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Oto bowiem owe arabeskowe linie w t. 13 i następnych opiera kompo-
zytor już nie tylko na ruchu sekundowym, jak miało to miejsce w części 
trzeciej, lecz także na większych interwałach. W ten sposób powraca pod-
stawa diatoniczna, pojawiająca się wcześniej w żywiołowej części drugiej 
(t. 39 i nast.), a tutaj odsłonięta w t. 17–18.

Począwszy od t. 50 figury te ukazują się w jeszcze innym kształcie 
(zob. przykład 10).

Przykład 10. Aleksander Lasoń, V Kwartet smyczkowy, cz. V, t. 46–53. Arabeskowe motywy. 
© PWM 2012

Zauważmy, że o ile w trzeciej części kwartetu kompozytor wprowa-
dza je w dynamice p, sonoramente i prowadzi zgodnie z rytmem przypły-
wów i odpływów emocji tożsamej co do charakteru, o tyle w części piątej 
niejako wyjmuje je z właściwego im kontekstu sereno. Po pierwsze – każe 
je wykonywać mezzo forte, marcatissimo. Po wtóre, o ile wolne segmen-
ty kolejnych części dzieła opatrywał dotychczas wskazówkami wyrazo-
wy mi tranquillo i tranquillissimo (cz. I, IV), contemplativo (cz. II) i sereno 
(cz. III i początek omawianej tu cz. V), o tyle w t. 50 części piątej po raz 
pierwszy (i zresztą jedyny w całym dziele), w ramach wolnego odcinka 
posłuży się raczej antonimem „spokoju” i „pogody” (poco agitato).

Część szósta Kwartetu to kantylenowe, delikatne i pełne ciepła Coralmente.
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Doskonałe połączenie ekspresyjnych kategorii „kontemplacji” i „ak-
cji” następuje natomiast w części siódmej – ostatniej, nie licząc zakom-
ponowanego przez Lasonia „bisu”. Charakterystyczna dla utrzymanych 
w szybkim tempie i właściwych sferze „akcji” odcinków kompozycji mo-
toryczność łączy się tu z wolnym rytmem harmonicznym, kojarzonym 
dotychczas z segmentami utrzymanymi w tempie wolnym i reprezentu-
jącymi sferę „kontemplacji”. W ten sposób statyczność w warstwy har-
monicznej i melodycznej współistnieje z dynamicznością ruchu i pędu 
w warstwie rytmicznej (szesnastki) i artykulacyjnej (marcatissimo, zob. 
przykład 11).

Przykład 11. Aleksander Lasoń, V Kwartet smyczkowy, cz. VII, t. 33–35. Zjednoczenie prze-
ciwstawnych jakości brzmieniowych. Statyczność harmonii i dynamiczność w warstwie 
rytmicznej. © PWM 2012

Jest i charakterystyczne „przemianowanie” ekspresji. W t. 69 i następ-
nych ciągowi wariantów i repetycji krótkich motywów unisono – i znów 
unisono, zupełnie jak w części drugiej – nie towarzyszy już określenie 
marcatissimo, lecz legato, kojarzone dotychczas z segmentami w tempie 
wolnym i o kontemplacyjnym charakterze (zob. przykład 12).

Przykład 12a. Aleksander Lasoń, V Kwartet smyczkowy, cz. VII, t. 69–74. Zjednoczenie 
przeciwstawnych jakości brzmieniowych. Motoryczna rytmika i artykulacja legato. 
© PWM 2012
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Przykład 12b. Aleksander Lasoń, V Kwartet smyczkowy, cz. VII, t. 69–74. Zjednoczenie 
przeciwstawnych jakości brzmieniowych. Motoryczna rytmika i artykulacja legato. 
© PWM 2012 (cd.)

Przekonaliśmy się zatem, w jaki sposób kompozytor prowadzi narra-
cję całego cyklu od wyraźnego zaznaczenia kontrastu pomiędzy bieguna-
mi dźwiękowej ekspresji, które w niniejszych rozważaniach określiliśmy 
jako sfery „kontemplacji” i „akcji” (cz. I i II), poprzez próby przezwycię-
żenia inicjalnej opozycji (cz. III, IV i V), wzajemną asymilację cech właści-
wych jednej kategorii w ramach drugiej (cz. V), aż po zjednoczenie oby-
dwu sfer (cz. VII). Teraz pora na nieco swobodnej, teoretycznej fantazji.

Precedensy
Wątek antithetonu, zadzierzgnięty w ramach starożytnej teorii etosu 

i opisywany na przestrzeni wieków przy pomocy rozmaitych metafor (sta-
tyczności i dynamiczności, spowolnienia i ożywienia, kurczenia się i roz-
kurczania, refleksji i działania), snuje się w muzyce europejskiej po dzień 
dzisiejszy. W odniesieniu do przedstawionej powyżej próby odczytania 
V Kwartetu smyczkowego Aleksandra Lasonia przywołajmy tu jeszcze kon-
tekst muzyki osiemnastowiecznej. Pomostem między tymi z pozoru od-
ległymi światami dźwiękowymi okazuje się specyficzne, wspólne im pod 
wieloma względami podejście kompozytorów do przedstawiania w mu-
zyce przeciwstawnych kategorii ekspresyjnych oraz jego przełożenie na 
kształt muzycznej konstrukcji i narracji. 

Zwróćmy więc uwagę na dwa utwory, bliźniacze zarówno pod wzglę-
dem założeń programowych, jak i przebiegu dźwiękowego – obydwa 
zresztą w tonacji c-moll: sonatę triową Sanguineus et Melancholicus (1749) 
Carla Philippa Emanuela Bacha oraz mniej znaną, a nie mniej frapującą 
Symfonię „Il Maniatico” (1780) Gaetano Brunettiego.

Obaj kompozytorzy opatrzyli swe dzieła przedmowami, w których wy-
jaśniają oni swe intencje i motywacje, a w obydwu tekstach pojawiają się 
uderzające podobieństwa:
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W pierwszym [tj. niniejszym – K.W.] trio podjęto próbę wyrażenia przy pomocy 
instrumentów, na tyle, na ile to możliwe, czegoś, do czego o wiele łatwiej sto-
suje się raczej śpiew i słowa. Ma ono przedstawiać niejako rozmowę Sangwini-
ka i Melancholika, którzy w całej pierwszej i niemalże do końca drugiej części 
sprzeczają się ze sobą i usiłują przeciągnąć jeden drugiego na swoją stronę, by 
pogodzić się na koniec drugiej części, kiedy to Melancholik wreszcie poddaje się 
i przyjmuje temat drugiego [rozmówcy]27.

Dodajmy jeszcze, że Bachowski Melancholik już to daje się przecią-
gnąć na stronę pogodnego Sangwinika, już to „wpada na powrót w swe 
przygnębienie”. W końcu jednak „obaj […] wyrażają wspólnie tę samą 
ideę, wieńcząc Adagio [tj. drugą część sonaty – K.W.] w całkowitej zgo-
dzie”28.

Tymczasem trzy dekady później Brunetti wypowie się o swej Symfonii 
w następujących słowach:

Symfonia, która opisuje – na ile to możliwe – przy użyciu samych instrumen-
tów, bez pomocy słów, fiksację osoby ogarniętej obsesją na jednym obiekcie. Tę 
partię wykonuje wiolonczela solo, do której przyłączają się inne instrumenty, 
niczym przyjaciele próbujący uwolnić ją z obłędu, przedstawiając jej nieskoń-
czoną różnorodność idei i motywów. Ogarnięta obseją przez długi czas pozo-
staje skupiona na pierwotnym obiekcie, aż natrafia na wesoły motyw, który ją 
przekonuje i  skłania do przyłączenia się do innych. Po tym jednak ponownie 
popada w obłęd, lecz ostatecznie, porwana wspólnym impulsem, kończy rado-
śnie razem z pozostałymi29.

27	 „In dem ersten Trio hat man versuchet, durch Instrumente etwas, so viel als möglich 
ist, auszudrücken, wozu man sonst viel bequemer die Singstimme und Worte bra-
uchet. Es soll gleichsam ein Gespräch zwischen einem Sanguineus und Melancholicus 
vorstellen, welche in dem ganzen ersten, und bis nahe ans Ende des zweyten Satzes, 
mit einander streiten, und sich bemühen, einer den andern auf seine Seite zu ziehen; 
bis sie sich am Ende des zweyten Satzes vergleichen, indem der Melancholicus en-
dlich nachgiebt, und des andern seinen Hauptsatz annimmt”. Carl Philipp Emanuel 
Bach, Vorbericht [w:] Zwey Trio, das erste für zwo Violinen und Bass, das zweyte für 
I. Querflöte, I. Violine und Bass; bey welchen beyden aber die eine von den Oberstim-
men auch auf dem Flügel gespielet werden kan H. 579, Balthasar Schmid’s seel. Wittib, 
Nürnberg 1751 [tłum. własne].

28	 „Sie beyde […] eben diese Idee, zugleich ausdrücken, und in dieser vollkommenen 
Einigkeit das Adagio beschliessen”. Tamże [tłum. własne].

29	 „Sinfonia, che descrive per quanto si puote con l’uso de’ soli Instrumenti, senza l’aiuto 
delle parole, la fissazione di un delirante ad un oggetto, e questa parte viene eseguita 
da un Violoncello solo, a cui si uniscono gli altri instrumenti quasi amici impegnati 
a liberarlo dal suo deliro, presentandogli una infinita variet`a di idee nella variet`a de’ 
motivi. Rimane il Maniatico per molto tempo fisso nel primo oggetto, finch´e incontra 
un motivo allegro che lo persuade, e lo fa unire con gli altri, dopo questo novamente 
ricade, ed in fine, trasportato dall’impulso commune, termina cogli altri allegramen-
te”. Przedmowa Gaetano Brunettiego do jego Symfonii nr 33 d-moll zatytułowanej „Il 
Maniatico” L. 32, skomponowanej około 1780 roku. Gaetano Brunetti, Sinfonía nº 33 
en Do menor con Violoncello solo „Il Maniatico”, Music Division of the Library of Con-
gress, Washington (US-Wc), sygn. ML96.B84 [tłum. własne].
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Co warte odnotowania, zarówno Bach, jak i Brunetti odnoszą się do 
poszczególnych stanów emocjonalnych niejako in abstracto. Ten pierw-
szy wspomina jedynie o „myślach” („die Gedanke”), „opiniach” („[die] 
Meynung”), „pytaniach” („die Frage”) oraz „treści odpowiedzi” („Inhalt 
der Antwort”); ten drugi ogranicza się do wzmianki o nieokreślonym po 
jedynczym „przedmiocie” z jednej strony („un oggetto”) i „nieskończonej 
różnorodności idei i motywów” z drugiej („una infinita variet`a di idee 
nella variet`a de’ motivi”). W obydwu przypadkach dźwiękowy dialog na-
biera zatem rysów szeroko zakrojonej alegorii, w ramach której kompo-
zytorzy portretują muzycznie przeciwstawne stany emocjonalne, celowo 
abstrahując przy tym od ukazywania ich naocznych przedmiotów, tzn. 
od dźwiękowego malarstwa czy naśladownictwa w najściślejszym sensie.

Na ambiwalentny stosunek Aleksandra Lasonia do kwestii malarstwa 
dźwiękowego wskazuje Kinga Kiwała w kontekście Gór jako kompozycji 
o programowym tytule, budzącym silne skojarzenia pozamuzyczne:

Z jednej strony Lasoń lubi podkreślać, iż jest przede wszystkim twórcą muzyki 
absolutnej, a większość programowych tytułów nadaje po ich napisaniu. Z dru-
giej jednak strony przyznaje, że jego niektóre dzieła noszące programowe tytuły 
[…] zawierają pewne treści, nawet quasi-literackie, choć wypowiadane w języku 
czysto dźwiękowym, muzycznym, nie mającym nic wspólnego z poezją czy ma-
larstwem30.

Jak zauważa autorka:

W wypowiedziach kompozytora zdaje się rezonować, po pierwsze, indywidual-
ne rozumienie pojęcia „muzyki absolutnej” jako – co istotne – niepozbawionej 
aspektu semiotycznego, lecz kierującej uwagę słuchacza bardziej w stronę sfery 
niedookreślonych niekiedy sensów, wyrażanych zawsze w sposób czysto mu-
zyczny, niż konkretnych znaczeń31.

Tymczasem w odniesieniu do V Kwartetu Andrzej Chłopecki pisze:

Jeśli jest to siedem i pół kwartetu, to w oczywisty sposób rzecz odnosi się do sied-
miu i pół wieków miasta Bytomia […]. Trzeba by użyć szczególnej historycznej 
i analitycznej egzegezy, dokonanej w historycznych archiwach miasta Bytomia, 
[…] by udowodnić, że istotnie kolejne części Kwartetu (i na koniec jego połówka) 
w jakikolwiek sposób odnoszą się do kolejnych wieków (i ostatniego półwiecza) 
historii miasta32.

30	 K. Kiwała, dz. cyt., s. 249.
31	 Tamże.
32	 A. Chłopecki, komentarz do utworu…, dz. cyt., s. 33.
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Przy tym, jak dodaje od razu, „ów trud egzegezy bez wątpienia byłby 
trudem daremnym”33, gdyż chodzi tu raczej o szereg dźwiękowych im-
presji w rozumieniu daleko bardziej ogólnym, aniżeli o programowość 
czy ilustracyjność w wąskim znaczeniu.

Lasoniowe Siedem i pół z przywołanymi powyżej kompozycjami twór-
ców osiemnastowiecznych łączy ponadto „katalogowy” typ formy. Przy 
tym poszczególni twórcy w odmienny sposób kształtują swoje cykle – Lasoń 
ujmuje swój kwartet w siedem części z finałowym „naddatkiem”, Bach – 
w dwa rozbudowane ogniwa, zaś Brunetti – w trzy części poprzedzone 
introdukcją.

Wspólny całej trójce jest także pomysł na poprowadzenie dźwiękowej 
narracji od eksponowania wyrazistego kontrastu między przeciwstaw-
nymi jakościami wyrazowymi, poprzez próby przezwyciężenia opozycji, 
aż po finałowe pogodzenie. Poszczególni twórcy różnią się jednak w tym, 
w  jaki sposób ukazują samą opozycję między kontrastującymi katego-
riami. Zarówno Bach, jak i Brunetti opisują je przy pomocy sądów war-
tościujących, a wspomniane wyżej próby przezwyciężenia ich opozycji 
przyjmują charakter metaforycznego „przeciągania liny”, w ramach któ-
rego jedna z jakości ustępuje pola na rzecz drugiej (bohaterowie Bacha 
sprzeczają się ze sobą i usiłują przeciągnąć jeden drugiego na swoją stro-
nę, a godzą się dopiero wówczas, gdy Melancholik wreszcie poddaje się 
i przyjmuje temat swego dotychczasowego adwersarza; natomiast u Bru-
nettiego chodzi zaś o uwolnienie tytułowego maniaka od jego obsesji.
Tymczasem w kompozycji Aleksandra Lasonia bieguny „kontemplacji” 
i „akcji” okazują się jakościami w pełni komplementarnymi, niczym dwie 
strony tego samego medalu. Omówiona przy okazji analizy dzieła asy-
milacja cech właściwych jednej kategorii wyrazowej w ramach drugiej 
dokonuje się tu w sposób harmonijny, a ich finałowe zjednoczenie nie 
oznacza bynajmniej utraty ich tożsamości.

Jak pokazały kolejne dekady, V Kwartet smyczkowy okazał się nie tylko 
swoistym „»remanentem« dotychczasowej kompozytorskiej kameralisty-
ki”34 Lasonia, ale także zapowiedzią, szczególnie w odcinkach kontempla-
cyjnych, „twórczej przemiany w stronę innej kultury”35. Wpływy Dalekie-
go Wschodu, zaznaczające się od tego dzieła coraz wyraźniej w kolejnych 
kompozycjach Lasonia, stanowią wszak temat na osobne rozważania.

33	 Tamże.
34	 Tamże.
35	 J. Szulakowska, dz. cyt., s. 74.
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Streszczenie

Autorzy piszący o V Kwartecie smyczkowym „7,5” Aleksandra Lasonia 
zwracają uwagę na nietypową, siedmio(i pół)częściową formę monumen-
talnego dzieła, określając ją jako „segmentową”, „katalogową” czy „suito-
wą”. Tymczasem punktem wyjścia dla dokonanej w niniejszym artykule 
próby odczytania V Kwartetu jest hipoteza, zgodnie z którą na głębszym 
poziomie istnieje tu jednak pewien spójny wątek, spajający narrację całe-
go cyklu. Wątek ten stanowią zmieniające się relacje między dwoma bie-
gunowo odmiennymi kategoriami wyrazowymi – ukazanie ich opozycji, 
próby jej przezwyciężenia oraz finałowe zjednoczenie.
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Abstract

‘Contemplation’ and ‘Action’. Aleksander Lasoń’s 
Unification of Opposites in the String Quartet no. 5

key words: Aleksander Lasoń, string quartet, musical expression

Scholars writing about Aleksander Lasoń’s String Quartet No. 5 ‘7,5’ of-
ten emphasize the work’s unusual, seven-(and-a-half)-part structure, de-
scribing it as ‘segmental,’ ‘catalog-like,’ or ‘suite-like.’ However, the point 
of departure for the present article is the hypothesis that, on a deeper lev-
el, the quartet reveals a coherent narrative thread that unifies the entire 
cycle. This underlying thread consists of evolving relationships between 
two fundamentally contrasting expressive categories—marked by their 
opposition, attempts at reconciliation, and eventual unification in the fi-
nal section.


