Temporal Variations

Utwor powstat w najciekawszym okresie zycia Benjamina Brittena. W roku
1936, kompozytor wspotpracowat juz ze studiem filmowym Poczty Brytyjskiej oraz
londynskim kregiem literatdbw — Group Theatre. Ponadto jego kompozycje, coraz
czesciej wykonywano na okolicznosciowych koncertach zaréwno w Anglii jak i poza
jej granicami. Zwtaszcza organizatorzy dorocznego festiwalu muzyki wspotczesnej we
Florencji byli pod tym wzgledem B. Brittenowi bardzo przychylni. W tymze roku
pojawia sie propozycja z wydawnictwa Boosey & Hawkes na statg publikacje dziet
kompozytora.

Wszystkie przytoczone fakty, jasno pokazujg, ze byt to dla niego bardzo
pracowity okres, w ktorym przede wszystkim nauczyt sie komponowac swoje dzieta w
zadziwiajgcym tempie. Nietrudno zgadngg, ze stato za tym zobowigzanie dostarczania
kompletnego materiatu nutowego dla GPO Film Unit. Biorgc pod uwage tylko liczbe
kompozycji, bedacych rezultatem kontraktu na filmy dokumentalne, zadziwiajgce
jest, iz zdotat B. Britten oprocz kilku innych utwordw napisal réwniez wariacje
obojowe.

Wyjasnieniem moze by¢ dedykacja utworu, ktory poswiecony zostat jednemu z
najblizszych przyjaciét kompozytora — Montagu Slaterowi. Prawdopodobnie roczna
juz znajomoS¢ z poetg zaczynata nabiera¢ w koncu 1936 roku, cech prawdziwej
przyjazni, na dowdd, czego zapracowany B. Britten znalazt czas na napisanie
kompozycji zadedykowanej dla Montagu’a Slatera.

W owym czasie, artysta bedacy pod wrazeniem wybitnych osobowosci, z
jakimi przyszto mu wspotpracowaé, coraz czesSciej dedykowat im swoje niezaleznie
pisane utwory. Zaledwie dwa miesigce przed stworzeniem 7emporal Variations,
ukonczyt B. Britten suite Soirées musicales op.9, ktorg otrzymuje wraz z dedykacjg A.
Cavalcanti. W tym wypadku udato sie potgczy¢ obowigzki z przyjemnoscig gdyz
wspomniana suita byta owocem jednoczesnej pracy nad filmem 7he Tocher. Oprocz
wymienionej — powstaty w roku 1936 Sciezki dzwiekowe do nastepujgcych filméw:
Peace of Britain, Calendar of the Year, Message from Geneva, Men of the Alps, Love
from a Stranger, Line to the Tschierva Hut, Around the Village Green, Four Barriers,
The Way to the Sea, The Saving of Bill Blewitt, Book Bargain oraz Night Mail. Do tej



liczby kompozycji dochodzg utwory, ktére powstalty z niezaleznej inicjatywy
Benjamina Brittena: poemat symfoniczny Irish Feel — inspirowany prawdopodobnie
osobg J. Isherwooda, Three Divertimenti na kwartet instrumentow smyczkowych,
Russian Funeral March na instrumenty dete i perkusje, oparty na rosyjskiej piesni
zatobnej oraz najwazniejsze dzieto tego okresu — cykl piesni symfonicznych Our
Hunting Fathers. To ostatnie z wymienionych dzieto, stanowi - jak pisze Andrzej
Tuchowski - ...przyktad dojrzatej symfoniki Benjamina Brittena ...z pogranicza
ekspresjonistycznego wstrzasu. **

Z punktu widzenia formy i zastosowanych Srodkéw kompozytorskich jest to
dzieto o tyle wazne, ze odbito sie na strukturze skomponowanych pod koniec tego
samego roku 7emporal Variations na obdj i fortepian. Utwor jest przez analitykow tak
czesto przyrownywany do Our Hunting Fathers, ze w anglojezycznych publikacjach
naukowych wariacje obojowe chetnie okreéla sie mianem - guasi-song cycle.”

Podobnie jak w omawianej juz Phantasy Quartet op.2, liryczna barwa oboju
jest gtosem pacyfistycznego protestu przeciw Swiatu, ktory otacza cziowieka
dwudziestego wieku. Identyczne przestanie kompozytora w Our Huntings Fathers
byto powodem nieprzychylnego przyjecia tego utworu, podczas prawykonania 25
wrzesnia w 1936 roku w Norwich. Publiczno$¢ az nadto dobrze odczytata aluzje
tworcy do sprzecznej, z elementarnymi zasadami ludzkiego humanizmu mentalnosci
wielu pokolen Brytyjczykdw?®.

Kolejnym wspdlnym mianownikiem, sg odniesienia w obu utworach do
stylistyki konkretnych kompozytoréw, ktérymi B. Britten zywo sie interesowat.
Podczas gdy niektore rozwigzania tonalne jednoznacznie wskazujg na wptywy Albana
Berga, to sposob prowadzenia frazy wyraznie przywotuje obraz dzwiekowy Gustava
Mahlera.

Britten interesowat sie A. Bergiem z czysto pragmatycznego punktu widzenia,
gdyz rozwazat nawet podjecie studidow u niego. Wprawdzie estetyka reprezentowana
przez klasykdow XX wieku, nie do konca odpowiadata wyobrazni mtodego B. Brittena,

ale nauka u Albana Berga, mogtyby wnie$¢ wiele istotnej wiedzy z zakresu techniki,

* A. Tuchowski, op. cit. str. 51.

> International Double Reed Society Archive, www.idrs2.colorado.edu

1 Donald Mitchell, Britten and Auden in the Thirties, London Faber & Faber 1981,
str. 19, 20.



warsztatu i dyscypliny kompozytorskiej. G. Mahler natomiast fascynowat Brittena z
estetycznego punktu widzenia, o czym czesto wspominat w prywatnych rozmowach z
przyjaciétmi. Tym wiekszym rozczarowaniem nazwa¢ mozna historie omawianej
kompozycji juz po jej powstaniu.

Utwor zostat, bowiem zapomniany na ponad cztery dziesieciolecia. Dopiero w
roku 1980 zostat on opublikowany, dzieki wydawnictwu Faber Music Ltd., z tego
wydania korzystatem w trakcie pracy nad tym utworem. Powszechnie wiadomo, iz
znakomitg wiekszo$¢ kompozycji B. Brittena wydat Boosey & Hawkes, natomiast
Faber & Faber w kilka lat po Smierci kompozytora, tj. na poczatku lat
osiemdziesigtych wystgpito z interesujacg inicjatywg opublikowania tych wszystkich
utworow, ktére dotad z rdznorakich powoddw nie zostaty wydane. W liczbie
kilkunastu kompozycji powstatych w latach 1932-1968, a wiec wtedy, kiedy
kompozytor wspotpracowat z Booosey'’em znalazty sie réwniez Temporal Variations
na oboj i fortepian. Wiadomo, ze utwdr zostat wykonany w trzy dni po jego
ukonczeniu, a wykonawcami byli Natalie Caine i Adolph Hallis. Benjamin Britten byt
stuchaczem koncertu, ktory odbyt sie dnia 15 grudnia 1936 roku w sali londynskiej
Wigmore Hall. Kompozytor byt zadowolony zaréwno z utworu, jako wtasnej
kompozycji, jak i z odtwdrczej interpretacji wymienionych instrumentalistow, o czym
wspomniat w prowadzonym w owych latach pamietniku®’.

Trudno spekulowa¢, co zadecydowato o fakcie, ze az do roku 1980
zapomniane wszystkim wariacje nie byty ujmowane w oficjalnych spisach kompozycji
B. Brittena, ani tym bardziej — opublikowane. Zasadnym wydaje sie podejrzenie, iz 0
powyzszym zadecydowato oziebienie stosunkdéw miedzy B. Brittenem, a M. Slaterem
po roku 1946, o czym jest mowa w poprzednim podrozdziale. Montagu Slater bedgc
adresatem dedykacji znajdujacej sie na karcie tytutowej 7emporal Variation czut sie
bardzo dotkniety faktem, iz B. Britten po niewatpliwym sukcesie, jakim byta
prapremiera Petera Grimesa nie zaproponowat juz wiecej poecie wspdtpracy przy
kolejnych projektach operowych. Jest to jedyne logiczne wyjasnienie powodu, dla

ktorego utwor ten bedacy dla M. Slatera pewnie gorzkim wspomnieniem

17 Collin Matthews, Stowo Wstepne do Temporal Variations, Faber Music, London
1980.



mitodzienczej przyjazni, musiat czekaé az czterdzieSci cztery lata na oficjalng
publikacje.

Temporal Variations sktadajg sie z dziewieciu miniczesci, lecz podziat ten ma
wymowe czysto ilustracyjng, o czym Swiadczg dwa niezalezne czynniki. Po pierwsze
wszystkie czeSci z wyjatkiem ostatniej tgcza sie w jedng catos¢ oznaczeniem attacca,
po wtore — kazda z nich posiada tytut o charakterze programowym. Nawet czeS¢
otwierajgca utwor, nosi w swoim oznaczeniu - 7heme (Temat) wiecej pierwiastka
ilustracyjnego, niz charakterystyki stricte formalnej. Powyzsza teza wydaje sie tym
bardziej przekonywujaca, iz temat sam w sobie ma zdecydowanie mniejsze znaczenie
wyrazowe, niz charakterystyczny dla catego utworu jego motyw czotowy. Temat
zawiera sie w czterech pierwszych taktach utworu i zaprezentowany jest w

powsciggliwej dynamice pianissimo espressivo:

Przykiad 1. obdj: takty 1-4

Zwraca na siebie uwage wspomniany juz motyw czotowy matej sekundy z
powtarzajgcg sie w catym utworze nastepujaca charakterystyka: pierwszy dzwiek jest
wartos$cig krétszg i akcentowang, drugi — dtuzszg i nieakceptowang oraz wznoszacym

kierunkiem linii melodycznej:
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Przykiad 2. obéj: takty 13-14



Na tym tle kontrastuje w kazdorazowym pokazie tematu interwat seksty w kierunku

opadajgcym:
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Przykiad 3. obéj: takty 17-18

Kierunek linii melodycznej jest dodatkowo zawsze podkreslony dynamikg crescendo i
diminuendo, zgodnie z podstawowymi zasadami frazowania, a kontrastowos¢ wynika

z zastosowania akcentow we wszystkich odcieniach gto$nosci oraz ruchliwosci

akompaniamentu:
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Przykiad 4. fortepian: takty 8-9

Z punktu widzenia planu tonalnego mamy do czynienia z nieskomplikowang formutg
oscylowania wokot tonacji gtdwnej: g-moll. W takcie dwunastym — ekspresyjnej

kulminacji tej czesSci nastepuje modulacja do es-mol, o czym Swiadczy partia

fortepianu:

Przykiad 5. obdj, fortepian: takty 11-12



Caty temat nalezy zagra¢ mozliwie ciemnym i stonowanym brzmieniem, zwracajgc
uwage na to zeby nie posungc sie zbyt daleko w ekspresji, aby stopniowo budowac
napiecie w perspektywie catego utworu. Zakonczenie czeSci Theme raz jeszcze,
potwierdza nadrzedng role motywu czotowego w stosunku do catego tematu, gdyz
sekunda mata w kierunku wznoszacym bedzie cechowal utwér w catym jego

przebiegu.

Oration - pierwsza z wariacji w kazdym elemencie warsztatu kompozytorskiego
ktadzie nacisk na stworzenie impresji tytutowej Przemowy. Oznaczenie czesci, jako
Lento quasi recitativo oraz declamato — dla solowego oboju, nie pozostawia
watpliwosci, co do rodzaju wyrazowosci, jaki instrumentalisci powinni uwypukli¢ w
omawianej czesci. Po fortepianowym wstepie, ktéry — mimo drobnych wartosci
winien by¢ zagrany do$¢ powsciggliwie w sensie motoryki — nastepuje akcentowane,
jasne i zdecydowane w barwie wejscie oboju zakonczone fermatg. Jest to swoiste

postawienie tezy przez wkraczajgcego na mownice oratora:
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Przykiad 6. oboj, fortepian: takty 22-24



Dalszy przebieg, to dos¢ klasyczne opracowanie materiatu tematycznego. Istota
motywu czotowego znanego z 7heme cechuje prawie kazde kolejne wejscie oboju,
tyle, ze dtugie dzwieki z czesci pierwszej opracowane sg teraz drobnymi wartoSciami
rytmicznymi. Przewazajgca liczba szesnastek ma jednak znaczenie bardziej
improwizacyjne niz wirtuozowskie. Wygodny dla oboju rejestr, pozwalajacy na petng
kontrole nad barwg brzmienia, stanowi doS¢ charakterystyczng putapke, gdyz
instrumentalisci zbyt tatwo ulegajg pokusie przesadnego liryzmu w tym fragmencie
utworu. Jako$¢ dzwieku, decyduje rzecz jasna o jakosci wykonania, lecz w tym
konkretnym przypadku, piekno obojowego brzmienia winno wyraza¢ sie
prostolinijnoscig, czy wrecz nawet surowoscig barwy. Deklamacyjny charakter tej
czesci stanowi warto$¢ nadrzedng i nawet gradacja dynamiki powinna by¢ na tyle
wzgledna, zeby zblizona byta do dynamiki ludzkiego gtosu. Dominuje tonacja £s-dur,
ciepto brzmigca w obojowej skali, ktéra uwydatnia sie zwtaszcza w takcie 39, kiedy to
mowca potwierdza postawiong na wstepie teze powtdrzeniem zwrotu kadencyjnego z
poprzedniego przyktadu. Trudnosci wykonawcze — poza umiejetnoscig zachowania
recytacyjnego charakteru barwy oraz bardzo zrdznicowanej artykulacji — wyrazaja
kiopotliwe zwroty interwatowe. Na przyktad w takcie 32 potaczenie /egato eis® — fis*:
Podczas gdy pierwszy z wymienionych dzwiekdw zazwyczaj intonowany jest zbyt
nisko — drugi zwykle bywa za wysoki. Warto takze zwrdci¢ uwage na kulminacyjng

nute konczacej tg czeé¢ kadencji — es® w takcie 40:
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Przykiad 7. obéj: takty 40-41

Specyfika tego dzwieku zwiaszcza w dynamice fortissimo sprawia, ze brzmi on zbyt

jaskrawo, co znaczaco moze wptyng¢ na negatywny odbidr stuchacza, dlatego



dodanie klapy ,c” pigtym placem prawej

rozwigzaniem.

Trzecia cze$¢ to Marsz, ktdéry przypomina o nastrojach dominujgcych wsrdd

tworcow  sztuki

poprzedzona jest czterotaktowym wstepem ze specyficzng motorykg triol. Miarowy
rytm maszerujgcego wojska wyraza kompozytor ponownym odniesieniem do
czotowego motywu 7heme. Tym razem formufa sekundy matej z zaznaczeniem

roznicy dtugosci brzmienia poszczegdlnych dzwiekdw, wyraza sie zastosowaniem

lat trzydziestych minionego wieku.

przednutek do pojedynczych wartosci dsemkowych:

Przykiad 8. oboj: takty 52-53

Czes¢ Srodkowa wprowadza kontrastowy materiat w solowym oboju, lecz partia

fortepianu wykorzystuje motywike wstepu, co pozwala na utrzymanie miarowej

specyfiki marsza:

sempre con moto
14

reki wydaje sie by¢ dogodnym

Zastosowana forma ABA
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Przyktad 9. obdj, fortepian: takty 60-67

Zaréwno liryczna barwa oboju, jak rowniez silne eksponowanie réznic dynamicznych
powinny zosta¢ w omawianej czesSci dzieta podkreSlone. Dodatkowo efekt mozna
spotegowac nieznaczng korektg uksztattowania przestrzeni wewnatrz ust. O ile w
pierwszym fragmencie tej czesci, dobrym rozwigzaniem wydaje sie by¢, maksymalnie
opuszczenie brody w celu uzyskania petnego brzmienia oboju, to w drugim
fragmencie lepiej zmniejszy¢ tq przestrzen, w celu zmiekczenia dzwieku. Formuta
kontrastu subtelnosci obojowego dzwieku z brutalnoscig pierwiastka wojskowego jest
typowym dla Brittena przejawem wyrazania pacyfistycznych pogladéw, jakim zawsze
hotdowat. Byla to praktyka, jaka dato sie zauwazy¢ w bardzo wielu kompozycjach nie

tylko wczesnego okresu tworczosci.

Exercises - to rodzaj etiudy wykorzystujacej ciggi krétkich ésemek o charakterze
¢wiczebnych wprawek. Schemat formalny mozna umownie potraktowac¢ jako
A—B-C(A). W pierwszym fragmencie, przebieg kazdego schematu rozpoczyna sie po

pauzie 6semkowej motywem czotowym sekundy matej:

A sempre staccaliss.
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Przykiad 10. obéj: takty 84-87



W kolejnych taktach motywy czotowe, jesli sg przedstawione w inwersji, decyduja

tym samym o kierunku linii melodycznej kazdej kolejnej frazy:
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Przykiad 11. ob6j: takty 90-91

Tto obojowych wprawek stanowig nuty pedatowe fortepianu, ktére z czasem

przechodzg w liryczny motyw znany z marsza:
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Przykiad 12. fortepian: takty 84-87
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W takcie 105 nastepuje zamiana rdl i fortepian wykonuje wprawki na tle obojowego

tematu z czesci poprzedniej:

Przykiad 13 obdj, fortepian: takty 105-109

CzesS¢ B - Exercises - procz wspomnianej liryki nawigzujacej do Marsza wykorzystuje
liczne tryle, ktére mogg sprawi¢ pewne trudnosci wykonawcze. Pierwsze dwa - z
taktéw 100 — 103 opierajg sie na dzwiekach g'-a' i przedstawiajg oczywistg trudnosé,
gdyz szybko$¢ czwartego palca lewej reki, stanowi zazwyczaj jeden ze stabszych
ogniw techniki obojowej wiekszosci wykonawcdw. Tryl des’-es” jest sam w sobie nie
tyle trudny, co niewygodny. KoniecznoS¢ trzymania drugiej klapy ,es” stwarza
dodatkowy ciezar mechanizmu dla pigtego palca prawej reki, co moze spowodowac
spowolnienie trylu podczas wykonywania. Trudniejsze jednak wydaje sie by¢ jego
rozwigzanie, czyli szybkie przejécie miedzy dzwiekami c’>-des*-c’>. Plynna zamiana
dwdch palcédw na siedem, otwarcie i zamkniecie pofdziurki na drugim palcu lewej reki
wymaga poswiecenia wiekszej uwagi temu elementowi podczas ¢wiczenia. W takcie

117 partia oboju powraca do krétkich 6semek rozpoczynajgc tym samym czeS¢ C(A).

Adagio con fuoco
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Czes$¢ pigta - Commination - nawigzuje w tresci swojego tytutu do praktyki Kosciota
Anglikanskiego, ktora polegata na wyrazaniu gniewu BoZzego skierowanego przeciw
grzesznikom w érode; Popielcowg. W tej czeSci utworu, mamy do czynienia z
najbardziej sugestywnym nawigzaniem do 7heme. Podczas, gdy materiat dzwiekowy
jest w oboju niemalze identyczny w stosunku do czeSci pierwszej utworu, to rdznice
miedzy Theme i Commination wyrazajg sie w warstwie barwy i dynamiki dzwieku.
Partia solowa jest tutaj zapisana w oktawie razkresinej, co w potagczeniu z dynamika

forte oraz fortissimo fortepianu, ma spotegowac grozby Stworcy.
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Przykiad 14. ob¢j, fortepian: takty 130-135

Zakonczenie stanowi diuga nuta b!, stanowigca tto dla figuracji fortepianu

progresywnie schodzacej z ostrego fortissimo az do piano pianissimo.

Chorale - sktada sie z trzy, lub czterotaktowych pochoddw akordowych fortepianu
stylizowanych na Sredniowieczny Spiew liturgiczny. Zwraca uwage, dos$¢ oryginalne

brzmienie diatoniki zastosowanej przez B. Brittena przy poszczegdlnych przejsciach



kolejnych czterodzwiekdw, skupionych na tonacji es-moll oraz jej stopniach
pokrewnych. Kazdg kolejng fraze oddziela /unga oboju, zwykle wykraczajgca poza

strukture tonalng fortepianowego choratu.

Czes¢ siodma — Waltz - wyrdznia sie, zroznicowaniem motoryki poprzez liczne rubata,
ritardanda oraz powroty do tempa pierwotnego. Mimo duzej rozpietosci dynamiki, to
wihasnie chwiejnos¢ motoryki wydaje sie by¢ kluczowym elementem wyrazu w tej
czesci utworu. Kompozytor po raz kolejny przetwarza materiat tematu gtéwnego, lecz
tym razem, nie jest to tylko motyw czotowy, gdyz précz sekundy matej pojawiajg sie

sekstowe badz septymowe skoki:
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Przykiad 15. obdj: takty 171-180

W takcie 176 warto zwrdci¢ uwage na intonacje pierwszych czterech dsemek, ktdrych
ptynne potgczenie legato wymaga duzej uwagi wykonawcy. Zwitaszcza kulminacyjny
w tym fragmencie dzwiek des®, gdyz jego zazwyczaj jasne brzmienie oraz czesto za
wysoka intonacja wymagajg umiejetnego dostosowania barwy i szybkiej korekty
intonacji przez wykonawce zwiaszcza w dynamice piano espressivo. Zakohczenie
powyzszej frazy rowniez wymaga sporych umiejetnosci kontroli nad brzmieniem
instrumentu. Diminuendo c*-h! jest tym trudniejsze, ze pierwszy z wymienionych,
nalezy do jasniej brzmigcych dzwiekdw skali obojowej, a w tym wypadku najbardziej

pozadang wydaje sie by¢ barwa mozliwie ciemna i jak najbardziej skupiona. Dobrym



rozwigzaniem wydaje sie mocniejsze owiniecie stroika ustami, przy réwnoczesnym

zmniejszeniu ilosci miejsca w ustach.
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Przykiad 16. fortepian takty 8-9 oraz 190-191

...jak i do marsza z czesci trzeciej:
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Przykiad 17. obdj: takty 76-77 oraz fortepian:: takty 192-194

Ostatnie dwanascie taktdw walca to rekapitulacja materiatu catej czesSci. Skok oktawy
es’>-es®> wymaga od instrumentalisty petnej koncentracji, gdyz zadowalajace
wykonanie musi by¢ kompromisem miedzy zalecang przez kompozytora dynamikg —

planissimo, a pewnoscig wydobycia ostatniej dsemki.
Polka - pozostawia stuchacza w tanecznym charakterze — tym razem metrum

dwudzielnego. B. Britten zastosowat tutaj, charakterystyczng dla wielu swoich

kompozycji formute nastepujgcych po sobie grup podwdjnych szesnastek:
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Przykiad 18. obéj: takty 228-230

Charakterystyczne dla tej czesci sg liczne szarpniecia tempa, co w odniesieniu do
poprzedniego walca $wiadczy o wiodacej roli motoryki w czeSciach tanecznych u
Benjamina Brittena. Skocznosci nadaje akompaniament fortepianu wykorzystujacy
krotkie dsemki z przednutkami, jakie wystepowaty juz w Marszu.



Wymowa Resolution - nie jest jednoznaczna, gdyz juz samo znaczenie tytutu mozna
interpretowa¢ na kilka sposobow. Moze to by¢ decyzja, uchwafta, ale rowniez
rozwigzanie. Za wyborem pierwszych dwdch termindw przemawiajg czesci odnoszace
sie do liturgii kosSciota i Boga w ogole: Oration, Commination i Chorale. Resolution,
jako rozwigzanie mogtoby by¢ po prostu zakonczeniem programowej opowiesci, bez
wzgledu na tres¢, jaka przedstawiata. Warstwa dzwiekowa partii oboju ogranicza sie
do czolowego motywu T7heme, nadajgc mu na tle punktualistycznej faktury
zastosowanej w partii fortepianu, catkiem nowy wymiar. Wspominany uprzednio
wptyw Albana Berga jest w tej czesci niepodwazalny, mimo Ze Britten nigdy nie byt

wielkim entuzjastg techniki serialnej.
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Przykiad 19. obéj, fortepian: takty 290-297

Temporal Variations na obdj i fortepian, jest utworem bardzo interesujgcym zaréwno
z punku widzenia instrumentalisty solowego, jak i pedagoga. Rdznorodnosé
stylistyczna dzieta stawia wykonawcy, wzglednie — studentowi, wysokie wymagania w

zakresie sztuki gry na oboju. Szczegodlnie zagadnienie petnej kontroli nad jakoscig i



rodzajem eksponowanej w konkretnych fragmentach barwy dzwieku, powinno staé
sie istotg pracy nad omawiang kompozycja.

MnogoS¢ niuansdéw brzmieniowych majacych wywota¢ odpowiedni efekt dla
wihasciwej ilustracji programowej kazdej z czesci, jest uwarunkowana absolutnie
perfekcyjng wspodtpracg obojga instrumentalistow. Poprzez swojg wielobarwnosé
brzmieniowg utwér znakomicie koreluje sie z tematem mojej pracy, poruszajacy
zagadnienia zwigzane z rolg kolorystyki brzmieniowej oboju, jako elemencie majgcym
wptyw na kompozycje. Umiejetnos¢ wiasciwego odczytania mysli kompozytora w
duzej mierze uzaleznione jest od poprawnej interpretacji, zwtaszcza drugiej czesci
utworu — Oration. Ten fragment utworu jest wyjgtkowo cennym materiatem
dydaktycznym.

Deklamacja, jako forma wyrazu artystycznego w muzyce jest zabiegiem tylez
rzadkim, co wymagajacym. Z jednej, bowiem strony mamy do czynienia z
oczywistym nakazem specyficznej ,powsciggliwosci” w zakresie prowadzenia frazy,
jak i operowania dynamika, a przede wszystkim barwa, z drugiej - wiemy, ze kazda

recytacja stowna jest tym wartosciowsza im bardziej zréznicowana.

Na koniec tego rozdziatu warto dodac, ze w okres, w ktérym zostaty skomponowane
Temporal Variations, byt szczegdlny dla oboistow na wyspach brytyjskich. Stato sie to
za sprawg dwodch matych firm: Louis Musical Instruments Company oraz T. W.
Howarth. Przez wiele lat w Anglii, dominowat godny ubolewania zwyczaj
importowania przez londyniskich handlowcow czeSciowo wykonczonych oraz gorszej
konstrukcji instrumentéw, w celu oznakowania ich i sprzedazy na rodzimym rynku. W
sposdb oczywisty zwyczaj ten blokowat skutecznie rozwoj rodzimej produkciji.
Wspomniane wczesniej firmy wziety sobie za przyktad znakomity w
owczesnych czasach model francuskiej firmy Loree, by w ten sposdb zaprojektowac
rodzime modele obojoéw, doréwnujgce konstrukcjg szczytowym osiggnieciom na

Swiecie.

Piotr Pyc



