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Whoski typ formy sonatowej na przyktadzie
sonat fortepianowych Wolfganga Amadeusza

Mozarta

Forma sonatowa okresu klasycyzmu postrzegana jest jako
jeden z fundamentéw muzyki zarébwno tego okresu', jak
i — pomimo réznych przeksztatcen i przemian stylistycz-
nych — poézniejszych epok. Znaczgca liczba gatunkéw
instrumentalnych, a nawet wokalno-instrumentalnych,
w ktérych mozna odnalez¢ jej przejawy, wieloS¢ sposo-
bow realizacji tej formy w utworach sonatowych przezna-
czonych na rozne sktady instrumentalne czy rozmaitos¢
indywidualnych rozwigzan kompozytorskich w samej tylko
epoce klasycyzmu przyczynity sie z pewnoscig do zro-
zumiatego zainteresowania badawczego, jakim ta forma
cieszy sie do dzis. Na przykfadzie korpusu sonat fortepia-
nowych? Wolfganga Amadeusza Mozarta przedstawimy
tu jeden aspekt owej roznorodnosci i elastycznosci w po-
dejsciu do realizacji formy sonatowej w epoce klasycy-
zmu. Wyniki tych badan — mamy nadzieje — przystuza sie
zaréwno lepszemu poznaniu formy sonatowej, jak i sonat
wiedenskiego mistrza, ktére w polskiej literaturze muzy-
kologicznej nie cieszyty sie dotgd specjalnym zaintereso-
waniem, pozostajgc w cieniu jego koncertow fortepiano-
wych. Bedgc w kregu uwagi przede wszystkim pedagogiki

' R. Di Benedetto, [hasto] Classicismo, w: Dizionario universale enciclopedico della musica
e dei musicisti, red. A. Basso, Torino 1983, t. 3, s. 580; C. Rosen, The Classical Style: Haydn,
Mozart, Beethoven, New York-London 1971, s. 51.

2 Uzywamy tu powszechnie stosowanego sformutowania ,sonaty fortepianowe Mozarta”.
Zastrzegamy jednak, ze pasowatoby tu bardziej okreslenie ,sonaty na instrument klawiszowy”.
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muzycznej, doczekaty sie raczej ogélnych omoéwien® badz staty sie przyktadem do wy-
tozenia metod analizy formy sonatowej*. Tymczasem w pismiennictwie zagranicznym
w ostatnich latach XX wieku ukazaty sie dwa prawdziwe kompendia wiedzy na intere-
sujgcy nas temat®.

Badania formy sonatowej w pdznoklasycznych sonatach na gitare solo
(1780-1830)8, obejmujace materiat muzyczny, wykraczajgcy poza najczesciej badane
dzieta klasykéw wiedenskich, a w szczegdlnosci Ludwiga van Beethovena, daty wglad
w zjawiska najbardziej typowe dla catoksztattu éwczesnej, europejskiej kompozytor-
skiej produkcji sonatowej, nie zwigzanej z jednym tylko o$rodkiem i grupg tworcéw au-
striackiego badz niemieckiego pochodzenia. Doprowadzity one do wyrdznienia dwoch
typdw tej formy: wiedenskiego (ktérego istnienia z racji wielkosci tego osrodka muzycz-
nego i doniostosci dokonan skupionych tam twércow nalezato sie tak czy inaczej spo-
dziewac) i wioskiego. Elementem je odrdzniajgcym okazat sie sposob ksztattowania
przetworzenia — wspoétczynnika realizowanego w formie sonatowej, na tle ekspozyciji
i repryzy’, zdecydowanie najswobodniej. Inaczej wiec méwigc, forma sonatowa typu
wiedenskiego badz wtoskiego to forma sonatowa, w ktérej znajduje sie przetworzenie
typu wiedenskiego badz wioskiego.

Pierwsze z nich, wiedenskie, operuje gtdwnie pracg motywiczng na bazie materiatu
z ekspozycji. Mozliwe jest wprowadzenie do przetworzenia nowego materiatu, ale ma
on raczej charakter tgcznikowy lub epizodyczny. Mogq tez zdarzy¢ sie przypadki obec-
nosci nowego tematu, utworzonego jednak w wyniku rekompozycji materiatu motywicz-
nego, pokazanego wczesniej w ekspozycji (na ogét pochodzacego z tematow)?.

Natomiast w przetworzeniu typu wioskiego mozna wyrdzni¢ dwa podtypy. Pierwszy
polega na tym, ze sekcja ta obraca sie wylgcznie wokét nowego — w stosunku do ekspo-
zycji — materiatlu muzycznego z mozliwg pracg tematyczng, a nawet motywiczng na jego
podstawie. W drugim zas, oprdécz nowego materiatu, mozliwe jest cze$ciowe operowanie
materiatem ekspozycji, ktéry jednak jest tu poddawany zasadniczo pracy tematycznej,
a nie motywicznej. Zakohczenie obu podtypdéw wioskiego przetworzenia stanowi zwykle
krotki tgcznik, oparty najczesciej na fragmentach ekspozycji (tyle ze pochodzgcych na
096t z tgcznika modulujgcego bgadz mysli korcowej, a nie z tematoéw), ewentualnie na no-

3 Np. J. Tatarska, Sonaty fortepianowe Wolfganga Amadeusza Mozarta, Zeszyty Naukowe
Akademii Muzycznej w Poznaniu nr 3 (1992).

4 E. Mizerska-Golonek, J. Targosz, Prezentacja metody analizy na podstawie Sonaty c-moll
KV 457 Mozarta, w: Forma sonatowa. Teoria, pojecia, analiza, Warszawa 1998, s. 12-34.

5 S. Rampe, Mozarts Claviermusik. Klangwelt und Auffiihrungspraxis. Ein Handbuch, Kas-
sel 1995; J. Irving, Mozart’s Piano Sonatas: Contexts, Sources, Styles, Cambridge 1997. Sg
takze studia wczesniejsze: m.in. Hanns Dennerlein, Der unbekannte Mozart — die Welt seiner
Klavierwerke, Leipzig 1951 czy R. Rosenberg, Die Klaviersonaten Mozarts: Gestalt- und Stilana-
lyse, Hofheim 1972.

6 K. Komarnicki, [praca doktorska] Forma sonatowa i cykl sonatowy w muzyce gitarowej
w latach 1780-1830, Warszawa 2000.

” W cytowanej pracy sformutowana zostata aksjomatyczna teoria formy sonatowej: wszyst-
kie jej aksjomaty odnalez¢ mozna wiasnie w ekspozyciji i repryzie. Sg one wspdine dla ogotu
sonat bwczesnych czaséw (ibidem, s. 70-77).

8 Ibidem, s. 192.
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wych mys$lach muzycznych czy po prostu przebiegach figuracyjnych, ktére rowniez mogq
by¢ poddane pracy motywicznej. Warto rowniez doda¢, ze przetworzenia wioskie cze-
sto, niemal manierycznie, rozpoczynajg sie akordem pozostajgcym w relacji tercjowej do
ostatniego akordu ekspozycji, a nowe tematy odznaczajq sie petng stabilnoscig tonalng®.

Obecnos¢ tak duzych réznic w ksztattowaniu przetworzenia znajduje odbicie w pi-
smach teoretycznych z kohca XVIII wieku. Wskazat na to juz Heinrich Christoph Koch,
piszac, ze podane przez niego dwa sposoby ksztattowania tego fragmentu formy sg
po prostu najpopularniejsze. Mozna tu doda¢, ze najpopularniejsze w kregu, w ktérym
dziatat Koch. Nie jest zatem zadng niespodzianka, ze oba podane przez niego wa-
rianty rozwigzan technicznych, zaktadajgce wykorzystanie materiatu ekspozycji, pracy
tematycznej badz motywicznej'?, stanowig w istocie opisy tego, co miesci sie w ramach
przetworzenia nazwanego przez nas wiedenskim. O innych mozliwosciach kompono-
wania tej sekcji formy sonatowej wspominat natomiast w tym samym niemal czasie co
Koch wtoski teoretyk, Francesco Galeazzi, a w latach dwudziestych XIX wieku dziatajg-
cy w Paryzu Antonin Reicha.

Galeazzi podat cztery sposoby rozpoczecia drugiej czesci formy sonatowej. Ostatni
z nich polegat na wprowadzeniu nowej mysli muzycznej, ktéra moze wystgpi¢ w od-
legtej, niespodziewanej dla stuchacza tonacji. Galeazzi uznat to rozwigzanie za no-
woczesne i dobre z punktu widzenia kompozytorskiego rzemiosta. Dalej miat nastgpic
odcinek Modulazione na bazie jakiegokolwiek motywu z ekspozycji bgdz nowego te-
matu z przetworzenia''. Niemal identyczng procedure — obok ,rozwiniecia idei” — prze-
widywat Reicha: wprowadzenie nouvelle idée saillante (nowa idea wyrazista) poddanej
~développement obok innych idei wystepujacych w poprzedniej czesci’'2. Te opisy sytu-
ujg sie najblizej zjawiska, ktére na bazie sonat gitarowych zostato przez nas nazwane
przetworzeniem wtoskim.

Nalezy doda¢, ze okre$lenie ,wioski” przy interesujgcym nas typie formy sonatowej
wynikto z faktu, ze jej przyktady odnaleziono generalnie u kompozytorow 6wczesnych
sonat gitarowych, ktérzy pochodzili z Pétwyspu Apeninskiego, w ktérego réznych osrod-
kach zdobyli swe muzyczne wyksztatcenie, m.in. u: Niccold Paganiniego (Genua i Par-
ma), Ferdinanda Carullego (Neapol), Francesca Molina (Turyn), Maura Giulianiego (Bi-
sceglie k. Bari), a takze u Hiszpana, Fernanda Sora (klasztor w Montserrat). Co ciekawe,
dzieta np. Francesca Molina Swiadczg o tym, ze ich tworca znat bardzo dobrze oba, {j.
tak wiedenski jak i wioski, sposoby ksztaltowania przetworzenia formy sonatowej i ze
obydwoma postugiwat sie réwnie sprawnie'. Z kolei wsrdéd tworcow generalnie zwig-
zanych z wiedenska tradycjg ksztattowania formy sonatowej' zdarzajg sie kompozyto-

® Ibidem, s. 197.

© Koch, Versuch einer Anleitung zur Composition..., t. Ill, Leipzig 1793, s. 307-311.

" F. Galeazzi, Elementi teorico-pratici di musica, t. Il, Roma 1796, s. 258.

2 Por. W. Nowik, Koncepcja formy sonatowej Antonina Reichy, w: Forma sonatowa. Metody
analizy, Warszawa 2000, s. 26.

3 K. Komarnicki, op. cit., s. 198-202. Zdarzato sie réwniez, ze nawet miejsce aktywnosci
twoérczej kompozytora niekiedy nie wywierato determinujgcego wptywu na rozwigzania formaine,
ktore wybierat dla swoich dziet — np. Mauro Giuliani, pomimo dziatalnosci w Wiedniu, oddany byt
pod tym wzgledem catkowicie tradycji, w ktorej sie wyksztalcit.

4 Np. Christian Gottlieb Scheidler, Anton Diabelli, Wenzeslaus Matiegka (ibidem, s. 198).
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rzy korzystajgcy niekiedy z modelu wioskiego, tak jak w przypadku Simona Molitora®.
Tak wiec oba nurty ksztattowania formy sonatowej na przetomie XVIII i XIX wieku mu-
siaty by¢ uznawane za réwnie atrakcyjne, tak od strony rzemiosta kompozytorskiego,
jak i artystycznego wyrazu. Jednakze tradycja opisana przez nas jako wioska, szcze-
golnie w przypadku twoérczosci sonatowej na instrument solowy, popadta najwyrazniej
w potowie XIX wieku w catkowite zapomnienie, by¢ moze z powodu skupienia sie ow-
czesnych teoretykow na formach sonatowych Beethovena, reprezentujgcych zdecydo-
wanie jedng, wiedenska tradycje i wypracowania na temat tej formy btednych zatozen,
nieprzystajgcych do ogétu klasycznej praktyki kompozytorskiej, takich jak np. konstytu-
tywna dla tej formy rola tematéw muzycznych, scisle okreslonych co do liczby, charakteru
i miejsca wystepowania, czy pracy tematyczno-motywicznej dokonywanej na ich bazie,
jako gwarantu jednosci formalnej. Wynikiem takiego podejscia do formy sonatowej stato
sie nieuchronnie przypisanie hadmiernego znaczenia przetworzeniu, jako segmentowi,
w ktérym dokonywata sie najbardziej intensywna praca tematyczna badz motywiczna.
Doprowadzito to Adolfa Bernharda Marxa do ,wydzielenia przetworzenia jako samodziel-
nego wspotczynnika formy sonatowej i w rezultacie do koncepciji trzyczesSciowej, z kon-
stytutywna rolg tegoz”'®. Przekonanie o niezwyktej wadze przetworzenia dla interpreta-
cji danej formy jako sonatowej, o jego konkretnym charakterze muzyczno-technicznym,
ktéry ma swoje odzwierciedlenie w powszechnie przyjetej nazwie tego wspoétczynnika,
wreszcie o najwyzszych umiejetnosciach kompozytorskich potrzebnych do jego ,wia-
Sciwej” realizacji, weszto do powszechnej, szkolnej wiedzy o tej formie'”. Tematyczny
charakter przetworzenia, powigzanego wspélnym materiatem muzycznym z ekspozycja,
podwazyt dopiero Charles Rosen, wskazujac, ze w stylu klasycznym i preklasycznym
termin ten mogt oznaczac¢ po prostu intensyfikacje, do ktérej osiggniecia wystarczyto
wzmozenie procesdw harmonicznych czy strony rytmicznej danej sekcji formy®. Stad
tak znaczne, wedtug niego, rozpowszechnienie w muzyce tego okresu form sonatowych
z nowym materiatem muzycznym w przetworzeniu. Mogt on pojawic¢ sie w postaci nowe-
go tematu w przetworzeniu ,tematycznym”, opartym na ekspozycji, badz tez przetworze-
nie mogto nie zawiera¢ zadnych aluzji do pierwszej sekcji formy sonatowej.

Sonaty fortepianowe Wolfganga Amadeusza Mozarta, powszechnie uznawane za
politematyczne, wymykajgce sie w tym zakresie prawidtom ,szkolnej teorii”, wydajq sie
bardzo obiecujgcym materiatem do przestudiowania pod katem wystepowania wtoskiej
formy sonatowej. Jak zauwaza Irving, w przetworzeniach szybkich czesci Mozart rzad-
ko trzymat sie wytgcznie materiatu ekspozycji (tylko czesci ostatnie KV 279, 282, 332
oraz pierwsze czesci KV 309, 310, 457, 533, 570)%°. Wiekszos¢ przetworzen zawiera

5 Ibidem, s. 192.
& Ibidem, s. 64.

7 J. W. Reiss, Formy muzyczne, Leipzig 1917, s. 103-104.

8 Ch. Rosen, The Classical Style... (op. cit.), s. 50.

9 Ch. Rosen, Sonata forms, New York — London 1988, s. 275.

20 J. Irving, op. cit., s. 132. Z niewiadomych przyczyn Irving wytgcza z tego kontekstu przy-
padki przetworzen, ktére opierajg sie na materiale ekspozyciji, tyle ze nie pochodzacym z gtow-
nych tematoéw, a z zakonczenia ekspozycji (KV 311, cz. | oraz KV 576, cz. ). Ten sposéb kompo-
nowania poczatku przetworzenia omawia rowniez Galeazzi (op. cit., s. 257), uznajgc go rowniez
za nowoczesny i kunsztowny.
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zatem wprowadzony w réznych kontekstach nowy w stosunku do ekspozycji materiat
muzyczny. Natomiast w niemal wszystkich wolnych czesciach w formie sonatowej sek-
cja ta wigze sie sciSle z ekspozycjg, z wyjatkiem Andante cantabile con espressione
z Sonaty a-moll KV 310?'. Irving nie ttumaczy w zasadzie, dlaczego istnieje opisana
przez niego prawidtowos¢. Z jego wywodu mozna jednak wywnioskowac, ze tgczy sie
z ona z rozmiarami formy. Przetworzenia w formach sonatowych w czesciach wolnych
sg bardzo zwiezte, proporcjonalnie do wielkosci tak catego utworu, jak i innych jego
sekcji sktadowych. Natomiast w czeSciach szybkich formy sonatowe osiggajg wieksze
rozmiary — wprowadzenie howego materiatu w przetworzeniu stanowi wiec czesto na-
turalny element rozbudowy tego wspétczynnika, ktory rozwija sie zazwyczaj w przynaj-
mniej dwoch odcinkach?.

Samo wprowadzenie nowego materiatu do przetworzenia nie oznacza jednak, ze
jest to automatycznie przetworzenie typu wioskiego, gdyz — co warto w tym miejscu
przypomnie¢ — element ten mogt wystgpi¢ réwniez w typie wiedenskim. Rdznice mie-
dzy obydwoma typami sg bardzo dobrze widoczne w Sonacie F-dur KV 280 z prze-
tomu 1774 i 1775 roku. Ogniwa tego cyklu, Allegro assai, Adagio w f-moll i Presto,
odznaczajg sie pewnymi podobienstwami: utrzymane sg w formie sonatowej (podobnie
jak KV 279 i pézniej 283), dominujaca role w czesciach skrajnych odgrywa temat drugi
(wyrazistszy niz pierwszy i wyzyskany w ich przetworzeniach), wreszcie wszystkie trzy
wykazujg zwigzki z rytmami tanecznymi, pierwsza w metrum 3/4 z menuetem, druga
w takcie 6/8 z siciliano, trzecia w 3/8 z canarie (temat drugi, podstawowa fraza obejmu-
je obszar dwoch taktéw, jakby byta w metrum 6/8)%. Przetworzenie czesci pierwszej,
obejmujgce 26 taktéw (t. 57-82, zob. Przyktad 1), odpowiada witoskiemu typowi. Dzieli
sie wyraznie na dwie gtéwne fazy: pierwsza, z nowg myslg i drugg, owg wspomnia-
ng przez Galeazziego Modulazione, opartg na materiale nawigzujgcym do ekspozy-
cji. Nowa mysl muzyczna (t. 57-66), z charakterystycznymi rytmami punktowanymi, na
dtuzszym odcinku jest stabilna tonalnie (tonacja konca ekspozycji, czyli C-dur) i dopiero
pod koniec eksponuje akord dominantowy, prowadzacy do tonacji d-moll, w ktorej
rozpocznie sie nastepna, dtuzsza niz pierwsza, faza przetworzenia (t. 67-82). Najpierw
na bazie fragmentu tematu drugiego Mozart przechodzi tu przez tonacje w relacjach
kwintowych: d-moll, g-moll, C-dur i F-dur (do t. 74). Proces modulacyjny nie konczy
sie jednak na osiggnieciu toniki tonacji gtéwnej utworu. Dalej tok muzycznej wypowie-
dzi zageszcza sig: w taktach 75-77 eksponowane sg gwattowne kontrasty forte-pia-
no i arpeggiowany akord, przywotujgcy tak poczatek tematu pierwszego z ekspozycji,
jak i wczesniejszy odcinek przetworzenia, oparty na temacie drugim (tonacje B-dur,

21 J. Irving, op. cit., s. 131. Na obecno$¢ nowego tematu wskazuje rowniez S. Rampe, op.
cit., s. 245.

22 Irving (op. cit., s. 131), analizujgcy sonaty Mozarta z punktu widzenia zasad retoryki wy-
powiedzi, fgczy to z ,rozcztonkowaniem” (,sectionalisation”) przetworzenia, co stanowi jeden ze
srodkow akumulacji, budujacej z kolei amplifikacje, charakterystyczng dla confirmatio, jednego
z etapdw planu retorycznej wypowiedzi (dispositio), ktéry jego zdaniem odpowiada przetworze-
niu formy sonatowej. Natomiast o dwuczgstkowej generalnie budowie przetworzenia, sktada-
jacego sie z przetworzenia ,wlasciwego” (,development”) i przejscia do repryzy (,retransition”)
pisat Charles Rosen, Sonata forms, op. cit., s. 262-263.

28 S. Rampe, op. cit., s. 231.
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d-moll, koniec na drugiej dominancie tej ostatniej tonacji), w taktach 78-79 rozwiniety

zostaje pojedynczy motyw, zaczerpniety z tgcznika miedzy tematem pierwszym i dru-
gim z ekspozycji (t. 13), w taktach 80-82 powtorzona jest figura nawigzujgca ewentu-

alnie do motywu z taktéw 5-6 tematu pierwszego. Uzyte akordy sugerujg rozwigzanie
zwodnicze na d-moll lub wrecz modulacje do a-moll, innej pokrewnej F-dur tonacji, lecz

Mozart szybko przechodzi przez dominante septymowa do tonacji gtéwne;j.
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Przyktad 1. W.A. Mozart, Sonata F-dur KV 280, cz. |, przetworzenie, t. 57-82
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Przyktad 2. W.A. Mozart, Sonata F-dur KV 280, cz. lll, przetworzenie, t. 88-111

Natomiast przetworzenie czesci trzeciej (zob. Przyktad 2) zostato inaczej uksztaf-
towane — pomimo obecnosci nowych elementéw mozemy zaliczy¢ je do przetworzen
typu wiedenskiego. Jego pierwszy odcinek (t. 88-107) opiera sie na temacie drugim.
Podobnie jak w ekspozycji, charakterystyczny dla tego tematu monodyczny czte-
rotakt jest powtorzony dwa razy. Po kazdym jego wystgpieniu — znéw podobnie jak
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w ekspozycji — pojawia sie bardziej dynamiczny i rytmiczny materiat, tyle ze tym ra-
zem nowy, w postaci efektownych famanych oktaw. Drugi odcinek przetworzenia ma
charakter fgcznika do repryzy i wydaje sie rowniez operowa¢ nowym materiatem (mo-
delem figuracji). Ewentualnych zwigzkéw z ekspozycja, konkretnie z koncem tgcznika
przed tematem drugim (t. 31-37), mozna dopatrzy¢ sie w opadajgcych parach 6semek
w t. 108-111. Nowy materiat w tym przetworzeniu ma zatem charakter nietematyczny,
petni poboczng, uzupetniajgcg role w stosunku do niezwykle wyrazistego, podstawo-
wego motywu tematu drugiego badz wypetnia przejscie do repryzy.

Przetworzenie uksztattowane podobnie jak w pierwszej czesci KV 280, z nowym
tematem i fazg modulacyjng opartg na materiale ekspozycji, znajdziemy w pierwszych
czesciach Sonaty B-dur KV 281 i F-dur KV 332. W tym ostatnim przypadku nowy temat
w przetworzeniu okazuje sie nawet diuzszy i regularniej zbudowany (8+8, t. 94-109) niz
gtowny temat z poczatku ekspozyciji (t. 1-12, uzupetniony secondo motivo, t. 12-22). Po-
nadto podstawowy motyw owego nowego tematu wykazuje pewien zwigzek z fragmen-
tem epilogu ekspozycji (roztozenie tréjdzwieku, wczesniej prezentowanego w postaci
wspotbrzmienia, w t. 71-72 i 73-74). Jednak pokrewienstwo to nie wyklucza efektu ,nowo-
$ci” tematu jako catosci?* — mamy w tym wypadku do czynienia od razu jakby z ,przetwo-
rzonym” motywem, a nie z motywem w fazie przetwarzania, dzigki ktorej stuchacz mogtby
obserwowac rodzenie sie nowego tematu. Ewentualna praca motywiczna dokonata sig tu
zatem jakby ,za plecami” odbiorcy, a nie na jego oczach czy — trafniej — uszach.

Inny rodzaj przetworzenia typu witoskiego stanowig sekcje w ogole nie zwigzane
z materiatem ekspozycji. Wérdd sonat fortepianowych Mozarta reprezentujg je takie
utwory jak cze$c¢ pierwsza Sonaty D-dur KV 284 i czesci skrajne Sonaty C-dur KV 330.

Interesujgcy pod wzgledem interpretacyjnym okazuje sie przypadek przetworzenia
czesci pierwszej KV 283, ktére zawiera az dwie nowe mysli muzyczne, obie stabilne
tonalnie, w tonacji dominanty (D-dur). Brak tu natomiast w ogéle odcinka Modulazione.
Wedle Irvinga, przetworzenie tej czesci nie jest w ogdle zwigzane z ekspozycja. Na-
szym zdaniem, mozna w nim jednak dopatrzy¢ sie cienkiej nici faczacej je z tgq czastkg
formy sonatowej: kréociutkie przejscie do repryzy zapozycza bowiem charakterystyczny
motyw rytmiczny (t. 70-71: dwie szesnastki + 6semka) z wariacyjnego powtérzenia te-
matu drugiego w ekspozyciji (t. 27-28).

Reasumujac, pojedyncze przypadki formy sonatowej typu wioskiego pojawiajg sie
u Mozarta w jego sonatach fortepianowych z lat 1774-1775 (grupa sonat KV 279-284,
ukonczonych w Monachium, podczas finalizowania prac nad operg buffa La finta giar-
diniera) i z 1783 roku (KV 330-332, napisanych w Salzburgu badz Wiedniu)®. W jego

2 Na pokrewienstwo mysli muzycznych sktadajgcych sie na te politematyczng forme so-
natowg zwrdcit uwage w swej analizie Wilton Mason (Melodic Unity in Mozart’s piano Sonata,
K. 332, ,Music Review” (22) 1961 nr 1, s. 28-33). Wiekszos¢ z nich eksponuje interwat seksty
i rézne ukfady roztozonych tréjdzwiekow, tworzac przyktad ,roznorodnosci w wielosci” (s. 33).
Trudno jednak powiedzie¢, na ile Mozart miat $wiadomo$¢ dokonywania tego typu zabiegow
jednoczacych materiat muzyczny tego utworu (s. 29).

% Datowanie za: E. Cliff, S. Stanley, [hasto] Mozart: (3) Wolfgang Amadeus Mozart, w: The
New Grove Dictionary of Music and Musicians. Second Edition, red. S. Sadie, John Tyrrell, Mac-
millan Publishers Limited 2001, t. 17, s. 276-347. Datowanie dawniejsze sytuowato te utwory
w okresie podrozy paryskiej, a wigc blisko Sonat KV 309, 311 i 310.
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pbzniejszych sonatach fortepianowych wystepujg juz wytgcznie formy sonatowe typu
wiedenskiego z przetworzeniami zdominowanymi przez materiat ekspozyciji.
Interesujgcqg kwestig bytoby przesledzenie na czyjej twdrczosci, ewentualnie na
jakich innych gatunkach muzycznych mogt wzorowac sie Mozart w zakresie wyboru
wioskiej formy sonatowej. Irving, cho¢ poswieca wiele uwagi zjawisku nowego mate-
rialu muzycznego w przetworzeniach sonat Mozarta, nie wskazuje nigdzie zrédet tego
rozwigzania. Co wiecej, podkresla, ze dla kompozytorow ,srodka wieku” (wymienia
takich jak: Pietro Domenico Paradies, Carl Philipp Emanuel Bach, Johann Christian
Bach, Georg Christoph Wagenseil) charakterystyczne byto w sonatach na instrument
klawiszowy zaczynanie drugiej czesci formy sonatowej od tematu gtéwnego kompo-
zycji w nowej tonacji, w ktorej zakonczyta sie ekspozycja?®. Rosen z kolei wielokrotnie
powtarza (zaréwno w The Classical Style jak i w Sonata forms), ze przetworzenia nie-
majgce zwigzku materiatowego z ekspozycjg byty wowczas zjawiskiem dos$¢ rozpo-
wszechnionym. Z obszarow preferujgcych ,swobode” w ksztattowaniu materiatu mu-
zycznego formy sonatowej wyklucza tylko osrodki Niemiec Pétnocnych. Wzmiankuije,
ze od nowego materiatu przetworzenie w formach sonatowych zaczynat czesto wie-
denski kompozytor Wagenseil (zm. 1777)?". Zamieszcza tez przyktad takiego przetwo-
rzenia z jednej z symfonii J.Ch. Bacha (zm. 1782)%. Poréwnujgc te wzmianki z przyto-
czonymi wczes$niej wnioskami Irvinga, nie sposéb oprze¢ sie wrazeniu, ze interesujgcy
nas problem przetworzenia z dominujgcym nowym materiatem muzycznym wymagatby
jednak dokfadniejszych badan, przede wszystkim sporzadzenia statystyk zaréwno dla
catoksztattu dokonan indywidualnych twércow na gruncie formy sonatowej jak i dla po-
szczegoblnych gatunkéw muzycznych, jakie uprawiali. Ta ostatnia kwestia wydaje sie
szczegolnie istotna, gdyz Rosen praktyke komponowania przetworzenia z nowym ma-
teriatem muzycznym, a szczegolnie przetworzenia otwartego nowym, stabilnym tonal-
nie, czesto lirycznym tematem, wywodzi nie z sonaty solowej na instrument klawiszo-
wy, a z ritornelowej formy pierwszej czesci koncertu barokowego, przejetej i rozwinietej
w epoce klasycyzmu, a takze z pokrewnej jej formy arii?®. Doda¢ nalezatoby tu rowniez
pozostajgca pod wptywem arii forme pierwszego (czasem tez ostatniego) ogniwa trady-
cyjnej, wtoskiej sinfonii operowej. Wydaje sie zatem, ze typ formy sonatowej zdefinio-
wany przez nas jako wtoski musiat by¢ dos¢ rozpowszechniony w Europie w latach sie-
demdziesigtych XVIII wieku. Natomiast w nastepnej dekadzie w osrodku wiedenskim
najwyrazniej zostat stopniowo zepchniety na margines, przynajmniej w najbardziej pre-
stizowych gatunkach muzyki instrumentalnej, takich jak symfonia, kwartet smyczkowy
czy wiasnie sonata fortepianowa, o czym moze $wiadczy¢ chronologia wystepowania
tego typu formy w sonatach fortepianowych Mozarta. Takze Rosen wskazuje, ze pod
koniec XVIII wieku doszto do ostatecznej krystalizacji formy sonatowej, ktéra ,repre-
zentuje zawezenie znacznie szerszego wachlarza mozliwosci”®. Warto jednak podkre-

2 J. Irving, op. cit., s. 169, przyp. 19. Ten sposéb rozpoczynania czesci drugiej formy sona-
towej opisat rowniez Francesco Galeazzi (op. cit., s. 257) — z jego perspektywy byt on juz jednak
mocno przestarzaly.

27 Ch. Rosen, Sonata forms, op. cit., s. 144.

28 |bidem, s. 263-266.

2 [bidem, s. 86, 89.

%0 Ibidem, s. 13.
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$lic, ze owo zawezanie mozliwosci ksztattowania formy sonatowej odbywato sie naj-
wyrazniej w ramach konkretnych osrodkéw muzycznych, a w skali europejskiej pewne
odmiennosci utrzymalty sie znacznie dtuzej niz mozna byto przypuszcza¢. W zdomino-
wanych przez tradycje operowg osrodkach Polwyspu Apeninskiego i w Paryzu, mekce
wielu wioskich twércow przetomu XVIII i XIX wieku, typ wtoskiej formy sonatowej nie
tylko utrzymat sie, ale i dalej rozwijat, czego wyrazem moze by¢ popularno$¢ wspo-
mnianej przez Galeazziego maniery stylistycznej, polegajgcej na rozpoczynaniu nowe-
go tematu w przetworzeniu w innej tonacji niz koniec ekspozycji — maniery, co warto
tu podkresli¢, ktora nie wystgpita w zadnym ze wspomnianych przez nas przypadkow
wioskiej formy sonatowej w sonatach fortepianowych Mozarta.
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