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Streszczenie

Dysertacja sktada si¢ z czterech rozdzialéw, z ktérych pierwszy poswigcony jest
specjalnemu thu muzycznemu, przedstawia rynek teatralny, wioskich awangardowych
muzykow 1 organizacje omawianego okresu. Chociaz wloska muzyka fortepianowa
pozostawala w cieniu chwaty wtoskich oper, dzigki dwom znakomitym kompozytorom udato
si¢ zintegrowac¢ gtéwny nurt jezyka muzycznego we Witoszech z krytycznym, ale otwartym
podejsciem, co sprawilo, ze wloskie srodowisko muzyczne stato si¢ niczym kalejdoskop

1 wyraznie wzbogacito swoja tozsamos¢.

Dysertacja wskazuje na najwazniejsze utwory fortepianowe, odnoszac si¢ do ewolucji
ich jezyka muzycznego. Wybrane zostaly najbardziej reprezentatywne, wspotczesnie
powstate utwory fortepianowe do poréwnania i analizy. Rozdziaty 11 i III, jako gléwna czgsé
pracy, dokladniej analizuja poszczegdlne kompozycje z rdznych perspektyw, w zaleznos$ci

od roznic 1 podobienstw migdzy nimi.

W utworach Caselli badania nalezy rozpocza¢ od formy o francuskich wptywach,
wykorzystanej w utworach Sonatina oraz Sinfonia, Arioso e Toccata. Mimo ze jeden to
sonata, a drugi suita, oba realizujg nowe kierunki rozwoju w formie tryptyku. Rozdzialy te
przedstawiaja réwniez bardziej precyzyjng analiz¢ wykonawcza w graficznej prezentacji

uktadu dtoni w utworach na fortepian.

Jak podkreslono powyzej, ze wzgledu na tlo tej pracy, ktérym jest okres przejsciowy,
dotyczy ona takze innych aspektow dyscypliny muzycznej, takich jak imagologia muzyczna -
ze wzgledu na wielowatkowe poditoze muzyki Caselli 1 Petrassiego, ktore obejmuje uzycie
pentatoniki z Azji Wschodniej i tradycyjnej muzyki wiloskiej, odnosi si¢ do etnomuzykologii,
a w czesci ,,pedagogika 1 promowanie muzyki” w karierze Caselli 1 Petrassiego, dotyczy
,muzyki wygnania” - od Arnolda Schonberga, Igora Strawinskiego oraz zmian na rynku

muzycznym z fenomenem migracji kulturowej w okresie przejsciowym.
Badanie jest przegladem, ktory rowniez stara si¢ $ledzi¢ zmiany stylu, jakie miaty
miejsce w okresach przejSciowych, obejmujac te same czynniki: elementy wloskie

1 barokowe, wplywy Strawinskiego, Bartoka itp., elementy neoklasycyzmu, neobaroku,



techniki serialne. Petrassi ponadto odnowit formy i jezyk muzyczny Caselli - w schyltkowym
okresie jego tworczosci wyraznie wida¢ dziedziczenie jezyka muzycznego Caselli przez

Petrassiego.

W Rozdziale IV uwaga skupia si¢ na przedstawieniu obu wielkich karier
pedagogicznych. Mimo wystepowania sporéw dotyczacych prawdziwej popularnosci ich
awangardowych dziel muzycznych, w obszarze dydaktyki wktad obu kompozytorow jest
niepodwazalny. Ich wptyw na rozwdj wiloskiej muzyki dostrzec mozna na przyktadzie takich
osobowosci jak Luciano Berio, Nino Rota, Ennio Morricone, 1 wielu innych - w technice
1 osiagnigciach artystycznych kazdego kompozytora w w szczytowych okresach tworczosci.
W tym samym rozdziale przedstawiono rowniez ich wzajemne powigzania, aby lepiej
pokaza¢ silng wiez miedzy tymi dwoma kompozytorami, Rzymem a szkotami, ktore

podoéwczas wyznaczaty gtowne kierunki w pedagogice.

Stowa kluczowe

Alfredo Casella, Goffredo Petrassi, wloska muzyka fortepianowa, utwory cykliczne
na fortepian, dwudziestolecie migdzywojenne
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Wstep

Kazda innowacja ma u zrddel bogata i gleboka tradycj¢. Muzyka eksperymentalna,
oderwana od kulturowych korzeni, ma znacznie mniejsze szanse na przetrwanie. Jednakze,
znaczaca inspiracja 1 prawdziwa nowa jako$¢ niejednokrotnie wynikajg z wzajemnego

przenikania si¢ kultur.

Kto$ skrytykowat Alfredo Caselle méwigc, ze byt Wlochem za granica, ale
jednoczes$nie byt obcym we Wioszech. Atak ad personam przeprowadzony za pomoca tego
ponurego zartu nie jest catkowicie bezpodstawny. W najbardziej skomplikowanym
1 burzliwym kontek$cie spolecznym, Casella byl jednym z nielicznych muzykow, ktorzy
mogli zrozumie¢ 1 inteligentnie przyswoi¢ wszechstronne zjawiska kultury $wiatowe;,
co sprawito, ze wspotczesna wloska muzyka instrumentalna, ktéra prawdopodobnie nadal
nie doczekataby si¢ rozwoju, zaczela ewoluowad. Pojawienie si¢ muzyka takiego jak
Petrassi, ktory zard6wno odziedziczyt, jak 1 potem catkowicie wyrést ze stylu Caselli, sprawito
ze wloska muzyka wspotczesna mogta przezy¢ rozkwit i dalej si¢ rozwija¢. Bez wzgledu
na to, czy kompozytor promuje i chroni muzyke innych twércéw we Wtoszech, czy tez
kreuje swoj wilasny styl muzyczny, zawsze bedzie natykat si¢ na problem konwergencji

w okresie historycznych przemian.

Jak wida¢ w tytule niniejszej pracy, w prezentowanych badaniach potaczono te dwa

przeciwstawne 1 wzajemnie wykluczajace si¢ pojecia: tradycja i nowatorstwo.

Te dwa kluczowe stowa, cho¢ o przeciwstawnym znaczeniu, sg wzajemnie od siebie
zalezne 1 moga rozwija¢ si¢ w powigzaniu ze soba, jesli wziag¢ pod uwage muzyke
szczegllnie od XIX wieku do dzisiaj; widaé, ze innowacja taczy si¢ z tradycja bedac
uzupelniajacy si¢ wzajemnie diada.

Dlaczego innowacje w muzyce bywaja trudne do zaakceptowania?

Nauka pokazuje, ze ludzki mozg preferuje to, co jest mu znane, a sztuka moze
skutecznie wywotywac dysonans (od tac. dissénsus: niezgoda, ktotnia, ro6znica zdan, konflikt)

w $wiadomosci czlowieka. Jednakze, biorgc za przyklad tworczos¢ Caselli i Petrassiego,

mozna zachowaé przesztos¢ zawsze zywa, jednoczesnie podazajac naprzod, jesli zdamy



sobie sprawe z tego, Ze rozszerzona nowa muzyka wcigz opiera si¢ na naszej tradycji.
W koncu ,,innowacja artystyczna nie jest w zadnym wypadku powierzchowng nowoscia,

ale wptywem i rekonstrukcja dystrybucji percepcyjne;j”!.

Przestrzennos$¢, zmienno$¢ 1 improwizacyjnos¢ muzyki Johna Cage'a i Karlheinza
Stockhausena mozna uzna¢ za cechy takze na swoj sposob wywodzace si¢ z tradycji.
Ich prototyp jest widoczny juz we wczesnym baroku w Wenecji. Francuscy kompozytorzy
XX wieku, jak Maurice Ravel 1 Erik Satie, rozwijali $rodki pianistyczne inspirowane

technikg gry na klawesynie.

Bedacy przedmiotem badan niniejszej pracy Alfredo Casella i Goffredo Petrassi,
sa3 bez watpienia pionierami we Wtloszech, poniewaz nie tylko zapoczatkowali
eksperymentalizm w jezyku kompozytorskim, lecz takze przywrdcili wyrazong
neoklasycznie tradycyjng forme, ktéra znajdowala uzasadnienie gltoéwnie w ponownym

dowarto$ciowaniu minionej wtoskiej kultury.

Muzyka instrumentalna we Wioszech przezywata rozkwit w XVII 1 XVIII wieku,
od renesansu do o$wiecenia, co miato u zrddel ciggte wynajdywanie zlozonych form
i stylow; Casella 1 Petrassi doprowadzili do odrodzenia tego rozkwitu, zwlaszcza w obszarze
opartej na tradycji wiloskiej muzyki fortepianowej, stosujac stylistyke Scarlattiego, forme
toccaty, wloskie tance barokowe. Ponadto, muzyka fortepianowa w czasach Caselli
1 Petrassiego wyznaczyla ogélny trend we wspodlczesnej] muzyce, uwazany za czynnik
postepu we Wtoszech, dzigki potgczeniu zaawansowanego doswiadczenia niemieckich
1 francuskich os$rodkdw muzycznych z elementami stylu Debussy'ego, Strawinskiego
1 Schonberga. To sprawito, ze ich muzyka eksperymentalna przyczynita si¢ nie tylko
do odrodzenia wioskiej muzyki instrumentalnej, ale takze miata niebagatelne znaczenie

dla rozwoju jezyka muzycznego na §wiecie.

Ta praca doktorska analizuje droge zyciowa i jezyk muzyczny dwoch wioskich
kompozytoréw, nie tylko badajac ich utwory na fortepian, ale takze wspominajac o relacji
miedzy Casella a Petrassim, aby pozna¢ i1 potwierdzi¢ ich tozsamo$¢ jako muzykow,

kompozytoréw, pedagogéw i propagatorow nowej muzyki. Jako uczen Caselli, Goffredo

! Pomyst pierwotny pochodzi od Jacques'a Ranciére'a, francuskiego filozofa (ur. 1940), cytat z: Gabriel Rockhill, Philip
Watts, Jacques Ranciere: thinker of Dissensus, History, Politics, Aesthetics, Duke University Press, 2009, str. 10
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Petrassi, ktory odnosit sukcesy w swojej karierze muzycznej i pedagogicznej przez ponad
56 lat, we Wloszech nazywany byt ,mistrzem mistrza”. Mimo odmiennego myslenia,
prowadzili studentéw do budowania wilasnego jezyka muzycznego, inspirowali mtodych
ludzi do rozwijania solidnych podstaw technicznych, zachecali do tworzenia roznorodnych
dziet muzycznych, aby ostatecznie wykreowa¢ bardziej zaawansowang europejska kulture
muzyczng, ktora jednak kontynuowala swoj modus operandi, jak w tworczos$ci poézniejszych

kompozytoréw - np. Nino Roty czy Luciano Berio.

Nalezy réwniez zauwazy¢, ze metoda zastosowana w tej pracy nie ogranicza si¢
do jednego statego modelu badawczego. Badania obejmuja roznorodne aspekty, biorac
pod uwage, ze analizujac histori¢ muzyki, zwlaszcza w okresach przej$ciowych
1 wielokulturowych, wyzwaniem jest komunikacja 1 migdzykulturowe zrozumienie
z zachowaniem poszanowania dla roéznych kultur i unikalno$ci réznorodnych zjawisk

tworczych, a kazdy pojedynczy problem nalezy rozpatrywa¢ pod wieloma katami.

Konkludujac wprowadzenie, warto zacytowa¢ stowa wybitnego wtloskiego

kompozytora, Luigiego Nono, ktoéry napisal:

»Mysle, ze transformacja dokonujaca si¢ w naszych czasach czyni z intuicji,
inteligencji 1 umiejetnosci wyrazania tej przemiany nowa konieczno$¢ zyciowa: otwartosc,
studiowanie, wysoce ryzykowne eksperymenty, wyrzeczenie si¢ bezpieczenstwa i wszelkich
gwarancji, a nawet celow. Musimy wiedzie¢, ze w kazdej chwili mozemy upas¢, ale zawsze

musimy patrze¢, zawsze szukac¢ nieznanego’2.

2 Angela Ida De Benedictis, Veniero Rizzardi, Nostalgia for the Future - Luigi Nono'’s Selected Writings and Interviews,
University of California Press, 2018, str. 10



Rozdzial 1. R6znorodnos¢ w tle - chwala i pustka

1.1. Zjawisko rynku muzycznego w teatrze we Wloszech

na poczatku XX wieku

Sytuacja Wltoch w okresie od Caselli do Petrassiego jest specyficzna na tle reszty
Swiata, poniewaz rozw0j muzyki — poza operg — spotykat si¢ z niemal catkowitym
niezrozumieniem. Kontekst spoleczny, w ktérym zyje muzyk, moze zdecydowanie
przyczyni¢ si¢ do ksztaltowania jego idiomu muzycznego 1 osobowosci artystycznej, stajac
si¢ podtozem dla dojrzewania jego tworczosci. W przeciwienstwie do dominujgcej muzyki
niemieckiej 1 francuskiej, wloska wspotczesna muzyka fortepianowa, podobnie jak
hiszpafiska czy polska, nie jest jeszcze badana na calym $wiecie tak, jak na to zastuguje.
Wprawdzie muzykolog John W. Waterhouse napisal pokazng ilo$¢ artykutow po angielsku,
jednak wickszos¢ informacji jest dostepna po wlosku, co ogranicza ilo§¢ badan

prowadzonych na ten konkretny temat.

Krajobraz muzyczny wspotczesnych Wtoch z powodow historycznych jest nieco
znieksztalcony: podczas gdy inne kraje rozwijaly muzyke instrumentalna, Wtochy wcigz
koncentrowaty si¢ na operze, ktéora data ludziom posta¢ sztuki, niewymagajaca
profesjonalnego i doglebnego studiowania muzyki. Mogli oni cieszy¢ si¢ nig jako przecig¢tni

melomani, z wloskg ekspresja. Ta tendencja przyémita Rameau i Mozarta.

Dla opery teatr jest naturalnym $rodowiskiem, wigc wloski rynek muzyczny musiat
dostosowac¢ si¢ do Owczesnej sytuacji w teatrach, ktore byly jednym z najwazniejszych
miejsc upowszechniania muzyki, organizacji programow koncertowych, gdzie reakcje
publiczno$ci odzwierciedlaty rzeczywiste upodobania i gust. W XIX-wiecznym zyciu
kulturalnym Wtoch szczegdlng popularnos¢ zdobyly dzieta operowe m. in. Verdiego

1 Pucciniego, ktére byly obecne prawie wszedzie dzieki swej melodyjnosci 1 witalnosci.

Jednakze, zgodnie z prawem rozwoju wszystkich zjawisk na $§wiecie, tatwo
o upadek po osiagnigciu skrajnosci. Totez zauwazalny jest upadek muzyki operowej, gdy
komponowanie nabiera cech mechaniczno$ci, nietrudno takze stwierdzi¢, ze kopiowano

od siebie nawzajem czy wregcz kopiowano samych siebie, aby sprosta¢ szybkim i ogromnym



wymaganiom rynku. Kompozytorzy tacy jak Rossini, znany z nadmiernego schlebiania
gustom publicznos$ci, odegrali tu kluczowa role. Dazac do szybkiego sukcesu, spowodowali
odejscie od dramaturgii na rzecz swoistego zubozenia muzyki, skutkujacego utrata jej
walorow edukacyjnych. Znajdowano uciech¢ w powierzchownie przyjemnej operowej
wirtuozerii. W tym okresie opera postrzegana byla przez kulture¢ wtoska jako niewygodna
machina, ktéra nie sprzyjata zakorzenieniu innych, bardziej efektywnych dziatan
kulturalnych: teatr prozatorski jest tym, ktory w pewnym sensie ponosi najwicksze koszty,
a jego obrona przed przypuszczalng lub rzeczywista demagogia melodramatyczng polega

,.dalece bardziej na doskonatosci repertuaru” niz na ,,zaletach aktorow”3.

Z drugiej strony, zarzady teatréw rowniez przejety kontrol¢ nad tym zjawiskiem,
w jaki$ sposob teatry staty si¢ jednym z narzedzi nadzoru nad spoleczenstwem w okresie
wojny. Spowodowato to roztam we Wloszech, poniewaz ostabito poziom zainteresowania,
na jakie zastuguje muzyka wiloska, a jakim cieszy si¢ wielka muzyka instrumentalna z reszty

kontynentu w XIX wieku.

W tamtym czasie rywalizowanie z muzyka operowa wydawalo si¢ bezcelowe,
chociaz kompozytorzy muzyki instrumentalnej rowniez czerpali zen inspiracj¢, zapozyczali
srodki wyrazu, m. in. z opery werystycznej, np. utwory fortepianowe Rossiniego: Petite

caprice (style Offenbach) 1 Un petit train de plaisir.

W obszarze muzyki instrumentalnej jedynymi znaczacymi jej wtoskimi
przedstawicielami XIX wieku byli Maria Luigi Cherubini i Muzio Clementi, ale obaj spedzili
swoje zycie za granicg. Z kolei Ferruccio Busoni byt wlasciwie Niemcem o wiloskim

pochodzeniu.

Z powyzszego wynika, ze rozw0j muzyki instrumentalnej we Wtloszech przed Casellg
byl, na pewnym etapie, nie dos¢ wszechstronny. Problem ten pozostal aktualny, pomimo lat
ewolucji; po odejéciu od opery werystycznej (podobnie jak we Francji) koncepcja rzucenia
wyzwania muzyce niemieckiej w istocie doprowadzila do rozprzestrzenienia si¢ niemieckiej

muzyki na ten kraj.

W latach 70. XIX wieku osoby zapraszajace do wystepow tak prestizowe nazwiska,

3 Roberto Zanetti - La situazione culturale italiana, Un secolo di musica, il primo centenario della societa dei concerti,
Nuove Edizione Milano, str.17

10



jak Antonio Bazzini 1 Anton Rubinstein, doprowadzity do rozpowszechnienia niemieckiej
muzyki kameralnej i symfonicznej. To glgboko wptyngto na wtoski gust i kulture, rzutujac
na najnowsze, wspotczesne $rodki ekspresji w nowatorskich dzietach, ktére sami Wlosi,
nasladujac przyktad tych artystow i nie majac jeszcze skrystalizowanego witasnego ducha,

byli w stanie tworzyc.

Po wojnie w 1870 roku, podczas gdy muzyka francuska zyskiwata coraz bardziej
odrebng tozsamosé, a ,,Francja zaczeta juz uwalnia¢ si¢ od wptywu niemieckich symfonikoéw
lub przeksztatca¢ ich metody komponowania, prekursorzy wtoskiego muzycznego
risorgimento musieli przede wszystkim skoncentrowaé swoja dziatalno$¢ na propagowaniu
niemieckiej muzyki, od Beethovena do Wagnera, we Wloszech, aby edukowac¢ publiczno$¢

1 przygotowac fundamenty budowli, z ktérych niektére elementy przetrwaty do dzisiaj™4.

Dla przykladu - niemiecka muzyka sakralna wkroczyta do Wtoch, w momencie
wykonania przez Cappella Regia mszy i motetow Haydna, Mozarta, Beethovena i innych

okolo 1823 rokus.

Staty postep obecnosci kompozycji Beethovena i Wagnera we Wtoszech datowany
jest od 1872 roku, gdy w Turynie zorganizowano pierwsze regularne koncerty symfoniczne
na potwyspie. Zapoczatkowato to rozwoj srodowiska muzyki instrumentalnej we Wtoszech
w kolejnych dziesigcioleciach, jako ze muzyka Beethovena i Wagnera czgsto pojawiata si¢
w programach koncertéw w Rzymie, Mediolanie, Neapolu, Bolonii i Parmie przy udziale

najbardziej znanych orkiestr tamtych czasow.

Oto materiat dotyczacy owczesnej liczby przedstawien dziet Wagnera we Wtoszech®.
Dane te opierajg si¢ na statystykach Caselli, ktory odnotowat lacznie 267 wystawien dziet

Wagnera w Turynie w latach 1872-1913.

4 G. Jean-Aubry, The New Italy, The musical Quarterly, 1920, Oxford University Press, str. 33
5 Alfredo Casella - I segreti della giara, il Saggiatore, Milano, 2016, str. 38

6 Ibidem, str. 87
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AUTORI NUMERO DI ESECUZIONI

Wagner 193
Beethoven 115
Rossini 49
Verdi 32
Corelli, Vivaldi, Monteverdi Zero.

Przyktad 1. A. Casella — I segreti della giara. Zestawienie wystawien kompozytorow wtoskich i niemieckich, il Saggiatore,
Milano, 2016, str. 87

Jednak dzieta Wagnera nie zdominowaty repertuaru teatroéw catkowicie, rynek muzyki
instrumentalnej we Wtoszech zaczat rozwija¢ si¢ znaczaco dopiero wraz z pojawieniem si¢
kompozytoréw takich jak Giuseppe Martucci, urodzony w 1856 roku, oraz Antonio Bazzini,
urodzony w 1864 roku. Ci kompozytorzy, skupiajacy si¢ na utworach instrumentalnych, stali
si¢ kluczowymi postaciami i duchowymi liderami na scenie muzycznej réznych miast.
Ich wktad odegral kluczowa rol¢ w ustanowieniu powaznego rynku muzycznego i stworzeniu
atmosfery dla edukacji muzycznej. Jednym z wybitnych uczniow Martucciego byt Alfredo

Casella.

Wydaje si¢, ze innowacje zawsze napotykaly we Wiloszech na opor wigkszy
niz gdziekolwiek indziej. Mimo to wloski uczen Liszta, Giovanni Sgambati, wspolnie
z Giuseppe Martuccim, zapoczatkowali ruch, ktory szybko rozprzestrzenit si¢ we Wtoszech
1 doprowadzit do przyspieszenia rozwoju tamtejszego rynku muzycznego. Komentujac ten
proces, Casella podkreslatl: ,,Wlochy miaty tylko ograniczone ruchy artystyczne. Nadal jest
zbyt wiele obojetnosci wsrod nas (co zdaje si¢ zndw nasilac), jesli chodzi o to, co dzieje si¢

gdzie indziej, obojetnos¢, ktora niebezpiecznie mylona jest z mito$cig do tradycji™’.

Mozna powiedzie¢, ze ostatecznie ta pustka zostata trwale wypelniona przez grupe
wloskich muzykow, gdyz student Caselli, Goffredo Petrassi, rowniez postanowit

zreformowa¢ muzyke instrumentalng i wyj$¢ naprzeciw muzyce niemieckiej.

Mimo iz nie mozna powiedzie¢, ze Wtochy kopiowaty francuskie wzorce, ,,$wieza
krew” grupy francuskich kompozytoréw stanowita dla Wtochow inspiracje 1 swoisty punkt
odniesienia. Zaimplementowanie nowego podejscia byto jednym z najwazniejszych krokow

wloskich kompozytorow, ktorzy oddawali si¢ operze. Wedtug Bastianellego ,.energicznie

7 Ibidem, str.185
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asymilujaca 1 modyfikujgca akceptacja”® powinna by¢ sposobem na stworzenie wloskiego
stylu narodowego dla nowych czaséw, powinien on przekracza¢ Debussy’ego i styl francuski,
wykorzystujac go 1 rozwijajac. Ponadto wloski poeta i1 dziennikarz Filippo Tommaso
Marinetti, mieszkajacy w Paryzu, opublikowat swoje mysli na temat futuryzmu w Manifescie
Futurystycznym w 1909 roku, majac na celu ogloszenie ,,rewolty przeciwko niemieckiemu
romantyzmowi, francuskiemu impresjonizmowi, wtoskiemu weryzmowi i kazdej teorii

technologicznej sztuki™.

Warto wspomnie¢ stowa jeszcze innego wtoskiego artysty, ktory przez lata przebywat
w Paryzu - pisarza, poety i malarza Ardengo Sofficiego. Jego refleksje i krytyczne
wypowiedzi dotyczyly impresjonizmu i1 jego problematycznej recepcji we Wloszech.
Analizowal on francuski impresjonizm z dwoéch punktéw widzenia: pozytywnego
1 negatywnego. Zaletag nazwat to, ze ,,zastugi impresjonizmu sg wielkie i zrdéznicowane:
zlikwidowano normy estetyczne 1 hierarchie”, tymczasem jako wade¢ wskazatl to,
ze impresjonisci ,utracili poczucie ksztattow i1 objetosci, [...] stali si¢ fetyszystami palety”,
chociaz ich dzieta cechuja si¢ ,,intensywno$cig uczucia, solidnoscig struktury, ekspresyjna
sifa, r6znorodnos$cia”, co mozna by rowniez zastosowac na gruncie muzyki. Sformutowano to
w ten sposob: ,,Postawmy sprawe jasno! Mowigc z podziwem o wspodtczesnym francuskim
malarstwie 1 proponujac je jako przyktad dla Wioch, nie chcg, aby uwierzono, ze mam zamiar
poniza¢ naszg sztuke. Jednakze, widzac w probach impresjonizmu ozywczg lekcje, sugeruje
nie niewolnicze imitowanie, ale zastosowanie i przekroczenie zasady, ktéra wydaje mi si¢

dobra10,

W tych stowach zachg¢ca on mtodych i awangardowych wtoskich artystow, by nie
zamykali si¢ w odmownym uprzedzeniu, ale odwaznie wydobywali najbardziej innowacyjne

1 cenne rdzenie, odkrywali je na nowo 1 integrowali z dos§wiadczeniem poprzednich epok.

Inny wtoski artysta, malarz Luigi Russolo, wynalazt pionierski instrument o nazwie
intonarumore, aby eksplorowa¢ nowe podejscie do dzwigku i zweryfikowa¢ swoje poglady

na temat aktualnych trendow w muzyce. Niestety zostal on zniszczony w czasie wojny.

8 Giannotto Bastianelli, La crisi musicale Europea, Biblioteca Vallecchi, 1976, str. 11
? Glenn Watkins, Soundings.: Music in the Twentieth Century, cz. IV Futurismo (Schirmer, Nowy Jork, 1995), str. 280

10 Ibidem, str. 287
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,Musimy wyjs¢ z tego waskiego kregu czystych dzwieckow 1 odkry¢ nieskonczong

réznorodno$¢ dzwigkow hatasu...”1!

»Muzykalno§¢ narodu mierzy si¢ nie tylko jego zdolno$ciami tworczymi, ale takze
zainteresowaniem, milo$cig, ktorg moze wykaza¢ dla tej sztuki poprzez zaangazowanie,

nawet jesli tylko jako publiczno$¢ stuchajaca”!? - twierdzil Casella.

Wraz z eksperymentem z muzyka ,,bez uczu¢” i ,,zabawa dzwickiem”13, Casella
odszedt od tradycyjnych form i tonalnosci, ale ostatecznie dostrzegt wiekszy potencjal
w dawnej muzyce wloskiej, twierdzac, ze jest to ,,powrdt do normalnosci”, rzeczywisto$¢
tworzenia rownowagi i1 konstruktywnego dziatania po ogromnym zawirowaniu w muzyce

1 innych dziedzinach sztuki.

"Zatem wysitek Caselli zmierzat z jednej strony do ponownego potaczenia z wielka
wloska tradycja instrumentalng, ktéra opera przyémita w XIX wieku, a z drugiej strony

do ograniczenia procesu asymilacji nowych europejskich technik™14.

Z koncem II wojny §wiatowej i $miercig Caselli (1947), pod koniec lat czterdziestych
Wiochy wkroczyly w kolejny punkt zwrotny, a reforma muzyczna tego okresu znajdzie
odzwierciedlenie w dzielach Petrassiego omawianych w niniejszej pracy. Upadek
powojennego faszyzmu otworzyt okno na $wiatowa muzyke, a kluczowymi elementami tej
transformacji byly dodekafonia i jazz. Bezposrednio po $mierci Caselli, w 1949 roku
w Mediolanie odbyt si¢ Kongres Dodekafoniczny, podczas ktérego omawiano gléwny
problem: czy dwunastotonowo$¢ jest estetyka, czy technikg. Dalo to poczatek ciagltego
planowania 1 analizy nowej muzyki, opartej na nowych technologiach, regionach 1 kulturach.
Analiza przechodzi nastepnie do lat 60. i 70., gdy przemiany w rdéznych aspektach,
zapoczatkowane w okresie dwudziestolecia miedzywojennego, staty si¢ bardziej radykalne.
W 1967 roku uchwalono ustawe nr 800, ktéra glosita "rozpowszechnienie muzyki
wspoélczesnej oraz mato znanej muzyki dawnej i nowoczesnej". Te trzy punkty w pelni

znajduja odzwierciedlenie w Les Petites Pieces Petrassiego. Ustawa postulowata

11 Ibidem, str. 236
12 Alfredo Casella, I segreti della giara, il Saggiatore, S.r.1, Milano, 2016, str. 11

13 Oryginalny tekst: Musica senza sentimento, Gioco astratto di suoni, Problemi della musica contemporanea italiana,
La rassegna musicale, 1935, no. 3

14 Alfredo Casella, I segreti della giara, il Saggiatore, S.r.1, Milano, 2016, str. 16
14



propagowanie muzyki w rdéznych regionach i1 klasach spolecznych, co doprowadzito

do znacznego wzrostu aktywnos$ci muzyczne;j.

1.2. Awangarda we Wloszech — podobni tworcy i organizacje

Z powyzszego wynika, ze kazdy postep zawsze ma u zrodet sprawczy impuls postaci
wybitnych - Casella i Petrassi byli takimi osobami, mieli $wiadomo$¢, co zmieniato si¢
w tamtym czasie. Wszyscy wspotczesni muzycy powinni im podzigkowaé za ich krytyczne
spojrzenie 1 inteligencj¢ w ocenie biezacych wydarzen; zamiast by¢ zdystansowani
1 przestarzali, wykazywali si¢ niezaspokojong ciekawos$cig 1 otwartoscig, a ich szalone
artystyczne dazenia utorowaty droge nowatorstwu. Te innowacje potrzebowaty zyznej gleby
do wzrostu, dlatego Casella i Petrassi, razem z kolegami, ktadli pod nie podstawy 1 stawali
si¢ organizatorami promujgcymi, chronigcymi i1 rozwijajagcymi wioski rynek muzyczny

na miar¢ swych mozliwosci.

Pierwszy manifest mlodej wiloskiej szkoty, nawolujacy do utworzenia narodowej
grupy, datuje si¢ dopiero na 1914 rok w Paryzu. Bardzo krotki manifest, poprzedzajacy
program, zostat podpisany przez Ildebranda Pizzettiego, Vincenza Tommasiniego, Francesco
Malipiero, Giuseppe Ferrantiego, Giannotto Bastinanelliego, Vincenza Davico 1 Alfredo

Caselle.
Manifest glosit:

,,Obszerny ruch muzyczny, zakorzeniony w najrézniejszych kierunkach, obecnie ma
miejsce w calej Europie. Podazajac sladami Rosji i Francji (...) Wlochy, pomimo ospatosci,
ktora skazila naturalny rozwodj opery w XVII wieku, sttumita zarodki muzyki kameralnej
w XVIII wieku i wyczerpata zrodha piesni ludowej - réwniez daza do przezwyciezenia swojej
apatii 1 uczestniczenia w ruchu europejskim”15.

To, co nalezy wyjasni¢, to ze termin ,,wloska szkota” nie oznacza zgrupowania o tych

samych zasadach lub standardach. Nie bylo tu zadnej spojnosci ani postuszenstwa wspolnym

regulom, raczej rodzaj zogniskowanej intencji zréznicowanych temperamentéw, podobnie

15 G. Jean-Aubry - The New Italy, The musical Quarterly, 1920, Oxford University Press, str. 38
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jak w przypadku Poteznej Gromadki w poczatkach rosyjskiej odnowy muzyczne;.

,Wloska szkota to w rzeczywistosci idealne potaczenie bardzo odmiennych
osobowosci, czgsto narodzonych w odmiennych warunkach, ale majacych wspdlnie nie tylko
imperatyw innowacji, lecz takze poczucie narodowego ducha, ktore nie konczy si¢
na pozorach malownicze] tatwosci zbyt powszechnie akceptowanej przez wloska

1 zagraniczng publiczno$¢”16.

Rozpowszechnianie muzyki miato wigkszy zasieg roéwniez dzigki utworzonej przez
nich fundacji. To wlasnie Casella skutecznie otworzyt droge do przeniknigcia dziet Ravela,

Strawinskiego, Mahlera i Schonberga do Wtoch.

Ponizej przedstawiona zostata omawiana grupa nowej generacji wloskich muzykow

oraz trzy gldwne dziatajace podéwczas fundacje muzyczne.

- Generacja lat 80.

Nalezacy do tej grupy Pizzetti i Respighi przekonywali, ze muzyka operowa jest
istotng forma muzyczng, napisali wiele oper i1 probowali wprowadzi¢ nowe formy. Pizzetti
bedac pod wplywem Wagnera, zmienil funkcje komponentéw muzyki operowej
i dowarto$ciowat znaczenie choru. Charakter dramatyczny byt zespolony z tradycyjna wtoska
melodyjnoscia. Z kolei Respighi, chociaz uwazany za jednego z wazniejszych kompozytoréw
muzyki instrumentalnej, w rzeczywistosci pozostawit po sobie pokazny szereg oper.
Szczegolnie w swoich wczesnych dzietach wykorzystywat techniki kompozytorskie, ktore

wywodza si¢ z myslenia wokalnego.

Réwniez oryginalno$¢ Malipiero i1 Castelonuovo-Tedesco jest niepodwazalna.
Pierwszy swoja wolnoscig od dogmatdéw pozostawiat publiczno$¢ pod glebokim wrazeniem,
czego przykladem moga by¢ chociazby Preludi Autunnali na fortepian oraz pelne
rytmicznych komplikacji dzieto baletowe Les Princesses Captives. Castelonuovo-Tedesco
natomiast opart si¢ wptywom francuskiej szkoty, a szczegdlnie Claude'a Debussy'ego. W jego

tworczo$ci impresjonizm zmieszat si¢ z romantyzmem.

Obfitos¢ nazwisk 1 fundacji $§wiadczy o odrodzeniu aktywno$ci muzycznej

we Wtloszech, powodujacym, ze muzyka instrumentalna powstala z popiotow

16 Ibidem, str. 16
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powierzchowno$ci opery 1 zmeczenia srodowiska muzycznego, a to z kolei zagwarantowato

dalszy jej rozwoj, nawet podczas wojny.

Jak powiedziat Casella w swojej autobiografii, we Wtoszech éwczesne Srodowisko
roznito si¢ od epoki opery, nabrato ,,wysokiej powagi 1 artystycznej godnosci”!7.
- Trzy wazne fundacje

W obecnych czasach muzyka nowoczesna stala si¢ modnym zjawiskiem i nie
wymaga juz obrony, wigc rola stowarzyszenia moze wydawac si¢ mniej istotna. Jednakze
w historycznych okresach przetomowych, kiedy obok burzliwego i1 zlozonego krajobrazu

politycznego mialy miejsce rewolucje kulturalne i artystyczne, znaczenie stowarzyszen

muzycznych nie moze by¢ pominicte.

SIMC - Societa Italiana Musica Contemporaneal!$ - w 2023 roku przypadia 100.

rocznica jej zatozenia.

Centenario

1923 - 2023

g INTERVENTI E DIB,
2WIASANZAGHI, gisellaBELGER!
BBRICIANI, f1a
, gianpacloSALBEGO,

INTERVENTI MUSICALI
maurizioBARBETTI - petr'YANCHUK

I'CONCERTI SERALI DEL GAMO ENSEMBLE E IL CONVEGNO SIMg"'
SONO INSERITI NELLA 44" STAGIONE DEL GAMO

17 Alfredo Casella, I segreti della giara, il Saggiatore, S.r.1, Milano, 2016, str. 41

18 Wioskie Towarzystwo Muzyki Wspotczesnej
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Fundacja ta zobowigzuje si¢ do osiggnigcia niezaleznosci od czynnikow politycznych
i ekonomicznych, zapewniajagc rowng warto§¢ muzyki réznych grup etnicznych i krajow.
Chociaz jej dziatalno$¢ przezyla krotka przerwe w czasie wojny, w okresach zmian
spotecznych wytrwale podejmuje trudne zadanie pielggnowania muzycznej roéznorodnosci.

To zobowigzanie przetrwalo az do dzisia;.

»SIMC wzieto swoOj poczatek z bardzo szlachetnej inicjatywy pewnych
kompozytoréw nalezacych do panstw wrogich w czasie wojny, ktorzy chcieli zorganizowac
w Salzburgu, w sierpniu 1922 roku, "festiwal", podczas ktorego po raz pierwszy od 1919
roku mozna bylo ustysze¢ muzyke 44 kompozytoréw, pochodzacych z krajow, ktoére
walczyly przeciwko sobie. Ta potrzeba jak najszybszego wznowienia kontaktow duchowych,
ktore wojna tak bolesnie przerwata, byta odczuwana przez wszystkich prawdziwych artystow
jako natychmiastowa konieczno$¢ [...] Niezaprzeczalne jest, ze SIMC narodzito si¢
w atmosferze nadzwyczajnego entuzjazmu, ktéry istotnie przyczynit si¢ do pokoju

muzycznego ducha”1d,

Wsrdéd lokalizacji festiwali znalazty si¢ os$rodki takie jak Salzburg w 1923 roku,
Wenecja w 1925 roku, Frankfurt w 1927 roku, Siena w 1928 roku, Florencja w 1934 roku,

Praga, Zurych i inne.

Kompozytorzy zaangazowani podczas festiwali to m.in. Strawinski, Schonberg,
Prokofiew, Szymanowski, De Falla, Ravel, Bliss, Roussel, Honegger, Milhaud, Bartok,
Kodaly, Hindemith, Kienek, Bloch, Schmitt, Kaminski, Martinii, Villa-Lobos, Ibert, Vaughan

Williams, Walton, Von Weber, Mosslof, Janacek 1 inni.

Oprécz promowania ,miedzynarodowej” muzyki z udzialem zagranicznych
kompozytoréw, jak przedstawiono powyzej, ta fundacja miata takze na celu eksponowanie
muzyki wloskiej, przezwyci¢zajac dominacje¢ opery i przywracajgc do task rozkwitajacy nurt

instrumentalny.

CDNM - Corporazione delle Nuove Musiche?0 — byta to specjalna wloska sekcja

miedzynarodowego stowarzyszenia, ktore zostato zalozone przez Caselle, Malipiero

19 Ibidem

20 Stowarzyszenie Muzyki Nowej
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1 Gabriele d'Annunzio, ktdéra zastgpita wczesniejszg fundacje zatozong przez Caselle w 1917

roku - SNM (Societa Nazionale di Musica)?!.

Od III Festiwalu Migdzynarodowego Towarzystwa Muzyki Wspotczesnej, ktory
odbyt sie¢ w 1925 roku w Wenecji we wspotpracy z Mario Labroca, plan absorpcji CDNM
jako jednej sekcji w SIMC byt juz w toku. Ze wzgledu na pierwszy Migdzynarodowy
Festiwal Muzyczny w Salzburgu w 1923 roku, pojawily si¢ kontrowersje z powodu
ograniczen nalozonych na wloskich kompozytoréw, co doprowadzito do sporu.
Faszystowskie media dodatkowo podsycaty t¢ kontrowersje, co skilonito Gattiego??
do rezygnacji z funkcji reprezentanta. Wtedy objal ja Casella 1 peil funkcje jedynego
sekretarza do 1940 roku.

»10 glowna proba ostatniego ¢wier¢wiecza, aby "odprowincjonalizowac" nasza
sztuke. Bardziej niz kiedykolwiek konieczne jest $ledzenie kampanii, ktéra obecnie jest
w pelnym rozwoju i ktora chciataby - wbrew dzialaniom podejmowanym na poziomie
politycznym - przywroci¢ sztuke narodowa do czaséw "domu z dala od domu" 1 "spokojnego

zycia"”23,

Motywacja, aby przynies¢ sztuke do domoéw poprzez CDNM, byta stale obecna
od 1923 do 1928 roku. W ciggu tych 5 lat zorganizowano okoto 70 wydarzen. Kilka z nich
zorganizowato CDNM: pierwsze tournée koncertowe Bartoka po Wtloszech, koncerty
Hindemitha z jego kwartetem we Wtoszech, koncerty Schonberga z jego utworem Pierrot

Lunaire w Rzymie, Mediolanie, Neapolu, Florencji, Turynie, Wenecji i Padwie.

Glownymi dobroczyncami stowarzyszenia byli Mario Labroca i pianistka Elisabeth
Sprague Coolidge. Ta druga podroézowala po $wiecie, wybierajac 1 nagradzajac nowych
kompozytoréw, hojnie wspierata CDNM?24. Rzad faszystowski dostrzegl szanse¢ na promocj¢
wizerunku Wtoch na arenie $wiatowej i w pelni popart CDNM. Hojnie finansowat festiwale
muzyczne organizowane we Wloszech. Podczas wojny niektérzy muzycy ukrywali sig,

jak np. Franco Margola, podczas gdy inni wybrali stuzbe w rzadzie faszystowskim. Casella

21 Narodowe Towarzystwo Muzyczne
22 Guido Maggiorino Gatti (1892-1973) - wloski muzyk, dziennikarz, krytyk, kompozytor
23 Ibidem str. 185

24 Paolo Rosato, Breve storia della SIMC, strona internetowa SIMC: https://www.simc-italia.com [data dostepu: 10 XTI 2024]
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nalezal do kategorii muzykow poruszajacych si¢ miedzy przetrwaniem a zasadami, stosujac
roézne strategie. Jego celem bylo wylacznie zadbanie o rozpowszechnianie muzyki i wsparcie

wybitnych muzykow.

SIMC (oraz CDNM) miata zmienng sytuacj¢ w roznych okresach. Przed druga wojna
Swiatowg organizacja byla znana jako ISCM, a w 1946 roku zmienita nazwe na SIMC.
Po erze Caselli, odpowiedzialno§¢ za przywddztwo spoczela na kilku prominentnych
kompozytorach. Petrassi peit funkcj¢ przewodniczacego w latach 1954-1956. Innymi

waznymi liderami byli Pizzetti, Malipiero 1 Dallapiccola.

Wedtug danych, od 1946 do 1958 roku, w 13 edycjach migdzynarodowego festiwalu
Wilochy byty reprezentowane przez 24 kompozytoréow i 37 kompozycji. Festiwal zapewnial
wystarczajgco duzo miejsca dla mlodych kompozytoréw, w tym Bruno Maderny, Camillo
Togni, Romana Vlada, Aldo Clementiego, Vittorio Fellegary, Luciano Berio i Niccolo

Castiglioniego.

Po wojennej odbudowie wysitki skupiaty si¢ bardziej na promowaniu
internacjonalizacji nowej muzyki. W 1949 roku, aby zaprezentowa¢ muzyke dodekafonicznag,
Wiosi tacy jak Dallapiccola, Peragallo, Riccardo Malipiero, Zecchi, Maderna i Togni, wraz
z wieloma obcokrajowcami, w tym Johnem Cage’em, wzigli udzial w festiwalu

w Mediolanie. Ostatnia jego edycja odbyta si¢ w Rzymie w 1959 roku.

Okres sprawowania przez Caselle funkcji przyniost roéwnowage w wyborze
repertuaru, utrzymata si¢ ona nawet po jego S$mierci. Zwiekszajgca si¢ roznorodnosc,
poczawszy od techniki dodekafonicznej, az po muzyke elektroniczng, wprowadzita wiecej
wyzwan. Konflikty byly zawsze obecne, jednak rozwdj wszechstronnosci w nowej muzyce
wytonit si¢ jako wybitna cecha. Takze we wspotczesnym kontek$cie nawigowanie miedzy
tradycja a innowacjg, ciagte eksperymentowanie 1 dostosowywanie si¢ sa kluczowe

dla dalszego eksplorowania nowych mozliwosci.

La settimane musicale senesi

Od 1939 do 1942 roku Casella ponownie poswigcit si¢ roli dyrektora artystycznego

Settimane Musicali Senesi?5, festiwali organizowanych w Sienie. Odkrycie wielkiego

25 Sienenskie Tygodnie Muzyczne
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Vivaldiego, zapomnianego przez $wiat na 200 lat i przywrdcenie go do publicznej uwagi,
przypisuje si¢ wysitkom Caselli. Pierwsza edycja festiwalu w 1939 roku byla poswigcona
Vivaldiemu26. Jak mozna przeczyta¢ w liscie od Guido Chigi Saracini do Alfredo Caselli:
,Bardzo mito mi stysze¢ o twoim cudownym polowie nowosci w Turynie i bardzo dobrze,

jesli nadal mamy absolutng nowos$¢ do zaprezentowania w Tygodniu Vivaldiego?7.

Jednocze$nie Casella oferowal nieograniczony repertuar muzyki wokalnej
1 instrumentalnej, sakralnej 1 $wieckiej, dziet teatralnych, koncertow solowych 1 sonat, jego
niezaspokojone zainteresowanie 1 nieustajagce poszukiwanie nowosci ponownie napedzaty

proces organizacji stowarzyszenia.

Z tego powodu w doborze repertuaru koncertowego Casella musiat spetni¢
oczekiwania zard6wno publicznosci, jak 1 hojnych acz konserwatywnych mecenatow. Podczas
prowadzenia dzialan w imieniu sponsoréw nie zawsze wykonywal wylacznie utwory
faworyzowane przez mecenaséw. Zawsze podejmowal wyzwania z optymistycznym
nastawieniem, poszukujac wszelkich mozliwych $srodkow zaradczych, aby poradzi¢ sobie
z problemami. Musial nieustannie zachowywac¢ rownowage miedzy dzietami Vivaldiego,

Cimarosy, Corellego i Monteverdiego a utworami Hindemitha, Prokofiewa, Ravela i Alfano.

W poréwnaniu do uwagi SIMC i CDNM skoncentrowanej na promocji muzyki
nowych tworcow, Settimane Musicali Senesi sktaniaty si¢ ku programowym przestankom,
ktére eksponowaty ducha wloskiego dziedzictwa. Na przyktad, owczesne Srodowisko
muzyczne doprowadzito do organizacji koncertow w 1939 roku, za ktérymi podazyly kolejne
poswigcone Scarlattim (Alessandro, Francesco, Pietro, Domenico, Giuseppe) w 1940 roku,
szkole weneckiej (XVI-XVIII wiek) w 1941 roku, a takze Giovanniemu BattiScie
Pergolesiemu w 1942 roku, wszystkie obszernie udokumentowane w odpowiednich

corocznych publikacjach Accademia Musicale Chigiana.

Dekrety kulturalne ogloszone przez rzad faszystowski bez watpienia byly napedzane
motywacjami politycznymi. Zgodnie z ustalonymi procedurami, te dekrety miaty na celu

wywieranie kontroli na rzecz dyktatury faszystowskiej 1 autorytaryzmu poprzez tworzone

26 Casella czgsto otrzymywat kopie dziet Vivaldiego jako prezenty, a czasami zezwolenia na reprodukcje uzyskiwano dzigki
interwencji 6wczesnego ministra edukacji narodowej Giuseppe Bottai. Te informacje mozna znalez¢ w pracy Burchi-Catoni,
La Chigiana di Siena.

27 Kopia listu z dnia 2 maja 1939 r., I-Vgc/fc, L. 2357, Alfredo Casella - interprete del suo tempo, pod redakcja Carli
de Leny i Luisy Prayer, 2021
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w tym celu instytucje artystyczne. Jednakze Casella 1 jego mecenas, Chigi Saracini,
konsekwentnie wykorzystywali dyplomatyczng zreczno$é, aby zachowaé swoje dziatania
artystyczne jak najdalej od kontroli centralnego rzadu w Rzymie. Ich biura czgsto miescilty
si¢ w ich domach w Sienie. Hojne sponsorowanie i wspieranie dzialan artystycznych trwato
az do S$mierci Caselli w 1947 roku. Po jego odej$ciu, dzialalno$¢ Settimane zostata

wstrzymana w 1947 roku i stopniowo wznowiona w 1948 roku.

Po przeanalizowaniu calego tta w rozdziale I, dotyczacym teatru i rynku muzycznego
oraz Owczesnych muzykéw tamtej generacji, nalezy stwierdzi¢, ze ujawniajg si¢ dowody
na ztozonos¢ otoczenia. Dzigki kompozytorom, takim jak Casella czy Pizzetti oraz kolejnemu
pokoleniu - Petrassiemu i Dallapiccoli, wlosko$¢ zostata zaakceptowana i zachowana jako
swego rodzaju dziedzictwo. Luigi Nono i Luciano Berio natomiast mogli zintegrowac ja

z duzo bardziej zaawansowanymi trendami, nie narazajac jej na utratg tozsamosci.
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Rozdzial 2. Reprezentatywne dziela solowe na fortepian

Alfredo Caselli

Alfredo Casella urodzit si¢ 25 lipca 1883 w Turynie, zmarl 5 marca 1947 w Rzymie.
Turyn cieszyt si¢ wowczas duzym zainteresowaniem krg¢géw muzycznych, mieszkalo tam
wiele rodzin muzykow. Matka Caselli poswiecita wigkszo$¢ swojego zycia utalentowanemu
synowi i nawet po $mierci jego ojca, na przekor trudom, postanowita postucha¢ rady swojego
nauczyciela, stynnego wloskiego muzyka Martucciego 1 opusci¢ Wtochy, aby Alfredo mogt
studiowa¢ muzyke w Paryzu. Poniewaz miejsce urodzenia Caselli byto blizsze kulturze
francuskiej niz jakiekolwiek inne wiloskie miasto, z autobiografii Caselli dowiadujemy sie,
ze dla niego wyjazd do Paryza byt w zasadzie podroza z jednej prowincji do drugiej, a nie
wyjazdem do innego kraju. W 1896 roku wstapit do Conservatoire National de Paris, gdzie
studiowat gre¢ na fortepianie u Louisa Diémera oraz kompozycj¢ pod okiem Gabriela Fauré.
Paryz byt najwazniejszg sceng w jego zyciu muzycznym, stworzyt tam swoj pierwszy solowy
utwor La Pavana op. 23, skomponowany w latach 1901-1902. Jednak jego nauka w Paryzu
nie ograniczala si¢ do krggu uczelnianych pedagogow. Paryscy muzycy wywarli na niego
przemozny wptyw, ksztattujac jego styl i jezyk muzyczny. Do czynnikow tych nalezaty m.in.
bliskie relacje z Lazarem Lévym, George'em Enescu i Maurice'em Ravelem, a takze gleboka
znajomos¢ muzyki Igora Strawinskiego 1 Claude'a Debussy'ego. Wszystko to znalazlo
odzwierciedlenie w jego wczesnych dzietach. W wieku 33 lat kompozytor powrocit
do Wtoch, co jednak nie przeszkodzito mu w podrézowaniu — Casella byt bowiem muzykiem
globalnym, prowadzacym nieprzerwang dzialalnos$¢ artystyczng w USA i Rosji. Jednak jako
pianista 1 muzyk przywiozt do Wloch znaczng cze¢$¢ wiedzy, ktérg zdobyt w Paryzu,
1 nieustannie ja udoskonalat, budujac swoj wlasny jezyk muzyczny. Ponadto jako nauczyciel
stat si¢ jednym z najwazniejszych mentorow, ofiarujagc swoja wiedz¢ adeptom Accademia

di Santa Cecilia w Rzymie.
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2.1. Sonatina op. 28

2.1.1. Poznanie utworu — styl atticismo

Stowo ,,sonatina” zawiera przyrostek ,,-ina”, ktory w jezyku wloskim stanowi
zdrobnienie i oznacza, ze sonata jest krotka i pod wzgledem wykonawczym powinna by¢
raczej przystgpna, jednakze ta Sonatina nie jest tak tatwa, jak mozna by si¢ spodziewac.

Jej pozycja w tworczosci Caselli jest wazna 1 szczegolna.

, 1a Sonatina zostala skomponowana w okresie wojny, od 1914 do 1918 roku, kiedy
przypada czas zmian w jezyku muzycznym Caselli. Sonatina jest jego najbardziej $mialym

1 odwaznym utworem fortepianowym, to szczego6lnie prawdziwe w przypadku Sonatiny”28.

Sonating mozna uzna¢ za przelomowy utwor w tworczosci fortepianowej Caselli.
W jego zyciu mialy miejsce w tym okresie istotne zmiany: po latach spedzonych we Francji,
w 1915 roku ostatecznie zdecydowat si¢ na powrdt do ojezystych Wioch na resztg zycia.
W swojej tworczosci z tego okresu podejmowat wiele wyzwan i eksperymentow, co
na przyktadzie Sonatiny bedzie przedstawione w tym rozdziale - w tym dwunastotonowos¢,
mimo ze deklarowal przywigzanie do tonalnosSci, a nawet zaprzestat komponowania
czegokolwiek po 1918 roku - pozostat "w milczeniu" od 1920 do 1923 roku, czyli przez trzy
lata2%. Podczas intensywnej medytacji i glebokiej refleksji, Casella ostatecznie zdobywa
petng $wiadomos¢ siebie jako czlowieka i tworcy - po podrozy do Toskanii, podczas ktorej

czerpie inspiracj¢ z pigkna natury.

Jego ,mata sonata” nie jest tatwa ze wzgledu na wystepujaca w niej kombinacje
elementow: pod wzgledem struktury odzwierciedla to, ze Casella byl pod wplywem
odrodzenia kultury francuskiej w Paryzu w tamtym czasie - cze¢sciowo przez Ravela
i Debussy’ego3?. Te $miale eksperymenty w Sonatinie to zashuga zdolnosci i inteligencji

Caselli w przyjmowaniu nowos$ci, w tym réwniez wiedzy o otaczajacym $wiecie. W kwestii

28 Roberto Zanetti, La situazione culturale italiana, Un secolo di musica, il primo centenario della societa dei concerti,
Nuove Edizione, Milano 1970, str. 444

29 Franceso Fontanelli, Dal Cubismo al Classicismo, Liberia Musicale Italiana, str. 42

30 Alfredo Casella, Music in my time, str. 128: ,,Wyjechalem 19 lat pézniej bogaty we wszystkie mozliwe do$wiadczenia
europejskie, przyswoiwszy 1 zbadawszy wszystkie aspekty muzycznych zjawisk francuskich, ktére znatem
w ich najglebszych tendencjach, od sztuki Straussa, Schonberga i Mahlera po nowa muzyke wegierska i hiszpanska.
Nie bylo muzycznego regionu na $wiecie, ktorego bym nie znal.” (ttumaczenie wlasne)
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jezyka harmonicznego czerpat inspiracj¢ od Schonberga i1 ze stylistycznego neoklasycyzmu
Strawinskiego. W Sonatinie wyraznie odzwierciedlona jest takze inspiracja kulturg
wschodnig, wcze$niej zauwazalna m.in. w Turandot Pucciniego, czy w uzyciu skali

pentatonicznej przez Debussy’ego.

Przede wszystkim, pokazuje to glebokie uznanie Caselli dla wspoétczesnych mu
francuskich tworcow, wynikajace z jego pelnego poswigcen zycia i drogi edukacyjnej,
przedstawionych w pierwszym rozdziale. To wlasnie Ravel byt tym, ktéry miat w okresie
paryskim najwiekszy wpltyw na dojrzewanie jezyka kompozytorskiego Caselli. Przyjazn
mi¢dzy tymi dwoma muzykami zrodzita si¢ natychmiast, prawie codziennie spedzali razem

czas, nawet pierwsze zetknigcie Caselli z muzyka rosyjska odbyto si¢ za sprawa Ravela.

Pomimo oryginalno$ci harmonicznej, Sonatina Caselli wykazuje silne zwigzki
z analogiczng forma Ravela - z punktu widzenia struktury obie sg trzyczgsciowymi

sonatinami, z menuetem w czesci drugiej. Podobienstwa obrazuje ponizsza tabela:

Ravel Casella
I Modéré: klasyczna forma w pierwszej czeéci I Allegro con spirito: klasyczna forma
W pierwszej czesci

II Menuet: osiemnastowieczna forma w czesci Il Menuet: osiemnastowieczna forma w czesci
drugiej: menuet — trio — menuet drugiej

II1 Animé: klasyczna forma w czesci trzecie] I Finale: styl toccatowy, swobodna cadenza

Powiazanie tematyczne z cz¢$cig pierwsza Powigzanie tematyczne z czgScig pierwsza

Dzi¢ki swojej sympatii dla Ravela, Casella podazyt za jego pomystem; jak wykazano
powyzej, Sonatina Caselli réwniez ma wszystkie cechy, jakie powinna mie¢ sonata,
ale w bardzo wykwintne] postaci, zawierajagc w sobie skomplikowane techniki
kompozytorskie.

Z tego wzgledu mozna stwierdzié, ze jest to przyktad stylu atticismo, podobnie jak
u Ravela: jedynie czasowo jest ona krotsza, co nie oznacza, ze jest latwiejsza do zagrania

lub wymagata mniej wysitku w czasie komponowania.
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Sonatina nalezy do stylu sonatismo latino, okre§lonego tak przez Donate Bertoldi3!,
w odroznieniu od niemieckich sonat ,$cistej formy”, jak nazwal je Casella. Tytuly trzech
czgsci sg szczegllnie swobodne w pordéwnaniu z klasycznymi formami, co mozna uznaé
za jeden z elementdéw stylu. Ravel zatytulowal cze$¢ trzecig ,,Animé”, a Casella ,,Finale”
zamiast precyzyjnie oznaczonego tempa, jak allegro/presto, co wskazuje na maksymalng
swobode, jaka kompozytorom belle époque udato si¢ osiaggna¢ w ramach tryptyku

w klasycznej formie sonaty.
Czes¢ pierwsza

Pierwsza cz¢$¢ jest tozsama z tradycyjng forma sonatowa, obejmujaca ekspozycje,

przetworzenie i repryze, wszystkie sktadajace si¢ z odrgbnych, logicznych fraz.

Allegro con spirito jako pierwszy ustgp zawiera dwie sekcje o roznych
charakterystykach: jedna jest okreslona indolente ed ironico (leniwa i ironiczna), co wydaje
si¢ elementem humorystycznym wprowadzonym przez Caselle; druga za$ to appassionato,
piu libero, con fantasia, come un sogno — petna pasji, bardziej dowolna, z fantazja, niczym
sen. Pierwsza jest grana w catosci staccato i1 senza pedale, druga wykonywana jest legato,
dla odmiany powinna by¢ grana con molto pedale. Czg$¢ ironiczng mozna podzieli¢ na trzy

elementy, sg to parodie tej samej sekcji.

Ekspozycja zaczyna si¢ od pierwszego motywu a), ktory jest zaznaczony jako

indolente ed ironico.

a)

sensa pedale

Przyklad. 2.1. A. Casella - Sonatina op. 28, cz. 1, t. 1-3

31 Donata Bertoldi, Boccherini, Edizioni dell’Erba, Fucecchio, 1994, cytat za: Renzo Cresti, Guido Miano, Linguaggio
musicale di Franco Margola, Milano, 1994
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Nastepnie drugi motyw, b) ma podobny rytm i ksztalt jak pierwszy motyw a), ale jest
wyraznie wzbogacony, natomiast trzeci motyw, ¢) zachowuje rytm, ale ma inny charakter,

oznaczony jako malizioso, un poco melanconico (zto§liwy 1 troch¢ melancholijny).

b)
" .
. b
" &.\
L) EEER L
sempre prano
Przyklad. 2.2. A. Casella - Sonatina op. 28, cz. 1, t. 11-12
©

Przyklad. 2.3. A. Casella - Sonatina op. 28, cz. 1, t. 22-24

Sekcja appassionato splata si¢ z poprzednia, sprawiajac, ze stuchacz odbiera nowy

obraz. Pojawia si¢ ona trzy razy w pierwszej czesci, w trzech réznych wariantach:
- pierwszy: ad libitum, appassionato e rubato assai, con molta fantasia

- drugi: dolce, a tempo rubato, forse piu lento della prima volta

- trzeci: misterioso, piu lento delle due prime volte.

Pierwszy wariant: pochody akordow kwartowych wznosza si¢ az do szczytowego
punktu frazy, nastepnie opadaja. Harmonika kwartowa przywotuje na mys$l Debussy'ego.

Akord lewej reki zawiera trzy lub cztery dzwigki, oddalone od siebie o tercje, kwarty
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1 kwinty zmniejszone.

Przyklad. 2.4. A. Casella - Sonatina op. 28, cz. 1, t. 19-20

Drugie wystapienie sekcji appassionato jest bardziej ztozone harmonicznie, o sekste
wielkg wyzej niz pierwsze, akordy w tej cze$ci s3 w znacznej mierze zlozone z tercji,

co nadaje charakter bardziej intensywny harmonicznie, ale rowniez bardziej ospaty.

1] pwiao

Przyklad. 2.5. A. Casella - Sonatina op. 28, cz. 1, t. 42-43
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Ostatni wariant: ospale uczucie z drugiego uje¢cia tematu stopniowo przechodzi

w morendo (zamierajac).

Ad libitum (rubato). Misterioso. (Piu lento delle due prime volte) 000 SIPINGORO......oorrierrne
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Przyklad. 2.6. A. Casella - Sonatina op. 28, cz. 1, t.105-106

Ten sposob komponowania pokazuje réwniez przenikanie idei Caselli z koncepcja
Maurice'a Ravela. Mozna ich poréwna¢ ze soba na przyktadzie Soupir z Trois poemes

de Mallarmeé Ravela, konkretnie poczatku odcinka fortepianowego.

@ Un peu plus lent

b A N

'
[ A — h e ———— T
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Przyklad. 2.7. M. Ravel - Soupir z Trois poémes de Mallarmé, t. 25-26
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Cze$¢ druga

Utrzymana jest w stylu neobarokowym, co przejawia si¢ przez zastosowanie
elementow barokowych niczym u Debussy’ego i Ravela i prezentuje cechy klawesynowe
w formie osiemnastowiecznego menueta (tak samo jak w Sonatinie Ravela), réwniez
z domieszkg civeteria arcaicizzante - archaicznej kokieteryjnosci. Menuet, ktory jest opisany
przez kompozytora jako szczegdlnie tradycyjny, zawiera wiele przykladow ulubionych
dysonansow Caselli. Od samego poczatku wystgpuje tu politonalnos$¢ i mieszanka emocji

o sentymentalnym odcieniu - dolce, con grazia melanconica.

,:_ Tempo di minuetto tradizionale (ailegretto moito moderato)

— T T = = = e e e e
Fhe— R oy e e e et
mP dolce, con grazia melanconica
) ———— — ——— - -

Przyklad 2.8. A. Casella - Sonatina op. 28, cz. 11, t. 1-4

W kolejnym odcinku Casella dodaje jeszcze element ironii w stylu scherzando -

nastepujace po temacie dzwigki prawej reki brzmig jak smutna autoparodia.
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Przyklad 2.9. A. Casella - Sonatina op. 28, cz. 11, t .9-11.

Nastgpnie pojawia si¢ najbardziej ekspresyjny fragment menueta, wymieszany

z ironicznym staccato, prezentujacy postep opadajacych akordéw w postaci rozlegte;j.
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Pdolce ed espress.
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Przyklad 2.10. A. Casella - Sonatina op. 28, cz. 11, t. 21-24

Szczegdlnie czgsto pojawia si¢ lubiany przez Caselle akord (w ponizszym przyktadzie

w partii lewej reki), ktory rezonuje z materiatem dzwigkowym ostatniej czesci Sonatiny:

: = S hlftte |

, ===
. T S e 2
Przyklad 2.11. A. Casella - Sonatina op. 28, cz. 11, t. 63-66

Ta interesujgca struktura wertykalna stworzona poprzez enharmoniczne warianty
akordow, gdzie dwa elementy powinny by¢ grane jedng rgka (praktyczna instrukcja zostanie
omoOwiona pdzniej), pokazuje wspaniatg technike gry na fortepianie Caselli. Faktura staje si¢

bogatsza dzigki uzyciu staccato w prawej rece w planie srodkowym.

Czes¢ trzecia:

Finatowa cze$¢ rozpoczyna si¢ w stylu toccatowym, statym ruchem szesnastek,

co przypomina ostatnig cz¢s¢, Toccate, ze suity Pour le piano Debussy’ego.
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Finale Caselli: Toccata Debussy’ego:
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Przyklad 2.12. A. Casella, Sonatina op. 28, cz. 111, t. 1-12; C. Debussy, Pour le Piano, Toccata, t. 1-16

Wykorzystanie dawnej wtoskiej formy muzycznej jest rowniez symbolem pragnienia
kompozytoréw, aby ozywi¢ barok we wilasnych czasach. Bardziej szczegdtowa analiza stylu

toccatowego Caselli znajduje si¢ w rozdziale 2.2. Sinfonia, Arioso e Toccata.

W Sonatinie Ravela istnieje tematyczne powigzanie miedzy pierwszym i trzecim
ogniwem. Casella rowniez cytuje temat pierwszej czes$ci bardzo celowo i pisze ,,Come un

ricordo del primo tempo” (jak wspomnienie pierwszej czesci).
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Con fantaxia, Come un ricordo del primo tempo.
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Przyklad 2.13. A. Casella, Sonatina op. 28, cz. 111, t. 67

Swoboda w konstruowaniu formy pozwala na rozszerzone zakonczenie Sonatiny
w ostatniej czeSci: chaotyczng kode Casellianska. Ze wzgledu na bliskos¢ wojny, akordy
basowe potaczone ze ztozono$ciami rytmicznymi mogly stuzy¢ do przedstawienia

niespokojnej atmosfery tamtych czasow.

Largamente. Pomposo e smagliante
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Przyklad 2.14. A. Casella, Sonatina op. 28, cz. 111, t. 121

W tym samym takcie wystepuja srodki kompozycyjne, ktorych Casella uzywat takze
w innych utworach, co mozna jeszcze wyrazniej dostrzec w jego dziele orkiestrowym Elegia

Eroica.
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Przyklad 2.15. A. Casella - Elegia Eroica, t. 13

Dlatego tez poczucie chaosu w kodzie Sonatiny moglo by¢ inspirowane orkiestrowa
wyobraznia kompozytora, podobnie jak w Elegia Eroica, gdzie instrumenty smyczkowe

i dete nie tworzg tu jednolitego, lecz skontrastowane brzmienie.

Nagle poczucie chaosu ustepuje, pozostawiajac miejsce ostrzejszemu brzmieniowemu
antagonizmowi, ostatecznie utwor konczy si¢ efektem akustycznym, ktory Casella oznaczyt

na poczatku kody: ,,pomposo e smagliante” — pompatycznie i I$nigco.
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Przyklad 2.16. A. Casella - Sonatina op. 28, cz. 111, t. 125-126

Swoboda formalna wyrazona w tryptyku manifestuje si¢ w licznych i radykalnych

zmianach metrum, szczegdlnie intensywnie w czesci finalowej. Zmiany te obejmuja rézne
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metra, takie jak: 2/4, 3/4, 4/4, 2/8, 3/8, 4/8, 5/8, 7/8, 9/8, 10/8, 11/8, 12/8, 13/8, 19/8... Zdarza

si¢, ze metra zlozone sg podzielone przez Casellg:
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Przyklad 2.17. Alfredo Casella - Sonatina op. 28, cz. 111, t. 111

Styl tacinski przejawia si¢ szczegolnie w sposobie ksztalttowania ekspresji — ,,mata”
sonatina, trwajaca 12 minut, zostata oznaczona az 11 razy slowem espressivo. We Wtoszech
nawet najbardziej mechaniczne i intelektualne techniki zostaly podporzadkowane stworzeniu
sugestywnego 1 lirycznego przekazu. Student Petrassiego, Franco Donatoni, pytat
retorycznie: ,,Jesli muzyka nie jest do $piewania, to do czego miataby by¢?” W poréwnaniu
z ekspresja harmonii romantycznej, jezyk kompozytorski zmienil sig¢, ale Casella nadal

probowat osiggna¢ maksymalng ekspresje w swoim wtasnym stylu.

,,Osobowos¢ Alfredo Caselli zdecydowanie nie jest atrakcyjna w sensie, w ktérym
atrakcyjnos¢ muzyki wloskiej jest konwencjonalnie rozumiana. To nie tyle wdzigk, co sita

wyrazu, ktorg trzeba odnalez¢ w jego tworczosci’32.

Styl tacinski przejawia si¢ rowniez w szacie dzwickowej: ta Sonatina taczy bogata
kolorystyke 1 fantazje, wciaz trzymajac si¢ z dala od stylu niemieckiego, co obrazuje
chociazby kilkukrotnie zaznaczone dla frazy tematycznej con fantasia: Ad libitum.
Appassionato e rubato assai, con molta fantasia. Jednak nawet piszac con fantasia, Casella
nadal wyznacza klarowne i1 precyzyjne oznaczenia dynamiczne: forte, poco diminuendo,

piano, mezzoforte s3 naniesione w bardzo konkretnych miejscach, pod konkretnymi

32 The New Italy”, G. Jean-Aubry, ,,The Musical Quarterly”, 1920, Wydawnictwo Uniwersytetu Oksfordzkiego, str. 20
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akordami.

Ta metoda precyzyjnego pisania jest charakterystyczna dla stylu Caselli, co rowniez
mozna zobaczy¢ w jego edytorskim opracowaniu sonat Beethovena, szczegély zostang

omoOwione w ostatnim rozdziale.

Jednym z bardziej typowych oznaczen wykonawczych, precyzyjnie zaplanowanych
przez Caselle, jest senza rallentando. Prawdopodobnie ma na celu unikanie zbyt duzego
rubato, ktore czesto wystepuje w muzyce XIX wieku. Przed tym wlasnie wzbrania sig¢
Casella, zawsze na koncach fraz umieszczajgc to oznaczenie, nadajgc mu funkcje spoiwa

miedzy kolejnymi fragmentami.
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Przyklad 2.18. A. Casella - Sonatina op. 28, cz. 11, t. 46-49

Mozna to uznaé¢ za ceche charakterystyczng dla stylu Caselli, poniewaz podobne
przyktady znajdujemy réwniez w innych utworach, takich jak sidédmy utwor z cyklu Nove

pezzi - in modo di Minuetto.

Przyklad 2.19. A. Casella - Nove pezzi, In modo di minuetto, t. 37-39

Ten rodzaj precyzji mozna réwniez uzna¢ za wptyw Ravela i implementacje jego
doktadnosci na grunt wilasnej tworczosci Caselli. Podobny rodzaj tacznika znajduje sig

w ponizszym przykladzie.
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Przyklad 2.20. M. Ravel - La valse, t. 61-65

Wptyw La valse Ravela na Caselle nie ogranicza si¢ jedynie do analogicznych
tacznikow. W jego utworze A la maniere de Maurice Ravel gtdwna cze$¢ jest inspirowana
przez Valses nobles et sentimentales Ravela, a nickiedy wydaje si¢ by¢ wrecz parafraza

motywow z walcow Ravela.

Przyklad 2.21. A. Casella - A la maniére de Maurice Ravel, t. 51-55

Ogodlnie rzecz ujmujac, senza rallentando wiagze si¢ roOwniez ze stylem kompozycji,
ktory daleki jest od wybujatego rubato, charakterystycznego dla romantyzmu czy
impresjonizmu.

W Sonatinie jest to neoklasycyzm, specyficzny np. dla Strawinskiego. Podczas
wykonywania tego utworu wymagana jest koncentracja, typowa dla wykonawstwa dziet

Bacha, oraz bardzo precyzyjne realizowanie rytmu. Kazdy plan powinien by¢ wykonany
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z perfekcyjng precyzja metrorytmiczng i agogiczng.

Jezyk kompozytorski Strawinskiego na przestrzeni lat ewoluowal, ale jego wplyw
na Caselle nie obejmuje rosyjskiego stylu folklorystycznego. Jego neoklasycyzm byl przez
Caselle ceniony jako ,piu puro, piu lui’33, stanowit najwybitniejszy wktad Strawinskiego
w muzyke europejska ,,ponad wszystkich, ktorzy byli zorientowani na realizacje tego

zatozenia w sztuce (ktdra, niefortunnie ztym stowem, chcieli ochrzci¢ neoklasyczng)’34.

Sonatina jest podobna do twodrczo$ci Strawinskiego; to podobienstwo charakteru nie
powinno by¢ zaskakujace, biorgc pod uwage uznanie Caselli dla Rosjanina. Elementy
ironiczne 1 burleskowe w pierwszej czesci Sonatiny sklaniaja do mys$lenia o ekspresyjnym,

pelnym humoru stylu Strawinskiego.

Aby doktadnie zrozumie¢ charakterystyczny styl burleskowy w Sonatinie, tak
odmienny od sentymentalnego romantycznego stylu, ale bez cynizmu ani farsy, trzeba
zauwazy¢, iz jest to odmienno$¢ zarowno ducha, jak 1 jezyka, poprzez ,,skierowane na skarge
krytyczne obserwacje wartosci 1 relacji miedzyludzkich, potaczone ze zrozumieniem
wspotczucia, ktére, cho¢ nigdy nie przeksztalca si¢ w sentymentalizm, umieszcza jednak
dzieto na tym wysokim poziomie komedii, w ktorej humor i tragedia ciagle sa zestawiane

naprzeciwko siebie’35,

Tak samo jak w przypadku Pietruszki, Sonatina wykorzystuje krotkie ,,chwytliwe”

melodie jako temat, a ten burleskowy gltos peten jest figlarnego szyderstwa:

Ironia w Sonatinie op. 28:
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Przyklad 2.22a. A. Casella - Sonatina op. 28, cz. 1, t. 1-4

33 Im czystszy, tym bardziej on” (thumaczenie wlasne), Ibidem, str.103
34 Ibidem, str. 103

35 Leigh Henry, The humor of Stravinsky, The musical times, 1919, vol. 60. str. 670-673, thumaczenie wlasne
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Ironia w Pietruszce:

Stringendo J-100
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Przyklad 2.22b. 1. Strawinski — Pietruszka, akt 11, t. 1-5

W Sonatinie pojawia si¢ grupa opadajacych dzwigkow, przedstawiajaca poczucie

jednoczes$nie komizmu 1 tragizmu:
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Przyklad 2.23a. A. Casella - Sonatina op.28, cz. 1, t. 65

Podobna grupa opadajacych dzwickow w Pietruszce:
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Przyklad 2.23b. Igor Strawinski — Pietruszka, cz. 11, t. 16.
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W okresie powstawania Sonatiny, pokrywajacym si¢ z I wojng $wiatowa, Casella

dyrygowal Pietruszkq, po raz pierwszy opublikowanym we Wtoszech, w 1915 roku.

,Poniewaz zostal bez wydawcy (juz nie mial mozliwosci kontaktu z Russische
Musikverlag, ktore miato siedzibe w Berlinie), poprosit mnie, abym przedstawil go Tito

Ricordi, co uczynitlem natychmiast 1 z niepokojem, co fatwo sobie wyobrazi¢”3¢,

Dzigki pomocy Caselli i wielkiej promocji utworu Pietruszka i osoby Strawinskiego,
natychmiast wzbudzil on zywe zainteresowanie we Wtoszech, sprawiajac nawet, ze Marinetti

'9’

krzyknat donosnym glosem: ,,Abbaso Wagner! Evviva Stravinsky!” (Precz z Wagnerem!

Niech zyje Strawinski!)37

Mozna powiedzie¢, ze zaden z tych kompozytorow nie przekroczyt progu atonalnos$ci
(mowa o Strawinskim 1 Caselli). Obaj zaakceptowali jednakze praktyke swobodnie
rozwinigtej tonalno$ci, podazajac za modalnymi lub polifonicznymi zwrotami harmonii,

polaczonymi z odrodzeniem zainteresowania kontrapunktem.

Smiata eksperymentacja z muzyka Schonberga i zastosowanie politonalnosci
w Sonatinie bylo odwaznym posunigciem na tworczej drodze Caselli w latach od 1913
do 1920 roku. Jak wspominal: ,Fenomen Schonberga spowodowal we mnie powazne
wahania przez kilka lat. Cho¢ w glebi mojej wrazliwosci pozostalem zwigzany z ekspresja
tonalna, byt okres, w ktorym moje przekonanie, ze system dodekafoniczny jest najwyzszym
celem wspoiczesnej ewolucji, umacnialo si¢. Ten okres watpliwosci 1 rdéznych

eksperymentoéw trwat od 1914 do 1918 roku.”8

Pierwsze zastosowanie techniki dodekafonicznej miato miejsce w Kompozycji
dwunastotonowej Schonberga. Jednakze Sonatina Caselli zostata opublikowana w 1916 roku,
a pierwszy dodekafoniczny utwor Schonberga, op. 23, zostat skomponowany w 1923 roku.
Pomimo to, jego wptyw na Casellg jest nadal widoczny - cho¢ data publikacji mogla
spowodowac pewne nieporozumienia, to jednak pozniejsze powroty do klasycznej tonalnosci
w tworczo$ci Caselli potwierdzaja prawdziwos¢ tego wptywu. Napisat on w 1918 roku:

,»Zmyst tonalny pokonat kazde moje wahanie. Dodekafonia pozostata dla mnie przedmiotem

36 Alfredo Casella, Stravinski, La Scuola,1947, str. 93, thumaczenie wlasne

37 Alfredo Casella, I segreti della giara, il Saggiatore, S.r.1, Milano, 2016, str. 98, tltumaczenie wiasne

38 Alfredo Casella, Music in my time, Oklahoma University Press, 1955, str. 106, ttumaczenie wlasne
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glebokiego podziwu, ale jako zasada muzyczna zawsze byla obca mojej sztuce

kompozytorskiej”39.

Nie ulega watpliwos$ci, ze Sonatina prezentuje jedynie §ladowy zwigzek z muzyka
Schonberga. ,, Tylko pierwsza cze$¢ mojej sonatiny z 1916 roku jest catkowicie atonalna” -

napisat Casella%0.

Roéwniez w publikacji Schonberg we Wioszech Casella stwierdza: ,,Bylem czesto
klasyfikowany jako kompozytor atonalny, podczas gdy tylko raz zblizytem si¢ do takiego

efektu, w pierwszej czesci Sonatiny na fortepian (1916)”.

Gléwnym powodem, dla ktorego Casella inspirowal si¢ atonalnoscig, a nastgpnie
powrocit do prostoty i tonalno$ci, jest prawdopodobnie to, ze jego estetyka jest daleka
od wloskiego stylu - Wtochy maja swdj styl narodowy, ktéry jest lekki, logiczny, prosty

w liniach i surowy.

»lutaj lezy wyjasnienie tej nieprzekraczalnej przepasci, ktora oddziela sztuke
Schonberga od naszych dusz - brak blasku i1 radosci. W jego sztuce wszystko jest mroczne,
z beznadziejng, rozpaczliwg gestoscig. Tragedia i1 pesymizm wielkiego romantyka
niemieckiego zdegenerowaly si¢ tutaj tak, Ze nosza groZzng min¢ niemal oblgkania lub

szczegolnie ostrej neurastenii”™!.

Politonalno$¢ mogtaby zblizy¢ si¢ do atonalnosci, poniewaz korzystajac z dwunastu
dzwigkow skali, mozna byloby znajdowac si¢ w kazdej tonacji i tym samym unikaé
jakiegokolwiek poczucia tonalnosci. Oprocz definicji politonalnosci jako przenikania
roznych tonacji, mozna odkry¢ specyficzne jej rozumienie witasciwe Caselli, dotyczace
dwoch form politonalnosci: melodycznej i harmonicznej. Tak, jak napisat w definicji:
,Politonalno$¢, jak rozumie si¢ dzisiaj, to nic innego jak symultaniczna modulacja™2,
ta jednoczesno$¢ w warstwie melodycznej 1 harmonicznej poprzez wykorzystanie
r6éznorodnych skal i ztozonych akordéw nalezacych do roznych tonacji, nazywana byta przez

Caselle ,.kontrapunktem harmonicznym”, technika ta zrealizowana zostala w Somnatinie,

39 Ibidem str. 105.
40 Tbidem str. 137.
41 Alfredo Casella, Schonberg in Italy, Modern Music Vol. 1, No. 3, 1924, str. 10, ttumaczenie wlasne.

42 John Arthur, Doctor thesis Solowa muzyka fortepianowa Alfredo Caselli, 1991, University of Maryland College, UMI.
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a takze w jego Toccacie op. 6, Pezzi Infantili, Nove pezzi i innych.

Jego stosowanie politonalnosci opiera si¢ zawsze na dwoch nutach, ktére petnig role
toniki 1 dominanty, ten uktad staje si¢ tonalng podstawa, ktéra pozwala na zachowanie

bogatych harmonii w jednej tradycyjnej progresji, jak w przypadku Sonatiny.
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Przyklad 2.24. A. Casella - Sonatina op. 28, cz. 111, cytat z autoanalizy Caselli w Dlaczego pisze tak,
jak pisze

Wieksza zlozono$¢ pojedynczych akordéw pokazuje innowacyjny postep w jezyku
muzycznym Caselli. Harmonia stata si¢ bardziej zlozona, gdy zacze¢to wykorzystywac
dodatkowe dzwigki w szeregu harmonicznym do tworzenia akordow. Septyma, nona, a nawet

podwyzszona undecyma wystepuja stosunkowo czgsto, tworzac oryginalne wspotbrzmienia.

Przyklad 2.25. Casella przeanalizowal i przedstawil to w publikacji Dlaczego pisze tak, jak pisze

Jednak zaznaczyl, ze w tym przypadku bardziej korzystny bytby podziat

wspotbrzmienia na dwa dysonujace akordy: tréjdzwick E-dur 1 akord Dis? 43.

43 Alfredo Casella, Tone-problems of To-day, The Musical Quarterly, Vol. 10, Nr 2, 1924, str. 166
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Doswiadczalne eksperymenty ze stylem Strawinskiego i1 atonalno$cig konczg si¢ wraz
z I Cinque Pezzi na kwartet smyczkowy, ,,la extrema fine della influenza Stravinskiana e la
scomparsa totale di ogni preoccupazione atonale™*. To jedna z wybitniejszych kompozycji
Caselli z lat 1914-1920, podobnie jak Sonatina 1 Elegia Eroica, chociaz nie miata wielu szans

na wykonanie, stanowi istotny element w artystycznej karierze Caselli.

2.1.2. Zjawisko syntezy wielokulturowej — orientalizm w Sonatinie

Od 1900 roku, wraz ze wzrostem popularnosci mig¢dzykulturowych dziatan,
sprzyjajacych wymianie muzyki z réznych obszaréw, liczne utwory z elementami kultury
azjatyckiej zaczely zyskiwaé znaczenie (jak w przypadku Debussy'ego, w ktorego muzyce
mozna znalez¢ wiele zastosowan skal pentatonicznych), a kultura Azji Wschodniej zostata
wprowadzona na Paryska Wystawe Swiatowa. Wielowymiarowe polaczenie kulturowe
wszystkich regionow sprzyjato zmianom w muzyce. Casella, podobnie jak wielu d6wczesnych
francuskich kompozytoréw, wykazywal zainteresowanie innymi kulturami i muzyka,
integrujac je w swoich kompozycjach. W Sonatinie znalez¢ mozna fragment, w ktérym taczy

on styl muzyczny Azji z zachodnimi technikami kompozytorskimi.

Skala pentatoniczna jest obecna juz na poczatku trzeciej czesci, gdzie zostaje ona

dopetiona przez roztozone akordy molowe, przy zastosowaniu politonalnosci.

Veloce molto
g rapido ed impetuoso B
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(sopra lu m.d.)

Przyklad 2.26. A. Casella - Sonatina op. 28, cz. 111, t. 1-2

44 Alfredo Casella, I segreti della giara, il Saggiatore, S.r.l, Milano, 2016, str. 121 -, skrajny koniec wptywu Strawiniskiego
i catkowity zanik jakiegokolwiek atonalnego niepokoju” - thumaczenie wlasne
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Kolejng metoda wykorzystania skali pentatonicznej jest zastosowanie podziatu
na kwintole oraz akordy, ktore sg przeplatane roztozonymi akordami nonowymi durowymi

z dodang seksta.

Przyklad 2.27. A. Casella - Sonatina op. 28, cz. 111, t. 37

W chinskiej kulturze skala pentatoniczna jest postrzegana jako harmonijna i tagodna,
ale Casella uzywa jej, aby stworzy¢ ztozong strukture o bardzo dysonansowym charakterze,

chociaz oznaczenie pianissimo nieco tonuje ten efekt.
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Przyklad 2.28. A. Casella - Sonatina op. 28, cz. 111, t. 104

Pod tym samym pianissimo possibile ukryta jest pentatoniczna melodia w niskim

rejestrze, bedgca fundamentem tej struktury.
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Przyklad 2.29. A. Casella - Sonatina op. 28, cz. 111, t. 106

Motyw chinskiej ksiezniczki we wloskiej muzyce fortepianowej

Sposrod wielu obrazéw orientalnych kobiet, stworzonych przez zachodnich pisarzy,
Turandot jest jedng z najbardziej wptywowych chinskich ksiezniczek, ktéra odznacza sig¢
madro$cia, pragnieniem mitosci, a takze wspodtczuciem. Jednak tlo 1 postacie Turandot w tej
Sonatinie nie sg tylko ol$niewajace - smagliante (btyskotliwe), ale takze misterioso,

tenebroso (tajemnicze, okrutne i potworne).

Armia chinska pojawia si¢ w czes$ci marciale Sonatiny 1 oprocz ukazania wspolnych
cech rytmicznych charakterystycznych dla marszu, naktadajagce si¢ w wysokim rejestrze
akordy bardziej pokazuja unikalne "pesante. maestoso" - armi¢ chinska o Scistej dyscyplinie

na starozytnym dworze. Nie jest to chwalebny marsz wojskowy ku czci i zwycigstwu.

‘Al suono d’una marcia escono le guardie alla Chinese,, (Carlo Goxsl, Twrandof, Atto II, soena 2%)
Tempo di marcla grave e solenne

at e /x‘ ’:gg -/x\

Przyklad 2.30. A. Casella - Sonatina op. 28, cz. 111, t. 104-105
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Echa z opery Turandot Pucciniego sa tu nader styszalne.

Muzyka z Turandot nie pojawia si¢ wylacznie w muzyce fortepianowej Caselli;
przyktadem moze by¢ suita Busoniego Turandot op. 41, ktéory wykorzystal melodi¢
Pucciniego 1 zaaranzowat jg na fortepian jako Elegi¢ nr 4 Bv249 Turandots Freuengemach.
Podobnie uczynit takze Strawinski: Marche Chinoise na fortepian z 1914 roku ma zwigzek

z ta wlasnie opera.

Jednakze, w odr6znieniu od powyzszego, Casella 1 Puccini wybrali wersje¢ libretta
autorstwa Gozziego, zaznaczyl to w partyturze Sonatiny sam Casella: ,,Carlo Gozzi”45, a nie

niemieckiego pisarza Schillera#¢, ani francuskiego Francois Petit de la Croix47.

Wybranie najmniej prawdziwej wersji sposréd wszystkich opowiesci o Turandot
wywotato stanowczg reakcje. Jak krytykowat Debussy: ,,Wtosi wzieli powies¢ 1 potraktowali
ja jako temat opery, ale duchowo byta ona catkowicie wloska#8. Podobnie zwykle czynit
Puccini, na przyktad La Boheme zostata zaczerpnigta z Scénes De La Vie De Bohéme
Murgera, ale na koncu sama opera ma niewiele wspolnego z oryginatem; tak tez dzieje si¢
w przypadku Turandot: cho¢ zachowuje tlo chinskie, dodaje inne wtoskie elementy, takie jak

miasto Wenecja, symbol Iwa Adrii itp.

W 1917 roku Busoni wystawit w Zurychu Turandot w dwoch aktach, a wedtug relacji
Giuseppe Adamiego Puccini otrzymal wersje Schillera, przettumaczong w 1803 roku przez
Andreg¢ Maffei, ale ja odrzucit, tak samo jak Casella. Dlatego trzeba watpi¢, ze celem wyboru
przez Caselle i Pucciniego wersji Gozziego byto to samo: chinska posta¢ stala si¢
narzedziem, wybodr tematu, ktory interesowat publiczno$¢ w tamtym momencie, mial na celu
promowanie wloskiej muzyki, ozywienie wiloskiej tradycji Commedia dell’arte, dlatego tez

Casella i Puccini podazyli inng $ciezka, niz zrobit to Busoni.

Ostatecznie uzyskali to, czego oczekiwali, chociaz ze wzgledow zdrowotnych

45 Autor wiloski Carlo Gozzi (1720-1793)
46 Niemiecki pisarz Friedrich Schiller (1759-1805) réwniez zaadaptowat Turandot i byt autorem libretta dzieta Busoniego.

47 Francuski redaktor Frangois Petis de la Croix (1653-1713) byt pierwszym pisarzem, ktory przedstawil Turandot jako
chinskg ksiezniczke. Opowies¢ o Turandot zawsze nalezata do literatury perskiej, dopoki nie odkryt jej i nie wiaczyt
do Basni Tysigca i jednej nocy.

48 Mosco Carner - Portrait of Debussy 4, Debussy and Puccini, The musical Times,1967 ,Vol. 108, no. 1492 str. 502-505,
tlumaczenie wlasne
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Pucciniemu nie udalo si¢ ukofczy¢ opery. Jego Turandot byla pelna kontrowersji, mimo to
dzieto Turandot Pucciniego-Gozziego odniosto wielki sukces. Wedlug zrédet Puccini
rozpoczat prace nad Turandot w 1920 roku, a Casella juz w 1916 roku ukonczyl Sonatine,
dlatego tez pozostaje niejasne, czy to Casella zasugerowal Pucciniemu wybor wersji

Gozziego zamiast Schillera.

Bazujac na czesci Turandot zawartej w Sonatinie, mozna dowiedziec¢ sie, jakie relacje
faczyly Caselle z Puccinim 1 ustalié, czy muzyka Caselli znajdowata si¢ bardziej

pod wplywem Debussy’ego, czy Pucciniego.

Stowarzyszenie Igora Strawinskiego podjeto dziatania majace na celu przedstawienie
Pucciniego razem z Casell3. Muzyka Pucciniego przedstawiona byla pod katem jej
kolorystyki tonalnej, chinskiego stylu oraz wykorzystania dysonansu, a szczegolng uwage

poswigcono duetom Calafa i Turandot.

Gli Anniversari della Musica

Puccini, Casella

y o o Adesiandeo Crosta

Assoaazone lgor Seravinsky Editore

@copyright by Associazione Stravinsky
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Warto w tym miejscu postawi¢ odwazne pytanie: jak poradzitby sobie Puccini, gdyby
napisat dzielo instrumentalne, na orkiestre lub fortepian? Czy mozna wysunac hipoteze,
ze muzyka Caselli jest w jaki§ sposob realizacja stylu Pucciniego, ale w formie

instrumentalne;j?

John C. G. Waterhouse, autorytet w dziedzinie tworczosci Alfredo Caselli, dostrzega
podobienstwo miedzy muzyka tego kompozytora z lat 1913-20 a opera Pucciniego Turandot.
Podczas gdy wielu badaczy wskazuje na powierzchowne wpltywy Schénberga
1 Strawinskiego na pozny styl Pucciniego, Waterhouse dostrzega glebsze filozoficzne
powigzania zarowno z jezykiem harmonicznym Caselli, jak i Debussy'ego. Esej konczy si¢
pytaniem o wktad Pucciniego w nowatorstwo jezyka muzycznego: czy przebtyski
modernizmu w Turandot sa oznaka rozwijajacej si¢ postepowej estetyki, czy po prostu

awangardowymi ozdobami natozonymi na jego przedwojenny styl muzyczny?*49

Potwierdza to silny zwigzek miedzy Casella a Puccinim, a naturalnie takze ich

ztozone powigzania z Debussym.

W ostatniej czesci Sonatiny, zamiast by¢ pobocznym wptywem kontrapunktycznej
techniki Schonberga, zastosowanie skal dysonansowych w wysokim rejestrze 1 skal
chromatycznych bardziej przypomina styl Pucciniego lub Debussy’ego. Mozna powiedziec,
ze sposrod wszystkich waznych kompozytorow spoza Francji, ktérzy byli zafascynowani

tworczos$cig Debussy'ego, Casella i Puccini to ci, ktorzy byli pod jego wplywem najdtuze;.

W czesci Turandot Sonatiny, gdy pojawia si¢ marsz, Casella nie komponuje
1 nie prezentuje pomystow na muzyke o proweniencji perkusyjnej, jak to robig Bartok czy
Strawinski, dysonansowe wspotbrzmienia traktowane sg jako cel sam w sobie. Ogdlnie rzecz
ujmujac, charakter brzmieniowy odznacza si¢ bardziej ruchliwo$cia niz perkusyjnoscia;

Casella nadal akordom poczucie przestrzeni, stosujgc rozlegly ambitus (vide przyktad 2.30).

Chociaz estetyka muzyczna Caselli i Pucciniego znacznie roznita si¢ od Debussy'ego,

nie ulega watpliwosci, ze obaj byli ogromnie zainteresowani jego muzyka.

Casella napisal: ,,A potem przyszedt Debussy - 1 dokonat si¢ cud. Stara dogmatyczna

forteca, ktora skutecznie opierata si¢ atakom wiekéw oraz ogromnej ofensywie Wagnera,

49 Puccini s debt to Casella, Music and musicians XVIII/1, 1965, str. 18
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rozpadta si¢ w mgnieniu oka, jak za dotknieciem czarodziejskiej rozdzki. I na jej miejsce
wzeszta wreszcie Natura, wspaniata i wyzwolona. Przestarzate ograniczenie liczby skal
do trzech, ostatecznie zostalo zniesione, muzyka Debussy'ego wyruszyla z mtodzienczym
zapatem, by wykorzysta¢ zaniedbane przez wieki zasoby skal greckich, orientalnych,

catotonowych i dalekowschodnich™30.

Kiedy Debussy pierwszy raz uslyszat Sonating Caselli, jego nastawienie byto
negatywne, podobnie jak wigkszosci francuskich kompozytoréw w stosunku do Pucciniego.
,»W 0gdlnosci wigkszos¢ francuskich kompozytorow tamtych czasow wykazywata niewielka
sympati¢ takze dla Pucciniego, ktorego realizm i1 pelna emocji ekspresja byly zupeinie
odmienne od etosu ich muzyki”s!. Mozliwe, ze obawiat sie, iz futuryzm i weryzm moga

wplyna¢ na muzyke francuskg w tamtym czasie.

W artykule The New Italian Musicality ze stycznia 1918 roku, Casella zastanawia si¢:
,Jakie sa najstarsze, zeby nie rzec ,odwieczne' przymioty wloskiego ducha? Tutaj wszyscy
powinnisSmy si¢ zgodzi¢; gtowne z nich to: wielko$¢, surowos¢, meskose, zwieztose,
swiadomos¢, prostota linii, plastyczna pelnia i architektoniczna rownowaga. Ten sam obszar
semantyczny powraca dwa lata pdzniej w innym eseju, aby podkresli¢ antyimpresjonistyczny
charakter wloskiego ducha, niezgodny z ,wy$mienitym wdzigkiem’ i ,mglistg gracja’ muzyki
Debussy'ego: ,wloski geniusz jest przede wszystkim zbudowany z meskosci, pelnosci,

jasnosci, a takze przede wszystkim wielkiego zmystu objetosci’”52.

W Sonatinie Caselli mozna ustysze¢ ten sam sposdb wyrazania stylu wloskiego:
wyrazne linie melodyczne, ,,prawdziwa ekspresje”, a takze inne wloskie cechy,
jak powiedziat Casella, aby zrobi¢ swego rodzaju parafraz¢ kanonéw wskazanych

przez Sofficiego33.

Casella 1 Puccini mieli t¢ samg perspektywe - nadgza¢ za nowosciami technicznymi

50 Alfredo Casella, Music in my time, The University of Oklahoma Press, 1955, str.163, ttumaczenie wlasne

51 Mosco Carner - Portrait of Debussy 4, Debussy and Puccini, The musical Times,1967 ,Vol. 108, no. 1492 str. 502-505,
thumaczenie wtasne

52 Alfredo Casella, Debussy et la jeune école italienne, «La Revue Musicale», 1/2, December 1920 , str. 213-215,
tlumaczenie wlasne

53 Ardengo Soffici (1879-1964) - wiloski artysta, przeniost si¢ z Florencji do Paryza, pozniej zostat pisarzem, malarzem,
poeta, rzezbiarzem i intelektualista, pracowal dla impresjonistow, a potem wplynal na futurystow w kierunku kubizmu,
uwazajac, ze kubizm jest rozszerzeniem czeSciowej rewolucji impresjonistow.
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swojej epoki, poczawszy niemal od poczatku kariery starali si¢ by¢ na biezaco i w ten sposob
inwestowa¢ w aktualno$¢ swojego stylu. Nie do przekroczenia byta przepasc¢ dzielaca tych
kompozytorow w ich estetyce dramatycznej, ale jako muzycy mieli ze sobg co$ wspolnego,
a bylo to ich nieustannie eksplorujgce podejscie do warsztatu kompozytorskiego. Obaj mieli

badawczy umyst 1 nie stronili od nowych technik.

2.2. Sinfonia, Arioso e Toccata

2.2.1. Sinfonia

Po okresie eksperymentéw Casella wchodzi w dojrzaty okres swojej tworczosci
1 w 1936 roku komponuje swoje najwazniejsze dzielo fortepianowe, poswiecone Ornelli

Puliti-Santoliquido.

,»Bez watpienia jest to moje najwazniejsze dzielo fortepianowe, nie tylko pod

wzgledem rozmiaru, ale takze tresci muzycznej”4.

Utwory Caselli wykazuja réznorodne wplywy z przesztosci i terazniejszosci,
od baroku po wspotczesno$é, a Sinfonia, Arioso e Toccata to przyktad twodrczosci
fortepianowej, ktéra zawiera réznorodne techniki kompozytorskie ujete w formie tryptyku,

pozwalajacej na osiggni¢cie maksymalnej roznorodnosci.

Forma tryptyku byta rowniez wykorzystywana w innych utworach Caselli, pierwsze
zastosowanie mialo miejsce w jego utworze orkiestrowym z 1933 roku, czyli trzy lata przed
skomponowaniem Sinfonia, Arioso e Toccata, ktory nosit nazwe: Introduzione, Aria
e Toccata op. 55, oraz w koncercie na wiolonczelg i orkiestre, jak i w wielkiej Sinfonii op. 54

na fortepian, wiolonczelg, klarnet i trabke.

Wybér formy tryptyku juz wtedy prezentowat upodobanie Caselli do swobodnej, ale
raczej kompleksowej budowy formalnej. Guido M. Gatti stwierdza: ,,Byl zwigzany z tym, jak
wiele tradycyjne formy moga da¢ temu, kto przede wszystkim pragnal znalez¢ kompletng

autoekspresje, 1 tak tez uczynit na zywych stronach o smaku klasycznym™ss.

54 Alfredo Casella, [ segreti della giara, il Saggiatore, S.r.1, Milano, 2016, str. 169, thumaczenie wlasne

55 Guido M. Gatti, Alfredo Casella, The Musical Quarterly, 1920, str. 181, thumaczenie wlasne
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Tryptyk to tradycyjne pojecie, ktore zostalo ugruntowane w historii sztuki juz

w XV wieku.

Fra Angelico (1387-1455), Ottarz w Perugii, -tryptyk, (1447-1448), Galleria Nazionale dell’Umbria, Perugia

Forma dzieta Caselli jest stylistyczng kontynuacja Preludium, Choratu i Fugi Césara
Francka. Takze Preludium, Aria i Finat oraz Preludium, Fuga i Wariacja Francka prezentuja

podobng forme¢ do tryptyku Caselli.

W swoich wspomnieniach Casella zidentyfikowal dwa oddzielne nurty we francuskiej
muzyce XIX wieku: jeden reprezentowany przez Césara Francka i jego zwolennikéw, a drugi

przez Gabriela Fauré i Camille'a Saint-Saénsas®.

W utworze 4 la maniére de César Franck Casella wyraznie nawigzuje do struktury
kompozycji oraz harmonii charakterystycznej dla oryginalnych utworéw Francka.

Zapozyczyt od Francka zardowno melodyke, jak 1 rytmike:

5¢ Alfredo Casella, Music in my Times, 1936, str. 84-86.
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Allegro ben moderato.
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Przyklad 2.31a. A. Casella, A la maniére de César Franck, t. 1-4

Allegro moderato e maestoso, ¢=116, CESAR FRANCK
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Przyklad 2.31b. C. Franck — Preludium, Aria i Final, t. 1-4

W Sonatinie op. 28 tematyka ewoluuje w sposéb odmienny niz w Sinfonii. W tym
drugim utworze ,,ekstremalno$¢” w rozwoju tematycznym potwierdza wielkg kreatywnosé
Caselli, ktora przejawia si¢ liczbg i réznorodnoscig wariacji tematow. Tylko w Sinfonii

mozemy znalez¢ siedem wyraznie réznych czesci.

Nowy, intrygujacy pomyst na przetworzenie tematéw w Sinfonii polega na tym,
ze za kazdym razem, gdy temat zdaje si¢ powracac, pojawia si¢ jego pozorna postac, przez co
ostatecznie sluchacz nie jest w stanie jednoznacznie go rozpoznaé. Dzigki tej konstrukeji
tematycznej caty tryptyk nie jest scentralizowanym dzielem, w ktérym trzy czgsci nie
moglyby by¢ oddzielone, ale wrecz przeciwnie - brak spdjnosci tematycznej sprawia,
ze Sinfonia przypomina zlozone dzieto, ktore wymaga silnej koncentracji, aby potaczyé

wszystkie jego czesci w spdjng catosc.

Warto w tym miejscu wspomnie¢ o krytycznej trzytomowej edycji Sonat Beethovena,

opublikowanej okoto 1919 roku, przygotowanej przez Caselle. Dowodzi to jego doglebnej
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znajomos$ci muzyki Beethovena. Casella okreslit go jako ,pierwszego z wielkich

romantykoéw” i regularnie wykonywat jego Trio fortepianowe jako pianistas’.

Casella sam wspomnial o wptywie Beethovena na inne jego podobne dzieto, kolejny
tryptyk: Introduzione, Aria e Toccata: ,,Z punktu widzenia ewolucji formy, wstep stanowi
zdecydowane przezwyci¢zenie sonatowe] formy Beethovena 1 mozolne osiggnigcie
swobodnej, ale solidnie organicznej formy. Jest to przede wszystkim struktura wtoska, ktorej
mistrzami byli nasi wielcy arty$ci XVII 1 XVIII wieku, 1 ktorg wstepnie nazwiemy logiczng

dyskursywnoscig"’.58

Tutaj, w Sinfonii, pierwszy motyw zaczerpni¢to z pomystow z Sonaty Beethovena

op. 111, Casella takze umiescit tu okreslenie ,,maestoso” jako wprowadzenie.

Rozpoczecie Sinfonii Caselli: Rozpoczecie Sonaty op. 111 Beethovena:

Largo, maestoso

A Maestoso
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Przyklad. 2.32a. Alfredo Casella - Sinfonia, t. 1-2 Przyklad 2.32b Ludwig van Beethoven Sonata op. 111, t. 1

To ciemne, glebokie, wrecz grzmigce brzmienie w najnizszym rejestrze fortepianu
przykuwa uwage, a ciezki motyw opadajacy w potaczeniu z rytmem punktowanym
wzmacnia charakter dramatyczny. Te niezwykle ekspresyjne $rodki wystepuja zaréwno

w op. 111, jak i w Sinfonii.

57 Beethoven - Piano sonatas , Ed. Alfredo Casella. Volume 1

58 Alfredo Casella, Music in my time, The University of Oklahoma Press, 1955, str. 196, ttumaczenie wlasne
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Utwor Sinfonia Caselli Sonata op. 111 Beethovena
Tonacja c-moll z wieloglosowymi | c-moll z wielogtosowymi
akordami i1 elementami | akordami
atonalno$ci
Okreslenie charakteru marcatissimo sforzato

Poczatek nie tylko przywoluje skojarzenia z Beethovenem, ale jego tytut
1 punktowane rytmy rowniez wykazuja uderzajace podobienstwo do II Partity BWV 826

Johanna Sebastiana Bacha.

Partita 2
1. Sinfonia e

Grave adagio

Przyklad 2.33. J. S. Bach, II Partita, t. 1-2

Ten rodzaj punktowanej rytmiki nadaje Sinfonii charakter maestoso. Jednak
w odroznieniu od Bacha i Beethovena, Sinfonia Caselli jest znacznie bardziej
pofragmentowana niz stabilna w formie: ABCDEBA. Wyr6znia ja brak centralnej sekcji

w utworze, wprowadzanie dodatkowych segmentdw i1 pomijanie gtownej tonacji.

Motyw B odznacza si¢ energig i sita, a jego kolejne wejscia w nastgpnych glosach
majg militarny charakter i moga przywotywac historyczny obraz marszu na Rzym; ésemki

Staccatissmo $3 niczZym marsz armii.
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Przyklad 2.34. A. Casella - Sinfonia, t. 27-28

Militarny nastréj nie utrzymuje si¢ zbyt dlugo 1 wydaje si¢ prowadzié
do psychicznego wyczerpania i zagubienia. Akord basowy, krazacy niespokojnie, tworzy

mroczny klimat wojny.

Sekcja C:

molto legato ed espressivo,con ampiezza

sempre stace,

SRR RN e

Przyklad 2.35. A. Casella - Sinfonia, t. 66-68

ansllll el

Nastepnie pojawia si¢ kolejny glowny element, sekcja D, ktéra jest jedynym
segmentem niewyrazajacym gniewu, ale raczej nastroj peten oczekiwania na zwycigstwo.

Pojawia si¢ krotko przed przejsciem w niespokojny i pelen ozywienia odcinek.

mpo
hh& S ed eroico, alguanto allargato

Przyklad 2.36. A. Casella - Sinfonia, t. 103-110
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Sekcja E ma charakter bohaterski, jest nastepnie zestawiona z czescig staccato, peing

energetycznej i krotkiej artykulacji.

4 subito
marcato e staccalissimo

Przyklad 2.37. A. Casella - Sinfonia, t. 127-131

Powyzsze przyktady jednoznacznie wskazujg na obecno$¢ w Sinfonii wielu oznak

,,kodu wojskowego”.

»Nie mozemy zapomnie¢, Ze znacznie wazniejsze jest by¢ artysta historycznym

niz narodowym” — Alfredo Casella.

Cho¢ na manife$cie nie ma jego podpisu, to zawsze otwarta pozostaje dyskusja
na temat tego czy Casella byl faszysta, a pytanie to siega utworu Sinfonia, Arioso e Toccata -
czy jest to dzielo faszystowskie? Nie ma jednoznacznych archiwalnych dowoddéw, aby to
potwierdzi¢, do tej pory wszystko opiera si¢ na argumentacji z rdznych perspektyw
na podstawie dostepnych przestanek. Nie mozna zaprzeczy¢, ze dotyczy to wielu innych
muzykow, niektorzy kompozytorzy zabiegali o przychylnos¢ publicznosci i rzadu, aby by¢
chronionymi pod rzadami faszystow. Podobnie, czy aktywnie czy biernie, Casella byl
faszysta, podejmujac dziatania na rzecz muzyki, podczas gdy faszyzm kontrolowat kierunek
rozwoju sztuki 1 muzyki, a festiwale zaczely by¢ kontrolowane przez parti¢, a nie przez
lokalne rady. Casella musial wspolpracowaé z organizacja, w tym takze z innych dziedzin
sztuki, takich jak kino i teatr. We Wtloszech szcze$liwie najwybitniejsi arty$ci mogli

otrzymywac troch¢ wolnosci w swoich tworczych dziataniach, indywidualnie, niezaleznie

57 Alfredo Casella, I segreti della giara, il Saggiatore, S.r.1, Milano, 2016, str. 184, thumaczenie wlasne
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od inicjatyw rzadowych — w rzeczywistos$ci jest to zastuga Caselli. On oraz Gian Francesco
Malipiero i Ottorino Respighi, uwazani za przedstawicieli sztuki wysokiej, mieli ten komfort,

ze ich dzieta artystyczne, plany podrdzy i inne dziatania nie byty kontrolowane przez partie.

Do Iat 30. XX wieku faszyzm kontrolowat zycie Caselli, totez nie ulega watpliwosci,
ze ten utwor jest pod wptywem faszyzmu, jako jedyny, ktory nie zostat zadedykowany
zadnemu muzykowi. Jednakze biorac pod uwage smutek i melancholie¢ w drugiej czesci -
Arioso, ktéra zdaje si¢ by¢ podszyta tg samg emocja, ktorg mozna znalez¢ w innych utworach
Caselli, poswieconych poleglym na wojnie, utwor wywotuje lekliwy nastrdj opuszczenia,

ktéry towarzyszy widokowi cmentarza wojennego.

Biorac pod uwage badania nad biografig Caselli, trzeba przyznaé, ze byt on osoba
otwartg 1 artysta bardzo wrazliwym. Pomimo wszystkich probleméw z autentycznym
zwigzkiem z ideologia, omawiane dzielo zostato stworzone, aby celebrowaé faszyzm, ale
»(...) chociaz Sinfonia, Arioso e Toccata ma natur¢ faszystowska, nie upami¢tnia
konkretnych dokonan faszyzmu ani Mussoliniego, tak jak robi to opera I/ Deserto Tentato™®0
— jako ze jest to dzielo muzyczne, nie trzeba by¢ faszysta, aby dobrze je interpretowac.
Tymczasem zona Caselli byta zmuszona do ukrywania si¢ u Petrassiego przez kilka miesigcy

tylko dlatego, ze byta Zydowka.

W kompozycjach Caselli z okresu I wojny $wiatowej, takich jak Pagine di Guerra,
Sonatina op. 28 i Elegia Eroica, mozna dostrzec bardziej zdesperowang i nowoczesng forme¢
w ,,dziwnej udrecel. , Postawa Caselli wobec wojny wydaje si¢ by¢ osobliwa - dwuznaczna
1 niejasna; dzigki rodzajowi podwojnego myslenia udato mu si¢ zachowaé naiwna, prawie jak

u Ruperta Brooke'a, wiar¢ w bohaterstwo walki62.

Termin Marcatissimo jest rowniez zwigzany z jezykiem muzycznym Bartoka.

Tak samo, jak w przypadku Strawinskiego, dzieta Bartoka sa zywo obecne
na witoskich estradach. Bartok pojawil si¢ wsréd wloskiej publiczno$ci nawet wczesniej
niz Schonberg; juz w 1911 roku jego dziela dotarly do Rzymu, a wystepowat takze razem

z Zoltdnem Kodaly’em.

60 Ibidem, str. 184
61 John C.G.Waterhouse, The Italian Avant-Garde and National Tradition, Cambridge University Press, 1964, str. 25

62 Ibidem, str. 25
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»Wystarczy przyklei¢ kilka plakatéw ogtaszajacych muzyke Béli Bartoka na $cianach,
aby wylonily si¢ setki anonimowych i nieznanych stuchaczy, pelnych niepowstrzymanego
entuzjazmu [...]. Naprawdg¢ nalezy mie¢ nadziej¢, ze kazde wloskie miasto, gdzie odbywaja
si¢ koncerty, jak najszybciej dowie si¢ o tym wydarzeniu artystycznym o wyjatkowej

wartosci’o3.

Mimo ze byt komunistg, muzyka Bartoka poczatkowo nie byla mile widziana przez
wloski rzad. Jednak jego liczne trasy koncertowe we Wloszech zostaty utatwione dzieki

stowarzyszeniu zorganizowanemu przez Casellg, pozniej takze Petrassiego:

,Bartok miat ogromne znaczenie, nie tylko dla mnie, ale takze dla innych muzykow,
poniewaz w pewnym momencie stanowil wyjécie awaryjne z ciasnoty, ktora w okresie
powojennym reprezentowali z jednej strony Strawinski, a z drugiej Schonberg [...]. Bartok
byt wtasnie dowodem na absolutng wolnos$¢, czyli mozliwos¢ pracy bez ograniczen ani przez

konkretng technike, ani przez poetyke”o4.

Oprocz wstepu 1 kadencji w sekcji Largo w Sinfonii, intensywne partie perkusyjne
oraz dzikie elementy sity w kompozycji Caselli przypominaja wloskie wykonania Bartoka,

zwlaszcza jednego z jego najczesciej wykonywanych utworow: Allegro barbaro%s.

Pelna sity zmiana fortepianu w instrument perkusyjny, potaczona z poteznym
brzmieniem, przyttaczata publicznos¢. W Allegro barbaro zapis ,sff” jest uzywany
do podkreslenia fortissimo, podczas gdy Casella oznacza go jako ,.fff — furioso”, co wskazuje

na nieposkromiong zywiotowosc.

Kompozytor kontrastuje strukture¢ kompozycji - prawa reka wykorzystuje oktawy
z dodatkowymi dzwigkami lub bogactwem interwalow, oktawy pelnig rolg perkusyjng. Lewa

reka utrzymuje wzorzec ostinato.

63 Massimo Mila, I Quartetti di Béla Barték. Espressione di forza e di gioia popolare, L'Unita (edizione piemontese),
16 I1X 1949, str. 6-7, thumaczenie wlasne

64 11 musicista della liberta: l'influenza di Béla Bartok nella cultura musicale italiana z pisma Quaranta e Cinquanta del
Novecento, Nicolo Palazzetti, Rivista Italiana di Musicologia, No. 50 (2015), str. 147-197, thumaczenie wtasne

65 Allegro barbaro byto grane przez samego Bartoka we Wloszech: w Rzymie, Turynie, Neapolu, Palermo, Bergamo,
Cremonie, Florencji, Genui, Wenecji; pojawiato si¢ prawie na kazdym jego koncercie we Wtoszech.
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Przyklad 2.38b. A. Casella - Sinfonia, t. 36-37

dede.

2.2.2. Arioso

Obecnie nie jest juz rzadkoscig wystgpowanie formy arii w muzyce fortepianowe;.
Oryginalnie aria, jak wiadomo, jest forma dominujaca w muzyce operowej, zawsze
umieszczang w ustepach powolnych, ale w odrdznieniu od uwertury francuskiej nigdy

nie jest uzywana jako pierwsza czgs$¢.

Zastosowanie terminu ,aria” w muzyce instrumentalnej ma dluga historie.
Od Scarlattiego w X VIII wieku, przez klasycyzm, az do muzyki XX wieku, nie ustaje rozwoj

arii instrumentalne;.

To na nowo podniosto determinacj¢ Caselli, aby nie pozwoli¢ zapomnie¢ o ztotym
wktadzie wloskiej kultury w historyczny rozwdj muzyki, a takze aby ,by¢ uwolnionym
od obcych wplywow, podczas gdy inne szkoly obce raczej zblizajg si¢ do Bacha lub Mozarta,
nasza preferuje schronienie pod wielkimi cieniami Frescobaldiego, Monteverdiego,

Scarlattiego, Vivaldiego lub Rossiniego”66.

66 Alfredo Casella, ltalians and Foreigners at Venice, Christian Science Monitor, 1925, thumaczenie wlasne
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Od powolnej czesci w Sonatinie op. 28 (menuet) do powolnej czgsci w omawianym
tryptyku (arioso), Casella, wybierajac dawng wiloska forme, z nastepujaca po niej Toccatq
wlacznie, wykorzystuje elementy zaré6wno archaizmu, jak i nacjonalizmu, co wlasciwie
mozna znalez¢ juz we wczesniejszej tworczosci Caselli, jak Pavane (1902), Variations

on Chaconne (1902-1903) itp.

Arioso jest rozbudowang arig, przedstawiajaca pojedynczy schemat tematyczny
w nowych strukturach harmonicznych, co zostato opisane przez Casellg jako to, ,,co dla nas
oddziela tajemnice przesztosci od tajemnicy przysztosci”®’, zjawisko szczegolnie

warto$ciowe w okresie przesilenia, w jakim znajdowaty si¢ Wiochy.
Arioso sktada si¢ z trzech tematdéw. Oto schemat formy: A1, A2, B, C, A1, A2.

Rozpoczyna si¢ od wprowadzenia w formie czteroglosowego fugato, ktore trwa

zaledwie 7 taktow w dolce e tranquillo.

Audqn&g ﬂlgimo moderato,

quasi 0
ek e — o —-
. P dolce ¢ ) )
traaquilln |

Przyklad. 2.39. A. Casella - Arioso, t. 1-8

Tak okres$lony charakter musi by¢ przedstawiony z najwigkszg dbatoscia o oznaczenia
dynamiczne, by nagle oderwa¢ stuchacza od chaotycznych dzwigkdéw poprzedzajacej Arioso
Sinfonii. Delikatno$¢ tworzy aur¢ niepewnosci, migkkosci i melancholii. Jednak to nie tylko
dolce e tranquillo — utwor kryje w sobie takze ukryta mroczng determinacje. Pozornie
delikatna melodia tematyczna jest w rzeczywisto$ci wypelniona intensywnoscia. Ten pozorny

spokoj wielokrotnie doprowadza do tego, co wydaje si¢ by¢ nieuchronnym wybuchem forte

67 Alfredo Casella, Music and these years of transition, Christian Science Monitor, 1925
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1 fortissimo w calym utworze, ale nie sg to ostateczne kulminacje. Dopiero pod koniec

repryzy gldwnego tematu intensywnos¢ Arioso w koncu wybucha w ogromnym bolu,

w rozbudowanej kadencji.

Najbardziej ekspresyjny 1 $piewny pierwszy temat pojawia si¢ w charakterze
wewnetrznego glosu w progresji akordowej - ostroznie porusza si¢ chromatycznie razem
z liniami melodycznymi w portato, doktadnie jak w przywolanym wczesniej op. 111
Beethovena, chociaz w Sonacie op. 111 znajdujemy doslownie okreslenie Arietta na poczatku
drugiej czegsci, totez tutaj stuszniejsze wydaje si¢ wskazanie analogii z ,,/’istesso tempo

di Arioso” z Sonaty Beethovena op. 110:

L'istesso tempo di Arioso Ermattet, klagend
perdendo le forze,dolente

cresc.___ dim.

I I
1 1

& = :
bt
p r r is
molto espress.e ben cantato
‘] - - - - - . = "

A o

ST 1 T]

Przyklad 2.40b. A. Casella - Arioso, t. 9-16.
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Na przyktadzie nast¢pujacych po sobie dramatycznych, rozszerzajacych swoj ambitus
akordéw, niestabilnych i wzdychajacych, mozna dostrzec zastosowanie $rodkéw
wyrazowych typowych dla muzyki XX wieku. Na uwage zastuguja takze typowo wtoskie
$piewne linie melodyczne dwukrotnie zakonczone dynamika forte. Druga z nich jest

pierwszg kulminacja.

i = ' : 18778

Przyklad 2.41. A. Casella - Arioso, t. 22-30

Po pierwszym punkcie kulminacyjnym w poczatkowej sekcji, Casella ponownie
prezentuje pierwszy temat, ale za pomocg innych technik, w kanonie, a takze w fakturze
polifonii wokalnej. W przeciwienstwie do ekstremalnie kanciastej i bardzo skomplikowanej
w rytmie muzyki ,,awangardowych” wtoskich kompozytoréw, linie wokalne tego
charakterystycznego bel canto, w Arioso, chociaz ponownie zacytowane w ztozonej polifonii,
pozostaja proste do $ledzenia i klarowne we frazowaniu. Realizujg idiom glosu ludzkiego
jako najbardziej bezposredniego sposobu wyrazania emocji przez cztowieka, wykazuja
$swiadomo$¢ zmystowosci 1 pigkna wraz z poczuciem melancholii. Ta wrazliwo$¢
1 plastyczno$¢ ludzkiego glosu solowego jest najpelniej uciele$niona wtasnie we wioskim

bel canto.
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Przyklad 2.42. A. Casella - Arioso, t. 31-38

To najpigkniejsza linia melodyczna w calym tryptyku - dolcissimo tchnie poczuciem

spokoju, tak rzadko obecnego w dwczesnym kontekscie spotecznym.

espress.e dolcissimo
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Przyklad 2.43. A. Casella - Arioso, t. 53-62
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Jednak stodycz ta nie trwa zbyt dlugo, jej ostatnie refleksy znikajg i ging w misterioso

e solenne, a w jej miejsce pojawia si¢ trzeci temat, osadzony w H-dur, bedacy drugim

tematem przetworzenia:
ernnaes I ARANE LT v‘
sempre piu dolee 9 misterioso e
. e,
| P
v
\—/
et TR

Przyklad 2.44. A. Casella - Arioso, t. 67-76

Sprawia to wrazenie, jakby Casella bezsilnie 1 gorzko wy$miewal si¢
z rzeczywisto$ci. Chociaz linia melodyczna wcigz jest okreslona espressivo, legato e dolce,

akordy staccato ukryte w §rodku sugeruja ,,podstepny” charakter.

Faktycznie, rozwo6j tego elementu konczy si¢ ostatecznie akordami quasi pizzicato,

az do ostatniego perdendosi, do powrotu pierwszego tematu wprowadzonego poprzez

chromatyczne pochody:
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Przyklad 2.45. A. Casella - Arioso, t. 87-98
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Nastepnie kompozytor decyduje si¢ na powrot do znanego materialu, okraszonego
pelnymi skargi, melancholijnymi nutami; niewatpliwie rdwnolegte tercje w ruchu
sekundowym sg zupelnie inne niz obszerne skoki akordowe w pierwszej czesci, Sinfonii -

odzwierciedla to determinacje¢ Caselli, aby wyrazi¢ raczej wewnetrzny gniew niz walke

1 z1os¢.
> perdendost P g
I = _____ P
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Przyklad 2.46. A. Casella - Arioso, t. 107-118

Niektérzy badacze opisuja ten fragment jako liryczny, a nie peten zalu, ale trudno
zgodzi¢ si¢ z ta opinig. Opadajacy tryton w pigciodzwigkowym motywie to jak $piewne
westchnienie, a z punktu widzenia frazowania, w Arioso frazy stopniowo wygasaja krok
po kroku, coraz bardziej oddalajac si¢. Niemniej jednak niezaprzeczalne jest, ze dysonanse
w utworze, cho¢ smutne, nie sa agresywne, a brak dynamizmu i energii tworzy wyjatkowe

poczucie pigkna.

Szczegbdlnie pod koniec Arioso, pomimo oznaczenia marcatissimo, muzyka
prezentuje efekt ustawania 1 zanikania, osiagajac diminuendo molto az do calkowitego
zanikni¢cia w pianissimo possibile. Nie ma tu poczucia celebrowania zwycieskiej wojny

ani podniostego militarnego ducha.
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Przyklad 2.47. A. Casella - Arioso, t. 141-159

2.2.3. Toccata

Potaczenie Arioso 1 Toccaty Casella zrealizowal idealnie ptynnie, przechodzac
od technik kontrapunktycznych do melodyki i akompaniamentu oraz od silnie

schromatyzowanych struktur do pandiatonicznych wspotbrzmien.

Ta tradycyjna forma wirtuozowska, typowa dla instrumentéw klawiszowych Iub
strunowych szarpanych, zostala wysoce rozwinigta w Niemczech przez Johanna Sebastiana
Bacha, a jej pierwowzor to wloska forma uksztattowana w okresie renesansu (z wtoskiego
toccare - dotyka¢). W odréznieniu od koncepcji innych kompozytoréw, takich jak Schumann,

Liszt czy Prokofiew, forma ta najpelniej zaistniala na fortepianie w nurcie
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postklawesynowym we Francji - Toccata Ravela w Le Tombeau de Couperin byta niezwykle
wazna dla obu wloskich kompozytoréw, Caselli i Petrassiego, ktorzy skomponowali

pojedyncze toccaty na fortepian: Casella w 1904, Petrassi w 1933 roku.

i
8 5 ALFREDO CASELLA \
GOFFREDO PETRASSI |

1 ~
CCATA
TOCCATA | 4 e

PER PIANOFORTE ‘

e,

PER PIANOFORTE

RICORDI ‘
‘ ’ RICORDI ‘

(@copyright by Ricordi, Milano

Podobnie jak w przypadku toccat innych kompozytoréw, Toccata Caselli eksponuje
umiejetnosci techniczne pianistow oraz improwizacyjne zdolnos$ci kompozytora, zawierajac
roznorodne style i elementy w moto perpetuo. W odréznieniu chociazby od formy Zoccaty
Scarlattiego, Casella w swojej Toccacie pokazuje rozwinigty styl tej formy, a innowacyjnos¢
omawianego dzieta odnosi si¢ bezposrednio do wykorzystania trzech tematéw zamiast

zwyczajowych dwoch w jednej toccacie.

Charakterystyczne jest tu takze to, ze rozszerzajac si¢ na calg klawiature
z nieprzerwanymi dtugimi liniami, obie r¢ce musza prowadzi¢ osobne glosy, co réwniez

przywotuje na my$l 7occate Schumanna.

Fragment pojawiajacy si¢ na poczatku, kojarzy si¢ z Toccatqg Prokofiewa, ktora
rozpoczyna si¢ powtarzanymi dzwigkami w basie, w szybkich wartosciach rytmicznych.
U Caselli trwa to przez jedng strong, a motywy te tworza poczucie pedzenia naprzod

az do pierwszego tematu, ktory jest grany piano i leggiero.
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Przyklad 2.48. A. Casella - Toccata, t. 1-2

allegro molto vivace
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Przyklad 2.49. A. Casella - Toccata, t. 22-25

Dla kontrastu, drugi motyw, oparty na skali diatonicznej, wystepuje w jasniejszej

kolorystyce tonacji C-dur, z oznaczeniem wykonawczym [uminoso.

Nastepnie, przy uzyciu skali z alterowanym drugim stopniem, doprowadza

do mieszanki skal eolskiej 1 frygijskie;j:

cantando,espressivo
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Przyklad 2.50. A. Casella - Toccata, t. 47-48
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Po6zZniej motyw ten pojawia si¢ na rézne sposoby, na przyklad w imitacji czterech
glosow.

ff tutto ,L$ (h)?l’ 4 ’F\\t”

marcatissimo

Przyklad 2.51. A. Casella - Toccata, t. 135-139

Nastepnie materiat rozwija si¢ w rownolegtych akordach legato na tle figuracji

w lewej rece, poruszajacej si¢ szybko i nieprzerwanie niczym maszyna.

crese. ed animando poco a poco
l T

Przyklad 2.52. A. Casella - Toccata, t. 53-54

Trzeci temat jest zwigzany z Obrazkami z wystawy Musorgskiego, i przywolywany
jest rowniez w kodzie Toccaty (ten sam motyw pojawia si¢ takze w Sinfonii). Jak wiadomo,

od sukcesu Borysa Godunowa w 1908 roku, nazwisko Musorgskiego bylo stale obecne
na rynku muzycznym w Paryzu.
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Przyklad 2.53. A. Casella - Toccata, t. 78-98

Jak zapisatl Casella:

,»Wiosng 1907 roku w Paryzu miato miejsce wydarzenie o znaczeniu historycznym,
ktére byto preludium do przyszltych inicjatyw. Serge de Diaghilev - nazwisko, ktoére po raz
pierwszy ujawniono publiczno$ci w roli animatora - zorganizowal w Opéra pie¢ wielkich
koncertow poswigconych muzyce rosyjskiej, na ktorych wystapili m.in. Glinka, Cui,
Batakiriew, Borodin, Musorgski, Rimski-Korsakow, Ladow, Skriabin, Gtazunow 1 Lapunow.
Nigdy wcze$niej muzyka rosyjska nie zostala zaprezentowana w tak wielkim stylu, ani w tak
imponujacym zestawie. To wydarzenie wywarto glgbokie wrazenie na wszystkich muzykach
w Paryzu, w tym na mnie, ktéry juz dobrze znatem te muzyke, ale nigdy nie styszalem jej

interpretacji w takim wydaniu®s.

Wptyw Musorgskiego na Casellg nie ogranicza si¢ tylko do tego tryptyku, ale jest

widoczny takze w L'adieu a la vie, utworze skomponowanym w 1915 roku, w tym samym

68 Alfredo Casella, I segreti della giara, il Saggiatore, S.r.1, Milano, 2016, str. 185, thumaczenie wiasne
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czasie co Sonatina. Sktada si¢ on z czterech zalobnych piesni do tekstow R. Tagore na glosy
i kameralng orkiestre i moze byé powiazany z Piesniami i Taricami Smierci Musorgskiego,
ktére rowniez sktadaja si¢ z czterech czesci. Abstrahujac od Musorgskiego, Casella stworzyt
,hieprzyjazny klimat harmoniczny, powierzony partii fortepianu, ktéra nie ma zadnego
zewnetrznego modelu w paryskiej produkcji fortepianowej, a skoro nie ma to precyzyjnego
poprzednika, tak precyzyjnego, to mozna to uznaé za studio preparatorio (studium

przygotowawcze) autorstwa samego Caselli”70.

Alfredo Casella.

Grave, molto lento . (1915)
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Przyklad 2.54. Fragment z L’adieu a la vie, t. 1-4 Caselli (@copyright by Guido Salvetti)
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2.2.4. Glowne wyzwania i trudnosci pianistyczne

»W kazdym razie tylko jedna rzecz w sztuce jest wazna: aby twodrca osiggnat te
tajemniczg strefe, gdzie duch i1 materia sg jednos$cia, gdzie staje si¢ niemozliwe rozdzielenie

fantazji od techniki, poniewaz sg one tak Scisle ztagczone™7!.
- Alfredo Casella

Niektorzy krytycy twierdza, ze nowoczesna muzyka nie wymaga po$wigcania czasu
na doskonalenie techniki gry na fortepianie. Istotnie tak jest, zdarza sig, ze srednio uzdolnieni
piani$ci mogg sprawié, ze publiczno$¢ poczuje si¢ usatysfakcjonowana ich wykonaniem

muzyki wspotczesne;.

69 Guido Salvetti, Il dubbio tonale e la natura italiana, Libreria musica italiana, 2021, str. 8
70 Ibidem, str. 8

71 Alfredo Casella, I/ pianoforte, Ricordi, Milano, 1987, str. 173
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Do odpowiedniego wykonania utworow Caselli jednak wymagana jest jednoczesnie

bieglos¢ techniczna, kontrola barwy dzwigku, wrazliwos¢ 1 wyobraznia.

Cho¢ utwory fortepianowe Caselli sa wcigz ,,zaskakujaco skromne jak na
profesjonalnego pianist¢ takiego jak on, i mogg odzwierciedla¢ jego ewolucje jako artysty
wylacznie w przeblyskach”,72 jak wiadomo, jego zycie gldwnie bylo poswigcone
promowaniu nowego jezyka muzycznego. Zaczynat jako wirtuoz fortepianu, co zostanie
przedstawione w ostatnim rozdziale, ktory dotyczy jego nauczania gry na tym instrumencie.
Kompozytorzy tworzacy na fortepian poswiecali si¢ rozwijaniu nowej muzyki, nie
zaniedbujac jednak rozwoju techniki pianistycznej. Oczywiscie technika ta jest inna niz
u Chopina, Schumanna czy Rachmaninowa, u ktorych sposob pisania na fortepian naturalnie
obejmuje takze trosk¢ o barwe, akustyke, dzwiek 1 inspiracje pozamuzyczne, ale dzieki
bogatemu rozwojowi pianistyki chociazby u Debussy'ego, ,instrumentacja pianistyczna”
zmienita si¢ z koncentracji na fortepianie solowym na myslenie fakturg orkiestrowa. Dlatego
tez trudnosci napotykane w procesie przygotowania wykonania i nacisk na rozwigzywanie

technicznych zawito$ci rowniez zmienity si¢ w poréwnaniu z okresem romantyzmu.

W tym kontekS$cie bezuzyteczne wydaja si¢ np. mechaniczne metody szkolenia
technicznego, takie jak powtarzanie nut, czy zmienianie wzorcOw rytmicznych.
Te wykorzystywane chociazby w ¢wiczeniach pianistycznych Liszta okazujg si¢ mniej

skuteczne w opracowywaniu dziet Caselli.

Ponizej przedstawione sg kluczowe elementy, na ktore nalezy zwrdci¢ uwage

w trakcie nauki Sonatiny op. 28 1 tryptyku Sinfonia, Arioso e Toccata op. 59.

1. Jako$¢ dzwieku (timbro)

Utwor dzieli wymagania dotyczace jakosci dzwieku czyli ,timbrato” z wigkszo$cia
utworéw oOwczesnych francuskich kompozytoréw. Wymagane jest granie z klarowno$cig
1 precyzja, kreowanie dzwigku krystalicznego 1 transparentnego. Opuszki palcoéw powinny
by¢ zwinne 1 elastyczne podczas kontaktu z klawiaturg. Po wtosku okresla si¢ to ,,timbrato”,

a po francusku ,timbre artificiel” — jest to jedna z bardzo waznych zashug francuskich

72 Piero Rattalino, Guida alla musica pianistica, Zecchini Editore, 2012, str. 159, thumaczenie wiasne
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muzykow, wniesionych w rozwoj pianistyki?s.

Koncepcja ,timbre” zostala ugruntowana na gruncie pianistycznym wraz

z narodzinami muzyki Debussy'ego.

Duza liczba nast¢pujgcych po sobie nut wymaga perlistej klarownosci, podobnej
do wybujatych pasazy wystepujacych we francuskich utworach z tego samego okresu,
przypominajacych wode. Obecne w szkole francuskiej Jeu perlé, charakteryzuje sig
wystepowaniem podobnych elementdéw, na przyktad réwnolegltych pochodéw roztozonych
akordéw septymowych czy undecymowych, ktére nie petnig funkcji harmonicznych, ale
kolorystyczne. Wtasciwe ich wykonanie wymaga timbro artificiale doktadnie tak, jak tego
chca kompozytorzy. Ten rodzaj metodyki w ,instrumentacji” gry na fortepianie zawsze
pojawia si¢ w muzyce Caselli, stajgc si¢ stalym elementem stylistycznym, podobnie jak

w muzyce Debussy'ego, Ravela i innych kompozytorow.

2. Umiejscowienie lewej reki w gornej czesci klawiatury

A. Wybrane wzory zawieraja liczne figury, ktore wymagaja przesunigcia lewej reki

ku gornej czesci klawiatury. Na przyktad:
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Figura 1

73 Piero Rattalino, La individuazione del timbro artificiale e [’apporto pin notevole che i compositori francesi offrono alla
storia del pianoforte, Guida alla musica pianistica, Zecchini Editore, 2012, str. 205
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Wiele z tych obszernych fragmentow o gestej fakturze wymaga umiejscowienia lewej
reki w rejestrze naturalnym dla r¢ki prawej. Zazwyczaj lewa dton ma wiecej komfortu
w centralnym obszarze, po lewej stronie od razkreslnego C. Jednak w tej szczegodlnej sekcji
lewa reka musi gra¢ w najwyzszym rejestrze, po prawej stronie klawiatury. Trajektoria ruchu
zaczyna si¢ od piagtego palca lewej dtoni 1 obraca w strong kciuka prawej dioni. Wygodniejsza
figuracja dla lewej dloni to zazwyczaj ta wykorzystujaca rotacje nadgarstka od kciuka

w strong pigtego palca. Staje si¢ to trudne, gdy pojawiajg sie¢ czarne klawisze. Na przyktad:
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Figura 2

Kiedy lewy kciuk, drugi i trzeci palec sa blizej siebie, trudno$¢ wzrasta. Moze to

skutkowac¢ nastepujaca pozycja dtoni:
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Wszystkie rysunki doni: @ copyright by Fanziyun

Pozycja dtoni moze wyglada¢ jak pokazano powyzej, co jest niewygodne. Mozliwo$¢
rotacji jest znacznie ograniczona, a utozenia reki na klawiaturze nalezy dokona¢ w zalezno$ci

od dlugosci palcow osoby grajacej. Wedlug doswiadczenia autorki, kluczem do pokonania
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takich trudnos$ci jest znalezienie bardzo subtelnego i odpowiedniego kata. Migdzy drugim
a trzecim palcem powinien by¢ wypracowany punkt réwnowagi, by $wiadomie

1 z wyczuciem prowadzi¢ te dwa palce, podczas gdy kciuk 1 piagty palec szukajg balansu.

W tej sytuacji istotne jest unikanie nadmiernego rozciggania, aby zapobiec
uszkodzeniu mig$ni. Mozna zauwazy¢, ze lewa dlon dociera prawie do samego prawego
konca klawiatury, powodujac niewygodne rozcigganie w stawie tokciowym. Teraz lewa dion
musi delikatnie obrdci¢ si¢ od pigtego do pierwszego palca, wykorzystujac rotacje. Warto
zauwazyC, ze w rzeczywistosci dwie czgsci reki sg jednoczesnie skrecone. Po zagraniu tych

struktur nalezy szybko wroci¢ do wygodnej pozycji, zmniejszajac napigcie mi¢sniowe.
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Figura 3

B. Ruchy krzyzowe i naktadajace si¢ na siebie dlonie.

W utworach Caselli zaobserwowa¢ mozna przypadki, gdy obie rgce natozone sa
na siebie, wymagajac ciagtej gry skrzyzowanymi dlonmi — krzyzowanie rak potaczone

z odwroconymi ruchami:
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Jesli obie rece krzyzujg si¢ przy ruchu w t¢ samg strong, poziom trudnosci jest Sredni.
Jednak gdy rece krzyzuja si¢ przy przeciwnych kierunkach gry, komplikacja techniczna staje

si¢ bardzo wymagajaca, jak pokazano ponize;j:
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Figura 4

C. Figuracje przy skrzyzowaniu rak.

Tutaj nalezy zwrdci¢ szczegdlng uwage na plynne potaczenie miedzy dwoma
kciukami podczas krzyzowania rak. Na przyklad: kiedy rece sa skrzyzowane, odleglos¢

migdzy dwoma kciukami jest najwigksza, jak wida¢ na ponizszym rysunku.

Sam kciuk nie jest wystarczajaco dlugi ani nie jest to tez palec dominujacy.
Na podstawie praktycznego doswiadczenia autorki, nalezy zwrdci¢ szczegdlng

uwage na potaczenie obu kciukdw np. w nastepujacej frazie:
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Pozycja prawego kciuka na klawiszach fortepianu nie jest zbyt komfortowa. Ponadto
kciuk 1 palec wskazujacy sa rozciagnigte, aby gra¢ kolejno po sobie. Dlatego osiggnigcie

ptynnego potaczenia migdzy dwiema liniami zalezy gtownie od tego, czy oba kciuki moga

si¢ ptynnie potaczy¢:

3. Niewidoczne wyzwania i trudnosci

Termin ,,niewidoczne” odnosi si¢ gtownie do sytuacji, gdy kompozytor nie myslat

w ogole o aspektach pianistycznych, skupiajac si¢ wylacznie na wymaganiach muzycznych.

Na przyktad w ponizszych fragmentach wymaga si¢ kontrastujacej artykulacji miedzy

rekoma, jak staccato w lewej rece i legato w prawej. W drugim takcie jedna reka wykonuje

jednoczesnie rozne artykulacje.
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Ponizszy przyktad obrazuje znaczne wyzwanie dla lewej reki. Podczas obejmowania

szerokich akordow lewg reka, najstabszy piaty palec musi dodatkowo prowadzi¢ dolny gtos.
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Figura 7

Spigtrzenie tego rodzaju elementow wymaga od pianistow nie tylko bycia
wykonawcami, ale takze stluchaczami jednocze$nie. Nalezy gra¢ tak, aby czytelnie ukazac

roznice w tak niewielkim ambitusie.
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4. Fugato

Fuga stata si¢ popularnym wyborem kompozytorow w pokoleniu Caselli, takich jak
np. Paul Dukas (w sonatach). Moze to wynika¢ z faktu, Ze z pewnego punktu widzenia fuga
jest najbardziej nieograniczong formg muzyczng, ktorej mozliwosci zdajg si¢ nieskonczone.
Niewatpliwie fuga stanowi wyzwanie bardziej dla mozgu niz dla rak, a w Sonatinie Caselli
myslenie kategoriami fugi jest praktykowane nawet na bardzo malych odcinkach, np. gdy
niezalezne prowadzenie glosow wymaga, aby jedna r¢ka grata zaréwno staccato, jak i legato,

wyraznie 1 autonomicznie.

Z poprzednich badan wiadomo, ze Arioso w catosci jest forma fugowang. Szczegolnie
trudnym wyzwaniem jest tutaj przeprowadzenie trzech gloséw, gdzie dwie rece musza
prowadzi¢ trzy glosy, obejmujac bardzo duzag przestrzen na klawiaturze, podobnie jak

w przyktadzie 2.42.

5. Ruchy okalajace i szeroka rozpietos¢ dloni

Szeroka rozpigto$¢, w potaczeniu ze wspomnianymi wczesniej aspektami, wymaga
grania w skrajnych rejestrach fortepianu. Rozwdj tego typu efektow mozna przesledzié
od péznych dziet Beethovena, przez Liszta - czyli od XIX wieku, az do dzisiaj. Muzyka
eksploruje coraz to nowe mozliwosci brzmieniowe fortepianu, naturalnie dochodzac
do skrajnych punktéw klawiatury. Niektore przej§cia wymagaja szybkiego przenoszenia si¢
z gornych do dolnych rejestrow, co wymusza optymalny balans ciatem. Pojawia si¢ to nader

czesto w Sinfonii.

A. Wymagane jest szybkie przej$cie od gory do dotu.
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Podobna sytuacja:
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B. Gegste akordy o szerokim ambitusie.

Przede wszystkim oczywiste jest, ze tego rodzaju akordy sg wigkszym wyzwaniem
dla pianisty o mniejszych dloniach. Geste, szybko zmieniajace si¢ akordy wymagaja techniki,
ktora zostala przedstawiona w czeSci dotyczacej brzmienia timbro. Aby starannie
uksztaltowa¢ melodi¢ powstala z gornego glosu akorddéw, nalezy rowniez wesprze¢ ja

adekwatng pedalizacja.

Co ciekawe w Sonatinie, prawie w kazdym miejscu wystepowania rozbudowanych
akordéw Casella umiescit okreslenie senza arpeggiare - to oznaczenie jest typowe dla jego
kompozycji. Wtoski muzykolog Piero Rattalino wyjasnil, ze senza arpeggiare w duzych
akordach oznacza, ze Casella chce wyeksponowac¢ tonacje akordu lub potrzebuje stworzy¢
brzmienie, ktore ma by¢ potagczeniem wszystkiego razem: ,,rozktadanie akordu ma inny efekt

w poroéwnaniu z akordem zagranym na raz”74.

»lutti gli accordi senza arpeggiare” mozna przettumaczy¢ na polski jako ,,wszystkie

akordy jednocze$nie, bez rozktadania”.

74 Piero Rattalino, La generazione dell’80’ ed il pianoforte w Musica Italiana Del Primo Novecento. La Generazione dell’
80. Atti del Convegno, Firenze, 1980. ed. Fiamma Nicolodi. Historiaec Musicae Cultores, str. 371
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Jest to charakterystyczne dla stylu jezyka muzycznego Caselli, poniewaz mozna takie
okreslenia czesto znalez¢ rowniez w innych utworach, na przyklad w piatym utworze z cyklu
Nove Pezzi - In modo esotico. Senza arpeggiare jest podkreslone, poniewaz Casella chciat

tutaj imitowac dzwigki gamelanu.
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Figura 11

Inna kwestia, na ktorg warto zwroci¢ uwage, pochodzi z rozprawy doktorskiej
dr. Johna Arthura Krebsa. Wskazat on, ze Casella ,,nie lubil praktyki wykonawczej z XIX

wieku, w ktoérej pianisci czesto rozdzielali r¢ce, aby fraza lub akord nie zaczynaly sig¢
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jednoczesnie w obu rekach”75. Casella wspomnial w I/ pianoforte, ze jest to ,,la cosa piu
detestabile e antimusicale che si possa immaginare” — ,to najbardziej obrzydliwa

1 antymuzyczna rzecz, jaka mozna sobie wyobrazi¢”7¢.

Ta charakterystyczna 1 nieprzejednana postawa Caselli stanowi niebagatelne

wyzwanie dla wykonawcoéw jego dziet fortepianowych.

6. Zmiany charakteru na krotkich odcinkach.

Profesor muzykologii z Conservatorio di Milano, Ettore Borri kiedy$ powiedzial:
,W pewnym sensie, jesli mowimy tylko piano lub forte, tak naprawde nie moéwimy niczego”.
Sonatina Caselli wykazuje ciaglte zmiany charakteru, poniewaz sztuka muzyczna to takze
artystyczna prezentacja mys$li 1 obrazow - wykonawca powinien tworzy¢ réznorodne
charaktery w bardzo krotkim czasie: humor, gorycz, stodycz, ironi¢, impulsywnos¢...
Ta kompilacja skrajnych nastrojow sprawia, ze Sonatina rézni si¢ od wczesniejszych dziet

kompozytora.

Dlatego tez mozna przedstawi¢ zroznicowanie charakterow jako trudno$¢ techniczng
w wykonywaniu tego utworu, ktory w petni angazuje ekspresj¢ muzyczng wykonawcy, jego
wyobrazni¢ 1 kreatywno$¢ - jest jedng z technik gry, ktore wymagaja treningu. Muzyczny
ksztalt dzieta to ztozony problem teoretyczny, ale takze rzeczywisty problem techniczny,

ktéry wymaga nauki i ¢wiczenia.

W czesci Turandot, chociaz nie mozna przedstawi¢ konkretnego obrazu okreslonej
rzeczy czy postaci, trzeba stworzy¢ konkretng atmosfere i kolor, a nawet pokaza¢ fabule,
rodzaj artystycznej koncepcji danej historii, ktora przekazuje ogdlne wrazenie kompozytora

1jego rozumienie kultury stojacej za tym obrazem.

Pianista powinien stara¢ si¢ niwelowa¢ ograniczenia kolorystyczne. Zazwyczaj
pojedynczy instrument ma tylko jedng barwe. Istnieje ustalone pojecie o dzwieku fortepianu,
ale wymagania co do barwy dzwigku w konkretnych utworach powinny zawsze zmienia¢ si¢

wraz z ro6znymi obrazami muzycznymi. Rozwijajac wyobrazni¢ do granic mozliwosci, nalezy

75 John Arthur Krebs, The Solo Piano Music of Alfredo Casella: A Descriptive Survey with Emphasis on Elements of Stylistic
Change and Continuity (D.M.A. doc. University of Maryland. 1991), str. 26

76 Alfredo Casella, 11 pianoforte, Ricordi, Milano, 1987, str. 77, thumaczenie wlasne
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dazy¢ do szkicowania namacalnego obrazu z niewidzialnego glosu.

7. Ksztalt dzwi¢ku

Fortepian, jako bardzo wszechstronny instrument muzyczny, ma wiele mozliwosci
tworzenia dzwickow 1 bogatej faktury. Jednakze specyfika instrumentu uniemozliwia
ingerencje w dzwigk w momencie, gdy klawisze sa juz wcisnigte. W muzyce Caselli, jego
wymagania w tej kwestii moga by¢ odzwierciedlone zaréwno w procesie tworczym,

jak 1 w dydaktyce.

Na przyktad, Casella kresli linie (szczegdlnie w Toccacie) w taki sposob:
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Figura 12

W Toccacie, jesli tak duza liczba powtarzajacych si¢ grup nut jest wykonywana przez
pianist¢ wylacznie w jeden sposdb, mimo ze kazda pojedyncza nuta moze by¢ sltyszalna
wyraznie, rezultat dzwigkowy stanie si¢ monotonny i niezadowalajacy.

Takze w swoim wydaniu sonat Beethovena, w ktorym przedstawia interpretacje

kazdej z nich, Casella zawsze nanosit na partyturg sugesti¢ frazowania:
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Figura 13

Dla poréwnania ten sam fragment z wydania Henle:
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Rozdzial 3. Reprezentatywne utwory na fortepian solo

Goffredo Petrassiego

Goffredo Petrassi urodzit si¢ 16 lipca 1904 roku w Zagarolo, zmart 2 marca 2003 roku
w Rzymie. Byl wloskim kompozytorem, dyrygentem i pedagogiem, ktory zyt prawie 100 lat.
Uwazany jest za jednego z najbardziej wptywowych wtoskich muzykow XX wieku. Byt
uczniem Caselli, lecz w przeciwienstwie do niego i1 jego bogatego dorobku muzyki
fortepianowej, tworzyl gtownie muzyke na organy i chor. Wspomnienia z wczesnych lat
nauki gry na fortepianie i organach sktonity go do rozpoczgcia kariery muzycznej w Rzymie,
gdzie dotaczyt do choru, co uksztattowato jego bogata kariere kompozytorska. Podobnie jak
Casella, rowniez w wieku 33 lat, Petrassi zakonczyt nauke szkolng, a jego sukcesy przyszty
p6zniej. W 1933 roku Alfredo Casella dyrygowal Partitq na orkiestr¢ Petrassiego podczas
festiwalu ISCM w Amsterdamie. Od 1940 roku nauczal w Konserwatorium w Rzymie,
nastepnie w Teatrze Phoenix w Wenecji 1 w Konserwatorium w Salzburgu, gdzie pracowat

az do 1986 roku, kiedy to przestalt komponowaé z powodu probleméw ze wzrokiem.

Petrassi byl obecny gldwnie w nurcie wspotczesnej muzyki choralnej, ale mimo
ze jego tworczo$¢ ustepuje Caselli w kwestii kompozycji fortepianowych, warto
wyeksponowac jego posta¢ w celu zwigkszenia §wiadomosci i wiedzy czytelnikow o tym
stosunkowo malo znanym, a istotnym kompozytorze, jednym z najbardziej znaczacych
uczniéow Caselli. Dostepna korespondencja miedzy Casellg a Petrassim pokazuje ich zwigzek,
odkrywajac subtelne zmiany na wloskiej scenie muzycznej w okresie spolecznej
transformacji, z uwzglednieniem czynnikéw spotecznych zwigzanych z tymi zmianami.
Z drugiej strony, obecne globalne badania - zwlaszcza w jezyku angielskim - nad Petrassim
sg dalekie od wystarczajacych w poréwnaniu z jego osiggnigciami tworczymi. Istnieje kilka
dostepnych prac, ale z powodu wykorzystania w nich jezyka wtoskiego, nie rozpropagowaty
one nalezycie sylwetki jednego z najwazniejszych wspodiczesnych kompozytoréw

pochodzacych z Italii.
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3.1. Partita - neobarok we wczesnym okresie tworczosci

To wilasnie Casella pokierowal Petrassim przy wielu wyborach i wyzwaniach

w hermetycznym wloskim srodowisku — np. w kwestii muzyki Hindemitha i Strawinskiego.

,Bylo rownie oczywiste, ze Partita Petrassiego byla czym$ innym niz dzieta Caselli
1 ze w pewnym sensie dgzyla ona do przewyzszenia $redniego klimatu muzycznego,

bezposrednio wpisujac si¢ w europejski”7?7.

,»Styl Ravelowski bedzie przenikat coraz mocniej wigzy struktury jego kompozycji,

przede wszystkim za posrednictwem Caselli”78.

Tak samo jak Partita per Orchestra Petrassiego, ktora zdobyla szerokie uznanie
we wspodiczesnych czasach 1 zaznaczyta poczatek jego kariery zawodowej po zwycigstwie
w konkursie kompozytorskim, forma partity bez watpienia petni rol¢ symbolu odrodzenia
dawnej muzyki wloskiej, a ten sam program ,,powrotu do przeszio$ci” mozna dostrzec

zardwno w tworczosci muzycznej Caselli, jak i Petrassiego.

e | PROGRAMA

S @D EREE PRIMERA PARTE
en

VIVALDI-CASELLA
| E S TEURDAEO)! AUDITORIO

TEMPORADA OFICIAL 1953

CONCIERTO

DEMLA

OISISIOIDERTE

BAJO LA DIRECCION
DEL MAESTRO

Goffredo Petrassi

DOMINGO 16 DE AGOSTO

A LA HORA 18 y 30

|| CLEMENTI.CASELLA — Sinfont

Allegro vivace.

Larghetto cantdbile
Minuetto pastorale.

Finale.

SEGUNDA PARTE

PETRASSI — Suite del ballet “La Locura de Orlan-
do”.

Introduccién y Danza de Angélica

PETRASSI — Concierto N 1 para orquesta.
Allegro.
Adagio

Tempo di marcia.

@copyright by Foundation Goffredo Petrassi

77 Massimo Mila, Presenza di Goffiedo Petrassi nella musica contemporanea, Nuova

tlumaczenie wlasne

78 Mario Bortolotto, 11 cammino di Goffredo Petrassi, Nuova Consonanza, 1983, str. 28, ttumaczenie wlasne

Consonanza, 1983, str. 14,



Koncepcja odrodzenia jest nieroztagczna z Swczesnym $rodowiskiem spoleczno-
politycznym we Wtoszech i wptywem faszyzmu, a zwlaszcza z poczuciem porazki, strachu
i wstydu, ktére pozostaly we Wloszech po 1 wojnie $wiatowej. Niedlugo potem
samozwanczy lider zmylit ludno$¢ wielkimi obietnicami przywrocenia Wioch do dawnej
chwaty 1 splendoru. Z punktu widzenia ich drogi tworczej trzeba zauwazy¢, jak wiele
wspolnego majg ze sobg Casella i Petrassi. Obydwaj poruszali si¢ w ograniczonej przestrzeni
artystycznej, jaka zapewniatl rezim Mussoliniego, w odroznieniu od Respighiego, ktéry
korzystat z protekcji rzadu, i1 Dallapiccoli, ktory otwarcie si¢ przeciwstawial? -
w poczatkowych etapach probowali zagwarantowac przetrwanie sobie i swojej muzyce
w ograniczonym krajobrazie artystycznym, na jaki pozwalal Mussolini. W po6zniejszych

latach obaj wyrazili swoje rozczarowanie 1 0sad bez ogrodek.

W przeciwienstwie do Caselli, Petrassi byt tylko nastolatkiem podczas dlugiego
okresu I wojny $wiatowej. Dlatego tez badania dotyczace wskrzeszenia przez niego dawnych

form powinny skupi¢ si¢ na czasach po tamtym burzliwym okresie.

Dziatajagcemu, podobnie jak Casella, w okresie przemian Petrassiemu odrzucenie
kulturowych korzeni deklarowane przez futuryzm nie wspoétgralo z przeksztatcaniem
tradycji, jakie wykazywat jako kompozytor. W modernizmie nie byto takiego nagromadzenia
manifestow, jak obserwowano w futuryzmie, byt on ksztattowany przez indywidualne
interpretacje. Weze$niejsi moderni$ci mieli tendencje do postrzegania tradycji jako zestawu
zdefiniowanych regul, ktérych mogli uzy¢ do tworzenia swoich dziel. Jednak pozniej

niektorzy modernisci znaczgco oden odbiegli w dgzeniu do oryginalnosci.

Skomponowana w 1926 roku Partita na fortepian solo sktada si¢ z czterech czgsci,

w tym dwoch tancow barokowych: Preludio, Aria, Gavotta 1 Giga.

Prezentuje ona ducha baroku, z jego btyskotliwym stylem con leggerezza, oraz

warto$ci przekazywane w rzymskokatolickiej cywilizacji Kontrreformacji.

Czg$¢ pierwsza to Preludio. Otwarcie Partity opadajaca gama w A-dur wprowadza
energiczny 1 ruchliwy charakter, ktory powtarza si¢ po wesotej czgsci pelnej skokow, dajac

stuchaczowi kontrast migdzy potoczystoscia a skocznoscia.

79 Jak wiadomo, protest Dallapiccoli wyrazony zostal w dzietach takich jak Canti di prigionia (Piesni Wigzienne, 1938-41),
1l prigioniero (Wigzien) (1944-48) i Canti di liberazione (Piesni Wyzwolenia) (1951-55).
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PIANO

Przyklad 3.1b. G. Petrassi - Partita — cz. 1. Preludio, t. 5-6

Druga cz¢$¢, Aria, przywotuje gatunek canzony: oznaczona jest Calmo con dolcezza
w formie A-B-A. Potaczenie Spiewu z instrumentem odnosi si¢ do zwyczajow weneckiej

szkoty, a nie do stylu polifonii a cappella Palestriny.30

Zachwycajace dla stuchaczy jest to, ze w powtérzeniu tematu kompozytor ukryt
przepickng melodi¢ w srodkowym glosie 1 dodat oktawe do dzwigku h. Ten delikatny dzwigk
h brzmi niczym dzwonek, stopniowo ginie w coraz bardziej oddalonym, delikatnym,

ale btyskotliwym obiegniku (gruppetto):

80 Ibidem, str. 77
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Przyklad 3.2. G. Petrassi - Aria, t. 41-48

Trzecia czg$¢, Gavotta, w przeciwienstwie do liryzmu drugiego tanca, charakteryzuje
si¢ groteskowym charakterem, jak to okreslit sam Petrassi slowem grottesco. Cate dzielo

uwydatnia swoj specyficzny charakter na cztery sposoby:

1) Na poczatku lekkie i przebiegte otwarcie staccato.

Moderato
3 /”—_\

.) — % J
A Peoiva
2 aes £ E ¢
-? »
senza .

Przyklad 3.3. Gavotta, t.1-2

2) Nastepnie wykorzystane sg przednutki.

£ ie e o lbe , b, bbe |

I
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(marcate)

Przyklad 3.4a. G. Petrassi — Partita, cz. I11. Gavotta, t. 18-19
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P&zniej pojawia si¢ nawet potagczenie przednutek ze staccato.
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Przyklad 3.4b. G. Petrassi — Partita, cz. I11. Gavotta, t. 34

3) Trzeci sposob to dodanie glissanda.

eon R

Przyklad 3.5. G. Petrassi — Partita, cz. II1. Gavotta, t. 38

4) Czwartym elementem jest znaczacy kontrast dynamiki, z fortissimo possibile nagle

|

do pianissimo possibile.
o |
3
Prpp prpp
k3
w2 w2

Przyklad 3.6. G. Petrassi — Partita, cz. I11. Gavotta, t. 42-43
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Ostatnia czg$¢ Partity to Giga. Zakonczenie suity tancow gigg nie jest niczym
nietypowym; zwienczenie suity dawnych tancéw radosnym i zywym ogniwem przynosi
sluchaczom wielka satysfakcje emocjonalng. Takie umiejscowienie Gigi w utworze
Petrassiego przy jednoczesnym uzyciu okreslenia vivace, przypomina jedng z dawnych gig —
z Partity nr 1 Bacha. Giga, jako jedyna forma brytyjskiej muzyki tanecznej, zostala przez
Petrassiego wiernie oddana, zachowata skoczny charakter poprzez zastosowanie triol i duol

oraz rytméw punktowanych.

Sekwencja A:
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Sekwencja C:
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Przyklad 3.7. G. Petrassi — Partita, cz. IV. Giga, t. 2-3; t. 4-5; t. 28-30
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Sekwencja D: Harmonia tworzona przez figuracje:
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T
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Przyklad 3.8. G. Petrassi — Partita, cz. IV. Giga, t. 57-59

Sekwencja E: Mimo zréznicowanych rytmow, wcigz wyrdznia si¢ bardzo wyrazna

linia melodyczna.
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Przyklad 3.9. G. Petrassi — Partita, cz. IV. Giga, t. 63-64.

3.2. Les petites piéces: wyrafinowany gust w poznym okresie tworczosci

Trzy mate utwory, stanowigce swoisty dodatek do niniejszej pracy doktorskiej,
dowodza, ze Petrassi zdecydowanie oderwal si¢ od nacjonalizmu, chociaz rozw6j miniatur
wigze si¢ takze z historig innych europejskich nurtow. Jest to czas rozwoju szkot narodowych
1 ich rozkwitu takze w mniejszych panstwach, przyktadem moze by¢ czeski kompozytor Leos
Janacek (1854-1928), ktory miat ogromny wptyw na muzyke XX wieku, a takze Béla Bartok

ze swoimi miniaturami.
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Mniejsze dzieta bywaja jednak tatwo niedoceniane. W temacie tych trzech matych
utworow Petrassiego az do teraz nikt nie opublikowat zadnych artykuléw ani badan, a trzeba
przypomnie¢, ze chociaz nie sg one tak skomplikowane pod wzgledem wielkosci i struktury,
jak dzieta symfoniczne, to sg one najpozniejszymi dzietami kompozytora, ktore zawsze nosza
w sobie najbardziej dojrzate i niejako ikoniczne cechy jezyka muzycznego, ujete

w wyjatkowo zwigzly sposob.

Dla tta badawczego nalezy odnotowac, ze z powodu tradycji odbioru sztuki, wloskie
drobne utwory fortepianowe nie sg tak liczne jak w twoérczosci kompozytorow francuskich,
poniewaz we Francji gldownym miejscem wykonan byly salony, podczas gdy we Wloszech
byl to teatr. Mimo to wcigz mozemy znalez¢ $lady rozwoju drobnych dziet w repertuarze
fortepianowym we Wtoszech przed Petrassim, na przyktad muzyka fortepianowa Rossiniego,
ktéry od 1792 do 1868 roku skomponowat dos¢ znane utwory: Petit Caprice Style Offenbach,
Un petit train de Plaisir. Nastgpnie rozwdj miniatur kontynuowano w dzielach
fortepianowych wspotczesnych kompozytoréw, takich jak Giuseppe Martucci (1856-1909)
1 jego Pensieri sull'opera , Unballo in maschera” di Verdi, znane dzieta F. Busoniego
Una festa di villaggio, Suite campestre, a nastgpnie Luciano Berio - Piccola suita

oraz Ildebrando Pizzettiego - Sogno, Poemetto Romantico, itp.

Pierwsza cecha charakterystyczng poznych utworéw fortepianowych Petrassiego jest
uproszczenie 1 wyrafinowanie w Allegretto e grazioso8! razem z ironig i lekkoscia, ktore,

napotkane w muzyce Strawinskiego, wywarly na Petrassiego gteboki wptyw.

Prostota powrocita do Petrassiego w pdznym okresie jego twérczosci, po 1944 roku,
kiedy skomponowal Invenzioni. Prostota jest przewodnig koncepcja u pdznego Petrassiego,
ale trzeba by¢ $wiadomym, Ze ,,prosty” nie oznacza ,tatwy”. Taka prostota obdarzona jest
glebszym znaczeniem, zwtaszcza po niezwykle bogatym 1 ztozonym przebiegu jego zycia.
Petrassi zyt 99 lat, a prostota przewaznie naznacza koncowy etap zycia. Pojawia si¢
u kompozytora, ktory napisal juz osiem rozbudowanych symfonii i dzieta choralne, takie jak
Coro di morti, u artysty, ktory miat szerokie refleksje filozoficzne na temat cywilizacji

ludzkiej, religii i kultury: Morte dell'Aria, Orationes Christi i Noche Oscura.

81 Trudno jest dotgczy¢ obraz partytury dla Allegretto e grazioso i Bagatelle, poniewaz prezentowane charaktery sg obecne
przez caly utwor.
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Struktura utworu jest rownie klarowna 1 delikatna, jak jego frazy, przeplatana
roznorodnymi barwnymi elementami dekoracyjnymi, co pozwala odkry¢ zamiar
kompozytora, by wydoby¢ z fortepianu rdéznorakie brzmienia w ramach ograniczonej
struktury, tak jak uczynit to w innych utworach kameralnych napisanych w po6zniejszych
latach. Podkres$lajac réznorodne cechy charakterystyczne przy uzyciu mniejszej iloSci
instrumentow, czesto wykorzystuje instrumenty perkusyjne lub smyczkowe do wytworzenia

klarownych i skontrastowanych wspotbrzmien. To samo charakteryzuje Les petites pieces.

Rowniez filozoficzne przemyslenia zawarte w dzietach na temat charakteru tego
cyklu wykazuja, jak unikalne sg te utwory. Mozna je traktowac jako wyraz jednej emocji,
jednego oddechu, jednego rytmu, jednego dzwigku, jednego zauwazonego szczeg6tu, jednej
mysli...82 lub eksplozje muzycznej inspiracji, a takze eksperyment z akustyka dzwieku,
odzwierciedlajaca subtelne i1 kreatywne podejscie kompozytora do muzyki. Ogniwa cyklu
otrzymaly swoje precyzyjne nazwy: Oh les beaux jours!$3 - I Bagatelle 1 11 Le petit chat$?

(Miré).

Drugg cechg charakterystyczng w p6znych utworach fortepianowych Petrassiego jest
rygorystyczny rytm z poczuciem improwizacji, co wida¢ na przykladzie Bagatelle. Scisty
rytm bez watpienia pochodzi z neoklasycyzmu Strawinskiego, a Bagatelle rowniez ma ducha

dawnych epok, zwlaszcza baroku.

Jednakze wazne jest przypomnienie, ze w innym utworze z poznego okresu
Petrassiego, znacznie bardziej skomplikowanym koncercie na flet 1 orkiestre (1960),
stluchacze zostali zdezorientowani, gdyz utwor sktada si¢ z epizodow: ,,sekcji ze Scistym
rytmem, ktoére wystepuja w normalnych formach muzycznych, jak sonaty, koncerty, sa tutaj
epizodami, natomiast swobodne improwizacyjne fragmenty, zazwyczaj w punktach

kadencyjnych, zajmuja tu wazniejsza pozycje’’ss.

Mozna przypuszczac, ze rdOwniez w Bagatelle relacja migdzy improwizacja a bardziej

82 Allan Hepburn, Piano Miniature: An Essay on Brevity, The Gettysburg Review, 2006, str. 92-93
83 Och, pickne dni!
84 Maty kot

85 John S.Weissmann XXII Instrumental Solos, Goffredo Petrassi, Edizioni Suivini Zerboni, Milano, str.187, ttumaczenie
wlasne
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rygorystycznym podejsciem do tekstu nie jest przypadkowa.

Trzeci charakterystyczny element w pdznych utworach fortepianowych Petrassiego

to kontrasty 1 ,,geometryczny” rytm w Le petit chat.

Na przestrzeni utworu kompozytor zywo odmalowuje sceny z zycia kota,
wykorzystujac réznorodne dzwieki 1 kreujac realistyczne dos§wiadczenie, w ktorym dzwiek
przywotuje obrazy. Z tego powodu struktura utworu z perspektywy frazowania zawiera
elementy horyzontalne i wertykalne. Obejmujac cato$¢ konstrukcyjng utworu, mozna uznac,

1Z przypomina ona figur¢ geometryczng.

Przed sekcja tranquillamente grazioso w takcie 51, kompozycja przyjmuje glownie
ksztatty poziome, ale w takcie 51 zaczynaja pojawiac si¢ ksztalty kwadratowe. Te mate,
oddzielne kwadratowe kropki rozpraszaja si¢ od lewego konca klawiatury do prawego.
Nastepnie, przy tempo piu calmo, pojawiaja si¢ ksztatty punktowe, podczas gdy sekcja vivace

leggerissimo delikatnie opisuje formy liniowe.

Wybrane przyktady réznych ksztattow:

- mate kwadratowe kropki:
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Przyklad 3.10a. G. Petrassi - Le petit chat, t. 68-70
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- ksztalty punktowe:
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Przyklad 3.10b. G. Petrassi - Le petit chat, t. 77-78

- ksztatty liniowe:

Vivace leggerissimo J :ufuo)

E - (o g | ]

o £? be 2y EeteEete By b pbs gagﬁhé
e S g
legato . ¥

Przyklad 3.10c. G. Petrassi - Le petit chat, t. 91-92

Podtytut utworu - Miro, przywodzi na mysl hiszpanskiego malarza epoki Petrassiego:

Joana Mir6 (1893-1983). Przegladanie prac Mird z nurtu surrealizmu moze pomdc zrozumiec¢

koncepcje kompozycji Petrassiego. Z pewnoscig formy geometryczne taczyl Petrassi

z réznymi efektami dzwickowymi z gruntu instrumentalnego (tak jak wielu kompozytorow

po latach 20. XX wieku zaczeto zwraca¢ si¢ w kierunku mniejszych zespotéw kameralnych,

utrzymujac 1 porzucajac tradycyjne zestawy instrumentdw, aby rozwinaé wigcej mozliwosci

brzmieniowych) na solowym fortepianie.
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Joan Mir6 — Le petit chat
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Rozdzial 4. Pedagogika Caselli i Petrassiego -

wklad w dziedzictwo

4.1. Pedagogika Caselli: ,,fortepian jest tylko poczatkiem, nie koncem”

Casella byl znany na calym $wiecie jako genialny pianista koncertujacy. W zakresie
nauczania gry na fortepianie dbal o stworzenie solidnej podstawy technicznej dla swoich
ucznidow 1 stawial przed nimi wysokie wymagania, aby zapewni¢ profesjonalizm ich
wykonaniom. Na przyktad jego 6 Studi op. 70, napisanych w latach 1942-1944, bytlo
dedykowane uczniom i kolegom podczas ostatnich lat nauczania w Accademia di Santa
Cecilia. Kazda z tych etiud prezentuje specjalng koncepcje i rodzaj techniki do ¢wiczenia,
jest tam tez jedna zwigzana z Chopinem 1 jedna zwigzana z Ravelem. Pokazuje to
zainteresowanie Caselli wykonawstwem pianistycznym oraz oddanie nauczaniu: ,,0d tego
dnia poswiecitem calg moja pasje pedagogice, cate moje dlugie doswiadczenie i catag moja
mito$§¢ do mtodych ludzi w tej dziedzinie, i uwazam, ze moge powiedzie¢, ze ten wybor
spelnit wazng role w glebokiej odnowie 1 innowacji naszych wspotczesnych etiud

fortepianowych’’86.
Te szes¢ etiud to:
1. Sulle terze maggiori, presto (na tercje wielkie)
2. Sulle settime maggiori e minori, allegro molto vivo (na septymy wielkie 1 mate)
3. Di legato sulle quarte, moderato (na legato na kwartach)
4. Sulle note ribattute, allegro molto vivace ed agitato (na repetycje)

5. Sulle quinte, tempo del , preludio in La maggiore” di Chopin (na kwinty, tempo
Preludium A-dur Chopina)

6. Perpetuum mobile (Toccata), presto veloce

Jak juz wspomniano wczesniej, dla Caselli aspekt techniczny byt zawsze pochodna

idei muzycznej, co oznacza, ze cho¢ te etiudy sg zatytutowane od zagadnien technicznych,

86 Alfredo Casella, I segreti della giara, il Saggiatore, S.r.1, Milano, 2016, str. 154, thumaczenie wlasne
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to wyraz artystyczny i ekspresja muzyczna powinny by¢ priorytetem, a sposobem ¢wiczenia

nie moze by¢ mechanicznie powtarzanie w ¢wiczeniowce.

,Mam gleboka mitoé¢ do miodych ludzi. Zyje wérod nich, wiec wydaje mi sie,
ze pozostalem mlody jak oni. Odpowiada to moim naturalnym sklonnos$ciom,
a prawdopodobnie wynika réwniez ze zdolnosci do odnowy 1 witalnosci, ktérej mam
szcze$cie doswiadczaé. Niestety, ta sympatia dla mlodziezy nie jest czgsta wsrdd starszych
artystow, 1 wiele razy musiatem zda¢ sobie sprawe, ze moi réwiesnicy s3 bardzo rdzni
ode mnie, gdy chodzi o doradzanie lub pomoc mlodym ludziom w pewnych okoliczno$ciach,
zwlaszcza jesli ta osoba wykazuje wielki talent. Wyjatkowy. Z pewnos$cia to zatosna
mentalno$¢, poniewaz jesli kazdy ,dojrzaty’ artysta ma obowigzek wyciagna¢ reke do tych,
ktorzy z kolei rozpoczynaja swoj trudny wysitek duchowy, to wybiegajaca w przyszios¢
taktyka jest proba utrudniania ich drogi, z obawy ze kiedy$ przewyzsza swoich

nauczycieli”$7.

Jak wskazal Casella, sytuacja w dziedzinie edukacji muzycznej jest bardziej
szczeg6lna niz w innych dziedzinach, gdzie starsi arty$ci w jaki$ sposdb martwiag sie,
ze studenci wymkna si¢ spod kontroli. On jednak byt przewodnikiem bez zastrzezen, jak
wiadomo, jego otwarty wobec innowacji umyst wspieral mtode pokolenie z poczuciem
odpowiedzialnos$ci i inteligencja, ale blask jego kariery pedagogicznej $wiecit w cieniu
atakow - jednym z nich byt atak spowodowany przez wojng 1 polityke, a drugim przez jego

zamiar wprowadzenia innowacyjnego podejscia do ,,nowej muzyki”.

Przyczyny wojenne i polityczne

Casella przez pewien czas doswiadczal psychicznej przemocy i byt krytykowany
za to, ze jest antypatriotg, niebezpiecznym dla narodowej kultury, domagano si¢ nawet jego
usuniecia z Wiloch. Otrzymywat niewielkie wsparcie od muzykéw we Wioszech — ,.ben
pochi”’88 (naprawde¢ niewielu), a proces promocji jego tworczosci byt ,lungo

e difficile” (dtugi 1 trudny).

87 Alfredo Casella, I segreti della giara, il Saggiatore, S.r.1, Milano, 2016, str. 113, ttumaczenie wlasne

88 [bidem str. 114
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,Proby byty bardzo zmudne. Orkiestra znalazta si¢ w obliczu muzyki, o ktorej nigdy
wczesniej nie marzyla, a ktoéra byla takze wowczas ogromnie trudna. Przy kazdym
przestuchaniu musiatem walczy¢ z wrogo$cig profesordw, a nawet upokarzaniem z ich
strony. Musiatem podtrzymywac¢ morale orkiestry cigglymi dowcipami oraz historycznymi
anegdotami, przypominajac im, ze nawet fremolo smyczkOw, uzyte po raz pierwszy przez
Monteverdiego, wywolato szalony $miech u 6wczesnych wykonawcow”s9, jak zapisat sam

Casella na temat do§wiadczenia promowania nowej tworczo$ci w Rzymie w 1915 roku.
Luciano Berio zauwazyl:

,Kiedy muzyczny las Europy plonal, wydaje mi si¢, ze posta¢ Caselli byla jedyna,
ktora zostata o§wietlona blaskiem ognia...”% Caselli bardzo zalezalo, aby by¢ nauczycielem,
ktory wypelni istniejagce luki, az wreszcie udato mu si¢ zatozy¢ SNM (Societa Nazionale
di Musica), powotang wraz z Respighim, Pizzettim, Malipiero i kilkoma innymi jego
kolegami — nareszcie, w 1917 roku, kiedy zaczg¢ta sie¢ budzi¢ prawdziwa narodowa

$wiadomo$¢ muzyczna.

Wojna dwukrotnie bezposrednio spowodowala problemy na =zajeciach Caselli
w Rzymie, kiedy wielu studentéw zostalo wcielonych do armii: w latach 1941 i1 1942. Wielu
studentéw z trudem kontynuowalo studia, a od 1942 roku nie obronil si¢ zaden student

z klasy Caselli.

Etiudy sa trudne, ale niewatpliwie skomponowane z fantastyczng inspiracjg. Nie sg to
powazne etiudy, majace na celu pokonanie technicznych probleméw, a kazda z nich zostata
poswigcona uczniowi Caselli z czasow Il wojny §wiatowej. Mozna je postrzegac jako maty
prezent na pocieszenie, wyrazajacy mito$¢, wsparcie i troske ze strony Caselli wobec jego
ucznidw. Mozna réwniez zbada¢, czy kazda z tych etiud odzwierciedlala dedykacje i czy
kazda z nich byla skomponowana specjalnie z mys$la o zainteresowaniach konkretnego

ucznia.

89 Ibidem, str. 98, ttumaczenie wlasne

90 Luciano Berio, wioski kompozytor (1925-2003), cytat z Radici, Musica Italiana del primo Novecento, 2014, ttumaczenie
wlasne
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Powadd osobisty - trudnos$¢ w integracji ze spotecznoscia

Poza zamieszaniem wynikajacym z wojny, atak na Caselle odnosit si¢ rowniez
do trudno$ci napotkanych w kwestii reintegracji w Rzymie, stolicy ojczyzny, przez osobe,
ktora opuscita Wtochy w wieku 13 lat i niemalze wychowala si¢ w Paryzu. Te trudnosci
oczywiscie przeszly jego wszelkie oczekiwania. Chociaz wracat do Wloch od czasu do czasu
podczas studiow w Paryzu, S$rodowisko muzyczne i kulturalne w Turynie moglo
komunikowa¢ si¢ 1 nawigzywac polaczenia z Paryzem, ale rdznito si¢ od tego w Rzymie.
W swojej autobiografii Casella opisuje réwniez, jak musial poswigci¢ si¢ rozlicznym
dzialaniom, do ktérych przez dhlugi czas si¢ przygotowywal, by méc powrdci¢ do Wioch

1 zrozumie¢ lokalng sytuacjg.

Na poczatku jego dziatalnosci pedagogicznej, od 1915 roku, za sprawa jego
nowatorskiej ,,Casselianskiej” muzyki, lombardzki organista Marco Enrico Bossi, ktéry
przyjal Caselle, stat si¢ jego zacieklym przeciwnikiem. ,,Rzucanie si¢ gtlowa w mur w te
ponawiajaca si¢ sytuacje, na ktorg przygotowywatem si¢ przez dlugi czas™!, spowodowato
,violenta campagna” (gwalttowng kampanie), ktora, jak wspomina, stala si¢ jego udziatem.
O Bossim pisal, ze ,,bylo oczywiste, Ze nie spocznie, dopdki nie uda mu si¢ nas wyrzuci¢
z akademickiej sali”2. Ataki te pojawily si¢ 1 nie ustawaly, gdy uczyt swoich mtodych
uczniéw dysonanséw, mechanicznych rytmoéw, niezwyklych harmonicznych konstrukcji,
ktore w tamtych latach mogly wydawaé si¢ naprawde wywrotowymi?3. Samo bycie artysta
moze by¢ ryzykownag praca; by¢ obywatelem, ktory wcigz ma w sobie determinacje
udowodnienia swojej racji lokalnemu otoczeniu, nawet jesli niektorzy ludzie z jego kregu
odwrécili si¢ od niego - to znacznie wigcej niz ryzykowna praca, to obrona osobistej

tozsamosci potaczonej z godnoscia.
Casella w ostatnim, podsumowujacym jego zycie artykule, wspomina:

,Jesli nieustannie przyciggatem do siebie antypati¢, a nawet czesto nienawisé
ze strony mojej wspotobywatelskiej miernoty, nigdy nie brakowalo mi szacunku ze strony

gtownych zagranicznych muzykéw, ani (pozwole sobie ponownie by¢ nieskromnym) ich

91 Alfredo Casella, I segreti della giara, il Saggiatore, S.r.1, Milano, 2016, str. 108, thumaczenie wtasne
92 Ibidem, str. 107, thumaczenie wilasne

93 Cristina Cimagalli, I corsi di perfezionamento pianistico di Alfredo Casella a Roma, Libreria Musicale Italiana, 2021
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podziwu. Wyznaj¢, ze bardzo zalezy mi na uznaniu obcokrajowcow, ktoére w mojej
wyobrazni troch¢ odpowiada przewidywanemu przyzwoleniu potomno$ci. Bylem
niepopularny w swojej ojczyznie przez wiele dtugich lat i dopiero w ostatnich latach ta
wrogo$¢ zaczelta ustepowaé miejsca bardziej spokojnej ocenie mojego dziela 1 mojej
dziatalnosci, krytycznemu badaniu, w ktorym wreszcie moge uwolni¢ moja postac

artystyczng od zbyt wielu uprzedzen i zbyt wielu nieporozumien’4.

W kazdym kraju ,historyczni” artysci, czyli ci znaczacy, regularnie byli oskarzani
o odejscie od tradycji. Wystarczy przypomnie¢ nazwiska Debussy'ego, Ravela, de Falli
1 Szymanowskiego. W przypadku Wtoch nie dziwi wigc, ze najnowsze formy ekspresji sztuki

sa z kolei definiowane jako obce tradycji.

Nauczanie Caselli

Wedtug relacji uczennicy Caselli, Verii Gobbi Belcredi:
Pianistyka powinna opiera¢ si¢ na ponizszych zasadach:
1. Jako$¢ dzwieku zawsze stoi na pierwszym miejscu,

2. Nalezy zawsze dbaé o ciato, korzystajac z odczuwania grawitacji i odczuwania

ciata az do ,,pustki” z rozluZnionymi ramionami i barkami.

Wedtug relacji Fedele d'Amico:

1. Casella duzo grat i mato mowit: ,.tylko tyle, by nas odpowiednio ukierunkowaé
na znaczenie prezentowanego przyktadu. [...] Wystarczyto uczestniczy¢ w jednej z jego lekcji
na kursie mistrzowskim Caselli w Accademia di Santa Cecilia, aby zrozumieé¢, co mogt
osiggnac [...]".

2. Lekcje trwaly cztery lub pie¢ godzin, poniewaz kazdy student prezentowal utwory
takie jak Sonata Liszta, Etiudy Symfoniczne Schumanna itp. Casella stuchat nieruchomo,

dopdki dany uczen nie skonczyt.

3. Praca nad szczegélami: przechodzit do krytyki, wypunktowujac uczniowi,

z pamigci, wszystkie fragmenty warte dyskusji. Kazdy mogl zobaczy¢, ze styszat wszystko,

94 Alfredo Casella, I segreti della giara, il Saggiatore, S.r.1, Milano, 2016, str. 108, thumaczenie wlasne
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zapamigtywat wszystko, zawsze.

4. Znaczenie frazowania: Casella na nic nie poswigcat tyle czasu co na wyjasnienie
mozliwych sposobow wykonania tematu Adagio Mozarta. 1 ogolniej: dla niego kazdy

problem dynamiczny, agogiczny, kolorystyczny byt pochodng frazowania™5.

Wedtug relacji Nino Roty:

Nino Rota byt wrazliwym i wyjatkowo utalentowanym, kreatywnym studentem. Rota
zanotowal, ze Casella ,,nie byl czesto w Rzymie, ale zamiast stanowi¢ problem, dawato to
swobode w procesie osobistej asymilacji wiedzy przez studenta takiego jak ja,
zdystansowanego, ale wolnego w duchu®. Casella troszczyl si¢ takze o zaplanowanie
przysztosci dla podopiecznego: ,,Byl rowniez praktycznym czlowiekiem i nalegat, abym zdat
egzaminy 1 wszystko, co konieczne, aby ukonczy¢ konserwatorium; z moim lekkim oporem,
poniewaz wszyscy w domu byli muzykami (mdj dziadek, moja babcia, moja matka), ale nikt

nie ukonczyt studiow™97.

W ramach programu nauczania, Casella wymagat, by studenci jego kursu wykonywali
nie tylko kamienie wegielne klasyczno-romantycznej literatury fortepianowej - najtrudniejsze
kompozycje Beethovena, Chopina, Schumanna, Liszta, Brahmsa czy Francka - ale takze
muzyke bardziej nowoczesnych autorow: wiele utworéw Busoniego (zarowno jako
kompozytora, jak i tworcy transkrypcji Bacha), a nastgpnie Debussy'ego, Ravela, a nawet

Strawinskiego, jak réwniez kompozycje samego Caselli.

?5 Fedel D’ Amico, L insegnante e il maestro, Alfredo Casella, Ricordi, Milano, 1958, str. 165-183, tlumaczenie wiasne
96 Nino Rota in Pinzauti, wywiad z Nino Rota, str. 145, tlumaczenie wlasne

97 Ibidem, str. 145
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Edycja sonat Beethovena wedlug Caselli

Chociaz jest to jego osobista edycja, Casella nadal prezentuje oryginalng wersje,

na przyktad w punkcie (a), gdzie zachowuje to, co oryginalne w Beethovenies.

(a,) Tempo originale segnato da Beethoven, ed assai piu.logico del C di molte edizioni moderne.
» Tempo 33 original marque par Beethoven, et beaucoup. plus logique que le C de beaucoup d’éditions modernes.
Original ’tempo ?° indicated by Beethoven, and much more logical than the C of many modern editions. ;

52 5 RS Y]
() oppure: ﬂ — 1 5 it ’
. Ou bien: E’ il =

_.Or else:

5
PN 31 5

T
- x

0

Przyklad 4.1 L. van Beethoven - Sonata d-moll op. 31 nr 2, cz. 1, t. 13-16

Casella prezentuje takze inne interpretacje 1 wersje, a gdy to robi, uzywa metody

domniemywania, aby jasno okre$li¢ swoja osobistg opinig%.

@) Several good editions have here:

which appears to be far more

logical. It being impossible to know with cer..
tainty what Beethoven desired,I adopt and
teach this version.

Przyklad 4.2 L. van Beethoven - Sonata d-moll op. 31 nr 2, cz. I11, t. 354

Podczas rozwigzywania trudnosci wykonawczych, uwzgledniat ré6zne indywidualne

predyspozycjel00,

98 a) Oryginalne tempo oznaczone przez Beethovena i daleko bardziej logiczne niz C w wielu wspolczesnych wydaniach
(ttumaczenie wtasne)

b) Lub:

99 Kilka dobrych wydan znajduje si¢ tutaj: [...] co wydaje sie znacznie bardziej logiczne. Poniewaz nie mozna z calg
pewnoscia stwierdzi¢, czego chciat Beethoven, przyjmuje¢ i nauczam tej wersji (thumaczenie wlasne)

100 Polecane dla duzych dloni (ttumaczenie wlasne)
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(@) pa preferirsi per le mani grandi: %

’/ \ " R L ’ - . .
Preférable pour les grandes mains: F—o—Fo= gz‘é

~—

: Preferable for large hands: T Lo .

Przyklad 4.3 L. van Beethoven - Sonata d-moll op. 31 nr 2, cz. 1, t. 230-231

Byt surowy w kwestii pedalizacji, oznaczal uzycie pedalu bardzo precyzyjnie
1 sprawial, ze jego funkcja shuzyta wyobrazni przestrzennej. By zaprezentowac¢ tylko jeden

fragment, pedalizacja jest tu oznaczona nader precyzyjnie.

3/-\‘l i‘i/_\z
TR )
<>p
\}\ (a)
Fo5—
——— 2
, l ‘ Vo ppa
e e Y E B e T b B e B b — (non secco)

Przyklad 4.4a L. van Beethoven - Sonata d-moll op. 31 nr 2, cz. 11, t. 101-104

Kiedy pedat wymagat bardziej delikatnego naci$nie¢cia, zaznaczal oraz dodawal
notke: ,,W pierwszych wydaniach, prawy pedal byl oznaczony przez caly czas trwania
kazdego z dwodch recytatywow. Wynik, jak $wiadczyl Czerny, byl taki, ze Beethoven
postrzegat ,méwigcy’ glos jako znajdujacy si¢ w oddali i otoczony tonalng mgla.
To zachwycajace intencje ,impresjonistyczne', ale nie moga by¢ zrealizowane poprzez
utrzymanie pedatu tak, jak wskazat Beethoven. Wykonawca musi szuka¢ 1 znalez¢

kombinacj¢ pedatu 1 dotyku, ktéra zaspokoi poetyckie wymagania kompozytora™101,

101 L. van Beethoven - Sonata d-moll op. 31 nr 2, wydanie pod redakcja Alfredo Caselli, Edizione Ricordi, Milano, 1920,
komentarz redakcyjny, str. 7 , thumaczenie wtasne
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Lar, 5
- T R S = L I . e
B3 e o e e e s e 1
T Ofeg © s e '
f%’ L con espressione e|semplice %
gf:..v == 8 - - -—
#48 ' {(a) pedale ad UWbitum
e b T B e
Allem'o o4 0 o

Przyklad 4.4b L. van Beethoven - Sonata d-moll op. 31 nr 2, cz. 1, t. 148-151

Wielkg wagge przywigzywat do wyobrazenia ksztattu, kierunku i charakteru muzyki.
Jak pokazuje ponizszy przyktad, Casella dostrzegat potrzebg przekazywania uczniom

tego, w jaki sposob powinni ,,czuc”:

@) The melody must be felt thus:

con melanconia
/\

Przyklad 4.5a L. van Beethoven - Sonata d-moll op. 31 nr 2, cz. I11, t. 66-70

W przypadku adnotacji dotyczacych pedalizacji, zwracano szczegdlng uwage

na specjalne uzycie pedatu w przypadku diminuendo:

Y

= —— T
simile ‘—

Przyklad 4.5b L. van Beethoven - Sonata d-moll op. 31 nr 2, cz. I, t. 177
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To tylko kilka przyktadow z wydania 32 sonat Beethovena. Casella, poprzez bardzo

precyzyjne oznaczenia potwierdzil, jak bardzo dbat o swoje nauczanie.

Refleksja na temat osiaggnie¢ w nauczaniu

Imieniem Caselli zostalo nazwane krajowe konserwatorium, gdzie - oprécz
Accademia Santa Cecilia w Rzymie - zarowno Casella, jak 1 Petrassi nauczali 1 zaymowali
wazne stanowiska. Nazwana na jego cze$¢ L’Aquila, pigtnasta niezalezna akademia
muzyczna we Wloszech, jest miejscem, ktore réwniez przechowuje wspomnienie jego
poswiecenia dla edukacji muzycznej. We Wioszech, w 1967 roku, Renzo Silvestri, prezes
Accademii, napisal list do Societa Aquilana dei Concerti Barattelli, formutujac wniosek o to,
aby L'Aquila stala si¢ niezalezng akademia muzyczng, oddzielajac si¢ od Akademii
w Rzymie. Zrodta wskazuja, ze Casella dat tam koncert 6 marca 1937 roku, wykonujac trio
fortepianowe. W tym samym roku jego uczennica, Ornella Puliti Santoliquido, zostata
wsparta w idei wykonywania koncertow, a w programie znalazta si¢ Sinfonia, Arioso
e Toccata Caselli. Wreszcie, w 1968 roku, zostalo zalozone Narodowe Konserwatorium

Muzyczne nazwane imieniem Alfredo Caselli.
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Roma, 15 novembre 196§
Via Nicotera 5

Caro Avvocato e Amico,

1'alta eco che Casella ha lasciato nella Sua profonda com-—
prensione del vero valore di Casella & per me sorgente di
gioia infinita e viva.

Quanta gratitudine ho per Lei, caro Amico per questa inizia
tiva nel rendere il Conservatorio dell'Aquila un centro di
propulsione per la musica nuova che sarehbe 1'ideale del
pensiero di Casella.

Se il Ministero dara il parere favorevole sard felice di
vedere che i Vostri progetti verranno attuati e Vi auguro
con tutto il cuore un'esito positivo. Sard anche ben felice
di collaborare con Lei contribuendo a procurare per il Con-
servatorio ogni documento sull'attivitd Gaselliana musiche,
libri, e manoscritti.

Per Lei e la cara Signora, i miei pill affettuosi e grati

pensieri
Pl L

- e e A R P ST AL T R AT S

Egregio Avvocato
Nino Carloni

Via XX Settembre 22
67100 - L'Aquila

List Yvonne Caselli do Nino Carloni z 15 listopada 1968 roku.
L’ Aquila, Archiwum Societa Barattelli. @copyright Renzo Giuliani!02

Petrassi, bedacy zaufang osoba Caselli, natychmiast stal si¢ centralng postacia
W inicjowaniu, a nastepnie rozwijaniu niezwyktych dzialan prowadzonych przez La Societa
Aquiliana dei Concertil9. Byl cztonkiem Rady Muzykéw (poczatkowo zwanej Komitetem
Muzykoéw), a nastgpnie petnit funkcje prezesa od 1966 do 1969 roku, od momentu jej
zatozenia, a takze dyrektora artystycznego od 1987 do 1993 roku. Nieprzerwanie budowali

relacje, ktore wzmacniaty wzajemng wig¢z i wspotzalezno$¢ migdzy muzykami a miastem.

102 Renzo Giuliani, L 'intitolazione del conservatorio di musica dell’Aquila, Libreria Musicale Italiana, 2021.

103 Aquilianskie Stowarzyszenie Koncertowe
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4.2. Pedagogika Petrassiego: pomoc uczniowi stac sie

profesjonalnym muzykiem, nie profesjonalnym uczniem

Goffredo Petrassi ze swoimi studentami z kursu doskonalenia kompozytorskiego w 1965 roku w Akademii
Narodowej Swictej Cecylii w Rzymie, od lewej: Daniele Paris, John Heineman, L.Richard Teitelbaum, Goffredo Petrassi,

Cornelius Cardew, Claudio Annibaldi, Zoltan Peskd, Lajos Kozma.

Antiprecettismo i Antidogmatismo!%4

Petrassi uzyskal dyplom konserwatorium w wieku 33 lat, po czym przez 40 lat swojej
kariery nauczat wielu studentow. Stat si¢ dla nich kluczem do drzwi muzyki, jako jedyny
mistrz z pokolenia 1900, ktory odziedziczyt spuscizne poprzedniego pokolenia z lat 80.
Jednym z jego najbardziej godnych uwagi osiggni¢¢ bylo objecie stanowiska kierownika
kursu specjalizacji z kompozycji w Accademia di Santa Cecilia, gdzie zastapit Hildebranda

Pizzettiego z powodu osiggnigcia przez niego limitu wieku. Zrezygnowat z funkcji w 1978

104 Antyprzepisowo$¢ i Antydogmatyzm
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roku, kiedy jego nastgpca, réwniez jeden z jego ucznidow, Franco Donatoni, przejat to

stanowisko.

,»W ciagu czterdziestu lat, sadze, ze nigdy nie przyniostem ani jednej z moich partytur
do konserwatorium, wtasnie po to, aby unikng¢ stuzenia za przyktad”195 - powiedziat Petrassi

w jednym z wywiadow do Enzo Restagno.

Antiprecettismo

,Nauczyciel musi mie¢ odwage skompromitowac si¢, nie moze wystgpowac jako
nieomylna jednostka, ktéra wie wszystko i nigdy nie popelnia bledow, ale jako
niezmordowana osoba, ktora zawsze poszukuje i czasem nawet udaje si¢ jej co$ znalez¢’106 -
mawial Arnold Schonberg. Poglad ten w petni podzielat Goffredo Petrassi, ktory nigdy nie

sformulowat wlasnej przekazywalnej i ujetej w kodeks metody.
W wywiadzie Petrassi powiedzial:

»W rzeczywistosci moéwitem studentom, zeby nie przyjmowali moich stow
bezkrytycznie w stu procentach, czyli wszystkie obserwacje, ktore robitem, powinny znalez¢
swoje przeciwienstwo w mysleniu studenta, tak aby rozwijata si¢ dialektyka migdzy jego
mentalno$cig a mojg. Oczywiscie, bylo to troche jak gra w kotka 1 myszke, poniewaz
ostatecznie zawsze konczyto si¢ to moja propozycja, moim rozwigzaniem, ktére okazywato
si¢ najlepsze. Niemniej miato to duzy wplyw na sposob myslenia studenta, poniewaz
pozwalato mu to, jesli nie zaja¢ stanowisko, do ktorego nie mogt doj$¢ ze wzgledu na swoja
niedojrzato$¢, to przynajmniej zdoby¢ glebsze zrozumienie problemu, co pozwalato
na wyksztalcenie znacznie bardziej dojrzalej $wiadomosci zjawisk kompozytorskich,
o ktorych zawsze mowitem, ze zmiana nuty wystarczy, aby dyskusja przeniosta si¢ w o wiele
glebsze wymiary. Zmiana nuty lub pauzy byla pretekstem do zbaczania z tematu

i rozmawiania o wielu innych rzeczach: krétko moéwiace, taki byl moj sposodb nauczania107.

Pozwolenie uczniom na myslenie, prowadzenie ich do myslenia zamiast dawania im

105 Cytat z wywiadu z Enzo Restagno, Rzym, kwiecien 1986 roku, str. 14, thumaczenie wiasne

106 Tbidem, str. 15

107 Fragment wywiadu z Enzo Restagno, Edizioni di Torino, kwiecien 1986, thimaczenie wtasne
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pewnej odpowiedzi, to wielka inteligencja w decyzjach nauczyciela.

Goffredo Petrassi w Akademii Chigiana di Siena w sierpniu 1969 roku.

Petrassi nigdy nie napisat nic na temat metodyki nauczania, nawet pomimo tego,
ze spora liczba jego studentow pochodzita z r6znych kultur 1 miata r6Zzne sposoby myslenia.
Uwazal, ze nauczanie kompozycji lub muzyki jest do$¢ abstrakcyjne. Oczywiscie,
teoretyzowanie i analizowanie sa konieczne, ale techniczne lub teoretyczne stownictwo
powinno by¢ uzywane w sposob, ktory zawsze jest zblizony do praktyki. Jesli polegamy
tylko na jednym sposobie przekazu, staje si¢ on ograniczony przez stowa. ,,Nauczanie bez
ryzyka nie polega na stawianiu barykad, ale na byciu odpowiedzialnym przed dzietem,
nie po to, by podkopa¢ system, ale by przyswoi¢ go oswieconego nowymi nabytkami,
a technika, jako streszczenie przebytych doswiadczen, nie jest absolutem, ale
komunikowalnym nakazem w zZywym dialogu migdzy nauczycielem a uczniem”!08, Petrassi
rowniez zanotowat: ,,Zawsze uwazalem, ze kompozycje studiuje si¢ poprzez komponowanie

1 pracg, a nie tylko przez rozmowy czy analizy. Analizy sg oczywiScie potrzebne109.

Sposob doskonalenia techniki w nauce gry na instrumencie, jak wspomniano powyzej

W opisie nauczania gry na fortepianie Caselli, nie jest tak oczywisty, jak w kompozycji,

108 Domenico Guaccero, Petrassi: ['empirismo illuminatto nella didattica contemporanea, una antologia di Golffredo
Petrassi, 1983, Nuova Consonanza ed., str. 83 , thumaczenie wlasne

109 Fragment wywiadu z Enzo Restagno, Rzym, kwiecien 1986 roku, ttumaczenie wlasne

111



poniewaz w grze na fortepianie to rozwigzanie problemu jest celem; gdy uczniowie odkryja,
ze potrafig zagrac¢, uwazaja, ze opanowali technike. W kompozycji i w studiach muzycznych

jednak poszukiwanie techniki nie polega na ,,rozwigzywaniu” problemu, ale na ,,tworzeniu”.

To dowodzi, ze uczniowie muszg wiedzie¢, jakie sg techniki samego nauczyciela, ale
w jaki$ sposob nie majg one nic wspolnego z nimi, poniewaz ostatecznie, na koncu tej drogi

techniki, stuchanie samego siebie dziata najbardziej pomocniczo:

,» lechnika powinna by¢ mozliwie tajng nauka, do ktdérej dostep maja tylko ci, ktorzy
potrafia sami jg odnalez¢. Ci, ktorzy potrafig stlucha¢ siebie, opanujg technike”, mawiat

Arnold Schonberg.

To, co szczegOlnie akcentowal Petrassi, to takze zachowanie indywidualnos$ci
1 réznorodnosci: ,,.Bardzo interesowato mnie $ledzenie rozwoju osobowosci mlodego
cztowieka, ktory chcial zosta¢ kompozytorem, z jego pomystami, z ktéorymi si¢ borykatem,
zwlaszcza, ze nauczanie dla mnie polegato nie tylko na nauczaniu techniki, ale takze

na nauczaniu kulturalnego zachowania si¢ wobec muzyki i spoteczenstwa.”110

Jedne ,,otwarte” zajecia, Goffredo Petrassi ze swoimi uczniami na kursie muzyki kameralnej w Castello di San Martino,

Fossanova, czerwiec 1967 roku, zdj¢cie autorstwa Mario @copyright by Edizioni Suivini Zerboni-Milano, 1971

110 Fragment wywiadu z Enzo Restagno, Edizioni di Torino, kwiecien 1986, str. 13 ttumaczenie wtasne
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Antidogmatismo

Antydogmatyzm naznaczatl pomysty Petrassiego na struktur¢ Akademii. Od 1940
do 1945 roku okres wojny nie pozwalal na doktadny doboér i dostgpnos$¢ studentow
w akademii, Petrassi musiat zmierzy¢ si¢ z tyranig oficjalnych programéw 1 przestarzaloscia

egzaminow.

Poza szkota Petrassi dal swojej klasie studia, gdzie kazdy pracuje swobodnie,
zgodnie ze swoimi zdolnosciami 1 wilasnym S$wiatem ekspresji, studenci nie musza
podporzadkowywac si¢ programowi, ktory akademia testuje ,,na danym temacie
ministerialnym” (pierwsza cze$¢ kwartetu, wariacje, scena liryczna itd.) i na ktory studenci

muszg by¢ przygotowani.

Ci, ktoérzy podejmowali edukacje, wyposazeni byli gldéwnie we wstepne techniczne
pojecia i minimalng swobode tworcza, ale musieli intensywnie pracowaé, aby
przygotowywa¢ si¢ do egzaminow, z pelng komisja i1 oceng. Egzaminy polegaly
na wykonaniu przez ucznia utwordw, ktére rownie dobrze mogtyby znalez¢ si¢ w programie
festiwalu muzyki wspotczesnej. W poszanowaniu funkcji przewodnika kultury, Petrassi
nie sugerowal ani nie narzucal Zadnych ograniczen, pozwalajac uczniom dziata¢ juz nie
w $wiecie ,,szkolnictwa”, z rozgraniczeniem mig¢dzy zywym S$wiatem sztuki a $wiatem
szkolnym, ale na arenie zycia artystycznego i kulturalnego. Antyprzepisowosé
1 antydogmatyzm w nauczaniu Petrassiego pozostawily trwale przestanie: zawsze badz

krytyczny, zawsze jasny, zawsze przejrzysty.
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A

Goffredo Petrassi z uczniami podczas letniego kursu w Tanglewood w lipcu 1956 roku, zdjecie autorstwa Joe Petrovaca.

@copyright by Edizioni Suivini Zerboni-Milano, 1971
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Podsumowanie

Cho¢ nie sposob opisa¢ ogromu wptywu, ktéry na wloskie dwudziestolecie
miedzywojenne wywarla tworczo$¢ Caselli i Petrassiego, bez watpienia mozna zauwazyc¢,

ze sa to kluczowe postaci nie tylko w dziedzinie muzyki, ale sztuki, a nawet 1 kultury.

Na tle wydarzen historycznych lat 20. XX wieku wyraznie zarysowuja si¢ sylwetki
dwoch wtloskich kompozytorow. Alfredo Casella 1 Goffredo Petrassi pelnili role
kulturalistow, zdolnych podtrzymywaé¢ wloskie tradycje muzyczne w okresie wojen
swiatowych. Niezréwnany do dzisiaj wklad kulturowy obu tworcoOw przejawia sig
w roznorodnosci inspiracji 1 bogactwie ekspresji poetyckiej gdy tradycja stawiata czota
nowym wyzwaniom, uznang dojrzalo$s¢ konfrontowano ze wschodzacymi

indywidualno$ciami, a Swiat przygotowywat sie na nadejscie kolejnej epoki.

Rozdziaty drugi i trzeci niniejszej pracy skupily si¢ na kompozycjach fortepianowych
Caselli 1 Petrassiego, aby poprzez analiz¢ wybranych utworéw zrozumie¢ jezyk muzyczny,

ktorym si¢ postugiwali.

Jak kazdy aspirujacy tworca, Alfredo Casella czerpat inspiracje stylistyczne
z otaczajacego go srodowiska artystycznego. Odbywajac studia w Paryzu miat wigc mtody
kompozytor sposobnos$¢ zaznajomic¢ si¢ z twdrczoscig przedstawicieli belle époque, sposrod
ktorych nalezy wymieni¢ osobowosci takie jak: Igor Strawinski, Maurice Ravel, César
Franck, Gabriel Fauré, czy Claude Debussy. Efekty tej znajomos$ci wyraznie stycha¢ choéby

w Sonatinie op. 28.

Nie inaczej bylo w przypadku o 21 lat mlodszego Goffredo Pettrassiego. Paul
Hindemith, Béla Bartok oraz Igor Strawinski nalezg do najwiekszych inspiracji muzycznych
debiutujacego artysty, ktory jednoczesnie starat si¢ za wszelka cene sprostac¢ patriotyzmowi

wloskiego dziedzictwa muzycznego.

W dojrzatych i p6znych utworach Caselli szczegdlnie zaznacza si¢ wyjatkowos¢
jezyka muzycznego, ktorym autor si¢ postuguje. Styl ten odzwierciedla radykalny
i kontrolowany proces ewolucji charakteru kompozytora az do momentu swoistego

spetnienia osobowosci.
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Sinfonia, Arioso e Toccata to najdluzszy 1 najbardziej skomplikowany utwor
fortepianowy dojrzatego Caselli. Dzieto jest bowiem nie tylko wyzwaniem technicznym, ale
takze prezentuje bardzo specyficzny sposob wykorzystania fortepianu. Casella nie ogranicza
wykonawcy do mys$lenia typowo pianistycznego, ale projektuje wielowarstwowa fakture
odzwierciedlajaca ztozono$¢ brzmienia orkiestry. Daje to mozliwos¢ ekspansji wolumenu
dzwigku, dzigki czemu muzyka wypelnia przestrzen pomimo ograniczen wynikajacych

z uptywu czasu.

Przygladajac si¢ z kolei dojrzatej 1 pdZnej tworczosci Goffredo Petrassiego, a w tym
Les petites pieces, dostrzec mozna inne podejscie do ewolucji nowoczesnego jezyka
muzycznego. Jest to bowiem stopniowa redukcja stylu do momentu, w ktérym stanie si¢ on
prosty 1 wyrafinowany. Przemiana stylu nie jest jedynie redukcja dlugosci dzieta. Pomimo
skromnych rozmiardéw, Les petites pieces Petrassiego $wiadczg o porzuceniu tonalnos$ci
i melodii i jako jedyne tego rodzaju utwory fortepianowe jego autorstwa, sg esencja jezyka
muzycznego ostatniego etapu tworczosci wloskiego kompozytora.

Podczas gdy Bagatelle zachowuje powtarzalno$¢ i sekwencjonowanie motywow,
utwor Le petit chat pozostaje spdjny pomimo calkowitej rezygnacji z melodyki. Natomiast
Oh, les beaux jours! z 1976 roku jest tak naprawde druga wersja utworu napisanego w roku

1941, dlatego tez zawiera wiele przejawow tonalnosci.

Czytelnicy moga twierdzi¢, ze w pracy tej obecne sg dywagacje filozoficzne, a stowa
takie jak attycyzm czy archaizm naleza przewaznie do innej kategorii tematycznej lub opisuja
zjawiska z catkiem odmiennych dziedzin sztuki. Jako doktorantka wierz¢ jednakze w silng
potrzebe stosowania tego rodzaju nomenklatury réwniez w odniesieniu do muzyki. Moje
przekonanie wzmacnia poglad muzykologa, Mario Bortolotto, ktérego artykut wydany
w 1965 roku przez Oxford University Press bada proces pojmowania rozwoju estetyki

Petrassiego na przyktadzie Les petites pieces:

»,Abstrakcyjny' to pojecie ogélne 1 wieloznaczne; zwlaszcza jesli sens jego,
zaczerpnigty ze sztuk wizualnych, stosujemy w odniesieniu do kompozytora. Mozliwe jest

uzycie (wtasciwe) stowa ,abstrakcja’, aby opisaé brak jakiejkolwiek ekspresji
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(psychologicznej, narracyjnej czy ilustracyjnej), ktorg, wedtug E. Hanslicka, odnajdujemy

jedynie w muzyce powaznej”111,

Ostatni rozdziat niniejszej pracy koncentruje si¢ wokot dziatalnosci pedagogicznej
obu kompozytoréw. Alfredo Casella czgsto ukazywany byl jako najwybitniejszy pianista
1 pedagog po Ferrucio Busonim. Gofreddo Petrassiemu przypisywano natomiast miano
wloskiego maestra maestrow. Pozostaje bez watpliwosci fakt, ze obaj artysci ustalili wiodgce
style 1 techniki, wdrazajac je do swojej muzyki. Dziedzictwo pedagogiczne Caselli
1 Petrassiego trwa po dzi$ dzien, stanowiac kilkudziesiecioletni juz cel edukacji artystycznej:

profesjonalizm, interdyscyplinarnos$¢ 1 interregionalizm wyrazane dzigki muzyce.

Trzeba przy tym pamictac, ze tworczos¢ artystyczna jest zawsze silnie zwigzana
ze Srodowiskiem spotecznym i politycznym, w ktérym funkcjonuje. W ten wilasnie sposéb
muzyka Caselli i Petrassiego przekazuje nam atmosfer¢ tamtych czasow. Glgboko wierze,
7ze moja praca umocni przekonanie czytelnikéw do koniecznosci podtrzymywania tradycji
kulturowych 1 dziedzictwa narodowego w obecnych trudnych czasach, jednocze$nie
inspirujac innych do kreatywnosci, aby i oni odwazyli si¢ ustanawia¢ nowe style w muzyce -

style, ktore sg odbiciem znaczenia, gustu, ducha i pigkna przysztosci.

111 Mario Bortolotto, William C. Holmes, Muzyka Nowa we Wloszech, Oxford University Press, 1965, Vol. 51
No.1, str. 61-77, thumaczenie wiasne
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Zalacznik nr 1
Lista utworow solowych na fortepian

Alfreda Caselli i Goffredo Petrassiego

- Alfredo Casella

1902-1912
Pavane
Variations sur une Chaconne
Toccata
Sarabande
Berceuse triste

Barcarola

1913-1920

A la maniere de...
1. Richard Wagner: Einleitung des 3.Aufzuges
2. Gabriel Fauré: Romance sans paroles
3. Johannes Bramhs: Intermezzo
4. Claude Debussy.: Entr’acte pour un drame en preparation
5. Richard Strauss: Symphonia molestica
6. Cesar Franck: Aria
7. Vincent D’indy: Prélude a I’apres-midi d’un ascete

8. Maurice Ravel: Almanzor
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Nove Pezzi

In modo funebre

In modo barbaro

In modo elegiaco
In modo burlesco
In modo esotico

In modo di nenia

In modo di minuetto
In modo di tango

In modo rustico

Pagine di Guerra

Pupazzetti

Sonatina

A notte alta

2 Contrastes

Inezie

Prelude, valse ed ragtime

Undici pezzi infantili

o N D RN~

Preludio

Valzer diatonico
Canone

Bolero

Omaggio a Clementi
Siciliana

Giga

Minuetto e Mussette
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9. Carillon
10. Berceuse
11. Galop

1921-1946

Due canzoni italiane

Ninna nanna

Canzone e ballo

Due ricercari sul nome BACH
Sinfonia, Arioso e toccata

Sei Studi

Notturnino

Cocktail Dance

Ricercare sul nome Guido M. Gatti

Studio sulle terze maggiori

- Goffredo Petrassi

1926-1939

Partita per pianoforte
1. Preludio
2. Aria
3.Gavotta

4. Giga
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Egloga
Toccata

Siciliana e Marcetta

1940-1957
Piccola Invenzione
Divertimentino Scarlattiano
Invenzioni per pianoforte
1. Presto volante
2, Moderato
3. Presto
4. Moderatamente mosso, scorrevole
5. Andantino, non molto mosso e sereno
6. Tranquillo
7. Scorrevole
8. Allegretto e grazioso

Les petites pieces, para piano

1958-1975
Oh les beaux jours!

Le petit chat (Miro)
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Zalacznik nr 2

Archiwalne repertuary koncertowe

W nawigzaniu do kompozycji fortepianowych omawianych w niniejszej pracy,
ponizej zastawiono fragmenty repertuaréw koncertowych z Brescii z lat, kiedy powstawaty
utwory Caselli 1 Petrassiego. Obrazuje to specyfike rynku muzycznego w kontekscie kazdego
z utwordw, dostarczajac wizualnej weryfikacji wspomnianych wczes$niej czynnikow, ktore

wplywaja na obecny rozwdj muzyki instrumentalnej we Wtoszech.
1) Lata skomponowania Sonatiny Alfredo Caselli

1915

1) 5 febbraio 1915 - Sala Apollo

Violoncellista Gino Francesconi (1) (al pf. I. Capitanio)
MARTUCCI: Sonata; BOCCHERINI: Sonata in la; LALO: Chants russes;
SCHARWENKA: Caprice slave; FISCHER: Czardas (2); SAINT-SAENS: Con-
certo n. 2.
2) 22 marzo 1915 - Sala Apollo

Soprano Ines Cesari - viola d’amore Angelo Consolini (al pf. E. Consolini-
De Stefani e I. Capitanio) (3)
HAENDEL: Sonata per vla d’amore e pf.; MARTUCCI: Sogno d’amore, BOS-
SI: Aria per s.; DVORAK: Larghetto, GOSSEC: Tambourin per vla d’amore e
pf.; PAISIELLO: I! mio ben quando verra, 1. CAPITANIO: Incantesimo pers.;
ARIOSTI: Sonata, MARTINI: Melodia, BOCCHERINI: Rondd per vla d’amo-
re e pf.; MASCAGNI: « Canto della piovra » dall’Iris (4).
3) 5 maggio 1915 - Sala Apollo

Quartetto Bresciano (A. Bignami Mazzucchelli ed E. Amadei, vl.; A. Dal-
lera vla; G. Francesconi, vlc.) (5)
BAZZINI: Quartetto in do; SINDING: Andante; BORODIN: Scherzo; MEN-
DELSSOHN: Quartetto op. 12.
4) 14 dicembre 1915 - Teatro Grande (6)

Violinista Arrigo Serato (pianista M. Malatesta)
VITALI: Ciaccona; CHOPIN: a) 2 Studi, b) Scherzo per pf.; VERACINI:
Adagio e Minuetto; TARTINI: Fuga; E. BOSSI: a) Preludio op. 139 n. 1,

1) 13 aprile 1916 - Sala Apollo (1)

Quartetto Cattelani (F. Cattelani e G. Fabbroni, vl.; L. Brambilla, vla;
P. Bernardi, vlc.).
BAZZINI: Quartetto op. 76; SAINT-SAENS: Quartetto op. 112; BEETHO-
VEN: Quartetto op. 59 n. 3.
2) 15 dicembre 1916 - Sala Apollo

Violinista Mario Corti - pianista Renzo Lorenzoni
FRANCK: Sonata in la; CORELLI: Preludio e Fuga; VERACINI: Largo;
CHIABRANO: La caccia; TARTINIL: Il meccanismo dell’arco (Variazioni su
una Gavotta di Corelli); MARTUCCI: a) Preludio op. 61 n. 7; b) Barcarola op. 44
n. 4, c) Notturno op. 70 n. 1, d) Scherzo op. 53 n. 2 per pf.; SIBELIUS: Noz-
turno; DRIGO: Serenata (2); WIENIAWSKI: Carnevale russo.
3) 12 gennaio 1917 - Sala Apollo

Pianista Pietro Montani (3)
C. SCOTT: a) Prelude solemnelle, b) 2 Studi, c) Vesperale, d) Scherzo op. 25;
RAVEL: Valses nobles et sentimentales; DEBUSSY: a) La plus que lente, b) Re-
flets dans Vean, c) Jardins sous la pluie; FRUGATTA: Schizzi di valzer.
4) 29 gennaio 1917 - Sala Apollo

Violoncellista Onorina Semino (4) (al pf. A. Ermina)
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2) Lata skomponowania Sinfonii, Arioso e Toccaty Alfredo Caselli

1936-1937

1) 13 novembre 1936 - Salone Pietro da Cemmo (1)

Violinista Ossy Renardy (2) (al pf. R. W. Spitz)
CORELLI: Sonata in mi min.; PAGANINI: Concerto in re; SCHUBERT:
Sonata op. 137; TARTINI-KREISLER: Variazioni su un tema di Corelli; CHA-
MINADE-KREISLER: Serenata spagnola; SARASATE: Zapateado.
2) 27 novembre 1936 - Salone Pietro da Cemmo

Violinista Giorgio Ciampi (3) (al pf. L. Franchetti)
TARTINI: Sonata in sol min. « Didone abbandonata »; BACH: Preludio dalla
Partita n. 3 per vl. solo; FRANCK: Sonata: SAINT-SAENS: Havanaise; CA-
SELLA: Tarantella; STRAVINSKI: Ninna-nanna; CASTELNUOVO-TEDE-
SCO: Capitan Fracassa; WIENIAWSKI: Polonaise brillante op. 21.
3) 4 dicembre 1936 - Salone Pietro da Cemmo

Pianista Pina Pitini
VIVALDI: Concerto in re min.; RAVEL: Sonatina; BARTOK: Allegro barbaro;
FALLA: Andalusa; A. TEDOLDI: Ballata; R. BELLINI: Piccolo Valzer; PICK-
MANGIAGALLI: Danza d’Olaf; CASELLA: Toccata; CHOPIN: a) Fantasia
op. 49, b) Notturno op. 9 n. 1, c) Scherzo op. 39.
4) 13 dicembre 1936 - Salone Pietro da Cemmo

Violoncellista Felice Luscia (4) (al pf. S. Fuga)
BACH: a) Adagio dalla Toccata in do, b) Concerto in sol; BOCCHERINI: Con-
certo in si b; FUGA: Sonata; MASETTI: Ora di vespro; A.L. SILVA: Danza
romena n. 1; CHOPIN: Notturno in do diesis min.; SARASATE: Zapateado.
5) 18 gennaio 1937 (5) - Salone Pietro da Cemmo

Violinista Catlo La Spina (al pf. O. La Spina) (6)
6) 29 gennaio 1937 - Salone Pietro da Cemmo

Pianista Arturo Benedetti Michelangeli (7)
RONCALLI: Passacaglia; TURRINI: Presto; BEETHOVEN: Sonata op. 111;
CHOPIN: a) 2 Mazurche, b) 2 Preludi, c) Studio; ALBENIZ: Navarra;

MARGOLA: Tarantella rondd (1 esecuzione assoluta); DEBUSSY: Isola gioiosa;
LISZT: a) XII Rapsodia, b) Gran Polonaise.
7) 8 febbraio 1937 - Salone Pietro da Cemmo (8)

Violoncellista A. Foldesy (al pf. M. Beraldi)
BEETHOVEN: Sonata op. 69; HAYDN: Concerto in re; LOCATELLI: Sonata
in re; HURE: Aria; GRANADOS: Danza spagnola; POPPER: La fileuse.
8) 10 febbraio 1937 - Salone Pietro da Cemmo

Quartetto Busch (A. Busch, G. Andreasson, vl.; K. Doktor, vla; H.
Bosch, vlc.)
BEETHOVEN: Quartetto op. 18 n. 4; VIOTTI: Serenata per 2 vl.; SCHU-
BERT: Quartetto in re min. op. postuma.
9) 26 febbraio 1937 - Salone Pietro da Cemmo

Cantante Madeleine Grey (9)
BLANGINI: Ariette de la vieille; DEBUSSY: Chanson de Bilitis; RAVEL:
Kaddisch; RESPIGHI: E se un giorno tornasse; MORTARI: La piccola strega;
MALIPIERO: Sonnet de Berni; CASTELNUOVO-TEDESCO: a) Ballade de
biens-Immeubles, b) Cabban; Musiche popolari francesi, spagnole, italiane e bra-
siliane.
10) 12 marzo 1937 (10) - Salone Pietro da Cemmo

Pianista Vittorina Bucci
RONCALLI-RESPIGHI: Passacaglia; CIMAROSA: Sonata in fa min.; A.B.
DELLA CIAIA: Toccata; SCARLATTI: Giga; M.E. BOSSI: Tema e variazioni;
DEBUSSY: a) Ballade, b) Les collines d’Anacapri, c) Jardins sous la pluie, d)
Reflets dans U'eau; RAVEL: Jeux d’can; CHOPIN: a) Ballata, b) Impromptu
in la b, ¢) Notturno in re b, d) Studi op. 10 nn. 5 ¢ 3, ¢) Polonese in la b.
11) 19 marzo 1937 - Salone Pietro da Cemmo

Quartetto del Circolo di Cultura di Bologna (M. Traversa, P. Caruso, vl;
G. Simoni, vla; D. Serra, vlc.)
G.L. TONELLY: Quartetto in re; MARGOLA: Quartetto n. 2; CASTEL-
NUOVO-TEDESCO: Quartetto in sol.
12) 25 marzo 1937 - Salone Pietro da Cemmo

Pianista Giacinta Pezzana
BACH-LISZT: Fantasia e fuga in sol min.; SCARLATTI: Pastorale e capriccio;
SCHUMANN: Carnevale op. 9; SGAMBATI: Toccata op. 18; PICK-MANGIA-
GALLI: Danza d’Olaf; CASELLA: Toccata.
13) 29 marzo 1937 - Salone Pietro da Cemmo

Violoncellista A. Janigro (al pf. A. Rossi)
VIVALDI-DONNELOT: Concerto in re; BEETHOVEN: Variazioni su un tema
di Mozart; SCHUMANN: Adagio e allegro; MARGOLA: Sonata; BRERO:
Suite per vlc. solo (11); PARADIES: Siciliana; KREISLER: Scherzo; CHOPIN:
Notturno op. postuma; NIN: Granadina.
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3) Lata skomponowania Les petites piéces Goffredo Petrassiego

3) 16 dicembre 1950 - Teatro Grande

Pianista W. Gieseking
J. S. BACH: Partita n. 2; BEETHOVEN, Sonata op. 110; SCHUMANN: Scene
infantili; DEBUSSY: Children’s Corner; RAVEL: Miroirs (3).
4) 27 dicembre 1950 - Teatro Grande

Quartetto Poltronieri (A. Poltronieri, E. Giaccone, vl.; G. Alessandri, vla;
A. Valisi, vlc. col concorso del violoncellista G. Petrini.
MOZART: Quartetto in si b; VERDI: Quartetto in mi; SCHUBERT: Quintetto
op. 163.
5) 16 febbraio 1951 - Teatro Grande

Pianista Walter Baracchi (4)
B. BARTOK: Dal Microcosmos, voll. I, I1, II1, IV, V, VI; Sonata (1926).
6) 28 febbraio 1951 - Teatro Grande (5)

Danzatore Harold Kreutzberg (al pf. F. Wilckens)
REGER: Danza regale; WILCKENS: a) Il lamento di Orfeo per Euridice, b)
Evocazione del Diavolo; MOZART: Da un vecchio calendario; VIVALDI: L’an-
gelo Lucifero; SCHUBERT: Davanti alla sua finestra; SCHUMANN: Primavera;
GRIEG: L’amore; WILCKENS: a) Ricordo, b) La canzone delle stelle, c) Catti-
vo sogno; J. STRAUSS: Walzer beato.
7) 6 marzo 1951 - Teatro Grande

Quartetto Haydn (G. Maes, L. Hertogh, vl.; L. Logie, vla; R. Pousseele, vic.)
BEETHOVEN: Quartetto op. 18 n. 4; MILHAUD: Quartetto n. 2; SCHU-
BERT: Quartetto in re min. « La morte e la fanciulla ».
8) 28 marzo 1951 - Teatro Grande

Trio di Trieste (D. de Rosa, pf.; R. Zanettovich, vl.; L. Lana, vlc.)
BEETHOVEN: Op. 97 - Arciduca; RAMEAU: a) Le vézinet, b) La boncon, c)
Tambourin; RAVEL: Trio.
9) 10 aprile 1951 - Teatro Grande

Violinista R. Giangrandi - pianista A. Orizio
VIVALDI: Sonata in la; FRANCK: Sonata; BACH: « Allemanda », « Saraban-
da », « Ciaccona » dalla IV Sonata per vl. solo; MOZART-KREISLER: Rondd;
SZIMANOWSKI: La fontana d’Aretusa; BARTOK: Danze rumene.
10) 16 aprile 1951 - Teatro Grande

Accademia Corale del Circolo Musicale di Lecco diretta da G. Camillucci
(al pf. M. T. Garatti e S. Marzorati)
MONTEVERDI: Salmo 147 « Lauda Jerusalem » (6); STRIGGIO: Il cicals-
mento delle donne al bucato (7): BRAHMS: Liebes-Lieder op. 52.

Za: Roberto Zanetti - Un Secolo di Musica a Brescia, Nuove Edizioni Milano (1970, 2023)
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Dzielo artystyczne

Alfredo Casella - Sinfonia, Arioso e Toccata op. 59 (1936)

1. Sinfonia [8:29]
2. Arioso [8:05]
3. Toccata [6:01]

Alfredo Casella - Sonatina op. 28 (1915)

4. cz. 1 Allegro con spirito [4:03]
5. cz. Il Minueto [2:41]
6. cz. Il Finale [4:59]

Goffredo Petrassi - Partita per pianoforte (1926)

7. Preludio [2:41]
8. Aria [2:31]
9. Gavotta [1:21]
10. Giga [2:01]

Goffredo Petrassi - Les petites piéces (1941-1976)

11. Petite piece [1:45]
12. Oh les beaux jours! I Bagatelle [3:18]
13. Oh les beaux jours! II Le petit chat (Miro) [3:25]

Total recording time: 51'28"

Siyue Kong - fortepian

Nagrano w Studiu S1 Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina w Warszawie, w lipcu 2024 r.
Realizator nagrania - Jan Olejniczak
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