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11l Sonata ,,da camera” na fortepian
Romana Bergera w kontekscie jego teorii o teorii

Terytorium analizy lezy na antypodach proceséw tworczych. Scilej méwiac, proces tworezy
i analiza nie stoja w prostej opozycji: wyrazenie ,,na antypodach” ma wskazaé¢ na réznicg po-
zioméw i réwnoczeénie na réznice kierunkéw mysli. Proces tworczy to dziatanie w kierunku
morfogenezy organizmu, integracji catosci; analiza to zmierzanie do segregacji, fragmentacji,
destrukcii. [...] Innymi stowy analiza jest procedura redukcjonistyczna’.

Postrzegajac dzieto muzyczne poprzez teori¢ muzyki, w tym poprzez proce-
dury redukcjonistyczne procesu analizy, dochodzimy do wniosku, Ze:

[...] z pola widzenia wyeliminowany zostat ,,biegun subiektywny” proceséw muzycznych.
A whasnie uwzglednianie ,,bieguna subiektywnos$ci” stanowi conditio sine qua non skonstru-
owania ,.systemu wyzszego rzedu”. Chodzi o system uwzgledniajacy rzeczywiste warunki

. .. . 2
zaistnienia rzeczywistego fenomenu muzycznego®.

Powyzsze cytaty z tekstOw Romana Bergera to motywy przewodnie sze-
regu jego wypowiedzi, prowadzace ostatecznie do postulatu zbudowania meta-

1 Roman Berger, Analiza in spe, w: Muzyka w kontekscie kultury. Studia dedykowane Profe-
sorowi Mieczystawowi Tomaszewskiemu w osiemdziesigciolecie urodzin, red. Malgorzata Janicka-
Stysz, Teresa Malecka, Krzysztof Szwajgier, Krakéw 2001, s. 703.

2 Roman Berger, Teoria 2le obecna, w: Muzyka Zle obecna, red. Krystyna Tarnawska-Kaczo-
rowska, Warszawa 1989, s. 147.
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systemu teoretycznego, metasystemu zintegrowanego w skali Wszech§wiata-Ko-
smosu, obejmujacego rowniez dziedzing twérczosci muzycznej. Przestanki tego
systemu, w postaci 100 punktéw, sformutowat Berger w artykule O integra-
¢ji muzycznej:

a) aby zredukowaé (usunad) sprzecznos$ci myslenia o muzyce, konieczna jest radykalna rewi-
zja elementarnych zatozen dotyczacych muzyki,

b) postulat osadzenia zjawiska muzycznego w realnych kontekstach musi sta¢ si¢ podstawa
radykalnej reinterpretacji wszelkich jego charakterystyk,

c¢) dopiero reinterpretacja wewnetrznych relacji i struktur obiektu muzycznego moze staé sie
podstawa reinterpretacji struktur zewnetrznych (procesy tworcze; semantyka, symbolika,
funkcje spoleczne)’.

I dalej wyja$nia:

System uniwersalny zademonstruje ,,relatywno$¢” poszczegdlnych czesci sktadowych catosei
muzycznej, wykaze réwniez, ze dowolny konkret muzyczny (cato§¢ muzyczna) jest w kaz-
dym wypadku jednym z X mozliwych ,,rozwiazaf problemu kompozytorskiego”, jest jednym
zrealizowanym rozwiazaniem z calego zbioru nie zrealizowanych, lecz mozliwych sensow-

nych wariantw”,
Ze stu punktow wynika wigc:

[...] konieczno$¢ stworzenia ogdlnej teorii muzyki [...] jako relewantnego metasystemu,
ktérego skladnikami bytyby: logika, teoria systemow, cybernetyka, topologia, teoria decyzji,
heurystyka, dyscypliny psychologiczne — zwlaszcza te, ktére dotycza proceséw tworczych,

wreszcie socjologia, etyka, filozofia kompozycji oparta na ontologii form muzycznych itd.”.

Tymczasem, obecna teoria muzyki tozsama jest z teorig substancji (subsys-
temu tworzywa dzwickowego i jego czasowej regulaciji), teorig formy muzycznej
i stylu muzycznego®. Te trzy tozsamosci, zdaniem Bergera, to wasnie podejscie
redukcjonistyczne, ktérego najbardziej drastycznym przypadkiem jest:

3 Roman Berger, O integracji muzycznej, w: Dzielo muzyczne, teoria, historia, interpretacja,
red. Irena Poniatowska, Krakow 1984, s. 164—165.

4 Ibidem, s. 173.

5 Ibidem, s. 172.

6 Por. Roman Berger, Teoria Zle obecna, op. cit. 143—144.
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[...] tradycyjna ,,analiza strukturalna” (,,analiza formalna”) zmierzajaca, w mysl wskazan na-
uki klasycznej, do wykrycia ,,skladnikow”, ,struktur” czy wreszcie ,,clementéw”. Analiza
ta, doszukujac si¢ ,,podstaw racjonalnych” muzyki czy konkretnego artefaktu, niweluje jego
ztozono$¢, wielopoziomowosé, wielodymensjonalno§é — jego istote. Ujmujac sprawe filo-
zoficznie, powiemy, iz analiza wychodzi wprawdzie z poziomu ,,ducha”, dociera jednakowoz

na poziom materii, niejako ,,na dno” — nie okreslajac drogi powrotnej’.

I tak, stajac przed artefaktem formy sonatowej — jako przedmiotu analizy,
mam poczucie silnego dyskomfortu. Gtéwnie dlatego, ze nie dysponujac kon-
kretnym metasystemem z przewidywanym algorytmem (a tylko jego teoretyczna
koncepcja) skazuj¢ si¢ na to wszystko, co w rozwazaniach Bergera ma pejora-
tywny odcien. Postugujac si¢ jego retoryka trzeba pamigtaé, ze analiza to re-
dukcjonizm, to zmierzanic do segregacji, destrukcji, fragmentacji, to docieranie
na dno. Mam §wiadomos$¢é przewrotnosci tych stow. Nawet w kontekscie sze-
roko stosowanego w analizie muzycznej systemu analizy zintegrowanej, ktorej
ztozone procedury nie gwarantuja pelni teoretycznej o dziele, nie gwarantuja,
wedhug koncepcji Bergera, odkrywania morfogenezy organizmu dzieta. To do-
mena tworcy.

Stad, postugujac sie matymi i jednak selektywnie wybranymi krokami, mimo
wszystko postaram sie zblizy¢ do istoty — ,,ducha” utworu. Ten ograniczony za-
kres opieram na dyspozycjach Bergera:

Proces kompozytorski ma w zasadzie strukturg sui generis dialogu z substancja dzwigko-
wo-muzyczng, a wigc substancja uksztaltowana ontologicznie i historycznie. To umozliwia
kilka rozréznien: dialog moze si¢ przeksztalci¢ (zdegenerowal) w manipulacj¢ ,,materia-
lem” abstrakcyjnym, albo w uleganie sugestiom ,,zywiotu” etc. Natomiast w optymalnym
przypadku dochodzi do detekcji ,.ekspresywnosci” danej (lub projektowanej) substanciji
i do jej rozwijania w zgodzie z autentyczna ,,potrzeba ekspres;ji” (ktéra nie musi ograniczaé
si¢ do ekspresji emocji uczuc). [...] Kategoria formy wylania si¢ wigc z proceséw formowania
odnoszacych si¢ do ,,form ontologicznych” R. Ingardena (stan, wydarzenie, proces), powsta-
jacych w czasoprzestrzeni spolaryzowanej biegunami ,,chaosu” i ,kosmosu”. Podstawowa
kategoria staje si¢ ksztalt, bedacy ksztaltem ruchu substancji, przy czym ruch rozumiany
jest jako zmiana stanu odnoszaca si¢ do przestrzennych (nie tylko czasowych) aspektow
substancji®.

7 Ibidem, s.145.
8 Roman Berger, 4Analiza in spe, op. cit. s. 709.
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Paradoksalnie wigc w stosunku do postulatu metasystemowego, Berger wy-
znacza wydzielone pola analizy: substancja— ksztatt — ekspresja, niejako zgod-
nie z klasycznie i uniwersalnie rozumiang definicja analizy: ,,Analiza — metoda
badawcza polegajaca na rozlozeniu danej caloéci na jej elementy sktadowe i ba-
daniu kazdego z nich z osobna’™.

Nie mozna jednak traci¢ z pola widzenia nadrzgdnej idei Bergera, ze dzie-
Yo — to swoiste integrum: ksztattu (formy), ruchu substancji w celu uzyskania
odpowiedniego komunikatu ekspresyjnego.

KSZTALT

III Sonata ,,da camera” na fortepian powstata w 1971 roku, a jej warstwe
inspiracyjna wyznacza podtytut ,,in memoriam Friko Kafenda”. Sonata jest wigc
po$wigcona nauczycielowi fortepianu bratystawskiej Vysokej Skoly Musickich
Umeni, gdzie kontynuowal studia Berger po przymusowej emigracji z Polski.
Fakt, ze utwdr powstatl kilkanascie lat po $mierci Kafendy, $wiadczy o silnej
emocjonalnej wigzi z pedagogiem, moze mentorem, przyjacielem. Z drugie;j stro-
ny pozwala wnioskowaé o charakterze ekspresji dzieta, inspirowanego wyda-
rzeniem traumatycznym. Podtozem, noénikiem tak rozumianej warstwy treécio-
wej jest forma sonatowa, a okre$lenie da camera odnosi si¢ do historycznych
konotacji zrédet gatunku (nie da chiesa). Okreslajac blizej, sonata Bergera to typ
formy zintegrowanej, niemal koncentrycznej, w ktdrej poszczegdlne etapy opie-
raja si¢ na analogiach do continuum modelu sonatowego tak w budowie cyklu,
jak i w zakresie rozwiazanh gatunkowych jego czg¢sci. Pojecie formy zintegrowa-
nej odnosi si¢ do koncepcji rozwoju substancji muzycznej, generujacej ksztatt
— formg dzieta, w tym znaczeniu, ze wyrasta ona z jednej idei motywicznej.
Ten typ ,,integrum” ma réwniez historyczng konotacje, jesli odnie$é¢ si¢ choé-
by do sonaty romantycznej (np. Liszt — chodzi tu jednak bardziej o ideeg,
a nie typ bezposredniego wzorca). Trzeci poziom ,historyzmu” tkwi w jezyku
muzycznym Bergera, ktorego warstwa dzwickowa ma stylistyczne korzenie
w szkole wiedenskiej, uwolnionej jednak od ograniczen ortodoksji dodekafo-
niczne;j.

Wydawatoby si¢, Zze te trzy ,historyczne” uwarunkowania daja sprzeczne
sygnaly co do sonatowej struktury dzieta. Paradoksalnie, tak jednak nie jest, bo-
wiem poziomy konstrukcyjne utworu zachowuja swoja tozsamo$¢ wedhlug zasa-
dy — im glgbiej wchodzimy w strukturg, tym jest ona czytelniejsza, im bardzicj

9 Nowa encyklopedia powszechna PWN, t. 1 A—C, Warszawa 1995, s. 153.
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zblizamy si¢ do powierzchni (tworzywa), tym bardziej wydaje si¢ rozluzniona,
zindywidualizowana.

Schemat makroformy sonaty przedstawia wykres 1. Widzimy na nim 4-czg-
Sciowy cykl, zréznicowany agogicznie, w ktérym szczeg6lng role odgrywa czesé
I — z uwagi na wprowadzenie specyficznego nastroju (dndante con tristezza)
i ekspozycje programu melicznego (oznaczony litera A). W kolejnych czgsciach,
symbolem A, z wersjami literowanymi, oznaczono te wspotczynniki, ktére maja
najbardziej asocjatywny zwiazek z idea gtéwna, kolejnymi symbolami literowy-
mi — te najbardziej przekomponowane, niemal dysocjatywne wersje idei. Dzigki
temu, czg$¢ druga postrzegamy jako porzadek formy sonatowej, z fazami E, P, R
i duyalizmem tematycznym, czg$¢ trzecia jako strukturg ABA , czg$¢ czwartg jako
uksztaltowanie rondowe (z silnymi wplywami formy wariacyjnej na poziomie
mikroformy). Mozna wigc powiedzie¢: klarowny cykl sonatowy z introdukcja,
niemal modelowo klasyczny z wyrazidcie zaznaczona nadrzg¢dno$cia makro-
formy — przez procesy integracyjne. Jej rozbicie na fazy wyznacza agogika,
ale takze tendencja do dezintegracji motywicznej — zapewniajaca swoista od-
rgbnoé¢ czgéciom sonaty. Tak wigce procesy integracji i dezintegracji motywicz-
nej wyznaczaja specyfike rozwiagzan konstrukcyjnych sonaty.

Sa one blizej widoczne na wykresie 2, gdzie odcieniami szaro$ci wyzna-
czono przestrzenny rozklad wspdtczynnikow ,.integrujacych” i ,,dezintegruja-
cych”. W tym obrazie nadrz¢dno$¢ najciemniejszego odcienia to swoista i spo-
ista baza materiatlowa, zakldcana, dezintegrowana przez dwa jasniejsze odcienie.
Po jednorodnej introdukcji, forma sonatowa drugiej czgsci jawi si¢ jako struk-
tura dwutematyczna z silnie rozbudowanymi tematami w ekspozycji. Przetwo-
rzenie skraca i przyspiesza proces sukcesywnego nastgpstwa tematéw z domina-
cja T,, a repryza-synteza opiera si¢ gléwnie na T,. Tu nalezy doda¢, ze sposoby
formowania tematoéw w kolejnych fazach sa wynikiem permanentnego ,,ruchu
substancji” i nie wykazuja tak jasnych, jak w klasycznym modelu, bezposrednich
podobienstw. We wszystkich etapach formy sonatowej dominuje praca przetwo-
rzeniowa, ewolucjonizm i wariacyjno$¢, gtéwnie dlatego, ze idea substancjal-
na to niewielki pomyst konstrukcyjny o motywicznej postaci, co z tradycyjnym
tematyzmem nie ma nic wspolnego. Natomiast réznice w ksztattowaniu funk-
cji faz dotycza sposobu doboru §rodkéw przeksztatceniowych, tempa ich zmian,
lokalnych ich kompozycji, stopnia asocjatywno$ci modyfikowanych form
pomyshu konstrukcyjnego. Te wyznaczniki ksztaltuja takze fazowa partykula-
cj¢ wewnatrz wspbotczynnikow, podziat nizszego szczebla, typowy dla ,,gatun-
kowych” érodkéw rozwojowych continuum formalnego. Tematy wigc przyj-
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muja posta¢ rozbudowanych plaszczyzn tematycznych, z silng wewngtrzng
partykulacja, dokonywana poprzez przeobrazenia motywicznego jadra tematu.
Tak rozumiana ekspozycja tematéw uszczupla automatycznie przestrzeh prze-
tworzenia, ktére z kolei charakteryzuje inna intensywno$¢ tych przeobrazen.
Stad tez repryza — to raczej synteza operacji na tkance T,, rodzaj reminiscen-
cji tematycznej, a najbardziej moze wyraz tendencji do tukowego zamknigcia
formy. To takze kontynuacja przeksztalcen tematycznych, tyle ze juz wczesnicj
poznanych w innej konfiguracji, bez tradycyjnego ,.harmonicznego godzenia
tematéw” — bo opozycja harmoniczna nie konstytuuje juz idei dualizmu tema-
tycznego.

Trzyczedciowa czegsé 111 integruje si¢ z caloScia przez fazg srodkowa, gdzie
umieszczone sg pomysty konstrukcyjne dwoch poprzednich czeéci, otoczone
najbardziej dysocjatywna wersja gléwnej idei, utrzymana ponadto w konwencji
figuracyjnej. Natomiast czg$¢ IV to swoista synteza materialowa, skupiajaca nie-
mal wszystkie wersje przeobrazen pomystéw konstrukcyjnych w wydzielonych
fazach, uporzadkowanych rondowo. Jest to wigc kulminacja sukcesywnie rozwi-
janej materii muzycznej, a takze kulminacja wyrazowa, zmierzajaca ostatecznie
do swoistego rozwiazania. Tworza je dwa muzyczne symbole: motyw BACH
i muzyczny inicjat KAFENDA.

Podsumowujac procesy konstrukcyjne w sonacie, adekwatne wydaje si¢
stwierdzenie oparte na cytowanych uprzednio wypowicdziach Bergera-teore-
tyka, ze podstawowa kategorig proceséw formalnych staje si¢ ksztalt, bedacy
ksztattem ruchu substancji. Substancja obserwowana poprzez pomysty konstruk-
cyjne, to rzeczywiscie ich staly ruch, przeobrazanie; to tworzenie wielu posta-
ci glownego pomyshy, od zwiazkéw asocjatywnych do wrgcz dysocjatywnych
z pierwowzorem. W konsekwencji, makroforma staje si¢ swoistym wynikiem
oddziatywania tych zwiazkéw, a ich zlozenia i konteksty tworza rézne poziomy
sktadni formalnej, zewngtrznie regulowanej przez ideg¢ formy sonatowej.

SUBSTANCJA

Uporzadkowane strukturalnie uniwersum chromatyczne to charakter two-
rzywa dzwickowego sonaty, gdzie petia 12-dzwigkowa jest wynikiem ewolucji
wyrazistych strukturalnie uksztalttowan motywicznych, budowanych na wycin-
kach tworzywa. ,,Ruch substancji” obejmuje ogromna skal¢ przeobrazen gtéwne-
go pomyshu konstrukcyjnego, idei motywicznej, ktére postaram si¢ przynajmnicj
skategoryzowac (por. przyktad 1).
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Pierwsza grupe tworza przeksztatcenia o najwyzszym stopniu asocjatywno-
$ci. Wzor A — gltéwny pomyst konstrukcyjny, to nastgpstwo siedmiodzwigkowe
o wyselekcjonowanej strukturze 2-6-1-3—1-6. Jego wersja A, polega na pro-
stym przestawieniu 2. i 3. elementu szeregu, dzigki czemu poszerza si¢ zakres
jakosci interwatowych (dochodzi 4 i 5 zamiast 2) przy zachowaniu elementu wy-
sokosciowego (w znaczeniu skalowym). Wersja A, to rodzaj polaczenia Ai A,
z eliminacja jako$ci wielkotercjowej. Wydaje sig, Ze trzonem interwatlowym po-
myshu A jest tryton (6), obudowany wielkg i mala sekunda, oraz grupa 1-3—-1 —
idiom strukturalny BACH. Wzér ma wigc budowe komoérkowa, o zréznicowane;j
strukturze wewngetrznej. Ta wlasciwo$é wzoru pozwala na cato$ciowe i segmen-
towe jego wykorzystywanie, az do izolacji kazdego elementu strukturalnego. Tak
dzieje si¢ w fazach coraz dalej potozonych od wzoru; w konsekwencji réznorod-
no$¢ strukturalna zanika na rzecz prostoty jakoéciowej. Nie zakldca to jednak
dynamiki przeobrazen dzwigkowych, ktére generuja jakby nowe, Swieze wersje
gtéwnego pomyshu.

Lokalizacja wzoréw grupy A to istotne fazy makroformy: A jest podstawa
czgdei I, A, — to T, formy sonatowej (czes¢ II), A, — inauguruje wspéiczynnik
staty formy rondowej (czg$¢ IV).

Grupe II tworza przeobrazenia o nizszym, §rednim stopniu asocjatywno-
§ci, czyli wyzszym stopniu ewolucji. Tu najbardziej znamiennym jest model B,
w ktorym z wzoru A wyselekcjonowane zostaty pojedyncze struktury lub gru-
py struktur jako program synchronicznie ujetych planéw brzmieniowych: dol-
ny plan preferuje tryton (6), gérny — wycinek struktury centralnej: 3—1 (temat
drugi formy sonatowej, czgs$é IT). Do tej grupy nalezy tez zakwalifikowaé ciagi
jednorodnych interwaléw (trytonowe, wiclkotercjowe, kwartowe), ktore bardziej
przejmuja cech¢ melosu niz meliki wzoru. W dalszej swej drodze przeobrazen
zmieniajg tez postaé z linearnej na wertykalna. I dalej — tworza coraz bardziej
wielosktadnikowe struktury akordowe, stajac si¢ coraz bardziej dysocjatywne
brzmieniowo (cz¢$é II i nastepne).

Grupg I wypehniaja struktury najbardziej dysocjatywne — bedace wynikiem
operacji typu sumy — i réznice strukturalne, ktére zdaja si¢ tworzy¢ nowe jako-
$ci. Reprezentuje tg grupe wzor C, wlasciwy dla czg$ci Il w jej skrajnych fazach.

W tym przegladzie podstawowych mozliwo$ci ,,ruchu substancji” dominuja
przeksztalcenia wewngtrzne struktur, determinujace jednoczesnie ksztatt dzwig-
kowy gtéwnych my$li muzycznych utworu. Towarzysza im oczywiscie indywi-
dualnie dobrane zespoly tzw. opracowania muzycznego — organizacja czasu,
glosnosci, faktury, pola dzwigkowego, $rodkdw wykonawczych, czy wreszcie
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partykulacja mikroformalna — motywika, frazeologia itd. Generalnie, proces
»fuchu substancji” w swej warstwie programowej wykorzystuje te wszystkie
$rodki, jakie znamy z tradycji, z przeksztalcen ewolucyjno-wariacyjnych two-
rzywa. Nakladaja si¢ na nie $rodki dodekafonicznej proweniencji: transpozycje,
inwersje, eliminacje, selekcje, przestawienia cykliczne, blizsze i bardziej ade-
kwatne do atonacyjnego charakteru tworzywa dzwickowego. Efektem ciagu
przeobrazen strukturalnych i pozostatych wilasnoéci organizacji tworzywa jest
zachowanie lub brak zachowania tozsamosci stosowanych wzoréw — nastgpu-
je wedréwka od asocjacji do dysocjacji motywicznej. W skrajnym przypadku
obserwujemy co$ w rodzaju tancucha nastepstw, gdzie wzor podlegajacy prze-
ksztalceniom tworzy nowy wzor, ten ulega przeksztalceniom w nowy wzor itd.
Kolejne, sasiednic ogniwa sa rozpoznawalne jako elementy pewnego procesu,
skrajne — posiadaja juz tylko §ladowe lub przyblizone pokrewicnistwa. Tak two-
1z3 si¢ fazy, z nich urastaja wspétczynniki, z ich ukladu ksztattuje si¢ forma.
»Ruch substancji” powotuje ksztalt.

Jednak wszystkie drogi prowadza do EKSPRESJI. Jak twierdzi Berger, pro-
ces kompozytorski dazy ,,w optymalnym przypadku do detekcji »ekspresywno-
$ci« danej substancji i do jej rozwijania w zgodzie z autentyczna »potrzeba eks-
presji«”'’. Jak oceni¢ ekspresywno$¢ substancji, ekspresje dzieta? Obiektywnie,
przekaz mamy w $rodkach warsztatowych. Te, ktore ujeto w analizie przekonuja
0 pietyzmie, starannosci rozwiazan formalnych i materiatowych. O glebokiej
i przemyslanej koncepcji i realizacji dzieta. O wyrazistym budowaniu napigc,
od spokojnej, wrecz katedralnie wyciszonej czgsci I, poprzez konflikty i prze-
ciwstawnos$ci czeéei II, ruchliwoéé — III, dramatyzm, monumentalizm, kul-
minacyjno$é, a takze refleksyjno$é czegsci IV. Dedykacja ,,in memeoriam Friko
Kafenda” prowadzi do subiektywnych skojarzefi: smutek, dramatyzm, liryzm,
refleksyjnos¢, powaga, zal. Laczac obiektywne przestanki i subiektywne odczu-
cia cheiatoby si¢ powiedziec, ze sonata to jakby opowies¢ o zyciu, z jego drama-
tami, rado$ciami, meandrami, w koficu §miercia, napisana muzycznym jezykiem.
Bezposrednim wyrazem hotdu jest muzyczny inicjat KAFENDA — ostatnia, za-
mierajaca gdzie§ wysoko my$l muzyczna sonaty, tak r6zna od dotychczasowych.
Moze dlatego tak wyrazista — symbol trwania w pamigci.

Takie, jak sadzg, jest artystyczne przestanie utworu — istota jego ducha.

Czy udaloby si¢ ja adekwatnie wyrazi¢ za posrednictwem formy algoryt-
micznej w ramach metasystemu, postulowanego przez Romana Bergera? Pisze
Bohdan Pocic;j:

10 Roman Berger, Analiza in spe, op. cit., s. 709 (por. przypis 8).
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Mysle, ze gtéwnym ,trendem” owej rysujacej si¢ teorii Romana Bergera jest swego rodzaju
utopia — gorace pragnienie pewnej niemoznosci, znamienne dla ludzi, ktérzy muzyke sami
tworza, dzialaja w jej ,,materii”, a rOwnoczesnie chca ja pojeciowo i maksymalnie adekwatnie
okre§li¢, uja¢. Dlaczego nazywam to utopia? Poniewaz nigdy nie uda si¢ (i tu odzywa stara
mys§l Bergsona) okresli¢ pojeciem, czyli zaposredniczy¢ tej bezposredniosci czystej, jaka jest
muzyka w swoim zyciu, czyli ruchu: stawaniu sie, rozwijaniu, konkretyzacji brzmieniowej'".

Wykres 1. Plan formy

Cazefei 1 o m v
Andante
Tempa ] Allegro decioso Veloce Adagio inquieto
con tristezza
Segmentacja
A, B, A, C, A
(rozktad pomystéw A A, B B A A C A+B, C, d
coda
konstrukcyjnych)
A T, T, T, T, T, A B A A B A C A
[ 1L 1L ]
Typ formalny Ekspozycja Repryza
Przetworzenie
Introdukcja Forma sonatowa Forma pie$ni instrum. Typ formy ronda

11 Bohdan Pociej, Roman Berger migdzy sfowem, pojeciem a muzyka, w: Muzyka Zle obecna,
red. Krystyna Tarnawska-Kaczorowska, Warszawa 1989, s. 268
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Wykres 2.
Czg$é 1. Andante con tristezza
A
1 10 20 30 40
a a| az a!
Czgsé 1. Allegro decioso
1 10 0 30 40
1
B a a1 az
50 60 70 80
b b’ b? b’
100 110 A 420B A 0B 140 A
b* a® b® a* b® 2
150 160
Czgsé 1. Veloce
$ A
1 10 20 30 40,
"o I
50 60 C 7

Czg§¢ IV, Adagio inquieto

Aq 10 20 30 40
. |
50 60 70 B 80 90
100 110 120 A 130 |140
150 € 160 170 A 180
| T I <A rEhoA
LEGENDA
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Przyktad 1.
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SUMMARY
Roman Berger’s Sonata No. 3 ,,da camera” for Piano in the Context of the Com-
poser’s Theory of the Theory

The article attempts to confront Roman Berger’s concepts of music theory,
in particular the theory of musical analysis, using one of his works: Sorata No. 3
,»da camera” for piano (1971). In its most general aspect, the confrontation fo-
cuses on the overriding idea in Berger’s theory, which defines a piece of music
as a specific integral combination of shape (form) and movement of substance
(musical material), aimed at achieving a desired expressive message.

In terms of SHAPE, the sonata builds an image of an integrated, almost con-
centric musical piece generated from a single structural idea. Its individual levels
and stages demonstrate features analogous to the sonata model, both in the com-
position of the 4-movement cycle, and the generic solutions applied in individual
segments. This frame, which accounts for the outermost quality of the work’s
structure, is filled with SUBSTANCE, or the musical content, the “movement”
of which builds the genre-specific and microformal levels of the development
process. The structural idea, or motif, which is the essential element of the sub-
stance, is subject to the structural programme, which — pursuant to Berger’s con-
cept of movement of substance — takes various forms, ranging from associative
to almost dissociative. Adopting the criterion of the degree of association, three
basic form classes are arrived at (A, B, and C). The combinations of the classes,
correlated with the agogical norm, determine the formal structure of the sonata.

This is how Berger’s concept of integrity and building the shape through
substance is generally carried through. The purpose of the piece, which is its
expressive message, is basically determined in the sonata dedication: in memo-
riam Frico Kafenda (the composer’s teacher and friend). The dedication governs
the moods of the music, as well as the distribution and intensity of tensions, coor-
dinated with the genre-essence of the form. On this level, naturally for a musical
piece in a sense, the intertextual, symbolic contexts are embedded.

KEYWORDS: Roman Berger, piano sonata, theory, integrum-shape, substance,
expression



