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Streszczenie

Niniejszy artykut podejmuje temat kierunkéw rozwoju sonaty gitarowej po 1950 roku. Historia
ksztattowania sie formy to proces niezwykle dynamiczny, a kazda epoka przynosi wiele réznorod-
nych, czesto wzajemnie sprzecznych, punktéw widzenia. W tym kontekscie przeanalizowane zo-
staty pod wzgledem formalnym cztery sonaty gitarowe, reprezentatywne dla omawianego
okresu: F. Werthmiller — Sonata A-dur op. 17, A. Ginastera — Sonata op. 47, M. Tippett — The
Blue Guitar, H.W. Henze — Royal Winter Music. Jako kryterium doboru dziet przyjeto mozliwosé
przekrojowego omowienia gtéwnych nurtéw i spojrzen na forme cyklu sonatowego, obecnych
w literaturze gitarowej drugiej potowy XX i XXI w. W toku badan wykrystalizowat sie obraz so-
naty jako cyklu, ktory daje wspdtczesnemu kompozytorowi narzedzia do realizowania indywi-
dualnych poszukiwan artystycznych, przy jednoczesnym zachowaniu pewnych niezmiennych
cech charakterystycznych formy. W niniejszej pracy podjeto prébe zdefiniowania, czym jest owa
niezachwiana tozsamosc¢ sonaty.

Stowa kluczowe: sonata gitarowa, ewolucja formy, muzyka gitarowa po 1950 roku, Franz
Werthmuiller, Alberto Ginastera, Michael Tippett, Hans Werner Henze.
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Celem niniejszego opracowania jest przyblizenie kierunku rozwoju sonaty gi-
tarowej po 1950 roku. Jest to niezwykle dynamiczny okres w literaturze tego
instrumentu, peten dziet dojrzale i réznorodnie odnoszgcych sie do przesztosci.
Analiza formy wybranych sonat, reprezentatywnych dla omawianego okresu,
jest przyczynkiem do sformutowania obserwacji i wnioskéw na temat znaczenia
cyklu sonatowego we wspodfczesnej tworczosci gitarowej.

1. Sonata - pojecie wymykajace sie definicjom

Poczatki stowa ,,sonata” siegajg juz XVI wieku. Wywodzi sie ono z wioskiego
sonare (= brzmie¢) i pierwotnie obejmowato wszystkie utwory instrumentalne?.
Od tamtego momentu historia ksztattowania sie cech formalnych sonaty petna
jest réznorodnych idei, struktur, konsensuséw oraz wyrazistych odstepstw od
norm. Waznym momentem byto wyksztatcenie w XVII wieku podziatu na sonaty
da chiesa i da camera, z odrebnymi uktadami czesci. Ich syntezy dokonat Arcan-
gelo Corelli, coraz czesciej stosujgc organizacje ogniw: wolne-szybkie-wolne-
-szybkie?. Sam Corelli wcigz jednak poszukiwat nowatorskich rozwigzarn formal-
nych w zakresie liczby oraz charakteru czesci. W podobnym czasie swiatto
dzienne ujrzaty Sonaty biblijne Johannesa Kuhnaua — sze$¢ cyklicznych dziet pro-
gramowych, gdzie uktad poszczegdlnych ogniw podyktowany jest przede
wszystkim narracja literacka®. Poprzez przeniesiony z sinfonii wtoskiej uktad trzy-
czesciowy w sonatach organowych J.S. Bacha ewolucja prowadzi do kolejnego
doniostego punktu w historii — twdrczosci klasykéw wiedenskich. Ich dokonania
przypadty na epoke o duzej rozpietosci czasowej i stylistycznej. Mozliwe jest jed-
nak wskazanie czynnikéw tgczacych trzech wielkich kompozytoréw: kontrast te-
matyczny, praca motywiczna oraz rozwdj muzyki w kierunku skrajnych ekspresji®.

,Klasyczna forma sonaty ulegta w okresie romantyzmu, a zwtaszcza u péz-
niejszych kompozytoréw, ewolucyjnemu procesowi rozktadowemu”> — twierdzi
Jerzy Habela. Trudno jednak zgodzi¢ sie z tak definitywnie sformutowang teza.
Sonata romantyczna, kontynuujgc mysl Beethovena, pozostaje zgodna z este-
tyka romantyzmu. Tak jak kazda z poprzednich epok, XIX wiek peten byt rézno-
rodnych spojrzen na cykl sonatowy.

1 A. Daszkiewicz, Idea barokowej sonaty na skrzypce solo w | potowie XX wieku, (rozprawa dok-
torska pisana pod kierunkiem W. Kwasnego), Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakow 2022,
s. 10.

Ibidem, s. 14-15.

J. Kitchen, Baroque solo keyboard music, ,,Early Music” 1995, t. 24, nr 4, s. 715.

B. Schaeffer, Dzieje muzyki, Wydawnictwa Szkolne i Pedagogiczne, Warszawa 1983, s. 400—401.
J. Habela, Sonata, [w:] Sfowniczek muzyczny, PWM, Krakéw 1998, s. 180.
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Bogaty w eksperymenty brzmieniowe i formalne wiek XX réwniez przynosi
nowe spojrzenie. Wobec réznorodnosci podejs¢ i nurtow, Hali Fieldman propo-
nuje za Charlesem Rosenem® osobne okreélenie — styl sonatowy — ,jako skrét dla
dynamicznej wspoétzaleznosci miedzy duchowymi i zewnetrznymi potrzebami

utworu; trafne podsumowanie naszego rozumienia pojecia formy sonaty””’.

2. Analiza wybranych sonat

2.1. Uwagi wstepne

Omawiany okres w gitarowe] twdrczosci sonatowej obfituje w wartosciowe
utwory, odkrywczo poszerzajgce definicje tego, czym jest forma sonaty. W tym
kontekscie warto przytoczy¢ np. minimalistyczno-sonorystyczng Sonate nr 1 Leo
Brouwera, folklorystyczno-ekspresjonistyczne Elogio de la guitarra Joaquina Ro-
driga, witalistyczng Sonate nr 1 Dusana Bogdanovicéa lub sonorystyczng Sonata
of Loneliness Péterisa Vasksa. Nie sposéb bytoby przeprowadzi¢ na tamach ni-
niejszego artykutu petnej analizy ilosciowej konkretnych rozwigzan formalnych,
zwtaszcza w muzyce najnowszej. Zamiast tego skupie sie na czterech sonatach,
reprezentatywnych dla literatury gitarowej po 1950 roku, pod katem ich stopnia
ztozonosci oraz charakterystycznego podejscia do formy. Bed3 to dzietfa, ktére
przekrojowo odzwierciedlajg gtéwne nurty dominujgce w muzyce wspotczesnej
oraz drugiej potowy XX wieku: neoklasycyzm, ekspresjonizm, neoimpresjonizm,
eklektyzm, postmodernizm, sonorystyke, intertekstualnos¢ czy programowos¢.
Ukazane zostang w ten sposdb kontrastujgce metody rozumienia przez wspoét-
czesnych kompozytorow cyklu sonatowego jako struktury utworu. Dobrane
przeze mnie na potrzeby niniejszego artykutu kompozycje w wyrazisty sposéb
ukazujg wiodace tendencje epoki.

2.2. Franz Werthmiiller — Sonata A-dur op. 17

2.2.1. NEOKLASYCYSTYCZNA MISTYFIKACIA

Pierwszym z analizowanych dziet bedzie Sonata Franza Werthmiillera. Jest to
w istocie pseudonim, a wrecz artystyczna mistyfikacja. Tilman Hoppstock — praw-
dziwy autor utworu — wydat w 1997 roku Sonate jako odnaleziong XIX-wieczng
aranzacje dzieta przeznaczonego oryginalnie na fortepian®. O rzekomym kompo-

6 Ch. Rosen, Sonata forms, W.W. Norton & Company, New York — London 1988, s. 353.

7 H. Fieldman, Schubert’s Quartettsatz and Sonata Form’s New Way, ,Journal of Musicological
Research” 2002 nr 21, s. 103.

8 T.Hoppstock, Przedmowa [w:] F. Werthmiiller, Sonata in La maggiore op. 17 per chitarra, Bér-
ben, Ancona 1997, s. 2.
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zytorze — Franzu Werthmiillerze (1769-1841) — nie ma jednak zadnej wzmianki
w zrédtach. Dzi$ juz z duzg dozg pewnosci mozna powiedzieé, ze ta historig miata
na celu umiejscowienie dzieta w wyobrazni odbiorcéw w konkretnej epoce hi-
storycznej, sprawiajgc tym samym, ze jego odwotania stylistyczne do Jozefa
Haydna i Fernando Sora stang sie jeszcze bardziej sugestywne i autentyczne.

Przyktad, jakkolwiek skrajny, jest waznym punktem w literaturze gitarowej.
Jednoczesnie stanowi istotne poszerzenie palety stylistycznej wspotczesnej
twdrczosci sonatowej. Neoklasycyzm jako postawa artystyczna jest powszech-
nym zjawiskiem w muzyce postmodernistycznej. Sonata A-dur, op. 17 stanowié
wiec bedzie w niniejszej pracy punkt odniesienia do interpretacji formy i stylu
dziet, w ktérych nawigzania do minionych epok sg bardziej subtelne (np. stynna
Sonata giocosa Joaquina Rodriga).

2.2.2.ZARYS FORMALNY

Cykl przyjmuje forme trzyczesciowg (Allegro — Adagio — Rondo Vivace) wy-
wodzacg sie w wyrazny sposéb od Haydna i pozostatych klasykéw wiederiskich®.
Tak jak to jest w przypadku klasyka wiedenskiego, brak tu bardzo wyraZnego
kontrastu pomiedzy pierwszym (por. przyktad 1) i drugim tematem (por. przy-
ktad 2) formy sonatowej. Sam uktad czesci Allegro jest bardzo typowym odwzo-
rowaniem klasycznej budowy allegra sonatowego:

— Ekspozycja: temat | [tonika] — fgcznik — temat Il [dominanta] — epilog;
— Przetworzenie: elementy tematu | i Il; rozwiniecie dramaturgiczne;
— Repryza: temat | [T] (rozwiniety wariacyjnie) — coda.
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Przyktad 1. Allegro, t. 1-2: fragment tematu |. Zrédto: F. Werthmiiller, Sonata in La maggiore
op. 17 per chitarra, Bérben, Ancona 1997.
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Przyktad 2. Allegro, t. 17-19: fragment tematu Il. Zrédto: F. Werthmiiller, Sonata in La maggiore
op. 17 per chitarra, Bérben, Ancona 1997.

9 W.S. Newman, The sonata in the classic era, wyd. 3, University of North Carolina Press,
Asheville 1983, s. 135.
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Jedyne odstepstwo od ,,normy” pojawia sie w repryzie — kompozytor rezy-
gnuje z powtdrnego ukazania drugiego tematu na rzecz szerszego rozwiniecia
tematu pierwszego oraz duzych rozmiaréw cody.

Druga cze$¢ — Lento — to klasyczna forma ABA' z rozbudowanym zakoncze-
niem. Kompozytor $cisle stosuje fakture homofoniczng; elementem formotwor-
czym jest przeciwstawienie motywdéw akordowych kantylenowym przebiegom
melodycznym. Ogniwo B przypomina stylistycznie jezyk kompozytorski Schu-
berta — z ostinatowo potraktowanym akompaniamentem oraz $piewnie prowa-
dzong narracjg w gérnym gtosie (przyktad 3).
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Przyktad 3. Lento, t. 28-30. Zrédto: F. Werthmiiller, Sonata in La maggiore op. 17 per chitarra,
Bérben, Ancona 1997.

Nawigzujgca w pewien sposéb do niemieckiego romantyka jest takze duza
ruchliwos¢ tonalna. Czes$¢ B rozpoczyna sie od modulacji z B-dur do Des-dur, na-
stepnie nagle przechodzi do ciemnej tonacji b-moll; powraca jeszcze do Des-dur,
by ostatecznie wprowadzi¢ ogniwo A'w b-moll. Czeste modulacje pozostajg for-
motwdrczym elementem Lento az po wienczacy je odlegty akord E-dur, bedacy
dominantg w tonacji rozpoczynajace;j sie attaca kolejnej czesci.

Rondo Vivace pod wzgledem formalnym ma strukture A-B-A-C-A-D-A + coda.
Posiada nawigzania do formy sonatowej w postaci ogniwa C o charakterze prze-
tworzenia, wewnetrznych tacznikdw oraz dajgcych sie wyrdzni¢ dwéch kontra-
stujgcych mysli muzycznych.

2.2.3.STOSUNEK DO TRADYCII

Z przeprowadzonej powyzej analizy formalnej o charakterze ogélnym wyta-
nia sie obraz Sonaty A-dur Franza Werthmiillera jako dzieta bardzo silnie zako-
rzenionego w epoce klasycyzmu, nieznacznie tylko wykraczajgcego poza jej ramy
w czesci Lento. Jest to przyktad neoklasycyzmu z bardzo bezposrednimi odnie-
sieniami do dawnej epoki. Celem kompozytora nie jest tutaj ukazanie klasycy-
stycznego jezyka muzycznego lub formy przez pryzmat wspdtczesnej wrazliwo-
$ci, lecz zanurzenie sie w nim i stworzenie jak najwierniejszego odwzorowania.
To podejscie, a takze towarzyszgca utworowi mistyfikacja, czynig z niego bardzo
nietypowy przykfad sonaty gitarowej po 1950 roku. W niniejszym artykule po-
stuzy jednak jako radykalnie neoklasycystyczny punkt odniesienia dla pozosta-
tych nurtéw i kierunkéw ewolucji cyklu sonatowego.
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2.3. Alberto Ginastera — Sonata op. 47

2.3.1.ZARYS FORMALNY

Skomponowana w 1976 roku przez argentynskiego kompozytora sonata jest
przyktadem muzyki ekspresjonistycznej, dodekafonicznej, ukazujgcej catg palete
oryginalnych barw i rodzajéw artykulacji. Forma zdaje sie stuzy¢ silnie skontra-
stowanej narracji lub eksperymentom brzmieniowym. W wyniku blizszej analizy
dostrzegalne sg jednak odniesienia do tradycji cyklu sonatowego.

Dzieto sktada sie z 4 czesci: Esordio, Scherzo, Canto, Finale. Juz na tym pozio-
mie forme odnie$¢ mozna do dziedzictwa Beethovena (liczba czeéci'®, obecnoéé
Scherza'') czy nawet Corellego (porzadek kategorii tempa: wolne — szybkie —
wolne — szybkie)®2.

Czesc pierwsza — Esordio (wt. ‘poczatek’, ‘otwarcie’) — zbudowana jest na
dwadch przeciwstawnych myslach tematycznych. Kompozytor nazywa je ,prelu-
dium i piesnig”*3, co przyréwnaé¢ mozna do swobodnie potraktowanych, kontra-
stujacych ze sobg tematow | i Il — wedtug idei wywodzacej sie z klasycznego al-
legro sonatowego. Mysl pierwsza oparta jest na akordzie ztozonym z szesciu pu-
stych strun gitarowych; pozbawiona jest metrum, ma charakter improwizator-
ski, o skrajnie intensywnej ekspresji (dynamika fff). Wykorzystuje niemal petny
ambitus brzmienia gitary (przyktad 4).
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Przyktad 4. Esordio: fragment pierwszej mysli tematycznej. Zrédto: A. Ginastera, Sonata op. 47,
Boosey & Hawkes Inc., USA 1984.

Temat Il inspirowany jest muzyka plemion Quechua, opiera sie na skali cato-
tonowej. Melodyka zdominowana przez kroki sekundowe, silnie kontrastuje
z tematem pierwszym. Wyrazistg odmiennoscig jest rowniez pojawiajace sie me-
trum tréjdzielne, dynamika piano oraz ekspresja dolce (przyktad 5).

10 W.S. Newman, op. cit., s. 133.

11 M. Kowalska, ABC historii muzyki, Musica lagiellonica, Krakow 2001, s. 334.

12 |bidem, s. 234.

3 Ch. King, Alberto Ginastera's Sonata for Guitar Op. 47: an analysis, The University of Arizona,
USA 1992, s. 23.

-
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Przyktad 5. Esordio: fragment drugiej mysli tematycznej. Zrédto: A. Ginastera, Sonata op. 47, Bo-
osey & Hawkes Inc., USA 1984.
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Ukazane tematy poddane sg nastepnie przetworzeniu. Przeksztatcenia doty-
czg artykulacji (wykorzystanie réznorodnych efektéw perkusyjnych), kolorystyki,
rejestru oraz rytmiki (przyktad 6). Kompozytor, korzystajgc z oryginalnego, no-
woczesnego jezyka muzycznego, w odkrywczy sposob czerpie z klasycznej bu-
dowy pierwszego ogniwa cyklu sonatowego.
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Przyktad 6. Esordio: fragment przetworzenia drugiego tematu. Zrédto: A. Ginastera, Sonata
op. 47, Boosey & Hawkes Inc., USA 1984.
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Druga czes¢ cyklu to dynamiczne Scherzo o charakterze toccaty. Tworca,
w poszukiwaniu sugestywnych kontrastéw, siega tu po technike aleatoryzmu
kontrolowanego, szereg perkusyjnych artykulacji, delikatne flazolety, intensywne
rasgueado. Na moment przed btyskotliwym finatem narracja nagle zatrzymuije sie,
wprowadzajac cytat z Die Meistersinger von Niirnberg Richarda Wagnera.

Czes¢ Canto to spokojna, impresjonistyczna rapsodia, ktdra przechodzi at-
taca do Finale — witalistycznej toccaty, przywodzacej na mysl styl Bartoka lub
Strawinskiego.

2.3.2.STOSUNEK DO TRADYCII

Sonata op. 47 szeroko czerpie ze zdobyczy modernizmu. Dodekafoniczny je-
zyk kompozytorski, przenikajace sie style (impresjonizm, ekspresjonizm, wita-
lizm, folkloryzm) oraz techniki (aleatoryzm, efekty perkusyjne, metrycznos¢
i ametrycznosc¢) sktadajg sie na wyczerpujacy obraz muzyki w epoce postmoder-
nizmu. Obok pozornie catkowitego zerwania z tradycja pojawiajg sie nawigzania
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do tradycji formy sonaty: ukfad czteroczesciowy (sonata da chiesa, Corelli,
Beethoven), obecnos¢ Scherza (Beethoven), dualizm tematyczny oraz ekspozy-
cja i przetworzenie w pierwszej czesci (,,klasyczny” model allegra sonatowego),
wykorzystanie petnej skali i mozliwosci dynamiki instrumentu (Beethoven)“.

2.4. Michael Tippett — The Blue Guitar

2.4.1.TtO HISTORYCZNE

Trzyczesciowa sonata brytyjskiego kompozytora jest wynikiem rozlegtych in-
spiracji wykraczajgcych daleko poza sztuki muzyczne. Dzietem, ktdre zapoczat-
kowato cigg wzajemnych odniesien artystycznych, jest obraz Pabla Picassa
z 1904 roku — Stary gitarzysta®®. Dzieto wywarto ogromne wrazenie na amery-
kanskim poecie Wallasie Stevensie, ktéry w 1937 roku wydat obszerny poemat —
The Man with the Blue Guitar'® — podejmujgcy temat relacji ,pomiedzy rzeczami
wyobrazonymi a rzeczywistymi”, jak pisat sam twdrca'’. Forma dziefa literac-
kiego opiera sie na dialogu pomiedzy starcem, przedstawionym na obrazie Pi-
cassa, a zgromadzong wokdt niego publicznoscia.

Tym, czym dla Stevensa byt Stary gitarzysta, dla Michaela Tippetta okazat sie
poemat The Man with the Blue Guitar. W 1983 roku ukazat sie utwor ztozony
z trzech czesci, ktdrych tytuty pochodzg od kluczowych nastrojéw trzech po-
szczegoblnych sekcji tekstu: Transforming, Juggling, Dreaming. Kazda z nich opa-
trzona jest konkretnym cytatem pochodzacym z poematu®®. Tippett byt jednak
przeciwny przeprowadzaniu zbyt dostownych poréwnan pomiedzy literaturg
a jego sztuka. Przekonywat, ze sonate nalezy odbiera¢ przede wszystkim jako
samodzielne dzieto muzyczne®®.

2.4.2.ZARYS FORMALNY

Czesc pierwsza — Transforming — przybiera ksztatt fantazji z wyraziscie skon-
trastowanymi tematami. Utwor otwiera wstep utrzymany w metrum tréjdziel-
nym, pozostaje on jednak w charakterze bardzo swobodnym, improwizacyjnym.
W takcie 23. pojawia sie temat |. Jest $cisle zorganizowany rytmicznie — opiera
sie na polirytmii, uporczywie przeciwstawiane sg tu taktyzZ; i 196, a nastepnie 3 i S
W ten sposéb ptynnie wprowadzony jest temat Il przynoszacy kolejny wyrazny

14 M. Kowalska, op. cit, s. 354.

15 A.H. Barr, Picasso: Fifty Years of His Art, Simon & Schuster, New York 1946, s. 29.

16 W, Burney, Wallace Stevens, Twayne Publishers Inc., New York 1968, s. 62.

17 R. Rehder, The Poetry of Wallace Stevens, Macmillan Press, London 1988, s. 150 (ttum. wtasne).

18 M. Tippett, The Blue Guitar, przedmowa, Schott and Co. Ltd, London 1984.

19 0. Roman, Performer's Guide to Michael Tippett's The Blue Guitar, (praca doktorska pisana pod
kierunkiem Ch. Brewer), Florida State University, USA 2003, s. 34.
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kontrast — tym razem w zakresie faktury. Polifoniczne, dwugtosowe ogniwo, w kto-
rym jeden gtos zawsze prowadzony jest w sposdb kantylenowy, natomiast drugi ce-
chuje sie duza ruchliwoscia, stopniowo doprowadza do intensywnej kulminacji.

Temat lll stanowi wyciszenie ekspresji, powrdt to atmosfery improwizacji.
Opiera sie na gestych, wybrzmiewajgcych akordach. Na przestrzeni bardzo krot-
kich odcinkéw amplituda dynamiki obejmuje zaréwno forte, jak i piano.

Nastepnie kompozytor wprowadza charakterystyczne krétkie mysli tema-
tyczne, ktére kazdorazowo urywajg sie niespodziewanie, dajgc miejsce kolejnej
oryginalnej frazie. Co ciekawe, owe ,niedokoriczone” watki podzieli¢ mozna na
dwie przeciwstawne grupy: 1) tematy statyczne, zatrzymujace narracje (ozna-
czenia pochodzace od kompozytora: radiant, with stillness, dark) (przyktad 7);
2) tematy ruchliwe, energiczne (faster, free flowing, with movement, brilliant)
(przyktad 8).

radiant (with stillness)
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Przyktad 7. Transforming: fragment mysli tematycznej z grupy 1. Zrédto: M. Tippett, The Blue Gui-
tar, Schott and Co. Ltd, London 1984.
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Przyktad 8. Transforming: fragment mysli tematycznej z grupy 2. Zrédto: M. Tippett, The Blue Gui-
tar, Schott and Co. Ltd, London 1984.

Jedna z krotkich mysli tematycznych oparta jest na motywie otwierajgcym
preludium Dziewczyna o wfosach jak len Debussy’ego (przyktad 9). Pojawia sie
dwa razy pod koniec pierwszej czesci sonaty i w obydwu przypadkach nastepuje
po niej charakterystyczne przetworzenie (by¢ moze bardziej trafnym okresle-
niem w tym kontekscie bytoby stowo ,znieksztatcenie”) (przyktad 10).
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Przyktad 9. Transforming: temat Debussyowski. Zrodto: M. Tippett, The Blue Guitar, Schott and
Co. Ltd, London 1984.
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Przyktad 10. Transforming: ,znieksztatcenie” tematu Debussyowskiego. Zrédto: M. Tippett,
The Blue Guitar, Schott and Co. Ltd, London 1984.

Rozlegtemu przetworzeniu poddany jest rowniez temat drugi — polifoniczny.
Dwa gtosy, ktére w ekspozycji ukazane zostaty jako wzajemnie przeciwstawne,
nabierajg wspdlnego charakteru kantylenowego. Zblizajg sie do siebie rowniez
dzieki zastosowaniu techniki imitacyjne;j.

Transforming konczy sie krétkg codg, ktdra poprzez stopniowe modulacje
osigga (zaskakujacg w kontekscie dodekafonicznego jezyka przewazajgcego
w utworze) tonacje f-moll.

Czes¢ druga — Juggling — jest toccatg o charakterze scherza. Mozna podzieli¢
ja na dwie sekcje, obie cechuja sie duzg ruchliwoscia szybkich przebiegdéw, dode-
kafoniczng technika kompozytorska, duzym ambitusem melodyki oraz dynamiki.

Tryptyk koriczy sie niekonwencjonalnie czescig wolng, zatytutowang Dream-
ing. Réwniez w tym ogniwie obecny jest dualizm mysli muzycznych. Impresjoni-
styczna narracja skontrastowana jest z dramatycznymi recytatywami.

Eklektyczne potgczenie cech impresjonistycznych, sonorystycznych, ekspre-
sjonistycznych, dodekafonii oraz elementéw tonalnosci, zastosowanie znie-
ksztatconych cytatow i mgliscie zarysowana programowos$¢ — to wszystko pla-
suje The Blue Guitar wsrdd dziet postmodernistycznych, wyraZnie zaznaczaja-
cych swojg obecnosé w muzyce wspotczesnej.

2.4.3.STOSUNEK DO TRADYCII

The Blue Guitar Michaela Tippetta jest kolejnym przyktadem dzieta, ktére
podejmuje temat cyklu sonatowego w nowatorski, twérczy sposéb, pozostajgc
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jednoczesnie w relacji do historycznego dziedzictwa tej formy. W tym kontekscie
uzasadnionym zadaniem wydaje sie proba wskazania pewnych elementéw sta-
tych, poprzez ktére wspodtczesny kompozytor, siegajac po forme sonaty, kore-
sponduje z Schubertem, Beethovenem, Haydnem, czy nawet Scarlattim i Corellim.

Pierwszym, oczywistym odniesieniem do szeroko pojete] tradycji jest bu-
dowa trzyczesciowa. Uktad czesci: szybka-szybka-wolna rzadko spotykany jest
w historii rozwoju formy (przypomina raczej odbicie lustrzane wystepujgcego
w epoce pdznego baroku porzadku: wolna-szybka-szybka)?, jednak obecnosé
scherza w srodkowym ogniwie cyklu przywodzi na mysl praktyke XVIII i XIX wieku.

Jakkolwiek nie sposdb bytoby moéwic o zastosowaniu przez Tippetta formy
sonatowej w pierwszej czesci cyklu The Blue Guitar — uktad poszczegdlnych
ogniw zblizony jest raczej do swobodnej fantazji — pewne rozwigzania nawigzu-
jace do klasycznego wzorca pierwszej czesci cyklu sonatowego sg jednak ewi-
dentne. Dualizm tematyczny, praca motywiczna, sekcje, ktére nazwa¢ mozna
ekspozycjg i przetworzeniem — to ponadczasowe narzedzia, z ktdrych Tippett
korzysta na drodze do doskonatego przedstawienia materii muzyczne;j.

2.5. Hans Werner Henze — Royal Winter Music nr 1

2.5.1.GENEZA

Skomponowany w 1975 roku utwér nosi podtytut Pierwsza sonata na temat
postaci Szekspirowskich®. Powstat na zamdwienie jednego z najbardziej uzna-
nych gitarzystéw drugiej potowy XX wieku, a jednoczesnie niestrudzonego po-
szukiwacza nowej, wartosciowej literatury na ten instrument — Juliana Breama.
Zgodnie z jego prosbg Henze miat stang¢ przed zadaniem skomponowania
utworu tej wagi, jaka cechuje sonate Hammerklavier w twérczosci fortepiano-
wej?. W efekcie literatura gitarowa poszerzona zostata o dwa postmoderni-
styczne dzieta cykliczne nawigzujgce do dramatéw Szekspira. W niniejszym arty-
kule przeanalizuje pierwsze z nich.

2.5.2.ZARYS FORMY

Utwor sktada sie z szesciu czesci — kazda z nich nosi tytut pochodzacy od po-
staci literackiej. Pierwsze ogniwo — Gloucester — przybiera forme allegra sonato-
wego. Temat | peten jest dysonansowych wspétbrzmienr i kontrastéw kolorystycz-
nych (barwy zmieniajgce sie od sul tasto do sul ponticello). Dominujgca dynamika

20 W.S. Newman, op. cit., s. 135.

21 H.W. Henze, Royal Winter Music, B. Schott’s Séhne, Berlin 1976, s. 5.

22 M. Orszulik, Aspects of the Historical Development of Repertoire for the Guitar: A Case Study of
Hans Werner Henze’s Royal Winter Music, Sonatas on Shakespearean Characters, (praca magi-
sterska pisana pod kierunkiem D. Gramit), University of Alberta, Canada 2016, s. 13.
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to fff, w warstwie rytmicznej czestym zjawiskiem sg dzwieki synkopowane, wy-
przedzajgce trzydziestodwajki oraz ostry rytm punktowany (przyktad 11).
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Przyktad 11. Gloucester: fragment tematu I. Zrédto: H.W. Henze, Royal Winter Music, B. Schott’s
S6hne, Berlin 1976.

Temat Il utrzymany jest w dynamice ppp — p. Przewaza faktura akordowa,
w warstwie harmonicznej zas czesto obecne sg interwaty tercji oraz kwarty, co
nadaje muzyce kontrastujgcy z tematem | charakter eufoniczny. tagodnieje réw-
niez rytm (przyktad 12).

Przyktad 12. Gloucester: fragment tematu Il. Zrédfo: H. W. Henze, Royal Winter Music, B. Schott’s
Séhne, Berlin 1976.

W przetworzeniu kompozytor przeksztatca charakterystyczne motywy po-
przez ukazanie ich w nowej barwie lub artykulacji. Jest to praktyka obecna réw-
niez w opisanym powyzej utworze Alberta Ginastery. Pojawiajg sie zatem tech-
niki perkusyjne (tambora, golpe), wyraziste zmiany artykulacji (sul tasto oraz sul
ponticello), ale rowniez drobiazgowa praca motywiczna (przyktady 13, 14).
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Przyktad 13. Gloucester: fragment przetworzenie tematu I. Zrédto: H.W. Henze, Royal Winter Mu-
sic, B. Schott’s S6hne, Berlin 1976.
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Przyktad 14. Gloucester: fragment przetworzenie tematu Il. Zrédto: H.W. Henze, Royal Winter Mu-
sic, B. Schott’s S6hne, Berlin 1976.
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Zamiast ostatecznie powrdcic¢ do tematéw | i Il w zamykajgcej czesé repryzie,
muzyka stopniowo oddala sie od oryginalnego materiatu z ekspozycji. Narracja
zmierza do finatu, coraz szerzej wykorzystujgcego efekty perkusyjne.

Druga czes$¢ nosi tytut Romeo and Juliet. Jest to homogeniczne w charakte-
rze, dwugtosowe arioso. Kompozytor stosuje technike imitacyjng, co przywodzi
na mysl programowe przedstawienie tytutowych postaci. Czes¢ jest znacznie
mniejszych rozmiaréw od sgsiadujgcych z nig ogniw sonaty.

Nastepujaca po niej Ariel scharakteryzowac¢ mozna jako fantazje z dwoma
wiodgcymi myslami tematycznymi. Tutaj réwniez obecne sg w muzyce odniesie-
nia programowe. Zwiewny charakter wrézki z dramatu Burza oddany jest we-
dtug tej interpretacji przez lekkie, btyskotliwe przebiegi trzydziestodwodjek
i szesc¢dziesiecioczworek. Jej smutek kompozytor podkresla natomiast wyjatko-
wym na tle catego dzieta zwrotem ku systemowi tonalnemu, skali molowej?3.

Cze$¢ czwarta — Ophelia — jest drugim, obok Romea i Julii, krétkim interlu-
dium faczacym wiasciwe filary cyklu sonatowego. Bardzo przejrzysta i jedno-
rodna faktura sktada sie z linii melodycznej prowadzonej spokojnie na tle impre-
sjonistycznego arpeggio.

Kolejne ogniwo zatytutowane jest Touchstone, Audrey and William. Zaréwno
metrum (431), jak i okreslenie ekspresji zapisane przez kompozytora (with humour)
budzg oczywiste skojarzenia z historycznie czesto obecnym w jednej ze srodko-
wych czesci cyklu sonatowego scherzem. Wybér ten wydaje sie by¢ podykto-
wany w duzej mierze wzgledami programowymi — tytutowy Touchstone jest
w komedii Jak wam sie podoba klaunem. Forme scharakteryzowac¢ mozna jako
wariacje, a jednoczes$nie scherzo i trio, gdzie scherzo stanowi ekspozycje dla
trzech mysli muzycznych i ich wariacji (kazda odpowiada osobnej postaci z ko-
medii), a trio jest miejscem przetworzenia i przeplatania sie poszczegdlnych te-
matdéw?*. W ostatnim segmencie kompozytor wykorzystuje gtéwnie frazy Touch-
stone’a, a catos¢ konczy sie krotka, bardzo intensywna coda.

Ostatnia czes$¢ — Oberon — ma forme swobodng. Powracajgcy kilkakrotnie zmo-
dyfikowany temat uzasadnia jednak skojarzenia z rondem. Drugg mozliwg interpre-
tacjq jest okreélenie Oberona mianem fantazji o charakterze improwizatorskim?>.

2.5.3.STOSUNEK DO TRADYCII

Wykaz czesci i ich tytutdow przywodzi na mysl raczej programowsg suite niz
cykl sonatowy. Obie te formy jednak przeplatajg sie wzajemnie juz od czaséw
sonaty da camera i Arcangela Corellego?. Odniesienia do dziedzictwa sonaty

23 |bidem, s. 61.

24 |bidem, s. 63-66.

25 |bidem, s. 67.

26 M. Kowalska, op. cit., s. 234.
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stajg sie jeszcze wyrazniejsze, gdy przedstawimy poszczegdlne ogniwa i ich funk-
cje w catym cyklu w nastepujacy sposdb: 1) Gloucester — forma sonatowa,
2) Romeo and Juliet — interludium, 3) Ariel — cze$¢ wolna, 4) Ophelia — interlu-
dium, 5) Touchstone, Audrey and William — scherzo, 6) Oberon —fantazja/rondo.
Rodzi sie w ten sposdb obraz bardzo klasycznej organizacji cyklu, gdzie filarami
catej formy sg: allegro sonatowe na pierwszym miejscu, czesé¢ wolna i scherzo
posrodku oraz rondo/fantazja w finale.

Kompozytor stosuje podziat na ekspozycje i repryze, przeksztatca mysli te-
matyczne w zakresie kolorystyki, faktury, artykulacji czy agogiki, jednoczesnie
traktujgc ramy formalne bardzo indywidualnie i odkrywczo. Forma kazdej z cze-
$ci stuzy przede wszystkim jak najbogatszemu oddaniu charakteru opisywanej
muzykga postaci. Ukazujgce sie tematy i ich przetworzenia wynikajg w pierwszej
kolejnosci z potrzeb narracji.

3. Wspodtczesna forma sonaty — uwagi koricowe

Kierunek rozwazan na temat kondycji gitarowego cyklu sonatowego po
1950 roku $cisle zwigzany jest z odpowiedzig na kilka istotnych, porzadkujgcych
pytan: czym jest tradycja w kontekscie rozwijanej przez 500 lat, bardzo zrézni-
cowanej formy? Czy istnieje zbidr witasciwosci, ktéry uzasadniatby mowienie
0 ogdlnej tozsamosci sonaty? Czy jest to dla wspétczesnego kompozytora forma
konieczna — w sposéb najlepszy z mozliwych pozwalajgca na realizacje konkret-
nych tresci artystycznych? Czy mozliwe jest wskazanie okreslonego kierunku,
w ktérym podaza ewolucja cyklu sonatowego? W moim odczuciu analiza repre-
zentatywnych dla omawianego okresu dziet gitarowych daje cenne narzedzia
pozwalajgce sformutowaé odpowiedzi na powyzsze problemy.

3.1. Tradycja formy sonaty

Zdobycze XVIII wieku w zakresie cyklu sonatowego uchodzg czesto za wzor-
cowy jego budowe?’. Na kazdym etapie ewolucji kompozytorzy eksplorowali
jednak mozliwy ksztatt formy. Z dzisiejszej perspektywy z catg pewnoscig mozna
powiedzieé, ze klasycyzm jest bardzo waznym punktem odniesienia w badaniach
wspotczesnej sonaty, lecz encyklopedyczna definicja nie oddaje dynamicznosci
procesow, ktdre nieustannie towarzyszyty i wcigz towarzyszg rozwojowi formy.
W tym konteks$cie mojg propozycjg jest okreslenie tradycji sonatowej jako histo-
rii ksztattowania sie czegos, co nazwaé mozna toZzsamoscig sonaty.

27 ). Opyd, O sonacie stow kilka, ,Internetowa Gazeta Kulturalna Salonu Literackiego” 2018,
nr 5 (37), Stowarzyszenie Salon Literacki.
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3.2. Tozsamos¢ sonaty

O tozsamosci sonaty decyduje kilka czynnikéw. Niewatpliwie jednym z nich
jest obecnosé formy umozliwiajgcej w bardzo spdjny, dialektyczny sposéb prze-
prowadzenie okreslonych mysli tematycznych. Scierajace sie, kontrastujgce
watki syntetycznie tgczg sie tu w konstrukcji ztozonej z réznorodnych kontek-
stéw muzycznych. Narracja zazwyczaj opiera sie na logicznym nastepstwie
ogniw, spajajac utwory duzych rozmiarédw w wewnetrznie koherentng arty-
styczng rozprawe. Tylko w kontakcie z catoscig dzieta mozliwe jest wtasciwe zro-
zumienie wymowy kazdej z poszczegdlnych czeéci. Pomimo czestych we wspoét-
czesnych sonatach odniesien do tresci pozamuzycznych (por. The Blue Guitar,
Royal Winter Music), cechg decydujgcg o opisywane] tu tozsamosci jest zatem
takze abstrakcyjna wartos¢ muzyki.

3.3. Czy sonata jest dla wspétczesnego kompozytora formg konieczng?

Wobec powyzszych obserwacji rodzi sie obraz pewnych charakterystycznych
przymiotdw wtasciwych sonacie. To forma sprzyjajgca wielowgtkowemu prowa-
dzeniu narracji, dazeniu do przeprowadzenia zniuansowanego wywodu muzycz-
nego. Daje zatem oryginalne narzedzia artyscie stojgcemu przed zadaniem za-
pisu mysli i emocji jezykiem dzwiekow.

Dodatkowsg, niebagatelng warstwg jest mozliwos$¢ gry z bezprecedensowo
obszerng tradycjg. Korespondencja z dtugg historig rozwoju formy staje sie wiec
elementem wymowy dziefa sztuki.

3.4. Dalszy kierunek ewolucji

Parafrazujgc stowa Bogustawa Schaeffera, mozna bytoby powiedzie¢, ze
»przysztosé sonaty — jak i przysztos¢ w ogdle — przedstawia sie dla nas bardzo
mgliscie”?®. Zasadne wydaje sie jednak przesledzenie kierunku ewolucji idei so-
natowej wytaniajgcego sie z analizowanych wczesniej utwordéw gitarowych.

Z petnym przekonaniem mozna stwierdzi¢, ze forma niezmiennie opiera sie
na pracy tematycznej. Przeksztatcenia odbywajg sie natomiast na nowych, ory-
ginalnych ptaszczyznach. Obok dominujgcej w tym kontekscie w XVIII i XIX wieku
warstwy harmonicznej coraz wiekszg role odgrywa artykulacja oraz indywidu-
alna kolorystyka instrumentu. Tematy czesto traktowane sg bardziej jako wra-
zenia akustyczne niz okreslone struktury melodyczno-rytmiczne, co zostawia
bardzo szerokie pole do przetwarzania i znieksztatcania ich pod wzgledem
barwy. Tonalnosc¢ zas staje sie sporadycznie stosowanym narzedziem majgcym
na celu podbudowanie okreslonego wyrazu.

28 B. Schaeffer, op. cit., s. 869.
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Tak jak miato to miejsce w catej historii rozwoju sonaty, w dalszym ciggu
ewoluuje ona w zakresie mozliwego uszeregowania czesci. Interesujacy jest fakt,
iz nowe rozwigzania formalne zazwyczaj w pewien sposdb korespondujg z tra-
dycjg. Niezmienne pozostaje natomiast dgzenie do syntezy mysli muzycznych na
przestrzeni utworu cyklicznego.

Niemozliwe jest prognozowanie, w jakim kierunku przeobrazi sie sonata gi-
tarowa na przestrzeni kilkudziesieciu najblizszych lat, jednak ,z pewnoscig co$
z muzyki dzisiejszej nalezy réwniez do muzyki przysztej, o ktdrej nic nie wiemy,
a ktérej oczekujemy z ciekawoscig” 2.
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The Development of the Modern Guitar Sonata

Abstract

This article explores the directions of development of the guitar sonata after the year 1950.
The development of any given form is a highly dynamic process with each period bringing a wide
variety of, frequently contradictory, points of view. In this context, the author performed a formal
analysis of four guitar sonatas representative of the period in question: Sonata in A major Op. 17
by F. Werthmdiller, Sonata Op. 47 by A. Ginastera, The Blue Guitar by M. Tippett and Royal Winter
Music by H.W. Henze. The criterion for selecting the works was to allow a thorough overview of
the main trends and views on the sonata cycle form present in guitar music of the second half of
the 20th and the beginning of the 21st century. During the research, an image of the sonata as
a cycle emerged which presents the contemporary composers with tools that allow them to pur-
sue their artistic vision while maintaining certain immutable features of the form in question. This
article attempts to define this immutable identity of the sonata.

Keywords: Guitar sonata, form evolution, guitar music after 1950, Franz Werthmiiller, Alberto
Ginastera, Michael Tippett, Hans Werner Henze.
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