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AGNIESZKA SCHULZ-BRZYSKA

WLASCIWOSCI FORMALNE SONAT DEBUSSY’EGO
W KONTEKSCIE IDEI POWROTU
DO TRADYCJI MUZYKI FRANCUSKIE]

FORMAL PROPERTIES OF DEBUSSY’S SONATAS
IN THE CONTEXT OF RETURN TO THE TRADITION OF FRENCH MUSIC

Abstract. The article concerns the late works by Claude Debussy — three of Six sonates pour in-
struments divers (the only three he had finished before his death). The analysis, particularly analysis of
their form, is the main topic of this paper. The author considers the form of the sonatas in the context
of the political and sociological tendency to return to the “real” French music. This idea, very popular
in France in the late 19" and at the beginning of the 20™ century, could have had some impact on De-
bussy’s last works. The aim of this paper is to describe the influence of these tendencies on the form
of Debussy’s sonatas and to prove that they imposed the change of his creative attitude.

Key words: Debussy; Sonata; French music; 20"; century music; music analysis.

Wplyw Claude’a Debussy’ego na rozwo6j muzyki u progu XX w. jest bezpre-
cedensowy. Kompozytor, ktérego okresla sie jako innowatora, nie kryt zamiarow
tworzenia muzyki nowoczesnej, wykraczajacej poza obowiazujacy kanon wyko-
nawczy swoich czasow. Tendencje te charakteryzowaty przede wszystkim jego
wczesne kompozycje. Jednak pod koniec swojego zycia Debussy zmienit podejscie
do kompozycji i czeéciej nawigzywal do tradycji. Cykl sonatowy, ktéry pojawia
sie¢ W jego owczesnej tworczosci (wezesniej allegro sonatowe obecne jest jedynie
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w dwdch kompozycjach z lat 90."), stanowi okazje do przesledzenia zatozen poznej
tworczosci kompozytora, bedacych odbiciem osobowosci Debussy’ego oraz pra-
dow umystowych we Francji okresu I wojny §wiatowej. Artykut dotyczy zagadnien
zwigzanych z formalng charakterystyka trzech sonat Debussy’ego oraz ich zwigz-
kiem zarowno z tradycja muzyczna, jak i z pradami polityczno-spotecznymi, pod
wptywem ktorych powstaty.

1. KONTEKST BIOGRAFICZNY I SPOLECZNO-POLITYCZNY

Rozwazania nad miejscem sonat w tworczosci Debussy’ego warto rozpocza¢ od
krotkiego ukazania jego sylwetki kompozytorskiej i tego, jak zmieniata si¢ ona w cia-
gu kolejnych lat. Po powrocie z Villa de Medici, ze stypendium uzyskanego w ramach
konkursu Prix de Rome, Debussy przezywat zachwyt srodowiskiem francuskich
symbolistow. Zainteresowanie poezjg francuska objawito si¢ w piesniach. Nie bez
znaczenia pozostawata wowczas dla niego postawa twoércza i sztuka R. Wagnera,
jednak inspiracja ta szybko ustapita na rzecz nowych idei, ktorych podwalinami
staty si¢ muzyka rosyjska, m.in. M. Musorgskiego i jawajski gamelan. Pod wpty-
wem tych pradow Debussy uciekat si¢ do komponowania dziet wychodzacych poza
ramy owczesnej muzyki’. Zmiana jego pogladow, z ktorg wiaze si¢ pomyst skom-
ponowania trzech sonat, wynikla ze wzmozonej dziatalnosci ruchow o charakterze
prawicowym i nacjonalistycznym na przetomie XIX/XX w. we Francji. Wiele po-
litycznych afer, z tzw. aferg Dreyfusa na czele, stalo si¢ przyczynkiem do glosze-
nia idei politycznych, ktore zgodnie ze swojg doktrynag dotyczylty rowniez sztuki.
Doktryne te stanowily programowe hasta dwdch organizacji gltoszacych poglady
skrajnie prawicowe, Ligue de la Patrie Frangaise i Action Frangaise. Na czele po-
pularyzatorow tych idei stali przede wszystkim Ch. Maurras i M. Barrés. J. Fulcher
tak z perspektywy badacza opisywala popularne éwczesnie hasta: Polityka i sztuka
powinny byc¢ przepojone tym samym duchem narodowym, z ktorego kazda z nich
wyrosta. Dalej z kolei przywotuje poglad na znaczenie literatury i sztuki w rozu-
mieniu ruchu Action Frangaise ,,[Literatura i sztuka powinny by¢] idealng forma
i fundamentalng naturg catej wspolnoty i kazdego cztowieka™. W praktyce miato to

! M. WHEELDON, Debussy and La Sonate Cyclique, ,,The Journal of Musicology” 22(2005), nr 4, s. 645.

2 A. KLEIN, C. Debussy, w: The New Grove of Music and Musicians, t. 7, red. S. Sadie, Macmillan
Publishers Limited 2001, s. 112.

3 J.F. FULCHER, Speaking the Truth to Power: The Dialogic Element in Debussy s Wartime Compo-
sitions, w: Debussy and His World, red. J.F. Fulcher, Princeton University Press 2001, s. 207.
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oznacza¢ powr6t do korzeni muzyki francuskiej, do tradycyjnych jej przedstawicieli
na czele z F. Couperinem i J.Ph. Rameau. Poglady te znajdowaty swoje odzwiercie-
dlenie w dziatalno$ci Société Nationale de Musique 1 innych organizacji, tj. Schola
Cantorum czy Ligue pour la Défensede la Musique Frangaise. Powstawaly jako
reakcja wobec muzyki kregu niemieckiego, ktorg za wyjatkiem tworczo$ci opero-
wej Wagnera i symfonicznej Beethovena stawiano w opozycji wobec narodowe;j
muzyki francuskiej*. Szczegdlne wiasciwosci przypisywano cyklowi sonatowemu.
W tej materii Debussy uznat jednak, Ze nie powinno si¢ odwotywaé w ogole do tra-
dycji formy cyklicznej sonaty czy symfonii wyksztatconej na gruncie niemieckim,
a jedynym ,,francuskim” pierwowzorem tychze gatunkéw byty dzieta F. Couperina
iJ.Ph. Rameau. Zaostrzenie pogladow przeciwnych muzyce niemieckiej zbieglo si¢
w czasie z wybuchem [ wojny swiatowej i to ten moment dziejowy uzna¢ nalezy za
ostateczny przetom w tworczej postawie Debussy’ego’.

2. WSTEP DO ANALIZY

Pierwsze dwie z omawianych sonat powstaty w 1915 r. (Sonata na wiolonczelg
i fortepian oraz Sonata na flet, altowke i harfe), a ostatnia z nich datowana jest na
rok 1917 (Sonata na skrzypce i fortepian). Sonaty te stanowily w swoim zamysle
kolejne ogniwa cyklu Six sonates pour instruments divers, ktory dopetniony miat
zosta¢ utworami na nastepujace sktady instrumentalne: oboj, roég i harfa, trabka, fa-
got i klarnet, a dzieto wienczace cykl miato wykorzystywac komplet instrumentow,
ktore znalazty si¢ w dyspozycji pigciu jego wezesniejszych elementow®. Sama idea
potaczenia sonat w cykl stanowi nawigzanie do praktyki wydawniczej szeroko roz-
poznawalnej jako wtasciwa epoce baroku. Mimo ze we Francji praktyka ta w odnie-
sieniu do sonaty nie byta az tak rozpowszechniona, jak cho¢by w muzyce wtoskiej,
znamy przyktady z barokowej literatury muzycznej tego kraju odpowiadajace temu
wzorcowi, m.in. cykl wczesnych sonat F. Couperina z biblioteki w Paryzu opisany
jako Quatre sonates a 2 violons, basse de viole et basse continue’. Ciekawym za-
gadnieniem, zwigzanym z nacjonalistycznymi poglagdami Debussy’ego, jest rOwniez
inskrypcja na wydaniu Sonaty na flet, altowke i harfe z 1916 r. (Durand & Cie.).

4 TeNZE, French Cultural Politic and Music, Oxford University 1999, s. 146.

5 TENZE, Speaking, s. 207-225.

¢ M. BROWN, Debussy Redux: The Impact of His Music on Popular Culture, Indiana University
Press 2012, s. 3.

"D. TuNLEY, Frangois Couperin and ,, The Perfection of Music”’, Routledge, Nowy York 2016, s. 76.
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SIX SONATES

POUR DIVERS INSTRUMENTS

Compostes par
CLAUDE DEBUSSY

Musicien Frangais

Reprint strony tytutowej ,,Sonaty na flet, altowke i harfe” C. Debussy’ego
z wydania oryginalnego, Masters Music Publications, Boca Raton 1992.

Okreslenie Musicien Frangais stanowi wymowny dowdd intencji Debussy’ego.
L. Vallas uwaza t¢ inskrypcje za dobitne podkreslenie w zakresie zastosowane;j
stylistyki, charakterystycznej dla wyszukanych okreslen uzywanych w dobie fran-
cuskiego baroku®. Doda¢ nalezy, ze podobne okreslenia odizolowujg cykl sonat
Debussy’ego od tradycji niemieckiego klasycyzmu i romantyzmu, w ktorej przy-
naleznos$¢ narodowa nie byta podkreslana przez kompozytoréw piszacych muzyke
kosmopolityczna, popularng w catej Europie. Dlatego tez uzycie tej szczegdlnej
inskrypcji stanowi bezposrednig konsekwencje odwrocenia si¢ kompozytora od tra-
dycji sonaty uprawianej przez klasykow wiedenskich i ich kontynuatorow.

Podobne nawigzania do francuskiego baroku odnalez¢ mozna w nazwach kolej-
nych czesci sonat, w ktorych pojawiaja si¢ okreslenia Prolog, Serenada i Interlu-
dium. Nomenklatura ta rowniez odizolowuje sonaty Debussy’ego od dziet tworcow
konca XVIII i XIX w. Analogiczne nazwy odnalez¢ mozna w dzietach J.Ph. Rameau
i J.B. Lully’ego, nawiazuja oe do tradycji operowej francuskiego baroku. Prolog
byt alegorycznym wprowadzeniem do zwykle piecioaktowej tragédie en music,
serenada pojawiata si¢ jako okreslenie tagodnej w charakterze arii, a okreslenie
interludium byto cze¢sto obecne w dzietach o charakterze opera bellet’.

Zagadnienie formy i nawigzan, jakie poczynit Debussy w sonatach, stanowi
nietatwy temat z punktu widzenia analizy muzycznej. Stanowig one pozny dorobek
kompozytora, noszg liczne znamiona jego indywidualnego stylu. Wszystkie taczy
trzyczesciowos$é cyklu, takze w wewngetrznym podziale kolejnych czgsci wyraznie
dominuje podziat na trzy, co mozna potraktowac¢ jako nawigzanie do najpopular-
niejszego w baroku wewnetrznego uktadu utworu, jakim byta forma repryzowa.

8 L. VaLLAS, C. Debussy — His Life and Works, Dodo Pr., Vallas Press 1973, s. 260.
® C. WooD, G. SADLER, French Baroque Opera: A Reader, Routledge, Nowy York 2017, s. 115.
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3. SONATA NA WIOLONCZELE I FORTEPIAN

W konstrukeji poszezegolnych czgséci cyklu na pierwszy plan wysuwa si¢ trzy-
czesciowos¢. Mimo ze kompozytor zaburza wyrazny podziat sonaty na 3 czgsci po-
przez plynne przejscie od Serenade do Finale, nawigzania do uktadu reperyzowego
sg wyrazne. Prologue stanowi nawigzanie do formy ABA’!?. Debussy co prawda nie
traktuje repryzy czesci pierwszej w sposob dostowny, jednak kontrastowe w sto-
sunku do cze$ci srodkowej opracowanie partii skrajnych kojarzy si¢ z tendencjami
charakterystycznymi dla baroku. O prawdziwosci tej tezy swiadczg liczne remini-
scencje motywu formotworczego w Prologu (t. 1-4) czesci A:
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Dyspozycje formalna Prologu mozna opisa¢ jako: A (t. 1-15), B (t. 16-28),
A’ (t. 29-51). Istotng role w ksztaltowaniu formy tego ustepu petni wlasciwy dla
muzyki francuskiej XVII i XVIII w. kontrast. Uwydatnia si¢ to w opracowaniu
cze¢sci A1 A’, w ktorych prym wiedzie zréznicowany materiat melodyczny oraz cze-
$ci B, w ktorej ozywiony charakter partii fortepianu stanowi tto dla powtarzanych
krotkich motywdw wiolonczeli; towarzyszy temu dynamika Animando poco a poco.

Sérénade stanowi w swoim uktadzie formalnym nawigzanie do ronda. Kompo-
zytor traktuje ja jednak w sposob poboczny wobec Prelude i Finale. Cz¢$¢ $rod-
kowa postuzyta mu bowiem do budowania dramaturgii kompozycji w kontekscie
finalu. Nawigzanie do ronda unaocznia si¢ w powtarzanym trzykrotnie motywie
wiolonczeli wraz z wlasciwym mu opracowaniem partii fortepianu.

10'M. WHEELDON, Debussy, s. 645.
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Sonata na wiolonczelg i fortepian, Serenade, t. 1-8

Traktujac 6w motyw jako refren mozna poda¢ nastepujacy uktad formalny tej
czgsci: A-B-A-C-A i opisa¢ go jako tradycyjne rondo. Od niego odroznia¢ beda
jednak Sérénade proporcje miedzy kupletami i refrenem.

Do ronda nawiagzuje Debussy rowniez w Finale. W stosunku jednak do czgsci 11
Sonaty na wiolonczelg i fortepian nawiazanie to zdaje si¢ by¢ wyrazniejsze. Finale
bowiem nawigzuje do tzw. wielkiej formy ronda, a opisa¢ mozna to nastepujacym
schematem: A (t. 1-14), B (t. 15-36), A1 (t. 37-44), C (t. 45-84), A2 (t. 85-95),
B2 (t. 96-114), CODA (t. 115-123). Zaznaczy¢ jednak nalezy, ze Debussy nie re-
petuje refrenu A ani kupletu B w postaci dostownej. Wykorzystane przez niego
zaleznos$ci harmoniczne rowniez odbiegaja od standardow typowego uktadu ronda
inspirowanego forma sonatowg. Refren A poddaje zmianom polegajacym na uroz-
maiceniu ornamentacji, a kuplety B charakteryzuja si¢ dostownie powtoérzonym
pierwszym ustepem, przy czym drugi stanowi element réznicujacy ich dwukrotna
ekspozycje. Tendencja do podziatu na dwa ustepy przemawia rowniez w konstrukcji
kupletu C. W jego ramach wyrdzni¢ mozna dodatkowo ustep o charakterze tacznika
(t. 69-84) prowadzacego do ostatniej ekspozycji refrenu A''. Od budowy klasycz-
nego ronda Finale rdzni si¢ rowniez iloscig ekspozycji refrenu. W stosunku do

'P. SoNG, Negotiation of Claude Debussy s Sonata for Cello and Piano, Arizona State University
2016, s. 59-60.
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wyjsciowego wariantu tej formy brakuje bowiem refrenu poprzedzajacego kodg.
W Sonacie Debussy’ego nastepuje ona bezposrednio po drugim ustegpie kupletu B2.

Debussy nadaje spojnosci czeSciom skrajnym dzigki nawigzaniu do baroku w za-
kresie techniki kompozytorskiej. Nie mozna si¢ tu bowiem doszuka¢ tematdéw
w klasycznym rozumieniu, a raczej motywow, ktore kompozytor poddaje typowemu
dla baroku snuciu motywicznemu. Wszystkie motywy wykazuja niejako genetyczne
pokrewienstwo z tym krotkim motywem, a w ich opracowaniu czesto pojawiajg si¢
ornamenty. Najbardziej charakterystycznym przejawem scalajgcej roli snucia mo-
tywicznego na przestrzeni calej sonaty sg przyktady wykorzystania figury triolowej
zawartej w motywie czotowym (Ilustracja 2).
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Sonata na wiolonczele i fortepian, Serenada (partia wiolonczeli), t. 28.
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Sonata na wiolonczelg i fortepian, Finale (partia wiolonczeli), t. 35.

4. SONATA NA FLET, ALTOWKE I HARFE

W Sonacie na flet, altowke i harfe dobor obsady Swiadczy o §wiadomym nawig-
zaniu przez kompozytora do epoki baroku. Flet, altowka i harfa przywotuja bowiem
skojarzenie z sonatg triowa, w ktorej dwa instrumenty koncertuja na tle basso conti-
nuo. W uktadzie formalnym jej poszczegdlnych trzech czegsci takze wyraza si¢ silna
dazno$¢ do form muzyki barokowej — jeszcze silniejsza niz w przypadku Sonaty
na wiolonczele i fortepian. Podobnie jak w przypadku pierwszej omawianej sona-
ty, cze$¢ I wykazuje podobienstwo do trzyczesciowej formy repryzowej. Kolejne
czeéci wyznaczane sg zarOwno przez material motywiczny w nich wykorzystany,
jak i przez metrum i oznaczenia agogiczne. Uktad formalny Pastorale przedstawia
ponizsza tabela:
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A (t.1-25) B (t. 26-53) A’ (t. 54-82)
Lento, dolce rubato Vof et joyeux (in I° tempo), au Mouv'
metrum 9/8 1 8/8 metrum 18/16 (w zakonczeniu 9/8) metrum 9/8

Podstawowym ogniwem spajajacym cze¢sci skrajne jest material motywiczny.
Debussy nie powtarza literalnie materiatu tych czesci, jednak w czeséci A’ postuguje
si¢ cytatami z czesci A (ich spore rozmiary wptywaja na spdjnos¢ czesci skrajnych).
W zakonczeniu cz¢sci B natomiast postuguje si¢ jednym z motywow charaktery-
stycznych dla czesci A, dzigki czemu wprowadza rodzaj ztudzenia weze$niejszego
nastepstwa czesci A’.

Interlude w tej sonacie mozna z kolei potraktowa¢ dwojako — jako nawigzanie
do ronda lub jako kolejny ustep utrzymany w formie repryzowej'2. Ponizszy sche-
mat ilustruje porownanie tych dwoch mozliwosci wzgledem kolejnych odcinkdéw
Interlude.

Nr taktow 1-53 54-84 85-94 95-106 107-116
Rondo A B Al B1 A2 (=coda)
Forma repryzowa A B A

Opisujac forme drugiej czesci Sonaty na flet, altowke i harfe warto poshuzy¢ si¢
wnioskami wynikajacymi z analizy formy Sonaty na wiolonczele i fortepian. Inter-
lude stanowi¢ wigc moze nawigzanie do uktadu ronda, obecne rowniez w poprzed-
nio analizowanym dziele. Podobnie i tu Debussy wykorzystuje reminiscencj¢ czg-
$ci A (refrenu), by osiggna¢ wrazenie ronda. Kolejne jednak jego pokazy sg coraz
krotsze. Zdecydowanie jednak czesci A 1 B roznig si¢ od siebie fakturg. W refrenach
bowiem Debussy wyraznie eksponuje motyw formotworczy, przeprowadzajac go
przez partie kolejnych instrumentow.

‘Tempo di Minuetto

ba a T N

e e e e === ==

Sonata na flet, altowke i harfe, Interlude (partia fletu), t. 1-4

12 Tamze, s. 44.
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Czesci B natomiast cechujg si¢ obecnoscig motywu nawigzujacego do figury:

dtay—a ===

Sonata na flet, altowke i harfe, Interlude (partia fletu), t. 81

1 akompaniamentem harfy imitujacym klawesynowa fakture charakterystyczng dla
dziet Rameau i Couperina, przypominajacg miejscami tzw. bas Albertiego.

Tempo rubato

P subito
=D
Sonata na flet, altowke i harfe, Interlude (partia harfy), t. 75

Nawiazanie to pojawia si¢ rOwniez w ramach czgsci Al, jednak stuzy w tym
miejscu wyeksponowaniu solowej faktury harfy imitujacej fakturg klawesynowa.
Sprzyja to uznaniu czesci Al za autonomiczng reminiscencje¢ refrenu, skréconego
w stosunku do A, jednak motywicznie zgodnego, roznego za$ od materiatu czgsci B.

Specyficzng cechy Interlude jest metrum wlasciwe dla czesci A (3/4) i okreSlenie
agogiczne Tempo di minuetto. Kompozytor nawigzuje tu do barokowe;j i przedkla-
sycznej tendencji umieszczania menueta w srodkowej czesci cyklu sonatowego.
Co wigcej, w czesci A charakter menueta jest czytelny, osiggnicty dzigki budowie
motywu formotworczego, w ktorym istotng role odgrywa odbitkowa rytmika i cha-
rakterystyczne dla menueta jego zakonczenie na drugiej mierze taktu oraz dzigki
prostemu w fakturze akompaniamentowi harty, podkreslajacemu trojdzielno$¢ taktu
i nadajacemu tokowi narracji statycznego charakteru:

— | roen s | e g o — ,T?
T — I
st e —— —=
{ e 3 = E fﬁ:
3 : & -
$48 13 ¢
(st
NI

Sonata na flet, altowke i harfe, Interlude (partia harfy), t. 4-10
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Final sonaty znéw nawigzuje do formy repryzowej ABA. Kompozytor nie sto-
suje prostej repetycji, a wykorzystuje reminiscencj¢ motywow eksponowanych
w pierwszym ustepie Finale, aby zaznaczy¢ pokrewienstwo czgsci skrajnych. Mo-
tywy gtowne tych czesci zaznaczono na ponizszej ilustracji:

molle mereste

Sonata na flet, altowke i harfe, Finale (partie fletu i altowki), t. 4-6

Uktad formalny ostatniej czesci sonaty mozna przedstawi¢ nastepujaco:
A (t. 1-48), B (t. 49-85), A’ (t. 86-120). Nalezy zaznaczy¢, iz pomiedzy Pastora-
le 1 Finale istnieje wysokie pokrewienstwo formalne, czego dowodzi analogiczny
przebieg czesci oraz wprowadzenie w ostatnich taktach czgéci B reminiscencji mo-
tywu eksponowanego pierwotnie w partii fletu. Podobnie jak w czg$ci pierwszej,
kompozytor tworzy zludzenie wczesniejszego powrotu czesci A.

Analogicznie do Sonaty na wiolonczele i fortepian Debussy traktuje motywy
w sposob formotworczy, wszystkie bowiem wykazujg wysoki stopien pokrewien-
stwa z motywem czotowym. Kompozytor konstruuje je w oparciu o podobne sche-
maty melodyczne i rytmiczne, dzigki czemu cate dzieto charakteryzuje sie spoj-
noscig i budzi skojarzenia z barokowym snuciem motywicznym, w opozycji do
ksztattowania tematycznego, znanego z tworczosci klasykow wiedenskich. Sonata
na flet, altowke i harfe nawiazuje do baroku rowniez za sprawa obsady, bedace;j
odbiciem faktury triowej. Debussy postuguje si¢ technikg koncertujaca pomigdzy
instrumentami solowymi, fletem i altowka, czego dowodem moze by¢ fragment
Pastorale:

Tempo animando e =
—~— 5—
4 »
”

Sonata na flet, altowke i harfe, Pastorale (partie fletu i altowki), t. 21, 22
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5. SONATA NA SKRZYPCE I FORTEPIAN

Tendencje opisane na przyktadzie wyzej omowionych sonat znajduja rowniez
odzwierciedlenie w Sonacie na skrzypce i fortepian. Pierwsza jej cze$¢ wykazuje
tendencje do budowy okresowej, co ukazuje schemat: A (t.1-63), B (t. 64-148),
A’ (t. 149-154). Warto zaznaczy¢, iz w tej sonacie Debussy najbardziej zbliza si¢
w czesciach skrajnych do barokowej tradycji jej powtorzenia. Ponizej przedstawio-
no fraze, ktora powtarza si¢ przy repryzie:

Sonata na skrzypce i fortepian, 1 (partia skrzypiec), t. 5-21

Wypracowany przez Debussy’ego schemat znajduje potwierdzenie w ostatniej
z sonat. Nadaje to spdjnosci wszystkim trzem dzietom, jako ze budowa czesci |
mogla by¢ w zamysle kompozytora elementem stylistycznie scalajacym caty cykl
Six sonat es... Poza repryzowa budowa, czg$¢ I zawiera kontrast fakturalny 1 tonal-
ny miedzy czescig srodkowa i skrajnymi a dodatkowym odwotaniem do muzyki
baroku sg licznie nawigzania do basso continuo, szczegdlnie silnie eksponowane w
cze$ci A. W czesci A’ prosta faktura akordowa zostata zastapiona ruchliwa fakturg
fortepianu na wzor struktur wykorzystanych w czesci B.

W czesci 11 sonaty trudno jest wyznaczy¢ jasne nawigzania do utartych schema-
tow formalnych znanych z baroku czy z kolejnych epok. W uktadzie formalnym
wykazuje si¢ ona co prawda symetryczno$cig wlasciwa dzietom przedklasycznym,
jednak Debussy opracowuje ja znacznie swobodniej, niz miato to miejsce w przy-
padku sonat omawianych powyzej. Podziat formalny tej czeSci mozna przedstawié
nastepujaco:

Intermede

W=wstep A L=tacznik A B C C

(t.1-18) | (1. 19-39) | (t.40-45) | (t. 46-59) | (t. 60-72) | (.73-100) | (t.101-119) B=coda
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Symetrycznos¢ uwydatnia si¢ nie tylko w zakresie makroformy, ale rowniez
w wewngetrznej budowie czesci A i C, podzielonych na dwie sekcje. Ma to znaczenie
przy powracaniu do nich, bowiem kompozytor powtarza literalnie pierwsza z sek-
cji, w drugiej za$ kazdorazowo wprowadza nowy material motywiczny. Dla kon-
strukcji cze$ci finalnej Sonaty... istotny jest charakterystyczny motyw wykorzystany
w cze$ci B, dzieki ktéremu Debussy zachowuje silne pokrewienstwo pomiedzy
II a III ogniwem kompozycji.

Scherzando
8.4 8 e N —————

Pdoux ot npnu;; Z

Sonata na skrzypce i fortepian, Intermede (partia skrzypiec), t. 60-62

Trzecia czg$¢ tej sonaty stanowi nawigzanie do formy repryzowej. W tym przy-
padku jednak Debussy na kanwie formy ABA opracowat rozbudowana konstrukcje
wielokrotnie odwotlujaca sie do motywow z czgsci I i 1. Czgsci skrajne buduje
W oparciu o0 nowy material motywiczny:

Sonata na skrzypce i fortepian, Finale (partia skrzypiec), t. 29-34

Materiat ten opracowuje ponownie wykorzystujac technike snucia motywiczne-
g0, ale w ostatniej z sonat do gtosu dochodzi rowniez technika wariacyjna (zwlasz-
cza w czesciach skrajnych). Debussy urozmaica nawigzanie do formy repryzowe;j
dodajac wstep, bedacy reminiscencja motywu z czgséci I. Czgs¢ srodkows zas opart
na akompaniamencie nawigzujacym do tego wstepu i motywu znanego z cz¢sci B
Intermede. Podkres$la to jednolito$¢ cyklu sonatowego i podsumowuje doswiad-
czenia zwigzane z opracowywaniem tradycyjnej formy repryzowej wedlug wtasnej
inwencji kompozytorskie;j.

[Debussy] nie ufa architektonice w staromodnym znaczeniu tego stowa, a pre-
feruje struktury lgczgce dyscypline z wolnoscig wyboru'® — tymi stowami P. Boulez

13 S. JAROCINSKI, Debussy: Impressionism and Symbolism, Ernst Eulenberg Ltd., Londyn 1976, s. 159.
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podsumowat swoje rozwazania nad sonatami Debussy’ego. Istotnie, na podstawie
przeprowadzonej analizy formalnej wskaza¢ mozna odwotania do tradycji. Ten-
dencja ta jednak nie pozostaje prostym nasladowaniem schematow formalnych po-
przednich epok, a stanowi rodzaj inspiracji do ich rozszerzania i dostosowywania
do wtasnej ekspresji tworcze;.

Odwotujac si¢ do pradow spoteczno-politycznych we Francji nalezy stwierdzic,
ze C. Debussy wpisywat si¢ w ruch powrotu do tradycji muzyki francuskiej, czego
dowodza wlasciwosci formalne jego sonat. Pojawiaja si¢ w nich nawigzania do
dziet Couperina i Rameau, co najbardziej uwydatnia si¢ w konstrukcji formalne;j
tych kompozycji, w ich trzyczesciowosci i tendencji do opracowywania uktadu
w formie repryzowej. Debussy rownie che¢tnie sigga po forme ronda, ktére obok
typu ABA stanowi typowe rozwigzanie francuskich kompozytorow tego okresu.
Chec¢ dokonania retrospekceji dziet Couperina i Rameau znajduje swoje odbicie
rowniez w technikach kompozytorskich. Debussy powotuje si¢ na takie kategorie,
jak kontrastowe opracowanie kolejnych ogniw cyklu, snucie motywiczne, technike
koncertujacg i technike wariacyjng. Uwzgledniajgc kontekst spoteczno-polityczny
owczesnej Francji nalezy stwierdzi¢, iz omowione sonaty stanowig dowdd na $wia-
dome nawigzanie Debussy’ego do tradycji muzyki barokowej. Jednoczesénie po-
twierdzajg one wyobrazenie o pogladach kompozytora dotyczacych dziedzictwa
muzyki kregu niemieckiego. W sonatach uwydatnia si¢ tendencja do odrzucania for-
malnych zdobyczy wtasciwych klasykom wiedenskim i ich kontynuatorom. Dzigki
temu utwory Debussy’ego sg nie tylko §wiadectwem zmian w postrzeganiu dzieta
muzycznego we Francji w okresie poprzedzajacym | wojng §wiatowa, ale rowniez
dowodza zmiany nastawienia kompozytora wzgledem teorii kompozycji.
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WLASCIWOSCI FORMALNE SONAT DEBUSSY’EGO
W KONTEKSCIE IDEI POWROTU DO TRADYCJI MUZYKI FRANCUSKIEJ

Streszczenie

Artykut oscyluje wokot problematyki poznych dziet C. Debussy’ego — trzech z zaplanowanych
Szesciu sonat na rozne instrumenty, ktore udato mu si¢ dokonczy¢ przed §miercia. Glownym celem jest
analiza uktadu formalnego, jaki zastosowal w nich kompozytor. Rozwigzania formalne uj¢te zostaty
w kontekscie polityczno-spotecznym Francji XIX/XX w., przesyconym nacjonalistycznymi pogladami
na sztuke muzyczng. Tendencje te wywarty bowiem silny wptyw na ksztalt p6znej tworczosci Debu-
ssy’ego. Artykut opisuje i charakteryzuje ten wpltyw oraz dowodzi, iz 6wczesna sytuacja spoteczna
zmienila podejécie kompozytora do procesu tworczego.

Stowa kluczowe: Claude Debussy; sonata; muzyka francuska; muzyka XX wieku; analiza muzyczna.



