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1.

Strawinski wielekro¢ sktadat hotd Wielkim Poprzednikom, ale nigdy
na kolanach (wyjawszy moze odnaleziong niedawno Piesn zalobng,
napisang po $mierci Nikolaja Rimskiego-Korsakowa), w czym przeja-
wial sie jego trzezwy sprzeciw wobec romantycznego kultu geniuszy.
Nic dziwnego, ze droga do Beethovena, tego geniusza nad geniuszami,
byla dluga i kreta: ,We wczesnej mtodosci przesycono nas jego dzieta-
mi, narzucajac nam jednoczesnie jego ostawiony »Weltschmerz«, jego
»tragedig« i wszystkie komunaly wyglaszane od wieku na temat tego
kompozytora”!. Pierwszym efektem dojrzatego spotkania Strawinskie-
go z tym gigantem jest Sonata (1924).

Zanim sie nig zajmiemy, zajrzyjmy krétko do partytury Symphony
in C (1940), bo to tam znajdziemy najbardziej spektakularny dialog
z autorem Eroiki. Jak zauwaza Martha Hyde? temat gléwny Strawin-
skiego jest modyfikacja tematu I Symfonii Beethovena:
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Przykrap 1. L. vaN BEETHOVEN, I SyMFONIA C-DUR, CZ. 1, TEMAT GLOWNY;
I. STRAWINSKI, SYMPHONY IN C, CZ. 1, TEMAT GLOWNY.
WSsPOLNA KOMORKA DZWIEKOWA (C, G, H) Z INNYM DZWIEKIEM CENTRALNYM:
U BEETHOVENA — C, U STRAWINSKIEGO — G.

1 Igor Strawinski, Kroniki mego zycia, przel. Juliusz Kydrynski, Krakéw 1974, s. 111.

2 Martha Hyde, Stravinsky’s Neoclassicisim, [w:] Jonathan Cross (red.), The Cambrid-
ge Companion to Stravinsky, Cambridge 2002, s. 115.
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Oba sg oparte na komérce dzwiekéow C, G i H (z incydentalnym do-
datkiem E). R6znig sie w jej ksztaltowaniu: Beethoven podkresla to-
niczne C, Strawinski — pozornie dominantowe G. Pozornie, bo ttem
harmonicznym jest tercja E-G, tworzaca $rodowisko funkcyjnie dwu-
znaczne: ni to e-moll, ni to C-dur.

Ale sposréd wszystkich ,,przypraw humorystycznych” najbardziej
pikantna jest inicjalna repetycja H, nadmierna wedle kryteriéw pa-
rodiowanego tu stylu klasycznego. Repetycja ta, jak sie wydaje, jest
aluzjg do V Symfonii, ktéra bezczelnie ,drenuje”, spuszczajac z niej
caly patos — brzmi jak zacinajaca sig plyta. A dalej, po uwolnieniu igly
z mechanicznego rowka, pseudo-dominantowy ciezar losu okazuje
sie zakamuflowanym dZwiekiem prowadzacym, ktéry wprowadza...
figure w stylu galant.

Moderats alls brove ty « ant
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Przykrap 2. I. STRAWINSKI, SYMPHONY IN C, WSTEP.
PARODIA MOTYWU LOSU POPRZEZ ZASTOSOWANIE STYLU MECHANICZNEGO
POLACZONEGO ZE STYLEM GALANT.

To rozpoczecie z wysokiego in C otwiera wlasciwg perspekty-
we rozwazan o Sonacie, w ktérej takze kréluje poetyka blazenskie-
go holdu. Komponujgc ja, Strawinski wzorowal sie na Beethovenie
i przegrywal na fortepianie wiele jego sonat®. Pozwolilo mu to na
,obiektywno$¢” sagdu. Rozpoznal w kompozytorze ,wtadce instru-
mentu”: ,,zwlaszcza w jego ogromnym dziele pianistycznym charak-
terystyczna jest strona »instrumentalna«, co czyni mi go bardzo bli-
skim”4. Beethoven, zdaniem Strawinskiego, nie komponuje ,, muzyki
na fortepian”, lecz ,,muzyke fortepianowsq”, tj. zrosnietg z mechanika
instrumentu i technikg gry. Wyraza sie w tej dystynkcji neoklasyczna
pochwata geniusza do kwadratu, ktéry z pozycji duchowo-politycz-
nego przewodnika ludzkosci (a la Beethoven), awansowatl do ran-
gi jeszcze (rzecz jasna) wyzszej — rzemies$lnika nad rzemieslnikami
(a la Strawinski).

Paradoksalnie, wbrew Kronikom mego zycia, sladéw Beethovena
w Sonacie nie da sig tatwo wytropi¢. Komentatorzy® wskazujg na ogét

3 I Strawinski, op. cit., s. 111.

4 Ibidem.
5 Np. Domenico De’ Paoli, Eric Walter White.

10



Marcin Trzesiok Hold w czapce blazenskiej...

na czes¢ srodkowa (Adagietto), z jej rozbudowang ornamentyka, kté-
ra moze kojarzy¢ sie np. z wolna czescig Sonaty G-dur op. 31 nr 1°.
Strawinski powiedzial, ze Adagietto jest ,Beethovenem ufryzowany-
m”’. Przedmiotem niniejszych dywagacji bedzie jednak final Sona-
ty, ktéry prawdopodobnie nawiazuje do finalu Sonaty F-dur op. 54
Beethovena, nie za$ — albo nie tylko — do inwencji Bachowskich, jak
sie czesto sadzi®.

Allegretta (J, wus . )
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Przykrap 3. L. vAN BEETHOVEN, SONATA F-DUR oP. 54, CZ. 2.;
I. STRAWINSKI, SONATA, CZ. 3.
PODOBIENSTWA: FIGURACJA AKORDU TONICZNEGO, EKSPONOWANIE SEKST,
CHARAKTER PERPETUUM MOBILE, FUGATO (PRZYKEAD GO NIE UKAZUJE,
GDYZ OBEJMUJE TYLKO POLOWE TEMATU STRAWINSKIEGO).

Zbieznos¢ tych dwéch utworéw chyba nie jest przypadkowa.
Zewnetrzne podobienistwo uchwytne jest od razu: inicjalna figura-
cja akordu tonicznego, rola sekst, ekspozycja tematu fugato. Ale na
rzecz tego zestawienia przemawia kilka dodatkowych argumentéw:
po pierwsze, Sonata F-dur jest jedna z najmniej okazatych, co dobrze
odpowiada gustom Strawinskiego w tym okresie; po drugie, ma cha-
rakter humorystyczny — tylko dwie czesci, z ktérych pierwsza jest
satyra na menueta, za$ druga trawestuje styl barokowy, zapowiada-
jac niejako neoklasycyzm Strawinskiego (zwlaszcza w kontrapunk-
tycznym Oktecie na instrumenty dete, 1923); po trzecie, finat Sonaty
F-dur ma charakter konsekwentnie ,,mechaniczny”, tj. oparty na ciagu
figuracji podpowiadanych przez uklad reki na klawiaturze (na ogot,
dla podkreslenia nieorganicznej estetyki Sonaty, sa to pozycje bardzo

6 Mnie kojarzy sie nieodparcie z drugg repryzg Sarabandy z Suity francuskiej h-moll
BWYV 814 Johanna Sebastiana Bacha.

Roman Vlad, Strawinski, przel. Jerzy Popiel, Krakow 1974, s. 113.

Na Bachowskie wzorce wskazujg monografisci Strawinskiego: D. De’ Paoli, R. Vlad,
E.W. White, Alfredo Casella, Aleksander Tansman.
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niewygodne)® — to perpetuum mobile, ktére takze Strawinski chetnie
uprawia w tym okresie (np. w Rondoletto i Cadenza finala z fortepia-
nowej Sérénade en La, 1926; w Gigue z Duo concertant na skrzypce
i fortepian, 1932; nie méwiac juz o Etiudzie na pianole, 1921).

2.

Celem ponizszej analizy jest uchwycenie niektérych efektéw humo-
rystycznych finalu Sonaty Strawinskiego'. Nic na to nie poradze, ze
przyjdzie mi objasnia¢ dowcipy Strawinskiego w terminach nauko-
wych. To juz ironia tego uroczego fachu, jakim jest teoria muzyki.

a. Ekspozycja. Temat (t. 1-8)

Tak jak w przypadku repetycji otwierajacych Symphony in C, temat
finalu jest za dtugi — jesli mierzy¢ go miarg baroku, a nawet Beethove-
nowskiej parodii. Strawinski precyzyjnie ten efekt nadmiaru rezyse-
ruje. Zgodnie z gramatyka barokowa, temat w e-moll (cho¢ figurowana
tonika postawiona jest, przekornie i niebarokowo, na tercji) powinien
sie zamkna¢ w miejscu, w ktérym nastepuje modulacja do dominanty,
czyli po t. 3. Powtoérzenie ostatniej figury w charakterze progres;ji jest
unikiem, ktéry pozwala mu toczy¢ sie dalej — lecz odtad juz z wieloma
chromatyzmami, ktére Swiadcza o tym, ze wypad! ze swego toru. Po
t. 6 nadarza sig kolejna okazja, by zmodulowa¢ do h-moll, lecz Stra-
winski po raz drugi robi unik, znéw lagdujac w e-moll i sprawiajac, ze
wczesniejszy szlak harmoniczny okazat sie uliczka, by tak rzec, po-
dwojnie $lepa. W ostatnim takcie tematu (t. 8) pojawia sie szereg sfi-
gurowanych wprawdzie, ale jednak réwnolegtych kwint, ktére uragaja
zasadom kontrapunktu. DZwiek dis podkresla tonacje e-moll, z kolei
ostatnia septyma (fis-e) otwiera nieoczekiwang furtke ku h-moll.

9 Pod wzgledem uporczywej motorycznosci mozna go zestawi¢ jedynie z finatem
Beethovenowskiej Sonaty d-moll op. 31 nr 3, cho¢ tam figuracje uktadaja sie jednak
w luki melodyczne o silnym nasyceniu emocjonalnym.

10 Pominiete zostang inne aspekty, np. harmoniczny, ktéry jest szczegélnie ciekawy.
Rozpatrujac go, nalezaloby wykaza¢, ze plan tonalny finalu Sonaty rozgrywa sie
w kwadracie miedzy centrami G-e-E-cis (z chwilowym przesunigciem, w epilogu,
na tréjkat: f-F-d). A zatem unika Strawinski relacji kwintowych, rozgrywa za to wie-
loznaczne relacje mediantowe i jednoimienne. Ten obraz rozszerza sie tez na plan
tonalny catego cyklu: cz. 1 posiada centrum C-dur; cz. 2 — As-dur; ¢z. 3 — e-moll
(z pikardyjskim rozjasnieniem na koncu).
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PrzykraD 4. I. STRAWINSKI, SONATA, cZ. 3, T. 1-8.
TEMAT W STYLU FUGOWANYM (DUX) NADMIERNE ROZCIAGNIETY

(CHCIALOBY SIE RZEC: W TYPIE AND-A-A-A-MENT O] POPRZEZ UNIKANIE MODULACJI
DO H-MOLL (COMES), Z FIGURACJA KWINT ROWNOLEGLYCH.

b. Ekspozycja. Odpowiedz (t. 9-18)

Odpowiedz jest jeszcze dluzsza (o dwa takty), z wieloma zamierzonymi
»kiksami” — poczawszy od tego, ze na poczatku, zamiast h-moll, brzmi
akord h>, ktéremu w lewej rece towarzyszy nuta pedatowa, ktéra poja-
wia sie tu jak filip z konopi: nie dos¢, ze odpowiednie dla niej miejsce
byloby dopiero pod koniec utworu, to jeszcze wprowadza ona harmo-
niczny zgrzyt, bo zamiast podkresla¢ dominante, przywraca tonike.
Strawinski puszcza nam jednak oko, sugerujac, ze to tylko wypadek
przy pracy — przediuzone E to jakby efekt klawisza, ktory sie zacial
i ktory zostanie uwolniony w t. 11, gdy pianista uderzy go ponownie.
Oto czym rézni sie ,,muzyka na fortepian” od ,,muzyki fortepianowe;j”!

ana farets

PrzykAD 5. I. STRAWINSKI, SONATA, CZ. 3, T. 9-12.

c. Ekspozycja. Powtorna prezentacja tematu (t. 19-25)

Po tym trudnym poczatku Strawinski stosuje ,,efekt falstartu”, zaanon-
sowany wyraznie juz w t. 17, w ktérym lewa reka rozpoczyna konse-
kwentne zejécie po gamie, na przestrzeni dwéch oktaw, by w t. 19 osia-
gna¢ triumfalnie pierwszy dZwiek tematu. Ten drugi poczatek, choé
stuchowo wyrazniejszy, jest gramatycznie niepoprawny. Nie dos¢, ze
mamy raczej niezwykla prezentacje tematu jednoczeénie w postaci za-
sadniczej (partia prawej reki) oraz w augmentacji (partia reki lewej), to
jeszcze owa augmentacja jest niedokltadna, bo w t. 23 pojawia sie frag-
ment nieaugmentowany: to tak, jakby film zostat na chwilg puszczony
dwukrotnie szybciej, po czym wrécit do normalnego tempa. Mimo tego
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triku, melodia augmentowana nigdy przeciez nie dogoni oryginalnej,
wiec ten krétki zryw jest jak porywanie sie z motyka na slonce.

P

PrzYKEAD 6. I. STRAWINSKI, SONATA, CZ. 3, T. 17-24.
FALSTART TEMATU GEOWNEGO PRZYGOTOWANY PRZEZ OPADAJACA GAME.
NIEKONSEKWENTNA AUGMENTACJA W LEWEJ RECE.

d. Ekspozycja. Temat drugi (t. 26-33)

Alfredo Casella nazwatl go ,,sentymentalnym” i stwierdzit, ze mégtby
wyjé¢ spod piéra Camille’a Saint-Saénsa''. Mnie przypomina on tan-
go, wpierw niewyrazne, lecz w koncu mocno zaznaczone rytmiczng
kadencja konicows (t. 32-33). Tak czy owak, w ramach stylu neobaro-
kowego jest to gos¢ z innego Swiata. Figuracje reki lewej, trywializu-
jace temat gléwny, sg przykltadem katarynkowego style mécanique.
Tworza wzgledem quasi-tanga dysonans metryczny.

S o=

PrzykraDp 7. I. STRAWINSKI, SONATA, CZ. 3, T. 25-36.
TEMAT POBOCZNY: QUASI-TANGO (PARTIA PRAWE]J REKI)
I KATARYNKA (PARTIA LEWE] REKI).

11 Zob. Eric Walter White, Stravinsky. The Composer and his Works, London — Boston
1979, s. 322.
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e. Ekspozycja. Rozwdj tematu drugiego (t. 34-52) i epilog (t. 52-63)
Ten kawiarniany intruz zostaje dalej w kilku krokach spacyfiko-
wany przez machinerig Sonaty. W t. 34-35 (por. przykl. 7) zostaja
usuniete pauzy, ktére w tej §cisle linearnej fakturze byty pogwalce-
niem dominujacej konwencji; zostaje tez wprowadzony obiegnik,
Jtuszujacy” chromatyczne westchnienie na koncu frazy (por. t. 27,
przykl. 7). W t. 37 czolowy motyw tanga poddany zostaje dyminu-
cji; w t. 41-42 powracajg pauzy, ukryte w glosie §rodkowym, za$
ostro wybijane tercje deformujaco wyostrzajag motyw tanga (lewa
reka wprowadza w tym czasie na przemian proste i augmentowane
fragmenty tematu).

Przykt. 8. I. STRAWINSKI, SONATA, cZ. 3, T. 41-48.
POWROT PAUZ — TANGO ZDEFORMOWANE (PRAWA);
NIEKONSEKWENTNA AUGMENTACJA TEMATU GEOWNEGO (LEWA) ZAPOCZATKOWUJE
»ZAMROZENIE” RUCHU; TENDENCJA WZNOSZACA — FAKTURALNY WYZ.

W t. 53 motyw tanga nabiera ciezaru, a muzyka wytraca szes-
nastkowy ped. Tendencja do ostabienia mechanicznego (czyli nie-
witalnego) élan jest istotnym czynnikiem ksztaltujacym przejscie
od ekspozycji do przetworzenia: zarysowuje sie poczawszy juz od
t. 41 (por. przyktl. 8), w ktérym lewa reka wprowadza czoto tematu
pierwszego w wersji na wpél oryginalnej, na wpét augmentowane;j.
W t. 49 jest juz tylko posta¢ augmentowana.
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Przykt. 9. I. STRAWINSKI, SONATA, cZ. 3, T. 53-64. EPILOG.
TANGO NABIERA CIEZARU. FAKTURALNY NIZ.

f. Przetworzenie: faza pierwsza (t. 64-71)

W t. 63 tercja h-dis' (por. przykl. 9) sugeruje akord H-dur, ktérym
w klasycznym allegrze sonatowym powinna sie zakonczy¢ ekspozy-
cja (dekonstrukcja tej klasycznej logiki polega na tym, ze tej dominan-
towej tercji towarzyszy figuracja akordu subdominantowego). Silne
znaczenie interpunkcyjne ma poprzedzona pierwsza pauzg generalng
oktawa w lewej (t. 64), jedna z zaledwie dw6ch w tym finale (druga
wystapi dopiero w takcie ostatnim). Humor pierwszej fazy przetwo-
rzenia polega na tym, Ze jest ona (tym razem) za krétka, ,niedomierna”
—biorgc pod uwage tasiemcowy temat i motoryczny charakter toccaty.
Archaiczna kadencja, w postaci sekwencji akordéw C-D-E (jak na po-
czatku I Kwartetu smyczkowego Szymanowskiego...), prowadzi do pi-
kardyjskiego E-dur, po ktérym nastepuje druga (i juz ostatnia!) pauza
generalna: czyzby to mial by¢ koniec? Pod wzgledem agogicznym ta
pierwsza faza przetworzenia kontynuuje tendencje do ruchu wolniej-
szego. Tym razem zmiana dotyczy przejscia z 6semek na éwierénuty
(w basie). Ciezar tych wartoSci przyczynia sie zapewne do utykajace-
go ustawania muzyki na pauzach generalnych.
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PrzykraDp 10. I. STRAWINSKI, SONATA, cz. 3, T. 59-76.
RUCH POWSTRZYMYWANY. ARCHAICZNA KADENCJA.
IRONICZNA KONTYNUACJA LINII BASU PO PAUZIE GENERALNE].

g. Przetworzenie: faza druga (t. 72-79)

Zwr6émy jednak uwage na ruch gloséw przed i po pauzie: zwlasz-
cza w lewej rece zaznacza sie silna kontynuacja, bo od t. 68 do 72
idzie ona po szczeblach gamy w gére. A Ze przysnela w t. 71 na E, to
musi potem sig obudzi¢ i nerwowo nadrobi¢ zalegltosci, biegnac ku D
w szesnastkowej zadyszce. Takze prawa reka kontynuuje — po pauzie
i kadencji — wczeéniejsza, meandryczng linie, w tym samym pulsie,
z grubsza ésemkowym (por. przykl. 10). Pod koniec tej fazy w prawej
rece ustala sie nuta stata h?, ktéra jest chyba w tej ironicznej poetyce
nuta pedalowg na opak (por. przykt. 11). Jesli tak, to zapowiadataby
ona powr6t tonacji gtéwnej, e-moll. Sek w tym, ze faza druga pod
wzgledem ilosci taktéw (8) trwala tyle co pierwsza, wiec gdyby to na
niej mialo sie¢ skonczy¢ przetworzenie, wciaz byloby ono za ,niedo-
mierne”.

h. Przetworzenie: faza trzecia (t. 80-89)

Dlatego pojawia sig faza trzecia, najdluzsza. Prawa reka bazuje na
augmentowanych podwojnie figurach wzietych z tematu gléwnego,
ktore daja jako-takg gwarancje dtuzszego trwania. Strawinski poddaje
je stopniowej ewolucji, typowej dla Beethovena, tj. zgodnej z tech-
nikg, ktérg Messiaen nazwat kiedy$ (charakteryzujac muzyke autora
Appassionaty) ,rozwojem przez eliminacjg”'?. Reka lewa rozpoczyna
figuracje od wyraznie zaznaczonego akordu Fis-dur, ktéry ,stawia
na glowie” logike tonalng przetworzenia — powinien on bowiem po-
przedzaé owa inwersje nuty pedatowej H, a nie nastepowaé po nie;j.

12 Zob. Olivier Messiaen, Technika mojego jezyka muzycznego, przel. Jozef Swider,
Res Facta” 7/1973, s. 171.
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W t. 89 pojawia sie kolejna nuta stala w najwyzszym rejestrze. Trwa
ona 5 taktow (t. 89-93) i liczy 5 powtérzen. Tyle samo bylo powtérzen
dzwieku H pod koniec fazy 2, tyle ze tam zajely one tylko 2,5 taktu
(t. 77-79) — widaé, ze rachunek augmentacji zostal doktadnie wyliczo-
ny. Wracajac do tej drugiej nuty stalej: scisle biorac, jest to kwarta E-A,
czyli superpozycja dwéch prym: toniki oraz subdominanty. To kolejny
zabawny ,zamach” na reguly formy sonatowej — wszak na toniczng
nute stalg (nie méwiac juz o subdominantowej!) nie ma miejsca pod
koniec przetworzenia, ktére powinno raczej kumulowaé¢ energie do-
minanty (przed jej rozwiazaniem na tonike na poczatku repryzy).
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Przykr. 11. I. STRAWINSKI, SONATA, cz. 3, T. 77-94.
Nuta sTArA H KONCZACA 2. FAZE PRZETWORZENIA. ROZWOJ PRZEZ ELIMINACJE.
NUTY STALE (KWARTA E/A) KONCZACE 3. FAZE, PRZETWORZENIA.
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i. Repryza. Temat gléwny - prezentacja pierwsza (t. 94-108)

Totez repryza zaczyna sig nijak — stuchacz nie ma najmniejszych
szans, by zauwazy¢ moment, w ktérym powraca material poczatko-
wy. Uwage zwraca tylko ,repryzopodobienstwo” harmoniki i agogiki:
w t. 94 ustala sie tonacja e-moll i powraca motoryka toccaty, przy czym
— rzecz wyjatkowa w skali calej Sonaty — na przestrzeni 9 taktéw pa-
nuje tu polimetria tak gesta jak w finale Swieta wiosny. Ale c6z z tego,
skoro w tym regularnym ciaggu szesnastkowym zmiany sygnatury me-
trycznej przechodzg omal niezauwazenie — tym bardziej, ze dodat-
kowe akcenty zamazujg jej czytelnosé catkowicie. Realne jest tylko
wrazenie, ze ,,co$ tu nie gra”, zwlaszcza w kontrascie z ostatnia faza
przetworzenia, ktéra wyrézniala sie usypiajacg regularnoscig. W ten
ciagg szesnastek w t. 100 zostaje niezauwazalnie ,wklejona” druga po-
fowa t. 10. Sek w tym, ze fragment ten jest najmniej charakterystycz-
nym rozwinieciem motywu czolowego tematu, ktéry w repryzie (na
razie) nie pojawil sie wcale. Zostal niejako ,,ocenzurowany”. Dalsza
prezentacja tego materialu jest omalze identyczna z ekspozycja. Ale
to ,,omalze” stanowi réznice: po pierwsze, miejsce ,,wklejone” zostalo
nieco zmienione, bo Strawinski wycofat efekt uszkodzonego klawisza
LE”, ktéry robit wczesniej za falszywa nute pedatowa — i byt jedynym
elementem charakterystycznym, mogacym pomoc zidentyfikowac po-
wrét materiatu z ekspozycji w repryzie; po drugie, w t. 101 dodana zo-
stata jedna szesnastka, ktéra zmienia warto$¢ taktu na 5/16, wpisujac
sie konsekwentnie w uprzedni cigg polimetryczny.
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PrzykraDp 12. I. STRAWINSKI, SONATA, cz. 3, T. 94-108.
UKRYTA REPRYZA. MOTORYKA ,,ZEPSUTA” PRZEZ POLIMETRIE.
UKRADKIEM WPROWADZONY MATERIAL EKSPOZYCJI (ZAZNACZONY). DoDANA
PAUZA SZESNASTKOWA (W TRZECIM — OSTATNIM — TAKCIE 5/16; ZAZNACZONA).

j- Repryza. Temat gléwny - prezentacja druga (t. 109-116)

W tej sytuacji dopiero druga prezentacja tematu daje realne poczu-
cie repryzy. Efekt falstartu znajduje tu wiec uzasadnienie struktural-
ne. Bedzie to, uprzedzmy fakty, repryza skrécona, czyli bez drugiego
tematu (quasi-tango). Zostaje po nim tylko slad: specyficzne pauzy,
przerywajace szesnastkowe perpetuum mobile'. Pauzy te pojawiajg
sie jednak wczeéniej, w prawej rece, na tle tematu gtéwnego, wprowa-
dzonego w partii lewej reki (t. 109-110). Partia prawej reki kryje jeden
z najsmakowitszych dowcipéw tego finalu: prezentuje, jak w ekspo-
zycji, temat gléwny w augmentacji'®, ale tym razem wybrakowanej —

13 Drugim §ladem sa uksztaltowania rytmiczne w prawej rece (zwlaszcza w t. 114-
115), nawigzujace do quasi-tanga (por. zwlaszcza t. 32-33).

14 Z fakturalng zamiana: wcze$niej augmentacja byla w partii lewej, teraz — prawej
reki. Jest jeszcze jedna réznica: lewa tym razem prezentuje temat w wersji iden-
tycznej z jego pierwszym pokazem (natomiast w t. 20-25 w partii prawej reki, po
pierwsze, zmienit sie sens harmoniczny zakonczenia, a po drugie temat zostat tam,
wzgledem pierwszego pokazu, skrécony o 1 takt). To bardzo silna klamra wskazuja-
ca na rychle domkniecie formy.
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opuszczone zostaly pierwsze dzwieki nieparzyste (1, 3, 5,7, 9, 11, 13);
pojawiaja sie dopiero ostanie z nich (15, 17, 19, 21).

PrzykeaD 13. I. STRAWINSKI, SONATA, CZ. 3, T. 109-116.
RZECZYWISTY POWROT TEMATU GEOWNEGO DOPIERO W SEKCJI FALSTARTU.
WYBRAKOWANA AUGMENTACJA.

k. Epilog (t. 117-127)

Tu zagadka augmentacji zdefektowanej (nie sposéb tego efektu usty-
szec) zostaje ex post nieco wyklarowana: w rece lewej ponownie wra-
ca temat gléwny, w prawej — jego augmentacja. Obie linie zawieraja
jednak szereg niescistosci. Figurki szesnastkowe w prawej sa zapewne
kolejnym refleksem pominietego tematu drugiego. Osobliwe ligatury
w prawej (t. 123-125) to znak szczegdlny Strawinskiego — podkreslaja
one mechaniczny charakter fortepianu.

Przykrap 14. I. STRAWINSKI, SONATA, cZ. 3, T. 117-126.
USTERKI W AUGMENTACJI ZOSTAJA USUNIETE. SLAD POMINIETEGO TANGA (RYTM).
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1. Koda (t. 128-137)

Dopiero pod sam koniec odsloniete zostaje Zr6dto tematu gtéwnego:
jest on modyfikacja figuracyjnego wstepu do pierwszej czesci Sona-
ty. Wstep ten, nieco zmieniony, zostaje tu przypomniany, zamykajac
forme wielkg klamra. Pianistycznie nieuzasadniony zapis na trzech
piecioliniach ma zapewne na celu wyodrebnienie gérnych dzwie-
kéw figuracji. Chodzi o fis i dis (dZwiek prowadzacy), ostentacyjnie
opd6zniajace rozwigzanie na e, ktére — jako nuta pedatowa — cierpliwie
czeka, az sprezyna tego chaotycznego ruchu rozladuje do konca swa
mechaniczng energie.

PP stace.
= T=——=i
_ i i
- A
— e
F— 4 —
— e B — s
¥
L4 ] v v
e - — * -
= =E =t
— ¥
= ; =
T 4
i

PrzykraDp 15. I. STRAWINSKI, SONATA, cz. 1, T. 150-160, ORAZ CZ. 3,
T. 127-137. ODSELONIECIE ZRODEA TEMATU GEOWNEGO CZESCI FINALOWEJ.
RozrADOWANIE RUCHU W E-DUR.

3.

Przedstawiona analiza chyba nie przypadlaby do gustu Arthurowi
Louriému, ktéry w roku 1925 recenzowal Sonate na tamach ,Revue
Musical” — mozna chyba zaltozy¢, ze nie bez konsultacji ze Strawin-
skim. Otéz Lourié nawet sie nie zajgknal na temat humoru. Przeciw-
nie, podkreslajac zasadnicza role ,swobodnej konstrukcji linearne;j
w przestrzeni” (“la libre construction linéaire dans I’éspace”), stwier-
dzil: ,,Ogélnie rzecz biorac melos instrumentalny cechuje tu podnio-
sla patetycznosé¢, kontrastujaca z elementami umyslnie pospolitymi,
jakie znalez¢ mozna w Oktecie”*®.

15 ,Dans I'ensamble le melos instrumental est d'un pathétique élevé, par contraste
avec les éléments volontairement vulgaires qu'on trouve dans I’Octuor”. Arthur
Lourié, La Sonate de Stravinsky, ,La Revue musicale” 6/1925, s. 102. Ten i kolejne
cytaty w przekladzie wlasnym (MT).
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Sens tej zaskakujacej diagnozy ujawnia dopiero perspektywa histo-
ryczna nakreélona przez Louriégo:

Piszac Sonate Strawinski z premedytacjg zapomnial o ewolucji, jakg
przeszla ta forma od Beethovena, przez wiek XIX, ku pseudoklasycznej
tradycji niemieckiej. Sonata neoklasyczna — dla ktérej ostatnie sonaty
Beethovena sg zarazem punktem wyjscia, jak i szczytem — jest w isto-
cie konstytuowana przez akcje dramatyczng. To walka pomiedzy zasa-
dg emocjonalno$ci indywidualnej i zasada wyznaczang przez podsta-
wy brzmienia jako takiego. Walka, jaka w tragedii antycznej rozgrywa
sie miedzy herosem i chérem. Tym tltumaczy sie nowa rola opozycji
tematycznych oraz »przetworzenia«. Forma, skazana na walke miedzy
materig i instrumentem, rodzi ekspresyjny dynamizm?.

Lourié twierdzi dalej, ze ,,sonata romantyczna w swym nieustan-
nym rozwoju gubi organiczng aktywno$¢ i dialektyke instrumentalng.
Zastepuje je schematem nieorganicznym, w ktérym urzeczywistnia
sie w wyniku fatszywej adaptacji $piewu na instrumenty”?’. Ostat-
nimi wykwitami tej ,,dekadenckiej” tendencji — ktéra Zle wychodzi
na tym, ze prébuje zignorowac i wymanewrowac zyciodajny opér in-
strumentu — sg sonaty Skriabina i Debussy’ego. Tymczasem Sonata
Strawinskiego, twierdzi Lourié, ,stawia na nowo zasade problemu
instrumentalnego i organicznej formy sonaty. Taka jest natura tego
powrotu do Zrédiowej tradycji XVIII-wiecznej”'®. Organiczno$¢, w ro-
zumieniu Louriégo, polega zatem na zgodnosci koncepcji artystycznej
z mechaniczng naturg instrumentu, ktéra staje na drodze impulso-
wi ekspresyjnemu, tworzac w ten sposob, na zasadzie epifenomenu,
efekt dramatyczny. Tak wracamy do punktu wyjscia, czyli do ,,muzyki
fortepianowej” przeciwstawionej ,,muzyce na fortepian”.

Nic dziwnego, ze kolejnym krokiem Strawinskiego bedzie wyzwa-
nie rzucone mistrzowi fortepianowego $piewu — Chopinowi. W Hym-
ne, pierwszej czeSci Sérénade en La (1926), brzmi ton tragicznie pod-
niosty, zapowiadajacy Kréla Edypa, a zarazem odczarowana zostaje

16 ,En écrivant la Sonate, Strawinsky oublie volontairement I'évolution subie par cette
forme depuis Beethoven a travers XIXe siécle vers la tradition pseudoclassique al-
lamande. La sonate néo-classique, dont les derniéres sonate de Beethoven sont a la
fois le point de départ et le sommet, est essentiellement constituée par I'action dra-
matique. C’est la lutte entre le principe d’émotivité individuelle et le principe des
bases de sonorité en soi. Telle, dans la tragedie antique, la lutte entre le heros et le
choeur. De 13, le role nouveau des oppositions thématiques et du «développement».
La forme vouée au combat entre la matiére et I'instrument fait naitre le dynamisme
expressif”. Ibidem, s. 100.

17 ,La sonate romantique perd dans son évolution continue son activité organique et
sa dialectique instrumental. Elle les remplace par un schéma inorganique ou elle
se réalise suivant une fausse adaptation du chant aux instruments”. Ibidem, s. 100-
101.

18 ,[La Sonate de Strawinsky] pose a nouveau le principe du probléme instrumental
et de la forme organique de la sonate. Telle est la nature de ce retour a la tradition
originelle du XVIIle siécle”. Ibidem, s. 102.
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aura chopinowska. Wszak fortepian, nawet pod magiczng rézdzka
Chopina, nawet w Balladzie F-dur, jest ostatecznie tylko instrumen-
tem perkusyjnym?. Oto Chopin pozbawiony romantycznego falszu
— oto prawdziwie dramatyczna ,muzyka fortepianowa”:
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Przykrap 16. F. CHOPIN, BALLADA F-DUR, POCZATEK;
I. STRAWINSKI, SERENADE EN LA, cz. 1, HYMNE.
FORTEPIAN ZDEHUMANIZOWANY, CZYLI RESPEKT DLA INSTRUMENTU

A9

CONTRA ,,FALSZYWA SWIADOMOSC” ROMANTYCZNA.

Stawia to humor Sonaty w nieco innym $wietle. Neoklasycyzm Stra-
winskiego przypomina terapeutycznag dekonstrukcje tradycyjnych
probleméw filozoficznych proponowana przez Wittgensteina: ,,Filozof
zajmuje sie problemem jak lekarz chorobg”. Strawinski, jak Wittgen-
stein, pozbawia jezyk muzyczny tresci wewnetrznej, demonstrujac
mechanizm powstawania jej iluzji. Problemy Beethovena i Chopina
— problemy ekspresji — sa pozorne. Rozwiazac je to nie bra¢ ich po-
waznie, czyli zobaczy¢, ze sg produktem specyficznego i falszywego
uzycia jezyka muzycznego.

Sens tej anty-ekspresyjnej glodéwki uchwycilt doskonale Jarostaw
Iwaszkiewicz, ktory styszal Sonate w listopadzie 1924 w Warszawie,
grang przez kompozytora:

19 Aluzje do Chopina jako pierwszy zauwazyl A. Casella. Frapujaca dyskusje na ten
temat, w kontekscie teorii ,,leku przed wplywem” Harolda Blooma, przeprowadza
Joseph N. Straus, Remaking the Past. Musical Modernism and the Influence of the
Tonal Tradition, Cambridge/Mass. — London 1990, s. 149-155.

20 Ludwig Wittgenstein, Dociekania filozoficzne, przel. Bogustaw Wolniewicz, Warsza-
wa 2000, s. 133.
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Podziw budzi sila i up6r, z jakimi Strawinski eliminuje wciaz zbed-
ne i niepotrzebne, zdaniem jego, pierwiastki, z jakim zacigtym fana-
tyzmem walczy z wszelkim romantyzmem w muzyce, jak stopniowo
upraszczajac Srodki swoje staje sie coraz wiekszym mistrzem. ,Daw-
niej chodzil po sznurze, potem po drucie, teraz po ostrzu noza” —
powiada o nim Fitelberg. Sonata Strawiniskiego zdaje sie¢ by¢ jakims
przejrzystym monumentem wienczacym szczyt gorski. W zarysach
swych przypomina on gotyk, ale skonstruowany jest ze szkla i stali. Na
wskro§ nowoczesnie?".

Trzeba jednak pamieta¢, ze w przypadku Strawinskiego ta rady-
kalna epoché ma podtoze skrycie religijne, pokrewne neotomizmowi
Jacquesa Maritaina??. Rozwiklanie wynikajacych stad paradokséw to
juz temat na inng okazje.
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Abstract

Paying homage in a clown hat. Stravinsky’s Sonata and Beethoven
Sonata in F Major op. 54

The article focuses mainly on the analysis of Piano Sonata (1924) by
Igor Stravinsky, demonstrating various (thematic, syntactic, formal,
topical) ways of ironical distortion of the classical and baroque type
of sonata, particularly with respect to Beethoven Sonata op. 54, itself
a parody of baroque style. The results of those considerations enable
the author to put forward some general aesthetic remarks: referring to
Stravinsky’s commentaries and the early critical reception of his So-
nata it is being claimed that the neoclassical style, esp. in its mechan-
ical aspect, does serve a purpose of restoring the “organic” dimension
of musical work (however paradoxical it may seem when viewed form
the popular romantic perspective). Hence, the tone of the neoclassical
parody is a serious one, albeit disguised in manner of buffo.
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