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Malgorzata Gamrat

»Forma mostowa” — w poszukiwaniu alternatywy dla formy sonatowe;j.
V Sonata fortepianowa Aleksandra Tansmana

Poszukiwania ekwiwalentu

Forma sonatowa jest jedng z najbardziej emblematycznych i Zzywotnych konstrukeji w hi-
storii muzyki. Klasyczny ukfad tej formy oraz cyklu sonatowego ksztaltowat sie¢ dtugo, od
pierwszych utworéw instrumentalnych po trzy- i czteroczesciowe dziela o stalym uktadzie
i konstrukeji poszczegolnych czesci. Jak to bywa z konwencjami, jesli cos uzyska stalg forme,
przez jaki$ czas jest w tym ksztalcie uzywane, po czym kompozytorzy zaczynajg przelamy-
waé panujgce schematy'. Niniejszy artykul po$wiecony jest XX-wiecznym poszukiwaniom
konstrukgji, ktora moglaby zastapi¢ allegro sonatowe w cyklu, gléwnie na przyktadzie form
sonatowych z Sonat fortepianowych Aleksandra Tansmana oraz alternatywie jaka kompozytor
zaprezentowal w V Sonacie fortepianowej.

W pierwszej polowie XX wieku, zgodnie z panujagcymi wéwczas tendencjami, wytoni-
to sie kilka modeli sonaty i formy sonatowej. Mozna méwi¢ o sonacie impresjonistycznej?
Debussyego (trzy Sonaty z lat 1915-1917), gdzie temat przestal by¢ strukturg bedaca pod-
stawg dalszego rozwoju. Jest on odcinkiem o charakterze statycznym opartym na walorach
brzmieniowych (harmonika wykorzystujaca $rodki od burdonu i ostinata po skomplikowane
uklady akordéw paralelnych; podobnie jest w Sonatinie Ravela, 1905). W tym typie sonaty
dramaturgia wynikajaca z opozycji tematycznej zostaje zastgpiona zmiennoscig brzmienio-
wa. Kontynuacja i rozszerzeniem pomystow Francuzdw jest twdrczos$¢ sonatowa Aleksandra
Skriabina, zwlaszcza jego cztery ostatnie sonaty (1911-1913). Kompozytor odchodzi w nich
od systemu dur-moll, rozbudowuje akordy tercjowe, kolumnowo nakladajac na siebie akordy
o réznych trybach. Finalnie interwaly (najczesciej tryton, sekunda) i wspotbrzmienia stajg si¢
podstawowym czynnikiem konstrukcyjnym. W kwestii formy kompozytor odchodzi od ukta-

du cyklicznego na rzecz monosonaty. Szukajac formy odpowiedniej dla wyrazenia wlasnych

! Schematem jest tu nazwany klasyczny ukad cyklu sonatowego i zalozenia konstrukcyjne formy sonatowej, wynikajce
z panujcego wowczas systemu dur-moll, opisane przez pierwszych badaczy z poczatku XIX-go wieku i utrwalone w szkol-
nej tradycji nauczania. Sg to schematy oparte na analizie sonat klasykéw wiedenskich, stworzone a posteriori. Ten ,idealny
schemat” (klasyczny wzorzec) jest tylko punktem odniesienia, zbiorem cech najbardziej charakterystycznych dla klasycznych
sonat.

% Sonaty zostaly sklasyfikowane na podstawie cech dominujacych, nigdy nie sg one ,,czysto” klasyczne, romantyczne,
impresjonistyczne czy jakiekolwiek inne.
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idei muzycznych allegro sonatowe zastepuje tworem zblizonym do ronda, majgcym jednak
indywidualne cechy (bardzo rozbudowane przetworzenie, silne nasycenie emocjonalne wyni-
kajgce z harmonii i sposobu opracowywania materii dzwiekowej).

Obserwuje si¢ rowniez sonate motoryczng, gdzie czynnik ruchowy jest na pierwszym pla-
nie, zastepujac element melodyczny (B. Bartdk, Sonata fortepianowa, 1926). Sonata Bartoka
nawigzuje do trzyczesciowego klasycznego cyklu: Allegro moderato — Sostenuto e pesante
— Allegro molto. Kazda z tych czesci koresponduje z tradycyjnym wzorcem budowy formalnej
cyklu sonatowego. Czes$¢ pierwsza to quasi-allegro sonatowe, druga nawigzuje do wariacji,

a trzecia ma cechy ronda, relacje tonalne tak podsumowat J. Chominski:

Bartok swiadomie nawigzywat do formy sonatowej i zdawatl sobie sprawe ze zmiany w podstawach tonal-
nych dzieta muzycznego. Ale nie chcial rezygnowa¢ z prawidlowoéci tonalnej. Dlatego nawet w akordyce
paralelnej mimo stosowania $cistej diatoniki wprowadzal zmiany polegajace na kumulacji réznych try-

béw, np. durowego i mollowego. Te kombinacje stanowity namiastke pracy tematycznej”.

Innym, waznym dla historii muzyki pierwszej potowy XX wieku, typem sonaty jest sonata
atonalna (A. Berg, Sonata fortepianowa, 1908/1920*) oraz jej dodekafoniczna i serialna odmia-
na, cho¢ ten typ obserwuje si¢ raczej w koncertach instrumentalnych niz w sonatach np. w:
A. Berga Koncercie skrzypcowm, A. Schonberga, Kwartetach czy w Symfonii op. 21 A. Weberna.
Obserwujemy tu réwniez pewne wplywy klasycznego wzorca, jednak ze wzgledu na uzyta
technike kompozytorskg i jezyk dzwiekowy, nawigzania te sg dalekie. Krok dalej zrobit po II
wojnie $wiatowej Pierre Boulez, stosujac w miejsce serii uklad grupowy, bedacy podstawo-
wym elementem formy. Kompozytor zachowuje idee cyklu sonatowego, dzielgc utwor na czte-
ry czgsci (I, II Sonata fortepianowa, 1946, 1948) oraz wprowadza nowe na gruncie sonatowym
rozwigzania. III Sonata fortepianowa Bouleza wynika z zalozen aleatoryzmu, ktéry przejawia
sie tu na poziomie cyklu (uklad cykliczny jest ruchomy, zalezny od inwencji wykonawcy) oraz
formy.

Najbardziej rozpowszechniona w latach miedzywojennych, mniej po II Wojnie Swiatowej,
jest sonata neoklasyczna, czyli skierowana na powrdt do tradycyjnego wzorca. Mamy tu sonate
nawigzujaca do tworczosci klasykow wiedenskich, budowang wedtug klasycznego schematu
formy i cyklu (widoczne sg rowniez tendencje do romantycznej integracji cyklu np. Prokofiew
ITI Sonata fortepianowa op. 28, Tansman IV Sonata fortepianowa), sonaty nawigzujace do ba-
rokowych sonatowo-suitowych wzoréw Bachowskich (Tansman III, Sonata fortepianowa) czy

jednoczesciowe odwolujace sie do pierwotnej tradycji sonaty, jednak wypelnione sg one no-

? J. Chominski, M. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, t. 2: Wielkie formy instrumentalne, PWM, Krakéw 1987,
s. 574.

* Ta jednocze$ciowa sonata w swych zalozeniach estetycznych wywodzi sie jeszcze z péZnego romantyzmu (organicznos$é
formy, jednocze$ciowo$é, liryczny typ tematu), ale brzmieniowo jest juz dzielem XX-wiecznym. Dominuje w niej bogata, na-
sycona chromatyka, zlozona nie-funkcyjna harmonika, a pojedyncze interwaly maja wielkie znaczenie w konstrukgji catosci,
co dotychczas nie bylo czesto spotykane.
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woczesnym jezykiem dzwiekowym. Przewaza uktad trzy- i czterocze$ciowy, a procz klasycz-
nej maniery traktowania materii dzwiekowej, zauwazalny jest rdwniez zwrot do barokowych
technik kompozytorskich, pracy motywicznej i do ewolucyjnego rozwoju. Cze¢sto tez mozna
zaobserwowac¢ tak wystepowanie fugat i fug oraz snucia motywicznego czy faktury polifonicz-
nej, jak i jednorodno$¢ rytmiczng (np. Sonata fortepianowa 1. Strawinskiego, Sonaty P. Hin-
demitha)’. Jednak najbardziej reprezentatywna dla neoklasycyzmu® francuskiego jest sonata,
ktéra nawigzuje do klasycznych wzoréw konstrukcyjnych, za kazdym razem indywidualnie je
realizujac. Jednak funkcjonuje ona w innych warunkach tonalnych, wymuszajgcych modyfika-
cje kanonu. Tradycyjna sonata byla nieodlgcznie zwigzana z systemem dur-moll, tu system ten
juz nie istnieje, a kompozytorzy zmuszeni sg poszukiwaé ekwiwalentéow tonalnych podstaw
egzystencji sonaty. Elementy te sg dla kazdego utworu oddzielnym zbiorem wspo6tbrzmien
i muzycznych $rodkow realizacji formy, a co za tym idzie — idei konstrukcyjnej dzieta.

Tradycyjne wspolczynniki formy zostaly zastapione przez ekwiwalenty, np. dualizm tema-
tyczny nie bazuje juz na przeciwnosci tonacji, lecz na kontrascie wyrazowym uzyskiwanym
poprzez zmiany rytmiczne, dynamiczne, agogiczne, artykulacyjne czy fakturalne, czasem
réwniez przez zastosowanie centrow tonalnych, ktore sg najblizsze idei zaleznosci funkcyj-
nych w klasycznej sonacie. Mozna réwniez poda¢ za Zofig Helman’ r6zne rodzaje tematdw
pojawiajace si¢ w sonatach neoklasycznych:

1. barokowa melodyka figuracyjna polagczona z klasyczng symetria;

2. wyrazna struktura meliczno-rytmiczna bedgca zamknietg catoscig;

3. struktura ,,okresowa” z podzialem na poprzednik i nastepnik;

4. tematy z wyraznie zarysowanym motywem czotowym (beethovenowskie);

5. piesniowo-liryczne;

6. tematy ,,ludowe”;

7. zbudowane w oparciu o snucie motywiczne;

Zofia Helman badajac polska muzyke neoklasyczng wyréznila tez dwie podstawowe zasady
ksztaltowania allegra sonatowego, wynikajgce bezposrednio z typu uzytego tematu. Pierw-
sza z nich to zasada statyczno-przestrzenna (pokazywanie odcinkéw jako zamknietych nie
ulegajacych przetwarzaniu caloéci; szeregowanie; kontrast miedzy segmentami w miejsce
przetwarzania), druga jest zasada dynamiczno-procesualna (gdzie gléwnym sposobem roz-

woju formy jest przetwarzanie; ewolucyjno$é; rozwoj podstawowego materiatu)®. W kwestii

* Oprac. na podst. J. Chominski, M. Wilkowska-Chominska, op. cit., s. 515-546.

¢ Neoklasycyzm jest tu rozumiany jako kierunek, ale tez jako wiadoma postawa kompozytorska ukierunkowana na uwypu-
klenie warsztatu kompozytorskiego, a co za tym idzie polozenie nacisku na czynnik konstrukcyjno-formalny. Bardzo wazne jest
podkreléenie absolutnego charakteru muzyki, porzadek, rownowaga oraz umiar. Postawa ta byfa skierowana przeciwko roman-
tyzmowi i neoromantyzmowi niemieckiemu, impresjonizmowi francuskiemu oraz ekspresjonizmowi. ,,Neoklasycyzm za$ przy-
wrocil muzyce zachodniej poczucie klarownej i zintegrowanej formy muzycznej i uczyni to odwotujac si¢ do wzoréw ,klasyczne;j”
epoki historii muzyki, to jest do muzyki epoki funkcyjnej”. M. Piotrowska, Neoklasycyzm w muzyce XX wieku, ATK, Warszawa,

1982, s. 149.
7 Z. Helman, Neoklasycyzm w muzyce polskiej, PWM, Krakow 1985, s. 165-170.

8 Por. Z. Helman (wyrdznienie i charakterystyke sposobow ksztaltowania formy autorka podaje za Adornem), op. cit., s. 171-

172.
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brzmieniowej mozna powiedzie¢, ze neoklasycyzm, jak i inne wymienione nurty, duzg rolg
powierzyt wspdtbrzmieniom sekundowym, trytonowi, rozbudowanym akordom tercjowym
przesuwanym paralelnie oraz akordom sekundowo-trytonowym; pojawiala sie réwniez diato-
nika, chromatyka czy modalizmy. Kierunek ten jest bardzo niejednorodny, wiele elementéw
mozna wyrdznic jako wspolne, liczne jednak zalezg od konkretnego dzieta muzycznego. Jak

zauwaza J. Chominski:

(...) mozliwe tam byly najrozmaitsze $rodki techniczne, poczawszy od nut stalych i ostinat, poprzez wy-
razne polaczenia toniczno-dominantowe, az do struktur bitonalnych [i politonalnych — przyp. aut.].
W relacjach melodyki do harmoniki zauwazy¢ nalezy dwa przeciwstawne zjawiska: statyczno$¢ harmoni-
ki (...) [Poulenc Sonata na 4 rece, Milhaud II Sonata fortepianowa — przyp. aut.] i odwrotnie, stabilno$¢

zwrotéw melodycznych przy (...) zmiennoéci nastepstw akordowych’.

Dwudziestowieczne sonaty fortepianowe nawigzujg do klasycznych modeli formalnych,
przeksztalcajac je. Tworzg w ten sposdb nowy rozdzial w historii sonaty, sg rowniez wyrazem
poszukiwan nowych rozwigzan konstrukcyjnych i brzmieniowych, mogacych by¢ alternatywa
dla uswieconych tradycja form. Kompozytorzy czerpiac obficie z réznych okresow z przeszto-
$ci sprawiajg, ze XX-wieczna sonata fortepianowa jest reinterpretacja klasycznego wzorca,

zalezng od postawy tworczej i wyobrazni kompozytora.

Na tym tle poszukiwania Aleksandra Tansmana wydaja si¢ by¢ bardzo interesujace i warte
odnotowania. Sonaty fortepianowe tego kompozytora powstaly w wiekszosci we Francji (wy-
jatkiem jest IV Sonata powstata w Stanach Zjednoczonych w czasie wojny), gdzie w 1919 roku,
po otrzymaniu nagrody na warszawskim konkursie kompozytorskim'’, udat si¢ mtody Alek-
sander Tansman. W okresie miedzywojennym Francja byla $wiatowym centrum muzycznym,
tam rodzily si¢ nowe kierunki, dziatali najwybitniejsi tworcy (Ravel, Debussy, Strawinski,
Bartok, Prokofiew, Grupa Sze$ciu, Nadia Boulanger i wielu innych) i tam kierowal mlodych
kompozytorow polskich najwybitniejszy nasz tworca pierwszej potowy XX wieku, Karol Szy-
manowski. Po latach Tansman podsumowat udzial kultury francuskiej w formowaniu swojej

postawy kompozytorskiej nastepujaco:

Kultura francuska data mi poczucie miary, pozwolita na $wiadome zaniechanie sztucznego patosu, na

opanowanie swobodnej, ale $cistej formy'".

* J. Chominski, M. Wilkowska-Chominska, op. cit., s. 550.

19 Konkurs Muzyczny Polskiego Klubu Artystycznego; Tansman zdobyl gtéwna nagrode za Romans na skrzypce i fortepian
oraz dwa wyroznienia za Impression i Preludium H-dur na fortepian. Pienigdze uzyskane w nagrode umozliwity kompozyto-
rowi wyjazd do Paryza. Por. J. Cegietta, Dziecko szczescia. Aleksander Tansman i jego czasy, t. 1, PIW, Warszawa 1986, s. 63-
67; Wyjazd ten nie byl planowany jako pobyt staly. Kompozytor jechal tam z zamiarem, by jak najwiecej pozna¢, zobaczy¢,
usylszeé: ,W Polsce niewiele miatem okazji styka¢ si¢ z muzyka i w ogdle ze sztukg wspoczesng tamtych lat. W repertuarze
koncertowym nowoczesno$¢ siegata do Brahmsa, wyjatkowo mozna byto uslysze¢ jaki$ utwor Ryszarda Straussa, wiedziatem,
ze istnieje Debussy, ale Strawiniskiego nie znatem nawet z nazwiska...”. Tadeusz Kaczynski, Rozmowa z Aleksandrem Tansma-
nem, ,Ruch Muzyczny”, nr 12, 1967, s. 3.

7. Cegiella, Rozmowa z Aleksandrem Tansmanem, ,;Wspo6lczesno$¢, 1971, s. 5.
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Kompozytor mial pelng swiadomos¢ wazkosci formy, tego, ze jest ona niezwykle istotna dla
stuchacza w procesie percepcji. Doskonale wiedzial, ze piszgc utwér nawigzuje swego rodzaju
dialog ze stuchaczem, a muzyka musi by¢ dobrze skonstruowana, ale nie moze by¢ tylko inte-

lektualng spekulacja:

Struktura i forma to sg rzeczy w sztuce bardzo wazne. Nie musi to by¢, oczywiscie, forma klasyczna, ale po

prostu jakas forma. Stuchacz musi odczuwa¢ strukture utworu'2,

Forma jest srodkiem dziafania artystycznego i Zrédlem wrazen estetycznych. (...) Muzyka jest akcjg dy-
namiczng, nie za$ statyczng. To, co dzieje sie w chwili ,,obecnej”, musi by¢ powiazane z chwilg przeszly

i przyszlg".

Jednym z postulatéw neoklasycyzmu byt kunszt warsztatowy kompozytora, a umiejetnosé
operowania muzycznymi zdarzeniami, forma i treécig jest atrybutem dobrego tworcy. Dlatego
tez dla Tansmana dobry kompozytor to polaczenie talentu z métier, to umiej¢tnos¢ manipu-
lacji muzycznymi faktorami oraz wyczucie proporcji i rownowagi pomiedzy poszczegdlnymi

parametrami dziela muzycznego, co czesto podkreslat:

W organizacji tworczej nie wykluczatem nigdy zadnego elementu muzycznego (inwencji melodycznej,
jezyka harmonicznego, pulsacji rytmicznej, struktury formalnej, kolorytu i barwy) i zawsze uwazalem,
iz narracja muzyczna powinna by¢ syntezg emocji i rozmystu (...) Jestem za swobodg ekspresji, ale nie

dopuszczam anarchii. Wazne, by pomyst byt zZrodtem poszukiwan i by szuka¢ jego realizacji'.

Tyle deklaracji kompozytora, teraz mozna przyjrzec si¢ blizej jak wyglada ich muzyczna re-
alizacja. Od samego poczatku ,,sonatowej” drogi Tansman poszukiwal alternatywy dla formy
sonatowej, gdyz byla ona dla kompozytora niewystarczajaca (stagd m.in.: czesta hybrydyzacja
formy). Na poczatek krotki przeglad zmian, jakie zachodzily w konstrukeji poszczegélnych faz
allegra sonatowego w relacji do klasycznego wzorca, w sonatach I-IV:

1. Ekspozycja - to najbardziej klasyczna czes¢, w ktérej kompozytor prezentuje podstawo-
wy material tematyczny utworu. Zawiera dwa skontrastowane wyrazowo tematy (drugi temat
jest wolniejszy), trzeci pojawia si¢ tylko w II Sonacie (1929). Poczatkowo tematy i taczniki
réznicowane sg sposobem ksztaltowania (tematy zamknigte, okresowe — faczniki ewolucyjne,
otwarte). Sytuacja ta ulega zmianie od III Sonaty (1932), gdzie mamy juz statyczne segmenty
(mozna si¢ dopatrywac elementéw ewolucjonizmu w strukturze tematycznej, jednak domi-
nuje statycznosc¢), a réznica miedzy tematami i tacznikami dokonuje si¢ na poziomie mate-

rialowym i fakturalnym. Zmiany w sposobie ksztaltowania konstrukcji dZzwigkowej wynikaja

12'T. Kaczynski, Rozmowa z Aleksandrem Tansmanem, ,Ruch Muzyczny”, nr 20, 1973, s. 4.
B ]. Cegiella, Szkic do autoportretu polskiej muzyki wspélczesnej: Aleksander Tansman, s. 65.
" Ibidem.
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bezposrednio ze zmian w budowaniu caloéci utworu. Tam, gdzie kompozytor definitywnie
odchodzi od klasycznych wzorcow, budowa okresowa tematdw zostaje zastgpiona segmentami
lub strefami tematycznymi (IV Sonata, 1941, cz¢$¢ Allegro deciso). Typowy dla klasycznej eks-
pozycji znak repetycji pojawia si¢ tylko w dwoch pierwszych sonatach: w I Sonacie (1925)" jest
on umieszczony po przetworzeniu, co wplywa na konstrukcje formalng catosci, w II Sonacie
jest on w tradycyjnym miejscu, po zakonczeniu ekspozycji. W pozostatych sonatach repetycja
jest nieobecna, co wynika ze zmiany w koncepcji budowy calego allegra sonatowego.

2. Przetworzenie — nawigzujac do klasycznych zatozen konstrukgji tej czesci w wiekszosci
tansmanowskich sonat jest ona fazg, gdzie material tematyczny zaprezentowany w ekspozycji
zostaje poddany przeksztalceniom. Dzieje si¢ tak w Sonatach II, I11, IV, jednak w kazdej z tych
sonat w inny sposob. Sonaty II i IV maja bardzo krétkie (1strona) przetworzenie, w ktérym
kompozytor opracowuje material tematéw gtéwnych (opracowanie ewolucyjne lub wariacyj-
ne wykorzystujace rozne wspdtczynniki dziela, najczesciej fakture i brzmieniowos¢, niejedno-
krotnie odwotanie do technik polifonicznych, silniejsza eksploatacja pierwszego tematu). II1
Sonata posiada rozbudowang faze przetworzeniowg, mozna ja podzieli¢ na dwa duze etapy,
oba oparte o polifoniczne techniki kompozytorskie (fugato, stretto, augmentacja). W prze-
tworzeniu z Sonaty Rustica nie ma elementéw tematycznych, jest ono statyczne (repetowany
krotki motyw melodyczny na tle akordu F-dur; zamkniecie kadencja przygotowujaca powrdt
ekspozycji) i tym kontrastuje z ekspozycja.

3. Repryza — zalozeniem tej fazy jest ukazanie materialu tematycznego prezentowane-
go w ekspozycji, w tej samej kolejnosci, uzgodnionego tonalnie. Naturalnie uzgodnienie to
w sonatach Tansmana nie jest mozliwe ze wzgledu na nieobecnos¢ systemu dur-moll. W I'i IT
Sonacie kompozytor wykorzystuje inne sposoby, aby uzyska¢ ekwiwalent klasycznej zgodnosci
tonalnej. Sg to gléwnie uzgodnienia agogiczne tematéw majacych rézne tempo w ekspozycji.
W Sonata Rustica w repryzie wystepuje dodatkowo uzgodnienie fakturalne miedzy T, i T,
(linia melodyczna T, z akompaniamentem od T,). Kolejna Sonata juz nie ma ujednolicenia
tematycznego na innym poziomie niz agogiczny, za to jest w niej rozbudowana koda prze-
tworzeniowa. III Sonata w ostatniej fazie allegra sonatowego ukazuje podstawowy material
tematyczny bez zmian (zachowana posta¢ tematéw z ekspozycji), nie ma w niej juz proby po-
szukiwania alternatywnego sposobu uzgodnienia tematéw na jakimkolwiek poziomie. Mozna
tu méwic o swoistej idei formy sonatowej, jako konstrukeji repryzowej, w ktorej bardzo wazng
role odgrywaja dwa kontrastujgce tematy i powrdt zasadniczego materiatu w repryzie. Naj-
wieksze zmiany przynosi repryza z IV Sonaty (Allegro deciso). Jest to najbardziej rozbudowana
z dotychczas omawianych faz tej sonaty, posiadajaca epizod.

Podsumowujgc dotychczasowe rozwazania nalezy podkresli¢, ze allegra sonatowe, lub ich

ekwiwalenty, s3 obecne w kazdej z pieciu sonat. W II Sonacie mamy klasyczne allegro sonato-

15 Jest to pierwsza zachowana sonata fortepianowa A. Tansmana, zatytulowana Sonata Rustica. Pierwsza Sonata As-dur na
fortepian solo zostala napisana jeszcze w czasie pobytu kompozytora w Polsce.
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we, w [ i IIT odnajdujemy formy hybrydyczne allegra. I Sonata to forma sonatowa z elemen-
tami ronda. Zestawienie takie wynika z ciekawego rozwigzania, gdzie po ekspozycji (przecho-
dzacej po T, dwutaktowym tacznikiem w przetworzenie) mamy statyczne przetworzenie, a po
nim znak repetycji. W ten sposéb stuchajac utworu odbieramy go réwniez jako male rondo
ABABA '°. Allegro sonatowe z III Sonaty zawiera w sobie quasi-barokowe Introduzione e fu-
gato, kazde uksztaltowane trzyfazowo. Temat pierwszy z Introduzione (zmodyfikowany ryt-
micznie) jest rdwniez tematem fugata. Pierwsza faza z Introduzione eksponuje temat pierwszy
i przetwarza go, kolejna przynosi temat drugi, rowniez go przeksztalcajac, trzecia jest krétkim
podsumowaniem zamknietym kadencja. Po podwdjnej kresce taktowej jest Fugato do potowy
drugiej fazy prowadzone jest jak fuga — ekspozycja (3 glosy), dalej przetworzenie, facznik
i powrdt dwoch pierwszych faz z Introduzione. Fugato przypomina konstrukcja fuge, bedac
tym samym forma w formie, jak ma to miejsce np. u Beethovena (fuga z Sonaty As op. 110).
Utwor asekuracyjnie nazwany fugatem jest elementem przetworzenia allegra sonatowego,
nawigzujagcym do wzoréw beethovenowsko-lisztowskich'’. Mistrzowsko potaczono dwa typy
formalne. Nie bez powodu kompozytor umiescit Introduzione e fugato w czesci pierwszej so-
naty — takie potraktowanie rozwigzania formalnego przez autora sugeruje, Ze obie, pozornie
niezalezne, czgsci tworzg wieksza calos¢, w tym wypadku allegro sonatowe z fugatem w fazie
przetworzeniowej. IV Sonata fortepianowa jest utworem jednoczesciowym' z wewnetrznym,
dokonanym przez kompozytora, podzialem na kilka etapow laczonych attaca. Dwukrotnie
powraca, otwierajace utwor Andante sostenuto polaczone za pierwszym razem z Mosso, a za
drugim z Allegro deciso. Rozdziela je, niczym o$ symetrii, Adagio lamentoso". Od razu mozna
zauwazy¢ specyficzny schemat w globalnej konstrukeji utworu — ABCAD. Naturalnie kazda
z cze$ci ma charakterystyczng dla siebie budowe formalna i aure dzwiekowa. W Mosso jest za-
rysowana idea nowej konstrukcji formalnej, gdzie jeden podstawowy segment powraca w toku
utworu majac kazdorazowo inng kontynuacje. Odnajdujemy tu jeszcze wewnetrzny podzial
na fazy charakterystyczny dla formy sonatowej, a powroty podstawowego segmentu moga
przywolywac réwniez skojarzenia z rondem. Segment®® pierwszy (S,) przechodzi w kolejny
(S,) przynoszacy nowa konstrukcje tematyczng. Tak zamknieta zostaje faza ekspozycji. Kolej-
no pojawia sie skrécona wersja S , facznik, S, S, tacznik i S,. Faza trzecie réwniez zaczyna sie
S, ktéry poprzez tacznik przechodzi w S, a po kolejnym taczniku sg jeszcze dwa segmenty S,
S,. Calos¢ zamyka S i koda. Natomiast Allegro deciso silnie odwotuje sie do formy sonatowej,

o zostalo opisane powyzej. Naturalnie ze wzgledu na novum formalne wazniejsze jest Mosso.

16 Jednak cechy formy sonatowej sa tu dominujace, stad czg$¢ ta jest traktowana jako allegro sonatowe z elementami
ronda.

17 By¢ moe pomyst wlaczenia fugi do cyklu sonatowego zostal zainspirowany III Sonatg fortepianowg Karola Szymanow-
skiego. W potowie lat dwudziestych utwor ten, podobnie jak wiele innych dziet Szymanowskiego, byt wykonywany w Paryzu.
(por. T. Chylinska, Sladami Szymanowskiego w Paryzu, cz.1, ,Ruch Muzyczny”, nr 9, 1982, s. 2-5).

8Jak zauwaza Anna Granat-Janki, jest to najistotniejsza zmiana w dotychczasowym sposobie ksztatowania formy przez
Tansmana (por. A. Granat-Janki, Forma w twérczosci instrumentalnej Aleksandra Tansmana, Akademia Muzyczna, Wroclaw
1995, 5. 70).

19 Czg$¢ ta zostala napisana wczesniej i znalazta si¢ w IV zeszycie Intermezzi jako Adagio lamentoso.

% Zamkniety odcinek o wyraznie zarysowanej konstrukcji melodyczno-rytmicznej i wyrazowe;.



»Forma mostowa” — w poszukiwaniu alternatywy dla formy sonatowej. V Sonata fortepianowa Aleksandra Tansmana 8

Osobno nalezy zaja¢ sie V Sonatg poniewaz nie ma w niej allegra sonatowego z trzema fa-
zami rozwoju. Jej pierwsza cze$¢ jest ,,formg mostowg”. Mozna ja umownie podzieli¢ na trzy
fazy, jednak podzial taki wydaje si¢ by¢ sztucznym i przeczacym gltéwnej idei kompozycji.
Posiada ona dwa skontrastowane tematy, a T, jest wariacyjnie opracowywany, co budzi pewne

skojarzenia z konstrukcjg formy sonatowej, sa to jednak tylko dalekie aluzje.

V Sonata fortepianowa Aleksandra Tansmana

Nalezy w tym miejscu wyjasni¢ czym jest owa ,,forma mostowa” w tworczosci Aleksandra
Tansmana. Nazwa ta ma za zadanie podkreslenie gléwnej idei tej formy oraz indywidualno-
$ci takiego rozwigzania, bedacego wktadem Tansmana w histori¢ formy sonatowej. Jest ona
okresleniem konstrukcji opartej na ,,stosowaniu zasady mostéw”, ktére kompozytor wyjasnia

nastepujaco:

U mnie dyscyplina przejawia si¢ w konsekwentnym stosowaniu zasady ,,mostow”. (...) jest to pewna me-
toda, przy pomocy ktérej osiaggam integracje formalng. ,,Most” to struktura harmoniczna, rytmiczna albo

melodyczna, uzyta kilkakrotnie w przebiegu danego utworu®'.

»Forma mostowa” jest uzywana przez kompozytora w utworach o réznych zalozeniach
konstrukcyjnych. Zastosowana w miejscu allegra sonatowego wnosi dodatkowy dynamizm
do cyklu sonatowego oraz, nadajac mu nowy wymiar formalny, ozywia ,,stary” model. W kaz-
dym utworze Tansmana, gdzie odnajdujemy powracajacy (niczym w rondzie) jaki$ odcinek,
ktéry kazdorazowo jest poczatkiem nowego etapu rozwoju, mozemy podejrzewac obecnos¢
zasady ,mostéw” jako podstawy konstrukcji. Krotko podsumowujac powyzsze wyjasnienia,
»forma mostowa” to konstrukecja, ktérej podstawa jest odcinek — ,,most” powracajacy w toku
utworu za kazdym razem bedac poczatkiem nowej fazy rozwoju (ilo$¢ faz nie jest $cisle okre-
$lona), pozostajac zasadniczo niezmiennym, ale zawsze otwartym na dalszy rozwdj*. Nie ma
on cech, ktore pozwolilyby potraktowa¢ ten odcinek jako refren, moze by¢ tematem, musi by¢
wyrazisty, majacy mozliwos¢ ,,bycia poczatkiem” dla zréznicowanych odcinkéw. Sposéb kon-
struowania mostu rowniez nie jest z gory okreslony, jak to podkresla sam kompozytor. Peing
realizacje ,,formy mostowej” mamy w ostatniej, V Sonacie (1955), w jej czgsci pierwszej, ktora
zostanie tu omdéwiona.

W 1955 roku redakcja ,, LOpéra de Paris” zwrocila si¢ do kompozytoréw z apelem o uczcze-
nie dziesigtej rocznicy $mierci Béli Bartoka. Z tej okazji Aleksander Tansman napisal swoja
V Sonatg fortepianowgq, a la memoire de Béla Bartok™. Utwér jest hotdem zlozonym wielkiemu

Wegrowi, a konstrukcja dzwigkowa oraz odwolania do muzyki Bartdka i J. S. Bacha dobitnie

21 Tadeusz Kaczynski, Rozmowa z Aleksandrem Tansmanem, ,,Ruch Muzyczny’, nr 12, 1967.

22 7 tego wzgledu Mosso z IV Sonaty nie zostalo uznane za pelng realizacje ,,formy mostowej”. Tam po gléwnym segmen-
cie nastpuje ,.cigcie’, a rozréznienie miedzy segmentem i lacznikiem dokonuje si¢ na zasadzie ,,wyrazistosci” konstrukcyjno-
brzmieniowej danego odcinka.

23 Por. J. Cegielta, op. cit., t. 2, s. 162-183.
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o tym $wiadczg*. Otwierajgce utwor Allegro deciso jest najdoskonalszg realizacjg tansmanow-
skiej ,,formy mostowej” z pewnymi cechami allegra sonatowego (dwa skontrastowane tematy,
powrdt T, i T, w konicowej fazie czesci czy przetworzeniowe opracowywanie T,) oraz ronda
(powroty T)). Cechg charakterystyczng dla kompozytora jest nakfadanie na siebie cech form
klasycznych, a w tej czesci cechy te sg dofaczone do dominujacej ,,formy mostowe;j”.

W rozpoczynajacym utwor osmiotaktowym moscie (jest to jednoczesnie T,) najwazniej-
sze sg interwaly kwarty, septymy i sekundy;, silnie eksploatowane przez kompozytoréw epoki,
réwniez bardzo wazne w twoérczosci Bartoka, zwlaszcza kwarta (por. przykl. 1, t. 1-4), co
w polaczeniu ze sprzecznym z pulsem metrycznym motywem oraz dynamika forte nadaje tej
strukturze ogromny, niemalze witalistyczny dynamizm. Poczatkowe operowanie motywem
przypomina sposob, w jaki wegierski kompozytor traktowal te najmniejszg strukture mu-
zyczna®. Istotny jest rowniez chromatycznie opadajacy pochdd w ,nastepniku” tej struktury.
To juz Tansman i typowe dla niego uzycie chromatyki (bardziej ,,ostre” niz u Bartoka; por.
przykl. 1, t. 6-8 i np. linia basu). Tak prezentuje si¢ pierwsza, mata faza utworu (most M/T|
— 81t.+segment S, — 5t.). Kolejny etap rozpoczyna sie w t. 14 skrécong (tylko 2 t.) i zmody-
fikowang wersja M/T, oraz pietnastotaktowym pomystem muzycznym, S, (por. przykl. 2). Tu
odwrotnie do poprzedniego fragmentu, M/T * jest blizszy Tansmanowi, a S, nawigzuje do je-
zyka brzmieniowego Bartdka®. Obie te fazy mozna polaczy¢ w jedng wigckszg faze nadrzedna,
zwang tu F . Jest ona prezentacjg idei konstrukcyjnej (most i towarzyszace mu kolejne etapy
rozwoju formy) oraz brzmieniowej — zestawienie Tansmanowskiego jezyka brzmieniowego

z idiomatycznymi cechami tworczosci Bartoka.

Przyklad 1: A. Tansman Sonata nr 5 cz. [, Most/Temat 1, t. 1-8

Allegro deciso (d = ca 144)
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2 Odbywa sie to gtéwnie na poziomie strukturalnym (interwalowo-rytmicznym). Rzeczg najciekawsza jest to, na ile jeden
kompozytor zaadaptowat cechy morfologiczne jezyka muzycznego drugiego, by zlozy¢ mu hotd.

» U Bartoka pojedynczy motyw byl niczym komorka, ktérag kompozytor poddawag nieustajcemu rozwojowi (por. W. Ru-
dziski, Warsztat kompozytorski Béli Bartdka, s. 17).

2 Charakterystyczne dla witalistycznych utworéw Bartoka eksponowanie czynnika rytmiczno-brzmieniowego (ben rit-
mato).
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Przyklad 2: A. Tansman Sonata nr 5 cz. 1, t. 13-20

FE= G W

S ben ritmato
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Kolejna, duza faza - F,, rozpoczyna sie w t. 31, gdzie po M/T, wystepuje pie¢ zréznicowa-
nych fakturalnie, brzmieniowo, dynamicznie i artykulacyjnie segmentéw (S, t.38-42; S, t.43-
48; S, 1.49-55; S 1.56-61; S_ t.62-65). Odcinki te s3 réznej dtugosci, ale ogélnym charakterem sg
zblizone do siebie (motoryka, jednolita rytmika), zawieraja réwniez pojawiajace si¢ miejscami
fragmenty z M/T,. Najwigkszg zmiane przynosi S_ (por. przykl. 3, t. 66-67). W odcinku tym
rytmika i charakter scherzando oraz typowe Bartokowskie podwojne sekundy?’ zastaly pota-

czone z Tansmanowska chromatyka.

Przyktad 3: A. Tansman Sonata nr 5 cz. I, Temat 2, t. 66-70

e S e i
D) . Al e . N - q1

Faza nastgpna, (F,), rozpoczyna si¢ fragmentem silnie skontrastowanym wyrazowo z po-

| 18
i

aJil._ |

i

przednimi. Bedzie on traktowany jako temat drugi z wzgledu na ten silny kontrast wyrazowy,
przejawiajacy sie na poziomie interwaliki (dominujg kwarty i oktawy, sugerujgce odwolania
do szeregu akustycznego tak chetnie wykorzystywanego przez Wegra), zastosowania chro-
matyki w akompaniamencie®, uzytego rejestru i charakteru — cantabile. Dynamika, typ ryt-
micznej konstrukeji motywu oraz faktura sg zblizone do poprzedniego tematu (por. przykt. 3).
Nastepstwem T, jest kolejna wersja M/T | oraz S, w taktach 77-95.

Tworzaca kolejny odcinek utworu F,, rozpoczyna si¢ nastepng modyfikacja M/T, (t. 96-
101) dalej pojawiajg si¢ dwa segmenty — S, (t. 102-112), ktéry kontrastuje z M/T | fakturalnie,

¥ Por. np. B. Bartok, Im Freien, cz. 1.
# Zderzenie skali akustycznej z chromatyczng jest natozeniem cech warsztatu kompozytorskiego B. Bartoka na cechy
jezyka muzycznego A. Tansmana.
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pojawia si¢ ,gesta” choralowa akordyka (por. przykt. 4, t.104-107), zmianie ulega réwniez
dynamika i aura brzmieniowa. S (t. 113-118) jest nawigzaniem rytmicznym, dynamicznym,
graficznym i motywicznym (réznice w uzytej interwalice oraz przesuniecia metryczne powo-

duja, Ze brzmieniowo podobienistwo nie jest ewidentne) do M/T .

Przyktad 4: A. Tansman Sonata nr 5 cz. 1, t. 103-107

col 87% dassq

Temat drugi, w odmiennej aurze tonalnej (transpozycja o 4cz w dol), otwiera przedostat-
nig, piata faze, F_ (t. 119-125). Odcinek ten zamkniety jest ostatnim, nowym segmentem
w tym utworze, S| — t.126-144. Allegro deciso konczy faza kodalna (F,), rozpoczynajacy sie
czwartg juz, skrécong wersjg M/T, (t.145-148), a dalsze szes¢ taktoéw zamykajacych ta krotka,
zaledwie czterominutowa cze$¢ bazuje na motywach z M/T .

Po krétkim przegladzie kolejnych faz utworu mozna podsumowaé konstrukcje nastepu-
jaco:

F:M/T, >S >M/T'>S,

F:M/T, >S§,>§,>S,>S.>S,

2

F:T,>M/T>>S,

3
F:M/T”~>S,>S,,

F:T >SS

F:M/T™

Mozna wymienione fazy pogrupowa¢ w wigksze jednostki, F = F ,F, =F +F,F =F +F,
F, = F, jedli zamieni¢ oznaczenie F, F, itp. na A, B itp. tatwo zauwazy¢ symetrie, fad i pro-
porcje tej formy: ABB A , zwlaszcza, ze podobienistwa materiatowe i konstrukcyjne miedzy
cze$ciami sg tatwo uchwytne. Taka tez jest ta czes¢ w odbiorze stuchowym, jak powiedzial
kompozytor, utwér musi mie¢ forme odczuwalng dla stuchacza jako logiczny ukfad czesci
powiazanych ze sobg. Naturalnie jest to tylko propozycja interpretacji tej czesci jako calodci
formalnej. Kazdorazowo mierzac sie tg sonata nalezy pamietac o zasadzie mostow, tak waz-
nej dla zrozumienia muzyki Tansmana. Warto zauwazy¢ rowniez, ze powroty M/T, wyraznie
wskazuja rondowa proweniencje ,,zasady mostéw”, przeksztalcenia tego tworu sg pewng aluzjg
do przetworzeniowosci, jak i pracy tematycznej typowej dla klasycznej formy sonatowej, tak
samo jak dwa wyraznie skontrastowane wyrazowo tematy. Wtasnie obecno$¢ drugiego tematu
jest tu argumentem za potraktowaniem tej czesci jako ekwiwalentu formy sonatowej (zauwa-
zalne pewne cechy sonatowe), w pelni indywidualnego i nowego w historii tej formy. Jest to

autorski pomyst Aleksandra Tansmana.
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Jako ze utwor muzyczny to jedno$¢ formy i tresci, w kilku stowach mozna powiedzie¢, iz
cze$¢ ta charakteryzuje si¢ m.in.: zastosowaniem techniki powtarzania motywdw i krotkich
ewolucyjnych badz okresowych fraz przemiennie, unisonem traktowanym jako srodek wy-
razu, czestg centralizacja repetowanych struktur, paralelnymi akordami tercjowymi, trytono-
wymi i sekundowymi (3-5 dzw.), harmonikg niefunkcyjna, nakltadaniem tonacji w odleglosci
trytonu oraz uproszczeniem faktury (w relacji do poprzednich sonat). Godne uwagi jest tu
wcze$niej wspomniane wplecenie cech morfologicznych jezyka muzycznego Bartoka (rézne
plany metryczne — sukcesywne i symultaniczne, silne eksploatowanie interwaléw sekundy
i kwarty; odwolania do szeregu akustycznego), mozna odnalez¢ roéwniez ogélne aluzje do kon-
kretnych utworéw Bartdka np.: Im Freien, Allegro barbaro, Suita op. 14, Sonatina. W calym
utworze wyraznie wida¢ kiedy Tansman imituje Bartoka, a kiedy pozostaje sobg. To zestawia-
nie Bartokowskiego jezyka muzycznego z Tansmanowskim oddzialuje na dynamizm i napie-
ciowo$¢ formy, dodajac jednoczesnie dodatkowy wymiar dzietu pomyslanemu jako hotd dla
przyjaciela. Zasadne wydaje sie tu przytoczenie stow kompozytora z poswieconego Bartokowi

eseju:

C¥était (...) un génie perdu dans la complexité de la vie moderne, dont lart était la seul évasion (...) Le
génie de Béla Bartok est maintenant mondialement reconnu ; mort dans la miseére, il a atteint aujourd’hui

la gloire posthume universelle”.

Doskonaly ilustracjg dla tej wypowiedzi jest wolna czesci tego cyklu sonatowego, Lento,
bedace formg trzyczesciowa repryzowa A(t.1-29) B(t.30-42) A (t.43-49). Oparte jest ono
na barokowych technikach kompozytorskich, tj. dialogowaniu, rytmach uzupelniajgcych,
ornamentyce, dominujgcm ruchu sekundowym. Tym razem jest to quasi-stylizacja, a nie
korzystanie z barokowych technik, by osiagna¢ nowe brzmienia i konstrukcje. Stycha¢ tu wy-
razne odwotania do muzyki J. S. Bacha, do jego melodyki, a miejscami do harmoniki systemu
tonalnego dur-moll (por. przykl. 5), co mozna przyjac za przejaw najwiekszego szacunku dla

Bartoka oraz potraktowac jako pokaz sprawnosci warsztatowej Tansmana.

Przyklad 5: A. Tansman Sonata nr 5 cz. 11, t. 1-3

Lento J - ca60
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» A. Tansman, Béla Bartok, lartiste et ISuvre, ,Une voie lyrique dans un si¢cle boulversé’, s. 261, 263. (tekst napisany
z okazji wystawienia baletu do Koncertu na orkiestre Bartéka w operze paryskiej z okazji dziesieciolecia $mierci wegierskiego
kompozytora). [To byt geniusz zagubiony w ztozono$ci wspolczesnego zycia, dla ktdrego jedyna ucieczka byta sztuka. Geniusz
Bartdka jest w tej chwili powszechnie znany; umart w biedzie, dzi$ cieszy si¢ po$miertng chwala.]
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Aby lepiej ukaza¢ nowatorstwo techniczne czesci pierwszej tej sonaty nalezy umiejscowié
ja w kontekscie calosci cyklu (pewne pomysty muzyczne tj. motywy, okreslenia wykonawcze,
artykulacja, faktura przewijaja si¢ przez caly cykl, integrujac utwor na poziomie makroformy).

Calo$¢ V Sonaty fortepianowej Aleksandra Tansmana mozna przedstawi¢ w nastepujaco:

Tabela 1: A. Tansman V Sonata fortepianowa, budowa formalna cyklu

CzEgSC BUDOWA FORMALNA (ESTETYKA)

»forma mostowa” z elementami formy sonatowej (moto-

I: Allegro decioso ryczna, XX-wieczna)

II: Lento ABA (polifonizujaca, nawigzujaca do baroku)

I1I: Molto Vivace ABA1 (motoryczna, XX-wieczna, lekkie scherzo)

IV: Largo Allegro con male rondo ze wstepem (segmentowe, motoryczne, XX-
moto wieczne)

W ukladzie czesci odnajduje sie pewng symetrig, czesci szybkie okalajg czgsci wolne, a osig
symetrii jest cz. III. Cze$ci skrajne agogicznie i wyrazowo rownowaza czesci srodkowe. Jest to
réwniez nawigzanie do bartokowskiego postulatu proporcji i symetrii*’. Symetria w konstruk-
cji calosci dzieta pojawila si¢ juz w IV Sonacie fortepianowej. Odwolujac sie do postawionej
wczesniej tezy, iz dzielo jest komunikatem tworcy skierowanym do odbiorcy oraz nawigzu-
jac do wypowiedzi kompozytora, mozna zaobserwowa¢ jak komunikat stowny zmienia sie¢
w komunikat dzwigkowy, bedacy bardzo czytelnym odbiciem intencji twércy. Problematyka
tej sonaty nie wyczerpuje si¢ na poziomie probleméw formalno-brzmieniowych, problemy
estetyczne zostaly tylko zasygnalizowane, a na technike pianistyczng czy szerszy kontekst cza-
soprzestrzenny dziefa nie ma miejsca.

Prébujac domkna¢ rozwazania nad konstrukcja tej sonaty mozna na chwile jeszcze zatrzy-
mac si¢ przy czesciach srodkowych: Lento oraz Molto vivace. W tych dwoch czesciach (II, III)
Tansman pokazuje nam dzwigkowo to, co wczesniej ujal w stowa. Przyréwnuje wielko$¢ ge-
niuszu Bartéka do Bacha ukazujgc go na tle XX-wiecznej réznorodnosci trendéw w muzyce.
Oba omawiane fragmenty maja nie tylko cech¢ wspdlng wynikajacg z powtdrzenia uktadu
formalnego (budowa ABA , typowa dla czeéci srodkowych klasycznej sonaty), obserwujemy
tu rowniez komplementarno$¢ uzyskiwang przez kontrastowe zestawienie. Wynika z tego
uktad formalny, w ktérym czesci Srodkowe sg rownowazne dramaturgicznie czg¢sci pierwszej,
bedacej ekwiwalentem allegra sonatowego. Kontrast miedzy tymi cze¢$ciami uzyskiwany jest

na poziomie:

30 Wegierski muzykolog Erno Lendvai wysunat teorie ,,systemu osiowego” w muzyce Bartoka, jako ekwiwalentu tonalno-
$ci dur-moll, zauwazyt tez obecnos¢ ciggu Fibonacciego oraz idee zlotego srodka w Bartékowskich konstrukcjach. Omoéwie-
nie tych zagadnie znajduje si¢ m.in. w ksigzce W. Rudzinskiego. (por. W. Rudzinski, op. cit., s. 24-33). Jak chodzi o V Sonate
fortepianowg A. Tansmana, mozna méwi¢ o symbolicznym nawigzaniu do tych idei przeniesionych na catoé¢ konstrukeji
formalnej, traktujagc cze$¢ trzecig jako o$ symetrii dla cyklu. Na poparcie tej tezy mozna przytoczy¢ wnioski ptynace z analizy
proporcji czasowych obserwowanych w poszczeg6lnych czeéciach cyklu.
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1. fakturalnym (barokowa polifonia cz. II - cz. III XX-wieczna, neoklasyczna prostota);

2. jezykowym (pseudotonalno$¢, akordy tercjowe versus 2, 4, 4zw jako podstawe komorki
interwalowe budujace motywy, figury i akordy);

3. techniki kompozytorskiej (barokowa motywiczno$¢, rytmy i motywy uzupelniajace oraz
statyczna repetytywnos¢);

4. stylistycznym (barok - XX w.) oraz idiomatycznym (Lento: piesniowa, XIX-wieczna kon-
strukcja ABA, polaczona z barokowym sposobem komponowania oraz osiemnastowieczna
konstrukcja sonatowego scherza ABA, w symbiozie z lekkoscig typowa dla tej formy, wypel-
nionej XX-wiecznym jezykiem harmonicznym);

5. sposobu ksztaltowania formy w zaleznosci od funkgji czesci: cz. I to motywicznos¢ i po-
lifoniczne sploty, centralizacje dzwigkdéw gléwnych w motywach, rozwoéj do kulminacji, liryka
piesniowa, natomiast cz. III cechuje brak kantylenowej melodii, motorycznos¢, statyczna re-
petytywnos¢, centralizacje repetowanych dzwiekow, prosta faktura, odprezenie po nasyconej
emocjonalnie czesci drugie;.

Ta specyficzna polistylistyka jest wyznacznikiem stylu kompozytora. Gra idiomami styli-
stycznymi, historycznymi oraz wyrazowymi miedzy czesciami jest w tej sonacie wyjatkowo
silna, gdyz wynika, procz naturalnych tendencji Tansmana do mieszanie stylow, z podjetej
proby ztozenia muzycznego hotdu jednemu z najwybitniejszych kompozytorow XX wieku.
Stad tez liczne nawigzania do muzyki Bartdka, Bacha oraz do Beethovenowskiej idei kon-
strukcji cyklu®® ze scherzem przed finalem: quasi-allegro sonatowe, $piewna czes¢ wolna,
scherzo i rondo z powolnym wstepem. Najwazniejszy jest tworczy sposdb wykorzystania tra-
dycji muzycznej, zdobyczy poprzednikéw i wspolczesnych tworcow. Tansman jest oryginalny
w swojej metodzie komponowania, filtruje przez siebie to, co jest i to, co bylo dodajac nowe,

wlasne elementy. Jak to ujat Konstanty Regamey:

(...) roznice miedzy (...) artystami nie polegaja (...) na zaadoptowanych przez nich technikach, lecz na

indywidualnym, osobistym zuzytkowaniu $rodkéw wytworzonych przez ich poprzednikéw>2.

Istotne jest aby kompozytor byt rozpoznawalny, by jego dzielo bylo interesujgce dla wyko-
nawcy i odbiorcy. Twdrczo$¢ Aleksandra Tansmana spelnia te postulaty, cho¢ niestety ulegla

zapomnieniu w naszym kraju (o ile w ogdle byta kiedykolwiek dobrze znana).

Zamiast podsumowania

Na zakonczenie kilka stéw o recepcji utworu. Dzielo to w czasie pierwszych wykonan®
przeszto niezauwazone. Doceniono je dopiero dwadziescia lat pdzniej, weszlo na state do re-

pertuaru wielu pianistéw, m.in.: E Bonnet, E. I. Clerc, Edwarda Chojnacka, W. Malicki, P. Gi-

! Do beethovenowskich wzorcéw formalnych nawigzywat roéwniez Béla Bartok (por. W. Rudzinski, op. cit., s. 15-17).
32 K. Regamey, Neoklasycyzm a Romantyzm, ,Ruch Muzyczny”, nr 15-16, 1947, s. 2.
33 Aleksander Tansman wykonal dzielo po raz pierwszy w 1955 roku.
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lilov, M. Szlezer) i jest jednym z najbardziej znanych utworéw fortepianowych Aleksandra
Tansmana. Dwadzie$cia lat po $mierci Bartoka utwdr byt wykonany m.in. w Genewie, a po

jednym z koncertow:

(....) Henri Gagnebin, byly przewodniczacy Miedzynarodowych Konkurséw Muzycznych w Genewie,
kiedy te Sonate po raz pierwszy uslyszal, napisal w liscie do Aleksandra z najwyzszym szacunkiem:

- ,Jest Pan wielkim kompozytorem, Monsieur..”**,

Niezaleznie od tego jak ocenimy mistrzostwo kompozytora, nalezy stwierdzi¢, ze V Sonata

fortepianowa jest najdoskonalszg w dorobku sonatowym A. Tansmana. Zaréwno pod wzgle-

dem formalnym, jak i jezykowym oraz wyrazowym, a:

Sposob integrowania formy za pomoca ,mostow’, zastosowany przez Tansmana w allegrze sonatowym
(...) jest cenng propozycja kompozytora w sytuacji, kiedy zmianie uleglo funkcjonowanie czynnika to-
nalno-harmonicznego. Klasyczna forma allegra sonatowego i cyklu sonatowego odzyta dzigki temu,
ze Tansman nie przejat w sposob mechaniczny dawnych zatozen formalnych, ale dostosowat forme do

wspolczesnych zatozen tonalnych dzieta®.

Jest to kompozytorski wpis w historie rozwoju formy sonatowej, jak i cenna propozycja dla
innych twércéw pokazujaca, iz mozna znalez¢ alternatywe tej najdoskonalszej z form, tworzac

przy okazji dzielo bedace logicznym i przystepnym w odbiorze ukladem czgsci.

3 7]. Cegiella, op. cit., t. 2, s. 163.
* A. Granat-Janki, op. cit., s. 72.
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