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Wstep

Wariacyjno$¢ byla dla mnie zawsze niezwykle interesujagcym zjawiskiem — za-
rowno w muzyce, jak i w innych dziedzinach artystycznych. Ten specyficzny
sposob ksztaltowania dzieta niesie bowiem za sobg problematyke relacji pomig-
dzy statoscig a zmienno$cig — 6w wybitnie humanistyczny aspekt zblizyl mnie
chyba najbardziej do tematu moich rozwazan. Drugim czynnikiem byta z pewno-
$cig dla mnie — muzyka instrumentalisty — wykonawcza atrakcyjno$¢ wariacyj-
nosci (nalezaloby tu podkresli¢ jej znaczace zwiazki z szeroko pojetym instru-
mentarium — wynika ona przeciez cz¢sto z mozliwosci technicznych danego in-
strumentu). Doswiadczenie pracy nad utworami wariacyjnymi z réznych epok
zaowocowato fascynacja rozmaitymi mozliwosciami formy wariacyjnej — za-
rowno w kontekscie konstrukcji kompozytorskiej, jak rowniez w aspekcie inter-
pretacyjno-percepcyjnym. Sadzg, ze technika wariacyjna stanowi bardzo komu-
nikatywng droge¢ przekazu idei tworczych, ktora znaczaco przybliza odbiorce do
istoty dzieta. Nie bez wplywu na wybor tematu badan doktorskich pozostaje mo-
je niestabnace zainteresowanie muzyka XX wieku — okresu najbardziej we-
wnetrznie zréznicowanego, petnego wykluczajacych si¢ czgsto nurtow estetycz-
no-stylistycznych. Postanowitem wigc polaczy¢ obydwa bieguny zainteresowan
I zajaé si¢ w swojej pracy doktorskiej wplywem roznic stylistycznych na ksztalt
solowych fortepianowych utwordéw wariacyjnych XX wieku, skupiajac si¢ na

perspektywie instrumentalisty — wykonawcy.

Praca pisemna sktada si¢ z dwoch rozdziatow. W pierwszym z nich omdéwiony
zostanie rozwdj instrumentalnych form wariacyjnych w ujeciu historycznym,
poprzedzony proba klasyfikacji typoéw wariacji. Postaram si¢ w miarg przejrzy-
$cie nakresli¢ 6w kontekst, by — nabrawszy niezbednej swiadomosci — przejs¢ do
trzonu mojej pracy, ktérym jest analiza stylu 1 zagadnien wykonawczo-
interpretacyjnych wybranych utworéw wariacyjnych z literatury fortepianowej
XX wieku, umieszczona w rozdziale drugim. Za zrodto badan przyjatem szes$¢
kompozycji ukazujacych roéznorodnosé stylistyczng: Piano Variations (1930)

Aarona Coplanda, Variationen op. 27 (1936) Antona Weberna, Théme varié
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(1951) Francisa Poulenca, Chaconne (1962) Sofii Gubaiduliny, Variations on
a chord (1965) Alfreda Schnittkego oraz Fantasia on an Ostinato (1985) Johna
Corigliano. Kazda z nich zostanie oméwiona w dwdch aspektach: stylistycznym
i wykonawczo-interpretacyjnym (metoda badawcza sprowadza si¢ tutaj do cha-
rakterystyki pigciu najwazniejszych — moim zdaniem — elementéw wykonaw-
czych: dynamiki, artykulacji, agogiki, pedalizacji 1 kolorystyki dzwigku —
W oparciu o tekst nutowy). W podsumowaniu znajdzie si¢ syntetyczne omowie-
nie wynikow badan nad tematem. Do pracy pisemnej dolaczona jest ptyta CD,
zawierajaca nagranie wyzej wymienionych utwordéw (zarejestrowane w dniach

3.01.2014 oraz 6.02.2014 w Auli AM Florianka w Krakowie).

Postaram si¢ jak najdogl¢bniej wniknag¢ w omawiany temat, by wzbogaci¢ swoja
wiedze wykonawczg, a co za tym idzie — poszerzy¢ 1 usystematyzowa¢ wilasng
droge interpretacji powyzszych dziel. Moim celem jest w koncu ukazanie wielo-
wymiarowosci 1 ponadczasowosci idei wariacyjnosci jako uniwersalnego sposo-
bu ksztattowania materialu muzycznego, ktory pozostaje — pomimo roznic styli-
stycznych — atrakcyjny zarowno dla tworcy, jak i wykonawcy. Mam nadzieje, iz
moja praca doktorska przyczyni si¢ do rozpowszechnienia XX-wiecznych utwo-
réw wariacyjnych na fortepian solo — zbyt rzadko w Polsce grywanych — ukazu-

jac ich bogatg roznorodnos¢ 1 estetyczne piekno.



Rozdzial |. Rozwadj form wariacyjnych

Wariacyjno$¢ od zawsze towarzyszyla sztuce muzycznej. Jako czynnik bedacy
naturalnym wynikiem charakterystycznej dla czlowieka potrzeby zmiennosci,
stata si¢ jednym z podstawowych $rodkow kompozytorskich w procesie ksztat-
towania dzieta. Zmienno$¢ ma jednak w postepowaniu wariacyjnym pewien
punkt wspolny — mozna go nazwac trzonem, tematem, lub swoistg praprzyczyna.
Fakt ten sugeruje istote omawianego zjawiska, ktdra jest bez watpienia ,,jednos¢

w réznorodnoéci”?.

Technika wariacyjna przybierata niezwykle urozmaicone oblicza. Mogla wyste-
powac w utworze sporadycznie — przyjmujac posta¢ wariantu pojawiajacego si¢
przy powtdérzeniu danego materialu muzycznego (mistrzem tego rodzaju dys-
kretnych przeobrazen byt Fryderyk Chopin) — lub wykazywaé silne tendencje
formotworcze, stajac sie gtbwna metoda kompozytorska i wptywajac tym samym
znaczaco na konstrukcje dziela. Ten drugi nurt wariacyjnosci (wywodzacy si¢
poniekad z pierwszego) zwigzany jest z rozwojem form wariacyjnych, ktoremu
chcialbym poswigci¢ ponizsze rozwazania. Zdecydowatem si¢ ograniczy¢ do
form instrumentalnych, skupiajac si¢ — z racji niezwykle szerokiego tematu — na
najwazniejszych aspektach problemu, dotyczacych przewaznie kregu muzyki

europejskiej.

Typy wariacji

Badacze wariacyjnosci klasyfikowali w bardzo roéznorodny sposob typy form
(typ odnosi si¢ do sposobu konstruowania pracy wariacyjnej), w ktorych przyj-
mowatla ona rol¢ dominujacg. Nie ma tutaj jednego, powszechnie obowigzujace-
go schematu — wynika to przede wszystkim z niemozno$ci doktadnego sprecy-
zowania w niektorych przypadkach co jest wariacyjnos$cia, a co juz nie. Wspo-

mniany wyzej trzon staje si¢ w pewnych formach stabo dostrzegalny, a czasem

1 R. Nelson, The technique of Variation, University of California Press, Berkley 1948, s. 126,

»securing unity within manifold” tt. Piotr R6zanski.



w ogdle niewidoczny, co stawia proces wariacyjny pod znakiem zapytania. Nie-
mniej jednak warto przytoczy¢ kilka prob ich klasyfikacji, przeprowadzonych

przez XX-wiecznych muzykologow.

Na pierwszy plan wysuwa si¢ schemat Kurta von Fischera — ukazujac to, co
W przeobrazeniach materialu pozostaje stale, wyrdznia on sze$¢ typow wariacji:
cantus firmus (staly glos — c.f.), ostinato (cze$¢ melodii c.f. zostaje zachowana
pod postacig powtarzajacego si¢ trzonu dzwigkowego), harmoniczne (stala war-
stwa harmoniczno-strukturalna), melodyczne z niezmienionym planem harmo-
nicznym (stata warstwa melodyczno-harmoniczna z rbwnoczesnym naciskiem na
ornamentyke, zmienna metrorytmika, agogika i tryb), wariacje — fantazje (state

pozostaja jedynie wybrane czesci tematu), serialne (wariacje dodekafoniczne)?.

Robert Nelson koncentruje si¢ z kolei bardziej na rodzaju tematu i1 sposobie jego
traktowania — stosuje on ponizsza klasyfikacje wariacji: renesansowe i barokowe
wariacje na temat Swieckich piesni i tancow (typ prezentujacy w doskonaty spo-
sob problematyke wariantywnosci), renesansowe i barokowe wariacje na temat
prostych piesni i choralow (bardziej skomplikowany w strukturze), barokowe
basso ostinato (forma narracyjna), ornamentalne wariacje w XVIII i XIX wie-
ku (wigksza prostota strukturalna), wariacje charakterystyczne w XIX wieku
(mocne kontrasty, znaczaca rola pracy motywicznej), basso ostinato w XIX wie-
ku (odejscie od ekspresji tematu, ktory umieszczany jest czgsto w glosach wyz-
szych), ,,wolne” wariacje przelomu XIX i XX wieku (oddalenie od dotychcza-

sowych zatozen formalnych, ksztatt tematu ulega powaznym zmianom)®,

Marek Podhajski wyrdznia jeszcze jeden typ: wariacje bez tematu (b¢dace wy-
nikiem radykalizacji serialnoéci)!. Rzecza oczywistg jest fakt, iz w niektorych
przypadkach klasyfikacja danej formy pod wzgledem typu uzytej wariacyjnosci

jest niezwykle trudna — znaczna ilo$¢ kompozycji ukazuje bowiem cechy charak-

2 K. von Fischer, Die Variation, Das Musikwerk 11, Arno Volk-Verlag, Kéln 1955.
¥ R. Nelson, The technique of Variation, dz. cyt., s. 3.

M. Podhajski, Formy muzyczne, PWN, Warszawa 1991, s. 99.



terystyczne dla roznych typow, co zdecydowanie komplikuje préby jednorodne;j

systematyzacji.
Formy wariacyjne w ujeciu historycznym5
Renesans

Poczatkoéw instrumentalnych form wariacyjnych doszukiwac si¢ mozna przede
wszystkim w rozlicznych intabulacjach muzyki wokalnej. Oprécz opracowan
motetow, mszy 1 madrygaléw, olbrzymig rol¢ odegraty tutaj kompozycje, dla
ktorych trzonem byl gatunek pie$ni. Technika wariacyjna stata si¢ bowiem
W szczegblny sposob zwigzana z refrenicznoscig, implikujaca tendencje do
wprowadzania niewielkich zmian przy powtarzaniu materiatlu. Podobne zjawisko
zaobserwowa¢ mozna rowniez na gruncie 6wczesnej muzyki tanecznej — repety-
Cje poszczegolnych czgstek ulegaty wariacyjnemu ubogaceniu o improwizowa-
nym czesto charakterze. W XIV i1 XV wieku pojawity si¢ pojedyncze utwory in-
strumentalne, ktore ukazywaty — w mniejszym lub wigkszym stopniu — wariacyj-
ne przeobrazenia materii dzwickowej. Procesy te dostrzegalne sg np. w XIV-

wiecznym rondzie Di molen van Pariis, tabulaturze Adama lleborgha Frowe al

® Podrozdziat opracowany zostal na podstawie nastepujacych zrodel: K. von Fischer, P. Grif-
fiths, hasto: Variation, [w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians, t. 19, Macmil-
lan Publishers Limited, London 1980, s. 536-555; W. Apel, The History of Keyboard Music to
1700, Indiana University Press, Bloomington 1997, s. 262-285; M. Wozaczynska, Muzyka re-
nesansu, Wydawnictwo Akademii Muzycznej im. S. Moniuszki w Gdansku, Gdansk 1996,
s. 80-92; D. Szlagowska, Muzyka baroku, Wydawnictwo Akademii Muzycznej im. S. Mo-
niuszki w Gdansku, Gdansk 1998, s. 142-144; M. K. Parrish, A Comparison of the Variation
Techniqgue Employed by Beethoven and Copland, UNT Digital Library, zrédio:
http://digital.library.unt.edu/ark:/67531/metadc163854/ [12.02.2014], s. 17-28; A. Volk, W. Bas
de Haas, P. van Kranenburg, Towards Modelling Variation in Music as Foundation for Simila-
rity,  zrodto:  http://icmpc-escom2012.web.auth.gr/sites/default/files/papers/1085_Proc.pdf,
[12.02.2014]; J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, t. 1, Male formy in-
strumentalne, PWM, Krakow 1983, s. 476-478; A. Einstein, Muzyka w epoce romantyzmu,
PWM, Krakéw 2009, s. 218-223, M. Podhajski, Formy muzyczne, PWN, Warszawa 1991,
s. 103-104.



myn haffen z 1448 roku, czy w wybranych czeSciach Buxheimer Organ Book
(XV wiek). Jednakze prototypy pozniejszych form, w ktorych technika wariacyj-
na stanowi wybitnie formotworczy element dziela, powstaly bez watpienia

w potowie XVI wieku w Hiszpanii.

Utwory o nazwie diferencias (oparte na piesniach i tancach) odnalezé mozna
W tworczos$ci takich kompozytordéw, jak Luys de Narvaez, Venegas de Henestro-
sa (Libro de cifra nueva, 1557) czy Antonio de Cabezon. Ten ostatni okazat sie
prawdziwym mistrzem instrumentalnej wariacyjno$ci, prezentujac w swoim
dziele pt. Obras de musica styl bedacy reprezentatywnym dla hiszpanskich form
wariacyjnych tego okresu. Charakteryzuje si¢ on dazeniem do zachowania spoj-
no$ci formalno-harmonicznej poszczeg6élnych czastek (zgodnie ze wzorem tema-
tycznym), przy jednoczesnej indywidualizacji wszystkich gloséw wystepujacych
w strukturze (wyrazne odwotanie do polifonicznej tradycji Szkot Niderlandz-
kich). Zaobserwowa¢ mozna roOwniez interesujgcy proces wedrowania motywow
pomiedzy kolejnymi gltosami (technika ta bedzie pozniej znaczaco rozwijana
w utworach Jana Pieterszoona Sweelincka czy Samuela Scheidta). Najpopular-
niejszymi tematami hiszpanskich diferencias byty: las vacas, pavana (prototyp la
folia) i conde claros (prototyp wariacji o charakterze narracyjnym, reprezento-
wanym u schytku renesansu przez angielski ground, a w baroku przez takie for-

my, jak chaconne i passacaglia).

Instrumentalna forma wariacyjna jako twor dajacy olbrzymie mozliwos$ci wyko-
nawcze — w szczegdlnosci na instrumentach klawiszowych — rozprzestrzenita si¢
dos¢ szybko po Europie, by juz w 1570 roku znalez¢é swoich kontynuatoréw
w Niemczech, Anglii i we Wtoszech. W Anglii olbrzymia role odegrata w II po-
towie XV wieku szkota wirginalistow, ktora wniosta nieoceniony wktad w rozwoj
muzyki klawiszowej. Gtéwnym jej przedstawicielem, obok Orlando Gibbonsa,
Johna Bulla i Thomasa Morleya byt William Byrd — twoérca wyjatkowy, charakte-
ryzujacy si¢ nieprzeci¢tnym, wybitnie ekspresyjnym stylem muzycznym, eksponu-
jacym w znaczacy sposob elementy wirtuozostwa instrumentalnego. Byrd rozwi-
nat tym samym technike wariacyjng (nierozerwalnie zwigzang z instrumentarium),
ktadac nacisk przede wszystkim na role figuracji (gamy, roztozone akordy itp.).
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Istotnymi czynnikami byly rowniez w jego formach wariacyjnych: praca moty-
wiczna (imitacje 1 uzupelnienia), zmiany modelu wariacyjnosci wewnatrz po-
szczegllnych czastek, przemys$lana forma oraz — zwigzane z tym — zestawianie
wariacji w pary (rozwinigte na szeroka skale w baroku). Byrd stosowat r6znorodne
formy wariacyjne, m.in. stynne grounds, bedace przyktadem wariacji typu ostina-
to, wykorzystujacych powtarzang figur¢ w basie (glosy towarzyszace 0 bogatej
melodyce zalezne sg tutaj od struktury tematu) — utrzymane sg one zazwyCZzaj
w metrum troéjdzielnym. Sztandarowym zbiorem prezentujacym dokonania angiel-

skich wirginalistow jest bez watpienia Fitzwilliam Virginal Book.

We Wtoszech niezwykle popularne byly w owym czasie — zgodnie z ogdlnoeu-
ropejska tendencja do siggania w utworach instrumentalnych po tematy wziete
z muzyki wokalno-tanecznej — formy wariacyjne oparte na passamezzo (taniec
umiarkowany o metrum dwudzielnym). Stosowano dwa rodzaje passamezzo:
antico (wykorzystujacy wariant romanesca) i moderno (wprowadzajacy tryb du-
rowy). Passamezzo bylo czgsto zestawiane z drugim tancem o charakterze kon-
trastujgcym, utrzymanym w metrum trojdzielnym. Powstawaty w ten sposob wa-
riacyjne opracowania par tancéw: passamezzo — saltarello lub passamezzo — ga-
liarda (czestsze: pavana — galiarda). Cecha charakterystyczna powyzszych tan-
cow jest staty modut basowy — wariacyjne kompozycje instrumentalne przejmo-
waly wiec 0w trzon, co stanowilo istotny aspekt w procesie rozwoju zaré6wno
pézniejszych form opartych na basso ostinato, jak i catej idei generatbasu. Spo-
$roéd wielu wloskich tworcow okresu renesansu nalezatoby w kontekscie ksztal-
towania si¢ form wariacyjnych wskazaé takie postacie, jak Andrea Gabrieli (je-
den z tworcow weneckiej szkoty polichdralnej; w jego utworach wariacyjnych
mozna dostrzec zalgzki procesu roznicowania stosowanych technik wewnatrz
pojedynczej wariacji) i Giovanni Picchi (wykorzystujacy w swych dzietach wir-

tuozowski potencjat klawesynu).

Kompozytorzy niemieccy przejeli od Wiochéw tradycje wariacyjnych passamez-
z0, nie wprowadzajac jednak do tych form niczego szczeg6lnie nowatorskiego.
Warto dodatkowo podkresli¢, iz 1lo$¢ tych utwordw jest stosunkowo niewielka —
odnalez¢ je mozna m.in. w tworczosci Jacoba Paixa.

9



Barok

W okresie baroku instrumentalne formy wariacyjne przezywaly niezwykty rozwoj.
Elementem najwazniejszym wydaje si¢ by¢ tutaj bez watpienia znaczaca rola basu,
traktowanego jako twor zasadniczy, podstawa kompozycji. Zrédta tych tendencji
doszukiwac¢ si¢ mozna w wyzej omawianych XVI-wiecznych formach tanecznych,
jednakze tym, co wyroznia barokowy sposob traktowania basu jest bezsprzecznie
dbatos¢ o jego melodyczny ksztalt — przestaje on by¢ jedynie suchg strukturg
dzwigkowa, prezentujac czgsto oryginalny 1 unikatowy zarazem rys frazowy. Nie
bez znaczenia jest rowniez w tym konteks$cie wptyw stylu monodii akompaniowa-
nej (szeroko rozwijanej w okresie dziatalnosci Cameraty florenckiej) 1 zwigzany
Z nim rozwoj idei basso continuo. Realizacja basu przybiera¢ mogta réznorodne
formy; niezwykle wazny byt takze aspekt improwizatorski bedacy nieodzownym
czynnikiem idei ,,jednosci w réznorodnosci”. XVII wiek przyniost rozwoj nowych
form wariacyjnych, do ktorych naleza przede wszystkim dwie: chaconne i passa-
caglia. Réznice migdzy nimi sg trudne do jednoznacznego sprecyzowania — W rze-
czywisto$ci kompozytorzy uzywali tych nazw wymiennie. Formy te scharaktery-
zowa¢ mozna ogolnie jako kompozycje oparte na statej, kilkakrotnie powtarzane;j
linii basu, umieszczone w metrum trojdzielnym, w ktérym druga warto$¢ jest cze-
sto akcentowana. Warto doda¢, iz stosowano z reguty kilka schematéw basu. Cha-

rakter tych form jest zdecydowanie narracyjny.

Powszechnym zjawiskiem stato si¢ w baroku gczenie ze sobg roznorodnych form
instrumentalnych — swoista fuzja powstawata na gruncie syntezy np. formy osti-
natowej i ronda. Formotworczy charakter techniki wariacyjnej przepetniat czesto

takie formy, jak canzona, ricercar, fantazja czy suita, tworzgc ich nowe odmiany.

Osrodkami, w ktérych formy wariacyjne zyskaty niezwykla popularnos¢, sa Wto-
chy 1 Niemcy. We Wiloszech kompozytorem bez watpienia najwybitniejszym
w tej dziedzinie wydaje si¢ by¢ Girolamo Frescobaldi. Tego dziatajacego w Rzy-
mie tworcg okresli¢ mozna mianem spadkobiercy Cabezona. W swoich partitach
duza wage przyktadat do roli chromatyki, rozwijajac rownoczes$nie ornamentalny

charakter poszczegdlnych wariacji (warto zaznaczy¢, ze duza ich czg$¢ zaczyna
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si¢ fragmentami quasi-kadencyjnymi). Dbat o sp6jnos$¢ formalng dzieta, wprowa-
dzajac elementy wyraznego planu w ksztalttowaniu przebiegu materii dzwigkowej
(wewnetrzny ruch wariacyjny zwiekszal si¢ stopniowo, by po osiggni¢ciu klimak-
su systematycznie wygasac). Frescobaldi stosowat zard6wno formy dawne (pas-
samezzo), jak i nowsze (chaconne, passacaglia), ale rowniez i te taczone (canzona,
ricercar, suita czy sonata; pod ostatnig nazwg czesto kryty sie u wielu kompozyto-
réw po prostu wariacje, Np. Sonata sopra l’aria de pass’e mezzo Giovanni Batti-
sty Vitalego). Drugim tworcg wloskim, ktory wnidst istotny wktad w rozwoj form
wariacyjnych, byt Bernardo Pasquini. Jego dzieta stanowig etap przejSciowy mig-
dzy stylem polifonicznym (ktoérego zrddet doszukiwac si¢ mozna jeszcze w este-
tyce Ockeghema), a homofonicznymi wariacjami harmonicznymi o tendencjach
ornamentalnych. Pasquini zapoczatkowal rowniez typ wariacji alla maniera ita-

liana, charakteryzujacy si¢ znaczacym czynnikiem melodycznym.

W kregu kompozytoréw niemieckich szczegdlnie rozwojowe byty lata 1600-
1750. Rzecza oczywistg jest fakt, iz tworcy dziatajacy na potudniu Niemiec oraz
w Austrii pozostawali z jednej strony pod wplywem preznie rozwijajacej si¢
szkoly potnocnoniemieckiej, z drugiej strony kontynuujac bliska im, nawet z ra-
cji potozenia geograficznego (ale takze np. ze wzgledow religijnych), estetyke
wloska. Przyktadem tego rodzaju polaczenia moze by¢ spuscizna muzyczna Jo-
hanna Jacoba Frobergera (z popularng Partita auf die Mayerin na czele). Warto
rowniez dodac, ze region ten wnosi do historii form wariacyjnych dzieta o cha-
rakterze symbolicznym, alegorycznym (tworczos¢ na skrzypce solo Heinricha
Ignaza Bibera). W muzyce wariacyjnej potnocnych Niemiec dostrzec mozna
Z kolei wptywy angielskie (szkola wirginalistéw) oraz niderlandzkie (przede
wszystkim w osobie Jana Pieterszoona Sweelincka — kompozytora bedacego mi-
strzem 1 nauczycielem wielu pokolen twércow potnocnoniemieckich). Najwaz-
niejszym jednak czynnikiem decydujacym o takiej, a nie innej drodze rozwoju
form wariacyjnych w tym regionie byta reformacja i zwigzany z nig chorat prote-
stancki. W celu uproszczenia liturgii (jezyk narodowy miat z jednej strony sprzy-
ja¢ jej wiekszej komunikatywnosci, a z drugiej zwigkszaé zaangazowanie wier-

nych) wykorzystywano w nim cze¢sto (obok elementéw choralu gregorianskiego)
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melodie popularnych pies$ni — struktura muzyczna miata by¢ 2—3-glosowa, tatwa
do zaspiewania dla przecigtnego uczestnika nabozenstwa (che¢tnie uzywano fak-
tury nota contra notam, ktora znacznie redukuje trudno$ci wykonawcze). Chorat
protestancki przenikngt do kompozycji wariacyjnych, stajac si¢ ich trzonem bu-
dulcowym. Pisano rozmaite formy wariacji choratowych, m.in. preludia chora-
lowe czy fantazje choralowe (najchetniej organowe) — wszystkie one ukazujg

bogactwo srodkow i1 technik w réznicowaniu materiatu muzycznego.

Pomimo wewngtrznych réznic, chociazby w podejsciu do konstrukcji (fantazje
choratowe sg w tym wzgledzie — jak sama nazwa wskazuje — dosy¢ swobodne),
wykazuja one jedng wspdlng ceche — jasno okreslony ksztatt melodyczny. Nie
bez znaczenia wydaje si¢ by¢ tutaj fakt, iz prawie wszyscy tworcy potnocnonie-
mieccy pisali rowniez — obok wyzej wymienionych form choralowych — wariacje
oparte na tematach pies$ni §wieckich (co odsyta zaréwno do tradycji angielskiej,
jak 1 do tworczosci Sweelincka). Mozna by wigc wysunac tez¢ o znaczacym
rozwoju wariacji melodycznych w krggu barokowej muzyki pétnocnoniemiec-
kiej. Sposrod najwazniejszych tworcow wylaniajg si¢ tutaj przede wszystkim
dwa nazwiska: Samuel Scheidt (stosowal niecodzienng technike¢ wariacyjna,
w ktorej kazda fraza choratu przedstawiona jest w innym ksztalcie rytmicznym;
w swych licznych preludiach i fantazjach organowych, jak rowniez w dawnych,
tanecznych formach wariacyjnych wykazuje duze zainteresowanie kontrapunk-
tyczno$cig i imitacyjno$cig) oraz Dieterich Buxtehude (autor licznych fantazji
choralowych oraz wariacji opartych na materiale piesni wtoskich i francuskich
(np. La capricciosa). Nie sposéb poming¢ rowniez osoby Johanna Sebastiana
Bacha, ktorego tworczo$¢ wariacyjng zaliczy¢ mozna do absolutnego mistrzo-
stwa w tej dziedzinie, podobnie jak pdzniej te Ludwiga van Beethovena i Johan-
nesa Brahmsa. Bach stosowal wszystkie znane mu typy wariacyjne — W jego
dzietach odnalez¢ mozna przyktady takich form, jak chaconne (stynna Chaconne
d-moll na skrzypce solo), passacaglia (organowa Passacaglia c-moll), suita wa-
riacyjna (wariacyjne opracowania poszczegdlnych czastek tanecznych, np. sara-

bandy w Suitach angielskich), czy ricercar wariacyjny (szczytem rozwoju tego
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gatunku jest Sztuka fugi; w klasycyzmie forma ta zanikta, by odrodzi¢ si¢ na no-

wo po kilkudziesigciu latach).

Dzielem stanowigcym swoiste kompendium form 1 stylow sg bez watpienia Wa-
riacje Goldbergowskie. Ukazuja one wielki kunszt kompozytorski — nie tylko
W zastosowaniu catej palety odmian techniki wariacyjnej, ale rowniez w rozpla-
nowaniu strukturalnym catos$ci dzieta (spdjnos¢ i precyzja w budowaniu formy —
Bach wprowadza nowatorski zabieg w postaci powtorzenia tematu na koncu
kompozycji, co stanie si¢ w okresie o$wiecenia czynno$cig powszechnie stoso-

wang wsrdd rzeszy tworcow piszacych wariacje).

Klasycyzm

Okres klasycyzmu przyniost formie wariacyjnej olbrzymig popularno$¢. Kompo-
zytorzy tworzyli z wyraznym zaangazowaniem kolejne cykle wariacji, uznajac
temat z wariacjami za najbardziej dla nich reprezentatywny model ukazania idei
,jednosci w réznorodnosci”’. Zrezygnowano z czasem z dawnych form ostinato-
wych — opartych na powtarzanej formule basowej (chaconne, passacaglia) — na
rzecz wariacji melodycznych o statej formule harmonicznej, ukazujacych tenden-
cje do epizodycznosci. Temat cyklu miat by¢ krétki, symetryczny, odznaczajacy
si¢ ,,wartosciowq” linig melodyczng (traktowang jako cato$¢ frazowa), nadajaca
si¢ do wariacyjnego opracowania (kompozytorzy preferowali tematy stosunkowo
proste, komunikatywne, zazwyczaj w trybie dur). Rola melodii w utworze stata
si¢ bowiem kluczowa — uwazano, ze powinna by¢ ona styszalna i rozpoznawalna
we wszystkich czgstkach wariacyjnych. W kontekscie stosowanych technik warto
podkresli¢ rolg figuracyjnosci — kompozytorzy dysponowali standardowymi for-
mutami, sposrod ktorych wymieni¢ mozna: przebiegi gamowe, pasaze, zmiany
rejestrow (czesto wigzato si¢ to z przektadaniem rak), ornamenty, tryle itp. (warto
tutaj wymieni¢ pozycje, w ktorej owe formuly zostaly zawarte — Anleitung zum
Clavierspielen Friedricha Wilhelma Marpurga z 1765 roku). Obok cyklu wariacji
traktowanego jako niezalezne dzielo instrumentalne (pojawiajacego si¢ gtownie
w literaturze klawiszowej), zaobserwowa¢ mozna kompozytorskg tendencje do

umieszczania formy wariacyjnej w jednej z czgsci jakiej$ wigkszej catosci mu-
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zycznej — symfonii, sonaty, kwartetu, tria czy koncertu. Wspomniany wyzej epi-
zodyczny wymiar wariacyjnosci byt posrednim wynikiem zapoczatkowanego
w XVIII wieku procesu kontrastowania materialu muzycznego w poszczegdlnych
fragmentach cyklu. Poczatkowo stosowano m.in. urozmaicong agogike (czesto
wystepujaca wariacja adagio) czy zmiany trybu (wariacje minore), by w pozniej-
szym okresie wprowadzi¢ peilng palete roznic w zakresie dynamiki i artykulacji.
U schytku klasycyzmu — wraz z tworczoscig Ludwiga van Beethovena — kontra-
stowos¢ staje si¢ nieodzownym (i zarazem reprezentatywnym) elementem waria-
cyjnosci, co stanowi podwaliny nowego typu wariacji, wykorzystywanego na sze-

roka skale w okresie romantyzmu (wariacje charakterystyczne).

Zmiany w konstruowaniu form wariacyjnych widoczne sg juz w okresie przed-
klasycznym — gtownie w tworczosci Carla Philippa Emanuela Bacha. Jednakze
rozwdj wariacyjno$ci manifestuje si¢ najpetniej w dzietach trzech klasykéw wie-
denskich. Pierwszy z nich — Joseph Haydn — rozpoczat swa ,,wariacyjng” droge
od form typowo barokowych, takich jak cantus firmus lub basso ostinato.
W pdzniejszym okresie wyksztalcit on charakterystyczny dla klasycyzmu styl
wariacji melodycznych ze stalag harmonig. Najistotniejszym i zarazem najbardziej
rozwojowym aspektem jego podejscia do wariacyjnosci sg poczatki pracy moty-
wicznej, doprowadzonej pozniej przez Ludwiga van Beethovena na wyzyny
kunsztu kompozytorskiego. Haydn chetnie 1aczyt ze sobg elementy roznych form
— np. ronda 1 wariacji (refren opracowywany wariacyjnie), uzywajac czasami
dodatkowo dwoch tematéw (jak w popularnych wsrod pianistow Wariacjach f-
moll). Wykorzystywat on forme¢ wariacyjnag najczesciej w ramach licznych sym-
fonii (umieszczajac ja czgsto w wolnym ogniwie cyklu) lub tez w wielu kwarte-
tach smyczkowych, piszac jednoczesnie kilka niezaleznych cykli wariacyjnych
na instrumenty klawiszowe. Odnalez¢ w nich mozna zalgzki rozbudowywania
finatlowej wariacji, utrzymanej w charakterze narracyjnym (warto podkresli¢ tutaj
obecnos¢ kody jako elementu scalajacego 1 podsumowujacego forme; zabieg ten

jest wyraznie dostrzegalny we wspomnianych juz powyzej Wariacjach f-moll).

Wolfgang Amadeusz Mozart stosowat cykle wariacji najchetniej w muzyce ka-
meralnej i klawiszowe] — w czes$ciach kwartetow, sonat, lub jako samodzielny
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temat z wariacjami. Nie sposob poming¢ rowniez ich obecnosci w licznych
divertimentach, serenadach czy koncertach, w ktérych wariacyjno$¢ nabrata no-
wych wlasciwosci kolorystycznych (unikatowe rozwigzania w budowaniu tech-
niki wariacyjnej w kontek$cie wspodlzaleznosci 1 wspotzawodniczenia grup in-
strumentow — dobry przyktad stanowi¢ tu moze III cz. Koncertu fortepianowego
c-moll KV 491). Mozart stosowat gtdéwnie melodyczno-harmoniczny typ waria-
cji, wykorzystujac czesto tematy popularnych piesni i tancow. Opracowywat
rowniez materiat melodyczny wzigty z utworéow innych kompozytoréw, nie re-
zygnujac jednoczesnie z wlasnej inwencji tematycznej. W jego tworczosci do-
strzec mozna wyrazng tendencje do kontrastowania czastek wariacyjnych — po-
jawia si¢ zarowno tryb minore, jak i wariacja adagio, po ktorej nastepuje czesto
dynamiczny finat w zmienionym metrum (w wielu przypadkach posiada on ele-
menty quasi-kadencyjne, $wiadczace o niezwykle waznym dla Mozarta, impro-
wizatorskim aspekcie wykonawstwa). Nalezatoby takze zwrdci¢ uwage na po-
czatki roznicowania dynamicznego. W niektorych cyklach kompozytor kontynu-
uje zapoczatkowang u schylku baroku tradycje tematu da capo, dazac tym sa-
mym do scalenia formy (jak np. w kameralnej Sonacie G-dur KV 379). Mozar-
towskie wariacje wykazuja czgsto elementy schematycznosci konstrukcyjnej,
przywodzace na mysl inklinacje quasi-sonatowe (powolna cz¢$¢ skontrastowana

agogicznie, wyrazisty finat).

Dla Ludwiga van Beethovena technika wariacyjna byta zdecydowanie podsta-
wowym $rodkiem wypowiedzi muzycznej, w ktorym znajdowal on droge prze-
kazu swojej indywidualnej 1 niepowtarzalnej zarazem mysli artystycznej. Forma
wariacyjna jest wigc niezwykle istotna w jego tworczosci — ponad potowa jego
dziet zawiera cykl wariacji lub quasi-wariacyjne fragmenty. Wiaczat on ja za-
rowno do wigkszych cato$ci muzycznych — symfonii, kwartetow, triow czy sonat
— jak rowniez traktowal ja jako samodzielny byt formalny, piszac liczne tematy
z wariacjami (warto podkresli¢ ich znaczacg 1lo$¢, szczegdlnie w muzyce forte-
pianowej). W poczatkowym okresie tworczosci inspirowal si¢ wariacyjnym sty-
lem Haydna (od pierwszych dziet widoczna staje si¢ elementarna rola motywu

w kontekscie licznych przeobrazen wariacyjnych; charakterystyczny wydaje si¢
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by¢ rowniez narracyjny charakter finatu) i Mozarta, wykazujac jednak rownocze-
$nie mocno autonomiczny rys artystyczny. Drugi okres rozwoju formy wariacyj-
nej (do ktorego zaliczy¢é mozna Wariacje op. 34, 35, czy | cz. Sonaty fortepiano-
wej As-dur op. 26) wprowadza silne kontrasty na gruncie dynamiki, artykulacji
I agogiki, ktore potggowane zostajag dodatkowo przez czgste zmiany tonacji (za-
bieg wybitnie nowatorski). Poszczegdlne czastki wariacyjne nabierajg na wskro$
indywidualnego charakteru, prezentujgc jednoczesnie roznorodne ksztatty moty-
wiczne (Beethoven wraca powoli do tematu traktowanego jako wzorzec dzwig-
kowy, rezygnujac z jego walorow melodyczno-frazowych). Warto takze podkre-
$li¢ odejscie od stylu da capo na rzecz eksponowania w finale tendencji do akty-
wizacji materiatu muzycznego (wprowadzenie formy fugi). Trzeci etap rozwoju
wariacji zaobserwowac¢ mozna mniej wigcej od opusu 57 (Sonata f-moll ,, Appa-
sionata’), z tym, ze najbardziej reprezentatywnymi dla niego przyktadami sg
ostatnie sonaty fortepianowe, a w szczego6lnosci Sonata op. 111 (Arietta). Waria-
cyjno$¢ wydaje si¢ by¢ tutaj mniej spektakularna, bardziej wyciszona, uducho-
wiona, osiggajaca mistyczny wrecz wymiar. Beethoven rezygnuje z brawuro-
wych finalow na rzecz lirycznego, glebokiego podsumowania (jak np. we wspo-
mnianej 1l cz. Sonaty op. 111 czy w ostatniej czeSci Sonaty op. 109). Utworem
petnigcym w okresie klasycyzmu role podobng do tej, jakg miaty Wariacje Gold-
bergowskie w baroku, sg bez watpienia fortepianowe Wariacje na temat Diabel-
lego op. 120. Stanowig one swoiste kompendium Beethovenowskiej wariacyjno-
$ci, w ktorej rozbudowana praca motywiczna wydaje si¢ by¢ elementem nad-
rzednym (opus 120 jest absolutnym mistrzostwem w tym wzgledzie — poszcze-
gblne czastki wariacyjne prezentujg opracowania wybranych motywow, czasem
bardzo drobnych). Ten niezwykle rozbudowany cykl, dzigki swojej silnej we-
wnetrznej kontrastowosci 1 oddalaniu si¢ w kolejnych wariacjach od ksztaltu te-
matycznego, stanowi¢ moze pierwowzor stylu wariacji charakterystycznych, sto-
sowanych powszechnie w okresie romantyzmu. Podsumowujac dokonania ostat-
niego z klasykow wiedenskich warto doda¢, iz powrocit on w swojej tworczosci

do formy typu ostinato — praktycznie nieobecnej w muzyce przez kilka dziesie-
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cioleci — uzywajac jej zarbwno w muzyce symfonicznej (np. VII Symfonia), jak

réowniez w utworach fortepianowych (np. 32 Wariacje c-moll).

Romantyzm

Romantyzm byt w kontekscie rozwoju instrumentalnych form wariacyjnych epo-
kg niezwykle r6znorodng. Odnalez¢ w nim mozna wiele — czesto wykluczajacych
si¢ — pradow estetycznych, ktore sitg rzeczy wptywaty na postrzeganie wariacyj-
no$ci. Kompozytorzy roéznie rozumieli jej cele 1 zadania. Z pewnos$cig jednak
cieszyla si¢ ona w dalszym ciggu ich olbrzymim zainteresowaniem, bedac nie-
zwykle atrakcyjng 1 tworcza metodg przekazywania mysli muzycznej. Warto
wiec przesledzi¢ wariacyjne zalozenia dwoch glownych ,,obozéw” tworczych.
Pierwszy z nich, ukazujacy tendencj¢ do formalizmu, kontynuowat (szczegdlnie
w pierwszych dekadach nowej epoki) zatozenia klasyczne, ktore za wzor przyj-

mowaty wariacje melodyczne ze statym planem harmonicznym 1 strukturalnym.

Towarzyszyta im czesto intensyfikacja czynnika wirtuozowskiego, co sprawito,
ze forma wariacji stala si¢ w tym nurcie stylistycznym idealnym polem do zapre-
zentowania mozliwosci wykonawczych instrumentu. Warto doda¢, ze byt to czas
ogromnego rozwoju techniki pianistycznej — kompozytorzy byli nig gltgboko za-
fascynowani, piszac rozliczne etiudy, ¢wiczenia i wprawki. Tacy tworcy, jak Jo-
hann Nepomuk Hummel, Johann Baptist Cramer, Carl Czerny czy Sigismond
Thalberg pisali rozliczne cykle wariacyjne, ktorych gtdwnym (a w zasadzie jedy-
nym) zadaniem miat by¢ popis umiejetnosci pianistycznych. Dziela te, oprocz
typowo pedagogicznych waloréw, wykazuja niestety niewielka warto$¢ arty-
styczng — tematy sg bardzo proste, wrgcz banalne, a poszczegolne wariacje sku-
piaja si¢ prawie wylacznie na eksponowaniu przeobrazen figuracyjnych i stop-
niowym zwigkszaniu masywnosci brzmienia (uzyskiwanego za pomocg rozsze-
rzenia fakturalno-dynamicznego). Typ wariacji wyksztalcony u powyzszych

tworcow okreslic mozna mianem formalnego.

Na antypodach stylu postklasycznego o wyraznych inklinacjach wirtuozowskich
umiejscowit si¢ nowy, wybitnie romantyczny nurt estetyczny, przyjmujac za

swego patrona Ludwiga van Beethovena. Nurt ten zaktadat traktowanie wariacji
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jako ciagg charakterow, wywodzacych si¢ z uwarunkowan ludzkiego wnetrza.
Wariacje charakterystyczne — przedstawiajace ,,nastroje duszy”® — mialy wiec
wnosi¢ mocne kontrasty w ekspresji, co w warstwie stricte muzycznej objawito
si¢ swoistym zradykalizowaniem zmienno$ci. Procesowi temu podlegaty
W oczywisty sposob zarowno dynamika, agogika 1 artykulacja, jak réwniez faktu-
ra czy metrorytmika. Rzeczg oczywistg stata si¢ coraz wigksza rozbiezno$¢ po-
szczegOlnych fragmentow wariacyjnych w stosunku do mysli tematycznej, co
spowodowane byto z jednej strony niezaleznos$ciag motywiczng, a z drugiej strony
daleko idaca swoboda harmoniczng (czeste zmiany tonacji). ,,Wyzwolenie”
tworcéw romantycznych dostrzegalne jest w utworach wariacyjnych bardzo wy-
raznie na gruncie formy. Schemat wariacji cyklicznych z ustalonym wewngtrz-
nym uktadem ich kolejnosci ulegt rozbiciu, ustepujac stopniowo miejsca ,,poe-
tyckiej” formie otwartej. Nadano olbrzymiego znaczenia cz¢s$ci podsumowujacej
(ktora zaczeta z czasem tworzy¢ niemal odrebne ogniwo konstrukcyjne), wpro-
wadzajac jednoczes$nie cze$¢ inicjujacg dzieto — introdukcje. Kompozytorzy po-
stepowi rezygnowali czesto z klasycznej formy tematu z wariacjami, umieszcza-
jac cykl wariacji pod inna, nierzadko wyszukang, poetycka nazwa. Wariacyjnos¢
jako taka przybierata jednoczesnie niezwykle roznorodne oblicza — dostrzec
mozna ekspozycje¢ form quasi-wariacyjnych, w ktorych powyzsza idea stanowita
w dalszym ciggu naczelny srodek kompozytorski, ale rownocze$nie nie ulegata
zadnej schematyzacji, tworzac osobliwy 1 niepowtarzalny ksztalt danego dzieta.
Tendencja ta widoczna jest zarowno w poczatkowej fazie romantyzmu (np.
Wanderer-Fantasie Franza Schuberta), jak i na przetomie XIX i XX wieku (np.
Trio op. 50 i Wariacje rococo Piotra Czajkowskiego) — mozna tutaj méwi¢ o wa-
riacjach-fantazjach. Jeszcze jednym rodzajem wariacji wywodzacych si¢ z nurtu
charakterystycznego sg wariacje programowe, wykorzystywane czesto w ramach
gatunku poematu symfonicznego — ich reprezentatywnymi tworcami byli: Fran-

ciszek Liszt (Preludia) i Richard Strauss (Don Kichot). Postacig zdecydowanie

® K. von Fischer, P. Griffiths, hasto Variation, [w:] The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, t. 19, Macmillan Publishers Limited, London 1980, s. 549, ,,The variation cycle is

described as a series of moods of the soul [...]” th. Piotr Rézanski.

18



sztandarowg w postepowym nurcie romantyzmu byl Robert Schumann. Waria-
cyjnos$¢ o zabarwieniu charakterystycznym wydaje si¢ by¢ wigc w jego spusciz-
nie kompozytorskiej niezwykle istotna. Przybierata ona przede wszystkim r6zno-
rodne formy, co samo w sobie $§wiadczy juz o romantycznych zatozeniach twor-
cy. Schumann — begdac mistrzem poetyckiego podejscia do sztuki muzycznej —
uzywatl wariacyjnosci w sposdb wywazony, subtelny, wrecz wykwintny. Byla
ona dla niego nie tylko metoda kompozytorska, ale rowniez (a w zasadzie przede
wszystkim) $rodkiem do ukazania tajemniczo$ci, wieloznaczno$ci 1 symbolicz-
no$ci dzieta muzycznego (jak np. w Karnawale op. 9). Tworca Etiud symfonicz-
nych stal si¢ wybitnym kontynuatorem Beethovenowskiej pracy motywicznej,
przy czym traktowal ja o wiele bardziej swobodnie, uzywajac poszczegodlnych
motywoéw w fantazyjny, improwizatorski sposob. Schumann, budujac swa na
wskro§ poetycka aurg utworu, odbiega czesto w poszczegdlnych fragmentach
wariacyjnych od mysli tematycznej — zwigzki z materialem naczelnym pozostaja

wiec w wielu przypadkach ukryte.

Badajac rozwo6j form wariacyjnych w XIX wieku trudno nie dostrzec wptywow
barokowych — kompozytorzy wrocili bowiem do formy ostinatowej (warto za-
znaczy¢, ze uczynil to juz Beethoven), ukazujacej znaczacg role basu. Jednym
Z bardziej reprezentatywnych dla tego nurtu kompozytoréw okazat si¢ Johannes
Brahms, w ktorego tworczosci wariacyjnos$¢ nabrata decydujacego znaczenia (nie
bez przyczyny mowi si¢ o stylistycznej linii: Johann Sebastian Bach — Ludwig
van Beethoven — Johannes Brahms). Byt on z jednej strony wiernym kontynuato-
rem tradycji (przede wszystkim w zastosowaniu klarownych form barokowych
I klasycznych), a z drugiej strony wykazywal tendencje wybitnie romantyczne
(warto podkresli¢ jego duchowy zwigzek z Schumannem). Dawna forma nabrata
wiec w jego tworczosci nowego 1 zarazem unikatowego wymiaru. Brahms stwo-
rzyt ogromng ilo$¢ form wariacyjnych, glownie w literaturze fortepianowej, sto-
sujac w przewazajacej wiekszosci tradycyjny temat z wariacjami (jako tematu
uzywal czesto materialu wybranego z utworéw innych kompozytoréw, np. Wa-
riacje na temat Schumanna op. 9, Wariacje na temat Hdindla op. 24 czy Wariacje

na temat Paganiniego op. 35 — te ostatnie stanowig swoistg kontynuacj¢ wirtuo-

19



zowskich inklinacji wariacyjnych). Jednocze$nie, jak juz wspomniatem powyzej,
okazywat wielkie zainteresowanie formg typu ostinato, piszac chociazby opra-
cowanie Chaconne d-moll J. S. Bacha na lewg r¢ke, czy Passacaglie w finale 1V
Symfonii. Ukton w stron¢ baroku (ale takze w stron¢ Ludwiga van Beethovena)
widoczny jest rowniez w czestym stosowaniu fugi — dobrym przyktadem moga
by¢ tutaj fortepianowe Wariacje na temat Héindla op. 24 czy liczne dzieta orga-
nowe. Te ostatnie stanowig zreszta — wraz z tego typu tworczoscig Franciszka
Liszta (w ktorej technika ostinato odgrywata znaczaca role, jak chociazby w Wa-
riacjach ,, Weinen, klagen, sorgen, zagen” S. 179) — inspiracj¢ dla pdéznoroman-
tycznych twoércow kontynuujacych tradycje barokowych form wariacyjnych

(Max Reger, César Franck).

Podsumowujgc dokonania romantykéw w dziedzinie rozwoju form wariacyj-
nych, warto wspomnie¢ o jeszcze jednym, spotecznym kontekscie tych dziet.
Wiosna Ludéw 1 zwigzane z nig wyeksponowanie pierwiastkow narodowych
przyczynito si¢ do zainteresowania muzyka ludowg — stad w twoérczosci waria-
cyjnej wielu XIX-wiecznych kompozytorow dostrzegalne jest stosowanie tema-
tow inspirowanych folklorem. Na czele stoi tutaj oczywiscie Potezna Gromadka,
ale tendencje te wida¢ réwniez wyraznie w dzietach m.in. Edwarda Griega (Bal-
lada g-moll op. 24), Michata Glinki (Wariacje na temat rosyjskiej piesni ludo-
wej), Aleksandra Gtazunowa czy Fryderyka Chopina (Fantazja na tematy polskie
op. 13). Wariacyjnos$¢ tych utwordéw nalezy w przewazajacej wiekszosci do nurtu
charakterystycznego, ktory umozliwil tworcze i zarazem niezwykle urozmaicone
opracowywanie tematow — ludowos$¢ nabrata wigc dzieki temu nowego, orygi-

nalnego wymiaru artystycznego.

XX wiek

Muzyka XX wieku posiada tak wiele odcieni stylistycznych, ze proba wyczerpu-
jacego omowienia wszystkich watkow zwigzanych z rozwojem form wariacyj-
nych skazana bylaby z goéry na porazke. Zdecydowatem si¢ zatem — biorac pod

uwagge fakt, iz drugi rozdzial mojej pracy doktorskiej poswigcony zostat doktad-
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nej analizie wybranych XX-wiecznych utworéw wariacyjnych o odmiennych

rysach stylistycznych — nakresli¢ jedynie ogélny, orientacyjny obraz problemu.

Poczatki XX wieku przynoszg kontynuacje stylu péznoromantycznego — kompo-
zytorzy siegaja po stosowane w XIX wieku formy, uzywajac jednak coraz to
bardziej schromatyzowanego jezyka dzwickowego (Karol Szymanowski, Ser-
giusz Rachmaninow, Aleksander Skriabin). Kontynuujg styl wariacji charaktery-
stycznych, dazac jednoczesnie do wigkszej swobody formalnej 1 strukturalnej —
typ wariacji quasi una fantasia zaczyna by¢ coraz powszechniej stosowany.
Utwory stajg si¢ dluzsze (np. kompozycje organowe Maxa Regera), co — wraz
Z innymi czynnikami dziela muzycznego — powoduje stopniowe oddalanie si¢ od
mysli zasadniczej. Uwolnienie harmoniczne i rozcztonkowanie motywiczne mi-
nimalizuja z czasem znaczenie tematu — ulega on czesto radykalnym przeobraze-
niom, ktére zmieniajg (nierzadko diametralnie) jego pierwotny ksztatt. Stuzy on
kompozytorom jedynie jako wyjsciowy materiat dzwigkowy, tracac réwnocze-
$nie swa formotworczg role melodyczno-harmoniczng — osobliwosé ta ukazuje
powrd6t do dalekich Zzrodet instrumentalnej wariacyjnosci. Schematyczno$¢ utwo-
row prezentujacych idee ,,jednosci w réznorodnosci” powoli zanika, ustepujac

miejsca formom swobodnym.

Punktem zwrotnym w rozwoju wariacyjnosci stalo si¢ powstanie nowego syste-
mu dzwickowego — dodekafonii. Byto to naturalnym wynikiem procesu stopnio-
wego uniezalezniania si¢ wszystkich dzwigkow skali chromatycznej, co dawato
swoiste uregulowanie atonalno$ci. Metoda serialna byla w nierozerwalny wrecz
sposOb zwigzana z ideg wariacyjnosci — dodekafoniczne zatozenia zaktadaty bo-
wiem zmienno$¢ ksztattu serii uzywanej w utworze. Poczatkowo istniaty cztery
wariantywne opcje (rak, inwersja, rak inwersji, inwersja raka — warto zwrocié
uwagg, 1z sg to $rodki polifoniczne znane z dawnych epok), ktore zostaty stop-
niowo rozszerzone do niezliczonej prawie liczby mozliwych kombinacji (po-
przez liczne transpozycje). Wariacyjno$¢ zostala wigc na stale przylgczona do
systemu serialnego, powodujac jednoczesnie zasadniczy problem w precyzyjnym
scharakteryzowaniu istoty form wariacyjnych. Podczas gdy u Arnolda Schonber-
ga dostrzegalna jest wcigz obecnos$¢ tematu (w poczatkowych dzietach wariacyj-

21



nych kontynuowat on tradycje tematu melodycznego; pdzniejsze utwory, wyko-
rzystujace technike serialng, prezentuja pewng redukcje ksztattu mysli zasadni-
czej — pozostaje ona jednak w dalszym ciggu calo$cig muzyczng), to radykalna
postawa Antona Weberna zaciera jego i tak kruche juz kontury, praktycznie
uniemozliwiajac proces percepcji. Seria staje si¢ u niego elementem zdecydowa-
nie nadrzednym, co skutkuje trudnoscig w okresleniu rodzaju zaleznos$ci tema-
tyczno-wariacyjnych. Zapoczatkowana w epoce klasycyzmu emancypacja poje-
dynczych motywow zostaje przez Weberna doprowadzona do apogeum — waria-
cyjno$¢ przybiera forme aforystyczng, bedac swoistg grg miniaturowych grup
dzwigkowych. Niemozno$¢ ugruntowania jasnej definicji formy wariacyjnej
owocuje u kompozytora taczeniem jej z innymi tendencjami konstrukcyjnymi —
formg allegra sonatowego, czy suita. Wszystkie wyzej wymienione cechy do-
strzec mozna przede wszystkim w dwoch utworach wariacyjnych: fortepiano-
wych Wariacjach op. 27 i orkiestrowych Wariacjach op. 30. Oba te dzieta zali-

czy¢ mozna bez watpienia do nurtu okreslanego mianem wariacji serialnych.

Omawiajac zagadnienie rozwoju form wariacyjnych w XX wieku, nie sposob
poming¢ znaczenia neoklasycyzmu — stylu stojgcego w opozycji zaréwno do ge-
stej, schromatyzowanej estetyki postromantyzmu, jak i arcyintelektualnej, teore-

tycznej wrecz idei serialne;.

Zaktadal on powr6t do zrodet klasycznych, afirmujacych takie wartosci, jak pro-
stota, umiar, harmonia 1 racjonalizm, co w muzyce objawiato si¢ przede wszyst-
kim dbatoscig o jasny i logiczny przebieg formy, wywazonym stosowaniem
srodkow kompozytorskich oraz swoistg obiektywnos$cig wyrazu. Tworcy neokla-
syczni siggali po tradycyjne wzorce formalne (zazwyczaj barokowe i klasyczne;
nieobce byly im jednak takze nawigzania do wczesnego romantyzmu czy rene-
sansu), operujagc rownoczesnie tonalnym jezykiem dzwigkowym, co zapewnié
miato daleko idacg komunikatywno$¢ ich sztuki. Proces ten dosiegnat oczywiscie
roOwniez utworow wariacyjnych — kontynuowana byta zarowno klasyczna forma
tematu z wariacjami, jak i barokowe modele wariacyjnosci (chaconne i passaca-
glia). Wzorem epok wczesniejszych, wariacje prezentowane byly czgsto w ra-
mach wigkszej catosci muzycznej — symfonii, sonaty, koncertu czy kwartetu.
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Sposréd ogromnej rzeszy kompozytoréw neoklasycznych, ktorzy pisali formy
wariacyjne (warto dodaé, ze byly one wtedy w dalszym ciggu niezwykle popu-
larne), nalezaloby wymieni¢ przede wszystkim Igora Strawinskiego (zwrdécit sig
on w wigkszosci swoich dziet ku XVI i XVII-wiecznym idealom wariacyjnosci,
widzac w temacie bardziej szkielet dzwickowy niz melodi¢) i Paula Hindemitha
(kontynuowat on zaréwno forme ostinatowg — np. w Passacaglii z IV Kwartetu
smyczkowego czy w finale Koncertu altowkowego ,, Der Schwanendreher” — jak
roOwniez typ wariacji charakterystycznych, wyraziscie i zarazem dowcipnie uka-
zany w utworze Die vier Temperamente). Benjamin Britten, kompozytor szcze-
goblnie silnie zwrocony w kierunku tradycji, wykazywat w swojej tworczosci wa-
riacyjnej znaczacy eklektyzm formalny — pojawiajg si¢ wiec inklinacje barokowe
(Chacony z Il Kwartetu smyczkowego i Passacaglia op. 33 inspirowane sg sty-
lem Lully’ego i Purcella), klasyczne (Piano Variations op. 12) oraz romantyczne
(charakterystyczny wymiar Variations on a Theme of Frank Bridge op. 10).
Utworem taczacym wszystkie trzy wyzej wymienione typy wydaja si¢ by¢
wspomniane juz Variations on a Theme of Frank Bridge op. 10 na orkiestre, pre-

zentujace kalejdoskop rozmaitych form i stylow.

Serializm 1 neoklasycyzm wplynety zdecydowanie najbardziej na rozwo¢j form
wariacyjnych w XX wieku. Inne nurty estetyczne, ktore silnie oddziatywaty na
tworcow XX-wiecznych — aleatoryzm, minimalizm, sonoryzm czy elektronika —
zmienity co prawda oblicze wariacyjnosci (wprowadzenie kategorii przypadku
W muzyce, wyeksponowanie réznorodnosci brzmieniowej dzigki niestandardo-
wemu uzyciu instrumentéw, emancypacja dzwigku sztucznie utworzonego), lecz
— oprocz daleko idacej swobody formalnej — nie zrewolucjonizowaty formy wa-
riacyjnej per se. Mozna w ich przypadku méwié¢ o kontynuacji formy swobodne;j,
otwartej, ktéra wykorzystywana byla zresztg na szerokg skalg przez wielu twor-
cow II potowy XX wieku — jej zatozenia wpisaly si¢ w nurt postmodernistyczne-
go eklektyzmu stylistycznego. Kompozytorzy taczyli w swojej tworczosci r6zno-
rodne prady estetyczne (zestawiajgc czgsto elementy awangardowe z tradycyj-

nymi), co miato bezposrednie przetozenie na konstrukcje utworu muzycznego —
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w tym formy wariacyjnej. Uzasadnione bytoby wiec wysuniecie tezy o rozwoju

formy eklektycznej, majacej swe zrodto w formie swobodnej.

Czerpanie z rdznych, cz¢sto radykalnie odmiennych pradow stylistycznych stato
si¢ dla tworcow wspodlczesnych swoista metodg kompozytorska. Ukazujg oni dzi$
inspiracj¢ zar6wno dawnymi, $cistymi formami wariacyjnymi, jak rowniez formag
swobodna, dajacg im mozliwos¢ oryginalnych zestawien réznorodnego materiatu
wariacyjnego. Wariacyjnos¢ — wyzwolona z jakichkolwiek schematoéw — nabrata
charakteru wybitnie indywidualnego, co owocuje bez watpienia unikatowym

ksztattem kazdego utworu tego typu.
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Rozdzial 11. Analiza wykonawczo-interpretacyjna wy-
branych dziel literatury fortepianowej XX wieku

Aaron Copland (1900-1990): Piano Variations (1930)
Zarys stylistyki

Wariacje na fortepian to dzieto znaczace i zarazem przelomowe w twodrczosci
Aarona Coplanda. Powstale w 1930 roku, stanowi zapowiedz bardziej intelektu-
alnego stylu kompozytora, zaprezentowanego w pelni w latach pi¢cédziesigtych
XX wieku. Utwor ten uzna¢ mozna za punkt zwrotny w rozwoju estetyki mu-
zycznej tego jednego z najwiekszych tworcoOw amerykanskich. Nie bez znaczenia
wydaje si¢ by¢ tutaj fakt, ze pod koniec lat dwudziestych Copland zwrécit sig
niejako w kierunku omijanej przez siebie wczesniej awangardy, organizujac
w Nowym Jorku wraz z Rogerem Sessionem — zdeklarowanym serialistg — kon-
certy nowej muzyki amerykanskiej i propagujac tym samym zarowno sztuke ul-
tramodernistow (Cowell, Varese), jak 1 zwolennikéw powrotu do tradycji. Warto
réwniez wspomnie¢, ze Copland zostal w tamtym czasie cztonkiem League of
Composers, jednoczesnie peinigc funkcje redaktora naczelnego kwartalnika
,Modern Music”, co z pewnoscia nie pozostalo bez wptywu na jego zaintereso-

., 7
wanie Owczesnym nurtem awangardowym w muzyce .

Wariacje stanowig doskonaly przyktad interesujacego potaczenia dwoch od-
miennych wzorcow stylistycznych: neoklasycyzmu, bedacego powszechnie wy-
stepujaca wsrod rzeszy kompozytorow amerykanskich postawg estetyczng
(szczegolnie w grupie tworcoOw poddanych wptywom Nadii Boulanger) oraz se-
rializmu, zwigzanego z dzialalnoscig Drugiej Szkoty Wiedenskiej (Schonberg,
Berg, Webern). Tendencja neoklasyczna jest zasadniczym elementem dziet Co-
planda — ksztalcit si¢ on bowiem przez kilka lat (1921-1924) w podparyskiej
szkole dla Amerykandw w Fontainebleau pod kierunkiem wspomnianej wyzej

Nadii Boulanger, co dato mu rzetelne podstawy kompozytorskiego rzemiosta

" E. Antokoletz, Muzyka XX wieku, Pozkal, Inowroctaw 2009, s. 267.
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| zaznajomilo go z szerokim bagazem artystycznym owczesnej muzyki europej-
skiej®. Copland przejat preferencje estetyczne swojej nauczycielki, ulegajac
wpltywom paryskim, a w szczegdlnosci dzietom Igora Strawinskiego, ktore na

zawsze juz odcisnely na nim stylistyczne pigtno.

Strawinski — jako ojciec neoklasycyzmu — ujat Coplanda dbatoscia o konstrukcje
1 fad formalny utworu oraz dgzeniem do klasycznych kanonéw prawdy i pigkna,
przy jednoczesnym operowaniu nowatorskim, wysoce indywidualnym jezykiem

muzycznym.

Inspiracja tworcg Pulcinelli jest w Wariacjach wyraznie dostrzegalna. Przejawia
si¢ ona w kilku aspektach, z czego najistotniejszym wydaje si¢ by¢ emancypacja
rytmu. Strawinski uniezaleznit go — podobnie jak harmoni¢ — od tradycyjnych
norm 1 wlasciwosci przebiegu dzwigkowego, wprowadzajac nieregularng metro-
rytmike czy polimetric sukcesywna®. W utworze Coplanda wpltyw ten staje sie
oczywisty — wszechobecnie wystepujace, czgste zmiany metrum czy liczne prze-
sunigcia rytmiczne uwydatniane réznorodng akcentuacja dowodza jedynie zasad-
niczej roli rytmu jako naczelnego elementu formotworczego dzieta, budujgcego
jego proces wariacyjny. Bardzo wymowna wydaje si¢ by¢ rowniez w Wariacjach
czgsciowa rezygnacja z melodyki jako gtownego nosnika ekspresji. Strawinski,
bedac prawdziwym antyromantykiem, wyprowadzil na pierwszy plan dramatur-
giczny inne elementy dziela, a przede wszystkim rytm — to wtasnie on mial by¢
generatorem napigcia muzycznego w utworze. Copland przejal t¢ tendencje,
ograniczajac role melodyki — nie pozbawit si¢ jej jednak catkowicie, wykorzystu-

jac jej walory wyrazowe w kilku wariacjach.

Kolejng typowo neoklasyczng cecha utworu jest przejrzystos¢ faktury, zwigzana
réwniez z ekonomig srodkow warsztatowych — w tym wypadku fortepianowych.
Pomimo przestronnosci dzwickowej dzieta, uzyskanej gidwnie dzigki systema-
tycznemu wykorzystywaniu wszystkich rejestrow instrumentu, nie sposob zna-

lez¢ w nim czynnikéw zabrudzajacych czytelno$¢ przezroczystej wrecz materii

® A. Copland, The New Music 1900-1960, Macdonald, London 1968, s. 152-155.

% Z. Skowron, Nowa muzyka amerykanska, Musica lagellonica, Krakow 1995, s. 86.
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muzycznej. Widoczna w ostatnich wariacjach tendencja do pewnego rodzaju za-
geszczania przebiegu, majaca na celu wzrost napigcia, jest nie tylko wynikiem
wypetniania go drobniejszymi warto$ciami rytmicznymi, ale roéwniez efektem
swoistych uwarunkowan warstwy metrycznej. Przejrzystos¢ fakturalna osiggnieta
jest rowniez dzigki charakterystycznej harmonice, uwolnionej od tradycyjnych
cigzen toniczno-dominantowych — wprowadza ona zaréwno suche wspotbrzmie-
nia dysonansowe, eksponujace interwaty nony matej 1 septymy wielkiej (bedace
wynikiem permutacji tematycznych zaleznosci interwatowych), jak rowniez neu-
tralnie brzmigce szeregi powigzan oktatonicznych. Widoczne sg takze wyrazne
dazenia do tonalnosci centrowej'®. Nie bez zwiazku z klarowno$cia tworzywa
wydaje si¢ by¢ rowniez jego statyczny charakter, pozbawiony ,,wypelnien” —

obiektywny, ale zarazem ostry i dosadny w wyrazie.

Wspomniana obiektywno$¢ stanowi pomost do kolejnej neoklasycznej idei wi-
docznej w utworze, ktorg jest czytelna, przejrzysta 1 wtasnie obiektywna forma.
Copland przejat od Strawinskiego czynnik konstruktywistyczny w procesie bu-
dowania dzieta. Architektonika Wariacji jest niezwykle przemyslana — szereg
dwudziestu wariacji wykazuje znaczace uporzadkowanie wewnetrzne. Odpo-
wiednie rozplanowanie przez kompozytora jego kolejnych czastek sktadowych
przynosi logiczng 1 spojng muzycznie calo$¢, w ktdrej narracyjnos¢ przebiegu
dramaturgicznego wydaje si¢ by¢ elementem nadrzgdnym. Copland rezygnuje
tutaj z epizodycznosci — kazdy z nastepujacych po sobie odcinkow wariacyjnych
jest kontynuacja poprzedniego, co niewatpliwie rozszerza wewngtrznie forme
dzieta. Charakterystyczny dla tego typu konstrukcji jest réwniez stopniowy
wzrost napig¢cia, rozmieszczony na szerokiej przestrzeni catego utworu. Wraze-
nie narastania uzyskiwane jest poprzez zastosowanie licznych zabiegdéw, glownie
na gruncie agogiki (przyspieszanie tempa) i rytmu (urozmaicona warstwa metro-
rytmiczna, zacie$niajaca niejako przebieg). Calo$¢ zakonczona jest triumfalng
koda, bedaca dramaturgicznym punktem szczytowym. Warto wspomnie¢ w tym

kontekscie o jeszcze jednym aspekcie budowania formy Wariacji, obecnym na

10Z. Skowron, Nowa muzyka amerykarska, dz. cyt., s. 89.
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szeroka skalge w tworczosci neoklasycznej Igora Strawinskiego — formutowaniu
blokéw materiatu muzycznego, bedacych powtarzajagcymi si¢ strukturami dzwie-
kowymi*. Kazda z nich posiada indywidualne zatozenia w obrebie rytmu, me-
trum, melodyki i harmonii, jak rowniez w warstwie dynamicznej i artykulacyjne;.
Ich naprzemienna powtarzalno$¢, wprowadzajgca wrazenie szeroko rozmiesz-
czonej wieloplanowosci, porzadkuje materi¢, czyniac ja przejrzysta i komunika-
tywng. Jest ona rdwnoczesnie zrodlem rozwoju wariacyjnego ciggu dramatur-
gicznego dzieta. Warto zaznaczy¢ tutaj doniosta role szeregu oznaczen kompozy-
torskich dotyczacych poziomu nat¢zenia oraz sposobu wydobycia dzwigku, ktore
wspottworza proces wprowadzania kolejnych modyfikacji materiatu tematyczne-
go. Stanowig one, obok rytmu, rejestru i faktury, jeden z najbardziej istotnych
aspektow wariacyjnosci utworu. Wynika to przede wszystkim z ograniczonej
liczby wysokosci dzwiekéw w nim wystepujacych — limitowany w ten sposob
material muzyczny predestynuje do poszukiwan w zakresie rozmaitych mozliwo-

$ci przedstawienia pojedynczego dzwigku.

Dbatos¢ o precyzyjny ksztalt poszczegdlnych blokéw przywodzi na mys$l podziat
szeregu dzwickowego na komorki, tak charakterystyczny dla idei serialnej, sta-
nowigcej W utworze drugi element tworczej inspiracji. Studia w Paryzu spotego-
waly niech¢¢ Coplanda do muzyki niemieckiej, w tym do awangardy wiedenskie;j
— neoklasyczna estetyka francuska zdominowata wiec jego dzieta w latach dwu-
dziestych. Jednakze, po jakims$ czasie zainteresowat si¢ on bardziej intelektualna,
koncepcyjng sztuka, ktora swoje apogeum osiagnela w tworczosci z lat pigcdzie-
sigtych. Wariacje — jako pierwsze dzieto gatunkowo ci¢zsze — sg swoistego ro-
dzaju antycypacja tej stylistyki. Nalezaloby tutaj zaznaczy¢, ze Copland, pomimo
eksperymentéw z metodg serialng, nigdy nie stat si¢ jej bezkrytycznym oredow-
nikiem. Dostrzegal w niej pewien potencjal kompozytorskich mozliwosci, adap-
tujac ja jednocze$nie do swoich dziet na indywidualnych zasadach. O swoich
do$wiadczeniach z serializmem kompozytor pisat w nastepujacy sposob: ,,Widze

teraz, ze Wariacje fortepianowe z 1930 roku, w zwigzku ze skupieniem si¢

1 E. Antokoletz, Muzyka XX wieku, dz. cyt., s. 496-511.
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w nich na kilku nutach, stanowily prawdziwy poczatek moich zainteresowan
komponowaniem serialnym. W mtodosci nie czutem wcale sympatii do Schon-
berga, Berga i Weberna. Uwazatem ich za piszacych nadal muzyke niemiecka,
ktorej wptywow — jako kompozytor amerykanski — probowatem unikng¢. Eks-
presja i estetyka wydawata mi si¢ dawna, Wagnerowska (sgdzitem tak oczywi-
Scie, zanim powstaty chlodne emocjonalnie, poézniejsze dzieta Weberna). Nowa
metoda zainteresowala mnie, jednak nie wpadtem na pomyst, aby sprobowac
oddzieli¢ metode od estetyki. Pod koniec II wojny §wiatowej mtodsi ludzie, tacy
jak Pierre Boulez, dowiedli skutecznie, ze mozna bylo utrzymaé metode 12-
tonowa bez niemieckiej estetyki, i okoto 1950 roku zwrécitem si¢ w tym kierun-
ku. [...] W rezultacie zaczatem stysze¢ akordy, ktorych inaczej bym nie ustyszat:
byt to nowy sposob operowania dzwigkami, ktory wywieral ozywcezy wplyw na
technike 1 warsztat. To wtasnie bylo i pozostaje dla mnie gléwng atrakcja kom-

. . 12
ponowania serialnego”

. Jako kompozytor raczej eklektyczny, Copland unikat
jakiegokolwiek rygoryzmu stylistycznego, dazac do stworzenia z odmiennych

czesto wartos$ci estetycznych nowej jakosci artystyczne;.

Inspiracje serialne widoczne s3 w Wariacjach przede wszystkim w samym ich
trzonie budulcowym — materiale siedmiu dzwigkow, z ktorych skonstruowana
jest calo$¢. Najbardziej wyrazistym wydaje si¢ by¢ czolowy motyw czterodzwie-
kowy (e-c-dis-cis), ktorego rozmaite permutacje obecne sg na przestrzeni catego
utworu. Przeobrazenia metrorytmiczne, transpozycje czy odwrdcenia uwydatnia-
ja wage motywu, eksponujac jednocze$nie zawarte w nim mozliwo$ci zestawien
interwatowych. Wynikiem tych dziatan jest charakterystyczne dla szkoty wie-
denskiej uprzywilejowanie komorki interwalowej, skutkujace w szerszym kon-
tek§cie muzycznym drobnymi, aforystycznymi frazami. Czynnik ten wnosi ewi-
dentne skojarzenie z tworczoScig Antona Weberna — nadanie znaczacej wagi
podstawowym strukturom dzwigkowym bylto zasadnicza ideg w dziele tego

kompozytora, tak bardzo widoczng w omawianych w tej pracy Wariacjach op.

12.Z. Skowron, Nowa muzyka amerykanska, dz. cyt., s. 329, przypis 90.
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27. Copland sugerowal wprawdzie wickszy wptyw Schonberga®®, jednakze nie
sposob pomingé w jego cyklu wariacyjnym tendencji do skokowego wykorzy-
stywania rejestrow (immanentnej dla twoérczosci Weberna), co wprowadza do
utworu kategori¢ quasi-punktualistyczng. Bogactwo wariacyjnego eksponowania
wszystkich rejestrow jest bardzo charakterystyczne dla utworéw dysponujacych
zawezong liczbg mozliwych do zastosowania wysokos$ci dzwieku. Serialne uwa-
runkowania dziela sg tez przyczyng pewnej statycznosci wertykalnie uksztatto-

wanej faktury oraz zwigzanej z tym selektywnosci materii.

Podsumowujgc rozwazania na temat stylistyki Wariacji warto podkresli¢, ze po-
mimo wyzej wymienionych inspiracji, Copland stworzyl dzieto mocno indywi-
dualne, prezentujac dojrzala, spdjna, przekonujaca i niepowtarzalng zarazem
koncepcje tworcza. Umiejetno$¢ kreatywnego korzystania z doswiadczen este-
tycznych o6wczesnej Europy, przektadajaca si¢ na formowanie wlasnego, pozba-
wionego zapozyczen jezyka muzycznego, byta zreszta zasadnicza cechg stylu
tego kompozytora. Jednym z najbardziej wyrazistych przykladow autonomiczne-
go rysu utworu wydaje si¢ by¢ — moim zdaniem — jego warstwa wyrazowa. My-
Sle, ze charakterystyczny dla Strawinskiego obiektywizm emocjonalny, czy im-
manentna dla serialistoéw ascetyczno$¢ wyrazu, majaca zrodto w czystej materii
dzwigkowej — traktowanej jako cel sam w sobie — nie do konca przepetnity dzieto
Amerykanina. Owszem, cato$¢ utworu ma szalenie oschty, suchy charakter — nie
jest on jednak pozbawiony dramatycznosci 1 ekspresyjnej glebi. Analiza partytu-
ry potwierdza niejako moje wrazenie — odnalez¢ tam mozna szereg okreslen, kto-
re odnoszg si¢ do warstwy wyrazowej (np. threatening, boldly, scherzando, sim-
ply, naively). Cze$¢ z nich prezentuje tendencje wrecz romantyzujgce — molto
espressivo, cantabile, warmly, czy liberamente. Kolejne czastki wariacyjne
wprowadza¢ majg wiec pewng réznorodno$s¢ w tym wzgledzie. Nie sposob po-
ming¢ rowniez w kontekscie ekspresji doniostej roli chromatyki, wynikajace;j
Z interwatowego uwarunkowania tematu (widoczne odej$cie od dominacji diato-

niki u Strawinskiego). Przenika ona dzieto, uwypuklana czesto warstwa dyna-

B3 A. Copland, V. Perlis, Copland, 1900 through 1942, St. Martin’s, New York 1984, s. 182.
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miczno-artykulacyjng, co jedynie podkresla jej dramatyczny wymiar. Warto jed-
nak zaznaczy¢, ze utwor pozostaje antyromantyczny w rozumieniu braku pro-
gramowosci — wpisuje si¢ on w ide¢ muzyki absolutnej, obecnej zarowno w za-

tozeniach stylistycznych neoklasycyzmu, jak i serializmu.

Problematyka wykonawczo-interpretacyjna
Dynamika

Kompozytor stosuje bardzo bogata, czesto skrajng dynamike, ktorej doktadne
zrealizowanie stanowi niewatpliwie duze wyzwanie wykonawcze dla grajacego.
Jednoczesnie, skrupulatnos¢ w tym zakresie wnosi czynnik porzadkujacy mate-
riat muzyczny, co wydaje si¢ by¢ elementem niezmiernie istotnym w procesie

komunikatywnej percepcji utworu u stuchacza.

Wiasciwosci warstwy dynamicznej budujg bowiem jeden z wazniejszych aspek-
tow fakturalnych Wariacji — szeroko zakrojong planowos$¢, uzyskang dzieki blo-
kowej organizacji materialu muzycznego. Przenika ona cate dzieto 1 jest kluczem
do jego zrozumienia. Przemys$lana warstwa dynamiczna jest wiec niezbednym
warunkiem przekonujgcej interpretacji. Planowos¢ obecna jest w utworze zarOw-
no w mikroskali — na gruncie pojedynczych wspétbrzmien dzwigkowych — jak

I na szerszych odcinkach, obejmujacych grupy motywiczne (patrz przyktad 1).
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Przyklad 1.

31



W inspirowanym dodekafonig dziele dostrzec mozna tendencje do warto$ciowa-
nia jego elementow (w przeciwienstwie np. do Weberna), czego wynikiem staje
si¢ przestrzennos¢ formy — wieloplanowo$¢ poszczegdlnych grup dzwickowych
wymaga od wykonawcy myslenia szerszym fragmentem, wigksza catoscig mu-
zyczna, co jest niezwykle pomocne w narracyjnym budowaniu dramaturgii utwo-
ru. Tarasowos$¢ dynamiki, idgca czesto w parze z rozleglym ambitus materii
dzwigkowej, przynosi skojarzenie z muzyka organowg — instrument ten (jak za-
den inny) jest w stanie, dzicki swojej budowie, uzyska¢ wieloptaszczyznowos$¢

brzmienia.

Doktadna analiza i realizacja oznaczen kompozytorskich dotyczacych dynamiki
pozwala w duzej mierze na uzyskanie zamierzonego efektu przestrzennosci —
stanowi to jednak znaczgca trudno$¢ dla pianisty, szczegdlnie w wariacjach
0 szybkim tempie, gdzie wymagane sg niemal natychmiastowe zmiany (problem
poteguje skomplikowana warstwa rytmiczna i czgste skoki rejestrowe). W waria-
cjach, w ktorych kompozytor stosuje jedno okreslenie dynamiczne na dtugi odci-
nek materialu muzycznego uwazam za stuszne trzymanie si¢, w miar¢ mozliwo-
$ci, tego oznaczenia (mozliwe niezbyt rozlegte wychylenia, uzasadnione przede
wszystkim planem harmonicznym). Copland bardzo doktadnie notuje swa wole
Stosowanie tych zabiegéw tam, gdzie nie ma takiej intencji kompozytora nie jest
dobre dla utrzymania dramaturgii dziela — burzy ono wtedy jego skrupulatnie

zaplanowany wewngtrzny ciag.

Interesujacym elementem dynamicznym s3 widetki wymienionych wczes$niej
oznaczen diminuendo i crescendo, idace czgsto na przekor naturalnej drodze fra-
zowania (w celu np. wyodrgbnienia dzwigkow przypadajacych na stabg miare
w takcie, co czgsto ingeruje dodatkowo w sferg rytmiczng danego fragmentu; patrz
przyktad 2). Ciekawym wydaje si¢ by¢ réwniez kompozytorski zapis tego samego
poziomu dynamiki oddzielnie dla dwoch plandéw — jest on przyktadem dziatania

whbrew charakterystycznej dla Wariacji wieloptaszczyznowosci (patrz przyktad 3).
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Przyklad 2.

Wykonawca musi wiec w utworze Coplanda (czasem nawet wbrew sobie) dazy¢
do realizacji wszystkich zyczen tworcy, gdyz wspoltworza one niewatpliwie

warstwe wyrazowa, pelna ostros$ci, wewnetrznej przekory 1 determinacji.

Artykulacja

Problematyka sposobu wydobycia dzwigku stanowi bardzo istotny element wy-
konawczy w Wariacjach — grajacy powinien dysponowac bardzo szerokg paletg
mozliwosci w tym zakresie. Sledzac partyture, zauwazy¢ mozna niezwykte bo-
gactwo warstwy artykulacyjnej, nie tylko na poziomie znakoéw graficznych —
w postaci kropek, tukow badz akcentow — ale rowniez (a moze przede wszyst-
kim) na gruncie zastosowanych okreslen kompozytorskich: non legato, marcato,
legato, molto legato, mark the melody, marcato e legato, heavy staccato, very
sharply, strike each note sharply, well articulated. Wykonawcza realizacja tych
okreslen wydawac by si¢ mogta dosy¢ oczywista, jednakze nasuwa ona pewne
trudnosci, szczeg6lnie w sferze subtelnych roznic migdzy nimi. W wyborze drogi
wykonawczej pomaga tutaj czesto grajacemu warstwa dynamiczna, wprowadza-
jac dodatkowy element charakteryzujacy dzwigk 1 wymuszajagc w ten sposob

efekt r6znorodnosci artykulacyjne;.

Bardzo wyraznym aspektem artykulacyjnym utworu jest bogactwo akcentuacji.
W partyturze obecne sg rozmaite rodzaje akcentow: dluzsze, krotsze, odnoszace

si¢ bardziej do staccato, lub tez portato — ich realizacja dostarcza duzych trudno-
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sci wykonawczych, gdyz roznice miedzy nimi sg czesto bardzo subtelne, a takze
w wielu miejscach praktycznie niestyszalne dla stuchacza. Analizujac materiat
muzyczny, zauwazy¢ mozna réwniez fragmenty, w ktorych akcentuacja odnosi
si¢ nie tylko do samej artykulacji, ale rowniez do innych elementéw dzieta, np.
agogiki. Tak dzieje si¢ w wariacji nr 1 (patrz przyktad 3), gdzie Copland stosuje
tuk legatowy, podkreslajac jednoczesnie portatowym akcentem kazdy dzwigk.
Towarzyszace wariacji okreslenie molto espressivo sugeruje pewng swobode
agogiczng wypowiedzi, utrzymanej, w moim przekonaniu, w stylu rubato — ak-
cent nie oznacza wigc koniecznosci fizycznej rezygnacji z legato, podkreslajac

jedynie wyrazowa wagg tego miejsca.
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Przyklad 3.

Kompozytor stosuje czasem dwa rodzaje akcentéw jednoczesnie — staram si¢
wtedy szukac subtelnego Srodka migdzy nimi, co jest bardzo wyrafinowanym
I niestety mato styszalnym zabiegiem wykonawczym. Podobny fragment znalez¢
mozna w wariacji nr 10 (patrz przyktad 4), gdzie Copland notuje: marcato e le-
gato. Ze wzgledu na fakture tego miejsca okreslenie marcato wydawac by sie
mogto bardziej odpowiednie, a rzeczg oczywistg jest niemozno$¢ zrealizowania
tu fizycznego legato (efekt potgczenia nut uzyska¢ mozna za pomoca pedatu).

Istotna jest wigc sama intencja grania legato, rozumianego nie tylko jako rze-
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czywiste tgczenie dzwiekdéw ze sobg, ale rowniez jako wewnetrzne dgzenie do

uzyskania szerszej catosci muzycznej.
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Przyklad 4.

Warstwa artykulacyjna jest w Wariacjach, podobnie jak dynamika, czynnikiem
warunkujacym ,,szeroka” planowos$¢ materiatu muzycznego, a co za tym idzie —
budujacym wariacyjno$¢ utworu. Wieloptaszczyznowo$¢ widoczna jest przede
wszystkim w laczeniu kilku rodzajow artykulacji na malej przestrzeni materiatu
muzycznego — kazdy plan jest w ten sposdb wyodrebniony. Wystepuje ona row-
niez w wigkszych cato$ciach, bedac pomocnym elementem wykonawczego kon-
struowania utworu. Pianista musi bardzo skrupulatnie podaza¢ za kompozytor-
skimi oznaczeniami, by odda¢ ten niezwykle istotny aspekt formotworczy dzieta.
Stanowi to duze wyzwanie, gdyz wymaga szybkich reakcji, nagltych zmian i bar-

dzo urozmaiconej palety sposobow wydobycia dzwigku.
Agogika

Copland jest niezwykle doktadny w swych kompozytorskich zyczeniach odno-
szacych si¢ do warstwy agogicznej Wariacji. W partyturze znalez¢ mozna szereg
okreslen dotyczacych zmian tempa: grave, piu mosso, meno mosso, piu mosso
ancora, piu largamente, lento, subito allegretto, poco pin mosso, allegro con
brio, molto meno mosso, subito allegro, accelerando, allegro vivo, poco accele-
rando, subito lento moderato, poco largamente, pit largamente ancora. Tworca
dzieta podaje rowniez propozycje metronomiczne, bedace wskazowka dla wyko-

nawcy, jakie mniej wigcej tempa powinien wybra¢ dla poszczegolnych wariacji.
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Z analizy dzieta wywnioskowatem nastepujaca zalezno$¢: dobdr odpowiedniego
tempa uwarunkowany jest rodzajem zastosowanej faktury i zwigzanym z nig
ksztaltem planowosci, ktorg dany fragment przedstawia. Gdy zmiany plaszczy-
znowych struktur dynamiczno-artykulacyjnych sa czeste, a warstwa rytmiczna
skomplikowana, tempo nie powinno by¢ za szybkie (tak jest np. w wypadku al-

legro con brio w wariacjach nr 14—18; patrz przyktad 5).
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Przyklad 6.

Dowodem na to moze by¢ kompozytorskie okreslenie umieszczone w wariacji nr
20 — not too fast, well articulated (patrz przyktad 6). Coplandowi zalezy wigc
bardziej na odpowiednim ksztalcie artystycznym innych elementéw wykonaw-
czych. Wariacje oznaczone allegro nie powinny by¢ za pospieszne jeszcze z jed-

nego powodu — ich material dzwickowy jest czesto bardzo skomplikowany
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W warstwie metrorytmicznej, co wymaga arcyprecyzyjnej realizacji (doktadnos¢
w tym zakresie sprzyja wrazeniu zywego, dynamicznego tempa). Wystepuje tu
znaczaca ilo$¢ pauz, przesunictych akcentow, czestych zmian metrum — zbyt
szybkie tempo nie sprzyja przekonujacej interpretacji tych fragmentow, réwniez
od strony wyrazowej (liczne pauzy i urozmaicona akcentuacja wzmagaja napie-

cie muzyczne).

Wariacje z oznaczeniami temp powolnych badz umiarkowanych wprowadzaja
wicksza swobod¢ agogiczng — wystepuja w nich czegsto okreslenia: molto
espressivo, liberamente, cantabile, warmly, co bez watpienia sprzyja graniu ru-
bato. Sposob ich czasowego prowadzenia jest wigc kwestig indywidualng. Jed-
nakze, wracajac do gléwnego zalozenia, faktura rowniez i tutaj stanowi element
pomocniczy w doborze prawidlowego tempa — zauwazy¢ mozna wigkszg sta-
tyczno$¢ materialu muzycznego, bardziej regularng rytmike 1 mniej zmian me-
trycznych, co sugeruje inny wymiar planowosci. Koniecznym wydaje si¢ by¢
w tych odcinkach myslenie szersza linig frazowa (w kontrascie do wariacji szyb-
kich, gdzie dominowata motywiczno$¢ poszczegdlnych grup dzwigkéw), czemu
niewatpliwie sprzyja nie za wolne tempo — tatwiej wtedy o przekonujaca gre ru-
bato. Planowos$¢ jest tutaj bardziej wertykalna, dotykajac gldwnie niezaleznosci
w prowadzeniu glosoOw, wydobywania nadrzednych linii melodycznych itp.
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Warto rowniez wspomnie¢ o roli ciszy w utworze Coplanda. Sam tematyczny
wstep przynosi liczne pauzy i fermaty, w ktorych niezbgdne jest utrzymanie na-
piecia przez grajacego (patrz przyktad 7). Dhugos¢ ich trwania zalezy oczywiscie
od wykonawcy — warunkiem jest jednak uzyskanie muzycznej catosci tematu.
Staram si¢ wiec dostosowac ich ksztatt do obranego na poczatku tempa 1 nie
ostabia¢ wewnetrznego napigcia w czasie ich trwania. Podobng wagg przyktadam
do pauz w catym utworze, szczegdlnie w czes$ciach o szybkim tempie, gdzie, po-
przez skomplikowane struktury rytmiczne, tatwo mogg one straci¢ swoje miejsce
w ciggu dramaturgicznym dzieta. Nie bez znaczenia wydaje si¢ by¢ rowniez rea-
lizacja zaznaczonych przez kompozytora lekkich oddechow pomiedzy poszcze-
gb6lnymi wariacjami (pomaga tutaj uwazna pedalizacja, umozliwiajaca uzyskanie

momentu ciszy; patrz przyktad 8).
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Przyklad 8.

Pedalizacja

Oznaczenia pedalizacyjne widoczne s3 w partyturze Wariacji jedynie w kilku
fragmentach — grajacy musi wigc w duzej mierze samodzielnie t¢ warstwg wyko-
nawczg rozplanowac. Naczelng zasada wydaje si¢ by¢ tutaj znowu ksztalt faktu-
ralny. Pedalizacja powinna — moim zdaniem — pomaga¢ w przemyslanym budo-

waniu planowosci blokowych struktur dzwigkowych.

Drugim, nie mniej waznym aspektem jest kolorystyka dzwieku — uzycie pedatu
lub jego brak bardzo czesto wspottworzy szat¢ brzmieniowa danego miejsca,
uwydatniajgc w ten sposob jego cechy wyrazowe (jest to szczegdlnie istotne przy
omawianiu utworu Coplanda, bioragc pod uwage duza liczbe kompozytorskich

okreslen dotyczacych charakteru konkretnych wariacji).
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Z analizy tekstu oraz z wlasnych do§wiadczen wykonawczych wywnioskowatem
nastgpujace prawidla uzywania pedalizacji. W czeSciach oznaczonych allegro,
0 rozdrobnionej, skomplikowanej rytmicznie fakturze, stosuj¢ bardzo oszczedny
prawy pedal, nie zamazujac w ten sposob koniecznej w tych fragmentach przej-
rzystej artykulacji. Jest to rowniez istotne w kontekscie styszalno$ci wystgpuja-
cych tam czgsto pauz. ,,Uklucia” pedalizacyjne pomagaja w podkreslaniu roz-
maitej akcentuacji, gldwnie portatowej, wyodrebniajac tym samym poszczegdlne
struktury planowe materiatu dzwickowego. Mala ilo$¢ prawego pedatu sprzyja
ogolnemu charakterowi secco (czg¢sto uzywanym przez Coplanda okresleniem
jest very sharply — kategoria suchos$ci, ostrosci brzmienia). Lewy pedat stosowa-
ny jest przeze mnie z kolei dosy¢ swobodnie, szczegolnie w miejscach, gdzie
wystepuje p subito oraz pp — pomaga on w uzyskaniu planowos$ci fragmentu,
wspomagajac tarasowos¢ dynamiczng i wzbogacajac jednoczesnie kolorystyke

brzmienia (patrz przyktad 1).

Czesci wolniejsze, o bardziej statycznej, wertykalnej strukturze fakturalnej, wy-
magaja zdecydowanie bogatszej pedalizacji. Okreslenia espressivo, poco marca-
to, cantabile, warmly czy pesante wnosza potrzeb¢ okraglego i dosy¢ intensyw-
nego dzwigku, w czym prawy pedat jest niewatpliwie bardzo pomocny. Pomaga
on tez w uzyskaniu akustycznego legato tam, gdzie nie jest to fizycznie mozliwe.
Lewy pedat stosuje tutaj dosy¢ rzadko, gtownie w celu podkreslenia kolorystycz-
nie jakiego$ wspolbrzmienia lub zaznaczenia planowosci. Okreslenia wyrazowe
intensyfikujace przekaz warunkuja poniekad unikanie sptaszczania dzwigku, co
pedat una corda bez watpienia czyni (wynika to z samej budowy fortepianu).
Roéznice barwowe wole wiec w tych odcinkach przygotowywaé w obrebie
W miar¢ pelnego brzmienia. Pedatu srodkowego uzywam na samym koncu utwo-

ru, zgodnie z zyczeniem kompozytora.

Kolorystyka dzwi¢kowa

Bogactwo kolorystyki stanowi¢ powinno jeden z gtownych czynnikdéw niosacych
emocjonalny przekaz dzieta. Wymaga ona od wykonawcy duzej wyobrazni mu-

zycznej, ale rowniez dysponowania szerokim zasobem $rodkoéw pianistycznych,
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ktore umozliwiaja realizacj¢ zalozen kompozytorskich zawartych w okre§leniach
wyrazowych. Konieczna jest tutaj takze umiejetnos¢ szybkich zmian stosowa-

nych $rodkéw w zaleznos$ci od charakteru danego fragmentu.

Copland wprowadza w partyturze nastepujgce kategorie: simply, naively, clango-
rous, boldly, blurred, warmly, cantabile, molto espressivo, scherzando, pesante,
secco, very sharply. Warto zastanowi¢ si¢, jakiego rodzaju dzwieku potrzeba do
realizacji poszczegdlnych okreslen. Cantabile, molto espressivo i warmly niosa
bez watpienia potrzebe dlugiego, $piewnego tonu, charakteryzujacego si¢ lega-
towg linig (czasami jest to fizycznie niemozliwe do zrobienia, lecz intencja lega-
to jest tutaj nadrzedna; réznice artykulacyjne sg przy tych oznaczeniach mini-
malne — dotycza one raczej warstwy dynamicznej w postaci poziomu natezenia
dzwigku). Pesante przywodzi na mysl gre portato, lekko ocigzaly, potggowang
w partyturze akcentuacjga oraz punktowanymi strukturami rytmicznymi. Sche-
rzando realizuje krotka, lekka artykulacja staccato, ktorej w osiggnigciu charak-
teru zartobliwos$ci pomaga zastosowany przez kompozytora wysoki rejestr oraz
brak pedalizacji (oznaczenie senza pedale). Okreslenia simply i naively odnosza
si¢ wedtug mnie gtéwnie do warstwy agogicznej, niemniej jednak warto zwrocicé
tutaj uwage na nieco bardziej ptaski sposéb prowadzenia dzwigku niz przy
espressivo czy warmly. Clangorous, ttumaczac jako dzwieczacy, brzeczacy,
wymaga dzwigku akcentowanego, zagranego z duza energig od dna klawisza —
kompozytor domaga si¢ w partyturze uwydatnienia w ten sposob planu melo-
dycznego. Inspiracjg dla wykonawcy moze by¢ tutaj dzwigk uderzanych dzwo-
noéw. Boldly (tt. $miato, zuchwale) dotyczy¢ moze $miatej, odwaznej akcentuacii
1 dynamiki (koresponduje to z umieszczonymi w tek$cie nutowym znakami gra-
ficznymi), natomiast blurred (tt. zamazany) realizuj¢ w konteksécie danego frag-
mentu, stosujac duzg ilos¢ pedatu — daze w ten sposéb do uzyskania wigkszej,
zamazane] brzmieniowo cato$ci. Secco wnosi potrzebg dzwigku suchego, prze-
zroczystego (granego z pewnoscig senza pedale), a okreslenie sharply czy very
sharply implikuje brzmienie ostre, krotkie i zdecydowane, z malg iloscig we-

wnetrznej przestrzeni.
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Podsumowujac, kolorystyka dzwickowa oscyluje w Wariacjach mi¢dzy barwa
ciepla, dtuga, mickka i Spiewng (zarbwno w dynamice p, mf i f), a krotka, suchg
i ostrg (gtownie w dynamice f). Pomimo roznic w rodzaju stosowanego dzwieku
rzeczg nadrzedna wydaje si¢ by¢ jego intensywnos¢, wynikajgca z niezmiernie
bogatej warstwy wyrazowej utworu — kazde wydobyte w taki czy inny sposob

brzmienie powinno mie¢ czytelny ksztatt oraz by¢ nasycone trescig muzyczng.

W utworze znalez¢ mozna rowniez element nowatorski w podejsciu do instru-
mentu — Copland najwyrazniej inspirowal si¢ awangardowymi metodami wyko-
rzystania fortepianu, wprowadzajac w pierwszym fragmencie utworu brzmienie
wybranych alikwotow (patrz przyktad 7). Rzecza, na ktora nalezy bezwzglednie
zwrdci¢ uwage przy realizacji tego zabiegu dzwigkowego jest nie za wczesne
zwalnianie nacis$ni¢tego bezglosnie klawisza — po doktadnym przyjrzeniu si¢ tek-
stowi nutowemu wida¢ wyraznie, ze na niedlugi, ale istotny moment klawisz cis
zostaje sam, co powoduje charakterystyczne wspotbrzmienie alikwotow. Pianista
musi wypracowac skuteczng metode bezgtosnego wciskania klawisza, gdyz mo-

ze si¢ on odezwac — oczekiwany efekt zostanie w takim wypadku zniszczony.
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Anton Webern (1883-1945): Variationen op. 27 (1936)
Zarys stylistyki

Wariacje op. 27 Antona Weberna sg — z wielu powodoéw — dzielem wysoce ory-
ginalnym, odgrywajacym znaczaca role w rozwoju muzyki fortepianowej XX
wieku. Powstale w 1936 roku, wpisujg si¢ w dojrzalg tworczos$¢ przedstawiciela
Drugiej Szkoty Wiedenskiej, wydajac si¢ by¢ przy tym jednym z najbardziej re-
prezentatywnych przyktadow jego drogi stylistycznej. Ten pierwszy i jedyny
utwor skomponowany przez niego na fortepian solo prezentuje bardzo specyficz-
ny sposob traktowania tego instrumentu, charakteryzujacy si¢ swoistym oderwa-
niem od szeroko pojetego idiomu pianistycznego — nie sposob znalez¢ w nim
bowiem chociaz jednego elementu fakturalnego, ktory byltby typowo fortepiano-
wym zabiegiem. Instrumentarium jako takie jest wigc tutaj wyraznie czynnikiem
stuzebnym w procesie budowania skomplikowanych struktur kompozycyjnych
utworu. Webern nie eksploruje mozliwosci fortepianu — zainteresowany jest
przede wszystkim samg treécig dzieta, na ktora sktadajg si¢ rozmaite uwarunko-
wania materii dzwigkowej. Daleko idgca ascetyczno$¢ w traktowaniu instrumen-
tu moze sktania¢ ku twierdzeniu o apianistyczno$ci utworu. Jednakze, unikatowy
koloryt Wariacji sugeruje koniecznos¢ odmiennego podejScia do fortepianu,
spojrzenia z innej strony na jego mozliwosci wykonawcze — dotyczy to zar6wno

grajacego, jak 1 stuchacza.

Anton Webern byl tworca niezwyktym. Skromny, pozbawiony che¢ci autopromo-
Cji — co w duzej mierze bylo powodem jego niklej rozpoznawalno$ci za zycia —
pisal swe misterne dzieta w olbrzymim skupieniu, nadajac znaczacej wagi
wszystkiemu, co wyszto spod jego pidra. Jako kontynuator mysli Schonbergow-
skiej, przejmowat 1 rozwijal pomysty mistrza, tworzac jednocze$nie wlasny, wy-
soce indywidualny jezyk muzyczny. Wariacje — bedac utworem Scisle serialnym
— wykazuja rownoczesnie cechy charakterystyczne dla wczesniejszego stylu
kompozytora, co udowadnia tez¢ o plynnym, harmonijnym rozwoju jego drogi
tworczej. Ostatni, dodekafoniczny okres nie jest bowiem dla Weberna radykalng

zmiang, stanowigc jedynie konsekwencje jego poprzednich zatozen stylistycz-
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nych. Jako ekspresjonista wprowadzajacy element atonalny do warstwy dzwig-
kowej dzieta dazy on po pewnym czasie do jak najwigkszej redukcji materiatu,
bedacej nastgpstwem uniezaleznienia wszystkich dwunastu dzwiekow skali
chromatycznej. Zwigzana z tym zasada niepowtarzalnos$ci skutkuje aforystyczng
formg dzieta i — co za tym idzie — nadaje ogromne znaczenie kazdej nucie. Utwo-
ry Weberna sg wiec bardzo krotkie, zwigzle, miniaturowe, przepetnione jednak
dbaloscig o najdrobniejszy nawet szczegot. Wida¢ wyrazne wyeksponowanie
pojedynczego dzwieku, niewielkich grup dzwigkowych czy motywow. Materia
rozcztonkowana jest na drobne elementy, ktérych naczelng cecha wydaje si¢ by¢
ich wewnetrzne zroznicowanie (jest to poniekad pochodna strukturalnej reduk-
cyjnosci — mata ilo§¢ dzwieckéw wymusza niejako ich urozmaicony ksztalt).
Efektem tego zabiegu jest charakterystyczna dla orkiestrowych i kameralnych
utworéw Weberna (ale rowniez dla dziet Schonberga czy Berga) technika
Klangfarbenmelodie — melodia barw dzwigkowych, uzyskiwana dzigki podziele-
niu linii tematycznej na kilka mniejszych odcinkéw sktadowych, wykonywanych
przez rézne instrumenty (czasem nawet po dwa, trzy dzwigki). W Wariacjach op.
27 kompozytor wykorzystuje przede wszystkim dynamike i artykulacje w celu
roznicowania materiatu dzwickowego. Duza ilo$¢ oznaczen w tym wzgledzie
ukazuje precyzje Weberna w dookreslaniu ostatecznego brzmienia pojedynczej
nuty, co wraz z bogactwem skokowego zastosowania poszczegolnych rejestrow

jest zrodtem tendencji punktualistycznych w utworze (cz. I1 1 I1II).

Dodekafonia jako naturalna pochodna niezalezno$ci poszczegdlnych dzwiekoéw
byta dla tworcy Wariacji atrakcyjng droga usystematyzowania swoich redukcyj-
nych dazen. Uwazal on jg rowniez za metod¢ dajaca kompozytorowi olbrzymig
swobode 1 wolnos¢. W 1932 roku moéwit: ,,Dopiero teraz mozna komponowaé
Z nieograniczong wyobraznig, bez skrgpowania — z wyjatkiem skregpowania szere-
giem. Wyraza si¢ to paradoksem; dopiero na podstawie tych niestychanych wig-

"91

z6w stata sic mozliwa catkowita wolno$é!”**. Webern doprowadzit dodekafonic

Y A. Webern, Droga do komponowania za pomocg dwunastu dwiekéw, ,Res Facta” 1 (1967),
s. 79-80.
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do absolutnego mistrzostwa, pozostajac radykalnym (w przeciwienstwie do innych
dodekafonistow) w serialnym uporzadkowaniu mysli muzycznej. Za podstawe
utworu obierat bardzo skrupulatnie przemys$lang i zaplanowang w kontekscie ukta-
du interwaléw serie, przewidujac jednocze$nie mozliwosci jej przeksztatcen (rak,
inwersja, rak inwersji, transpozycje) i zwiagzany z nimi ostateczny Kksztatt brzmie-
niowy. ,,0 ile Schonberg byt prawodawcg dodekafonii, o tyle Webern okazal sig¢
jej najwiekszym mistrzem, tym, ktory wydobyt z owej pomystowej metody kom-
pozytorskiej najdalsze konsekwencje techniczne i artystyczne. taczac reguty do-
dekafonii ze swoimi dawniejszymi do§wiadczeniami stylistycznymi, stworzyt on
naturalny, jednorodny i totalny jezyk muzyczny, z gruntu nowy, stanowiacy zresz-
ta, tak jak 1 jego dotychczasowa tworczo$¢, najbardziej niezwykte, oderwane od

tradycji zjawisko w muzyce pierwszej potowy XX wieku”".

Wariacje sg przyktadem niecodziennego kunsztu kompozytorskiego — utwor pre-
zentuje misterng, detalicznie precyzyjng konstrukcje, w ktorej cala struktura nosi
znamiona symetrycznosci (zjawisko to wida¢ na przestrzeni catego dziela,
w szczegblnosci w cz. II). Skomplikowana praca dodekafoniczna jest tutaj bez
watpienia glownym celem przebiegu muzycznego, warunkujagcym ksztatt nie
tylko kazdego jego elementu sktadowego, ale takze calej formy dzieta. Ogdlny
rys kompozycyjny jest wiec wypadkowa wlasciwosci strukturalnych — stad trud-
no$¢ w okresleniu konkretnych ram wariacyjnych utworu. Trzyczgsciowos$¢ mo-
ze by¢ roznie rozumiana — jako trzy wariacje, jako forma suitowa z wariacjami
na koncu (interesujagca wypowiedz Weberna w liscie do jednego z przyjaciot:
»Mowilem juz, ze pisz¢ co$ na fortepian. To, co skonczylem jest czescig w for-

»18) " jako wariacje (cz. I1l) poprze-

mie wariacji: bedzie to swego rodzaju suita
dzone dwoma zréznicowanymi interludiami (z ktérych pierwszy wydaje si¢ miec¢
konotacje z formg sonatowg — ABA!). Bezspornie, wariacyjno$¢ jako taka jest

najbardziej widoczna w cz. III, gdzie na poczatku kompozytor wprowadza (po

T, A. Zielinski, Style, kierunki i twoércy muzyki XX wieku, Centralny Os$rodek Metodyki Upo-

wszechniania Kultury, Warszawa 1980, s. 165.

18|, Rognoni, Wiedenska Szkota Muzyczna, PWM, Krakéw 1978, s. 367, przypis 1.
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raz pierwszy w utworze) posta¢ zasadnicza serii — mozna 0w zabieg odczytywac
jako ekspozycje tematyczng. Zagadnienie formy nie wydaje si¢ by¢ jednak

w Wariacjach najbardziej palacg kwestig.

Bogactwo przeobrazen serialnych, stanowigce w dziele podstawowy czynnik
budulcowy, dotyka rowniez, oprocz wysokosci dzwigku, jego pozostatych uwa-
runkowan — dynamiki, artykulacji, agogiki i rejestru. Webern, jako jedyny
Z przedstawicieli Drugiej Szkoty Wiedenskiej, przelozyl zasade niezaleznosci na
inne elementy muzyki, burzac tym samym ich odwieczng hierarchi¢. Nikomu do
tej pory, pomimo prob jej odwrocenia (np. eksponowanie warstwy metroryt-
micznej u Strawinskiego), nie udato si¢ doprowadzi¢ do absolutnej rownorzgd-
no$ci wszystkich aspektow okreslajacych ksztatt przebiegu dzwickowego. Wy-
raznie widoczne sg wigc w Wariacjach tendencje do korelacji miedzy wysoko-
$cig dzwigku, umieszczonego w konkretnym kontekscie dynamiczno-artykula-
cyjnym, a jego usytuowaniem czasowym i rejestrowym (doskonatym przyktadem
moze tutaj by¢ cz. II). Stanowi to podwaliny procesu totalnej serializacji dziela,
rozwijanego w latach czterdziestych i pigédziesigtych XX wieku przez kompozy-

toréw zainspirowanych sztuka Weberna (Boulez, Stockhausen).

,Opus 27 Weberna jest pierwszym dzielem muzycznym, w ktérym kompozytor
zmierzyt si¢ z pojeciem wariacji jako takiej. [...] W tym dziele wszystko jest wa-
riacja lub tez (co jest rdwnoznaczne) wszystko jest tematem™'’. Intensyfikacja
wagi pojedynczego dzwigku wprowadza pytanie o rodzaj 1 sens wariacyjnosci
w utworze Weberna. Nalezatoby zacza¢ od tego, ze same juz zatozenia dodeka-
foniczne, dajace tworcy mozliwos¢ stosowania serii w kilku odstonach, wprowa-
dzaja do dziela element wariacyjny. Kolejnym, poszerzajacym zakres kompozy-
torskich zabiegow czynnikiem jest niewatpliwie prawo do transponowania serii,
Co znacznie rozbudowuje jej wariantywno$¢. Rytm, natezenie dzwieku czy spo-
sob jego wydobycia rowniez budujg zmienno$¢ materii, tak znaczaca w utworze
aforystycznym, przepetnionym ideg ascetycznej redukcji. Najkrdécej mozna by

stwierdzi¢, ze wariacyjnos¢ sprowadza si¢ w dziele Weberna do eksploatacji

L. Rognoni, Wiederska Szkota Muzyczna, dz. cyt., s. 370, przypis 1.
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strukturalnych mozliwo$ci dodekafonicznej serii na niewielkim odcinku czaso-
wym 1 przy wykorzystaniu matej ilosci dzwigkow. Warto tu rowniez podkresli¢
jej matematyczne wrecz uporzadkowanie i precyzje, ktora dotyka takze wzajem-
nych zalezno$ci dynamiki, artykulacji czy agogiki. Wariacyjno$¢ rozumiem wigc

w tym utworze jako proces kontrolowany.

Anton Webern, piszac Wariacje op. 27, wzniost muzyke fortepianowa na inny,
nieznany wczesniej poziom. Zrezygnowal z bogactwa roznorodnych faktur na
rzecz prostego, krystalicznie przejrzystego brzmienia, emancypujacego znacze-
nie 1 ksztalt pojedynczego dzwieku. Wprowadzit oszczednos¢ wypowiedzi mu-
zycznej, charakteryzujacej si¢ subtelng, tagodna ekspresja — jej istote odnalezé
mozna w samych wilasciwosciach ruchu dzwickowego (nastepstwa motywiczne,
rytm, dynamika, artykulacja itp.). Dotykajac w swym jezyku muzycznym granicy
abstrakcyjnosci, ograniczyt fortepian i wykonawce do roli przekaznikéw skom-
plikowanych uktadéw dodekafonicznych, uzyskujac jednak w ten sposéb nowa

jako$¢ artystyczna.

Problematyka wykonawczo-interpretacyjna
Dynamika

Realizacja warstwy dynamicznej w utworze Weberna wnosi szereg problemow
wykonawczych. Biorgc pod uwage serialny charakter materialu muzycznego,
pianista musi zda¢ sobie sprawe z faktu, ze réwniez poziom nat¢zenia dzwieku
podlega temu swoistemu uporzgdkowaniu kompozytorskiemu. Co istotne, waria-
cyjno$¢ utworu jest w zasadzie oparta na wariantywnosci w ramach samej serii —

wlasciwos$¢ ta dotyka wszystkich elementow dzieta, w tym takze dynamiki.

Sledzac partyture Wariacji zauwazy¢ mozna bardzo czeste zmiany w zakresie
natezenia dzwigku, ktore wprowadzane sg zarowno w nagly sposob — subito — jak
i za pomocg misternych znakéw diminuendo i crescendo. Jedno oznaczenie dy-
namiczne dotyka zazwyczaj matych grup dzwigkowych (czgsto zlozonych jedy-
nie z dwoch dzwigkow, np. cz. II — Sehr schnell, przyktad 11), ale zdarza si¢ to

réwniez w wypadku pojedynczej nuty. Przy bardzo ascetycznej fakturze dzieta
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wzrasta waga kazdego dzwicku, co implikuje wykonawcza koniecznos¢ swiado-

mego 1 zarazem przemyslanego ksztaltowania poziomu jego nat¢zenia.

Serialna ideowos$¢ utworu jest dla mnie nadrzednym aspektem w procesie jego
interpretacji — staram si¢ wiec jak najwierniej odda¢ kompozytorskie zyczenia
dotyczace dynamiki, ktore budujg wraz z innymi elementami jego komunikatyw-
ny przekaz. Problemem dla grajacego jest bez watpienia koniecznos¢ szybkich
zmian poziomu dynamicznego, do ktoérych czas przygotowania jest cze¢sto mini-
malny (jak np. w cz. II, przyktad 11). Wiaze si¢ to takze z umiej¢tnoscia prze-
zwycigzenia w sobie sklonnosci do zbyt wczesnego osiggania nowego poziomu
nat¢zenia dzwigku. Nalezy tutaj przede wszystkim mysle¢ pojedynczymi grupa-
mi dzwiekéw, realizujgc nadang im dynamike do konca czasu ich trwania. Kon-
sekwencja wykonawcza jest w tym kontekScie niezmiernie istotna, gdyz rdznice
pomiedzy nimi musza by¢ zdecydowane i bardzo wyraziste. W procesie pracy
nad utworem doskonalitem umiejetnos¢ skontrastowanej, szybkiej, a czasem na-
wet natychmiastowej zmiany, by unikng¢ dynamicznego zlewania si¢ poszcze-

g6lnych struktur.

Przyklad 9.

Za skomplikowang uwazam takze konieczno$¢ odpowiedniej realizacji licznych

oznaczen crescendo i diminuendo, zaznaczonych w partyturze w wyraznie prze-

myslany sposob dyskretnymi widetkami. L.gczg one czesto skrajne poziomy dy-
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namiczne w krotkim przedziale czasowym, powodujagc efekt chwilowego, we-

wnetrznego nabrzmienia materialu muzycznego (patrz przyktad 9).

Zjawiskiem istotnym w konteks$cie analizy tukowania w aspekcie dynamicznym
wydaje si¢ by¢ wystepowanie w tekScie pojedynczych znakow diminuendo na
drugiej nucie z tuku (patrz przyktad 10). Oznaczatoby to — moim zdaniem — ze
samo tukowanie jest tutaj znakiem stricte artykulacyjnym, ktére okresla potacze-
nie dwoch lub wiecej dzwigkdow, nie niosgc jednoczesnie za sobg charaktery-

stycznej dla niego wtasciwosci zwigzanej z ostabianiem ostatniej nuty.

Kwestig godng poruszenia jest rowniez wykonawcza konieczno$¢ konsekwent-
nych powrotow w ciggu utworu do poszczegodlnych stopni dynamicznych. Na-
gromadzenie na matej przestrzeni duzej ilo$ci réznorodnych poziomoéw natezenia
dzwigku wymaga ich wyrazistego rozrdznienia — w tym celu podobne do siebie
stopnie musza mie¢ spojne brzmienie (porzadkuje to nie tylko serialne struktury
utworu, ale réwniez proces jego percepcji). Dobrym przyktadem moze by¢ tutaj
bogaty dynamicznie material cz. II (patrz przyktad 11). Czynnikiem niewatpliwie
utrudniajgcym zadanie sg w tym fragmencie Wariacji liczne skoki rejestrowe

(wynik przeobrazen serii) i bardzo szybkie tempo.
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Przyklad 11.

Artykulacja

Warstwa artykulacyjna stanowi w utworze, podobnie jak dynamika, bardzo istot-
ny element wykonawczy, nierozerwalnie zwigzany z jego porzadkiem serialnym.
W partyturze znalez¢é mozna niezwykle doktadne zyczenia kompozytora co do
sposobu wydobycia danego dzwigku. Szczegolnie w Il i 111 cz. Wariacji widocz-
ne sg liczne oznaczenia artykulacyjne. Wykonawca stoi przed skomplikowanym
zadaniem ich realizacji — kazdy niemal dzwigk powinien mie¢ tutaj $cisle okre-
Slony ksztatt. Trudnos¢ poteguje charakterystyczna dla wszystkich elementow
dzieta czgsta zmiennos¢, ktéra skutkuje koniecznoscig duzej elastycznosci
w warstwie artykulacyjnej. Wiaze si¢ to z wlasciwg dla stylu Weberna afory-
styczng forma, eksponujaca duza ilo$¢ roznorodnych oznaczen wykonawczych

na bardzo malej przestrzeni.

W Wariacjach, oprocz wystepujacych na przemian legatowych tukow i staccato-
wych kropek, znaczaca wydaje si¢ by¢ sfera akcentuacji, ktora nadaje odpowiedni
kontur brzmienia pojedynczej nucie. Partytura prezentuje nastepujace znaki gra-
ficzne: -, > oraz > z kropka staccatowa. W 1 1 11l cz. widnieja rowniez nad niekto-
rymi dzwigkami oznaczenia: sf i sff. Plan ich realizacji uktadam nastepujgco. Znak
- rozumiem jako portatowe zaznaczenie dzwigku; gdy towarzyszy mu Sf odpo-

wiednio umacniam dzwiek, nie rezygnujac jednak z jego ,,potozonego” charakteru
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(warto tutaj zaznaczy¢, ze Sf i sff nadaje szczegdlng wage danej nucie i dlatego
staje si¢ rowniez zabiegiem agogicznym, powodujac minimalne jej opoznienie).
Znak > realizuj¢ zwartym, zdecydowanym akcentem o $redniej dlugos$ci trwania
(miedzy portato a staccato), dbajac o energetycznos¢ brzmienia. Znak > z kropka
stanowi potacznie artykulacji staccato z akcentem, ktory staje si¢ w ten sposob
krotszy; przybiera on charakter secco, wyostrza si¢. Sf towarzyszy dzwickom bez
znakow oraz tym, nad ktorymi widnieje kropka. W pierwszym wypadku realizuje
je mocnym, nieco opoznionym ,,wzieciem’ klawisza, dbajagc rownocze$nie o do-
bra przestrzen w dzwigku. W drugim wypadku sf rozumiem jako ostry i bardzo
krotki dzwiek z jak najbardziej energicznym atakiem. Nie bez powodu kompozy-
tor umieszcza to oznaczenie w rejestrze bardzo wysokim — dzwigk bedzie tam
najkrétszy, co wynika z budowy instrumentu. Sff ma bez watpienia jeszcze bar-

dziej potegowac oczekiwany przez Weberna efekt.

Rzecza oczywista jest wspolzalezno§é akcentuacji i dynamiki. W Wariacjach
wydaje si¢ to by¢ szczegodlnie widoczne z powodu licznych zmian w zakresie
poziomu nat¢zenia dzwigku, ktore warunkujg poniekad rodzaj akcentu, wptywa-
jac na jego moc. O ile akcenty w dynamice forte sg tatwiejsze do realizacji, to ich
wykonanie w piano przysparza¢ moze pewnych trudnosci. W wypadku zazna-
czen portatowych nie jest to zbyt skomplikowane, gdyz nieco glgbszy sposob ich
wydobycia — w postaci bardziej powolnego wejscia w klawisz — sprzyja niskiej
dynamice. Ktopotliwe s3 w tym kontekscie akcenty staccatowe, do ktorych pia-
nista uzywa wigkszej energii — musi on kontrolowa¢ atak dzwigku, jednoczesnie
nie tracac jego aktywnego charakteru. W rozwigzaniu tego problemu zdecydowa-
tem si¢ na zastosowanie lewego pedatu, ktory pomaga mi pozosta¢ w matej dy-
namice, jednoczesnie dajac mozliwo$¢ nieco odwazniejszej akcentuacji bez oba-

wy 0 przesadny wolumen brzmienia.

Dynamika forte przynosi z kolei — ze wzgledu na swoje natezenie dzwicku —
watpliwos$¢ innego rodzaju. Przy mocnym brzmieniu istnieje ryzyko zatarcia si¢
réznic miedzy poszczegdlnymi rodzajami akcentow. Chodzi przede wszystkim
0 akcenty kroétkie 1 sforzatowe. Odpowiedzi poszukiwatbym tutaj w dlugosci ich
trwania (zaleznej rdwniez od warto$ci danej nuty) i na tym przede wszystkim
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budowatbym rdznice pomigdzy nimi — sam proces wydobycia dzwieku jest bo-

wiem bardzo podobny (jesli nie identyczny).

Warto poruszy¢ w tym kontekScie kwestie percepcji akcentuacji. Jest ona oczy-
wiscie zalezna od rozmaitych czynnikdéw, na ktore grajacy nie ma wptywu, np.
rodzaj fortepianu czy akustyka sali. Moga one spowodowac — przy i tak bardzo
subtelnych roznicach — wrazenie jednolitej akcentuacji. Wychodze jednak z zato-
zenia, ze ideowos¢ utworu z wielu wzgledow stoi nad jego percepcja. Wariacje
wymagaja wigc od wykonawcy jak najdoktadniejszej realizacji kompozytorskie-
g0 zapisu, co stanowi bezsprzecznie duze wyzwanie (obok minimalnych roéznic
warto tu réwniez wspomnie¢ o szybko nast¢pujacych zmianach). Jednakze
skromna 1 przejrzysta faktura utworu sprzyja poszukiwaniom precyzyjnych
ksztaltow poszczegolnych dzwigkdéw. Pianisci — w natloku duzej ilo$ci nut
w wiekszosci fortepianowych dziet — czegsto pomijajg znaczenie pewnych dzwig-
kow, wytawiajac jedynie najwazniejsze dla danej struktury plany. Wariacje We-
berna sg wspanialym studium réznorodnej artykulacji kazdego pojedynczego

dzwigku, dbatosci o jego odpowiedni poczatek 1 koniec.
Agogika

Problematyka ksztattowania czasu muzycznego w dziele Weberna jest niezwykle
interesujaca. Rzadko bowiem wykonawca ma do czynienia z tak licznymi zabie-
gami agogicznymi na tak malej przestrzeni materiatu dzwigkowego. Panuje tutaj
stata wymienno$¢ dwoch elementow: zwolnienia i powrotu do tempa poczatko-
wego. Dhugosc¢ ritenuto jest doktadnie rozpisana — czasem obejmuje pot taktu,
czasem takt, a od czasu do czasu nawet dwa takty. Cigg muzyczny jest jakby sys-
tematycznie ,,zawieszany”, by po chwili powréci¢ do pierwotnego nurtu ago-
gicznego, co trwa jednak bardzo krétko z powodu kolejnego zwolnienia. Tak

dzieje si¢ np. w cz. III (patrz przyktad 12).

Grajacy musi wykaza¢ sie¢ w Wariacjach znaczng elastycznos$ciag w czasowym
rozplanowaniu materii. Po pierwsze, by uzyska¢ przekonujaca catos¢ formalna,
poszczegblne oznaczenia ritenuto powinny by¢ realizowane w podobny sposéb.

Zalezy to, co prawda, od czasu ich trwania, jednakze sposob przeprowadzania
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kolejnych zwolnien musi — moim zdaniem — posiadac¢ jaki§ wspolny mianownik,

przynajmniej w obrebie danych grup (np. ritenuto jedno- lub dwutaktowe). War-

to tutaj rowniez zaznaczy¢ konieczno$¢ wykonawczego zroznicowania okreslen:

ritenuto i molto ritenuto (to drugie pojawia si¢ w trzecim ogniwie utworu, patrz

przyktad 13).
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Problem cigglego hamowania (w przemyslany i zorganizowany sposob) potego-
wany zostaje dodatkowo przez warstwe fakturalng, bogata w liczne pauzy, ktore
same w sobie stanowig element kawalkujagcy my$l muzyczng — konsekwentna
realizacja znaku ritenuto nie jest wiec prosta. Metoda, ktora pozwolita mi w du-
zej mierze rozwigzac te trudnos¢, byla — towarzyszaca zwolnieniu — ciggla obec-
nos¢ w myslach kolejnych, konsekwentnie opo6znianych miar metrycznych. Zy-

skatem dzigki temu $wiadomg kontrole nad procesem ,,zawieszania”.

Jeszcze jednym istotnym aspektem agogicznym utworu — zwigzanym z wymie-
niong wyzej wykonawczg elastycznoscig — jest umiejgtnos¢ powrotu do tempa
poczatkowego po licznych zwolnieniach. Opracowujac ten element wtasnej in-
terpretacji, doszedtem do dwoch wnioskow. Pierwszy z nich wiaze si¢ z koniecz-
noscig bardzo doktadnego wejscia w tempo — w tym celu nalezy doglebnie prze-
Sledzi¢, gdzie kompozytor zanotowat poczatek tempo i precyzyjnie go w wyko-
naniu umiejscowi¢ (fragmenty oznaczone tempo sa stosunkowo krétkie, wigc
bardzo istotne wydaje mi si¢ samo ich zaczecie). Drugi obliguje wykonawce do

restrykcyjnego trzymania si¢ tempa we fragmentach powrotu.

W trzeciej cz¢Sci znalez¢ mozna interesujagce pod wzgledem agogicznym miej-
sce, w ktorym kompozytor, po trwajacym dwa takty accelerando, pisze: wieder
im tempo, doch bewegt (patrz przyktad 14) — rozumiem to jako lekkie ozywienie
wyjsciowego tempa i realizuj¢ je az do okreslenia: wieder ruhig. Jest to jedyny
przyktad lekkiego odejscia od tempa poczatkowego na dtuzszym odcinku mate-

rialu muzycznego.
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W partyturze widnieja trzy oznaczenia dotyczgce wyj$ciowego tempa poSzcze-
golnych czgsci Wariacji: Sehr mdsig, Sehr schnell, Ruhig flieffend. Towarzysza
im propozycje miar metronomicznych, stanowigce wskazowke dla wykonawcy.
Doboér odpowiedniego tempa powinien by¢ uwarunkowany gtéwnie — moim zda-
niem — czytelnoscig wszystkich pozostatych elementéw ciggu dramaturgicznego
utworu. Tak wigc, na przyktad w II 1 III cz., gdzie wystepuje wyjatkowo czesta
zmienno$¢ dynamiczno-artykulacyjna, wlasciwe tempo powinno umozliwiac jej
precyzyjng realizacj¢ (warto tu rowniez wspomnie¢ o powodowanych serialno-
scig wymogach fakturalnych w postaci naglych skokow miedzyrejestrowych, co
nie pozostaje bez wplywu na warstwe¢ agogiczng, szczeg6lnie w czgsci Sehr sch-
nell). Waznym aspektem jest takze znaczenie licznych pauz, charakterystycznych
dla rozcztonkowanej narracji serialnego dzieta. Czg¢$¢ szybka nie moze by¢ wigc
zbyt pos$pieszna, gdyz pauzy nie bgda klarowne. Z kolei w czg$ciach powolnych
tempo powinno dawa¢ wykonawcy poczucie ciggtosci pokawatkowanego przez
pauzy materialu 1 umozliwia¢ objecie jego catosci, co wykluczatoby tempa bar-
dzo wolne. Elementem wspolnym w obu przypadkach jest bez watpienia ko-

nieczno$¢ nieustannego utrzymywania wewngtrznego napiecia w pauzach.

Podsumowujac kwesti¢ doboru odpowiedniego tempa sugerowatbym, by po jego
obraniu trzymac si¢ go dos¢ rygorystycznie, nie grajac zanadto rubato — kompo-
zytor sam zapisuje bardzo doktadnie rozmaite wahania agogiczne (ritenuto, acce-
lerando), a dodatkowe zmiany w tym zakresie niszczylyby wewnetrzny tad dzie-

ta 1 utrudnialy — i tak dosy¢ wymagajacy — proces jego percepcji.
Pedalizacja

Pedalizacja odgrywa w Wariacjach dyskretna, lecz nie pozbawiong znaczenia
role. Prawy pedat stosowany jest tutaj dosy¢ oszczednie — wynika to poniekad
Z charakteru kompozycji, w ktorej serialna ideowo$¢ minimalizuje aspekt stricte
fortepianowy (mozna by sobie rownie dobrze wyobrazi¢ ten utwor wykonywany
na innych instrumentach). Kompozytor, chociazby poprzez zastosowanie specy-
ficznej, stosunkowo ubogiej faktury, nie ma na celu rozwijania mozliwo$ci wy-

konawczych fortepianu — jest on dla niego jedynie $rodkiem do ukazania zawito-
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$ci matematycznego wrecz systemu serii. Swiadomie rezygnuje wigc z bogactwa

instrumentarium, w tym z bujnej pedalizacji.

W II 1 III cz. positkowanie si¢ prawym pedatem uwazam w zasadzie za zbg¢dne —
stosuje jedynie minimalne uktucia w celu ulatwienia potaczenia dzwickow pod
tukiem, pozostajacych w znacznej odleglosci od siebie. W 1 cz. pomaga mi on
podobnie uzyska¢ legato w niektoérych wyjatkowo szerokich lub niewygodnych
faczeniach pomigdzy poszczegdlnymi dzwigkami (warto w tym kontekscie za-
znaczy¢ konieczno$¢ czgstego nakladania sie na siebie obydwu rak, wynikajaca
z ainstrumentalnych zatozen serialnej materii) — wymaga to arcyprecyzyjnej rea-
lizacji, gdyz uzycie pedatu nie moze zatrze¢ wtasciwosci strukturalnych przebie-

gu muzycznego.

Glownym elementem utworu implikujacym bardzo oszczedng pedalizacje jest
obecno$¢ licznych pauz. Ich czytelno$¢ stanowi jedno z zasadniczych zadan wy-
konawczych, co wigze si¢ z kompozytorska ideg serialnego uporzadkowania
dzieta. Dotyczy to zarowno pauz wystepujacych jednoczesnie w obu rekach, jak
I krotkich przerw w ciggu dzwickowym jednej z nich (np. pojedyncza pauza
¢wierénutowa), podczas gdy druga kontynuuje swoja mysl. Klarownos$¢ pauz
uwazam za niezwykle istotng, przede wszystkim ze wzgledu na czestg zmienno$¢
dynamiczno-artykulacyjng — daja one wykonawcy mozliwo$¢ przygotowania
kolejnego sposobu wydobycia dzwigku wraz z jego rozmaitymi wlasciwosciami,
jak rowniez porzadkujg proces percepcji owych roznic. Kwestia pauz zwigzana
jest dodatkowo z poruszang w kontekscie artykulacji problematyka starannego
poczatku 1 konca dzwigku. Wyjatkowa dbatos¢ w tym zakresie wydaje si¢ by¢
najwazniejsza cechg charakteryzujaca wykonawstwo tego typu muzyki. Odpo-
wiednia pedalizacja uwarunkowana jest wiec konieczno$cia czystego, precyzyj-

nego 1 $cisle umiejscowionego w czasie dzwigku.

Jesli chodzi o uzywanie lewego pedatu, to jest on przeze mnie stosowany w ce-
lach kolorystycznych, we fragmentach umieszczonych w dynamice p, pp i ppp.

Brzmienie una corda dotyczy zazwyczaj grup dwudzwickowych, jednakze wy-
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korzystuje je réwniez tylko dla jednego, wybranego dzwicku — najcichszego,

badz akcentowanego (omdwione to zostalo w kontekscie artykulacji).

Kolorystyka brzmienia

Obszar kolorystyki dzwickowej jest w utworze Weberna — podobnie jak wszyst-
kie jego pozostale elementy wykonawcze — $cisle zwigzany z ideg serialnego
uporzadkowania mysli muzycznej. Przenika ona wszystkie warstwy dzieta 1 jest
swoistym odnos$nikiem przy dokonywaniu wyborow interpretacyjnych. Kore-
sponduje to — moim zdaniem — z charakterystyczna dla kompozytora dbatoscia
0 kazdy szczeg6t (wida¢ wyrazne ukierunkowanie na niezaleznos$¢ i rownorzed-
no$¢ wszystkich elementéw sktadowych Wariacji), co w kontekscie koloru

brzmienia przechodzi bardziej w rgce grajacego — to on musi tutaj ustali¢ zasady.

Analizujac partyture Wariacji i probujac wdrozy¢ jej zatozenia w procesie wy-
konawczym doszedtem do kilku interesujacych wnioskow. Przede wszystkim,
rodzaj zastosowanego brzmienia jest tutaj wyjatkowo mocno zwigzany z uwa-
runkowaniami dynamiczno-artykulacyjnymi poszczegolnych grup dzwickowych,
wynikajagcymi z precyzyjnego uporzadkowania materiatu muzycznego. Przy afo-
rystycznej, miniaturowej formie, ktorej towarzyszy ciggla zmiennos¢, koloryt
dzwigku réwniez powinien by¢ $ciSle zaplanowany, co jest bez watpienia zna-
czacym wyzwaniem dla pianisty. Bogata warstwa oznaczen warunkujacych po-
ziom nat¢zenia 1 sposob wydobycia dzwigku, wymagajaca od grajacego czestych
réznic w dotyku klawiatury, uniemozliwia poniekad eksplorowanie wielu gatun-
koéw brzmienia w ramach jednej ,,Sytuacji” dynamiczno-artykulacyjnej. Dodat-
kowo, charakterystycznie pokawalkowana, przezroczysta niemal faktura wnosi
Z jednej strony potrzebe organizowania przebiegu malymi grupami dzwigkow
0 jasno okreslonych wiasciwosciach, a z drugiej strony konieczno$¢ ukazywania
podobienstw w ciggu kontrastujacych moduléw — usprawnia to niewatpliwie per-
cepcje serialnej rzeczywistosci. Sfera brzmieniowa tworzy si¢ wiec na malej

przestrzeni Wariacji poniekad samoistnie.

Jako wykonawca starajacy si¢ uwzglednia¢ w swojej interpretacji ideowa prawde

dzieta zmierzam tutaj w kierunku wzglednego uporzadkowania kolorystyki
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dzwigkowej — szukam w miare podobnej barwy w obrebie tych samych parame-
trow dynamiczno-artykulacyjnych. Jaskrawym przyktadem moze by¢ tutaj 1I cz.
Wariacji — Sehr schnell (patrz przyktad 11), gdzie wyraznie wida¢ nagromadze-
nie réoznorodnych oznaczen warunkujacych ksztatt poszczegoélnych grup dwu-
dzwigkowych. Ich utozenie wynika z odgoérnego uporzadkowania materiatu mu-
zycznego. Znajduje jedno brzmienie dla danej grupy i realizuj¢ je konsekwentnie
przy wszystkich pozostatych o podobnym zatozeniu dynamiczno-artykulacyjnym
— stanowi to przyklad przemyslanej organizacji przebiegu, ktora ulatwia jego
odbior poprzez ukazanie podobienstw w zréznicowanej tkance dzwigkowej dzie-
ta. Czegs¢ ta prezentuje réwniez bardzo charakterystyczne dla muzyki Weberna

rozdrobnienie, rozcztonkowanie struktury.

Planujac kolorystyke brzmieniowa w Wariacjach staralem si¢ trzymaé zasady
klarownos$ci kazdego dzwigku, wynikajacej z charakterystycznej dla utworu pre-
cyzji w kazdym szczegdle. Warto w tym kontekscie podkreslic wage doboru in-
terwaléw w serii (duzo septym, non i trytonéw budujacych napigcie muzyczne),
co implikuje pewnga wewngtrzng intensywno$¢ brzmienia, nawet przy cichej dy-
namice. Dlatego tez unikalbym w tej kompozycji dzwigku traktowanego jako
plama barwna. Istnieje bowiem niebezpieczenstwo zbyt powierzchownego doty-
kania klawiatury przy réznicowaniu odcieni w dynamice p, pp i ppp — godnym
polecenia wydaje si¢ by¢ tutaj umiejetne stosowanie lewego pedatu, ktéry samo-
istnie zmienia koloryt, ochraniajgc jednoczesnie pianiste¢ przed zbyt wiotkim

wejsciem w klawisz, skutkujagcym niekontrolowanym rodzajem brzmienia.

57



Francis Poulenc (1899-1963): Théme varié (1951)
Zarys stylistyki

Theme varié, powstate w 1951 roku, nalezy do péznego, dojrzatego okresu twor-
czosci Francisa Poulenca. Utwor ten nie wnosi jednak do jego estetyki muzycz-
nej nic nowatorskiego, bedac raczej swoistym kompendium — podsumowaniem
wczesniejszych doswiadczen stylistycznych kompozytorals. Jako dzieto dla nie-
go reprezentatywne, Theme varié stanowi jednoczesnie typowy przyktad muzyki
kregu francuskiego, skupionego w pierwszej potowie XX wieku glownie wokot
nurtu neoklasycznego. Byt on zard6wno odpowiedzig na wybujaly emocjonalnie,
postromantyczny ekspresjonizm kroczacy ku atonalnosci, jak i alternatywa dla

zamglonej, niejasnej symboliki impresjonizmu.

Wielki kryzys gospodarczy oraz postepujacy rozwoj srodkow masowego przeka-
zu zmusity kompozytoréw do odejscia od skomplikowanej, czgsto mato komuni-
katywnej awangardy na rzecz muzyki o prostszym rysie estetycznym. Czynniki
ekonomiczne zaowocowaly koniecznoscig pisania utworOw wypetnionych bar-
dziej uzytkowa, prosta i powszechnie zrozumiata myslg artystyczng. Tworcy in-
spirowali si¢ wiec w swoich dzietach muzyka rozrywkowga (jazz) oraz popularng
muzyka klasyczna, starajac si¢ jednoczesnie uzyska¢ maksymalng przejrzystos¢
materii dzwickowej. Dazyli do prostoty i obiektywizmu, powracajac na gruncie
formy 1 faktury do klasycznych zatozen estetycznych. Wewngtrzna sp6jnos¢,
harmonia i jasno$¢ przekazu — charakterystyczne dla osiemnastowiecznych ka-
nonoéw pickna — stanowity dla kompozytoréw francuskich naczelng zasade w ich
drodze stylistycznej. Jezyk muzyczny miat by¢ lekki, bezposredni, unikajacy pa-
tosu i skrajnej emocjonalnos$ci. Warto jednak podkresli¢, ze pewna doza nowa-
torstwa w brzmieniu byla nie tylko akceptowalna, ale rowniez goraco popierana.

Mozna by wigc stwierdzi¢, ze kietkujacy we Francji neoklasycyzm byt powrotem

8 K. A. Severtson, dysertacja doktorska pt. Poulenc’s Development as a Piano Composer:
A Comparison of the Solo Piano Works and the , Mélodies”, s. 134; zrodio:
https://etd.ohiolink.edu/ap/0?0: APPLICATION_PROCESS%3DDOWNLOAD_ETD_SUB_-
DOC_ACCNUM:::F-1501_ID:ucin1117195467%2Cinline [1.01.2014].
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do zatozen estetycznych dawnych epok (nie tylko klasycyzmu, ale rowniez 1 ba-
roku spod znaku klawesynistow francuskich, czy renesansu) przy jednoczesnym

. , . L, . e 1. . .19
zachowaniu nowoczesnych wlasciwo$ci materii dzwigkowej™.

Poulenc, bedac jednym z bardziej rozpoznawalnych (obok Dariusa Milhaud
I Artura Honeggera) przedstawicieli Grupy Szesciu (manifestujacej antyroman-
tyzm i konieczno$é¢ powrotu do tradycji)®®, zdecydowanie najdokladniej zreali-
zowal w swojej drodze tworcze] wyze] przedstawione zalozenia stylistyczne.
Theme varié stanowi przyktad logicznie skonstruowanej, klasycznej formy wa-
riacji, w ktorej epizodycznos¢ wydaje si¢ by¢ cechg nadrzedng. Poszczegolne
jedenascie czastek wariacyjnych opatrzone jest okresleniami dotyczacymi ich
charakteru — zmienno$¢ w tym wzgledzie, uzyskiwana uwarunkowaniami prze-
biegu dzwickowego, buduje naczelng ide¢ utworu. Cato$s¢ obramowana jest wa-
riacja finatowa i koda, bedaca swoistym odwroceniem tematu®’. Epizodycznosé
dzieta jest nie tylko wyraznym zwrotem ku doswiadczeniom klasycznym, ale
rowniez przyktadem kompozytorskiej tendencji do tworzenia matych form mu-
zycznych — literatura fortepianowa Poulenca opiera si¢ bowiem prawie wylgcznie

na tego typu dzietach.

Widoczna w formie przejrzystos¢ i klarowno$¢ dotyka rowniez sfery fakturalne;j,

niepozbawione] jednoczesnie duzych wyzwan pianistycznych (warto dodac, iz

9 E. Antokoletz, Muzyka XX wieku, dz. cyt., s. 313-314.

% Warto zaznaczy¢ zwigzki Grupy Szesciu z Erikiem Satie — kompozytorem, ktory wlozyt ol-
brzymi wktad w rozwdj nowej, antyromantycznej estetyki muzycznej we Francji — i Jeanem
Cocteau — pisarzem i poeta, bedacym autorem manifestu Le Coq et [’Arlequin. Ten drugi pisat
0 koniecznych zmianach w sztuce w nastgpujacy sposob: ,,Do$¢ juz chmur, fal, akwariow, nimf,
1 zapachow nocy; potrzebujemy muzyki zwigzanej z ziemig, muzyki codziennej, zwyczajnej” —
zrodto: J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Historia Muzyki, cz. 2, PWM, Krakow 1990,
S. 248.

2L K. W. Daniel, Francis Poulenc: His Artistic Development and Musical Style, Ann Arbor,
UMI Research Press, Michigan 1982, s. 191-192.
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pierwszym publicznym wykonawca utworu miat byé Vladimir Horowitz?). Wy-
konawcze mozliwosci fortepianu wyraznie inspirujag kompozytora, dajac mu nie-
zbedne $rodki do realizacji zalozen wyrazowych utworu — zmienno$¢ charakte-
roOw osiggana jest niezwykle urozmaicong warstwg dynamiczno-artykulacyjna,
potegowang dodatkowo bogata metrorytmika i1 wariacyjnymi wilasciwosciami
poszczegoOlnych struktur dzwigckowych. Pomimo zabiegdw typowo pianistycz-
nych (liczne figuracje, wykorzystywanie wszystkich rejestroéw, stosowana na sze-
roka skale akordowos$¢) zalozenia fakturalne pozostaja czytelne. Dzieje sie¢ tak
przede wszystkim dzigki kompozytorskiej tendencji do blokowego porzadkowa-

nia materii, zaczerpnigtej od Igora Strawinskiego i Erica Satie.

W kontekscie epizodycznej zmiennosci charakterow nie sposob pominaé roli
harmonii, zaplanowanej w utworze zgodnie z neoklasyczng zasada laczenia no-
watorstwa z tradycja. Trzonem jest tutaj oczywiscie tonalno$¢ systemu dur-moll,
,zabrudzona” jednakze szeregiem zaskakujacych, dysonansowych wspot-
brzmien, osigganych gtownie dzigki dodawaniu do akordu non matych, septym
wielkich i trytonow. Obok tradycyjnych zestawien tercjowych znalez¢ mozna
rowniez wspotbrzmienia kwartowo-kwintowe, wnoszace do utworu elementy

modalnosci.

Niekonwencjonalne rozwigzania harmoniczne podkreslaja wyraz muzyczny da-
nego fragmentu wariacyjnego, uwydatniajac czgsto wystepujace u Poulenca ele-
menty wyrafinowanego humoru, badz tez — charakterystycznej dla poéznego okre-
su jego tworczosci — swoistej ironii. Wyraznym tego przyktadem jest zarowno
wariacja sarquastique, w ktorej zaobserwowaé mozna niecodzienng gre trybow,
jak i élegiaque, przedstawiajaca kategori¢ elegijnos$ci w trybie dur (!). Wariacja
sybilline wprowadza z kolei faktur¢ wyraznie choratlowa, ktoérej powaga zaburza-
na jest poprzez systematycznie stosowane dysonanse. Okreslenie Sybilline wyda-
je si¢ by¢ zreszta ewidentng gra stowng (przymiotnik taki nie wystepuje, CO po-

twierdza jedynie pierwiastek humorystyczny zabiegow kompozytorskich Poulen-

22 Zrédlo:  http://www.naxos.com/mainsite/blurbs_reviews.asp?item code=8.553931&cat-

Num=553931&filetype=About+this+Recording&language=English [10.01.2014].
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ca), ktéra przywotuje na mysl antyczng wieszczke, pytang o przysztos¢ przed
istotnymi wydarzeniami w starozytnym Rzymie. Kategoria muzycznej przekory
uzyskiwana jest takze innymi uwarunkowaniami materiatu dzwickowego: arty-
kulacja (akcentowanie stabych miar metrycznych), dynamikg (specyficzne roz-
wigzania w budowaniu wieloplanowosci) czy rytmikg (immanentne dla stylu
kompozytora wewngtrzne dzielenie fraz poprzez liczne zastosowanie pauz).
Wszystkie te elementy wypelniajg zarazem neoklasyczng ide¢ nowoczesnosci

w warstwie brzmienia.

Nie sposob rowniez, przy calej intensywnosci pozostatych uwarunkowan struktu-
ralnych, pomina¢ w Théme varié znaczacych elementow liryzmu, ukazujacych
duza wage melodyki w przeksztalceniach wariacyjnych. Warstwa ta przenika
cate dzieto — jest zarowno tacznikiem z tradycja, jak 1 czynnikiem decydujacym

0 jego szeroko pojetej komunikatywnosci.

W kontekscie zalozen estetycznych Grupy Szesciu warto takze zwroci¢ uwage na
realizm i — zwigzang z nim — jednoznaczno$¢ wyrazowa dzieta. Kompozytorskie
okreslenia do poszczegbdlnych wariacji precyzujg ich kategorie charakteru, bedac
tym samym wyraznym i jasnym drogowskazem dla wykonawcy utworu. Sfera

emocjonalna podlega¢ ma wigc tutaj pewnej kontroli.

Podsumowujac rozwazania na temat neoklasycznej stylistyki Theme varié Pou-
lenca, nalezatoby bezsprzecznie podkresli¢ atrakcyjnos$¢ utworu — zaréwno pod
katem wykonawczym, jak 1 percepcyjnym. Klarowno$¢ konstrukcji w polaczeniu
z bogata w liczne walory instrumentalne materig dzwigkowa owocuje interesuja-
cym ksztalttem artystycznym dzieta, wypelnionym wariacyjng zmiennos$cig
W jego warstwie wyrazowej. Czytelno$¢ intencji kompozytorskich pomaga za-
rowno w procesie przekonujacego wykonania dzieta, jak i odpowiedniej jego
percepcji u stuchacza. Obawy Poulenca, iz utwor okaze si¢ nudny uwazam wigc

za nieuzasadnione®.

2 List do Henri Saugeta z 15.08.1951, [w:] Francis Poulenc: Correspondance, 1910-1963, red.
Myriam Chimenes, Fayard, Paryz 1994, s. 191.
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Problematyka wykonawczo-interpretacyjna
Dynamika

Warstwa dynamiczna utworu Poulenca jest niezwykle bogata — wykorzystuje on
calg palete okreslen konkretyzujacych stopien natezenia dzwigku. W partyturze
znalez¢ mozna zaréwno fragmenty, w ktérych zmiany w tym zakresie nastepuja
stosunkowo szybko, jak i czastki, gdzie jedno oznaczenie dynamiczne dotyczy
np. catej wariacji (nr 2). W pierwszym wypadku swoista kontrastowo$¢ materiatu
koresponduje z charakterystyczng dla Poulenca odcinkowoscig w jego budowie,
powodowang kréotkimi zatrzymaniami przebiegu muzycznego (liczne pauzy, za-
wieszenia, oddechy, ktore sprawiaja wrazenie wewngtrznego podziatu). Grajacy
powinien wiec jak najwierniej odda¢ przewidziang dla poszczegdlnych czastek
frazowych dynamike, by uwydatni¢ owa strukturalng wiasciwos¢. Wnosi to zna-
czacg trudnos¢ wykonawcza, ktorg scharakteryzowa¢ mozna jako koniecznos$¢
szybkiej zmiany natezenia dzwieku przy stosunkowo krotkim czasie jego przygo-
towania (kompozytor czg¢sto zaznacza, by grac¢ strictement en mesure — wnio-
skowa¢ mozna, ze jest to spowodowane obawg przed rozbiciem i tak pokawat-
kowanej juz niejako przez sam ksztalt materialu catosci formy). Warto tu row-
niez podkresli¢, ze tarasowos$¢ dynamiczna poszczegdlnych fragmentow wyste-
puje gtownie w czgsciach szybkich, co oczywiscie dodatkowo utrudnia wyko-

nawcze zadanie (patrz przyktad 15).

Wariacje o tempie powolnym przynosza pianiscie nieco wigcej swobody
W ksztattowaniu dynamiki. Poulenc zamieszcza tam wprawdzie konkretne ozna-
czenia, ktore przypadaja jednak na nieco dtuzsze fragmenty partytury — daje on
tym samym jedynie ogdlne wskazéwki dotyczace natezenia dzwickowego po-
szczegoOlnych czastek (np. w wariacji nr 2 wystepuje tylko jedno okreslenie).
W budowaniu ich ostatecznego ksztaltu niezwykle pomocna wydaje si¢ by¢ bo-
gata warstwa harmoniczna, ktéra warunkuje poniekad wewnetrzny ruch dyna-
miczny oraz prawidla frazowania, miejscami bardzo dokladnie wytyczone przez

kompozytora tukami. Wariacje o charakterze spokojnym daja wykonawcy moz-
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liwo$¢ poszukiwan kolorystycznych w obrebie podobnego rodzaju dynamiki, co

stanowi¢ moze istotny element realizacji ich zalozen wyrazowych.
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Przyklad 15.

W opracowywaniu warstwy dynamicznej utworu za niezb¢dng uwazam rowniez
realizacj¢ niezbyt czesto wystepujacych w tekscie widelek, oznaczajacych cre-
scendo lub diminuendo. Sa one umieszczone w miejscach, w ktorych kompozy-
tor chce: albo podkresli¢ nietypowos¢ jakiego$ rozwigzania dynamicznego (wa-
riacja nr 4 Sarcastique, patrz przyktad 16) albo uwydatni¢ jego przewidywal-
nos¢. Oba przypadki wymagajg skrupulatnego podejscia od grajacego, gdyz two-

rza one niezwykle istotny czynnik w uktadzie dramaturgicznym dzieta.
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Przyklad 16.

Podsumowujac, warstwa dynamiczna Theéme varié przynosi zard6wno koniecz-
no$¢ dokltadnego wypelnienia kompozytorskich zatozen — co wigze si¢ z umie-
jetno$cig szybkich zmian i reakcji w grze tarasowej oraz kwestig realizacji zna-
kéw diminuendo i crescendo — jak i potrzebe uruchomienia wlasnej wyobrazni
muzycznej, podparte] wnikliwg analizg struktury utworu (harmonia, okreslenia

wyrazowe poszczegdlnych wariacji).
Artykulacja

Réznorodnos$¢ warstwy artykulacyjnej w dziele Poulenca jest wynikiem kilku
czynnikow. Najwazniejszymi sg niewatpliwie rozmaite wlasciwosci wyrazu mu-
zycznego, jaki kompozytor chce uzyska¢ w poszczegolnych wariacjach, positku-
jac sie szeregiem tytutowych okreslen. Oznaczenia stricte artykulacyjne (kropki,
tuki, akcentuacja) pokrywaja si¢ z odgornie przyjeta kategoria, w znaczacym
stopniu j3 ilustrujac (w przypadku artykulacji jest to o wiele bardziej wyraziste

niz w warstwie dynamicznej).

Staralem si¢ wiec przedstawi¢ t¢ rozbudowang palete roznorodnych mozliwosci
wydobycia dzwieku, stosujgc nastepujacy plan ich wykorzystania. Temat realizu-
je mozliwie jak najblizszym legato, w szczego6lnosci dbajac o ksztatt linii melo-
dycznej. W wariacji nr 1 Joyeuse ukazuj¢ charakter zabawy poprzez dbatosé
0 niezalezno$¢ artykulacyjng poszczeg6élnych planow, przeciwstawiajgc krotkie
legatowe tuki w prawej rece portatowym i staccatowym uderzeniom w lewej
(niezwykle istotne jest tutaj rozroznienie artykulacyjne w ramach najwyzszego
glosu — w niektorych taktach kompozytor zaznacza kropki, co trzeba wykonaw-
czo uwydatni¢). W wariacji nr 2 Noble (szlachetno$¢ obrazuje tu przede wszyst-

kim warstwa rytmiczna) wykorzystuje sposéb wydobycia dzwigku oscylujacy
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wokot portato i legato (tam gdzie jest to fizycznie mozliwe), przyktadajac duza
wage do akcentowanych akordéw. Wariacja nr 3 Pastorale przynosi konieczno$é¢
korespondencji dlugiej, legatowej linii gornego glosu z nieco bardziej frywolnym
charakterem tukowanego materiatu w glosie srodkowym. Wyrazowa kategorig
sarkazmu w wariacji nr 4 Sarcastique przedstawiam artykulacyjnie za pomoca
licznych, ostrych akcentéw (symboliczne oznaczenie — tres violent), podkreslajac
niemal kazda ¢wierénute. Melancholijna wariacja nr 5 Meélancolique grana jest
przeze mnie — podobnie jak temat — mozliwie molto legato, w ktorego uzyskaniu
pomaga bogata pedalizacja (koresponduje to z kompozytorskim zyczeniem: met-
tre beaucoup de pedale, trés lie). Ironiczno$¢ wariacji nr 6 lronique osiggam
dzigki wspoltpracy bardzo krotkiej, suchej artykulacji ¢rés sec z drobnymi, figlar-
nymi tuczkami, tagczacymi dwie lub trzy nuty w ramach grup triolowych, zazna-
czajac roOwnoczesnie bardzo dosadnie charakterystyczng akcentuacje ostatniej,
stabej czgsci taktu (powoduje to typowo ironiczne przesunigcie metryczne). Ele-
gijny charakter powolnej wariacji nr 7 Elegiaque realizuj¢ poprzez konsekwentne
stosowanie umieszczonych w partyturze poglebien portatowych — wprowadzona
zostaje tym samym powtarzalno$¢, ktéra moze sugerowac shuchaczowi ruch
konduktu zatobnego. W wariacji nr 8 Volubile stosuje drobng, bardzo selektywna
artykulacje, uwypuklajac jednocze$nie portatowe zaznaczenia dzwigkéw tema-
tycznych; cato§¢ wzbogacam dyskretng pedalizacja. Wariacja nr 9 Fantasque
wymaga od wykonawcy roznorodnego podejscia artykulacyjnego — z jednej stro-
ny gry mocnej, akcentowanej, w charakterze con fuoco, a z drugiej strony podej-
Scia lzejszego (léger), bardziej zwiewnego (drobne tuki). Warto tutaj zaznaczy¢
konieczno$¢ réznicowania rodzaju stosowanych akcentow. Nie bez znaczenia
w kontekscie tej wariacji jest szybkie tempo, ktore wymusza u grajacego na-
tychmiastowe zmiany w sposobie wydobycia dzwigku, co stanowi niewatpliwie
duze wyzwanie instrumentalne. W choratowej wariacji nr 10 Sybilline duza wage
przyktadam do brzmienia akcentowanych dzwiekow, starajac si¢ z bliska 1 z ma-
ksymalng energig wchodzi¢ w klawisz. Finatlowa wariacja nr 11 przynosi zasad-
niczg koniecznos$¢ dobrej korespondencji artykulacyjnej miedzy melodyczng li-

nig akordowg a figurowanym materiatem lewej reki. Istotna jest tutaj dla mnie
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wielka dbatos$¢ o ksztatt basu — kompozytor sugeruje poprzez zapis podkres§lanie
nut bedacych podstawg figuracji, z czasem dodajac graficzne znaki akcentow.
Wraz z podobnie uwypuklonymi, tematycznymi nutami prawej reki staje si¢ on
rodzajem ramy, wypetnianej harmonicznie grupami szesnastek, dla ktérych ko-
nieczne wydaje si¢ zastosowanie czytelnej artykulacji non legato. Warto roéwniez
wspomnie¢ o kompozytorskim okresleniu trés mordant, umieszczonym we frag-
mencie quasi-tacznikowym, ktére wnosi potrzebg bardzo ostrej, uszczypliwej

artykulacji molto staccato w lewej rece.

W kontekscie analizy warstwy artykulacyjnej Théme varié warto zaznaczy¢ jeszcze
jeden aspekt, ktory stanowi¢ moze pewien problem wykonawczy. W partyturze za-
uwazy¢ mozna bogate tukowanie — w wielu miejscach oznacza ono nie tyle ko-
nieczno$¢ Scistej gry legato, ile ukazuje ksztalt frazowania lub porzadkuje zapis po-
szczegblnych grup dzwiekowych. Tak dzieje si¢ np. w wariacji nr 8 (patrz przyktad
17), w ktorej tempo presto w zasadzie uniemozliwia prawdziwe legato — szybkie
przebiegi drobnych trzydziestodwojek realizuj¢ tutaj artykulacja sypka, przejrzysta,

a role tuku rozumiem jako probe graficznego zorganizowania przebiegu.

VARIATION VIII . Volubile . Presto 4 - 108 Yy

Przyklad 17.
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Agogika

Problematyka czasu muzycznego w Théme varié¢ wydaje si¢ by¢ dla Poulenca
niezmiernie istotna kwestig. Sledzac partyture, zauwazy¢ mozna szereg okreslen
odnoszacych si¢ do agogiki — dotyczg one zar6wno podstawowego tempa pO-
szczegdlnych wariacji, jak 1 ich wewnetrznego przebiegu muzycznego. Kompo-
zytor uzywa rozmaitych oznaczen — stricte agogicznych (Allegro molto, Lent,
Allegretto, Presto), ale takze opisujgcych w wigkszym stopniu charakter danego
fragmentu (trées calme et sans hate, tres violent, trés calme, molto agitato). Kaz-
dej wariacji towarzyszy rowniez wskazowka w postaci metronomicznej miary
poszczegblnych wartosci — jest to niewatpliwie pomocne wykonawczo, gdyz

ukazuje zamyst agogiczny kompozytora.

Najbardziej jednak inspirujagcym czynnikiem w doborze wihasciwego tempa ko-
lejnych ogniw utworu sg dla mnie ich okres§lone wymogi wyrazowe, stanowigce
punkt centralny w procesie interpretacji dzieta. Zmienno$¢ charakteréw jest tutaj
celem nadrzgdnym, co staram si¢ r6znymi srodkami wykonawczymi realizowac.
Kompozytorskie okreslenia wyrazowe odnoszg si¢ w duzej mierze do indywidu-
alnej wyobrazni grajacego — jednakze odpowiednio wykonane poszczegodlne
elementy materialu muzycznego buduja ksztalt tej warstwy w kolejnych waria-
cjach, samoistnie rdznicujac je miedzy sobg. Osobiscie uwazam, ze dobdr odpo-
wiedniego tempa zalezny jest tutaj od skrupulatnej realizacji innych warunkuja-
cych dany charakter czynnikow. Czgsto wynika on np. z bardzo urozmaicone;j
artykulacji, ktorej wykonanie na fortepianie wymaga odpowiedniego podejscia
agogicznego — zazwyczaj dzieje si¢ tak w wariacjach bardzo szybkich, gdzie
swiadomie rezygnuje¢ z ekstremalnych predkosci na rzecz przejrzystosci dosy¢
zawitego materiatu dzwickowego. Jego komunikatywny ksztatt jest dla mnie
podstawowym celem, dzigki ktoremu wariacja zyskuje dang kategorie¢ wyrazows.
Podobny problem przynosi warstwa dynamiczna — jej wspomniana wyzej odcin-

kowos$¢ wymaga przekonujacej realizacji w odpowiednich ramach czasowych.
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VARIATION XI. Finals . Allegro molto 4 - 152

Przyklad 18.

Omawiajac aspekt wyrazowy, wracam poniekad do zagadnienia agogiki we-
wnetrznej, konstruujacej przebieg poszczegdlnych czastek. Czynnikiem nie-
zmiernie tu istotnym jest znaczenie pauz — tworza one strukturalny podzial na
odcinki (bardzo wyrazne w wariacjach szybkich, w szczegdlnos$ci w ostatniej —
finatlowej, patrz przyktad 18), co z jednej strony powinno by¢ wykonawczo do-
strzezone (konieczna cisza pomiedzy fragmentami), a z drugiej strony nie moze
rzutowa¢ na cato$¢ dramaturgiczng utworu. Powoduje to znaczacg trudnos$¢ dla
grajacego, ktory musi realizowac pauzy z duzg doktadnos$cia, nie tracac w nich
rownoczes$nie napigcia muzycznego. Poulenc przewidziat poniekad ten problem
I — chcac zapobiec przesadnym wydtuzeniom momentéw ciszy — czesto umiesz-
cza w partyturze sformulowania: trés exactement en mesure i strictement en me-

sure (patrz przyktad 19).

sans ralenisr

stricfement en mesure
b
L f
1r u L } i =
E= === oy
T
Przyklad 19.
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Istotnym z agogicznego punktu widzenia elementem utworu sg momenty pota-
czen miedzy wariacjami. W wigkszosci z nich, pod koniec, znalez¢ mozna okre-
Slenie sans ralentir — kompozytorowi zalezy wiec na uzyskaniu formalnej catosci
utworu, pomimo bardzo wyraznego wewngtrznego zréoznicowania kolejnych cza-
stek. Czasami, gdy za konieczne uwaza on wybrzmienie ostatniego dzwigku, za-
pisuje: long lub trés long, umieszczajac réwnoczesnie fermate. Zyczenia doty-
czace ciszy pomigdzy wariacjami sg rOwniez sprecyzowane poprzez uzycie okre-
slen: court silence, tres long silence, attaquer de suit — Poulenc doskonale roz-
planowuje w ten sposob napiecie dramaturgiczne calego dzieta. Powyzsze wska-
zo6wki odnosza si¢ bezposrednio do naczelnej idei utworu, zapowiadajac ponie-
kad charakter nastepujacych po sobie czesci — np. przed czastkami Sarcastique
i Ironique znalez¢ mozna adekwatny zapis: court silence, attaquer; a przed me-
lancholijng wariacjg nr 5 widnieje: trés long silence. Omowione powyzej kom-
pozytorskie adnotacje uwazam osobiscie za niezmiernie wazne w procesie wy-
znaczania drogi interpretacyjnej — dotykaja one problematyki konstruowania ca-

tosci formy w dziele wybitnie epizodycznym.
Pedalizacja

Dzieto Poulenca wymaga umiejetnosci stosowania réznorodnej pedalizacji. Ana-
lizujac kompozytorskie oznaczenia w tym zakresie, wysnu¢ mozna kilka wnio-
skow. Przede wszystkim, okresleniami, ktore nie budzg moich watpliwosci sa:
sans peédale, avec beaucoup de pedale, mettre beaucoup de pedale, beaucoup de
pedale, en la changeant trés souvent — stanowig one dla mnie jasny przekaz wy-
konawczy 1 wpisujg si¢ w wymogi fakturalne oraz charakter danej wariacji. Pro-
blematyczne sg dla mnie niekiedy graficzne oznaczenia uzycia prawego pedatu.
Np. w wariacji nr 4 (patrz przyktad 16) Poulenc umiescit jeden pedal na cztery
ostatnie takty. Z zapisu wynikataby koniecznos$¢ trzymania go wcisnigtego przez
ten czas, co koliduje moim zdaniem z wyst¢pujacym tam elementem materiatu
dzwigkowego w postaci naglego, duzego diminuendo, umieszczonego w bardzo
niskim rejestrze — tak gesta pedalizacja uniemozliwiataby osiggnigcie wybitnie

sarkastycznego efektu olbrzymiego $ciszenia z ff do pp na minimalnej wrecz
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przestrzeni czasowej w tempie allegro molto (juz sam basowy rejestr nie sprzyja
percepcji takiego zabiegu, a pedat niewatpliwie jeszcze bardziej by ja utrudnit).
Podobny przyktad wystepuje w wariacji nr 3 Pastorale (przyktad 20), gdzie zna-
lez¢ mozna znak uzycia pedalizacji na trzy pierwsze takty — burzy to tutaj z kolei

warstwe harmoniczng (naktadanie si¢ sekundowych wspotbrzmien).

VARIATION III. Pastorale. Allegretto (a 1 temps) o.=66

—
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Jauer toute cette variation, claire, avec beaucowp de pedale.

Przyktad 20.

Powyzszy fragment prezentuje jednak rowniez towarzyszace oznaczeniu pedali-
zacyjnemu okreslenie: jouer toute cette variation, claire, avec beaucoup de peda-
le — mozna to rozumie¢ jako konieczno$¢ cigglego uzywania pedatu (tutaj przy-
ktadowo na przestrzeni trzech taktow), dbajac rownoczesnie o przejrzysto$¢ ma-
terii dzwigkowej (claire). Wariacja nr 3 staje si¢ tym samym swoistym przewod-

nikiem w procesie prawidlowej realizacji pedalizacyjnych znakow graficznych.

Rzecza oczywistg jest konieczno$¢ uzywania prawego pedatu stale, rowniez wte-
dy, gdy kompozytor tego nie notuje (np. wariacja nr 2). Stosuje si¢ tu do og6lnie
przyjetych zasad w tym zakresie, dbajac o klarownos$¢, czystos¢ brzmienia oraz
czytelno$¢ poszczegodlnych planéw materiatu dzwickowego. Za bardzo istotng
uwazam takze duzg elastycznos$¢ (rozumiem to jako szybkos¢ i doktadnosé¢ noz-
nej pracy) w operowaniu pedatem, odnoszacg si¢ w duzej mierze do dobre;j reali-
zacji pauz — stanowig one bowiem znaczacy element przebiegu dramaturgiczne-

go utworu.

Lewy pedal stosowany jest przeze mnie w utworze w celach kolorystycznych,
w dynamice p i pp (cieckawym przyktadem moze by¢ tutaj wariacja nr 3 Pastora-
le, gdzie podczas powtorki repetowanego fragmentu zdecydowalem si¢ na zmia-
n¢ barwy brzmienia na Sotto voce, stosujac w tym celu pedat una corda, patrz
przyktad 20).
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Kolorystyka brzmienia

Kolorystyke dzwigkowa determinuje w Théme varié okreslony wyraz muzyczny
poszczegoOlnych czgsci wariacyjnych. Epizodyczny charakter dzieta — zlozonego
z szeregu skontrastowanych ze sobag cz¢sci — wymaga od wykonawcy bardzo
zréznicowanego podej$cia do brzmienia. Musi on dysponowac szeroka paleta
barw, ktoérej odpowiednie zastosowanie warunkowaé¢ powinno komunikatywny
przekaz danej kategorii wyrazowej. W tym celu niezbedna wydaje si¢ by¢ anali-
za struktury muzycznej kolejnych wariacji — wraz z jej wymogami wykonaw-

czymi — oraz uruchomienie indywidualnej wyobrazni artystyczne;j.

Moj plan kolorystyczny zarysowuje si¢ nastepujagco. Materiat tematyczny staram
si¢ realizowa¢ dzwickiem dlugim, petnym, mozliwie legato, dbajac o staranny
ksztalt gtosu melodycznego 1 podkreslajac jednoczesnie lekko odmienng barwa
zmiany w warstwie harmonicznej. Temat powinien by¢ zagrany $piewnie, prosto
I spokojnie, dzwigkiem pelnym wewngtrznej przestrzeni (kompozytorskie okresle-
nie trés calme et sans hate stanowi dla mnie znaczacg inspiracje rowniez
w doborze koloru brzmienia). Wariacje nr 1 Joyeuse gram w zasadzie bez pedatu,
stosujagc bardzo przejrzysta, czytelng 1 zréznicowang wewnetrznie artykulacje —
osiggam tym samym barwg jasng i klarowna. W Wariacji nr 2 Noble staram si¢
uzyskaé pelne, szlachetne brzmienie fortepianu, ktére pomimo bardzo duzej dy-
namiki ff pozostaje glebokie, pozbawione agresji, co koresponduje z dang katego-
rig charakteru (pomimo trudnej miejscami faktury akordowej i punktowanego ryt-
mu koniecznym wydaje si¢ by¢ pozostawanie stosunkowo blisko klawiszy). Pasto-
ralna Wariacja nr 3 wymaga barwy jasnej (okreslenie claire), lecz niezbyt inten-
sywnej, pelnej migkkos$ci 1 prostoty — warto tutaj wspomnie¢, ze przy powtdrce
pierwszego fragmentu $ciemniam nieco kolor, grajac sotto voce i una corda.
W wariacji nr 4 Sarcastique rodzaj dzwigku ulega natychmiastowej zmianie — staje
si¢ krotki, akcentowany, czasem wrecz agresywny (oczywiscie w estetycznych
granicach). Wariacj¢ nr 5 Mélancolique gram barwag $piewna, lecz nie zanadto
ekspresyjng, uzywajac glebokiego legato i stosujac lekkie odcienie kolorystyczne,
podkreslajace zmiany ciggu harmonicznego. W wariacji nr 6 lronique stosuj¢

dzwigk suchy, bardzo krotki, grajac molto staccato i nie uzywajac prawie w ogole
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pedatu (jedynie w miejscach z zaznaczong pedalizacjg). Staram si¢ skrupulatnie
realizowac ostre akcenty, uwydatniajagce podany przez Poulenca charakter. Waria-
cja nr 7 Elegiaque przynosi dwa rodzaje barwy w obrg¢bie dynamiki piano: inten-
sywna, gleboka, petng wewnetrznej ekspresji, ktora narasta, prowadzac w kierunku
dynamiki f, oraz Sciszona, stodka, mniej realng (towarzyszy jej kompozytorskie
okres$lenie tres doux oraz — w przeciwienstwie do poprzedniej — brak portatowej
akcentuacji). Wijacy si¢ dzwiek wariacji nr 8 Volubile powinien by¢ bardzo ,,syp-
ki, przejrzysty i selektywny, otoczony jednak subtelng pedalizacja, ktora uwydat-
nia nuty tematyczne 1 laczy filigranowe przebiegi w catos¢. Wariacja nr 9 Fan-
tasque powinna zabrzmie¢ odwaznie i dosadnie, co realizuj¢ dzwigkiem pelnym,
intensywnym i energetycznym (istotna jest tutaj szybkos¢ wejscia w klawisz). Pro-
fetyczny charakter choratowej wariacji nr 10 Sybilline oddaj¢ brzmieniem skupio-
nym, mocnym, ale dostojnym, dbajac o odpowiednie uksztaltowanie kazdego
sktadnika poszczegdlnych wspdibrzmien (wystgpuja tam liczne dysonanse, godne
zaznaczenia). Finalowa wariacja nr 11 wymaga zastosowania kilku elementow
kolorystycznych, m.in. barwy cieplej, glebokiej (w poczatkowym fragmencie),
dzwigku krotkiego, uszczypliwego (fragment Srodkowy — tres mordant) oraz pet-
nego, intensywnego koloru triumfalnego zakonczenia (koda). Przy interpretacji tej
najdhuzszej z wariacji zalezalo mi na zbudowaniu catosci kolorystycznej — stara-
fem si¢ stopniowac kategorie brzmieniowe, by odda¢ w ten sposob narastajacy

charakter jej wewngtrznego ciggu dramaturgicznego.
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Sofia Gubaidulina (ur. 1931): Chaconne (1962)
Zarys stylistyki

Chaconne z 1962 roku jest jednym z pierwszych dziet Sofii Gubaiduliny. Po-
wstate w okresie jej aspirantury w Konserwatorium Moskiewskim?*, stanowi
przyktad zastosowania wysoce profesjonalnego warsztatu kompozytorskiego
0 mocno indywidualnym rysie. Pomimo ze utwor ten nie jest reprezentatywny
dla gléwnego nurtu jej tworczosci, to zawiera on w sobie jednak elementy zapo-

wiadajace stylistyke, ktora dojdzie do gltosu w pdzniejszych latach.

Material muzyczny Chaconne ukazuje kilka znaczacych inspiracji kompozytor-
skich. Na pierwszy plan wysuwa si¢ estetyka baroku, a przede wszystkim twor-
czo$¢ Johanna Sebastiana Bacha. Co istotne, odniesienia do muzyki XVII
I XVIII wieku dostrzegalne sg w calej tworczosci fortepianowej Gubaiduliny —
pojawiajg si¢ one zarOwno na gruncie nazewnictwa utworow (Chaconne, Inven-
tion, Toccata), jak i w ich wewngtrznych uwarunkowaniach strukturalno-
formalnych. Niektore z dziet prezentuja rowniez wyrazne wptywy klasyczne
(Sonata). Mozna by zatem postawi¢ tezg o neoklasycznych wiasciwosciach styli-
stycznych wczesnych utworéw Gubaiduliny, co z pewnoscig wigzaloby si¢ z 6w-
czesnymi tendencjami tworczymi kompozytoréw radzieckich, otoczonych poli-
tycznymi wymogami komunistycznego rezimu. Nalezy jednak podkresli¢, ze
idea powrotu do tradycji byta bardzo szeroko obecna w cate] muzyce XX wieku,
prezentujacej czgsto skrajnie odmienne zalozenia estetyczne — dlatego tez neo-
klasycyzm wydaje si¢ by¢ terminem zaréwno bardzo pojemnym, jak i w gruncie
rzeczy dos$¢ problematycznym.

Chaconne jest typowym przyktadem dzieta inspirowanego barokowa forma, kto-

rag wypelnia nowoczesny jezyk dzwigckowy. Klarowny trzon konstrukcyjny —

oparty na licznych przeobrazeniach 8-taktowego tematu — przywotuje na mysl

K. Onalbayeva, dysertacja doktorska pt. Monograph on Sofia Gubaidulina, opublikowana na
stronie internetowej http://www.kadishaonalbayeva.com/uploads/Kadisha_Onalbayeva_mono-
graph_on_Sofia_Gubaidulina_chapters_1-2-3..pdf, [1.01.2014], s. 12, 14 i 36.
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Bachowskg Chaconne d-moll na skrzypce solo. Podobienstwo to widoczne jest
réowniez w ogdlnych zatozeniach strukturalnych, wynikajacych z pracy wariacyj-
nej poszczegdlnych fragmentéw. W utworze Gubaiduliny zaobserwowa¢ mozna
bogactwo polifonicznego prowadzenia glosow, czego efektem jest ich niezalez-
no$¢ 1 rdwnowaznos¢. Precyzyjnie skonstruowany materiat tematyczny przenika
czegsto pomigdzy nimi, porzadkujgc zarazem przebieg wariacyjny. Charaktery-
styczne w kontekscie zwigzkéw z tworczoscig Bacha wydaja si¢ by¢ rowniez
uwarunkowania metrorytmiczne dzieta: pojawianie si¢ tematu w innym rytmie
CZy zageszczanie napigcia muzycznego poprzez dyminucje wartosci (zwigzang
Z tym powtarzalnos¢ najlepiej obrazuje formuta basso ostinato, powszechnie wy-
stepujaca w utworze). Problematyka czasu muzycznego jest zreszta dla Gubaidu-
liny kwestig niezmiernie interesujacg. Odnajduje ona muzyczng (i estetyczng)
prawde w specyficznych proporcjach rytmicznych, inspirowanych ciggiem Fibo-
nacciego® — w Chaconne dostrzegalne sg elementy bedace swoistg antycypacja
tego typu eksperymentdw w poédzniejszych dzielach kompozytorki. Kolejnym
aspektem utworu, $wiadczacym o jego tworczym uktonie w kierunku baroku, jest
niewatpliwie kontrastowo$¢. Dotyka ona przede wszystkim jego warstwy harmo-
nicznej. Czesto wystepujace elementy chromatyczne przeciwstawiane sg diatoni-
ce, co nie pozostaje bez wpltywu na sfer¢ wyrazowa kompozycji. Obecne sg row-
niez rozwigzania oscylujace wokot pentatoniki. Centrowe dazenia tonalne niekto-
rych fragmentoéw wspotistnieja w dziele z atonalnym wymiarem jezyka dzwie-
kowego. Kontrasty wystepuja takze na gruncie prowadzenia linii melodycznych
o okre$lonym ksztalcie dynamiczno-artykulacyjno-rytmicznym, co bez watpienia
wigze si¢ z ich niezaleznos$cia, wynikajaca z polifonicznych zatozen utworu.
W Chaconne, co wazne w kontek$cie wystgpowania przeciwienstw, odnalez¢
mozna kategorie zaréwno liryczne, jak i dramatyczne — zbliza to jej wariacyjnos$¢

do ideatu Bachowskiego.

V. Tsenova, Magic numbers in the music of Sofia Gubaidulina, ,Musicologia” 2 (2002),
S. 255, zrodto: http://www.doiserbia.nb.rs/img/doi/1450-9814/2002/1450-98140202253T .pdf
[1.01.2014]; ciag Fibonacciego to ciag liczb, z ktorych kazda nastgpna powstaje jako suma

dwoch poprzednich.
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Logiczny cigg wariacyjny, budujacy dramaturgie dzieta, wydaje si¢ by¢ kolej-
nym tgcznikiem z tradycja. Chaconna charakteryzowata si¢ poczatkowo zasto-
sowaniem powtarzajacego si¢ materialu dzwickowego, umieszczonego najczg-
sciej w najnizszym glosie, ktoremu towarzyszyly liczne, cze¢sto ornamentatywne
przeobrazenia figuracyjne pozostalych glosow. Powtarzalnos¢ tematyczna nadata
jej specyficznej wlasciwosci, ktorg mozna by nazwaé¢ wewnetrznym dgzeniem —
wariacyjny przebieg zyskuje przez to charakter narracyjny, wykazujacy ogromny
potencjat w procesie budowania napi¢cia muzycznego. Oczywiscie, w utworze
Gubaiduliny mys$] gtowna jest rozszczepiona pomiedzy glosy, jak rowniez po-
szczegblne fragmenty wariacyjne maja zmienng liczbg taktow (stanowi to
W pewnym sensie o nowoczesnym podejsciu kompozytorskim). Jednakze, ele-
menty pierwotnej powtarzalnosci s3 w nim wyraznie widoczne, co skutkuje po-

dobnym, dgzeniowym kierunkiem materii dzwigkowe;.

W Chaconne odnalez¢ mozna fragmenty W stylu toccatowym, ktory byt bardzo
popularny wsrdéd kompozytoréw barokowych. Miat on na celu uwydatni¢ w dzie-
le pierwiastek wirtuozowski, ukazujacy mozliwos$ci techniczne instrumentu kla-
wiszowego (toccata czgsto poprzedzata fuge). Gubaidulina przejeta owa tendencje
— instrumentalno$¢ Chaconne wydaje si¢ by¢ znaczacym elementem charaktery-
zujacym jej styl. Wykonawcze mozliwosci fortepianu zawsze fascynowaty kom-
pozytorke — warto zaznaczy¢, ze oprocz kompozycji uczyta si¢ ona réwniez gry
na tym wihasnie instrumencie?®. O ile w wigkszosci utworéw Gubaidulina zglebia
gléwnie sonorystyczno-kolorystyczne wiasciwosci fortepianu, stuzace idei poszu-
kiwania w muzyce kategorii transcendentalnej (Koncert fortepianowy, fragmenty
Sonaty), to Chaconne prezentuje potrzeb¢ wydobycia na plan pierwszy walorow
typowo pianistycznych, stawiajac tym samym przed grajacym duze wyzwanie
techniczne. Znalez¢ w niej mozna skomplikowane, motoryczne figuracje, liczne
przebiegi oktawowe czy pochody gesto brzmigcych akordow. Wymowna wydaje
si¢ by¢ rowniez réznorodno$¢ dynamiczno-artykulacyjna, okreSlajaca rodzaj

I natezenie w dotknigciu klawisza. Warto tez wspomnie¢ o obecnych w utworze —

% K. Onalbayeva, dysertacja doktorska pt. Monograph on Sofia Gubaidulina, dz. cyt., s. 10.
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pomimo przewagi innych tendencji — eksperymentach quasi-sonorystycznych,
zwigzanych tutaj gléwnie ze specyficznym uzyciem pedalizacji (ostatnie takty
Chaconne). W kontekscie pianistycznych wilasciwosci strukturalnych dzieta nie
sposob poming¢ wptywu fortepianowego opracowania Chaconne d-moll Bacha,
dokonanego przez Ferruccio Busoniego — w utworze Gubaiduliny dostrzegalne sg
liczne nawigzania do tej wersji, odnoszace si¢ w duzej mierze do rozwigzan faktu-
ralnych poszczegoélnych czastek wariacyjnych. Bogate wykorzystywanie reje-
strow (czasem skrajnych — jak na samym poczatku utworu), zastosowanie nut pe-
datowych oraz og6lne uwarunkowania faktury polifonicznej moga rowniez suge-
rowac inspiracj¢ brzmieniem organowym, co dla analizujacego zwiazki styli-

styczne Chaconne wydaje si¢ dosy¢ naturalne.

W twoérczosci Gubaiduliny olbrzymia role odgrywa pierwiastek mistyczny, kie-
rujacy dzieto ku warto$ciom transcendentalnym. Tendencja do znaczacego udu-
chowienia muzyki — wynikajaca bez watpienia z giebokiej religijnosci kompo-
zytorki — widoczna jest przede wszystkim w jej pdzniejszych dzietach, posiada-
jacych wymowne nazwy: Offertorium, Introitus, Sieben Worte itp. Osigga ona
w nich, dzigki licznym srodkom agogiczno-harmoniczno-kolorystycznym, nie-
mal medytacyjny charakter, przywodzacy na mysl estetyke muzyczng Henryka
Mikotaja Goreckiego czy Arvo Pérta. Gubaidulina, zwigzana z liturgia prawo-
stawna, stosuje ponadto bogatg symbolike odnoszaca si¢ do tradycji chrzesci-
janskiej. Chaconne nie jest — w swoim zatozeniu — utworem o jawnie religij-
nym przestaniu, aczkolwiek nie mozna wykluczy¢ takich inspiracji (w wywia-
dzie z Verg Lukomsky kompozytorka udzielita nastepujacej odpowiedzi na py-
tanie o religijng podbudowe jej tworczosci: ,,w zasadzie wszystkie moje dziela
s3 — W moim rozumieniu — religijne; mysle, ze nigdy nie pisatam niereligijnej

9927

muzyki”“"). W uwarunkowaniach strukturalnych dzieta obecna jest bowiem

symbolika liczb o inklinacjach biblijnych: 3 (Trojca Swicta), 4 (cztery zywioty,

7'\/. Lukomsky, The Eucharist in My Fantasy: Interview with Sofia Gubaidulina, Tempo, New
Series, No. 206, Power, Politics, Religion.... And Music, Cambridge University Press, 1998,
s. 32, ,,Actually, all my works are religious. As | understand it, I’ve never written non-religious

pieces.”, th. Piotr Rozanski.
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cztery strony $wiata), 7 (siedem ostatnich stéw Chrystusa). Wymowne wydaja
si¢ by¢ rowniez elementy figury krzyza — $wigtego znaku dla chrzescijan —
zwiazane z horyzontalno-wertykalnym uksztaltowaniem materii dzwickowej®.
Symptomatyczny jest bez watpienia w tym konteks$cie opis procesu tworczego
kompozytorki: ,,Na poczatku stysz¢ wertykalny dzwigk, peten kolorowych, za-
gmatwanych 1 dzwieczacych akordéw, kompletnie ze sobg zlanych. Sg piekne,
ale nierealne. Moje zadanie polega na przetozeniu linii pionowej na poziomg —
horyzontalng. Zestawienie tych dwoch linii powoduje znak krzyza — mysle

. . . 92
0 tym nieustannie podczas procesu komponowania”?,

Wszystkie wyzej wymienione czynniki wspottworzg oryginalng stylistyke utwo-
ru Gubaiduliny, opartg z jednej strony na zwrocie ku tradycji (inspiracja baroko-
wymi zalozeniami — zarOwno na gruncie formalnym, jak i strukturalnym dzieta),
a z drugiej strony ukazujaca indywidualny ksztalt nowoczesnego jezyka dzwie-
kowego (specyficzna warstwa harmoniczna, elementy kolorystyki dzwickowej).
Chaconne jest réwnoczesnie kompozycja niezwykle atrakcyjna pod wzglgdem
instrumentalnym, stanowigc dla wykonawcy interesujagca pozycje w XX-
wiecznym repertuarze fortepianowym. Jej klarownos$¢ 1 wyrazistos¢ formalna,
polaczona z glebig muzycznego wyrazu, owocuje rowniez duzym zainteresowa-
niem publicznos$ci, co wptywa na pozytywng percepcj¢ tego niezmiernie wartO-

sciowego pod kazdym wzgledem dzieta.
Problematyka wykonawczo-interpretacyjna

Dynamika

Gubaidulina wprowadza dosy¢ doktadne oznaczenia dynamiczne, ktérych odpo-

wiednia realizacja wydaje si¢ by¢ w procesie wykonawczym niezbgdna, gdyz

%8 K. Onalbayeva, dysertacja doktorska pt. Monograph on Sofia Gubaidulina, dz. cyt., s. 61-62.

» K. Onalbayeva, dysertacja doktorska pt. Monograph on Sofia Gubaidulina, dz. cyt., s. 30: ,,At
the beginning, she said, she hears in her head a vertical sound of colorful, moving, clashing
chords, completely mixed up and jumbled. It is wonderful and beautiful, but it isn’t real. My job
is to turn that vertical sound into a horizontal line. Those two lines, horizontal and vertical,

make a cross, and I think about that when I compose.”, tt. Piotr Rézanski.
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warunkuje ona komunikatywny ksztatt konstrukcji dramaturgicznej utworu, a co
za tym idzie, uwydatnia jego dazeniowy charakter. W niektorych odcinkach
Chaconne (gtownie w jej drugiej czastce) kompozytorka zostawia rownocze$nie
grajgcemu duzg doze swobody w tworczym planowaniu poziomu natezenia
dzwigku, nanoszac np. jedno okreslenie p na dwie strony partytury. Utwor stawia
wiec przed pianista wyzwanie przekonujgcego budowania napiecia dynamiczne-
go na szerokich odcinkach materii dZzwigkowej, co wymusza tym samym mysle-
nie wigksza cato$cig muzyczng (w kontrascie do kompozycji Weberna czy
Schnittkego, gdzie niezmiernie istotna jest waga pojedynczego dzwieku). Do-
brym przyktadem moze by¢ tutaj fragment zawierajacy wariacje nr 1618, gdzie
grajacy musi w indywidualny sposéb stopniowaé natgzenie dzwigku, przygoto-
wujac ekspozycje wariacji kulminacyjnej (wariacja nr 19). Mysle, ze przy sto-
sunkowo duzym wolumenie Chaconne, miejsca w dynamice cichej nalezy wy-
jatkowo uwypukla¢, i — w miar¢ mozliwosci — poézno wraca¢ do dynamiki f.
Omawiany odcinek utrzymatbym wigc dosy¢ dlugo w dynamice p (faktura tego
miejsca sama si¢ zageszcza, tworzac automatyczne ztudzenie crescendo), co le-

piej podkresli nastgpujacy pdzniej wzrost napigcia (patrz przyktady: 21 1 22).
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Przyklad 21 — poczatek fragmentu.
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Przyklad 22 — koncowa faza fragmentu, ekspozycja kulminacyjnej wariacji nr 19.

Podobnym fragmentem kompozycji, gdzie wykonawca musi powstrzymywacé
swoje naturalne poniekad tendencje do szybkiego wzrostu dynamiki, jest fugato

umieszczone w jej centralnej czesci.

Istotnym aspektem cichej dynamiki jest jej dramatyzm — pianista powinien wigc
skorzysta¢ z tej wlasciwosci 1 doceni¢ jej walory w budowaniu warstwy wyrazo-
wej Chaconne. Wage dynamiki piano pokazuje w wyrazny sposob zakonczenie
dzieta (patrz przyktad 23). W kodzie, ktora zaczyna si¢ spektakularnym fff, nagle
pojawia si¢ diminuendo (poprzez f az do p) i utwor konczy si¢ wedle zyczenia
kompozytorki cicho. Naturalnym, w kontekScie ogélnego charakteru utworu,
wydawac by si¢ moglo zakonczenie gltosne, pelne mocy — tymczasem Gubaiduli-
na je w swoisty sposob rozmywa, zatrzymujac pedat na odcinku kilku taktow
I Sciszajac dynamike. Na samym koncu zostawia pustg oktawe w basowym reje-
strze, wyczyszczong w trakcie jej trwania poprzez specyficzne uzycie pedatu.

Warto pokona¢ wlasne, naturalne tendencje do mocnego zakonczenia i zaufac
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kompozytorce — efekt jest bardzo znaczacy. Catos¢ kody zyskuje bez watpienia

niecodzienny, oryginalny ksztalt artystyczny. Dazenie zanika, tracagc wewngtrzny

naped (wrazenie to poteguje rallentando). Chaconne domyka si¢ formalnie.
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Przyklad 23.

Kolejnym waznym zadaniem dynamiki w utworze Gubaiduliny jest podkreslanie
wieloplanowego wymiaru gestej, polifonicznej struktury fakturalnej. W wiekszosci

fragmentéw kompozytorce zalezy na uwydatnianiu linii tematycznej (przy jedno-
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czesnej dbatosci o precyzyjny ksztalt brzmieniowy pozostatych gltosow) — wyko-
nawca nie moze wigc traci¢ podstawy procesu dazenia, ona caly czas powinna by¢
muzycznie obecna. Niezbedna wydaje si¢ by¢ tutaj doktadna realizacja réznych
poziomdw natezenia dzwieku np. w obrgbie dynamiki cichej (p, pp, mp) — tak, by
podkreslic wieksza intensywno$¢ jednej z ptaszczyzn. Wigze si¢ to zazwyczaj

rowniez z odpowiednig akcentuacja, bedaca elementem artykulacyjnym.

Artykulacja

Sposéb wydobycia dzwigku jest bardzo waznym aspektem wykonawczym utwo-
ru, ktéry podobnie jak wszystkie inne jego elementy odnosi si¢ do wspomnia-
nych wyzej ,,dazeniowych” wlasciwosci materialu muzycznego. W Chaconne
dominuje artykulacja krotka, oddzielana — non legato i staccato. Stuzy ona uzy-
skaniu przejrzystosci i klarownos$ci zawilej czesto faktury. W niektorych frag-
mentach kompozytorka notuje rodzaj artykulacji jedynie w poczatkowych tak-
tach — wnioskuje, ze caly fragment nalezy wtedy wykona¢ oznaczong artykulacja

(patrz przyktad 24).

Piu mosso (2T = 2.5")
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Przyklad 24.

Inne miejsca utworu w ogole nie majg oznaczen artykulacyjnych — ich realizacja
stanowi kwesti¢ otwartg dla wykonawcy. Priorytetem w rozwigzywaniu watpli-
wosci dotyczacych sposobu wydobycia dzwigku jest dla mnie przede wszystkim
przejrzysto$¢ strukturalna. Dlatego tez w odcinkach bez oznaczeh wybieram ar-
tykulacje pomiedzy non legato a staccato (przywodzacg na mysl barokowg toc-
cate), ktora pozwala mi uzyska¢ klarownos¢ przebiegu. Istotne wydaje si¢ row-
niez wykorzystanie tego typu artykulacji we fragmentach prezentujacych uroz-
maicone grupowania rytmiczne, gdzie celem wykonawcy powinna by¢ ich jak

najwigksza transparentnosc.
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Przyklad 25.

Artykulacja jest kolejnym czynnikiem, ktéry podkresla gtdéwne wiasciwosci cha-
conny — wariacyjnos$¢ na tle powtarzalnosci tematycznej. Obecnos$¢ linii tematycz-
nej jest wiec sprawg nadrzgdng dla pianisty probujacego uwydatni¢ dazeniowy
aspekt utworu. Gubaidulina domaga si¢ tego w partyturze na dwa sposoby. Pierw-
szy z nich to zestawianie ze sobg dwoch réznych typow artykulacji (odmiennych
dla obydwu planéw, co stanowi dodatkowy problem wykonawczy), a drugi to za-
stosowanie roznorodnej akcentuacji, podkreslajacej wage tematycznych dzwie-
kow. Tam, gdzie materiat jest mocno rozdrobniony, rozcztonkowany, a trzon Cha-
conne mato rozpoznawalny, Gubaidulina daje grajagcemu liczne wskazdéwki. Np.
W umieszczonym w centralnym miejscu utworu fragmencie fugowanym znalez¢
mozna zarowno portatowe, jak i staccatowe akcenty — nuty tematyczne uwydat-
niane sg tutaj w motorycznym ciggu 6semkowym (patrz przyktad 25). Nieregular-
ne metrycznie rozmieszczenie akcentow w takcie (przy do$¢ szybkim tempie) sta-
nowi znaczgce wyzwanie dla wykonawcy, potegowane jeszcze zawita korespon-
dencja dwdch planéw (konieczno$¢ akcentuacji odmiennych dzwiekéw w obu re-
kach). Warto zaznaczy¢, ze zabiegi artykulacyjne wspotbuduja, wraz z warstwa

dynamiczng, wieloptaszczyznowo$¢ materii muzycznej dzieta.
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Elementem niewatpliwie wspoélgrajacym z rodzajem wydobycia dzwieku jest
pedalizacja — Chaconne ukazuje wiele fragmentéw, w ktorych warunkuje ona
akustyczny efekt artykulacyjny. Trzeba wtedy zrezygnowaé z pomocg prawego
pedatu np. z efektu non legato lub staccato na rzecz jednosci artykulacyjnej lega-

towej linii tematyczne;j.
Agogika

Problematyka czasu muzycznego wydaje si¢ by¢ kluczowym elementem w wy-
borze drogi interpretacyjnej Chaconne. Forma chaconny wprowadza, poprzez
powtarzalno$¢ tematyczng, wewnetrzny, SciSle okreslony ruch, ktéorego wyko-
nawca nie moze zaburzy¢. Warstwa agogiczna utworu powinna wi¢c charaktery-
zowac si¢ znaczacg dyscypling. Przesadne odchylenia od tempa poczatkowego
I jego pulsacji metrycznej nie sg do konca uzasadnione i — moim zdaniem — nie
stuza przekazaniu tresci kompozycji w komunikatywny 1 przekonujacy interpre-

tacyjnie sposob.

Gubaidulina notuje zmiany tempa, czasem bardziej swobodnie (poco piu mosso,
meno mosso), a w niektorych miejscach dos¢ doktadnie, stosujac nietypowy ich
zapis przedstawiajacy ilos¢ sekund, ktére przypada¢ maja na jeden takt. Do-
swiadczenie wykonawcze podsuwa mi tutaj kilka interesujacych spostrzezen. Po
pierwsze, w odcinkach wariacyjnych o tym samym metrum, ktére oznaczone sg
poco piu mosso lub poco meno mosso, dobrze jest, by wykonawca potraktowat je
pod katem agogicznym jako quasi-rubatowe, lekkie wychylenia w jedng lub dru-
g3 strong, unikajac przy tym rzeczywistej zmiany tempa. Po drugie, w wariacjach
0 innym metrum i — co za tym czesto idzie — zmienionym grupowaniu rytmicz-
nym niezb¢dnym wydaje si¢ by¢ zachowanie podobnej pulsacji metrycznej
w celu uzyskania jednos$ci agogicznej. Godnym uwagi jest rozréznienie poco piu
mMosso (Czy poco meno mosso) od piu mosso (Czy meno mosso). Interesujacym
w tym konteks$cie fragmentem (a zarazem przykladem zachowania jedno$ci mia-
ry metrycznej) moze by¢ czg$¢ srodkowa — fugato (patrz przyktad 24). Kompo-
zytorka stosuje zapis piu mosso oraz oznaczenie sekundowe narzucajgce szybkie

tempo, zostawiajac przy tym takie samo metrum. By uzyska¢ jednos$¢ pulsacji
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metrycznej, zdecydowatem si¢ na realizacje tej wariacji w prawie dwa razy szyb-
szym tempie (szesnastki stajg si¢ 0semkami). Jest to trudne do wykonania, gdyz
odcinek ten wymaga bardzo przejrzystej artykulacji — intencja zespolenia pulsa-
cyjnego wydaje mi si¢ jednakze istotnym celem w konteks$cie ksztattowania for-

my catego utworu (nawigzuje ona do barokowych inklinacji Chaconny).

Ciekawym zabiegiem jest rOwniez rozpisane przez Gubaiduling przed wariacja nr
12 zwolnienie — poco a poco meno mosso (patrz przyktad 26). Pianista powinien
w przekonujacy sposéb powrdei¢ z tempa fugata do tempa poczatkowego, roz-
planowujgc doktadnie 6w zabieg agogiczny takt po takcie (kompozytorka daje tu

podpowiedZ oznaczeniem sekundowym).
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Przyklad 26.

Kolejnym aspektem zwigzanym z szeroko pojeta kwestig kreowania czasu mu-
zycznego jest obecnos¢ i rola pauz w utworze. Takich, ktore przerywaja ciag
w obydwu rekach nie ma wiele — tym bardziej sa one istotne i wymagajg staran-
nego podejscia wykonawcy. Rzetelna ich realizacja stuzy bowiem budowaniu
przebiegu dramaturgicznego kompozycji. Ten rodzaj pauz jest bardzo widoczny

przy koncu kompozycji — przed powrotem tematu w poczatkowym ksztatcie
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(patrz przyktad 27) i przed kods. Skrupulatne podejscie do pauz wewnatrz po-
szczegllnych planow materialu muzycznego jest rownie istotne w kontekscie
wykonawczo-interpretacyjnym — wymaga jednak dobrej koordynacji pozostatych
elementow gry (glownie artykulacji i pedalizacji).
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Przyklad 27.
Pedalizacja

Pedalizacja jest istotnym czynnikiem wykonawczym w Chaconne. Powinna by¢
dosy¢ réznorodna, a co za tym idzie — dobrze przemyslana. Jest kilka znaczacych
elementéw utworu, ktore warunkuja jasno okreslone uzycie prawego pedatu.
Pierwszym z nich jest niewatpliwie faktura. We fragmentach prezentujacych ma-
teriat statyczny, akordowy, sprawdza si¢ bogata, lecz uwazna pedalizacja. Po-
winna ona z jednej strony wzbogaca¢ kolorystyke dzwieku, stuzac jego wypet-
nieniu, a z drugiej strony nie przeszkadza¢ urozmaiconej harmonii (duza ilos$¢
chromatyzmow). Z kolei w odcinkach, w ktoérych wystepuje faktura rozdrobnio-
na (zazwyczaj towarzyszy jej rowniez zdyscyplinowana pulsacja metrorytmiczna
I staccatowa, przejrzysta artykulacja) uzasadnione wydaje si¢ by¢ bardzo osz-
czgdne uzywanie pedalizacji w celu podkres§lenia pewnej sucho$ci i obiektywno-
$ci wyrazu muzycznego. Istotne jest takze jej planowanie w kontek$cie zastoso-
wanych w danym fragmencie rejestréw instrumentu — material muzyczny
umieszczony w wysokich rejestrach klawiatury brzmi dobrze, gdy jest bogato
pedalizowany, natomiast rejestry niskie wymagaja pedalizacji dobrze kontrolo-
wanej (warunkuje to przede wszystkim sama budowa instrumentu). Wykonawca
Chaconne powinien sobie powyzszg wlasciwo$¢ dobrze uswiadomié, gdyz dzieto

to przedstawia bardzo urozmaicone uzycie poszczegolnych rejestrow fortepianu.
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Omawiajgc kolejny aspekt pedalizacji w utworze, powracam niejako do naczel-
nej dla Chaconne idei dazenia. W niektdrych fragmentach specyficzne uzycie
prawego pedalu wspomaga czytelnos$¢ tresci tematycznej. Przyktadem moga by¢
wariacje nr 1618 (patrz przyktad 22), gdzie zdecydowalem si¢ na zastosowanie
dtugiej, taktowej pedalizacji w celu uwydatnienia (rowniez za pomocg artykula-
cji) wspotbrzmien tematycznych, a co za tym idzie — nakres$lenia szerszej linii ich
narastania. Wspomaga to budowanie napigcia, bedace niezbednym elementem
procesu dazenia. W wariacjach tych wybrany przeze mnie rodzaj pedalizacji
sprzyja taktowos$ci odcinka — w przeciwnym razie komoérka metryczna rozbijata-
by si¢ niejako poprzez pedat na dwie czesci. Caty proces bylby wtedy zwielo-

krotniony i — moim zdaniem — mato czytelny.

Sledzac partyture, zauwazy¢ mozna znaczna oszczedno$¢ Gubaiduliny w kontek-
$cie oznaczen pedalizacyjnych. Wystepuja one jedynie dwa razy, lecz wydaja si¢
by¢ tym samym istotnym zyczeniem kompozytorskim. W pierwszym fragmencie
— poprzedzajacym fugato — pojedynczy znak konkretnego uzycia prawego pedatu

rozumiem jako wzor dla catej wariacji (patrz przyktad 28).
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Przyklad 28.

Drugim, niezwykle interesujagcym pod wzgledem pedalizacji odcinkiem jest koda
Chaconne, gdzie dostrzec mozna okreslenie con pedale (stosuj¢ tutaj zmienna,
szybka pedalizacj¢ w celu uzyskania klarownos$ci powtarzanych w dolnym reje-
strze struktur; wazne jest rowniez czyste brzmienie umieszczonego w materiale
prawej reki akordu h-moll) 1 wystepujacy w ostatnich taktach zapis zatrzymane-
go pedatu, wielokrotnie uwalnianego na samym koncu, az do uzyskania czystego

wspotbrzmienia oktawy H; — Hy (patrz przyktad 23). Stanowi to nietypowe, ale
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bardzo atrakcyjne wykonawczo i percepcyjnie zakonczenie — pedalizacja sprzyja

rozmyciu si¢ dgzeniowej energii utworu. Dzielo wygasa.

Pedal una corda stosowany jest przeze mnie w utworze w celach kolorystycz-
nych, towarzyszac wybranym fragmentom lub poszczegdlnym dzwickom w dy-
namice p i pp. Zmiana barwy podyktowana jest zazwyczaj ciekawym elementem
harmonicznym, godnym podkres§lenia. Posiada ona réwniez pomocniczg role
w ksztaltowaniu linii frazowej. W odcinkach o charakterze narastajagcym (cre-
scendo na dtugim obszarze partytury) uzywam lewego pedatu w celu poszerzenia
skali dynamicznej, co wptywa korzystnie na proces budowania napi¢cia. Warto
zaznaczy¢, ze kompozytorka sama sugeruje posrednio w jednym miejscu uzycie

lewego pedatu, wprowadzajac okreslenie sotto voce.

Kolorystyka dzwi¢kowa

Warstwa kolorystyczna stanowi czynnik niewatpliwie indywidualizujacy wykona-
nie Chaconne. Pomimo znacznego zwigzku pomi¢dzy rodzajem dzwicku a jego
uwarunkowaniami dynamicznymi i artykulacyjnymi, ostateczny ksztatt brzmienia
lezy w gestii grajacego. Dobor odpowiedniej palety barw jest rOwnoczes$nie istot-

nym zadaniem w procesie konstruowania przekazu wyrazowego utworu.

Dynamiczny, a zarazem dramatyczny charakter dzieta sugeruje zastosowanie
dzwigku intensywnego, ,,méwigcego”, ktory przepeliony jest muzyczng trescia.
We fragmentach oznaczonych dynamika f i ff, charakteryzujacych si¢ fakturg
akordowa, potrzeba zazwyczaj brzmienia petnego, gltebokiego, nosnego, bogate-
go w alikwoty (przyktad stanowi poczatek 1 koniec kompozycji). Koresponduje
ono tutaj zardOwno z dramatyzmem wyrazu, jak i z pewng powaga (w stylu serio-
s0), ktora obrazuje pionowos¢ 1 statyczno$¢ faktury (fragmenty te przywodza na
mys$l brzmienie organowe, co laczy si¢ z pewnos$cig z inspiracjami tworczymi

kompozytorki; patrz przyktad 29).
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Przyklad 29.

Odcinki prezentujace zagegszczenie ruchu, czgsto w potaczeniu z artykulacjg non
legato lub staccato, wymagaja kolorystyki dzwigku oscylujacej wokot kategorii
secco (patrz przyktad 25) — potrzebne jest tutaj brzmienie suche, oschte, krotkie,
ale tez dobrze wyartykutowane (warto zaznaczy¢ w tym konteks$cie zmiane fak-
tury na bardziej pozioma, rozdrobniong, wprowadzajacg elementy dynamizmu
I niepokoju; akcentuacja sprzyja dodatkowo w tych miejscach pewnej drapiezno-
§ci wyrazu muzycznego). Sg one zazwyczaj umieszczone w dynamice piano, co
— pomimo pot¢gowania napi¢cia muzycznego — stanowi dodatkowa trudnosé

wykonawczg (tatwiej zrealizowac f Secco niz p Secco).

Material muzyczny wariacji nr 12—-16 wnosi problematyke stosowania r6znorod-
nej kolorystyki w dynamice piano. Wykorzystuje tutaj trzy jej odcienie: $piewno-
ekspresyjny (wariacja nr 12), sotto voce (zgodny z kompozytorskim oznaczeniem
w wariacji nr 14) oraz bardzo ekspresyjny, bedacy wynikiem okreslenia dolente
(wariacja nr 15). Pomimo r6znic w obrebie tego rodzaju dynamiki istotne jest, by
dzwigk zawsze posiadat kontur i1 ksztalt — unikatbym brzmienia traktowanego
jako pozbawiona tresci, czysta barwa (wynika to przede wszystkim z obecnos$ci
bardzo interesujacej, bogatej w chromatyzmy warstwy harmonicznej, ktoéra po-

winna by¢ przez wykonawce zauwazana i1 podkreslana).
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Wariacje nr 15 1 16 przedstawiajg jeszcze jeden aspekt kolorystyki brzmieniowe;j
w Chaconne — wieloplanowos¢ (patrz przyktad 21). Dostrzegalny jest tutaj bez
watpienia jasny podzial na glos tematyczny i akompaniujacy — dobor barw powi-
nien wi¢c odzwierciedla¢ to fakturalne uwarunkowanie, podkreslajac znaczenie
linii prowadzacej (dodatkowym elementem pomocniczym jest warstwa artykula-

cyjna — portatowe akcenty wymuszaja poniekad rdéznicowanie kolorystyczne).
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Alfred Schnittke (1934-1998): Variations on a chord (1965)
Zarys stylistyki

Variations on a chord Alfreda Schnittkego, napisane w 1965 roku, zaliczy¢ moz-
na do okresu przejSciowego w tworczosci kompozytora, stanowigcego swoisty
pomost migdzy czasem eksperymentow z technika serialng a jaskrawa emancy-
pacja w jego dziele dazen polistylistycznych. Ten stosunkowo krotki — jak na
form¢ wariacyjng — utwor jest wyrazistym przyktadem potaczenia obydwu ten-

dencji, co niewatpliwie owocuje oryginalnym ksztattem dzieta.

Na poczatku swej drogi tworczej, Schnittke, oprocz ewidentnego uktonu w kie-
runku estetyki Dymitra Szostakowicza, fascynowat si¢ ideg serialng, uwazajac ja
za niezwykle atrakcyjng w kontekscie kompozytorskich dzialan (warto zazna-
czy¢, ze stosowanie awangardowych metod skazywalo tworcow w Zwiazku Ra-
dzieckim na nieuchronng marginalizacje®®). Wykazywal inspiracje Schénber-
giem, Bergiem oraz Webernem (w latach pigc¢dziesiatych interesowat si¢ dzieta-
mi Filipa Gershkovicha — ucznia Weberna®!), ktérego wyrazny wpltyw wydaje si¢
by¢ w Variations on a chord bardzo widoczny. Dotyka on przede wszystkim
uwarunkowan strukturalnych materialtu muzycznego, zbudowanego na 12-
dzwigkowym akordzie (w rzeczywistosci jest on roztozony na kilka wystepuja-
cych kolejno po sobie wspotbrzmien). Ow temat wariacyjnej kompozycji zawiera
w sobie wszystkie dzwieki skali chromatycznej, wpisujac si¢ tym samym w do-
dekafoniczng zasade ich réwnowaznosci i niezalezno$ci. Proces wariacyjny jest
tutaj poniekad utrudniony poprzez zasade wystepowania w przebiegu dzieta po-
szczegblnych wysokosci dzwickow jedynie w rejestrze ukazanym na poczatku.
Zalezno$¢ ta zbliza utwor ku idealom Weberna, a w szczeg6lnosci ku jego Wa-
riacjom op. 27 (w II cz. Webern wykorzystuje podobny zabieg warunkujacy
ksztatt serialny materii). Warto réwniez zaznaczy¢, ze wplywa ona tym samym

znaczgco na fakture utworu — przejrzysta, klarowna, ale jednoczesnie dysponuja-

%0 7rodto: http://russiapedia.rt.com/prominent-russians/music/alfred-schnittke/ [1.01.2014].

L Zrédto: http://media.sikorski.de/media/files/1/12/190/249/334/1343/schnittke_biography.pdf
[1.01.2014].
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cg stosunkowo szerokim ambitus materiatu dzwickowego. Kolejnym aspektem,
ktory ukazuje inspiracje najbardziej radykalnym z dodekafonistow, jest afory-
styczno$¢ — dotyczy ona zarowno tematu, jak i kolejnych fragmentow wariacyj-
nych. Krétki czas trwania sprzyja z kolei czgstej zmiennosci w zastosowanych

srodkach kompozytorskich.

Owa roznorodno$¢ zwigzana jest w Variations on a chord z drugim, obok seriali-
zmu, biegunem stylistycznym dzieta — polistylistyka. ,,W niespokojnym strumie-
niu §wiadomosci Schnittke zebral pozostato$ci po tysigcletniej tradycji muzyczne;j
— chorale gregorianskim, mszach renesansowych, barokowe;j figuracji, klasycznej
formie sonatowej, walcu wiedenskim, mahlerowskiej orkiestracji, [...] @ nawet po
muzyce rozrywkowej”*?. Laczenie ze soba rozmaitych stylow muzycznych
Z przesztosci 1 terazniejszosci kietkowato w tworczosci kompozytora w latach
sze$¢dziesigtych, by po roku 1970 sta¢ sie nadrzedng cecha jego estetyki, obecna
w kazdym niemal utworze (warto wspomnie¢ o napisanym przez niego w latach
siedemdziesiatych eseju pt. Tendencje polistylistyczne w nowej muzyce, ktory sta-
nowi swoistg wykladni¢ jego zatozen twc’)rczych33). Korzystat on na szerokg skalg
zarowno z elementow muzyki klasycznej, jak i jazzowej czy popularnej. Zesta-

wiajac je ze sobg w doktadnie przemyslany sposob, ukonstytuowat wiasny, wy-

bitnie indywidualny rys stylistyczny.

Variations on a chord jest przyktadem utworu, ktory dopiero inicjuje pozniejsze
tendencje kompozytorskie — mozna w nim jednakze odnalez¢ wyrazne elementy
nowej drogi estetycznej. Schnittke prezentuje w kolejnych wariacjach odmienne
Swiaty stylistyczne, odnoszace si¢ do tworcow XX-wiecznych: Debussy’ego
(wariacja nr 1), Prokofiewa (styl toccatowy w wariacji nr 4) i Strawinskiego (wy-
stepujagca w wariacji nr 3 inspiracja technika komorek melodycznych, uzyta

przez kompozytora w balecie Wesele). Zaznacza on rowniez, za pomocg wpisa-

%2 A. Ross, Reszta jest hatasem: stuchajgc XX wieku, Pahstwowy Instytut Wydawniczy, War-
szawa 2011, s. 563.

% A. Schnittke, A Schnittke reader, red. Alexander Ivaschkin, Indiana University Press, Bloom-
ington 2002, s. 87—90.
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nego w partyturze okres$lenia quasi campane, konieczno$¢ wykonawczej imitacji
brzmienia dzwonow (co stanowi bardzo subtelne polaczenie z pigta miniaturg
Schonbergowskich Six little Pieces op. 19, majacg obrazowaé bicie dzwonow
wiedenskiej katedry podczas pogrzebu Gustava Mahlera — wida¢ tutaj rowniez

bardziej ukryta, zakamuflowang warstwe polistylistyki34).

Wariacyjno$¢ dziela pozostaje w $cistej zaleznosci od zatozen stylistycznych
poszczegbOlnych czastek — warunkuja one sposob przetwarzania poczatkowego
akordu. Znalez¢ wigc mozna liczne modyfikacje agogiczne, metrorytmiczne, dy-
namiczne czy artykulacyjne. Niezmiernie istotne sg rowniez w utworze rozmaite
aspekty kolorystyczno-sonorystyczne, wspomagajace wariacyjne zrdéznicowanie
materiatu, np. precyzyjnie zapisana przez kompozytora pedalizacja czy wyeks-
ponowanie brzmienia alikwotdéw, uzyskane dzigki bezgtosnemu wciskaniu przez
grajacego wybranych klawiszy. Wszystkie wyzej wymienione czynniki przyczy-
niajg si¢ do zaprezentowania w dziele roznorodnych kategorii wyrazu muzycz-
nego, immanentnych dla poszczeg6lnych styléw. Kompozytor dodatkowo ukie-
runkowuje przy tym wykonawcg za pomocg konkretnych okreslen (espressivo,

recitando, rubato czy secco).

Pomimo inspiracji serialnych w konstruowaniu tworzywa dzwigkowego utworu,
Schnittke uzyskuje znaczaca komunikatywno$¢ uzytego w nim jezyka muzycz-
nego. Tendencje polistylistyczne wyraznie porzadkujg przebieg wariacyjny,
wspomagajac jego czytelnos$¢. Przejrzysta struktura, b¢dgca wynikiem redukcyj-
nych zatozen kompozytorskich, stanowi jednoczesnie dowdd na mentalng bli-
skos$¢ tworey z drogg estetyczng Dymitra Szostakowicza. Warto tutaj zaznaczyc,
ze Schnittke nie wyrzekt si¢ nigdy klasycznych wptywow swojej muzyki (trudno
nie dostrzec neoklasycyzujacego charakteru jego kompozycji — polistylistyka
wpisuje si¢ poniekad w ide¢ powrotu do tradycji), czujac szczegolnie gleboka

wigz z dzietami Mozarta i Schuberta®. Ow wzorzec przenika utwor, co dodat-

3 Zrédlo: http://www.allmusic.com/composition/variations-of-one-chord-for-piano-mc000238-
5295 [1.01.2014].

% A. lvashkin, Alfred Schnittke, Phaidon Press, London 1996, s. 32.
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kowo potwierdza jego jasna, logicznie przeprowadzona epizodyczna forma wa-
riacyjna. Ogolna klarowno$¢ kompozycji sprzyja przekonujacej interpretacji wy-

konawcy, wptywajac tym samym na pozytywny odbior utworu przez stuchacza.

Problematyka wykonawczo-interpretacyjna
Dynamika

Warstwa dynamiczna utworu Schnittkego, pomimo jego niewielkich rozmiardw,
jest bardzo urozmaicona. Partytura ukazuje wyrazne tendencje do dynamiki skraj-
nej, silnie skontrastowanej i — co za tym idzie — bardzo wyrazistej. Staje si¢ ona
nosnikiem intensywnych tresci emocjonalnych, ktore warunkuja specyficzny cha-
rakter poszczeg6lnych fragmentdw wariacyjnych. Przedstawiona zostaje w ten
sposOb epizodycznos¢ dzieta, ktora stanowi podstawe jednej z najwazniejszych

cech stylu kompozytora — polistylistyki.

Zaobserwowa¢ mozna w tek$cie nutowym pewng zalezno$¢: wariacje w tempie
powolnym prezentujg bardzo rozbudowang warstwe réznorodnych okreslen do-
tyczacych natezenia dzwigku, podczas gdy czesci w tempie szybkim zazwyczaj
oscylujg wokot jednego tylko stopnia dynamicznego. Fragmenty oznaczone jako
lento, andante ukazujg duzg amplitude dynamiczng — od ff do ppp — wprowadza-
jac czesto nagle zmiany (Subito). Kompozytor jest tutaj bardzo doktadny w ozna-
czeniach, chcac poniekad ozywi¢ w ten sposodb materiat muzyczny. Duzg role
odgrywaja rowniez (w przeciwienstwie do wariacji o kontrastowej agogice) licz-
ne, umieszczone na krotkiej przestrzeni czasu nabrzmienia w postaci znakdéw
graficznych crescendo i diminuendo, ukierunkowujace odpowiednio ruch frazo-
wy. Dynamika ma tutaj takze za zadanie wyznacza¢ planowos¢ kolejnych struk-
tur dzwickowych — wydobywa ona poszczeg6lne glosy, ustalajac ich hierarchig
wzgledem siebie. Zabieg ten jest wyraznie widoczny w wariacjach nr 1 oraz nr 5
(charakterystyczne odejscie po kilku taktach glosu imitujagcego dzwony — quasi
campane — na drugi plan, gdzie ustgpuje on miejsca rubatowej linii najwyzszego
glosu; warto tu réwniez zauwazy¢ obecno$¢ trzeciego, basowego planu w pp;

patrz przyktad 30).
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Wszystkie wyzej wymienione wilasciwosci dynamiczne stuza, wraz z innymi
elementami dzieta, nadaniu wariacjom powolnym quasi-recytatywnego charakte-
ru. Duza zmienno$¢ w natezeniu dzwieku, zarowno na gruncie wyrazistych kon-
trastow, jak 1 subtelnych roznic, ma za zadanie upodobni¢ materiat muzyczny do
uwarunkowan ludzkiej mowy — wzburzonej, ale i dyskretnej zarazem. W wyko-
nawczym wydobyciu tych wiasciwosci pomaga niewatpliwie nadane przez kom-
pozytora tempo oraz oznaczenia: rubato, recitando, sugerujace dosy¢ swobodne
traktowanie agogiki. Daje on tym samym mozliwo$¢ zrealizowania swoich
skomplikowanych zyczen dynamicznych, jednoczesnie inspirujac grajacego do
intensywnej, pelnej zaangazowania i emocjonalnego zaru wypowiedzi muzycz-
nej. Odnosze wrazenie, ze Schnittke, poprzez bogactwo dynamiki w wariacjach
powolnych, chce uchroni¢ utwoér przed wykonaniem nuzacym, w ktérym czesci
te bylyby traktowane jako momenty przestoju (warto tu wspomnie¢ o tworzywie
dzwigkowym Variations on a chord, opartym na redukcyjnych zatozeniach se-
rialnych — wyrazista dynamika jest wigc bez watpienia elementem wnoszacym
znaczace urozmaicenie). Pragnie on w zasadzie sytuacji odwrotnej — to wtasnie
te fragmenty stanowi¢ majg punkty o najwigkszym nat¢zeniu emocjonalnym

(patrz przyktad 30).

Nieco inaczej przedstawia si¢ rozplanowanie narracji muzycznej w czesciach
oznaczonych jako Allegretto, Agitato i Maestoso. Zarysowuje si¢ tutaj wyraznie
ogolna tendencja do wigkszego ujednolicenia dynamiki (w wariacji nr 2 kompo-
zytor nie rezygnuje jednak z zabiegu nagtej zmiany — subito), co wynikatoby bez-
posrednio z bardziej powsciagliwego, zdystansowanego 1 w pewnym sensie
oschtego charakteru tych epizodéw wariacyjnych. Urozmaicona warstwa ryt-
miczna, prezentujgca zageszczenie ruchu w wariacjach nr 2 i 4 (w potaczeniu
Z bogatg akcentuacjg), wymaga od wykonawcy gry bardzo zdecydowanej, stabil-
nej pulsacyjnie, niewzruszonej. Podobnie dzieje si¢ w wariacji nr 6, gdzie maje-
statyczny charakter oddany jest statyczng, pionowg fakturg w dynamice ff (patrz
przyktad 33). Spojnos¢ poziomu natgzenia dzwigku stuzy w powyzszych waria-
cjach, wraz z innymi elementami dzieta, oslabieniu wewnetrznego rozedrgania,

charakterystycznego dla wariacji rubatowo-recytatywnych — sprowadza ona gra-
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jacego ,,na ziemi¢”, wymagajac dyscypliny i1 konsekwencji (warto réwniez
wspomnie¢ o minimalnej — w kontrascie do czastek powolnych — ilosci dimunu-
endo i crescendo). Kompozytor buduje w ten sposob ideg polistylistyki dzieta,
prezentujac np. w wariacji nr 4 wlasciwosci strukturalne, bedace immanentng ce-

cha stylu toccatowego (ukton w kierunku estetyki Prokofiewa; patrz przyktad 31).
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Przyklad 31.

Artykulacja

Problematyka sposobu wydobycia dzwicku wydaje si¢ by¢ dla kompozytora wy-

jatkowo istotng kwestig wykonawczg. W partyturze odnalez¢ mozna bardzo roz-

budowang palete réznorodnych odcieni artykulacyjnych — zaréwno w postaci

znakow okreslajacych podstawowa zasade iaczenia lub oddzielania dzwigkow

(huki, kropki), jak i za pomocg bardzo urozmaiconej sfery akcentuacji. Artykula-

cja jest w Variations on a chord jednym z gtéwnych no$nikéw wyrazowej war-

stwy utworu, ktéra wspottworzy jego polistylistyczny wymiar. Analizujagc pod
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tym katem dzieto, wida¢ — podobnie, jak w sferze dynamiki — analogie miedzy

poszczegdlnymi czgstkami w zaleznosci od ich charakteru.

Wariacje powolne, o swobodnym, nieco rubatowym ruchu prezentujg stosunko-
wo duze bogactwo w kontekscie sposobu wydobycia dzwieku — dostrzegalny jest
misterny zapis kompozytorski, okreslajacy odpowiedni ksztalt kazdej nuty. Jed-
nym z wazniejszych czynnikow wydaje sie by¢ tutaj akcentuacja — duzego zna-
czenia nabiera poglebienie portatowe, ktore uwypukla intensywny charakter wy-
powiedzi muzycznej, nadajac emocjonalng wage poszczegdlnym dzwigkom. Do-
bry przyktad stanowi¢ moze linia najwyzszego glosu w wariacjach nr 5 (patrz
przyktad 30) i 7. Zaznaczenie portatowe stuzy rowniez, jak w przypadku wariacji
nr 1, wydobyciu planowosci danego fragmentu (patrz przyktad 34). Przy wzro-
scie natezenia dynamicznego nastgpuje wyrazna zamiana akcentow z ktadzio-
nych na szybsze, bardziej energetyczne, charakteryzujace si¢ zdecydowanym
wejsciem w klawisz. Najkrotszym rodzajem akcentu jest bez watpienia znak >
z kropka, ktéremu towarzysza czgsto oznaczenia: Sf (w bardziej zdecydowanej

dynamice), lub poco sf (w dynamice cichej).

Wariacja nr 5, imitujaca dzwiek dzwondow, jest doskonatym przyktadem na wy-
korzystanie ogromnej palety mozliwosci wydobycia dzwigku (patrz przyktad 30).
Przedstawia ona rowniez w swoim naczelnym motywie quasi campane interesu-
jace zestawienie dwoch znakow (> z kropka, —), warunkujace u grajagcego nieco
odmienne podejscie do klawiatury. Elastycznos¢ artykulacyjna jest tutaj szalenie
istotna — wymaga umiejetnej kontroli ksztattu brzmienia poszczego6lnych dzwie-
kow, co wiagze si¢ takze z potrzebg niezaleznosci planow w strukturze. Dochodze
wigc tym samym do konieczno$ci intensywnej korespondencji dynamiczno-
artykulacyjnej, stanowigcej duze wyzwanie dla pianisty. Musi on symultanicznie
dziata¢ na dwoch warstwach wykonawczych, realizujac czesto dosy¢ skompli-
kowane zalozenia tworcy (np. zachowanie piano przy bardzo energetycznym
akcencie). Schnittke daje jednakze mozliwos$¢ ukazania tych zawito$ci materiatu
muzycznego dzigki agogicznemu zyczeniu poprowadzenia wariacji w tempie

powolnym (lento), do$¢ swobodnym (rubato).

97



W czgstkach prezentujgcych ozywiong agogike widoczna jest tendencja do ujed-
nolicania rodzajow akcentuacji. Wiaze si¢ to przede wszystkim z wykonawcza
niemozno$cig realizacji zroznicowanych oznaczen w tym zakresie w zbyt szyb-
kim tempie — zmiana dotkniecia klawisza wymaga bowiem odpowiedniej ilo$ci
czasu. Zaobserwowa¢ mozna tutaj w zasadzie brak akcentow portatowych, przy
licznym wykorzystywaniu akcentow krotkich. Sprzyja temu duza dynamika oraz,
potegowana zdecydowang warstwa rytmiczng, ogolna energetycznos¢ struktury.
Czynnikiem problematycznym dla grajacego wydaje si¢ by¢ koniecznos¢ reali-

zacji roznic w obregbie grupy akcentow staccatowych (patrz przyktad 32).

Allegretto

Przyklad 32.

W duzej dynamice 1 szybko plynacej narracji rozréznienie miedzy > z kropka a >
jest malo styszalne — analizujac partyture czesto nie wida¢ korelacji miedzy >
z kropka, a sff badz ff (co poniekad utatwiatoby wydobycie rdznicy), nie wspo-
minajac juz o mozliwo$ciach akustycznych danego rejestru (w dolnym dzwigk
wybrzmiewa dhuzej niz w géornym — zatem ekstremalnie krotki akcent jest tam
W zasadzie niemozliwy). Wysuwam wigc tutaj wykonawczy wniosek o potrzebie
intencjonalnej realizacji zatozen kompozytorskich w dziedzinie akcentuacji, kto-
rej ostateczny efekt dzwickowy pozostaje w zalezno$ci od szeregu czynnikéw

nie zwigzanych z gra pianisty.
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Agogika

Problematyka czasu muzycznego dostrzegalna jest w utworze Alfreda Schnittke-
go na kilku ptaszczyznach wykonawczych. Pierwsza z nich przedstawia koniecz-
nos¢ doboru odpowiedniego tempa poszczegolnych wariacji. Okre§lenia kompo-
zytorskie moga by¢ tutaj pomocne — nie znajdziemy w nich jednak sugestii me-
tronomicznych, ktore dajg wykonawcy konkretny punkt wyjscia. Tworca zosta-
wia wigc grajagcemu znaczng swobode w tym zakresie, ufajac jego indywidual-
nym wyborom. Bardziej istotnym od tempa wydaje si¢ by¢ sam charakter po-
szczeg6lnych czastek. Nie bez powodu Schnittke uzywa kategorii Agitato (wa-
riacja nr 4) i Maestoso (wariacja nr 6), ktére same w sobie nie nalezg do grupy
muzycznych oznaczen agogicznych, odnoszac si¢ wtasnie do warstwy wyrazo-
wej. Widac tutaj wyrazng korespondencj¢ z obecng na szeroka skale w tworczo-
$ci Schnittkego ideg polistylistyki — kompozytor prezentuje ,,w pigutce” uwarun-
kowania danych tresci estetycznych. Ich wewnetrzny ksztatt, czytelno$¢ i komu-
nikatywny przekaz powinny stanowi¢ nadrzedny cel dla grajacego — dobor tempa
nalezy wiec uzalezni¢ od rzetelnej realizacji pozostatych elementow wykonaw-
czych, ktére 6w §wiat przedstawiony tworzg. Bogata warstwa artykulacyjno-
dynamiczna stanowi dla mnie naczelny punkt wyj$cia w procesie poszukiwania
odpowiedniego tempa, co owocuje przede wszystkim dobieraniem temp umiar-
kowanie szybkich w wariacjach motorycznych, oznaczonych allegretto czy agi-
tato. Warto tu rowniez wspomnie¢ o szeregu trudnosci pianistycznych, wynika-
jacych z przebiegu fakturalnego, np. liczne skoki (bardzo charakterystyczne dla
utwordéw inspirowanych dodekafonia) m.in. w wariacji nr 6 (nie bez przyczyny
0znaczonej maestoso, patrz przyktad 33). Tempa: lento czy andante silg rzeczy
umozliwiaja w wigkszym stopniu wykonawcze ukazanie detalicznych zawilo$ci
struktury (rownie skomplikowanej, szczegolnie w kwestii wyrafinowanej pedali-

zacji 1 koniecznosci bezdzwigcznego uzycia wybranych klawiszy).

Druga plaszczyzng agogiczng jest czas wewnetrzny poszczeg6dlnych czastek. Je-
go rozplanowanie zalezne jest od charakteru danych fragmentéw wariacyjnych.
W czgsciach powolnych kompozytor sugeruje, poprzez uzycie okreslen recitando
I rubato, w miar¢ swobodny ksztalt agogiczny, zostawiajgc tym samym wyko-
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nawcy wolng reke w procesie kreowania przebiegu czasu muzycznego. Ich ,,mo-
wiony”, recytatywny charakter wymaga pewnego rodzaju elastycznosci agogicz-
nej — pianista musi prowadzi¢ szerokg wypowiedz muzyczng, wznoszac si¢ po-
nad uwarunkowania metryczne poszczegolnych taktow i dazac tym samym do
uzyskania wigkszej catosci narracyjnej. Niuanse w budowaniu czasu s3 tutaj
kwestig bardzo indywidualng i odnoszg si¢ bezposrednio do wyobrazni danego

pianisty — wymykaja si¢ wigc ze swej natury probom ich dookreslania.

Interesujagcym przyktadem, prezentujagcym zakamuflowang pod warstwg ilustra-
cyjng sugesti¢ agogiczng kompozytora jest wariacja nr 5 (patrz przyktad 30),
gdzie notuje on na poczatku quasi campane. Imitacje rozumiem w tym wypadku
gtéwnie jako konieczno$¢ ukazania regularnej powtarzalno$ci motywu, charakte-
rystycznej dla bicia dzwondéw (nie mozemy w tym wypadku mowic o sferze dy-
namiki — 6w motyw pojawia si¢ jakby w oddali, tworzac drugi plan w dynamice
p). W usystematyzowaniu przebiegu czasowego tego fragmentu istotnym wydaje
si¢ by¢ znalezienie ptaszczyzny posredniej migdzy dramatyczna, rubatowq linia,
umieszczong na pierwszym planie, a niezachwianie oboj¢tnym ksztattem moty-
wu quasi campane — swoboda korespondowaé musi tutaj z uporzadkowang regu-

larnoscia.

Odcinki wariacyjne o charakterze bardziej motorycznym (wariacje nr 2 i 4) wno-
sza konieczno$¢ energetycznej pulsacji — ich wewnetrzna warstwa agogiczna
musi by¢ wigc spojna. Staram si¢ je w zwigzku z tym gra¢ z metronomiczng
wrecz doktadnoscia, rozszerzajac jedynie z lekka nuty oznaczone p subito (wa-
riacja nr 2). Przyblizam si¢ w ten sposob do uwarunkowan ich warstwy wyrazo-
wej, wynikajacych z kolei z zatozen polistylistycznych dzieta (np. styl Prokofie-

wowskiej toccaty w wariacji nr 4; patrz przyktad 31).

Pedalizacja

Variations on a chord ukazuja wielkg dbatos¢ kompozytorskg w dziedzinie sto-
sowania prawego pedatu. Analizujac partyture, dostrzec mozna bardzo doktadne
oznaczenia pedalizacyjne — Schnittke przyktada najwyrazniej olbrzymig wage do

tego elementu wykonawczego.
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Pianista powinien respektowac zyczenia tworcy w tym zakresie z wielu powo-
doéw. Po pierwsze, odpowiednie uzywanie prawego pedalu buduje szate dzwie-
kowa danego fragmentu wariacyjnego, co wspotgra z naczelng ideg polistyli-
styczng dzieta. Skrupulatne realizowanie oznaczen kompozytorskich jest wiec
tutaj niezbednym elementem spojnej i przekonujacej interpretacji. Drugim aspek-
tem determinujagcym konkretng droge wykonawczg w dziedzinie pedalizacji jest
emancypacja brzmienia wybranych alikwotow, wydobywanych dzi¢ki interakcji
dzwigkéw zagranych z tymi niegranymi — odpowiednie, tj. zgodne z oznacze-
niami tworcy uzycie prawego pedalu warunkuje czytelnos¢ zaplanowanego efek-

tu quasi-sonorystycznego.

Sledzac warstwe pedalizacyjna Variations on a chord, doszedtem do kilku inte-
resujacych wnioskow wykonawczych, ktoére poniekad thumacza kompozytorska
doktadnos$¢ w zapisie. Czg$ci, w ktérych Schnittke notuje dlugie pedaty wymaga-
ja od pianisty wyzbycia si¢ nawyku czyszczenia dzwigku — naktadanie si¢ na sie-
bie wielu wspdibrzmien jest zabiegiem przemys$lanym i celowym, budujagcym
wyrazowy charakter poszczegdlnych czastek. Przyklad stanowi¢ moze wariacja
nr 6 Maestoso (patrz przyktad 33). Potgga brzmienia, uzyskana poprzez pedali-

zacje, wspolgra tutaj z kategorig majestatycznosci.

i 5
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Przyklad 33.
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Alfred Schnittke, 1966

Lento Alfred Shnittke, 1966
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Przyklad 34.

Warto w tym kontek$cie wspomnie¢ o przezroczystej, skromnej fakturze utworu,
ktéra sama w sobie raczej nie zapewnia petnego brzmienia fortepianu (np. mini-
malna ilo$¢ akordow). Pedalizacja moze by¢ wiec elementem pomocniczym
W procesie tworzenia wigkszego, bardziej masywnego dzwigku (jest to bez wat-

pienia gtownie kwestia akustycznej iluzji).

Wariacje nr 5 (patrz przyktad 30) i 7 wnoszg koniecznos¢ zmiennej pedalizacji,
ktora koresponduje z zastosowanym tam brzmieniem alikwotow. By uzyska¢ ten
efekt dzwickowy, grajacy musi z aptekarska wrecz doktadnoscig wnikna¢ w zy-
czenia kompozytora, co wymaga pewnej zwinnosci we wspotdziataniu rak i pra-
wej nogi, nie wspominajac juz o koniecznosci precyzyjnego, bezgtosnego naciska-
nia klawiszy w migdzyczasie. Godng podkreslenia wydaje si¢ by¢ znaczaca rola
pauz w poszczegoOlnych planach materii dzwickowej. Ich wydobycie uzaleznione
jest od prawidtowej pedalizacji (buduje wigc ona niejako wieloplanowo$¢ materia-

1 muzycznego). Podobny problem wykonawczy wystepuje w wariacji nr 1 (patrz
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przyktad 34), gdzie znalez¢ mozna zarowno fragmenty z zakrytymi poprzez uzycie

pedatu pauzami, jak 1 miejsca, w ktorych akustyczny efekt ciszy jest niezbgdny.

W czastkach o kontrastujgcym charakterze kompozytor rezygnuje z prawego pe-
datu. Potrzebne sg tutaj: klarowno$¢ artykulacyjna, oschto$¢ dzwieku 1 zelazna
wrecz pulsacja energetycznego przebiegu. Pedalizacja powodowataby wydtuza-
nie dzwigkdéw, co nie przyniostoby zamierzonego efektu wyrazowego, a tym sa-

mym oddalitoby wykonawce od warstwy polistylistycznej utworu.

Pedatl una corda uzywany jest przeze mnie w utworze stosunkowo rzadko. Sig-
gam po niego w zasadzie wylacznie w celach kolorystycznych, w dynamice pp
lub ppp, tam gdzie jest to mozliwe — tj. wtedy, kiedy wystepuje jeden plan dyna-
miczny (np. wariacja nr 3, patrz przyktad 35). Przy wigkszej ilo$ci r6znorodnych
ptaszczyzn natgzenia dzwigku zastosowanie lewego pedatu wydaje si¢ by¢ nieko-
rzystne, gdyz rzutuje on wtedy na calg materi¢ dzwickowa (w tym rowniez na
elementy, ktore powinny zabrzmie¢ ,,pelnym glosem”). Dobrym przyktadem

moze by¢ tutaj wieloplanowa wariacja nr 5 (patrz przyktad 30).

Kolorystyka dzwi¢kowa

Problematyka kolorystyki dzwigkowej wystepuje w Variations on a chord na
kilku poziomach, ktore zresztg wzajemnie si¢ przenikajg. Gléwnym odnos$nikiem
w procesie wykonawczo-interpretacyjnym jest oczywiscie warstwa polistyli-
styczna dzieta, warunkujgca ksztalt wszystkich jego elementow sktadowych,
w tym sfery brzmieniowej. Poszczeg6lne wariacje powinny wigc roznic si¢ nieco
w gatunku zastosowanego dzwieku — musi on by¢ adekwatny do ich charakteru
i stylu. Trudno$¢ w tym wzgledzie poteguje maty rozmiar utworu, wymagajacy
szybkich zmian. Miniaturowe fragmenty wariacyjne nie dajg piani§cie mozliwo-
$ci stopniowego wdrazania si¢ we wilasciwosci danego stylu, wnoszac koniecz-
no$¢ natychmiastowych réznic w podejsciu do dzwieku. Grajacy musi w zwigzku
z tym wykaza¢ si¢ duzg elastycznoscig i pewnego rodzaju refleksem wykonaw-

czym, by sprosta¢ zadaniu komunikatywnego zaprezentowania tresci dzieta.

Kwestia doboru odpowiedniej barwy instrumentu wynika w Variations on

a chord z kilku aspektow. Pierwszy z nich odnosi si¢ do skomplikowanej war-
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stwy dynamiczno-artykulacyjnej, ktorej wnikliwa realizacja sama buduje ponie-
kad szat¢ kolorystyczng danego fragmentu. Brzmienie — jako swoistego rodzaju
kompilacja sposobu wydobycia dzwigku i1 jego natezenia — tworzy si¢ w czgst-
kach wypehionych po brzegi oznaczeniami kompozytorskimi w pewnym sensie
samoistnie. Dookreslona jest niemalze kazda nuta we wszystkich jej parame-
trach, co w efekcie produkuje taki, a nie inny ksztatt dzwickowy. Przykiad sta-

nowi¢ tu moze wariacja nr 5 (patrz przyktad 30).

Rodzaj piano, czy akcentu bedzie jednak z przyczyn oczywistych u kazdego pia-
nisty inny — dochodzg wigc poprzez to stwierdzenie do kolejnego aspektu kolory-
stycznego, ktorym jest wyobraznia muzyczna wykonawcy. W utworze Schnittke-
go powinna ona dotyka¢ naczelnej dla niego idei polistylistyki — grajacy musi
zdawac sobie sprawg z zawartych w nim réznorodnych tre$§ci muzycznych 1 pro-
bowac¢ je przedstawi¢ w warstwie brzmienia. Niezb¢dna w tym celu wydaje si¢
by¢ znajomos$¢ poszczegolnych wilasciwosci prezentowanych stylow. Obecny
w wariacji nr 3 styl, ukazujacy zastosowanie melodycznych komoérek, odnosi wy-
konawce do baletow Igora Strawinskiego: Wesele i Swieto wiosny, gdzie odnalezé
mozna charakterystyczny zas$piew powyzszych struktur. Schnittke oddaje to

w partyturze dodatkowymi okresleniami: recitando i rubato (patrz przyktad 35).
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Przyklad 35.

Zobrazowanie tych wokalnych wiasciwosci lezy w gestii pianisty — potrzeba
wiec specyficznego koloru brzmienia, ktéry dla mnie oscyluje wokot $piewnego,
raczej glebokiego piano. W wariacji nr 4 szukam z kolei dzwigku niemal perku-
syjnego — martellato — odzwierciedlajgcego uwarunkowania wyrazowe stylu toc-

catowego, tak szeroko rozwijanego w tworczosci Sergiusza Prokofiewa. W cze-
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$ci poczatkowej, stanowiagcej uklon w strone impresjonistycznej stylistyki Clau-
de’a Debussy’ego probuje zaprezentowa¢ bogactwo kolorystki ptaszczyznowe;,
nieodzownej dla jego utworow fortepianowych. Ilustracja bicia dzwonéw w wa-
riacji nr 5 (skojarzenie to, cho¢ niezasugerowane przez kompozytora, moze by¢
rownie adekwatne dla wariacji nr 6) przynosi grajacemu konieczno$¢ kolejnych
poszukiwan brzmieniowych, oczywiscie w podanych ramach dynamicznych. Dla
budowania warstwy dzwigkowej wariacji nr 5 inspiracj¢ stanowi¢ moze ostatni
Z Sechs Klavierstiicke op. 19 Arnolda Schonberga, w ktorym motyw dzwondow
odnosi¢ si¢ mial do Smierci Gustava Mahlera. Subtelne powigzanie z Schonber-
giem potwierdza rowniez dodekafoniczne dazenia dzieta — Schnittke wykazywat
W owym czasie ogromny szacunek dla Drugiej Szkoty Wiedenskiej, a w szcze-
golnosci dla Antona Weberna, ktorego Variationen op. 27 pozostawily w anali-

ZOwanym powyzej utworze wyrazny $lad.

Podsumowujac kwesti¢ kolorystyki brzmienia w Variations on a chord, warto
podkresli¢ fakt wzajemnego przenikania si¢ wyzej omowionych aspektow w pro-
cesie wykonawczo-interpretacyjnym. Zyczenia kompozytorskie w dziedzinie
dynamiki 1 artykulacji wspoitworza warstwe wyrazowa poszczegdlnych fragmen-
tow wariacyjnych, co w polaczeniu z petng szerokich kontekstow muzycznych
wyobraznig grajacego buduje materi¢ dzwigkowg dzieta, odnoszac si¢ bezpo-

srednio do jego gtdéwnych zatozen estetycznych.
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John Corigliano (ur. 1938): Fantasia on an Ostinato (1985)
Zarys stylistyki

Fantasia on an Ostinato stanowi bez watpienia znaczacag pozycje w tworczosci
fortepianowej Johna Corigliano. Powstata w 1985 roku, wpisuje si¢ w nurt eklek-
tyzmu stylistycznego, charakteryzujacego dzieta tego amerykanskiego kompozy-
tora. Czerpie on bowiem intensywnie zarowno z do$wiadczen przesztosci, jak
I terazniejszosci, budujac jednoczesnie wilasny jezyk muzyczny o niezwykle ko-
munikatywnym rysie artystycznym. W jego utworach odnalezé mozna swoiste
polaczenie elementdéw tradycyjnych z dazeniami szeroko pojetej awangardy —
imitacje kontrapunktyczne, umieszczone w formie sonatowej, sasiadujg tutaj
Z elementami serialnymi, sonorystycznymi 1 aleatorycznymi. Naczelng zasada
kompozytorska, przy daleko idacej inspiracji roznorodnymi stylami, jest dla Co-
rigliano bezsprzecznie jasnos¢ 1 transparentno$¢ wypowiedzi muzycznej. Mozna
by dopatrywac si¢ w jego postawie tworczej pewnych podobienstw do amery-
kanskich poprzednikéw zwigzanych z ideg neoklasycyzmu — gtownie Coplanda,
Barbera i Harrisa. Sam kompozytor wykazuje zreszta w swoich wypowiedziach
znaczace przywigzanie do osiemnastowiecznych wartosci estetycznych, takich
jak: komunikatywnos$¢, klarownos$¢, dbatos¢ o konstrukceje dzieta®. Przejrzystos¢
i czytelno$¢ jego utworéw sg w duzej mierze przyczyng ich wzrastajacej w dal-
szym ciggu, olbrzymiej popularnosci wsérdd szerokich mas publicznosci. Cori-
gliano tak pisze o przy$wiecajagcych mu ideach kompozytorskich: ,,Jezeli utwor
napisany jest z wielkg dbato$cig — zarowno o szczegot, jak i ogdlny ksztatt kon-
strukcji — a kompozytor zdaje sobie sprawe z faktu, iz publicznos¢, w przewaza-
jacej wigkszosci, nie bgdzie w stanie §ledzi¢ technicznych zawito$ci jezyka

dzwickowego, podazajac raczej za caloScig przebiegu, to mozna oczekiwaé ko-

% J. Holt, An interview with John Corigliano, The Graduate School and University Center Mag-
azine, The City University of New York, t. 6 nr 2, 1992.
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munikatywnos$ci muzyki. To jest cos, czemu nadaj¢ najwickszg wage. Chciatbym

, . . , oy . , . ... 37
by¢ rozumiany [...] Komunikatywno$¢ powinna by¢ zawsze najwazniejsza” .

Fantasia on an ostinato w cato$ci ukazuje wyzej wymienione cechy stylistyczne.
Trzonem kompozycji jest temat z drugiej cze¢sci VII Symfonii Ludwiga van Beet-
hovena, pojawiajacy si¢ tam w formie ostinato. Wariacyjnos¢ dzieta jest wiec
budowana na kilku poziomach. Przede wszystkim wigze si¢ ona bezpo$rednio
z licznymi przeobrazeniami pierwotnego, Beethovenowskiego wzorca. W pierw-
szej czgsci Fantazji Corigliano zglebia wariacyjnie rytmiczny ksztatt tematu,
eksponujac jednoczesnie harmoni¢ wystepujacag w poczatkowym jego odcinku.
Druga cz¢$¢ wprowadza bogatg figuracyjnos¢ i ornamentyke, zwigzang z tema-
tyczng linig melodyczno-harmoniczng, ktéra oscyluje wokol wzajemnych zalez-
nosci przeciwstawnych trybow — dur i moll — otoczonych progresywna tendencja
materialu muzycznego. Koncowy fragment utworu prezentuje temat w oryginal-
nym ksztalcie — nastgpuje tu pewnego rodzaju odwrocenie zatozen tradycyjnej
formy wariacyjnej, gdzie naczelna mys$l tematyczna przedstawiana jest na po-
czatku. Utwor Corigliano nie jest jednakze cyklem epizodycznych wariacji,

a fantazjg o charakterze narracyjnym, przepetniong pracg wariacyjna.

Konstrukcja dziela jest niezwykle precyzyjnie przemyslana i przeprowadzona.
Calo$¢ stanowi logiczny cigg dramaturgiczny 1 obramowana jest w materii
dzwickowej swoistym tukiem (Scista zalezno$¢ pierwszych i ostatnich taktow

utworu).

W konteks$cie analizowania uwarunkowan formalnych Fantazji nalezatoby

wspomnie¢ o drugim, obok tematycznych permutacji rytmiczno-melodyczno-

% P. Ramey, A Talk with John Corigliano, tekst do plyty CD: John Corigliano: Concerto for
Clarinet and Orchestra, Samuel Barber: Third Essay for Orchestra op. 47, Stanley Drucker,
New York Philharmonic, New World Records NW 309-2, If a piece is put together with care
for detail and, at the same time, with attention to the overall shape, and if the composer takes
note that most listeners will not hear most of his technical procedures but will be able to follow
that shape, then there is a good chance the music will communicate. That is the sort of thing
I’ve concentrated on... I wish to be understood [...] Communication should always be a prima-

ry goal”, tt. Piotr Rozanski.
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harmonicznych, poziomie wariacyjnosci utworu. Corigliano czerpie bowiem
tworcza inspiracje z samego faktu zastosowania przez Beethovena ostinato (nie
tak zreszta czestego w jego tworczosci, gdyz zazwyczaj modyfikuje on nieustan-
nie swdj material). Owa powtarzalno$¢ staje si¢ dla kompozytora ideg naczelna,
wnoszgcg do utworu elementy stylistycznych zalozen minimalizmu. Jest to jedy-
ne dzieto, w ktorym Corigliano ukazuje tego rodzaju estetyczne powigzania. Jak
sam przyznaje, przy catym braku szeroko pojetej mysli konstrukcyjnej zafascy-
nowaly go w tym nurcie hipnotyczne wtasciwosci procesu powtarzalnos$ci, prze-

ktadajace si¢ na jakos¢ wyrazowa dzieta®,

Powtarzalno$¢ — rozumiana jako repetycja poszczegdélnych struktur dzwigko-
wych — zyskuje w Fantazji nowy wymiar artystyczny, zwigzany z dowolnos$cig
I swobodg wykonawczg. Druga cze$¢ utworu wypetniona jest bowiem wariacyj-
nymi figurami, ktorych ilos¢ powtdérzen zalezna jest od wykonawcy — dtugosc¢
trwania calos$ci staje si¢ wigc sprawg indywidualng, aczkolwiek powinna si¢ mie-
$ci¢ w przedziale 11-15 minut. Warto tu jednak podkresli¢, ze Corigliano — be-
dac tworca, dla ktorego ksztatt formalny pozostaje sprawg niezmiernie istotng —
posrednio kontroluje dziatania grajacego. Zyczy on sobie, by liczba repetycji by-
fa zmienna i co za tym idzie — nieprzewidywalna. Pianista ma wiec unika¢ ja-
kiejkolwiek regularnosci w realizowaniu przebiegu dzwickowego. Powtarzalnos$¢
wplywa wiec z jednej strony na konstrukcje dzieta (wspoéitworzy charakter wy-
stepujacej w nim narracyjnosci), dotykajac z drugiej strony aspektéw jego waria-
cyjnosci. Fakt, iz kompozytor zostawia wykonawcy wolng reke w realizacji ko-
lejnych elementow materialu muzycznego owocuje autonomicznym wymiarem
kazdej interpretacji, budujac jednoczesnie indywidualny ksztalt pracy wariacyj-
nej. Mozna by zatem sprobowac okresli¢ jej ogdlng wilasciwos¢ w dziele jako

wariacyjno$¢ w wariacyjnosci.

Inspiracje stylem minimal music warunkuja specyficzng aur¢ brzmieniowg utwo-

ru. Corigliano eksponuje w dziele przede wszystkim pierwiastek kolorystyczny,

% Zrédto: http://www.allmusic.com/composition/fantasia-on-an-ostinato-for-piano-mc00023-
79354 [10.01.2014].
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rezygnujac z typowo pianistycznej faktury o tendencjach wirtuozowskich. Fanta-
sia on an Ostinato jest ,,poematem dzwigku, rozpuszczonym w subtelnosciach
kolorystycznych, dynamicznych niuansach 1 zatrzymanych wspotbrzmieniach,
ktorym towarzyszy zamazana pedalizacja”®. Kluczem do zrozumienia konkret-
nych intencji instrumentalnych kompozytora wydaja si¢ by¢ tutaj okolicznosci
powstania Fantazji — zostala ona napisana na zamowienie Miedzynarodowego
Konkursu Van Cliburna jako utwor obowigzkowy dla dwunastu potfinalistow.
W zaloZeniu stanowi¢ miata dzieto dajace szeroki potencjal interpretacyjnych
mozliwosci — tak, by kazdy z grajacych ukazal wiasng wrazliwos¢ 1 wyobraznig
muzyczna™. Fortepian jest wiec w Fantazji traktowany przede wszystkim jako
instrument kolorystyczny, o olbrzymich mozliwo$ciach réznicowania pojedyn-
czego dzwigku, co bez watpienia wigze si¢ roOwniez z zasadnicza dla utworu pro-
blematykg powtarzalno$ci. Bogactwo dynamiczne i artykulacyjne koresponduje
tutaj z najbardziej reprezentatywnym dla tego dzieta aspektem interpretacji, ja-
kim jest indywidualne rozplanowanie przebiegu czasu muzycznego — nie pozo-

staje on tym samym bez wplywu na ksztatt brzmieniowy kompozycji.

Potwierdzajac teze o czytelnosci i komunikatywnosci dziet Johna Corigliano,
warto wspomnie¢ o tradycyjnym jezyku harmonicznym, uzytym w Fantazji. Bee-
thovenowski temat wymusza bez watpienia pozostanie w ramach system dur-
moll. Jednakze, wariacyjne przeobrazenia, ktore moglyby oddala¢ si¢ znacznie od
pierwotnego wzorca, w gruncie rzeczy rowniez nie odbiegaja (z malymi wyjat-
kami) od uwarunkowan tonalnych. Corigliano ewidentnie docenia wyrazowe wa-
lory harmonicznej prostoty, co pozostaje kolejnym, obok powtarzalno$ci, tgczni-
kiem z estetyka minimalizmu. Czynnikiem sprzyjajacym klarownos$ci przekazu
wydaje si¢ by¢ takze stosunkowo przejrzysta faktura, ktéra w jasny sposéb buduje

w Fantazji planowos¢ materiatu muzycznego. Wariacyjnos$¢ struktury (w obrebie

% J. Kuzmas, dysertacja doktorska pt. Unifying elements of John Corigliano’s Etude Fantasy,
s. 16, zrédlo: https://circle.ube.ca/bitstream/handle/2429/13113/ubc_2002-731928.pdf?sequen-
ce=1[10.01.2014], ,,Fantasia on an Ostinato [...] is a tone poem, steeped in subtleties of colour,

dynamic nuances and sustained sonorities over blurring pedaling”, tt. Piotr Ro6zanski.

“0 7rédto: http://www.johncorigliano.com/index.php?p=item2&item=63 [10.01.2014].

109



dynamiki, artykulacji, metrorytmiki i agogiki) nie zaburza jej selektywnych dazen

| — €O za tym idzie — nie wptywa negatywnie na jej czytelnosc.

Utwor stanowi niewatpliwie bardzo interesujgca pozycje w amerykanskiej litera-
turze fortepianowej XX wieku, bedac przyktadem dzieta, ktérego ksztalt w duzej
mierze buduje wykonawca (co nie jest, wbrew obiegowym opiniom, tak po-
wszechne w muzyce wspotczesnej). Warto podkresli¢ jego atrakcyjnos$¢ zaré6wno
dla grajacego (swoboda w ksztaltowaniu przebiegu czasu, nabywanie umiejetno-
$ci znacznego roznicowania pojedynczego dzwicku — niezwykle przydatnej dla
pianisty, ktory nie moze zmieni¢ dzwigku po uderzeniu), jak 1 odbiorcy (hipnoty-
zujaca kategoria wyrazu muzycznego, zrealizowana zrozumiatym jezykiem
dzwickowym zawierajacym w sobie elementy inspirowane twoérczoscig innych

kompozytorow — w tym wypadku Ludwika van Beethovena).

Problematyka wykonawczo-interpretacyjna
Dynamika

Problematyka zastosowania r6znorodnych rodzajéw natezenia dzwigku odgrywa
w utworze amerykanskiego tworcy znaczacg role. Pomimo wystepujace; w nim
bardzo duzej swobody wykonawczej (gléwnie w dziedzinie dysponowania cza-
sem) warstwa dynamiczna pozostaje S$ciSle dookreslona przez kompozytora
w partyturze, bedac przydatnym drogowskazem interpretacyjnym. Dotyka ona
dwoéch zasadniczych aspektow dzieta: budowania napigcia muzycznego w kon-
tekscie powtarzalnosci struktur oraz tworzenia wieloplanowos$ci wariacyjnie

opracowywanego materialu tematycznego.

Pierwszy aspekt odnies¢ mozna do idei minimalizmu, bg¢dgcej dla Corigliano
inspiracja przy pisaniu Fantasia on an Ostinato. Hipnotyzujacy efekt powtarzal-
no$ci obecny jest rowniez w dziele Beethovena, z ktérego zaczerpnigty zostat
trzon tematyczny kompozycji. Stuchajac Allegretta z VII Symfonii, zaobserwo-
wac¢ mozna stopniowe narastanie dynamiczne, ktére wydaje si¢ by¢ posrednim
wynikiem ostinato (podobne rozwigzanie wprowadzit rOwniez np. Maurice Ravel

w Bolero). Corigliano przedstawia w swoim utworze analogiczny problem wy-
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konawczy — umiejetnosé swiadomego konstruowania napiecia na szerokich prze-
strzeniach materii dzwigkowej. W partyturze dostrzec mozna nawet kilkunasto-
taktowe odcinki oznaczone crescendo badz diminuendo. Czesto gczg si¢ one ze
soba, tworzac efekt nabrzmienia — warto zwroci¢ tutaj uwage na fakt, ze dzieje
si¢ to na jednym, repetowanym dzwieku (lub grupie dzwiekow; patrz przyktad
36). Pianista musi wiec wykazaé si¢ konsekwencja w planowaniu dynamiki
przejsciowej na dhugich fragmentach, dbajac o jej odpowiednie stopniowanie (co
kompozytor sam umieszcza czasem w tekscie nutowym). Corigliano nie bez po-
wodu notuje: poco a poco crescendo, poco a poco diminuendo — daje on tym sa-
mym wykonawcy cenng radg, by nie za wczednie $ciszat badz zglasniat (oczywi-
Scie zalezy to od dlugosci danego odcinka). Niezbednym wydaje si¢ by¢ tutaj
wyczucie cato$ci muzycznej fragmentu, myslenie szerokim tukiem (co nie jest
sprawg prosta przy immanetnej dla minimalizmu powtarzalno$ci poszczeg6élnych
elementéw struktury). Problem ten pojawia si¢ rowniez w drugiej czesci Fanta-
Zji, oscylujacej wokot tematycznego trzonu melodyczno-harmonicznego. Zmia-
nom w tym zakresie (przeciwstawne tryby, liczne progresje) towarzyszy prze-
skok na inny poziom dynamiczny, poprzedzony zazwyczaj fragmentem oznaczo-
nym crescendo. Czasem doprowadza on material muzyczny na wyzsze stopnie
nat¢zenia dzwieku (patrz przyklad 37), a czasem wrecz przeciwnie — nastepuje

nagty spadek dynamiczny (w postaci subito mp, mf; patrz przyktad 38).
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Przyklad 38.

Dhugo$¢ owych narastan jest w przewazajacej wickszosci zalezna od zyczenia
grajacego — jak wspomnialem na poczatku, to on decyduje tu w duzej mierze
0 ksztalcie czasu muzycznego, realizujac w indywidualny sposob ilos¢ powto-
rzen danej struktury melodyczno-rytmicznej (jedyne zyczenie kompozytora do-
tyczy konieczno$ci ich réznicowania w konteks$cie catego fragmentu). To powia-
zanie jest niezwykle istotne w budowaniu wspomnianych wyzej odcinkow cre-
scendo. Wykonawca musi wykaza¢ si¢ duzg elastyczno$cig w ich planowaniu.
Laczy si¢ to z opisywanym juz wczesniej poczuciem catosci przebiegu, nie tylko
w kwestii czasu muzycznego, ale rowniez w warstwie dynamicznej, gdzie nie-
zbedne wydaje si¢ by¢ dozowanie napigcia. Poczatkowe crescenda nie powinny
by¢ wigc — moim zdaniem — za dhlugie, by nie wnosily zbyt duzego napigcia.
Stopniowo ulegaja one rozszerzaniu (co jest wyraznie widoczne w partyturze),

by pod koniec fragmentu osiggna¢ swoj klimaks (patrz przyktad 39).
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Przyklad 39.

Calo$¢ musi by¢ bardzo przekonujaca dynamicznie — doktadna realizacja ozna-
czen kompozytorskich w tym zakresie wspomaga nieustanny wzrost napiecia
muzycznego (charakterystyczne wycofywanie dynamiki w poczatkowych fazach
kolejnych odcinkéw jedynie wzmaga ten proces). Stanowi to duzg trudnos$¢ wy-
konawcza, przejawiajaca si¢ w koniecznosci dostrzegania linii cigglej swoich
dziatan, umiej¢tnosci ich rozsadnego zaplanowania w konkretnym celu, ktory

musi przez caly czas przy$wieca¢ tworczemu dziataniu. Swoboda powinna wiegc
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tutaj i8¢ w parze z kreatywng kontrolag. Wyzej omawiana cz¢s¢ Fantazji wnosi
kolejny aspekt warstwy dynamicznej utworu: tworzenie wieloplanowosci. Obec-
na jest ona juz na samym poczatku dzieta (patrz przyktad 40). Skontrastowane
akordy poprzedzajg dwuplanowg strukture, realizowang na jednym dzwigku gis —
kompozytor uwydatnia dynamicznie bazujacy na rytmie Beethovenowskiego
ostinato plan tematyczny (jest to bez watpienia skomplikowany wykonawczo

zabieg, szczegllnie w cichej dynamice).
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Przyklad 42.

Adagio (patrz przyktad 41) wnosi problem niezaleznosci dwoch rak (a co za tym
idzie — dwoch planow) nie tylko na gruncie rytmicznym, ale rowniez wlasnie dy-
namicznym. Zostaje on bardzo wyraziscie rozwinigty w drugiej czesci utworu,
prezentujacej powtarzane struktury dzwickowe. Kompozytor zyczy sobie tutaj
zarOwno wyodrgbnienia planoéw, jak 1 ich zmieszania (patrz przyktad 42). Grajacy
musi wiec dobrze odczytac, ktore plany wymagaja wydobycia, a ktore taczy¢ sie
powinny w jedng plaszczyzne dzwigkowa. Odpowiednie proporcje dynamiczne
przynoszag wykonawcze rozwigzanie zagadnienia — niezalezno$¢ rgk w tym
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wzgledzie jest wigc sprawg kluczowg. Warto rowniez wskaza¢ inne fragmenty
utworu, gdzie $ciszaniu jednej rgki towarzyszy crescendo drugiej, lub gdy ozna-
czeniu crescendo w jednej towarzyszy utrzymanie dynamiki w drugiej — wykona-
nie tego zadania wydaje si¢ by¢ niezwykle pozyteczne dla pianistow, ktorzy bar-

dzo czesto przejawiajg trudnosci w prawdziwie samodzielnej pracy rak.

Podczas analizy przebiegu utworu mozna zauwazy¢, ze elementy tematyczne sg
strukturalnie wyodrgbniane — poprzez dynamike 1 artykulacje. Tym bardziej za-
skakujaca jest koncowa ekspozycja tematu w pelnym ksztalcie — rytmicznym
I harmoniczno-melodycznym — utrzymana w dynamice pp, dochodzacej jakby
Z oddali (patrz przyktad 43). Kompozytor umieszcza w wyzszej dynamice — p —
element pozostaly po wariacyjnych przeobrazeniach, ktéry wydaje si¢ by¢ na
pierwszym planie. Basowa linia tematyczna jest bardzo dyskretnie poprowadzo-
na, w zatozeniu bez napigcia (zadnych znakéw artykulacyjno-dynamicznych).
Mozna by to traktowa¢ symbolicznie, jako ukton w strong¢ Beethovenowskiego
Allegretta, gdzie temat wciagz jest obecny, pozostajac jednak tlem dla rozwijaja-

cych przebieg procesow wariacyjnych.
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Artykulacja

Warstwa wykonawcza zwigzana ze sposobem wydobycia dzwigku jest w utwo-
rze Corigliano — podobnie jak dynamika — elementem tworzenia struktury wielo-
planowej. Gtownym czynnikiem artykulacyjnym jest tutaj r6znorodna akcentua-
cja: dtuzsza — portatowa (-), krotka — staccatowa (<) i bardzo krétka (A), rzadko
wystepujaca w literaturze fortepianowej. Analizujac partyture tatwo dostrzec, ze
w dookreslaniu tej sfery kompozytor wykazuje duza dbatos¢ — wyraznie zazna-

cza, ktore dzwieki majg by¢ wyodrgbnione (tworzac tym samym pierwszy plan),
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a ktore powinny pozosta¢ w tle. Sztandarowym tego przyktadem wydaje si¢ by¢
druga cze$¢ Fantazji, prezentujaca szereg harmoniczno-melodycznych figuracii,
ktorych planowa struktura, wydobywajaca na wierzch elementy tematyczne, uzy-
skiwana jest dzieki zabiegom dynamiczno-artykulacyjnym. Konieczne jest wiec
doktadne odczytanie przez grajacego owych zatozen w celu ukazania wlasciwo-
$ci wariacyjnych fragmentu oraz zbudowania jego przekonywujacego ciggu dra-
maturgicznego. Istotne jest to rOwniez np. w powolnym odcinku serene, poprze-

dzajacym wyzej omawiang czes$¢ (patrz przyktad 44).
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Przyklad 44.

Widoczne sa tutaj jasno podkreslone elementy tematyczne, ktore wytaniajg si¢
Z utrzymanego w pp przebiegu dzwickowego, uwydatniajacego element harmo-
niczny wariacyjnosci (znaczenie trybow i chromatyki). Rzetelne zrealizowanie
oznaczen artykulacyjnych poniekad samoistnie buduje znaczenie muzyczne da-
nego fragmentu. Druga cze$¢ utworu przedstawia jeszcze jedno zadanie akcentu-
acji — ma ona podkresla¢ rozmaite zabiegi w warstwie metrorytmicznej, stabili-

zujac w tym wzgledzie kolejne mikstury dzwigkowe.

Kwestia powigzania rytmu z akcentuacja jest w utworze Corigliano dosy¢ istotna
— poszczegbdlne zaznaczenia wydobywajg czg¢sto na plan pierwszy rytm tema-
tyczny, dziatajac porzadkujaco w kontekscie licznych zawito§ci materialu mu-
zycznego. Tak dzieje si¢ juz na samym poczatku utworu, gdzie portatowe akcen-
ty systematycznie odstaniaja rytmiczne oblicze tematu (patrz przyktad 40) — naj-
pierw dwie 6semki, nastgpnie ¢wierénuta i dwie 6semki, dwie ¢wierénuty i dwie
osemki, az rytm pojawia si¢ w petlnym ksztalcie, wprowadzajac metrum 4/4.
Kompozytor wykorzystuje jednak akcentuacj¢ rowniez w celu chwilowej, ryt-
micznej dezorientacji stuchacza. Dobrym przyktadem moze by¢ tutaj dalsza

czg$¢ poczatkowego fragmentu utworu, gdzie wyodrgbnione artykulacyjnie zo-
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stajg poszczegdlne czastki zrédlowego motywu rytmicznego. Swoiste jego od-
wrocenia, potegowane frazowym tukowaniem oraz zaznaczaniem pierwszego
dzwigku kazdego modutu, powoduja efekt przesunigcia rytmicznego, wykrzy-

wiajac nieco oryginalny ksztalt tematu (patrz przyktad 45).
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Przyklad 45.

Material muzyczny otwierajacy Fantasia on an Ostinato jest rowniez kolejnym,
obok fragmentu z powtarzanymi komorkami dzwiekowymi, przyktadem po-
twierdzajacym wplyw akcentuacji na tworzenie wieloplanowosci — tutaj dzieje
si¢ to w minimalnym wymiarze na jednym, powtarzanym dzwigku gis. Coriglia-
no stosuje w pierwszych taktach dzieta prawdziwie intertekstualny zabieg —
checge uzyskac roznorodnosé artykulacyjng cytuje on palcowanie z Adagia Beet-
hovenowskiej Sonaty As-dur op. 110, dagzac w ten sposdb do uzyskania dzwig-
kowego efektu drgania: Bebung (patrz przyktad 46). W celu uwydatnienia ryt-
micznego ksztattu tematu odnosi on wykonawce do jeszcze jednego Beethove-
nowskiego arcydzieta, dajac mu tym samym tworczg inspiracje do interpretacyj-

nych przemyslen.

#3 The second G shaipis no 10 be tied, but played much softer than the [irst.
The fingeanng s Beethoven's (Bebung effectd, Le., Op, 110, Adagie,

Przyklad 46.
Poczatek Fantazji odstania przed pianist3 wykonawczy problem realizowania
réznorodnej artykulacji na pojedynczym dzwigku (lub grupach dzwigkow —
dwudzwieki, akordy). Wigze si¢ to z wykorzystanym w utworze stylem minimal

music, ktory charakteryzuje si¢ powtarzalnoscig struktur dzwickowych — stad
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tyle fragmentoéw, ktore eksponuja repetycje jednej tylko nuty. Giéwnym z ele-
mentow, ktore tworza wariacyjng zmienno$S¢ w tych obszarach partytury jest
wiec, obok dynamiki i agogiki, artykulacja. Grajacy musi umie¢ zastosowac
rozmaite rodzaje dotyku tego samego klawisza, przechodzac plynnie z jednej
artykulacji w druga (np. od portato, poprzez staccato, marcato, az do legato).
Czesto towarzyszy tym zabiegom przyspieszenie (i zglos$nienie), lub zwolnienie

(i Sciszenie), co utatwia nieco zadanie.
Agogika

Problematyka ksztattowania czasu muzycznego jest w utworze Corigliano zasad-
niczym zagadnieniem wykonawczym. Obejmuje ona wiele aspektow majacych
olbrzymi wplyw na caloksztalt dzieta, okres$lajac w duzej mierze artystyczng ja-
kos$¢ jego przekazu. Pragnac scharakteryzowac warstwe agogiczng Fantazji jed-
nym stwierdzeniem, okreslitbym ja mianem kontrolowanej swobody. Juz samo
zyczenie kompozytora, by utwor trwat od jedenastu do pietnastu minut sugeruje,
iz wykonawca, poprzez indywidualne decyzje interpretacyjne, ma ogromny
udzial w ostatecznym ksztatcie dzieta. Owa dowolnos¢ w dtugosci trwania Fan-
tazji spowodowana jest obecnosciag w partyturze rozmaitych struktur dzwieko-
wych umieszczonych w repetycyjnych nawiasach — ilo$¢ ich powtorzen zalezna
jest od grajacego. Najbardziej widoczne sg one w drugiej czgsci utworu, majace;j
decydujacy wpltyw na jego przebieg dramaturgiczny. Ten przetworzeniowy
fragment wprowadza jeszcze jeden sktadnik wykonawczej swobody — kompozy-
tor umieszcza w ramce réznorodne grupy dzwigkowe o charakterze ornamentow,
oddzielone pauzami (patrz przyktad 47). Pianista sam okres$la kolejnos$¢ ich wy-
konywania oraz wzajemny stosunek czasowy pomi¢dzy nimi. Dtugos$¢ trwania

catego odcinka jest oczywiscie kwestig indywidualna.
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Przyklad 47.

Wyzej omowiona dowolno$¢ w kwestii czasu muzycznego jest jednak przez
tworce nieustannie kontrolowana. W zaleceniach wykonawczych pisze on, by
koniecznie réznicowac ilos¢ powtdrzen danego materialu — nie moze by¢ to
w zaden sposob przewidywalne. Zyczy sobie rownocze$nie, by zaden modut re-
petycyjny nie trwat za dlugo, dgzac tym samym do scalenia formy utworu, ktory
w przeciwnym razie mogtby nie mie¢ konca. W kwestii wspomnianej juz ramki
notuje on, by stosowac rozne dtugosci trwania pauzy pomiedzy poszczegdlnymi
figurami, jednocze$nie unikajac jakichkolwiek schematow w ich powtarzaniu.
Swoisty rodzaj kontroli zastosowany jest rowniez w samym ksztalcie przebiegu
materialu muzycznego tej czg¢sci Fantazji — kompozytor przeplata bowiem frag-

menty dowolne z tymi o jasno okreslonej dtugosci trwania.

Analizujgc partyture, dostrzec mozna stosunkowo czgste zmiany agogiczne, ktore
kompozytor zaznacza na kilka sposobow. Po pierwsze, stosuje on doktadne ozna-
czenia metronomiczne poszczegoOlnych fragmentow, dajac wykonawcy orienta-
cyjny obraz tempa. Czgsto rowniez podwojnie przyspiesza lub zwalnia ruch, za-
chowujac jednak wyjSciowa miare metryczng (np. ¢wierénuta staje si¢ 6semka lub
odwrotnie). Najtrudniejszym jednak problemem wykonawczym jest bez watpienia
komunikatywna realizacja licznie wystepujacych oznaczen: accelerando i rallen-
tando, ktore rozmieszczone sg zazwyczaj na dosy¢ diugich odcinkach materii
dzwickowej. Corigliano zostawia tutaj grajacemu pewng swobode, notujac jednak
w niektorych przypadkach tempa posrednie — sugeruje w ten sposob koniecznosé
konsekwencji i1 systematycznoSci w procesie przeprowadzania przyspieszenia
I zwolnienia. Wyjatkowo skomplikowane jest to we wspomnianej juz drugiej cze-
$ci utworu, oscylujacej wokot melodyczno-harmonicznego trzonu Beethovenow-

118



skiego ostinata. Na szczegdlnie obszernej przestrzeni partytury tworca zobowig-
zuje pianiste do zrobienia znacznego accelerando — od 76 do ok. 138 (miara
¢wierénuty). Jego ostateczna realizacja zalezna jest od ksztaltu czasowego po-
szczego6lnych modutow repetycyjnych — wykonawca musi wiec sam t¢ narastajgca
powoli zmian¢ agogiczng przekonujaco zbudowaé, biorgc pod uwage przede
wszystkim stopniowos$¢ jej wprowadzania. Podobny problem, zwigzany tym ra-
zem z rozplanowaniem dlugiego rallentando, odnalez¢ mozna we fragmencie 13-
czacym kulminacyjny odcinek utworu z materialem prezentujagcym powrot tematu
w petnym ksztalcie (patrz przyktad 48). Ow tacznik przynosi konieczno$é znacz-

nego zwolnienia od ok. 138 do 66 (miara ¢wierénuty).

Przyklad 48.

Kwestia kontrolowanej swobody widoczna jest nie tylko w ogdlnych zatozeniach
dotyczacych przeplywu czasu w utworze, ale rowniez w wewnetrznej warstwie
poszczegolnych struktur dzwigckowych. W celu usamodzielnienia planéw mu-
zycznych kompozytor stosuje w Kilku miejscach zabieg niesubordynacji ryt-
micznej dwoch rak — Zyczy sobie, by material przez nie wykonywany nie miat
zadnych metrycznych punktow wspdlnych (jest to duze wyzwanie dla grajacego,
szczegdlnie we fragmencie doprowadzajacym do punktu szczytowego Fantazji,
gdzie szybkie tempo utrudnia tego rodzaju niezalezno$¢; patrz przyktad
39).W koncowym odcinku sam to zreszta rozpisuje, uzyskujac w ten sposob
efekt swobody rytmicznej, ktora — jak wyraznie wida¢ — jest jednak przez niego

doktadnie zorganizowana (patrz przyktad 49).
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Przyklad 49.

Opisana powyze] kwestia kontrolowanej swobody przynosi wiele wyzwan wy-
konawczych. Z jednej strony, Corigliano ewidentnie dazy w utworze do wyeks-
ponowania pierwiastka indywidualizmu, pragnac, by kazde wykonanie bylo inne,
nasycone spontanicznoscia w budowaniu witasnego, niepowtarzalnego ksztattu
artystycznego. Z drugiej jednak strony, naktada on na grajacego szereg zobowig-
zan, koniecznych dla utrzymania catodci dramaturgicznej dzieta i — co za tym
idzie — stworzenia komunikatywnego przekazu tresci wyrazowych w nim zawar-
tych. Jako wykonawca staram si¢ wigc tgczy¢é w mojej interpretacji potrzebe
chwili — nie decydujac wezesniej o doktadnej liczbie powtorzen poszczegdlnych
grup dzwigkowych — z konieczno$cig uporzadkowania przebiegu 1 osiggnigcia
muzycznej spdjnosci utworu, co przejawia si¢ w realizacji zalecen kompozytor-
skich 1 zwroceniu uwagi na inne, réwnie istotne jego elementy budulcowe (dy-
namika, artykulacja). Prébujac sformutowac jakas jedna, wlasng zasadg¢ w kwe-
stii wyboru ilosci powtdrzen (majacej naczelny wpltyw na ostateczng dhugosé
trwania utworu) moge¢ stwierdzi¢, ze czynnikiem decydujacym wydaje si¢ by¢
tutaj ksztalt modelu narracyjnosci w danym fragmencie. Staram si¢, by np. czgsé
przetworzeniowa nie trwata zbyt dlugo, gdyz kierunek przebiegu jest wschodza-
cy, zarobwno w dynamice, jak i artykulacji. Nastgpuje tam zageszczenie materia-
hi, potegowane dazeniem harmonicznym, co wzmaga muzyczne napigcie — nie
moze wigc ono by¢ za bardzo rozciagnigte w czasie, poniewaz jego efekt wyra-
zowy zostanie zaburzony. Wigksza swobod¢ w planowaniu czasu stosuj¢ z kolei
w odcinkach zamykajacych pewng calo$¢ (z pozostawiong repetycja jednego
dzwigku), poszukujac w nich kolorystycznej kategorii catkowitego wybrzmienia

dzwieku. W kazdym wypadku daze jednak do uzyskania hipnotycznego efektu
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powtarzalnosci, tak charakterystycznego dla stylu minimal. Znaczgcym wydaje
si¢ by¢ rowniez w tym konteks$cie odniesienie do muzycznej wyobrazni, dajacej

wykonawcy mozliwos¢ indywidualnej formy przekazu.

Pedalizacja

Odpowiednie uzywanie prawego pedatu stanowi w utworze Corigliano nieo-
dzowny element jego dobrego odczytania i wykonania. Kompozytor bardzo
skrupulatnie zapisuje sposob pedalizacji na przestrzeni catego utworu, wymaga-
jac tym samym od pianisty doktadnej realizacji swoich koncepcji. Analizujac
partytur¢ Fantazji doszedtem do kilku interesujgcych — moim zdaniem — wnio-
skéw, dotyczacych tej nierozerwalnie zwigzanej z fortepianem warstwy wyko-
nawczej. Najwazniejszym z nich wydaje si¢ by¢ charakter relacji pomiedzy
fragmentami zawierajacymi dtuzszg i krotsza pedalizacjg. Czysty, klarowny pra-
wy pedat pojawia si¢ w odcinkach prezentujgcych oryginalny materiat tematycz-
ny (np. przy koncu utworu, gdzie trzon budulcowy Fantazji ukazuje si¢ w pet-
nym ksztalcie, czy we fragmencie serene, przedstawiajagcym podkreslone porta-
towg akcentuacja jego elementy; patrz przyktad 44), podczas gdy zatrzymana na
czgsto bardzo rozlegle przestrzenie czasu pedalizacja jest immanentng wrecz

wlasciwoscig fragmentow wariacyjnych (np. w czegsci przetworzeniowej).

Istotny jest bez watpienia w tym kontekscie kolejny aspekt pedalizacji: jej
zwiazki z warstwg harmoniczng dzieta, dla ktorej najbardziej charakterystyczny
wydaje si¢ by¢ wzajemny stosunek trybéw — dur i moll (wariacyjnos¢ drugiej
czastki utworu opiera si¢ wlasnie na owym cigzeniu materiatu dzwigkowego).
Tworca stosuje tutaj dwie drogi wykonawcze, ktore grajacy jest zobowigzany
uwzgledni¢ w swej interpretacji. Pierwsza z nich przedstawia zatrzymanie pedatu
na kolejno wystepujacych po sobie przeciwstawnych trybach. Tak dzieje si¢ za-
réwno juz na samym poczatku utworu, gdzie zestawione sg w ten sposob akordy:
A-dur, a-moll, jak i na dalszej przestrzeni partytury (np. w odcinku serene, patrz
przyktad 44). Dzwigkowy efekt zamazania, naktadania si¢ na siebie sprzecznych
wlasciwosci harmonicznych — tak omijany przez pianistow — przeplata si¢

w utworze z czystym brzmieniem relacji dur-moll. Druga droga wykonawcza
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wnosi bowiem zasade precyzyjnej zmiany prawego pedatu przy zmianie trybu.
Zabieg ten zaobserwowal mozna juz w poczatkowym fragmencie dzieta —
w krotkim Adagio, umieszczonym w dolnym rejestrze klawiatury. Najwyrazniej
jest on jednak widoczny na koncu utworu, podczas ekspozycji pelnej mysli tema-
tycznej (patrz przyktady: 43, 49). Nasuwa si¢ wiec tutaj podobna do oméwione;j
powyzej zalezno$¢ sposobu pedalizacji od charakteru materialu muzycznego —
wariacyjna gra trybéw uwydatniona jest zawoalowang pedalizacja, dzigki ktorej
ich poszczegdlna wyrazisto$¢ zostaje przykryta (co owocuje jednorodnym ksztal-
tem brzmienia), podczas gdy elementy tematu wnosza klarownos$¢ i przejrzystosé

dzwickowa w warstwie harmoniczne;.

Praca wariacyjna widoczna jest najbardziej w drugiej czg¢sci Fantazji, ktora od-
krywa przed wykonawca kolejna role pedalizacji — wyznacza ona tutaj poszcze-
gblne odcinki przebiegu, bedace stopniami, na ktorych umieszczone sg harmo-
niczno-melodyczne figuracje zaggszczajace strukturg dzwickowa (warto zwrocic
przy okazji uwage na graficzng stron¢ partytury, ktora ukazuje wyrazne ,,WCig-
cie” poprzez zastosowanie dwoch kresek; patrz przyktady: 37, 38). Corigliano
zaktada jeden pedat na kazdy stopien. Fragment ten jest przyktadem brzmienio-
wego naktadania si¢ na siebie wielu elementéw harmonicznych — nie tylko prze-
ciwstawnych trybow (wnoszacych aspekt chromatyki), ale takze np. licznych

progresji o charakterze diatonicznym.

Podsumowujgc problematyke uzywania prawego pedatu w Fantasia on an Osti-
nato, nalezatoby zaznaczy¢ konieczno$¢ precyzyjnej realizacji kompozytorskich
zatozen w tym zakresie. Wyzej przedstawiona analiza okresla wage pedalizacji
w budowaniu przekonujacego obrazu utworu: uwydatnia ona w subtelny sposéb
istot¢ zawartych w nim tre$ci muzycznych. Zasadniczg trudnosciag dla wykonawcy
jest tu niewatpliwie ,,tworzenie” poszczegolnych dzwiekéw umieszczonych na
jednym, szeroko zakrojonym pedale. Koresponduje to z charakterystyczng dla
utworu koniecznos$cig réznorodnego podejscia do pojedynczego dzwieku (co bar-
dzo bogata pedalizacja bezwzglednie utrudnia) — grajacy musi wiec dysponowac
znaczgcym bagazem dynamiczno-artykulacyjnych mozliwosci, starannie dbajgc
0 precyzyjny ksztatt kazdego brzmienia. Warto tez podkresli¢, ze z powodu uwa-
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runkowan w budowie fortepianu, pedat forte przeszkadza w uzyskaniu bardzo
szybkiej repetycji (to rowniez zalezy od rodzaju instrumentu), niezbednej w nie-
ktorych fragmentach utworu (nie bez przyczyny kompozytor sugeruje w jednym
miejscu uzycie drgajacego pedatu — flutter pedal; patrz przyktad 36). Tym dosko-

nalsze powinny by¢ wigc techniczne umiejgtnosci pianisty.

Pedat una corda jest w utworze Corigliano dosy¢ czesto przeze mnie wykorzy-
stywany, gltéwnie w celach kolorystycznych (gdy chce osiggnaé efekt dzwigcku
umieszczonego w oddali). Uzywam go np. pod koniec utworu, przy ukazaniu si¢
tematu w pp, grajac ,,na jednej strunie” praktycznie do konca dzieta (z matymi
przerwami na niektére akordy wymagajace zaznaczenia). Stosuj¢ go roOwniez
w srodkowym odcinku serene. Lewy pedat wydaje si¢ by¢ bardzo pomocny we
fragmentach oznaczonych pp niente, gdzie dzwick wytania si¢ powoli z ciszy,
budujac dopiero mysl muzyczng — podobnie zreszta jak w odcinkach ,,zamykaja-
cych”. Uwazam jednoczesnie, ze we fragmentach wieloplanowych, prezentuja-
cych rozne stopnie dynamiczne w obrebie dzwigku cichego, nalezy unikac lewe-
go pedatu, starajac si¢ tworzy¢ kolorowe 1 zro6znicowane brzmienie bez jego po-
mocy — istnieje bowiem niebezpieczenstwo zaburzenia owej bogatej, wieloptasz-

czyznowej struktury muzycznej.

Kolorystyka dzwi¢kowa

Kolorystyka brzmienia, bedagca wykonawczym wynikiem kompozytorskich zato-
zen dynamiczno-artykulacyjno-agogicznych, koncentruje si¢ w utworze Cori-
gliano wokot jednej zasadniczej kwestii: szukania r6znorodnych barw pojedyn-
czego dzwigku. Z powodu przenikajacej dzieto, minimalistycznej powtarzalnosci
poszczegblnych struktur materialu muzycznego stanowi ona swoiste studium
rozmaitych odcieni brzmienia na ograniczonym zakresie dzwiekéw. Warto pod-
kresli¢, ze powtarzalno$¢ staje si¢ tutaj istotnym elementem wariacyjnosci, ro-
zumianej jako zmienno$¢ kolorystyczna — tworca prezentuje kolejne warianty
brzmienia jednego dzwigku (lub ich grupy). Jest w tym dziataniu bardzo doktad-
ny — w partyturze pelno jest oznaczen opisujacych sposob, w jaki dana nuta ma

zabrzmie¢. Grajacy nie dysponuje wigc zbyt wielkag dowolno$cig — powinien owe
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zyczenia wprowadzi¢ w muzyczne ,,zZycie”, co samo w sobie stanowi juz znacza-
ce wyzwanie wykonawcze. Warto zaznaczy¢, ze z przyczyn oczywistych u kaz-
dego wykonawcy piano czy forte bedzie inne — nie zmienia to jednak faktu ko-
niecznos$ci realizacji przez niego odpowiednich proporcji w relacjach dynamicz-
no-artykulacyjnych, precyzujacych ksztalt poszczegdlnych dzwiekow 1 ich wza-

jemng zalezno$¢ w wieloplanowej strukturze.

Elementem uwalniajgcym rys indywidualny (oproécz wiasnej, naturalnej skali
brzmieniowej) jest niewatpliwie w Fantazji ksztaltowanie czasu, co nie pozostaje
bez wptywu na szate kolorystyczng fortepianowego dzwigku. Wigze si¢ to przede
wszystkim z aspektem jego wybrzmiewania i nabrzmiewania. Zabieg ten widocz-
ny jest gldéwnie we fragmentach, w ktorych dzwigk wylania si¢ z niczego — niente
— oraz tam, gdzie nastgpuje jego stopniowe wygaszanie. Proces ,,0twierania”
I ,zamykania” dzwigku zalezny jest od ilosci jego powtorzen, a o tym decyduje
sam wykonawca. Owo krancowe brzmienie wydobywane przez pianiste jest wigc

zwigzane z jego osobistym wyborem dotyczacym przebiegu czasu w utworze.

W dziele Corigliano warstwa brzmienia powigzana jest Scisle z bogatg pedaliza-
cja — szczegblnie w odcinkach utrzymanych na jednym pedale. Przedluza on
dzwigk, jednoczesnie naktadajgc na siebie rézne kategorie barwowe, CO owocuje
niecodziennym efektem kolorystycznym. Aby go osiggna¢, pianista musi jednak
zadba¢ o odpowiedni ksztatt poszczegdlnych elementéw sktadowych, co odnosi
si¢ do gtownej zasady utworu — staranno$ci w tworzeniu pojedynczego brzmie-
nia. Im lepsza bedzie jego jakos¢, tym ciekawsze okaza si¢ fragmenty barwowe-

go zmieszania materii muzycznej.

Istotnym wydaje si¢ by¢ rowniez w tym konteks$cie podkreslenie roli, jaka kolo-
rystyka dzwigkowa odgrywa w tworzeniu wieloplanowos$ci. Brzmieniowe zrdz-
nicowanie planéw stanowi podstawowy czynnik w procesie ich czytelnej percep-
cji u stuchacza. Corigliano precyzyjnie okresla ich ksztatt dynamiczny 1 artykula-
cyjny, inspirujac tym samym wykonawce do zastosowania konkretnej barwy dla
danego planu dzwigkowego. Jest to bardzo widoczne w obrgbie dynamiki cichej

(p, pp), gdzie czes¢ dzwigkow posiada akcenty — zaznaczenia (sugerujace dosy¢
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wypetniong barwe), a znaczna ich ilo§¢ pozbawiona jest jakichkolwiek oznaczen
artykulacyjnych (decyduje¢ si¢ wtedy na kategori¢ nieco bardziej ptaskiego
brzmienia, umieszczonego w oddali). Przyktad tego subtelnego rozréznienia od-
nalezé mozna juz w poczatkowym fragmencie utworu (powtarzana nuta Qis),
eksponujgcym element kolorystyczny zapozyczony z Sonaty fortepianowej As-
dur op. 110 Beethovena (omowiony przy podpunkcie Artykulacja; patrz przyktad
46). Wystepuje ono rowniez w srodkowym, wyciszonym odcinku serene (patrz
przyktad 44), gdzie zaznaczone elementy tematyczne powinny zosta¢ uwydat-

nione giebszym brzmieniem.

Idea dotyczaca rodzaju dzwicku zawiera si¢ tez czasem w okresleniach uzytych
przez kompozytora do opisania charakteru danego miejsca — np. w koncowym
fragmencie, prezentujacym mysl tematyczng w pelnym ksztatcie, Corigliano pi-
sze: even, flowing, co mozna przettumaczy¢ jako ptasko i ptyngco. To pierwsze
stowo sugeruje rodzaj barwy, ktéra powinna zosta¢ uzyta w pp, w dolnym reje-

strze (koresponduje to z omowiong wyzej kwestig artykulacyjna).
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Podsumowanie — wnioski koncowe

Dzieta inspirowane serializmem — w powyzszej pracy reprezentowane przez
utwory Antona Weberna (jego Variationen op. 27 sa przyktadem radykalizacji
techniki dwunastodzwiekowej), Aarona Coplanda i Alfreda Schnittkego — impli-
kuja specyficzne trudnosci wykonawcze. Przede wszystkim, na wskro$ teore-
tyczny charakter systemu serialnego powoduje swoiste oderwanie od instrumen-
tu, co dla grajacego oznacza konieczno$¢ pokonywania duzej iloSci probleméw
natury technicznej. Skupienie si¢ przez tworce na skomplikowanych, matema-
tycznych wrecz uktadach serii owocuje swoistym ksztattem fakturalnym, ktéry
ukazuje czesto niewygodne dla pianisty — tj. stojace w sprzeczno$ci z naturalnym
utozeniem reki na klawiaturze — struktury dzwigkowe. Elementem charaktery-
stycznym jest dla utworow serialnych skokowy sposob traktowania rejestrow —
wymusza on na wykonawcy elastyczno$¢ aparatu gry, potaczong z umiejetnoscia
szybkich zmian i reakcji (skokom rejestrowym towarzyszy czesto kontrastowa
dynamika, artykulacja czy agogika). Jeszcze inng trudnos$cig techniczng jest —
wynikajace z uwarunkowan faktury — ,,naktadanie si¢” na siebie obu rak, co
wzmaga czgsto problem lgczenia dzwigkow legato. W konteksScie dziet serial-
nych mozna wigc bez watpienia mowi¢ o pewnego rodzaju ekwilibrystyce piani-
stycznej, wynikajacej z ich ainstrumentalnych zatozen kompozytorskich. Kolej-
nym istotnym aspektem techniki serialnej jest jej totalnos¢ — Variationen op. 27
Weberna ukazuja bardzo wyraznie, jak wszystkie pozostate elementy dzieta mu-
zycznego (obok samych wysokosci dzwigkow) zostaja podporzadkowane po-
szczeg6lnym permutacjom serii. Poziom dookreslenia partytury przez kompozy-
tora jest wyjatkowo wysoki, co — w kontekscie matej ilosci dzwigkdéw 1 jednocze-
$nie olbrzymiej wagi kazdej pojedynczej nuty — obliguje grajacego do bardzo
uwaznej, arcyprecyzyjnej wrecz realizacji wszystkich zawartych w niej oznaczen
(istotnym wydaje si¢ by¢ tutaj mys$lenie w skali mikro). Wymaga to olbrzymie;j
koncentracji 1 skupienia oraz bardziej intelektualnego podejscia do procesu wy-
konawczego. Pianista staje si¢ wigc bardziej odtworcg-realizatorem niz interpre-

tatorem. Badajac problematyke utworow serialnych w aspekcie wykonawczym,
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doszedlem do wniosku, 1z zbyt duza inwencja tworcza grajacego moze w wielu
przypadkach bardziej zaszkodzi¢ niz pomoc tej muzyce — doktadnos¢ w realiza-
cji partytury uwazam za najbardziej wiarygodng droge interpretacyjng, ktora
zbliza instrumentalist¢ do kompozytorskiego ideatu serialnego. Rzecza oczywista
jest jednak niemozno$¢ stuprocentowego spetnienia wymagan tworcy — proces
wykonawczy rzadzi si¢ bowiem swoimi prawami, ktére uniemozliwiajg np. rdz-
nicowanie kazdego niemal dzwigku, co zapis nutowy czgsto sugeruje. Kwestig
problematyczng wydaje si¢ by¢ rowniez percepcja owych wybitnie detalicznych
zjawisk dzwigkowych (zalezna od wielu niezwigzanych z grg pianisty czynnikow
— np. akustyki sali czy rodzaju fortepianu). Podsumowujgc rozwazania dotyczace
wykonywania dziet serialnych, warto podkresli¢, ze kompozycje te stanowig nie-
zwykle interesujaca pozycje¢ w literaturze fortepianowej XX wieku — nie tylko ze
wzgledu na ich specyficzny wymiar artystyczny, ale rowniez z powodu walorow,
ktore nazwa¢ mozna pedagogicznymi. Sg one bowiem prawdziwym kompen-
dium roznorodnego podejscia do pojedynczego dzwigku, przy jednoczesnym
rozwijaniu intelektualnej strony gry na instrumencie — udoskonalajg wigc nie-

zbedne dla pianisty elementy wykonawstwa.

Styl neoklasyczny, bedacy drugim gtownym nurtem estetycznym w muzyce XX
wieku, wymaga od pianisty nieco odmiennego podejscia wykonawczego. Przede
wszystkim jest on wewngtrznie bardzo zréznicowany — mozna to wyraznie do-
strzec na gruncie omawianych w tej pracy dziel, w ktérych zauwazalne sg ten-
dencje neoklasyczne, przejawiajace si¢ w szeroko pojetej idei powrotu do trady-
cji. Elementy te obecne sg przede wszystkim w Theme varié Poulenca, ale takze
w Chaconne Gubaiduliny, czy w Piano variations Coplanda (w tym wypadku,
podobnie jak w kompozycjach Schnittkego i Corigliano, ,,duch” neoklasyczny
miesza si¢ z innymi nurtami stylistycznymi, co owocuje swoistym ksztalttem ar-
tystycznym i — zwigzang z nim — potrzebg wykonawczej elastycznosci). Czynni-
kiem najistotniejszym wydaje si¢ by¢ dla neoklasycyzmu — obok powrotu do sys-
temu tonalnego — jasny i logiczny przebieg formy. Warto rowniez podkresli¢ lep-
sza niz u serialistow §wiadomos¢ instrumentalng. Faktura jest zdecydowanie bar-

dziej pianistyczna, co implikuje inne, lecz w wigkszym stopniu znajome graja-
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cemu trudnos$ci techniczne. Wykonawca dysponuje takze — co niezwykle wazne
— wigkszg swobodg interpretacyjng. Dzieje si¢ tak z jednej strony poprzez mniej-
sza ilos¢ kompozytorskich oznaczen dynamiczno-artykulacyjnych (nalezatoby
zwroci¢ przy tym uwage na zageszczenie faktury oraz rozszerzenie dlugosci
trwania utworu — by¢ moze okazaloby si¢ po doglebnej analizie, iz okreslen jest
proporcjonalnie tyle samo, lecz powigkszona zostaje, co istotne dla wykonawcy,
sama przestrzen materialu muzycznego), a z drugiej strony dzieki licznym odnie-
sieniom do warstwy emocjonalnej. Tworca odwotuje si¢ do wyobrazni muzycz-
nej grajacego, zwigkszajgc tym samym jego udzial w kreowaniu dzieta, co zna-
czaco indywidualizuje proces wykonawczy. Jednocze$nie wymaga on od instru-
mentalisty wspomnianej powyzej $wiadomosci formalnej — swoboda interpreta-

cyjna posiada wiec tutaj wyrazne ograniczenia konstrukcyjne.

Fantasia on an Ostinato Johna Corigliano jest dzietem, w ktorym wykonawca
staje si¢ realnym wspottworcg — decyduje on bowiem w znaczacy sposob o prze-
biegu czasu w utworze, co bezposrednio wplywa na warstwe kolorystyczna
| ksztalt formalny catosci. Styl minimal wymaga zarowno niezwykle bogatej wy-
obrazni dzwickowej (problem réznicowania brzmienia w ramach powtarzalnos$ci
pojedynczych struktur dzwigkowych), jak 1 umiejetnosci wyeksponowania hip-
notyzujacych kategorii wyrazu muzycznego. Elementy aleatoryczne (dowolno$¢
w powtarzalnosci) podlegaja jednak kontroli kompozytora — wprowadza on od-
gbérne zasady realizacji fragmentéw swobodnych, panujgc tym samym w swoisty
sposob nad ostatecznym rezultatem wykonawczym (warto w tym kontekscie za-
znaczy¢ rowniez konieczno$¢ uwzglednienia stosunkowo bogatej warstwy ozna-
czen dynamiczno-artykulacyjnych). Podsumowujac, utwor ten daje najwiecej
mozliwosci stricte interpretacyjnych, pozostajac jednoczesnie w wielu aspektach

wyraznie dookreslony.

Muzyka XX wieku wniosta do fortepianowych dziet wariacyjnych nowg jakos¢ —
postawita grajgcemu inne, trudniejsze czgsto wyzwania, obligujac go z jednej
strony do niezwykle detalicznej precyzji (i traktujac go tym samym jako realiza-
tora skomplikowanych, trudno percypowalnych czgsto zalozen kompozytor-
skich), a z drugiej strony wprowadzajac niespotykane wczeéniej mozliwosci
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wspottworzenia strukturalnego ksztaltu utworu. Roznorodnos$¢ w traktowaniu
fortepianu wymaga od pianisty zardGwno olbrzymiej palety Srodkow czysto in-
strumentalnych, jak roOwniez znaczacego zaplecza intelektualnego, co owocuje
konieczno$cig wykonawczej elastycznosci w dysponowaniu umiejetnosciami

artystycznymi.

Warto podkresli¢, iz wariacyjno$¢ pozostata w XX wieku (i mysle, ze w dalszym
ciggu jest) — pomimo ogromnego zrdéznicowania stylistycznego — atrakcyjng
wcigz dla wielu tworcow metoda ksztattowania materialu muzycznego. Forma
warlacyjna znalazta kontynuatoréw zarowno wsréd kompozytoréw awangardo-
wych, jak 1 wérod tych, ktérzy postugiwali si¢ w swoim dziele jezykiem szeroko
rozumianej tradycji. Idea wariacyjnosci — obecna w muzyce od zawsze — jest
wiec ponadczasowym Srodkiem wyrazania dgzen tworczych, bedac jednoczesnie

niezwykle interesujaca w aspekcie wykonawczo-interpretacyjnym.

Pragng zaznaczy¢, iz praca badawcza nad wybranymi dzietami wariacyjnymi XX
wieku byta dla mnie niezwykle bogacacym doswiadczeniem, ktére znaczaco po-
szerzylo moje horyzonty wykonawcze — z pewnos$cig bede z niego w przysztosci
korzystal, starajac si¢, by moje interpretacje wspotczesnej muzyki wariacyjnej

(ale rowniez i catej muzyki XX wieku) byly coraz bardziej przekonujace.
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