Woijciech Stepien

AKADEMIA MuzyczNA 1M. KAROLA SZYMANOWSKIEGO W KATOWICACH

Trio d-moll op. 120
i ostatnia faza twérczosci kameralnej
(Gabriela Fauré

Tworczos¢ francuskiego kompozytora Gabriela Fauré (1845-1924) pozostaje na
marginesie zainteresowan muzykologéw i teoretykdw muzyki w Polsce, mimo
ze obecnie w Europie przezywa swoj renesans i czesto pojawia si¢ w repertuarze
koncertowym. Fauré nie komponowatl nowatorskiej muzyki orkiestrowej jak
dwaj jego mlodsi koledzy Claude Debussy i Maurice Ravel. Byl mistrzem pie$ni,
ktérych pozostawil okoto sto, napisanych prawie wylaczenie do stéw poetéow
francuskich: Victora Hugo, Théophilea Gautiera, Charlesa Baudelaire’a, Paula
Verlainea czy Catulle Mendeésa. Na gruncie muzyki fortepianowej uprawiat
gatunki kultywowane przez Fryderyka Chopina, ktére w dojrzatej tworczosci
Fauré staly sie utworami najpelniej reprezentujacymi jego wlasny oryginalny
jezyk muzyczny. Nalezy do nich przede wszystkim: dziewig¢ preludiow, pig¢
impromptus, trzynascie barkarol oraz trzynascie nokturnéw. Sposréd muzyki
kameralnej na uwage zastuguja: dwie sonaty na skrzypce i fortepian, dwie sonaty
na wiolonczele i fortepian, dwa kwartety fortepianowe, dwa kwintety fortepia-
nowe, jedno trio fortepianowe i jeden kwartet smyczkowy.

Dorobek twérczy Fauré mozna podzieli¢ wedtug trzech okreséw: do 1884 roku,
lata 1884-1908 oraz 1908-1924"'. W latach 1905-1920 kompozytor sprawowal
funkcje dyrektora Konserwatorium Paryskiego. Juz w 1903 roku zaobserwo-
wal u siebie pierwsze objawy zaburzen stuchu. Post¢pujaca gluchota zmusita
kompozytora w 1920 roku do rezygnacji z funkgcji dyrektora. Rok wczeéniej
Fauré po raz pierwszy wyjechat latem do matego francuskiego miasteczka

1 J. STANKIEWICZ: Gabriel Fauré. W: Encyklopedia muzyczna PWM. Czes¢ biograficzna.
T.3: E, f, g. Red. E. DzIEBOWSKA. Krakéw 1987, s. 78
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Annecy-le-Vieux, malowniczo polozonego pomig¢dzy jeziorem a gérami. Wraz
z zaprzyjaznionym malzenstwem Louise i Fernanda Maillota wynajat dom ,,Les
Charmilles”, nalezacy do rodziny Dunand®. Przepiekne widoki oraz okazaty
ogrod dawaly kompozytorowi mozliwos¢ odpoczynku i byty zrodtem tworczej
inspiracji.

Po wycofaniu si¢ w 1920 roku z dzialalnosci organizacyjnej i pracy peda-
gogicznej w Konserwatorium Paryskim kompozytor skupil si¢ wylacznie na
wlasnej tworczosci. Od 1922 roku az do $mierci, w miesigcach letnich Fauré
przebywal w Annecy-le-Vieux, pozostala cze¢$¢ roku spedzal w Paryzu. Lata
1920-1924 Wyznaczaja pozna faz¢ jego ostatniego okresu tworczosci, w ktorej
powstato siedem kompozycji: II Kwintet fortepianowy c-moll op. 115 (1919-1921),
XIII Barkarola C-dur na fortepian op. 116 (1921), II Sonata g-moll na wiolonczele
i fortepian op. 117 (1921), cykl piesni L'Horizon chimerique op. 118 (1921), XIII
Nokturn b-moll op. 119 (1921), Trio d-moll na skrzypce, wiolonczelg i fortepian
op. 120 (1922-1923) oraz Kwartet smyczkowy e-moll op. 121 (1923-1924). Dziela
od opusu 115 do 121 cechuje niezwykla oszczednos¢ srodkow, klarownos$¢ kon-
strukcji, obiektywno$¢ wyrazu, ptynnos¢ i niesymetryczno$¢ przebiegu, czego
najlepszym przykladem jest Trio d-moll op. 120. Przedostatnia kompozycja
Fauré wykazuje wszystkie cechy innych utwoéréw z ostatniej fazy jego tworczosci
i niejednokrotnie z nimi koresponduje motywicznie i fakturalnie, co staralem
sie przedstawi¢ w niniejszej analizie kompozycji.

Trio powstalo pomiedzy sierpniem 1922 a wiosng 1923 roku na zaméwienie
wydawcy Jacquesa Duranda. Na poczatku kompozytor planowatl dzieto na
klarnet, wiolonczele i fortepian, ale wkroétce zdecydowal si¢ jednak na bard-
ziej tradycyjng obsadg i zamienil klarnet na skrzypce. W swoim letnim domu
w Annecy-le-Vieux skomponowal srodkowe Andantino, pozostale dwie czgsci
powstaly juz w Paryzu®. Dzielo zostalo wykonane po raz pierwszy w domu
przyjacioél kompozytora Louise i Fernanda Maillota, a pierwsza publiczna pre-
zentacja utworu odbyta si¢ tego samego roku w Société Nationale de Musique
w Paryzu, z okazji siedemdziesigtej 6smej rocznicy urodzin kompozytora.
Dopiero jednak drugie publiczne wykonanie, z udzialem tak wybitnych muzy-
kow jak Alfred Cortot, Jacques Thibaud i Pablo Casals, zapisalo si¢ w pamigci
potomnych (ilustracja 1).

Trio sklada si¢ z trzech czesci: pierwszej Allegro, ma non troppo, w formie
sonatowej z dwoma tematami, drugiej Andantino, w formie dwuczesciowej AA1,

2 J.-M. NEctoux: Gabriel Fauré. A Musical Life. Przet. R. NicHOLS. Cambridge 2004,

S. 450—451.
3.J.-M. NECcTOUX: Fauré. Paris 1972, s. 162
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oraz czesci finatowej Allegro vivo, utrzymanej w swobodnej formie sonatowej
z elementami ronda. Fauré oparl kompozycje na bardzo klasycznym schemacie,
na co wskazuje takze uklad tonacji, w jakich utrzymane sg poszczegélne czesci:
pierwsza w d-moll, druga w F-dur, trzecia w d-moll z przej$ciem do D-dur.
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Ilustracja 1. Zdjecie upamietniajgce drugie wykonanie Tria d-moll op. 120,
Ecole Normale de Musique, 21 czerwca 1923 roku, stojg od lewej:
Pablo Casals, Jacques Thibaud, Alfred Cortot, posrodku Gabriel Fauré

J.-M. NEcTOUX: Fauré. Paris 1972, s. 165.

Czes¢ pierwsza oparta jest na dwoch kontrastujacych tematach. Pierwszy,
obejmujacy 20 taktow (takty 3-22), sklada si¢ z pigciu odcinkéw po 4 takty
kazdy (przyklad 1). Na uwage zasluguje jego modalny charakter, podkreslony
juz w pierwszym odcinku (takty 3-6) poprzez rozpoczecie od toniki d-moll,
przejscie na kwinte a, zaakcentowanie matej seksty i powrét do dzwieku d. Sa
to typowe zwroty charakterystyczne dla pierwszego modusu - skali doryckiej*.

4 Modalno$¢ tematéw w tworczoéci Fauré jest charakterystycznym rysem jego tworczosci,
przybiera jednak na sile w ostatnim okresie
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Aby zdac sobie sprawe z modalnego charakteru tematu warto poréwnac pierwszy
jego odcinek z gregorianska antyfong Adoremus te, Christe (przyklad 2).

Allegro, ma non troppo (4= 160)
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Przyktad 1. Gabriel Fauré, Trio d-moll op. 120, cze$¢ I, temat I, partia wiolonczeli,
takty 1-23
G. FAURE: Trio pour piano, violon et violoncelle. Paris 1923, s. 1.
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Przyktad 2. Antyfona gregorianska Adoramus te, Christe
Gaudeamus. Lacinski Spiewnik mszalny. Oprac. ks. W. KADZIELA. Warszawa 2012, s. 148.

Modalnos¢ kompozycji Fauré wynika prawdopodobnie z faktu, ze w latach
1854-1861 ksztalcil si¢ w grze na organach i w chorale gregorianskim, w zatozonej
przez Louisa Niedermeyera (1802-1861) Ecole de Musique Classique et Religieuse
w Paryzu (znanej takze pod nazwg Ecole Niedermeyer). Zetkniecie sie z modalng
melodyka choralowg odcisneto na jego stylu silne pietno. W pdzniejszych latach
chorat byt ciggle obecny w zyciu kompozytora w zwiazku ze sprawowaniem
przez niego funkcji organisty w licznych kosciotach Paryza, migedzy innymi
w rozmilowanym w chorale St. Sulpice® i w La Madeleine, gdzie w 1905 roku
zostal mianowany organistg tytularnym. Tym bardziej zaskakuje, ze Fauré nie

5 O wysokim poziomie §piewéw choratowych w kosciele St. Sulpice wspominat w swojej
autobiograficznej powiesci Joris-Karl Huysmans (W drodze. Przel. Z. MILEWSKA. Warszawa
1960, 5. 46-53)
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pozostawil zadnych utworéw na organy solo, powstaly jedynie kompozycje na
glos z organami (m.in. O salutaris, Salve Regina, Ave Maria) lub chor z organami
(m.in. Cantique de Racine, Ave Maria, Tantum ergo). Wydaje sie, ze modalny
charakter melodyki choratu gregorianskiego przeniknat do catej jego tworczosci,
ale najwyrazniej objawil si¢ w kameralistyce. Pierwszenstwo utworom kameral-
nym dal Fauré w latach 19161924, kiedy napisal az szes¢ duzych, cyklicznych
kompozycji, zaledwie dziesig¢ piesni i tylko dwa utwory fortepianowe. Analo-
gia z poznymi dzietami kwartetowymi Beethovena pozostaje w tym wypadku
oczywista, podkresla to réwniez fakt, ze podobnie jak Beethoven Fauré poprzez
postepujaca gtuchote zamknat si¢ w swoim muzycznym $wiecie i pozbawiony
wplywow z zewnatrz stworzyl najbardziej osobiste kompozycje.
Warto przyjrze¢ si¢ blizej innym dzielom powstalym w ostatniej fazie tworczoéci
kompozytora, aby zdac sobie sprawe z podobienstw, jakie faczg je z Triem. Temat
pierwszy II Sonaty wiolonczelowej g-moll op. 117, powstalej w 1921 roku, jest tego
doskonalym przykladem. W pierwszych dwdch taktach linia melodyczna fortepianu
w prawej rece przechodzi od dzwigku g do d, ktory nastepnie przejmuje wiolon-
czela, natomiast partia fortepianu powraca do g (przyktad 3). Modalny charakter
melodyki tego tematu przypomina temat pierwszy czesci pierwszej Tria.
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Przyklad 3. Gabriel Fauré, II Sonata g-moll na wiolonczele i fortepian op. 117, czes¢ I,

temat I, takty 1-5
G. FAURE: Deuxiéme Sonate pour violoncelle et piano opus 117. Paris 1922, s. 1.
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Typowa formuta akompaniamentu, ktéra pojawia si¢ wraz z tematem pierw-
szym czesci pierwszej Tria (przyklad 4), koresponduje takze z innymi dzietami
kameralnymi z udziatem fortepianu. Rozedrgane dwu- i tréjdzwieki ciagle po-
wtarzane, ktore posiadaja wpleciong lini¢ melodyczng tematu, mozna odnalez¢é
w pierwszej cz¢sci Kwintetu fortepianowego c-moll op. 115, powstalego w latach
1919-1921 (przyklad 5). Fortepian staje si¢ fundamentem kompozycji kameralnych
Fauré. To dzigki temu instrumentowi kompozytor buduje dramaturgie utwordw,
a poprzez bogactwo harmoniczne i zréznicowany, ruchliwy akompaniament
tworzy nastroj i zaskakuje bogactwem palety brzmieniowej
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Przyktad 4. Gabriel Fauré, Trio d-moll op. 120, cz¢§¢ I, ekspozycja, temat I, takty 1-5
G. FAURE: Trio pour piano..., s. 1.

Allegre maderale.

ALTe

LA ELLE

#r- _'.,-'-' #“, .3.‘“ i#rﬁi'

R e

w L -

Przyklad 5. Gabriel Fauré, II Kwintet fortepianowy c-moll op. 115, cze$¢ I,
temat I, takty 1-4

G. FAURE: Deuxiéme Quintette. Paris 1921, s. 1.

Interesujace, ze dzigki fortepianowi faktura utworéw kameralnych Fauré
zmienia si¢ od bardzo gestej do przejrzystej, co mozna zaobserwowac w temacie
drugim czesci pierwszej Tria. Temat ten, utrzymany w tonacji B-dur, krétszy od
pierwszego, stuzy kompozytorowi do zbudowania pierwszej wiekszej kulminacji
(takt 91). Pojawia si¢ poczatkowo w postaci skroconej w partii fortepianu (przyklad
6), nastepnie w pelnej wersji w partii skrzypiec i wiolonczeli (takty 67-74). Instru-
menty smyczkowe prowadza temat w oktawach, co jest cecha charakterystyczng
pdznego okresu tworczosci kompozytora. W wiekszosci drugi temat ostatnich
utwordw kameralnych Fauré wprowadzany jest przez fortepian, a nastepnie roz-
wijany przez instrumenty smyczkowe w oktawach lub unisonie (przyktad 7).

Gléwnym srodkiem przeksztalcania drugiego tematu sg progresje lub przesu-
niecia tonacyjne. Na przyktadzie tematu drugiego Tria wida¢, jak kompozytor
skraca temat do 2 taktow i przeprowadza przez tonacje czterodzwigku zmniej-
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szonego as-ces-d-f-as. Tym samym nastepuje kulminacja na tréjdzwigku F-dur,
kiedy to skrzypce i wiolonczela wprowadzajg kontrapunkt do tematu pierwszego,
pojawiajacego sie w partii fortepianu (przyklad 7).
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Przyktad 6. Gabriel Fauré, Trio d-moll op. 120, cz¢$¢ I, ekspozycja, temat II w partii
fortepianu, takty 50-62
G. FAURE: Trio pour piano..., s. 3.

Na przykiadzie przetworzenia w pierwszej czesci Tria mozna zauwazy¢ takze
kolejny element charakterystyczny dla ostatniej fazy tworczo$ci Fauré, ktorym
jest imitacja mysli tematycznych, bardzo czesto wystepujaca w typowej relacji
interwalowej: kwinty lub kwarty czystej. W pierwszej cze¢sci Tria imitacja tema-
tu pierwszego wystepuje w kwincie przy jednoczesnej zmianie trybu tematu,
z malej seksty na wielka, co podkresla zasygnalizowany juz wczesniej modalny
charakter tematu pierwszego (przykliad 8).

Jeszcze innym czgsto stosowanym przez Fauré srodkiem jest uzupelnienie
tematu pierwszego poprzez temat drugi, co wptywa na wiekszg koherencje mate-
rialu muzycznego kompozycji. Dostrzec w tym mozna takze wielkg oszczednos¢
srodkow, do jakich siega tworca. Fauré ogranicza si¢ jedynie do dwéch gtéwnych
tematow, z ktorych czerpie wszystkie pomysty melodyczne i harmoniczne, na-
tomiast eliminuje wszystkie mysli poboczne i epizodyczne. Dzigki tej zasadzie
kompozycja jest bardzo jednorodna, zwarta materialowo, a jednocze$nie prosta
i wyrafinowana (przyklad 9)
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Przyklad 7. Gabriel Fauré, Trio d-moll op. 120, czes¢ 1, ekspozycja, takty 75-92, progresje
fragmentu tematu II (takty 75-90), pierwsza kulminacja (takty 91-92)
G. FAURE: Trio pour piano..., s. 4.
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Przyktad 8. Gabriel Fauré, Trio d-moll op. 120, cze$¢ I, przetworzenie,

takty 129-140, temat I w imitacji w skrzypcach (takty 129-136), w fortepianie
(takty 135-138), w wiolonczeli (takty 137-140)

G. FAURE: Trio pour piano...,s. 6.
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Przyktad 9. Gabriel Fauré, Trio d-moll op. 120, cze¢§¢ I, repryza, takty 312-323,
uzupelnianie tematu I (skrzypce: takty 312-314, fortepian: takty 319-322),
tematem II (skrzypce i wiolonczela: takty 315-319)

G. FAURE: Trio pour piano..., s. 14.
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Cechy te s3 najbardziej widoczne w drugiej czesci Tria, ktérej pomyst naro-
dzil si¢ prawdopodobnie najwczesniej, o czym wspominal syn kompozytora
Philippe Fauré®. Schemat drugiej czesci, utrzymany w formie dwuczesciowej,
z dwoma tematami gléwnymi i jednym pobocznym, zostal przedstawiony na

ilustracji 2.

Czeéc 1
-temat I- F-dur
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Czesc 11
-temat I- F-dur
-temat poboczny- f-moll
-temat II- d-moll

-przejscia a- moll, d-moll, Fis-dur

Koda- stabilizuje tonacj¢ gléwna F- dur

Ilustracja 2. Schemat formalny II czesci Tria

W przeciwienstwie do pierwszej czgsci temat drugiej czesci nie posiada
zadnych cech choratu gregorianskiego. Jego punktowany rytm i duzy ambitus
sugeruje, ze jest to instrumentalna kantylena, nieb¢daca jednak doktadnym
odwzorowaniem faktury wokalnej (przyktad 10). Warto go poréwnac z po-
dobnym $piewnym tematem pierwszym czesci wolnej II Sonaty wiolonczelowej
(przyktad 11).

A Andantine

vioLon =Ei1—% -
MIO?H"—!"' - T
— ‘- . .d"\
VioLONCELLE EREEE =4 i = E’
o
meszo P
Andantine. J = 80
R I S S S :
@:ﬂ:ﬁ:ﬁ_;—@: — ———w—F
* ¥ 3z igi T = ¥ ¥
PIAND —_— —_ —— —_—
meszo P
= B 5 vy = -

Przyktad 10. Gabriel Fauré, Trio d-moll op. 120, cze$¢ 11, temat I, dialog skrzypiec
z wiolonczelg, takty 1-4
G. FAURE: Trio pour piano..., s. 16.

6 J.-M. Nectoux: Gabriel Fauré. A Musical Life..., s. 450
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Przyktad 11. Gabriel Fauré, II Sonata g-moll na wiolonczele i fortepian op. 117, czg$¢ I,

temat I, takty 1-4

G. FAURE: Deuxiéme Sonate pour violoncelle et piano..., s. 17.

Cwierénutowy, miarowy akompaniament fortepianu oparty na pelnym brzmie-
niu akordéw nawigzuje do formuly akompaniamentu czgsto wystepujacej we
francuskich piesniach tego czasu. Na inne zrédlo wskazuje biograf kompozytora,
Jean-Michel Nectoux. Wedlug niego, od 1906 do 1920 roku Fauré musiat co-
rocznie przygotowywac nowy temat do choratu na egzamin w Konserwatorium
Paryskim. Spowodowalo to, ze kompozytor mial duze doswiadczenie w pisaniu
tematéw choratowych, ktére potem moégt wykorzystywa¢ w drugich, wolnych
cze$ciach swoich kompozycji’.

Na tle spokojnego, blogiego w wyrazie akompaniamentu fortepianu zostaje
ukazany temat drugi, w formie dialogu skrzypiec i wiolonczeli. Chociaz calo$¢
tego fragmentu jest utrzymana w tonacji F-dur kompozytor wprowadza czgste
obnizenia poszczegoélnych stopni oraz przesunigcia akordowe o sekunde wiel-
ka w dot (takty 8-11) (przyklad 12). Analogiczne przesunigcia pojawily si¢ juz
w pierwszej czesci Tria podczas rozwijania tematu drugiego i sg przykltadem na
to, w jaki sposob Fauré wzbogaca warstwe harmoniczng kompozycji.
Drugi temat wprowadzony przez fortepian (takt 34) wykazuje podobienstwo
do pierwszego tematu pierwszej czesci. Jego linia melodyczna sktada si¢ w wiek-
szo$ci z sekund wielkich i matych, co nadaje mu wyjatkowo wokalny, piesniowy
charakter. Ponadto Fauré, jak w pierwszej czesci, zamienia interwal malej seksty
na wielkg sekste badz odwrotnie, co jest kolejnym przykltadem zamilowania
kompozytora do modalnosci. Po fortepianowej ekspozycji temat drugi podejmuja
skrzypce i wiolonczela w unisonie podobnie jak w przypadku tematu drugiego
czesci pierwszej (przyklad 13). Analogicznie podczas prowadzenia drugiego
tematu w instrumentach smyczkowych kompozytor dokonuje przesuniecia jego
kilkutaktowego odcinka o sekundy wielkie w gore: g-moll (takty 53-55), a-moll
(takty 56—57), h-moll (takty 58-59) (przyklad 14).

7. Ibidem, s. 453
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Przyktad 12. Gabriel Fauré, Trio d-moll op. 120, cz¢$¢ 11, temat I, takty 1-13
G. FAURE: Trio pour piano..., s. 16.
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Przyklad 13. Gabriel Fauré, Trio d-moll op. 120, cz¢$¢ 11, fragment tematu II
prowadzonego unisono w skrzypcach i wiolonczeli, takty 44-47
G. FAURE: Trio pour piano..., s.19.
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Przyklad 14. Gabriel Fauré, Trio d-moll op. 120, cze$¢ 11, przesuniecia tematu IT

(g-moll, a-moll, h-moll), takty 52-59
G. FAURE: Trio pour piano..., s. 20.
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Czes¢ druga stanowi niezwykte $wiadectwo oszczgdnosci srodkéw stosowa-
nych przez kompozytora i jednorodnosci materialowej. Caty materiat muzyczny
wyprowadzony jest z dwoch gléwnych tematéw, co zilustrowano na wykresach
(przyklady 15-20), zgodnie z metoda analizy paradygmatycznej sformulowane;j
przez Jean-Jacquesa Nattieza®.

Wykres pierwszy ilustruje podobienstwo motywiczne wewnatrz tematu pierw-
szego, na ktory sktadaja sie cztery krotkie mysli: a, b, ¢ i d. Wida¢ wyraznie, ze
mysli te az do taktu 11 pozostaja w rozmaitych wzajemnych zaleznosciach ryt-
micznych i interwalowych. W 13 takcie pojawia si¢ dwutaktowy temat poboczny
(motywy e if) w tonacji d-moll, ktéry wykazuje wiele wspolnego z motywami
a i b tematu pierwszego — kierunek linii melodycznej, podobne zakonczenie
rytmiczne (przyklad 16). Kolejny wykres obrazuje, w jaki sposéb temat poboczny
zostaje przetworzony i zbliza si¢ do motywu a i motywu d tematu pierwszego
(przyklad 17). Fragmenty tematu pobocznego, zwlaszcza motyw f zastosowany
w augmentacji, stajg si¢ podstawg tematu drugiego, ktdry jest najbardziej rozwi-
niety melodycznie i obejmuje az 10 taktéw (motywy g, h, 1, j) (przyklad 18 i19).
Ostatni motyw tematu drugiego, oznaczony jako j, zostaje przetwarzany i zbliza
sie melodycznie i rytmiczne do motywu a tematu pierwszego (przyklad 20).

Analiza przedstawia, ze materialem wyjsciowym dla drugiej czesci Tria jest
temat pierwszy, z ktérego rozwija sie zaréwno temat poboczny, jak i temat drugi.
Wspolny material motywiczny trzech tematdw i zasada ich przetwarzania sprawia-
ty, ze Fauré nie potrzebowal wprowadza¢ pomiedzy czg¢scia A i A1 kontrastujacej
cze$ci srodkowej. Temat poboczny stanowi rodzaj pomostu pomiedzy tematem
pierwszym i drugim, co pomogto kompozytorowi plynnie przetworzy¢ temat
pierwszy w drugi. Kontrast pomiedzy tematami zostal osiggniety przez zmiane
trybu durowego, w ktdrym pojawia si¢ temat pierwszy, na mollowy, dla tematu
pobocznego i drugiego. Ta niestychana oszczednos$¢ srodkéw obecna jest takze
w skrajnych czgs$ciach kompozycji.

Final Tria stanowi ostry kontrast w stosunku do pierwszych dwoéch czesci. Jego
zrdznicowana warstwa rytmiczna pozwala odnie$¢ wrazenie, ze kompozytor chcial
wzig¢ w nawias poprzednie cze$ci — melancholijng pierwsza i spokojng, marzyciel-
ska druga. Zywy i optymistyczny charakter finalu mogtby zostaé napisany przez
mlodzienczego i pelnego entuzjazmu Fauré, a nie siedemdziesiecioo$mioletniego,
walczacego z gltuchota kompozytora. W 1922 roku, w czasie, kiedy powstawalo
Trio, Fauré napisat w liscie do zony z 2 lutego: ,,Do diabta ze staroécig”®, ktore to
sfowa doskonale korespondujg z charakterem finatu kompozycji.

8 J.-J. NATTIEZ: Fondements d 'une sémiologie de la musique. Paris 1975.
9. J.-M. NEcTouUx: Fauré..., s.164
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Przyktad 15. Podobienstwo motywiczne w ramach tematu I czesci II Tria

(litery a, b, ¢, d oznaczaja motywu tematu I), takty 1-11
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Przyktad 16. Podobienstwo motywiczne tematu pobocznego czgsci II Tria
(motywy eif) zmotywamiaib tematu I
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Przyklad 19. Podobienstwo pomiedzy tematem pobocznym (motywy e i f)
i motywami (g, h, i, j) tematu II

Trzecia czgé¢ jest zbudowana w formie sonatowej z elementami ronda. Gléwny
temat tej czesci, energiczny i rytmiczny, przypomina temat ,,Kania” (,Ridi”),
z finalu Pajacéw (Pagliaccio) Ruggiera Leoncavalla, na co zwracali juz uwage
wspolczesni kompozytorowi muzycy'®. Mimo ze Fauré zaprzeczat, Ze moze
chodzi¢ o jakikolwiek cytat, podobienstwo obu tematéw jest rzeczywiscie ude-
rzajace (przyklad 211 22).

I

10 J.-M. NEcTtoux: Gabriel Fauré. A Musical Life..., s

B
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Przyklad 21. Gabriel Fauré, Trio d-moll op. 120, cze$¢ I11, temat I, takty 1-18
G. FAURE: Trio pour piano..., s. 27.
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Przyklad 22. Ruggiero Leoncavallo, opera Pajace, final orkiestrowy z tematem ,,Kania”,
wyciag fortepianowy
R. LEONCAVALLO: Paillasse. Paris 1893, s. 119.

Konstrukcja formalna pierwszego tematu tej czesci jest niezwykle interesu-
jaca. Wyraznie zaznaczajg si¢ w nim dwa skontrastowane odcinki wykonywane
naprzemienne — antyfonalnie. Pierwszy, wprowadzony unisono przez skrzypce
i wiolonczele, ktérego nadrzednym interwatem jest sekunda, krazy wokét central-
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nego dzwigku a (takty 1-6). Drugi odcinek tematu stanowi odpowiedz fortepianu
w fakturze akordowej, ktéra prowadzi od dzwieku a do d (takty 7-12). Po raz
kolejny rysunek linii melodycznej obu odcinkéw przypomina melodyka choratu
gregorianskiego. Odcinek pierwszy jest jak gdyby inwokacja na trzech dzwigkach,
podczas gdy jego odpowiedz w fortepianie cechuje wyrazna pentatonika z jednym
péttonem. Antyfonalno$¢ obu odcinkdw, zawieszenie na dzwigku dominanty
(dzwiek a) i zejscie od a do d (od dominanty do toniki) przypominajg gregorianska
formule psalmowa utrzymang w pierwszym tonie (por. przykfad 23 i 24). Po raz
kolejny mozna zauwazy¢, ze Fauré przetwarzat zwroty typowe dla choralu grego-
rianiskiego, wykorzystujac umiejetnosci, ktére zdobyt w Ecole Niedermeyer.

Przyktad 23. Gabriel Fauré, Trio d-moll op. 120, cze$¢ 111, redukeja rytmiczna
dwoch odcinkéw tematu I do ¢wierénut, takty 1-12

f s ke D
- i A Wi iR s R
, = . 1%,

1. Dixit Doéminus Ddmino mé- o: * Séde a déxiris mé-  is.

Przyktad 24. Gregorianska formuta psalmowa w tonie 1
Gaudeamus..., s. 304.

Czgs¢ ostatnia jest pogodnym zwienczeniem Tria, s3 w niej wykorzystane
wszystkie typowe dla kompozytora §rodki: przesunigcia sekundowe i tercjowe
obecne w poprzednich dwdch czesciach, imitacja mysli tematycznych, prowa-
dzenie instrumentéw smyczkowych w unisono i oktawach. Nowoscig s bogate
figuracje w partii fortepianu, ktére wprowadzaja poczucie swobody improwiza-
cji oraz majg charakter wirtuozowski. Refleksyjng tonacje gtéwna Tria d-moll,
sugerujaca tonacje mozartowskiego Requiem, zastapila tonacja D-dur, tonacja
radosnego finalu IX Symfonii Beethovena.

Trio d-moll op. 120 jest typowa kompozycja ostatniej fazy twérczosci kompo-
zytora. Faze te cechuje niezwykla redukcja srodkéw przy zastosowaniu bogatej
palety ekspresywnej. Fortepian petni podstawowa role: tworzy tlo, zageszcza
fakture. Instrumenty smyczkowe czgsto graja w rejestrze sSrodkowym fortepianu,
stanowigc jego liryczne przedluzenie. W celu wzmozenia ekspresji linii melo-
dycznej kompozytor stosuje w przypadku tych instrumentéw gre w unisonach
i w oktawach. Wirtuozeria ustepuje miejsca klarownosci, czystosci, a jej nieSmi-
ale znamiona mozna odnalez¢ w czesci trzeciej, zwlaszcza w partii fortepianu
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Konstrukeja jest prosta, oparta na wyraznie melodycznych tematach, czesto
przypominajacych melodyke choralowa. W harmonice kompozytor wprowadza
elementy modalne, poprzez obnizenia i podwyzszenia dzwigkdw, na duza skale
stosuje przesuniecia tonacyjne oraz progresje.

Czy Trio-d moll op. 120 Gabriela Fauré godne jest tego, jak sugeruje biograf
kompozytora Jean-Michel Nectoux, aby wraz z Triem Ravela uznac je za jedyne
dzieto muzyki kameralnej, ktére nalezaloby zachowac z catej muzyki francuskiej
tego okresu''? Trudno nie zgodzic sie ze stowami ucznia Fauré, Florenta Schmitta,
ze ,dzielo to zada szerszego zrozumienia i bardziej wyrafinowanej wrazliwosci, niz
mozna byloby tego na pierwszy rzut oka oczekiwa¢ od tego malego, dziecinnego
tria”'?. Podczas wywiadu dla francuskiej gazety ,,Soleil du midi’, opublikowanym
30 kwietnia 1915 roku, Fauré wypowiedzial zdanie, ktore jest artystycznym credo
kompozytora i doskonale opisuje styl jego ostatnich dziet: ,,Czy straszna burza,
ktora jest naszym udzialem, przywrdci nas sobie, przywracajac nam rozsadek,
to znaczy upodobanie do jasnos$ci w mysleniu, umiaru i czystosci w formie,
a takze szczero$¢ i pogarde dla wielkich efektow?”*>.

11 J.-M. NECTOUX, Fauré..., s. 164.
12 E Scumirt, Gabriel Fauré. W: The New Grove Dictionary of Music and Musicians. T. 7:
Fuchs-Gyuzelev. Red. S. SADIE. London 1989, s. 392.

13 Wywiad dla ,,Soleil du midi” z 30 kwietnia 1915 roku.

Wojciech Stepiert
Trio en ré mineur, op. 120 et la derniere étape de la création
de musique de chambre de Gabriel Fauré

REéEsuwmi

Larticle présente les traits de la derniére période de la production du compositeur francais
Gabriel Fauré (1845-1924) sur la base de son Trio pour piano en ré mineur, op. 120 (1922-1923).
Lanalyse de l'ouvrage a été présentée dans le contexte des autres pieces de musique de
chambre de Fauré composées dans les années vingt du XX siecle : Quintette pour piano
et cordes n° 2 en do mineur, op. 115 (1919-1921) et Sonate pour violoncelle et piano n° 2 en sol
mineut, op. 117 (1921). Lauteur a démontré que les traits modaux du matériel thématique
du Trio résultent de la formation que le compositeur a suivie (musique d’orgue et chant
grégorien) dans les années 1854-1861 a 'Ecole de Musique Classique et Religieuse a Paris.
On a soumis a une analyse formelle minutieuse la deuxieme partie de la composition. Pour

démontrer ’homogénéité du matériel thématique et I’économie des moyens utilisés par
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le compositeur, 'auteur s’est servi entre autres de la méthode de I’'analyse paradigmatique
formulée par Jean-Jacques Nattiez.

Wojciech Stepiert
Piano trio in D minor, op. 120 and the Late Period

of Chamber Music by Gabriel Fauré

SuUMMARY

The article presents the characteristic features of the late period of the French composer
Gabriel Fauré’s (1845-1924) creative output, on the basis of his Piano trio in D minor, op. 120
(1922-1923). The analysis of the piece has been conducted in the context of Fauré’s chamber
music composed in the 1920s.—Piano Quintet No. 2 in C minor, op. 115 (1919-1921) as well as
Cello Sonata No. 2 in G minor, op. 117 (1921). The author argues that the modal features of
the thematic material of the Trio constitute a direct result of the composer’s education in
playing the organ as well as the Gregorian chant at Ecole de Musique Classique et Religieuse
in Paris (1854-1861). The second part of the piece has been a subject of an in-depth analysis
and the author employed, among others, the method of paradigmatic analysis formulated
by Jean-Jacques Nattiez, in order to exemplify the homogeneity of the thematic material
and the sparingness of the means of expression utilised by the composer.




