Katarzyna Bartos

Utwor ,epoki intertekstualnej” — III
Symfonia ,,Circus Maximus” Johna
Corigliano

Kwartalnik Mlodych Muzykologéw U] nr 32 (1), 89-107

2017

Artykut zostat opracowany do udostepnienia w internecie przez
Muzeum Historii Polski w ramach prac podejmowanych na rzecz
zapewnienia otwartego, powszechnego i trwatego dostepu do
polskiego dorobku naukowego i kulturalnego. Artykut jest umieszczony
w kolekcji cyfrowej bazhum.muzhp.pl, gromadzacej zawartos¢ polskich
czasopism humanistycznych i spotecznych.

Tekst jest udostepniony do wykorzystania w ramach
dozwolonego uzytku.

Hpe

MUZEUM HISTORII POLSKI



Karolina Bindel, Dwie strony olimpijskiego medalu...

Bibliografia

[b.a.], artykut wstepny, ,,Ruch Muzyczny” 1948, nr 15-16.

[b.a.], Muzyka, ,Przekrdj” 1949, nr 201.

Gotab M., Jozef Michat Chomirski. Biografia i rekonstrukcja metodologii,
Wroctaw 2008.

Jasienski J., Olimpijczyk Z. Turski, ,Nowiny Literackie” 1948, nr 39.

Jasinski R., Komniec epoki. Muzyka w Warszawie (1927-1939),
Warszawa 1986.

Konferencja kompozytoréw w Lagowie Lubuskim w dniach od 5.VIII do
8.VIII 1949. Protokét, ,Ruch Muzyczny” 1949, nr 14.

Michatowski J.M., Zycie muzyczne w kraju. Katowice, ,Ruch
Muzyczny” 1949, nr 5-6.

Mycielski Z., Ztoty medal olimpijski za symfonig Zbigniewa Turskiego,
»Odrodzenie” 1948, nr 29.

Tarnawczyk T., Optymistyczna i monumentalna. Symfonia w muzyce
polskiego socrealizmu, £.6dzZ 2013.

Tuchowski A., Symbolika marsza w II Symfonii ,,Olimpijskiej” Zbigniewa
Turskiego, [w:] Analiza dzieta muzycznego. Historia - theoria - praxis,
t. 2, red. A. Granat-Janki, Wroclaw 2012.

Wieczorek S., Na froncie muzyki. Socrealistyczny dyskurs o muzyce
w Polsce w latach 1948-1955, Wroclaw 2014.

Wistocki S., Zycie jednego muzyka, Warszawa 2000.

Abstract

Two sides of the olympic medal - the controversy surrounding
II Sinfonia Olimpica (1948) by Zbigniew Turski. Contribution to
the analysis

The main topic of the article is II Sinfonia Olimpica by Zbigniew Turski,
a composer who is barely known in Poland nowadays. The reason of
this is the socio-political situation of the country after World War II.
The composer was one of first victims of Stalinist cultural policy. At
a conference in Lagéw Lubuski in 1949, his II Sinfonia Olimpica was
named formalistic, pessimistic and incompatible with the socialist
realism standards. However, the composition had won a gold medal at
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the XIV Olympic Games in London in 1948 and this success had had
a great resonance in Polish music press before the conference.

The article has several objectives. The first of them is to present
socio-political situation in musical environment. Moreover, it shows the
reception of the symphony after its premiere at the conference in Lagow
Lubuski. Finally, an attempt to analyze the II Sinfonia Olimpica is made.

It is noticed that the symphony stands out against other compositions
created in the mid-twentieth century particularly by dint of its deeply
emotional and dramatic character. The achieved mood results from
traumatic war experience of the composer. Although the neoclassical
tradition is visible, Turski used the innovative musical language and his
attempt to create his own music style is noticeable. According to the
author’s opinion, if it had not been socialist realism in the mid-twentieth
century, II Sinfonia Olimpica could be now perceived as one of the
most important symphonies created within the last century in Poland.
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Utwor ,epoki intertekstualnej” - Ill Symfonia
»Circus Maximus” Johna Corigliano

»Czy sie to komus$ podoba, czy nie: weszliSmy w epoke intertekstual-
ng, stwierdzit Mieczystaw Tomaszewski?, a zdanie to podziela szereg
badaczy. Muzykolodzy, literaturoznawcy i kulturoznawcy chetnie sto-
sujg ukuty przez Juli¢ Kristeve termin ,intertekstualno$¢” do opisu
strategii wykorzystywanych przez twércow doby ponowoczesnosci.
Wspdlczesnie bowiem (takze w dziedzinie muzyki) problem inter-
tekstualnosci jest jednym z najwazniejszych?. Wielo$¢ teoretycznych
opisow intertekstualno$ci wigze sie, niestety, z wieloscig typologii
i terminéw stosowanych do opisu strategii wykorzystywanych przez

1

M. Tomaszewski, O muzyce polskiej w perspektywie intertekstualnej. Studia i szkice,
Krakéw 2005, s. 10.

Problem ten podejmowany byl m.in. w nastepujacych publikacjach:
M. Tomaszewski, O muzyce polskiej..., dz. cyt.; D. Mika, Cytaty w muzyce polskiej
XX wieku. Konteksty, fakty, interpretacje, Krakow 2008; R. Nycz, Intertekstualnosé
ijej zakresy. Teksty, gatunki, Swiaty, ,Pamietnik Literacki” 1990, nr 2, s. 95-116 (i in.);
M. Glowinski, Intertekstualnosé, groteska, parabola. Szkice ogélne i interpretacie,
Krakéw 2000; S. Balbus, Miedzy stylami, Krakow 1996; tenze, Intertekstualnos¢
a proces historycznoliteracki, Krakéw 1990. Warto tez wspomnie¢ o publikacji
Krzysztof Penderecki — muzyka ery intertekstualnej. Studia i interpretacje pod red.
E. Siemdaj i M. Tomaszewskiego, na ktérg zlozyto si¢ dziewietnadcie tekstow takich
badaczy jak: Mieczystaw Tomaszewski, Helmut Loos, Alicja Jarzgbska, Teresa
Malecka, Andrzej Tuchowski i Ryszard Nycz.
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tworcow w ich dzietach. Z tego wzgledu kazde takie przedsiewziecie
badawcze musi przyjac za punkt wyjscia dookreslenie zastosowanej
metody i siatki pojec.

Jednym z kompozytoréw ,ery intertekstualnej” jest amerykanski
tworca John Corigliano, ktérego muzyka czgsto okreslana jest mianem
eklektycznej czy polistylistycznej. Sposrdd jego utworéw szczegdlnie
ciekawa jest monumentalna III Symfonia ,,Circus Maximus” napisana
w 2014 roku. Celem mojego artykulu jest nie tylko przedstawienie
strategii intertekstualnych zastosowanych w tej kompozycji, ale tez
przyblizenie sylwetki i tworczo$ci nieznanego szerzej w Polsce twor-
cy. Jak juz wspomniatam, istnieje wiele koncepcji tego, w jaki sposéb
tekst moze funkcjonowa¢ w innym tekscie, dlatego tez zdecydowatam
sie na zastosowanie systematyki Mieczystawa Tomaszewskiego, ktora
uwazam za precyzyjng i wyczerpujaca. Krakowski badacz nie skupia
sie jedynie na technikach i strategiach wystepujacych wspoélczesnie
w muzyce, ale zwraca tez uwage na dawne zabiegi kompozytorskie,
takie jak technika tropowania czy intawolacje. Ze wzgledu na specy-
fike tej systematyki, szczegdtowe rozwazania nad utworem Corigliano
poprzedzone zostang jej krotkim omdéwieniem.

Sposoby istnienia,, muzyki w muzyce”

W artykule Utwér muzyczny w perspektywie intertekstualnej?
Tomaszewski wyro6znia trzy sytuacje istnienia muzyki w muzyce:

1. sytuacje palimpsestu, kiedy muzyka ,,prymarna” ukryta jest pod
nowg szatg dzwiekows,

2. sytuacje inspiracji, kiedy, jak pisze Tomaszewski, ,muzyka pry-
marna stanowi punkt odniesienia dla muzyki nowe;j™,

3. sytuacje inkrustacji, kiedy muzyka ,,prymarna” wzbogaca te nowa.
W obrebie sytuacji palimpsestu Tomaszewski wydziela dwa rodzaje

muzyki — ,przeniesiong” i ,dopelniong”. Pierwszy rodzaj obejmuje

takie zjawiska, jak transkrypcje, instrumentacje i intawolacje utworéw.

Drugi natomiast — tropowanie, wokalizacje, harmonizacje oraz aranza-

3 M. Tomaszewski, Utwor muzyczny..., dz. cyt., s. 9-36.
4 Tamze, s. 32. Wyroznienie w cytacie pochodzi od M. Tomaszewskiego.
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cje dziel. Zmianom ulegaja tylko niektdre elementy dzieta muzycznego,
np. barwa, faktura czy obsada. Ingerencja kompozytora jest wigc na
tyle niewielka, ze stuchacz bez trudu rozpoznaje oryginat. Przykladem
sytuacji palimpsestu moze by¢ chociazby aranzacja koledy Cicha noc
Franka Sinatry (muzyka ,,dopetniona”).
Sytuacja inspiracji takze rozdzielona jest na dwa rodzaje: muzyke
»rozwijajacg” (dla ktérej muzyka ,,prymarna” stanowi punkt wyjscia)
oraz muzyke ,,imitujacg” (dla ktérej muzyka ,,prymarna” jest punk-
tem dojscia). W obrebie muzyki ,,rozwijajacej” mamy do czynienia
z formami opartymi na cantus firmus, wariacjami, parafrazami oraz
fantazjami na dany temat.

Dla muzyki ,,imitujacej” Tomaszewski proponuje nastepujacy podziat:

» muzyka epigoniczna,
« muzyka retrowersywna,

« muzyka stylizowana.

Mianem muzyki epigonicznej okresla on nasladownictwo bezposred-
nie, czego przykladem moze by¢ zainteresowanie dodekafonig wsréd
polskich kompozytoréw w latach piec¢dziesigtych i sze§¢dziesigtych XX
wieku. Jest to kontynuowanie spuscizny pokolenia poprzedzajacego,
nawigzanie do jego stylu i imitowanie go. Powrot do stylistyki daw-
niejszej niz przynalezna poprzedniej generacji nazywany jest muzyka
retrowersywna (inaczej nasladownictwo posrednie). Kompozytorzy
powracaja w tym wypadku do zapomnianej, czesto archaicznej mu-
zyki i splataja ja ze swoja w jedng tkanke. By rozrézni¢ te dwa ro-
dzaje muzyki, Tomaszewski podaje przyklad twodrczosci Krzysztofa
Pendereckiego. Jego Fluorescencje czy Tren ,,Ofiarom Hiroszimy” to
muzyka epigoniczna, gdzie widoczne sg elementy sonoryzmu, punktu-
alizmu i dodekafonii. Natomiast takie utwory, jak Raj utracony, Koncert
skrzypcowy i II Symfonia ,Wigilijna” nosza znamiona postromanty-
zmu. Ostatnim rodzajem muzyki imitujacej jest muzyka stylizowana.
Wedlug Tomaszewskiego polega ona na ,,podrabianiu” stylu danej epoki
czy konkretnego tworcy w celach powaznych lub zartobliwych, czego
przykladem moze by¢ Chopin z cyklu Karnawat Roberta Schumanna.

Wiréd sytuacji inkrustacji Tomaszewski wyréznia dwie podgrupy:
muzyke ,,inkluzywng” oraz ,ekskluzywng”. Do pierwszej, rozumianej
jako muzyka wchlaniajgca fragmenty muzyki ,,prymarnej’, zalicza on:
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« cytaty — jawne zastosowanie fragmentu muzyki innego kompozy-
tora lub wlasnej,

o aluzje - jawnos¢ i czytelnos¢ jest ,,zastonieta”, fragment moze ulec
deformaciji,

« reminiscencje — ,pod$wiadomy refleks pamieci”s,

Do drugiej natomiast, gdzie muzyka ,,prymarna” stanowi dla nowej
kompozycji ,ciato obce”, zaliczone zostaly:

 quodlibet - parodiowanie i zderzanie ze sobg fragmentéw innych
dziel, stanowigce w epoce baroku zabawe towarzyska,

+ collage - muzyka eklektyczna, mato spdjna, przypominajaca zle-
pieniec®.

John Corigliano (ur. 1938) - sylwetka kompozytora

Mimo ze John Corigliano - jeden z najciekawszych twdrcow ery in-
tertekstualnosci - pigciokrotnie nagrodzony zostal nagroda Grammy,
w 1999 roku otrzymatl Oscara za muzyke do filmu Red Violin?, a dwa
lata pézniej Nagrode Pulitzera za IT Symfonie (2000), jego muzyka nie
jest szerzej znana w Polsce. Z tego wzgledu warto przedstawi¢ kilka
faktow z jego biografii.

Kompozytor urodzit si¢ w 1938 roku w rodzinie o muzycznych
tradycjach. Jego ojciec, John Senior, byl koncertmistrzem Filharmonii
Nowojorskiej, a matka, Rose Buzen - pianistkg. Poczatkowo Corigliano
uczyl sie kompozycji przez samodzielne studiowanie partytur. Wiasciwa
nauke rozpoczal w Columbia College. Na wybdr kierunku studiow
wplyw miat stres, jaki odczuwal podczas wystepow ojca w filharmo-
nii, dokad czesto chodzit jako dziecko®. Byl przekornym studentem,

5 Tamze,s. 31.
Tamze.
Film wyrezyserowany przez Frangoisa Girarda, nakrecony w 1998 roku, w Polsce
znany pod tytulem Purpurowe skrzypce.

8 Por.]. Corigliano, Exclusive Interview with Composer John Corigliano, rozm. przepr.
N. Gasser, [online] http://www.classicalarchives.com/feature/john_corigliano_exc-
lusive_interview.html [dostep: 18.03.2017].
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ktéry wiedzial, co i jak chce komponowa¢. Asystowal Leonardowi
Bernsteinowi w produkcji popularnej serii ,Young People’s Concerts”.
Dzieki tym okoliczno$ciom juz w dziecinstwie i mtodosci John
Corigliano zetknat si¢ z wieloma utworami klasycznymi z réznych epok.

W swoim dorobku kompozytor ma m.in. trzy symfonie, osiem kon-
certow, liczne piesni, opere i muzyke filmowa. Sam tworca nie zgadza
sie z przypisywang jego tworczosci etykieta muzyki eklektycznej lub
polistylistyczej®. Amerykanin przyznaje natomiast, ze poczatkowo
ulegal wplywom Aarona Coplanda, Igora Strawinskiego czy Samuela
Barbera, a od lat szes¢dziesigtych XX wieku, kiedy zetknal si¢ z muzyka
Krzysztofa Pendereckiego, staral si¢ wples¢ w tkanke swojej muzyki
elementy sonoryzmu. Zauwaza jednak, ze r6znorodnos$¢ jego dorobku
wynika z zastosowania wielu technik (nie zas stylow), a to z kolei sklada
sie na jego unikalny styl. Warto doda¢, ze Corigliano jest kompozyto-
rem niezwykle zaangazowanym we wspolczesne problemy spoleczne,
czego przyktadem jest I Symfonia (1988-89) dedykowana jego zmartym
na AIDS przyjaciolom.

Amerykanscy krytycy i srodowisko muzyczne w bardzo pozytywny
sposdb wypowiadaja sie o Johnie Corigliano i jego tworczosci, umiesz-
czajgc go w szeregu najznamienitszych zyjacych kompozytoréw tego
kraju. Na koncerty z jego muzyka brakuje miejsc'®, a kompozytor
bardzo dba o kontakt z publicznoscia i chetnie wyjasnia program lub
zalozenia utworu przed jego wykonaniem na scenie. Jest tez jednym
z niewielu Zyjacych tworcéw, na ktorych czes¢ inni artysci przyjeli
nazwe swojego zespolu'!. Leonard Bernstein oraz Aaron Copland
zgodnie okrzykneli go jednym z najbardziej uzdolnionych wspdtcze-
snych kompozytorow?!2.

9 Por. M.D. Deall, The Role Of Style In John Corigliano’s Film Score To The Red Violin
(1999), praca doktorska, University of Florida, Gainesville 2008, s. 24.

10 Por.]. Corigliano, The Gospel According to John Corigliano, rozm. przepr. EJ. Oteri,
[online] http://www.newmusicbox.org/articles/the-gospel-according-to-john-at-
home-with-john-corigliano-john-corigliano/ [dostep: 18.03.2017].

11 The Corigliano Quartet powstal w 1996 roku i specjalizuje si¢ w wykonawstwie
wspolczesnej muzyki amerykanskiej. Zob. [online] http://www.coriglianoquartet.
com/bio.html [dostep: 18.03.2017].

12 Por. L. Bernstein, A. Copland i in., Reviews, cytaty zamieszczone na stronie inter-
netowej Johna Corigliano, [online] http://www.johncorigliano.com/download/
reviews.pdf [dostep: 18.03.2017].
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Il Symfonia ,,Circus Maximus” - geneza kompozycji

Circus Maximus powstal w 2004 roku, po blisko trzydziestu latach
pracy!®. Kompozytor otrzymal zamdwienie od Jerryego Junkina,
dyrektora zespotu instrumentéw detych Uniwersytetu w Teksasie,
ktéry pragnal, by utwdr byl monumentalnym dzietem teatralnym.
Corigliano poczatkowo pracowal jedynie nad ksztaltem swojej sym-
fonii, nie zajmujac si¢ materialem muzycznym, co wynika z jego
techniki kompozytorskiej, ktéra on sam nazywa komponowaniem
architektonicznym. Chcial napisa¢ utwor, ktéry wykorzystywatby
mozliwosci sali koncertowej, tzw. surrounding sound — efekt trudny do
uzyskania nawet przy uzyciu najlepszego sprzetu audio. Celem bylo,
aby dzieki muzyce i przestrzennemu rozmieszczeniu instrumentali-
stow stuchacze poczuli si¢ otoczeni przez orkiestre, tak jakby byli na
srodku areny. To natychmiast napedzito wyobraznie kompozytora
i poskutkowato pomystem nazwania symfonii Circus Maximus, co
stanowilo odwotanie do historycznego miejsca w starozytnym Rzymie,
gdzie ludzie spotykali si¢, by zobaczy¢ wyscigi zaprzegdw, polowania
oraz walki4. Twdrca zwrocit uwage na wiele podobienstw miedzy
cztowiekiem wspoélczesnym a starozytnym:

Rozrywka dominuje w naszej rzeczywistosci [...]. Wielu z nas stalo sie tak
otumanionymi przez przemoc i ponizenie, jakie zalewaja 500 i wigcej kana-
16w ekranow naszej telewizji, jak motloch z cesarskiego Rzymu, ktory uwazat

pozeranie ludzi przez wygtodniale lwy za kolejne niedzielne show?s.

Utwor skfada sie z o$miu czeséci granych attacca, zatytulowanych
kolejno: Introitus, Screen/Siren, Channel Surfing, Night Music I, Night
Music 11, Circus Maximus, Prayer, Coda: Veritas. Jego prapremiera
odbyta si¢ 16 lutego 2005 roku w University of Texas Performing Arts
Center, a dyrygowal ,,zleceniodawca” - Jerry Junkin.

13 Por. J. Corigliano, Circus Maximus (Symphony No. 3 for Large Wind Ensemble),
nota programowa zamieszczona w partyturze utworu, New York 2004, s. 4.

14 Tamze.

15 Tamze. Wszystkie ttumaczenia pochodzg od autorki artykutu.
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Program il Symfonii,,Circus Maximus”

Omawiana symfonia jest utworem programowym. Kompozytor chciat po-
réwnac w niej zniewolony przez technologie $wiat wspotczesny do §wiata
starozytnego, w ktérym zdziczaly thum przychodzit do Wielkiego Cyrku
w Rzymie, by przygladac si¢ zmaganiom ludzi na arenie. Tworca symfonii
twierdzi, ze cho¢ technologia jest fantastycznym wynalazkiem, to jednak
moze przynies¢ ogromne szkody, na przyklad stac si¢ przyczyna atakow
terrorystycznych czy poméc w skonstruowaniu bomby. Circus Maximus
jest wiec zaréwno celebracjg technologii, jak i ostrzezeniem przed nig*e.

Kompozycja rozpoczyna si¢ czeécig Introitus, stanowiacg dzika
fanfare inicjowang przez rozmieszczone na balkonach werble i trabki.
Po niej nastepuje cze$¢ zatytutowana Screen/Siren, w ktdrej kwartet
saksofonowy ,uwodzi” stuchaczy. Twérca zauwaza, ze tak jak w sta-
rozytnym micie syreny swoim gtosem uwodzity marynarzy, zachecaty
do podplyniecia, a pozniej ich zabijaly lub wiezily, tak wspdtczesnie
czlowiek wabiony jest kuszacymi reklamami wy$wietlanymi na nie-
zliczonych ekranach. Czgs¢ trzecia, Channel Surfing, to przedstawie-
nie wspolczesnego cztowieka, ktory posiada telewizje z mndstwem
kanalow, lecz to wciaz mu nie wystarcza — czesto skupia sie na kilku
rzeczach naraz, wlacza komputer i przy akompaniamencie telewizji
usituje pracowac, nie umiejac jednoczesnie poswigci¢ uwagi temu, co
wazne. Kompozytor chcial w ten sposéb pokazaé czasy wspoélczesne
jako czasy niecierpliwosci. Jak napisal w nocie programowej: ,Nasza
potrzeba ciaglej zmiany jest echem zadzy starozytnego mottochu, tylko
ze teraz mamy do tego dostep przez nacis$niecie przycisku”'.

Kolejna czes¢ — Night Music I - to obraz prerii, ucieczki od ekranéw
komputera, komdrki, telewizora, gdy wreszcie mozna poczu¢ si¢ swobod-
nie. Corigliano opisat te cz¢$¢ nastepujacymi stowami: ,,Spokéj w naturze.
Z dala od miast, dzwieki lasu wstrzymuja czas. Zwierzeta nawotuja sie”18.

Jednak po chwili nastepuje Night Music II - nocna muzyka miasta,
oznaczona w partyturze za pomocg sfowa ,,nerwowo’, w ktérej ukazany

16 Por. komentarz kompozytora przed wykonaniem utworu, [b.a.], Circus Maximus
Part 1 of 4 [video], [online] https://www.youtube.com/watch?v=u_GDdV3Dwns
[dostep: 18.03.2017].

17 J. Corigliano, Circus Maximus, dz. cyt., s. 4.

18 ,Tranquility in nature. Away from cities, forest sounds suspend time. Animals call
to each other”. Tamze.
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jest puls metropolii z jej ukryta energia, niespodziewanymi rozblyska-
mi, syrenami i odglosami dalekich bojek. W czesci szostej, zatytulo-
wanej Circus Maximus, jak pisze kompozytor, ,,entuzjastyczne odgtosy
tacza si¢ ze sobg w chaos i szal przesady”*®. Prayer — czes$¢ siddma
symfonii - stanowi prosta modlitwe o odnalezienie siebie wérdd szalen-
stwa wspolczesnego $wiata. Ostatnia cze$¢ zatytutowana Coda: Veritas
(zTac. prawda) to powr6t poczatkowej dzikiej fanfary. Zakonczona jest
ona wystrzalem z pistoletu, co stanowi efekt niespodziewany i nie-
zwykle widowiskowy. Czy jest on strzalem samobdjcy zmeczonego
szalonym zyciem we wspoiczesnym $wiecie? Kompozytor niestety nie
wyjasnil, co oznacza to niespodziewane zakonczenie utworu.
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Przykfad 1. Wystrzat ze strzelby w czesci Coda: Veritas, t. 18%°.

19 Tamze.
20 Zrédto:]J. Corigliano, Circus Maximus..., dz. cyt., s. 111.
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Strategie intertekstualne zastosowane w Circus Maximus

Intertekstualno$¢ wystepujaca w Circus Maximus $cisle zwigzana
jest z tytulem utworu oraz wynika z jego programu. Pierwsza z wy-
korzystanych strategii intertekstualnych jest zastosowanie gatunku
symfonii, co teoretycy okreslaja jako pamie¢ gatunkowa?!. Corigliano
odwotal si¢ w ten sposob do przesztosci siegajacej zdobyczy szkoty
mannheimskiej, cho¢ decydujacy jest wplyw muzyki symfonicznej
XIX i poczatku XX wieku, kiedy to powstawaly wieloczgsciowe, mo-
numentalne i powazne w charakterze utwory symfoniczne, czesto
posiadajace program. Kompozytor podjal wiec dialog z tradycja, cho¢
do wybranego gatunku wprowadzil nowe elementy, co widoczne jest
chociazby w zastosowanym skladzie instrumentalnym. Przywodzi
on na mysl zespoty wojskowe lub jazz bandy, co podkresla dostowne
wkroczenie marching bandu na sale koncertowa w szdstej czesci??
oraz stylizowana we fragmentach utworu muzyka (np. jazz w czesci
Night Music II, muzyka wojskowa w Introitus).

Rozmieszczenie instrumentéw na scenie oraz na balkonach to
przyklad nasladownictwa posredniego widocznego w wykorzy-
staniu techniki polichéralnej znanej od czaséw szkoly weneckie;j.
Muzyka napisana jest w taki sposéb, by prowadzony byl dialog
miedzy instrumentami umieszczonymi w oddali a tymi na scenie.
Wida¢ w tym zabiegu takze ukton w kierunku Charlesa Ivesa oraz
Gustava Mahlera, ktérzy w swoich utworach chetnie siggali po po-
dobne rozwigzania.

21 Jakpisze S. Balbus: ,,[...] najbardziej powszechne i »naturalne« nawiazania intertek-
stualne przebiegaja w glebokiej empirycznie wprost nieobserwowalnej, strukturze
tekstu - za poérednictwem i w obrebie jego wspdlnoty kategorialnej, wspdlnego
mianownika formy (stylu), zatem w sferze nazwanej przez Bachtina - idacego
zreszty $ladem Aleksandra N. Wiesiolowskiego - historyczng »pamiecig gatun-
kowa, jaka zachowuje kazde indywidualne wcielenie danego gatunku, co stwarza
naturalng ni¢ pokrewienstwa miedzy wszystkimi, nawet pod wieloma wzgledami
odrebnymi i réznoczasowymi utworami stanowigcymi realizacje danej formy”
Por. S. Balbus, dz. cyt., s. 154.

22 W ten sposéb moze zaistnie¢ rzeczywista sytuacja, z jaka mamy do czynienia
podczas réznego rodzaju parad.
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Circus Maximus

Instrumentation and Positions

STAGE

(Stage Band)

Stage Band

Cl
2 Trumpets in B flat (Trumpets 5 and
2 Trombones

é‘@v»%ﬁ

Piccalo E Flat B Flar French Horn  BFlat Teombone  Percussion
Clarinet Clarinet Trumpet

G. Schirmer, Inc.
New York, NY

Przykfad 2. Schemat rozmieszczenia instrumentéw?.

Nazwa pierwszej czesci utworu — Introitus — przywodzi¢ moze na
mys$l poczatek mszy, brzmieniowo jednak jest to aluzja do muzyki
wojskowej i prymitywnej. W partii trgbek wykorzystane sg dzwieki
pochodzace z naturalnego szeregu harmonicznego, ktdre przedzielane

23 Zrédlo: J. Corigliano, Circus Maximus, dz. cyt., s. 5.
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s uderzeniami w werble (przyklad 3). Czastke te mozna rozpatrywaé
jako reminiscencje popularnego w Stanach Zjednoczonych utworu
Fanfare For The Common Man Aarona Coplanda, ktora réwniez rozpo-
czyna sie uderzeniami w instrumenty perkusyjne, a nastepnie melodia
oparta poczatkowo gltéwnie na interwale kwarty czystej podejmowana
jest przez trabki. Z drugiej strony, frenetyczny charakter muzyki po-
réwna¢ mozna do inferalnych dzwigkow z symfonii Gustava Mahlera,
co slyszalne jest szczegdlnie w partii klarnetow. Zastosowane sg tam
glissanda zakonczone trylem, okreslone przez kompozytora stowami:
»prymitywnie, dziko!” (przyklad 4).

Przyktad 4. ,Prymitywnie, dziko!" Introitus, t. 9-14%.

Corigliano nie wykorzystal w utworze cytatéw ani autocytatéw mu-
zycznych, jednak mozna zauwazy¢, ze pewne fragmenty muzyczne po-
wracajg co jakis czas w toku trwania utworu. Jednemu z nich mozna wrecz
przypisa¢ funkeje leitmotivu symfonii. Jest nim poczatkowa, prymityw-
na fanfara, ktéra powraca w czesciach: Channel Surfing, Night Music I,
Circus Maximus oraz Coda: Veritas. Za kazdym razem stosowana jest ona
w punktach kulminacyjnych i poprzedza momenty odprezenia. Wigze
si¢ ona z okreslonym typem ekspresji. Jest wspomnianym ostrzezeniem
ludzkosci przed technologia i zdziczeniem, a jednocze$nie ,,echem zadzy

24 Tamze,s. 7.
25 Tamze,s. 9.
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starozytnego motlochu”2¢. Takie stosowanie fanfary w Circus Maximus
przywodzi na mysl sposdb operowania materialem muzycznym przez
Ryszarda Wagnera (reminiscencja). Inne fragmenty muzyczne powracajg
w trakcie trwania utworu, by sta¢ si¢ czescig skladowa kolazu. W calej
symfonii Circus Maximus powracajace motywy maja znaczenie no$nikow
tresci oraz stanowig medium programowosci.

Warto przyjrze¢ si¢ blizej dwém kolazom (czy wrecz quodlibetom)
wystepujacym w czesci trzeciej Channel Surfing oraz szostej Circus
Maximus. Poszczegolne czastki skladajace sie na te kolaze to fragmenty
bedace aluzjami i stylizacjami. W trzeciej cze$ci mamy do czynienia
z muzyka towarzyszacg polowaniu, cyrkowa czy paradng, ilustrujaca
podrodz pociagiem, taneczng oraz z fragmentami aleatorycznymi, przy-
wodzacymi na mysl technike Witolda Lutostawskiego.
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Przykfad 5. Fragment aleatoryczny w czesci Channel Surfing, t. 42%.

Poczatkowo fragmenty te wystepuja osobno, jako odcinki przedzie-
lone uderzeniami w instrumenty perkusyjne, reprezentujagcymi dzwiek
towarzyszacy zmianie kanalu telewizyjnego (przyktad 6). Nastepnie sa
one naktadane na siebie, tworzac pewnego rodzaju amalgamat, ,,zle-
pieniec”. Mozna to poréwnac¢ do stanu umystu cztowieka zmeczonego
bezsensownym zmienianiem kanaléw, probujacego jednoczesnie robi¢
kilka rzeczy naraz. Po tym kolazowym czy quodlibetowym odcinku
powraca fanfara z poczatku utworu.

26 Tamze,s. 4.
27 Tamze, s. 29.
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Przyktad 6. Dzwiek towarzyszacy zmianie kanatu telewizji w czesci Channel ;urf—
ing, t. 2528,

Czes¢ szosta przez zderzenie wielu nieprzystajacych fragmentow
przywodzi na mysl brzmienie utworéw Charlesa Ivesa, zwlaszcza kom-
pozycje Three Places in New England. Tam to Ives stworzyl wrecz tréj-
wymiarowg, wieloplanowa przestrzen wypelniona réznorodnymi frag-
mentami muzycznymi utrzymanymi w réznych metrach i o odmiennych
charakterach wyrazowych. W utworze Corigliano styszymy kolejno
poczatkows fanfare, dzwigk towarzyszacy przelaczaniu kanatéw, muzyke
z polowania z czg$ci trzeciej, wreszcie muzyke z boiska sportowego czy
parady grang przez wkraczajacy na sale koncertowa marching band.

Surrnna sl

Przyktad 7. Wejscie marching bandu w czesci Circus Maximus, t. 24%.

28 Tamze, s. 26.
29 Tamze, s. 90.
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Nawigzania do odgloséw natury oraz miasta mozna zauwazy¢
w cze$ciach Night Music Ii11. W pierwszej z nich kompozytor ,,udzwie-
kowil” noc na prerii. Specyficzny dzwiek wydobywany na waltor-
niach dzigki odpowiedniej artykulacji jest reprezentacja wycia wilkéw.
W partii kontrabasu zapisany zostal dzwigk imitujacy odglosy mewy.
Gwiazdy natomiast odwzorowane sg przez granie tremolo patkami na
strunach fortepianu oraz przez dzwigki czelesty. Cala cz¢$¢ utrzymana
jest w niskiej dynamice. Na tym tle pojawia si¢ w réznych instrumen-
tach melodia, ktorej charakterystycznym motywem poczatkowym jest
ruch w gére po kolejnych dzwiekach skali calotonowej. Wspomniane
nawigzania do natury oraz charakter wyrazowy tej czesci przywoluja
na mysl analogiczne fragmenty symfonii Gustava Mahlera.

Czes$¢ Night Music II rozpoczyna si¢ jazzujacym fragmentem mu-
zycznym granym przez klarnet. Wykorzystana jest wigc tu stylizacja
muzyki jazzowej, tak charakterystycznej dla kultury amerykanskie;j.
Nastepnie pojawia sie odcinek z oznaczeniem wykonawczym ,,nerwowo’,
a pod koniec czesci wprowadzone zostaly dwie syreny przeciwpozarowe.
Muzyka natury jest delikatna, sprzyja kontemplacji, z kolei muzyka mia-
sta — glosna, nieco dzika, stanowi metafore bezsennej nocy w metropolii.

Przedostatnia cz¢s¢ omawianego utworu — Prayer (ang. modli-
twa) — nawigzuje do choratu, reprezentujacego chrzescijanska muzyke
religijng (muzyka stylizowana), ale tez jest reminiscencja choratéw
stosowanych w symfoniach chociazby przez Ludwiga van Beethovena,
Johannesa Brahmsa, Gustava Mahlera czy Antona Brucknera. Stanowi
to jednoczesnie nawigzanie do wielowiekowej tradycji stosowania
choralu w muzyce symfonicznej. Na choralowym tle, ktérego pod-
stawg harmoniczng sg kadencje plagalne, pojawia si¢ melodia znana
stuchaczowi z czesci IV — Night Music I (przyklad 8).

o Oboe Lio g Hore I Bl [wlu*ﬂw____‘._—-_-.___l

Przykfad 8. Melodia w partii rozka angielskiego w czesci Prayer, t. 1-183°.

30 Tamze, s. 101-102.
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Circus Maximus a muzyka Gustava Mahlera i Charlesa Ivesa

Analizujac utwor Circus Maximus zauwazy¢ mozna wiele podobienstw
miedzy stylem wspomnianej kompozycji a stylami kompozytorskimi
Gustava Mahlera oraz Charlesa Ivesa. Nawigzania do neoromantycz-
nego stylu symfonicznego Austriaka widoczne sa w:

réznorodnosci stosowanych pomystéw muzycznych,

zestawianiu ich w zaskakujacy sposob, czesto nie tylko na zasadzie
przeciwienstwa wyrazowego, ale i kontrastu poziomow stylistycz-
nych, to jest muzyki tzw. powaznej i popularnej,

wieloczesciowosci symfonii (u Mahlera od czterech do szesciu ogniw),

programowosci i nadawaniu poszczegdlnym cze$ciom utworu ty-
tuléw sugerujacych pozamuzyczna tres¢,

analogicznych nazwach cze$ci: Night Music 1i1I'w Circus Maximus
Corigliano a Nachtmusik 1111 w VII Symfonii Mahlera,

stosowaniu choraly,

wykorzystaniu brzmien infernalnych (brzmienia z I Symfonii
Mahlera a powracajaca fanfara w Circus Maximus) i dzwigkdw
imitujacych nature (ptaki u Mahlera, wilki, mewa i gwiazdy
u Corigliano),

oparciu wielu melodii na naturalnym szeregu alikwotéw (jednak
bez zastosowania mikrotonow),

»uduchowieniu” muzyki,
ogromnym fadunku emocjonalnym.

Z drugiej strony w Circus Maximus mozna widzie¢ echa moderni-

stycznego stylu Charlesa Ivesa, co widoczne jest w:

zastosowaniu kilku drastycznie réznych pod wieloma wzgledami
(rézne metrum, material muzyczny, obsada itd.) planéw muzycz-
nych nakfadanych na siebie warstwowo, co wywotuje efekt zapla-
nowanego chaosu, ,,polifonii” planéw i ,tréjwymiarowosci” muzyki,

wykorzystaniu zespotu brzmigcego z oddali, zsynchronizowanego
dos¢ swobodnie z tym na scenie,
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« pewnego rodzaju teatralizacji muzyki,

« zastosowaniu marching bandu, pomagajacego stworzy¢ sytuacje jak
z parady czy boiska sportowego.

We wspomnianym juz artykule Utwor muzyczny w perspektywie in-
tertekstualnej Mieczystaw Tomaszewski, wyjasniajac termin quodlibet,
zwraca uwage na specyfike muzyki Mahlera i Ivesa:

Dwu kompozytoréw odnowilo - juz u progu wieku XX - t¢ technike muzyki
quodlibetowo ,,zlepianej” z heterogenicznych komponentéw: Mahler i Ives.
Mahler w sposob fascynujacy zaprezentowal quodlibet sukcesywny
w swej Symfonii Pierwszej. Ives, zrownie wspaniatym efektem, sprobowal skom-
ponowac quodlibet synchroniczny. Myéle chocby o jego IV Symfonii.
W obu utworach ,,dziwigca si¢ sobie” koegzystencja przewaza nad harmonij-
nym zestrojeniem. Wyglada na to, iz to juz muzyka Mahlera i Ivesa zapowie-
dzialy owe postmodernistyczne ,,bycie obok siebie” - tak charakterystyczne

dla konca minionego wieku3!.

Opis ten odnie$¢ mozna w pelni takze do III Symfonii ,,Circus
Maximus” Johna Corigliano, co pozwala ukaza¢ kompozytora jako
tworczego spadkobierce Mahlerowsko-Ivesowskiej tradycji.

Zakonczenie

Tworczos¢ Johna Corigliano w szczegdlny sposdb wpisuje sie¢ w nurt
muzyki ,ery intertekstualnosci”. Widac to juz w jednej z pierwszych
jego kompozycji — Koncercie na klarnet i orkiestre z 1977 roku, w ktd-
rym zawarl on cytat z muzyki Giovanniego Gabrielego. W twoérczosci
Amerykanina nie brak takze innych poza wspomnianym koncertem
nawigzan do gatunkow i form znanych z przesztosci. Mozna tez znalezé
w jego dorobku utwory, w ktorych cytuje on fragmenty dziet innych
kompozytoréw (lub tworzy do nich aluzje), jak ma to miejsce w suicie
z opery The Ghosts of Versailles (,Duchy Wersalu”), gdzie zestawione

31 M. Tomaszewski, Utwér muzyczny..., dz. cyt., s. 33. Wyrdznienia w tekécie pochodza
od M. Tomaszewskiego.
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zostaly fragmenty z dziel Wolfganga Amadeusza Mozarta i Gioachino
Rossiniego. Przy omawianiu muzyki Corigliano pojawiaja sie, jak bylo
to juz akcentowane, takie terminy, jak polistylistyka i eklektyzm?2,
jednak sam kompozytor odnosi si¢ do nich negatywnie. Zauwaza on,
ze jego styl jest wypadkowg stosowania réznorodnych technik kompo-
zytorskich. Jego muzyka wpisuje sie zatem w nurt postmodernistyczny.

Poddana analizie III Symfonia ,,Circus Maximus” to utwdr nowocze-
sny, ale jednoczesnie mocno zakorzeniony w tradycji. Uklonem w jej
strong sa: zastosowanie gatunku symfonii, programowosci, nawigzanie
do muzyki amerykanskiej (zaréwno powaznej, jak i popularnej - mu-
zyka jazzowa i marszowa), wprowadzanie leitmotivu, licznych stylizacji,
aluzji i reminiscencji muzyki takich kompozytoréw jak Aaron Copland
i Witold Lutostawski, wreszcie nawigzanie do stylu i technik kompo-
zytorskich stosowanych przez Gustava Mahlera oraz Charlesa Ivesa.

Circus Maximus stanowi jednocze$nie zapis sonosfery otaczajacej
czlowieka i metafore wspdlczesnego Swiata. Zwraca uwage fakt, jak
szczegdtowo pod katem architektoniki utworu oraz dramaturgii jest
zaplanowana muzyka Corigliano. Na jej niezwyktos¢ zwrdcit uwage
sam Joshua Bell:

Jezyk muzyczny Johna Corigliano jest unikatowy i charakterystyczny, lecz jed-
noczesnie zakorzeniony we wspaniatych tradycjach przesztosci. Podczas gdy
jego muzyka czgsto jest skomplikowana pod wzgledem harmonicznym, a ryt-
micznie stawia wyzwanie, [John Corigliano - przyp. K.B.] osmiela si¢ takze
napisa¢ prosta, pigkng melodie, co jest nietypowe dla naszych czaséw. Jest ma-
rzeniem wykonawcy - kazda nuta ma swoje miejsce, kierunek i przeznaczenie,

a jego maestria kolorystyczna w orkiestracji nie ma sobie rownych?3.

Powyzsza wypowiedz — odnoszaca si¢ do muzyki do filmu Red
Violin - moglaby by¢ z réwnym powodzeniem opisem Circus Maximus.
Parafrazujac wiec Mieczystawa Tomaszewskiego mozna powiedzie¢:
»czy sie to komus podoba, czy nie: Circus Maximus to idealny przyktad
utworu epoki intertekstualnej”

32 Por. M.D. Deall, The Role Of Style..., dz. cyt., s. 24.
33 J. Bell i in., Reviews, cytat zamieszczony na stronie internetowej kompozytora,
[online] http://www.johncorigliano.com/download/reviews.pdf [dostep: 18.03.2017].
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