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Abstract

Difference and Repetition As the Aspects of Representation
in Arnold Schoenberg’s Variations for Orchestra Op. 31

The article focuses on the issues of difference and repetition, as defined by
Gilles Deleuze, and their possible application to Arnold Schoenberg’s dode-
caphonic work, Variations for Orchestra Op. 31. Although Schoenberg’s re-
flection on these problems comes from the earlier years than Deleuze’s, the
correspondence of understanding the difference and repetition between
them is striking. Two other terms by Deleuze and Guattari applied to the
work are becoming and refrain. Repetition and refrain are associated with
the representational moment in the work (motif B-A-C-H as a quote and
as a type of refrain) while difference and becoming are associated with
the anti-representational moment (dodecaphonic technique, developing
variation technique, etc.).

1 Publikacja powstala w wyniku realizacji projektu badawczego o numerze
2016/21/N/HS2/02676, finansowanego ze srodkéw Narodowego Centrum Nauki.
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Dwa impulsy walcza ze soba w cztowieku: potrzeba powtdrzenia przyjemnych
bodzcéw i przeciwne mu pragnienie roznorodnoéci, zmiany, nowych stimuli. [...]
Te dwa impulsy czesto facza sie w jeden relatywnie powszechny impuls, charaktery-
styczny dla drapieznych zwierzat: wziecia w posiadanie. [...] Stojac twarza w twarz
z dylematem, czy uprzywilejowane jest powtdrzenie bodzcow, czy tez innowacja,

umyst ludzki zdecydowat takze ,wzigé¢ w posiadanie”; stworzyl system?.

(Arnold Schonberg)

Lata 1914-1923 byly dla Schonberga z jednej strony okresem ksztal-
towania si¢ i dojrzewania ,,metody komponowania za pomocg dwu-
nastu dzwiekow”3, z drugiej za$ czasem ograniczenia wypowiedzi
artystycznej. Wybuch I wojny §wiatowej nie sprzyjal komponowaniu
(twdrca byl dwukrotnie powotywany do armii austriackiej), z kolei na
lata 1917-1920 przypada wzrost zainteresowania prowadzonym przez
Schénberga ,,seminarium kompozycji’, ktéremu musial w zwigzku
z tym poswieci¢ sporo czasu. Wowczas pojawia sie takze idea orato-
rium Die Jakobsleiter, wigzaca si¢ z koniecznoscig napisania tekstu
inspirowanego religijno-mistycznymi i etycznymi rozwazaniami kom-
pozytora‘. Pierwszym utworem, w ktorym krystalizuje si¢ metoda
dodekafoniczna, jest Fiinf Klavierstiicke op. 23 2 1923 roku. W pazdzier-
niku 1925 roku Schonberg zostal mianowany profesorem kompozycji
w Pruskiej Akademii Sztuk Pieknych w Berlinie (w miejsce zmartego

2 A.Schoenberg, Theory of Harmony, ttum. na ang. R.E. Carter, Berkeley-Los An-
geles 1983, s. 48. Angielska wersja cytowanego fragmentu brzmi: ,Two impulses
struggle with each other within man: the demand for repetition of pleasant stimuli,
and the opposing desire for variety, for change, for a new stimulus. These two
impulses often unite in one relatively common impulse characteristic of beasts
of prey: the impulse to take possession. [...] Faced with the dilemma, whether
repetition of stimuli or innovation be preferable, the human intellect decided here,
too, to take possession; it founded a system”; ttum. I. S.-F. Wszystkie ttumaczenia
i wyrdznienia, je$li nie wskazano inaczej, pochodza od autorki artykutu.

3 Por. L. Rognoni, Wiederiska szkota muzyczna. Ekspresjonizm i dodekafonia, thum.
H. Krzeczkowski, Krakow 1978, s. 88.

4 Tamze.



Iwona Sowinska-Fruhtrunk, Réznica i powtdrzenie jako aspekty reprezentadji...

Ferruccia Busoniego); zasiadal rowniez w senacie uczelni. Ze wzgledu
na stan zdrowia kompozytor rozpoczat te prace dopiero z poczatkiem
1926 roku, przygotowujac si¢ jednoczesnie do zastosowania metody
dodekafonicznej na gruncie duzej formy orkiestrowej. Poczatkowo
miala to by¢ Passacaglia, ktéra ostatecznie pozostata nieukonczona;
w miedzyczasie powstala takze Suita op. 29 oraz szereg szkicow do
wariacji, datowanych na maj 1926 roku?®.

Wedlug Therese Muxeneder Variationen fiir Orchester op. 31 powsta-
waly etapami: pierwszy etap (do piatej wariacji wlacznie) przebiegal
bez zaktdcen, pdzniej nastgpila przerwa az do 1928 roku (poswiecona
na opracowywanie tekstu Der biblische Weg, zapowiadajacego tematyke
opery Moses und Aron), wreszcie ostatecznego impulsu do ukonczenia
dziefa dostarczyto zamoéwienie zlozone przez Wilhelma Furtwéngleras.
Variationen zostaly ukoniczone 21 sierpnia 1928 roku podczas wakacji
w Roquebrune-Cap-Martin we Francji. Mimo trudno$ci technicznych,
w jakie obfitowalo dzieto, Furtwingler zaplanowat tylko trzy préby, co
spowodowalo, ze prawykonanie utworu 2 grudnia 1928 roku w Berlinie
bylo calkowitg porazka. Variationen zdobyly uznanie publicznosci
dopiero podczas wykonania we Frankfurcie w lutym 1931 roku, ktére
zostalo poprzedzone autorskim wprowadzeniem. W wyemitowanym
niediugo pozniej wyktadzie radiowym Schonberga na temat utworu
(w marcu 1931 roku) przywolanych zostato az siedemdziesiat przykta-
déw muzycznych, pojawily sie takze liczne nawigzania do kryterium
zrozumiatosci koherencji, logiki muzycznej oraz wyjasnienia odniesien
do tradycji”. Muxeneder zwraca w tym kontekscie uwage na nastepu-
jacg autorefleksje kompozytora:

Variationen fiir Orchester zblizaja sie bez watpienia do symfonicznego
sposobu projektowania [...], wariacje sg rodzajem albumu zawierajacego
ujecia miejsca lub krajobrazu, ukazujgcym cechy indywidualne.
Natomiast symfonia jest rodzajem panoramy, umozliwiajacej oddziel-
ne spojrzenie na kazdy obraz, cho¢ w rzeczywistosci obrazy te sg silnie
wzajemnie powigzane i stopione ze soba?.

5 T. Muxeneder, Variationen fiir Orchester [Variations for Orchestra] Op. 31 (1926-28),
http://www.schoenberg.at/index.php/en/joomla-license-sp-1943310036/varia-
tionen-fuer-orchester-op-31-1926-1928 [dostep: 02.08.2017].

6 Tamze.
7 Tamze.
8 Tamze.
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Deleuzjanskie pojecia powtorzenia, réznicy i refrenu

Istotnym elementem refleksji filozoficznej w XIX wieku, m.in.
w mysli Serena Kierkegaarda, stala si¢ idea powtdrzenia. To z kolei
poskutkowato wydobyciem na pierwszy plan przez myslicieli dru-
giej polowy XX wieku pojecia réznicy i tym samym - dojsciem do
kresu reprezentacji, a wrecz do antyreprezentacji. Zapoczatkowany
przez modernistow odwrot od reprezentacji staje si¢ takze jednym
ze znakow rozpoznawczych szeroko rozumianego postmoderni-
zmu, a zwlaszcza poststrukturalizmu, m.in. wizjonerskiej filozofii
Gilles’a Deleuze’a (1925-1995). Kluczowym problemem dla
mysli Deleuzea jest odwrdcenie relacji metafizycznej miedzy tozsamos-
cig i roznicy. Filozof uwaza, ze za sprawg dominacji (i oczywistosci)
tozsamosci, ktora jako pierwsza przykuwa nasza uwage, traktujemy
réznice jedynie jako opozycje tozsamosci, a nie ,,rzecz sama w sobie”.
Z kolei powtdrzenie w ujeciu Deleuze’a posiada paradoksalny cha-
rakter. Tomasz Zaluski wyjasnia, ze sytuacja idealnego powtdrzenia
jest niemozliwa, a to ze wzgledu na rézny ,,kontekst wewnetrzny” po-
wtoérzenia i oryginatu®. Poniewaz juz sam fakt powtoérzenia implikuje
obecnos¢ pewnych modyfikacji, uswiadomiona zostaje rola rézni-
cy. Wydawaloby sie, ze takie rozumienie roéznicy czyni reprezentacje
konceptualnie niemozliwg. Konkluzja ta dotyczy jednak wyltacznie
reprezentacji rozumianej jako imitacja, a nie jako mimesis. Ta druga
bowiem zaktada akt kreacji i nie wymaga ani absolutnego, ani nawet
czes$ciowego podobienstwa do oryginatu.

Reinterpretacja powtorzenia Deleuze’a ma daleko idgce konsekwen-
cje. Jak zauwaza Zatuski:

Deleuze nie postuluje porzucenia jednego, okreslonego paradygmatu
powtdrzenia na rzecz innego, lecz bardziej radykalne przejscie od para-
dygmatycznego ujecia powtérzenia do ujecia, ktére nalezatoby okresli¢
mianem ,a-paradygmatycznego”°.

Innym pojeciem zreinterpretowanym przez Deleuze’a — wraz
z radykalnym psychoanalitykiem Félixem Guattarim - jest refren

9 T. Zaluski, Modernizm artystyczny i powtérzenie. Préba reinterpretacji, Krakow
2012, 8. 5.
10 Tamze, s. 25.
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(ritournelle)''. Jest on rozumiany przez filozofa w szeroki sposob,
pozostajac przede wszystkim w $cistym zwigzku z pojeciami tery-
torializacji, deterytorializacji i reterytorializacji'?, aczkolwiek samo
sedno pozostaje zbiezne z muzycznym sposobem rozumienia refrenu.
Deleuze i Guattari tak piszg o ritournelle -

[...] jest on terytorialny, jest terytorialnym uktadem. Ptasi $piew. Swym
Swiergotem ptaki wyznaczajg terytorium. Greckie skale, indyjskie rytmy
same w sobie sg terytoriami, prowincjami, regionami. Refren przybierac
moze inne jeszcze funkcje: mitosna, zawodowa czy spoteczng, liturgiczng
badz kosmiczna. Zawsze jednak ciggnie za sobg pewna ziemie [...]3.

Z punktu widzenia muzyki istotna jest jeszcze jedna charaktery-
styka: ,Refren to rytm i melodia, ktdre ulegly terytorializacji, zyskaty
bowiem wyrazeniowos¢. A zyskuja wyrazeniowos$¢ dlatego, ze do-
konuja terytorializacji. Nie krecimy sie tutaj w kétko. Chcemy przez
to jedynie powiedzie¢, ze zachodzi pewien samoczynny ruch jakosci
wyrazeniowych”4. Deleuze i Guattari wyrdzniajg terytorialne motywy
(oblicza lub postaci rytmiczne) i terytorialne kontrapunkty (krajobrazy
melodyczne)'s. Autorzy proponuja takze klasyfikacje refrendw:

1) refreny terytorialne, wyszukujace, oznakowujace i uktadajace pewne
terytorium; 2) refreny funkcji sterytorializowanych, przybierajace szcze-
g6lna funkcje w ramach uktadu (kotysanka terytorializujaca zasypianie
dziecka, piesn mitosna terytorializujaca seksualnosc¢ i oblubienca/oblubie-
nice, przyspiewka robocza, terytorializujagca wykonywany zawod i prace,
przyspiewka kupiecka, terytorializujaca podziat i dobra); 3) refren jako cos,
co oznakowuje teraz nowe uktady, co przechodzi do nowych uktadéw na
drodze deterytorializacji - reterytorializacji [...]; 4) refreny zbierajace czy
gromadzace sity, badZz w obrebie terytorium, badz w celu jego opuszczenia

11 G. Deleuze, F. Guattari, Tysigc plateau, ttum. M. Herer, Warszawa 2015.

12 Pojecie terytorializacji dotyczy terytorium jako obszaru (sensu largo), ktorego
granice s3 wyznaczane nie przez jego funkcje, lecz ekspresje. Deterytorializacja
to opuszczenie terytorium; reterytorializacja to powrdt na terytorium po jego
uprzednim opuszczeniu. Por. G. Deleuze, . Guattari, dz. cyt., s. 379-387.

13 G. Deleuze, E. Guattari, dz. cyt., s. 379-380.

14 Tamze, s. 386.

15 Tamze, s. 387.
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(to Spiewki starcia badz spiewki do odejscia, niekiedy torujace droge ab-
solutnej deterytorializacji) [...]'.

Takie ujecie refrenu nosi pewien rys rytualnosci, takze za sprawg
powiazania go z ideg cyrkularnosci, wiecznego powrotu'”. To wlasnie
za sprawg refrenu, jako elementu stabilizujacego i powtarzalnego, idea
reprezentacji staje si¢ znéw mozliwa do zastosowania.

Muzyczne srodki reprezentacji. Powtérzenie, refren i réznica

Powtérzenie i réznica sg pojeciami postrzeganymi tradycyjnie w relacji
opozycji. Co wigcej, jak sugerowal Jacques Derrida, ,,zachodnia meta-
fizyka to system funkcjonujacy jako zatarcie réznicy”!#, zdominowany
przez powtoérzenie. Réznica ,budzi groze’, gdyz to, co inne, ,zostaje
odrzucone w sfere obcosci’*®. Chodzi zatem nie o samg opozycje,
lecz o sposob jej rozumienia - jako wprowadzajacg element innosci,
wrecz wrogosci. Dopiero dwudziestowieczna reinterpretacja tych pojec
przyniosta dostrzezenie w réznicy samodzielnej, pelnoprawnej jakosci,
zwlaszcza za sprawg Deleuzjanskiego ,,pluralizmu” (zwanego empiry-
zmem), podajacego w watpliwo$¢ myslenie dialektyczne?°. W analizie
muzycznej wciaz jednak zwraca si¢ wieksza uwage na elementy unifi-
kujace, syntetyzujace, niz na te roznicujace i sprawiajace, ze dzieto (lub
jego fragmenty) wykazuje indywidualng i oryginalng relacje z rzeczy-
wisto$cig muzyczng i pozamuzyczng. Michael Cherlin, wyliczajac tego
rodzaju ,,bledy” analityczne, wskazuje na takie problemy jak: 1) nie-
wystarczajace i niewlasciwie ukierunkowane podkreslanie roli opo-
zycji i kontrastéw w muzyce; 2) synteza unifikujaca opozycje jako cel
analizy; 3) poszukiwanie za wszelka cen¢ momentu kadencyjnego, co
umniejsza wage prowadzacych do niego akordow?!. Marginalizowane

16 Tamze, s. 398-399.

17 G. Deleuze, Réznica i powtérzenie, ttum. B. Banasiak, K. Matuszewski, Warszawa
1997 $. 34.

18 Cyt. za: B. Banasiak, Bez roznicy, [w:] G. Deleuze, Réznica i powtérzenie, thum.
B. Banasiak, K. Matuszewski, Warszawa 1997, s. 5.

19 Tamze.

20 Tamze, s. 19.

21 M. Cherlin, Dialectical Opposition in Schoenberg’s Music and Thought, ,Music
Theory Spectrum” 22 (2000), nr 2, s. 165.
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s3 w ten sposob metody, dzieki ktérym w mysli muzycznej kreowana
lub intensyfikowana jest opozycja.

Akt powtdrzenia stanowi fundament reprezentacji rozumianej jako
ponowne przedstawienie, uobecnienie, powigzane z aktem kreacji.
Z powtdrzenia wynika¢ moze réwniez ,nie-powtorzenie’, ktore znajdu-
je wykladnie teoretyczng w oméwionej wyzej filozofii roznicy, poczaw-
szy od Henri Bergsona az do Gillesa Deleuzea. Z kolei réznica, wedtug
Deleuzea, jest podstawa ,,stawania si¢” (devenir), co oznacza zerwanie
jakichkolwiek wiezéw z reprezentacja oparta na powtdrzeniu. Wedtug
niektérych badaczy (m.in. Dorothei Olkowski i Elisabeth Grosz??) to
wiasnie w refleksji tego filozofa doszlo do ,,ruiny reprezentacji” jako
takiej, inni natomiast (np. Eric Prieto??) uwazaja, ze reprezentacja
stanowi tak fundamentalny element wszelkiej ludzkiej aktywnosci, iz
nie ma od niej ucieczki.

W muzyce za modelowy przyktad upadku reprezentacji uchodzi
nierzadko dodekafonia. Jednak zarzut ,,matematycznej abstrakcji’,
stawiany czesto dodekafonicznym dzielom Schonberga, przy blizszym
poznaniu autorefleksji tworcy i idei stojacych za jego tworczoscia oka-
zuje sie bezzasadny. Problem ten celnie podsumowatl Julian Johnson:

Muzyka nigdy nie jest redukowalna do poziomu abstrakgji wystepujacego
w matematyce, czesciowo dlatego, ze istnieje w materialnej (styszalnej)
postaci, ale przede wszystkim dlatego, ze materiat, ktérym sie postuguje,
jest historycznie uksztattowany i rezonuje rzeczami materialnymi. Abstrak-
cjaw muzyce jest, by¢ moze, lepiej zrozumiata nie jako nieobecnos¢ tresci
materialnej, lecz jako szczegdlna jej transformacja24.

W Variationen fiir Orchester Schonberga formy serii, lustrzane ze-
stawienia heksachordow lub czastek-motywoéw serii, ,,gra” kilkoma
zaledwie dzwigkami serii i komplikacje kontrapunktyczne moglyby
sugerowac poziom reprezentacji o charakterze quasi-mimetycznym, re-
fleksywnym, natomiast motyw B-A-C-H, interwal trytonu i kwinty czy-
stej — poziom reprezentacji o charakterze metaforyczno-symbolicznym.

22 D. Olkowski, Gilles Deleuze and the Ruin of Representation, Berkeley 1999; E. Grosz,
Chaos, Territory, Art: Deleuze and the Framing of the Earth, New York 2008.

23 E. Prieto, Deleuze, Music, and Modernist Mimesis, https://www.academia.
edu/580419/Deleuze_Music_and_Modernist_Mimesis [dostep: 12.03.2017]; tenze,
Listening In: Music, Mind, and the Modernist Narrative, London 2002.

24 J.Johnson, Webern and the Transformation of Nature, Cambridge 1999, s. 215-216.
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Jednak ze wzgledu na wyjatkowa adekwatno$¢ wariacji jako formy
w kontekscie rozwazan nad powtdrzeniem i roznica, a takze ze wzgledu
na obecnos¢ kwestii powtorzen i ,wariantow” w refleksji teoretycz-
nej Schonberga, na tych wtasnie pojeciach skupiona zostanie uwaga
w dalszej czesci artykutu.

Variationen fiir Orchester ujete zostaly w forme dziewigciu wariacji
z introdukcjg, tematem i rozbudowanym finatem. Introdukcja i finat
wigzg caly cykl poniekad w forme tuku, dzieki obecnosci motywu-
-cytatu B-A-C-H oraz istotnych strukturalnie interwatéw kwinty czy-
stej i trytonu. Tworza si¢ w ten sposdb trzy w pewnym sensie niezalezne
plaszczyzny brzmieniowo-semantyczne: seria dodekafoniczna, cytat
oraz dialektyka interwalow trytonu (jako pierwszego interwatu serii)
i kwinty czystej. Co interesujace, o ile punktem wyjscia dla dziewie-
ciu wariacji jest serialny temat (zob. przyklad 1), o tyle final stanowi
rodzaj wariacji podwdjnych, w ktérych tematem uprzywilejowanym
staje sie¢ B-A-C-H. Pojawia si¢ w nim takze nowy motyw, na ktérego
role strukturalng wskazuje Marija Beni¢ Zovko?. Wiekszos$¢ wariacji
(podobnie jak introdukcja i temat) wykazuje forme trzyczesciowa
ABA’ Obecno$¢ w introdukcji péttonu b-a zapowiada pojawienie sie
cytatu B-A-C-H; jest rodzajem antycypacji, a jednoczesnie ,,odsto-
niecia” motywu, ktérego zalgzek ukryty jest w samym temacie. Inter-
wal trytonu stopniowo ewoluuje w motyw poczatkowy tematu, czyli
nastepuje stopniowe ,,rozwijanie” serii w sposob linearny (zaréwno
pojeciowo, jak i czasowo). Bachowski motyw-kryptogram pojawia si¢
po raz pierwszy w pelnej formie w taktach 24-25, w partii pierwszego
puzonu, dookreslonej jako pp dolce.

Temat wariacji zawiera calg serie, ukazang w sposéb melodyczny,
linearny, z towarzyszeniem akompaniamentu, w partii wiolonczeli solo,
a nastepnie takze pierwszych skrzypiec, w postaci zasadniczej, inwersji
raka, raku i inwersji. Jak zauwaza Hartmut Krones, frazy tematu ukla-
daja sie w odcinki: pieciodzwiekowy, czterodzwiekowy, trzydzwiekowy
itd.?¢, jednak wewnetrzne odczucie wskazuje na wspomniang juz forme
trzyczesciowa ABA. Mozliwa jest takze inna interpretacja, podazajaca
za postaciami serii: cztery odcinki naprzemiennie piecio- i siedmio-
taktowe (przyktad 1).

25 M. Beni¢ Zovko, Twelve-Tone Technique and Its Forms: Variation Techniques of
Arnold Schoenberg’s “Variations for Orchestra” Op. 31, ,International Review of the
Aesthetics and Sociology of Music” 38 (2007), nr 1, s. 44.

26 H. Krones, Arnold Schonberg, Wien 2005, s. 98.
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Przykfad 1. A. Schénberg, Variationen fiir Orchester op. 31, t. 34-57, temat wariacji.
Zrédto: A. Schoenberg, Composition with Twelve Tones (1), [w:] tegoz, Style and Idea,
Berkeley 2010, s. 236%.

Final stanowi niemal 1/3 calego utworu i, jak juz zasygnalizowano,
jest rodzajem podwdjnych wariacji: na temat wlasciwy oraz cytatu
B-A-C-H, wzbogaconych o motyw lokalny, specyficzny dla finalu2s.
Wykazuje budowe trzyczesciowa: A (Mdipig schnell) B (Grazioso)
C (Presto), w ktorej czesci B i C zawierajg kombinacje wszystkich
motywow-tematdw. Pojawiajace sie pod koniec finalu Adagio jest nieco
nostalgicznym powrotem tematu. W finale temat wlasciwy wariacji
nie jest motorem techniki wariacyjnej — wszystkie trzy motywy sa
traktowane jak tematy quasi-przetworzenia.

27 We wszystkich przykladach nutowych zastosowano partyture in C.
28 M. Beni¢ Zovko, dz. cyt., s. 44.
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Powtoérzenie i refren jako reprezentacja
1) Material dzwiekowy

Temat wariacji formuje seria dodekafoniczna w postaci zasadniczej
oraz jej przeksztalcenia (inwersja raka, rak, inwersja). Posta¢ zasadnicza
jest skonstruowana, jak zwykle u Schonberga, w sposéb wskazujacy
od razu na uprzywilejowanie interwaléw trytonu i sekundy malej
(przyktad 2).

Variations, Op.31
a8 353

e 1
1 —

Przyktad 2. Posta¢ zasadnicza serii Variationen fiir Orchester (w ramce). Zrédto:
A.Schoenberg, Composition with Twelve Tones (1), [w:] tegoz, Style and Idea, Berkeley
2010, S. 236.

Jak zauwaza Marija Beni¢ Zovko, temat jako gtéwna melodia po-
jawia sie¢ w wariacjach: I, II, III, VIII, IX, natomiast w wariacjach
IV, V, VI i VII stanowi cze$¢ akompaniamentu (zwlaszcza w V, VI
i VII jest ,wchloniety” przez material dzwickowy calego przebiegu
muzycznego)?®. Zdaniem Carla Dahlhausa w tych wariacjach temat
jest zaledwie ,,symbolizowany”, a sam material dzwigkowy zyskuje
nowe znaczenie3°.

29 Tamze, s. 44—45.
30 C.Dahlhaus, Meisterwerke der Musik. Schonberg: ,Variationen fiir Orchester”, op. 31,
Miinchen 1968, s. 17.
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W opozycji do pogladu Wolfganga Rihma, ze kryptogram B-A-C-H
nie jest bezposrednio zawarty w samej serii, warto przedstawic, jaka
ujawnia ona konstrukcje interwatowa:

B e fis es f A d cis g gis H C
N o
Tryton

Schemat 1. Wewnetrzna konstrukcja interwatowa serii dodekafonicznej w Variationen
fiir Orchester op. 31 Arnolda Schénberga. Opracowanie wiasne.

Uwage zwraca takze obecno$¢ kwint czystych: ,,posrodku” serii, na
przecieciu heksachordéw (a-d, w inwersji) oraz wynikajacych z dru-
gich, w kolejnosci od poczatku i od konca, dzwigkow serii (e-h). Zawie-
ra sie w tej budowie pewien szczegdlny rodzaj symetrii, ktéra — cho¢
nieoczywista — wplywa na konstrukcje catego cyklu. Taka interpretacja
jest uprawomocniona twierdzeniem samego kompozytora o jednos-
ci przestrzeni muzycznej?!, ktéra umozliwia uwzglednienie miedzy
dzwigkami serii z jednej strony relacji linearnych, z drugiej — wlasnie
przestrzennych. Podkreslony zostaje cyrkularny charakter nie tylko se-
rii, ale calej tréjwymiarowej konstrukcji ideowo-muzycznej: serii, mo-
tywu B-A-C-H oraz interwalow kwinty czystej i trytonu. Zatem juz na
poziomie samej postaci zasadniczej serii istniejg dwie wersje motywu-
-cytatu, dwa interwaly trytonu i dwie kwinty czyste. Takie symulta-
niczne ujecie zréznicowanego (takze pod wzgledem symbolicznym)
wyjéciowego materialu dzwiekowego sklania do rozwazan na temat
powtdrzenia i roznicy, a takze tozsamosci. Jednoczesna sukcesywnos¢
i symultaniczno$¢ przebiegu serii przyczynia si¢ do specyficznej gry
czasow: plynacego, zawieszonego i skondensowanego. Konstrukeja
serii sprawia, Ze moga z niej powstawa¢ motywy o zréznicowanym,
a jednoczesnie rozpoznawalnym charakterze. Jednak gléwna zaleta
pozostaje, postulowana przez kompozytora, przestrzenna unifikacja

31 A. Schoenberg, Style and Idea, Berkeley 2010, s. 220.
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materialu dzwigkowego32. Zatem seria Schonbergowska nie jest toz-
sama z ,,uszeregowaniem’, jak pisal o serii dodekafonicznej Krzysztof
Szwajgier33.

Introdukcja Variationen ma charakter ostinatowy, dla ktérego typo-
we jest do§wiadczenie zatrzymania, zawieszenia czasu (technika znana
juz z Erwartung op. 17). Warto wspomnie¢, ze wzor dla dzieta stanowit
szkic utworu Passacaglia fiir Orchester, nad ktérym Schonberg zaczat
pracowac w 1920 roku. Ethan Haimo sugeruje, ze to wlasnie wzorzec
passacaglii jest charakterystyczny dla pierwszych osmiu wariacji3+. Te-
mat pojawia sie np. w wariacji I jako rodzaj cantus firmus (w klarnecie
basowym, fagotach i kontrafagocie), w wariacji II w podobny sposéb,
lecz w zmodyfikowanej inwersji (w skrzypcach solo). Wystepuje za-
tem na jednej plaszczyznie w niezmienionej postaci, natomiast druga
plaszczyzne stanowi zréznicowany material motywiczny wywiedziony
z serii. Jak zauwaza Haimo, taka wielowymiarowa (sze$cioskladniko-
wa) wersja serii obecna jest takze w wariacji V: seria pojawia sie tam
horyzontalnie (w partii klarnetu basowego i fagotéw), ale jej sktadniki
s3 jednoczesnie zestrojone wertykalnie®s. Podstawowymi interwatami
sg sekunda mata oraz septyma wielka i nona mata. Kantylenowy temat
pierwszych i drugich skrzypiec oparty jest na ostinatowej komorce zbu-
dowanej z sekund matych, przypominajacej, wedtug Carla Dahlhausa?,
bardziej motyw B-A-C-H niz temat wtasciwy wariacji (przyklad 3).

2) Faktura polifoniczna

Faktura utworu jest polifoniczna, zwlaszcza w wymiarze przestrzennym
(rozumianym jako specyficzny rodzaj Schonbergowskiej Klangfarben-
melodie). Technika polifoniczna dotyczy nie tylko elementéw wywie-
dzionych z materialu dodekafonicznego, ale takze motywu B-A-C-H
i motywu trytonu, ktory zyskuje dzigki temu pewng samodzielno$¢
i niezalezno$¢. W przypadku polifonii Schonbergowskiej powstaje
pytanie, na ile ten rodzaj techniki jest unifikujacy, a na ile réznicujacy.

32 Tamze, s. 244.

33 K. Szwajgier, Webern, B-A-C-H, C-A-G-E i Czwérca, [w:] Muzyka w kontekscie
kultury, red. M. Janicka-Stysz, T. Malecka, K. Szwajgier, 2001, s. 745.

34 E.Haimo, Variationen fiir Orchester, op. 31, [w:] Schonberg, Interpretationen seiner
Werke, red. G. Gruber, Wien 2002, s. 467.

35 Tamze, s. 476.

36 C. Dahlhaus, Arnold Schonberg, Variationen fiir Orchester, Miinchen 1968, s. 17.
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Dzigki polifonii rézne plaszczyzny utworu moga wspolistnie¢ w sposob
niepodwazajacy ich tozsamosci (takze symbolicznej). Jednym z nie-
licznych przykladéw odstepstwa od zasady polifonii jest motoryczna,
ostinatowa wariacja VIII (przyklad 4).

V.BVARIATION

Przyktad 3. A. Schonberg, Variationen fiir Orchester op. 31, wariacja V, t. 178-180.
W prostokacie zaznaczono komorke dzwiekowa przypominajacg motyw B-A-C-H,
natomiast w okregach - kolejne dzwieki tematu wariacji. Wszystkie przyktady
zamieszczone za zgoda wydawnictwa Universal Edition Wien.
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VIII. VARIATION
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Przyktad 4. A. Schonberg, Variationen fiir Orchester op. 31, wariacja VIII, t. 262-273.
Przyktad ostinato.

3) ,Muzyka w muzyce”

Zjawisko ,,muzyki w muzyce” zostalo do$¢ szeroko omdwione
przez polskich muzykologéw, m.in. podczas spotkan w Baranowie
Sandomierskim?3?. Mieczystaw Tomaszewski, jako jeden z badaczy

37 Autorka nie bierze pod uwage definicji ,muzyki w muzyce” proponowanych przez
narratologie; por. K. Berger, Diegesis and Mimesis: The Poetic Modes and the Matter
of Artistic Presentation, ,,The Journal of Musicology” 12 (1994), nr 4, s. 408.
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wypowiadajacych si¢ na temat tego zagadnienia, zwrécil uwage na
pierwszoplanowy charakter relacji, wyrazajacy sie¢ — w sensie me-
taforycznym - w mysleniu bardziej interwatem niz dzwigkiem?s,
z zaakcentowaniem roli réznicy miedzy dzietami. Autor zwraca takze
uwage na wkroczenie w pola napie¢ ,,miedzy tym, co dane i przejete
a tym, co dodane, wymyslone samodzielnie”*°. Tomaszewski widzi
w tych napieciach przede wszystkim rys dialektyczny, opozycyjny,
wyrazajacy sie m.in. w parach: cudze — wlasne; pierwotne — wtdrne;
ustalone, zapisane - zmienne, oddane improwizacji; dawne — wspot-
czesne; dalekie - bliskie; przynalezne gatunkowi, rodzajowi, stylowi
i formie — przynalezne indywidualnemu dzielu“®. Z kolei Bohdan
Pociej zwraca uwagg, ze aby zaistnialta ,muzyka w muzyce’, niezbedna
jest pelna $wiadomo$¢ kompozytora, czyli: ,,a) $wiadomo$é dwoch
czasOw — «teraz» i «niegdy$», b) swiadomos¢ brania «cudzego» ma-
teriatu, c) Swiadomos$¢ wlasnej postawy”4!. Zdaniem Reginy Chlopi-
ckiej motyw B-A-C-H (rozpatrywany w kontekscie Pasji wedtug sw.
Ltukasza Krzysztofa Pendereckiego) taczy si¢ z kregiem najwyzszych
wartosci, odwiecznym i niezmiennym, tajemniczym i nieogarnio-
nym*2. Muzyka zawiera zatem nie tylko muzyke, ale takze przywo-
tuje calg sfere symboliczng. Motyw B-A-C-H pelni w dziele funkcje
cytatu dostownego, ktéry Tomaszewski definiuje jako ,,przytoczenie
w utworze wlasnym muzyki cudzej dokonane po pierwsze — w pelni
$wiadomie, po drugie za§ w pelni jawnie, czyli uczynione w sposéb
wyrdzniony, utatwiajacy stuchaczowi identyfikacje oraz zrozumienie
celu i sensu owego przytoczenia™#3. Krzysztof Szwajgier uwaza, ze
struktura B-A-C-H nie jest wlasciwie ani tematem, ani motywem,
lecz raczej metafora:

38 M. Tomaszewski, Na otwarcie: dlaczego muzyka w muzyce, [w:] Spotkania muzyczne
w Baranowie 1977. Muzyka w muzyce, red. T. Malecka, L. Polony, Krakéw 1980,
S. 23-24.

39 Tamze, s. 24.

40 Tamze.

41 B.Pociej, Bruckner - Mahler, [w:] Spotkania muzyczne w Baranowie 1977..., dz. cyt.,
S. 99.

42 R. Chlopicka, Tradycja gatunkowa w Pasji wg $w. Lukasza Krzysztofa Pendereckiego,
[w:] Spotkania muzyczne w Baranowie 1977..., dz. cyt., s. 193.

43 M. Tomaszewski, Muzyka Chopina na nowo odczytana. Studia i interpretacje,
Krakow 1996, s. 117.
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Uszeregowanie, a wiec szereg, czyli seria - kieruje nas to w strone myslenia
strukturalnego, wtasciwego dla muzyki dodekafonicznej i serialnej. Seria?
Tak, jesli ukfad ten zostanie uzyty w technice seryjnej. Wiekszo$¢ opracowan
tematu B-A-C-H jest jednak tonalna i do tego — tematyczna*4.

Wybdr interwalu znaczacegowkonstruowaniu serii jest ty-
powy dla Schonbergowskiej dodekafonii. Jak zostalo wykazane wczes-
niej, posta¢ zasadnicza serii jest przeniknigta motywem B-A-C-H za
sprawa odpowiedniego uktadu interwalowego. Motyw ten pojawia si¢
zatem w dwojaki sposob: jako cze$¢ sktadowa oryginalnego materiatu
dzwiekowego oraz jako cytat, w formie znanej i rozpoznawalnej. O ile
obecno$¢ motywu jako ,,muzyki w muzyce” jest wyraznie zaznaczona
w introdukeji i w finale, o tyle w wariacjach jest on uzyty jako element
konstrukeyjny, a zatem ulegajacy przeksztalceniom (przyklady 5i 6).

Przyktad 5. A. Schonberg, Variationen fiir Orchester, t. 98—101. Permutacje motywu
B-A-C-H (w partii pierwszego fletu i pierwszego fagotu) oraz interwat sekundy matej
(reminiscencja introdukgji), przypominajacy cytat B-A-C-H (w partii wiolonczeli solo).

44 K. Szwajgier, dz. cyt., s. 745-746.
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Roéznica jako antyreprezentacja?

Podstawe niniejszych rozwazan o mozliwosci negacji reprezentacji
za pomocg pojecia roznicy stanowi mysl Gillesa Deleuze’a: ,,Rézni-
ca moze by¢ wewnetrzna, a jednak nie pojeciowa’#*. Filozof rozwija
swoje spostrzezenie: ,,Istniejg roznice wewnetrzne, ktore dramatyzuja
Idee, zanim dokonajg przedstawienia przedmiotu. Roznica jest tutaj
wewnetrzna wobec Idei, chociaz jest zewnetrzna wobec pojecia jako
przedstawienia przedmiotu”#¢. Mysl ta nawigzuje do pojecia Deleuz-
janskiej wirtualnosci jako nieograniczonej potencjalnosci. Dopiero za
sprawa jej aktualizacji zaréwno idee, jak i wydarzenia moga zaistnie¢
w konkretnej formie. Oznaczaloby to, Ze réznica pelni istotng funk-
cje juz na poziomie wirtualnym i to wlasnie dzigki niej idea nabiera
ostatecznego ksztattu, w przeciwienstwie do Heglowskiej wykladni
idei, wedlug ktérej koncepcja i przedmiot stanowia jedno$¢. Tak zde-
finiowana réznica stanowi przyczynek do zastanowienia si¢ nad relacja
materii i formy w muzyce.

1) Materia i forma

Wedtug Deleuze’a ,,forma rézni si¢ od materii [...], lecz nie na od-
wrot, poniewaz samo odrdznianie sie jest formg™#’. Rdznica doskonata
i jednocze$nie najwigksza to ré6znica gatunkowa (inaczej jest
jedynie zwykla odmiennoscig lub rozmaitoscig). Jako taka, jest ona
zawsze przyczyng formalng*®. Deleuze nie ma oczywiscie na mysli
gatunkéw muzycznych, jednak sam proces ,,odrézniania” jest podobny.
W przypadku metody dodekafonicznej momentem czystej rdéznicy
jest powstanie nowej, niepowtarzalnej serii (czym dodekafonia rézni
sie od tonalno$ci) z wirtualnej*® materii dZzwickowej. Nastepnie ulega
ona dalszemu réznicowaniu za sprawg formy konkretnego utworu.
Zatem zaréwno forma, jak i konkretny, unikalny sposéb organizacji
materialu dZzwigkowego przyczyniajg sie do podkreslenia réznicy. Jak

45 G. Deleuze, Réznica i powtdrzenie, ttum. B. Banasiak, K. Matuszewski, Warszawa
1997, S. 60.

46 Tamze.

47 Tamze,s. 63.

48 Tamze, s. 67.

49 W znaczeniu Bergsonowskim i Deleuzjafiskim.
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pisze Deleuze, roznica stawia opdr, niczym wyjateks?, nie poddaje sie
syntezie, uogdlnieniu. Filozof nawigzuje do odréznienia wtadzy od
mocy - tym, co daje moc, jest w muzyce ekspresja. Zbyt ogdlne trak-
towanie pojecia réznicy powoduje, Ze jest ono widziane zawsze przez
pryzmat reprezentacji, podlega mediacji podobnie jak sam przed-
miot przedstawienia. Tak rozumianym rodzajem reprezentacji jest juz
cho¢by sam sposob zastosowania serii w utworze, istotne jest zatem
uchwycenie réznicy i jej potencjatu juz na poziomie materiatu.

Rdznica jest takze tym, co powoduje, ze przedmiot odcina si¢ od
swego podloza. W Variationen za ,,podtoze” mozna uznac seri¢, mozna
tez za nie uzna¢ temat, rozwazajac w jaki sposob ,,odcina” si¢ on w waria-
cjach od ,,podloza’; a nastepnie powraca do niego. Beni¢ Zovko trafnie
zauwaza, ze juz sam temat jest wariacjg serii®!. Elementami kotwiczacymi
sa motyw B-A-C-H (w postaci oryginalnej) i kwinta czysta (aczkolwiek
trudna w percepcji w dalszym przebiegu utworu). Zréznicowanie wy-
nika zatem z samej formy dziela, jednak to odchodzenie od tematu jest
podkreslone bardziej niz powracanie do niego, co ma zwiazek z ulubiong
technikg Schonberga - technika ,wariacji ewoluujacej”s2.

2) Idea ,wariacji ewoluujacej” (entwickelnde Variation) jako
przejaw ,stawania si¢” (devenir)

Byla juz mowa o ,,muzyce w muzyce” w kontekscie cytatu, natomiast
sama forma wariacji bywa okreslana jako ,,muzyka o muzyce”>. W przy-
padku Schonbergowskich Variationen mozna méwic bardziej o ,,stawaniu
si¢” niz cyrkularnosci (rozumianej jako powrét, apoteoza tematu na kon-
cu utworu - tu apoteozie ulega raczej cytat). ,,Stawanie si¢” jest, wedlug
Deleuzea i Guattariego, procesem ciggtym, dynamicznym, w ktérym
wyksztatcona tozsamos¢ jest chwilowa i prowadzi do kolejnego etapu.
Tak rozumiane ,,stawanie si¢” odpowiada w pewien sposob technice ,wa-
riacji ewoluujacej’, ktorg Carl Dahlhaus nazywa ideg ,wariacji ewoluuja-
cej’, a ktorg na potrzeby tej analizy autorka proponuje nazwac technika
»postepujacego réznicowania”. Temat zostaje w kolejnych wariacjach tak
oddalony od oryginatu przez réznicowanie, ze jego powrét jawi sie jako

50 G. Deleuze, dz. cyt., s. 94.

51 M. Beni¢ Zovko, dz. cyt., s. 50.

52 Tlumaczenie zaproponowane przez M. Trzesioka, [w:] tegoz, Krzywe zwierciadto
proroka. Rzecz o Ksigzycowym Pierrocie Arnolda Schonberga, Katowice 2002, s. 36.

53 Dyskusja koricowa, [w:] Spotkania muzyczne w Baranowie 1977..., dz. cyt., s. 292.
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reminiscencja, $lad, relikt, a nie element konstytutywny i napedowy struk-
tury. Nalezy pamieta¢, ze temat to takze seria, a ta powinna by¢ obecna
w calym materiale dZzwigkowym. Kompozytor jednak zawiesza sformu-
fowang przez siebie zasade (nie po raz ostatni), ze zaden dzwiek serii nie
powinien si¢ powtorzy¢ przed jej calkowitym ukazaniem. Zatem seria
w poszczegolnych wariacjach takze odcina sie od swego wirtualnego ,,pod-
toza”, uprzywilejowuje réznice. Jak pisze Beni¢ Zovko, technika ,wariacji
ewoluujacej” zapewnia jednos¢ i koherencje szczegdlnie w tych wariacjach,
w ktorych temat zostal ,wchtoniety” przez materiat dzwiekowy4, nie jest
juz rozpoznawalny stuchowo, a jedynie w zapisie nutowym. Koresponduje
to z twierdzeniem Deleuzea, ze wieczny powro6t jest bytem, ale wylacznie
bytem stawania sie: ,,Powracanie jest [...] jedyng tozsamoscia, ale tozsa-
moscia jako mocg wtorna, tozsamoscig roznicy”>s.

Wariacja I nastepuje attaca po temacie i brzmi quasi-konsonansowo
za sprawg rownoleglych tercji i decym - techniki pochodzacej, wedtug
samego kompozytora, od podwdjnego kontrapunktu decym i unde-
cym, co pozwala na dodanie réwnoleglych tercji do kazdej partii®s.
Jest pod tym wzgledem niejako rodzajem kontynuacji lirycznego cha-
rakteru tematu, ktory pojawia sie tu jako cantus firmus (przyktad 7).

Podstawowg rolg kontrapunktu w utworze jest réznicowanie
lirycznego tematu poprzez nadawanie mu zaréwno energicznego, jak
i statycznego charakteru. W wariacji IV temat zostaje ,,otoczony”
czterogtosowym kontrapunktem, ktéry paradoksalnie wysuwa si¢
pod wzgledem melodycznym i ekspresywnym na pierwszy plan i jest
motorem calego przebiegu. Miedzy glosami samego kontrapunktu nie
ma jednak hierarchii. Z kolei wariacja VII (jedna z najbardziej rozbu-
dowanych, utrzymana w metrum 4/4) jest rodzajem impresji dzwie-
kowej wynikajgcej z techniki kontrapunktycznej (utrzymana w tempie
Langsam, w dynamice pp i ppp) i rozgrywa si¢ w przewazajacej mierze
w wysokich rejestrach instrumentéw. Na niedookreslony charakter
brzmienia wptywa dodatkowo zréznicowana artykulacja (przyktad 8).

54 M. Beni¢ Zovko, dz. cyt., s. 50.
55 G. Deleuze, dz. cyt., s. 80.
56 A. Schoenberg, Style and Idea, dz. cyt., s. 237.
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Przyktad 7. A. Schonberg, Variationen fiir Orchester op. 31, wariacja |, t. 58-60. Cantus

firmus i podwadjny kontrapunkt.

145



Kwartalnik Mtodych Muzykologéw UJ, nr 37 (2/2018)

VII. VARIATION

Przyktad 8. A. Schonberg, Variationen fiir Orchester op. 31, wariacja VII, t. 238—239.
Rodzaj impresji dzwiekowej.

Sposob, w jaki temat zostaje poddany ,,réznicowaniu” w kolejnych
wariacjach, obejmuje nie tylko zmiany metrorytmiczne, agogiczne
i dynamiczne, ale takze nastr6j wynikajacy z rodzaju ekspresji i ,tonu”
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3) Trzy ptaszczyzny brzmieniowe

Trzy plaszczyzny brzmieniowe - tryton, kwinta czysta i antycypacja
cytatu B-A-C-H - wspolistnieja w utworze niejako na zasadzie pa-
limpsestu, w ktérym to, co dawniejsze, splata sie z tym, co nowsze.
Tryton méglby by¢ w takim ujeciu reprezentacja symbolu dysonansu,
réznicy jako elementu ,,innego’, ,obcego” w muzyce, takze o ztowrogim
zabarwieniu (Fuxowski diabolus in musica). Kwinta czysta kojarzy sie
z reprezentacja natury — bywala czesto utozsamiana z muzycznym
przedstawieniem pitagorejskiej harmonii, doskonatosci i jednoczes-
nie pierwotnosci wszechswiata. Z kolei motyw B-A-C-H moze by¢
rozumiany (nie tylko w utworze Schonberga) jako reprezentacja stery
kultury, nie tylko poprzez oczywiste nawigzanie do postaci stynnego
kompozytora, ale takze za sprawg sposobu jej funkcjonowania w se-
miosferze. Obecnos¢ tych plaszczyzn jest dominujgca zwlaszcza w in-
trodukc;ji i w finale (czyli w ogniwach tworzacych ramy calego cyklu),
cho¢ interwal kwinty czystej umyka percepcji stuchowej (przyktad 9).

Plaszczyzny te dowodzg myslenia przestrzennego, ale takze przywo-
tujg na mysl Deleuzjanska wersje przestrzeni rhizomatycznej. Zaktada
ona swobodny ruch w kazdym kierunku i brak opozycji przestrzen-
nych, podobnie jak idealizowane przez Schonberga ujecie przestrze-
ni Swedenborgowskiej. Odrzuca réwniez obecnos¢ jakiegokolwiek
centrum; jest pod tym wzgledem niehierarchiczna i jednorodna,
aczkolwiek zréznicowana wewnetrznie. Kojarzy sie bardziej z for-
ma otwartg, jednak to nie stanowi jej najwazniejszego aspektu. Seria
dodekafoniczna poprzez eliminacje powtorzen zaklada rowny status
wszystkich dzwigkow (co jednak w przypadku Schonberga czesto po-
zostaje jedynie teorig), zatem podobnie jak w koncepcji Deleuze’a nie
dokonuje hierarchizacji.
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Hrf

Hef

Przyktad 9. A. Schénberg, Variationen fiir Orchester op. 31, introdukgja, t. 5-12. Trzy
ptaszczyzny w introdukgji: kwinta czysta (w partii waltorni, t. 5), tryton (flety, klar-
net basowy i harfa, t.7) i pierwsza czes¢ motywu B-A-C-H (pierwszy flet, pierwsze
skrzypce, pierwszy obdj, t. 9-12).
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Interpretacja. Deleuzjanska koncepcja roznicy i powtorzenia

Brian Hulse, podejmujac zagadnienie ,,stosowalnosci” Deleuzjanskiej
koncepcji réznicy w muzyce, zwraca szczegdlng uwage na role kontra-
stu i opozycji®” — dwoch istotnych aspektow tworczosci Schonberga
w ogdle. Sam Deleuze uwazal, ze prawdziwa opozycja to nie maksimum
réznicy, lecz minimum powtorzenia. Roznica wystepuje jako opozycja
wobec siebie samej, nie za$ ,,zewnetrza” (nie tylko pozamuzycznego);
pozostaje w cigglym ruchu, jako proces ,,stawania si¢”. Ulegajac jednak
poréwnaniu (a wystepuje ono w kazdym mysleniu opozycjami)®$, traci
cze$¢ swojej niezaleznosci. Dlatego tak istotne wydaje si¢ przywota-
nie przez Schonberga Swedenborgowskiej przestrzeni w kontekscie
dodekafonii. Przykltadowo, poniewaz nie istnieje w niej zadna hie-
rarchia ani uprzywilejowanie kierunku, interwaly nie powinny by¢
poréwnywane ze soba. Swobodny ruch we wszystkich kierunkach
zaklada takze pojecie refrenu Deleuzea i Guattariego. Taka role pelni
w Variationen motyw B-A-C-H, stanowiacy swego rodzaju kotwice czy
tez wspomniang przez Tomaszewskiego przystan, do ktdrej si¢ ucieka
lub z ktérej sie powraca®®.

Dahlhaus zauwaza, ze ,wariacja ewoluujaca” ro6zni si¢ od pracy
motywiczno-tematycznej przede wszystkim wyzszym stopniem abs-
trakcji, na ktory pozwala i ktérego wrecz wymaga®®. Rdzen Schonber-
gowskiej idei muzycznej zawiera sie, zdaniem badacza, w interwale,
natomiast inne elementy (harmonia, rytm) stuzg jedynie prezentacji
tej idei — co nie oznacza, ze sg ignorowane®!. Dahlhaus uwaza, ze z tego
wiasnie powodu prawdziwg substancje muzyki Schonberga, zwlaszcza
tworczosci dodekafonicznej, stanowi diastematyczno$é. W pojeciu
~wariacji ewoluujacej” pierwszy czlon oznacza namacalny aspekt tech-
niki kompozytorskiej, natomiast ewolucja (rozwoj) stanowi forme
interpretacji estetycznej®2. Kiedy drugi motyw powstaje z pierwszego,

57 B.Hulse, Thinking Musical Difference: Music Theory As Minor Science, [w:] Sound-
ing the Virtual: Gilles Deleuze and the Theory and Philosophy of Music, red. B. Hulse,
N. Nesbitt, Burlington 2010, s. 25.

58 Jak pisal Deleuze, u Arystotelesa ,,najwi¢kszg roznica jest zawsze przeciwienstwo”
Zob. G. Deleuze, dz. cyt., s. 66.

59 M. Tomaszewski, Na otwarcie..., dz. cyt., s. 25.

60 C. Dahlhaus, Schoenberg and the New Music, Cambridge 1990, s. 130.

61 Tamze, s. 131.

62 Tamze, s. 132.
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a trzeci z drugiego, nie oznacza to, ze trzeci i pierwszy motyw posiadaja
wcigz jakas ceche wspolng. Na tym wlasnie polega réznica pojmowana
w opozycji do organicznej koncepcji formy muzycznej, zakladajacej
rozwoj z jednego ziarna, ktory jest mozliwy do przesledzenia wstecz
w kazdym momencie. Warto podkresli¢, ze technika ,wariacji ewolu-
ujacej” byla jedng z nielicznych, ktérym kompozytor pozostal wierny
do konca zycia%?.

Powtorzenie i rOznica

Zdaniem Eugene’a W. Hollanda dwoma gléwnymi problemami powto-
rzenia filozoficznego sa trwanie i mimesis (jako imitacja)®4. Cykliczna
reprezentacja czasu byla typowa dla prymitywnych i wezesnoreligijnych
spoleczenstw, a takze dla sfery mitus®. W filozofii az do Kierkegaarda,
Nietzschego, Derridy i Deleuze’a powtérzenie nigdy nie oznaczato cze-
gos nowego, lecz raczej cos statycznego. Dopiero wymienieni mysliciele
uznali powtodrzenie za ,,site, ktora symultanicznie odtwarza jedna
rzeczi tworzy inngrzecz na nowo”%. Zaréwno dla Derridy, jak
idla Deleuzea powr6t identycznego jest teoretycznie niemozliwy, gdyz
sam fakt powrotu ,tego Samego” juz sprawia, ze jest ono inne®”. Co
wigcej, Holland uwaza, ze koncepcja ,,oryginatu” jest mozliwa tylko
ze wzgledu na potencjalne powtorzenie, ktére ,waha si¢ pomiedzy
«re-prezentacjg» (tzw. modelem platoniskim) i pre-prezentacjg [...],
podaje w watpliwo$¢ «absolutne» i «podstawowe» pojecia «oryginatu»
i «zrédtar»”es.

Zrozumienie wagi powtdrzenia jest kluczowe dla interpretacji twor-
czosci Schonberga. Dla kompozytora ,,powtdrzenie jest zasadg struk-
turalng koherencji’®®, co oznacza przede wszystkim ustalenie regul
powtarzania motywu muzycznego’°. Jedynym sposobem rozpoznania

63 Tamze, s. 88.

64 E.W. Holland, Deleuze and Guattaris A Thousand Plateaus, London-New York
2014, S. 3-30.

65 Tamze,s. 3.

66 Tamze, s. 6.

67 Tamze, s. 19.

68 Tamze.

69 A. Schoenberg, Coherence, Counterpoint, Instrumentation, Instruction in Form,
Lincoln 1994, s. 37.

70 Tamze, s. 36.
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kombinacji wariantéw jest podazanie za zasadami logiki i rozumienie
formy muzycznej’!. Warunkiem podstawowym zrozumienia jest pa-
mied, natomiast warunkiem wstepnym pamieci — rozpoznanie. Pamieé
jest blisko powigzana ze wspomnieniem, jednakze wspomnienie czyni
moment przeszly statycznym, podczas gdy pamie¢ dziala w sposob
synchroniczny.

Dla Schonberga ,,powtdrzenie jest pierwszym etapem muzycznej
techniki formalnej, natomiast wariacja i przetworzenie — stadiami
wyzszymi”72. Kompozytor podaje jako przyklad forme ronda, w ktorej
my$l muzyczna, czyli gléwny temat ronda

jest powtarzana, jednak z innego powodu niz refren: powtérze-
nie jest tutaj jedynym sposobem na rozwijanie tematu, podczas gdy np.
w poemacie literackim sama idea jest rozwijana w niepowtarzajacych sie
strofach — to one potwierdzaja trafnos¢ refrenu i nadaja wyraz sednu jego
znaczenia: faktowi, ze rézne rzeczy moga by¢ rowne, podobne
lub powigzane?s.

Powtdrzenie w muzyce - zwlaszcza w wariacjach — pokazuje, ze
rézne rzeczy moga powsta¢ z jednej, poprzez rozwoj i przetwa-
rzanie, poprzez generowanie nowych figur’+. ,,Definiuje wariacje jako
zmiane pewnej liczby cech fragmentu, z jednoczesnym zachowaniem
innych w niezmiennym ksztalcie””?, pisat Schonberg. Taka wariacja jest
forma powtorzenia i stuzy osiagnigciu koherencji. To, co kompozytor
nazywa wariantami i ,wariacja ewoluujacg’, jest w istocie rezultatem
mysélenia Deleuzjanska czysta réznica. Schonberg miat poczucie, ze
pojecie powtdrzenia rozumiane w sposob ogdélny nie przystaje do
jego dziel, gdyz odnosi si¢ do pewnej cechy o charakterze statycznym.

Deleuze uwaza, ze ,powtorzenie nie jest ogdlnoscia”’¢, gdyz ogol-
no$¢ ma dwa porzadki: jako$ciowy porzadek podobienstw i ilosciowy

71 A. Schoenberg, Style and Idea, dz. cyt., s. 102-103.

72 Tamze, s. 265.

73 Tamze, s. 266. Warto w tym miejscu zwrdci¢ uwage na fakt, ze Schonberg odrdz-
nia powtarzalno$¢ tematu ronda (zwanego w potocznej terminologii muzycznej
refrenem) od refrenu w formie literackiej. Podkreéla przy tym pozytywny cha-
rakter réznicy (,réwne, podobne lub powiazane”), sugerowany w interpretacji
Deleuzjanskiej.

74 Tamze.

75 Tamze, s. 287.

76 G. Deleuze, dz. cyt,, s. 27.
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porzadek ekwiwalentow. Przez ogdlnos¢ filozof rozumie ,,punkt wi-
dzenia, zgodnie z ktérym jeden termin mozna wymieni¢ na inny
lub innym zastapi¢”?7. Natomiast powtorzenie, jak pisze Deleuze,
»jest konieczne i usprawiedliwione tylko w relacji do tego, co nie
moze zosta¢ zastapione”’8. Skoro nie mozna znalez¢ ekwiwalentu,
substytutu, mozna tylko dokona¢ powtodrzenia (jak w przypadku
motywu B-A-C-H w Variationen). Stad tak silny zwigzek powtdrze-
nia z pojeciem oryginalnosci, a w dalszej kolejnosci z reprezentacja
(zwlaszcza rozumiang jako refleks czy echo). Tak jak nie sposéb
dokona¢ substytucji duszy”®, tak nie sposdb zastgpi¢ istoty dzieta
(reprezentowanego). Deleuze zwraca uwage na fakt, ze powtdrzenie
i podobienstwo pochodza z réznego porzadku: powtérzenie moze
by¢ ,reprezentowane” przez podobienstwo, ale wcigz bedzie zawieraé
réznice®®. Filozof krytykuje w gruncie rzeczy zasade tozsamosci:
wszelkie koncepcje moga podlega¢ czystej réznicy lub ztozonemu
powtorzeniu. Rozumiane w ten sposéb powtorzenie jest ,,nieswia-
domoscig reprezentacji’s!.

Bogdan Banasiak pisze: ,Myslenie jest [...] gra roznicy i powtdrze-
nia. Z tego tez wzgledu tradycyjne rozumienie podmiotu jako iden-
tycznego z cogito réwniez musi ulec przeksztalceniu, podmiot kon-
stytuowany jest bowiem nie tyle przez poznanie, ile przez pozadanie
lub przeptyw intensywnych wielo$ci’#2. R6znica sama w sobie posiada
niejasny i zmienny status ontologiczny, gdyz pozostaje w ciggtym ruchu
iulega przeksztalceniom. Gdy tylko osiagnie cel, przestaje by¢ roznica.
Deleuze uwazal, ze Arystotelesowska niemozno$¢ pojmowania réznicy
bez odniesienia do tozsamosci zacigzyla na calej zachodniej tradycji
myslenia racjonalnego®?. Fakt ten zawazyt takze w istotny sposob na
postrzeganiu reprezentacji. To wlasnie reprezentacja pozwalata na
obecnos¢ podobienstwa, tozsamosci, powtérzenia. Dlatego czasami
nazywa si¢ refleksje Deleuze’a ,ruing reprezentacji’®4. Jednak, jak

77 Tamze.

78 Tamze.

79 Tamze.

80 Tamze.

81 Tamze,s. 17.

82 B. Banasiak, Bez rdznicy, http://bb.ph-f.org/teksty/bb_bez_roznicy.pdf [dostep:
03.04.2017], s. 15.

83 E. Prieto, Deleuze, Music..., dz. cyt., s. 7-8.

84 Por. tytul pracy: D. Olkowski, Gilles Deleuze and the Ruin of Representation,
Berkeley 1999.
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zauwaza Eric Prieto, kwestionowanie reprezentacji prowadzi filozofa
(wspdlnie z Félixem Guattarim) z powrotem ku niej za posrednictwem
pojecia refrenu®®.

Refren

Wydawaloby sie, Ze w formie wariacji temat moze wystepowac w roli
refrenu (w rozumieniu filozoficznym, nie muzycznym). Tak tez bywa
w wariacjach klasycznych. Jednak u Schonberga nastepuje zderzenie
dwoch przeciwstawnych sil: tematu poddanego ,,stawaniu si¢” oraz
cytatu-tematu jako rodzaju zakotwiczenia, niepozwalajacego wyzwoli¢
sie ,,prawdziwemu” tematowi wariacji. Co ciekawe, motyw B-A-C-H
pojawia sie w dlugich warto$ciach, na wzor cantus firmus, natomiast
w wariacjach to temat wlasciwy jest prezentowany w ten sposéb. Od-
stania sie tu zatem pewna zasada konstrukcyjna. Bogumita Mika zalicza
motyw B-A-C-H do cytatéw-sygnatur w funkcji indeksykalnej®e, czyli
pojawiajacych si¢ na zasadzie intencjonalnego wskazania na danego
tworce. Mika jednak niefortunnie interpretuje ten motyw w Varia-
tionen Schonberga jako temat przypadkowy, incydentalny®’, czemu
zaprzecza przeprowadzona tutaj analiza. Z kolei Krzysztof Szwajgier
tak definiuje symbolike motywu B-A-C-H (w odniesieniu do Kwartetu
smyczkowego op. 28 Antona Weberna):

Dosrodkowy ukfad tercji matej, otoczonej dwiema matymi sekundami, jest
silnie nasycony ekspresywna symbolika. Kondensacja tego uksztattowania
poréwnywalna jest — wirdd czterodzwiekowych tematéw - jedynie z,mo-
tywem losu”Beethovena. Tutaj smutek, melancholia, wyraz zalu, btaganie,
tkanie, przygnebienie - to kategorie, [ktore] nalezatoby przywotaé przede
wszystkim, czy to wychodzac od regut alegorii muzycznych, czy tez od
powszechnego doswiadczenia. Catos¢ w sposéb naturalny dzieli sie na
dwie czesci, przez co otrzymujemy motyw zapytania i odpowiedzi, ktéra
jest tym samym (zapytaniem). To nie dialog, lecz rozmyslanie cztowieka
samotnegos®s.

85 E. Prieto, dz. cyt., s. 9.

86 B. Mika, Cytaty w muzyce polskiej XX wieku. Konteksty, fakty, interpretacje,
Katowice-Krakow 2008, s. 252.

87 Tamze, s. 253.

88 K. Szwajgier, dz. cyt., s. 745.
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Interesujace, ze w utworze Schonberga motyw ten zostaje niemal
zupelnie pozbawiony wyrazu smutku i zalu. Rodzi si¢ pytanie, czy te
aspekty s3 zatem immanentne dla motywu B-A-C-H, czy tez pojawiaja
sie tylko w odpowiednim kontekscie? Pewng wskazéwka moze by¢ fakt,
ze Schonberg (w przeciwienstwie do Weberna, wedlug Szwajgiera) po-
dejmuje dialog z przeszloscia, czego najdobitniejszym przyktadem jest
final wariacji. Charakter tego dialogu odpowiada wyréznionym przez
Mieczystawa Tomaszewskiego trzem sposobom funkcjonowania cytatu
w muzyce, sposrod ktorych Variationen obejmuje po pierwsze sytuacje
cytatu jako punktu odniesienia dla muzyki nowej, po drugie - sytuacje
wzbogacenia muzyki nowej poprzez cytat (jako muzyka inkluzywna)®°.

Taki sposob funkcjonowania cytatu odpowiada pojeciu refrenu
w interpretacji Deleuze’a i Guattariego. Jak pisze Eric Prieto:

Deleuze i Guattari nie uznaja muzyki za sztuke abstrakcyjna, beztresciowa
czy tez niereprezentujaca. Wrecz przeciwnie, podkreslaja fakt, ze kazda
muzyka posiada zawartos$¢ tematyczng nierozerwalna z jej forma i nieréz-
nigca sie w zaden istotny sposéb od rodzajéw tresci obecnych w literaturze.
Utozsamiaja oni te zawarto$¢ z muzyka z refrenem?.

To wlasnie pojecie refrenu czyni reprezentacje mozliwg. Deleuze
i Guattari nazywaja go wrecz wiecznym powrotem - rozumianym
jako cykl lub cyrkulacja, wreszcie jako moment najwiekszej stabilnosci
w piesni. Muzyka jednak czyni wszystko, aby refren zdestabilizowac,
»zdeterytorializowac”, gdyz ogranicza on ze swej natury procesy mu-
zycznego przetwarzania.

Variationen fiir Orchester op. 31 - podsumowanie

Schénberg uzywa cytatu B-A-C-H jako motywu powtarzajacego si¢
w czasie, lecz o statycznej naturze (w introdukcji), ktéra zapewnia mu
rozpoznawalnos¢ nawet w skomplikowanej fakturze. Motyw ten jawi
sie jako relikt §wiata zewnetrznego w dziele, uzywajac sformulowania

89 M. Tomaszewski, Utwér muzyczny w perspektywie intertekstualnej, [w:] tenze,
Muzyka polska w perspektywie intertekstualnej. Studia i szkice, Krakdw 2005, s. 32.
90 E. Prieto, dz. cyt,, s. 13.
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Mieczystawa Tomaszewskiego®!. Z kolei w finale wariacji motyw
ten pelni funkcje strukturalna, a nie tylko skojarzeniowa. Wedlug
Deleuze’a powtarzaé oznacza nie znajdowaé ekwiwalentu, stad jesli
cos$ jest niezastepowalne, moze by¢ tylko powtdérzone. Louis Marin
pisze: ,,[...] cytat, poprzez wydobycie pewnego tekstu i umieszczenie
g0 poza jego systemem i przemieszczenie do innego tekstu nalezacego
do innego systemu, stanowil ostateczne spetnienie si¢ procesu mime-
tycznego czy przedstawieniowego”®2.

Wskazujac na forme wariacji, Schonberg wyrazit swoje zdanie na
temat ambiwalencji czysto muzycznej rdznicy i powtdrzenia:

,Cokolwiek wydarza sie w utworze muzycznym, nie jest niczym innym niz
niekonczacym sie ksztattowaniem na nowo podstawowego ksztattu”. Lub,
innymi stowy, nie ma w muzyce nic innego niz to, co pochodzi z tematu,
wyrasta z niego i moze by¢ z powrotem do niego sprowadzone; formutujac
to jeszcze dobitniej, nic poza samym tematem. Wszelkie ksztatty pojawia-
jace sie w utworze sgprzewidziane w,temacie”s.

Temat stuzy zatem jako punkt wyjscia i zawiera potencjalne (wirtu-
alne, jak by powiedzial Deleuze) mozliwosci ,,przyszlego wykorzystania
podstawowego materialu™®4. Schonberg wykorzystuje w introdukeji
trzy rozne elementy, tworzace plaszczyzny w wielowymiarowej prze-
strzeni: kwinte czysta (jako reprezentacje ,,natury”), motyw B-A-C-H
(jako reprezentacje ,,kultury”) i interwal trytonu (jako reprezentacje
»symbolu”). Material utworu jest dodekafoniczny i to seria jest elemen-
tem, ktory przynosi réznice. W introdukgji styszymy powtarzajaca sie
antycypacje materiatu tematycznego. Motyw B-A-C-H i temat wariacji
sugeruja doswiadczenie ,,podwojnego czasu” — zakotwiczenie i ruch
jednoczesnie, rézne tempo przebiegu, ale w zunifikowanym przepty-
wie. O antycypacji dowiadujemy sie, spogladajac wstecz, co pozostaje
w $cistej relacji z Schonbergowska przestrzenig jako jednoscig i z De-
leuzjanskim pojeciem refrenu - ruch w kazda strong jest mozliwy.

91 M. Tomaszewski, Utwér muzyczny jako refleks, odblask, relikt i echo rzeczywistosci
poza-dzielowej. Rekonesans, ,Teoria Muzyki. Studia, interpretacje, dokumentacje”
5 (2016), nr 8/9, s. 492.

92 L. Marin, Mimesis i opis albo ciekawos¢ metody [w:] tegoz, O przedstawieniu, thum.
P. Pienigzek, Gdansk 2011, s. 96-97.

93 A. Schoenberg, Style and Idea, dz. cyt., s. 290.
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Seria ukazuje si¢ zatem zardwno wertykalnie, jak i horyzontalnie bez
uprzywilejowania Zzadnego wymiaru.

Mozna analizowa¢ cechy szczegélne Variationen fiir Orchester
w ramach prostych opozycji: statyczny / dynamiczny, symetryczny /
asymetryczny, cytat / seria, powtorzenie / ,wariacja ewoluujgca’, czyli
korzystajac z ogdlnego wzoru negatywne / pozytywne. Oznaczaloby
to jednak minimalizacje réznicy. Jak pisze Christopher Hasty, co$, co
jest statyczne, nie moze reprezentowaé prawdziwego doswiadczenia®®.
Deleuze nazywa taki stan ,,obrazem mysli” lub, innymi stowy, rozpo-
znaniem. Myl i obraz sg niczym ,,to samo” i ,podobne” w reprezentacji.
Jak pisze Hasty, ,,rozpoznanie [...] dociera do rzeczy wstecz, porusza-
jac sie¢ w nieprawidlowym kierunku - wywodzac transcendentalne
z empirycznego °. To moze by¢ powdd niemoznosci petnego zwerba-
lizowania przez Schonberga koncepcji idei muzycznej. Nowe, aktualne
doswiadczenie (gdy przemija) zmienia wirtualno$¢, potencjalnosé dla
kolejnych doswiadczen®”.
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