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Wstep

Szeroko przeze mnie potraktowany termin dialog odnosi si¢ do
zewnetrznych relacji istniejgcych pomigdzy utworami muzycznymi. Tak rozumiany
dialog oznacza przeptyw informacji pomiedzy dwoma lub nawet kilkoma dzietami,
istniejgcymi w relacji czasowej. Inaczej mowiac, jezeli obecnos¢ jakiegos utworu
w kulturze, jego oddzialtywanie czy rezonowanie potraktowaliby$Smy jako zadane
przez kompozytora pytanie, to naturalnie kazde nawigzanie do takiego utworu
musielibySmy potraktowa¢ jako odpowiedz. Dlatego wtasnie uzywam terminu
dialog, opisujac $wiadomg odpowiedz kompozytora tworzacego w swojej
muzycznej terazniejszosci na dzieto dla niego minione, pochodzace z jego
muzyczne] przesztosci. Termin ten odnosze takze do sytuacji, kiedy kompozytor
nawigzuje do utworu lub stylistyki innego tworcy, Zyjacego w tym samym czasie,
tworzacego w ramach kierunku czy nurtu, ktory jeszcze si¢ nie skonczyt. W takim
wypadku dzieto, ktore jest punktem odniesienia istnieje w przesztosci tylko
w sensie fizycznym (zostalo stworzone wczesniej), nie nalezy za$ do przesztosci
muzycznej. W takim wypadku dialog tworczy moze by¢ jeszcze peiniejszy,
dopelniony o dialog rzeczywisty - znajomo$¢, wzajemne inspiracje czy wymiang
mysli. W identycznym kontekscie, w jakim zdecydowatem si¢ uzy¢ tego terminu,
stosuje slowo dialog profesor Mieczystaw Tomaszewski, piszac na przyktad

o dialogu Witolda Lutostawskiego z Fryderykiem Chopinem'.

,,Czy si¢ to komus$ podoba czy nie weszliSmy w epoke intertekstualng” —
pisze prof. Tomaszewski 1 dalej: ,,(...) interpretacja utworu - nie dopelniona
o rozpatrzenie rowniez jego relacji pozadzietowych - nie wydaje sie sensowna”?.
XX wiek w literaturze gitarowe] przynidst niezwykle duzo utworow, ktore
rozpatrywane bez tych wlasnie relacji zewnetrznych traca, nie pokazujac si¢ w calej
swoje] ztozonos$ci, pozostajac oderwane od przestrzeni historycznej i kulturowe;.

Mnogos$¢ utwordw, ktore powstaly na gitare w XX wieku, a ktore w czytelny

! Mieczystaw Tomaszewski, O muzyce Polskiej w perspektywie intertekstualnej, Krakoéw 2005, s. 116.
2 .
Tamze, s.10.



1 $wiadomy sposéb nawigzuja do muzyki przesztej, jest zjawiskiem na tyle
wyraznym, ze wrecz domagajacym si¢ odrebnego opracowania. Stad wybor tematu
pracy, ktory pokrywa si¢ z prezentowang przeze mnie czeScig artystyczng. Obie
czgsci - dzielo artystyczne 1 jego opis - maja na celu pokaza¢ rézne rodzaje
muzycznego dialogu z przeszto$cig w literaturze gitarowej XX wieku. Odkrycie
intertekstualnego kontekstu gitarowej muzyki tego okresu jest wigc wzbogaceniem,
dopetnieniem spojrzenia na ten rozdziat literatury instrumentu. Swiadomosé
kontekstu, mowigc najprosciej - swiadomos¢ z czego, w duzej mierze, rodzi si¢
jaki§ utwér - jest czynnikiem niezwykle istotnym z punktu widzenia
wykonawczego. Czy mozna bowiem wyobrazi¢ sobie S$wiadomg interpretacje
Sonaty Romantycznej Manuela M. Ponce'a, bez posiadania cho¢by podstawowych
informacji na temat tworczosci Schuberta? Stworzenie glgbszego spojrzenia na
literaturg gitarowa XX wieku przez odkrycie jej intertekstualnego kontekstu, ktory

wplywa na petniejszg 1 doskonalszg interpretacje, stato si¢ celem tej pracy.

Praca sklada si¢ z szeSciu rozdzialdow poprzedzonych wstepem
1 podsumowanych w zakonczeniu. W pierwszym rozdziale prezentuj¢ XX wiek jako
epoke intertekstualng, pokazujac jak relacje migdzytekstowe wplywaty na

tworczos¢ kompozytorow tego czasu, osobno odnoszac si¢ do literatury gitarowe;.

W kolejnych pieciu rozdzialach analizuj¢ pod katem relacji
intertekstualnych pie¢, moim zdaniem, najciekawszych przyktadow literatury
gitarowej XX wieku prezentujgcych omawiane przeze mnie zjawisko. W drugim
rozdziale bedzie to Passacaille Aleksandra Tansmana, w trzecim Homenaje.
Le Tombeau de Claude Debussy Manuela de Falli, w czwartym Invocacion i danza
Joaquina Rodrigo, w piatym Quatre pieces breves Franka Martina 1 w szOstym
Nocturnal after John Dowland Benjamina Brittena. W zakonczeniu zestawiam
poszczegoOlne utwory, sumujac tendencje jakie zaistnialy w zakresie nawigzywania
do innych kompozycji, estetyki, jezyka dzwickowego itp. W podsumowaniu
odnosze si¢ takze do wagi $wiadomosci relacji intertekstualnych, jako czynnika

decydujacego o wartosci interpretaci.



Stan badan, ktory pozwolil mi na zajecie si¢ tym zagadnieniem,
obejmuje pozycje dotyczace intertekstualnosci jako zjawiska dotyczacego muzyki

w sensie ogolnym. Sg to migdzy innymi:
e Monika Tibbe, Musik in Musik. Collagetechnik und Zitierverfahren;

o Muzyka w muzyce. Spotkania muzyczne w Baranowie: ,,Ars nova — ars

antiqua”, red. Teresa Malecka, Leszek Polony;
o Charles Rosen, Influence: plagiarism and inspiration;

o Krzysztof Penderecki — muzyka ery intertekstualnej. Studia i interpretacje,

red. Ewa Siemdaj, Mieczystaw Tomaszewski;

e Melody Dale, Intertextuality in the Works of Joaquin Rodrigo and the
Spanish Modernists, Reliving the Golden Age;

e Monika  Karwaszewska,  Passacaglia @ w  tworczosci  Andrzeja

Dobrowolskiego. Interpretacje typu ,, palimpsestowego .

Badania opartem takze na opracowaniach dotyczacych poszczegdlnych

kompozytorow, ktorych dzieta przywoluje w mojej pracy. Sa to:
e John Brande Trend, Manuel de Falla and Spanish Music;
e Bernhard Billeter, Frank Martin. Ein Aussenseiter der neuen Musik;
o James Burnett, Manuel de Falla and the Spanish Musical Renaissance;
e Andrzej Tuchowski, Benjamin Britten: tworca, dzieto, epoka;
e Marta Szoka, Jezyk muzyczny Franka Martina;

e Andrzej Wendland, Gitara w tworczosci Aleksandra Tansmana,

? Patrz: Bibliografia.



e Graham Wade Joaquin Rodrigo, Life In Music: Travelling to Aranjuez 1901-
1939".

Metoda badawcza, ktorg zdecydowatem si¢ postugiwac, to interpretacja
integralna autorstwa profesora Mieczystawa Tomaszewskiego’. Metoda ta zaktada
catosciowe spojrzenie na utwor zarowno pod wzgledem jego relacji wewnetrznych
jak 1 zewnetrznych. Do tych ostatnich odnosza si¢ sfery: inspiracji, kontekstu
i rezonansu®. Pragne podkresli¢, ze w swojej pracy zastosowalem metode analizy od
ogotu do szczego6tu. Starajac sie¢ zdoby¢ mozliwie jak najpetniejsze informacje
o utworze, wybieram te, ktore sa dla mnie najistotniejsze z punktu widzenia
zagadnienia, ktore poruszam. Uzywane przeze mnie terminy stosuje w swoich
pracach prof. Tomaszewski 1 sg one wynikiem jego wnikliwych badan nad sytuacja
dzieta muzycznego wobec innego dzieta. ,Istnieje (...) znaczna rozmaito$¢
pryncypiéw, wedhug ktorych spotyka si¢ ze soba w jednym utworze to, co nowe
z tym, co dawne lub to, co odmienne — z tym, co wlasne”’ - stwierdza
Tomaszewski, wyznaczajac jednoczesnie kilkanascie zasadniczych rodzajow takiej
koegzystencji. Dzieli je na trzy zasadnicze sytuacje muzyki wobec muzyki dla
siebie prymarnej. Pierwsza z nich to sytuacja, kiedy muzyka prymarna zyskuje
nowg szat¢ dzwickowa, a wiec zostaje opracowana poprzez zabiegi takie jak:
transkrypcja, intawolacja, harmonizacja, wokalizacja itd. W zaleznosci od
ingerencji w obraz dzwickowy oryginalu Tomaszewski rozroznia te zabiegi na
takie, ktore przenosza (np. transkrypcje) 1 dopetniaja (np. aranzacje, harmonizacje).
Stad mowa o muzyce przeniesionej 1 dopetnionej. Inng sytuacja jest ta, kiedy
muzyka prymarna staje si¢ punktem odniesienia dla muzyki nowej. W tym
wypadku Tomaszewski wyznacza dwie duze podgrupy. Pierwsza z nich jest
muzyka rozwijajgca — taka, ktoéra znajduje w muzyce prymarnej punkt wyjscia,
staje si¢ tematem, mysla przewodnig wariacji, parafrazy czy operowej wigzanki.
Inaczej jest w przypadku muzyki imitujgcej, ktéra — wedtug Tomaszewskiego —

znajduje w muzyce prymarnej punkt dojscia. Sposoby imitowania, czyli inaczej

* Patrz: Bibliografia.

3> M. Tomaszewski, Interpretacja integralna dziela muzycznego. Rekonesans, Krakow 2000.
® M. Tomaszewski, O muzyce polskiej ..., s. 19.

7 Tamze, s. 25.



mowigc wiasnie dochodzenia do wyznaczonego, muzycznego celu sg jego zdaniem
trzy. Pierwszym z nich jest muzyczny epigonizm, czyli nasladownictwo
bezposrednie. Latwo wyobrazi¢ sobie sytuacje takiej muzyki, spogladajac chocby
na mode¢ stylu Ryszarda Straussa, ktora zapanowata pod koniec XIX stulecia.
Stycha¢ ja znakomicie w Uwerturze Koncertowej Karola Szymanowskiego.
W takim wypadku mowa jest o muzyce epigonicznej. Drugim rodzajem jest muzyka
retrowersywna, czyli ta, ktora ,,tworczo rozwija i podejmuje” muzyke juz miniona,
z powodu ,swoistej nostalgii”®. W koncu trzecim rodzajem jest muzyka

stylizowana, ktéra ma na celu nasladowac, a nawet podrabia¢ muzyke oryginalna.

Ostatnig sytuacja jest taka, kiedy muzyka miniona wzbogaca muzyke
pozniejszg. W tym obszarze piszemy o inkluzywnosci — muzyka prymarna zostaje
wlaczona w tkanke utworu w sposéb spojny (cytaty, aluzje, reminiscencje) oraz

7’9

ekskluzywnosci — muzyka w muzyce istnieje jako ,cialo obce” ( collage,

quodlibet).

Czes$¢ artystyczna pracy w postaci pltyty CD obejmuje zarejestrowane
przeze mnie utwory, jednoczesnie omawiane w pracy pisemnej. Dodatkowo na
plycie znajduje si¢ takze Passacaglia Silviusa Leopolda Weissa, ktorg w opisie
zestawilem w celu porownania z Passacaille Aleksandra Tansmana. Jestem
przekonany, ze jej obecno$¢ w nagraniu, wzbogaca cze$¢ artystyczng wilasnie

poprzez intertekstualny kontekst w jakim istniejg oba te utwory.

8 Tamze, s. 28.
? Tamze, s. 32.



Program

Program czegs$ci artystycznej, zarejestrowany na plycie:

o Silvius Leopold Weiss Passacaglia D — dur (The London Manuscript)

e Aleksander Tansman Passacaille

e Manuel de Falla Homenaje. Le Tombeau de Claude Debussy

e Joaquin Rodrigo Invocacion y danza

e Frank Martin Quatre pieces bréeves
-Prélude
-Air
-Plainte

-Comme une Gigue

e Benjamin Britten Nocturnal after John Dowland op.70
-Musingly
-Very agitated
-Restless
-Uneasy
-March-like
-Dreaming
-Gently rocking

-Passacaglia



Rozdzial 1

1.1. XX wiek — epoka intertekstualna

O poczatku epoki intertekstualnej pisze profesor Mieczystaw
Tomaszewski w kontekScie trzech znaczacych partytur: [ Symfonii Gustava
Mahlera, Pietruszki Igora Strawinskiego i IV Symfonii Charlesa Ivesa'’.
Oczywis$cie, nie wyznaczajac w ten sposéb momentu powstania intertekstualnosci,
(ktora — jak sic wydaje — jest zjawiskiem tak dawnym jak muzyka w ogole'") ale
pokazujac czas, w ktorym nabiera ona szczegdlnego znaczenia. Kierunki istniejace
w muzyce XX wieku, okreslane wspolnym mianem neoklasycyzmu, oparty si¢ na
zjawisku muzyki w muzyce, a tworczos¢ XXI wieku kontynuuje ten proces. Jak
rozlegle 1 przede wszystkim otwarte jest to zjawisko mozna oceni¢, spogladajac
cho¢by na te dwie niezwykle partytury: napisang w 1917 roku Symfonie Klasyczng
Sergiusza Prokofiewa (dla Tomaszewskiego arcydzielo muzyki stylizowanej'?)
1 pisang nieomal sto lat pdzniej, pomigdzy 2007 a 2008 rokiem Pasje wg sw. Marka
Pawla Mykietyna; utwér w ktorym od samego poczatku stycha¢ echa muzyki

minionej.

Przytoczmy za Profesorem Tomaszewskim stynne zdanie Wiktora
Szklowskiego: ,, Kazde dzieto sztuki tworzone jest zarazem jako paralela i opozycja

c . 1
wobec jakiego§ wzorca”"’.

Bez wzgledu na to, czy stosunek tworzacego
kompozytora do muzyki juz istniejacej przejawia si¢ jako kontynuacja, czy jako
Swiadome zrywanie, relacje muzyki wobec muzyki sg zawsze istotnym czynnikiem
W procesie powstawania utworu. Nie da si¢ wigec muzyki wyabstrahowaé z jej

kontekstu, a skoro tak, nie podobna tego kontekstu nie uwzglednié, stuchajac,

' Mieczystaw Tomaszewski, O muzyce polskiej ..., s. 10.

' Zdanie Johanna Nikolausa Forkela : ,,Muzyka jest zawsze tylko muzyka na temat innej muzyki”, zob.
Johann Nikolaus Forkel, Uber J.S. Bach Leben, Kunst und Kunstwerke, Leipzig 1802, cyt. za Mieczystaw
Tomaszewski, tamze, s. 22.

12 Mieczystaw Tomaszewski, O muzyce polskiej ..., s. 29.

1 Wiktor Szktowski, O teorii prozy, Moskwa 1929.



interpretujac 1 myslac o utworze. Tak tez, spogladajac na catag muzyke XX wieku,
trudno nie zauwazy¢ wyraznego tla innej muzyki, ktore maluje si¢ przy wielu
poszczegOlnych utworach, ale tez calych kierunkach. O zalezno$ci pomigdzy
powstaniem 1 odbiorem dzieta, a jego zakorzenieniem w kulturze pisze Ryszard
Nycz, definiujac termin intertekstualno$¢ jako ,ten aspekt ogdélu wilasnosci
1 relacji tekstu, ktory wskazuje na uzaleznienie jego wytwarzania 1 odbioru od

. g e s r 14
znajomosci innych tekstow”

. Patrzac w ten sposob, u progu epoki intertekstualnej,
dostrzegamy partyture Peleasa i Melizandy Claude’a Debussyego jako wyrazng
odpowiedZ na dramat operowy Ryszarda Wagnera albo Stanistawa
i Anny Oswiecimow Mieczystawa Karlowicza, poematu powstatego pod silnym
wplywem wzorow Ryszarda Straussa. Patrzac dalej na muzyke XX wieku: Druga
Szkota Wiedenska to ortodoksyjne odcigcie si¢ od dotychczasowych sposobow
organizacji materiatu dzwigkowego. Z drugiej strony catkowicie nastawiony na
kontynuowanie 1 przetwarzanie neoklasycyzm oraz tendencje do tworzenia
wszelkiego rodzaju kierunkow neo, staty si¢ wielkim rozdziatem w literaturze XX
wieku, majacym ogromne znaczenie réwniez dla literatury gitarowej. O checi
nawigzania do jakiego$ konkretnego momentu historii muzyki lub do osoby
kompozytora $wiadcza nieraz juz same tytuly, jak np. w miniaturze Maurice’a
Ravela Le Tombeau de Couperin, utworze nasladujacym sztuke ornamentacji
klawesynistow francuskich. Nurt klasycyzujacy jest zreszta bardzo istotny u tego
kompozytora. Utwory nawigzujgce do przesztosci to na przyktad Walce szlachetne
i sentymentalne, poemat choreograficzny La Valse (w ktérym styszalny jest walc
wiedenski) czy Menuet Antyczny. Ravel stosuje klasyczng przejrzystos¢ formy
1 faktury, wywazone proporcje. Fortepianowa Sonatina, Koncert fortepianowy, Trio
czy Kwartet smyczkowy sa wyrazem jego neoklasycznych upodoban. Elementy
stylizacyjne wynikajace z zainteresowania muzyka epok minionych sa takze
styszalne u Claude'a Debussyego, na przyktad w jego cyklu fortepianowym Suite
Bergamasque (Preludium, Menuet oraz Passepied nosza znamiona stylizacji).

Istotnym elementem muzyki XX wieku staje si¢ sigganie do dawnych form

'* Ryszard Nycz, Intertekstualnosé i jej zakresy, teksty, gatunki, swiaty, [w:] Tekstowy Swiat, Warszawa
1995, s. 62.



1 gatunkow, jak np. w Preludiach i Fugach Szostakowicza albo Tempo di Ciaccona
z sonaty na skrzypce solo Béli Bartoka. W jezyku dzwiekowym kompozytoréw XX
wieku obserwujemy wiaczane na szerokg skale elementy muzyki odrgbnej,
przyswajanej przez nich jako wlasna, jak na przyklad muzyka podhalanska
u Szymanowskiego czy jazz u Ravela. XX wiek statl si¢ epoka, w ktérej muzyczna
gra, zabawa konwencjg stajg si¢ pelnoprawnymi elementami sztuki. Mozna w tym
miejscu przytoczy¢ nie tylko partytury tak znane jak Pulcinella Igora
Strawinskiego, czy utwory pisane przez stynng Grupe Szesciu, ale takze

fortepianowy Walc romantyczny Szymanowskiego.

W tworczosci catej Grupy Szesciu stycha¢ dialog z muzyka przesztosci.
Kompozytorzy zgromadzeni wokdét osoby Jeana Cocteau nawigzuja do tradycji
stylu galant, salonowej muzyki fortepianowej, tradycji piesni romantycznej,
schematow formalnych muzyki minionej (preklasyczna forma sonatowa, rondo,
uktad trzyczeSciowy). Znaczenie zyskuje technika cytatu i1 autocytatu, zwlaszcza
w tworczosci Francisa Poulenca. W muzyce wszystkich sze$ciu kompozytorow
istotne stajg si¢ uproszczenia melodii (czgsto o budowie okresowej), rytmu
z charakterystyczng rokokowa ruchliwoscig 1 faktury (zredukowana orkiestracja,
homofonia akompaniowana). U Arthura Honeggera pojawiaja si¢ wyraziste
nawigzania do tradycji muzycznej. W dzielach symfonicznych operuje traktowanym
klasycznie lub romantycznie aparatem orkiestrowym, korzysta z tradycyjnego
warsztatu harmonicznego wzbogacanego o elementy modalizacji. Nawigzania do
przesztosci stycha¢ w realizacji formy symfonicznej (stosuje formy hybrydyczne
wykorzystujace elementy tradycyjnych ukltadéow formalnych), technice snucia
motywicznego, tematach o rysach neoklasycznych. Bliska jest mu estetyka
postromantyczna'”. Darius Milhaud stosuje liczne procedury stylizacyjne, w jego
utworach stycha¢ relikty muzyki romantycznej. Przebiegi pasazowe 1 rodzaj
ornamentacji posiadajg wyraznie romantyczng proweniencj¢, a motoryka cechy
barokowe. W ramach estetyki neoklasycznej jego styl, nawigzujacy do wzorow

barokowych, stycha¢ w Koncercie klarnetowym, III Kwintecie smyczkowym

' Hasto Artur Honegger, oprac. Jadwiga Paja, [w:] Encyklopedia Muzyczna PWM, T. IV, red. Elzbieta
Dzigbowska, Krakow 1993, s. 285.
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1 Kwintecie na instrumenty dete. Francis Poulenc stosuje liczne aluzje
1 reminiscencje muzyki innych kompozytoréw. W jego Trio znajduja si¢ odwotania
do Ludwiga van Beethovena 1 Il Koncertu fortepianowego Camille’a Saint-Saénsa.
W  poczatkowych taktach Koncertu na dwa fortepiany stycha¢ aluzje do
Scaramouche Dariusa Milhauda. W Sekstecie 1 Koncercie organowym stosuje
ironiczne nawigzanie do muzyki romantycznej a w Suicie francuskiej stosuje
zabiegi stylizacyjne. Ironia jest stalym elementem muzyki tego kompozytora.
W Suicie skrzypcowej 1 Suicie wiolonczelowej muzyczny sarkazm odnosi si¢ do
estetyki romantycznej, w Koncercie organowym do muzyki barokowej 1 samego
Jana Sebastiana Bacha, w Nokturnach ironicznie nawigzuje do Fryderyka Chopina
1 jego modelu nokturnowego. Kompozytor stosuje takze rozwigzania celowo

trywialne, majgce wywotac efekt komiczny.

W osobie genialnego rosyjskiego kompozytora Igora Strawinskiego,
tendencje neoklasyczne zyskaly szczegdlny wyraz, potaczone z jego wilasnym,
indywidualnym stylem kompozytorskim. Wspomniana Pulcinella nawigzuje do
stylu wioskiego baroku. Powrotem do muzycznej przeszio$ci jest partytura
napisanej w 1922 roku opery buffa pt. Mawra. Opera — oratorium Krol Edyp
nawigzuje do twodrczosci oratoryjnej dojrzatego baroku, w partyturach Sonaty
fortepianowej 1 Koncertu skrzypcowego wida¢ wplyw muzyki Jana Sebastiana
Bacha. W Koncercie na 2 fortepiany stycha¢ reminiscencje barokowego snucia
motywicznego, zwrot do form klasycznych (cykl wariacji) 1 muzyki romantycznej
(nokturn). Z kolei Symfonia in C to synteza zdobyczy Beethovena i romantycznych
symfonikoéw. Inspiracje muzyka jazzowa stycha¢ w partyturach Ragtime na 11

instrumentéw, Piano - Rag music czy Koncertu hebanowego na orkiestre jazzowa.

Rozwazajac kontekst intertekstualny muzyki XX wieku nie podobna
poming¢ twoérczosci Sergiusza Prokofiewa. Poza partytura Symfonii Klasycznej,
swoistego manifestu neoklasycyzmu, kompozytor stale odnosi si¢ do muzyki
przeszto$ci w zakresie uzywanych form, gatunkéw, rodzaju melodyki, warsztatu
harmonicznego. Jego muzyka baletowa obfituje w nawigzania do muzyki dawnej,

jak na przyktad stynny balet Romeo i Julia w ktérym kompozytor szeroko uzywa
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zabiegow stylizacyjnych. W zakresie formy poszczegdlnych czesci utwordow
cyklicznych i architektoniki caloéci czesto stosuje uktady klasyczne'®.
Swiadectwem tradycji jest czesto wystepujacy dualizm mysli tematycznych.
Jednoczesnie Prokofiew jest spadkobiercg romantyzmu, stosujac fakture
fortepianowg zaczerpnigta od wielkich romantykdéw, czy typowo rosyjska,

dhugooddechowa lini¢ melodyczna'’.

Silna wiez z muzyczng przesztoscig jest takze obecna w tworczosci Paula
Hindemitha. Kompozytor jest kontynuatorem 1 spadkobierca tradycji muzyki
europejskiej. Odwotuje si¢ zarowno do choratu gregorianskiego, jak
1 protestanckiego. W jego tworczosci spotykamy nawigzania do polifonii
renesansowe] 1 tworczosci Bacha. Hindemith korzysta ze zdobyczy barokowego
stylu koncertujacego, adaptuje wzory konstrukcyjne muzyki dawnej. Odnosi si¢
takze do symfoniki niemieckiej XVIII 1 XIX wieku. W jego tworczosci dominujg
tradycyjne dla muzyki barokowej i1 klasycznej formy suity, koncertu (concerto
grosso, koncert solowy, koncert na orkiestr¢), wariacji, passacaglii, sonaty,

symfonii, ronda, fugi i kanonu'®.

Obecnos$¢ muzyki w muzyce jest jedng cech muzyki baletowej Dymitra

Szostakowicza, a jego symfonie wykorzystuja wzory klasyczne.

Na gruncie polskim zatozenia neoklasyczne realizuje Grazyna Bacewicz.
W jej bogatej tworczosci szczeg6Olnie istotne sg wzory sonatowe, dualizm
tematyczny 1 praca motywiczno- przetworzeniowa, zaczerpni¢te z epoki klasyczne;.
Srodki polifoniczne i jednostajno$é rytmiczna na wzor toccaty sa $wiadectwem

inspiracji muzyka baroku, w kofncu budowanie olbrzymich napiec

' Por. Sergiusz Prokofiew I Koncert fortepianowy Des- dur, Il Koncert fortepianowy C-dur, II Sonata
fortepianowa.

'" Por. Sergiusz Prokofiew II Koncert fortepianowy g- moll.

'8 Hasto Paul Hindemith, oprac. Zofia Helman, [w:] Encyklopedia Muzyczna PWM, T. IV, Krakow 1993,
s.219.

12



1 rozbudowywanie wspotczynnikow formy majag swoja geneze w muzyce

-1
romantycznej .

Takze tworczo$¢ Michata Spisaka, na czele z jego Concerto giocoso,

jest wyrazem tendencji neoklasycznych w muzyce polskie;.

W pierwszym okresie tworczosci Witolda Lutostawskiego takze obecne
sg Srodki techniczne 1 formalne oparte na wzorach klasycznych. Lutostawski stosuje
modele architektoniczne zaczerpni¢te z muzyki barokowej 1 klasycznej (suita,
wariacje, symfonia) oraz dawne techniki (wariacyjna, polifoniczna,
przetworzeniowa). Trzecia cze$¢ Koncertu na orkiestre: Passacaglia, Toccata
e Corale nawigzuje do dawnych form 1 technik kompozytorskich. W I Symfonii
kompozytor wykorzystuje klasyczny schemat tej formy, a w Wariacjach
symfonicznych tradycyjng forme¢ wariacji charakterystycznych. Uwertura
smyczkowa posiada zwigzki z formg allegra sonatowego a Wariacje na temat

Paganiniego sa znakomitym przyktadem obecnosci muzyki w muzyce.

Interesujgcym przyktadem powrotu do muzycznej przesziosci jest
tworczo$¢ Pokolenia 51 okreslana mianem ,nowy romantyzm”. Muzyka
Aleksandra Lasonia, Andrzeja Krzanowskiego 1 Eugeniusza Knapika, w opozycji
do zatozen awangardy, przywracata zwigzki stowa 1 muzyki, wazne staly si¢

poetyckie aspekty utworu.

Dalszy rozw¢; muzyki XX wieku tylko potwierdza trafnos$¢
sformutowania epoka intertekstualna. Z ogromnej ilosci utworéw, w ktérych mozna
ustysze¢ dialog z muzyka przesztosci, wystarczy wymieni¢ kwartet Black Angels
Crumba z brzmiaca w drugiej czesci piesnia Smier¢ i dziewczyna Schuberta
1 znakomitg Sinfoni¢ Luciano Berio, o charakterze muzycznego collage'u
(wykorzystujagcag min. fragmenty utworéw Johannesa Brahmsa, Claude’a
Debussyego, Maurice’a Ravela, Paula Hindemitha, Antona Weberna) czy Komedie

na osiemnastowieczng orkiestre Williama Bolcoma. W 1963 roku powstajg Trzy

' Hasto Grazyna Bacewicz, oprac. Ludomira Stawowy, [w:] Encyklopedia Muzyczna PWM, T. 1, Krakow
1993, s.101.
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utwory w dawnym stylu Henryka Mikotaja Goreckiego, utwor subtelnie
nawigzujacy do muzyki renesansowej, podobnie jak Tryptyk Mariacki Romualda
Twardowskiego, a w latach siedemdziesigtych Krzysztof Penderecki zwraca si¢ do
estetyki poznoromantycznej, tworzac kontynuacje sposobu mys$lenia o muzyce,
ktéry dawno juz zostal przerwany. W koncu w roku 1994 Pawel Szymanski pisze
swoj Koncert fortepianowy, utwér celowo 1 $wiadomie nawigzujacy do tradycji

muzyki europejskie;.
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1.2. Intertekstualnos¢ w literaturze gitarowej XX wieku

Literatura gitarowa XX wieku jest ogromnym zrodlem przyktadéw
najrozmaitszych sposobow prowadzenia muzycznego dialogu z estetyka
przesztosci. W tym okresie szczegoOlnie czgsto pojawiajg si¢ nawigzania do
konkretnych rozdziatow historii muzyki, czy nawet do jezyka dzwigkowego
konkretnego kompozytora. W 1932 roku Mario Castelnuovo-Tedesco pisze swoje
Variations a travers les siecles, utwor bedacy muzyczng podrdza poprzez epoki od
barokowej chaccony az po XX wiecznego foxtrota. W La Catedral Agustina
Barriosa, stycha¢ tradycje muzyki organowej epoki baroku, a w jego walcach pietno

salonowej muzyki romantyczne;.

Ogromnym rozdzialem kompozycji inspirowanych przesztoscig jest
tworczos¢ Manuela M. Ponce’a, ktory za namowg Andrésa Segovii pisal utwory
majace zapetni¢ ,luke repertuarowg” 1 zastgpi¢ miejsce nie dosy¢ warto§ciowe]
literatury minionych epok. Ponce jest autorem dwoch suit bedacych probg pastiszu
muzyki barokowej, wzorowanych na lutniowych kompozycjach Silviusa Leopolda
Weissa. Znakomity Walc tego kompozytora zdradza wiele cech muzyki
romantycznej. Sonaty Classica 1 Romantica posiadaja dedykacje: pierwsza
poswiecona jest pamigci Fernando Sora, druga Franciszka Schuberta. W obu tych
utworach o charakterze pastiszu, Ponce redukuje odrgbnos¢ swojego stylu na rzecz
kopiowania muzyki przytaczanych kompozytorow 1 ich epoki. Daleko
oryginalniejszym utworem sg Wariacje 1 Fuga na temat Folii, zdradzajace tylko
subtelne nawigzania do muzyki barokowej. Ten sposob laczenia elementéw muzyki
dawnej 1 odwaznie traktowanej funkcyjnosci z elementami bitonalno$ci musiat
szczegblnie podobac si¢ Segovii, ktéry w jednym z listéw do Aleksandra Tansmana
przesyla mu kopi¢ Wariacji z prosba o przeanalizowanie techniki kompozytorskiej
Ponce'a®. W Preludiach Ponce'a stycha¢ lapidarno$¢ tej formy i jednorodnosé

charakteru, charakterystyczne dla Chopina (poszczegdlne preludia posiadaja

% Por. List Andrésa Segovii do Aleksandra Tansmana z dn. 14 lutego 1952 r., Archiwum Aleksandra
Tansmana.
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wyraznie zaznaczong i konsekwentnie realizowang koncepcj¢) oraz reminiscencje
Preludiow Francisco Tarregi. Andrés Segovia byl entuzjasta utworéw o charakterze
holdu, dedykacji, nawigzujacych do jezyka dzwickowego ktoregos z wielkich
minionych twércow. Jednym z wielu na to dowodow sa listy do Aleksandra
Tansmana w ktorych namawia go do napisania cyklu w hotdzie Chopinowi*', kiedy

indziej przesyta mu preludium Skriabina z pro$ba o napisanie kilku wariacji**.

Jedng z czolowych kompozycji dialogujacych z muzyka innego
kompozytora jest znakomite Homenaje. Le Tombeau de Claude Debussy jedyny
utwor na gitar¢ Manuela de Falli. Nie roszczac sobie pretensji do systematyzowania
tego ogromnego zjawiska, jakim jest intertekstualno$¢ w muzyce na gitare XX
wieku, moge tylko przytoczy¢ jeszcze, nawigzujace juz samym tytutem Hommage
a Tarrega Joaquina Turiny czy calg tworczo$¢ Heitora Villi-Lobosa
(zafascynowanego muzyka Bacha, ale tez czerpigcego z muzyki Ameryki
Lacinskiej), na czele z jego /Il Preludium dedykowanym autorowi Pasji wg sw.
Jana. W cyklu 12 Etiud Lobosa takze stycha¢ nawigzanie do tradycji formy etiudy.
Za inspiracje mogty postuzyly tu cykle etiud Chopina 1 Debussyego, czy z literatury

na gitar¢ — Carcassiego, Sora 1 Costea.

Intertekstualny kontekst posiada znakomita czes¢ kompozycji Mario
Castelnuovo-Tedesco. Jego Capriccio Diabolico z cytatem La Campanella Niccolo
Paganiniego napisane jest w stylu XIX-wiecznej miniatury wirtuozowskiej, sonata
Omaggio a Boccherini nawigzuje w wielu miejscach do muzyki klasycznej (czes¢ 1
w formie allegra sonatowego i cze$S¢ Il Menuet z charakterystyczng czeScig
srodkowa trio). Preludia 1 fugi z Les Guitares bien tempérées to oczywista
odpowiedz na Das Wohltemperierte Klavier Bacha. Muzyke miniong stycha¢ takze
w pierwszej czesci Koncertu D-dur op. 99, posiadajacego typowa forme koncertu
klasycznego: czes¢ pierwsza w formie allegra sonatowego z wyraznie zarysowang

dwuptaszczyznowos$cia ~ tematéw 1 mistrzowsko  realizowang  praca

! Por. List Andrésa Segovii do Aleksandra Tansmana z dn. 4 listopada 1965r., Archiwum Aleksandra
Tansmana.

2 Por. List Andrésa Segovii do Aleksandra Tansmana z dn. 10 listopada 1970r., Archiwum Aleksandra
Tansmana.
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przetworzeniowa, cze$¢ druga o charakterze piesniowym, taneczny final, rowniez
oparty na dwoéch tematach. W twoérczosci Tedesco stychac takze pewnego rodzaju
przerysowania o groteskowym charakterze, kojarzace go z tworczoscig Dymitra
Szostakowicza, Sergiusza Prokofiewa czy Grupy Sze$ciu®. Thimaczac wage
zjawiska intertekstualnosci w literaturze gitarowej XX wieku, wystarczy przytoczy¢
calg tworczos¢ Joaquina Rodrigo, ktory upodobat sobie muzyke dawng, coraz to
wplatajac ja w tkanke swoich utworow. Rodrigo stosuje cata palete Srodkow
muzycznego dialogu z przeszioscig od zabiegow stylizacyjnych (Sonata Giocosa),
porzez stosowanie dawnych form (Passacaglia z Tres Piezas Espaniolas), az po
konkretne nawigzania do muzyki juz istniejacej (wykorzystanie tematow Gaspara
Sanza w Fantasia para un Gentilhombre). W znakomitym utworze La Frisanga
z cyklu Collectici Intim Vicente Asencio (réwniez hiszpanskiego kompozytora)

stycha¢ slady Gaspard de la nuit Ravela.

Polski kompozytor Aleksander Tansman, rowniez piszacy na gitare, za
namow3g Andrésa Segovii pozostawit szczegdlnie wiele utwordw, w ktorych muzyka
w muzyce generuje ksztalt calego utworu. W tworczosci tego ostatniego
kompozytora szczegdlne miejsce zajmuje Ballada na gitarg — dialog z muzyka
romantyczng, cykl Hommage a Chopin prezentujacy trzy wyjatkowe w muzyce
Chopina formy: preludium (przez pos¢pny charakter 1 repetycje nawigzujgce
swobodnie do stynnego chopinowskiego Preludium e- moll), nokturn 1 walc. Suite
in modo polonico to utwér wykorzystujacy bliski Tansmanowi polski folklor
w czeSciach Kujawiak, Oberek 1 dotagczonym do cyklu, wczesniejszym Alla
Polacca. Musige de Cour z kolei niemal w calo$ci oparta jest na tematach
kompozytora 1 gitarzysty barokowego Roberta de Visée. Istotnym §wiadectwem
inspiracji muzyka kompozytora sobie wspotczesnego jest cykl Hommage a Manuel
de Falla na gitare 1 orkiestre kameralng. Do muzyki dawnej nawigzuje Frank Martin
w swoim cyklu Quatre pieces bréves, Benjamin Britten w Nocturnal after John
Dowland op. 70, Francis Poulenc w Sarabande na gitare. W mazurkach Stanistawa

Mronskiego stycha¢ echa Chopina 1 Szymanowskiego, jego cykl Hommage

3 Por. Mario Castelnuovo-Tedesco Sonata Omaggio a Boccherini, cze$¢ 1. Pierwszy temat Sonaty posiada
cechy muzycznego humoru.
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a Chopin sktada si¢ z wielkich form Chopinowskich®*: preludium, nokturnu, dwoch
mazurkoOw 1 poloneza. W napisanym dla Juliana Breama Passeo Petera Racine
Frickera stycha¢ odniesienia do ulubionych struktur interwatowych kompozytorow
hiszpanskiej szkoty narodowej. Angielski kompozytor John William Duarte stosuje
zabiegi stylizacyjne w swojej Suicie Angielskiej. Obecno$¢ muzyki w muzyce
widoczna jest w Wariacjach na temat piesni Katalonskiej, Sonatinie Lirycznej
dedykowane; Mario Castelnuovo-Tedesco czy Trzech walcach na gitare
dedykowanych Antonio Lauro. W koncu Leo Brouwer w swojej Sonacie na gitarg
cytuje VI Symfonie Beethovena, a Nicolas Maw wprowadza do utworu Music of

Memory cytaty Kwartetu Mendelssohna.

Mimo, iz przywolane tu kompozycje, w ktérych zjawisko
intertekstualnosci jest dobrze widoczne, stanowig tylko niewielka czg$¢ utworow
gitarowych powstatych w XX wieku, z pelnym przekonaniem mozna uzna¢ ten

okres za ,,epoke intertekstualng” rowniez w literaturze gitarowe;.

** Chodzi o formy, ktore w tworczosci Fryderyka Chopina osiagnely swoje apogeum.
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Rozdzial 11

Aleksander Tansman Passacaille

Bogata tworczo$¢ na gitar¢ Aleksandra Tansmana jest w duzej mierze
wyrazem jego neoklasycznych upodoban i reprezentuje nieawangardowy nurt jego
kompozycji. Jednoczesnie tworczo$¢ gitarowa zajmuje istotne miejsce w catej
spusciznie tego kompozytora, pokazujac jego stylistyczne poszukiwania
1 fascynacje. Bardzo czg¢sto jest to muzyka nawigzujaca do przesztosci, podejmujaca
z nia dialog”. Utwory gitarowe Tansmana rozpatrywane w kontekscie
intertekstualnym sg bardzo bogatym i zréznicowanym zrodlem, prezentujagcym
zjawisko $wiadomego 1 czytelnego nawigzywania do innej muzyki. Tendencja ta

jest tak szeroka, ze domagata by si¢ osobnego opracowania.

Do niedawna zapomniana Passacaille Aleksandra Tansmana nalezy do
utworéw o charakterze stylistycznej podrozy do przesztosci. Juz pobiezna lektura
utworu pozwala zauwazy¢, ze Tansman mial na celu czytelne nawigzanie do
barokowej formy, stawiajgc sobie za wzor 1 jednoczesnie zrodto inspiracji utwory
powstale w tamtym czasie. Swiadcza o tym, zauwazalne na pierwszy rzut oka,
zasadnicze cechy jakie ta forma przybrata w XVII wieku: wariacje ostinatowe na tle
stalej formuly basowej. Osmiotaktowy temat ostinato w najnizszym rejestrze nadaje

catosci powazny charakter:

3 Por. Aleksander Tansman Musique de Cour, Cavatina, Hommage @ Chopin i wiele innych.
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Przyktad 1: Aleksander Tansman Passacaille. Temat ostinato.

Biorac pod uwage fakt, ze muzyka tak przesigknig¢ta barokowym
sposobem myS$lenia ma prawo by¢ interpretowana przez pryzmat tej epoki,
wlasciwa wydaje si¢ skrdécona artykulacja wszystkich ¢wierénut, ktore poprzedzaja
potnuty. W ten sposob temat nabiera plastycznosci brzmienia, w odcinkach o gestej
polifonii jest bardziej czytelny, a dlugie wartoSci (poinuty) brzmig jakby byty
artykutlowane smyczkiem. W kontek§cie muzyki barokowej wykonawca mogltby

, s . . s g ’ .. 2
rowniez zmieniaé sposob artykulacji tematu®.

Warstwa  brzmieniowa  utworu  jest  wynikiem  mys$lenia
kontrapunktycznego. Tworzace si¢ w ten sposob wspotbrzmienia nie wykraczaja
poza ramy XVIII-wiecznej harmonii, nie mozna znalez¢ dysonansowej struktury,
ktora nie bytaby obecna juz w tamtych czasach cho¢by w ktorej§ z Sonat Domenica
Scarlattiego”’. Natomiast sposob zestawiania wspolbrzmien, czy odwazne uzywanie
sktadnikéw dysonujgcych w celu koloryzowania akordéw zdradza sposob myslenia

tworcy XX-wiecznego.

W obrgbie struktur linearnych zawarta jest ukryta polifonia, ktora jest

kolejnym waznym nawigzaniem do barokowej techniki kompozytorskie;j:

?% Por. zmienng artykulacje tematu fugi notowana na przyktad przez J. S. Bacha.
7 Por. Domenico Scarlatti Sonata K 119.
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Przyktad 2: Aleksander Tansman Passacaille. Ukryta polifonia.

Jeszcze jednym przywolaniem barokowych form 1 $rodkéw
kompozytorskich jest trzyglosowe fugato pojawiajace si¢ pod koniec utworu

1 charakterystyczny zabieg uzycia nuty pedatowe;:

Przyktad 3: Aleksander Tansman Passacaille. Fugato.
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Przyktad 4: Aleksander Tansman Passacaille Uzycie nuty pedatowe;.

Jednak tkanka Passacaille jest jeszcze glgbiej przesigknigta barokowym
sposobem mys$lenia. W obrebie motywdéw bardzo czesto pojawia si¢ barokowa
figura corta . Mozna by powiedzie¢, ze ten rodzaj rozpisanego ozdobnika decyduje

nawet o przebiegu catosci:

Przyktad 5: Aleksander Tansman Passacaille Motywy oparte na figura corta.

Towarzysza jej inne figury, powszechnie uzywane w muzyce

barokowej™, takie jak sospiro i tirata:
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Przyktad 6: Aleksander Tansman Passacaille. Motyw oparty na figurze sospiro pojawia si¢
na trzecig miare¢ taktu.

Y

¥ Wolfgang Caspar Printz, Compendium musicae signatoriae et modulatoriae vocalis, Dresden 1689.
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Przyktad 7: Aleksander Tansman Passacaille. Motywy oparte na figurze firata.

Jeszcze bardziej XVIll-wieczng ,naturalno$¢” Passacaille podkresla
lektura Passacaglii D-dur Silviusa Leopolda Weissa napisanej na lutni¢ pomiedzy
1706 a 1730 rokiem®™. W utworze tym mocno wyeksponowane ostinato basu

zostaje natychmiast opracowane wariacyjnie przez wprowadzenie Osemkowego

kontrapunktu zawierajacego ukrytg polifoni¢:
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Przyktad 8: Silvius Leopold Weiss Passacaglia. Pierwsza wariacja.

3

W identyczny sposdb opracowuje ostinato Tansman, rGwniez w ramach

[ wariacji:
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Przyktad 9: Aleksander Tansman Passacaille. 1 wariacja.

% Zob. Silvius Leopold Weiss, The London Manuscript.
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W utworze Tansmana zwraca uwage podobienstwo motywiczne, ktore

wynika rowniez z obecnosci barokowych figur (figurae superficiales):

S35

Qe 18

UTTH

Przyktad 10: Silvius Leopold Weiss Passacaglia. Przyktad charakterystycznej motywiki.

Przyktad 11: Aleksander Tansman Passacaille. Motywika.

Ciekawym materiatem poréwnawczym jest odcinek o identycznej
strukturze interwatowej (u Weissa dzwiegki g' fis' g' gis! fis! gis', u Tansmana f' ¢! f!
fis! e! fis'):

Przyktad 13: Aleksander Tansman Passacaille.

Widoczne sg podobienstwa w charakterze poszczegdlnych wariacji.
Wyraznie zaznaczone sg réznice pomigdzy wariacjami w diuzszych warto$ciach

o skupionym charakterze 1 wirtuozowskimi, traktowanymi bardziej homofonicznie.
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Cecha wspdlng jest klamrowa budowa obu utworéw. W utworze Weissa zostaje
powtorzony temat, natomiast u Tansmana trzecia wariacja. Porownanie dwoch
wirtuozowskich wariacji, w rdwnomiernym przebiegu szesnastkowym, pozwoli

dostrzec podobienstwo charakteru:

fﬁ - cr—
301 )
29 1 Eaj lj 1144 1 2 1' 73 ° ° ﬁ

Przyktad 15: Aleksander Tansman Passacaille.
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Passacaille Tansmana posiada rowniez odcinki o charakterze czysto
wirtuozowskim. Przykladem jest wariacja wykorzystujgca charakterystyczng dla

gitary technike tremolo przechodzaca w arpeggio na planie roztozonych akordow
(charakter kadencji):

S

1]
o4

&S,
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g i
Przyktad 16: Aleksander Tansman Passacaille.

Wyjatkowym przykltadem jest wariacja o wirtuozowskim charakterze

1 zageszczonej fakturze, odpowiadajacej bardziej instrumentom klawiszowym:
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Przyktad 17: Aleksander Tansman Passacaille.
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Rozwazajac  Passacaille Tansmana na tle muzyki barokowe;,
a szczegblnie Passacaglii Weissa, jako wyjatkowy przyktad obecnosci muzyki
w muzyce siggam do kategorii profesora Mieczystawa Tomaszewskiego, ktory
stwierdza bardzo wyraznie: ,,Sposobow 1 rodzajow koegzystencji — w jednym
utworze — jego heterogenicznych komponentow, czyli, powtérzmy: tego co
w perspektywie czasu historycznego dawne resp. nowe 1 tego, co w perspektywie
kulturowej przestrzeni odmienne lub resp. wilasne — istnieje ilo$¢ wprost

nieskonczona”>°

. Utwor Tansmana jest niewatpliwym powrotem do muzycznej
przeszto$ci 1 jest konsekwentnie zaplanowany jako echo muzyki barokowe;.
Dlatego mozna zaliczy¢ go do wigkszej grupy muzyki imitujgcej, znajdujace]
w muzyce prymarnej punkt dojécia’’. Po analizie utworu wydaje mi sic wlasciwe
okresli¢ Passacaille jako muzyke stylizowang. A wigc taka, ktora nasladuje (dla
swoich, nie zawsze zartobliwych celow) muzyke prymarng. Niezaprzeczalnie, wiele
rozwigzan Tansmana jawi si¢ jako nasladowanie muzyki barokowej. Jednak nie
mniej odpowiednie moze by¢ okreslenie muzyka retrowersywna, ktora: ,,podejmuje
tworczo 1 rozwija nie muzyke bezposrednio miniong, lecz tg, juz zapomniang, do

4 . . . .. 2
ktorej powraca ze swoistej nostalgii...””.

Jestem bowiem przekonany, ze
Passacaille nie jest tylko utworem o charakterze kopii, ale posiada wtlasne,
indywidualne rysy 1 silnie ekspresyjny wyraz, zbudowany przez kompozytora
XX-wiecznego, wykorzystujacego elementy muzyki prymarnej, ale taczacego je
w indywidualny sposéb, szukajacego (nawet jesli w sposob bardzo subtelny)
wlasnych rozwigzan tworczych 1 wlasnej emocjonalnosci. 1 to wtasnie ekspresja,
burzliwa, o cechach niekiedy prawie romantycznych, budowana przez ciagla,
konsekwentng gradacj¢ napigcia sprawia, ze utwér oscyluje pomiedzy

nasladowaniem, a budowaniem nowego w oparciu o zasady dawnego.

Analiza 1 umieszczenie Passacaille w kategoriach Tomaszewskiego
rzuca S$wiatto na aspekt wykonawczy utworu. Pozwala, moim zdaniem, na

stworzenie interpretacji zgodnej z praktyka wykonawcza muzyki dawnej, cho¢ jest

% Mieczystaw Tomaszewski, O Muzyce Polskiej..., s. 25.
31 Tamze, s. 27.

32 Tamze, s. 28.
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to na pewno jeden z mozliwych sposobéw wykonania tego dzieta. Uwypuklenie
ukrytej polifonii czy czytelne prowadzenie gloséw jest sprawag podstawowa,
decydujaca o uwydatnieniu konstrukcji utworu. W dalszej kolejnosci nie byloby,
moim zdaniem, naduzyciem wykonywanie Passacaille uzywajac barokowe;]
artykulacji (takze artykulacji zmiennej w powtorzeniach ostinato), eksponujac
figury retoryczne, wreszcie zdobigc w miejscach szczeg6lnie tego wymagajacych

(kadencje, dlugie dzwigki).
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Rozdzial 111

Manuel de Falla Homenaje. Le Tombeau de Claude Debussy

Napisane w 1920 roku Homenaje. Le Tombeau de Claude Debussy
powstato przy okazji zamoéwienia artykutu dotyczacego Claude’a Debussyego™,
skierowanego do Manuela de Falli przez redaktora paryskiego czasopisma ,La
Revue musicale”. Wydawca zapragnat w ten sposéb uczci¢ pamigé zmarlego
w 1918 roku francuskiego kompozytora. Manuel de Falla, bedacy wtedy w bliskim
kontakcie z gitarzysta 1 kompozytorem Miguelem Llobetem, za jego namowag
zdecydowat si¢ napisa¢ utwér na gitare>*. Wiadomo tez, ze Llobet wspolpracowat
przy powstaniu miniatury, konsultujac zagadnienia techniczne zwigzane

z idiomatyka instrumentu.

Istniejg informacje, jakoby sam Debussy nosit si¢ z zamiarem napisania
utworu na gitarg, od ktorego odwiodt go Miguel Llobet, ttumaczac, ze technika

gitarowa jest bardzo skomplikowana™.

Manuel de Falla 1 Claude Debussy stanowig wyjatkowy przyktad
tworczego dialogu, wyrostego ze znajomosci osobistej 1 wzajemnych inspiracji
muzycznych®®. Fascynacja Hiszpania jest w tworczosci Debussyego stale obecna.
W 1903 roku pisze fortepianowe Les Estampes: cykl, ktérego srodkowa czesé
utrzymana w rytmie Habanery nosi tytut Soirée dans Grenade, w 1909 roku
zaczyna pisa¢ tryptyk symfoniczny I/mages ze srodkowa czes$cig lberia. W obu
tomach Préludes znalez¢é mozna preludia ,hiszpanskie”, jak La sérénade

interrompue (Tom 1) czy La Puerta del Vino (Tom II).

3 Artykul taki rzeczywiscie powstal. Zob. Manuel de Falla, Claude Debussy et L Espagne, ,Revue
musicale”: ‘4 la mémoire de Claude Debussy (numer specjalny), Paris 1920.

** Jaime Pahissa, Manuel de Falla, His Life and Works, New York 1979, s. 112-113.

3% Bruno Tonazzi, Miguel Llobet, Chitarrista dell Impressionismo, Ancona 1966, s. 19-20.

% Hasto Manuel de Falla, oprac. Wiestawa Berny- Negrey, [w:] Encyklopedia Muzyczna PWM, T. 111,
Krakow 1987, s. 57.
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De Falla osiedla si¢ w Paryzu w 1907 roku 1 od tego czasu zaczyna
przyjazni¢ si¢ z czotowymi tworcami skupionymi w stolicy Francji, réwniez
z Debussym. Wplyw impresjonistow jest bardzo istotnym elementem jezyka
dzwigkowego de Falli. O ogromnej fascynacji muzyka Debussyego najlepiej
swiadczy niezwykta czestotliwosé, z jaka de Falla pojawiat si¢ w salach
koncertowych, aby wystucha¢ wykonan utworéw Debussyego. Trzykrotnie
wystuchat Peleasa i Melizandy, byt obecny podczas premiery Rondes de printemps,
wystuchat takze cyklow Nocturnes 1 Iberia, czterokrotnie byt swiadkiem wykonania

Preludium do Popotudnia Fauna i trzykrotnie tryptyku La Mer’'.

Komponujac utwér w holdzie genialnemu tworcy, de Falla decyduje sig
odnies¢ do wspomnianego juz Wieczoru w Granadzie. Pierwszym sygnalem, ze
kompozytor podejmuje dialog z tworczoscig autora Estampes jest uzycie rytmu
Habanery. Debussy w Soirée dans Grenade podkresla fakt uzycia tego rytmu,
piszac na poczatku Mouvment de Habanera. Oczywiscie pojawienie si¢ rytmu
Habanery u kompozytora hiszpanskiego jest zupelnie naturalne, zwracam jednak
uwage na ten fakt w kontekscie utworu - dedykacji. W tym wypadku odwotanie si¢
do tego konkretnego rytmu jest juz nie tylko naturalnym siggnieciem po jeden
z rodzimych elementow muzyki. Jest to takze odpowiedZ na konkretny zabieg
kompozytorski Debussego, zastosowany w celu namalowania atmosfery
hiszpanskiego wieczoru. Porownanie poczatkdéw obu kompozycji jest najlepszym

przykladem czerpania inspiracji z miniatury instrumentalnej Debussyego:

37 Carol Hess, Manuel de Falla and Modernism in Spain. London 2001, s. 34.
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Ed.: Bolestaw Woytowicz

Mouvement de Habanera ™ CLAUDE DEBUSSY (1903)
Commencer Lentement dans un rythmz nonchalamment gracieux e X)

gy
B2y
L)

foenos par Miguel Llobet

Przyktad 2: Manuel de Falla Homenaje. Le Tombeau de Debussy.

W tym kontek$cie wykonawca moglby rowniez rozpoczaé wykonanie
Homenaje nieco wolniej 1 z ,niedbaltym wdzigkiem”, zgodnie ze wskazdwka

wykonawcza, ktora widnieje na poczatku Soirée dans Grenade.
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Zastosowane na poczatku typowe dla techniki gitarowe] arpeggia
kojarzg si¢ z jeszcze innym utworem Debussyego. Poréwnajmy Homenaje
z poczatkiem preludium La Puerta del Vino (takze opatrzonym okresleniem

Mouvment de Habanera):

Mouvt de Habanera
avec de brusques oppositions d’extréme
violence et de passionnée douceur
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Przyktad 3: Claude Debussy La Puerta del Vino (Préludes).

Jest to zresztg szczegodlna sytuacja, gdy uzycie struktur posiadajacych
pewne znaczenia, zyskuje poprzez kontekst znaczenia dodatkowe. Mam na mysli
przytoczone arpeggia. Uzyte przez Debussego z intencjg imitowania brzmienia
gitary, u de Falli w utworze wtasnie na gitar¢ staja si¢ juz nie tylko naturalnym
elementem techniki instrumentu, ale takze quasi cytatem z Debussego. Pojawiajacy
si¢ w Homenaje motyw uporczywego wychylenia sekundowego, jako cecha
charakterystyczna dla melodyki hiszpanskiej, taczy wszystkich trzech
przytaczanych przeze mnie w niniejszej pracy kompozytoréw: Debussego, de Falle

1 Rodrigo.
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Homenaje. Le Tombeau de Claude Debussy podzielony jest na trzy

czesci w swobodnym ukladzie a b a.

W czg$ci a najwigksze znaczenie posiada, ksztattowana dlugimi

odcinkami melodia podparta, wspomnianym juz ostinatowo traktowanym rytmem:

lége. il
x basso

}‘—.< I)-_% f —_— P. V /{\ >—-PV

Przyktad 4: Manuel de Falla Homenaje. Melodia na tle ostinato basu.

Spokojny, statyczny charakter jest przerywany arpeggiami na planie

crescendo — diminuendo, p6zniej wykonywanymi jako naturalne flazolety.

W czesci b kompozytor odchodzi od rytmicznego ostinato. Duze
znaczenia ma tutaj wykorzystanie pustych strun gitary jako brzmienia

charakterystycznego:

JS>p 5 S>p Sfep J>p am i amiamiali

legg. il basso v F ‘r
Przyktad 5: Manuel de Falla Homenaje. Sekstole wykorzystujace brzmienie pustych strun.
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Melodia pojawia si¢ w gtosach srodkowych i w basie:

J>P —
B o S e
| s T T 1t &t o 7

Przyktad 6: Manuel de Falla Homenaje. Melodia w glosie basowym.

Dthugi odcinek gamowy wprowadzajacy te cz¢$¢ jest skonstruowany na

domyslnym accelerando 1 rallentando:

Przyktad 7: Manuel de Falla Homenaje. Odcinek gamowy.

W powracajacej czg¢sci a pojawia si¢ dostowny cytat z Soirée dans
Grenade, wpleciony w tkanke kompozycji. Uzycie tego cytatu pokazuje jak istotne

znaczenia miata miniatura z cyklu Estampes w procesie powstawania Homenaje:
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Przyktad 8: Claude Debussy Soirée dans Grenade.
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Przyktad 9: Manuel de Falla Homenaje. Cytat utworu Debussyego.

Sam fakt istnienia takiego cytatu 1 kontekst, w jakim si¢ on pojawia
wskazuje, ze mamy tu do czynienia z muzyka inkluzywng ,wchlaniajaca,
przyjmujaca 6w obcy fragment w sposéb z catoécia zestrojony”*. Istotnie, oba
utwory sa na tyle zblizone pod wzgledem charakteru®, ze cytat z Debussyego
w utworze Manuela de Falli wydaje si¢ by¢ czym$ zupelnie naturalnym. W tym
przypadku mamy do czynienia ze szczegdlnym procesem jakby sprzezenia
zwrotnego. W miniaturze Debussyego mozna by doszukiwaé si¢ pewnych cech
stylizacyjnych, majacych na celu stworzy¢ wrazenie muzyki o hiszpanskim
rodowodzie. Ta stylizacja opiera si¢ by¢ moze na fascynacji tworczoscig de Falli,
ktory muzyke hiszpanska w sposdb bardzo osobisty 1 odrgbny taczyt z wlasnymi
doswiadczeniami muzyki europejskiej. Stad sytuacja podejmowania dialogu, czy
imitowania Debussyego przez autora Homenaje, moze by¢ interpretowana jako

odwotanie si¢ de Falli do swojej wlasnej tworczosci.

Poznanie kontekstu, w jakim umiejscowione jest Homenaje, jest bardzo
istotnym zagadnieniem z punktu widzenia wykonawczego. Przez kontekst
rozumiem tu dzielo Debussyego — nie tylko Soirée dans Grenade 1 utwory

o hiszpanskim kolorycie, ale calg tworczos¢, ktora wptyneta na sposdb myslenia

** Mieczystaw Tomaszewski, O muzyce Polskiej..., s. 25.
% Wynika to z uzycia tego samego schematu rytmicznego, metrum, zblizonego tempa, podobnego
traktowania harmoniki.
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Manuela de Falli o harmonice i instrumentacji. Podobnie istotne jest poznanie
orkiestrowej tworczosci samego de Falli, ktora pozwala doszuka¢ si¢ w jego
utworach instrumentalnych barw 1 rodzajow faktury charakterystycznych dla

muzyKki pisanej na orkiestre.
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Rozdzial 1V

Joaquin Rodrigo Invocacion y danza (Homenaje a Manuel de
Falla)

Tworczo$¢ gitarowa Joaquina Rodrigo jest wyjatkowym przykladem
stylistycznej 1 estetycznej spdjnosci. Styl kompozytorski Rodrigo jest wynikiem
jego muzycznych fascynacji impresjonizmem, neoklasycyzmem 1 tworczoscia
hiszpanskiej szkoty narodowej*’, a w koncu jednoczaca te elementy tworczoscia
Maurice’a Ravela (czeste uzycie “dobrudzanych” Ravelowskich akordow jest cecha
charakterystyczng catej tworczosci Rodrigo). Istotnym elementem s3 takze
inspiracje sposobem §piewu, nazywanym Cante jondo i tancem Flamenco.
Muzyczne inspiracje przesztoscig siegaja do muzyki hiszpanskiego baroku
(Fantasia para un Gentilhombre) czy tworczosci Domenico Scarlattiego (Sonata
giocosa). Stojacy z dala od osiggnig¢ awangardy styl kompozytorski Rodrigo
charakteryzuje si¢ prostotg w zakresie harmoniki (rzadko o cechach tonalnosci
poszerzonej) i orkiestracji*', jest polaczeniem tradycji formalnej oraz elementow
hiszpanskiej] muzyki ludowej. Przede wszystkim jednak tworczos¢ Rodrigo, tak
uparcie trzymajaca si¢ z dala od nowoczesnosci, posiada niezwykla site wyrazu
1 elegancje ukazujaca Rodrigo jako kontynuatora najszlachetniejszej XIX-wiecznej

tradycji.

Invocacion y danza jest utworem napisanym w hotdzie Manuelowi de
Falli (podtytul Homenaje a Manuel de Falla), wielkiemu poprzednikowi Joaquina
Rodrigo. Podtytutl kieruje uwage interpretatora na warstwe intertekstualng utworu,
sygnalizuje, ze kompozytor $wiadomie odnosi si¢ do osoby innego tworcy.
Swiadomosé tej warstwy utworu jest kluczem w jego interpretacji i pozwala odkry¢

nowe tresci 1 znaczenia. Szczegolnie w przypadku utworow — dedykacji, czgsto

%0 Graham Wade, Joagquin Rodrigo, A Life in Music: Traveling to Aranjuez 1901-1939, GRM publications
2006, s. 374.
“ Marco Tomés, Spanish Music in the Twentieth century , Harvard 1993, s.130.
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filtrowanych poprzez inne dzieto lub kilka dziel, odczytywanie tekstu wylacznie per
se, jest odarciem go z wielu istotnych informacji kluczowych dla wykonawcy

W procesie interpretacii.

Uwazna lektura [Invocacion y danza ujawnia niezwykla ide¢
kompozytorska Joaquina Rodrigo, ktora przejawia si¢ w calym utworze. Inwokacja
1 wiele fragmentow tanca sa “utkane” z interwalu sekundy, obecnego jako czolowy
motyw w dwoch utworach de Falli, ktore niewatpliwie postuzyty tu jako inspiracja.
Analiza przykltadow pozwala zobaczy¢, jak subtelnie wplata Rodrigo interwat
sekundy w tkanke¢ catego utworu. Motyw wychylenia sekundowego jest na pewno
charakterystyczny dla catej hiszpanskiej muzyki, mysle jednak, ze w tym miejscu
jego znaczenie jest poglebione 1 jest potraktowany aluzyjnie jako odpowiedZ na
kompozycje Manuela de Falli. Niewatpliwie sekunda mata w kierunku opadajacym
jest kojarzona ze smutkiem, rezygnacja*’, ale tez z uporczywoscia i trudem. W ten
sposob jej czeste uzycie w inwokacji decyduje o jej posepnym, dramatycznym

charakterze:

pill mosso

Przyktad 1: Joaquin Rodrigo Invocacion y danza. Motyw uporczywego wychylenia

sekundy w sopranie.

2 Barokowa figura retoryczna patopoia wykorzystujaca opadajace kroki sekundowe byta wyrazem smutku,
rezygnacji, rozpaczy.
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Przyktad 2: Joaquin Rodrigo Invocacion y danza. Motywy sekundowe wykorzystujace

repetycje dzwigkow.

Przyktad 3: Joaquin Rodrigo Invocacion y danza. Motywy wychylenia sekundowego

w glosie altowym.

Przyktad 4 : Joaquin Rodrigo Invocacion y danza. Zakonczenie Inwokacji z motywem

wychylenia sekundowego w glosie srodkowym.

Innym sposobem podjecia muzycznego dialogu z twoérczoscig Manuela
de Falli jest technika muzycznego cytatu, z ktorej korzysta Rodrigo w sposéb
tworczy. Cytaty u Rodrigo nie sg dostowne, mamy tu do czynienia z drobnymi
przeksztalceniami materiatu wyjsciowego, w taki jednak sposob, iz stuchacz nie ma
watpliwosci, ze jest to Swiadome nawigzanie. Istotne jest takze umiejscowienie
cytowanych fragmentow w konteks$cie catosci, zwigzane z budowaniem planu

dramaturgicznego.
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Pojawiajacy si¢ na samym koncu cytat z El amor brujo (Pantomima)
w konstrukcji dramaturgicznej catego utworu posiada charakter anty-kulminacji
(Sciszona dynamika, rozrzedzenie faktury, wolniejsze tempo). Znaczenie tego
zabiegu kompozytorskiego jest jednak bardzo donioste. Caty utwor w najroézniejszy
sposOb nawigzuje do fragmentu frazy zaczerpnigtej z Pantomimy, nie jest on jednak
w zadnym innym miejscu cytowany w tak dostowny sposob, a jedynie jego
elementy (wychylenia sekundowe) sag wykorzystywane jako material motywiczny.
Dlatego moment pojawienia si¢ cytatu z baletu Manuela de Falli staje si¢ centrum
calego utworu, stanowigc rodzaj tematu, ktéry staje si¢ punktem wyjscia dla
konstrukcji catosci. Cytat pojawia si¢ w subtelnym kontekscie harmonicznym,
spokojnym tempie, dynamice piano 1 jest roztadowaniem obecnych w utworze

napiec¢, wyjasnieniem konfliktow.
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Przyktad 5: Manuel de Falla E/ amor brujo (Pantomima).
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Przyktad 6: Joaquin Rodrigo Invocacion y danza. Cytat z baletu Manuela de Falli.

Niezwykly, odrealniony poczatek Inwokacji rbwniez jest quasi cytatem
z poczatku czes$ci Pantomima: Najwyzsze dzwigki e? d? 1 f* (wykonywane jako

flazolety) tworzg charakterystyczne motywy:
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Przyktad 7: Joaquin Rodrigo Invocacion y danza.

Mocno skontrastowany odcinek, nastgpujacy po poczatkowych
flazoletach, jest kolejnym odniesieniem do Homenaje. Kontrast buduje Rodrigo na
opozycji pomiedzy dynamika piano pianissimo, okreSleniem /lontano, ruchem
6semkowym (fragment otwierajagcy utwodr) a dynamika forte, sekstolami
szesnastkowymi 1 gwaltownymi akordami (odcinek nastgpny). Wspomniane
sekstole w interwale kwarty, wykorzystujace puste struny gitary, s3 nawigzaniem do

analogicznego fragmentu z utworu Manuela de Falli.
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Przyktad 8 : Joaquin Rodrigo Invocacion y danza. Sekstole.
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Przyktad 9: Manuel de Falla Homenaje. Le Tombeau de Debussy. Analogiczne miejsce

z sekstolami.

Bardzo swobodnym cytatem jest przyktad prezentowany ponizej. Mamy
tu do czynienia z tworczym przeksztalceniem poczatku Le Tombeau de Debussy de
Falli. Uporczywa gra dwoch dzwigckoéw zyskuje wyraz jeszcze wigkszej zarliwosci
w wersji Rodrigo. Wrazenie napigcia zwigzane z powtarzalnos$cig jest w Invocacion
vy danza bardzo wyraziste. Kompozytor osigga to poprzez uproszczenie rytmu
1 umieszczenie melodii na tle ruchliwych, repetowanych szesnastek jeszcze bardziej

podkreslajacych charakter uporczywej prosby:
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Przyktad 10: Manuel de Falla Homenaje. Le Tombeau de Debussy.

Przyktad 11: Joaquin Rodrigo Invocacion y danza.

Kolejny cytat jest rowniez subtelny 1 moglby nosi¢ miano aluzji.
Podobienstwo jest fragmentaryczne 1 opiera si¢ przede wszystkim na uzyciu
wybranych motywow 1 oparciu catego fragmentu na charakterystycznej, tatwo
rozpoznawalnej skali. A jednak stuchacz nie moze mie¢ watpliwosci o obecnosci
nawigzania do innej muzyki. Duza umiejgtnos$cig Rodrigo jest stosowanie odniesien
subtelnych, a mimo to czytelnych. Ten cytat, badz aluzja, ma w Invocacion swoje
istotne miejsce w planie dramaturgicznym catego utworu. Kompozytor uzywa go
w ramach lacznika budujacego napiecie przez stopniowe rozdrobnienie wartosci

1 prowadzacego az do wielkiej kulminacji, a zarazem konca Inwokacji:
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Przyktad 12: Manuel de Falla El amor brujo (Escena).
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Przyktad 13: Joaquin Rodrigo /nvocacion y danza. Cytat cze¢sci Escena z El amor brujo.

Niezwyklym przykladem jest na pewno $wiadome nawigzanie do
stynnego Tanca ognia z baletu de Falli, nie bedace cytatem, ale tworcza aluzja.
Rozwigzania stosowane przez obu kompozytorow roznig si¢, ale efekt pozostaje
taki sam. Poczatek Tarnca ognia Manuela de Falli wykorzystujacy dtugie tryle jest
inspiracjg dla faktury Rodrigo. Ten ostatni nie uzywa wprawdzie trylow, ale tworzy
ruchliwg tkanke opartag gléwnie na krokach sekundowych 1 repetycjach.
O niewatpliwym nawigzaniu §wiadczy podobienstwo podstawy basowej. Wrazenie

petgajacych jezykow ognia jest w obu wypadkach wyjatkowo czytelne:
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Przyktad 14 : Manuel de Falla El amor brujo ( Danza ritual del fuego).
45



16

D) 0]; J e —3

Przyktad 15: Joaquin Rodrigo Invocacion y danza. Przyktad faktury nawigzujacej do

Tanca ognia.

Fragment ten powinien zosta¢ wykonany na planie crescendo
1 diminuendo, ktére sprawia, ze zabrzmi przestrzennie i nadadza mu charakter

,J€Zykow ognia”.

Podobienstwo danza (Polo) 1 Cancion del fuego fatuo takze nie wydaje
si¢ przypadkowe. Melodia w obu wypadkach wykorzystuje repetycje, jest takie
samo metrum (3/8) 1 niemal identyczne rozmieszczenie akcentow. Podobne jest
nawet uzycie drobnego ozdobnika bardzo charakterystycznego dla muzyki

hiszpanskiej:
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Manuel de Falla El amor brujo (Cancion del fuego fatuo).

Przyktad 16
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Przyktad 17: Joaquin Rodrigo Invocacion y danza (Polo).

Szczegbdlng role w tancu, ktoéry réwniez pod wzgledem ekspresji
porownuj¢ do Tanca ognia, odgrywa bardzo konsekwentnie budowana gradacja
napi¢cia prowadzaca do szalonej, wrecz transcendentalnej kulminacji w momencie
trzeciego pojawienia si¢ tematu Polo w tonacji d- moll. Dlugie odcinki o stopniowo
wzrastajacym napigciu, budowanym powoli z charakterystyczng dla tego utworu
uporczywoscig, moga kojarzy¢ si¢ z rytuatem, obrzadkiem magicznym, momentem
rzucania zakle¢. Pierwsza faza farica budowana na planie crescenda
dynamicznego 1 gradacji ekspresji, jest obszerny fragment napisany w technice

tremolo:

* Zwlaszcza w kontekscie akcji dramatycznej baletu EI amor brujo Manuela de Falli.
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Przyktad 18 : Joaquin Rodrigo Invocacion y danza. Stopniowa gradacja napiecia.

50



Dlugooddechowe frazy tremolo prowadza do repetowanych akorddéw
(rasqueado, dynamika forte fortissimo), przedzielanych ruchliwg tkanka drobnych
wartosci.  Fragment ten  jest  prawdziwym = wybuchem  ekspresji
1 kulminacja tej fazy utworu, ale rownoczes$nie prowadzi do najistotniejszego

miejsca utworu, wspomnianego, trzeciego pokazania tematu tarnca:

Przyktad 19 : Joaquin Rodrigo Invocacion y danza. Kulminacja nastgpujaca po dlugim

odcinku tremolo.

Kulminacja w tym fragmencie jest zreszta osiggni¢ta tylko na chwile,
zaraz rozmywa Si¢ przez uzycie stopniowego decrescendo, ekspresja gasnie
w ruchliwej fakturze utrzymanej w dynamice piano, przypominajacej petzajace

jezyki ognia™.

Z punktu widzenia obecnosci muzyki w muzyce utwor Joaquina Rodrigo
mieSci si¢ w kategorii twodrczosci wzbogacanej obecnoscig cytatow, aluzji
1 reminiscencji, w tym wypadku wprowadzanych w sposdb niezwykle spdjny

1 naturalny. Warstwa intertekstualna Inwokacji i tanca jest niewatpliwie kluczowa

* Por. przyktad nr 15.
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dla $wiadomej interpretacji utworu, co wigcej, dla wprowadzenia wykonawcy
1 stuchaczy w $wiat pewnych skojarzen, tresci pozamuzycznych, ktére stanowia
o wartosci calego utworu. Czytajac bowiem Inwokacje i taniec (utwor
instrumentalny, nie posiadajacy programu) wylacznie per se, bez kontekstu muzyki
de Falli, pomija si¢ cale bogactwo tla na jakim utwor ten powstawal. Nie jest
mozliwe warto§ciowe odczytanie tego dzieta nie przez pryzmat El amor brujo de
Falli. Ten utwor (jako dzielo sceniczne) posiada akcje dramaturgiczng, a co za tym
idzie szeroko cytowane przez Rodrigo jego fragmenty nie mogg zostaé
wyabstrahowane od pozamuzycznej tresci, ktora si¢
z nimi 1aczy. Taniec ognia 1 inne fragmenty posiadajg wigc powigzania z magig
(rzucanie zaklg€), Swiatem duchow 1 niemozliwe; do spelnienia mitosci. Nie
oznacza to, ze wykorzystujaca fragmenty tego baletu Inwokacja staje si¢ przez to
dzielem posiadajacym akcje dramatyczna, nie jest rowniez dzielem programowym.
Ale $wiadomos¢, o czym opowiada muzyka Manuela de Falli, pomaga w bogatszy
sposob odczytywaé poswiecony mu 1 jego wielkiemu baletowi utwor Joaquina

Rodrigo.
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Rozdzial V

Frank Martin Quatre piéces bréves

Napisane w 1933 roku Quatre pieces breves Franka Martina stanowi
cykl wzorowany na barokowej formie suity. Same tytuly poszczegdlnych czesci
Prélude, Air, Plainte, Comme une Gigue stanowig jasng zapowiedz stylizacji
w zakresie charakteru poszczegdlnych czgs$ci 1 architektoniki catego cyklu.
Obecnos¢ kilku istotnych centrow tonalnych i powracajgcy materiat dzwiekowy

decyduja o szczegdlnej spdjnosci 1 lapidarnosci utworu.

Jezyk dzwigkowy Martina, pomimo wieloletniego zainteresowania
doktryng Schonberga, zawsze pozostawat silnie indywidualny, oscylujac pomiedzy
dwunastodzwickowg organizacja materialu, a harmonikg traktowang jako zjawisko
przestrzenne. Martin przyjmuje dodekafoni¢ jako system szczegdlnie pozadany do
linearnego ksztalttowania materiatu. Harmonia natomiast, jako system napigé
1 odprezen, posiada zwigzki z funkcyjnoscig. Sam Martin pisze: ,nalezy znalez¢
muzyke oparta na systemie dwunastodzwigkowym w sensie melodycznym
1 kontrapunktycznym. Do relacji interwalowych nalezy doda¢ relacje
harmoniczne”®. Ta indywidualno$¢ jezyka i oryginalno$¢ w zakresie traktowania
obu elementéw (dodekafonii i1 funkcyjno$ci) zostata w Quatre pieces breves

zestawiona z czytelnym nawigzaniem do muzyki baroku.

Otwierajace cykl Prélude opiera si¢ na oscylacji dwoch wyraznie
skontrastowanych odcinkéw réznigcych sie przede wszystkim pod wzgledem tempa

(Lent — Vite) konstruowanych na bazie wspolnego materiatu:

* Frank Martin, Systéme et création, ,Musica Viva”, 1936, s.26.
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Przyktad 1: Frank Martin Quatre pieces breves. Prélude (Lent).

Przyktad 2: Frank Martin Quatre pieces breves. Prélude (Vite).

meno

Materialem obu odcinkow jest swobodnie uksztattowana seria: H fis g f'd

e cis a gis ais ¢’ dis’ Centrum tonalne stanowi powracajacy dzwiek H.

Ten dualizm charakteru poszczegoélnych fragmentow Lent — powazny,

majestatyczny 1 Vite — ruchliwy, budzi dalekie skojarzenia z formag uwertury
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francuskiej. Z punktu widzenia dramaturgii powazny, powolny poczatek utworu
sprawia wrazenie rodzaju Entrée, otwarcia, wprowadzenia. Jednoczesnie jest to

prezentacja serii.

W dalszym przebiegu Lent, kompozytor odchodzi na chwile od materiatu
seril. Jest to odcinek o charakterze jakby tonalnym, wyraznym centrum staje si¢

dzwigk 4:

TE .8 o F F F

m
Przyktad 3: Frank Martin Quatre pieces breves. Prélude. Materiat dwunastodzwigkowy

zostaje zredukowany do powtarzanych motywow opartych na trzech dzwigkach (odcinek

quasi tonalny).

Powr6t materiatu opartego na swobodnie traktowanej serii jest

jednoczes$nie odcinkiem dwugltosowym (tres chanté):

tres chanté

Przyktad 4: Frank Martin Quatre pieces breves. Prélude. Fragment polifoniczny oparty na

materiale serii.
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Punktem kulminacyjnym §rodkowej czgs$ci Vite jest fragment

w dynamice forte, wykorzystujacy repetowane akordy w dwoch ptaszczyznach

tonalnych:

sempre cresc.

Przyktad 5: Frank Martin Quatre pieces breves. Prélude. Kulminacja czastki b.

Rozpisany diugi tryll zakonczony arpeggiem, jakby zapozyczonym
z faktury lutniowej (w manuskrypcie cadence) jest istotnym fragmentem z punktu
widzenia zalozen stylizacyjnych. To miejsce posiada charakter quasi

improwizowany, dlatego sensowne wydaje si¢ wykonanie go ad libitum:

Przyktad 6: Frank Martin Quatre pieces breves. Prélude. Powrot tempa Lent, charakter

improwizacyjny.

56



W  Air kompozytor catkowicie rezygnuje z dwunastodzwickowego
ksztaltowania materialu 1 zastgpuje go subtelng harmonika, zdradzajaca jego
fascynacje osiggnigciami Debussyego 1 Ravela. Melodia arii pojawia si¢ na tle

prostej faktury akordowej, nawigzujac do lutniowej praktyki akompaniamentu:

IX
v v l \ ‘2 Jz:-—\ —I
. st 7 = v ! ——— 73— |7 %
¥ , _( V r 2V L ?\——"”V ¢ PP trés doux
“ b - %7)\
D) L erese. ®®

Przyktad 7: Frank Martin Quatre pieces bréves. Air. Melodia na tle prostej faktury

akordowe;.

Szczegoblnie istotne z punktu widzenia stylizacji sg rozpisane ozdobniki:

D) Y fE‘r 7

Przyktad 8: Frank Martin Quatre pieces bréves. Air. Przyktad Appoggiatury (na pierwsza

miar¢ taktu).

Przyktad 9: Frank Martin Quatre pieces bréves. Air. Przekreslony mordent (na trzecig

miar¢ taktu).
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mare.

Przyklad 10: Frank Martin Quatre piéces bréves. Air. Przyktad rozpisanego trillo™

w interwale tercji (na drugg miare taktu).

Calo$¢ rozgrywa si¢ w S$ciszonej dynamice, nadajagc dodatkowo arii
skupiony, zamys$lony charakter. Obecno$¢ rytmu punktowanego kolejny raz

podkresla inspiracje muzyka baroku:

Przyktad 11: Frank Martin Quatre pieces breves. Air. Rytm punktowany.

Tytul trzeciej czgsci Plainte to kolejne nawigzanie do muzyki barokowej,
wystarczy zwroci¢ uwageg, jak czesto tytutowali w ten sposdb swoje utwory
Klawesynisci francuscy. Plainte, czyli skarga, jest okresleniem budujacym

charakter tej czesci.

Wrazenie uporczywej, nieustajgcej skargi osigga kompozytor przez
stosowanie ulubionych dla siebie technik ostinatowych. Szczeg6lnie istotng role
posiada melodyka, skonstruowana na planie krotkich, przerywanych motywow. Te
z kolei, skomponowane sg w sposob wariacyjny z tendencjg ciggtego powrotu do
dzwigku — centrum (na poczatku jest to fis' pozniej dzwieki centralne motywoOw

ulegaja zmianie):

% Wedtug tabeli ozdobnikéw Jana Sebastiana Bacha pozostawionej w Clavier — Biichlein vor Wilhelm
Friedmann Bach.
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Przyktad 12: Frank Martin Quatre pieces bréves. Plainte. Przyktad melodyki.

Ten rodzaj melodyki w duzej mierze opartej dodatkowo na interwale
sekundy opadajacej jest zabiegiem retorycznym, tworzacym atmosfere skargi albo

lamentacji, ktérej apogeum osigga kompozytor we fragmencie forte:

a tempo —_
> 4 3

Przyktad 13: Frank Martin Quatre pieces breves. Plainte. Kulminacja.
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Chwilowg zmiang nastroju wprowadza odcinek Quasi allegro:

e - " Quasi allegro
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Przyktad 14: Frank Martin Quatre pieces breves. Plainte.

Powracajacy na koncu material serii zaczerpnigty z Prélude (okreslenie
Vite, dynamika pp, w rekopisie cadence) stanowi silny kontrast charakteru, nastroj

cierpienia rozmywa si¢ w ruchliwej fakturze, oddala si¢ 1 w koncu gasnie (glissando

w $ciszonej dynamice):

? toujours pp

- sond ct brof
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gliss.

Przyktad 15: Frank Martin Quatre pieces breves. Plainte. Zakonczenie.
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Ostatnia cze$¢ cyklu Comme une Gigue opiera si¢ na systemie
dwunastodzwickowym. Martin konstruuje dwie dopelniajace si¢ serie, ktore
posiadaja charakter tonalny przez wprowadzenie dzwigku centralnego — nuty
pedatowej. Bardzo swobodne traktowanie dodekafonii w potaczeniu z wyraznie
wyczuwalnymi zwigzkami z tonalnoScig tworzg odrebny jezyk dzwigkowy,
najtrafniej okreslony przez samego Martina jako styl chromatyczny. Podobnie jak

w Prélude seria stuzy do linearnego ksztattowania materiatu.

Caly utwor oparty jest na dwoch wyraznie zarysowanych ptaszczyznach
tonalnych h-moll 1 e-moll, wyznaczanych przez uzycie, ulubionych dla Martina nut

pedatowych odpowiednio H 1 E:

Przyktad 16: Frank Martin Quatre pieces breves. Comme une Gigue. Nuty pedatowe.

W ramach typowego dla Gigue metrum 6/8 kompozytor tworzy
burzliwie taneczny charakter, zestawiajac rowny przebieg 0semkowy z rytmem

synkopowanym 1 hemiolami:
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Przyktad 17: Frank Martin Quatre pieces bréves. Comme une Gigue. Zmienne struktury

rytmiczne.

W czesci srodkowej wprowadza nuty pedalowe opisane triolami, ktore
w szybkim tempie sprawiajg wrazenie ozdobnikow (appoggiatura + mordent

przekreslony). Jest to kolejna subtelna aluzja do muzyki barokowe;:
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Przyktad 18: Frank Martin Quatre pieces bréves. Comme une Gigue. Opisane dzwigki F

tworzg wrazenie ozdobnikow.
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Powtarzalnos¢ motywéw z wprowadzaniem drobnych zmian

o charakterze wariacyjnym nawigzuje do ludowego pochodzenia Gigue:
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Przyktad 19: Frank Martin Quatre pieces breves. Comme une Gigue. Wariacyjne zmiany

o ludowej proweniencji.

Metrum 1 przebieg oOsemkowy sprawiajg, ze cze¢$¢ utrzymana jest
w charakterze wloskim (Giga), co implikuje szybkie tempo wykonania

(w partyturze Con moto).

W cyklu Quatre pieces breves Franka Martina spotykamy si¢ ze
zderzeniem oryginalnos$ci mysli kompozytorskiej 1 wielkiej indywidualnos$ci jezyka
dzwigkowego z zabiegami stylizacyjnymi przenoszacymi stuchacza w $wiat muzyki
minionej. Posrednio celem Martina staje si¢ idiomatyka muzyki barokowej, ale
realizacja zatozen stylizacyjnych jest rozlozona nieréwnomiernie (A4ir posiada
wyrazne cechy imitujace ari¢ barokowa i1 oparta jest na systemie funkcyjnym,
Prélude 1 Comme une Gigue sa utworami daleko oryginalniejszymi, korzystajacymi

z dodekafonii).

Cykl Quatre pieces breves oscyluje pomiedzy tym, co nazywamy
stylizacjg, a twoérczym wykorzystaniem pewnych elementéw muzyki prymarne;j,
prowadzacym do tworzenia si¢ nowych jakosci. Martin jako kompozytor niezwykle

oryginalny (Bernhard Billeter nazywa go nawet outsiderem)’’ wymyka sig

*" Bernhard Billeter, Frank Martin. Ein Aussenseiter der neuen Musik, Stuttgart 1970.
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klasyfikacjom. Podobnie jego utwér nie sposob okresli¢ mianem muzyki tylko
stylizowanej, ale muzyki, ktora postugujac si¢ stylistyka przesztosci  jako

inspiracja, stwarza osobny $§wiat dzwigkowy.

64



Rozdzial VI

Benjamin Britten Nocturnal after John Dowland op.70

Spogladajac na Nocturnal Benjamina Brittena w perspektywie
intertekstualnej tatwo zauwazyC, ze jest to utwor glgboko wpisany w obszar
muzycznych zainteresowan 1 fascynacji kompozytora. Inspiracje muzyka innych
kompozytorow, muzyka przesztosci, dawnymi formami, gatunkami i1 technikami
kompozytorskimi sa stale obecne w jego tworczosci®. Muzyka dawna miala istotne
znaczenie dla Brittena, ktory dziatal jako jej wydawca (edycja piesni H. Purcella ze
zbioru Orpheus Brittanicus) 1 inicjator wykonan (w 1951 roku pod jego dyrekcja
1 w jego opracowaniu wykonano oper¢ Dydona i Eneasz Purcella). Britten
zafascynowany tradycja zwracat si¢ takze do muzyki ludowej, aranzujac liczne

. . . . ve g . . . . 4
piesni francuskie, angielskie, walijskie, szkockie, irlandzkie® .

Tematem swobodnej formy wariacyjnej jaka jest Nocturnal jest piesn
Johna Dowlanda Come, heavy Sleep, pochodzaca z The First Booke of Songs or
Ayres z 1597 roku. Manierystyczny tekst piesni jest wezwaniem snu, ktore przy
catej niejednoznacznos$ci tej poezji, mozna interpretowac jako przywolanie same;j
Smierci. Istotnym elementem jest forma utworu: cykl oSmiu wariacji z ostatnig

w formie passacagli 1 tematem usytuowanym na koncu utworu.

*8 Por. Benjamin Britten Lachrymae. Reflections on a Song of John Dowland op. 48 na altéwke i fortepian,
Wariacje i Fuga na temat Purcella, Passacaglie z oper: Peter Grimes, The Rape of Lucretia , The Turn of
the Screw 1 in., Soirées musicales wg Rossiniego i wiele innych.

* Hasto Benjamin Britten, oprac. Jadwiga Paja, [w:] Encyklopedia Muzyczna PWM, T. 1, red. Elzbieta
Dzigbowska, Krakow 1979.
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Jak zauwaza Michat Nagy, uzycie passacagli wigze si¢ z symbolika
$mierci®’, co dodatkowo dookre§la obszar tresci pozamuzycznych obecnych

W utworze.

Poszczegdlne wariacje, réznorodne pod wzgledem wyrazu, nastroju
1 dramaturgii, moga by¢ interpretowane jako ilustracje faz snu. Etapy snu sg tak
samo rozne, czasami spokojne o charakterze marzen sennych, a czasem peine
burzliwych, dramatycznych wydarzen. Forma wariacyjna jest realizowana
konsekwentnie przez uzycie motywiki tematu, zaczerpnigtej z partii wokalnej oraz
materialu akompaniamentu lutni. Istotny jest zabieg formalny obecny zaréwno
w temacie jak 1 w tych wariacjach, ktére odpowiadaja jego budowie. Polega on na
pomini¢ciu kompletnego powtorzenia czgsci b, ktore wystepuje w oryginalnej
piesni Dowlanda. Zabieg ten sprawia, ze — jak pisze M. Nagy — kazdy z fragmentow
jest jakby niedopowiedziany”'. Skontrastowane pod wzgledem tempa, artykulacji
1 faktury wariacje budujg obraz cyklu zréznicowanego pod wzglgdem nastroju
1 muzycznego wyrazu. W tym kontekScie pojawiajgca si¢ na koncu, dostownie
cytowana renesansowa piesn jawi si¢ na pewno jako uspokojenie, ukladanie do
snu’>. Na my$l przychodzi tu stynny cykl Trenéw Jana Kochanowskiego, w ktorym
Tren XIX albo sen jest wlasnie pocieszeniem splywajagcym na wyczerpanego
cierpieniem ojca, a jednocze$nie rozwigzaniem wszystkich konfliktow
dramatycznych obecnych w poprzednich ogniwach cyklu. Z drugiej strony ten
zabieg formalny w Nocturnal sprawia, ze elementy tematu rozproszone
w wariacjach (reminiscencje, aluzje) na koncu wigzg si¢ w cato$¢, w pewnym
sensie wyjasniajagc 1 okreslajac to, co wczesniej bylo tylko zaznaczone,
naszkicowane. Sprawia to wrazenie ujrzenia petnego obrazu, ktdérego wczesniej

widoczne byty tylko swobodnie przeptywajace przed oczami zarysy.

% Michat Nagy, Element tradycji w angielskiej muzyce lutniowej i gitarowej na przykladzie wybranych
kompozycji J.Dowlanda, B. Brittena i W.Waltona, maszynopis rozprawy doktorskiej, Krakoéw 2007, zob.
takze: Andrzej Tuchowski Symbolika oper Benjamina Brittena, Zielona Goéra 1990.

! Michat Nagy, Element tradycji..., s. 29.

52 Tamze, s. 29.
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Analiza poszczegolnych wariacji pozwoli zauwazy¢, jak wielki wptyw
posiada temat nie tylko na obraz dzwigkowy wariacji, ale takze na ich tres¢

pozamuzyczng.

Wariacja 1 Musingly (Meditativo)

Spokojny, zamys$lony nastrdj pierwszej wariacji jest jakby poczatkowa
faza snu na granicy marzen rzeczywistych, ostatnich mysli dnia i marzen sennych.
Melodia tematu zostaje poddana przeksztalceniom przywodzacym na mys$l sztuke

ornamentacji:

I Musingty (J)
(Meditative)

Przyktad 1: Benjamin Britten Nocturnal. Musingly. Swobodnie opracowana melodia piesni

Dowlanda.

Material tematu pojawia si¢ aluzyjnie, w tym miejscu jako dwa zaledwie

dzwigki w interwale tercji matej (pierwszy interwal melodii piesni):

Przyktad 2: Benjamin Britten Nocturnal. Musingly. Aluzja tematu.
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Melika piesni Come, heavy Sleep ksztattuje dtuzsze odcinki tej wariacji:

Przyktad 3: Benjamin Britten Nocturnal. Musingly. Odcinek zaczerpnigty ze struktury

interwatowej tematu.

Kompozytor przywotuje takze fragment partii lutniowej z tematu:

Przyktad 4: Benjamin Britten Nocturnal. Musingly. Nawigzanie do akompaniamentu lutni.

Cala wariacja posiada nierealny, senny nastrdj podkreslony przez

kompozytora okresleniem very freely 1 dynamika piano pianissimo.

Wariacja 2 Very agitated (Molto agitato)

Jest to wariacja budzaca skojarzenia z fazg snu, w ktorej pojawiaja si¢

intensywne, czasem dramatyczne zdarzenia, dziejace si¢ w szybkim tempie.

Podkres$laja to szybkie przebiegi przerywane nagltymi sforzatami:
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Il Very agitated

(Molto agitato)
6] @; @ ®
i Pa 3 b 3

— va

Przyktad 5: Benjamin Britten Nocturnal. Very agitated. Przebiegi przerywane akordami na
pustych strunach gitary.

Przebiegi o duzym ambitusie 1 zmiennej dynamice tworzg niespokojny,

peten napi¢¢ obraz wariacji:
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Przyktad 6: Benjamin Britten Nocturnal. Very agitated. Przebieg na planie crescenda.

Nastepujace po sobie akordy E, f, As, a, posiadajace dzwieki wspolne
(tercja E-dur staje si¢ po enharmonicznej zamianie tercjg f- moll itd. ), sprawiaja
wrazenie fluktuacji, stopniowego przeobrazania si¢ akordu w kolejny. Kojarzy si¢
to ze znanym wszystkim momentem snu, kiedy pojawia si¢ wrazenie, ze
towarzyszaca nam osoba jest kim$ konkretnym, aby zaraz pozniej naturalnie

zamieni¢ si¢ w kogo$ innego, lub by¢ jednoczesnie dwiema osobami:
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Przyktad 7: Benjamin Britten Nocturnal. Very agitated. Pasaze na planie zmieniajacych si¢

akordow.

Motywika tematu takze oddziatuje na material tej wariacji:

II Very agitated
(Molto agitato)

() 3 2
Fe pesante

Przyktad 8: Benjamin Britten Nocturnal. Very agitated. Przebieg zbudowany na motywie

czola tematu.
Wariacja 3 Restless (Inquieto)

Pokrewienstwo z tematem wykazuje otwierajace wariacj¢ kwartowe

ostinato (skok kwarty zaczerpnigty z tematu ma donioste znaczenie w konstrukeji

catej formy):

III Restless (rubato: 4} bl
(Inquieto) [Solo) espress. .

;
t
m|

|

0 ~~—— 4

2/ (Solo) sspr?sf

Przyktad 9: Benjamin Britten Nocturnal. Restless. Przyklad ostinato.
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Polirytmiczna  konstrukcja  przy  jednocze$nie  towarzyszacym
ostinatowym rytmie tworzy wrazenie snu rozgrywajacego si¢ na wielu
ptaszczyznach. Srodkowy puls éwierénutowy to jakby uporczywa wizja, meczacy,
niespokojny obraz, ktory nie chce odejs¢ (restless). W dwoch pozostatych planach

rozwija si¢ pelen napiec dialog:

Przyktad 10: Benjamin Britten Nocturnal. Restless. Dialog skrajnych glosow.

Nawigzania do motywiki tematu sg tak subtelne 1 odlegte, ze nalezy tu

mowi¢ raczej o reminiscencjach.

Zwraca uwagg nawigzanie do struktury rytmiczno - interwatowej drugiej

czesci piesni Dowlanda:

Przyktad 11: Benjamin Britten Nocturnal. Restless. Melodia w basie (marked) jest

odbiciem drugiej czesci tematu.
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Wariacja 4 Uneasy (Ansioso)

W tej wariacji Britten operuje krotkimi odcinkami, tworzac w ich ramach
duze napigcia (domyslne accelerando jest wynikiem zageszczania motywow), ktore
zaraz rozmywajg si¢ w stopniowo S$ciszanej dynamice tremolando (diminuendo

czasem podkreslone na koncu dodatkowym okresleniem niente):

IV Uneasy (stow J)
(Ansfoso)

Bvilil Bvill
& ® (trem.) )
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Przyktad 12: Benjamin Britten Nocturnal. Uneasy. Krotkie odcinki na planie crescendo —

diminuendo.

Kroétkie, ruchliwe motywy oddzielane pauzami, zmienna dynamika,
accelerando, tworza obraz snu petnego niepokoju, meczacego, nerwowego. Duze
znaczenie ma sposob ksztattowania materialu pod wzgledem napigcia. Odcinki
w ktorych po krétkiej kulminacji natychmiast nastepuje stopniowe uspokojenie,
méwigc metaforycznie, zapalajace si¢ na moment 1 natychmiast gasnace
(rallentando i diminuendo), mozna interpretowa¢ jako wizje, obrazy, ktore

pojawiaja si¢ we $nie na moment i po chwili znikaja.
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Melika tematu jest wykorzystana juz w pierwszym motywie:

6

IV Uneasy (siow d)
(Ansioso)
Bvlil B vill
®

Przyktad 13: Benjamin Britten Nocturnal. Uneasy. Nawigzanie do struktury interwatowe;]

tematu.
Wariacja 5 March-like (Quasi una Marcia)

Marszowy rytm ostinato, konsekwentnie realizowany na pustych
strunach, tworzy bardzo zdecydowany wyraz tej wariacji o charakterze
groteskowym™, ale takze niepokojacym. Marsz jest kolejnym obrazem lub wizja
pojawiajaca si¢, jak mozna by sobie wyobrazi¢, u $pigcego. Motywika melodii

prowadzonej w podwdjnych oktawach swobodnie czerpie z piesni Dowlanda:

¥ March-like (J) J
(Quasi une Mareia) singing (cantabile)
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Przyktad 14: Benjamin Britten Nocturnal. March-like. Przyktad melodyki.

>3 Michat Nagy, Element tradycji..., s. 32.
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Wariacja 6 Dreaming (Sognante)

Jest to kolejna wariacja o spokojnym, marzycielskim charakterze
podkreslanym przez pochody flazoletow oddzielajacych poszczegdlne odcinki.

Istotnym zabiegiem jest wprowadzenie aluzji materiatu innych wariacji:

Akordy na pustych strunach (staccato) z wariacji March-like:

' e, q .
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Przyktad 15: Benjamin Britten Nocturnal. Dreaming. Akordy zaczerpnigte z V wariacji.

Polirytmia z wariacji Uneasy:
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Przyktad 16: Benjamin Britten Nocturnal. Dreaming. Fragment polirytmiczny.

Pochdd flazoletow o charakterze aluzji do przebiegu z wariacji Very
agitated:
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Przyktad 17: Benjamin Britten Nocturnal. Dreaming. Flazolety nawigzujace do przebiegu
z Il wariacji.
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Przez uzycie aluzyjnych fragmentéw poprzednich wariacji Dreaming
jeszcze bardziej kojarzy si¢ ze snem 1 mieszajgcymi si¢ W nim reminiscencjami

rzeczywistosci.

Wariacja 7 Gently rocking (Cullante)

Kolejny raz Britten wykorzystuje motywike czota tematu, tym razem
tworzac ruchliwg, migotliwg fakture (trzydziestodwojki, quasi tremolando)
skontrastowang z dtugimi dzwigkami pustych strun gitary. Efekt quasi tremolando
mozna o0siggnaé poprzez palcowanie prawej reki p, a, m, i, 1 zrywanie strun
basowych lewg reka, co nadaje wariacji bardziej ruchliwy 1 jednoczesnie ptynny

charakter:

VII Gently rocking

(Cullante)
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Przyktad 18: Benjamin Britten Nocturnal. Gently rocking.
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Wariacja 8 Passacaglia.

Jak pisze Michal Nagy, wariacja ta jest punktem ci¢zkosci cyklu
i jednoczesnie sa to jakby wariacje w wariacjach™. Wiazacy calo$é wariacji ground
jest odbiciem pochodu zaczerpnigtego z warstwy akompaniujacej piesni Dowlanda.
Nawigzanie do tematu jest takze realizowane poprzez ciggle powracajacy skok

kwarty, ktory, jak pisalem, ma donioste znaczenie w catosci cyklu’”:

VIII Passacaglia (measured)
(misurato)
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Przyktad 19: Benjamin Britten Nocturnal. Passacaglia. Interwat kwarty jest czynnikiem

formotworczym.

4 Tamze, s. 34.
55 Tamze, s. 36.
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Jeszcze jednag aluzja do muzyki barokowej sg jakby przepunktowane
akordy pojawiajace si¢ pod koniec Passacagli (rytm zostat tu wyostrzony przez

uzycie kwintoli):

starting broadly (cominciando largamente)
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Przyktad 20: Benjamin Britten Nocturnal. Passacaglia. Charakter uwertury francuskie;.

Kompozytor uzyskuje w ten sposob pewien rodzaj podniostego
charakteru odpowiedniego dla wolnej czg¢sci uwertury francuskiej, ktorej praktyka

wykonawcza zaktadata wyostrzenie rytmu punktowanego (przepunktowanie).

W konteks$cie tematyki piesni Dowlanda fakt, ze Britten korzysta
z formy passacagli jest jeszcze jednym dowodem na symboliczne traktowanie tej
formy. Opadajacy ground jest zreszta uksztaltowany na wzor barokowej patopoi, co

dodatkowo dookresla nastrdj tej wariacji.

Niezwyklym momentem jest zakonczenie oparte na przebiegach
gamowych w roznych tonacjach i trybach. Nastepuja one bezposrednio po sobie,
tworzac jakby bitonalng struktur¢ tego fragmentu. Jednocze$nie przebiegi
przerywane sg powracajagcym akordem E-dur wykonywanym arpeggio. Akord ten
jest jednoczes$nie pierwszym wystepujacym w piesni Come, heavy Sleep. Jest to

77



wiec zardwno aluzja do tematu, jak i1 jego przygotowanie poprzez osadzanie

fragmentu w powtarzanym centrum tonalnym’’:

“

Przyktad 21: Benjamin Britten Nocturnal. Passacaglia.

Stopniowo powigksza si¢ ambitus, gamy prowadzg do coraz wyzszych

dzwigkow, az do h? wykonanego jako flazolet:
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Przyktad 22: Benjamin Britten Nocturnal. Passacaglia. Kulminacja.

* Michat Nagy, Element tradycji.. ., s. 37.
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Po tej kulminacji przebiegi gamowe stopniowo zwalniajg (co osigga
kompozytor przez stosowanie coraz dtuzszych wartosci rytmicznych), ciggle jednak
przerywane arpeggiowanym akordem E-dur. Odcinki prowadzone wczesniej do
gory zyskuja teraz kierunek opadajacy, a ostatni z nich plynnie przeradza si¢
W ostatni raz powracajacy ground, ktorego ostatni dzwigk E staje si¢ jednoczesnie
jakby  pierwszym dzwigkiem tematu, poprzez ~wprowadzenie tonacji

E-dur, do ktérej przetranskrybowana jest piesn Dowlanda®’:
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Przyktad 23: Benjamin Britten Nocturnal. Passacaglia. Zakonczenie.

Ten fragment 1 nast¢pujacy po nim temat brzmigcy w tym kontekscie
z olbrzymig, szlachetng prostota, przywotuje nie tylko muzyke renesansowsy,
Wwzruszajac samym wrazeniem naglej podrozy w czasie, ale takze szereg znaczen
1 symboli obecnych w calym cyklu wariacji, a pochodzacych z warstwy stowne;j
piesni. Wrazenie spokoju tematu spotggowane jest przez poczucie wyjasnienia

konfliktow dramatycznych obecnych w wariacjach:

3" Michat Nagy, Element tradycji..., s. 37.
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Slow and quﬁieﬁ {Molto tranquillo} T
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Przyktad 24: Benjamin Britten Nocturnal. Slow and quiet.

Z punktu widzenia kategorii koegzystencji muzyki w muzyce, forma
wariacji za prof. Tomaszewskim klasyfikowana jest w grupie muzyki rozwijajgcej,
znajdujacej w prymarnej punkt wyjscia. Sytuacja Nocturnal jest jednak odmienna.
Tu tkanka piesni Dowlanda przenika przez caty cykl z niebywatg konsekwencja,
a kompozytor, w ramach techniki wariacyjnej, stosuje aluzje 1 reminiscencje tematu.
Jest to ta sytuacja, o ktérej Tomaszewski pisze: ,,muzyka dawna zostaje w organizm

»3  Jak rézna jest koncepcja tego cyklu od

muzyki nowej wlaczona organicznie
tradycyjnych wariacji mozna zauwazy¢, poréwnujac ktore§ ze znanych cyklow
wariacyjnych pochodzacych z literatury gitarowej XIX wieku. Prawdziwa przepasc
dzieli nierzadko konwencjonalne wariacje figuracyjno-ornamentalne z tym
niezwyktym cyklem, w ktorym temat nie tylko materiatowo, ale takze ,,duchowo”

buduje catos¢ formy.

Interpretacja tego wyjatkowego utworu wymaga uzycia szczegolnych
srodkéw wykonawczych. Nierealny, senny charakter niektorych wariacji wymaga
zastosowania roznych odcieni piano 1 wyczulenia na barwe dzwigku. Z drugiej
strony Passacaglia przygotowujaca temat Nocturnalu musi posiada¢ ogromng
konsekwencje 1 logike rozwoju dramatycznego, inaczej piesn Dowlanda nie stanie
si¢ elementem tak poruszajacym. Swiadomo$é symboliki Passacaglii jest takze
wskazowka dla wykonawcy, rodzajem intelektualnego i emocjonalnego przestania

utworu.

¥ Mieczystaw Tomaszewski, O muzyce polskiej ..., s. 29.
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Z.akonczenie

Wybrane przeze mnie utwory, ktére w poprzednich rozdziatach
uczynitem przedmiotem analizy, taczy wiele cech wspolnych. Kazdy z nich jest
znaczacym dzielem dla muzyki gitarowej XX wieku. Laczy je wyjatkowa warto§¢
artystyczna, ktéra zadecydowala o ich szczegdlne; pozycji w literaturze
instrumentu. W ramach przyjetych przez siebie ram formalnych kompozytorom
udato si¢ stworzy¢, wypelnione trescig muzyczng 1 jak udato mi si¢ pokazacd, takze
niejednokrotnie pozamuzyczng, poematy dzwigkowe inspirowane dodatkowo
muzyka dla nich wczesniejszg. Nie ma wsrdd nich utwordw, ktore nie siggatyby do
muzycznej przesztosci w sposdb tworczy, oryginalny, wzbogacajacy o nowe tresci
1 znaczenia. Stad znajdujemy tylko niektore kategorie z szerokiego spektrum
wyznaczonego przez profesora Mieczystawa Tomaszewskiego w  jego

fundamentalnej pracy pt. O muzyce polskiej w perspektywie intertekstualne;j.

We wspaniale] Passacaille Aleksandra Tansmana uslyszeliSmy zal za
muzyka, ktéra mingta, ukazujacy retrowersywny charakter tego utworu,
jednoczesnie niosgcego znamiona  stylizacji.  Passacaille, cho¢ mocno
zdeterminowana przez barokowy sposob myS$lenia, okazata si¢ utworem

o indywidualnych rysach.

Natomiast w cyklu Quatre pieces breves Franka Martina, posiadajagcym
szczegolnie indywidualny charakter wymykajacy si¢ kategoryzacji, doszukaliSmy

si¢ jedynie subtelnych zabiegow stylizacyjnych.

Szczegoblnie istotne dla muzyki gitarowe] XX wieku dzieto Homenaje.
Le Tombeau de Claude Debussy Manuela de Falli ukazalo si¢ jako przyktad
wyjatkowego dialogu pomiedzy kompozytorami sobie  wspdiczesnymi,
roOwnoczes$nie zainspirowanymi swoja muzyka. Stad bardzo podobny charakter

miniatur La Soirée Debussyego 1 Le Tombeau de Falli. Znaczacym S$rodkiem
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okazatl si¢ cytat, ktorego znaczenie podkre§la umiejscowienie go w waznym
z punktu widzenia dramaturgicznego miejscu — pod koniec utworu. Le Tombeau
stato si¢ przyktadem muzyki wzbogaconej, wchlaniajacej fragment innej tworczosci
W sposOb naturalny 1 spojny (inkluzywny w  terminologii  Profesora

Tomaszewskiego).

Szereg cytatdow, niejednokrotnie tak niewielkich, ze mogacych nosi¢
miano aluzji, stal si¢ szczegdlnym sSrodkiem stluzacym do wzbogacania muzyki
w Invocacion y danza Joaquina Rodrigo. Jednoczesnie akcja dramaturgiczna
przytaczanych przez Rodrigo fragmentéw muzyki baletowej de Falli wywolata

skojarzenia pozamuzyczne.

Szczegblnym przyktadem muzyki wzbogaconej stat si¢ Nocturnal,
ktérego temat bedacy intawolacja piesni Dowlanda moze by¢ rowniez potraktowany
jako obszerny cytat. O jego szczegdlnym znaczeniu decyduje fakt, ze zamyka on
szereg wariacji skomplikowanych rytmicznie, zréznicowanych pod wzgledem
agogiki, faktury z punktu widzenia harmonicznego czerpiacych z tonalnosci
poszerzonej 1 bitonalnosci. Olbrzymia passacaglia prowadzaca do tego zakonczenia,
przygotowuje pojawienie si¢ renesansowej piesni. Bioragc pod uwage znaczenie
symboliczne Brittenowskiej Passacaglii oraz znaczenie tekstu piesni Dowlanda
mozna nawet powiedzie¢, Zze pojawiajaca si¢ intawolacja staje si¢ momentem
mistycznym utworu. Wielka ilo$¢ aluzji 1 reminiscencji tematu wystepujaca
w wariacjach 1 Passacaglii decyduja o fakcie, iz temat nie brzmi jako wylaczony,

osobny, czyli ekskluzywny.

W przytaczanych utworach zauwazalne byly rézne proporcje pomiedzy
tym, co w nich jest wlasne, a tym, co obce, inaczej moéwigc, pomigdzy oryginalng
mys$la kompozytorska, a mys$lg jawnie zdeterminowang przez muzyke miniona.
W tym konteks$cie jezyk dzwiekowy Brittena, Martina, Rodrigo 1 de Falli pozostat
indywidualny, wykorzystujacy ich wlasne doswiadczenia 1 osiagnigcia (wyjatkiem
stala si¢ Air z Quatre pieces breves Franka Martina silnie zdeterminowana przez

osiggniecia impresjonistow). W znakomitej Passacaille Aleksander Tansman,
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zachowujagc pewne indywidualne rysy, podporzadkowal swdj warsztat barokowemu
sposobowi mys$lenia dla celéw stylizacyjnych. Pomimo to, udato mu si¢ rozszerzy¢
znane sobie $rodki barokowe 1 wtopi¢ elementy oryginalnej mysli kompozytorskiej,

co decyduje o warto$ci artystycznej utworu.

Swiadomo$é  kontekstu muzyki gitarowej XX wieku i jej
intertekstualnych relacji wzbogaca spojrzenie na ten rozdzial literatury muzycznej
1 decyduje o jej dojrzalej interpretacji. Dlatego nie da si¢ muzyki, ktéra tak czytelnie
nawigzuje do innej tworczosci, wykona¢ w sposdb pelny 1 glteboki bez pewnego
rodzaju do$§wiadczenia 1 wiedzy dotyczace] muzyki, ktora zostata w tkanke tych
utworéw wiaczona. W przypadku Passacaille Tansmana bedzie to umiejetnose
wykonania muzyki barokowej, rzadzacej si¢ swoimi wlasnymi prawami, ktorych
respektowanie okresla si¢ mianem stylowos$ci wykonania. Podobnie umiejgtnosé
dostrzezenia kontekstu muzyki dawnej bedzie miat znaczenie w wykonaniu cyklu
Quatre pieces breves Franka Martina. W Homenaje. Le Tombeau de Claude
Debussy Manuela de Falli istotna bgdzie znajomo$¢ miniatur instrumentalnych
Claude’a Debussyego, ale takze utworow orkiestrowych obu tych kompozytorow,
ktorych impresjonistyczna barwnos$¢ ksztaltuje sposob myslenia w utworach na
instrument solowy. Muzyka Manuela de Falli staje si¢ kluczem w zrozumieniu
Invocacion y danza Joaquina Rodrigo, jako material budujacy material muzyczny
utworu, a takze, jak si¢ wydaje, jego warstwe znaczen pozamuzycznych. W koncu
znajomo$¢ muzyki Johna Dowlanda oraz tekstu jego piesni Come, heavy Sleep,
swiadomos$¢ wieloznacznosci literatury manieryzmu 1 symboliki uzywanej przez
Brittena w jego operach, pozwoli na zobaczenie prawdziwego dramatyzmu

1 wielo$ci znaczen zamknietych w partyturze Nocturnal op. 70 Benjamina Brittena.
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Summary

The guitar literature of the 20th century abounds in examples of various solutions
for the music of the past; epochs, trends, profiles of specific composers. This
phenomenon is wide enough to even talk about this time, referring to Professor
Mieczystaw Tomaszewski’s term, as “the intertextual age”. The author of the
dissertation, convinced of the key role intertextuality plays in 20th-century guitar
music, discusses the phenomenon on the example of selected literature from that
period. The ability to discern the intertextual layer of these compositions is, in the
author’s opinion, necessary for every mature perception of that music and its
conscious, full and complete interpretation. Applying Professor Tomaszewski’s
terminology, the author considers in turn: Aleksander Tansman’s Passacaille,
Manuel de Falla’s Homenaje. Le Tombeau de Claude Debussy, Joaquin Rodrigo’s
Invocacion y danza, Frank Martin’s Quatre pieces breves and Benjamin Britten’s
Nocturnal after John Dowland op. 70. The author presents these compositions
in the perspective of their external relations connecting them with music which
preceded them. The dissertation emphasises the wide range of measures through
which the composers refer to other music. The work is completed by interpretation

conclusions and performance remarks.
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