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Wstep

W niniejszej pracy, zamierzam przeprowadzi¢ badania muzyki w stylu dawnym
Franco Margoli z uwzglednieniem jej tta historycznego, Srodowiska spotecznego, stylu tworczego
oraz wpltywu na wspotczesne spoteczenstwo. Od poczatkéw historii muzyki Wiochy odgrywaty
W niej niezwykle wazng role, nie bedziemy si¢ tu jednak rozwodzi¢ nad okresem przed epoka rene-
sansu. Od poczatku renesansu, poprzez okres baroku, klasycyzmu i romantyzmu az po czasy wspot-
czesne, niemal kazda epoka byta swiadkiem twoérczosci wloskich kompozytorow. Do najbardziej
znanych nalezeli Claudio Monteverdi, Alessandro Scarlatti, Antonio Vivaldi, Luigi Boccherini i Nic-
colo Paganini. Kazdy z tych kompozytoréw jest dzi§ powszechnie znany i ceniony. Spedzitlem ponad
pig¢ lat we Wtoszech, studiujac tam i pracujgc. Pozwolito mi to doglebnie poznaé tworczosé wielu
wtoskich kompozytoréw, od renesansu po czasy wspotczesne. W przebiegu dziejow tworczos¢ mu-
zyki instrumentalnej 1 operowej rozwijaty si¢ niemal réwnolegle. Co ciekawe, w drugiej potowie
XVIII wieku Wtochy, dawniej nazywane ,,starozytnym krélestwem muzyki”, znacznie ustepowaty
W rozwoju muzyce niemieckiej i austriackiej. Dopiero po XIX wieku Wtochy na nowo uporzadko-
waly swoje tradycje muzyczne i odzyskaly swoja pozycje. Przez caty okres muzyki romantycznej
znana $wiatu muzyka wtoska manifestowata si¢ gtéwnie w dziedzinie operowej, podczas, gdy w in-
nych formach twoérczych Wtosi nie mieli zbyt wielkich osiggnie¢. Z powodu dominacji tworczosci
operowej, nasza wiedza o wloskich utworach instrumentalnych z drugiej potowy XIX wieku jest bar-
dzo skapa. Prowadzi to do btednych wnioskow, ze rozwo6j muzyki instrumentalnej pozostawal wow-
czas w tyle za tworczoscig operowa, a wiec miatby to by¢ okres stagnacji twdrczo$ci instrumentalne;.
Badania pokazujg jednakze, ze w okresie od konca XIX wieku do potowy XX wieku we Wloszech
pojawito si¢ wielu wybitnych kompozytorow muzyki instrumentalnej, m. in. Ferruccio Busoni (1866-
1924), Alfredo Casella (1883-1947) czy Fausto Torrefranca (1883-1955). Slady pozostawione przez
tych wielkich kompozytorow maja ogromne znaczenie. Stworzone przez nich dzieta muzyki instru-
mentalnej sa nadal wykorzystywane w badaniach, nauczaniu i wystepach w glownych akademiach
muzycznych we Wtoszech.

Franco Margola (1908-1992) tworzyt we wskazanym powyzej okresie, a jego spuscizna obej-
muje ponad 800 utworow. W jego dorobku znajduja si¢ sonaty na skrzypce i fortepian, koncerty
skrzypcowe, sonaty fortepianowe, utwory kameralne na instrumenty smyczkowe i fortepian oraz
wiele innych form muzycznych. Jest uwazany za niezwykle wazng posta¢ w historii rozwoju wspot-
czesnej wloskiej muzyki instrumentalnej. Urodzit si¢ we wloskim Orzinuovi, a zmarl w miejscowosci
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torio Statale di Musica "Luca Marenzio"), gdzie uczyt si¢ gry na skrzypcach i kompozycji pod kie-
runkiem profesora Romano Romaniniego. W latach 20. XX wieku napisat swoje pierwsze utwory
I zdobyl nagrod¢ za kompozycj¢. Z obecnej perspektywy jego wktad we wloskg muzyke instrumen-
talng w okresie nowozytnym 1 wspoiczesnym (zwlaszcza utword6w na skrzypce) jest nieoceniony.
Jego warto$¢ nie przejawia si¢ jedynie w liczbie skomponowanych dziel, ale przede wszystkim
W jego rygorystycznym podejsciu do tworzenia muzyki. W niniejszej pracy omowi¢ ,,Omaggio”
(,,Hotd”), poniewaz wszystkie dzieta Margoli sg swoistym holdem dla dawnego stylu muzycznego.
Jego kompozycje Scisle przestrzegaja zasad stylu dawnego w zakresie harmonii, struktury utworéw
i charakterystyki melodii, co jest nawigzaniem do tradycyjnych technik kompozytorskich i wyrazem
szacunku dla dawnych tworcow.

Wielki pianista Artur Rubinstein powiedziat: ,,Chopin zyl w epoce romantyzmu, wigc musiat uzywacé
'romantycznego' jezyka, ale wcale nie byl romantykiem. Byt goragcym zwolennikiem Bacha i Mo-
zarta. Ci dwaj kompozytorzy byli jego wzorami, jednak nie byli romantykami, byli perfekcyjni.”
Ten cytat doskonale odzwierciedla teze, ze tworczos¢ Margoli, cho¢ wpisujaca si¢ w okreslony styl
epoki, pozostaje wierna klasycznym wzorcom i rygorom, ktore podziwiat i ktéorym hotdowal. W XX
wieku kompozytorzy podzielili si¢ w swoich pogladach na muzyke wspodtczesng na dwa obozy. Byty
one skrajnymi przeciwienstwami i stad wytworzyla si¢ ostra opozycja stylistyczna. Franco Margola
nalezal do grupy kompozytorow podobnych do Chopina, bedacych skrajnymi zwolennikami baroku
i klasycyzmu. W swoich technikach kompozytorskich czerpat z koncepcji wielkich poprzednikow,
a jego styl wyraznie nawigzywat do klasycyzmu. Laczyl te elementy z realiami swojego Zycia 1 wta-
sng indywidualno$ciag. Wedlug Margoli, tworzenie nowoczesnej muzyki polegato na znalezieniu ko-
rzeni drzewa 1 wzrastaniu na jego pniu, zachowujac zywotno$¢ tradycji, tworzac wyjatkowy styl.
Gtleboko zainspirowany dzietami z okresu baroku 1 klasycyzmu, Margola w swojej tworczosci prawie
nigdy nie tamat zasad ustanowionych przez swoich poprzednikéw. Te wpltywy sprawily, ze juz
w miodym wieku przyjat surowos¢ formy i zwigztos¢ jezyka jako swoje wytyczne. W trakcie kariery
kompozytorskiej Margoli jego styl pozostat niezmienny, nie ulegajagc zmiennym tendencjom tamtych
czasOw. Margola nalezal do grupy kompozytorow tworzacych w hotdzie muzyce dawnej, a ich kom-
pozycje przyczynily si¢ do powstania nowego terminu na okreslenie tego stylu: Neo-classicismo
(czyli neoklasycyzm).

Odnoszac si¢ do miasta, w ktorym Franco Margola pobierat nauki — Brescii, a takze miejsca,
gdzie miatem okazje studiowac 1 pracowac, nalezy podkresli¢, ze pod koniec XIX wieku miasto to
zajmowalo znaczace miejsce na mapie rozwoju muzyki we Wtoszech. Oczywiscie, to opera domino-
wata w Owczesnym zyciu muzycznym Wtoch, jednak w Brescii tworcy muzyki instrumentalne;j,

zwlaszcza kameralnej, dziatali wyjatkowo preznie. Cate miasto, w tym sale koncertowe, koscioty
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I inne publiczne miejsca wystepow, byly wykorzystywane do prezentacji wspotczesnych utworow.
Wiekszo$¢ tematow tych dziel oddawata hotd klasyce i otwierata droge ku przysziosci. Z historycz-
nego punktu widzenia, edukacja muzyczna w Europie opierala si¢ bardziej na przekazywaniu tradycji
1 wprowadzaniu innowacji. Bardziej niz nauczanie studentéw, polegata na subtelnym wptywaniu
na nich poprzez cechy i nawyki nauczycieli. W rezultacie w uczniach mozna bylo dostrzec echo ich
mistrzow. We Wloszech jest to szczego6lnie widoczne. Sukces Margoli w tworzeniu nowoczesnej
muzyki nie bylby mozliwy bez wptywu waznego pioniera — Antonio Bazziniego. Byt on mieszkan-
cem Brescii 1 jednym z czotowych postaci w procesie odrodzenia wloskiej muzyki instrumentalne;j
w XIX wieku. Chociaz wigkszo$¢ swojej kariery zawodowej spedzit w Mediolanie, z mitosci do swo-
jej ojczyzny, po przejsciu na emeryture Franco Margola przeniost cale swoje zyciowe doswiadczenie
i wiedzg do rodzinnego miasta. Od technik gry na skrzypcach, przez odrodzenie muzyki kameralnej,
az po doswiadczenia z symfonicznymi poematami — wszystko to wykorzystat na rzecz rozwoju mu-
zycznej kultury swojego regionu. Cho¢ Margola nigdy nie spotkat si¢ osobiscie z Antonio Bazzinim,
to pozostawione przez Bazziniego dziedzictwo stato si¢ dla niego podstawowym zrédlem inspiracji.
Bazzini przekazal mu zasady, na ktorych Margola opart swoja tworczosé: gldéwnym srodkiem wyrazu
miata by¢ muzyka kameralna, ktoéra pozwalala w petni wykorzysta¢ potencjat instrumentdéw, a tym
samym podnosi¢ poziom wykonawczy studentow.

Od momentu zdobycia nagrody kompozytorskiej, poprzez pracg jako wyktadowca w konser-
watorium muzycznym, az po uznanie ze strony swojego mentora, znanego wiloskiego kompozytora
Alfreda Caselli, Franco Margola stopniowo zdobywat coraz wigksza popularnos¢ i uznanie w §wiecie
muzycznym. Dzigki swoim osiggnieciom Margola stat si¢ powszechnie rozpoznawalny, a jego wktad
w rozw0j muzyki kameralnej 1 edukacji muzycznej zyskat szerokie uznanie. To wszystko pozwolito
mu nie tylko przekaza¢ swoje do§wiadczenia 1 umiejetnosci kolejnym pokoleniom, ale takze wnie$¢
znaczacy wklad w rozwdj muzyki w swoim regionie. Szczegdlnie w konserwatoriach muzycznych,
profesorowie z roznych katedr wiaczyli utwory instrumentalne Margoli do obowiazkowych lub fa-
kultatywnych kurs6w na poziomie licencjackim. Powodow takiego wyboru jest wiele. Jako przyktad
mozna poda¢ omawiang w tej pracy Sonate na skrzypce i fortepian. W tamtym czasie we Wtoszech,
a takze w calej Europie, panowala tendencja do traktowania okre§lonego instrumentu jako central-
nego elementu wystepu, podczas gdy pozostale instrumenty miaty petni¢ role akompaniujaca. Byto
to widoczne zaréwno w praktykach wykonawczych, jak i w metodach nauczania w szkotach muzycz-
nych. Kazdy nauczyciel dazyt do tego, aby uczniowie stali si¢ solistami, regularnie przydzielajac im
utwory wymagajace zaawansowanych technik gry. Margola, jako kompozytor, doskonale wpisywat
si¢ w ten nurt. Jego utwory, w tym Sonata na skrzypce i fortepian, sg doskonatymi przyktadami dziet,

ktore wymagaja od studentow opanowania skomplikowanych technik, co pozwala na wszechstronny
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rozwoj ich umiejetnosci. W ten sposob profesorowie mogli skutecznie przygotowac swoich uczniow
do kariery solistycznej, jednoczesnie ksztalcac ich w duchu europejskiej tradycji muzycznej. Jednak
wedtug Margoli, zalety i wady takiego podej$cia rownowazyly si¢. Zaleta byto to, ze pozwalato uta-
lentowanym uczniom szybciej stang¢ w centrum uwagi, wadg za$ to, ze nie umozliwialo dostosowa-
nia nauczania do indywidualnych potrzeb, co w efekcie sprawialo, ze zaleta stawata si¢ wadg. Dlatego
Margola zaproponowat reforme, w ktérej podstawa edukacji muzycznej jest podejscie zorientowane
na czlowieka. Chodzilo o odkrywanie indywidualno$ci kazdego ucznia, aby opracowac¢ dla niego
odpowiednig $ciezke rozwoju. W swojej tworczosci 1 nauczaniu Margola jasno wskazywat, ze naj-
wazniejsza jest rownowaga gltosow. Interpretacja utworu nie polegata na wywyzszaniu jednej partii
nad druga, lecz na rozwijaniu umiej¢tnosci wzajemnego stuchania. Kazdy wykonawca miat zrozu-
mie¢ swoja niezastapiong role w utworze, co zwigkszato zdolnosci do wspotpracy i budowato poczu-
cie jednosci w zespole. Niemal wszystkie wloskie konserwatoria umieszczajg sonaty na skrzypce
i fortepian Margoli w programie nauczania, z przeznaczeniem dla uczniow okoto osiemnastego roku
zycia, czyli w ostatnim roku szkoty $redniej o profilu muzycznym lub na pierwszym roku studiow
licencjackich. Margola byt zwolennikiem muzyki w stylu dawnym, dlatego w jego sonatach
na skrzypce 1 fortepian mozna dostrzec wptywy Bacha 1 Mozarta (fuga, forma sonatowa, kierunek
frazy itp.). Studenci, po opanowaniu podstaw gry na skrzypcach, studiowali utwory Margoli, uczac
si¢ szacunku dla oryginalnej kompozycji, sztuki stuchania, prawidtowego "$piewania" na instrumen-
cie oraz wspotpracy z innymi muzykami. Taki model edukacji (hotdowanie klasyce i odpowiednio
ukierunkowana innowacja) wyksztalcit wielu wybitnych muzykow, zaréwno solistow, jak i wyko-
nawcoOw muzyki kameralnej oraz doskonatych cztonkéw orkiestr symfonicznych. Doprowadzito to
do wszechstronnego rozkwitu muzycznego, dzigki czemu Brescia stala si¢ jednym z waznych miast

na mapie rozwoju muzyki.



Rozdzial 1: Kultura i kontekst

1.1 Tlo historyczne Wloch od XIX do XX wieku

Po $mierci Niccolo Paganiniego (1840), wloska muzyka instrumentalna weszta w kilkudzie-
siecioletni okres stagnacji tworczej. Oprocz Ferruccio Busoniego (1866-1924), nie mozemy znalez¢
we Wiloszech innych znaczacych postaci. Jednak biorac pod uwage jego edukacje i prace, osadzenie
W niemieckiej 1 austriackiej tradycji muzycznej, wplyw, jaki wywarli nan Liszt i Brahms, nalezy
uzna¢ go za "wyjatek" w rozwoju wloskiej muzyki. Dopiero po 1880 roku narodzili si¢ tacy kompo-
zytorzy jak Ottorino Respighi (1878-1947), lldebrando Pizzetti (1880-1968), Alfredo Casella (1883-
1947) i Franco Margola (1908-1992), co oznaczalo koniec czterdziestoletniej przerwy w tworczosci
wloskiej muzyki instrumentalnej. Uwazam, ze cho¢ czas oczekiwania byt bardzo dtugi, to nie byt to
czas stracony. Poniewaz az do czas6w Paganiniego, wloska tworczos¢ instrumentalna (zwtaszcza
skrzypcowa) skupiata si¢ bardziej na rozwijaniu zdolnos$ci palcowych wykonawcy 1 maksymalnym
wykorzystaniu potencjalu samego instrumentu, czgsto zaniedbywano muzyczng esencje (duch, mysl).
Muzyka jako cz¢$¢ nauk humanistycznych wymaga od kompozytorow glebszego zastanowienia si¢
nad tym, co moga wnie$¢ do spoleczenstwa i jak moga przyczyni¢ si¢ do postepu mysli ludzkie;.
Dopiero od czaséw Paganiniego zaczeto bardziej docenia¢ aspekt techniczny, co nie zawsze szto
W parze z muzycznym wyrazem i duchowym przestaniem utworu. Kompozytorzy powinni skupic si¢
na tworzeniu dziet, ktore nie tylko eksponuja wirtuozerig, ale rowniez przynoszg wartosci intelektu-
alne 1 emocjonalne stuchaczom, przyczyniajac si¢ do ich rozwoju kulturowego i duchowego. Na-
zwijmy dzieta kompozytorow, ktorzy tworzyli po 1880 roku, ,,Nowym Renesansem”. W tamtym cza-
sie ludzie na nowo zainteresowali si¢ tradycjg starozytnej muzyki instrumentalnej. Zainteresowanie
to bylo wynikiem wptywdw dwcezesnej Francji oraz badan historycznych prowadzonych na przetomie
XIX 1 XX wieku, a takze dziatan réznych muzykologow, ktorzy przywracali do Zzycia dawne doku-
menty i zapisy muzyczne. W$rdd nich wyrdzniat si¢ Fausto Torrefranca (1883-1955).

W okresie La generazione dell ottanta wloska muzyka przeszta ogromne zmiany. Nie zamie-
rzam tu podawac jednolitych dat, podobnie jak w przypadku baroku czy klasycyzmu, nie mozemy
bowiem powiedzie¢, ze barok przypada na XVI wiek, a klasycyzm na wiek XVII - byloby to niepre-
cyzyjne. Terminy te moga stuzy¢ jedynie jako bardzo ogélne okreslenia sztuki popularnej w danym
okresie. Dlatego wigkszos¢ kompozytorow 1 muzykologdw okresla dzieta muzyczne powstate
od konca XIX do XX wieku mianem La generazione dell'ottanta. Jeden z glownych przedstawicieli
tego pokolenia, Alfredo Casella, tak okreslit epoke, w ktorej zyli ci kompozytorzy: ,,La generazione
dell'ottanta to kamien milowy w historii muzyki wloskiej. Casella powiedziat: ,,Tworzenie wtasnego,

nowoczesnego stylu jest zadaniem naszego pokolenia. Kiedy moje pokolenie zaczeto si¢ nad tym
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zastanawiac, jedyng kwintesencja muzyki wtoskiej byta XIX-wieczna opera i muzyka drobnomiesz-
czanska. Dlatego koniecznie potrzeba zakwestionowac t¢ waska, antyhistoryczng perspektywe. Naj-
pierw musimy skierowa¢ muzykow, a potem szeroka publiczno$é, aby dostrzegli, ze fundamenty na-
szych kompozytorow sg bardziej zroznicowane 1 glgbsze™.

Ci kompozytorzy, ktoérzy promowali wtoskg kultur¢ muzyczng, skupiali si¢ na naturalistycz-
nej melodii. Ich celem byto ponowne wlaczenie wtoskiej muzyki do europejskiej dyskusji i nadanie
jej nowej godnosci. Starali si¢ odnalez¢ dawne korzenie w $wietlanej przesztosci wloskiej muzyki
instrumentalnej. Proby odrodzenia muzyki wioskiej w XX wieku zostaly gtownie podjete przez po-
kolenie muzykow urodzonych po 1880 roku: Ottorino Respighi, [ldebrando Pizzetti, Alfredo Casella
I Franco Margola. Ci kompozytorzy, okreslani jako La generazione dell'ottanta, rozpoczeli swoja
tworczos¢ na poczatku XX wieku. Pomimo odpowiednich roznic, ozywili praktyki kompozytorskie,
ktore w XVII 1 XVIII wieku we Wloszech osiagnely najwyzsza jako$¢ 1 glebig. Ich celem byto przy-
wrocenie wloskiej muzyki klasycznej (Classica) i przedklasycznej (pre-classica). Franco Margola
nalezal do pokolenia, ktore tworzyto w okresie La generazione dell ottanta. Rozwazam, ze moze on
wyjs$¢ poza waskie ramy miedzypokoleniowych potaczen i zainspirowac si¢ stowami Gianandrea Ga-
vazzeni (1909-1996) do przeprowadzenia badan nad postacig Margoli. Stowa te zostaly zawarte
w dziele ,,Trent’anni di Musica” opublikowanym przez Riccordi w 1958 roku. W artykule zatytuto-
wanym ,,Il Costume musicale di Casella” (,,Muzyczna szata Caselli”’) opublikowanym w 1938 roku,
Gavazzeni napisal: ,,Dla mlodszych pokolen po tych wymienionych (Pizzetti, Respighi, Casella)
prawdziwa tendencja, kierunkiem, wzorem Zycia artystycznego i moralnego jest ich wspolny wybor.”
Nigdy bowiem nie byto niczego bardziej wzbogacajacego, niz rozwodj. W okreslonych dziedzinach
tworczosci muzyczne] wprowadzono nowe wklady kulturowe, nowe doswiadczenia poetyckie
oraz rozne gleboko zakorzenione rodzime tradycje. Jednoczes$nie pojawiajg si¢ 1 ksztattujg nowe oso-
bowosci, a nazwiska muzykow sg czgsto wspominane: zarowno dojrzatych i doswiadczonych muzy-
kow, jak i tych, ktorzy nie majg jeszcze trzydziestu lat.

Gavazzeni, mowigc o Respighim, ponownie stwierdzit: ,,Ten muzyk miat wszechstronny
smak 1 gleboka znajomos¢ naszej tradycji instrumentalnej, potrafit odnalez¢ pewne starozytne wto-

skie brzmienia, wydoby¢ je 1 odtworzy¢, nadajac im nowy blask”.

! Gavezzeni Giandandrea, Trent’anni di Musica, s. 148
Szczegotowe komentarze przedstawiono w Rozdziale 4.3 — Analiza Sonaty Margoli z perspektywy audialnej i histo-

rycznej.
W rozdziale 5.2 mozna zobaczy¢ catg partyture, nie zawierajaca zadnych oznaczen taktow.
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Odnosnie Pizzettiego: byl to dlugowieczny kompozytor o bogatym dorobku twoérczym,
ktéry poswigcit sie tworzeniu muzyki w formie powiesci, esejow, wspomnien i poezji. W jego inte-
lektualnych narracjach wszystko stawato si¢ czescig wielkiej opowiesci jego zycia. Symfonie, dra-
maty, utwory choéralne, instrumentalne, teoretyczne 1 autobiograficzne — wszystkie te elementy byty
zintegrowane w jego tworczosci.

Chociaz nazwisko Margoli nie zostalo wyraznie wspomniane w tym dokumencie, uwazam,
ze jego "pokrewienstwo z wyboru", relacje z poprzednikami, a zwlaszcza uznanie przez Caselle jego
talentu tworczego, wktad w taczenie tradycji z innowacjg, znaczenie w umachianiu ponownego za-
interesowania muzyka instrumentalng oraz wyprowadzenie tworczosci instrumentalnej poza kontekst
pojedynczych wykonawcow — wszystko to dowodzi jego wielko$ci historycznej. Margola zastuguje
na uznanie przez przyszte pokolenia, a ja osobiscie wierzg gieboko, ze poprzez swoje badania i ana-

lizg jego tworczos$ci moge si¢ do tego nieco przyczynic.

1.2 Muzyczne Srodowisko Brescii

Miasto Brescia przyktada ogromng wage do ochrony kultury. W konserwatorium, bibliote-
kach 1 salach koncertowych mozna znalez¢ liczne informacje na temat rozwoju muzyki w Brescii.
Podczas szesciu lat, od 2016 do 2022 roku, miatem okazj¢ studiowac, pracowaé i zy¢ w Brescii,
co pozwolito mi doglebnie pozna¢ tamtejsze srodowisko kulturalne.

Brescia to miasto, w ktorym Margola zdobywat wyksztalcenie, a 6wczesne konserwatorium
nosito nazwe Istituto Venturi. Jak wspomniano wcze$niej, mimo ze w tamtym czasie gtowny nacisk
w rozwoju muzyki we Wtoszech ktadziono na opere, rozwoj muzyki instrumentalnej w okresie La ge-
nerazione dell ottanta (po 1880 roku) rowniez byt niezwykle wazny. Pojawienie si¢ Margoli, ktory
szczegOlnie cenit tworczos¢ instrumentalng, sprawito, ze miasto to zajeto znaczace miejsce na mu-
zycznej mapie Wioch.

Nalezy wyjasni¢, ze w ostatnich latach XIX wieku dziatalno$¢ kompozytorow byta finanso-
wana gtownie przez osoby prywatne, nalezace do zamoznej elity. Wykonywanie muzyki instrumen-
talnej odbywato si¢ w salonach arystokracji. Byto zatem zjawiskiem niszowym, zarezerwowanym
dla waskich kregdéw ,,wtajemniczonych”. Krotko mowigc, w tamtym czasie niewiele 0sob w miej-
scach publicznych (teatrach, kosciotach) zwracato uwage na istnienie dziet instrumentalnych. Jednak
zjawisko to w Brescii 1 catych Wtoszech wynikato z 6wczesnej popularnosci opery. Dla zaznajomie-
nia publicznos$ci z dzietami instrumentalnymi, w Brescii zatozono liczne towarzystwa kulturalne, ta-
kie jak Societa dei Concerti, Societa del Quartetto i Accademie Filarmoniche. Niektore z tych towa-

rzystw dziataja nieprzerwanie az do dzisiaj. Glownym celem tych towarzystw zawsze byto organizo-
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wanie koncertow muzyki instrumentalnej, dzigki czemu nie tylko publiczno$¢ moze cieszy¢ si¢ mu-
zyka, ktéra wczesniej byta trudna do ustyszenia na zywo, lecz takze wielu muzykow miato mozliwosé
wystepow, co wigzato si¢ rowniez z korzySciami materialnymi. Dlatego tez, w 6wczesnym $rodowi-
sku muzycznym Brescii, dzigki dziatalnosci tych towarzystw, muzyka instrumentalna byta wykony-
wana bardzo czesto, a na koncertach przez nie organizowanych grano Beethovena, Schumanna, Bra-
hmsa, a nawet Bacha.

Moéwiac o wspodtczesnym $rodowisku muzycznym w Brescii, nie mozna nie wspomnie¢
0 waznej postaci w odrodzeniu muzyki instrumentalnej, Antonio Bazzinim. We wstgpie wspomnia-
tem, ze Bazzini (1818-1897) byt mieszkancem Brescii i wnidst bardzo szczegolny wkiad w sztuke,
od rozwoju technik gry na skrzypcach, poprzez odrodzenie muzyki kameralnej, az po kompozycje
I nauczanie. Faktycznie, Bazzini nie zaniedbywat rozwoju muzyki w swojej ojczyznie. Po osiagnie-
ciu znaczacych sukceséw w wystepach i nauczaniu w réznych krajach Europy, w 1864 roku zrezy-
gnowat z kariery wykonawczej 1 przeniost sie do swojej rodzinnej miejscowosci, aby pracowaé
na rzecz rozwoju muzyki.

W Brescii Bazzini odkryt, Ze tutejsze $rodowisko sprzyjalo tym rodzajom kultury,
ktére w tamtych czasach cieszyly si¢ matym zainteresowaniem. Musimy wspomnie¢ o pewnej 0so-
bie, a mianowicie o przedsigbiorcy Attilio Franchim (1801-1855). Dzigki jego obecno$ci udato si¢
unikna¢ zaniku tych gatunkow muzyki instrumentalnej. Gdyby nie to jego $miale "ptynigcie pod
prad", te gatunki muzyki nieuchronnie by zanikty. Panowato tam niezwykle ozywienie — nie tylko
pod wzgledem muzycznym, lecz takze intelektualnym, a wiara w muzyke i mito§¢ do niej miaty
ogromne znaczenie. Dzigki Franchiemu kultura muzyczna Brescii przetrwata do dzi$. Jego dom czg-
sto odwiedzali melomani oraz muzycy i nieraz spotka¢ mozna tu bylo wiele znanych osobistosci.
Oprocz Bazziniego (bohatera tych imprez) brali w nich udziat Alfredo Piatti, Giovanni Bottesini
i wielu innych znanych muzykow. Ich obecnos$¢ stanowita niezawodng gwarancje dwczesnego po-
ziomu artystycznego. Dlatego nabrano zaufania do estetycznych i duchowych waloréw twdrczosci
instrumentalnej kompozytorow zaréwno dawnych, jak i wspotczesnych, z Wloch i zagranicy, a dzieta
lokalnych muzykow rowniez zyskaly uznanie 1 byly promowane. Dlatego dom Franchiego stat si¢
waznym miejscem spotkan oséb z kregéw muzycznych Brescii. Wkrotce rodzina Franchi stala sie
wzorem do nasladowania dla wielu 6wczesnych przemystowcow z Brescii, ktorzy poszli za ich przy-
ktadem. Na przyktad rodziny Caprettich, Bignamich, Tagliaferrich organizowaty podobne koncerty
1 spotkania w swoich domach, a bilety na kazde wydarzenie niemal zawsze byty wyprzedane. Dzigki
ich dzialaniom rozwdj muzyczny miasta przestal ogranicza¢ si¢ wytacznie do oper skierowanych

do szerokiej publicznosci i muzyki instrumentalnej skierowanej do waskiego grona odbiorcoéw. Taki
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rozwoj nie tylko w pewnym sensie poszerzyt krag rodziny Franchich, ale takze dodat nowe, swieze

oblicze kulturalnemu wizerunkowi miasta.

P&zniej, dzigki wysitkom Bazziniego, wykonywanie utworow instrumentalnych przestato by¢
przywilejem prywatnych kregow. W drugiej potowie XIX wieku zatozyt on towarzystwo wykonaw-
cze muzyki instrumentalnej, ktore nawigzatlo wspolprace z Teatrem Wielkim (Teatro Grande)
lub miejskimi salami koncertowymi, umozliwiajac kompozytorom muzyki instrumentalnej prezento-
wanie swoich dziet w tak prestizowych miejscach. Bardziej znaczace jest to, ze stabilne i zorganizo-
wane publiczne koncerty muzyki instrumentalnej stopniowo zréwnowazyty dominujgcg kulture ope-
rowa, zmieniajac gusty owczesnej publicznosci. Regularne organizowanie takich koncertow sprzy-
jato takze bardziej uregulowanemu obiegowi kultury. Warto wspomnieé, ze w tamtym czasie gtowne
miasta Wioch przechodzity okres reform muzycznych, co doprowadzito do powstania licznych towa-
rzystw muzycznych podobnych do tego zatozonego przez Bazziniego w Brescii. Przyktadami sg So-
cieta del Quartetto di Milano zatozone w 1864 roku, Societa del Quartetto di Torino zatozone w 1866
roku, oraz Societa del Quartetto di Napoli zalozone w 1867 roku.

Wraz z powstawaniem licznych towarzystw muzycznych, koncerty stawaly si¢ coraz czestsze.
Bazzini, bedacy nie tylko utalentowanym muzykiem, ale takze dalekowzrocznym animatorem zycia
artystycznego, dazyt do zatozenia konserwatorium muzycznego w Brescii. Zdawatl sobie bowiem
sprawg, ze trwale zycie muzyczne wymaga przede wszystkim instytucji ksztatcacej przyszle talenty.
Poczatkowo szkota zostata nazwana Istituto Filarmonico ‘Venturi’ (Franco Margola byl jednym
Z jej absolwentow), a po stuleciu przeksztalcita si¢ w Panstwowe Konserwatorium, znane dzisiaj jako
Conservatorio di Brescia. Jak powszechnie wiadomo, zalozenie szkoly nie jest osiggnigciem, ktore
mozna przypisa¢ jednej osobie. Oprocz Bazziniego, ktory byl gldéwnym inicjatorem, zaangazowa-
nych byto wiele waznych postaci, ktore zastuguja na krotkie przedstawienie.

W dniu 17 stycznia 1864 roku dwunastu mieszkancow Brescii (Franchi, Berardi, Camplani,
Perugini, Brusa, Bruni, Gaza, Pilati, Quaranta, Chiappa, Da Ponte 1 Consolini) utworzylo zarzad,
ktory zapewnit wsparcie finansowe dla zatozenia akademii. W liscie do przewodniczacego zarzadu,
Franchiego, Bazzini napisal: ,Mam nadziej¢, Ze plan zaloZenia konserwatorium muzycznego w Bre-
scii zostanie zrealizowany, poniewaz jest to naprawde nieunikniony wybor dla naszego pigknego
kraju. Jesli nie podejmiemy szybko dziatan naprawczych, nasza muzyka zostanie catkowicie zrujno-

wana. Styszatem, ze pan Antonio Venturi pozostawit spadek na zalozenie szkoly, czy to prawda?” 2

2 Cit. in Lettera conservata nell’archivo Franchi e citata in ZANETTI, Brescia, s.32
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Ta informacja jest potwierdzona, poniewaz Venturi w swoim testamencie wyraznie zazna-
czyl, ze pragnie przeznaczy¢ czg¢$¢ swojego majatku na budowe bezptatnej szkoty muzycznej. Po jego
$mierci projekt ten zostat potaczony z projektem Akademii ,,Venturi”, co ostatecznie doprowadzito
do uchwalenia statutu towarzystw majgcego na celu zatozenie konserwatorium muzycznego w Bre-
scii, ktore ostatecznie uzyskato zatwierdzenie. Projekt ten byt finansowany przez wtadze miejskie
oraz ponad sto osob prywatnych, ktére wraz z Bazzinim zostaly pierwszymi honorowymi cztlonkami.

W poczatkowym okresie konserwatorium muzyczne oferowato sze$¢ kierunkow: skrzypce,
wiolonczelg, $piew, kontrabas, klarnet i instrumenty dete blaszane. W pierwszym naborze przyjeto
tacznie 44 studentow. Wszystko przebiegato w uporzadkowany sposob. Nastepnie, w oparciu 0 Kon-
serwatorium Muzyczne, Bazzini zainicjowal powstanie Towarzystwa Koncertowego (Societa dei
concerti), ktérego celem byto zapewnienie absolwentom studidw instrumentalnych mozliwosci wy-
stepow, a takze stworzenie miejsca dla kulturalnej edukacji muzycznej 1 kurséw doksztatcajacych
dla obywateli. Towarzystwo to zostato zalozone 2 maja 1868, a swoja dziatalno$¢ rozpoczeto 14 lipca
tego samego roku. Glownymi uczestnikami tych wydarzen byli nauczyciele i studenci z konserwato-
rium, tworzacy orkiestre pod batuta dyrygenta Giacinto Contiego; w lutym 1869 roku, wraz z za-
twierdzeniem statutu, oficjalnie powstato Towarzystwo Koncertowe w Brescii (La Societa dei con-
certi). Pojawienie si¢ tego towarzystwa miato ogromne znaczenie dla popularyzacji kultury i muzyki
w Brescii, poniewaz programy koncertowe obejmowaty zardéwno utwory wokalne, jak i instrumen-
talne. Odegrato to wazng role w zapoznawaniu publicznosci z najwiekszymi dzielami kameralnymi
klasycyzmu 1 romantyzmu. W rzeczywistosci utwory Beethovena, Mozarta, a nawet Brahmsa, ktore
byty wowczas zaniedbywane, wzbogacily zycie muzyczne mieszkancoéw Brescii w kolejnych latach.

Pod koniec stulecia wprowadzono kolejne inicjatywy, ktore jeszcze bardziej ozywity zycie
muzyczne miasta. Towarzystwo Koncertowe postanowito regularnie organizowa¢ wydarzenia mu-
zyczne, majac na celu propagowanie dziet zaréwno dawnych, jak 1 wspodtczesnych kompozytorow,
a takze mniej znanych utwordéw i nawet nowej muzyki. Wystepy odbywaly si¢ w kazda niedzielg
po potudniu, a wstgp na nie byt bezptatny, wiekszo$¢ za§ wykonawcow pochodzita z Konserwato-
rium ,,Venturi”. Tak wiec dzieki stymulacji srodowiska muzycznego i intelektualnego, w ostatnich
dziesigcioleciach XIX wieku w zyciu muzycznym Brescii nastgpil etap ozywienia. Oczywiscie
nie stato si¢ to z dnia na dzien.

W tych okolicznosciach, za sprawg dziatalnos$ci Bazziniego, zacze¢ta si¢ w Brescii formowac
sytuacja przystajaca do jego wizji:

1. Wiloska muzyka instrumentalna przestata by¢ jedynie rozrywka zarezerwowang

dla dworzan i arystokracji.
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2. Powstato prawdziwe konserwatorium ksztatcgce muzykéw wykonujacych utwory
instrumentalne.

3. Upowszechnita si¢ edukacja muzyczna, do ktérej odtad prawo mieli wszyscy, nie-
zaleznie od wieku czy zawodu, a jedynym warunkiem byta tylko mitos¢ do mu-
zyki.

4. Rozkwitla branza muzyczna, w ramach ktorej, z zachowaniem szacunku dla tra-
dycji, eksperymentowano i wprowadzano innowacje, co pozwalato na rozpo-
wszechnianie kultury i stworzenie wielu nowych miejsc pracy dla muzykow, przy-
czyniajac si¢ do jeszcze wigkszego ozywienia i rozkwitu kulturalnego.

Dlatego tez pokolenie pdzniejsze niz Bazzini, czyli na przetomie XIX i XX wieku, réwniez
byto pod wptywem podobnych wartosci i nie jest zaskoczeniem, ze uwazato Bazziniego za swojego
duchowego przywodce. W tym kontek$cie musimy wspomnie¢ o pierwszym nauczycielu Franco
Margoli, Romano Romaninim, ktory, gieboko zanurzony w kulturze XIX wieku, postrzegat ,,melo-
dramat” (melodramma) jako najwazniejsze kryterium stylistyczne w muzyce.®> Mtody Margola uczyt
si¢ bezposrednio u Romaniniego, ktory towarzyszyl mu przez cale studia (dyplom gry na skrzypcach
uzyskat w roku szkolnym 1925-1926) i wywart duzy wplyw na jego pdzniejsza muzyke instrumen-
talng. Mozna wigc uznaé, ze Romanini odegral wazna rolg posredniczaca w rewolucji kulturowej —
albowiem, cho¢ sam mocno zakorzeniony w tradycji, uksztattowatl tworcow zupetnie innej, nowe;j
generacji. Wptynal takze na poziom $srodowiska muzycznego Brescii, podobnie jak wczesniej Baz-
zini. Byl nie tylko waznym nauczycielem gry na skrzypcach, ale takze znaczaca postacig zycia mu-

zycznego.

3 Warto zwroci¢ uwage na utrzymane w estetyce romantycznej utwory Romaniniego: ,,Melodia romantica”, ,,Serena-

tella”, ,,Romanza drammatica”, ,,Nostalgia” czy ,,Piccola gavotta”.
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Rozdzial 2: O stylu dawnym

2.1 Neoklasycyzm (1l neoclassicismo)

Neoklasycyzm to nurt muzyczny, ktory pojawit si¢ w drugiej potowie XIX wieku wraz z po-
wrotem do wzorcow Bacha, a w latach 20. XX wieku w peni si¢ ujawnit jako reakcja przeciwko
cechom stylu postwagnerowskiego - tematyzmowi i chromatyzmowi. Dla wtoskiej kultury muzycz-
nej trwanie przy neoklasycyzmie oznaczato nie tylko reakcje na chromatyczne zawitosci ery po Wa-
gnerze, oczyszczenie 1 uproszczenie formy, uwolnienie si¢ od subiektywizmu XIX wieku i romanty-
zmu, tworzenie ostrej, klarownej muzyki, niezaleznej od wptywow sztuk plastycznych i literatury,
ale takze odbudowe autentycznego stylu muzyki zgodnego z duchem Bacha. Dla Wiochow tworzenie
form muzycznych takich jak sonaty, symfonie, kwartety czy kwintety oznaczato nie tylko probe roz-
wigzania problemu innowacji j¢zykowej, czyli dokonanie czysto stylistycznego wyboru, ale przede
wszystkim podkreslenie tacznosci z tradycja.

Wioska tradycja niepodzielnie dominowata w Europie az do pojawienia si¢ niemieckiej sym-
foniki. Jednak jej historyczna rola wcigz nie zostata wyczerpana. Na terenie catej Europy moze ona
nadal odgrywac role co najmniej réwng muzyce niemieckiej i francuskiej. Nalezy ponownie podkre-
§li¢, ze z perspektywy kultury muzycznej, to §wiadome dgzenie do poszukiwania cech narodowych
stanowi istotng roznice miedzy tworcami takimi jak Sgambati, Martucci, Bossi i Sinigaglia a pdzniej-
szymi kompozytorami. Ta $wiadomo$¢ narastata stopniowo, obejmujac catg wtoska kulture poczatku
XX wieku. W tych latach wytaniaty si¢ kontury niezaleznych reform przeprowadzanych na rézne
sposoby w obrgbie wspolnoty narodowej, a jedna z ich cech bylo przywracanie dawnych form i sty-
low. W ten sposob takie formy muzyczne jak toccata, sonata, sonatina, partita, ktore wywodza si¢
Z Wioch, po okresie milczenia, na poczatku XX wieku przezyty renesans. Pojawito si¢ wielu kompo-
zytorow 1 wykonawcow, ktorzy poswiecili si¢ muzyce kameralnej, tworzac podstawy pod §wiadomy
i skuteczny neoklasycyzm we Wioszech. Chociaz niektore z tych utworéw moga byé oceniane
pod katem jako$ci, to znaczy, ze nie posiadaja one zadnych szczegdlnych innowacyjnych cech
ani wyraznej indywidualno$ci, to jednak w swoim czasie wywotaty znaczacy oddzwiek. Stato sie tak
ze wzgledu na niezwykle duza liczbe wloskich kompozytorow poswigcajacych si¢ duetom, triom,

kwartetom i kwintetom, czyli najbardziej "klasycznym™ formom muzyki instrumentalnej.*

* Bastera ricordare i trii di M.E. Bossi (op.107, 1896; op.123, 1901), di Amilcare Zanella (op.23, 1899), di Giacomo
Orefice (1912), di Carlo Cordara (1914); i Quartetti di Antonio Scontrino (in sol, 1901; in Do magg, 1903; in la min,
1905; in Fa magg, 1918), di Leone Sinigaglia (in Re magg. op. 27, 1902), di Ildebrando Pizzetti (in La magg, 1906), di
Ottorino Respighi (1906-1907), di Gian Francesco Malipiero (1907-1910); i Quintetti del citato Zanella (ca, 1905),
di Franco Paolo Neglia (1905), di Guido Alberto Fano (1905), itp.
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Wspomniane powyzej dzieta w znacznym stopniu przyczynity si¢ do zmiany zycia koncerto-
wego i gustow muzycznych we Wioszech. Zycie koncertowe porzucito dawne tradycje, dazac do bar-
dziej zjednoczonych i racjonalnych nowoczesnych koncertow, a gusty muzyczne stopniowo wyzwa-
laty si¢ od niemal obsesyjnego dazenia do melodii. Jak wspomniano wczes$niej, odrodzenie wioskiej
muzyki instrumentalnej oficjalnie zakorzenito si¢ w tym nurcie, znaczac kulturowa historic Wtoch
na poczatku XX wieku, 1 stopniowo §wiadomie wkroczyto na dojrzala droge neoklasycyzmu.

W 1917 roku Alfredo Casella zdefiniowat ,,Swieckie cechy ducha wloskiego” (caratteristiche
secolari dello spirito italiano) nastepujaco: ,,Wspaniatos$¢, surowos¢, sita, zwiezto$¢, powaga, linia,
pehia i rownowaga formy, zywotno$¢ i odwaga oraz nieustanne dazenie do nowosci" — szczeg6lny
klasycyzm, ktory zharmonizuje wszystkie najnowsze innowacje wloskie i zagraniczne w melodiach
I rytmach. Bedzie roznit si¢ od impresjonizmu francuskiego, jednoznacznych cech stylu Straussa,
prymitywizmu Strawinskiego, zimnego naukowego podejscia Schonberga, hiszpanskiej zmystowosci
i wegierskiej $miatej wyobrazni”.

Szczegolnie wyraznym przejawem tego trendu sg utwory otwarcie oddajace hotd dawnym
mistrzom: Domenico Scarlattiemu, Gioachino Rossiniemu, Domenico Cimarosie czy Nicolo Pagani-
niemu. W nurcie neoklasycyzmu wielu kompozytoréw czerpato inspiracje z tworczosci swoich wiel-
kich poprzednikéw, stosujac ich koncepcje, orkiestracje, harmonie i przebiegi melodyczne. Na przy-
ktad balet ,,Le donne di buon umore” Vincenza Tommasiniego, najbardziej znane dzieta Ottorino
Respighiego, takie jak ,,.La boutique fantastique” (1916) 1 ,,Rossiniana” (1925), ,,La Cimarosiana”
Gian Francesco Malipiera oraz dwie najbardziej udane kompozycje Alfreda Caselli: ,,Scarlattiana
op. 44” (1926) 1 pozniejsza ,,Paganiniana” (1942).

Stowa Gavazzeniego wyrazniej oddaja sposob, w jaki ponownie nawigzano do tradycji: ,,Ca-
sella nie tylko oddaje hotd transcendentnemu naturalizmowi muzyki instrumentalnej i symfonicznej
XVII wieku, ale zanurza si¢ w epoce Frescobaldiego i Cavazzoniego, przywotujac zmienne narracje
Scarlattiego oraz melancholi¢ Arcangela Corellego; w epoce weneckich kompozytoréw operowych;
po niemal kubistycznych dzietach Gabrielliego, w ktorych btyszczaly instrumenty dete blaszane;
W czasach, gdy humanizm przetrwat dzigki Smiatym wtoskim skokom: czyli w okresie baroku. Obec-
nie w niektorych kregach krytyka Strawinskiego stata si¢ moda [...] W tych samych kregach od dawna
twierdzono, ze Casella jedynie nasladuje swojego brata Igora Caselle, podazajac za migdzynarodo-
wymi trendami, szukajac egzotyki i promujgc neoklasycyzm. Ale ludzie czesto pomijaja Igora...
On kiedys przekroczyt Alpy, krok po kroku przemierzajac caty potwysep, czerpiac nowe sity wiary

I magiczne melodie od naszych geniuszy, a nawet od naszych wielu geniuszy, wptywajac na jego styl

5 Casella, Alfredo. “La nuova musicalita italiana”, in La riforma musicale, n. 1-2, novembre-dicembre 1917, s.2-3, cfr
Zanetti, Roberto. La musica italiana nel Novecento, s. 546-547; Busto Arsizio: Bramante, 1985.
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na roézne sposoby, odkrywajac nowe wartosci, ponownie odczuwajac Scarlattiego, Pergolesiego [...]
Nawet jesli niektorzy wloscy muzycy (i nie tylko jeden) odkrywaja, ze budujac nowoczesny styl zycia
artystycznego, czerpali inspiracj¢ z naszej tradycji muzyki instrumentalnej, a nie z tradycji opery re-
alistycznej. Jesli muzyk moze odczuwaé wptyw Scarlattiego lub Frescobaldiego, a nie Mascagniego
czy Pucciniego, czy powinnismy wykluczy¢, ze jego dziatania sg ograniczone przez czynniki naro-
dowe 1 historyczne?”

Postanowilem zacytowac ten fragment z 1938 roku, poniewaz w pordwnaniu z surowoscia
oficjalnych interpretacji historycznych wydaje si¢ on zawiera¢ szersze inspiracje. Ten sposob mysle-
nia uwzglednia bardziej kompleksowo zwiazek La generazione dell ottanta z tradycja i nowoczesng
Europa. Ta dyskusja nie ustanawia sztywnych granic, lecz odzwierciedla ptynno$¢, wymiane, wza-
jemne potrzeby, wptywy 1 wspolne wewngtrzne poszukiwania. Dlatego w tych latach, pomimo roéznic
1 kontrowersji, wszyscy gldéwni wloscy muzycy byli bardziej sktonni do przywrdcenia tradycyjnych,
waznych form niz do przymusowego eksperymentalizmu jezykowego. To wyrazenie neoklasycyzmu
(neo-classicismo) polegato gldwnie na ponownej ocenie przesztej kultury wioskiej, ktora byta naj-
lepszym wyrazem wspolczesnej sztuki narodowe;.

Debussy, Stravinsky, Hindemith 1 Schonberg sa rownie wazni dla wloskiej muzyki, jak Mon-
teverdi, Vivaldi, Frescobaldi i Scarlatti. Dlatego powr6t do tradycji nie jest jedynie pochwalg staro-
$wiecczyzny samg dla siebie, ale powszechnym trendem we wspotczesnej muzyce wtoskiej, katali-
zatorem jej rozwoju. Monteverdi moze stuzy¢ jako punkt odniesienia dla przysziej muzyki, co jest
rzeczywiscie osiggnigciem. Jest to odkrycie na nowo warto$ci, poniewaz jego tworczos¢, razem z po-
lifonia XVII wieku i1 kulturg muzyki instrumentalnej baroku, zostala zepchnigta na margines
przez opere X VIII 1 XIX wieku.

Alfredo Casella napisat w 1925 roku: ,,Trudno tu twierdzi¢, ze polityka i sztuka mogg istnie¢
niezaleznie. Jednak w nowej historii Wtoch nasz styl rzeczywiscie jest zgodny z ostatecznym wy-
zwoleniem wloskiej ziemi i wzrostem ducha narodowego. W koncu widzimy, jak grupa potgznych
kompozytoréw odrodzita muzyke o niepodwazalnym wtoskim stylu — silng, misternie zaplanowana,
klarowng 1 peing stonca, ktore ksztattuje nasze zycie. W tej muzyce mozna dostrzec nie tylko wptywy
zagranicznych mistrzow, ale takze cienie naszych dawnych przodkoéw, takich jak Frescobaldi, Mon-

teverdi, Scaraldi czy Rossini”.®

6 Alfredo Casella.Scritto, datato 30 agosto 1925, pubblicato sul numero speciale dei Musikblatter Der Anbruch in occa-
sione del Festival internazionale di musica contemporanea tenuto a Venezia nel settembre di quell’anno. Cit. In Ottavio
De Carli, Franco Margola(1908-1992). Il musicista e la sua opera. Brescia: Fondazione Civilta bresciana, 1995
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Casella ktadt duzy nacisk na te ,,szlachetne” (wt. nobili) korzenie muzyki witoskiej, podkre-
$lajac potrzebe ponownego ich odkrycia oraz wskazujac jednoczesnie realne perspektywy na jej przy-
szty rozwoj. Dlatego dla wtoskich muzykéw powrdt do zlotej ery muzyki instrumentalnej oznaczat
porzucenie surowych form w stylu Beethovena, uroku symfonicznej poezji XIX wieku i pustki im-
presjonizmu z konca XIX i poczatku XX wieku, w celu przywrocenia dawnej wloskiej wieloglosowe;j
dyscypliny instrumentalnej. Jednak te dyscypliny nie byly celem samym w sobie, lecz Srodkiem
do ponownego odkrycia dawnej, swobodnej dialektyki muzycznej przy wykorzystaniu wspotcze-
snych zasobow. Kolejnym aspektem, ktory nalezy wzia¢ pod uwage, byly relacje ze sferg polityki.
Wioski ideat tak zwanego ,.klasycyzmu” (classicita) w pelni odpowiadat faszystowskiej propagan-
dzie ,,$rédziemnomorskosci” 1 ,,mitu stonca”, a w tym sensie rozkwit kultury byl powszechny
I nie ograniczony tylko do dziedziny sztuki. W tamtych latach wloskie konkursy muzyczne odbywaty
si¢ w atmosferze intensywnych debat, podsycanej afirmacja idealow formalnego faszyzmu, ktory
chelpliwie glosit wizjg¢ nowego ztotego wieku oraz przywrocenia Wiochom dominacji nad $wiatem.
Jednakze potrzebe tworzenia sztuki w petni uciele$niajacej ducha kultury i narodu wloskiego odczu-
wali niezwykle mocno zar6wno zwolennicy interwencjonizmu panstwowego, jak i ci, ktorzy mieli
przekonania bardziej liberalne i dostrzegali potrzebe wigkszej otwartosci na to, co dzieje si¢ poza
granicami kraju. U wielu muzykow z wczesniejszego okresu istnieja liczne powigzania z wiadza.
Niektorzy z nich (Respighi, Pizzetti, Mul¢, Pick-Mangiagalli, Pirandello) w 1932 roku wspdlnie pod-
pisali ,,Deklaracje wtoskich muzykéw”, ktéra byta waznym dokumentem, odzwierciedlajacym gle-
bokie podziaty miedzy przedstawicielami muzyki z okresu ,,La generazione dell’ottanta”. Ta publi-
kacja, ktora ukazata si¢ 17 grudnia w ,,Milano Sera” i,,Il Nazionale”, wyraznie wyrazata tradycjona-
listyczne podejscie do wloskiej muzyki i byta oczywistym manifestem faszystowskim (inicjatorem
byt Alceo Toni). Jej konserwatywne wezwanie do szybkiego cotfnig¢cia si¢ na drodze wloskiej muzyki
wspolczesne] byto wyraznie skierowane przeciwko Malipiero 1 Caselli, ktorzy zostali oskarzeni
0 nadmierng awangardowos¢ i racjonalizm.

Publikacja ta nie przyniosta oczekiwanego efektu. Przeciwnie, doprowadzita do wielu kon-
trowersji, ktore zatruty wloska sceng muzyczng lat 30. XX wieku. Zaré6wno narzucone formy ekspe-
rymentalizmu, jak i otwarto$¢ na bardziej zaawansowane doswiadczenia z zagranicy byly postrze-
gane jako wywrotowe, antypanstwowe, a na $cistym poziomie artystycznym — nie do przyjecia. Row-
noczesnie byly potepiane na poziomie obywatelskim 1 moralnym. W tamtych czasach wszystko byto
podporzadkowane narodowym pochwatom o wyraznych $ladach populizmu, co ograniczato otwar-

to$¢ na prawdziwe formy innowacji.
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2.2 Metodologia badan dawnej muzyki wloskiej

Studiujac muzyke danego okresu, musimy mie¢ jasnosé, jak ja badaé. Z perspektywy muzy-
kologii wloskiej mozna jg podzieli¢ na trzy obszary merytoryczne:

1. Szkota tradycyjna kieruje si¢ metoda neoidealistyczng (neo-idealistica),

2. Metoda socjologiczna tradycyjnej szkoty marksistowskiej (sociologico),

3. Metoda dokumentalna (fiolologica)’.
Metoda literaturoznawcza koncentruje si¢ w niemal wszystkich dziedzinach na starozytno$ci,
a rzadko analizuje wspotczesng muzyke, ograniczajac si¢ do opisu parametrow kompozycji, nie do-
cierajac do przyczyn, ktore sktonity kompozytora do stworzenia dzieta ani nie uwzgledniajac zwigz-
kéw z psychologia i socjologia. W dzisiejszych terminach, literaturoznawstwo skupia si¢ na powierz-
chownych aspektach dziet, takich jak harmonia i tonalnos$¢, rzadko siegajac do glgbszych analiz. Na-
tomiast analiza socjologiczna bardziej koncentruje si¢ na kontekscie spotecznym, traktujac muzyke
jak lustro odzwierciedlajace spoteczng rzeczywistos¢, zamiast skupia¢ si¢ na mysli, naturalnym in-
klinacjom, poetyckiej intuicji, ktore stanowig unikalng tajemnice kazdego prawdziwego dzieta sztuki.
Wrecz przeciwnie, wyidealizowane podejscie do idei tworzenia dzieta muzycznego sugeruje, ze po-
wstaje ono za sprawg natchnienia, pomijajac przy tym inne, bardziej ,,przyziemne” czynniki. Wszyst-
kie te trzy sposoby opowiadania o muzyce majg wady i trudno jest udzieli¢ doglebnych odpowiedzi

na temat muzyki XX wieku.

Pragmatyzm w muzyce (Formalistica) to styl wywodzacy si¢ ze szkoty wiedenskiej i trwajacy
az do okresu po Weberze. Scisle taczyt jezyk muzyczny z elementami pozamuzycznymi. Kompozy-
torom zajmujacym si¢ kolektywnymi problemami zarzadzania i przetwarzania pragmatyzm dostar-
czyt metodologii. Obrali go tacy kompozytorzy jak Webern i Berg, a takze piszacy muzyke do poli-
tycznych dramatow Bertolta Brechta Kurt Weill 1 Paul Dessau. Ten trop prowadzi do sztuki zaanga-
zowanej lat 60. XX wieku (7). Jednakze idealistyczne podej$cie stosuje metody analizy zjawisk mu-
zycznych podobnych do tych z XIX wieku, co oczywiscie owocuje anachronizmem, kiedy ci muzycy
analizujg dzieta XX wieku za pomocg metod analizy prac Pucciniego. Takie postawy sg bardzo po-
pularne wsrod lokalnych krytykow muzycznych w gazetach, ale nie ograniczajg si¢ tylko do nich
(na przyktad w gtownych dziennikach we Florencji nawet w latach 60. XX wieku muzyka Schoen-
berga byta okreslana jako "niezrownowazona"!). WyrazZnie taka analityczna postawa w recenzjach
zupelie pomija badania nad jezykiem muzycznym, koncentrujac si¢ jedynie na bardziej tradycyj-

nych dzietach, jak na przyktad opery Verdiego. Nawet idealistyczni teoretycy muzyki nie sg zbyt

" Cit. in Renzo Cresti, II linguaggio musicale di Franco Margola. s.7
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przychylni wtoskim kompozytorom nowego klasycyzmu. Uwazam, ze taka ocena jest utomna, ogra-
nicza si¢ bowiem do jednego kryterium estetycznego i sprowadza wszystko do jednego wzorca. Jest
to tak absurdalnie, jak ocenianie Straussa przez pryzmat Beethovena albo Chopina przez pryzmat
Liszta. Uwazam, ze tradycja danej kultury nie usprawiedliwia zamkniecia na inne perspektywy.

W tamtym czasie trudno bylo sobie wyobrazi¢, ze ktorykolwiek badacz napisze kiedy$
ksigzk¢ o Franco Margoli. Jego tworczo$¢ nie zdobyta uznania profesjonalistow, za wyjatkiem Al-
fredo Caselli. Nawet jesli istnieli badacze, ktérzy go doceniali, byli oni uwazani za zbytnich trady-
cjonalistow 1 konserwatystow. Obecnie, wraz z rozwojem badan muzycznych, muzykolodzy chetniej
odrzucaja ideologiczne uprzedzenia i modyfikuja swoje poglady. Moga oni stosowac tak zwang po-
ziomg eksploracje, tj. inspirowac si¢ roznymi dziedzinami i kierunkami badan, jakie si¢ w nich pro-
wadzi. Muzykologia bowiem — o czym zbyt tatwo zapomnie¢ — jest czeScig humanistyki. Wraz z od-
rzuceniem ideologii badacze na nowo odkryli potrzebe blisko$ci z ludZmi, ponownie stajac si¢ prze-
kaznikami pozytywnych wiadomos$ci miedzy cztowiekiem a §wiatem. Odkryto na nowo madros$¢
kompozytoréw, ich mistrzostwo kompozycji, stanowigce gwarancj¢ jakosci tworczosci artystycznej,
a takze $rodek do nawigzania emocjonalnej komunikacji miedzy tworca dzieta i jego odbiorcami.
W tym sensie posta¢ Franco Margoli stata si¢ wzorem do nasladowania. Z perspektywy réznych me-
todologii mozliwe jest wyodrgbnienie rozmaitych zatozen, przy jednoczesnym wyeliminowaniu tych
elementow, ktore nie majg juz zwiazku z rozwojem i dynamika wspolczesnej kultury muzycznej oraz
przy koncentracji na tych aspektach, ktore sg uzyteczne w ré6znych metodach 1 nowych dyskusjach,
elastyczne 1 gotowe do ponownego zastosowania. Innymi stowy, czerpiac korzysci z wieloaspekto-
wego podejscia do badan muzycznych, odrzucamy poglady, ktore nie maja zastosowania w dzisiej-

szych badaniach.

Powyzszy tekst wydaje mi si¢ niezbgdny, aby pomoc obecnym 1 przysztym badaczom w po-
nownej ocenie wielu muzykow urodzonych w XX wieku (nie tylko we Wioszech). Moim zdaniem,
ci muzycy byli pomijani nie tylko z powodu niewystarczajacych metod wezesnych badan muzycz-
nych, ale takze z powodu réznych interesOw (niezwigzanych z jakoscig muzyki, takich jak interesy
ekonomiczne niektorych wytworni ptytowych i wydawnictw, interesy polityczne roznych dyrektorow
artystycznych oraz interesy pewnych grup i lobbystow). W krotkiej perspektywie najlepiej, aby mu-
zyka zyskata wsparcie wpltywowych lokalnych srodowisk, jednak w dtuzszej perspektywie jedynie
jakos¢ dziet 1 ich wewnetrzna autentyczno$¢ mogg przewazy¢. Gdy minie era idealizmu i dokumen-
talizmu, uczeni o ograniczonych pogladach z pewnosciag uznajg kompozytoréw takich jak Margola

za bardzo interesujacych. Warto doceni¢ szczeros¢ i czysto$¢ muzyki Margoli.
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Przekraczajac ograniczenia dawnych metodologii, mozemy przyjrze¢ si¢ osobowosci twor-
czej artysty zarOwno niezaleznie, jak i w relacji z kontekstem spotecznym i politycznym. Artysta
bowiem ma swoj wlasny $wiat, ktory wszelako pozostaje w zwigzkach ze §wiatem zewnetrznym.

W dzietach spoleczenstwo odzwierciedla si¢ nie bezposrednio, a poprzez wrazliwos¢ 1 wyob-
razni¢ artysty. Ponadto, ta dwukierunkowa relacja migdzy osobistg kreatywnoscig a spoleczenstwem
przechodzi przez dalsze przeobrazenia za posrednictwem jezyka, ktory sam w sobie ma swoje wlasne
prawa. Dobry muzyk wie, jak go ksztaltowac, ale musi rowniez go szanowac, budujac $cista i trwata
relacje miedzy zasadami a wolnos$cia, miedzy ograniczeniami regut a ich przekraczaniem. W tym
zakresie Margola wykazat si¢ duzg umieje¢tnoscia, poniewaz zdawat sobie sprawe, ze aby skutecznie
komunikowac¢ sig¢, nalezy przestrzega¢ zasad, ktore zapewniaja racjonalnos¢ jezyka. W przeciwnym
razie utraci si¢ kontakt z publiczno$cia, a komunikacja stanie si¢ jedynie pusta rozmowsa, moze inte-
resujaca, ale pozbawiong mozliwosci porozumienia z ludzmi. Margola rowniez zdawat sobie sprawe,
ze jezyk podlega nieustannej refleks;ji i transformacji, jest ozywiany poprzez nowe potrzeby, rozwa-
zany 1 rekonstruowany. Takie podejscie prowadzi do odkrywania nowych drog i rozwigzan, a takze
ukazuje dialektyczny zwigzek miedzy innowacja a tradycja. Wigkszos¢ stylow XX wieku hotdowato
albo innowacyjnosci, albo tradycji. Franco Margola obalil te zasade, a swoja tworczoscig dowiddt,
ze tradycja 1 innowacja nie s3 przeciwstawne, lecz si¢ uzupetniaja. Sztuka, gdy stroni od poszukiwan,
tonie w jalowych wspomnieniach, a gdy lekcewazy historig, popada w spekulacje i1 abstrakcje. Musi

zatem dazy¢ ku przysztosci, osiggalnej jedynie poprzez potaczenie z przeszioscia.
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Rozdzial 3: Franco Margola

3.1 Biografia kompozytora

Franco Margola urodzit si¢ 30 pazdziernika 1908 roku w miasteczku Orzinuovi jako drugi
syn lokalnego urzednika sagdowego Alfredo Margoli 1 Cateriny Guirrini. Jego rodzina nie posiadata
tradycji muzycznych, lecz Franco od najmtodszych lat wykazywal ogromne zainteresowanie muzyka.
Jak wspomnialem wcze$niej, uczeszczat do Instytutu Muzycznego ,,Venturi” w Brescii (pdzniej prze-
ksztalconego w Panstwowe Konserwatorium w Brescii), gdzie uczyt si¢ w klasie wybitnego wto-
skiego skrzypka Romano Romaniniego (wspomnianego wczesniej w kontekscie srodowiska skrzyp-
cowego w Brescii). Byt zaproszony przez Antonio Bazziniego do Brescii, aby obja¢ stanowisko dy-
rektora konserwatorium, ktore piastowat przez czterdziesci lat. Profesor Romanini niewatpliwie prze-
kazal temu mtodemu uczniowi ostrozne podej$cie do przesadnie sentymentalnych srodkéw wyrazu
oraz gleboki szacunek dla klasycznych tradycji.

Drugim waznym nauczycielem byt Isidoro Capitanio, wyktadowca harmonii i kontrapunktu
w konserwatorium. Jego metoda nauczania byta okreslana jako "wyrazny styl XIX wieku". Capitanio
za reprezentantdw nowoczesnosci uwazal Debussy’ego 1 Wagnera.

Bazzini oraz dwaj najwazniejsi nauczyciele Margoli odegrali decydujaca role¢ w uczynieniu
Brescii jednym z najwazniejszych osrodkdw muzycznych we Wtoszech i catej Europie. Dlatego dzi$
w Konserwatorium w Brescii sale koncertowe i reprezentacyjne aule nosza ich imiona.

Po uzyskaniu dyplomu z gry na skrzypcach w 1926 roku, w 1927 roku Margola rozpoczat
nauke kompozycji w Konserwatorium w Parmie (Conservatorio di Parma) pod kierunkiem Guido
Guerriniego (1890-1965), Carlo Jachina (1887-1971) i Achille Longa (1900-1954). Ukonczyt tam
studia kompozytorskie w 1933 roku.

Chociaz nauczyciele kompozycji Margoli reprezentowali tradycjonalizm 1 byli raczej scep-
tyczni wobec innowacyjnych formé, otworzyli przed Margolg szerokie horyzonty kulturowe. Wpro-
wadzili go do najnowszych zjawisk w zyciu muzycznym, pomagajac mu unikna¢ niebezpieczenstwa
prowincjonalizmu. Ogolnie rzecz biorac, muzyczne wybory Margoli byly gleboko zakorzenione
w tradycji, ktora w rzeczywistosci stanowita solidng podstawe kulturowa dla catej jego tworczosci.

Dominujagca 6wczesnie kultura nacjonalistyczna dowarto$ciowata t¢ tradycje.

8 W 1932 roku Guido Guerrini, pierwszy nauczyciel kompozycji Margoli, osobiscie podpisat ,,Deklaracje wloskich mu-

zykow w sprawie tradycji romantyzmu XIX wieku”, wazny dokument wzywajacy do reakcji na awangardowe ,,ekscesy”
we wspotczesnej muzyce wiloskie;j.
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Kariera muzyczna Margoli rozpoczeta si¢ w latach 30. XX wieku, doktadniej mowiac, okoto
1933 roku, kiedy to jako student po raz pierwszy spotkal w Brescii juz stynnego kompozytora Alfredo
Caselle. Casella wowczas wykonat w Brescii swoje dzieto ,,Favola d’Orfeo”. Po tym wystepie mtody
Margola podarowat Caselli utwor ,,Preghiera d’un Celata” skomponowany na gtos i fortepian. Casella
byt pod wrazeniem talentu Margoli 1 natychmiast zaprosit go do zaprezentowania innych swoich
utwordw, takich jak sonaty fortepianowe, kwartety smyczkowe oraz sonaty na skrzypce i fortepian,
ktére sam Casella analizowal i opisywal. W tamtych latach Margola zdobyl wiele waznych nagrod
za swoje dzieta: w 1937 roku zdobyt nagrode na konkursie kompozytorskim w Weronie za ,,Quartetto
n. 3”; w 1938 roku zdobyt nagrode na konkursie kompozytorskim Narodowego Towarzystwa Mu-
zycznego w Rzymie za ,,Quartetto n. 4”. W 1938 roku zdobyt specjalng nagrode kompozytorskg Ga-
vazzeni San Remo za swoj utwor "Quartetto n. 5".

Z tego wzgledu lata trzydzieste XX wieku byly najszczesliwszym okresem w jego muzycznej
karierze: spotkania z Alfredo Casella, Ilderbrando Pizzettim, Mario Castelnuovo-Tedesco i Gianan-
drea Gavazzenim otworzyly przed nim nowe horyzonty kulturowe i muzyczne.

W potowie lat trzydziestych XX wieku Margola rozpoczat karier¢ nauczycielska, petniac
funkcje w wielu wtoskich panstwowych konserwatoriach muzycznych, co miato pozytywny wptyw
na odbior i propagowanie jego muzyki. Od 1936 do 1939 roku uczyt kameralistyki oraz historii mu-
zyki w Konserwatorium w Brescii, jednocze$nie angazujac si¢ w inne aktywnosci. Najbardziej god-
nym uwagi przedsiewzigciem bylo zalozenie orkiestry smyczkowej, ktorej cztonkowie pochodzili
Z Brescii. Orkiestra ta wykonywata zarowno muzyke klasyczna, jak 1 wspolczesng. Pierwszy koncert
tego zespolu odbyt si¢ w 1938 roku w Teatro Grande w Brescii. Jako solista z orkiestra Margoli
wystapil wtedy osiemnastoletni Arturo Benedetti Michelangeli.

W 1939 roku Margole mianowano dyrygentem oraz profesorem harmonii i kontrapunktu
w Konserwatorium w Mesynie. W styczniu 1941 roku zostal powotany do nauczania kompozycji
w Konserwatorium w Cagliari. Chociaz w latach 1943-1945 z powodu wojny nie mogt przenies¢ si¢
na Sardyni¢ i regularnie petnic tego stanowiska, jego praca tam trwata az do 1949 roku. W tym okresie
skomponowat libretto ,,Il mito di Caino” oparte na wierszach Edoardo Zilettiego. Nawet w trudnych
latach wojennych jego talent kompozytorski byt w pelni rozwinigty. W tym okresie stworzyt kilka
ze swoich najbardziej udanych dziet, takich jak: "Sonatina op. 26 na fortepian", "Sinfonia delle Isole
na orkiestre smyczkow3a", "Sonata nr 4 na skrzypce 1 fortepian" (ten utwér nagratem na mojej ptycie,
ktora zatagczam do dysertacji).

Po opuszczeniu Cagliari Margola nauczal w wielu miejscach. Chciatbym tu jedynie podsu-

mowac¢ gltowne etapy jego kariery nauczycielskiej: Bologna (1950-1952), Milano (1952-1957),
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Roma (1957-1959), Cagliari (1960-1963) i Parma (1963—-1975). Przeszedt na emeryture w 1975 roku

1 osiadt w miejscowosci Nave koto Brescii, gdzie mieszkat az do $§mierci 9 marca 1992 roku.
3.2 Styl tworczy Franca Margoli

Opisalem juz wczesniej, jakg rolg odegrat Casella w okresie neoklasycyzmu. Margola chetnie
1 naturalnie przyjat nauki Caselli. Czerpat rowniez od Pizzettiego (pewne aspekty starozytnej polifo-
nii, gtownie klasyczny styl XVII wieku, oraz intensywna atmosferg recytatywu).

Trudno powiedzie¢, w jakim stopniu w mlodzienczych utworach Margoli przewazato pra-
gnienie powrotu do ustalonych form i technik, a na ile te formy nie byly uzywane jako bezposredni
no$nik komunikacji. W jego utworach nie ma juz ch¢ci wskrzeszania utraconych tradycji instrumen-
talnych; przyjecie klasycznej formy (Forma classica) byto celowe, poniewaz ta juz istniata, co po-
zwalato mu na bezposrednie skupienie si¢ na poszukiwaniu tre$ci emocjonalnych. W jego najlep-
szych dzietach, takich jak ,,Sonata Breve for Violin and Piano No. 3”, uwaga po$wigcona formie
I wymagania dotyczace ekspresji znalazty doskonatg rownowage, dzigki czemu struktura utworu jest
klarowna i stabilna, a emocje plyng swobodnie. Na poczatku lat 30. XX wieku Ettore Desderi opu-
blikowat ksigzke zatytutowang ,,Muzyka wspoétczesna” (,,La musica contemporanea”). Wskazywat
W niej, ze wspdlczesna muzyka wywodzi si¢ z tradycji, co wigze si¢ z problemem ponownej oceny
wloskich korzeni muzycznych, poruszonym w okresie ,,La generazione dell’ottanta”. Twierdzit,
ze wloska muzyka nie powinna podazac za schematami $piewu operowego 1 ze powinna przyja¢ me-
lodie blizsze tematom instrumentalnym. Przestrzegal jednakze przed nieodtacznie zwigzanym z kon-
cepcja melodii ryzykiem ,,zej$cia z tematu” (il divagare). Margola natomiast nadaje rozmach samemu
tematowi melodycznemu. Wezesne utwory Margoli, takie jak ,,Sonata na skrzypce i fortepian nr 17
lub wspomniana wczesniej ,,Sonata fortepianowa nr 1 'Burlesca™, a takze utwory fortepianowe
,Danza ¢ Notturno”, sg starannie przemyslane w ramach solidnych granic formalnych. Ich kompo-
zycja jest klarowna, Zywa, spontaniczna i dobrze rozwinigta, wsparta rozszerzong tonalng struktura
harmoniczna, z bogatym i czasem naktadajacym si¢ uzyciem tonacji, co bardziej zbliza je do muzyki
XX wieku.

W tworczosci Margoli zauwazamy tendencje do uzywania mollowych tonacji 1 spokojnych,
umiarkowanych temp. W jego utworach pojawiaja si¢ teksty o duzej gltebi emocjonalnej, takie jak
,Per po che il camino” Petrarki czy ,,Qual Donna cantera” Boccaccia. Widzimy zatem, ze Margola
chetnie siegat do dawnej kultury wtoskiej, tej, ktora miata silne zwigzki z antykiem, a wigc 1 z kulturg
grecka. Jednoczesnie w neoklasycyzmie wcigz obecna byta refleksja nad okresem greckim, ktory byt
zrédlem inspiracji. To nie przypadek zatem, ze utwory ,,Tarantella-Rondo” i ,,Piccola Rapsodia d’au-

tunno” zdobyty nagrody w konkursie zorganizowanym przez Greckie Towarzystwo Muzykow.
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Przewodniczacym komisji sedziowskiej Narodowego Zwigzku Muzykow Faszystowskich
(Sindacato Nazionale Fascista dei Musicisti) byt sam Casella. Ponadto niektdre utwory biorgce udziat
w konkursie zostaty wybrane do Narodowego Towarzystwa Muzyki Wspotczesnej, a kompozytorzy,
ktorzy si¢ tam znalezli, byli wowczas jednymi z najbardziej wptywowych we Wtoszech. Wsrod nich
byt takze Franco Margola. Jednak Margola w sposob catkowicie osobisty trzymat si¢ neoklasycyzmu,
poniewaz w jego tworczosci mozna dostrzec ciaggla dialektyczng relacje miedzy klasycyzmem a ro-
mantyzmem, z tym ostatnim rozumianym jako wzor stylu i ekspresji. Margola trwal przy é6wczesnym
europejskim jezyku muzycznym, czerpigc doswiadczenia od wielkich kompozytoréw romantyzmu
i niektore elementy impresjonizmu, ktore zintegrowat z wlasnym jezykiem muzycznym. Juz w jego
wcezesnych dzietach mozna dostrzec zdolnos¢ do wprowadzania do sztuki woli uczestnictwa i auten-
tycznych emocji: to nie tylko kalkulacja, teoria i planowanie, ale wtasnie zaangazowanie. To wlasnie
ta zarliwa emocjonalno$¢ w sztuce (cho¢ zrownowazona) sprawia, ze tworczo$¢ Margoli jest bardzo
humanistyczna, uwolniona od chtodnego do$wiadczenia klasycznego formalizmu.

Wszystkie dzieta Margoli, od kilkuminutowych solowych utworéw po najdtuzsze i najbar-
dziej skomplikowane utwory kameralne, koncerty i symfonie, sg wierne estetyce formy (Formaesthe-
tik), ktora polega na starannym konstruowaniu dzieta sztuki, nie rezygnujac przy tym z tre$ci emo-
cjonalnych i wyrazowego znaczenia.

W tamtych czasach opera wcigz stanowila najwyzszg forme¢ wyrazu muzycznego. Dla wielu
kompozytoréw pisanie oper byto szczytem ambicji. Podejscie Margoli na tym tle wydaje si¢ wyjat-
kowe. Owszem, w latach 1938-1939 kompozytor podjat si¢ napisania jednoaktowej opery ,,I1 mito
di Caino”, a nastgpnie opery w trzech aktach zatytutowane;j ,,Titone”. To drugie dzieto, ktore byto juz
na zaawansowanym etapie szkicow, zaging¢to podczas podrozy Margoli na Sardynie. Wydaje sie,
ze osobowos¢ tworcza Margoli nie przystawata do teatru. W muzyce tworca unikat wielkich gestow
i nadmiernego dramatyzmu, a przeciez tym wila$nie karmi si¢ opera. Dlatego tez romans Margoli
Z operg nalezy uzna¢ za przelotny i, jak si¢ zdaje, dla samego kompozytora mato istotny. Wszak
Z jakichs$ przyczyn nie zadat sobie trudu, aby zrekonstruowa¢ zaginione czgéci ,, Titone”.

Jednoczes$nie nie mozna zapominac, ze styl tworczy Margoli uksztattowal si¢ na podstawie
idei wyrazanych przez La generazione dell ottanta, ktora byla silnie krytyczna wobec opery i melo-
dramatu. Jednak mimo ze jego muzyka byta daleka od teatralnosci, udato jej si¢ zaréwno zadowoli¢
gust uksztattowanej przez wielkg tradycje publicznosci, jak 1 dotrzymac kroku wspotczesnemu swiatu
muzycznemu. Jego muzyka byla rozumiana jako radykalne poszukiwanie nowych §rodkow i form.

Mimo ze tworczos¢ 1 muzyka eksperymentalna maja ogromne znaczenie i dostarczajg wielu

oryginalnych rozwigzan, to nieraz ich nadmierna ztozono$¢ uniemozliwia klarowna komunikacje
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Z publicznos$cig. To moze by¢ powodem, dla ktorego miedzy muzyka eksperymentalng a szeroka pu-
blicznos$cig istnieje pewien dystans. Margola miat zdolno$¢ natychmiastowego komunikowania si¢
Z publiczno$cia 1, nie szczedzac wysitkow, wprowadzat innowacje, przedstawiajac nowe pomysty
zaro6wno ekspertom, jak i stuchaczom. Cho¢ w recenzjach z tamtych czaséw mozna dostrzec ogromny
uznanie dla umiejetnosci Margoli, jednak wyjatkowe walory formalne jego kompozycji nie byty
W petni doceniane. Tymczasem jego muzyka juz wtedy byla zwiezta, przejrzysta i porywajaca.

Imponujaca jest u niego spontaniczno$¢ wyrazu i bezposrednio$¢ jezyka. Odzwierciedla to
cechy jego charakteru: z jednej strony niesSmiato$¢, z drugiej niezalezno$¢ oraz niech¢¢ do intryg
i kompromisow.

W rzeczywisto$ci Margola byt obcy wobec wszystkiego, co go otaczalo. Muzyka lat 50., se-
rializm postweberowski, strukturalizm z Darmstadt, muzyka aleatoryczna i wszelkie inne zjawiska
niezwigzane bezposrednio z zasadami estetyki neoklasycyzmu nie wzbudzaty jego zainteresowania.
Jednakze gleboki kryzys moralny po Il wojnie §wiatowej rowniez odcisnal pietno na nurcie neokla-
sycznym. Kazdy starat si¢ ponownie nawigzac kontakt z najbardziej zaawansowanymi ruchami w eu-
ropejskiej kulturze, a dodekafonia wydawata si¢ nowym wzorcem w muzyce wspodtczesne;.

Kompozytorzy, ktorzy nie zgadzali si¢ z tymi stanowiskami, niekiedy musieli nawet zrezy-
gnowac z wlasnej dziatalnosci tworczej. Przyktadem moze by¢ Gianandrea Gavazzeni, ktory, podob-
nie jak Margola, nalezal do tego samego kregu kulturowego. Jako kompozytor tworzyt wiele dziet
W bardzo tradycyjny sposob.

Margola probowat osiggna¢ harmonie: najpierw lata pig¢dziesigte XX wieku byly dla niego
okresem dojrzatego stylu tworczego, w ktorym kompozytor starat si¢ stosowaé formy jezykowe sig-
gajace do dwunastotonowosci. Jednakze te zbyt racjonalne podejscia nie wspotgraly z silng sponta-
nicznos$cig jego jezyka. W rezultacie, utwory z tego okresu sg najmniej ,,wybitne” w jego dorobku,
cho¢ istniejg pewne wyjatki, takie jak Sonata skrzypcowa nr 5 i Kinderkonzert nr 1 na skrzypce i or-
kiestre. Bez watpienia s3 to najwazniejsze dziela Margoli z tego okresu, w ktorych odnalez¢ mozna
swobode, poetycka szczeros¢ 1 lekkos¢ ducha, przeciwne do dominujacych wowcezas trendow. Jed-
nakze, pozostajac zgodnym z dwczesng awangardowa kulturg, poswigcit swoja ,,jasnos$¢” 1 sponta-
niczno$¢ (zwykle definiowang). Dlatego zrezygnowatl ze wszelkich form intelektualizmu, co posta-
wito go w bardzo szczegdlnej pozycji historycznej: z jednej strony ostatecznie reprezentowat cigglosé
z przeszto$cig, a z drugiej strony ponownie odkryt wiez z publicznos$cig, ktorg jego wspotczesni z tych
samych powodow catkowicie utracili. Dlatego mozemy zdefiniowa¢ muzyke Margoli w nastepujacy
sposob: jest on najczystszym spadkobiercg wielkich wtoskich kompozytoréw okresu La generazione

dell ottanta.
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Ponadto, w konteks$cie jego relacji z publicznoscig 1 odbioru jego muzyki, nalezy wziaé
pod uwage jego intensywng dziatalno$¢ dydaktyczng oraz fakt, ze wielu jego uczniéw zaistniato
na rynku muzycznym (m. in. Camillo Togni i Giancarlo Facchinetti)®. Chcialby tu wspomnieé o ak-
tywnej dziatalno$ci Margoli w dziedzinie edukacji. W srodowisku akademii muzycznej znalazt sprzy-
jajace warunki do rozpowszechniania swojej muzyki. To wiasnie bezposredni kontakt z muzykami
I studentami oraz ich upodobania i potrzeby zapewnily skuteczne tworzenie jego dziet. Na przyktad
dla Margoli edukacja muzyczna polegata przede wszystkim na przekazywaniu tradycji, aby mtodsze
pokolenia mogly kontynuowaé¢ dawne dziedzictwo kulturowe. Moj promotor pracy magisterskie;j,
profesor Filippo Lama, studiowat w konserwatorium w Brescii, gdy profesor Giancarlo Facchinetti
petnil funkcje dyrektora tej uczelni. To on przekazatl muzyke swojego nauczyciela Margoli Filippo
Lamie, a Filippo Lama przekazat ja mnie. Aktualnie badam dzieta Margoli na Uniwersytecie Mu-
zycznym Fryderyka Chopina wraz z moja promotorka. Juz w ten sposob realizuje si¢ wartos¢ eduka-

cyjna muzyki, na ktorej tak zalezato Margoli.

3.3 Doswiadczenie i dzialalno$¢ dydaktyczna

Margola poswigcit cale swoje zycie pracy dydaktycznej, co pozwolito mu znalez¢ si¢ w gronie
czotowych nauczycieli swoich czasow. W 1936 roku zostal mianowany kierownikiem katedry historii
i estetyki muzyki w konserwatorium ,,Venturi”, rozpoczynajac swoja dziatalnos¢ dydaktyczng. Byt
to pierwszy raz, kiedy to konserwatorium wprowadzito kurs historii 1 estetyki muzyki. Od tego czasu
dwuletni program kursu jest stale kontynuowany. Przy okazji chciatbym wspomnie¢, Zze gdy studio-
watem w Conservatorio di Brescia, byt to przedmiot obowiazkowy. Uwazam, Ze niezaleznie od tego,
jaki instrument wybiera student, jest to wartoSciowy kurs dla kazdego profesjonalnego wykonawcy.
Wtedy wykonawca staje si¢ kims$ wiecej niz tylko muzykiem — jest no$nikiem glebokiego dziedzic-
twa kulturowego. Taki rodzaj przekazu staje si¢ szczegdlnie cenny.

W tamtych latach konserwatorium muzyczne ,,Venturi” nie bylo jeszcze instytucja pan-
stwowg, co ograniczato zasi¢g nauczania i rozpowszechniania dziet Margoli. Dlatego, aby wigce]
studentéw muzyki 1 profesjonalistow mogto poznac jego tworczo$¢, Margola zwrdcit si¢ o przenie-
sienie do panstwowego konserwatorium muzycznego. 25 czerwca 1937 roku Ministerstwo Edukacji
wydato dekret oglaszajacy konkurs na nowe stanowiska nauczycielskie. Margola wziagl w nim udziat,
ubiegajac si¢ o posade nauczyciela harmonii oraz muzyki kameralnej w konserwatoriach w Parmie

i Palermo, a takze o stanowisko nauczyciela teorii i analizy form muzycznych we Florencji i Turynie.

% Gianvarlo Facchinetti: (1936-2017) Pochodzit z Brescii, w latach 1979-1981 byt dziekanem Konserwatorium w Bre-
scii. Byt profesorem, kompozytorem, pianista i dyrygentem w Konserwatorium w Bolzano, Weronie i Parmie.
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Jego dziatalnos$¢ dydaktyczna byta rowniez wspierana przez szereg prac teoretycznych, takich
jak ksiazka ,,150 Bassi”, ktora zawiera solidne zasady harmonii. W przedmowie napisal: ,,Ta seria
basso continuo jest nie tylko owocem mojego diugoletniego doswiadczenia pedagogicznego,
ale takze wynikiem moich nicustannych staran, aby nada¢ harmonii nalezng jej godnos¢. Uwazam,
ze nawet prosta harmonizacja basso continuo powinna mie¢ wlasne muzyczne znaczenie. To znacze-
nie, cho¢by nawet minimalne i osiggnigte bardziej ograniczonymi $rodkami, musi dowodzi¢ istnienia
normatywnej doskonatosci stylu.”

Ta wypowiedz bez watpienia trafia w sedno problemu monotonnego, schematycznego nau-
czania, ktore w niektorych miejscach jest nadal stosowane wylacznie w celach teoretycznych. Takie
,bezduszne” podejécie moze prowadzi¢ do znudzenia i zniechgcenia ucznidw, oddalajac ich od mu-
zyki.

Margola wyjasnit: ,,Nawet praca z prostg gitarg basowa musi mie¢ swoje muzyczne znacze-
nie.” To podkresla warto$¢ jego pracy dydaktycznej, wyprzedzajacej tamta epoke 1 zgodnej z meto-
dami nauczania na miar¢ naszych czasow. W tym przypadku mozemy mowi¢ o pedagogu rownie
wybitnym, co kompozytorze. Margola opublikowat wiele prac dotyczacych teorii i praktyki muzycz-
nej, takich jak ,,Guida pratica per lo studio della composizione”, ,,Metodo pratico per I’armonizza-
zione del basso senza numeri” oraz ,,Primi elementi per lo studio dell’armonia complementare”. Jed-
nak tworczos¢ Margoli nie ograniczata si¢ do prac teoretycznych; stworzyt takze wiele utworéw dy-
daktycznych przeznaczonych do wykonywania. Na przykiad, w utworach napisanych specjalnie
dla mtodych skrzypkow i pianistow, nie skupiat si¢ na opanowaniu czy wykorzystaniu okreslonego
technicznego zaplecza, lecz dazyt do wzbogacenia muzycznej wrazliwosci poprzez nowe rozwigza-
nia jezykowe. Oznacza to, ze problemy techniczne gry mialy by¢ rozwigzywane za pomocg jezyka
muzycznego. W rzeczywisto$ci, cho¢ Margola w okresie studiow otrzymal wylacznie szkolenie z gry
na skrzypcach, jego kompozycje, takie jak koncert skrzypcowy, sonata na skrzypce i fortepian, kon-
cert fortepianowy i inne, nie sg oparte na technicznych podstawach gry na instrumentach. Nie oznacza
to, ze jego utwory sa catkowicie pozbawione trudnosci technicznych. Wrecz przeciwnie, nawet
W najprostszych utworach czegsto pojawiajg si¢ problemy do rozwigzania (takie jak niezalezno$¢
pracy lewej i prawej reki, umiej¢tnos¢ precyzyjnych zmian ptaszczyzn prawej reki itp.).

Podczas wykonywania efektownych fragmentéw , o zdecydowanym charakterze rytmicznym,
nalezy zwraca¢ uwage na znalezienie wyraznego , precyzyjnego brzmienia. Rozwing t¢ mysl w dal-

szych rozdziatach.

10 Cit. in Renzo Cresti, Il linguaggio musicale di Franco margola. Pp.52
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Rozdzial 4: Wartos$ci humanistyczne w sonatach na skrzypce i fortepian Franco Margoli

Zdecydowatem si¢ zglgbia¢ tworczos¢é Franca Margoli z Brescii, poniewaz ma on na SWoim
koncie wiele sonat na skrzypce i fortepian. Chociaz partytury byly publikowane przez liczne wydaw-
nictwa, jednak dotychczas bardzo niewielu skrzypkow wykonywato jego utwory. Bioragc pod uwage
proces badawczy, mozna zauwazy¢, ze kompozycje na skrzypce i fortepian powstaty w pierwszym
Z dwoch okresow tworczosci Margoli, La generazione dell ottanta, w kontek$cie zlozonej sytuacji
politycznej i1 spotecznej w Europie. Utwory te, stworzone w tak wyjatkowych okoliczno$ciach,
nie tylko odzwierciedlajg wptywy tamtych czaséw, ale takze mogg inspirowac odpowiedzialne i szla-
chetne postawy artystyczne i spoteczne studentéw. Dlatego tez wybralem najwazniejsze cechy

tych szesciu sonat, a nastepnie przeanalizowatem je z réoznych perspektyw.

4.1 Styl poetycki w pierwszej sonacie Margoli na skrzypce i fortepian

Pierwsza sonate na skrzypce i fortepian Franco Margola skomponowat wkrétce po ukoncze-
niu jednego z utworéw wokalnych. Moze dlatego jej gtowny temat melodyczny jest tak Spiewny
I poetycki.

W sonacie tej kompozytor wykorzystal starozytny poemat grecki ,,Preghiera d'un clefta”, kto-
rego slowa pelne sa namietnosci, lecz i powagi; uzyt sonetu Petrarki ,,Per po che il camino” (sonet
CXXX, pierwszego ze zbioru wydanego przez Bongiovanniego), ,,Qual donna cantera” Boccaccia
i ,,Se voi udiste la voce dolente” Pistoi. Utwory te taczy czystos¢ poezji XIV i XV wieku z renesansem
liryki greckiej. Jednak Margola nie ograniczat si¢ jedynie do prostego ,,podtozenia” muzyki do tekstu.
Proponowat wtasna, ztozong interpretacj¢ dzieta, uwypuklajac wartos¢ poetycka wierszy poprzez
pigkno melodii 1 bogactwo barw harmonicznych.

Ze wzgledu na historyczny charakter tej piesni — odwotania do poezji starozytnej Grecji,
pierwsza sonat¢ mozemy analizowaé takze z perspektywy mikrohistorycznej. Po pierwsze, badanie
mikrohistorii muzyki moze pomoc znalez¢ zwigzki miedzy terazniejszos$cig a przesztoscia, ponownie
odkry¢ whasng tozsamos¢ kulturows i korzenie.!! Po drugie, linie melodyczne w petni oddaja lirycz-
nos¢ 1 czystos¢ poezji, co w tym aspekcie znacznie rdzni si¢ od technik pisarskich starozytnej poez;ji
greckiej. Spojnosci muzyki z poetyckim tekstem sprzyja rytmika, Margola bowiem umiej¢tnie taczy

triole i kwintole.

1 Wspotczesne wloskie spoteczenstwo przezywa nawrot idei patriotycznych, odrodzenie ,,wtoskosci” stalo si¢ w ostat-

nich latach popularnym hastem, a propagujaca je prawicowa partia ,,Bracia Wiosi” od 2022 sprawuje rzady we Wtoszech.
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Badania mikrohistorii muzyki oznaczaja skupienie uwagi na bardziej lokalnych obszarach
W poréwnaniu z narodowa lub $§wiatowa historig muzyki. Studenci pochodzacy z réznych krajow
I 0 rt6znym pochodzeniu, badajac lokalng histori¢ muzyki, uzyskuja istotne inspiracje interdyscypli-
narne 1 mi¢dzy-obszarowe. Materiaty dostarczane przez inne dziedziny (edukacja jezykowa, religia,
sztuka itp.) sprzyjaja integracji wiedzy. Na przyktad: ja, doktorant z Chin w polskiej szkole, razem
Z moja mentorka, badamy muzyke ,,przywieziong” z Wiloch. To sprzyja wymianie doswiadczen,
a wierze, ze w przyszto$ci moze rowniez zacheci¢ polskich studentow do glebszej interpretacji wio-
skich dziet z perspektywy kulturowej 1 historycznej. Zwtaszcza sigganie do jezyka 1 literatury moze
by¢ niezwykle cenne przy analizie utworu. Zgtebianie literackiego 1 jezykowego kontekstu utworu,
a nie tylko znakoéw notacyjnych, oznaczen dynamicznych i terminéw muzycznych w partyturze daje

petniejszy obraz i glebsze zrozumienie.
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Oczywiscie praca nad takim materiatem rodzi pewne watpliwosci czy ryzyka. Po pierwsze,
lokalna historia muzyki interesuje tylko nielicznych. Po drugie, niedostatek czasu utrudnia omawia-
nie wielu tematow z zakresu historii muzyki, a badania mikrohistoryczne sg czasochtonne. Wierze
jednak, ze te trudnosci sa do przezwyciezenia. Wszak szeroka wymiana miedzynarodowa studentéw
stala si¢ w naszych czasach normg, co daje osobom pochodzacym z réznych stron §wiata dostep
do wielu lokalnosci, nie tylko ,,wlasnych”. A zrozumienie dla tego, ze uzupetnianie analizy wykony-
wanych utwordéw o wiedz¢ pozamuzyczng, humanistyczng, ma w pracy muzyka sens, wydaje mi si¢

w naszym Srodowisku coraz wieksze.

:
N
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Utwor ten, napisany w 1931 roku, op. dC 12, charakteryzuje si¢ szlachetng koncepcja, mi-
strzowska technikg oraz jasnym i rozwijajacym si¢ dialogiem migdzy partiami skrzypiec i fortepianu.

Jak pokazano na ilustracji 2, poczatkowa czgs$¢ pierwszej czesci, oznaczona jako Sostenuto 1 Breve
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(utrzymywanie i cz¢sciowe rozszerzenie dzwigkow), nadaje pierwszej czgsci bardzo uroczysty i na-
bozny charakter. Jak pokazano na ilustracji 3, wymaga od wykonawcy utrzymania wysokiej jako$ci
dzwigku. Melodia jest dobrze skonstruowana, a temat przeplata si¢ pomiedzy skrzypcami a fortepia-
nem w uporzadkowany sposob, przypominajgc impresjonistyczny styl Debussy'ego. (10) Tworcy
impresjonistyczni nie dgzyli do wyrazania glebokich uczu¢ ani nie opowiadali historii, lecz starali si¢
stworzy¢ atmosfere, pewne ulotne wrazenie. Dlatego, jak pokazano na powyzszej ilustracji (fragment
pierwszej czesci), ogolny styl tego utworu wywoluje uczucie tajemniczosci i nieuchwytnosci.?

Pragne szczegdlnie uwzgledni¢ cze$¢ drugg. Jak widaé na ilustracji 4, zaznaczyl on w party-
turze trzy miejsca, na ktore nalezy zwroci¢ szczeg6lng uwage podczas wykonywania:

¢ Lento - tempo wolne, oznaczenie sugerujace powolne wykonanie zapisanej melodii

e Lunghissima — niezwykle dtuga fermata. Oprocz odpowiedniego czasu trwania wazne by

uruchomi¢ wyobrazni¢ w odniesieniu do barwy tego dzwigku.

e Un po' piu scorrevole — powolnie ale z ptynnoscia, tak by stuchacz nie odnosit wrazenia

zwolnienia.
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12 Impresjonizm w stylu Debussy'ego: Muzyka impresjonistyczna nie podkresla wyrazistosci melodii, ale stara si¢ wy-
wota¢ w stuchaczach wrazenia zmystowe i stworzy¢ koncepcje artystyczng poprzez harmonie i barwe.
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Te trzy punkty wymagaja szczeg6lnej uwagi pod wzgledem technicznym. Dzigki solidnym
podstawom technicznym tatwiej bedzie wyrazi¢ emocje. W wolnej cze$ci utworu dominuje atmosfera
smutku i nostalgii. Dla pelnego zrealizowania wszystkich oznaczen kompozytora pomocna bedzie
dobra technika prawej reki. Omawiana sonata moze sta¢ si¢ dobrym materiatem do pracy nad tym
zagadnieniem.

W pierwszej sonacie Franca Margoli na skrzypce i fortepian kluczowa jest koordynacja mig-
dzy lewa i prawa r¢ka wykonawcy. Czesci pierwsza i druga utworu sg wymagajace technicznie gtow-
nie dla prawej r¢ki. Aby osiagnac oczekiwang jako$¢ dzwigku, wykonawca musi poszukiwaé réznych

dynamik i technik smyczkowania.

l Vivace

z

I.5

Jak pokazano na ilustracji 5, mtody Margola nadal tworzyl, opierajac si¢ na trzyczesciowej
formie sonaty. W ramach tych podstawowych struktur wykazat zamitowanie do liryczno$ci, prostoty,
ciepta i jasnego $piewnego stylu. Stad pojawienie si¢ czgsci trzeciej. Sita i powaga, klarownos$¢ i pla-
styczno$¢ — to cechy tej muzyki. Mlodzienczy impet jest w niej wkomponowany w wyrazne linie
kontrapunktyczne, a uporzadkowane stosowanie roznych barw zostata przeksztalcona w elegancka

I cenng harmonig¢ oraz brzmienie. W cze¢$ci vivace tempo powinno miesci¢ si¢ w przedziale od 123
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do 125. Znajdujg si¢ tam gtownie oderwane i niewyrazne szesnastki, co stawia wysokie wymagania
wobec kontroli smyczka przez wykonawce. Podczas ¢wiczen nalezy zwrocic na to szczegdlng uwagg.
Podobnie jak w przypadku metody ¢wiczen dla czwartej czgsci Symfonii nr 39 Mozarta, zalecam
polozenie smyczka na strunach, zgrupowanie czterech nut razem i rozpoczecie ¢wiczen w najwol-

niejszym mozliwym tempie, aby zapewnic¢ precyzj¢ intonacyjng i odpowiednig barwg.
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Jak pokazano na ilustracji 6, trzecig cze¢$¢ charakteryzuje oznaczenie vivace — wesoto i zy-
wiotowo oraz deciso — zdecydowane allegro. Margola zrgcznie wykorzystuje oznaczenie deciso,
aby ukazac nastrdj i charakter faszystowskich Wtoch z 1931 roku — odwage, powagg i site. Kompo-

zytor postuguje si¢ tradycyjng forma sonatowa, by skomentowa¢ wspdiczesng sobie rzeczywistos¢.

4.2 Czystosé¢ formy w drugiej sonacie Margoli na skrzypce i fortepian

Z moich wilasnych doswiadczen, ale takze z rozméw z kolezankami i kolegami muzykami
oraz nauczycielami wynika, ze nauka historii muzyki na r6znych szczeblach naszej edukacji nie spet-
nia swojej funkcji. Czgsto jest niezbyt cickawym, mato powigzanym z naszg praktyka i nieatrakcyjnie
poprowadzonym wyktadem, o ktérym predko zapominamy.

Obecnie potrzeby i zainteresowania ucznidéw sg powigzane z propozycjami edukacyjnymi do-
stosowanymi do réznych grup wiekowych. Jest to niezbedne w procesie nauczania, poniewaz ucz-
niowie mogg naprawde dostrzec znaczenie 1 wartos$¢ historii tylko wtedy, gdy ich problemy (komu-
nikacja, relacje interpersonalne, emocje) sa odpowiednio adresowane 1 znajduja swoje odpowiedzi.
Nie powinno to by¢ postrzegane jako ustepstwo nauczyciela wobec ucznidéw, lecz jako motywacja
do dziatania, majgca na celu sprawienie uczniom radosci, a jednocze$nie wzbudzenie ciekawosci
I checi zdobywania wiedzy.

Badajacy zagadnienia pedagogiczne Franco Frabboni z Uniwersytetu w Bolonii w swojej
ksigzce napisatl: ,,Aby wiedza byla trwala, uczony musi obra¢ droge, ktora uwolni szkote od przesta-
rzatego 1 obcigzajacego zapamigtywania. Czg¢sto istnieje ono w encyklopedycznej 1 jezykowej formie
wiedzy, ktora musi by¢ planowana w programach.”3

Ze wzgledu na szczegdlny charakter tej sonaty — brak nagranego i opublikowanego wykona-
nia — problem obcigzenia pamigci nie wystepuje. Badanie utworu, ktory nie ma gotowej wersji, daje
pole wyobrazni i mozliwos$¢ wyjsécia poza schemat zarowno nauczycielowi, jak i mnie.

Frabboni: Szkota musi zapewni¢ takie rozwigzania, w ktérych nauczyciele beda musieli po-
rzuci¢ dogmatyczne koncepcje i encyklopedyczng logike wiedzy, na rzecz metod nauczania opartych
na inspiracji i zaangazowaniu, czyli ,,podej$ciu problemowym, badawczym i nieustannie rekonstruo-

wanym.”** Dlatego w trakcie badan nad ta sonata moje zajecia z promotorka, Mariag Machowska staly

13 Franco Frabboni, Societa della conoscenza e scuola. Trento: Erickson, 2005, s. 90
14 Franco Frabboni, Il laboratorio. Roma-Bari: Laterza, 2004, s. 111
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si¢ swoistym laboratorium tworczym. Uwazam, ze dzigki takiemu podejs$ciu do pracy, moje nagranie

tej sonaty jest najbardziej ,,moje” — indywidualne, osobiste i oryginalne.

Sonata .2

per violino e pianoforte
dcC. 38

| Recitativo]-[Canzone]-[Danza}{Finale Barbaro|

Prima edizione assoluta
acura di
Franco Vigorito

Franco Margola
(1908-1992)

Violino S

Pianoforte mf

Jak pokazano na ilustracji 7: ,,I1 Sonata na skrzypce 1 fortepian” Franco Margoli, napisana
w 1935 roku, op. dC. 38, jest wczesnym dzielem Margoli. Brak jakichkolwiek nagran tej sonaty i ko-
nieczno$¢ polegania jedynie na informacjach pisemnych o jej wykonaniach koncertowych, dawaty
mi duza swobodeg, ale takze stwarzaty wyzwania. Podobnie jak przy nauce historii w oparciu jedynie
o zrodta pisane, a w oderwaniu od jednostkowych ludzkich do§wiadczen, ktére pozwalajg naprawde
zrozumie¢ pewne procesy, tak w nauczaniu muzyki brakuje uwzglednienia tego, co naprawdg po-
maga rozwija¢ poczucie historii. Jak analizowa¢, bada¢, zglebia¢ utwor, jesli nie dysponujemy zad-
nym nagraniem? Jak stwierdzit Maule, mechanizmy te polegaja glownie na:
e wykorzystaniu edukacji zrodtowe;j
e zrozumieniu i wykorzystaniu edukacji, ktéora bada podstawowe narzedzia po-

znawcze zwigzane ze $wiadomoécig historyczna.t®

15 Elita Maule, Storia della musica: come insegnarla a scuola. Pisa: ETS, 2007, s. 34-35
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W tej sonacie kompozytor uzyt nastepujacych oznaczen: Recitativo — recytatyw, Canzone —
charakter $piewny, Danza — taniec, Finale Barbaro — ,,dziki” finat.

W obliczu wojny Margola z uporem i niejako na przekor wszystkiemu pisat pogodne utwory.
Muzyka w potaczeniu ze swiadomoscig zyciorysu tworcy od razu budzi skojarzenia: emocjonalna
sila, §piewne myslenie, pogodny charakter, poczucie humoru, ale 1 kategoryczna niezgoda wobec
wojennego zla. Z ta wiedza zrozumienie muzyki staje si¢ prostsze, a wysitek jej analizy frapujacy
I przyjemny. Dlatego podczas nauki tego utworu musimy wyraznie zdawaé sobie sprawg, ze histo-
ryczne badania (w tym badania historii muzyki) powinny dazy¢ do:

¢ odbudowy 1 umacniania poczucia tozsamosci historycznej i1 kulturowe;,
e docenienia, ochrony i promowania dziedzictwa historycznego i artystycznego,

¢ nauki tolerancji, wspotistnienia i szacunku dla "inno$ci", rOwniez w muzyce.

Pierwszy z wymienionych celéw realizuje si¢ w tej sonacie poprzez styl dawny. Archaizm
ukazuje to, co niegdy$ przekazywane byto z pokolenia na pokolenie przez opowiesci przodkow. By¢
moze dzi$ jest to juz oderwane od zycia wspotczesnych uczniow gry na skrzypcach, jednak badania
historii muzyki moga poméc w wypetnieniu tej luki pokoleniowej, ponownym odkryciu i przekazaniu
zapomnianej muzyki oraz docenieniu tradycji kulturowych. To potaczenie pozwala nam na nowo
odkry¢ nasza tozsamos¢ i korzenie.

Drugi cel jest $cisle powigzany z pierwszym. Tu jednak wazniejsza jest nie tozsamosc,
ale wiedza. To ona pozwala na zrozumienie historycznego kontekstu analizowanego dzieta.
Bez wzgledu na zmiany spoteczne w kazdej epoce, dzieki wykorzystaniu dziedzictwa historycznego
1 artystycznego (biblioteki, archiwa, teatry, miejsca o szczegdlnym znaczeniu historycznym dla mu-
zyki), mozliwe jest kontynuowanie ochrony i promocji tego dziedzictwa.

Ostatni cel wloscy muzycy z pokolenia lat 80. osiggneli w sposéb pionierski. Poprzez nau-
czanie historii otworzyli drzwi do globalizacji, przetamujac bariery jezykowe 1 granice i niejako an-
tycypujac wspotczesne nam trendy. Stworzyli strategie pozwalajace na docenienie réznorodnosci
i odkrywanie wspolnych elementéw (idei, warto$ci, wspolnego czasu). Przyktadem tego sg obecni
na wloskim rynku muzycznym tamtego okresu tacy réznorodni kompozytorzy jak Bartok, Strawinski
i Schonberg.

Przedstawione powyzej zagadnienia sa podstawa do zrozumienia stylu dawnego tej sonaty.
Studenci musza podejmowac aktywne dziatania, a praktyka podparta wiedzg teoretyczng jest tu roz-

wigzaniem idealnym.
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Swiadomo$¢ potaczenia stylow historycznych jest kluczem do wiasciwego rozumienia i wy-
konania muzyki Margoli. Kompozytor odrzuca tradycje romantyczne. Zamiast je kontynuowac, prze-
kracza retoryke XIX wieku, inspirujac si¢ impresjonizmem i postimpresjonizmem. Margola daje wy-
konawcy szerokie pole do popisu — pelng swobodg artystycznej kreacji.

Kolejng charakterystyczng cecha II Sonaty jest ,,czysta forma” (forma pura). Koncepcja ta
nie polega na mechanicznym dostosowywaniu czasu muzycznego do z gory ustalonego formatu,

lecz na réznicy miedzy idealizowanymi, zakodowanymi wzorcami a ich konkretnym wykonaniem.
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Tradycyjna forma zostata tu umieszczona po serii bardziej swobodnych ruchow, ktoére sg potaczone
zgodnie z zasada stopniowo narastajacej dynamiki.*®

Jak pokazano na ilustracji 8: w 117. takcie drugiej sonaty na skrzypce i fortepian, w partii
skrzypiec pojawia si¢ znacznik "improvviso", co sugeruje mozliwo$¢ improwizacji, oraz "Lo stesso
tempo ma con ritmo di danza", co oznacza, ze tempo powinno pozosta¢ takie samo, ale z rytmem
tanecznym. Oznaczenia te jasno wskazuja, ze Margola pragnal, aby wykonawcy utrzymali okreslone
normy wykonawcze, jednocze$nie pozostawiajac miejsce na wicksza swobodg. W swojej II Sonacie

zrealizowat koncepcj¢ "czystej formy" jako centralng warto$¢.

4.3 Réznorodne doznania stuchowe w ,,Malej sonacie” Margoli

Juz sam tytut —,,La Picolla Sonata”, czyli ,,mala” lub ,,krétka” sonata — wskazuje, ze struktura
tej sonaty rdzni si¢ od innych, poniewaz jest to sonata jednoczg¢sciowa.

Iréne Deliége!’ zaproponowala strategie polegajaca na podzieleniu utworu na mate segmenty,
aby utatwi¢ zrozumienie jego struktury muzycznej. Uczniowie moga wykorzysta¢ te wskazoéwki,
aby zrozumie¢ podobienstwa i réznice pojawiajace si¢ w muzyce. Podczas pracy nad tym utworem
idealng sytuacja bytaby wspodlna z pedagogiem analiza formalna opierajaca si¢ na badaniu harmonii,
rytmu i tempa w omawianej sonacie.

La Picolla Sonata nie nalezy do muzyki o charakterze opisowym czy programowym, wiec
moze sta¢ si¢ wspaniatym, nieskomplikowanym materiatem do wykorzystania w celach dydaktycz-
nych. Moze rowniez sta¢ si¢ dobrg podstawg — materialem muzycznym do rozpoczgcia pierwszych
analiz. Na etapie szkoly sredniej badanie krétkiej sonaty Margoli moze da¢ §wietng baze dla pozniej-
szej pracy 1 rozumienia wielkich sonat jakie przyjdzie mtodemu skrzypkowi gra¢ podczas studiow.

Krotki utwor jest prostszy do opanowania przez wykonawce, wymaga jednak rowniez umie-
jetnosci stuchania krytycznego. Nauka stuchania jest zatem kluczowym elementem nauczania mu-
zyki i stanowi niezbedne przygotowanie przed kolejnymi dziataniami edukacyjnymi.'®

Baroni®® definiuje nauke shuchania jako cel makro, a jego realizacje rozktada na cele posred-
nie, ktore definiuje nastgpujaco:

e uczen rozpoznaje i docenia glowne cechy podstawowych form muzycznych

16 Cit. in Renzo Cresti, I linguaggio musicale di Franco pargola. s. 27

7 Iréne Deli¢ge, Belgian musician, 1933-2024, Ibidem, p.43.

18 Elita Maule, Storia della musica: come insegnare a scuola, s. 41

19 Mario Baroni, L orecchio intelligente. Guida all’ascolto di musiche non familiari. Lucca: Lim, 2004
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e uczen postrzega, identyfikuje i nazywa najwazniejsze systemy strukturalne w r6z-
nych kulturach muzycznych $wiata

¢ uczen formuluje wlasne opinie i nazywa swoje odczucia poprzez taczenie reakcji
emocjonalnych z postrzeganymi strukturami.

e uczen interpretuje struktury i taczy je z historycznym i kulturowym kontekstem

muzyKi, czyli rozumie role, jakg muzyka petni w kulturze, z ktérej pochodzi

Aby rozwing¢ w uczniach zdolno$¢ stuchania muzyki, ktora jest im mniej znana, oraz nauczy¢ ich ja
odczuwacé, Baroni zaproponowat $ciezke dydaktyczng obejmujaca nastepujace aspekty:
e zrozumienie emocjonalnych walorow muzyki 1 jej podstawowego znaczenia
oraz umiejetno$¢ wyrazenia go stowami
e zrozumienie systemu strukturalnego jezyka muzycznego, czyli regut rzadzacych
muzyka (rytm, tonacja, forma itp.) — 0znacza to wytrenowanie ucha tak, aby sku-
piato si¢ na strukturze muzycznej 1 systemach organizacyjnych; w procesie stu-
chania rozwija si¢ tzw. percepcja kategoryczna, pozwalajaca na identyfikacje
struktur muzycznych i zrozumienie ich funkcji komunikacyjnych
¢ pozyskiwanie informacji na temat historii i stylu i wykorzystanie ich w stuchaniu

do zrozumienia szerszego kontekstu spotecznego i kulturalnego

Oczywiscie, te kompetencje musza nastgpnie sta¢ si¢ praktycznymi umiej¢tnosciami moga-
cymi wspiera¢ rozwdj osobisty i spoteczny.?’ To oznacza, Ze szkoty powinny zapewni¢ uczniom $ro-
dowisko, w ktérym beda mogli krytycznie 1 samodzielnie angazowac si¢ w pozyskiwanie ztozonej,
interdyscyplinarnej i muzycznej wiedzy. Uzyskanie umiejetnosci gry na instrumencie mozna zazwy-
czaj osiaggnaé poprzez tradycyjne metody.

Po etapie stuchania nastgpuje etap, w ktorym uczniowie wyrazajg si¢ za pomoca jezyka, uzy-
wajac fachowej terminologii do omawiania muzyki. Te terminy powinny by¢ przyswojone swiado-
mie, a nie stosowane mechanicznie. Na przyktad, jesli uczen moéwi o muzyce nie tylko w kategoriach
»dobra/zta” 1 ,,podoba si¢/nie podoba”, ale zamiast tego uzywa szczegotowych termindéw muzycz-
nych. Mozna powiedzie¢, ze buduje wiedzg i kompetencje za pomoca odpowiedniego jezyka; Sta-

nowi to ,,umiejetno$é rozmawiania o muzyce/wokot muzyki”.?

20 | a Face Bianconi intende: (La capacita di dominare “dall’alto”, magari al semplice ascolto, la struttura di un brano
musicale; di riferire la composizione al contesto di produzione e fruizione; di coglierne le funzione, intuirne le relazione
con gli altri saperi, scoprine il “senso”) , tratto da Giuseppina La Face Biaconi, Le pedate di pierrot. Comprensione
musicale e didattica dell’ascolto, atti di convegno, Bologna, 13 novembre 2004.
21 Elita Maule, Storia della musica: come insegnarla a scuola, s. 47
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Podsumowujac ten proces, mozemy podzieli¢ go na kilka etapow:
e orientacja — krotkie wprowadzenie majace na celu pobudzenie ciekawosci
I zwrdcenie uwagi na konkretng czg$¢ utworu muzycznego
e stuchanie i wyodr¢bnianie dzwigku, rytmu, melodii itd.
e ponowne badanie — kontekstualizacja wystuchanych utworéw muzycznych oraz

mozliwo$¢ nawigzania wigkszej liczby powigzan interdyscyplinarnych

Poprzez zabawy, gry, dzialania performatywne mozna roéwniez da¢ uczniowi na jego drodze
rozwoju wigcej inspiracji interdyscyplinarnych. Jest to nie tyle shuchanie muzyki, co "do$wiadczanie
muzyki poprzez styl zycia".?> Muzyka staje si¢ komplementarna ze wszystkimi innymi do$wiadcze-
niami, przez co lepiej ja rozumiemy, ale takze nabywamy umiej¢tnos$¢ postugiwania sie nig jako na-

rzedziem ekspres;ji.

Przy okazji rozwazan o ,,Malej sonacie” warto zaznaczy¢, ze w XX wieku kompozytorzy
nadal tworzyli sonaty, ale w przeciwienstwie do okreséw klasycznego i romantycznego, miaty
one inne formy. Kompozytorzy nie zawsze koncentrowali si¢ na rozbudowanych utworach, lecz cze-
sto redukowali, upraszczali swoje dzieta. W tym duchu powstato wiele ,,malych sonat”, czyli tak

zwanych sonatin. Franco Margola wpisuje si¢ w ten XX-wieczny trend.

22 Francoise Delalande, Le condotte musicali. Comportamenti e motivazioni del fare e ascoltare musica (a cura

di G. Guardabasso e L. Marconi), Bologna: Clueb 1993, s. 102-103
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1. 11

Tlustracje 9, 10 1 11 przedstawiaja kopie rgkopisu partii skrzypiec z ,,Malej sonaty” Franco
Margoli, op. dC12, napisanej w 1929 roku. Utwor ten nalezy do wczesnych dziet Margoli. Jest to
bardzo krotka sonata sktadajaca si¢ z jednej czgséci podzielonej na trzy mniejsze ogniwa — Maestoso-
Allegro-Maestoso — trwajace okolo szeéciu minut. Sonata jest doskonatym utworem dla uczniow,
ktorzy na jej przyktadzie na swoim etapie rozwoju mogg zdoby¢ pierwsze doswiadczenie w muzyce
kameralnej. Pod wzgledem technicznym i intonacyjnym nie jest to wymagajgcy utwor, a poziom

trudnosci rytmicznych oraz frazowych jest umiarkowany.
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Jak pokazano na ilustracji 12, analizujac poczatkowe cze$ci partytury (wszystkie jako reko-
pisy) oraz ich kopiowane wersje, zauwazamy, ze Margola zanotowat r6zne oznaczenia muzyczne
w partii skrzypiec i w partyturze generalnej: 1A wskazuje na tempo maestoso, podczas gdy 1B
to tempo lento. Wymaga to od wykonawcoéw réznych emocjonalnych podejsé. Ze wzgledu na petne

harmonie w partii fortepianu (jak pokazano na ilustracji), maestoso bardziej wzmacnia emocjonalny

wyraz.
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1. 13

Jak wida¢ na ilustracji 13, Margola podczas tworzenia napisal dwie wersje, z poprawkami
majacymi na celu wyjasnienie niektorych intencji muzycznych lub pewne sugestie dla skrzypkow.
W czg$ci Maestoso w obu wersjach Margola doprecyzowat niektore oznaczenia dotyczace smyczko-
wania, akcentéw i tukow frazowych. Analizujac pierwsza fraze w partyturze (2A), mozna zauwazye¢,
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ze w drugiej wersji (2B) dodano znak akcentu na trioli w drugim takcie oraz tuk nad pierwszymi
dwoma szesnastkami w trzecim takcie, co nieznacznie zmienia frazowanie muzyczne. Jednak w cze-

$ci 2A oznaczony dzwigk Es nie zostal zaznaczony w cz¢sci 2B, co wydaje si¢ by¢ przeoczeniem.

II. 14

Jak pokazano na ilustracji 14, innym waznym przyktadem jest cze$¢ Lento, gdzie od 9. do 12.
taktu w czeséci 3B dodano oznaczenia dotyczace smyczkowania i tukow frazowych. Celem tego byto

umozliwienie skrzypkowi plynniejszego wyrazenia frazy muzycznej.

4B

II. 15
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Jak pokazano na ilustracji 15, w czesci Allegretto, Margola wydaje si¢ zapomnie¢ o przepi-
saniu niektérych szesnastkowych nut w imitacji w cze$ci 4B. W partyturze te nuty sa zawsze grane

w bardzo precyzyjny sposob, nawet w partii fortepianu (jak pokazano na ilustracjach 4A2 i 4B).
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Jak pokazano na ilustracji 16, inng sytuacja, ktorag wydaje si¢ konieczne uwzglednic, jest seria
waznych tukow frazowych dotyczacych dynamiki, ktore nie zostaly zapisane w czgsci 5B. Wydaje

sig, ze jest to przeoczenie w czgsci SA.
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I. 17

Jak wida¢ na ilustracji 17, bedacej kopia rekopisu Margoli, udato mi si¢ dotrze¢ do oryginal-
nych zapiséw kompozytora. Poczytuj¢ to sobie za bardzo wazne odkrycie z punktu widzenia badan
historycznych nad tworczoscig tego kompozytora. Jego odreczne uwagi naniesione na nuty, ktére

nie znalazly si¢ w pdzniejszej edycji, cho¢ oczywiscie nie rozwigzg wszystkich watpliwosci, moga
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by¢ podpowiedzig dla wykonawcy. I to wlasnie powinno by¢ przedmiotem wspdlnej pracy nauczy-
cieli i ucznidow na zajeciach. Dlatego, jak wspomniatlem wczeéniej, aby utwor zostat dobrze zinter-
pretowany, samo zrozumienie terminéw muzycznych nie wystarczy. Na przyktad, Maestoso napisane
na poczatku XX wieku moze oznacza¢ co innego niz Maestoso uzyte przez kompozytora pod koniec
XX wieku. Kontekst spoteczny zmienia znaczenie tego stowa. ,,Mala sonata” zostala napisana pod-
czas wielkiego kryzysu gospodarczego przetomu lat 20. i 30. Margola uzyl oznaczenia Maestoso
na poczatku utworu, aby ujawni¢ chaos spoteczny tamtych czasow — rosnacych w site wilascicieli
wielkiego kapitalu 1 wcigz biedniejacg klasg¢ robotniczg. Wtasnie dlatego twierdzg, ze nowoczesna
edukacja muzyczna musi kontekstualizowac utwory oraz — szerzej — pobudza¢ wyobrazni¢ uczniow

i inspirowac ich do buntu.

Historia muzyki jako przedmiot szkolny lub akademicki dla mtodych adeptow instrumentali-
styki nie moze by¢ jedynie dyscypling wiedzy oderwang od praktyki. Nie moze by¢ li tylko zbiorem
nazwisk, dat i tytutow utwordéw. Powinna by¢ $cisle zwigzana ze stuchaniem, wykonywaniem, ana-
lizg z jednej strony oraz z historig spoteczng, kulturalng i polityczng z drugiej. Szkota muzyczna,
akademia lub konserwatorium powinny podchodzi¢ do nauczania holistycznie, przekazywac ucz-

niowi lub studentowi szerokg wiedzg oraz zachgca¢ go do wlasnych poszukiwan.
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Rozdzial 5: Muzyczne dziedzictwo w sonatach na skrzypce i fortepian Franco Margoli

W trakcie badan nad trzecia, czwartg i piata sonatag Margoli, z uwagi na rézne cechy kazdej
Z sonat, mozna powigzac je z kilkoma kluczowymi zagadnieniami w nauczaniu gry na skrzypcach:

Instrumentalne nauczanie muzyki to interdyscyplinarna integracja i wzbogacenie obowigzko-
wego nauczania muzyki w ramach szerszych celow szkolnych i1 programéw catosciowego ksztatto-

wania osobowosci.??

5.1 Studium gry kameralnej z 111 Sonaty Margoli

Nauczanie muzyki oznacza wyposazenie ucznidéw w umiejetnosé aktywnego i krytycznego
odbioru otaczajacego ich $wiata, ktorego waznym elementem i jednym z funkcjonujacych w nim
srodkow komunikacji jest muzyka. Ponadto istotnym zagadnieniem jest wspotpraca miedzy instru-
mentalistami w muzyce kameralnej. Istotnym nie tylko dla rozwoju umiejetno$ci zawodowych,
ale takze kompetencji spotecznych. Wspdlne muzykowanie bowiem zach¢ca do §wiadomego nawig-
zywania kontaktow z rowiesnikami poprzez wspotprace. Moim zdaniem kameralistyka powinna zaj-
mowac szczegdlne miejsce w edukacji skrzypkow z uwagi na specyfike naszego instrumentu.
Skrzypce zawsze byly uwazane za instrument solowy. To sprawia, ze W wielu szkotach nauczyciele
skrzypiec ktada duzy nacisk na opanowanie przez ucznidw repertuaru solowego, czesto skupiajac si¢
na mechanicznym i1 powtarzalnym ¢wiczeniu technik. Nie ma watpliwo$ci, ze uczniowie szybko roz-
wijaja swoje umiejetnosci wykonawcze, ale jednoczes$nie zaniedbuja zdolnos¢ tworczego myslenia
i analizy utworéw. Rodzi to pewne ograniczenia. Dlatego wprowadzenie muzyki zespolowej
obok lekcji skrzypiec jest niezwykle istotne. Uczniowie mogg poprzez gr¢ zespotowa w petni zrozu-
mie¢ mysli kompozytora 1 poprawi¢ swoje umiejetnosci dialogu w muzyce. Dzigki temu poczuja,
e nie s3 samotnymi wykonawcami, ale petnymi zycia i duszy muzykami.
Uwazam, ze nauczanie gry na instrumentach ma kilka zasadniczych powinnosci:

¢ rozw0j jednostki 1 wzmacnianie jej samoswiadomosci, szczegolnie w zakresie zdol-

nosci logicznego myslenia, wyrazania si¢ i kKomunikacji;

2 cfr, Programmi di insegnamento di strumento musicale nei corsi di scuola media ad indirizzo musicale in Decreto
Ministeriale 6 Agosto 1999, n.201, Dekret nr 201 wloskiego Ministerstwa Edukacji z dnia 6 sierpnia 1999 roku "Plan
nauczania gry na instrumentach muzycznych w szkotach muzycznych" podkresla znaczenie znajomosci jgzyka muzycz-
nego, a nauczanie gry na instrumentach przyczynia si¢ do bardziej $wiadomego opanowania tego jezyka. Rozwdj muzyki
1jej jezyka zawsze czgsto przeplatat si¢ z literatura, nauka i historig. Dlatego w przypadku kurséw muzycznych interdy-
scyplinarne podejscie do nauczania jest kluczowe: edukacja muzyczna i nauka gry na instrumentach sg $cisle powiazane
z 0g06lna wiedza z roznych dziedzin.
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e rozw0j zdolnosci poznawczych, praktycznych, estetycznych i1 improwizacyjnych
uczniow;

e wzmacnianie kompetencji spotecznych i integracja ze sSrodowiskiem réwiesniczym;

e tworzenie 1 absorbcja wzorcOw motorycznych, stymulacja ruchu migsniowego i roz-
w0j percepcji migsniowej;

¢ bezposredni kontakt z muzycznym jgzykiem i1 znaczeniami niesionymi przez utwory
instrumentalne;

e rozw0j umiejetnosci krytycznej analizy estetycznej;

¢ rozbudzanie zainteresowania muzyka wsrod uczniow.

W zwiagzku z powyzszym, chcialbym podda¢ analizie pod katem metod nauczania muzyki
instrumentalnej III Sonat¢ Franca Margoli na skrzypce i fortepian op. dC46 zatytulowang "Breve",
powstata w latach 1936-1937. Pracowatem nad tym utworem na zaj¢ciach z Marig Machowska.
Ma on form¢ A+B+A, a jego wykonanie trwa tylko dziesig¢ minut. Pomimo niewielkich gabarytow
utwor zawiera wiele interesujacych zagadnien. Chcialbym si¢ skupi¢ na koniecznosci $wiadome;j

wspolpracy skrzypka z pianista.

Andante sostenuto J: 6o

Andante sostenuto J:eo /.,-—--—'-' b D

II. 18
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Jak pokazano na ilustracjach 18 i 19, w pierwszym przeprowadzeniu tematu Margola uzywa
w partii fortepianu polaczenia interwaldw kwadratowych i kwintowych. Kiedy temat przejmuja
skrzypce, fortepian zarysowuje zakres tonalny, budujac oryginalny charakter. Potaczenie przejmuja-
cej melodii skrzypiec i akordow w fortepianie odczytuj¢ jako wyraz gtebokiego rozczarownia kom-
pozytora wspotczesnymi §wiatem 1 spoleczenstwem. Powolny poczatek Andante Sostenuto nasuwa
skojarzenie kroczenia, powolnego chodu i przywodzi mi na mysl styl niektorych skandynawskich
kompozytorow, takich jak Sibelius czy Grieg. W pdzniejszych czegsciach sonaty rytm staje si¢ bardzo
zdecydowany i wyrazisty.
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Jak wida¢ na ilustracji 20, rytm staje si¢ zwiezly i klarowny, a melodia sprawnie porusza si¢
w obrebie oktawy. llustracja 21 pokazuje oznaczenie Tallone, a wigc moéwi o konieczno$ci zagrania
6semek przy zabce przy poruszaniu si¢ wytacznie po strunie G. Uzycie tych dwoch parametrow spra-
wia, ze wspomniany fragment brzmi mocno i zdecydowanie. Tak wyartykutlowany znaczaco zmienia

charakter opisywanego miejsca.

. 22

53



D)

o8

. 23

Jak pokazano na ilustracji 22 i 23, pod koniec utworu powraca melancholijny temat z po-
czatku, a cato$¢ wiencza spokojne, subtelne barwy.

Jak wida¢, analizowany przeze mnie utwor Margoli nie niesie z sobg wielkich trudnosci tech-
nicznych. Waznym zagadnieniem jest swiadomo$¢ formy i budowy tej sonaty — utwor ten moze by¢
$wietnym materialem, by uczy¢ si¢ takiej analizy na etapie nauki w liceum lub pierwszego stopnia
studiow. Takie szersze i $wiadome spojrzenie na t¢ sonat¢ sprawi, ze wykonanie moze sta¢ si¢ doj-
rzatg opowiescig. Moim celem jest ukazanie Sonaty Margoli jako dobrego materiatlu do uczynienia
z najmtodszych skrzypkow pelnowartosciowych muzykow, podchodzacych tworczo do wykonywa-
nego zawodu, taczacych w swojej swiadomosci muzyke z innymi dziedzinami sztuki, uzywajacych
wyobrazni i tworczego myslenia.

Zdaniem Alfreda Caselli warunkiem ponownego odkrycia dawnej, wspaniatej i swobodnej
ekspresji muzycznej przy uzyciu wspotczesnych zasobow jest powrdt do ,,wielogtosowej dyscypliny

muzyki instrumentalnej”.?* Dlatego tez, analizujac trzecia sonate skrzypcowa (breve) wspomniana

24 Alfredo Casella: | segreti della giara.
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powyzej, mozna zauwazy¢, ze celem kompozytora nie byly popisy techniki skrzypcowej ani tworze-
nie skomplikowanej faktury. Dlatego wykonawca nie musi traktowa¢ utworu jako wirtuozowskiego
popisu W duchu Paganiniego ani szuka¢ w nim glebi rodem z Schumanna. Do sonaty nalezy podejs¢
jak do czystej poezji doskonatej harmonii i picknego dzwieku.

Klasycyzm i preklasycyzm (Classicismo i pre-classicismo), a wigc zamierzone archaizmy,
zostaly w tej sonacie uzyte dla zakotwiczenia jej we wloskiej kulturze muzycznej, tak przeciez roznej
od niemieckiej z jej charakterystycznymi ,,surowymi formami”, o ktorych pisat Casella. Na tle chtod-
nej niemieckiej precyzji, wloska muzyka jawi si¢ jako kunsztowna rzezba, zrodzona z niepohamo-
wanej wyobrazni, emanujaca cieptem i klarowng ekspresja. Wtoski stosunek do muzyki instrumen-
talnej, gdzie wirtuozowska technika zawsze shuzy artystycznemu wyrazowi, Donata Bertoldi okresla
jako ,,sonate tacinska”. Wida¢ to rowniez w technice dodekafonicznej stosowanej przez Luigiego

Dallapiccole w latach 40. XX wieku.
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1. 24

Jak pokazano na ilustracji 24, bardziej do§wiadczeni obserwatorzy moga zauwazy¢, zZe ta seria
jest zasadniczo podzielona na dwie czeSci. Czeg$¢ pierwsza (C#-D#-EF#-GA-Bb). Czes¢ druga
(DEFG-ADb-Bb-B). Ta czegs¢ powtarza t¢ samg sekwencje, lecz w odwrotnej kolejnosci (od ostatniego
dzwigku do pierwszego), przesuni¢ta o sekunde matg (potton) w gore. Nuty te sg utozone razem
I zorganizowane w akordy. Rezultatem jest bardzo fascynujaca struktura polifoniczna. Oprocz ana-
lizy tej kompozycji, ktora nie jest celem samym w sobie, warto zanurzy¢ si¢ w fantastycznej, urze-
kajacej 1 metafizycznej muzyce Luigiego Dallapiccoli za pomocg tego linku. Byt on poetg dodekafo-
nii.

Sonata Margoli rowniez ma takie cechy, ale Margola potrafit sprawié, ze rzeczy pozornie
badawcze lub skomplikowane stawaty si¢ naturalne. W przystgpny sposob, za pomocg narracji poet-

yckiej, pozwalal wykonawcom oddac te elementy w swojej grze.
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Zarébwno z wczesniejszych rozdziatow, w ktorych omawiano rozne historyczne aspekty,
jak i z tego rozdziatu, ktory skupia si¢ na perspektywie metodycznej, wynika, ze Margola potrafit
polaczy¢ skomplikowane i badawcze elementy z naturalnoscig. Dzigki temu jego utwory, cho¢ za-
wierajg zaawansowane technicznie 1 teoretycznie fragmenty, stajg si¢ przystepne i pelne poetyckiej
narracji, co utatwia ich interpretacj¢ i wykonanie przez muzykow. Poniewaz dotyczy to "Piccola so-
nata" (1929), "Sonata n.1" (1931), "Sonata n.2" (1935) i "Sonata n.3" (1936/1937), ktére sa wcze-
snymi utworami instrumentalnymi Margoli, na zajeciach doszliSmy do wniosku, ze maja one jedna
niezmienng cechg¢: poetycki rozwoj. Jest to wymiar, w ktérym wszystko jest ze soba potgczone, two-
rzac tryb dialogu, w ktorym nagromadzenie lub zawieszenie nut, odpowiedzi harmoniczne lub dyso-
nanse, symetria akcentow tworza wyraz absolutnie nie sztywny, ale prawdziwie styszalng, ptynna

melodig.

5.2 Mistrzostwo technik mi¢kkich i twardych w czwartej sonacie Margoli

Kiedy mowimy o technice, mamy na mysli koordynacje ruchdw zgodnie z wtasciwosciami
instrumentu. Proces ten naturalnie obejmuje wiele nieuchwytnych i trudnych do zdefiniowania ele-
mentow, takich jak interpretacja, improwizacja, inspiracja i kreatywnos¢. Te terminy i pojecia sg
otwarte na szeroka dyskusje 1 mogg by¢ ksztalttowane przez rézne opinie oraz zmieniajace si¢ gusta.
Jednak technika to zdolnos$¢ operacyjna: dobrze skoordynowany system gestow, ktory jest ksztatto-
wany przez ergonomi¢ ciata i wlasciwosci skrzypiec. Technike gry na skrzypcach mozna roztozy¢
na czynniki pierwsze i sprowadzi¢ tym samym do jej sktadowych elementow: palcow, nadgarstka,
ramienia, barku oraz skoordynowanych ruchéw mig¢dzy tymi czg¢$ciami ciata. Krotko méwige, tech-
nika oparta jest na strukturze ludzkiego ciata. Dlatego tak wazne jest, aby przygotowanie i nauka
nie byty mechaniczne i automatyczne, lecz odbywaty si¢ swiadomie i pod kontrola. W rzeczywisto-
$ci, przy celowym 1 rozsgdnym zastosowaniu instrumentu, czas nauki mozna znacznie skroci¢. Ba-
dania naukowe pokazuja, ze zdolno$¢ koncentracji umystowej u cztowieka jest ograniczona. Ogoélnie
rzecz biorac, dla dzieci w wieku od 6 do 10 lat wynosi okoto 15 minut, a dla dzieci w wieku
od 10 do 15 lat moze osiggnac¢ okoto 40 minut. Dla 0s6b powyzej 16 roku zycia czas koncentracji
wynosi okoto 50 minut. Dlatego tez lekcje gry na skrzypcach trwajace 45 minut majg swoje uzasad-
nienie. Jesli student ¢wiczy, gdy jego umyst jest juz zmegczony, praktyka ta staje si¢ nieskuteczna
I mechaniczna, pozbawiona kontroli umyshu, co moze przynies¢ odwrotny skutek. Aby rozwijaé

umiejetnosci ucznidow, niezbgdne jest ksztattowanie podstawowych cech, ktore doswiadczony muzyk
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musi rozwijac, aby osiggna¢ dobrg technike: zwinnos¢ i energia. Rozwijanie zr¢cznos$ci wymaga nie-
zalezno$ci palcow w pozycji zamknigtej 1 otwartej. Jednym z probleméw zwigzanych z nauka gry na
skrzypcach jest ograniczona rozpigtos¢ palcow, ktdra zazwyczaj nie przekracza dziesigciu pottondw.
Jak wiemy, zrodtem energii jest bez watpienia grawitacja, ktora przeksztalca mase w ci¢zar. Musimy
oszczgdzac¢ naszg site, kontrolujac jg za pomocg umystu. Innym zrddtem energii jest nasz uktad mig-
$niowy, ale najlepiej jest potaczy¢ te dwa zrodta energii, aby wykorzystac je odpowiednio w dzwig-
kach, ktore gramy. W nauce techniki zazwyczaj najpierw nalezy powoli i1 czysto opanowaé dany
utwor, a dopiero potem stopniowo przyspiesza¢ tempo. Moim zdaniem jest to wazny 1 nie do pomi-
nigcia aspekt, poniewaz uczniowie czesto pragng gra¢ szybciej (uwazajac, ze szybsze tempo oznacza
lepsza pami¢¢), a szybkie ruchy moga zwigkszy¢ ich zaangazowanie i entuzjazm. Szybko$¢ pomaga
nam ponownie odkry¢ co$, co dzieci bardzo dobrze znaja: rado$¢ z ruchu. Poprzez zwigkszenie
tempa, nawet najbardziej bierne dzieci staja si¢ bardziej aktywne. Dzwigki tacza si¢ ze soba, a ruchy
nabieraja unikalnego charakteru. Ciaglo$¢ ruchow zaczyna si¢ taczy¢ w jedna catos$¢. Ciaglos¢ w
czasie pomaga w tworzeniu jednosci, ktora jest zarowno dynamiczna, jak i muzyczna. Dlatego moim
zdaniem tradycyjne ¢wiczenia techniczne, takie jak gamy, etiudy czy ¢wiczenia palcowe, sg ko-
nieczne, ale nie powinny trwaé zbyt dtugo. W przeciwnym razie dzieci mogg straci¢ zainteresowanie
muzyka, ktorej nauka bedzie rozproszona na wiele odrebnych i izolowanych fragmentoéw, a przez to
bedzie trudniejsza. Dlatego w moim przekonaniu wigczanie do nauki dzieci r6znorodnych fragmen-
tow utworow dla zwigkszenia ich technicznych umiejetnosci jest niezwykle wazne. Wieloaspektowe
¢wiczenia techniczne nie tylko pomagaja dzieciom zwigkszy¢ zainteresowanie gra na instrumencie,
ale takze rzeczywiscie poprawiaja ich umiejetnosci muzyczne. Oczywiscie, repertuar skrzypcowy
jest niezwykle obszerny. Mozemy zaoferowac¢ bogaty wybor utwordéw do nauki. Juz od pierwszych
lat nauki, uczniowie skrzypiec majg okazj¢ zapoznawac si¢ z dzietami wybitnych 1 muzycznie boga-
tych kompozytorow. Nie sposob nie wspomnie¢ na przyktad o Vivaldim, Bachu czy Mozarcie, w
ktérych utworach ,,nuty” nie sa tylko dZwigkami, lecz niosa ze sobg znaczenie 1 warto$¢, a w pola-
czeniu z odpowiednimi ¢wiczeniami technicznymi, te utwory wyraznie podnosza umiejg¢tnosci gry
na skrzypcach. Umiejetnosci te nie moga zosta¢ osiagniete jedynie przez mechaniczne powtarzanie
¢wiczen, dlatego tez chcialbym tutaj zrobi¢ mate podsumowanie: zdolno$ci techniczne obejmuja za-
réwno podstawowe umiejetnosei (intonacje, rytm), jak i umiejetnosci zrozumienia (zdolno$¢ do in-
terpretacji, ekspresji, kontroli umystowej 1 wspotpracy).

Jako przyklad wezmy ,,IV sonat¢ na skrzypce i1 fortepian” Franca Margoli, analizujac

go pod wzgledem zaréwno technicznym, jak i dydaktycznym. Ta sonata byta pierwsza, ktora Franco
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Margola napisal po rozpoczeciu pracy zawodowej. W tamtym czasie uczyt w Konserwatorium w Par-
mie (Conservatorio di Parma)?. Utwor powstat w 1944 roku, osiem lat po jego poprzedniej sonacie
na skrzypce i fortepian (Sonata Breve z 1936 roku). W tym czasie Margola petnit wiele rél: kompo-
zytora, profesora historii, estetyki muzyki, kameralistyki, dyrygenta i innych. Ta kompozycja jest
najbardziej reprezentatywnym hotdem Margoli dla neoklasycyzmu (neo-classicismo) w jego sona-
tach na skrzypce i fortepian. Caty utwor sktada si¢ z czterech czesci i niemal idealnie odwzorowuje
strukture sonaty klasycznej: 1. Moderatamente mosso 2. Adagio 3. Tempo di minuetto 4. Deciso
e ben ritmato. Ostatni termin oznacza, ze podczas wykonania nalezy stanowczo i zdecydowanie
utrzymywacé rytm. Kompozycja tych sekcji moze przypominaé klasyczne czterocze¢$ciowe sonaty
skrzypcowe i fortepianowe Beethovena (jak na przyktad piata i siddma). Oczywiscie istnieje wiele
dziet okresu klasycznego, ktore sktadaja si¢ z czterech czesci o tej samej strukturze, jak symfonie
Mozarta k.183 i k201, trio fortepianowe Mendelssohna czy trio fortepianowe Beethovena. W tej so-
nacie Margola $cisle trzymat si¢ struktury kompozycyjnej sonaty okresu klasycznego, co mozna
uzna¢ za najwyzszy hold zlozony jego znakomitym poprzednikom.

Kursy instrumentalne s jednym z najmniej poddawanych refleksji edukacyjnej i metodyczne;j
srodowisk dydaktycznych. Specyficzne problemy zwiazane z nauczaniem i uczeniem si¢ w tym za-
kresie wydajg si¢ nie by¢ wystarczajaco uwzgledniane, dlatego w tej dziedzinie istnieje niewiele ba-
dan. W tradycyjnym nauczaniu gry na instrumentach uwage koncentruje si¢ z jednej strony na talen-
cie (a wigc na czyms, czego nie mozna nauczy¢), a z drugiej na praktyce. W wielu srodowiskach
nauczanie gry na instrumentach jest nadal postrzegane jako wiedza rzemie$lnicza, rodzaj warsztatu
artystycznego, w ktorym wiedza jest jednostronnie przekazywana przez nauczyciela uczniowi,
bez kontaktu z innymi nauczycielami lub uczniami z innych szkét. W ciggu kilku lat pracy nad Mar-
gola wraz z mojg Promotorka, Marig Machowska, doszedtem do nastepujacych wnioskow:

e Najwazniejsze jest dazenie do prawidlowej rownowagi psychiczno-fizycznej.
Istotne jest promowanie rozwoju zdolnosci percepcyjnych uczniéw oraz zapewnie-
nie komfortu podczas gry na instrumencie: od wtasciwego oddychania po wygodna
1 poprawng postawe. Rozwijajmy dobre nawyki oddechowe, rozluznienie, $wiado-
mos¢ ciata, koordynacje 1 ostatecznie rownowage w srodowisku dynamicznym.

¢ Po osiggnigciu prawidtowej rownowagi ciata mozemy juz przystapi¢ do ¢wiczen
wyczucia instrumentu (uzycie smyczka, wyczucie podstrunnicy). W tym etapie

wazne jest, aby pozwoli¢ uczniom na swobodne eksplorowanie, traktujac wszystko

25 Zatozone pod koniec XIX wieku Conservatorio di Parma byto jednym z najwiekszych konserwatoriow owczesnej
Europy, na réwni z konserwatoriami w Mediolanie i Neapolu.
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jako forme¢ zabawy. Uwazam, ze kluczowe jest unikanie stow takich jak ,nie”,
,hie mozna” czy ,,nie wolno”, poniewaz moga one wywota¢ u ucznidow zamkniecie
si¢ w sobie, co moze rzeczywiscie wptynaé na ich stan podczas koncertow i konkur-
soOw. Musimy sprawic¢, aby uczniowie stale utrzymywali cieckawo$¢ wobec utworow
muzycznych oraz pragnienie odkrywania nieznanego, co przynajmniej sprzyja po-
zytywnemu nastawieniu. Na przyktad, pozwolmy uczniom samodzielnie zbadac,
czy powinni stosowa¢ vibrato, jak rozdziela¢ smyczek itp. Wszystkie te pytania pro-
wadza do bardziej szczegdtowego zrozumienia potencjatu i cech instrumentu.

e Na etapie analizy sugeruje wprowadzenie muzycznych terminéw poprzez powigza-
nie ich z czyms, co uczniowie szybko zrozumiejg, na przyktad jezykiem i emocjami.
Jego zdaniem szczegolnie trudnym zadaniem jest prawdziwe wlaczenie oznaczen
nutowych (jak dolce, sensibile, mezza voce) do gry uczniow. Jesli mechanicznie
powiemy uczniowi "musisz zrobi¢ crescendo", "musisz gra¢ pigknie", "musisz by¢
wrazliwy", to nie wystarczy. Te wskazowki majg charakter konkluzji i nie spra-
wiajg, ze uczniowie naprawdg je poczuja. Maria Machowska w swoim nauczaniu
zamienia te konkluzje na wskazoéwki, jak osiaggna¢ efekt. Ona za pomocg mimiki
twarzy, rozmowy i gestow ciata naprawd¢ wprowadza ucznidow w te muzyczne ter-
miny. Reszta nalezy do uczniow, ktorzy muszg je zrealizowa¢. Moim zdaniem,
znacznie ulatwia to nauke, a uczniowie efektywniej przyswajaja wiedz¢ muzyczng

w bardziej naturalnym 1 przyjaznym Srodowisku.

Zagranie od poczatku do konca dzwigku, ktory Margola wyobrazil sobie jako czysty 1 przej-
rzysty, stanowi niewatpliwie techniczne wyzwanie, szczeg6lnie w zakresie uzycia smyczka. Od 2021
roku, kiedy to rozpoczalem pracg nad projektem doktoranckim w Uniwersytecie Muzycznym Fryde-
ryka Chopina z moja Promotorka Marig Machowska, bratem udziat w wielu festiwalach muzycznych
w Polsce, m. in. w Janowcu i Lancucie, obserwujgc mtodych muzykoéw, zauwazytem, ze polska edu-
kacja muzyczna poszczyci¢ moze si¢ bardzo dobrymi podstawami. Kazdy mlody muzyk wykazuje
sie niezwykla zrgcznoscia lewej reki oraz swobodnym ruchem smyczka w prawej rece, co plasuje
Polske na czotowej pozycji w swiecie pod wzgledem tych umiejetnosci. Te wyjatkowe cechy nazy-
wam "twardg" technikg gry. Jednak przeksztatcenie tej techniki w sposob, ktory oddaje opisang weze-

$niej atmosfere, to inny rodzaj "migkkiej" techniki.
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Analizowana tu sonata dobrze oddaje okres w zyciu tworczym i osobistym Franca Margoli,
jakim byt czas konca Il wojny §wiatowej i tuz po jej zakonczeniu. W 1944 roku kompozytor przeby-
wat w niemieckim obozie koncentracyjnym w Miihldorfie. Sam Margola tak pisal o tych przezyciach:
,Podczas Il wojny $wiatowej, przez dtugi czas przebywajac w niemieckim obozie koncentracyjnym
jako wygnaniec, szczegolnie odczulem zdeformowany $wiat. Dlatego w kolejnych latach zywitem
strach przed wszelkimi aktami przemocy.” Trauma ta uzewngtrznia si¢ w ,,IV Sonacie” w dwojaki
sposob: z jednej strony w konsekwentnym trzymaniu si¢ klasycznej formy, bedacym wyrazem po-
szukiwania tadu i porzadku w rozchwianym §wiecie; z drugiej — w probach wzmacniania jezyka mu-
zycznego, poszukiwaniu ostrzejszych barw, wyrazajgcych niepokoj i bol. W tym samym okresie Mar-
gola, opierajac si¢ na ,,IV Sonacie”, stworzyt rowniez miniatur¢ na gtos i fortepian ,,La dolce vita
¢ lontana” (,,Stodkie zycie jest odlegle”). W tekscie tej piosenki napisat: ,,Zagubiony w smutnej mgle,
zostawitem na mojej drodze krew, powoli kapigcg.” Poprzez swojg tworczo$¢ z tego okresu Margola
zdaje si¢ nam mowié, ze tylko utrzymywanie zdrowego zwigzku z klasycyzmem — jego tradycja,
rzemiostem, porzadkiem i harmonig — uchroni ludzi od podobnych kryzysow. Powrét do klasycyzmu
jest charakterystyczny dla europejskiej kultury XX wieku w momentach kryzysowych, takich jak
wojny swiatowe.

Swiadomo$é tych aspektow powinna pomoéc nam przeksztalci¢ technike "twarda" w
"migkka". Dlatego bardzo pozyteczne byloby wiaczenie tej sonaty Margoli do programu nauczania
sredniej 1 wyzszej szkoty muzycznej w Polsce. Mogtoby to znaczaco poprawi¢ umiejetnosci mtodych
muzykéw w zakresie prawidlowego wyrazania jezyka muzycznego, przekazywania emocji kompo-
zytora oraz doskonalenia techniki smyczkowania.

Ponizej przedstawiam kilka moich przemyslen dotyczacych elementow gry skrzypco-
wej, ktore moga zosta¢ rozwinigte podczas studiowania sonat Margoli: osobistych sugestii dla tych,
ktérzy chca rozwingé swoje umiejetnosci w tym obszarze:

e rozwijanie umiej¢tnosci czytania zapisu nutowego

e prawidlowa interpretacja znacznikéw zapisanych w partyturze

e proby wykonania tych samych lub podobnych fragmentow z uzyciem réznych
odcinkoéw 1 predkosci smyczka, 1 zroznicowanego oparcia.

e wykorzystanie wlasnego jezyka ojczystego w muzyce

Zgodnie z tymi sugestiami, wyjasniam: czytanie literatury pozwoli wykonawcom poznac
epoke, w ktorej kompozytor tworzyt, powigzane z nim postaci, tto spoteczne itd., a przez to lepie;j
zrozumie¢ samo wykonywane dzieto. Z moich obserwacji wynika, ze pomimo dobrego srodowiska

do nauki w catej szkole oraz duzej ilosci ksigzek, w ciggu tygodnia tylko nieliczni studenci korzystaja
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z biblioteki 1 czytelni, aby bada¢ utwory, ktére majg wykona¢. Wiekszos¢ studentéw, uczac si¢ no-
wych utworéw, polega tylko na stuchaniu i por6wnywaniu nagran. Taki sposob nauki czgsto prowa-
dzi do nasladownictwa, brakuje w nim kreatywnosci, co uniemozliwia innowacje i przekraczanie
granic. Taki stan rzeczy sprawia, ze nasza edukacja traci swoje pierwotne znaczenie. Lektura duzej
ilosci materiatow pozwala bezposrednio zrozumie¢ terminy muzyczne w nowych utworach i nada¢
im prawdziwe znaczenie. Aby sprawic, ze technika smyczkowania bedzie bardziej adekwatna i natu-
ralna w interpretacji utworu, eksperymentowanie ze smyczkiem jest niezbedne. Dobrze bytoby nieu-
stannie zadawac sobie pytania: czy staccato musi by¢ zawsze grane w najbardziej spr¢zystej czesci
smyczka?; czy takie pelne ducha terminy muzyczne jak ,,deciso” czy ,,spirito” nalezy wyrazaé po-
przez szybko$¢ smyczkowania czy raczej przez sil¢ nacisku smyczka? To tylko przyktady. Wprowa-
dzenie tych pytan do eksperymentow podczas ¢wiczen moze prowadzi¢ do réznych efektow w prak-
tyce. Ostatnia sugestia, ktorag wyniostem ze swojej nauki we Wtoszech, dotyczy srodowiska eduka-
cyjnego. Niezaleznie od okresu muzycznego, odwolywanie si¢ do $piewu powinno stanowi¢ pod-
stawe rozumienia muzyki. Nawet gdy wykonawca pragnie wyrazi¢ naturalne i klarowne frazy, §piew
stanowi podstawe. Logiczne i poprawne $piewanie jest podstawa. Mozemy wyobrazi¢ sobie, ze nasz
instrument posiada zycie i jest jedynie medium przekazujacym muzyke. Jako wykonawcy mozemy
wprowadzi¢ swoja fraze¢ za pomocg ojczystego jezyka: polskiego, niemieckiego, wloskiego czy hisz-
panskiego, $piewajac ja. Nastepnie ciagle eksperymentujac ze smyczkiem, dazymy do uzyskania wra-
zenia $piewnosci. Kiedy juz posigdziemy te umiejetnos¢, mozemy wynie$¢ naszg interpretacje
na wyzszy poziom, W przeciwnym razie pozostaniemy jedynie na etapie nasladownictwa. To kolejna
technika, o ktorej cheiatbym wspomnie¢, a ktorej praktyka rowniez wymaga czasu. Jako nauczyciele
powinni$my traktowac te metode na rowni z ¢wiczeniem twardych technik. Sugerowatbym wprowa-
dzenie nauczania tej metody do srodowiska szkolnictwa wyzszego, poczawszy od poziomu licencjac-
kiego, bez gornych ograniczen. Dzigki temu mozemy znalez¢ nowa droge dydaktyczna, ktora ulatwi
studentom przeksztatcenie si¢ z wykwalifikowanych rzemie§lnikow w petnoprawnych, swiadomych,

mys$lacych 1 tworczych artystow.

5.3 Dziedzictwo tradycji i innowacyjnos¢ w piatej sonacie Margoli

Na tym etapie naszych badan, zardwno z historycznego, jak i dydaktycznego punktu widze-
nia, przy analizie sonat na skrzypce i fortepian Margoli dysponujemy pewnymi materiatami — nagra-
niami oraz opracowaniami. Sposroéd wszystkich jego opublikowanych sonat, jedynie ,,V Sonata
na skrzypce i fortepian” (Sonata Quinta dC 131), skomponowana w 1959 roku, nie ma zadnych do-

stepnych nagran ani materialdow wykonawczych. Oto kilka przykladow:
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09.03

Brescia, Teatro Sancarlino, ore 20.45

Serata Margola
Nella ricorrenza dei 25 anni della morte

Daniela Cammarano violino
Jacopo Francini violoncello
Alessandro Deljavan pianoforte

F. Margola

Sonata per violino e pianoforte op. 32 n. 1
Moderatamente mosso
Adagio
Tempo di Minuetto deciso e ben ritmato

Sonata breve in do maggiore per violoncello e pianoforte n. 3
Andante sostenuto
Allegro assai
Largo e sostenuto

Sonata in mi per violoncello e pianoforte
Allegro impetuoso
Adagio e contemplativo
Allegro energico

Musiche duettanti per violino e violoncello
Introduzione
Adagio
Serpentara
Finale

Trio in la per violino, violoncello e pianoforte n. 2
Allegro vibrato e veemente
Molto sostenuto e vibrato
Vigoroso con fuoco

Il. 35

Na ilustracji 35 pokazano program koncertu poswigconego 25. rocznicy $mierci Margoli, na ktorym
wykonano jego pierwszg i trzecig sonate na skrzypce i fortepian. Takie festiwale upamig¢tniajace jego
narodziny lub $mier¢ odbyty si¢ w jego rodzinnym miescie Brescii osiem razy, poczawszy od 2008
roku, czyli od 100. rocznicy jego urodzin, a kazda kolejna edycja obejmowata okoto szesciu koncer-
tow w formie recitali solowych, muzyki kameralnej i symfonicznej. Jednak wérod wystepow muzyki
kameralnej nadal nie znaleziono informacji o wykonaniu pigtej sonaty na skrzypce i fortepian Mar-
goli. Szczegdlowe informacje mozna znaleZ¢ na stronie cameradibrescia.com. Jesli chodzi o nagrania

dzwigkowe, to zarowno nagranie sonat na skrzypce i fortepian Franco Margoli z 2012 roku, dokonane
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przez profesora skrzypiec Conservatorio di Brescia Filippo Lame, jak i nagranie z 2023 roku, zawie-
rajagce wybor dziel Franco Margoli, dokonane przez profesora skrzypiec Conservatorio di Como

Davide Alogne, nie zawieraja nagrania piatej sonaty na skrzypce i fortepian.

8

i) Per violino e pianoforte:
Sonata breve n° 3 dC 46 [1936/37] (Suvini,Zerboni, 1951);
Aria dC 63 [1940] (Bongiovanni, 1941); Sonata n° 4 op. 32
n° 1 dC 76 [1944] (Bongiovanni, 1945); Sonata Quinta dC
131 [1959] (Bongiovanni, 1961); Due pezzi per i giovani
violinisti dC 200 [1975] (Carisch, 1975).

Inedite: Piccola Suonata dC 8 [ca. 1929]; Sonata n° 1 in Re
dC 12 [1931]; Espressione di leggenda dC 27 [1934]
(perduta); Sonata n® 2 dC 38 [1935]; @oletta dC 155 [1‘9'§_9_L
(perdutz); Andante dC 756; Tre altre cOMpOSIZioni senza tito-
lo (una incompiuta) dC 755, 757.

Il. 36

Jak pokazano na ilustracji 36, w bibliotece Konserwatorium w Brescii mozna znalez¢ infor-
macje dotyczace dat powstania i publikacji wszystkich sonat na skrzypce 1 fortepian Franco Margoli.
Termin "Perduta" oznacza "zaginiong" (z dokumentéw wynika, ze mogla zosta¢ zgubiona podczas
licznych przeprowadzek Margoli w okresie wojennym, cho¢ doktadne przyczyny wymagaja dalszych
badan, a czas zdarzenia jest do$¢ przekonujacy). "Una incompiuta" oznacza "niedokonczong".

Z dostepnych materiatow wynika, ze ,,V Sonata na skrzypce i fortepian” Franca Margoli,
mimo ze zostala w pelni opublikowana, nie doczekata si¢ interpretacji ani przez wykonawcow,
ani przez muzykologdéw (czy to na koncertach, w ramach wydarzen upamigtniajagcych kompozytora,
czy w analizach badawczych). Trudno jest okresli¢ prawdziwy powod tego braku zainteresowania.
Jednak nie uwazam tego za negatywny sygnat. Z mojego punktu widzenia, sonaty na skrzypce i for-
tepian Margoli maja do$¢ jednolity styl. By¢ moze wykonawcy i muzykolodzy uznali, Ze nie ma po-
trzeby wielokrotnego nagrywania podobnych do siebie utworow. To mogto spowodowac¢ brak jakich-
kolwiek nagran lub materiatow dotyczacych ,,V Sonaty na skrzypce i fortepian”. Jednocze$nie daje
nam to wigksza przestrzen do odkrywania warto$ciowych elementéw i mozliwos¢ wtornej kreacji

podczas wykonania i nagrywania. Przyktadowo, J. S. Bach skomponowat sze$¢ sonat i1 partit
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na skrzypce solo, ktore poczatkowo prawie nie byly wykonywane. Dopiero po jego $mierci zo-
staly opublikowane i rozpowszechnione przez skrzypka Josepha Joachima. Obecnie s3 one uznawane
za jedne z najtrudniejszych do wykonania i interpretacji utworéw na skrzypce, a ich wykonanie jest
wymagane na wielu prestizowych konkursach, egzaminach wstepnych i przestuchaniach do orkiestr
na catym $wiecie. Oczywiscie nie jest moim celem poréwnywanie Margoli do Bacha, pragne¢ jednak
wskazaé, ze brak jakichkolwiek materialow referencyjnych i nagran daje wykonawcom i muzykolo-
gom wigksza przestrzen do odkrywania i interpretacji. Moga oni badac i rozwija¢ rézne mozliwosci
wykonawcze oraz wprowadza¢ wlasne koncepcje, co w efekcie prowadzi do kreacji wtornej. A zatem

utwor ten posiada duzy potencjat!
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SONATA &

per violino e pisnoforte

ﬂodam:.- wn impets ; F. MARGOLA

EDIZION! BONGIOVANNI - BOLOGNA £, 2506 8. © Copyrigh! 1960 by Bongiovanal

Tolli i diritti sono riservali pubblicato nel 1961

II. 37

Z ilustracji 37 wynika, ze wydane w tamtym czasie nuty r6znig si¢ od innych dziet Margoli
I sa blizsze rekopisowi. Chociaz jest to dzieto z jego pdzniejszego okresu, styl wcigz nawigzuje do So-
nat z okresu klasycyzmu. Oprdcz oznaczen tempa, dodane sg rowniez wskazoéwki dotyczace charak-
teru i emocji, takie jak "Impeto" (gwaltownie, impulsywnie), co jeszcze bardziej podkresla najwaz-

niejszy element muzyki Margoli: ,,autentyczne emocje wewnetrzne, nadajace kazdej nucie jej zna-

czenie”.
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II. 38

Ta sonata na skrzypce i fortepian rézni si¢ od innych sonat Margoli tym, ze cala kompozycja
jest jednoczesciowa. Ogolnie rzecz biorac, sonaty z okresu klasycyzmu sktadaja si¢ z dwoch, trzech
lub czterech czgsci. W przypadku trzy- lub czteroczesciowych sonat poszczegolne czesci maja naste-
pujace cechy:

e Cczes¢ pierwsza: Allegro, zazwyczaj w formie sonatowej, ktorej tonacja jest tonika
catego utworu;

e Ccze$¢ druga: Adagio, kontrastujgce z pierwsza czg¢scig. Forma muzyczna nie jest
ustalona, moze to by¢ forma dwuczegsciowa, trzyczesciowa lub wariacyjna,

e cze$é trzecia: jesli muzyka sktada si¢ z trzech czgsci, to trzecia z nich bedzie miata
charakter finatu; w okresie klasycznym, wigkszo$¢ sonat, zwtaszcza Haydna i Mo-
zarta, sktadata si¢ z trzech cze$ci; jesli utwor sktada si¢ z czterech czesci, to trzecia
cze$¢ najezesciej stanowi lekki menuet (minuet) lub scherzo; obie te formy sg
w budowie trzyczesciowe, a ich tempo zazwyczaj miesci si¢ w zakresie od $red-
niego do szybkiego;

e Cze$¢ czwarta: powinna mie¢ charakter finatu, z odpowiednig energia i dynamika,
aby zakonczy¢ caty utwor, musi takze nawigzywac do pierwszej czesci, nadajac

tym samym spojno$¢ kompozycji.
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Tak jak opisano w poprzednim rozdziale, ,,IV Sonata na skrzypce i fortepian” Margoli zostata
skomponowana zgodnie z technikami pisania sonat z okresu klasycyzmu, podzielona na cztery czg-
ci. Tempo i forma kazdej czesci SciSle odpowiadajg zasadom obowigzujacym w tamtym okresie.
Jednak w Piatej Sonacie na skrzypce i fortepian, jest ona prezentowana jako jedno czes$¢ (jak poka-
zano na ilustracji 38). Nie dzieli si¢ na cze$ci poprzez zmiany tempa, lecz cata kompozycja uzywa
roznych oznaczen tempa (Andante, Allegro, Largamente). Rozne oznaczenia metryczne (4/4, 9/8,
7/8, 3/4, 2/4) tworzace jedng spdjna strukture; rézne oznaczenia emocji i barwy (Impeto, Dolce, un
po’ meno, anima, improvisso) tworzace jedng spdjng strukture jednoczeSciowej sonaty; ostatecznie
tworzac wspaniale zakonczenie z powtarzajagcymi si¢ dwudzwickami, akordami i mocnym finatem

(Jak pokazano na ilustracji 39).
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. 39

W naszej prostej analizie odkryli§my pewne podobienstwa i r6znice w porownaniu do innych
sonat na skrzypce i fortepian Margoli:
¢ podobnie, jak "Piccola sonata" i "Sonata n.3 Breve", "Pigta Sonata" réwniez jest
sonatg jednocze$ciowa; jednak dwie pierwsze sg znacznie krotsze, wiec mozna
je nazwac sonatinami (malymi sonatami); natomiast "Pigta Sonata" ma dtugos¢

poréwnywalng z tradycyjng sonata, dlatego nazywana jest sonata;
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e tak, jak sonaty pierwsza, druga i czwarta, zawiera ona wiele zmian tempa, emo-
cji i dynamiki; jednak roznica polega na tym, ze jej jednoczesciowa forma spra-
wia, ze utwor jest bardziej zwarty, a jego narracja bardziej spojna; brak podziatu
na osobne czg¢sci sprawia, ze cala kompozycja jest bardziej skondensowana i ma

silniejszy charakter narracyjny.

W zwigzku z tym pojawia si¢ pytanie: Czy jest to niespotykana dotad technika tworcza? Ro-
zumiemy, ze tak nie jest, poniewaz z historii rozwoju sonaty wynika, ze forma jednocze$ciowej so-
naty pojawita si¢ wczesniej niz forma wieloczgsciowej sonaty. Najwczesniejsze przyktady pochodza
z poczatku XVII wieku, z okresu baroku. Wowczas "czesci" sonaty nie miaty ustalonej kolejnosci
ani formy, mogty swobodnie mieszac¢ si¢ z formami tanecznymi. Z przegladu literatury wynika, ze ist-
niata woéwczas forma sonaty koscielnej (sonata da chiesa), charakteryzujaca si¢ surowym stylem,
sktadajaca si¢ gtdownie z czgséci opartych na kontrapunkcie. Tego typu sonaty miaty bardziej uporzad-
kowang strukturg, na przyklad tempo czesci czesto uktadato sie¢ w kontrastowy sposdb: wolno-
szybko-wolno-szybko. Chociaz niektorzy uczeni dzielg je na cztery czesci, wiele sonat koscielnych
w partyturach nie ma kreski taktowej konczacej, wiec $cisle rzecz biorac, sa to jednoczesciowe so-
naty. W okresie Corellego ustalit si¢ bardziej okreslony porzadek czgsci sonaty koscielnej. Caty utwor
dzieli si¢ na cze$¢ Andante, Allegro, Andante (Largamente) i Allegro. Chociaz nie przedstawiono tu
calej partytury, to z powyzszych trzech ilustracji tatwo zauwazy¢, ze w swojej kompozycji oddaje
hotd jednoczgéciowym sonatom z okresu baroku.

Podsumowujac, ,,V Sonata na skrzypce i fortepian” Margoli wpisuje si¢ we wczesniej wspo-
mniany styl neobarokowy. Ten styl polega na polgczeniu tradycji i innowacji, realizowanych poprzez
klarownos¢ i przejrzystos¢ formy oraz skrajne oznaczenia dynamiczne. W poréwnaniu do weze$niej-
szych dziet, struktura melodyczna jest bardzo zwarta, ale zachowuje swobode i $piewno$¢. Margola
taczy barokowe metody kompozytorskie ze wspotczesnymi, co czyni t¢ sonate nieocenionym przy-
ktadem do badan. Mozna ja rowniez wykorzysta¢ w nauczaniu studentow do badan nad nowa muzyka

w warunkach braku materialow referencyjnych 1 nagran dzwigkowych.
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Rozdzial 6: Wersje nutowe Sonat na skrzypce i fortepian Franco Margoli
6. 1 Wersja nutowa

Z punktu widzenia muzyka-wykonawcy, partytura nie jest zamknigtym dzietem, a jedynie
materiatem, ktory dostarcza mu informacji potrzebnych do interpretacji muzyki. Jest to pierwotne
i najbardziej podstawowe zrodto informacji do odczytania utworu muzycznego. Pierwszym zadaniem
wykonawcy grajacego utwor jest analiza partytury, a nastepnie dokonanie wlasnej interpretacji
W oparciu o swoja wiedz¢ 1 gust. Dlatego wielu muzykologéw i wykonawcow angazuje si¢ w opra-
cowywanie 1 badanie réznych wersji nutowych. Ze wzgledu na rézne cele i metody redaktorow,
ta sama kompozycja moze mie¢ wiele roznych wersji. Skad biorg si¢ te réznice? Jak sposrod wersji
wybrac te optymalng? Z dostgpnych materiatow wynika, ze co najmniej czterech wydawcow (mogto
by¢ ich wiecej, ale brak jest odpowiednich danych) opublikowato sonaty na skrzypce Franca Margoli.
Sa to: VIGORMUSIC-Edizioni Musicali e Discografiche, DA VINCI PUBLISHING, Bongiovanni
Musica-Bologna oraz EDIZIONI SUVINI ZERBONI-MILANO.

6. 2 Znaczenie uzywania prawidlowej wersji partytury

Z oczywistych wzgleddw, korzystanie z prawidlowej wersji partytury jest bardzo wazne w na-
uczaniu i wykonawstwie muzycznym. Wymienimy tutaj jedynie kilka istotnych przyktadow:

e doktadno$¢ i wiarygodnos$¢: poprawna wersja partytury zawiera doktadne tresci
muzyczne i oznaczenia symboli, co zapewnia, ze uczniowie i wykonawcy otrzy-
mujg prawidtowe informacje muzyczne;

e szacunek dla intencji kompozytora: prawidlowa wersja nutowa odzwierciedla ory-
ginalne zamierzenia i styl muzyczny kompozytora, pomagajac studentom odczy-
ta¢ wymagania wobec wykonawcy i1 zrozumie¢ tre$¢ utworu;

o efekty nauczania: korzystanie z wlasciwej wersji nutowej podnosi poziom efektow
nauki ucznidéw oraz ich muzyczne umiej¢tnosci;

e podtrzymywanie tradycji muzycznych: prawidtlowe wersje partytur muzycznych
podtrzymuja tradycje wykonawcze i kulturg historyczng; ich odczytywanie roz-

wija Swiadomo$¢ ucznidéw w zakresie historii muzyki.
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Na potrzeby tej pracy, wybratem cztery wersje partytur: sonaty pierwsza i druga zostaly wy-
dane przez VIGORMUSIC, Il Sonata” przez SUVINI ZERBONI w Mediolanie, natomiast "Piccola
sonata" przez Da VINCI w Tokio. Sonaty czwarta i piata ukazaly si¢ naktadem Bongiovanni w Bo-
lonii, jak pokazano na ilustracjach 40-42.

-
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! SONATA 5

PER VIOLINO E PIANOFORTE

EDIZIONI BONGIOVANNI - BOLOGNA

1. 41

6. 3 Zastosowanie roznych wersji partytur w nauczaniu muzyki
Dyskutujac nad zastosowaniem wersji partyturowych w nauczaniu muzyki, powinnismy prze-
analizowac nastepujace aspekty:

e cele dydaktyczne i poziom nauczania: biorac pod uwage poziom muzyczny
ucznidw 1 ich cele edukacyjne, wybor odpowiedniej wersji partytury jest klu-
czowy; réznice w wersjach partytur moga wigzaé si¢ z roznicami w stopniu trud-
nos$ci czy wymaganiach wykonawczych, dlatego nauczyciel musi dokonywac¢ wy-
boréw w oparciu o wlasng oceng poziomu uczniow;

e porownanie 1 ocena wersji nutowych: analiza réznych wersji nutowych, ocena r6z-
nic i cech w zakresie struktury muzycznej, wymagan wykonawczych i technik gry;
ocena wplywu réznych wersji na nauke i wykonanie studentéw dla lepszego kie-
rowania ich rozwojem;

e nauczanie historycznych wersji nutowych: poprzez poréwnywanie wersji partytur

z roznych okresow, uczniowie moga lepiej zrozumiec histori¢ muzyki;
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e wskazowki dotyczace wykonania: w oparciu 0 charakterystyke roznych wersji
partytury, mozna kierowa¢ uczniow w catosciowej interpretacji muzyki, rozwija-

jac ich ekspresje i technike.
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Bioragc pod uwage te aspekty, analizujgc partytury Margoli na skrzypce 1 fortepian, nalezy
zauwazy¢, ze ze wzgledu na okres, w ktorym Margola tworzyt, od czasu opublikowania ,,I sonaty
na skrzypce i fortepian” (1931) do dzis$ nie mingto sto lat. W zwigzku z tym nie dotyczy nas kwestia
poréwnywania historycznych wersji partytur, o ktérej mowa w trzecim punkcie. Ponizej pordwnamy

1 przeanalizujemy charakterystyke tych wersji.

6.4 Zalety i wady réznych wersji utworow Franco Margoli oraz propozycje ich wykorzystania

dydaktycznego

- Wersja VIGORMUSIC:

Jak pokazano na wczesniejszych ilustracjach, wybralem te wersje¢ do wykonania i badan
nad sonatami pierwszg i drugg. Redaktorem tej wersji byt Franco Vigorito, a zostata ona autoryzo-

wana przez cztonka rodziny Franca Margoli, Alfreda Margolg (jak pokazano na ilustracji 43).
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1l catalogo delle opere di Margola ¢ stato
redatto da Ortavio de Carli e pubblicato a
Brescia nel 1993 e comprende 814 opere.

Recitativo (Adagioy - Andante sereno (come una

Canzone) - Lo stesso tempo ma con ritmo di danza,

“The catalogue of Margola's works was drawn
up by Ottavio de Carli and published in
Brescia in 1993 and includes 814 works.

Reatative (Adagio) - Andante sereno (come una
Canzone) - Lo stesso tempo ma con ritmo di danza,

Finale barbaro (Vi - Feroce) Finale barbaro (Vivo - Feroce)
Brescia, aprile 1935  Brescia, April 1935
ARCHIVIO M/ ~ MARGOLA ARCHIVE: Autograph

Franco Vigorito

Il. 43

IOUNO Sonata n.1

per violino e pianoforte 3
dc. 12

acura di

Pri fizi 1
Davide Alogna e Emiliano Giannetti

Franco Margola
(1908-1992)

Il. 44

W przypadku pierwszej sonaty, pierwszymi wykonawcami, ktorzy dokonali nagrania utworu
w tej wersji, byli skrzypek Davide Alogna i pianista Emiliano Giannetti (jak pokazano na ilustracji

44).
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Zalety tej wers;ji:

e Ze wzgledu na autoryzacje i nadzor rodziny Franco Margoli, wersja ta jest bardzo
zblizona do oryginalnego rekopisu,;

e cala partytura ma jasno oznaczone takty, co utatwia wspotprace miedzy skrzypkiem
a pianistg oraz pozwala na tatwe znalezienie problematycznych miejsc;

e Wszystkie oznaczenia sg szczegdlowe 1 wyrazne (zarowno te dotyczace ekspresji
emocjonalnej, dynamiki, jak i barwy);

e zarébwno w partii fortepianu, jak i skrzypiec, brak oznaczen palcowania daje wyko-

nawcom wickszg swobod¢ w podejmowaniu wiasnych decyz;ji.

Wady tej wersji:
¢ podano jedynie wskazdéwki dotyczace technik gry smyczkiem, nie podano instrukcji

dotyczacych palcowania — co wyzej podatem jako zaletg, uwazam jednak, i jeszcze
te my$l rozwing, ze niesie to z sobg takze pewne ryzyka;
e blad typograficzny — w partii skrzypiec w takcie 158 powinno by¢ B-dur zamiast H

(rébwniez btgdnie w akompaniamencie fortepianowym), jak pokazuje ilustracja 45.
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Il. 45

Wyjasnijmy zatem szczegdtowo zalety i wady tej wersji. Z szerszej perspektywy czwarta za-
leta 1 pierwsza wada sa sprzeczne, jednak w praktyce 1 nauczaniu mozna je od siebie oddzieli¢. Uzy-
wanie wersji bez doktadnego opracowania dotyczacego aplikatury oraz kierunku smyczka przezna-
czone jest dla uczniow 1 wykonawcodw na zaawansowanym etapie edukacji. Z mysla o mlodszych
uczniach wydawca powinien wprowadzi¢ sugestie dotyczace palcowania w partyturze skrzypcowe;.
W tej kwestii moze wzorowac si¢ na wydawnictwach Bérenreiter lub Henle, ktore w swoich partytu-
rach zamieszczajg zar6wno sugerowane smyczki i palcowanie, jak 1 wersje bez zadnych oznaczen.
Dzieki temu partytura bedzie odpowiednia dla ucznidéw w dowolnym wieku chegcych uczy¢ sie utwo-
réw Franca Margoli. Co do bledéw w zapisie nutowym, ich zaj$cie mozna zweryfikowac, odnoszac

si¢ do nagrania pierwszej sonaty na skrzypce i fortepian w wykonaniu Davide Alogny z 2023 roku.
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- Wersja Buongiovanniego:

Jak pokazano na wczesniejszych ilustracjach, wybratem sonaty czwartg i piata na skrzypce
i fortepian Franca Margoli do nagran i analizy. Wydawnictwo to zostalo zatozone przez Francesca
Bongiovanniego w 1905 roku w Bolonii we Wtoszech. Od momentu swojego zatozenia wydawnic-
two bylo aktywne w dziedzinie publikacji muzycznych, wydajac dziela takich kompozytoréw jak
Respighi, Zandonai, Alfredo, Pratella czy Margola. Z czasem poszerzato swoja oferte wydawnicza,
a od 1970 roku weszto rowniez w obszar produkcji ptytowych, specjalizujgc si¢ w publikacji rzadkich
lub niepublikowanych dziet oraz nagran z koncertow. Obecnie wydawnictwo jest zarzadzane przez

Andre¢ Bongiovanniego — przedstawiciela czwartego pokolenia spadkobiercow zatozyciela.

Zalety tej wersji:
e partytury zredagowane sg przejrzyscie, a nuty rozmieszczone rOwnomiernie i Czy-
telnie;
e palcowanie w partii skrzypiec jest wyrazne (szczegolnie w gornych pozycjach),
a sugestie smyczka sg bardzo przydatne w interpretacji muzycznej;

e stopien zgodno$ci partii fortepianu i1 skrzypiec jest wysoki, co utatwia wspolprace.

Wady tej wersji:
¢ nie podano numerdéw taktow, wykonawcy musza sami je oznaczy¢ (jak pokazano

na ilustracji 46);%

Modera%an;ente MOSSH

O B — =
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II. 46

26 W rozdziale 5.2 mozna zobaczy¢ calg partyture, nie zawierajgca zadnych oznaczen taktow.

85



e W partyturze sg wyrazne btedy drukarskie: w czwartej czesci ,,IV Sonaty”, w 14. tak-
cie, trzecia nuta w partii skrzypiec powinna by¢ D naturalnym, a nie Des; w 26. tak-
cie, druga potowa trzeciej nuty powinna by¢ D naturalnym, a nie C naturalnym;
w 52. takcie, druga potowa ostatniej nuty powinna by¢ B, a nie H; na przykiad

na ilustracjach 47, 48, 49 pokazano:

M
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Il. 48
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Przedstawiajac powyzsze zalety i wady, dodam, ze jasne oznaczenia smyczkow i palcowania
utatwiajg mlodym wykonawcom indywidualne ¢wiczenie, umozliwiajac im lepsze wczucie si¢ w in-
terpretacj¢ muzyki i znacznie skracajac czas potrzebny na badania. Jednak brak oznaczen taktow
moze powodowac pewne trudno$ci podczas wspotpracy migdzy skrzypkiem a pianistg, na przyktad
przy ¢wiczeniu konkretnego fragmentu. Dlatego wydawca moglby doda¢ oznaczenia taktow
lub przynajmniej wyrazne symbole w obrgbie fraz muzycznych, zgodnie z potrzebami wykonawcow.
Jesli chodzi o btedy drukarskie, skonsultowalem si¢ z profesorem Filippem Lama, ktéry nagrat
czwartg sonatg, 1 ktory potwierdzit, ze w tych miejscach rzeczywiscie wystepuja btedy drukarskie.
Nie wiem czy problem lezy po stronie redaktora, czy drukarza, ale jest to co$, co wymaga poprawy,
gdyz w innym razie bylby to brak szacunku dla samego kompozytora. W tym kontek$cie mam na-
dzieje, ze wydawnictwo bedzie bardziej skrupulatne podczas procesu weryfikacji.

Gdyby te wersje zostaly poprawione i ponownie wydane w formie zrewidowanej, bytoby to
bardzo warto$ciowe zaréwno dla wykonawcow, jak 1 muzykologdéw. Taka wersja z pewnos$cig zastu-

giwalaby na szersze rozpowszechnienie.

- Wersja DA VINCI:

Jak pokazano na wcze$niejszej ilustracji 42, uzytem wersji "Piccola sonata” Franca Margoli
wydanej przez DA VINCI. To niezalezne wydawnictwo muzyczne 1 partyturowe, zalozone przez
Edmondo Filippiniego w 2015 roku w Osace. Od tego roku stworzyto bogaty katalog drukowanych
partytur 1 nagran, szczeg6lnie skupiajac si¢ na repertuarze klasycznym i jazzowym. Na poczatku swo-
jego istnienia byto stosunkowo niewielkie i zajmowato si¢ publikacja i dystrybucjg muzyki wspot-
czesnej. Bylo takze pierwsza firmg, ktora dystrybuowala dzieta Franca Margoli poza granicami
Wrtoch. Jak pokazano na ilustracji 50, Edition Critica oznacza krytyke, ktora ma by¢ komentowana

i porownywana przez Erosa Tomaselli w odniesieniu do wersji DA VINCI i wczesnego rekopisu.?’

27 Szczegodtowe komentarze przedstawiono w Rozdziale 4.3 — Analiza Sonaty Margoli z perspektywy audialnej i histo-
rycznej.
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Natomiast termin "Diteggiature Pianistiche" na ilustracji oznacza wskazoéwki dotyczace palcowania

w partii fortepianowej. Zostaly one oznaczone przez Giovanniego Piazzalunge dla tej sonaty.

EDIZIONE CRITICA
EROS TOMASELLI

DITEGGIATURE PIANISTICHE
GIOVANNI PIAZZALUNGA

II. 50

Zalety tej wersji:
e Najnowsza wersja zostata zrewidowana i zawiera poroOwnania z oryginalnym re¢ko-
pisem;
e palcowanie zaro6wno dla skrzypiec, jak i fortepianu jest jasno okreslone i dobrze
udokumentowane, a technika smyczkowania dla skrzypiec zostata ulepszona;

e takty sg wyraznie zaznaczone, podobnie, jak znaczniki muzyczne.

Wady tej wersji:

e Ogranicza ona mozliwo$¢ dalszej tworczej interpretacji przez wykonawcow.

Uwazam, Ze ta wersja jest najbardziej kompletna sposrod czterech wydan sonat na skrzypce
i fortepian Franco Margoli. Zataczenie do niej oryginalnego rgkopisu pozwala wykonawcom lepiej
zrozumie¢ historyczny kontekst utworu. Jasno oznaczone takty oraz wyrazne palcowanie dla obu
instrumentéw utatwiaja ¢wiczenia i pomagaja szybko znalez¢ i poprawié¢ btedy w trakcie praktyki.
Jedynym minusem jest to, ze moze to ogranicza¢ zdolno$¢ wykonawcow do samodzielnego myslenia
i utrudnia¢ ponowne tworcze interpretowanie utworu, co dla dojrzatych wykonawcow nie jest ko-
rzystne, totez sugeruje, aby takie wersje byty uzywane przede wszystkim w nauczaniu uczniéw mtod-

szych, ponizej 15. roku zycia, u ktorych doktadnos$¢, rygor 1 przejrzystos$¢ sa wrecz wskazane.

- Wersja SUVINI ZERBONI:
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SUVINI ZERBONI (ESZ) to wioskie wydawnictwo muzyczne z Mediolanu, zatozone w 1907
roku. ESZ wydalo i rozpowszechnito wiele wspotczesnych dziet muzycznych, takich kompozytorow
jak Goffredo Petrassi, Luigi Dallapiccola, Luciano Berio, lldebrando Pizzetti, Gian Francesco Mali-
piero i wielu innych. Od lat 50. XX wieku ESZ petni réwniez rolg wloskiego przedstawiciela wielu
miedzynarodowych kompozytorow, takich jak Igor Strawinski, Carl Orff, Paul Hindemith, Richard
Strauss oraz polski kompozytor Krzysztof Penderecki. Mozna wigc powiedzie¢, ze jest to migdzyna-
rodowe wydawnictwo o duzym autorytecie i profesjonalizmie. Oczywiscie wybiorczo publikowali
takze dziela muzyczne Franca Margoli, co mozna powiedziec, ze stawia go na réwni z innymi wspot-
czesnymi kompozytorami wtoskimi. Oktadka wydania zostata pokazana na powyzszej ilustracji w ce-

lach informacyjnych.

Zalety tej wersji:
e czcionka ma wysoka warto$¢ artystyczna,
e po oznaczeniach tempa poszczeg6élnych sekcji uzyto wyraznych oznaczen tempa,
aby precyzyjnie okresli¢ sposob wykonania;
e partytury sa starannie zredagowane, bez btedow drukarskich w nutach i rytmach,;

e muzyka jest podzielona za pomoca numerowanych taktow.

Wady tej wersji:
e brakuje niektorych znacznikéw barwy i ekspresji emocjonalnej;

e brakuje oznaczen aplikatury.

« ENRICO ROMANO

Fg] SONATA BREVE N. 3

PER VIOLINO E PIANOFORTE

[
B K FRANCO MARGOLA

. 51

Jak pokazano na ilustracji 51, redaktor uzyt roznych czcionek do podkreslenia tytutu utworu,
nazwiska kompozytora, czasu trwania utworu oraz logo wydawnictwa. Uktad jest bardzo przejrzysty
i racjonalny, a jednocze$nie niepozbawiony wyraznych walorow artystycznych, co pozwala bada-
czom szybko odnalez¢ potrzebne informacje. Drugg zaletg jest to, ze w sekcjach z wyraznymi ozna-
czeniami tempa nie tylko umozliwia to wykonawcom szybkie zrozumienie oznaczeh muzycznych,

lecz takze ulatwia ¢wiczenie zgodnie z oznaczeniami tempa. Moim zdaniem, uzycie numeracji
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do opisu podziatu muzyki jest konieczne, poniewaz w porownaniu z oznaczaniem taktow pozwala to
wykonawcom lepiej zrozumie¢ przej$cia miedzy frazami i zmiany scenerii. Jest to bardzo wazne

w probach i wykonaniach muzyki kameralnej, jak pokazano na ilustracji 52. (Oczywiscie, to jest
tylko czesc!)

.52

Jak wida¢ na ilustracjach 53 i 54, w caltym utworze znalaztem tylko te dwa okreslenia doty-
czace dzwigku: "infinitamente il suono" (nieskonczony dzwigk) i "con voce soffocato" (gtosem sthu-
mionym). Poniewaz w rozdziale 5.2 dotyczacym podstawowych tresci metodyki nauczania instru-
mentoW wspomniatem, ze ten utwor Franco Margola jest peten nieskonczonych wyobrazen
0 dzwigku 1 kolorze, obecna wersja zawiera zbyt mato opisow dzwigku 1 barwy. Ponadto, jak wida¢
na powyzszych zdjeciach, brak oznaczen palcowania, co moze by¢ mniej przyjazne dla poczatkuja-
cych ucznidéw. Zaletg jest jednak to, ze daje wykonawcy przestrzen do interpretacji i mozliwos¢ two-

rzenia roznych wersji danych dzwigkowych.
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Po szczegdtowym omowieniu czterech wydan utworéw Franca Margoli, wida¢, ze kazde
z nich ma swoje zalety i wady, a wybor zaleze¢ moze od preferencji wykonawcoOw w roznym wieku.
W nauczaniu, wersje VIGORMUSIC i Bongiovanni zawierajace wyrazne bledy drukarskie moga by¢
bardzo problematyczne, jesli nauczyciel lub muzykolog nie wskaze tych btgdow. Mam nadziejg, ze
redaktorzy tych dwoch wersji opracujg zrewidowane wydania, poniewaz poza tymi bledami, wydaja
si¢ one posiada¢ wiele wyraznych zalet. Jesli chodzi o dwa ostatnie wydania: DA VINCI i SUVINI
ZERBONI, z mojej perspektywy sa one bardzo polecane nauczycielom w szkotach do wykorzystania
w nauczaniu. Jednak nalezy uwzgledni¢ wiek uczniéw. Z cech tych wydan mozna zauwazy¢, ze DA
VINCI skupia si¢ bardziej na szczegodtach, co moze by¢ przyjazne dla mlodszych uczniow. Z kolei
SUVINI ZERBONI ktadzie wigkszy nacisk na ogdlny obraz, co jest bardziej przyjazne dla uczniow

starszych, zainteresowanych badaniami muzycznymi i kreatywnoscia.

91



Zakonczenie

Tematem mojej pracy jest muzyka Franca Margoli w stylu dawnym. Jako jej przyklad stuzy

sze$¢ sonat na skrzypce i fortepian.

Dla Wtochéw komponowanie form muzycznych takich jak sonaty, symfonie, kwartety i kwin-
tety jest zarowno poszukiwaniem nowego jezyka muzycznego, jak i uktonem wobec tradycji. Dys-
cyplina formalna, zwig¢ztos$¢, linearnos¢, rzezbiarska petnia 1 rownowaga, $miatos$¢ 1 poszukiwanie
innowacji to cechy charakterystyczne wtoskiego neoklasycyzmu XX wieku, tego wyjatkowego stylu,
ktérego reprezentantem jest Franco Margola. Styl ten r6zni si¢ od innych wspoétczesnych mu zjawisk
w muzyce europejskiej, np. francuskiego impresjonizmu, osobliwych cech Straussa, prymitywizmu
Strawinskiego, zimnego scjentyzmu Schonberga, zmystowosci Hiszpanii 1 $miatej wyobrazni We-

gier. Na tym tle stanowi zjawisko odrebne 1 oryginalne.

Poprzez analize¢ sze$ciu sonat Franca Margoli na skrzypce i fortepian staram si¢ odkry¢ i na-
zwac elementy stylu dawnego. Badam je z rdznych perspektyw, na szerokim tle kulturowym (spo-
teczno-politycznym, literackim itd.), przygladam si¢ im pod katem stylistycznym, a takze tekstowym,
analizuj¢ muzyczny jezyk i techniczne zagadnienia wykonawcze. Jak wspomnialem na poczatku
pracy, Franco Margola jest jednym z kluczowych tworcéw, ktdrzy doprowadzili do odrodzenia wto-
skiej muzyki instrumentalnej. W duzej mierze to dzigki niemu w XX wieku wloska muzyka na nowo
zaczeta by¢ kojarzona nie tylko z opera, ale takze z salg koncertows, teatrem, kosciotem 1 innymi

miejscami.

Jestem przekonany, ze studiowanie Zyciorysu i tworczosci Franca Margoli ma gieboki sens.
Kompozytor ten wcigz ma duza site oddziatywania i moze ksztattowac kolejne pokolenia muzykow.
Whplynie on nie tylko na ich rozwoj zawodowy, ale takze ogoélnoludzki, intelektualny i duchowy.
Franco Margola bowiem to nie tylko kompozytor, autor sze$ciu sonat na skrzypce 1 fortepian, ale
przede wszystkim wybitny twoérca, humanista 1 mysliciel oraz pedagog, ktoéry w swojej spusciznie
zostawil §wiatu wazne przestanie. Poetycki charakter jego dziel, jego spostrzezenia na temat nowo-
czesnej edukacji muzycznej, synteza dziedzictwa muzycznego i innowacji — wszystkie to czyni Mar-
gole niezglebionym polem badawczym, obiecujagcym wcigz nowe 1 zaskakujace odkrycia. Dla stu-
dentow wykonujacych jego dzieta oczywiste jest, ze wiaczenie wigkszej liczby kompozycji Franca
Margoli do ich repertuaru jest ogromnie cenne, a dosSwiadczenie pracy nad utworami tego kompozy-

tora wrecz niezastgpione.

Niniejszym sktadam najszczersze podzigkowania profesor Marii Machowskiej oraz catej Ko-
misji Doktorskiej za okazane wsparcie i przedktadam moja dysertacje pod taskawg ocene.
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1.

Streszczenie

Tytut mojej pracy brzmi ,,Franca Margoli muzyka w stylu dawnym. Na przykladzie szesciu
sonat na skrzypce i fortepian”. Jest ona podzielona na sze$¢ glownych rozdziatow. Rozdziaty
od pierwszego do trzeciego wlacznie stanowig wieloaspektowe wprowadzenie do wioskiej
kultury, zagadnienia stylu dawnego w muzyce wspotczesnej, zycia Franca Margoli 1 przeglad
jego stylu muzycznego. Rozdzialy czwarty i piaty to rdzen tej dysertacji. Skupiam si¢ w nich
na analizie sze$ciu sonat Margoli na skrzypce i fortepian. Kazda sonat¢ badam z r6znych per-
spektyw: pod katem stylu dawnego, kompozycji i formy oraz praktyki wykonawczej. Na przy-
ktad, naswietlajac aspekty takie jak humanistyczne konotacje, poetyckos¢, doznania stu-
chowe, dziedzictwo muzyczne i nauka gry zespotowej sg omawiane, odkrywam elementy
stylu dawnego. W rozdziale szostym analizuj¢ jaki wptyw na wykonawcow mialy rézne edy-
cje wydawnicze sonat Franca Margoli na skrzypce 1 fortepian. Znajduje wady 1 zalety po-
szczegoOlnych wydan 1 wskazuje te, ktore sa najlepsze dla przysztych wykonawcow zaintere-
sowanych dzietami tego kompozytora.

Sze$¢ sonat Franca Margoli na skrzypce i fortepian zaliczam do kategorii muzyki kameralne;.
Fortepian odgrywa w nich rdwnie wazng role, co skrzypce. Ma to znaczenie dla wykonaw-
cow, a zwlaszcza dla ucznidow i1 studentéw szkét muzycznych. Nazywam to nauka koopera-
cyjna, ktora jest niezbedna w catym systemie edukacji muzycznej. W ramach tej refleks;ji

okreslitem kilka zasad opartych na nauce kooperacyjnej:

e pozytywna wspoélzalezno$¢: kazdy muzyk uznaje potrzebe koordynowania swoich
wysitkow z innymi w celu wykonania zadania, a jego wtasny sukces zalezy od sukcesu
wszystkich cztonkéw zespotu; pozytywna wspodizaleznos¢ to wspdlnota celu oparta
na dobrowolnej interakcji 1 akceptacji wzajemnych wplywow; wazne tu jest intelek-
tualne partnerstwo, respektowanie zdania pozostatych muzykéw i poczucie osobistej
odpowiedzialnosci za caly efekt, ktore procentuje satysfakcja, bo wlasny wktad to
takze udzial w sukcesie;

e Dbezposrednie promowanie interakcji: obejmuje to wszystkie zachowania, ktore tworzg
pozytywne relacje miedzy czlonkami zespolu oparte na wzajemnym wsparciu, wy-
mianie umiejetnosci 1 zaangazowaniu w osigganie wspolnych celow;

e odpowiedzialno$¢ indywidualna: wspolpraca pozwala na pelne wykorzystanie zaso-
bow kazdego wykonawcy; kazdy zobowigzuje si¢ do wzajemnego reagowania na

prace i Sciezki innych, a wspolpraca jest polem mediacji, negocjacji i wywierania wza-
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jemnych wptywow; nie chodzi o hierarchizacj¢, faworyzowanie lub ograniczanie po-
szczegolnych cztonkéw zespotu, ale raczej o egzekwowanie od kazdego najwyzszego
mozliwego poziomu wykonawstwa;

e badanie i1 kontrola zachowan kooperacyjnych: dziatania, w ktorych cztonkowie ze-
spotu weryfikujg, omawiajg i oceniajg postep i1 skutecznos¢ swoich relacji roboczych
oraz decyduja, ktore dziatania kontynuowac, a ktore modyfikowac, aby praca byta
efektywna; wazne, by dziatania te podejmowacé zardwno na biezaco w trakcie pracy,

jak 1 podsumowujac etapy lub catos¢ przedsigwzigcia.

3. Dysertacje te napisatem pod kierunkiem mojej promotorki, profesor Marii Machowskiej.
Pod jej opieka pracowatem przez kilka lat.
Impulsem do rozpoczgcia badan bylo odkrycie, ze na Uniwersytecie Muzycznym Fryderyka
Chopina brakuje literatury naukowej dotyczacej wloskich wspotczesnych dziet instrumental-
nych. Dlatego teraz wierze, Ze moja praca w znaczacy sposob uzupetni luki w badaniach aka-
demickich na tej Uczelni.
Efekty moich badan moga by¢ wykorzystane w nauczaniu muzyki instrumentalnej, praktyce
wykonawczej oraz badaniach teoretycznych w Uniwersytecie Muzycznym Fryderyka Cho-

pina.
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