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Odgtosy karnawatu - muzyczny jezyk
Le Carnaval d’Aix op. 83b Dariusa Milhauda

Wstep

Idiom stylistyczny Dariusa Milhauda (1892-1974) ukonstytuowal sie pod
wplywem folkloru réznych kultur z calego $wiata, z ktérymi stykat sie
przy okazji licznych wojazy, m.in. do Brazylii, krajow Europy czy Ameryki
Péinocnej. Jedna z kompozycji zainspirowanych obcymi pierwiastkami — mu-
zycznymi i kulturowymi - jest fantazja na fortepian z orkiestrg Le Carnaval
dAix op. 83b. Milhaud wspomina w autobiografii, iz wielokrotnie bywat
zapraszany do wspolpracy jako pianista, a pomyst stworzenia Karnawatu
zrodzil si¢ z zaskakujgcego impulsu, o ktérym sam pisze: ,,poniewaz nie bytem
wirtuozem, musialem skomponowac dla siebie fatwy utwor, ktory wywarlby
na publicznosci wrazenie trudnego”!.

Prace nad kompozycja rozpoczety sie w Paryzu w roku 19262. Karnawat
powstal na kanwie §piewanego baletu Salade op. 83, co zostalo dookreslone

1 D. Milhaud, My happy life, ttum. D. Evans i C. Palmer, Marion Boyars Publishers Ltd,
London 1995, s. 107.

2 Tamze, s. 147. Prawykonanie Le Carnaval odbylo si¢ natomiast rok pozZniej wraz
z Philharmonic Orchestra of New York pod batuta duniskiego dyrygenta Josepha Willema
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w podtytule utworu: Fantaisie pour Piano et Orchestre daprés ,Salade”.
Tworca wytonil z fabuly dwanascie fragmentdéw, ktore — jak sam wska-
zuje — obrazujg bohateréw commedia dellarte ,,calkowicie gotowych do
udzialu w karnawale”3. Nastepnie pogrupowal wydzielone ogniwa i ztaczyt
pod wspolna nazwa Le Carnaval dAix. Czy wobec tego nowo powstaly
utwor stanowi wylacznie transkrypcje baletu? Jak mozna interpretowac
dzieto w kontekscie tytutu, skoro jego pierwowzor byt inspirowany wlo-
ska komedig ludowg? Jakie srodki kompozytorskie uzyte w Karnawale s3
typowe dla muzycznego jezyka tworcy? Ktore elementy swiadczg o inspi-
racji folklorem prowansalskim i obcymi? Analiza dzieta w perspektywie
genologicznej* w oparciu o koncepcje interpretacji integralnej Mieczystawa
Tomaszewskiego® wedle zasad komplementarnosci i hierarchizacji, zgodnie
z ktérymi poziom lingwistyki (techniczno-formalny) dopetniono interpre-
tacja poziomu poetyki (aspektow dramaturgii, genologii, ekspresji i stylu)
prezentuje jezyk muzyczny kompozycji oraz jej zwigzki z karnawatem.
W rezultacie zostaje zaproponowane dualistyczne ujecie poetyki muzyczne;j
Francuza na przykladzie omawianego utworu.

W przeciwienstwie do polskiego pismiennictwa, temat twdrczosci
Milhauda jest szeroko podejmowany w literaturze obcojezycznej (zwlaszcza
w jezyku angielskim i francuskim) na famach monografii oraz artykulow,
dotyczacych analizy wybranych dziel. Najcenniejsze zrédla to publikacje
kompozytora opisujace ,tajniki” techniki kompozytorskiej oraz muzyczne
poglady z perspektywy samego tworcy. Teksty, do ktérych udato si¢ dotrze¢
stanowig podstawowy material badawczy niniejszego studium. Ich wartos¢
potwierdza przeprowadzona kwerenda, w wyniku ktérej nie znaleziono zad-
nego opracowania analityczno-interpretacyjnego Le Carnaval dAix.

Mengelberga. Koncert przebiegal pod patronatem Pro Musica Society - organizacji da-
zacej do szerzenia wiedzy o muzyce wspolczesnej, kierowanej wowczas przez Roberta
Schmitza. Kompozytor odnotowuje, iz zagral fantazje w Bostonie oraz w Paryzu u boku
Siergieja Kusewickiego, w Madrycie wspodlpracujac pod dyrekcja Fernandeza Arbdsa,
a takze w Amsterdamie wystepujac wraz z Pierrem Monteux.

3 Tamze, s. 146.
Zob. M. Tomaszewski, Fantazja f-moll op. 49. Struktura dwoista i drugie dno, w: Tegoz,
Chopin, t. 2: Uchwycié nieuchwytne, PWM, Krakow 2016, s. 384-410; B. Pociej, Preludium,
toccata i fantazja na instrumenty klawiszowe, ,Ruch Muzyczny” 1983, XXVII nr 26; Ch.
Field, E.E. Helm, W. Drabkin, Fantasia, hasto w: The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, red. S. Sadie, t. 8, Macmillan Publishers, London 2001, s. 545-557; J. Chominski,
Male formy instrumentalne, PWM, Krakow 1983, s. 8-9; A. Rusin, Fantazja instrumentalna -
semantyka, genologia i syndrom gatunku, ,MEAKULTURA. Muzyka, edukacja, artysci”
2021, nr 55, wyd. 306, http://meakultura.pl/artykul/fantazja-instrumentalna-semantyka-
genologia-i-syndrom-gatunku-2517 [dostep: 27.04.2022].

5 M. Tomaszewski, Interpretacja integralna dzieta muzycznego. Rekonesans, Akademia
Muzyczna w Krakowie, Krakéw 2000.
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Poetyka muzyczna Dariusa Milhauda - wybrane aspekty

Zdaniem muzykologéw charakterystyczna cecha métier ,,poety z Prowansji”
manifestuje si¢ przez liryczny typ melodyki. Sam kompozytor podkreslat jej fun-
damentalna role stowami: ,,melodia jest samg istota muzyki”¢. W rozmowach
z Hélene Jourdan-Morhange - znajoma skrzypaczka — Milhaud wspominat
swego konserwatoryjnego mistrza André Gédalge’a, ktory nauczyt mlodego
adepta ,,opiera¢ cala muzyke na melodii i odnawianiu (renouvellement) melo-
dycznym”’. Co wigcej, prymat wolnej, nieograniczonej melodii i jednoczesnie
nieche¢ do restrykcyjnych systeméw wynikaly — wedlug Deborah Mawer —
z francusko-prowansalskiego temperamentu muzyka?®. Jourdan-Morhange
yjmuje nadrzedno$¢ melodyki wzgledem innych elementéw dzieta wymowna
metafora: ,Dla Milhauda, dzielo bez melodii jest jak obraz bez rysunku™.

Rewolucja harmoniczna w okresie modernizmu spowodowata, ze kompo-
zytorzy zaczeli poszukiwaé nowych rozwigzan tworczych w zakresie zjawisk
tonalno-harmonicznych. Do tego grona nalezal réwniez Milhaud, ktéry
w drugiej dekadzie XX wieku eksperymentowatl z nakladaniem na siebie
kilku jednoczesnie brzmiacych tonacji w odrebnych warstwach utworu.
Swoje wnioski zawarl w artykule Polytonalité et Atonalité opublikowanym
w 1923 roku na famach Revue musicale. Opisywal w nim geneze tytutowych
zjawisk oraz mozliwosci nowej techniki kompozytorskiej wraz z jej potencja-
fem harmonicznym, ktérej fundament mozna by nazwa¢ wertykalng super-
pozycja tonacji. Milhaud zasadniczo odroéznit politonalno$¢ charakteryzujaca
jego muzyke, od atonalnosci Schonbergowskiej, ktéra — w przeciwienstwie
do diatonicznej proweniencji tej pierwszej — opiera si¢ na skali chromatycz-
nej i zaklada réwnorzedno$¢ wszystkich klas wysokosci. Tworca Karnawatu
uwaza obie wspomniane techniki za komplementarne.

Warto przyblizy¢ koncepcje politonalnosci Milhauda. W ujeciu kompozy-
tora diatonika ,,implikuje akceptacje triady [...] jako okreslonej rzeczywistosci
(réalité fixe)”1°, zbudowanej z tonéw durowej lub molowej skali, ktore stuza
do konstruowania linii melodycznych. Jak dalej wyjasnia: , Modulacje wpro-
wadzaja paralelng organizacj¢ tonalng posiadajaca inny ton fundamentalny,
a takze inng skale oraz triadg. Jej relacje sg takie same, jak [relacje] elementow
wewnatrz tonacji inicjalnej” 1. Za moment narodzin politonalnosci Milhaud

6 R. Suchowiejko, Milhaud Darius, hasto w: Encyklopedia muzyczna PWM. Czes¢ biograficzna,

t. 6 (M), red. E. Dzigbowska, PWM, Krakéw 2000, s. 268.

H. Jourdan-Morthange, Mes amis musiciens, Les éditeurs francais réunis, Paris 1955, s. 109.

8 D. Mawer, Darius Milhaud: Modality & Structure in Music of the 1920s, Scolar Press,
Aldershot 1997, s. 7.

9 H.Jourdan-Morthange, dz. cyt,, s. 110.

10 D. Milhaud, Polytonalité et Atonalité, ,,Revue musicale” 1923, nr 4, s. 29-44.

11 Tamze, s. 30.
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przyjmuje kanony zbudowane w odlegto$ci interwatu innego niz oktawa, kto-
rych wzorcowym przykladem jest kanon z Duetto Bacha. Wedlug francuskie-
go kompozytora kazda linia glosu z tegoz utworu ,,mogtaby mie¢ oddzielne
zycie tonalne”. Zjawisko to nazywa ,tonalnie niezaleznym kontrapunktem”.
W ten sposéb tworca dochodzi do mozliwosci jednoczesnego nakladania na
siebie linii melodycznych pochodzacych z réznych tonacji, ktérych stuchacz
nie percypuje w kontekscie nawarstwionych dysonanséw, lecz jako barwowe
plaszczyzny tonalne!2. Obok ,,politonalnosci kontrapunktycznej” powstaje
problem ,,politonalnosci harmonicznej”, czyli kumulowania akordéw konso-
nansowych. Kompozytor ukazuje ré6zne harmoniczne kombinacje: poprzez
nalozenie dwdch réznych akordéw (moze by¢ ich takze wiecej) powstaje su-
perpozycja o czterech wariantach modalnych (dur+dur, dur+moll, moll+dur,
moll+moll), a kazdy z powstatych agregatéw (jak okresla je Manoel do Lago!?)
posiada sze$¢ przewrotow (gdyz szesciodzwiekowe wspotbrzmienie daje moz-
liwo$¢ utozenia sze$ciu réznych wersji zapisu). Im wiecej akordéw z réznych
tonacji zostanie na siebie nalozonych, tym wigcej utworzy si¢ konstelacji
i mozliwosci ich skonstruowania. Owg technike kompozytor traktuje jednak
nie jako cel sam w sobie, lecz §rodek, ktéry umozliwia ,,rozwina¢ bardziej
ztozona skale ekspresji dla wrazliwo$ci, wyobrazni i fantazji” 14,

W kontekscie powyzszych rozwazan wylania si¢ neoklasyczna postawa
francuskiego kompozytora, zwigzana z dwudziestowiecznym renesansem
techniki kontrapunktycznej. Milhaud, jak pisze Mawer, byl szczegdlnie zafa-
scynowany barokowg fakturg polifoniczna, totez chetnie wprowadzal ,,proce-
dury kanonu, fugi, inwersji, retrogradacji, augmentacji, diminucji”*>. W tego
typu fakturze, kluczowa role odgrywat dla twércy fundamentalny bas oraz
akordy-filary, wokot ktorych narastaty dysonansowe napiecia, skonfrontowa-
ne z brzmieniami konsonansowymi. Wedlug autorki neoklasycystyczna este-
tyka zostaje wyeksponowana w aluzjach do klasycznej formy trzyczesciowej,
operowaniu figurami retorycznymi czy motywami bazujacymi na triadzie,
a takze w tercjowych relacjach harmonicznych'¢. Dodatkowo kompozytor
sklanial sie do wywodzenia materiatu ze skal modalnych, pentatonicznych,
oktatonicznej, chromatycznej, calotonowej oraz bluesowej. Z kolei Renata
Suchowiejko identyfikuje inng sfere poetyki kompozytora z koncepcjami neo-
klasycznymi, zauwazajac, iz Milhaud przywigzywat ,,duza wage do formy, ale
pojmowal jg nie w kategoriach tradycyjnych schematéw, a raczej jako solidng

i logiczng konstrukcje o wywazonych proporcjach”'”. Autorka hasta zwraca

12 E. Antokoletz, Muzyka XX wieku, thum. J. Ch¢sy-Parda, J. Lesinski, A. Jasiak, Pozkal,
Inowroctaw 2009, s. 319.

13 M.A. Corréa do Lago, Brazilian sources in Milhaud's ,,Boeuf sur le toit”: A Discussion and
a Musical Analysis, ,Latin American Music Review” 2002, nr 1, s. 25.

14 D. Milhaud, Politonalité et Atonalité, dz. cyt., s. 44.

15 D. Mawer, Darius Milhaud..., dz. cyt., s. 184.

16 Tamze, s. 187-193.

17 R. Suchowiejko, Darius Milhaud, dz. cyt., s. 268.
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takze uwage na znaczenie kolorystyki dzwiekowej. Twdrca osiggal bowiem
nowy jakos$¢ brzmienia poprzez nowoczesne srodki instrumentacyjne, m.in.
wszechstronne wykorzystanie instrumentéw detych i perkusyjnych, instru-
mentalne traktowanie glosu, fortepianu zas — perkusyjnie.

Omawiajac warsztat kompozytorski, nalezy zwrdci¢ uwage na prowenien-
cje muzycznej substancji dziel, zawierajacych elementy folkloru. Tworca uro-
dzit si¢ na terenie jednej z waznych krain historycznych Francji - Prowansji.
Ziemia trubaduréw usytuowana nad brzegiem Morza Srédziemnego w s3-
siedztwie szlaku handlowego przez wieki wchianiata réznorodne wptywy wlo-
skie, hiszpanskie, orientalne oraz muzutlmanskie. Muzyke prowansalskg - jak
zaznaczyl N. Dufourcq - cechuje szczeros¢ wypowiedzi, duchowos¢, lekkos¢
oraz subtelnos¢ ekspresji'®. Melodie odznaczajg si¢ Zywym tempem, gdyz wie-
le z nich stuzy zarazem do $piewania, taniczenia lub maszerowania. Melodyka
opiera si¢ na wybranym tetrachordzie, pentatonice, skali szesciostopniowe;j
lub lidyjskiej. Wedlug Jeremyego Drakea kompozytor w istocie najchetniej
siegal po skale eolska, lidyjska oraz miksolidyjska!®. Prowansalskie piesni
zwrotkowe wykazuja duza swobode rytmiczna. Co typowe dla potudnio-
wego regionu, $piewom towarzysza przebrani za straznikéw tamburyniarze
(tambourinaires provengaux), grajacy niekiedy réwnoczeénie na wielkich
tamburynach (tambourins) i tréjotworowych piszczalkach?°.

W Entretiens avec Claude Rostand Milhaud opisuje sposéb w jaki eksploruje
folklor muzyczny:

[W traktowaniu folkloru] stosuje zalazek techniki. Zauwazylem, w zasadzie po wie-
lu prébach, ze wiele tematéw popularnych zapozyczonych z tego samego folkloru
ma podobne profile i moze si¢ doskonale uklada¢ w linie kontrapunktu, i ze z owej
superpozycji rodzi si¢ harmonia nawet tychze tematow. Jedli chodzi o mnie, zawsze

staram si¢ uzywac najwieksza mozliwg ilo$¢ tematow?.

Material melodyczny pochodzacy z ludowej lub popularnej muzyki bywat
niekiedy jedynie inspiracja — w duchu ktdrej tworca ksztattowat strukture
interwatowg lub specyficzng rytmike - czasem jednak zostawal przywoly-
wany przez niego wprost. Te ostatnig strategie Manoel do Lago poréwnuje
do obiektéw ready-made Marcela Duchampa (bedacych w tym przypadku
muzycznymi cytatami), ktore zestawiane sg — jak w kinematografii — technika
kolazu, ciecia i montazu?2.

18 N. Dufourcq, Provence, hasto w: Larousse de la Musique, red. Tenze, t. 2, Librarie Larousse,
Paris 1957, s. 223-224.

19 J. Drake, The Operas of Darius Milhaud, Garland, New York-London 1989, s. 203.

20 Guide Sainte-Baume, red. M. Castell Dargassies, http://guidesaintebaume.fr/histoire/
instruments-de-musique-de-provence/ [dostep: 27.04.2022].

21 ML.A. Corréa do Lago, dz. cyt., s. 19.

22 Tamze,s. 9.
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Analiza poréwnawcza Salade op. 83 i Le Carnaval d’Aix op. 83b

Czesé Uwagi do . aa
N .. g i Akty i sceny baletowe Tre$¢ sceny
fantazji fantazji
I. Le Corso catos¢ Marche-Ouverture
II. Tartaglia catos¢ Akt] Scen.a Il (do wejscia aria Tartaglii
Poliszynela)
L. Isabelle calosc Akt I Scenall taneczny duet
Izabeli i Cinzio
wewnetrznie Akt | ScenaV taneczne solo
IV. Rosetta dodana caden- Akt | Scena VI Rosett
za fortepianu (od Mouvement) y
V.Lebonetle . Akt | Scena VI
mauvais tuteur calos¢ Akt | Scena VIl (od Animé) krytyka Doktora
VI. Coviello catos¢ Akt | Scena XII (EIE el
pseudo-Doktora
. aria Kapitana z to-
vil.Le caplt.a/ne catos¢ Akt Il Scena warzyszeniem choru
Cartuccia .
zotnierzy
VIIL. Polichinelle catodé Akt | Scen.a Il (od wejscia taneczne solo Poli-
Poliszynela) szynela
wydtuzenie
IX. Polka czescio 12 Akt Il Scena Il (do 2 taktu farsa Poliszynela
) taktéw (po- przed Modéré) pseudo-Rosetty
wroét tematu)
ng)lds’*sichr;lze Akt I Scena VI farsa Poliszynela
X. Cinzio & B Akt Il Scena IX (do 6 taktu y
taktow (po- . pseudo-Kapitana
. przed korhcem)
wrét tematu)
XI. Souvenir de Kondgnsaqa Akt Il Scena XV (do Mouvt de IETES bohaterQV\’/
. materiatu ze . . pseudo-Peruwian-
Rio Maxixe — za drugim razem) 2
sceny czykow
szept Cinzio do
Akt Il Scena XlII (do 1 taktu 1zabeli
] L przed koncem)
XlI.Final catosc | Akt il Scena XViI (od mais un sdemaskowanie
peu plus vif) bohateréw i radosny
finat

Tabela 1. Wykaz wspdlnego materiatu muzycznego Salade i Le Carnaval d’Aix
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Material zaczerpniety z baletu pochodzi z uwertury oraz wybranych scen
tanecznych i wokalnych o idiomie tanecznym?3. Zawarto$¢ danej czesci od-
powiada materiatowi z jednej lub dwdch scen baletowych. Co ciekawe, wiele
z wybranych epizodéw ma charakter farsy, u podstaw ktorej lezy karnawalowa
zabawa, psoty i przebieranki. Nastepstwo ogniw nie zachowuje porzadku akcji
scenicznej, opierajac si¢ raczej na zasadzie kontrastu wyrazowego. Tworca
rozszerza niektére ogniwa wewnetrznie lub zewnetrznie (tabela 1). Nowy
model konstrukcyjny stuzy przede wszystkim odmiennemu przebiegowi
narracji muzycznej, ktéra zesrodkowuje si¢ na jednym wydarzeniu, a nie
rozwija zgodnie z logicznym ciggiem zdarzen.

Kompozytor dokonal drobnych modyfikacji w zakresie melorytmiki.
Niekiedy catkowicie ,wtopil” w akompaniament lub usungl dominujaca
linie wokalng, co spowodowalo wysunigcie innej melodii na pierwszy plan.
Odrzucil takze warstwe stowng, a co za tym idzie - niesione przez nig zna-
czenia. Zachowal natomiast bukoliczny nastr6j wtasciwy baletowi, charak-
terystyczny dla zabawy karnawalowej. Ponadto uzupetnit obsade Karnawatu
o flet piccolo i fortepian, eliminujac harfe; by¢ moze zmienit tez sktad instru-
mentow perkusyjnych?4. Niewatpliwie dokonat zageszczenia akordowego oraz
figuracyjnego. W partii fortepianu wystepuja zupelnie nowe motywy, akordy,
a nawet caly fragment kadencyjny. Walory brzmieniowe fortepianu pozwolity
twdrcy na stworzenie muzycznej charakterystyki pewnych cech osobowosci
tytutowych postaci, co w pierwowzorze nie stanowifo celu samego w sobie.

Analiza i interpretacja Le Carnaval d’Aix w perspektywie gatunkowej

Ogniwo Watek baletowy Tres¢ ogniwa suity Idiomy
I. Le Corso inauguracja ihauguraga para.\dy marsz,
karnawatowej canzonetta
Il. Tartaglia przedstawienie Tartaglii | muzyczny portret Tartaglii | burlesque
1. Isabelle przedst?V\{|erT|e lzabell muzyczny portret Cinzio walc
i Cinzio

IV. Rosetta rzedstawienie Rosett muzyczny portret Rosett siciliana,

’ P Y yezny p Y| berceuse

V.Lebonetle
mauvais tuteur

tango,

przedstawienie Doktora | muzyczny portret Doktora marsz

23 Zob. A. Rusin, ,Salade” Dariusa Milhauda, ,MEAKULTURA. Muzyka, edukacja, artyéci”
2021, nr 53, wyd. 304, http://meakultura.pl/artykul/salade-dariusa-milhauda-2492 [dostep:
27.04.2022].

24 Obserwacja dokonana na podstawie poréwnania partytury orkiestrowej fantazji i opisu
wydawniczego baletu.
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12

. bfazenada Poliszynela . -
V1. Coviello e o muzyczny portret Coviello | badinerie
VIl. Le cap/t'ame przedstawienie Kapitana muzyczny portret Kapi- marsz,
Cartuccia tana galop
VIIl. Polichinelle |przedstawienie Poliszynela muzyczny ';er;rd Poliszy- bourée
IX. Polka ek Pl sl btazenada Poliszynela pol!<a,
pseudo-Rosetty ragtime
- btazenada Poliszynela . .
X. Cinzio e Sy muzyczny portret Izabeli | rigaudon
Xl. Souvenir de btazenada bohateréw 3 tango,
. . ) bfazenada bohateréw .
Rio (Tango) pseudo-Peruwianczykéw maxixe
A . A czesc
szept Cinzio do Izabeli muzyczny portret Cinzio wolna
XIl. Final .
radosny finat parady cze3¢
radosny finat . szybka
karnawatowej
(saltarello)

Tabela 2. Makroforma i tres¢ Le Carnaval d’Aix w poréwnaniu z watkami baletowymi

Uwagi ogdlne

Le Carnaval dAix sklada si¢ z dwunastu czesci o programowych tytutach.
Swoiste ramy kompozycji - co typowe dla strategii neoklasykow — tworza
cze$cil Le Corso oraz XII Final. Pozostale ogniwa utworu wyréznione zostaly
poprzez dwa rodzaje tytulow:

o eksponujacych postaci commedia dellarte,

e wskazujacych na idiom taneczny.
Biorac pod uwage tres¢ ogniw mozna je zaklasyfikowac réwniez do grup:

e charakteryzujacych wybrang postac,

e prezentujacych blazenady.

Warto podkresli¢, iz czes¢ VIII Polichinelle znajduje si¢ w samym $rodku
zlotego podziatu kompozycji. Uwaga koncentruje si¢ stad na jego postaci,
sklonnej do komicznych fars. Ponadto wystepujace w symetrycznym ukladzie
czes$ci Il Isabelle oraz X Cinzio (trzecie ogniwo od poczatku i od konca utworu)
ulegly zasadzie odwrdcenia, na co wyraziscie wskazuje muzyczne portreto-
wanie postaci commedia dellarte, odpowiadajace ich modelowym cechom?>.

25 Zob. A. Nicoll, W swiecie Arlekina. Studium o komedii dellarte, PIW, Warszawa 1967;
M. Surma-Gawlowska, Komedia dellarte, Universitas, Krakéw 2015; A. Boholm, Weneckie
widowiska karnawatowe w maskach, ,Konteksty. Polska sztuka ludowa” 2002, nr 3-4,
S. 147-149.
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Suitowos$¢ wskazuje na zrodla gatunkowe kompozycji w osiemnasto-
wiecznej angielskiej fantasia-suite. Jej cechy delimitacyjne opisuje w hasle
Christopher Field?¢. Umozliwia to wyrdznienie cech genru reprezento-
wanych przez Carnaval. Nalezg do nich: struktura wielocze¢sciowa roz-
poczynajaca si¢ fantazjg w technice koncertujacej, ogniwa taneczne i pie-
$niowe (zwane aire), techniki kontrapunktyczne oraz brak powigzania
tematycznego. Podazajac zas za koncepcja intertekstualnosci Stanistawa
Balbusa?” nasuwa si¢ wniosek, iz kompozytor ,,»po swojemu« ozywil forme
z odlegtego systemu historycznego” zachowujac jej reguly stylistyczno-
-gatunkowe. Mamy zatem do czynienia ze strategia tzw. restytucji formy:
tworca explicite nawigzal bowiem do barokowego genru, co wpisuje si¢
w jego postawe neoklasyczng.

Kolorystyka utworu odzwierciedla charakter muzyki ludowej poprzez wy-
korzystanie modalnego materiatu dzwigkowego, instrumentarium (werbel,
talerze, beben wielki, beben tenorowy [caisse roulante], tam-tam, bebenek
baskijski, kastaniety oraz tamburyn) oraz ,wpadajaca w ucho” melodyke.
Wiele czesci cechuje si¢ ostrg artykulacjg staccato, pizzicato lub portato, nie-
kiedy wzmocniong akcentami, co nadaje przebiegowi peten wigoru skoczny
charakter. W utworze wytaniajg sie takze fragmenty o proweniencji impre-
sjonistycznej, stanowigce ,momenty wyrdznione”. Przewazaja tempa ozy-
wione; wolniejsze za$ wraz z okresleniami zwalniajacymi przebieg agogiczny
sg skorelowane z watkami milosnymi. Kategorie stylistyczno-ekspresyjne:
tanecznosci (z ktorej wyplywa ostinatowos¢ rytmiczna) oraz francuskiej
sérénité ujawniajace sie¢ za posrednictwem wywazonej i subtelnej gry barw
instrumentalnych wspdttworza ekspresje dzieta. Idiom francuski tej kom-
pozycji poteguje takze dbalos$¢ o proporcje i przejrzystos¢ konstrukeji ar-
chitektonicznej, zwigzlo$¢ wypowiedzi muzycznej szeregowanej odcinkowo,
potoczysta melodycznos$¢ oraz umiar w ukazywaniu uczu¢?®. Tym samym
uklad metryczny wewnatrz ogniw wykazuje tendencje symetryczne, do-
minuje klarowna faktura homofoniczna, modalizm, ktéry oslabia tarcia
brzmieniowe, a kantylenowe melodie charakteryzuja si¢ tukowym ksztattem
i oszczednoscig figuracji.

Zagadnienia dotyczace zasad konstrukcyjnych mikroformy, materiatu
dzwigkowego, planu tonalnego, zjawisk harmonicznych i fakturalnych oraz
formotwdrczej roli melodyki zostang dookreslone w ramach omoéwienia
poszczegdlnych czesci kompozycji.

26 Ch. Field, Fantasia-suite, hasto w: The New Grove Dictionary of Music and Musicians,
red. S. Sadie, t. 8, Macmillan Publishers, London 2001, s. 558-559.

27 S. Balbus, Restytucja formy, w: Tegoz, Miedzy stylami, Universitas, Krakdw 1996, s. 218-243.

28 Zob. D. Milhaud, Etudes, Editions Claude Aveline, Paris 1927; M. Piotrowska, Neoklasycyzm
w muzyce XX wieku, Akademia Teologii Katolickiej, Warszawa 1982; Z. Helman,
Neoklasycyzm w muzyce polskiej XX wieku, PWM, Krakow 198s.
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Czesci ramowe

Uwertura fantazji bazuje na melodii Vado ben spesso cangiando loco, ktorej
autorstwo monografi$ci?® przypisuja barokowemu tworcy Salvatorowi Rosie
(1615-1673). W rzeczywistosci autorem canzonetty byt Giovanni Bononcini
(1670-1747)3°. Teze t¢ wspiera powszechne przekonanie, iz wloskiego artyste
Rose, uwazano za ,bohatera romantycznego’, totez ,,wokot jego sylwetki naro-
sto wiele mitow, wlaczajac w to poglad, iz komponowat muzyke”3!. Milhaud
zachowal marszowy charakter canzonetty, utrzymujac cze$¢ w zwawym tem-
pie (w przeciwienstwie do oryginalnego tempa Andante).
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Przyktad 1. G. Bononcini, Vado ben spesso, poczatek canzonetty

W czeécil Le Corso wystepuja trzy typy fraz: canzonetty (a, a'), fanfarowe
(b, b") oraz figuracyjno-pasazowe (1n). Charakterystyczny zaréwno dla fanfary,
jak i canzonetty rytm punktowany staje si¢ motywem przewodnim. Technika
imitacyjna nawigzuje do barokowego stile concertato, charakterystycznego
dla gatunku concerto grosso, na co pozwala wybor obsadowy. Innym $wia-
dectwem neoklasycznych konotacji utworu jest wariacyjno$¢ ostinatowa,
ktdrej 0§ wyznaczaja subtelne modyfikacje harmoniczne. Co ciekawe, juz
w pierwszych taktach ogniwa wystepuje komplikacja zjawisk rytmicznych -
dotyczy ona grupowania wartosci wedtug porzadku metrycznego %, mimo
zapisu tekstu nutowego w takcie %a.

29 P. Collaer, Darius Milhaud, Editions Slatkine, Genéve-Paris 1982, s. 75; M. Kelkel,
La musique de ballet en France de la Belle Epoque aux Années Folles, Librairie Philosophique
J. VRIN, Paris 1992, s. 224.

30 Petrucci Music Library, https://imslp.org/wiki/Vado_ben_spesso_cangiando_loco_
(Bononcini%2C_Giovanni) [dostep: 27.04.2022].

31 T. Walker, J. Williams Brown, Rosa Salvator, hasto w: The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, red. S. Sadie, t. 21, Macmillan Publishers, London 2001, s. 680-681.
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Tabela 3. Plan formalno-harmoniczny czesci | Corso
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Na final kompozycji sktadaja si¢ dwa epizody: nostalgiczne Modéré oraz
zywiotowe Vif. Modéré nawigzuje onirycznym charakterem do czesci I1I
Isabelle. Jak wynika z didaskaliow baletowych XIII sceny aktu II (przy-
klad 1) to moment, w ktérym ,,Cinzio szepcze Izabeli do ucha” Drobny
epizod stanowi ciekawy przypadek z perspektywy organizacji czasu mu-
zycznego. Specyficznym pomystem metrorytmicznym w partii fortepianu
jest rozmieszczenie grup pigcio-6semkowych w takcie na '%s, co sugeruje
polimetri¢ warstw (t. 1-6). Z kolei w Vif Milhaud operuje obsada tak, by
uzyskac orkiestrowe crescendo. Przejscie od pojedynczego instrumentu do
multiinstrumentalnego unisonu, przyczynia si¢ do odwrécenia uwagi od
szczegolu i skierowania jej raz jeszcze na caly Swigtujacy korowod. Wszystko
to niewatpliwie ewokuje nastrdj radosnej zabawy.

Polaczenie dwdch epizodéw o skontrastowanym charakterze przywodzi
na mysl ide¢ poczatkow suity: taczenie ze sobg tanica wolnego i szybkiego.
Drugi z nich nawigzuje do wloskiego saltarello o tréjdzielnym metrum i prez-
nym charakterze. Co ciekawe, jest to taniec zwigzany z wloskimi tradycjami
karnawatowymi. Tym za$, co wyrdznia i integruje ramy cyklu to fanfarowo-
-$wigteczny charakter oraz spdjnos¢ architektoniczna. Epilog imituje bo-
wiem przetransponowany do tonacji zasadniczej Vif odcinek fanfarowy (b)
z czgéci I Le Corso w rytmicznej augmentacji.

Muzyczne portretowanie bohateré6w commedia dell’arte

Ksztaltowanie burleskowej czesci II Tartaglia polega na powracaniu
dwoch gltéwnych kontrastujacych fraz melodycznych tworzacych tema-
ty. Introdukcja charakteryzuje si¢ sukcesywnym zawezaniem przestrzeni
dzwigkowej (,,schodzenie si¢” akordéw po kolejnych stopniach skali z od-
legtych rejestrow do rejestru srodkowego), co powoduje odwrdcenie uwagi
od ogolu i skoncentrowanie jej na szczegole — postaci Tartaglii. Tworca po-
traktowal tu etiudowo parti¢ fortepianu; radosny charakter spotegowat zas
poprzez artykulacje i rytmike w partii orkiestry (6semki staccato i pizzicato).

Przejrzysta budowa kantylenowej czesci I1I Isabelle wynika ze spéjnosci
motywicznej, architektonicznej i obsadowej. Na koncu kazdej z faz wystepuje
odcinek polifonizujacy. Bitonalna czes¢ o charakterze onirycznego walca jest
ciekawa ze wzgledu na zastosowanie techniki politonalno$ci harmonicz-
nej realizowanej przy uzyciu akordéw-agregatéw w wariancie modalnym
dur+dur. W ukladzie ich nastgpstw mozna dostrzec pewng symetrig (tabela 5).
Znaczace jest tutaj ,zamieranie” konstelacji akordowych, ktérych miejsce
zajmuja ,,motywy westchnienia”. Liryczne ogniwo staje sie dzieki temu uoso-
bieniem charakteru Cinzio — mlodego kochanka-poety.



Kwartalnik Mtodych Muzykologéw UJ, nr 53 (2/2022)

Inp-s3 + Jnp-o jebasbe . obadk(nziuopijod Dpo Ayuenem
Inp-g + Jnp-) jebaibe edem njuswejuedwoe einby

q Azeyy Aueriem .
D ezely

epuaba

aeinby smoywaso Kebaibe-Apioye

ueidayioy

v 4

ezeq

(434 [4alY4

Apjey

Tabela 5. Plan formalno-fakturalny czesci lll Isabelle

18



Anna Rusin, Odgtosy karnawatu — muzyczny jezyk Le Carnaval...

Czg$¢ IV Rosetta ma znamiona berceuse, co ewokowane jest staltym pulsem
w metrum % , dyskretng dynamika, zakotwiczeniem w sekundowym kroku
pedatowym oraz kotyszacym typie fortepianowego akompaniamentu. Mozna
wnioskowad, iz obdj ucielesnia bohaterke, gdyz jedynie w tym ogniwie kompo-
zytor powierzyl instrumentowi wielofazowg partie solowa nawigzujaca rytmika
do siciliany (czego nie dokonal w tak szerokim zakresie w przypadku innych
instrumentéw w zadnej z czgsci). Linia melodyczna opiera si¢ zasadniczo na
skali e lidyjskiej. Warstwe fortepianu wypelniaja pasaze akordowe oscylujace
wokot kolejnych stopni skali chromatycznej oraz przebiegi gamowlasciwe, co
powoduje brak wyrazistego centrum tonalnego; kreuje takze specyficzng barwe
odbierang stuchowo jako brzmieniowg aureole zataczang woko! partii solowe;.
W czesci tej wprowadzona zostaje cadenza fortepianu (t. 32-42) o liryczno-nok-
turnowym wydzwigku, co zbliza dzieto do gatunku koncertu instrumentalnego.

Milhaud nadal ramom czgsci V Le bon et le mauvais tuteur charakter grote-
skowo-patetyczny: wolne tempo, molowe centra tonalne oraz pétnuty gongu
~przeszywajg’ tony silnie dysonujace — durowe tercje akordéw w glosach baso-
wych; calo$¢ wieniczy akord G-dur. W konsekwencji, zgodnie z zamierzeniem
kompozytora, nastrdj powagi nie jest odebrany na serio, lecz jako jego parodia.
W fazie Animé wystepuja naprzemiennie szeregowane frazy przetwarzanego
tematu: pierwsza jest dekonstrukeja tanga — jego idiomu harmoniczno-rytmicz-
nego, druga zachowuje marszowo-fanfarowy charakter radosnego harmideru
wytworzonego poprzez nawarstwienie fakturalne gloséw oraz wprowadzenie
dodatkowego planu w tonacji quasi-dominanty. Efekt hatasu nasilajg dysonu-
jace wielodzwigki (t. 1, t. 27). Drugi z nich zostat zinstrumentowany z wyko-
rzystaniem artykulacji frulatto trabek (trémolo en roulant la langue).

Faza Preludium Animé Postludium
Centrum
tonall|‘1e g-moll g-moll f-moll d-moll
(¢ LTEINE @ groteskowo-patetyczny tango/marsz groteskowo-patetyczny

Tabela 6. Plan formalno-tonalny czesci V Le bon et le mauvais tuteur

Glowna mys$l tematyczng (a) ,zwiewnej” czgéci VI Coviello tworzg dwie
frazy odpowiadajace oraz figuracja opadajaca na kolejnych stopniach gamow-
tasciwych (b). Odcinek ¢ wyréznia bitonalno$¢ uzyskana nalozeniem akordow
durowych oraz kwartowych. Rytmika opiera si¢ na stalym szesnastkowym
motywie ,,sekstowym” w warstwie akompaniujacej (przypominajacym odwro-
cony bas Albertiego). Dodatkowo kompozytor wprowadza akcenty na stabych
miarach taktu, co przy zachowaniu prostoty metrorytmiki powoduje, iz czes¢
odbieramy jako muzyke popularng. Strukturalno-brzmieniowe cechy tego
ogniwa $wiadczg o odwotlaniu si¢ do zartobliwego charakteru tanca badinerie.
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Faza ab ab a'c ab’ a

Plan «F»:TD... S6 (D) S(D)... DSTD'T
harmoniczny B - D7 TD..

Tabela 7. Plan strukturalno-harmoniczny czesci VI Coviello

Czes¢ VII Le Capitaine Cartuccia stanowi rodzaj marsza, co sugeruja po-
czatkowe okreslenie agogiczne Allegro de Marche, ¢wier¢nutowa rytmika oraz
specyficzny akompaniament ostinato. Harmonika opiera sie na dwoch akordach
pozostajacych w relacji sekundowej lub kwintowej, kontrastujacych ze sobg
pod wzgledem energetycznym. Motywem czolowym czgsci jest pasaz fanfa-
rowy w rytmie punktowanym oparty na akordzie tonicznym danego centrum
tonalnego. Przewodnig mysl muzyczna cechuje stylistyka galopu (wzmozenie
instrumentéw perkusyjnych; rytm dsemka i dwie szesnastki) oraz ragtimeu
(goérny plan fortepianu w rytmie synkopowanym przeciwstawiony ¢wierénuto-
wemu akompaniamentowi w postaci nastepstwa dzwigku basowego i akordu).

Fazy wstep T T T koda
Instrument fortepi fortepi ki
gtéwny ortepian ortepian smyczki
Cent
enirim -G C G C C
tonalne
Idiom fanfara/ fanfara/ fanfara/
. marsz . marsz
stylist. galop ragtime galop

Tabela 8. Plan strukturalno-tonalny czesci VIl Le Capitaine Cartuccia

Konstrukeja czesci VIII Polichinelle — najkrétszej i najszybszej czesci z ca-
tej suity - opiera si¢ na schemacie aau+coda. Ogniwo wykazuje znamiona
barokowego bourée, o czym decyduje szybkie tempo Vif, metrum alla breve,
przewodni motyw rytmiczny o stopie daktylicznej (") oraz faktura polifo-
nizujgca. Co ciekawe, nie wystepuje tu partia fortepianu. Srodkowa czgstka a’
jest interesujaca ze wzgledu na zastosowang politonalnos¢ kontrapunktyczna.
Tworca nalozyt bowiem na siebie trzy rdwnolegle prowadzone linie melo-
dyczne z réznych skal: A-dur, e miksolidyjskiej oraz g lidyjskiej.

Pelne temperamentu ogniwo X Cinzio odwoluje si¢ do idiomu brzmie-
niowego rigaudona32. Charakteryzuje si¢ prowansalskim kolorytem, uzyska-
nym za pomocg modusu miksolidyjskiego, ozywionej agogiki, rozbudowane;j

32 Mozna zauwazy¢, Ze motywy zastosowane przez Milhauda przypominajg niezwykle moty-
wike pierwszego rigaudona z Premiére Entrée (scena V) Les Indes Galantes Jeana-Philippe’a
Rameau.
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partii instrumentéw detych drewnianych oraz perkusji (w ktdrej dominuja
tryle i przednutki), zaakcentowania ostatniej stabej ésemki w takcie, a takze
»perkusyjno-gitarowego” potraktowania smyczkow (akordy pizzicato). Jak juz
wspomniano, funkeja epizodu jest odzwierciedlenie osobowosci Izabeli (nie
tytulowego Cinzio), ktora — zgodnie z modelowymi cechami bohateréw comme-
dia dellarte - jest postacig optymistyczng i skora do zabawy. Oprocz witalnego
charakteru ogniwa, za taka interpretacja przemawia fakt, iz solowa partia fletu
(b®) nawigzuje poczatkowym zwrotem melorytmicznym do wokalnej linii
melodycznej wykonywanej przez bohaterke w analogicznej scenie baletowe;.

Faza A B A
Odcinki aba'b’ cd b? cd ab'c

Centrum

G-dur Es-dur | As-dur F-dur G-dur
tonalne

Tabela 9. Plan strukturalno-tonalny czesci X Cinzio

Czesci o idiomie tanecznym

Czesci taneczne ujete zostaly w forme repryzowa. Czes$¢ IX Polka charakte-
ryzuje sie rondowo uksztaltowanym tematem o budowie okresowej opartym
na akordach w relacji kwintowej (G’-C), pogodnym charakterem i typowg
formulg zakonczeniowg o strukturze dwie 6semki i ¢wieré¢nuta. Kompozytor
wprowadzil liczne akcenty zaburzajace typowa dla tarica potoczystos¢ prze-
biegu. W czesci dominujg rézne centra tonalne, lecz wérdd nich gléwna os
stanowi tonacja C-dur, kojarzona z takimi kategoriami jak prostota czy naiw-
no$¢. Wprowadzajac struktury klasterowe twoérca nadaje taicowi znaczenie
bukoliczne.

Faza A B A

Pokazy

tematu T T T T T

Instrument :
SO0 klarnet skrzypce, flety fortepian klarnet
Centrum C-dur C-dur D-dur d-moll C-dur
tonalne
. ruch 6semkowo- rytm punktowany, ruch 6semkowo-
Rytmika b
-szesnastkowy ruch ¢wierénutowy -szesnastkowy

Tabela 10. Plan strukturalno-fakturalny czesci IX Polka
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Forme czesci XI Souvenir de Rio (Wspomnienie z Rio) konstytuuja trzy
ogniwa, ktérych kontrastowos$¢ wynika wprost z uzytych okreslen: Mouv* de
tango oraz Mouv* de Maxixe. Skrajne cze$ci maja charakter ekspresywnego
tanga w tonacji a-moll. Srodkowe ogniwo jest natomiast szybsze, zakotwi-
czone w tonacji jednoimiennej i bazuje na rytmie synkopowanym, charak-
terystycznym dla akompaniamentu maxixe.

Fazy tango ze wstepem maxixe tango
Tonalnos¢ a-moll (T-D) A-dur (T-D) a-moll (T-D)
Figura ostinato %N BRAINDDIDIDD | 2% DdDD

Okres'lema cédez plus vite cédez plus lent
agogiczne
Instrument flet flet piccolo, obdj fortepian

solowy

Faktura Lascetyczna” homofonia polifonizujaca polifonizujaca

Tabela 11. Plan strukturalno-fakturalny czesci X1 Souvenir de Rio

Jak zauwaza do Lago, Milhaud wykorzystal do skonstruowania maxixe
material zaczerpniety z twdrczosci kompozytorow latynoamerykanskich32.
Wisrdd uzytych kompozycji autor wymienia Galhofeira A. Nepomuceno
(1894), Catereté do Almofadinha P. L. Halliera oraz Ferramenta E. Nazaretha
(1905). Z uwagi na fakt, ze Milhaud niejednokrotnie wspominal, iz grywat
przy pianinie utwory wymienionych tworcoéw celem zrozumienia istoty mu-
zyki brazylijskiej, inspiracja ta jest oczywista. Linii melodycznej pochodzacej
z Catereté do Almofadinha®* towarzyszy akompaniament nasladujacy brazy-
lijskie kompozycje fortepianowe.
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Przyktad 2. Alberto Nepomuceno, Galhofeira op. 13 nr 4, t. 5-9

33 M.A. Corréa do Lago, dz. cyt., s. 22.

34 Na podstawie poréwnania dzieta z nagraniem Francisco Alves - P.L. Hallier, Catereté
dos Almofadinhas - Eustérgio Vanderley — Odeon 10.155-B, https://www.youtube.com/
watch?v=H2QF-ZsRxaY [dostep: 24.04.2022].
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Przyktad 3. Ernesto Nazareth, Ferramenta, poczatek utworu

Karnawat czy commedia dell’arte?
Interpretacja fantazji w kontekscie tytutu

Historie gtéwnej ulicy stolicy Prowansji — Le cours Mirabeau, ktéra zostala wy-
tyczona pomigdzy starym miastem a nowg potudniowa dzielnicag w XVII wie-
ku przedstawia w reportazu telewizyjnym przewodnik Jean-Pierre Cassely?*.
»Le corso a l'italien” (,,aleja w stylu wloskim”) — jak okre$la ja Francuz - miala
wowczas funkcjonowac jako ,,przestrzen teatru publicznego”. Poczatkowo
zwano ja le Cours; w roku 1876 wydano dekret o zmianie nazwy obowigzujacej
takze wspolczesnie. Termin corso w jezyku francuskim oznacza:
e glowng aleje we wloskim miescie, ktéra stuzy jako miejsce publicznej
promenady, gdzie odbywaja si¢ fety,
e promenade, spacerniak,
defilade wozéw podczas procesji karnawalowej lub innego $wigta
publicznego, z reguly z kwiatami i bitwami konfetti3e.

Uzywajac sformufowania ,,przygotowuja sie na Corso”7, wspominajac Le
cours Mirabeau w swojej autobiografii, a takze tytutujac pierwsza czes¢ fantazji
Le Corso Milhaud niewatpliwie odnosi sie zatem do procesji karnawatowej na
gléwnej alei Aix-en-Provence. Co wigcej, w kazdym z ogniw — w przeciwien-
stwie do og6lu numeréw Salade - wystepuja rézne warianty ,,motywu para-
dowania’, ktorego istota polega na naprzemiennym szeregowaniu akordow
pozostajacych w relacji sekundowej lub tercji malej w basie. Poza tym, dzielo
w pewnym stopniu uleglo karnawalizacji w mysl teorii Michaila Bachtina3s,

35 TV Sud Provence, La grande emission, 13/12/2011, L 'histoire d'Aix-en-Provence https:/[www.
youtube.com/watch?v=wCBN2jcsXig [dostep: 24.04.2022].

36 Corso, hasto w: Centre National de Ressources Textuelles et Lexicales, https://www.cnrtl.
fr/definition/corso, [dostep: 24.04.2022]; Corso, hasto w: Larousse. Dictionnaire de fra-
ngais, https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/corso/1948; [dostep: 24.04.2022].
Etymologia stowa wywodzi si¢ od rzymskiego bulwaru La via del Corso, notabene bedacego
przestrzenig centralng XVIII-wiecznego migsopustu upamietnionego przez Goethego
w Podrozy wloskiej z 1789 roku.

37 D. Milhaud, My happy life, dz. cyt., s. 222.

38 M. Bachtin, Problemy poetyki Dostojewskiego, thum. N. Modzelewska, Pafistwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 1970. Watek paralelnych pogladéw Milhauda i Bachtina dotycza-
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co ujawnia sie w muzycznych charakterach (bukolicznym, groteskowo-pate-
tycznym), muzycznym odwroceniu postaci, ambiwalencji powagi (w ,,mo-
mentach wyrdznionych”) i $miechu (np. parodia Doktora) czy wyborze fletu
piccolo jako reprezentanta komicznych tresci (wystepuje on w kilku czesciach
reprezentujacych btazenady oraz w ogniwie VIII Polichinelle; wylania si¢ tez
w ,skrzeczacym” fragmencie czesci portretujacej Doktora oraz w finale).

Whioski z perspektywy gatunkowej

Zasadniczo Le Carnaval d’Aix jest fantazjg na tematy z baletu Salade, z ,,wple-
cionymi” - postugujac si¢ terminologia Mieczyslawa Tomaszewskiego3® —
»Cytatami” innych kompozycji oraz ,,aluzjami” do folkloru réznych nacji®.

Dzielo stanowi zatem rodzaj muzycznego potpourri - jednego z podsta-
wowych typow ,fantazjowania” wyrdznionych przez Carla Czernego*!. Co
wiecej, utwor stanowi splot réznych gatunkéw muzycznych taczacy:

a. suite resp. fantasia-suite, ktorg cechuje nastepstwo skontrastowanych
tancow i piesni (przywolujacych wymienione wlasciwosci gatun-
kowe), obecnos¢ czgsci ramowych (ogniwo poczatkowe to réwniez
fantazja, ostatnim jest Final), brak spojnosci tematycznej oraz poli-
tonalnos¢ kontrapunktyczna;

b. koncert fortepianowy resp. concerto grosso, za czym przemawiajg
cadenza instrumentu solowego wystepujaca w 1/3 czesci dzieta, wir-
tuozowska partia solistyczna oraz barokowa technika koncertujagca
obejmujaca grupy instrumentow.

W utworze dominuja tendencje dezintegrujace (tj. réznorodnoé¢
charakteréw, brak integralnosci tematycznej, dualizm gatunkowy, kontrast
strukturalny), lecz wystepuja takze tendencjeintegrujgce (takie jak swoiste
ramy kompozycji w formie motywu ,,fanfarowego” czy motywy paradowania).
Obserwacja ta wskazuje na dwoistg strukture kompozycji.

Dodatkowo, modelowanie formy w kompozycjach Milhauda - jak
twierdzi Christopher Palmer - opiera si¢ na ,quasi-improwizacyjnej
wolnosci™2. Strategia ta odzwierciedla si¢ w analizowanym dziele w szeregowaniu

cych potencjatu $miechu karnawatowego zwiezle komentuje Barbara L. Kelly w odniesieniu
do opery Esther de Carpentras. Zob. B.L. Kelly, Tradition and Style in the Works of Darius
Milhaud 1912-1939, Routledge, New York 2016, s. 102.

39 M. Tomaszewski, Utwor muzyczny w perspektywie intertekstualnej, w: Tegoz, O muzyce
polskiej w perspektywie intertekstualnej. Studia i szkice, Akademia Muzyczna w Krakowie,
Krakow 2005, s. 9-38.

40 Zob. A. Rusin, ,,Salade” Dariusa Milhauda, dz. cyt. [dostep: 27.04.2022].

41 Zob. M. Tomaszewski, Fantazja f-moll op. 49..., dz. cyt., s. 385-386.

42 C. Palmer, Darius Milhaud: The Poet of the Provence, w: D. Milhaud, My happy life,
dz. cyt., s. 14.
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zréznicowanych odcinkéw oraz ustawicznej zmiennosci charakteréw. Typowe dla
genru momenty znaczace, kompozytor podkresla kantyleng i nostalgicznym
charakterem. Nalezg do nich cadenza fortepianu oraz poczatek finatu. Tak
wieloaspektowy i ,,mozaikowy” twor, moze zosta¢ spojony jedynie dzig-
ki jednoczacej go nadrzednej idei, ktorg jest w tym przypadku karnawat.
Powyzsze obserwacje prowadzg do wniosku, iz kompozycja wpisuje si¢
w gatunek fantazji par excellence, stanowiac oryginalny utwor, nietozsamy
Z pierwowzorem.

Refleksje koncowe

Na podstawie przytoczonych aspektéw estetyki twdrcy zaobserwowanych
w analizowanym dziele, mozna stwierdzi¢, iz Darius Milhaud jest typem
kompozytora, ktorego zycie i twérczos¢ naznaczone zostaly przez roézne
dualizmy. Te dopelniajace si¢ wzajemnie dwoistosci, odzywaja si¢ w dzietach
kompozytora, czy to na roznych etapach aktu kreacji, czy w samej substancji
muzycznej. Tym samym naznaczaja muzyczny jezyk Milhauda, ktéry wynika
wprost z neoklasycznych strategii kompozytorskich.

Znaczace sfowa tworcy - rozpoczynajace jego autobiografie — wskazuja
na pierwszy rodzaj dualizmu, odnoszonego przez Deborah Mawer do toz-
samosci artysty: ,,Jestem Francuzem z Prowansji i wyznania zydowskiego”.
Kompozytor celowo podkres$la zwigzek narodowosci z religig. Zydzi za-
mieszkiwali teren Prowansji juz w starozytnosci, totez po uplywie dziesigtek
stuleci, nastapito zespolenie w tych spotecznosciach réznych pierwiastkéw
etnicznych. Wedlug badan genealogicznych przeprowadzonych przez twor-
ce, zydowscy przodkowie od strony ojca pochodzili z hrabstwa Venaissin,
matka natomiast - z rodu Zydéw sefardyjskich o korzeniach wloskich, co juz
tworzylo pierwszy tozsamosciowy dualizm. Jak wnioskuje cytowana mono-
grafistka, muzyka kompozytora przepelniona jest z jednej strony wigorem
XVIII-wiecznego francuskiego Vif, a z drugiej odwoluje sie do wrazliwosci
zydowskich spotecznosci, odczuwalnej zwlaszcza w czg$ciach wolnych utwo-
réw#3. Istotnie, w finale Le Carnaval d’Aix wytania si¢ Vif, a liczne zwroty
muzyczne nawigzujg do folkloru prowansalskiego.

Inne dwoistosci mozna wytyczy¢ kierujac si¢ spostrzezeniem Renaty
Suchowiejko: ,,postulat prostoty sasiaduje u niego z dazeniem do komplikacji,

43 D. Mawer, Darius Milhaud..., dz. cyt., s. 276. Watek zZydowskiej tozsamosci w twoérczosci
kompozytora podejmuje Mirostaw Ploski na stronach monografii Kwintety dete Milhauda,
Barbera, Luckiego i Patersona. Idee, konteksty, perspektywy interpretacyjno-wykonawcze,
Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakéw 2008. Autor m.in. przytacza stowa kompozytora
z niepublikowanego maszynopisu zatytutowanego The Problems of Jewish Music ze zbioréw
Archives Milhaud, Mills College Oakland.
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a sieganiu do tradycji towarzyszy upodobanie do eksperymentéw”44. Sugeruje
ono obecno$¢ dualizmu stylistycznego oraz dualizmu paradygmatu. Pierwszy
odnosi sie do srodkéw kompozytorskich - zwlaszcza w komponowaniu wie-
loptaszczyznowej materii muzycznej, zachowujacej jednoczesnie klarownos¢
formy. W Karnawale mozna zaobserwowac takie techniki kompozytorskie
jak politonalnos$¢ kontrapunktyczna i politonalno$¢ harmoniczna, ktére
niewatpliwie powoduja zageszczenie fakturalne. Tworca operuje nimi jednak
w ramach czytelnych uktadéw architektonicznych, podporzadkowanych
najczesciej formie repryzowej i symetrii réznych elementéw muzycznych.
Inny przyktad stanowi prosta melodia oparta na motywach wywiedzionych
ze skali lidyjskiej — typowej dla folkloru prowansalskiego — ktorej towarzysza
schromatyzowane kaskady akordéw (czg$¢ IV Rosetta). Przywotane techniki
kompozycyjne wpisuja si¢ w logike, umiar w doborze srodkéw i powsciagli-
wos¢ wypowiedzi muzycznej, znamiennych dla muzyki francuskiej, o czym
Milhaud pisal na kartach swoich esejow*®.

Dualizm paradygmatu ujawnia si¢ natomiast w kontynuowaniu trady-
cyjnych wzorcéw, przy jednoczesnym poszukiwaniu nowych, indywidual-
nych rozwigzan¢. Milhaud holdowal twérczosci dawnych mistrzéow, stad
wybrane aspekty rzemiosta kompozytora osadzone sa na kanonicznym
wzorcu Bachowskim. Ow pomyst zostal przez twérce zaadaptowany do wta-
snych muzycznych celéw wyrazowych. Stosujac rozréznienie Mieczystawa
Tomaszewskiego*” mozna stwierdzi¢, iz Le Carnaval d’Aix nawiazuje do
wczesnej odmiany gatunku - fantazji renesansowo-barokowej. Dzieto stanowi
réwniez przyklad utworu bedacego kontynuacjg gatunku fantazji w jego od-
nowionej postaci naznaczonej estetyka muzyki pierwszej polowy XX wieku.
Co wiecej, obecny w kazdej czesci ,,motyw paradowania” opierajacy sie na
tradycyjnej sekundowej badz tercjowej relacji harmonicznej, okreslaja centra
tonalne, wychodzace poza ramy systemu dur-moll. Francuski kompozytor
w réznorodny sposob realizowat zatem postulat podtrzymywania i aktywnego
ksztaltowania tradycji, nadajac dzielu konkretne rysy gatunkowe.

Na koniec warto odnies¢ si¢ do strategii wlaczania w strukture utworu
elementoéw folkloru oraz muzyki popularnej. Karnawat zawiera bowiem liczne
odniesienia do prowansalskiej muzyki ludowej (najsilniej wyeksponowane
w czesciach: IV Rosetta, VII Le Capitaine Cartuccia, X Cinzio) oraz cytaty
popularnej muzyki brazylijskiej (V. Le bon et le mauvais tuteur, X1. Souvenir
de Rio); takze melodig wloskiej canzonetty (I. Corso). Milhaud wykorzystujac

44 R. Suchowiejko, Milhaud Darius, dz. cyt., s. 268.

45 D. Milhaud, Etudes, dz. cyt.

46 Problematyke zespalania elementéw tradycyjnych i nowoczesnych omawia na innych
przyktadach z tego okresu tworczosci Milhauda Barbara L. Kelly w monografii Tradition
and Style..., dz. cyt., s. 170-189.

47 M. Tomaszewski, Fantazja, w: Tegoz, Chopin. Czlowiek, dzielo, rezonans, PWM, Krakow
2005, S. 459—460.
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w swoim dziele muzyczne cytaty postugiwat sie technika montazowa. Manoel
do Lago analizujgc inny balet Milhauda (Le Boeuf sur le toit), konkluduje swoje
rozwazania stwierdzeniem, ze nawigzanie do muzyki brazylijskiej stanowi
wyraz uznania kompozytora dla tamtej muzyki, a nie oznacza bezposred-
niego przenoszenia elementdw brazylijskiego folkloru do wlasnej twérczo-
$ci*®. Wydaje sie zatem, iz w przypadku Karnawatu kompozytor postapit
w podobny sposob: uzyt wiele istniejacych tematéw, ktére momentami na
siebie nakladatl w linie kontrapunktyczne, jednak nadajgc im zupelnie nowy
kontekst harmoniczno-wyrazowy, stworzyt oryginalne dzieto.

48 M.A. Corréa do Lago, Brazilian sources..., dz. cyt., s. 32.
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Anna Rusin, Odgtosy karnawatu — muzyczny jezyk Le Carnaval...

Abstract

Sounds of Carnival: The Musical Language of Le Carnaval d’Aix op. 83b
by Darius Milhaud

Darius Milhaud (1892-1974) is one of the leading composers of the French avant-
garde in the 20" century. His stylistic idiom was formed under the influence of the
folklore of various cultures from around the world, which he encountered during
his numerous travels. One of the compositions inspired by foreign elements, both
musical and cultural, is the fantasia Le Carnaval d'Aix op. 83b (1926) for piano and
orchestra. The analysis from the genre perspective aims to examine the musical
poetics of the composition (including Milhaud’s specific neoclassical strategies)
and its links with Carnival. As a result, a dualistic perspective towards the musical
language of the composer is proposed as exemplified by the work in question.
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Darius Milhaud, fantasia genre, neoclassical techniques, Carnival
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