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Wprowadzenie

Wy Polacy macie specjalny talent do dwoch rzeczy:
lotnictwa i wiolonczeli.

Dobrze by bylo, gdybyscie to umieli wykorzystac.
Staniecie si¢ wowczas potegg wiolonczelistyki.
Lew Jefgrafow®

Historia rozwoju wiolonczeli powigzana jest z szeregiem niewiadomych, ktore obecnie
utrudniajg chronologiczne datowanie, jednakze, rok 1741 wydaje si¢ by¢ przetomowy dla
historii 1 ewolucji tego instrumentu. To wilasnie w tym okresie Michel Corrette,
dostrzegajac zainteresowanie zardwno ze strony profesjonalnych muzykéw jak
1 wiolonczelistow-amatoréw, opublikowatl swoja prace pt. Methode théorique et pratique
pour apprendre en peu de temps le violoncelle dans sa perfection®. Od tego tez momentu
wiolonczela zaczeta zyskiwac na popularnosci zdobywajac pozycj¢ uznanego i cenionego
medium wykonawczego. Wprost proporcjonalnie do wzrostu zainteresowania
wiolonczela, techniki gry ulegaty znacznemu rozwojowi, gtéwnie w celu sprostania
wymaganiom kompozytoréw, wykonawcow jak i odbiorcow.

W muzyce instrumentalnej przetomu XIX i XX wieku brawura, blyskotliwos¢
oraz pokonywanie trudno$ci w grze byly cechami wysoce pozadanymi u wirtuozéw
kazdego instrumentu. Artys$ci kontynuujagc m.in. zamyst Mozarta, Beethovena czy Liszta
decydowali si¢ tworzy¢ dzieta z mys$la o sobie jako ich gtownych odtworcach. Wsrod
romantycznych solistow — kompozytoréw zaszczytne miejsce zajely takie wybitne
osobowosci jak: Fryderyk Chopin, Joseph Joachim, Henryk Wieniawski, David Popper,
Frangois A. Servais czy Pablo de Sarasate. Wystepy solowe w najznamienitszych salach
koncertowych oraz dazenie do zdobycia stawy, sktaniaty wirtuozow do tworzenia dziet
w ktoérych nieprawdopodobne czasami wymagania byty §rodkiem do osiggnigcia nowego

wyrazu w sztuce muzyczne;j.

»Gdyby nie wymagania spragnionej wrazen (i odrobiny adrenaliny) ,salonowej
publicznosci”, kto wie, czy powstatoby az tyle wirtuozowskich utwordow takich mistrzow jak
Karol Lipinski czy Niccolo Paganini, a wérod wiolonczelistoéw Frangois A. Servais, Karol
Dawidov czy Alfred Piatti. Zatem moda na absolutne opanowanie mozliwosci instrumentu
oraz popisywanie si¢ akrobatycznymi nieraz pomystami technicznymi, przy nieskazitelnym

2 Westawski J., Miodsza skrzypiec siostra..., Wiadomoéci Kulturalne Nr 3 (139), 26 stycznia 1997, s. 17

3 Pelny tytul dziela: “Methode, Théorique et Pratique pour Apprendre en peu de temps le Violoncelle dans
sa Perfection. Ensemble des Principes de Musique avec des Legons a I et II, Violoncelles. La Division de
la Corde pour placer s'ilon veut dans les commencemens, des Lignes traversalles sur le Manche du
Violoncelle. Plus une petite Methode particuliere pour ceux qui joiient de la Viole, et qui veullent jotier du
Violoncelle”
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zarazem ich wykonaniu, panowata w catej Europie a publiczno§¢ przyjmowata
ja z niebywatym aplauzem i zachwytem.”*

Roéwniez w gronie polskich wiolonczelistow XIX jak 1 XX wieku znalezli si¢
wspaniali wirtuozi, ktorzy swoja gra wznosili kunszt sztuki wiolonczelowej na wyzyny
a swojej publiczno$ci dawali si¢ pozna¢ jako wybitni reprezentanci polskiego zZycia
muzycznego. Nalezy tu wymieni¢ przede wszystkim Karola Skarzynskiego,
Dezyderiusza Danczowskiego, Kazimierza Witkomirskiego, Ferdynanda Macalika,
Stanistawa Szczepanowskiego czy Samuela Kossowskiego. Artys$ci ci, dzi§ w duzej
mierze zapomniani, oprocz doskonatego warsztatu technicznego i wybitnych zdolnosci
muzycznych, niejednokrotnie posiedli rowniez wiedz¢ kompozytorska, pozostawiajac po
sobie utwory solowe, kameralne, operowe czy symfoniczne. W dorobku powyzszych
postaci czgsto znalez¢ mozna miniatury wirtuozowskie, ktorych gtéwnym celem byto
ukazanie kunsztu artysty, jego indywidualizmu, opanowania zaawansowanej techniki
wiolonczelowej a we fragmentach kantylenowych pigknego tonu i §piewnosci. Do owych
kompozycji zaliczy¢ mozemy m.in. dzieta na wiolonczelg z towarzyszeniem fortepianu
takie jak: Polonez oraz Taniec Gnomow Dezyderiusza Danczowskiego, Polonez op. 8
oraz Scherzo-Caprice op.13 Karola Skarzynskiego, Grand duo Concertant i Morceau de
Concert Stanistawa Szczepanowskiego i Emanuela Aguilary czy Polonez Koncertowy
Ferdynanda Macalika. Wirtuozeri¢ powyzszych utworéw cechuje zaawansowanie
techniczne oraz brawurowo$¢ wyrazajaca si¢ w zrdéznicowanej artykulacji, szybkich
tempach, licznych ornamentach, pochodach gamowych ipasazowych a takze w
wykorzystaniu pozycji kciukowej, dwudzwigkow i szybkich zmian wysokos$ci dzwigku
w zakresie catej amplitudy wiolonczeli.

Znaczacy wplyw na obraz dzisiejszej literatury wiolonczelowej mialy takze liczne
kompozycje zagranicznych wiolonczelistow. Porownanie owych kompozycji z dzietami
polskich mistrz6w wiolonczeli jest niezaprzeczalnym $wiadectwem, iz takze polscy
arty$ci posiedli bogaty warsztat w zakresie gry na wiolonczeli. Potwierdzeniem
zdobytego uznania krytykéw i znawcow muzyki moga by¢ liczne notki prasowe, ktore
bardzo czg¢sto stawialy na rowni naszych rodzimych muzykow z zagranicznymi artystami.

Opisujac 1 analizujagc miniatury wirtuozowskie, zostanie podjeta proba ukazania
fenomenu polskich artystow, ktorzy w wyniku licznych zmian spotecznych czy

burzliwych dziejéw historii panstwa polskiego popadli w zapomnienie lub zostali

4 Wrobel A., Cudowny to instrument wiolonczella! Historie polskich wiolonczelistéw XIX i XX wieku,
Polihymnia, Lublin 2019, s. 25
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zepchnieci na margines we wspodtczesnej historii muzyki. Bazujac na wiedzy zdobytej
z licznych ksiazek, prac naukowych czy czasopism muzycznych, mozliwe stanie si¢
okreslenie znaczenia wplywu zagranicznych szkét wiolonczelowych (m.in. lipskiej
zgromadzonej — wokot Juliusa Klengla, belgijskiej — zgromadzonej wokét Adriena-
Francoisa Serveais’a, rosyjskiej — zgromadzonej wokot Karla Ju. Davidova czy
drezdenskiej — majgcej swoj poczatek w dziatalnoéci Bernharda Romberga®), na tradycje
wykonawcze polskich wiolonczelistow XX wieku oraz okreslenie roli zagranicznych
osrodkow w procesie ksztattowania si¢ polskiej tradycji wiolonczelowe;.

W zwiazku z powyzszym, przeprowadzona zostanie analiza wiolonczelowych
dziet wirtuozowskich autorstwa polskich wiolonczelistow. Podjeta zostanie proba
okreslenia znaczenia polskich miniatur wirtuozowskich w odniesieniu do literatury
zagranicznej oraz zarysowania ich funkcji w tworczosci wiolonczelowej przetomu XIX
1 XX wieku. Gltéwnym przedmiotem pracy bedzie proba scharakteryzowania zasobu
dostepnych srodkéw wirtuozowskich wystepujacych w utworach, ktére tworzone w stylu

brillant stawiajg przed instrumentalistg bardzo wysokie wymagania wykonawcze.

5 Nazywanego przez potomnych ,,0jcem drezdenskiej szkoty wiolonczelowe;j”
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Polscy wirtuozi wiolonczeli XIX i XX wieku

Historia polskiej wiolonczelowej tradycji wykonawczej nie jest tematem czgsto
poruszanym przez muzykologdéw oraz badaczy zajmujacych si¢ muzyka wiolonczelowa.
W przeciwienstwie do skrzypkéw, pianistow, trebaczy czy oboistow, wiolonczelistow
bardzo czesto traktowano jako muzykow ,,drugiego stopnia.”® Podobnie jak w przypadku
wspomnianych instrumentéw oraz ich réznych tradycji wykonawczych, tak réwniez
w przypadku wiolonczeli odnalez¢ mozna punkty zwrotne w historii i powigzane z nimi
osoby, ktdre na zawsze zmienity sposob postrzegania wiolonczeli na ziemiach polskich
1 znaczaco wplynely na jej rozwoj techniczny jak i bogactwo wykonawcze. Wirtuozi
wiolonczeli doprowadzili do tego, iz ,.dzisiejsza gra na wiolonczeli jest uwazana za
globalng, kosmopolityczng 1 wynikajaca z krzyzowania si¢ szkot gry opracowanych dwa
wieki temu.”’

Roéwnoczesnie z rozwojem instrumentu rozmaite techniki gry ulegaty znacznym
przemianom. Zmiany w budowie korpusu, wprowadzanie nowych elementow m.in.
nézki, ewolucja budowy smyczka, rozwoj procesu powstawania strun, a przede
wszystkim odwaga i ciekawo$¢ artystow takich jak Boccherini, Romberg czy Servais
spowodowaty, iz wiolonczeliSci przestali ogranicza¢ si¢ do prostych partii
akompaniujacych, a zaczeli dazy¢ do usamodzielnienia si¢ wiolonczeli jako instrumentu
solowego. Proces ten wymagal rowniez rozwoju techniki wiolonczelowej, szczeg6lnie
w zakresie stworzenia systemu palcowania i smyczkowania. W ponad czterystuletniej
historii gry na wiolonczeli, zauwazy¢ mozna, iz jej najwigksza ewolucja przypada na wiek
XIX, kiedy to muzycy i teoretycy zaczeli odczuwac potrzebe uporzadkowania dotychczas
zdobytej wiedzy. Efektem tego byly rozliczne traktaty, zbiory czy podre¢czniki gry
poruszajace podstawowe kwestie gry na wiolonczeli, ktore powstajac niezaleznie od
siebie w licznych europejskich o$rodkach, na poczatku XX wieku osiggnely niemata

liczbe okoto 50 pozycji w teoretycznej literaturze wiolonczelowe;.

® Na podstawie Wrobel A., Cudowny to instrument wiolonczella! Historie polskich wiolonczelistow XIX i
XX wieku, Polihymnia, Lublin, 2019, s. 11

7 “The cello playing of today is considered global, cosmopolitan, and there is crossover between the schools
of playing developed two centuries ago.”, Horvath J., Schools of Cello Playing: Germany, 2018, zrédto:
https://interlude.hk/schools-cello-playing-germany/ [dostep; 12.04.2022], [thum. W.S.]
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Table 12 smntary list al eclly melhods relerred tn hery, in chronslogical order

DATE AUTIIOR SHORT TITLE

1741 Corgetts Miérhode théorigue

¢.1768 Cromc Complear Twror

C1I7TFS  Azaws Métkods

1785  Anon, pub, Preston and Son New Instrvctions

1787  Agon., pub. Goukimg New and Complate mstrucrians
1797  Raoul Mdthode

1IR03  Agon, pub. Broderip and Wilkinsén Complete Yreutive

1802  Rideau Grand rowveile mdrhods
1504 Hréval Traité

1805  Bailot esal Méihnds

1805  Anon., pub. Ciemenii, Banger, or 6l Mew and Complere Instruciions
1806  Gunn Theory and Praciice

1806  Duport Essal

1818 Bré&val, wans. Peile Brévals New Insoructions
181%  Pale New anid Compiete Tator
1825  Dolzawer Méri:ods

1826  Crouch Compleat Tiealise

187 Fhy Impioved Methad

1823  Kastner Méthoda elemexraire

1E39  Kuammet Yeolonoelloxchule

1840  Romberg Prolonceilschule

1841-5 Lindl2y Lindleys Handbaak

1564  Dugwnt, ed. Lindner Essai

1873 Dotzawcr, ed Braga Matoda

1877 Kummer, of. Piatti Vietancelln Sckoa!

1878 Junod New and Convise Method
1877 Rabaud Mélsade complére

1874 Llowell Edward Howelly First Book
1882 Schulz Llementay-Fealoncellonchule
1882 de Swen The Finioncalio ‘

1882  Wemer Praxtische Violoncrli-Schule
1884  Vaslin L. ’ar2 duvieloncels

1888  Davidoff Violoncel-Sohule

1888  Romberg, ed. Swort and Griinfald VNaloncelloschvle

1883  Schroeder Catechism of Cello Fizylng
1895  Weber Premice Method

1898 Van der Sioaclon History of the Violuncelly
1893  Beoadley Chaty 1o Celio Susderis
1900-3 Lec, cd. Becker pioloncalio Technics

ING2  Dressel Moderne Violoncell Schuke
1907 Fuchs Fialancella-Schile

I9%  Lanpsy Practical Tutar

190¢  Kummer, ¢d, Becker Vieloncelloschule

1810 Pati, od. Whitchonse and Tabb Wioloncella Method

1911 Xmll Ar? of Bonc-Produetion

1919  Pamshaw Elements af "Cedlo Technique
1920 Yadding aed Mcerschurper Das Yiolancello '
1922  Alcxanian raitd

1982 Bunring Exsay on the Craft of "Cello Piaying

Rys. 1 Wykaz szkot oraz traktatow wiolonczelowych powstatych w latach 1741-1982
zrodto: G. W. Kennaway - Cello Techniques and Performing Practices in the Nineteenth and Early Twentieth Centuries,
The University of Leeds, Surrey 2009, s. 2
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Michat Wielhorski (1788 — 1856)

Miejsce najwazniejszego mecenasa sztuki i propagatora kultury w XVIII-wiecznej Polsce
przypada polskiemu krolowi Stanistawowi Augustowi Poniatowskiemu (1732-1798).
Oprécz dziatalnosci krdla polskiego, réwnie duzy wklad w kultywowanie Zzycia
muzycznego na terenach polskich wlozyli m. in. ksigze Adam Jerzy Czartoryski (1770-
1861), ksigze August Sutkowski (1729-1786) czy bracia, wiolonczelisci — amatorzy
Mateusz Wielhorski® hrabia Jurewicz (1794-1866) oraz Michat Wielhorski hrabia
Kierdeja. Arystokraci Ci utrzymywali liczne zespoty lub orkiestry nadworne, ,,ktoére na
wielkie uroczystosci [orkiestry ks. Czartoryskiego, kanclerza W. X. Litewskiego
i hr. Wielhorskiego], faczyly sie razem i liczyty ok. sto muzykow.”’

Pomimo, iz Michat Wielhorski urodzit si¢ w Petersburgu i z tym miastem
zwigzany byl przez wigksza czgs¢ swojego zycia, bardzo wiele Zrodetl opisuje go jako
artyste wspottworzacego 1 propagujacego polskie tradycje. Rod Wielhorskich wywodzit
si¢ z osiadlego na Wotyniu spolonizowanego rodu bojarskiego i byt bardzo glgboko
zakorzeniony w tradycjach muzycznych. Ojcem braci Wielhorskich byt polski dyplomata,
hrabia Jerzy Wincenty (~1753—1809) a matka Sofia Dmitriewna z domu Matiuszkina
(1755-1796).

8 O zdolno$ciach Mateusza Wielhorskiego, jak podaje Roman Suchecki w ksigzce Wiolonczela od A do Z,
moze $wiadczy¢ fakt, ,,ze wszystkie kompozycje swego nauczyciela [Romberga] grywat majac lat 20”.
Przez wigksza cz¢$¢ zycia gral na wiolonczeli Stradivariusa z 1712 roku, ktéra to wedhug licznych zrodet
pomigdzy rokiem 1813 a 1843 odstapil mu ,,wyborny wiolonczelista” Karczmit [lub Kaltschmidt], a wedlug
innych odkupit ja od hrabiego Apraxin. Cena wiolonczeli byt (pono¢) inny instrument z kolekcji hrabiego
autorstwa Andrei Guarneriego, 40,000 frankow [dzisiaj ok. 200.000 dolaréw] oraz kuc. Wiolonczela ta
zostal pdzniej zapisana K. Dawydowowi, od nazwiska, ktorego zyskata swoje dzisiejsze imi¢ The Davidoff.
Inny instrument Stradivariusa zostal podarowany przez Wielhorskiego polskiemu wiolonczeliscie,
Adamowi Hermanowi-Hermanowskiemu. W czasie swojego zycia Wielhorski petnit role mecenasa sztuki,
muzyka-amatora jak i wspolzatozyciela Rosyjskiego Towarzystwa Muzycznego. Wielu wybitnych
kompozytoréw dedykowato mu swoje dzieta, m.in. F. Mendelssohn-Bartholdy (Sonata D-dur op. 58),
A. Rubinstein (/II Kwartet smyczkowy F-dur), S. Moniuszko (Uwertura na orkiestre Kain) R. Schumann
(Kwartet fortepianowy, Op. 47) a wsrod wiolonczelistow B. Romberg (Koncert wiolonczelowy Nr 7, op.
44, Souvenir de Saint-Petersbourg, Op.77), C. Schuberth (Koncert wiolonczelowy Nr 1, op. 5),
A. Franchomme (Koncert wiolonczelowy Nr 1, op. 33), A. F. Servais (Morceau de concert, Op.14). Do dzi$
uwaza sig, iz ,,bracia Wielhorscy byli co najmniej tak samo wazni dla promocji koncertéw w pierwszej
potowie XIX wieku, jak bracia Rubinsteinowie w drugiej” (The Wielhorski brothers were at least as
important to concert promotion during the first half of the 19th century as the Rubinstein brothers were in
the second). http://www.unsungcomposers.com/forum/index.php/topic,4544.msg48714. html#msg48714,
[dostep: 21.08.2022], [thum. W.S.]

 Sowifiski W., Stownik muzykéw polskich dawnych i nowoczesnych, kompozytoréw, wirtuozow,
Spiewakow, instrumencistow, lutnistow, organmistrzow, poetow lirycznych i mitosnikow sztuki muzycznej,
zawierajqcy krotki rys historyi muzyki w Polsce, opisanie obrazow cudownych i dawnych instrumentow
z muzykq i portretem autora, Paryz 1874, s. 170
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Michat Wielhorski odebrat bardzo wszechstronne wyksztatcenie w dziedzinie muzyki,
pobierajac lekcje gry na wiolonczeli u Bernharda Romberga, rownoczes$nie ksztatcac sie
w zakresie kompozycji wpierw u Johanna-Friedricha Tauberta (1750-1803) a nastepnie
u Luigiego Cherubiniego (1760-1842). Skomponowat liczne dzieta zaréwno wokalno-
orkiestrowe (m.in. oper¢ Cyganie), orkiestrowe (3 Symfonie, 2 Uwertury), kwartet
1 kwintet smyczkowy, wariacje na wiolonczele¢ z orkiestra, oraz liczne miniatury
fortepianowe czy romanse na gtos z akompaniamentem. Obecnie najbardziej znana jest

kompozycja Autrefois w transkrypcji fortepianowej Ferenza Liszta (1811-1886).

Rys. 2 Hrabia Michat Wielhorski
zrédto: Polskipeterpsburg.pl
Wraz z bratem Mateuszem dziatatl jako patron i opiekun potrzebujacych artystow,
mecenas sztuki, animator zycia muzycznego a takze doskonaly kameralista i solista.
Hector Berlioz opisywal ich dzialalno$¢ nastgpujacymi stowami:
»33 bra¢mi, z ktorych kazdy jest rownie inteligentny i rownie oddany muzyce jak drugi.
Prestiz ich stawnego gustu, wptyw ich wielkiego bogactwa i licznych koneksji, a takze ich

oficjalna pozycja na dworze, blisko cesarza i cesarzowej, sprawiaja, ze ich dom jest matym
Ministerstwem Sztuk Pieknych w Petersburgu.”!?

10 “They are brothers, each as intelligent and as devoted to music as the other, and they live together. The
prestige of their justly famous taste, the influence of their great wealth and numerous connections, and their
official position at court, close to the Emperor and the Empress, combine to make their house a little
Ministry of Fine Arts in St. Petersburg.”, Faber T., Stradivarius, One cello five Violins and a genius, Pan
Macmillan, Londyn 2011, s. 181-182 [thum. W. S.]
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Na organizowanych przez niego koncertach wystepowali m.in. Bernhard Romberg (1767-
1841), Karol Lipinski (1790-1861), Adrien-Frangois Servais (1807-1866), Robert
Schumann (1810-1856) Ferenz Liszt, Clara Wieck-Schumann (1819-1896), Henri
Vieuxtemps (1820-1881) czy Henryk Wieniawski (1835-1880). Podczas licznych
wydarzen mozna bylo ustysze¢ prawykonania utworéw autorstwa: Richarda Wagnera
(1813-1883), Giuseppe Verdiego (1813-1901), Hectora Berlioza (1803-1869) czy Feliksa
Mendelssohna-Bartholdy’ego (1809-1847). W 1840 roku Wielhorski brat takze udziat
w procesie zawigzywania si¢ Symfonicznego Towarzystwa Muzycznego.

Bardzo aktywnie udzielat si¢ takze jako mason. W krggach wolnomularskich byt
znany jako Rycerz Biatego Labedzia i sprawowal funkcje wielkiego subprefekta Kapitufly
Feniksa. Rownocze$nie miat okazj¢ pozna¢ wielu wybitnych pisarzy jak: Johann
Wolfgang Goethe (1749-1832), Aleksander Puszkin (1799-1837), Nikotaj Gogola (1809-
1852) czy Fiodor Dostojewski (1821-1881).

Zmart 28 sierpnia 1856 roku.

Samuel Kossowski (1805-1861)

o[ ...] p- Kossowski nie gra, a wiec Spiewa, i to nie to;

z pod jego reki wychodzq glosy tak teskne,

tak rzewne, tak dziwne harmonije, jakby chory Aniotow.
Czasem znow zahuczy burzq namigtnosci,

lecz tylko przez chwile, a pozniej pieszczoty jego milszemi byty.
Violonczella w reku pana Kossowskiego to kochanka poety,
ktéra w niewinnej prostocie ducha, piesci na swym fonie”!!

,, Przyszedlem wiasnie z koncertu. —

Odbijajg mi sig jeszcze te sliczne — jasne — pigkne tony,

Ktore kazde muzykalne serce wskros uczuciem niebianskim przejmujg.
Chciatem uczucia wplywu gry tej, ktorq im czesciej jq stysze,

tym bardziej uwielbiam — na papier przelac..., ale darmo!

Bo coz pisac? Zachwalaé gry Kossowskiego nie potrzeba,
bo ona sama siebie chwali 2

Samuel Kossowski wydaje si¢ by¢ postacig niezwykle barwng w historii polskiego
dziewigtnastowiecznego wiolonczelowego wykonawstwa wirtuozowskiego. Wychowat
sie na ziemi kieleckiej a pierwsze kroki w zakresie muzyki stawiat na skrzypcach. Swoje
umiejetnosci rozwijal nastgpnie w Konserwatorium Warszawskim. Podczas krotkiego
pobytu we Lwowie (ok. roku 1822), prawdopodobnie za namowa Karola Lipinskiego,

zdecydowal si¢ porzuci¢ skrzypce i ksztalci¢ w zakresie gry na basetli'®>. W latach 40.

"' Wrébel A., Cudowny..., s. 180 [za:] Kurier Warszawski, 1851, nr 70, s. 362-363
12 Woynowski A., Gazeta Wielkiego Xiestwa Poznariskiego, No 26, 31.01.1844.
13 Wrébel A., Cudowny..., s. 27
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zaczat koncertowac jako solista m.in. w Berlinie, Wiedniu, Warszawie, Wroctawiu,
Poznaniu, Lublinie i innych miastach Polski. Na jego kunszt wykonawczy oraz pracg jaka
musiat wlozy¢ jako samouk w tak wybitne opanowanie instrumentu po raz pierwszy
zwrocono uwage ok. 1843 roku. Wiadystaw Wezyk w Oredowniku Naukowym pisat
wtedy o poczatku wedréwki artystycznej Kossowskiego a juz pare miesiecy pdzniej
prawie kazda gazeta rozpisywata si¢ o jego planowanych koncertach. Jak wspomina
Michal Domaszewicz w artykule Samuel Kossowski — wielki, zapomniany, prasa
(szczegdlnie poznanska) towarzyszyla artyScie przez prawie caly okres jego wielkiej

kariery.'*

Rys. 3 Samuel Kossowski,
zrodto: Federacja Bibliotek Cyfrowych [z dnia 22.03.2022]

Jako jeden z pierwszych wiolonczelistow skupit si¢ na karierze solowej okazjonalnie
siggajac po repertuar kameralny. Jak moéwiono ,,wiolonczele zupelnie miat w swojej
mocy.”!® Jego gre przyrownywano do skrzypcowej gry Lipinskiego, ktory odwrotnie niz

Kossowski, porzucit wiolonczel¢ na rzecz skrzypiec. Jak podaje Domaszewicz,

14 Na podstawie: Domaszewicz M., Samuel Kossowski..., s. 5
5 Ibidem..., s. 5
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poznanscy melomani oraz krytycy mieli czgsto okazje¢ obcowania z podziwianymi
iuznanymi w §wiecie wiolonczelistami oraz muzyka wiolonczelowa. Znali oni wielu

wybitnych artystow m.in. $lazaka ,,Beyera, zamieszkatego w okolicy Poznania oraz

Bernarda Romberga uznawanego za najwickszego wiolonczeliste wszechczasow.”!6

Dzigki tym mozliwo$ciom, stuchacze zdawali sobie sprawe, iz takze Kossowski jest
zarowno wielkim wirtuozem jak i dobrym kompozytorem. Jeden z recenzentow
1 krytykow Wielkiego Ksigstwa Poznanskiego, Idzi Raabski (1778-1847), nie zawahat si¢

stawia¢ prawie na roéwni kunsztu Kossowskiego z talentem Romberga:

~Pomimo wszystkich zdobigcych talent Kossowskiego zalet muzykalnych, zaden jednak
znawca nie zaprzeczy, iz ze wszystkich, ktorych tu styszeliSmy wiolonczelistow, Bernard
Romberg stoi na ich przedzie i jak stusznie Niemcy nazwali go niegdy$ Romberg jedyny, tak
my miedzy Polakami wiolonczelistami nazwaé mozemy Kossowskiego pierwszym.”!”

Gre¢ Kossowskiego podziwiano za liczne jej walory. Podkreslano kunszt jego kompozycji
czy wspanialo$¢ wykonania, jak i:

»hiezrownang moc, niepojete w najdelikatniejsze odcieniach czucie, zachwycajaca
i melodyjna czysto$¢ intonacji. A flazolety, 6w najwyzszy stopien pewnosci w wiadaniu
lewa reka na violonczelli. [...] Kossowski gra po swojemu, po swojemu prowadzi smyczek
po martwych strunach, ktére po swojemu ujmuje lewa rgka w karby postuszenstwa, i nie
czterema, lecz pigciu palcami wskazuje: jak maja $piewac, zachwycaé, upaja¢ dusze
Stuchacza”. ,,Wrazenia jakie tu zrobit gra swoja nie podobna opisa¢! Trzeba go styszeé, zeby
pojac¢ to wrazenie, bo pidro zbyt stabe..., zeby mozna oddaé¢ na nim to co serce czuje, co
dusza marzy ..., a co wszytko razem sprawia wlasnie to wrazenie — to upojenie anielskie — to
zajrzenie w poza brame krainy juz nie ziemskiej! Nie na ziemi$ juz tez wtedy stuchaczu,
kiedy cie dojdzie pierwszy pociag jego smyczka.”!3

W 1852 roku Kurier Warszawski zachwalat gre Kossowskiego nastepujacymi stowami:

»Prawdziwa mieliSmy tu niespodzianke. Pierwszy nasz violonczelista Samuel Kossowski,
w przejezdzie do Kijowa, odwiedzajac swojg rodzine, darowat miastu naszemu kilka chwil
nadzwyczaj drogich. Styszelismy go kilka razy w prywatnych zebraniach, a za kazdym, coraz
wigkszego doznajac wrazenia, ze tzami w oczach, rozstawali§my si¢ z naszym mistrzem.
Po takiem rozbudzeniu, po takiem rozkotysaniu serc naszych, domyslacie si¢ z jakiem
upragnieniem czekali$my 13 Stycznia, w ktorym P. Kossowski wystapi¢ miat publicznie
iz jakim zapatem Publiczno$¢ nasza przyjmowac go musiata. Ale bo tez takich artystow,
ktorzyby tak rozkosznie dusze swoich stuchaczy poi¢ umieli, niewielu. Koncert sktadat si¢
z dziet nastgpujacych: Souvenir de Spaa; Romanesca kompozycji P. Servais; Duet na
motywa z Lukrecji Bor Azja przez P. Wolfa i Batta; Pastorale; Wieniec Stowianski. Po
kazdym ustepie grzmotem oklaskéw okrywano koncertanta. Najwiecej zajety stuchaczy Duet
z lamatow Lukrecji i Karnawat Wenecki na powszechne zadanie w koncu zagrany. W ogole
jednak w wykonaniu wszelkich utworéw widna byla indywidualno§¢ Kossowskiego.
Dlatego tez upatrywac dzi$ jeszcze wydatng jakas stron¢ w grze jego, podziwiaé czystosé
intonacji, zachwycac si¢ ta nadzwyczajng czutoscia, unosi¢ nad nieporéwnanemi flazoletami,
byloby to powtarza¢ tyle razy oddawane mu najzastuzeniej pochwaty i zdobi¢ laurami, ktore

16 Ibidem. s .5
17 Ibidem., s. 5
8 Wrobel A., Cudowny..., s. 31
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juz dawno wiencza skron jego. Imi¢ Kossowskiego wspominane z chluba, nie raz juz jasniato
w kolumnach Kurjera, dzi§ wiec dosy¢ powiedzie¢, ze takim mistrzem jak P. Kossowski,
przed trybung muzykalnej Europy, zawsze szczycié sie mozemy.” !’

W Piatek dnia 22 Marca 1850 r.

W PALACU WIELOPOLSKICH
SAMUEL  KOSSOWSKI

bedzie mie¢ zaszczyt gra¢

ostatni raz

VIOLONCELLI

w nastepujacym porzadku:

1) Fantaisie Brillantes sur la Yalse de Schubert intitulee le Desir |
(Sehnsuchts’s Walzer), kompozycya Serwego grana przez Kos-
sowskiego.

2) Finale Lucia z Lamermoor, ulozone przez Batta grane przez
Kossowskiego.

3) Z Roberta Diabla fantazya utozona przez Kummera, odegrana
przez Kossowskiego.

ODDZIAL II.

4) Karnawal Wenecki z nowemi figurami, utozony i grany przez
Kossowskiego.

5) Burza i Modlitwa, wiclka fantazya skomponowana i grana
przez Kossowskiego.

Bilet na krzeslo numerowane Zlp. 6. gr. 5.
na Sale . 3. .5

Biletéw dostaémoina w ksiggarniach [*/*. Baumgardtena i Fridleina.

Poczatek o godzinie 7¢ wieczér.
Sala bedzie dobrze ogrzana.

Rys. 4 Afisz koncertu z dnia 22.05.1850,
zrodto: Jagiellonska Biblioteka Cyfrowa

Z kolei Tomasz Kulczycki w Dzienniku Mod Paryskich opisywal gre Kossowskiego
nastepujacymi stowami (rys. 5):

»-..] Do trzeciego rodzaju artystow naleza ci, ktorych duch obejmuje calg sfere dzisiejszej
muzyki, z jej historig. Ci wynosza z toni czasu, z glebi swego ducha i z uczucia innych, wielki
wrazenia 1 obrazy. Z przeszlosci wynosza oni pelne, Swigte akordy, jak wspomnienia, jak
pamie¢é, nalezace do zycia i stroja je z gra tysigcznych uczucé i gtosow dzi§ zyjacego Swiata.
Cecha tego rodzaju muzyki jest prawda, gtéwnem jej znamieniem i najwyzsza jej zaleta, ze
uderza na wszystkie serca rowno i jest od wszystkich pojeta i za swoja uznana, jej zywiotem
jest historia, jest cale jeszcze niewcielone zycie $wiata zywego i caly idealny $wiat poez;ji
o$wiecony czarowna lampa fantazji, jej przewodnikiem $wietna gwiazda geniuszu...

Y Kurier Warszawski No 17., 7/19 stycznia 1852, s. 87
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Rys. 5 Dziennik Mdd Paryskich, R.6, Nro 14 (28 czerwca 1845),s. 111-112
zrodto: https://polona.pl/item/dziennik-mod-paryskich-r-6-nro-14-28-czerwca-1845,0TY2MjI[2MTA/4/#info:metadata
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Do tego rodzaju samodzielnych mistrzéw nalezy Kossowski! Jako wiolonczelista: szkote
klasyczna reprezentuje wielki Romberg a salon gra Serwego. Wielka jednak zachodzi r6znica
miedzy gra Kossowskiego, kiedy jest exekutorem obcych a swoich wlasnych kompozycji,
i jakby by¢ nie miata? Kiedy ta sama nawet kompozycja czy wilasna, czy obca jest za kazda
raza odegrana na nowo, nowem zjawiskiem; tyle wlasnych mysli i uczu¢ wktada on, w obce
nawet utwory, jego za$ wlasne kompozycje sg w duchu narodowym poczete i przeniesione
na to samo tto i pole, na ktérem si¢ tak powaznie rozpostarla nasza dzisiejsza poezja ztad
[sic!] to jest tyle pokrewng duszom stuchaczy gra jego, i brzmi nam znejomemi odglosy
a przeciez wiecznie nowym wdziekiem [...].”?° (Rys.5)

Gazeta Wielkiego Xigstwa Poznanskiego opisywata jego wystapienia w nastepujacy

sposob:

,,P0 odegraniu pierwszego sola — jak mi wczoraj moj sasiad na koncercie powiadat — rado$¢
wzniostg si¢ znacznie w gore 1 wcigz az do konca rosta — ciekawo$¢ z zadumieniem uznata
Kossowskiego godnym krzesta kurulnego obok Arnoldéow, Dotzauerow, Rombergow,
Ganzoéw i innych — obawa orzezwiona przyktadem radosci i ciekawosci, poczytujac sobie
tchorzostwo za grzech popeliony przeciw talentom rodackim, sprzymierzyla si¢
z sasiadkami swemi ku oddaniu najgrzmotliwszych oklaskow dla naszego goscia artysty,
ktory jest jak kazdy gieniusz, kazdy wniosty talent, nie jednego, lecz wszystkich narodéw
wlasnoscig.”?!

Z kolei Gazet Krakowska chwalita kunszt Kossowskiego stowami:

»Dnia 16 Lutego b. r Pan Samuel Kossowski z pomigdzy rodakow pierwszy dotad znany
wiolinczelista dal koncert w Krakowie w sali 1. Knotza. Divertissement Z Damy Bialej
Dotzauera wykonat artysta z cala moca, energia i czuciem jakie gr¢ jego charakteryzuje,
a pewnos¢ 1 rownos¢ temu w kazdej pozycji byta zadziwiajaca. Juz sam tom wiolonczeli tak
melancholiczny, ma w sobie urok trudny do wyrazenia, c6z dopiero gdy nasz artysta rozwinat
i okazatl bieglos¢ swoja, ktora odznacza si¢ szczegdlniej w najdelikatniejszem cieniowaniu
crescendo piano i pianissimo! Zaledwie styszalne tony zdawaty si¢ ucieka¢ przed uchem
stuchacza jak echa w odlegtej przestrzeni. Pan Kossowski przewyzszyl oczekiwania
Publicznoéci i po kazdem solo wynagrodzony byt rzesistemi oklaski. Wieksze jednak
tryumfy odniést po odegraniu kazdej z swoich waryacyi wlasnego utworu, tu bowiem
rozwinagt cale bogactwo szlachetnego instrumentu. W Adagio rozrzewnial, w Allegro
zadziwial. Tony podwojne, pelne i dzwigczne, staccata artieolata, arpeggia flageoletty
w nasladowaniu tondéw skrzypcowych, fletowych i bardonu oczarowaly shuchaczow [...]
Tony szlachetne, smetne, rzewne, prostotg tchnace pochodza z jego duszy, a moze sa
obrazem jego serca.”?? (rys.6)

Nalezy jednak podkresli¢, iz tyle ile pozytywnych recenzji tylez samo przeczyta¢ mozna
negatywnych opinii odnos$nie gry Kossowskiego, glownie pod wzgledem
nieodpowiedniego doboru repertuaru skupiajacego si¢ wokodt ,,piosenek, prostych

1 znanych, wiec tatwych do zrozumienia wigkszosci niezmiernej stuchaczow, ktorzy nad

20 Kulczycki T., Gra Samuela Kossowskiego, Dziennik Mod Paryskich, R.6, Nr 14 (28 czerwca 1845),
s. 111-112

2 Woykowski A., Gazeta Wielkiego Xigstwa Poznanskiegom No 26., 31.01.1844, s. 7-8
22 Gazeta Krakowska Ner 51., 4 marca 1842 (artykut nadestany)

27



piosenke nic wyzszego nie widza [...].”? Réwniez Oskar Kolberg w Encyklopedii

Orgelbranda negowal nadmierne wywyzszanie sztuki Kossowskiego stowami:

,,Glownym przedmiotem jego gry byt ton pickny i piesciwos¢ gry sentymentalna. Slicznie
wykonywal smetng piesn domowa, domowe wspominki, melodi¢ pobozna i sielska. Dalej
artyzm jego nie siggal i srogo si¢ mylili ci, ktorzy mechanizmowi i wyrobieniu jego chcieli
da¢ znaczenie rozmiary Servais’ego, jak i ci, ktorzy utwory a raczej improwizacje jego
do wysokosci sztuki podniesli.”?*

Bezsprzecznie nalezy jednak podkresli¢ role Kossowskiego jako krzewiciela
ducha narodowego, szczegdlnie na terenach dzisiejszej Wielkopolski, gdzie liczne jego
koncerty chwalono dlugo po tym jak wybrzmiaty ostatnie nuty. Jak wspomina Dziennik

Mod Paryskich z 1845 roku:

»Ze sfery muzycznego $wiata przenosi nas w ten sposob gra Kossowskiego na pole
narodowej poezji [...] W stopniowaniu uczué spuszcza si¢ Kossowski od prostoty piesni
ludu, az do glebi koscielnej muzyki i religijnego natchnienia. Muzyka przestaje tu by¢
zabawg, igraszka i nabiera wyzszego znaczenia w zyciu narodowem.”? (rys. 5)

Kossowski oprécz kariery solowej intensywnie zajmowat si¢ takze kompozycja.
Wielka popularno$cia cieszyly si¢ w drugiej polowie XIX wieku takie dzieta jego
autorstwa takie jak Karnawal Wenecki czy Fantazya na tematy mazurkowe. Ponownie
powolujac si¢ na wypowiedz Raabskiego ,,[zwlaszcza Fantazja] dowodzi, ze na tak
wysokim stopniu stojacy artysta ... jest naszym muzykalnym Mickiewiczem.”2¢

Niestety, obecnie oprocz dwoch dziet tj. Souvenir de Chopin bazujacym
na motywach Mazurka B-dur op. 7 nr 1 Fryderyka Chopina oraz Poloneza z Introdukcjg
inne kompozycje takie jak: Karnawat Wenecki, Fantazja na tematy z opery
 Lunatyczka”, Walce 1 Mazur, Capriccio, Fantazja na temat , pozegnanie domku”
z opery Krol duchow Alpejskich, Potpourri, Wielka Fantazja Burza i Modlitwa, Fantazja
melancholiczna, Koncert wiolonczelowy e-moll na wiolonczele i orkiestre wydaja si¢ by¢
bezpowrotnie utracone.

Warto doda¢, iz Samuel Kossowski nauczal takze gry na wiolonczeli a do grona
jego najstynniejszych ucznidw nalezal m.in. Jan Kartowicz (1836-1903).

Zmart w Kobryniu 6 listopada 1861 roku.

2 Wrobel A., Cudowny..., s. 34

24 Orgelbranda S., Encyklopedia Orgelbranda, t. XV, s. 680
% Kulezycki T., Gra...,s. 111-112,

26 Domaszewicz M., Samuel Kossowski..., s. 5
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Stanistaw Szczepanowski (1811-1877)

Stanistaw Szczepanowski urodzit si¢ 12 lipca 1811 roku we Wrocieryzu koto Pinczowa.
Bazujac na dostgpnych materiatach bardzo trudno jest okresli¢, kiedy rozpoczeta si¢ jego
edukacja muzyczna w zakresie gry na wiolonczeli i gitarze. Majac 11 lat, wyjechal do
Krakowa, gdzie pobieral nauki w Gimnazjum Sw. Anny. W 1829 roku podjat studia na
Wydziale Filozofii Uniwersytetu Jagiellonskiego, ktoére z chwila wybuchu Powstania
Listopadowego (1830-1831) zmuszony byt przerwaé. Nastepnie wyjechal do Edynburga,
gdzie kontynuowal swoja edukacje muzyczng u stynnego polskiego gitarzysty Feliksa
Horeckiego (1796-1870). Od 1839 roku prowadzit ozywiona dziatalno$¢ koncertowa,
podczas ktorej odbiorcy szczegdlnie zwracali uwage na niesamowita biegtos¢ palcow
artysty. W niedtugim czasie po swoim europejskim debiucie Szczepanowski miat okazje
wystapi¢ przed Krolowa Brytyjska Wiktoria, od ktérej otrzymal w prezencie gitare.
Z kolei Krolowa Hiszpanska nadata mu tytut Pierwszego Gitarzysty.

Nastgpnie pomimo licznych zobowigzan koncertowych Szczepanowski
zdecydowat sie¢ ograniczy¢ swoje liczne podroze artystyczne na rzecz studidéw w Paryzu
u Fernando Sory (1778-1839), jednego z najwybitniejszych gitarzystow XIX wieku.
Podczas pobytu w Paryzu bardzo mocno zwigzat si¢ z Polonig Polska i nawigzat bliska
przyjazn z Adamem Mickiewiczem (1798-1855). W 1843 roku odbyt tournée po terenach
Prus by w koncu zawita¢ do Polski. Jak podaje Stownik Muzykéw Polskich?’ podczas
wizyty na terenie Poznania i Krakowa dat pietnascie koncertéw, zardwno na gitarze

jak 1 wiolonczeli. Jak pisata prasa:

»W Anglii i Prusach zrobit tym ogromna furore, w ojczyznie zas, chyba bardziej sceptycznie
podchodzono do tych popisow.”?

»nstrumentu nawet nie trzyma wedhug prawidet szkoty, a co smyczek, to przypadkiem chyba
znajdzie sie rownolegle do podstawka, takie cudackie linie opisuje.”?’

Rownoczesnie w prasie pojawiaty si¢ opinie krytykow, ktorzy pisali:

»Przyznam sie, ze wole go na niej [wiolonczeli przyp. od autora] shucha¢ niz Kossowskiego,
bo nie meczy ucha ustawicznym lamentem melodyi i babska czuto$cig bez mezkiego ognia™?°

lub tez:

27 zroku 1874

B Wrobel A., Cudowny..., s. 43

29 Ruch Muzyczny nr 37, 1860, s. 298
30 Ruch Muzyczny nr 26, 1857, s. 207
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,,Gral wtedy W. Izycki, Ignacy Krzyzanowski 1 Stanistaw Szczepanowski mistrz na gitarze,
popisujacy si¢ rowniez gra na wiolonczeli. Trzy koncerty Szczepanowskiego $ciagnety thumy
shuchaczow. [...] Najwickszym sukcesem Szczepanowskiego byt koncert w amfiteatrze. [...]
Szczepanowski dawny uczen liceum i uniwersytetu tutejszego dat koncert, na ktory przybyta
milodziez bardzo licznie. Odegrat Fantazje na $piewy narodowe i improwizowal na nutg
pieéni i dumek.”!

Na wiolonczeli czgsto wykonywat kompozycje Servaisa. Prezentowat takze liczne
transkrypcje dziet gitarowych wlasnego autorstwa m.in. Introdukcje i wariacje ma temat
z Sor’a, Karnawat Wenecki, Souvenir de Petersburg, Souvenir de Varsovie. Oprocz dziet
gitarowych Szczepanowski stworzyt takze kilka kompozycji wiolonczelowych, m.in. Une
Larme, Morceau de Concert oraz Le Desiré czy odkryte w Staatsbibliothek w Berlinie
w 2011 roku przez pana Jarostawa Pabisiaka Grand duo Concertant, ktdre powstato
we wspoOlpracy Szczepanowskiego z pianista Emanuelem Aguilarom.

Z relacji tenora Mieczystawa Kamienskiego, ktorego Szczepanowski poznat
podczas studidéw w Wiedniu, dowiedzie¢ si¢ mozna niezbyt pochlebnych faktéw odnosnie
charakteru wiolonczelisty. Jak podaje Magdalena Bartnikowska-Bernat w swoim artykule
pt. Nie tylko o Chopinie. Polscy poeci i krytycy XIX wieku o gitarzyscie Stanistawie

Szczepanowskim:

»gitarzysta zaprezentowal mu si¢ jako czlowiek pyszatkowaty i niegrzeczny: opowiadat
niestworzone historie o swoich podbojach mitosnych i potyczkach ze zbdjcami, nie cheiat
(lub nie umial) méwi¢ w innym jezyku niz polski, ubierat si¢ nicadekwatnie do okolicznosci,
odmawial odwiedzania polskich salonéw w Wiedniu i w ogole pozowat na oryginata, co
z jednej strony przysparzato mu zainteresowania, ale z drugiej — czynito go kontrowersyjnym
i niepozadanym w towarzystwie. Przede wszystkim za$ sprawil, ze publiczno$¢ opuscita jego
koncert.”*
Kamienski opublikowal swoje wspomnienie o Szczepanowskim dziesig¢ lat po jego
$mierci, by¢ moze ze wzgledu na skandalizujacy charakter catego tekstu.
Szczepanowski zmarl nagle 16 wrze$nia 1877 roku we Lwowie prawdopodobnie
z powodu natogu alkoholowego, ktéry stopniowo poglebiat si¢ od konca lat 60., kiedy

to muzyk zakonczyt swoja dziatalno$¢ koncertowa.

Aleksander Wierzbittowicz (1849/50 -1911)

Aleksander Wierzbittowicz to polski wiolonczelista, kompozytor oraz pedagog urodzony

27 grudnia 1849 lub 1850 roku w Petersburgu.. Jego ojciec Walerian (1813-1865), byt

31 Reiss J., Almanach Muzyczny Krakowa 1780-1914, 1939, s. 60-61

32 Bartnikowska-Biernat M., Nie tylko o Chopinie. Polscy poeci i krytycy XIX wieku o gitarzyscie
Stanistawie Szczepanowskim, Ruch Literacki R. LXT, 2020, Z. 4 (361), s. 427
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polskim szlachcicem, ktdry jako wiolonczelista amator wprowadzit syna w $wiat muzyki.
Wierzbittowicz ,,[...] cho¢ sam zostat ochrzczony w prawostawiu, to jednak wspotczes$ni
Rosjanie uwazali go za potomka rodu polskiego a i Polacy-petersburzanie widzieli w nim
swojego rodaka.”®? Jego osoba, aszczegdlnie narodowos$¢ jest obecnie dla wielu

muzykologdéw przedmiotem do polemiki.

»Sytuacja rodzinna Wierzbittowicza byta podobna do sytuacji Piotra Czajkowskiego — ojcem
zarobwno pierwszego i drugiego artysty byt Polak. Jednak Czajkowski bezdyskusyjnie
uznawany jest za kompozytora rosyjskiego. Z pewnos$cia glownie dlatego, ze on sam si¢ za
takiego uwazal, a Polakoéw darzyt niezbyt wielkg sympatia. [...] [Wierzbittowicz] mimo iz
urodzit sie w Petersburgu, [...] czut si¢ Polakiem i Polakiem byt w §wiadomosci Polakow.”

Polski tygodnik ,,Kraj”, wydawany w stolicy Rosji, ktorego gtowna tres¢ odnosita sie
do wydarzen o charakterze spoleczno — politycznym, i z ktorym zwigzany byt
m.in. Henryk Sienkiewicz (1846-1916), pisat o ,,sile pociagajacej [...] 1 ogdlnym, pelnym
sympatii uznaniu talentu polskiego wiolonczelisty.”3?

Edukacje muzyczng oraz wyksztatcenie $rednie zdobyl Wierzbittowicz
w Anneschule w Petersburgu. W 1866 roku rozpoczal nauk¢ w Konserwatorium
Petersburskim, w ktorym studiowat pod okiem rosyjskiego wiolonczelisty oraz
zatozyciela rosyjskiej szkoty wiolonczelowej, — Karla Ju. Dawydowa (1838-1889).
W 1871 roku otrzymujac srebrny medal za szczegdlne zdolnosci ukonczyt
Konserwatorium i rozpoczat dziatalno$¢ koncertowa. Dzigki licznym wystgpom solowym
m.in. w Wiedniu, Brukseli, Lipsku, Neapolu, Londynie, Berlinie, Lodzi czy Warszawie
zdobyt tytut najlepszego ucznia Dawydowa’® i wybitnego wirtuoza wiolonczeli. Jak
podaje Wiktoria Antonczyk w swoim artykule’” o Wierzbitowiczu z2018 roku,
,pierwszy koncert solisty poza granicami rdzennej Rosji odbyl sie¢ w Warszawie
(1872).”38 Moze stanowi¢ to potwierdzenie ogromnego sentymentu jakim darzy! Polske.

Od 1870 przez kolejnych dziesi¢¢ lat brat udziat m.in. w Concert populaires Julesa

3 Antonczyk W., Wierzbilowicz Aleksander..., http://www.polskipetersburg.pl/hasla/wierzbillowicz-
wierzbilowicz-aleksander [dostep: 20.03.2022]

3 Wrobel A., Cudowny..., s. 114
35 Tygodnik ,,Kraj”, 1894, nr 16, s. 15
36 Na podstawie: Antonczyk W., Wierzbittowicz ..., [dostep: 07.07.2022]

37 Artykut ten znajduje sie w Encyklopedii Polski Petersburg, ktora: ,,stawia sobie za cel przyblizenie
polskim 1irosyjskim odbiorcom losow i dziet Polakow zwiazanych z Petersburgiem, Piotrogrodem,
Leningradem, a wreszcie Sankt Petersburgiemod [...] kofica XVIII w. po czasy wspolczesne.” [zrodto:
https://www.polskipetersburg.pl/hasla/wierzbillowicz-wierzbilowicz-aleksander] [dostep: 03.09.2022]

38 Ibidem.
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Pasdeloupe’a®® w Paryzu. Rownocze$nie w St. Petersburgu zostat cztonkiem kwartetu
Towarzystwa Muzyki Kameralnej iwystegpowal podczas Pigtkowych Wieczoréw
Muzycznych mecenasa Mitrofana Bielajewa (1836-1904), gdzie prawykonywano
najnowsze dzietla mlodej generacji kompozytorow rosyjskich. Jak wspomina dalej
Antonczyk, Wierzbittowicz w 1882 roku przedstawit petersburskiej elicie m.in. 7rio
fortepianowe a-moll op. 50 Czajkowskiego, a w dziesie¢ lat pozniej tj. w 1892 roku wziat
udziat w prawykonaniu Souvenir de Florence op. 70 tegoz kompozytora. Podczas
koncertow wystgpowal m.in. z Antonem Rubinsteinem (1829-1894) i1 Siergiejem

Rachmaninowem (1873-1943). Réwnoczesnie,

jako jeden z pierwszych w Rosji wiolonczelistow utrwalit swoj kunszt wykonawczy

w postaci nagran dzwickowych utworéw Johanna Sebastiana Bacha (1685-1750), Michaita

I. Glinki (1804-1857), P. Czajkowskiego i K. Dawydowa.”*
Poczawszy od 1878 roku Wierzbittowicza mozna byto ustysze¢ takze podczas koncertéw
Cesarskiego Rosyjskiego Towarzystwa Muzycznego (CRTM).

Oprocz kariery solowej 1 kameralnej, od 1877 roku wystepowal jako pierwszy
wiolonczelista w orkiestrze wloskiej trupy operowej Teatru Maryjskiego a nastgpnie
w latach 1882-1885 w Orkiestrze Rosyjskiej tego Teatru. W 1898 roku zostat wyrdézniony
tytutem Solisty Jego Cesarskiej Mosci, ktory byl traktowany jako artystyczny tytul
najwyzszego uznania. Od 1882 roku przez nastgpnych 20 lat nalezal do Kwartu
Petersburskiego*!, ktorego jednym z zatozycieli byt Henryk Wieniawski (1835-1880).
W kwartecie tym zastgpit w roli wiolonczelisty swojego mentora — Karta Dawydowa.
Za swoje liczne zashugi otrzymal tytul Czlonka honorowego Cesarskiego Rosyjskiego
Towarzystwa Muzycznego (CRTM)*.

Dziatalno§¢ pedagogiczng prowadzil Wierzbitowicz w Konserwatorium
Petersburskim CRTM w latach 1883-18851 od 1887 do 1911 roku. Po $mierci Dawydowa
w 1889 roku otrzymat tytut profesora zwyczajnego II stopnia, a tytut profesora I stopnia
przyznano mu w 1908 roku. Trzy lata pdzniej za wyjatkowe osiagnigcia 1 zastugi
w dziedzinie pedagogiki otrzymatl tytul profesora zastuzonego. W Konserwatorium

prowadzit klase wiolonczeli i zespotow kameralnych. Do jego najwybitniejszych uczniow

39 Anna Wrobel w swojej ksigzce ,,Cudowny to instrument...” podaje, iz organizatorem owych koncertow
byt Julsea Pasdeloupe a nie Anton Rubinstein.

40 Wrobel A., Cudowny..., s. 120
4! zwanym takze Kwartetem Rosyjskiego Towarzystwa Muzycznego

42 Wraz z nim tym samym tytutem wyrdzniono wybitnych polskich pianistow m.in. Ignacego Jana
Paderewskiego (1860-1941) oraz Jozefa Hoffmanna (1876-1957)
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nalezal m.in. Leopold Rostropovich®® (1892-1943) czy polski wiolonczelista Karol
Skarzynski. W 1908 roku Wierzbiltowicz zaangazowat si¢ w tworzenie Konserwatorium
Ludowego, ktorego dziatalno$¢ koncentrowala si¢ gldownie wokot ksztatcenia, organizacji
koncertéw oraz popularyzowania tworczosci mlodych kompozytorow

Powolujac si¢ na stowa Edmonda van der Straetena (1826-1895), ,,Wierzbiltowicz

Rys. 7 Aleksander Wierzbittowicz
zrodto: polskipetersburg.pl

byt najwybitniejszym wsréd Owczesnych wiolonczelistow.”** Z kolei jak podaje
Antonczyk, gr¢ Wierzbittowicza cechowat niezwykty temperament, ,,doskonata harmonia
mistrzowskiej techniki i glebi interpretacji, $piewny, ciepty, pelen dostojenstwa ton”4,
ktéry wywotywat zachwyt posrod najznamienitszych europejskich krytykow.
Podkreslano, iz oprocz artystycznej wypowiedzi, ktdra rejestrowata najmniejsze zmiany
emocji,

»wladat on sztuka bel canta na wiolonczeli, a pelne ekspresji wykonanie kantyleny byto jego
glownym atutem i wywieralo na shuchaczach niezatarte wrazenie. Wszyscy wyznaja,

43 Ojciec Mscistawa Rostrpovicha (1927-2007)

4 Antonczyk W., Aleksander ..., https://www.polskipetersburg.pl/hasla/wierzbillowicz-wierzbilowicz-
aleksander [dostep: 04.09.2022]

4 Antonczyk W., Wierzbitfowicz..., [dostep: 01.08.2022]
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iz w jego wiolonczeli zaklgta dziwnie wzniosta i poetyczna dusza. Jej skarg, narzekan,
marzen, a nawet uémiechu bez wzruszenia niepodobna stucha¢.”*®

Wierzbittowicz uznawany byt za doskonatego interpretatora dziet Fryderyka Chopina
(1810-1849). Dokonal licznych transkrypcji jego utworow fortepianowych. Wptyw
Chopina styszalny jest w kompozycjach wiolonczelisty do ktérych naleza m.in. Etiuda
czy Walc (Tempo di Valse). Oprocz miniatur instrumentalnych, Wierzbiltowicz tworzyt
takze piesni do slow m.in. Aleksandra S. Puszkina czy Michaita J. Lermontowa (1814-
1841).

Jako solista i kameralista koncertowat na scenach polskich i1 rosyjskich
z wybitnymi przedstawicielami polskiej sztuki wykonawczej m.in. Stanistawem
Barcewiczem (1858-1929), Ignacym Janem Paderewskim (1860-1941), Jozefem
Hofmannem (1876-1957), Erazmem Dtuskim (1857—1923) Jézefem Sliwinskim (1865-
1930) czy Feliksem Blumenfeldem (1863-1931). Bardzo aktywnie angazowal si¢ rowniez
w zycie Polonii zamieszkujacej w owym czasie Petersburg.

Wierzbittowiczowi swoje dziela dedykowali zaréwno rosyjscy, jak i polscy
kompozytorzy, m.in. Kart Dawydow, Felix Blumenfeld, Zygmunt Zaremba, Ludwik
Groppler, Henryk Skirmunt. Aleksandr Glazunow zadedykowat mu Elegie Pamigci
F. Liszta op. 17, ktéra opatrzyt dedykacja w jezyku polskim, zawierajacg stowa
~Kochanemu koledze” w ten sposob podkreslajac przywigzanie Wierzbittowicza
do swojej duchowej ojczyzny. Z kolei nestor rosyjskich tworcow muzyki Nikotaj
A. Rimski-Korsakow (1844—1908) opatrzyt swoja Serenade dedykacja Niezrownanemu
i niepowtarzalnemu artyscie.

Zmart 15 marca 1911.

Karol Skarzynski (1873-1957)

Jeden z najznamienitszych polskich wiolonczelistoéw przetomu XIX 1 XX wieku, Karol
Skarzynski urodzil si¢ 6 stycznia 1873 roku w miejscowosci Libawa (tot. Liepaja),
(obecnie Lotwa), w Kurlandii, nad Morzem Battyckim i Jeziorem Lipawskim. Swoje
zamitowanie do muzyki prawdopodobnie odziedziczyl po matce i to pod jej okiem
poczatkowo zdobywal wiedze muzyczng i rozwijal swoje umiejgtnosci w grze

na skrzypcach oraz flecie. Po jej $mierci w 1884 roku edukacja muzyczna Skarzynskiego

46 N. B., Listy petersburskie, ,, Prawda. Tygodnik polityczny, spoteczny i literacki” 1890, nr 3, s. 30;
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spoczela na barkach jego starszego rodzefistwa, siostry Kazimiery*’, ktora tak jaj matka

zostata wokalistkg oraz brata, ktéry podobnie do mtodego Karola grat na flecie.

Rys. 8 Karol Skarzynski ok. roku 1925 Rys. 9 Karol Skarzynski,
zrédto: Biblioteka Jagiellonska zroédto: Narodowe Archiwum Cyfrowe

Majac szesnasci lat zafascynowany wspaniala gra i nadzwyczajng technika
Aleksandra Wierzbittowicza, Skarzynski postanowit porzuci¢ swoja dotychczasowa
edukacje artystyczng 1 zdecydowat si¢ zwigza¢ swoje zycie z wiolonczela.
Po zakonczeniu nauki w Wilnie w 1891 roku dzigki finansowemu wsparciu ze strony
rodzenstwa wyjechat nastudia do Warszawy, gdzie w Instytucie Muzycznym
Warszawskim rozpoczat studia w klasie wiolonczeli Antoniego Cinka (1863-1925),
réwnocze$nie podejmujac studia z zakresu kompozycji u Zygmunta Noskowskiego
(1846-1909). W czasie studiow zadebiutowal jako wiolonczelista na deskach
warszawskich estrad oraz rozpoczal prace w Operze Warszawskiej, gdzie wystgpowat
uboku Bolestawa Moniuszki*®. W 1896 roku ukofczyt studia w Konserwatorium

Warszawskim.** W tym samym roku zdecydowal sie kontynuowaé swojg edukacje

47 Kazimiera (Skarzyfiska) Mikosz
48 Syn Stanistawa Moniuszki

4 Wezesniej Instytut Muzyczny Warszawski
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artystyczng pod okiem Aleksandra Wierzbiltowicza w St. Petersburgu, gdzie pozostat
przez prawie dwa lata. Nawigzujac do informacji zawartych w ksigzce Romana
Sucheckiego — Wiolonczela od A do Z, studiowat on rowniez wtedy u Karta Dawydowa,
lecz jak trafnie zauwazyta Anna Wrdbel, ,,w roku bytnosci Skarzynskiego w Petersburgu,
Karol Dawydow nie zyt juz od prawie 10 lat, zmart bowiem w Moskwie w 1889 roku.”>°
Zakonczywszy studia u Wierzbillowicza, swodj rozwdj artystyczny w zakresie gry
na wiolonczeli powierzyt Skarzynski jednemu z najwybitniejszych wiolonczelistow oraz
pedagogdéw wiolonczeli konca XIX wieku — Juliusowi Klenglowi (1859-1933). Edukacje
kontynuowat wigc w Konserwatorium Krolewskim w Lipsku, gdzie zlokalizowany byt
jeden z najwazniejszych osrodkow wiolonczelowych XX-wiecznej Europy. Swoje
zdolnosci w zakresie kompozycji doskonalit natomiast w klasie Carla Reineckego (1824-
1910) oraz Salomona Jadassohna (1831-1902).

Jeszcze w okresie swoich studiow w Lipsku, to jest w 1898 roku, zawitat
Skarzynski do Warszawy by wykona¢ liczne koncerty. Jak donosita prasa, podczas
wydarzen tych prezentowal: ,niezaprzeczalne zdolno$ci muzyczne. Niepospolita gra
mlodego artysty wyrdznia si¢ tez juz dzi$ tadnym tonem, dobrg intonacyja, a przede
wszystkim wielka rytmiczno$cig.”>! W 1899 roku Skarzynski zakofczyt studia w Lipsku.
Opuscil miasto wraz z powstatymi w okresie studidéw kompozycjami, m.in. Serenadg
op. 2, Elegig op. 5, Polonezem op. 8 czy Scherzo — Caprice op. 13. Wspomniang powyzej
Elegi¢ zadedykowal swojemu mentorowi — Juliusowi Klenglowi. Utwoér ten byt
doceniany zaréwno przez rodzimych muzykow, jak réwniez znajdowal miejsce
w repertuarach koncertowych najwybitniejszych wiolonczelistow epoki. Przyktadem
moze tu by¢ cykl koncertow Pablo Casalsa (1876-1973) z 1911 roku, ktéry do programu
swoich wystepow m.in. w Krakowie, Pradze czy Lwowie wiaczyt Elegie.

Po 1898 roku Skarzynski kontynuowal swoja karier¢ artystyczng gltownie
na terenach Polski oraz Niemiec. Rok pdzniej dostat propozycje pracy pedagogicznej
w Konserwatorium Muzycznym w Australii, lecz za namowa Noskowskiego postanowit
pozosta¢ w Polsce. Swoj negatywny stosunek do wyjazdu Skarzynskiego Noskowski
uzasadniat: ,brakiem wysoko wykwalifikowanych pedagogéw, szczegélnie w tej

specjalizacji, w ktérej winni swa wiedz¢ 1 doswiadczenie przekaza¢ polskim

50 Wrobel A., Cudowny...,s. 180
! Ibidem., str. 181
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wiolonczelistom.”? Skarzyfhski pozostal wiec w Polsce, gdzie w 1900 roku objat
stanowisko profesora klasy wiolonczeli w nowopowstalym krakowskim Konserwatorium
Towarzystwa Muzycznego, ktore piastowat az do 1930 roku.

Na poczatku swojej kariery pedagogicznej w celu uporzadkowania systemu nauki
gry na wiolonczeli, Skarzynski opracowal szczegdélowy program nauki oraz zalecanych
kompozycji. Plan ten podzielony byt na cztery odrgbne kursy i zalecal rozpoczgcie
edukacji tuz po ukonczeniu jedenastego roku zycia. Wymagania wickowe wigzaty si¢
z cechami anatomicznymi budowy 1 sprawnosci dtoni jak i oczekiwaniami Skarzynskiego
wzgledem osobowosci miodego adepta gry wiolonczelowej. Wedlug jego zalozen,
kazdego kandydata powinno byto cechowaé usposobienie muzyczne oraz silne i dlugie
palce u lewej reki jak i gietko$¢ dioni prawe;j.>

Kurs I - zwany takze kursem przygotowawczym obejmowal pierwsze pot roku
nauki. Jego gldownym celem byto poprawne ustawienie prawej i lewej reki oraz nauke
prowadzenia smyczka. Skarzynski wykorzystywat do nauki pierwsze zeszyty ulozonej
przez siebie Szkoty wiolonczelowej (cz. 1) 1 Etiud (cz. 1) jak 1 wymagal opanowania
tatwiejszych gam dwuoktawowych w pierwszej pozycji w obrebie kwarty.

Kurs II — zwany kursem nizszym, obejmowal dwie lekcje tygodniowo przez
kolejne 2 lata nauki. Warunkiem przyj¢cie na kazdy nastgpny kurs bylo opanowanie
materialu z kursu poprzedniego. Tu Skarzynski jako zakres programowy ponownie
podawat Szkole na wiolonczelg (cz. 11 1 1Il), Etiudy pierwszej pozycji swojego autorstwa
(cz. IL IIL, IV, V, VI, VII, VIII, IX, X, XI, XII), gamy 2-oktawowe, tercje famane, akordy
we wszystkich tonacjach i ,,elementarnych sztrychach™*, 113 Etiud Dotzauera (zeszyt
[111I), Etiudy Banatotona op. 4 (zeszyt I). Nalezalo takze wykonaé koncerty tatwe
z towarzyszeniem fortepianu m.in.: Goltermanna op. 65 i 76, Klengla op. 7 i 10 czy
Schrodera op. 55 i 56. Do grupy utworow mniejszych zalecanych przez Skarzynskiego
nalezaly takie dzieta jak: Piesni bez stow Dawydowa, Serenada Skarzynskiego, Alla
Pollaca, Ballada Es-dur Goltermanna czy Piesni bez stow Schuberta.

Kurs III — nazwany kursem Srednim obejmowal dwuletni okres edukacji i1 jako
zakres nauki podawal konieczno$¢ opanowania Szkoly na duzy palec (zeszyt 1 1 II)
Skarzynskiego, Etiudy op. 57 (zeszyt 1Il) i 9 Etiud na duzy palec op. 45 Schrddera.

Nalezato przyswoi¢ gamy 3-oktawowe ,,z tamanemi tercjami i akordami we wszystkich

52 Krcha Mitosz, Karol Skarzynski, sylwetka artysty, Krakow 2004 .

53 Na podstawie: Ibidem., s. 54
34 Ibidem., s. 54
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tonacjach i trudniejszych sztrychach.”>> W zbiorach etiud proponowat Skarzynski swoja
Szkotg na wiolonczele (zeszyty nr: XIII, XIV, XV i XVI), 113 Etiud Dotazuera (zeszyt
Il), 20 ¢wiczen na wiolonczele op. 11 Merka, 24 Etiudy na wiolonczele op. 38
Griitzmachera, [2 Etiud na wiolonczele op. 35 Franchomme’a oraz Violoncell
Moderntechnik Schrodera. W ramach duzych form nalezato wykona¢ m.in. Koncerty
op. 51 157, 2 wariacje op. 50 i op. 61 Romberga, Koncert d-moll op. 38 Schridera,
Fantazje na tematy rosyjskie op. 13 Servaisa. Jako ,,utwory mniejsze solowe™° zalecane
byly dzieta: Boccheriniego (Rondo), Haydna (Menuet), Skarzynskiego (Elegia), Klengla
(Humoreska), Poppera (Gavot 1 inne).

Kurs IV — nazwany kursem najwyzszym obejmowal najdtuzszy, bo az trzyletni
okres nauki. W jego zakres wchodzito opanowanie gam 4-oktawowych z ,tamanemi
tercjami iakordami we wszystkich tonacjach i sztrychach.”’” Poza tym nalezato
przyswoi¢ m.in. Etiudy op. 57 Lee, 21 Etiud Duporta, XVII i XVIII zeszyt Skarzynskiego,
IV zeszyt Etiud Dotzauera, Kaprysy op. 25 Piatti’ego, 5 Etiud koncertowych op. 10
Cossmana czy Suity na wiolonczele solo Bacha. Jako koncerty zalecane byly dzieta
Romberga, Goltermanna, Servaisa, Klengla, Griitzmachera, Dawydowa, Piatti’ego,
Dvoraka, Haydna. Skarzynski wprowadzil do zalecanego repertuaru takze kompozycje
Servaisa (Le Desire, Souvenir de Spa, Corka putku) oraz Dawydowa (Fantazje na temat
rosyjskiej piesni). W ramach kursu wyzszego zalecal opanowanie sonat Bacha,
Beethovena, Rubinsteina, Griega, Mendelssohna, Straussa, Locatellego, Piatti’ego
jak i utwordéw ,,solowych mniejszych™® w tym kompozycji Skarzynskiego (Scherzo-
Caprice, Kolysanka), Poppera (Tarantella), Fitzenhagena (Gavot), Dawydova (Am
Springbrunn), Klengla (Scherzo), Piatti’ego (Tarantella), Poppera (Papillen, Rapsodia
wegierska) czy Fitzenhagena (Perpetum mobile). Co warte podkreslenia, Skarzynski
doskonale zorientowany byt we wspolczesnej mu literaturze wiolonczelowej. Swoim
studentom zadawat m.in.: Sonatg op. 10 Ludomira Rézyckiego (1883-1953) powstala
w 1906 roku, czy skomponowane nieco wczesniej: Sonate a moll op. 36 Edwarda Griega
(1843-1907) oraz Sonate F-dur op. 6 Richarda Straussa (1864-1949).

Jak relacjonowat syn Karola, Bolestaw Skarzynski, jego ojciec wyksztatcit ponad

200 wiolonczelistow m.in. J. Strzemienskiego, J. Mikulskiego, E. Krche, S. Muche oraz

3 Ibidem., s. 54
36 Ibidem., s. 54
57 Ibidem., s. 54
38 Ibidem., s. 54
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M. Brandysa. Od swoich podopiecznych wymagat regularnego uczestnictwa

w koncertach i pomimo:

»Swojej dyscypliny w opanowaniu technicznym instrumentu, jaka profesor narzucat swoim
uczniom, a takze wymaganiom intelektualnym w stosunku do muzyki, darzono go wielkim
szacunkiem i byt lubiany przez swoich uczniow.”’

W 1911 roku Skarzynski zaczat narzekaé na pierwsze problemy ze stuchem.®

Poczatkowo choroba ta nie przysparzata mu wigkszych zmartwien, czego potwierdzeniem
moze by¢ fakt, iz w okresie tym byl najbardziej aktywny zaréwno w ramach pracy
pedagogicznej jak i koncertowej. Po zakonczeniu wojny, nastgpito nasilenie objawow
choroby. Mimo wszystko Skarzynski kontynuowat swoja dziatalno$¢ artystyczng biorac
mi¢dzy innymi:
~czynny udzial, zawsze bezinteresownie grajac na koncertach urzadzanych na rzecz
Czerwonego 1 Biatego Krzyza, Legionow Polskich, w szpitalach wojskowych i cywilnych,

na obchodach i uroczystosciach narodowych dla potrzebujacych ludno$ci Warszawy,
Krakowa, Poznania, Lwowa i Wilna.”®!

Koncertowal glownie Czechach, Niemczech, Austrii, Skandynawii. W 1909 roku odbyt
tras¢ koncertowa po Polsce udajac si¢ migdzy innymi do Inowroctawia, Gniezna,

Krotoszyna i Poznania.

,Pp. Karol Skarzynski, znany wiolonczelista, prof. Krak. Konserwatorium i ceniony $piewak
esytrady p. Stanistaw Bursa, powrocili z wigkszego ,tournée” koncertowego, ktore odbyli
po miastach Wielkopolski i Kujaw. [...] nader pochlebne recenzje prasy poznanskiej oraz
prowincyonalnej [sic!], ktdra nie szczedzac uznania sympatycznym artystom, podnosi obok
zalet duchownych ich produkcyje $piewu z wiolonczella i fortepianem, rzecz i z naszych
estrad rzadko styszana.”®?

Ze swoich podrozy regularnie powracat do Krakowa, gdzie od grudnia 1920 roku
do maja 1921 roku wystgpowal jako lider sekcji wiolonczel Orkiestry Symfonicznej
Zwiagzku Zawodowego Muzykow Polskich. W latach 1921-1923 wspottworzyt orkiestre
Opery Krakowskiej Towarzystwa Operowego. Po zakonczeniu 1 Wojny Swiatowej,
w wyniku trudnych warunkéow bytowych oraz cigzkich warunkow zycia jego problemy

ze stuchem ulegly znacznemu pogorszeniu,

% Krcha M., Karol..., s. 19

60 Problemy te pdzniej rozpoznane zostaty jako otoskleroza, czyli przewlekle zapalenie ucha $rodkowego
o nieznanych przyczynach, objawia si¢ post¢pujaca gluchota i ciagltym szumem w uszach.

61 Krcha M., Karol..., s. 22
2 Anna Wrobel, Cudowny ..., s. 187
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jednak nie zaprzestat koncertowania. Pomimo uposledzenia stuchu grat jeszcze z duza
precyzja i kto nie znat blizej profesora, nie uwierzyt, ze wykonawca byt artysta, z ktorym juz
trudno sie byto porozumie¢.”%

Swoja dziatalno$¢ artystyczng zakonczyl koncertem wykonanym 6 grudnia 1925
roku. Dzialalno$¢ pedagogiczng w Konserwatorium Muzycznym kontynuowal jeszcze
przez pie¢ kolejnych lat, lecz w 1930 roku z powodu niemal catkowitej utraty stuchu
zmuszony byt zaprzesta¢ takze tej aktywnosci. Do 1939 roku okazjonalnie grywat na
wiolonczeli, lecz z powodu dwoch przykrych wydarzen z tego roku musiat na zawsze
pozegna¢ si¢ z wiolonczelg. W wyniku trudnej sytuacji finansowej, ktorej przyczyny
nalezy szukaé¢ w wybuchu II Wojny Swiatowej zdecydowat si¢ sprzeda¢ swoja ukochana
wiolonczel¢ zwana Maryskq lub Baskq. Instrument ten przekazal swojemu bylemu
uczniowi Emilowi Krcha. Drugim wydarzeniem z 1939 roku byl wypadek, ktory
praktycznie uniemozliwil Skarzynskiemu dalszg gre na wiolonczeli. Na skutek eksploz;ji
sztucznych ogni poparzyt sobie rgce czego dlugotrwalym skutkiem byla utrata ich
mobilnosci.

Rowniez lata po zakonczeniu wojny nie przyniosly Skarzynskiemu wiele radosci.
W latach 50. XX wieku wyniku pozaru stracil ogromna cze¢$¢ swoich pamiatek,

rekopisow, nut, dokumentéw. W liscie do Emila Krchy czytamy:
»|---] biurko z przyborami i cennos$ciami spalito si¢ na popiol, jak roéwniez szafka
amerykanska doszczetnie z wszelkimi pamiatkami, kompozycjami dokumentami z [?]
[wyraz nieczytelny] elektrycznymi. [ ...] Pieniagdze w banknotach spality sie, a srebrne stopity

si¢ w bryly. Order m¢j, Ztoty Krzyz i miniatura i inne ztote pamiatki przepadly doszczgtnie.
Pigkny moj pierécien zareczynowy znalazlem, ale zniszczony.”®*

Mozna przypuszczaé, ze w pozarze przepadto takze 18 zeszytdw Szkoly na wiolonczele,
ktére Skarzynski wykorzystywat w ramach prowadzonych przez siebie zaje¢. Wydarzenia
te w polaczeniu z utratg stuchu oraz sprawnosci w dtoniach spowodowaty, iz Skarzynski
zaczat odsuwac si¢ od innych wiodac zycie zamknietego w sobie samotnika.

Zmart 9 marca 1957 roku.

93 Ibidem, s. 180
%4 Ibidem, s.194
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Rys. 10 Nowosci lllustrowane, nr 49, Krakow 1905
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Ferdynand Macalik (1887-1954)

Ferdynand Macalik nalezy do grona wiolonczelistow, ktory pomimo, iz nie urodzit si¢ na
ziemiach polskich za Polaka sam si¢ uwazal. Na $wiat przyszedt w 1887 roku
w miejscowosci Guylafehervar (obecnie Alba Iulia). Pomimo, iz w rodzinie nikt nie
praktykowat muzyki, Macalik zaczal pobiera¢ lekcje gry na fortepianie w wieku pigciu
lat. W wieku 12 lat rozpoczat nauke gry na skrzypcach, ktore w 1901 roku porzucit na
rzecz wiolonczeli. Jego pedagogiem zostal wtedy Karol Novacek — pierwszy
wiolonczelista Filharmonii w Budapeszcie, profesor w tamtejszym Konserwatorium.

W tym tez okresie zaczgly powstawaé pierwsze kompozycje Macalika.

Rys. 11 Kwartet A. Malawskiego: S Schleichkorn, S. Dortheimerowna, A. Malawski, F. Macalik, Krakow 1931
zrodto: Artur Malawski, Zycie 1 tworczos¢, praca zbiorowa pod red. Boguslawa Schaeffera,
PWM, Krakow, 1968, s. 33

Kolejng wazng datag w zyciorysie artysty jest rok 1905, kiedy to zdecydowat si¢
kontynuowac¢ edukacje w Wiedniu na Akademie der Kunst (obecnie Universitit fiir Musik
und darstellende Kunst Wien) w klasie austriackiego wiolonczelisty, kompozytora,
pianisty i1 dyrygenta Franza Schmidta (1874-1939) oraz w klasie kontrapunktu Heinricha
Wottawy (1867-1912). Tuz po zakonczeniu studiow w Wiedniu tj. w 1910 roku wyjechat
z Austrii 1 na stale osiadl w Krakowie. Poczatkowo jego kariera bazowata gtownie na
aktywno$ci w Teatrze Miejskim oraz wykonawstwie muzyki kameralnej. Jak sam
Macalik podaje w swoim zyciorysie z 1954 roku przestanym do Zarzadu Gldéwnego

Zwiazku Kompozytoréw Polskich, ,,z zamilowaniem zostat pedagogiem jako nauczyciel
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wiolonczeli”®

, obejmujac w 1919 roku klase wiolonczeli w murach Krakowskego
Instytutu Muzycznego. Swoja dziatalno$¢ pedagogiczng kontynuowal, z drobnymi
przerwami, przez prawie trzydziesci kolejnych lat (poczatkowo w Krakowskim Instytucie
Muzycznym®, pdzniej w Konserwatorium Towarzystwa Muzycznego).

W 1921 roku zdecydowat si¢ przyja¢ obywatelstwo polskie. W 1927 roku
otrzymal urlop w pehlieniu obowigzkow w Krakowskim Instytucie Muzycznym
i wyjechat do Monachium, gdzie rozpoczat edukacje z gry na violi da gamba, jak sam
podaje ,,unajlepszego gambisty”®’ Christiana Ddobereinera (1874-1961). Macalik
doskonale odnalazl si¢ w tej dziedzinie sztuki i juz w rok p6zniej wystapit jako solista
podczas Das 15. Deutsche Bachfest. Jak pisal ,,bytem jedynym obcokrajowcem, ktory

”68  Swojg grg zdobyt uznanie

brat czynny udzial we wspomnianym festiwalu.
najstynniejszych dwczesnych muzykow Europy w tym Richarda Straussa (1864-1949)
czy Gustawa Mabhlera (1860-1911). Réwnocze$nie w celu zapewnienia sobie funduszy
potrzebnych do utrzymania si¢ podczas pobytu w Monachium, wygral przestuchania na
stanowisko wiolonczelisty solisty 1 gambisty w Specjalnej Orkiestrze Kameralnej przy
Wielkiej Orkiestrze Bawarskie;.

Takze dziatalno$¢ kameralna Macalika wydaje si¢ by¢ warta wspomnienia.
W 1928 roku w setng rocznicg¢ powstania Kwintetu C-dur op. 163 D956 Franza Schuberta
jak 1 w setng rocznicg $mierci tegoz kompozytora Macalik wykonat partig
drugiej wiolonczeli wspomnianego Kwintetu wraz z Kwartetem Drezdenskim.

Niedlugo po tych wydarzeniach, w 1929 roku powrécit do Krakowa, gdzie
najczesciej mozna go bylo uslysze¢ na violi da gamba podczas organizowanych przez
siebie koncertow dla matopolskiej mtodziezy (rys. 12) oraz wystgpach w rozglosni
radiowej. 1 wrze$nia tego samego roku Macalik objat klase wiolonczeli (,,na wszystkich
kursach”®) po Karolu Skarzyfnskim w Konserwatorium Towarzystwa Muzycznego
i prowadzit ja przez kolejnych dziesi¢¢ lat. Po powrocie do Krakowa bardzo aktywnie
zaangazowal si¢ takze w zycie kulturalne miasta. Z jego inicjatywy powstat m.in. kwartet

smyczkowy w sktadzie: S. Eisenschutz — skrzypce, C. Muszanski — skrzypce,

65 Zyciorys Ferdynanda Macalika z roku 1954, s. 1

% Instytucja ta funkcjonowata w latach 1908-1939 i ktadta szczegdlny nacisk na nauczanie i wykonywanie
muzyki kameralnej, zwlaszcza kompozytorow polskich.

7 Ibidem., s. 1
%8 Ibidem., s. 2
6 Zyciorys Ferdynanda Macalika
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S. Schelichkorn — altowka, F. Macalik — wiolonczela, trio fortepianowe w skladzie
M. Neuger-Sacewiczowa — fortepian, S. Mikuszewski — skrzypce, F. Macalik —
wiolonczela oraz kwartet fortepianowy w skladzie: O. Martusiewicz - fortepian, T. Gonet,
- skrzypce 1S. Schleichkorn - altowka. Byl takze czlonkiem zespotu kameralnego
utworzonego w 1929 roku z profesoréw Konserwatorium Towarzystwa Muzycznego
w sktadzie: H. Zboinska-Ruszkowska — §piew (1877-1948), O. Martuszewicz — fortepian,
S. Mikuszewski — skrzypce, A. Peters — altowka, F. Macalik — wiolonczela, Z. Dymmek
— fortepian, A. Malawski — skrzypce. Obok klasycznego repertuaru kameralnego, zespo6t
ten prezentowat réwniez nowo powstate dzieta kameralne takie jak 77io a-moll Maurice’a

Ravela skomponowane w 1914 roku.

Rys. 12 Czasopismo "Zew Gor" Nr. 26, Nowy Sacz, 15 grudnia 1936

Ferdynand Macalik poza bardzo aktywng dzialalno$cia wykonawcza prowadzit
takze intensywng pracg tworcza. W latach 30. XX wieku jego dzieta mozna bylo ustysze¢
w licznych salach koncertowych Europy, lecz ,,w Polsce rzadko mozna si¢ byto spotkac

z utworami [...] wiolonczelisty wegierskiego, lecz silnie spolonizowanego Ferdynanda
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Macalika.””® Wérod jego kompozycji znalezé mozna utwory na orkiestre symfoniczna:
Prolog symfoniczny, Elegia, Baltyk-Balaton poemat polsko-wegierski, Wielki walc
koncertowy, Marsz zatobny, zespoty kameralne: Mata suita polska (1947), Mata serenada
polska (1952), wiolonczele z towarzyszeniem orkiestry, piesni: Spokojnie smutki sie
toczq, Melodia, Czarne oczy, Ulewa, utwory na chor mieszany a capella, drobne
kompozycje na fortepian takie jak nagrodzony podczas konkursu ,,Lira Polska” pierwsza
nagrodg z wyrdznieniem Nokturn — Noc ksiezycowa nad polskiem morzem na fortepian
(1923) czy wiolonczelg: Polonez Koncertowy, Melodia i Scherzo oraz zadedykowane
Jozefowi Mikulskiemu Danse fantastique oraz Danse grotesque (1935).

W 1945 roku Macalik powrocil do czynnego muzykowania w Panstwowe;j
Filharmonii w Krakowie, zatoZonej tuz po zakonczeniu wojny oraz czynnej dziatalnos$ci
pedagogicznej w Panstwowej Szkole Muzycznej w Krakowie, gdzie poczatkowo nauczat
teorii, fortepianu i harmonii a od 1951 roku prowadzit takze klas¢ wiolonczeli.

W styczniu 1954 roku zlozyt wniosek o przyjecie do Zwigzku Kompozytorow
Polskich, lecz niestety nie doczekal otrzymania pozytywnej odpowiedzi wydanej

24 marca, gdyz zmarl w Krakowie 15 kwietnia tego samego roku.

Dezyderiusz Danczowski (1891-1950)

Pan Danczowski pochodzi z Polski,

gdzie, jak podaje tamtejsza prasa,

Jjest uznany za jednego

z najwigkszych wirtuozow swojego instrumentu.

Zarzqd New Broadway Theater jest dumny,

Ze bedzie mogt goscié wiolonczeliste tak wielkiego kalibru. !

Dezyderiusz Danczowski urodzit si¢ 16 marca 1891 roku w miejscowosci Battonay
na Wegrzech. Swoja muzykalno$cia 1 talentem zwracal na siebie uwage juz
od najmtodszych lat. Pomimo trudnej sytuacji finansowej oraz spotecznej’> mimo

wszystko zdotano zapewni¢ mu edukacje muzyczng”®. Poczatkowo zdobywat wiedze

70 Wrobel A., Cudowny..., s. 331

" Bielewicz M., Dezyderiusz Danczowski — czlowiek i jego dzieto, praca dyplomowa napisana pod
kierunkiem dra hab. Tomasza Lisieckiego, Poznan 2015, s. 33

2 _[Danczowski] byt dzieckiem pozostawionym samemu sobie. Wychowywata go ulica, a opieka matki,
zdaje si¢, byta niewielka.”, Bielewicz M., Dezyderiusz..., s.12

3 Najprawdopodobniej miedzy 7 a 14 rokiem zycia ,,w okolicy pojawila si¢ pewna hrabina. Niestety, nie
znamy tozsamosci tej kobiety, najpewniej byta Lwowianka. Zauwazyla ona matego, cyganskiego chtopca
grajacego na skrzypcach i oszotomiona jego niezwyklymi umiej¢tno$ciami, postanowila wzig¢ go pod
swoja opieke i wyksztatci¢. Matka Dezyderiusza, nie majac zadnych $rodkéw na utrzymanie dziecka,
postanowita odda¢ go owej arystokratce z nadzieja na lepsze zycie dla swojego syna. Nigdy wigcej si¢ nie
spotkali.”, Ibidem, s. 12
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z zakresu gry skrzypcowej, lecz ostatecznie swoje zainteresowania muzyczne skierowat

ku wiolonczeli i to wtasnie z nig zwigzat swoja kariere¢ muzyczna.

Rys. 13 Dezyderiusz Danczowski, Rys. 14 Dezyderiusz Danczowski, Lwow 1908
zrodto: Narodowe Archiwum Cyfrowe zrodto: Bielewicz M. Dezyderiusz Danczowski -
czlowiek i jego dzieto, Poznan 2015
W 1907 roku wyjechal na studia do Konserwatorium Muzycznego we Lwowie,
gdzie ksztalcit si¢ w klasie Alojza Slddka. Po wykonaniu jednego z koncertéw
na zakonczenie studiow w gazetach ukazaty si¢ liczne recenzje okreslajace

»74 ¢czy ,,wiolonczeliste o pieknych

Danczowskiego jako ,,pierwszorzedny talent
zdolno$ciach””®. W latach pozniejszych wybitng gre Danczowskiego oraz jego
interpretacje Koncertu wiolonczelowego h-moll op. 104 Antonina Dvordka opisywano
nastgpujacymi slowami: ,kolosalna technika, czysto$¢ intonacji, wspaniaty ton, duza
kultura muzyczna [...] utrzymang w stylu interpretacjg, [...] nienaganna czysto$¢, 1$nigca
technika obu rak, pickny dono$ny ton” czy ,,uczynit to tak pigknie, jego pociagniecie

smyczka miato tyle uroku, dawato tak soczyste i pelne oraz delikatne brzmienie.””®

74 Wrébel A., Cudowny..., s. 232
75 Ibidem., s. 232
76 Wrobel A., Cudowny..., s. 239
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Po ukonczeniu studiow we Lwowie dzieki uzyskanemu wsparciu finansowemu
wyjechal do Lipska, gdzie podobnie jak Karol Skarzynski par¢ lat wcze$niej, rozpoczat
edukacje pod okiem Juliusa Klengla. Studia te ukonczyt z odznaczeniem w 1912 roku.

Nastegpnie po krotkim pobycie w szwajcarskim Interlacken, Danczowski znalazt

si¢ w Pradze, gdzie zostal zatrudniony w Czeskiej Filharmonii jako lider grupy
wiolonczel i gdzie pozostat az do wybuchu I Wojny Swiatowe;.
Poczatkowy okres I Wojny Swiatowej spedzit we Lwowie, gdzie skupit si¢ gtownie
na dziatalno$ci pedagogicznej. Jak sam wspomina w swoim zyciorysie: ,,Wracam do
Lwowa, gdzie rozwijam podczas okupacji rosyjskiej dziatalno§¢ pedagogiczna oraz
wystepuje bardzo czgsto jako solista i ensemblista.””’

W latach 1915-1920 przebywat jako jeniec cywilny w Rosji. Trudna sytuacja
polityczna nie uniemozliwita mu jednak prowadzenia dziatalnosci dydaktycznej oraz
koncertowej. Rozpoczat on wtedy prace na stanowisku pedagoga-koncertanta w Szkole
Muzycznej Tutkowskiego w Kijowie a w 1917 roku zostat powotany na profesora klasy
wiolonczeli, harmonii i muzyki kameralnej do Muzikalnego Ucziliszcza 1.R.M.C.
w Taganrogu. Po zakonczeniu okresu deportacji w 1920 roku powrdcit na krotko do
Lwowa, gdzie od stycznia do maja tegoz roku wystgpowat jako pierwszy wiolonczelista
Opery  Lwowskiej. Rownocze$nie  zostal  profesorem  klasy  wiolonczeli
w Konserwatorium Lwowskim.’®

Juz w maju 1920 roku Danczowski otrzymal propozycje objecia stanowiska
profesora klasy wiolonczeli w Poznanskiej Akademii i Szkole Muzycznej. Niedtugo po
przybyciu do Poznania, Danczowski wraz z wybitnymi muzykami osiadtymi na terenie
Poznania: Zdzistawem Jahnke, Tadeuszem Gonetem oraz Tadeuszem Szulcem” zatozyt
Kwartet Polski®® (rys.15) poczatkowo zwany takze Poznanskim Kwartetem

Smyczkowym?!,

"7 Bielewicz M., Dezyderiusz...,s. 17

8 zwanym takze Lwowska Narodowg Akademig Muzyczng lub Polskim Towarzystwem Muzycznym we
Lwowie

79 W nastepnych latach Tadeusza Szulca w roli altowiolisty zastapit m.in. Wiadystaw Witkowski, nastepnie
Ludwik Kwasnik a ostatecznie Jan Rakowski

80 Zespot ten dziatal przez ponad 25 lat a swojg oficjalng dziatalno$¢ zakonczyt w 1948 roku.

81 Przyjgwszy propozycje Opieniskiego zostaje w Poznaniu 3 lata. Jestem tu réwnoczesnie i pierwszym
wiolonczelistg Opery i od razu organizujemy ze Zdzistawem Jahnkem Kwartet Polski, z ktorym
koncertujemy po catej Polsce zdobywajgc zespotowi temu znaczny rozgtos w catym kraju.”, Bielewicz M.,
Dezyderiusz Danczowski.. ., s.21
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Rys. 15 Kwartet Polski w sktadzie (od lewej): Z. Jahnke, T. Gonet, T. Szulc, D. Danczowski,
zrodto: Bielewicz M, Dezyderiusz Danczowski — cztowiek i jego dzieto, Poznan 2015

W 1923 roku Danczowski rozpoczat kolejny etap w swoim zyciu. Pozostawiajac
swoja zong Jadwige®? oraz corke Beatricze Anne w Poznaniu wyjechal do Cincinnati,
gdzie podjat prace w Cincinnati Symphony Orchestra oraz Conservatory of Music
of Cincinnati. Wystepowat takze z Cincinatti Stringquartett jak i zatozonym przez siebie
The Polish Trio, w ktorego sktad wchodzili muzycy mieszkajacy na terenie Cincinnati:
K. Liszniewski oraz R. Perutz. Odnosne zycia wiolonczelisty w tym czasie wiemy

niewiele. Wspomnienia oraz dokumenty potwierdzajace jego dokonania w tym okresie sg

82 Jak udato sie ustali¢ Marii Bielewicz: ,,/...] z udostepnionych kart pasazerskich ze statkow z kolejnych
lat: 1926, 1927, 1928, 1929, 1930, 1931 dowiadujemy sig, iz Danczowski co roku wracatl do Polski
do swojej zony i corki podczas letniej przerwy miedzy sezonami koncertowymi Cincinnati Symphony
Orchestra.”
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niezwykle ubogie, a bardzo wiele informacji wydaje si¢ by¢ ze soba sprzecznych. Pewne

jest na pewno, iz okres ten byt przepetiony praca. Mieszkajac w Cincinatti:

»~dal si¢ pozna¢ amerykanskiej publicznosci nie tylko jako znakomity wiolonczelista
orkiestry symfonicznej, czy kameralista na wielu koncertach zaréwno w triach jak
i kwartetach, ale rowniez jako solista.”®?

Jak przypuszcza nieznany autor w artykule Musician Quits Career for Homeland, Family
z 1932 roku, do powrotu do Polski oraz porzucenia kariery dla zycia rodzinnego
w ojczyste] Polsce sktonit Danczowskiego ,niedajacy si¢ stlumi¢ atak tesknoty
za domem.”®* Powrdcit wiec do Polski, gdzie poczatkowo osiadt we Lwowie i objat
stanowisko wiolonczelisty-solisty w Filharmonii Lwowskiej. W 1935 roku powrocit do
Poznania, gdzie przebywat az do wybuchu II Wojny Swiatowej. W tym czasie przyjat
poprzednio porzucone stanowisko profesora wiolonczeli i muzyki kameralnej
w Poznanskim Konserwatorium Muzycznym, lidera grupy wiolonczel w orkiestrze Opery
Poznanskiej oraz zaczal wystepowaé jako muzyk Orkiestry Symfonicznej Stotecznego
Miasta Poznania. Swoja dziatalno§¢ wznowit takze Kwartet Polski. W skladzie zespotu
oprocz Zdzistawa Jahnkego znalazl si¢ takze Wtadystaw Witkowski (za T. Goneta),
Tadeusz Szulc oraz Dezyderiusz Danczowski. Wiolonczelista nawigzat takze wtedy
znajomos$¢ z Apolinarym Szeluto (1884-1966) oraz Feliksem Nowowiejskim (1877-
1946). Dzigki temu w 1938 roku zostala wydana® Sonata F-dur op. 6 na wiolonczelg
i fortepian autorstwa Szeluty zadedykowana Danczowskiemu.

Tuz po wybuchu II Wojny Swiatowej na terenach Wielkopolski przeprowadzano
akcje przesiedlencza. Artysta wraz z zong i corka zostali przetransportowani do obozu
w Czgstochowie, gdzie wkrotce potem ich rozdzielono 1 ,nigdy wigcej rodzinie
Danczowskich nie dane byto sie potgczy¢.”®¢ Nastepnie Danczowski zostal przymusowo
przesiedlony z Poznania do Warszawy, gdzie kontynuowal swoja dziatalno$¢
pedagogiczng w Konserwatorium Warszawskie znanym takze pod oficjalng nazwa
Staatliche Musikschule. Prowadzit tu rowniez aktywna dzialalno$¢ koncertowa

wystepujac m.in. w trio fortepianowym z Janem Ekierem oraz kwartecie smyczkowym.

8 Bielewicz M., Dezyderiusz..., s. 34

8 Ibidem., s. 36, [cyt.za:] Autor nieznany, Musician Quits Career for Homeland, Family, ,,San Diego
Union”, San Diego, CA 1932, s. 57, [thum. M. Bielewicz]

85 Dzielo to powstato w 1906 roku a dopiero w 1938 roku zostalo wydane nadktadem kompozytora.

8 [...] Jadwiga Danczowska (nr 30624), zona Dezyderiusza Danczowskiego, profesora Akademii

Muzycznej w Poznaniu. Aresztowana w nieznanych okolicznosciach. Zginela w obozie 27 kwietnia 1943
roku.”, zrédto: Bielewicz M., Dezyderiusz Danczowski..., s. 44
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»W ciggu przeszto czterech lat przegrano olbrzymia ilo$¢ kompozycji, wsrdd nich wiele

jeszcze niepublikowanych. Do prawykonan nalezaty kwartety Malawskiego, Turskiego,

Woytowicza, Witkomirskiego, Rudzinskiego, Regameya i wielu innych.”®’
Wybuch I Wojny Swiatowej spowodowal takze, iz wszelkie organizacje i instytucje
powiazane z kulturg byly przymusowo zamykane. W zwiazku z tym cale zycie muzyczne
jak i kulturalne zostalo przeniesione do podziemia, a takie wybitne osobowosci
jak Witold Lutostawski (1913-1994), Andrzej Panutnik (1914-1991), Eugenia Uminska
(1910-1980) czy Danczowski odwazyty si¢ udziela¢ lekcji jak i krzewi€ i ksztattowaé
kulture polska. Okres ten byt wyjatkowo trudny dla artysty. W 1943 roku stracit Zong¢ i na

sile przybraty jego problemy zdrowotne. Jak sam pisatl w listach do swojej corki:

»Pytasz mi si¢ Ztota Moja jak si¢ mam. Ot6z niestety od dhuzszego czasu jestem do$é
powaznie cierpigcy. Dokucza mi moja stara nerwica zotadka. Nazywaja to tez nadkwasota.
Od jakich$ dziesigciu dni boli mnie serce. Bardzo mi trudno pracowac, bo si¢ meczg i boli
(czuje ulge jedynie jak lezg i jak nie jestem glodny) i straszny wstret mam do kartkowego
chleba, co mi widocznie szkodzi. A o bialy jest niezwykle cigzko, gdyz musialbym
najskromniej wyda¢ dziennie 6 zlotych tylko na chleb. Poza tym wplywa to tez bardzo
ujemnie na usposobienie. Jedyng mojg radoscig jest, jak mam parg stoéw od Ciebie, bowiem
cztowiek juz rzeczywiscie nikogo i nic juz nie ma...”%,

oraz:

»L--.] Jestem nad wyraz zmeczony i biedny pod kazdym wzgledem. Czuje si¢ jak najgorszy
pies bezdomny i bezpanski. Jesli mam pracg to jeszcze po6t biedy, bo zapominam o swym
stanie. Tylko, ze jestem tak strasznie ostabiony i wyczerpany, ze ledwie, ledwie podotam
jeszcze pracy. A jak jestem niestety wolny, to normalnie nie wiem co z soba zrobié¢, gdyz
w domu zostaé nie moge z powodu zimna i braku wszelkiego komfortu.”

W czasie wojny jak pisze Radziminski:

»stracit wszystko, miedzy innymi dwie swoje wspaniale wiolonczele: Guarnieriego i Jean
Baptiste Vuilleaume’a; byta to dla niego najwigksza i niepowetowana strata, o ktorej do
konca zycia wspominat.”?

Po powstaniu warszawskim zostal przetransportowany do obozu przejsciowego Dulag
121 w Pruszkowie, gdzie z powodu ztych warunkow bytowych podupadt jeszcze bardziej
na zdrowiu, czego efekty poglebiaty si¢ az do konca Zycia artysty.

Po zakonczeniu wojny, Danczowski mieszkat w Krakowie, lecz juz wiosng 1945
roku powrécit do Poznania, a w pazdzierniku tego roku uzyskat tytul profesora

zwyczajnego i rozpoczal prace w Panstwowe] Wyzszej Szkole Muzycznej. W czasie

87 Bielewicz M., Dezyderiusz..., s. 45
88 List D. Danczowskiego do corki Beatrycze, Warszawa 1943, zrodto: Ibidem., s. 51
8 List D. Danczowskiego do corki Beatrycze, Warszawa 1944, zrodto: Ibidem., s. 51

% Ibidem., s. 53, [cyt. za:] Radziminski J., Wspomnienia o Dezyderiuszu Danczowskim (1891-1950),
,.Ruch Muzyczny” 1962, nr 4, s. 15
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swojej dziatalno$ci pedagogicznej wyksztalcil wielu wybitnych wiolonczelistow, do
grona ktorych nalezeli m.in. Aleksander Bronistaw Ciechanski, Leonard Wysocki czy
Karl Greulich. Swoja dzialalno§¢ wznowit takze Kwartet Polski. W Poznaniu
Danczowski realizowat si¢ takze jako solista. Jak przeczyta¢ mozna w licznych artykutach
z tego okresu jego gre cechowata: ,,wysoka kultura muzyczna ujawniajaca si¢ w unikaniu
tego wszystkiego, co byto by zewnetrznym tylko efektem [...] §wietnie opanowane tajniki
gry wiolonczelowej, w technice gamowe;j, pasazowej, podwdjnych chwytach czy trylu”®!,
,I$nigca technika obu rak, piekny i dono$ny ton, zadziwiajace frazowanie”*?. Jak podaje
Maria Bielewicz, ,instrumentem, na ktorym Danczowski koncertowal w latach
powojennych az do jego $mierci w 1950 roku, byla XIX-wieczna kopia wiolonczeli
Guadaniniego. Podobno pozyskatl ja od radzieckiego zotnierza, ktory wycienczony dtuga
wedrowka z cigzkim instrumentem, oddat ja Danczowskiemu za butelke alkoholu, byle

pozby¢ sie ucigzliwego gabarytu.”??
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Rys. 16 Zaswiadczenie o ewakuacji Dezyderiusza Danczowskiego,
zrodlo: Bielewicz M, Dezyderiusz Danczowski — cztowiek i jego dzieto, Poznan 2015

Przez cate swoje zycie Danczowski byt bardzo aktywnym wiolonczelista, wybitny
kameralista jak i niedocenianym dzi§ kompozytorem. Pozostawil po sobie liczne
miniatury wiolonczelowe powstale gtownie w okresie studiow w Konserwatorium we
Lwowie m.in. Berceuse, Mazurek a-moll, Taniec gnomow, Polonez, Romans czy Piesn,

liczne transkrypcje utwordéw skrzypcowych pochodzace réwniez w wigkszosci z okresu

L Ibidem., s. 62, [cyt. za:] Z. S., V Koncert Symfoniczny. Glos Wielkopolski” 1948
92 Korab J., V Koncert symfoniczny ,Ilustrowany Kurier Polski” 1948.
9 Bielewicz M., D. Danczowski..., s. 55
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studiow we Lwowie takie jak: Canzonetta Zdzistawa Jahnkego, Dwie Melodie i Dwa
Nokturny Ludomira Rézyckiego (1883-1953), Moto Perpetuo, Taniec Czarownic oraz
Kaprysy op. 1 Niccolo Paganiniego (1782-1840) czy ¢wiczenia i etiudy na wiolonczele.

Jak przeczyta¢ mozna w pracy magisterskiej Marii Bielewicz, Dezyderiusz
Danczowski pozostawil po sobie rowniez liczne fragmenty wprawek (zawierajace m.in.
¢wiczenia na palce czy flazolety), kompozycje czy transkrypcje, ktére niestety
az po dzien dzisiejszy nie zostaly wydane.

Zmart w 1950 roku i zostal pochowany na cmentarzu Gorczynskim w Poznaniu.

Od 1974 roku co pig¢ lat organizowany jest Konkurs Wiolonczelowy jego imienia.

. Rys. 17 Fingeriibungen (Cwiczenia na palce)
Zrodto: Bielewicz M., D. Danczowski — cztowiek i jego dzielo, s. 75

Rys. 18 Flegeolet - Akkord - Kombinationen (Flazolety - Kombinajce w akordach)
Zrodto: Bielewicz M., D. Danczowski — cztowiek i jego dzielo, s. 75
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Rys. 19 Skan pracy Marii Bielewicz obrazujacej liczne przyklady pracy tworczej D. Danczowskiego
Zrédto: Bielewicz M., Dezyderiusz Danczowski — cztowiek i jego, Poznan 2015
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Zagraniczne szkoly wiolonczelowe i ich wplyw
na rozwdj polskiej tradycji wykonawczej

Tworzenie drzew genealogicznych oraz potrzeba $ledzenia wlasnych korzeni
wydaje si¢ by¢ dziedzing, ktora obecnie wcigz zyskuje na popularnosci. Historia gry
wiolonczelowej oraz pokrewienstwo z wybitnymi artystami moga by¢ przesledzone
poprzez nasze relacje z nauczycielami a dalej relacje naszych mistrzéw z ich mentorami.
Zasob dostepnych obecnie $rodkéw technicznych i wykonawczych jest wigc efektem
pracy wielu pokolen ostatnich 250 lat. Najwigksze dzi§ znaczenie w procesie rozwoju
techniki wiolonczelowej maja szkoly wiolonczelowe, ktorych XIX i1 XX-wieczna
dziatalno$¢ przyniosla znaczace zmiany w procesie ewolucji gry na wiolonczeli
1 tworzonego na ten instrument repertuaru. Szkoly te, zalozone i wspottworzone przez
wybitnych artystow takich jak Martin Berteau (?—1756), Bernhard Romberg (1767-1841),
Justus Johann Fredrich Dotzauer (1783-1860), Friedrich Griitzmacher (1832-1903),
Robert Hausmann (1852-1909), Nicolas-Joseph Platel (1777- 1835) Adrien-Francois
Servais (1807-1866) czy David Popper (1843-1913), zapisaty si¢ na kartach historii
wiolonczelowej poprzez wprowadzenie nowych technik wykonawczych czy
nowatorskich mys$li. Proces przenikania si¢ wybranych szkot wiolonczelowych
w znaczacym stopniu zauwazalny jest na przykladzie wirtuozowskiej miniatury
instrumentalnej przetomu XIX i XX wieku. Kompozycje te cieszyly si¢ powszechnym
uznaniem 1 staly si¢ no$nikiem i przekaznikiem zdobyczy poszczegdlnych szkot
wiolonczelowych.

Obecny ksztatt polskiej szkoly wiolonczelowej jest efektem historii polskiej
i europejskiej wiolonczelistyki ostatnich dwoch stuleci. Przez ten czas pokolenia
wiolonczelistow poprzez licznym podrozom oraz ksztatceniu si¢ w stynnych osrodkach
na terenie Europy czerpaly od swoich mentoréw bardzo czesto laczac zagadnienia

zagranicznych szkét wiolonczelowych z wezedniej zdobyta wiedzg na terenie Polski.
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Drezdenska szkota wiolonczelowa
i jej wplyw na dziatalnosé Michata Wielhorskiego

Postacig, ktéra w najwickszym stopniu zdominowala dzisiejszy ksztalt
europejskich szkot wiolonczelowych oraz wplyneta na rozwoj sztuki wiolonczelowej jest
Bernhard Romberg (1767-1841). Jak podaje Lev Ginsburg (1921-1980), Romberg
w sposOb mistrzowski rozszerzyt mozliwo$ci wyrazowe 1 techniczne wiolonczeli.
Zaproponowal m.in. ograniczenie ilosci kluczy stosowanych w notacji muzycznej do
trzech (tenorowy, basowy i wiolinowy) czy wprowadzenie wglebienia w podstrunnicy
(rys. 107), dzigki czemu struna C nie uderzata o gryf co ograniczylo powstawanie
przydzwigkow, gdy smyczek byt mocniej dociskany do strun. Przypisuje si¢ mu réwniez
takie innowacje, jak $cienienie szyjki wiolonczeli oraz znaczacy rozwdj techniki gry
kciukiem.”* Stosujgc rézne kombinacje palcowania z wykorzystaniem kciuka umozliwit
zwigkszenie zakresu dostgpnych dzwickow na gryfie co w nastepstwie poszerzyto

mozliwo$ci wykonawstwa wiolonczelowego.

»Poczatkowo technika kciukowa byla stosowana oszczednie, ale dopiero w czasach
Boccheriniego, Duporta i Romberga rozwingta si¢ do perfekcji. Wykorzystanie kciuka jako
podporki w wysokim rejestrze na sgsiednich strunach stopniowo doprowadzito do powstania
tzw. zasady "paralelizmu pozycyjnego". Zashuga Romberga bylto rozwinigcie tej metody do
maksimum, co umozliwito muzykom znacznie rzadsze zmiany pozycji.”*>

Rownoczesnie Romberg podkreslat potrzebe oszczednego stosowania dostgpnych
wowczas srodkow ekspresyjnych w tym gtownie wibracji:
»Sposob gry wiolonczelisty stanowil calkowite przeciwienstwo popularnej wowczas

wirtuozerii  salonowej, ktora epatowata powierzchowna technika, bezmyslng
sentymentalno$cig, nadmiernym vibrato, portamento etc.”*®

W swoim traktacie Romberg przestrzegal swoich uczniéow, aby unika¢ wszystkich

rozwigzan, ktére mogloby wplyna¢ a nawet zepsué wysoki styl. Jak pisat:

»vibrato uzywane rzadko i z duza sila smyczka nadaje dzwigkowi zywiolowos¢ i wigor.
Vibrato powinno by¢ stosowane tylko na poczatku nuty, ale nie na calej jej dlugosci.

%4 Na podstawie: Ginsburg L., Herbert R. Axelrod, History of the Violoncello, Western violoncello art of
the 19th and 20th centuries, excluding Russian and Soviet Schools, Paganiniana Publications, New York
1983, s. 20-23

%5 “Initially, the thumb technique was used sparingly, but it was only in the time of Boccherini, Duport and
Romberg that it grew to perfection. The use of the thumb as a support in the high registers on neighboring
strings gradually led to the so-called “positional parallelism” principle. Romberg’s merit was to develop
this method to the maximum, enabling musicians to change positions far less frequently.”, Ibidem., s. 25

% Tbidem., .22
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W dawnych czasach [...] nikt nie mégt utrzymacé tonu, nawet w bardzo krétkim czasie, bez

cigglego vibrata, przez co powstawala prawdziwie ‘jeczaca muzyka’.””’

W nawigzaniu do tradycji kompozytorskich przetomu XVIII i XIX wieku Romberg
skomponowat liczne divertimenta i wariacje na tematy pochodzace m.in. z piesni
ludowych réznych narodow. Polskim wiolonczelista, ktory pobieral nauki u Romberga
byt Michal Wielhorski, ktory rowniez wykorzystat form¢ wariacyjna komponujac swoj
Temat z wariacjami na wiolonczele i orkiestre. Robwnie duzo uwagi obaj kompozytorzy
poswiecili w swoich dzietach niuansom dynamicznym oraz potaczeniu dynamiki i agogiki

,,.ze sztukg $piewu wiolonczelowego™®

podkreslajac podobienstwo gry na wiolonczeli do
$piewu czy ekspresyjnej mowy ludzkie;j.

W porownywanych utworach m.in. Wariacjach na temat oryginalny op. 59
i op. 61, wariacjach zawartych w Violoncell Schule z 1841 roku autorstwa Romberga jak
1 Temacie z wariacjami Michala Wielhorskiego temat gldwny to $piewna melodia
przywodzaca na mys$l ludowa piesn, a kazda wariacja porusza odrgbny problem
wykonawczy. Powotujac si¢ na wypowiedz Lva Ginsburga z przedmowy do wydania

Tematu z Wariacjami z 1959 roku,

»W tworczosci Michata Wielhorskiego ujawnia si¢ wybitny talent, dobry smak i wysoki
poziom zawodowy. Wychowany na klasycznym arcydziele, nasladowat je w swoich
kompozycjach, wykazujac czesto dos¢ oryginalny rys swego daru. W niektorych jego
utworach, jak na przyktad w Temacie z wariacjami, ktéry tu publikujemy, dos¢ silnie
wyczuwalne jest miedzynarodowe pokrewienstwo z rosyjskg muzyka ludowa. Kompozycja
ta, o charakterze koncertu, graficznie ukazuje dar melodyczny kompozytora i umiejetne
wykorzystanie formy wariacyjnej, co pozwolito osiagnaé jedno$¢ w roznorodnosci. Choé
mamy tu do czynienia z bogatym konglomeratem kontrastujacych ze soba wariacji
(kantylenowych i wirtuozowskich), to jednak spajane sa one w integralng cato$¢ przez
jedno$¢ intonacji i tematu.”*’

Takie polaczenie zaréwno wirtuozowskich jak i1 $piewnych czesci oprocz kunsztu

kompozytorskiego Wielhorskiego jest rownoczesnie apoteoza wiolonczelowych

7 “When used rarely and with the bow’s great force, it gives brio and vigor to the sound. Vibrato should be
used only at the beginning of the note, but not during its entire length. In times of old, [...] nobody could
maintain the tone, even in a very short time, without constant finger vibrato, thus producing truly ‘whining
music’.”, Ibidem., s. 22, [thum.: W. S.]

98 The art of cello singing”, Ibidem., s. 24, [tlum.: W. S.]

9 The works by Michail Wielhorski reveal an outstanding talent, good taste and a high professional
standard. Brought up on the classical masterpiece he followed them in his compositions, often displaying
quite original trait of his gift. In some of his works as, for instance, in the “theme with Variations” which
we publish here, the international affinity with the Russian folk music is felt quite strongly. The
composition, which is a concerto nature, grafically shows the composer’s gift of melody and skillful
utilisation of the variation form which enabled to achieve “unity in diversity”. While there is a rich
conglomeration of contrasting (cantilena and virtuoso) variations, they are welded together into an integral
whole by the unity of intonation and theme.”, M. Wielhorski, 4 Theme with Variations, Edited by
L. Ginzburg and S. Knushevsky, State Music Publishers, Moskwa 1959, [tlum.: W. S.]
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zdolno$ci mlodszego brata hrabiego — Mateusza, takze studenta Romberga i ktéremu
dzieto to zostato zadedykowane.

Romberg w swojej Violoncell Schule w celu zobrazowania licznych sposobow
smyczkowania stworzyt cykl wariacji, ktore opisat wraz z przykladami. Wydaje sie,
iz zagadnienia te znalazly réwniez odzwierciedlenie w kompozycji Wielhorskiego.
Oprécz podobnego charakteru i zblizonego tempa tematéw glownych znaczacy wplyw
Romberga zauwazalny jest poprzez zastosowanie licznych schematéw pochodzacych
z Violoncell Schule. Przyktadem wyraznej inspiracji utworem Romberga jest wariacja 11,

ktéra podobnie jak wariacja 3 pochodzaca z Violoncell Schule

»wymaga specyficznego dla siebie smyczka. Musi zaczyna¢ si¢ od smyczka w gore, przez
caly czas musi by¢ uzywana bardzo mala cze$¢ smyczka, a krotsze nuty musza byé
wykonywane tylko nadgarstkiem.”!%

Dodatkowo, u Wielhorskiego w wariacji tej zmiana artykulacji odbywa si¢ nie tylko
w glosie wiolonczeli, ale takze w partii akompaniujacej. Czastka ta poprzez
wykorzystanie rytmu punktowanego w szerokiej gamie smyczkowan oraz szybsze tempo
(piu mosso) ma na celu ukazanie wirtuozowskiego kunsztu wykonawcy oraz jego
sprawnosci 1 precyzji. Niezwykle trudnym elementem jest tu synchronizacja obu dtoni

w celu uzyskania niestyszalnych zmian pozycji i1 kierunku prowadzenia smyczka.

Rys. 20 B. Romberg — Violoncell Schule

Rys. 21 M. Wielhorski — Temat z wariacjami, Var. Il

100 Requires a bowing peculiar to itself. It must begin with an up-bow; a very small portion on the bow

must be used throughout; and the shorter notes must be made Only with the wrist.”, Romberg B., Violoncell
Schule, T. Trautwein, Berlin 1840, s. 103 [thum. W. S.]
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Wariacja III u Wielhorskiego podobnie jak wariacia 9 u Romberga sktada si¢
z dwudzwigkow, ktdrych jak sam Romberg pisze ,,precyzyjne wykonanie moze wymagac
pewnej wprawy.”'®! Pomimo, iz melodia w wiolonczeli nie jest jednogtosowg linig
melodyczng, temat gldéwny wariacji pozostaje doskonale styszalny. Zmiany pozycji,
wykorzystywanie kciuka w niskich rejestrach jak réwniez ptynne przechodzenie
pomiedzy strunami stanowig nie lada wyzwanie dla kazdego wykonawcy. Rownocze$nie
artysta powinien zwrdci¢ uwage na sposob prowadzenia frazy i utrzymanie jej jasnego
uktadu. Elementami kontrastujacymi w obu przyktadach sa m.in. wolniejsze tempo,
a dodatkowo u Wielhorskiego akompaniujgca partia fortepianu, ktéra wykorzystuje

zupetnie inny rodzaj artykulacji wzgledem partii wiolonczeli.

Rys. 22 B. Romberg — Violoncell Schule

Rys. 23 M. Wielhorski — Temat z wariacjami, var. 111

Pod koniec XIX wieku wykonawcy zaczgli interesowaé si¢ ré6znymi mozliwosciami

realizacji arpeggiow w zaleznos$ci od smyczkowania. Mozna wigc powiedzie¢, ze:

»katalogowanie liczby mozliwych kombinacji smyczkéw stato si¢ intelektualnym
¢wiczeniem dla niektorych nauczycieli - Dotzauer zilustrowal osiemdziesiat jeden
kombinacji, a Stiastny osiemdziesiat pig¢.”!%?

W swojej szkole na wiolonczele Romberg takze poruszyt temat arpeggiow poswiecajac

mu az caly rozdzial. Jak sam okreslit:

101 'Which may require some practice to execute with precision.*, Ibidem., s. 103 [thum. W.S.]

102 Cataloguing the number of possible bowing combinations became an intellectual exercise for some

teachers, with Dotzauer illustrating eighty-one dombinations and Stiastny eighty-five.”, Walden V., One
Hundred Years of Violoncello, A History of Technique and Performance Practice, 1740-1840, Cambridge
University Press, Cambridge 1998, s.157 [thum. W.S.]
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»Arpeggia sa sprawdzianem kazdego sposobu smyczkowania i od razu widaé, czy gracz
wykonuje je sztywnym czy rozluinionym ramieniem. Kto bowiem potrafi bez wysitku
uzywaé smyczka od zabki az do szpica, ten nie moze graé¢ sztywno”.!%

Nastepnie, podaje on zestaw ¢wiczen 1 wskazowek na opanowanie perfekcyjnego ruchu
1 swobody prawej reki podczas realizacji tego rodzaju artykulacji. W zakonczeniu Tematu
z wariacjami Wielhorski réwniez wykorzystuje technike gry arpeggiowej bardzo zblizona
do tej opisanej przez Romberga. Aktywizacji ulega nie tylko prawa reka, ktora wymaga
znacznego rozluznienia i pracy w obrebie calego ramienia, ale takze palce lewej reki,

ktére wykorzystuja rozne chwyty i uktady roztozonych akordow.
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Rys. 24 B. i{omberg — Violoncell Schule

Rys. 25 M. Wielhorski — Temat z wariacjami, Coda

Belgijska szkota wiolonczelowa i jej wplyw
na dziatalnosé¢ Samuela Kossowskiego i Stanistawa Szczepanowskiego

Adrien-Frangois Servais podobnie jak Bernhard Romberg, Friedrich Dotzauer czy
Friedrich Kummer, wnidst bardzo istotny wktad w rozwoj sztuki gry wiolonczelowej
doprowadzajac rownoczesnie do jej emancypacji jako instrumentu solowego. Swoja gra

Servais prezentowal romantyczny zapat i zachwyt nad tworczoscia Paganiniego czy

103 “The Arpeggios is a test of every model of Bowing and discovers at once if the player execute with a
stiff or free arm. For whoever can use his bow from point to the nut without laborious exertion, cannot
possibly play stiffly.”, Romberg B., Violoncell..., s. 58-59
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Liszta do ktérych zreszta bardzo czgsto byt porownywany bedac nazywanym m.in.

,,Paganinim wiolonczeli”!%* lub tez ,,Lisztem wiolonczeli.”!%

»Klasyczna surowo$¢ 1 powsciagliwos¢, a takze tendencje "akademickie", tak
charakterystyczne dla Romberga, byly juz obce Servais. Jego sztuka odznaczala si¢ raczej
poetycka i migotliwg elegancja; jego gra podobata si¢ wspotczesnym nie tylko ze wzgledu
na ekspresyjny S$piew, ale takze ze wzgledu na btyskotliwos¢ i gracje techniki
wirtuozowskiej, ktora bardzo réznita si¢ od techniki Romberga, ci¢zkiej 1 przestarzalej
w potowie XIX wieku.”!%

Servais jako jeden z pierwszych ukazal szczyty wirtuozerii, ktore dotychczas wydawaty
si¢ by¢ nieosiggalne dla kazdego innego instrumentu poza fortepianem i skrzypcami.
Za posrednictwem swoich kompozycji wniost do sal koncertowych stynne melodie
operowe dostosowujac si¢ w ten sposob do gustow XIX-wiecznej publicznosci. Podczas
swoich koncertow, z nielicznymi wyjatkami prezentowat glownie wlasne kompozycje
z ktorych ponad 70 zostato opublikowanych. W znaczacy sposob rozszerzyt mozliwosci
techniczne wiolonczeli, w szczegolnym stopniu ktadac nacisk na uzycie gérnej potowy
smyczka, arpeggia w szybkich tempach, legata 1 staccata na jednym smyczku
jak i rozwdj techniki lewej reki, glownie w zakresie wykonywania pasazy w pozycjach
kciukowych. Servais za posrednictwem swojej tworczos$ci ,,chciat zaskakiwaé, poruszac
i przenosi¢; prowadzit ten szturm bezczelnie i zarazem z zywiotowg wrazliwoscig”. !9
Dzigki wprowadzeniu do swojej gry nozki, doprowadzil do znacznego rozluZnienia
i wyswobodzenia obu dloni, zwigkszajac zakres dostgpnych $rodkdéw oraz precyzji
wykonawczej, szczegdlnie w odniesieniu do gry w wysokich i niskich rejestrach. Idac za
przyktadem Servaisa ,,wielu wiolonczelistéw eksperymentowato z tymi innowacjami
i wkrotce osiagneli uktady palcow, ktore kilkadziesigt lat wezesniej bylyby nie do
pomyslenia.”!08

Polskimi wiolonczelistami, u ktorych widoczny jest wplyw Servaisa sg Samuel

Kossowski oraz Stanistaw Szczepanowski.

104 The Paganini of the cello”, Ginsburg L., History of....,s. 31 [thum.: W. S.]
105 The Liszt of the cello”, Ibidem., s. 31, [tlum.: W.S.]

106 «“Classical austerity and restraint, as well as the ‘academic’ tendencies so peculiar to Romberg, were
already alien to Servais. His art was distinguished rather for its poetic and scintillating elegance; his playing
appealed to his contemporaries not only because of its expressive singing, but because of the brilliance and
grace of the virtuoso technique as well, which was very different from that of Romberg, heavy and outdated
by the middle of the 19" century.”, Ibidem., s. 31 [thum.: W. S.]

107 “Servais wanted to surprise, move and transport; he led this assault brazenly and with impetuous
sensitivity.”, https://www.servais-vzw.org/en/leven/ [dostep: 20.05.2022] [thum.: W. S.]

108 “Many cellists experimented with these innovations and soon arrived at finger arrangements that would
have been unthinkable some decades earlier.”, https://www.servais-vzw.org/en/cellist/cellist-composer/
[dostep: 19.05.2022] [ttumaczenie: W.S.]
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Samuel Kossowski

Kossowski podobnie do swojego belgijskiego kolegi pierwsze kroki w zakresie
muzyki stawiat uczac si¢ gry na skrzypcach. Dopiero biegle opanowawszy technike gry
skrzypcowej obaj arty$ci porzucili ten instrument na rzecz coraz bardziej zyskujacej na
popularno$ci wiolonczeli. W miarg jak rosta ich stawa, zamiast wypelnia¢ czas swoich
koncertéw licznymi kameralnymi wystepami, decydowali si¢ ogranicza¢ ich programy do
utwordw swojego autorstwa, okazjonalnie przeplatanych kompozycjami wirtuozowskimi
o6wczesnych mistrzow wiolonczeli. Zaréwno polski jak 1 belgijski wiolonczelista
kazdorazowo zaskakiwali publiczno$¢ izyskiwali jej poklask poprzez ukazywanie
nowych srodkéw wyrazowych, ktore rownoczesnie pelne byty rozmachu, poetyckosci czy
romantycznych uniesien rozlicznie przeplatanych akrobatyczna wrgez wirtuozerig. Obaj
wiolonczelisci spotkali si¢ w 1844 roku w Berlinie, gdzie ,,0wczesny krol

5109

wiolonczelistow”'?”” po wykonaniu ostatniego dzieta przez Kossowskiego:

»pierwszy wzniost oklaski, a pdzniej wielbit jego talent w kompozycyi rownie jak
w wykonaniu ... i $wietng mu rokowat przysztos¢. [...] Wezwat go nareszcie, aby [...] przybyt
do Drezna, dla dawania z nim wspélnie koncertow.”!!°

Kossowski oprocz wihasnych kompozycji szczegdlnie upodobat sobie
wykonywanie na wiolonczeli utworéw Servaisa wplatajac do swojego repertuaru
koncertowego jego liczne kompozycje takie jak: Fantazja, Souvenir de Spa czy Le
Carnaval de Venise. ROwnocze$nie bardzo silnie nawigzywat w swojej tworczosci do
dzialalnosci Servaisa komponujac m.in. Fantazye na tema mazurkowe, Fantazje na
tematy z opery ,, Lunatyczka, Fantazje na temat , pozegnanie domku” z opery Krol
duchow Alpejskich, Wielkq Fantazje¢ Burza i Modlitwa, Fantazje melancholiczna,
Souvenir de Chopin oraz Karnawal Wenecki. Niestety poréwnanie utworow nie jest
aktualnie mozliwe, poniewaz wigkszo$¢ dziet Kossowskiego pozostaje zaginiona.
Jedynymi kompozycjami, ktore zachowaly si¢ az po dzien dzisiejszy sa Polonez oraz
Souvenir de Chopin.

Oproécz inspiracji formami muzycznymi czy kulturowoscia obaj wiolonczelisci
dzielili réwniez fascynacje muzyka Fryderyka Chopina. Servais dokonal transkrypcji na
wiolonczel¢ Nokturnu Es-dur op. 9 nr 2, Mazurka fis-moll op. 6 nr 1 czy Mazurka f-moll

109 The Paganini of the cello”, Ginsburg L., Herbert R. A., History..., s. 20.

110 Domaszewicz M., Samuel Kossowski — wielki, zapomniany, artykut w Winieta: pismo Biblioteki
Raczynskich 2006 nrl (39), Poznan 2006, s. 5.
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op. 7 nr 3. Z kolei Kossowski poruszony $miercig Chopina poswiecit mu swoja
kompozycje pod tytulem Souvenir de Chopin, ktdra bazuje na temacie Mazurka B-dur op.
7. Kompozycja ta, przetrwata do dzisiejszych czasow dzieki odpisowi Jana Kartowicza,
ktory takze jest postacia laczaca Kossowskiego z Servaisem. Kartowicz ksztalcit sie
bowiem w zakresie gry na wiolonczeli zaré6wno u Kossowskiego jak i Servaisa (u ktorego
rownie czesto petnil funkcje akompaniatora podczas domowych koncertow)
i niewykluczone, iz to wlasnie poprzez jego osobe¢ liczne zdobycze techniki gry
wiolonczelowe] czy kompozycje jego mistrzow obustronnie wptywaly na proces
przenikania si¢ osrodkow wiolonczelowych.

Poréwnujac zachowane kompozycje Kossowskiego i Servaisa zauwazy¢ mozna,
iz poprzez blyskotliwg wirtuozeri¢ potaczong ze $piewna kantyleng obaj wiolonczelisci
uzyskali romantyczny charakter odzwierciedlajacy gusta Owczesnej publicznosci na czele
z jej romantycznym zapatem. Obaj muzycy w doskonaly sposdb wykorzystali rozliczne
elementy takie jak flazolety, pizzicato czy technike gry sul ponticello, ktore w potaczeniu
ze $rodkami ekspresyjnymi wiolonczeli ,,poteguja romantyczny odcien muzyki.”!!!

Kompozycje Kossowskiego pod wzgledem technicznym pozostaja duzo
skromniejsze niz dzieta Servaisa. O ile wirtuozeria w twoérczosci belgijskiego
wiolonczelisty skupia si¢ na polaczeniu zagadnien technicznych obu dloni i uzyskaniu
wyrafinowanej techniki wiolonczelowej o tyle tworczo$¢ Kossowskiego bazuje raczej
na ograniczonej artykulacji przy bardzo duzej aktywizacji palcéw lewej dioni. Servais
w swoich dzietach zastosowal przerdzne efekty artykulacyjne takie jak gettato,
kilkutaktowe legato na jednym smyczku, r6zne wariacje ligatur, arpeggia, czy staccato
zarowno w gor¢ 1 w dol smyczka. Kossowski natomiast ograniczyl si¢ do wrgcz
rombergowskiej problematyki zwigzanej z zagadnieniem artykulacji.!'? Zwigzane to
moglo by¢ z zastosowaniem pozycji gambowej przy wiolonczeli czy barokowego
smyczka, czego dowodzi¢ moze ikonografia przedstawiajaca osobe Samuela
Kossowskiego (Rys. 2).

»~Analizujac dostgpna ikonografi¢ rzuca si¢ w oczy, iz Samuel Kossowski mogt operowac

technikg gry smyczkowej o ograniczonych mozliwo$ciach wzgledem Servais’a. Zalaczona
ikonografia ukazuj¢ artyste niewatpliwie wykorzystujacego barokowa technike gry

1 “Intensify the romantic shade of his music”, http://w.editionsilvertrust.com/servais-souvenir-de-
spa.htm [dostep: 20.05.2022] [thum.: W.S.]

112 Na podstawie: Strugata W., Praca magisterska pod tytutem: Die Erinnerung als Quelle der Inspiration.
Souvenir de Spa op. 2 von Adrien—Francois Servais und Souvenir de Chopin von Samuel Kossowski im
Vergleich, Wien 2022, s. 20-23
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smyczkiem przy réwnoczesnym uzyciu barokowego smyczka. Roéwniez ,,gambowa”
postawa grajacego i pozycji wiolonczeli wynika prawdopodobnie z gry bez nozki.”!!3

Stanistaw Szczepanowski

Powotujac si¢ na liczne recenzje koncertow jak i dostgpne obecnie materiaty
naukowe mozna stanowczo stwierdzi¢, iz zaréwno Kossowski, Szczepanowski
jak 1 Servais osiagneli mistrzostwo w zakresie motoryki, techniki i precyzji wykonawczej
obu rak. Dzigki swoim niesamowitym zdolnosciom posiedli oni umiej¢tnosé
wykonywania najtrudniejszych pasazy, szybkich przebiegdéw, niezaleznos$¢ palcowa oraz
doskonata sprawno$¢ wykonawcza szczegdlnie w odniesieniu do lewej dioni.

Sam Szczepanowski podobnie do Kossowskiego czesto decydowal sie
wykonywa¢ na wiolonczeli kompozycje Servaisa. Rownocze$nie oprocz utworow
wiolonczelowych zachowanych po dzien dzisiejszy takich jak Morceau de Concert czy
Grand duo Concertant Szczepanowski prezentowal takze inne kompozycje wlasnego
autorstwa m.in. Introdukcje i wariacje ma temat z Sor’a, Karnawat Wenecki, Souvenir de
Petersburg, Souvenir de Varsovie, ktorych tytuly bezposrednio lub posrednio odnoszg si¢
do form lubianych i czgsto wykorzystywanych przez Servaisa. Wszystkie wspomniane
dzieta, skupiaja si¢ w duzej mierze na wirtuozowskim popisie wykonawcy i ukazaniu jego
mozliwos$ci. Do ich gtéwnych cech nalezy zastosowanie licznych figuracji przeplatanych
kantylenowymi motywami pelnymi gracji i ekspresji.

Gloéwne zagadnienia wykonawcze omawiane w ponizszej pracy na przykltadzie
kompozycji Grand duo Concertant bazuja na elementach bardzo zblizonych
do kompozycji Servaisa. Centralne miejsce zajmuje tu wirtuozeria, ktora jest
nastepstwem checi ,,podkreslenia indywidualizmu albo samego kompozytora [...] albo

»14 ] przeplatana kantylenowa melodyka, bogatym wachlarzem mozliwosci

wykonawcy
dynamicznych czy zr6znicowang fakturg. W zwigzku z tym, iz kompozycje te sg dzietami
autorstwa wybitnych wiolonczelistow, zawieraja liczne pomysty, ktére sa mozliwe

do wykonania ,,jedynie w pewnych okreslonych uktadach palcow.”!!> Warto zauwazy¢,

113 Die Analyse der verfiigbaren ikonographische Quellen zeigt, dass Samuel Kossowski im Vergleich zu
Servais mit einer Bogenspieltechnik von begrenzten Moglichkeiten operieren konnte. Die Ikonographie
zeigt, dass der Kiinstler zweifellos gleichzeitig eine barocke Bogenspieltechnik anwendet. Auch die
gambische Haltung des Spielers und die Position des Cellos resultieren wahrscheinlich aus dem Spiel ohne
Stachel.”, Ibidem., s. 22

114 Bkiert J, Blizej Muzyki. Encyklopedia, Wiedza Powszechna Muzyka, 1994, s. 338

115 Witkomirski K., Technika Wiolonczelowa a Zagadnienia Wykonawstwa, PWM, Krakow 1965, s. 110
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iz w zalezno$ci od budowy dtoni ,,wiolonczeli$ci opracowujacy nie swoje dzieta siggaja

czasami po watpliwe dla innych rozwigzania.”!!®

»Studiujage dzieta wielkich wiolonczelistow przesztosci — Boccheriniego, Servais’go
Dawydowa, Piattiego, Poppera — doznajemy nieraz uczucia podziwu dla kunsztu, z jakim
umieli oni wyzyska¢ bogate mozliwosci techniczne swego instrumentu. Osiagali oni w tej
dziedzinie nie dla kazdego dostepne szczyty, rowne chyba tym, jakie w wirtuozostwie
skrzypcowym zdobywali Tartini, Paganini, Wieniawski. Z drugiej strony, zapoznajac si¢
z XIX-wiecznymi wydawnictwami i redakcjami, bywamy czgsto zaszokowani wysoce
niepraktycznymi  sposobami  palcowania, = wynikajagcymi  z 6wczesnych  pojeé
i zwyczajow.”!!”

Kompozycje zardbwno Szczepanowskiego jak i Servaisa wydaja si¢ nawigzywac
do stylu wtoskiego. Prezentuja melodie przypominajace operowe bel canto, a kolejne
wariacje wprowadzaja figlarny, teatralny, czarujacy, lekki, operowy (opera buffa)
charakter poprzeplatany kantylenowymi ariami. Roéwnoczesnie w  twodrczosci
Kossowskiego jak i Szczepanowskiego zauwazalny jest znaczacy wplyw dziatalno$ci
Servaisa. Obaj polscy wiolonczeli$ci bardzo czgsto wykonywali kompozycje belga czy
decydowali si¢ siggna¢ po forme Souvenirow, ktore Servais tak chetnie komponowat
i ktore ,,w sensie kolorystycznym i dynamicznym [...] siegnely najwyzszego poziomu

»118 Moze to $wiadczy¢ o procesie przenikania si¢ myS$li muzycznej oraz

wirtuozerii.
wykonawczej jak rowniez przenikaniu si¢ réznych osrodkow wiolonczelowych na terenie

Europy.

Rosyjska szkola wiolonczelowa i jej wplyw
na dzialalnosé¢ Aleksandra Wierzbitlowicza

Do grona wybitnych XIX-wiecznych pedagogdéw i wirtuozéw wiolonczeli, ktorzy wniesli
wklad w rozwoj polskiej wiolonczelistyki i wptyneli na rozwoj tradycji wykonawczych
nalezy zalozyciel rosyjskiej szkoly wiolonczelowej Karl Ju. Dawydow (1838-1889).
Jak podaje Roman Suchecki, ,,[Dawydow] posiadal nieprawdopodobne zdolno$ci
manualne i1 poczucie absolutnie czystej intonacji. Gre jego cechowala petia poezji bez

czutostkowego sentymentalizmu, olbrzymia technika i gleboka wiedza muzyczna.”!!”

116 Thidem., s.110
"7 Witkomirski K., Technika..., s. 110

18 Midura J, ,, Wspomnienie o Lublinie” - czyli wybrane problemy analizy i interpretacji utworu Souvenir
de Lublin, op. 12 Jozefa Wieniawskiego, 2019

119 Suchecki R., Wiolonczela od A do Z, s. 135;
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Przez wielu wspotczesnych mu muzykow w tym Piotra Czajkowskiego nazywany byt

,,carem wiolonczeli.”!?°

,»Od czasu Essai sur le Doigté du Violoncelle Jean-Louis Duporta, napisanego dwiescie lat
temu, niewiele zrobiono w celu usystematyzowania palcowania wiolonczeli. Technika
wiolonczelowa poczynita wielkie postepy pod wpltywem takich osobowosci jak Pablo Casals,
juz prawie sto lat temu i opublikowano wiele metod, od Bernharda Romberga do Dirana
Alexaniana, ale zadna z nich nie omowila w sposob wyczerpujacy istotnej kwestii
palcowania, Carl Davidov jest tu pewnym wyjatkiem.”!?!

W swojej grze stosowat liczne skrzypcowe rozwigzania dzigki czemu przyczynit
si¢ do rozwoju techniki wiolonczelowej wprowadzajagc m.in. wykorzystanie pozycji
kciukowej w niskich rejestrach, przechodzenie z pozycji do pozycji przy uzyciu
flazoletow (w celu uniknigcia ,,manierycznych” glissow) czy wykorzystanie nizszych
strun zardbwno w $piewnych jak i wirtuozowskich fragmentach.'?? Dzieki unikaniu
wykorzystywania pustych strun opracowatl on system palcowania, w ktorym wszystkie
gamy zarowno durowe jak i mollowe nalezato palcowa¢ wedlug tego samego schematu.
Dawydow odrzucit takze rombergowski system aplikatury jak i paralelizm pozycyjny

w celu polaczenia kompozycji pod wzgledem rownowagi brzmienia.

,»,(ra na tej samej strunie, wprowadzona na szeroka skal¢ w ubiegtym wieku przez Dawidowa
i stosowana od tamtej pory przez rosyjskich wiolonczelistow, jest bardzo skuteczna
w lirycznych pasazach repertuaru romantycznego. Natomiast w muzyce epoki baroku
i klasycyzmu moze by¢ bardzo szkodliwa dla dobrego smaku i stylu.” !

Dawydow dazyt réwnocze$nie do zwigkszenia swobody chwytu oraz poprzez
aktywizacj¢ palcéw 1 nadgarstka prawej dloni do uzyskania wigkszej kontroli nad

prowadzeniem smyczka w celu uzyskania rownomiernego brzmienia. 24

120 “Czar of Cellists”, Horvath J., Schools of Cello Playing: Russia and Armenia, 2018, zrodio:
https://interlude.hk/schools-cello-playing-russia-armenia/ [dostep: 04.06.2022] [tlum.: W. S.]

121 Ever since Jean-Louis Duport's Essai sur le Doigté du Violoncelle, written two hundred years ago, very
little has been done to systematize cello fingerings. Cello technique has made great strides under the
influence of personalities such as Pablo Casals, already almost a hundred years ago, and many methods
have been published, from Bernhard Romberg to Diran Alexanian, but none has discussed at length the vital
question of fingerings, Carl Davidov being somewhat the exception.”, Markevitch D., Some thoughts on
more rational cello fingerings, 1999, zrodto: http://www.cello.org/Newsletter/Articles/fingers/fingers.htm,
[dostep: 29.06.2022], [thum.: W. S.]

122 7 dto: Suchecki R. Wiolonczela..., s. 135

123 Playing on the same string, introduced on a large scale in the last century by Davidov, and used ever

since by the Russian cellists, is very effective for lyrical passages in the romantic repertoire. For music of
the Baroque and Classical eras, however, it can be very detrimental to good taste and style.”, Markevitch
D., Some thoughts..., [dostep: 29.07.2022] [thum. W.S]

124 Na podstawie: Horvath J., Schools of Cello Playing: Russia and Armenia
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W okresie pracy pedagogicznej Dawydow wyksztalcit wielu wybitnych
wiolonczelistow, ktorzy poprzez swoja dziatalno$¢ bezposrednio lub posrednio wniesli
istotny wktad w rozwoj polskiej tradycji wykonawczej. Do grona jego uczniéw nalezeli

m.in. Julius Klengel, Hanus Wihan, Alfred van Glehn!'?*

czy polski wiolonczelista
Aleksander Wierzbiltowicz.

Wierzbittowicz w 1866 roku rozpoczal nauke w konserwatorium Petersburskim
pod okiem Dawydowa. Na zakonczenie studiéw wykonat Koncert a-moll op. 102 Roberta
Schumanna. Informacja ta wydaje si¢ by¢ niezwykle istotna, poniewaz Dawydow dokonat
opracowania tego dziela z zastosowaniem wypracowanego przez siebie systemu
palcowania.!?® Wierzbiltowicz bardzo czgsto byt rowniez porownywany do swojego
mistrza poprzez podobne usposobienie wykonawcze, podobng szybkos¢ i swobode
w postugiwaniu si¢ elementami technicznymi czy podporzadkowanie zamierzeniom

wykonawczym. !

»~Proces muzykowania moze by¢ mozolny, ospaly, oboje¢tny, moze tez by¢ brutalny,
nerwowy, nienaturalny, egzaltowany. Ale bywa tez inny: intensywny, a przy tym swobodny,
pelen pasji, a zarazem naturalny, zarliwy, a rownoczesnie radosny. Tak musieli gra¢ wielcy
wiolonczelisci: Dawydow i Wierzbittowicz [...].”1%

Wierzbittowicz w swojej tworczosci przejawia wplyw dziatalno$ci pedagogicznej
swojego mentora. Wyrazng inspiracje m.in. Szkolg na Wiolonczele czy zbiorem 51 Etiud
na wiolonczele Dawydowa wida¢ w Etiudzie autorstwa Wierzbittowicza, ktory w swojej
kompozycji wykorzystat liczne motywy melodyczno-rytmiczne proponowane
w publikacji ,,cara wiolonczeli”. Dawydow w swoich pracach doktadnie omowit
zagadnienie aplikatury w zaleznosci od réznych pozycji, proces przechodzenia pomiedzy
strunami oraz mozliwie wszystkie dostgpne uklady palcow. Ponizsze przyktady to tylko
wybiodrczy obraz zagadnien omoéwionych w Szkole na wiolonczele.

Uebangen miz grogesr fpanmog.
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Rys. 26 K. Dawydow — Szkofa na wiolonczelg, ¢wiczenia z duzym napieciem

125 nauczyciel Kazimierza Witkomirskiego

126 Stad zatozenie, iz dla Wierzbittowicza praca nad tg kompozycja mogla by¢ rowniez kompendium wiedzy
dotyczacym systemu aplikatury Dawydowa.

127 Na podstawie: Wiltkomirski K., Technika..., s. 167
128 Thidem., s. 167
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Rys. 27 K. Dawydow — Szkofa na wiolonczelg, ¢wiczenia z matym napieciem

Ueynazan in dexy P oo 1y mit ¥ rosyer Spuaunuy .

Rys. 28 K. Dawydow — Szkofa na wiolonczele, ¢wiczenia w pozycji I z duzym napieciem
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Rys. 29 K. Dawydow - Szkota na wiolonczele, Zmiana pozycji na jednej strunie,
przejScie przy wykorzystaniu jednego palca

Bardzo podobne schematy melodyczno-rytmiczne zastosowat Wierzbiltowicz w Etiudzie

na wiolonczele i fortepian.

Rys. 30 A. Wierzbittowicz - Etiuda

Rys. 31 A. Wierzbittowicz - Etiuda

Jak podaje Maria Warchotlek-Sobiesiak w artykule pt. Etiuda jako istotna forma

w nauczaniu gry na fortepianie,

»~Zadaniem tego studium-¢wiczenia jest doprowadzenie do sprawnego wykonywania na
instrumencie mniejszych lub wigkszych struktur dzwigckowych, mniej Ilub bardziej
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skomplikowanych, a nastgpnie wykorzystanie tej sprawnosci w prezentowaniu
fortepianowych dziel muzycznych.”'?’

W przypadku Etiudy Wierzbittowicza rozwazamy kompozycje, bedaca nie tylko
forma ,,¢wiczenia” ale takze utworem o charakterze koncertowym. Utwor skupia si¢ na
nieprzerwanej aktywnosci i precyzji lewej reki w szybkim tempie Allegro oraz melodyce
nawiazujacej do wirtuozowskich fortepianowych Etiud Chopina wynikajacej z fascynacji
Wierzbittowicza jego praca tworcza. ROwnoczesnie kompozycja ta prezentuje znajomosé
mozliwosci technicznych czy wyrazowych wiolonczeli jak i gustu 6wczesnych stuchaczy.

W przypadku tego dzieta:

»|...] artystyczna nobilitacja etiudy [...] nie polega wylacznie na tym, iz gatunek ten na skutek
uzytych przez kompozytora s$rodkoéw przestat by¢ ‘literaturg szkoleniowa’ i shuzyé
doskonaleniu sprawno$ci manualne;j [...].”!°

Pomimo, iz kompozycja ta jest wyjatkowo krétka (czas trwania to ok. 1°50”),
w wyniku bardzo intensywnego zaangazowania palcéw lewej reki prowadzi do szybkiego
znuzenia mig$ni dtoni, czego nastepstwem moze by¢ czasowa utrata petnej mobilnosci

1 precyzji palcowe;.

Lipska szkola wiolonczelowa i jej wplyw
na dziatalnosé Karola Skariynskiego i Dezyderiusza Danczowskiego

Wiek XIX to okres §wietno$ci niemieckich szkot wiolonczelowych.

"Niemal rownocze$nie w Niemczech pojawili si¢ trzej wielcy wirtuozi, ktorzy nalezeli do

najwybitniejszych przedstawicieli gry na wiolonczeli: Carl Schroeder (ur. 1848), Julius
Klengel i Hugo Becker (ur. 1863). Wszyscy oni wywodzili si¢ z drezdenskiej szkoly
zatozonej przez Dotzauera. Klengel zajmuje podobng pozycje w historii niemieckiej
wiolonczeli, jak wezeéniej Friedrich Griitzmacher: po §mierci Griitzmachera byt uwazany za
najbardziej pozadanego nauczyciela w swojej dziedzinie.”!*!

Sam Klengel (1859-1933) odebrat bardzo wszechstronne wyksztalcenie

w zakresie gry na wiolonczeli.

»Uwazany byl za jednego z najwigkszych wiolonczelistow wszechczasow i za prawdziwego
Paganiniego tegoz instrumentu. Uczen E. Hegara i K. Dawidowa. Gre jego cechowata

129 Warchotek-Sobiesiak Maria, Etiuda jako istotna forma w nauczaniu gry na fortepianie, s. 148-149 [w:] Warto$ci
w muzyce 3, Muzeum Historii Polski, 2010

130 Ibidem., s. 155

131 Fast gleichzeitg tauchten in Deutschland drei groBe Virtuosen auf, die zu den markantesten Vertreten des
Cellospiels zéhlten: Carl Schroeder (geboren 1848), Julius Klengel und Hugo Becker (geboren 1863). Sie alle kamen
aus der von Dotzauer gegriindeten Dresdener Schule. Klengel behauptet in der Geschichte der deutschen
Violoncellokunst eine dhnliche Stellung, wie sie vordem Friedrich Griitzmacher innegehabt hatte: nach dessen Tode
galt er allgemein als der meistgesuchte Lehrer seines Faches.”, Béchi Julius, Beriihmte Cellisten, Atlantis, Ziirich 1973,
s. 87
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nieprawdopodobna bieglos¢ techniczna, doskonaty dzwigk 1 olbrzymia kultura

muzyczna.”!3?

Posredni wptyw zaré6wno Hegara (ucznia Griitzmachera) oraz Dawydowa widoczny jest
w omawianych rozwigzaniach aplikaturowych zawartych w Technische Studien.

W swojej pracy podobnie do innych wiolonczelistow proponowat:

,»Systemy palcowania dolnych strun uwzgledniajace zasady:

a) wykorzystania strun pustych; system ten ulatwia grajacemu kontrole intonacji
(Griitzmacher, Klengel, Cossmann) [...],

Systemy palcowania gornych oktaw uwzgledniajace zasady:

[..],

b) identycznego palcowania trzeciej i czwartej oktawy nastgpujacymi palcami —
pierwszym, drugim, pierwszym, drugim, pierwszym, drugim, trzecim (Klengel,
Dawidow)”!3?

Osoba Juliusa Klengla wydaje si¢ by¢ niezwykle wazna w procesie ksztaltowania si¢
polskich tradycji wykonawczych.

»Na przetomie XIX i XX w. studia u Klengla byty tak popularne wéroéd wiolonczelistow, jak
50 lat wczesniej studia u Francoisa Servais’ego. Wigkszo§¢ wiolonczelistow myslac
powaznie o swojej muzycznej karierze wyjezdzata do Lipska by tam cho¢ przez rok
podpatrywaé Mistrza i chtongc przekazywang przezen wiedze.”!3*

Podczas swojej dziatalnosci pedagogicznej wyksztalcit pokolenie wiolonczelistow
uznawane za jedno z najwybitniejszych w swoim fachu. Do grona jego uczniéw nalezeli
m.in.: Emanuell Feuermann, Paul Grummer, Gregor Pitagorsky, Alfred von Glehn
a wérod Polakow Alojzy Sladek, Henryk Waghalter, Henryk Adamus, Eli Kochanski,
Zygmunt Butkiewicz, Kazimierz Blaschke, Karol Skarzynski czy Dezyderiusz
Danczowski. Klengel zachgcatl swoich uczniow do jak najefektywniejszej i najciezszej
pracy, czesto zadajac utwory wykraczajace poza umiejetnosci wykonawcy. Ciekawym
oraz “innym” $wiadectwem sposobu nauczania Klengla wydaje si¢ by¢ wypowiedz
Pitagorskiego:

Zadziwita mnie sztuka Klengela, by uczy¢, nie uczac naprawde. Na lekcjach rzadko styszato

si¢ od niego sugestie czy diakursy na temat muzyki. Pozwalal uczniowi zagra¢ utwor do

konca i mowit: "Dobrze" lub w ciezkich przypadkach: ‘Uwazaj na lewa reke, miody
cztowieku! 13

132 Suchecki R., Wiolonczela.. ., s. 166
133 Tbidem., s. 71
134 Wrébel A., Cudowny..., s. 225

135 “T marvelled at Klengel’s art of teaching by not really teaching. At lessons one seldom heard suggestions
or diacourses on music from him. He let a student play a piece to the end and said, “Fine” or in a severe
case, ‘Watch your left arm, young man!””, Cowling E., The Cello, B. T. Batsford Ltd, Londyn 1975
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Interesujagcym opisem odnoszacym si¢ do efektow ksztalcenia Klengla gléwnie
w odniesieniu do lewej reki, jest cytat Witkomirskiego z jego publikacji
Wspomnienia. Opisuje on zdobycze techniki Henryka Adamusa, polskiego

wiolonczelisty, ktory rowniez odbyt studia u Klengla w Lipsku:

»Ze studiow zagranicznych pozostaly mu pigkne wspomnienia, dotyczace przewaznie
objawow niemieckiego uznania, [...] wreszcie typowo klenglowska technika lewej reki,
przypominajaca trochg fortepianowa technike uczniow Michatowskiego: a wigc niezwykta
szybko$¢ palcow (przede wszystkim w biegnikach gamowych i dwudzwigkach), szybkosc¢
niezawodna, niepowstrzymana, bedaca jakby celem sama dla siebie, jednoczesnie dziwnie
powierzchowna: oléniewajaca dla oka, obojetna i nieuchwytna dla ucha.”!¢

Wilkomirski bardzo negatywnie wyrazatl si¢ wzgledem ,manieryzmu” Klengla,

szczegoblnie cechujagcym si¢ zastosowaniem slyszalnych zmian pozyc;ji.

Przypominam sobie dzisiaj z prawdziwym niesmakiem te nieprzeliczone glissanda, ktorymi
w okresie mojej wezesnej mlodosci szafowano hojnie, szpecac nimi petne szlachetnosci
i nieprzemijajacego wdzieku dzieta wielkich kompozytoréw. [...] Julius Klengel, profesor
konserwatorium lipskiego, pedagog o $wiatowej stawie i ogromnym zasiegu wpltywow,
gustowat w glissandach tak dalece, ze dostosowat do nich palcowanie w swoich licznych
redakcjach [...]."%7

Karol Skariynski

Znajomo$¢ Karola Skarzynskiego z Juliusem Klenglem oraz odbyte studia
w miescie Bacha wydaja si¢ by¢ bardzo istotne w kontekscie ksztatcenia nastepnych
pokolen wiolonczelistow polskich szczeg6lnie na terenie Krakowa.
»Studia w Lipsku u Juliusa Klengla odbyto az siedmiu z [...] wybitnych polskich
wiolonczelistow: Henryk Waghalter, Karol Skarzynski, Henryk K. Adamus, Eli Kochanski,
Dezyderiusz Danczowski, Kazimierz Blaschke, i Zygmunt Butkiewicz. Nie wiadomo
w jakim stanie bytaby dzi$ sztuka wiolonczelowa w Polsce. gdyby wyzej wymienieni artysci

nie zdecydowali si¢ na wyjazd do Lipska. Wszyscy oni przeciez przekazywali zdobyte
u Klengla umiejetnoéci swoim uczniom.”!3#

Skarzynski w czasie studiow w Lipsku skomponowat takze liczne miniatury

m. in. Serenade op. 2, Polonez op. 8, Scherzo-Caprice op. 13 czy Elegi¢ op. 5. Ostatni

136 Witkomirski K., Wspomnienia, PWM, Krakow 1971, s. 145
137 Ibidem., s. 113
138 Wrobel A., Cudowny..., s. 340
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z wymienionych utwordéw zadedykowal swojemu lipskiemu mistrzowi i mentorowi.
Wydaje sig, iz taki dobor form jest uktonem i nawigzaniem do dziatalno$ci tworczej
Klengla, ktory réwniez siggat po wspomniane formy komponujac m.in. Polonaise op. 12,
Serenade No. 1, Serenade na smyczki F-dur op. 24 czy Scherzo op. 6.

Poréwnujac kompozycje Skarzynskiego oraz Klengla zauwazy¢ mozna,
1z poprzez zastosowanie licznych elementéw wirtuozowskich jak flazolety, pizzicata lewa
reka, pasaze, pochody tercjowe w potaczeniu ze §piewng kantylena, arty$ci ci ukazywali
nie tylko swoj romantyczny zapal, ale takze wrecz nieograniczony zakres umiejetnosci
technicznych 1 interpretacyjnych. Liczne podobienstwa w zastosowaniu schematow
melodyczno-rytmicznych oraz zagadnien wykonawczych widoczne sa poprzez
porownanie Scherza d-moll op. 6 Klengla ze Scherzo-Caprice op. 13 Skarzynskiego. Jak
zauwazy¢ mozna na ponizszych przyktadach kompozycja Skarzynskiego (rys. 32, 34)
wykorzystuje podobne lub wregcz identyczne schematy i motywy stosowane przez Klengla

(rys. 33, 35).

Rys. 32 K. Skarzynski — Scherzo-Caprice op. 2

Rys. 33 Julius Klengel — Scherzo d-moll

Rys. 34 K. Skarzynski — Scherzo-Caprice op. 2

Rys. 35 J. Klengel — Scherzo d-moll
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Obie kompozycje prezentuja réwniez podobng budowe formalng — ABA o nastepstwie
czeg$ci szybka — wolna — szybka, gdzie czesSci A utrzymane sg w tempie Vivace a czg§¢
B stanowi ich przeciwienstwo gtownie poprzez wprowadzenia kantylenowego charakteru
oraz wolniejszego tempa.

Skarzynski wykorzystywat tez rozszerzone techniki gry dotychczas przypisywane
glownie wirtuozowskiej technice gry skrzypcowej. Technikg ta bylo wykonywanie
pizzicata lewa r¢gka w trakcie prowadzenia frazy przy wykorzystaniu smyczka.
W pierwszej kolejnosci, lewa rgka musi zachowaé ciaglo$¢ prowadzenia linii
melodycznej a nastgpnie unikajac przerwania linii melodycznej wykonaé ruch palcéw
lewej reki, ktorego efektem bedzie szarpnigeie dolnych strun i wytworzenie dzwigku
w technice gry pizzicato. W muzyce skrzypcowej zagadnienie to byto wszechstronnie
wykorzystywane przez artystow takich jak Niccolo Paganini czy Pablo Sarasate.
W muzyce wiolonczelowej pizzicato wykonywane lewa r¢ka odnalez¢ mozna w dzietach

m.in. Skarzynskiego, Dvotaka, Shostakovicha czy Kodaly’a.

Rys. 36 K. Skarzynski — Polonez op. 8
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Rys. 37 a, b) A. Dvoték — Cello Concerto h-moll op. 104, cz. 1]

Dezyderiusz Danczowski

Po ukonczeniu studiow we Lwowie Danczowski wyjechat do Lipska, gdzie

kontynuowat swoja edukacj¢ pod okiem Klengla.
»Danczowski, stremowany na poczatku, rozegrat si¢ w drobiazgach Glazunowa, Kreislera
i Poppera i zmuszony oklaskami, dodat chetnie ,.t.abedzia” Saint-Saénsa, ,,Scherzo” Goénsa

i,,Melody¢” Rozyckiego. Przebywszy rok u Klengla w Lipsku zyskal wiele ze strony
technicznej tak, ze nie ma dlan teraz zadnych trudnosci, a gdy jeszcze jaki$ przypadek da mu

73



w reke dobry instrument, bedzie czarowat serca sluchaczy nie gorzej od wielkich mistrzow
wiolonczeli (...).”"**

Wspomniany powyzej instrument na pewnym etapie zycia Danczowskiego znalazt si¢
w jego rekach. Kazimierz Witkomirski w swoich Wspomnieniach odniost si¢ do tego
faktu, w ponizszy sposob opisujac spotkanie z mtodym wiolonczelista:

“Przyjechat takze jeden kwartet smyczkowy z Poznania w skladzie: Zdzistaw Jahnke,

Tadeusz Gonet, Tadeusz Szulc i Dezyderiusz Danczowski. Na czoto wykonawcow wybijat

si¢ mtody wiolonczelista, o niezwykle zywym temperamencie i nerwowej, impulsywnej grze.

Pamietam jego pickny, wiloski instrument, na ktérym mialem sposobno$¢ pogra¢ po
skonczonym koncercie.”!#

Jak juz wspomniano, Klengel w procesie ksztatcenia, wsrdd swoich studentow dazyt do
uzyskania ,,niezwyktej szybko$ci palcow (przede wszystkim w biegnikach gamowych

i dwudzwiekach), szybkosci niezawodnej, niepowstrzymane;j”!*!

, dzigki czemu jego
uczniowie zyskiwali wrecz nieograniczone mozliwosci w obrebie techniki

wiolonczelowe;j.

»W trakcie urzedowania w orkiestrze Adamus puszczal niekiedy przed moimi
zachwyconymi oczyma (wlasnie oczyma!) jeden, drugi efektowny biegnik tercjowy lub
oktawowy, rownie blyskawiczny jak bezdzwieczny, zakonczony dobrze trafionym
flazoletem.” 4>

Wptyw klenglowskiej techniki zauwazalny jest takze w kompozycjach
Danczowskiego oraz licznych transkrypcjach utworéow skrzypcowych na wiolonczelg.
Obaj wiolonczelisci brali na warsztat liczne dzieta Paganiniego w celu stworzenia ich
wiolonczelowych wersji. Wérod kompozycji Danczowskiego oraz Klengla znalez¢
mozna liczne przyktady potwierdzajace, iz takie zagadnienia techniczne jak szybkie
biegniki tercjowe i1 oktawowe bardzo czgsto zakonczone flazoletami musiaty by¢
doskonale opanowane przez obu wiolonczelistow, ktdrzy to wspomniane elementy licznie
wykorzystywali w dzielach pisanych dla siebie jako ich gtownych wykonawcow.
Przyktadem takiej kompozycji jest Polonez Danczowskiego z 1910 roku i Cello Concerto

No. 1 op. 4 Klengla.

Rys. 38 J. Klengel — Cello Concerto No. I op. 4

139 Gazeta Lwowska z roku 1912

140 Wilkomirski K., Wspomnienia, PWM, Krakow 1971, s. 117
14! Thidem., s. 145

142 Tbidem., s. 145
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Rys. 39 D. Danczowski - Polonez

Rys. 40 J. Klengel — Variationen op. 19
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Rys. 41 D. Danczowski — Polonez

Austriacka szkola wiolonczelowa i jej wplyw
na dziatalnosé Ferdynanda Macalika

Przetom XIX i XX wieku to okres na ziemiach polskich, kiedy gléwna rolg muzyki byto
nie tylko zaspokajanie wymagan publiki, ale rdwniez potrzeba utrzymania tozsamosci
kulturowej nieistniejacego w tym okresie panstwa polskiego. Na terenie r6znych zaborow
zycie muzyczne potaczone byto z glownymi wptywami okupanta. W przypadku Krakowa

wzorem do nasladowania byl Wieden, a ,,wszystko, co istniato nad Dunajem, przenoszono

nad gorng Wiste.”!¥3 Jozef Reiss sytuacje polityczng oraz kulturalng miasta

scharakteryzowal w nastgpujacy sposob:

,»Od chwili zajecia Krakowa przez Austriakow zacigzyl nad miastem wpltyw Wiednia.
Rozpoczeta sie dyktatura Wiednia takze we wszystkich sprawach muzycznych. Wszystko,
co tam bylo modne, przeszczepiano na grunt krakowski. Muzyka taneczna byta pod znakiem
Jana Straussa. Operetka krakowska [...] grata za przykltadem Wiednia tylko Offenbacha,
Millockera 1 Suppego. Programy koncertow wypelnione byly niemal wylacznie
kompozycjami niemieckimi. Nasladowano wszystkie formy ruchu muzycznego w Wiedniu.
[...] Na nauke jezdzilo si¢ do Wiednia, a ukonczenie konserwatorium wiedenskiego
uchodzito za miar¢ najwyzszych kwalifikacji artystycznych. Sukces, odniesiony na estradzie
koncertowej w Wiedniu, decydowal o powodzeniu w Krakowie. Wszystko, co pisat

143 Boehm Jan, Feliks Nowowiejski w Krakowie (1909-1914), Komunikaty Mazursko-Warminskie nr 1, 31-
45,1965, s. 31
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E. Hanslick, jako krytyk muzyczny w ,,Neue Freie Presse”, bylo wyrocznia dla recenzentow
krakowskich. Konserwatywny w swych upodobaniach estetycznych Wieden przyczynit si¢
do utrwalenia i poglebienia konserwatywnych pogladow w Krakowie. Nawet nieche¢ do
muzyki R. Wagnera odziedziczyl Krakéw po Wiedniu. Wystepy slawnych wirtuozéw
zawdzieczal Krakow tylko swemu potozeniu na drodze miedzy Wiedniem a Warszawa
i Petersburgiem, gdyz kazdy wirtuoz zatrzymywal si¢ w Krakowie tylko w przejezdzie
i korzystat z jednodniowej przerwy w podrézy, by daé¢ koncert w Krakowie.”!**

Z kolei jak pisze Jan Boehm:

»Kazda znakomito$¢ albo nad miastem krzyzyk robi i ominie (jak wiolonczelista F. Servais,
zwany Paganinim wiolonczeli w roku 1859 lub pianista Hans v. Biillow wr. 1872), [...]
W krétce jednak sytuacja uleglta zmianie. [...] w 1876 r. powstala nowa instytucja —
Towarzystwo Muzyczne, ktore od razu zyskalo zaufanie catego spoteczenstwa. [...]
W krotkim czasie okrzeplo ono organizacyjnie do tego stopnia, ze stalo si¢ jedng
z najruchliwszych instytucji muzycznych Krakowa i jednym z najznakomitszych towarzystw
kulturalnych w Europie u schytku XIX wieku. [...] W tych latach Krakow styszat kwartet
Hellmesbergera z Wiednia, kwartet czeski z Pragi, orkiestr¢ pod batuta Zemanka oraz
orkiestre Richtera.”'*®

Krakow oraz krakowskie Konserwatorium Towarzystwa Muzycznego
w konteks$cie rozwoju polskiego wykonawstwa wiolonczelowego wydaje si¢ by¢ jednym
z najwazniejszych os$rodkow wiolonczelowych przetomu XIX i XX wieku. W spisie
wyktadowcow mozna tu znalez¢ takie nazwiska jak: Karol Novacek, Fryderyk Stingl,
Karol Skarzynski. Proces przenikania si¢ wybranych wiolonczelowych osrodkow
na obszarze Krakowa oprocz dziatalnosci Skarzynskiego oraz wptywu Klengla zwigzany
jest z aktywnos$cig Ferdynanda Macalika oraz jego relacji z Franzem Schmidtem,
austriackim wiolonczelista, pianista, kompozytorem, a dodatkowo uczniem Servaisa.
Jako wiolonczelista, Schmidt wystepowal wraz z Orkiestrag Opery Wiedenskiej, a o jego
renomie i pozycji moze $wiadczy¢ fakt, iz 6Owczesny dyrektor Opery — Gustav Mahler
bardzo czesto powierzal mu liczne sola wiolonczeli, pomimo iz funkcj¢ pierwszego
wiolonczelisty pelit Friedrich Buxbaum. Na dziatalno$¢ tworcza Schmidta oraz jego
postromantyczny styl ogromny wplyw mieli wigc tacy kompozytorzy jak Bruckner,
Wagner, Brahms czy Mabhler, ktérych osoby i tworczo$§¢ Schmidt miat okazj¢ poznawaé
podczas swojej pracy. Macalik bedac wiec studentem Schmidta miat doskonatg okazje
zapoznac si¢ nie tylko ze sposobem nauczania swojego mentora, ale takze z dzialalno$cia
tworcza wspomnianych powyzej kompozytoréw oraz czerpa¢ od nich w celu ubogacania
swojego stylu kompozytorskiego. Sam komponowat liczne formy popularne w epoce

romantyzmu jak i postromantyzmu takie jak: prolog symfoniczny, poemat symfoniczny,

144 Reiss J., Almanach muzyczny Krakowa 1780—I1914, Krakow 1939, s. 62-63.
145 Boehm J., Feliks Nowowiejski..., s. 32
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walc koncertowy (zainspirowany prawdopodobnie zamilowaniem Austriakow do tej
formy tanecznej), suite, serenadg, nokturny, piesni i inne. Pozostawit po sobie takze kilka
miniatur na wiolonczele i fortepian w tym Danse grotesque, Danse fantastique, Petite
serénade polonaise, Melodia i Scherzo czy Polonez koncertowy.

Wydaje si¢, iz gtdéwne zrodto inspiracji dla Macalika stanowila ch¢¢ podtrzymania
polskiej tozsamosci kulturowej. Dzigki zdobytemu wyksztatceniu, w okresie, w ktorym
na ziemiach polskich panowala jeszcze hegemonia muzyki bylego okupanta, Macalik
za sprawg swoich kompozycji mogt potaczy¢ zalozenia ideologiczne z wszechstronnym

jezykiem muzycznym. Na przetomie XIX i XX wieku,

»Zrazu skromnie, pdzniej coraz czesciej, zaczegly pojawiac si¢ w programach kompozycje
nieznanych tworcow, zaré6wno obcych jak i polskich. W Krakowie zamieszkali mtodzi
muzycy, ktorzy niebawem stali si¢ szermierzami idei postgpu. [...] Krakéw, w okresie
najwickszego nasilenia koncertami muzyki niemieckiej, zaczal poznawaé dzieta
Szymanowskiego, Kartowicza i Rozyckiego. Zwolna powstawato poczucie wartosci wlasnej
kultury. W koncertach historycznych, [...] poczesne miejsce zajmowata muzyka polska,
a polscy wykonawcy byli coraz bardziej cenieni. Utwory Chopina, Moniuszki, a sposrod
milodszych kompozytoréw - Zelenskiego, Stojowskiego, Galla - znajdowaty coraz wieksze
zrozumienie spoteczenstwa krakowskiego. Sztuka odtworcza Paderewskiego, Sliwinskiego,
Hofmana, Barcewicza i in. budzita zachwyt nawet najbardziej wybrednych melomanéw.
Krakow bowiem, w przeciwienstwie do innych miast polskich, mial jeszcze zludzenie
wolnoéci, zabor austriacki nie byt tak ucigzliwy jak pruski czy rosyjski.” 46

Rys. 42 Plakat koncertu Franza Schmidta w Krakowie z dnia 13
lutego 1849, zrédto: Biblioteka Jagiellonska

146 Boehm J., Feliks..., s. 33
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W latach 30. XX wieku réwniez kompozycje Macalika zaczglty pojawiac si¢
w licznych salach koncertowych Europy. Wérdd jego dziet znalez¢ mozna liczne utwory,
ktére swoja trescig muzyczng nawiazuja do folkloru polskiego lub zawierajace elementy
polskich tancéw narodowych jak Baftyk-Balaton poemat polsko-wegierski, Mata suita
polska, Mata serenada polska.

Miniatury wiolonczelowe Macalika w swojej budowie nawigzuja do prostych,
wrecz klasycznych form. Rekopis gtosu wiolonczelowego Poloneza koncertowego zostat
niedawno odnaleziony 1 jest przechowywany w zbiorach Biblioteki Glownej
Uniwersytetu Adama Mickiewicza (UAM) w Poznaniu. Cytujac wypowiedz profesora

Krzysztofa Sperskiego!’

,rekopis okazat si¢ efektowna wirtuozowska kompozycja,
napisang z doskonatg melodyka.”!*® W zwigzku z tym, iz w zbiorach Biblioteki Glownej
UAM-u nie udalo si¢ odnalezé zaréwno partytury jak i glosow orkiestrowych, pan
Profesor Sperski podjat si¢ proby rekonstrukcji zaginionych partii oraz opracowania

istniejgcego gltosu wiolonczeli. Jak pisze w notce edycyjnej do wydania Poloneza:

fortepianowy akompaniament staratlem si¢ dopisac (zrekonstruowac) w taki sposob, by tresé
partii wiolonczeli pozostata wiodaca, a istniejace w rekopisie takty pauz zostaly wypetnione
materiatem tematycznym i harmonicznym podobnym do zachowanego tekstu utworu.”!'*?

Kompozycja oparta jest na klasycznej, wrecz akademickiej i konserwatywnej formie
z krétka codg wienczaca utwor. Macalik wypracowat tu liczne niuanse brzmieniowe przy
zachowaniu zarazem eleganckiego jak i lekkiego charakteru w czesciach skrajnych oraz
lirycznego z elementami wirtuozowskimi w czgéci $rodkowej. Fakt, iz oznaczenia
zastosowane w kompozycji zanotowane s3a po niemiecku $wiadczy¢ moze o tym,

iz kompozycja ta powsta¢ mogta podczas studiow Macalika w Wiedniu.

A

Rys. 43 a, b) F. Macalik — r¢kopis Poloneza, zrédto: Archiwum ZKP

147 Profesor dr hab. Krzysztof Sperski to ceniony polski wiolonczelista oraz pedagog, ktorego misjg jest
poszukiwanie zaginionych dziet szczeg6lnie z zakresu polskiej literatury wiolonczelowej i kameralnej
jak 1 propagowanie ich posrod mtodych wiolonczelistow.

148 Sperski K., Notka edycyjna do wydania Poloneza Ferdynanda Macalika, Eufonium, Gdansk 2010
149 Tbidem.
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Macalik dokonat tez opracowania swojego dzieta stosujac liczne oznaczenia dynamiczne,
artykulacyjne, wpisujac smyczki, aplikatur¢ czy bardzo licznie wymieniajac konkretne

struny, na ktorych poszczegdlne frazy powinny by¢ prowadzone.

Rys. 44 F. Macalik — r¢kopis Poloneza,
zrodto: Archiwum ZKP

Mozna przyjaé tutaj ciekawe zatozenie, iz opracowanie to stanowito badz materiat
pedagogiczny przeznaczony dla studentdow Macalika lub jest nastgpstwem studiow
w Wiedniu i wypracowanej w procesie studiéw techniki. Wydaje si¢ jednak, ze niektore
zaproponowane rozwigzania szczegélnie w odniesieniu do aplikatury (jak to
zaprezentowano na ponizszych przykladach 45 a) b) c¢) zdecydowanie spowalniaja lub

utrudniaja wykonywanie poszczegdlnych uktadow lub zmian pozycji.

Rys. 45 a), b), ¢) F. Macalik — r¢gkopis Poloneza,
zrédto: Archiwum ZKP
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Rys. 46 Drzewo genealogiczne — Proces ksztattowania polskiej tradycji wykonawczej
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Charakterystyka wybranych elementow wirtuozowskich
w europejskiej miniaturze wiolonczelowej

Emancypacja wiolonczeli oraz nadanie jej znaczenia instrumentu solowego jest efektem
wielopokoleniowej pracy. Posrednio poprzez liczne publikacje etiud, traktatow czy
podrecznikdéw zapoczatkowany zostal proces rozpowszechniania si¢ wiedzy. Publikacje
te, az po dzien dzisiejszy uznawane s3 za jedne z najbardziej znaczacych zbiorow
poruszajacych tematyke zagadnien wykonawczych i podstawe wspotczesnej pedagogiki
wiolonczelowej. Wiolonczeli§ci a zarazem autorzy owych publikacji bardzo, czg¢sto
decydowali si¢ takze komponowaé¢ miniatury w ktorych obrazowali zagadnienia
wykonawcze petne ,,nowatorskich mysli, warto§ciowych metod, nowych koncepciji,
ideologii czy teorii, ktore przewyzszaja dotychczasowe idee i wyprzedzaja dwczesne

dokonania.” !0

Chromatyka

Jedna z najbardziej widocznych cech laczacych kompozycje m.in. Skarzynskiego,
Klengla czy Poppera jest szerokie zastosowanie chromatyki. Element chromatyzacji linii
melodycznej jest bardzo istotny w tworczosci Poppera, ktorego fascynacja muzyka
operowa Wagnera a szczegOlnie rozszerzong harmonig 1 progresjami, sktonita
do napisania High School of Cello Playing. Z kolei Servais zaproponowat swoj unikalny
sposob palcowania, ktory polegal na wykorzystaniu tylko jednego palca podczas
wykonywania skali chromatycznej zard6wno w goére jak i w dot. Technika ta
najprawdopodobniej zostata zaadoptowana z techniki gry skrzypcowej. Paradoksalnie,
wykorzystanie tylko jednego palca stwarza¢ moze problem podczas proby uzyskania
perfekcyjnej intonacji. Wykonujac skale chromatyczng w dot, poczatkowo dzwigki
nastgpujace po sobie w chromatycznym przebiegu beda na gryfie utozone blizej siebie
co rownoczes$nie oznacza, iz tempo przesuwu lewej dloni bedzie wolniejsze niz
w nizszych pozycjach, gdzie odleglo$ci pomiedzy dzwigkami sg wigksze i wymagaja

szybszego ,,zjazdu” lewej dtoni.

159 hitps://polszczyzna.pl/prekursor-kto-to-jest-znaczenie/ [dostep: 20.09.2022]
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Rys. 48 D. Popper — Polonez koncertowy d-moll op. 14

Rys. 49 A. F. Servais — Il Barbiere di Séville op. 6

Rys. 50 D. Popper — Elfentanz op. 39

Rys. 51 K. Skarzynski — Scherzo-Caprice op. 13

Oktawy i pochody oktawowe w roZnych artykulacjach

Wiele brawurowych kompozycji m.in. Romberga, Poppera, Servaisa, Macalika,
Skarzynskiego czy Szczepanowskiego opiera si¢ na sekundowych pochodach
oktawowych. Zastosowanie przez Romberga nowego smyczka Tourte’a ,,umozliwito mu
ustanowienie nowych precedensoOw w uzywaniu masywnych oktaw i dwudzwigkow,
a konsekwentne stosowane tukowan dodawalo ptomiennosci dzwieku.”!®! Palcowanie
w tego typu schematach tradycyjnie oparte jest na zastosowaniu kciuka oraz trzeciego
palca lewej reki oraz wykonywaniu zmian pozycji poprzez ruch reki zainicjowany przez
kciuk. Jednym z najczg$ciej stosowanych schematoéw artykulacyjnych jest model,
w ktorym zmiana wysokosci przypada na jedno tukowanie z poprzednim dzwigkiem.
Uzyskanie precyzyjnej intonacji wymaga doskonatej koordynacji prawej i lewej r¢ki oraz
umiejetnej zmiany pozycji w celu uniknigcia manierycznego styszalnego glissu podczas

przesuwania reki.

151 I...] allowed him to set new precedents in the use of solid octaves and double-stops, consistent

incorporation of slurs adding to the flamboyance of sound.”, Walden V., One hundred..., s. 142 [ttum. W.S]
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Rys. 55 K. Skarzyski — Polonez op. 8

PrzejsScia w oktawach wystepuja regularnie w  wirtuozowskich  utworach
wiolonczelowych takze w innych rodzajach artykulacji. Jednym z takich przyktadow jest
technika lamanych oktaw. Dzigki temu mozliwe jest doktadniejsze kontrolowanie
intonacj¢ poprzez skupienie si¢ na pojedynczo brzmigcym dolnym lub gérnym dzwigku.
W procesie ¢wiczenia w celu lepszej kontroli poruszajacych si¢ palcow oktawy te mozna
tama¢ na dwa sposoby: od dolu oraz od gory czego oczekiwanym efektem jest
wypracowanie odruchu rozszerzania reki przy pochodach wznoszacych oraz zmniejszania

odlegtosci pomigdzy palcami w pochodach opadajacych.
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Rys. 56 K. Dawydow — Allegro de Concert op. 11
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Rys. 57 J. Klengel — Cello Concerto No. I op. 4

Rys. 58 D. Danczowski — Polonez

David Popper w Polonezie koncertowym d-moll op. 14 zastosowat potaczenie obu technik

wykonywania gam uzyskujac w ten sposob zjawiskows i popisowa kompozycje.

Rys. 59 D. Popper — Polonez koncertowy d-moll op. 14

Flazolety

Sztuka wykonywania flazoletow, przez liczne ksiazki 1 szkoty gry zakwalifikowana do
,efektow specjalnych” lub tez elementdw ,rozszerzonej techniki” posiada bardzo
rozbudowang histori¢ i wywodzi si¢ z techniki gry skrzypcowej. Jean-Jacques Rousseau

w swoim traktacie Dictionnaire de musique opisat flazolety jako:

"charakterystyczny rodzaj dzwicku, ktory wydobywa si¢ z niektorych instrumentow, takich
jak skrzypce lub wiolonczela, dzigki szczegdlnemu ruchowi smyczka, ktory prowadzi si¢
blizej podstawka oraz delikatnemu utozeniu palcéw na poszczegdlnych odcinkach struny.”!>2

152 | A singular type of sound which one draws from certain instruments, such as the violin and violoncello,
with a particular movement of the bow, which one draws nearer to the bridge, and in placing the finger
gently on certain divisions of the string.”, Walden V., One hundred..., s. 194 [ttum. W.S.]
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Z kolei: J. J. F. Dotzauer w swojej Violoncell-Flageolett-Schule op. 147 pisat:

»Rozrozniamy flazolety naturalne i nienaturalne oraz sztuczne. Flazolet naturalny powstaje
poprzez lekkie potozenie palca (na strunie), przy czym to lekkie umiejscowienie palca nie
bierze udziatu w bocznych drganiach struny, a staje si¢ weztem. Natomiast flazolety sztuczne
powstaja poprzez umieszczenie kciuka (lub innego palca), ktory peini role nowego
prozka.”!>?

W 1740 roku Hubert LeBlanc poréwnal brzmienie flazoletow na wiolonczeli do
instrumentu tromba marina co przez 6wczesnych mu wiolonczelistow zostato uznane za
form¢ zniewagi, lecz rownocze$nie stalo si¢ potwierdzeniem stosowania przez
wiolonczelistow flazoletow juz w I potowie XVIII wieku. Specyficzne oznaczenia
flazoletow pojawity si¢ w publikowanej muzyce wiolonczelowej dopiero w 1748 roku
wraz z ukazaniem si¢ zbioru szesciu sonat Martina Berteau pod tytulem Sonate da
Camera a Violoncello Solo col Basso Continuo, op. 1. Jak podaje Walerie Valden,
Berteau:
,,byl pierwszym wiolonczelista, ktory wlaczyt takie dzwieki do repertuaru wiolonczelowego.

Niewiele kompozycji Berteau zachowato si¢. Jednak koncowe czesci 11 i 111 Sonaty z jego
pierwszego opusu pokazuja, ze stosowat on flazolety jako narzedzie wirtuozowskie.”!>*

W XIX wieku w duzej mierze dzigki szerokiemu zastosowaniu tej techniki przez Nicolo
Paganiniego flazolety staly si¢ integralng czgscig gry na instrumentach smyczkowych,
z kolei na przetomie XIX i XX znaczaco wzrosto ich wykorzystanie jako elementu
kolorystycznego. Przyktadem moze tu by¢ zastosowanie ciggu flazoletow naturalnych

przez Nikolaja Rimskiego-Korsakowa (1844-1908) w operze Christmas Eve.'>
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Rys. 60 N. Rymski-Korsakov — Christmas Eve (partia wiolonczeli)

153 We distinguish between natural and unnatural or artificial harmonics. Natural harmonics are creates by
lightly placing one’s finger (on the string), whereby this lightly fingered place does not partake in the lateral
oscillation of the string, which is to say it becomes a node. Artifical harmonics by contrast are produced by
placing the thumb (or another finger) to act as a new nut. The notation for these two kinds differs as well

154 [Berteau] was the first to integrate such sounds into violoncello repertoire. Few of Berteau's

compositions are extant. However, the final movements from Sonatas II and III of his first opua demonstrate
that he used harmonics as a virtuoso device.”, Walden V., One hundred...,s. 196

155 Na podstawie: Welbanks V., Foundations of Modern Cello Technique Creating the Basis for
a Pedagogical Method, Department of Music Goldsmiths College, University of London, 2016
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W procesie odkrywania coraz to nowszych mozliwosci techniki gry wiolonczelowej
zakres dostepnych na gryfie flazoletow (naturalnych i sztucznych) znaczaco si¢
powiekszyt (rys. 69), a dzicki procesowi mapowania gryfu zauwazono, iz wiele
flazoletow z latwoscia odnalez¢ mozna w najnizszych pozycjach (rys. 70). Podczas
wykonywania flazoletow palce lewej reki powinny lekko dotyka¢ struny tak, aby powstat
tzw. wezel. Dzigki lekkiemu uderzeniu palca o strung w procesie inicjowania dzwieku
mozliwe bedzie uzyskanie lepszego brzmienia od momentu jego zapoczatkowania. Nie
nalezy zbyt mocno przyciska¢ palcow do gryfu, gdyz powodowac to moze ttumienie
powstajacego ciggu alikwotow a w efekcie zanik brzmienia flazoletu. Nalezy réwniez
pamigtaé, by przy wykonywaniu coraz wyzej umiejscowionych flazoletow na gryfie
prowadzi¢ smyczek jak najblizej podstawka a kazda nute delikatnie ,,zahaczy¢” poprzez
przyspieszenie predkosci smyczka w poczatkowej fazie jego brzmienia.

Flazolety zyskaty takze popularno$¢ wsrdod wiolonczelistéw-kompozytorow
przetomu XIX i XX wieku. W ich kompozycjach znalez¢ mozna wiele przyktadow
zastosowania flazoletow zar6wno sztucznych jak i naturalnych. Podkreslaja one
wirtuozowski charakter dzieta oraz zwigkszaja skale instrumentu przyblizajac jego

brzmienie do bardziej popularnych skrzypiec.

Rys. 62 K. Davidov — Nocturne op. 6

Rys. 63 A. Piatti — Caprice op. 25 nr 12
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Rys. 64 K. Skarzynski — Scherzo - Caprice op. 13
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Rys. 65 a) b) K.Skarzynski — Scherzo-Caprice op. 13

Rys. 66 D. Danczowski — Polonez

Rys. 67 M. Wielhorski — Tema z wariacjami
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Rys. 68 D. Danczowski — Taniec Gnomow



Rys. 69 Wysokosci kolejnych flazoletow naturalnych na wiolonczeli
zrodto: Valerie Welbanks, Foundations of Modern Cello Technique Creating the Basis for a Pedagogical Method,
Department of Music Goldsmiths College, University of London, 2016
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Rys. 70 Flazolety naturalne i ich polozenie na wiolonczeli
zrodto: https://cellomap.com/multiphonics-basics/o
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Wybrane rodzaje artykulacji

., [...] stosujgc kombinacje nut pojedynczych i wigzanych
przy graniu na jednej, dwoch, trzech lub czterech strunach
oraz wszelkich mozliwych odmianach rytmicznych dzwigku,
otrzymac mozemy okoto 4000 roznych smyczkowan,

Jjak to podaje O. Sevcik w Szkole techniki smyczkowej op. 2.”

Roman Suchecki,
Wiolonczela od A do Z

,»Najpospolitszg forma skaczacego smyczka jest spiccato oraz jego szybsza odmiana,
zwana po francusku sautillé.”!>® Wedtug Wiltkomirski, techniki te sg do siebie tak
podobne, ze bardzo czgsto sa one ze sobg mylone. Obie artykulacje naleza do rodzaju
artykulacji popisowych, w ktorych bardzo istotnym aspektem jest polaczenie sprawnosci
lewej reki z aktywizacja dloni prawej. W ponizszym rozdziale zaprezentowane zostang
rézne rodzaje artykulacji w twoérczosci zardwno polskich jak i zagranicznych

wiolonczelistow.

Spiccato

Jak podaje Witkomirski, artykulacja spiccato polega na ,regularnym upuszczaniu
smyczka z odlegto$ci 2-3 cm na strung i na prowadzeniu go za kazdym razem przez krotki

moment po strunie.” !’

Technika ta dysponuje do$¢ rozlegla skala mozliwos$ci
réznicowania dynamiki, ostro$ci dzwieku jak i rozpieto$cia wyrazowa (od lekkos$ci
i wdzieku po rozmach i zacigcie). Ograniczeniem techniki spiccato jest gorna i dolna
granica tempa dla jakich stosuje si¢ ten rodzaj smyczkowania. W zbyt szybkich i zbyt
wolnych tempach znaczaco utrudniony zostanije proces odbijania si¢ smyczka oraz

aktywizacji palcoOw przez co uniemozliwione zostanie odpowiednie zapoczatkowanie

kolejnych dzwigkow.

Elfentanz.

Rys. 71 D. Popper — Elfentanz Op. 39

156 Witkomirski W., Technika..., s. 52
157 Tbidem., s. 52
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PERPETUUM MOBILE :

WIOLONCZELA
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Rys. 72 N. Paganini — Perpetum mobile Op. 11

Rys. 73 K. Dawydow — Allegro de concert op. 11
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Rys. 74 D. Danczowski — Taniec Gnomow

Sautillé

Najistotniejszg rdéznicg oddzielajaca artykulacje spiccato oraz sautillé jest proces
inicjowania dzwigku i tempo w ktorych kazda z artykulacji mozliwa jest do uzyskania.
Wedlug Carla Flescha, w spiccato ,,gracz jest aktywny, a smyczek pasywny; w sautillé
gracz jest pasywny, a smyczek aktywny.”!>® Sautillé jest wiec rodzajem artykulacji

w ktorym gtéwna cze$¢ energii pochodzi ze sprezystosci preta (patgka) smyczka i nie

158 the player is active and the bow is passive; in sautillé the player is passive and the bow is active.”,

source: https://www.thestrad.com/9-perspectives-on-spiccato/193.article [dostep: 18.11.2022]
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wymaga zapoczatkowania kazdego dzwigku poprzez podnoszenie i opuszczanie smyczka
na struny za pomoca mig¢sni palcow. PrzejScie pomiedzy spiccato a sautillé nastgpuje
niemal automatycznie, kiedy stopniowo zmieniana jest predko$¢ nastepowania po sobie
nastgpnych nut. Zwiekszajac predkos¢ upuszczania smyczka w technice spiccato,
w koncu dochodzi do punktu, w ktorym wlosie nie ma mozliwosci catkowitej utraty
kontaktu ze strung i w tym momencie spiccato przeksztalca si¢ w sautillé. Artykulacja ta,
powinna by¢ wykonywana okoto srodka cigzkosci smyczka, gdzie ten posiada najwigksza
sprezystos¢. W celu uzyskania réznych brzmien czy gltosnosci mozliwe jest subtelne
modulowanie miejsca przylozenia smyczka do strun. Dhuzsze i1 glos$niejsze sautillé
uzyskamy przenoszac punkt przytozenia nieco w strong¢ zabki a bardziej migkki, sprezysty
1 szybki dzwigk przesuwajac punkt przylozenia nieznacznie powyzej srodka cigzkosci.
Jak pisze Witkomirski, podczas wykonywania tej techniki artykulacyjnej nalezy

pamigtac, ze:

,»1. Jeden impuls ruchowy dloni wystarcza na grupe czterech albo szeéciu nut.
2. Sautillé wymaga tych samych ruchow reki co szesnastki grane lezagcym
smyczkiem, a wiec ,,rodzi si¢” z techniki détaché.

3. Sautillé nie jest rezultatem specjalnych wysitkéw, nie polega na
»zmuszaniu” smyczka do skakania, lecz jedynie na umozliwieniu

smyczkowi wykorzystania wlasnej elastycznosci i preznoscei struny.” !>

Ne2, '
SCHERZO.

Rys. 75 D. van Goens — Scherzo op. 12

159 Witkomirski W., Technika...,s. 52
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Rys. 76 K. Witkomirski — Symfonia koncertujgca cz. 111

ETUDE-CAPRICE.

A logra. WML TRGILLO

Rys. 77 G. Goltermann — Etiuda - Kaprys op. 54 nr 4

Rys. 78 K. Skarzynski — Scherzo - Caprice op. 13

Staccato

, Do najtrudniejszych rodzajow smyczkowania nalezy bezsprzecznie staccato, bedace
efektem wybitnie wirtuozowskim, nie majagcym wcale, lub prawie wcale, zastosowania
w muzyce orkiestrowej i kameralnej.”!®® Technika ta polega wykonywania w jednym
kierunku smyczka od kilku do kilkudziesi¢ciu nut, w taki sposob, ze po kazdym dzwieku
nastgpuje zatrzymanie smyczka na strunie skutkujace powstaniem styszalnej pauzy. Jego

wirtuozowski charakter zostaje ukazany dopiero w bardzo szybkich tempach. Technika

160 Thidem., s. 58
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ta wymaga rdéwnoczesnej ,aktywizacji réznych migs$ni palcéw, dloni, a nawet

ramienia.” 6!

Istnieja dwa rézne sposoby realizacji tej artykulacji. W pierwszej wersji energia

potrzebna do zainicjowania dzwigku pochodzi z krotkich, energicznych impulsow

wytwarzanych przez rami¢ i dlon. W drugiej wersji przy kazdorazowym ruchu nastepuje

nacisk palca wskazujacego na pret smyczka przy rownoczesnym jego lekkim odchyleniu

w kierunku kciuka.!%2 ' W obu przypadkach nadgarstek powinien pozosta¢ luzny. ,,Dobrze

jest, przy nauce staccato, zaznacza¢ pierwsza nut¢ kazdej akcentowanej cze$ci miary dosé

ostro tak aby nacisk ramienia moglt zbiegac si¢ bardziej z chwytem palcow.” 163

Rys. 79 K. Dawydow — Fantasie iiber russische Lieder, Op.7

Rys. 81 F. Griitzmacher — Fantaisie hongroise, op.7
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Rys. 82 M. Wielhorski — Temat z wariacjami

161 Thidem., s. 59
162 Na podstawie: Ibidem., s. 59

163 Griitzmacher F., Daily Exercises for the Cello Op.67, G. Schirmer (Ed. Willeke), New York 1909, s.32
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Rys. 83 D. Danczowski — Polonez

Rys. 84 D. Danczowski — Polonez

Oneggiando

Technika gry roztozonych akordow tzw. omeggiando bardzo czgsto pojawia sig
w kompozycjach solowych, muzyce kameralnej czy akompaniamentach orkiestrowych.
Wykonujac ten rodzaj smyczkowania poprzez ciagly potrzeb¢ zmiany plaszczyzny
polozenia smyczka nalezy zwroci¢ szczegolng uwage na wspolprace przegubu reki prawej
z przedramieniem oraz lokciem. W procesie przechodzenia przez struny wszystkie
wykonywane ruchy powinny stanowi¢ plynny proces, polegajacy na lekkim unoszeniu
tokcia 1 przedramienia podczas roztozonego akordu wykonywanego w gore, oraz ich

nieznaczne opuszczanie przy przechodzeniu na nizsze struny.
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Rys. 85 K. Dawydow — Fantasie iiber russische Lieder op.7

Rys. 86 D. Danczowski — Polonez

96



Rys. 87 A. F. Servais — Fantaisie polonaise op. 19
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Rys. 91 M. Wielhorski — Temat z wariacjami




Piqué

Jak podaje Valerie Walden, w osiemnastowiecznych traktatach i podrgcznikach gry
wiolonczelowe] ,,[...] niewiele uwagi poswiecano figurom punktowanym, ktore
zazwyczaj grano oddzielnymi kierunkami smyczka, niezaleznie od tempa ich ruchu.” 164
Jednym z pierwszych wiolonczelistow, ktory podat szczegotowe instrukcje dotyczace
tego rodzaju artykulacji byl Jean-Louis Duport. W swoim Essai sur le doigté du
violoncelle, et sur la conduite de l'archet'® z 1806 roku przedstawil dwa modele
wykonywania piqué. W pierwszej wersji kazda z nut powinna by¢ realizowana w réznych
kierunkach smyczka przy kazdorazowym wykorzystaniu nowego impulsu, podczas gdy
w drugiej wersji obie nuty pochodza z jednego impulsu i s3 wykonywane w jednym
kierunku smyczka. Jako wzorcowe miejsce na smyczku w celu wykonywania obu

rodzajow artykulacji podat jego gérng potowe.

164 [...] dotted-rhythm patterns are played. Receiving little attention in eighteenth-century violoncello

tutors, there figures were usually played with separate bow strokes, regardless of the tempo of the

movement.”, Walden V., One hundred..., p. 165
165

J. L. Duport - Essai sur le doigté du violoncelle, et sur la conduite de l'archet
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Rys. 92 A.F. Servais — Etiuda koncertowa nr 5

¥ar. L
I thnasa

Rys. 93 M. Wielhorski — Temat z wariacjami

Fragmenty kadencyjne

Jednym z elementdw pojawigcym si¢ w zdecydowanej wigkszosci kompozycji
wirtuozowskich na wiolonczele sa fragmenty kadencyjne, czyli najczesciej solowe
wstawki o charakterze wirtuozowskim 1 improwizacyjnym. Fragmenty te cechuje
nagromadzenie popisowych elementow takich jak szybkie przebiegi gamowe,

wirtuozowskie rodzaje artykulacji (staccato, ricccochet) czy nagte zmiany pozycji.
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Rys. 94 K. Dawydow — Fantaisie op. 7
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Rys. 95 A. F. Servais — Le Barbier de Séville, Op.6

Rys. 96 D. Popper — Hungarian Rhapsodie op. 68
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Rys. 97 S. Szczepanowski & E. Aguilar — Grand duo concertant

Rys. 98 F. Macalik — Polonez
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Rys. 99 K. Skarzyski — Polonez

Tryl w dwudiwiekach

Bardzo ciekawym efektem wirtuozowskim jest tryl w dwudzwigku, gdzie tylko jedna nuta
jest trylowana. W takim wypadku jeden dzwigk stanowi podstawe harmoniczng. Dzwigk
ten najczesciej dociskany jest przez kciuk dzigki czemu tryl moze zosta¢ wykonany przez

dowolny palec lewej reki czego efektem bedzie mozliwo$¢ uzyskania licznych
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interwalow pomigdzy dzwigkiem podstawowym a trylowang nutg. Palce grajace tryl
powinny by¢ rozluznione, a dzwigki nalezy wykonywane roéwnomiernym

i umiarkowanym naciskiem na strune. !5

Rys. 100 A. F. Servais — Caprice sur des motifs de l'opéra "Le comte Ory', Op.3

Rys. 101 J. Klengel — Caprice in the Form of a Chaconne after a Theme by Schumann, Op.43

Rys. 102 A. F. Servais — Etude de Virtuosité No. 1

Rys. 103 S. Szczepanowski & E. Aguilar — Grand duo concertant

166 Na podstawie: Duport J. L., Essai..., p. 127
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Whnioski koncowe

Obecny obraz polskiej wiolonczelistyki jest zaskakujaco kompleksowym
zagadnieniem, ktorego ewolucja w duzej mierze opiera si¢ na historii ostatnich dwustu
lat. Oprécz licznych zagranicznych osrodkow, ktére przenikajac sie, wywieraty wptyw
m.in. na rozwoj umiejetnosci technicznych polskich wiolonczelistoéw, ogromne znaczenie
miaty takze wydarzenia polityczne. Od czaséw upadku Rzeczypospolitej Polskiej
1 Rozbioréw Polski az do zakonczenia okresu tzw. demokracji ludowej, na terenie Polski
mialy miejsce liczne przemiany i dzialania zmierzajace do narzucenia obcej kultury oraz
$wiadomosci narodowej mieszkancom okupowanego kraju. Jednakze, pomimo braku
wlasnej panstwowosci nardd polski w nastgpstwie naktadanych na niego represji, bronit
swojej tozsamosci kulturowej poprzez kultywowanie polskich tradycji, rozwijanie
polskiej kultury czy podtrzymywanie jgzyka polskiego. Nasza rodzima kultura w duzej
mierze rozwijata si¢ dzigki wsparciu bogatych rodéw magnackich oraz mecenaséw sztuki
do grona ktérych nalezeli m.in. krdl Stanistaw August Poniatowski oraz rody
Czartoryskich, Potockich czy Wielhorskich. Jak czytamy w artykule Jerzego
Westawskiego:

»l---] W zadnym kraju oprocz Anglii nie ma takiej ilosci duzych i matych orkiestr jak
w Polsce. Wedle zdania jednego z godnych zaufania podréznikéw, w samej Warszawie w

70. Latach XVIII wieku bylo wigcej niz 1500 najemnych muzykow. Sam krol utrzymywat
orkiestre sktadajaca sie z prawie 70 muzykow.” !¢’

Rozliczne koneksje, posiadane bogactwo, a takze pozycja na dworach europejskich,
sprawiaty, ze jak w przypadku barci Wielhorskich, domy tych znamienitych rodoéw
stawaly si¢ ,,matymi Ministerstwami Sztuk Pigknych.”!%8 Dzigki zaangazowaniu w zycie
muzyczne oraz aktywna dziatalno$¢ wspomnianych rodéw, na terenie polski miaty
miejsce wydarzenia kulturalne z udziatem najznamienitszych artystow, do grona ktorych
nalezeli m.in. Bernhard Romberg, Karol Lipinski, Adrien Francois Servais, Robert
Schumann, Ferenz Liszt, Henri Vieuxtemps czy Henryk Wieniawski. Rowniez poprzez
wsparcie finansowe owych rodzin, liczni polscy wiolonczelisci zyskiwali mozliwo$é
wyjazdu za granic¢ w celu poglebiania swojej wiedzy w renomowanych europejskich

szkotach wiolonczelowych.

167 Westawski J., Mlodsza skrzypiec siostra..., Wiadomos$ci Kulturalne Nr 3 (139), 26 stycznia 1997, s. 17

168 [ ittle Ministries of Fine Arts.", Faber T., Stradivarius, One cello five Violins and a genius, Pan
Macmillan, 2011, s. 181 [thum. W.S.]
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Glownym zatozeniem powyzszej pracy bylo podjecie proby opisania procesu
przenikania si¢ europejskich szkét wiolonczelowych oraz ich wptywu na obraz polskiej

wiolonczelistyki przetomu XIX i XX wieku.

»Wiek XIX obfitowat w duza liczbe znakomitych wiolonczelistow polskich, a wérdd nich
na szczegoblng uwage zashuguje hrabia Mateusz Wielhorski, ktory grywat z takimi pianistami,
jak Clara Schumann i Antoni Rubinstein. To jemu w dowdd uznania dedykowat Feliks
Mendelssohn-Bartholdy swoja Sonate D-dur na wiolonczele i fortepian. Notabene
Wielhorski grat na znakomitym instrumencie stawnego Stradivariusa. Ozywiona dziatalno$¢
solistyczng prowadzit takze Aleksander Wierzbillowicz, a entuzjastyczne recenzje
podkreslaty jego niezwyklg sile, barwe 1 gesto§¢ brzmienia. Natomiast Adama
Hermanowskiego — uwazanego za najwybitniejszego obok Wierzbittowicza wiolonczeliste
polskiego — zwano poeta wiolonczeli. Z ciekawostek mozna dodaé, ze Jan Kartowicz, ojciec
Mieczystawa, byt wiolonczelista i z powodzeniem koncertowal. Mato znany jest rowniez
fakt, iz syn Stanistawa Moniuszki, Bolestaw, grat na wiolonczeli i jakkolwiek nie byt wielkim
solistg, to jednak petnit funkcje koncertmistrza w warszawskim Teatrze Wielkim. Nasze
stulecie rowniez obfitowato w $wietnych muzykoéw i pedagogdéw wiolonczelistow, a wsrod
nich warto wymieni¢ cho¢by Zygmunta Butkiewicza, Dezyderiusza Danczowskiego, Ely
Kochanskiego (brata stynnego skrzypka Pawla), Henryka Waghaltera i oczywiscie
Kazimierza Witkomirskiego.”!®’

W wyniku przeprowadzonych badan zaobserwowano, iz na polska tradycje
wiolonczelowa w najwigkszym stopniu wplynety europejskie osrodki wiolonczelowe
ze szczegblng dominacjg szkot niemieckich i rosyjskiej. Analizujac uzyskane informacje
zauwazono, iz polska szkota wiolonczelowa nie posiada charakterystycznego elementu
wyrdzniajacego czy precedensu wykonawczego, ktory mogltby ja wyr6znic na tle innych
jednostek 1 miatby przetomowe znaczenie dla rozwoju techniki gry wiolonczelowej czy
zagadnien wykonawczych — jak to jest mozliwe w przypadku m.in. szkoty francuskiej,
niemieckiej, rosyjskiej czy belgijskie;.

W zwiazku z powyzszym, nasuwa si¢ pytanie czy na przelomie XIX i XX wieku
nalezy juz mowic o polskiej szkole wiolonczelowej czy raczej o bardzo silnie rozwinigtej
wiolonczelowej tradycji wykonawczej, wzbogaconej o elementy innych szkoét, ktéra
spowodowata, ze obecnie polska wiolonczelistyka stanowi wzoér do nasladowania dla
wielu wiolonczelistow. Tradycja ta siggajaca poczatku XIX wieku przez ostatnie dwa

stulecia ulegala licznym przemiang wraz z burzliwg historig §wiata.

,l znowu, tak jak w okresie zaboroéw, duza cz¢s¢ uzdolnionych wiolonczelistow studiowata
za granica. Ze wzgledow politycznych zmienita si¢ jednak geografia wyjazdow
stypendialnych. Spora ilo§¢ polskich wiolonczelistow ksztalcita si¢ w konserwatoriach
Paryza i Brukseli, a nie w szkotach niemieckich i rosyjskich. Zetkniecie si¢ ze zdobyczami
szkoly francuskiej, z jej wielowiekowa tradycja, wspaniatymi osiggnieciami i innym
od stowianskiego podejsciem do sztuki wykonawczej, zaowocowato dopiero po zakonczeniu

169 Westawski J., Mlodsza...,s. 17
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II wojny $wiatowej, kiedy to, obok dziatajacych od lat pedagogdéw wyksztalconych
w Moskwie, Lipsku i Pradze, do pracy w szkolnictwie przystapili absolwenci szkot
francuskich i belgijskich. Scieranie si¢ réznych tendencji estetycznych i odmienne
rozwigzywanie problemow warsztatu technicznego stworzyto platforme, na ktérej powstac
moze odrebna polska szkota wiolonczelowa.”!”

Analizujagc liczne Zyciorysy artystyczne polskich wiolonczelistow, zauwazy¢ mozna,
iz §wiadomo$¢ oraz wiedza odno$nie do wiolonczelowych zagadnien wykonawczych
byta bardzo szeroko kultywowana oraz rozpowszechniana, a namacalnym przyktadem
tego s3 zachowane po dzien dzisiejszy kompozycje, ktére obrazuja zaawansowanie
techniczne i wykonawcze polskich wirtuozéw wiolonczeli, bedace efektem potaczenia

wiedzy pochodzacej z licznych o$rodkow wiolonczelowych obszaru Europy.

170 Thidem., s. 17
170 Suchecki R., Wiolonczela...,s. 216
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Podziekowania

Dotarcie do momentu, w ktorym moge stwierdzi¢, iz praca ta jest skonczona
trwalo lata i prowadzito r6znymi drogami. Pierwsze szkice powstawaly jeszcze w 2019
roku, kiedy to chcialam napisa¢ prace o wszystkim, nie zwazajac na limit stron, ilo$¢
potrzebnej pracy czy inne przeszkody. Rozprawa ta przez par¢ ostatnich lat byla
elementem mojego zycia, ktory czasami zajmowal moja kazda wolng sekunde a czasami
przez dhugie tygodnie czekal na swoja kolej zamknigty w szufladzie. Konczac tworzenie
powyzszej rozprawy chciatabym serdecznie podzigkowaé wielu osobom, bez ktérych
praca ta nigdy nie mogtaby powstaé. Jestem ogromnie wdzigczna, ze w Zyciu osobistym
mam wokot siebie ludzi, ktérzy pomimo indywidualnej prozy zycia czy trudnej sytuacji
na $wiecie bez wahania gotowi byli mnie wspiera¢ i udziela¢ rad.

W pierwszej kolejnos$ci pragne podzickowaé¢ moim rodzicom, ktorzy od wielu lat
wspierajag mnie w moich najbardziej abstrakcyjnych pomystach. Dzigkuje, ze w kazdej
sytuacji mogtam na Was polegaé, prosi¢ o porade i opowiada¢ o wszystkim co wiasnie
udato mi si¢ osiaggnaé. Dzigkuje, ze byliscie wsparciem, kiedy tego najbardziej
potrzebowatam. Za umozliwienia mi podejmowania decyzji niewazne jak absurdalnie by
one brzmiaty. Za kazde wypowiedziane ,,kto jak nie ty”. Dzigkuje, Ze nauczyliScie mnie
jak dazy¢ do celu, a gdy troche zbladzilam za pokazanie mi, ktoredy dalej mam si¢ udac.

Dzigkuje mojemu bratu, ze niezaleznie od pory mogtam ponarzeka¢ lub pogadaé
o czyms$ innym niz muzyka. Dzigkuje za wszystkie zdjecia $miesznych pieskow lub
innych zwierzatek, gdy po raz kolejny md] Word przestat wspdipracowaé
1 potrzebowalam chwili mentalnego odpoczynku. Dzi¢gkuje, ze zawsze, gdy wracatam do
domu znalazte$ chwilg by spedzi¢ ze mng czas 1 oderwaé mnie od ¢wiczenia, pisania czy
uzalania si¢ nad sobg jak to skonczyty mi si¢ pomysty.

Dzigkuje Piotrowi Filkowi, ktory niezaleznie od pory dnia znalazt czas na probe,
wspieral mnie w realizowaniu zamierzen artystycznych i byl gotow wesprze¢ dobrym
stowem. Dzigkuje za catg pracg¢ wltozong w przygotowania oraz proces nagrywania. Za
kazda uwagg odnosnie tresci muzycznych i pozamuzycznych. Za inspirujace granie.

Dzigkuje moim wszystkim przyjaciotom, ktorzy nieskonczong ilo$¢ razy musieli

stuchaé o tym jak juz brakuje mi motywacji. Szczegolne podzickowania nalezg si¢ Zuzi
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1 Zuzi, ktére zawsze znalazty chwilg na rozmowy przez telefon, spacer, herbatg, lepienie
pierogow czy postuchanie wszystkiego co miatam do powiedzenia.

Serdeczne podzigkowania naleza si¢ moim wszystkim pedagogom wiolonczeli,
ktérzy przez ostatnie 22 lata wspierali mnie w procesie nauki gry na wiolonczeli.
Szczegdlnie magister Antoninie Kasprzak-Gorskiej za ukazanie mi pigkna
wiolonczelowego $wiata. Profesorowi Stanistawowi Pokorskiemu za kazda cenng rade,
stowo wsparcia i1 opieke w okresie, kiedy sama nie wiedziatam, jak pokierowa¢ swoim
zyciem. Doktorowi habilitowanemu Maciejowi Mazurkowi za kazda lekcje, rozmowe,
poswigcony czas i motywacje do cigzkiej pracy. Profesorowi Stephanowi Kropfitschowi
za danie niespodziewanej i niepowtarzalnej szansy na rozwdj. Za mozliwo$¢ poznania
wiedenskiego $wiata muzycznego, wybitnych artystow, umozliwienie mi pokonywania
moich granic. Profesorowi Matthiasowi Gredlerowi za rozwijajace lekcje, zaufanie,
herbate i rozmowe, gdy bylo mi to bardziej potrzebne niz kolejna lekcja wiolonczeli.

Serdeczne podzigkowania sktadam takze profesorowi Krzysztofowi Sperskiemu,
ktéry udzielil mi odpowiedzi na wiele waznych pytan odnos$nie polskiej wiolonczelistyki
przetomu XIX i XX wieku 1 dzigki ktéremu wiele wspaniatych utwordw, ktére prezentuje
w swojej pracy powraca do kanonu literatury wiolonczelowe;.

Dzigkuje wszystkim instytucjom, ktoére wsparly proces tworzenia tej pracy.
Zarzadowi Funduszu Popierania Tworczosci ZAiKS, Zwiazkowi Kompozytoréw
Polskich, Bibliotece Uniwersytetu Jagiellonskiego, Bibliotece Uniwersytetu im. Adama
Mickiewicza, Staatsbibliothek w Berlinie.

Na sam koniec szczegolne podzigkowania naleza si¢ mojemu promotorowi
Janowi Kalinowskiemu. Bez niego, w nattoku innych wydarzen, obowigzkow, koncertow,
kolejnych studidow, ta praca prawdopodobnie nigdy nie ujrzataby $wiatta dziennego.
Dzigkuje za zaufanie, wsparcie, niestrudzong i nieoceniong prace, inspiracje, liczne
mozliwosci, korekte, ktorej nie umknie prawie zaden btad, niezgodno$¢ i inne problemy
wynikajace z ciagle zmieniajacej si¢ koncepcji (szczegodlnie za pozostawienie w pracy
tych paru zdan, ktore niczego nie wniosty do tresci, ale z ktérych bytam wyjatkowo
dumna), krytyke, zmuszanie mnie do dalszego rozwijania i przekraczania moich

mozliwos$ci wiolonczelowych i ciggla pomoc, gdy tylko tego potrzebowatam.
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Aneks

Rozwdj wiolonczeli na przestrzeni wiekow oraz
jego wplyw na wirtuozerie wiolonczelowg

Che¢ zastosowania réznych form muzycznych czy technik wykonawczych, szczeg6lnie
w drugiej potowie XVIII wieku oraz w XIX wieku, wydaja si¢ by¢ nierozerwalnie
zwigzane ze zmianami jakie zachodzity w procesie powstawania instrumentu. W zwigzku
z rosnagcymi wymaganiami wykonawcoéw sklaniano si¢ do eksperymentowania
i poszukiwania coraz tonowszych rozwigzan ingerujac m.in. w budowe pudia
rezonansowego, konstrukcje smyczka czy debaty nad praktycznoscia zastosowanie ndzki.
Ewolucje te w swoim nastepstwie wymuszaty potrzebe wypracowania coraz to nowszych
aspektow technicznych zaleznych od zmieniajacych si¢ gustow muzycznych

publicznosci.

Budowa
Przelomowy rozwdj literatury  wiolonczelowej, mozliwosci  wykonawczych
oraz postrzegania wiolonczeli jako instrumentu solowego przypadl na lata 1740-1840!7!,
kiedy to w budowie wiolonczeli zaczgly zachodzi¢ najwigksze zmiany. Zainteresowanie
tematyka XVII-wiecznych instrumentdw zaistnialo stosunkowo niedawno przez
co zachowato si¢ lub dotychczas zostalo odkryte niewiele dowodow $§wiadczacych
o cechach instrumentéw barokowych. Wigkszo§¢ wiedzy, ktérg dzisiaj dysponujemy
pochodzi z traktatow i szkot gry na wiolonczeli pisanych z my$la o amatorach gry na tym
instrumencie. Przez dlugie lata rozmiar instrumentu $wiadczyt o jego przynaleznosci do
grupy orkiestrowej lub przeznaczeniu do wykonawstwa solowego. W jednych z
pierwszych badan przeprowadzonych przez lutnikow W. E. Hill & Sons wiolonczele o
wiekszych, orkiestrowych rozmiarach okreslano basami koscielnymi, nazwa nawiazujac
do ich gtéwnego miejsca przeznaczenia w orkiestrach koscielnych. Dzieki ich badaniom
zachowat si¢ dokument opisujacy wymiary oraz gléwne cechy konstrukeji kilku

instrumentow. W 1804 roku Jean-Baptiste Breval pisat:

»instrument basowy, ktéra w uzyciu jest tym samym instrumentem co wiolonczela, jest
jednak traktowana z ta réznica, ze przez bas rozumie si¢ sekcje akompaniujaca, zawierajaca

171 Na podstawie: Walden V., One hundred.. ., s. 1
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ograniczony rejestr, a przez wiolonczelg t¢ sama sekcje, zawierajaca rejestr bardziej rozlegly
i bedaca jednoczesnie akompaniamentem i partig solowg.”!”?

Korpusy XVII-wiecznych wiolonczel miaty duzo wigkszy rozmiar niz wspdiczesne
instrumenty 1 mogly osiaga¢ dtugos$¢ nawet do 80 centymetrow przy szerokosci boczkow
wynoszacej nawet do 20 centymetréw. W celu polaczenia np. plyty przedniej i tylnej
z boczkami stosowano poczatkowo taczenie za pomoca drewnianych klockéw a pdzniej
stosowane do dzisiaj wpuszczanie plyty do boczkéw.

Przez ponad 150 lat instrumenty solowe podlegaly ciagglym zmiang, ktérych
glownym celem bylo poprawienie brzmienie, tatwosSci gry oraz sprostanie
rosngcymwymaganiom wykonawczym. W ponizszej tabeli podane zostaly rozmiary
poszczegolnych wiolonczel autorstwa Antonio Stradivariego, ktdrego prace wywarly
znaczacy wplyw na instrumenty powstajagce na terenach calej Europu. Instrumenty
te stopniowo stawaly si¢ coraz mniejsze m.in. w celu zmniejszenia ci¢zaru
spoczywajacego na tydkach wykonawcy oraz umozliwienia wigkszej swobody ruchu.

Po ustandaryzowaniu wymiaré6w wiolonczeli na terenie calej Europy, bardzo czesto
ze starszych instrumentéw wycinano nowe i dopasowywano je do panujacej w danym
okresie 1 na danym obszarze mody. Doskonatym przyktadem takiego dzialania jest

wiolonczela ,, The King” autorstwa Amati’ego (rys. 97, 98).

Medici (1690) Servais (1701) Duport (1711) Josefowitz (~1732)
Dlugos¢ tylnej plyty ~ 179,25 cm ~ 79,06 cm ~ 75,5 cm ~69 cm
Szerokosé (dét) ~ 46,55 cm ~47 cm ~ 44,13 cm 40,08 cm
Szerokos¢ (gora) ~ 36,4 cm ~ 35,51 cm ~ 34,61 cm 31,95 cm
Boczki ~ 12,08 cm ~12,7 cm ~ 11,75 cm ?
Srodkowe wciecie ~34cm ~ 36,35 cm ~ 34 cm ~22cm

Tab.1 Rozmiary roznych wiolonczel Stradivariego

172 The Basse, which for us is the same instrument as the violoncello, is nonetheless treated with this
difference: that by Basse is understood the section which accompanies, incorporating a limited register, and
b violoncello, the same sedtion, which incorporating a more extensive register, and by which is at the same
time accompaniment and solo part.”, Ibidem., s. 52
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Rys. 104 Wiolonczela The King, Andre Amati, forma obecna (po lewej) oraz rekonstrukcja komputerowa oryginalnego rozmiaru,
https://orpheon.org/the-collection/violin-family/violoncello/violoncello-the-king/

Rys. 105 Wiolonczela "The King", wizualizacja zmniejszenia instrumentu,
zrodlo: https://orpheon.org/the-collection/violin-family/violoncello/violoncello-the-king/
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Struny i podstawek

Jak pisal Leopold Mozart ,.cho¢ niektore [wiolonczele] sa wigksze, inne mniejsze,
to niewiele si¢ od siebie rdéznig, z wyjatkiem sily tonu, zgodnie z moda ich

173 Umiejetno$¢ produkcji strun metalowych stata si¢ jednym z glownych

strunowania.
punktow w historii wiolonczeli, ktory znaczaco wptynat na jej rozwdj i postrzeganie jako
instrumentu solowego. Opracowanie metody owijania strun jelitowych cienkim drutem
(po raz pierwszy opisanej ok. 1665 roku), umozliwito szybsze przesuwanie palcéw po
strunie co skutkowato znaczacym rozwojem techniki a w nastepstwie wirtuozerii
instrumentalne;.

Struny i ich jako$¢ az po dzi$ odgrywaja szczeg6lng rol¢ w brzmieniu instrumentu,
poniewaz to gldwnie one wytwarzaja dzwicki, a pudlo rezonansowe stuzy jedynie
do wzmacniania wibracji wywolywanych przez struny. Juz w czasach prehistorycznych
wlokna ro$linne i $ciggna zwierzgce (jelita 1 konskie wlosie) stuzyly za prymitywne
struny. Wiele wiekow pdzniej zaréwno Leopold Mozart jak i Johann Joachim Quantz
zauwazyli  zalezno$ci  wynikajaca  pomiedzy  przeznaczeniem  instrumentu
a wykorzystywanymi  strunami. Grubsze struny stosowano przy wiekszych
instrumentach, gléwnie basach kos$cielnych w celu uzyskania wigkszego dzwigku
i rezonansu. Wada zastosowania takich strun byta ich twardo$¢ oraz wyzsze potozenie
nad podstrunnicag. W instrumentach solowych stosowano natomiast ciefnsze struny,
ktérych brzmienie, jednakze byto duzo cichsze. Wynikato to z faktu, iz lekka i zar6wno
cienka struna:

»wibruje mocniej i dtuzej ze wzgledu na swoja mniejsza masg, ale przekazuje mniej energii
podstawkowi i instrumentowi. Z jednej strony prowadzi to do dobrej odpowiedzi i dlugiego
wybrzmienia, z drugiej za§ do raczej cichego brzmienia. Mocniejsze lub grubsze struny

Z Wyzszym napig¢ciem strun, rownoczesnie, dajg glosniejszy dzwiek, ale wymagaja wiecej
Slly dO gry.”174

Jak pisze dalej Valerie Walden ta rozbiezno$¢ w sposobie strunowania wiolonczeli

utrzymala si¢ nawet po zaprzestaniu uzywania baséw koscielnych.!”>

173 although some are larger, others smaller, they differ litttle from each other excepting in the strength of
their tone, according to the fashion of their stringing.”, Mozart L., Traiste on the Fundamentals of Violin
Playing, Oxford University Press, 1951, s. 11-12 [thum.: W.S.]

174 It vibrates harder and longer due to its lighter mass, but transmits less energy to the stand and the

instrument. On the one hand, this leads to a good response and long decay, but on the other hand to a rather
quiet sound. Stronger or thicker strings with higher string tension, on the other hand, produce a louder
sound, but require more force to play.Walden V., One Hundred Years of Violoncello: A History of
Technique and Performance Practice, 1740—1840, Cambridge University Press 2004, s. 52

175 Na podstawie: Ibidem., s. 52
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Dotzauer jako jeden z pierwszych zauwazyl, iz w zwigzku z zastosowaniem
grubszych strun, ich odlegto§¢ od podstrunnicy jest wigksza niz w instrumentach
przeznaczonym do gry solowej oraz z cienszym ostrunowaniem. W nastgpstwie tego
spostrzezenia zalecatl wybdr jak najcienszych strun, ktore dadza petny dzwiek. W ksiazce
Correspondance des Amateurs Musiciens zalecano takze, aby do instrumentéw
o cienszych strunach dobiera¢ nizszy podstawek niz do instrumentéw z grubszymi
strunami. Ta sama ksigzka poruszata réwniez problematyke stosowania przez rozliczne
o$rodki muzyczne roznych strojow oraz ich wplywu na wlasciwosci strun
wykorzystywanych gtéwnie w wykonawstwie orkiestrowym. Réznice wysokosci stroju
na przetomie XVIII i XIX wieku byly znaczace i ich rozbiezno$¢ wynosi¢ mogta nawet
do pot tonu. Doskonatym przyktadem jest tu pordwnanie wysokosci opisane przez Jean-
Benjamin de La Borde (1734 —1794). Podaje on, iz pod koniec XVIII wieku we Francji
wysoko$¢ al = 396 Hz . W tym samym okresie strdj stosowany przez paryski Theattre-
italien wynosit a' = 435,2 Hz a ten stosowany w Operze Paryskiej a' = 434 Hz.
W efekcie, im nizszy strdj orkiestrowy byl stosowany tym wigksza byla potrzeba
wykorzystywania przez wykonawcow grubszych strun.

Migkkie jelitowe struny o niskim napigciu wymagaty zdecydowanie wigcej
energii w celu pobudzenia drgan i wytworzenia dzwigku niz ich wspotczesnie stosowane
odpowiedniki, a same struny cechowata takze niezwykta wrazliwo$§¢ na warunki
atmosferyczne i zmiany temperatury. Struny te pozostaty, jednakze w powszechnym
uzyciu az do lat 20. XX wieku.

Obecnie na rynku dostgpnych jest wiele strun o najrdzniejszym sktadzie,
twardos$ci czy wytrzymalos$ci, a ich odpowiedni wybor wydaje si¢ by¢ decyzja zalezna

od indywidualnych upodoban i preferencji grajacego.

Podstrunnica i strunocigg

Pod koniec XVIII wieku zaprzestano dalszego pomniejszania instrumentu na
rzecz zastosowania nowych pomystow wzgledem wykorzystywanego w wiolonczeli
,osprzetu”. Lutnicy zauwazyli, iz poslugujac si¢ roéznorodnymi materiatami
i rozwigzaniami technicznymi moga uzyska¢ ,bardziej elastyczne i lepiej reagujace
instrumenty” oraz w znaczacym zakresie poszerzy¢ mozliwosci techniczne wiolonczeli.

Zmianie ulegta m.in. ksztatt podstrunnicy i stopien odchylenia szyjki wiolonczeli.
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Elementem, ktory wydawat si¢ by¢ stosunkowo stabilny przez pierwsze trzy
dekady XVIII wieku byt zakres dostgpnych tondéw. Poczatkowo podstrunnica, ktorej
dlugos¢ siggala pare centymetrow ponizej gornej krawedzi korpusu instrumentu,
umieszczana byla prostopadle wzgledem pudia wiolonczeli za pomoca gwozdzi lub
drewnianych kotkow wbijanych bezposrednio w korpus wiolonczeli. Na przelomie wielu
dziesigcioleci, dhugos¢ podstrunnicy ustalona byta na 33 cm co powodowalo, iz spektrum
dostepnych tonéw wydawatlo si¢ by¢ niezmienne. Taka dlugo$¢ podstrunnicy umozliwiata
wydobywanie na jednej strunie dzwigkéw mieszczacych si¢ w granicach oktawy. W celu
uzyskania wyzszych lub nizszych dzwigkow, muzycy tworzyli instrumenty hybrydowe
z dodanymi zar6wno dolnymi jak i gérnymi strunami. Rozwigzanie to okazalo si¢ jednak
nie by¢ idealne i dodatkowo znaczaco utrudniato gre. W celu zwigkszenia rozpigtosci
dostepnych tondéw, wydtuzeniu ulegla wiec szyjka i podstrunnica. Nastapito takze ich
stopniowe zw¢zenie by ulatwic palcowanie czy wykorzystywanie chwytéw akordowych.
Z kolei w celu zwigkszenia sity naciggu strun oraz zaspokojenia rosnagcych wymagan
zwigzanych m.in. z proba wprowadzania elementéow wirtuozowskich do gry
wiolonczelowej szyjka oraz podstrunnica zaczgty by¢ stopniowo odchylane do tyhu. (rys.
106). Opracowanie techniki tworzenia strun owijanych drutem i wprowadzenia do
powszechnego uzytku techniki gry na kciuku spowodowato, iz zrezygnowano z tworzenia
podstrunnic z lekkiego drewna owocowego lub palisandrowego na rzecz duzo bardziej

wytrzymatego drewna hebanowego.

Rys. 106 Porownanie budowy wiolonczeli wspoltczesnej i barokowej

Rowniez wybitni wiolonczeli$ci mieli swoj wktad w ewolucje techniki wiolonczelowej.

Bernhard Romberg zainspirowany nowym ksztattem smyczka Tourte’a, ktory to pozwalat
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na wywieranie wigkszego nacisku na strung¢ i instrument, jak i potrzeba dostosowania
brzmienia wiolonczeli do niskich strojow muzycznych stosowanych w Paryzu na
poczatku XIX wieku opracowal model podstrunnicy, ktora byta zaglebiona pod strung C
(rys. 107). Taki ksztalt podstrunnicy umozliwial wykorzystanie wirtuozowskich
mozliwos$ci gornego rejestru struny C, a ta zmiana byla konieczna, aby dostosowac si¢ do
szerszych wibracji grubszej, nisko napigtej struny, ktorej Romberg uzywat mieszkajac w

Paryzu.!’¢
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Rys. 107 Ksztalt podstrunnicy proponowanej przez Bernharda Romberga,
Zrédlo: htps.//cellomuseum.org/7-ways-bernhard-romberg-influences-the-cello-world-today/

Posrednio w zwigzku z odchyleniem szyjki nastgpilo takze zwigkszenie kata
nachylenia podstrunnicy wzgledem korpusu i wydtuzenie podstawka. Efektem tych
dziatan byt wzrost napigcia strun 1 wzrost no$nosci brzmienia. Poczatkowo podstawki
barokowe miaty duzo tagodniejszy tuk byly szersze niz te wspotczesne, przez co struny
byty dalej rozstawione. Ostateczna forma podstawka, jego ksztatt i optymalne ustawienie
zostata ujednolicona dopiero pod koniec XVIII wieku. Ingerencja w ksztatt podstrunnicy
oraz ksztalt podstawka wymusila takze zmiany w zakresie strunociggu oraz jego
ustawienia. Podobnie jak w przypadku podstrunnicy zamiast drewna owocowego zaczgto
stosowac¢ bardziej wytrzymate i1 twardsze drewno hebanowe. W pdzniejszym okresie do
powszechnego uzytku weszly takze mikrostroiki.

Kazda ingerencja w instrument przynosita potrzebg¢ kolejnych unowocze$nien
w zakresie konstrukcji. Efektem zmian w obregbie budowy, dlugosci szyjki i podstrunnicy

czy zastosowanych twardszych, mniej elastycznych strun 1 wyzszego podstawka byta

176 nCho¢ przyjeta przez protegowanego Romberga, Dotzauera, rowkowana podstrunnica nie podobata si¢
licznym wiolonczelistom. Romberg byt tego $wiadomy: Wielu grajacych uwaza za niewygodne grac
z rowkami w podstrunnicy, a przeciez bez nich struny G, D, A nie moga leze¢ w odpowiednich proporcjach.
Struna C powinna leze¢ wyzej, bo inaczej przy mocnym graniu smyczkiem by si¢ zacinala.", ,,Although
adopted by Romberg’s protégé, Dotzauer, the grooved fingerboard was disliked by numerous violoncellists.
Romberg was aware of this: Many players find it inconvenient to play with grooves in the fingerboard, and
yet without them the strings G, D, A cannot lie in the proper proportions. The C string should lie higher,
otherwise it would jar when played in with a strong bow.”, Walden V., Violoncello..., s. 63
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konieczno$¢ wprowadzenia m.in. grubszej belki basowej jak 1 wyzszej duszy w celu
zrbwnowazenia sity dzialajacej na plyte wierzchnia co posrednio wplyngto

na zwigkszenie wolumenu brzmieniowego wiolonczeli.

Smyczek

Prawie 600 lutnikéw smyczkarstwa artystycznego Joseph Roda wspomnial w swojej
ksiazce Bows for Musical Instruments of the Violin Family. Wraz z rozwojem literatury
wiolonczelowej oraz wymaganiami coraz wigkszej grupy wirtuozow wiolonczeli,
nastgpita potrzeba skonstruowania takiego smyczka, ktéry umozliwitby wykonywanie
coraz to bardziej wymagajacych elementéw artykulacyjnych, dynamicznych czy
frazowych. Pierwsze znaczace innowacje pojawity si¢ w XVI wieku, kiedy to do statego
uzytku weszta ruchoma zabka, wcze$niej wycinana wraz z pretem z jednego kawatka
drewna. Od momentu oddzielenia zabki od preta do jej konstrukcji zaczeto dodawac coraz
to nowsze mechanizmy, m.in. $Srubke napinajaca ktora to umozliwiata regulacje napiecia
naciggu smyczka.

Poréwnujac liczne smyczki pochodzace z konca XVIII wieku rzuca si¢ w oczy,
iz ich budowa, zastosowanie czy rodzaj wykorzystywanego wlosia!’” wykazywaty duza
réznorodno$¢ w zaleznosci od regionu, w ktorym byty uzytkowane. Smyczki dobierano
takze pod wzgledem repertuaru. Ze wzgledu na 1zejsza strun¢ instrumentow solowych
smyczki do gry solowej byly ciensze niz smyczki do instrumentéw orkiestrowych

0 mocniejszej strunie.

Rys. 108 Rodzaje smyczkow skrzypcowe stosowane przez wybitnych skrzypkow na przestrzeni lat
(od gory: Corelli ok. 1700, Tartini ok. 1740, Cramer ok. 1770, Viotti ok. 1790)
zrédto: Merka Ivan, Violoncello, Dejiny, Literatura, Osobnosti, Montanex 1995

177 Quantz zalecat, aby smyczki solowe byly nabite bialym wlosiem, podczas gdy smyczki orkiestrowe
,,08trzejszym” czarnym
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W celu uzyskania nowych rozwigzan artykulacyjnych i brzmieniowych zaczgto
zwigksza¢ dlugo$¢ smyczka a za preferowany material uznano bardzo elastyczne
i wytrzymate drewno fernambukowe, ktore zastgpito dotychczasowe twarde drewno
wezowe. W celu umozliwienia naglych zmian dynamicznych i uzyskania pelnego
dzwigku przy szpicu, zmieniono ksztatt smyczka z wypuklego (convex) na wklesty
(concave). W nastgpstwie zmiany ksztaltu patagka nalezato zmodyfikowaé takze ksztatt
glowki by zwiekszy¢ odleglos¢ pomiedzy drzewcem a wilosiem. Modyfikacja ksztattu
glowki spowodowata jednak zwigkszenie masy smyczka przy szpicu, w zwigzku z czym
nalezalo docigzy¢ zabke, wydtuzajac ja i dodajac elementy dekoracyjne.

Pod koniec XVIII wieku wraz z dzialalnoscig Francoisa Tourte’a (1747-1835)
rozpoczat si¢ ztoty okres Francuskiej Szkoty smyczkarskiej. Tourte byt prawdopodobnie
pierwszym lutnikiem, ktory ksztalt smyczka nadawal poprzez ogrzewanie drewna
1 wyginanie go a nie poprzez wycinanie okreslonego ksztaltu z drewna. Opisal on takze
ostateczny ksztalt, sposob konstrukeji, dlugo$¢ i wage smyczka wiolonczelowego
podajac, iz idealna dlugo$¢ powinna wynosi¢ ok. 72 cm, a preferowany ci¢zar powinien

oscylowa¢ w okolicach od 72,5 do 85 g.

Nozika
Tematyka rozwoju nézki do wiolonczeli wydaje si¢ by¢ niezwykle interesujaca.
Az po dzien dzisiejszy zachowalo si¢ bardzo niewiele zrodet, ktore dokumentuja wezesne
ndzki. Te nieliczne podaja jedynie, ze elementy te byty wykonane z drewna, nie podajac
wigce] szczegOlow na temat ich konstrukcji. Wynikaé¢ to moze z faktu, iz traktaty
tworzone byly z mysla o wiolonczelistach-solistach a nie muzykach orkiestrowych,
ktdérzy to jako pierwsi wykorzystywali podparcie wiolonczeli w celu zmniejszenia ci¢zaru
spoczywajacego na nogach. Pierwsza kompletna ksigzka metodyczna o wiolonczeli,
napisana przez Michela Corrette, Methode, Theorique et Practique pour Apprendre en
peu de tempsa Le Violoncelle dans sa Perfection (1741) wspomina o ndzce uzywajac
okreslenia baton. Jednakze, z powoddw estetycznych i technicznych Corrette nie zaleca
jej wykorzystania. Jak zauwaza: ,instrument w ogdle nie dotyka ziemi, a to czyni go
wyciszonym; czasami ktadzie si¢ kij [baton] na koncu, aby podeprze¢ wiolonczelg, gdy

gra si¢ na stojaco; nie tylko ta postawa nie jest najbardziej atrakcyjna, i jest ponadto
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najbardziej sprzeczna dla trudnych pasazy.”'’® Obecnie wydaje si¢, iz postawa
wymagajaca znacznego pochylenia do przodu i w prawo wcelu uzyskania
odpowiedniego kontaktu smyczka ze strung znaczaco mogta uniemozliwi¢ precyzyjne
wykonywanie wymagajacych elementow wirtuozowskich. Roéwnocze$nie znaczne
przechylenie do przodu powodowaé¢ moglo napiecie jak inierbwnomierne ustawienie
barkow.

W celu utatwienia kontroli nad instrumentem poczatkowo proponowano rowniez
wykorzystanie sity kciuka lewej reki, co skutkowa¢ mogto znieksztatlceniem szkieletu
lewej dioni tak aby przypominat nieco lewa reke skrzypka. Potozenie kciuka réwnolegle
do szyjki oraz ksztatt lewej reki pomagaty ustabilizowa¢ instrument. Kciuk mial znacznie
wigkszy kontakt z szyjka, co pozwala lewej re¢ce tatwiej manipulowaé i pochylaé
instrument pod dowolnym katem.!”® Taki rodzaj zastosowane;j stabilizacji zdecydowanie
przyczyniat si¢ do zmniejszenia mobilno$ci lewej reki 1 jej zakresu w poruszaniu si¢ po
gryfie.

Pomimo wspomnianych wad, artysci tacy jak Jean-Louis Duport, Jean-Baptiste'a
Breval, Bernhard Romberg, Friedrich August Kummer czy Olive-Charles Vaslin
w swoich rozlicznych traktatach stwierdzali, ze wiolonczelg nalezy trzymac wylacznie za
pomoca migéni nodg. Liczni wiolonczeliSci opowiadali si¢ takze za wykorzystaniem
drewnianych podiow w celu zwickszenia glo$noséci instrumentdw poprzez lepsze
przekazywanie drgan z wiolonczeli do podtoza. Wykorzystanie ndzki az do konca I pot.
XIX wieku mialo ,,zdecydowanie amatorski lub kobiecy wydzwigk, a profesjonalni
muzycy prawdopodobnie uwazali to za afront dla ich meskiej dumy.”!® Przez bardzo
dhugi okres nie posiadaty wigc one ustandaryzowanej formy i wymiaréw za to zazwyczaj
cechowata je stata dlugo$¢ w zaleznosci od regionu, z ktérego pochodzity. Nie byly
natomiast permanentnie potaczone z korpusem co umozliwiato artystom tatwg zmiang

pomigdzy graniem w stylu gambowym a wykonywaniem dziet z uzyciem nozki.

178 Note that the instrument does not touch the ground at all, since that makes it muted: sometimes one puts

a stick at the end to support the cello, when one plays standing up: not only is this posture not the most
attractive, but it is moreover the most contrary for difficult passages.”, Kennaway G., Playing the Cello,
Univertisty of Leeds, Surrey 2014, s. 2, cytat za: Michel Corrette, Methode, Théorique et Practique pour
Apprendre en Peu de Temps Le Violoncelle dans sa Perfection (Paris: Mlle. Castagnery, 1741), s. 7,

179 Na podstawie: W. E. Braun, The evolution of the cello endpin and its effect on technique and repertoire,
Lincoln, Nebraska, May 2015, s. 66

180 “decidedly amateur or womanish overtones and professional musicians probably regarded it as an affront
to their male pride.”, Ibidem., s. 31-32
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Obecnie to Adrienowi-Frangoisowi Servais przypisuje si¢ zastuge wynalezienia
ok. roku 1845 nézki'®!. Liczne dowody jak i ikonografie $wiadczg jednak, iz pierwsze
ndzki pojawily si¢ w uzyciu znaczenie wezesniej. Servais nalezy wiec przypisac rolg nie
wynalazcy a popularyzatora gry z wykorzystaniem nézki, szczegoélnie wsrdd swoich
studentow w Konserwatorium w Brukseli.

W 1882 roku Jules de Swert w swojej publikacji The Violoncello poddaje pod
rozwage mysl zastosowania nézki gtownie z przyczyn akustycznych. W jego opinii
wykorzystanie nézki w grze ma ogromne znaczenie, poniewaz ,,przenosi wibracje
dzwigkowe przez instrument na podloge, poprawiajac jakos¢ dzwieku i zwigkszajac
glos$nos¢.”!8? Te same aspekty jak i dodatkowg zalete w postaci stabilizacji instrumentu
podawat w swojej pracy The Technics of Violoncello Playing z 1898 roku van der
Straeten.

Poczatek XX wieku jest okresem w historii rozwoju wiolonczeli, kiedy to n6zka
na state weszta do uzycia i rozpoczal si¢ okres eksperymentow z jej ksztattem, dtugoscia
czy budowa. Do tego momentu nézki ksztattowano i uktadano tak, aby jak najbardziej
zblizy¢ uktad ciata do pozycji gambowej. Nozki te byty wigc stosunkowo krotkie ok. 20
cm dzigki czemu instrument znajdowal si¢ blisko ziemi w pozycji prawie pionowej
wzgledem podloza. Poczatkowo za wykorzystaniem nézki opowiadano si¢ gldwnie
poprzez zwigkszone walory akustyczne, lecz bardzo szybko zauwazono takze korzysci
techniczne wynikajace z zastosowania coraz to dluzszej nozki, przede wszystkim
zwigkszong stabilno$¢, wieksza swobode w operowaniu instrumentem jak i komfort
wykonawcy poprzez zniwelowanie ci¢zaru spoczywajacego na ciele muzyka. Pomimo
rosngcej popularnosci Hans Dressel w 1902 roku negowal powszechne wykorzystanie
ndzki opowiadajac si¢ za bezwzglednym postugiwaniem si¢ tylko pozycja gambowa. Jak
pisat:

»Student powinien siedzie¢ wyprostowany na krzesle, umieszczajac prawa noge mocno
w dot i wyciagajac lewa. Wiolonczela powinna by¢ umieszczona w pozycji pochylone;j,

181 Historia wykorzystania przez Servaisa ndzki az po dzi$ jest kontynuowana w co najmniej trzech réznych
wersjach mowiacych, iz: a) Servais wynalazl ndzke, poniewaz miat nadwage i utatwiata mu ona gre, b)
wiolonczela Stradivariusa ktorg posiadat Servais byta zbyt duza i potrzebowata wsparcia, c) ze Servais
zaczat uzywac nozki na staros¢, kiedy to juz nie mogl utrzymac ci¢zaru wiolonczeli wylacznie za pomoca
mig$ni nog, Ibidem s. 41

182 “The endpin transfers sound vibrations through the instrument and out across the floor, enhancing tone
quality and increasing volume.”, Ibidem., s. 44 [tlum. W.S.]
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i przechylona lekko w prawo, opierajac si¢ na Srodku klatki piersiowej gracza, i bedac
trzymang przez nogi.”'®?

Obecnie wigkszo$¢ wiolonczelistow korzysta z ndézki wykonujac repertuar
pochodzacy ze wszystkich epok. Warto jednak zwroci¢ uwage wykonujac m.in. Suity na
wiolonczele solo BWV 1007-1012 Jana Sebastiana Bacha, iz zmieniona, gambowa
pozycja moze znaczaco wplynaé na wykonanie i interpretacje, poniewaz pewne smyczki,

artykulacje, frazowanie i palcowanie s3 mniej lub bardziej intuicyjne.

Rys. 109 Rézne modele nézek

183" The student should sit erectly on the chair, placing the right foot firmly down, and stretching out the
left. The "Cello should be placed in a slanting position, and tilted slightly to the right, leaning on the middle
of the player's chest, and held by the legs.”, Dressel H., Moderne Violoncell Schule, tom 2, Bosworth &
Co., Lepizig 1902; [ttum. W.S.]
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