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Abstract: The article is devoted to cyclic program piano opuses with a series of portraits
of composers, with the aim of revealing the methods and specificity of the artistic solution
of a selected type of creative task. The focus of the analysis is the work of composers of the
turn of the 19% - 20™ centuries: I. Stravinsky, A. Kazella, E. Sati, M. Ravel. It is revealed that
the methods of comparing multiple author’s styles cover a significant palette: from allu-
sions, parallels, generalizations through symbolic genres or specific works, tribute, recogni-
tion of artistic continuity, to outrageous, paradoxical, puzzle, pastiche, synthesizing seman-
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‘T - ‘Other’. There are specified levels of the author’s position in this system.
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Obraz kompozytora w utworze mu-
zycznym jest tradycyjnie interesujgcym
problemem badan naukowych. Styczng
do niej i pochodnym tematem jest spoj-
rzenie jednego twdrcy na drugiego przez
pryzmat wlasnej pozycji tworczej. Laczy
w sobie sfery kategorii portretu mu-
zycznego, uniwersalny charakter rozpo-
znawalnych cech indywidualnego stylu
tworczego i wlasny obraz opusu muzycz-
nego autora. Aby rozwigzac ten problem
potrzebny jest znaczny transdyscyplinar-
ny aparat naukowy.

Zrozumienie problemu psychologii
tworczosci, rzut na nig osobowosci twér-
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czej podjat O. Krywcun [5], natomiast
wazne dla niej kategorie semiosfery, in-
tertekstualnosci i rodzajéw komunikacji
w najogo6lniejszym sensie sg okreslone w
naukowych koncepcjach Romana Jacob-
sona [15], jak réwniez i Juria Lotmana
[8]. L. Kazanceva [4] uzasadnita katego-
rie i manifestacje artystyczne portretu
muzycznego. Funkcje i klasyfikacje od-
mian znaku-symbolu obecno$ci autora
w dziele wyrdznita O. Juferowa [11], a
system jego waznych odmian - dedykacji
autorskich badata Wiktoria Bodina-Dia-
czok. Studium tworczej samoidentyfika-
cji - autoportretu kompozytora muzycz-
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nego nalezy do Swietlany Kruze [6] i W.
Kudriaszowej [7].

Poniewaz kompleks semiotyczny por-
tretu muzycznego innego tworcy obej-
muje podwodjne kodowanie (naktadanie
dwdch systeméw autorskich), wazny z
punktu widzenia nauki sg badania Ole-
ny Afoninej: “«Podwoéjne kodowanie» w
sztuce [..] staje sie procesem ustanawia-
nia powigzan semiotycznych, semantycz-
nych, asocjacyjnych i psychologicznych
miedzy réznymi systemami kodéw. W
zmienionych tekstach postmodernizmu
[.] kod kulturowy przeformatowujac,
tworzy ironiczne «mieszanki» kulturowe
z réznych epok, styléw i gatunkéw, wy-
chodzac poza historie, nabywajac osobo-
wosci, w ktérych “podwdjne kodowanie”
staje sie poszukiwaniem dodatkowych
znaczen” [14].

Wsréd duzego korpusu portretéw
kompozytorskich w muzyce wyrdzniajg
sie kompozycje, w ktérych wyswietla sie
nie pojedynczy obraz, a grupa/galeria
obrazow tworcéw. W tej pracy dokonuje
sie ich przeglad w celu zidentyfikowania
metod i specyfiki wybranego rodzaju za-
dania twdrczego.

Ciekawym przyktadem takiego cy-
Klu jest Trzy tatwe sztuki na fortepian na
cztery rece 1. Strawinskiego, napisane w
Szwajcarii (Morges) w 1915 r. na krét-
ko przed ukonczeniem pracy nad Bajkq
o lisie. Sktada sie z trzech numeréw, z
ktorych kazdy jest przyjazna karykatu-
ra na twdrce z bliskiego kregu srodowi-
ska autora. Wedtug wspomnien samego
kompozytora pierwsza byta Polka, ktéra
byta karykaturg na Siergieja Diagilewa
(jego obraz zwigzany byt z treserem cyr-
kowym z harapnikiem w rekach). Sktad
wykonawcoéw nie byt réwniez przypad-
kowo wybrany, poniewaz bohater utwo-
ru wielokrotnie gral na cztery rece ze
swoim przyjacielem Walterem Nouvelem

w obecnosci I. Strawinskiego. Nastepnym
powstal Marsz, napisany na prosbe Al-
freda Caselli, zachwyconego neoklasycy-
zmem Polki (wzrost popularnosci autora
fowistycznej Swietej wiosny byt wéwczas
w zenicie). A. Casella nie tylko sam wyste-
powat na Koncertach w zespotach forte-
pianowych, ale takze wykonat wiele ttu-
maczen na cztery rece Swiatowej klasyki.
Ponadto jest autorem dwoch cyklicznych
nowo skomponowanych kompozycji for-
tepianowych na cztery rece. Pierwsza z
nich jest cykl dzieciecy Laleczki (Pupazet-
ti) (1915), ktory sktada sie z pieciu sztuk
(Maty marsz, Kotyskowa, Serenada, Nok-
turn, Polka), drugi - Strony wojny (Pagine
di guerra) - “cztery filmy muzycznych”
(1915). Tam weszly dzieta, w ktorych
wyrazono zasade marszu-wojownika:
“W Belgii: ruch ciezkiej niemieckiej arty-
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lerii”, “We Francji: przed ruinami katedry
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w Reims”, “W Rosji: atak kawalerii kozac-
kiej”, “W Alzacji: drewniany krzyze”.

O ostatnim, trzecim utworze w tryp-
tyku I. Strawinskiego, sam autor powie-
dziat: “Walc jest hotdem dla Erica Sati na
pamigtke naszego spotkania w Paryzu.
Sati, bardzo poruszajgca i atrakcyjna oso-
bowos$¢, nagle stat sie starym i szarym,
chociaz nie mniej dowcipnym i wesotym.
Probowatem przekaza¢ w walcu cokol-
wiek w jego duchu” [10]. Seria asocja-
tywna kompozytora i tutaj uwarunkowa-
na: E. Satie pracowat jako drugi pianista
w jednym z paryskich miejsc rozrywko-
wych (i dlatego gra w zespole byta jego
zwyklym zajeciem), a wsrdd jego dziet
w niedalekiej przysztosci byt cykl Trzy
wykwintne walce przesyconego eleganta
(Jego talia, jego monoki, jego nézki) por-
tret parodyjny Morrisa Ravela (1914).

Jest zatem jasne, Ze zamyst dzieta ma
realne powody sta¢ sie przelomowym,
zarowno pod wzgledem kompozycji wy-
konawczej, tak i wyboru gatunku kazdej



sztuki-obrazu, byto tatwym do odczyta-
nia dla wspotczesnych wszystkich trzech
bohateréw galerii muzycznej. W celu ich
odtworzenia kompozytor wybrat $rodki
pewnej konwencjonalnie karykaturalnej
semantyki cech reki autora poprzez pry-
zmat neoklasycznej stylizacji — celowe
dystansowanie sie od siebie (poniewaz ta
stylistyka nie byta w zaden sposéb zwig-
zana z jego wilasng ekspresja w okreslo-
nym okresie). Natomiast osobiste, odau-
torskie przejawia sie tutaj poprzez psy-
chologiczna charakterystyke jako maske,
a wiec - poprzez fabularny poczatek. Co
ciekawe, ze dalsze losy dzieta w duzej
mierze toruja droge dla “work in pro-
gress” lub “over-opus”, ugruntowanych
przez U. Eco i D. Kurtaga: wkrétce kom-
pozytor zaaranzowat Walca na siedem
instrumentéw solowych, Polki na cym-
baty oraz maty zesp6t instrumentalny,
Marsza na zesp6t o$Smiu-instrumentalny:.
Ponadto do wersji fortepianowego ze-
spotu wkrdtce zostato nastepnie dodano
jeszcze piec sztuk o planu dydaktycznym,
zwigzanych z wrazeniami od podrdzy
do innych krajéw (odpowiednio, cykl
stopniowo przeksztatcono w “piec..”, a
nastepnie - w “osiem tatwych sztuk na
fortepian na cztery rece”, ktéry zostat
po raz pierwszy wykonany przez autora
we wspolpracy z Jose Iturbi w Lozan-
nie). Ostatnie pie¢ numeréw (Andante,
Espanola, Batatajka, Neapolitana, Galop)
zostaly pézniej przeniesione do matej or-
kiestry.

Podobne eksperymenty tworcze s3
rowniez w dzietach obu kompozytoréow
przedstawionych w suicie. W swojej
tworczosci wspomniany wczesniej Eric
Satie preferowat groteskowo-karykatu-
ralng stylizacje indywidualnych stylow
(jak w “Trzech wykwintnych walcach
przesyconego eleganta”). Jako mistrz wy-

bryku muzycznego czesto udawat sie do
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zagadek muzycznych, testujac doswiad-
czong publicznos$¢. Przemianom parodyj-
nym podlegaja muzyczne cytaty z dziet
wielu kompozytorow (W. A. Mozarta, E
Chopina, F. Schuberta, K. Debussy’ego
itd.) w jego cyklu Te ktore gryzq i irytujq
drewnianego durnia (1913), napisanego
do wykonania przez Ricardo Vinesa.

W szczego6lnosci w Srodkowej czesci
trzycze$ciowej nr 1 Tyrolienne turque
motyw Rondo alla turka z sonaty A-dur
K. nr 331 V. A. Mozarta zmieniono ze
wzgledu na zmiane rytmu (z dwustopo-
wego na trzystopowy), gatunku (walc
na marsz), faktury (harmonizacja przez
akordy septymowe) i rytmiczna augmen-
tacja. Modulacja gatunkowa na zwawy
trzystopowy taniec, podobny do lendlera
wynika z faktu, ze kompozytor prawdo-
podobnie zaprojektowal metryke sicilia-
ny z tematu wariantéw pierwszej czesci
Sonaty Mozarta (Andante, 6/8) na zwa-
we tempo rondo, nadajagc mu wzglednie
orientalny charakter. Sztuka nr 2 “danse
maigre / a la maniere de ces messieurs”,
to sparowany obraz - portret i autopor-
tret, wiec faczy w sobie tematy wlasnych
kompozycji (nr 2 z “zimnych sztuk” i nr
6 z “trzech czesci w ksztatcie gruszy”), a
takze parodie na stylistyke fortepianowa
listu fortepianowego jego bliskiego przy-
jaciela Claude’a Debussy’ego.

W nastepnej kompozycji Espaiiaia
powstaje kompleks semantyki zbiorczej,
uogdlnionej ze wzgledu na etnicznie za-
barwiony walc, obraz, ktérego temat byt
bardzo rozpowszechniony u 6wczesnych
muzykéw paryskich, ktéry przedstawio-
ny w pracach K. Debussy’ego i M. Ravela
oraz E. Chabrier’ego (w szczegdlnosci po-
daje sie cytat z jego rapsodii na fortepia-
nie i orkiestrze Hiszpania).

Cytaty zapozyczonych materiatow i
fragmenty wtasnych dziet w tym cyklu
stajg sie czeScig kompleksu zorientowa-
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nego na karykaturalny styl indywidu-
alnej semantyki autorskiej i tgcza sie z
autoironig. Dzieki dominacji twdrczosci
kompozytorskiej o charakterze struktu-
ralnym i konstruktywnym, mistrzowskiej
grze z cechami gatunkowymi, artystycz-
nemu nadmiernemu zadawaniu puzzli
dla wyksztatconych koneseréw, przede
wszystkim przed stuchaczami powstaje
Eric Sati w parodiowych stylizowanych
obrazach swoich postaci-kompozytoréw.
Znakomitg ceche, podobng stylistycznie
do ekspresiji stylistyki samego E. Sati, na-
dat badacz jego twdrczosci Jurij Hanon:
“Sati jest mniej niz kompozytorem, jego
muzyka to pinceta, [...] instrument do do-
konywania obliczen z tym Swiatem i jego
ludZzmi” [12, 5].

Galerie cyklu widzimy takze w pra-
cach Alfredo Caselli. W roku 1911 ukon-
czono pierwszy zeszyt dziet fortepiano-
wych pod tytutem A la Maniére de... op.
17. Juz sama nazwa cyklu jest stylizacja
o pochodzeniu literackim: pod tym sa-
mym tytutem w latach 1904 - 1909 po-
jawila sie seria zbiorow pastiszéw Paula
Rebbe i Charlesa Mullera, pod takimi
samymi nagtéwkami ukazywaty sie ar-
tykulty w czasopismach w stylu pastisz
Marcela Prousta, ktore zostaty nastepnie
opublikowane w postaci zbioru Lemoine.
Pastisz literacki przewidywat opowiedz
tego samego watku w znanych stylach
literackich r6znych autoréw. Na przyktad
M. Proust pisat historie swojej literackiej
postaci, nasladujac twoércze obyczaje O.
de Balzaca, G. Flauberta, A. de Reniera,
braci Honcourt, A. Saint-Simona i innych.
[3, 3-15]. Nagtéwek ma na celu skierowaé
czytelnika, aby skupit sie na poszukiwa-
niu zgodnosci stylow.

W pierwszym zeszycie z cyklu for-
tepianéw A. Caselli sze$¢ kompozycji.
Tytutami w nim sg nazwiska wybitnych
tworcow XIX - XX wieku, a podtytuty w

jezykach francuskim, niemieckim lub ta-
cinskim kieruja na gatunkowg i obrazowa
tematyke, ktéra budzi skojarzenia z ich
tworczymi priorytetami. Tak, pierwsze z
dziet R. Wagner, z podtytutem w jezyku
niemieckim Wprowadzenie do trzeciej ak-
cji (Einleitung des 3. Aufzuges). W odpo-
wiedni sposéb nazwano Kolejne dzieta:
2. Gabriel Fore. Romans bez stéw (Gabriel
Fauré: Romans sans paroles); 3. Johannes
Brahms: Intermezzo; 4. Claude Debussy:
Antrakt do dramatu (Claude Debussy: En-
triacte pour un drame en preparation);
5. Richard Strauss: Dokuczliwa Symfonia
(Richard Strauss: Symphonia molestica);
6. César Franck: Aria.

Na przyktad w kompozycji nr 4, w
przeciwienstwie do tego, co napisano w
podtytule, autor cyklu nie tylko konse-
kwentnie stylizuje znaczacy ekspresyj-
ny arsenal kompozycji fortepianowych
utworzonych przez impresjonistyczny
styl K. Debussy’ego (samowystarczalnos¢
jednogtosnej serii melodycznej, efekt du-
plikacji akordéw odstepow, pastelowa
dynamiczna paleta itp.), ale takze odsyta
sie do bezposrednich cytatow (Serenada
z Suity dla fortepianu) i wyrazistych aluzji
fakturowo-kolorystycznych do Zatopio-
nej Katedry z pierwszego zeszytu Prelu-
dium.

Natomiast w nr 5 twdrca juz w samej
nazwie bawi sie z nazwa kompozycji R.
Straussa (Symphonia domestica - Sym-
phonia molestica), nadajac jej zasadniczo
inng tres¢ figuratywng i emocjonalng. W
sztuce autor odtwarza $rodki harmonicz-
ne i fakturalne, odwaznie syntetyzujac
material Symphonia domestica i poemat
symfoniczny Zycie bohatera).

Kompozytor powrdcit do idei powta-
rzania stylizacji w 1913 . W drugim ze-
szycie z cyklem o tej samej nazwie op.
17b, napisanym we wspoélautorstwie z

M. Ravelem. Do niego weszlo dwie sztu-
Tl 307



ki A. Caselli: Vencan D’Endi: Preludium do
ascetycznej popotudniowej przerwy, kto-
ra odsyta do humorystycznego Spiewu
nazwy stynnego symfonicznego prelu-
dium K. Debussy’ego. Kompozycja Mor-
ris Ravel: Almanzor, czyli Wesele Adela-
idy odtwarza stylistyke cyklu Szlachetne
i sentymentalne walce, na podstawie
ktorych zostal utworzony balet Leibald
i Adelaide. Wybrane dzielo ma réwniez
ukryte symboliczne odniesienie do ba-
skijskich korzeni M. Ravela, a takze styli-
zuje twoércze pismo wspoétautora zeszytu
fortepianowego.

Tak wiec praca polegajgca na posred-
niczeniu stylu kompozytora innego twdr-
cy odbywa sie poprzez karykaturalne
przedstawianie, ironie, z uzyciem przesu-
niecia pola semantycznego programu li-
terackiego, poprzez prze$piewanie tytu-
16w programu, cytowanie i samocytowa-
nie, stylizacje i kombinacje charakteru w
celu scharakteryzowania indywidualne-
go stylu opus6w, paradoksalnego zesta-
wienia symboliki programu i stylistyki.

Znacznie pdzniej kompozytor bedzie
kontynuowat mistrzowska praktyke sty-
lizacji pastiszu w dywersyfikacjach Scar-
lattiana na fortepian koncertowy i trzy-
dzie$ci dwa instrumenty oraz Paganinia-
na na orkiestre (1942). Ostatnie dzieto
wkrotce zostat ponownie przemyslany
w gatunku jednoaktowego baletu Réza
marzen.

Natomiast dyptych portretéw kompo-
zytorskich, przedstawionych w tym cyklu
przez M. Ravela majg wtasne cechy styli-
styczne. Pierwsza kompozycjg drugiego
zeszytu jest Borodin. Walc (Allegro giu-
sto, Des-dur). Prototypem do nasladowa-
nia byt prawdopodobnie Mazurek z Suity
na fortepian, po$wiecony hrabinie Louise
de Mercy-Argenteau, gorgcej zwolennicz-
ce i popularyzatorowi muzyki rosyjskiej
we Francji. Ze wzgledu na intonacje w
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nim zawarte echa intonacyjne, liryka i
orientalizm wtasciwy choru Le¢ na skrzy-
dtach wiatru i kawatynie Konczakéwnie z
2 aktu sztuki KsigZze Ihor. Jednak w wersji
M. Ravela kompozycja pozbawiona jest
zywiotowosci i serdecznosci, jej bardziej
charakterystyczna jest sroga wykwint-
no$¢ “szlachetnych i sentymentalnych
walcéw”. Tak wiec, stylizacja pokazuje
zatem efekt maski, zachowujac rozpo-
znawalne cechy tworczej osobowosci jej
autora.

W inny sposéb rozwigzano artystycz-
ne zadanie nr 3 Emanuel Chabrier. Para-
fraza arii Gounod (z 2 aktu sztuki Faust).
Tutaj kompozytor przyjat za podstawe
pomyst stworzenia portretu w portrecie
(reprodukcja stylistyki E. Chabrier’ego
opartej na parafrazie Ch. Gounod’ego na
arii Siebla z 2 aktu sztuki Faust). W kom-
pozycji s3 cytowane i jego oryginalne
dzieta - sztuki Pejzaz i Melancholia z cy-
klu Dziesie¢ malowniczych sztuk. Tak wiec
ogoblny obraz tgczy w sobie sposéb poka-
zanie cech trzech francuskich kompozy-
toréw réznych generacji na trzy sposoby:
poprzez cytowanie, parafraze i stylizacje.
Dla obu dziet jest charakterystycznym
oderwana, nieco ironiczna reprodukcja
romantycznych wyobrazen i stownictwa
w muzyce poprzednich pokolen twor-
cow.

Uwzglednienie indywidualnych po-
dejs¢ do reprodukcji semantyki po-
szczegOlnych stylow kompozytorskich
przez innych kompozytoréow w dzietach
tworcéw, zwigzanych gtéwnie z zyciem
muzycznym Paryza w XIX - XX wieku,
pozwala nam na pewne podsumowania.
U podstaw reprodukcji galerii portre-
tow kompozytoréw lezy idea zasady gry,
ktora staje sie wieloaspektowym wciele-
niem. Ton wypowiedzi autora obejmuje
przede wszystkim ironie, karykaturalne
przedstawienie, groteske, dystansowa-
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nie wiasnej pozycji tworczej od odtwa-
rzanego materiatu. Komunikatywnymi
skladnikami pola semantycznego sa
$rodki cytowania, stylizacja S$rodkow
ekspres;ji, aluzje gatunkowe, podobien-
stwa, symbolika i zmiana akcentu w
nazwach programowych, wypaczenie i
rozwarstwienie. Metody poréwnywania
wielu stylow réznych autoréw obejmujg
znaczng palete: od aluzji, podobienstw,
uogo6lnien poprzez przetomowe gatunki
lub konkretne dzieta, okazywanie hotdu,
$Swiadomosci artystycznego dziedzic-
twa (I. Strawinski, M. Ravel) do epata-
zu, paradoksu, zagadki rebusu (E. Sati,
A. Casella), réznorodnosci pastiszu (A.
Casella, M. Ravel), syntetyzowania zna-
kéw semantycznych lub kontrapunktu
znaczeniowego programu i zasobdw na
poziomie kategorii ‘Ja’ - ‘Inny’ (E. Sati, M.
Ravel). Zasadniczo inny element stanowi
element pozycji autora w tym systemie:
konsekwentna autobiografia, autoiro-
nia, rozpad nasladowania powtarzalnej
stylistyki, udzial w paradzie zdejmowa-
nych masek, zachowanie uksztattowania
tworczej pozycji swojego “Ja”, warunko-
we usuniecie z kontrastéw stylistycz-
nych.
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