Agnieszka Kubiak

Dix pieéces pittoresques Emmanuela Chabriera’

Dix pieces pittoresques na fortepian, dzieto czterdziestoletniego twércy, pow-
stato w 1880 roku*. W biografii Emmanuela Chabriera jest to data przetomo-
wa. Wéwczas bowiem dokonat on wyboru, ktéry wptynat na jego przysztosé,
jako artysty i kompozytora. Jak podaje Steven Huebner?, po wystuchaniu
w Monachium w marcu 1880 roku 77istana i Izoldy Richarda Wagnera, Cha-
brier powziat decyzje o rezygnacji z posady urzednika w Ministerstwie Spraw
Wewnetrznych, by méc w pelni poswigci¢ sie muzyce. Jakkolwiek silny byt to
bodziec, nie dziatal sam, lecz w potaczeniu z innymi czynnikami, wsréd kté-
rych Huebner wymienia pomyslny rozwdj kariery Chabriera w II potowie lat
70-ychinadzieje zwigzane z operg Gwendoline. Twérczos¢ sceniczna znalazta si¢
w tym czasie w centrum zainteresowania kompozytora. Z 1877 roku pochodzi
uwiericzona sukcesem operetka I.'Ezoile, w dwa lata pézniej ukoriczona zostaje
Une Education manquee, Za$§ W 1879 roku rozpoczyna prace nad Gwendoline.
Dzietatebezposrednio poprzedzaja Piéces pittoresquesizarazem wypetniaja okres,
w ktérym zaniechana zostaje tworczo$¢ piesniarska i fortepianowa *. Powstata

! Artykut zostat opracowany na podstawie pracy magisterskiej pt.,,Dix piéces pittoresques”

Emmanuela Chabriera, napisanej pod kierunkiem prof. dr hab. Matgorzaty Woznej-Stankie-
wicz, Uniwersytet Jagielloniski, Instytut Muzykologii, Krakéw 2004, mps.

2 Roger Delage, Chabrier, (w:) Musik in Geschichte und Gegenwart, red. Friedrich Blume,
t. 6, Kassel-Basel 2000, szp. 640.

3 Steven Huebner, Emmanuel Chabrier, (w:) The New Grove Dictionary of Music and Mu-
sicians, red. Stanley Sadie, t. 5, London 2001, s. 403—408.

*  Chabrier jest autorem przeszto dwudziestu piesni, do stéw m.in. Victora Hugo, Ed-
munda Rostanda, Catulle’a Mendésa.
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w ten sposéb cezura jest zjawiskiem wyjatkowym, bowiem utwory na fortepian
obecne s3 w twérczosci Chabriera niemal w sposéb ciagly. Literature fortepia-
nowg kompozytora otwiera Euphrasie (1849), polka wchodzaca w sktad czter-
nastu nie powigzanych z sobg utworéw, datowanych na lata 1849-1855. Zbiér
ten, okreslany jako album mtlodziericzy, charakteryzuje si¢ doborem form ta-
necznych o réznej proweniencji (mazurek, polka) i programowych tytutach (Un
Ange du ciel, L'Echo du wverger). Taneczne stylizacje, wielokrotnie wystepujace
w tworczosci fortepianowej Chabriera, przejawiaja si¢ w nawigzaniu do tadcéw
dawnych (Bourrée fantasque 1891) lub nowszych (Marche des Cipayes 1863; Ha-
banera 1885). Jednakze szczegolne upodobanie znalazt kompozytor w gatunku
walca, stanowigcego utwoér samodzielny (Julia, grande valse op. 1, 1857; Valse
1866), badz tworzacego suite (Souvenirs de Brunehaut, grande valse, 1862; Suite
de valses, 1872; Trois valses romantiques, 1880~1883). Przejawem XIX-wiecz-
nych tendencji w spusciznie fortepianowej Chabriera jest nadawanie utworom
tytutéw typu: souvenir (Souvenirs de Munich na cztery rece, oparte na tematach
z Tristana i Izoldy Wagnera, 1887), feuillet d’album (Feuillet d’album 1889) czy
impromptu (¢ Imprompru 1865). Ostatnia wymieniona kompozycja wywodzi
si¢ z praktyki imrowizacji, ktérej Chabrier byt niezréwnanym mistrzem. Pia-
nistka amatorka, Zona Augusta Renoira — jednego z przyjaciét Chabriera, tak
wspomina improwizowana przez kompozytora na fortepianie Esparig®:

Brzmialo to tak, jakby zerwat si¢ huragan. On [Chabrier] uderzat i uderzat w klawia-
ture. Bylo lato. Podczas jego gry, przez otwarte okno, spojrzatam na ulice. Byta wypet-
niona zastuchanymi i oczarowanymi ludzmi. Kiedy Chabrier osiagnat ostatni, potezny
akord, przysiegtam sobie, ze nigdy wiecej nie dotkne fortepianu. Gra amatorska jest
naprawde czyms§ niedorzecznym. Poza tym, Chabrier zerwat pare strun i uszkodzit

instrument®.

Cechg posrednio wiazacy si¢ z wariantowos$cia wlasciwa improwizacji jest
wystepujaca u Chabriera sktonnosé¢ do tworzenia dwéch wersji utworu: na for-
tepian i na orkiestre. Ma to miejsce w przypadku Joyeuse marche, Habanery oraz
cyklu dziesigciu utworéw fortepianowych, stanowiacych przedmiot mojego ar-

tykutu”.

°  Espania, rapsodie (1883) pierwotnie napisana byta na orkiestre.

¢ Cytuje za: Rollo Myers, Emmanuel Chabrier and His Circle, London 1969, s. 28-29.
7 Kompozytor zinstrumentowat cztery utwory cyklu Dix piéces pittoresques (Idylle, Danse
villageoise, Sous-Bois, Scherzo-Valse). Utworzyly one Suite pastorale ukoriczong w 1888 roku.
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Dix pieces pittoresques Emmanuela Chabriera

Cykl dziesieciu kompozycji fortepianowych Emmanuela Chabriera two-
rza: 1. Paysage, 11. Mélancolie, 111. Tourbillon, IV. Sous-Bois, V. Mauresque,
VL. 1dylle, V1. Danse wvillageoise, VII1. Improvisation, IX. Menuet pompeux,
X. Scherzo-Valse. Mimo wyraznych réznic pomigdzy charakterem poszcze-
golnych utworéw, Dix piéces pittoresques wykazuje wewnetrzne analogie pod
wzgledem zastosowanej przez kompozytora zasady ksztaltowania. Okreslajac
ja w sposéb najbardziej ogélny mozna powiedzieé, ze polega ona na powta-
rzaniu w obrebie kolejnych utworéw niewielkiej ilosci pomystéw muzycznych
i ich wariantéw. Ta narzucajaca si¢ w trakcie pobieznej analizy oraz podczas
stuchania kompozycji wtasciwos¢ zasugerowata mozliwos¢ wykorzystania do
badania struktury dzieta Chabriera metody Nicolasa Ruweta®.

Metodg analizy syntagmatyczno-paradygmatycznej Ruweta, ktérej gtéwne
zalozenia programowe i podstawowe procedury znane byty w Polsce od roku
1990 za posrednictwem wydanego wéwczas thumaczenia artykutu Ian D. Bent
(1979)°, zastosowata w roku 1995 Renata Suchowiejko, poddajac analizie sonaty
skrzypcowe skomponowane na przetomie XIX i XX wieku . Na temat koncep-
cji badawczej belgijskiego lingwisty i teoretyka muzyki pisali u nas: Stawomira
Zeraniska-Kominek (1995) i Alicja Jarzebska (2002)". Byta ona wykorzysty-
wana i modyfikowana m.in. przez Joann¢ Miklaszewska (2003) > w celu zba-
dania struktury minimalistycznych kompozycji Tomasza Sikorskiego, Zygmun-
ta Krauzego, Henryka Mikotaja Géreckiego i Wojciecha Kilara®® oraz przez

8

Nicolas Ruwet, Langage, musique, poésie, Paryz 1972.

? Tan D. Bent, Analiza (polski przektad hasta z The New Grove Dictionary of Music and
Musicians) [1979], przet. Jan Rybicki, (w:) Analiza i interpretacja dzieta muzycznego. Wybsr me-
tod, red. Teresa Malecka, Krakéw 1990, s. 82—-84 (catoé¢ artykutu s. 5-86).

10" Renata Suchowiejko, Model syntagmatyczno-paradygmatyczny w I czesci sonaty na
skrzypee i fortepian Gabriela Pierné, ,Muzyka” 1995 nr 3,s. 61-81; tejze: Cechy stylistyczne sonat
na skrzypee i fortepian ucznicw Césara Francka (1997) — praca doktorska UJ, maszynopis. Zob.
takze artykut, napisany w oparciu o rozprawe doktorska tejze pt. Migdzy romantyzmem a mo-
dernizmem. Organizacja materiatu dZwigkowego w sonatach na skrzypce i fortepian Césara Francka
i jego uczniow, (w:) Styl poiny w muzyce, literaturze i kulturze, red. Wojciech Kalaga, Eugenuisz
Knapik, Katowice 2002, s. 85-95.

1 Slawomira Zeraiska-Kominek, Muzyka w kulturze. Wprowadzenie do etnomuzykologii,
Warszawa 1995, s. 211-217. Alicja Jarzebska, Z dziejow mysli o muzyce. Wybrane zagadnienia
teorii i analizy muzyki tonalnej i posttonalnej, Krakéw 2002, s. 164-169.

2 Joanna Miklaszewska, Minimalizm w muzyce polskiej, Krakéw 2003, s. 11-13.

5 Tomasz Sikorski Vox humana (1971), Strings in the Earth (1980), Paesaggio d’inverno
(1982); Zygmunt Krauze Polichromia (1968), II Kwartet smyczkowy (1970); Henryk Mikotaj
Gorecki Koncert klawesynowy (1980); Wojciech Kilar Orawa (1986). Autorka przeksztatca me-
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Violette Przech ™. Typ analizy muzyki z zastosowaniem modelu syntagmatycz-
no-paradygmatycznego rozwijali: Jean-Jacques Nattiez (1975), David Osmond-
Smith (1985), Robert Samuels (1995).

Procedura badawcza, ktérej szczegétowe oméwienie zawiera artykut R. Su-
chowiejko *, zostata przeksztalcona dla potrzeb analizy cyklu fortepianowego
Chabriera pod wzgledem sposobu zapisu wynikéw segmentaciji kompozycji .
W analizie poszczegdlnych czesci cyklu zasadniczg role petnit szczegétowy
opis pierwszego pokazu kazdego wyréznionego paradygmatu, a takze kolej-
nych jego wariantéw. Okreslana byla funkcja i czestotliwosé wystepowania
paradygmatu (rozumianego jako wzér) oraz odpowiadajace mu warianty. Po-
wyzszy sposéb postepowania, w przypadku utworéw opartych na wielokrotne;j
powtarzalnosci struktur motywicznych, daje mozliwosé: 1) wnikniecia w struk-
ture utworu, poznania czynnikéw formotwérczych; 2) definicji proweniencji
i zaleznosci miedzy najmniejszymi powtarzanymi czastkami; 3) Scistego roz-
graniczenia mig¢dzy repetycja a modyfikacja. Pozwala to takze w przypadku
dzieta Chabriera na precyzyjniejsze — niz przy zastosowaniu bardziej trady-
cyjnych opisowych metod analitycznych — scharakteryzowanie sposobéw in-
tegracji cyklu fortepianowego.

tode stosujac inne niz tylko melodyczno-rytmiczne kryteria podziatu utworu. Wsréd czynni-
kéw decydujacych o rozeztonkowaniu kompozycji na mniejsze czastki wymienia m.in.: rytmike,
metrum, liczbe repetycji wspétbrzmieri i motywéw muzycznych, agogike, artykulacje, dynamike
(na przyktadzie Paesaggio d’inverno Zygmunta Krauzego); parametr wysokosci dzwigkéw, wy-
stepowanie symetrii, dynamike (Zygmunt Krauze IT Kwartet smyczkowy ).

14 Violetta Przech, Polska twérczosé na fortepian solo 1956—1985: nowatorskie kierunki i tech-
niki, Bydgoszcz 2004.

5 Renata Suchowiejko, Model syntagmatyczno-paradygmatyczny ..., op. cit.
Paradygmaty (najmniejsze calosci muzyczne) w obrebie kazdego utworu zostaty ozna-
czone matymi literami alfabetu, kolejno: a, b, ¢ itd. (np. VII b odnosi si¢ do drugiego chrono-
logicznie paradygmatu w Danse villageoise). Warianty danego paradygmatu posiadaja dodang
w nawiasie adnotacj¢ — liczbe, informujacg o tym, ktéry jest to z kolei wariant paradygmatu,
np. a (01), a (02) itp. Stopieri pokrewieristwa pomigdzy paradygmatem i jego wariantem okre-
$la ilos¢ zer przed cyfra. Im mniej zer tym pokrewieristwo jest blizsze, np. a (01), im wigcej,
np. a (003) — dalsze. Stopieri pokrewieristwa migdzy wariantami paradygmatu okresla liczba
zamieszczona w indeksie gérnym, np. jednostka a (04)? podobna jest do a (02). Powtérzenie
tego samego wariantu w transpozycji powoduje zmiang sposobu jego oznaczenia. Wielkie litery
alfabetu, uszeregowane obok siebie, np. AA, ABA, odzwierciedlaja schemat formalny kompo-
zycji. Bezposrednio pod nimi, w stupku, znajdujg si¢ odpowiadajace im oznaczenia paradygma-
téw w postaci matych liter (a, b, ¢, itd.) w takiej kolejnosci, w jakiej paradygmaty te wystepuja
w okreslonej czesci, badZ segmencie.

16
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1. Sposoby integracji cyklu

Cykl Dix piéces pittoresques stanowi dzieto integrowane na wielu ptaszczyz-
nach. Jego spdjnosé¢ rozpatrywaé¢ mozna w odniesieniu do: 1) jednosci sub-
stancjalnej, 2) melodyki, 3) zjawiska repetycji, 4) sposobu ksztattowania formy,
5) relacji tonalnych mig¢dzy czg$ciami, 6) faktury fortepianowej i sSrodkéw wir-
tuozowskich, 7) elementéw quasi-improwizacji, 8) dramaturgii cyklu.

1.1. Jednos$¢ substancjalna

Dziesig¢ zestawianych kontrastowo utworéw, réznorodnych z punktu wi-
dzenia cech melodyczno-rytmicznych, charakteryzuje si¢ pewna wspélnota
materialows. Analiza wszystkich czesci cyklu Dix piéces pittoresques dowodzi
bowiem obecnosci czterech powtarzajacych si¢ typéw paradygmatu:

a) paradygmat o linii melodycznej opartej na ruchu sekundowym, z op6z-
nieniami, wychyleniami gérno- i dolnosekundowymi, nierzadko prowadza-
cymi do chromatyzacji. Takiej melodii towarzyszy ostinato rytmiczne badz
melodyczno-rytmiczne, umieszczone w partii akompaniamentu lub stano-
wigce rodzaj warstwy brzmieniowej petniacej funkcje wyrazowa. Pod wzgle-
dem metrycznym ten typ paradygmatu charakteryzuje si¢ pewna destabi-
lizacja, wynikajaca z zastosowania synkop, hemioli badZ niepeinej budowy
taktu (przedtakt lub opéznienie wobec kreski taktowej). Wymienione cechy
wiasciwe sg m.in. dla paradygmatu a z Melancolie (utwér nr II), jak i dla jego
wariantéw 7

I1. Mélancolie t. 1-2, paradygmat a
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17

Wszystkie przyktady nutowe pochodzg z wydania Dix piéces pittoresques Emmanuela
Chabriera, red. Eberhardt Klemm, Leipzig 1975, Peters.
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II. Mélancolie t. 9-11, wariant a (004)

Teneramente —
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b) paradygmat wykorzystujacy motyw roztozonego akordu. Wazng role
petni w nim interwat tercji, kwarty lub kwinty, a takze repetycje motywéw ryt-
micznych badz melodyczno-rytmicznych, np. utwér nr II, paradygmaty a b:

II1. Tourbillon t. 1-2, paradygmat a
Allegro con fuoco d. 63
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II1. Tourbillon t. 37-38, wariant b (007)

? =
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¢) paradygmat charakteryzujacy si¢ Spiewna kantyleng i akompaniamen-
tem utrzymanym w fakturze akordowej. Do jego specyficznych cech nalezg
réwniez zaburzenia metryczne, m.in. utwér nr IX, paradygmat d:

IX. Menuet pompeux t. 7477, paradygmat d
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d) paradygmat, ktérego rozpigta w szerokim ambitus linia melodyczna
o rysunku ascendentalnym lub descendentalnym oparta jest na regularnie po-
wtarzanych motywach rytmicznych. Melodie uzupetnia ograniczony udziat
partii lewej reki lub towarzyszenie typu ostinato: utwér nr II1, paradygmat c:

II1. Tourbillon t. 5-8, paradygmat ¢
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Takze ze wzgledu na whasciwosci rytmiczne paradygmatéw wystepujacych
w cyklu, zauwaza si¢ wystepowanie ich trzech typéw:

a) paradygmat z opozycja krétszych wartosci rytmicznych, przeciwstawio-
nych dtuzszym (wystepujacym blizej zakonczenia paradygmatu). Partie obu
rak prowadzone sa réwnolegle badZ lewa r¢ka realizuje ostinatowy akompa-
niament. Do grupy tej naleza: utwér nr I paradygmat a; IVabc; Vac; VI; IX
b;Xac:
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L. Paysage t. 1-3, paradygmat a

Allegro non troppo 4 =132
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IV. Sous-Bois t. 1-6, paradygmat a
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b) paradygmat ksztaltowany przez jednorodny ruch drobnych wartosci

rytmicznych: utwér nr III paradygmat a; VII b; VIII e; X b:

X. Scherzo-Valse t. 9-12, paradygmat b
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VIIL. Improvisation t. 19-21, paradygmat e
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utwér nr I ed; Il de; VII ¢; VIII d, IX ¢ d.

VIIL. Improvisation t. 12-15, paradygmat d

¢) paradygmat z synkopa w centralnym miejscu, zréznicowany rytmicznie:

o benﬁmoderato 2 X e £ﬂ281”'~ J\Aﬁl}: &‘J.
R g e P
" = 5 ﬁ[bﬂ#i%;;g,ﬁﬁgg i Lbe g
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Niezaleznie od préby przyporzadkowania paradygmatéw do okreslonych

typéw, wspdlna dla niemal wszystkich utworéw cyklu jest obecnosé motywu

o nastepstwie opadajacej tercji i wstepujacej sekundy. Motyw ten wystepuje za-

wsze w poczatkowej fazie danej kompozycji (w jej pierwszym paradygmacie),

powraca parokrotnie w obrebie jakiego$ paradygmatu (nr II; V, paradygmat a;
nr X), otwiera go (nr I; V, paradygmat b; nr VIII) lub zamyka (nr IV, VI, VII,
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X. Scherzo-Valse t. 1-4, paradygmat a
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VL. Idylle t. 1-5, paradygmat a

Allegretto J-120 Avec fraicheur et naiveté
bien chanté et tres en dehors
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Jedynym utworem, w ktérego paradygmatach motyw ten nie znajduje za-
stosowania, jest Zourbillon (nr III). Przyczyn tego upatrywaé mozna w wielu
powodach:

— konstrukcja pierwszego paradygmatu nie stanowi dtuzszej catosci, kté-
rej powtarzany fragment koriczylby si¢ podobnym zwrotem;

— mimo ze linia melodyczna posiada rysunek falisty, sktadajace si¢ na
nig trzynutowe motywy odznaczaja si¢ wyraznie wznoszacym lub opadajacym
konturem. Taka struktura, zestawiona z kontrastowym paradygmatem b, pro-
wadzi do wyodrebnienia obu jednostek (a i b), petnigcych funkeje wstepu;

61



Agnieszka Kubiak

— brak wspomnianego motywu wptywa negatywnie na relacje podobien-
stwa miedzy paradygmatem a oraz jednostkami ¢ d e. Wobec jednoczacej czte-
ry wymienione paradygmaty rytmiki, eliminacja opéznieri i w pewnym stopniu
tendencji do opisywania dzwicku pozwala na wyrazne ich zréznicowanie.

Czynnikiem spajajacym cykl méglby by¢ takze motyw opadajacego, roz-
tozonego akordu. Wystepuje on jednak w wielu wariantach, a mianowicie: za-
koriczenie motywu wychyleniem gérno- lub dolnosekundowym: nr III para-
dygmat a, IX a (t. 10), X a; wypelnienie przejsciem sekundowym: I b; ukrycie
specyfiki motywu w gaszczu opdzniert w drobnych wartosciach rytmicznych:
IL, IV a. Ilo§¢ i zréznicowanie wariantéw niekorzystnie wptywa na jego tozsa-
mo$¢ i powoduje ostabienie jego funkeji integrujace;.

Mimo niejednokrotnie wyraznego nawiazania do wymienionych wyzej
wzoréw, bogactwo zastosowanych rozwigzan melorytmicznych, fakturalnych
itp., uniemozliwia wyodrebnienie dostownych powtérzen tematéw czy fraz
mi¢dzy poszczegdlnymi utworami.

1.2. Cechy melodyki

Linia melodyczna odznacza si¢ opadajaco-wznoszacym, wznoszaco-opa-
dajacym, wzglednie tukowym rysunkiem. Rzadkie sg przypadki jednoznacznie
zstepujacego (nr II), czy wstepujacego (nr IIT b) jej ksztattu. Najczesciej przy-
biera posta¢ falistej frazy, opartej na roztozonym akordzie. Dominuja w niej
interwaly tercji, kwarty, kwinty, taczone z krokami sekundowymi. Fraza tego
rodzaju ujeta jest w ambitus znacznie przekraczajacy oktawe (kwintdecyma lub
wigkszy). Drugim pod wzgledem czestotliwosci wystepowania uksztattowa-
niem jest ruch sekundowo-tercjowy w obrebie oktawy (wzglednie tercdecymy).
Do jego charakterystycznych cech nalezy przeciwstawienie drobnych krokéw
interwatowych wychyleniu o kwinte, oktawe lub wickszym niz oktawa. Pewna
grupe stanowig réwniez paradygmaty, ktérych linia melodyczna prowadzona
jest krokami sekundowymi, w waskim ambitus kwinty—seksty lub oktawy. Me-
lodia tego typu niekiedy rozpoczyna si¢ i koriczy tym samym interwatem (nr
I1I c).

W wickszosci przypadkéw frazy melodyczne zakreslaja szeroki tuk, nie-
kiedy uzyskany przez potaczenie kilku paradygmatéw lub wariantéw (np. nr I,
t. 1-6). Do rzadkosci nalezy ostre przeciwstawienie krétkich fraz (Ibc; IIT ab).
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Melodyka reprezentuje wiele zréznicowanych kategorii wyrazowych.
W5réd nich wymieni¢ mozna frazy w nastroju:

a) lirycznym (IX ¢ t. 62-74, 80-82, 86-103; IX d t. 74-79, 83-86):

IX. Menuet pompeusx t. 62-67

Meno mosso e molto dolce e grazioso J =112
SER

/—\ pocostall.. . . . -
— == —
=TT 31

b) pogodnym (V b t.5-8,13-16,37-40; VIII ¢ t. 7-11, 37-44, 72-78);

¢) zartobliwym (I b t. 31-33, 42-45, 58-60, 64-66 itd.; IV a t. 1-10, 15—
21, 46-50);

d) natchnionym (IV ¢ t.27-46,72-92; VIII b t. 5-7, 69-73);

e) rozmarzonym (VI; VIII at. 1-2, 28-36, 64-68):

yeal|
|
Yl ]
el ]
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[

VIIL. Improvisation t. 1-2

Andantino

f
Santasque et tres passionné /’—_\
. -
T ¢ 1 =
1 T 1 1
1

f) nostalgicznym (II);
g) radosnym (X at. 1-8,16-24, 32-36, 45-89, 192-200, 216-224);
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h) zywiotowym (III a t. 1-2,21-22,29-30, 73-74,111 e t. 11-12; VIl ab
t. 1-68, 140-208):

II1. Tourbillon t. 11-12

Lo

i) burzliwym (VII d, t. 45-48; IX b t. 24-32, 127-135):

IX. Menuet pompeux t. 25-28
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j) dostojnym (IX at. 1-24,33-61,103-127, 136-163);
k) powaznym (V dt.26-32);

1) odprezenia (VIII e t. 19-28, 87-101);

m) skupienia (X ct.121-192).

Charakterystyczng cechg melodyki jest czgste prowadzenie jej w dwudzwig-
kach o stalej budowie (w réwnolegtych tercjach — nr Vat. 1-5, Vb t. 5-8,
V ¢ t.18-23; réwnolegtych oktawach — nr I a t. 1-3 lub podwéjnych oktawach
— nr IIT a t. 1-2, IX b t. 24-28); wielodzwiekach — nr IV ¢ t. 27-32; badz
wspétbrzmieniach o zmiennej wielko$ci — nr IX a t. 1-12. Nierzadko linia
melodyczna jest $cisle zespolona z druga warstwa brzmieniowa o funkcji wy-
razowej, co wystepuje w utworach nr II; IV a (t. 1-6), b (t. 10-15); VL; VIII a
(t. 1-2). Stosunkowo czg¢sto ma miejsce umieszczenie melodii na tle ostina-
towo uksztaltowanego akompaniamentu lub uzupelnianie jej ugrupowaniami
w rytmice komplementarnej (I at. 1-3,b t. 31-33).

Do ciekawych zjawisk naleza paradygmaty, w ktérych czynnik melodyczny
ulega ostabieniu na rzecz wzmozenia dynamiki ruchu i zwigkszenia wolume-
nu brzmienia, zastosowanymi wraz z zaggeszczeniem faktury (VII b t. 22-30,
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ct.68-76; IX b t. 24-28; poczatek IX a t. 1-2). Melika schodzi w nich na plan
dalszy, stajac si¢ tlem dla wielokrotnych repetycji krétkich, zréznicowanych
rytmicznie motywow.

1.3. Zjawisko repetycji
Repetycje petniag w catym cyklu niebagatelna funkcje. Wptywaja one na spo-

s6b ksztattowania formy, polegajacy na powtarzaniu (dostownym lub z zasto-
sowaniem modyfikacji) czesci, segmentéw i paradygmatéw. Ich oddziatywaniu
podlegaja nie tylko wigksze calosci, ale i jednostki niZszego rzedu — motywy,
a nawet pojedyncze dzwigki. Najczesciej rozpoznawanym przejawem repetycji
jest ostinato. Wystepuje ono w formie towarzyszenia, jako ostinato rytmiczne
(nr II; VI; X ¢) lub melodyczno-rytmiczne (nr IV; V a; X a), nierzadko oparte
na wielokrotnym powtarzaniu dwu- i wielodzwickéw (nr IT; V; IX ¢; X a c).

X. Scherzo-Valse t. 121-126
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Powszechnym zjawiskiem jest stosowanie zmian sekwencyjnych (odnosnie
do dwu-, piecionutowych motywéw), ingerujacych w strukture catego para-
dygmatu (nr II, III a) badZ ograniczonych jedynie do jego fragmentu (np. nr I
d; IX ¢, t. 66-67). Nierzadko linia melodyczna ksztattowana jest przez repety-
cje motywoéw rytmicznych (nr III a; IV a; V a; VII e; X ab).
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V. Mauresque t 1-5

hﬂMcderato d .50
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Niekiedy ma miejsce dostowne powtérzenie drobnej komérki motywicz-
nej w obrebie paradygmatu (nr III d) lub jego wycinka (nr VII b, IX a b).
Do szczegélnych srodkéw nalezg repetycje dzwicku, wplywajace na wyrazowy
charakter paradygmatu (nr I i V — paradygmaty d). Wyjatkowy przyktad za-
stosowania powtérzenia w wielu réznych odmianach stanowi paradygmat b z
Danse willageoise, jednoczacy repetycje dzwicku i motywu z figuracja ujeta w
sekwencjg.
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VII. Danse villageoise t. 23-30, paradygmat b
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1.4. Sposéb ksztattowania formy

Przewazajaca cz¢$¢ kompozycji posiada budowe trzyczesciows (za wyjat-
kiem nr V o podziale czterocztonowym), oparta na przeksztatcaniu materiatu
motywicznego (co wyrazone jest uktadem typu AAA), lub na jego kontrasto-
wym odmienianiu (ABA). Oba typy struktury reprezentowane s3 w jednako-
wym stopniu (po pig¢ realizacji). Ich rozmieszczenie w ramach cyklu w pew-
nym stopniu podlega zasadzie przemiennosci. Kontrastowa czg¢$¢ srodkowa
(typ ABA) wystgpuje bowiem w utworach nr I, V, VII, IX, X; za§ kompozycje
nr IL, II1, IV, VI, VIII utrzymane sa w uktadzie AAA. Wszystkie pozycje cyklu
Piéces pittoresques ztozone sg z paradygmatéw, w skali od jednego (nr I, VI) do
pieciu (nr I, ITT, VIII). Zaden utwér nie wykorzystuje tylko dwéch paradyg-
matéw. Liczba wyréznionych jednostek nie jest rtéwnoznaczna z wysokim ich
zréznicowaniem. Bywa, ze wykazuja one wiele wspdlnych cech, swiadczacych
o ich wzglednym podobieristwie. Niejednokrotnie czynnikiem jednoczacym
rézne paradygmaty jest rytm (nr III, paradygmaty a ¢ d e; nr V, paradygmaty
ab cd). Utworami cechujacymi si¢ zestawieniem wyodrebnionych jednostek
na zasadzie silnego przeciwstawienia, sa: Paysage (1), Danse wvillageoise (VII),
Menuet pompeux (IX) 1 Scherzo-Valse (X).
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Schemat formalny Meélancolie

A A(01) A(02)*
at.1-2 a (004) t.9-11 a (006) t. 15-16
a(01) t.3-4 a (005)'t. 12-14 a (07) t.17-18
a(02) t.5-6
2 (03)'t.7-8
Schemat formalny Danse villageoise
A B A
at. 1-11 ct.68-76 at. 140-151
a(01)t.11-22 dt. 76-87 a(01) t. 151-162
b t.22-30 d (01) t. 87-98 bt.162-170

2 (02) t. 30-38

d (02) t.98-103

a(02) t.170-178

a (03) t. 38-46

d (03) .103-108

a (05)°t.178-186

a (01) t. 46-57

d (04) t. 108-115

a(01) t. 186-197

a (04) t. 57-68

d (05) t.115-127

a (06)* t.197-208

d (06) t.127-140

Wobec znacznej integracji materialu motywicznego, przejawiajacej si¢ pow-
tarzaniem wigkszych catosci muzycznych (segmentéw A), konieczne jest prze-
sledzenie sposobu ich przeksztalcania. Najwazniejsza role wydaja si¢ pelnic:

a) modyfikacje wielkosci paradygmatu (skracanie, wydtuzanie), niejedno-
krotnie powigzane z tendencja do ewoluowania;

b) operowanie wybranymi paradygmatami (pomingwszy inne); zwigksza-
nie / zmniejszanie ilosci ich wariantéw;

¢) zaggszczanie (w mniejszym stopniu rozrzedzanie) faktury;

d) réznicowanie rejestru skrajnych segmentéw (zazwyczaj dotyczy to nie
catego ustepu, lecz wybranych paradygmatéw i ich wariantéw);

e) zestawianie plaszczyzn o réznym stopniu czgstotliwosci zachodzacych
zmian (np. nr III — w skrajnych segmentach wystepuje faktura o uktadzie ho-
ryzontalnym i wertykalnym, jednakze dominuje pierwszy typ faktury; segment
srodkowy oparty jest na réwnowaznej opozycji obu uktadéw fakturalnych);

f) zmiany harmoniczne;

g) modyfikacja dynamiki i agogiki;
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h) przeksztalcenia akompaniamentu;
i) tendencja do polifonizowania homofonicznej faktury (nr I, I, IV, VI).

1.5. Relacje tonalne migdzy czg¢sciami

Porzadek tonacji dziesigciu kolejnych utwordw cyklu Dix pieces pittoresques
podlega zjawisku symetrii. Jej o§ stanowi Idy/le (nr VI), utrzymana w tonacji
E, bedacej dominantg dla sgsiadujacych z nig kompozycji iz /a. Relacja tonicz-
no-dominantowa zachowana jest réwniez pomiedzy drugg a trzecig (G-D)
i dziewiatg a dziesiaty (g—D) czescia cyklu. Obecno$¢ symetrii uwypukla sto-
sunek paraleli (C—a, nr IV i V; B—g, nr VIII i IX), wystepujacy po obu stronach
osi, a takze lustrzane przeciwstawienie tonacji krzyzykowych i bemolowych
(nr IT i IIT — w tonacjach krzyzykowych, nr VIII i IX w bemolowych; nr I
— w Des; nr X —w D).

1.6. Faktura fortepianowa i $rodki wirtuozowskie

Fakture utworéw cyklu Piéces pittoresques przyporzadkowaé mozna do kil-
ku postaci:

a) partie obu rak prowadzone réwnolegle, w tozsamej rytmice, w ukta-
dzie horyzontalnym, z ewentualnym nieznacznym rozdrobnieniem wartosci
rytmicznych w prawej rece (m.in. nr I t. 1-6);

b) faktura melodyczno-akordowa (m.in. nr V t. 32-37);

c) faktura akordowa, ,ztagodzona” krétszymi warto$ciami rytmicznymi
w linii melodycznej (m.in. nr IX t. 1-12);

d) zestawienie linii melodycznej w uktadzie horyzontalnym i akompania-
mentu opartego na stupach akordowych (m.in. nr I t. 34-42, nr IX t. 74-79);

e) ornamentowana lub schromatyzowana melodia na tle figuracji akordo-
wej badz motywiki o przemiennym wystepowaniu wspétbrzmienia / akordu
i pojedynczego dzwigku (m.in. nr VIII t. 37-40, nr I t. 112-116);

f) faktura nokturnowa, etiudowa (m.in. nr VIII).

Podstawowsa cechg charakteryzujaca fakture jest jej wariabilno$¢, prze-
jawiajaca si¢ przechodzeniem od jednego typu faktury do drugiego (nawet
w obrebie tego samego paradygmatu). Polega to na przemiennosci uktadéw
horyzontalnego i wertykalnego oraz na stosowaniu réwnolegtego prowadzenia
gloséw (zazwyczaj w dwuoktawie, np. nr I1I t. 1-2) lub podziatu na lini¢ melo-

69



Agnieszka Kubiak

dyczng i akompaniament. Niejednokrotnie ma miejsce zageszczanie badz roz-
rzedzanie faktury, prowadzace m.in. do przeksztalcenia uktadu horyzontalne-
go w wertykalny (por. t. 1-3 i 13=15 w Paysage). Niekiedy lewa reka przejmuje
funkcje tematyczne (np. nr I t. 249-251). Partie obu rak, stosunkowo w sze-
rokim ambitus, w wielu przypadkach tozsame sg pod wzgledem rytmicznym
lub melodyczno-rytmicznym (np. nr VIII t. 87-93, VII t. 68-76). Specyficzne
dla znacznej liczby kompozycji sg ostinata melorytmiczne, wzglednie ograni-
czone do rytmu oraz obecno$¢ gloséw — warstw brzmieniowych w rytmice
komplementarnej. Istotng dla integracji cyklu wydaje si¢ tez by¢ tendencja do
polifonizowania (nr L, II, IV, VI). W jednym przypadku ma zastosowanie fak-
tura monodyczna (nr VII).

Do zagadnien zwigzanych z wiasciwosciami faktury nalezy réwniez wy-
korzystanie srodkéw wirtuozowskich. Obecne zazwyczaj w skrajnym, powta-
rzanym segmencie utworu, podporzadkowane sg zasadzie odmieniania mate-
riatu motywicznego (np. nr III poczawszy od t. 53). Elementy wirtuozowskie
wystepujg parokrotnie na przestrzeni cyklu (niekiedy z okresleniem &rillante
— np. nr V t. 38). Wielokrotnie s3 to figuracje akordowe lub chromatycz-
ne, w wysokim rejestrze, utrzymane w szybkim tempie i artykulacji staccato.
Szczegdlne ich zréznicowanie cechuje kompozycje nr I 1 VIII. W' Paysage
(nr I) wystepujg one zaréwno w czgéciach skrajnych, jak i srodkowej. W uste-
pie B (t. 112-170) przyjmuja postaé¢ gestej figuracji (czg$ciowo akordowej),
przekraczajacej czasem granice dwéch rejestréw (t. 165-170). Szybkie prze-
biegi, utrzymane w artykulacji szaccato i dynamice piano, decyduja o ,lekkosci”
(leggiero) zastosowanych srodkéw. W drugim przypadku (czesci A, t. 79-111
i 249-281) ma miejsce wlasciwe stylowi brillant zaggszczanie i rozrzedzanie
taktury, z nagromadzeniem réznego rodzaju ozdobnikéw badz tez motywéw
o funkcji ornamentalnej. Sg nimi: podwéjne przednutki, mordenty, diminugje,
obiegniki i quasi arpeggia. Improvisation (nr VIII) jest natomiast przyktadem
skrajnego nasycenia partii obu rak figuracja, charakteryzujaca si¢ zastosowa-
niem diminugji i obiegnikéw (t. 72-84). W kompozycji tej wystgpuja réwniez
szybkie, zréznicowane rejestrowo repetycje mordentowego motywu (z opozycja
pojedynczego dzwigku i wspéibrzmienia), przechodzace w sugerujaca arpeggio
figure, nie dajacy si¢ zapisa¢ na jednym systemie pieciolinii (t. 56—64). Opisa-
ne wyzej przyklady §wiadcza o ogromnej wrazliwosci Chabriera na brzmienie
i stosowaniu srodkéw wirtuozowskich w funkgji kolorystyczne;.
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1.7. Elementy quasi-improwizacji

Srodki znamienne dla praktyki improwizacji stanowig istotny czynnik in-
tegrujacy cykl Piéces pittoresques. Wystepuja one nie tylko w kompozyciji o ty-
tule sugerujacym ich zastosowanie (nr VIII Improvisation), ale i pozostatych
utworach. W najwigkszym stopniu oddziatuja one na cechy partii prawej reki.
Realizowane przez nig ,tematy” najczesciej nie posiadajg zamknietego charak-
teru. Tworzone sg z krétkich, niesamodzielnych fraz, poddawanych repetycji
(nr V t. 1-5) lub wymagajacych ,dopetnienia” przez ich wariant (nr I paradyg-
mat a i jego wariant, t. 1-6), badz inny paradygmat (nr VIII paradygmat a b
¢, t. 1-9). Niekiedy ich zakoriczenie bywa opézniane. W przypadku Idy/le (nr
VI) polega to na powtarzaniu motywéw o kontrastowych wartoéciach rytmicz-
nych (ésemki-péinuta), na tle ostinatowego akompaniamentu, sprawiajacych
wrazenie swobodnej improwizacji. Stata formuta towarzyszenia niejednokrot-
nie stanowi oparcie dla wariacyjnych przebiegéw linii melodycznej. Ma w niej
wéwczas miejsce nagromadzenie §rodkéw typu: diminucje, ornamentowanie
linii melodycznej, opisywanie pojedynczych dzwickéw, przeksztatcenia melo-
dyki i rytmiki (np. taczenie podziatu dwudzielnego z tréjdzielnym — nr X,
t. 38). Wymienione wyzej czynniki powoduja w Scherzo-Valse znaczne prze-
obrazenie wielokrotnie powtarzanych paradygmatéw, prowadzace do zmiany
wyrazu (t. 32-86). Wptyw techniki wariacyjnej, utozsamianej z improwizacja,
odnajdujemy m.in. w Sous-Bois. Wyodrebnione w utworze trzy paradygmaty
(at. 1-6,b t. 10-15, ¢ t. 27-32) moga by¢ uznane za wariacje jednej, poczat-
kowej mysli muzycznej, wykorzystujace zmiang kierunku skoku (paradyg-
mat b) i uktadu faktury (paradygmat ¢). W Menuet pompeux zaséb srodkéw
wariacyjnych poszerzony jest o obejmujace cztery rejestry arpeggia i pasaze
(t. 86-103), a takze o wiasciwe zjawisku improwizacji wahania tempa (od 4/-
legro franco do Meno mosso e molto dolce e grazioso) potaczone z redukeja lub
zwigkszeniem poziomu dynamiki i zmiang rejestru, stosowanych na krétkich
odcinkach. Pewnego rodzaju nonszalancja w ksztaltowaniu tempa obserwo-
wana jest réwniez w Paysage (Allegro non troppo=132, ritenuto w trakcie catosci
zlozonej z pigciu wariantéw, t. 16-30 oraz podczas prezentacji wariantu ¢ —
t. 37-42,49-54), co w szczegdlnym stopniu dotyczy ostatniego cztonu pierw-
szej czesci kompozycji (t. 79-111 i 249-281). Realizowana przez prawa reke
warstwa brzmieniowa nie stanowi linii melodycznej w tradycyjnym rozumie-
niu, lecz szereg ugrupowari o zaggszczonej fakturze. Ugrupowania te, w znacz-
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nym stopniu zornamentowane, podporzadkowane s3 zmianom agogiki. Cha-
rakteryzuja si¢ tez brakiem przestrzegania naturalnego akcentu metrycznego
i ujete sa w konstrukeje, oparta na zestawianiu odcinkéw o réznej wielkosci.
Potaczenie wspomnianych wyzej cech sprawia, ze ta warstwa brzmieniowa jest
odbierana jako niemal improwizowana, wyptywajaca bezposrednio z inwencji
wykonujacego utwoér pianisty.

Kolejnym przejawem nawigzania do praktyki improwizacji jest nagte prze-
rwanie muzycznego kontinuum przebiegiem o kontrastowym uksztattowaniu.
Moze ono kontrastowaé poprzez gradacje dynamiki i §rodkéw fakturalnych
(nr I, t. 13-15) lub zawezenie uzytych pomystéw motywicznych i wydtuzenie
wartosci rytmicznych (nr VII, t. 68-76). W zakoriczeniu Idylle przeciwstawie-
nie to polega na nieoczekiwanym zatrzymaniu ruchu, w postaci wybrzmiewa-
jacych arpeggiowanych wielodzwickéw, na tle ktérych ,dogasa” prowadzony w
réwnomiernych warto$ciach motyw roztozonego akordu E (t. 96-104).

1.8. Dramaturgia cyklu

Cykl Dix pieces pittoresques skonstruowany jest na zasadzie kontrastu, wy-
znaczonego zmianami tempa, dynamiki i wyrazu. Regule stanowi naprzemien-
ne wystgpowanie utworéw utrzymanych w szybkim tempie (a/legro, allegretto)
i dynamice forte oraz wolniejszych (moderato, andantino), w dynamice piano.
Przeciwstawienie agogiczno-dynamiczne jest tym bardziej wyrazne, ze uwy-
puklane na samym koricu utworéw (np. redukcja poziomu dynamiki do ppp
w ostatnich taktach Mélancolie, fJf i zaggszczenie faktury w zakorniczeniu Pay-
sage). Podkreslaniu kontrastu stuzy takze przyporzadkowanie poszczegdlnych
kompozycji dwém typom wyrazu. Pierwszy to stan odprezenia, melancholii.
Drugi zwigzany jest z intensyfikacja napigcia i zywiotowoscia, co czesto powig-
zane jest z wprowadzeniem elementu tanecznego (nr III, VII, IX, X). Odrebne
pod tym wzgledem sa utwory nr IV, V i VI. Stanowia one nie podlegajaca
wewnetrznemu kontrastowi sekwencje, charakteryzujaca si¢ zblizonym pozio-
mem dynamiki (piano), agogiki (wolne tempo) i typem wyrazu (petne harmo-
nii wyciszenie).

Ciekawg zaleznoscia odznaczaja si¢ réwniez cztery ostatnie pozycje cy-
klu. Przeciwstawienie Improvisation (nr VIII) utworom nr VII i IX, zwielo-
krotnione jest przez czynnik metrorytmiczny (w nr VIII — prowadzacy do
przetamywania stabilizacji metrycznej, stuzacej uwypukleniu plastycznosci

72



Dix pieces pittoresques Emmanuela Chabriera

i gietkosci linii melodycznej; w nr VII i IX mocno zaznaczony licznymi akcen-
tami i pulsacja). Natomiast w zréznicowaniu Menuet pompeux (nr IX) i Scherzo-
-Valse (nr X) wazna role pelni stopieri zageszcezenia faktury (wigkszy w nr IX,
mniejszy w nr X). Porzadek nastgpowania odmiennych wyrazowo utworéw,
w ktérych pierwiastek taneczny wyst¢puje w mniej wiecej co drugim utworze
(nr T Tourbillon — galop, nr V.- Mauresque — turlana, nr VII Danse villageoise,
nr IX Menuet pompeux, nr X Scherzo-Valse ), stanowi takze istotny srodek inte-
grujacy catos¢ cyklu dziesieciu réznych kompozycji.

2. Przejawy programowosci

Whrew tytutowi catego zbioru Emmanuela Chabriera, sugerujacemu obra-
zowanie zjawisk, Piéces pittoresques w wigkszym stopniu wyrazajg cos, niz opi-
suja czy maluja, na co zwrécit uwage Alfred Cortot odnosnie do pierwszego
utworu cyklu'®. U Chabriera nie wystepuje ,,fabularne” zarysowanie okreslo-
nych zdarzeni za pomoca $rodkéw muzycznych, lecz raczej obrazowanie sta-
néw, ktéra to cecha $wiadczylaby o powiazaniu cyklu z kregiem romantycz-
nych utworéw charakterystycznych. Tytut, jako jedyny no$nik programowosci,
sugeruje odbiorcy dzieta wylacznie rodzaj aury (klimatu emocjonalnego),
ewokowanej przez Zrédlo inspiracji kolejnych utworéw cyklu. Jak pisze Rollo
Myers ¥, nic nie wskazuje na to, by Chabrier byt zainteresowany wcielaniem
idei literackich do muzyki. Temat literacki, jakies zjawiska czy przedmioty nie
petnity dla niego, jak i dla wspétczesnych mu malarzy impresjonistéw, roli nad-
rzednej. Zdaniem Rogera Delage’a?® ani Chabrier, ani Edouard Manet nie
przywigzywali wagi do tytutéw, bo okreslenie cyklu utworéw jako Dix piéces
pittoresques nadane zostalo prawdopodobnie przez przyjaciela Chabriera, Pau-
la Lacome’a. Francuski muzykolog przywotuje koncepcje Paula Valéryego !,
zaktadajac wspélng dla Chabriera, Edouarda Maneta i Charlesa Baudelaire’a
orientacje estetyczng: ,nie jest ich intencja spekulowaé na temat uczucia, idet,

18 Alfred Cortot, La musique francaise de piano, Paris 1930, s. 193.

9 Rollo Myers, op. cit., s. 36.

2 Roger Delage, Emmanuel Chabrier, (w:) Encyclopédie de la Pléiade. Histoire de la mu-
sique, red. Roland-Manuel, t. 2, Paris 1963, s. 839-840.

2t Paul Valéry, Triomphe de Manet, podaje wg: Roger Delage, op. cit., s. 839-840.
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cheg wpierw uzyskac¢ wrazenie. [Tym samym] zdotali osiagnac¢ najwyzszy cel
wszystkich sztuk — urok, czar, w pelni tych stéw znaczeniu”.

Migdzy aspektem programowym kolejnych utworéw cyklu, a aktem ich
percepcji zachodzi pewnego rodzaju zaleznos¢. Istotne jest wrazenie wywo-
tane okreslong kompozycja, odpowiadajace kregowi skojarzeri sugerowanemu
przez tytul. Ponizsze oméwienie poszczegdlnych utworéw cyklu ma na celu
uwypuklenie ich warto$ci wyrazowych, z uwzglednieniem spostrzezen Alfreda
Cortota i Francisa Poulenca .

W otwierajacej cykl kompozycji Paysage stopieni nasycenia substancja tema-
tyczng przywotluje na mysl bogactwo krajobrazu. Co wigcej, nie tylko widziany
okiem przechodnia pejzaz podlega zmianie, ale i sam obserwujacy odbiera go
na wiele sposobéw. Fenomen ten znajduje niejako swéj odpowiednik w rézni-
cowaniu materialu motywicznego (pi¢¢ paradygmatéw). Niekiedy jego wyraz
wydaje si¢ by¢ radosny, innym razem przybiera posta¢ zawadiacko-zartobliwg
lub tchnie nostalgia. Nasuwajacym si¢ spostrzezeniem jest tez analogia migdzy
motywami opartymi na powtérzeniu jakiego$ wspéibrzmienia o oktawe wyzej
i wyobrazenia otwartej, rozleglej przestrzeni.

Zdaniem Cortota, utwér ten ewokuje aure przechadzki. Jakkolwiek to
stwierdzenie pianisty w pelni przystaje do spokojnego rytmu réwnolegle pro-
wadzonej melodii, uzupetnionej rytmem komplementarnym, nie moze by¢,
moim zdaniem, odnoszone do catej kompozycji. Niuanse agogiczne wyste-
pujace w zakonczeniu czgéci skrajnych Paysage kojarzone powinny by¢ raczej
z zaburzeniami rytmu kroku, powodowanymi nieoczekiwanymi zwolnieniami
i przyspieszeniami. Natomiast szybkie tempo ust¢pu srodkowego (Vivo) przy-
woluje na mysl sposéb poruszania si¢ wymagajacy wickszego wysitku. Wybitny
pianista okresla tez Paysage jako kompozycje, ktéra w wigkszym stopniu wyra-
za co$ i wzrusza odbiorce, niz opisuje.

Tytut drugiego utworu (Meélancolie) z Dix piéces pittoresques odwoluje sig
do stanu melancholii. Za $rodki stuzace jego odzwierciedleniu uzna¢ mozna:
kotyszacy, monotonnie powtarzany rytm, opadajacy kierunek linii melodycz-
nej oraz zastosowanie dynamiki pp i artykulacji /legatissimo. Skonstruowany

2 Alfred Cortot, La musique..., op. cit., s. 177-218. Francis Poulenc, Emmanuel Chab-
rier, Paris 1961, podaje wg: Rollo Myers, op. cit., s. 32-37. Nagrania Dix piéces pittoresques
Emmanuela Chabriera: Alain Planés (1993), Harmonia mundi; Georges Rabol (1994) Naxos;
Aldo Ciccolini (2000) EMI Classics; Margaret Mills (2002) Cambria; Angela Hewitt (2006)
Hyperion.
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z repetycji tercji oraz kwart plan brzmienia w partii prawej reki, powoduje
zatarcie konturéw melodii. Z czego$ jakby tajemniczego ,wynurza si¢” mysl
przewodnia. Istotng role w ksztaltowaniu nastroju petni réwniez agogika. Wol-
ne tempo (ben moderato), nie podporzadkowane $cistym relacjom czasowym
(senza rigore e sempre tempo rubato), obrazuje niezdecydowanie czy tez zobo-
jetnienie wiasciwe melancholii. Poczawszy od dziewiatego taktu aura zadumy
jest stopniowo przelamywana przez zerwanie ze schematycznoscia rytmiczng
i fakturalng, co uwiericzone zostaje tryumfalnym, finalowym forze .

Kolejna pozycja cyklu (nr III — Zourbillon) jako pierwsza w zbiorze stano-
wi nawiazanie do tarica. Wnosi tez zdecydowany kontrast wobec poprzedzaja-
cego ja utworu. Zaskakuje chimerycznie zmiennym uktadem pasazy i figuracji
»wirujacych”, jak wskazuje tytul, w zywiotlowym tempie i dynamice ff. Cor-
tot niezwykle trafnie okresla Tourbillon jako dzieto gwattownego, porywczego
kompozytora. Uwieczniona w karykaturze Edouarda Detaille’a pasja twércza
i zaangazowanie grajacego Chabriera sg tak wielkie, Ze na rysunku wydobywa-
ne przez niego dzwieki wylatuja z fortepianu niczym ,proch z armaty”, rozbi-
jajac si¢ o napotkane przeszkody. Réwniez Poulenc wskazuje na zdecydowany
charakter tego utworu, dodajac, iz jest to ,galop de salon, trées 188072

Tytut Sous-Bois (nr IV'), podobnie jak Paysage (nr I), nawiazuje do tematy-
ki zwiazanej z przyroda. Zastosowane w utworze srodki moga by¢ kojarzone
z réznymi audytywnymi doznaniami, dos§wiadczanymi na tonie natury. Per-
cepcji odpoczywajacego wéréd drzew ,stuchacza” podlega wiele naktadajacych
si¢ na siebie odgloséw, np. szelest lisci, trzepot skrzydet ptakéw, bzyczenie
owadéw. Stanowig one pewng calo$é, z ktérej wyrézni¢ mozna brzmienia se-
lektywne. Analogiczng zaleznos¢ odnajdujemy réwniez w muzyce Chabriera.
W kompozycji o jasnym podziale na lini¢ melodyczng i akompaniament zwraca
uwage specyficzne uksztaltowanie partii prawej reki. Wypetniaja ja dwunutowe
motywy, o interwale przekraczajacym niekiedy oktawe, co sprawia wrazenie
prowadzenia dwéch odrebnych rejestrowo planéw. Oba te plany wypelniaja
drobne grupy dzwickéw, wystepujace w funkeji ozdobnikéw, mogacych suge-
rowaé §wiergot ptakéw. Zasadniczg ich rolg jest jednak ztagodzenie ostrego
konturu melodii i, co wazne, stworzenie dodatkowej warstwy brzmieniowe;.

% Cortot opisujac Meélancolie zwraca uwage na ,nostalgiczny urok i perfekeje, nie podle-

gajace dyskusji” oraz na obecno$¢ ciagltego dialogu, w ktérym po pytaniu nastepuje odpowiedz.
Alfred Cortot, op. cit., s. 194-195.
2 Alfred Cortot, op. cit., s. 195; Francis Poulenc, op. cit., s. 33.
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Istotne znaczenie w muzycznej konstrukeji utworu petni takze akompania-
ment — ostinato o wlasciwosciach szmerowych. Zdaniem Cortota, omawiana
kompozycja Chabriera wyraza ,spokdj drzew milczacych pod letnim niebem”.
Wywotuje uczucie ,nieopisanego pickna i (btogiej) monotonii”, $wiadczacych
o ,rzadkiej, poetyckiej wrazliwosci” kompozytora®. Trudno nie zgodzi¢ si¢
z tym stwierdzeniem, bowiem réznicowane rejestrowo i harmonicznie akordy
(w trzecim segmencie utworu), na tle niezmiennego akompaniamentu, do-
starczaja niezwyktych wrazen audytywnych. Réwniez Ravel w pelni docenit
te kompozycje, zwlaszcza ,wyrafinowang jej harmonie”, okreslajac Sous-Bois
yszezytem” twérczosci Chabriera %.

Zwiewna, ulotna, bogata w ornamenty — to cechy swoiste dla arabeski,
polskiego odpowiednika francuskiej mauresque. Zgodnie z tytutem, cechy te
znajduja odzwierciedlenie w omawianym utworze (nr V). Czynnikami de-
cydujacymi w najwyzszym stopniu o charakterze kompozycji wydajg si¢ by¢:
zasada konstrukcji frazy, ksztalt linii melodycznej, rytmika oraz faktura.
Mauresque oparta jest na szeregu frazach o bardzo nieregularnej budowie. Pod-
dawane s3 one stopniowemu wydtuzaniu (przez powtarzanie okreslonych ukta-
déw rytmicznych) lub ograniczane do krétkich, urywanych motywéw. Wspét-
istnieje tu tendencja do podtrzymywania ciagtosci przebiegu utworu (t. 2-5)
i tendencja do jej ostabiania (np. t. 5-8). Spowodowane tym zaburzenia regulacji
czasu potegowane s3 przez melodyke. Jej linia, prowadzona po licznych dzwig-
kach zamiennych, to wznosi sig, to opada, przybierajac falisty rysunek. Specy-
ficzng dla arabeski lekkos¢,a zarazem chimerycznos¢ oddaje rytmika, utrzymana
w uktadach zblizonych do rytméw punktowanych. Faktura Mauresque, z re-
guly przejrzysta, przypomina materi¢ misternie utkang z drobnych ornamen-
téw. Niekiedy traci ona swg pierwotng postal. Staje sic wéwczas masywniejsza,
o bardziej wyrazistym konturze i ostrzejszym akcencie (m.in. t. 32-37).

»Najdelikatniejsza perta catego cyklu”— tak o Idylle (nr VI) pisat Cortot?’.
Wyréznienie to kompozycja zawdzigeza ,czystej i subtelnej linii melodyczne;j,
delikatnej i przejrzystej”. Zdaniem Cortota, decyduje ona o szczegélnym cha-
rakterze utworu. Subtelna w wyrazie melodyka stanowi czynnik dominujacy
nad dwoma pozostatymi, towarzyszacymi jej planami brzmieniowymi. Wyni-
kajaca stad bezkonfliktowos$¢ melodii i towarzyszenia oraz jasny podziat ,,rél”

% Alfred Cortot, op. cit., s. 196.

% Rollo Myers, op. cit., s. 34.
27 Alfred Cortot, op. cit., s. 192,197-198, 200, 211, 216.
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niewatpliwie majg zwigzek z pojeciem idylla, utozsamianym ze szczg$ciem
i beztroska. Najbardziej wierng realizacje wspomnianych kategorii wyrazo-
wych znajdujemy w konczacej caly utwér kodzie. Zatrzymanie ruchu w po-
staci taczonych w stosunku sekundy akordéw, stanowiacych tto dla pasazu
o rysunku ascendentalnym, kojarzone moze by¢ z uczuciem harmonii i pickna.
Na poczatku utworu Chabrier zamieszcza uwagg ,ze $wiezoscia i naiwnoscia’,
Cortot za$ nadmienia, iz chcialoby si¢ dodac¢ ,z finezja i wytwornoscia”. Dla
wybitnego pianisty Idylle jest ,muzyka podziwiang za cudowng czysto$¢ kon-
turéw oraz dyskretne wyczucie poetyckie”?.

Podobnym uznaniem utwdr ten obdarzyt Poulenc. W ksigzce poswigcone;
Chabrierowi opisuje on wrazenie, jakiego doznat pod wptywem ustyszenia sz6-
stej kompozycji cyklu Dix piéces pittoresques. Jak relacjonuje Myers, Poulenc be-
dac wéwcezas mtodym czlowiekiem, zylt w swiecie wypetnionym muzyka Igora
Strawinskiego i Arnolda Schonberga. ,Podobnie jak inni uwazatem Chabrie-
ra za drugorz¢dnego kompozytora!”, przyznaje Poulenc. ,Dzi§ wcigz drze na
mysl o cudzie, jaki wéwezas si¢ wydarzyt; nowy $wiat harmoniczny otworzyt
si¢ przede mng i moja wlasna muzyka nigdy nie zapomniata tego pierwszego
baiser d’amour ..”%.

W kolejnej kompozycji cyklu, o tytule nawiazujacym do tego co ludowe
i zarazem taneczne, nadrz¢dng role peini rytm. Danse villageoise (nr VII) ce-
chuje wyrazista, zréznicowana rytmika, charakteryzujaca si¢ konsekwentnym
podkreslaniem pierwszej wartosci w takcie. Stuzy temu: rozpoczecie przed-
taktem, zastosowanie akcentéw oraz poprzedzenie wartosci na ,raz” przed-
nutka, osiggang wznoszacym ruchem po roztozonym akordzie (t. 2/3, 3/4).
Formotwoéreze znaczenie rytmiki przejawia si¢ w ,przeplataniu” dtuzszych
odcinkéw o réznorodnych uktadach rytmicznych z fragmentami ograniczo-
nymi do powtarzania kilku zaledwie wzoréw rytmiczno-melodycznych. Drugi
rodzaj uksztaltowania (paradygmaty b i c), reprezentowany w zdecydowanej
mniejszosci, prowadzi niejako do zatrzymania muzycznego przebiegu. Pod
wzgledem melodycznym jest statyczne. Poprzedza wystapienie nowego lub
przeksztatlconego materiatlu motywicznego, dzigki czemu niemal sugeruje sko-
jarzenia z ludowg przyspiewka czy przygrywka. Odpowiednie konotacje wy-
woluje réwniez poczatek utworu. Unisonowa prezentacja tematu stanowi jakby

% Ibid.,s. 198.
¥ Francis Poulenc, op. cit., podaje wg: Rollo Myers, op. cit., s. 35.
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wystapienie solisty, po ktérym ten sam temat zostaje wykonany ponownie, lecz
juz grupowo (t. 1-22). Wyrazisty puls i zywa rytmika w petni oddajg radosny
nastréj wiejskiego tarica.

Skojarzenia narracji dzwigkowej Improvisation (VIII) z aktem improwi-
zacji warunkuje zastosowanie srodkéw jej wlasciwych. Sa nimi m.in.: 1) nie-
oczekiwane zatrzymania/przyspieszania ruchu; 2) ,oplatanie” dzwickéw melo-
dycznych figuracja i ,gaszczem” pasazy; 3) czgste repetycje mniej lub bardziej
rozbudowanych fraz, taczonych z transpozycja do innego rejestru. Srodki te
powoduja rozrzedzanie oraz zageszczanie faktury i stuza wytworzeniu odpo-
wiedniego nastroju, sprecyzowanego przez kompozytora jako fantasque et trés
passionné. Kompozycja urzeka subtelnoscia, pewng doza tajemniczosci. Cha-
rakteryzuje si¢ powolnym budowaniem kulminacji i szybkim ich rozwigzywa-
niem. Nasilenie zjawiska narastania i wygasania zostato doskonale zobrazo-
wane przez Cortota: ,frazy, pospiesznie wyplywajace z fortepianu, wybuchaja
w goraczce, nagle zatlamuyja si¢, wiruja i opadaja, podobnie do [lotu] zranionego
ptaka [...]”*. Cortot zwraca réwniez uwage na podobienstwo formy utworu do
konstrukcji allegra sonatowego. Potwierdza to obecno$¢ czesci quasi-przetwo-
rzeniowej, charakteryzujacej si¢ nat¢zeniem ruchu harmonicznego oraz powrét
materiatu ,ekspozycji”, wraz z charakterystyczng dla repryzy transpozycja te-
matu drugiego. Sposéb ujecia formy jest zaskakujacy wobec tytutu kompozycii,
by¢ moze wlasnie dlatego Poulenc miat si¢ o niej wyrazié: ,rzadko byt Chabrier
tak romantyczny”>!.

Menuet pompeux (nr IX) stanowi kolejny przyktad adaptacji przez Chabrie-
ra gatunku tarica. Powtarzanie rozbudowanych fraz, jak i repetycje oznaczane
woltami, niewatpliwie sg pewnego rodzaju nawigzaniem do tradycji menueta,
wymagajace]j prezentacji pary tariczacych, w $cisle okreslonych uktadach cho-
reograficznych, przed obliczem kréla. Jednakze, jak stwierdza Cortot, utwér ten
»hie nawigzuje do minionych czaséw”, nie posiada dworskiego charakteru. Jego
dostojnos¢ zostata zastgpiona pompatycznoscia 2. Ta przesadna ceremonial-
no$¢ czy sztuczna powaga jest uzyskana przez nagromadzenie wielu srodkéw.
Nalezg do nich: 1) szeroki ambitus; 2) gesta, masywna faktura; 3) wydtuzanie
pierwszej badz drugiej wartoéci w takcie; 4) licznie wystepujace akcenty. Waz-
ng role¢ w wyrazeniu poczucia nadmiaru, przesytu petnig tez repetycje dwu- lub

30 Alfred Cortot, op. cit., s. 199.

3t Francis Poulenc, op. cit., podaje wg: Rollo Myers, op. cit., s. 35.
32 Alfred Cortot, op. cit., s. 199-200.
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nawet wielodzwigkéw. Cortot oprécz wspomnianej pompatycznosci Menueta
zauwaza réwniez pewng jego rustykalnosé, srodkowy za$ cz¢s¢ (Trio) okresla
jako sentymentalna.

Kompozycja zamykajaca cykl Piéces pittoresques jest Scherzo-Valse. Z ta hy-
brydyczng forma utworu zwiazana jest pewna historia jego tytutu, wskazuja-
ca na inny niz walc taniec. Jak wiadomo, zinstrumentowane przez Chabriera,
wybrane pozycje cyklu utworzyty orkiestrowa Suite pastorale®. Cortot donosi,
iz podczas jej prawykonania, ktére odbyto sic w Angers 4 XI 1888, Scherzo-
~Valse nosito tytut Gigue. Ttumaczy to zastosowaniem w utworze specyficz-
nej rytmiki. Zdaniem Cortota miata ona oddawaé nerwowe przytupywanie
do rytmu, tradycje wywodzaca si¢ z Owerni — regionu potozonego w potu-
dniowo-$rodkowej Francji**. Innym czynnikiem wskazujacym na powigzania
utworu Chabriera z ludowoscig sa powtarzajace si¢ w linii basu puste kwinty
oraz — wspomniane przez Eberhardta Klemma — ,szarpane struny gitary”,
obecne w $rodkowej czesci utworu®. Wzajemnie przenikajace si¢ elementy
scherza i walca powoduja uzyskanie pogodnego, zartobliwego nastroju. Nie-
wolne od wirtuozerii i zywiotowosci skrajne czesci kompozycji, kontrastuja
z jej czgscig srodkowy. Trio walca (t. 121-192) utrzymane jest bowiem w wez-
szym ambitus, dynamice piano i jednostajnej rytmice, pozbawionej ,skocznych”
wiasciwosci. Cechy te decyduja o zgota odmiennym wyrazie, uwypuklonym
przez okreslenie wykonawcze sotto voce. Podporzadkowane im szesciotaktowe,
regularnie powtarzajace si¢ frazy, przywoluja réznorakie skojarzenia. Cortot
opisuje je jako ,szemranie lekkich, migotliwych, stabnacych co cztery takty
nut, znajdujacych odprezenie na tonice lub dominancie”. W moim odczuciu
moga one przywodzi¢ na mysl wirujace na wietrze liscie, opadajace, to znéw
unoszone kolejnym podmuchem wiatru. Wybitny pianista odwotuje si¢ nato-
miast do basniowego $wiata dziecka, przyréwnujac je do ,baletu w czarodziej-
skiej zabawie”.

Cykl Pieces pittoresques obejmuje zatem dziesig¢ zréznicowanych pod
wzgledem idei programowej utworéw. W czterech z nich ma miejsce odmien-
ne nawigzanie do idiomu réznych taricéw (Danse villageoise, Menuet pompeux,

33

W jej sktad wchodza: Idylle, Danse villageoise, Sous-Bois, Scherzo-Valse.

3 Alfred Cortot, op. cit., s. 200.

5 Eberhardt Klemm, wstep do nutowego wydania Dix piéces pittoresques, przet. Jirgen
Schérder, red. Eberhardt Klemm, Leipzig 1975, s. V.

36 Alfred Cortot, op. cit., s. 200.
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Scherzo-Valse) lub okreslonej formy ruchu (Zourbillon). W innych kompozytor
odwotuje si¢ do wrazen wyniesionych z kontaktu z przyroda (Paysage, Sous-
-Bois), do stanu umystu (Melancolie), czy sposobu pojmowania rzeczywistosci
(Idylle). Wystepuja tez analogie migdzy zastosowanymi przez Chabriera $rod-
kami techniki kompozytorskiej i sposobami ksztattowania formy, a cechami
arabeski lub improwizacji muzycznej (Mauresque i Improvisation).

3. Zakonczenie

Sposéb ksztattowania kontinuum brzmieniowego oraz realizacja idei pro-
gramowych w Dix piéces pittoresques decyduje o mozliwosci przyporzadkowania
dzieta zaréwno do nurtéw stylistycznych wiasciwych muzyce XIX wieku, jak
itendencjom nowatorskim. Zasada konstrukcji Pre/udisw Claude’a Debussyego,
na podstawie ktérych Jadwiga Paja-Stach wydzielita forme zunifikowang
i montazows ¥, znajduje pewne potwierdzenie w kompozycjach Chabriera
z Dix piéces pittoresques. Utwory oparte na jednym (paradygmat a) lub kilku po-
mystach muzycznych, poddanych niejednokrotnie ostrym przeciwstawieniom
takturalnym, sugeruja analogie do techniki montazowej (nr III, t. 21-52; X,
t. 1-32). Harmonika dziet obu kompozytoréw jest pod wieloma wzgledami
podobna. Jednym z nich jest zacieranie jednoznacznosci tonalnej, powodowa-
ne krystalizacja tonacji zasadniczej dopiero w toku utworu (Idylle), jak réwniez
niepelng (w stosunku do zasad harmoniki dur-moll w okresie klasyczno-ro-
mantycznym) budowsa akordéw, o alterowanych, dodawanych asynchronicz-
nie sktadnikach (np. poczatek Improvisation). Relacje dominantowo-toniczne,
cho¢ weciaz petnigce znaczaca role, ostabiane sg przez Chabriera stosowaniem
molowej dominanty. Nierzadko ma tez miejsce ich ograniczanie na rzecz sto-
sunkéw mediantowych, paralelnych, a nawet sekundowych. Na przestrzeni
cyklu Dix piéces pittoresques harmonika funkcyjna nadal decyduje o ewolucji
tormy, jakkolwiek mozna wskaza¢ przykiady odejscia od jej dramaturgiczne;
tunkgji. Jest to zazwyczaj realizowane przy uzyciu repetycji krétkich motywoéw,
wyodrebnionych z paradygmatéw lub ich wariantéw, transponowanych o wy-
brane interwaty (Sous-Bois, t. 79-97; Improvisation, t. 19-23).

37 Jadwiga Paja-Stach, Uwagi o formie w muzyce Debussyego (na przykladzie Preludiow),
yMuzyka” 1982, nr 1-2, 5. 3-10.
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Cechy wspdlne dla harmoniki obu kompozytoréw dotycza, zdaniem
L. Stawowy, oscylowania mi¢dzy tonalnoscig dur-moll a modalnoscia *. Prze-
jawia si¢ to wystgpowaniem skali lidyjskiej oraz pentatoniki. W ograniczonym
stopniu uzywane sg progresje tréjdzwickéw (raczej dwudzwigkéw) i nieocze-
kiwane kadencje. Czgstym $rodkiem jest natomiast przesuwanie catego akor-
du o pétton, powodujace szybkie przejscie do odlegtej tonacji. Dysonans jako
wyemancypowana jednostka nie znajduje w Piéces pittoresques szerokiego za-
stosowania.

Steven Huebner charakteryzujac twérczos¢ fortepianows i piesniar-
ska Chabriera zwrécit uwage m.in. na powszechne wystepowanie progresi,
enharmonii, chromatyki, akordéw nonowych i nieprzygotowanych przejs¢
harmonicznych®. Te cechy techniki kompozytorskiej Chabriera, podobnie
jak zestawianie podzialu parzystego i nieparzystego oraz obecno$¢ synkop,
w pelni adekwatne s3 takze w odniesieniu do Dix piéces pittoresques. Pewnej
korekty w zwigzku z omawianym cyklem wymaga natomiast uwaga Huebnera
dotyczaca budowy frazy (,duze” skoki interwatowe osiggajg zwykle rozpigtosé
tercji-kwinty) oraz faktury. Jakkolwiek do typowych srodkéw nalezy réwnole-
gle prowadzenie skrajnych gtoséw, zachodzi ono w uktadzie nie wigkszym niz
trzygtosowy, w ktérym jeden z gtoséw stanowi ostinato.

W pracach Rogera Delage’a niejednokrotnie podkreslane jest nowatorstwo
Chabriera w dziedzinie rytmu *. Polega ono na réznorodnosci rozwiazan me-
tryczno-rytmicznych (odtaktowosé, przedtatkowosé, opdznienia wobec kreski
taktowej) oraz na dwojakim traktowaniu sfery rytmu. Element rytmiczny pod-
lega zaréwno dynamizacji, przez nagromadzenie regularnych i nieregularnych
akcentéw, jak tez tendencji do ostabienia dziatania pulsu, taczonego z przy-
spieszaniem i zwalnianiem tempa. W obu przypadkach porzadkujace dziatanie
metrum ulega rozchwianiu, uwypuklanym wprowadzaniem hemioli, synkop
itp.

Nawiazujac do znajomosci Chabriera z wieloma czotowymi malarzami
impresjonistami, Delage dowodzi ich stylistycznego pokrewieristwa. Potwier-

%% Ludmira Stawowy, Emmanuel Chabrier, (w:) Encyklopedia Muzyczna PWM, red. El-
zbieta Dziebowska, t. 2 (CD), Krakéw 1984, s. 77.

% Steven Huebner, Emmanuel Chabrier, (w:) The New Grove Dictionary..., op. cit., s. 406—
—407.

0 Roger Delage, Emmanuel Chabrier, (w:) Dictionaire de la musique. Les hommes et leurs
oeuvres, red. Marc Honegger, t. 1, Paris 1970, s. 193-194; Emmanuel Chabrier, (w:) Musik in

Geschichte... op. cit., szp. 641.
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dza to wrazliwo$¢ kompozytora na barwe brzmienia, stanowiacg Zrédlo poszu-
kiwari w zakresie harmoniki. Wykorzystanie relacji sekundowych, przesuwanie
okreslonych uktadéw motywicznych w odmienne sfery tonalne i rejestrowe,
podporzadkowane sg wartosciom brzmieniowym. Kolorystyka, uzalezniona od
stopnia spoistosci faktury (skupiona, rozlegta), jej rodzaju (horyzontalna, wer-
tykalna), gestosci, podlega intensyfikacji przez zmiany dynamiki, artykulacji
i rejestru. Jej wyzwoleniu stuzg réwniez srodki wirtuozowskie, powiazane wie-
lokrotnie z szybkim tempem i artykulacjg szaccatto.

Wrazliwo$¢ na brzmienie doskonale obrazuje rozpigtos¢ i czgstotliwosé
wystepowania w partyturze Dix piéces pittoresques stownych okreslen wyko-
nawczych. Sprecyzowana za ich pomoca dynamika ujeta jest w skali od ppp
do fff- Znacznemu zréznicowaniu podlegaja okreslenia agogiczne (fempo ru-
bato, poco animando, allargando), niekiedy wzbogacane dookresleniami wyrazu
(allegro con fuoco, allegro risoluto), a takze poco lusingando i trés léger. Te ostanie,
wskazujace na niezwykla dbatos¢ Chabriera o sciste oznaczenie wymaganego
nastroju dzieta, tworzg niekiedy dtuzsze sformutowania umieszczone na po-
czatku utworu (avec fraicheur et naivete, fantasque et trés passionné).

Mimo podobienstwa jezyka muzycznego Chabriera do tego wlasciwego
stylowi okreslanemu jako impresjonizm, w sferze srodkéw tonalno-brzmienio-
wych i wyrazowych, w zakresie melodyki obserwuje si¢ wyrazne réznice. Cha-
brier jest w znacznym stopniu melodysta. Obce s3 mu, wtasciwe Debussyemu,
sprzestrzenne zestroje dzwickéw”*. Mozna powiedzie¢, ze Chabrier mysli
melodia, konstruuje nierzadko $piewne, liryczne frazy, co taczy go z Poulen-
kiem. Wsgréd cech twérczosci jednego z czotowych przedstawicieli Grupy
Szesciu, wymienionych przez Jolante Bauman *, analogiczne dla obu kompo-
zytoréw sa: 1) tworzenie melodii z krétkich motywéw; 2) technika ostinatowa;
3) grupowanie miniatur w cykle; 4) forma ABA. Wazng rol¢ pelni réwniez
harmonika, w ktérej swobodne modulacje zastepuja rozwdj tematyczny oraz

943

»francuskie przywiazanie do ornamentyki”*, wyrazone licznymi przednutka-

mi, obiegnikami i opéznieniami dzwigkéw. Wiele cech wspélnych wykazuje

41

Jadwiga Paja-Stach, Uwagi o formie..., op. cit., s. 4.

2 Jolanta Bauman, Charakterystyka utwordw fortepianowych Francisa Poulenca, (w:) ,Ze-
szyty Naukowe Akademii Muzycznej w Gdarisku XXVIII”, Gdarisk 1989, s. 181-198. Jolanta
Bauman-Szulakowska, Sérénite, humor, fantazja. Poetyka muzyki instrumentalnej Francisa Pou-
lenca, Poznan 2000.

# Jolanta Bauman-Szulakowska, Sérénite, humor, fantazja...op. cit., s. 27.
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takze postawa Chabriera i Poulenca, w ktérej przyjemnos¢ jest jednym z naj-
wazniejszych kryteriow estetycznych*. Ta ,lesthétique de plasir” wyznacza-
ta kierunek rozwoju twérczosci fortepianowej Chabriera, decydowata o pre-
terowaniu naturalnej prostoty, klasycznej elegancji i gracji, uprzywilejowaniu
picknego i delikatnego brzmienia, ktéremu podporzadkowane sa wszystkie
elementy dzieta.

# Zofia Helman, Neoklasycyzm w muzyce polskiej XX wieku, Krakéw 1985, s. 195.



