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Prof. Dr. JOZEF KOFFLER (Lw6w)

FOR MY MUZYCZNE.
(Ciqg daIszy).

3. Analiza:

Beethoven: Sonata fortepianowa Ope 28 D-dur Druga
cz sc: Andante P N

A 1/: 4 + 4 :11A Sr N
B II: 1 2 + 1 + 2 + t   I + 2 + 2 - - 2 :"P N
A II: 4 + 4 :11B Sr N
B 11:1 4 1+ 4 :11P N

A j t +4+4A Sr N
1/ 2+1+2+122 1 J- 2+2+2

B I Sr N
I 2 + 1 + 2" + 1 :2 ; 1 + 2 + 2 .::t2 (8 = 1)

-2
Koda (A) 4 + 4

(B) 8 - '- 2 + 1

jest utrzymany we formie trzycz((sciowej
pie eIkiej. Poszczeg61ne ogniwa Sq dwucz((scio­
wemi piesniami malemi. Nieregularnosci wykazuje
tylko A B; w sredniku (pozornie osiem takt6w) po­
szczeg61ne frazy majq jednotaktowe rozszerzenie,
a ponadto przygotowuje dwutaktowa odbitka gene­
rain a powr6t nastttpnika, kt6ry zn6w po sz6stym
takcie ma dwutaktowe rozszerzenie. Te rozszerzenia
Beethoven wyrainie pi((tnuje jako takie przy pomo­
cy sforzato. Koiiczqca coda nie jest jednoJita pod
wzgh,dem substancji muzycznej; pracuje cz((sciowo
motywami z A cz sciowo z B, co zaznaczylismy
literami w nawiasie.

Ciekawem zjawiskiem Sq pozorne zmiany przy
repryzie (powt6rce) A. Na poczqtku bowiem Beetho­
ven domaga si  powt6rzenia poszczeg6Inych czlo­
n6w przy pomocy znak6w repetycyjnych; w repry­
zie niema tych znak6w, wszystkie bowiem powt6 rz e­--'
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nia Sq rozpisane. Ale tez te powtorzenia nie Sq
doslowne; Beethoven rozbil melodj  na mniejsze
wartosci, wprawdzie glowne nuty melodji Sq zacho­
wane, jak rowniez harmonizacja i uklad, jednak
mimo tego wielkiego podobienstwa wyczuwamy roz­
nic  i powiadamy, iz cz sci te Sq warjacjami.

War j a c j e.
Wyraz war j a c j a ma dwa znaczenia, zaleznie

czy odnosi si  tylko do strony t e c h n i c z n e j czy
tez dotyczy rowniez i for m y. Warjacja jako technika
jest zjawiskiem starem. Najstarsze jej irodla arty­
styczne znajdujemy w technice diminuoruania czyli
koloryzowania w motecie u wczesnych Niderland­
czykow, w najwczesniejszych utworach organowych,
w szkolach angielskich wirginalistow i francuskich
klawesynistow, gdzie jednakowoz ogranicza si  zwy­
kle do czystego zdobnictwa (ornamentyka). Swita
taneczna w swych najstarszych przejawach opiera
si  na technice warjacyjnej; stosunek galjardy i pa­
wany, jak p6iniej zobaczymy, byl warjacyjny. Swita
niekiedy przybierala cechy wylqcznie warjacyjne,
rozwijajct c wszystkie tance z tej samej substancji
muzycznej. Pozatem i p6iniej po zaniechaniu tej wiel­
kiej jednolitosci podawano jednak niektore tance
w dwoch odmianach; druga 1. zw. double byla tylko
warjacjq pierwszej. Epoka generalbasu stworzyla
przym us do improwizowania, a improwizacja sprzyja
bardzo wydoskonaleniu techniki warjacyjnej. Niedziw
wi c, ze mistrzami tej techniki s  kompozytorowie epo­
ki generalbasu i nast pnej, ktora jeszcie praktycznie
opanowala wszystkie arkana sztuki improwizacyjnej.

Technika warjacyjna da si  sprowadzie do
tr ech typow, z ktorych kazdy jest wlasciwie wyra­
z m innego stylu.

Warjacja orna:nentalna zachowuje cale podloze
wzoru niezmienione, 1. zn. nie zmienia harmonji
i struktury formalnej. Zmiany dotycz  drugorz dnych
czynnikow melodycznych. Glowne zarysy melodji
zawsze przeblyskuj  wyrainie mimo rozbicie przy
pomocy srodk6w figuracyjnych (nuty akordowe,
przejsciowe, zamienne i wyprzedzajqce). Dqzeniem
tej techniki jest zast pienie rytmicznie charaktery­
stycznej melodji, linj  bardziej plynnq, chociazby
utrzyman  w jednym szablonie rytmicznym. (Powyz­
sza analiza wykazuje wlasnie ten typ warjacyjny).

Warjacja polifon;czna posluguje si  technik q
kontrapunktycznq, jej manjerami i form ami.

Warjacja charaktergstgczna zmienia znacznie
i istotnie podloze wzoru. A wi c moze przedewszyst­
kiem zmienie tonacj , takt, tempo. Z melodji zachowuje
tylko charakterystyczne motywy, przetwarzajqc je w
samodzielne utwory 0 calkiem odrt(bnym charakterze.

T echnik  warjacyjnq (przewaznie tylko orna..
mentalnct) stosuje si  cz sto w repryzach, dla nada­
nia powtarzanym czlonom odmiennej fizjognomji,
pozatem opiera :: i  na tej technice forma warjacyjna.

Warunk m owstania formy warjacyjnej jest
istnienie wzoru dl ; przeprowadzenia zmian czyli 1. zw.
t em at u. Wy;. temat ma kilka znaczen. Najwyzsze
znaczenie ma formie sonatowej: jest to tw6r,
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ktory nosi w sobie zarodek do dalszego rozwoju;
jest naladowany silami, ktore dqz q odsrodkowo.
Nastt(pstwem tego napr zenia tematu musi bye pow­
stanie danej formy sonatowej.

Inaczej przedstawia si  temat dla formy war­
jacyjnej; jest to twor zamkni ty, zwykle dwu lub
trzycz sciowy, rzadziej jednocz sciowy, bez wszel­
kiego ekspanzywnego naprt(zenia, t. zn. nie lezy
w nim zaden przymus do powstania warjacyj wogole
lub w szczegolnosci tych, a nie innych warjacyj.
Powstanie warjacyj jest w tym wypadku indywidu­
alnym aktem woli tworczej. Stqd tez pochodzi, ze
wi kszose tematow we formach warjacyjnych wcale
nie pochodzi z inwencji kompozytora, ktory tworzy
warjacje; Sq one zaczerpni te z dziel obcych np.
piesni ludowe, arje operowe i t. p. Forma warja­
cyjna jest wi c wlasciwie pewnego rodzaju popisem
tworczej fantazji na temat dany z gory   tego wy­
nikajq pewne specyficzne cechy tego tematu; prze..
dewszystkiem jest on zwykle prosty pod wzgl dem
melodycznym, harmonicznym i rytmicznym, gdyz to
umozliwia wprowadzenie odpowiednich komplikacyj
jako gradacj .

Formalna struktura tematu jest wiqzqca dla
t wszystkich warjacyj, 1. zn. budowa tematu, wszystkie

jego nieregularnosci Sq zachowane rowniez w war:­
jacjach. Dopiero Max Reg r przelamuje t  zasad .
nadajqc warjacjom inne formy niz ma temat, wpro­
wadzajqc dowolnie nieregularnosci.

W obr bie jednego dziela warjacyjnego mogq
si  obok siebie znajdowae wszystkie trzy typy tech­
niczne, mimo iz Sq wyrazem innego stylu i innej
zasady formotworczej. Warjacja ornamentalna jest
wyrazem zasady szeregowania, zas charakterystyczna
zasady rozwoju. Zwykle na poczqtku dziela warja,­
cyjnego znajdujq si  warjacje ornamentalne z gra..
dacj  coraz szybszego ruchu, gdyz kazda dalsza
warjacja wprowadza coraz mniejsze wartosci. Dla
powstania warjacji charakterystycznej wystarczy juz
zmiana to acji durowej na mollowq (lub naodwr6t),
gdyz zmienia to zasadniczo charakter. Warjacje
kontrapunktyczne zjawiaj  si  zwykle pod koniec
jako najwyzsza komplikacja. Przewaznie konczy si
dzielo warjacyjne fugq, ktorej temat urobiony jest
z charakterystycznych motywow tematu warjacyj­
nego. Ostatnia warjacja jako konczqca jest zwykle
dluzsza i rozszerzona kod q .

Forma warjacyjna moze bye dzielem samodziel­
nem lub cz sciq skladowq formy cyklicznej. (c. d. n.)
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