (Toccata i fuga d-moll), jak i do ,,przezroczystych” uje¢ Jozefa Kofflera (Wariacje
Goldbergowskie) czy Zygmunta Mycielskiego (/3 preludiow choratowych z , Orgelbiichlein”); Ricercarowi
Bacha/Weberna najblizej chyba do ,,odksztalcajacych” oryginal transkrypcji Strawinskiego (wariacje Vom
Himmel hoch) lub Schonberga (Preludium i fuga Es-dur z Klavieriibung, przygrywki choralowe) — tam jednak
dochodzi do daleko idacych zmian w substancji rytmiczno-wysokosciowej pierwowzoru, ktdre nie majg tu
miejsca.
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1 nazistowskich zarzadcow kulturg — przyjmijmy wigc bez zdziwienia: pierwsi uznali rzecz za wybryk
Weberna, dla drugich nie byla ona przejawem Entartete Kunst *.

Odmienne od siebie sg opinie badaczy — dla jednych Webernowska wersja Ricercaru jest jego
,rozcztonkowaniem muzycznym” (Hans-Heinz Stuckenschmidt), dla innych ,,analizg” (Rudolf Stephan,
Hans-Klaus Metzger), ,rekompozycja” (Joseph N. Straus i — ponickgd — Richard Taruskin)
czy ,,metamorfozg” (Michat Bristiger) >. W swoim artykule Analytical instrumentation: Bach’s six-part
ricercar as orchestrated by Anton Webern, wydanym po raz pierwszy w 1969 i zamieszczonym pdzniej

6 Carl Dahlhaus przypisuje procedurze Weberna kolejne

w tomie Schonberg and the New Music
okreslenie. Hasto ,,instrumentacji analitycznej” nie pojawia si¢ tam jednak w konluzji rozwazan ale jako
punkt wyjscia — od samego poczatku instrumentacja Ricercaru jest i dla Dahlhausa czym$ innym niz tylko
kresleniem ekscentrycznych wzorow, dekoracjg narzucong polifonicznej strukturze bez zadnego z nig
zawigzku; stad wlasnie dochodzi autor do wykrycia zasad, na mocy ktorych przeprowadzit Webern analize
Bachowskiej fugi, rozpisang na instrumenty orkiestry.

Osobliwy podziat ,tematu krolewskiego” (na siedem zréznicowanych kolorystycznie odcinkow)
podkresla — zdaniem Dahlhausa — ,,wewnetrzng dynamike” tej zasadniczo trdjdzielnej melodii, ktorej
potlnutowe czoto (dzwigki I-V) to rodzaj rytmicznego ,,wzorca”, sztywnego ,modelu pulsacji”
dla swobodniejszej pod tym wzgledem chromatycznej grupy Srodkowej (dzwigki VI-XI tworzg rytmiczne
ritardando, a XII-XIV accelerando). Przez wzglad na t¢ wlasciwo$¢ tematu, czolo przypisuje Webern
jednemu instrumentowi (puzonowi), ,retardacj¢” w pierwszej polowie chromatycznego pochodu
uwydatnia przez rozbicie go na odcinki dwudzwickowe (kolejno: rég-trabka-rég), pozostawiajac druga,
»przyspieszajaca” potowe nie podzielona (puzon). Jednoczes$nie dostrzega Dahlhaus podzial tematu
na cztery odcinki po pi¢¢ dzwigkow kazdy — z centralnym es (t. 5) wspdlnym dla obu §rodkowych grup
i artykulacyjnie wyodrebnionym (marcato). Segmentacja taka (5+4+1+4+5) wigzataby si¢ z wystgpieniem
kolejnej prawidlowosci, swoistej ,,reguty dopetien”, zgodnie z ktorg instrumentacyjnie niepodzielnej
(puzon) grupie pieciu poczatkowych dzwigkow odpowiadalby koncowy pieciodzwigkowy odcinek
dzielony miedzy trabke i rég, a dzielonej migdzy te dwa instrumenty pierwszej grupie czterodzwigkowej —
druga taka grupa, wykonywana w catosci przez puzon. Wedlug Josepha N. Strausa o podziale tematu
zdecydowala — dokonana rzekomo przez Weberna — interpretacja melodii w kategoriach pitch-class sets

(kolorystyczne podobienstwa i roznice migdzy odcinkami themae regium odzwierciedlatyby relacje miedzy

* L. Stawowy, op. cit., s. 1501 205.

> W. Kolneder, Anton Webern. An Introduction to His Works, London 1968, s. 173; J. N. Straus, Remaking the
past. Musical Modernism and the Influence of the Tonal Tradition, Cambridge 1990, s. 70-2; M. Bristiger,
Dziewigtnastowieczne aspekty mysli muzycznej Antona Weberna i Edgara Varésa, [w:] Muzykolog wobec dzieta
muzycznego. Zbior prac dedykowanych doktor Elzbiecie Dzigbowskiej w siedemdziesiqtq rocznice urodzin, red.
M. Wozna-Stankiewicz, Z. Dobrzanska-Fabianska, Krakow 1999, s. 450 1 462; R. Taruskin, The Oxford History
of Western Music, vol. IV, Oxford — New York 2005, s. 360-3.

¢ Korzystamy tu z wersji angielskiej artykutu — [w:] C. Dahlhaus, Schénberg and the New Music, transl. by D.
Puffet, A. Clayton, Oxford 1987, s. 181-91; oryginalna wersja niemiecka: C. Dahlhaus, Analytische
instrumentation — Bachs sechsstimmiges Ricercar in der Orkestrierung Anton Weberns, [w:] Bach-
Interpretationen. Walter Blankenburg zum 65. Geburtstag, hrsg. von M. Geck, Gottingen 1969, s. 197-206.
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tymi zbiorami). Richard Taruskin sktonny jest widzie¢ w motywie czolowym tematu komorke interwatowa
konstytutywng dla calego dzieta, jego swoistg Grundgestalt ’. Michat Bristiger pisze za$ o szczegdlnej roli

dzwiekéw es 1 d, wypadajacych w potowie i na koncu melodii, a instrumentowanych — jako jedyne — za

pomocg zdwojen (t. 5-6 oraz

8).

Timbrowg segmentacje pierwszego pokazu thema regium ukazuje ponizszy diagram ®:
1 2 3 4 5 6| 7 [8]9 10 11 12 |1 (1 (1 |1]|1]|18]| 19
314|567
c les' | g las'| h | g |fis'|f |e€ es’ d des' | ' | h|g | |f les'| d
2 2 2 2 2()1 2 202 2171 1 1 111 1 1] 2 2
Tn Cr Tr Cr+Ar | Cr+Tn Tn Cr Tr+Ar
Diagram 1.: Instrumentacja thema regium w t. 1-8.
Analogiczny podziat wlasciwy jest pozostatym (z wyjatkiem ostatniej) prezentacjom tematu °:
1] 1 1 1|1
112(3(4|5]|6(7|8]|9 10 11 2| 3 14 5 16 | 17 3 |9
(t {-8) Tn Cr Tr Cr+Ar Cr+Tn Tn Cr Tr+Ar
I Ob
(t. 9-16) Fl Cl Ob ClH+Ar FI+Cl F1 Cl TAr
1 F
(t. Clb Tn Fe | TutAr | Clb+Tn Clb Tn . fr
17-24)
v Clb
(t. Ci Cr Clb Crt+Ar Ci+Cr Ci Cr TAr
25-32)
\4
(. 37-44 Tr Ob Cl Ob+Ar | Ob+Tr Tr Ob Cl+Ar
VI
(4955  Clb+Cb Fg | Vel | FgtAr | Clb+Fg |  Clb vel e
vl Fg Clb Tn Clb+Ar | Clb+Fg Fg Clb Tn
(t. +Ar
95-102)

" Inspirujace i eleganckie koncepcje Strausa (tenze: op. cit., s. 270-2) i Taruskina (tenze, op. cit., s. 360-3) majg —
jak si¢ zdaje — pewne istotne mankamenty. Wskazywane przez Strausa relacje migdzy zbiorami klas wysokosci
sa nazbyt wyabstrahowane, by mogly przekonujaco uzasadnia¢ takg a nie inng barwowa segmentacj¢ tematu:
badacz wskazuje np. na komplementarno$¢ zbioru ztozonego z pierwszych dziesigciu dzwigkow tematu
wzgledem kolekcji powstatej z czterech pierwszych (tj. z VI, VII, X i XI w melodii) nut partii rogu itp. Wada
propozycji Taruskina jest m. in. uznanie dzwickoéw es i d w t. 5-6 za zdwajane przez harfe, gdy w rzeczywistosci
dobarwia ona tylko pierwszy z nich.

8 Wytluszczone cyfry arabskie oznaczajg pozycje dzwickow w temacie. Cyfry arabskie bez wytluszczenia
wskazuja na warto$ci rytmiczne (¢wierénuta = 1), przy czym linie pionowe w odno$nym rzedzie odpowiadaja
kreskom taktowym, a zapis ,,(1)” oznacza pauz¢ ¢wierénutowa. Kursywa w nazwie instrumentu detego
blaszanego oznacza gr¢ con sordino. Prezentowana tu segmentacja odpowiada $cisle zapisowi partyturowemu,
nie pokrywajac si¢ jednoczes$nie z analogicznym diagramem Dahlhausa (tenze, op. cit., s. 183), w ktorym
pominigto parti¢ harfy.

? Cyfry rzymskie oznaczaja kolejne pokazy tematu, cyfry arabskie w najwyzszym rzedzie oraz uzycie kursywy
—jak w diagramie 1.
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VIII Cr
(t. Tr Ci Cr CitAr Ci+Tr Tr Ci A
115-22) r
bl Ob FI | 7+ | Fl+Ar | Fl+Ob Ob Fl TriAr
X
(t. Cr Tn Tr Tn+Ar Cr+Tn Cr Tn Tr+Ar
145-52)
XI Cr
(t. 171-8) Cl Tr Cr Tr+Ar Cl+Tr Cl Tr FAT
XII
(t. Clb + Fg+ Vcl + Cb
197-205)

Diagram 2.: Instrumentacja kolejnych pokazow thema regium.

Instrumentacyjna ,,atrybucja” dzwigkdéw tematu w jego kolejnych pokazach kojarzy si¢ Dahlhausowi
z technika dodekafoniczng. Decyduje o tym przypisanie motywu czotowego innej za kazdym razem barwie
(przy uwzglednieniu zréznicowania con sordino — senza sordino oraz traktowaniu ,,mikstur” timbrowych
jako barw osobnych), dajace dwunastoelementowy ,,szereg kolorystyczny” (por.: diagram 2. — drugi
od lewej rzad pionowy). Pochodna procedur dodekafonicznych widzi autor ponadto w ,,permutacyjnym”
uzyciu instrumentdéw wewnatrz kazdego z pokazéw, wpisujacym si¢ niezmiennie w schemat:
1-2-3-2-1-2-3 (puzon-rdg-trgbka-rog-puzon-rog-tragbka, flet-klarnet-oboj-klarnet-flet-klarnet-oboj itd.) '°.
Podany przez Dahlhausa cyfrowy wzor nie uwzglednia jednak m. in. partii harfy, wnoszacej istotne
kolorystyczne zréznicowanie (por. przypis 8 na s. 3 niniejszego tekstu). Wiasciwy wzor ,.kolorowania”

thema regium przedstawiono ponizej (zastgpujac pojedynczymi literami cyfry ze schematu Dahlhausa):

1 {2 (3| 4 (5| 67|89 10 11

p—
[
p—
[
p—
[
p—
=Y

2 2 2 2 22 [2 22 271 1 1 11 1 1 1]2 2

a b c b+ar | atb a b c +ar

Diagram 3.: Schemat segmentacji i instrumentacji kolejnych pokazow thaema regium.

Uktad barw przypisanych tematowi nie wykazuje juz chyba innych ,,permutacyjnych” wiasciwosci. Takie
jednak uporzadkowanie timbrowe uwydatni¢ ma relacje miedzy ,.barwionymi” elementami — wedhug
Michata Bristigera: ,,(...) dochodzi [tu] do fragmentacji melodii na cztery motywy, co umozliwia ich
permutacj¢ i co przyczynia si¢ do uchwycenia funkcji, jakie sprawujg wewnatrz samego dzieta” (w tekscie
Dahlhausa mowa jest o ,ujawnianiu krotko- i dlugodystansowych powigzan”) ''. Uwydatnianie

motywicznych reminiscencji prowadzi niekiedy az do zatarcia struktury glosowej oryginatu lub

12 0d tego wzorca odstepuje szosta prezentacja tematu (t. 49-55), por.: diagram 2.

"' M. Bristiger, op. cit., s. 462. ,,The intention behind Webern’ s instrumentation (...) is to divide up the melody
in order to bring out the various connections — and not short-term connections but longer-term ones as well”;
C. Dahlhaus, op. cit., s. 186.
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do ostabienia jego kontrapunktycznej logiki (taczenie dzwigkow pochodzacych z réznych glosow w jednej
partii instrumentalnej — t. 38-41: skrzypce, t. 50-7: r6g; wadliwa z punktu widzenia $cistego kontrapunktu
instrumentacyjna interpretacja nuty des — partia waltorni: t. 78-81) 2.

To ,,strukturalne uzycie timbru” "

ma swoj odpowiednik (a moze i swoj rodowdd) w procedurach
wlasciwych dodekafonicznym utworom Weberna. Jego op. 24 — Koncert na 9 instrumentow — rozpoczyna
si¢ ekspozycja budujacych seri¢ komorek, z ktorych kazda potraktowana jest inaczej pod wzgledem
instrumentacji, artykulacji i dynamiki '*. W I Kantacie op. 29 mamy do czynienia z powtdrzeniami dzwieku
fis" (w bezposrednim wzajemnym sgsiedztwie) wynikajacymi ze szczegdlnego zestawienia form szeregu —
seryjna proweniencja kazdego z owych fis’ jest tu za kazdym razem inna i uwydatniona zréznicowanym
ujeciem brzmieniowym (klarnet, p — skrzypce solo, pp — trabka con sordino, f) '°. W obu przypadkach
barwa dzwigku pozostaje na ustugach wysokosciowej (tu: dodekafonicznej) struktury.

Instrumentacja, na jaka zdecydowal si¢ Webern, jest dla Dahlhausa ,tylez analityczna,

co i dialektyczna™ '¢

— my$l te chwyta i rozwija Bristiger, twierdzac: ,,W strukturach melodycznych
powstaja polaryzacje migdzy tymi, ktore sg traktowane jako Klangfarbenmelodie a tymi, ktore sg uzyte, jak
dawniej, linearnie, to jest przy utrzymaniu jednego, okreslonego timbru; migdzy sposobem traktowania
tematu 1 traktowania kontrapunktu, miedzy czg¢sciami «twardymi» i «migkkimi» dyskursu muzycznego
(ekspozycje i epizody)” . Najlatwiej uchwytna i najbardziej moze zdumiewajgca dwoisto$¢ ujawnia si¢
W opracowaniu samego tematu —instrumentowanego jedenastokrotnie przy uzyciu pojedynczych
instrumentéw, a za dwunastym razem solennie w cato$ci zdwajanego (por.: diagram 2.), co sprawia,
ze ostatnie takty ,,0dstajg osobliwie od reszty” '*. Zjawisko nie uchodzi oczywiscie uwadze Dahlhausa, ten
jednak jego zrdédet nie identyfikuje. Probe wyjasnienia przynosi interpretacja idei Weberna w kategoriach
Goetheanskiej nauki o ,,metamorfozie”, proponowana przez Michala Bristigera. Pisze on: ,,Goethego
poglad na Natur¢ zaktadal, iz jest ona organizmem i tym samym dla jej rozumienia staje si¢ rzecza
konieczng okreslenie [zwiazkow?] miedzy cze¢sciami a cato$cig. Organizmami w takim ujeciu sg twory
zardwno biologiczne, jak i artystyczne — dla Weberna bylo to oczywiste”; i dalej: ,,Jezeli (...) miatby
wywota¢ zdziwienie fakt, iz ta kompozycja, tak r6znobarwna w swych odcinkach poczatkowych, przybiera
pod koniec posta¢ kolorystycznie zredukowang, warto przypomnieé¢ mysl Goethego: «zmiany barwy,
jak i forma potegowania, sprawiaja, ze rosliny, ktére osiagnely juz najwyzszy stopien czystosci, zdaja si¢
by¢ biale i bezbarwne»” .

Webernowska orkiestracje uzna¢ nalezy niewatpliwie za wyraz szczego6lnego rozumienia Ricercaru

Bacha — wspominane wcze$niej, a r6znigce si¢ od siebie w szczegdtach interpretacje sg co tu najzupelniej

12 Por.: C. Dahlhaus, op. cit., s. 188.

1 Okreslenie M. Bristigera, por.: tenze, op. cit., s. 457.

' Por.: B. Schaeffer, Klasycy dodekafonii. Czes¢ analityczna, Krakow 1964, s. 78-9.

15 Por.: ibidem, s. 112-3.

16 Webern’s instrumentation (...) may be described as being dialectical as well as analytical”’; C. Dahlhaus,
op. cit., s. 186.

7 M. Bristiger, op. cit., s. 462.

18 (...) the end which stands oddly against the rest”; C. Dahlhaus, op. cit., s. 181.

9 M. Bristiger, op. cit., s. 460 1 463.
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zgodne. Bez wzgledu na to, czy widzie¢ bedziemy w dzialaniu Weberna ,rozczlonkowanie”,
Lrekompozycje” czy ,,metamorfozg”, zgodzimy si¢, ze Ricercar c-moll zostal przezen zanalizowany
(a wigc 1 zinterpretowany), a rezultat analizy wyrazony nie — jak zazwyczaj — przy pomocy stéw, lecz
samymi tylko dzwickami. Polifoni¢ oryginatu potraktowat przy tym Webern ,,bardziej motywicznie, niz

” 20 a nawet w kategoriach Grungestalt i rozwojowej wariacji *', zgodnie z przekonaniem, ktore

linearnie
wyrazit w cyklu swoich wykladow: ,Zastrzezone jest czasom poOzniejszym odkrycie S$cislejszych
zalezno$ci, ktore istniejg juz tu w dzietach” 2. Wyklady Weberna ujmowaty praktyke Szkoty Wiedenskiej
jako punkt szczytowy historii muzyki, co poparte tez zostalo w ich tekscie odpowiednimi przykladami
z choratu gregorianskiego, z Dufaya, Senfla i Brahmsa. Opracowanie Ricercaru ma zapewne podobny,
»polemiczny” charakter — stuzy historycznej legitymizacji tego, co stato si¢ udziatem wiedenczykéw w ich
wlasnej tworczosci. Richard Taruskin pisze o stwarzanej przez Weberna ,,pseudohistorial fiction”, a Joseph
Straus o ,,Bachu usynowionym”; sam Dahlhaus mowi nie tylko o ,,ujawnianiu” (bringing out) ale tez — co
znamienne — o ,ustanawianiu” (establishing) zwigzkow wewnatrz dzieta ».

Antona Weberna ,,instrumentacja z tezg”, niczego w Bachowskim Ricercarze z pozoru nie zmieniajgca,
przeobraza w istocie wszystkie relacje wewnatrz dzieta, a dokonuje tego ,,jednym ruchem” — wylacznie
dzigki instrumentacyjnemu barwieniu. Jednoczesnej zmianie ulegajg tez ,.stosunki zewngtrzne” — fuga
w nowej swojej wersji zdaje sie¢ by¢ poza czasem historycznym, co ujmuje Dahlhaus tak oto: ,,(...) nie
kazda epoka dysponuje §rodkami pozwalajacymi wyrazi¢ wszystko, co jest jej wlasciwe; wiele pozostaje
niewypowiedziane. Ale pomini¢tego niesposoéb juz odzyskaé w okresach poézniejszych; (...) idea (...)
instrumentalnej prezentacji Ricercaru sytuuje si¢ na ziemi niczyjej, migdzy tym, co nie bylo jeszcze
mozliwe w czasach Bacha, a tym, co jest juz niemozliwe w naszej wilasnej epoce” **.

Ostatnie miesigce zycia poswigcit Webern pracy nad Koncertem kameralnym op. 32, ktory zapisywal
w formie geometrycznego diagramu na blacie starego, drewnianego stotu. Latem 1945 kompozytor
oznajmil ukonczenie pracy, a o samym dziele powiedzial, ze nie jest przeznaczone do wykonywania *°.
Muzyka Weberna — wzorem Goetheanskiej Urpflanze — osiggngta wiec w ,,atimbrowym” i ,,bezczasowym”

op. 32 ,najwyzszy stopien czystosci”’, a dokonato si¢ to na drodze ,,zmian barwy i form potggowania”,

jak w Bachowskiej fudze odmienionej przez Klangfarbenmelodie.

2 (...) Webern regards Bach’s polyphony as a form of counterpoint that is primarily motivic rather than linear”;
C. Dahlhaus, op. cit., 189.

21 Por.: R. Taruskin, op. cit., s. 363.

2 A. Webern, Droga do komponowania za pomocg dwunastu déwiekéw, tham. Z. Wachowicz, [w:] Res Facta nr
1, Krakéw 1967, s. 78.

2 C. Dahlhaus, op. cit., s. 1831 186.

2 (...) not etery period has at its disposal the means to express everything tha is contained within; much
remains inarticulate and undevelopped. But what has been neglected cannot be made up for in a later epoch; (...)
the idea of (...) [an] instrumental presentation of the ricercar is located in the no-man’s-land between what was
not yet possibile in Bach’s time and what is no longer possibile in our own”; ibidem, s. 191.

» Por.: L. Stawowy, op. cit., s. 235.



