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Od realizacji idei programowosci ku obietnicy plynace;
z muzyki przesztosct dla przysztosci, czyli cytat

w gatunku symfonii XIX i XX wicku (wybrane przyktady)'.

Bogumita Mika

Praktyka zapozyczania ,muzyki w muzyce”, cho¢ miata swa dluga historyczng tradycje, nowego
oryginalnego znaczenia nabrala w wicku XIX. Woéwczas, bowiem stata si¢ jednym ze sposoboéw osiggania
indywidualizmu w tworczo$ci muzycznej, a wigc droga realizacji jednej z czotowych idei epoki. Zapozyczanie
odbywalo si¢ poprzez wlaczanie - takze poprzez cytowanie - w obreb muzyki artystycznej: pie$ni ludowych,
elementow egzotycznych wskazujacych na obce zrodta inspiracji, muzyki epok minionych, hymnow czy innych
melodii obdarzonych silnym tadunkiem znaczeniowym, budzacych konkretne skojarzenia u stuchaczy (takich,
jak motyw Dies irae czy sygnatura B-A-C-H).

Procedura cytowania odgrywalta szczegdélne znaczenie, jes$li realizowana byta w obrgbie najbardziej
reprezentatywnych gatunkéw muzyki XIX wieku, takich, jak symfonia, poemat symfoniczny czy uwertura. Cytat
spetniat wowczas gtownie funkcje programowa pomagajac w dopelnieniu kompozytorskich idei, intencjonalnego
tworczego przestania, a tym samym w lepszym nawiazaniu relacji z odbiorca.

Uzna¢ mozna, ze taki wlasnie, nowy sposob wykorzystywania cytatu wywart znaczacy wplyw na
kompozytorska procedure w omawianym zakresie realizowang w wieku XX. Dlatego warto przesledzi¢ jej XIX-
wieczne poczatki.

Obecnos¢ cytatu w gatunku symfonicznym XIX i XX wieku jest $ci§le zwigzana ze sposobem rozumienia
symfonii i z pojmowaniem celow, jakie miata ona do spetnienia w stosunku do odbiorcy?.

Przypomnijmy wpierw, ze symfonia jako gatunek wyrosta z nurtu ,,symfonizmu” rozumianego —
za Bohdanem Pociejem — jako ,,szczegblny przejaw instrumentalnego myslenia i wyobrazni instrumentalne;j”®. Nurt
ten zapoczatkowany w potowie XVIII wieku, kulminacje przezywat na przetomie wiekéw XIX 1 XX. Co wiece;j,
jego rozwdj stanowi wyrazne §wiadectwo XIX-wiecznego rozumienia muzyki i zmian w sposobie jej estetycznego

wartosciowania.

! Praca naukowa finansowana ze $rodkéw Komitetu Badan Naukowych w latach 2005-2008 jako projekt badawczy.

2w niniejszych rozwazaniach zajmuj¢ si¢ symfonia rozumiang w sensie tradycyjnym - za: The New Grove Dictionary of Music and Musicians —
jako rozbudowane dzieto na orkiestre, ktore od czasow Beethovena uwazane byto za najwyzsza i najbardziej wyszukang form¢ muzyczng - por:
The New Grove Dictionary of Music and Musicians, ed. by Stanley SADIE, vol. 18, Macmillan Publishers Limited, London 1980, s. 453. Cytaty,
ktorych obecnos¢ przywotuje to jedynie cytaty sensu stricto, pomijam natomiast wszelkie inne sposoby obecnosci muzyki w muzyce typu:
parafrazy, aluzje, reminiscencje — czyli to, co okresla si¢ czasem jako cytat sensu largo. Szeroko$¢ zagadnienia sprawia, ze koncentrujg si¢ jedynie
na wybranych przyktadach literatury muzycznej XIX i XX wieku.

3 Bohdan POCIEJ, Mahler, Krakow: PWN, 1992, 5.170.
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XIX wiek

Romantyczna koncepcja muzyki (zapoczatkowana oswieceniowa ideg wspolnego pochodzenia muzyki
1 poezji, a poglebiona refleksja filozoficzng z przetomu XVIII i XIX wieku) realizuje si¢ w postulacie dazenia do
jednosci wszystkich sztuk pod jej, tj. muzyki egida. Odwrotnie jednak niz w o$wieceniu, ,,muzyka jest tym bardziej
znaczaca, im bardziej oddala si¢ i uwalnia od jezyka werbalnego™. Asemantyczno$¢ staje si¢ zaleta muzyki, to ona
sprawia, ze muzyka wykracza poza tradycyjne s$rodki komunikowania. Enrico Fubini ujmuje to nastepujaco:
»~Muzyka nie potrzebuje wyraza¢ tego, co wyraza jezyk, gdyz posuwa si¢ znacznie dalej: ujmuje rzeczywistosé
na poziomie o wiele glebszym, odrzucajac ekspresje jezykowa jako nieadekwatng™’. Muzyka ,,moze uchwyci¢ sama
istote §wiata, Ide¢, Ducha, Nieskonczonos¢. Moc muzyki staje si¢ tym wigksza, im dalej odchodzi ona od wszelkiego
typu semantycznos$ci i konceptualnosci”®. To wilasnie dowarto$ciowanie asemantyczno$ci przyczynito si¢
do uprzywilejowania w poczatkach XIX wieku czystej muzyki instrumentalnej, ktérej ,,wysublimowana
nieokres$lono$¢ pozwalata wyciszy¢ i przezwyciezy¢ obce elementy wywodzace si¢ jeszcze z pozostatych sztuk™’.
Carl Dahlhaus podkre$la: ,,Nie ‘wzruszeniowos$¢’, lecz ‘idea czystej muzyki instrumentalnej’, ktoérg wyniesiono do
rangi metafizycznej, miata stanowi¢ kategori¢ przeciwstawng muzyce ‘malujacej’, ktérg uwazano za estetyczng
pomytke lub za nizszy gatunek, dobry dla celow rozrywkowych™®,

Stanowisko takie zostatlo przezwyci¢zone w pdznej fazie romantyzmu, kiedy to centralne miejsce w mysli
licznych kompozytoréw tego okresu zajmuje problem opisowych mozliwosci muzyki. Woéwcezas to muzyke
instrumentalng uznano za malo komunikatywng (,,muzyke stworzong jedynie z dzwickéw powigzanych ze soba
zgodnie z wewnetrzng logika zdota zrozumie¢ tylko niewielu wtajemniczonych, nie bedzie ona mogta zwréci¢ si¢ do
wszystkich ludzi”™), jej ,,nicokre$lono§é wyrazu” — za ,,jakos¢ nieadekwatna™'®, w ktorej widziano ,,przeszkode dla
mozliwosci muzyki”"', za$§ spotkanie literatury i muzyki, jakie odbywalo si¢ na gruncie opery oceniano jako
niekompletne. Odtad ,,technika, innymi slowy — forma muzyki musi by¢ wypelniona trescia, ideami, ktoére ma
wyrazad, i nie moze stanowi¢ celu samego dla siebie”'?. Dla Liszta, muzyka nie wyczerpywala si¢ juz w czystym
dzwigku, winna byta natomiast malowac, opisywac, poszukiwac inspiracji w sferze poezji. Decydujacymi stawaty
sie ,,okreslono$¢ wyrazu, dobitnos$¢, z jakg muzyka zaposrednicza swdj przedmiot wyobrazni i uczucia”'®. Postulat
»okreslonosci wyrazu” nie byt tu réwnoznaczny z malarstwem dzwickowym, chodzito raczej o doprecyzowanie
muzyki pojmowanej jako jezyk. ,,Aby nie sta¢ si¢ czym$ poSlednim, musi muzyka ‘sprzymierzy¢ si¢ z tym,
co interesujace dla my$li’ !4, Muzyka programowa nie miata jednak stanowié prostej transpozycji na dzwieki
tego, co juz wypowiedziano w sposob poetycki, lecz pragneta rozumie¢ sama siebie ,,jako kontynuacje poezji przy

pomocy innych $rodkdéw™?>,

* Enrico FUBINI, Historia estetyki muzycznej, przekl. pol. Zbigniew SKOWRON, Krakéw: Musica lagellonica, 1997, s. 258.
> Ibidem, s. 254.
® Ibidem, s. 255.
7 Tbidem,. s. 310.

8 Carl DAHLHAUS, Tezy o muzyce programowej, w: Carl DAHLHAUS, Idea muzyki absolutnej i inne studia, przekt. pol. Antoni BUCHNER,
Krakow: PWM, 1988, s. 213.

° E. FUBINI, op. cit., s. 309.

10 Ibidem, s. 310.

! Ibidem, s. 310.

12 Ibidem, s. 310.

13 C. DAHLHAUS, Tezy o muzyce programowe;..., s. 223.
1 Ibidem, s. 224.

15 Ibidem, s. 224-225.
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Zmiana stanowisk w stosunku do pojmowania muzyki uwidacznia si¢ takze w rozwoju gatunku symfonii.
Wyraza to m.in. podzial XIX-wiecznego symfonizmu badz na tworczos¢: konserwatywnych romantykow —
reprezentowanych przez Schuberta, Mendelssohna, Schumanna, Brahmsa, Czajkowskiego — i1 romantykow
radykalnych — ktoérych grono tworzg: Berlioz, Liszt, d’Indy i Franck'®; badz na tradycyjnych kilka faz, takich jak:
symfonia wczesnoromantyczna, symfonia dojrzalego romantyzmu, symfonia péznego romantyzmu. I jest sprawa
oczywistg, ze wraz ze wzrostem ,,opisowego” sposobu traktowania muzyki, wraz z pragnieniem realizowania
Lisztowskiego postulatu ,,okre§lonosci muzyki” wzrasta udzial cytatow (tak w liczbie, jak i w intensywnosci)
w nurcie symfonizmu.

Do symfonii wykorzystujacej cytat, reprezentujacej tworczo$¢ wezesnych romantykow nalezy V Symfonia
d-moll ,, Reformacyjna” op. 107 Feliksa Mendelssohna. Skomponowana w 1830 roku wykorzystuje ona w 1 czesci
$piew liturgiczny tzw. Drezdenskie Amen'’, za$ podstawe jej finatu stanowi choral luteranski, a zatem hymn
Reformacji ,, Ein’ feste Burg ist unser Gott”. Symfonia skomponowana dla uczczenia 300-lecia Reformacji'® stanowi
jeden z pierwszych przejawow ,.historyzmu” w muzyce, a uzycie protestanckich cytatow ma tu wyrazne znaczenie

semantyczne. Rownoczesnie sposob wykorzystania choratu w finale stanowi przyktad modelowania cytatem formy

muzycznej (przykltad wykorzystania cytatu jako materiatu strukturalnego dla budowania formy). Symfonia
ta ponadto rozpoczyna si¢ formula dzwigkowa charakterystyczng dla initium trzeciego tonu psalmowego, czemu
niemiecki muzykolog Paul Thissen przydaje znaczenie symboliczne®. Cytat wystepujacy tu w funkcji stylistycznej
(przywotanie choratu gregorianskiego) symbolizuje, jego zdaniem, Kosciot Katolicki niejako pokonany w toku
»rewolucji koscielnej” przez reforme protestanckg. Muzycznym ekwiwalentem zwycigstwa tej ostatniej jest oparcie
si¢ w finale wlasnie o choral Ein’ feste Burg ist unser Gott ™.

Symfonia tzw. radykalnych romantykow?!, ktorej reprezentacj¢ stanowi m.in. symfonika Berlioza i Liszta,
faczy si¢ z koncepcja symfonii programowej. Powstala z romantycznego odczucia §wiata Symfonia fantastyczna
Berlioza, skomponowana w 1830 roku wykorzystuje cytat ze Sredniowiecznej sekwencji Dies irae nalezacy
do najpopularniejszych XIX-wiecznych cytatow?’. Obarczony bogactwem znaczen stanowil on bowiem symbol
$mierci 1 jej tragizmu, ponurosci zycia, symbol Sadu Ostatecznego, a w przypadku Symfonii Berlioza wpleciony
zostal w ostatnig cze$¢ itinerarium duchowego tworcy (podtytut symfonii: Epizod z Zycia artysty) — w opisang przez
kompozytora histori¢ jego nieszczesliwej mito$ci do aktorki Harriet Smithson. Motyw Dies irae, wielokrotnie

powtorzony, splatajac si¢ z rondem Sabatu czarownic przyczynia si¢ do uzyskania groteskowego charakteru muzyki.

16 podzial taki proponuje: The New Grove Dictionary..., op. cit., vol. 18, s. 455-459.

17 Amen Drezdenskie" to rodzaj Amen polifonicznego, pochodzacego z okresu Reformacji. Wykorzystuje kadencje IV — 1. Stworzone zostato z
tradycyjnej melodii przez Johanna Gottlieba Naumanna (1741-1801). W drugiej potowie XVIII w. byto $piewane takze w mszach katolickiego
ko$ciota dworskiego w Dreznie. Czgsto zastgpowalto ono starg gregorianska form¢ Amen i wybrzmiewato rowniez w innych liturgicznych
odpowiedziach, takich, jak ,,Et cum spiritu tuo” czy tez ,.Deo gratias”. Uzywane bylo rowniez w kosciele protestanckim. ,,Amen Drezdenskie”
odegrato duza rolg w muzyce XIX wieku. Przed Mendelssohnem wykorzystali je: Carl Loewe w balladzie ,, Der Gang nach dem Eisenhammer",
Louis Spohrs w duecie na fortepian i skrzypce z roku 1836, pt. ,, Nachklinge einer Reise nach Dresden und in die sdchsische Schweiz", po
Mendelssohnie za$ Ryszard Wagner m.in. w ,, Parsifalu" i w ,, Tannhduserze". ,,Amen Drezdenskie” cytowali takze Gustaw Mahler w I Symfonii
D-dur w potowie ostatniej czgéci oraz Anton Bruckner w 11T czgsci (Adagio) LX Symfonii d-moll.- por. The New Grove Dictionary..., vol.1, s. 321
oraz http://de.wikipedia.org/wiki/Dresdner Amen i http://www.dw-world.de/dw/article/0,2144.,1638489.00.html. Uzycie ,,Amen Drezdenskiego”
przez Mendelssohna zostato zinterpretowane przez Thissena jako symbol jednosci wiary katolickiej i protestanckiej — wiary w jednego Boga.- por.
Paul THISSEN, Zitattechniken in der Symphonik des 19.Jahrhunderts, Paderborn 1995, s. 31-33.

18 Chociaz Marcin Luter oglosil 95 tez juz w 1517 roku w Wittenberdze, waznym momentem dla Reformacji byto sformutowanie przez Filipa
Melanchtona pierwszego protestanckiego wyznania wiary (tzw. Confessio Augustana z 1530 roku). Dlatego 300-lecie Reformacji $wigtowano w
roku 1830, a nie juz w 1817.

19 por. P. THISSEN, op. cit., s. 31-33.

20 por. ibidem.

2! Wedtug podziatu The New Grove Dictionary of Music..., por. op. cit., s. 455.

22 Dies irae pojawito si¢ m.in. tez w ,, Danse macabre” Franza Liszta czy w ,, Dance macabre” Camile’a. Saint-Saénsa.


http://www.dw-world.de/dw/article/0,2144,1638489,00.html
http://de.wikipedia.org/wiki/Dresdner_Amen
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Cytat — semantycznie oznaczony — nie stanowi tutaj fenomenu wyizolowanego, lecz wpisuje si¢ w realizacje
literackiego programu lezacego u podstaw symfonicznej kompozycji. Pelni zatem funkcje programowa, ale i funkcje
indeksykalna (topikowa), wyraznie wskazujgc na tragizm $mierci.

Cytat uzyty dla realizacji idei programowo$ci pojawia si¢ réwniez u Franciszka Liszta. Plan Symfonii
Dantejskiej siggajacy juz 1839 roku® urzeczywistniony zostat 17 lat pdzniej (w 1856 roku). W dwuczeSciowej
kompozycji** Liszt cytuje szeroko $redniowieczne tony psalmowe. Za podstawe stuzy mu wydane w 1853 roku
w Regensburgu Enchiridion chorale Johanna Georga Mettenleitera>. Tony psalmowe pojawiaja si¢ w II czesci
Czysciec w okreslonej kolejnosci: III (t. 314), IV (t. 326), II (t. 338), V (t. 346). Porzadek ten nie jest przypadkowy.

Rozpoczgcie Tonem III okreslonym przez samego Liszta jako ,,dzwigkowy symbol Krzyza”?®

tlumaczy si¢ w $wietle
jego Testamentu. W tym datowanym na 14 wrzesnia 1860 roku dokumencie Liszt wyraznie wskazuje, iz Krzyz jest
wyrazem ,,wyzszej Swietoéci” i moze by¢ rozumiany jako Symbol Raju’. W ten sposob uzyte cytaty petnia funkcje
symboliczna, laczac si¢ z pojeciem ,,Nadziei” prowadzacej ku Wyzszej Swigtosci, wyrazonej w finatowym — dla tej
symfonii — Magnificat®®.

Warto w tym miejscu przywotaé rowniez poemat symfoniczny Liszta Hunnenschlacht (wedhug obrazu
W. von Kaulbacha) z 1856-57 roku. Obraz przedstawia bitwe luddéw chrzescijanskich pod wodza Teodoryka
z hordami Hunéw dowodzonych przez Attyle, a muzyka poematu stanowi jej muzyczne zobrazowanie. Liszt
wykorzystuje tutaj w funkcji cytatu: melodi¢ choratu Crux fidelis, inter omnes — zwiazana z liturgia Wielkiego
Pigtku oraz antyfone z Oficjum Quia vidisti me Thoma®. Przywolania te pelnia funkcje symboliczng - reprezentujg

bowiem wartos$ci §wiata chrzescijanskiego przeciwstawionego swiatu barbarzynskich Hunow.

Podobnie — w funkcji symbolicznej zostaly uzyte przez Liszta inne cytaty w jego poematach: fanfarowy

motyw Marsylianki (trabki) w srodkowej czesci (Piu lento) Heroide funebre, czy piosenka weneckich gondolierow
w poemacie Tasso. Jak dowodzi Leszek Polony: ,,Symboliczno$¢ wynika tu jednakze nie tylko z pierwotnej funkcji
estetycznej zacytowanego materiatu, z jego zwigzku z okre§lonymi tre§ciami kulturowo-historycznymi Tkwi ona
w samym charakterze wyrazowym zacytowanych motywow czy melodii: w hieratycznej aurze melodii choratowe;j,
w fanfarowym apelu-wezwaniu motywu Marsylianki, w deklamacyjnej powadze 1 zarazem melancholijno$ci tematu
Tassa z jego westchnieniowymi motywami. Na podobnej zasadzie treSci ekspresyjno-symboliczne wigza si¢
z pewnymi charakterami gatunkowymi, np. marszem zatobnym w Heroide funebre i Hungarii, menuetem w 7assie,
ewokujacym ,,zabawy w Ferrarze” jakby przez pryzmat wspomnien bohatera, wreszcie choralowym Andante

religioso w Ce qu¥'on entend sur la montagne, ktore godzi czlowieczefistwo z naturg poprzez ,,odnalezienie Boga™*.

23 p. THISSEN, op. cit., s. 64.

24 poczatkowo Symfonia Dantejska miala mieé trzy czesci, prawdopodobnie pod wplywem Wagnera ograniczona zostala jednak do dwoch:
Inferno i Purgatorio. Cato$¢ konczy mistycznie brzmiacy Magnificat.

25 Johann Georg METTENLEITER, Enchiridion chorale, sive selectus locupletissimus cantionum liturgicarum juxta ritum S.Romanae Ecclesiae
per totius anni curriculum praescriptarum, Regensburg 1853, podaj¢ za: P. THISSEN, op. cit., s. 64.

26 Liszt zwracat uwagg, Ze initium trzeciego tonu psalmowego czyli dzwieki g-a-c sa bardzo czesto wykorzystane w praktyce muzycznej, m. in. w
Magnificat czy w Crux fidelis. U niego samego pojawiaja si¢ w koncowym chorze Symfonii Dantejskiej i w poemacie Hunnenschlacht. Okreélenie
»dzwigkowy symbol Krzyza” czyli ,,tonisches Kreuzsymbol” nawigzuje bezposrednio do oratorium ,,.Legenda o $w. Elzbiecie”, w ktorym ta
formuta dzwigkowa taczy si¢ z chorem Krzyzakow i z ich marszem - por. P. THISSEN, op. cit., s. 72.

27 p. THISSEN, op. cit., s. 73.

% Ibidem, s. 83.

2 Stowa pochodza z J 20,29, antyfona ta pojawiata si¢ jako antyfona do Magnificat w drugich nieszporach niedzieli w oktawie Wielkiej Nocy
(tzw. Niedzieli Biatej) lub jako antyfona do Benedictus (Kantyku Zachariasza) w jutrzni $wigta $w. Tomasza (3 lipca).

30 Leszek POLONY, Poetyka muzyczna Mieczystawa Karlowicza, Krakow: PWM, 1986, s. 51-52.
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Cytat pojawia si¢ rowniez w poematach Ryszarda Straussa. Jeden z nich - Tako rzecze Zarathustra,
skomponowany w latach 1894-96, zawiera dwa takie przywotania: Credo in unum Deum (t. 32-36 i 88-90) oraz
Initium z Magnificat (t. 86-88 i 93-95). Pod wzgledem zastosowanej techniki cytatu, poemat ten pozostaje w tyle
za kompozycjami Liszta. Cytaty tu uzyte stanowig raczej zjawisko wyizolowane (cho¢ cytat z Magnificat rozwija si¢
z wymyslonego przez kompozytora motywu). Nie uczestniczac aktywnie w szerszym wymiarze w muzycznym
dyskursie utworu, uzyte zostaly ..dla objasnienia” filozoficznej tezy poematu: wolnosci jako przezwyciezenia natury
i religii®'.

Symfonik¢ péznego romantyzmu — wykorzystujaca cytat muzyczny — reprezentuja symfonie Antona
Brucknera. Interesujace nas przyktady pojawiaja si¢: w Symfonii II c-moll (w czg¢sci 11 1 1V), w Symfonii III d-moll (1
cz¢$¢) i w Symfonii IX d-moll (111 czg$c). Obfity udziat w tych kompozycjach cytatow z muzyki religijnej (zwlaszcza
autocytatow) tlumaczy si¢ tym, iz inspiracje wszystkich (takze symfonicznych) dziet Brucknera byly religijne. Jego
symfonie, za$, jak pisat A. Einstein, reprezentowaly ,,mistyczng koncepcje materii dzwiekowej”2.

W przypadku symfoniki Brucknera cytaty peilnig wieloraka funkcje. Z jednej strony cytat jest jedynie

wydzielona, wyizolowana cato$cia — rodzajem interpolacji dla formalnego przebiegu (np. cytat z Benedictus z jego

Mszy f-moll w Andante i cytat z Kyrie w finale II Symfonii), moze jednak zosta¢ uzyty rowniez jako materiat do
dalszej integracji motywiczno-tematycznej (drugi cytat z Benedictus z jego Mszy f-moll w Andante II Symfonii lub
cytat ,.Schlafmotivs” z Walkirii Wagnera w Adagio III Symfonii), jako material do przeksztatcen strukturalnych
(cytat z Glorii z jego Mszy d-moll w 1 czeSci III Symfonii) lub dla wzbogacenia substancjalnego (cytat z Miserere z
jego Mszy d-moll w Adagio IX Symfonii). Cytat moze pojawi¢ si¢ wreszcie wraz z catym swym kontekstem, nie tylko

stajac si¢ podstawa dla budowania dalszych struktur tematycznych, ale wnoszac ,.przestanie” do dalszych wariantow

danej czesci symfonii dzigki uzyciu, podobnej do Lisztowskiej, techniki transformacji motywicznej (przyktadem jest
postepowanie Brucknera z Kyrie-cytatem ze Mszy f~moll w Adagio 1X Symfonii)*>.

Dla zrozumienia symfoniki Mahlera kluczem staje si¢ jego stynna wypowiedz: ,,Symfonia znaczy dla mnie
budowanie $wiata wszelkimi $rodkami dostepnych technik™*. W zbiorze tych $rodkéw znajdujg si¢ oczywiscie
roéznorakie przejawy ,,muzyki w muzyce”, czyli reminiscencje, cytaty i innego typu zapozyczenia. Sfery wpltywu
formujace specyficzny jezyk stylu Mahlera mozna — za B. Pociejem — podzieli¢ na:

a/ profesjonalng sfere¢ kompozytoréw — styl wysoki (cytat z Brucknera w finale I Symfonii lub , Ewigkeitsthema”
z Zygfryda Wagnera w finale II Symfonii);
b/ plebejska sfere stylu niskiego (np. kanon Bruder Martin w 111 czgéci I Symfonii);,

235

¢/ sfere archaizacji (np. Lisztowski ,, Kreuzsymbol” i ,,Amen Drezdenskie > w finale I Symfonii, poczatek sekwencji

Dies Irae w finale II Symfonii).
Powstatg za$ przy udziale tych sfer symfoni¢ hybrydyczng uzasadni¢ da si¢ jedynie w $wietle ,,aspektu
aleksandryjskosci”, gdy, jak pisat Pociej, ,,juz niepodobna tworzy¢ muzyki naturalnej, spontanicznej, uczuciowej, tak

3936

jak dotychczas, z materiatu neutralnego, elementarnego, czysto dzwickowego™*, a ,,wszystko trzeba braé z gotowej

31 por. P. THISSEN, op. cit., s. 177.

32 Alfred EINSTEIN, Muzyka w epoce romantyzmu, przekt. pol. Michalina i Stefan JAROCINSCY, Krakéw: PWM, 1983, s. 166.
33 por. P. THISSEN, op. cit., s. 131.

34 Podaje za: B. POCIEJ, op. cit., s. 179.

35 Potgczenie Lisztowskiego ,.Kreuzsymbol” i ,, Amen Drezderskiego” tworzy ,temat Graala” z Parsifala Wagnera.

36 B. POCIEJ, op. cit., s. 267.
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muzyki, w postaci, jak gdyby prefabrykatow, i te zapozyczone elementy wtapia¢ w styl wlasny, nie zmieniajac przy
tym ich zasadniczego wyrazowego sensu”’.

Cytaty, licznie obecne w symfoniach Mahlera i réznorakiej proweniencji, oprocz, ogdlnie pojmowanego
ich wkladu w budowanie ,,muzycznego kosmosu” odgrywaja réznorakie funkcje:

a/ cytat w postaci jednorazowo wybrzmiewajacego fenomenu (cytat z Miserere z Glorii Mszy d-moll Brucknera
wybrzmiewajacy tylko raz w finale I Symfonii Mahlera);

b/ cytat, z ktorego wyrasta forma calej czesci symfonii (cytat kanonu ,, Bruder Martin”, z ktoérego wyrasta cata I1I
czgs$¢ I Symfonii Mahlera)*®;

¢/ cytat tworzacy semantyczna enklawe (cytat piesni ,, Der Mond is aufgegangen” tworzacy enklawe w ramach
formy sonatowej, w ktorej utrzymana jest I cz¢$¢ VI Symfonii Mahlera);

d/ cytat semantyzujacy wymyslony temat (przyktadami sg ,, fonisches Kreuzsymbol”, motyw Dies irae i cytat piesni
w Adagio IX Symfonii Mahlera uwydatniony przez technike motywiczng i instrumentacj¢. Podobnie ,, Kreuzsymbol”
kontrapunktuje temat choratowy w finale I Symfonii Mahlera, do tego typu cytatow zaliczyé mozna tez cytat Dies
irae w finale II Symfonii),

e/ cytat peliacy funkcje .motywu przewodniego” taka funkcje pelnig cytaty zaczerpnigte z Wagnera (cytat
rozumiany jako ,,temat Graala” z Parsifala® w finale I Symfonii oraz , Ewigkeitsmotiv”’ z Zygfiyda w finale
11 Symfonii).

W XIX-wiecznej symfonii cytat stanowil, wigc z jednej strony podstawowy s$rodek precyzowania
jezykowego charakteru muzyki, doprecyzowywania ekspresji dzieta czy kompozytorskiego przestania, z drugiej byt
materiatem stuzacym dalszym przeksztalceniom w ramach pracy motywiczno-tematycznej. W kazdym wypadku -
uzycie cytatu — bez wzgledu na réznorodno$¢ muzycznych rozwiazan - stanowito przyktad wchodzenia w dialog

z dzielem (innym, dawnym, przywotanym). Dialog taki nasilit si¢ jeszcze w kolejnym stuleciu.

XX wiek

W symfonice XX wieku rozpatrywanej z punktu widzenia obecno$ci w niej cytatu muzycznego zwracajg
uwagge postaci Dymitra Szostakowicza, Charlesa Ivesa, Luciano Beria i George’a Rochberga.

Szostakowicz, podobnie jak Mahler symfonike rozumiat jako ,.caly §wiat”. Zdaniem Krzysztofa Meyera:
»Szostakowicz — urodzony dramaturg — przenosit na grunt muzyki symfonicznej elementy teatralne, bowiem
logiczne, a niekiedy bardzo ztozone konstrukcje jego symfonii byty tylko $rodkami stuzacymi do wyrazania tresci
gleboko emocjonalnych i czesto tragicznych. Dla odbiorcéw Zachodu dziela Szostakowicza byly tylko wybitnym
przyktadem rosyjskiej symfoniki XX wieku, glgboko wrosnigtym w tradycje szkoly narodowej. Rosjanom,
przywyklym do programowo-emocjonalnego odbioru muzyki, symfonie Szostakowicza przekazywaly jednak
znacznie wiecej. A wydarzenia zewnetrzne, cho¢ pozornie idealnie przylegajace do treSci muzyki, byly dla
kompozytora pretekstem, w istocie bowiem pozamuzyczny program jego symfonii byl znacznie bardziej
240

uniwersalny’

Podobnie jak u Mahlera, w symfonice Szostakowicza cytat uobecnia wiele semantycznych odniesien. Sa to:

37 Ibidem, s. 267.

38 Podobnie jak z choratu Ein’ feste Burg wyrasta finalowa czes¢ Symfonii reformacyjnej Mendelssohna.

39 Czyli potaczenie ,,Kreuzsymbol” i ,,Amen Drezdenskiego .

40 Krzysztof MEYER, Dymitr Szostakowicz i jego czasy, Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN, 1999, s. 234-235.
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a/ tragizm, pesymistyczno-tragiczne odczucie Swiata, symbolike $mierci (motyw Dies irae pojawia si¢

u Szostakowicza w Symfoniach II, XII i XIV; w tej ostatniej kompozycji ze Sredniowiecznej sekwencji nie tylko
wywodzi si¢ poczatkowa mysl muzyczna, Dies irae, pojawiajace si¢ jeszcze w przedostatniej czesci — Smier¢ poety,
stanowi niejako motto catej kompozycji*');

b/ sfere stylu wysokiego - IV Symfonia stanowi dowdd wielkiego szacunku dla Gustawa Mahlera, a dowodami moga
by¢ choéby jej finatowy marsz zatobny czy epizod poprzedzajacy kode*>. Podobnie quasi-Mahlerowsko czy quasi—
Brucknerowsko brzmi I cze¢$¢ Largo z VI Symfonii Szostakowicza (z 1939 roku)®; w X Symfonii (z 1953 roku)
w czeSci II, pierwszym tematem krotkiego scherza jest parafraza jednego z tematow Borysa Godunowa
Musorgskiego*; Symfonia XV z 1971 r. wykorzystuje jako cytat, m. in. motyw z Uwertury do Wilhelma Tella
Rossiniego (w I czesci), Wagnerowski Pierscien Nibelunga (finalowa cze$é IV)*®;

c/sfere stylu niskiego, masowego, popularnego (w /I Symfonii Pierwszomajowej z 1929 roku pojawiaja si¢ parodie
marszow 1 galopéw, a takze nawigzania — w epizodzie choéralnym — do Owczesnych pie$ni masowych.*,
w IV Symfonii z 1936 roku stycha¢ groteskowe galopy, marsze, walce i polki; w II czesci V' Symfonii dla celow
parodystycznych i programowych Szostakowicz postuzyt si¢ parafrazg niemieckiego fokstrota Rosamunde, czynigc
z niego strukturalng jednostke — temat tej czesci’; Symfonia XI (z 1957 roku) noszaca tytut Rok 1905 wykorzystuje
jako material melodyczny liczne pie$ni rewolucyjne, takie jak: Stuchaj; Wiezien, Oj, ty car nasz, batiuszka;
Odkryjcie glowy; Padliscie ofiarq, Smiato towarzysze, naprzéd marsz; Witaj, wolno$ci wolne stowo, Szalejcie tyrani
i Warszawianka 1905 roku*®.

Obrazu powyzszego dopelniaja licznie obecne na gruncie muzyki symfonicznej, tak jak i u Mahlera,
autocytaty.

Wymieniona juz Symfonia XV (z 1971 roku) stanowi zreszta swoista zagadke¢ dla badaczy tworczosci
rosyjskiego Mistrza. Stycha¢ w niej echa utworéw wczesniejszych samego Szostakowicza, takich jak: /I Koncert
fortepianowy, fragmenty baletow Zloty Wiek i Bolt, antraktow orkiestrowych z Lady Macbeth. Epizod $rodkowy
finalu wykorzystuje w basie, jako podstawe Passacaglii temat pokrewny z epizodem inwazji z Symfonii
Leningradzkiej”. Pojawiaja si¢ w niej takze cytaty, m. in. motyw z Uwertury do Wilhelma Tella Rossiniego
(w I czgécei), Wagnerowski Pierscien Nibelunga (finalowa czesé 1V). Trzecia cze$¢ scherzo - przywodzi na mysl,
dzieki instrumentacji (rodzaj topikoéw), muzyke Strawinskiego i Hindemitha®. Pisze Meyer: ,,Zagadkowe sa w tej
muzyce takze cytaty, a metoda collage’u to u Szostakowicza catkowite novum. Nieoczekiwanie pojawiajacy si¢ cytat
z uwertury do Wilhelma Tella wywoluje wrazenie humorystyczne, ale pojawienie si¢ we wstepie do finatu motywu
losu z Wagnerowskiej Walkirii brzmi juz jak memento mori ', Dalej pyta: ,,Czym wyttumaczy¢ aluzje do wstgpu do

Tristana i Izoldy oraz kilkakrotne pojawienie si¢ w finale motywu B-A-C-H? Dlaczego w drugiej czgsci stychac

4l Por. ibidem, s. 306.

42 Por. ibidem, s. 152.

4 Por. ibidem, s. 171.

4 Podaje za: ibidem, s. 237.
45 Por. ibidem, s. 313-314.
4 Por. ibidem, s. 99.

47 Por. ibidem, s. 193.

8 Podaje za: ibidem, s. 257.
4 Ibidem, s. 315.

50 Ibidem, s. 313-314.

5! Ibidem, s. 315.
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wyrazne nawigzania do wiasnej VI Symfonii? Co oznaczaé maja dwa przedziwne, szesciodzwickowe akordy,
tworzgce razem wspolbrzmienie dwunastotonowe, a pojawiajgce si¢ w najbardziej nicoczekiwanych miejscach
partytury?”3. 1 podpowiada, ze gdyby nie wrecz magnetyczna sita oddzialywania tej symfonii tatwo mozna bytoby
doj$¢ do negatywnych wnioskow™®. Pociej probuje natomiast zinterpretowaé tak obfite uzycie cytatow przez
Szostakowicza jako rodzaj swoistej refleksji nad wlasng tworczos$cia kompozytorska i nad wartoscia muzyczng
tradycji romantycznej.

Symfonika Ivesa wywodzi si¢ z maksymalnej hybrydycznosci i heterogenicznosci zainicjowanej przez
Mabhlera. Tradycyjnie cytaty w symfonicznej muzyce Ivesa — jak zreszta wszystkie jego cytaty — postrzegane byty
w ich funkcji programowej, ilustracyjnej czy semantycznej. Swoista rewolucj¢ w takim mysleniu spowodowaty
prace — Petera Burkholdera, zwtaszcza jego monumentalne dzieto: A/l Made of Tunes: Charles Ives and the Uses of
Musical Borrowing®® z 1995. Muzykolog nie tylko dokonat w nim perfekcyjnej analizy wielu kompozycji Ivesa,
ale takze zaproponowat typologi¢ kilkunastu procedur, w jakich przejawialo si¢ u amerykanskiego tworcy
korzystanie z zapozyczen muzycznych, korzystanie z muzyki juz istniejacej (rezygnujac tym samym z wasko
rozumianego terminu ,,cytowanie” na rzecz m.in. okreslen typu: udoskonalanie, przepracowywanie, modelowanie,
ujecia kumulacyjne™).

Pomocnym w rozumieniu nowego stosunku do cytatu u Ivesa byto rozroéznienie pomiedzy substance (istota)
1 manner (sposob przejawiania si¢). Ives — pisze Skowron: ,,pojecie manner kojarzyt z tym wszystkim, co sktadato
si¢ na uchwytng zmystowo, zewngtrzng szat¢ muzyki oraz z opanowaniem warsztatu kompozytorskiego. Termin
substance mial natomiast znaczenie metafizyczne, miescit w sobie duchowe przestanki tworczosci”. Cytaty przez
wszystkich styszalne bytyby jedynie odpowiednikiem zewngtrznego przejawu sztuki (czyli manner), podczas gdy
Ives pragnat odstoni¢ istotg sztuki, jej prawdziwego ducha, jej specyficzny koloryt lokalny, narodowy. Burkholder
zauwaza: ,lves byl gleboko przekonany o tym, iz muzyka amerykanska nie mogla opiera¢ si¢ jedynie
na amerykanskich melodiach, lecz raczej na amerykanskich do§wiadczeniach i ideatach, aby sta¢ si¢ prawdziwie
rodzima™?’.

Motywiczne zapozyczenia Ivesa byly zatem jedynie ,,najbardziej dostrzegalng” cz¢scig glebszej zalezno$ci
od zZrédet. Jego oryginalne idee muzyczne, a takze formy, jakie przybierata muzyka, organicznie wyrastaly z owych
zrédel. Cytat stuzyl jako model — czyli punkt wyjscia dla Ivesa, stanowiac priorytet w stosunku do otaczajacego go
muzycznego materiatu. Uzaleznienie od zrddet przejawiato si¢ nie tylko w doborze motywow i melodii, ale
w ksztattowaniu struktur dziel, ich tematow, wreszcie w osigganiu dominujacego charakteru lub stylu muzyki. Z tego
powodu — uwaza Burkholder — uzycie modeli jest kluczowe dla rozwazan nad procesem kompozytorskim Ivesa,

kluczowe dla analizowania form jego muzyki i znaczenia dziet opartych na innych®.

32 Ibidem, s. 315.

>3 Ibidem, s. 316.

>4 J. Peter BURKHOLDER, 4!l Made of Tunes: Charles Ives and the Uses of Musical Borrowing: New Haven, Yale University Press New Haven
& London, 1995.

33 Ibidem, s. 3-4.

56Zbigniew SKOWRON, Nowa muzyka amerykanska, Krakow: Musica lagellonica 1995, s. 32.

57 p. BURKHOLDER, Charles Ives: The Ideas Behind the Music, New Haven: CT 1985, s. 14, podaj¢ za: Z. SKOWRON, op. cit., s. 31.

38 Por. J. Peter BURKHOLDER, ,, Quotation” and Emulation: Charles Ives’s Uses of His Models, ,,The Musical Quarterly” LXXI (1985), nr 1, s.
19-20.
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Cho¢ zatem ,przepracowywanie” istniejacej muzyki stalo si¢ najbardziej centralng technika procesu
tworczego Ivesa®, to kazda z jego symfonii w inny sposob korzysta z materialu zapozyczonego. I Symfonia,
siegajaca jeszcze wieku XIX (rozpoczeta w latach 1897-98, w czasie studiow u Horatio Parkera, a ukonczona

w 1902 roku) jest .modelowana” na bazie ,.Symfonii z Nowego Swiata” Dworzaka, Symfonii , Patetycznej”

Czajkowskiego, IX Symfonii Beethovena i Symfonii , Niedokonczonej” Schuberta, a takze na materiale dwoch
amerykanskich hymnow®. Symfonia ta wpisuje si¢ jeszcze w nurt symfonii pdznoromantycznej, dowodzac —
zdaniem Burkholdera — silnego zwiazku Ivesa z muzyka europejskich symfonikow i jego zdolnosSci tworzenia w
obrebie form i1 procedur wypracowanych przez muzycznych przodkow. Stanowi rownoczes$nie podstawe, na ktorej
moze by¢ sytuowany i pojmowany fenomen calej jego pozniejszej tworczosci®'.

W Symfonii II z lat 1902-1907, (pigcioczesciowej, w ktorej czesci 1 1 IV stanowia wolne wprowadzenie
odpowiednio dla czgéci Il i V) Ives sigga do tradycji i intensyfikuje ja: wykorzystuje muzyczny materiat
amerykanskiej proweniencji, uwypuklajgc cytaty i aluzje®. Cytaty nie sg jednak uzyte w sensie $cistym, lecz jako

63

parafrazy, stuzac dalszym przeksztalceniom®, zapozyczony materiat nie jest wlaczony w istniejacy juz przebieg, lecz

stanowi podstawe tworzonej muzyki, ponadto tematy amerykanskie zostaly skonfrontowane z przywotanymi

fragmentami muzyki Bacha, Brahmsa i Wagnera®. W ten sposéb doszlo do syntezy tradycji amerykanskiej
i europejskiej, nastgpila tez dalsza intensyfikacja indywidualnej Ivesowskiej techniki zapozyczen. Symfonia
ta jednak wcigz jeszcze wyrasta z tradycyjnego pojmowania formy symfonicznej i z silnej XIX-wiecznej tradycji
muzyki europejskiej®.

Symfonia Il ,,The Camp Meeting” Ivesa (z lat 1908-1911) stanowi przyktad .ujecia kumulacyjnego”,
formy tematycznej, w ktorej jednak temat glowny jest prezentowany nie na poczatku (jak w formach tradycyjnych),
lecz na koncu, poprzedzony za$ zostaje przez jego rozwoj. W takiej formie kumulacyjnej nie s powtarzane dtugie
segmenty muzyczne (tak jak to ma miejsce np. w formie sonatowej czy w rondzie), lecz nast¢pujacy nieustanny
rozwdj prowadzi do okreslonej, zdefiniowanej postaci tematu®. W ujeciu kumulacyjnym, tematy zapozyczone
lub sparafrazowane najpierw pojawiaja si¢ we fragmentach, czesto zroznicowanych, stopniowo nabierajgc jasnosci
i przejrzystosci, w petnej, zasadniczej postaci ukazane zostaja zwykle pod koniec czgéci wraz z towarzyszaca im
melodig (rodzajem kontrapunktu) rozwijang w podobny sposdb. Temat zatem stopniowo wylania si¢
z poprzedzajacych go fragmentéw 1 wariantow, linie melodyczne stopniowo kumuluja si¢ dochodzac
do kulminacyjnej prezentacji (stad nazwa ,,ujecie kumulacyjne”)®’. Cho¢ kazda z czeéci Il Symfonii posiada opisowy
tytut (;, Old Folks Gatherin”, ,,Children’s Day” i ,,Communion”) kompozycja bazujac na rodzimym, amerykanskim
materiale muzycznym nie stanowi przyktadu muzyki programowej, Ives dazy tu jedynie do ukazania pewnego

nastroju i charakteru a nie do odmalowania scenerii czy odzwierciedlenia nastepstwa wydarzen®,

% Ibidem, s. 19-20.

6 por J. P. BURKHOLDER, op. cit., s. 88-101.
6! Por. ibidem, s. 101-102.

62 Por. ibidem, s. 103.

93 Drobne zmiany w zapozyczonych melodiach moga sprawié, ze shuchacz odbiera je jako bezposrednie, §ciste cytaty — podkresla Burkholder, por.
J. P. BURKHOLDER, op. cit., s. 104.

64 Ibidem.

%5 Por. ibidem, s. 133.

% Por. ibidem. s. 137.

67 Por. ibidem, s. 138.

%8 Por. ibidem, s. 148.
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Najbardziej niezwyktym dzielem jest IV Symfonia (z lat 1910-1916), w ktorej Ives uzywa — zdaniem

Burkholdera — techniki collage’u w celu przekazania ,,impresji, nie pamieci, ale do$wiadczenia mistycznego™®.

Kazda z czgéci kompozycji oparta jest na juz wczesniejszej muzyce Ivesa: pierwsza na ,, Watchman” z finalu
1 Sonaty skrzypcowej 1 piesni stad zaadaptowanej; druga na ,, The Celesrtial Railroad”, trzecia — na fugowanej
I czgéci I Kwartetu smyczkowego, a ostatnia — na zagubionym marszu i ostatnim fragmencie II Kwartetu
smyczkowego™. Ives dokonuje swoistej interpolacji nowej muzyki z istniejgcymi juz fragmentami (ponad 40
zapozyczen), w fakture wlacza takze nowe warstwy, nowe zapozyczenia, tworzac wielowymiarowosc
charakterystyczng dla jego techniki collage’u. Henry Bellamann, przyjaciel i komentator muzyki Ivesa, estetyczny
program tej kompozycji ujal jako: stawianie pytan o to ,.co?” i ,jak?”, ktore zadaje zyciu duch czlowieka
(w pierwszej czgsci Symfonii); oraz roznorakie odpowiedzi, ktorych dostarcza egzystencja (w czesciach
nastepnych)”'. Burkholder podkresla, ze IV Symfonia stanowi muzyczng reprezentacje doswiadczenia mistycznego,
swego rodzaju podréz duchowsg, ktora jedynie czgsciowo moze by¢ pojmowana w kategoriach muzycznych.
Kompletne, dostowne odczytanie tej muzyki nie jest mozliwe. Miesci ona bowiem w sobie zbyt wiele do
jednoczesnego uchwycenia. Wydarzenia, ktore przedstawia nie mogg by¢ ani w petni zrozumiate ani opisane, moga
by¢ jedynie doswiadczane’.

Do idei Ivesa, rozumianej jako idea kolazowo$ci w muzyce, nawigzali kompozytorzy tzw. ,grupy 457,
sktadajacej si¢ z: Bouleza, Stockhausena, Pousseura, Henze’a, Maderny, Nona i Beria”. Nagromadzenie cytatow
w ich muzyce, tworzace fakture heterogeniczna stanowito, jak dowodzi Susan Bradshaw™, symbol twoérczej
desperacji. Cytaty uzyte na sposob collage’u miaty wiele do zaoferowania tym, ktorzy sprzeciwili si¢ surowym
regutom serializmu’. Poszukiwano nowych idioméw, ktére nie podlegatyby ograniczeniom, w ten sposob uzycie

cytatow stalo si¢ zrédtem muzycznych obietnic, gestem otwierajacym nowe mozliwosci. Obietnica cytatéw podazata

dwuwymiarowo: ku rozszerzeniu i ku wzajemnym zwigzkom. Cytaty rozszerzaly bowiem pola muzycznych

rozwigzan o nieskonczone bogactwo wspotbrzmien, za$ pojawiajace si¢ dzigki zapozyczeniom wzajemne zwigzki
pozwalaly zerwa¢ z izolacja muzyczne] rzeczywisto$ci, wprowadzajac zamiast niej ,totalno$¢ $wiata
brzmieniowego™.

Z takiego pojmowania mozliwosci collage’u zrodzita si¢ w 1968 roku Sinfonia na osiem glosow wokalnych
i orkiestre Luciano Beria. W odautorskim komentarzu Berio zwraca uwagg, iz jej cztery czesci nie stanowig analogii
do formy symfonii klasycznej. Tytul kompozycji musi by¢ traktowany jedynie w sensie etymologicznym jako
»brzmigce wspolnie””. Kolejne czeéci sg wzgledem siebie zréznicowane pod wzgledem charakteru ekspresji,

jednoczg je natomiast podobne cechy harmoniczne i artykulacyjne’. Interesujaca nas ze wzgledu na uzycie cytatow

% Por. ibidem, s. 389.

70 Por. ibidem, s. 389.

! Henry BELLAMANN, nota programowa do IV Symfonii Ivesa, Pro Musica Program, 29 stycznia 1927, podaje za: por. J. P. BURKHOLDER,
op. cit., s. 390.

72 Por. ibidem, s. 409.

3 Susan BRADSHAW, The class of '45, ,Musical Times” 136 (marzec 1995), s. 139.

7 Ibidem, s. 139-141.

75 Por. David METZER, Quotation and Cultural Meaning in Twentieth-Century Music, Cambridge: Cambridge University Press, 2003, s. 109.

76 Por. ibidem, s. 110.

77 Luciano BERIO, Komentarz na okladce phyty: Luciano BERIO, Sinfonia. Swingle Singers. New York Philharmonic. Dir. Luciano Berio — CBS
61079.

8 Ibidem.
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— II cze$¢ Sinfonii wykorzystuje fragmenty poematu Samuela Becketta ,,The Unnamable”™, ktory z kolei
wykorzystuje wiele innych zrodet, m. in. Joyce’a, wyrazenia studentow Harvardu, slogany zapisane przez studentow
na murach Sorbony podczas wydarzeh majowych 1968 roku, nagrane dialogi z przyjaciéimi i rodzing, urywki
solfezu®. Pod wzgledem muzycznym III cze$¢ Sinfonii nawiazuje do poetyki Mahlera, a nawet bazuje ,,na materiale”
jego II symfonii (IIl cze$¢). Muzyce Mahlera przeciwstawione sg na zasadzie collage’u cytaty i aluzje zaczerpnigte
z Bacha, Schonberga, Debussy’ego, Ravela, Straussa, Berlioza, Brahmsa, Berga, Hindemitha, Beethovena, Wagnera,
Strawinskiego, Bouleza, Stockhausena, Globokara, Pousseura i Ivesa. Berio pisat o tej czeSci Sinfonii, iz ,jest
to prawdopodobnie najbardziej ‘eksperymentalna’ muzyka, jaka kiedykolwiek stworzy!”®!. Jest to rodzaj hotdu
sktadanemu Mahlerowi 1 Leonardowi Bernsteinowi za jego niezapomniane wykonanie Symfonii
., Zmartwychwstanie” Mahlera w sezonie poprzedzajacym powstanie Sinfonii. Berio poréwnuje tez obecnosc
Mahlerowskiego scherza w Sinfonii do rzeki ptynacej przez wciaz zmieniajace si¢ krajobrazy, czasami wylaniajacej
si¢ na powierzchnie, czasami za$ zupenie znikajacej®.

Obietnica ptynaca z cytatow z muzyki przesztosci dla przysztych rozwiazan tworczych znalazia si¢ takze
u podtoza III Symfonii (1969) George’a Rochberga. Kompozycja ta, zdaniem samego Rochberga byta ,,najbardziej
ambitnym projektem” (zarowno pod wzgledem rozmiaréw jak i przedmiotu) w cyklu utworéw wykorzystujacych
cytaty®. Przeznaczona na wielkg orkiestre, organy, podwdjny choér, chér kameralny i czworke solistow
ta jednoczesciowa kompozycja trwa ok. 40 minut. Pomyslana byla jako czgs¢ Pasji 1 obficie czerpala z dziel
przesztosci, wykorzystujac m.in. muzyke Schiitza (Saul, was verfolgst du mich), Bacha (preludium choralowe
na temat Durch Adams Fall, BWV 637), Beethovena (Missa Solemnis i symfonie III, V i IX), Mahlera (fanfary
z symfonii I i II) i Ivesa (The Unanswered Question)®*. Cytaty pokaznych fragmentow postuzyty Rochbergowi dla

~odnowienia muzyki poprzez wielko$¢ dziet przesztosci”™®. Rozleglo$é zapozyczen i wielko§¢ kompozycji miata
sprawia¢ wrazenie, ze przesztos¢ jest jeszcze mozliwa do odzyskania i ze w nowych stylach moze odzy¢ na nowo®.
Odnowienie takie nie ma juz jednak bezposredniego zwigzku z gatunkiem symfonizmu, lecz z samym dziedzictwem
muzycznej tradycji, z jej wielkoscig, bogactwem wzajemnego naktadania brzmien.

Reasumujac, nalezy zauwazy¢, ze cytat uzyty w symfonii XIX wieku stuzyt na ogoél doprecyzowywaniu
muzycznej ekspresji, autorskiego przestania kompozytora. Pomagat nakierowa¢ odbiorce na wihasciwe odczytanie
dzieta, pomagat czytelniej zrealizowaé ide¢ dramatyzmu muzycznego. Poprzez obecno$¢ cytatu dokonywala sie
semantyzacja muzyki. Tradycyjnie uzycie cytatu stuzy¢ moglo realizacji idei powigzania literatury z muzyka,
a przywolane z jego pomoca wewnatrz-muzyczne zwiazki (a takze transformacja motywow, transformacja cytatow,
integracja cytatow, czy nawet manipulowanie nimi) pomagaty , przemawia¢” muzyce w sposob bardziej skuteczny,
bardziej jawny dla odbiorcy. Muzyka XX wieku przynosi nowe ujecie techniki operowania cytatem w gatunku.
Za sprawa Ivesa, Beria, Rochberga cytaty, przywotania i zapozyczenia (pojawiajace si¢ w nowych postaciach —

collage’u czy ,,uj¢¢ kumulacyjnych”) maja pomaga¢ w odnowieniu muzyki jako takiej, w wyrwaniu jej z izolacji,

771953 roku.

80 1. BERIO, op. cit.

81 Ibidem.

82 Ibidem.

8 por. D. METZER, op. cit., s. 125.
8 Por. ibidem, s. 126.

85 Ibidem.

8 Tbhidem.
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w umieszczeniu jej w nowym kontekscie i nowych, wzajemnie inspirujgcych zwigzkach. Termin ,,symfonia”, jakim
okreslano w XX wieku czes¢ z tak powstatych utwordéw, nie wigze si¢ juz jednak z tradycyjna forma epoki
klasyczno-romantycznej, nawigzuje raczej do etymologii stowa, jako do ,,wspolnego brzmienia”, ktére jednoczy

aparat wykonawczy roéznorakich zespotéw instrumentalnych i wokalnych.
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