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Wstep

Angielska muzyka Kklarnetowa to obszar wcigz zbyt malo w Polsce zbadany
I znany. Moja fascynacja nig poglebiata si¢ wraz ze stopniowym poznawaniem
pojawiajacych si¢ coraz czesciej nowych wydawnictw nutowych i nagran ptytowych.
Po raz pierwszy zetknglem si¢ z tego rodzaju literaturg w czasie pracy nad utworami
Geralda Finziego i Arnolda Baxa w okresie moich studiow. Zapoczatkowato to dalsze
poszukiwania kompozycji klarnetowych z kregu brytyjskiego 1 przyczynilo si¢
do powstania niniejszej pracy. Mimo znacznego konserwatyzmu tworczosci angielskiej
w XX wieku, dzieta tego kregu uwazam za odkrywcze i1 warte popularyzacji dla szerszej
publicznosci. Na tle wykorzystania tego instrumentu w Owczesne] tworczosci
symfonicznej 1 kameralne; w Anglii, s3 one mimo wszystko do$¢ nowatorskie. Waznym
aspektem bylo czgsto nietypowe w zakresie instrumentacji wykorzystanie instrumentow
detych drewnianych, charakterystyczne dla poszukiwan tworczych kompozytorow
angielskich. Jedng z podstaw wyboru omawianych tutaj sonat jest ich uniwersalno$¢
w prezentowaniu pelnych mozliwosci technicznych, ekspresyjnych i barwowych klarnetu.

Rosngce zainteresowanie sonatami Sir Charlesa Villiersa Stanforda, Sir Arnolda
Edwarda Trevora Baxa, Herberta Normana Howellsa i Richarda Rodneya Bennetta
potwierdza czeste pojawianie si¢ tego rodzaju literatury w recitalach wybitnych
klarnecistow, oraz w programach konkursow i festiwali. Wskazuje to na wzrastajacg role
tych utworéw w obszarze literatury przedmiotu i jest by¢ moze waznym sygnatem
$wiadczacym o zapotrzebowaniu wsrdd stuchaczy na programy koncertowe odbiegajace
od standardowego repertuaru. Uwazam, ze angielska literatura klarnetowa powinna zostaé
przyblizona shuchaczowi w Polsce. Licze tez nie$mialo, iz niniejsza praca przyczyni si¢
do dalszych historycznych i analitycznych badan nad tego rodzaju literatura.
Wymienionych wyzej kompozytorow taczy cigglos¢ stylistyczna, inspiracyjna i kulturowa.

Podjete w niniejszej pracy analizy czterech sonat klarnetowych stanowity dla mnie
powazne wyzwanie oraz przyjemnos¢ poznawania utworéw od strony teoretycznej
i wykonawczej. Wnioski wynikajace z przeprowadzonych analiz byly czasami zaskakujace
iwiele wniosty do mego obecnego rozumienia muzyki angielskiej, stylu
kompozytorskiego wymienionych w tytule pracy tworcow, jak 1 do poglebione;]
interpretacji realizowanych utworéw. Analiz¢ pordownawczg sonat staralem si¢ przedstawi¢
w jak najpetniejszej formie, poczynajac od genezy i koncepcji dzieta poprzez jego

interpretacje 1 rezonans ze wskazaniem na podobny sposob budowania formy oraz
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umiejscowienie ich w klasycyzujacym nurcie muzyki brytyjskiej. Zwrocitem rowniez
uwage na wazne 1 niezbedne dla muzyka — klarnecisty aspekty zwigzane z problematyka
wykonawczg angielskich utworéw klarnetowych.

Literatura przedmiotu dotyczaca tworczosci klarnetowej w XX  wieku,
a w szczeg6lnosci Ch. Stanforda, A. Baxa, H. Howellsa i R. R. Bennetta, jest bardzo
uboga. W angielskojezycznej literaturze teoretyczno-muzycznej mozna opierac si¢ na kilku
opracowaniach ogdlnych dotyczacych muzyki angielskiej np.: English Music Petera
Ackroyda, British Music of Our Time Alfreda Bacharacha (red.), A History of Music
in England Mary Bookera oraz Ernesta Walkera. Muzyke kameralng i solowa
przeznaczong na klarnet zglgbialem na podstawie ksigzek m.in.: Clarinet Music by British
Composers J. E. Ellswortha, An Annotated Bibliography of Selected Books and Periodical
Material about the History, Repertoire, and Acoustics of the Clarinet J. Ch. Messengera.
Bardzo pomocne okazaly si¢ rowniez publikacje internetowe z konferencji naukowych
i sympozjow (np.: ,,British Wind Music” Reynisha Timothy’ego, tekst wygloszony na
CBDNA National Conference w 2005 roku oraz artykuly Spencera Pitfielda). Omawiajac
tworczos¢ Ch. Stanforda, A. Baxa, H. Howellsa i R. R. Bennetta wykorzystalem réwniez
inne opracowania angielskojezyczne, hasta encyklopedyczne i strony internetowe
wymienione w bibliografii.

Praca skfada si¢ z trzech gldwnych rozdziatow, z ktérych pierwszy dotyczy
kontekstu historycznego omawianych sonat, w tym tworcow repertuaru klarnetowego
W muzyce angielskiej oraz sylwetek angielskich wykonawcow — wirtuozéw klarnetu.
Przyblizenie tej tematyki wydaje mi si¢ istotne dla osadzenia podzniejszych analiz
w kontekscie stylistyki, technik kompozytorskich w XX wieku, historii rozwoju
kameralistyki klarnetowej oraz popularyzacji klarnetu jako instrumentu solowego.
Rozdzial drugi zawiera podstawowe informacje dotyczace zycia 1 twdrczosci
Ch. Stanforda, A. Baxa, H. Howellsa i R. R. Bennetta. Rozdzial kolejny jest kluczowym
dla calej pracy, przedstawia bowiem analizy oraz problematyke wykonawcza
| interpretacyjng zaprezentowanych na nos$niku elektronicznym sonat klarnetowych
Ch. Stanforda, A. Baxa, H. Howellsa i R. R. Bennetta. Prace koncza wnioski, wyptywajace
z calosci przygotowan do wykonania 1 nagrania wyzej wymienionych sonat oraz

bibliografia.



Rozdzial I . Klarnet w muzyce angielskiej XX wieku

Tworcy angielskiej muzyki klarnetowej XX wieku

Przedstawiajac  tworcoOw angielskiej muzyki klarnetowej XX wieku nalezy
wspomnie¢ o wczesniejszych kompozytorach piszacych utwory na ten instrument.
Sporzadzenie jednak kompletnego katalogu kompozytoréw 1 ich utworéw przeznaczonych
na klarnet jest niezwykle trudne ze wzglgdu na matg ich dotychczasowa popularnos¢ 1 brak
dostepnych zrodet z tego zakresu.

Jednym z pierwszych kompozytorow wykorzystujacych klarnet w swoich licznych
kompozycjach wokalno-instrumentalnych byt autor wielu sonat, kantat i oper, zaliczany
do grona najwigkszych brytyjskich kompozytorow XVIII wieku, Thomas Arne (1710-
1778). W 1740 roku skomponowal maske! Alfred, zawierajagca stynny chorat Rule
Britannia, ktory stat si¢ nieformalnym brytyjskim hymnem. W 1759 roku Arne otrzymat
tytut Doctor of Music na uniwersytecie w Oksfordzie.

Warto wymieni¢ tez skomponowang w roku 1740 Uwerture na dwa klarnety i rog
Georga Friedricha Hindla (1685-1759). Co prawda Hiandel byl niemieckim
kompozytorem ale przebywajac przez dhluzszy czas w Londynie, mocno wpisat si¢
W brytyjska histori¢ muzyki. W roku 1727 otrzymat obywatelstwo brytyjskie.

Klarnet zyskat swoja popularno$¢ jako instrument orkiestrowy i solowy dopiero
w drugiej potowie XVIII wieku. Nalezy wspomnie¢ tutaj urodzonego w Norwich organiste
Jamesa Hooka (1746-1827), autora wielu oper i utworé6w organowych, tworce Koncertu
klarnetowego Es-dur.

Kolejnym waznym kompozytorem dziatajacym w tym okresie byt klarnecista John
Mahon (1748-1834), autor dwoch Koncertow klarnetowych (z ktérych pierwszy nie zostat
odnaleziony a drugi jest najwcze$niejszym istniejagcym koncertem na klarnet brytyjskiego
kompozytora) i Duetow nr 1 i 4 na dwa bassethorny. Wraz ze swoim bratem Williamem
zaliczany byt do pierwszych profesjonalnych klarnecistow, wirtuozow tego instrumentu
urodzonych w Wielkiej Brytanii. Zapisali si¢ oni na trwale w historii instrumentalistyki

w Anglii.

! Maska — w XVI-XVII wieku widowisko dworskie o charakterze alegorycznym, w bogatej oprawie
scenicznej, skladajace si¢ ze $piewu, tanca, dialogéw, deklamacji itd. Wywodzi si¢ z Wtoch, skad przez
Francje¢ dostalo si¢ do Anglii, przyczyniajac si¢ do powstania teatru narodowego.



Kompozytorem, ktory zyskal ogromne uznanie i popularno$§¢ w Wielkiej Brytanii
I na $wiecie, byl dziatajacy na przetomie XIX i XX wieku Sir Charles Villiers Stanford
(1852-1924), ktorego sylwetke doktadnie opisuje¢ w rozdziale II niniejszej pracy. Jest on
autorem Koncertu klarnetowego a-moll op. 80 i1 Sonaty na klarnet i fortepian.
Byt profesorem w Royal College of Music w Londynie, wywierajac duzy wptyw na cate
pokolenie tworcow angielskiej muzyki. To wilasnie spod jego skrzydel wyszli tacy
kompozytorzy jak: Frank Bridge, George Butterworth, Samuel Coleridge-Taylor, George
Dyson, Ivor Gurney, Herbert Howells, William Hurlstone, John Ireland, Ernest Moeran,
Gustav Holst i Ralph VVaughan Williams.

Kolejng postacig angielskiej muzyki klarnetowej byt znany muzykolog William
Henry Hadow (1859-1937), zwolennik narodowosciowych tradycji w muzyce
I utrzymania jej wysokiego poziomu artystycznego. Zgodna z tymi idealami byla jego
liryczna, oparta na motywach ludowych Sonata klarnetowa z 1897 roku.

Do grona ucznidéw Ch. Stanforda mozna zaliczy¢ rowniez Williama Henry’ego
Bella (1873-1946). Jego 4 cze$ciowa, tonalna Sonata klarnetowa d-moll (1926)
dedykowana byta synowi Oliverowi. Charakteryzuje ja staly przeptyw tematow miedzy
klarnetem a fortepianem. W czes$ci Il pojawia si¢ nietypowe metrum 24/8 z podpodziatem
na 9/8+6/8+9/8.

Znany i ceniony pianista, kompozytor i muzykolog Sir Donald Francis Tovey
(1875-1940) jest autorem Sonaty klarnetowej z 1906 roku.

Kompozytorem, ktoéry sam przyznawat, ze dla niego klarnet jest najwspanialszym
instrumentem detym drewnianym, byt John Ireland (1879-1962). Dal temu wyraz
w Sekstecie (poczatkowo nazwanym Intermezzo), powierzajac klarnetowi glowny temat
Il czgdci utworu. Ireland skomponowal takze Trio na klarnet, wiolonczele i fortepian
(1912/13), dzielo zdekompletowane (brak niektorych taktow), ktore zostalo
zrekonstruowane przez Stephena Foxa (klarnecist¢ i saksofoniste, znanego wytworce
rgcznie robionych instrumentéw). Najwazniejszym utworem klarnetowym J. Irelanda jest
jednoczesciowa Fantasy-Sonata B-dur (1943-45), dedykowana Frederickowi Thurstonowi,
a pisana na zamowienie Thei King.

Do grupy tworcow reprezentujacych estetyke muzyczng bliskg romantyzmowi
zaliczy¢ mozemy kolejnego ucznia Stanforda Williama Yeatesa Hurlstone’a (1876-
1906), znanego kompozytora angielskiego poczatku XX wieku, autora Trio g-moll na
klarnet, fagot i fortepian, Four Characteristic Pieces na klarnet (Ballade, Croon Song,

Intermezzo i Scherzo), Kwintetu g-moll na flet, klarnet, waltornig, fagot i fortepian, Sonaty
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klarnetowej oraz bardzo ptodnego, dbajacego o bogactwo harmonii Yorka Bowena (1884-
1961), tworcy Sonaty op. 109 na klarnet i fortepian i Phantasie-Quintet op. 93 na klarnet
basowy i kwartet smyczkowy.

Brytyjski kompozytor tworzacy pod wplywem muzyki irlandzkiej to Sir Arnold
Bax (1883-1953), tworca Sonaty klarnetowej E-dur z 1901 roku napisanej pod wptywem
Johannesa Brahmsa, p6zniejszej Sonaty klarnetowej D-dur, Concertante for Three Solo
Instruments na rozek angielski, klarnet, waltorni¢ i orkiestre, Menueta na flet, oboj,
klarnet, fagot i kwartet samyczkowy, Nonetu na flet, oboj, klarnet, harfe, kwartet
smyczkowy i kontrabas, Trio In One Movement na skrzypce, altowke lub klarnet
i fortepian. A. Bax szukal inspiracji w przyrodzie i kulturze Irlandii, o czym $wiadczy
tematyka jego dziet 1 stosowane stylizacje irlandzkiego folkloru. W jego utworach mozna
dostrzec echa impresjonizmu rodem z Claude’a Debussy’ego. Muzyka uwidoczniajgca si¢
W schromatyzowanej tonalno$ci 1 bitonalnosci oraz swobodnym przechodzeniu od jednej
plaszczyzny barwnej do kolejnej wprowadza nas w poczatek XX wieku. Tworczosé
A. Baxa jak i kolejnego znanego kompozytora Herberta Howellsa (1892-1983), autora
Sonaty klarnetowej, omawiam w rozdziale II.

Bardzo wazng postacig zycia muzycznego Anglii byt Gerald Finzi (1901-1956),
znany glownie jako kompozytor piesni 1 utworow choralnych. Jego tonalna, bazujaca
na angielskiej tradycji muzyka obejmuje roznorodnos$¢ nastrojéow, od elegijnego liryzmu,
poprzez duchowsg refleksj¢, do promieniowania radoscig. W Koncercie klarnetowym
(1949) pobrzmiewaja echa Edwarda Elgara a melodyka tchnie pastoralng prostota
przerywang nieraz wirtuozowskimi figuracjami z przykuwajgcymi uwage lirycznymi
partiami instrumentéw smyczkowych. G. Finzi skomponowat rowniez Five Bagatelles
op. 23a na klarnet i fortepian.

Wieloletni profesor kompozycji w Royal Academy of Music Sir Lennox Berkeley
(1903-1989) skomponowat Three Pieces na klarnet solo (1939) oraz Sextet op. 47
na klarnet, waltorni¢ i kwartet smyczkowy (1954). Jego uczniem byt m.in. Richard Rodney
Bennett.

Tworca grywanej do dzis Sonaty klarnetowej z interesujacym scherzo i finatem
w formie tarantelli Arnold Cooke (1906-2005) jest kolejna wazna postacig angielskiej
muzyki klarnetowej. Napisal rowniez: Quintet na harfe, flet, klarnet, skrzypce
i wiolonczelg, Koncert nr 1 na klarnet i orkiestr¢ smyczkows, Suite na trzy Klarnety,
Kwintet dety, Kwintet na klarnet i kwartet smyczkowy, Kwartet na flet, klarnet,
wiolonczele i fortepian, Trio E-dur na klarnet, wiolonczele 1 fortepian, Septet oraz Kwartet
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na klarnety. A. Cooke tworzyl pod wptywem Paula Hindemitha, u ktérego studiowat
kompozycje w Hochschule w Berlinie.

Howard Ferguson (1908-1999) studiowat kompozycj¢ u R. O. Morrisa i Ralpha
Vaughana Williamsa. Byt wieloletnim przyjacielem Geralda Finziego. Jego wczesny Octet
op. 4 (1933), napisany pod wptywem J. Brahmsa, posiada klasyczng forme i ekspresje
utrzymang w idiomie romantycznym i analogicznie do Octetu F. Schuberta, przeznaczony
jest na klarnet, fagot, rog, kwartet smyczkowy i kontrabas. Z kolei Four Short Pieces op. 6
na klarnet i fortepian (1932-36) s3 przyktadem operowania formg miniatury
poZnoromantycznej.

Nurt konserwatywny reprezentowatl m.in. George Frederick Linstead (1908-
1974). Jego Sonata klarnetowa z okoto 1932 roku wykazuje wpltywy muzyki ko$cielnej
I posiada elementy narodowe. Poczatkowo byla nieznana i rzadko grywana — takze
ze wzgledu na trudno$ci wykonawcze znacznie przekraczajgce umiejetnosci Owczesnych
klarnecistow (np. duze skoki w rejestrach). Linstead zastosowal wewnetrzng forme
jednoczesciowa poprzedzong preludium i zakonczong postludium, przetamujac przez to
dawne normy formalne obowigzujace w muzyce angielskiej. Mimo tego w utworze
widoczne sg wcigcia wprowadzone za pomoca zmian tempa, rubato i ritardando oraz
fermat. Zdaniem S. Pitfielda Sonata ta odegrata ogromng rol¢ w procesic podnoszenia
poziomu technicznego wykonan?.

Kolejny kompozytor to Roger Fiske (1910-1987), student H. Howellsa, autor
wirtuozowskiej, dedykowanej Fr. Thurstonowi Sonaty klarnetowej z 1941 roku oraz nieco
pdzniejszej Sonatiny z 1951 roku.

Cickawa jest takze tworczos¢ Franza Reizensteina (1911-1968), bedaca pod
wpltywem kontrapunktu P. Hindemitha. Niemiec z pochodzenia, przebywajacy od 1934
roku w Anglii, studiowat u R. V. Williamsa, od ktorego przejat charakterystyczny
angielski liryzm™3. Stad tez mimo miejsca urodzenia, mozna zaklasyfikowaé go do grona
tworcoOw brytyjskich. Sam zreszta przyznawat si¢ do angielskiej przynaleznos$ci
kulturowej. Zdobyl popularno§¢ za sprawa dos$¢ niezwyktych eksperymentow
kompozytorskich, ktorych przyktadem jest Concerto Popolare skonstruowane na zasadzie

zestawienia partii orkiestry w stylistyce z | Koncertu fortepianowego P. Czajkowskiego

2 Spencer Pitfield, British Sonatas by Hadow, Bell, Linstead and Fiske: Rediscovering a Forgotten
Repertory, ClarinetFest 2000, http://www.clarinet.org/clarinetFestArchive.asp?archive=64 (data odwiedzin
16.11.2009).

% Simon Wynberg, Biografia — Franz Reizenstein,
http://orelfoundation.org/index.php/composers/article/franz_reizenstein (data odwiedzin 11.10.2010).


http://en.wikipedia.org/wiki/R._O._Morris
http://en.wikipedia.org/wiki/Ralph_Vaughan_Williams
http://en.wikipedia.org/wiki/Ralph_Vaughan_Williams
http://www.clarinet.org/clarinetFestArchive.asp?archive=64
http://orelfoundation.org/index.php/composers/article/franz_reizenstein/

oraz partii fortepianu zaczerpnigtej z Koncertu fortepianowego E. Griega. Dodatkowo
wplecione zostaly motywy z Blekitnej rapsodii G. Gershwina i Warsaw Concerto Richarda
Addinsella. Podobny styl kompozytorski zastosowat w Wariacjach na temat The Lambeth
Walk na fortepian solo, w ktorych kazda zaplanowana zostala jako pastisz stylu innego
tworcy (Fr. Chopina, G. Verdiego, L. van Beethovena, W.A. Mozarta, F. Schuberta,
R. Wagnera, F. Liszta)*. Reizenstein byt wyjatkowo ceniony jako pianista — kameralista.
Warto wspomnie¢ o jego kompozycjach z udziatem klarnetu takich jak: Arabesques op. 47
na klarnet i fortepian, Sonatina op. 48 na klarnet i fortepan, Duo op. 38 na obdj i klarnet,
Trio op. 39 na flet, klarnet i fagot, Kwintet dety op. 5 na flet, oboj, klarnet, fagot
I waltornie, Theme, Variations and Fuque op. 2 na klarnet i kwartet smyczkowy.

Innym znanym kompozytorem angielskim, ktory poswiecit sporo uwagi
instrumentom detym byt Sir Malcolm Arnold (1921-2006). Autor bardzo znanego i czgsto
grywanego Il Koncertu klarnetowego op. 115, z kadencja w I czesci stylizowang na
improwizacje jazzowsa, dedykowanego Benny’emu Goodmanowi. Pozostalymi utworami
Arnolda na klarnet sg: tonalna Sonatina na Kklarnet i fortepian (1951) z figuracyjnymi
cze$ciami skrajnymi zabarwionymi dysonansami, popisowe Scherzetto (1954), ktore
powstato jako cze$¢ warstwy muzycznej do filmowej komedii Kena Annakina You Know
What Sailors Are, Concertino op. 29a na klarnet i orkiestr¢ smyczkowsg, Divertimento
op. 135 na dwa klarnety, Divertimento op. 37 na flet, ob6j i klarnet, Fantasy op. 87 na
Klarnet solo, Fantasy na flet i klarnet oraz dedykowany Fr. Thurstonowi Koncert nr 1
op. 20 na klarnet i1 orkiestre smyczkowsa. Jego bogaty dorobek obejmuje takze liczne
utwory orkiestrowe, kameralne, wokalne i baletowe. Jest tworcg muzyki do ponad 80
filméw. W 1957 roku otrzymat Oscara za muzyke do filmu Most na rzece Kwai w rezyserii
Davida Leana.

W dorobku kompozytorskim zmarlego niedawno laina Hamiltona (1922-2000)
mozna odnalez¢ Sonate klarnetowg op. 22, w ktdrej tonalnos¢ 1 rytmika zaczerpnieta jest
z B. Bartoka 1 A. Schoenberga.

Do grupy kompozytorow angielskich w tworczos$ci ktorych pojawiaja si¢ elementy
jazzowe mozna zaliczy¢ Richarda Rodneya Bennetta (1936-), tworcy Sonatiny na klarnet
solo i znanego Concerto for Stan Getz. Tworczo$é tego kompozytora opisatem szerzej

w rozdziale I1.

% Spencer Pitfield, British Sonatas...0p.cCit.
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Idac w kierunku wspolczesnosci, nie mozna pomingé twoérczosci Katherine
Hoover (1937-), ktorej Koncert klarnetowy (1987) dedykowany Eddie Danielsowi holduje
tradycjom klasycznym i jazzowym (harmonia, rytmika, riffy, improwizacje). Z kolei
napisany w 1989 Ritual na klarnet z fortepianem nosi znamiona studidéw kompozytorki nad
grecka muzyka ludowa, wykorzystujaca klarnet jako instrument solowy. Szegolnie
widoczne jest to w ostatniej czesci, w momencie pojawienia si¢ rytualnego tanca, ktory
swoimi przebiegami, wzorcami interwalowymi 1 rytmicznymi odwoluje si¢ do greckiej
tradycji muzycznej. Jest rowniez autorkg Set for Clarinet op. 15 na klarnet solo, Images na
klarnet, skrzypce i fortepian oraz Serenady na klarnet i kwartet smyczkowy.

Wymienione wyzej nazwiska kompozytorow nie wyczerpuja informacji o szerokiej
Klarnetowej literaturze angielskiej XX wieku ale wskazuja na duze zainteresowanie
tworcow tym instrumentem. Przedstawiona literatura bgdzie w moim przekonaniu stale
odkrywana 1 uzupetiana o nowe pozycje.

Kompozytorzy angielscy bazowali na szeroko rozumianej tradycji rzadko
fascynujgc sie awangardg. Wiekszo$¢ utworéw skomponowanych na przestrzeni catego
XX wieku koresponduje z najwazniejszymi dokonaniami w muzyce klarnetowej XIX
wieku. Charakteryzuje je znaczny konserwatyzm reprezentujgc gtownie nurt klasyczny
i neoklasyczny. Widoczna jest rowniez cigglo$¢ historyczna stylow w jakich tworzyli oraz
ich zbiezne korzenie kulturowe. Czgsto kompozytorzy dziatali jako pedagodzy i mieli
znaczny wpltyw na estetyke dziet swoich uczniow. W tym kontekscie bedzie nam tym
fatwiej osadzi¢ stylistycznie 1 historycznie sonaty klarnetowe, ktore sg przedmiotem analiz

przeprowadzanych w niniejszej pracy.

Znani klarnecisci angielscy XX wieku

Przed rokiem 1900 wigkszos$¢ klarnecistow w Wielkiej Brytanii gralo w zespotach
wojskowych. Wszelkie solowe lub kameralne inicjatywy nalezaty do rzadkosci a recitale
zdominowane byly przez zagranicznych wykonawcow. Dopiero poczatek XX wieku
przynidst istotne zmiany w Zyciu muzycznym. Stopniowo wprowadzane udoskonalenia
budowy klarnetu determinowaty rozwoj i przemiany jego brzmienia. Polegaty one gtdwnie
na zmianach w konstrukcji i profilowaniu ustnika. Wéréd wykonawcow w Wielkiej
Brytanii na przetlomie wiekéw popularny byt nadal ideal szerokiego i1 glgbokiego

niemieckiego brzmienia, w odroznieniu od jasnego i klarownego brzmienia francuskiego.
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Nie bylo jeszcze popularne uzywanie wibracji dzwigku, ktorej pierwsze proby wyptywaty
Z nadziei odtworzenia efektow osigganych na instrumentach smyczkowych i fascynacji
brzmieniem wokalnym. Mimo iz w pierwszej polowie XX wieku angielska konwencja
wykonacza byta kompilacja wptywow niemieckich i francuskich coraz wicksze uznanie
zyskiwala szkola francuska. Tacy wykonawcy jak Henry Lazarus, Charles Draper,
Frederick Thurston taczac stylistyke francuska i niemiecka tworzyli wlasny ,.$piewny
angielski” styl. Z kolei Reginald Kell wprowadzit praktyke uzycia vibrato, ciaggle mato
popularng 1 okreslang jako niepotrzebne przerysowanie dzwieku.

Badania tendencji wykonawczych prowadzone na podstawie zachowanych nagran
fonograficznych dokonanych w pierwszej potowie XX wieku wskazuja na naglty wzrost
swobody wykonawczej w zakresie agogiki 1 tempa. Dotychczasowa praktyka, wywodzaca
si¢ prawdopodobnie z tradycji brytyjskich marszéw, nie dopuszczata az tak duzych
dowolnosci w realizacji przebiegu utworu. Teraz zostala ona uwolniona 1 wpisata si¢
W angielski ,,nowy romantyzm” XX wieku. Uznanie zyskiwata ekspresja wykraczajaca
poza dotychczasowe formy. Po 1910 roku coraz czeSciej zaczg¢to stosowaé rubato.
Mozna to zaobserwowaé na podstawie nagran dokonanych przez Charlesa Drapera w tym
okresie, charakteryzujacych si¢ stosowaniem przesadnego rubato. Labilno$¢ tempa
u Drapera oceniana byla czgsto jako wymyslna 1 nienaturalna, bedaca niejako
muzykalno$cig ,,na sile”. Nagrania ucznia Drapera, Fr. Thurstona, ukazuja przejscie
miedzy dos¢ przerysowanym rubato Drapera w kierunku bardziej §wiadomego operowania
agogika, spojnego z catoscig dziela. Jego frazowanie jest subtelniejsze 1 wykorzystuje
rubato w obrg¢bie jednej frazy, bez uciekania si¢ do przerysowan w skali wiekszych catosci
formalnych. Z kolei R. Kell przeniést uzycie rubato na zupelnie nowy poziom.
Niemal kazdej frazie i motywowi towarzyszy labilno$¢ tempa, ale jest ona naturalna
i nieschematyczna a sposob, w jaki udalo mu si¢ unikngé zagrozen ptynacych
z nieustannego stosowania rubato, s$wiadczy o jego niebywalym mistrzowstwie.
Warto zacytowac¢ tutaj stowa Normana C. Nelsona: ,,Naturalnos¢ rubato Kella przywodzi
na mysl najlepszych interpretatorow muzyki Chopina, takich jak Cortot, Rubinstein czy
Novaes. Technika ta w ich ujeciu dawata odczucie bezposredniej, swobodnej, prostej
| intymnej rozmowy ze stuchaczem. Jego rubato wydaje si¢ nie narzucaé muzyce, ale

wyplywaé z niej. Krytyczne okreslenia typu , manieryczny” czy ,, przekalkulowany”
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zupelnie nie mogq sie odnosi¢ do zadnego z aspektéw jego wykonawstwa™. Praktyka
muzyczna w Anglii do lat czterdziestych XX wieku wskazywala na dos¢ waski zakres
wolumenu — dynamiki. Wyjatkiem jest R. Kell ze swa bogata paleta kontrastow i petnym
mistrzostwem operowania zmianami rejestrow.

Wykonawstwo muzyki klarnetowej zaczelo si¢ od wspomnianego wczesniej Johna
Mahona (1748-1834) i jego brata Williama dziatajacych w drugiej potowie XVIII wieku.
Byli oni pierwszymi profesjonalnymi Klarnecistami, wirtuozami tego instrumentu
urodzonymi w Wielkiej Brytanii.

Do rozpropagowania muzyki angielskiej przyczynili si¢ nizej wymienieni klarnecisci. Sg
to wazniejsze nazwiska z dlugiej listy wykonawcow.

Henry Lazarus (1815-1895) byt wiodgcym
brytyjskim wirtuozem klarnetu XI1X wieku. Jako solista
zadebiutowal w 1838 roku. Zastynal z picknego dzwieku,
frazowania oraz perfekcyjnych wykonan. Od roku 1840 byt
pierwszym klarnecista Opery Kroélewskiej w Covent
Garden. W roku 1854 zostat profesorem klarnetu w Royal
Academy of Music a cztery lata pdzniej rozpoczat
nauczanie gry na klarnecie w Military School of Music,

w Kneller Hall. Grat ro6wniez na bassethornie i saksofonie.

Ostatni raz wystgpil publicznie na swoim benefisie

w St. James’s Hall w czerwcu 1892 roku. Jest autorem znanej po dzien dzisiejszy szkoty

Method for the Clarinet.

Julian Egerton (1848-1945) pomimo przebycia cigzkiej
choroby w dziecinstwie, koncertowat jako solista az do 93 roku
zycia. Byl pierwszym brytyjskim wykonawcg Kwintetu
klarnetowego op. 115 J. Brahmsa. Wystepowal w prywatnych
zespotach muzycznych krélowej Wiktorii 1 kréla Edwarda VII.
Dziatal jako pedagog w Royal College of Music 1 w Kneller

Hall. Jego uczniem byt m.in. Ch. Draper. Grat na ebonitowym

13-klapowym instrumencie.

5 Spenser Pitfield, British Clarinet and Piano Music from 1880 to 1945: An Evaluation of Performance
Practice Characteristics, http://www.clarinet.org/clarinetFestArchive.asp?archive=65 (data odwiedzin
05.01.2010).
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Charles Draper (1869-1952) okreslany nieraz
mianem ,ojca angielskich klarnecistow”, studiowat
uH. Lazarusa i u J. Egertona. W 1903 roku dokonat
prawykonania Koncertu klarnetowego Ch. Stanforda.
Potem kompozytor ten dedykowal mu swoja Sonate.

Pod wptywem stylu gry Manuela Gomeza (hiszpanskiego

klarnecisty, ktory przybyl do Anglii w latach 1880)
postanowil zmieni¢ instrument z 13-klapowego tzw. systemu prostego (Albert System)
na system BOohma, ktory pozniej sam bardzo popularyzowat. Miat ogromny wplyw na
sposob gry owczesnych klarnecistow w Anglii. Draper dziatal jako pedagog w Royal
College of Music, Trinity College of Music i Guildhall School of Music & Drama.
Jednym z jego uczniow byt Fr. Thurston.

Frederick John Thurston (1901-1953) znany
byl w angielskim $wiecie muzycznym jako
,Jack” Thurston. Zadne 6wczesne prawykonanie
czy znaczgce wydarzenie kameralne nie mogto
si¢ obejs¢ bez jego obecnosci. Thurston od
najmlodszych lat interesowal si¢ muzyka.
Po otrzymaniu stypendium Royal College of
Music  rozpoczal studia pod  kierunkiem

Ch. Drapera. W latach dwudziestych XX wieku

wystgpowal w Royal Opera House i BBC Wireless Orchestra, a nastepnie objat funkcje
pierwszego klarnecisty w BBC Symphony Orchestra. Po kilku latach zrezygnowat z pracy
W orkiestrze, aby skoncentrowaé si¢ na koncertach kameralnych. Byl pierwszym
wykonawcag Sonaty A. Baxa, Kwintetu klarnetowego A. Blissa i Koncertu klarnetowego
G. Finziego. W latach 1930-1953 nauczat w Royal College of Music. W 1953 poslubit swg
uczennice, $wietnie zapowiadajaca si¢ klarnecistkg, Thee King. W tym samym roku zmart
na raka ptuc. Thurston nagral relatywnie niewiele utworow — miedzy innymi: Kwintet
klarnetowy A. Blissa, Trio KV 498 W. A. Mozarta, Caoine z Sonaty Ch. Stanforda oraz
Suite na 2 klarnety A. Franka. Zdaniem S. Pitfielda, nagranie sonaty J. Irelanda
w wykonaniu Fr. Thurstona ukazuje ,,gltebi¢ i pasje wykonawczq, ktora ujawnia sie poprzez

uzycie rubato™®. Nalezy dodaé, ze bylo to studyjne nagranie ,,live”.

6 1bidem.
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Reginald Clifford Kell (1906-1981) jako pierwszy
w Anglii zastosowat vibrato inspirowane technika wokalna.
Dla lepszego poznania techniki wokalnej utrzymywat zywy
kontakt ze Spiewakami (np. Kirsten Flagstad) i usitowat
nastgpnie imitowa¢ ich brzmienie. Tak jak i inni pdzniejsi
wirtuozi angielscy, studiowat w Royal Academy of Music
w Londynie. Po ukonczeniu studiow podjal wspodlprace

z London Philharmonic Orchestra i Royal Philharmonic

Orchestra. Po I wojnie $wiatowej intensywnie dzialal
w projektach Arturo Toscaniniego, m.in. w Lucerne Festival Orchestra. W 1947
wyemigrowat do Stanéw Zjednoczonych, gdzie udato mu si¢ zrobi¢ karier¢ koncertowa
oraz nie mniejszg — nagraniowa. Nagrywal giéwnie dla firmy American Decca. Dziatat
takze jako nauczyciel. Jego najbardziej znanym uczniem byl Benny Goodman.
Poczatkowo Kell odméwit Goldmanowi udzielania lekcji, zywigc niejakie obawy
wynikajace z jego odmiennego stylu wykonawczego i1 przewaznie jazzowego repertuaru.
Ten jednak nalegat i1 tak udatlo mu si¢ zosta¢ studentem R. Kella az do 1952 roku.
W gronie jego podopiecznych znajdowat si¢ takze solista i dyrygent Alan Hacker. R. Kell
powrdcit do Anglii w 1958 r. by obja¢ profesure w Royal Academy of Music. Szybko
jednak zdecydowat si¢ na powrdét do USA, zakonczenie kariery wykonawczej i1 prace
w redakcji wydawnictwa Boosey & Hawkes. Interpretacje R. Kella S. Pitfield ocenia jako
»wychodzgce poza owczesny poziom wykonawczy, bogate w ciepte vibrato, o ekspresji
nieosiggalnej nigdy wczesniej”’. R. Kell byt wyczulony na realizacje oznaczen

kompozytorskich i1 starat si¢ dotrze¢ do odczytania wszelkich znaczen muzycznych

zawartych w dziele.

Jack Brymer (1915-2003) wspotpracowat z wieloma orkiestrami
m.in. BBC Symphony Orchestra, London Symphony Orchestra.
Bardzo czynnie uczestniczyl w zyciu muzycznym jako wybitny
solista 1 kameralista. Charakterystyczng cecha jego gry byto
uzycie vibrato. Byl uwazany za jednego z pierwszych

klarnecistow grajacych w ten sposob po R. Kellu. Byt profesorem

' : w Royal Academy of Music, Guildhall School of Music and
Drama i Rogal Military School of Music. Napisat kilka ksigzek, m.in. The Clarinet.

7 1bidem.
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Pamela Weston (1921-2009)
brytyjska klarnecistka, nauczycielka i przede
wszystkim pisarka. Studiowata
u Fr. Thurstona, pierwszego klarnecisty BBC
Symphony Orchestra. Wielokrotnie

wystepowala jako solistka i1 kameralistka.

Jej najbardziej znane ksigzki to: Clarinet
Virtuosi of the Past (1971), More Clarinet Virtuosi of the Past (1977), Clarinet Virtuosi of
Today (1989). Staly si¢ one inspiracjg dla catego pokolenia klarnecistow.

Thea King (1925-2007) studiowata w Royal College of
Music w klasie fortepianu, ktora prowadzit Arthur
Alexander oraz w klasie klarnetu Fr. Thurstona. Jak
wspomina po latach, lubita akompaniowa¢ na fortepianie
studentom swego mistrza, a byli wérdéd nich m.in. Gervase
de Peyer i1 Sir Colin Davis. W kilka lat p6zniej poslubita
swego nauczyciela, Fr. Thurstona, a po jego przedwczesnej
$mierci nie wyszta ponownie za maz. Jako spadkobierca
tradycji 1 ideatdow swego meza, Thea King wyksztalcita

jednak swoj indywidualny styl 1 podazala wilasng Sciezka

kariery. Dziatata jako solistka, kameralistka i nauczyciel
(w Royal College of Music, Guildhall School of Music and Drama), jednak chyba
najbardziej zwigzana byla z English Chamber Orchestra. Jako pierwsza Klarnecistka
pracowata w tym zespole w latach 1964-1999. Wspotpracowata takze z London Mozart
Players, Sadler’s Wells Opera Orchestra, Melos Ensemble oraz Allegri String Quartet.
Wybor tych, a nie bardziej wiodacych zespoldow nie byt przypadkowy, gdyz dawat jej
swobode udzialu w rozmaitych skladach kameralnych oraz umozliwiat odkrywanie mnie;j
znanego repertuaru. Thea King byla czlonkiem wielu stowarzyszen muzycznych,
uczestnikiem festiwali oraz cztonkiem komisji konkursowych. W 1985 r. otrzymata Order
Imperium Brytyjskiego (Order of the British Empire), zas w 2001 roku — tytut Damy
Imperium Brytyjskiego (Dame of the British Empire). Bylo to niezwyktym wyrdznieniem,
poniewaz Brytyjczycy przyznawali tego typu nobilitujace tytuly jedynie m¢zczyznom —
dyrygentom, solistom, kompozytorom. T. King specjalizowala si¢ w intepretacjach mnie;j
znanych dziet pochodzacych z XVIII i XIX wieku. Wykonywata nie tylko utwory
C. M. Webera i L. Spohra, ale rowniez dzieta C. Stamitza, Fr. Krommera, koncerty
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klarnetowe B. Romberga, B. Crusella, R. Fuchsa i G. Heinze. Solistka odniosta niebywaty
sukces w zakresie propagowania i1 ,,odSwiezania” muzyki a przywracanie przez nig
porzuconego wczesniej repertuaru klarnetowego (gldwnie z rejondow Wysp Brytyjskich),
zaowocowalo wzmozeniem zainteresowania dla tych utworow w catej Europie i nie tylko.
Sposrod autorow XX-wiecznych chetnie wiaczata do swych koncertow utwory Arnolda
Cooke’a i Johna Irelanda, Gordona Jacoba, Arthura Blissa, Elizabeth Maconchy, Alana
Rawsthorne’a, Josepha Holbrooke’a i Benjamina Frankela. Nagrata takze wszystkie dzieta
klarnetowe Brahmsa. Wspolpracowata glownie z wytwornig Hyperion 1 Helios. Jako
pedagog wyksztalcila cate grono $wietnych instrumentalistow, do ktorych nalezg m.in.
Michael Collins, Richard Hosford, David Campbell. Prowadzita warsztaty mistrzowskie
I — zawsze nastawiona na promowanie indywidualnosci uczniow — charakteryzowata si¢
wspaniatym talentem pedagogicznym. Dzialala rowniez jako pianistka, wykonujac glownie
muzyke kameralng. Pokusita si¢ o nagranie Fantasy-Sonaty Irelanda zar6wno partii
klarnetu, jak i potem — partii fortepianu.

Wspomnijmy takze kilku wspolczesnych mistrzow klarnetu.
Kolejny znany klarnecista to Gervase de Peyer (1926-), ktory
zastyngl na calym $wiecie ze swoich wybitnych koncertowych
i recitalowych  wystepow. Dokonal ogromnej ilosci nagran
plytowych za ktére otrzymat nagrody The Grand Prix du Disque,
Charles Gros i The Plague of Honour of the Academy of Arts and

Sciences of America. Studiowat m.in. w Paryzu u Louisa Cahuzaca.
Colin Bradbury (1934-) byt pierwszym klarnecista BBC
Symphony Orchester w ktorej pracowat przez ponad 30 lat.
Odegrat znaczaca role jako wykonawca zaro6wno klasycznego

jak i awangardowego repertuaru XX-wiecznego. W latach

osiemdziesigtych rozpoczal poszukiwania malo znanej
literatury XIX wieku, ktora propagowal podczas koncertow i nagrywat na ptyty.

Alan Hacker (1938-) klarnecista i profesor The Royal Academy
of Music. Przez cale lata zwigzany z London Philharmonic Orchestra.
Jeden z najbardziej znanych wspotczesnych, brytyjskich klarnecistow.
Zostal powolany przewodniczacym Instytutu Sztuki Wspdlczesnej oraz

Migdzynarodowego Towarzystwa Muzyki Wspodlczesnej. Wykonawca

muzyki na dawnych instrumentach. Otrzymal Order Imperium

Brytyjskiego za zastugi dla muzyki.
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Anthony Pay (1945-) brytyjski klarnecista i dyrygent, znany
z wykonawstwa muzyki wspolczesnej oraz muzyki na dawnych

instrumentach. Jako dyrygent wystepuje ze znakomitymi orkiestrami, m.in.

The Royal Philharmonic, English Chaber Orchestra, Oslo Philharmonic,
‘ Austrian Radio Symphony. Ukonczyt studia muzyczne na Uniwersytecie w
Cambridge. Swoja karier¢ instrumentalisty rozpoczat w National Youth Orchestra w 1961
roku. Jako klarnecista wspoOtpracowal z The Royal Philharmonic, London Sinfonietta.
Od 1982 roku Pay wspotpracuje z HansemWernerem Henzem, grajac jego kompozycje.
Wykonuje réwniez utwory innych wspofczesnych kompozytorow, m.in. Karlheinza
Stockhausena czy Luciano Berio. Prowadzi mistrzowskie kursy na calym $wiecie.

Janet Hilton (1945-) znana solistka, kameralistka i muzyk
orkiestrowy. Od 1998 jest nauczycielem m.in. w Royal College of
Music w Londynie. Jej gre cechuje lekkos¢ 1 wdziek a w dyskografii
znalez¢ mozna m.in. koncerty C. M. Webera, A. Coplanda,
Ch. Stanforda, M. Arnolda, G. Finziego. Otrzymata wiele
prestizowych nagrod. Nagrywa dla wielu znanych wytworni

plytowych takich jak: Chandos, EMI, BBC Classic, Naxos.

Jako solistka wystepowata ze znanymi orkiestrami, m.in. BBC Philharmonic,
BBC Scottish Symphony Orchestra, Birmingham Symphony, Royal Scottish National.
Pierwsza klarnecistka Scottish Chamber Orchestra, Kent Opera i Manchester Camerata.

Colin Lawson jest wiodgcym Kklarnecista w Europie, zdobywajac
migdzynarodowsg slawe jako wykonawca muzyki dawnej. Jest dyrektorem
i profesorem w The Royal College of Music w Londynie. Wspotpracowat

z najlepszymi orkiestrami. Jako pierwszy klarnecista dokonat szeregu

“l nagran z The English Concert, The Hanover Band 1 Collegium Musicum
90. Lawson sporo publikuje, jest wydawca The Cambrige Copanion to the Clarinet i wielu
podrecznikow dla klarnecistow, m.in. The Early Clarinet: A Practical Guide.

David Campbell (1953-) jest Kklarnecista reprezentujacym
Anglie na wszelkich festiwalach zagranicznych jako czlonek
International Clarinet Association. Ma w swym dorobku znaczace
nagrania oraz koncerty w ponad 40 krajach $wiata. Szczegélnie

upodobal sobie gatunek kwintetu klarnetowego i1 z tego powodu

wspOtpracuje z wigkszosciga znaczacych kwartetow smyczkowych
w Europie.
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Andrew Marriner jest synem bardzo znanego dyrygenta Neville’a
Marrinera. Studiowat w Oxford University oraz w Hochschule fiir
Musik in Hannover u Hansa Deinzera. Wspolpracuje na stale
z London Symphony Orchestra i The Academy of St Martin in the
Fields. Jest goscinnym profesorem w Royal Academy of Music.
Rozwija nieustannie swa dziatalno$¢ solowa i1 kameralng, cho¢
skupiony jest gtéwnie na wykonawstwie orkiestrowym.

Cohler (1959-)  okrzyknigty  jednym

Z najwybitniejszych klarnecistow w Europie, zastynal nie tylko jako
solista, ale takze jako znakomity kameralista. Zasiada w wielu
komisjach konkursowych, przewodniczy organizacji International
Woodwind Festival w Bostonie. Dodatkowo dziata jako dyrygent —
jest szefem Massachusetts Philharmonic Orchestra, wspotpracuje

z Youth Philharmonic Orchestra przy New England Conservatory.

Kolejnym obecnie dziatajacym brytyjskim klarnecistg jest
Michael Collins (1962-). Blyskotliwg kariere rozpoczat w wieku
lat 16 po wygraniu konkursu BBC Young Musician of the Year,
a nastepnie prestizowego Leeds Competition for Musicians
w Nowym Jorku. Obecnie szczegolnie blisko wspotpracuje
z Academy of St. Martin in the Fields, Scottish Chamber

Orchestra, Orchestra City of London Sinfonia, Camerata Salzburg

oraz Swedish Chamber Orchestra.

Emma Johnson (1966-) jest klarnecistka, ktora postawita s

na karier¢ solowa i temu poswiecila swoje zZycie artystyczne.
Droge do kariery otworzylo jej wygranie konkursow:
BBC Young Musician of the Year Competition, Eurovision
Young Musician oraz udziat w Young Concert Artist Auditions
in New York. Mimo tego zdecydowala si¢ poczatkowo na studia
nie zwigzane z muzyka na Cambridge University. Sama

przyznaje si¢ do inspiracji muzyka wokalng. Nie majac czasu

na prowadzenie regularnych zaje¢ ze studentami, udziela si¢

jednak okazjonalnie na warsztatach mistrzowskich w Royal College of Music in London.

Stworzyta takze autorski kurs nauki gry oraz liczne aranzacje utworow dla wydawnictw

Chester Music oraz Fabers and Kevin Mayhew.



Robert Plane zyskal miedzynarodowa slawe w 1992 roku
po zwycigstwie w konkursie The Royal Overseas League Music
Competition w Londynie. Jest solista, muzykiem kameralnym
I orkiestrowym wykonujacym repertuar klasyczny i wspolczesny.
Swoja karier¢ rozpoczal nagraniem Koncertu klarnetowego
G. Finziego dla firmy Naxos. Nagrat réwniez komplet dziet

H. Howellsa, J. Irelanda, Ch. Stanforda oraz A. Baxa.

Wspotpracowat z wieloma orkiestrami m.in. The Zurich Chamber
Orchestra, BBC Symphony Orchestra. Jest wyktadowca w The Royal Welsh College
of Music and Drama. Jego interpretacje muzyki kompozytorow brytyjskich takich jak:
G. Finzi, A. Bax, Ch. Stanford, J. Ireland i H. Howells dla Naxosa zostaly wytypowane

do Gramophone Award, zdobyty dwie nominacje do ,,Editor’s Choice” oraz Classic CD.
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Rozdzial II. Prezentacja zycia i tworczosci Ch. V. Stanforda,

A. Baxa, H. Howellsa i R. R. Bennetta

Charles Villiers Stanford

Zycie

Urodzony 30 wrzesnia 1852 roku irlandzki
kompozytor, pedagog i dyrygent, byl jedynym dzieckiem
Johna Jamesa Stanforda, prominentnego prawnika w Dublinie
oraz jego drugiej zony, Mary. Wzrastal w atmosferze
wyksztatconych spolteczno$ci: prawniczej 1 medyczne;.
Ojciec Charlesa byt uzdolnionym $piewakiem
i wiolonczelistg, stad w ich domu spotykali si¢ licznie

muzycy — zardbwno amatorzy, jak i profesjonalisci. Wspomina

si¢ nawet o stawnym Josephie Joachimie (austro-wegierskim
skrzypku), ktory byt kiedys ich gosciem.

Stanford uczyt si¢ w szkole Henry Tilneya Bassetta, gdzie pobierat nauki gry
na skrzypcach, fortepianie i organach. Z zakresu kompozycji i organéw uczy? si¢ u Roberta
Stewarta, ktory wprowadzit go w $wiat muzyki ko$cielnej 1 organowej; skrzypiec
u Richarda Michaela Leveya oraz fortepianu u Michaela Quarry, ktory odkryt przed nim
Swiat dziet J. S. Bacha, R. Schumanna i J. Brahmsa oraz poszerzyt dotychczas znany krag
utworow G. F. Héndla i F. Mendelssohna. W 1862 roku Stanford rozpoczat nauke
kompozycji u Arthura O’Leary’ego w Londynie, jak rowniez kontynuowal nauke
fortepianu u Ernsta Pauera. W 1870 roku uzyskat stypendium organowe na Queens
College w Cambridge.

Ch. V. Stanford wykazywat zdolnos$ci kompozytorskie zanim rozpoczat regularne
studia, o czym $wiadczg liczne utwory religijne, orkiestrowe (m.in. Rondo na wiolonczelg
i orkiestre — 1869 r., Concert Overture — 1870 r.) oraz piesni. Podczas stypendiow
skomponowat muzyke do sztuki A Spanish Student (1871), Koncert fortepianowy B-dur,
dzieta liturgiczne 1 piesni. W roku 1871 otrzymat prppozycj¢ pracy jako asystent dyrygenta
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w Cambridge University Musical Society. Dwa lata p6zniej uzyskat status niezaleznego
dyrygenta, za§ w 1874 r. przeniost si¢ na studia na Trinity College w Cambridge. Rok
p6zniej wyjechal na ponad rok do Lipska, gdzie studiowat w klasie fortepianu Roberta
Papperitz i kompozycji — u Carla Reineckego. Najwazniejszymi dzietami tego okresu sa:
The Resurrection i The Golden Legend, trio fortepianowe, piesni do stéw Heinego oraz
Koncert skrzypcowy dla skrzypka Guido Papiniego. Dzigki poleceniu J. Joachima Stanford
mial okazje od roku 1876 uzupelia¢ swoje studia z zakresu kompozycji w Berlinie
u Friedricha Kiela.

W chwili powrotu do Cambridge w 1877 roku, Stanford mial juz ugruntowang
pozycje w muzyce brytyjskiej, co stalo si¢ za sprawg opublikowanych Piano Suite op. 2,
Toccaty op. 3, | Symfonii oraz muzyki do Queen Mary (1876). Znaczace dla ryséw
charakterologicznych Stanforda bylo to, iz starat si¢ polaczy¢ swoje zamitlowanie do
kompozycji z =zacigciem organizatorskim oraz zdolnoSciami  pianistycznymi
I dyrygenckimi. Stad tez to wlasnie dzigki niemu w CUMS (Cambridge University Musical
Society) miaty miejsce angielskie prawykonania wielu dziet Brahmsa, a takze wlasnych
dziet Stanforda. Wielokrotnie wystepowat sam jako pianista kameralista. Staral si¢
rownoczesnie przycigga¢ do Cambridge znanych artystow (J. Joachim, H. Richter),
by poziom Kulturalny tego miasta byt jak najwyzszy. Rozwijal przestrzen muzyki
koscielnej, czego $wiadectwem moga byé utwory takie jak anthem® The Lord is my
shepherd (1886) i motet Justorum animae (1888).

Do 1893 r. pozostawal dyrygentem w CUMS, gdzie mial okazj¢ uswietniaé
uroczystosci z okazji wreczania tytuldéw doktora honoris causa dla P. Czajkowskiego,
C. Saint-Saénsa, A. Dvoraka i M. Brucha. W 1883 r. rozpoczat dziatalno$¢ pedagogiczng
w nowo powstaltym Royal College of Music w Londynie, prowadzac klas¢ kompozycji
i dyrygentury orkiestrowej. Jego uczniami byli: Frank Bridge, George Butterworth, Samuel
Coleridge-Taylor, George Dyson, Ivor Gurney, Herbert Howells, William Hurlstone, John
Ireland, Ernest Moeran, Gustav Holst i Ralph VVaughan Williams.

Stanford byt autorem licznych oper, ktore cieszyly si¢ wielkim uznaniem
na $wiecie, np. The Veiled Prophet of Khorassan (1881, prapremiera w Hanowerze),
Savonarola (1884, Hamburg), Shamus O'Brien (1896, Londyn) i Much Ado about Nothing
(1901, Londyn), The Critic (1916) i The Travelling Companion (1919). Gatunek opery

Stanford traktowal jako kluczowy dla rozwoju odrodzeniowej muzyki brytyjskiej w XIX

8 Anthem — hymn, uroczysta piesh pochwalna badZ patetyczny utwor liryczny o tresci patriotycznej lub
religijne;.
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wieku. Dawatl temu wyraz w swej pro-operowej agitacji wsrod angielskich instytucji oraz
w licznych artykutach. W trakcie swego zycia wspdlpracowat z wieloma orkiestrami
i chorami. Otrzymal honorowe stopnie na uniwersytetach w Oksfordzie (1883), Cambridge
(1888), Durham (1894) i1 Leeds (1904) za$ tytul szlachecki przyznano mu w 1902 roku.
Zmart 29 marca 1924 w Londynie.

Tworczosé

Posta¢ Stanforda ukazywana byla do niedawna jako symbol angielskiego
konserwatyzmu muzycznego. Idealem twoércy byt dla niego J. Brahms, cenil takze
P. Czajkowskiego i A. Dvoraka. G. Verdiego stawial wyzej od R. Wagnera, nie akceptujac
przy tym tworczosci R. Straussa a nowsze kierunki odrzucal catkowicie.

Stanford jest autorem wielu dziet na chor 1 orkiestre¢ napisanych okazjonalnie dla
prowincjonalnych zespotéw. Do ciekawszych utworow mozna zaliczy¢ oratoria The Three
Holy Children (1885) i Eden (1891), Requiem, Elegiac Ode (1884), uwertur¢ choralng
Ave atque vale (1909), Songs of the Sea (1904) oraz Songs of the Fleet (1910).

Zagranicg Stanford cieszyl si¢ ogromnym uznaniem i popularnoscig. Jego
I11 Symfonia z 1887 roku wykonywana byla nie tylko w Europie, ale i w Stanach
Zjednoczonych pod dyrekcja H. Richtera i G. Mahlera. Wybrano ja takze dla oprawy
otwarcia sali Concertgebouw w Amsterdamie (1888). Jego dzieta promowane byly przez
znakomitych wirtuozoOw tamtego czasu, tj. Josepha Joachima, Enrique Arbosa (Koncert
skrzypcowy nr 1), Leonarda Borwicka (Koncert fortepianowy nr 1, Concert Variations
op. 71), Harolda Bauera (Koncert fortepianowy nr 2), Fanny Daviesa, Percy Graingera,
Roberta Hausmanna (Koncert wiolonczelowy), Fritza Kreislera, Alfredo Piatti, Moriza
Rosenthala i Fredericka Thurstona. Z kolei cykle pies$ni i aranzacje irlandzkiech pie$ni
ludowych pisane byty dla barytona Plunketa Greene’a, pdzniejszego biografa Stanforda.

Najwigksza popularnos¢ zyskal Stanford dzigki swojej muzyce liturgicznej. Takze
gatunek oratorium dzigki jego kompozycjom zostat od§wiezony i zyskat nowa, odmienng
od tradycji hédndlowskich, forme¢. Wzbogacito ja wplecenie elementéw melodyki
irlandzkiej muzyki ludowej.

W swoich utworach symfonicznych holdowat tradycji klasykow romantyzmu,
Co najbardziej uwidocznilo si¢ w Koncercie fortepianowym nr 1 op. 59 (1894),
Koncercie skrzypcowym op. 74 (1899) i VII Symfonii (1911), gdzie subtelna orkiestracja
I liryzm zdaja si¢ pochodzi¢ od Mendelssohna, za§ jego muzyka instrumentalna —
od Brahmsa. Stworzyt rowniez kilka koncertoéw na instrumenty solowe z towarzyszeniem
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orkiestry (m.in. Koncert a-moll op. 80 na klarnet i orkiestr¢). Sposréd utwordw
kameralnych wspomnie¢ nalezy Three Intermezzi na klarnet i fortepian z 1879 roku,
Serenade (Nonet) F-dur (1905) i omawiang w niniejszej pracy Sonate klarnetowg (1911)
ze swoim efektownym lamentem w cze¢sci Caoine.

Nadrzedng cecha jezyka muzycznego Stanforda jest czgsto bardzo wyrafinowana
diatonika zaréwno w wymiarze melodyki jak i harmonii (np. w Motetach tacinskich op. 38
I piesni Peace, come away). Jego muzyka jest pelna patosu, przyktadem czego sa wolne
czesei V i VI Symfonii, i 11 Koncertu fortepianowego oraz Songs of the Sea op. 91 i Songs
of the Fleet op. 117.

Melodyka Stanforda posiada silne rysy irlandzkiej ludowosci. Nostalgia za Irlandig
uwidowcznila si¢ w piesniach do tekstow mniej znanych poetow irlandzkich (Johna
Stevensona, Winifreda M. Lettsa, Moira O’Neilla), w tamtejszym dialekcie. By¢ moze
kwestia jezykowa jest powodem rzadkiego wystawiania obecnie dziel scenicznych
z muzyka Stanforda np. opery komicznej Shamus O’Brien (1896). Jego identyfikacja
z Irlandig znajdowata rowniez wyraz w sze$ciu orkiestrowych Rapsodiach irlandzkich
(1901-1923). Sposrod nich 1V Rapsodia (1914) jest jednym z najwickszych osiggnie¢
orkiestrowych Stanforda.

Osobe 1 poglady Stanforda mozemy réwniez pozna¢ dzigki przekazom jego
uczniow takich jak Harold Samuel®. Zapamietany zostat jako czlowiek nietolerancyijny,
cyniczny, radykalny w osgdach politycznych 1 muzycznych (nienawidzit Wagnera
i Straussa oraz reprezentowanej przez nich estetyki). Jednakze byt bardzo wazng postacig
muzyki brytyjskiej tego okresu. Na rowni z H. Parrym 1 A. Mackenzie’m, Stanford byt
pedagogiem calej generacji najwybitniejszych kompozytorow angielskich i to dato
mu najwickszg stawe, dzigki ktorej jego nazwisko przetrwalo w historii muzyki.
Po pierwszej wojnie §wiatowej tworczos¢ Stanforda uznano za przebrzmiaty. Cz¢$¢ jego
utworow pozostato w rekopisach a wiele z nich nie doczekato si¢ wykonania. Dopiero
W ostatnich latach zaznaczylo si¢ ponowne zainteresowanie tworczoscig Stanforda,
wywolane pojawieniem si¢ licznych nagran (komplety symfonii, piesni). Obecnie
zauwazono, ze Stanford byl pierwszym kompozytorem, ktory na wielka skale czerpal
inspiracje z dawnej muzyki angielskiej, takze ludowe;j i religijnej oraz z muzyki ludowe;j

I poezji Irlandii, torujac drogg folklorystycznym poszukiwaniom swych najwybitniejszych

® Harold Samuel — angielski pianista i pedagog, studiowal kompozycje u Charlesa Stanforda w Royal
College of Music.
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uczniow jak G. Holst, czy R. V. Williams. Obok E. Elgara, jego dzieta naleza
do najwybitniejszych osiggnie¢ muzyki angielskiej przetomu XIX i XX wieku.

Stanford opublikowal kilka ksigzek i pism krytycznych, w tym of Studies and
Memories oraz swoja autobiografi¢ Pages from an Unwritten Diary (1914).

Arnold Bax

Zycie

Urodzony 8 listopada 1883 roku w Streatham
w Londynie  Arnold Bax, dziecinstwo  spedzit
w atmosferze dostatku finansowego i spokoju dla
rozwijania swoich zainteresowan. Najwcze$niej ujawinit

si¢ jego talent pianistyczny, kiedy to jako milody

chlopiec wykonywat fortepianowe wersje dziet
Wagnera, zwlaszcza opery Tristan i Izolda, co potem miato oddzwick w jego wiasnych
kompozycjach. Ksztalcil si¢ w Hampstead Conservatory, a nastgnie kontynuowal studia
W Royal Academy of Music (w klasie kompozycji Fredericka Cordera). Rozwijat
zdolnosci pianistyczne pod kierunkiem Tobiasa Matthaya. W trakcie studiow uzyskat kilka
nagrod w akademickich konkursach czytania partytur oraz w zewnetrznych konkursach
kompozytorskich (Battison-Haynes prize; Charles Lucas medal). Od czasu do czasu
pojawiat si¢ jako akompaniator w London Music Club, wykonujac utwory Debussy’ego
i Schoenberga.

W $wiat poezji 1 fascynacji Irlandia wprowadzil Baxa jego brat Clifford.
Kompozytor wiele lat spedzit w Dublinie, gdzie zwigzal si¢ z ugrupowaniem literackim
W. B. Yeatsa, najwybitniejszego tworcy irlandzkiego ruchu artystyczno-literackiego
zwanego Celtic Renaissance. Warto jednak wspomnie¢ o tym, iz w swych
zainteresowaniach Bax nie ograniczyl si¢ wylacznie do Irlandii. Jego zafascynowanie
kultura norweska uwidocznitlo si¢ w nauce jezyka norweskiego, ktorg to Bax podjal
w czasie studiow. W muzyce dat temu wyraz w piesni The Flute (1907), pdzniejszym

Hardanger na 2 fortepiany (1927) oraz poemacie symfonicznym The Tale the Pine-Trees
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Knew (1931). Dzigki prozie Bjernstjerne Bjornsona poznawat krag mitologii i symboliki
nordyckiej. Elementy celtycki i nordycki przeplataty si¢ potem w jego twoérczosci®®.

Mtody kompozytor wiele podréozowal, co bylo rezultatem jego ciaglej potrzeby
poznawania i przemieszczania si¢. Wyjazd do St. Petersburga, Moskwy i potozonego
niedaleko Kijowa Lubna, zaowocowal gorgcym uczuciem do miodej Ukrainki, Natalii
Skarginskiej, co na wiele miesiecy wytracito kompozytora z rownowagi. Echa rozterek
osobistych autora odzywaja si¢ w Sonacie nr 1 F dur na fortepian (1910, przeredagowanej
w latach 1917-1920).

Niedlugo po powrocie z Europy Wschodniej Bax zawart malzenstwo z Elsitg
Sobrino (w styczniu 1911) i wspélnie z zong przeprowadzit si¢ do Dublina, gdzie mieszkat
az do 1914 roku. Zostat tam wprowadzony przez brata w krag artystyczny skupiony wokot
poety, malarza 1 mistyka George’a W. Russella (jednego z najwazniejszych postaci
literackiego Odrodzenia Irlandzkiego obok W. B. Yeatsa). Bax byl juz znany wcze$niej
jako Dermot O’Byrne, ktory to pseudonim artystyczny przybral publikujac w Irlandii.
Na swoim koncie miat juz poezje , krétkie opowiadania oraz trzy sztuki, ktore wykorzystat
naste¢pnie jako libretto operowe (wszystko to w jezyku galijskim).

Bax, zafascynowany Baletem Rosyjskim, napisal mi¢dzy 1911 a 1914 rokiem
muzyke do baletu King Kojata, niestety niedokonczong i we fragmentach wpleciong
nastepnie w inne utwory. Choroba serca sprawila, ze unikngl poboru do armii, stad tez
okres | wojny $wiatowej nie wstrzymal procesu tworczego Baxa. Gigbsze $lady wojny
mozemy rozpozna¢ w poezji z roku 1916, kiedy to Bax odnosil si¢ do egzekucji
przywodcow irlandzkich. Niestety jego tworczos¢ literacka zostala odrzucona przez
cenzur¢ brytyjska ze wzgledu na solidaryzowanie si¢ Baxa z ruchami
narodowowyzwoleficzymi w Irlandii. Warto zwrdci¢ uwage, iz nie I wojna Swiatowa
odcisngta wojenne pigtno na zyciu Baxa, ale wydarzenia irlandzkiej Rewolucji
Wielkanocnej z 1916 roku. Echa wojennych wydarzeh mozna doszukiwaé si¢
w 11 Symfonii (1924), w szczegdInosci w powolnej I czesci.

Czas wojny przyniost kompozytorowi wiele zawirowan w zyciu prywatnym, w tym
przeprowadzke do Londynu i romans z Harriet Cohen, dla ktdérej opuscit rodzing. Mimo
trudnosci osobistych Bax realizowat si¢ tworczo i1 dalej komponowat. Wtedy to napisat

poematy: Summer Music (1916), Tintagel (1917) i November Woods (1914-1917).

10 Hyperion, nota biograficzna, http://www.hyperion-records.co.uk/c.asp?c=C48 (data odwiedzin
10.07.2009).
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Lata dwudzieste byly szczytem kompozytorskiego rozwoju Baxa. Popularno$é
zyskat jako wiodacy kompozytor utworéw symfonicznych. Ukonczyt trzy symfonie,
utwory choralne, liczne drobniejsze utwory instrumentalne i dzieta kameralne. Na krotko
stat si¢ nawet glownym tworca symfoniki angielskiej, cho¢ predko tytut ten odebrali mu
pojawiajacy si¢ na scenie kompozytorskiej Vaughan Williams i William Walton.
Rozpoczat si¢ tez jego kolejny, trwajacy 20 lat romans z Mary Gleaves. Nowa partnerka
towarzyszyta mu w corocznych wyjadach do Morar w zachodniej Szkocji, gdzie zaszywat
si¢, aby zorkiestrowac szkice rozpoczete w Londynie. W tym czasie powrdcit do fascynacji
Skandynawia, co widoczne bylo w odwotaniach do Sibeliusa.

W latach trzydziestych Bax pisat coraz mniej. Zaskoczeniem dla Srodowiska
muzycznego bylo przyznanie mu wielu nagrod, nadanie tytutu szlacheckiego (1937) oraz
mianowanie go krolewskim muzykiem (1942). Mianowania te niosty ze sobg wiele
kontrowersji, gdyz Bax nie nalezat do typowych kompozytorow angielskim, a przy tym
jego dziela powoli wychodzity z mody. Zobowigzany do pewnych obowigzkoéw wobec
dworu krolewskiego napisat kilka okoliczno$ciowych utworéw, w tym utwor na fortepian
i orkiestre z okazji 21 urodzin ksi¢zniczki Elzbiety oraz fanfar¢ weselng na jej $lub w 1947
roku.

II wojna $wiatowa zastala Baxa na pracy nad autobiografia’'. W 1940 roku
przeprowadzit si¢ do Sussex 1 pozostat juz tam do konca zycia. Sposrdéd wazniejszych dziet
tamtego okresu wymieni¢ nalezy znang takze w wersji koncertowej muzyke do filmow
Malta oraz Oliver Twist. Stworzyt rowniez Koncert na lewg reke (1949) dla swojej
partnerki zyciowej, Harriet Cohen. W 1953 roku otrzymat prestizowg nagrod¢ Krolowej —
Knight Commander of the Royal Victorian Order. Ostatnim utworem napisanym przez
kompozytora byt Coronation March dla krolowej Elzbiety II. Zmart 3 pazdziernika 1953

roku.

Tworczosé

Arnold Bax nalezy do licznego grona angielskich przedstawicieli postromantyzmu
a jego tworczos¢ spotykala si¢ z takim uznaniem jak dziefa Fr. Deliusa, R. V. Williamsa,
G. Th. Holsta i J. Irelanda. Szybko jednak zostata zapomniana, calkowicie niemal znikajac
Z programow juz wkrotce po $mierci kompozytora. Bax byl wierny idealom romantyzmu

przez cale zycie, nie podjal Zadnej proby unowocze$nienia swego warsztatu

11 Ukazat sig tylko jeden tom wspomnien dotyczacy wydarzen 1914 roku, Farewell, My Youth, London 1943
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kompozytorskiego. Mimo silnego schromatyzowania harmoniki Bax nie wyszedt poza
granice rozszerzonej tonalnosci. W zakresie formy trzymat si¢ wzorow klasycznych.

Najwczesniejsze dzieta Baxa to piesni 1 utwory fortepianowe, a takze krotki
Kwartet smyczkowy E-dur (1903), przeksztalcony potem w poemat symfoniczny
Cathaleen-ni-Hoolihan (1903-5) oraz kilka innych utworéw z czasow studiow. Wczesne
piesni do stow Williama Allinghama The Fairies (1905), sa znaczace ze wzgledu
na ztozong fakture partii fortepianu odzwierciedlajacg akompaniatorska dziatalno$¢ Baxa.
Po skomponowaniu piesni The White Peace w roku 1906 kompozytor zainteresowat si¢ na
krétko gatunkiem opery. Kolejne jego kompozycje z tego okresu to poematy symfoniczne
przywotujace obraz przyrody irlandzkiej: Into the Twilight (1908), In The Faéry Hills
(1909) i Roscatha (1910). Pierwsze wykonanie jednego z ostatnich poematow Spring Fire
(1913) miato miejsce dopiero po $mierci kompozytora ze wzgledu na bardzo duze
wymagania techniczne stawiane przed wykonawcami.

Wyjazd do Rosji i Ukrainy w 1907 roku miat swoje reperkusje w powstatych
w 1912 roku utworach fortepianowych: Nocturne — May Night in the Ukraine i Gopak
(Russian dance) oraz In a Vodka Shop (1915). Charakteryzuje je inwencja w zakresie
faktury 1 pelna eksploatacja mozliwosci technicznych instrumentu. Utwory te kompozytor
wlgczyl pozniej w sktad Russian Suite wykonanej w 1920 przez Balety Diagileva.
Fascynacja kulturg rosyjska przejawia si¢ tez w muzyce do sztuki The Truth About the
Russian Dancers oraz w Symfoniach I i Il1.

Podczas wojny i w okresie powojennym powstaty bardzo istotne w tworczosci
Baxa poematy symfoniczne nawigzujace do R. Wagnera i R. Straussa: Summer Music
(1916), Tintagel (1917) and November Woods (1914-1917). Tintagel stal si¢ jego
najpopularniejszym utworem. Si¢gajac do legendy Tristana i Izoldy, przywoluje obraz
niespokojnego morza. Wielu komentatoréw dopatrywalo si¢ paraleli migdzy tematem
morza a relacja uczuciowa Baxa 1 Cohen w tamtym okresie. Nie jest to jedyny utwor tego
typu. Jego | Symfonia (1922) takze nosi echa pasji i rozterek z czasbw powojennych.
Ma swoje zrodlo w romantycznej, wzorowanej na Skriabinie sonacie fortepianowe;.
Do 1921 roku kompozytor uzupetiat utwor o kolejne czgsci, za$§ ostatecznie
zinstrumentowal je nadajac im miano Symfonii.

W 1918 roku powstat | Kwartet smyczkowy, w ktorego III czeéci Bax wykorzystat
liczne ludowe motywy irlandzkie. Kolejny, Il Kwartet smyczkowy (1925) odznaczat sig¢
szczegblnym upodobaniem kompozytora do kontrapunktu i1 bogactwa harmonii
wyplywajacego ze zlozonych linii melodycznych.
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Pod wplywem techniki orkiestrowej R. Wagnera, R. Straussa, A. Glazunowa,
J. Sibeliusa, C. Debussy’ego, M. Ravela i I. Stravinskiego, Bax rozwingl wlasny barwny
styl orkiestrowy, ktory charakteryzuje znaczne bogactwo barw. Lata dwudzieste to okres
powrotu do zainteresowan Skandynawia. Swiadectwem tego moga by¢ trzy Northern
Ballads. Najwigckszym osiggni¢ciem Baxa w tym okresie bylo napisanie cyklu symfonii
(od H-VII oraz przeredagowanie | i Il), ktore powstawaly w krotkich odstepach czasu.
Dzieta te przyniosty Baxowi stawe spadkobiercy E. Elgara. Kompozytor zawart w nich nie
tylko olbrzymi ladunek emocjonalny, ale 1 bogactwo harmoniki oraz malowniczo$¢
kojarzong z krajobrazami Szkocji 1 Pélnocy — wszystko to zawarte w trzyczgsciowej
formie. Czesto doszukujue si¢ w nich psychologicznych ryséw samego Baxa.
Do najbardziej wartoSciowych zaliczana jest VI Symfonia, o ktérej Robert Barnett pisat,
cyt.: ,,Szosta jest zwienczeniem wszystkich symfonii. Tutaj dzikos¢ i potnocna szorstkos¢
stykajg sie z brutalnosciq. Czes¢ I rozpoczyna sie krzepkq energetyczng figurqg w basie,
ktory narasta nastgpnie az do niemal krzyczgcej kulminacji. Czes¢ Il posiada swoiste
piekno, ale takie jakby niedoceniane. CzeS¢ ostatniq otwierajq niemal humorystyczne
motywy. Zakonczenie utworu skomponowane jest przy dzwieku fanfar trgbek, tremolo
smyczkow oraz altowek i harf ewokujgcych innych, lepszy swiat. [...] VI symfonia powinna
znalezé sie w jednym szeregu razem z I Symfoniqg Williama Waltona oraz 1V i VI Symfoniq
Ralpha Vaughana Williamsa. Niezrozumiale jest dla mnie znacznie rzadsze wykonywanie
symfonii Baxa niz dziel przytoczonych autoréw”?. Po VIl Symfonii Bax napisal
Koncert skrzypcowy, dedykowany pierwotnie Jaszy Heifetzowi, ale ostatecznic zostat
wykonanym przez Ede Kersey.

Styl muzyczny Baxa faczy elementy romantyzmu i impresjonizmu z silnymi
celtyckimi wplywami. Jego orkiestracj¢ charakterycuje zlozono$¢ i wyczulenie na barwe
dzwigkowa. Wedlug Roberta Barnetta, cyt.: ,,W muzyce tej uderzajq ciemne, burzliwe
nastroje, irlandzkie celtyckie legendy, nordyckie sagi, lesne idylle i barwy falujgce tam
i Zpowrotem. Nie ma w niej nic ze sztywnej przecigtnosci, ktorg wielu ludzi
niesprawiedliwie utozsamia z muzykq angielskq™*3.

Styl kompozytorski Baxa charakteryzuje sie¢ przede wszystkim zlozonoS$cig
harmoniczng 1 fakturalng. Uzyskiwal ja poprzez nakladanie na siebie diatonicznych linii

I motywow, co w calosci dawalo efekt silnego schromatyzowania poréwnywanego przez

12 Robert Barnett, Arnold Bax Biographical Sketch, www.musicweb-international.com/bax/biosketch.htm
(data odwiedzin 12.03.20009).

13 Ihidem.
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Juliana Herbage’a do Fiinf Orchesterstiicke Schoenberga pochodzacych mniej wiecej
Z tego samego okresu®®,

Bax uwazal zawsze, ze ogromna role odgrywa wykonawca i zwracal uwage na
konieczno$¢ oddzielenia samego dzieta od jego nieraz nieudanego wykonania. Mozna tu
przytoczy¢ ponownie J. Herbage’a, ktory o Il kwartecie smyczkowym pisat: ,,Jego
niespokojna bezkompromisowos¢ nie jest tatwa w odbiorze, kontrapunktyczna zlozonosé
wymaga zarowno doskonatego wykonania, jak i uwaznego sledzenia przez stuchacza
[..]1"*°. Stowa te mozna odnie$¢ do calej tworczoéci Baxa.

W tworczosci Baxa widoczne sg wpltywy roznych kompozytorow. W dzietach
orkiestrowych takich jak: Summer Music, Romantic Overture i The Happy Forest mozna
mowi¢ o pewnym wplywie Fredericka Deliusa, cho¢ styl Baxa charakteryzuje si¢ troche
wiekszym dramatyzmem. Na przyklad jego symfonie nie maja juz zbyt wiele wspdlnego
z idyllicznymi symfoniami Deliusa. Robert Barnett wskazuje na pewne analogie do
Tamary Balakiriewa czy Rimskiego-Korsakowa. Zauwaza, iz Poeme Dansé La Péri
P. Dukasa moze by¢ rowniez przypisywany Baxowi ze wzgledu na duze podobienstwo do
jego wilasnych poematéw. Oczywiscie najbardziej zauwazalny jest wptyw Sibeliusa,
do ktorego to wptywu przyznawat si¢ sam Bax?®.

Kompozytorzy, ktorzy inspirowali si¢ dzietami Baxa lub w ktoérych utworach
mozna doszuka¢ si¢ echa jego tworczosci, to Edward Burlinghame Hill czy Patrick
Hadley. Widoczne jest to zwlaszcza w balladzie symfonicznej Hadleya The Trees So High,
w jego Dynamic Triptych na fortepian i orkiestr¢ oraz w orkiestrowych: Three Mantras
i April-England. Zaréwno wptywy Baxa jak i S. Prokofiewa, W. Waltona i Fr. Deliusa
mozna ustysze¢ w tworczosci Arthura Benjamina, w jego | Symfonii czy Romantic Fantasy
na skrzypce, altowke 1 orkiestr¢. Za spadkobierce poematéw symfonicznych Baxa
R. Barnett uwaza Holbrooke’a — z jego licznymi poematami, w tym Ulalume, jednym
z najbardziej znanych. Kolejnym kompozytorem, na ktéorym Bax odcisngt swoje pi¢tno jest
Bernard Herrmann, co widoczne jest gtownie w jego | Symfonii.

Wktad Baxa w muzyke brytyjska i irlandzka jest znaczacy. Jest autorem wielu
dziet. Zdaniem R. Barnetta, cyt.: ,Jego styl jest rozpoznawalny tak jak dzieta

Szostakowicza, Vaughana Williamsa, Waltona czy Morana. Nawet jesli zapomnimy

14 Julian Herbage, Arnold Bax, [w:] British Music of Our time (red.) A.L.Bacharach, wyd. Pelikan Books,
London 1946, s. 116.

15 1hidem, s. 126.

16 Robert Barnett, Arnold Bax Biographical...op.cit.
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0 literackich zwigzkach, celtyckich legendach i basniach, pozostaje nam petnowartosciowa
muzyka, niewymagajgca dopetnienia. Jedynym warunkiem jest by¢ nastawionym na odbior
i aktywne wejscie w Swiat rzadkich wartosci magii, piekna i sity™'.

Za zycia Baxa, jego tworczo$¢ byla stosunkowo czgsto wykonywana — cho¢ trudno
mowié, aby zyskata popularnos¢. Dopiero w latach trzydziestych zainteresowano si¢
Baxem bardziej, gdyz dzieta wtedy powstajace uznano za o wiele bardziej wazkie od tych
Z poprzedniego okresu. Duza role odgrywato promowanie jego utwordw przez znanych
wykonawcow. W latach II wojny sSwiatowej zyskal rozglos, ktory podtrzymywaty
wykonania jego utworow takich jak: VII Symfonia, Koncert skrzypcowy, muzyka do
filmow Malta GC i Oliver Twist, utwor Morning Song na fortepian i orkiestre oraz Koncert
na lewg reke. 7 wczeéniejszych utwordow jedynie poematy The Garden of Fand i Tintagel
pozostaly na scenach koncertowych. Po $mierci Baxa, w ramach cyklu audycji BBC
w latach 1954-5, wykonano wszystkie jego symfonie pod dyrekcja Eugene’a Goossensa.
Z kolei w latach siedemdziesigtych popularyzacje muzyki Baxa zawdzigczamy Leslie
Headowi, ktory prowadzac Kensington Symphony Orchestra, doprowadzit do powtornego
odkrycia wielu utworéw Baxa. Zaskutkowalo to pdzniej nagraniem jego dziet dla
wytworni Chandos przy wsparciu fundacji Arnold Bax Charitable Trust (ustanowionej
w 1985 r.). Wykonywata je Ulster Orchestra pod dyrekcja Brydena Thomsona. Od potowy
lat osiemdziesigtych rysuje si¢ tendencja do rozpowszechniania muzyki orkiestrowej,
kameralnej 1 filmowej Baxa, nie tylko poprzez ptyty CD czy wlaczanie jego dziet
do programéw festiwalowych, ale takze poprzez zamieszczanie jej w internecie®®,

Do popularyzacji Baxa przyczynit si¢ takze w znacznym stopniu Ken Russell,

tworzac film dotyczacy zycia i tworczosci kompozytora.

7 1bidem.

18 1hidem.

31



Herbert Howells
Zycie

Urodzony w Lydney 17 pazdziernika 1892 roku,
najmlodszy syn Oliviera i Elizabeth Howells. Byl angielskim
kompozytorem i pisarzem. Spiewal w chorze chlopiecym
w katedrze w Gloucester, a od 1909 roku zostat tam uczniem

W. Brewera. W 1912 roku otrzymat stypendium Royal College of

Music, dzigki czemu mogt studiowa¢ pod kierunkiem
Ch. V. Stanforda (kompozycja), Waltera Parratta (organy) i Huberta Parry (dyrygentura).
Juz w nastepnym roku napisal Koncert fortepianowy nr 1 c-moll. To bylo jego pierwsze
dzieto orkiestrowe, potem opatrzone jako op. 4. Premiera koncertu miata miejsce w 1914
roku w Queen’s Hall w Londynie z Arthurem Benjaminem jako solista i dyrygentem
Ch. V. Stanfordem. Drugi Koncert fortepianowy C-dur zostal wydany dzieki Royal
Philharmonic Society i wykonany takze w Queen’s Hall w 1925 roku przez Harolda
Samuela.

W 1915 roku zdiagnozowano u Howellsa chorobe Gravesa, dajac mu réwnoczes$nie
jedynie 6 miesiecy zycia. Dzigki zastosowaniu przez lekarzy nowatorskich metod leczenia,
Howells byl jednym z pierwszych pacjentow, na ktorych z powodzeniem wyprobowano
dziatanie radioterapii.

Od roku 1917 pracowat krotko jako asystant organisty w Katedrze w Salisbury,
a nastgpnie asystowal w prowadzeniu chéru w Westminster Cathedral. Wtedy tez zetknat
si¢ z literatura muzyczng angielskiego renesansu, ktora nastepnie zafascynowal sig
i propagowat w Royal College of Music, gdzie rozpoczat prace pedagogiczng w 1920 roku.
Podczas II wojny Swiatowej stuzyt jako organista w St John’s College w Cambridge.
Po $mierci Holsta w 1934 roku, Howells przejat funkcje dyrektora St. Paul’s Girl’s School
w Hammersmith.

W 1935 roku zmart niespodziewanie na polio jego dziewigcioletni syn Michael.
Tragedia ta znalazta oddzwick w 6wczesnych kompozycjach Howellsa. Jego corka, Ursula
(1922-2005) byta znang brytyjska aktorka.

W 1953 roku zostal odznaczony przez Krolowa Elzbiete 11 jako ,,Commander of the
British Empire”, za§ w 1954 roku otrzymat tytul ,,King Edward VII Professor of Music” na
University of London. W 1972 roku otrzymat honorowy doktorat Cambridge University.
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Zmart 23 lutego 1983 roku w Londynie, za$§ jego szczatki spoczywaja
w Westminster Abbey.

Tworczosé

Herbert Howells nalezal do reprezentatywnych kompozytorow muzyki religijne;j
w Anglii od lat trzydziestych XX wieku. W swych utworach wokalno-instrumentalnych
nawigzywat do tradycji koSciola anglikanskiego (anthemy, msze), za§ w utworach
acappella do lokalnej odmiany choralu zwanego sarum. Polaczenie modalnosci
i chromatyki, wyrafinowane, delikatne brzmienie i plynna melodyka cechowaty
indywidualny styl kompozytora.

Pomigdzy dwudziestym a trzydziestym rokiem zycia Howells koncentrowal si¢
na utworach orkiestrowych 1 kameralnych (w tym dwoéch koncertach fortepianowych).
Strata dziecka stata si¢ przelomem zyciowym, po ktorym, dotad wcale nie ortodoksyjnie
wierzacy kompozytor, zwrocit si¢ ku muzyce religijnej. Znaczna ilo$¢ dziet religijnych nie
wynikala z poboznosci Howellsa, a raczej z tego, iz obracat si¢ w tym kregu muzyki.
Jak sam twierdzit, ,nie jestem bardziej religijny niz Ralph V. Williams...”*°.

Sposrod dziet tego okresu najwazniejszym bylo rekwiem wokalno-instrumentalne
Hymnus Paradisi (1938) na chor i orkiestre, napisane po stracie syna. Pisarz i dziennikarz
Christopher Palmer, okreslit je jako ,,muzyczny obraz zycia i transcendencji”’. Utwor ten
czekatl na publiczne wykonanie ponad 12 lat. Prawykonanie miato miejsce dopiero w 1950
roku, dzigki staraniom zaprzyjaznionego z kompozytorem Ralpha Vaughana Williamsa.
Hymnus wykazuje znaczne podobienstwo do stylu Fredericka Deliusa. W utworze
pojawiaja si¢ oddzwicki wczesniejszego Requiem, dedykowanego synowi Michaelowi
i opublikowanego w 1981 roku. Z synem zwigzana jest takze The Coventry Antiphon
(1961), Sequence for Saint Michael oraz hymn zatytulowany Michael.

Trend zapoczatkowany w Hymnus Paradisi kontynuowat tez kompozytor w latach
czterdziestych XX wieku. Wtedy to glownie powstaty utwory liturgiczne przeznaczone dla
uswietnienia uroczystych celebracji w licznych katedrach (np. New College w Oksfordzie,

Westminster Abbey, Worcester, St Paul’s, Gloucester).

19 Joseph Stevenson, All Music Guide [w:] http://www.answers.com/topic/herbert-howells (data odwiedzin
11.05.2010).
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Howells skomponowat liczne motety, jak np.: Like as the hart, O Pray for the
Peace of Jerusalem oraz Take Him, Earth, for Cherishing, ktory jest po§wigcony pamieci
Johna F. Kennedy’ego. Jest autorem Stabat Mater, mszy An English Mass napisanej
wylacznie w jezyku angielskim i z typowym dla brytyjczykéw Gloria umieszczonym na
koncu oraz Missa Sabrinensis — podobnej pod wzgledem konstrukcji i1 aparatu
wykonawczego do Missa Solemnis L. van Beethovena. W 1934 roku napisat Pageantry
na orkiestre deta dla Brytyjskiego Konkursu Orkiestr Detych (British Open Brass Band
Championship). Potem pierwsza cz¢$¢ utworu Howells jako King’s Herald zaaranzowal na
koronacje krola Jerzego IV w 1937 roku. W swojej tworczosci kontynuowal trendy
wytyczone przez E. Elgara i R. V. Williamsa.

Jak pisze Paul Andrews, Howells cyt.: ,nie osiggngt przystugujgcej mu pozycji na
Swieczniku muzyki angielskiej. Jednak posmiertne odkrycie jego wczesnych dziel

instrumentalnych oraz muzyki orkiestrowej potwierdzito range i znaczenie tegoz

2920

kompozytora, ktore z koncem XX wieku staje sie coraz lepiej rozumiane

Richard Rodney Bennett
Zycie

Urodzony 29 marca 1936 w Broadstairs Richard
Rodney Bennett jest angielskim kompozytorem 1 pianista.
Od wezesnego dziecinstwa wzrastat w domu przepetnionym
sztukg 1 kulturalng atmosferg. To spowodowato, ze probowat
komponowaé¢ zanim jeszcze zaczat moéwic jako dziecko, za$
przed ukonczeniem 18 roku zycia stworzyl swoéj pierwszy
kwartet smyczkowy oraz Sonate na fortepian. Dzigki
staraniom rodzicow otrzymat gruntowne wyksztalcenie.

Wyrastat na XX-wiecznej muzyce angielskiej. Studiowat

w Royal Academy of Music w klasie kompozycji Howarda
Fergusona i Lennoxa Berkeleya oraz u Pierre’a Bouleza w Paryzu w ramach dwuletniego

rzagdowego stypendium. Bouleza znat juz z jego wcze$niejszych kompozytorskich kurséow

2 hasto “Howells” (red.) Paul Andrews, Grove Music Onling, (red.) L. Macy.
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w Darmstadt. Udzial w nich byt dla Bennetta naturalng koleja rzeczy, gdyz na studiach
akademickich nie miat mozliwo$ci obcowania z ,,awangarda”, a zafascynowal si¢ nig
dzieki prywatnym lekcjom u kompozytorki Elisabeth Lutyens — prekursorki serializmu
w Wielkiej Brytanii. W 1970 roku zostat goscinnym profesorem kompozycji w Peabody
Conservatory in Baltimore, Maryland.

W latach dziewieédziesigtych wyemigrowat do Stanéw Zjednoczonych, gdzie zyje
i dziala do teraz. Pomimo przebywania poza granicami rodzinnego kraju, w 1998 roku
zostal odznaczony brytyjskim szlachectwem. Pracuje jako kompozytor, pianista jazzowy

oraz aranzer. Bennett zajmuje si¢ rowniez krytykg muzyczng w angielskich czasopismach.

Tworczosé

Mimo znacznej fascynacji serializmem, Bennett debiutowat jako twoérca muzyki
filmowej w roku 1956, m.in. do filmu: Interpol, A Face in the Night Safecracker,
Indiscreet, The Man Inside. Rozglos jaki przyniosta kompozytorowi muzyka do filmow
(np. do komedii romantycznej Cztery wesela i pogrzeb w rezyserii Mike’a Newella) nie byt
jednak tym, do czego dazyl. Stawa tworcy ,,popularnego” zaczeta go przytlaczaé. Z tego
okresu jedynym nie-filmowym dzietem jest Cycle Il for Paul Jacobs na fortepian, ktore
zostato wykonane w 1958 roku przez amerykanskiego pianist¢ Paula Jacobsa.

Doswiadczenia na gruncie muzyki serialnej wykorzystat w Sonacie i pdzniejszych
Pieciu etiudach na fortepian, w ktérych dodekafonia zostata wlaczona w indywidualny styl
Bennetta. Zajmowat si¢ seriami o brzmieniu tonalnym i mozliwosciach kryjacych sie¢
w samej melodii, tym, jak melodyka determinuje lub wyzwala harmonike. Byt wyjatkowo
skupiony na badaniu procedur prekompozycyjnych. W jego utworach rytmika jest
niemalze ,,niezaleznym bytem”. Bennett silnie podkreslat puls i motoryke. Dziesie¢ lat
pozniej opery pt. The Ledge, The Mines of Sulphur, A Penny for a Song i Victory
przedstawiaja stopniowe odejscie od idei Bouleza, z czego The Mines of Sulphur z 1965
roku odniosta najwickszy sukces. Jego opera Victory byta wystawiona w Covent Garden
w 1970 roku. W dziedzinie muzyki kameralnej warto wspomnie¢ o cyklach Komedie
i Sceny, pochodzacych juz z lat siedemdziesiatych.

Jest autorem wielu utworoéw z udziatem klarnetu: Scene Il na klarnet solo z 1977
roku, Koncert na klarnet i orkiestr¢ smyczkowa z 1987 roku (prawykonania dokonat
Michael Collins z Orchestra da Camera pod dyrekcja Philipa Jonesa w Keele University
w 1988 roku), Duo Concertante na klarnet i fortepian z 1985 roku, Sonata na kwintet dety
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I fortepian z 1986 roku, Kwintet na klarnet i kwartet smyczkowy z 1992 roku, Ballad in
Memory of Shirley Horn na klarnet i fortepian z 2005 roku, Troubadour Music na klarnet
i fortepian z 2006 roku oraz Koncert na kwintet dety.

Kluczowymi kompozycjami Bennetta sa: opera The Mines of Sulphur (1963),
Koncert fortepianowy (1968), Sonnets to Orpheus na wiolonczele i orkiestre (1979),
Il Symfonia (1987) oraz napisane w roku 1990 na zamowienie znakomitego saksofonisty
Stana Getza i nigdy przez niego nie wykonane Concerto for Stan Getz. Formy muzyki
koncertujacej tworzyt na wszelkie mozliwe instrumenty, z harfag wiacznie. Predylekcja do
instrumentow detych ujawnita si¢ w latach osiemdziesiagtych, kiedy jako pianista nawigzat
blizsza wspoOlprace z muzykami jazzowymi. W tym samym okresie bardzo czesto
w swoich utworach korzysta z cytatow muzycznych i nawigzuje do innych kompozytorow
(np. Reflections on a theme of William Walton, opracowania madrygalow
C. Monteverdiego, odwotania do Syrinxa C. Debussy’ego w utworze After Syrinx | czy
oparcie calej kadencji solisty rozpoczynajgcej Koncert na trgbke na Maid of Cadiz Milesa
Davisa)?*.

Zdaniem Susan Bradshaw (przyjaciotki i partnerki w duecie fortepianowym,
pézniejszej autorki biografii Bennetta), Bennett jest jednym z najistotniejszych
kompozytorow angielskich potowy XX wieku ze wzgledu na rdéznorodnos¢ jego
tworczosci. Doswiadczenie pianistyczne 1 awangardyzm techniki zdobyto mu stawe
kompozytora utworow na fortepian oraz $wietnego akompaniatora. To nie kto inny jak
Bennett w duecie z Cornelius Cardew brali udziat w prawykonaniu Structures |
P. Bouleza. Takze wspoipraca z muzykami grajagcymi na instrumentach detych
drewnianych i blaszanych data mu ogromng wiedz¢ kompozytorska i wykonawcza.

Warto zwréci¢ uwage na zainteresowanie Bennetta jazzem i muzyka kabaretowa,
przypadajace niemal na ten sam okres zycia, co pierwsze proby serialne w Paryzu.
Znaczaca byla zwlaszcza wspotpraca z Karin Krog, Marian Montgomery i Mary Cleere
Haran w ramach kabaretu muzycznego. Wystgpowal w klubach muzycznych Nowego
Jorku i wielu innych osrodkach. Jednym z jego najnowszych utworéw z tego gatunku jest
koncertujacy Rondel na duzy skilad instrumentéw jazzowych dedykowany Duke’owi

Ellingtonowi.

2L Timothy Reynish, History of British Wind Music, cz.ll, rozdz. British Wind Music: 1981-2007,
www. basbwe.org/articles/reynish%20history%200f%20british%20wind%20music.pdf ~ (data  odwiedzin
17.06.2009).
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Wykorzystywat wszelkie mozliwe gatunki muzyczne — od muzyki solowej,
kameralnej, symfonicznej (trzy symfonie), operowej, baletow po dziela chéralne i piesni,
a nawet utwory dydaktyczne dla poczatkujacych adeptow muzyki. Cala ta réznorodnosé
oraz ptodno$¢ tworcza (ponad 200 dziet koncertowych, 50 partytur dla filméw i telewizji)
stawia go w rzedzie jednego z najoryginalniejszych tworcow angielskich XX wieku.

Jego kompozycje sa wykonywane od 1953 roku.
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Rozdzial I11. Sonaty klarnetowe w tworczosci Ch. V. Stanforda,
A. Baxa, H. Howellsa i R. R. Bennetta.

Charles Villiers Stanford: Sonata op. 129 na klarnet i fortepian
Geneza

Dedykowana Oscarowi Street?? i Charlesowi Draperowi Sonata op. 129 na klarnet
i fortepian z 1911 roku, najsilniej nawigzuje do klasycznej formy z wszystkich czterech
sonat przedstawianych przeze mnie w dziele artystycznym pracy doktorskiej. Nosi w sobie
echa muzyki Roberta Schumanna i Johannesa Brahmsa, pelna jest jednak $wiezosci i jak
najdalsza od czyich§ wzorcow melodycznych czy harmonicznych. Wykorzystanie
elementéw muzyki ludowej w znacznym stopniu wzbogaca warstwe¢ tematyczng utworu.

Druga cze$¢ Sonaty o tytule Caoine oparta jest na pomysle melodycznym
i formalnym lamentu irlandzkiego. Jest to gleboko zakorzeniony w starej kulturze
celtyckiej rodzaj $piewu rytualnego lub pogrzebowego, prowadzacy do emocjonalnego
oczyszczenia. Przewaznie wykonywany byl na obszarach wiejskich, czesciowo
improwizowany 1 S$piewany przez czterech solistow (tzw. profesjonalne ,placzki”).
Zbudowany byl na zasadzie przemiennosci refrenu i wersoOw wywiedzionych z jego
materialu melodycznego. W starych podaniach iryjskich mozna odnalez¢ informacje
o0 postaci Banshee (kostuchy) tanczacej wokét domu umierajgcego czlowieka, ktora
klaszczac w dlonie i $piewajac caoine, sygnalizowata bliskim zmartego jego nadchodzaca
$mier¢. Poprzez wprowadzenie elementu celtyckiego, Stanford poglebil znaczenie tej
czg$ci oraz okreslit ekspresje 1 rodzaj wyrazu muzycznego. Cala Sonate osadzit w nurcie
muzyki brytyjskiej, wskazujagc rownoczesnie na korzenie swych inspiracji muzycznych

i kulturowych.

22 Oscar Street — adwokat, amator klarnecista, uczen Charlesa Drapera, badacz i kolekcjoner literatury
klarnetowej.
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Charles Villiers Stanford Sonata op. 129 na klarnet i fortepian —cz. |

[takty] 1-45 45-89 90-148 149-170 | 170-209 210-239
wigksze jednostki A B Al
formalne
rola w budowie temat | temat 11 przetworzenie temat | temat 11 coda
formy
material dzwiekowy dominacja krokow tercji, sekundy matej, skokow konsonansowych

melodyka diatonika, elementy chromatyzacji harmonicznej

cl, fort.
rozszerzona tonalno$¢ dur-moll
harmonia

zestawienia paralelnych tonacji

zestawienia paralelnych

tonacji

rytmika/narracja

puls ¢wierénutowy

rozdrobnienie rytmiczne, rozpoczynanie frazy od stabych

rozdrobnienie rytmiczne, rozpoczynanie frazy od stabych czesci

czescei taktow taktow
metrum Ya Ya 3/4 3/4 3/4 3/4
agogika state tempo allegro moderato, cezury oddzielajace odcinki formalne
fff
ff /
dynamika
y f \ |
w=  Klarnet mf I

== fortepian

mp_’
P

-

—

pp

1 11 21 31 41 51 61 71 81 91 101 111 1231 131 141 151 161 171 181 191 201 211 221 231
artykulacja legato, staccato Legato staccato, legato legato, staccato legato staccato legato
cl legato staccato, legato legato legato staccato legato, staccato legato
fort.
homofonia
faktura

prezentacja tematu najpierw w
fort., elementy polifonizacji
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cz.

[takty] 1-8 8-15 15-26 27-36 | 36-46 46-58 58-67 67-76
wigksze jednostki A B Al
formaine A B a’ c | d a” e a’”’
rola w budowie formy refren refren cze$¢ kontrastujaca refren coda
charakterystyczna charakterystyczna charakterystyczny motyw opadajacego charakterystyczna charakterystyczna
material dZwiekowy powtarzalna sekunda wielka powtarzalna sekunda | motyw opadajacych | roztozonego akordu | powtarzalna sekunda powtarzalna sekunda
wielka sekund wielka wielka
melodyka
cl recitativo kantylena, charakterystyczny recitativo kantylena kantylena recitativo recitativo
fort. akordy motyw opadajacych sekund | oy ordy 7 ornamentacja uspokojenie figuracje akordy akordy
harmonia d-moll F-dur d-moll D-dur A-dur, H-dur, F-dur g-moll, d-moll Es-dur d-moll
rytmika/ narracja swobodna narracja, puls ¢wierénutowy, swobodna narracja, puls ¢wierénutowy swobodna narracja, puls swobodna narracja,
réznorodnos$¢ rytmiczna uspokojenie réznorodno$¢ rytmiczna r6znorodno$¢ rytmiczna| ¢wierénutowy [réznorodno$¢ rytmiczna
metrum 4/4
agogika adagio (quasi fantasia)
fff
ff
dynamika : —/-\
mm  Kklarnet mf \ \ \ \
3" —— A "
== fortepian o} / \,
PP (
r— 111+ 1 111 r 111 1 111 © 1 11 17 1T 1 1T 17 17 1 1 1T 1T 1T 1T 1T 17 °T 1 1T 1T 17 1T 1T 1T T 17T T 1T T 17T 1717 17T 17 1 1T 17T 7T 1T T T 17 17 1T 7T 17 17T T T 17T 17 T1TT7
1 6 11 16 21 26 31 36 41 46 51 56 6l 66 71 76
artykulacja
cl legato legato legato, tenuto, akcenty legato cantabile, legato legato, pesante, tenuto | non legato legato, tenuto
fort. arpeggia legato, arpeggia tenuto, arpeggia legato, arpeggia cantabile, legato marcato, arpeggia legato, tenuto, legato
arpeggia
faktura homofonia, dialog temat w fortepianie, gesta homofonia, dialog homofonia, dialog homofonia, dialog

motywiczny

faktura

motywiczny

motywiczny

motywiczny
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cz. 111

[takty] 1-22 23-52 52-76 77-106 106-147 147-158 158-177 178-210 210-229 229-249 249-275
rola w budowie temat wariacja | wariacja Il wariacja Il wariacja IV wariacja V wariacja VI wariacja VIl |wariacja VIII wariacja 1X coda
formy
material diatoniczny, predylekcja do krokow tercjowych
dzwiekowy
melodyka kantylena kantylena
cl figuracje figuracja/kantylena kantylena figuracje pasaze w kantylena kantylena
fort. harmoniczne harmoniczne fortepianie akordy, pasaze (figuracje)
d-moll, g-moll, As-dur,Des-dur, | D-dur, G-
harmonia F-dur F-dur, f-moll, As-dur a-moll, e-moll | F.dur, e-moll, a-moll | c-moll, a-moll | a-moll, f-moll |as-moll, Fes-dur D-dur dur, g-moll F-dur F-dur
rytmika/ narracja rytm punktowany triole puls ¢wierénutowy szesnastki, rytm punktowany kwintole triole szesnastki, rytm puls
punktowany ¢wierénutowy
metrum 2/4, puls ¢wierénutowy
agogika allegretto grazioso
cantabile | largamente
fff
ff [
dynamika f \ \—
e | e T
mp (W TAVATATRTAL —— | \'E
= fort. p
PP
I LT mmmhmmmmmcmcmummcmmmmmmmimmmmmmmmimmmmmmmmmuimmmummmmnmimmmmmmmmmmnmmmmmnmmmmuimnmmmmunmnmmmunmnmnninnmmmmnmmmnnmnmmnmunmummmmummimmmmummnm i mmmummuimmmmmmmmmmmummummmmnnminmnmunmnnnimnnmnmonmninnnnnmnnmn
1 11 21 31 41 51 61 71 81 91 101 111 121 131 141 151 161 171 181 191 201 211 221 231 241 251 261 271
artykulacja
cl legato, staccato legato legato legato legato
legato legato legato legato legato legato
fort. staccato, legato legato, staccato, marcato | molto legato staccato, legato staccato, legato
homofonia, wymiennos$¢ planow
faktura
dominacja
fortepianu
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Interpretacja

Cze$é 1 Sonaty posiada klarowng repryzowa forme ABA?, ktorej podziat utatwiaja
wcigcia narracyjne i jasny podziat na odcinki muzyczne. Sklada si¢ z ekspozycji z dwoma
tematami, przetworzenia oraz repryzy z koda. Charakterystyczna jest diatonicznos$¢ calej
czesci. Stanford korzysta z konsonansowych potaczen melodycznych z dominujacymi
tercjami, natomiast czgste wystepowanie sekund matych petigcych role dzwigkow
prowadzacych i opo6znien determinuje przebieg harmoniczny. Widoczne jest to np.
w taktach 202-205, gdzie partie fortepianu i klarnetu uzupekniajg si¢ tak, by kazdorazowo
tworzy¢ konsonansowe wspoOtbrzmienie lub zawiera¢ si¢ w ramach tej samej funkcji

harmonicznej (przyklad nr 1).
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Przyklad nr 1, takty 202-210

Temat pierwszy jest $piewny o lirycznym charakterze z przewaga artykulacji
legato. W jego obrebie dominuje puls ¢wierénutowy i spokojny przebieg rytmiczny.
Dopiero temat Il przynosi rozdrobnienie wartosci powodujace zageszczenie faktury oraz

przesunigcia akcentOw w ramach metrum 3/4 (przyktad nr 2).
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Przyklad nr 2, takty 40-53

Przebieg agogiczny czgsci pierwszej Sonaty jest malo zréznicowany i utrzymany
w staltym tempie. Ewentualne chwilowe zatrzymania lub minimalne zwolnienia
spowodowane s3 jedynie podkreslaniem cezur oddzielajacych odcinki formalne.
Przewazajaca w calej czesci artykulacja legato podkresla $piewny i liryczny charakter
utworu. Sporadycznie wystgpujace staccato wzmaga ruchliwos¢ II tematu oraz jego
napigcie, natomiast zaproponowane przez kompozytora nielicznie pojawiajace si¢ akcenty
uwypuklaja kulminacje emocjonalne. Kompozytor operuje szerokimi plaszczyznami
dynamicznymi najczesciej w obrgbie dynamiki piano i pianissimo, nie unikajac przy tym

wyraznego podkreslenia kulminacji dynamika forte. Faktura charakteryzuje si¢ prostota
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I homofonig, za$ ewentualne elementy imitacyjne (przyktad nr 3) wystepuja w temacie II,

ktéry wprowadza rowniez nowe jakosci artykulacyjne, rytmiczne i nastrojowe.

_ _f___..._.. = fa £ S —
ettt e ==
e —

Przyklad nr 3, takty 72-77

Czes$¢ 11 o podtytule Caoine, bedaca wspominanym juz lamentem zatobnym, niesie
ze sobg odmienne warto$ci wyrazowe i jest pofaczeniem formy wariacji 1 ronda w ramach
ogoblnej architektoniki ABA! z kontrastujaca czeécig $rodkowa. Klarnet od samego
poczatku prowadzi dramatyczny, zawodzacy recytatyw, pelen opadajacych figuracji
rozwijanych na tle posgpnych akordow w fortepianie. Pomigdzy aklamacjami lamentu
pojawiaja si¢ odcinki o kantylenowej melodyce 1 tagodniejszym przebiegu dramatycznym.
Fortepian i klarnet uzupetniaja si¢ stale w dialogu motywicznym, prowadzac dwie spdjne
narracje, ktore tworza pigkny i dostojny a zarazem dramatyczny w swoim charakterze
obraz tej czgsci. Ten niezwykle barwny obraz dzwigkowy jest przepeliony smutkiem

I zaduma (przyklad nr 4).
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Adagio (quasi Fantasia.)
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Przyklad nr 4, takty 1-11

Kontrastujaca cz¢$¢ B zdominowana jest przez kategoric wyrazowa semplice,

co moze by¢ interpretowane jako rozjasnienie 1 odniesienie do Zycia wiecznego.

W warstwie muzycznej utworu znajduje to wyraz w diatonicznym materiale dzwigkowym

1 charakterystycznym

w zakonczeniach fraz (przyktad nr 5).

sielankowym  motywie

opadajacych  pochodéow  sekund



it

Przyklad nr 5, takty 27-34

Harmonia Caoine osadzona jest w tonacji d-moll z pojawiajgcymi si¢ wychyleniami
do F-dur oraz rozjasnienieniami do tonacji H-dur. Tempo adagio utrzymane jest w calej
czgsci, mimo iz narracja posiada swobode recytatywng zgodnie z okresleniem
wykonawczym kompozytora quasi Fantasia. Wszelkiego rodzaju zwolnienia uzyskiwane

sg poprzez rozszerzenia rytmiczne (przyktad nr 6).
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Przyklad nr 6, takty 21-26
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Warstwie ekspresyjnej czesci podporzadkowana jest artykulacja i agogika, gdzie
zaproponowane przez kompozytora akcenty rozumiem jako dobitne tenuto i portato,
ktérym odpowiadaja rowniez kontrasty dynamiczne. W odcinkach o jasniejszej wymowie,
tam gdzie zmienia si¢ tryb moll na dur, charakter dzwigku zyskuje na lekkosci i przechodzi
w staccato. Zmiana ta wywotuje wrazenie roztadowania napigcia i uspokojenia emocji
zgromadzonych w poprzedzajacych fragmentach utworu. Warto wspomnie¢ o tym,
1z Stanford nawigzuje tutaj do tradycji monodii akompaniowanej i wczesnobarokowych
lamentow co wplywa na patetyczno-archaiczny charakter czgsci Il omawianej Sonaty.

Kontrastujaca wzgledem patosu Caione jest cze$¢ III skladajaca si¢ z tematu
I nastepujacych po nim dziewigciu wariacji zakonczonych koda. Przejscia pomigdzy
kolejnymi wariacjami sg czgsto zacierane (np. wariacje 6 1 7 oraz 8 1 9), co utrudnia
percepcje zastosowanej przez kompozytora formy wariacyjnej. W catosci daje to jednak
obraz migotliwego przepracowania materiatu tematycznego. W temacie wariacji widoczne
jest podobienstwo do czesci I1I Sonaty klarnetowej op. 120 nr 2 J. Brahmsa.

Stanford nie wychodzi poza diatonik¢ i rozszerzony system harmoniczny dur-moll.
Temat oparty jest na pochodach trojdzwickowych, w ktorych kompozytor zastosowat
eliptyczne polaczenia akordow D, Es, F, F’, d, Es (przyklad nr 7), natomiast wariacje
eksploruja skoki o kwinte 1 tercje.

Allegretto grazioso

SES
AIn
D)
P
|
?
|
| L
12
|
B |
42|
! %

3T
ol
Pia

R

Hete

N

i
&
*

Y]
LI -
1

e

BT

Przyklad nr 7, takty 1-10



Zastosowanie rytmu punktowanego a takze zjawisko przesuwania kreski taktowej

w percepcji stuchacza wskazuje dalsze analogie z tworczoscig J. Brahmsa (przyktad nr 8).
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Przyklad nr 8, takty 32-55

Cata cze$¢ utrzymana jest w tempie allegretto bez wigkszych zmian w radosnym
i optymistycznym charakterze. Nie brak w niej elementow zgodnych z tradycjg dla
I11 czesci cyklu takich jak charakter scherzando i grazioso oraz lekkiej artykulacji, chociaz
pojawiajg si¢ takze kontrastujgce szerokie legatury. Staty dialog motywiczny oraz faktura
charakteryzujaca si¢ przemiennoscig partii klarnetu i fortepianu, wzbogacone sg budowang
plaszczyznowo dynamika z zastosowaniem skali od pp do ff.

Sonata op. 129 jest przykladem zgrabnego przemieszania kolejnosci form
i indywidualnego podejscia do klasycznego cyklu sonatowego. Stanford w sposob bardzo
tradycyjny, jak na czas powstania utworu, stosuje klasyczng prace przetworzeniowa
i dualizm tematow rodem z typowych sonat instrumentalnych, przy jednocze$nie

wykorzystywanej rozszerzonej tonalnosci dur-moll.

Problematyka wykonawcza

Sonata op. 129 Ch. Stanforda wbrew pozorom ,,gtadkos$ci 1 prostoty” nie nalezy do
tatwych pod wzglgdem interpretacyjno-wykonawczym. Jej pozorna prostota w zakresie
formy i materialu muzycznego stawia przed wykonawcami nie lada wyzwanie. Dialog
miedzy instrumentalistami powinien by¢ przeprowadzony klarownie 1 precyzyjnie.
Z jednej strony trudno$¢ wykonania utworu polega na perfekcyjnym odczytaniu tekstu

muzycznego, idealnym uzupehlianiu si¢ ze soba partii dwoch instrumentow oraz
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przejrzystosci artykulacyjnej i agogicznej, z drugiej za$ na pelnej wyobrazni i swobody
interpretacji. To zderzenie pewnego rodzaju uporzadkowania z elementami swobody
powinno by¢ glowna idea wykonawcoéw umozliwiajaca skuteczne oddzialywanie na
emocje stuchaczy. Sonata staje si¢ wowczas utworem bardzo interesujacym, ktory
pomimo swej ,,prostoty” zawiera duzy tadunek ekspresji.

Zapisana w jednolitym tempie Allegro moderato czes¢ I, wymaga wigkszego
zrdznicowania agogicznego niz sugeruje to kompozytor. Frazy rozplanowane na dlugich
odcinkach powinny by¢ sugestywnie prowadzace do kolejnych kulminacji 1 w plastyczny
sposob uwypukla¢ korespondowanie motywiczne i przeplatanie partii klarnetu 1 fortepianu.
Pewne problemy wykonawcze w zakresie aplikatury i prowadzenia dzwigku legato, moga

sprawiac klarneciscie niektore ciggi triol w numerach 3 1 7 (przyktad nr 9).
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Przyklad nr 9, takty 68-82

Czes¢ 11 jest bardziej skomplikowana pod wzgledem budowy. Przez swoja
specyfike wyrazowa wymaga ona od wykonawcoOw pelnego zrozumienia formy
muzycznej, W tym koniecznosci przeciwstawienia jej cze$ciom skrajnym Sonaty.
Ze wzgledu na swoOj nieco religijny patetyzm powinna by¢ rezultatem ogromnej
wrazliwo$ci muzycznej jak 1 swobody wykonawczej. Wymagana jest spora bieglo$¢
manualna, elastyczno$¢ w wykonywaniu kwintol, septol 1 innych ,nieregularnych” grup
rytmicznych. Wszelkie drobne wartosci musza by¢ nie tylko ulokowane w sensie
muzycznym calosci, ale takze same w sobie powinny by¢ btlyskotliwe 1 zagrane
w charakterze brillante. Duzg role odgrywa takze maksymalne wydluzenie fraz
i rozplanowanie ich przebiegu w czasie. Wiasciwe zaplanowanie oddechow i wlgczenie ich
W muzyczng interpretacje utworu jest warunkiem koniecznym do wykonania tej czesci.

Czes¢ 111, stylistycznie podobna do pierwszej, wymaga prostej i bezpretensjonalnej
interpretacji z jasnym podziatem na kolejne frazy muzyczne, nie zapominajac przy tym
0 fantazji 1 swobodzie wykonawczej. Istotng role odgrywa takze taneczne wykonanie
rytmu punktowanego co nadaje lekki charakter utworu. Problemy techniczne moga
sprawia¢ pojawiajace si¢ kwintole 1 sekstole w wariacji VI, niewygodne w polaczeniach

dzwiekowych (przykilad nr 10).
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Przyklad nr 10, takty 158-179

Kontekst

Sonata klarnetowa op. 129 Ch. V. Stanforda powstata w okresie nowych trendow
i przemian kompozytorskich poczatku XX wieku, a mimo to utrzymala si¢ w nurcie
klasycyzujacym, wyplywajacym z tradycji Mendelssohna i Brahmsa. Diatonika utworu,

momentami wyrafinowana i oryginalna ze wzglgdu na korzenie ludowe, sytuuje utwor
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posréd waznych sonat instrumentalnych tamtego czasu, cho¢ tworzonych w cieniu
awangardowych przemian w muzyce symfonicznej. Tworcze poszukiwania Strawinskiego
i calej szkoly wiedenskiej (Schoenberg, Berg, Webern) sg Stanfordowi obce i jakby
niewspolczesne. Jego prostota i programowa melodyczno$¢ oraz archaizm stylistyczny
stanowig celowy zwrot ku przesztosci doskonale ilustrujac przy tym miejsce muzyki
angielskiej na tle nurtow europejskich. Na poczatku XX wieku Brytyjczycy nie wstydzili
si¢ jeszcze kultywowac tradycji Spiewow renesansowych a takze sigga¢ po tradycyjne
formy 1 jezyk muzyczny pdznego romantyzmu. Sonata klarnetowa op. 129
Ch. V. Stanforda stanowi dopiero punkt wyjscia dla nastepnych omawianych w niniejszej

pracy sonat Klarnetowych.

Arnold Bax: Sonata na klarnet i fortepian

Geneza

Skomponowang w 1934 roku dwucze$ciowg Sonate na klarnet i fortepian A. Bax
dedykowal Hugh Prew — przyjacielowi (klarneciscie-amatorowi), ktorego poznat podczas
spotkan towarzyskich przy krykiecie.

Sonata plasuje si¢ w nurcie konserwatywnym 1 klasycyzujacym poprzez
zastosowanie jezyka muzycznego wyptywajacego z tradycji Stanforda. Nie brak w niej
jednak momentow odkrywczych, zwtaszcza pod wzgledem schromatyzowania harmonii,
tendencji romantyzujacych i elementow impresjonistycznych nawigzujacych do
C. Debussy’ego. Dzieto to charakteryzuje si¢ niezwyklym bogactwem ekspres;ji,
zmienno$cig nastrojow 1 delikatnoscig a narracja prowadzona przez swoistg niekonczaca
si¢ melodi¢ powoduje wrazenie pltynnosci 1 ciagltego napigcia w utworze.

W czgdci pierwszej Sonaty obserwujemy mato zréznicowany charakter tematow,
z ktorych pierwszy, falujacy 1 wielokrotnie przetwarzany pelni dominujaca role, zas drugi,
0 charakterze podobnym do pierwszego — cantabile dolce, utrzymany jest w bardziej
ptynnym tempie zgodnie z okresleniem kompozytora pochettino piu mosso oraz ma
charakter bardziej pogodny i radosny. Oba tematy charakteryzuja si¢ spokojna narracja
prowadzong przez dialog i wzajemnie uzupetniajace si¢ partie klarnetu i fortepianu.

Kontrastujgca czgs¢ 11 pelna jest ruchliwych przebiegow 1 eksponuje
impresjonistyczny, segmentowy sposob budowania formy. Charakteryzuje ja czgste
zestawianie ze sobg roznych nastrojéw, charakteréw, odcinkéw lirycznych

z wirtuozowskimi, skrajnie kontrastujagcych dynamik od pp do ff, temp oraz artykulacji.
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Zapomocg tych $rodkéw Bax buduje w calej czeSci muzyczng narracje. Kompozytor
od poczatku w pierwszym temacie wprowadza spory niepokdj poprzez pochody
Klarnetowych szesnastek w szybkim tempie, co nadaje mu charakteru nerwowosci
I motoryczno$ci. Temat drugi, $piewny, wprowadza u wykonawcoéw i stuchaczy czas na
oddech oraz kontrast spokojnej narracji w stosunku do pierwszego. Kompozytor poprzez
zastosowanie w partii klarnetu i fortepianu takich srodkow ekspresji jak molto deciso,
molto cantabile, smorzando, legato, poglebia szczegdlny patetyzm i nastrdj tematu
drugiego. Mozna w nim takze dostrzec duzy wplyw kultury celtyckie;.

Elementy muzyki poczatku XX wieku uwidaczniajg si¢ w schromatyzowane]
tonalnos$ci 1 bitonalnosci poprzez petng eksploatacje mozliwosci technicznych fortepianu,
bogatej inwencji w zakresie faktury i swobodnym przechodzeniu od jednej plaszczyzny

barwnej do kolejne;.
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Amold Bax sonata na klamet i fortepian—cz. |

[takty] 1-10 11-26 27-41 42-51 52-65 66-73 74-95 96-112 113-127 128-145 146-171
wieksze
jednostki A B AL coda
formalne
rola w budowie foza tametul | transitio feza taetu 11 Synteza faza taetul | tansiio | taretllz | coda(elementy
formy teatow neferiat tEaetycze)
melodyka diatonika z diatonika, diatoniczne | kantylena, pasaze, elementy chromatyzacji, elementy
elementami opoznienia figuracje i pasaze | Kantylena |ornamentacje | MOYWY elementy | ejementy chromatyzacii kantylena diatoniki
| chromatyzacji dobiegajace | chromatyzacji
c
ornamentacje, diatonika, kroki wickszy | elementy z | CNTATHYZACR,
chromatyzacja figuracje, . opoZnienia, sekundowe, udziat . drugiego d]al(l‘]l(ZDSCW silne nasycenie pasaze, elementy chromatyki | znaczny udziat
fort. harmoniczna chromatyzacja chromatyzacla elementy - chromatyzacji | tematu d:xgbledamg) chromatyczne diatoniki
melodyczna harmoniczna chromatyzacji centium
hammicznegp
rozszerzona harmonia dur-moll
harmonia
centrum barwowe traktowanie silniejsze barwowe wigkszy udziat
harmoniczne harmonii (zmienianie liczne op6znienia osadzenie w (H'mahmam akordy eksponujace traktowanie przebiyski tonalnoécir i
D-dur tonacji na zasadzie centrum | gkorczieemoll, trytony, kwarty harmonii, | Jicordow duri | Konsonanséw
impresjonistycznych tonalnym mes.m)" ' akordy moll (rozwigzywanie
przesunigé) E-dur zwigkszone, opoOznien)
politonalno$¢
synkopy w | wariacyjne motywy
rytmika/ ruch 6semkowy, |ruch szesnastkowy,| charakterystyczne | fortepianie, cl| opracowanie |dobiegajace |, 15 ¢wierénutowy | plynne przechodzenie — szeﬂ’esﬂmylum rdznicowana | uspokojenie
narracja szesnastkowy | kwintole, septole | motywy dobiegajace - ruch materialu |, fort.-ruch duole na triole
w szesnastkach o6semkowy tematu 11 osemkowy
metrum 4/4
agogika molto moderato zmienna pochettino pitt mosso, poco | a tempo, mmpri"m Zmienna Zmienna a tempo, poco piu lento,
piu vivo tranquillo accelerando tranquillo
falujaca”
fff
dynamika ff
— f ,
klarnet mf 1
_—
fortepian
mp
i | \
PP
FMTTTTTTT T T T T I I T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T TTTTTTTTTTTTTTTTTITTTTITTT
1 11 21 31 41 51 61 71 81 91 101 111 121 131 141 151 161 171
artykulacja dominuje legato
legato, legato, non
cl legato staccato legato legato, tenuto
fort. legato legato Legato legato, cantabile portato, legato legato legato, leggiero molto legato
gesta faktura w solo homofonia, w
faktura homofonia, akompaniament akordowy, dialogi miedzy liniami melodycznymi, polifonizacja W le | fortepianie, figuracje | pomofonia | polifonizacja | fortepianie
faktura akompaniujace akordy
tematowi w cl




vA|

[takty] 1-12 13-19 20-40 41-46 47-63 63-70 71-78 79-90 91-99 100-109 110-118 118-125 126-131 132-137
wieksze jednostki A B Al B! coda C
formalne
rola w budowie foa teraiu | tacanik, wykorzystanie foza teretull tacik taretlz Tacmik fozateraw |l ooch tarat
formy nreferialu poczatkowy I
faratycze0 CAXCL
melodyka
cl figuracje diatoniczne repetycje tHTBI",elﬂTHlydmmyZH]l repetycje figuracje pasie |€(1.th tHT‘BIljd(O Ne,_ kantylena,
pochodéw kontrarkt|  repaycie | elementy
dzwigkowych diatoniki
fort diatonika SAOOOOE e
' dominacja krokow repetycie, kroki chraretyzacja temat 11 | (chromatyzacj | yantylena, T0ZWINKCE akordy glerety | taretll '[GTHLII IH[EIIBb" kantylena,
sekundowych chromatyzacja | kwintowe a jako ) figuracje %m diatoniki ) elementy
melodii ornamen = 2% | chromatyzacji
purkioAanegp dietoniki tyzacy
rozszerzona tonalnos¢, eksponowanie walorow brzmieniowych
harmonia
centrum tonalne centrume, g centrum e osadzenie w f-moll barwowe | centralizacja centrum centrum tonalne f|  centrum centrum tonalne centrum D-dur
d-moll elementy chromatyzacja | przesunigcia f-moll e-moll tonalne a D-dur A-dur
akordow
powtarzanie schematow puls
rytmika/narracja | puls ¢wierénutowy ryimpurkionany _ rytmicznych puls puls puls wiercnutowy, puls éwierénutowy
obejmujacych cale frazy, | ¢wierénuto- pélutowy | ¢wierénutowy rytm
ruch polnutowy wy punktowany
metrum 4/4 4/4,3/4 4/4
pochettino |poco tenuto,| pocopil |piu lento, lento
agogika vivace, molto ritmico zmienna zmienna vivace meno mosso | ritenuto lento e
tranquillo
fff
ff \
dynamika f
— /
klarnet mf
fortepian
° / )
PP
ppPp
rrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrTrrrrrTrTrTrrrTrTTrT T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T TT T T T T T T T T T T T T T T T TT TT T TT T T TTTT TT T TTTTITITITI I
1 6 117 16 21 26 31 36 41 46 51 56 61 66 71 76 81 86 91 9S6 101 106 111 116 121 126 131 136
artykulacja legato, non legato, tenuto, legato zmienna legato, tenuto, tenuto, staccato| przewaga legato legato, tenuto legato, tenuto staccato, | legato, tenuto
ol staccato staccato tenuto
fort. staccato, legato legato zmienna legato legato, staccato legato, staccato tenuto legato
faktura homofonia, | solo | ,rzadsza” faktura, linearyzm | dominuje akordowosé¢ homofonia polifonizacja, homofonia polifonizacja homofonia,
dialogowanie | fort. naprzemiennos$cé zageszczenie
pomiedzy planow harmoniczne
instrumentami




Interpretacja

Czesé 1 Sonaty o konstrukcji ABA! z koda, oparta jest na przetwarzaniu dwéch

tematow z dominujacg rola pierwszego (kolejno przyktady nr 11 i 12). Otwiera

ja polifonizujacy, kantylenowy, petny dramatyzmu i napigcia temat pierwszy prowadzony

przez dwa instrumenty, uzupehiajac si¢ wzajemnie. Juz pierwsze takty niosg ze soba

niezwykle bogactwo ekspresji 1 tajemniczosci. Elementami dominujagcymi w temacie sg

liryzm 1 pigkno. Tylko czasami zyskuje on na ruchliwosci poprzez lekkie zmiany

agogiczne, zageszczenie faktury oraz rozdrobnienie warto$ci, co powoduje wzmaganie

napiecia 1 tworzenie nerwowego 1 burzliwego charakteru frazy muzycznej. W takcie 42

pojawia si¢ bardziej homofoniczny temat drugi, utrzymany w charakterze cantabile dolce,

z charakterystycznym synkopowanym akompaniamentem.
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Przyklad nr 11, takty 1-12
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Przyklad nr 12, takty 42-51

Melodyke tej czesci cechuje ciggla zmienno$¢, falowanie napig¢, sktonnos¢ do

$piewnej kantyleny. W zakresie harmonii, ktora determinuje bogata kolorystke utworu,

kompozytor wykorzystuje zdobycze pdznego romantyzmu Skriabina i Mahlera. Pomimo

rozszerzonej harmonii dur-moll i silnego jej schromatyzowania (np. oprawa tematu |

w akordyke nonowo-kwartowa poczgwszy od solo fortepianu w takcie 96, takze srodkowa

cze$é odcinka Al — przyktady nr 13 i 14), ciagle pobrzmiewa tonalizacja i powrdt do

tonacji D-dur oraz relacji napi¢gciowych harmonii funkcyjne;j.
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Przyklad nr 13, takty 94-106
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Przyklad nr 14, takty 132-143

Narracja catej czesci I charakteryzuje si¢ labilnoscia, gigtkoscig 1 predylekcja do
kategorii rubato, wspomaganej zmienng agogikg. W zakresie artykulacji dominuje legato
I szerokie tuki dynamiczne. Ciggla polifonizacja i wielo$¢ planéw nasycaja fakture emocja
1 ekspresja. Widoczne jest mys$lenie frazami dwutaktowymi i symetria w budowaniu zdan
muzycznych. Wystepujacy tu element pracy przetworzeniowej, ktory polega na
swobodnym zestawianiu motywow, nie przeksztalca ich w nowe jakosci. W catej czesci,
zakonczonej koda zawierajacg reminiscencje tematu pierwszego, mozna mowi¢ o pewnej
goragczkowosci 1 poznoromantycznej afektacji w narracji. Kompozytor przekazuje
wykonawcy informacje o doskonalej znajomosci mozliwosci technicznych, barwowych,
ekspresyjnych zarowno klarnetu jak 1 fortepianu. Czg$¢ ta jest Swietng prezentacja
mozliwosci interpretacyjnych wykonawcodw oraz sprawdzianem ich dojrzatosci.

Po ostatnim piu lento w graniczacej z szeptem dynamice ppp, pojawia sig
kontrastujaca czes¢ 11 oparta na chromatycznym materiale dzwigkowym, petna ruchliwych
przebiegdw, charakteryzujaca si¢ zestawianiem ze sobg roéznych nastrojow oraz
charakterow. Kompozytor wykorzystuje rytmizacj¢ w postaci rytméw punktowanych
(przyktad nr 15) i1 niepelnych grup szesnastkowych w partii klarnetu, co powoduje
wzmaganie napi¢cia oraz charakteru nerwowosci. Pomimo ruchliwosci w czesci I,
wymagana jest gra dolcissimo oraz cantabile skontrastowana z fragmentami
wirtuozowskimi. Artykulacja w calej czgéci jest bardzo zrdéznicowana i barwna, co
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wspomagane jest takze dynamika oraz przemianami fakturalnymi z bogata harmonia

0 rozszerzonej tonalnosci. Stanowi to o blyskotliwosci tejze czesci oraz jej wirtuozowskim

charakterze (przyktad nr 16).
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Przyklad nr 15, takty 22-24
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Przyklad nr 16, takty 99-108

W caloéci dzieta mozemy mowi¢ o zmaganiu si¢ estetyki ekspresjonizmu
I impresjonizmu. Nasycona faktura z dysonansami, ktore zwielokrotniane sa na zasadzie
opoznien 1 nakladania tonalizméw powoduje ciggle napigcie emocjonalne. Kompozytor
buduje muzyczng narracj¢ zestawiajgc skrajnie kontrastujace ze sobg dynamiki,
artykulacje, tempo oraz charakter materialu muzycznego co ukazuje w petni styl i cechy
muzyki A. Baxa. Wykonanie catego utworu tylko wtedy odda w pelni charakter muzyki
Baxa jezeli wykonawcy wydobeda wszystkie niuanse i subtelnosci, jakie kompozytor
zawarl w catym dziele.

Mimo duzych reperkusji XIX-wiecznych, w omawianej Sonacie widoczna jest
Muzyka poczatku wieku XX. Kompozytor eksponuje w catym dziele kolorystyke i walory
brzmieniowe a operujgc przy tym w wyrafinowany sposob oszczednymi Srodkami
materiatu dzwickowego potrafii wzbudzi¢ ogromne emocje 1 zainteresowanie zarowno

wykonawcow jak 1 stuchaczy.
Problematyka wykonawcza

Omawiana Sonata A. Baxa daje wykonawcom wiele wolnosci i mozliwosci
interpretacyjnych. W catym utworze mozna moéwi¢ o nieustajagcym dialogu fortepianu
i klarnetu, co wptywa na wazne problemy wykonawcze Sonaty z zakresu kameralistykKi
takie jak: problem imitacyjno$ci w obu partiach, uzupetnianie harmoniczne, dopetnianie
tekstu oraz kontynuowanie frazy muzycznej przez partnera, wzajemne dopasowanie
energetyki i jej przejmowanie, operowanie kontrastami dynamicznymi i przeciwstawianie
od pp do ff oraz roznicowanie tempa. Istotng role w utworze odgrywa harmonia i jej

chromatyzacja, ktéra powinna by¢ traktowana jako element kolorystyczny. Wystepujace
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przebiegi chromatyczne sa powodem wielu trudnosci manualnych, gdzie klarnecista
zmuszony jest do szukania chwytow zastgpczych. W tej Sonacie klarnet ma mozliwos¢
pelnej prezentacji pigcknego brzmienia kalejdoskopowo zestawianego ze zwiewnymi
figuracjami. Niemal kazdy takt przynosi duzy ambitus melodyczny, co wymaga
ujednolicenia brzmienia poszczegdlnych rejestrow, plynnego przechodzenia od jednej
barwy w drugg. Bax w swoim dziele w szczegdlny sposoéb wykorzystuje duze mozliwosci
kolorystyczne klarnetu.

Frazowanie w catym utworze moze sprawia¢ klarneciscie klopoty ze wzgledu na
znaczng dlugos¢ fraz, co wymusza na wykonawcy wybranie optymalnego tempa oraz
odpowiednie rozplanowanie oddechdéw przy zachowaniu wilasciwej narracji 1 wrazenia
muzycznej subtelnosci. Bax wymaga rowniez od wykonawcy zréznicowania agogicznego,
nieraz na krotkich odcinkach oraz odpowiadajgcego mu balansu dynamicznego od pp do ff,
co przy wykorzystaniu petnej skali instrumentu na przestrzeni kilku taktow dodatkowo
podwyzsza pulap trudnosci utworu. Duza ilo§¢ figuracji charakteryzujaca Sonate
z niewygodnymi przebiegami szesnastkowymi, odcinkami nie-pasazowymi i progresjami
w tonacjach krzyzykowych D-dur, E-dur (przyktad nr 17), sprawia, ze klarnecista musi

poswieci¢ sporo czasu na przygotowanie tego utworu.

A _ V r -
:@ NCENTS ) S molto cant.

Przyklad nr 17, takty 99-110, partia klarnetu
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Problemy moga sprawia¢ takze przebiegi szesnastkowe w $rednicy klarnetu, ktore
musza by¢ wykonane blyskotliwie i precyzyjnie przy zachowaniu szybkiego tempa Vivace,
np. w II czgéci Sonaty w temacie, w odcinkach nr 19-22 oraz 25-28. Stala oscylacja wokot
dzwigckow w $rednicy fis-g-gis-a-ais, pochody sekundowe, niewygodne legatury poteguja
trudno$¢ perfekcyjnego i pltynnego zagrania tych fragmentéw oraz calej drugiej czgsci

(przyktfad nr 18, 191 20).
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molfo ritmico
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Przyklad nr 20, takty 20-27, oscylacja wokél dzwiekow fis-g-gis-a-ais

Szczegbdlne trudnosci techniczne stawia przed wykonawcg czes¢ II omawianej
Sonaty — Vivace. Juz od pierwszych taktow klarnecista napotka na trudno$¢ w utrzymaniu
motorycznego charakteru szesnastek, pulsu 1 dynamiki. Caly cigzar utrzymania
wilasciwego tempa tej czgsci bedzie spoczywac na klarneciscie. Pragne podkresli¢ tu kilka
istotnych fragmentow. Odcinek tgcznikowy oparty o rytm punktowany wprowadzony jest
przez klarneciste (przyktad nr 21), ktoéry nie tylko musi utrzymaé napigcie naroste
W poprzedzajagcym fragmencie, ale takze powinien dokonaé¢ znacznego diminuendo,
nie tracagc przy tym wyrazistoSci rytmicznej i wiasciwego tempa. Nastepnie solista
powinien pozostawa¢ w cieniu fortepianu, tylko chwilami ,,wychylajac” si¢ dynamicznie
do forte, potegujac napiecie i pewien rodzaj nerwowosci oraz uzupehiajac i dobarwiajac

kolorystycznie parti¢ fortepianu utrzymujgc przy tym plynne tempo.
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molto ritmico
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Przyklad nr 21, takty 17-27

W koncowym Poco piu lento e tranquilando znaczng trudno$¢ sprawia wykonanie
niewygodnych tryli w $rednicy instrumentu, a nast¢pnie konieczno$¢ rozwinigcia ich

we wznoszaca si¢ figuracje i ptynne przejscie do artykulacji leggiero (przyktad nr 22).
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Przyklad nr 22, takty 125-131

Caly ten odcinek az do konca czgéci, uspokajajacy 1 wyciszajacy naroste emocje we
wezesniejszych fragmentach powinien by¢ utrzymany w charakterze dolcissimo, zgodnie
z okresleniem kompozytora, co moze sprawi¢ klarneci§cie pewne problemy wykonawcze
zwigzane z utrzymaniem subtelnej, kantylenowej barwy w dynamice graniczacej z szeptem
jak ostatnie cztery takty. Sposdb wykonania ostatnich sze$ciu taktow po zagraniu catlej
Sonaty $wiadczy o bardzo dobrym operowaniu aparatem wykonawczym i dynamika, ale

tez o dojrzato$ci interpretacyjnej wykonawcy (przyktad nr 23).
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Przyklad nr 23, takty 132-137

W calym utworze w partii fortepianu dominuje gesta faktura p6Znoromantyczna,
polifonizacja, akordowo$¢ 1 artykulacja legato. Jedynie w odcinkach bardziej
impresjonistycznych zauwazalne jest rozrzedzenie faktury, figuracyjnos¢, lekkos¢
kontrastujgca z poprzedzajacym nasyceniem harmonicznym 1 fakturalnym. Parti¢
fortepianu charakteryzuje petna eksploatacja mozliwosci technicznych instrumentu.

Uwazam, iz Sonata Arnolda Baxa jest dzielem znakomitym, wirtuozowsko-
popisowym o zwigzle] dwucze$ciowej formie, umozliwiajgcym wykonawcy dzieta
zaprezentowanie pelnych mozliwosci technicznych, ekspresyjnych i barwowych klarnetu.
Dzieto to charakteryzuje melodyczne bogactwo i elegancja wyrazu. Cala Sonata powinna
by¢ wykonana lekko, btyskotliwie i ze zwinno$cia. Wymaga ona od klarnecisty duzej
sprawnosci technicznej oraz wyobrazni i swobody wykonawczej, a przy tym daje okazj¢
do zaprezentowania witasnych mozliwosci — na gruncie operowania artykulacja, barwa,

ogolnie pojeta technikg instrumentalng.
Kontekst

Chronologicznymi i stylistycznymi  poprzednikami  Sonaty Baxa sa
postromantyczne sonaty Maxa Regera (nr 1 i 2 z 1900 roku, nr 3 z 1909 roku) oraz Sonata
klarnetowa Camille’a Saint-Saénsa z 1921 roku, w ktoérych zakodowany jest jeszcze pozny
romantyzm. Warto przy tym zwrdci¢ uwage, iz w muzyce europejskiej do roku 1934 miata
juz miejsce prapremiera Swieta wiosny Strawinskiego czy Pierrot lunaire Schoenberga.
Odszedt takze Debussy 1 Ravel, natomiast debiutowali Berg i Webern. Nadal dziatali
i komponowali Richard Strauss oraz Rachmaninow, co uprawomocnito ciagle korzystanie
z wybujalej harmonii 1 estetyki poromantycznej chociaz w krggach muzycznych byto to
uznawane za wsteczne, po tym jak Mahler przekroczyl i niejako wskazal ramy

ograniczajace epoke XIX wieku.
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W przypadku Arnolda Baxa obserwujemy §wiadomy wyboér stylistyki, bliski jego
konserwatywnego traktowania muzyki a jego tworczos¢ ukierunkowana byta na tradycje
I ciagle nawigzywanie do niej.

Wzajemne wpltywy Sonaty Arnolda Baxa i innych sonat mozna zauwazy¢
w dzietach tworcow jemu wspodtczesnych np. we wcezesnej Sonacie na klarnet solo (1933)
Johna Cage’a oraz w Sonacie klarnetowej (1939) Paula Hindemitha, natomiast dalszego
oddziatywania Baxa mozna doszukiwaé si¢ w omawianej tu, nieco pozniejszej Sonacie
Howellsa. Wspdlny obu dzietlom jest zamyst architektoniczny dwucze$ciowej formy oraz

rozklad charakteru obu czgsci (elegijna — motoryczna).

Herbert Howells: Sonata na klarnet i fortepian

Geneza

Herbert Howells ukonczyt trwajaca okolo osiemnastu minut Sonate na klarnet
i fortepian w 1951 roku, cho¢ prawykonanie pierwotnej wersji mialo miejsce juz
27 stycznia 1948 roku w trzecim programie BBC. Sonata dedykowana jest Frederickowi
Thurstonowi, powazanemu 6wczesnemu klarneciscie, ktory wspolnie z E. Harrisonem
dokonal wspomnianego prawykonania. Wersja ostateczna dzieta zostala wydana przez
Boosey & Hawkes w 1954 roku i zawierata parti¢ klarnetu w stroju B (obecnie dostgpna
tylko na specjalne zamowienie w Archive Department, Boosey & Hawkes Music
Publishers Ltd., 295 Regent Street, London W1R8JH). W kolejnym wydaniu Sonaty
z 1983 roku parti¢ klarnetu przetransponowano do stroju A. Na takim wia$nie instrumencie
Sonate ta wykonywata wybitna angielska klarnecistka Thea King, ktora wspotpracowata
z wydawcami przy redakcji utworu a nastepnie spopularyzowata dzielo Howellsa nie tylko

w Europie, ale i na swiecie.

Bardzo waznym czynnikiem wplywajacym na stylistyke Sonaty sa elementy
jazzowe widoczne zwlaszcza w drugiej cze$ci, warto jednak zauwazy¢, iz w zakresie
formy, odpowiada ona dwuczg¢sciowej budowie Sonaty Baxa, a korespondujace
motywicznie partie klarnetu i fortepianu uzupetniaja si¢ wzajemnie (analogicznie jak
u Baxa).

Czeé¢ 1 Con moto, dolce e con tenerezza, utrzymana jest w charakterze elegijnym
Z przewazajaca ilo$cig $piewnych, kantylenowych fraz. Kompozytor zwraca uwage na

subtelnos¢ tej czesci za pomocg okreslen jak estinto, flebile, con tenerezza, teneramente
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czy slentando. Cze¢$¢ ta zawiera duza ilo$¢ tonalnie brzmiagcych odcinkow, gdzie Howells
odwoluje si¢ do romantycznych wzorow ekspresji i melodyki (reperkusje Sonaty Baxa),

cho¢ widoczne s3 momentami takze echa impresjonizmu. Czg¢s¢ 11 Allegro, ritmico, con

brio to motoryczne perpetuum mobile od poczatku utrzymane w szybkim tempie (d-132) :
Istota narracji calej tej czgSci jest zaburzanie rytmu i metrum, a co za tym idzie —
zmienno$¢ akcentow. Howells gtéwng sita napgdowa czyni fortepian, ktory kazdorazowo
wprowadza nowe pomysty melodyczne 1 fakturalne, za$ klarnet kontrapunktuje

I rownowazy parti¢ partnera w duecie.
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HertertHonells sonata naklamet i fortepian—cz. |
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Interpretacja

Sonata Herberta Howellsa jest pelna kontrastow agogicznych, artykulacyjnych
I rytmicznych, ktore wplywaja na sposob narracji i frazowania. Jest utworem
wirtuozowskim, wymagajacym bardzo duzej sprawnosci technicznej od wykonawcow jak
I wrazliwosci muzycznej. Urzeka i przycigga stuchaczy picknem pelnych ekspres;ji linii
melodycznych, odcinkami o charakterze, zamyslenia i zadumy a takze fragmentami
wirtuozowskimi, zr6znicowanymi pod wzgledem artykulacji, tempa 1 dynamiki.

Forme czgsci I charakteryzuje swobodny model repryzowy. Nie jest on jednak
typowy, gdyz czg$¢ A jest najobszerniejsza, natomiast kontrastujgca idea tematyczna
W czesci B pojawia sie tylko na chwile 1 od razu wpleciona zostaje w temat 1. Z kolei
powrdt czesci A juz jako Al jest przypomnieniem tematu | wzbogaconego o dodatkowe
pomysly w postaci zmiany dynamiki, artykulacji i rejestroéw, czy tez przeniesienie linii
melodycznej z partii fortepianu do klarnetu. W ostatniej fazie pojawia sig ponownie temat
poczatkowy, co domyka calg czes¢ klamrg formalna.

Tonalnie oparty o material dzwickowy tonacji a-moll temat I posiada tagodny,
nostalgiczny 1 jednostajny charakter, glownie za sprawg monotonnego akompaniamentu
oraz wykorzystywania tych samych dzwigkéw zaro6wno w fortepianie jak 1 klarnecie.
Opadajacy kierunek melodii w temacie oraz material czolowej frazy powtarzany jest
dwukrotnie z zastosowaniem rytmicznych przetworzen, co powoduje utrwalenie jego
melodyki. Charakterystycznym motywem jest grupa opadajacych czterech szesnastek,
ktora czyni temat I bardziej rozpoznawalnym. Towarzyszy mu staty figuracyjno-pasazowy

akompaniament w partii fortepianu (przyktad nr 24).

Con moto, dolce e con tenerezza (J:104)
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Przyklad nr 24, takty 1-16

Po kulminacji (takty 88 do 118) oddajacej w petni ekspresje tej czesci, pojawia sie
na krotko kontrastujgcy temat drugi, utrzymany w dynamice pp. To czas na oddech dla
wykonawcow 1 shuchaczy poprzez wprowadzony przez Howellsa charakter spokojnej
narracji nadajgcej wrazenie przestrzeni i ciszy, mocno skontrastowanej z poprzednim
fragmentem. Temat ten charakteryzuje $§piewna, kantylenowa linia melodyczna klarnetu
utrzymana w assai espressivo, ktorej towarzyszy jednostajnie ostinatowy, akordowy
akompaniament fortepianu, zbudowany na powtarzajacym si¢ jednotaktowym schemacie
rytmicznym, co jeszcze bardziej poglebia charakter nostalgii i zadumy (przyktad nr 25).
W fazie koncowej dynamika stopniowo narasta az do ponownego wprowadzenia tematu

pierwszego w dynamice ff, ktory poprzez kolejne przetworzenia konczy catg czesc.
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Przyklad nr 25, takty 127-139

Charakterystyczne dla czesci 1 jest zageszczenie faktury i mimo akordow —
polifonizacja zaakcentowana rytmikg i artykulacja w efekcie dajacg zlozono$¢ plandow
muzycznych. W melodyce wyr6znia si¢ interwat sekundy, ktéry zyskuje formujaca role.
W chwilach kulminacji i rozjasnieniach pojawia si¢ wigksza ilos¢ wznoszacych krokow
sekundowych. Kompozytor wykorzystuje czgste przebiegi diatoniczne, zas w kontekscie
wickszych odcinkow — dwunastotonowe. Materiat dzwickowy tej czesci jest
chromatyczny, natomiast w partii klarnetu widoczne jest upodobanie dla diatoniki
(przyktad nr 26).
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Przyklad nr 26, takty 102-111, partia klarnetu
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W warstwie harmonicznej Howells stosuje czgsto polaczenia paralelne oraz
subdominanty i dominanty molowe a takze zestawia tonacje na zasadzie brzmieniowej.
Centra tonalne ulegaja wielu zmianom i rozpoznawalne s3 dzigki powtarzalnym wokot
nich dzwigkom w warstwie melodycznej oraz figuracjom akordowym. Kompozytor
stosuje akordy o budowie tercjowej z dodanymi sekundami i kwartami oraz akordy
budowane kwartowo — dobarwiane sekundami. W calej cze$ci widoczny jest brak $cistych
zwigzkOw pomiedzy poszczegdlnymi akordami i1 tonacjami, co w o0golnym slyszeniu
utworu daje wrazenie plaszczyznowos$ci 1 zmiennosci oraz oddala stuchacza od osadzenia
muzyki w jakiejkolwiek tonalnosci.

Narracja tej czesci Sonaty charakteryzuje si¢ unikaniem symetrycznosci fraz,
zmienno$cig rytmiki i1 zacieraniem pulsacji, co poteguje ulegajagca zmianom agogika,
zwlaszcza w momentach przejs¢ miedzy fazami formalnymi. Dynamika oscyluje wokot
poziomu piano, cho¢ dochodzg do glosu takze odcinki forte wprowadzane tagodng falg
narastania lub sporadycznie poprzez subito. Charakterystyczne jest operowanie
kontrastami metrorytmicznymi, rdznicowanie tempa, oraz zestawianie btyskotliwych
figuracji z sielankowymi motywami w obydwu instrumentach. Bogata kolorystyka tej
czesci uzyskiwana jest poprzez zmiany plandw harmonicznych, kontrastowanie rejestrow
oraz zroznicowane pod wzgledem barwy 1 dynamiki figuracje.

W zakresie artykulacji w partii fortepianu dominuje legato przy réwnoczesnym
akcentowaniu rytmiki i wchodzacych glosoéw. Z kolei w partii Klarnetu znamienne jest
mocne podkreslanie wysokich dzwigkéw w kulminacjach. Partie obydwu instrumentéw

wymieniajg si¢ ze soba, zachowujac rownowage w dialogu (przyktad nr 27).

[9] a tempo, teneramente @ - 92)
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Przyklad nr 27, takty 182-206

Wszystkie wyzej omawiane elementy wptywaja na zmiany narracji oraz charakter
I nastroj muzyki w calej czesci. W efekcie kompozytor uzyskuje niebywate bogactwo
ekspresji 1 kontrastu, co wptywa na niepowtarzalny klimat kompozycji.

Czg$¢ druga Sonaty, utrzymana w tempie Allegro, ritmico, con brio, jest
motoryczna 1 bardzo odmienna od elegijnego charakteru czesci poprzedniej. Jej model
formalny ma swoje zrodla w tworczosci m.in. Baxa. Temat I prowadzony jest przez dwa
instrumenty korespondujace pomigdzy soba, wzajemnie dopowiadajac 1 uzupehiajac
swoje partie. Charakter nerwowos$ci 1 napigcia, nadaje tej cze$ci bardzo zdecydowany
szesnastkowy motyw dobiegajacy, zastosowany przez kompozytora od pierwszych taktow.
Dopiero pdzniejsze elementy liryczne w partii klarnetu, akompaniowane przez dwudzwieki
staccato, wprowadzaja chwilowe wyciszenie emocji. Dualizm tematu I wplywa na calg

forme tej czesci (przyktad nr 28).

Allegro, ritmico, con brio (d=132)
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Przyklad nr 28, takty 1-13

Z kolei temat II wywodzi si¢ z tematu I, cho¢ posiada odmienny, synkopowany,
akordowy akompaniament o charakterze jazzowym. Sklada si¢ z fraz cztero-
i trzytaktowych o tukowym rysunku melodycznym i napigciowym. Diatoniczna melodyka

zdominowana jest przez figuracje sekundowo-kwartowe (przyktad nr 29).

5] Marcato assai, giusto (d - 126)
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Przyklad nr 29, takty 77-94

W calej czgsci zacieraja si¢ Scisle relacje 1 zalezno$ci harmoniczne poprzez silne

schromatyzowanie. Centra tonalne sa zmienne a ich wyodrgbnienie mozliwe jest dzieki
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analizie zastosowanych akordow. Prymat nad melodyka i harmonig uzyskuje element

rytmiczny i agogiczny, co wplywa na burzliwy obraz tej cze$ci oraz na jej popisowy

i wirtuozowski charakter.

W omawianej czes$ci rytm posiada ksztaltujaca role z widocznymi elementami

jazzowymi. Akcenty i réznorodnos$¢ pulsu sa czynnikami decydujacymi o niespokojnej

narracji. Poteguje to rowniez metrum zmienne i nieregularne (3/4, 4/4, 7/8), co w efekcie

prowadzi do zachwiania symetrii (przyktad nr 30).

- B.& H.17449
. poco rit. 'atempo ' ,
) 5. v ¥ -.ij.‘ig#”"é % ;’ Ei
—_— = ~
% — s o B PR T
- st — 1 x 1== N 1+ } ‘T ¥ } FI_‘
g S
_— $he bit
pz —~— —— msu o
~ - .
/-_‘“
- v 4 4] IRY I - o
bl 3 “- g: - ]— E‘y
= col ped.
B, # s ? R,
//_’/_
o4 ko ﬁ.- y hae £ o
== = il =
» [
—_—
4 1 —~ - — -
n 1 ) —— T T
= = Py, CPESE
W " 4 o
g T T
. . . ———
. P
12 = 7 ¥ > — p—t

80



Vivo assai

=g gt ﬁ‘; .
fcresc. molto sf
— TR > >
= _ A A g ™~ > g> 7>
T 1 v |
iQﬁ?f@ FESE==rrE =t M@ S
] y Y { ;’;H# o — =—— - —
# ——— % # _
mf = —
2 | ¥
* Z =
. e 2

Przyklad nr 30, takty 126-141

Agogika jest stata i ma charakter perpetuum mobile. Z klasyfikacji tej wytamuja si¢
jedynie odcinki lento o bardzo kontrastujgcym do calej czeSci charakterze materiatu
muzycznego 1 spokojnej narracji prowadzonej przez klarnet 1 fortepian, przynoszac

stuchaczom 1 wykonawcom chwilowe wyciszenie emocji (przyktad nr 31).
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Przyklad nr 31, takty 207-222

Dynamike cechuja liczne kontrasty wspomagane artykulacja, w ktérej pojawiaja sie

nagle akcenty. Faktura czgsci II Sonaty jest przewaznie homofoniczna, obfitujaca

w figuracje 1 dialogowanie pomig¢dzy partiami. Wystepujg tez elementy polifonizacji

w fazach bardziej lirycznych. Material dzwigkowy jest gldéwnie chromatyczny, cho¢

W figuracjach widoczne jest czasem operowanie diatonikg (przyktad nr 32).
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Przyklad nr 32, takty 59-80

Forma cze$ci II moze zosta¢ okreslona jako wariacyjna. Howells bawi si¢
rozmaitoscig pomystow motywicznych 1 fakturalnych, a przez przywolanie tematu

pierwszego z czesci I przed kodg utworu, scala cato$¢ cyklu sonatowego.

Problematyka wykonawcza

Zaproponowana przez T. King zamiana klarnetow z B na A skutkuje
wprowadzeniem w Sonacie Howellsa wygodniejszych tonacji i znacznym ulatwieniem
wystepujacych probleméw manualnych (jest to najtrudniejsza sonata pod wzgledem
technicznym z wszystkich czterech omawianych w niniejszej pracy) oraz uzyskaniem
cieplejszej 1 peiniejszej barwy instrumentu, zwlaszcza w niskich rejestrach, ktore
kompozytor opisat jako sonore.

Problematyka wykonawcza I cze¢sci Sonaty dotyczy przede wszystkim interpretacji
tekstu muzycznego 1 oddania charakteru dziela oraz zagadnien z zakresu kameralistyki.
Cze$¢ ta wymaga od wykonawcow wielu przemyslen nad sposobem oddania charakteru
I nastroju muzyki oraz prowadzenia narracji. Celem wykonawcoéw powinno by¢ uzyskanie
zarbwno w sposobie prowadzenia dzwigku jak 1 frazy catkowitej swobody i naturalno$ci
wypowiedzi, w czym pomaga dokladne oczytanie intencji kompozytora w zakresie
dynamiki i agogiki. Bardzo waznym elementem wptywajacym na wyraz calej czgsci, jak
i jej odbiér przez stuchaczy, jest dobra gra zespotowa. Mozna tu moéwi¢ o nieustajacym
dialogu fortepianu i klarnetu co wplywa na elementy imitacyjno$ci w obu partiach,
kontynuowanie frazy muzycznej przez partnera oraz Wwzajemne uzupetnianie
i dopasowanie si¢ pod wzgledem emocjonalnym. Dwie niezaleznie prowadzone narracje

przez partneroOw powinny by¢ spojne i tworzy¢ niezwykle barwny przebieg muzyczny
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peten przemyslen i zadumy. Bardzo istotna jest wspotpraca miedzy wykonawcami, gdyz
pojawiaja si¢ problemy zwigzane z synchronizacja partii klarnetu i fortepianu w catosci
czesci. Spowodowane jest to polirytmig oraz fragmentaryzacja fraz przy roéwnoczesnej
koniecznosci zachowania cigglo$ci narracji.

Temat pierwszy zbudowany z kilku wydhizajacych si¢ motywow, stanowi dhugi
szesnastotaktowy odcinek, ktory nalezy wykona¢ zachowujac cigglo$¢ mimo
wystepujacych pauz i rytméw synkopowanych pojawiajacych sie¢ na stabych czgsciach
taktow. Klarnecista powinien $piewac i1 potraktowac fraze jak wokalista, tworzac przy tym
pickng i dluga lini¢ melodyczng z przeniesieniem przez pauzy i takty, ktora pozwoli
ukaza¢ w pelni tajemniczy obraz pierwszego tematu a pianista, oddychajac razem
Z klarnecistg, plynnie prowadzi¢ monotonny i jednostajny akompaniament. Wrazenie
nieregularno$ci  poteguje zastosowanie tenuto w partii fortepianu, tworzace
charakterystyczny rytm w ukladzie 6semkowym 3+3+2, ktory w rdéznych przeobrazeniach

pojawi si¢ wielokrotnie w przebiegu calej Sonaty (przyktad nr 33).

Con moto, dolce e con tenerezza (d:104)
ral
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Przyklad nr 33, takty 1-16

Podobne problemy mozna odnalez¢ w nr. 3 w I czesci (takty 43-71). Klarnecista
musi podzieli¢ ten odcinek na dwie dlugie mysli muzyczne, najpierw od taktu 43 do
a tempo flebile w takcie 55, a potem od flebile az do taktu 71. Bardzo pomocne dla
wykonawcy w tym fragmencie begdzie niezatrzymywanie si¢ na dlugich nutach
i niemyslenie pojedynczymi motywami oraz niedzielenie na motywy wyznaczane tukami,
co pozwoli na uzyskanie cigglosci frazy.

Wirtuozowski fragment od nr. 5 do 7 (takty 89-128) oddaje ekspresje i kulminacje
tej czesci Sonaty ale zarazem jest jednym z tych miejsc w utworze, o ktorych mowi sig, ze
nalezg do najtrudniejszych wykonawczo odcinkow. Partia klarnetu i fortepianu wymaga od
wykonawcow wspolnych przemyslen, wielu godzin ¢wiczen i1 prob. Problem sprawia tu
zachowanie wlasciwego pionu w obydwu instumentach oraz dopasowanie partii fortepianu
granej colla parte, do glownej linii melodycznej prowadzonej przez klarnet, wykonywanej
swobodnie zgodnie z sugestia kompozytora piu rubato. Autor wprowadza czegsto zmiany
temp na krotkich odcinkach poprzez zastosowanie accelerando i ritenuto, co przy
nieregularnych grupach w drobnych warto$ciach partii klarnetu i fortepianu (np. triole,
kwintole, sekstole, septole, decymole) powoduje problem z dobra synchronizacja obydwu
instrumentdw. Drobne struktury pasazowe wymagaja spokoju 1 czasu, powodujac

rozszerzenie taktow. Partnerzy powinni stworzy¢ jeden obraz skladajacy si¢ z dwodch
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¢ swobodnie (ad libitum), co nie jest proste w realizacji (przyktad
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Od poczatku czesci az do numeru 7 w takcie 129 widoczne jest olbrzymie
bogactwo ekspresji i emocji, ktore na przestrzeni taktow przechodzi ciagle od niezwykle
lirycznych 1 tajemniczych momentéw, do dramatycznych, pelnych krzyku oraz
dynamicznego szalenstwa, potegowanego wysokimi dzwickami Klarnetu. Po kulminacji
w numerze 5 (takty 89-109), od taktu 110 poprzez wyciszanie emocji i napi¢cia w obydwu
partiach kompozytor przygotowuje kolejng zmian¢ nastroju. W takcie 119 wprowadza
temat drugi, w ktorym nastepuje powrot do liryzmu. Kompozytor zachowuje
charakterystyczny rytm 3+3+2, tym razem w formie akordowej (odmiennie niz w temacie
pierwszym), przeciwstawiajac go kantylenowej partii klarnetu utrzymanej w dynamice p.
Jednakowy i stale powtarzajacy si¢ rytm ma wplyw na ekspresj¢ i czas w tym fragmencie,
ktory raz biegnie szybciej poprzez dodanie drobnych warto$ci a raz wolniej. W partii
klarnetu poprzez synkopy przebija si¢ jedna my$l muzyczna jako catos¢, cho¢ czasami
brak w niej oparcia na mocnej cz¢sci taktu. Dodawane sg na koncach motywow szesnastki,
pauzy, dlugie wartosci 1 dzwicki w Srednim rejestrze, co znowu Wwzmacnia
fragmentaryczno$¢ motywow, powodujagc problem w utrzymaniu pieknej dlugiej linii

melodycznej na przestrzeni wielu taktow (przyktad nr 35).
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Przyklad nr 35, takty 127-153

Podczas pracy nad przygotowaniem tekstu I czgsci Sonaty warto zwroci¢ uwage na
pewne problemy techniczne, ktorych pokonanie przez odtwércoOw stanowi podstawe
dobrego wykonania utworu. Duza trudnos$¢ sprawiaja klarneciscie skoki interwalowe
W rozpietosci calej skali instrumentu oraz wykorzystanie skrajnych rejestrow 1 rodzajow
dynamiki. Zmiany tonacji, tempa 1 bogata chromatyzacja w calej czg¢sci, nie ulatwiaja
zadania. Howells wprowadza niewygodne polaczenia dzwickowe, w szczegdlnosci
w przebiegach szesnastkowych i trzydziestodwojkowych, np. w I cze$ci caly nr 3
(przyktad nr 36).

Animato subito (un poco pilt mosso) (o - 116) g ;
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Przyklad nr 36, takty 41- 54, partia klarnetu

Niezwykle waznym czynnikiem wptywajacym na jako$¢ wykonania utworu oraz

dobra percepcje jest dbalos¢ o artykulacje i dynamike. Roznicowanie i spietrzenie
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na krotkiej przestrzeni wystgpujacych sforzat i akcentow w ff lub tenuto w pp graniczagcym
z szeptem oraz naglych przejs¢ emocjonalnych pomi¢dzy réznymi rodzajami artykulacji
zastosowanych we wszystkich rejestrach instrumentu sprawia wykonawcy duzg trudnosc.
W catlej czesci kompozytor zestawia ze soba odcinki kantylenowe i $piewne z odcinkami
0 catkowicie odmiennym, przeciwstawnym charakterze, wprowadzajagcym niepokoj oraz
pewnego rodzaju szalenstwo. Muzyka jest petna dramatyzmu i napig¢cia z fragmentami
przepelionymi liryzmem i zadumg. Wymieniane elementy powoduja, ze Sonata staje si¢
jeszcze bardziej efektownym 1 interesujgcym utworem, ktory ma niezwykla moc 1 sile
wplywu oraz oddziatywania na odbiorcow.

Przy calej szczegbtowosci opracowania tekstu muzycznego oraz rozwigzywaniu
wyze] wymienionych problemow technicznych, wykonawcy powinni jednak pamigtaé
0 najwazniejszym elemencie, jakim jest proces tworzenia barwnego obrazu [ czesci
z zachowaniem swobody wykonawczej 1 wilasnej intuicji. Dopiero polaczenie techniki
Z interpretacjg 1 rozwini¢tg wyobraznig artystow odda w pelni jej klimat 1 ekspresje.

IT czes¢ Sonaty — Allegro, ritmico, con brio — jest bardziej wymagajaca dla
wykonawcow pod wzgledem technicznym niz cze$¢ 1. Od samego poczatku widoczny jest
jej odmienny charakter, ktory zapowiadaja przebiegi szesnastkowe w partii fortepianu
i klarnetu w szybkim tempie, wprowadzajgc niepokoj i duze napiecie. W calej czesci warto
zwroci¢ uwage na problem utrzymania motorycznego charakteru szesnastek, pulsu
i dynamiki oraz wiasciwego tempa, ktore powinno by¢ stosunkowo szybkie i plynne.
Wymaga to od wykonawcow poswigcenia duzej ilosci czasu 1 wspdlnej pracy nad
przygotowaniem trudnego materialu. Problem dla odtworcow moze stanowi¢ prowadzenie
dlugiej frazy ztozonej z krétkich motywow (czasem sktadajacych sie¢ nawet z dwdch,
trzech dzwigkéw) przerywanych pauzami w obydwu partiach oraz przejmowanie przez
partneréw tego samego pulsu i dynamiki. Poprzez przerywanie fraz kompozytor od
poczatku czesci uzyskuje burzliwy charakter, ktory dodatkowo potegowany jest
nieregularnym zmiennym metrum zastosowanym czesto wbrew melodyce 2/4, 3/4, 4/4
i 7/8 (najczgsciej wykonywane w uktadzie 2+2+3), konsekwentnie kontynuowanym az do
konca utworu.

Partia klarnetu rozpoczyna si¢ niewygodnymi dla lewej r¢ki przebiegami
szesnastkowymi ze wzgledu na powtarzalno$¢ dzwigkow w $rednicy instrumentu
(przyktad nr 37). W takcie 6smym korzystniejsze dla klarnecisty bedzie np. zagranie

dzwieku b! w potaczeniu z a' za pomocg trzeciej klapy trylowej w prawej rece.
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Przyklad nr 37, takty 1-17 , partia klarnetu

Niewygodne skoki 1 polaczenia dzwigkowe w calej czegsci stanowig kolejny
problem wykonawczy. Kompozytor czesto uzywa niewygodnych legatur, co skutkuje tym,
iz wielu klarnecistow zmuszonych jest do przerywania tukéw (przyktad nr 38 i 39).
Nawet wybitna klarnecistka Thea King zastosowala w swoim nagraniu dokonanym
wspolnie z pianistg Cliffordem Bensonem zmiany ulatwiajagce wykonanie niektérych
fragmentow Sonaty, co $wiadczy o duzym stopniu trudnosci (ptyta English Music for

Clarinet wydana przez Hyperion Records w 1997 roku).
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Przyklad nr 38, takty 49-51, partia klarnetu
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Przyklad nr 39, takty 193-200, partia klarnetu
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W calej czgsSci pochody szesnastkowe 1 trzydziestodwdjkowe wymuszaja
konieczno$¢ zamiany chwytow tak, by mozna bylo zagra¢ wszystko w plynnym tempie
pozwalajacym odda¢ charakter i nastréj danego fragmentu. Za przyktad mozna poda¢ kode
w numerze 13 od taktu 249 az do konca czesci, ktéra jest trudnym wykonawczo
odcinkiem, ze wzgledu na niewygodne polaczenia dzwickowe w szybkim tempie Allegro
assai. Korzystniejsze dla klarnecisty bedzie np. zagranie dzwieku es® w takcie 259
W polaczeniu z g® za pomoca klapy gis' w lewej rece lub zagranie es! za pomoca
pierwszego palca lewej reki i drugiego prawej, trzymajac go juz od dzwigku h przez caty
pasaz do h! oraz analogicznie w takcie 261 od dzwicku h przez caly pasaz az do d?

(przyktad nr 40).

lI3]Allegro assai,come primo
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Przyklad nr 40, takty 247-273, partia klarnetu

Kompozytor bardzo czesto wykorzystuje wysoki rejestr klarnetu w dynamice forte
jak 1 piano, co wymaga od wykonawcy dbalosci o tadng barwe i jako$¢ dzwigku oraz

prowadzenia jednakowego stupa powietrza, ktore pozwoli klarneciscie na utrzymanie
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dobrej intonacji oraz na realizacj¢ elementdw dynamicznych i artykulacyjnych. Trudno$ci
w nr. 11 (takty 214-216) stwarza legato na dhugich nutach w goérnym rejestrze
i w dynamice pp (przyktad nr 41).

Lento, espressivo (4 -72)
o rit.
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Przyklad nr 41, takty 214-222, partia klarnetu

Dla klarnecisty zachowanie jednolitej i cieplej barwy instrumentu, jaka jest
konieczna do wykonania tego fragmentu oraz uzyskania pigknej legatury w dynamice
possibile pp, bedzie sporym problemem. Szczegdlnie pomocne dla wykonawcy w tym
odcinku jak i analogicznych bgdzie dobra praca przepony i prawidlowe zadecie oraz dobre
operowanie strumieniem powietrza. Dodatkowo poteguja ta trudno$¢ poprzedzajace
fragmenty grane w dynamice ff na dtugich odcinkach.

W calej Sonacie interpretacja musi zawiera¢ duze gradacje dynamiczne,
artykulacyjne i agogiczne, a przy tym powinna zosta¢ zachowana swoboda wykonawcza,
cigglo$¢ frazy oraz linii melodycznej. Howells bawi si¢ zestawiajgc odcinki liryczne
w dynamice pp z odcinkami glo$nymi pelnymi kontrastéw o blyskotliwym charakterze
i zr6znicowaniu rytmicznym. Bardzo wazng rol¢ u wykonawcy odgrywa zabawa barwg
oraz umiejetnos$¢ przechodzenia od barwy czasami ostrej, silnej w wyrazie, do pastelowe;j
i cieplej, wreez nierealnej. Jest to zadanie niezwykle trudne do wykonania dla klarnecisty,
poniewaz wymaga to wielu przygotowan w zakresie techniki grania.

Uzyskanie odpowiedniego obrazu Sonaty wymaga przede wszystkim solidnego
warsztatu solisty, ktory pozwala trudne fragmenty wykona¢ lekko z uczuciem wolnym od
wszelkich problemow technicznych. Prezentacja Sonaty musi by¢ poprzedzona przez
klarneciste dlugotrwalym przygotowaniem i ¢wiczeniem oraz rozwigzywaniem problemow
napotkanych podczas pracy nad nig. Jej pelna réznorodnos¢ pod wzgledem agogicznym,
artykulacyjnym i rytmicznym, jak i sposobu narracji muzycznej oraz ekspresji i wyrazu,
ale takze mnogo$¢ probleméw technicznych stawia nie lada wyzwanie przed
instrumentalistg. Pokonanie tych probleméw pozwoli na wykonanie utworu w sposob
btyskotliwy a zarazem indywidualny i oddajacy w pelni charakter dzieta oraz intencje

kompozytora.
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W efekcie Sonata staje si¢ dzielem wyjatkowym i niepowtarzalnym, godnym uwagi
1 zainteresowania oraz bardzo zrdéznicowanym w wyrazie o charakterze popisowym,
dajacym klarneciscie zaprezentowaé pelne mozliwosci techniczne i interpretacyjne, walory
brzmieniowe i wyobrazni¢ oraz wrazliwo$¢ muzyczna.

Sonata Herberta Howellsa to arcydzielo muzyczne, ktére zachwyca pigknem oraz
naktania do kontemplacji i refleksji. Wyjatkowa wrazliwo$¢ kompozytora potagczona z jego
mistrzowskim warsztatem, widocznym od pierwszych taktow dzieta, wyzwala zawartg
Wjego muzyce potezng sile wewnetrznego napigcia, przejmujacego liryzmu oraz

dramatyzmu.
Kontekst

Sonate Herberta Howellsa chronologicznie i stylistycznie poprzedzaja np.: Sonata
na klarnet i fortepian Leonarda Bernsteina z 1942 roku z liryczng czescig 1 i Il
wykorzystujaca elementy jazzowe (podobienstwo formy do Baxa 1 Howellsa —
dwuczesciowos¢), Sonata op. 128 z 1945 roku Mario Castelnuovo-Tedesco oraz Sonata
D dur z 1945 roku Nino Roty. Kompozycje te czgsto wykonuje si¢ w ramach jednego
koncertu ze wzgledu na ich pokrewienstwo i taczace tworcoOw powinowactwo z muzyka
filmowa. Naturalnie w kontek$cie niniejszej pracy, trzeba wspomnie¢ o poprzedniku na

gruncie angielskim, jakim byta Sonata Baxa.

Nastepcami Sonaty Howellsa stali si¢ mi¢dzy innymi: Malcolm Arnold ze swoja

Sonating na klarnet (1951) oraz Francis Poulenc z Sonatq klarnetowg (1962).

Richard Rodney Bennett: Sonatina na klarnet solo

Geneza

Richard Rodney Bennett, to tworca znany przede wszystkim ze swojej dzialalnosci
W dziedzinie jazzu oraz muzyki filmowej. Podczas kursow w Darmstadt uczyt sie
serializmu u Pierre’a Bouleza, mimo to blizszy byt zawsze — jak to okreslatl Stephen Walsh
— neoromantycznemu serializmowi A. Berga niz poszukiwaniom totalnej serializacji®.
Poczawszy od lat dziewiecdziesigtych Bennett zaczal sklania¢ si¢ ku swobodnemu
tonalizmowi 1 neostylom, co znalazto wyraz w dzietach typu: Concerto for Stan Getz na

saksofon i orkiestre (1990) oraz w Particie na orkiestre (1995).

23 Anthony Burton, Richard Rodney Bennett — Full Biography,
http://mww.chesternovello.com/default.aspx?Tabld=2431&State_2905=2&Composerld_2905=100 (data
odwiedzin 04.10.2010).

95


http://en.wikipedia.org/wiki/Sonata_for_Clarinet_and_Piano_%28Bernstein%29
http://en.wikipedia.org/wiki/Sonata_for_Clarinet_and_Piano_%28Bernstein%29
http://en.wikipedia.org/wiki/Leonard_Bernstein
http://en.wikipedia.org/wiki/Mario_Castelnuovo-Tedesco
http://en.wikipedia.org/wiki/Malcolm_Arnold
http://en.wikipedia.org/wiki/Francis_Poulenc
http://www.chesternovello.com/default.aspx?TabId=2431&State_2905=2&ComposerId_2905=100

Bennett jako pianista wielokrotnie wspotpracowal z muzykami grajacymi na
instrumentach detych, stad tez zapewne jego zainteresowanie utworami na taki sktad.
Sonatina na klarnet solo powstata w roku 1983 na zaméwienie Mid-Northumberland Arts
Group jako utwor obowigzkowy na konkursie mtodych klarnecistow — National Clarinet
Competition for Young People. Dedykowana jest Angeli Morley, znanej angielskiej
kompozytorce i dyrygentce, autorce m.in. Harlequina na klarnet i fortepian. Sonatina
R. R. Bennetta jest dzielem krotkim 1 zwartym przeznaczonym na klarnet solo,
gromadzacym szereg problemow technicznych, interpretacyjnych oraz instrumentalnych.
Zgodnie z jej przeznaczeniem, w petni spelnia wymogi i1 cele utworu konkursowego.
Skiada sie z trzech czesci o podobnej charakterystycznej budowie ABA!. Widoczne s3
W niej pewne analogie i nawigzania do klasycznej formy sonatowej ze wzgledu na
konstrukcje formalng, quasi - dualizm tematyczny oraz prace motywiczng widoczng od
pierwszych taktow dziela. Pomimo krotkich rozmiaréw miniaturowej formy, Sonatina jest
dzietem znakomitym o charakterze wirtuozowskim, dajacym klarneciscie w pehi

zaprezentowa¢ walory brzmieniowe, mozliwosci techniczne oraz interpretacyjne.
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Richard Rodney Bennett Sonatina na klarnet solo — cz. |

[takty]

13-20 20-33 34-78 78-119
wigksze jednostki formalne A B Al
rola w budowie formy temat mys$l kontrastujgca praca motywiczna na materiale wiekszy udzial mysli praca motywiczna na
tematu kontrastujacej materiale tematu z koda
material dzwi¢kowy modalizmy, centra tonalne
melodyka figuracje harmoniczne, kantylena figuracje harmoniczne, kantylena figuracje harmoniczne,
chromatyzacja chromatyzacja chromatyzacja
harmonia reminiscencje akordéw dur i moll, dominujaca rola tercji reminiscencje akordéw dur i moll, wycinki skal
wyecinki skal matej
rytmika/narracja motoryka zwolnienie ruchu motoryka zwolnienie ruchu motoryka
metrum 9/8, 6/8 6/8 9/8 9/8, 6/8
agogika tempo szybkie, con fuoco tempo giusto tempo |
fff
ff / / /
f
) mf

dynamika
mp /_'
p
PP
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1 11 21 31 41 51 61 71 a8l 91 101 111

artykulacja

zmienna, legato, staccato, non legato

legato, akcenty

legato, akcenty, sff

legato, akcenty

legato, non legato

legato, staccato, akcenty

faktura

monofonia, quasi-akordowos¢, figuracje
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cz.

[takty] 1-5 5-20 20-29 29-34 34-45
wigksze jednostki formalne A B Al
rola w budowie formy temat przetwarzanie materiatu czg$¢ kontrastujaca / culminatio temat w quasi przetwarzanie materiatu tematycznego
tematycznego inwersji zakoficzone trzytaktowa koda
modalizmy
material dzwickowy dominuja tercje, kwarty, kwinty chromatyzacja powrdt tercji, kwart
ornamentacja
melodyka kantylena deklamacja, mate kroki interwatowe, dominacja tercji kantylena
matej, figuracje
harmonia centralizacja wokot kroku Fis-A, dzwigki przewaga matych tercji centralizacja wokot kroku As-Ces, dzwigki prowadzace
prowadzace
rytmika/narracja spokojna, puls 6semkowy rozdrobnienie rytmiczne, przednutki zrdznicowanie

zmienne: 3/4, 4/4

metrum
agogika lento | poco piu agitato, vivo ‘ tranquillo
ff
f /\
mf / N\ / \
dynamika mp I \ / \
p \ / \
PP
ppp
I T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T 1
1 6 11 16 21 26 31 36 41
artykulacja dominuje legato

faktura

monodia przeplatana figuracjami o gamowo-akordowym charakterze




Cz. 111

[takty] 1-35 35-51 52-72 73-84
wigksze jednostki A B Al
formalne
rola w budowie faza tematu z praca motywiczna wolna czgsé¢ kontrastujaca faza tematu z pracg motywiczng coda
formy
material przetwarzanie motywow przetworzenie motywiczne, predylekcja przetwarzanie motywow
dzwigkowy dla tercji matych
melodyka figuracje- wypetnianie akordow kantylena figuracje
harmonia przetamywanie tonalnosci swobodna atonalno$é

pochody dzwigkowe, przetamywanie tonalnosci

rytmika/ narracja

powtarzalno$¢ modelu rytmu dobiegajacego
i odbiegajacego (0semka, dwie szesnastki,

deklamacyjne zroznicowanie rytmiczne
(duole, triole)

powtarzalno$¢ modelu rytmu dobiegajacego i odbiegajacego
(6semka, dwie szesnastki, 6semka)

osemka)
metrum 6/8 4/4 6/8
agogika scherzando, leggiero, tanecznosé¢ allegretto grazioso , poco rubato tempo |
fff
ff f \ ’
f \
mf / / \
dynamika mp / \ ’ ‘ ,
P
PP
pPpPpP
I L L L L e e e e e e N N N I I I |
1 11 21 31 41 51 61 71
akcenty,
artykulacja przewaga staccato, legato legato przewaga legato st;(;t;f)o,
faktura quasi-polifonia homofonia quasi-polifonia
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Interpretacja

Sonatina na klarnet solo trwajgca okolo siedmiu minut, skiada si¢ z trzech
skontrastowanych pod wzgledem charakteru i tempa czgéci. Cze$é pierwsza Con fuoco
o konstrukcji ABA!, utrzymana jest w plynnym tempie i posiada forme repryzowa
polegajaca na przemiennosci odcinkdw motorycznych oraz refleksyjnych o spokojne;j
narracji. Rozpoczyna si¢ wznoszacym pasazem opartym na nastepujacych po sobie
akordach A-dur, As-dur i G-dur, co w percepcji sprawia wrazenie ,przesuwania
tonalnego”. W podobny sposob, na zasadzie falowania wirtuozowskich pasazy
zbudowanych na roztozonych trojdzwigkach, skomponowany jest caty temat.
Od pierwszych taktow klarnet prowadzi niespokojng lini¢ melodyczna, charakteryzujgca
si¢ dramatyzmem, ktora wprowadza u stuchaczy wielki niepokoj. Narracja przerywana jest
czasem przez nagte akcenty 1 zawieszenie melodii na jednym lub dwéch dzwiekach, zeby
moéc znowu powroci¢ do fragmentow granych energicznie, wyraziscie 1 z werwg. Wazng
role odgrywaja czeste zmiany metrum wprowadzajace nieregularnos$é, co jednak nie

zaburza cigglego pulsu grup 6semkowych (przykiad nr 42).
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Przyklad nr 42, takty 1-14

Po pelnym temperamentu temacie i wykorzystaniu w nim bogactwa brzmienia
duzej rozpigtosci skali klarnetu, z grup pasazowych wylania si¢ na chwile krotka czgsé
kontrastujgca. Klarnet prowadzi w niej dwie linie melodyczne w skrajnie roéznych
dynamikach (p i ff), przez co kompozytor uzyskuje wrazenie wykonywania tego fragmentu
przez dwoch solistow dialogujacych pomiedzy soba. Dwie niezaleznie prowadzone
narracje tworzg jeden barwny obraz przepetiony refleksja (przyktad nr 43).
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Przyklad nr 43, takty 15-20

Po uspokojeniu emocji powracaja nagle grupy pasazowe oparte na pracy
motywicznej materiatu tematu. Kompozytor celowo zastosowat dynamike f aby podkresli¢
burzliwy charakter tego odcinka. W takcie 34 pojawia si¢ ponownie cze$¢ kontrastujaca
W pelnej rozbudowanej juz formie. Charakteryzuje ja stagnacja rytmiczna, przez co
kompozytor uzyskuje element tajemniczos$ci oraz kontrast spokojnej narracji prowadzonej

przez klarnet w stosunku do tematu z poczatku czesci (przyktad nr 44).

Przyklad nr 44, takty 40-57

W catym tym fragmencie kompozytor zastosowat dynamike p sempre, co wpltywa
na jego sielankowy charakter. Poprzez synkopy na powtarzajacych si¢ ¢wierénutach,
Bennett uzyskuje wrazenie zmienno$ci metrycznej z 6/8 na 3/4. W efekcie powoduje to
zabuzenie regularnosci grup ésemkowych i zatrzymanie ptynnego biegu narracji poprzez
zawieszenie linii melodycznej, wprowadzajace u stuchacza niepewno$¢ oraz moment
oczekiwania na kontynuacj¢. Kompozytor wprowadza odbiorcow w $wiat peten emocji
iuczu¢, stosujac matg ilos¢ $rodkoOw wyrazu, ktore nie ograniczajag przy tym duzej
ekspresji. Dominujaca role pelia tu motywy tercjowe, natomiast dysonanse pojawiaja si¢
w chwili przypominania schromatyzowanych pochodéw, z przewazajacymi sekundami

wielkimi (przyktad nr 45).
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Przyklad nr 45, takty 64-75

W zakonczeniu czgs$ci pierwszej Bennett faczy przetwarzany material tematu
z elementami mysli kontrastujgcej, zmieniajgc przy tym dynamike z p na ff, co wptywa na
niespokojny 1 ozywiony charakter tego fragmentu. W pochodach gamowych wykorzystuje
wycinki skal calotonowych, dajacych bardzo ciekawe brzmienie, nie pozbawione
odniesien tonalnych i osadzenia w centrum harmonicznym. Dhugo trwajaca kulminacja

koficzy si¢ na kilkakrotnie powtarzanym przenikliwym dzwicku 3 (przyktad nr 46).
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Przyklad nr 46, takty 92-119

W calej pierwszej cze¢sci kompozytor wykazat si¢ doskonala znajomos$cia
mozliwos$ci klarnetu, wykorzystujac jego walory techniczne oraz pelng palet¢ brzmienia
we wszystkich rejestrach. Mozna powiedzieé, iz w tej czgsci Sonatiny zmagaja si¢ ze sobg

sity con fuoco i declamato. Wykonawca musi balansowa¢ miedzy brawura, a uwaga
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skierowang na budowanie kulminacji i napi¢¢ za pomocg niuansow artykulacyjnych
i dynamicznych.

Czeg$¢ druga Lento, charakteryzuje odmienny rodzaj ekspresji, wprowadzajacy
wyciszenie emocji oraz wokalne traktowanie linii melodycznych. Aby w peini oddac jej
barwny obraz i ekspresj¢, konieczne jest dobre rozplanowanie tempa W Czasie oraz
zastosowania narracji nawigzujacej do recytatywu wokalnego. Goraczkowa
deklamacyjno$¢, swobode narracji 1 ptynnos¢ wypowiedzi, Bennett uzyskuje za pomoca
srodkow artykulacyjno-dynamicznych oraz agogicznych. Czegs$¢ ta wymaga od klarnecisty
duzej wyobrazni muzycznej, wrazliwosci oraz intuicji. Dazeniu do precyzyjnego
odczytania partytury musi towarzyszy¢ element swobody 1 fantazji. Calo$¢ powinna by¢
zawieszona w ad libitum wykonawcy, poniewaz tylko wtedy mozliwe jest osiagniecie
odpowiedniego Klimatu kompozycji oraz oddanie jej charakteru. Podtytul jaki Bennett
nadat tej czeSci: Night Thoughts (Sny, Nocne mysli), sugeruje programowos$¢ lub tez cheé
przyblizenia wykonawcy jej charakteru. Gorgczkowe przeplatanie si¢ rozmaitych
pomystow muzycznych na zasadzie marzen sennych, potwierdza tg teze. Poprzez swa
programowo$¢ muzyka tej czesci daje wykonawcy duzg swobode oraz mozliwosci
interpretacyjne. Wykorzystujac swoja wyobraznie¢, instrumentalista moze uzyska¢ inny
obraz podczas kazdego wykonania, potwierdzajac za kazdym razem site jej ekspresji
i oddzialywania na odbiorcow.

Autor nie szczedzi ozdobnikdw, zmian metrycznych i1 zaburzenia pulsu, przez co
czg$¢ ta jest znacznie bardziej skomplikowana rytmicznie niz pierwsza. Kompozytor
stosuje przemiennie metrum 3/4 i 4/4. Zmienno$¢ ta jest konsekwentnie kontynuowana
w przebiegu calej czgsci. Pojawiaja sie¢ schromatyzowane pochody dzwigkowe na
przemian z recytatywami i kantylenowa melodyka o niewielkim ambitusie, utrzymang
w artykulacji legato. Dominujg interwaly tercji malej oraz akordy zmniejszone co nadaje
melodyce cze¢sci elegijnego wyrazu.

Od poczatku monolog klarnetu przeobraza si¢ w dialog dwoch instrumentalistow,
pytajacych i odpowiadajacych sobie wzajemnie, co widoczne jest az do ostatnich taktow
czgSci. Mysle, ze wlasnie ten element dodaje duzej kolorystyki, pobudza wyobraznig¢
wykonawcy oraz daje impuls do wzmozonych przemyslen nad interpretacja dzieta.

Na poczatku czesci kompozytor prezentuje krotki pigciotaktowy temat utrzymany
w dynamice espressivo p i pp, wprowadzajac stuchacza w jej zagadkowy i tajemniczy
klimat. Nastr6j kontemplacji i zastanowienia potgeguje kompozytor za pomoca trzykrotnego

uzycia tych samych dzwigkow a-fis w uktadzie 6semka-¢wiecnuta oraz centralizacji catego
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materialu wokot tych dzwigkéw. Cala druga czg$¢ skonstruowana jest na bazie tego

tematu, ktory w przebiegu calego utworu wielokrotnie przeobraza si¢ oraz ulega ciaglej

pracy motywicznej i przetworzeniowej (przyklad nr 47).

]| ]
GEEAESSSS st ===
P espress. [ & -
— A LB
/_—‘—"—_'—_——*_“-__
5 2 5, e e febe —
#z y —1 Tt  d—
F — ]7 —— e — f ¥— '—f'—‘i"“il—““l
ﬁ';t \-_r//;_ p mf dim.
\-\___//

Przyklad nr 47, takty 1-8

Spietrzeniem emocji powstatych od poczatku czgsci jest kontrastujacy fragment

rozpoczynajacy si¢

w takcie 20, stanowigcy rownoczesnie kulminacje. Poprzez

zageszczenie melodyki drobnymi warto$ciami i wzrastajagcg dynamike az do f, kompozytor

uzyskuje stopniowe piu agitato wprowadzajace nerwowy charakter (przyktad nr 48).
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Po energicznej kulminacji peilnej napig¢ zakonczonej sff na e malym, Bennett
wprowadza ponownie temat poczatkowy w inwersji w dynamice p dolce tranquillo. W tym
fragmencie nastepuje powr6t do lirycznego charakteru muzyki. Klarnet prowadzi az do
konca czgsci spokojng i jednostajng narracje powodujaca u odbiorcéw wyciszenie emocji.
Wyraznie widoczne jest w calym tym fragmencie stopniowe uspokajanie i zmierzanie ku
koncowi czesci, ktora konczy si¢ zejsciem do dynamiki al niente oraz stopniowym
spowalnianiem ruchu. W uszach stuchaczy pozostaje jakby niechcaco przebrzmiewajacy

roztozony tr6jdzwigk C-dur, ztamany jednak ostatnim dzwigkiem fis (przyktad nr 49).
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Przyklad nr 49, takty 37-45

Cze$¢ 111 Scherzando rozwija sie jako repryzowe ABA!, przy czym materiat
dzwickowy jest swobodnie atonalny, ze sklonnoscig ku centralizacji wokot danych
akordow. Faktura w odcinkach A charakteryzuje si¢ quasi-polifonizacja, zas w czesci
srodkowej — monodycznos$cia.

Od poczatku czesci faza tematu oparta jest na pracy motywicznej 1 przetwarzaniu
materiatu dzwigkowego. Cechg charakterystyczng tego fragmentu jest taneczno$é
uzyskana poprzez powtarzanie motywu rytmicznego: 6semka, dwie szesnastki, 6semka

oraz metrum 6/8, przez co kompozytor uzyskat wyjatkowa lekko§¢ w odbiorze (przyktad
nr 50).
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Przyklad nr 50, takty 1-11

W calej fazie tematu widoczne jest operowanie przez kompozytora taneczng
regularnoscig zawirowan linii melodycznej. Bennett momentami zwodzi nas pochodami
pasazowymi lub gamowymi utrzymanymi w centrum tonalnym, po czym niespodziewanie
przetamuje je nieprzystajacym tonalnie akcentem, po ktorym zmienia bieg ,tanca”, tak

jakby odbijal si¢ w nieznane 1 przekreslat chwilowg stabilizacje tonalng (przyktad nr 51).
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Przyklad nr 51, takty 15-18

7 fazy tematu wylania si¢ nagle w takcie 35 wolna cz¢$¢ kontrastujgca Allegretto
grazioso, poco rubato, o bardzo zagadkowym i tajemniczym charakterze, utrzymana
w metrum 4/4 i 3/4. Klarnet poprzez zastosowanie dynamiki subito p — dolce oraz
zawieszenie calego fragmentu w ad libitum wykonawcy, zmienia gwaltownie sposob
narracji wprowadzajac czas w muzyce, tak jakby fraza i linia melodyczna nie mialy konca.
Melodia wije si¢ krokami sekundowymi i tercjowymi a forma budowana jest na zasadzie
tukéw ekspresyjnych. Czasem tok narracji przyspieszany jest nieco, jakby kto$ podbiegat
by w chwile potem ponownie zwolni¢. Wszystko to ma wptyw na ekspresje Scisle taczaca

si¢ z kontrolg czasu, ktory uptywa raz wolniej, raz szybciej (przyktad nr 52).

allegretto

Przyklad nr 52, takty 35-44
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Po fragmencie przepetnionym nostalgia i refleksja kompozytor powraca do

poczatkowego scherzando i wiru perlistych gamek, utrzymanych w tanecznym metrum 6/8
az do konca czesci (przyklad nr 53).
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Przyktad nr 53, takty 52-61

Rozpoczynajaca sie w 73 takcie coda, wznoszgcymi pochodami dzwiekéw od cis

oraz as, przygotowuje finalowe figuracje staccato, poprzez ktére dociera do kulminacji
w dynamice fff (przyktad nr 54).
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Przyklad nr 54, takty 72-84
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W calej Sonatinie, pomimo sugerowanym odniesieniom tonalnym, melodyka jest
swobodna i shuzy uwypukleniu gestow muzycznych oraz narracji. Artykulacja, tempo
i duze skoki w rejestrach utrudniajg utrzymanie wlasciwej intonacji w calym utworze,
stawiajac wysoka poprzeczke klarneciscie. Kompozytor w pelni wykorzystuje skalg
instrumentu oraz r6znorodng dynamike co pozwala pokaza¢ walory brzmieniowe klarnetu.
Wykonawca moze bawi¢ si¢ barwa, przechodzac od barwy pastelowej, cieptej do
przenikliwej 1 jasnej, wptywajac przez to na kolorystyke dzieta oraz zmiennos¢ charakteru
muzyki. Wszystko to sprawia, iz Sonatina na klarnet solo R. R. Bennetta ze wzgledu na
swoje zroéznicowanie nastrojow 1 wdzigk miniatury neoklasycznej jest bardzo ,,zgrabnym”
utworem recitalowym, ktory przy kazdym ponownym wykonaniu ukazuje swa ogromng
ekspresje 1 barwnos¢. Polaczenie swobodnej fantazji wykonawcoéw z odczytaniem tekstu
muzycznego oraz intencji kompozytora pozwoli w pelni ukaza¢ obraz dzieta jak 1 jego
niepowtarzalny klimat. Pomimo miniaturowej formy, Sonatina trwajgca okoto 7 minut,

daje klarneciscie duza mozliwo$¢ wirtuozowskiego popisu.

Problematyka wykonawcza

Charakterystyczne dla pierwszej cze¢sci Sonatiny kontrastowanie fragmentow
pelnych werwy 1 energii z ocinkami lirycznymi o $piewnym charakterze, podkresla
konstrukcje ABA!. Gléwnym zadaniem wykonawcy jest pokazanie zmienno$ci nastrojow
muzyki za pomocg $rodkow dynamicznych, artykulacyjnych i agogicznych. Klarnecista
przekazuje stuchaczowi olbrzymia dawke emocji, poprzez prezentacje materiatu
dzwiekowego w skrajnych rejestrach 1 zr6znicowanej dynamice z naglymi zmianami z p na
ff. Zastosowanie nagtych sforzat i charakteru con fuoco moze powodowac krzykliwg barwe
dzwieku, zwlaszcza w wysokim rejestrze i utrudnia¢ zachowanie jednolitej i picknej barwy
instrumentu w calej skali. Pomimo duzych skokoéw interwatlowych i duzych gradacji
dynamicznych, nalezy zwraca¢ uwage na jako$¢ wydobywanych dzwigkow, ich intonacje
i zr6znicowang artykulacj¢. Niewygodnie pod wzgledem manualnym pasazowe przebiegi
6semkowe wymagaja duzego nakladu pracy dla uzyskania bieglosci i lekkos$ci wykonania.
Zastosowanie przez kompozytora akcentow na dtuzszych warto$ciach moze powodowac
zatrzymanie biegu narracji oraz pewnego rodzaju wytracanie wykonawcy z jednostajnej
pulsacji 6semkowe;.

Czgé¢ druga liryczna i refleksyjna o tytule Night Thoughts, jest polem dla popisu

muzycznej wrazliwosci solisty, stanowigc réwnoczesnie duza trudno$¢ pod wzgledem
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interpretacji. Fragmentaryczno$¢ motywow przedzielanych krotkimi pauzami oraz
zageszezanie rytmiczne dzwickéw z jednoczesnym zastosowaniem POCO a poco agitato
utrudnia uzyskanie cigglosci frazy na przestrzeni calej czesSci oraz uzyskanie spdjnego
I barwnego obrazu muzyki. Instrumentalista powinien rozplanowaé¢ wlasne kulminacje
I stworzy¢ napigcia scalajace zroznicowane odcinki. Mysle, ze podczas pracy nad
przygotowaniem si¢ do wystepu ten aspekt powinien zosta¢ uwypuklony. Dodatkowa
trudno$¢ sprawia wykonanie pigknej legatury 1 migkkich poczatkow dzwiekow
w dynamice pp, czasami na skraju szeptu. Mozna tu podaé jako przyklad dzwieki a2 i fis?
Z tematu, ktoérych miekkie 1 punktualne trzykrotne powtdrzenie w kontekscie catej frazy
nie jest proste. Konieczne jest tu bardzo dobre operowanie przepong i oddechem dla

utrzymania legatury w matej dynamice oraz cigglosci frazy (przyktad nr 55).
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Przyklad nr 55, takty 1-4
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Klarnecista musi zwroci¢c uwage na zachowanie kontrastu miedzy cze$ciami
skrajnymi Sonatiny a omawiang cz¢s$cig srodkows.
Motoryczna czg$¢ trzecia o optymistycznym i pogodnym charakterze, powinna by¢

zagrana lekko z podkresleniem metrum 6/8. Zaproponowane przez kompozytora

tempo J-= 50 wydaje mi si¢ stosunkowo wolne. Uwazam, iz konieczno$¢ utrzymania
wilasciwej motoryki i charakteru scherzando a takze wykonanie leggiero dominujace;j
grupy rytmicznej (6semka, dwie szesnastki, Osemka) upowaznia wykonawceg do
zastosowania w tej czesci nieco szybszego tempa, co podkresla taneczno$¢ wykonywane;j
muzyki oraz nadaje jej zartobliwy charakter. Od poczatku cze$ci szczegdlnie wazng role
odgrywa dbato$¢ o precyzje wykonania, ktéra nie moze by¢ jednak pozbawiona fantazji
i swobody wykonawczej solisty. Dokladne odwzorowanie zaproponowanej artykulacji
i dynamiki, a takze stosowanie si¢ do okreslenia tempo giusto, odgrywa tu znaczaca role.
Synteza tych elementow pozwoli dopiero odda¢ w petni charakter i intencje kompozytora.
Innych dyspozycji wymaga wykonanie srodkowego fragmentu Allegretto. Wylaniajacy sie
nagle, jako kontrast dynamiki i charakteru do poprzedzajacego fragmentu, kantylenowy

odcinek tej czeSci, musi by¢ zagrany bardzo swobodnie, zgodnie z zaleceniem
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kompozytora grazioso, poco rubato. Konieczne jest wyeksponowanie wyznaczonych przez
tuki 1 zaburzajacych symetri¢ fraz oraz motywow rozpoczynajacych si¢ od stabych czgsci
taktow. Bennett uzyskal przez to efekt nakladania si¢ mysli, ciaglego dopowiadania
I niekonczacej si¢ melodii, tak jakby kto§ mowil coraz glosniej i z coraz wigksza iloscig
stow, dobierajac pomigedzy nimi szybkie i krotkie oddechy. Warto zwrocié tutaj uwage na
stopniowe narastanie dynamiki na przestrzeni calego odcinka, co pomaga wykonawcy
zbudowa¢ duzg emocje, potggujacag wrazenie tajemniczosci 1 dramatyzmu. Przy powrocie
fazy tematu w czeéci Al az do konca utworu nalezy wyeksponowaé synkopy, ktore
zaburzaja ptynnos$¢ metrum 6/8.

Podczas pracy nad Sonating R. R. Bennetta, nalezy zwrdci¢ uwage na bardzo
doktadne odczytanie zapisu tekstu muzycznego i zaplanowanie wykonania dzieta, przy
jednoczesnym uwzglednieniu swobody interpretacji oraz mozliwosci indywidualne;j
fantazji 1 wyobrazni wykonawcy. Dopiero wielka osobowo$¢ artysty oraz ogromna

wyobraznia 1 intuicja potrafig spowodowac ozywienie zapisu muzycznego.
Kontekst

Sonatina Bennetta wpisuje si¢ w nurt klasycyzujagcych sonat klarnetowych
XX wieku. Pod tym wzgledem jest kontynuacja idei zapoczatkowanych przez Stanforda
i Baxa, a wcze$niej — Mendelssohna i Brahmsa. Omija wspolczesne sobie tendencje
W wyborze materiatu dzwigkowego 1 serializacji, odwotujac si¢ do kategorii
postmodernizmu, co jest widoczne w harmonii (mimo monofoniczno$ci samego
instrumentu) oraz tradycyjnym zapisie. Bennett nie sili si¢ na awangardowos¢, ale stara si¢
ukazaé pigkno brzmienia i mozliwos$ci techniczne klarnetu w II polowie XX wieku, kiedy
to wydawaloby sie, iz mozliwosci tradycyjnego wydobycia dzwigku z instrumentéw ulegly
wyczerpaniu. W Sonatinie nie widzimy wigc wspotczesnych technik wykonawczych,

a raczej kantyleng 1 bogactwo artykulacji w ramach swobodnej atonalnosci.
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Ujecie porownawcze sonat Ch. V. Stanforda, A. Baxa, H. Howellsa

I R. R. Bennetta.

Omawiane w niniejszej pracy sonaty, nalezag do nurtu odwotujacego si¢ do XIX-
wiecznych tradycji instrumentalnych. taczenie w nich rygoru formy z romantyczng
inspiracja, elegancja wyrazu oraz melodyczne bogactwo, pozwalaja nam odnalezé
elementy romantyczne w utworach XX-wiecznych. Pomimo artystycznych tendencji epoki
1 poszukiwania nowych technik oraz $rodkow wyrazu, kompozytorzy omawianych przeze
mnie sonat nie obawiali si¢ nawigzywac do tradycji, systemu dur-moll, wykorzystywania
sprawdzonych juz form oraz harmonii 1 instrumentacji. Starali si¢ oni tworzy¢ swoje dzieta
nie przez odrzucenie wptywow 1 tradycji, lecz budowanie nowego jezyka muzycznego na
ich gruncie. To polaczenie funkcjonuje u nich na zasadzie wzajemnego uzupetniania sig,
a nie opozyciji.

Wedlug wnikliwego studium muzyki angielskiej piora E. Waltera, kluczowymi
cechami muzyki brytyjskiej wszystkich wiekdéw jest jej upodobanie do folklorystycznych
brzmien 1 prostoty (,,simple music”’), humoru muzycznego, ukierunkowania na tradycje
i klasycyzm stylistyczny?*. Dlatego, chcac okresli¢ nurt estetyczny sonat omawianych
przeze mnie w niniejszej pracy, mozna uzy¢ sformutowania ,klasycyzujacy”. Kazdy
Z tworcow wprowadzit jednak swoiste interpretacje tego kanonu i1 dotozyt matg cegietke na
drodze unowoczes$niania tradycjonalistycznego jezyka kompozytorow angielskich.
Uwazam, ze pewien wplyw na stylistyk¢ utworéw miata takze wspolpraca
z wykonawcami, ktérych sztuka instrumentalna czg¢sto inspirowata kompozytorow.
Dwie sonaty dedykowane sa znanym klarnecistom: Charlesowi Draperowi i Frederickowi
Thurstonowi, ktérzy wyznaczali nowe tendencje wykonawcze 1 mieli ogromny wplyw na
sposob gry 6wczesnych klarnecistow w Anglii.

Oryginalno$§¢ omawianych tu sonat polega na indywidualnym podejsciu do
problemu formy (u Stanforda, Baxa i Howellsa), rozszerzeniu harmonii (u Howellsa
i Bennetta), wykorzystaniu rytmu i agogiki jako czynnika formujacego (drugie czgsci
uBaxa i Howellsa), indywidualnym wykorzystaniu elementéw ludowych (celtyckich;
u Stanforda i Baxa) oraz motywicznym scalaniu formy (cz¢s¢ 11 Sonaty Baxa, czgs$é 1

Sonaty Howellsa, czes$¢ 11 111 Sonaty Bennetta).

24 Ernest Walker, A History of Music in England, Oxford At The Clarendon Press, Oxford 1952, s. 402
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W konteksécie tradycyjnego podejscia do muzyki brytyjskiej, sa to warte
przytoczenia przyktady innowacji i proby modernizacji jezyka muzycznego. Owe
wylamywanie si¢ z tradycji oraz modyfikowanie jezyka w najmniejszym stopniu widoczne
jest u Stanforda, gdzie pod wzgledem formalnym, centralnym odcinkiem catej Sonaty jest
lament Caoine. Nastepuje tu przeniesienie $rodka cigzkosci z czesci skrajnych, niosacych
zazwyczaj najbardziej wazkie tresci muzyczne, do czesci srodkowej. Caoine staje si¢ osia,
do ktoérej odnoszg sie czesci pozostate.

Z kolei Sonata Baxa charakteryzuje si¢ najsilniejszym nasyceniem harmonicznym
I pelnym wykorzystaniem mozliwosci systemu tonalnego dur-moll. Widoczne sa w niej
tendencje romantyzujace oraz elementy impresjonistyczne. Mozna doszukaé si¢ rowniez
elementow muzyki XX wieku w schromatyzowanej tonalnosci, bogatej inwencji
w zakresie faktury oraz swobodnym przechodzeniu od jednej ptaszczyzny barwnej do
kolejnej. W zakresie formy zapoczatkowuje ide¢ dwucze$ciowego cyklu sonatowego,
Z czescia motoryczng jako druga z kolei. Najistotniejszymi cechami tej Sonaty,
odrozniajacymi ja od plaszczyznowosci pozostalych tutaj omawianych, jest jej
migotliwos¢, ciggte zmiany dynamiczne, rejestrowe i fakturalne — nieraz w obrebie
jednego taktu.

W Sonacie Howellsa widoczne jest podtrzymanie idei dwucze$ciowego cyklu
sonatowego, z czescig motoryczng jako drugg z kolei. Dominujg w niej elementy muzyki
jazzowej z jej charakterystyczng rytmizacjg. Szczeg6lnic widoczne jest to w II czesci,
gdzie aspekt rytmu jest wyjatkowo istotny, uzyskujagc prymat nad melodyka 1 harmonig.
Pomimo zastosowania swobodnego modelu repryzowego, nietypowego poprzez
nierownomierne potraktowanie tematow lub ich faz oraz rozmaitosci pomystow
motywicznych 1 fakturalnych w cze$ci drugiej, przywolanie pierwszego tematu z czesci
pierwszej na koncu utworu scala catos¢ cyklu sonatowego. Zmiany agogiczne i metryczne
fraz, polifonizacja 1 zageszczenie faktury oraz brak S$cistych zwigzkéw pomiedzy
poszczegdlnymi akordami i tonacjami wskazuja na wymieszanie XIX- i XX-wiecznego
myslenia kompozytorskiego. Mysle, Zze zacieranie si¢ granic pomiedzy konserwatyzmem
bronigcym starych tradycji a awangarda poszukujaca nowego jezyka muzycznego jest
w omawianej Sonacie najbardziej widoczne.

Natomiast Bennett w swojej Sonatinie stara si¢ ukaza¢ pigkno brzmienia
I mozliwosci techniczne 1 wyrazowe klarnetu, nie silac si¢ na przesadng awangardowosc.
W tym przypadku, pomimo zastosowania swobodnej atonalno$ci, mozna zauwazy¢

elementy harmonii dur-moll, przesuwanie plaszczyzn akordowych oraz kolejne
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przechodzenie przez poszczegdlne centra tonalne uobecnione w figuracjach. W tym
utworze kompozytor powraca do idei formy sonaty trzyczesciowej.

Mozna wigc mowi¢ o dwoch parach stylistycznych: Sonata Stanforda i Baxa oraz
Sonata Howelsa i Sonatina Bennetta. Pierwsza para jest zamknigciem postromantycznej
tradycji muzycznej, za$ druga — eksplorowaniem mozliwosci systemu dur-moll
i swobodnej atonalno$ci z elementami centralizacji tonalnej. Biorgc pod uwage okres,
W ktorym poszukiwano odmiennosci 1 oryginalno$ci, nowych instrumentacji 1 brzmienia,
omawiane sonaty sg absolutnie ,klasycyzujace”, a nawet — ,,wsteczne”. Z analizy sonat
Stanforda, Baxa, Howellsa i Bennetta mozemy juz wywies¢ probne wnioski o idiomie
klarnetowej muzyki angielskiej w XX wieku. Jako glowne cechy mozna wskazac:
predylekcje do melodyki jako ciagle waznego czynnika konstrukcyjnego, sigganie do
romantycznych wzorcow i wykorzystywanie form cyklu sonatowego, operowanie
technikami pracy motywicznej i tematycznej, zastosowanie rozszerzonej harmonii oraz
elementow ludowych 1 jazzowych, stosunkowo rzadkie sigganie do programowosci,
a takze widoczng dbatos¢ o pigkno brzmienia tradycyjnie wydobywanego dzwigku
klarnetowego wzbogaconego roznorodng artykulacja i dynamika.

O wartosci kazdego dziela nie musi decydowaé aspekt nowoczesnosci czy
awangardowosci. Pigkno przejawia si¢ w ograniczeniu $rodkdw wyrazu, bogate]
kolorystyce oraz $piewnym charakterze linii melodycznych, ktorych zrdznicowanie pod
wzgledem charakteru i nastroju muzyki, decyduje o emocjonalnym odbiorze przez
przecigtnego shuchacza. Utwory te wytwarzajg niepowtarzalng wiez cztowieka ze swiatem
dzwickow, co $wiadczy o ich wyjatkowym charakterze. Umozliwiaja pelng prezentacje
mozliwos$ci instrumentu oraz odnajdywanie coraz ciekawszych elementow w ogdlnie
tradycyjnym obliczu muzyki angielskiej. Pod tym wzgledem stanowig wazny punkt
w zakresie literatury przedmiotu i zajmuja istotne miejsce posrod dziet klarnetowych

XX wieku.
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Podsumowanie

Wybierajac program dzieta artystycznego, kierowalem si¢ chgcig pokazania mato
znanych kompozycji oraz zainteresowania stuchaczy XX-wieczng angielskg literatura
klarnetowa, wskazujac jednocze$nie na zawarta w niej r6znorodnos$¢ problematyki
wykonawczej. Ze wzgledu na obszernos¢ tej literatury, zawierajacej ogromng ilos¢ bardzo
ciekawych 1 interesujacych kompozycji, postanowitem skoncentrowa¢ si¢ na czterech
utworach, ktore bliskie sg mojej estetyce oraz pozwalajg przyblizy¢ w podstawowym
stopniu charakter i cechy tej muzyki.

Muzyka XX wieku kojarzy si¢ czesto z odchodzeniem od tradycyjnych zasad,
formy czy harmonii oraz poszukiwaniem nowego jezyka muzycznego. W mojej pracy
chcialem pokaza¢ wybrane utwory angielskich kompozytorow, ktdrzy pomimo tendencji
awangardowych panujacych w XX wieku, potrafili w pigkny sposéb eksponowac walory
szlachetnego 1 klasycznego brzmienia klarnetu. Dazenie do perfekcji manualnej, bogactwo
dynamiczne 1 kolorystyczne, zroznicowanie artykulacji 1 mozliwie najwieksza prostota
wypowiedzi to cechy, ktorych osiggnigcie jest od dawna moim celem.

Wybdr tematu pracy jak 1 utworow stanowiacych dzieto artystyczne, jest wynikiem
moich osobistych do$wiadczen zwigzanych z praca nad tymi sonatami i wykonywaniem
ich podczas koncertow oraz sumg poszukiwan majacych na celu zglebienie wiedzy na
temat angielskiej muzyki klarnetowej. Mysle, ze przyblizenie tej literatury bedzie
inspiracjg oraz probg zachecenia innych wykonawcow do coraz czestszego siegania do
muzyki kompozytorow angielskich 1 umieszczania jej w programach koncertowych, co
zapoczatkuje wigksze zainteresowanie tg tematyka instrumentalistow i teoretykow muzyki.

Moja fascynacja sonatami Stanforda, Baxa, Bennetta i Howellsa spowodowana jest
glebokim osadzeniem ich w estetyce pigkna i romantycznej ekspresji oraz wymaganiami
jakie stawiaja wykonawcom w zakresie interpretacji. Nie bez znaczenia sg takze dla mnie
elementy poszerzania kolorystyki brzmienia klarnetu. Satysfakcja z pracy nad wybranymi
przeze mnie utworami podyktowana jest ich niezaprzeczalnymi walorami artystycznymi.
Poteguje to che¢ pokonywania wyzwan i1 zmierzania si¢ z wlasnymi mozliwosciami oraz
skonfrontowania ich z innym spojrzeniem na powstajace dzielo, wspotwykonawcy —
pianisty. Zadowolenie jakie daje praca nad tymi sonatami oraz przygotowanie do ich
wspolnego wykonywania, wynika réwniez z mozliwosci tworzenia odpowiedniego

klimatu, ktéry wywoluje u odbiorcow ogromne emocje i pozwala przezywaé zaoferowane
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Im wzruszenia. Jestem przekonany, ze dzieta te po latach nadal bedg czesto wykonywane
I ze drzemig w nich nie do konca jeszcze odkryte poktady mozliwosci interpretacyjno-
wykonawczych.

Skompletowanie obszernej literatury dotyczacej omawianego tematu nie jest
mozliwe ze wzgledu na brak opracowan analitycznych polskich autoréw a takze skromne
zasoby biblioteczne opracowan obcojezycznych. Nie sg mi takze znane jakiekolwiek
nagrania przez polskich klarnecistow analizowanych w niniejszej pracy utwordéw.
Podejmujac problematyke angielskiej muzyki klarnetowej staralem si¢ doglebnie poznac
prezentowane sonaty poprzez przeprowadzenie mozliwie dokladnej ich analizy oraz
wnikliwego opracowania 1 nagrania. Wyniki moich przemyslen staralem si¢ zaprezentowac
na zalaczonej do pracy plycie CD oraz w niniejszym opisie. Mam nadzieje, ze podjeta
przeze mnie proba prawidtowego 1 dokladnego odczytania tekstu muzycznego uzupetniona
dokonanymi analizami pozwala przyblizy¢ intencje kompozytorow i zaprezentowa¢ moj
sposob ich rozumienia. Uwagi — jakie zamiescitem w pracy, podkreslajace trudnosci
interpretacyjne i problemy wykonawcze — stanowia wylgcznie moje sugestie do wykonania
omawianych sonat. Nie okreslaja one dokladnie i1 precyzyjnie wszystkich elementow
interpretacji, gdyz dla uzyskania petnego obrazu sonat, konieczne jest pozostawienie
dowolnosci 1 swobody wykonawcy, ktory odgrywa bardzo duza 1 wazng role
W ksztattowaniu catos$ci tych utworow.

Praca ta nie wyczerpuje z pewnos$cig obszernej problematyki wykonawczej
zawartej w angielskiej literaturze klarnetowej. Mam jednak nadzieje, ze przyczyni sie do

dalszego odkrywania jej bogactwa i pigkna.

115



Bibliografia

Ackroyd P., English Music, Hamish Hamilton LTD, London 1992.

Andrews P., The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Grove Music Online,
hasto: Herbert Howells, (red.) L. Macy.

Bacharach A. L., British Music of Our Time, Pelican Books, London 1946.

Baker T., Sir Arnold Bax, Baker’s Biographical Dictionary of Musicians, G.Schirmer Inc.,
New York 1958.

Booker M., Music Making in the British Isles from 1890 to 1990, Arthur H.Stockwell
LTD, London 1994.

Bradshaw S., The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Grove Music Online,
hasto: Richard Rodney Bennett, (red.) L. Macy.

Chominski J., Formy muzyczne, t.II, PWM, Krakéw 1987.
Craggs S., Richard Rodney Bennett — a Bio-Bibliography, New York — London 1990.

Dibble J., The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Grove Music Online, hasto:
Charles Villiers Stanford, (red.) L. Macy.

Ellsworth J. E., Clarinet Music by British Composers, 1800-1914: A Repertorial Survey,
Ohio State University 1991.

Encyklopedia muzyczna PWM, (red.) Elzbieta Dzigbowska, t. a-§, Krakow 1984-2007.
Holbrooke J., Contemporary British Composers, London 1925.

Messenger J. C., An Annotated Bibliography of Selected Books and Periodical Material
about the History, Repertoire, and Acoustics of the Clarinet, University of lowa
1971.

Pitfield S., British Clarinet and Piano Music from 1880 to 1945: An Evaluation of
Performance Practice Characteristics, ClarinetFest 2001.

Pitfield S., British Sonatas by Hadow, Bell, Linstead and Fiske: Rediscovering a Forgotten
Repertory, ClarinetFest 2000.

Podhajski M., Formy muzyczne, PWM, Warszawa 1991.

Reynish T., British Wind Music, Paper presented to the 2005 CBDNA National
Conference.

The Cambridge History of Western Music Theory, (red.) Thomas Christensen, Cambridge
University Press 2002.

Valenziano N. J., Selected Avant-Garde Compositions for Clarinet Published between
1960 and 1972: Notational Technigues and Performance Problems, University of
Missouri at Kansas City 1973.

Walker E., A History of Music in England, Oxford At The Clarendon Press, Oxford 1952.
Whittall A., Exploring Twentieth-Century Music, Cambridge University Press 2003.
Zielinski T., Style, kierunki i tworcy XX wieku, Warszawa 1972.

116


http://en.wikipedia.org/wiki/Grove_Dictionary_of_Music_and_Musicians
http://en.wikipedia.org/wiki/Grove_Dictionary_of_Music_and_Musicians
http://en.wikipedia.org/wiki/Grove_Dictionary_of_Music_and_Musicians

Zrodla internetowe
Angielska muzyka klarnetowa:

http://www.bach-cantatas.com/Lib/Bowen-York.htm (data odwiedzin 1.06.2009).
http://www.answers.com/topic/franz-reizenstein (data odwiedzin 20.07.2010).

http://www.boosey.com/pages/cr/composer/composer_main.asp?composerid=2821
(data odwiedzin 11.03.2010).

http://www.naxos.com/mainsite/blurbs_reviews.asp?item_code=8.570550&catNum=5705
50&filetype=About+this+Recording&language=English
(data odwiedzin 3.12.2009).

http://www.timesonline.co.uk/tol/comment/obituaries/article2007348.ece
(data odwiedzin 13.02.2010).

http://www.ongaku-records.com/index.php?page=CAloneBio.html
(data odwiedzin 22.01.2009).

http://www.emmajohnson.co.uk/bio.html (data odwiedzin 2.03.2010).
http://www.campbelldavid.com/ (data odwiedzin 15.08.2010).
http://www.michael-collins.co.uk/page-sets/biography.html (data odwiedzin 6.10.2009).
http://www.ingpen.co.uk/artist_detail.php?aid=88 (data odwiedzin 17.09.2010).
http://www.robertplane.com/biog.asp (data odwiedzin 10.05.2010).
http://www.theamusgrave.com/ (data odwiedzin 18.04.2010).
http://lwww.clarinet.org/clarinetFestArchive.asp?archive=65 (data odwiedzin 15.04.2008).
http://www.clarinet.org/clarinetFestArchive.asp?archive=64 (data odwiedzin 8.09.2008).
http://www.clarinet.org/Anthologyl.asp?Anthology=10, (data odwiedzin 21.01.2009).
http://orelfoundation.org/index.php/composers/article/franz_reizenstein

(data odwiedzin 11.10.2010).
Charles Villiers Stanford:

http://www.stainer.co.uk/stanford.html (data odwiedzin 9.03.2010).
http://www.nationmaster.com/encyclopedia/Charles-Stanford (data odwiedzin 14.04.2009).

http://www.knowledgerush.com/kr/encyclopedia/Charles_Stanford/
(data odwiedzin 3.12.2009).

http://www.cmc.ie/composers/composer.cfm?composeriD=107
(data odwiedzin 4.05.2008).

http://www.boosey.com/composer/Charles%20Villiers+Stanford
(data odwiedzin 1.10.2010).

http://conjubilant.blogspot.com/2008/09/charles-villiers-stanford.html
(data odwiedzin 30.09.2009).

117


http://www.bach-cantatas.com/Lib/Bowen-York.htm
http://www.answers.com/topic/franz-reizenstein
http://www.boosey.com/pages/cr/composer/composer_main.asp?composerid=2821
http://www.naxos.com/mainsite/blurbs_reviews.asp?item_code=8.570550&catNum=570550&filetype=About+this+Recording&language=English
http://www.naxos.com/mainsite/blurbs_reviews.asp?item_code=8.570550&catNum=570550&filetype=About+this+Recording&language=English
http://www.timesonline.co.uk/tol/comment/obituaries/article2007348.ece
http://www.ongaku-records.com/index.php?page=CAloneBio.html
http://www.emmajohnson.co.uk/bio.html
http://www.campbelldavid.com/
http://www.michael-collins.co.uk/page-sets/biography.html
http://www.ingpen.co.uk/artist_detail.php?aid=88
http://www.robertplane.com/biog.asp
http://www.theamusgrave.com/
http://www.clarinet.org/clarinetFestArchive.asp?archive=65
http://www.clarinet.org/clarinetFestArchive.asp?archive=64
http://www.clarinet.org/Anthology1.asp?Anthology=10
http://orelfoundation.org/index.php/composers/article/franz_reizenstein/
http://www.stainer.co.uk/stanford.html
http://www.nationmaster.com/encyclopedia/Charles-Stanford
http://www.knowledgerush.com/kr/encyclopedia/Charles_Stanford/
http://www.cmc.ie/composers/composer.cfm?composerID=107
http://www.boosey.com/composer/Charles%20Villiers+Stanford
http://conjubilant.blogspot.com/2008/09/charles-villiers-stanford.html

Arnold Bax:

http://www.davidparlett.co.uk/bax/ (data odwiedzin 7.07.2009).

http://findarticles.com/p/articles/mi_qga3724/is_200309/ai_n9323080
(data odwiedzin 27.09.2008).

http://lwww.boosey.com/pages/cr/composer/composer_main.asp?composerid=18539
(data odwiedzin 4.05.2010).

http://www.classical.net/music/comp.lst/bax.php (data odwiedzin 15.12.2009).
http://www.musicweb-international.com/bax/ (data odwiedzin 13.06.2009).
http://www.bach-cantatas.com/Lib/Bax-Arnold.htm (data odwiedzin 21.05.2009).
http://www.hyperion-records.co.uk/c.asp?c=C48 (data odwiedzin 10.07.2009).

Herbert Howells:

http://www.guildmusic.com/composer/howellsh.htm (data odwiedzin 27.07.2008).
http://www.8notes.com/biographies/howells/asp (data odwiedzin 18.03.2010).

http://www.chesternovello.com/Default.aspx?Tabld=2431&State 2905=2&composerid_2
905=734 (data odwiedzin 6.02.2010).

http://lwww.answers.com/topic/herbert-howells,Joseph (data odwiedzin 14.03.2009).

http://www.chesternovello.com/default.aspx?Tabld=2431&State_2905=2&composerld_29
05=100 (data odwiedzin 4.10.2010).

http://www.boosey.com/pages/cr/composer/composer_main.asp?composerid=18539&ttype
=Biography&ttitle=B (data odwiedzin 20.06.2009).
Richard Rodney Bennett:

http://allmusic.com/cg/amg.dll?p=amg&sql=11:e9j9kext7q7n (data odwiedzin 1.12.2010).

http://www.chesternovello.com/default.aspx?Tabld=2431&State_2905=2&composerld_29
05=100 (data odwiedzin 16.04.2008).

http://www153.pair.com/bensav/Compositeurs/Bennett. RR.html
(data odwiedzin 9.03.2010).

http://www.answers.com/topic/richard-rodney-bennett (data odwiedzin 22.09.2010).
http://www.nationmaster.com/encyclopedia/Richard-Rodney-Bennett
(data odwiedzin 10.10.2009).

Materialy nutowe:

Bax A., Sonata na klarnet i fortepian, Chappell Music, London 1943.
Bennett R. R., Sonatina na klarnet solo, Novello, London 1982.
Howells H., Sonata na klarnet i fortepian, Boosey & Hawkes, London 1954,

Stanford Ch. V., Sonata op. 129 na klarnet i fortepian, Stainer & Bell, London.

118


http://www.davidparlett.co.uk/bax/
http://findarticles.com/p/articles/mi_qa3724/is_200309/ai_n9323080
http://www.boosey.com/pages/cr/composer/composer_main.asp?composerid=18539
http://www.classical.net/music/comp.lst/bax.php
http://www.musicweb-international.com/bax/
http://www.bach-cantatas.com/Lib/Bax-Arnold.htm
http://www.hyperion-records.co.uk/c.asp?c=C48
http://www.guildmusic.com/composer/howellsh.htm
http://www.8notes.com/biographies/howells/asp
http://www.chesternovello.com/Default.aspx?TabId=2431&State_2905=2&composerId_2905=734
http://www.chesternovello.com/Default.aspx?TabId=2431&State_2905=2&composerId_2905=734
http://www.answers.com/topic/herbert-howells,Joseph
http://www.chesternovello.com/default.aspx?TabId=2431&State_2905=2&composerId_2905=100
http://www.chesternovello.com/default.aspx?TabId=2431&State_2905=2&composerId_2905=100
http://www.boosey.com/pages/cr/composer/composer_main.asp?composerid=18539&ttype=Biography&ttitle=B
http://www.boosey.com/pages/cr/composer/composer_main.asp?composerid=18539&ttype=Biography&ttitle=B
http://www.chesternovello.com/default.aspx?TabId=2431&State_2905=2&composerId_2905=100
http://www.chesternovello.com/default.aspx?TabId=2431&State_2905=2&composerId_2905=100
http://www153.pair.com/bensav/Compositeurs/Bennett.RR.html
http://www.answers.com/topic/richard-rodney-bennett
http://www.nationmaster.com/encyclopedia/Richard-Rodney-Bennett

