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Rozdzial 1 Geneza i rozwoj gatunku fantazji

1.1 Fantazja w okresie renesansu

Stowo fantazja wywodzi si¢ z greckiego terminu phantasia, oznaczajacego
,Wyobrazni¢” lub ,,marzenie”. Poczatkowo odnosito si¢ ono nie tyle do okreslonego gatunku
muzycznego, ile raczej do pomystowej koncepcji tworczej o charakterze improwizacyjnym.!
Cecha konstytutywna fantazji byla swobodna forma oraz element improwizacji,
ktére zapewnialy kompozytorom rozlegty przestrzen ekspresji i inwencji. Geneza tego gatunku
pozostaje $ciSle zwigzana z tradycja improwizacji rozwijajacg si¢ u schytku $Sredniowiecza
1 w epoce renesansu. Muzycy czesto tworzyli spontanicznie na instrumentach klawiszowych,
takich jak organy czy klawesyn badZz na lutni. Utwory te, pozbawione ustalonej struktury
formalnej, eksponowaty technik¢ wykonawcza i swobod¢ inwencji, lecz improwizacje
te rzadko byty zapisywane.

Najwczesniejsze udokumentowane uzycie tytulu ,fantazja” pochodzi z poczatku
XVI wieku. Termin ten pojawia si¢ po raz pierwszy w rekopisie niemieckich kompozycji
klawiszowych autorstwa Hansa Kottera i Leonharda Klebera (1490—-1556) z okoto 1520 roku.
Wkroétce potem wystepuje on takze w dawnych partyturach muzycznych pochodzacych
z Walencji, Mediolanu, Norymbergi oraz innych o§rodkoéw artystycznych Europy. Kompozycje
te opieraly si¢ na zasadach kontrapunktu, jednak nie byty skrepowane rygorami strukturalnymi,
co pozwalato na wigksza swobode w ksztattowaniu materialu muzycznego.

Inne formy instrumentalne tego okresu — canzona i ricercare — wykazywaly znaczne
podobienstwo do fantazji, zwlaszcza w zakresie stosowania techniki imitacyjne;.
Nazwy te bywaty w praktyce uzywane zamiennie. Kompozycje te czgsto powstawaly w sposob
kaprys$ny i peten wynalazczosci, zachowujac otwartos¢ formy i charakter improwizacyjny.

Ricercare stanowito typ kompozycji instrumentalnej charakterystyczny dla p6znego
renesansu i wczesnego baroku. Rozwoj tej formy mozna podzieli¢ na dwa zasadnicze typy:
pierwszy — o fakturze gldwnie homofonicznej, z ozdobnymi przebiegami i pasazami
przypominajacymi foccata — byt obecny od konca XV do potowy XVI wieku, po czym
ewoluowat w samodzielny gatunek foccata; drugi — kontrapunktyczny i imitacyjny — okazat si¢

dla historii muzyki znacznie istotniejszy, stanowigc bezposredni zalazek fugi.

! Field, Christopher D. S. 2001. "Fantasia." The New Grove Dictionary of Music and Musicians, wydanie drugie, Stanley Sadie
and John Tyrrell. London: Macmillan Publishers.



Najwczesniejsze ricercary, pisane pierwotnie na lutni¢, wkrdtce zaadaptowano
na instrumenty klawiszowe. Cechowaty si¢ one imitacjag melodyczng przypominajaca motet,
czyli wokalng kompozycje sakralng.? Istniejg jednak rowniez ricercary pozbawione elementow
imitacyjnych, ktére mozna uzna¢ za bliskie fantazjom. Ogodlnie rzecz biorac, fantazja
wyrozniata si¢ jeszcze wigksza swoboda formalng i1 ekspresyjna niz ricercare.

Fantazje XVI wieku byly przede wszystkim kompozycjami instrumentalnymi,
najczesciej przeznaczonymi na lutni¢ i inne instrumenty strunowe szarpane. W improwizacjach
lutniowych chetnie stosowano techniki polifoniczne, a motywy tematyczne rozwijano w sposob

swobodny i tworczy.

Szczegdlne znaczenie w rozwoju tego gatunku miat Francesco Canova da Milano
(1497-1543), ktory pozostawil po sobie ponad sto ricercaréw i fantazji. Jego kompozycje,
oparte na zasadach kontrapunktu, odznaczaja si¢ wyjatkowa swoboda formalng

1 pomystowoscia konstrukcyjng.
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Przyktad nr 1: Francesco da Milano: Fantasia XXXIII, takty 1-13, Vlotho: Stefan Apke, 2017

W Hiszpanii kompozytor Luis de Milan* stworzyt cykl czterdziestu fantazji zawartych
w zbiorze utworéw instrumentalnych. We Wloszech za$ Giovanni Gabrieli > komponowat

fantazje organowe, rozwijajac wloska tradycje tego gatunku.

2 Wedtug Oxford Dictionary of Music, w XVI wieku fantazja instrumentalna byta §cista imitacja motetu wokalnego. Kennedy,
Michael. 2006. The Oxford Dictionary of Music, wydanie drugie, poprawione, Joyce Bourne, redaktor pomocniczy. Oxford
i Nowy Jork: Oxford University Press.

3 Francesco Canova da Milano (18 sierpnia 1497 — 2 stycznia 1543) byl wloskim lutnista i kompozytorem. Francesco
byt uznawany w catej Europie za czolowego kompozytora utworéw na lutni¢ swoich czasow.

4 Luis de Miléan (ok. 1500 — ok. 1561) byt hiszpanskim kompozytorem renesansowym, wirtuozem gry na vihuelu i pisarzem
tekstow muzykologicznych.

5 Giovanni Gabrieli (ok. 1554/1557 — 12 sierpnia 1612) byt wloskim kompozytorem i organista.
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Przyktad nr 2: Luis de Milan: Fantazja nr 3, takty 1-12, Spencer Doidge, 2018

W drugiej potowie XVI wieku, szczegdlnie w Anglii, fantazje przeznaczano gtéwnie
na instrumenty smyczkowe lub klawiszowe. Byly to kompozycje oparte na kontrapunkcie,
cechujgce si¢ swobodng strukturg i wieloglosowa fakturg. William Byrd © (1543-1623)
i John Bull 7(1562-1628) pozostawili liczne fantazje na virginal. Oprocz kunsztownego
kontrapunktu, Fantazja a-moll MB27 Byrda zawiera zréznicowane, kontrastujgce tematy,
wyrazne rytmy oraz zlozone progresje harmoniczne, ktore ukazuja bogactwo jego inwencji
tworczej.

Jednym z najwybitniejszych twoércow w historii gatunku byl Jan Pieterszoon
Sweelinck ® (1562-1621), holenderski kompozytor, organista i pedagog. Jego Fantasia
chromatica stanowi dzieto o wyjatkowym znaczeniu — 1aczy elementy stylu renesansowego
1 barokowego, bedac jednym z najwazniejszych ogniw ewolucji fantazji.

Fantazja chromatyczna, wywodzaca si¢ z XVI-wiecznej Europy, opiera si¢
na chromatycznie opadajacym tetrachordzie, pochodzacym z trybu doryckiego. Z tego wzgledu
niemal wszystkie utwory tego typu utrzymane sa w tonacji d-moll (D-E-F-G-A-B-C),
co dotyczy takze pozniejszych kompozycji J. S. Bacha.

Podobnie jak w innych swoich fantazjach, Sweelinck konstruuje catg forme¢ na jednym
krotkim fragmencie melodycznym, ktory w tym przypadku bazuje na charakterystycznym,
chromatycznie opadajagcym ruchu kwartowym. W Owczesnym systemie strojenia
nierownomierne odlegtosci migdzy poéttonami potggowaly ekspresyjny, nieco draznigcy efekt

tej linii. Dzwigki Es 1 Dis nie byly w tym stroju tozsame — Dis brzmialo wyraznie

6 William Byrd (ok. 1540 — 4 lipca 1623) byl angielskim kompozytorem renesansowym. Uwazany za jednego
z najwybitniejszych kompozytoréw tego okresu

7 John Bull (1562/63 — 12/13 marca 1628) by} angielskim kompozytorem, organista, wirginalista i budowniczym organdow.

8 Jan Pieterszoon Sweelinck (kwieciefi lub maj 1562 — 16 pazdziernika 1621) byl holenderskim kompozytorem, organistg
1 pedagogiem, ktoérego tworczos¢ obejmowala okres od konca renesansu do poczatku baroku.



wyzej. Fantasia Chromatica Sweelincka jest prawdopodobnie drugim w historii utworem
na instrumenty klawiszowe, w ktorym wykorzystano oba te dzwigki w jednej kompozycji

(pierwszym byt William Byrd).
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Przyktad nr 3: Jan Pieterszoon Sweelinck: Fantasia Chromatica, takty 1-16, A. Durand, 1900. Tablica A.G.
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1.2 Fantazja w epoce baroku

Klasyfikujac style muzyczne, Athanasius Kircher, wybitny jezuicki erudyta
XVII wieku, opisat tzw. styl fantastyczny (Stylus fantasticus) jako odrgbng kategori¢ muzyczna

w swoim dziele Musurgia Universalis (1650). ° Zdefiniowal go nastepujaco: ,,Stylus

9 Katalin Komlés, Akademia im. F. Liszta w Budapeszcie, ,,FANTASIA — GATUNEK MUZYCZNY?” https://concert-
lisztacademy-hu.translate.goog/news/fantasia-a-musical-genre-119109? 12 czerwca 2019 r.


https://concert-lisztacademy-hu.translate.goog/news/fantasia-a-musical-genre-119109?
https://concert-lisztacademy-hu.translate.goog/news/fantasia-a-musical-genre-119109?

Fantasticus to rodzaj muzyki calkowicie swobodnej i pozbawionej ograniczen, wynikajacej
wylacznie z artystycznej pomystowosci”. W epoce baroku fantazje czgsto wystepowaty w parze
z fugami — znane sg liczne zestawienia takie jak preludium i fuga, toccata i fuga czy fantazja
i fuga.

Francuski teoretyk muzyki i kompozytor Sébastien de Brossard (1655-1730)
porownywat fantazje do catkowicie swobodnego gatunku muzycznego, blisko spokrewnionego
z capriccio. Z kolei niemiecki kompozytor, krytyk i teoretyk Johann Mattheson (1681-1764)
uwazat, ze porzadek i rygor nie przystaja do form opartych na tworczej swobodzie, zwtaszcza
gdy przybieraja one posta¢ rozbudowanych fug. Natomiast Jean-Jacques Rousseau
(1712-1778) — filozof, pisarz i kompozytor z Genewy — wyraznie odrdéznial fantazje
od capriccia. Twierdzil, ze capriccio jest zazwyczaj zapisywane, a mimo swej oryginalnos$ci
pozostaje w pewnym stopniu podporzadkowane regutom, podczas gdy fantazja stanowi czysta
improwizacje. W swoim Dictionnaire de musique '° (1767) Rousseau zauwazyt, ze ,,fantazji
nie mozna zapisa¢ — poniewaz gdy zostanie utrwalona w nutach, nie jest juz fantazjg”.
Oba gatunki — fantazja i capriccio — pozostaja ze sobg spokrewnione, lecz rdznig si¢
charakterem. Fantazja koncentruje si¢ na ekspresji najgtebszych uczu¢ i ma charakter bardziej
subiektywny, podczas gdy capriccio eksponuje lekkos¢, wdzigk 1 zewnetrzne emocje.
Z formalnego punktu widzenia fantazja jest zazwyczaj obszerniejsza, ale oba gatunki czesto si¢
przenikaja, przez co ich granice bywaja plynne. Warto zauwazy¢, ze mimo pozornej
improwizacyjnosci, barokowe fantazje nie byly pozbawione wewngtrznej logiki 1 porzadku.

W tworczosci Johanna Sebastiana Bacha fantazja nie przybierata ustalonej formy,
zachowujac swobodny, improwizacyjny charakter i refleksyjny ton. Faktura byla elastyczna
1 zmienna; czg¢sto pojawialy si¢ arpeggiowane akordy i figuracje przeplatane fragmentami
recytatywnymi. Barokowi kompozytorzy chetnie poprzedzali fuge krotkim utworem w rodzaju
preludium, toccaty lub wiasnie fantazji. Te trzy formy — preludium, toccata i fantazja — miaty
zblizong funkcj¢ muzyczng i niekiedy si¢ ze sobg stapiaty.

Bach skomponowat liczne fantazje na organy i klawesyn, zaréwno samodzielne
(m.in. Fantazja c-moll BWV 918-920, Fantazja G-dur BWV 572), jak i1 polaczone z fugami
(Fantazja i fuga a-moll BWV 904, g-moll BWV 542, c-moll BWV 906 oraz Fantazja
chromatyczna i fuga BWV 903). Kazda z tych kompozycji ma indywidualny charakter.
Fantazje Bacha cechuja si¢ ,,ptomiennymi, rozlegtymi skalami i arpeggiami potaczonymi

z bogatymi modulacjami”.!! Fantazja chromatyczna i fuga BWV 903, napisana w okresie

10 Dictionnaire de musique (Rousseau, Jean-Jacques), Paris: Chez la veuve Duchesne, 1768
11 Xiu Hailin, Li Jiti, Historia i estetyka muzyki zachodniej, China Renmin University Press, Pekin 1999

10



kothenskim, stanowi przetom w jego twoérczosci i jedno z najbardziej znanych dziet

klawiszowych w historii. Juz wspotcze$ni uznawali jg za arcydzieto.

Przyktad nr 4: J. S. Bach: Fantazja chromatyczna i fuga BWV 903, takty 7-10, G. Henle Verlag, HN 1219

W epoce baroku coraz powszechniejsze stawato si¢ wykorzystywanie pottonow,
czemu sprzyjalo poglebienie ekspresji emocjonalnej oraz stabilizacja systemu tonalnego.
Bach w tej fantazji postuguje si¢ licznymi péitonami alterowanymi w szybkich przebiegach
skalowych, co prowadzi do czestych modulacji i bogatych wspotbrzmien chromatycznych.

Tak niestabilna struktura harmoniczna stanowita wowczas zabieg $miaty i nowatorski.

Przyktad nr 5: J. S. Bach: Fantazja chromatyczna i fuga BWV 903, takty 85-88, G. Henle Verlag, HN 1219

Bach zastosowal rowniez rzadko spotykang wowczas technik¢ modulacji do odleglych
tonacji. Z kolei serie szesnastkowych i trzydziestodwodjkowych warto$ci rytmicznych nadaja

utworowi charakter improwizacyjny, peten wirtuozerii i dramatycznego napiecia.

11
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Przyktad nr 6: J. S. Bach: Fantazja chromatyczna i fuga BWV 903, takty 24-28, G. Henle Verlag, HN 1219

Improwizowane frazy przej$ciowe i appoggiatury wzmacniaja dekoracyjny charakter

partii recytatywnych i intensyfikuja ekspresj¢ emocjonalng catego utworu.

Przyktad nr 7: J. S. Bach: Fantazja chromatyczna i fuga BWV 903, takty 69-71, G. Henle Verlag, HN 1219

Struktura Fantazji chromatycznej obejmuje pie¢ odcinkow tempowych, ktdore mozna
podzieli¢ na dwie zasadnicze czeSci. Pierwsza (t. 1-49) ma charakter techniczny

1 przypomina toccate z rozbudowanymi pasazami i arpeggiami. Po niej nastgpuje fragment

recytatywny.

Recytatyw (wl. recitativo) pierwotnie oznaczat styl $piewu w operach, oratoriach
1 kantatach, imitujacy naturalng intonacj¢ mowy. Charakteryzuje si¢ swobodnym rytmem

i elastycznym tempem.!? Bach byt jednym z pierwszych, ktorzy przeniesli te technike

12 Yu Runyang, Ogo6lna historia muzyki zachodniej, Wydawnictwo Muzyczne w Szanghaju, Szanghaj 2001
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do muzyki instrumentalnej, czynigc z niej narzg¢dzie ekspresji giebokich emocji — szczegodlnie
tragicznych.
Bach zastosowal w sekcjach recytatywnych liczne opadajace sekundy male — motyw

znany jako ,,motyw westchnienia”, symbolizujacy lament, zal i smutek.
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Przyktad nr 8: J. S. Bach: Fantazja chromatyczna i fuga BWV 903, takt 49, G. Henle Verlag, HN 1219

W zakoficzeniu utworu rowniez pojawia si¢ seria opadajacych sekund matych,
tworzacych efekt kolejnych ,,upadkéw”, ktére ostatecznie prowadza do toniki D. Potaczenie

motywu westchnienia z tonacja d-moll poteguje tragiczny charakter dzieta.

Przyktad nr 9: J. S. Bach: Fantazja chromatyczna i fuga BWV 903, takty 76-79, G. Henle Verlag, HN 1219

Swobodne uzycie appoggiatur, figur westchnienia, czeste chromatyzmy i melodyka
przypominajaca mowe¢ wywarly ogromny wplyw na ksztattowanie si¢ tzw. Empfindsamer
Stil — stylu ,,uczu¢”, ktory pojawit si¢ w XVIII-wiecznych Niemczech. Styl ten, dazacy
do wyrazenia ,,prawdziwych 1 naturalnych emocji”’, opierat si¢ na kontrastach nastrojow

i subtelnych zmianach afektu. '?

13 Heartz, Daniel and Bruce Alan Brown. 2001a. "Empfindsamkeit". The New Grove Dictionary of Music and Musicians,
wydanie drugie, redakcja Stanley Sadie i John Tyrrell. London: Macmillan
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Reprezentantami tego nurtu byli m.in. synowie Bacha — Wilhelm Friedemann
i Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788). C. P. E. Bach, najstynniejszy sposrdd nich,
byt jednym z gléwnych tworcow stylu Empfindsamer Stil i autorem 23 fantazji na instrumenty
klawiszowe, ktore wywarty istotny wptyw na pdzniejszych kompozytorow.

C. P. E. Bach zastynat ze swoich pelnych pasji improwizacji na klawikordzie,
czesto utrzymanych w formie swobodnej fantazji. Jego styl, peten kontrastow i emocjonalne;j
intensywnosci, inspirowat cate pokolenia muzykow — od klasykow wiedenskich po Beethovena
i Schuberta. Fantazja c-moll Wq.119/7 (1753) wykazuje wyrazne podobienstwa do Fantazji

chromatycznej jego ojca, stanowigc zarazem swoisty hotd dla wielkiego mistrza.
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Przyktad nr 10: C. P. E. Bach: Fantazja i fuga c-moll, Wq.119/7, Holograph manuscript, 1787

Jak pisat sam kompozytor: ,,To wtasnie w fantazjach pianista, bardziej niz jakikolwiek
inny muzyk, moze ¢wiczy¢ styl deklamacyjny, $miato przechodzac od jednego afektu

do drugiego, aby spontanicznie opanowa¢ uczucia swoich stuchaczy” 14

C. P. E. Bach rozszerzyt swobodg¢ formy, rezygnujac z linii taktowych i stosujac wolny
rytm. Eksperymentowat z wirtuozeriag wykonawcza, bogata dynamika, ptynnym przeptywem
muzyki i $miatymi modulacjami, co otworzyto nowe perspektywy dla rozwoju fantazji. Wsrod
jego najwazniejszych dziet tego rodzaju znajduja si¢ Fantazje w stylu swobodny (Wq 58, Wq
61, Wq 67). Charakteryzuja si¢ one licznymi zmianami tonalnymi i catkowitym brakiem miary

taktowej.

14 C. P.E. Bach, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, 1753

14



)

)
)
3

n
K
]
.
K
.
.
L

r -
e S — RS g Ve g

3;* 'ﬁ"iﬁ" ‘-" "-‘ !:r ’I'A*

Przyktad nr 11: C. P. E. Bach: Fantazja fis-moll, Wq 67, takty 3f-4c, Liam Hynes

Fantazja fis-moll H. 300 (Wq 67), skomponowana rok przed $miercig kompozytora,

nalezy do jego najdluzszych dziel w tym gatunku. Laczy w sobie seri¢ kontrastujacych

odcinkow o roznym tempie i fakturze. Wystepuja tu trzy zasadnicze motywy: adagio z akordem

w lewej rece 1 potréjnym powtdrzeniem dzwicku w prawej; allegretto z wirtnozowska figuracja

oraz largo w metrum 12/8, z delikatnie pulsujagcymi 6semkami.

Utwor ten stanowi kulminacj¢ tworczosci C. P. E. Bacha — taczy mtodziencza wyobraznig

z dojrzatym mistrzostwem.
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Przyktad nr 13: C. P. E. Bach: Fantazja fis-moll, Wq 67, takty 5-7, Liam Hynes

Cho¢ fantazje pozbawione miary taktowej nie zdobyly wigkszej popularnosci,
ich tradycje¢ kontynuowal Wolfgang Amadeusz Mozart w swojej Fantazji d-moll, a nastepnie
Ludwig van Beethoven w Fantazji op. 77 1 Fantazji choralnej op. 80, ktore zapowiadaja juz

romantyczny wymiar gatunku.

1.3 Klasycyzm — mi¢dzy forma a improwizacja

W okresie klasycyzmu fantazja przeszta istotne przemiany w zakresie formy i struktury,
stopniowo odchodzac od Scistych zasad fugi i przybierajac coraz bardziej swobodny charakter.
Coraz czesciej sktadata si¢ z kilku cze$ci, luzno ze soba powigzanych, co nadawato jej wigksza
elastyczno$¢ formalng. Fantazje Mozarta i Beethovena unaocznily tendencj¢ tego gatunku
do przeksztatcania si¢ w dzieta o szerokim zakresie i rozwinigtej strukturze.

W. A. Mozart i L. van Beethoven — dwaj najwybitniejsi improwizatorzy wiedenskiego

klasycyzmu — pozostawili po sobie stosunkowo niewiele zapisanych fantazji, lecz kazda z nich
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stanowi istotne ogniwo rozwoju gatunku. Beethoven, Zyjacy na styku dwoch epok muzycznych,
tworzyl w ramach tradycyjnych form, jednak jego kompozycje przeniknigte sa duchem
niezaleznosci 1 $mialej ekspresji, zapowiadajacym romantyzm. Okre$lenie Sonata quasi una
fantasia, ktore Beethoven umiescil na stronach tytutowych dwoch sonat z lat 1800-1801,
stanowi znamienny przyklad jego nowatorskiego podejscia do formy (warto zauwazy¢, ze pot
wieku poézniej Franz Liszt opisat swoja Sonate Dantejskq jako Fantazje quasi Sonate).
Gdyby niektore z péznych sonat Beethovena — op. 101 i op. 109 — posiadaty podtytut, stowo
,»quasi” bytoby zapewne zbedne, poniewaz ich struktura w istocie wymyka si¢ klasycznemu
porzadkowi sonaty.

Mozart pozostawil pig¢ fantazji na instrumenty klawiszowe, sposrdd ktorych
najwickszg slawe zyskaty KV 397 w tonacji d-moll oraz KV 475 w tonacji c-moll.
Co znamienne, Fantazja KV 475 zostala opublikowana wraz z Sonatq fortepianowq
KV 457 — réwniez utrzymang w tonacji c-moll. Jak zauwaza autor Keyboard Music of the 18th
Century: ,,By¢ moze tylko sam Mozart mogt zdecydowaé o ich wspolnej publikacji.
Sa one najdoskonalszymi przyktadami wyrazenia przez kompozytora wtasnego §wiata emocji
w tonacji c-moll — tonacji gniewu, kontemplacji, powagi i surowosci, stojacej w opozycji
do magicznego ducha d-moll czy burzliwego g-moll”. Fantazja KV 475 pelni wige funkcje
zardwno przygotowania do sonaty, jak i samodzielnego dzieta.

Beethoven natomiast stanowi kluczowe ogniwo migdzy przesztoscig a przysztoscia.
Jego fantazje, zwlaszcza z okresu $rodkowego 1 poéznego, lacza oryginalno$¢ jezyka
muzycznego z wyraznym zerwaniem z tradycja. Fantazja na fortepian op. 77 (1809)
to jednoczesciowy utwor o silnych kontrastach temp i faktur, w ktérym zderzaja si¢
przeciwstawne idee muzyczne. Beethoven jako pierwszy w pelni zintegrowat i przeksztatcit
forme fantazji, faczac ja z innymi gatunkami. W dwoch sonatach oznaczonych jako quasi una
fantasia (op. 27) fantazja po raz pierwszy zostala powigzana z cykliczng strukturg sonaty,
za$ w Fantazji choralnej c-moll op. 80 (1808) kompozytor posunat si¢ jeszcze dalej
— wprowadzil parti¢ choru do formy, ktora przez stulecia byta wylacznie instrumentalna.
To $miale potaczenie dowodzi jego odwagi w eksperymentowaniu z muzycznymi
konwencjami.

Fantazja c-moll Mozarta ma pigcioczgsciowa budowe (4dagio — Allegro — Andantino
— Piu Allegro — Tempo Primo), natomiast Fantazja d-moll — siedmiocze$ciowa (Andante
— Adagio — Presto — Tempo Primo — Presto — Tempo Primo — Allegretto). W odr6znieniu
od Scistej formy sonatowej, Mozart zachowal tu jedynie ogodlne zasady budowy dwudzielnej

lub trojdzielnej, komponujac poszczegodlne odcinki w sposob catkowicie swobodny.
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Z kolei Fantazja op. 77 Beethovena wykazuje jeszcze wicksze zroznicowanie
w zakresie temp i1 rytmow (Allegro ma non troppo, Allegro con brio, Piu presto, Adagio).
Kompozytor wprowadzit tu elementy formy wariacyjnej, obejmujacej zarowno harmonie,
jak 1 fakture, tonalno$¢ i rytm, co zwicksza bogactwo i innowacyjnos$¢ struktury dzieta.

Improwizacja i kadencja stanowia nieodlgczny element idiomu fantazji, co widaé

we wszystkich trzech omawianych kompozycjach.

—

Przyktad nr 15: W. A. Mozart: Fantazja c-moll, KV 475, takty 80 - 85, G. Henle Verlag, HN 22

Improwizacyjne fragmenty w fantazjach Beethovena nie tylko wzbogacaja strong
techniczng utworu, lecz takze intensyfikuja jego ekspresj¢ i dynamike, nadajac catosci

ol$niewajacy, wirtuozowski charakter. Wplyw na to miala réwniez rosnaca doskonatos¢
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instrumentu fortepianowego w epoce Beethovena, ktory stwarzal kompozytorom nowe
mozliwos$ci wyrazowe.

Oznaczenia dynamiczne w fantazjach klasycznych pelnig zarowno funkcj¢ ekspresyjna,
jak 1 strukturalng. Kontrasty dynamiki odzwierciedlajag nie tylko wewnetrzne napigcia
emocjonalne, lecz takze logike formalng dzieta — wynikajaca z relacji motywicznych,
harmonicznych i rytmicznych.

Znaczna cz¢$¢ dramatyzmu i napigcia w fantazjach Mozarta wynika wtasnie z czgstych,
wielopoziomowych kontrastéw dynamicznych. Juz w poczatkowym Adagio kompozytor
oznacza pierwsza nute tematu forte, akcentujac tonike C, po czym na drugiej 6semce Es zmienia
dynamike na piano. Chromatyczny dzwiek Fis zaciera poczucie tonalnego centrum,

wprowadzajac niepokdj i1 tajemniczy nastrdj.

Przyktad nr 17: W. A. Mozart: Fantazja c-moll, KV 475, takty 11-12, C. F. Peters, 10817

W czgdci Allegro pojawia si¢ motyw rytmiczny z Adagia, jednak w odmiennym
konteks$cie — prawa reka gra dysonansowy akord dominantowy w rozlozonych szesnastkach
z dynamikg forte, ktory po rozwigzaniu w czyste a-moll natychmiast tagodnieje do piano,

niczym szept po wybuchu emoc;ji.
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Przyktad nr 18: W. A. Mozart: Fantazja c-moll, KV 475, takty 3542, C. F. Peters, 10817

Z kolei 32-nutowy fragment sekcji Piu allegro, oparty na wzorze basowym Albertiego,

nadaje utworowi intensywno$¢ niemal dramatyczna, zblizong do beethovenowskiego idiomu.
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Przyktad nr 19: W. A. Mozart: Fantazja c-moll, KV 475, takty 123 - 126, C. F. Peters, 10817

U Beethovena kontrasty dynamiczne osiagaja punkt skrajny dla epoki klasycyzmu.
Poczatkowe kaskadowe przebiegi gamowe oznaczone forte maja charakter zdecydowany
1 monumentalny, po czym nastgpuje fermata, zatrzymujaca bieg muzyki i potggujaca napigcie.
W efekcie statyczna pauza nabiera wewngtrznej energii, ktéra prowadzi do lirycznego

fragmentu w tonacji g-moll, tworzac dramatyczne przeciwstawienie.
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Przyktad nr 20: L. van. Beethoven: Fantazja g-moll op. 77, takty 1 - 4, G. Henle Verlag, HN 12

W calym utworze Beethoven zastosowat symbol fermaty az 27 razy — kazdy o innym
znaczeniu i funkcji. To zabieg wyjatkowy w jego tworczosci, ukazujacy nieograniczone

mozliwosci ekspresyjne gatunku.
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Przyktad nr 22: L. van. Beethoven: Fantazja g-moll op. 77, takty 79 - 83, G. Henle Verlag, HN 12
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Przyktad nr 23: L. van. Beethoven: Fantazja g-moll op. 77, takty 229-237, G. Henle Verlag, HN 12

Ksiagzka Wprowadzenie do zachodniej muzyki fortepianowej zwraca uwage, ze utwory
o charakterze tragicznym stanowig szczeg6lny fenomen w dziejach muzyki, bedacy odbiciem
duchowych i emocjonalnych doswiadczen cztowieka.'> W muzyce tego typu dominujg tonacje
molowe, ktorych tercjowa budowa sprzyja wyrazaniu melancholii i smutku. W tonacjach
harmonicznych podwyzszona VII stopnia wzmacnia napig¢cie prowadzace, potegujac
dramatyzm. W tym kontek$cie Fantazje d-moll i c-moll Mozarta naleza do nielicznych jego

utwordéw fortepianowych o wyraznie tragicznym kolorycie.

1.4 Romantyczna idea fantazji

W okresie romantyzmu (XIX wiek), gdy instrumenty klawiszowe upowszechnity sig,
a potrzeba osobistej ekspresji i subiektywnych doswiadczen znacznie wzrosta, rozkwitta
muzyka programowa, faczaca dzwigk z literaturg i innymi sztukami. Dzigki doskonaleniu
technik wykonawczych kompozytorzy dazyli do coraz bardziej zindywidualizowanej ekspresji.
Po uwolnieniu si¢ od racjonalnych rygoréow XVIII wieku dominacja form o fantastycznym,
swobodnym charakterze stata si¢ naturalnym i niemal nieuniknionym kierunkiem rozwoju
muzyki. Romantyczna sztuka i kultura stworzyly szerokie tto sprzyjajace roéznorodnosci
1 nowatorstwu w tym repertuarze.

Utwory charakterystyczne oraz miniatury fortepianowe staly si¢ podstawa epoki.
Fantazja - laczac motywacje programowe, emocjonalne i wirtuozowskie — czgsto wykraczata
poza ramy typowych utworéw charakterystycznych; dawata wigksza swobod¢ w doborze
materialu tematycznego, w rozbudowie skali strukturalnej i w zapisie technicznym.

W epoce romantyzmu fantazja przestala by¢ postrzegana jedynie jako realizacja improwizacji

15 Zhang Shigu, Pan Yifei, Wprowadzenie do zachodniej muzyki fortepianowej, Ludowe Wydawnictwo Muzyczne, Pekin,
2006 r.
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badz jej przeciwienstwo: stala si¢ formg dajaca mozliwos¢ dowolnego przetwarzania materiatu,
faczenia go z r6znymi gatunkami i ekspansji formalne;j.

Wielkoformatowa ilustracjag tych tendencji jest Fantazja fortepianowa C-dur
,, Wedrowiec”, D. 760 Franza Schuberta — utwér, w ktéorym temat przewodni przewija si¢
nieprzerwanie przez wszystkie cztery czgsci, kontynuujac ideg¢ formy cyklicznej
zapoczatkowang przez Beethovena. Tytul nawiazuje do piesni Schuberta Der Wanderer;
jest to jedno z pierwszych samodzielnych, obszernej skali dziel fantazyjnych skomponowanych
w ukladzie zblizonym do sonatowego. Schubert komponowal takze inne fantazje,
m.in. Fantazje na fortepian na cztery rece f-moll, D. 940 oraz Fantazje¢ na skrzypce i fortepian
C-dur, D. 934, ktére wykazuja wptywy beethovenowskie (m.in. Sonata fortepianowa A-dur
op. 101 1 IV Sonata wiolonczelowa C-dur op. 102) i realizujg forme cyklicznag.

Fantazje  Schuberta  zapowiadaly = rozw6j  wielkich form  cyklicznych
oraz jednocze$ciowych kompozycji w tym gatunku u Schumanna i Liszta. Schumann
zrealizowat ide¢ integralno$ci formy, taczac tradycyjne cztery czesci w swej IV Symfonii d-moll
op. 120, co dalo w rezultacie spdjniejsza, ciagla strukture muzycznego przeptywu. Proces
transformacji motywu, zapoczatkowany w tym symfonicznym kontek$cie, polega
na wykorzystaniu krotkich komoér motywicznych (np. pieciu pierwszych nut wstepu),
ktére nastgpnie pojawiaja si¢ w roznych przeksztatceniach rytmicznych i melodycznych w catej
partyturze. Liszt z entuzjazmem przejat t¢ metode; jego transformacje tematyczne staty sig¢
fundamentem poematdéw symfonicznych konca XIX wieku.

Robert Schumann nalezy do najbardziej twodrczych przedstawicieli romantyzmu.
Reformowal formy muzyczne, dazyt do wyrazenia standw psychicznych i charakterow postaci,
wykorzystywat literatur¢ i poezj¢ jako inspiracj¢ dla muzyki programowej. Zatozyt pismo
muzyczne 1 zaproponowal idee¢ stowarzyszenia Davidsbund, sprzyjajacego nowym
rozwigzaniom artystycznym w opozycji do konserwatywnych tendencji. Jego wewngtrzne
podzialy osobowo$ci - impulsywny, ekstrawertyczny Florestan oraz introwertyczny,
refleksyjny Eusebius - znalazly odbicie w kompozycjach fantazyjnych. Do jego
najwazniejszych dziet tego typu nalezag wielkoformatowa Fantazja op. 17 oraz cykl
Fantasiestiicke op. 12.

Po lekturze Dantego: Fantazja quasi Sonata Liszta to jednoczesciowa sonata (czgsto
nazywana ,,Sonatq Dantejskq”), ktéra w istocie nalezy rozumie¢ jako fantazj¢ sonatows.
Utwor opiera si¢ na dwoch zasadniczych tematach, z ktorych drugi powstaje jako
przeksztalcenie pierwszego. Podobnie jak w Sonacie h-moll, Liszt stosuje technike

transformacji tematycznej - motyw powraca w réznych wersjach i rolach, co shuzy osiggnieciu
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zasady ,,jednos$ci w réznorodno$ci”. Jako dzieto o wysokim stopniu wirtuozerii i znaczacej
warto$ci kompozytorskiej, utwor ten zajmuje szczegdlne miejsce w literaturze fortepianowe;.

Liszt adaptowat takze schubertowska Fantazje ,, Wedrowiec” do wersji orkiestrowej;
jego wlasne fantazje - czesto wirtuozowskie - obejmuja m.in. Fantazje hiszpanskq S. 253
oraz liczne fantazje oparte na tematach operowych i piesniowych: Fantazja na tematy z Figaro
i Don Giovanni S. 697, Fantazja na tematy z , Ruiny Aten” Beethovena, wielka Fantazja
na motywy z Niobe S. 419, Grand Fantaisie di Bravura na temat ,,Campanelli” Paganiniego
czy Wariacje Hexameron — utwory, ktore zachwycaly publiczno$¢ bogactwem melodii,
wirtuozerig wykonawcy i osobistym wdzigkiem interpretacji.

Forma operowej fantazji przyjmowala zazwyczaj schemat tematu z wariacjami,
poprzedzonego swobodnym wprowadzeniem i zakonczonego blyskotliwg koda. Austriacki
pianista i kompozytor Sigismond Thalberg (1812—1871) odegrat istotng rol¢ w rozwoju
tej odmiany, tworzac m.in. Fantazje i wariacje op. 1 na temat ,,Euryanthe” Webera, Fantazje
na temat Semiramide Rossiniego op. 51 czy Grande Fantaisie et Variations sur Norma op. 12.

Wirtuozowskie adaptacje fantazji pojawiaja si¢ takze w twdrczosci innych
wykonawcow: Fantazja z Fausta Henryka Wieniawskiego czy Fantazja na tematy
z Eugeniusza Oniegina w aranzacji Waltera-Khuna na harfe. Opera Bizeta Carmen inspirowata
liczne fantazje (m.in. Carmen Fantaisie Sarasatego op. 25, Carmen Fantaisie Brillante Jeno
Hubaya op. 3, Fantaisie Franza Waxmana), a jej wplyw utrzymywal si¢ nawet w XX wieku
(m.in. Fantasia da Camera super Carmen Ferruccio Busoniego).

Obok adaptacji tematycznych, kompozytorzy romantyczni swobodnie taczyli fantazje
zinnymi formami i gatunkami, tworzac oryginalne struktury oraz nowatorskie pomysty
formalne.

W muzyce orkiestrowej Hector Berlioz wprowadzil elementy literackiej narracji
do formy symfonicznej - najbardziej znanym przyktadem jest Symphonie fantastique.
Berlioz nadat utworowi szczegdtowa fabule: historie artysty ogarnigtego nieszczesliwg
mitoscig, ktory doswiadcza halucynacji i snéw pod wptywem opium. Dzieki temu tytut
,fantazja” odnosi si¢ nie tylko do muzycznych wyobrazen, lecz takze do osobistej, literacko
uksztattowanej kreacji emocjonalnej kompozytora.

Strukturalnie Symfonia fantastyczna zerwala z klasycznym, czteroczeSciowym
modelem; kazda cze$¢ otrzymata klarowny tytul i opis fabularny. Berlioz stosowat technike
motywu przewodniego reprezentujacego ukochang - motyw ten przeksztatca si¢ w kolejnych
cz¢$ciach, odzwierciedlajagc zmienne emocje protagonisty. W partyturze pojawiaja si¢ takze

efekty dramatyczne i symboliczne (m.in. marsz gilotynowy czy scena sabatu czarownic),
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ktoére rozszerzaja zakres wyobrazni muzycznej i uwydatniajg dramaturgi¢ utworu.

W repertuarze poéznoromantycznym Czajkowski skomponowal Fantazje koncertowg
G-dur op. 56 (1884) - trzeci utwoér na fortepian i orkiestr¢ w jego dorobku. Poczatkowo
planowany jako zwykly koncert, utwor przybrat posta¢ dwuczgsciowa (polaczenie czgsci
wolnej z finalem), a tytut ,,Fantazja” dal kompozytorowi swobod¢ formalng. Pierwszy temat
ma lekki, taneczny charakter ,,a la russe”, drugi za$ peli funkcj¢ lirycznego kontrastu;
cz¢$¢ srodkowa przybiera posta¢ obszernej kadencji fortepianowej, w ktorej cigzar
argumentacji symfonicznej spoczywa na partii solowej. Druga cze$¢, zatytutowana Contrastes,
zestawia motywy o odmiennym charakterze (piosenka w stylu wloskim kontra taneczne
epizody z rytmem tamburynu), tworzgc sceny o karnawatowym, filmowym charakterze.!®

W repertuarze orkiestrowym warto tez wymieni¢ fantazyjne uwertury
Czajkowskiego: Romeo i Julia, Hamlet op. 67, Burza op. 18 oraz inne utwory o fantastycznym
zabarwieniu, jak Scherzo-Fantaisie op. 72.

Fryderyk Chopin, ,,poeta fortepianu”, zajmuje w literaturze fantazji miejsce szczego6lne.
Skomponowat m.in. Fantazje f-moll op. 49, Fantazje-Impromptu cis-moll op. 66
oraz Poloneza-Fantazje op. 61 — dzieto laczace heroiczne gesty polskiego poloneza
z marzycielska, nokturnowa melancholia, ktorego tytut ukazat si¢ dopiero w koncowych fazach
redakcji.

Podobna do chopinowskiej fantazji opartej na motywach polskich jest Polska fantazja
gis-moll op. 19 Ignacego Jana Paderewskiego (pierwotny tytul: Fantaisie polonaise sur des
themes originaux). Utwor ten wyrdznia si¢ bogactwem wyobrazni melodycznej: rozlegte
tematy nawigzuja do ducha polskiej muzyki ludowej, mimo Ze kompozytor nie cytuje
bezposrednio folkloru. Trwajaca blisko trzydziesci minut, jednoczgsciowa forma zawiera
zasadniczo cztery fragmenty potaczone motywem przewodnim mazurka, ktore w finale
przeksztalcaja si¢ w zywy krakowiak; intensywna partia fortepianowa wsparta jest barwnag
orkiestracja. Polska fantazja obok Koncertu a-moll nalezy do najbardziej znanych polskich
dziet koncertowych.

Johannes Brahms w po6znych latach skomponowat zbidér 7 Fantasien op. 116
— intermezza 1 capriccia, ktore tworza spdjna, melancholijng calo$¢. Cztery utwory
o charakterze ,,marzycielskim” kontrastuja z trzema ,,glgboko namietnymi” capricci; catosé
cechuje wysoka jedno$¢ stylistyczna oraz bogactwo emocjonalne, od intymnej refleksji

po gwaltowne uniesienia. W muzyce Brahmsa, szczegdlnie w utworach z ostatniego okresu,

16 From notes by Marina Frolova-Walker © 2010, CD Hyperion CDA67711/2, P. Czajkowski — Fantazja koncertowa G-dur
op. 56, Sir Stephen Hough - fortepian
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cze¢sto doszukuje si¢ tonu konfrontujgcego si¢ z mysla o przemijaniu i $mierci.

Precedens ,,Sonaty ksiezycowej” Beethovena umozliwit Aleksandrowi Skriabinowi
otwarcie swojej Il Sonaty g-moll op. 19 powolng czescia, ktérg sam kompozytor nazywat
,sonatg-fantazja”. W odrdznieniu od beethovenowskich modeli, utwor Skriabina nie jest sonatg
»przypominajaca fantazje”, lecz raczej fantazja uporzadkowang wedlug zasad struktury
sonatowej. Skriabin sporzadzit krotki ,,program” opisujacy obrazowo pierwsza czes$¢: spokoj
nocy nad potudniowym brzegiem morza, potem ponure poruszenie glebin, nastgpnie blask
ksiezyca w E-dur; cze$¢ druga (presto) ukazuje burzliwe wzburzenie oceanu. Inspiracja naturg
(morzem) staje si¢ u Skriabina symbolem standw psychicznych, zapowiadajac jego pdzniejsza

tendencje do utozsamiania $wiata zewnetrznego z wnetrzem wiasnej psychiki.!’

1.5 Przemiany gatunku w XX wieku

Na poczatku XX wieku kompozytorzy ponownie siggneli do tradycji dawnych form
muzycznych, nadajac im nowe, modernistyczne znaczenie. Szczego6lng popularnoscia cieszyty
si¢ motywy oparte na nazwisku Bacha (B—-A—C-H), traktowane jako hotd dla tradycji
kontrapunktycznej. Juz pod koniec XIX wieku pojawily sie¢ zapowiedzi tego nurtu
retrospektywnego, jak Fantazja i fuga na temat B-A-C-H S.529 (1871) oraz Preludium i fuga
na temat B-A-C-H na organy Franciszka Liszta. Do waznych dziet kontynuujacych t¢ lini¢
nalezg Fantazja symfoniczna i fuga d-mollop. 57, Fantazje choralne op. 52 1 op. 40,
a takze Fantazja i fuga na organy na temat Bacha op. 46 Maxa Regera (1873-1916)
oraz Fantasia Contrappuntistica Ferruccia Busoniego (BV 256, opublikowana w 1910 roku
w wersji na fortepian solo, a w 1922 roku zaaranzowana na dwa fortepiany). W tym samym
duchu utrzymana jest rowniez Fantazja na temat J. S. Bacha K. 253.

Z drugiej strony kompozytorzy XX wieku rozpoczeli seri¢ radykalnych
eksperymentow, ktoére zmienity sposéb komponowania 1 postrzegania muzyki.
Wsréd innowacji  znalazly si¢: czgstsze stosowanie modalno$ci, eksploracja skal
pozaeuropejskich, rozw6j atonalnosci i neotonalno$ci, akceptacja dysonansu jako $rodka
ekspresji, wprowadzenie techniki dodekafonicznej, a takze polirytmii i ztozonych metrum.

Zjawiska te wywarty istotny wptyw réwniez na rozw¢j gatunku fantaz;ji.

17 Simon Nicholls, A. Skriabin: Komplet sonat fortepianowych — Hyperion Records CDA67131/2 (notka programowa)
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Fantazja op. 14 Karola Szymanowskiego, skomponowana w 1905 roku, stanowi
przyktad wezesnego okresu tworczosci kompozytora. Cechuje ja bogaty, nasycony harmoniami
jezyk dzwigkowy, laczacy ekspresj¢ romantyczng z nowoczesng niejednoznacznoscia tonalng.
Utwor laczy wybuchowy temperament z poetycka lirycznoscia, zapowiadajac dojrzaty styl
Szymanowskiego.

Z kolei Fantazja na skrzypce i fortepian op. 47 Arnolda Schonberga jest
jednoczesciowa, wirtuozowska rapsodia, w ktoérej pojawiaja si¢ epizody odwotujace si¢
do archetypow klasycznych form - migdzy innymi scherza i trio o Zywym rytmie 6/8.
Podstawa kompozycji jest zasada wariacyjna, oparta na dwunastotonowej serii; motyw
przewodni ulega licznym przeksztatceniom, prowadzac do zwartej, dramatycznej rekapitulacji
utrzymanej w duchu stile concitato.

Kwartet fantazji na oboj i trio smyczkowe op. 2 Benjamina Brittena (1913-1976)
to jednoczesciowe dzieto kameralne, ktore laczy elementy XVI-wiecznej fantazji z forma
tukowa i zasadami sonaty. Utwor nawigzuje do tradycji fantazji na violi da gamba, popularnych
w XVII-wiecznej Anglii. Walter Wilson Cobbett zwracal uwage, ze charakterystyczng cecha
dawnych fantazji bylo zestawienie odcinkdw o réznych rytmach i tempach w jednej ciagtej
strukturze — i t¢ zasad¢ Britten przeniost w realia muzyki XX wieku, kondensujac kilka
kontrastujacych czesci sonatowych w jeden spdjny tuk formalny.

Weczesna Fantaisie burlesque Oliviera Messiaena (1932) ujawnia juz cechy jego
indywidualnego jezyka muzycznego. Rytmika utworu jest pelna swobody i zlozonosci,
a tematy podlegaja improwizacyjnemu przetwarzaniu. Zmienno$¢ harmonii i rytmu nadaje
muzyce figlarny, groteskowy charakter, ktory — mimo zlozonos$ci faktury — tworzy wrazenie
spontaniczno$ci i humoru.

W Stanach Zjednoczonych, ktore w XX wieku staty si¢ jednym z glownych osrodkoéw
muzyki nowoczesnej, roéwniez powstaly znaczace przyklady fantazji fortepianowe;.
Piano Fantasy (1956) Aarona Coplanda (1900-1990) to rozbudowane dzielo oparte
na dziesigciotonowym szeregu, w ktorym $cisle skonstruowany materiat dodekafoniczny
zyskuje pozornie improwizacyjny charakter.

Z kolei Etude-Fantasy (1976) Johna Corigliano to cykl pieciu etiud potaczonych
w epizodyczng form¢ przypominajacg fantazje. Kazdy fragment eksploruje odmienng technike
pianistyczng - od gry lewa r¢ka, przez pasaze tercjowe i kwintowe, po tryle i linie melodyczne.
Materiat dzwigkowy zorganizowany jest wokot interwatu sekundy (oraz jego inwersji
1 rozszerzen do septym i non), ktdry petni zaréwno funkcj¢ melodyczna, jak i harmoniczna,

zapewniajac utworowi jednos¢ strukturalng.
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Night Fantasies Elliota Cartera (1908-2012), skomponowane w 1980 roku,
to jednoczesciowy utwor fortepianowy trwajacy okoto 24 minut. Kompozytor opisal go jako
,muzyczna refleksj¢ nad zmiennymi myslami i emocjami, ktére pojawiaja si¢ podczas nocnego
czuwania”. Carter dazyt do uchwycenia poetyckiej zmiennosci nastrojow, analogicznej do tej,
jaka odnajdujemy w romantycznych cyklach Roberta Schumanna Kreislerianie op. 16,
Karnawale op. 9 czy Davidsbiindlertinze op. 6. Nastrdj dziela oscyluje miedzy introspekcja
a gwaltownymi wybuchami emocji, tworzac kalejdoskop ekspresji psychologiczne;j.

Jeszcze dalej w eksperymentach dzwickowych poszedt Microtonal Fantasy Johna
Eatona — utwor na dwa fortepiany wykonywane przez jednego pianistg. Kompozytor
wykorzystuje ttumik drugiego instrumentu, aby wydoby¢ z niego rezonanse i uzyskac efekt
176 r6znych wysokosci dzwigku. Rezultatem jest niezwykle $miata, sonorystyczna eksploracja
barw fortepianu, typowa dla drugiej potlowy XX wieku.

W ten sposob fantazja XX wieku stata si¢ nie tyle gatunkiem o okre$lonej formie,
ile idea — przestrzenig wolno$ci kompozytorskiej, taczaca elementy tradycji z nowoczesnoscia,

improwizacji z konstrukcja, ekspres;ji z intelektualnym eksperymentem.
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Rozdzial 2 Robert Schumann i jego koncepcja fantazji

2.1 Zycie i dzialalno$¢ artystyczna Roberta Schumanna

Robert Alexander Schumann byl jednym z najwybitniejszych przedstawicieli
europejskiego romantyzmu muzycznego XIX wieku — niemieckim kompozytorem, pianistg
oraz cenionym krytykiem muzycznym. Urodzit si¢ 8 czerwca 1810 roku w Zwickau,
niewielkim miescie polozonym nieopodal Lipska we wschodnich Niemczech.
Jego ojciec, August Schumann, byt ksiggarzem, wydawca i literatem o szerokich horyzontach
intelektualnych, co miato znaczacy wplyw na rozwdj mlodego Roberta. Matka, Johanna
Schumann, wywodzila si¢ z rodziny pisarza Griesinga — po niej odziedziczyl liryczny,
refleksyjny i emocjonalny temperament, ktory stal si¢ podstawa jego muzycznej osobowosci.

Schumann od najmtodszych lat wykazywat wyjatkowa wrazliwo$¢ i talent muzyczny.
W 1817 roku rozpoczat nauk¢ gry na fortepianie u Johanna Gottfrieda Kuntscha, organisty
z rodzinnego Zwickau. Cho¢ Kuntsch wkrotce uznal, ze nie jest juz w stanie nauczy¢ ucznia
niczego wigcej, Schumann zachowal wobec niego gleboki szacunek i1 wdzigcznosé.
Byl uczniem wszechstronnym — aktywnym w szkolnych przedstawieniach, recytacjach
i koncertach. W wieku 12 lat skomponowal swoje pierwsze dzieto — Psalm 150 Starego
Testamentu.

W 1819 roku, po wystuchaniu wystepu stynnego pianisty Ignaca Moschelesa
w Karlsbadzie, Schumann zdecydowal, Ze pragnie zosta¢ wirtuozem fortepianu. Jego ojciec
planowatl wysla¢é go na nauke¢ do Carla Marii von Webera, jednak $mier¢ Webera
oraz pdzniejsza choroba ojca pokrzyzowaty te zamiary. W 1826 roku Schumann przezyt
gleboki osobisty dramat - w krotkim odstgpie czasu zmarli jego ojciec i siostra. Wydarzenia
te pozostawity trwaty slad w jego psychice, wzmacniajac Iek przed $miercig i przemijaniem,
ktory czesto przenikat jego pozniejszg tworczo$e.!8

Dzigki spadkowi po ojcu Schumann mogl rozpoczaé studia na uniwersytecie.
W 1827 roku poznat Agnes Carus, zon¢ miejscowego kupca, ktora zachgcita go do pisania
piesni. W domu Caruséw Schumann po raz pierwszy zetkngl si¢ z poznymi
dzietami Mozarta i Beethovena, a jego fascynacja muzyka Schuberta poglebita wrazliwos¢

na ekspresj¢ emocjonalng i forme piesni artystycznej.

18 Barbara Mayer: Robert Schumann, thumaczenie: Du Xinhua, Ludowe Wydawnictwo Muzyczne, Pekin, 2004
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W tym okresie jego zainteresowania literackie przewyzszaly jeszcze muzyczne.

O a przede wszystkim Jeana Paula,?! ktorego styl

Z pasja czytal Goethego, ! Schillera,?
1 symbolika wywarly trwaly wplyw na Schumannowskie myslenie o muzyce jako o sztuce
poetyckiej. W 1828 roku, za namowa matki, rozpoczal studia prawnicze na Uniwersytecie
w Lipsku, jednak szybko porzucit je pod wplywem swojego nauczyciela gry
na fortepianie, Friedricha Wiecka, ktory dostrzegt w nim ogromny potencjat artystyczny.

Zachgcony przez profesora Thibauta z Heidelbergu i wspierany przez Wiecka,
Schumann uzyskal zgod¢ matki na catkowite poswigcenie si¢ muzyce. Studiowal teorig
kompozycji u Heinricha Dorna. W tym czasie, w pogoni za techniczng perfekcja, Schumann
opracowal urzadzenie unieruchamiajace czwarty palec prawej reki, ktoére mialo pomoc
w niezalezno$ci palcow — jednak eksperyment zakonczyl si¢ trwalym uszkodzeniem dloni
1 przekreslit jego kariere pianistyczng.

W 1831 roku publikacja Wariacji Abegg op. 1 oraz jego recenzja Wariacji Chopina
przyniosty Schumannowi uznanie zaréwno jako kompozytora, jak 1 krytyka.
W 1834 roku zalozyt prestizowy magazyn ,,Neue Zeitschrift fiir Musik”, ktorym kierowat przez
kolejne dziesig¢ lat. Czasopismo stato si¢ platformg propagowania nowych idei muzycznych
i walki z konserwatyzmem artystycznym. W jego tekstach pojawia si¢ alegoryczna Liga
Dawida — wspolnota idealistow walczacych z ,.filistynami” reprezentujacymi przecigtno$é
1 komercje w sztuce.

W 1835 roku Schumann zakochat si¢ w Clarze Wieck, cérce swojego nauczyciela.
Ich zwigzek napotkat stanowczy sprzeciw ojca Clary, co doprowadzito do dlugotrwatego sporu
sadowego. Dzigki wsparciu wybitnych muzykéw, m.in. Franza Liszta, Schumannowie
ostatecznie uzyskali zgod¢ na $lub, ktéry odbyt si¢ 12 wrzesnia 1840 roku — roku, w ktorym
Schumann otrzymat takze tytut doktora honoris causa Uniwersytetu w Jenie.

W 1843 roku Felix Mendelssohn zaprosit Schumanna do wyktadania kompozycji
i gry fortepianowej w nowo zalozonym Konserwatorium Muzycznym w Lipsku.
Mimo zawodowego uznania, jego stan psychiczny stawat si¢ coraz bardziej niestabilny.

Po nieudanym pobycie w Dreznie i niepowodzeniach dyrygenckich w Diisseldorfie,

Schumann coraz czg$ciej izolowat sie i popadat w depresjg.

19 Johann Wolfgang von Goethe (28 sierpnia 1749 — 22 marca 1832) byt niemieckim erudyta, powszechnie uwazanym za
najbardziej wptywowego pisarza niemieckojezycznego.

20 Johann Christoph Friedrich von Schiller (10 listopada 1759 — 9 maja 1805) byl niemieckim dramaturgiem, poeta, filozofem
1 historykiem.

2! Jean Paul (urodzony jako Johann Paul Friedrich Richter, 21 marca 1763 — 14 listopada 1825) byl niemieckim pisarzem
romantycznym, znanym przede wszystkim ze swoich humorystycznych powiesci i opowiadan.
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W 1853 roku, za posrednictwem skrzypka Josepha Joachima, poznat
mlodego Johannesa Brahmsa, ktorego uznat za duchowego nast¢gpce Beethovena i Liszta.
W artykule Neue Bahnen (,,Nowa droga”) goraco polecal jego tworczos¢ jako zapowiedz nowe;j
ery w muzyce niemieckiej.??

Jednak juz w nastgpnym roku nastgpito zatamanie — Schumann zaczat doswiadczaé
halucynacji stuchowych i probowat odebra¢ sobie zycie, rzucajac si¢ do Renu. Po ocaleniu
zostal umieszczony w zakladzie psychiatrycznym w Endenich, gdzie zmart 29 lipca 1856 roku

w wieku zaledwie 46 lat.

2.2 Charakterystyka stylu kompozytorskiego

Wigkszo$¢ dziet fortepianowych Schumanna powstata w latach 1830 — 1840 — okresie
jego najwigkszej tworczej aktywnos$ci — 1 cieszyla si¢ szerokim uznaniem wspotczesnych.
Dominujg wérdd nich cykle fortepianowe oraz utwory programowe,? w ktorych Schumann
taczyt muzyke z poetycka idea, tworzac spdjna calos¢ o silnym tadunku emocjonalnym.

Cykl fortepianowy w jego ujeciu stanowil zbior samodzielnych miniatur, potaczonych
wspolnym tytulem, idea lub motywem, ktére razem tworzyly wigksza strukture formalna.
Kazda czeg$¢ byla z jednej strony autonomiczna, z drugiej — organicznie zwigzana z catoscia
poprzez powracajace motywy, kontrasty nastrojow i przemyslang dramaturgie.

Do najbardziej reprezentatywnych naleza: Papillons op. 2, Karnawat op. 9,
Davidsbiindlertinze op. 6, Fantasiestiicke op. 12, Kinderszenen op. 15, Kreisleriana op. 16,
Noveletty op. 21, Faschingsschwank aus Wien op. 26. Cykle te wyrdzniajg si¢ bogactwem
ekspresji emocjonalnej, subtelng ironig i niezwykle sugestywnym jezykiem muzycznym, taczac
literacka narracyjno$¢ z nowatorska harmonig i rytmika. Ukazuja Schumanna jako poete
fortepianu, ktory za pomoca dzwigkow potrafit oddaé najsubtelniejsze odcienie ludzkich uczug.

Oprocz cyklu Fantasiestiicke op. 12 kompozytor stworzyt rowniez inne dzieta
o charakterze fantazyjnym, m.in. monumentalng Fantazje C-dur op. 17, pdzne Drei
Fantasiestiicke op. 111, Fantasiestiicke op. 73 na fortepian i wiolonczel¢ oraz Fantazje

na skrzypce i orkiestre C-dur op. 131.

22 Robert Schumann, Muzyka naszych czaséw, tlumaczenie: Ma Jinsong, wydawnictwo Li Jiang Publishing House, Gui Lin,
2013 r.

23 Muzyka programowa odnosi si¢ do muzyki o konkretnej fabule, scenach lub koncepcjach, w przeciwienstwie do muzyki
absolutnej, ktora nie opisuje konkretnej, pozamuzycznej tresci.
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Wszystkie te utwory ukazuja rézne oblicza jego muzycznego $wiata — od liryzmu
1 intymnosci po dramatyzm i wewnetrzne napigcie — a zarazem stanowig wyraz jego gteboko

romantycznej koncepcji fantazji jako formy wolnosci artystycznej i emocjonalne;.

2.3 Fantazja C-dur op. 17 — geneza i analiza wybranych aspektow

Fantazja op. 17 Schumanna zajmuje wyjatkowe miejsce w historii muzyki i pozostaje
jednym z kluczowych dziet fortepianowych umozliwiajacych zrozumienie przemian, jakim
ulegat gatunek fantazji. Jej znaczenie przejawia si¢ przede wszystkim w specyficznej koncepcji
formy, w niezwykle ztozonej ekspresji emocjonalnej oraz w charakterystycznym jezyku
dzwigkowym, ktérego wymowa w wielu miejscach przekracza dotychczasowe ramy gatunku.

Pierwszym istotnym aspektem jest swobodna struktura i forma utworu, wyraznie
przetamujaca tradycyjng forme¢ sonatowa. Cho¢ Fantazja sktada si¢ z trzech czgéci, zadna
z nich nie realizuje klasycznej architektury sonaty. Schumann stosuje forme znacznie bardziej
elastyczng, w ktoérej poszczegdlne segmenty przenikaja si¢ poprzez wspdlne motywy
i pokrewne stany emocjonalne, tworzac organiczng, spdjnag catos¢. Ta metoda ,,penetracji
tematycznej” zapowiada pdzniejsza forme cykliczng, charakterystyczng dla romantyzmu.
Jak ukazuja ponizsze przyklady, opadajacy motyw melodyczny w prawej rece w pierwszej

czesci znaczaco koresponduje z kontrapunktycznym motywem w lewej rece w czg$ci drugiej.

Przyktad nr 24: R. Schumann: Fantazja C-dur op. 17, 1. cz¢$¢, takty 181-189, Breitkopf & Haértel, 1879. R.
S.55
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Przyktad nr 25: R. Schumann: Fantazja C-dur op. 17, czg$¢ 2, takty 2224, Breitkopf & Hartel, 1879. R. S.
55

Drugim wymiarem, ktory nadaje dzielu wyjatkowa range, jest glebia i zlozono$¢
ekspresji emocjonalnej. Fantazja powstata w okresie ostrego konfliktu migdzy Schumannem
a rodzing Wieckdéw; emocjonalne rozdarcie kompozytora i jego tgsknota za Clarg znalazty
w tym utworze bezposrednie odzwierciedlenie. Schumann uczynit z Fantazji rodzaj intymnego
,,dziennika uczu¢”, co stanowi jedng z dominant estetyki romantycznej. Polaczenie fragmentéw
pelnych namigtnosci z partiami o wybitnie lirycznym, introspektywnym charakterze
oraz rozbudowany system kontrastow sprawiaja, ze afektywne bogactwo dzieta byto w swoich
czasach czyms$ niezwykle nowatorskim.

Trzecim elementem o duzej wadze jest sam tytul, ktorego sugestywnos¢ ukierunkowuje
percepcje sluchacza. Okreslenie ,,Fantasie” nie wprowadza konkretnego programu, lecz otwiera
przestrzen intensywnej, poetyckiej wyobrazni, zgodnie z romantycznym ideatem swobody
tworczej.

Czwartym wyréznikiem Fantazji jest jej symfoniczny jezyk fortepianowy. Schumann
wydobywa z instrumentu zardwno monumentalne brzmienie, jak i najdrobniejsze odcienie
ekspresji, poslugujac si¢ bogata faktura, rozbudowang dynamika oraz gestymi
wspolbrzmieniami, ktorych intensywnos$¢ zbliza fortepian do orkiestry. Koncowe takty drugiej
czg$ci stanowig jeden z najbardziej spektakularnych przyktadow tej symfonicznej potegi

brzmieniowe;.
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Przyktad nr 26: R. Schumann: Fantazja C-dur op. 17, 2. cz¢$¢, koncowe takty, Breitkopf & Hartel, 1879.
R.S.55

Wreszcie, Fantazja op. 17 stanowi $§wiadomy hotd dla Beethovena, a zarazem
potwierdzenie romantycznej transcendencji nad klasycyzmem. W zakonczeniu pierwszej czesci
Schumann cytuje piesn Beethovena An die ferne Geliebte, co nalezy odczytywac jako akt
uznania dla wielkiego poprzednika, ale rowniez jako symboliczne wpisanie wlasnej tworczosci
w tradycje, ktora sam zarazem tworczo przekracza. Schumann, cho¢ inspirowany
Beethovenem, idzie dalej w kierunku swobodnej ekspresji i osobistej emocjonalnosci,

rozluzniajac klasyczne struktury i otwierajac droge pézniejszym romantykom.
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Przyktad nr 27: R. Schumann: Fantazja C-dur op. 17, 1. cze$¢, takty 295 - 300, Breitkopf & Hértel, 1879.
R.S.55

To First Jowwph van Lobkowity,

The posms by An die ferne Geliebte.
Adeittslen. To the Distant Beloved.
Ziemlich lnngsam und mit Ausdruck. Origtaal bey.
qu'b-bdrqnm'm Compoesd 1 Apet, s
-+ — - >

Aufdem Bl - el stz’ kb, sgd-bend In  das  blsu.e Ne - bei-
Fromthe moun . Winwing my gac.es Towarda  far- off, a . zure

Przyktad nr 28: L. van Beethoven: 4n die ferne Geliebte op. 98, takty 1 - 4, wydanie G. Schirmer
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Podsumowujac, Fantazja C-dur Schumanna stanowi dzieto niezwykle innowacyjne
pod wzgledem formy, afektu, techniki i1 jezyka muzycznego. Jest nie tylko jednym
z najwazniejszych utwordow w repertuarze fortepianowym, lecz takze jednym z kamieni
milowych romantyzmu. Dzigki tej kompozycji Schumann wyzwolit forme¢ fantazji
z klasycystycznych ograniczen, nadajac jej intensywng emocjonalno$¢, poetyckos¢

1 wielowymiarowg glebig, co w znaczacym stopniu wptyneto na rozwoj muzyki XIX wieku.

2.4 Fantasiestiicke op. 12 — cykl miniatur jako forma fantazji

Fantasiestiicke to cykl o§miu miniatur fortepianowych skomponowanych w 1837 roku,
w jednym z najciemniejszych i1 najbardziej bolesnych okreséw zycia Schumanna — niedtugo
po $mierci matki i w czasie nasilonego sprzeciwu ojca Clary wobec ich matzenstwa.
W tym samym roku powstaty rowniez Davidsbiindlertinze op. 6, w ktorych wyjatkowo
wyrazi§cie ujawnita si¢ dwoisto$¢ osobowosci kompozytora. Rowniez Fantasiestiicke
w sposob niezwykle sugestywny oddaja ten kontrast: napigcie miedzy impulsywnym
Florestanem a refleksyjnym Eusebiusem staje si¢ w nich osig dramaturgiczng calego cyklu.
Utwor zostat dedykowany brytyjskiej pianistce Annie Robenie Laidlav, z ktéra Schumanna
taczyta glgboka i niecodzienna przyjazn.

Kazda miniatura ma odrebny tytut oraz wlasny idiom emocjonalny.
Moga by¢ wykonywane pojedynczo, jednak tworza razem przemys$lang cato$¢ stylistyczna.
Cykl ucielesnia najwazniejsze wlasciwosci jezyka muzycznego Schumanna: dramatyzm,
humor, liryzm, wrazliwo$¢, subtelng nieoczywisto§¢ oraz momenty niemal neurotycznej
pobudliwos$ci. Liszt pisal o tym zbiorze: ,Kwiaty kwitngce w dziwnej i tajemniczej
atmosferze. .. zmieniajace kolory niczym neony, raz jasne jak stonce, raz tajemnicze jak $wiatto
ksigzyca, zawsze ukochane przez szczeg$liwe pary”. Anton Rubinstein nazwal miniatury
,»szczegblnie pomyslowymi i naturalnie komunikatywnymi”.

Idea Davidsbundu miata dla Schumanna fundamentalne znaczenie - zaréwno jako
konstrukcja intelektualna, jak i narzedzie artystyczne. Kompozytor, niestychanie bogaty
wewnetrznie i wyczulony na literature, niejako rekompensowatl swoje rozczarowanie §wiatem
rzeczywistym $wiatem wyobrazni. Pisat: ,,Im mniejszy staje si¢ §wiat zewnetrzny, tym bardziej

rozszerza si¢ moja wyobraznia”.?* Jego literackie alter ego — Florestan, Eusebius i Raro

24 Robert Schumann, Muzyka naszych czaséw, thumaczenie: Ma Jinsong, wydawnictwo Li Jiang Publishing House, Gui Lin,
2013 r.
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— pozwalaly mu formulowaé¢ odmienne punkty widzenia i weciela¢ je do muzyki.
Florestan byl impulsywny, gwattowny i zaczepny; Eusebius — tagodny, introspektywny
i poetycki; Raro stanowit ich synteze. W Fantasiestiicke ta dwoisto$¢ zostaje tworczo

przetransponowana na jezyk muzyczny.
Nr 1 Des Abends (Wieczorem)

Utwor delikatny, czuly i pelen kontemplacji. Schumann oznaczyt go jako ,,do grania
bardzo intymnie”. Faktura opiera si¢ na triolach skoncentrowanych wokoét dzwigku F, co tworzy
odczucie metrum 2/8, podczas gdy ptynna melodia gérnego glosu prowadzona w dsemkach
sugeruje metrum 3/8. Ten subtelny ,,rytmiczny potcien” nalezy do najbardziej pomystowych

srodkow cyklu.

Sehr innig 2 spielen. Des Abends. e
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Przyktad nr 29: R. Schumann: Fantasiestiicke, op. 12, cz. 1, takty 1 - 20, Breitkopf & Hartel, 1879. R. S. 50

Atmosfera jest pogodna, intymna, a dynamika utrzymuje si¢ konsekwentnie
w obrgbie piano, co odpowiada introspektywnej naturze Eusebiusa. Dhugie, czterotaktowe

frazy imituja tagodny nurt mysli.
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W taktach 21-24 melodia przechodzi do gtosu srodkowego, tworzac wewngetrzny dialog

- jakby Eusebius rozmawial sam ze soba.
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Przyktad nr 30: R. Schumann: Fantasiestiicke op. 12, cz. 1, takty 15 - 28, Breitkopf & Hartel, 1879. R. S. 50

Ta sama dialogowa idea powraca w kodzie.

-,">

Przyktad nr 31: R. Schumann: Fantasiestiicke op. 12, cz. 1, takty 74 - 88, Breitkopf & Hartel, 1879. R. S. 50

Nr 2 Aufschwung (Wzlot)

Tytul sugeruje impuls, gwattowne uniesienie - i dokladnie taki jest charakter utworu.
To muzyka gwaltownych porywéw, petna dramatycznych kontrastow, w ktorej ujawnia si¢
peten napigcia temperament Florestana. Utwdér ma budowe tréjdzielna, cho¢ Schumann

subtelnie wykorzystuje elementy formy sonatowe;.
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Pierwszy temat, oparty na rytmach punktowanych i silnych akcentach, wytwarza

intensywne poczucie pedu.

Przyktad nr 32: R. Schumann: Fantasiestiicke op. 12, cz. 2, takty 1 - 4, Breitkopf & Hartel, 1879. R. S. 50

Drugi temat przechodzi niespodziewanie do Des-dur, stajac si¢ bardziej $piewny,

cho¢ nadal nasycony emocjonalnym napigciem.

2ot *\Lf’—m ém ,_,-;\

‘ - - - - 3 l‘lll‘ll‘l

e ,

_——
f:'i e |
ar 8. J >
T -
£ A:P#
X o v
LA | L]

Przyktad nr 33: R. Schumann: Fantasiestiicke op. 12, cz. 2, takty 16 - 21, Breitkopf & Hartel, 1879. R. S. 50

Sekcja B stanowi wyrazny kontrast — jest bardziej liryczna, cho¢ pelna harmonicznych

napig¢ i nagtych modulacji.
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Przyktad nr 34: Tekstura A: R. Schumann: Fantasiestiicke op. 12, cz. 2, takty 51 - 56, Breitkopf & Hartel,
1879.R. S. 50

—————

Przyktad nr 35: Tekstura B: R. Schumann: Fantasiestiicke op. 12, cz. 2, takty 65 - 70, Breitkopf & Hartel,
1879.R. S. 50
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Przyktad nr 36: Tekstura C: R. Schumann: Fantasiestiicke op. 12, cz. 2, takty 93 - 110, Breitkopf & Hartel,
1879.R. S. 50

Bogata dynamika, ciagle kontrasty i nagle zmian dopetniajg dramatyczny idiom utworu.

W zakonczeniach czesci 4 1 5 ponownie przywotuje impulsywno$¢ Florestana.
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Przyktad nr 37: R. Schumann Fantasiestiicke op. 12, cz. 2, takty 151-154, Breitkopf & Hartel, 1879. R. S.
50
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Przyktad nr 38: R. Schumann Fantasiestiicke op. 12, cz. 4, takty 151 - 156, Breitkopf & Hartel, 1879. R. S.
50
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Przyktad nr 39: R. Schumann Fantasiestiicke op. 12, cz. 5, takty 218 - 223, Breitkopf & Hartel, 1879. R. S.
50

Nr 3 Warum? (Dlaczego?)

Atmosfera utworu jest introspektywna 1 refleksyjna — niemal filozoficzna.
Tytut ,,Dlaczego?” sugeruje egzystencjalne pytanie. Forma trdjdzielna opiera si¢ na dwoch

motywach, ktére powracaja w réznych wariantach.
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Przyktad nr 40: R. Schumann: Fantasiestiicke op. 12, cz. 3, takty 1 - 8, Breitkopf & Hartel, 1879. R. S. 50
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W czeéci B motyw pytajacy przechodzi miedzy glosami, pojawia si¢ kontrapunkt,

a pottonowe zejs$cia basu nadajg mu barwe niepokoju.
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Przyktad nr 41: R. Schumann: Fantasiestiicke op. 12, cz. 3, takty 17 - 24, Breitkopf & Hartel, 1879. R. S. 50

Od taktu 25 motyw ulega skroceniu i powtarza si¢ w dwoch crescendach, intensyfikujac

charakter utworu.
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Przyktad nr 42: R. Schumann: Fantasiestiicke op. 12, cz. 3, takty 26 - 31, Breitkopf & Hartel, 1879. R. S. 50

Powrdt czgsci A prowadzi do otwartego zakonczenia, pozostawiajac pytanie

bez odpowiedzi.

Nr 4 Grillen (Grilowanie)

Tytut sugeruje kaprysy i osobliwe fantazje. Utwor ma struktur¢ ronda ABACABA.

Sekcja A jest lekka, skoczna 1 pelna humoru.

Grillen.
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Przyktad nr 43: R. Schumann: Fantasiestiicke op. 12, cz. 4, takty 1 - 8, Breitkopf & Hartel, 1879. R. S. 50
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Sekcja B wprowadza kontrast tonalny i dynamiczny.

= e 10 S B W

—r

Przyktad nr 44: R. Schumann: Fantasiestiicke op. 12, cz. 4, takty 17 - 28, Breitkopf & Hartel, 1879. R. S. 50

Sekcja C taczy liryke Eusebiusa z nagla, dramatyczng energia Florestana.
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Przyktad nr 45: R. Schumann: Fantasiestiicke op. 12, cz. 4, takty 62 - 67, Breitkopf & Hartel, 1879. R. S. 50

.

Przyktad nr 46: R. Schumann: Fantasiestiicke op. 12, cz. 4, takty 69 - 72, Breitkopf & Hartel, 1879. R. S. 50
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Z kolei takty 76-80 ukazuja humorystyczny charakter poprzez synkopowane

ornamenty.

Przyktad nr 47: R. Schumann: Fantasiestiicke op. 12, cz. 4, takty 76 - 80, Breitkopf & Hartel, 1879. R. S. 50

Nr 5 In der Nacht (W nocy)

Noc Schumanna nie jest spokojna ani kojaca. To noc burzliwa, petlna napigcia,
namigtnosci 1 dramatycznych gestoéw. Utwor ma forme ztozonej czgsci trojdzielnej. Sekcja A

opiera si¢ na trzyglosowej fakturze i polirytmii 3:4, budujac gesta, burzliwag atmosferg.
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Przyktad nr 48: R. Schumann: Fantasiestiicke op. 12, cz. 5, takty 1 - 4, Breitkopf & Hartel, 1879. R. S. 50

Sekcja B przynosi najpierw wyciszenie, pozniej intensywne kontrasty dynamiczne

i chromatyczne.

Przyktad nr 49: R. Schumann: Fantasiestiicke op. 12, cz. 5, takty 67 - 74, Breitkopf & Hartel, 1879. R. S. 50
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Przyktad nr 50: R. Schumann: Fantasiestiicke op. 12, cz. 5, takty 85 - 88, Breitkopf & Hartel, 1879. R. S. 50

Powr6t Tempo I prowadzi do narastajacego napigcia.

Tempo I

ot

Przyktad nr 53: R. Schumann: Fantasiestiicke op. 12, cz. 5, takty 134 - 138, Breitkopf & Hartel, 1879. R. S.
50
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Koda kulminuje w poteznym wybuchu energii.

Przyktad nr 54: R. Schumann: Fantasiestiicke op. 12, cz. 5, takty 210 - 223, Breitkopf & Hartel, 1879. R. S.
50

Nr 6 Fabel (Bajka)

Muzyczna ,,bajka” taczy prostote i liryzm tematu Eusebiusa z dramaturgia narracji.
Czterogtosowa faktura i fermata na koncu tematu wprowadzaja element zawieszenia.

Po powolnym, czterotaktowym ,wstgpie” Schumann ustanawia tempo Schnell
(szybko). W trakcie rozwijania kontrastujacego tematu artykulacja staccato oraz krotkie
motywy rytmiczne, przekazywane naprzemiennie mig¢dzy lewa i1 prawg reka, potgguja
humorystyczny charakter muzyki. Powstaje wrazenie dialogu, jakby dowcipne, bajkowe
postacie $cigaly si¢ i odpowiadaly sobie na zmiang. Nagle kontrasty dynamiczne
oraz modulacje wzmacniaja napi¢cie narracyjne. Akcentowane akordy w partii lewej reki
uwydatniajg nieoczekiwane zwroty harmoniczne w obrebie tonacji C-dur, nadajac calosci

wyrazisty rys dramatyczny i kontrastowy.
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FABEL.

Schnell,

Przyktad nr 55: R. Schumann: Fantasiestiicke op. 12, cz. 6, takty 1 - 6, Breitkopf & Hartel, 1879. R. S. 50

Cze$¢ srodkowa przechodzi do stosunkowo ponurej tonacji a-moll, w ktorej melodia
prowadzona w gérnym glosie oraz rozproszone motywy akompaniamentu pozostaja ze soba
w S$cistej relacji rytmiczne;.

it 2

Przyktad nr 56: R. Schumann: Fantasiestiicke op. 12, cz. 6, takty 26 - 33, Breitkopf & Hartel, 1879. R. S. 50

Arpeggia, wykonywane naprzemiennie obiema r¢kami, poruszaja si¢ konsekwentnie

w tym samym kierunku, co podtrzymuje wrazenie cigglego napiecia.

Przyktad nr 57: R. Schumann: Fantasiestiicke op. 12, cz. 6, takty 59 - 68, Breitkopf & Hartel, 1879. R. S. 50
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W momencie kulminacyjnym, gdy proces narastania osigga punkt szczytowy, muzyka

powraca do lekkiego motywu, zachowujac og6élny charakter dziecigcej zabawy i fantazji.

Nr 7 Traumes Wirren (Wiry snow)

Chaotyczne wiry sndéw przedstawione sg w szybkich grupach szesnastkowych.
Takt numer 8 przynosi nagle zatrzymanie, jakby ,,pekniecie” w strukturze snu.
Traumes Wirren.
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Przyktad nr 59: R. Schumann: Fantasiestiicke op. 12, cz. 7, takty 7 - 8, Breitkopf & Hartel, 1879. R. S. 50

Sekcja B staje si¢ bardziej liryczna, ale napigcie harmoniczne nie zanika.

Przyktad nr 60: R. Schumann: Fantasiestiicke op. 12, cz. 7, takty 63 - 78, Breitkopf & Hartel, 1879. R. S. 50
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Nr 8 Ende vom Lied (Koniec piesni)

Zamknigcie cyklu jest rownocze$nie radosne i melancholijne, zgodnie z opisem samego
Schumanna.?® Skoki oktawowe symbolizujg motyw weselny, a zmiany tonalne — emocjonalne
napigcia.

Ende vom Lied.
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Przyktad nr 62: R. Schumann: Fantasiestiicke op. 12, cz. 8, takty 9 - 13, Breitkopf & Hartel, 1879. R. S. 50

Sekcja B przynosi dialog miedzy gtosami, a finatowa koda — wyciszenie i nostalgig.
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Przyktad nr 63: R. Schumann: Fantasiestiicke op. 12, cz. 8, takty 37 - 41, Breitkopf & Hartel, 1879. R. S. 50

25 Schumann napisat do Clary: ,Mysle, Ze w tym momencie, po rozwigzaniu wszystkich trudnoéci, wkraczamy w radosne
malzenstwo. Ale pod koniec znow pojawia si¢ bol zwigzany z tesknotg za Tobg. Tak wige dzwony weselne i pogrzebowe bija
jednoczesnie”. Listy Roberta Schumanna, red. Karl Storck, Londyn, J. Murray, 1907 .
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Przyktad nr 64: R. Schumann: Fantasiestiicke op. 12, cz. 8, takty 85 - 117, Breitkopf & Hartel, 1879. R. S.
50

49



Rozdzial 3 Fryderyk Chopin — idea fantazji w tworczosci
kompozytora

3.1 Zycie i twérczosé Fryderyka Chopina

Fryderyk Franciszek Chopin — najwybitniejszy polski kompozytor i pianista
— urodzit sic we wsi Zelazowa Wola w powiecie sochaczewskim. Choé sam kompozytor
ijego rodzina podawali dat¢ urodzenia jako 1 marca 1810 roku, akt chrztu z parafii
w Brochowie datowany jest na 22 lutego.?® Matka Chopina, Justyna Krzyzanowska, byta Polka,
natomiast ojciec, Mikotaj Chopin — francuskim emigrantem, nauczycielem i humanists.
Dom rodzinny cechowata atmosfera ciepla, serdecznosci i kultury — dla Chopina stat si¢
on na zawsze symbolem spokoju, bezpieczenstwa oraz mitosci. W 1811 roku rodzina
przeniosta si¢ do Warszawy. Fryderyk rozpoczat komponowanie w wieku siedmiu lat,
za§ od 6smego roku zycia wystepowat publicznie. Uczyt si¢ u Adalberta Zywnego
(1756-1842), lecz w zakresie gry na fortepianie w duzej mierze byl samoukiem, rozwijajac
niekonwencjonalne techniki, takie jak na przyktad gra kciukiem na czarnych klawiszach.

W wieku 16 lat Chopin rozpoczal studia w Konserwatorium Warszawskim u Jozefa
Elsnera (1769—-1854). W 1829 roku wyjechal na krétko do Austrii. Po powrocie bardziej oddat
si¢ kompozycji niz wystgpom, tworzac m.in. dwa koncerty fortepianowe (1829-30).
Entuzjastycznie przyjety przez publiczno$é, odbyt tournée po Europie Srodkowej — wystepowat
we Wroclawiu, Dreznie i Pradze w 1830 roku, a nast¢gpnie w Wiedniu wiosng 1831. Szczegdlne
wrazenie wywarly jego improwizacje oraz nowatorski styl gry. Planowang trase¢ przerwat
wybuch powstania listopadowego. Kiedy we wrzesniu 1831 roku Warszawa upadta, Chopin
—zgodnie z tradycyjng interpretacja — zareagowal emocjonalnie, komponujac Etiude c-moll
op. 10 nr 12, znang jako Etiuda ,, Rewolucyjna”.

Pod koniec 1831 roku Chopin osiadl w Paryzu — wowczas centrum europejskiej kultury
muzycznej. Wystepowal tam przed elitarng publiczno$cig, zdobywajac uznanie i1 prestiz.
Publikowat swoje utwory z wielkim powodzeniem, a z nauczania osiaggal znaczne dochody.
W $rodowisku artystycznym zaprzyjaznil si¢ z wybitnymi twércami: Giacomo Meyerbeerem
(1791-1864), Hectorem Berliozem (1803-1869), Franzem Lisztem (1811-1886)
czy Eugéne’em Delacroix (1798-1863). Od 1834 roku jego kompozycje pojawiaty si¢

regularnie na lamach ,Neue Leipziger Zeitschrift fiir Musik”, ktorego redaktorem

26 Biografia Chopina, https://chopin.nifc.pl/en/chopin/etap-zycia/l_fryderyk-franciszek-chopin
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byt Robert Schumann. To wtasnie Schumann okreslit kiedy§ muzyke Chopina stynng
metaforg ,,armaty ukryte w kwiatach”.?’

W zyciu osobistym Chopin starat si¢ o stabilizacje. Trzeci znaczacy zwiazek — z pisarka
Aurore Dudevant (George Sand) — okazat si¢ najtrwalszy. W 1838 roku para wyjechata
na Majorke wraz z dzie¢mi Sand. Poczatkowa fascynacja potudniowym klimatem ustgpita
wkrotce rozczarowaniu: nieustanne deszcze pogorszyly stan zdrowia Chopina, cho¢ w tych
trudnych warunkach skomponowat cykl 24 Preludiow op. 28. Do 1847 roku Chopin i Sand
spedzali cztery miesigce kazdego roku w posiadtosci Nohant — ona pisala powiesci,
on komponowat. Relacja rozpadta si¢ ostatecznie z powodu konfliktow rodzinnych.

Od potowy lat 40. Chopin cierpial na nasilajace si¢ objawy gruzlicy. Jego ostatni
publiczny koncert miat miejsce w 1848 roku na rzecz polskich uchodzcow.
Zmart 17 pazdziernika 1849 roku w Paryzu. Podczas pogrzebu zabrzmial Marsz zatobny
z Sonaty b-moll op. 35 oraz Requiem Mozarta. Na jego grobie na cmentarzu Pére Lachaise
wysypano ziemi¢ z Polski, natomiast serce — zgodnie z Zyczeniem kompozytora — spoczgto
w warszawskim kosciele Swigtego Krzyza. 8

Indywidualny styl Chopina pozostaje jednym z najdoskonalszych uciele$nien
romantyzmu, cho¢ jednocze$nie wykracza poza jego kanony. Fortepian stanowi os$rodek
jego myslenia muzycznego — niemal wszystkie utwory powstaly na ten instrument,
nierzadko w towarzystwie kameralnym lub orkiestrowym (w tworczosci Chopina znalez¢
mozna dwa koncerty fortepianowe, kilka utworéw na fortepian i1 orkiestre, kompozycje
kameralne oraz 19 pie$ni do polskich tekstow). Jego dzieta rozszerzyty techniczne i ekspresyjne
mozliwosci fortepianu; wykonania Chopina uchodzily za wyjatkowo subtelne, pelne niuansow

1 wyrafinowanej wrazliwosci.
Rozwoj stylu Chopina przebiegal wieloetapowo i mozna go podzieli¢ na osiem faz:*
1. Faza postklasyczna, 1817-1823

Powstajg trzy pierwsze polonezy (WN 1 - 3). Utrzymane w ramach klasycystycznych
modeli muzyki uzytkowej, stanowig imitacje Owczesnych schematow fakturalnych

i formalnych.

27 Robert Schumann, Muzyka naszych czaséw, tlumaczenie: Ma Jinsong, wydawnictwo Li Jiang Publishing House, Gui Lin,
2013 r.

28 Alan Walker, Fryderyk Chopin: zycie i czasy, Social Sciences Literature Press, 2022

29 Mieczystaw Tomaszewski, Chopin. Cztowiek, jego tworczo$¢ i jej oddzwiek, Instytut Fryderyka Chopina
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2. Faza sentymentalna, 1823-1826

Przypada na lata edukacji licealnej i dalszej nauki gry. Chopin tworzy tance, ronda,
wariacje — utwory jeszcze niedojrzate, lecz bardziej zroznicowane fakturalnie, ujawniajace

pierwsze rysy indywidualnosci.

3. Faza warszawsko-wiedenska stylu brillant, 18261829

Dominuje wirtuozowska faktura typowa dla modnego stylu brillant, preferowanego
przez pianistow-wirtuozow. Ten okres przynosi utwory peilne lekkosci, blyskotliwosci
i ornamentacyjnej swobody, takie jak Sonata c-moll op. 4, Ronda op. 5 1 14, Wariacje B-dur
op. 2, Fantazja na tematy polskie op. 14 czy Polonez brillant C-dur op. 3 na fortepian

i wiolonczele.

4. Wczesna faza romantyczna, 1829-1831

To czas radykalnego przeobrazenia jezyka muzycznego — Chopin zaczyna wyrazaé
siebie w sposob gleboko osobisty. Sentymentalno$¢ ustgpuje czystej liryce, ktéra staje si¢
znakiem rozpoznawczym jego miniatur, a wirtuozeria zyskuje wymiar dramatyczny

(Etiudy op. 10, Koncert op. 11 1 op. 21, Mazurki op. 7, Nokturny op. 9).

5. Paryska odmiana stylu brillant, 1831-1835

Pod wplywem paryskiej mody Chopin wraca do gatunkéw neowirtuozowskich.
Powstaja m.in. Wariacje B-dur op. 12, Rondo Es-dur op. 16, Grande Valse brillante Es-dur
op. 18, Bolero C-dur op. 19 oraz Andante spianato i Wielki Polonez Es-dur op. 22.
Utwory te maja charakter efektowny, lekki i salonowy, a zarazem rozwijaja wirtuozowska

fakture i ornamentyke.

6. Szczytowa faza romantyzmu, 1835-1840

To kulminacja stylu Chopina — okres pelnej dojrzatosci artystycznej. Tworczos¢ tego
czasu integruje liryzm, dramatyzm, wirtuozeri¢ i sonorystyczng innowacyjno$¢ w ramach
az dziesieciu gatunkow. Do najwazniejszych naleza Sonata b-moll op. 35, Scherzo b-moll

op. 31, Scherzo cis-moll op. 39, Nokturny op. 27.
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7. Pozny romantyzm, 1841-1845

Chopin dokonuje introspektywnej syntezy wlasnego jezyka. Tworzy 27 utwordw
w 19 opusach, m.in. Fantazje f~-moll op. 49, Sonate h-moll op. 58, Ballade As-dur op. 47,

Ballade f-moll op. 52, Scherzo E-dur op. 54, wielkie polonezy, seri¢ mazurkow i nokturnow.
8. Faza postromantyczna, 1846—1849

Otwiera okres eksperymentow zapowiadajacych estetyke¢ postromantyczna:
przyspieszone zmiany harmoniczne, dygresje tonalne, ostabienie funkcji dominujacej
oraz przesuni¢cia tonalne zamiast klasycznych modulacji. Twoérczo$¢ staje si¢ bardziej
statyczna, introspektywna, a oznaczenia typu lento czy sostenuto pojawiaja si¢ znacznie
czg$ciej. Powstaja m.in. nokturny, mazurki i walce op. 62 - 64, piesn WN 60, Sonata g-moll

op. 65 na fortepian i wiolonczele, Barkarola Fis-dur op. 60 oraz Polonez-Fantazja op. 61.

3.2 Miejsce fantazji w dorobku kompozytora

Jak wspomniano w rozdziale pierwszym, historia fantazji przed Chopinem
byta niezwykle dluga i bogata. Fantazja klasyczno-romantyczna przejeta i rozwingla wiele
wczesniejszych technik strukturalnych, zachowujac pewien stopien swobody formalne;j,
a jednoczes$nie przeksztalcajac i poszerzajac swoja funkcje. Dzigki temu uksztaltowal si¢
gatunek wyjatkowo rdznorodny i chtonny. W praktyce kompozytorskiej Chopina pojawiajg si¢
co najmniej trzy rodzaje fantazji: fantazja na tematy ludowe, fantazja na tematy operowe
oraz fantazja ,,wolna”.

W ciagu zycia Chopin skomponowat trzy utwory fortepianowe, ktorym nadal tytut
»fantazji”. Pierwszym z nich jest Fantazja na tematy polskie A-dur op. 13 na fortepian
i orkiestre (1828), znana rowniez jako Fantazja Brillante op. 13. To wlasnie w tym dziele
po raz pierwszy pojawia si¢ element narodowy — p6zniej tak istotny dla Chopina — cho¢ tutaj
jeszcze w ujeciu wyraznie sentymentalnym. Kompozytor siggnal po trzy motywy zaczerpnigte
z polskiej tradycji muzycznej: melodi¢ romansu o Laurze i1 Filonie, dumke przypisywang
Kurpinskiemu (cho¢ zdradzajaca ludowe pochodzenie), oraz kujawiaka o wyraznie tanecznym
charakterze. Zostaly one ujete w forme wariacyjng i poprzedzone rozbudowang introdukcja.
Te trzy melodie wzajemnie si¢ dopetniaja, tworzac spojng i autentycznie ,,narodowa” catosc,

ktéra nadaje utworowi wyrazista dramaturgi¢ oraz wyodr¢gbniong struktur¢ formalna.
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Wprowadzenie w tempie Largo ma non troppo nie tylko zapowiada narodziny chopinowskich
nokturnéw, lecz rdowniez antycypuje adagia z obu koncertéw fortepianowych. Juz tutaj ujawnia
si¢ fantastyczny, swobodny tok narracji - oscylujacej pomigdzy snem, kontemplacja a liryczna
zaduma.

Drugim rodzajem fantazji, niezwykle popularnym w Paryzu, byla fantazja na tematy
operowe. Chopin sam podjat taka probe, piszac Grand Duo concertant na tematy
z opery Robert le Diable; utwoér ten ma charakter potpourri, typowy dla éwczesnej praktyki
pianistyczne;j.

Z kolei Fantazja-Impromptu cis-moll [op. 66] (WN 46), skomponowana w pierwszych
latach pobytu Chopina w Paryzu (1834), nalezy do kategorii fantazji ,,wolnych”. Kompozytor
nie przeznaczyt tego utworu do druku; opublikowany zostat dopiero posmiertnie przez Juliana
Fontang w 1855 roku jako op. 66 i - jak wiadomo - zyskat niezwyklta, wrgcz ponadczasowsq
popularno$¢.

Jednak to dwa pozniejsze dzieta najpelniej uosabiajg istot¢ i ducha gatunku fantazji:
Fantazja f-moll op. 49 (1841) oraz Polonez-Fantazja As-dur op. 61 (1846). Sa to utwory,
w ktorych Chopin osiagnat najwyzszy stopien syntezy formy, narracji i poetyckiej swobody,

wynoszac gatunek fantazji na poziom dotad niespotykany.

3.3 Analiza wybranych dziel
3.3.1 Fantazja f-moll op. 49

Fantazja f-moll op. 49 powstala w szczytowym okresie tworczosci Chopina,
w fazie refleksyjnej syntezy i stanowi dzieto bezdyskusyjnie przynalezne do gatunku fantazji.
Jest jednym z najbardziej niezwyktych utworéw kompozytora, w ktérym Chopin $wiadomie
nawiazuje do tradycji swobodnej fantazji, pielegnowanej wczesniej przez Mozarta, Schuberta
i Schumanna. Przez kolejne pokolenia badaczy utwor ten byl oceniany wyjatkowo wysoko.
W ksiazce Interpretation of tragic content in Chopin’s music chinskiego muzykologa
Yu Runyanga podkreslono, ze ,.fantazja ta jest rzadko$cig zar6wno pod wzgledem tresci

duchowo-emocjonalnej, jak i technicznych aspektow ekspresji artystycznej”. 3°

30'Yu Runyang, Interpretation of Tragic Content in Chopin’s Music, Shanghai Conservatory of Music Press, 1998
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Fryderyk Niecks okreslit ja jako ,,arcydzieto stworzone z mocg i pasjg”,’! natomiast Ludwik

Bronarski uznat jg za ,,jedno z najwspanialszych dziel w calej literaturze fortepianowe;j”.>2

Jednocze$nie utwor ten od lat budzi liczne interpretacje dotyczace fantastyczno$ci
jego narracji. Niektorzy badacze twierdza, ze utwor ma raczej charakter pie$ni narracyjnej,
poniewaz dramaturgia, rozumiana niemal fabularnie, przewaza nad tradycyjnym idiomem
fantazji. Leichtentritt opisywal konstrukcj¢ Fantazji jako ,niejasng”, charakteryzujaca si¢
,orakiem logiki 1 cigglos$ci”, inni za§ widzieli w niej ,,ciag dezorientujacych obrazéw”,
,przedstawionych z wielkg euforig” 1 ,,przemykajacych przed wyobraznig stuchacza z szalong
predkoscia”. Ponizsza analiza formy, motywiki, ksztalttowania melodii oraz zmiennosci tempa
ma na celu ukazanie, w jaki sposob Fantazja op. 49 dziedziczy i przetwarza wczesniejsze
rozwigzania gatunku oraz w jaki sposob wciela w zycie idee¢ fantastycznosci.

W procesie twoérczym Chopin przywigzywal ogromna wage do doboru tonacji,
$wiadomy tego, ze kazda z nich niesie okreslony afekt i barwe¢ emocjonalng. Tonacja f-moll,
wybrana jako tonalna o$ dzieta, posiada wyjatkowo tragiczng aur¢. Glenn Gould Zartobliwie
stwierdzit, ze gdyby mogt ,sta¢ si¢ tonacja”, bytby f-moll, poniewaz ,jest ona raczej
ponura, sytuujaca si¢ pomiedzy zlozong a stabilng, pomiedzy prawa a lubiezng, pomiedzy

33 niesie w sobie pewng niejednoznaczno$¢”.

szaro$cig a intensywnym nasyceniem;
Hermann von Helmholtz okreslat jg jako wstrzasajaca i melancholijng, natomiast Christian
Friedrich Schubart wigzat z nig ,,gl¢boka depresj¢, zatobng lamentacjg, jeki nieszczgscia
i tesknote za grobem”.

W muzyce zachodniej f-moll bylo czgsto wykorzystywane jako przestrzen dla emocji
dramatycznych 1 tragicznych. Wystarczy wspomnie¢ Sonate fortepianowq f-moll op. 57,
Uwerture Egmont op. 84, Kwartet smyczkowy op. 95 L. van Beethovena, IV Symfonie
P. Czajkowskiego op. 36, Il Sonate fortepianowg op. 14 R. Schumanna, /Il Sonate op. 5
J. Brahmsa, a takze liczne utwory Chopina: Ballade op. 52, Nokturn op. 55 nr 1, Preludium
op. 28 nr 18, pézne mazurki, /I Koncert fortepianowy op. 21. W podobnym idiomie utrzymane
jest réwniez Funérailles F. Liszta czy Fantazja f-moll D. 940 Schuberta na cztery rece.

Co znamienne, obie fantazje — Chopina i Schuberta — rozpoczynaja si¢ gestem opadajacej

kwarty F - C.

31 Niecks F., Fryderyk Chopin jako cztowiek i muzyk. Londyn, 1880

32 F. Chopin, Fantazja f-moll op. 49, https://chopin.nifc.pl/en/chopin/kompozycja/112
33 Cathering Meng, Dzisiejsza noc, Apostrophe Books, 2007
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Podobnie jak w analizowanej w pierwszym rozdziale Fantazji chromatycznej Bacha,
Chopin wprowadza w cze$ci recytatywnej liczne opadajace sekundy mate, czyli klasyczny
,,motyw westchnienia”, kojarzony z afektem zalu i tragizmu. W basie pojawia si¢ konsekwencja
opadajacych kwart, kreujaca ciemng kolorystyke 1 poczucie nieustannego opadania,
pozbawionego wyraznego celu. Zwienczeniem tego gestu jest ostateczne ,,westchnienie”
w postaci matej sekundy, zatrzymujace muzyke na dominantowym C. Dwutaktowy unisono
obu ragk brzmi jak dramatyczne pytanie, na ktore odpowiedz pojawia si¢ dopiero w kolejnej
fazie utworu, gdy w wysokim rejestrze pojawiaja si¢ opadajace sekundy G-F oraz Des—C

(t. 4-5), potwierdzajace akord toniczny.

Murcia I s T | h—

Przyktad nr 65: F. Chopin: Fantazja f~moll op. 49, takty 1-5, wydanie PWM, 1992.

Tworzac Fantazje f-moll, Chopin udoskonalil dotychczasowe rozwigzania dotyczace
tonalnosci 1 harmonii. Szczegdlne znaczenie zyskuje u niego wykorzystanie interwatu tercji
jako podstawy przejs¢ tonalnych - rozwigzania charakterystycznego dla jego dojrzatego stylu

i $wiadczacego o niezwykle wysublimowanym wyczuciu barwy harmoniczne;j.

Struktura Takty Tonacja
Wprowadzenie

Marsz | 1-20 f-moll
Marsz II 21-42 F-dur

1: Ekspozycja

43-67 f-As-c-Es-G-B-Des-f
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Temat poczatkowy 68-76 f-moll

Motyw uzupelniajacy 77-84 As-dur
Temat kontrastujacy 93-99 c-moll-Es-dur
Temat kulminacyjny 99-126 Es-dur
Motyw koncowy 127-142 Es-dur

11: Nagle zakonczenie

Temat poczatkowy 155-163 c-moll-es-moll
Temat uzupetniajacy 164-171 Ges-dur
Objawienie 199-222 B-dur

1I1: Kulminacja

Temat poczatkowy 235-243 b-moll
Temat uzupelniajacy 244-251 D-dur
Temat kontrastujacy 260-263 f-moll
Temat kulminacyjny 264-293 A-dur
Motyw koncowy 294-309 A-dur
Zakonczenie 322-332 As-dur

Na podstawie tej struktury tonalnej mozna zauwazy¢, ze cho¢ cato§¢ utworu opiera si¢
na tonacji f-moll, w rzeczywisto$ci stosunkowo niewiele fragmentéw pozostaje w niej
na dluzej. Podwdjna organizacja tonalna faczy kadencje oparte na relacjach kwartowo-
kwintowych z sekwencjami opartymi na tercjach. Wtasnie ten drugi element wprowadza
zjawisko tonalnego dualizmu: nie tylko prowadzi do przejscia od poczatkowej, ,.elegijnej”
tonacji f-moll do ,.triumfalnej” tonacji A-dur, lecz takze ujawnia w toku utworu konsekwentng
tendencje modulacyjng — przechodzenie z tonacji molowych do ich odpowiednikéw durowych.

Utwor rozwija si¢ zatem przede wszystkim w przestrzeni tonalnych relacji tercjowych.
Rozpoczyna si¢ tragiczng i kontemplacyjng fraza o opadajacej linii, a konczy w blyskotliwej,
swietlistej tonacji As-dur. Modulacje migdzy pokrewnymi tonacjami durowymi i molowymi
kreuja silny kontrast $§wiatta i cienia, nadajac muzyce charakter narracyjny o wyraznych fazach:
trudnos$¢ — zwycigstwo — trudnos¢ — triumf. Wzbogaca to koloryt melodyczny i harmoniczny
oraz wzmacnia dramaturgi¢ calo$ci.

Struktura narracyjna Fantazji Chopina cechuje si¢ ciagla gra pomiedzy
skomponowanymi, wyraznie okre$lonymi sekcjami tematycznymi a fragmentami

quasi-improwizowanymi o charakterze figuralnym. Improwizacyjnos¢ jest jedna
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z najstarszych i najbardziej rozpoznawalnych cech gatunku fantazji, a dzieto Chopina w petni
te tradycj¢ podtrzymuje. Sam kompozytor stynat przeciez z niezwyklej wirtuozerii
1 wyjatkowych umiej¢tnosci improwizacyjnych.

W catym utworze dominuje faktura triolowa, oparta na naturalnych dla pianisty
arpeggiach akordowych, stopniowo wspinajacych si¢ po klawiaturze; czeste fermaty wywotuja
wrazenie pianisty zatrzymujacego si¢, jakby planujacego kolejny zwrot narracyjny.
W epoce Chopina improwizowane preludia o podobnym charakterze shuzyly czgsto
jako wprowadzenia do wtasciwych utworow, dlatego mozna uznaé, ze takze tutaj petnia funkcje
zapowiadajaca wigkszg struktur¢ muzyczng. Taki model fakturalny jest zreszta typowy
dla klasycznych fantazji fortepianowych — wystarczy wspomnie¢ o Fantazji d-moll KV. 397
W. A. Mozarta.

~ .
Fantasie
Kompoolert vermutlich 1782 oder splser

Kéchel-Vers 397 (385y)

Przyktad nr 66: W. A. Mozart: Fantazja d-moll, K. 397, takty 1-3, G. Henle Verlag, 1955

Fragmenty improwizacyjne ukazuja nie tylko pianistyczng wirtuozeri¢ Chopina,
lecz takze petnig istotng funkcj¢ konstrukcyjng — sa spoiwem faczagcym rézne idee muzyczne
1 prowadzacym stuchacza do gtéwnych tematow utworu. Na przyklad odcinek z taktow 43—-67
spaja marszowe wprowadzenie z pierwszym tematem w tonacji f-moll. Sekcja ta stopniowo
przyspiesza dzigki oznaczeniu poco a poco doppio movimento i wykorzystuje imitacyjne
sekwencje w kilku parach pokrewnych tonacji. Progresja harmoniczna prowadzi od c-moll
przez E-dur do g-moll, omijajac utrzymywana nut¢ dominantowa i zatrzymujac si¢
na dominancie B-dur (B-D-F-As) w taktach 50-53, co tworzy narastajace napigcie i poczucie
oczekiwania. W takcie 60 obie rece poruszaja si¢ w przeciwnych kierunkach, a opadajacy
motyw kwintowy lewej reki (F-A—G) wyznacza fundament dla btyskotliwych przebiegow
prawej reki, wspdlnie tworzac dynamiczng kulminacje. Nastgpnie poprzez chromatyczny

spadek linia gtéwna prowadzi do tematu agitato.
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Przyktad nr 67: F. Chopin: Fantazja f-moll op. 49, takty 47-53, wydanie PWM, 1992.

Kolejne sekwencje — w taktach 85-88 oraz 89-92 — tacza material uzupekniajacy
z tematem kontrastujacym, wykorzystujac zmniejszone akordy septymowe do plynnej

modulacji z As-dur do c-moll.
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Przyktad nr 68: F. Chopin: Fantazja f-moll op. 49, takty 85-93, wydanie PWM, 1992.

W taktach 143-155 pojawia si¢ kadencja taczaca pierwsze powtdrzenie tematu
finalowego z tematem poczatkowym w nowej tonacji, zachowujac marszowy charakter.
Czterokrotne wzniesienia pasazowe przedstawiaja, w identycznej fakturze, seri¢ efektownych
wspie¢. Z punktu widzenia organizacji tonalnej cztery fazy tej sekwencji tworza uktad
prezentacja — konflikt — rozwigzanie, oparty na konsekwentnym nastepstwie:
akord dominantowy septymowy z A w basie — akord zmniejszony septymowy oparty na A —
akord dominantowy septymowy z As jako tonem podstawowym. Rozwigzanie to ukazuje
kunszt Chopina w konsekwentnym rozwijaniu jednej faktury przy jednoczesnym uzyskiwaniu

logicznych nastgpstw harmonicznych.

Przyktad nr 69: F. Chopin: Fantazja f~moll op. 49, takty 142—147, wydanie PWM, 1992.

Od taktu 179 do 198 fragment improwizacyjny przeprowadza narracj¢ od poprzedniej,
energicznej fazy do najbardziej spokojnego, onirycznego i delikatnego epizodu w caltym

utworze. W tej sekcji emocjonalne napigcie stopniowo zanika. Takty 180-181 i 182-183

60



majg charakter dialogowy: frazy odpowiadaja sobie w roznych rejestrach przy zachowaniu
tej samej tonacji. Nastepnie harmonia zderza jasne E-dur z ponurym e-moll (takty 184—187),
tworzac wyrazny kontrast brzmieniowy. Od taktu 188 wznoszace si¢ arpeggia prawej reki

nie daza do kulminacji, lecz stopniowo gasna, jakby oddalaty si¢ az do zupelnego wyciszenia.

Przyktad nr 70: F. Chopin: Fantazja f-moll op. 49, takty 179-190, wydanie PWM, 1992.

Po zakonczeniu epizodu onirycznego muzyka powraca do ,,rzeczywistos$ci” za pomoca
kadencji podobnej do tej z taktow 143—155, przygotowujac ostateczne powtdrzenie tematu
poczatkowego. Takty 310-309 (zapisane retrospektywnie) tacza marszowy temat finatowy
z Adagio sostenuto, w ktorym na moment powraca motyw epizodyczny. W takcie 321
pojawia si¢ swobodny, bezmierny fragment, gdzie prawa reka wykonuje trzy wznoszace si¢

frazy prowadzace do kulminacji w Allegro assai i zamknigcia utworu.
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Przyktad nr 71: F. Chopin: Fantazja f-moll op. 49, takty 316-323, wydanie PWM, 1992.

Forme dzieta mozna interpretowaé na wielu poziomach — zaro6wno na poziomie jezyka
muzycznego 1 jego pierwotnie uksztattowanych elementdw, jak i na poziomie calo$ciowej
architektury utworu jako autonomicznej wypowiedzi muzycznej. U Chopina forma nigdy
nie jest schematyczna, ale tez nie jest przypadkowa; jej pozorna swoboda wynika
z rygorystycznej logiki rozwijania materialu oraz z napi¢¢ migdzy tematami, skladnig
muzyczng i krzywa dramatycznej intensywnosci.

Fantazja rozpoczyna si¢ ,,marszem pogrzebowym” — nazwijmy go tematem A
— ktory nigdy nie powraca. Zawiera on dwa gldéwne segmenty: pierwszy marsz (takty 1-20)
w tonacji f-moll oraz drugi marsz (takty 21-36), w ktérym dominuje F-dur. Krotka kodetta
w taktach 37-42 powraca do f-moll. Co istotne, czes$¢ ta zaskakujaco niewiele ma wspolnego
z funkcja ,,wprowadzenia”, jaka teoretycznie petni. Marsze pogrzebowe kojarza si¢ bowiem
z finalno$cia, a nie z otwieraniem narracji. Znane XIX-wieczne precedensy — marsz z Symfonii
. Eroica” Beethovena czy marsz zatobny (Maestoso andante, marcia funebre sulla morte

d’un eroe) z Sonaty op. 26 — byly Chopinowi doskonale znane, podobnie jak ich rola
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dramaturgiczna. W przypadku Fantazji f-moll op. 49 marsz otwierajacy utrzymany jest
w surowym rytmie punktowanym i jednostajnym pulsie, z zamknig¢ta organizacja tonalng

1 licznymi autentycznymi kadencjami.
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Przyktad nr 72: F. Chopin: Fantazja f-moll op. 49, takty 21-24, wydanie PWM, 1992.

2

Pod wzgledem koncepcyjnym rondo jest stosunkowo proste: forma sktada sie
z powracajacego refrenu A, przeplatanego epizodami kontrastujacymi (b, c itd.).

Typowe uklady to ABACAB czy ABACABA.

Tonka
Pigccczgdciomerrdds A B A C A
na funkcie
Tonkn
FoNo Sonatows ABACAB?
A

L A s

Prpywicons Torks

Oczywiscie w tej fantazji Chopin nie trzymat si¢ $cisle tradycyjnego schematu formy
ronda, jednak w strukturze poszczegélnych odcinkéw mozna dostrzec wyrazne S$lady
tego modelu. Jesli uznamy takty 68-92 za sekcje A, to jej powtdrzenia pojawiaja si¢ nastgpnie
dwukrotnie w odmiennych tonacjach: Al (takty 155-179) oraz finalne A2 (takty 235-259).
Analogicznie, odpowiednikiem epizodu B (takty 93-154) jest Bl (takty 260-319).
Natomiast takty 180-234 mozna postrzegaé jako epizod C, wprowadzajacy zupelnie nowy
material. Odzwierciedlenie formy sonatowej wida¢ za§ w powrocie tonacji f-moll w odcinku
B1. Cho¢ sekcja A nie wraca ostatecznie, sam ten zabieg pozwala stwierdzi¢, ze Chopin

$wiadomie wykorzystat elementy formy rondowe;.
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Przyktad nr 73: F. Chopin: Fantazja f-moll op. 49, takty 67-68, wydanie PWM, 1992.

£ # Ba ®@ & i L E
Przyktad nr 74: F. Chopin: Fantazja f-moll op. 49, takty 155-157, wydanie PWM, 1992.

b-moll:

% #n # %W #h @ e W (& & &
Przyktad nr 75: F. Chopin: Fantazja f-moll op. 49, takty 235-237, wydanie PWM, 1992.

Jesli natomiast przeanalizujemy Fantazje z perspektywy formy sonatowej, wowczas

ekspozycja obejmuje takty 68—143, zawierajac dwa kontrastujace tematy oraz temat finalowy.
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Temat poczatkowy:
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Przyktad nr 76: F. Chopin: Fantazja f-moll op. 49, takty 68-72, wydanie PWM, 1992.

Motyw uzupetniajacy:

3 tE ey

Przyktad nr 77: F. Chopin: Fantazja f-moll op. 49, takty 77-81, wydanie PWM, 1992.
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Motyw kontrastujacy:
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Przyktad nr 78: F. Chopin: Fantazja f-moll op. 49, takty 93-96, wydanie PWM, 1992.

Temat kulminacyjny:

£ ) kS
Przyktad nr 79: F. Chopin: Fantazja f-moll op. 49, takty 109-116, wydanie PWM, 1992.
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Temat koncowy:

Przyktad nr 80: F. Chopin: Fantazja f-moll op. 49, takty 127-136, wydanie PWM, 1992.

Od taktu 180 improwizowany material przechodzi od tonacji Es-dur przez es-moll
do Ges-dur; w ujgciu cyklicznym mozna uznaé, ze w tym miejscu rozpoczyna si¢ trzecia
rotacja. Jednak muzyka wprowadzona w takcie 199 komplikuje to zatoZzenie. Tempo zwalnia
do Lento sostenuto, metrum dwudzielne ustgpuje plynnemu 3/4, a pojawiajacy si¢ choral
w tonacji H-dur (enharmoniczne bIIl w As) wprowadza nastrdj niemal kontemplacyjnego
spokoju.

o

Przyktad nr 81: F. Chopin: Fantazja f-moll op. 49, takty 179-190, wydanie PWM, 1992.
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Ta $rodkowa cze$¢ w tonacji H-dur, nawigzujaca do toposu choralowego, pojawia si¢

rowniez w pozniejszej Polonezie-Fantazji op. 61, kolejnym utworze o tonice As-dur.

Lentosostenuto }/"’3'7 308 e
3. 2.0
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Przyktad nr 82: F. Chopin: Fantazja f-moll op. 49, takty 199-209, wydanie PWM, 1992.
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Przyktad nr 83: F. Chopin: Polonez-Fantazja As-dur op. 61, takty 152—-159, Wydanie Narodowe Dziet
Fryderyka Chopina, Seria A, Vol.VIL. PWM, 1995.
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Ze wzgledu na odmienne metrum, tempo, fakture i charakter, a takze znaczne oddalenie
tonalne, wszystko w tym fragmencie zdaje si¢ celowo skonstruowane tak, by stuchacz
miat poczucie maksymalnego ,,oddalenia od domu”. Telos, ktéry w ekspozycji osiagnal niemal
nieznos$ne napigcie, zostaje tu catkowicie zawieszony. Biorac pod uwagg, ze ten odcinek nigdy
nie powraca w dalszym toku utworu (poza krétka reminiscencjg w taktach 320-321), mozna
by pokusi¢ si¢, aby uzna¢ Fantazje za strukture trojdzielna, w ktorej chorat pelni funkcje
kontrastujacej czesci $Srodkowej. Jednocze$nie jednak Lento sostenuto wzmacnia
psychologiczng trajektori¢ formy sonatowej: potgguje wrazenie oddalenia od ekspozycji,
a przy tym subtelnie nawigzuje do materialu wczesniejszego (elementy choralowe pojawiaty
si¢ juz we wstepie).

W takcie 235 powracamy do tematu poczatkowego, tym razem w szczegdlnie
mrocznym brzmieniu tonacji b-moll. Zgodnie z logika rotacji od taktu 244 styszymy temat
uzupetniajacy w Des-dur; kontrastujacy temat pojawia si¢ od taktu 260, zaczynajac w f-moll,
a nastepnie przechodzac do As-dur. Juz tu wida¢, ze cato$¢ materiatu od tematu poczatkowego
jest niemal dostowng transpozycja pierwszej rotacji o kwintg w gore (lub kwarte w dot).
Kontynuacja jest temat kulminacyjny, styszalny od taktu 276 w tonice As-dur — tej same;j,
ktéra wyznacza tonacj¢ finalowa Fantazji — a takze temat zamykajacy w taktach 294-310.

Z perspektywy formalnej mamy wigc do czynienia nie tylko z trzecig rotacja, lecz takze
z pelng repryza sonatowa: caty material z ekspozycji powraca, przy czym — zgodnie z zasada
formy sonatowej — moduty drugorzedne i zamykajace, pierwotnie utrzymane w c-moll i Es-dur,
pojawiajg si¢ teraz w tonacjach podstawowych: f-moll oraz, przede wszystkim, As-dur.

Po tym prowadzeni jestesmy logicznie do partii kody, rozpoczynajacej si¢ w takcie 310.
Zstepujace skale chromatyczne w sekstach prowadza do reminiscencji tematu Lento sostenuto
w takcie 320, transponowanej do As-dur, lecz zachowujacej wolne tempo oraz potrojne
metrum.

Tak wigc takty 310-321 — pojawiajace si¢ pierwotnie na poczatku rozwinigcia — moga
peti¢ funkcje krotkiej, czwartej rotacji. Mozna to rowniez odczytywac jako $wiadome
nawigzanie do praktyki klasycznych form sonatowych, w ktorych powtorzenie rozwinigcia

i repryzy bylo zabiegiem niekiedy stosowanym.
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Adagio sostenut
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Przyktad nr 84: F. Chopin: Fantazja f-moll op. 49, takty 319-324, Wydanie Narodowe Dziet Fryderyka
Chopina, Seria A, Vol. XI. PWM, 1992.

Analogiczna ,,falszywa powtdrka” pojawia si¢ w pierwszej czgsci Sonaty ,, Patetycznej”
L. van Beethovena, gdzie fragment wstgpnego Grave, ponownie przywotlany na poczatku

rozwini¢cia, powraca w kodzie.
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Przyktad nr 85: L. van. Beethoven: Sonata fortepianowa c-moll op. 13, 1. cz¢$§¢, takty 288-303, G. Henle
Verlag.
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Chopin czerpatl material improwizacyjny przede wszystkim z pie$ni narodowych
— od historycznych po najnowsze piesni powstancze — zarowno w latach mtodzienczych,
jak iw okresie dojrzalym. Eustachy Marylski wspomina, ze mtody Chopin improwizowat
w szkole prowadzonej przez jego ojca na tematy Spiewow historycznych Niemcewicza.
Ponad dekade pozniej powtdrzyt ten gest w Paryzu w obecno$ci samego Niemcewicza.
Ferenc Liszt odnotowat to w swojej ksigzce o Chopinie, a o improwizacjach na tematy
narodowe pisali takze Bohdan Zaleski, Eustachy Januszkiewicz czy hrabia Jozef Krasinski.
,Kronika Emigracji Polskiej” zamiescila relacj¢ z jednego z wieczorow u ksigcia
Czartoryskiego, podczas ktorego Chopin ,,improwizowat urocze fantazje na temat polskich
melodii”. Wspomnienia te jednoznacznie wskazuja, ze Fantazja f-moll moze stanowic
odzwierciedlenie tej praktyki improwizacyjnej. Melodyczny idiom gtownych tematéw zdradza
pokrewiefistwo z pie$niami powstanczymi.>*

Goldberg wysunal inng interpretacj¢ dramatycznego potencjalu utworu, wskazujac
na mozliwe nawigzanie do pie$ni Karola Kurpinskiego ,,Litwinka” (,,Piesn legionistow
litewskich”, 1831), napisanej w atmosferze powstania listopadowego i utrzymanej w stylistyce
zohierskiego marsza. Ukazata si¢ ona w kilku $piewnikach, m.in. w ,,Pie§niach Rewolucji
Polskiej” z 29 listopada roku 1830 (Paryz 1832, Wojciech Sowinski) oraz w analogicznym
zbiorze wydanym w Lipsku rok pozniej (Feliks Bilinski). Richard Wagner zacytowat kilka
jej fraz w swojej uwerturze ,,Polonia”. Zbiezno$¢ jest szczegdlnie zauwazalna w drugiej czgsci

wprowadzenia do Fantazji, cho¢ jej charakter blizej przypomina reminiscencj¢ niz triumfalny

gest.
2|unm J —_—
‘%Z}if’? 7;_ ——— _—-:§d o:dlg’;ri;bq
— () |

Przyktad nr 86: F. Chopin: Fantazja f-moll op. 49, takty 1-4, Wydanie Narodowe Dziet Fryderyka Chopina,
Seria A, Vol. XI. PWM, 1992.

34 Mieczystaw Tomaszewski, Cykl programow zatytulowany ,,Dzieta wszystkie Fryderyka Chopina”,
https://chopin.nifc.pl/en/chopin/kompozycja/112
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Przyktad nr 87: Karol Kurpinski: piesn ,,Litwinka”

Wszystko to sprawito, ze dzielo bywalo intuicyjnie odczytywane przez wielu
niezaleznych komentatorow (Leichtentritt, Aguettant, von Pozniak) jako utwor o ukrytym,
lecz wyraznym przestaniu patriotycznym i profetycznym. Theodor W. Adorno wyjatkowo
trafnie uchwycit t¢ intuicje, zauwazajac: ,,Shuchacz musi zatka¢ uszy, aby nie stysze¢ Fantazji
f-moll Chopina jako tragicznej, ozdobnej pie$ni triumfu, sugerujacej, ze Polska nie zostala

utracona na zawsze, ze pewnego dnia [...] powstanie ponownie”.3

3.3.2 Polonez-Fantazja As-dur op. 61

Dwukrotnie Chopin, szukajac najbardziej adekwatnego okres$lenia dla utworu
tamigcego konwencje gatunkowe, siegat po nazwe ,,fantazja”, traktujac ja niejako jako alibi
dla swojej odmiennosci. Pierwszy przypadek dotyczyl Poloneza fis-moll op. 44,
ktory przedstawit wydawcy jako ,,rodzaj fantazji w formie poloneza”, jednoczesnie wyjasniajac
przyjacielowi, ze jest on ,bardziej fantazja”. Drugi przypadek mial zwiazek z Polonezem
As-dur op. 61, ktéry w trakcie komponowania Chopin okreslit jako ,,co$ [...], czego nie wiem,
jak nazwac”. Ostatecznie przyjat kompromisowa nazwe¢ Polonez-Fantazja. Utwor ten bywa
wiec traktowany podobnie jak Fantazja f-moll op. 49 — jako dzieto hybrydowe, osadzone
mi¢dzy gatunkami.

Polonez-Fantazja op. 61, ukonczona w 1846 roku (rozpoczeta rok wczesniej),
nalezy do ,,ostatniego stylu” Chopina. Jako jedno z najwazniejszych dziet pdznego okresu
wyroznia si¢ ztozono$cig strukturalng, glebia duchowa 1 intensywnosciag ekspres;ji,
co przyciagalto i nadal przyciaga liczne interpretacje formalne. W dalszej analizie skoncentruje

si¢ na aspekcie ,,fantastycznym”, poréwnujac cechy stylistyczne utworu z Fantazjg op. 49.

35> Mieczystaw Tomaszewski, Cykl programow zatytulowany ,,Dzieta wszystkie Fryderyka Chopina”,
https://chopin.nifc.pl/en/chopin/kompozycja/112

72


https://chopin.nifc.pl/en/chopin/kompozycja/112

Utwor laczy wyrazny rytm poloneza z improwizacyjnym duchem przypominajacym
Fantazje f-moll op. 49, korzystajac z introdukcji oraz powolnej czesci Srodkowe;j.
Jeffrey Kallberg trafnie wyjasnia t¢ syntezg: ,,Podobienstwo migdzy fantazja a polskim tancem
polega na tym, ze oba zawieraja pewna proporcj¢ introdukc;ji i lirycznych czeéci srodkowych.
Wiaczenie materiatu tanca polskiego do formy fantazji jest najbardziej odpowiednim
wyborem”. 3¢ W poréwnaniu z innymi tancami polskimi utwor pozbawiony jest ostro
zarysowanych kontrastow obrazéw muzycznych; dzieki swobodnemu rozwojowi
i rozciaggnigciu formy struktura staje si¢ ztozona i miejscami zbliza si¢ do formy sonatowe;.
Improwizacyjna ekspresja zaciera granice samego poloneza, tworzac napigcie mig¢dzy
heroicznym tematem zasadniczym a melancholijnga, ,nokturniczng” fantazja melodii
— tak powstaje gatunkowy hybrydowy styl, zapewniajacy stuchaczowi nowe doswiadczenia
estetyczne.

Analogicznie do innych ,hybrydowych” projektow Chopina, w Polonezie-Fantazji
zastosowano kombinacj¢ zasad formalnych: utrzymujac ramy formy tréjdzielne;,
kompozytor integruje elementy formy sonatowej, techniki wariacyjne oraz cechy ronda,
przekraczajac tradycyjne ograniczenia i zwigkszajac pojemno$¢ formalng utworu. Jak zauwaza
Zhao Xiaosheng w The Way of Piano Performance (Sposob wykonywania utworow
fortepianowych), ,,Chopin nie byt ograniczony ustalonymi formami i restrykcjami. Zintegrowat

rozne zasady organizacyjne roznych struktur, ale nigdy nie tworzyt prostych powtorzen”.?’

Schemat struktury (odczyt sonatowy):

Wprowadzenie: takty 1-23
Ekspozycja: takty 24—115
Rozwinigcie: takty 116-213
Rekapitulacja + koda: takty 214-228

A. Solovtsov w ksiazce Kompozycje Chopina podkre§la roznorodno$¢ melodii

jako wazng ceche stylu Chopina: 3

w technice wariacyjnej zmiany tematu obejmuja
harmoniczne, melodyczne, tonalne, fakturalne, kontrapunktowe i barwowe przeksztatcenia.

W Polonezie-Fantazji wariacyjne przeksztatcenia sg wyraznie zastosowane.

36 Mieczystaw Tomaszewski, cykl audycji ,,Fryderyka Chopina Dzieta Wszystkie”,

https://chopin.nifc.pl/pl/chopin/kompozycja/129
37 Zhao Xiaosheng, The way of Piano Performance, Shanghai Music Publishing House, 2007

38 A. Solovtsov, Frédéric Chopin, Music Publishing House, 1964
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Prezentacja tematu Poloneza:
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Przyktad nr 88: F. Chopin: Polonez-Fantazja As-dur op. 61, takty 24-31, Wydanie Narodowe Dziet
Fryderyka Chopina, Seria A, Vol.VI. PWM, 1995.

Wariacja I: takty 94-101 — Chopin stosuje ptynng fakture triolowa w linii basu,
co powoduje, ze temat zyskuje liryzm i1 piesniowa jako$¢ przy jednoczesnym wzroscie

wewngtrznego impetu.
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Przyktad nr 89: F. Chopin: Polonez-Fantazja As-dur op. 61, takty 92-97, Wydanie Narodowe Dziet
Fryderyka Chopina, Seria A, Vol.VIL. PWM, 1995.

Wariacja II: takty 108-115 — fraza wykorzystuje wariacj¢ harmoniczng (a-moll),
przy czym triolowa faktura basu ogranicza §piewnosc¢ i poteguje napiecie. Rytmiczne akcenty

i synkopowania w glosie melodycznym wzbogacaja harmonig¢ i napgdzaja utwor ku kulminacji.
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Przyktad nr 90: F. Chopin: Polonez-Fantazja As-dur op. 61, takty 108-113, Wydanie Narodowe Dziet
Fryderyka Chopina, Seria A, Vol.VI. PWM, 1995.

Wariacja III: takty 242-249 — pojawiajac si¢ w kodzie jako ostatnie wystapienie
tematu, ta wariacja wykorzystuje akordy blokowe w prawej rece i oktawy w lewej,

przywracajac polonezowi jego heroiczng, triumfalng skalg.

Przyktad nr 91: F. Chopin: Polonez-Fantazja As-dur op. 61, takty 242-247, Wydanie Narodowe Dziet
Fryderyka Chopina, Seria A, Vol.VI. PWM, 1995.

Cho¢ metryczna regularno$¢ jest zasada w kompozycjach tanecznych, Chopin czesto

ja zawieszatl lub modyfikowal: w utworze wystepuja sekcje niemetryczne, polimetryczne

75



zjawiska oraz stata gra migdzy metrycznym pulsem a motywami rytmicznymi, co w praktyce
wykonawczej taczy si¢ z zastosowaniem tempo rubato.

Pierwsze osiem taktow introdukcji oddaje w skrocie ,,fantastyczny” sposob myslenia
utworu: fermaty i fragmenty pozbawione wyraznej linii taktowej poteguja improwizacyjny,
wahania-nastrojowy charakter. Seria dzwigkow pozostawionych do wybrzmienia sygnalizuje
poszukiwanie wlasciwego tonu, motywu i rytmu, wprowadzajac momenty refleks;ji.

Wspomnie¢ trzeba dwa interesujace punkty: po pierwsze, dwa akordy rozpoczynajace
niektore grupy wprowadzenia tworzg motyw ,,westchnienia” w postaci opadajacego interwatu
kwartowego w linii melodycznej — As—Es / Ges—Des / Fes—Ces oraz Es—B / Des—As. Ten motyw
koresponduje z poczatkiem wprowadzenia Fantazji op. 49 i ma uroczysty, podniosty nacisk,

jakby ewoluowata epopeja.

Polonaise-Fantaisie . uunea veym

ﬁﬁ—}t,

Przyktad nr 92: F. Chopin: Polonez-Fantazja As-dur op. 61, takty 1-7, Wydanie Narodowe Dziet Fryderyka
Chopina, Seria A, Vol.VL. PWM, 1995.
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Przyktad nr 93: F. Chopin: Fantazja f-moll op. 49, takty 1-4, Wydanie Narodowe Dziet Fryderyka Chopina,
Seria A, Vol. XI. PWM, 1992.

Drugi element to wznoszacy si¢ monofoniczny wzor, analogiczny do triolowej
improwizacji 1 kadencji w Fantazji f~moll op. 49: dzigki swobodnemu rytmowi uzyskuje
on efekt przedluzenia i stymuluje wyobrazni¢. Zastosowanie pedatu jest tu pomystowe
— trzymanie tonalnego akordu bazowego z ,,marzycielskimi” dzwigkami niecharmonicznymi,
a takze zrezygnowanie z petnej dezyntegracji pedatu na koncu, tworzy mglista, momentami
preimpresjonistyczng barweg, o ktorej pisat Gerald Abraham jako o ,,mglistych,
niemal impresjonistycznych efektach pedatu”.

Ornamentyka w jezyku Chopina nie jest jedynie technicznym popisem, lecz istotnym
srodkiem ekspresji. Nadaje si¢ charakter emocjonalny i swobode frazowania: dwa ornamenty
w taktach 123-127 wykazuja improwizacyjny charakter, laczac odlegle interwaty

1 wprowadzajac elastyczno$¢ interpretacyjng w obrebie precyzyjnej rytmiki.
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Przyktad nr 94: F. Chopin: Polonez-Fantazja As-dur op. 61, takty 122—125, Wydanie Narodowe Dziet
Fryderyka Chopina, Seria A, Vol. VI. PWM, 1995.
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Przyktad nr 95: F. Chopin: Polonez-Fantazja As-dur op. 61, takty 126-127, Wydanie Narodowe Dziet
Fryderyka Chopina, Seria A, Vol. VI. PWM, 1995.

W taktach 199-205 Chopin stopniowo buduje napigcie przygotowujace dominante
przed repryza za pomocg warstwujacego si¢ uzycia tryli: najpierw pojedynczy tryl obiema
r¢kami, nastgpnie dodanie trzeciego trylu prawa r¢ka, a na koncu dotaczenie trzeciego trylu

lewa r¢ka — mechanizm ten potgguje oczekiwanie na rozwigzanie harmonijne w H-dur.
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Przyktad nr 96: F. Chopin: Polonez-Fantazja As-dur op. 61, takty 199-206, Wydanie Narodowe Dziet
Fryderyka Chopina, Seria A, Vol. VI. PWM, 1995.

Jedna z cech ,,ostatniego stylu” bylo nasilone uzycie chromatyki. W taktach 128-144
Chopin stosuje geste chromatyczne przejscia prowadzace ku kulminacji poprzedzajacej czgs¢
srodkows, zaciera to jednoznaczne odczucie tonacji i potgeguje dramatycznosé. W czesci
poco piu lento, w progresjach harmonicznych taktéw 164—167 i 176-181, chromatyka
umozliwia plynne modulacje i poszerza przestrzen tonalng, zwigkszajac tajemniczo$¢
srodkowego odcinka. W taktach 187-196 pierwsza nuta basu w akompaniamencie tworzy
ukrytg lini¢ melodyczng poprzez pottonowe opadanie, zestawiong z wznoszaca si¢ melodig

prawej reki — zabieg ten podkresla napigcie 1 zapowiada zakonczenie fragmentu.
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W kontekscie porownania z op. 49: podczas gdy Fantazja f-moll wykorzystuje motywy
patriotyczne i reminiscencje pie$ni powstanczych w sposob posredni, wyrazny rytm poloneza
w op. 61 bardziej bezposrednio manifestuje narodowy charakter muzyki Chopina.
Gatunki taneczne — polonez, mazurek, kujawiak — w jego tworczosci petnily role nosnikow
tozsamos$ci narodowej; w Polonezie-Fantazji polonez jako forma dostarcza zewngtrznego,
rytmicznego szkieletu, podczas gdy fantastyczny wymiar dotyczy warstwy wewngtrznej
— liryzmu, refleksji i fantazji.

Przeplatanie si¢ ,,czystego” poloneza z fantastycznym $piewem powoduje, ze utwor
réwnoczesnie eksponuje napigcie zewngtrzne 1 refleksje wewnetrzng. Monumentalne akordy
koncowe nadaja polonezowi charakter heroiczny i triumfalny, akcentujac patriotyczne
przestanie i prowadzac do afirmujacego zakonczenia. Cho¢ pojawiaja si¢ fragmenty
melancholijne 1 oniryczne, gléwny motyw zachowuje rytmiczng statos¢ poloneza.
Przyktadowo w taktach 181-198 melodia prawej reki prowadzona jest wielowarstwowo,
ma narracyjny jezyk i sugeruje burzliwe dzieje narodu — jednocze$nie manifestujac mitos¢

Chopina do ojczyzny i nieztomng wiar¢ w ostateczne zwycigstwo.
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Rozdzial 4 Aleksander Skriabin i jego Fantazja op. 28

4.1 Zycie i tworczo$é kompozytora

Aleksander Nikotajewicz Skriabin (6 stycznia 1872 [25 grudnia 1871 wedlug starego
stylu] — 27 kwietnia [14 kwietnia wedtlug starego stylu] 1915) byt wybitnym rosyjskim
kompozytorem i pianista, jedng z najbardziej charakterystycznych postaci rosyjskiej szkoty
muzyczne] przelomu XIX 1 XX wieku. Urodzil si¢ w 1872 roku w Moskwie,
w rodzinie szlacheckiej: ojciec byl prawnikiem, natomiast matka — ceniong pianistka
koncertowa. Jej przedwczesna $mier¢ na gruzlice, gdy Skriabin mial zaledwie rok,
naznaczyla jego wczesne dziecinstwo. Wkroétce potem ojciec wyruszyl w podroz stuzbowa
do Turcji, pozostawiajac syna pod opieka babci i ciotki. Juz jako dziecko Skriabin ujawniat
niezwyktly talent pianistyczny, ksztalcac si¢ u Nikotaja Zvereva — wymagajacego pedagoga,
ktéry byt rowniez mentorem Sergiusza Rachmaninowa i innych wybitnych mtodych pianistow
epoki.>’

W 1888 roku Skriabin rozpoczal studia w Konserwatorium Moskiewskim,
gdzie doskonalil gre fortepianowa pod kierunkiem Wasilija Iljicza Safonowa, a kompozycje
iteori¢ — u Antona Arenskiego i Siergieja Taniejewa. W latach 1898—-1903 pehit funkcje
profesora fortepianu w tej samej uczelni, cho¢ z czasem coraz wyrazniej tracil motywacj¢
do pracy pedagogicznej.

13 marca 1904 roku Skriabin wraz z zong wyjechat do Genewy, gdzie korzystat
ze wsparcia finansowego zamoznego mecenasa. W tym okresie intensywnie podrozowal
po Szwajcarii, Wtoszech, Francji i Belgii. W latach 1906-1907 odbyt tournée po Stanach
Zjednoczonych, wspotpracujac z Wasilijem Safonowem oraz dyrygentem Moiseyem
Altshulerem. Od 1908 roku coraz aktywniej uczestniczyt w dziatalnos$ci kregdéw teozoficznych
w Brukseli. Zachecony przez Siergieja Koussevitzky’ego, w 1909 roku powrocit do Rosji,
gdzie dyrygent ten wykonywatl i publikowat jego kompozycje. W tym czasie zainteresowania
Skriabina wykraczaty daleko poza muzyke, obejmujac ide¢ uniwersalnej ,tajemnicy”
— monumentalnego, rytualnego dzieta syntetyzujacego muzyke, poezje, taniec, kolor i zapach,
majacego prowadzi¢ uczestnikdbw ku stanowi ,najwyzszej, ostatecznej ekstazy”.
Zachowat si¢ jego wiersz stanowigcy literacki szkic tej wizji, natomiast muzyczne fragmenty

pozostaly jedynie w formie notatek.

39 Boris de Schloezer, SCRIABIN, tlumaczenie na jezyk chinski Gu Chao, Guangxi Normal University Press, 2023
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Przez cate zycie Skriabin zmagat si¢ z depresja, a zmart przedwczesnie w wieku 43 lat
w Moskwie w wyniku sepsy spowodowanej zakazeniem rany wargi. W ostatnich latach zycia
rozwijat koncepcj¢ multimedialnego dzieta przeznaczonego do wykonania w Himalajach,
ktore — w jego przekonaniu — miato zapoczatkowaé ,koniec $wiata” rozumiany jako
symboliczne nadejscie nowej ery. Projekt ten pozostat jednak w sferze niezrealizowanych idei.

Po jego $mierci Siergiej Rachmaninow, wybitny rosyjski pianista i kompozytor,
oddat mu hotd, wlaczajac utwory Skriabina do swojego repertuaru koncertowego.
Sergiusz Prokofiew, obecny na tych wykonaniach, komentowatl: ,Kiedy gral Skriabin,
wydawato sie, ze kazda nuta unosi si¢ w powietrzu, draznigc shuchacza, ale kiedy Rachmaninow
grat utwory Skriabina, wydawalo sie, ze wszystkie nuty s3 mocno osadzone w ziemi”4°

Dziedzictwo Skriabina obejmuje monumentalne symfonie oraz wysoce wyrafinowana,
czgsto introspektywng i ztozong muzyke fortepianowa. Cho¢ jego wczesny styl wykazywat
wyrazny wptyw Fryderyka Chopina, kompozytor juz na poczatku kariery wypracowal wlasny
idiom. W miar¢ jak jego filozofia stawala si¢ coraz bardziej enigmatyczna i introspektywna,
jezyk harmoniczny ulegat stopniowemu skomplikowaniu i oddaleniu od tradycyjnych struktur
tonalnych. Jak zauwaza M. Aranovsky, ,,Dzietem Zzycia Skriabina byt jego mistycyzm” *!.
Pomimo tej zlozonos$ci jego tworczo$¢ wcigz inspiruje badaczy i wykonawcow, otwierajac
nowe perspektywy interpretacyjne w obszarze niezwyklych harmonii i symbolicznej ekspres;ji

oraz budzac trwate zainteresowanie modernistow.

4.2 Tworczosé, styl i estetyka muzyczna

Skriabin byl kompozytorem pelnym sprzeczno$ci: niski i filigranowej postury,
postrzegat siebie jako tytaniczng, prometejska posta¢, buntownika wystepujacego przeciwko
niebiosom 1 prowadzacego ludzkos¢ ku nowemu etapowi duchowej ewolucji. Cho¢ byt
indywidualista, wykazywat sklonno$¢ do poszukiwania relacji ze starszymi, dominujacymi
mezczyznami, jak jego nauczyciel fortepianu W. Safonow czy wydawca M. P. Belaieff.
Skomponowat pig¢ symfonii i dziesie¢ sonat, cho¢ jednocze$nie uwazal tworzenie muzyki
ograniczonej do klasycznych form za bezcelowe. Byt kosmopolita, znaczng cz¢§¢ dorostego
zycia spgdzajac za granicg i unikajagc wykorzystywania materialu ludowego, a zarazem

niepokoit si¢, gdy kwestionowano rosyjska tozsamo$¢ jego muzyki. Mimo, Ze jego sonaty

40 Faubion Bowers, The New Scriabin: Enigma and Answers, 1973, s. 202
41 Zhang Hongmo, Rosyjscy kompozytorzy i XX wiek, Pekin: Central Conservatory of Music Press, s. 140
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respektuja zasadnicze ramy tradycyjnej formy sonatowej, rozwdj jezyka harmonicznego
kompozytora prowadzil do stopniowego podwazania dynamicznych relacji tonalnych,
na ktorych opierata si¢ reguta formy sonatowej. W swej postawie i tworczosci byt zarazem
zwienczeniem pdznego romantyzmu i jednym z pionierdw muzyki XX wieku.
Wielu odbiorcow moze odczuwaé dezorientacje, obserwujac gwaltowna transformacje jego
jezyka — od eleganckiego romantyzmu przetomu stuleci po enigmatyczng, niemal demoniczng
awangarde. Ekstatyczny charakter jego utwordw niejednokrotnie przekraczat granice tego,
co uwazano za ,racjonalne”, prowokujac wrazenie, ze jego publiczno$¢ ulega podobnemu
uniesieniu jak sama muzyka. [lustruje to cykl dziesigciu sonat fortepianowych: pierwsza z nich
Skriabin napisat w wieku czternastu lat, podczas nauki w Korpusie Kadetow w Moskwie,
za$ dziesigta — zaledwie dwa lata przed $miercig. Stanowig one zwarty tancuch rozwojowy,

ukazujacy proces przemiany jego stylu.

Tworczos¢ Skriabina dzieli si¢ w zasadzie na trzy etapy: wczesny, poprzedzajacy
rok 1900; okres przejsciowy (1903-1910), w ktorym kompozytor zaczal przyswajac
charakterystyczny dla siebie styl mistyczny; oraz p6zny (1910-1915). W dwoch pierwszych
fazach dominowala tworczos¢ fortepianowa. Jego reputacje budowaty monumentalne symfonie
1 subtelna, zmystowa muzyka fortepianowa. Dorobek pianistyczny obejmuje dziesi¢¢ sonat
(1892-1913), wczesny koncert oraz liczne preludia, mazurki i inne krétkie formy.
Cho¢ we wczesnym okresie Skriabin byt gorgcym admiratorem Fryderyka Chopina,
stosunkowo szybko wypracowal wiasny idiom. Jego muzyka, cho¢ pozostajaca w tradycji
rosyjskiej szkoty, cechowata si¢ indywidualnym jezykiem, w ktorym brak byto jednoznacznych
odniesien do ,rosyjskiego stylu” czy folklorystycznego nacjonalizmu. Wiele wczesnych
utwordéw —mazurki, preludia, etiudy, a takze jedyny koncert fortepianowy — bywa zestawianych
z dzietami Chopina. Poréwnanie to jednak okazuje si¢ powierzchowne: nawet te kompozycje
nosza cechy charakterystyczne dla pdzniejszego Skriabina, zwlaszcza charakterystyczny
mroczny podtekst. Ktadl on nacisk na $piewnos$¢ melodii, postugiwat si¢ tradycyjnym jezykiem
harmonicznym, jednocze$nie wydobywajac napigcie 1 wirtuozeri¢ faktury, nasycajac muzyke
romantyczng pasja i elementem fantastycznym. W okresie nauczycielskim w Konserwatorium
Moskiewskim (1888—1903) traktowal chopinowskie gatunki jako punkt odniesienia,
komponujac dziesig¢ mazurkéw, preludia i1 kilka nokturnéow. Laczyl w nich liryzm
z dramatyzmem, przenoszac elegancki, wysublimowany styl Chopina w obszar tradycji

rosyjskiej, przyczyniajac si¢ do jej kontynuacji.
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W [ i IIl Sonacie oraz w niedokonczonej miodzienczej Sonacie es-moll (powstalej
w latach 1887-1889; jej pierwsza czgs¢ =zostala pozniej opublikowana jako
Allegro appassionato, op. 4) Skriabin odwolywal si¢ do tradycji wieloczgsciowosci znanej
z dziet Beethovena, Schumanna i Chopina. W tworczo$ci Beethovena odnalez¢ mozna sonaty
sktadajace si¢ z dwoch $ci§le powigzanych czesci. Sonata cis-moll oraz II Sonata op. 19,
skomponowane przez Skriabina w 1886 roku, zapoczatkowaty nowa tendencje: czg$¢ wstepna
(adagio) pemi funkcje introdukcji do nastepujacego po niej allegro, podobnie
jak w Sonacie fantazji z 1886 roku i w pewnym stopniu w op. 19.

W okresie przejsciowym (po 1903 roku) jezyk harmoniczny Skriabina ulegt znacznemu
rozwojowi, a jego muzyka stata si¢ bardziej chromatyczna i nasycona dysonansami,
przy jednoczesnym podtrzymaniu fundamentéw tonalnosci funkcjonalnej, od ktorej jednak
stopniowo si¢ oddalata. Dominujace akordy wydhuzaty sie, stopniowo tracagc swoja napinajaca
funkcje. Skriabin dazyt do uzyskania brzmienia promiennego i $wietlistego, co osiagat poprzez
wzbogacanie struktury akordow o nowe skladniki. W tym czasie zaczyna pojawia¢ si¢ akord
mistyczny (zwany tez akordem Prometeusza) — sze$ciodzwickowy akord syntetyczny
wraz z odpowiadajaca mu skala. W tonice C obejmuje on klasy wysokosci: C, Fis, B, E, A, D.
Interpretowany bywa jako heksachord kwartowy: kwarta zwigkszona, kwarta zmniejszona,
kwarta zwigkszona i dwie kwarty czyste. Skriabin okreslat go jako ,,akord pleromy” (axkkopa
wiepomMsl), majacy — jak twierdzit — umozliwia¢ natychmiastowe uchwycenie tego,
co przekracza mozliwosci ludzkiego poznania; jego ,,nadnaturalna cisza” stanowita gnostyczna
zapowiedz ukrytej innosci. W tym okresie muzyka Skriabina, inspirowana Nietzschem
1 teozofig, stawala si¢ narzedziem wyrazania ,.kosmicznej jednosci” i duchowego przebudzenia.

Do reprezentatywnych dziet naleza [V  Symfonia ,,Poemat ekstazy” (1907)
— dwudziestominutowe wezwanie do duchowego wyzwolenia, nasycone instrukcjami
wykonawczymi typu ,,coraz wigksze upojenie” czy ,,prawie deliryczne” — oraz III Symfonia
c-moll op. 43 ,,Le Divin Poeme”, ktorej trzycze$ciowa struktura (Luttes, Voluptés, Jeu divin)
ukazuje droge duchowego uniesienia. W podobnej stylistyce utrzymana jest IV Sonata
fortepianowa Fis-dur op. 30, a takze V Sonata op. 53, obie reprezentujace srodkowy okres
tworczo$ci. Harmonia w nich pozostaje jeszcze w relacji z tonalno$cia, cho¢ wiele cech
zapowiada juz p6zny styl. Powolne i szybkie odcinki przenikajg si¢, a caty utwor rozpoczyna
ikonczy fragment o czysto sonorystycznym charakterze, tworzacy efekt antytonalny,
cho¢ wcigz oparty na trybie. Od V Sonaty czesci scalaja si¢ w jednolity cigg, co nawiazuje
do radykalnej reinterpretacji formy sonatowej dokonanej przez Liszta w Sonacie h-moll

czy w ,,Fantasia quasi sonata” (Apres une lecture du Dante). Skriabin czerpal szczegdlng
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inspiracje¢ z otwierajacych taktow tej ostatniej, zbudowanych na kwartach zwigkszonych
(diabolus in musica), ktére staly si¢ jednym z filarow jego pdzniejszego stylu.
W obu przypadkach tradycyjna forma sonatowa zostaje podporzadkowana rozwojowi
psychologicznemu, a repryza — ukryta pod warstwg wariacji i transformacji materiatu
tematycznego.

W ostatnich latach Zycia Skriabin wkroczyl w fazg pionierskich eksperymentow:
niemal catkowicie porzucit tonalnos$¢, opierajac swoja harmoni¢ na tajemniczych akordach
i syntetycznych zbiorach dzwigkowych. Jego melodie zyskaty charakter fragmentaryczny,
rytmy staty sie bardziej zlozone, a muzyka dazyta do syntezy zmystow i sfery duchowe;.
Pozne dzieta czgsto interpretowane sg w kontekscie synestezji — stanu, w ktorym pobudzenie
jednego zmyshu wywotuje reakcje innego. Pod wptywem teozofii kompozytor stworzyt system
korelacji barw 1 dzwigkow, ktory zamierzat wykorzysta¢ w monumentalnym widowisku
multimedialnym 7Tajemnica — tygodniowym rytuale u stop Himalajow, taczacym muzyke,
zapach, taniec i $wiatlo, majacym doprowadzi¢ swiat do konca w stanie ekstazy.

W Prometeuszu: Poemacie ognia op. 60 (1910) Skriabin postugiwal si¢ bogata
symbolika kolorystyczna, przypisujac okreslonym dzwigkom barwy (kulminujac
m.in. w glebokim biekicie F-dur). Do pdznych dziet nalezag Sonaty fortepianowe nr 6-10
(op. 62—70). Wsrdd nich IX Sonata op. 68 (Czarna msza) nalezy do najbardziej znanych.
Jej tytut, zaproponowany przez Aleksieja Podgornego — pianistg, teozofa i bliskiego przyjaciela
kompozytora — trafnie oddaje istote muzyki: w krotkiej, imitacyjnej strukturze dominuje aura
demoniczna. Powtarzane dzwigki, oznaczone jako ,mistyczny szept”, odpowiadaja
pierwszemu ostro dysonansowemu kulminacyjnemu punktowi, przywodzacemu na mysl
,motyw Mefista” w Sonacie h-moll F. Liszta, za$ liryczny drugi temat przybiera coraz bardziej
uwodzicielskie ksztalty, w koncu przeobrazajac si¢ w groteskowy marsz — parodi¢ Snu nocy
sabatowej z Symfonii fantastycznej H. Berlioza. Vers la Flamme op. 72 stanowi kondensacje

p6znych eksperymentéw harmonicznych.

Cala droga tworcza Skriabina odzwierciedla przemiang od romantyka-poety
ku mistycznemu prorokowi, a jego pozne dzieta okazaty si¢ waznymi prekursorami

radykalnych innowacji w muzyce XX wieku.
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4.3 Charakterystyka Fantazji op. 28. Analiza formalna i harmoniczna

Fantazja op. 28 zostala skomponowana w 1900 roku, w okresie przejsciowym
tworczo$ci Skriabina. Jako rozbudowana kompozycja w formie sonatowej stanowi pomost
pomiedzy 1] a IV Sonatg 1 jest jedynym utworem fortepianowym o tak znacznych rozmiarach
powstatym w czasie, gdy kompozytor peiil funkcje profesora w Katedrze Fortepianu
w Konserwatorium Moskiewskim. Utwor nie tylko odzwierciedla wpltywy romantycznego
stylu charakterystycznego dla jego wczesnych dziel, lecz takze wykazuje cechy inspirowane
filozofig ,,nadcztowieka” Nietzschego, zapowiadajac mistyczny kierunek w twoérczosci
kompozytora — dazenie do ekspresji wlasnego ,ja” oraz fantazj¢ o osiggnig¢ciu jednosci
z Bogiem 1 boskoscig. Okoto roku 1900 w muzyce Skriabina pojawito si¢ wiele $miatych
eksperymentdw harmonicznych i rytmicznych, w peini obecnych takze w tym utworze.
Jednoczes$nie w tym czasie jego tworczos¢ koncentrowala si¢ na muzyce symfonicznej,
czego efektem byly trzy symfonie. Mimo, ze op. 28 przeznaczone jest na fortepian solo,
posiada wyraznie symfoniczne brzmienie. W dalszej czg$ci autor podejmie probe
charakterystyki Fantazji op. 28 z perspektywy rdznych parametréw muzycznych.

We wczesnym okresie tworczosci Skriabina, obok profesjonalnych studiow
muzycznych, istotng rol¢ odegrato jego wyzsze wyksztatcenie oraz wptyw literatury rosyjskie;j.
Juz jako mtody twodrca podejmowal proby taczenia idei literackich z muzyka, wzbogacajac
ja odniesieniami literackimi i dazac do integracji muzyki z poezja. Interesowal si¢ mitologia
grecka 1 utrzymywat bliskie kontakty z pisarzami symbolistycznymi; zdarzalo mu si¢ takze
tworzy¢ wlasne teksty poetyckie do utworéw symfonicznych. 42

Symbolizm - nurt literacki powstaly we Francji w XIX wieku i rozpowszechniony
na poczatku XX wieku w Europie i Ameryce — pozostawal w $cislej relacji z muzyka Skriabina
we wszystkich okresach jego tworczosci. ,,Pisarze i malarze tej szkoty koncentruja si¢
na ukazywaniu subiektywnych odczué, umozliwiajac jednostce przekroczenie rzeczywistosci
i wejscie w iluzoryczny $wiat idealu. Dlatego w dzietach symbolistow odczuwa si¢
abstrakcyjnos¢ i niestabilno$¢ obrazow, a takze silng subiektywno$¢ i niejasno$¢ znaczenia”. 43

W kontekscie relacji pomiedzy symbolizmem a Fantazjg op. 28, badaczka Dorothy
Robbins zauwaza, ze Skriabin juz na tym etapie czerpat inspiracje z filozofii Nietzschego,

a sam utwor mozna postrzega¢ jako pomost miedzy romantyzmem a symbolizmem. *

42 Song Lili, ,,Odzwierciedlanie swojej epoki w muzyce — badanie historycznych przyczyn koncepcji muzycznych
Skriabina”, Journal of Nanjing University of the Arts, 3/2011

43 Song Lida, Art — A Source, Jin Cheng Publishing House, 2006)

44 Robbins D., Turning Sound into Ecstasy: Symbolist Aesthetics in Scriabin’s Fantasy in B Minor, 2018, ProQuest
Dissertations & Theses A&l
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Dzieta kompozytora — bezposrednio lub posrednio — odzwierciedlaja jego osobiste przezycia.
Cho¢ nie porzucit jeszcze romantycznego idiomu, tajemnicze idee muzyczne, gwaltowne
kontrasty i zmienno$¢ nastrojow obecne w op. 28 oddaja zarowno dwczesny klimat kulturowy,
jak 1 wptywy obcych mu inspiracji filozoficznych.

Mimo sugestii swobody 1 improwizacyjnosci zawartych w tytule Fantazja, utwor
w rzeczywisto$ci stanowi klarowne (wrecz schematyczne) allegro sonatowe. Fundamentem
kompozycji sa dwie sekcje tematyczne o wyraznie zarysowanych cechach, a rozwoj i narracja

utworu osnute s3 wokoét relacji pomiedzy tymi tematami.

Pierwszy temat:
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Przyktad nr 97: A. Skriabin: Fantazja h-moll op. 28, takty 1-4, Polnoe sobranie sochinenii dlia fortepiano,
cz.2

Drugi temat:
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Przyktad nr 98: A. Skriabin: Fantazja h-moll op. 28, takty 30-34, Polnoe sobranie sochinenii dlia fortepiano,
cz.2

Jak pokazuja powyzsze przyktady, tematy réznig si¢ nie tylko tonacja, lecz takze
tempem. Pierwszy temat, oznaczony Moderato, w tonacji h-moll, wprowadza napigta
1 tajemniczg atmosfer¢. Drugi, oznaczony Piu vivo, przechodzi do jasnej tonacji A-dur,
wprowadzajac plynno$¢ narracji i bardziej $piewna, liryczng lini¢ melodyczng. W klasycznym
ujeciu historii formy sonatowej we wczesnych jej etapach kontrast uktadu opierat si¢ gtownie
na tonacji, przy drugorzednej roli materiatu tematycznego. W epoce Beethovena uksztattowaty

si¢ stale modele tematyczne przy zachowaniu jednorodnego tempa w ramach allegra
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sonatowego. W romantyzmie kontrast przesungl si¢ ku zrdéznicowaniu tempa i rytmu,
co prowadzilo do rozbieznosci stylistycznych pomigdzy tematami.

W tym kontekscie niektorzy badacze przypisali obu tematom okres$lone znaczenia
symboliczne, interpretujac je w duchu poszukiwan Skriabina zwigzanych z symbolizmem:
pierwszy temat reprezentuje zasade meska, drugi zas — kobieca. Temat pierwszy, nacechowany
surowoscia, oszczednosciag i monumentalnoscia, pojawia si¢ w niskim rejestrze, tworzac
atmosfer¢ zakorzenienia. Rytm punktowany nadaje mu sit¢ przywolawcza i podkresla impet
ruchu, kontrastujacy z progresjami harmonicznymi o statycznym charakterze. Temat drugi
uosabia kobieco$¢: jego liryczna linia - powolna, sentymentalna, nieustannie wspinajaca si¢
ku gérnemu rejestrowi — wywotuje wrazenie tgsknoty. Kanon zastosowany przez kompozytora
zaciera zakonczenia fraz, wzmacniajac ich uwodzicielska aurg. W dalszej cz¢$ci pojawia si¢
krotki motyw marszowy symbolizujacy konflikt miedzy obiema zasadami.*’

Z tego punktu widzenia r6znice mi¢dzy tematami dotycza nie tylko tonacji i tempa,
lecz takze charakterow i1 konotacji muzycznych, co nadaje utworowi wyrazisty kontrast.
Gwaltowna zmiana obrazu muzycznego przy przejsciu do tematu drugiego wywotuje efekt
$wiezosci, jakby stuchacz nagle znalazt si¢ w odmienionym $wiecie. Jesli kontrast charakteréw
tematow odzwierciedla emocjonalng stron¢ Skriabina, to przejrzystos$¢ struktury i zwigzto$¢
formy reprezentuja jego sktonnos$¢ do logicznego myslenia i racjonalnosci. Mimo swobody
materialu motywicznego i pewnych réznic formalnych, forma sonatowa Fantazji op. 28

jest wyrazna i czytelna.

Takt Tonacja
I temat 1-20 h
. ) kacznik 21 -39
Ekspozycja: Il temat 30 — 55 D
Zakonczenie 55 —-172
73 —-76 d
Rozwinigcie: 77 — 84 F—-C
85 —-92 G—h
[ temat 93 —-100 h
Reprvza: Lacznik 101 — 108
PIYZ& Y 11 temat 109-133 H

Zakonczenie 133 — 147

45 Robbins D., Turning Sound into Ecstasy: Symbolist Aesthetics in Scriabin’s Fantasy in B Minor, 2018, ProQuest
Dissertations & Theses A&l
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Lacznik: 147 - 150

151 — 154 a
['temat {155 — 164 a—h
Kodetta:< II temat 165 — 181 c—h
181 — 184 h
Coda {185 — 197 H

Na podstawie przedstawionej struktury mozna zauwazy¢, ze w drugiej czg¢sci utworu
powracaja nie tylko oba gldwne fragmenty tematyczne, lecz takze caty material drugorzedny,
ito w formie pelnej reprodukcji potaczonej z regresja tonalng. Jest to jedna z kluczowych
cech formy sonatowej. Ponadto w czesci §rodkowej kompozytor wielokrotnie prezentuje
materialy pierwszego i drugiego tematu w réznych tonacjach, co odpowiada typowym
wlasciwos$ciom czgéci przetworzeniowej. Warto jednak podkresli¢, ze Skriabin znaczaco
rozbudowuje kod¢ — sktada si¢ ona z trzech segmentdw po zakonczeniu repryzy, a niektorzy
badacze postrzegaja ja wrecz jako drugi rozwdj. Pierwszy segment kody wykorzystuje wariant
materiatu tematycznego pochodzacy z czgsci przetworzeniowej; w drugim pojawia si¢
przeksztalcony material drugiego tematu, natomiast ostatni segment odwoluje si¢
do transformacji materialu z pierwszej czesci kody, prowadzac konsekwentnie ku akordowi
dominantowemu H-dur.

Uwazam, ze powodem, dla ktoérego Fantazja op. 28 zachowuje klarowng narracje
i wewnetrzng logike przy tak zréznicowanych obrazach muzycznych, jest przede wszystkim
jej starannie zaplanowana forma. W duchu zasady ,,szukaj wspolnej plaszczyzny, zachowujac
réznice” Skriabin, dzigki wykorzystaniu struktury sonatowej, pozwala dwoch odrgbnym
sekcjom tematycznym w pelni ujawni¢ ich indywidualny charakter, a zarazem
podporzadkowuje je czytelnej linii rozwojowej, scalajac je w spdjng i monumentalng catosc.

Utwor zdradza przy tym wyraznie osobisty styl kompozytora. Koncowa koda
w pewnym sensie symbolizuje jego wiasng fantazje: w pierwszej jej czgsci tonacje zmieniaja
si¢ niemal z frazy na frazg, jakby muzyka byta owladnigta demonicznym impulsem; druga
cz¢$¢ — w kontrascie do tagodniejszego tempa drugiego tematu z ekspozycji — nabiera
charakteru bardziej natarczywego, niczym ulotne, cenne, lecz nieodwracalne wspomnienie.
W ostatnim odcinku kody, pelnym nami¢tnej i gwattownej ekspresji, frazy przemieszczajg si¢
pomiedzy tonacjami durowymi i molowymi, rozwijajac si¢ jak gwaltowny podmuch wiatru,
az wreszcie o0siggaja stabilizacj¢ na akordzie toniki H-dur, wyrazajac jednoznacznie triumf

1 ostateczne $wiatlo.
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4.4 Wybrane aspekty techniki kompozytorskiej

4.4.1 Ksztaltowanie obrazow muzycznych

Jak wspomniano wczesniej, oba tematy Fantazji h-moll op. 28 charakteryzuja si¢
wyrazistym profilem, a przemiany ich obrazoéw muzycznych pozostaja $cisle zwigzane
ze sposobem ksztattowania melodii, harmonii 1 faktury. Analizujac gtowny temat ekspozycji
— w pierwszych czterech taktach — w umiarkowanym tempie obie rgce kolejno prezentuja
motyw, odpowiadaja sobie oraz prowadza dialog, po czym nastepuje pierwszy wybuch
i konflikt dynamiczny. Melodia oktawowa w prawej rece rozciaga si¢ od matej sekundy fis—g
po czysta kwarte fis—h, podczas gdy bas w takcie drugim ukazuje opadajacy kierunek: fis—e,
fis—d, a nastepnie stopniowo opada do cis, co przypomina ostrozne sondowanie prowadzace
do dalszego rozwinigcia. Wszystko to zapowiada gwaltowny skok i wybuch w takcie pigtym.
Kiedy napigcie stabnie na akordzie dominantowym Fis-dur w takcie siodmym, ponownie
narasta, osiagajac punkt kulminacyjny w takcie 6smym poprzez poltonowe spigtrzenie
w oktawie. Przeciwstawno$¢ ruchu obu rak tworzy wyrazisty efekt dialogu oraz napigcia
przestrzennego.

Motyw ten pojawia si¢ po raz pierwszy w przetworzeniu, w Tempo I, w taktach 73—-83,
w tej samej konfiguracji rak 1 w dialogowej fakturze oktawowej. Materiat z taktu 5 zostaje
przeniesiony do linii basowej lewej r¢ki i rozwija si¢ w trzech dwutaktowych frazach. Nastepnie
motyw zostaje skrocony do taktu i powtdrzony dwukrotnie, prowadzac do kulminacji w takcie
81 w prawej rece, oznaczonej ff. Warto zauwazy¢, ze Skriabin okreslit t¢ sekcje jako ,.accel.
poco a poco”; W pordwnaniu z tajemniczym poczatkiem emocje sg tu znacznie bardziej

zmienne i naglace.

Tempo |

—;:';: .Q.i ¥ Aj -

Przyktad nr 99: A. Skriabin: Fantazja h-moll op. 28, takty 73—75, Polnoe sobranie sochinenii dlia fortepiano,
cz.2



Przykiad_nr 100: A. Skriabin: Fantazja h-moll op. 28, takty 79—81, Polnoe sobranie sochinenii dlia fortepiano,
cz.2

Drugie pojawienie si¢ motywu rozpoczyna si¢ w takcie 93 (tempo /). Materiat
tematyczny podlega tu przeksztalceniom fakturalnym i harmonicznym: obie rece wykonuja
szybkie, przeciwstawne arpeggia szesnastkowe. Pierwszy akord kazdego taktu wyznacza
harmoniczne tto, natomiast arpeggia tworza kolorystyczny efekt brzmieniowy. Dzigki zmianom
barwy harmonicznej w kazdym takcie muzyka rozwija si¢ blokowo, tworzac bogaty

i zr6znicowany efekt.

Przyktad nr 101: A. Skriabin: Fantazja h-moll op. 28, takty 93—96, Polnoe sobranie sochinenii dlia fortepiano,
cz.2

Po raz trzeci motyw pojawia si¢ w repryzie, od taktu 151. Nadal zaznaczony jest melodia
oktawowa, ale akompaniament §rodkowego gltosu w prawej rgce przeksztalca si¢ w szybkie
szesnastkowe figury z gesta chromatyzacja, generujac efekt muzyki burzliwej, niespokojne;j
1 niejednoznacznej. Lewa reka wykorzystuje rytmiczny motyw z poprzedniej sekcji marszowej,

przechodzac trzykrotng modulacje w gore; dynamika wzrasta od p przez mf do f.
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Przyktad nr 102: A. Skriabin: Fantazja h-moll op. 28, takty 151-152, Polnoe sobranie sochinenii dlia
fortepiano, cz. 2

Przyktad nr 103: A. Skriabin: Fantazja h-moll op. 28, takty 155-160, Polnoe sobranie sochinenii dlia
fortepiano, cz. 2

Ostatnie pojawienie si¢ materialu tematycznego nastgpuje w kodzie (Tempo /),
gdzie temat jest prezentowany naprzemiennie przez obie rece. Faktura akordowa przeksztatca
si¢ w arpeggiowane formy akordéw otwartych, a réwnolegly ruch ragk nadaje muzyce

porywajacy, ,,wietrzny” impet.
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fortepiano, cz. 2

W taktach 179-187 lewa rgka trzykrotnie opada: z dis do h, nastepnie do fis,
a ostatecznie ponownie do h - toniki H-dur. Kazdemu zej$ciu towarzyszy skrdocenie faktury
prawej reki: z dziewieciodzwickowych przebiegow do szeSciodzwickowych, a nastepnie
pigciodzwigkowych, dzigki czemu poszczegdlne akcentowane dzwicki staja sie coraz

wyrazniejsze. Utwor konczy sie swietlistym, zdecydowanym efektem brzmieniowym.

Przyktad nr 105: A. Skriabin: Fantazja h-moll op. 28, takty 89—-92, Polnoe sobranie sochinenii dlia fortepiano,
cz.2

Jezeli ztozone przeplatanie melodii i harmonii w pierwszym temacie otacza ekspozycje
mroczng, niepokojaca aurg, niczym noc spowita chaosem, to juz po krdotkim przejsSciu
— trwajagcym niespelna pig¢ taktow — utwor otwiera si¢ niczym S$wit, wprowadzajacy

najcieplejszy 1 najbardziej liryczny temat drugorzedny w calej tworczosci fortepianowej
jcieplejszy |
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Skriabina. Tempo zmienia si¢ na Piu vivo, wzmacniajac ptynno$¢ melodii i przygotowujac
dalsze przyspieszenie narracji. Temat przechodzi z h-moll do pokrewnej tonacji D-dur
— w synestezyjnym systemie Skriabina odpowiadajacej jasnozoéite] barwie — podkreslajacej
jasnos$¢ i cieplo brzmienia, niczym stonce przebijajace si¢ przez chmury. Melodia wolna jest
od chromatyzmu symbolizujgcego napigcie.

W basie kompozytor rozktada akordy, stosujac triole pojedynczych dzwickoéw
i modyfikujac kolejno$¢ sktadnikow akordowych, dzigki czemu akompaniament nie jest
$cistym arpeggiem, lecz stanowi ,,druga melodi¢” pod melodia gléwna. Glos gorny jest
wyjatkowo klarowny — niemal bez akordowych dopetnien — o ptynnej, $piewnej linii
przypominajacej instrument smyczkowy. Liryzm i szeroki akompaniament taczg si¢ w sposob
przywodzacy na mys$l nokturny Chopina, odzwierciedlajac subiektywng wrazliwos¢
kompozytora.

Od taktu 39 pojawia si¢ chwilowe przyciemnienie barwy. W delikatnym piano w tonacji
e-moll akompaniament lewej r¢ki nadaje impuls rozwojowi muzyki, a pierwszy dzwigk basu

w kazdym takcie tworzy ukryta lini¢ wznoszaca, prowadzac do namigtnego D-dur w takcie 48.
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Przyktad nr 106: A. Skriabin: Fantazja h-moll op. 28, takty 3948, Polnoe sobranie sochinenii dlia fortepiano,
cz.2
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Gdy drugi temat powraca w przetworzeniu, Skriabin znacznie wzbogaca fakture
obu rak, tworzac pehiejszy efekt harmoniczny. Zmienia to catkowicie pierwotny liryczny
charakter tematu. Przy dynamice ffbrzmienie przypomina kulminacyjne tutti orkiestry,
a emocje 0siggaja stan niemal ,,ekstatyczny”. Mimo duzej gestosci harmonicznej czgste zmiany
uktadu akordow i szeroki zakres dzwigkow sprawiaja, ze faktura nie jest przycigzka; jedynie
pierwszy akord w kazdym takcie lewej reki brzmi jak dzwon. Szeroki ambitus obu rak nadaje

muzyce majestatyczny rozmach i pozostawia silne wrazenie stuchowe.

Pili vivo s 4 =72
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Przyktad nr 107: A. Skriabin: Fantazja h-moll op. 28, takty 109-111, Polnoe sobranie sochinenii dlia
fortepiano, cz. 2

Od taktu 117 faktura prawej reki staje si¢ bardziej ztozona niz w takcie 39 — pojawiaja
si¢ akordy srodkowego glosu, wzbogacajac ekspresje harmoniczng. Lewa reka rozszerza si¢
do szerokich figur szesnastkowych, zwigkszajac dramatyzm i inicjujgc wzrost napigcia.

Prowadzi to do centralnego punktu kulminacyjnego utworu: fff* appassionato z gestymi

akordami durowymi w obu rgkach.
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Przyktad nr 108: A. Skriabin: Fantazja h-moll op. 28, takty 117-129, Polnoe sobranie sochinenii dlia
fortepiano, cz. 2

Trzecia prezentacja drugiego tematu nastepuje w taktach 165-172, ponownie
w tempie Piu vivo, szybszym niz za pierwszym razem. Melodia jest wyrazna w prawej rece,
natomiast lewa — w dynamice pp — szybko przesuwa si¢ po klawiaturze, przywodzac na mysl
powracajacy sen.

Piu vivo » m. 4 58

Przyktad nr 109: A. Skriabin: Fantazja h-moll op. 28, takty 165-172, Polnoe sobranie sochinenii dlia
fortepiano, cz. 2

W taktach 173-178 faktura lewej reki przybiera posta¢ energicznych akordéw
i oktaw staccato. Charakter tej sekcji przypomina druga cze$¢ Presto z Il Sonaty Skriabina.

Cho¢ oznaczona jako pp, pulsuje niepokojem i energig perpetuum mobile.
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Przyktad nr 110: A. Skriabin: Fantazja h-moll op. 28, takty 173—174, Polnoe sobranie sochinenii dlia
fortepiano, cz. 2

Na uwagg zastuguje réwniez analiza kody. W tej czesci kontrast pomiedzy wysokimi
1 niskimi rejestrami jest szczegOlnie wyrazisty. W przeciwienstwie do wcze$niejszych
akompaniamentéw w gornym rejestrze, tym razem niski gltos — dotad podporzadkowany
— zyskuje wyrazng aktywno$¢. Relacja migdzy rejestrami przeksztatca si¢ z poczatkowego
przeplatania w ostra konfrontacje: lewa reka gra szybkie rozlozone akordy w niskim rejestrze,
podczas gdy prawa porusza si¢ w sposob niezgodny harmonicznie z basem.

Chromatyczna linia ma tu rowniez istotng funkcj¢. W kodzie chromatyzm pojawia si¢
zardéwno w melodii prawej reki, jak i w oktawowych odpowiedziach lewej reki. W romantyzmie
opadajaca linia chromatyczna bywata symbolem $mierci i lamentu; Skriabin stosuje tutaj
kierunek wznoszacy, tworzac chromatyczng oktawe jako ukryta melodi¢. Nadaje to catemu

fragmentowi charakter ruchu ,,pod prad”, intensyfikujac wrazenie narastajacego konfliktu.
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Przyktad nr 111: A. Skriabin: Fantazja h-moll op. 28, takty 137-140, Polnoe sobranie sochinenii dlia
fortepiano, cz. 2

4.4.2 Zastosowanie kontrapunktu

Pod wplywem swego pierwszego profesjonalnego nauczyciela gry na fortepianie
i kompozycji, Gyorgy’ego Konyusa, Skriabin skomponowal w milodosci niezwyktly

Kanon d-moll. Nawyk kontrapunktyczny towarzyszyt mu przez cate zycie i tatwo dostrzec jego
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slady w wielu utworach: na przyktad finat 7/l Sonaty zawiera chromatyczne rozszerzenia
(naktadajace si¢ partie, w ktorych rézne glosy wykonujg te sama figure), przypominajace
rozwigzania Césara Francka; poczatek /X Sonaty natomiast odwotuje si¢ do $cistego kanonu.
Cho¢ Strawinski bywat krytyczny wobec muzyki Skriabina, przyznawatl mu wysokie
umiejetnosci kontrapunktyczne — ktére tlumaczyt wptywem nauk Siergieja Taniejewa
(1856-1915), ¢ ascetycznej postaci o doglebnym zainteresowaniu kontrapunktem;
jego zaangazowanie zaowocowalo monumentalnym traktatem opublikowanym w 1908 roku.
Moze si¢ wydawaé, ze dydaktyczne przyzwyczajenia tych pedagogdéw stoja w opozycji
do romantycznej spontanicznos$ci tworczosci Skriabina, krytykowanej czasem za przywigzanie
do regularnych czterotaktowych fraz i zewnetrznych procedur formy sonatowej; mozna jednak
twierdzi¢, ze wlasnie takie ramy byly mu potrzebne, by nada¢ ksztatt swym pomystom.
Fantazja h-moll op. 28 nie jest tu wyjatkiem. W taktach 35-38, w drugim
przedstawieniu melodii D-dur, w gornych i srodkowych glosach prawej rgki zastosowano
kontrapunkt, co wzmacnia dialog i reakcj¢ miedzy frazami w pordwnaniu z wczesniejsza

prezentacja monofoniczng, nadajac fakturze wigksza bogatos¢ i wielowymiarowosc.

Przyktad nr 112: A. Skriabin: Fantazja h-moll op. 28, takty 35-38, Polnoe sobranie sochinenii dlia fortepiano,
cz.2

Ta technika utrzymuje powtarzalno$¢ tematu takze w pozniejszych fragmentach,
np. w taktach 113—-116, gdzie po przeplataniu akordowych faktur i harmonicznych srodkowych
glosow lewa 1 prawa r¢ka podkreslaja kontrapunktyczny charakter melodii oktawowej

— co niewatpliwie uwypukla techniczng trudno$¢ utworu.

46 1. S. Sinyaver, Zarys historii muzyki rosyjskiej, tumaczenie na jezyk chinski Liang Xin, Shanghai Times Press, 1947
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Przyktad nr 113: A. Skriabin: Fantazja h-moll op. 28, takty 113—115, Polnoe sobranie sochinenii dlia
fortepiano, cz. 2

Analogicznie w taktach 165-168 melodia prawej r¢ki rozgatezia si¢ na trzy glosy,

tworzac ztozony uktad kontrapunktyczny,

Przyktad nr 114: A. Skriabin: Fantazja h-moll op. 28, takty 165-168, Polnoe sobranie sochinenii dlia
fortepiano, cz. 2

a w taktach 173—176 echo srodkowego gltosu wykonywane jest wspolnie przez lewa i prawg

reke, potegujac efekt polifoniczny.

Przyktad nr 115: A. Skriabin: Fantazja h-moll op. 28, takty 173-176, Polnoe sobranie sochinenii dlia
fortepiano, cz. 2
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4.4.3 Chromatyka jako Srodek ekspresji

Skriabin dysponowat wrodzonym talentem do dramaturgii i tajemniczos$ci. Poczatkowo
inspirowany Chopinem, stopniowo zerwat z literalng kontynuacja tradycji, tworzac muzyke
intensywng emocjonalnie, barwna i pelng nieoczekiwanych rozwigzan harmonicznych.
Byt zafascynowany ideg taczenia dzwigku z kolorem; jego estetyka ewoluowata ku niemal
,hieziemskim” koncepcjom, w ktorych mistycyzm, duchowos¢ i filozofia stawaty si¢ §rodkiem
wyrazu. W efekcie rozwingl osobisty styl chromatyczny — zarazem erotycznie ekspresyjny
1 imponujacy. Chromatyzm pojawia si¢ juz we wczesnych utworach, np. w drugim ogniwie
1 Sonaty fortepianowej f-moll op. 6 (1893), gdzie rozbudowane $rodkowe partie zawieraja

,lamentacyjne” chromatyczne pasaze opadajace.
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Przyktad nr 116: A. Skriabin: [ Sonata fortepianowa f-moll op. 6, czgs¢ 11, takty 36-43, Polnoe sobranie
sochinenii dlia fortepiano, cz. 1

W Fantazji op. 28 tonacja h-moll stwarza szerokie pole dla wykorzystania chromatyzmu
i interwatu malej sekundy. Prezentacja pierwszego tematu wykorzystuje w poczatkowych
taktach zaledwie kilka nut (fis—g—fis) w srodkowym rejestrze, budujac aurg tajemnicy — jakby

muzyka robita potkrok, po czym si¢ wycofywatla, przygotowujac kolejne proby.
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Przyktad nr 117: A. Skriabin: Fantazja h-moll op. 28, takt 1, Polnoe sobranie sochinenii dlia fortepiano, cz. 2

W piatym takcie pierwszy akord kazdego uderzenia zawiera dysonansowa mala
sekunde, ktorej ostro$¢, podkreslona dynamika forte, wzmacnia konflikt i dramatyzm.
W taktach 1-12 oktawy prawej reki tworzg chromatyczng lini¢ o0 meandrycznym charakterze:
Eis — Fis — G — Gis — Gisis — A — Ais — H — Cis — D, co odzwierciedla wewnetrzny splot emocji

1 sprzecznosci.

Przyktad nr 118: A. Skriabin: Fantazja h-moll op. 28, takty 1-11, Polnoe sobranie sochinenii dlia fortepiano,
cz.2

W taktach 20-25, gdy napigcie narasta, pottonowa linia prawej rgki (w oktawach)
intensyfikuje naped utworu: His — Cis — D — Dis — E — Eis — Fis — G — Gis — A. Stad tez Skriabin
formuje tuk frazy nie jako standardowe cztery takty (t. 21-24), lecz od koncowego uderzenia

t. 20 do drugiego uderzenia t. 25, co wptywa na percepcje frazowania.
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Przyktad nr 119: A. Skriabin: Fantazja h-moll op. 28, takty 2025, Polnoe sobranie sochinenii dlia fortepiano,
cz.2

W drugiej polowie drugiego tematu (t. 39-50) odnajdujemy chromatyczna, okrezng
linie w goérnym glosie: Ais — H — (A — Ais) — Cis — D — (C — Cis) — E — Eis — F-dur; rownocze$nie
w triolowym akompaniamencie lewej reki pierwsze dzwigki kolejnych taktow tworza ukryta
linic: E— F — G — A — B, za$ melodia oktawowa przebiega: Cis — C — H — B — A.

W glosie srodkowym rozproszone sg fragmenty chromatyczne, ktére wzbogacaja fakture.
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Przyktad nr 120: A. Skriabin: Fantazja h-moll op. 28, takty 39—45, Polnoe sobranie sochinenii dlia fortepiano,
cz.2

W taktach 51-54 pojawia si¢ okrezna, opadajaca linia: D — Cis — (G — Gis) —-H - B
—(Bis—F)~A—-G-Fis—E—D.
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Przyktad nr 121: A. Skriabin: Fantazja h-moll op. 28, takty 51-54, Polnoe sobranie sochinenii dlia fortepiano,
cz.2

Podobne zjawisko obserwujemy w partii kodalnej (t. 55-66): oktawy prawej reki
rozwijaja si¢ ku goérze, meandrujac (A — A-dur [+ mala sekunda] - H - C — D — E — D),
po czym chromatyczna skala kontynuuje cigg Cis—D-Dis—E-Eis—Fis—G, a nastepnie

— po kulminacji — nastepuja trzy opadajace skale chromatyczne powtarzajace motyw lewej reki.

Pia vivo s.m. Jiiea

Przyktad nr 122: A. Skriabin: Fantazja h-moll op. 28, takty 55—66, Polnoe sobranie sochinenii dlia fortepiano,
cz.2
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W skrocie: rozwdj chromatycznej linii silnie koreluje z narastajagcym napigciem
1 intensywnoscig treSci muzycznej. Wznoszenie chromatyczne zwykle idzie w parze
ze wzrostem napigcia (p — cresc. — mf — cresc. — f — cresc. — ffitd.,), a opadanie chromatyczne
towarzyszy wyciszeniu (dim.). Ten naped wyrazany jest czeSciej przez wzrost dynamiki
niz przez bezposrednie przyspieszenie, tworzac «spiralny» charakter rozwoju — metaforycznie
zblizony do ,spiralnego wznoszenia si¢” opisanego w rozwazaniach filozoficznych.
W rezultacie Fantazja Skriabina przekracza wymiar wylacznie muzyczny, niosac takze

konotacje filozoficzne i teleologiczne.

4.4.4 Ewolucja harmonii — akord kwartowy

Zainteresowanie Skriabina harmonig bylo centralnym aspektem jego estetyki.
Cho¢ niektorzy pozniejsi komentatorzy marginalizowali ten watek — jak sugeruje cytat
Strawinskiego o historii harmonii — zainteresowanie harmonig Skriabina powracato
wielokrotnie zarowno w Rosji, jak i za granicga. Cho¢ najwigksze zainteresowanie budza utwory
poOzne, cata jego tworczos$¢ okazuje si¢ cennym materialem do studium; w pewnym sensie jego
rozwigzania zajmuja istotne miejsce w rozwoju harmonii XX wieku. Skriabin byt jednym
z pionierdw ,,nowej harmonii”, otwierajagc drzwi w kierunku harmonicznych eksperymentow
wieku XX.

W jego jezyku harmonicznym znaczaca rol¢ odgrywa akord kwartowy — a szczegdlnie
tendencja do budowania struktur przez nakladanie kwart. Na wczesnym etapie wiaczal
on naktadajace si¢ cztery dzwigki kwartowe w ramach tradycyjnego systemu; w okresie
srodkowym 1 p6éznym akord mistyczny (prometejski) staje si¢ podstawa niektorych rozwigzan
harmonicznych. W tonice C akord mistyczny obejmuje klasy: C, Fis, B, E, A, D
— bywa on interpretowany jako kwartowy heksachord (kwarta zwickszona, kwarta
zmniejszona, kwarta zwiekszona i dwie kwarty czyste).*’

Fantazja h-moll op. 28 — utwor przejsciowy — wcigz osnuta jest na romantycznym
systemie harmonicznym, lecz mozna dostrzec pojawienia si¢ uktadow kwartowych.

Przyktadowo pierwszy akord w takcie 7 tworzy inwersj¢ z dzwigkow G — Cis — Fis — H,

47 P. Sabbagh, The Development of Harmony in Scriabin’s works, University Publishers, Florida 2003
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co mozna czyta¢ jako nakladanie si¢ kwarty zmniejszonej i kwart czystych; obecnos¢ interwatu

sekundowego sprzyja rozwigzaniu w kierunku stopnia VII h-moll (Ais).

£
-

Przyktad nr 123: A. Skriabin: Fantazja h-moll op. 28, takt 13, Polnoe sobranie sochinenii dlia fortepiano,
cz.2

Pierwsze akordy w taktach 40 i 42 zawieraja uktady E — A — D — Gis (kwarta czysta
—kwarta czysta — kwarta zwigkszona) oraz G — Cis — Fis — B (kwarta zwigkszona — kwarta
czysta — kwarta zmniejszona), co zaciera jednoznaczno$¢ tonacji i buduje atmosferg

harmonicznego konfliktu.

Przyktad nr 124: A. Skriabin: Fantazja h-moll op. 28, takty 40 1 42, Polnoe sobranie sochinenii dlia fortepiano,
cz.2

Ostatni akord w takcie 54 (Eis — A — D — G) (kwarta zmniejszona — kwarta czysta
— kwarta czysta) skrywa w swoich glosach ukryta chromatyczng lini¢ C — Cis — D, ktorej punkt
kulminacyjny przypada w D; jednoczes$nie inicjuje on sekcje — w duzej mierze utrzymang

w D-dur — dajac silne wrazenie rozwigzania.
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Przyktad nr 125: A. Skriabin: Fantazja h-moll op. 28, takt 54, Polnoe sobranie sochinenii dlia fortepiano,
cz. 2
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Harmonia w takcie 78 zawiera uktad C — Fis — H — E — A (kwarta zwigkszona — kwarty
czyste), a po przejsciu przez tonike e-moll trzeci takt wprowadza G — Cis — F — H (kwarta

zwigkszona — kwarta zmniejszona — kwarta zwigkszona).

Przyktad nr 126: A. Skriabin: Fantazja h-moll op. 28, takt 78, Polnoe sobranie sochinenii dlia fortepiano,
cz.2

W drugim takcie t. 82 nastepuje bezposrednie natozenie C — Fis — B — E (kwarta
zwigkszona — kwarta zmniejszona — kwarta zwigkszona) dla obu rak, co doprowadza napigcie

harmoniczne do apogeum.
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Przyktad nr 127: A. Skriabin: Fantazja h-moll op. 28, takt 82, Polnoe sobranie sochinenii dlia fortepiano,
cz.2

Ponadto w t. 107 Skriabin splata tonik¢ H-dur jako dluga nut¢ w akordzie
dominantowym, zezwalajac akordom $rodkowego glosu na ukladanie si¢ w czyste kwarty
(Cis—Fis—H—E). W poréwnaniu z wcze$niejszymi wariantami, efekt nalozenia czystych kwart

w tym miejscu wydaje si¢ szczegolnie przestrzenny.

Przyktad nr 128: A. Skriabin: Fantazja h-moll op. 28, takt 107, Polnoe sobranie sochinenii dlia fortepiano,
cz.2
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W Fantazji, cho¢ kwartowe uklady nie tworzg jeszcze w pelni autonomicznej skali
ani nie 0siggaja stopnia organizacji znanego z poOzniejszych ,,akordow mistycznych”,
ich obecno$¢ wnosi nowe doznania stuchowe i1 dodaje utworowi nute tajemniczo$ci. Mozna
odczytywa¢ to jako sygnal przejScia Skriabina ku mistycyzmowi i ku systemowym
eksperymentom harmonicznym, ktéore w pdzniejszym okresie nabieraja pelniejszego

charakteru.
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Rozdzial 5 Karol Szymanowski — Fantazja C-dur op. 14

5.1 Zycie i tworczos¢ kompozytora

Karol Maciej Szymanowski, urodzony 21 wrzesnia 1882 r. w Tomaszowce (Ukraina,
powiat czehrynski, dawna gubernia kijowska), zmarly 29 marca 1937 r. w Lozannie,
byl jednym z najwybitniejszych polskich i §wiatowych kompozytorow XX wieku.*® Pochodzit
zrodziny szlacheckiej osiadtej na Ukrainie w X VIII wieku. Jego ojciec, Stanistaw Bonawentura
Marian (1842-1905), wiasciciel majatku Orlowa Batka (dawna gubernia chersonska),
odziedziczyt po swoim ojcu Feliksie wie§ Tymoszdéwka, stajac si¢ jednym z jej czterech
wspotwlascicieli. Matka kompozytora, Dominika Teodora Anna z Taubow (1853-1943),
pochodzita z Kurlandii, lecz od XIX wieku mieszkata na Ukrainie.

W wieku siedmiu lat Szymanowski rozpoczat nauke domowa, koncentrujac sie
przede wszystkim na muzyce. Towarzyszyta mu niewielka niepelnosprawnos$¢ (uposledzenie
nogi), ktora ograniczata jego aktywno$¢ fizyczna, lecz nie przeszkodzita w rozwijaniu talentu.
Dorastat w $rodowisku o wysokim poziomie intelektualnym i artystycznym, pielegnujacym
polska tradycje patriotyczng, a jednoczes$nie otwartym na nowe zjawiska w nauce i sztuce.
Roéwniez jego rodzenstwo wykazywato duze predyspozycje artystyczne.

Znaczacy wpltyw na rozw6j kompozytora miaty kontakty z rodzinami Blumenfeldow
1 Neuhduséw. Podobnie jak jego rodzenstwo, Szymanowski ksztatcit si¢ w szkole muzycznej
G. Neuhausa i1 jego zony Olgi (siostry Feliksa Blumenfelda). Komponowa¢ zaczal okoto
1896 roku, lecz najwczesniejsze utwory (piesni, opery ,Ztoty szczyt” i ,,Roland”)
si¢ nie zachowaly. Po studiach u Zygmunta Noskowskiego zadebiutowat jako kompozytor
na koncertach Polskiego Wydawnictwa Mtodych Kompozytoréw w Warszawie i Berlinie.
Szybko uznano go za jednego z najzdolniejszych mtodych tworcow, ktory wyraznie poszukiwat
wlasnego jezyka artystycznego.

W latach 1901-1905 studiowal harmoni¢ u Marka Zawirskiego oraz kontrapunkt
i kompozycj¢ u Zygmunta Noskowskiego w Warszawie. W tym samym czasie,
wraz z Grzegorzem Fitelbergiem, Ludomirem Roézyckim i Apolinarym Szeluto, zatozyl
Wydawnictwo Mtodych Kompozytorow Polskich, dziatajace pod patronatem Wtladystawa
Lubomirskiego i promujace tworczo$¢ wspotczesnych polskich kompozytorow. Grupa

ta szybko otrzymata miano ,,Mtodej Polski”.*

48 Teresa Chylinska, Karol Szymanowski i jego epoka, t. 1, Krakéw: Musica Iagellonica, 2008, s. 37

42 W muzyce termin ,,Mtoda Polska” odnosi si¢ do nieformalnej grupy kompozytoréw, z ktérych prawie wszyscy byli uczniami
Zygmunta Noskowskiego. Grupa ta kompozytoré6w zagranicznych, takich jak Richard Strauss, Richard Wagner
oraz cztonkowie grupy ,,Potezna pigtka”, np. Modest Musorgski, Aleksander Borodin i Nikotaj Rimski-Korsakow.
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Estetyke Szymanowskiego ksztattowaly idee modernistyczne przetomu XIX
1 XX wieku. Jego styl ulegal stalej ewolucji, pozostajac jednak w nieustannym dialogu
z najwazniejszymi tendencjami muzyki europejskiej. Kompozytor otwierat si¢ na nowe idee
artystyczne, przyswajajac je jednak zawsze w sposob tworczy i selektywny, zgodny z wtasna
wyobraznig 1 systemem wartosci. Inspirowat si¢ zaré6wno kulturg dawnej Grecji, Rzymu
1 Bizancjum, jak i tradycja islamska; identyfikowat si¢ z wysoka kulturg polska, a rtéwnoczesnie
czerpat z muzyki ludowej Podhala.

Tworczos¢ Szymanowskiego dzieli si¢ zazwyczaj na trzy okresy. Do roku 1913
obejmuje ona etap dojrzewania i poszukiwania indywidualnej ekspresji. Lata 1914-1919
cechuje silna inspiracja kulturami Orientu i starozytnosci. Ostatni okres, od okoto 1920 do 1937
roku, wyraza zwrot ku polskim legendom ludowym, zwlaszcza z Podhala. Podzial
ten ma charakter umowny, jednak pozostaje uzyteczny w badaniach nad stylistycznym
rozwojem kompozytora.

Od najmlodszych lat  Szymanowski obcowat z  klasykami  kultury
zachodnioeuropejskiej, szczegdlnie z muzyka Bacha, Mozarta i Chopina. W szkole Gustawa
Neuhausa zapoznat si¢ z romantyzmem, zwlaszcza niemieckim. Tymoszowka — jego rodzinne
miejsce — znajdowala si¢ na rubiezach dawnej Rzeczypospolitej i byta Ssrodowiskiem
wielokulturowym, co réwniez wplyneto na ksztattowanie si¢ jego wrazliwosci.

Wazng rolg odegraty pierwsze do$wiadczenia operowe. Jako dziecko Szymanowski

’

widziat ,, Rusatke” Aleksandra Dargomyzskiego, co silnie pobudzilo jego wyobrazni¢

— wraz z rodzenstwem wystawial wilasne sztuki teatralne i komponowal do nich muzyke.
W wieku 12 lat, podczas rodzinnej podrézy do Szwajcarii, obejrzat w Wiedniu ,, Lohengrina”
Wagnera. W 1905 roku wyjechal do Berlina, gdzie pozostawal pod wrazeniem tworczo$ci
Richarda Straussa; w tym czasie powstata ,, Uwertura koncertowa” oraz I Symfonia.

Twoérczo$¢ Szymanowskiego obejmuje szeroki zakres gatunkow: opery i balety,
symfonie, koncerty instrumentalne, kwartety smyczkowe, utwory kameralne na skrzypce
i fortepian, piesni solowe i choralne, kantaty, a takze bogaty repertuar fortepianowy.
Kompozytor probowat rowniez sit w literaturze — pisat wiersze, opowiadania oraz powiesci,
nie przeznaczone jednak do publikacji, bedace raczej ekspresja jego refleksji o zyciu, sztuce,
mitosci 1 religii.

Najwczesniejsze opublikowane utwory fortepianowe nosza silne pi¢tno chopinowskie,
cho¢ w harmonice i ekspresji ujawniajg juz poédznoromantyczng intensywnos¢. Czgsto
poréwnuje si¢ je z wczesnymi dzielami Aleksandra Skriabina (np. Etiudy op. 4

Szymanowskiego i Etiudy op. 8 Skriabina), jako ze obaj tworcy wyrastali z tradycji
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chopinowskiej. Wséréd waznych dziet tego okresu nalezy wymieni¢ Preludia op. 1,
Wariacje b-moll op. 3, a takze pozniejsze utwory: Fantazje C-dur op. 14, I Sonate fortepianowq
c-moll op. 8, Il Sonatg A-dur op. 21, Il Sonate op. 36, Metopy op. 29, Maski op. 34, Mazurki
op. 50 1 op. 62.

Fantazja op. 14, ktéra analizuje niniejszy rozdziat, opiera swoja strukture na wspolnym
materiale tematycznym, z elementami przypominajagcymi Sonate h-moll Liszta.
Poza wyraznymi inspiracjami, Szymanowski ujawnia w niej talent melodyczny, znajomos$¢
technik wariacyjnych, odwage harmoniczng oraz biegto$¢ pianistyczna.

W latach 1906—-1916 kompozytor duzo podrézowal. W latach 1906—1907 wielokrotnie
odwiedzat Berlin i Lipsk, a w 1908 r. zné6w wyjechat do Wioch. W 1912 roku zamieszkat
w Wiedniu, lecz pobyt tam oraz w Berlinie zaczynatl go nuzy¢; potrzebowal nowych impulsow.
Jednym z nich byta tworczos$¢ Igora Strawinskiego, z ktora zetknat si¢ w Wiedniu w 1913 roku
(balet ,, Pietruszka”).

W 1914 roku podrézowat do Wtoch, na Sycylie¢, do Afryki Poinocnej, a takze do Paryza
i Londynu. W latach 1915-1916 odwiedzit Kijow, Moskwe 1 Sankt Petersburg. Podréze te,
zwlaszcza dwie wyprawy do Wtoch, na Sycylie i do Afryki, wywarty ogromny wptyw na jego
tworczos$¢. Po powrocie do domu Szymanowski przeczytal niemieckie thumaczenie poezji
XIV-wiecznego perskiego poety Hafiza i skomponowal Piesni Hafiza. W 1917 roku, w wyniku
rewolucji pazdziernikowej, opuscit Tymoszowke na zawsze. Po krotkim pobycie
w Jelizawetgradzie, w 1919 roku osiadl w Warszawie.

Byt to okres wyjatkowej produktywnos$ci. Powstaly wowczas liczne dzieta inspirowane
Orientem, takie jak Piesn szalonego muezina czy Piesn ksiezniczki czarodziejki. Inspiracje
te nie przybieraly formy dostownych zapozyczen, lecz orientalistycznego impresjonizmu.
Podczas pobytow w Afryce i na Sycylii kompozytor do§wiadczal intensywnego mistycyzmu,
ktéry go fascynowal. Orient przywotywal romantyczne skojarzenia z ruinami, haremami,
suttanami, zmystowo$cig i ahistorycznym $§wiatem marzen. Z tego okresu pochodza Maski op.
34, Mity op. 30 oraz III Symfonia piesn Nocy. W utworach tych niemal catkowicie zanika
centrum tonalne systemu dur-moll; kompozytor stosuje skale¢ dwunastotonowa, pentatonike,
skale calotonowa, naktadajace si¢ skale, wyraznie eksponuje trytony i sekundy matle, i unika
tradycyjnych kadencji.

Najsilniejszy wpltyw na tworczo$¢ Szymanowskiego z tego okresu miat impresjonizm
(Debussy, Ravel, Skriabin), cho¢ jego muzyka zachowywata pelng oryginalnos¢. Kulminacja
tego etapu stata si¢ opera Krol Roger, taczaca cechy dramatu muzycznego i dramatu

symbolicznego.
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W sierpniu 1922 roku Szymanowski po raz pierwszy przyjechat do Zakopanego; odtad
odwiedzal je regularnie. Jego zainteresowania tworcze coraz bardziej koncentrowaly sig
na polskiej muzyce ludowej, zwtaszcza podhalanskiej i kurpiowskiej. Juz w dziecinstwie miat
kontakt z ludowa kulturag muzyczng Ukrainy, cho¢ jej melodii nie wykorzystywat bezposrednio.
Po odzyskaniu przez Polsk¢ niepodleglosci wzrosto zainteresowanie kulturg wiejska.
Jako patriota 1 dzialacz spoteczny Szymanowski dostrzegal warto$¢ sztuki w integracji
narodowej. Przyjaciele zachecali go do odwiedzin Zakopanego, a muzykologowie
(m.in. Zdzistaw Jachimecki, Adolf Chybinski) zapoznawali go z technikami muzyki géralskie;j,
zachecajac do ich tworczego wykorzystania.

Mazurki Szymanowskiego sa najbardziej reprezentatywnym owocem tego okresu.
Kompozytor zestawil w nich rytmy Mazowsza i Kujaw z elementami folkloru Podhala.
W poréwnaniu z Mazurkami Chopina rozbudowal form¢ ABA; powracajacy po czesci
srodkowej temat pojawia si¢ zawsze przeksztalcony. Mazurki Szymanowskiego cechuja
bogactwo melodii i oryginalne wspotbrzmienia. Kompozytor stosowat w nich skale goralskie,
podwdjng tonalno$¢ i kombinacje réznych skal modalnych. Szczeg6lnie znaczacy jest cykl
20 Mazurkow op. 50.

W ostatnich latach swojej tworczosci Szymanowski odszedt zaréwno od stylu
wczesnego okresu, inspirowanego muzyka niemiecka, jak i od stylu okresu ,,orientalnego”,
reprezentowanego m.in. przez Il Koncert skrzypcowy 1 IV Symfonie koncertujgcq.
Unikat przesadnej ekspresji, subiektywizmu i mistycyzmu; porzucit dionizyjski nurt na rzecz
postawy bardziej apollinskiej. Uproscit jezyk harmoniczny, zredukowal chromatyzm,
uproscit fakture i forme.

Cho¢ pewne elementy stylistyczne zblizaja jego pozne dziela do Owczesnego
neoklasycyzmu (Strawinski, Bartok), ich kolorystyka i sposob ksztattowania materiatu
muzycznego sg na tyle indywidualne, ze trudno uzna¢ je za w pelni neoklasyczne
czy witalistyczne. W listopadzie 1935 roku Szymanowski opuscit ,,Atme”. W 1936 roku
przebywat kilkakrotnie w sanatorium w Grasse, a w marcu 1937 roku wyjechal do sanatorium
w Lozannie. Gruzlica zaatakowata gardlo kompozytora, wskutek czego Szymanowski nie byt
w stanie spozywac¢ pokarmoéw. Zmart 29 marca 1937 w czasie snu, w klinice Du Signal

w Lozannie. Pogrzeb odbyt si¢ 7 kwietnia 1937 w Krakowie.
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5.2 Analiza strukturalna Fantazji op. 14

Fantazja op. 14 zostala skomponowana we wczesnym okresie tworczosci
Szymanowskiego. Ukonczona w Warszawie w 1905 roku, stanowi odpowiedz na muzyke
Liszta, ktorej wplyw widoczny jest w fakturze i obrazowosci utworu. Kompozycja ta jest bez
watpienia najbardziej ztozonym i wyrafinowanym dzietem, jakie Szymanowski stworzyl do tej
pory. > Kaskadowe arpeggia, ktore czesto ,,uwalniajg si¢” od akompaniamentu, stuzg peinej
pasji retoryce prowadzacej do potgznych kulminacji — retoryce, ktora czgs§ciowo maskuje
sporadyczng oszczedno$¢ materialu podstawowego. Nawet delikatniejsze faktury
w wolniejszych fragmentach czgsciej przywodza na mysl Liszta niz Chopina. W efekcie utwor
ujawnia silne inspiracje formg i stylem Liszta, jednoczesnie ukazujac oryginalne rozwigzania
Szymanowskiego.

Utwor ma w istocie trojczgsciowa strukture cykliczng: wykorzystano w nim dwa gtéwne
elementy tematyczne, a czg$¢ koncowa pelni funkcje syntezy wczesniejszego materiatu.
Mimo zZe rdznice mig¢dzy elementami bywaja subtelne, nie ulega watpliwosci, ze Liszt stanowi

wazny punkt odniesienia zar6wno w sferze formy, jak i §rodkow wyrazu.

5.2.1 Forma cykliczna

Forma cykliczna to struktura formalna, w ktoérej motyw muzyczny wystepuje w wiecej
niz jednej czesci utworu — czasem w postaci zmienionej — w celu ujednolicenia catosci.
S Potrzeba takiego zabiegu narosta w XIX wieku wraz z odsuni¢ciem klasycznych regut
Mozarta i Haydna na rzecz coraz silniejszej ekspresji indywidualnej; model powiesci
romantycznej zastgpit dramat klasyczny jako punkt odniesienia dla architektury utworow
instrumentalnych. W literaturze muzycznej technika ta zostala rozwinigta juz w dzietach
Beethovena, Schuberta, Schumanna i Berlioza, a dojrzalg form¢ transformacji tematycznej

wyniost na wyzyny Liszt.

50 Anna Iwanicka-Nijakowska , <Karol Szymanowski, "Fantazja C-dur op. 14">, https:/culture.pl/pl/dzielo/karol-
szymanowski-fantazja-c-dur-op-14, 2007

31 Randel, Don Michael. 2003. "Cyclic Form". The Harvard Dictionary of Music, fourth edition, Cambridge, Massachusetts:
Belknap Press.
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5.2.2 Transformacja tematyczna

Transformacja tematyczna (metamorfoza tematyczna) to technika polegajaca na
przetwarzaniu motywu poprzez transpozycje, inwersje, retrogradacje, augmentacje, diminucje
lub fragmentacje¢. Technika ta zostata szczegdlnie rozwinigta przez Liszta i Berlioza i odgrywa

kluczowa rol¢ w cyklicznym ujeciu materiatu.

5.2.3 Relacje mi¢dzy forma cykliczng a transformacja tematycznag

I. Czg$¢ pierwsza

Cho¢ pierwsza cze$¢ liczy zaledwie 63 takty, zawiera skondensowang forme sonatowa
z introdukcja 1 koda. Struktura prezentuje si¢ nastepujaco:

Wprowadzenie (Grave — Subito energico e adirato): takty 1-20

Ekspozycja (Tempo I Maestoso): takty 21-27

Rozwinigcie (Piu mosso): takty 28—44

Rekapitulacja (Furioso): takty 45-53

Koda (Trionfando): takt 63

W calej czgsci wykorzystano dwa gtowne elementy:

I: Pigciotonowy motyw melodyczny oparty na tonacji Fis-dur

Grave

- -

Ve

PP misrerion

| s — t
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S

Przyktad nr 129: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 1-4, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1982.
PWM 8296
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II: Motyw harmoniczny oparty na relacji seksty (w tym seksty zmniejszonej) wzgledem
poprzedniej nuty oraz kwinty (czystej lub zmniejszonej); drugi dzwiek seksty i1 pierwszy dzwick

kwinty tworza sekunde mata. Towarzyszy temu rytm 6semka — 6semka z kropka.

maolio pik mosse

ﬁ"..

g%

» " crescendo ¢ occel molio ur

Przyktad nr 130: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 16-17, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296

Pierwsza czesé

Wprowadzenie dzieli si¢ na dwie czgsci: takty 1-11 eksponuja temat melodyczny.

W taktach 12—-13 rytm prawej r¢ki przechodzi w synkopowane d6semki; jesli potraktowac
pierwsze dwie nuty kazdego taktu jako oktawe, prawa reka tworzy cykl D-Bb (mata seksta)

+ A—Eb (zmniejszona kwinta), z matg sekunda Bb—A pomigdzy.

__aiaio . S by ~
‘ h»':_f |§ ‘;~~A = _ﬁ

Przyktad nr 131: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 12—13, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296

Sekwencja modulacyjna w taktach 14—16 opiera si¢ na analogicznej zasadzie; mozna

w niej rozpoznac uktad Bb—F (kwinta czysta) + E-Cb (seksta zmniejszona).

agitale b)h"" ‘ ;H,\ — . L ——— o > Y

Przyktad nr 132: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 18—19, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296
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Motyw harmoniczny w prawej rece (t. 16—17) jest wyrazny, zas rytm z przepunktowang
6semka 1 trzydziestodwdjka poteguje poczucie naglosci. Pierwsze 1 ostatnie nuty
szesnastkowych przebiegdw w lewej rece tworzg opadajacy wzor D-F# (mata seksta) + G—C#
(zmniejszona kwinta). Jednocze$nie relacja migdzy drugg nutg seksty a pierwsza nutg kwinty

tworzy malg sekunde w inwersji — w istocie odwrdcona, opadajaca wersj¢ drugiego motywu.

Subito energico e adirato

molto pil mosso . e - g ==
- A 2

Przyktad nr 133: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takt 20, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1982.
PWM 8296

W ekspozycji pierwszy temat pojawia si¢ w sposoOb wspanialy i jasny (t. 21-22); takty

23-24 rozwijaja materiat i przechodza w rytm dsemek z kropka, prowadzac do drugiego tematu.

&7
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Przyktad nr 134: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takt 21-23, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296

W taktach 25-26 motyw przechodzi do lewej reki.

n_csu!. wccel

g —————

Przyktad nr 135: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takt 25-26, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296
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Rozwinigcie (t. 28-34) mozna podzieli¢ frazowo na 3+1+3; partia prawej rgki cytuje

motyw drugiego tematu i rozwija go dwukrotnie.

§

P el

PRI IDOsSSO (Allegro energico)

cre- scen- .do molo

— e p—
» g
cre - scen .| da molin p— '3

Przyktad nr 136: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 28-34, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296

T. 35-38 tworzg strukture 2+2 w transponowanej sekwencji. Analiza oktaw lewej reki
wskazuje, ze pierwsze cztery nuty uktadaja si¢ w motyw harmoniczny: Bb—Gb (wznoszaca mata
seksta) + Gb—F (mata sekunda) + F-Bb (kwinta czysta), przy czym kwinta zmienia kierunek

Z wznoszacego na opadajacy, a rytm ujednolica si¢ do zwyktych 6semek.

com passone

Przyktad nr 137: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takt 137, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1982.
PWM 8296

W repryzie (t. 45-46) motyw melodyczny wystgpuje w basie w mocnej oktawowej

formie; t. 47-53 powtarzaja droge do motywu drugiego zgodnie z ekspozycja i prowadza

poprzez sekwencje koncowa do kody.
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- 8 L

> > 7 n > > H
maestoso, geast rombomt

Przyktad nr 138: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takt 45, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1982.
PWM 8296

W kodzie motyw z taktow 59—60 jest krotko eksplorowany dwukrotnie i konczy
pierwsza czg$¢ poprzez trzeci odcinek rozwojowy, prowadzac bezposrednio do drugiej czesci

(bez przerwy).

— Splarere o vivendo
. % Mon “”!“’ o nl - ~dar- - fan- ~du -~

Przyktad nr 139: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 59-63, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296

7 r

Druga czes¢

Takty 64—-108 drugiej czg$ci rozwijaja si¢ roOwniez na materiale dwoch motywow,
uktadajac si¢ w dwa cykle o strukturze A-B—A1 (t. 64-85 1 86—108). Powtorzenie sekcji
B drugiego cyklu prowadzi do powrotu do tonacji C-dur, nadajac catosci charakter zblizony

do formy sonatowe;.
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Przyktad nr 140: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takt 94, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1982.
PWM 8296

Szczegotowe rozbicie: t. 64-71 (czgs¢ B) przedstawiaja pierwszy temat w regularnej
frazie 1+1+2; t. 72-79 eksponuja drugi temat o strukturze 2+2; t. 80-85 (Al) bazuja

na materiale pierwszego tematu.

Przyktad nr 141: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 64—67, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296

d-olclulmo

Przyktad nr 142: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takt 72, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1982.
PWM 8296
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Przyktad nr 143: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 80-81, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296

Takty 86-93 powtarzaja sekcje A z przesuni¢ciem fakturalnym: motyw melodyczny
przechodzi z goérnego glosu do najnizszego, podczas gdy druga reka oferuje odmienne

akompaniamenty.

affettuoso
5

wiarcalo la melodia

Przyktad nr 144: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takt 86, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1982.
PWM 8296

W taktach 101-102 powtdrzonej sekcji B pojawia si¢ motyw drugiego tematu

z pierwsze] czgsci, integrujac oba obiegi tematyczne i prowadzac do powtorzenia Al
(t. 103—-108).

Przyktad nr 145: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 101-102, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296
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Takty 109—112 powtarzaja rekapitulacje czgsci pierwszej, a koda Grave (t. 113-120)

odwotuje si¢ ponownie do motywu melodycznego pierwszej czesci.

Grave patetico

# e molto marcalo

Przyktad nr 146: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 109-110, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296

Poniewaz pierwsza i druga czg$¢ wykonywane sg bez przerwy, tworzg one potagczong
strukture, ktéra plynnie przechodzi do ostatecznej kody Lento. Mesto. Koda ta jest wariacja

i rozwinigciem motywu drugiej czesci, z frazowg strukturg 6+2+4.

Lento. Meslo
molto espressive ¢ cartandeo — T —
i ——— ols, e T

Przyktad nr 147: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 121-124, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296

W taktach 133-134 zastosowano technike kanonu motywu melodycznego z pierwszej

czesci.

F\ _pdoia

3
\v

4
8.
.

Przyktad nr 148: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 133—134, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296
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Czes¢ trzecia

Cze$¢ trzecia stanowi synteze motywow tematycznych, ktore pojawity sie¢ w pierwszych
dwoch czgéciach, przy czym zastosowanie kazdego motywu staje si¢ bardziej ztozone
i czestsze. W taktach 1-4 partia lewej rgki stanowi motyw melodyczny z pierwszej czgsci,
natomiast partia prawej reki stanowi motyw drugiego tematu z drugiej czgsci. Charakter
muzyczny roéwniez zmienia si¢ z poprzedniego lirycznego $piewu na zdecydowany

1 peten energii.

Allegro molto, deciso energico

Przyktad nr 149: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 139-140, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296

W takcie 151 sekceji kadencji pojawia si¢ rytmiczna wariacja motywu tematycznego
drugiej czgsci.

_svly,

L) a placere
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delicatamenie .

Przyktad nr 150: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 151, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1982.
PWM 8296

Takty 154-162 jako calo$¢ sa rozwinigciem motywu harmonicznego pierwszej czesci,

a poprzez skrocenie tego motywu rytmicznego rozwinigciem sg takty 163—175

Przyktad nr 151: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 154, 157, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296
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Takty 176—194 sg rozwinigciem tematu melodycznego pierwszej czesci, z wariacjami

obejmujacymi rytm, kanon i powtorzenia.

- 2
u\

Przyktad nr 152: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 177-179, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296

W taktach 195-198 pierwszy temat drugiej czg$ci jest rozwijany poprzez kontrapunkt
w pierwszych dwoch taktach, a nastgpnie triole w takcie 197 ewoluuja w motyw drugiego

tematu w nastgpnym takcie.

e molto espress. ¢ oppuss

pocheltine meno mwosso

13432

Przyktad nr 153: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 195,197-199, Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, 1982. PWM 8296

W taktach 200-201 motyw melodyczny pierwszej czgsci z triolami przeksztalca si¢

w motyw drugiego tematu drugiej czesci.

— ppassi
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Przyktad nr 154: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 200-201, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296
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Takty 203-206 przedstawiaja cztery rozwinigcia motywu pierwszego tematu drugiej

czesci, a motyw harmoniczny pierwszej czgsci pojawia si¢ ponownie w takcie 207.

wimpre piu appassion e affertuoso
— >

-uw,A

Przyktad nr 155: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takt 203, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1982.
PWM 8296

Molio vivace

Przyktad nr 156: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 208-209, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296

Wysoki motyw melodyczny w takcie 213 pochodzi z kadencji.

irionfando

te, rubato, delicatamente. Molto espressiv

Przyktad nr 157: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 143-144 i 213, Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, 1982. PWM 8296

W taktach 214-221 pojawia si¢ motyw drugiego tematu drugiej czg$ci poprzez
sekwencje lub powtorzenie.
a lempo = A

=nel= :?Pb?“ﬁ

Przyktad nr 158: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 214-215, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296
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Adagio. Mesto w takcie 232 jest modulacja motywu melodycznego pierwszej czesci,

zmieniajacg si¢ z Fis-dur na fis-moll.

sub. Adagio. Mesto

Przyktad nr 159: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 231-232, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296

W koncu Iaczy si¢ z motywem drugiego tematu w takcie 240, konczac caty utwor.

e
Molto vivace /’Q« {

> 1 — ' N

Przyktad nr 160: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 239-240, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296

5.3 Estetyczne i wykonawcze aspekty utworu

5.3.1 Tonalnos¢ i harmonia

Najbardziej wyjatkowym aspektem Fantazji op. 14 pod wzgledem tonacji jest fakt,
ze chociaz Szymanowski zatytutowal ja Fantazjq C-dur, gtbwna tonacja C-dur pojawia si¢
wyraznie dopiero pod koniec trzeciej cze$ci. W catym utworze wykorzystano liczne znaki
przygodne, aby wyrazi¢ czgste i szybkie zmiany tonacji lub niekonwencjonalne harmonie.
Ogolnie rzecz biorge, w efekcie dzwickowym wyraznie wyczuwalna jest tonalno$¢,
a w niektorych jasno okreslonych sekcjach tonalnych nadal przestrzegana jest tradycyjna
zachodnia logika harmonii funkcjonalnej. Jednak w harmonii szeroko stosowana jest rowniez
chromatyka, ktdra zaciera tonalno$¢ i tworzy efekty dysonansowe.

Nie mozna tego oddzieli¢ od wptywu ,,rewolucji muzycznej” zapoczatkowanej przez
Richarda Wagnera w okresie romantyzmu S$redniego. Wagner nie tylko doprowadzit
romantyzm do szczytu, ale takze wywarl gleboki wplyw na pozniejszy modernizm.
Zrewolucjonizowal operg, nazywajac swoje dzieta ,,Musikdrama”, odchodzac od tradycyjnych
ram operowych skupionych na ariach i1 proponujac koncepcje ,,Gesamtkunstwerk”,

opowiadajac si¢ za integracja muzyki, poezji, dramatu, scenografii i performansu.
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Innowacje obejmowaty motywy przewodnie, czyli krotkie tematy muzyczne symbolizujace
postacie, emocje, przedmioty lub abstrakcyjne pojecia, ktore przeplataja si¢ i zmieniajag w miarg
rozwoju fabuty, tworzac ztozong sie¢ narracyjna.

Innowacje obejmowaly réwniez przetomowe zmiany w jezyku harmonicznym.
Opera (czy raczej dramat muzyczny) Wagnera Tristan i Izolda (1859) uwazana jest za punkt
wyjscia upadku zachodniego systemu tonalnego. Wagner szeroko wykorzystywal harmonie
chromatyczne, dysonansowe akordy (takie jak stynny akord tristanowski) i opdznione
rozwigzania, zacierajagc centrum tonalnosci i popychajac muzyke w kierunku atonalnosci.
Miato to bezposredni wplyw na kompozytorow takich jak Mahler, Richard Strauss
i Schoenberg.>?

Jednak Fantazja Szymanowskiego nie odeszla jeszcze catkowicie od harmonicznego
systemu tonalnego. Wykorzystuje ona jedynie wiele chromatycznych $rodkéw w ramach
tej struktury, tworzac w ten sposdb wyrazng barwe muzyczng. W pierwszej czgsci Fantazji,
od taktu 11 do 13, gdzie nastepuje przejscie od Grave do agitato, harmonia opiera si¢ na
akordzie D-Fis—A—C. Mozna to uzna¢ za akord dominantowy septymowy B-dur lub g-moll.
Chociaz B-dur, E-dur i F-dur w takcie 12 sugeruja g-moll, efekt stuchowy nie jest oczywisty,
poniewaz zawiera on rowniez chromatyczne nuty C-dur i A-dur, tworzac wrazenie dysonansu

1 tajemniczosci.

e agiiaie -T_

Przyktad nr 161: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 11-12, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296

Lewa reka, odpowiadajagca motywowi interwalowemu, wykorzystuje melodi¢
chromatyczng. Ta melodia chromatyczna pojawia si¢ rowniez w kolejnych czgsciach drugiej

i trzeciej, w taktach 51-52, 59, 209-211.

214 Xiujun, Western Music History Course, Shanghai Music Publishing House, 2013
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molio pig mosso .

Przyktad nr 162: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 51 i 52, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296

Przyktad nr 163: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 58-59, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296
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A pesarnie

Przyktad nr 164: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 209, 210-211, Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, 1982. PWM 8296

W czterech frazach drugiej czg¢sci tematycznej drugiej czesSci prawa reka poprzez
chromatyczng melodi¢ opadajaca moduluje si¢ za kazdym razem do r6znych odlegtych tonacji:
D-dur — Fis-dur/f-moll
Des-dur — f-moll/E-dur
D-dur — Fis-dur

poce rit.

5 e e e S - rit.

Przyktad nr 165: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takt 72-73, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296
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D-dur — f-moll

Przyktad nr 166: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 76-77, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296

Motyw melodyczny oparty na F-dur wyraznie wykorzystuje skale pentatoniczng
o orientalnym charakterze. W sekcji repryzy, w taktach 45-46, pierwsza nuta zaznaczona
akcentem w prawej rece kontynuuje pentatoniczny system harmoniczny, jednak nuty biegnace

w ramach harmonicznej struktury sg roztozonymi tréjdzwigkami zmniejszonymi. Zderzenie

tych dwoch systemdéw harmonicznych tworzy wrazenie dysonansowego konfliktu.

i =
maesroso, quasi rombont

Przyktad nr 167: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 44-45, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296

Podobny konflikt wystepuje rowniez w kodzie pierwszej czesci, gdzie prawa rgka gra

akord zmniejszony septymowy.

Przyktad nr 168: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 59, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1982.
PWM 8296

Na poczatku trzeciej cze$ci motyw melodyczny w tonacji Fis-dur i motyw drugiego

tematu w tonacji D-dur z drugiej cze$ci mieszaja si¢, tworzac wyrazisty interwat matej sekundy.
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Przyktad nr 169: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 138-139, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296

Kadencja trzeciej czgsci, z jej wedrujacymi harmoniami chromatycznymi i uzyciem
pedatu, naktada na muzyke zastong tajemnicy. Niejednoznaczne harmonie zdaja si¢ prowadzi¢
do eterycznego, iluzorycznego $wiata, ktéry w pewnym stopniu przywotuje ,,Unendliche

Melodie” Wagnera.

Quasi cadenza
Andante, rubato, delicatamente. Molto espressivo
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Przyktad nr 170: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 143-144, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296

5.3.2 Dynamika i tempo

W  Fantazji op. 14 Szymanowski skrupulatnie okreslit terminy muzyczne
odpowiadajace charakterowi kazdej sekcji, a takze liczne oznaczenia dynamiczne i tempa,
wskazujac na jasng koncepcje i ksztalt utworu w umysle kompozytora. Zmiany dynamiczne
w tym utworze s3 niemal nieustannie czeste i wyraziste, co niewatpliwie wzmacnia ekspresje
nastroju muzycznego, dramatyzm brzmienia i kontrast charakterow muzycznych. Co wigcej,
zmianom dynamiki cz¢sto towarzysza zmiany tempa; na przyktad w zblizaniu si¢ do punktu
kulminacyjnego tempo zazwyczaj przyspiesza, podczas gdy na koncach fraz, gdy napiecie
stabnie, wymagane jest diminuendo. Zmiany tempa w catym utworze sa czeste i elastyczne.

Na poczatku pierwszej czegsci temat melodyczny rozwija si¢ w szerokim tempie Grave,

jakby otwierajac wielka historyczng kurtyne, a dynamika catej sekcji pozostaje niemal
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wylacznie w zakresie pp—ppp, nadajac tajemniczosci powolnej narracji w rejestrze basowym,

czyli ,,misterioso”.

Grave
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PP wmineriose
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Przyktad nr 171: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 1 i 8-9, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296

Kompozytor czgsto pozwala dynamice gwaltownie przechodzi¢ od jednej skrajnosci
do drugiej w ciggu zaledwie jednego lub dwoch taktow. Po ,tajemniczej” sekcji takty 16—17
zdaja si¢ nagle nabiera¢ sity z nicoSci, osiggajac sff z p w ciggu pieciu uderzen poprzez
crescendo e accel. molto, a nastgpnie — w towarzystwie ff furioso arpeggiow — wznoszg si¢

jak kaskada w tempie Presto, jednym ciggiem.

Subito energico e adirato o ot . g st b
molte pld mosso : (§

S
T L

P w——t"Crescendo ¢ aeoel_melio - of

Przyktad nr 172: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 16-20, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296

W taktach 25-27, opartych na ff, poprzez dwukrotne crescendo motywu lewej reki

dynamika ponownie narasta i zmienia si¢, a tempo stopniowo przyspiesza az do osiggnigcia

oktawy sff'w takcie 27, prezentujac btyskotliwy akord w szerokiej przestrzeni.
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Jednak w nastepnym takcie 28 dynamika nagle opada do piano. Prawa r¢ka nadal
rozwija interwaly wznoszace si¢, podczas gdy chromatyczne melodie lewej reki, wznoszace
i opadajace, dopelniajg dlugie wartosci rytmiczne prawej re¢ki, tworzac z nig odpowiedz.
Jednoczes$nie skala chromatyczna wprowadza nute tajemnicy i otwiera przestrzen dla dalszego

rozwoju, a cato$¢ pozostaje pelna energii i witalnosci.

Przyktad nr 173: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 27-28, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296

W takcie 30 obie rece osiagaja roztozony w czasie szczyt dynamiczny,

odzwierciedlajacy rdzne kierunki frazowania obu glosow.

Przyktad nr 174: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takt 30, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1982.
PWM 8296

Kiedy w drugiej czg¢sci powraca repryza pierwszej czesci, dynamika osigga szczyt
w $rodkowej czesci utworu. Od ff nastepuje crescendo do akordu fff + sff' w takcie 113 w Grave
patetico, podczas gdy bas lewej reki zapewnia solidng podstawe toniczng dla calej harmonii
w sff. Po osiaggnigciu szczytu motyw melodyczny lewej reki rozwija sie dalej crescendo,
podczas gdy synkopowana melodia prawej r¢ki wzmacnia poczucie rytmu, a przeciwstawne

ruchy obu rak tworza napigcie przestrzenne, nadajac akordom wyjatkowa szerokos¢ 1 sile.
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Przyktad nr 175: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 113-116, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296

W taktach 151-153 sekeji kadencji trzeciej czesci kompozytor kreuje niezwykle senny,
tajemniczy i eteryczny klimat poprzez harmoni¢ oraz delikatng dynamike, a wszystkie zmiany
odbywaja si¢ w zakresie pp, lekkiego crescendo i powrotu do ppp. W takcie 151 liczba komorek

metrycznych jest celowo zatarta, co wydluza lini¢ taktu i wyraza ide¢ nieskonczonego

przedhuzenia w swobodnym tempie, pelnym fantazji.

Przyktad nr 176: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 151-153, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296

Takty 176—177 réwniez ukazuja precyzyjne wymagania kompozytora dotyczace detali
wykonawczych.

POCO WEDO MOS0

Przyktad nr 177: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takt 176, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1982.
PWM 8296
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Druga potowa calej trzeciej czgsci jest prawie w catosci nasycona dynamika ff, sff'i fff,
a kazde crescendo 1 kazda zmiana prowadza muzyke do kolejnego punktu kulminacyjnego.
Ten ciagly efekt sonorystyczny o bardzo wysokiej energii jest rzadko$cig nawet w tworczosci
pianistycznej epoki romantyzmu. Utwoér konczy sie stanowczo w tonacji C-dur, osiagajac
ekstremalne sfff.

noa rall Scherzando e capriccloso yuast 170l

Przyktad nr 178: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 187-188, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296

Przyktad nr 179: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 130-132, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296

Przyktad nr 180: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 140-141, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296
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5.3.3 Srodki pianistyczne i ekspresja

Fantazja op. 14 jest utworem o wysokim stopniu trudno$ci technicznej, co sam
Szymanowski podkreslit w licie do Stefana Spiessa: ,,Nie chciatbym, aby «Fantazja» [...]
zostala jeszcze wydrukowana. Jest tak niezwykle trudna, ze ugruntowataby moja reputacje jako
unspiel- und unsingbarer Komponist [kompozytora, ktérego utworéw nie da si¢ zagra¢ ani
zaspiewac]”.> Byla to przede wszystkim odpowiedz na muzyke Liszta. Na jednym poziomie
wplyw ten uwidacznia si¢ w fakturze i figuracji Fantazji, niewatpliwie najbardziej ztozonego
1 wirtuozowskiego utworu, jaki Szymanowski napisat w tym okresie. Podobnie jak u Liszta,
kaskadowe arpeggia czgsto wyzwalaja si¢ z funkcji akompaniamentu, prowadzac muzyke
ku potgznym kulminacjom za pomoca pelnej pasji retoryki, ktéora maskuje sporadyczne
ubdstwo materiatu podstawowego.

W zakresie rytmiki Szymanowski stosuje skomplikowane uktady asymetryczne,
takie jak trzydziestodwojka (poprzedzona przepunktowana 6semka) przeciwko szesnastkom

(takt 17):

molto :u’a mosso
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Przyktad nr 181: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takt 17, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1982.
PWM 8296

oraz triole Osemkowe przeciwko kwintolom szesnastkowym w taktach 92-93,

co niewatpliwie zwigksza trudno$¢ wykonania szybkich fragmentow.

Przyktad nr 182: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 92-93, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296

53 Karol Szymanowski. Korespondencja, Tom I: lata 1903—1919, s. 248, list z 11 grudnia 1910 r. do Stefana Spiessa, red.
Teresa Chylinska, PWM, Krakow 1982
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Pojawiajg si¢ rowniez szerokie skoki w uktadach akordowych przeciwko oktawom (takty 131—

132):

Przyktad nr 183: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 131-132, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296

a takze rytmy kontrapunktyczne w obu rekach w takcie 151:

i
..... .‘BkL----._--.-----___-____.-_--.,S__

Przyktad nr 184: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takt 151, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1982.
PWM 8296

W takcie 234 kazdy z czterech gtoséw prowadzi inny rytm:

il A T DT
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Przyktad nr 185: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takt 233-235, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296

Znaczng trudno$¢ stanowig rowniez duze skoki akordowe, zwlaszcza w potaczeniu

z rytmem punktowanym, co wymaga wigkszej precyzji i zwigztosci artykulacyjnej.
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Przyktad nr 186: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 23-24, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296

figuracja oktawowa z asymetrycznym rytmem (takty 42—43):

Przyktad nr 187: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takt 42, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1982.
PWM 8296

pasaze prawej reki, biegnace w roznych pozycjach i falujace w gore i w dot, zestawione

z trylami lewej reki (takty 166—172):

Przyktad nr 188: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 163-165, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296

oraz opadajace pasaze w taktach 227-229 — zaro6wno pod wzgledem -efektu
dzwigkowego, jak i1 faktury — przypominaja fragmenty sonaty Liszta. Jak wspomniano
wczesniej, odzwierciedlajg one wptyw Liszta na j¢zyk muzyczny Szymanowskiego, a zarazem

nadaja cato$ci brzmienie efektowne i spektakularne.
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Przyktad nr 189: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 228-229, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296

Jak wykazano wcze$niej, Fantazja jest trzyczgsciowa formg cykliczng, zdominowang
przez ré6zne motywy, a zatem material dzwigkowy jest ograniczony. Jednak liczne wariacje
tych czterech gtownych elementéw tematycznych nadaja im odmienne charaktery muzyczne,

tworzac zmienno$¢ i dramaturgie catej narracji.
Na przyktad temat melodyczny w tonacji Fis-dur pojawia si¢ kilkakrotnie:

1. spokojna i stonowana narracja:
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Przyktad nr 190: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 1, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1982.
PWM 8296

2. bogata i okazata:

Tempo | Maestoso
en

Przyktad nr 191: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 21-22, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296
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3. zdecydowana i konkretna:

seceo

Przyktad nr 192: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 59-60, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296

4. wyostrzona i energiczna:
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Przyktad nr 193: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 139-141, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296

W tonacji molowej tempo zostaje rozszerzone do Adagio mesto, nadajac muzyce
pogrzebowa 1 ciezka atmosfere, podobng do trzeciej czesci Sonaty b-moll op. 35 F. Chopina.
Szesnastki z kropka przywodza na mysl pochod zatobny, a triole w niskim rejestrze basu, grane

lewa r¢ka w dynamice ff, brzmig jak lamentacyjne dzwony — ghuche i dono$ne. Tworzy to ostry

kontrast z blaskiem i jasnoscig tonacji durowe;j.

Przyktad nr 194: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 134-136, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296
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Inne motywy to:

1: tajemniczy i pusty

Przyktad nr 195: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takty 142-143, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1982. PWM 8296

2: namigtny 1 peten napigcia

Przyktad nr 196: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takt 213, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1982.
PWM 8296

3: zdecydowany i peten energii
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Przyktad nr 197: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takt 237, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1982.
PWM 8296
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pierwszy temat drugiej czesci:

4: tajemniczy, mglisty

Przyktad nr 198: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takt 64, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1982.
PWM 8296

5: namigtny, marzycielski
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Przyktad nr 199: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takt 80, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1982.
PWM 8296

6: tragiczny, pogrzebowy
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Przyktad nr 200: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takt 121, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1982.
PWM 8296
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7: zarliwy, namigtny

Przyktad nr 201: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takt 206, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1982.
PWM 8296

8: niepokojacy, pospieszny, niespokojny

agitnlo
(3 O — "

>
:
sub. p
ot -
—
=
P ——

s — 3
Przyktad nr 202: K. Szymanowski: Fantazja C-dur op. 14, takt 224, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1982.
PWM 8296
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Rozdzial 6 Synteza i wnioski

6.1 Swoboda i rygor — ewolucja strukturalna gatunku

Wykraczajac poza tradycyjne formy, nalezy rozumie¢ organiczng jedno$¢ fantazji: cho¢
gatunek ten nie zawsze wykazuje wyraznie wyodrgbniong ekspozycj¢, rozwinigcie i repryze,
nie jest pozbawiony wewnetrznej logiki. W wielu przypadkach sp6jno$¢ uzyskiwana jest
poprzez przeksztalcanie, rozwijanie 1 powtarzanie motywOw tematycznych, poprzez
organizacj¢ tonalng, wskazowki emocjonalne czy narracyjna konsekwencje. Zadaniem
wykonawcy jest zatem przeprowadzenie szczegétowej analizy, by odnalez¢é te ukryte
powiazania i zrozumie¢, w jaki sposdb kompozytorzy buduja jednos¢ w pozornie swobodnej
formie. Przyktadem pomystowej i jednoczes$nie swobodnej logiki strukturalnej pozostaje czes$¢
fantazji z Fantazji chromatycznej i fugi BWV 903 J.S. Bacha.

Na podstawie wczesniejszych analiz mozna zauwazy¢, ze juz od fantazji chromatycznej
Bacha gatunek ten posiada wyrazny, pomystowy rdzen muzyczny, widoczny w konstrukcji
formy. Ogolnie rzecz biorac, fantazje pozbawione sg sztywnej, zunifikowanej formy i cechuja
si¢ znaczng swoboda w projektowaniu strukturalnym. Jednocze$nie nawet najwczesniejsze
fantazje XVI wieku wykazuja sekcyjne frazowanie tematyczne i zastosowanie technik
polifonicznych, podkreslajacych improwizacyjny charakter. W baroku fantazja czgsto petita
funkcje preludium i zblizala si¢ technicznie do ricercaru, zachowujac jednak wigksza
elastycznos$¢ — nie przyjmowala bowiem jego Scisle imitacyjnego modelu.

Wspomniana swoboda przejawia si¢ m.in. w wielocze$ciowej strukturze. Przyktady
takie jak Fantazja chromatyczna Bacha oraz Fantazje Mozarta, Beethovena, Chopina
czy Skriabina ilustrujag modele wieloczgsciowe 1 wielotematyczne. Poszczegdlnym cze$ciom
odpowiadaja zwykle odmienne tempa okre§lone przez kompozytora, co wzmacnia
kontrastowo$¢ i pozwala budowac zrdznicowany charakter. Fantazja daje tym samym wigksze
mozliwosci ekspresji niz wiele innych gatunkéw formalnych; w Fantazji op. 12 Schumanna
ten sekcyjny charakter jest szczegdlnie spotgegowany i przybiera posta¢ cyklu miniatur
tworzacych jednolitg catos¢.

Réwnoczesnie swoboda gatunku przejawia si¢ w zdolnosci laczenia go z innymi
formami, co stanowi istotny aspekt jego innowacyjnosci. W klasycyzmie kompozytorzy che¢tnie
korzystali z formy sonatowej, trojdzielnej, rondowej czy technik wariacyjnych, lecz fantazja
zachowala swoj improwizacyjny i sekcyjny charakter. Beethoven, bedacy ogniwem laczacym
tradycje z nowatorstwem, wprowadzil do fantazji elementy choralne oraz zintegrowal

fantazyjny jezyk z rygorem formy sonatowej (np. w Sonacie cis-moll op. 27). Jego praktyka
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faczenia czgsci poprzez wspdlny motyw i tworzenia ,,formy ciaglego ruchu” wywarla istotny
wplyw na p6zniejszg tworczo$¢ Schuberta, Liszta i Szymanowskiego.

Nie oznacza to jednak, ze fantazja jest catkowicie pozbawiona regul. Nawet tworcy
romantyczni, jak Schumann, dostrzegali konieczno$¢ zachowania ducha klasycznych wzorcow.
W jego fantazjach widoczna jest przejrzystos¢ strukturalna oraz powigzania z tradycyjnymi
funkcjami harmonicznymi. Podobnie u Chopina improwizacyjno$¢ nie stoi w sprzecznosci
zwewnetrzng logika — jego frazy czgsto pozostaja klarowne i zroOwnowazone, zgodne
z klasycznymi zasadami konstrukcji. Fantazja Skriabina ukazuje natomiast, ze nawet radykalne
przemiany jezyka harmonicznego moga wspodtistnie¢ z rygorystyczng konstrukcja formalna;
romantyczna ekspresja zostaje tu podtrzymana przez klasyczng dyscypling. Dlatego tez analiza
i wykonanie fantazji powinny uwzglednia¢ zar6wno element swobody, jak 1 ukryty, lecz istotny

porzadek.

6.2 Indywidualnos¢ kompozytorow a forma fantazji

Kazdy kompozytor postuguje si¢ wlasnym stownictwem muzycznym. Fantazja — dzigki
swojej elastycznosci i zdolno$ci przekraczania granic tradycyjnych form — staje si¢ idealnym
obszarem prezentacji tej indywidualno$ci, umozliwiajac wyraz silnej ekspresji subiektywnej
ibogatej wyobrazni. Jak wynika z rozdzialu 6.1, Schumann, Chopin i Skriabin tacza
przywigzanie do klasycznego rdzenia strukturalnego, natomiast sfera barw 1 ekspresji
ich fantazji ujawnia odmienne §wiaty dzwigkowe.

Fantazje Schumanna sg gleboko osadzone w literaturze; ich tytuly i charakter
bezposrednio nawigzuja do poetyckich skojarzen. Tworca ten chetnie operowal kontrastem
oraz wielowarstwowosciag faktury, wykazujac jednoczesnie upodobanie do technik
polifonicznych. Szczegdlnie znaczacy jest dualizm osobowo$ciowy Schumanna (Florestan
1 Eusebius), ktory nadaje jego utworom napigcie miedzy impulsywnoscia a kontemplacja.

Fantazja Chopina ukazuje umiej¢tnos¢ taczenia réznych modeli formalnych: zasad
sonaty, elementow rondowych czy improwizowanych kadencji. Spojnos¢ osiagnieta jest dzigki
pracy tematycznej i przemyslanej harmonii. Jej swoboda pozostaje jednak zakorzeniona
w klasycyzmie — stad metafora ,,tanca w tancuchach”. Chopin unikal programowosci; jego
Fantazja koncentruje si¢ na czystej muzykalnosci fortepianu, na ekspresyjnej linii melodyczne;j

1 subtelnej emocjonalnosci.
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Fantazja Skriabina zajmuje miejsce na granicy mi¢dzy péznym romantyzmem a jego
wlasng mistyczng estetyka. Mimo ze struktura wykazuje elementy sonatowe, j¢zyk
harmoniczny wyraznie zapowiada p6zniejsze przemiany: zmieniajace si¢ relacje funkcjonalne,
akordy kwartowe (w tym zalgzki ,,akordu prometejskiego”), warianty ,,sz6ostki francuskiej” oraz
brzmienia traktowane jako autonomiczne elementy barwowe. Chromatyka nadaje muzyce
niestabilno$¢ 1 tajemniczo$¢, jakby balansowala ona migdzy realnoscig a wizja. Intensywne
rytmy i dysonanse, majace wywola¢ fizjologiczne napigcie, stuzg osigganiu stanu duchowej
»ekstazy”.

Fantazja Szymanowskiego ukazuje natomiast oryginalne polaczenie wplywow
postwagnerowskich, impresjonistycznych barw oraz inspiracji wschodnich. Pod wzglgdem
strukturalnym kompozytor sigga po forme cykliczng Liszta, taczac trzy czeSci poprzez
przeksztalcenia motywow i tworzac rozbudowana, spojng calos¢. W warstwie brzmieniowe;j
wykorzystuje szeroka palete efektow — od krystalicznych pasaze po intensywne forte
— przy jednoczesnym rozszerzeniu zastosowania dynamiki pianissimo i ppp, co nadaje muzyce
eteryczno$¢ 1 subtelno§¢. W harmonii pojawiaja si¢ elementy pentatoniczne i inspiracje kultura
Wschodu. Szymanowski nie nasladuje stylow zewnetrznych, ale tworczo je syntetyzuje,

budujac oryginalny i glgboko osobisty jezyk muzyczny.

6.3 Implikacje dla wykonawstwa fortepianowego

Gatunek fantazji zajmuje szczegdlne miejsce w literaturze fortepianowe;.
W przeciwienstwie do sonaty nie opiera si¢ na $cistych regulach formalnych, od etiudy
odréznia go brak koncentracji na jednym typie problemu technicznego, a od fugi
— brak bezwzglednego podporzadkowania logice polifonicznej. Moze jednak zawieraé
elementy formy sonatowej, wykazywa¢ myslenie polifoniczne w wielogltosowych frazach,
a takze obejmowa¢ wymagajace techniki pianistyczne. Moze czerpa¢ z muzyki programowej,
odzwierciedlajac wptywy pozamuzyczne, jak i pozosta¢ muzyka absolutng, osiggajac wysoki
poziom swobody i indywidualizacji. Jej konsekwencje dla wykonawstwa fortepianowego
sa wieloaspektowe i wptywaja zarowno na technike, jak i ekspresj¢, rozumienie struktury
oraz wyobrazni¢ artystyczng wykonawcy.

Partie techniczne w fantazjach czesto projektowane sa w sposéb swobodny,
wymagajacy odejscia od tradycyjnych schematéw d¢wiczen oraz opanowania bardziej

réznorodnych, niekiedy niekonwencjonalnych kombinacji technicznych. W Fantasiestiicke
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op. 12 Schumanna pojawiaja si¢ zaawansowane rytmy, wirtuozowskie pasaze, szybkie
przejscia migdzy odleglymi pozycjami, blyskawiczne staccato, ptynny $piew wymagajacy
kontrolowanego nacisku klawisza, a takze ztozone faktury z glosem glownym, srodkowym
1 basowym w ramach szybkich pasazy.

Fantazja Chopina cechujg si¢ z kolei zréznicowanymi zestawieniami harmonicznymi,
improwizacyjnymi arpeggiami oraz unikaniem linearnych, konwencjonalnych progresji.
Frazowanie przebiega czesto meandrycznie, pojawiaja si¢ odwrocone oktawy w obu rekach,
rytmy 3 na 2, rozciagnigte pasaze podwdjnych nut granych prawa r¢ka oraz duze skoki, przy
réwnoczesnym zachowaniu $piewnosci najwyzszego glosu i klarownosci faktury.

Fantazja Skriabina wymaga jeszcze bardziej ztozonych technik. Muzyka obfituje
w liczne znaki przygodne, zmienne harmonie i szerokie faktury, co utrudnia czytanie nut oraz
gre a vista. Wystepuja geste akordy grane forte, otwarte pasaze, nakladajace si¢ linie
polifoniczne, ktore trzeba umieje¢tnie rozdziela¢ migdzy rece, a takze kontrastowe rytmy,
nieregularne akcenty i rozlegte skoki akordowe.

Na tym tle Fantazja Szymanowskiego jest pod wzgledem technicznym nieco bardziej
bezposrednia, cho¢ wcigz wymagajaca. Pojawiaja si¢ w niej kaskadowe pasaze, ciagi oktaw,
oktawy z akordami i punktowanymi skokami wymagajacymi szybkos$ci i precyzji, glissanda
oraz dtugie przebiegi rozlegtych akordow granych fortissimo.

Fantazja, dazac do bogactwa kontrastow oraz wyrazistej zmiennosci barwy, stanowi
dla wykonawcy material idealny do eksploracji réznych odcieni brzmieniowych. Wymaga
stosowania zréznicowanych technik dotyku — od bardzo delikatnego po zdecydowany
— oraz wyrafinowanych metod uzywania pedatu (pot-pedat, pedat vibrato, dlugi pedat),
ktore pozwalaja ksztaltowaé marzycielskie, zamglone, blyszczace lub intensywne pejzaze
dzwigkowe.

Korzenie fantazji tkwiag w improwizacji. Mimo istnienia zapisu nutowego jej swobodna
struktura, emocjonalna zmienno$¢ i kadencyjne odcinki wymagaja od wykonawcy ,,zmyshu
improwizacji”: spontaniczno$ci, naturalnej ptynnosci oraz gotowosci do ryzyka. Interpretacja

musi sprawia¢ wrazenie, jakby muzyka powstawata ,,tu i teraz”.

6.4 Ekspresyjny wymiar gatunku

Fantazja jest jedng z form umozliwiajacych kompozytorom wyrazenie najglebszych,

najbardziej intensywnych i ztozonych emocji. Pozwala na skrajne kontrasty i gwattowne
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zwroty: od melancholii po ekstatyczne wybuchy, od medytacyjnego spokoju po demoniczng
energi¢. Wymaga to od wykonawcy silnego zaangazowania emocjonalnego, dramatyzmu oraz
precyzyjnej kontroli napigcia wewnetrznego. Skriabin i Szymanowski dostarczajg przyktadow
o szczegblnie wysokim tadunku ekspresyjnym.

Juz sama nazwa ,,fantazja” wskazuje na rol¢ wyobrazni. Wykonawca musi tworzy¢
wewnetrzne obrazy, narracje, atmosfery emocjonalne lub abstrakcyjne skojarzenia ukryte
za muzyka. Zacheca to do interpretacji spersonalizowanej, nadajacej utworowi indywidualny
wymiar. Kazda miniatura z cyklu Fantasiestiicke op. 12 Schumanna jest rodzajem poetyckiego
dramatu, wymagajacego wypetnienia detali wyobraznig wykonawcy.

Swobodna struktura fantazji naturalnie wspiera szerokie zastosowanie rubato.
Wykonawca musi zachowaé¢ ogo6lny plan formalny, jednocze$nie elastycznie reagujac
na oddech fraz, napigcia harmoniczne i emocjonalne wahania. Swoboda ta — odpowiednio
kontrolowana — jest jednym z podstawowych elementow wykonawstwa fantazji; tworczos¢
Chopina stanowi tu przyktad mistrzostwa.

Fantazje wykazuja rowniez epicki, narracyjny lub psychologiczny charakter.
Wykonawca powinien wyraznie zarysowa¢ glowny kierunek rozwoju muzyki, zachowujac
jednoczesnie wrazliwos$¢ na detale, takie jak drobne oznaczenia ekspresyjne, lokalne zmiany
harmoniczne czy subtelne przenikanie si¢ gtoséw. Szczegdly muszg wspottworzy¢ nadrzedna

narracjg.

6.5 Fantazja jako przestrzen rozwoju sztuki fortepianowej

Wiele wybitnych fantazji — jak utwory Liszta czy Skriabina — stuzylo eksploracji
symfonicznych mozliwosci fortepianu, dazac do uzyskania szerokiej gamy barw,
monumentalnych planow dzwickowych oraz bogatych faktur. Przyczynito si¢ to do rozwoju
technik pianistycznych oraz doskonalenia brzmienia instrumentu, w tym rozszerzenia skali
dynamiczne;.

Gatunek fantazji jest z natury inkluzywny. Moze faczy¢ dawne formy, takie jak fuga
czy choral (jak u Bacha i Mozarta), elementy muzyki ludowej (np. wschodnioeuropejskiej
czy hiszpanskiej) oraz nowoczesne $rodki harmoniczne i brzmieniowe (jak u Skriabina
1 Medtnera). Wykonanie fantazji wymaga szerokiej perspektywy stylistycznej i umiejetnosci

adaptacji do roznorodnych idiomow.
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Swobodna struktura fantazji stwarza interpretacyjne pole, w ktérym wykonawcy moga
silnie uwypukli¢ wtasng osobowos$¢ artystyczng. Ten sam utwor moze brzmie¢ zupetnie inaczej

w zalezno$ci od wykonawcy — i w tym wlasnie tkwi jedna z najwiekszych atrakcji tego gatunku.
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