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STRESZCZENIE

W XX wieku muzyka kameralna nadal si¢ rozwijata 1 doprowadzata do powstania
wielu wybitnych dziet w kategorii duetu fletu z  fortepianem. Trzech kompozytorow,
Jiang Wenye, Sergei Prokofiev i1 Francis Poulenc, z réznych krajow i Srodowisk
kulturowych, stworzylo w tym gatunku znaczace dzieta, zajmujace wazne pozycje w
historii muzyki ich krajow.

Niniejsza dysertacja, bada style tych trzech kompozytorow w dziedzinie duetow
fletu z fortepianem, w tym Sonata Festosa na flet i fortepian op. 17 Jiang Wenye
(1937), Sonata na flet i fortepian D-dur op. 94 Siergieja Prokofiewa (1943) 1 Sonata
na flet i fortepian Franciszka Poulenca (1957). Kazdy utwor zostal opatrzony
przewodnikiem, ktory zawiera podstawowe informacje, szczegoétowe opisy utworow,
kwestie muzyczne, interpretacje wykonawcze oraz pordwnanie trzech kompozycji.
Ponadto, dysertacja ta bada rézne jezyki muzyczne, powstale na wschodzie i
zachodzie oraz omawia kwestie wykonawcze wspotpracy fortepianu z  fletem, co

pomoze w zrozumieniu i wykonaniu tych dziet.
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WSTEP

O muzyce kameralnej

Termin "muzyka kameralna" zostal wprowadzony przez Marco Scacchi w
XVII wieku, pierwotnie okreslajacy "konkretng kompozycje, przeznaczong do
wykonywania raczej w prywatnej rezydencji, anizeli w kosciele lub teatrze".! Rozw0j
burzuazji w XVIII wieku sprawit, ze muzyka kameralna stala si¢ wazniejsza, kiedy to
muzyka stata si¢ forma rozrywki. Wiele dziet byto reklamowanych jako odpowiednie
do wykonywania przez muzykéw amatorow, a wraz z rozwojem technologii
drukarskiej popularno$¢ muzyki kameralnej wzrosta. W konsekwencji, styl muzyki
kameralnej w tym okresie stat si¢ stosunkowo lekki 1 radosny. Johann Adolph Scheibe
powiedziat:

"Nadrzednym celem stylu kameralnego jest przede wszystkim zachwycenie i
ozywienie stuchacza. Dlatego tez, prowadzi on do wspanialosci, radosci i Smiechu...
Stgd mozna wywnioskowac ogolny charakter muzyki kameralnej, ktora nade wszystko
winna by¢ zywa i przenikliwa."

Pod koniec XVIII i na poczatku XIX wieku definicja muzyki kameralnej
ustandaryzowala si¢, obejmujac sonaty na fortepian i jeden lub wiecej instrumentow
melodycznych, kwartety smyczkowe i tria fortepianowe.> Kwartety smyczkowe,
jedna z najwazniejszych form muzyki kameralnej w okresie klasycyzmu, byty
komponowane przez tak znaczacych kompozytorow jak Jozef Haydn i Wolfgang
Amadeusz Mozart. W tym samym czasie, kombinacja instrumentéw detych w muzyce
kameralnej stata si¢ bardziej zroznicowana, a rdzne instrumenty moga by¢ uzywane

do grania tej samej partii w kompozycji (np. partia wysoka moze by¢ grana przez

! Mark A. Radice, Chamber music an essential history, The University of Michigan Press, 2012, Introduction 1
2 Mark A. Radice, 26
3 Mark A. Radice, Introduction 2



skrzypce badz flet). Laczenie instrumentéw detych z fortepianem rowniez stato sie
powszechne, a W.A.Mozart i Ludwig van Beethoven stworzyli dziela na kwintet
fortepianowy - z obojem, klarnetem, rogiem i fagotem. Sktady zespoléw kameralnych
umacniaty sie, zazwyczaj utrzymujac tych samych czlonkow w grupie. Wiele razy
jednak, jednym z muzykoéw byl kompozytor. Wykonywanie wlasnych utworow
prowadzito do najwyzszego poziomu wystepoéw i spowodowalo rdwniez, ze zespoly
kameralne byly uwazane za bardziej profesjonalne. W poczatkach XIX wieku, z
powodu zmian spotecznych, ekonomicznych i publicznos$ci muzyki, kompozytorzy
muzyki kameralnej zaczeli tworzy¢ bazujac na wilasnych emocjach, a nie
preferencjach arystokracji. W rezultacie, utwory muzyki kameralnej z tego okresu
mialy silny osobisty charakter i byly bogatsze w tre$¢, harmoni¢ i strukture, ze
swobodnymi kombinacjami instrumentalnymi. Przyklady obejmuja muzyke
kameralng z polaczeniem instrumentow degtych 1 smyczkowych (Kwartet
W.A.Mozarta na flet i smyczki, K. 285), czy tez fortepian i jeden lub kilka
instrumentow (Trio Johannesa Brahmsa a-moll na klarnet, wiolonczele i1 fortepian)
oraz kameralng muzyke wokalng (Franz Schubert "Der Hirt auf dem Felson", Op.129,
D.965), itd. Felix Mendelssohn, Robert Schumann i Johannes Brahms sag
reprezentatywnymi postaciami muzyki kameralnej w tym okresie.

Pod koniec XIX i na poczatku XX wieku niektorzy kompozytorzy probowali
kontynuowa¢ tradycje muzyki tonalnej za pomocg nowych metod.* W muzyce
pojawily si¢ elementy nietypowe, a kompozycje muzyki kameralnej zawieraly
niekonwencjonalne kombinacje instrumentéw wykonywujacych nowe i wspotczesne
utwory. Kompozytorzy eksperymentowali z orkiestracjg i harmonig, aby stworzy¢

wygorowane efekty dzwigkowe. W XX wieku instrumentacja muzyki kameralnej

4 Mark A. Radice, 224



rozszerzyla sie, a duzy zakres czystych efektow instrumentalnych oraz syntetycznych
dzwigkow elektronicznych byl szeroko stosowany. Mozna powiedzie¢, ze muzyka

kameralna nigdy nie przestata si¢ rozwijac.

Rozwdj duetu fletu z fortepianem

W okresie klasycznym fortepian jako instrument o bogatej ekspresyjnosci byt
aktywnie uzywany z towarzyszeniem innych instrumentéw w zespotach.
Kompozytorzy zaczgli tworzy¢ utwory na fortepian i instrumenty smyczkowe, dete i
perkusyjne. Jako jeden z najstarszych instrumentéw na S$wiecie, flet zostat
zmodyfikowany w tym okresie poprzez dodanie klawiszy i metalowego mechanizmu,
co doprowadzito do poszerzenia jego skali. Wszechstronny ton i bogate techniki gry
na flecie czynig go odpowiednim do grania wspaniatych melodii. Reprezentatywnymi
dzietami tego okresu sa chociazby: "Sonata na flet 1 fortepian G-dur" Jozefa Haydna
oraz "Sonata na flet i fortepian B-dur, K.10, op.3" W. A. Mozarta.

W okresie romantycznym wprowadzone zmiany w projektach i poprawki w
produkcji instrumentow degtych we Francji, doprowadzity do udoskonalenia gry na
flecie. Dzigki modyfikacjom niemieckiego flecisty Theobalda Boehma (1794~1881),
wspotczesny flet szybko stat si¢ popularny wsrod profesjonalnych wykonawcow.

Okres ten stat si¢ plodng erg dla dziet na ten instrument, zwigkszyta si¢ liczba
utworoOw na flet i fortepian, dominujacych w formach klasycznych i technikach
kompozycyjnych, ale z wigkszag swoboda tworcza 1 wigkszymi wymaganiami
wykonawczymi. Jednym z reprezentatywnych dziet jest Sonata na flet 1 fortepian
"Undine" Carla Reinecke.

W XX wieku budowa fletu stala si¢ stosunkowo stabilna, umozliwiajac

wykonanie wielu dziet ztozonych technicznie. Kompozytorzy XX wieku stworzyli



wiele rodzajow dzietl, takich jak sonaty i fantazje na flet z fortepianem. Dziela te
wymagaly wyzszych poziomow wykonawczych zaréwno od pianisty, jak i flecisty, a
liczba i jako$¢ prac znaczaco wzrosta. Trzy omawiane w tym referacie dzieta: "Sonata
Festosa for Flute and Piano, Op.17" Jiang Wenye, "Sonata for Flute and Piano in D
Major, Op.94" Siergieja Prokofiewa i1 "Sonata for Flute and Piano" Francisa

Poulenca, zostaty stworzone w XX wieku.



Rozdzial 1. Jiang Wenye, Siergiej Prokofiew, Francis Poulenc i Ich Style

Muzyczne

1.1  Jiang Wenye - kompozytor i jego styl muzyczny

Zycie i kariera Jiang Wenye

Jiang Wenye, wybitny kompozytor wspdtczesnych i nowoczesnych Chin, urodzit
si¢ na Tajwanie, dorastal w Chinach kontynentalnych, zdobyl wyksztatcenie i stawe w
Japonii, a ostatecznie powrdcit do Chin kontynentalnych, gdzie zyt i tworzyt az do
$mierci. Byl pionierem kompozycji modernistycznej w Chinach, tworzyl utwory
réznych gatunkéw, w tym orkiestrowe, fortepianowe, kameralne, wokalne i religijne.
Przez cate zycie Jiang poswigcit si¢ eksplorowaniu nowoczesnych chinskich stylow
muzycznych, tworzac pewne wktady w rozwoju muzyki chinskiej. Jego zycie mozna

podzieli¢ na trzy okresy.

Okres wczesny (przed rokiem 1938)

Jiang Wenye, ktorego przodkowie wywodza si¢ z Yongding w prowincji Fujian,
urodzit si¢ 11 czerwca 1910 roku w dzielnicy Tamsui w Taipei na Tajwanie (obecnie
w powiecie Sanzhi, w mie$cie New Taipei City); miat starszego i mlodszego brata.
Jego ojciec, Jiang Changsheng, zajmowat si¢ zegluga. Po podpisaniu Traktatu z
Shimonoseki z Japonig w 1895 roku, Tajwan zostat przekazany Japonii. Ograniczenia
dla zagranicznych firm na Tajwanie utrudnity biznes zeglugowy ojca Jianga. Jako, ze
w poblizu znajdowato si¢ Xiamen, kluczowe miejsce dla transportu towardow, ktére
nie byto pod kontrolg Japonii, w 1916 roku rodzina kompozytora przeniosta si¢ tam, a

Jiang uczgszczal do Xuhuang Academy, ktora zostata zatozona przez Urzad



Generalnego Gubernatora Tajwanu specjalnie dla tajwanskich dzieci. Dzigki
komfortowej sytuacji finansowej rodziny wielu intelektualistbw i misjonarzy
zachodnich odwiedzato ich dom, gdzie Jiang zetknat si¢ z klasyczng literaturg chinska
i zainteresowal sie poezjg.® Mial rowniez mozliwo$¢ poznania instrumentow
zachodnich, takich jak fortepian, skrzypce i notacji muzycznej, co stalo si¢ jego
wprowadzeniem do muzyki zachodnie;.

W 1923 roku po $mierci matki, Jiang wyjechat do Japonii z pomoca przyjaciot
ojca, gdzie zostal przyjety do szkoly podstawowej Ueda Minami w prefekturze
Nagano, gdzie poznal swojg przyszlg pierwszg zong, Nobuko Takizawa’. Pomimo
wielkiej pasji do muzyki, jego ojciec nie pozwolit mu studiowac jej zawodowo. W
1928 roku Jiang rozpoczat studia z zakresu inzynierii elektrycznej i mechanicznej w
Instytucie Technologii Musashi w Tokio, a takze uczyl si¢ Spiewu (barytonu) i teorii
muzyki w Szkole Muzycznej Ueno. Po ukonczeniu studidw zdecydowat si¢ na kariere
muzyczng i w 1932 roku dotaczyt do wytworni ptytowej Columbia Records Company.
Po $mierci ojca w 1933 roku, Jiang zarabial na zycie poprzez $piewanie i transkrypcje
muzyki oraz studiowal kompozycje u japonskiego kompozytora Kosaku Yamada’
(1886-1965).

W 1934 roku Jiang Wenye stworzyt swoj pierwszy utwor fortepianowy "The City
Night", uzywajac juz chinskiego imienia Jiang Wenye wraz z  jego japonskim
zapisem "Bunya Koh".® W sierpniu tego samego roku wzigl udzial w grupie
"Hometown Visit" w Japonii i dwukrotnie wystegpowal w trasie koncertowej po

Tajwanie. Pigkne krajobrazy i prosci ludzie zapewnili Jiangowi ciepte uczucie domu

5 Liu Jingzhi .ed. Proceedings of the Symposium on Jiang Wenye in the Collection of National Music Research,
Volume I11. Hong Kong: The Center of Asian Studies and The Hong Kong Society of National Music, The
University of Hong Kong, 1990, 29
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rodzinnego, co stworzyto fundament jego pdzniejszego dzieta "Formosa Dance". W
tym samym roku stworzyl takie dzieta, jak zbidr piesni wokalnych "Selban Song
No.1" 1 dzieto orkiestrowe "Fantasy to a White Egret”, ktore ukazywaty krajobrazy
Tajwanu i1 wyrazaly nostalgi¢ za rodzinnym miastem. Jiang dotaczyt do japonskiego
"New Composers Alliance", aby studiowa¢ nowoczesne techniki kompozytorskie i
realizowac¢ ideal nowoczesnego stylu muzyki narodowej. W tym samym roku poslubit
swoja wieloletnig mito$¢, Nobuko Takizawa.

Po 1934 roku Jiang stworzyl dzieta takie jak suita symfoniczna "Bong Odoli”
oraz dzieto choéralne "Spring Tide". W 1936 roku skomponowal utwoér orkiestrowy
"Formosa Dance", oparty na wrazeniach z rodzinnego miasta, ktory zdobyt
"Specjalng Nagrod¢" na 11. Miedzynarodowym Konkursie Muzycznym podczas
Olimpiady w Berlinie. W 1937 roku stworzyt Sonate Festosa na flet i fortepian op. 17
(dalej nazywang "Sonatg Festosa"), ktora zostala wybrana do wykonania na Paryskiej
Wystawie Swiatowej i opublikowana przez Tokijska Ryuginsha dwa lata pdzniej.
Jego utwory fortepianowe Bagatelle op. 8 1 Pigé szkicow zostaly réwniez wybrane do
wykonania na 4. Miedzynarodowym Festiwalu Muzycznym w Wenecji w 1938 roku.

W tym czasie Jiang Wenye poznal rosyjskiego muzyka Alexandra Tcherepnina
(1899-1977), ktéry byt prominentng postacig na scenie muzycznej Chin i Japonii.
Tcherepnin byt zafascynowany stylem orientalnym i od 1930 roku uczyt w
Konserwatorium Muzycznym w Szanghaju, rezydujac w tym miescie od 1934 do
1937 roku i odbywajac tournée jako pianista po Azji. Podczas swoich wystepow w
Japonii w 1935 roku Tcherepnin poznal Jianga i byl pod wrazeniem jego talentu
kompozytorskiego. Nie tylko pomagal mu w komponowaniu, ale takze uczyt go
orkiestracji, co bylo cennym do$wiadczeniem dla Jianga, ktory nie otrzymat

profesjonalnego szkolenia muzycznego. Jiang Wenye studiowal kompozycje u



Alexandra Tcherepnina przez rok.

W czerwcu 1936 roku Jiang podrézowat z Tcherepninem do Szanghaju i Pekinu,
co mialo znaczacy wplyw na jego karier¢ muzyczng, a nawet zmienilo jego zycie.
Jiang napisat: "Wyraznie poczutem bicie swojego serca, cate moje ciato wydawato sie
wrzec¢ niczym gwar chinskiego rynku, moglem swobodnie poruszaé sie po ziemi
starozytnej miasta, za ktorym tak bardzo tesknitem. Oh, jakze to niesamowite! Jak
wzruszajgce!™ Dluga historia Pekinu i liczne zabytki sktonity Jianga do rozwazenia

zamieszkania tam.

Okres Srodkowy (1938-1957)

Pod koniec marca 1938 roku, dyrektor wydzialu muzycznego Uniwersytetu
Normalnego w Pekinie!® (Ke Zhenghe) zaprosit Jianga Wenye, by nauczat
kompozycji i $piewu w Pekinie, a kompozytor zdecydowat osiedli¢ si¢ tam.
Roéwnolegle z dzialalnos$cig pedagogiczng, studiowal starozytng chinskg muzyke
ludowa. W jesieni 1939 roku poznat Wu Yunzhen, swoja studentke, z ktéra po czasie
wziagt §lub. Lata 1938-1945 byly niezwykle ptodne w dziedzinie kompozycji Jianga,
ktéry oddany byt studiom dziedzictwa kulturowego Chin, w tym muzyki ludowej i
poezji klasycznej.!! Opracowywat chinskie pie$ni ludowe na solo i chor, adaptowat
tajwanskie piesni ludowe, w tym Collection of Chinese Folk Songs (1938), i
skomponowat wiele piesni (w formie niemieckiego lied), oparte na starozytnej
chinskiej poezji, takich jak Chinska poezja dynastii Tang, pieciowersowy kwatryn i
Chinska poezja dynastii Tang, siedmiowersowy kwatryn (1939), utwory fortepianowe,

takie jak Pekin Mytiorama (1938), utwory orkiestrowe, takie jak Sketches of the Old

9 Jiang Wenye, "Black and White Interview," translated by Liu Linyu, United Daily News Supplement, Taiwan,
1995.
10 Beijing Normal University

1 Liu Jingzhi ,36.



Capital (1939), dramaty taneczne, takie jak Xiang Fei Memoir (1942), Sonata na
fortepian nr 3 "Pejzaze Jiangnan" (1945), a takze zbior piosenek dla dzieci Ah!
Piekne Stonce (1938). W tym okresie, najbardziej znanym dzietem kompozytora byt
utwor orkiestrowy Konfucjanskie ceremonie swigtynne, ukonczony pod koniec 1939
roku. Zainspirowany chinskimi ceremoniami rytualnymi, Jiang byl zainteresowany
tradycyjna chinska muzyka, grang podczas Konfucjanskich Ceremonii Swigtynnych
w Guozijian w Pekinie, 1 stworzyl ten utwor, ktéry stal sie¢ jednym z jego
reprezentatywnych dziet.

W lipcu 1937 r. Japonia rozpoczeta inwazje na Chiny. W 1938 r. zostat
utworzony Rzad Wang Jingwei (Rzad Marionetkowy), ktory uruchomit tzw. "Plan
Wspdlnego Dobrobytu Wielkiej Azji Wschodniej". W dziedzinie muzyki ten plan
sprzeciwial si¢ europejskiej muzyce klasycznej i awangardowej i wymagal, aby
wszyscy muzycy tworzyli dziela w stylu narodowym.!'? Tozsamo$¢ Jianga Wenye
(mieszkat w Japonii 1 znal jezyk japonski) czynila go niemal najbardziej
odpowiednim kandydatem do ukonczenia tego planu. W zwiazku z tym, kompozytor
stworzyt pewne dziela, ktéore promowaly japonski imperializm wsrod ogotu
spoleczenstwa, o silnym charakterze propagandowym, takie jak Piesn Spoleczenstwa
Xinmin 1 Marsz Narodowy Wielkiej Azji Wschodniej 1 inne. Jednak Jiang sam byt
bardzo niezadowolony z tych prac i czut si¢ nimi zawstydzony, a nie zostaly one
uwzglednione w jego zbiorze prac. Te dzieta pdzniej jednak przyniosty mu
nieoczekiwane problemy z rzadem.

Od 1940 do 1944 Jiang Wenye publikowal monografie¢ muzyczng zatytutowana
Badanie starozytnej muzyki chinskiej Zheng Yue - Teoria muzyki Konfucjusza, a takze

zbiory poezji, takie jak Inskrypcje z Pekinu i1 Hymn do kamiennego Buddy z Datong,

12 Yin Xunzheng. "The Cultural Figure of the Great Era: A Study of Jiang Wenye." Master dissertation, Fo Guang
University, 2017. 22.



oraz eseje, takie jak Obserwacje estetyki kompozycji. Po zakohczeniu japonskiej
inwazji na Chiny w 1945 roku Jiang zostat aresztowany i uwieziony na 10 miesigcy
za komponowanie utwordw dla pseudo "Nowej Organizacji Ludzi" (organizacji
kulturalnej podczas wojny, ktéra propagowala "przyjazn chinsko-japonska", ale w
rzeczywistosci byta kierowana przez wojsko). Po wyjsciu z wigzienia Jiang stangt w
obliczu bezrobocia 1 zostal zaproszony przez katolickie "Franciszkanskie
Towarzystwo Biblijne" z Pekinu, aby edytowaé dzieta oparte na chinskiej muzyce
ludowej i1 polaczone z chinskimi systemami tonalnymi, ktore stuzyty do produkcji
zbiordbw  pie$ni, uzupelniajagcych poezje =z poprzednich dynastii.'’> Do
reprezentatywnych dziet naleza Melodiae Psalmorum tom 1 i 2, Melodie z Ksiggi
Psalmow dla Dzieci oraz Msza nr 1. Poprzez szerzenie nauki kosciola, piesni sakralne
o chinskim charakterze nie tylko rozprzestrzenily si¢ w Chinach, ale takze w Belgii.
W 1949 roku nastgpita zmiana rezimu politycznego w Chinach i powstala
"Chinska Republika Ludowa". Z powodu zmiany systemu politycznego wielu
przyjaciot Jianga wyjechalo na Tajwan lub do Hongkongu namawiajac go, aby
réwniez opuscit kraj. Jednak Jiang zdecydowat si¢ pozosta¢ w kraju, ze wzgledu na
glebokg emocjonalng wi¢z z Pekinem, zréodlem jego tworczej inspiracji. Kiedy$
powiedzial: "Lubi¢ Pekin, nie moge wyjecha¢". W tym samym roku powstato
Centralne Konserwatorium Muzyczne, a Jiang zostat zatrudniony jako profesor na
wydziale kompozycji, prowadzac zajecia z kompozycji, orkiestracji i analizy dziet.
Od 1949 do 1957 roku, w przeciwienstwie do poprzedniego burzliwego okresu, zycie
i stan psychiczny Jianga byly stosunkowo stabilne. Poza codzienng dziatalnos$cia
pedagogiczng stworzyl réwniez wiele dziel, sposroéd wielu, byta to Sonata nr 4 ‘Dni

karnawatu’ (1949), duzy cykl fortepianowy ‘Poemat Swieta Ludowego’ (1950),

3 Liu Jingzhi, 43.
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fantazje fortepianowa Capriccio — ‘Barcarole rybaka’ (1951), Sonate na skrzypce i
fortepian ‘Wiosenny Hotd’ (1951), utwor fortepianowy ‘Pozegnanie z Du Fu’ (1953) i
poemat symfoniczny ‘Melancholijny Prgd Rzeki Mi-Luo’ (1953).

Podczas poznego okresu zycia Jiang Wenye (1957-1983), Chiny przeszly szereg
ruchéw politycznych. W "Antyprawicowej" kampanii politycznej, Jiang zostat
oznaczony jako "prawicowiec" i pozbawiony stanowiska nauczyciela, zakazano mu
uczestniczenia w jakichkolwiek wystepach, a jego prace nie byly publikowane. To
znacznie wplyneto na jego tworczos¢, prowadzac do znacznego zmniejszenia liczby
tworzonych przez niego dziel. Pomimo tych trudnosci, ukonczyt kilka godnych uwagi
kompozycji, w tym utwory orkiestrowe Piosenka ludowa i Taniec chiopski (1957)
oraz Symfonie nr 3 (1957). Jednak "Rewolucja kulturalna", rozpoczgta w 1966 roku,
dalszym sposobem utrudnita mu tworzenie, poniewaz stal si¢ celem prze§ladowan
politycznych, a jego zbior nut, nagran, korespondencji i1 r¢kopisow zostat
skonfiskowany i zniszczony. Nawet w tej beznadziejnej sytuacji kompozytor
opracowal ponad sto tajwanskich piesni ludowych i zaaranzowat je na fortepian lub
maly zespol, pod pseudonimem "Mao Yizhi". Po "Rewolucji kulturalnej", zdrowie
Jianga uleglo pogorszeniu przez lata choroby, jednak zdecydowat si¢ rozpoczaé prace
nad swoim dtugo planowanym dzietem orkiestrowym Symfonia nr 5 — ‘Glos gory Ali’.
Po ukonczeniu jedynie pig¢ciu czeéci utworu, z powodu przemeczenia niestety dostat
udaru, ktéry doprowadzil do paralizu. Jiang zmart 24 pazdziernika 1983 roku w

Pekinie.

Styl muzyczny Jianga Wenye

Muzyka Jianga Wenye obejmuje roézne gatunki, taczac nowoczesne techniki
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kompozytorskie z duchem narodowosciowym, tworzac muzyke czysta i szczerg
emocjonalnie. Jego styl muzyczny $cisle zwigzany jest z osobistymi do§wiadczeniami
i ttem spotecznym, podzielony na trzy okresy: wczesny, srodkowy i pdzny.

Podczas wczesnego okresu swojej tworczosci (1934-1937) Jiang przez wigkszo$¢
czasu mieszkal w Japonii. W tym czasie Japonia byla w erze Showa, a wiele kultur i
form sztuki europejskiej, jak i amerykanskiej zdobylto tam popularno$é. Japonia byta
pierwszym krajem Azji Wschodniej, ktéry zetknat si¢ z muzyka zachodnia, a zar6wno
Tajwan, jak i1 Chiny kontynentalne zetknely si¢ z nig poézniej. W Krainie
Wschodzacego Stonca, mozna byto zasiggna¢ roznych informacji dotyczacych
muzyki zachodniej, a wielu muzykéw z Europy i Stanéw Zjednoczonych uczyto i
wystepowalo w Japonii.

Nauczyciel kompozycji Jianga w Japonii, Kosaku Yamada, studiowat w
Niemczech i potrafil dobrze tagczy¢ romantyczne techniki kompozytorskie z tonami
japonskiej muzyki ludowej, co w rezultacie mialo wpltyw na Jianga. Jego utwor
orkiestrowy "Formosa Dance" wykorzystal technike przetworzeniowa tematu z
europejskiej muzyki symfonicznej, ale Jiang nie kopiowat catkowicie stylu
kompozytorskiego Yamady. Byt takze zainteresowany francuskim impresjonizmem i
rosyjska muzyka ludowa. Podobnie jak mlodzi japoniscy kompozytorzy, byt
zafascynowany tworczoscia zachodnich nowoczesnych mistrzoéw, takich jak Claude
Debussy, Igor Strawiniski, Bela Bartok i Paul Hindemith.!* Bela Bartok (1881-1945)
byl jednym z zachodnich kompozytoréw, ktorych tworczos¢ wywarla na nim
najwiekszy wplyw. Jego przyjaciel, Shigemi Takajo!’, powiedzial kiedy$: "Prace

Jianga sq zainspirowane wegierskq szkolq muzyki ludowej Bartoka, zwlaszcza jego

14 Liang Maochun and Jiang Xiaoyun (eds.), Collected Essays on the Commemoration of Jiang Wenye, Central
Conservatory of Music Press, 2000, 14.
15 EIME S5 (Gaochéng zhong gong)
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utworami fortepianowymi, w ktorych tatwo ustyszeé styl Bartoka".'®

Tworczos¢ wczesnego okresu Jianga charakteryzuje si¢: (1) wysoko
dynamicznymi i rytmicznymi technikami rozwoju, silnym i zlozonym rytmem,
melodyjnymi skokami, odwazng harmonia, mocng tonalnoscig, klarowng teksturg i
bogatymi barwami muzycznymi. (2) Wprowadzeniem elementéw muzyki etnicznej
na podstawie imitacji muzyki zachodniej (gléwnie nawigzania do Beli Bartoka,
Siergieja Prokofiewa i innych), w tym zaréwno stylow ludowych tajwanskich, jak i
japonskich. (3) Odejsciem od tradycyjnych sposobéw wyrazu i z pasja przyjeciem
nowoczesne] muzyki, odzwierciedlajacej nowe myslenie kompozytorskie. Ten styl
wyjatkowo wyrdznia si¢ wérdd innych japonskich kompozytorow z tamtego czasu.

W trakcie $rodkowego okresu kariery Jianga Wenye (1938-1949) styl jego
muzyki ulegl przemianie pod wptywem dwoch glownych czynnikow. Pierwszy to
zmiana $rodowiska, gdy w 1938 roku wrocit z Japonii do Chin. Ludzie, krajobrazy i
tradycyjna kultura Chin wywarly na Jianga duzy wplyw.

“Pekin byt dla niego inspiracjq, gdziekolwiek szedtl, a swoje refleksje na temat
starozytnej chiriskiej muzyki zapisat w ‘Teorii muzycznej Konfucjusza.”’"’

"Czutem si¢ jakbym spotykal mojq mitos¢, serce tesknito z niecierpliwoscig, a
moja dusza ploneta gorqcem. Moglem wyraznie poczué bicie mojego serca, a cate
moje cialo wydawato sie wrzec¢ jak ulice chinskiego miasta i mogtem bezwzglednie
scigac sie na ziemi dawnej stolicy, za ktorg tesknitem. Co za cud, co za wzruszajgce
przezycie!" 18
Drugim czynnikiem, ktory wptynat na styl tworczosci Jianga w okresie

srodkowym jego kariery (1938-1949), byla zmiana jego wewnetrznego myslenia.

16 =13 E 49, "What I Know About Jiang Wenye" Journal of the Central Conservatory of Music, 2000, 62-64.

17 Jiang Wenye and Chen Guanghui (trans.), Confician Theory of Music (Japanese original, Tokyo: Sanseido,
1942), in Zhang Jiren (ed.), Book Cited in the Front, 7-150.

18 Chen Peixuan, "Jiang Wenye and the Related Literature," Master dissertation, National Taichung University,
2013, 33.
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Kompozytor byt zniechgcony ciezka imitacjg muzyki zachodniej w japonskim §wiecie
muzycznym i szukat inspiracji w swoich korzeniach w kulturze chinskiej. "Czuf, zZe
najcenniejszym aspektem muzyki wschodniej jest rodzaj umiarkowanego i gltebokiego
stanu, ktdrego nie mozna wyjasnié za pomocq wspélczesnej teorii muzyki".'® Nie byt
réwniez zadowolony ze swoich dotychczasowych prac. Uwazal, ze zrédlo
kompozycji 1 idee kulturowe stojace za nia, sg wazniejsze niz techniki
kompozytorskie. Chcial uczy¢ si¢ od swojego profesora Alexandra Tcherepnina i
szuka¢ inspiracji do kompozycji w swoich korzeniach - Chinach, eksplorujac wlasny
styl muzyczny. Po tym, jego styl ulegt znaczagcym zmianom.

W tym okresie, Jiang Wenye stworzyt wiele wspaniatych dziel, cechujacych sie¢
odejsciem od zachodnich nowoczesnych technik kompozytorskich, silnym
wykorzystaniem elementow chinskiej muzyki ludowej, opartych gtéwnie na
pigciotonowej skali, z linig melodyczna, ktéra sktaniala si¢ do poziomu i harmonia,
ktéra odbiegata od tradycyjnych form tréj-akordowych (triady), co skutkowato
porownywalnie prosta budowa. Ten okres byl rowniez najbardziej produktywnym i
pomys$lnym w karierze kompozytora.

W okresie péznym (1949-1983), ze wzgledu na zmiany w S$rodowisku
politycznym i spotecznym, przestrzen tworcza Jianga byla znacznie ograniczona, a
ilos¢ jego dziel wyraznie zmniejszyla sie. W tym czasie jego prace skupialy sie
gléwnie na muzyce fortepianowej i1 orkiestralnej, z cechami takimi jak: (1)
wykorzystanie chinskich piesni ludowych jako materialdw 1 wyodrebnienie
elementow muzyki ludowej do adaptacji lub rozwoju, np. Sonata nr 4 "Carnival
Days" na podstawie piesni ludowej Shaanbei Lan Hua Hua i Poem of Folk Festival,

Suita fortepianowa oparta na chinskich zwyczajach ludowych z 12 utworami

19 Chen Peixuan, 32.
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reprezentujagcymi 12 miesigcy roku, ukazujac styl chinski. (2) Wprowadzenie
elementow starozytnej muzyki chinskiej, takich jak wykorzystanie starozytnych
instrumentow chinskich w jego dzielach. Utwor fortepianowy Praise of Du Fu
nasladuje dzwiek chinskiego instrumentu GuQing. Dzieta takie, jak utwor
orkiestralny Folk Song and Peasant Dance, utwory chéralne Seiban Songs in Taiwan i
The Voice of Mountain Ali, sa tworzone z materialdw muzycznych z Tajwanu,
odzwierciedlajac jego nostalgiczne uczucia do swojej ojczyzny. Ogoélnie rzecz biorac,
jego kreatywno$¢ w tym okresie powrécita do tradycyjnych, prostych i autentycznych
cech, zachowujac tradycyjng strukture muzyczng z tradycyjnymi harmoniami,

podkreslajacymi cechy narodowe.
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1.2 S. Prokofiew - kompozytor i jego styl muzyczny

Zycie i kariera Siergieja Prokofiewa

Siergiej Prokofiew byl rosyjskim kompozytorem, pianista i dyrygentem,
uwazanym za jednego z najwybitniejszych muzykdéw pierwszej potowy XX wieku.
Urodzit sie¢ 23 kwietnia 1891 roku w Sontsivce na Ukrainie. Jego ojciec, Siergiej
Aleksandrowicz Prokofiew, byt kierownikiem gospodarstwa rolnego, a matka, Marija
Grigorjewna Prokofiewa, byla amatorka pianistyki i uwielbiata muzyke. Pod
wplywem matki, Prokofiew rozwingl swoje zainteresowania wzgledem tej dziedziny.
W wieku pigciu lat napisal swoje pierwsze dzieto - Galop indyjski, a cztery lata
pOzniej - swoja pierwsza opere Gigant. W 1904 roku, z polecenia Aleksandra
Glazunowa, Prokofiew zostal przyjety do Konserwatorium Petersburskiego, gdzie
studiowal harmoni¢ i kontrapunkt u Anatola Ljadowa, orkiestracje u Nikolaja
Rimskiego-Korsakowa, gre na fortepianie u Anny Jesipowej i dyrygentur¢ u
Alexandra Tcherepnina. Ukonczyt studia w 1914 roku z wyr6znieniem, wykonujac na
uroczystym koncercie dyplomowym swoj I Koncert fortepianowy. Systematyczne i
profesjonalne wyksztatcenie Prokofiewa w Konserwatorium, zapewnito mu solidne
podstawy do twoérczosci kompozytorskiej 1 gry na fortepianie. W 1913 roku po raz
pierwszy odwiedzil Londyn, gdzie obejrzat kilka przedstawien baletow rosyjskich, w
tym dzieta Maurice Ravela i Igora Strawinskiego, oraz spotkal si¢ z Siergiejem
Diagilewem. Na prosbe Diagilew,a Prokofiew zaczat komponowaé¢ muzyke baletowa
i rok pozniej, stworzyt swoje pierwsze dzieto baletowe “Blazen”.

W 1917 roku Siergiej skomponowal swoja pierwsza symfoni¢ - Symfoni¢ nr 1
D-dur, ktéra byla wybitnym dzielem, reprezentatywnym dla jego stylu

neoklasycznego. Po rewolucji pazdziernikowej w Rosji (pazdziernik 1917) Siergiej
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Prokofiew uznat, ze §rodowisko muzyczne w Rosji uleglo zmianie,

“Revolution and incipient Civil war would leave him no room for artistic

development”.?°

W zwigzku z tym zdecydowatl si¢ kontynuowac swoja karier¢ muzyczng w
Stanach Zjednoczonych i opuscit Rosje w maju 1918 roku. Podczas pobytu w USA
Prokofiew napotkat kilka przeszkod, w tym fakt, ze amerykanska publicznos¢ byta
niemal catkowicie niezainteresowana nowa muzyka. Uwazali oni, ze dzieta
Prokofiewa sg "awangardowe", a sam Prokofiew uwazal, ze Amerykanie nie sg
wystarczajaco dojrzali, by doceni¢ nowa muzyke. Co wigcej, konkurencja wsrod
rowiesnikow byla zacieta i w rezultacie, Prokofiew nie mial wielu mozliwosci na
wykonanie swoich wlasnych dziet. Podczas pobytu w USA napisat opere Mitos¢ do
trzech pomaranczy, ale nie zostala ona oficjalnie wystawiona az do dwoéch lat poznie;j.

W 1920 r. kompozytor powrdcit do Europy i nawigzal kontakt z Siergiejem
Diagilewem, konczac przy okazji kilka dziet, takich jak /Il Koncert fortepianowy. W
1922 r. przeprowadzit si¢ do niemieckiej wioski Ettal, gdzie skomponowat opere
Ognisty Aniof, p6zniej wykorzystujac jej materiat motywiczny w 111 Symfonii.

W 1922 r. Prokofiew odwiedzit Paryz, gdzie pos$lubil sopranistke¢ Caroling
Coding, ktorg poznal w Ameryce. W 1923 r. na zlecenie Diagilewa napisat balet
Stalowy krok. Przez nastepne dziesi¢¢ lat Paryz byl centrum zycia i pracy tworczej
Prokofiewa, intensywnie podrézujac rowniez po Europie i Stanach Zjednoczonych na
wystepy.

Jednak poczawszy od lat 30. XX w., Prokofiew napotykat odrzucenie ze strony
radzieckiej ideologii proletariackiej i musial przemieszcza¢ si¢ miedzy ZSRR a

innymi krajami europejskimi. W tym okresie ukonczyl swoja pierwsza $ciezke

20 Danielle Emily Stevens, “Sonata for Flute and Piano in D Major, Op. 94 by Sergei Prokofiev: A Performance
Guide.” Texas State University, 2014, 9
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dzwigkowa do filmu Porucznik Kize, dyrygowat swoja III Symfoniqg w Rzymie i
ukonczyt muzyke do sztuki Noce egipskie w Paryzu. Zwigzek Kompozytoréw ZSRR,
zapewnit Siergiejowi mozliwos¢ pracy w ZSRR, a on stopniowo przesuwal swoje
zainteresowania w tym kierunku. Wiosng 1936 roku Prokofiew i jego rodzina wrocili
do Moskwy po niemal 20 latach za granicag. W ciagu nastepnej dekady kompozytor
osiggnat szczyt swojej tworczosci 1 napisal wiele reprezentatywnych dziel, takich
jak balet Romeo i Julia, Symfonie nr 5 i nr 7, bajka symfoniczna Piotrus i wilk,
kantata Aleksander Newski 1 opera Wojna i pokoy.

W latach 1940-tych zdrowie Siergieja Prokofiewa uleglo pogorszeniu, ale
kontynuowat on komponowanie. Sonata na flet i fortepian D-dur op. 94, ktéra jest
przedmiotem tej pracy doktorskiej, powstata wtasnie w tym okresie. Ponadto stworzyt
Sonate wiolonczelowg C-dur dla M$cistawa Rostropowicza, doktadnie przeredagowat
Koncert wiolonczelowy, przeksztatcajac go w Symfonie - koncert, ktéra stata si¢
istotnym dzietem na wiolonczelg i orkiestre.

5 marca 1953 roku Prokofiew zmarl w Moskwie na skutek wylewu krwi do

mozgu.

Styl muzyczny Siergieja Prokofiewa

Tworczos$¢ Siergieja Prokofiewa obejmuje niemal wszystkie gatunki muzyczne,
w tym symfonie, balety, utwory fortepianowe, muzyke kameralna, opery, utwory
wokalne 1 S$ciezki dzwigkowe do filméw, zajmujac wazne miejsce w kulturze
muzycznej XX wieku.

Styl Prokofiewa nie podzielit si¢ wyraznie na okresy, jak w przypadku innych

kompozytoréw. Jego dzieta charakteryzuja si¢ kierunkiem i tendencjami, niezaleznie
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od czasu ich powstania.?! W swojej autobiografii Prokofiew wymienit pig¢ gtéwnych
cech swojej muzyki: klasycyzm, innowacyjnos$¢, toccate, liryke i groteske.
(1) Klasycyzm

Siergiej Prokofiew uwazat, ze klasyczny styl jest fundamentalnym elementem
jego tworczosci.

“I have been exposed to it since childhood through my mother's performances of
Beethoven's sonatas and which I incorporated into my own compositions in the form
of both neoclassicism and imitation of 18th-century works."?

Jego nauczyciel, Alexander Tcherepnin, poszerzyl jego wiedzg o okresie
klasycznym. Wickszos¢ sonat Prokofiewa (w tym dziewie¢ sonat fortepianowych,
dwie sonaty skrzypcowe, jedna sonata wiolonczelowa oraz Sonata na fletu op. 94 -
omawiana w tej pracy) uzywa takiej samej struktury ekspozycji, przetworzenia i
repryzy jak sonaty klasyczne. Czasami w swoich utworach stosowal formy barokowe,
takie jak allemande i gawot.

(2) Innowacja

"It began with a meeting I had with Sergey Taneyev, who stimulated me by saying
my harmonies were flat. This line began as a search for a musical language of
harmony, but ultimately leading to an exploration of a language that expressed
intense emotions. " >
“While harmony remains key, the innovations in music also encompassed melody,
» 24

orchestration, and form.

Prokofiev odrzucit tradycyjna harmonike i zastosowal $miate dysonanse, aby

2 Tomas Schipperges, Sergei Prokofiev, translated by Ge Si, People's Music Publishing House, 2009, 10.

22 Jlapuca Jlanbko, Sergei Prokofiev (Prokofiev's Autobiography), translated by Li Hao and Wu Chuan, People's
Music Publishing House, 1987, 72.

23 Jlapuca Jlanbko,72. (Zaczeto si¢ od spotkania z Sergeyem Taneyevem, ktory pobudzit mnie méwigc, ze moje
harmonie sa ptaskie. Ta linia rozpoczgla si¢ jako poszukiwanie muzycznego je¢zyka harmonii, ale ostatecznie
doprowadzita do eksploracji jezyka, ktory wyrazat intensywne emocje)

24 Tomas Schipperges, 10 (Pomimo ze harmonia pozostaje kluczowa, innowacje w muzyce obejmuja réwniez
melodie, orkiestracje i forme.)
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przekaza¢ intensywne emocje w swoich dzietach. Jego unikalny styl obejmuje czgste
stosowanie pottondow i szybkich modulacji migdzy pottonami a tercjami.
(3) Toccata

Toccata moze by¢ nazwana motywiczng, poniewaz Prokofiew zainspirowat si¢
toccatg Roberta Alexandra Schumanna w C-dur, op. 7, ktora wywarla na nim glebokie
wrazenie i sktonita do uzycia powtarzajacego si¢ motywu. Kompaktowy motyw
rytmiczny, cyklicznie powtarzajace si¢ akordy i technika non-legato rozszerzajg efekt
dzwickowy. Silny rytm 1 nieregularne metrum s3 dodatkowym sktadnikiem
wplywajacym na poczucie ruchu, a ten niekonczacy si¢ styl toccaty jest zwigzany z
charakterystycznym stylem, ktory zostanie omoéwiony pdzniej - "Grotesque".
(4) Liryka

Prokofiew kiedys$ powiedziat: "I have never doubted the importance of melody. 1
like melody and regard it as the most important element in music. For years, I have
been trying to improve its quality in my own work. For a composer, the most difficult
task is to find a melody that can be understood immediately by non-specialist listeners
while also satisfying the demands of those who are more sophisticated.” %>

We weczesnych dzietach kompozytora melodia nie byta najwazniejszym
elementem, ale przez ostatnie dwie dekady czgsto siggal po styl kantylenowy w
swoich dzietach. “This style involves grand ascents and dramatic climaxes. To avoid
repetition, the melodies are often relatively short, but still give a powerful and broad

1926

feeling. Jego liryka nie jest stricte romantyczna, ma raczej prosty i

bezpretensjonalny ton, w ktorej czasami ujawniajg si¢ cechy narodowe Rosji.

25 Claude V. Palisca and Donald J. Grout, 4 History of Western Music (Sixth Edition), Translated by Yu Zhigang,
People's Music Publishing House, 2010, 582.(Nigdy nie watpitem w znaczenie melodii. Lubi¢ melodi¢ i uwazam
ja za najwazniejszy element w muzyce. Od lat staram si¢ poprawic jej jako§¢ w mojej wiasnej pracy. Dla
kompozytora najtrudniejszym zadaniem jest znalezienie melodii, ktéra moga zrozumie¢ od razu nieprofesjonalni
stuchacze, spetniajac jednocze$nie wymagania tych, ktorzy sa bardziej wybredni)

26 Simon Morrison (ed) , Sergey Prokofiev and His World, Princeton University Press, 2008, 410. (Styl ten
obejmuje wielkie wzniesienia i dramatyczne kulminacje. Aby unikna¢ powtorzen, melodie sg czgsto stosunkowo
krotkie, ale wcigz dajg potezne i szerokie wrazenie)
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(5) Groteska

W  swoich wczesnych dzietach Siergiej Prokofiew zaczat pokazywaé
groteskowy 1 satyryczny styl, ktéry niektorzy krytycy opisywali nawet jako
ultra-modernistyczny. “Prokofiev himself preferred to use terms such as ‘scherzo’,

‘Whimsical’, ‘laughter’, and ‘mockery’ to describe this style.”’

Jego celem byto
stworzenie nowoczesnego brzmienia poprzez techniki kompozytorskie, takie jak

dysonanse, ornamentacjg, ostre rytmy, duze skoki i perkusyjne style gry, ktore oddaja

satyryczny efekt.

27 Tomas Schipperges, 11. (Sam Prokofiew wolal uzywaé terminéw takich jak 'scherzo', 'kaprysny', '$miech' i
'kpina' do opisania tego stylu)
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1.3 F. Poulenc - kompozytor i jego styl muzyczny

Zycie i kariera Francisa Poulenca

Francis Poulenc (1899-1963) byt znaczacym kompozytorem i pianistg Francji XX
wieku. Urodzit si¢ 7 stycznia 1899 roku w zamoznej rodzinie w Paryzu. Jego ojciec,
Emile Poulenc, byl poboznym katolikiem, ktory pracowal w przemysle
farmaceutycznym i prowadzit duzg fabryke farmaceutyczng. Matka Poulenc'a, Jenny
Royer, byla pianistka, ktéra kochata muzyke i literatur¢ oraz byla mentorka, ktora
otworzyta droge do muzycznej kariery Poulenc'a. "Poulenc wrote a phrase in the list
of dedicatees of his opera Dialogues des Carmelites: ‘To the memory of my Mother,

728 Brat matki Poulenca, Marcel, preferowat francuskie

who revealed music to me.
malarstwo i teatr, co sklonito Poulenca do zainteresowania si¢ francuska kulturg
salonowg i teatrem. Cho¢ Poulenc bardzo pasjonowat si¢ muzyka, jego ojciec nalegal,
aby najpierw obronit licencjat, a dopiero potem “mdgf robié to, co chce."*

Poulenc rozpoczat nauke gry na fortepianie w wieku pieciu lat. W wieku o§miu
lat odkryt utwoér Claude Debussy'ego Dance Sacrée et Profane 1 wykrzyknat: "It's so
pretty! It's a bit of tune!™® W wieku jedenastu lat natkngl sie na Die Winterreise
Franza Schuberta, co zapoczatkowato jego pdzniejsza pasj¢ do pisania piesni i silne
romantyczne sktonno$ci.’!’ W wieku pietnastu lat, Poulenc zaczal studiowaé u
stynnego hiszpanskiego pianisty Ricardo Vifiesa (1875-1943), ktory nauczyt go nie
tylko techniki gry na fortepianie, ale takze pedalizacji, co stalo si¢ sercem jego

pozniejszych dziet, zwlaszcza pod wzgledem interpretacji wykonawczej. W tym

okresie Poulenc stuchat wielu wspotczesnych dziet muzycznych, w tym utwordéw

28 Roger Nichols, Poulenc A Biography, Yale University Press, 2020, 14 (W liscie dedykacji swojej opery
Dialogues des Carmelites Poulenc napisat zdanie: "Pamigci mojej Matki, ktora objawita mi muzyke)

2% Roger Nichols, 24

30 Roger Nichols, 18 (To takie tadne! Troche melodii!)

31 David Ewen. Composer since 1900: Francis Poulenc 1899-1963, New York: H. W. Wilson Co, 1969, 425.
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Erika Satie 1 Igora Strawinskiego.

W 1917 roku Francis Poulenc skomponowat zadedykowana Erikowi Satie
Rapsodie Negre, na baryton, fortepian, kwartet smyczkowy, flet i klarnet, w pelni
okazujaca jego talent. W 1918 roku Poulenc wstapit do francuskiej armii, konczac
stuzbe w 1921 roku. W tym czasie uswiadomit sobie, ze brak formalnego
wyksztatcenia muzycznego utrudnia jego rozwéj kompozytorski pod wzgledem teorii
i techniki. W latach 1921-1924 studiowat teori¢, harmonie, kontrapunkt i orkiestracje
u Charlesa Koechlina (1867-1950).

Po tragedii, jaka byta I Wojna Swiatowa ludzie pragneli pokoju i stabilizacji w
Europie. Zmeczyli si¢ pasjonujacym i ozdobnym stylem muzyki romantycznej,
zwracajac si¢ zamiast tego ku stabilnosci i racjonalno$ci w melodii i rytmie.
Wymagania dotyczace tonalnosci i form muzycznych staly si¢ réwniez bardziej
oczywiste. W wyniku tego powstat ruch muzyki neoklasycznej. Za posrednictwem
Ricardo Vifiesa, Poulenc poznat Dariusa Milhauda (1892-1974), Arthura Honeggera
(1892-1955) i Georges'a Aurica (1899-1983). Czgsto wymieniali swoje pomysty
muzyczne i mieli wspodlny cel: uwolni¢ muzyke francuska od impresjonizmu i
ustanowi¢ nowy, klarowny, lekki i prosty styl. W 1920 roku krytyk muzyczny Henri
Collet nazwat tych muzykow o podobnych pogladach "Les Six", grupa w ktorej sktad
wchodzili Francis Poulenc, Darius Milhaud, Artur Honegger, Georges Auric i
Germaine Tailleferre. Sposrod cztonkow Les Six, styl komponowania Poulenca, ktory
byt jasny i humorystyczny, najbardziej przypominat styl Erika Satie. Przyczynit si¢ do
uwolnienia muzyki francuskiej od impresjonizmu i do rozwoju nowego stylu
muzycznego oraz ruchu muzyki neoklasyczne;j.

W 1924 roku, na zamowienie Siergieja Diagilewa, Poulenc stworzyl balet Le

Biches (Lanie), ktory taczy techniki Piotra Tchaikovsky'ego i Igora Strawinskiego,
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uciele$niajgc wezesny, nieograniczony i fatwy styl kompozytorski Poulenc'a.

W 1930 roku Poulenc poznal §piewaka barytonowego Pierre'a Bernaca, z ktérym
wspotpracowal przez wiele lat. Akompaniujac Bernac'owi na fortepianie i biorac
udzial w licznych koncertach, zdobyl wiedz¢ na temat piesni (lied) i stwierdzit, ze
nauczyt si¢ sztuki ich pisania, dzigki nabranemu w ten sposob do$wiadczeniu.’?> W
1932 roku stworzyt kantate Le bal masque na baryton i orkiestre¢ kameralna.

W latach 1936-1937 przyjaciel Poulenc'a, kompozytor Pierre Octave Ferroud
(1900-1937), zginat tragicznie w wypadku samochodowym. Ta wiadomos¢ sktonita
Francisa do powrotu do katolicyzmu i stworzenia Litanies a la Vierge Noire, ktore
wskazywaly na dojrzaty etap w jego kompozycjach. W 1950 roku Poulenc stworzyt
uroczyste dzieta, takie jak Stabat Mater (1950), Gloria(1960) 1 Sépt Répons de
Ténébres (1961). Po 11 wojnie $§wiatowej stworzyt opery Les Mamelles de Tirésias i
Dialogues des Carmelites, ktore zyskaly uznanie krytykdéw i ukazaty pdzniejszy styl
Poulenca, charakteryzujacy si¢ rygorystycznym, prostym i spokojnym podej$ciem do
kompozycji, w przeciwienstwie do pasjonujacej i petnej koloréw tworczosci operowej
jego réwiesnikow.

Pod koniec zycia, Poulenc skomponowat Sept répons des ténebres (na glos i
orkiestre) oraz trzy ze swoich najbardziej reprezentatywnych sonat na instrumenty
dete drewniane: Sonate na flet i fortepian, Sonate na klarnet i fortepian oraz Sonate
na obdj i fortepian. 30 stycznia 1963 roku, Poulenc zmarl na zawat serca w swoim

domu w Paryzu.

32 David Ewen, 426
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Styl muzyczny Poulenca

Francis Poulenc byl przedstawicielem neoklasycyzmu, praktykujac
konserwatywny neoklasycyzm ($cisty, surowy). W przeciwienstwie do innych
kompozytoréw, nie zastapil catkowicie swojego starego stylu nowym, lecz wlaczal
nowe elementy do swojego istniejacego stylu, dokonujac ulepszen i wzbogacajac go,
dostosowujac nowa muzyke do tradycyjnych elementéw. Jego dzieta mozna podzieli¢

na trzy okresy.

Pierwszy okres (1917-1922)

Poulenc byt silnie zainspirowany Satie, renomowanym  francuskim
kompozytorem XX wieku. W tym okresie jego muzyka dazyla do prostoty,
charakteryzujacej si¢ nie skomplikowanymi strukturami, melodiami i krotkimi ciagle
powtarzajacymi i rozwijajagcymi si¢ motywami. Faktura byla pelna bogatych i
zréznicowanych rytmow, wykorzystujacych ostinata i ostre dysonanse. W dzietach
Poulenc'a mozna réwniez doszukaé si¢ elementéw muzyki popularnej, takie jak
muzyka kawiarniana i jazz (np. Sonata na klarnet i fagot, Sonata na rog, trqbke i
puzon), a jego utwory instrumentalne byly stosunkowo krotkie, trwajace zwykle
ponizej szeSciu minut. Najczesciej stosowang strukturag byla forma ternarna
(trzyczesciowa), sktadajaca si¢ z frazy dwu lub czterotaktowej. Wolne partie czesto
sktadaty si¢ z dwoch lub wigcej tematow przewodnich, a ostatnia cze$¢ zwykle
utrzymana byta w formie ronda, wykorzystujac tematy lub motywy z wczesniejszych

czesci.

Drugi okres (1923-1935)

Pod wptywem neoklasycyzmu, dzieta Francisa Poulenc'a z tego okresu wskazuja
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na inspiracje tworczoscia Igora Strawinskiego 1 Jozefa Haydna. Na przyklad w swoim
balecie "Le Biches" uzyl melodii z baletu Igora Strawinskiego Pulcinella, a w
pierwszej czesci swojego Trio na oboj, fagot i fortepian wykorzystat forme allegra i
ronda, w ktorej zastyngt si¢ Haydn. Kompozycje Poulenc'a z tego okresu
charakteryzuje dysonansowos¢, Scista forma, btyskotliwe pasaze, dtugie odcinki, a
takze pelna harmonia, podkreslajaca akordy septymowe, pltynnos¢ linii melodycznych
i chromatyka. Poulenc skomponowat szereg dziet zaliczanych do muzyki wokalnej,
czesto opartych na wspotczesnej poezji francuskiej, takiej jak tworczos¢ Paula
Eluarda. Ponadto w tym okresie jego umiejetnosci kompozytorskie znaczaco
rozwingty si¢, gdy studiowal u Charlsa Koechlina. Zaowocowalo to ré6znorodnymi i

pelnymi eksperymentow dzietami.

Trzeci okres (1936-1963)

W tym okresie Poulenc skupit si¢ bardziej na tworzeniu swojego wlasnego stylu,
ktéry taczyl romantyczne i powazne elementy. Z jednej strony bardziej otwarcie
wyrazal swoje romantyczne tendencje, uzywajac bardziej emocjonalnej poezji i
stosujac rubato, metrum zlozone, nieregularne frazy i czeste zmiany metrum w
swoich utworach, takich jak w operze La voix humaine (1958). David Drew
powiedziat: "Poulenc’s real musical nature is intensly tendency and sentimental. He
had merely been suppressing this rendenci during a period in which it was more

"33

fashionable and up to date to be an anti-romantic composer".

Z drugiej strony, r6zne wydarzenia, takie jak chociazby Il wojna §wiatowa i nagta

33 Keith W. Daniel. Francis Poulenc: His Artistic Development and Musical Style. UMI Research
Press, 1982, 98. (Prawdziwa muzyczna natura Poulenca jest intensywnie tendencyjna i sentymentalna.
Jedynie ttumit t¢ tendencj¢ w okresie, w ktorym bardziej modne i aktualne byto bycie kompozytorem
antyromantycznym)
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$mier¢ bliskiego przyjaciela, a takze jego osobiste przebudzenie religijne, sklonity
Poulenca do skupienia si¢ na muzyce religijnej, muzyce choéralnej i dzietach
orkiestrowych, ktére prezentujg bardziej powazny i gleboki styl odrézniajacy si¢ od
jego wczesnego 1 Srodkowego okresu tworczosci. W wigkszosei jego kompozycji
choralnych i1 kameralnych z tego okresu mozemy wyczu¢ gleboki, uroczysty i
pobozny styl.

Podsumowujac, podejscie Poulenca do kompozycji byto raczej konserwatywne.
“He insisted on using traditional instruments and did not employ any electronic or
experimental instruments, or Renaissance instruments >*

“In terms of technical proficiency on instruments, he primarily utilized basic
techniques rather than maximizing virtuosity like composers such as Chopin and
Debussy.’ Additionally, Poulenc was not a contrapuntal composer”

Poza utworami choéralnymi, budowa wigkszosci jego utworéw skltadala sie z
arpeggiow lub akordéw akompaniujacych liryczng melodig¢. Jednym z
charakterystycznych cech tworczych Poulenca, bylo przetozenie melodii ponad
innowacj¢ harmoniczng. Jak powiedzial kiedy$ Virgil Thomson: "Poulenc is
incontestably the greatest writer of melodies in our time.”®
Nie byt innowatorem w dziedzinie harmonii, co sam przyznat:

"l certainly know that I'm not among the musicians who will have been

harmonic innovator, like Igor Ravel or Debussy, but I think there is a place for new

music which is happy to use the chords of others. Wasn't this the case with Mozart

34 Keith W. Daniel, 57 (Nalegal na uzywanie tradycyjnych instrumentéw i nie uzywat zadnych
instrumentdéw elektronicznych, eksperymentalnych ani renesansowych)

35 Keith W. Daniel, 61 (Jesli chodzi o biegloéé techniczng na instrumentach, wykorzystywat przede wszystkim
podstawowe techniki, a nie maksymalizowal wirtuozerii, jak kompozytorzy tacy jak Chopin i Debussy. Ponadto
Poulenc nie byt kompozytorem kontrapunktycznym)

36 Keith W. Daniel, 62. (Poulenc jest bezsprzecznie najwiekszym tworcg melodii w naszych czasach.)
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and Schubert?™’

Jednak wierzyl, ze jest miejsce dla nowej muzyki, ktéra czerpie ze stosowanych
juz akordéw, podobnie jak uczynili to W.A.Mozart i Franz Schubert. Harmonia
Poulenca opierata si¢ na licznych appoggiaturach i1 dzwigkach przejsciowych.
Biograf Henri Hell zauwazyl, ze ,, Poulenc's music has a sense of harmony because of
his application of subtle tonal relationships”, “It is to these delicate and subtle
relationships of tonalities that Poulenc's music owes a great part of its harmonic

38

Sensuousness. Podsumowujac, to potaczenie roéznorodnych jezykéw i stylow

muzycznych, stanowi cato$¢ muzyki Poulenca.

37 Keith W. Daniel, 75 (Oczywiscie wiem, ze nie naleze do muzykow, ktorzy byliby innowatorami
harmonicznymi, jak Igor Ravel czy Debussy, ale myslg, Ze jest miejsce dla nowej muzyki, ktora
chetnie korzysta z akordow innych. Czy nie byto tak w przypadku Mozarta i Schuberta?)

38 Keith W. Daniel, 86. (Muzyka Poulenca ma poczucie harmonii dzigki zastosowaniu subtelnych
relacji tonalnych, To wtasnie tym delikatnym i subtelnym relacjom tonalnym muzyka Poulenca
zawdzigcza duza czg$¢ swojej harmonicznej zmystowosci)
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Rozdzial 2. Analiza Trzech Dziel

2.1 Informacje ogolne i analiza Sonaty Festosa na flet i fortepian Op.17 (Jiang

Wenye)

Kontekst historyczny dziela

W 1936 roku praca Jianga Wenye Formosa Dance zdobyla "Nagrode specjalng"”
("Recognition Award") na niemieckim konkursie olimpijskim, co przyniosto mu
pewna stawe na japonskiej scenie muzycznej. W tym okresie stworzyt wiele dziet, w
tym muzyke orkiestrowa i kameralng. Do jego znanych utwordéw naleza miedzy
innymi: utwory fortepianowe Five Sketches Op. 4 (1935) 1 Bagatelle Op. 8 (1936),
muzyka kameralna Sonata No. 1 na wiolonczele i fortepian Op. 14 (1935) oraz Trio
na oboj, wiolonczele i fortepian Op. 18 (1937).

Sonata Festosa, ktora jest jednym z tematow tej dysertacji, to utwor kameralny
skomponowany przez Jianga w maju 1937 roku. Jest to jedyna praca, ktora napisat na
flet i fortepian sposrod 11 dziet kameralnych, ktore stworzyt w swoim zyciu. Rok
przed napisaniem tego utworu, Jiang Wenye podrézowat do Chin, gdzie spedzit
ponad dwa miesigce i zafascynowat si¢ chinska kulturg i folklorem, ktére postanowit
wlaczy¢ do swojej pracy. Tak powstala Sonata Festosa. W liscie do Alexandra
Tcherepnina z 18 czerwca 1937 roku, Jiang powiedziat:

“The Flauto Sonata (Op.17) is a composition in a light style and with no other
aim than to be amusing and appealing ">°

Dzieto nie jest przesadnie emocjonalne. Jiang mial nadziej¢, ze Tcherepnin

pomoze mu wydac kilka jego utworéw, w tym Sonata Festosa. "Dzis jest 18 czerwca,

39 Kuo, Tzong-Kai, “Chiang Wen-Yeh: The style o f his selected piano works and a study o f music
modernization in Japan and China”, D.M.A. The Ohio State University, 1987, 142 (Sonata Fletowa (Op.17) to
kompozycja utrzymana w lekkim stylu, ktorej celem jest jedynie bycie zabawng i atrakcyjna)
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dzien, w ktorym dotartem do Peiping w minionym roku. To pamietny dzien w moim
zyciu. Wybieram ten dzien, aby wystaé moje nowe kompozycje”.** We wrze$niu 1937
r. Tcherpnin odpowiedziat Jiangowi, informujac, ze jego "Festive Sonata" i inne
dzieta zostang opublikowane w Wiedniu. Dzieto to rdwniez zostalo wybrane, do
wykonania na Expo w Paryzu, transmitowane przez radio Paryz.

“To dzieto jest wczesnym utworem kameralnym Jianga Wenye, nalezgcym do
muzyki programowej. Muzyka programowa odnosi sie do utworow instrumentalnych z
pewnym muzycznym obrazem lub historig, czesto wyjasnionych przez tytul lub tekst,

741 Jiang mial specjalne

ktory przekazuje zamierzony przez kompozytora sens.
upodobanie do muzyki programowej, co bylo wynikiem wplywu tendencji
programowych Bartéka do tworzenia muzyki z literackimi lub malarskimi tytulami.
Wickszos¢ jego wczesnych prac ma tytuly. Oczekiwal, ze przekaze publiczno$ci
bardziej szczegotowe informacje na temat swojego motywu tworczego, ale tytuty nie
byly bezposrednim przedstawieniem obiektow zewnetrznych. Jiang wolat
abstrakcyjne wyrazenie, ktore opisywato swiat zewnetrzny, niz subiektywne emocje.

"42. aby pomoc publiczno$ci dokladniej wyobrazié

Jiang wybral tytut "Festosa
sobie muzyke, a przede wszystkim - zrozumie¢ intencje kompozytora oraz pomoc
wykonawcy w interpretacji utworu. Cho¢ Jiang nie wyjasnit wprost znaczenia tytutu,
specyficzne znaczenie "Festosa" mozna interpretowac z kontekstu zycia i kultury
Jianga, postrzegajac go zaréwno z perspektywy Chin, jak i Japonii.

W jezyku chifnskim " 4% #L " (Festosa) odnosi sie do rytuatu modlitewnego do

bogoéw lub dusz zmartych za pomocg réznych przedmiotow. Zwigzane jest to z

kulturg konfucjanskg w Chinach, a praktykowane jest od 478 roku p.n.e. W muzyce

40 Kuo, Tzong-Kai, 142

41 Huang Wei, A Summary of Western Music History, Dunhuang Literature and Art Publishing House, 2012, 75.
2 g
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chinskiej kult i muzyka majg naturalne powigzania, a wigkszo$¢ dzialan muzycznych
zapisanych w starozytnej Chinach jest zwigzana z kultem. Muzyka ofiarowan stata si¢
wymogiem "rytuatu" i potrzeb duchowych, uwazana za najbardziej efektywny jezyk i
kanat komunikacji z bogami oraz jako lacznik pomiedzy niebem a ziemig. Muzyka
odgrywa wazng rol¢ w kultach religijnych, a wickszo$¢ odnalezionych w chinskich
stanowiskach kulturowych instrumentéw muzycznych ma zwigzek z kultem
religijnym. Chinska muzyka ofiarna moze przybiera¢ form¢ muzyki czysto
instrumentalnej lub $piewane;.

W jezyku japonskim " & » T A " (Saiten), oznacza festiwal, ktory wywodzi sie
z "X " - Jesa. Odnosi si¢ to do pocieszania bogdéw lub modlitw do bogow w

shintoizmie lub buddyzmie, czy tez pokrewnych rytuatow. Pierwotnym celem
festiwalu byto "podzigkowanie bogom", ale istnieja rowniez nowe typy festiwali,
ktére nie majg nic wspdlnego z bogami, takie jak sezonowe festiwale, np. "Festiwal
Sniegu" lub "Festiwal Kwiatu Wisni", lub historyczne festiwale, takie jak "Festiwal
Ery". Te festiwale sa niezbedne w szacunku dla kultury, dzigkczynieniu za pory roku i
taczeniu ludzi.

W zwigzku z tym, zar6wno w Chinach, jak i w Japonii, "% #" (Festosa/Saiten)

jest $cisle zwigzane z muzyky. Moim osobistym zdaniem - Festosa, to tylko obraz
odzwierciedlajacy Swiateczng, taneczng lub pasjonujaca atmosfere przekazywang w
dziele. Jak powiedzial Liang Maochun, ,, W koncepcji tworzenia muzyki Jiang Wenye
akceptuje estetyczne myslenie Nietzschego, podkreslajgc chwilowe wrazenie
kompozytora i subiektywne odczucia obiektywnych rzeczy, podkreslajgc stymulacje
wyglgdu rzeczy na emocje kompozytora i podkreslajgc nieswiadomos¢ tworzenia

muzyki”®

4 Zhang Jiren (ed.), Collected Essays on the Commemoration of Jiang Wenye, Taipei Cultural Center, 1992, 170.
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Analiza strukturalna dziela

Sonata Festosa to sonata skladajaca si¢ z trzech czg$ci. Jiang Wenye stosuje
techniki w dziele, ktore tamig zachodnie tradycyjne zasady kompozycyjne, co jest
zwigzane z samg przesztoscia kompozytora oraz dazeniem do innowacyjno$ci w

kompozycji.

Pierwsza czg$¢

Pierwsza czg$¢ oznaczona jako "Allegro animato con festoso" - co oznacza
"zywo z festiwalowym akcentem" - jest w metrum 2/4 i sktada si¢ z trzech sekcji, z
czego srodkowa sekcja kontrastuje z pierwszg i trzecig, w sumie wynoszacej 207
taktow.

Tabelka 1. Forma pierwszej czesci Sonata Festosa Jianga Wenye

Odcinek Takty Temat Tonacja
A mm1-36 F Gong Szeéciotonowy tryb (z Bian Gong)
C Gong Qing Yue siedmiotonowy tryb (z Bian
A mm1-84 B mm37-50 Gong, Qing Jue)
A mm51-72 L .
Transition mm73-84 C Gong Szesciotonowy tryb (z Bian Gong)
C mm85-120
B mml121-132
B mm85-165 A mm133-160 bB Gong Szesciotonowy tryb (z Bian Gong)
Transition
mm1l61-165
B mm166-184 C Gong Qing Yue Sz;jzl)otonowy tryb (z Qing
A mm166-207 ; - ;
A mm185-207 F Gong Qing Yue Szesciotonowy tryb (z Bian
Gong)

Chociaz schemat strukturalny tej cze$ci wydaje si¢ podobny do sonaty-ronda,
analiza ujawnia, ze nie spetnia ona jednak jej cech.

1) Pierwsza sekcja utworu nie wraca do pierwotnej tonacji, tworzac strukturg
otwartg zamiast powracajacego tematu i tonacji charakterystycznej dla sonaty-ronda.
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Temat: A B A

Kluczowy: T (F) D (C) D (O

2) W trzeciej sekcji utworu, drugi temat B dodaje jedynie nieco materiatu z sekcji
srodkowej C, a zmiana tonacji z poprzedniej sekcji jest bardzo niewielka, bez powrotu
do tonacji pierwszego tematu. To nie jest zgodne z podstawowymi cechami sonaty i

uwazam, ze strukturalnie bardziej sktania si¢ ku formie trzyczesciowe;.

Sekcja A (mm1-84)

Zaczyna si¢ o$miotaktowym wstepem fortepianu, sktadajacym si¢ gltownie z
alternujacych szesnastek, ésemek i synkopowanych ésemek, z fakturg homofoniczng
(Ex. 2.1). Te same dzwigki sg grane w roznych oktawach, a nizszy glos podaza za
rytmikg goérnego glosu. Muzyka jest szybka i naglaca, przygotowujac do wejscia
gléwnego tematu. Jiang uzywa tradycyjnego chinskiego trybu Gong
szesciotonowego (z Bian Gong) F. (Chinski tryb tradycyjny zostanie szczegdtowo
przeanalizowany w rozdziale 5.) Pierwszy motyw (takze fraza A) pojawia si¢ w
mm9-12 (Ex. 2.2), grany przez flet, bezposrednio cytujac material z mm3-6. Fortepian
staje si¢ glosem akompaniujgcym, a rytm zmienia si¢ z przewazajacych szesnastek na
6semki. Melodyczne interwaly w pierwszym motywie to glownie kwarty czyste,
tercje molowe i1 sekundy wielkie, z duzym uzyciem kwart czystych, co jest
charakterystyczne dla muzyki Jianga Wenye, ktory sklania si¢ do wykorzystywania
ich, w celu odzwierciedlenia chinskiego stylu melodycznego. Mml13-16 to

powtorzenie poprzedniej frazy.
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Ex.2.1. Jiang Wenye, Sonata Festosa, I, Allegro animato con festoso, mm1-9

Ex.2.2. Jiang Wenye, Sonata Festosa, 1, Allegro animato con festoso, mmS5-14

Mm17-20 to fraza B, z dodanymi dzwickami ozdobnymi i opadajacymi
szesnastkami w partii fletu (Ex. 2.3). Tekstura glosu fortepianu gestnieje, tworzac
silniejsze poczucie rytmu i zywej atmosfery. Mm21-24 to powtoérzenie gtdéwnego
motywu A. Mm25-36 to fraza C (Ex.2.4), wariacja frazy B, w ktorej flet ustanawia
melodi¢ wokot dzwigkow D i A. Fortepian gra akordy sktadajace si¢ z kwart i kwint,
imitujac instrument perkusyjny, uzywajac réznych kombinacji szesnastek i dsemek,
tworzac silng motoryke. Muzyka stopniowo staje si¢ glo$niejsza i konczy si¢ mocnym

ff w mm36.
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Ex.2.3. Jiang Wenye, Sonata Festosa, I, Allegro animato con festoso, mm15-2

Ex.2.4. Jiang Wenye, Sonata Festosa, I, Allegro animato con festoso, mm25-39

Mm37-50 to drugi motyw Sekcji A podzielony na dwie frazy (Ex 2.5). Pierwsza
fraza, mm37-42, zawiera dwie mniejsze pod-frazy, z mm39-41 bedaca wydtuzona
wersja mm37-38. Tonacja zmienia si¢ na siedmiotonowy tryb (z Bian Gong) C 1 jest

oznaczona w partyturze jako "Poco meno mosso e tranquillo" (nieco wolniej i
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spokojniej), z wyraznym opadni¢ciem tempa i gwattownym spadkiem dynamiki
(subito p), tworzac wyrazny kontrast z pierwszym motywem. Flet gra gldwna lini¢
melodyczng w mm37-42, zaczynajaca si¢ interwalem tercji, w przeciwienstwie do
kwarty w pierwszym motywie. Melodia schodzi w doét i jest bardzo ekspresyjna. Ze
wzgledu na nieregularno$¢ metrum miedzy 2/4 i 3/4, fraza nabiera plynnosci.
Fortepian imituje melodi¢ fletu w rejestrze goérnym, podczas gdy rejestr dolny
powtarza ten sam troéjdzwigk. Efektem jest dialog miedzy dwoma instrumentami. W
drugiej frazie tempo stopniowo wzrasta, popychajac muzyke do przodu. Linie
melodyczne fletu i fortepianu tworza zaokraglone tuki zaréwno w goére, jak 1 w dot.
Sekcja mm49-50 krotko powtarza pierwszy motyw, powracajac do tempa I i
stopniowo zwigkszajac dynamike. Fortepian gra szesnastki szybko, przygotowujac si¢

do nastepnej sekcji.

Ex.2.5. Jiang Wenye, Sonata Festosa, I, Allegro animato con festoso, mm35-50

Trzecia czgs¢ A, mm51-72, jest niemal identyczna z materialem sekcji A, z
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powtorzeniem interwatu kwarty, ale tonacja przesuwa si¢ z Gong F na Gong C.
Sekcja shuzy jako przejsciowa, laczac material z pierwszej sekcji poprzez rozne
zmiany 1 rozwini¢cia, jednoczesnie wzmacniajac poczucie przeptywu muzyki. Sekcja
mmo69-72 to krotkie potaczenie, z cigglym opadaniem dolnych rejestrow fortepianu i

stopniowym wzrostem dynamiki, prowadzac emocje muzyczne do nastepnej sekcji

(Ex 2.6).

Ex.2.6. Jiang Wenye, Sonata Festosa, I, Allegro animato con festoso, mm69-72

Solo fortepianu mm?73-84, sktadajace si¢ z 12 taktow, petni funkcje przejscia.
Znaczniki "Poco menomosso grandioso" (nieco wolniej, wspaniale) 1 "quasi
Tam-Tam" podkreslaja intencj¢ kompozytora, aby nada¢ sekcji etniczng kolorystyke
brzmienia. Materiat uzyty w tej sekcji jest wlasciwie przedluzeniem pierwszego
tematu pierwszej sekcji. Poprzez wydtuzanie kazdej wartosci nuty pierwszego tematu
1 tworzenie rownego efektu rytmicznego, formuje si¢ szeroki efekt melodyczny.
Istnieja jednak znaczne roznice w fakturze i dynamice w poréwnaniu z pierwszym
tematem. Struktura sklada si¢ gléwnie z pojedynczych nut i oktaw, ze wzrostem

akcentow, poczawszy od ff, az do p (Ex.2.7).
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Ex.2.7. Jiang Wenye, Sonata Festosa, I, Allegro animato con festoso, mm73-84

Sekcja B (mm85-165)

W drugiej sekcji Jiang wykorzystuje materiat z pierwszej sekcji, ale tworzy ostry
kontrast w rytmie i1 nastroju. Druga sekcja podkresla melodyke dolce i cantabile, z
zmiang tonacji na sze$ciotonowy Gong B (z Bian Gong). Flet przejmuje wiodaca role
w tej sekcji, delikatnie wygrywajac melodi¢ (p), rozwijajac si¢ w obrgbie kwinty
toniki, z malymi réznicami dynamicznymi i prawie zawsze towarzyszacemu
stopniowemu zmniejszaniu glo$nosci po kazdym crescendo az do taktu 115, pierwszej
kulminacji tej sekcji, gdzie pojawia si¢ forte. Sekcja zaczyna si¢ z adnotacja "poco
rubato”, a metrum czesto zmienia si¢ migdzy 2/4 1 3/4, z rézng dlugoscia fraz,
zacierajac granice migdzy poczatkiem a koncem dzwieku i nadajac wrazenie
nieskonczonego rozwoju. Charakterystycznym elementem partii fortepianu w tej
sekcji jest powtarzajacy sie 11 razy, staly wzorzec (Ex.2.8). Powdd powtorzenia moze
wynika¢ z preferencji Jianga Wenye do wykorzystania elementéw chinskiej muzyki

etniczne;j.
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Ex.2.8. Jiang Wenye, Sonata Festosa, I, Allegro animato con festoso, mm85-96

"Piec¢ zasad rozwoju w chinskiej muzyce ludowej instrumentalnej to powtorzenie,
konkatenacja (organiczne polgczenie roinych materiatow), cykl, wariacja i
rozwiniecie."*

"Powtdrzenie jest najczesciej uzZywanq zasadq w kompozycji muzycznej,
pozwalajgcq na uzyskanie jednolitego rozwoju melodii i wzmacniajqcg percepcje i
pamieé melodyjng stuchacza. W tradycyjnej muzyce ludowej instrumentalnej, czesto
stosuje sie naprzemiennie powtorzenie i tgczenie melodii, co czyni jq zarowno bogatg,
Jjak i jednolitg."”

Jiang uzywa metod rozwoju muzyki ludowej, ktore akcentujg charakterystyczne
czgsci materialu tematycznego. Motyw ten sklada si¢ z dtugiej linii basu i akordow
zbudowanych na dzwicku B w basie, tworzac kwartg czysta, kwinte czysta 1 sekunde
wielka. Efekt dzwigkowy imituje giebokie i1 odlegle brzmienie chinskiego instrumentu

GuQin zwane "San Yin", a dlugie pauzy w partii fortepianu tworza "pusta przestrzen"

1 "wolng rgka", co jest podobne do chinskiego malarstwa pejzazowego.

4% Zhao Xiaosheng, Zhao Xiaosheng, The Art of Piano Performance. Shanghai Music Publishing House, 2020,
359.

4 Li Minxiong, "The Developmental Techniques of Melody in Traditional Ethnic Instrumental Music." Journal of
the Central Conservatory of Music, 1981(01), 19.
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Takty 120-132 wykorzystuja material z poprzedniego drugiego tematu, na bazie
kontynuacji stalej frazy tej sekcji, gdzie fortepian imituje parti¢ fletu w gérnym
rejestrze. Glowna roéznicag w stosunku do drugiego tematu jest zmiana harmonii.
Podstawa akordu w basie to dzwigk C# akordu, tworzy z nutag D non¢ mata, tworzac
mroczny i dysonansowy efekt (Ex.2.9). W takcie 133 muzyka powraca do pierwszego
tematu, ale kontynuuje w trybie Gong B z poprzedniej sekcji. W takcie 161 sekcja
przejsciowa pojawia si¢ po raz drugi, ale w skroconej strukturze. Pojawienie si¢
dzwieku des (Db) wprowadza nieco melancholijng atmosfere, ktora odroznia ja od

poprzedniej sekcji.

Ex.2.9. Jiang Wenye, Sonata Festosa, I, Allegro animato con festoso, mm115-126

"Sekcja A (takty 166-201)

Cze$¢ trzecia jest oznaczona jako "Tranquillo." W pierwszych trzech taktach
pojawia si¢ liryczne solo fletu (Ex.2.10), a tonacja zmienia si¢ na Gong C, Qing Yue
w trybie sze$ciotonowym (z Qing Jue). Jiang Wenye uzywa glownie materiatu z

drugiego motywu, ale niespodziewanie wstawia materiat z sekcji B ( takty 85-87) i
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nie powraca do trybu Gong F z pierwszej czgsci, co demonstruje elastyczne podejscie
Jianga do kompozycji. Od taktu 187 pojawia si¢ pierwszy motyw z wariacjami.
Melodia fletowa jest o oktawe wyzej, staje si¢ bardziej nami¢tna i energetyczna. W
taktach 197-200 wcze$niej grany na flecie motyw, zostaje przejety przez fortepian, z
coraz wigkszg intensywnos$cig, az do naglej pauzy w takcie 201, tworzac
niespodziewany moment napi¢cia. Nastepnie flet gra dtugi tryl na nucie C, podczas
gdy fortepian gra szybkie szesnastki w basie 1 sopranie, oba instrumenty osiggajac
dynamike ff, kreujac najwigksza kulminacje w tej czgsci i tworzac spektakularny
efekt. W mm206-207 flet gra wznoszaca si¢ kwintolg, zatrzymujac si¢ na nucie F,
podczas gdy fortepian gra opadajaca kwintole, zatrzymujac si¢ na kwarcie czyste;j,
ktéra powtdrzona zostaje trzy razy w roéznych rejestrach tworzac potgzne 1 wspaniale
zakonczenie czgsci. (Ex.2.11). Warto zauwazy¢, ze koncowa melodia w partii fletu
jest wznoszaca (G-A-C-D-F), podczas gdy fortepianu jest opadajaca (D-C-A-G-D),
konczac na akordzie D, w pentatonice Yu. Stwarza to wrazenie, ze zaczyna si¢ w dur,
a konczy w moll, w przeciwienstwie do czgsto uzywanej zachodniej formy muzycznej,
ktora zaczyna si¢ w dur, a konczy w moll, odzwierciedlajac unikalng technike

kompozytorska Jianga.

Ex.2.10. Jiang Wenye, Sonata Festosa, I, Allegro animato con festoso, mm163-175
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Ex.2.11. Jiang Wenye, Sonata Festosa, I, Allegro animato con festoso, mm198-207

Cze$¢ druga

Jest to wolna cze$¢, oznaczona jako lento amoroso 1 w metrum 4/4. Jest krétka, o
jedynie 46 taktach, z prosta melodia i luznym, rzadkim rozmieszczeniem nut, cienkg
faktura w fortepianie. Kontrastuje to ostro z stylem muzycznym pierwszej czgsSci.
Cze$¢ sklada si¢ z trzech motywoéw: pierwszy to seria sekund (mml-2), ktore
stanowig podstawe partii fortepianowej przez caly utwor. Drugi motyw to
pentatoniczna melodia (mm3-5), ktora jest wielokrotnie przetwarzana i rozszerzana,
stanowigc gtowny materiat czg$ci. Ten motyw powtarza si¢ przez caty utwor, zgodnie
z "zasadg powtarzania 1 taczenia" rozwoju chinskiej muzyki ludowej, jak wspomniano
w analizie pierwszej cz¢sci. Trzeci motyw to melodia fortepianowa (mm4-6) o silnym
japonskim charakterze, ktéra pojawia si¢ wielokrotnie i stuzy do taczenia réznych

sekcji strukturalnych (Ex.2.12).
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Ex.2.12. Jiang Wenye, Sonata Festosa, II, Lento amoroso, mm1-8

Zamiast uzywac typowej analizy strukturalnej w zachodnim stylu, wole uzywaé
wyjasnienia w stylu ,,chinskim”, aby opisa¢ form¢ tej czgsci. Poniewaz cze$¢ ta
prawie w calo$ci sklada si¢ ze staltych motywow, ktore sg nastgpnie rozwijane i
taczone w cato$¢, ogolny efekt jest bezruchem, przekazujacym impresjonistyczng
jako$¢ podobng do chinskiego malarstwa tuszem. Ta struktura rézni si¢ od
tradycyjnego zachodniego podejscia do rozwijania lub wariacji tematu, dlatego wole
uzywaé chinskiego wyrazenia ,,Qi, Cheng, Zhuan, He” (,,poczatek, S$rodek,

rozwinigcie 1 zakonczenie) do analizy cztery czesci (A, B, C, D) utworu.

Tabelka 2. Forma II czgéci Sonaty Festosa Jianga Wenye

Sekcja Takty Dzwigk centralny*® Chinskie wyrazenie
A mmi-15 D—bE Qi il
B mm16-29 D (Center tone) Chen “#&K”
C mm30-42 G Zhuan “#%”

4 (eng. center tone)
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Coda (A) mm43-46 D He  “&

"#" (Qi) - Sekcja A (mml-15)

W sekcji mml1-6 wprowadzone zostajg trzy motywy, ktore stanowig baze tej
czesci. Sekcja ta obraca si¢ glownie wokoét nut D 1 G, gdzie najwyzsza nutg jest G. W
mml-2 flet powtarza nut¢ D, trwajaca trzy miary, ktéra stopniowo przybiera na
intensywnosci. Fortepian wchodzi na druga miare pierwszego taktu, grajac interwat
sekundy wielkiej w wyzszym rejestrze ( jest to pierwszy motyw), odzwierciedlajac
partic fletu, tworzac odpowiedz. Drugi takt jest powtdrzeniem pierwszego, z
wicksza dynamika. Obydwie te frazy shuza jako wprowadzenie, ustanawiajac
spokojny i opanowany styl utworu. W mm3-5 rozpoczyna si¢ pierwsza fraza, ze
zmiang na rytmike 3/4 1 z wyjatkowo ekspresyjna solowa melodig fletu oparta na
chinskiej pentatonicznej skali (drugi motyw). Fortepian wchodzi na ostatnig miare
czwartego taktu, przejmujac melodi¢ fletu i1 grajac krotka frazg. Ciekawie, ta fraza
wykorzystuje japonska skale Miyako-Bushi (oparta na nutach D, D-Eb-G-A-B),
nadajac jej japonski charakter (trzeci motyw). (Japonska skala zostanie omoéwiona
szczegdtowo w rozdziale 5.)

Mata sekunda w skali Miyako-Bushi r6zni si¢ od péttonu w tonalnos$ci zachodniej;
jest to niestabilny interwal niefunkcyjny, ktory tworzy kolorowy i dekoracyjny efekt.
Integracja melodii chinskich i japonskich tworzy unikalng wschodnig estetyke. W
mmo6-9 druga fraza sktada si¢ z czterech taktow, a liczba taktoéw na fraze stopniowo
wzrasta. Uzycie nut B 1 H oraz trioli w melodii fletu wzbogaca kolorystyke. Fortepian
uzywa pierwszego i drugiego motywu, ale pierwszy material zmienia si¢ z interwatu
sekundy na interwat czystej kwinty, co tworzy bardziej harmonijny efekt. W

mm10-12 trzecia fraza, zaczyna si¢ od fletowego "westchnienia" opadajacego o
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szoOsty stopien, ze stopniowo malejaca gtosnoscig 1 nutg melancholii. Mm11-12 to
skondensowana wersja drugiej frazy. W mm13-15 czwarta fraza rozwija drugg fraze,
zwigkszajac jej melodi¢. Pierwszy materiat fortepianu zmienia si¢ z interwalu czystej

kwinty na interwal matej sekundy, co tworzy napigcie harmoniczne (Ex.2.13).

Ex.2.13. Jiang Wenye, Sonata Festosa, 1I, Lento amoroso, mm5-16

"7K" (Cheng) - Sekcja B (mm16-29)

Sekcja "Rozwinigcie", nazywana takze fraza 5, sktada si¢ z kilku krotkich 1 jedne;j
dhugiej frazy. W mm16-17 flet wchodzi po pot-taktowej pauzie, a wysokos¢ dzwigku
zmienia si¢ z rosnacej tercji molowej (H-D) na rosnaca tercje wielka (B-D), szybko
zmieniajagc kolor harmoniczny. W mml8-19 ozdobniki 1 biegi siedmionutowe
(septola), zwiekszaja gesto§¢ melodyki, charakterystyczne dla chinskiej ornamentyki

melodycznej znanej jako "Jia Hua(IfE£)".47 W mm21 fortepian przetwarza pierwszy

47 «Jia Hua” odnosi sie do ornamentéw dodanych do melodii.
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material na trzy grupy osemek, gdzie pierwsza nuta w kazdej grupie jest tenuto, a
druga jest staccato, tworzac kontrast (Ex.2.14). W mm?26-27 fortepian i flet graja te
same nuty, z trylem na A w mm26 i melodiami z wydtuzonymi nutami pochodzacymi
z trylu w nast¢pnym takcie (Ex.2.15), nalezagcymi takze do chinskiej techniki rozwoju
melodycznego "Fang Man Jia Hua".*® Stala wymiana migdzy Bb i & B (H)
zamazuje tonalno$¢. Zarowno flet, jak i fortepian, podkre$laja pierwsza nutg¢ mm27
akcentem i crescendo. W mm28-29 oba instrumenty powtarzaja opadajacy motyw z
mm10, a fortepian stopniowo zmniejsza glosnos¢ do pp. Tonalnos¢ sekcji centralne;j

zmienia si¢ na nut¢ A i B.

Ex.2.14. Jiang Wenye, Sonata Festosa, II, Lento amoroso, mm13-24

Ex.2.15. Jiang Wenye, Sonata Festosa, II, Lento amoroso, mm25-28

8 “Fang Man Jia Hua” odnosi sie do wzmocnienia oryginalnej melodii przez pewien kontrast, co skutkuje
odrebnym charakterem. przyp.tt.  (JEU1g II4£) - zwolnij i upieknij (w jezyku chifiskim “jia hua” oznacza “z
kwiatem” - kwiat odnosi si¢ tu do zdobienia)

46



""" (Zhuan) - Sekcja C (mm30-42)

Sekcja 6 sa mm30-35. Z wyjatkiem schodzacej trioli w takcie 32, melodia fletu
rozwija si¢ glownie w ruchu wznoszacym, z zauwazalng zmiang koloru
harmonicznego poprzez zmiang pottonu miedzy 5 B i bB w mm34-35. Fortepian
powtarza akord zbudowany na G 11 razy, z rytmika zsynchronizowang z dynamika
frazy 6, ktora przechodzi przez znaczace zmiany dynamiki (ppp, pp, p, mp, mf, f, mf,
mp, p, pp, ppp)- Tworzy to wrazenie dzwicku przemieszczajacego si¢ z dalszej
odleglosci do blizszej, a nastepnie zanikajacego. Frazy 7 w mm36-42 korzysta z
materialu z frazy 2. W mm40 rejestr fletu zwicksza si¢ o oktawe, co czyni G6
najwyzsza nutg w tej czegsci, zagrang z dynamika p i przekazujac silne poczucie
wyrazu. Centralnym dzwickiem tej sekcji jest B, ale z tendencja do powrotu do G

(Ex.2.16).

Ex.2.16. Jiang Wenye, Sonata Festosa, 1I, Lento amoroso, mm29-41
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"&" (He) — Coda (mm43-46)

Sekcja ta, to coda drugiej czgsci. Flet gra drugi motyw, ale w nizszym rejestrze

niz wczesniej, podczas gdy fortepian powtarza trzeci motyw na nut¢ D z dynamika

pianissimo. Tworzy to chtodng i spokojng atmosfere, a czgs¢ konczy si¢ powrotem do

nuty D, ktéra nasladuje jej poczatek. (Ex.2.17).

Ex.2.17. Jiang Wenye, Sonata Festosa, II, Lento amoroso, mm42-46

Trzecia czgsé

Trzecia cze$¢ to najdhuzsza czg$¢ calego utworu, sktadajaca sie z 359 taktow i

oznaczona jako "Prestissimo gaio" w metrum 3/8. Jest to forma ronda z dluga coda

oraz jest bardziej uporzadkowana strukturalnie niz poprzednie dwie czesci.

Tabelka 3. Forma czgéci 11l Sonata Festosa Jianga Wenye

Sekcje Takty Temat Tonacja
A mm1-40 mm1-8
mm9-20 E Jue Szesciotonowy tryb (z Bian Gong)
mm21-40
B mm41-102
E Jue Sze$ciotonowy tryb (z Bian Gong)
A mm103-146 E Jue Sze$ciotonowy tryb (z Bian Gong)
C mm147-184 E Jue Sze$ciotonowy tryb (z Bian Gong)
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A mm185-260 E Gong Qing Jue siedmiotonowy tryb (z Bian
Gong, Qing Jue) - A Jue Sze$ciotonowy tryb (z
Bian Gong)

Coda mm261-359 E Jue Sze$ciotonowy tryb (z Bian Gong) - A Yu

five tone mode

Sekcja A (mm1-40)

mm1-8 to solo fortepianowe, w ktorym lewa i1 prawa reka graja wlasne motywy
(Ex.2.18). Oba motywy maja silne cechy taneczne i1 stuza jako temat przewodni
catego utworu. Motyw grany przez prawa r¢ke sklada sie glownie z melodii
wznoszacej si¢ w obrebie kwinty (a) 1 opadajacej ésemkami (b), obracajacych sie
wokot nut G, A, C 1 D w regularnym cyklu (ktére réwniez naleza do pentatoniki),
tworzgc "wieczny silnik"* i typowy charakter wschodni. Motyw lewej reki zmienia
sie¢ miedzy sekundg malg a pojedyncza kwintg ponizej, tworzac silne poczucie rytmu.
Od mm9-20 dotacza flet, przeplatajac si¢ z fortepianem, tworzac melodi¢ w ksztalcie
luku (GACDCA) w obrebie kwinty.  Ta forma przypomina ksztaltowanie tuku,
utworzone w drugiej czesci (DGABGD). W mm17-20 Jiang dzieli miar¢ motywu na
dwie czesci (technika znana jako "spowolnienie i rozbudowa") w celu stworzenia
efektu dialogu z melodia fletu. Od mm21-40 melodia fletu rozwija gtéwny temat
sekcji A, przez kolejnych osiem taktow, stopniowo opadajac w rejestrze, podczas

kiedy fortepian kontynuuje motyw.

4 przyp.th. "eternal engine" - tutaj odnosi sie do niekoriczacego sie ruchu oraz ptynnosci
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Ex.2.18. Jiang Wenye, Sonata Festosa, III, Prestissimo gaio, mm1-8

Sekcja B (mm41-102)

Sekcja B rozpoczyna si¢ mocnym akordem fortepianu na pierwszym takcie
mm41, wypehliajac swoim czasem trwania caly takt. Ten akord shuzy jako potgzny
przewodnik dla rozwoju melodii i jest powtarzany w kilku kolejnych sekcjach tej
czeséci. Flet wchodzi w drugiej polowie taktu ze wznoszaca si¢ kwintola, po ktorej
natychmiast nastgpuje szybkie przej$cie fortepianu do nuty ES i utrzymanie jej przez
11 uderzen. Podczas tej wydtuzonej nuty gorne i dolne glosy fortepianu graja fakture
rownolegltych kwart, zawierajaca rytmiczny wzor wschodni, wspierajacy melodie
fletu (Ex.2.19). Akord fortepianu z akcentem i dynamika fletu, rozpoczynaja si¢
,crescendo”, tworzac bardziej entuzjastyczng i zywiolowa atmosfere.

mm46-50 sg prawie identyczne z mm41-45, z ta réznica, ze flet gra t¢ samag
melodi¢ oktawe wyzej. W mm55-58 partia fletu uzywa struktury rytmicznej z
mm51-66, ale jest przeorganizowana w krotsze, bardziej zywiolowe staccato frazy.

mm67-74 to solo fortepianu, ktore zawiera hemiole,’® (Ex.2.20) tworzong poprzez

50 Hemiola, originated from the Greek word "hemiolios", refers to the phenomenon in which the rhythm of music
changes from triple meter to duple meter, or vice versa, within a fixed duration, resulting in a rhythm ratio of 3:2.
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uzycie 6semek kropkowanych i potaczenie nut przez miary w mmo69-72. W mm73-74
fortepian skacze migdzy wysokimi i niskimi rejestrami, tworzac bardziej zywiotow3 i

aktywng atmosfere.

Ex.2.19. Jiang Wenye, Sonata Festosa, III, Prestissimo gaio, mm38-50

Ex.2.20. Jiang Wenye, Sonata Festosa, III, Prestissimo gaio, mm65-78

W mm74-102 melodia sktada si¢ gléwnie z skokéw migdzy nutami z odlegtoscia
kwarty (nazwang pdzniej "motywem tanecznym"). Motyw ten, towarzyszacy partii

fletu i1 fortepianu, jest grany staccato z pauzg na drugiej mierze kazdego taktu, co

It is a characteristic feature of music.
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nadaje mu wyrazny charakter taneczny (Ex.2.21). Zaréwno partia fletu, jak i
fortepianu sa3 w tej sekcji bardziej dynamiczne i1 energiczne. Powtarzajg sie¢
akcentowane akordy fortepianowe, wspierajace melodyjne skoki fletu i napedzajace

muzyke do przodu.

Ex.2.21. Jiang Wenye, Sonata Festosa, III, Prestissimo gaio, mm72-85

Sekcja A (mm103-146)

Ta sekcja powraca do gléwnej melodii sekcji A z poczatku czesci, z
dynamicznym poziomem "ff"'. Gtoéwna fraza wcigz pochodzi z ré6znych form dwoéch
energicznych motywéw. Jednak w mml109-112 dwa motywy zamieniajg si¢
miejscami migdzy goérnym a dolnym glosem, tworzac nowy efekt dzwickowy. Od
mm119-143 styl muzyczny zmienia si¢ migdzy lirycznymi pasazami legato, a
sekcjami staccato o tanecznym charakterze. Melodia jest ozdobiona szybkimi
szesnastkami miedzy nutami A i E, co nadaje jej zwinny i sprezysty charakter. W
mm143-146 flet gra ciagle szybkie szesnastki, a glos basowy w partii fortepianu

zaczyna si¢ od nuty Al i co jedng miar¢ wzrasta o oktawe, az do A4. Gorny glos ma
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czterotaktowy tryl, wraz z crescendo prowadzacym do ("ff"), co tworzy uroczysta

atmosfere entuzjastycznego tanca (Ex.2.22).

Ex.2.22. Jiang Wenye, Sonata Festosa, III, Prestissimo gaio, mm140-150

Sekcja C (mm147-184)
Sekcja ta zawiera rozne zmiany tempa, rytmu 1 dynamiki (Tabela 4). Zmiany te
odzwierciedlaja niestabilny i zmienny styl muzyki.

Tabelka 4. Proces zmian dynamicznych (sekcja C)

Takty mm147 mm149 mml53 mm165 mml175-176 mml177
tranquillo
lento a tempo
Tempo tempo I ma ben lento sostenuto tempo I
sostenuto o (flet)
ritmico
Metrum 2/4 3/8 3/8 3/8 2/4 3/8

Od mm147-152 flet gra melodj¢ opadajaca, z akcentem na pierwszych trzech
nutach, podobng do "westchnieniowej" melodii z mml0 drugiego ruchu,
wprowadzajac kontrastowe i1 melancholijne nastroje po intensywnej muzyce, ktora ja

poprzedza (Ex.2.23).
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Ex.2.23. Jiang Wenye, Sonata Festosa, III, Prestissimo gaio, mm145-155

Warto zauwazy¢, ze wysoka partia fortepianu przyjmuje te same szybkie
szesnastki, co flet w mm143-146 i wchodzi na koniec “tonu westchnienia” fletu A,
tworzac trajektorie emocjonalnych wzlotdow i1 upadkdéw w polaczeniu z motywem
niskiego gltosu. W mm153-174 zastosowano poprzednig melodi¢ i fraze, a fortepian i
flet na przemian odgrywaty ,motyw taneczny” w mml53-170. Mml71-174 to
ostatnie zdanie sekcji B, ktére odtwarza nut¢ B po podwyzszeniu jej o p6t tonu.
Mm175-177 nasladuje mm147-149, przy czym ton ,,westchnienia” grany wczesniej
przez flet zostal zastgpiony przez fortepian (Ex. 2.24). Jednak ze wzgledu na
zmieniajace si¢ tony tej melodii, powstaje interwat sekundy matej (bE-D, Bb-A), co
prowadzi do zmiany koloru muzyki i utworzenia kompletnego sktadu Miyako-Bushi
(D, Eb, G, A, Bb). W mm177-184 powraca tempo I, z melodig fletu dominujaca
szybkimi szesnastkami, a po dwukrotnym wzniesieniu, muzyka kontynuuje rozwoj.
W mm177-194 powtarzana jest melodia mm41-54 pierwszej sekcji, z podniesiong
skalg zaréwno fletu, jak i fortepianu, a atmosfera przybiera na intensywno$ci wraz z

dhlugim trylem opartym na D6 w partii fletu.
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Ex.2.24. Jiang Wenye, Sonata Festosa, III, Prestissimo gaio, mm175-179

Sekcja A (mm185-260)

Ta sekcja rozwija i urozmaica materiat muzyczny poprzednich sekcji, z
elastyczng tonacjg i stale zmieniajacymi si¢ tonikami oraz szerokim rejestrem. W mm
185-194 flet gra kwintolg, podczas gdy fortepian dwukrotnie powtarza melodi¢
tematu, za drugim razem podnoszac nut¢ G do #G, aby utworzy¢ interwal sekundy
malej i inng barw¢ muzyczng. W mm 195-203 wzorzec melodii jest niemal
identyczny z mm 9-17, ale z dodang chromatycznos$cia (#G, #D, Bb), ktora zamazuje
tonalnos¢. W mm 195-198 melodia fletu wykorzystuje skale Miyako-Bushi (#G A #C
#D E) z wyraznym stylem japonskim. Mm 216-223 stanowig solo fortepianowe.
Melodia opiera si¢ na dzwigkach diatonicznych skali pentatonicznej (A, C, D, F)
horyzontalnie i zawiera wiele partii wertykalnych. Gérny glos sktada si¢ z dwoch fraz,
laczacych diugie i krotkie nuty z pauza posrodku. Srodkowy i dolny glos
przypominaja uderzenia bebnéw z akcentowanymi staccato. Wyjatkowa cechg jest to,
ze akcent pada na ostatnig nut¢ w taktach, zamiast na typowe pozycje akcentu w

metrum 3/8, co podkresla styl kompozytorski Jianga (Ex.2.25).
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Ex.2.25. Jiang Wenye, Sonata Festosa, III, Prestissimo gaio, mm213-226

Coda (mm261-359)

Poczawszy od mm261 muzyka wchodzi w sekcje cody. Partia fletu sktada sie
gtéwnie z trylow na dhugiej nucie, taczac si¢ z dochodzacymi do nich przebiegami,
stopniowo zwigkszajagcymi intensywnos¢. W mm?279-282 w partii fortepianu
pojawiaja si¢ cztery serie tamanych oktaw, opadajacych na nute E, ktére nastepnie
zamieniajg si¢ w oktawy wznoszace si¢ w mm300-304 (Ex. .2.26). Od mm305-314, w
partii fortepianu pojawiaja si¢ szybko artykutowane, punktowane szesnastki w
r6znych oktawach, tworzace efekt tremolo. Partia fletu zawiera kwintole, dlugie tryle
i szybkie szesnastki. Ta fraza charakteryzuje si¢ energicznym i pelnym pasji
charakterem (Ex.2.27). W mm319-334 fortepian gra szybko wznoszace si¢ arpeggio,
a flet podagza za nim z tymi samymi nutami w wysokim rejestrze, nasladujac si¢
nawzajem i popychajac muzyke do przodu. Od mm335-342 fortepian ustanawia
,motyw mocy”’ na nucie D (Ex 2.28), powtarzajac go czterokrotnie za kazdym razem
o oktawe wyzej. Do mm339 zakres wzrést o cztery oktawy, a dynamika stopniowo

wzrastata od p do f. Partia fletu odtwarza ten sam motyw cztery razy na nucie A, o
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jedna kwintg¢ powyzej D fortepianu. Napiecie miedzy dwoma instrumentami osiaga
punkt kulminacyjny, jak przed ostatnim biegiem. mm343 to nagla przerwa, ktora
zwigksza oczekiwania publiczno$ci na nastgpng sekcj¢. Nastepnie kwintole fletu
doprowadzaja utwér do punktu kulminacyjnego. Flet gra potezny tryl na nute D5,
trwajacg zdumiewajace 37 uderzen z tylko jedng przerwa na oddech przy 350 mm.
Fortepian wykorzystuje temat poczatkowy w polaczeniu z mocnym motywem, aby
wesprze¢ melodie fletu, tworzac wrazenie powrotu do tematu glownego. Utwor

konczy si¢ trzema mocnymi akordami fortepianu, stanowigcymi potezne zakonczenie.

Ex.2.26. Jiang Wenye, Sonata Festosa, III, Prestissimo gaio, mm276-288

Ex.2.27. Jiang Wenye, Sonata Festosa, III, Prestissimo gaio, mm303-314
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Ex.2.28. Jiang Wenye, Sonata Festosa, III, Prestissimo gaio, mm334-345

Ta czg$¢ nie jest Scisle zwigzana z tonalno$cig. Poczawszy od trybu tonalnego E
Jue Six, wykorzystanie bB 18 B w partii fortepianowej tworzy materiat dysonansowy,

ktory pojawil si¢ w drugiej czgsci 1 zostat przez Jianga kontynuowany w trzecie;.

"Wschodni charakter " w formie Sonata Festosa
To dzieto muzyczne wykazuje forme zorientowang na Zachod, ale odbiega od
typowych zachodnich struktur muzycznych. Dostosowuje zachodnie ramy formalne
do wtasnych tresci muzycznych, opierajac si¢ na wymogu uzycia pentatonicznej skali
muzyki chinskiej. Wszystkie elementy melodyczne, tonalne i harmoniczne sa
utrzymane w $cistym stylu chinskim, jak i wschodnim, co zaowocowalo udang
integracja zachodniej i chinskiej muzyki ludowe;j.
Trzy czgsci tego utworu mozna interpretowaé przez chinskie pojecie estetyczne
"Qi Kai He" (#2 71 &)°!, gdzie pierwsza cze$¢ reprezentuje poczatek ("Qi"), podobny
do ekspozycji w zachodniej formie sonatowej, gdzie prezentowane sg wszystkie

elementy. Czg$¢ trzecia (,,He”), podobnie jak zachodnia repryza, jest sekcja

51 przyp.tt. Qi - poczatek, Kai - rozwiniecie, He - zakoriczenie
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powtarzalng, podobna do ekspozycji. Czg¢s¢ srodkowa (,,Kai”) reprezentuje ekspansje
i kontrast z poprzednimi i kolejnymi cze$ciami. Kontrast uzyskuje si¢ dzigki réznicom
pomigdzy pierwsza 1 trzecig czgscig, podczas gdy druga cze$¢ jest czystym
nagromadzeniem materiatow z niewielka fluktuacja, tworzac ostry kontrast z
ptynnymi i aktywnymi czg¢$ciami - pierwsza i trzecig.

Dodatkowo, trzy czesci sa S$cisle ze soba polaczone strukturalnie. Zardéwno
pierwsza, jak i trzecia koncza si¢ na dzwigku molowym. Jednakze w trzeciej czesci,
motyw z niskiego rejestru fortepianu (Bb-A), bB ktéry stale pojawia si¢ w partii
fortepianu i & B w partii fletu, tworzg sekunde mata. Podkreslenie tej sekundy malej
wiaze si¢ rowniez z drugg czescia, ktéra zawiera duzg ilo$¢ sekund matych - bB i
5 B. Jiang Wenye, w swoim unikalnym stylu, taczy ze soba pierwsza, druga i trzecia
cz¢$¢. Ta technika kompozytorska byta wysoce innowacyjna wsrdd chinskich 1 nawet

wschodnich kompozytoréw w tamtym czasie.
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2.2 Informacje ogélne i analiza Sonaty D - dur na flet i fortepian Op.94

(Prokofiewa)

Kontekst historyczny dziela

Podczas swojego pobytu we Francji, Prokofiew byl pod wrazeniem wysokiego
poziomu wykonawczego francuskich instrumentéw degtych drewnianych. Po
wystuchaniu  wystepu wybitnego francuskiego flecisty Georges'a Barrére'a,
kompozytor byt gleboko zafascynowany i zaplanowal napisanie utworu na flet.
Uwazal, ze brzmienie tego instrumentu, jest szczegdlnie odpowiedni do wyrazania
niewinnych 1 jasnych mysli, méwiac:

"I have been looking forward to writing for the flute for a long time. I feel that
this instrument should not be neglected, and I want to write a sonata in a refined and
smooth style."?

To dzieto powstalo w trakcie I Wojny Swiatowej, juz po przystapieniu do niej
Zwiazku Radzieckiego. W 1941 roku, podczas Il wojny $wiatowej, III Rzesza
zaatakowata ZSRR, co rozpoczelo Wielka Wojne Ojczyzniang. Latem 1943 roku,
Prokofiew ukonczyl Sonate na flet i fortepian, ktéra miala swoja premierg 7 grudnia
tego samego roku w Moskwie, wykonana przez flecist¢ Nikolaja Charkowskiego i
pianiste Swiatostawa Richtera. Opisano ja jako “Prokofiev's most glorious and

"33 Sam Prokofiew wyznal, Ze moze nie bylo

peaceful work during the war.
odpowiednie, aby pisa¢ tak spokojne dzieto w czasie wojny, ale czut rado$¢ w swoim

sercu, ktéra odzwierciedlata pragnienie pokoju ludzi w tamtym okresie. To arcydzieto

zostato rowniez przystosowane do skrzypiec, ale partia fortepianu pozostata doktadnie

52 David Gutman, Prokofiev: A Biography. Translated by Bai Yucheng et al., edited by Xiao Shao et al., Jiangsu
People's Publishing House, 1999, 272. (Od dluzszego czasu nie mogg si¢ doczekac pisania na flet. Czujg, Ze ten
instrument nie powinien by¢ zaniedbywany i chce napisa¢ sonat¢ w wyrafinowanym i ptynnym stylu)

53 David Gutman, 272. The phrase said by music critic Nestyev. (Najbardziej chwalebne i spokojne dzieto
Prokofiewa podczas wojny)
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taka sama jak w oryginalnej wersji. To nie tylko jedno z wybitnych p6znych dziet

Prokofiewa, ale takze jedno z najlepszych duetow na flet z fortepianem w XX wieku.

Analiza strukturalna dziela
Utwor ma tradycyjna forme czteroczgSciowa, z pierwsza czgsciag w formie
sonatowej, drugg czeSciag w formie piesni trzyczesciowej, trzecig czescia w formie

matej piesni trzyczgsciowej, a czwartg czescig w formie ronda (formie sonatowej).

Pierwsza czg$¢

Pierwsza cze$¢ jest w tonacji D-dur, w metrum 4/4, z tempem Moderato (] =
80). Ta cze$¢ jest klasyczng forma sonatowa, sktadajaca sie z ekspozycji,
przetworzenia i repryzy.

Tabelka 5. Forma Pierwszej czg$ci Sonaty na flet Siergieja Prokofiewa

Sekcja Takty Temat Tonacja

Ekspozycja mml-41 mml-14 Temat gléwny DM-CM-DM-bAM
mm15-21 Trasition modulacja
mm22-38 Drugi temat AM-EM
mm39-41 Coda AM

Przetworzenie | mm42-88 mm42-51 Pierwsza cze$¢ AM
mm52-65 Druga czes$¢ #CM-BM-#GM
mmo66-88 Trzecia czgsc bBM

Repryza mmg&9-114 | mm89-102 Repryza pierwszego tematu DM
mm103-114 Repryza drugiego tematu DM

Coda mm115-130 DM

Ekspozycja (mm1-41)

Ekspozycja utworu sklada si¢ z czterech sekcji: tematu glownego, tacznika,
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drugiego tematu i cody. Temat gtowny to spokojna i dluga melodia, ktora rozpoczyna
si¢ w D-dur i przechodzi do C-dur. Szesnastkowy motyw w drugim takcie i
trojdzwickowe arpeggio w trzecim takcie dodaja muzyce ptynnosci, stanowiac
elementy ornamentalne dla gtdwnej melodii. Powtarzajacy si¢ wzor szesnastkowy jest
motywem repetytywnym w utworze i moze by¢ uwazany za motyw "a". W partii
fortepianu glos wysoki odgrywa rolg akompaniamentu z 6semkami, podczas gdy glos
niski podaza za linig melodyczng fletu (Ex.2.29).

W mm9-14 fortepian gra trzy dtugie linie melodyczne, podczas gdy partia fletu
sktada si¢ z cigglych szesnastek poruszajacych sie w gore, co jest drugim motywem
"b". Jako akompaniament, kompozytor zaznaczyl liniami nuty nalezace do tego

samego akordu. Tonacja zmienia si¢ z D-dur na As-dur (Ex.2.30).

Ex.2.29. Prokofiev, Flute Sonata Op.94, I, Moderato, mm1-10
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Ex.2.30. Prokofiev, Flute Sonata Op.94, I, Moderato, mm7-14

W mml5 dynamika zmienia si¢ na f, a zaréwno flet, jak i1 fortepian uzywaja
aktywnych, odrywanych szesnastek jako podstawowego motywu, z wykorzystaniem
rytmu motywu b w partii fortepianowej, tworzac zywa 1 energetyczng atmosferg,
kontrastujaca z poprzednim fragmentem. Aktywny rytm w potaczeniu z dysonansowa
harmonig, tworzy poczucie niestabilno$ci. W mm20 faktura staje si¢ homofoniczna, z
fortepianem grajagcym te same nuty w roéznych rejestrach, podczas gdy materiat

nutowy staje si¢ mniej gesty, wskazujac na nadejscie tematu drugiego (Ex.2.31).

Ex.2.31. Prokofiev, Flute Sonata Op.94, I, Moderato, mm15-18
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Mm21-38 to temat drugi, ktorego motywem sg nuty z kropka i zmiana tonacji z
A-dur na E-dur, a nast¢pnie z powrotem na A-dur. Temat wprowadza flet w mm21, w
towarzystwie ostinato w lewej rece fortepianu i opadajacego pottonu w prawej rece.
W mm29 fortepian przejmuje temat, a flet wchodzi w kanon, ozdabiajagc melodi¢
triolami szesnastkowymi i 6semkowymi, zachowujac ton. Muzyka moduluje z E-dur
do e-moll w trzecim takcie mm34, a dynamika spada z mf do p, zmieniajac nastréj

muzyki (Ex.2.32).

Ex.2.32. Prokofiev, Flute Sonata Op.94, I, Moderato, mm19-32
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Coda, grana tylko przez fortepian w mm39-41, zawiera tymczasowe zmiany w
#G, 8 C1i8 F, a takze akcenty na 5 C i 5 F na trzeciej mierze, co odzwierciedla
tendencje Prokofiewa do stosowania dzwigkdéw obcych,’* rozmywajgc tonalnos$é

(Ex.2.33).

Ex.2.33. Prokofiev, Flute Sonata Op.94, I, Moderato, mm38-41

Przetworzenie (mm42-88)

W tej sekcji Prokofiew rozwija motywy oparte na motywach przedstawionych w
sekcji ekspozycji (motyw "a" 1 motyw "b") przy uzyciu naprzemiennych partii
fortepianu i fletu. Tonacja czesto si¢ zmienia, jednoczes$nie rozwijajac motywy.

Od mm42-51 flet gra powtarzajacy si¢ motyw forte, podczas gdy fortepian
wprowadza motyw "b", tworzac efekt dialogowy (Ex.2.34). Glo$no$¢ stopniowo
wzrasta, az oba instrumenty osiggaja "ff" w takcie 50. Fortepian nastepnie gra
wzrastajace przebiegi szesnastkowe z crescendo, akompaniowane przez kropkowane

6semki w partii fletu, prowadzace do kulminacji (Ex.2.35).

54 przyp. tt. eng. “non-chord tones”, Ton nieakordowy (NCT), ton nicharmoniczny lub ton upickszajacy, dzwicki
obce. To nuta w utworze muzycznym, ktora nie jest czescig implikowanego lub wyrazonego akordu okreslonego
przez ramy harmoniczne. W przeciwienstwie do tego, ton akordowy jest nuta, ktdra jest czescia akordu
funkcjonalnego
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Ex.2.34. Prokofiev, Flute Sonata Op.94, I, Moderato, mm42-47

Ex.2.35. Prokofiev, Flute Sonata Op.94, I, Moderato, mm50-51

Od mm52-55 flet gra temat glowny z czegsci ekspozycyjnej w tonacji Cis-dur,
natomiast fortepian uzywa motywu "a" dla wzbogacenia brzmienia (Ex.2.36). W
mm56-57 flet pelni role akompaniamentu, ciagle grajac dzwick fis w roznych
rejestrach, podczas gdy fortepian imituje melodi¢ fletu z taktu 42, w tonacji h-moll.
Od mm58-61 flet gra drugi temat, a fortepian uzywa materialu taczacego i
przeksztalca go, tworzac rytmiczng fraze, ktéra kreuje kontrast miedzy dwoma

instrumentami.
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Ex.2.36. Prokofiev, Flute Sonata Op.94, I, Moderato, mm52-55

W mm62-65 tonacja zmienia si¢ na G-dur, a flet ponownie przedstawia temat
gtéwny, podczas gdy fortepian prezentuje jego wariacje. W mmo65 tonacja zmienia si¢
na B-dur. W mm66-67 flet gra drugi motyw, podczas gdy fortepian wykorzystuje
materiat z mm38-39. W mm69-70 flet wykorzystuje materiat z cody ekspozycji
(mm38-41), a w mm71 flet wprowadza motyw a. Fortepian stosuje materiat
przejsciowy z mm18-19 w mm68 i mm72. Kompozytor laczy ze sobg wiele motywow
tematycznych i zamazuje tonacje, stosujgc na przemian interwaty tercji wielkiej i
matlej (dzwigki D i bD w B-dur i B-moll) (Ex.2.37).

W mm?73 flet i fortepian wykorzystuja material z mmo66-68, a tonacja zmienia si¢
na B-dur. W mm76 fortepian uzywa motywu b i zmienia tonacj¢ na G-dur,
podkreslajac “dzwigk dominujacy” D w kolejnych taktach. Mm79-81 s3 prawie
replika mm76-78, z wariacjg w ostatnim takcie, gdzie flet i fortepian zamieniajg si¢
rolami (Ex.2.38). W mm&82-84 osiagni¢ta jest kulminacja sekcji przetworzeniowe;,
gdy flet i fortepian graja wznoszace arpeggia w wysokim rejestrze z oznaczeniami
dynamicznymi "ff'. W mm84-88 fortepian schodzi chromatycznie z zanikiem
intensywnos$ci dzwigku do piano, prowadzac do stopniowego uspokojenia muzyki i

konca sekcji przetworzeniowej (Ex.2.39).
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Ex.2.37. Prokofiev, Flute Sonata Op.94, I, Moderato, mm65-72

Ex.2.38. Prokofiev, Flute Sonata Op.94, I, Moderato, mm75-78
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Ex.2.39. Prokofiev, Flute Sonata Op.94, I, Moderato, mm81-87

Repryza (mm89-114)

W mm89-114 muzyka powraca do pierwszego motywu z taka sama melodig 1
tonacja jak na poczatku w D-dur. Drugi motyw pojawia si¢ po mm103, z modulacja
do A-dur, tworzac interwat kwinty czystej, podobnie jak modulacja w ekspozycji od
mm21-29, gdzie tonacja zmienia si¢ z A-dur na E-dur. W mm112, flet i fortepian

graja te samg melodi¢ z odleglo$cig seksty.

Coda (mm115-130)

Mm 115-118 wykorzystuja materiat z ekspozycji (mm38-41), z linig basu
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fortepianu w oktawach i1 dodatkowymi glosami. Flet gra taka samg podstawowa
melodi¢ jak fortepian, ale z figuracja (6semki zamieniane sg na szesnastki, jak i
pojawia si¢ kombinacja artykulacji - staccato i legato), przechodzac migdzy tonacjami
b-moll i D-dur. W mm123-125 pojawia si¢ niecoczekiwany akord dysonansowy b-moll
(B,Db,F), ktory przyciemnia barwe muzyczng. W mm126-130 muzyka wraca do
pierwszego motywu, transponowanego o oktawg w gore. Progresja harmoniczna to
b-moll - as-moll - ges-moll - F5 - e-moll - d-moll. W mm126-128 muzyka przechodzi
z b-moll do F-dur (I -V), a nastepnie dociera do D-dur, konczac cze$¢ pierwsza

(Ex.2.40).

Ex.2.40. Prokofiev, Flute Sonata Op.94, I, Moderato, mm122-130

Cze$¢ druga
Cze$¢ druga to scherzo, zlozone z trzech czg$ci, utrzymane w tempie Presto.

Charakteryzuje si¢ harmonig i zartobliwym stylem.
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Tabelka 6. Forma drugiej cze$ci Sonaty na flet Siergieja Prokofiewa

Sekcja Takty Temat Tonacja

A mml-161 mml-6 Introdukcja Am
mm7--82  Pierwszy temat Am-CM-dm-FM
mm82-122  Drugi temat AM-bAM
mm123-161  Pierwszy temat Dm-FM

B mm162-227 | mm162-173  czg$¢ 1 DM
mm174-189 czegs¢ 2 Dm
mm190-201 czgs¢ 3 DM
mm?202-207 czg$¢ 4 Dm
mm208-227 tanzycja?????7? modulacja

A mm228-270 | mm228-303  Pierwszy temat Am-CM-Dm-FM
mm304-335  Drugi temat AM-bAM
mm336—370 Coda bDM-Am

Sekcja A (mm 1-161)

Pierwsze sze$¢ taktéw to solo fortepianowe, ktore petni funkcje introdukcji. Ta
cz¢$¢, w tonacji a-moll, to jedyna sekcja utworu, w ktorej fortepian gra jako pierwszy.
Czg$¢ jest w metrum 3/4 i zawiera "hemiolg", ktéra tworzy rytmiczny wzor
przypominajacy dwa uderzenia. Takt 1-6 czg$ci prezentuje melodyke fortepianu
staccato, skaczaca po réznych rejestrach, z wieloma dzwigkami obcymi, ktore
zamazuja tonalno$¢ (Ex.2.41). Od mm7 wprowadzony jest temat gltowny (A) z
motywem dwutaktowym, ktory wznosi si¢ w tercjach i staje si¢ najwazniejsza figurg
melodyczng w catej czesci (motyw "a") (Ex.2.42). Prokofiev stosuje krotkie motywy,
szybkie tempo i szybkie zmiany rejestrow miedzy fletem a fortepianem, aby stworzy¢
zywy 1 dowcipny charakter. Tonacja zmienia si¢ na C-dur w takcie 15. W takcie 19,
flet zapozycza druga potowe motywu a, zaczynajac od drugiego uderzenia w takcie i

konczac na pierwszej mierze w nastgpnym takcie, powtarzajac go osiem razy.
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Fortepian imituje ten sam motyw w taktach 27-33 i powtarza go siedem razy, co jest
technikg czesto stosowang w dzielach Prokofiewa, aby stworzy¢ mechaniczny efekt,
ktory pozostawia glebokie wrazenie na stuchaczu (Ex.2.43). Mm34-57 to wariacje i
rozwini¢cia motywu gtéwnego (A) w partii fletu, w tym zmiana tonacji na d-moll i

zmiana rejestréw. Powtdrzenie motywu a wzrasta z oSmiu do dwunastu razy.

Ex.2.41. Prokofiev, Flute Sonata Op.94, I, Presto, mm1-6

Ex.2.42. Prokofiev, Flute Sonata Op.94, Il , Presto, mm?7-12

Ex.2.43. Prokofiev, Flute Sonata Op.94, Il , Presto, mm19-36

mm58-82 mozna uzna¢ za przejSciowe. Fortepian podkresla nutg A z druga
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polowa motywu, w mm58-61 1 63-68, flet ma szybki przebieg gamowy do gory,
powtarzany do szeSciu razy z naciskiem na pierwsze i ostatnie dzwieki (Ex.2.44),
podczas gdy tonacja zmienia si¢ mi¢dzy B-dur i d-moll. Fortepian wprowadza efekt
dialogu z fletem, grajac ten sam wzor przebiegu (Ex.2.45). mm 75-76 tworza efekt
rytmiczny z dwutaktowym wzorem poprzez zmian¢ akcentu (na pierwszej, trzeciej i

drugiej mierze nastgpnego taktu). (Ex.2.46)

Ex.2.44. Prokofiev, Flute Sonata Op.94, Il , Presto, mm61-68

Ex.2.45. Prokofiev, Flute Sonata Op.94, Il , Presto, mm69-74
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Ex.2.46. Prokofiev, Flute Sonata Op.94, Il , Presto, mm?75-82

W mm82 nastepuje zmiana na tonacj¢ A-dur, wprowadzona przez flet jako temat
drugi. Motyw ten, nazwany "b", charakteryzuje si¢ tanecznym rytmem w metrum
trjdzielnym, emanujacym energia (Ex.2.47). W mm103-106 fortepian prezentuje
drugi motyw w tonacji As-dur. Takt 123-141 wprowadza ponownie gtowny motyw z
taktu 34-52, ale w tonacji d-moll. Takt 142-148 stanowi rozwini¢cie motywu "a". W
taktach 149-152 flet i fortepian graja kilka nut: #D-#F-A-#C, zachowujac ten sam
rytm. Intensywno$¢ muzyki osigga fff w mm153-156, gdy oba instrumenty ciggle
graja nute A, tworzac razacy, zmechanizowany efekt, ktory maksymalizuje napigcie
utworu. Intensywno$¢ maleje od mml156, a mml57-161 ukazuja gorng parti¢
fortepianu grajacego nute A, podczas gdy flet wraz z dolnym glosem, graja cantabile
wznoszacg sie¢ melodie. Melodia jest pigkna i liryczna, a dynamika zmienia si¢ na "p".
Muzyka zwalnia w ostatnich dwéch taktach, stopniowo gasnie i przechodzi w sekcje

B.
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Ex.2.47. Prokofiev, Flute Sonata Op.94, Il , Presto, mm?75-89

Sekcja B (mm162-227)

Przy nieco szybszym tempie "poco piu mosso del" atmosfera zmienia si¢ z zywej
w liryczna, tworzac wyrazny kontrast z sekcja A. Tonacja jest teraz D-dur, ktore
przeplata si¢ z d-moll. Mm162-173 sktadajg si¢ z trzech fraz muzycznych (162-165,
166-169, 170-173). Melodia pierwszej frazy to motyw c, ornament na pierwszym
takcie pojawia si¢ wielokrotnie w sekcji B, tworzac potaczenie z ornamentem granym
przez fortepian w mm 1 drugiej czg¢sci. Harmonia fortepianu to kwinta czysta, dajaca
przejrzysty efekt dzwiekowy. 174-177 to motyw "d", w ktorym melodia fletu
najpierw opada, a nastepnie wznosi si¢, wilaczajac duze skoki interwalowe i tryl na
tonice D, ukazujac zabawny styl.

W mml74-177 fortepian gra dwutaktowy akord G9, po ktéorym nastgpuje
zdobiony akord ze staccato, zagrany trzykrotnie, zakldcajac stabilno$¢ glosow.
(Ex.2.48) W mm 182 dynamika powraca do "p", podkreslajac ciemniejaca
kolorystyke, ktora nastata wraz z mollowym akordem. Sekcja konczy si¢ opadajacymi

pOnutami w partii fletu, powracajac do gtdwnego motywu tematycznego z sekcji B.
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Ex.2.48. Prokofiev, Flute Sonata Op.94, Il , Presto, mm162-177

mm190-201 to repryza mm162-173, z linia melodyczna przetaczajaca si¢ miedzy
fortepianem, fletem i akompaniamentem fortepianowym. W mm202-207 motyw "d"
zostaje skrocony i przeksztalcony. Fortepian gra ciagle trojdzwieki (mm204-205),
podczas gdy flet zmienia swoja poczatkowa nute z D na #C w mm205 1 gra tylko

polowe motywu d podczas drugiego wystapienia (Ex.2.49).

Ex.2.49. Prokofiev, Flute Sonata Op.94, Il , Presto, mm198-208

mm?208-227 to przejscie w metrum 3/4, stopniowo zblizajagce si¢ do rytmu
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gléwnego motywu w sekcji A 1 ciagle go powtarzajacego z wieloma tymczasowymi
zmianami, demonstrujgce charakterystyczny styl Prokofiewa. W mm212-219 partia
fletu prezentuje wariacj¢ motywu a z wydluzonymi warto$ciami nut. Fortepian gra
staly wzorzec o tym samym rytmie w obu glosach, powtarzajac go z nutami staccato,

ktére stopniowo maleja do nastgpnej sekcji (Ex.2.50).

Ex.2.50. Prokofiev, Flute Sonata Op.94, I, Presto, mm209-221

Sekcja A’ (mm?228-370)

Sekcja A’ to repryza sekcji A z podobnymi rozwini¢ciami tonalnymi i
melodycznymi. Mm228-335 s3 identyczne, a w mm336 rozpoczyna si¢ coda z
modulacja do B-dur. W mm340-347 wykorzystano material z mm79-82 1 dokonano
modulacji do B-dur. W mm348-360 wykorzystano materiat z drugiego motywu
(mm348-349, pierwszy takt) i material z pierwszego motywu (mm349), modulujac
mi¢dzy A-dur i A-moll (poprzez zmiang tercji). (Ex.2.51) W mm361, fortepian
kontynuuje schodzenie grupami trzech nut (A-B-moll-F-B-moll-D-C). W mm363-366
pojawia si¢ melodia o duzym impakcie, z fletem grajacym w dynamice f, utrzymujac
unisono z fortepianem. W mm367-369 flet szybko wznosi si¢ w grupach dwoch nut

az do osiagni¢ecia najwyzszej nuty, C7. Fortepian konczy na tonice a-moll z
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przednutkg G#. Dwa instrumenty koncza utwér z mocnym ff, przynoszac pasjonujace

zakonczenie catego utworu. (Ex.2.52)

Ex.2.51. Prokofiev, Flute Sonata Op.94, Il , Presto, mm348-353

Ex.2.52. Prokofiev, Flute Sonata Op.94, Il , Presto, mm360-370
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Cze$¢ Trzecia
Trzecia cze¢$¢ to Andante, forma piesni trzyczgsciowej, w metrum 2/4, w tonacji
F-dur. Ta czes¢ jest najbardziej spokojng z calego utworu.

Tabelka 7. Forma trzeciej czgsci Sonaty na flet Siergieja Prokofiewa

Sekcja Takty Tonacja
A Mm1-33 FM-CM
B mm34-64 CM-Bm-CM
A’ mm65-81 bGM-Gm-FM
Coda mm82-94 FM

Sekcja A (mm1-33)

Ta czes$¢ sktada si¢ z dwoch czesci. mml-17 stanowig pierwsza czgse,
zawierajacg dwie frazy muzyczne (1-9, 10-17). Flet pojawia si¢ w pierwszej potowie
pierwszej miary, wprowadzajac dluga i liryczng melodi¢ tematyczng. Fortepian
dotacza w drugim takcie, a gorny glos to bas albertiego z ésemkami, a dolny to
melodyjna linia pojedynczych nut. W 6smej mierze tonacja zmienia si¢ z F-dur na
Fis-moll, a fortepian gra akord toniki Fis-moll (#F-A-#C), zmieniajac kolor muzyczny.
mm10-17 moduluja do d-moll, a flet wprowadza kilka nietonalnych dzwigkoéw
(obcych), #G, #F, bA, dodajac dysonansu. Lewa r¢ka fortepianu utrzymuje dzwick D
przez osiem taktow, a nastepnie wznosi si¢ w skali, by modulowa¢ do C-dur. Druga
czgs¢ sekeji A to mm18-34, co stanowi wariacje materialu z mm1-17. Fortepian gra
melodi¢ tematyczng jako pierwszy, po nim nast¢puje flet, a nastepnie na zmiane graja

melodig, stopniowo zwickszajac intensywnos¢. (Ex.2.53)
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Ex.2.53. Prokofiev, Flute Sonata Op.94,III, Andante, mm1-17

Sekcja B (mm34-64)

Sekcja B wprowadza nowy motyw i zmienia tonacj¢ na c-moll. W mm34-36 flet
wchodzi z przedtaktem, grajac nowy motyw sktadajacy sie z trioli szesnastkowych z
interwatami pottondow. Fortepian wspiera "falujaca" melodi¢ fletu triadg. W mm37-38
motyw jest grany przez fortepian w gornym rejestrze, podczas gdy flet kreuje
odpowiedz, a dolny glos gra akord Gm7, tworzac jazzowa kolorystyke (Ex.2.54).
Motyw pojawia si¢ dwukrotnie z wariacjami, podnoszac rejestr w partii fletu,
zageszczajac fakture w partii fortepianu i zmieniajac tonacje na h-moll, z dynamika
wzrastajaca do "mf'. W mm47 oba instrumenty graja wspolnie triole, rozszerzajac
fraz¢ do szesciu taktow. W mmS53-56 nastepuje zmiana tonacji na C-dur, a fortepian
wykonuje opadajaca triole z G6, tworzac wrazenie “plynacej wody”. W mm57-60

fortepian przedtuza poprzedni materiat o cztery takty, naktadajac si¢ na dlugi dzwigk
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w dolnym rejestrze, aby stworzy¢ napigcie harmoniczne. W mm61-63 zarowno flet,

jak 1 fortepian graja akordy tamane, z flet - 6semki, a fortepian - triole.

Ex.2.54. Prokofiev, Flute Sonata Op.94,11I, Andante, mm31-41

Sekcja A' (mm65-81)

W mm65-73 zmienia si¢ na tonacje B-dur, a fortepian wykorzystuje materiat
tematyczny z mml18-26 sekcji A, kiedy to flet wykorzystuje triole z sekcji B, co
prowadzi do polaczenia dwoch motywoéw. W mm74-77 flet wykorzystuje materiat
melodyczny z mm10-17 sekcji A z modulacja do g-moll, podczas gdy fortepian
wykorzystuje motyw w gornym rejestrze i punkt pedatu na G, w rejestrze dolnym. W
mm?78-81 wystepuje ciggly wzrost o potton w dolnym rejestrze fortepianu, osiagajac

ostatecznie nut¢ F i powracajac do F-dur. (Ex.2.55)
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Ex.2.55 Prokofiev, Flute Sonata Op.94,III, Andante, mm76-84

Coda (mm82-94)

Od mma82, flet wykorzystuje motyw z pierwszego taktu tej czgsci, dodajac nuty
#C, #F, #A, rozmywajac tonalnos¢ F-dur. Gérny glos fortepianu prezentuje zejscie
chromatyczne (od #F5 do F4), podczas gdy dolny glos stuzy jako punkt pedatu (F) w
oktawach, tworzac dzwigki dysonansowe. Ostatecznie tempo stopniowo zwalnia,

konczac akordem akordem toniki F-dur. (Ex.2.56)

Ex.2.56. Prokofiev, Flute Sonata Op.94,11I, Andante, mm80-94
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Czwarta czes¢
Czwarta czg$¢, jest czgscig zywiotowa. "Allegro con brio" w formie sonatowej
(ronda) w metrum 4/4, w tonacji D-dur.

Tabelka 8. Forma czwartej cz¢éci Sonaty na flet i1 fortepian Siergieja Prokofiewa

Sekcje Takty Temat Tonacja
Ekspozycja | mml-41 A mml-29 D

B  mm30-53 A

A’ mm54-66 D

B> mm67-71 A
Przetworzen | mm72-121 C mm72-121 F
ie
Repryza mml122-160 | A>> mml122-144 D

B’ mml145-160 d
Coda mm161-174 D

Ekspozycja (mm1-71)
Pierwszy motyw A (mm1-29)

Cze$¢ rozpoczyna sie przedtaktem. Flet, wprowadza pierwszy motyw
trzydziestodwodjkami. Motyw sktada si¢ z dwoch czgsci. Pierwsza cze$¢, od mml-16,
jest w tonacji D-dur. Jej motyw, podobnie jak w pierwszej czgsci, podkresla kwarty
czyste (np. partia fletowa, mm1 w pierwszej czesci), z cigglym szybkim motywem
triolowym przypominajagcym pierwsza cze¢$¢ (mm42 pierwszej czeSci). Triole
uzywane wielokrotnie w tej czg$ci, sg jej reprezentatywnym motywem. Gorny glos
fortepianu - akordy o6semkowe tworza akompaniament, a dolny glos zapewnia
rytmiczng lini¢ basu. Pierwszy temat zawiera wiele akcentow, wzmacniajac
rytmiczny i taneczny charakter tej cze$ci (Ex.2.57). W szostym takcie pierwszy
motyw przechodzi do tonacji C-dur. W mm9-10 flet gra oktawe sktadajaca si¢ z
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dwodch 6semek ze staccato, ktore fortepian odbija (Ex.2.58), a w mm12-16 materiat z

mm1-5 jest powtorzony, powracajac do tonacji D-dur.

Ex.2.57. Prokofiev, Flute Sonata Op.94,IV, Allegro con brio, mm1-6

Ex.2.58. Prokofiev, Flute Sonata Op.94,IV, Allegro con brio, mm9-10

Sekcja druga (mm17-29) sktada si¢ gldwnie z szesnastek, w ktérych po kazdej
grupie szesnastek dodano pauze szesnastkowa, tworzac rytm przypominajacy marsz.
Go6rng 1 dolng lini¢ fortepianu stanowig utrzymywane akordy ésemkowe (Ex.2.59). W
mm?22-23 flet i fortepian na przemian graja ciagte, wznoszace si¢ triole, zwigkszajac

gestos¢ brzmienia. W mm25-26 flet i gorny glos fortepianu graja ten sam wzor
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opadajacych szesnastek, co tworzy wrazenie dialogu. Napiecie w muzyce podkresla
dolny glos fortepianu, ktdry nieustannie zmienia si¢ miedzy akordami septymowymi
durowymi i molowymi poprzez chromatyczne alteracje (Ex.2.60). W mm27-29 flet i
fortepian graja gtdéwnie staccato, stopniowo zwigkszajac gtosnosé. W mm28-29 partia

fortepianu i fletu opadaja w tercjach, konczac sekcje A fortissimo (Ex.2.61).

Ex.2.59. Prokofiev, Flute Sonata Op.94,1V, Allegro con brio, mm16-2

Ex.2.60. Prokofiev, Flute Sonata Op.94,1V, Allegro con brio, mm21-26
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Ex.2.61. Prokofiev, Flute Sonata Op.94,IV, Allegro con brio, mm28-29

Drugi motyw B (mm30-53)

Drugi motyw B (mm30-53) — od mm30 zaczyna si¢ drugi motyw ekspozycji w
tonacji A-dur. Motyw opiera si¢ na interwale tercji, ciggle rosngcym do mm34, a
nastgpnie opadajagcym w szesnastkach. W mm35-39 flet faczy si¢ z melodig oparta na
tonice A i1 dominancie E, ozdobiong szesnastkowymi arpeggiami. Rytm wykorzystuje
synkopy i duze skoki, zwigkszajac napigcie w muzyce (Ex.2.62). W mm40 nastepuje
zmiana tonacji na fis-moll, tworzac ciemniejszy kolor. Flet gra melodi¢ motywu B w
mp, a fortepian gra progresje oktawowe w basie. Zmiana metrum na 2/4 nastgpuje w
mm42 i z powrotem do 4/4 w mm43 (Ex.2.63). mm45-48 powtarzaja material z
mm40-43 w h-moll. W mm49-51 flet i fortepian powtarzajag melodi¢ z mm35-37, a
tonacja powraca do A-dur. W mm52-53 metrum powraca do 4/4, a flet gra tryle na
dlugiej nucie A, podkreslajac A jako dominant¢ D-dur w przygotowaniu do zmiany
tonacji (Ex.2.64).

A' (mm54-66) przywotuje pierwszy temat w D-dur, wlaczajac materiaty z
mm10-16 i mm21-29 sekcji A.

B' (mm67-71) wykorzystuje temat z mm35-39 sekcji B 1 powraca do tonacji

A-dur.
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Ex.2.62. Prokofiev, Flute Sonata Op.94,IV, Allegro con brio, mm30-35

Ex.2.63. Prokofiev, Flute Sonata Op.94,IV, Allegro con brio, mm40-44

Ex.2.64. Prokofiev, Flute Sonata Op.94,1V, Allegro con brio, mm52-54
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Przetworzenie (mm72-121)

W mm72 zaczyna si¢ przetworzenie, zmieniajac tonacje na F-dur. W
mm?72-75 fortepian gra dlugie akordy oésemkowe z dodatkowymi tonami
nicharmonicznymi (dzwigkami obcymi) (8 B 1 #G), tworzac dysonans,
przypominajacy groteskowy styl Prokofiewa. Dolna linia melodyczna zawiera skoki
w ¢wierénutach, a obie linie akcentujg pierwszg i trzecig miarg, tworzac potezny i
btyskotliwy efekt. Nastepnie muzyka naglym przejSciem zmienia si¢ na d-moll w
mm76, gdzie gorna linia melodyczna gra delikatne akordy, a dolna linia melodyczna
wzrasta o pottony (Ex.2.65). W mm83-86 tonacja zmienia si¢ na a-moll, gdzie przez

cztery takty grane sg dtugie akordy dsemkowe, stopniowo malejace w intensywnosci.

Ex.2.65. Prokofiev, Flute Sonata Op.94,IV, Allegro con brio, mm?71-80

W mm86-92 flet gra melodi¢ gldéwnego tematu z rownomiernymi désemkami, a
gorny glos fortepianu pelni role akompaniamentu i linii melodycznej w niskiej
oktawie, ktora odbija melodi¢ fletu (Ex.2.66). W mm93-94 niska nuta pedalowa C w

partii fortepianu, trwa przez 8 taktéw, podczas gdy goérna linia melodyczna gra
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“chromatyczng wspinaczke™® dwoch akordow 6semkowych (Ex.2.67).

Ex.2.66. Prokofiev, Flute Sonata Op.94,IV, Allegro con brio, mm84-90

Ex.2.67. Prokofiev, Flute Sonata Op.94,1V, Allegro con brio, mm91-96

W mm97-102 fortepian gra zmieniong wersje tematu przetworzenia, ktory
rozwija flet. Mm103-106 nasladuja motywy, rytmy i forme¢ z mm93-96, ale z
pewnymi zmianami. Flet powtarza t¢ samg nute¢ w chromatyce w gore, podczas gdy
fortepian rowniez przesuwa si¢ w gore po tej skali. W mm105 fortepian akcentuje
nut¢ 5 D na drugiej i czwartej mierze, a w mml106 8 D staje si¢ #D, szybko
zmieniajac kolor muzyki na jasniejszy odcien i1 zwigkszajac sklonnos¢ do

harmonicznego rozwigzania (Ex.2.68).

5 przyp. tt. eng. “chromatic climb” - nieformalne okreslenie pochodu chromatycznego do gory
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Ex.2.68. Prokofiev, Flute Sonata Op.94,1V, Allegro con brio, mm103-106

mml107-111 wykorzystuja tematyczny materiat z mm87-92, a tonacja zmienia si¢
na As-dur, co oznacza kulminacje tej czeSci. Flet gra temat z sekcji C z pelnym
emocjonalnym wzniostym forte, z silniejszym dynamicznym 1 wyzszym dzwigkiem
niz wczesniej, podczas gdy tekstura fortepianu gestnieje. W mm112-113 fortepian
powtarza materiat tematyczny zagrany przez flet na poczatku czesci. W mm114-116
melodia fletu sklada si¢ z duzych skokéw interwalowych i1 tryli, podczas gdy
fortepian gra staccato w akordach. mm117-121 zawierajg akordy 6semkowe w partii
fortepianu, z gama rozbiezng chromatyczng. Poczawszy od mm118, flet stopniowo
podnosi swoj rejestr, az do mm120, gdzie akcentuje dzwigki akordu toniki (#F 1 A) w
Fis-moll z forte. Po powtdrzeniu dwdch wznoszacych si¢ appoggiatur, wznoszacy sie

przebieg gamowy, potaczyl si¢ z nastepna sekcja.

Repryza (mm122-160)
A (mm122-144)

Septola w partii fortepianu oznacza powrdt pierwszego tematu A, a tonacja
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powraca do D-dur. Od mm122-156, gtéwna tematyka A jest prezentowana w réznych
tonacjach. W mm122-132, rejestr fletu jest podniesiony o oktawe, a fortepian dodaje
triole szesnastkowe, aby wzbogaci¢ harmoni¢ i podkresli¢ powrét tematu. W
mm133-140 wykorzystany jest material z drugiego tematu mml17-24, przy czym
partia fletu jest podniesiona o oktawe¢ w poroOwnaniu z poprzednim pojawieniem si¢
w sekcji A. W mm141 tonacja zmienia si¢ na b moll, a fortepian powraca do gltéwne;j
tematyki sekcji B, przy akompaniamencie szybkich triol fletu (Ex.2.69). W
mm143-144 flet tworzy wznoszaca si¢ skale, podczas gdy goérny glos fortepianu
wspina si¢ razem z nim. Dynamika stopniowo spada, przygotowujac si¢ do kolejnej

sekcji.

Ex.2.69. Prokofiev, Flute Sonata Op.94,IV, Allegro con brio, mm141-142

B>’ (mm145-160)

W mm145-156 wykorzystywany jest material z tematu B (mm40-51), a tonacja
zmienia si¢ przez d-moll i g-moll, przed ostatecznym powrotem do toniki D-dur w
repryzie. W mm157-158 partia fletu zawiera elementy tematu A (mml), podczas gdy
fortepian gra temat B rozbieznie. Temat A pojawia si¢ w partii fortepianu w mm159.

Kombinacja tematéw A i B zapowiada przybycie ostatniej sekcji - Cody (Ex.2.70).
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Ex.2.70. Prokofiev, Flute Sonata Op.94,IV, Allegro con brio, mm157-160

Coda (mm161-174).

Coda podkresla 1 powtarza pierwszy temat w tonacji D-dur. Najpierw flet gra
melodi¢ (opartag na materiale z mm1-2), a dwa takty p6zniej fortepian. Od ostatniego
taktu mm169 fortepian gra akordy blokowe w 6semkach, podczas gdy flet gra triole,
tworzac bogata 1 blyskotliwg muzyke. W mm172-173 flet i fortepian przeskakuja w t¢
1 z powrotem miedzy D i G, podkreslajac kwarte czysta 1 zwigkszajac poczucie
energii. W mml74 oba instrumenty koncza caly utwor zachwycajacym 1 pelnym

zapatu akordem D-dur.(Ex.2.71)

Ex.2.71. Prokofiev, Flute Sonata Op.94,IV, Allegro con brio, mm169-174
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23 Informacje ogélne i analiza Sonaty na flet i fortepian (Poulenca)

Kontekst historyczny dziela

Sonata na flet i fortepian to jedno z najbardziej reprezentatywnych dziet
francuskiej literatury fletowej 1 jeden z najstynniejszych utworéw fletowych XX
wieku. W swoich p6zniejszych latach Poulenc planowat skupi¢ si¢ na tworzeniu cyklu
dziet dla instrumentéw detych drewnianych, a Sonata na Flet i Fortepian byta
pierwszg z trzech takich sonat, ktére skomponowal w okresie poznym, a takze jego
jedyna sonatg na flet.>® Po ukonczeniu opery Les Dialogues des Carmelites, czut
brak inspiracji do komponowania, jednak spotkanie z Louisem Gautierem w 1957
roku pobudzito jego kreatywno$¢. Poulenc napisat do Simone Girard, ze "He wrote to
Simone Girard that ‘The Flute Sonata is proof of the good effect of the French army
on the mood of the old maestro".>’

W 1952 roku Poulenc zaprojektowat stworzenie tej pracy. W 1956 roku Fundacja
Elizabeth Sprague Coolidge =zlecita Poulencowi napisanie utworu na czes$¢
amerykanskiej mecenas sztuki Elizabeth Sprague Coolidge (1864-1953), ktora
poswigcita swoje zycie na promowanie muzyki kameralnej i poprawe jej statusu w
Ameryce. Poulenc rozpoczal prace nad Sonatq na flet i fortepian w grudniu 1956 roku
i ukonczyt ja w marcu 1957 roku we Francji. Rekopis jest przechowywany w
Bibliotece Kongresu®®. Poulenc zadedykowal t¢ prace stynnemu francuskiemu
fleciscie - Jean-Pierre'owi Rampalowi (1922-2000). Przed ostatecznym
ukonczeniem, Poulenc omawiat i modyfikowat kilka fragmentéw z Rampalem,

dokonujgc zmian w palcowaniu, frazowaniu i spojnosci dzieta dla flecisty. 7 czerwca

56 Three wind wood pieces are : Sonata for Flute and Piano (1957) . Sonata for Clarinet and Piano (1962) .
Sonata for Oboe and piano (1962)

57 Roger Nichols. Poulenc: A Biography. Yale University Press. 2020 , 382 - (Napisat do Simone Girard, ze
Sonata fletowa jest dowodem dobrego wptywu armii francuskiej na nastréj starego mistrza)

58 Biblioteka Kongresu, USA, Washington, D.C.
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1957 roku przestal ukonczony rgkopis do Fundacji Elizabeth Sprague Coolidge.
Premiera dziela, zostala wystawiona przez Rampala i samego Poulenca na Festiwalu
w Strasburgu, a utwor zostat dobrze przyjety przez publiczno$é, stajac si¢ jednym z

najczesciej wykonywanych utwordéw na flet i fortepian w XX wieku.

Analiza strukturalna dziela

Utwor sklada si¢ z trzech czg$ci utozonych w formie szybka-wolna-szybka.
Forma muzyczna jest zwigzta i klarowna, z pigcknymi melodiami, ktére oddaja
poczucie réwnowagi charakterystyczne dla muzyki klasycznej, jednoczesnie

wykorzystujac elementy harmoniczne i tonalne XX wieku.

Pierwsza czg$¢
Pierwsza czg$¢ to "Allegretto malincolico”, ) =84, metrum 2/4, tacznie 136

taktow. Ta czes¢ jest zmodyfikowang forma trzyczesciowa.

Tabelka 9. Forma Pierwszej czg$ci Sonaty na flet Francisa Poulenca

Sekcje Takty Temat Tonacja
A mm1-72 mm1-33 pierwszy temat Em
mm34-40 drugi temat FM
mm41-52 pierwszy temat Am
mm61-72 tgcznik M
B mm?73-98 mm73-85 sekcja 1 FM
mm86-91 sekcja 2 AM
mm92-98 tacznik CM

A’ mm99-136 mm99-128 Am-Em
Coda mm129-136 Em
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Sekcja A (mm1-72)

Pierwsza czg$¢ rozpoczyna si¢ przedtaktem, a pierwszy temat zostaje
wprowadzony przez flet grajacy trzydziestodwojki (mm1-8), podczas gdy fortepian
towarzyszy mu szesnastkami, ktoére sg rozbitymi akordami w e-moll. Ten motyw
pojawia si¢ ponownie w taktach 8, 18, 26, a takze pozniej w tej czesci. Pierwszy
motyw sktada si¢ z opadajacej gamy chromatycznej w pierwszej potowie, po ktorej
nastgpuje szybka wznoszacy si¢ septola w drugiej potowie, konczaca si¢ opadaniem.

(Ex.2.72)

Ex.2.72. Poulenc, Flute Sonata, I, Allegretto malincolico, mm1-11

mm?27-33 sluza jako pasaz przejsciowy, wykorzystujacy gldwnie motyw

trzydziestodwodjek z pierwszego tematu, do skakania miedzy réznymi rejestrami,
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podczas gdy fortepian szybko zmienia akordy w réznych tonacjach (C#-D-F), tworzac

bogata palete harmoniczng. (Ex.2.73)

Ex.2.73. Poulenc, Flute Sonata, I, Allegretto malincolico, mm27-34

mm34-40 wprowadzaja drugi temat w F-dur, tworzac ostry kontrast z pierwszym
tematem, przechodzac z lirycznego charakteru do zywego, z gra ,,léger et mordant”
(lekka i1 kasliwa), gdy flet wykonuje grupe akcentowanych duzych skokow w formie
rozbitych akordow (Ex.2.74). Akcenty pada na druga potowe taktu, podkreslajac
tonacje i rytmiczng zwarto§¢ durowego klucza. Pierwszy motyw powraca w mm41 w
F-moll, tworzac wyrazny kontrast z poprzednim odcinkiem. Od mm45 role obu
instrumentow s3 odwrdécone, z fortepianem grajacym melodie, a fleemt

zapewniajacym akompaniament w rozbitych akordach.
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Ex.2.74. Poulenc, Flute Sonata, I, Allegretto malincolico, mm31-42

mm53-59 prezentujg transponowang wersj¢ pierwszego tematu w a-moll, podczas
gdy mm60-72 stuzg jako tacznik, w ktorym fortepian gra opadajacy, rozbity akord
pottonowy (E-#D-D-#C-C-B) napedzajac muzyke do przodu (Ex.2.75). W mm67-72,
z akordami blokowymi 1 cigglym wznoszeniem si¢ zar6wno gornego, jak i dolnego
glosu fortepianu, tonacja zmienia si¢ z a-moll na f#-moll, a nastgpnie na F-dur,

prowadzac do sekcji B.

Ex.2.75. Poulenc, Flute Sonata, I, Allegretto malincolico, mm59-68
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Sekcja B (mm73-98)

Partytura jest oznaczona jako "A peine plus vite" (nieco szybciej, niz poprzednio)
ze zmiennym metrum - mi¢dzy 3/4 a 4/4 w tonacji F-dur. Mm73-79 wprowadzaja
drugi temat z pierwszej czesci, sktadajacy si¢ z dwdéch nowych motywow
rytmicznych z nutami kropkowanymi i pod tukiem (Ex.2.76). Motyw ten jest
powtarzany przez calg sekcje B, przy czym wzor fortepianu, zmienia si¢ z tamanych
akordow w sekcji A na naprzemienne granie goérnymi i dolnymi glosami, tworzac
synkope 1 zwigkszajac przeptyw muzyki. Mm80-85 prezentuja podobng melodi¢
naprzemiennie mi¢dzy relatywnymi tonacjami durowa i molowa, z wariacjami
pierwszego motywu przedstawionymi w partii fortepianu (mm80-82) 1 fletu
(mm8&3-85) w réznych tonacjach (fortepian w tonacji B-dur, flet w b-moll). mm86-91
wykorzystuja gtownie drugi motyw sekcji B, przechodzac od akordu tonicznego
A-dur do akordu tonicznego C-dur (Ex.2.77). W mm90 dynamika nagle spada do pp,
tworzac cichg atmosfere.

W mm92-98 wystepuje przejscie do sekcji A', wykorzystujac motyw z sekcji B

(ten sam wzor co mm73). Melodie fletu i fortepianu, postgpuja naprzdd co potton.

Ex.2.76. Poulenc, Flute Sonata, I, Allegretto malincolico, mm69-78
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Sekcja A’ (mm99-136)

W sekeji A’, materiat tematyczny pierwszej sekcji A jest powtarzany,
przywracajac tempo i metrum z sekcji A. Temat jest przedstawiony w subdominancie
a-moll, zanim wraca do oryginalnej tonacji e-moll, pomijajac drugi temat z sekcji A.
W taktach 122-125 materiat z sekcji B jest uzyty w transponowanej formie o kwarte
czysta w dot.

Ostatnie osiem taktow to coda, zaczynajaca si¢ cicho i akcentujaca tonike za
pomoca dwukrotnie zagranych wzlotow oktawowych w obu glosach. W takcie 134
oba glosy s3 tematem i grane jednocze$nie, wykorzystujac nuty #G i G, tworzac
wrazenie fluktuacji tonalnej migedzy E-dur i e-moll, konczac pierwsza czes¢ tercja

pikardyjska. (Ex.2.78)

Ex.2.78. Poulenc, Flute Sonata, I, Allegretto malincolico, mm129-13

Cze$¢ druga

Czg$¢ druga, to powolna cze$¢ zatytutlowany "Cantilena" w sygnaturze
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metrycznej 4/4. Ma forme pie$ni dwuczeSciowej®® z dwoma powolnymi sekcjami.
Pigkny motyw sktada si¢ z wariacji i powtorzen, zmian rejestru, a takze jest
ozdobiony dekoracyjnymi modyfikacjami.

Tabelka 10. Forma drugiej czgsci Sonaty na flet F. Poulenca

Sekcje Takty Temat Tonacja
A mm1-40 mml-2  introdukcja bBm
mm3-33 temat
B mm41-55 mm 41-55 BM-bDm
Coda mm56-65 bBm

Sekcja A (mm1-40)

Czg$¢ rozpoczyna si¢ introdukcjag w tonacji b-moll. Pojedyncza melodia jest
najpierw grana przez fortepian, a po dwoch nutach flet wchodzi w kanon imitujacy
melodi¢ fortepianu. Obie czeg$ci konczg si¢ na trzeciej mierze drugiego taktu (Ex.2.79).
W mm3-10 wprowadzony zostaje pierwszy temat z liryczng 1 melancholijng melodia
zagrang przez flet. Melodia stopniowo opada, podczas gdy fortepian akompaniuje
akordem b-moll i punktem pedatu nuty b, aby podkresli¢ tonacje. W mm7-9 linia
basowa fortepianu wzrasta stopniowo (bB, E, F, G, bA, B, C). (Ex.2.80). W mm11-18
nastepuje wariacja mm3-10 z dodang dolng linia melodyczna w fortepianie. Sekcja
krotko moduluje do tonacji f-moll i F-dur. Struktura frazy zostaje zmieniona przez
zmiany metrum w mm9-10 1 14-15. W mm19-25 flet przedstawia melodi¢ tematu po
raz trzeci, transponujgc do tonacji a-moll 1 grajac z oznaczeniem dynamicznym "mf".
Fortepian gra kanoniczng imitacje¢ melodii fletu w wysokim rejestrze od mm19-21,

przed modulacja do g-moll w mm23.

59 eng. binary form
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Ex.2.79. Poulenc, Flute Sonata, II, Assez lent,, mm1-3

Ex.2.80. Poulenc, Flute Sonata, II, Assez lent,, mm1-11

Od mm26 zmienia si¢ metrum z 3/4 na 4/4, a poziom dynamiki wzrasta do "f".

Flet ma nowy wzor rytmiczny skladajacy si¢ z kombinacji trzydziestodwojek i

kropkowanych 6semek ( ), ktory pojawit si¢ juz w pierwszej czgscei, sekcji B.
Fortepian moduluje z g-moll do G-dur poprzez podniesienie trzeciego stopnia skali, a
nastgpnie przechodzi do Gb-dur w takcie 27, co skutkuje szybka zmiang tonalnosci.
Muzyka przechodzi do e-moll w mm31 (Ex.2.81).
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Ex.2.81. Poulenc, Flute Sonata, II, Assez lent,, mm24-31

Od mm31-40, to wariacja gtownego tematu w tonacji es moll. Flet i fortepian
ponownie prezentuja swoje motywy melodyczne w stylu kanonu. W mm35-36 gorne i
dolne glosy fortepianu maja te samg progresje akordow z linia melodyczna, ktora
pojawia si¢ o oktawe nizej w mm39. W mm37-38, flet tworzy kontrapunktyczng

melodi¢ z fortepianem (Ex.2.82).

Ex.2.82. Poulenc, Flute Sonata, II, Assez lent,, mm28-39
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Sekcja B (mm41-55)

W mm41 nastepuje przejscie do Sekcji B, ktora jest wariacjg i powtdrzeniem
Sekcji A. Flet gra melodi¢ tematu w as-moll.

Od mm41 zmienia si¢ na H-dur. Flet ma krotkie ozdobne nuty, przeskakujace
miedzy roznymi oktawami. Partia fortepianu sklada si¢ z akordow dsemkowych, z
najwyzszym glosem tworzacym melodie. W mm44 i 45 flet imituje i przeksztatca
melodi¢ fortepianu (Ex.2.83). W mm46-48 fortepian wykorzystuje 35-cio taktowy
material tematyczny w goérnym i dolnym glosie. Blokowe akordy fortepianu, w
polaczeniu z niska oktawa C1 (najnizsza nuta w calym utworze) w basie i wysokim
trylem fletu, tworza ogromne napigcie, osiggajac punkt kulminacyjny czgsci w "ff".
Napigcie szybko ustepuje, powracajac do "p". Wreszcie, w mm49-51, zewngtrzne
glosy fortepianu poruszajg si¢ w réwnolegltych sekstach, podczas gdy bas opada

chromatycznie(Ex.2.84), prowadzac ostatecznie do modulacji do d-moll.

Ex.2.83. Poulenc, Flute Sonata, II, Assez lent,, mm40-47
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Ex.2.84. Poulenc, Flute Sonata, II, Assez lent,, mm48-51

Coda (mm56-65)

Coda wykorzystuje melodi¢ tematu z sekcji A 1 moduluje z powrotem do b-moll.
Punkt pedatowy bB w dolnym glosie fortepianu jest stale podkreslany. W mm62-64
flet trzyma dluga nute F w roznych oktawach, podczas gdy gorny glos fortepianu gra
melodi¢ w mm62, a jego dolny glos nasladuje ja w nizszej oktawie w mm63. W

mmo64-65 fortepian podtrzymuje akord toniczny b-moll i1 konczy cze$§¢ na b-moll.

(Ex.2.85).

Ex.2.85. Poulenc, Flute Sonata, II, Assez lent,, mm61-65

Czgs¢€ trzecia
Cze$¢ trzecia, réwniez najdluzsza w utworze, nosi tytul "Presto giocoso",

) =160-168, w metrum 2/4, o jasnym, rytmicznym stylu. Temat zmienia si¢ i

powtarza, z elementami pierwszej czgsci. Ta czes¢ ma forme trzyczesciowa z coda.
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Ma zupelie inng atmosfer¢ niz pierwsze dwie czgSci.

humorystyczny styl muzyczny Poulenc'a.

Tablekla 11. Forma trzeciej czeSci Sonaty na flet F. Poulenca

Sekcje Taktyt Temat Tonacja

A mm1-72 mm1-38 pierwszy temat AM
mm39-70 drugi temat bAM

B mm71-191 mm?71-86 Cm
mmg87-118 DM-GM-bA

M

mm119-148 FM-bAM
mm149-174 modulacja
mm175-191 Am

A’ mm192-226 Am-Em

Coda mm?227-236 AM

Pokazuje beztroski i

Sekcja A (mm1-70)

Cze$¢ rozpoczyna sie krotkim wysokim dzwigkiem A6 granym przez flet i
akordem A-dur granym przez fortepian, ustanawiajac kaprysny nastrdj odmienny od
czg¢sci drugiej. Pierwszy temat to mml-38. Podzielony jest na dwie frazy. W
pierwszej frazie (mm1-20) fortepian gra melodi¢ w tonacji A-dur przez pierwsze
cztery takty. Temat sktada si¢ glownie z dsemek z akcentami rytmicznymi, tworzac
zywy nastroj. W drugiej polowie czwartego taktu flet przejmuje melodi¢ z
kombinacja 6semek i szesnastek, podczas gdy tonacja moduluje z A-dur do E-dur. W
taktach 9-10 flet 1 bas fortepianu tworzg trzystopniowa interwatowa skale opadajaca.
Fortepian przechodzi z akordow do pojedynczych 6semek, z dynamika od ff do f i mf,
taczac rozne artykulacje, takie jak staccato, legato i akcent. W krétkich 12 taktach
Poulenc tworzy silne poczucie rytmu i witalno$ci. (Ex.2.86). Od mm13 do 38 temat

pojawia si¢ w zroznicowanych formach w partiach fletu 1 fortepianu. W mm16-18
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melodia fletu ponownie tworzy trzydzwickowa skale wznoszaca z basem fortepianu.
Druga fraza (mm20-38) imituje pierwsza frazg. mm24-27 to repryza mm9-12 w
tonacji e-moll. mm35-38 to repryza mm1-4 w tonacji E-dur.

Mm39-54 przedstawiajg drugi temat sekcji A, grany przez flet, charakteryzujacy
si¢ lirycznym stylem kontrastujacym z pierwszym tematem. Temat ten grany jest
kolejno przez flet i fortepian, z wieloma powtorzeniami(Ex.2.87) (fortepian imituje
melodi¢ w mm42-45 i mm48-50) i moduluje do B-dur. mm51-54 wykorzystuja
material z pierwszego tematu w mml7-19. W mm55-68 wykorzystywane sa
fragmenty pierwszego i drugiego tematu, ale ze zmianami tonacji, przechodzac do

B-dur (mm55-62), a nastepnie do b-moll (mm63-68).

Ex.2.86. Poulenc, Flute Sonata,lIl, Presto giocoso, mm1-15
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Ex.2.87. Poulenc, Flute Sonata,lIl, Presto giocoso, mm36-47

Sekcja B (mm71-191)

W mm71-86 wykorzystany jest motyw 32. nut z poczatku pierwszej czgsci
(patrz Ex.2.72), z modulacja do c-moll. Zewnetrzne glosy fortepianu przeplatajg sie
ze soba, wstawiajac dwa wzory rytmiczne, podczas gdy bas prezentuje ostinato w
chromatyce. Potaczenie artykulacji staccato i legato tworzy silne poczucie rytmu
(Ex.2.88). W mm87-92 uzyty jest zmodyfikowany pierwszy temat, z melodig fletu
wznoszaca si¢ w chromatyce. W mm93 material partii fletu pochodzi z partii
fortepianu w mm41 drugiej czesci (Ex.2.89). W mm100-103 flet gra dwa dtugie tryle,
podczas gdy fortepian wznoszace si¢ akordy, budujac emocjonalng intensywno$c¢
muzyki w przygotowaniu do nastgpnej sekcji. W mm104-105 linia basu fortepianu
jest wariacjg mm71-72 1 powtarza si¢ w mm106-107. Melodia fletu nadal wzrasta,
dodajac pedu muzyce. W mmll2-114 partia fletu jest wariacja mm45-48,
przywracajac muzyce spdjny 1 liryczny styl. Flet gra najwyzsza nute czesci, C7,

podczas gdy fortepian wspiera flet pedatem w punkcie C.
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Ex.2.88. Poulenc, Flute Sonata,IIl, Presto giocoso, mm67-78

Ex.2.89. Poulenc, Flute Sonata,IIl, Presto giocoso, mm86-98

W mml19-126 pojawia si¢ nowy materiat "c", ktory taczy Ewierénuty i
6semki. Wysoka partia fortepianu zawiera poéttonowa opadajaca melodi¢, podczas gdy
niska partia wykorzystuje punkt pedatu (F). W mm127-129 flet imituje materiat
fortepianu z mm123-126 (Ex.2.90). W mm129-132, nowy material "c¢" pojawia si¢

ponownie w tonacji A-dur. Wreszcie, w mm133-134, flet gra druga potowe "c".
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Ex.2.90. Poulenc, Flute Sonata,III, Presto giocoso, mm117-130

W mm149-166 nastgpuje wariacja motywu z mm104-118. Ciagla szesnastkowa
progresja grana przez flet tworzy napieta atmosfere. Linia basowa fortepianu jest
progresja chromatyczng, z mm149-155 (#F-G-#G-G) 1 mm157-160 (bA-G-#F-G)
(Ex.2.91). W mml61-166 flet gra pigciotaktowy tryl, podczas gdy fortepian gra
wznoszace si¢ akordy 6semkowe obejmujace sze$¢ oktaw. Obydwa instrumenty graja
"ff'. W mm165 osiggaja punkt kulminacyjny czegsci, po czym gwaltownie zatrzymuja
sic w mm166, tworzac nagly pauze w muzyce. Efekt ten jest podobny do zakonczen
pierwszej 1 trzeciej czgsci innego utworu badanego w tej dysertacji, "Sonata Festosa",
1 dodaje dramatyzmu muzyce, zwigkszajac ciekawos¢ publicznosci co do dalszego
rozwoju muzyki (Ex.2.92).

Ex.2.91. Poulenc, Flute Sonata,lll, Presto giocoso, mm149-159
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Ex.2.92. Poulenc, Flute Sonata,III, Presto giocoso, mm160-166

Jiang Wenye, Sonata Festosa, III, Prestissimo gaio, mm340-345

W mm167-174 nast¢puje zmiana tempa na "subito le double plus lent", melodia
A jest grana z ornamentami przez flet. Mm170-174 wykorzystuja materiat tematyczny
sekcji B z pierwszej czesci (Ex.2.93). Muzyka wraca do tonacji #f - moll. W
mm175-191 powraca material sekcji B z mm71-86, a fortepian gra ostinato

(E-#D-E-F) siedem razy, budujac muzyczne napigcie.

Ex.2.93. Poulenc, Flute Sonata,IIl, Presto giocoso, mm167-176
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Poulenc, Flute Sonata, I, Allegretto malincolico, mm69-77

Sekcja A’ (mm192-226)
W mml192-220 wracamy do sekcji A. Laczy ona tematy i melodie z
pierwszego 1 drugiego tematu, a tonacja powraca do A-dur. Material z sekcji B

(mm119-124) pojawia si¢ w mm221-226.

Coda (mm?227-236)

Mm227-229 wykorzystuja material z mm167-168, a mm230-231 uzywaja
krotkiego, szesnastkowego motywu podobnego do trzydziestudwojek na poczatku
pierwszej czgsci. W mm233-236, melodia fletu z sekcji B pierwszej czgsci (mm86), z

towarzyszeniem fortepianu w akordzie A-dur, konczy utwor "fff"  (Ex.2.94).
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Ex.2.94. Poulenc, Flute Sonata,lIl, Presto giocoso, mm223-236
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Rozdzial 3. Interpretacja wykonawcza tych trzech dziel

3.1 Interpretacja Wykonawcza “Sonaty Festosa” na flet i fortepian

Sonata Festosa to utwor o silnej wschodniej charakterystyce, zawierajacy
wschodnie melodie i harmonie. Szybkie czg¢sci s3 namietne i1 taneczne, podczas gdy
wolne s3 spokojne i liryczne.

Pod wzgledem techniki gry, utwor nie jest szczegdlnie skomplikowany i jest
wiasciwie najlatwiejszym z trzech utworéw analizowanych w tym artykule. Jednym z
powoddéw moze by¢ fakt, ze utwoér zostal skomponowany na flet i fortepian, a Jiang
nie jest profesjonalnym flecista i nie posiada wysokich technik pianistycznych jak
Siergiej Prokofiew i Francis Poulenc. "Nauke gry na pianinie rozpoczgt w dorostym
zyciu, co widaé¢ po utoZeniu palcow i pozycji dloni”® W rezultacie ograniczenia
techniczne Jianga moga prowadzi¢ do tego, ze partia fortepianu bedzie zbyt ztozona
lub krzykliwa, ale nie wptywa to na urok samego utworu. Kluczem do interpretacji

tego dzieta jest wspotpraca migdzy fortepianem a fletem, a takze zrozumienie stylu

kompozycji.

Pierwsza czg$¢

Ta czeg$¢ jest w metrum 2/4 i oznaczona jako ,,Allegro animato con festoso”, co
wskazuje na radosng i uroczysta atmosfere. Mm1-8 to solo fortepianowe w dynamice
forte. Mm1-2 i mm7-8 to gtdéwnie szesnastki, tworzace efekt perkusyjny podobny do
chinskich gongéw i1 bgbnoéw. Nuty musza by¢ grane wyraznie i rOwnomiernie z
aktywnymi nacis$ni¢ciami klawiszy i1 skoncentrowang sitg palcéw, aby utrzymaé

stabilny dzwigk. Akcentowane ¢wierénuty w linii basu obu rak powinny by¢

80 Liu Jingzhi, ed. Proceedings of the Symposium on Jiang Wenye in the Collection of National Music Research,
Volume I11. Hong Kong: The Center of Asian Studies and The Hong Kong Society of National Music, The
University of Hong Kong, 1990, 74.
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podkreslone. Mm3-6 cechuja si¢ dodaniem kwart czystych i kropkowanych 6semek,
intensyfikujac rytmiczne i aktywne cechy muzyki. Ogoélna dynamika powinna by¢
mniejsza w poréwnaniu z mml-2, a nacisk na pierwszg nute kazdego taktu nie
powinien by¢ zbyt silny. Dlatego tez artykulacja fortepianu powinna by¢ zblizona
do artykulacji fletu przy wejsciu gtownego tematu. Ponadto 6semki w mm4 nie maja
oznaczen dla legata lub staccata. Jednak w oparciu o t¢ samg melodi¢ grang przez flet
w mml0, ktoéra jest oznaczona linig legato, przypuszczam, ze d6semki w partii
fortepianu w mm4 powinny by¢ rowniez grane legato, aby uzyskaé jednolite
brzmienie z fletem. (patrz Ex.2.1)

W mm9-16 flet wchodzi z "giocoso". Melodia fletu jest taka sama jak w partii
fortepianu w mm3-6, a rézne elementy, takie jak legatury, znaczniki staccato i
akcenty, sa uzywane do stworzenia bardziej tanecznego charakteru frazy. Partia
fortepianu zawiera kropkowane osemki i synkopy, ktoére wymagaja precyzyjnego
rytmu i krotkiego nacis$nigcia klawiszy podczas grania. Nuty G grane poinutami
powinny by¢ lekko podkreslone, aby lepiej pasowaly do rytmu partii fletu. Aby
stworzy¢ kontrast w dynamice, powtarzana melodia w mm13-16 moze by¢ grana z
"mp" (patrz Ex.2.2). W mm17-24 melodia fletu jest zbudowana na wyzszej skali i
zawiera nuty staccato i opadajace szesnastki, co skutkuje plynniejsza i pehniejsza
ekspresja emocjonalng. Prawa rgka partii fortepianu pozostaje spdjna z motywem
poczatkowym, podczas gdy lewa reka zawiera opadajace synkopowane nuty i 6semki.
Lewa reka powinna by¢ grana bardziej w sposob staccato, podczas gdy prawa reka
zapewnia towarzyszace wzory z 1zejszym akcentem, utrzymujac stabilne tempo (patrz
Ex.2.3). W mm 25-36 partia fletu wznosi si¢ o skale i ggstos¢ nut, a faktura fortepianu
zageszcza si¢, co skutkuje motywem w stylu Toccata. Aby dzwigk fletu nie zostat

przyémiony przez zageszczong fakture partii  fortepianu, nalezy unikac

114



niepotrzebnego zwigkszania glosnosci. Akcent moze by¢ grany co dwa takty, w
oparciu o rozw6j melodii fletu (patrz Ex.2.4). W mm35-36 flet i fortepian stopniowo

"6l az do osiggniecia "ff". Stopniowe crescendo powinno by¢

"marszcza si¢
wykonywane ze szczeg6lng uwaga, utrzymujac maksymalng glosnos$¢ az do ostatniej
nuty. Dodatkowo, gdy partie fletu i fortepianu staja si¢ geste i skomplikowane
rytmicznie, kluczowe jest unikniecie zamieszania dzwigkowego poprzez ¢wiczenie w
wolniejszym tempie i stopniowe zwigkszanie predkosci po osiggnigciu doktadnosci.
Od taktu 37, muzyka przechodzi w powolng sekcj¢ oznaczong jako "Poco meno
mosso e tranquillo". Pierwsza miara taktu 37 to pauza, a dynamika fletu i fortepianu
nagle spada do "p", tworzac spokojna atmosfere. Tempo tej sekcji moze by¢ nieco
wolniejsze niz w poprzedniej, ale nie powinno roézni¢ si¢ az nadto, aby uniknac
roztaczenia muzycznego. Partia fletu prezentuje liryczng melodi¢ “westchnieniami”,
przypominajacymi ludzki glos. Dodatkowo, nieregularne frazy i rozmyte uderzenia z

cechami chinskiej muzyki "Sanban"®?

, 83 tworzone ze wzgledu na zmiang metrum,
co pozwala na swobodniejsza interpretacje w wykonaniu. Dolny glos fortepianu
zbudowany na trojdzwicku F-dur powinien by¢ grany wielokrotnie. Podczas
wykonywania utworu, nalezy wyobrazi¢ sobie dzwigk chinskiego instrumentu

63 _

"Gugqin gleboki i odlegty. Pianista powinien naciska¢ klawisz gieboko i powoli,
jednoczes$nie kontrolujac glo$nos¢. Linia melodyczna w gornym glosie prawej reki
jest wazna, dlatego koherentno$¢ powinna by¢ podkreslona poprzez maty palec,
jednoczes$nie kontrolujac site kciuka. Od taktu 43 - 48 muzyka stopniowo przyspiesza,

melodia fletu przesuwa si¢ w gore, a dolny glos fortepianu w dot, tworzac wigksza

przestrzen miedzy partiami obu instrumentéw. Aby wesprze¢ flet, nalezy zwrdcic

61 przyp.th. - z ang. “crease”, moze to oznaczaé mijanie si¢, sktadanie sig, naktadanie si¢ na siebie.

62 Sanban , chinski termin muzyczny, odnoszacy sie do wolnego taktu z powolnym i nieregularnym rytmem

83 Gugqin to chinski instrument strunowy o ponad 3000-letniej historii. Guqin jest jednym z waznych
ceremonialnych instrumentow muzycznych w Azji Wschodniej i odgrywa wazna role w muzyce ceremonialnej,
szczegblnie “gage music MR
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uwage na utrzymanie dzwigku G w fortepianie. Od taktu 49 wprowadzony zostaje
motyw otwierajacy z tempo I, stopniowo zwickszajac dynamike zaréwno w partii
fletu jak i fortepianu, prowadzac do kolejnej sekcji (patrz Ex.2.5). W mm51-72 temat
1 motyw sa podobne do tych z mm9-29, ale flet i fortepian graja w wyzszej oktawie, a
faktura fortepianu staje si¢ gestsza, co pozwala na bardziej ekspresywng interpretacje
na podstawie wczesniejszej sekcji.

W mm73-84 pojawia si¢ sekcja "Poco menomosso grandioso", ktora jest
fortepianowym solo i szczegoélnie charakterystycznym fragmentem utworu, o silnym
charakterze wschodnim. Melodia jest skoncentrowana gldwnie wokot nuty C. W
mm?73-76, gorny i dolny glos fortepianu sktadajg si¢ odpowiednio z pojedynczych nut
i oktaw z appoggiaturami. Poniewaz oba glosy dziela dwie oktawy, konieczne jest
pelne ukazanie roznych efektow wynikajacych z zmiany rejestréw. Dynamika dla tej
sekcji wynosi "ff", a akcenty na ¢wierénutach wskazuja, ze Jiang zamierzat uzyskaé
wspaniaty dzwick. Aby osiggnaé ten efekt, pianista powinien trzymac rece
rozluznione 1 gra¢ dwie nuty w kazdej rece szybko po naci$nieciu klawiszy.
Appoggiatury nalezy zagra¢ stosunkowo lekko, z naciskiem na nastgpujace gtowne
nuty. Aby stworzy¢ rezonansowy dzwiek, wykonawca powinien wyobrazi¢ sobie, ze
kierunek dzwieku podaza "w gore" 1 uzy¢ pedalu na oktawach, aby wygenerowac
wystarczajacy rezonans, bez "zabijania klawiatury". (patrz Ex.2.7).

W mm?76-79 fortepian dodaje oktawy C1 w niskim rejestrze, tworzac naturalny i
ciezki dzwigk. Podczas gry wykonawca powinien nasladowa¢ dzwigk "tam-tam"
poprzez powolne naciskanie klawiszy z sita przenoszong na opuszki palcow, aby
uzyska¢ mocny, ale nie ostry dzwigk. Nalezy rowniez uwazaé, aby nie gra¢ z taka
samg intensywnoscig jak w poprzedniej sekcji, gdyz moze to brzmie¢ bez emocji i

niczym pozbawione kierunku muzycznego. Chociaz nie ma wyraznego oznaczenia
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kazdej frazy, nalezy unika¢ pauz miedzy taktami. Wykonawca moze traktowac
mm?73-79 jako frazg, aby pomoéc stworzy¢ dluga melodie. Podczas grania tej sekcji,
pozycja ramion wykonawcy bedzie si¢ zmienia¢ ze wzgledu na zmiany gamy, ale
zakres ruchu nie powinien by¢ zbyt duzy lub zbyt szybki, co moze wplyna¢ na
ciggto$¢ muzyki. W mm80-81 melodia z mm73-75 zostaje skrocona i przesunigta o
p6tton w dot na nutach C i D, tworzac tonacj¢ molowa. Muzyka zmienia dynamike i
tonacje w mm82-84, stajac si¢ bardziej zwinna i lekka, az zanika. Wykonawca
powinien podkresli¢ kontrast artykulacji i tonacji w tej sekcji. Skoki oktawowe w
lewej rece powinny stopniowo stawac si¢ 1zejsze, a szesnastki w prawej rece powinny
brzmie¢ jak "cienie" oOsemek, podazajac za kierunkiem w dol, ale grane legato.
Koncowa pauza w ostatniej mierze taktu 84 oznacza koniec tej sekcji, a wykonawca
powinien pozwoli¢ muzyce "odpoczac" bez dzwigku. (zobacz Ex.2.7)

W mm85-132, w sekcji "andante poco rubato", mamy kontrast do mocno
rytmicznej pierwszej sekcji. Flet gra melodyjny motyw z relatywnie malymi
fluktuacjami w wysokosci dzwigkdéw. Partia fortepianu pojawia si¢ tylko kilka razy i
ma znacznie mniejszg gestos¢ dzwigkdw, z powtarzang identyczng frazag odgrywanag
jedenascie razy od mm8&5-119. (patrz Ex.2.8) Jednak powtarzanie tych samych nut
moze by¢ zréznicowane przez wykonawce, aby stworzy¢ poczucie rozwoju w frazach
muzycznych. Wedlug mnie, poniewaz powtarzana fraza prawie zawsze wystepuje na
koncu kazdej frazy fletowej, wykonawca powinien polaczy¢ ja z ostatnig nutg fletu
odpowiednim poziomem sily dynamicznej. Tworzy to efekt warstwowy, gdy dwa
instrumenty podazaja za soba.

Dodatkowo, poniewaz partia fortepianu pojawia si¢ rzadko, istnieje wiele pustych
przestrzeni w S$rednim 1 niskim rejestrze, ktore flet powinien wypeli¢ w jak

najwickszym stopniu. Pianista moze nasladowaé styl gry tradycyjnego chinskiego
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instrumentu GuQin, taczac lekkie i ciezkie uderzenia. Lewa reka powinna gra¢ dlugo
utrzymywang nut¢ bB w niskim glosie z powolnym zwalnianiem klawisza, trzymajac
palce rownolegle do klawiatury jak wazka przemykajaca nad powierzchnig wody. W
prawej rece akord powinien podkresla¢ dzwieki F i C w srodkowym glosie, podczas
gdy wyzsze dzwigki powinny by¢ grane delikatniej, aby stworzy¢ wschodni kolor
tonalny. Co wiecej, pianista nie powinien zbyt mocno naciska¢ klawiszy fortepianu
podczas grania powtarzanej frazy, aby zachowa¢ "zywy" dzwigk. Dlatego tez ruchy
zwalniania klawiszy i pedatu powinny by¢ powolne, aby dzwick naturalnie zanikat.
Nagle zakonczenie akordu spowoduje nagle zatrzymanie muzyki. W mmll5
dynamika po raz pierwszy rozwija si¢ do "f"' po jedenastym powtdrzeniu typowej
frazy, a wykonawca moze gra¢ jasniej. W mm120-126 formalna struktura typowej
frazy pozostaje taka sama, ale nastepuje zmiana w harmonii, gdzie nuta podstawowa
akordu lewej reki zmienia si¢ na #C i tworzy interwat matej dziewiatki z piata nuta D,
zwigkszajac dysonans akordu (patrz Ex.2.9). Dynamika powraca do "p", a pianista
powinien podkres§li¢ zmian¢ tonacji, aby stworzy¢ reakcje migdzy wysoka linig
melodyczng fortepianu a melodia fletu.

W taktach 127-132 powtarza si¢ gléwny temat, a melodia w goérmnym glosie
fortepianu powinna by¢ bardziej legato, unikajac akcentow, ktore ingeruja w melodie,
zwlaszcza na koncu fraz. W taktach 133-196 nastepuje wariacja i powtdrzenie
poprzedniej sekcji, ktére mozna interpretowa¢ podobnie. W mm197-207 muzyka
stopniowo nasila si¢ w kierunku punktu kulminacyjnego, a $wigteczny i radosny
nastrdj staje si¢ bardziej wyrazny. Flet gra szybki wzor, podczas gdy fortepian gra
melodi¢ glownego tematu, przy czym oba instrumenty stopniowo zwigkszaja gtosnos¢.
Caty takt 201 jest pauza, co tworzy nagte wstrzymanie i dodaje elementu zaskoczenia

w muzyce. Wykonawca musi $cisle przestrzegaé¢ rytmu w tym takcie, aby zapewnic
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jednoczesny poczatek w nastgpnym takcie. W taktach 202 flet gra dlugi tryl na nute
C6, podczas gdy fortepian gra szybkie szesnastki z sitg ff. Podczas wykonania palce
powinny by¢ pewne, produkujac wyrazne i ziarniste dzwigki, podkreslajac gladka i
polaczona natur¢ muzyki. W ostatnich dwoch taktach flet 1 fortepian graja
zwigkszajace si¢ intensywnie kwintole w przeciwnych kierunkach, az do osiagnigcia
ostatniej nuty. Podczas wykonania, ostatnia podwojna nuta fortepianu nie powinna
by¢ trzymana zbyt dlugo i powinna zakonczy¢ si¢ mocnym atakiem w tym samym

czasie, co ostatnia nuta fletu na F6. (patrz Ex.2.11)

Druga czes¢

Ta cze$¢ jest stosunkowo krotka, zawierajaca tylko mm46 w metrum 4/4 i
oznaczona jako "Lento amoroso", charakteryzujaca si¢ luznym charakterem
rytmicznym. Zastosowanie elementow takich jak zmiany metrum, taczenie nut na
przekroju taktow, puste miary oraz akcenty w nietypowych pozycjach skutkuje
nieregularnymi dlugo$ciami fraz i brakiem regularnosci. To tworzy nieuchwytng i
nieprzewidywalng wrazliwo$¢ stuchowa o marzycielskiej jakosci. Precyzyjne liczenie
rytmu to kluczowy aspekt, na ktéry nalezy skupic¢ si¢ podczas ¢wiczen.

W mml-2 flet gra dwa dlugie dzwigki na D, podczas gdy fortepian wprowadza
pierwszy "typowy motyw" czesci w pierwszym takcie wejscia fletu, sktadajacy sie z
alternujacych tondw o krétkim czasie trwania.. Poniewaz fortepian jest w wyzszym
rejestrze 1 ma mniejszg gltosno$¢ niz flet, grajacy powinien dazy¢ do uzyskania
czystego, metalicznego, perkusyjnego dzwicku z kierunkiem w gore i duzym
rezonansem. W mm3-5 metrum zmienia si¢ na 3/4, a flet gra melodi¢ cantabile, ktora

stopniowo zwigksza gltosnosé, po czym fortepian wchodzi na ostatniej nucie frazy
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fletu 1 gra t¢ sama melodi¢ w innym rejestrze. Aby wzmocni¢ poczucie energii,
dzwieki lewej reki powinny by¢ grane delikatnie, podczas gdy wysokie dzwigki
prawej reki sa podkreslone, zwracajac uwage na oddech w pigtym takcie, ktory jest
grany z wyrazniejsza infleksjag w gore za drugim razem. Wszystkie nuty z wyjatkiem
najnizszego A w melodii powinny by¢ grane z lzejszym akcentem, aby stworzy¢
poczucie falowania w linii melodycznej. (patrz Ex.2.12)

W mm?7-10 fortepian gra mocny akord w $rodku frazy, ktéry zbiega si¢ z
prowadzaca sekcja melodii fletu. Dlatego tez akordy powinny by¢ odgrywane z
wicksza sitg, aby lepiej wspiera¢ flet. W mml11-15 interwat "typowego motywu" w
partii fortepianowej zmienia si¢ z kwinty czystej na sekunde malg (patrz Ex.2.13), co
zwigksza dysonans i tworzy poczucie napi¢cia w muzyce. Dlatego tez nie powinno si¢
go gra¢ zbyt migkko, aby podkresli¢ ten efekt. W mm. 19-20 pianista odgrywa
"typowy motyw" po raz pierwszy z "f", a nuty powinny by¢ trzymane do czasu, gdy
flet zagra septole. W mm21-23 "typowy motyw" ulega przeksztalceniu, jego
artykulacja taczy tenuto i staccato (zobacz Ex.2.14), co wskazuje na intencj¢ Jianga,
aby stworzy¢ kontrast w artykulacji. Podczas wykonania pierwsza rzecza, ktora
nalezy zrobi¢, jest wybor jednej z dwdch nut z tenuto. Mozna wybraé nizszy glos, aby
podkresli¢ lini¢ G-A-G-A-G lub wyzszy glos, aby podkresli¢ lini¢ A-B-A-bB-A.
Sugeruje wybranie tego drugiego, co dodaje wigcej dysonansu i koloru tonalnego,
jesli podkreslona jest zmiana nuty Bb. Po drugie, nuty staccato powinny by¢
odgrywane z kontrolowang dynamika, lekkos$cig 1 elastycznoscig, aby stworzy¢
wystarczajacy kontrast z nutami tenuto. (zobacz Ex.2.14)

W mm?24-27 gérny i dolny glos fortepianu jest unisono z dynamika od mp do f.
Wykonawca powinien ostroznie planowa¢ dynamike 1 unika¢ zbyt wczesnego

zwigkszania gltosnosci przy jednoczesnym utrzymaniu statego tempa. Dodatkowo, od
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mm1-28, melodia fletu zawsze pozostaje w zakresie nony, wiec “wzloty 1 upadki” nie
sa zbyt zauwazalne. Napiccie mozna zwigkszyé poprzez zmiang dynamiki. W
mm28-29 muzyka stopniowo cichnie ("p" do "pp"), a kierunek melodii fletu i
fortepianu zmienia si¢ na opadajacy, tworzac zatobne westchnienie (Ex. 3.1). Pianista
powinien zagra¢ te dwie nuty legato, z druga nuta Izejsza od pierwszej,
przypominajaca odleglty dzwigk. W mm30-35 partia fletu jest bardzo pigkna i liryczng
melodig. Dynamika zmienia si¢ od cichej do mocnej, a nastepnie z powrotem do
cichej. Fortepian gra te same nuty jedenascie razy, z dynamika zsynchronizowang z
fletem, ale ogodlna dynamika powinna by¢ tagodniejsza niz fletu (patrz Ex.2.16).
Dzwigk powinien przypomina¢ zegar we wschodniej §wiatyni, ze staltym tempem,
szerokim 1 dzwigcznym brzmieniem, stopniowo budujacym atmosferg, a nastepnie
wycofujacym si¢. Wykonawca powinien rowniez zaplanowac, jak efektywnie uzywac
pedalu. Na przyktad w czesci od "ppp" do "f" pedat moze pozosta¢ niezmieniony,
poniewaz powtarzajace si¢ nuty beda naturalnie gromadzi¢ rezonans. Czgste zmiany
pedalu zakldcg proces zwigkszania glo$nosci i stworza poczucie niecigglosci w
muzyce. W czesci od "mp" do "ppp" pedat nalezy zmienia¢ wielokrotnie, powoli i

stopniowo zmniejszajac glto§nosc.

Ex.3.1. Jiang Wenye, Sonata Festosa, Il , Lento amoroso, mm25-32
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W mm. 36-46 ruch zakonczenia si¢ rozszerza i modyfikuje material z mm. 3-9.
Intensywno$¢ emocjonalna utworu przechodzi od ekscytacji do spokoju. Dla flecisty
konieczne jest zrobienie pauzy przed mm. 44, aby unikna¢ rozmycia struktury utworu
1 zmniejszenia jego ekspresji. Ostatnig nutg fletu jest D4, a fortepianu D6, co stwarza
kontrast rejestrow. Pianista powinien kontrolowa¢ swoja glo$no$¢ i unikaé zbyt
jasnego brzmienia, aby wtopi¢ si¢ w dzwigk fletu (patrz Ex.2.17).

Pianista powinien réwniez uwazaé, gdyz rzadkie i delikatne fragmenty w partii
mogg spowodowac, ze fortepian stanie si¢ jedynie akompaniamentem fletu, dlatego

powinien podkresli¢ warstwy muzyczne podczas grania melodyjnych fragmentdw.

Trzecia czgsé

Ta cze$¢ jest podobna w stylu do pierwszej czeéci, z silnym wrazeniem
rytmicznym w metrum 3/8 i tempie "Prestissimo gaio", podkre§lajacym jego
charakter taneczny. Solo fortepianowe w mml-8 sklada si¢ z dwoch motywow
ostinatowych w gérnych i dolnych glosach, ktore stanowig fundament czesci i
powracaja przez caly czas jej trwania(patrz Ex.2.18). Ostinato stopniowo nabiera
intensywnos$ci w pierwszych osmiu taktach (pp, p, mp, mf), wigc wykonawcy
powinni zaplanowaé¢ dynamike i intensywno$¢ emocjonalng, aby postepowata w
naturalny, warstwowy sposob.W mm9-20 flet gra gléwng melodi¢ (A), podczas gdy
fortepian kontynuuje ostinato i dodaje czterotaktowa melodig, ktora przeplata si¢ z
partig fletu. (Ex.3.2). W mm9-16 partia fortepianowa powinna utrzymywac "f" bez
dominowania nad fletem. Osiagni¢cie zréwnowazonego i pomocniczego dzwigku
wymaga komunikacji migdzy dwoma wykonawcami. W mm17-20 fortepian gra
melodyke, podczas gdy flet utrzymuje dzwigk E trwajacy 10 taktow. Pianista

powinien upewni¢ si¢, ze melodia jest Spiewna i ciagla, jednocze$nie plynnie taczac
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si¢ z melodig fletu pod wzgledem dynamiki. W mm29-32 pianista powinien zwrocié
uwage na pauzy w melodii, aby wzmocni¢ zywiotowo$¢ i ciekawo$¢ frazy. W mmé41
fortepian gra mocny akord na pierwszej mierze, a flet podaza za kwintolg na drugiej i
trzeciej mierze, zaznaczajac poczatek nowej frazy z innym motywem niz wczesnie;j.
Pianista powinien podkresli¢ akord i nie pomija¢ zadnej z jego nut. Kwintole fletu
nalezy gra¢ szybko, plynnie i z efektem dzwickowym podobnym do szybkiego
szarpnigcia chinskiego instrumentu, takiego jak "guzheng", stanowiac ozdobe dla
nuty E w nastepnym takcie. W mm42-45 flet utrzymuje nute E przez cztery takty,
podczas gdy fortepian gra melodi¢ z rownoleglymi kwartami w gornych i dolnych
partiach, tworzac lukowaty ksztatt, podobny do ostinato na poczatku czesci. Dlatego
pianista powinien bardziej podkresli¢ najwyzsza nute D i zminimalizowa¢ najnizsza

nute G. (patrz Ex.2.19).

Ex.3.2. Jiang Wenye, Sonata Festosa,lIIl, Prestissimo gaio, mm?7-24

W mmS51-66 nalezy zwroci¢ szczegdlng uwage na interesujacy dzwigk, ktory
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tworzy flet dzigki legato miedzy taktami i pauzom w wysokim rejestrze. (Ex. 3.3).
Kazdy akcent powinien by¢ podkreslony. W mm69-72 fortepian tworzy "hemiole",
akcentujac melodie¢ w gornej czeSci prawej reki, aby stworzy¢ gladka linig. W
mm?73-74 fortepian wykonuje duzy skok (patrz Ex.2.20), grajac oktawy oboma
rekami z mocg, aby stworzy¢ donos$ny efekt dzwigkowy. Pedal mozna nacisngé¢ w
mm?73 i zwolni¢ po oktawie w mm74. Opodznienie zwolnienia pedalu sprawi, ze

muzyka bedzie mniej zdecydowana.

Ex.3.3. Jiang Wenye, Sonata Festosa,IIl, Prestissimo gaio, mm51-64

Od taktu 74 muzyka przechodzi do stosunkowo zywego i zrelaksowanego
fragmentu. Rejestr fletu i fortepianu pozostaje skupiony w $rodkowym, a dynamika
jest utrzymana gléwnie na umiarkowanym poziomie (mp, mf). Dlatego oba
instrumenty powinny unika¢ zbyt mocnej lub slabej gry, nawet w cze$ciach
wymagajacych akcentow (takich jak mm75-82, schodzaca melodia w dolnym
rejestrze fortepianu, lub mm8&7-90, akordy), jak i1 nie przekracza¢ okreslonego zakresu

dynamicznego. W taktach 91-98 flet i fortepian tworza melodyjny dialog (Ex. 3.4).
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Podczas wykonywania, fortepian powinien imitowa¢ artykulacje fletu, tworzac
“szczelne” 1 naturalne potaczenie miedzy obydwoma instrumentami. W 99-103,
fortepian gra cztery takty akordow, przy czym dynamika wzrasta od "p" do "f",
osiggajac "ff" w takcie 103 (Ex. 3.5). Jest to pierwsze "ff" w tej czgsci, dlatego ta
sekcja powinna by¢ grana mocniej niz poprzednie i kontynuowac az do taktu 115,
zanim muzyka zmieni kolor. Nalezy zwrdci¢ uwage, ze fortepian ma synkope w
taktach 107-108 i taktach 113-114 (Ex. 3.6). Ogolnie podczas grania synkopy czesto
akcentuje si¢ nute¢ w $rodku, ale w tym utworze Jiang umiescit znak ">" na pierwszej
nucie, co oznacza zmian¢ akcentu. Dlatego pianista nie powinien ignorowaé tej
zmiany i gra¢ srodkowa nute stabiej niz pierwsza. Ponadto, znaki staccato na trzeciej
nucie wskazuja, ze wykonawca powinien catkowicie oddzieli¢ ja od drugiej, aby si¢
nie “kleity”. W taktach 115-118 flet kontynuuje poprzednig melodi¢ bez zmiany
dynamiki. Jednak fortepian rozpoczyna nowa fraz¢ w nizszym rejestrze, dlatego

nalezy ja gra¢ w mp, aby stworzy¢ kontrast z poprzednim fragmentem.

Ex.3.4. Jiang Wenye, Sonata Festosa, III, Prestissimo gaio, mm86-99
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Ex.3.5. Jiang Wenye, Sonata Festosa, III, Prestissimo gaio, mm99-106

Ex.3.6. Jiang Wenye, Sonata Festosa, I, Prestissimo gaio, mm107-120

W mm119-142 flet i fortepian przede wszystkim angazuja si¢ w imitacje w
réznych rejestrach. Staccato w lewej rece i legato w prawej rece powinny byc
artykutowane wyraznie. W mm143-146 dynamika stopniowo wzrasta do "ff", a
szybkie szesnastki na flecie i1 tryle w partii fortepianu, tworza btyskotliwy kolor.
Srodkowy rejestr fortepianu ciagle wznosi sie po oktawach, podczas gdy lewa reka

utrzymuje niskie A, co mozna utrzymac za pomocg srodkowego pedatu. (Ex.3.7)
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Ex.3.7. Jiang Wenye, Sonata Festosa, I, Prestissimo gaio, mm140-150

W mml47 tempo, metrum i dynamika ulegaja zmianie wraz z wtraceniem.
Flecista moze gra¢ t¢ fraze swobodnie, aby skontrastowa¢ poprzedni intensywny
fragment. W mm149 natychmiast powraca do tempo I, a fortepian imituje wzor i
dynamike fletu z mm143-146, wigc artykulacja réwniez powinna by¢ mu bliska.
(patrz Ex.2.23). W mml153-164 fortepian i flet graja kolejng fraze imitacyjna
oznaczong "tranquillo ma ben ritmico", podkreslajac melodyjny rytm. Cho¢ nie ma tu
oznaczen dynamicznych, zalecam stopniowe zwigkszanie dynamiki w kierunku
najwyzszej nuty i zmniejszenie jej ku koncowi frazy, aby zwiekszy¢ jej ptynnosé.

W taktach 175-177 fortepian imituje model partii fletu z taktéw 147-149 (patrz
Ex.2.24). Roznica polega na tym, ze kolor muzyczny staje si¢ ciemniejszy w
porownaniu z wczesniejszym. W zwigzku z tym, nawet jesli dynamika tej frazy
wskazuje na "p" jak wcze$niej, pianista musi zmieni¢ harmoni¢ i kolor tonalny. W
taktach 177-194 muzyka powraca do motywu z taktow 41-54 w wyzszym rejestrze
obu instrumentdéw, wymagajac wickszej energii w wykonaniu, aby stworzy¢ bardziej
pozytywna emocjonalnie atmosfere. W taktach 195-203 dodanie alteracji -

dzwigkow #G, #D 1 Bb we fragmentach fletu 1 fortepianu, nadaje muzyce
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charakterystyczng dla japonskiego stylu tonalno$¢ molowa, wymagajaca
dodatkowego nacisku podczas gry. Takt 216-223 to bardzo interesujaca partia solowa
fortepianu. Wykorzystuje rozne artykulacje dla kazdego glosu. Gtos gorny jest legato,
srodkowy glos staccato, a dolny glos staccato z akcentem na ostatniej mierze kazdego
taktu. Odbiega to od konwencjonalnego wzoru rytmicznego 3/8, wigc wykonawcy
muszg zwroci¢ uwage na te cechy i je podkresli¢ (patrz Ex.2.25). W mm?224-304
wystepuje material z wczesniejszych sekcji, ktory moze by¢ interpretowany w sposob
wcezesniej przedstawiony. Warto zauwazy¢, ze w mm283 oktawa D grana przez obie
rece w pierwszym takcie (Ex.3.8) jest grana jako poczatek nowej frazy z wigksza
intensywnoscia, niz w podobnej do niej poprzedniej sekcji. Jednakze, w tej frazie ta
nuta jest bardziej odpowiednia do zagrania, jako zakonczenie poprzedniej frazy.
Dzieje si¢ tak, poniewaz melodia (GACDEGAE) poprzedniej frazy z ta nuta, tworzy
kompletny "tukowaty" ksztalt. Rozdzielenie tej nuty z frazy, jest oczywiscie
nielogiczne w konteks$cie rozwoju muzycznego. Dlatego powinna by¢ zagrana z
pewna kontrola, w kontrascie do podobnych fragmentow. W koncu, w mm301-304,
cztery grupy oktaw grane przez fortepian, moga by¢ wykonane non-legato, w

polaczeniu z sekcja staccato fletu, aby stworzy¢ wigcej energii 1 rytmu.

Ex.3.8. Jiang Wenye, Sonata Festosa, III, Prestissimo gaio, mm276-288
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W mm305-318 muzyka wykazuje wzmozone fluktuacje melodyczne i
zwigkszong gestos¢ nut, sktadajacych sie gtownie z szesnastek wraz z przedtuzonymi
trylami, zblizajac si¢ do punktu kulminacyjnego catej cze$ci. Wymagane jest
precyzyjne akcentowanie i state tempo w czasie wykonania. W mm319-339 fortepian
i flet ponownie prowadza "dialog imitacyjny". W miar¢ jak melodia wznosi si¢ i
opada, konieczne jest zauwazalne zmienianie dynamiki. Nieregularne frazowanie
tworzy wydhuzajacy si¢ ksztatt tuku, zwigkszajac napiecie podczas grania. W mm344,
po pauzie taktowej, flet wykonuje kwintole prowadzaca do ostatecznej kulminacji.
Oba instrumenty graja fortissimo. Flecista wykonuje 12-taktowy tryl na nucie D5
(Ex.3.9). Fortepian powraca do ostinatowego wzoru z poczatku czesci i konczy utwor
trzema krotszymi, opadajacymi akordami. Podczas grania tych akordow wazne jest
utrzymanie ich czasu trwania oraz brak pedatu. Wystarczajace jest wytworzenie
wystarczajacej glosnosci z silg ciala i granie w dolnym rejestrze. Wazniejsza jest

precyzyjna artykulacja nut niz dazenie do duzej glos$nosci.

Ex.3.9. Jiang Wenye, Sonata Festosa, III, Prestissimo gaio, mm340-359
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Inne propozycje interpretacji tego utworu

1) Ten utwér ma konkretny tytut. Wykonawcey zazwyczaj wnioskuja o stylu,
jaki kompozytor chce wyrazié, badajac znaczenie tytulu. Wazne jest jednak, aby
wiedziec, ze interpretacja tego utworu niekoniecznie musi by¢ $ci§le zwigzana z
koncepcja tytutu. Uczony Liang Maochun skomentowat kiedy$ tworczos¢ Jianga:

"Jesli chodzi o koncepcje tworczosci muzycznej, przyjgl estetyczne idee
Nietzschego, podkreslajgc subiektywne odczucia kompozytora i obiektywne wrazenia
rzeczy, podkreslajgc bodzce, jakie reprezentacja rzeczy daje emocjom kompozytora i
podkreslajge nieswiadomosé tworzenia muzyki” %

Innymi stowy, przedstawiane w dzielach Jianga Wenye sa gléwnie osobiste
uczucia kompozytora na ich temat, nie za§ opisy obiektywne, tak jak krajobrazy
wodne, ryby i morze przedstawione w dzietach Claude'a Debussy'ego - nie muszg by¢
wrazeniami z francuskich krajobrazéw. "Festosa" istnieje tylko jako obraz, a to, co
reprezentuje, to atmosfera radosci, entuzjazmu i tanca ukryta w dziele. Muzycy moga
korzysta¢ ze swojej wyobrazni, aby na tej podstawie dokona¢ wykonania.

2) ,,Dzielo Jiang nie jest tak sztywne jak podrecznik w swojej strukturze, ale
akapity sq wyraznie oddzielone i mogq mie¢ wiele wariacji z minimalnym

% Dlatego tez podczas grania tego utworu, wykonawcy powinni

materiatem”.
eksperymentowa¢ z wieloma r6znymi sposobami, w celu zwigkszenia przejrzystosci
sekcji. Na przyktad kontrastujagc dynamike lekka lub ciezka, dtugie i krétkie rytmy,

ich dtugos¢, zmiany tempa (szybkie lub wolne), zmiany barwy itp., aby wzmocni¢ ton

muzyczny i pokaza¢ wyrazne wzloty i upadki.

64 Zhang Jiren (ed.), Collected Essays on the Commemoration of Jiang Wenye, Taipei: Taipei Cultural Center,
1992, 170
85 Liu Jingzhi, 74
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3.2 Interpretacja Wykonawcza Sonaty D-dur op. 94 na flet i fortepian
Prokofiewa

To dzieto ma wyrdzniajace si¢ cechy w kazdej czesci, przekazujac bogate emocje
poprzez kontrast liryzmu i zmystlowych zabaw harmonicznych. Jako dzieto
wirtuozowskie, w pelni prezentuje tembr dzwigku 1 technike gry zarowno na flecie,

jak 1 na fortepianie, stanowigc wyzwanie dla wykonawcow.

Cze$¢ pierwsza

Ta czg¢$¢ rozpoczyna si¢ niespiesznie, gdy flet i fortepian wchodza wraz z
pierwsza nutg fletu trwajaca trzy miary i zaznaczong jako "tenuto", wymagajaca
ptynnego, melodyjnego wykonania. W pierwszych trzech taktach, gorny rejestr
fortepianu sktada si¢ glownie z 6semkowych arpeggiéw, ktore powinny by¢ grane z
delikatnym akcentem i pewna zmienno$cig dynamiki migdzy nutami, co sprawi, ze
glos bedzie brzmial bardziej ptynnie i emocjonalnie. Z drugiej strony, melodyczne
nuty w basie fortepianu powinny by¢ ciezsze, aby podkresli¢ linie¢ melodyczng. Gdy
flet i fortepian graja fraze gtdéwnego tematu, dynamika zmienia si¢ naturalnie wraz z
falowaniem linii melodycznej (patrz Ex.2.29). W taktach 5-8, melodia fletu jest
podobna do pierwszej frazy, lecz zmienia si¢ tonacja, wzmacniajac temat i
poglebiajac wrazenie stuchowe. Dlatego podczas grania nie nalezy jedynie powtarzac
pierwszej frazy, pianista ma mozliwo$¢ odpowiedniej zmieniany kolorow. W taktach
9-14, partia fletu sktada si¢ z cigglych szesnastek, a partia fortepianu przedstawia
nowg melodi¢ (patrz Ex.2.30). Glos goérny powinien by¢ podkreslony nieco w takcie 9,
aby wydoby¢ roézne barwy wprowadzone przez nowe melodie, w kontrascie z
poprzednim fragmentem z zakonczeniem p. W takcie 13, wraz ze stopniowym

obnizaniem wysokos$ci dzwigku, sita fletu i fortepianu tagodnieje. W takcie 15
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zaczyna si¢ stosunkowo intensywny fragment. Dolny glos fortepianu i fletu to
szesnastki (patrz Ex.2.30), co zwigksza gestos¢ dzwickdéw i wprowadza intensywnosé
muzyczng. Glos goérny jest oznaczony "tenuto" na ¢éwierénutach, a fortepian musi
zmniejsza¢ lub wzmacniaé brzmienie wraz z kierunkiem dzwigku, nie dodajac pedatu,
aby unikng¢ niewyraznego brzmienia. Do taktu 19 dynamika stopniowo si¢ zmniejsza,
przechodzac w drugi temat. W klasycznej formie sonatowej, drugi temat nie tylko
poddawany jest wariacjom z pierwotnego tematu, ale takze kontrastuje stylistycznie.
Ciagle 6semki punktowane sa istotnym skladnikiem drugiego tematu.  Podczas
grania, istotne jest doktadne wykonywanie ésemek punktowanych, aby uniknac
przeksztalcenia ich w kropkowane szesnastki lub rytmy triolowe.

W taktach 22-26 frazy fortepianu zaczynaja si¢ od drugiej miary, co wymaga
wyraznej artykulacji i nacisku dynamicznego, w celu uzyskania lekkiego i
delikatnego dzwigku, towarzyszacemu partii fletu. Na ostatniej mierze taktu 25 rytm
moze by¢ bardziej elastyczny, aby podkresli¢ zmiane koloru harmonii i1 da¢
wystarczajaco duzo czasu fleci$cie na polaczenie kolejnej frazy. W taktach 27-28
fortepian ma dwie przeplatajace si¢ linie melodyczne, ktore nalezy wyraznie
artykutowac. W taktach 29-33 fortepian wykonuje temat drugi, z tym samym rytmem
sekstoli co flet. Sekstole nalezy gra¢ delikatnie i naturalnie, jak tagodny powiew
wiatru. W takcie 34 dynamika zmienia si¢ z "mf" na "p", dlatego nalezy unikac
przyspieszania i da¢ wystarczajagco duzo czasu na przekazanie zmiany nastroju
spowodowanej zmiang dynamiki ((patrz Ex.2.32).

Takty 38-41 to solo fortepianu, ktore podkresla dysonans w harmonii, akcent na
trzeciej mierze 1 zréznicowang artykulacje miedzy prawa i lewa rgka, tworzac dwa
rézne obrazy muzyczne ( (patrz Ex.2.33).

W sekcji przetworzeniowej (od taktu 42) flet gra powtarzajace si¢ nuty z
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dynamicznym oznaczeniem "f", przypominajace uderzanie w wojskowy beben i
generujace poczucie sity ((patrz Ex.2.34). Nastepnie fortepian dotacza, grajac
sekwencje¢ szesnastek staccato, akcentujac doktadny i elastyczny rytm, zachowujac
pianissimo. Wraz ze stopniowym wzrostem wysokosci dzwigku, dynamika stopniowo
zwigksza si¢, osiggajac swoj szczyt w takcie 50 ((patrz Ex.2.35). Fortepian i flet moga
zwolni¢ wraz ze wzrostem skali w partii fortepianu, uwydatniajac ,,crescendo” i
tworzac poczucie oczekiwania na nadchodzaca sekcje. W takcie 56 fortepian gra
szybkie powtdrzenie nut (gtowny temat fletu w mm42) w staccato, podkreslajac
wyrazistosc i site ( (patrz Ex.2.36).

W mm62-65 flet wchodzi w najwyzszy rejestr pierwszej czesci i podkresla
akcentowane #D tenuto. W mm 66-68 pianista gra szesnastki i podkresla tenuto bD,
aby wzmocni¢ dysonans jako nut¢ wariacyjng. W mm69-71 prawa r¢ka pianisty gra
szybkie przejscie staccato, podczas gdy lewa rgka gra ptynnym basem, aby podkresli¢
lini¢ melodyczng. Gdy flecista gra dwie grupy szybkich kwintoli, dynamika wzrasta
do forte, a pianista gra melodi¢, wyraznie podkreslajac powtarzang nute D (patrz
Ex.2.37).

W mm78 pianista gra t¢ samg nut¢ (C, bE, B, F) w réznych rejestrach, aby
zwigkszy¢ dysonans, a w mm81 motoryczny wzor partii fortepianu dodatkowo
wzmacnia spotkanie z fletem ((patrz Ex.2.38). W mm&82-83 osiggni¢to kulminacje tej
sekcji, zarowno z fletem i fortepianem grajacymi "ff"'. Aby wzmocni¢ wptyw muzyki,
pianista powinien graé wznoszace si¢ arpeggio niezwykle szybko, z kazda nuta
oddzielnie, tworzac wrazenie skoku, gdy melodia nabiera intensywnos$ci, wytwarzajac
ostrzejszy ton. Intensywno$¢ obu rgk powinna by¢ utrzymana nawet podczas
zstepujacego pasazu chromatycznego w mm83. Od mm84-87 solo fortepianu

stopniowo stabnie, powracajac do piano w mm85. Gorny glos fortepianu ma lini¢
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melodyczng, ktora nalezy podkresli¢, kontrolujac glosno$¢ pozostatych partii( (patrz
Ex.2.39). W mmS88, wraz z partig fletu, konczy si¢ sekcja powtdrzeniowa, a
wykonawcy moga nieznacznie zwolni¢, aby przygotowacé si¢ do repryzy.

Sekcja od mm89-122 to powtodrzenie tematu gldéwnego z wariacjami melodyki i
rytmu. Interpretacja moze by¢ podobna do poprzedniej sekcji.

Mm123 jest taktem bardzo dynamicznym, z nagla zmiang z "ff" na "p".
Wykonawca powinien podkresli¢ zmiany barwy tonalnej i dynamiki, zwracajac
uwage na kierunek melodyki (D-C-5 F) az do ostatecznego rozwigzania "ff'" na nute
5 F, co tworzy nieoczekiwane wrazenie na koncu utworu. W mm124-125, glosy
wewngtrzne powinny by¢ grane lekko, kontrastujac z dlugimi oktawami na nute 5 F.
W mm126-128, akompaniament fortepianowy powinien by¢ grany delikatnie, aby
zachowac¢ rownowage z dtuga melodyka w wysokim rejestrze fletu. W mm128, grajac
ostatnig nute frazy, pianista powinien ja w pelni uwolni¢ przed wzigciem oddechu i
rozpoczeciem kolejnej frazy. Mm129-130 nie nalezy gra¢ do$¢ ostroznie, pomimo
oznaczenia ,,mp”, aby doktadniej wyrazi¢ melodi¢. W ostatnim takcie, pianista gra w

niskim rejestrze, co latwo moze sta¢ si¢ zbyt glosne, dlatego wykonawca musi

zwroci¢ uwage na kontrolg dynamiki, aby zakonczy¢ utwor cicho. (zob. Ex.2.40).

Cze$¢ druga

Druga cze¢$¢ jest oznaczona jako Presto, charakteryzujaca si¢ zywym i wesotym
charakterem. Cze$¢ rozpoczyna si¢ od szesciu taktow, w ktorych fortepian gra
wprowadzenie gtéwnego motywu tematycznego, ktory jest humorystyczny i beztroski,
z rytmem hemioli. Dlatego wazne jest, aby zwroci¢ uwage na rytmike i akcenty,
zwlaszcza w pierwszym takcie, gdzie ozdobienie stylu arpeggio ma silne wiasciwosci

dynamiczne 1 wymaga krétkiego 1 elastycznego podejscia ((patrz Ex.2.41). Precyzja
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rytmu i tempa jest rowniez kluczowa dla udanego wejscia fletu. W mm?7-14 flecista
gra gldéwny motyw, kiedy to prawa rgka pianisty powinna wygrywaé ¢wierénute lekko
i niezbyt mocno, z dluzszymi warto$ciami nut, aby pomoéce polaczy¢ frazy ((patrz
Ex.2.42). Od mm15, gtowny motyw moduluje do wyzszej skali, co pozwala na nieco
silniejszg gre. W mm27-33 wystepuje motyw mechaniczny (typowy dla stylu
Prokofiewa), powtarzany jedenastokrotnie w partyturze fortepianowej (patrz Ex.2.43),
ktéry tatwo moze by¢ pospieszany z kazda kolejng powtorka, dlatego utrzymanie

n.n

statego tempa jest konieczne. Dynamika zmienia si¢ z "mp" na "p", a pierwsze kilka

nn

powtorzen wzoru mozna zagra¢ ci¢zko, aby stworzy¢ kontrast z kolejnymi "p
Sekcja od mm34-68 to wariacje dynamicznego motywu z powtarzajacym si¢ akordem,
podobne do poprzedniej sekcji. W mm69-74 fortepian imituje skale z nutami
szesnastkowymi w partii fletu (mm62-63) przed ostatnig nutg fletu, wymaga to
ptynnego wykonania, aby stworzy¢ naturalne przej$cie. Atmosfera staje si¢ coraz
bardziej napi¢ta, ze sprezonymi nutami, a intensywnos$¢ i emocje powinny stopniowo
wzrastaé, az do osiggnigcia kulminacji w mm74 (patrz Ex.2.45). W mm75-82 pianista
i flecista graja nut¢ F z tym samym rytmem. Nastgpnie fortepian gra solo z akcentem i
tenuto na ¢wierénutach (Ex.3.10). Nuty z tenuto powinny by¢ grane z pelng wartoscia,

z rosngcg mocg podczas opadania. Tempo mozna nieznacznie zwolni¢ w takcie 82,

aby zapewni¢ ptynne wejscie fletu na ostatnig miare.

Ex.3.10. Prokofiev, Flute Sonata Op.94, I, Presto, mm?75-82
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W mm82-113 rytm wraca do trojdzielnej metryki silna-staba-staba. W partii
fortepianowej wszystkie nuty, oprocz akcentowanych, powinny by¢ grane tak lekko,
jak to mozliwe. Od mm1 14, partie fletu i fortepianu sg grane kanonicznie (Ex.3.11), a
oba instrumenty powinny zachowac¢ taka samg artykulacje az do mm119, kiedy to
powtarza si¢ wzOr mechaniczny w partii fortepianu, prowadzacy do poczatkowego
motywu. W mm135 flet powtarza mechaniczny wzor, podkreslajac pierwsza nutg A
(Ex.3.12), a fraza stopniowo staje si¢ silniejsza. W mml49 zardéwno flet, jak i
fortepian wchodza w etap kulminacyjny, grajac taki sam rytm w rejestrze wysokim.
Rosnie zakres fletu, a fortepian powinien uwypukli¢ akcent na pierwszym uderzeniu
niskiego rejestru, zapewniajac krotkie, ostre zakonczenie. Do 153mm muzyka osiaga
kulminacje, a fortepian wielokrotnie gra A z ,ff°, jakby uderzal w instrument
perkusyjny za kazdym nacis$nigciem klawisza. Flet powinien utrzymywac ton wyzszej
nuty A. Od mm157-161 muzyka szybko przechodzi do migkkiej i lirycznej sekcji,
gdzie niski glos fortepianu wspoélgra z melodia fletu unisono. Wykonawcy powinni
stara¢ si¢ zachowa¢ ciaglos¢ 1 kontrolowa¢ dynamik¢ powtarzanych wysokich
dzwickow A, ktére powinny by¢ stabo styszalne. Muzyka stopniowo wraca do

spokojnego stanu, przechodzac od namigtnej do lirycznej. (Ex.3.13)

Ex.3.11. Prokofiev, Flute Sonata Op.94, I, Presto, mm110-122
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Ex.3.12. Prokofiev, Flute Sonata Op.94, Il , Presto, mm135-140

Ex.3.13. Prokofiev, Flute Sonata Op.94, Il , Presto, mm147-161

Od mml162 wprowadzona jest sekcja, kontrastujgca z pierwsza sekcja,
charakteryzujaca si¢ wolniejszym tempem oraz tagodniejszym i spokojniejszym
stylem. Sekcja ta zawiera dwa kontrastujace ze sobg motywy: liryczny motyw
melodyczny oraz motyw zywy z trylami i appoggiaturami. Partia fortepianu zawiera
skaczace nuty z appoggiaturami. Podczas wykonywania pierwszego motywu nalezy
delikatnie uderza¢ w klawisze, aby uzyskac przejrzysty dzwigk, zachowujac ptynna
fraz¢. Grajac drugi motyw, appoggiatury nalezy gra¢ nieco ciezej, z dhuzszymi
wartosciami nutowymi, aby zwigkszy¢ dysonans w harmonii (patrz Ex.2.48). Od
mm190 fortepian i flet na zmiane graja liryczng melodig, a gladkie potaczenie miedzy

instrumentami powinno by¢ podkre§lone. Fortepian powinien kontrolowaé partie
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niemelodyczne (Ex.3.14). Od mm202-206 fortepian musi wykonywac szybkie skoki
w wysokich i niskich rejestrach, przy czym kluczowa jest doktadnos¢. Od mm209
fortepian gra ostinato w stosunkowo niskim rejestrze, prowadzac flet, aby utrzymaé

tempo bez fluktuacji, zachowujac napigcie i dynamike (patrz Ex.2.50).

Ex.3.14. Prokofiev, Flute Sonata Op.94, Il , Presto, mm183-197

Od mm 228 sekcja A jest powtarzana w podobny sposob jak poprzednio. Od
sekcji 340 muzyka przygotowuje si¢ do ostatecznej kulminacji, w ktorej zarowno flet,
jak 1 fortepian stajg si¢ gtosniejsze. Kazda nuta fortepianu jest oznaczona jako tenuto
(Ex.3.15), wymagajac mocnego i elastycznego grania. W takcie 362, flet i fortepian
graja razem szybkie, opadajace 6semki, a fortepian powinien by¢ grany jako
non-legato, aby pasowac do artykulacji fletu. Od mm367-340, kiedy melodia fletu
wzrasta w glo$nosdci 1 intensywnosci, pianista powinien uzywac sity ciata,grajac
mocng 1 potezng oktawe. Cala cze$¢ konczy si¢ intensywnymi i pelnymi pasji

emocjami. (patrz Ex.2.52)
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Ex.3.15. Prokofiev, Flute Sonata Op.94, I, Presto, mm335-347

Czgs¢€ trzecia

Trzecia cz¢$¢ to Andante, a tempo wykonania nie powinno by¢ zbyt wolne, aby
utrzymac ciaglto$¢ muzyki. Flet wprowadza gtowny motyw sktadajacy si¢ z wielu
matych fraz, ktére powinny by¢ grane legato, aby utrzymac lini¢ melodyczng. Partia
fortepianowa sktada si¢ z melodycznego basu w lewej rece oraz famanych akordéw w
prawej rece, z naciskiem na melodie¢ w lewej rece (patrz Ex.2.53). W mm18-26
fortepian gra melodyke z narastajaca dynamika (od ,,p”” do ,,mf”). Kiedy lewa i prawa
rcka graja ten sam dzwigk w réznych oktawach, wyzsza partia powinna by¢
akcentowana jasnym brzmieniem, podczas gdy lewa reka powinna przypomina¢ cien
prawej reki, podazajac za nig z eterycznym i delikatnym frazowaniem. W mm19 flet
dotacza w drugiej polowie taktu, tworzac kontrapunkt przypominajacy duet z

fortepianem (Ex.3.16).
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Ex.3.16. Prokofiev, Flute Sonata Op.94,11I, Andante, mm18-26

Od mm34 muzyka wprowadza nowy material zawierajacy triolowy rytm z
dominujaca chromatyczna melodig. Sekcja ta jest inspirowana jazzem z silnym
swingiem 1 zrelaksowanym, leniwym temperamentem, prawdopodobnie pod
wptywem kontaktu Prokofiewa z muzyka amerykanska. Podczas wykonywania
wazne jest unikanie rdwnomiernego nacisku na kazdy dzwiek lub zbyt drobnej
fakturowosci. Gtadkie i naturalne frazowanie bez ostrych akcentow moze wzmocni¢
przeptyw melodii (patrz Ex.2.54).

W mm47 fortepian i flet graja tréjdzwigki, a zwigkszenie interwalu miedzy nimi
tworzy wigksza falg melodyczng (Ex.3.17). Aby stworzy¢ strukture rytmiczna,
pomocne moze by¢ podkre§lenie akcentéw, a w celu zbalansowania dzwigku
fortepian 1 flet mogg gra¢ na zmiang¢ lub razem, poniewaz granie ggstego wzorca
rytmicznego na pelnym wolumenie moze prowadzi¢ do konfliktu brzmienia miedzy

Instrumentami.
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Ex.3.17. Prokofiev, Flute Sonata Op.94,11I, Andante, mm45-52

W mm53-56 dynamika wzrasta do "f". Aby dalej uwydatni¢ muzyke, pierwsza
nuta kazdego taktu powinna by¢ odgrywana z wystarczajacag mocg, aby pomoc w
prowadzeniu kierunku muzyki, az nie opadnie w mm55. W mm57-60 fortepian gra
jedna nute na takt, jak kroki, ze zmieniajacymi si¢ kolorami harmonicznymi w
kazdym takcie (Ex.3.18). Nuty z akcentami powinny by¢ podkreslone podczas
wykonania, szczegdlnie niskie nuty, ktéore powinny by¢ odgrywane powoli i bez
lekcewazenia. W mm61-63, podczas gry ciaglych triol, pianista powinien
kontrolowa¢ sitg swoich palcow, aby unikngé niepotrzebnych akcentow. Podczas
zmiany rgk w mm63, dzwigk powinien pozosta¢ spojny (Ex.3.19). Uzycie 1/4 pedatu,
moze pomoc w plynnym potaczeniu kazdej trioli, niczym rozchodzace si¢ fale wody,

sprawiajac, ze muzyka zabrzmi bardziej spojnie.
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Ex.3.18. Prokofiev, Flute Sonata Op.94,11I, Andante, mm57-62

Ex.3.19. Prokofiev, Flute Sonata Op.94,I1I, Andante, mm60-65

W mm65-73 temat sekcji A jest powtorzony. Dynamika powinna by¢
dostosowana do rozwoju frazy. W mm74 i mm77, podtrzymywana G w basie
powinna by¢ podkreslona, a triole w gornym rejestrze moga by¢ stopniowo
zwigkszane w glosnosci, aby zwickszy¢ napigcie w frazie (Ex.3.20). Od mm78,
rosnagce o poéltony powtdrzenia oktaw stopniowo wzrastaja az do toniki F w mm81, a

nastgpnie stopniowo maleja ( patrz Ex.2.55).
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Ex.3.20. Prokofiev, Flute Sonata Op.94,11I, Andante, mm72-79

W mm82 rozpoczyna si¢ coda z tym samym rytmem, co na poczatku utworu, z
melodyjka opadajaca i1 okazjonalnymi fluktuacjami, tworzac spokojng atmosfere. W
ostatnich trzech taktach, wysoki rejestr fortepianu gra t¢ sama melodi¢ co flet, ktora

moze by¢ podkreslona, aby wzbogaci¢ warstwy muzyki (patrz Ex.2.56).

Czes¢ czwarta

To najdluzsza i1 najbardziej wirtuozowska cz¢s¢ catego utworu, ktora stanowi
wyzwanie dla wykonawcow grajacych w tempie Allegro con brio. Zbyt szybkie
tempo moze prowadzi¢ do niejasnos$ci 1 utraty wspaniato$ci i1 sensu marszu. Co wigcej,
cz¢$¢ ta ma forme ronda sonatowego, z powtarzajacymi si¢ tematami, ktore pozwalaja
na zmiang szczegdldw wykonania w podobnych fragmentach.

Czg$¢ zaczyna si¢ od partii fletu, ktory gra cztery trzydziestodwojki, a fortepian
akompaniuje akordami w stylu marszowym. Szybkie trzydziestodwojki i triole to
znaczace motywy, ktore pojawiaja si¢ w catym utworze zaréwno w partii fletu, jak i

fortepianu, wymagajac precyzyjnego i rytmicznie doktadnego grania. Dolny glos
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fortepianu, ktéry peini role melodyczng, jest wazniejszy niz goérny glos, ktory
przybiera role akompaniamentu, dlatego podczas gry wymagana jest kontrola jego
dynamiki. Cze$¢ rozpoczyna si¢ od ,,f° i utrzymuje sitg do ,,mf” w mm9 (patrz
Ex.2.57). W mml1 fortepian przechodzi do mml2 z opadajacymi szesnastkami
(Ex.3.21). Szesnastki moga zaczynaé si¢ delikatnie, pozostawiajac wystarczajaco

duzo miejsca, aby stopniowo narasta¢, napedzajac muzyke do przodu.

Ex.3.21. Prokofiev, Flute Sonata Op.94,1V, Allegro con brio, mm11-12

W mml7 pojawia si¢ drugi temat z melodig fletu skladajaca si¢ ze staccato
szesnastek, ktore daja silne poczucie rytmu. Fortepian zapewnia trwatly
akompaniament 6semkowy, tworzac gesta fakture (patrz Ex.2.58). Fortepian powinien
wigc wspiera¢ melodi¢ fletu bez zakrywania jej podczas grania. Umiarkowany
poziom dynamiki (mf) jest odpowiedni dla fortepianu, aby utrzymaé réwnowage
migdzy czgsciami. Pianista moze symulowaé tonacj¢ basowa, uzywajac solidnych i
elastycznych opuszkéw palcow. Jednakze, poniewaz rytmy fletu i fortepianu sg rézne
(szesnastki vs 0semki), pianista moze btednie postrzegaé tempo fletu jako wolniejsze
niz jest w rzeczywisto$ci i zwolni¢ tempo, aby zsynchronizowac si¢ z fletem. Dlatego
tez zaré6wno flecisci, jak 1 piani$ci nie powinni zwalnia¢ tempa, ale nadal i$¢ do
przodu. W mm22-26 flet i fortepian na zmian¢ graja szybkie triole, co stanowi

wyzwanie dla techniki palcowej pianisty. Zaleca si¢ wyprobowanie rdéznych

144



kombinacji palcowania, aby znalez¢ najbardziej odpowiednig. Dodatkowo, oba
instrumenty muszg plynnie wspotgraé, aby zachowaé ptynnos¢ i naturalne potaczenie
miedzy nimi. Aby przejs¢ do nowego tematu w mm29, mozna uzy¢ ritardando i
stopniowego zwalniania na dwoch ostatnich miarach taktu.

Od mm30 rozpoczyna si¢ nowa sekcja z "poco meno mosso" i nowym tematem
granym przez fortepian. Tempo powinno by¢ zwolnione w stosunku do poprzedniej
sekcji. Osemki w pierwszych trzech taktach mm30 moga by¢é grane nieco wolniej, ale
szesnastka w czwartym takcie powinna by¢ utrzymana w stabilnym tempie (patrz
Ex.2.62). Od mm35-37 flet gra zdobiong appoggiature, ktorg nalezy zagra¢ ptynnie
(Ex.3.22). W mm40 nowa melodia tematyczna jest grana przez flet. Aby podkresli¢
melodi¢ fletu, akordy w wysokim glosie fortepianu powinny by¢ grane delikatnie,
podczas gdy oktawa wznoszaca w nizszym glosie moze by¢ podkreslona. Szesnastki
w przebiegu, powinny skontrolowane, aby zachowaé cigglo$¢ linii basu (patrz
Ex.2.63). W mm45-47 melodia fletu nadal wznosi si¢, podczas gdy partia fortepianu
opada. Aby przygotowac si¢ do powrotu do tematu czeSci B, tempo moze zostaé
zwolnione na ostatnich dwdch miarach taktu 48, aby podkresli¢ nadchodzacg zmiang

W muzyce.

Ex.3.22. Prokofiev, Flute Sonata Op.94,IV, Allegro con brio, mm33-37
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Od mm72 zaczyna si¢ sekcja przetworzeniowa z 15-taktowym solo w partii
fortepianu (Ex.2.65). Lewa i prawa re¢ka graja z "ff' w $rednim i niskim rejestrze,
podkreslajac akcent na pierwszej i trzeciej mierze, aby stworzy¢ wspanialy i falujaca
atmosfer¢. Podczas gry palce lewej reki powinny by¢ szybkie, wyobrazajac sobie
kierunek dzwigku w gore, bez zbyt mocnego naciskania klawiszy. W mm76 cze$¢
lewej rgki zawiera dwie linie melodyczne, wiec kazda linia melodyczna powinna by¢
grana niezaleznie i nie powinna by¢ mieszana. Ponadto, mimo ze fraza jest oznaczona

n.n

jako "p", nie wszystkie czesci powinny by¢ natychmiast obnizone. Wynika to z faktu,
ze po pigciu taktach wystepuja oznaczenia "dim" i "p", a przedwczesne zejscie z
dynamiki, nie pozostawi miejsca na dynamiczny rozwoj melodii. Sita wysokiego
glosu jako akompaniamentu moze by¢ zmniejszona jako pierwsza, a partia niskiego
glosu moze stopniowo zanika¢ po utrzymaniu jej przez kilka taktow. W mm83 faktura
fortepianu staje si¢ ciensza. Podczas wykonywanie, powinna by¢ kontrolowana jak
pieszczota klawiszy, aby stworzy¢ niejasny i niewyrazny efekt.

W drugiej potowie taktu 86 w partii fletu pojawia si¢ nowa melodia, a niski glos
fortepianu odpowiada na nia, wigc moze by¢ grana nieco $mielej. W taktach 93-94
zmiana melodii fletu i rytmu, wplywa na obraz muzyczny. Fortepian gra pochdod
chromatyczny w artykulacji staccato, o zabawnym charakterze. Dynamika zaréwno
fletu, jak i fortepianu to "p", ale faktura fortepianu jest gesta i nie stanowi glownej
melodii. Podczas grania dzwigk nie powinien przykrywac fletu, a zywa barwa
powinna by¢ podkreslona, aby kontrastowata z poprzedzajaca ja liryczng fraza. (patrz
Ex.2.67).

Od ostatniej miary taktu 96 do taktu 102, dolny glos fortepianu jest

przeksztalceniem gléwnego tematu tej sekcji, dlatego melodia linii basowej powinna
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by¢ jak najbardziej podkreslona. W mm105-106, ¢wierénuta fortepianu w dolnym
glosie zmienia si¢ z D na Dis, co jest wazng zmiang, ktéra wptywa na kolor
harmoniczny z molowego na durowy. Dlatego podczas gry nalezy podkresli¢ czas
trwania 1 podkresli¢ te nuty w dynamice (patrz Ex.2.68). Od ostatniej miary mm106
do mml11, flet powraca do gtdwnego motywu sekcji C z "ff", a fortepian natychmiast
przejmuje i gra melodi¢ w obu glosach, wchodzac z dialog z fletem. Tempo moze by¢
nieco wolniejsze i1 nalezy poswigci¢ wystarczajaco duzo czasu na wyrazenie
$piewnosci melodii. W utworach mml112-116 fortepian wykorzystuje materiat
tematyczny partii poczatkowej fletu i pigciokrotnie powtarza akordy oOsemkowe
(Ex.3.23). Podczas wykonania nalezy nie tylko gra¢ lekko, ale takze zwraca¢ uwage
na proporcje gtosnosci miedzy glosami gérnymi i dolnymi, z wickszym naciskiem na
glosy dolne i mniejszym na glosy wyzsze. Nuta grana matym palcem w goérnym
glosie powinna by¢ podkreslona, ale niezbyt ci¢zka, aby zachowaé rownowage
tonalng z fletem. W mml117, gdy glos fletu przybiera na sile, fortepian gra akord
obiema rekami, tworzac skalarng wspinaczke, a odlegto$¢ miedzy géornymi i dolnymi
glosami stopniowo si¢ zwigksza. Podczas gry, nalezy podkresli¢ lini¢ melodyczng
skali 1 stopniowo jg wzmacnia¢, az oba instrumenty osiggng "ff" w mm120. Flet gra
wznoszace arpeggio w fis-moll, a fortepian wielokrotnie gra akord fis-moll, tworzac

potezng motoryke i osiggajac punkt kulminacyjny emocji (Ex.3.24).
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Ex.3.23. Prokofiev, Flute Sonata Op.94,IV, Allegro con brio, mm110-116

Ex.3.24. Prokofiev, Flute Sonata Op.94,IV, Allegro con brio, mm117-121

W mm122-156 powtarzany jest temat sekcji A w réznych tonacjach. Rejestr fletu
zostaje podniesiony o oktawe, z mocniejsza dynamika i radosnym nastrojem. W mm.
157-159 wysokie i niskie glosy fortepianu sg odwrdcone, a akcentowane ¢wierénuty
podkreslaja koniec sekcji, wraz z trylem w partii fletu (patrz Ex. 2.70).

W sekcji cody, flet i fortepian osiagaja niemal maksymalng gto$no$¢ i1 utrzymuja
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ja przez dtuzszy czas. Aby zapobiec spadkowi energii i dynamiki, wykonawcy musza
muszg utrzymywac aktywny stan przez caly czas. W mm. 167-168 pianista powinien
skupi¢ si¢ tylko na podkresleniu oktawy w pierwszym takcie, redukujac brzmienie
pozostatych nut elastyczng gra staccato. Pomaga to ksztaltowaé rytmike i utrzymac
rownowage z partia fletu (Ex.3.25). W mml69-173 muzyka osigga punkt
kulminacyjny, a tempo umiarkowanie przyspiesza. Podczas grania ciggltego akordu
blokowego na fortepianie, wykonawca powinien rozwazy¢ relacje poziome migdzy
akordami, postrzegajac ogolng zmiane¢ koloru akordéw, zamiast gra¢ je w pionach lub
oddzielnie. Na koniec, w ostatnim takcie, flet i fortepian graja nuty D- Fis-A (tonika
D-dur), ktéore powinny by¢ catkowicie odseparowane i1 zagrane fortissimo, aby

zakonczy¢ utwor w btyskotliwy sposob (patrz Ex. 2.71).

Ex.3.25. Prokofiev, Flute Sonata Op.94,1V, Allegro con brio, mm167-168
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33 Interpretacja Wykonawcza Sonaty na flet i fortepian Poulenca

Pierwsza czg$¢

Ta czeg$¢ to "Allegretto malincolico". Gtowny motyw, grany przez flet, opada w
chromatyce® i zaczyna si¢ od przedtaktu. Melodie zdobig liczne tryle. Nizszy glos
fortepianu to punkt pedatu E, podczas gdy gorny glos zawiera o bogatej kolorystyce
tamane akordy z wieloma poéttonami. Gérny gtos jest grany migkko z palcami blisko
klawiszy, podczas gdy nizszy glos jest grany mocniej, aby go wesprze¢. Aby
zapewni¢ ptynnos¢ i spojnos¢ fraz, wykonawca powinien kontrolowac site kciuka i
unika¢ akcentow na pierwszej nucie kazdego taktu. W takcie pierwszym, znajduje si¢
oznaczenie ,,mettre beaucoup de pédale (les double croches trés estompées)”. Pedat
jest istotng cecha muzyki Poulenca, co pokazuje, ze wykonawca powinien zwraca¢ na
niego szczegdlng uwage. W tej sekcji pedat powinien by¢ lekko wecisnigty i nie
zwalniany catkowicie, co w potaczeniu ze zmieniajacymi si¢ szesnastkami daje efekt
zamglenia. W mm7-8, gdy barwa harmoniczna zmienia si¢ z jasnej na melancholijna,
pianista powinien zmniejszy¢ glo$nos¢, podkreslajac zmiang barwy i wzmacniajac
wrazenie zakonczenia. (patrz Ex.2.72)

mm8-16 powtarza material z mml-8. Poniewaz material ten pojawia si¢
wielokrotnie, wykonawca wprowadza rdéznorodno$é, zmieniajac kolor tonu i
dynamike powtarzajacego si¢ tematu. W mml6-18, wystepuje solo fortepianowe.
Pianista gra gléwny motyw, akcentujac trzydziestodwojke na poczatku i stopniowo
zmniejszajac glo$nosc.

W mm27-33 wykorzystuje si¢ material tematyczny z poczatku utworu, z

dynamicznym stopniowaniem od mf do f, a nast¢pnie z powrotem do mf. Partia fletu

66 eng.descends in chromatics
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jest podniesiona o oktawe, podczas gdy fortepian gra dwa takty na malg frazg. Niskie
glosy w fortepianie powinny by¢ akcentowane, aby wesprze¢ goérne partie (patrz
Ex.2.73). W mm34-40 pojawia si¢ drugi motyw, gtownie ze staccato, zmieniajac
tonacje z e-moll na F-dur i tworzac silny kontrast z pierwszym motywem (patrz
Ex.2.74). Pianista powinien szybko naciska¢ klawisze, skupiajac si¢ na opuszkach
palcow, podobnie jak w odruchu dotykania goracego przedmiotu, i nie uzywac pedatu,
aby utrzymacé czysty i energetyczny dzwigk. Tempo powinno pozostac stabilne, bez
przyspieszania.

Od ostatniej miary taktu 40, flet ma melodi¢ z warstwa tematyczng.  Aby
pokaza¢ zmiang tonacji na molowa, wymaga to rowniez zmiany barwy dzwieku fletu.
W mm 45-48 melodia przechodzi na parti¢ fortepianu, a flecista gra szybkie
trzydziestodwojki, ktore stanowia akompaniament, co wymaga kontroli dzwieku, aby
melodia w partii fortepianu byla bardziej zauwazalna. W mm 61 jest oznaczenie
"surtout sans ralentir" (szczegolnie bez zwalniania), wigc tempo musi by¢ utrzymane.
Gorny glos fortepianu jest chromatyka, opadajaca z redukcja barwy az do mmo65,
gdzie zatrzymuje si¢ na nucie A z "p". Mm67-72 to fortepian solo, z akordami
blokowymi dominujacymi w melodii i rozpoczynajacymi si¢ od nizszego rejestru i
wznoszacymi si¢. Dynamika stopniowo wzrasta, osiggajac punkt kulminacyjny w
mm?71, a nastgpnie spada (Ex.3.26). Podczas wykonywania utworu, zmiany akordow
blokowych powinny by¢ podkres§lane, podobnie jak wchodzenie po schodach, ale
nalezy rowniez zwroci¢ uwage na solidne granie kazdej nuty akordu, aby stworzy¢
bogata i wielowarstwowg fakture. Co wiecej, poniewaz sekcja ta przechodzi z tonacji
molowej do durowej, nalezy zmieni¢ dynamike i artykulacjg¢, aby pokaza¢ zmiang

tonacji.
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Ex.3.26. Poulenc, Flute Sonata, I, Allegretto malincolico, mm63-73

Rozpoczynajac od mm73, utwér przechodzi w nowa sekcje oznaczong jako "un
peu plus vite" (nieznacznie szybciej). Flet gra liryczng melodi¢ z ornamentami,
podczas gdy dolny gtos fortepianu jest punktem pedatu, a jego goérny glos tworzy linig
melodyczng (patrz Ex.2.76). Podczas wykonywania wazne jest, aby zapewnié, ze
¢wierénuty w gornym rejestrze s3 trzymane wystarczajaco dlugo, aby
zsynchronizowaé si¢ z melodig fletu i zachowaé ptynnos¢. W mm76-79 drugi takt
dolnego glosu fortepianu powinien by¢ zagrany nieco ci¢zej, aby podkresli¢ poczucie
synkopy. Poniewaz pierwsza fraza jest w tonacji F-dur, a druga fraza zmienia si¢ na
f-moll, istnieje kontrast w tonalnosci, dlatego wazne jest, aby podkresli¢ trzeci stopien

f-moll, czyli dzwick Ab (Ex.3.27).

Ex.3.27. Poulenc, Flute Sonata, I, Allegretto malincolico, mm74-81
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W mm80-82 fortepian ma sekcj¢ solowa wykorzystujaca materiaty podobne do
tych w partii fletu, z wieloma glosami i fakturami. Aby zachowa¢ gladsza lini¢
melodyczng, zaleca si¢ zmian¢ palcowania przedtuzonych nut (np. 4-3 na nucie E),
aby zwigkszy¢ kragto§¢ fraz. Przy mm89 dynamika zmienia si¢ na ,,subito pp” w
przeciwienstwie do ,,f7 w mm88. Tak wiec pod koniec mm88 nalezy catkowicie
zwolni¢ pedal, aby muzyka przechodzita do mm89 z klarownoscig. W mm92-98
fortepian uzywa punktu pedalu C i1 akordu blokowego, aby zachowaé t¢ sama
dynamike (,ff’) z fletem. Podczas grania, palce powinny by¢ ustawione prawie
réwnolegle do klawiatury, dotykajac klawiszy opuszkami palcéw i graé powoli, aby
uzyskac delikatny dzwiek. W mm98 jest fermata na ostatniej nucie melodii zar6wno
fletu, jak i fortepianu, i nalezy poswieci¢ wystarczajaco duzo czasu, na stworzenie

poczucia zakonczenia sekcji. (Ex 3.28.)

Ex.3.28. Poulenc, Flute Sonata, I, Allegretto malincolico, mm92-98

Muzyka powraca do gléwnego tematu sekcji A z  ikonicznym
trzydziestodwojkowym motywem granym przez flet. W mm122-125 flet gra liryczng
melodi¢, podczas gdy nizszy glos fortepianu czterokrotnie powtarza nuty #G i B jako
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grupe, cztery razy. Zaleca si¢ gra¢ te nuty jako dtuga frazg, z niewielkimi zmianami
dynamiki za kazdym razem. W mml27 oznaczenie ,sans rigueur” wskazuje, ze

wskazuje na wolniejsze, bardziej zrelaksowane tempo. (Ex.3.29)

Ex.3.29. Poulenc, Flute Sonata, I, Allegretto malincolico, mm122-128

W mml29-130 flet jest skala wznoszaca si¢ w "ppp", a pianista powinien
kontrolowa¢ dzwiek i uzywac lewego pedatu, aby stworzy¢ eteryczne brzmienie. W
mm133 nalezy podkresli¢ poéttonowe zmiany akordow w goérnym glosie fortepianu,
aby podkresli¢c barwe harmoniczng (G-bA-G-#F). W mml134 wazne jest granie
motywu trzydziesto-dwdjkowego w synchronizacji mi¢dzy fletem a fortepianem. W
ostatnich dwoch taktach fortepian dwukrotnie powtarza oOsemkowe akordy z
niewielkimi wariacjami, tworzac wrazenie unoszenia si¢ na koncu sekcji. (patrz

Ex.2.78.)

Czgs$¢ druga

Mimo, iz cz¢$¢ jest powolna, Maxence Larrieu (francuski flecista) omowit z
Francisem Poulenciem ogolne jej tempo, sugerujac, ze mogloby by¢ szybsze niz to
oznaczone przez kompozytora (Assez lent, J=52), aby zwieckszy¢ plynnosé
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muzyczna.

Cze$¢ rozpoczyna si¢ dwutaktowym kanonem migdzy fortepianem a fletem
((patrz Ex.2.79). Na wstepie, fortepian moze rozpoczaé w nieco wolniejszym tempie i
delikatnie dotyka¢ klawiszy opuszkami palcow, dostosowujac dynamike do kierunku
melodii. Jest wazne, aby zwrdci¢ uwage na pauz¢ pod koniec kazdej frazy, aby
upewnic si¢, ze trwa wystarczajaco dtugo, lub nie jest przyspieszona. W taktach 3-6
flet ma gtowny temat, podczas gdy dolny glos w fortepianie jest punktem pedatu z
cigglymi zmianami w gornym glosie (patrz Ex.2.80). Palce powinny znajdowac si¢
blisko klawiszy i utrzymywac taka samg artykulacj¢ dla kazdego nacisnigcia pedatu.
Nalezy podkresli¢ fluktuacje akordu w gérnym glosie na linii poziomej oraz zwrdcic¢
uwage na zmiany koloru i barwy. Ta fraza jest oznaczona jako "Doucement baigne de
pédale", co wymaga bardzo delikatnego 1 cigglego uzycia pedatu. W taktach 8-10
napigcie stopniowo wzrasta, a nuty z tenuto w najwyzszym glosie powinny by¢
podkreslone, nadajac im rowny i pelny czas trwania. Poczawszy od ostatniej miary w
takcie 9, dynamika stopniowo maleje, az do momentu, gdy flet zagra dtuga nute F w
takcie 10, podczas gdy fortepian gra opadajacy akord 6semkowy (patrz Ex.2.80).
Najwyzsze nuty w gornym i dolnym glosie (A-B, F-G, E-F) tworzg lini¢ melodyczna,
ktéra powinna by¢ podkreslona.

W taktach 11-16 flet po raz drugi gra temat gtéwny, z gornym glosem fortepianu
jako akompaniamentem i dolnym glosem jako linig basowa. Podczas gry oznaczenie
"pp" nie oznacza, ze melodia powinna by¢ grana zbyt lekko lub mniej stanowczo, w
przeciwnym razie zabraknie wsparcia dla gtosu fletu, powodujac ostabienie balansu
pomigdzy dwiema liniami melodycznymi. W takcie 17, linia melodyczna fortepianu
to C-D-E-A, a lewa r¢ka musi krzyzowac¢ si¢ z prawag reka, dlatego powinniSmy

zwraca¢ uwage na jednos¢ barwy i dynamiki, gdy obie rece sa polaczone. Takt 18 to
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odzwierciedlenie taktu 17, a intensywno$¢ nagle spada do "pp". Zatem pianista i
flecista powinni kontrolowa¢ wspotbrzmienie, a najwyzsza nuta (C-D-E) w goérnym
glosie fortepianu powinna zosta¢ wykonana z oparciem. W taktach 19-25, flecista gra
znieksztalcony temat, a intensywno$¢ znoé6w nabiera na sile. Melodia fortepianu
tworzy kanon z fletem w taktach 20 1 21, wigc pojedyncza melodia w partii fortepianu

powinna naturalnie taczy¢ si¢ z fletem. (Ex.3.30)

Ex.3.30. Poulenc, Flute Sonata, II, Assez lent,, mm16-27

W taktach 26-30 flet gra nowy motyw charakteryzujacy si¢ szybkim opadajacym
rytmem punktowanym. Konieczne jest precyzyjne jego wykonanie. Fortepian,
peliacy role akompaniamentu, przechodzi z akordu molowego na durowy na
pierwszej mierze taktu, dlatego pianista moze podkresli¢ oktawe G w basie, aby
wyeksponowac¢ jasnag tonacj¢ nie przyttaczajac jednak swoim dzwickiem fletu. W
taktach 27-29, mimo ze melodia fortepianu znajduje si¢ w wysokim rejestrze, dtugie

nuty w glosie dolnym podtrzymujg pozostate glosy i powinny by¢ wyeksponowane.
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Podczas gry $rodek dioni powinien by¢ odochylony na zewnatrz, aby zapewni¢
wiegkszg sile zewngtrznym glosom lewej i prawej reki.(zob. Ex.2.81)

W taktach 31-34 flet powtarza temat gtowny, a w takcie 32 fortepian nasladuje
jego melodie. Wazne jest, aby rytm pozostatl stabilny, a frazowanie powinno by¢
dluzsze, aby zredukowa¢ zbgdne mozliwe akcenty wywotane zmiang palcowania. W
taktach 35-36 flet gra C4, jest to réwniez najnizsza nuta w catym utworze, podczas
gdy fortepian gra delikatnie wariacj¢ melodii (patrz Ex.2.82). Poniewaz ggste akordy
mogg tatwo prowadzi¢ do cigzkiego dzwicku, gltosnos¢ nie powinna by¢ zbyt duza.
Podczas gry nalezy wyeksponowac¢ najwyzsza nut¢ w prawej rece, a melodie w glosie
srodkowym nalezy zagra¢ ptynnie. Lewa r¢ka powinna skupi¢ si¢ na catym akordzie,
a nie na pojedynczych nutach.

W taktach 41-45, zaznaczonych jako "en animant", tempo mozna przyspieszy¢,
aby podkresli¢ zywiotowos¢ muzyki. Jednakze, tempo powinno by¢ zwigkszane
stopniowo, gdyz nagle przyspieszenie moze spowodowac zaburzenie ciaggtosci fraz.
W takcie 47, flet gra tryl na nucie G przez trzy miary, co stanowi najwyzsza nute
catego utworu, podczas gdy fortepian gra najnizsza note w tej czesci, Cl. Dzwigk
stopniowo wzrasta do "ff", tworzac podniosta atmosfer¢ emocjonalng (Ex.3.31).
Grajac  blokowe akordy, nalezy wyobraza¢é sobie rozlegly, bogaty efekt,
przypominajacy $piew choru, uzywajac calej sity ciala, aby zagra¢ kazdy akord z
mocg. W takcie 48 melodia powraca do spokoju. Pianista powinien szybko
zredukowa¢ dynamike akordu i zmieni¢ sposob naciskania klawiszy w celu
stworzenia migkkiego tonu. W taktach 49-51 fortepian gra melodi¢, a cigzar rak
powinien by¢ skierowany na zewnatrz, podkreslajac opadajace glosy zewnetrzne
(patrz 2.84). Do taktu 55, jako koniec sekcji B, dynamika powinna si¢ zmniejszy¢, a

tempo powinno zwolnic.
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Ex.3.31. Poulenc, Flute Sonata, I, Assez lent,, mm44-51

W taktach 56-59 temat w partii fletu wykonywany jest cicho, a gorne akordy w
partii fortepianu powinny by¢ kontrolowane, podczas gdy punkt pedatu w dolnym
glosie jest podkreslony. W takcie 57 lekka pauza na pierwszej mierze, moze by¢
uzyta do podkreslenia zmiany koloru harmonii (Ex.3.32). W taktach 62-63 melodia
pojawia si¢ na zmiang w gormnym 1 dolnym glosie fortepianu, a wszystkie
niemelodyczne®” nuty powinny by¢ grane cicho. W ostatnich dwoéch taktach
dynamika osigga "ppp", flet i fortepian trzymaja dlugi dzwigk (patrz Ex..2.85).
Pianista powinien rozluzni¢ ramiona i1 powoli zwalnia¢ klawisze, pozwalajac

dzwigkowi delikatnie unosi¢ si¢ w powietrzu i delikatnie zakonczy¢ czgs¢.

Ex.3.32. Poulenc, Flute Sonata, [I, Assez lent,, mm56-60

57 przyp.tt. tutaj autor miat na mysli niektére nuty, ktére w przebiegu sa tematem, kiedy to inne s3 mniej wazne.
Chodzi tu wiec, o nie akcentowanie niewaznych nut w przebiegu
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Czes¢ trzecia

Trzecia czg$¢ to "Presto giocoso" (zartobliwie szybko), charakteryzuje si¢ zywym
i radosnym stylem, pelnym groteski i humoru. Fortepian i flet czgsto naprzemiennie
graja melodi¢, z sekwencjami rytmicznymi i lirycznymi. Dlatego podczas
wykonywania nalezy wprowadzi¢ wyrazne kontrasty w ekspresji oraz diugosci i
wadze nut miedzy réznymi sekcjami, a minimalne tempo J = 160, jak sugeruje
partytura, moze poméc w dokladnej interpretacji.

W taktach 1-4, flet gra nute A6 na pierwszym takcie, przypominajac ostry gwizd.
Oba instrumenty utrzymuja dynamike na poziomie ff, kiedy to fortepian gra akord
A-dur. Fortepian dodaje akcent na pierwszg miar¢ taktow 1, 2 i 4. Nuty pod tukiem,
akcentowane lub staccato, nalezy wprowadzi¢ wyrazne rozroéznienia w dynamice,
dlugosci 1 wadze, zachowujac ogdlne poczucie kierunku i spojnosci. Poulenc prosi o
"trés mordant" (ostry ton) bez pedalu. Dlatego opuszki palcow powinny szybko
uderza¢ w klawisze, chwyta¢ je, aby wydoby¢ mocny, ale nie cigzki dzwick. W
taktach 9-11 flet wygrywa szybkie szesnastki, podczas gdy fortepian  pojedyncze
6semki w dynamice ,,mf”’. Pianista powinien gra¢ krotkie nuty, a opadajaca linia w
dolnym rejestrze powinna unika¢ zbgdnych akcentéw. (patrz Ex.2.86)

Takty 13-16 to wariacja melodii z 1-4 taktow (Ex.3.33). Podczas wykonywania
wazne jest podkreslenie zmiany rytmu i akcentow. Temat w taktach 20-38 jest
wariacjg poprzedniego fragmentu, a w taktach 28-31 partia fortepianu ma ciensza
fakturg 1 zejscie z dynamiki  "ff" na "f." W zwigzku z tym wykonawca nie powinien

sztywno naciska¢ na klawisze, lecz gra¢ "f" z elastycznoscia.
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Ex.3.33. Poulenc, Flute Sonata,IIl, Presto giocoso, mm11-20

Od taktu 39 muzyka przechodzi do drugiego tematu, ktdry jest liryczny i pigkny.
Flet i fortepian na zmian¢ prowadza melodi¢ przez kolejne 12 taktow, jakby
przekazywali pateczke podczas sztafety®®. Kiedy flecista gra melodie, bas albertiego
w partii fortepianu powinien by¢ migkki i grany opuszkami palcoéw, a pedat powinien
by¢ uzywany do utrzymania ptynno$ci muzyki (patrz Ex.2.87). Ponadto, poniewaz
fortepian 1 flet graja melodi¢ naprzemiennie, instrument akompaniujagcy powinien
gra¢ nieco ciszej (piano). Kiedy melodia jest przekazywana migdzy dwoma
instrumentami, konieczne jest zachowanie naturalnego potaczenia pod wzgledem
glo$nosci, tonu, tempa i innych aspektow.

Od taktu 71 wprowadzany jest nowy odcinek o tajemniczej atmosferze,
kontrastujacy ze stylem poprzedniego odcinka. Ostinato w dolnym glosie fortepianu i
6semki w gérnym glosie generuja rytm naprzemienny, podczas gdy partia fletu jest
bardziej ozdobna i utrzymuje synchronizacj¢ z fortepianem pod wzgledem dynamiki.
Podczas gry ostinato, 6semki powinny by¢ krotkie i bez pedatu, podkreslajac
¢wierénuty w glosie srodkowym. (patrz Ex.2.88)

W taktach 87-92 ponownie pojawia si¢ pierwszy motyw, ktéry mozna podzieli¢

8 przyp.th. w ang. “like passing a baton in a relay race”
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na trzy grupy po dwa takty w kazdej, z rosngca dynamika, popychajac muzyke do
przodu (patrz Ex.2.89). Pianista i flecista musza utrzymaé réwnowage dzwieku. Takty
93-99 to liryczna fraza z wysokim rejestrem fletu i arpeggiami stanowigcymi
akompaniament w partii fortepianu. Aby wesprze¢ flet, pierwsza nuta kazdej miary w
fortepianie powinna by¢ zagrana glebiej. Jednoczes$nie, aby dopasowaé si¢ do
falujacej melodii fletu, dynamika na koncu frazy powinna by¢ niska (patrz Ex.2.89).
W taktach 100-103 flet gra czterotaktowy tryl. Zwiekszajaca si¢ dynamika fortepianu
z akordami w gérnym rejestrze wspiera jasne barwy w gornej oktawie fletu. W takcie
104 partia fletu sktada si¢ z szesnastek, podczas gdy fortepian gra staccato akordy
6semkowe. Aby spelni¢ wymaganie kompozytora "tres leger et mordant”" pianista
powinien gra¢ bez pedalu, szybko i elastycznie naciska¢ klawisze. Na podstawie
oznaczenia "pp" frazy, nuty z oznaczeniami "f"' powinny by¢ bardziej zauwazalne, co

stworzy nagly silny dzwiek (Ex.3.34).

Ex.3.34. Poulenc, Flute Sonata,lIl, Presto giocoso, mm99-110

J 7]

Od mm119-148 wprowadzono nowy wzorzec , dolny glos fortepianu to

punkt pedatu F, a goérny glos to schodzace chromatycznie nuty z oznaczeniem
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"tenudo". Podczas gry ¢wierénuty nie powinny by¢ przeciggane, a 6semki powinny
by¢ grane z petng warto$cig (bardziej zblizong do ,,legato”), z podkresleniem progres;ji
chromatycznej w glosie wyzszym. Dodatkowo oznaczenie ,,surtout sans ralentir”
wskazuje, ze tempo powinno by¢ utrzymane. (patrz Ex.2.90)

W taktach 123-126 rozpoczyna si¢ nowa fraza, a dynamika powinna stopniowo
wzrasta¢ 1 nastgpnie zmniejsza¢, aby podkresli¢c kontur melodyczny. W taktach
131-142 melodia przeplata si¢ z fletem i fortepianem. Pianista powinien gra¢ akordy
delikatnie i uczyni¢ je bardziej legato, zwtaszcza melodia w glosie gérnym powinna
by¢ $piewniejsza (Ex.3.35). W taktach 148-149 znajduje si¢ ostatnia cze¢$¢ przed
"tempo I". Aby podkresli¢ znaczenie przejscia do nowego akapitu, pianista moze
zagra¢ melodie¢ w wysokim glosie mocniej i zwolni¢ tempo przed powrotem do

pierwotnego tempa w taktach 149.

Ex.3.35. Poulenc, Flute Sonata,lll, Presto giocoso, mm131-142

W taktach 149-166 wykorzystywany jest materiat z taktow 104-111, przy czym
flet gra gtownie szybkie szesnastki, a fortepian akordy 6semkowe. Dynamika czesci
fortepianu zaczyna si¢ od "pp" i stopniowo wzrasta do "ff" w taktach 161. Podczas
gry nalezy zwro6ci¢ uwage na dwa punkty: po pierwsze, crescendo nie powinno
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zaczynac si¢ zbyt wczesnie, aby mie¢ wystarczajacg przestrzen do osiggnigcia "ff'". Po
drugie, akcentowane nuty powinny by¢ podkreslone, aby stworzy¢ “niespodzianke” w
atmosferze "pp".

W taktach 161-165 nastgpuje kulminacja z fletem prowadzacym tryl przez pieé
taktow, a pianista moze wykorzysta¢ sile catego ramienia, aby stworzy¢ duze
crescendo. Warto zauwazyé, ze wraz z nadejSciem kulminacji, tempo gry partii
fortepianu moze latwo w sposdb niezamierzony wzrosng¢, dlatego wykonawca
powinien skontrolowa¢ mimowolng cheé przyspieszenia. W takcie 166 pojawia si¢
pauza catotaktowa z fermata, a obie rece powinny catkowicie opusci¢ klawiature,
podczas gdy pedal powinien rowniez by¢ w petni zwolniony. (patrz Ex.2.92)

mm167-169 to melancholijna fraza oznaczona jako "Subito le double plus lent"
(dwa razy wolniej), o spokojnej atmosferze. mml70-174, oznaczone jako
"mélancolique", wykorzystuja material tematyczny z sekcji B pierwszej czesci.
Fortepian powinien dostosowywac¢ barwy muzyki do zmian akordéw gornego glosu o
pot tonu, podczas gdy flet gra trzydziestodwodjki. Od mm175 muzyka powraca do
materialu tematycznego z sekcji B. Ostinato w dolnym glosie fortepianu i ¢wierénuty
w glosie $srodkowym tworzg interwal nony i septymy (Ex.3.36). Pianista moze
sprawié, ze efekt dysonansu bedzie pozorny, a wraz z postgpem muzyki, emocje beda
rosty wraz ze stopniowym wzrostem dynamiki, az do osiagnigcia "ff' w mm8&9. Flet
jest trylem na E6, podczas gdy bas fortepianu zmienia si¢ z pojedynczej nuty w

oktawe, wymaga to poteznego dzwieku, ktory opiera si¢ na sile ciata.
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Ex.3.36. Poulenc, Flute Sonata,lII, Presto giocoso, mm175-182

W taktach 192-226 nastgpuje repryza pierwszej i drugiej sekcji czgsci, ktore
mogg by¢ wykonane podobnie jak wczesniejsza sekcja. Takty 227-229 to solo fletu
oznaczone jako "surtout sans ralentir" (bez zwalniania), wymagajace od wykonawcy
utrzymania stalego tempa. Jako, ze w takcie 230, na pierwsza miar¢ wypada pauza,
pianista moze postucha¢ oddechu flecisty, aby zapewni¢ réwnoczesne rozpoczecie nut
szesnastkowych. W mm233-236, pianista gra energiczne i jasne akordy, ktore
odpowiadaja dlugosci ostatniej nuty w partii fletu. Oba instrumenty graja z dynamika

"fff"', co prowadzi do pelnego emocji i pasji zakonczenia utworu. (patrz Ex.2.94)
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Rozdzial 4. Wspolpraca Fortepianu z Fletem

Niniejsza dysertacja bada trzy utwory nalezace do gatunku duetéw letu z
fortepianem, w ktorych oba instrumenty wzajemnie si¢ uzupehlniaja i wspodlnie
wspieraja rozwdj muzyczny. Kluczowym punktem tego rozdziatu jest zbadanie roli
fortepianu w duecie i przeprowadzenie badan na temat rozwazan, ktére pianisci

muszg mie¢ na uwadze podczas wspoltpracy z flecista.

4.1 Przydzial roli dla fortepianu i fletu

Po pierwsze, wazne jest zrozumienie, ze w duecie fletu i fortepianu oba
instrumenty maja rowny status i nie sg podporzadkowane sobie nawzajem. Fortepian
nie jest jedynie akompaniamentem lub podporg dla drugiego instrumentu. Jesli
pianista traktuje siebie jako jedynie akompaniatora lub przyjmuje rol¢ drugoplanowa
podczas wystepu, nie tylko zmniejsza swoja site i napigcie, ale rdwniez zaburza
réwnowage miedzy dwoma instrumentami i nie jest w stanie w petni interpretowac
muzyki. Zamiast tego, relacja migdzy fortepianem a fletem powinna by¢ dialogiem,
wsparciem, kontrastem i wzajemnym rozwojem.

Po drugie, fortepian w duecie nie jest ani akompaniamentem, ani instrumentem
solowym. Pianisci, ktorzy przyzwyczaili si¢ do gry solo, nie maja doswiadczenia we
wspolpracy z innymi instrumentami, co jest kluczowe w duecie. Nie mogg traktowac
partii fortepianowej jako solowego utworu i ignorowaé¢ ogdlnego brzmienia. Podziat
muzyki na rézne czesci (flet i fortepian) i skupienie si¢ na wlasnej partii, skazuje na
porazke wspotprace migdzy dwoma instrumentami. Podstawa doskonatej gry w
duecie jest zrozumienie roli, jaka odgrywa kazdy instrument we wszystkich frazach

oraz czy prowadzi, czy towarzyszy. Tylko z takim podejsciem mozna elastycznie
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dostosowa¢ wykonanie.

Grajac z fletem, fortepian moze wspiera¢ w tempie, dynamice i fakturze, aby
wspomoc jakos¢ wykonu drugiego instrumentalisty, zwlaszcza w utworach, ktére
zaczynaja si¢ od fortepianu solo. Na przyktad w pierwszych czterech taktach trzeciej
czesci Sonaty na flet i fortepian Poulenc'a, tempo oznaczone 160-168, jasna tonacja
A-dur, dynamiczne oznaczenie "ff' oraz szybkie akordy staccato, ustanawiaja
podstawowy styl czesci, dostarczajac wskazowki dla flecisty, jak gra¢ utwor z
odpowiednim tempem i emocjami. Ponadto fortepian, jako instrument polifoniczny z
bogata harmonig, moze zapewni¢ silne wsparcie dla pojedynczej linii melodycznej
fletu poprzez zrdznicowane sonorystyki 1 faktury, co skutkuje Dbardziej
zréznicowanym efektem dzwigkowym. Petni rowniez role tacznika i wypetnia luki
melodyczne podczas pauz w czesci fletu.

Ostatecznie, gra z fletem moze przekaza¢ szczegdty muzyki lepiej w niektdrych
przypadkach, zwlaszcza gdy synchroniczna gra w kulminacyjnych momentach
pozwala osiaggna¢ efekt "1+1 wigksze niz 2",

Podsumowujac, rola, jaka odgrywa fortepian lub flet w dziele muzycznym, nie
jest stata, ale zmienia si¢ wraz z rozwojem muzyki. Zatem umiejetnos¢ szybkiego
dostosowania si¢ do zmieniajacych si¢ rdl instrumentdéw jest niezbg¢dng umiejetnoscia

dla kompetentnego muzyka kameralisty.

4.2  Techniczne aspekty wspoélpracy
Wspotpraca migdzy fletem a fortepianem w duecie jest istotna, a rownowaga

mi¢dzy dwoma instrumentami jest kluczowa. W niniejszej pracy przeanalizuje

8 przyp.th. - (chinskie powiedzenie) - kiedy dwie osoby majg dobrg wspolprace, sg w stanie
wykreowaé dobry jej rezultat, jak i moga daé¢ wigcej niz tyle, co od 2 0sob. Jednak, jezeli dwie osoby
nie maja dobrej kolaboracji, nie sg w stanie nawet osiggnaé prostego 1+1=2. Dobra wspotpraca, moze
pomobc w osiagnieciu czego$ wielkiego, natomiast zta - nawet podstawowego, zamierzonego celu.
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skupienie pianisty na kooperacji, badajac szczegoty trzech muzycznych dziet.

Balans dzwi¢ku
Rézne instrumenty posiadajg rézne zasady produkcji dzwicku, barwy tonow i
techniki gry. Rownowaga dzwigku obejmuje zaréwno rownowage sity miedzy

instrumentami, jak i jednolito$¢ barwy tonow.

1) Jednolito$¢ barwy tonow

Rézne techniki gry i rézne zakresy moga generowac rozne barwy dzwieku dla
kazdego instrumentu. Dlatego fortepian musi dostosowa¢ swoj styl gry do muzyki. Na
fortepianie i flecie zazwyczaj gra si¢ przy uzyciu systemu strojenia o jednakowym
temperamencie, ktory zapewnia podstawe dla rownowagi dzwigku miedzy nimi.

Jako instrument perkusyjny, fortepian ma state strojenic i moze wytwarzaé
ztozone tekstury, tworzac rozlegly efekt dzwickowy. Flet, jako instrument dgty
drewniany bez stroika, wydaje dzwigk kierujac strumien powietrza na krawedz
otworu w instrumencie, powodujac wibracje fal dzwickowych wewnatrz korpusu fletu.
Jako przedstawiciel instrumentéw o wysokim tonie, flet ma szybka czestotliwose
harmoniczng i jasny ton, z zakresem obejmujacym trzy oktawy. Jego brzmienie ma
przenikliwg moc, a ton jest ciepty i liryczny w §rednim rejestrze. Dzwigk zmienia si¢
dramatycznie podczas wystepu, tworzac wrazenie ptynnosci. Dlatego podczas gry z
fletem, fortepian musi odpowiednio dostosowaé¢ barwe dzwigku, na przyktad
wytwarzajac jasniejszy lub ciemniejszy ton. Na przyklad, grajac ten sam utwor z
fletem lub z wiolonczela, technika gry jest inna. Podczas gry z fletem, od fortepianu
moze by¢ wymagana produkcja jasniejszego brzmienia. Oto dwa przyktady:

W drugiej czesci Sonaty na flet i fortepian Poulenca, flet i fortepian wykonuja
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liryczng melodi¢ w tym samym rejestrze z migkka dynamika. Fortepian powinien
lekko dotyka¢ klawisze, z nieznacznie podniesionymi nadgarstkami, aby wytworzy¢
ptywajacy 1 przewiewny dzwiek, ktory pasuje do okraglego i eterycznego tonu fletu
( patrz Ex.2.72).

W pierwszej czeSci Sonaty fletowej Prokofiewa, w taktach 82-83, muzyka
wchodzi w punkt kulminacyjny. Melodia zardwno fortepianu jak i fletu zawiera
szybkie szesnastki, ktore kontynuuja wznoszenie si¢. Partia fletu, jest w wysokim
rejestrze, oba instrumenty maja silng dynamike (patrz Ex. 2.39). Flecista gra ostrym i
mocnym dzwigkiem, a pianista musi utrzymywaé z nim spojny ton. Osigga si¢ to
poprzez traktowanie nadgarstka i dtoni jako jednosci, uzywajac stabilnego nadgarstka
do napedzania palcow w celu zagrania twardego i1 agresywnego dzwicku, tworzac

napigtg i niespokojng muzyczng atmosfere.

2) Balansowanie dynamiki

Fortepian jest instrumentem o wigkszym 1 silniejszym dzwigku, niz wigkszos¢
instrumentdw, a znalezienie réwnowagi mig¢dzy nim a innymi instrumentami nie
zawsze jest tatwe. Kiedy fortepian wspotpracuje z fletem, ze wzgledu na réznice w
wielkosci 1 glosnosci, flet nie moze wytworzy¢ takiej samej ekstremalnej dynamiki
jak fortepian. Dlatego czesto, zwtaszcza w partiach wymagajacych podkreslenia partii
fletu, fortepian musi kontrolowa¢ swoja dynamike, aby osiggnaé rownowage z jego
brzmieniem. (Fortepianowi prawie nigdy nie brakuje dynamiki, potrzebnej do
wsparcia fletu). Jesli pianista zastosuje odpowiednig dynamikg, moze osiggnac
réwnowagge z fletem i pomoc zachowaé jedno$¢ brzmienia obu instrumentow.

nan

Wyréwnanie w dynamice "p". W dolnym rejestrze (C4-C5) (C4 reprezentuje

srodkowe C) trudnos$¢ gry na flecie wzrasta ze wzgledu na zasady wydobycia dzwigku
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instrumentu. Obejmuje to: 1. Niskie dzwigki na flecie sg czesto bardziej podatne na
niestabilno$¢ tonu; 2. Jako$¢ dzwicku jest ciemniejsza, bardziej nosowa i moze by¢
trudna do kontrolowania; 3. Trudniej jest gra¢ konsekwentnie glos$no, poniewaz
nizsze czestotliwosci wymagaja wickszego wsparcia powietrza 1 sity, aby
wygenerowac skupiony i czysty dzwiek. Dlatego tez, zakladajac, ze melodia fletu
musi wyréznia¢ si¢ w niskim rejestrze, a fortepian rowniez znajduje si¢ w srednim lub
niskim rejestrze i ma gesta fakture - moze tatwo przykry¢ flet, powodujac zaburzenie
rownowagi. Aby zachowa¢ balans w dzwigku, fortepian musi kontrolowaé swoja
dynamike, aby flet byt wyraznie styszalny podczas gry.

Przyktad 1: W pierwszej czeSci Sonaty na flet i fortepian Siergieja Prokofiewa,
takty 42-44 - "f" w niskim rejestrze fletu, sa trudne w wykonaniu, a dluga nuta "E" na
koncu frazy wymaga wsparcia dtugim oddechem, aby uzyska¢ pozadang glosnosc¢
(patrz Ex.2.34). Dlatego fortepian powinien gra¢ ciszej niz wskazano w partyturze,
aby stworzy¢ ptynniejsze potaczenie migdzy oboma instrumentami.

Przyktad 2: W czwartej czgsci Sonaty na flet i fortepian Siergieja Prokofiewa,
takty 17-18 - flecista gra motyw rytmiczny z mocnymi akcentami na pierwszym
takcie, zaznaczonym jako "mf" dla fletu i fortepianu (patrz Ex.2.59). Jednakze w
niskim rejestrze fletu trudno jest utrzymac rownowage z akordami 6semek fortepianu.
Dlatego fortepian powinien ostroznie kontrolowa¢ swoja gto$nos¢ i graé blizej "mp",
aby zapewnié, ze partia fletu jest wyraznie slyszalna, zachowujac jednoczes$nie
rytmiczng dynamike i napigcie w muzyce.

Balansowanie w "f".

W trakcie wystepu, doswiadczony pianista moze wykorzysta¢ unikalne cechy
instrumentu, aby pomoc innym instrumentom, takim jak flet, uzyska¢ zrownowazony

i mocny dzwigk. Na przyktad w trzeciej czesci Sonaty Festosa, t. 344-357, flet gra

169



dhugi tryl z ,,ff”, podczas gdy prawa reka fortepianu gra ptynne 6semki, a lewa rgka
wytwarza rezonansowe akordy, przyczyniajac si¢ do tekstury muzyke i popychajac ja
do punktu kulminacyjnego (patrz Ex.3.9).

Jednak gdy tekstura fortepianu jest gesta, a flet jest gtbwna melodia, pianista
musi zwréci¢ uwage na utrzymanie réwnowagi migdzy oboma instrumentami. W
takich sytuacjach wykonawca powinien zmniejszy¢ glosnosé, aby daé fleciscie
mozliwo$¢ wybrzmienia. Przykladem moze by¢ czwarta cz¢$¢ Sonaty na flet i
fortepian S. Prokofiewa, takty 167-168 - gdzie pianista powinien podkresla¢ tylko
pierwsza nute kazdego taktu i szybko zmniejsza¢ gtosnos$¢ na pozostatych nutach, aby
da¢ wystarczajaco duzo miejsca na wykonanie partii fletowej (patrz Ex.3.25).

Ostatecznie, piani§ci muszg unika¢ syndromu ,,ff, £, w ktérym graja z nadmierna
sila, widzac takie oznaczenia na partyturze, poniewaz moze to by¢ szkodliwe dla
muzyki. W praktyce pianiSci muszg kierowaé si¢ wltasnym osadem, aby okreslic,
kiedy gra¢ glosno, a kiedy unika¢ przyttaczania innych instrumentéw, jak pokazano w
trzeciej czegsci Sonaty fletowej Poulenca, mm1-4 s3 oznaczone jako ,.ff”. Jednak to
oznaczenie jest raczej wskazaniem dynamiki i napigcia muzyki, przekazujacym jasne
i mocne brzmienie, niz wskazéwka dla fortepianu, aby catkowicie obezwiladnit flet
pod wzgledem glosnosci. Dlatego podczas wystepow pianisci powinni staraé si¢ nie
tylko mechanicznie uderza¢ w akordy, ale zamiast tego dazy¢ do osiagnigcia
rownowagi migdzy dwoma instrumentami, zachowujac integralno§¢ muzyki, a nie
dominujac nad flecista.

Podsumowujac, celem jest stworzenie poteznego i dynamicznego wykonania bez

poswigcania ogo6lnej rdwnowagi muzyczne;j.
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Koordynacja artykulacji
Koordynacja artykulacji w wykonaniu muzycznym moze by¢ osiagnigta poprzez

zgodno$¢ lub kontrast.

1) Spdjnos¢ artykulacyjna

Spojnos¢ odnosi si¢ do sytuacji, w ktorych dwa instrumenty, takie jak fortepian i
flet, graja t¢ sama melodi¢ 1 wymagaja tej samej artykulacji. W trzech sonatach
omoéwionych w tej pracy, wiele sekcji zaczyna si¢ od jednego instrumentu grajacego
glowny temat, po ktorym drugi instrument powtarza lub przeksztatca ten sam temat.
Pierwszy instrument shuzy jako wzor do interpretacji i jesli kompozytor nie okresli
inaczej, drugi instrument powinien zachowa¢ t¢ sama artykulacj¢. Na przyktad w
Sonacie fletowej Prokofiewa, w t. 42-50 pierwszej czesci, fortepian i flet graja ten sam
motyw, przy czym flet stosuje dzwigk staccato, podczas gdy fortepian podaza
szesnastkami, tworzac efekt dialogu (patrz Ex.2.34). Nawet jesli partia fortepianu nie
okresla staccato lub legato, styl tej sekcji jest juz ustalony poprzez wprowadzenie
staccato artykulacji fletu. Aby zachowa¢ koordynacj¢ i spdjno$¢ muzyczng, fortepian
powinien rowniez stosowac artykulacj¢ staccato bez uzycia pedatu.

Kiedy partie fletu i fortepianu sa polaczone w ramach frazy muzycznej, wazne
jest, aby wziagé¢ pod uwage jednolito$¢ ich artykulacji. Na przyktad w drugiej czesci
Sonaty fletowej Prokofiewa, t. 69-74, flet i fortepian na przemian szybko wznoszg si¢
szesnastkowo, przy czym fortepian zaczyna si¢ tam, gdzie konczy si¢ flet (patrz Ex.
2.45). Dlatego konieczna jest naturalna artykulacja, aby unikna¢ zaktocania muzyki.

Oprocz zachowania spdjnej artykulacji podczas grania tej samej melodii czasami
konieczne jest, aby akompaniament i melodia miaty podobng artykulacje. Na przyktad,

gdy fortepian akompaniuje melodii fletu, nie powinien gra¢ mechanicznie, jak
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¢wiczenia palcow bez zadnej muzycznej ekspresji, poniewaz nie byloby to
uzupetnieniem melodii fletu. Na przykltad w pierwszej czgsci Sonaty fletowej
Poulenca mm92-98 fortepian gra akordy i ostinato, podczas gdy flet gra melodi¢
liryczng (zob. Przyklad 3.28). Grajac, pianista powinien bra¢ pod uwage rozwoj
akordow, gra¢ je mozliwie plynnie, rozszerza¢ frazg bardziej ,,cantabile”, kontrolowa¢

dynamike, aby dopetni¢ melodi¢ fletu.

2) Kontrast artykulacyjny

Kiedy partytura wyraznie wskazuje, ze nalezy zastosowac rézne artykulacje
miedzy fortepianem a fletem, wykonawcy powinni gra¢ odpowiednio, aby uzyskac
pozadany efekt kontrastu. Na przyklad w trzeciej czesci Sonaty fletowej Poulenca
mm149-156 to szybka sekcja, w ktorej flet gra szesnastki w stylu legato z dynamika
7. W partii fortepianu, kompozytor zaznaczyt ,staccatissimo” i ,,sans pédale”
dynamika ,,pp”, wiec pianista powinien uzy¢ zupeknie innej artykulacji niz flet, aby

stworzy¢ silny kontrast (patrz Ex. 2.91).

Doskonala synchronizacja
W duecie, jesli oba instrumenty moga zsynchronizowa¢ puls, czas trwania nut,

oddechy i inne aspekty, moga osiaggna¢ dobra koordynacje.

Synchronizacja rytmu, dlugo$ci nut

Podczas wykonywania utworu elementy takie jak wysokos¢ tonu i rytm decyduja
o tym, czy utwér mozna doktadnie zinterpretowaé. Dlatego we wspotpracy fortepianu
i fletu, podczas grania zlozonych pasazy rytmicznych, oba instrumenty muszg ze sobg

wspotpracowaé, aby doktadnie zachowaé wymagane czasy trwania, aby muzyka
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brzmiata uporzadkowanie 1 jednolicie. Na przyktad w Sonata Festosa, wykonawcy
muszg utrzymaé stabilny rytm w mm25-32, gdzie partia fletu obejmuje nuty
6semkowe z kropka, szesnastki i kwintole, a partia fortepianu - szybkie szesnastki
(patrz Ex.2.4). Nalezy zwroci¢ szczeg6lng uwagg, aby nie zwigkszaé tempa ani si¢ nie
spieszy¢, co utrudni doktadne zgranie z fletem.

Odpowiednia praktyka, jest wazna dla osiggnigcia synchronizacji, zwlaszcza w
sekcjach, w ktérych rytm jest bardziej swobodny lub gdzie zmieniajace si¢ akcenty
wplywaja na rytmiczng strukture muzyki. Dlatego wazne jest, aby wykonawcy znali

swoje partie i wspdlnie ¢wiczyli, aby osiagna¢ idealng synchronizacje.

Synchronizacja oddechu

Oddychanie jest waznym czynnikiem utrzymujacym synchronizacje¢ mig¢dzy
instrumentami podczas wspolnej gry. "Synchronizacja oddechu" odnosi si¢ tutaj nie
do fizjologicznej synchronizacji oddechowej miedzy wykonawcami, lecz raczej do
synchronizacji w muzyce. Podczas gry, dwa instrumenty oddychaja w rdéznych
momentach i o réznych dtugos$ciach w frazie muzycznej. Wazne jest nauczenie si¢
stuchania oddechu partnera. Dla pianistow, zwtaszcza tych, ktorzy sa przyzwyczajeni
do gry solowej, silna indywidualna $wiadomo$¢ moze sktoni¢ ich do ignorowania
drugiego instrumentu podczas gry w duecie. W orkiestrze, dyrygent daje wyrazne
instrukcje dotyczace synchronizacji oddechu, ale w duecie wykonawcy musza sami
znalez¢ odpowiednie pozycje oddechowe. Flecista ma tu naturalng przewagg,
poniewaz jego osobisty oddech determinuje oddech muzyki, ktora gra. Jednak z
powodu zasad wydobycia dzwigku na flecie, niektore sekcje wymagaja okreslonych
pozycji oddechowych, dlatego pianista i flecista musza wspotpracowaé, aby

zsynchronizowaé swoje zdania w kwestii pozycji oddechowych podczas interpretacji
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utworu.

Kontrole oddechu mozna podzieli¢ na dwa rodzaje: jedna wymaga oddychania w
oparciu o fraz¢ muzyczng lub rozwinigcie sekcji muzycznej. Druga, to oddychanie w
przypadku trudno$ci technicznych w wykonaniu fletu, co wymaga koordynacji
miedzy fortepianem a fletem, aby pozostawi¢ wystarczajaco duzo czasu na oddech
flecisty. Na przyktad w pierwszym takcie trzeciej czesci Sonaty fletowej Poulenca,
flet i fortepian graja jednoczesnie pierwszg nute (patrz Ex. 2.86), musza wiec
jednoczesnie wdycha¢ podczas przygotowan, aby uniknagé problemow z

synchronizacja.

Stabilne tempo

W duecie flet-fortepian stabilne tempo jest kluczowe dla dobrej interpretacji
muzyki. Niestabilno$¢ tempa nie jest rzadkoscig 1 moze by¢ spowodowana réznymi
czynnikami:

1) Zasady gry na tych dwdch instrumentach sg rozne. Tempo produkcji dzwieku
fletu, jest wolniejsze niz fortepianu. Flecisci, kontroluja wysokos$¢ dzwigku poprzez
otwieranie i zamykanie otworéw w instrumencie, a glosno$¢ poprzez regulacje
oddechu, co jest wyzwaniem dla wykonawcy, aby utrzymac state tempo w szybkich
sekcjach przy jednoczesnym zachowaniu doktadnej wysokosci tonu. Dlatego pianista,
powinien odpowiednio czeka¢ w niektorych fragmentach, aby pomoc
zsynchronizowaé muzyke i uzyska¢ ptynniejsze wykonanie.

2) Zmiany tempa jednego instrumentu moga wptywaé na drugi i prowadzi¢ do
catkowitej utraty kontroli. Problem ten jest czesto zwigzany z “psychologicznymi
zmianami tempa” u wykonawcy. Biorac przyktad z drugiej czesci Sonaty fletowej

Siergieja Prokofiewa, mm7-12 (patrz Ex. 2.42), partia fortepianu ma duze interwaly i
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krotkie czasy trwania, co wymaga od pianisty grania dokladnie w rytmie, aby
zapewnic, ze flet ustyszy wyrazny rytm. Pianista powinien unika¢ przyspieszania i
pogoni za fletem, co pozwala na bardziej kontrolowang gre flecisty.

3) Kiedy wystepuje przejscie migdzy dwiema sekcjami o réznych tempach,
niepowodzenie w utrzymaniu stabilnego tempa podczas tych pasazy, moze
spowodowac nagle i nielogiczne zmiany w rozwoju muzyki. Na przyklad w czwartej
czesci Sonaty fletowej Siergieja Prokofiewa, mm160-161, gdzie muzyka zaczyna si¢
od ,,un poco accelerando al” i przechodzi do ,Allegro con brio”, stopniowo
zwigkszajac tempo (Ex. 4.1). Pianista musi stopniowo przyspieszac, aby utrzymac
stabilne tempo, jednoczes$nie bioragc pod uwage pasaz trzydziestosekundowy grany

przez flet w mm160, ktérego nie nalezy przyspieszac.

Ex.4.1. Prokofiev, Flute Sonata Op.94,IV, Allegro con brio, mm159-163

4) Wazne jest, aby powr6ci¢ do pierwotnego tempa po przerwach miedzy frazami,
zwlaszcza gdy nastepuje nagla zmiana dynamiki, ktéra moze spowodowaé wahania
tempa. Na przyktad, w pierwszej czg¢sci sonaty fletowej Poulenca, mm89-90, gdzie

dynamika zmienia si¢ nagle z ,,f” na ,,pp subito”, a flet ma pauz¢ 6semkowa, podczas
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gdy fortepian jej nie ma, wykonawca musi kontrolowa¢ tempo 1 dostosowaé oddech,
aby uzyska¢ ptynnos$¢ i stabilno$¢ (patrz Ex.2.77).

5) Grajac kadencje we frazie lub sekcji, wykonawcy moga nieumyslnie zmieni¢
tempo, co moze by¢ zwigzane z narastaniem emocji w poprzedzajacej ja frazie.
Czasami muzyka moze brzmie¢ zbyt statycznie lub w pospiechu, co powoduje brak
ptynnosci.

6) Nadmierne uzycie "rubato", gdzie wykonawcy nie stosujg si¢ do zapisu
nutowego 1 realizujg arbitralne lub nadmierne rubato, moze uszkodzi¢ zamierzony
wyraz emocjonalny utworu. Kiedy grasz z fletem, jaki jest stopien i granica rubato,
ktére nalezy zastosowac? Wykonawcy muszg to przedyskutowaé. Na przyklad,
podejscie Francisa Poulenc'a do rubato brzmi: ,,I hate rubato... once a tempo is
adopted, under no circumstances should it be altered until I so indicate. Never stretch
or shorten a beat. That drives me crazy.”’°

Tak wigec wykonawcy powinni kierowaé si¢ oznaczeniami na partyturze, zamiast
subiektywnie dodawac rubato. Nalezy pamictaé, ze ,,rubato” ma na celu wzmocnienie

ekspresji, a nie zniszczenie stylu muzycznego i powinno by¢ kontrolowane oraz

utrzymane w umiarkowanych granicach.

Jezyk ciala

Kiedy fortepian i flet graja razem na scenie, flecista zwykle stoi przed lub z boku
fortepianu, tytem do niego, co ogranicza komunikacje twarza w twarz miedzy dwoma
wykonawcami. Dlatego uwazne shuchanie jest kluczowe. Jednak gdy komunikacja
werbalna nie jest mozliwa, skuteczne sygnaty, ktére moga by¢ jasno zrozumiane

przez wykonawcoéw, moga pomoc zsynchronizowac ich czas, szybko$¢ i emocje.

70 Keith W. Daniel, Francis Poulenc His Artistic Development and Musical Style, UMI Research Press, 1982, 165
(Nienawidzg rubato... raz przyjete tempo w zadnym wypadku nie powinno by¢ zmieniane, dopdki tego nie wskaze.
Nigdy nie rozciagaj ani nie skracaj taktu. To doprowadza mnie do szatu)
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Sygnaly te moga przybiera¢ forme¢ mowy ciala, oddechu i tak dalej. Na przyktad, na
poczatku trzeciej czesSci Sonaty fletowej Francisa Poulenca, fortepian i flet musza
jednoczesnie zagra¢ pierwszy akord, co wymaga od flecisty dania fortepianowi

wyraznego sygnatu, aby zapewni¢ zsynchronizowany poczatek.
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4.3 Muzykalnos$é podczas wspélpracy

Jednos$¢ stylu muzycznego

Podczas wykonywania utworéw duetowych, wykonawcy moga utrzymaé jednosé
interpretacji tylko wtedy, gdy maja takie samo podejscie do stylu muzycznego utworu.
Trzy badane w tym doktoracie dzieta, pochodza z poczatku i $rodka XX wieku.
Kompozytorzy pochodza jednak z r6znych regiondw, a style utwordéw sa rézne. Na
przyktad jako francuski kompozytor, styl gry na flecie u Poulenca jest bardzo
reprezentatywny dla francuskiej szkoly. Francuski styl gry na flecie podkresla ptynne,
melodyjne i liryczne granie. W celu uzyskania przejrzystego charakteru, stosuje si¢
lekki, delikatny ton. Dlatego podczas wykonywania Sonaty na flet i fortepian Francisa
Poulenca, zaré6wno pianista, jak 1 flecista powinni zwraca¢ uwage na podkreslanie
melodyjnego i eleganckiego stylu, a kontrola dynamiki powinna by¢ precyzyjna, w

przeciwnym razie zniszczy to lekki i tagodny styl charakterystyczny dla tego dzieta.

Obrobka szczegolow muzycznych

Podczas grania utworow duetowych, nawet jesli wykonawcy $cisle przestrzegaja
notacji partytury dotyczacej nut, rytmu i dynamiki, wykonawcy moga nadal
interpretowa¢ muzyke inaczej. Dlatego tez, po dojsciu do porozumienia migdzy
pianistg a flecista w sprawie ogolnego stylu muzycznego, nadal moga wystepowac
réznice w podejsciu do szczegotow, takich jak wyraz emocjonalny okre$lonej sekcji
lub frazy. Wymaga to od flecisty i pianisty omowienia i potaczenia swoich pomystow.
Nastgpujace aspekty moga poméc wykonawcom osiggnagé bardziej precyzyjng

interpretacje utworow:
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1) Doktadne zrozumienie metrum

Metrum, jest podstawowym elementem rytmu i struktury utworu, a doktadne
zrozumienie go, moze pomoc w doktadnej interpretacji muzyki. Chociaz niektore
metra, takie jak 4/4 i 2/2, zdaja si¢ wydawaé podobne, silnie zaakcentowane na
pierwszej mierze kazdego taktu, odczucie ich w trakcie gry moze by¢ odmienne. 4/4
czgsto jest stabilniejsze 1 bardziej jednolite, podczas gdy 2/2 jest bardziej zywiotowe i
dynamiczne, z silniejszym naciskiem na pierwsza polowe kazdego taktu. Na przyktad
w pierwszej czgsci Sonaty na flet i fortepian Siergieja Prokofiewa, poczatkowe
metrum to 4/4, a pianista gra dtuga nute lewa reka, podczas gdy prawa reka zapewnia
akompaniament w postaci dwoch grup o6semek. Poczatkowo zmagatam si¢ z
ptynnos$cig nut i mimowolnie uwydatnialam pierwsza i trzecig miarg, jakbym grata w
metrum 2/2. Jednak po ¢wiczeniu panowania nad palcem i osiggnigciu roéwnych
6semek przy jednoczesnym unikaniu nadmiernego akcentowania trzeciej miary,
muzyka stala si¢ bardziej ptynna i liryczna.

Kolejnym przykladem jest druga czgs¢ tego rowniez dziela, takt 162-208, gdzie
metrum to 2/2. Podczas grania tej sekcji wazne jest, aby rytm opiera¢ na drugim
takcie, utrzymujac plynne metrum 2/2 i unikajac zbyt powolnego grania, aby wyrazi¢

dhugg lini¢ melodyczng i nada¢ muzyce rytmicznos$¢.

2) Przezwycig¢zenie kreski taktowe;j

Linie taktow dzielg nuty na regularne jednostki czasowe w partyturze, definiujac
rytm, metrum, frazowanie i1 grupowanie utworu. Jednak czasami wykonawcy
nieswiadomie podkreslajg pierwsza nute kazdego taktu lub pauzuja, przerywajac
dhuzsza fraz¢ muzyczng na krotsze. Na przyktad, w trzeciej czgéci Sonata Festosa,

mm1-8, prawa reka fortepianu gra rozbite akordy pogrupowane w pary taktéw (patrz
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Ex.2.18). Jesli wykonawca traktuje kazde dwa takty jako jedna fraze, moze to
spowodowac niezreczng pauze.

Podobna sytuacja ma miejsce w pierwszej czgsci Sonaty na flet i fortepian
Siergieja Prokofiewa, mml1-2 (patrz Ex.2.29), gdzie partia fortepianu sktada si¢ z
dwoch grup 6semek na takt. Linia taczaca nuty wskazuje na potrzebe plynnego
grania,a nie oddzielania kazdej z poszczegdlnych fraz. Granie ostatniej nuty taktu
mickko moze pomdc w ptynnym przeptywie akompaniamentu, tworzac dtuzsze i

bardziej spdjne frazy.

3) Dlugie crescenda i dtugie diminuenda

Dtugie crescenda i dtugie diminuenda sa powszechne w dzietach muzycznych i
obejmuja stopniowe zmiany glosnosci z malymi fluktuacjami migdzy nimi. Z
wiasnego dos§wiadczenia wiem, ze podczas ¢wiczenia utworu czgsto spotykamy sie ze
zbyt wczesnym rozpoczynaniem crescendo. Dlatego kluczowe jest dla nas
zastanowienie si¢, kiedy zacza¢ i1 jak dhugo utrzymywaé dhugie crescendo lub
diminuendo. Moim zdaniem, grajac w duecie, pianiSci powinni rozpocza¢ diugie
crescendo za flecista i podazaé za nim, a dlugie diminuendo przed flecista, aby da¢ im
wystarczajaco duzo miejsca na wlasne diminuendo. Na przyktad, w trzeciej czesci
Sonaty fletowej Siergieja Prokofiewa, mm87-93 to 7-taktowe crescendo, podczas gdy
flecista gra w niskim rejestrze z oznaczeniem dynamiki "mf" (patrz Ex..2.56). Pianisci
powinni uwazac¢ na czas rozpoczecia crescendo, unika¢ zbytniego dramatyzowania i

upewnic si¢, ze ich dzwiegk nie przyttacza dzwigku flecisty.

4) Kierunek w muzyce

Tu kierunek odnosi si¢ do rozwoju muzyki w kompozycji. Wazne jest, aby oba
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instrumenty w duecie utrzymywaly spdjny kierunek muzyczny. Nawet jesli nuty, rytm
i dlugo$¢ trwania sa zgodne z zapisem, muzyka bedzie brzmiata nieplynnie i
nieskoordynowanie, jesli kierunek muzyczny kazdego instrumentu bedzie przeciwny.
Oznaczenia dynamiczne, takie jak "crescendo", "decrescendo" i "akcent", odgrywaja
wazng rol¢ w utrzymaniu tego muzycznego kierunku. Kierunek frazy muzycznej
dzieli si¢ glownie na ,,idgc z” (decrescendo) i ,,i$¢ do” (crescendo).”! Gdy kierunek
jest ustalony, wykonawcy muszg si¢ zgodzi¢ si¢, co do jego celu.

Na przyktad w pierwszej czesci Sonaty fletowej Francisa Poulenca, mm1-7 (patrz
Ex.2.72), przed septola w takcie 4, melodia fletu stopniowo opada, a muzyka zaczyna
si¢ z oznaczeniem "p", wigc jej kierunek to "idacy z". Pianista musi ciagle
kontrolowa¢ reke, aby unikngé niepotrzebnych akcentéw. Druga fraza zaczyna si¢ od
septoli, a melodia fletu zaczyna si¢ wznosi¢ z oznaczeniem crescendo, osiggajac "f"' w
mm35, a tonacja zmienia si¢ rOwniez z ciemnej na jasng, wiec kierunek muzyki
zmienia si¢ na "idagcy do". Wraz z pierwsza miarg taktu 7, kolor harmonii
fortepianowej ciemnieje, a kierunek muzyki ponownie staje si¢ "idagcym z". Dlatego,
grajac bas albertiego, pianista powinien dopasowac si¢ do melodii fletu, aby stworzy¢
decrescendo 1 wzmocni¢ kierunek w muzyce.

Kiedy na partyturze nie ma oznaczen dynamicznych, pianista moze omowic
forme¢ fraz z flecista, aby okresli¢ kierunek rozwoju muzyki. Na przyktad, w
pierwszej czesci Sonata Festosa od mm37-48 (patrz Ex.2.5), chociaz na poczatku
oznaczono tylko "subito p", interpretacja nastepnych dziesigciu taktow tylko jako "p"
jest niewystarczajaca. Bazujac na kierunku rozwoju melodii, w mm37-43, partia

fletowa rozwija si¢ ze wznoszacym si¢ 1 opadajacym ruchem, podczas gdy partia

fortepianu jest wykonywana o oktawe wyzej. W mm43-46, melodie fletu i fortepianu

7 Heasook Rhee, The Art of Instrumental Accompanying: A Practical Guide for the Collaborative Pianist,
Translated by Chen Zhen. Central Conservatory of Music Press, 2015, 59.
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sa zsynchronizowane 1 stopniowo wznosza si¢. Dlatego moze by¢ bardziej
odpowiednie ustalenie kierunku pierwszej frazy jako "idacej z", aby uczynié
melodyke bardziej liryczna, zatobng, z poczuciem westchnienia. W przypadku drugiej
frazy uzywany jest kierunek "idacy do", wraz z oznaczeniem tempa "animo accel",
aby stopniowo zwigkszy¢ ruch frazy, co sprawia, ze wykonanie jest bardziej naturalne,
a muzyka ptynniejsza.

Oprocz oznaczen dynamicznych, wykonawcy moga rowniez uzyé funkcji
harmonicznych do okreslenia kierunku muzyki dla koordynacji i jednosci. Na
przyktad, gdy w utworze pojawia si¢ progresja harmoniczna dominanta-tonika lub
kadencja, akcent powinien zosta¢ potozony na akord dominujacy, podczas gdy akord
toniki powinien by¢ grany l1zej, co moze rozluzni¢ napigcie harmoniczne i zgodzi¢ si¢
z regutami rozwoju harmonicznego. Jednakze czasami wielu wykonawcow, w tym ja,
pomija to i nawet gra z zupelnie przeciwnymi dynamikami, co powoduje zamieszanie

w logicznym rozwoju muzyki.

Pedal

W dysertacji omowiono trzy duety z XX wieku, w ktorych szalenie istotne jest
uzycie pedatu sustainowego. Podczas gry na fortepianie we wspotpracy z fletem
wlasciwe uzycie pedaléw moze wydoby¢ ciekawsze dzwigki i lepsza interpretacje

dziel.

Pedat sustainowy
W przypadku Francisa Poulenc'a, (jednego z bohateréw tej pracy), pedalizacja
jest gtdwna cechg jego tworczosci. Kompozytor powiedziat kiedys:

"Now playing my music without pedal is the end of everything, and especially the
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end of my music. Just as I can’t imagine cooking without butter, I demand that
pianists must use the pedal madly, fantastically, to distraction. It’s the only way to get
the real sound of my music "’

A rada Poulenc'a dla wykonawcow brzmi:

"As for the use of pedals, that is the great secret behind my piano music (and
often its true drama!) One can never use enough pedal, do you hear me! never enough!
never enough! In a fast movement, I often rely on the pedal for the realization of a
harmonic passage that could not be rendered completely in writing."”

W Sonacie na flet i fortepian Francisa Poulenca, oznaczenia pedatu sa wskazane
w wielu miejscach, takich jak "mettre beaucoup de pédale" (uzy¢ duzo pedatu) na
poczatku pierwszej czeci, "Dans un halo de pédale" (w pedatowej aureoli’®) w
pierwszym takcie drugiej czesci 1 "sans pédale" (bez pedatu) w takcie 34 pierwszej
czesci.

W mml-4 pierwszej czgsci, nalezy wlasciwie wykona¢ "mettre beaucoup de
pédale". Ciezkie 1 glebokie uzywanie pedatu nie tylko sprawia, ze szybkie szesnastki
staja si¢ nieczytelne, ale takze powoduje nagromadzenie dzwigcku. Pianista powinien
wiec ciggle lekko naciska¢ prawy pedal, aby uzyskaé¢ nieprzerwane nadtony,
zwigkszy¢ ciggto$¢ dzwigku i1 unikna¢ zbyt duzego zabarwienia harmonii. Ponadto,
poniewaz flet jest instrumentem o wysokiej skali, pedat powinien by¢ lekko
naci$nicty w porownaniu do gry z instrumentami o niskiej lub $redniej skali

dzwigkdéw 1 stopniowo podnoszony do konca frazy, zanim zostanie catkowicie

72 Collected, introduced and annotated by Nicolas Southon, translated by Roger Nichols, Francis Poulenc:
Articles and Interviews Notes From the Heart, Ashgate Publishing Company, 2013, 108. (Teraz granie mojej
muzyki bez pedatu jest koncem wszystkiego, a zwlaszcza koncem mojej muzyki. Tak jak nie wyobrazam sobie
gotowania bez masta, tak wymagam, aby pianisci uzywali pedatu szalenczo, fantastycznie, do rozproszenia uwagi.
To jedyny sposdb na uzyskanie prawdziwego brzmienia mojej muzyki)

73 Keith W. Daniel, p165 (Jesli chodzi o uzycie pedatéw, to jest to wielka tajemnica mojej muzyki fortepianowe;
(i czgsto jej prawdziwy dramat!). Nigdy nie mozna uzy¢ wystarczajacej ilosci pedatow, slyszysz mnie! Nigdy nie
wystarczy! Nigdy nie wystarczy! W szybkich czgéciach czgsto polegam na pedale, aby zrealizowa¢ przejscie
harmoniczne, ktérego nie mozna w petni odda¢ na pismie.)

74 przyp.tt - eng. halo pedal - niczym pot-pedat, czeste i delikatne nacisniecia, bardzo szybkie odpuszczanie
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zwolniony.

Podczas wykonywania niektorych fragmentdéw, ktéore wymagaja "staccato",
catkowite unikanie pedatlu moze skutkowa¢ suchym dzwigkiem. Umiarkowane
dodawanie prawego pedalu (z ptytkim i krétkim naci$nigciem) moze pomdc w
uzyskaniu bardziej zaokraglonego brzmienia fortepianu, ktore lepiej zmiesza si¢ z
dzwigkiem fletu. Na przyktad w Sonacie na flet i fortepian Siergieja Prokofiewa, w
pierwszej czesci, mm15-18 (patrz Ex.2.31), krotkie uderzenie pedatu na kazda miarg
w mml5 i mm17 moze pomoéc podkresli¢ przedtuzone nuty i nada¢ rozmach melodii

wraz z fletem.

Migkki pedat

Uzycie migkkiego pedalu moze wydoby¢ z fortepianu delikatniejszy,
subtelniejszy dzwigk, dodajac muzyce wyjatkowej jakosci i pomagajac w tworzeniu
bardziej pows$ciagliwych niuanséw w ekspresji. Podczas gry z fletem, mickki pedat
moze pomoéc zmniejszy¢ rdéznice w brzmieniu migdzy dwoma instrumentami i
pozwoli¢ na bardziej elastyczne dostosowanie balansu dzwigku. W drugiej czesci
Sonaty fletowej Francisa Poulenca, mm3-8, pianista gra z dynamika "pp" jako
akompaniament (patrz Ex.2.80). Po uzyciu pedatu 1/2 sustainowego pianista powinien
réwniez uzy¢ migkkiego pedatu. Stuzy to dwom celom: po pierwsze, zrbwnowazeniu
glo$nosci miedzy fortepianem a fletem w goérnym rejestrze, a po drugie, stworzeniu
bardziej mglistego tonu, przywotujacego eteryczng ceche muzyki francuskie;.

Kolejnym przyktadem moze by¢ koniec czgsci drugiej Sonata Festosa (mm44-46)
(patrz.Ex.2.17), pianista moze uzy¢ migkkiego pedatu, aby stopniowo zmniejszaé
glo$nos¢ 1 stworzy¢ wrazenie zanikania muzyki.

Ponadto podczas grania szybkich pasazy, zwlaszcza tych o lekkiej dynamice,
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uzycie migkkiego pedalu moze pomoéce pianiscie w kontrolowaniu dzwieku. Dzieje si¢
tak dlatego, ze szybki ruch palcow pianisty moze tatwo doprowadzi¢ do tego, ze
dzwigk stanie si¢ glosniejszy 1 jasniejszy, co utrudnia kontrolowanie lekkiego
dzwieku, takiego jak tworzy flet. Na przyktad w pierwszej czgsci sonaty fletowej
Siergieja Prokofiewa, mm43-44, z dynamika ,,p” i graniem szesnastek staccato (zob.
Przyktad 2.34), uzycie migkkiego pedatu moze pomdc w stworzeniu ponurej
atmosfery i zapobiec zbyt ciezkim nutom w niskim rejestrze, ulatwiajac kontrast z "f"

w partii fletu.
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Rozdzial 5. Porownanie trzech prac

5.1 Cechy wspolne i cechy trzech kompozytorow

Jiang wenye, Siergiej Prokofiew i Francis Poulenc, to muzycy pochodzacy z
réznych krajow, w tym z Japonii, Chin, Rosji i Francji. W kolejnych sekcjach
przedstawi¢ rozwdj polityczny i muzyczny regiondw, w ktorych mieszkali ci tworcy

w tym okresie.

Japonia

Podczas I wojny swiatowej wigkszo$¢ panstw zachodnich byta uwiktana w wojne,
a Japonia dazyta do poprawy swojego statusu na arenie miedzynarodowej. "W miare
jak wojna postepuje, jednos¢ trzech krajow: Anglii, Francji i Rosji, stanie sig
silniejsza. Japonia powinna zjednoczy¢ sie z tymi trzema krajami, aby ustanowic
swoje interesy i moc na wschodzie” - Shigeru Inoue’. Japonia wykorzystala chaos
handlu stulecia w czasie wojny, aby rozwinag¢ swoj przemyst i doswiadczyc
bezprecedensowego dobrobytu gospodarczego, gromadzac ogromne bogactwa.
Kulturowo, od czasu Restauracji Meiji’%, Japonia zaczeta dazy¢é do wszechstronnej
westernizacji, nasladujac zachodnie malarstwo, muzyke, taniec, a nawet styl zycia. W
1880 roku Amerykanin Luther Whiting Mason, na prosbe swojego ucznia Izawy Shuji
(1851-1917), 6wczesnego dyrektora Tokijskiej Szkoty Muzycznej, pomogt ustanowié
system publicznego szkolnictwa muzycznego w Japonii, ktére bylo w stylu
zachodnim. Ponadto w Japonii uczyli takze niemieccy muzycy Franz Eckert

(1852-1916) 1 Rudolf Diettrich (1889-1900), a takze francuscy muzycy Charles

75 Sun Xiuling, A4 very short history of Japan, Jinghua Publishing House, 2006 ,174.
78 przyp.th. (jap. WIIEHEHRT Meiji Ishin) — przetom w ustroju wtadzy, jaki sie dokonat Cesarstwie Japonskim w
1868 roku
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Leroux (1884-1889) i Noel Peri (1899-1904).”7 "Obcokrajowi wykonawcy, ktdrzy
nagrywali plyty, czesto wystepowali na Zywo w Japonii z utworami nagranymi na
phytach. Po 1915 roku wielu rosyjskich muzykow, w tym Prokofiew, zatrzymato si¢ w
Japonii, przyczyniajqc sie do wzrostu japonskiej muzyki."’® W wyniku tego przez
kolejne dziesigciolecia japonska muzyka byta silnie zdominowana przez kulture i
muzyke zachodnig, ktéra byla niezwykle popularna w Kraju Kwitngcej Wisni.

Wickszos¢ japonskich kompozytoréw réwniez podgzata za zachodnimi wzorcami.

Chiny

Chiny, to starozytne panstwo na wschodzie, ktore zmagato si¢ z wielokrotnymi
inwazjami po wejsciu w XX wiek. "Zachodnie idee polityczne, systemy ekonomiczne i
militarng, w tym cywilizacja zachodnia, takie jak muzyka, weszly do Chin za pomocg
sity. Miato to wphyw na tradycyjng kulture Chin i doprowadzito do zderzenia i fuzji
Wschodu i Zachodu".”

W tym czasie muzyka chinska pozostawata w tyle za muzyka zachodnig
(europejska), korzystajac z wcigz stabych podstaw teorii muzyki. Brakowato
mistrzow, specjalizacji 1 dojrzalych systeméw teoretycznych. W porownaniu z
Japonia, reforma muzyki w Chinach rozpoczeta si¢ pdzniej 1 postgpowata wolnie;j.
Reforma muzyki w Japonii otrzymata wsparcie rzadu, podczas gdy dla Chin "muzyka
zachodnia zostala przekazana do Chin na trzy sposoby: przez misjonarzy, tworzenie
wojskowych zespotow muzycznych i nauczanie piosenek dzieci w szkolach
publicznych”3® Wczesne lata 30. XX wieku to czas, gdy Chiny zaakceptowaly

o$wiecenie 1 wstepny rozwdj muzyki zachodniej, a Japonia juz wkroczyta w ere¢

77 Kuo, Tzong-Kai, 34.

78 Liu Jingzhi, 198.

7® Ju Qihong, A Hundred Years of Chinese Music History, Hunan Fine Arts Publishing House, 2014, 9.
80 Kuo, Tzong-Kai, 53.
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nowoczesne] muzyki. W wyniku tego wérod spotecznosci chinskiej pojawit si¢ slogan
"Ucz si¢ od Zachodu i Japonii". Grupa chinskich kompozytoréw, ktoérzy zdecydowali
si¢ studiowa¢ za granicg, wybrala Japoni¢ (m.in. ojciec chinskiej muzyki
profesjonalnej - Xiao Youmei, a takze Li Shutong, Shen Xingong i Zeng Zhiwen).

W rezultacie edukacja muzyczna wraz z muzycznym myS$leniem, jakie otrzymali
chinscy muzycy w tym czasie, bylo juz w pewnym sensie wtornym modelem muzyki
zachodniej. Ogoblnie rzecz biorgc, w poczatkach XX wieku muzyka chinska byla w
fazie wezesnego rozwoju, a dziatajacymi muzykami byli tworcy zachodni i chinscy,
ktorzy studiowali w Japonii. Pod kierunkiem muzycznym Chiny przeszty przez kilka

kierunkow ideologicznych, takich jak "calkowita westernizacja", "narodowa istota" i

"kompatybilnos¢ i wspoétistnienie".

Jiang Wenye mieszkal zaro6wno w Japonii, jak i w Chinach. Zwykle
kompozytorzy maja szczegdlng wigz z regionem, w ktorym si¢ urodzili lub w ktorym
mieszkaja. Ze wzgledu na skomplikowane do$§wiadczenia osobiste Jianga Wenye,
mozemy dostrzec w jego tworczosci wspaniate potaczenie i zderzenie jego tozsamosci,

tta kulturowego i innych elementow.

,Ludzie Marginalizowani” i ,,Marginalizowana kultura” w twoérczos$ci Jianga Wenye.

Jiang Wenye urodzil si¢ na Tajwanie i rozpoczat karier¢ muzyczng w Japonii.
Srodowisko japofiskie dalo mu mozliwo$¢ nauki wiedzy o muzyce zachodniej,
uczestniczenia w konkursach kompozytorskich i dolgczenia do Japonskiego
Stowarzyszenia Kompozytoréw. Dzieta Jianga Wenye mialy szanse zostaé

zaprezentowane w réznych krajach zachodnich, co zapewnito mu podstawe do

188



aktywnos$ci w japonskim przemysle muzycznym jako osoby pochodzacej z Tajwanu.

Jednak zawsze istnialy "niewidzialne drzwi"®!

miedzy Japonig a Jiangiem. Jest
niczym marginalny cztowiek, ktory nigdy nie zostanie catkowicie zaakceptowany
przez japonskie $rodowisko muzyczne. Swoje pierwsze dzieto, Formosa Dance,
skomponowat w Japonii, a wowczas jego rodzinnym miastem byla "miraz, ledwo
widoczny w ciemno$ciach" w jego umysle™®? To dzielo mozna niemal uwazaé za
portret tesknoty Jianga Wenye za swoim rodzinnym miastem i wyraz jego zagubienia
w obcym kraju i przywigzania do ojczyzny. Jednak nawet po tym, jak Jiang zdobyt
mi¢dzynarodowe nagrody za "Formosa Dance", japonskie media celowo ignorowaty
doniesienia i publikacje na ten temat. Ogolnie rzecz biorac, ludzie czuja si¢ bardziej
zwigzani z wlasng tozsamoscia etniczng i kulturowa. Niejaponska tozsamos$¢ Jianga
jako osoby pochodzacej z bylej japonskiej kolonii ograniczata jego rozwd] w
japonskim przemysle muzycznym.

Co wigcej, mozna zauwazy¢ kulture marginalng u Jianga: "Kultura marginalna
odnosi sie do sytuacji, kiedy osoba musi opusci¢ swoje miejsce urodzenia i przenies¢
sig w inne miejsce z powodu przyczyn politycznych, ekonomicznych lub religijnych,
ale jej zwiqzek z pierwotnym etnicznym i spoleczno-kulturowym tlem nie zostaje
zerwany. Chociaz przybyli w nowe miejsce, trudno dla nich catkowicie zaakceptowac
nowq kulture."? Jiang, chociaz przeniost sie do Japonii, na zawsze zachowal zwigzek
z rodzinnym miastem i mial silne przywigzanie do ludzi, rzeczy i kultury Chin.

Tozsamos$¢ Jiang jako “osoby marginalnej” i jego pochodzenie z “marginalnej
kultury”, doprowadzity do mieszania si¢ jego jezyka muzycznego. Krytycy zauwazyli,

ze jego wczesne dzieta "posiadajg cztery rozne jezyki muzyczne: tajwanski, japonski,

81 przyp.th( FRJEMITT “yixing de men” - niewidzialne drzwi) - sformutowanie czesto wykorzystywane w celu
okreslenia nastgpujacej niewidzialnej bariery pomigdzy kims/czyms.

82 Liu Jingzhi, 181.

8 Liu Jingzhi, 54.
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kontynentalno-chinski i miedzynarodowy. Integruje te jezyki do punktu, w ktorym
trudno jest rozréznié, do ktérego jezyka nalezy kazdy element.”* Jego wczesne prace
z chinskimi motywami zostaly zainspirowane muzyka japonska, podczas gdy jego
prace z japonskimi motywami zawieraja elementy muzyki chinskiej. W rezultacie,
jego muzyka jest postrzegana jako posiadajaca smak chinski przez japonskich
stuchaczy, a smak japonski przez chinskich stuchaczy. Sonata Festosa, ktora jest
badana w tej pracy dyplomowej, jest mieszaning chinskiego i japonskiego stylu

muzycznego.

Francja

"In the 20th century, the major trends in music revolved around the development
of two main branches: France and German-Austro-Hungarian. Most of the
innovations and expansion of musical vocabulary occurred within this scope.”

Po I wojnie $§wiatowej, chociaz wiele krajow pozostawato w pokoju, toczyly si¢
w nich zmiany spoteczne 1 polityczne spowodowane napigta sytuacja
mi¢dzynarodowa, co skutkowato panujacym wzglednym chaosem. Ustrdj polityczny
Francji pozostal niezmieniony, co pozwolitlo Paryzowi szybko odzyska¢ pozycje
centrum $wiata 1 utrzymaé ja przez dziesigciolecia. Dzieki przedstawieniu przez
Dariusa Milhauda francuskiego Dnia Bastylii w 1919 roku mozna wyczué¢ dobrobyt
1 zywotno$¢ Paryza w tamtym czasie:

""People crowded everywhere, on every book, every rooftop, and every balcony,
and the crowd continued to flow in from all directions... Everything seemed to us to be

filled with expectations for a new era of peace.” "Parisian painters and sculptors

84 Liu Jingzhi, 185.

85 P. S Hansen, An Introduction to Twentieth Century Music, Translated by Meng Xianfu, People's Music
Publishing House, 1986, 83. (W XX wieku gtowne trendy w muzyce obracaty si¢ wokot rozwoju dwoch glownych
galezi: francuskiej 1 niemiecko-austro-wegierskiej. Wigkszo$¢ innowacji i ekspansji stownictwa muzycznego miata
miejsce w tym zakresie.)
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reopened their studios, Stravinsky became a French citizen, and Nadia Boulanger
began teaching neoclassicism to her first batch of students. Paris at the time attracted
young artists from all over the world."¢

W okresie migdzywojennym, we Francji powstat neoklasycyzm, ktory stat si¢
najbardziej reprezentatywnym trendem muzycznym w Europie XX wieku.
Kompozytorzy tacy jak Eric Satie i "Les six" (Grupa Sze$ciu), demonstrowali ten
trend w swoich dzietach. Erik Satie odrzucil impresjonizm i estetyk¢ Ryszarda
Wagnera, probujac oderwaé si¢ od wplywu Niemiec na francuska muzyke. Francis
Poulenc, jako cztonek "Les six" i nasladowca Erica Satie i Jean Cocteau, wigkszos¢
zycia spedzit w Paryzu. Korzystajac z politycznego i kulturalnego srodowiska Francji,

znajdowat si¢ w najbardziej liberalnym klimacie spolecznym i muzycznym w

porownaniu do Siergieja Prokofiewa i Jianga Wenye.

Rosja

Na poczatku XX wieku, Rosja pozostawata w politycznym, militarnym i
spolecznym chaosie. Rewolucja pazdziernikowa w 1917 roku doprowadzita do
zmiany struktury spolecznej, a Wiodzimierz Lenin doprowadzit do obalenia rzadu
tymczasowego 1 utworzenia Zwigzku Socjalistycznych Republik Radzieckich. Wielu
znanych muzykéw opuscito kraj po utworzeniu nowego rzadu, w tym Siergiej
Prokofiew, ktory udat si¢ do Stanéw Zjednoczonych i wrécit do Zwigzku
Radzieckiego dopiero w podzniejszych latach. W latach 20. rozwijaly si¢ dwie
przeciwstawne organizacje muzyczne: "Stowarzyszenie Muzyki Wspotczesnej"

zatozone przez Nikotaja Rostawieca (1881-1944) w 1923 roku, ktore skupiato si¢ na

86 P S.Hansen, 111. (Ludzie ttoczyli sie wszedzie, na kazdej ksiazce, kazdym dachu i kazdym balkonie, a ttum
wcigz naptywat ze wszystkich stron... Wszystko wydawato nam sie wypetnione oczekiwaniami na nowg ere
pokoju". "Paryscy malarze i rzezbiarze ponownie otworzyli swoje pracownie, Strawinski zostat obywatelem
Francji, a Nadia Boulanger zaczeta uczy¢ neoklasycyzmu swojg pierwszg grupe studentow. Paryz przyciggat
woéwczas mtodych artystow z catego Swiata.)
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“...innovation in composition techniques and urged Soviet composers to study the
music of Alban Berg for its ‘vibrant vitality, soundness, clarity, and profound
emotions’."’

"Rosyjskie Stowarzyszenie Muzyki Proletariackiej", zatozone w 1924 roku, ktore
przeciwstawiato si¢ innowacjom i uwazalo, ze muzyka powinna by¢ prosta i
prymitywna oraz zgodna z ideologia rzadu. Te dwie frakcje toczyly dhugi boj, z
ktérego ostatecznie zwycigsko wyszlo Rosyjskie  Stowarzyszenie Muzyki
Proletariackiej. Pomimo znaczacych zmian politycznych “Music education in Russia
continued during both the tsarist and Soviet periods, cultivating new generations of
musicians.”® Jednak odpowiedZ na pytanie, czy kompozytorzy mieli wystarczajgca
wolno$¢ tworcza, pozostaje negatywna.

W latach trzydziestych XX wieku Jozef Stalin przejat wiadze w rzadzie i
traktowat muzyke jako bron polityczng. Jego wizja artystyczna pokrywala si¢ z
ideami Rosyjskiego Zwigzku Muzyki Proletariackiej, promujacej sztuke "narodowa w
formie, socjalistyczng w tre$ci".?® Wraz z narastaniem wiladzy Stalina, coraz bardziej
ograniczano wolnos$¢ rosyjskich kompozytorow. W 1932 roku wydat "O rekonstrukcji
organizacji literackich 1 artystycznych", ktory ustanowil rzadowy "Zwiazek
Kompozytorow Radzieckich" w Moskwie, ktory zastapil "Stowarzyszenie Muzyki
Wspotczesnej" 1 "Rosyjskie Stowarzyszenie Muzyki Proletariackiej". Rzad promowat
koncepcje "realizmu socjalistycznego", wymagajac, aby muzyka byla zwigzana z
problemami spotecznymi i przynosila korzysci spoleczenstwu. Nowoczesnych
artystow uwazano za "formalistow" 1 byli poddani cenzurze. "The state established

regulations on the style of music, painting, and literature. Individualistic artists who

87 David Gutman, 173. (innowacje w technikach kompozytorskich i wzywat radzieckich kompozytoréw do
studiowania muzyki Albana Berga ze wzgledu na jej "zywa witalno$é, dzwigczno$é, klarownos$é i glgbokie
emocje)

88 p.S.Hansen, 84.

8 https://www.theartstory.org/movement/socialist-realism/
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disobeyed these regulations were ousted, while those who complied received
considerable rewards™° Rzad sowiecki pozniej nazwat formalizm "zdanowizmem" -
Doktryng Zdanowa, aby umocni¢ swoja kontrole nad tworczoscia artystyczna. Na
"Wojskowym Trybunale Muzycznym" w 1948 roku formalizm zostat skrytykowany
przez rzad, a wczesne dziela Siergieja Prokofiewa zostaty zakazane. Pod wplywem
propagandy rzadowej, formalizm stat si¢ przedmiotem publicznej krytyki. Jednak
Siergiej Prokofiew prywatnie "criticized those who misunderstood formalism",
mowiac, ze "the term was sometimes given to works that are not understood the first
time" %!

W skrécie, polityczne i muzyczne otoczenie miejsc, w ktorych zyli trzej
kompozytorzy, odegratlo wazna role w ich tworczosci. Jednak jak glosi przystowie,

“an artist's intuition always transcends their political views.

“Stare” 1 “nowe”, ,konserwatywne” i ,,postgpowe”, ,tradycyjne” i ,,nowoczesne”
elementy w muzyce.

W XX wieku pojawienie si¢ nowej muzyki bylo naturalnym wynikiem rozwoju
muzyki w XIX wieku, a wplynely na to dwa $wiatowe konflikty i1 postep
technologiczny. Kompozytorzy uwazali, ze muzyka musi by¢ innowacyjna, co
doprowadzilo do powstania ,,nowoczesnej muzyki” z zwickszonym dysonansem i
tendencja do rozwigzania tonalno$ci. Tradycyjna tonalna muzyka zostata zastgpiona

przez systemy atonalne i dwunastotonowe co zainicjowalo utworzenie nowego stylu.

%0 P.S Hansen, 84. (Pafistwo ustanowito przepisy dotyczace stylu muzyki, malarstwa i literatury.
Indywidualistyczni artysci, ktorzy nie przestrzegali tych przepiséw, byli usuwani, podczas gdy ci, ktorzy sie do
nich stosowali, otrzymywali znaczne nagrody)

1 David Gutman, 230. (krytykowat tych, ktérzy zle rozumieli formalizm

termin ten byl czasami nadawany dzietom, ktdre nie sa rozumiane za pierwszym razem)

92 David Gutman, 232. (Intuicja artysty zawsze wykracza poza jego poglady polityczne.)
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"Nowych technologii" i "Nowy dzwigk"

W XX wieku postep technologiczny doprowadzil do zréznicowania muzyki w
réznych aspektach. Rozwoj technologii nagrywania od akustycznych lub
mechanicznych do elektronicznych, ulatwil szybki rozwdj i poszerzenie zakresu
dystrybucji muzyki. Kompozytorzy probowali taczy¢ rozne dzwigki, aby uzyskaé
rézne efekty dzwigkowe, np. uzywajac nietypowej techniki klasterow, aby wyrazi¢
abstrakcyjne obrazy muzyczne lub realistycznie nasladowaé dzwieki z zycia
codziennego. Po Antonie Webernie pojawito si¢ wiele nowych dzwiekow, "the new
uses for common instruments, such as the use of tonguing on wind instruments and
glissando on strings. These innovations in sound produced unfamiliar audio effects
for the audience.".*?

Kompozytorzy, tacy jak Erik Satie i Edgar Varese, bezposrednio uzywali
niekonwencjonalnych wspotbrzmien. Na przyklad balet Erica Satiego Parade
wykorzystuje maszyn¢ do pisania, pistolet, syrene. lonisation Edgara Varese z 1933
roku uzywa zestawu instrumentéw perkusyjnych, tancuchow i1 gwizdkow. Te
innowacje dzwigkowe generowaty niespotykane §wiezos$ci, taczac si¢ w nowy $wiat

dzwigkow.

Nowy styl
W pierwszej potowie XX wieku, pod wptywem wojen i polityki, muzyka ulegta
zrdznicowaniu w réznych krajach i regionach. Na Zachodzie panowaly rézne style

muzyczne, w tym neoklasycyzm, ekspresjonizm, nacjonalizm, atonalno$¢ i muzyka

93 (Claude V. Palisca and Donald J. Grout, A History of Western Music (Sixth Edition), Translated by Yu Zhigang,
People's Music Publishing House, 2010, 620.(nowe zastosowania popularnych instrumentdw, takie jak tonguing na
instrumentach detych i glissando na smyczkach. Te innowacje dzwigkowe stworzyly nieznane publicznosci efekty
dzwigkowe)
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dwunastotonowa. Spos$rdd nich, atonalnos¢ 1 muzyka dwunastotonowa uwazane byty
za najmodniejsze 1 najbardziej wyjatkowe formy, ktore nie pojawity si¢ wezesniej.

"In 1908, Schoenberg had already abandoned the traditional tonal system based
on a center tone, but there existed a gap between this "new music" and audience
reaction.*

Rézne kraje probowaly znalez¢ forme muzyczng, ktora byta blizsza publicznos$ci
i bardziej zgodna z muzyka wspolczesng. W Zwiazku Radzieckim rozwinela sie
"Muzyka proletariacka" , a w Niemczech "muzyka uzytkowa". Jednak Siergiej
Prokofiew i Francis Poulenc odméwili dotaczenia do grona "nowej" atonalnej muzyki.
Byto to zaré6wno wynikiem wplywu S$rodowiska, jak i1 osobistych preferencji.
Prokofiew powiedziat kiedys: "I have long had a passion for tonal music, and when [
realized that building the musical edifice on the tonic is building on a solid
foundation, whereas building on the atonal music is like building in a desert. In
addition, tonal music has more possibilities than atonal music." % Siergiej
Prokofiew bardziej interesowat si¢ klasyczng formg i1 melodiami o bogatych
mozliwos$ciach.

Francis Poulenc rowniez nalegat na tonalng muzyke. Niektore dziela Prokofiewa i
Poulenc'a sg zgodne z estetyka innego popularnego trendu w XX wieku -
neoklasycyzmu. Symfonia nr 1 Prokofiewa "Klasyczna" jest reprezentatywnym

dzielem neoklasycyzmu, a Poulenc uwazany jest za reprezentatywng postaé

francuskiego neoklasycyzmu.”® Z tego punktu widzenia, dwoch kompozytorow jest

9 (Claude V. Palisca and Donald J. Grout , 543. (W 1908 roku Schoenberg porzucit juz tradycyjny system tonalny
oparty na tonie centralnym, ale istniata przepas¢ mi¢dzy ta "nowa muzyka" a reakcja publicznosci.)

9 Sergey Prokofiev, et al., Silent like a Song: Prokofiev's Selected Works, Memoirs, and Criticism, edited and
translated by Xu Yuechu and Sun Youlan, Culture and Art Publishing House, 1997, 26-27. (Od dawna
pasjonowalem si¢ muzyka tonalng i kiedy zdalem sobie sprawe, ze budowanie gmachu muzycznego na tonice jest
budowaniem na solidnym fundamencie, podczas gdy budowanie na muzyce atonalnej jest jak budowanie na
pustyni. Ponadto muzyka tonalna ma wigcej mozliwosci niz atonalna)

% Neoclassicism advocates a return to the classical, baroque period of music stylist. The music has the
characteristics of simple, humor, lightness, lyrical melody

195



podobnych. Nie doceniajg oni "nowego" trendu w XX-wiecznej muzyce zachodniej,
zwlaszcza atonalnosci reprezentowanej przez Schoenberga. Wola wyrazaé siebie
poprzez tak zwane "stare" lub stosunkowo klasyczne formy muzyki. Poulenc w
jednym z wywiadow wyraza swoje zdanie na temat przysziego kierunku muzyki,
twierdzac, ze w sztuce nie ma czego$ takiego jak "bardziej zaawansowane" czy
"bardziej postepowe". Uwazal, ze "postep" moze opisywaé material, ale nie muzyke.

"That our wind instruments are more agile than in Beethoven’s time, that our
chromatic timpani are better in tune than Wagner’s, that much is obvious. But I don’t
think Ravel or Strauss are better orchestrators than Mozart or Weber. The situation’s
different, that’s all!"™’

Kazdy wielki muzyk stara si¢ stworzy¢ swdj indywidualny styl. Proste
nasladownictwo zostanie zapomniane, a Francis Poulenc docenia podejscie "bycia
sobg" w muzyce. Nawet wyrazal swoje zdanie na temat innego kompozytora,
Prokofiewa:

"Prokofiev was too completely indifferent to any music but his own to listen to

2

other people’s”, 8

...never bothered about topicality.

Uwazal, ze "Composers using ‘new materials’ were akin to ‘calculators’ or
‘technicians,” and claimed that their method of composition would never have suited
his nature.”® Bylby nawet szcze$liwy, gdyby krytykowano go za niestosowanie

nowych materiatow muzycznych.

W poréwnaniu z dwoma zachodnimi kompozytorami, znaczenia "nowego i

97 Neoclassicism advocates a return to the classical, baroque period of music stylist. The music has the
characteristics of simple, humor, lightness, lyrical melody (To, Ze nasze instrumenty dete sg bardziej zwinne niz w
czasach Beethovena, ze nasze chromatyczne kotly sa lepiej nastrojone niz Wagnerowskie, to oczywiste. Ale nie
sadzg, by Ravel czy Strauss byli lepszymi orkiestratorami niz Mozart czy Weber. Sytuacja jest inna, to wszystko!)
% (Collected, introduced and annotated by Nicolas Southon, translated by Roger Nichols, Francis Poulenc:
Articles and Interviews Notes From the Heart, Ashgate Publishing Company, 2013, 281. (Prokofiew byt zbyt
obojetny na jakakolwiek muzyke poza wlasna, by stucha¢ cudzej","...nigdy nie przejmowat si¢ aktualnoscia.)

9 Juliet E. Levy, “I shan’t ever play down these influence ” : Poulenc’s neoclassism as musical legacy ,
University of Denver, 2021, 31 (Kompozytorzy uzywajacy "nowych materiatéw" byli podobni do "kalkulatorow"
lub "technikow" i twierdzit, ze ich metoda komponowania nigdy nie pasowalaby do jego natury.)
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starego" oraz "postepowego 1 konserwatywnego" w muzyce byly dla Jianga,
wschodniego muzyka - inne. W tym czasie wschodni kompozytorzy byli wcigz
stosunkowo nieznajomi z muzyka zachodnig, ktora nie opierala si¢ na wschodniej
kulturze narodowej. Dlatego muzyka zachodnia reprezentowata dla nich "nowos¢" i
"przyszto$¢", oznaczajac nowos¢ stylu i wiare, ze muzyka zachodnia byla bardziej
nowoczesna, naukowa i1 wyzsza. Nawet klasyczne formy muzyczne z okresu
klasycznego, ktére nie byty uwazane za "nowe" przez Poulenca i Prokofiewa, byty
uwazane za "nowe" przez wschodnich kompozytorow. Wschodnia perspektywa na
"nowe" byta wigc zupehie inna niz zachodnia i europejska.

W XX wieku Jiang Wenye przez krotki czas mieszkat w Japonii, ktéra byta
krajem wschodnioazjatyckim najblizszym modelowi zachodniemu. Muzyka
zachodnia, zwlaszcza nowoczesna, miata dla niego wielkie znaczenie. Wowczas
japonscy i chinscy kompozytorzy rozwijali §wiadomo$¢ nowoczesnosci w swojej
muzyce. “Jego [odnoszqc sie do muzyki Jianga] dziela przeszly przez proces od
obiektywnosci do subiektywnosci, od formy do ekspresji, a od zwyczajow do kultury,
rozwijajqc sie z plycizny na glebszy poziom. "'

“Od samego poczgtku jego tworczos¢ wykraczata poza wplhyw europejskiej
muzyki klasycznej i romantycznej, bezposrednio czerpigc inspiracje i techniki z
nowoczesnych szkot muzycznych, takich jak Bartoka i Les Six we Francji. %!

Jego dziela opieraja si¢ gtownie na tradycyjnych formach, jednak byl bardziej
zafascynowany tworczoscia znanych kompozytorow innych stylow, jak Debussy'ego,
Strawinskiego 1 Bartoka, ,,szczegdlnie ten ostatni, ktorego muzyka z nowym stylem

» 102

narodowym miala na niego bardziej oczywisty wphyw”.

Na przyktad jego kolekcja Seiban Songs No.2 zostata doceniona przez Alexandra

100 1 iy Jingzhi, 162
101 1 jy Jingzhi, 170
192 Liu Jingzhi, 146
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Tcherepnina, ktory uznal, Ze ma ona nowatorski styl muzyczny. Po 1940 r. styl
muzyczny Jianga przesungl si¢ w stron¢ tradycyjnej muzyki chinskiej, a jego
kompozycja orkiestrowa Confucian Temple Rites ,,oznaczata przemiane Jiang'a z
nowoczesnego kompozytora z Zachodu lub Japonii, w prawdziwie nowoczesnego

7103 Moim zdaniem brak eksploracji w atonalno$ci i

chinskiego kompozytora
systemie 12-tonowym w XX-wiecznej muzyce zachodniej, moze nie wynika¢ z
catkowitego braku zainteresowania, jak u Siergieja Prokofiewa czy Igora
Strawinskiego, ale z ograniczonej dostgpnosci tych mozliwosci. Jako wschodni
kompozytor, jezyk muzyki zachodniej byt dla niego obcy, a otoczenie, w ktérym zyt,
nie bylo w stanie zaakceptowa¢ tego rodzaju muzyki. Ponadto jako
niewykwalifikowany kompozytor, muzyka awangardowa mogta wykraczaé poza jego
mozliwosci.

Nie wazne, czy chodzi o ,,nowe i stare” czy ,,postepowe i konserwatywne”, jak
wczesniej zauwazyl Francis Poulenc, kompozytorzy nie czujg si¢ zawstydzeni ani nie
modne, nie korzystajac z najpopularniejszych form muzycznych swojego czasu. Daza
do osobistej innowacji z réznych punktéw widzenia na podstawie ,starego”
fundamentu.

Siergiej Prokofiev uwazal, ze kompozytor nie powinien popadaé w
samozadowolenie, lecz jego muzyka powinna zawiera¢ nowe elementy, nie tracac
swojej prostoty, w przeciwnym razie nie poruszy stuchacza. Na przyklad, jego
mechaniczny rytm i ostre harmonie wprowadzaja nowoczesno$¢ do tradycji, podczas
gdy pierwszy S$piewnik chinski Jianga, “The Book of Psalms”, stworzony z
wykorzystaniem chinskich melodii ludowych, byt eksploracja jego wlasnego stylu.

Dlatego ocena jakos$ci pracy nie powinna opiera¢ si¢ na dychotomii "nowe i stare" lub

103 Liu Jingzhi, 150
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"postepowe 1 konserwatywne", poniewaz nie reprezentuja one intuicyjnych uczué
ludzi wobec muzyki. Co zawsze powinno by¢ cenione, to praca sama w sobie i jej

istota.

Stosunek trzech kompozytoroéw do tradycji

Jiang Wenye: Jiang byl entuzjasta chinskiej muzyki tradycyjnej i taczyt elementy
chinskiej muzyki ludowej ze wspolczesnymi technikami kompozytorskimi
europejskiego stylu. Jednak jego nacjonalizm nie polegat jedynie na bezposrednim
wykorzystaniu chinskich melodii ludowych, co bylo powszechne wsrdéd innych
chinskich kompozytoréw tamtych czaséw. Jiang taczyl elementy folkloru i chinskiej
harmonii narodowej z nowoczesnymi europejskimi technikami kompozytorskimi,
dodajac abstrakcyjng jakos¢, aby stworzy¢ swoj wilasny, unikalny jezyk muzyczny.
Takie podejscie byto zgodne z filozofig Tcherpnina, ze "young Chinese composers
should directly adopt 20th-century Western modern music techniques to compose new
music in the East."'* W ciggu kolejnych 20 lat Jiang stworzyt wiele dziet z chinskimi
elementami. Kompozytor japonski Fumio Hayasaka (1914-1955) chwalit tworczos¢
Jiang'a, uwazajac, ze:

“Pie¢ szkicow" i "Bagatelle” Jiang Wenye demonstrujq nowy styl, ktory lgczy
wschodnie skale z nowoczesnymi technikami. Chociaz material Jiang'a jest
zainspirowany neoklasycyzmem i ekspresjonizmem, to powierzchniowa dynamika jego
muzyki ujawnia radosny i etniczny muzyczny swiat, ktory uosabia ducha chinskiej

muzyki ludowej. "%

104 Jin LianHua, “The Overview of Jiang Wenye's Piano Music Creation (1934-1937) ”, Northeast Normal
University, 2019, 11. (Mtodzi chifscy kompozytorzy powinni bezposrednio zaadoptowaé zachodnie techniki
muzyki nowoczesnej XX wieku do komponowania nowej muzyki na Wschodzie.)

105 Jin LianHua, 40.
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Siergiej Prokofiev: Po 1936 roku Prokofiew powrocit do rewolucyjnej Rosji, "But
as has been often argued, was no ‘“revolutionary,” even in art. Rather he sought to
extend tradition into modernity or bring modernity into tradition, with invention, wit,
and even sarcasm. It was not difficult for him to accept both populism and

1106

nationalism as the Soviet artist’s ideological imperative Sokhor uwazat, ze

"Prokofiev’s “tradition” was “the strongest in contemporary creative activity.".'"

Francis Poulenc: Poulenc mial pozytywne nastawienie do tradycji, czcit
kompozytoréw przesztosci, z ktorych czerpal inspiracje. Wierzyl, ze "He wouldn’t
recognize any musician as a true artist if he doesn’t understand Mozart and
Schubert.” Fulcher said, “For Poulenc...the past was not a foreign object to
appropriate, or a challenging technical construct, but rather a part of his own
identity.".'® Dlatego poswiecil si¢ neoklasycyzmowi, ktory cechuje powrdt do

tradycji. Wiele jego prac ma tradycyjny styl, ale z nowoczesng harmonig.

Nacjonalizm w muzyce trzech kompozytoréw
W muzyce nacjonalistycznej XX wieku "Kompozytorzy byli scisle zwigzani z
politykq lub kulturg wlasnego narodu i probowali uwolni¢ sie od obcej dominacji.

Chociaz wykazywali takze pewien patriotyzm, w porownaniu z XIX wiekiem ich idee

106 Simon Morrison (ed) , Sergey Prokofiev and His World, Princeton University Press, 533. (Ale jak czesto
argumentowano, nie byt "rewolucjonista", nawet w sztuce. Staratl si¢ raczej rozszerzy¢ tradycje na nowoczesnosé
lub wprowadzi¢ nowoczesno$¢ do tradycji, z inwencja, dowcipem, a nawet sarkazmem. Nie bylo mu trudno
zaakceptowac zaro6wno populizm, jak i nacjonalizm jako ideologiczny imperatyw radzieckiego artysty)

107 Simon Morrison (ed) , Sergey Prokofiev and His World, Princeton University Press, 541. ("Tradycja"
Prokofiewa byta najsilniejszg we wspotczesnej tworczoscei.)

198 Juliet E. Levy, “I shan’t ever play down these influence: Poulenc’s neoclassism as musical legacy”, University
of Denver, 2021, 41. (Nie uznalby zadnego muzyka za prawdziwego artyste, gdyby nie rozumiat Mozarta i
Schuberta". Fulcher powiedzial: "Dla Poulenca (...) przeszto$¢ nie byta obcym obiektem do przywlaszczenia, ani
trudng konstrukcja techniczna, ale raczej czg¢écia jego wlasnej tozsamosci.)
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byly mniej glebokie, a wigksze zainteresowanie mieli samg muzykq ludowg".'"”

Nacjonalizm i elementy narodowe nie sa synonimami. Dlatego Jiang Wenye, Siergiej
Prokofiew 1 Francis Poulenc nie moga by¢ =zaliczeni do kompozytorow
nacjonalistycznych (w oparciu o $cistg jego definicj¢). Czy jednak ich dzieta moga
pozbawione by¢ narodowych elementéw, samowiedzy, ducha narodowego i mysli

patriotycznych? Odpowiedz jest negatywna.

Jiang Wenye: Jiang w swoich wczesnych dzietach nie wykazywal wielu cech
nacjonalizmu i dopiero w p6zniejszych utworach zaczat przechodzi¢ na ten styl pod
wplywem Tcherepnina. Tcherepnin wywarl pewien wptyw na kompozytoréw z Chin i
Japonii. Doradzat japonskim kompozytorom, aby stuchali japonskiej muzyki ludowej
w Hakone, zamiast studiowa¢ za granicg i sugerowal, ze "Pentatonika jest najbardziej
reprezentatywnym  elementem  chinskiej ~muzyki narodowej dla  chinskich
kompozytoréw".!'* Jako student Alexandra Tcherepnina, Jiang Wenye byl pod jego
wielkim wptywem, a jego glebokie zainteresowanie chinskg kulturg i cywilizacja
doprowadzito go do stopniowego zwrdcenia si¢ ku nacjonalizmowi po 1935 roku.
Innym kompozytorem, ktory zainspirowatl zainteresowanie Jiang nacjonalizmem, byt
reprezentant Nowego Nacjonalizmu, wegierski kompozytor Béla Bartdk, ktoéry
dokonal znaczacych osiggnig¢ w kolekcjonowaniu wegierskiej muzyki ludowej i
taczeniu muzyki zachodniej z muzyka ludowa Europy Wschodniej.To dato Jiangowi
inspiracje, 1 zaczal mysle¢, jak zastosowa¢ muzyke ludowa w swoich utworach,

podobnie jak Bartok.

Siergiej Prokofiev: W swoim podejsciu artystycznym "Prokofiev had a strong

109 7hong Zilin, Western Music in the 20th Century. Central University for Nationalities Press, 2006, 86.
110 Jin LianHua, 11
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sense of pride in belonging to Russian culture, which was reflected in his artistic
views. He looked down on some Russian musicians who admired the "French style"
at that time."!!!

Jego prace maja nacjonalistyczny styl i zawieraja utwory inspirowane rosyjska
literaturg klasyczng, a takze muzyczne obrazy z rosyjskich gatunkéw. Jednak dzieta
Prokofiewa nie sa czysto nacjonalistyczne. Jego pdzniejsze prace moga bardziej
sktania¢ si¢ w strong patriotyzmu, takie jak jego kantata "Aleksander Newski", ktora
zdobyta Nagrode Stalina i ma oczywiste elementy patriotyczne. O swojej operze
Wojna i Pokoj "The sound full of the mass scenes, which bear the valor, faithfulness,
and patriotism of the Russian people.”''? W liScie do Chrennikowa, Prokofiew
napisal “In my opera I tried to be as melodic as I could, tried to make the melodies as
comprehensible as possible. In representing my characters I was primarily concerned
with disclosing Soviet man’s internal world, his love for the Motherland, and Soviet
patriotism.”'13

Jesli chodzi o nacjonalizm, "The apparatchiks wanted triumphant programmatic
music with grandiloquent titles, art that was socialist in form and nationalist in
content, and works saturated with Party themes (partiynost') and popular nationalism

(narodnost’) of use to the Communist regime." '*Jest oczywiste, ze w okresie Stalina

nacjonalizm byl definiowany w konteks$cie partii i propagandy. Chociaz nacjonalizm,

11 Sergey Prokofiev, et al., Silent like a Song: Prokofiev's Selected Works, Memoirs, and Criticism, edited and
translated by Xu Yuechu and Sun Youlan, Culture and Art Publishing House, 1997, 282.(Prokofiew miat silne
poczucie dumy z przynalezno$ci do kultury rosyjskiej, co znalazto odzwierciedlenie w jego pogladach
artystycznych. Patrzyt z gory na niektorych rosyjskich muzykow, ktorzy podziwiali "francuski styl" w tamtym
czasie.)

112 Simon Morrison, The People’s Artist Prokofiev’s Soviet Years, Oxford University Press, 2008, 256. (Dzwigk
peten scen masowych, ktore niosag mestwo, wiernos$¢ i patriotyzm narodu rosyjskiego)

113 Simon Morrison, The People’s Artist Prokofiev’s Soviet Years, Oxford University Press, 2008, 333. (W mojej
operze staratem si¢ by¢ jak najbardziej melodyjny, staratem si¢, aby melodie byly jak najbardziej zrozumiate. W
przedstawieniu moich bohateréw chodzito mi przede wszystkim o ukazanie wewngtrznego $wiata cztowieka
radzieckiego, jego mito$ci do Ojczyzny i radzieckiego patriotyzmu.)

114 Simon Morrison (ed) , Sergey Prokofiev and His World, Princeton University Press, 308.(Aparatczycy chcieli
triumfalnej muzyki programowej z wielkimi tytutami, sztuki, ktora byta socjalistyczna w formie i nacjonalistyczna
w tresci, a takze dziet nasyconych tematami partyjnymi (partiynost') i popularnym nacjonalizmem (narodnost')
przydatnych dla rezimu komunistycznego.)
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ktéry wynika spontanicznie, jest godny uznania, to kiedy staje si¢ polityka, zwtaszcza

obowigzkowa, niezaprzeczalnie ogranicza wolnos$¢ artystyczna.

Francis Poulenc: Po I wojnie $wiatowej muzyka we Francji zaczgla si¢ coraz
bardziej polityzowac, poniewaz kompozytorzy starali si¢ tworzy¢ muzyke, na ktéra
nie mial wptywu naréd Niemiecki, i kwestionowali, jaki rodzaj muzyki moze
reprezentowac francuska muzyke. Jako Francuz, Poulenc faworyzowat dzieta, ktore
wyrazaly francuski temperament: "wdziek, elegancje, humor, lekkos¢ dotyku i

poczucie proporcji”.''> Mial nadzieje, ze francuska muzyka bedzie "zdrowa,

klarowna i solidna".'' Francja, jako kraj o silnym charakterze muzycznym,
stanowita pokarm dla kompozycji Francisa Poulenca i wplyneta na jego kierunek
artystyczny. Na przyktad jego utwory na zespol kameralny sa charakterystyczne,
zwlaszcza jego kompozycje na instrumenty dgte w pézniejszym okresie pokazaty jego
preferencje dla tych instrumentdéw, co bylo zwigzane z wysokiej jako$ci nauczaniem
instrumentdw detych we francuskich szkotach muzycznych. Dodatkowo, kultura i
estetyka paryska rowniez wptyneta na Poulenc'a. Na przyklad, w jego dziele
L'Embarquement pour Cythere (1951) 1 15 Improvisation (1959), mozna odczué
"Poulenc's desire to convey his love of workingclass, common Paris to the listeners to
reflect this Parisian atmosphere”'’ Okazjonalnie dodawat elementy nacjonalizmu do

swoich prac: "I start from the principle that every French composer has a little of

Massenet in his heart, just as every Italian keeps a small bit of Verdi or Puccini

115 Roger Nochols, Poulenc: A Biography. Yale University Press. 2020. 15.

116 Juliet E. Levy, “I shan’t ever play down these influence ” : Poulenc’s neoclassism as musical legacy ,
University of Denver, 2021, 45.

17 Charlene St-Aubin, “Francis poulenc, Nostalgia and Parisian popular culture,” D.M.A, University of
Toronto ,2008, 237. (Pragnienie Poulenca, aby przekazaé stuchaczom swojg mito§¢ do robotniczego, zwyktego
Paryza, aby odzwierciedli¢ t¢ paryska atmosfer¢)
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within him.""3

W  okresie mie¢dzywojennym Francis Poulenc brat udziat we wzroscie
patriotyzmu. Nie interesowat si¢ polityka, a bardziej troszczyt si¢ o sztuke i muzyke
Paryza niz o nacjonalizm. Poulenc "nienawidzil nacjonalizmu Croix-de-feu.""

Dlatego dziatania i poglady Poulenc'a sa bardziej zwigzane z patriotyzmem niz z

nacjonalizmem.

18 Juliet E. Levy, 40. (Wychodze z zatozenia, ze kazdy francuski kompozytor ma w sobie troche z Masseneta, tak
jak kazdy Wtoch ma w sobie troche z Verdiego czy Pucciniego.)

19 Collected, introduced and annotated by Nicolas Southon, translated by Roger Nichols, Francis Poulenc:
Articles and Interviews Notes From the Heart, Ashgate Publishing Company, 2013, 4.
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5.2  Poréwnanie trzech dziel
Ta rozprawa doktorska bada trzy utwory na flet i fortepian z XX wieku,

poréwnujac je pod kilkoma wzgledami (w kolejnosci malejacej podobienstwa).

O tytule "Sonata"

Wszystkie trzy utwory noszace tytul "Sonata". "The sonata is both a genre,
originating in the seventeenth century, and a form, crystallized in the latter half of the
eighteenth. In the twentieth century, particularly in the hands of the so-called

"2 Przed okresem

neoclassicists, the sonata has enjoyed a remarkable renaissance
romantyzmu, kompozytorzy siegali do epok baroku 1 klasycyzmu, uzywajac
nowoczesnego jezyka muzycznego, by stworzy¢ sonaty (lub podobne do sonat dzieta)
inspirowane tymi wczesniejszymi epokami.

Obie sonaty Prokofiewa i1 Poulenc'a s klasyfikowane jako "Nowoczesna Sonata
Klasyczna" w ramach "Nowoczesnej Sonaty". "Nowoczesna Sonata" to jeden z trzech

' Na podstawie analizy formy w rozdziale 2 mozna

typow sonat w XX wieku.!?
stwierdzi¢, ze wszystkie trzy dzieta posiadaja cechy sonat z p6znego XVIII wieku i
wykazuja cechy formy klasyczne;j.

Sonata Festosa Jiang'a Wenye, cho¢ o tytule sonaty, nie korzysta ani z formy
sonatowej, ani rozszerzonych technik przetworzeniowych, typowych dla formy
sonatowej. Trzy czg$ci obracajg sie wokot krotkich motywow tematycznych, ktore

powtarzaja si¢, rozwijaja i ulegaja przetworzeniu, z melodia pojawiajaca si¢ w

réznych tonacjach i rejestrach, nie powracajac jednak do ich pierwotnej tonacji.

120 James MaCalla, Twentieth-century Chamber Music, Routledge, 2003, 142. (Sonata jest zaréwno gatunkiem,
pochodzacym z X VII wieku, jak i forma, skrystalizowang w drugiej potowie XVIII wieku. W XX wieku,
szczegodlnie w rekach tak zwanych neoklasykow, sonata przezyta niezwykty renesans)

121 «“Modern sonata” includes : the modern “Baroque” sonata (e.g., Bartok’s Sonata for Solo Violin of 1944), the
modern “Classical” sonata (e.g.Prokofiev, Ravel, and Stravinsky), and the “modern” sonata (e.g.Debussy, Bartok,
Poulenc, and Carter. The theory come from Twentieth-century chamber music, second page of Preface.
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Krytycy skomentowali forme sonaty Jiang'a Wenye,

"Jiang skupit sie¢ na pisaniu kilku duzych sonat, ale te prace posiadajg tylko
zewnetrzng strukture sonaty, a pod wzgledem muzycznym brakuje im Scislej logicznej
struktury i wewnetrznych konfliktow, ktore charakteryzujg forme sonatowq. Zamiast
tego czasami majq jezyk muzyczny zblizony do bagatel, z luzng i swobodng formgq,
wieloma improwizowanymi "wtrqceniami”, a nawet fizyczne pisanie ma elementy
bagatelowych fragmentow sktadanych razem."*

Dlatego, mimo ze wszystkie trzy utwory nosza tytut "Sonata", Sonata Festosa i

dwa utwory - Siergieja Prokofiewa i Francisa Poulenca maja rézne rdzenie.

Liczne zmiany metrum

Jiang Wenye zastosowal réznorodne metra w tej kompozycji, aby stworzy¢
rytmiczng réznorodno$¢ i elastyczno$¢ migdzy lirycznymi i zywymi stylami. Zmiany
metrum pojawiaja si¢ glownie w pierwszej 1 trzeciej czesci. Na przyklad w taktach
96-113 czesci pierwszej, metrum zmienia si¢ sze$¢ razy miedzy 3/4 a 2/4, a w taktach
147-177 czgéci trzeciej, migdzy 3/8 a 2/4. Te czeste zmiany rytmu tworzg
nieregularne frazy i podkreslaja muzyczng réznorodnosé.

Siergiej Prokofiev uzywa zmiany rytmu, aby $cislej potaczy¢ frazy, pozwalajac
tematom pojawiac si¢ w roznych miejscach i poglebiajac pamie¢ stuchacza. Zmiany
metrum pojawiajg si¢ w taktach 31-32 pierwszej czesci, taktach 37-39 i réznych
innych sekcjach czwartej czes$ci. Na przyktad w taktach 161-163 czwartej czegSci
metrum pierwszego tematu zmienia si¢ na 2/4, a nastgpnie wraca do 4/4, gdy

fortepian przejmuje melodi¢ w takcie 163.

122 1 jy Jingzhi, 151.
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Francis Poulenc uniknat pelnego powtarzania gtéwnego motywu, poprzez zmiang
metrum. Na przyktad w drugiej czesci, w mm11-17, metrum zmienia si¢ z 2/4 na 4/4
do 3/4 w taktach 14, 15 i 17. Dzigki tej zmianie metrum motyw, wczesniej
przedstawiany przez 8 taktow (mm. 3-10), zostaje skrécony do 7 taktow. W mm55-63
metrum zmienia si¢ 4 razy. Z kolei w mm71-98 pierwszej czesci  zmienia si¢ 10 razy,

z 3/4 jako gldownym metrum i naprzemiennie okazjonalnym 2/4 i 4/4.

Nieregularna akcentacja

Nietypowe pozycje akcentéw czgsto wprowadzajg zmiany rytmiczne i §wiezo$¢
do muzyki.

Jiang Wenye: w trzeciej cze$ci, mm107-108 i mm113-114, partia fortepianu jest
synkopowana, ale akcentowana jest pierwsza, a nie oczekiwana druga nuta, co
wpasowuje sie¢ w parti¢ fletu, gdzie pierwsza nuta jest mocna w metrum trojdzielnym,
co tworzy silny efekt rytmiczny (patrz Ex.3.6).

Czwarta cze$¢ w kompozycji Siergieja Prokofiewa, mm87-92, w metrum z4/4 z
glosem fletu, ktory sktada si¢ gléwnie z ¢wierénuty i ésemki. Siergiej Prokofiew
umieszcza akcent na drugg miar¢ lub na koniec frazy, odbiegajac od typowego
lokowania ich na pierwszej mierze, nadajagc muzyce humorystyczny wydzwigk ( patrz
Ex.2.66).

W dziele Francisa Poulenca przed mml4 trzeciej czg$ci, fortepian akcentuje
pierwsza miar¢ kazdego taktu, tworzac silne wrazenie metrum 2/4. Jednakze w
mml14-16 akcenty przesuwaja si¢ dzicki zastosowaniu Odsemek i znakow
akcentowanych, tworzac poczucie rytmicznego przemieszczenia, by nastepnie

powroci¢ do akcentu pierwszej miary w mm17. (patrz Ex.3.33)
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Ornamentacja

Jiang Wenye: W tradycyjnej muzyce krajow Azji Wschodniej, takiej jak
japonskie enka i chinska opera Huangmei, czesto wystepuje roznorodna ornamentacja
- cecha muzyczna, ktérag mozna znalez¢ takze w europejskiej muzyce cyganskiej i
hiszpanskiej. "Chinskie melodie czesto posiadajq charakterystyczne 'Jia Hua' (jak
ornament). Czasem kompozytorzy piszq tylko podstawowe nuty, a wykonawcy
improwizujqg 'Jia Hua' na podstawie swoich umiejetnosci i uczué, zmieniajgc
zdobienia w muzyce. Innym razem kompozytor bezposrednio oznacza ozdobienia na

"2 W Sonata Festosa ornamentacja

partyturze, aby stworzy¢ efekt ornamentu.
odbywa si¢ gtownie za pomoca appoggiatury i trylu, ktére pojawiajg si¢ w pierwszej i
trzeciej czesci.

"Appoggiatura" to rodzaj ornamentu w muzyce, ktory jest podobny do dzwieku
produkowanego przez technik¢ "lun" na chinskim instrumencie Guzheng.'**  Tego
rodzaju ozdobnik jest powszechny takze w innych dzielach Jiang'a Wenye. Partia
fortepianowa zawiera appoggiatur¢ na pierwszym takcie kazdego taktu, wzbogacajac
dzwigk muzyki. Na przyktad w pierwszej czesci Sonata Festosa, w taktach 73-81,
appoggiatura znajduje si¢ na tej samej wysoko$ci co nastgpna nuta oktawowa,
tworzac jednolity dzwiek (patrz Ex.2.7).

Tryl jest czgsto uzywany w utworach Jianga, jako imitacja chinskich dzwigkow
gongu 1 bebna. Jego gesty efekt gry jest podobny do zwartego efektu wytwarzanego
przez uderzanie w maty gong. Nadaje si¢ do niektérych zywych i energicznych sekcji.
Na przyklad w trzeciej czesci, mm143-146, dhlugi tryl w partii fortepianu jest

polaczony z szesnastkowymi nutami w partii fletu, brzmigc jak polaczenie gongdw i

123 Liu Jingzhi, 55
124 nlun" (techniczne) oznacza uzywanie réznych palcow, szarpigeych te samga strune na zewnatrz ciala
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bebnoéw z silnym poczuciem rytmu, przedstawiajac namigtng atmosfere.

(patrz Ex.2.22).

Siergiej Prokofiev: kompozytor czasami uzywa technik figuracyjnych
zwigzanych z klasyczng melodig romantyczng w swoich dzietach. W tym utworze
ozdobniki obejmuja glownie appoggiature, arpeggio i tryl, nadajac energetycznym
pasazom aktywnosci, a lirycznym fragmentom humoru. Na przyktad, w drugiej cze¢sci,
mm174-181, partia fortepianu ma appoggiaturg, podczas gdy w czwartej czesci,
mm35-38 i mm118-119, partia fletu dodaje ornamentacje w stylu arpeggio na kazda

¢wierénute (Ex.5.1).

Ex.5.1. Prokofiev, Flute Sonata Op.94, 1, Presto, mm171-177

Prokofiev, Flute Sonata Op.94,IV, Allegro con brio, mm36-37

Francis Poulenc: W swojej Sonacie na flet i fortepian, Poulenc wprowadza

zmienno$¢ melodyczng poprzez wykorzystanie znacznej ilosci tryléw, np. w partii
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fletu w mm 100-104 i mm 161-165 trzeciej czgsci (patrz Ex.3.34).

Kompozytor lubi roéwniez stosowac cigglte dzwigki sasiednie w celu wzbogacenia
melodii, zwlaszcza w wolniejszych fragmentach, takich jak w pierwszej czgsci w mm
73-75, gdzie ciagte dzwieki sasiednie w gore 1 w dot zwigkszaja napigcie frazy (patrz
Ex.2.76). "This elongation of the principal pitch and compression of the ornamental
figure creates ornamental movement resembling the mordent of the French

clavecinistes. "

Ostinato

Po ostinato czegsto siggano w epoce baroku, mniej powszechnie w okresie
klasycznym i romantycznym, z powrotem zyskujac na popularnos$ci w XX wieku.

Jiang Wenye: W Sonata Festosa inspiracja dla poczucia dynamizmu muzyki
czesto pochodzi z tajwanskiego tanca ludowego. "Najbardziej oczywisty styl w
muzyce Jianga, to silny rytm i melodia. Szorstki i dynamiczny rytm pochodzi z rytmow
piosenki i tanca rdzennej ludnosci. Ten rodzaj rytmow piosenki i tanca czesto jest
prezentowany w utworach za pomocgq ostinato."*® Sonata Festosa uzywa ostinato do
przedstawienia rytmu wschodniej muzyki tanecznej, a takze sugeruje rytm perkusyjny.
Ostinato czgsto przewija si¢ przez caly sekcje lub nawet dluzej i tworzy czasem
rytmiczny kontrapunkt z sekcja melodyczng. Przyktad mozna zobaczy¢ w pierwszej
czesci Sonata Festosa, mm25-32, gdzie partia fortepianu jest ostinato, ktore powtarza

si¢ w jednostkach czterech taktow z wariacjami (patrz Ex.2.4).

125 Jana Lynn Wyber, “A study of Francis Poulenc's melodic style as found in the Sonata for Flute and Piano
(1956-57), the Sonata for Clarinet and Piano (1962) and the Sonata for Oboe and Piano (1962).” University of
Calgary, 1990. 29 (To wydhuzenie gtownej wysokos$ci i kompresja ornamentalnej figury tworzy ornamentalny ruch
przypominajacy mordent francuskich clavecinistes)

126 1 iy Jingzhi, 195
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Siergiej Prokofiew: Uzycie ostinato to rowniez jedna z indywidualnych cech
kompozycyjnych Prokofiewa, zwlaszcza basso ostinato. Wykorzystuje ostinato jako
srodek odnowienia harmonii, poprzez '"niekonczace si¢ powtarzanie linii,
podtrzymywanych przez staly puls rytmu".'?” Na przykltad w pierwszej czeSci,

mm?22-23, flet jest melodyjnym motywem, a fortepian dostarcza ostinato lewej reki

(basso ostinato) (patrz Ex.2.32).

Francis Poulenc: Ostinato to czg¢sto uzywany przez Poluenca styl kompozytorski.
W mm 175-192 trzeciej czgsci Sonaty fletowej, goérmy i1 dolny gltos  fortepianu
zawierajg siedem ostinato (E—D#—E—F), towarzyszace interwalom septym wielkim,

decymom matym, co tworzy $wiezy dzwigk (patrz Ex.3.36).

Nuta pedatowa

Punkt pedatu to mechanizm muzyczny, ktory pomaga potaczy¢ frazy muzyczne i
dodaje koloru do muzyki.

Jiang Wenye: W pierwszej czgsci Sonata Festosa, mm88-116, partia fortepianu
zawiera punkt pedatu'?® (nute pedatows), ktory w potaczeniu z melodyjka fletu w
wysokim rejestrze, tworzy efekt podobny do Debussy'ego (patrz Ex.2.8).

W sonacie fletowej Prokofiewa, szes$cio-taktowy punkt pedalu na F w dolnej
partii fortepianu wystepuje w mm83-87 w trzeciej czesci, tworzac dysonans z idagcym
w dot pochodem chromatycznym gornego glosu i partii fletu (patrz Ex.2.56). (W
pierwszej czesci rowniez wystepuja punkty pedatu na D w dolnej partii fortepianu w

mm104-106 oraz na G w mm74-77 w trzeciej czegsci.)

127 Liu Jingzhi, 195
128 eng. pedal point
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Punkt pedatu na dominancie to czgste zjawisko w Sonacie fletowej Poulenc'a,
zwlaszcza w pierwszej czeSci, gdzie punkt pedalu na E w basie jest glownym
motywem czgsci (patrz Ex.2.72). W trzeciej czgdci, fortepian podtrzymuje punkt
pedatu na F przez dziesie¢ taktow (patrz Ex.2.90). Kolejny przyktad mozna znalez¢ w
drugiej czesci, gdzie punkt pedatu na bB pojawia si¢ w dolnej partii fortepianu w

mm3-6.

Szeroki rejestr
W tych utworach wszyscy trzej kompozytorzy wykorzystujg prawie wszystkie
rejestry fletu i1 fortepianu, aby uzyskac bogata barwe i akustyke. (Ponizej znajdujg si¢

wykorzystania rejestrow w trzech utworach)

C4=middle C.
Utwor Najwyzszy dzwiek Najnizszy Najwyiszy Najnizszy
fletu dzwiek fletu dzwiek dzwiek
fortepianu fortepianu
Jiang ‘Festosa’ | B6 D4 A6 A0
(3mov,mm315-318 | (2mov,mm44-46 | (3mov,mm?74) (3mov,mm359)
) )
Prokofiev D7 c4 D7 D1

(Imov, mm 82-84) | (Imov, mml9) | (4mov,mml170) | (Imov, mm1l30)

Poulenc Cc7 Cc4 B6 BO
(3mov, mm112) (2mov, mm35) (Imov, mm 84) | (2mov,mm64-65
)
Chromatyka

Chromatyka jest charakterystyczng cecha muzyki Siergieja Prokofiewa, a wielu

naukowcOw uwaza jego wykorzystanie pottonow za "niepoprawne nuty".
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Wykorzystuje on pottony do naglych modulacji, dodajac koloru do muzyki. Na
przyktad w 4. czgsci, mm45-49, ciggle chromatyczne wznoszenie i opadanie prowadzi

do zmiany tonacji z h-moll na A-dur ( Ex.5.2).

Ex.5.2. Prokofiev, Flute Sonata Op.94,IV, Allegro con brio, mm43-51

Siergiej Prokofiew tworzy takze zmiany chromatyczne w harmonii, aby potaczy¢
daleko odlegte tonacje, co mozna zaobserwowa¢ w taktach 58, 75 1 83  drugiej

cze¢sci, co prowadzi do pltynnych przej$¢ harmonicznych.

Ab (A)

F E

Db cH
A

Melodia w utworach Francisa Poulenca, czesto sktada si¢ z potaczenia

i N

diatonicznego i chromatycznego, przy czym chromatyka ma wicksze znaczenie w
jego utworach. Na przyklad w mm1-8, w pierwszej czesci Sonaty na flet, motyw
melodyczny fletu sklada si¢ z opadajacej skali chromatycznej z dodanymi
ozdabiajgcymi appoggiaturami (patrz Ex.2.72). Linia melodyczna w prawej rece
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fortepianu w mm61-64 jest opadajaca skalg chromatyczna (E-D#-D-C#-C-B-A)
( patrz Ex.2.75). Francis Poulenc takze wykorzystuje chromatyczna modulacje w
swoich utworach, jak to wida¢ w mm?26-27 drugiej cz¢sci, gdzie moduluje z G-dur na

Ges-dur za pomoca péttonu chromatycznego (patrz Ex.2.81).

Brak znakow przy kluczu

W XIX 1 XX wieku niektorzy wspotczesni kompozytorzy, ze wzgledu na
zwigkszone wykorzystanie chromatyki i unikanie tonalno$ci, zdecydowali si¢ nie
stosowa¢ znakow tonacji. Jiang Wenye jest na czele wschodnich, a zwlaszcza
chinskich, kompozytorow w tym zakresie. Prawie wszystkie jego wczesne utwory nie
posiadaja oznaczen tonacyjnych, z wyjatkiem ostatniego utworu "Full Sail” w jego
suicie fortepianowej Pig¢ szkicow (w G-dur), a zmiang wysokosci tondw uzyskuje
gléwnie przez zastosowanie znakéow pochodnych. Zadna z trzech czesci Sonata
Festosa nie ma znakow tonacji, co pokazuje, ze Jiang Wenye opowiada si¢ za
swobodniejszym stosowaniem tonalno$ci oraz nie chce, aby rozw¢j muzyki byt przez
te tonalno$¢ ograniczony.

Jednym z osobistych nawykow tworczych Francisa Poulenc'a jest stosowanie
"braku oznaczen tonacji". W jego utworze na fortepian Movements Perpetuels zadna z
cz¢sci nie ma znakow przy kluczu. Wiekszos¢ jego utworéw wokalnych jest rowniez
pisana bez okreSlenia tonacji, takich jak druga piesn Le Tombeau (Grob) i trzecia
piesn Je n'ai plus que les os (Pozostaly mi tylko kos$ci) z cyklu piesni Poémes de
Ronsard, a takze pierwsza piesn Le Présent (Teraz) 1 trzecia piesn Hier (Wczoraj) z
Trois Poeémes de Louise Lalanne. W Sonatcie na flet, pierwsza cz¢$¢ jest w e-moll,

druga w b-moll, a trzecia w A-dur, jednak Zadna z czesci nie ma okreslonej tonacji.

214



Hemiola

Jiang Wenye czgsto stosuje technike hemioli w swoich wczesnych utworach.
Przyktadowo, w trzeciej czesci Sonata Festosa, w taktach 69-72, partia fortepianu ma
rytm hemioli poprzez uzycie potgczen linii miar'® i kropkowanych 6semek (patrz
Ex.2.20).

Siergiej Prokofjew: Na poczatku drugiej czesci Sonaty na flet i fortepian,
kompozytor takze stosuje hemiolg. Metrum tej cze$ci wynosi 3/4, a rozpoczynajaca ja
partia fortepianu wykonuje rytm regularny 3/4. Gdy w mm7 dolacza flet, muzyczne
odczucie zmienia si¢ na 2/4 (patrz Ex.2.42). Innym przyktadem jest mm?75, gdzie
partia fortepianu sktada si¢ z akordow z akcentami na pierwsza i trzecig miar¢ w
taktach, a na drugiej mierze mm76, flet skacze o oktawe, tworzac hemiole (patrz

Ex.2.46).

Mechaniczne i1 imitacyjne wzorce perkusyjne w fortepianie

W XX wieku pojawit si¢ styl muzyczny, ktory oddalat si¢ od romantyzmu.
“Perkusyjny” Efekt dzwigkowy, stat si¢ nowym elementem kompozycji muzyki XX
wieku.

Jiang Wenye: W szybkich sekcjach Sonata Festosa kompozytor uzywa gestej
faktury nut, takich jak 6semki 1 szesnastki, aby napedzi¢ rozwdj muzyki. Stosuje

rowniez takie techniki jak staccato, akcenty i1 szybkie powtarzane nuty, aby
nasladowa¢ charakterystyczne cechy instrumentéw perkusyjnych. Na przyktad od

mm?25 pierwszej czesci, rdzne rytmy szesnastkowe i synkopowanie tworzg bardzo

129 przyp.th. - cross-measure line, potgczenia miedzy-taktowe
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aktywny, taneczny obraz muzyczny. To jest zgodne z tytulem dzieta "Festosa",
poniewaz festiwale i ceremonie w krajach wschodnich czgsto kojarza si¢ z mocnymi
wzorcami rytmicznymi (patrz Ex.2.4).

Ponadto, jedna z typowych cech kompozytorskich Jianga Wenye 1 jednocze$nie
rdzennym elementem jego wczesnych prac jest silny rytm napedowy, ktérym wyraza
dynamike i surowe, szorstkie walory muzyki. Naukowiec Su Xia kiedy$ skomentowat
silny rytm w wczesnych pracach Jiang: “Jedng z najbardziej atrakcyjnych cech
muzycznych Jiang'a jest silny rytm. Ta bogata witalnos¢, dynamicznosé i surowy
temperament mogq by¢ uwazane za pochodzqce z piesni, tancow i muzyki perkusyjnej
Han, ale uwazam, ze bardziej wiasciwe jest uwazac, ze Jiang zostal wplywany przez

muzyke i Zycie rdzennej ludnosci. ”'>°

Siergiej Prokofiev: W twdrczosci Prokofiewa wyrdznia si¢ jego "styl perkusyjny",
nazywany rowniez "mysleniem perkusyjnym". Lubi wprowadza¢ do swoich utworéw
rytmy przypominajgce maszyne, mechaniczne, z fortepianem petnigcym role perkus;ji.
Prokofiew zostal kiedy$ zapytany, "Why is the entire last part of the ballet shot
through with machine-like, mechanical rhythms?” he dryly ad-libbed, “Because a
machine is more beautiful than a man.".!3!

Na przyktad, w pierwsze] czegsci, takt 42, powtarzalne uzycie wzoru trioli
imituje rytm perkusyjny (zob. Ex.2.34). W drugiej cze$ci, partia fortepianu od taktu
27-33 (zob. Ex.2.43) i partia fletu od taktu 62-75 (zob. Ex.2.44) obie wielokrotnie

powtarzaja wzorce mechaniczne. To prawie najczesciej stosowana przez Prokofiewa

technika, nadajaca efekt ironii 1 groteski.

130 Liu Jingzhi, 193

131 Simon Morrison, The People’s Artist Prokofiev’s Soviet Years , Oxford University Press, 2008, 12-13
(Dlaczego cata ostatnia czg$¢ baletu jest nafaszerowana maszynowymi, mechanicznymi rytmami?" sucho dodat:
"Poniewaz maszyna jest pickniejsza od cztowieka.)
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Badania nad utworami Siergieja Prokofiewa i Francisa Poulenca, majg pewien
dorobek naukowy, kiedy to badania nad cechami charakterystycznymi Sonaty festosy
sa stosunkowo nieliczne. Chcialabym wiec wigcej powiedzie¢ o réznicach miedzy
Sonata Festosa a zachodnimi kompozycjami, takimi jak Siergieja Prokofiewa i

Francisa Poulenca

Estetyka i mySlenie wschodniego regionu

Twoércza estetyka Jianga laczy wschodnie myslenie linearne z zachodnimi
technikami kompozytorskimi. Dorastajac na tle wschodnioazjatyckich systemow
muzycznych, jego mys$lenie muzyczne i logika naleza do myslenia liniowego, ze
wschodnimi kolorami i1 cechami pentatonicznymi. To zasadniczo rézni go od

Prokofiewa i Poulenca.

Uzycie "wschodnich cech" harmonii

Jiang Wenye nie stosuje typowej zachodniej struktury harmonicznej tertian, ale
raczej podkresla kolor harmonii, stosujac nuty dodawane do gltosu w basie. Dodaje
réwnolegle oktawy w jednym rejestrze, aby zwigkszy¢ glosnos¢ lub dodaje kwinty i
kwarty, aby zmieni¢ gestos¢ harmonii. Stosowanie kwart i kwint prowadzi takze do
powstawania sekund. Na przyklad, w pierwszej czesci, mml-2, motyw rytmiczny
sktada si¢ z dwoch grup szesnastkowych granych przez fortepian, sktadajacych si¢ z
kwarty czystej i kwinty (A-E-D).

W pierwszej czgsci, mm9-12, melodia fletu opiera si¢ na kwarcie czystej (C-D-F),
a akompaniament fortepianowy opiera si¢ na kwincie (G-A-D), obie partie niosace

silne wschodnie cechy.
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W taktach 41-49 trzeciej czg$ci, melodia fortepianu konstruowana jest za pomoca
akordu (takt 41) i interwatlu kwarty. Ten akord pojawia si¢ kilka razy w taktach 56-58
i taktach 87-90. Dolna nuta sktada si¢ z podstawy D i interwalu kwarty, natomiast
gorna cze$¢ sktada sie z kwarty i kwinty utozonych na nute korzeniowg!*? (podstawe),
tworzac sekunde w $rodkowej czgsci o eterycznej wartosci, czesto kojarzonej z
muzyka wschodnig. Taka forma budowy jest rowniez stosowana przez kompozytorow
zachodnich. W drugim utworze Estampes, "Soirée dans Grenade," Claude Debussy
uzyl akordu o podobnej konstrukcji, aby stworzy¢ atmosfere tajemniczej muzyki

wschodniej (Ex.5.3).

Ex.5.3. Jiang Wenye, Sonata Festosa, I, Allegro animato con festoso, mm1-14

132 przyp.tt. z jez. ang. “root note”
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Jiang Wenye, Sonata Festosa,Ill, Prestissimo gaio, mm38-50

Jiang Wenye lubi rowniez uzywaé interwatow sekundowych (wielkich i matych)
do tworzenia specjalnych kolorow. Na poczatku trzeciej czgsci, melodia fortepianu
sktada si¢ z motywu, ktéry zmienia si¢ miedzy sekundg matg a pojedynczymi nutami,
ktére stycha¢ przez cata czgs¢. Wilasciwie w chinskiej skali pentatonicznej nie
wystepuje taki interwat, jak mala sekunda. Dlatego tez, uzycie matych sekund dodaje
dysonansu do muzyki jak i wplywy stylu japonskiego. Na przyktad, w taktach
120-126 pierwszej czesci, dolna partia fortepianu gra interwat matej sekundy miedzy
nutg korzeniowa (podstawa) #C a piagtg nutg D, podczas gdy w taktach 14-16 drugiej
czesci, fortepian gra interwat sekundy wielkiej w dolnej partii (A-B) i matej sekundy
w gornej partii (E-Eb), co wraz z cichym tonem drugiej czeg$ci tworzy poczucie zen,

kojarzone z muzyka wschodu (Ex.5.4).
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Ex.5.4. Jiang Wenye, Sonata Festosa,lIl, Prestissimo gaio, mm1-6

Jiang Wenye, Sonata Festosa, I, Allegro animato con festoso, mm121-126

Uzycie charakterystycznych wschodnich trybow

Fumio Hayasaka napisat kiedys$: "Nietypowosé¢ Jiang Wenye lezy w polgczeniu
prostoty dzikiej pentatoniki i syntezy stylu wschodniego, jak rowniez jego obfitujgcego
talentu. Jego ambicjg bylo ustanowienie nowego stylu artystycznego dla XX wieku".'*3
W Sonata Festosa Jiang Wenye potaczyt elementy zaréwno chinskiej jak i japonskiej
skali tradycyjne;.
1) Chinska tradycyjna skala

W Chinach wystepuja rézne rodzaje trybow, ktére réznig si¢ od skal durowych i
molowych powszechnie uzywanych w Europie. Najczesciej wystepujacymi sg
pentatonika (pigciotonowa) i tryby szesciotonowe i siedmiotonowe, pochodzace z

pentatoniki, ktéra opiera si¢ na nutach "Gong, Shang, Jue, Zhi, Yu". Rozne nuty

petnig role nuty toniki, tworzac pige¢ roznych trybdéw. Poza pigcioma nutami toniki

133 Liao Hongyu, “The Application of Sino-Japanese Traditional Music in Jiang Wenye's Piano Music”, Master

dissertation, Fujian Normal University, 2003, 11. “Jiang Wenye's uniqueness lies in the combination of the
simplicity of the wild pentatonic scale and the synthesis of Eastern style, as well as his abundant talent. His
ambition was to establish a new artistic style for the 20th century.”
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pentatoniki, inne nuty sg nazywane "nutami szczeg6lnymi"!** (w jezyku chinskim "

f & " - pian yin), w tym "Bian Gong", "Bian Zhi", "Qing Jue" i "Run".

Tabelka 12. Tradycyjne skale Chinskie (pogrubiona czcionka reprezentuje pentatonike, reszta,
to “nuty szczegdlne”)

C:;;:se Gong | Shang | Jue | Qinglue | BianZhi | Zhi Yu Run | BianGong
note C D E F #F G A bB B

SzeSciotonowy tryb jest rodzajem skali stworzonej poprzez dodanie do
pentatoniki jednego szczegodlnego dzwigku, podczas gdy tryb siedmiotonowy jest
tworzony przez dodanie dwoch szczegdlnych dzwigkoéw do pentatoniki.

W Sonata Festosa, Jiang Wenye wykorzystal chinski tradycyjny tryb jako
podstawe utworu 1 stworzyt muzyke, ktéra byla prosta, zréwnowazona i bogata

emocjonalnie.

2) Japonska tradycyjna skala

Zaréwno japonska, jak i chinska tradycyjna muzyka opiera si¢ na tych samych
cechach podstawowych - jak stosowanie pentatoniki, ale istnieja migdzy nimi rdznice.
Tradycyjna muzyka japonska ma swoje wiasne unikalne cechy, z czterema réznymi
skalami: skalg "Min-yo", skalg "Miyako-Bushi", skalg Ritsu" i skalag "Ryu kyu". Sa
one charakteryzowane przez wzor czterech stopni i trzech dzwigkow. Skala
Miyako-Bushi jest szczeg6lnie reprezentatywna dla muzyki japonskiej ze wzglgdu na
jej wykorzystanie pottonu, ktérego nie ma w chinskich skalach pentatonicznych.
Sekunda mata w tej skali jest charakterystyczna cecha Miyako-Bushi i rozni si¢ od

poélttonu wystepujacego w tonalnosci zachodniej, poniewaz nalezy do sekundy matej

34przyp.tf.  eng. particular note
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(mniejszej niefunkcjonalnej - bez rozwigzan), co tworzy kolorowy i

charakterystyczny dzwigk.

Tabelka 13. Tradycyjne skale Japonskie

Min-yo C bE F G bB C
Miyako-Bushi C bD F G bA C
Ritsu C D F G A C
Ryu kyu C E F G B C

Na przyktad, w drugiej czesci, taktach 4-6, melodia fortepianu (réwniez motyw 3)
uzywa skali Miyako-Bushi (D-bE-G-A-bB), zmieniajagc natychmiast kolor muzyki

( patrz Ex.2.12).

W muzyce jest wigcej linii poziomych niz pionowych

"Muzyka tradycyjna w krajach wschodnich, szczegdlnie w Azji Wschodniej, nie
posiada harmonii charakterystycznej dla muzyki zachodniej, a przede wszystkim
skupia sie na "pieknie pojedynczego dzwigku". '3

Pod wplywem myslenia, tradycyjna muzyka wschodnia ktadzie nacisk na proces
zachodzacy migdzy dzwigkami, podczas gdy muzyka zachodnia podkresla logiczny
zwigzek miedzy dzwigkami. Dlatego znaczenie pojedynczej nuty w dzietach
chinskich jest bogatsze niz w dzietach zachodnich. Amerykansko - chinski

kompozytor Zhou WenZhong uwaza, ze

"Poszczegolne dzwieki obdarzone znaczeniem cechami akustycznymi, takie jak

135 Liu Zhenyin, “A Comparative Study of the Development of Modern Music among Eastern Countries”, D.M.A,
Shanghai Conservatory of Music, 2007, 33.”Traditional music in Eastern countries, especially in East Asia, does not
have the harmony of Western music and mainly emphasizes 'the beauty of a single sound.”
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wydarzenia muzyczne w Srodku dziel, stanowiq jednos¢ muzyki. Ten koncept jest
podstawg w wyrazaniu muzyki wschodniej"”.'3¢

W przeciwienstwie do muzyki zachodniej, ktéra czesto uzywa akorddéw
pionowych, muzyka wschodnia preferuje progresje liniowa 1 polifoniczne
akompaniamenty, skupiajac si¢ na wyrazie melodii. W Sonata Festosa, struktura
partii fortepianu sklada si¢ gtownie z poziomych, tamanych akordow lub rytmow
tokatowych. Nuty, ktore tworzg te akordy, pochodzg czesto z chinskiej pentatoniki lub
japonskich skal tradycyjnych, co nadaje im bogaty, wschodni kolor.

Co wigcej, Sonata Festosa takze wykazuje cechy muzyki wschodniej pod
wzgledem melodii, ktora skupia si¢ przede wszystkim na poziomym przepltywie
melodycznym. Gdy fortepian shuzy jako melodia, jej rozwoj jest osiggany poprzez
dodawanie sekund, kwart, kwint i oktaw, z niewielkim postgpem harmonii
wertykalnej. Gdy fortepian jednak shuzy jako glos towarzyszacy, czesto bazuje na
ostinato, ktore rowniez opiera si¢ na wschodnich skalach tonalnych, a nie na
zachodniej harmoniki funkcyjnej. Na przyklad, w trzeciej czesci, mm74-82, melodia
fletu krazy wokot dzwigkow G, A, E i D, podczas gdy dolny glos fortepianu to
melodia oktawowa, a gérny to ostinato, z dwoma taktami jako jednostka podstawowa.
Zardéwno bas, jak i glosy gorne kraza wokot dzwickow D, C, A, E i G. Dlatego
fortepian i flet tworzg harmonijny i poziomy dzwigk migdzy dwoma instrumentami.

(Ex.5.5)

136 Mao Yurun, "Zhou Wenzhong's Discussion of Individual Tones", Music and Art, 1985 (01), 84."Single tones
endowed with meaning by acoustic features, like musical events in the middle of works, are also the unity of
music. This concept is fundamental in the expression of Eastern music."
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Ex.5.5. Jiang Wenye, Sonata Festosa,IIl, Prestissimo gaio, mm72-85

Imitacja Instrumentéw Wschodnich

Jiang Wenye czesto uzywa instrumentow zachodnich do imitowania okreslonych
chinskich tradycyjnych instrumentow w swoich utworach. Na przyktad, cigzkie
akcenty w dolnym glosie czgsto odzwierciedlajag duze instrumenty perkusyjne, takie
jak bebny lub gongi, podczas gdy ciezkie akcenty w goérnym glosie zwykle
reprezentuja jasne metalowe instrumenty perkusyjne, takie jak nao lub chinskie
talerze.

W niektorych fragmentach Sonata Festosa, melodia lub motyw wywodzi si¢ z
imitacji instrumentow wschodnich, niektoére z nich sa bezposrednio oznaczone przez
kompozytora, takie jak "quasi Tam-Tam" zaznaczony w mm?77-79 pierwszej czgsci.
Podobnie jest w przypadku jego innego dzieta, “The Peking Myriorama”, w
pierwszym utworze "Tian An Gate". Inne sg spekulowane na podstawie tworczych
nawykow Jianga i analizy jego dziel, jak w ponizszych przyktadach imitacji chinskich

tradycyjnych instrumentow:

Chinska perkusja
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Gong, beben 1 talerze to najbardziej typowe instrumenty perkusyjne w chinskiej
muzyce ludowej. Maja mocne brzmienie i wyrazny rytm, czg¢sto uzywane do
tworzenia radosnego 1 uroczystego nastroju, przede wszystkim w obrzedach, religii,

tancu, §wietach i innych okoliczno$ciach. Wspolne instrumenty perkusyjne to: duzy
gong (K#), maty gong (/N#), Ban drum(#R &%), Tang drum (% ¥%), Nao (%) i
Chinski cymbat (k) (patrz rysunek 1). Te instrumenty mogg by¢ uzywane w réznych

kombinacjach, aby przekazywac rdézne emocje.

Rysunek 1.
Gong Ban drum Tang drum

Nao Chinski cymbal

Pierwsza cze$é Sonata Festosa, zawiera znaczgcg ilos¢ fragmentdéw, imitujgcych
perkusje. Na przyklad, takty 1-8 tacza szesnastki i péinuty z interwalami sekundy
matej 1 kwinty czystej, aby nasladowac¢ dzwick kombinacji ban drum, matego gongu i
cymbalu. Rytm jest zwiezty, akcenty wyrazne, a efekt ogdlny, tworzy napieta
atmosfere. (patrz Ex.2.1). W takcie 25-36, rzuca sie w oczy typowa kolorystyka
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ludowych chinskich instrumentow perkusyjnych. Fortepian nasladuje dzwigk ban
drum, cymbat, matego i duzego gongu ze zréznicowaniem rytmu i dynamiki, zywo
ukazujgc rytmiczne i melodyczne odczucie ludowych instrumentéw perkusyjnych
oraz tworzac swigteczng i radosng atmosfere (patrz Ex.2.4).

Co wiecej, zarbwno pierwsza, jak i trzecia cze$¢ Sonata Festosa, koncza si¢
blokowym akordem w partii fortepianu, schodzacym z wysokiego do niskiego
rejestru z mocnymi dynamicznymi i krotkimi dzwigkami, zapewniajac silne poczucie
zakonczenia. Jest to rowniez nasladowanie cech wschodnioazjatyckiej muzyki

perkusyjnej, ktora czesto konczy si¢ instrumentami takimi jak gongi i talerze (Ex.5.6).

Ex.5.6. Jiang Wenye, Sonata Festosa, I, Allegro animato con festoso, mm203-207

Jiang Wenye, Sonata Festosa,lll, Prestissimo gaio, mm353-359

Gugqin
Gugqin to tradycyjny chinski instrument smyczkowy 1 jeden z najstarszych

instrumentow muzycznych, ktorego korzenie si¢gaja ponad 2400 lat. Byl szeroko
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stosowany w ceremoniach ofiarowania, spotkaniach dworskich i uroczysto$ciach w
okresie poprzedzajgcym Qin'*’. Instrument sklada sie z dlugiego, ptaskiego korpusu
z glowg u jednego konca i siedmioma regulowanymi kotkami do strojenia na drugim.
Trzynascie okragltych znakéw na zewngtrznej stronie instrumentu nazywa si¢ "zhi",
ktére reprezentujg rézne pozycje strun. Guqin ma siedem strun i zakres czterech
oktaw. Podczas grania, instrument umieszcza si¢ na stole, szarpigc struny prawg reka,

a lewa naciskajac progi. Instrument ten wydaje elegancki i wysublimowany dzwigk,

ktéry ma glebokie korzenie w estetyce wschodnie;.

Rysunek 2.

Termin "San Yin" (" B % ") odnosi sic do dzwieku wyprodukowanego przez

szarpanie struny guqin bez naciskania palcem, co tworzy luzny i przestrzenny ton.
Jiang Wenye, uzywa niskiego rejestru fortepianu do symulowania barwy "San Yin"
Gugqin. Na przyklad w pierwszej czesci, mm88, niska nuta B w partii fortepianu,
utrzymywane jest 11 razy w tym fragmencie, z czg¢stymi zmianami rytmu
powodujacymi nieregularno$¢ frazy 1 zmieniajacymi pozycje niskiej nuty. W
potaczeniu ze zmienng dynamika, tworzy to w muzyce wrazenie pustki i ksztaftuje

atmosfere Wschodu. (zob. Ex.2.8).

137 przyp.th. pre-Qin - trwat od dynastii Zhou do Okresu Walczacych Panstw (475 p.n.e.- 221 p.n.e)
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Guzheng

Guzheng to tradycyjny chinski instrument strunowy szarpany. Ma pickne
brzmienie i1 skale trzech oktaw, a jego techniki gry sg bogate, dzigki czemu zdobyt
przydomek ,,wschodniego pianina”. Zyskat popularno$¢ wsrdd ludu w okresie Wiosen
i Jesieni oraz w Okresie Walczacych Krélestw. Instrument ma drewniane, prostokatne
pudto o dtugosci okoto 163 cm, z tacznie 21 metalowymi strunami (wykonanymi ze
stali lub miedzi), z ktorych kazda reprezentuje dzwigk zgodnie z pentatonika.
Podpierajace struny ,,mostki” moga si¢ swobodnie porusza¢. Podczas wystepow
prawa reke zwykle okladaja sztuczne ptytki paznokciowe (zrobione z pancerza
zotwia), a kciuk, palec wskazujacy, srodkowy i serdeczny drapig struny po prawej
stronie mostkow, by zagra¢ melodi¢, natomiast lewa reka naciska struny po lewej
stronie mostkow, aby regulowa¢ wysoko$¢ dzwieku. Techniki prawej reki obejmuja
hakowanie, drapanie, szarpnigcie, wycieranie, uderzanie 1 trzg¢sienie, natomiast
techniki lewej reki obejmuja $lizganie, ugniatanie i trylowanie.

Rysunek 3.

/5, 6: Straight Fixed Bridge
8: Movable Bridges x21 —| /

4: Strings x21 — \ - ~— 1: Head
N

5, 7: S-bridge —

III
3: Soundboard —'
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W technice gry na Guzheng, "Da Cud" (" K#&") oznacza jednoczesne gre dwoch

nut oddalonych o oktaweg. Ta technika tworzy bogaty i mocny dzwigk, ktory jest
czesto uzywany w muzyce Guzheng, aby nada¢ utworowi rytm i rozmach, zwlaszcza
przy mocnych uderzeniach i na koncu utworu, aby wzmocni¢ dzwigk i stworzy¢
dlugotrwaty efekt koncowy. W pierwszej cze¢sci Sonata Festosa, mm73-82 (patrz
Ex.2.7), wolno plynace oktawy w partii fortepianu imitujg t¢ technike gry, tworzac
niskie i potezne brzmienie.

"Gua Zou" ("#]|Z2") to typowa technika gry na Guzheng, polegajaca na graniu
sekwencji nut przez ciaggte poruszanie jednym lub dwoma palcami w gore lub w dot
strun. Technika ta jest czesto stosowana do przekazywania emocji oraz zjawisk
naturalnych, takich jak woda, wiatr, chmury 1 mgta. Gua Zou moze obejmowac wigcej
niz jedng oktawe, co powoduje, Zze naprzemienna, tworzy atmosferyczny efekt. W
trzeciej czgsci Sonata Festosa, mm41-42, mm47-48, partia fletu zawiera kwintole
(DGACD) szesnastek, po ktorych nastepuje dluga nuta (E), ktéra doskonale imituje
dzwigk produkowany przez Guzheng, gdy struny sa grane bez oparcia o mostki. To

nasladuje szybka i1 energetyczng technik¢ Gua Zou, wyrazajaca silne emocje ( Ex.5.7).

Ex.5.7. Jiang Wenye, Sonata Festosa,Ill, Prestissimo gaio, mm38-50

229



Pipa

Pipa to tradycyjny chinski instrument strunowy z ponad dwutysieczng historia.
Rozprzestrzenit si¢ takze w innych krajach, takich jak Japonia, Wietnam czy Korea.
Nazwa "Pipa" pochodzi od jej techniki gry, gdzie "pi" oznacza przyciaganie struny do
siebie, a "pa" oznacza odcigganie struny od siebie. Instrument sklada si¢ z
drewnianego pudia rezonansowego w ksztalcie potowy gruszki, panelu progow i
podktadek, ktore okreslaja dzwiek (zwykle z 6 progami i 24 lub 26 podktadkami) oraz
czterech strun z drutu stalowego lub nylonu. Pipa jest trzymana w pionie, lewa rgka
dociskajac struny, a prawag reka je pociagajac. Jej skala przekracza trzy oktawy, z
dwunastoma poéttonami w kazdej oktawie. Podczas grania nowoczesnych utworéw

moze dostosowac si¢ do wszelkich potrzeb modulacyjnych.

Rysunek 4.

"Akordy pipa" mozna znalez¢ w réznych okresach tworczych Jianga Wenye.
"Akordy pipa" odnosza si¢ do akordu =zlozonego z dwoch kwart czystych,
sktadajacych si¢ na odleglos¢ sekundy. Sposréd dwunastu réznych metod strojenia
pipa, najczesciej stosowanym strojeniem jest A, D, E, A, gdzie cztery struny sa od

siebie oddalone o kwarte czysta, kolejng kwarte czystg i sekunde. Zatem akord
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utworzony przez utozenie dwoch kwart, nazywany jest "akordem pipa". W kilku
taktach, takich jak w trzeciej czesci, mm41, 46, 87, Jiang Wenye uzywa "akordow
pipa" w partii fortepianu, aby nasladowaé¢ dzwigk czterech strun pipa granych

rownolegle (Ex.5.8).

Ex.5.8. Jiang Wenye, Sonata Festosa,III, Prestissimo gaio, mm41-43, mm46-50, mm86-90

"Gun Zou" to technika gry na pipa, w ktorej palce - kciuk 1 wskazujacy prawe;j
reki naprzemiennie szarpig struny, za pomocg szybkich ruchy palcéw. Technika Gun
Zou moze by¢ grana mocno lub delikatnie i1 moze generowaé ostre lub migkkie
dzwigki. Na przyktad w trzeciej czg$ci, mm305-314, po tym, jak flet zagra nutg, ktora
przypomina szybkie szarpanie Guzheng, na fortepianie nast¢puje sekcja tremolo,
ktora jest szybka, mocno spleciona i ma silne poczucie motoryki. To nasladuje jasny
1 krystaliczny dZzwigk generowany przez Gun Zou pipa i dodaje do muzyki poczucie

kierunku melodycznego. (patrz Ex.2.27).
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PODSUMOWANIE

Kraj i naréd napotyka rézne trudnos$ci zyjac w izolacji, nie czerpigc wplywow z
kultur innych narodéw. Muzyka, jako forma kultury, nie stanowi wyjatku. W
pierwszej potowie XX wieku, na calym $§wiecie nastgpily znaczace zmiany w
systemach  spotecznych, polityce, ekonomii 1 $wiadomosci. Wraz z
rozprzestrzenianiem si¢ nowoczesnej kultury i technologii naukowej, muzyka nie
tylko miesza si¢ z réoznymi krajami zachodnimi, ale takze czesto komunikuje sie
mi¢dzy miejscami o ogromnych réznicach geograficznych i ideologicznych na
Wschodzie i Zachodzie. Muzyka prezentuje zréznicowane cechy, a inne, nowe style i
gatunki ciagle si¢ pojawiaja.

Jiang Wenye, Siergiej Prokofjew i Francis Poulenc, trzej kompozytorzy
pochodzacy z réznych kultur i krajow, sg gleboko zakorzenieni we wilasnym
dziedzictwie muzycznym i kulturowym, zarowno tradycyjnym, jak i nowoczesnym,
klasycznym, lub innowacyjnym, kazdy dazac do stworzenia swojego unikalnego
brzmienia. Zyjac w XX wieku, mieli oni tatwiejszy dostep do dziet kultury i muzyki z
r6znych regionéw. Mimo to, wykazywali zréznicowane stopnie lojalnosci wobec
swojej tozsamosci kulturowej i muzyczne;.

Jiang Wenye jest jednym z reprezentatywnych postaci. Jako chinski kompozytor,
byl jednym z pierwszych kompozytorow w Chinach, ktoérzy tworzyli muzyke
kameralng i wykorzystywali instrumenty zachodnie do komponowania duetow. W
tym czasie rozw6j muzyki w krajach Azji Wschodniej, takich jak Chiny i Japonia, nie
byl zréwnowazony z muzyka europejska lub zachodnig. Ze wzgledu na rézne media
polityki, ekonomii i religii, ktore wptynely na rozprzestrzenianie si¢ muzyki w

réznych krajach, muzyka zachodnia wykazywata rézne wzorce rozwoju po
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wprowadzeniu jej do krajow Azji Wschodniej. Na Wschodzie, muzyka zachodnia
byla postrzegana jako "nowa" i1 "nowoczesna", a uwazano, ze jest wazna w
inspirowaniu rozwoju muzyki narodowej. Jednak podczas dazenia do westernizacji,
kompozytorzy wschodu nie rezygnowali z dazenia do wilasnej narodowej muzyki.
Nadal szukali sposobow na integracj¢ kultury muzyki zachodniej z wlasng tradycyjna
kulturg muzyczna.

Ta praca dyplomowa analizuje kilka utworéw na flet 1 fortepian
skomponowanych przez trzech kompozytoréw. Jako forma muzyki kameralnej, kazda
cze$¢ duetu jest niezalezna i spersonalizowana, a technika kompozycyjna jest ztozona
i szczegdtowa. Oprécz ogdlnych technik rozwoju tematu, réznorodne techniki
muzyczne majg istotne znaczenie w kompozycjach na duet.

Sonata Festosa ma zachodnig "skorupg". Jiang Wenye zaczerpnal z zachodnich
technik kompozytorskich, zarowno pod wzgledem formy, jak i instrumentacji (flet i
fortepian), wykorzystanie jednak elementow muzyki chinskiej i japonskiej nadaje
utworowi wschodni styl. Po wystuchaniu tego dzieta kazdy wnioskowalby, ze
pochodzi ze Wschodu.

Dwie sonaty na flet i fortepian autorstwa Siergieja Prokofiewa i Francisa
Poulenca sg jednymi z najbardziej znanych i wybitnych dziet z zakresu duetow fletu z
fortepianem w XX wieku. Sonata na flet Siergieja Prokofiewa odzwierciedla jego
wysoka dojrzatos¢ w jego pdzniejszych dzietach. Odziedziczyl klasyczne techniki
kompozytorskie i przyjat nowy jezyk harmoniczny, taczacy cechy klasyczne i ludowe,
zrdznicowane rytmy, napiecie dramatyczne i silne dzwieki dysonansowe, aby w petni
wykorzysta¢ umiejg¢tnosci wykonawcze zardwno partii fletu, jak i fortepianu.

Sonata na flet i fortepian Francisa Poulenca jest reprezentatywnym dzietem jego

pozniejszej] muzyki kameralnej, ujawniajagcym madro$¢ 1 pewno$¢ siebie
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charakterystyczng dla jego pdzniejszych dziet. Dzieto to demonstruje jego najczesciej
stosowang klasyczng strukture formalng, z klarowna i zréwnowazong estetyka.
Charakterystyczne  pochody chromatyczne, potaczone z  wykorzystaniem
powtarzanych motywow, zrdznicowana harmonia i kolorystyka muzyczna, pokazuje
wybitne osiggni¢cia szkoty gry na instrumentach detych w tamtym czasie, 1 jest
réwniez powodem, dla ktorego to dzieto cieszyto si¢ tak duzg popularnoscia.

Jesli chodzi o wartos¢ kompozycji, Sonata Festosa Jiang'a Wenye, moze miec
pewne luki w poréwnaniu do dwoch wybitnych dziet Siergieja Prokofiewa i Francisa
Poulenca pod wzgledem techniki kompozytorskiej, trudno$ci wykonawczej i walorow
artystycznych. Jednak jako wschodni kompozytor Jiang Wenye, $mialo probuje
integrowaé "narodowo$¢" i "nowoczesnos¢" w gatunku duetéw kameralnych, dodajac
rézne elementy o charakterze etnicznym do ram muzyki zachodniej. Uwazam, ze
walor historyczny dziela, jest wigkszy niz jego warto$¢ rzeczywista.

Trzy omawiane w tej pracy dzieta, to wieloczgsciowe kompozycje, wymagajace
delikatnych technik gry, ekspresji 1 umiejetnosci wspoOlpracy miedzy fletem a
fortepianem. Dlatego silne partnerstwo i koordynacja migdzy dwoma wykonawcami
sa niezbedne, aby zagwarantowaé wybitne wykonanie tych dziel. Jako pianistka,
uwazam, ze podczas wykonywania duetow fletu z fortepianem, nie nalezy traktowac
siebie jako solisty, ale raczej rozumie¢ barwe i cechy wykonawcze partii fletu i
dostosowa¢ do nich odpowiednio swa gr¢. Nacisk powinien by¢ polozony na
"wspotprace", osiggajac ogolng rownowage z fletem w artykulacji, rytmie, dynamice,
kierunku muzycznym i ekspresji emocjonalnej, aby osiggna¢ jednolita i harmonijng
muzyke.

Wiek XX byl epoka integracji i innowacji. Jako kompozytor Wschodu, Jiang

Wenye nie ograniczal si¢ do nasladowania muzyki zachodniej. Poswigcil wiele
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wysitku na odkrycie swoich chinskich korzeni kulturowych i1 stworzenie wtasnego
jezyka muzycznego, podobnego do tworczosci Siergieja Prokofiewa i1 Francisa
Poulenca. W poréwnaniu z Jiangiem Wenye, Siergiej Prokofiew i1 Francis Poulenc,
jako kompozytorzy z zachodu, mieli silne korzenie w kulturze muzycznej i
nowoczesnych koncepcjach muzycznych, co pozwolito im na stanie na "ramionach
gigantow" 1 tworzenie dojrzalych i wymagajacych dziet. W swoich poczatkowych
dzietach, inspirowali si¢ tworczo$cig innych kompozytoréw, ale ostatecznie dazyli do
tworzenia w unikalnym, osobistym stylu. W rezultacie, ich utwory staly si¢
modelowymi dzietami dla duetu fletu 1 fortepianu w XX wieku, czg¢sto
wykonywanymi przez muzykow na catym $wiecie.

Podsumowujac, te trzy dzieta wzbogacaja repertuar duetu fletu z fortepianem
swoim unikalnym picknem, odzwierciedlajac réznorodnos¢ muzyki XX wieku i

wzbogacajac tres¢ muzyki $wiata.
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