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Wstep

Z definicji muzyki kameralnej wynika, Zze sa to utwory pisane na niewielkie ze-
spoly. Mozna przyja¢, ze muzyka ta zostala przeznaczona do wykonywania
w matych pomieszczeniach i stala si¢ sztuka popularng wsréd przyjaciét chcacych
wspélnie muzykowaé. Nazwa pochodzi od wtoskiego da camera, tj. ‘do komnaty’.
Poczatkowo mianem muzyki kameralnej okreslano zaréwno utwory wokalne, jak
1 instrumentalne — wazne byto to, ze wykonywane byly w komnatach, a nie w ko-
Sciele badz teatrze (operze). W opracowaniach encyklopedycznych mozna znalezé
informacje, iz muzyka kameralna to: ,muzyka przeznaczona do wykonania przez
2—9 solistéw”! czy ,,muzyka wykonywana przez niewielki zespSt instrumentalny’
badZz ,kompozycje pisane na niewielka liczbe instrumentéw; partie poszczegol-
nych instrumentéw realizowane sa przez jednego wykonawce, w przeciwiernistwie do
orkiestry™.

W Swiatowej literaturze jednakze znajduje si¢ wiele utworéw przeznaczonych dla
od dwdch az po szesnastu muzykow na przerdzne sktady instrumentéw, co réwniez
okreslane jest jako muzyka kameralna. Kazda z tych kombinacji ma swoje wtasne
charakterystyczne brzmienie i unikalna jakos¢. Najliczniejsza literatura kameralna
przeznaczona jest dla dwéch wykonawcéw. Mamy wigc utwory na: skrzypce (lub
kazdy inny instrument melodyczny) z fortepianem, duety ztozone z takich samych
Iub réznych instrumentéw, wiaczajac instrumenty perkusyjne — zdarzaja si¢ bowiem
takze duety na dwa werble.

Wsrdéd duetéw fletowych najbardziej popularne sg utwory pisane w okresie rene-
sansu, baroku, wczesnoklasycznym i klasycyzmie. Powstalo wtedy najwigcej duetow
na flety podtuzne oraz flety poprzeczne. W okresie baroku oprécz duetéw popular-
noscig cieszyly si¢ takze tria, ktére byly tworzone na wiele réznych kombinacji in-
strumentalnych. W potowie XVIII wieku natomiast bardzo popularnym sktadem ka-

U Encyklopedia popularna. Warszawa: PWN, 1991, s. 352.
2 Encyklopedia uniwersalna. Red. D. Czupkiewicz Warszawa: Muza SA, 1997, s. 520.
3 Encyklopedia muzyki. Red. A. Chodkowski. Warszawa: PWN, 1995, s. 419.
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meralnym stat si¢ kwartet, zwtaszcza kwartet smyczkowy (2 vni.vla.vc.), ktory jest
kluczowym zespotem kameralnym az po dzier dzisiejszy. Oprocz kwartetu smycz-
kowego pojawiaja si¢ rowniez kwartety ztozone z instrumentéw dgtych i kwartety
fortepianowe. Sposréd kwintetow to kwintet dety jest jedynym sktadem bez instru-
mentéw smyczkowych lub fortepianu, ktéry uzyskat tak wysoki status.

W zespotach powyzej pigciu wykonawcéw skiad instrumentéw jest réznorodny.
To kompozytorzy decyduja o liczbie i doborze instrumentéw. Mamy wigc, na
przyktad: Oktet Es-dur op. 103 (1792) Ludviga van Beethovena (1770—1827), ktory
tworzy zespot ztozony: z podwojonych obojéw, klarnetéw, fagotéw i waltorni, Oktet
Es-dur op. 20 (1825) Felixa Mendelssohna-Bartholdy’ego (1809—1847) wykorzy-
stujacy tylko instrumenty smyczkowe, a takze Oktet (1923) Igora Strawinskiego
(1882—1971) skomponowany na flet, klarnet, dwa fagoty, dwie trabki i dwa puzony.
Kompozycje wymagajace wigcej niz osmiu wykonawcéw wykazuja pod wzgledem
instrumentarium jeszcze wigksza réznorodnos¢. Ciekawym przyktadem sa dzieta Ri-
charda Straussa (1864—1949), na przyklad Serenada Es-dur op. 7 (1881) oraz Suita
B-dur op. 4 (1884) na trzynascie instrumentéw detych, a takze dwie Sonatiny F-dur
op. 135 (1943) oraz Es-dur op. 143 (1944—1945) na szesnascie instrumentow
detych. Jak widzimy zatem, R. Strauss poszerzyl w znaczny sposéb liczebno$¢ wy-
konawcéw w zespotach kameralnych.

Celem mojej pracy bedzie wykazanie, ze muzyka kameralna stanowi doskonata
forme¢ syntezy, czyli przenikania cech wykonawstwa orkiestrowego oraz solowego.
Temat ten jest jednak bardzo obszerny, wigc zamierzam skupi¢ si¢ jedynie na utwo-
rach, w ktérych istotng rolg odgrywa flet. Zdaje sobie sprawe, ze dobor literatury
moze jest niewystarczajacy, ale staralam si¢ przedstawié utwory o tradycji muzycznej
uznanej oraz w §wiecie utrwalonej.

Praca ta poparta jest przyktadami nutowymi z tworczosci: kameralnej, orkiestro-
wej oraz na instrument solowy, na podstawie ktérej mozna okresli¢, jak wiele cech
wspdlnych i wzajemnych powiazain maja wszystkie trzy typy muzykowania: solowy,
kameralny i orkiestrowy — mimo réznic w technice wykonawczej. I tak, w muzyce
kameralnej doskonatos¢ interpretacji dzieta zalezy od harmonijnej wspdtpracy instru-
mentalistow. Kazdy z wykonawcéw ma do odegrania wtasna, odrebna partie,
a o efekcie koricowym bardziej decyduje doskonalo$¢ wspdétbrzmienia niz wirtuoze-
ria poszczegdlnych gltoséw solowych. Podobnie sytuacja przedstawia si¢ w orkie-
strze, gdzie wazna jest barwa, forma i brzmienie, a nie jednostkowe traktowanie po-
szczegblnych instrumentalistow, cho¢ istnieje wiele dziel, w ktérych muzycy maja do
odegrania bardzo trudne i wymagajace fragmenty solowe. Natomiast nad wiasciwym
brzmieniem zespotu orkiestrowego i interpretacja utworu czuwa dyrygent. Zupelnie
inaczej traktowana jest muzyka skomponowana na instrument solo, ktéra wykonuje
jedna osoba i to na niej skoncentrowana jest w catosci uwaga stuchacza.

Praca zostala wigc podzielona na trzy gtdwne ogniwa, z ktérych kazde bedzie
polem do rozwazan na dany temat. Istotne wydaje si¢ réwniez przedstawienie historii
fletowej literatury w celu uzyskania petnego obrazu wzajemnego oddziatywania tych
struktur na siebie.



* * *

Dzigkuj¢ za udostgpnienie i mozliwos¢ przedstawienia w niniejszej pracy frag-
mentéw utworéw nizej wymienionym kompozytorom oraz wydawnictwom muzycz-
nym:

I would like to thank the following composers and record labels for providing me
with access to the fragments of musical compositions used in my book:

Je tiens a remercier les compositeurs et les éditions musicales qui m’ont donné
leur autorisation de présenter dans mon livre des extraits de leurs oeuvres :

Alphonse Leduc & Cie Paris France,
Boosey & Hawkes Music Publishers Ltd,
Breitkopf & Hirtel, Wiesbaden,

Editio Musica Budapest,

Editions Durand — Salabert — Eschig,

Ian Clarke,

PWM Polskie Wydawnictwo Muzyczne S.A.,
Robert Dick,

Schott Music,

Stockhausen Foundation for Music, Kiirten,
Sugarmusic S.p.A. — Edizioni Suvini Zerboni, Milano,
Universal Music Publishing France.






Flet jako instrument solowy

Rozdziat ten poswigcony jest solowej muzyce na flet oraz jej transformacjom.
Tres¢ zostala utozona chronologicznie, poczawszy od muzyki barokowej, a skon-
czywszy na wspotczesnych utworach solowych zawierajacych nowe techniki wyko-
nawcze. Wigkszos¢ literatury solowej to muzyka na instrumenty klawiszowe, jak:
fortepian, klawesyn i organy. W dalszej kolejnosci to kompozycje na instrumenty
smyczkowe oraz na pozostale instrumenty. Muzyka na flet solo, powstajaca na
przetomie XVII i XVIII wieku, to przede wszystkim sonaty lub fantazje.

Do sztandarowych pozycji barokowego repertuaru na flet solo zaliczy¢ trzeba:
Partite a-moll (1722—1723) Johanna Sebastiana Bacha (1685—1750) oraz 12 Fanta-
zji (1732—1733) Georga Philippa Telemanna (1681—1767). Te ostatnie sa
przyktadem typowego — lekkiego i zartobliwego stylu Telemanna, ktéry pozostaje
w opozycji do petnego powagi stylu innych kompozytoréw muzyki niemieckiej.
O pewnej odmiennosci Swiadczy juz sam tytut tych kompozycji, czyli Fantazje. Po-
nadto mamy réwniez kompozycje: Josepha Bodin de Boismortiera (1689—1755),
Marin Marais’a (1656—1728) i innych twodrcow wspodtczesnych Bachowi. Jed-
nogtosowos¢ fletu powodowata jednak pewne ograniczenia w konstrukcji utworéw
solowych, poniewaz nie dawal on takich mozliwosci kombinacji dZwigkowych jak
skrzypce czy wiolonczela. Stad tez sposoby artykulacji fletu czgsto poréwnywane
byty do technik gry na innych instrumentach, nawet nienalezacych do tej samej ro-
dziny. Wiele zagadnien artykulacyjnych pochodzi z zakresu techniki skrzypcowej
i jest préba imitacji na przyktad pociagnie¢ smyczka lub uderzen smyczka w strung.

Do potowy XVIII wieku w wigkszosci utworéw kompozytoréw francuskich moz-
na zauwazy¢ duza liczbg jednakowych wartosci rytmicznych, ktére byty wykonywa-
ne ,,nieréwno”. Praktyka ta nazwana zostala louer. Nuty taczone w pary wykonywa-
ne byly w kolejnosci: dluga — krétka, gtosna — cicha. W grupach triolowych
taczono dwie pierwsze nuty lub wszystkie trzy. W wielu dzietach z tego okresu
mozna dostrzec jeden dtugi tuk rozciagajacy si¢ nawet na caty takt. Mial on zastoso-
wanie w utworach o charakterze improwizacyjnym, takich jak preludia, wolne czgsci
sonat lub suit, ale takze w przebiegach ornamentalnych. Lukami podkreslano takze
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dzwigki sasiednie (wychylenia sekundowe lub rozpisane mordenty) oraz dzwicki
przejsciowe (wypetnienia interwatow) i to niezaleznie od tego, czy tuk zostat przez
kompozytora zaznaczony, czy nie.

Fletowa muzyka solowa rozwijata si¢ w miar¢ udoskonalenia konstrukcji fletu.
Utwory solowe z biegiem czasu zaczynaja wigc przybiera¢ inny ksztalt i charakter.
W okresie wczesnoklasycznym Johann Joachim Quantz (1697—1773), kompozytor
i budowniczy fletéw, skomponowat cykl kapryséw i fantazji, ktére moga by¢ trakto-
wane obecnie jako dwczesne pierwsze etiudy. Muzyka solowa w okresie klasycyzmu
zeszla na dalszy plan i istotna byla w zasadzie tylko w pojeciu rozwijania techniki
fletowej, czyli w sferze etiud, ¢wiczen i fantazji. Klasycy wiedefiscy wigksza wage
przywiazywali do orkiestrowego traktowania fletu niz jako instrumentu solowego.

Powstaty jednakze liczne szkoty i metody gry na flecie. Johanna Joachima Quantza
Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen z roku 1752 zawiera nie tyl-
ko cenny zbiér informacji o fletowych technikach oraz stylach wykonawczych XVIII
wieku, lecz takze bardzo wszechstronny program nauki gry, jak réwniez zagadnienia
ogo6lnomuzyczne.

Fobann Joachim Duanens,

Sioigl. Peoafilben Rommermufies,

BVerfudy einer Anmweifung

S1ofefranerficre

su fpielen;
mit teridichencn,
sur Beforderung des guten Gefmades
in ber praftijben Rufit
dienlidyen Anmerfungen
begleicet,
und mit Srempeln erldutert.

Nedg XXIV. Kupfertafeln

R g A T dt s S g e e e e S S Y
BERLID

by Joheen Priedeidy Vel 173532,

II. 1. J.J. Quantz: Versuch einer Anweisung die Flote
traversiere zu spielen

12




Kolejna pozycja jest Méthode de Fliite Théorique et Pratique, ktéra w 1793 roku
napisal Francois Devienne (1759—1803) i ktéra to po kilkukrotnym przedru-
kowywaniu stata si¢ fundamentem francuskiej muzyki fletowe;.

W latach 1730—1775 wprowadzone zostaly nowe okreslenia dotyczace uderzer
jezyka: non legato lub détaché imitujace zmiany smyczka.

Rozwija si¢ staccato. (') oznaczato oderwany smyczek na tyle, na ile pozwalato
tempo. Znak (-) oznaczat oddzielenie nut pozostajac smyczkiem na strunie. Staccato
pod tukiem wykonywane byto poprzez oddzielenie dzwigkéw jezykiem na tym sa-
mym stupie powietrza. W wolnym tempie natomiast nalezato wydmuchiwaé stup po-
wietrza, bez uzycia jezyka, dla kazdej nuty z osobna.

Termin ,,podwéjnego jezyka” zostal wprowadzony przez Quantza w 1752 roku.

Ornamenty 6wczesnego okresu muzycznego dzielity si¢ na dwa rodzaje:

— nalezace do melodii — notowane jako duze nuty,

— te, ktére nie naleza zaréwno do melodii, jak i harmonii — notowane jako mate
nuty, a czas ich trwania zalezy od nuty poprzedzajacej lub nastepujacej (appo-
ggiatura, tryl, mordent, obiegnik).

Sposréd appoggiatur wyrdzni¢ nalezy: wznoszace oraz opadajace, podwdjne,
przejsciowe, Sredniodtugie oraz dlugie i krotkie. Przyktadem ornamentu byt réwniez
rodzaj wibracji palcowej polegajacej na wielokrotnym uderzaniu palcem w kant lub
caty otwor fletu. Mozna byto takze rusza¢ catym instrumentem, jezeli wibracja pal-
cowa nie byta mozliwa.

W nastgpnym okresie stylistycznym do rozwoju techniki gry na flecie przyczynit
si¢ Theobald Boehm (1794—1881), ktéry udoskonalit konstrukcje i mechanizm in-
strumentu. To z kolei przystuzyto si¢ do powstania wielu etiud, kaprysow i fantazji.
Przyktadem moga by¢ skomponowane przez niego 24 Kaprysy — Etiudy op. 26
przeznaczone na flet tzw. systemu boehmowskiego. T. Boehm, by udoskonali¢ kon-
strukcje fletu, wprowadzit zasadnicze zmiany w jego budowie. I tak:

1. Zmienit rozktad, wielkos$¢ i ilo$§¢ otworéw bocznych, ustawiajac je doktadnie
w punktach weziéw akustycznych.

2. Stozkowa budowe fletu zastapit cylindryczna, a w gtéwce fletu paraboliczna.

3. Utatwit aplikatur¢ poprzez rozbudowe systemu dZwigni poruszajacych klapy
oraz zastosowanie pierScieni umozliwiajacych krycie palcami otworéw bocznych.

4. Do budowy instrumentéw uzyl stopu srebra zamiast drewna lub kosci sto-
niowej.

Dzigki tym modyfikacjom flet Boehma, w poréwnaniu z dawnymi typami,
osiagnal wigksza site dZwieku, wyréwnana barwe w catej skali, lepsza intonacjg
i wygodniejsza aplikaturg, a tym samym znalazt zastosowanie we wspdtczesnej or-
kiestrze. Udoskonalenia te skionily kompozytoréw do pisania bogatszych i bardziej
skomplikowanych technicznie partii fletowych.

Usystematyzowanie technik wykonawczych w XIX wieku spowodowato, iz od-
tworcy zaczeli ktas¢ wigkszy nacisk na pozamuzyczna warstwe dziela, nawet jezeli
takowe nie posiadalo konkretnego programu. Sylabizacja opiera si¢ na pojedynczym
staccato wymawianym ,,tu”, podwdjnym ,,tu ku” oraz potréjnym ,,ti ke te”. Frazy ro-
mantyczne stawiaty w réwnym rzedzie wszystkie nuty, a nie jak w przypadku wcze-
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Sniejszej epoki, kiedy to niektére nuty byly mocniejsze, a inne stabsze. Zmusito to
wiec flecistoéw do zastapienia ,,ru” bardziej twardym ,.ku”, co mialo na celu wyréw-
nanie brzmienia szybkich przebiegéw nut. Dzigki nowej sylabizacji mogly powstaé
rézne rodzaje staccata: od bardzo krétkiego do mocno wydluzonego. Dtugie tuki fra-
zowe w romantyzmie maja zupelnie odmienne znaczenie niz wczesniej. Podkreslaja
cata mysl lub zdanie muzyczne, ktére nie powinno zosta¢ przerwane. Nie oznacza to
oczywiscie, ze nie wolno oddzielaé poszczegdlnych nut, uderzajac jezykiem lub
biorac oddech. Wazne jest, by nie zachwia¢ jednolitosci mysli zawartej przez kom-
pozytora. Ornamenty mimo uptywu czasu nadal ciesza si¢ ogromna popularnoscia,
cho¢ przestaty juz by¢ traktowane jako notes de goiit, poniewaz utracity swoja nieza-
leznos$¢ i swobodg stosowania w tekscie muzycznym. Zapis graficzny zostat ujedno-
licony, co bez przeszkdd pomagato we wtasciwym odczytaniu intencji kompozytora.
Posréd ornamentéw mozna wyr6zni¢: dwa rodzaje appoggiatury — dluga i krétka,
tryle, mordenty, tremola. Obiegniki natomiast czgsto sa rozpisane przez kompozyto-
réow jako kwintole. Wibracja palcowa zastapiona zostaje wibracja przeponowa.

Bardzo istotnym elementem muzyki romantycznej stata si¢ bez watpienia dyna-
mika. Dzigki wigkszej elastycznosci dZwigkowej fletu oraz zerwaniu z ,,organowym”
traktowaniem dynamiki stato si¢ mozliwe osiagnigcie wigkszej amplitudy wolumino-
wej. Kompozytorzy prébowali uzyska¢ dynamike ekstremalna, jak pppp czy ffff. Za-
uwazalne jest rowniez zwigkszenie znaczenia crescendo i decrescendo roztozone na
duzo wigkszej powierzchni niz tylko jeden takt.

W wieku XIX powstata spora liczba kompozycji na flet, ale instrument ten nie
byt pozadanym Zrédiem wypowiedzi dla wielkich przedstawicieli tego okresu. My-
Sle, ze ma to zwiazek z faktem, iz w latach 1800—1900 mamy w sztuce wlasciwie
tylko jeden nurt — romantyczny. Za sprawa Ludviga van Beethovena mys$l roman-
tyczna zostata bardzo plynnie wprowadzona do muzyki i stala si¢ pomostem miedzy
Swiatem klasycznym, skad czerpano jedynie forme i konstrukcje wewnetrzna utwo-
row, a §wiatem romantycznym. Muzyka romantyczna na pierwszym planie stawiata
ekspresje, pierwiastek ilustracyjny oraz elementy folkloru i basniowosci. Instrumen-
ty, ktore spetniaty te warunki, to udoskonalony wreszcie fortepian, coraz bardziej
zaawansowana technika skrzypiec i wiolonczeli (wirtuozowska i1 kolorystyczna),
a z instrumentéw detych — klarnet. W tworczosci wielkich kompozytoréw tego
okresu to one petnily role nadrzedna jako instrumenty solowe.

Oprécz Theobalda Boehma duzy wktad w romantyczna twdrczos¢ fletowa miat
pianista Friedrich Kuhlau (1786—1832). Byl on najwybitniejszym przedstawicielem
okresu przetomu klasycyzmu i romantyzmu w Danii. W jego utworach dominuja ce-
chy klasyczne przejawiajace sie¢ przede wszystkim w doborze form takich jak: sona-
ty, wariacje i ronda. W instrumentacji i harmonice widoczne sa juz cechy wczesno-
romantyczne — gltéwnie rozszerzona chromatyka. F. Kuhlau wprowadza tez
w swoich utworach elementy folkloru skandynawskiego. Mimo iz byt pianista, do-
skonale znat warsztat fletowy i technike gry. Z powodu swych utworéw fletowych
zyskat przydomek ,,Beethovena fletu”. Jego dorobek kompozycji na flet solo to mig-
dzy innymi: 12 Variations and Solos op. 10b (1810), 3 Fantasies op. 38 (1821),
6 Divertimentos op. 68 (1825).
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Kolejnym kompozytorem wpisujacym si¢ w histori¢ literatury na flet solo jest
Saverio Mercadante (1795—1870). Na jego tworczos¢ skladaja si¢ migdzy innymi:
20 Kaprysow, Fantazja G-dur.

Innym przykladem utworu solowego moze by¢ kompozycja Carla Nielsena
(1865—1931) The Children are playing, ale jest to muzyka wprowadzajaca nas
w nowy — ekspresjonistyczny — Swiat. W XX wieku zainteresowanie fletem prze-
jawit Claude Debussy (1862—1918) — ,,jeden z najwigkszych odnowicieli muzyki,
a jednoczesnie pierwszy kompozytor, ktéry — zrywajac z romantyczng tradycja —
pchnat rozwéj muzyki na nowe tory”*. Debussy, twérca nowego stylu w muzyce —
impresjonizmu — odkryl walory kolorystyczne i barwowe fletu. Dzigki swojej hi-
storii powstania, instrument ten doskonale wpasowat si¢ w antyczny i naturalistyczny
Swiat malowanych dZzwigkowo obrazéw Debussy’ego. Kompozytor poswigcit mu
utwor solowy Syrinx (1913), utwoér kameralny — Sonate na flet, altowke i harfe
(1915) oraz kompleksowo — miksujac umiejgtnosci gry solowej i zespotowe] —
Prélude a ’apres-midi d’un Faune (1894).

Skomponowany w 1913 roku Syrinx wkrétce stat si¢ obowigzkowa czescia reper-
tuaru kazdego flecisty. Syrinx, ktéry pozostawia wykonawcy swobodg interpretacji
i prowadzenie emocjonalnej narracji, odegrat kluczowa rolg w rozwoju fletowej mu-
zyki solowej. Warto wspomnie¢, ze C. Debussy skomponowat ten utwér bez zastoso-
wania kresek taktowych i oznaczenn oddechowych, co przybliza jego zapis do notacji
utworéw wspotczesnych. Dopiero pdzniej flecista Marcel Moyse (1889—1984) dodat
kreski taktowe i zaznaczyt oddechy. Wigkszo$§¢ wydawcéw przyjmuje to wiasnie
opracowanie za kluczowe. Syrinx zostal napisany jako muzyka do nieukoriczonej
sztuki Psyché Gabriela Mourneya i byt dedykowany fleciscie Louisowi Fleury
(1878—1926). W utworze tym mozna odnalez¢ przyktady Srodkéw modalnych, po-
przez ktére kompozytor wzbogacil materiat dZwigekowy. Jest to chociazby skala
catotonowa czy wykorzystanie sekund, kwart badZ septym dla celéw kolorystycznych
wspOtbrzmieni.

Trés modéré

1. C. Debussy: Syrinx na flet solo, takty 1—I11

4 B.Schaeffer: Kompozytorzy XX wieku. Krakéw: Wydawnictwo Literackie, 1990, s. 14.
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LInterpretacja utworéw Debussy’ego nastrgcza trudnosci, gdy lekcewazymy po-
stulat o niezaleznosci tworczej i usitujemy je bada¢ wedtug dawnych sztywnych za-
sad akademickich. Wtedy przerywamy taczno$¢ pomigdzy muzyka, malarstwem
i poezja. O ich wzajemnym oddziatywaniu na siebie §wiadczy to, ze w muzyce no-
wym rodzajem formy stal si¢ obraz — image. Rzadza tam formy decydujace
o brzmieniu i kolorycie dzieta. Forma ksztattuje si¢ poprzez réznorodny dobér Srod-
kéw wykonawczych i artykulacyjnych. Ta zmiana orientacji artystycznej nie wyelimi-
nowata dawnych elementéw formy jak motywy, frazy, zdania, a nawet okresy i tema-
ty, ale podporzadkowata je zasadom kolorystyki dzwickowej”. Mysle, iz przywolane
stowa bardzo trafnie definiuja twdrczo$S¢ Debussy’ego oraz stosunek do formy jego
tworczosci, jaki powinien mie¢ wykonawca.

Utrzymane w podobnym do Syrinx klimacie sa fletowe utwory solowe, takie jak:
Piece (1936) Jacques’a Iberta (1890—1962), Danse de la chevre (1921) Arthura
Honeggera (1892—1955) czy Image (1939) Eugene Bozzy (1905—1991). Kilka lat
po powstaniu Syrinx, a mianowicie w 1927 roku, Paul Hindemith (1895—1963) na-
pisat Acht Stiicke, ktére stanowia kolejny wazny punkt w repertuarze flecistow. Utwor
ten jest r6znorodny pod wzgledem materiatu dZwigkowego i1 charakteru. Kompozytor,
piszac muzyke ataktowa, jak réwniez wprowadzajac kadencyjny charakter (Stiicke
VII), pozwolil sobie na zabawe z czasem, rozciagajac i Sciagajac jego granice.

Rezitativ

P —_— — T ——

2. P. Hindemith: Acht Stiicke na flet solo cz. VII

5J.Chominski: Historia muzyki. Krakéw: PWM, 1990, s. 189.

16



W ¢lad za Claudem Debussym poszedt Maurice Ravel (1875—1937) i inni kom-
pozytorzy szkoty francuskiej. Mysle, ze partie fletu w utworach M. Ravela, jak na
przyktad w Daphnis et Chloé (1909—1912) do dzi$ naleza do grona jednych z naj-
bardziej wirtuozowskich.

Flet zajmuje tez dobra pozycje w twdrczosci neoklasykow, neoromantykéw oraz
kompozytoréw awangardy i muzyki eksperymentalnej, gdzie po raz kolejny wykorzy-
stuje si¢ nowe zdobycze w zakresie technik brzmieniowych fletu.

Wracajac do tworczosci kompozytoréw francuskich, nalezy zwréci¢é uwage na
Edgara Varese’a (1883—1965), ktory ,,byt za zycia najbardziej dyskutowanym kompo-
zytorem, a jego twérczosé dla wielu uchodzita za nie-muzyke™®. ,,Density 21.05 (1936)
to tytul utworu na flet platynowy, skomponowanego przez Edgara Varése’a na zamo-
wienie Georgesa Barrere’a”’ z okazji prezentacji jego nowego — wykonanego z platy-
ny — fletu. Tytut ten mozna by przettumaczy¢ na jezyk polski: ,,Gestos¢ 21,057, co
stanowi analogi¢ do gegstosSci platyny uzytej do budowy fletu, a ktéra jest bliska
wlasnie 21,5 graméw na centymetr szescienny. Pomimo ograniczeii, jakie wynikaja
z pisania na instrument melodyczny bez akompaniamentu, E. Varese wprowadza tu
duze zréznicowania dynamiczne i1 kolorystyczne, odkrywa nowe obszary muzycznego
czasu 1 przestrzeni, stosujac przy tym efekty polifoniczne, ktére uwypuklone sa po-
przez spore kontrasty rejestrow. Kompozytor wprowadza réwniez efekty perkusyjne
(stukanie w klapy) i tym samym zmienia sposéb postrzegania mozliwosci fletu przez
p6Zniejszych kompozytoréw. A oto kilka wskazéwek samego Varese’a, dotyczacych
interpretacji utworu Density 21.05: ,Nie nalezy wykonywaé tego utworu delikatnie
i tagodnie, poniewaz oznaczenia dynamiczne musza zosta¢ dokladnie i precyzyjnie od-
wzorowane [...], w celu uzyskania efektu perkusyjnego, nuty oznaczone symbolem X
maja by¢ zagrane bardzo delikatnie, przy jednoczesnym stukaniu klapami™.

(:.imp!y articulated)***
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3. E. Varese: Density 21.05 na flet solo, takty 24—27

»Wielka sita inspirujacq byta dla Varese’a wspétczesna urbanistyczna cywilizacja.
Stad zainteresowanie odgtosem maszyn, motoréw, mtotéw, turbin. W nich odkrywat
dwa gtéwne elementy: czyste brzmienie i organizujaca site czystego rytmu. To od-
wiodto go od harmoniki i melodyki klasyczno-romantycznej. Sekundy i nony mate
oraz septymy wielkie staly si¢ dla niego Srodkami dynamicznymi zaostrzajacymi
brzmienie™.

¢ B.Schaeffer: Kompozytorzy XX wieku..., s. 174.

7 L.De Lorenzo: My Complete Story of the Flute. New York: The Citadel Press, 1951, s. 361.
O ile nie zaznaczono inaczej, thumaczenia cytatéw na jezyk polski — A.S.

8 Ibidem, s. 36l.

9J.Chominski: Historia muzyki..., s. 283.
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4. E. Varese: Density 21.05 na flet solo, takty 28—33

W XX wieku szczegdlnie preznie rozwija si¢ tworczos¢ kompozytorska fleci-
stow. To oni gtéwnie poszukujg nowych rozwigzan brzmieniowych i wykonawczych.
W  wielu utworach wspétczesnych sam wykonawca jest tez po czesci jego
wspottworca. Dotyczy to gléwnie utworéw aleatorycznych. W erze awangardy do-
chodza do gtosu Srodki elektroniczne i audiowizualne, ktére w postaci na przyktad
utworéw na flet z taSma coraz czesciej pojawiaja si¢ na estradach koncertowych.

Swiat rzeczywisty ciagle stanowi inspiracje do tworzenia muzyki, dlatego
kompozytorzy i wykonawcy staraja si¢ temu sprosta¢. Konieczne jest wiec w tej
sytuacji tworzenie nowych kombinacji dZzwigkowych i strukturalnych. Do grona
podstawowych odmian fletu, czyli fletu in C oraz fletu piccolo, dotaczyly nowe, ta-
kie jak: flet altowy, ktoéry zagoscil juz w muzyce impresjonistycznej, flet basowy
i subbasowy. Obecnie popularnoscia zaczat cieszy¢ si¢ na powrdt flet wykonany
z drewna.

W muzyce ,,nowej” zapis nutowy jest tak Scisty, ze prawie kazdy utwor opatrzony
jest legenda. Mimo pozornej dowolnosci caty proces tworzenia dzieta przez wykonaw-
ce jest w petni kontrolowany. Warto zwréci¢ uwage, ze utwory ,,nowe” zapisane sa
w swobodnej formie, bez uzycia kresek taktowych lub tradycyjnych podziatéw me-
tro-rytmicznych. Mimo to $cisto§¢ wykonania jest bardzo czg¢sto okreslona przez same-
go kompozytora.

Artykulacja stata si¢ jednym z tych czynnikéw, ktore w XX wieku rozwinety sig
najbardziej. Do jej technik mozemy zaliczy¢:

— staccato, ktoére przybiera rézne formy od diuzszego poprzez spiccato do staccati-
ssimo,

— non legato lub détaché,

— legato,

— tenuto,

— akcenty 1 marcato.

Uzywa si¢ trzech rodzajéw sylabizacji: pojedynczej, podwdjnej, potrdjne;.

Interesujacy wydaje sie sposob traktowania ornamentéw. Mozna pokusié sig
o stwierdzenie, ze w muzyce XX wieku, a juz na pewno tej najnowszej, odrodzit sig
trend sprzed dwustu lat. Obok tradycyjnych ornamentéw jak przednutki, obiegniki
czy toczki pojawiaja si¢ grupy matych nut, ktére nie sg sktadnikami harmonii, lecz
melodii.
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5. T. Takemitsu: Voice na flet solo, s. 2, linia 4

Szerokim zainteresowaniem ciesza sig¢ tryle, tremola i mordenty, ktére réwniez
przechodza swoje metamorfozy. Ponizszy przykiad ukazuje tryl naprzemiennie wy-
konywanych trzech dZwiekéw przy uzyciu ¢wierctonow.
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(See timbral il in performance notes)
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6. 1. Clarke: The Great Train Race na flet solo, takt 74

Wibracja stanowi kolejna technike, ktéra dodaje melodii koloru. W muzyce no-
woczesnej kompozytorzy czesto zaznaczaja, kiedy nalezy wibrowad, a kiedy nie,
kiedy wibrowa¢ z wigksza, a kiedy z mniejsza intensywnoscia. Jako przyktad moze
tutaj postuzy¢ In Freundschaft na flet solo (1977) Karlheinza Stockhausena
(1928—2007), ale oczywiscie jest cata grupa utwordéw, w ktérych wibracje dyktuje
.klasyczna” czy ,romantyczna” struktura utworu.

lang molto non vibr.
)m vibr. vibr. aceel, ———
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7. K. Stockhausen: In Freundschaft na flet solo, s. 4,
linia 7

»Stockhausen jest jedna z najbardziej dyskusyjnych postaci wsréd kompozytorow
nowej awangardy”'® — tworzacy muzyke, bedaca rodzajem przedstawien muzycz-
nych. A oto, co sam kompozytor méwi o muzyce nowej: ,,Gdy méwi¢: nowa muzy-

10B. Schaeffer: Kompozytorzy XX wieku..., s. 154.
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ka, ma to swdj okreslony sens, niestuszne bowiem jest twierdzenie, jak si¢ to czgsto
przyjmuje, ze pomiedzy dawna muzyka a nowa nie ma istotnych réznic. W rzeczy-
wisto$ci nowa muzyka jest nie tyle wynikiem czy rezultatem dZwigkowym myslenia
i odczuwania wspoélczesnego kompozytora (czym staje si¢ oczywiscie rowniez), co
raczej muzyka niesamowita, nieznang nawet dla tych, ktérzy ja odkrywaja, ktérzy ja
powotuja do istnienia. Nowa muzyke odnajduje si¢ raczej niz odkrywa; nikt przed
jej powstaniem nie mial o niej pojgcia, a zatem nie wyraza ona niczego, co znali-
bySmy i odczuwali uprzednio. Natomiast wowczas, gdy si¢ ja styszy, pobudza ona
do nowego sposobu myslenia i odczuwania. Owo myslenie i odczuwanie ewoko-
wane przez nowa muzyke pozwala z kolei gromadzi¢ nowe doswiadczenia™'!. In
Freundschaft zostat skomponowany przez K. Stockhausena 24 lipca 1977 roku
i sprezentowany wybitnej amerykanskiej klarnecistce Suzanne Stephens. Jednakze
krétko po tym kompozytor dokonat transkrypcji utworu na flet i ostatecznie to w tej
wersji zostal on wykonany publicznie po raz pierwszy. W kolejnych latach Stock-
hausen — zazwyczaj na prosbe konkretnych muzykéw — dokonal dalszych tran-
skrypcji, co zaowocowalo odrgbnymi wersjami In Freundschaft na prawie kazdy in-
strument orkiestrowy.

Kolejnym przyktadem utworu, w ktérym duza rol¢ odgrywa czynnik imrowiza-
cji 1 wyobrazni wykonawcy, jest bez watpienia Voice (1971) Toru Takemitsu
(1930—1996). Oprécz duzego wkiadu interpretatora utwodr ten dostarcza nam caty
teatr instrumentalny z szeroka gama nowych technik wykonawczych, takich jak: mo-
wienie, Spiewanie, szeptanie czy krzyczenie.
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8. T. Takemitsu: Voice na flet solo, s. 2, linia 3

whisper / chuchoter
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Who goes there? speak,transparence, b ° hE g
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9. T. Takemitsu: Voice na flet solo, s. 3, linia 4

Ponadto odnajdziemy tu réwniez: uderzenia perkusyjne towarzyszace wydobyciu
dzwigku lub bez uzycia strumienia powietrza,

I Ibidem, s. 153.
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10. T. Takemitsu: Voice na flet solo, s. 3, linia 1

czy technike multifondw, czyli wielodZwiekéw, ktére wykonuje sig¢ przy uzyciu
chwytéw alternatywnych.
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11. T. Takemitsu: Voice na flet solo, s. 3, linia 3

Utwor ten zostal dedykowany i skomponowany dla Aurele Nicoleta. Tekst: ,,Qui
va la? Qui que tu sois, parle, transperence! Who goes there? Speak, transparence,
whoever you are!”, ktéry pojawia si¢ w tym utworze, zostal zaczerpniety z Handma-
de Proverbs Sluzo Takiguchiego.

Wspdlczesnie, dzigki zastosowaniu mikrotonéw lub mikrointerwatéw, zwigksza
si¢ skala instrumentéw. Mozliwe sa réwniez do wykonania tryle mikrotonowe, kt6-
rych palcowanie jest zazwyczaj wydrukowane w utworze.
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(See timbral il in performance notes)
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12. 1. Clarke: The Great Train Race na flet solo, takt 74

Ciekawa technikg zmieniajacq barwe dZwigku jest rGwnoczesne granie i Spiewa-
nie tej samej melodii.
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Lower part - voice glissandd

13. 1. Clarke: The Great Train Race na flet solo, takt 30

Mozliwe jest réwniez $piewanie jednej melodii, a granie zupelnie inne;j.
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14. R. Dick: Lookout na flet solo, s. 1, linia 2

Obecnie zakres wspoétczesnych technik fletowych jest bardzo szeroki. Do najwaz-
niejszych naleza: wielodZwieki, flazolety, efekty perkusyjne, whistle tony, glissanda,
jednoczesne $piewanie i granie, stosowanie mikrotonéw, frullato. Takie techniki od-
najdziemy, oprécz utworéw wyzej wymienionych, w twoérczosci Kazuo Fukushimy
(ur. 1930) Requiem (1956), Mei (1962); Roberta Dicka (ur. 1950) Lookout (1989);
Alexandra Delgado (ur. 1965) The Panic Flirt (1992); lana Clarka (ur. 1964) The
Great Train Race (1993) i Zoom Tube (2001).

Przykladem sztandarowej pozycji we wspotczesnej literaturze fletowej jest Se-
quenza I (1958) Luciana Beria (1925—2003). Kompozytor nalezat do awangardowej
generacji wloskiej, odznaczatl si¢ ogromna pomystowoscia kompozytorska. ,,Pisanie
na instrumenty solowe wymaga szeregu dyspozycji, od ktérych odzwyczailiSmy si¢
juz od dluzszego czasu, wymaga umiejetnosci skoncentrowania si¢ na jednym obiek-
cie wykonawczym, mistrzowskiego wydobywania z niego wielorakich efektéw, grun-
townej znajomosci technicznych mozliwosci instrumentalnych (przy czym — tak
czesto zachwalane — samo granie na instrumencie bynajmniej nie jest gwarancja ja-
kosci uzyskiwanych rezultatéw), a wreszcie umiejgtnosci znalezienia dla obranego te-
matu (obranym ,tematem” jest w tym wypadku instrument) autentycznie z nim si¢
wiazacego repertuaru mediéw dZzwigkowych i uje¢ formalnych. W rozbudowane;j serii
utworéw na instrumenty solowe [...] Berio dat pokaz tych umiejetnosci”'?. Luciano
Berio skomponowal szereg utwordw na instrumenty solo pod nazwa Sequenza.
Pierwsza z nich, Sequenza I, powstata w 1958 roku na flet, a ostatnia X/V (2002) na
wiolonczelg. Kolejne Sequenze skomponowane sa na: harfe, glos zeinski, fortepian,
puzon, altéwke, obdj, saksofon sopranowy, skrzypce, klarnet, saksofon altowy, klar-
net basowy, trabke in C, gitare, fagot, akordeon oraz kontrabas. W Sequenzy I za-
uwazymy punktualistyczng technike i mozaikowo$¢ materialu. Zadania, jakie stawia

12 Tbidem, s. 127.
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Berio w tym utworze flecistom, sa wymagajace, szczegdlnie w zakresie kombinacji
dynamiczno-rytmiczno-artykulacyjnych. Z zastosowanych technik zauwazy¢ tu moz-
na: techniki artykulacyjne, kontrastujaca dynamike, frullato oraz dwudzwigk, co ilu-
struja ponizsze przykilady.
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15. L. Berio: Sequenza I na flet solo, s. 1, linia 5
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17. L. Berio: Sequenza I na flet solo, s. 5, linia 1

Warto zaznaczy¢, iz Luciano Berio w 1992 roku wydat wersj¢ fletowej Sequenzy I,
zawierajaca konwencjonalny zapis rytmiczny.
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19. L. Berio: Sequenza I na flet solo (1992), s. 1, linia 1
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Oprécz utworéw czysto awangardowych powstaja tez utwory postmodernistyczne
i neoklasyczne zaréwno w formie, jak i zawartej tresci, na przyktad Suite na flet solo
Jeana Francaix’go (1912—1997) z roku 1962, 3 Preludes op. 18 (1962) Roberta Mu-
czynskiego (1929—2010), 3 Pieces (1922) Pierre’a-Octave’a Ferrouda (1900—1936)
czy Cing Incantations (1936) André Joliveta (1905—1974). Co ciekawe, to A. Jolivet
w jednej ze swoich Cing Incantations, opatrzonej litera D, cytuje wrecz dostownie
temat z Le Merle Noir (1952) Oliviera Messiaena (1908—1992), ktéry zostat skom-
ponowany na prosbe Konserwatorium w Paryzu i byl traktowany jako utwér obo-
wiazkowy do wykonania przez flecistéw podczas egzaminéw wstgpnych.
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20. A. Jolivet: Cing Incantations ,,D” na flet solo, takty 23—24
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21. O. Messiaen: Le Merle Noir na flet i fortepian, takty 75—77

Mozna wigc skonstatowaé, ze popularno$¢ tworzenia utworéw solowych osiaga
swoj szczyt w muzyce XX wieku, na co wplyw mial niewatpliwie rozwdj nowych
technik gry fletowej. Duzy popyt na ten rodzaj muzyki spowodowal, ze kompozyto-
rzy jeszcze bardziej poszukuja nowych rozwigzan wykonawczych. Nie bez znaczenia
jest takze $cislejsza wspdlpraca pomiedzy kompozytorem a odtwdrca dzieta, bowiem
na wykonawcy spoczywa duza czeS¢ odpowiedzialnosci za koncowy ksztatt i charak-
ter utworu. Muzyka solowa stala si¢ wigc elementem repertuaru koncertowego, ktory
daje stuchaczowi mozliwosci dotarcia do wnetrza artysty, z ktérym moze by¢ mu-
zycznie intymnym téte d téte.

Bezsprzecznie wktad i zdobycze muzyki solowej znalazty swoje miejsce w kon-
strukcji utworéw kameralnych i orkiestrowych — wprowadzajac elementy wirtu-
ozowskie, kadencyjne oraz prowadzenie linii melodycznej z towarzyszeniem akompa-
niamentu, co zilustrowane zostanie przyktadami nutowymi w kolejnych dwéch
rozdziatach.



Muzyka orkiestrowa

Rozdziat ten zawiera informacje i przyktady nutowe wywodzace si¢ ze Swiatowej
literatury orkiestrowej, ktére pomoga w zrozumieniu wplywu muzyki orkiestrowej na
tworczos¢ kameralng. Zwrdce tutaj rowniez uwage na kombinacje muzyki solowej
i jej istotne znaczenie w konstrukcji dziet symfonicznych. Podobnie jak w rozdziale
o muzyce solowej i tutaj postuze sie¢ chronologia, by uzyskaé petny obraz wzajemne-
go przenikania si¢ wplywdw i rozwoju historycznego.

W rozwoju muzyki istotny byl fakt powstania orkiestry kameralnej, a pdZniej
wielkiej orkiestry symfonicznej. Muzyka orkiestrowa ma z pewnoscia swoje korzenie
sowych zespotach. Te wczesne orkiestry byty kilku- lub kilkunastoosobowymi ze-
spolami muzycznymi i nie wymagaly dyrygenta. Sktad i wielko$¢ orkiestry zalezaty
od zamoznosci i pozycji danej rodziny lub dworu, na ktérym istniat zesp6t. Typo-
wym potaczeniem byl kwartet (lub kwintet) smyczkowy i dety z towarzyszeniem kla-
wesynu, a w razie potrzeby — instrumentéw perkusyjnych. Poczawszy od XVII wie-
ku, wraz ze wzrostem materialnym mieszczaistwa i zwigzanym z tym aspiracjami
kulturalnymi, muzyka zaczeta by¢ wykonywana podczas publicznych koncertéw
w parkach oraz teatrach muzycznych.

Proces rozwoju orkiestry zostal zapoczatkowany w Niemczech i wkrétce objat
wigkszos¢ Europy. Wykonywanie muzyki w teatrach wymagato jednak odpowiedniej
glosnosci, co z kolei przyczynito sig do zwigkszenia liczby muzykow. Stalo sie to
wigc poczatkiem rozwoju orkiestry symfonicznej i jej pierwszym modelem, czyli or-
kiestra szkoly mannheimskiej. Model orkiestry mannheimskiej zaktadat sktad: kwin-
tet smyczkowy, podwdjna obsade¢ instrumentéw drewnianych, waltornie i trabki oraz
kotty. Oczywiscie kompozytorzy klasyczni bardzo czgsto odchodzili od tego modelu,
tworzgc inne kombinacje sktadu, gtéwnie biorgc pod uwage problem dostgpnosci do
muzykéw. Orkiestra stala si¢ zatem niezbgdnym narzedziem podczas wykonywania
solowych koncertéw instrumentalnych oraz dziet symfonicznych i scenicznych (wo-
kalno-instrumentalnych). Nieco zblizong forma do muzyki kameralnej pozostaje ba-
rokowe concerto grosso, ktore daje szansg¢ popisu wiecej niz jednemu soliscie. Do-
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brym przykladem sa tutaj Koncerty brandenburskie (1718—1721) J.S. Bacha.
W trzech Koncertach wykorzystane zostaty flety: w drugim F-dur — flet podtuzny,
czwartym G-dur — dwa flety podtuzne i piatym D-dur — flauto traverso.

Nasuwa si¢ pytanie: czy Koncerty brandenburskie to muzyka kameralna, czy or-
kiestrowa? Trudno na nie odpowiedzie¢ jednoznacznie, poniewaz obecnie dziela te
wykonywane sa przez orkiestry kameralne, przy wykorzystaniu do$¢ rozbudowanej
sekcji smyczkowej, a wczesniej wykonywano ja jako muzyke kameralng — z jednym
instrumentem w kazdej partii.

W czasach J.S. Bacha sktad orkiestry byt niewielki i wtedy rozréznienie pomig-
dzy muzyka orkiestrowa a kameralna nie mialo znaczenia. Istnieje pewien drobny
szczegbdl odnoszacy si¢ do V Koncertu brandenburskiego, ktéry daje pewna sugesti¢
na temat wielkosci zespotéw, jakie je pierwotnie wykonywaty. Koncert ten charakte-
ryzuje solowa partia klawesynu, ktéra prawdopodobnie byta wykonywana przez sa-
mego J.S. Bacha. Kolejna cecha jest brak w sktadzie orkiestry partii drugich skrzy-
piec, co mozna wyjasni¢ w nastepujacy sposob: wiadomo, ze J.S. Bach, grajac
w sekcji smyczkowej, preferowat partie violi, aby (wedlug jednego z listow) modgt
siedzie¢ ,,w Srodku harmonii”. Jako ze grajac solo na klawesynie, J.S. Bach nie byt
w stanie objac tej partii, tak wigc jeden ze skrzypkéw byl zmuszony do przejscia na
altowke. Takie wyjasnienie opiera si¢ oczywiscie na zatozeniu, ze zesp6t J.S. Bacha
wykorzystywat tylko pojedyricza obsade kazdej partii. By¢ moze gdyby J.S. Bach
pracowal w zamozniejszym Srodowisku muzycznym, przydzielitby wigcej muzykéw
na kazda partie sekcji smyczkowe;.

W okresie klasycyzmu muzyka orkiestrowa rozwijata si¢ i wchodzita na plan
pierwszy, za$§ muzyka kameralna stata si¢ mniej masowa rozrywka i zostata spro-
wadzona do cienia matych pomieszczer. To sprawia, Ze ,,intymno$¢ muzykowania”
wsrod wykonawcéw z czasem wzrasta, a muzyka kameralna okazala si¢ sztuka in-
trospektywna. Flet w twoérczosci klasykow wiedeniskich stat sig¢ ciekawym na-
rzedziem wyrazu, powierzono mu bowiem bardzo odpowiedzialne partie w reper-
tuarze orkiestrowym Josepha Haydna (1732—1809), Wolfganga Amadeusza Mozarta
(1756—1791) i Ludviga van Beethovena (1770—1827). Sola fletowe umieszczone sg
w symfoniach J. Haydna, ostatnich symfoniach, koncertach fortepianowych i operach
W.A. Mozarta oraz w symfoniach i uwerturach L. van Beethovena. Wraz z kompozy-
cjami symfonicznymi L. van Beethovena mozna odnotowa¢ dominacj¢ muzyki orkie-
strowej, ktora dzigki nowym ideom i trendom odsune¢ta kameralistyke na drugi plan.
Muzyka kameralna pozostata domena kregu muzykowania ,,rodzinnego”, aczkolwiek
wkrotce, réwniez dzigki Beethovenowi zaczgta przybiera¢ inne znaczenie. Dzigki
symfoniom L. van Beethovena rola instrumentéw detych — fletu, oboju, klarnetu,
fagotu i waltorni — nabrata nowego znaczenia. Instrumenty te zostaty wykorzystane
do zaprezentowania partii solowych o duzym nasyceniu tadunku melodycznego,
a nie stanowily tylko, jak to bylo przed Beethovenem, elementu sktadowego akordu
i wypelnienia harmonicznego. Przyktadem moze by¢ finalowa czes¢ 11l Symfonii
Es-dur ,,Eroica” op. 55 (1803—1804) Ludviga van Beethovena.
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W ponizszych przyktadach mozna zauwazyé, ze Beethoven nie unikat réwniez

traktowania instrumentéw detych jako grupy typowo kameralne;.
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26. L. van Beethoven: /Il Symfonia Es-dur , Eroica” op. 55 cz. IIl, takty 207—216

W muzyce XIX wieku wraz z rozwojem orkiestry symfonicznej i powigkszaniem
instrumentarium takze rola fletu w orkiestrze ulegla pewnym transformacjom. Sola
fletowe coraz mniej przypominaja ,,solo z akompaniamentem”, a staja si¢ bardziej
niezalezne oraz nabieraja kameralnego charakteru polegajacego na wspétpracy z in-
nymi instrumentami. Mozna zaryzykowaé stwierdzenie, ze tworza wrecz ,,zZywa mu-
zyke kameralng”.

Za przyktad moze postuzy¢ finalowa cze$¢ Symyfonii fantastycznej op. 14 (1830)
Hectora Berlioza (1803—1869), gdzie ze sktadu orkiestry mozemy wyodrebni¢ kwar-
tet dety.
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Jeszcze jeden przyklad z tego samego dziela ukazujacy kameralne traktowanie

grupy instrumentéw detych i przypisany im temat w unisono.
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1808) L. van Beethovena,

Rozpoczynajac od V Symfonii c-moll op. 67 (1804
wzrasta w orkiestrze liczba fletéw, poszerzona o flet piccolo.
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30. L. van Beethoven: IX Symfonia d-moll op. 125 cz. IV, takty 851—855



Réwniez wigksza rozpigtos¢ skali fletu zostaje wykorzystana w orkiestrze doby
romantyzmu, obejmujac dzwieki od ¢! do h’.
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31. P. Czajkowski: VI Symfonia h-moll op. 74 cz. 1, takty 208—213
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32. M. Rimski-Korsakow: Kaprys hiszpariski op. 34 cz. IV, takt 13 (cadenza III)

W okresie romantyzmu kompozytorzy przywiazuja tez wigksza wage do barwy
instrumentéw i ich niepowtarzalnego brzmienia. Dzieje si¢ tak na przyktad w Sze-
herezadzie (1888) Mikotaja Rimskiego-Korsakowa (1844—1908), gdzie cata grupa
instrumentéw detych drewnianych otrzymata partie popisowe, nie tylko pod wzgle-
dem technicznym, ale takze wyrazowym i barwowym. Podobnie w kompozycjach or-
kiestrowych i symfonicznych Piotra Czajkowskiego (1840—1893), takich jak: balet
Dziadek do orzechow (1892), Kaprys wtoski op. 45 (1880) czy symfonie.
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33. P. Czajkowski: Kaprys wtoski op. 45, takty 44—63
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Réwniez Johannes Brahms (1833—1897) w czwartej czesci IV Symfonii e-moll
op. 98 (1885) wykorzystat solo fletu, ktére stanowi doskonaty przyktad muzyki solo-
wej z akompaniamentem smyczkow. Ta prosta linia melodyczna, oparta na wychyle-
niach sekundowych, jest pelna smutku i uczucia zwatpienia. Mozna tu zademonstro-
wac palete¢ barw fletu przy wykorzystaniu wszystkich jego trzech rejestréw skali.
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34. J. Brahms: IV Symfonia e-moll op. 98 cz. 1V, takty 94—110
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Pierwiastek solowego fletu bardzo wirtuozowsko potraktowanego mozna odnaleZé
w Scherzu ze Snu nocy letniej (1843) Felixa Mendelssohna-Bartholdy’ego (1809
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F. Mendelssohn-Bartholdy: Scherzo ze Snu nocy letniej,

35.
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Ponadto, w dziele tym znajduje si¢ wiele przyktadéw na bardzo kameralne trak-
towanie grupy instrumentéw detych przez kompozytora.
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36. F. Mendelssohn-Bartholdy: Scherzo ze Snu nocy letniej, takty 1—15
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Warto dodad, iz ,,Swiatowa stawg Mendelssohna ugruntowato w 1829 londyrskie
wykonanie Uwertury do Snu nocy letniej, ktéra kompozytor napisat jeszcze jako
19-letni miodzieniec [...]. Duzo pdzZniej niz Uwerture napisal Mendelssohn na zlece-
nie krola pruskiego, Fryderyka Wilhelma IV, muzyke do calego Szekspirowskiego
Snu nocy letniej”"®. Pierwsze wykonanie datuje sie dopiero na 1843 rok.

Ogromne mozliwosci solowego grania daje réwniez Camille Saint-Saéns
(1835—1921) w Karnawale zwierzqt (1886). W cyklu czternastu miniatur ilustracyj-
nych, wykonywanych przez rézne sktady instrumentalistéw, Saint-Saéns przeznaczyt
jedna — opatrzong numerem 10, pt. Voliere (Ptaszarnia) na flet jako instrument
wiodacy z towarzyszeniem instrumentow smyczkowych oraz fortepianu.
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B T.Chylifiska: Przewodnik koncertowy. Krakéw: PWM, 1973, s. 498.
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37. C. Saint-Saéns: Karnawat zwierzqt cz. 10, takty 1—11
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Kolejnym przykitadem jest solo w I Symfonii B-dur ,,Wiosennej” op. 38 (1841)
Roberta Schumanna (1810—1856), ktére poprzez forme¢ kadencji daje wykonawcy
swobode i pozwala na catkowicie solistyczne jego potraktowanie.
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38. R. Schumann: I Symfonia B-dur ,Wiosenna” op. 38 cz. IV, takty 176—180
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Jeszcze jeden przyklad — Legendy Franza Liszta (1811—1886), ukazujacy sola
w glosach fletu i oboju przy jednoczesnym wspéidziataniu z pozostala grupa instru-
mentéw detych drewnianych.

a tempo

YTn
[
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i

o
ria

Fg. 1 — ! : £

39. F. Liszt: Legendy, takty 132—140

Kiedy koniczyt si¢ romantyzm, a Europa zmierzata ku pierwszej wojnie Swiato-
wej, kompozytorzy z jednej strony zaczgli odwracaé si¢ od ogromnych rozmiaréw
utworéw symfonicznych ku bardziej skoncentrowanym i dajacym sie¢ kontrolowac
zespolom. Z drugiej jednak — Europa, ktéra pielggnowata tradycje wykonawcze
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olbrzymich i dramatycznych kompozycji Richarda Wagnera (1813—1883) i Antona
Brucknera (1824—1896) w ostatnich dekadach XIX wieku, nadal wykorzystywata
ogromny aparat wykonawczy na przyktad w utworach Gustava Mahlera (1860—
1911) czy Richarda Straussa (1864—1949).

Tako rzecze Zaratustra op. 30 (1896) to potezny poemat symfoniczny Richarda
Straussa, inspirowany dzietem filozoficznym Friedricha Nietzschego (1844—1900)
pod tym samym tytutem. Ogromny sktad orkiestry ma niewatpliwie istotny wptyw na
przepych barw instrumentalnych i harmonicznych oraz zywiolowos$¢ catego utworu.
Jako przyklad niezwyklego dialogu wewnatrz grupy fletéw moze postuzyé ponizszy
fragment trwajacy przez kilka dtugich taktéw, w ktérym ukazuje si¢ kwartet fletowy.
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. R. Strauss: Tako rzecze Zaratustra op. 30, takty 361—369

Kolejny fragment, pochodzacy z tego samego dzieta, to juz przyklad kameralne-
go potraktowania grupy instrumentalistéw detych drewnianych. Wylania si¢ tutaj
kwartet dety w skladzie: flet, obdj, klarnet i fagot, jednakze w podwdjnej i potréjnej
obsadzie, co jeszcze bardziej poteguje petni¢ juz brzmienia forte.
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41. R. Strauss: Tako rzecze Zaratustra op. 30, takty 283
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W trzy lata po powstaniu dzieta Richarda Straussa — w 1899 — zostaje skompo-
nowana [/ Symfonia e-moll op. 39 przez Jeana Sibeliusa (1865—1957). Jego twdrczos¢
jest jakze odmienna od wczesniej wspomnianego Straussa. Kompozytor w swej
dziatalnosci artystycznej nawiazywatl do fifiskiego folkloru, czerpat takze inspiracje
z poezji i literatury narodowej. I Symfonia, a konkretnie: poczatkowe jej takty, sa chyba
najbardziej oryginalne i nietypowe w historii symfoniki w ogéle. Innowacja jest wpro-
wadzenie przez kompozytora w pierwszej czgsci — Andante ma non troppo — kilku-
nastotaktowego sola klarnetu. Kolejnym dos¢ charakterystycznym aspektem jest prze-
jawiajaca si¢ w catym dziele forma dialogu w obrgbie grupy instrumentéw detych, jak
i w nieco szerszym zakresie — migdzy sekcja deta a smyczkowa. Oto przyktad kon-
wersacji dzwigkowe] wewnatrz zespolu instrumentéw detych drewnianych.
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42. J. Sibelius: I Symfonia e-moll op. 39 cz. 11, takty 95
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Jeszcze jeden fragment Symyfonii przedstawiajacy wspdlprace muzyczng wewnatrz

kwartetu instrumentéw degtych drewnianych.
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43. J. Sibelius: I Symfonia e-moll op. 39 cz. 1, takty 129—175
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Jak w wigkszosci dziet symfonicznych, tak i tutaj zostaje przeznaczone solo na
flet, ktére, co ciekawe, po kilku taktach wspdlnie z obojem, klarnetem i fagotem
przeksztatca sie¢ w demonstracje muzyki kameralne;.
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44. J. Sibelius: I Symfonia e-moll op. 39 cz. 111, takty 109—126
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Z przyczyn historycznych i ekonomicznych, jakie nastapily okoto roku 1912
i trwaty az do zakoniczenia drugiej wojny §wiatowej, spoteczno§¢ muzyczna zmuszo-
na zostata do zmian, czego przyktadem moze by¢ twoérczos¢ Igora Strawiriskiego
(1882—1971). Kompozytor ten — co ciekawe: nieposiadajacy wyksztalcenia mu-
zycznego, za to prawnicze — w latach 1910—1913 napisat swoje trzy najwigksze ba-
lety: Ognisty ptak (1910), Pietruszka (1911) i Swieto wiosny (1913) przeznaczone na
duze sktady orkiestrowe (wsrdd ktérych mamy dwa flety piccolo i flet altowy), ze-
spot baletowy i tancerzy-solistow.
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45. 1. Strawiniski: Swieto wiosny cz. I, takty 62—66
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W Swiecie wiosny Igor Strawiniski przeznacza réwniez solo dla fletu altowego.

,,S'wie:to

wiosny zaczeto sie od skandalu, po ktérym kompozytor do§¢ dlugo nie

moégt sig otrzasnal, ale po pewnym czasie zaczgto uwaza¢ — stusznie — 6w skandal
za najwigksze wydarzewnie w muzyce XX wieku”'*. To rytmika odgrywa tu gléwna
role. W duzym stopniu ksztattuje bowiem mysl muzyczng. Zastosowane za$ przez
Strawinskiego dysonansowe wspo6tbrzmienia i ostre brzmienie orkiestry wywotaty
oburzenie éwczesnych stuchaczy.
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46. 1. Strawinski: Swiqto wiosny cz. 11, takty 63—80

14 B.Schaeffer: Kompozytorzy XX wieku..., s. 127.
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W 1911 roku Igor Strawifiski skomponowat kolejny balet — Pietruszka, w podty-
tule ktérego widnieje: burleska w jednym akcie, czterech obrazach. Pomyst napisania
baletu o kukietkach Igor Strawinski oraz Aleksandr Benois (twércy libretta) zaczerp-
neli z ludowych widowisk rosyjskich — starych tradycji wystgpéw na jarmarkach.
Centralng postacia jest tutaj Pietruszka — kukietka z wedrownego teatrzyku. Imig
Pietruszka to rosyjskie zdrobnienie imienia Piotr, czyli Piotrus. Jest to opowies¢
o milosci tytutowej postaci do pigknej baleriny. Dzigki sile czaréw Pietruszka byt
pot-lalka, pét-cztowiekiem, a jego dwoista natur¢ Strawinski zilustrowal, uzywajac
w utworze jednocze$nie dwoch tonacji. Znakomitym przyktadem solowego, a zara-
zem kameralnego potraktowania fletu jest kilka poczatkowych taktéw z Pietruszki,
gdzie flet prowadzi wiodaca parti¢ w trzecim rejestrze.

First Part Tgor Strawinsky
THE SHROVE - TIDE FAIR @
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47. 1. Strawinski: Pietruszka cz. 1, takty 1—7




Mozna znalez¢ tu réwniez calkowicie solowe i kadencyjne fragmenty, ktére sta-
nowia pewnego rodzaju ,,wytchnienie” od gestej faktury instrumentalnej utworu.
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48. 1. Strawinski: Pietruszka cz. 1, takty 271—293
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Kolejne dwa przyktady nutowe to juz kombinacja fletu z innymi instrumentami, co
sprowadza tg bogata fakture symfoniczna do ,,sonaty na flet i fortepian” z jednej strony,
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49. 1. Strawiniski: Pietruszka cz. 11, takty 45—56
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oraz tria na flet, trabke i fagot — z drugie;j.
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50. I. Strawinski: Pietruszka cz. 111, takty 1—33
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Pietruszka stanowi wigc znakomity i, co wigcej, kompleksowy przyklad syntezy
muzyki solowej, zespotowej i kameralnej. W roku 1918 zwrdcit si¢ jednak 1. Strawin-
ski ku mniejszej obsadzie i skomponowal balet — Historie Zotnierza na zespot ka-
meralny i trzech méwcéw. Wiele sposrdd jego dwezesnych utworéw posiada podobne
rozmiary obsadowe, jak na przyklad: Ragtime (1918) na 11 instrumentéw, Les Noces
(1923) na solistow, chor, cztery fortepiany i szesnascie instrumentéw perkusyjnych.
Strawiniski komponujacy czesto na zespoly o nietypowej obsadzie, przeznaczyt réw-
niez utwor na same instrumenty dgte. Jest to Symfonia na instrumenty dete (1921) —
jednoczegsciowy utwér poswigcony pamiegci Claude’a Debussy’ego. Igor Strawiniski
przyznawal, ze lubi obsade kameralna, co — jak twierdzil — czynito muzyke i wy-
konanie bardziej przekonujacym. Opierajac si¢ na wypowiedzi wielkiego mistrza,
mozna uznaé, iz jest to kolejny dowdd na to, Ze muzyka kameralna stanowi kwinte-
sencje grania solistycznego i orkiestrowego. Ten punkt widzenia Strawinskiego moze
by¢ brany pod uwage z jednej strony jako kompozytora, a z drugiej — wykonawcy,
poniewaz Igor Strawinski wielokrotnie byt takze odtworca swoich dziel, zasiadajac
przy fortepianie.

Inni kompozytorzy tego okresu poszli droga wytyczona przez 1. Strawinskiego,
bowiem muzyka kameralna stata si¢ znowu ekonomicznym medium, ku ktéremu
sklaniali si¢ z sympatia — gléwnie dzigki jej rozmiarom, mozliwosciom klarowniej-
szej konstrukcji, ekspresji oraz rosnacej popularnosci. Zdobycze techniczne poszcze-
gblnych instrumentéw orkiestry spowodowaly skameralizowanie orkiestry i redukcje
instrumentarium. Chociaz az do $mierci Richarda Straussa mamy do czynienia
z orkiestrami monstrualnych rozmiaréw, w ktérych stosuje si¢ wszystkie rodzaje fle-
téw — jak chociazby Igor Strawiniski w Swiecie wiosny, Gustav Mahler w III Symfo-
nii d-moll (1894—1896) i V Symfonii cis-moll (1901—1902) z uzyciem czterech fle-
téw piccolo, czy Arnold Schonberg (1874—1951) w Erwartung op. 17 (1909), gdzie
kompozytor zamiescil osiem fletéw, tak wraz z nastaniem awangardy i postmoderni-
zmu orkiestra zaczeta przybiera¢ inne ksztatty. Coraz czesciej kompozytorzy decydo-
wali si¢ na specyficzny sktad orkiestry, korzystajac z pomocy elektroakustycznej
oraz niestandardowych instrumentéw jak: mandolina, klawesyn, okaryna.

Na poczatku XX wieku partie fletu w utworach orkiestrowych byly bardzo wir-
tuozowskie 1 traktowane solistycznie, jak chociazby w Daphnis et Chloé (1909—
1912) M. Ravela czy poematach symfonicznych R. Straussa.
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Solo

51. M. Ravel: Daphnis et Chloé cz. 111, takty 9—12
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Pézniej partie te zostaty skameralizowane i nadano im nowa rol¢ oraz nowe zna-
czenie. Skala fletu w repertuarze tego okresu zostala nagigta do takich dzwigkow
jak c*, chociazby w IX Symfonii D-dur (1909—1910) Gustava Mahlera czy d* w I Sym-
fonii klasycznej D-dur op. 25 (1916—1917) Sergiusza Prokofiewa (1891—1953).
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52. G. Mahler: IX Symfonia D-dur cz. 11, takty 504—522



Zdobycze nowych technik wykonawczych majq swoje zastosowanie w partiach
orkiestrowych utworéw takich kompozytoréw jak: Yannis Xenakis (1922—2001),
Karlheinz Stockhausen (1928—2007) czy Witold Lutostawski (1913—1994). Bardzo
ciekawym przykitadem solistycznego potraktowania instrumentéw, w tym fletu, jest
Koncert na orkiestre (1943) Béli Bartoka (1881—1945). Juz sam tytul utworu wska-
zuje na fakt, iz poszczegdlne instrumenty oraz grupy instrumentalne traktowane sa
solistycznie i bardziej koncertowo. Ta dos¢ rzadko spotykana, w twoérczosci orkie-
strowej XX wieku forma wczeSniej zostala doceniona tylko przez Paula Hindemitha
(1925) i Zoltana Kodély’ego (1939). Dzieto Bartoka zostalo skomponowane na za-
moéwienie Sergiusza Kusewickiego i Bostonskiej Orkiestry Symfonicznej w roku
1943, a prawykonanie odbyto si¢ rok pdzZniej przez t¢ wiasnie orkiestrg. Kompono-
wanie Koncertu przypadio na bardzo cigzki okres w zyciu B. Bartdka, poniewaz byt
w tym czasie hospitalizowany w USA, gdzie przebywatl po ucieczce z Wegier po ich
zajeciu przez Hitlera. Sam utwoér, poza srodkowym ogniwem FElegia, nie oddaje jed-
nak zadnych oznak trosk czy cierpienia. Petno tu radosci zycia, energii oraz styszal-
ne sa wptywy muzyki ludowej. To wtasnie studiowanie folkloru rodzimego oraz za-
interesowanie folklorem krajéw batkanskich, arabskich i Pétnocnej Afryki, jak sam
autor napisat: ,mialo decyzyjny wplyw na moja twodrczo$¢, poniewaz wyzwolito
mnie od bezwzglednych zasad systemu dur—moll”".

W czwartej czesci Intermezzo interrotto Bartdok cytuje w glosie klarnetu Marsz
z VII Symfonii C-dur , Leningradzkiej” op. 60 (1941) Dymitra Szostakowicza
(1906—1975). Partia fletéw (3 flety i piccolo) jest bardzo wymagajaca pod wzgle-
dem technicznym. Sztandarowa pozycja studiéw orkiestrowych jest dla flecistow
cze$¢ druga Giuoco delle copie, czyli ,,Gra par”’, gdzie poszczegdlne instrumenty
rozgrywaja swoje partie parami. Partia fletéw zapisana w interwale kwinty czystej
przebiega przez cala skale instrumentu i prezentuje rézne rodzaje artykulacji, jak
np.: podwdjne i potrdjne staccato. Partia ta wymaga od muzyka orkiestrowego posta-
wy solistycznej oraz umiejetnosci wspdlpracy zespotowej z drugim solista, w tym
wypadku réwnorze¢dng partia drugiego fletu.

5 J. Machlis: Introduction to Contemporary Music. New York: W.W. Norton & Company,
1979, s. 186.
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Kolejnym przyktadem kameralnego potraktowania instrumentéw detych jest dia-
log, w czesci zatytutowanej Elegia, migdzy 2 fletami i piccolo a 3 klarnetami.
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Natomiast pod koniec czgsci czwartej Koncertu pojawia si¢ zupelnie solowy i ka-
dencyjny fragment w glosie fletu.
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Duration of 4th movement approx. 4' 8"

1V, takty 143—151



Koncert na orkiestre Béli Bartéka wskazuje wigc na potaczenie muzyki solowe;j,
kameralnej, a mimo wszystko ujetej w formie zespotowej, czyli orkiestrowe;.

Analogia do dziela Béli Bartdka jest bez watpienia Koncert na orkiestre
(1950—1954) Witolda Lutostawskiego. Lutostawski, podobnie jak Bartok, wykorzy-
stal materiat kilku melodii ludowych — tutaj z Mazowsza. Zmodyfikowane i prze-
tworzone nadaly wielkiej formie symfonicznej indywidualny charakter. Praca nad
Koncertem trwata od 1950 do 1954 roku. Prawykonanie miato miejsce w Warszawie
26 listopada 1954 roku. Orkiestr¢ Filharmonii Narodowej — woéwczas Wielkiej
Orkiestry Symfonicznej Filharmonii Warszawskiej — poprowadzit Witold Rowicki,
ktéremu utwér zostal dedykowany. W utworze Lutostawskiego znajduje si¢ wiele
wymagajacych i nietatwych fragmentéw wskazujacych na kameralne traktowanie
grupy instrumentéw detych, jak ponizszy z towarzyszeniem fortepianu,

56. W. Lutostawski: Koncert na orkiestre cz. 111, takty 484—486
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badZz kolejny — bedacy forma dialogu migdzy grupami instrumentéw, takich jak:
3 flety (w tym piccolo), 3 oboje, 3 klarnety i 3 fagoty.
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Innym przykitadem z krggu muzyki polskiej jest IV Symfonia koncertujqca op. 60
na fortepian i orkiestrg (1932) Karola Szymanowskiego (1882—1937). Dzieto plano-
wane pierwotnie jako ,,koncert”. Nawet budowa utworu sktadajaca sig¢ z trzech czgsci
zbliza bardziej do formy koncertu niz symfonii, niemniej jednak jest to utwoér symfo-
niczny z solowym instrumentem koncertujacym. Partia fortepianu jest bez watpienia
wymagajaca i efektowna, lecz nie posiada rozbudowanego elementu wirtuozowskiego
i jest zbyt mocno spleciona z partia orkiestry. Stad tez ostatecznie kompozytor zdecy-
dowat si¢ na nadanie dzietu miana Symfonii koncertujqcej wiaczonej do numeracji
symfonii jako czwarta. Kompozycja byta dedykowana Arturowi Rubinsteinowi. Pra-
wykonanie tego utworu odbylo si¢ 9 pazdziernika 1932 roku w Poznaniu. Rozwinigta
partia solowego fortepianu oraz mniejsza fletu, skrzypiec oraz innych instrumentéw
znajduja si¢ przede wszystkim w czeSci drugiej Andante molto sostenuto. Solo fleto-
wemu towarzyszy fortepian, tworzac klimat sonaty instrumentalne;j.

Andante molto sostenuto

irds expressif, un peu eragéré
sl
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Ukazujac kolejne przyklady zastosowania muzyki kameralnej i solowej w muzyce
orkiestrowej, nie sposéb pominaé twdrczosci Dymitra Szostakowicza (1906—1975),
a doktadnie jego trzonu tworczosci, ktéry stanowia symfonie. Pigtnascie dziet, ktérym
kompozytor zawdzigcza miano jednego z wybitniejszych symfonikéw XX wieku. Juz
w pierwszej z nich — Symyfonii f-moll op. 10 (1923—1925), bedacej debiutem kompo-
zytorskim Szostakowicza, pojawia si¢ solo fletu, ktdre zostaje przejgte przez klarnet,
by w fazie konicowej sola obu instrumentéw byly na pierwszym planie.

o 1L .@
. [ = TE
i :
'ﬁ‘h
Fag. | =t E= 5 2
X
L.11
=
Cor. I’
(F) 1t
- : l;
'r-bo - 1 — —
(B) H = 5 3

J
&N
V-no =S - —
solo -
lzs.
= 1 T T
V-nl 1 S S E I SIS TSI E e S TR a1
P
- piz
Vent 11 (Eg P et  EEEEE SIS ===
Y - - - - - - - - -
»”
; pix
V.le P == =s 7 7 r 7 — Y—r—F
=== == == TESEESSESIS =SS ESIE ST
»
veselll [EFES T FrrrFr 1 —T—7 1
S ==: = = St f =
C-basat S - P HE ] ¥ —H F—H—H——3F




@ rit.

 — o L o ———
== HH—T
P 1= =3

W
udm
[T,

[N
[

:E.
I
s olls il Gi

=t T - = —=
= - : - et
—
T e — ¥ ; 3 —r
; 3 - r —— & - = r ——

" S o s S a— ; S —— : 5
— o T o
b -+

{ o'y 8 tempo

Archi

A
o

60. D. Szostakowicz: I Symfonia f-moll op. 10 cz. I, takty 88—117

92



Solo w glosie fletu pojawia si¢ réwniez w XII Symfonii d-moll ,,Rok 1917 op. 112
(1959—1961). Jest ono o tyle ciekawe, iz instrumentami akompaniujacymi sa dwa po-
zostate flety (2 i 3), klarnety i fagot, co zbliza je bardziej w strong wykonawstwa ka-
meralnego.
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Kolejny fragment tego samego dzieta, to typowa forma muzyki kameralnej

w grupie instrumentéw detych drewnianych,
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a ponizszy przyktad to juz prawie pelna orkiestra deta.
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Tym samym przyktady dziet symfonicznych Dymitra Szostakowicza przejawiaja
wszechstronny wzér taczenia muzyki solowej, kameralnej i zespotowe;.

Ciekawym przyktadem solowego potraktowania dwéch instrumentéw detych —
fletu i oboju — z wykorzystaniem wspotczesnych technik wykonawczych jest Kon-
cert podwdjny na flet, obdj 1 orkiestre (1972) Gyorgyego Ligetiego (1923—2006).

Gyorgy Ligeti
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64. G. Ligeti: Koncert podwdjny na flet, obdj i orkiestrg¢ cz. I, takty 1—8
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Synteza dokonuje si¢ tutaj poprzez zastosowanie muzyki solowej, kameralnej
oraz wspoétdziatania orkiestrowego. Oprdocz solowego fletu kompozytor wilacza do
sktadu orkiestry trzy flety zamienne na flety piccolo. Ciekawostka jest rozmieszcze-
nie muzykéw na estradzie podczas wykonywania tego dzieta. Kompozytor proponu-
je, ze wzgledu na fakt, iz nie ma obsadzonego glosu skrzypiec, aby wszyscy orkie-
strowi flecisci, oboisci i klarnecisci zasiadali z przodu sceny.

Konkludujac rozwazania o muzyce orkiestrowej, mozna pokusi¢ si¢ o stwierdze-
nie, ze jest ona potaczeniem muzyki solowej i kameralnej, ale tylko i wytacznie
w pojeciu materii dZwigkowej. Muzycy maja bezsprzeczny wpltyw na jakos¢ i inter-
pretacje miejsc solowych, a dyrygent — wiodacy wptyw na catoksztatt utworu. Przy-
toczone przyktady Swiatowej literatury symfonicznej wskazuja jednak, ze kompozy-
torzy daja znakomite pole do popisu dla instrumentalistéw-solistow. Mam tu na
mysli fragmenty kadencyjne oraz solowe z towarzyszeniem innego instrumentu, tria
oraz wigksze grupy instrumentalne. Poczawszy od rewolucyjnych zmian w muzyce
symfonicznej L. van Beethovena, ktéry dopuscit do glosu réwniez instrumenty dete
jako instrumenty wiodace, orkiestra symfoniczna rozwijata si¢ nadal poprzez wpro-
wadzanie nowych instrumentéw oraz wykorzystanie ich w partiach solowych.






Fletowa muzyka kameralna

Fletowa muzyka kameralna w poszczegélnych okresach ksztaltowata sig réz-
norodnie. Stad zasadne bedzie opisaé t¢ muzyke, przyjmujac kryterium chronolo-
giczne.

Do okresu baroku

Do roku 1750 muzyka kameralna wykonywana byta gléwnie przez amatoréw
i raczej nie goscita w duzych salach koncertowych. Byt to bardziej gatunek muzyki
rozrywkowej, przy ktérej mito mozna bylo spedzi¢ czas. Kompozytorzy zatrudnieni
w zamoznych domach lub na dworach — wzywani byli do pisania muzyki przezna-
czonej do wykonania przez cztonkéw muzykujacej rodziny. W takich wypadkach in-
strumentacja zwykle nie byla sprecyzowana. Zalezata od umiejgtnosci technicznych
0s6b grajacych. Bardzo czesto w partyturach utworéw z tego okresu mozemy napo-
tka¢ informacjg: ,,[...] na dowolny instrument melodyczny”, jak na przyktad w Sona-
tach metodycznych (1728—1732) Georga Philippa Telemanna (1681—1767) czy So-
natach (ok. 1730) Georga Friedricha Hiéndla (1685—1759), gdzie te sama partig
mogt wykonywa¢ muzyk grajacy na flecie poprzecznym, jak i na flecie podtuznym,
skrzypcach lub oboju. Swiadczy to o tym, iz istota byla sama tre$¢ muzyczna, a nie
za$ barwa i indywidualne brzmienie instrumentéw. Poza tym wykonawstwo takich
utworéw bylo duzo bardziej swobodne, gdyz nie zawezalo w zaden sposéb grupy
wykonawcze;.
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Il. 2. Strona tytutowa Sonat metodycznych G.Ph. Telemanna jako przyktad
muzyki kameralnej, gdzie instrumentem wiodacym moze by¢ flet lub skrzypce

Wspomniane we wstgpie duety tego okresu cieszyly si¢ duza popularnoscia.
Wsréd kompozycji na dwa flety mamy: 6 Sonat (1728) Michela Blaveta
(1700—1768), 4 Suity, 55 tatwych utworéw oraz 6 Koncertow op. 68 Josepha Bodin
de Boismortiera (1689—1755), 12 Duetow 1 6 Sonat Georga Friedricha Héindla,
3 Duety Esprit-Philippe Chédevilla (1696—1762) oraz duety Pietro Locatellego
(1695—1764), Daniela Williama Purcella (1660—1717) oraz Johanna Joachima
Quantza (1697—1773). Powstaja takze utwory na flet z towarzyszeniem innych in-
strumentéw jak: obdj, skrzypce czy gitara oraz znaczna liczba sonat na flet z towa-
rzyszeniem basso continuo. Za przyklad moga postuzy¢ Sonaty (1724—1741)
Johanna Sebastiana Bacha, jak réwniez Sonaty (1730—1732) Georga Friedricha
Héndla czy Sonaty (1712) Benedetto Marcella (1686—1739).
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Cecha charakterystyczng omawianego okresu byla obsada triowa na dwa instru-
menty sopranowe (melodyczne) i basso continuo. Role instrumentéw sopranowych
spetniaty na przyktad dwa flety, dwa oboje, dwoje skrzypiec lub dowolne potaczenie
innych instrumentéw. Obecnie mamy dostgp do sporej liczby takich utworéw, giéw-
nie komponowanych przez Georga Philippa Telemanna, Arcangelo Corellego
(1653—1713), Antonio Vivaldiego (1675—1741), Henry’ego Purcella (1659—1695),
Francois Couperina (ok. 1630—1701) i Jean-Philippa Rameau (1683—1764).

Duza dowolnos¢ wykonawcza pozostawit wspomniany Joseph Bodin de
Boismortier w swoich 6 Sonatach op. 7 na trzy flety (1725). Kompozytor znany jest
z prowadzenia pigknych linii melodycznych, ktére uwypuklaja dZwigk instrumentu.
Z fantazja réznicowal wszystkie czgsci Sonat, co sprawia, ze kazda z nich ma swdj
wlasny charakter. Wszystkie trzy partie gtosowe sa traktowane réwnorzednie i zadna
nie schodzi do roli permanentnego akompaniamentu, co ma czasami miejsce W in-
nych tego typu utworach. Sonaty te moga by¢ wykonywane przez zesp6t obojowy
Iub skrzypcowy albo kombinacjg tych instrumentéw.

Przyktadem utworu na cztery flety moze by¢ Kwartet znanego mitosnika fletu
— Fryderyka II Wielkiego (1712—1786) lub Notturno D-dur Karla Dittersa von
Dittersdorfa (1739—1799) na skiad czterech fletéw lub czworo skrzypiec.

Duzo bardziej uniwersalny okazat si¢ flet w powiazaniu z klawesynem lub basso
continuo. Trudno tu méwic o basso continuo jako osobnej roli zespolowej czy partii
niosacej wlasny tadunek emocjonalny, gdyz zazwyczaj partia ta byta dublowana na
przyklad przez wiolonczelg czy fagot tak jak ma to miejsce w Sonatach G.F. Hindla
czy A. Vivaldiego.

Takze w sonatach kompozytorzy baroku wykorzystuja technike charakterystyczna
dla muzyki solowej — polifoni¢. Bardzo ciekawe jest w tym wypadku potaczenie
polifonii wielostrukturalnej — w obrebie poszczegdlnej partii sonaty, jak i w obrebie
catego cyklu. Interesujagcymi utworami sa Sonaty J.S. Bacha. Kompozytor zrezygno-
wal z basso continuo w Sonatach h-moll, Es-dur oraz A-dur (BWV 1030—1032),
nadajac partii klawesynu indywidualny, czysto kameralny i wirtuozowski ksztatt.
Muzyke solowa z akompaniamentem trudno zaliczy¢ do muzyki kameralnej, gdyz
rola instrumentu towarzyszacego — najczesciej fortepianu lub klawesynu — zawe-
zona jest do roli czynnika harmonicznego. Jednakze w przypadku tych Sonat partia
instrumentu towarzyszacego jest na tyle rozwinigta, ze tworzy osobna niezalezna
partie. Ze wzgledu na solistyczne traktowanie obu partii ten rodzaj grania zespoto-
wego mozna by zaliczy¢ do muzyki kameralne;j.

Klasycyzm

Okres klasyczny obfituje w koncerty pisane na flet, gdyz popularno$¢ tego in-
strumentu mimo uptywu czasu nie maleje. Niejednokrotnie w klasycznych koncer-
tach fletowych wykorzystuje si¢ elementy gry solowej, takie jak: popisowe kadencje
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i barwa brzmienia poszczegdlnych rejestréw przy jednoczesnym zastosowaniu umie-
jetnosci wspdtpracy zespotowe;.

Wolfgang Amadeusz Mozart (1756—1791) skomponowat trzy Koncerty fletowe:
G-dur (1777—1778), D-dur (1778) (transkrypcja Koncertu obojowego) oraz C-dur
na flet i harfe (1778), ktére do dzisiaj stanowia arcydzieta w literaturze fletowe;.
W swoim dorobku dwa Koncerty fletowe D-dur (1766; 1771—1785) ma réwniez
brat Josepha Haydna — Michael Haydn (1737—1806). Koncert fletowy G-dur
odnajdziemy takze u kompozytora operowego Christopha Willibalda Glucka
(1714—1787) oraz Giovanniego Battisty Pergolesiego (1710—1736), a takze w wy-
kazie twoérczosci J. Haydna pojawia si¢ fletowy Koncert fletowy D-dur, jednakze
w rzeczywistosci zostal on skomponowany przez innego austriackiego kompozyto-
ra — Leopolda Hofmanna (1738—1793). Inni kompozytorzy tworzacy koncerty
fletowe to migdzy innymi: Carl Stamitz (1745—1801), Franz Anton Hoffmeister
(1754—1812), Francois Devienne (1759—1803), André E.M. Grétry (1741—1813),
Franz Danzi (1763—1826). Oprécz koncertéw instrumentalnych kompozytorzy okre-
su klasycyzmu tworzyli takze: duety, tria, kwartety, kwintety, jak réwniez utwory
na wigksze zespoty.

Wraz z nastaniem klasycyzmu rola muzyki kameralnej zaczeta si¢ zmieniaé. Nie
byta juz ona tworem wyltacznie konsumowanym przez zamozne amatorskie rodziny
muzykujace. Ten sposéb komponowania nadal istniat i niektérzy kompozytorzy, tacy
jak na przyktad Joseph Haydn (1732—1809), przez dtugie lata cieszyli si¢ przywile-
jami patronatu. Niemniej jednak muzyka, a w tym i muzyka kameralna, stawala si¢
sztuka publiczna, wykonywana w salach koncertowych. Bezsprzecznie muzyka ka-
meralna okresu klasycyzmu odzwierciedlata ducha swoich czaséw. Nie mozna
stucha¢ utworéw kameralnych W.A. Mozarta czy J. Haydna bez wiedzy na temat
klasycyzmu wiederiskiego. Ta wtasnie muzyka stanowi odzwierciedlenie stylu tego
okresu w najczystszym mozliwym sensie.

Wywodzacy si¢ z baroku kwartet smyczkowy dzigki J. Haydnowi zostal wypole-
rowany na klasyczny klejnot. J. Haydn skomponowat 83 kwartety uchodzace za arcy-
dziela muzyki kameralnej. Dzigki swej mistrzowskiej konstrukcji staty si¢ baza
i punktem wyjscia dla pozostatych klasykow, jak i p6Zniejszych kompozytoréw: Jo-
hannesa Brahmsa (1833—1897) czy Antona Dvofdka (1841—1904).

W.A. Mozart zainteresowal si¢ muzyka kameralna, dzigki wspdélnemu muzyko-
waniu z J. Haydnem; grywat z nim bowiem w kwartecie smyczkowym, co byto efek-
tem ich szczerej przyjazni. W dorobku W.A. Mozarta znajduja si¢ 23 kwartety, ktdre
podobnie jak kompozycje J. Haydna — stanowia wzér do nasladowania przez
péZniejsze pokolenia kompozytoréw. W.A. Mozart wykorzystywatl takze inne instru-
menty w swoich kwartetach, na przyktad instrumenty dete z towarzyszeniem smycz-
kéw, tria na instrumenty degte oraz serenady. On takze odkrywal brzmienia tria
i kwartetu fortepianowego, ktérych jest zreszta nazywany ,,0jcem’. Ponadto skompo-
nowal cztery kwartety fletowe. Z listu Mozarta do ojca z 10 grudnia 1777 roku do-
wiadujemy si¢, ze kwartety zostaly zamdowione przez Ferdinanda Dejeana — lekarza
wojskowego — melomana i muzyka amatora grajacego na flecie. Dejean zaoferowat
Mozartowi ,,200 florenéw za skomponowanie trzech fatwych i krétkich koncertéw
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oraz kilku kwartetéw na flet”!6. Ostatecznie Mozart skomponowat dla Dejeana: dwa
Kwartety fletowe (KV-285, KV-285a) oraz Kwartet fletowy KV-285b, dwa Koncerty
fletowe (KV-313, KV-314). Prawdopodobnie réwniez Andante C-dur (KV-315)
(1778). Kwartety fletowe same w sobie sa czym$ nadzwyczajnym w fletowej muzy-
ce kameralnej, dlatego warto je pokrétce przedstawié. Kwartet D-dur (KV-285)
W.A. Mozart ukoriczyl w Mannheim w 1777 roku. Utwér ten charakteryzuje sie lek-
ko$cig i zwartg konstrukcjg. Partia fletu jest trochg inna niz partia pierwszych skrzy-
piec w kwartetach smyczkowych z tego okresu, ale i tak nadano jej wiodaca rolg
w zespole. Kwartet ten jest najdluzszym ze wszystkich czterech kwartetow, ktére
Mozart napisat. Zaréwno flet, jak i pierwsze skrzypce w kwartetach smyczkowych
maja tutaj dominujaca rolg.

Kwartet G-dur KV 285a (1777—1778) przetrwal jedynie dzigki kopii sporzadzo-
nej ,,inna reka” w roku 1792. Zostal on wéwcezas dotaczony do pierwszego kwartetu,
co przyczynito sie do tego, ze przez wiele lat uczeni watpili w jego autentycznosc.
Jest on najbardziej skondensowany z czterech kwartetéw i obydwie czgSci maja tg
sama tonacj¢ oraz tréjdzielne metrum. Nie brak tu jednak swoistego uroku: zaczyna
sie¢ bogatym strukturalnie Andante, a kotficzy Tempo di Menuetto. Charakterystyczne
sa tutaj nagle, ostre kontrasty dynamiczne i szybkie przebiegi melodyczne.

Kwartet C-dur KV 285b ukazal si¢ dopiero w dziewigtnastowiecznych publika-
cjach. Pod wzgledem stylistycznym nie jest spdjny, co pozwala sadzié, iz byé moze
Kwartet zostal skompletowany przez wydawce. W Kwartecie tym Mozart stawia wy-
sokie wymagania fleciscie, jak i skrzypkom, co tworzy prawdziwie kwartetowy styl.
Warto zauwazy¢, ze druga cze$¢ Andantino to temat z wariacjami. Echa tematu
mozna odnalezZ¢ we wspanialtej Serenadzie B-dur KV 361 na trzynascie instrumentow
detych (brak tu fletu), ktéra Mozart napisat na poczatku 1781 roku. Uwazano, ze
wersja fletowa poprzedzita t¢ z Serenady. Dzisiaj jednakze sadzi sig, ze jest to jej
péZniejsza aranzacja. Niektére pomysly czesci pierwszej znalazly si¢ takze w szki-
cach Uprowadzenia z Seraju, datowanych na 1781 rok.

161, Dembowski: Wolfgang Amadeusz Mozart: Listy. Warszawa: Wydawnictwo Naukowe
PWN, 1991, s. 204.
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Kolejny Kwartet na flet i smyczki A-dur KV 298 to czarujace i eleganckie
dzieto, w ktérym zostalty wykorzystane zapozyczone melodie w sposéb parodiujacy,
co wowczas bylo bardzo popularne. Pierwsza cz¢s¢ Kwartetu — Andantino — stano-
wi cykl wariacji oparty na prostym temacie, prawdopodobnie napisanym przez przy-
jaciela Mozarta — flecisty, kompozytora i wydawcy — Franza Antona Hoffmeistera.
Flet upigksza tu pierwsza wariacje, skrzypce druga, a altowka trzecia. Na koricu flet
znowu przejmuje temat gtéwny przy akompaniamencie wiolonczeli. Kolejna czgs¢ to
skoczny Menuet, ktérego Trio jest zaczerpnigte z francuskiej piesni ludowej — I/
a des bottes, des bottes Bastien. Powracajacy zas temat gtowny finatowego Ronda
pochodzi z arii Chi mi mostra, chi m’addita dove sta il mio dolce amore opery Le
gare generose (1786) skomponowanej przez Giovanniego Paisiella (1740—1816).
W.A. Mozart wystuchal opery G. Paisiella podczas swojej pierwszej wizyty w Pra-
dze i fakt ten pozwala na datowanie, a takze miejsce powstania Kwartetu. W swoim
manuskrypcie Mozart zatytutowal ostatnia czg$¢ Rondieaoux, nazwa wskazuje na
groteskowe traktowanie francuskiego ronda, a nast¢pnie dodat (po wtosku) wskazéw-
ki wykonawcze, ktére brzmiaty mniej wigcej tak: ,,Allegretto grazioso, powinno by¢
wykonane w tempie umiarkowanym, petnym gracji, nie za wolno, nie za szybko —
po prostu w sam raz — z wdzigkiem i ekspresjq”.

Kolejny przyktad utworéw kameralnych, pisanych reka innego wielkiego klasyka,
to trzy Tria na flet, skrzypce i wiolonczelg (1794) Josepha Haydna. Niestety, niewie-
le wiadomo na temat tych utworéw i spekuluje si¢, ze pewna ich czg$¢ zostata napi-
sana przez jego brata — Michaela. Dzieta te musiaty jednak czekaé az do drugiej
wojny Swiatowej, zeby zwréci¢ uwage wykonawcéw i zostaly wiaczone do reper-
tuaru muzyki kameralnej. 7ria cechuje lekkos$¢, wesotosé, prostota i niestychane
piekno melodii, jak réwniez znakomita konstrukcja formalna.

Na uwage zasluguja takze sonaty na instrument solowy z towarzyszeniem forte-
pianu, ktéry w okresie klasycyzmu stat si¢ coraz bardziej popularny. Wiele z tych
utwordw, jak niektére sonaty W.A. Mozarta czy L. van Beethovena, pisanych jest na
fortepian z towarzyszeniem instrumentu, co ewidentnie wskazuje na rolg instrumentu
wiodacego 1 wyprowadza fortepian z cienia akompaniamentu. Mozemy to zaobser-
wowaé w Szesciu wariacjach op. 105 na fortepian i flet (1819) czy Serenadzie op. 41
na fortepian i flet lub skrzypce (1803) L. van Beethovena.
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Warto nadmienié, iz Serenada op. 41 oparta jest na Serenadzie op. 25 na flet,
skrzypce i altéwke, skomponowanej przez Beethovena w 1801 roku. Dwa lata p6z-
niej Franz X. Kleinheinz (1765—1832) dokonat aranzacji tego utworu na flet lub
skrzypce i fortepian. Wersja ta zostata zweryfikowana oraz poprawiona przez L. van
Beethovena i dzielo ostatecznie zostalo wydane w grudniu 1803 roku przez wydaw-
nictwo Hoffmeister & Kiihnel w Lipsku juz jako op. 41.

To, co zapoczatkowali Joseph Haydn i Wolfgang Amadeusz Mozart w dziedzinie
muzyki kameralnej, pdzniej kontynuowane bylo przez Ludviga van Beethovena,
a potem Franza Schuberta (1797—1828). L. van Beethoven napisat 16 kwartetéw,
utwory kameralne wykorzystujace instrumenty dete oraz 15 sonat na fortepian z to-
warzyszeniem skrzypiec lub wiolonczeli. Jednak muzyka Beethovena wprowadza juz
zupetnie nowy charakter i nowe — romantyczne myslenie. Muzyka staje si¢ bardziej
introspektywna i intymna.

Romantyzm

W XIX wieku dominuje muzyka solowa i orkiestrowa, pozostawiajac kamerali-
styke w cieniu zainteresowania romantycznego wykonawcy. Gtéwnym impulsem dla
muzyki kameralnej staty si¢ wowczas wirtuozeria i indywidualizm w ramach idei ro-
mantycznej. Wielko$¢ (masywnos$¢ brzmienia) i programowos$¢ mialy tutaj raczej
mniejsze znaczenie. Kwintet dety osiagnat tu dosy¢ stabilng pozycje. Skiad taki od-
najdziemy w twoérczosci kompozytora wczesnoromantycznego Antona Reichy
(1770—1836), autora 24 kwintetéw, oraz Franza Danziego (1763—1826), ktérego
9 kwintetéw zajmuje zelazna pozycje w repertuarze zespotéw tego typu. Z kolei
kompozytorem péZnoromantycznym, ktdry skomponowat Kwintet dety op. 43 (1922),
byt wielki dunski symfonik Carl Nielsen (1865—1931). Kwintet dety (1876) odnaj-
dziemy tez w tworczosci Paula Taffanela (1844—1908) — wirtuoza fletu, dyrygenta
oraz zatozyciela francuskiej szkoty fletowe;.

Forma i ksztatt kwartetéw, ktére J. Haydn i W.A. Mozart doprowadzili do per-
fekeji, pozostaty raczej bez zmian. Zmiany dotyczyly rozmiaréw czgsci, konstrukeji
tematow i sposobu traktowania instrumentu. Znakomity przyktad stanowia kwartety
Johannesa Brahmsa i Roberta Schumanna, doskonate w klasycznej budowie i struk-
turach formalnych, lecz nasycone bogactwem dZzwigkowym i romantyczng zarliwo-
Scig. Typowy romantyzm potozyl tu nacisk na dluzsze, bardziej $piewne i wielo-
barwne linie melodyczne, co czasami powodowato brak réwnosci brzmienia
w poszczegdlnych partiach zespotu.

Praktycznie kazdy kompozytor tamtego okresu pisat muzyke kameralna, ale Za-
den, za wyjatkiem wtasnie J. Brahmsa i R. Schumanna, nie doréwnal jakosci muzyki
kameralnej klasycyzmu. Romantyczna muzyka kameralna XIX wieku cieszyta sig
popularnoscig w takich krajach jak Niemcy, Rosja i kraje wschodnioeuropejskie,
mniej natomiast we Francji i Wtoszech.
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Mimo iz flet nadal zyskiwat na popularnosci wsréd muzykéw i amatoréw, jego
krélowanie i dominacja (jak to miato miejsce w poprzednich okresach) koriczy sig
wraz z nastaniem romantycznych uniesien. Do tej pory traktowany na réwni ze
skrzypcami pod wzgledem popularnosci, musial ustapi¢ miejsca fortepianowi,
skrzypcom, wiolonczeli oraz klarnetowi. Gtéwnym powodem takiego stanu rzeczy
byt rozwéj muzyki salonowej, w ktorej krolowat fortepian, réwniez i nowa jakos¢
brzmienia, a takze rozwéj faktury orkiestrowe;.

Nie pomdgt nawet fakt, ze w 1847 roku Theobald Boehm wprowadzit nowy sys-
tem palcowania i zmienit konstrukcje fletu. Dzigki mechanizmowi zamykanych klap
i dzwigni stat si¢ bardziej ruchliwy i zyskal na czystos$ci brzmienia. T. Boehm, obok
fletéw drewnianych, konstruowat takze flety ze srebra, co przyczynito si¢ réwniez do
wzmocnienia i uszlachetnienia dZwieku fletu.

Il. 3. Flety wykonane przez Theobalda Boehma. Od lewej z roku:
1828, 1832, 1847, 1848, 1874, 1877
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Il. 4. Theobald Boehm (po prawej) trzymajacy jeden ze swoich fletow

Literatura fletowa epoki romantyzmu to w giéwnej mierze kompozycje pisane
przez flecistéw wirtuozow, takich jak wspomniany juz: Paul Taffanel, Theobald
Boehm czy Anton Bernhard Fiirstenau (1792—1852). Obok nich tworzyli Friedrich
Kuhlau (1786—1832) czy Carl Reinecke (1824—1910). Literatura ta obejmuje
znaczng liczbe utworéw solowych, jak: etiudy, fantazje i kaprysy, sonaty z towarzy-
szeniem fortepianu oraz tria i kwartety fletowe.

Wsréd duetéw fletowych, ktére osiagnety poziom repertuaru koncertowego, nale-
zy wyrdéznié: 3 Duos op. 87 (1827) Friedricha Kuhlaua oraz trzy Romanze op. 21
Antona Reichy. Friedrich Kuhlau jest takze autorem Grand Trio h-moll op. 90
(1826), Kwartetu e-moll op. 103 na 4 flety (1829), kwintetéw fletowych oraz sonat
i innych utworéw z towarzyszeniem fortepianu.

Przy okazji omawiania utworéw nacechowanych romantycznym tragizmem ko-
niecznie nalezy wspomnie¢ o waznym w kameralnej literaturze fletowej utworze,
a mianowicie Variationen iiber das Lied ,,Trockne Blumen” na flet i fortepian (1824)
Franza Schuberta. Trockne Blumen stanowi osiemnasta piesi cyklu Die schone
Miillerin (Piekna Mtynarka) (1823) i opowiada o tragicznej milosci kochankéw.
Dzieto to petne jest kontrastow, napigé, uniesieni i nieoczekiwanych zmian charakteru
podkreslonych zmienng harmonia.

Utwor ten zostal napisany dla przyjaciela Franza Schuberta — flecisty Ferdinan-
da Bognera. Warto tu dodaé, ze Bogner musial by¢ znakomitym wirtuozem, ponie-
waz pierwotna wersja piatej wariacji jest niezwykle trudna do wykonania ze wzgledu
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na trzydziestodwoéjki wykonywane staccato. Kompozycja ta jest znakomitym przy-
ktadem solowego potraktowania obydwu instrumentéw w kombinacji zespolowe;.
Wariacje I, V i VII sa popisowa partig dla fletu przy dyskretnym akompaniamencie
fortepianu,

68. F. Schubert: Variationen iiber das Lied , Trockne Blumen” na flet i fortepian, wariacja V, takty 1—8
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a z kolei wariacje II i IV wykazuja wirtuozeri¢ fortepianu — sprowadzajac role fletu
jedynie do czynnika harmonicznego i kolorystycznego.
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69. F. Schubert: Variationen iiber das Lied ,, Trockne Blumen” na flet i fortepian, wariacja II, takty 1—8
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Pozostate wariacje i temat to przyklad réwnorzednie potraktowanych partii, ktére
wzajemnie si¢ uzupetniaja.

: T

>

70. F. Schubert: Variationen iiber das Lied , Trockne Blumen’
ty 1—15

na flet i fortepian, wariacja III, tak-

Kompozytorem, ktérego zalicza si¢ do romantyzmu, ale mimo wszystko dalej
tkwi w klasycznej formie, jest Carl Maria von Weber (1786—1826). Wtasnie on,
oprécz J. Brahmsa, jest tym kompozytorem, ktéry umitowat sobie obok fortepianu
i skrzypiec — klarnet. Na ten instrument przeznaczyl: koncerty, concertina, wariacje
i duety. W jego tworczosci odnajdziemy réowniez jeden utwor na flet z orkiestra: Ro-
manza siciliana g-moll J. 47. Jest to utwér pochodzacy z roku 1805, czyli z okresu
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wczesnej tworczosci Webera i w repertuarze fletowym ma raczej pomniejsze zna-
czenie. Za wyjatkiem kompozycji na instrument solo z towarzyszeniem fortepianu,
wsréd ktérych znajduje si¢ szeS¢ Sonat skrzypcowych, Weber napisat tylko trzy
(istotne) utwory kameralne: Kwartet fortepianowy op. 8 z roku 1809, ktéry zaty-
tutowat Grand Quatour, Kwintet klarnetowy op. 34 z roku 1815, zatytulowany
Grosses Quintett 1 Trio g-moll op. 63 na fortepian, flet i wiolonczelg (1819). Stowa
bedace czgscia nazwy: ,.grand” czy ,.grosses” nie wskazuja na rozmiary dziet, jak to
miato miejsce chociazby w kompozycjach F. Kuhlaua. Kameralne utwory C.M. von
Webera sa niejednokrotnie krytykowane za to, ze nie sa ,,w prawdziwie kameralnym
stylu”. Niewiele w nich wspétzawodniczenia i réwnomiernie zaplanowanej gry ze-
spotowej, a Kwintet klarnetowy przypomina raczej koncert na klarnet z towarzysze-
niem smyczkow. Jednakze Trio op. 63 — ze swoja partia fletowa poréwnywana do
gtosu skrzypcowego — jest hybryda klasycznego tria fortepianowego. Wtasciwie nie
wiadomo dlaczego, C.M. von Weber wybral t¢ wlasnie instrumentacje. Zaden
z dworskich flecistow nie inspirowat bezposrednio kompozytora. Utwoér zostat dedy-
kowany przyjacielowi i lekarzowi Webera — Philippowi Junghowi.

Ze wzgledu na niewystarczajacq iloS¢ dziewigtnastowiecznej literatury kameral-
nej na flet — gtéwnie sonat — flecisci czgsto dokonuja opracowari tych instrumen-
talnych form muzycznych, jednakze przeznaczonych na inne instrumenty, a nast¢pnie
dotaczaja je do wtasnego repertuaru koncertowego. Tak dzieje si¢ na przyktad z so-
natami skrzypcowymi Franza Schuberta, Césara Francka (1822—1890) czy klarneto-
wymi Johannesa Brahmsa. Kompozycje te sq aranzowane wedlug wlasnego uznania
i czasami (niestety) z uwzglednieniem indywidualnych umiejetnosci.

Zaréwno zwolennikéw, jak i przeciwnikéw takiej praktyki mamy wigc tyle samo.
Z jednej strony widoczne jest podazanie za wypetnieniem luki repertuarowej,
a z drugiej — pozostanie wiernym idei pierwotnego ksztaltu dzieta. Przyktadem
aranzacji dzieta skrzypcowego na flet jest Sonata A-dur op. 13 Gabriela Fauré
(1845—1924). Sonata, napisana w 1876 roku, to jego wczesne dzieto, ale ukazujace
juz pely potencjat kompozytorski i wtasny styl zaréwno pod wzgledem melodycz-
nym, jak i harmonicznym. Mamy tu wigc konwencjonalny uktad czterech cze¢sci, kto-
ry wypelniony jest Swiatem tak emocjonalnie zarliwym, Ze nic podobnie osobistego
nie znajdziemy we wczesniejszych kompozycjach. Pierwsza czg$é, w formie allegra
sonatowego, pelna jest polotu i radosci zycia. Znajduja si¢ tu nieprzerwane potoki
osemkowe, ktére jedynie na chwilg zawieszane sa dla zlapania oddechu, by nastep-
nie znowu wréci¢ do owej plynacej narracji. Wszystko to przeplatane jest pigkna
melodyka nie tylko fletu (skrzypiec), ale takze fortepianu. Puls drugiej czeSci imituje
bicie serca, co réwniez Fauré zastosowal w innych utworach, jak chociazby w 7 Nok-
turnie cis-moll op. 74 na fortepian (1898). Charakterystyczne sg tutaj dtugie frazy, co
dla wykonawstwa fletowego stanowi nie lada wyzwanie i wymaga wyjatkowych
umiejetnosci oddechowych.
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" Andante (J--as)
- 1
14 Andante (J.-63)

71. G. Fauré: Sonata A-dur op. 13 na skrzypce i fortepian cz. II, takty 1—21
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Trzecia czgs$¢ jest blyskotliwa i pelna dowcipu. Tu takze fleciSci napotykaja na
problemy wykonawcze. Tym razem w postaci realizacji pizzicato. Ostatnia czgs$¢, Fi-
nale, to reminiscencja muzyki R. Schumanna, ktérego G. Fauré byt goracym zwolen-
nikiem. Obok burzliwosci i pasji wyslysze¢ tu mozna wrecz intymna stodycz melo-
dii. Wielka szkoda, ze G. Fauré byt raczej skromny wobec fletu jako instrumentu
solowego 1 poswigcit mu tylko Fantazje op. 79 na flet i fortepian — napisana
w 1898 roku dla wybitnego flecisty wirtuoza Paula Taffanela. Oprdcz Fantazji nale-
zy tez wspomnie¢ o pigknych solach fletowych w utworach orkiestrowych G. Fauré.

Trudno jest oceni¢ trafnos$¢ aranzacji, poniewaz dokonujac transkrypcji z instru-
mentu smyczkowego, trzeba umiejetnie rozwigzaé problemy wykonawcze jak: pizzi-
cato, con sordino, dwudzwigki, wykroczenia poza skalg. Mamy do czynienia wigc
z przenos$nikami oktawowymi w obydwie strony, famanymi akordami itd. Sonata
G. Fauré, obok réwnie uroczej Sonaty A-dur na skrzypce i fortepian (1886) Césara
Francka, to doskonate przyktady na to, ze pomimo aranzacji na inny instrument,
utwory te nie traca niczego ze swojego pigkna, a jedynie zyskuja nowe walory
brzmieniowe.

Sposréd sonat fletowych nalezy wspomnie¢ o Sonacie Undine op. 167 Carla
Reineckego. Utwor ten, napisany w roku 1882 roku, stanowi przyktad na programo-
wy charakter muzyki kameralnej. Dzi§ Carl Reinecke pamigtany jest w kregach mu-
zycznych gtéwnie jako autor kadencji do koncertéw J.S. Bacha, W.A. Mozarta
i L. van Beethovena, a szerszej publicznosci jako autor Sonaty Undine. Ten, uro-
dzony w 1824 roku kompozytor niemiecki, byt jednym z najbardziej wptywowych,
uznawanych i wszechstronnych muzykéw drugiej potowy XIX wieku. Bliska przy-
jazi z J. Brahmsem i R. Schumannem odcisn¢ta pigtno na stylu kompozytorskim
C. Reineckego. Stychaé to migdzy innymi w calej Sonacie, ktérej klimat i charakter
do ztudzenia przypominaja twérczo$¢ R. Schumanna. Sonata jest oparta na nie-
mieckiej romantycznej basni Undine Friedricha de la Motte Fouqué (1777—1843),
napisanej w 1811 roku. Basn ta wywarla ogromne wrazenie na czytelnikach, przez
co stata si¢ inspiracja do tworzenia dziet muzycznych, baletowych, sztuk teatralnych
i poezji. Bohaterka powiesci jest rusatka (wodna) Undine, cérka kréla morza, za-
mieszkujaca w petnym spokoju krysztalowym patacu zanurzonym gieboko w wod-
nych odmetach. Jedyne, czego Undine pragnie, to nieSmiertelna dusza. Sposéb uzy-
skania nieSmiertelnosci wiedzie tylko poprzez zjednoczenie mitosci ze $miertelnym
cztowiekiem.

Ze wzgledu na brak manuskryptu kompozytora niewiele wiadomo o historii po-
wstania Sonaty Reineckego. Przypuszcza sig, ze przepadt w pozarze w Lipsku pod-
czas drugiej wojny Swiatowej. Wszystkie obecne edycje Sonaty bazuja na pierwszym
druku Roberta Forberga z 1882 roku, ktéra niestety zawiera wiele niescistosci. Do-
tycza one gléwnie pomytek drukarskich oraz biednych nut, brakéw w oznaczeniach
artykulacji i dynamiki. Jednakze wnikliwa rewizja péZniejszych edytoréw pozwolita
na odtworzenie wersji zblizonej do pierwotnej, jak i usunigcie btedéw.

Jesli chodzi o program Sonaty, istnieje obecnie kilka wersji, ale zadna nie jest
autorstwa kompozytora. Prawdopodobnie kazdej z czeSci przypisane byly programo-
we tytuty, ale z czasem zostaly one usunigte — podobnie jak dziato si¢ z tytutami
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czeSci w symfoniach Roberta Schumanna czy Gustava Mahlera. Mozna jednak na
podstawie charakteru i zawartoSci muzycznej poszczegdlnych czegsci dokonaé préby
odtworzenia programu.

Czes¢ pierwsza — Allegro: Undine, woda i fale (temat pierwszy), pragnienie
nieSmiertelnej duszy (temat drugi). Czes$¢ ta znakomicie obrazuje podwodny Swiat
dzigki wykorzystaniu dynamiki oraz szybkich przebiegdw szesnastkowych. Druga
czgS¢ — Intermezzo: przedstawia Swiat duchéw i ludzi. Obrazuje budzaca si¢ mitos$é
Undine do rycerza Huldbranda, jak réwniez swojskie i pelne prostoty wiejskie zycie.
Trzecia cz¢s¢ — Andante tranquillo: pigkna i liryczna melodia przedstawiajaca dys-
kusje kochankéw, ktorej cze$¢ srodkowa to burzliwe Molto vivace bgdace dla Undine
ostrzezeniem od jej wuja Kuhleborna, ze nie powinna wiazaé si¢ z czlowiekiem.
Czwarta cz¢$¢ — Finale: ukazuje oddalenie i tragedi¢. Huldbrand zostaje odsunigty
od Undine przez zta Berthalde, ktéra zmusza go do natychmiastowego matzernistwa.
Na ceremonii pojawia si¢ Undine i sktada rycerzowi pocatunek, ktéry go zabija. Po
pogrzebie Undine znika, a na jej miejscu pojawiaja si¢ dwa strumyki otaczajace
gréb. Sonata koriczy si¢ milosnym motywem z czesci drugiej, ktéra stanowi remini-
scencje utraconej mitosci. Tak w skrécie mozna by nakreslic schemat programowy
Sonaty Undine. Warto jeszcze zwrdci¢ uwage na parti¢ fortepianu tej Sonaty. Wyka-
zuje ona cechy fortepianowej muzyki solowej i pobrzmiewaja tu echa muzyki Fryde-
ryka Chopina (1810—1849) oraz Roberta Schumanna. Zreszta juz w podtytule utwo-
ru znajduje si¢ informacja ,na fortepian i flet”, co wyraznie daje sygnal, ktéry
z instrumentéw jest pierwszoplanowy. Ciekawostka moze by¢ fakt, iz Sonata Undine
jest dostgpna réwniez w transkrypcji na klarnet.

Ostatnim utworem romantycznym, ktéremu chce poswigci¢ wigcej uwagi, jest
Suita op. 34 na flet 1 fortepian (1877) Charlesa-Marie Widora (1844—1937). Ten
francuski kompozytor i organista urodzit si¢ w 1844 roku w Lyonie, gdzie w péz-
niejszych latach pracowatl w kosciele Saint-Francois. Ch.M. Widor byl organista
w paryskim kosciele Saint-Sulpice oraz profesorem kompozycji i gry organowej
w Conservatoire Superieur de Paris. Do uczniéw jego klasy kompozycji nalezeli
woéwczas: Arthur Honegger (1892—1955) i Darius Milhaud (1892—1974). Widor
skomponowat 10 symfonii organowych, 3 symfonie na orkiestrg, poemat symfoniczny
Noc Walpurgii na chor i orkiestre, 2 koncerty fortepianowe, koncert wiolonczelowy,
utwory kameralne, organowe, fortepianowe, wokalne, balety i muzyke sceniczna.
Jego Suita op. 34 jest petna orkiestrowego rozmachu i wrecz symfonicznej blyskotli-
wosci, zwlaszcza w ostatniej czesci. Ch.M. Widor skomponowal ten utwér dla
P. Taffanela i odzwierciedla on bardzo powazne podejScie kompozytora do gry fleto-
wej. P. Taffanel po raz pierwszy wykonat t¢ kompozycje w roku 1884, aczkolwiek
pierwsze wydanie drukiem ukazato si¢ dopiero w 1898 roku i czgsto ta wlasnie data
mylnie podawana jest jako data powstania utworu. W utworze tym po raz kolejny
dostrzegamy, ze muzyka R. Schumanna i tutaj odcisngla swoje pigtno. Dotyczy to
gtéwnie linii melodycznych, ktére przywodza na mys$l schumannowskie klarnetowe
Fantasiestiicke oraz obojowe Romanze. Faktura jest bardzo bogata, a harmonia, za-
kresowo bardzo szeroka z pewnymi chromatycznymi elementami, bardzo charaktery-
stycznymi dla muzyki organowej Ch.M. Widora. Forma Suity jest precyzyjnie prze-
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mySlana i zaprojektowana, a Finat, ze swoim dramatycznym wyrazem dZzwigkowym,
rozciagga skalg¢ brzmienia fletu do jego granic. Najbardziej intymna sposréd czterech
czgSci Suity jest Romance, ktora stata si¢ w 1885 roku samodzielnym utworem,
bedacym czgscia komedii Le Conte d’avril op. 64.

Sposréd kameralnych utworéw fletowych innych kompozytoréw nalezy koniecz-
nie wspomnie¢ o twdrczosci kompozytorow-flecistéw, jak na przyktad: braci Karla
(1825—1900) i Franza (1821—1883) Doppleréw. Ich twérczos¢ to wynik wspdlnej
pracy, a poza utworami fletowymi w ich dorobku znajduja si¢ jeszcze opery. Wiele
z ich utworéw posiada wptywy: polskie, rosyjskie, wloskie i wegierskie. Naleza one
do wirtuozowskich.

Okres romantyczny pozostawia kilka bardzo interesujacych koncertéw fletowych
oraz utworéw jednoczgsciowych z towarzyszeniem orkiestry jak: romans, ballada czy
concertino. Kompozycje te wykorzystuja zdobycze nowych technik gry fletowej, co
dostrzega si¢ w wirtuozerii, barwie i $piewnosci linii melodycznej fletu. Dzigki udo-
skonaleniom technicznym instrumentu flecisci moga wykorzysta¢ popisowa trzecia
oktawe 1 zaprezentowal jej pigkno brzmienia, a nawet dramatyczny wyraz. Jako
przyktad moze stuzy¢ Koncert fletowy D-dur op. 283 (1908) Carla Reineckego.

Wiek XX

Kameralistyka znalazta swoje miejsce we wszystkich szkotach kompozytorskich
XX wieku, zaréwno w postaci klasycznej — kwartet i kwintet — ale réwniez przy za-
stosowaniu zupetnie innych, nowych sktadéw instrumentalnych. Przedstawiciel neokla-
sycyzmu Igor Strawiniski (1882—1971) pisal utwory na skrzypce, kontrabas, trabke,
puzon, klarnet, fagot i perkusje w Historii Zotnierza (1918), podczas gdy neoroman-
tyczny Béla Bartok (1881—1945) i1 ekspresjonisci Arnold Schonberg (1874—1951)
oraz Alban Berg (1885—1935) odnalezli si¢ w tradycyjnym kwartecie smyczkowym.
Takze postimpresjonisci we Francji, wlaczajac Maurice’a Ravela (1875—1937) i ,,Les
Six”, poszukiwali nowych specyficznych wsp6tbrzmien ich dynamiki i ekspresji.

Do muzyki — w opisywanym okresie — na szeroka skal¢ wkracza elektronika,
co nie omija takze muzyki kameralnej, gdzie do matych zespotéw kompozytorzy
dotaczaja efekty elektroakustyczne, majace wilasnie w ten sposéb pomodc uzyskad
oczekiwany efekt brzmieniowy. Do lask wracajq instrumenty z przesziosci, takie jak
flet podtuzny i klawesyn. Jak zatem w muzyce kameralnej XX wieku postrzegany
jest flet? Zainteresowanie fletem, ktdre zapoczatkowali impresjonisci, nie stabnie
i wiele utworéw na ten instrument znajdujemy w twodrczosci wielkich kompozytoréw.
Rozwd6j nowych technik instrumentalnych powoduje takze lawing utworéw na ze-
spoly kameralne.

Jean Francaix (1912—1997) w roku 1989 skomponowat Le Colloque des deux
Perruches na flet i flet altowy. Tytul znaczy tyle, co Rozmowa dwdch papug,
a utwor jest urocza, sktadajaca si¢ z szesciu krotkich czgsci, kompozycja. W swoim
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dorobku kompozytorskim dzieto na dwa flety ma takze wielki symfonik i altowioli-
sta Paul Hindemith (1895—1963), a jest to — Kanonische Sonatine op. 31, utwor,
ktéry powstal cztery lata przed Acht Stiicke, czyli w 1923 roku. Obaj kompozytorzy
— P. Hindemith 1 J. Francaix, sa takze autorami utworéw na flet z fortepianem.
Pierwszy skomponowat Sonate w roku 1936, a sze$¢ lat pdZniej Echo na flet z to-
warzyszeniem fortepianu. J. Francaix natomiast, kontynuujac swdj neoklasyczny
styl, napisal w roku 1953 dziewigciominutowe Divertimento oraz dwa razy dluzsza
Sonate w 1969 roku. Wiasnie Sonata jest jednym z jego ostatnich dziet, ktére uzna-
no za szczytowa forme dojrzatego stylu kompozytorskiego. Jest takze i niebywatym
osiagnigciem w dziedzinie wykorzystania zaawansowanej techniki fletowe;.

Przyktadéw innych sonat mozna by wymieni¢ jeszcze wiele, poniewaz stanowia
one podstawg w repertuarze muzyki kameralnej XX wieku. Jednakze trzy z nich
miaty duzy wpltyw na rozwdéj tego gatunku, jak i jego strony wyrazowej. Zauwazy¢
mozna, ze w stosunku do formy jest zachowany klasyczny schemat budowy. Nawet
struktura architektoniczna poszczegdlnych czesci odwotuje si¢ do wzorcow sprzed
200 lat. Zmienia si¢ jedynie zawartos¢ i tre$¢ oraz spos6b wyrazania czgsto tych sa-
mych emocji, co w muzyce W.A. Mozarta czy L. van Beethovena.

Pierwsza z nich Sonata D-dur op. 94 (1943) Sergiusza Prokofiewa (1891—1953)
posiada podwdjne zycie, co do ktérego powstaja spory pomigdzy skrzypkami a fleci-
stami. W repertuarze skrzypkéw Sonata ta (w transkrypcji Sergiusza Prokofiewa na
prosbe skrzypka Davida Ojstracha (1908—1974) i przez niego edytowana) ma nu-
mer 2, poniewaz pierwsza jest Sonata f-moll op. 80.

Oto, co o muzyce powiedzial sam autor: ,,Muzyka z pewnoscia osiagneta naj-
wyzszy stopien dysonansu i ztozonej struktury. Dlatego uwazam, podobnie jak wielu
moich kolegéw kompozytoréw, ze uzyskanie prostszej i bardziej melodyjnej wypo-
wiedzi muzycznej bedzie nieunikniona reakcja w sztuce muzycznej przysztosci”!.
Komponowanie Sonaty op. 94 byto dla S. Prokofiewa mita i przyjemna czynnoscia,
ktéra odrywata go od goraczkowych godzin spgdzonych nad tworzeniem opery ba-
zujacej na powiesci Wojna i pokoj Lwa Tolstoja.

Tematy Sonaty sa proste, rytmy nieskomplikowane, emocje wyrazane wprost i re-
latywnie optymistyczne. Tylko finalowe Rondo pobrzmiewa bardziej agresywnymi
dzwigkami przypominajacymi inne ,,wojenne” dzieta, ktére zaprzataty woéwczas mysli
kompozytora. Po raz pierwszy Sonata wykonywana byta przez flecist¢ Nicolaia Khar-
kovskiego i pianiste Swiatostawa Richtera w grudniu 1943 roku w Moskwie. Po pre-
mierze skrzypkowie natychmiast zainteresowali si¢ Sonatq, a wspomniany juz David
Ojstrach zasugerowat kompozytorowi, ze jesli zaaranzuje Sonate na skrzypce 1 forte-
pian, to on zrobi z niej na scenie ,,rado$¢ zycia — petnej krwi rosyjskiej”. Zachwyco-
ny obietnica S. Prokofiew dostarczyt D. Ojstrachovi skrzypcowa wersje Sonaty.

Inna sonata, charakteryzujaca si¢ prostota stylistyczna, jest Sonata na flet i forte-
pian (1957) Francisa Poulenca (1899—1963). Aby da¢ wstgpny obraz Sonaty, mozna
przytoczy¢ wypowiedZ Josepha Machlisa na temat kompozytora i jego muzyki:
,Poulenc zaczal by¢ modny wsrdd czesci publicznosci, ktéra ponad wszystko pra-

17 J. Machlis: Introduction to Contemporary Music..., s. 221.
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gnela byé zabawiana. Jednak to jego muzyka petna szczerosci, melodycznego dys-
tyngowania i wyrafinowania, przyczynia si¢ do zainteresowania przez szersza pu-
blicznos¢. Poulenc wiedzial, by prébowacé tylko tego, co lezy w jego zasiggu.
Rezultatem tego jest styl i brzmienie charakterystyczne tylko dla niego”'®. Tak
wlasnie jest z Sonatq fletowq, ktérej charakterystyczne brzmienie jest rozpoznawane
juz przez najmtodsze pokolenia flecistow, a jej popularno$s¢ wsrdd calej generacji
muzycznej jest olbrzymia. Sonata skomponowana zostata w 1957 roku 1 jest jedna
z trzech sonat na fortepian i instrument dety. Sonata ta zostata zamdéwiona przez
fundacje¢ Elizabeth Sprague Coolidge z USA. Pierwsze szkice Sonaty powstaty
w roku 1952, kiedy to F. Poulenc zafrasowany byl poczynaniami siostry Konstancji,
jednej z sidstr z jego opery Dialogi karmelitanek (1957). Sonata jest krétka i ma
zwiezla formeg. Kompozytor opisuje ja jako ,,prosta, ale subtelng” i noszaca wszyst-
kie znamiona jego stylu. Znalazty si¢ w niej nagte zwroty nastrojow od ztosliwych
do melancholijnych, wystepuje tu zdecydowana rytmika, ostra harmonia jak i me-
lodia ze ,zla nuta”. Prawykonanie tego dziela przez Jean-Pierre Rampala
(1922—2000) i samego kompozytora mialo miejsce na Festiwalu Muzyki Kla-
sycznej w Strasburgu w czerwcu 1957 roku. ,,W trakcie premiery reakcja publiczno-
Sci byl tak entuzjastyczna, ze wykonawcy musieli powtérzyé druga czesé”'. . Dla
potomnosci Poulenc jest z pewnoscig jednym z giéwnych kompozytoréw swojego
pokolenia. Mimo wplywu neoklasycznego stylu Igora Strawinskiego, nie byt on in-
nowatorem, jak jego przyjaciele i réwiesnicy Darius Milhaud i Arthur Honegger,
ktérzy eksperymentowali z nowa harmonig i rytmem... Poulenc nie byt zaintereso-
wany muzyka przysztosci, chciat sprawié¢ przyjemnosé publicznosci i sobie”?,
Sonata, ktéra wyprowadza nas z krggu sonat instrumentalnych z towarzyszeniem
fortepianu, to Sonata nr 2 na flet, altowke 1 harfg¢ Claude’a Debussy’ego, skompono-
wana w 1915 roku. Jest to utwér wykonywany relatywnie rzadko, zazwyczaj z przy-
czyn technicznych. Dzieto to nalezy do cyklu szesciu sonat instrumentalnych, ktére
C. Debussy zamierzat skomponowaé, lecz z powodu choroby i $Smierci nie udato si¢
w petni zrealizowaé pomystu. Kompozytor ukoriczyt tylko trzy z nich: jedna na wio-
lonczelg i fortepian, druga na skrzypce i fortepian i wspomniana sonata na flet,
altéwke 1 harfg. Wydawca dziet C. Debussy’ego — Durand nadal publikuje te Sonaty,
umieszczajac w nagtéwku Szes§¢ sonat na rozne instrumenty, pomimo iz istnieja tylko
trzy. Te ostatnie utwory byly pisane w czasie, kiedy kompozytor zmagat si¢ z ogrom-
nymi trudnosciami, jakimi byty: trwajaca pierwsza wojna §wiatowa i choroba, ktéra
doprowadzita do $mierci. W tym miejscu mozna wspomnieé, ze C. Debussy byt
zatamany faktem, iz jego wiek i zdrowie nie pozwalaja mu stuzy¢ we francuskiej ar-
mii. Przez pewien czas byt nawet niezdolny w ogéle komponowaé. W konicu jednak
dostrzegt, ze tworzenie moze by¢ jego jedynym aktem patriotyzmu, na jaki byto go
sta¢. Chcial, aby jego dzieta (Sonaty) staly si¢ uduchowieniem francuskiej kultury.

18 Tbidem, s. 212.

9 B. Ivry: Francis Poulenc, 20"-Century Composers. London: Phaidon Press Limited, 1996,
s. 195.

20 Tbidem, s. 9.
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Od strony muzycznej utwory te byly inspirowane blaskiem, klarownoscia i po-
wsciagliwoscia twdrczosci osiemnastowiecznych francuskich kompozytoréw: Jean-
-Philippe’a Rameau (1683—1764) i Frangois Couperina (1630—1701). Kazdy z nich
zostal podpisany przez kompozytora: ,,Claude Debussy, musicien Francais”. ,,De-
bussy zachowal w sonatach trzyczesciowy uktad cykliczny, za§ wewngtrzna budowe
czesci podporzadkowal zasadom swego indywidualnego stylu. Sonaty bowiem, po-
dobnie jak preludia, sa w pewnym stopniu przekrojem poprzez dZwigkowe zdobycze
Debussy’ego. Wystapity tam zmiany w traktowaniu tematéw i instrumentéw... ekspo-
nowane sa gléwnie instrumenty jako nosniki okreslonego brzmienia i kolorytu, do
czego dostosowuje sie odpowiedni materiat melodyczny i harmoniczny?!. Obecnie
Sonata jest uznawana za dzieto mistrzowskie 1 utrwalita swoje miejsce w Swiatowym
repertuarze kameralnym, aczkolwiek swego czasu nie byta zbyt dobrze odbierana,
zwtaszcza w latach kolejnych po $mierci C. Debussy’ego. Byt to utwoér, podobnie
jak pozostate dwie Sonaty, postrzegany raczej jako poczatek konica zmniejszajacej si¢
kreatywnosci mistrza. Dziato si¢ tak dlatego, ze C. Debussy postrzegany jako anty-
akademista, antyformalista i ojciec impresjonizmu nagle zwrdcit si¢ do formy sona-
towej, co miatlo wrdézy¢ opuszczajaca go muzg i wypalenie twércze. Kompozytor
zreszta nieraz styszal niezbyt pochlebne opinie dotyczace swojej tworczosci, jak cho-
ciazby ta, wypowiedziana przez profesoréw Konserwatorium w Rzymie: ,,Pan De-
bussy komponuje utwory dziwaczne, niezrozumiate i niemozliwe do wykonania™*.
Jednakze Debussy na tego typu zarzuty odpowiadal: ,,Poniewaz kocham muzyke,
staram si¢ uwolni¢ ja od jatowej tradycji, ktéra ja przyttacza™®. Dzi§ wiemy, ze
twierdzenia te sa mylne, a Sonaty razem z innymi dzietami pdZznego okresu jak:
Etiudami na fortepian (1915), En Blanc et Noir na dwa fortepiany (1915) sa utwora-
mi innowacyjnymi i pelnymi nowych pomystéw.

Inni kompozytorzy XX wieku tworzacy sonaty na flet i fortepian, to mig¢dzy in-
nymi: Pierre Boulez (1925), Henri Dutilleaux (1916), Bohuslav Martinu
(1890—1959), Otar Taktakishvili (1924—1989), Robert Muczynski (1929—2010),
Darius Milhaud (1892—1974), Bolestaw Woytowicz (1899—1980), Tadeusz Szeli-
gowski  (1896—1963), Piotr Perkowski (1901—1990), Konstanty Regamey
(1907—1982) czy Adam Swierzyiiski (1914—1997).

Twdrczos¢ kameralna na zesp6t fletowy pozostaje gtéwnie w sferze zaintereso-
want kompozytoréw-flecistow. Wymieni¢ nalezy tutaj tria fletowe takich kompozy-
toréw jak: Jacques Castérede (1926) Flites en vacances (1964), Charles Keochlin
(1867—1950) Divertissement op. 91 (1923—1924), Henri Tomasi (1901—1971) Trois
pastorales (1964) czy Leonardo de Lorenzo (1875—1962) Capriccio Brillante op. 31
(1930). Wszystkie te utwory wykorzystuja zdobycze sztuki kompozytorskiej XX wie-
ku i wykazuja duze wptywy muzyki C. Debussy’ego, M. Ravela i F. Poulenca. Ele-
mentem dominujacym jest przede wszystkim wirtuozeria i kolorystyka brzmienia
fletow.

21 J. Chominski: Historia muzyki..., s. 192.
2 J.Machlis: Introduction to Contemporary Music..., s. 97.
23 Ibidem, s. 99.
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Z kolei sposréd kwartetéw fletowych wymieni¢ nalezy dzietlo Eugene’a Bozzy
(1905—1991) En jour d’été a la montagne (1953), w ktérym z rozmachem postim-
presjonisty maluje fascynujacy obraz naturalistycznego $wiata przyrody, szum wody
i $piew ptakéw. Inni kompozytorzy piszacy na ten skitad to: Alexander Tcherepnin
(1899—1977) Quatuor op. 60 (1939), Marc Berthomieu (1906—1991) Les Chats
(1969), Arcadie (1960), Pierre Max Dubois (1930—1995) Quatuor (1961—1962).

Istnieje réwniez wiele kwartetéw fletowych wykorzystujacych wspétczesne tech-
niki fletowe. Wsréd nich znajduja sie¢ Quartet z roku 1986, koreaniskiego kompozyto-
ra, tworzacego w zachodniej Europie — Isanga Yuna (1917—1995) czy Eyewitness
skomponowane w 1999 roku przez Roberta Dicka (1950).

Duza popularnoscia w muzyce XX wieku ciesza si¢ tez wigksze skfady, jak
kwintety, a nawet cale orkiestry fletowe, ktére zazwyczaj stanowia S§wietng zabawe
dla poczatkujacych flecistow i w ten naturalny sposoéb przyblizaja muzyke kame-
ralna.

Fletowa muzyka kameralna tego okresu charakteryzuje si¢ réznorodnymi sktada-
mi instrumentalnymi. Literatura XX wieku jest bardzo obfita w tego rodzaju utwory.
Wymieni¢ nalezy duet Elliotta Cartera (1908—2012) — Esprit rudelesprit doux na
flet 1 klarnet (1984), trio Eugéne’a Goossens (1893—1962) Pastorale et Arlequinade
op. 41 na flet, obdj i fortepian (1924) oraz ciekawa kompozycje George’a Crumba
(1929) Vox Balaenae (Gtos wieloryba) na do$¢ nietypowy sktad: elektryczny flet,
elektryczna wiolonczelg i elektryczny fortepian (1971).
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73. G. Crumb: Vox Balaenae na elektryczny flet, elektryczna wio-
lonczelg i elektryczny fortepian cz. II, wariacja |

Crumb przedstawia tu w znakomity sposéb wielorybi $piew. Zapis nutowy tego
kompozytora zawsze przedstawia si¢ jako dzieto sztuki. Vox Balaenae to utwér wy-
zwolony ze struktur harmonicznych, rytmicznych, a pojecie czasu zostato tu catkowi-
cie zlekcewazone. Jako ciekawostke dodam, iz kazdy z wykonawcéw podczas pre-
zentacji dzieta powinien mie¢ zatozong na twarzy czarng pétmaske, a Swiatto
padajace na sceng winno by¢ koloru granatowego.

Z kwartetéw wymieni¢ mozna J. Francaix — Quatuor na flet, ob6j, klarnet i fa-
got (1933) oraz trzy kompozycje E. Bozzy — 3 Piéces pour une musique de nuit
(1954), Sérénade (1969) oraz Sonatine (1971). Najwigcej utworéw znaleZé mozemy
jednak na kwintet dety, ktoéry jest nadal najbardziej popularnym i réznorodnie
brzmiagcym sktadem zespotowym. Kompozytorzy tworzacy kwintety dete to mig-
dzy innymi: D. Milhaud, C. Nielsen, a takze J. Ibert, F. Farkas (1905—2000), J. Fra-
ncaix, E. Bozza, G. Ligeti czy A. Schonberg.

W tym miejscu warto wspomnieé¢ o jednym, bardzo znaczacym dla rozwoju tej
formy, kwintecie, a mianowicie Kleine Kammermusik op. 24 nr 2 na flet (piccolo),
obdj, klarnet, fagot i waltorni¢ Paula Hindemitha. Ten skomponowany w roku 1922
utwér miat swoja premierg tego samego roku w Kolonii, gdzie wykonany zostal
przez Frankfurcki Kameralny Zesp6t Dety. Hindemith ukazat w tym utworze inne
aspekty swojego warsztatu kompozytorskiego. W tej ,,mozartowskiej” w stylu serena-
dzie na instrumenty dete odnajdziemy dowcip, stylistyczng homogeniczno$¢ i neo-
klasyczne ozywienie. Kompozycja ta sktada si¢ z pigciu czgsci, wedtug klasycznego
modelu: peten uroku marsz (warto przypomnie¢, ze osiemnastowieczne serenady tra-
dycyjnie zaczynaty si¢ i koniczyly marszem, ktéry towarzyszyt przybyciu i odjezdzie
muzykéw), lekko ironiczny walc, czg$¢ wolna z reminiscencja muzyki wojskowe;j
w §rodku, jakby akompaniowana cz¢$¢ kadencyjna z solowa fraza kazdego z instru-
mentéw oraz czes$¢ finalowa. Muzyka ta jest pelna uroku i dobrego humoru.

Oprécz wymienionych dziet powstaja takze utwory na wigksze sktady kameralne,
jak choéby stynny Sekstet (1932—1939) F. Poulenca, ktéry angazuje kwintet dety
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Il. 5. Dziennik Paula Hindemitha

wraz z fortepianem. Jest to jednak kompozycja tak skonstruowana, Ze nie jest to ani
muzyka na instrumenty dete z akompaniamentem fortepianu ani koncert fortepiano-
wy z towarzyszeniem instrumentéw detych.

Wszystkie przytoczone w tym rozdziale przyktady sa kolejnym dowodem na to,
7ze muzyka kameralna jest najdoskonalsza forma muzykowania. Wykorzystuje ona za-
réwno gre solowa, jak i wykonawstwo wigkszej obsady zespolowej czy nawet matej
orkiestry. f.aczenie tych dwéch rél w kreowaniu utworu pozwala stuchaczowi Sledzié
umiejetnosci solistyczne instrumentalistéw, a z drugiej — ich wzajemne pod-
porzadkowanie si¢ w grze zespotowej. A to z kolei jest dla muzyka niewatpliwie
najwyzsza forma wykonawstwa, a jednoczesnie dowodem dojrzatosci artystycznej.
Przeglad chronologiczny interesujacej nas problematyki ukazuje jeszcze jeden istotny
fakt, ze wszyscy kompozytorzy poszczegdlnych okreséw i styléow muzycznych po-
strzegali muzyke kameralng bardzo podobnie, a jej cel byl jasno sprecyzowany. Byto
nim danie wykonawcom rado$ci z muzykowania kameralnego przy jednoczesnej in-
tegracji muzyki solowej 1 zespolowej. Kwestia interpretacji utworéw kameralnych, na
przyktad sonat, r6zni si¢ od interpretacji dziet skomponowanych na wigksze sktady,
jak chociazby kwartet czy kwintet. Dzieje si¢ tak dlatego, poniewaz wykonawstwo
sonat obliguje obu wykonawcéw do réwnowaznej prezentacji i interpretacji solowe;.
Natomiast w wigkszych formacjach kwestia ta polega w duzej mierze na zrozumie-
niu i umiejgtnosci wzajemnego si¢ podporzadkowania.






Podsumowanie

Podsumowujac rozwazania nad muzyka kameralna jako synteza gry solowej
1 orkiestrowej, mozna stwierdzi¢, ze istnieja pewne cechy, ktére czynia muzyke ka-
meralng zjawiskiem unikalnym. Jedna z nich jest kwestia interpretacji utworu zgod-
nie ze stylem danej epoki. To wtasnie interpretacja utworu w zespole kameralnym
musi by¢ wynikiem $wiadomej i przemyslanej decyzji kazdego z wykonawcéw i to
nie tylko w odniesieniu do wtasnej partii, lecz réwniez w korelacji z partiami pozo-
stalych cztonkéw zespotu. Inaczej problem ten przedstawia si¢ w grze solowej, tutaj
pomyst interpretacyjny jest tylko jeden i wykonawca — solista bierze za niego petna
odpowiedzialnos¢. Natomiast w orkiestrze interpretacja utworu realizowana przez po-
szczegllne grupy instrumentalistow wynika z koncepcji artystycznej dyrygenta.

Zesp6t kameralny nie jest jednak zbiorem muzykéw solistéw i zazwyczaj jego
cztonkowie wykonuja utwory pod kierownictwem lidera grupy. Jednakze interpreta-
cja utwordéw jest zawsze wynikiem wspdlnej pracy, ktéra polega na wzajemnym zro-
zumieniu, dzieleniu si¢ opiniami i pomystami oraz dazeniem do osiagnigcia jednosci
interpretacji. Muzyka kameralna wymaga wigc od wykonawcéw szczegdlnej wrazli-
wosci 1 odpowiedzialnosci artystycznej.

Kolejny unikalny czynnik muzyki kameralnej to to, ze kazdy wykonawca przypi-
sany jest swojej jednej partii. W orkiestrze symfonicznej duza grupa muzykéw czgsto
gra t¢ sama partig, ktora jedynie czasem moze zosta¢ zawezona do gry solowej. Od
kazdego cztonka zespolu wymaga si¢ postawy solistycznej 1 twérczego zaangazowa-
nia na réwni z pozostalymi muzykami grupy. W utworach pisanych na zesp6t kame-
ralny kompozytor moze ktas¢ nacisk na poszczegdlne brzmienia solistyczne, poprzez
stosowanie roznych elementéw muzycznych, na przyktad agogicznych, dynamicznych
jak: wyciszanie, wzmacnianie, gaszenie lub cieniowanie dZwigku oraz artykulacyj-
nych. Mozna zaryzykowaé stwierdzenie, ze ,barwa dZwigku” ma inne znaczenie
w orkiestrze niz w zespole kameralnym, nawet w takich grupach, jak choéby kwintet
dety (fL., ob., cl., cor., fg.), ktére tworza wielobarwna grupg¢ instrumentalng. Dzieje
si¢ tak, poniewaz zesp6t kameralny ma za zadanie przede wszystkim zaprezentowaé
forme¢ oraz zamyst wizji kompozytorskiej. Na pierwszy plan wysuwaja si¢ zatem
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czynniki: melodyczny, rytmiczny, dynamiczny i agogiczny. Natomiast w orkiestrze
symfonicznej te wilasnie elementy utworu roztozone s na poszczegdlne grupy in-
strumentalne 1 wigcej przestrzeni przeznaczonej jest na zainteresowanie stuchacza
barwa. Naturalnie jest wiele innych elementéw niz barwa, ktére podlegaja pracy
kompozytorskiej. Moze to by¢ przekazywanie fragmentow (praca tematyczna) lub
wzoréw melodycznych, motywéw i fraz z jednego instrumentu na drugi z odpo-
wiednio mniejszym odniesieniem do zmian pierwotnego brzmienia tych elementow.

Podczas koncertu lub przedstawienia angazujacego duza obsade muzyczna
stuchacz musi zachowa¢ odpowiedni dystans, aby méc wszystko doktadnie widzieé
i stysze¢. Orkiestra i zesp6t sceniczny sa najlepiej styszane i widziane z pewnej od-
legtosci, kiedy dZzwigk prezentuje si¢ najbardziej réwnomiernie. I tak na przyktad
podczas stuchania opery z odpowiedniej odlegloSci mozemy cieszy¢ si¢ réwnoczes-
nym rozumieniem dZwigku i akcji scenicznej. Koniecznym efektem tego powinien by¢
wigc pewnego rodzaju ,,wirtualny mur” pomigdzy wykonawcami a stuchaczem.

W odniesieniu do muzyki solowej i kameralnej ten mur zostaje usunigty i stuchacz
jest zaproszony do wnetrza muzycznego sacrum. Melomani s pewni, ze ta bliskos$¢
przenosi ich blizej wtasciwej sztuki muzycznej, ze moga oni zblizy¢ si¢ do melodycz-
nej idei, bez potrzeby szukania w czasem bezkresnej toni orkiestrowej lub masywnej
operowej fakturze. Stowem kluczowym staje si¢ tu bowiem ,,intymnos¢”. W muzyce
kameralnej jest to rezultat wynikajacy z malej liczebnosci muzykéw, ktérzy wspdtpra-
cuja razem bez dyrygenta. Kazdy jednak prébuje odczyta¢ muzyczne mysli pozo-
stalych tak, ze wszystkie partie pasuja do siebie pod wzgledem precyzji i ekspresji.
Muzyka kameralna jest najlepiej styszana w matych salach — gdzie stuchacz moze
by¢ blisko wykonawcéw. W wigkszych pomieszczeniach — ,,intymnos¢” jest czgsto
rozproszona, a czgsto jej po prostu brak. W muzyce solowej organizacja czasu i tadu-
nek emocjonalny skupiony jest tylko i wytacznie na wykonawcy, natomiast w zespole
kameralnym i orkiestrze cigzar ten spoczywa na barkach wszystkich muzykéw —
w orkiestrze dodatkowo na dyrygencie.

Reasumujac powyzsze, ogdlne informacje na temat muzyki kameralnej i grania
zespotowego, mozna stwierdzié, ze ten rodzaj sztuki muzycznej jest najbardziej uni-
wersalny, stanowiacy wypelnienie przestrzeni muzycznej okreslonej granicami walo-
réw akustyczno-artystycznych orkiestry i muzyki solowej. Rola muzyka kameralisty
zmienita si¢ w XX stuleciu. Zespdt kameralny — kwartet smyczkowy, stal si¢ zelaz-
nym punktem $wiata koncertowego. W zatozeniu takiego zespotu jest wykonywanie
utworéw kompozytoréw z przesztosci, jak réwniez w miar¢ zdobywania doswiadcze-
nia 1 umiejetnosci, wykonywania utworéw kompozytorow wspoétczesnych. Muzyka
kameralna pozostala réwniez w sferze zainteresowan amatorskich zespoldw, sta-
nowiac znakomita rozrywke, tak, jak mialo to miejsce w czasach J. Haydna
i W.A. Mozarta. Obecnie konkursy muzyki kameralnej sa traktowane na réwni
z konkursami instrumentéw solowych. Doda¢ nalezy jeszcze, ze muzyka kameralna
wynikajgca z syntezy muzyki solowej i orkiestrowej jest najdoskonalszym polem do
popisu umiejetnosci kazdego wykonawcy, z jednej strony artysty-solisty, a z drugiej
— muzyka umiejacego podporzadkowac si¢ grupie, a takze, co wazniejsze, regutom
wspdlnego myslenia i interpretacji.
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Przyklady nutowe

. C. Debussy: Syrinx na flet solo, takty 1—11.

. P. Hindemith: Acht Stiicke na flet solo cz. VII.

. E. Varese: Density 21.05 na flet solo, takty 24—27.

. E. Varese: Density 21.05 na flet solo, takty 28—33.
T. Takemitsu: Voice na flet solo, s. 2, linia 4.

. L. Clarke: The Great Train Race na flet solo, takt 74.
. K. Stockhausen: In Freundschaft na flet solo, s. 4, linia 7.
. T. Takemitsu: Voice na flet solo, s. 2, linia 3.

. T. Takemitsu: Voice na flet solo, s. 3, linia 4.

10. T. Takemitsu: Voice na flet solo, s. 3, linia 1.

11. T. Takemitsu: Voice na flet solo, s. 3, linia 3.

12. 1. Clarke: The Great Train Race na flet solo, takt 74.
13. 1. Clarke: The Great Train Race na flet solo, takt 30.
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14. R. Dick: Lookout na flet solo, s. 1, linia 2.

15. L. Berio: Sequenza I na flet solo, s. 1, linia 5.

16. L. Berio: Sequenza I na flet solo, s. 4, linia 6.

17. L. Berio: Sequenza I na flet solo, s. 5, linia 1.

18. L. Berio: Sequenza I na flet solo (1958), s. 1, linia 1.

19. L. Berio: Sequenza I na flet solo (1992), s. 1, linia 1.

20. A. Jolivet: Cing Incantations ,,D” na flet solo, takty 23—24.

21. O. Messiaen: Le Merle Noir na flet i fortepian, takty 75—77.

22. L. van Beethoven: III Symfonia Es-dur ,,Eroica” op. 55 cz. IV, takty 186—196.
23. L. van Beethoven: IX Symfonia d-moll op. 125 cz. II, takty 186—225.

24. L. van Beethoven: IX Symfonia d-moll op. 125 cz. 1V, takty 1—22.

25. L. van Beethoven: IX Symfonia d-moll op. 125 cz. IV, takty 339—371.

26. L. van Beethoven: 11l Symfonia Es-dur ,,Eroica” op. 55 cz. IIl, takty 207—216.
27. H. Berlioz: Symfonia fantastyczna op. 14 cz. V, takty 40—56.

28. H. Berlioz: Symfonia fantastyczna op. 14 cz. V, takty 457—473.

29. H. Berlioz: Symfonia fantastyczna op. 14 cz. V, takty 259—2609.

30. L. van Beethoven: IX Symfonia d-moll op. 125 cz. IV, takty 851—855.

31. P. Czajkowski: VI Symfonia h-moll op. 74 cz. 1, takty 208—213.

32. M. Rimski-Korsakow: Kaprys hiszpariski op. 34 cz. IV, takt 13 (cadenza III).
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33.
34.
35.
36.
37.
38.
39.
40.
41.
42.
43.
44.
45.
46.
47.
48.
49.
50.
51.
52.
53.
54.
55.
56.
57.
58.
59.
60.
61.
62.
63.
64.
65.
66.
67.

68.

69.

70.

71.
72.

73.

P. Czajkowski: Kaprys wloski op. 45, takty 44—63.

J. Brahms: IV Symfonia e-moll op. 98 cz. IV, takty 94—110.

F. Mendelssohn-Bartholdy: Scherzo ze Snu nocy letniej, takty 326—353.
F. Mendelssohn-Bartholdy: Scherzo ze Snu nocy letniej, takty 1—15.
C. Saint-Saéns: Karnawat zwierzqt cz. 10, takty 1—11.

R. Schumann: I Symfonia B-dur ,,Wiosenna” op. 38 cz. IV, takty 176—180.
F. Liszt: Legendy, takty 132—140.

R. Strauss: Tako rzecze Zaratustra op. 30, takty 361—369.

R. Strauss: Tako rzecze Zaratustra op. 30, takty 283—290.

J. Sibelius: I Symfonia e-moll op. 39 cz. II, takty 95—103.

J. Sibelius: I Symfonia e-moll op. 39 cz. I, takty 129—175.

J. Sibelius: I Symfonia e-moll op. 39 cz. III, takty 109—126.

I. Strawinski: Swieto wiosny cz. I, takty 62—66.

1. Strawinski: Swiqto wiosny cz. 11, takty 63—S80.

I. Strawinski: Pietruszka cz. 1, takty 1—7.

I. Strawinski: Pietruszka cz. 1, takty 271—293.

I. Strawinski: Pietruszka cz. 11, takty 45—56.

I. Strawinski: Pietruszka cz. 111, takty 1—33.

M. Ravel: Daphnis et Chloé cz. 111, takty 9—12.

G. Mahler: IX Symfonia D-dur cz. 11, takty 504—522.

B. Bartok: Koncert na orkiestre cz. 11, takty 59—84.

B. Bartok: Koncert na orkiestre cz. 111, takty 99—110.

B. Barték: Koncert na orkiestre cz. 1V, takty 143—151.

W. Lutostawski: Koncert na orkiestre cz. 111, takty 484—486.

W. Lutostawski: Koncert na orkiestre cz. 111, takty 493—498.

K. Szymanowski: IV Symfonia koncertujqca op. 60 cz. II, takty 1—14.

K. Szymanowski: IV Symfonia koncertujqca op. 60 cz. II, takty 62—69.

D. Szostakowicz: I Symfonia f-moll op. 10 cz. I, takty 88—117.

D. Szostakowicz: XII Symfonia d-moll ,,Rok 1917 op. 112 cz. 1V, takty 57—94.
D. Szostakowicz: XII Symfonia d-moll ,,Rok 1917 op. 112 cz. 1, takty 431—450.
D. Szostakowicz: XII Symfonia d-moll ,,Rok 1917 op. 112 cz. 1, takty 309—317.
G. Ligeti: Koncert podwdjny na flet, obdj i orkiestre cz. I, takty 1—S.

W.A. Mozart: Kwartet fletowy C-dur KV 285b cz. I, takty 1—20.

W.A. Mozart: Serenada B-dur KV 361 na 13 instrumentéw dgtych cz. VII, takty 1—25.

L. van Beethoven: Serenada op. 41 na fortepian i flet lub skrzypce cz. IV, wariacja 3,
takty 1—14.

F. Schubert: Variationen iiber das Lied , Trockne Blumen” na flet i fortepian, wariacja
V, takty 1—S8.

F. Schubert: Variationen iiber das Lied , Trockne Blumen” na flet i fortepian, wariacja
II, takty 1—S8.

F. Schubert: Variationen iiber das Lied , Trockne Blumen” na flet i fortepian, wariacja
III, takty 1—I5.

G. Fauré: Sonata A-dur op. 13 na skrzypce i fortepian cz. II, takty 1—21.

G. Crumb: Vox Balaenae na elektryczny flet, elektryczna wiolonczelg i elektryczny forte-
pian cz. I, s. 1.

G. Crumb: Vox Balaenae na elektryczny flet, elektryczna wiolonczelg i elektryczny forte-
pian cz. II, wariacja L.



Spis ilustracji

. JJ. Quantz: Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen.
. Strona tytulowa Sonat metodycznych na flet lub skrzypce i basso continuo G.Ph. Tele-

manna.

. Flety wykonane przez Theobalda Boehma.
. Theobald Boehm trzymajacy jeden ze swoich fletéw.
. Dziennik Paula Hindemitha.
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Aldona Slusarz

Chamber music
as a synthesis
of solo and orchestra performance
An attempt to characterize it in the light of the flute literature

Summary

The subject of considerations is proving that chamber music constitutes a perfect form of
synthesis, that is, the permeation of the features of orchestra and solo performance. The very
subject-matter, however, is very broad, and, hence, the study in question is supported only by
works in which the flute plays an important role.

The music examples from the chamber, orchestra and solo instrument works presented
here show how many common features and relations these three types of playing have despite
differences in performing music.

The work is divided into three main threads, each of which being the room for conside-
rations on a given topic. What also seems important is presenting the flute literature over the
centuries in order to reach a full picture of how these structures mutually have influenced
each other.






Aldona Slusarz

La musique de chambre
comme synthese
du jeu solo et en orchestre
Un essai de caractéristique a la lumiere de la littérature sur la flate

Résumé

L'objectif de 1’étude est de démontrer que la musique de chambre constitue une forme
parfaite de synthese, c’est-a-dire de pénétration des traits de 1’exécution orchestrale et solo.
La question est pourtant tres vaste, c’est pourquoi 1’étude présente repose uniquement sur des
oeuvres ou la fllite joue un rdle important.

Les exemples de notes de musique présentés de la musique de chambre, orchestrale et
pour un instrument solo déterminent combien des traits communs et des relations respectives
possedent ces trois types d’exécution musicale, malgré des différences dans la technique de
jouer.

L’étude est divisée en trois parties dont chacune est un champ de réflexion sur la ques-
tion donnée. Aussi est-il important de présenter la littérature de fliite a travers les siccles
pour dessiner une image complete des interactions de ces trois structures.



Redaktor
Katarzyna Wigckowska

Projektant oktadki
Paulina Dubiel

Redaktor techniczny
Malgorzata Ple$niar

Famanie

Edward Wilk

Copyright © 2013 by
Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego
Wszelkie prawa zastrzezone

ISSN 0208-6336
ISBN 978-83-226-2176-9

Wydawca
Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego
ul. Bankowa 12B, 40-007 Katowice
www.wydawnictwo.us.edu.pl
e-mail: wydawus@us.edu.pl

Wydanie I. Ark. druk. 9,0. Ark. wyd. 11,0.
Papier offset. kI. III, 90 g Cena 20 zt (+ VAT)

Druk i oprawa: PPHU TOTEM s.c.
M. Rejnowski, J. Zamiara
ul. Jacewska 89, 88-100 Inowroctaw






Cena 20 zt (+ VAT)

ISSN 0208-6336
ISBN 978-83-226-2176-9



	01
	02
	03 muzyka_kameralna_jako_synteza_gry_solowej
	04
	05

