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WSTEP

Na przetomie XIX 1 XX wieku istniato kilka wiolonczelowych szkét wykonawczych.
Do najbardziej znaczacych nalezat osrodek francuski. Za zalozyciela tej szkoly uznawany jest
Martin Berteau, zyjacy w latach 1691-1771. Na przestrzeni lat osrodek ten wyksztalcit wielu
wybitnych wiolonczelistow, takich jak Jean-Louis Duport, August Franchomme, Maurice
Maréchal, André Navarra iinni. Ich gre¢ charakteryzuje specyficzny styl wykonawczy,
okreslany mianem stylu szkoty francuskiej, styszalny nie tylko w aspekcie technicznym,
ale przede wszystkim wyrazowym. Wnioski ptyngce z analizy stylu wykonawczego szkoty
francuskiej wykorzystatam w interpretacji przedstawionego przeze mnie dzieta artystycznego,
na ktére sktadajg si¢ trzy polskie sonaty na wiolonczele 1 fortepian, skomponowane w Paryzu
na przetomie XIX 1 XX wieku.

Sonata na wiolonczele i fortepian byta jednym z gatunkéw wiodacych w tworczosci
wiolonczelowej na przetomie XIX 1 XX wieku. Tworzyli ja m.in. kompozytorzy rosyjscy
(S. Rachmaninow, N. Miaskowski, S. Prokofiew, D. Szostakowicz), niemieccy (M. Reger,
P. Hindemith), angielscy (F. Bridge) ifrancuscy (C. Saint-Saéns, C. Debussy, G. Fauré,
A. Honegger, D. Milhaud). Rowniez polscy kompozytorzy sigegali w swojej tworczosci
po gatunek sonaty na wiolonczele¢ i fortepian. Uwage skupitam na tworcach emigracyjnych
zwigzanych z okrggiem paryskim: Zygmuncie Stojowskim, Aleksandrze Tansmanie
1 Szymonie Laksie. Na zakorzenienie tych tworcow w kregu i stylu francuskim wskazuja
nie tylko fakty biograficzne; swiadcza o nim takze dedykacje sonat oraz pierwsi wykonawcy
tych dziet. Sonata A-dur na fortepian iwiolonczele op.18 stanowita wazng pozycje
w repertuarze koncertowym owczesnego solisty Opery Paryskiej — Pablo Casalsa, za§ nazwisko
francuskiego wiolonczelisty - Maurice’a Maréchala widnieje w dedykacji umieszczonej
na stronach tytutowych sonat Aleksandra Tansmana i Szymona Laksa odpowiednio z lat 1930
11932.

Celem mojej rozprawy doktorskiej jest proba wyodrebnienia i sklasyfikowania cech
stylu  wykonawczego szkoty francuskiej oraz wykazanie ich wplywu na zatozenia
kompozycyjne i1 wykonawcze wybranych sonat polskich tworcow. Analize wybranych
utworéw  ukierunkowatam na wykazanie probleméw  wykonawczych  zwigzanych
z zagadnieniami technicznymi, ktore odgrywaja fundamentalng role w wydobyciu
odpowiedniej ekspresji 1 wyrazu artystycznego, typowych dla stylu francuskiej muzyki

wiolonczelowej przetomu XIX i XX wieku. Kazda z wybranych sonat cieszy si¢ rosngcym



zainteresowaniem w szerokim gronie wykonawcéow 1 odbiorcéw. Mimo to nie istnieje nagranie
zawierajace wszystkie omawiane przeze mnie utwory. Fakt ten S$wiadczy o tym, ze nie podjeto
jeszcze proby wykazania cech jednoczacych te sonaty. Uwazam to za istotne wyzwanie
artystyczne i naukowe, ktére mam nadziej¢ doprowadzi do uchwycenia istoty francuskiej
szkoly wiolonczelowej, jej wyjatkowej §piewnosci, ekspresyjnosci i finezji, a takze przyczyni
si¢ do propagowania polskiej muzyki wiolonczelowe;.

Gtowne pozycje bibliografii wystepujace w jezyku polskim, francuskim, angielskim
1 niemieckim to monografie, artykuty oraz hasta encyklopedyczne dotyczace zycia i tworczosci
kompozytorow (J. Cegielta, Dziecko szczescia, tom 1; J.A. Herter, Zygmunt Stojowski. Life
and music, J. Glazowska, Losy — Szymon Laks, w negatywie swiata), stylu muzyki polskiej
1 francuskiej przetomu XIX 1 XX wieku (Z. Helman, Neoklasycyzm w muzyce polskiej
XX wieku, R. Suchowiejko, L ’Emigrations Musicale Polonaise & Parispendant L’Entre-deux-
guerres: Artistes — Evénements-Contextes), atakze opisujace technike wykonawcza
(J. L. Duport, Essai sur le doigté du violoncelle, et sur la conduit, B. Romberg, Violoncell-

Schule).



ROZDZIAL 1

Szkoly wiolonczelowe

1.1 Geneza powstania i dalszy rozwoj szkél wiolonczelowych - przedstawiciele,

gléwne zalozenia

Jednym z przedmiotow moich badan jest wplyw francuskiej szkoty wykonawczej
na interpretacj¢ sonat na wiolonczelg i fortepian napisanych przez kompozytoréw polskich.
Utwory Aleksandra Tansmana iSzymona Laksa dedykowane zostaly Maurice’owi
Maréchalowi, za§ prawykonania Sonaty na fortepian i wiolonczele Zygmunta Stojowskiego
dokonatl kompozytor z Josephem Salmonem przy wiolonczeli w Salle Erard w Paryzu w maju
1896 roku. Cztery lata pdzniej wykonywat jg Pablo Casals — przyszty profesor Konserwatorium
Paryskiego.' Kazdy z wyzej wymienionych wiolonczelistow byl blisko zwiazany z francuska
szkola wiolonczelows, ktora na przetomie XIX 1 XX wieku razem ze szkota niemiecka
tworzyty filar dla rozwoju praktyki wykonawczej w innych o$rodkach. Aby zbada¢ doktadnie
czym cechowata si¢ Owczesna paryska sztuka wykonawcza nalezy wrdci¢ i przenalizowad
narodziny szkét wiolonczelowych w Europie, co miato miejsce na poczatku XVIII wieku.
Ewolucja techniki wykonawczej byla $cisle zwigzana z rozwojem wiolonczeli 1 zmian jakie
zachodzity w tym czasie w jej budowie, w konstrukcji smyczka, czy pojawieniu si¢ nozki, ktora
pozwolita wiolonczelistom wygodniej usig$¢ przy instrumencie i zmodyfikowata tym samym
aparat wykonawczy.

Wspoélczesna nazwa wiolonczeli pojawita sie dopiero w XVIII wieku. Mnogo$¢ nazw
1 rozmiardw tego instrumentu sprawita, ze trudno jest doktadnie przesledzi¢ jego historig.
Zrodta podaja, iz cztonkowie rodziny Amati, Maggini i Francesco Rugieri tworzyli maty typ
wiolonczeli przed XVIII wiekiem, jednak to Stradivariemu przypisuje si¢ udoskonalenie
1 ustanowienie standardowych wymiaréw wiolonczeli na poczatku XVIII wieku, w ktorej
dtugos¢ korpusu mierzyta 75-76 cm, bedac tym samym krotsza 1 wezsza wersjg 30 wiolonczel
stworzonych w latach 1680-1701 przez przedstawiciela kremonskiej szkoty lutniczej. Od tego
czasu podstawowa konstrukcja wiolonczeli ulegla zmianom w znikomym stopniu

w XIX wieku, chociaz w ,,Méthode” (1805 rok) Konserwatorium Paryskiego nadal pojawiaty

' J.A. Herter, Zygmunt Stojowski. Life and Music, wyd. Figureoa Press, Los Angeles 2007, s. 179.



si¢ dwa terminy: violoncelle jako okreslenie instrumentu solowego 1 basse okreslajace
instrument akompaniujacy, orkiestrowy. Stad mozna przypuszczac, ze jeszcze w XIX wieku
uzywano obu rozmiaréw wiolonczeli.

Zarowno skrzypce jak iviola da gamba miaty wplyw naewolucje XVIII-wiecznego
smyczka wiolonczelowego. Owczesni wiolonczelisci grali smyczkami o réznych wymiarach
1 wadze. Stosowano rowniez dwa rodzaje wlosia: czarne, ktore ze wzgledu na swa grubos¢
1 co za tym idzie ci¢zszg wage stosowano do gry orkiestrowej, za$ biate, 1zejsze wlosie uzywano
do gry solowej. Najwickszy wplyw na ewolucj¢ 1 ksztalt wspolczesnego smyczka miat
Francois Tourte, ktéry do 1785 roku udoskonalit swoj produkt tworzac tym samym jako
pierwszy smyczek o luku wklestym bedacym w opozycji do tuku wypuktego podstawka.
Zmiany mialy nacelu wzmocnienie iutrzymanie brzmienia na catej dlugosci smyczka.
Jean-Louis Duport (1749-1819) uwazal, ze ,,nikt z mu owczesnych nie osiggngt takiego sukcesu
w produkcji smyczkéw jak pan Tourte jr”.> Na tym ewolucja smyczka praktycznie dobiegla
konca. W pdzniejszym czasie dokonano marginalnych zmian, ktore miaty stuzy¢ zwiekszeniu
wygody w grze oraz wzmocnieniu brzmienia.

W XVIII ina poczatku XIX wieku wszelkie traktaty i1podrgczniki zalecaly opieranie
wiolonczeli na tydkach. Mimo to istniejg udokumentowane dowody wskazujace, iz XVIII-
wieczni wiolonczelisci pomagali sobie w utrzymaniu wiolonczeli roznymi przedmiotami
takimi jak np. stotek czy ndzka. Wedlug Jean-Louisa Duporta ,,sposob trzymania wiolonczeli
miedzy nogami jest bardzo rézny w zaleznosci od przyzwyczajen i réznych rozmiardéw ludzi.™*
Jako punkt wyjscia uznat metode, w ktérej grajacy siedzi na skraju krzesta, wysuwajac lewa
stope do przodu przy jednoczesnym odciagnigciu prawej w tyl, co pozwalato, aby rog
wiolonczeli wpadal w zaglebienie prawego kolana, aci¢zar instrumentu przeniost sie
na lewg noge. Natomiast Bernhard Romberg zwracat szczeg6lng uwage na utrzymanie prostej
postawy z unikaniem pochylania si¢ do przodu i nadmiernego podnoszenia tokci, co moze
wywoltywaé sztywno$¢ ramion i podnoszenie barkow.> Dopiero ok. 1869 roku Adrien-Frangois
Servais rozpropagowat i utrwalit uzycie nézki w wiolonczelowym $wiecie. Tym samym

wykonawcy uzyskali wigkszg swobode ruchu przy instrumencie, a przy tym drgania pudta

2 St. Bonta, S.Wijsman, M. Campbell, B. Kernfeld, A. Bamett, Violoncello, w: The New Grove Dictionary
of Music and Musicians, vol. 26, ed. by S. Sadie, Macmillan Publishers, Londyn, 2001, s.745-751.

3 Tamze, s.752, , thum. wlasne, “there is no one who has succeeded better in our day in the manufacture of bows
than Mr Tourte jr”.

4 J.-L. Duport, Essai sur le doigté du violoncelle, et sur la conduit, Imbault, Paryz ok.1804, s. 5, thum. wiasne,
“La tenue du Violoncelle entre les jambes varie beaucoup suivant les habitudes e la différente taille des
personnes’”’.

5> B. Romberg, Violoncell-Schule, T. Trautwein, Berlin 1840, s. 7.
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rezonansowego nie byty ttumione przez nogi wiolonczelistow. Byli tez tacy jak np. Alfredo
Piatti (1822-1901) czy Robert Hausmann (1852-1909), ktérzy nigdy nie skorzystali z tego
udogodnienia.®

Jesli chodzi o technike lewej reki to wedtug traktatu Johna Gunna (Theory and Practice
of Fingering on the Violoncello”) z 1789 roku angielscy wiolonczelisci zaadaptowali
z diatonicznego systemu palcowania, wystepujacego w technice skrzypcowej, trzymanie szyjki
wiolonczeli pod sko$nym katem, gdzie kciuk znajdowat si¢ za pierwszym palcem. Ten aparat
gry lewej reki stosowali tacy wiolonczelisci jak Jean Baptiste Janson (1742-1803),
Jean Balthasar Tricklir (1750-1813) i Bernhard Romberg. ’

We Francji technike lewej reki wiolonczelistéw wzorowano na technice uzywanej w grze
na violi da gamba. Bylo to spowodowane faktem, ze zalozycielem francuskiej szkoty
wiolonczelowej byt gambista — Martin Berteau. Technika ta zaktada prostopadte ustawienie
reki wzgledem strun i podstrunnicy iustawienie kciuka za drugim palcem lewej reki.
Jean-Louis Duport zmodyfikowat ten uktad, twierdzac, ze kciuk powinien znajdowac si¢
miedzy pierwszym a drugim palcem w pozycji rownolegtej do nich. System ustanowiony
przez francuskiego wiolonczeliste stanowi podstawe wspotczesnej techniki lewej reki.®
Romberg wskazal braki w sposobie gry Duporta, twierdzac, ze w wyzszych pozycjach lewa
reka powinna jednak zmienia¢ kat nachylenia wzgledem podstrunnicy na bardziej skosny
przy zaokraglonych palcach. Jednak pozycja Duporta motywowana byta tym, aby zachowac
wieksze rozluznienie stawow.

Ustalenie pochodzenia pozycji kciukowej jest trudne. Pierwsza udokumentowane
wspomnienie uzycia kciuka pojawia si¢ w Meéthode Michela Corrette’a (1709-1795).
We Francji zaczeto réwniez, poczawszy od Martina Berteau stosowac technike flazoletowa,
a wielu wirtuozow wiolonczeli z XVIII wieku, tj. Jean-Baptiste Janson, Jean-Baptiste Bréval
piszac swoje utwory stosowalo pochody pasazowe w pozycjach kciukowych. Co ciekawe
unikano uzywania struny C do konca XVIII wieku, co mogto by¢ spowodowane nizszym
strojem stosowanym w Paryzu, ktory obnizal napi¢cie struny, utrudniajac wydobycie dzwieku.
W osrodku niemieckim stosowano nieruchome pozycje kciukowe z palcowaniem w poprzek
strun, aby unikng¢ nadmiernych zmian pozycji oraz uzywano w nich czwartego palca.

Wraz zkoncem XVIII wieku rola solisty nabierala nowego wymiaru za sprawg

powigkszajacej si¢ liczby wirtuozow, ktorzy sami komponowali utwory, w ktérych mogli

¢S. Bonta, S.Wijsman, M. Campbell, B. Kernfeld, A. Barnett, dz. cyt., 5.752.
"Tamze, s.752.
8 J.-L. Duport, dz, cyt., s. 6.



wykaza¢ si¢ kunsztem rozwinigtej techniki wiolonczelowej. ,,Niewiele zmienito si¢ w sposobie
trzymania instrumentu i smyczka. Zmienil sie¢ natomiast niewyobrazalnie rozwoj zasobow
wirtuozowskich. Szybkie, bardzo szybkie figury i pasaze z uzyciem kciuka i czwartego palca,
teraz rozszerzone na najodleglejsze rejony gryfu. Znacznej rozbudowie ulegla gra
dwudzwiekowa, akordowa, trylowa i harmoniczna. Détaché zostato zastgpione podstawowym
pociggnieciem legato, pojawily sie tez smyczki wirtuozowskie, takie jak staccato i spiccato.
Wydaje sie, ze wraz z odejsciem od détaché nastgpit wzrost wibracji”.® Przedstawiciele szkoty
niemieckiej rekomendowali oszczedne uzycie techniki wibracyjnej. Dotzauer okreslit vibrato
jako ,,sciste drzemie” badz ,tremolo”, ktore powinno stuzy¢ jedynie do zwigkszenia
intensywnosci dtugich nut. Jego nauczyciel Romberg uwazal, ze vibrato powinno wystgpowac
jedynie na poczatku dzwigku, bez podtrzymywania go na catej dtugosci nuty. Jego zdaniem
nadmierne wibrowanie powoduje jeczacy efekt ijest w ztym guscie. Ekspresja i pigkno
brzmienia w szkole francuskiej skupiato si¢ wokot niuanséw techniki smyczkowe;j, dlatego tez
przypuszcza si¢, ze technika wibracyjna miata dla nich marginalne znaczenie. Z uptywem lat
XIX wieku wibracja wychodzaca z impulsu palca przerodzita si¢ w vibrato nadgarstkowe
i przedramienne.'”

Mozliwosci brzmieniowe 1 artykulacyjne jakie uzyskali wiolonczelisci dzigki konstrukcji
»wdtradivardiego smyczkow” - Francgois Tourte znaczaco wptynety na rozwoj techniki prawej
reki. Pomimo tego sposob trzymania smyczka w XVIII wieku réznit sie¢ w zaleznos$ci
od szerokosci geograficznej. Wielu z wiolonczelistow pozostalo w chwycie smyczka dolnym,
gambowym. Do tego grona nalezal miedzy innymi zalozyciel szkoty francuskiej Martin
Berteau. Jednak juz jego uczniowie stosowali chwyt smyczka bardziej nam wspotczesny.
Michel Corrette wspomina, i1z wloscy wirtuozi, bedacy pod wptywem techniki skrzypcowe;j
stosowali chwyt gorny w trzymaniu smyczka. Tym tropem poszedl rdGwniez uczen Berteau’a —
Jean-Pierre Duport. Francuski wirtuoz uwazal, ze smyczek nalezy trzymac¢ ptaskim kciukiem
powyzej zabki, pomigdzy drugim i trzecim palcem. Istotnym dla niego byto tez rownowazenie
ciezaru smyczka i1ruchu r¢ki poprzez maty palec. Sugerowal umieszczenie drugiego palca

na wlosiu 1 zachowanie elastyczno$ci i ruchomosci wszystkich palcéw prawej reki. Uwazat

® H. von Loesch, Th. Drescher, Violoncellospiel, [https://www. mgg-online.com, dostep: 12.10.2021], thum.
wlasne, ,,Was sich jedoch dnderte, war die ungeahnte Entfaltung virtuoser Ressourcen. Rasches und sehr rasches
Figuren- und Passagenwerk erstreckte sich unter Einsat z von Daumen und viertem Finger nun bis in die
entlegensten Regionen des Griffbretts. Doppelgriff- (neben Terzen, Sexten und Oktaven auch Dezimen), Akkord-,
Triller- und Flageolettspiel erfuhren eine erhebliche Erweiterung. Hinsichtlich der Bogenfiihrung wurde das
Détaché durch einen Legato-Grundstrich abgeldst, virtuose Stricharten wie Staccato und Spiccato gelangten zum
Einsatz. Mit der Abkehr vom Détaché scheint zunehmend mehr vibriert worden zu sein“.

19 Tamze.
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to za niezbedne dla operowania ekspresja w smyczku. Francuska technika smyczkowa
XVIII 1XIX wieku charakteryzowata si¢ kontrolowanym prowadzeniem smyczka
i roznorodnymi sposobami smyczkowania.'!

W odréznieniu od J.-P. Duporta wiolonczeli$§ci wywodzacy si¢ z osrodka drezdenskiego,
na czele z Friedrichem Dotzuerem trzymali prawg dton na zabce smyczka, aby moc zwigkszy¢
site nacisku, od ktorej uzalezniali intensywnos$¢ brzmienia. Mimo ze ich technika
wiolonczelowa réznifa si¢ od francuskiego sposobu gry to oparta byta na francuskiej szkole
skrzypcowej Giovaniego Battisty Viottiego, ktory byt wielka inspiracjg dla Romberga. Wedtug
zatozyciela niemieckiego osrodka smyczek nalezato trzymac stabilnie w dioni, zachowujac
przy tym wyprostowany kciuk. Niewskazane bylo, aby palce podgzaty za ruchem smyczka. Sita
1 pigkno brzmienia miato swoje zrodto w luznym 1 niskim potozeniu ramienia, ktéore powinno
zwisac blisko ciata grajacego. Wplywy szkoty drezdenskiej, ktorej gtownym przedstawicielem
byl Dotzauer dostrzegalne sg zar6wno w niemieckiej jak i1 rosyjskiej technice wiolonczelowe;j

XIX wieku.!?

1.2 Osrodki wiolonczelowe w XVIII wieku

Utworzenie licznych konserwatoriow w XVIII wieku doprowadzitlo do powstania

na niespotykang dotad skale szkot 1 osrodkow wiolonczelowych.

NIEMCY I AUSTRIA

Poczatkowo w krajach germanskich wiolonczeli przypisywano przede wszystkim role
akompaniujacg. Stan ten ulegl zmianie dopiero w drugiej potowie XVIII wieku. Szes¢ suit
na wiolonczele solo Jana Sebastiana Bacha oraz partie obbligato w jego kantatach 1 koncertach
brandenburskich stanowig wyjatek od tej zasady. Problemy wykonawcze zawarte w suitach
przypominajg bardziej wspdiczesng technike skrzypcows, badz altowkows, niz Odwczesng
technike niemieckiej szkoty wiolonczelowej. Gtownym osrodkiem w 50. latach XVIII wieku
byl dwor w Mannheim, na ktérym dziatal Anton Fils. W skomponowanych przez niego
utworach na wiolonczele po raz pierwszy pojawia si¢ technika lewej reki w pozycjach

kciukowych, polegajaca na stosowaniu ,,zablokowanych” uktadéw 1 korzystania z grania

1 J.-L. Duport, dz. cyt., 5.156
12.S. Bonta, S.Wijsman, M. Campbell, B. Kernfeld, A. Barnett, dz. cyt., s. 753-754.



pasazy wykorzystujac jedng pozycje reki i wigcej niz jedng strune, wtym G 1 C, w celu
unikniecia czg¢stych zmian pozycji. Kontynuatorem tradycji mannheimskiej byt Peter Ritter
(1763-1846).

W rodzacej si¢ tradycji wiedenskiej znaczaca role odgrywaty koncerty Matthiasa
Georga Monna (1745 rok) oraz Georga Christopha Wagenseila (1752 1 1763 rok). To w ich
kompozycjach rozwijata si¢ wirtuozeria szkoty austriackiej, na ktorej bazowaly pdzniejsze
koncerty wiolonczelowe Josepha Haydna pisane dla wiolonczelistow zatrudnionych w kapeli
ksiecia Esterhdzy'ego. Pierwszy Koncert C-dur napisany dla Josepha Weigla wykorzystuje
techniki, ktore wczesniej uzywat A. Fils (pasaze grane w nieruchomej pozycji kciukowe;,
dwudzwieki, arpeggia, bariolaze). Koncert D-dur Haydna powstat w 1783 roku, z dedykacja
dla czeskiego wiolonczelisty Antona Krafta (1749-1820), ktory przez lata uznawany byt
za tworce tego arcydziela Haydna. Dla niego tez 20 lat pdzniej Ludwig van Beethoven

skomponowat partie wiolonczelowa z Koncertu potrdjnego C-dur op. 58.'3

WLOCHY

Rozwoj technik wiolonczelowych w XVIII-wiecznych Wtoszech zwigzany byt
zrozwojem opery neapolitanskiej, w ktorej niezbedni byli sprawni wiolonczelisci
towarzyszacy Spiewakom. Wraz z rosngcym znaczeniem wiolonczeli w  zespotach
orkiestrowych 1 muzyce kameralnej zwickszala si¢ réwniez ilos¢ kompozycji solowych
przeznaczonych na ten instrument. Do stynnych wykonawcéw tego okresu nalezeli Antonio
Caldara (ok. 1670-1736), Benedetto Marcello (1686-1739), Francesco Scipriani (1678-1753),
Francesco Alborea (1691-1739) i Salvatore Lanzetti (ok. 1710-1780). Najwybitniejszym
reprezentantem wtoskiej szkoty wykonawcze; w XVIII wieku byt Luigi Boccherini
(1743-1805). Tworca 11 koncertéw wiolonczelowych, 34 sonat na wiolonczele 1 basso continuo

oraz kilkudziesieciu kwintetow smyczkowych z dwiema wiolonczelami.'*

ANGLIA

W Anglii wiolonczelowa sztuka wykonawcza z X VIII wieku swoj rozwo6j zawdzigczata

migrujagcym wloskim 1 francuskim wiolonczelistom takim jak Giovanni Bononcini

13'S. Bonta, S.Wijsman, M.Campbell, B. Kernfeld, A. Barnett, dz. cyt., s. 755

14 Tamze.



(1670-1747), Giacobbe Basevi Cervetto (1680-1783), Guiseppe Dall'Abaco (1662-1726),
James Cervetto (1748-1837) 1 John Crosdill (1751-1825). Za najwybitniejszego przedstawiciela
angielskiej szkoly wykonawczej uznawany byl Robert Lindley (1776-1855), uczen Jamesa
Cervetto. Jednym z najstynniejszych traktatow angielskich dotyczacy praktyk technicznych
oraz wskazujacych na estetyke muzyczng w owczesnej Anglii jest Theory and Practice
in Fingering on the Violoncello (1789) Johna Gunna. ,,Dyskusja Gunn’a na temat palcowania
zawiera odniesienie do wloskiej skosnej pozycji lewej reki jako "dawniej czesto uzywanej".
Nie jest jasne, co spowodowalo, ze staromodny, diatoniczny system palcowania zostal
zastgpiony przez pottonowy system uloZenia palcow, cho¢ moze to wskazywacé na wplywy
Francji na szkole angielskq, by¢ moze poprzez John’a Crosdilla, ktory studiowat u Jean-

Pierre’a Duporta.”"?

FRANCJA

Swiadectwem szybkiego wzrostu popularnosci wiolonczeli we Francji jest pierwszy traktat
omawiajacy zagadnienia techniczne w grze natymze instrumencie Michela Corrette’a
z 1741 roku. Kolejnym krokiem byto wydanie w latach 1738-1750 przez paryskiego wydawce
Le Clerc co najmniej 26 tomdéw z sonatami wiolonczelowymi francuskich 1 wtoskich
kompozytorow.'® W podobnym czasie ujrzaly rowniez $wiatlo dzienne komplety sonat
wiolonczelowych Jean Barriére (1707-1747), cechujace si¢ skomplikowanymi zagadnieniami
technicznymi wymagajacymi niezwyklej precyzji w grze.

Martin Berteau na Méthode Corrette’a opieral swoj rozwdj instrumentalny. ,, ...jak glosi
legenda, po wystuchaniu gry Francischello (Francesco Alborea) porzucit viole da gamba
na rzecz wiolonczeli i stal si¢ zatozycielem francuskiej szkoly wiolonczelowej. Sposrod jego
kompozycji zachowat sie¢ jedynie zbior szesciu sonat na wiolonczele (Paryz, 1748 rok)
oraz jedna przypisywana mu etiuda (nr 6 w 21 Etiudach Jean-Louis’a Duporta, ok. 1813 roku).
Jednak jako nauczyciel matej, ale waznej grupy paryskich wiolonczelistow wywart gleboki

wphyw na rozwdj techniki wiolonczelowej.”’” Do jego uczniow nalezeli m.in. Frangois Cupis

15'S. Bonta, S.Wijsman, M. Campbell, B. Kernfeld, A. Barnett, dz. cyt., s. 756, , ttum. wlasne, “Gunn’s discussion
of fingering includes reference to the Italian oblique left hand position as being ‘formerly much in use’. It is not
clear what caused the old-fashioned, consecutive diatonic system of fingering to be superseded by the semitone
system of finger spacing, although it may be indicative of French influence on the English school, possibly through
Crosdill, who studied with J.-P. Duport.”.

16 Tamze s. 756

17 Tamze, s. 757, thum. wlasne, “(...) according to legend, abandoned the viol for the cello after hearing
Francischello (Francesco Alborea) play, and became the founder of the French school of cello playing.
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(1732-1808), Jean-Pierre Duport (1741-1818), Jean-Baptise Janson (1742-1803). “Wykonawcy
szkoly francuskiej odznaczali si¢ gladkosciq i czystosciqg brzmienia oraz wysokim stopniem
sprawnosci lewej reki, zwlaszcza w wysokich pozycjach”.!® Wazna pozycja w literaturze
omawiajacej techniki gry na wiolonczeli jest Essai Jean-Louisa Duporta, mtodszego brata Jean-
Pierre’a. Metoda tego wiolonczelisty wywarta najwickszy wplyw na francuska praktyke

wykonawczg, bedac nadal aktualng mimo uptywu czasu.

1.3 Rozwdj szkol wiolonczelowy w XIX wieku

Na poczatku XIX wieku najbardziej liczacymi si¢ osrodkami edukujagcymi kolejne
pokolenia wiolonczelistow oraz ustanawiajagcymi tradycje wykonawcze w Europie i nie tylko
byl osrodek niemiecki z Bernhardem Heinrichem Rombergiem na czele oraz osrodek francuski
reprezentowany przez Jean Louisa Duporta. Wydarzenia historyczne z tego okresu takie jak
np. Rewolucja Francuska powodowaty migracje wiolonczelistow. W ten sposob na przyktad
Duport i Romberg dzielili pulpit w orkiestrze berlinskiej."”

Narodziny szkoty drezdenskiej, ktorej przewodzit Friedrich Dotzauer byty wynikiem
potaczenia praktyk wykonawczych B. Romberga iJ.-L. Duporta. Stato si¢ tak, poniewaz
drezdenski wiolonczelista ksztatcit si¢ zarowno pod kierunkiem ucznia Duporta — Johanna
Jacoba Kriegk’a jak isamego Bernharda Romberga. Zasady nauczania Dotzauera miaty
kolosalny wplyw na szkote rosyjska za posrednictwem jego ucznia - Carla Schubertha.
Nastepcg F. Dotzauera w Dreznie byt Friedrich August Kummer, ktéry zkolei nauczat
m.in. Juliusa Goltermanna (1825-1876), przysziego profesora Konserwatorium Paryskiego.
Jest to dowdd na mieszanie si¢ wptywow z roznych osrodkow wiolonczelowych. Innymi
przedstawicielami szkoty niemieckiej byli m. in. Karl Drechsler (1800-1873), Bernhard
Cossmann (1822-1910), Friedrich Griitzmacher (1832-1903), Hugo Becker (1864-1941)
1 Julius Klengel (1859-1933).

Of his cello compositions, only a set of six violoncello sonatas (Paris, 1748) and one study attributed to him (no.6
in J.-L. Duport’s 21 exercices, c1813) are extant. However, his influence as the teacher of a small but important
group of Parisian cellists had a profound impact on the development of cello playing. .

18 Tamze, s. 757, thum. wlasne, ,,The players of the French school were distinguished by smoothness and purity
of tone, and a high degree of left-hand skill, especially in high positions.”

19 Tamze, s. 758.
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Martin Berteau

(1691-1771)

Jean Louis Duport
(1749-1819)

Jacques-Michel
Hurel de Lamare

Jean Pierre Duport
(1741-1818)

Jean-Baptiste
Jansona

(1742-1803)

Charles Nicholas
Baudiot

(1772-1823) (1773-1849)

Louis Norblin
(1781-1854)

Nicolas Platel
(1777-1835)

August
Franchomme

Jules Leopold
Loeb

r (1852-1933)

(1808-1884)

Adrien-Francois
Servais

(1807-1866)

Jules Delsart
(1844-1900)

[

André Navarra
(1911-1988)

Joseph Salmon
(1863-1943)

Maurice Maréchal
(1892-1964)

Louis B. Feuillard
(1872-1941)

Jospeh Servais
(1859-1885)

Eduard Jacobs
(1851-1925)

Paul Tortelier
(1914-1990)

Pablo Casals
(1876-1973)

Przyktad graficzny nr 1: Diagram przedstawiajacy relacj¢ mistrz-uczen we francuskiej szkole wiolonczelowe;j.

Francuscy wiolonczeliSci podazali za metodami nauczania Jean-Louisa Duporta

przedstawionymi w Essai oraz w Paris Conservatoire Meéthode rozpowszechnianymi
przez jego ucznidw oraz ucznidow Jean-Baptiste’a Jansona. Pierwszymi absolwentami
Konserwatorium Paryskiego byli Jacques-Michel Hurel de Lamare (1772-1823) i Louis
Norblin (1781-1854). Nicolas-Joseph Platel (1777-1835), uczen Lamare'a, zatozyl belgijska
szkole gry na wiolonczeli, kiedy zostal mianowany profesorem Konserwatorium w Brukseli
w 1826 roku. Z kolei do jego wychowankow nalezat Adrien-Francois Servais (1807-1866)
»..-nazywany ,, Paganinim wiolonczeli”, ktory zyskal stawe dzigki swej technicznej
blyskotliwosci, wdziecznemu stylowi i picknemu brzmieniu. (...) Jego Szes¢ Kaprysow op. 11

(Moguncja, 1854) zawierajq liczne pasaze w pozycji kciukowej oraz dwudzwieki, w tym oktawy
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i decymy. Koncertowat intensywnie w Europie, w tym odbywat liczne podroze do Rosji, gdzie
jego wystepy staly si¢ waznym katalizatorem zainteresowania wiolonczelg w rodzqcej sie szkole
rosyjskiej. >’ W podobnym czasie w Konserwatorium Paryskim autorytet wcze$niej
przypisywany J.-L. Duport’owi odziedziczyt Auguste Franchomme (1808-1884), uczen Louisa
Norblina. Toznim Fryderyk Chopin skomponowat Grand Duo Concertante E-dur
na wiolonczele 1 fortepian. Jest to pierwsze wydarzenie, bgdace poczatkiem wzajemnej
inspiracji 1 $cistej wspotpracy polskich kompozytorow z francuskimi wiolonczelistami.

We Wioszech po Luigim Boccherinim przez dtugi czas nie pojawiat si¢ jego godny
nastepca. Sytuacje te zmienit Alfredo Piatti (1822-1901), znany przede wszystkim
z 12 Kaprysow (Berlin, 1875) wszechstronnie rozwijajacych technike wiolonczelistow,
a zarazem wymagajacych od wykonawcy duzej wrazliwosci i operowania ekspresja w grze.
Zbior ten zawiera przekroj technik wirtuozowskich w grze na wiolonczeli.

Innymi szkotami wiolonczelowymi, wyksztatconymi pod wptywem osrodkoéw francuskich,
belgijskich, wtoskich i niemieckich byty: szkota angielska (Robert Lindley, Frederick William
Crouch, Edward Howell, William Whitehouse i Leo Stern), ktoérej rozwo6j miat miejsce
w czasie, gdy Alfredo Piatti objat stanowisko profesora w Royal Academy of Music; rosyjska,
ktorej podwaliny mozna upatrywa¢ w pobycie B. Romberga w Rosji, do ktorej uciekt
po inwazji Napoleona na Prusy w 1806 roku?! oraz szkola czesko-wegierska.

Za zalozyciela rosyjskiej szkoty wiolonczelowej uznawany jest Karl Yulievich Davydov??,
Uczen Carla Schubertha jako pierwszy rosyjski wiolonczelista otrzymat w 1862 roku profesurg
w Konserwatorium  Petersburskim. Kolejng wazng postacia w kregu  rosyjskich
wiolonczelistow byl Wilhelm Fitzenhagen (1848-1890), uczen Friedrich Griitzmachera, znany
z opracowania Wariacji rococo Piotra Czajkowskiego w taki sposdb, aby publiczno$¢ mogta
doceni¢ jego wirtuozowski kunszt.

David Popper, ktoremu zawdzigczamy jedno znajwazniejszych pedagogicznych dziet
wiolonczelowych jakim jest Hohe Schule des Violoncello-Spiels op.73 (Lipsk, 1901-1905)
to przedstawiciel czesko-wegierskiej szkoty wykonawczej. Urodzit si¢ i1pobierat edukacje

muzyczng w Pradze. ,,W wieku dwunastu lat jako utalentowany uczen zostal przyjety

20 Tamze, s. 758, ttum. wiasne, “(.)known as the ‘Paganini’ of the cello, rose to prominence because
of his technical brilliance, graceful style and beautiful tone. (...) Servais is credited with developing left-hand
technique to new heights of virtuosity. His Six Caprices op.11 (Mainz, ?1854) features much passage-work in
thumb position and double stops including octaves and 10ths. He performed extensively in Europe, including
numerous concert tours to Russia, where his performances were an important catalyst for interest in the cello in
the emerging Russian school.”.

2l Tamze, s. 758

22 F. Purtov, Davydov, Karl Jul evic, [https://www.mgg-online.com, dostep: 16.10.2021].
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do Konserwatorium Praskiego, gdzie trafil do klasy wiolonczeli pod kierunkiem Johanna
Augusta Juliusa Goltermanna. Goltermann, ktory wywodzit sie bezposrednio z tradycji
Duporta, uczyl Davida Poppera az do egzaminu w 1861 roku?3. 25 lat pOzniej praski
wiolonczelista otrzymat stanowisko profesora w Krolewskiej Akademii Muzycznej
w Budapeszcie, zaktadajac tym samym wegierska szkote gry na wiolonczeli. 2*
Podsumowaniem tematu rozwoju technik 1 szk6t wiolonczelowych w XVIII 1 XIX wieku
jest umieszczona ponizej tabela zestawiajaca ze sobg dwa gltoéwne osrodki wiolonczelowe —
francuski 1niemiecki. Informacje w niej zawarte opierajg si¢ na faktach opisanych
w encyklopediach The New Grove Dictionary of Music and Musicians oraz Die Musik
in Geschichte und Gegenwart, a takze na Essai sur le doigté du violoncelle, et sur la conduit

Jean-Louisa Duporta i Violoncell-Schule Bernharda Romberga.

Francuska szkola wiolonczelowa Niemiecka szkola wiolonczelowa

Wprowadzenie  do systemu  palcowania | Wprowadzenie trzech podstawowych kluczy
kciuka (M. Corrette) 1 sztucznych flazoletow | do zapisywania  partii ~ wiolonczelowej,
(M. Bertaeu) atakze oznaczenie pozycji kciukowe;j
symbolem uzywanym do dzisiaj
(B. Romberg).

POZYCJA PRZY WIOLONCZELI

Zalezna  od  wzrostu 1 przyzwyczajen | Prosta postawa, bez pochylania si¢ do przodu
grajgcego. Punkt wyjscia — siedzenie | i nadmiernego podnoszenia tokci (wywotuje
na skraju krzesta, aby zachowa¢ swobode | sztywno$¢ ramion i podnoszenie barkow).

w ruchu.

WIBRACJA

Technika wibracyjna miata marginalne | Uzywanie vibrato w rozsadny sposob,
znaczenie, zpowodu  skupienia  si¢ | jedynie w celu intensyfikacji dtugich nut
na odpowiednim operowaniu smyczkiem | (F. Dotzauer)?’

w celu wydobycia ekspresji 1 picknej barwy

23 Ch. Wiesenfeldt, David Popper, [https://www.mgg-online.com, dostep: 16.10.2021], tlum. wilasne,
., Zwolfjihrig wurde der begabte Schiiler am Prager Kons. aufgenommen, wo er allerdings der Celloklasse unter
J. Goltermann zugeteilt wurde. Goltermann, der in direkter Lehrer-Schiiler-Linie aus der Duport-Tradition
stammte, unterrichtete Popper bis zu dessen Examen 1861. "

24 S. Bonta, S.Wijsman, M. Campbell, B. Kernfeld, A. Barnett, dz. cyt., s.759.

%5 S. Bonta, S.Wijsman, M. Campbell, B. Kernfeld, A. Barnett, dz. cyt., s.753
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TRZYMANIE SMYCZKA

., Kciuk umieszczony plasko na smyczku,

2. palec znajduje si¢ na poczqtku wlosia,

a 1. wniewielkiej  odlegtosci  od 2.,

pozostajgc  ruchomym.  Maly  palec

umieszczony na zabce, a trzeci naturalnie
spada do swojej wlasciwej pozycji, choé
lekko dotyka wlosia nie powodujgc przy tym,

mocniejszego chwytu smyczka, co

by
zniszczyto catq mobilnosé i bardzo przydatng

ruchomosé¢ palcéw” 6

Przeciwwaga dla ci¢zaru opieranego

na trzech pierwszych palcach powinien by¢

4. palec, ktory balansuje nacisk irozluznia

chwyt.?’

Zachowanie elastycznosci 1 ruchomosci

wszystkich palcow prawej reki jako czynniki

niezbedne dla  operowania  ekspresja

w smyczku (Jean-Pierre Duport)®®

,Smyczek trzymany tak, aby 1. palec mogt
go do polowy objg¢; koniec 2. palca dotyka
wlosia przed zabkqg. 3. palec, ktory prowadzi
smyczek we wlasciwym kierunku, lezy
na poczqtku zabki, a 4. przykrywa jej potowe.
Kciuk umieszczony po drugiej stronie miedzy

2. a 3. palcem,

trzymajqc
z zachowaniem elastycznoSci gornej czesci

dioni. ?®

smyczek

»Wszystkie palce oprocz 1. powinny pozostac
prostymi.”3’

Palce nie powinny podaza¢ za ruchem
smyczka. Sit¢ 1 pickno brzmienia uzyskamy
poprzez luzne i nisko potozone ramig, ktore
powinno zwisa¢ blisko ciata grajacego.’!
,Smyczek trzymany jest pierwszym palcem
i kciukiem, a trzeci palec opiera si¢ o Zabke
smyczka, pomagajgc go utrzymac, drugi

i czwarty palec nie powinny by¢é mocno
9132

oparte o smyczek.

26 J.-L. Duport, dz. cyt., s.156, thum. wiasne, ,,Le pouce doit poser d plat sur la baguette: le doigt du milieu doit
porter dessus le crin: ['index doit avancer sur la baguette a une petite distance du doigt du milieu: il doit étre
mobile. Le petit doigt doit étre pose dessus la baguette et I’annulaire se trouve, par ce moyen, posé naturellement.
1l faut que ce dernier ne fasse qu’effleurer le crin, sans quoi I’archet plus solidement tenu, mais détruiroit tout
la mobilité ou le jeu des doigts qui trés-utile.”.

27 J.-L. Duport, dz. cyt., s.156.

28 S. Bonta, S.Wijsman, M. Campbell, B. Kernfeld, A. Barnett, dz. cyt., s. 758.

2 B. Romberg, dz. cyt., s. 6, thum. wlasne, ,,Der Bogen wird so genommen, dass der ersten Finger denselben halb
umklammert; der zweite Finger liegt gerade so, dass dessen Spitze eben die Haare vor dem Frosch beriihrt.
Der dritte Finger, welcher den Bogen in seiner bestimmten Richtung hdlt, liegt an der Spitze: des Frosches,
und der vierte Finger bedeckt den halben Frosch. Der Daumen liegt auf der anderen Saite zwischen dem Zweiten
und dritten Finger, und hdlt mit dem Weichen des vorderen Gliedes den Bogen fest.” .

30 B. Romberg, dz. cyt., s. 6, thum. wlasne, ,,4lle Finger, ausserdem ersten, liegen gerade..

31 Tamze, s. 7.

32 Tamze, s.109, thum. whasne, ,,Die Mitte des Bogens ist gewdhnlich die beste Stelle, um springend mit demselben
zu spielen. Der Bogen wird mit dem ersten Finger und dem Daumen gehalten, und der dritte Finger lehnt sich
an den Frosch des Bogens und hilft ihn nur ein wenig halten; der zweite und vierte Finger werden nicht fest
an den Bogen angelehnt. .
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TRZYMANIE SMYCZKA

Otwarty lokie¢, w gornej potowie smyczka,

zamiast docigzania ramieniem, ktore

ogranicza i obcigza ruchy smyczka blokujac

przy tym nadgarstek.??

,Smyczek trzymany jest pierwszym palcem
i kciukiem, a trzeci palec opiera si¢ o Zabke
smyczka, pomagajgc go utrzymac, drugi
i czwarty palec nie powinny by¢é mocno

oparte o smyczek. 3

BRZMIENIE

,,Gracze szkoly francuskiej odznaczali sie

gladkoscig i czystosciq brzmienia
oraz wysokim stopniem sprawnosci lewej

reki, zwlaszcza w wysokich pozycjach” .’

,,Roznorodnos¢ w sposobie gry, niuanse
w dzwieku, a co za tym idzie ekspresja, zalezg
od smyczka.3°

Spiewnos¢, ekspresyjnos¢ 1 finezja

Potezne brzmienie iprosta, naturalna gra

(szkota drezdenska)

Szlachetno$¢, opanowanie, powaga

LEWA

REKA

Technika lewej reki wzorowana na technice
violi da gamba (M. Berteau).

., Kciuk musi by¢ umieszczony w naturalny
Sposob z tylu szyjki, rownolegle
do pierwszego i drugiego palca, gdy sq one
»37

umieszczone na podstrunnicy.

Technika lewej reki wzorowana na technice
skrzypcowej Viottiego (B.Romberg)

,, Kciuk powinien leze¢ naprzeciwko 2. palca,
umieszczony tak, aby nie wystawal poza

podstrunnice, ale zamykal sie zjej

powierzchnig. 38

Tabela nr 1: Francuska i niemiecka szkota wiolonczelowa — cechy charakterystyczne.

33 J.-L. Duport, dz. cyt., s. 159.

34 Tamze, 5.109, thum. whasne, ,,Die Mitte des Bogens ist gewdhnlich die beste Stelle, um springend mit demselben
zu spielen. Der Bogen wird mit dem ersten Finger und dem Daumen gehalten, und der dritte Finger lehnt sich
an den Frosch des Bogens und hilft ihn nur ein wenig halten; der zweite und vierte Finger werden nicht fest
an den Bogen angelehnt. .

35 Tamze, s. 756, ttum. wlasne, ,,The players of the French school were distinguished by smoothness and purity
of tone, and a high degree of left-hand skill, especially in high positions.”

36 J.-L. Duport, dz. cyt., s. 162, ttum. wlasne, “La variété du jeu, les nuances du son, et parconséquent I ’expression,
sont du ressort de I’archet”.

3 Tamze., s. 6, thum. wlasne, ,,(...)le pouce doit se poser tout naturellement aplat dessous le manche,
parallélement entre le premier et le second doigt. .

38 B. Romberg, dz. cyt., s. 6, , ttum. wlasne, ,, Der Daumen liegt dem zweiten Finger gegeniiber, aber so, dass er
nicht vor dem Griffbrett hervorragt, sondern mit der Oberfldche desselben schliesst .

15



Z powodu uptywu czasu i zmiany pogladow estetycznych model wirtuoza zastapiony zostat
modelem wybitnego interpretatora dzieta. Nadrzednym celem staly si¢ klasyczne arcydzieta,
anie brawura techniczna wykonawcy. Wiolonczelisci odchodzili réwniez od tworzenia
utworéw dla wlasnego rozwoju, askupili si¢ nawykonywaniu dziel pisanych
przez kompozytoréw. Tym samym zyskiwata na popularno$ci muzyka kameralna. Tworzono
tria fortepianowe, kwartety smyczkowe, atakze chetniej siggano po tworczo$¢ sonatowa.
Zastgpienie wirtuoza przez interpretatora dzieta zapowiadalo sie juz w drugiej potowie
XIX wieku (Piatti, Griitzmacher), ale ugruntowato si¢ dopiero w wieku XX, ktorego
paradygmatycznym przedstawicielem byt Pablo Casals. (...) jednym z niekwestionowanych
wydarzen w jego karierze bylo trio z A. Cortotem i J. Thibaudem. Poza drobnymi wyjqgtkami
wszyscy wiolonczelisci XX wieku podgzali za tym ideatem: m.in. G. Cassado, Mainardi,
Feuermann, Piatigorsky, P. Fournier, André Navarra, Tortelier, Leonard Rose, Antonio
Janigro, Zara Nelsova, M. Gendron, J. Starker, Rostropovic i Jacqueline du Pré, D. Geringas,
Yo Yo Ma, B. Pergamensikov’®

Idac tropem XX-wiecznych wiolonczelistow, dla ktoérych doglgbne zrozumienie dzieta
stalo si¢ wazniejsze niz popisowa wirtuozeria, w dalszej czesci opisu nakresle kontekst
historyczno-stylistyczny w jakim zyli 1 tworzyli kompozytorzy we Francji 1 Polsce
na przetomie XIX i XX wieku. Kazdy z omawianych przeze mnie kompozytoréw polskich
zaraz po szkole, badz tez wramach uzupetnienia wiedzy po studiach w Polsce wyjechat
do Francji, czerpigc ztamtejszej kultury inspiracje i doswiadczenie, ktoére wykorzystat

przy komponowaniu sonaty na wiolonczele i fortepian.

39 H. von Loesch, Th. Drescher, dz. cyt., ttum. wlasne, ,, Die Ablisung des Virtuosen durch den Werkinterpreten
bahnte sich bereits in der zweiten Hdlfte des 19. Jh. an (Piatti, Griitzmacher), setzte sich aber erst im 20. Jh. durch,
paradigmatisch reprdsentiert durch P.Casals. (...) zu den unbestrittenen Héhepunkten seiner Laufbahn gehorte
das Triospiel mit A.Cortot und J. Thibaud. Von kleinen Einschrinkungen abgesehen, folgten alle Cellisten
im 20. Jh. diesem Ideal: so u.a. G.Cassado, Mainardi, Feuermann, Piatigorsky, P.Fournier, André Navarra,
Tortelier, Leonard Rose, Antonio Janigro, Zara Nelsova, M. Gendron, J.Starker, Rostropovic und Jacqueline

¢

du Pré, D.Geringas, Yo Yo Ma, B. Pergamensikov. .
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Rozdzial 2
Kontekst historyczno-stylistyczny. Nurty, style, kierunki w muzyce

francuskiej i polskiej przelomu XIX i XX wieku — zarys

2.1 Francja na przelomie XIX i XX wieku

Wojna franko-pruska zakonczona w 1871 roku zwycigstwem panstw germanskich
odznaczyla swoje pi¢tno na muzyce francuskiej tamtego okresu. Wzmozone ruchy
nacjonalistyczne w sztuce miaty odbudowac poczucie godnosci narodowej Francuzow. W ten
sposéb w 1871 roku powstato Société nationale de musique. Towarzystwo pod hastem
Ars gallica zalozone przez Camille’a Saint Saénsa 1 Césara Francka miato na celu powstrzymac
fale zagranicznego romantyzmu, poprzez odrodzenie przedrewolucyjnej muzyki francuskiej
i tworzenie dziet, zanurzonych w narodowych tradycjach.*® W tym samym okresie powstaly
stynne do dzi$ orkiestry symfoniczne. W 1873 roku Edouard Colonne zatozyl Concert National
- orkiestre, ktora w swoim dorobku posiadata premiery utworéw Claude’a Debussy’ego,
Camille’a Saint-Saénsa, Césara Francka i Gabriela Fauré. Inng ide¢ programowg prezentowata
orkiestra utworzona w ramach Societé des nouveaux concerts pod dyrekcja Charlesa
Lamoureux, ktorej program zawierat w duzej mierze tworczo$¢ Richarda Wagnera 1 jego
nasladowcow 1ktorej powierzono francuska premier¢ opery Lohengrin niemieckiego
kompozytora w 1887 roku.*! Rowniez w Société nationale de musique kompozytorzy zaczeli
rozmijac si¢ w swoich pogladach. ,,(...) sam skiad tego stowarzyszenia - w ktorym znalezli si¢
tak wybitni kompozytorzy jak Saint-Saéns, Franck, Bizet, Duparc, Fauré, Edouard Lalo
i Massenet - okazat si¢ gtowng przyczyng jego upadku. Nie udato sie osiggngc porozumienia
co do najlepszego sposobu realizacji programu Sociéte, w konsekwencji czego w latach
osiemdziesigtych XIX wieku przywodztwo muzycznego renesansu przeszto w rece Vincenta
d'Indy'ego i stworzonej przez niego szkoly Schola Cantorum.”* Vincent d’Indy uwazal,

ze lekarstwem na odzyskanie przewagi w swiecie muzyki, ktorg Francja utracita w okresie

4 Ch.B. Paul, Rameau, d'Indy, and French Nationalism, [https://www.jstor.org/stable/741172, dostep:
11.01.2022]

41 B. Schilling-Wang, Paris, Stadt, 19. Jahrhundert, Konzertwesen [https://www.mgg-online.com/, dostep:
11.01.2022]

42 Tamze, thum. wlasne, “(...) the very membership of that association - which included such prominent composers
as Saint-Saens, Franck, Bizet, Duparc, Faure, Edouard Lalo, and Massenet - proved to be the main cause of its
undoing. No agreement could be reached on the best manner to carry out the Societe's program, with
the consequence that in the 1880s the leadership of the musical renaissance passed to Vincent d'Indy
and to a school of his own creation, the Schola Cantorum.”
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romantyzmu i republikanizmu jest powrot do spuscizny Jeana-Philippe’a Rameau (1683-1764)
1 jego poprzednikow. ,, Ich powrot do architektonicznych zasad muzyki XVII i XVIII wieku jest
przejawem dgznosci do odnowienia sztywnych regut inorm kompozytorskich, uznanych
w osrodkach akademickich za klasyczne. (...) to wlasnie w tej szkole niektorzy badacze upatrujg
genezy neoklasycyzmu (...). "

W latach osiemdziesigtych XIX wieku zaczeto uzywaé terminu ,,impresjonizm”
w odniesieniu do estetyki muzycznej. Poczatkowo pojawial si¢ on w znaczeniu wrecz
pejoratywnym o czym $wiadczy chociazby fakt, iz 6wczesny sekretarz Académie des Beux
Arts uzyl tego stowa w celu skrytykowania nowej kompozycji Claude Debussy’ego Printemps.
»Oprocz przesadnego epatowania kolorytem muzycznym, utwor ten podwazal autorytet
wartosci akademickich, a wiec jego "impresjonizm" jawitl si¢ jako "jeden z najgrozniejszych
wrogow prawdy w sztuce"” * Styl francuskich impresjonistow wyksztalcit nowy rodzaj
wyobrazni brzmieniowe] w muzyce. Wigzalo si¢ to réwniez z wzrostem zainteresowania
kompozytorow mozliwosciami percepcyjnymi dzwigeku oraz powstawaniem i oddzialywaniem
fal akustycznych. ,, W znacznej czesci muzyki Debussy'ego, podobnie jak w impresjonistycznych
utworach Deliusa, Ravela iinnych, kompozytor zatrzymuje ruch na nonie i innych dodanych
sktadnikach akordu, nie po to, by wytworzy¢ dysonansowe napiecie, ale, jak to ujgt Dukas,
by ,,wprawi¢ w wibracje wiele rezonansow”. Ta koncentracja na odleglych alikwotach,
szczegolnie generowanych przez przypominajgce gongi nizsze nuty basowe, wytwarza nowe
poczucie muzycznej przestrzeni, w efekcie dajgc wieksze poczucie fizycznej rzeczywistosci
dzwieku.”* Muzyka impresjonistyczna byta probg oddania ulotno$ci chwili i zglebienia
tajemnicy nieuchwytnego przeptywu czasu poprzez muzyczne obrazowanie zjawisk takich jak
mgta, woda, noc, itp. uzywajac techniki tremolo, ostinato i zaggszczen rytmicznych w oparciu
o skale $redniowieczne, catotonowe 1 pentatoniczne. Z jednej strony muzyka Claude’a
Debussy’ego wykraczata poza dwczesne normy akademickie z drugiej za$ byta zakorzeniona
w warto$ciach tradycyjnych o czym $wiadcza melodie jego dziel, inspirowane piesniami

ludowymi. ,, (...) sq proste i odwotujq sie do dawnych czasow lub pastoralnych scenerii, czesto

43 Z. Helman, Neoklasycyzm w muzyce polskiej XX wieku, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1985, s. 25.
4 J. Pasler, Impressionism, [https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic, dostep: 13.01.2022], ttum. wlasne,
“Besides displaying an exaggerated sense of musical colour, the work called into question the authority
of academic values, and so its ‘impressionism’ appeared ‘one of the most dangerous enemies of truth in art’.”

45 Tamze, thum. wiasne, ,,In much of Debussy’s music, as in Impressionist pieces by Delius, Ravel and others,
the composer arrests movement on 9th and other added-note chords, not to produce dissonant tension but,
as Dukas put it, to ‘make multiple resonances vibrate’. This attention to distant overtones, particularly generated
by gong-like lower bass notes, produces a new sense of musical space, in effect giving a greater sense

of the physical reality of sound.”
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z nacjonalistycznym podtekstem. Dotyczy to rowniez muzyki nasladujgcej lub zawierajgcej
hiszpanskq piesn ludowq (np. Ravela, Albéniza, Falli), a takze celtyckie tradycje Bretanii
czy zachodniej Irlandii.”*®

Po I wojnie $wiatowej kultura we Francji ponownie zwrocita si¢ ku tradycji. Tym razem
powr6t ten miat wymiar bardziej estetyczny niz historyczny, a jednym z jego celow byta
rekonstrukcja nadszarpnig¢tego przez okrucienstwa wojny systemu wartosci cztowieka.
. W roznych dziedzinach sztuki pojawiajq si¢ wspolne idee: racjonalizacja aktu tworzenia,
kontrolowanie wyobrazni przez rozum, potrzeba oparcia regut sztuki na prawach naukowych,
prymat konstrukcji i formy.”?” Z tych postulatdw rozwingt si¢ w pelni nurt neoklasyczny,
ktory w muzyce objawial si¢ poprzez, powrot do zasad linearyzmu, wyrazistos¢ pulsacji
rytmicznej, prostote faktury, precyzje konstrukcji, zwrot ku tradycji francuskiej.” **
Charakterystyczna jest rOwniez silna inspiracja muzyka uzytkowg i jazzem.

W 1910 roku Maurice Ravel zatozyl konkurencyjne wobec Scholi Cantorum
stowarzyszenie Societé Musicale Independante pod przewodnictwem Gabriela Fauré, ktore
sprzeciwiato si¢ zbyt konserwatywnemu w ich mniemaniu podejsciu do muzyki
reprezentowanemu przez poplecznikow Vincenta d’Indy. Niezalezne Towarzystwo Muzyczne
organizowato koncerty, na ktorych prezentowano dziela zaré6wno mtodych kompozytorow
francuskich jak 1 twércow zagranicznych. W latach dwudziestych XX wieku u szczyty swojej
kariery byli kompozytorzy tacy jak Maurice Ravel, Paul Dukas, Albert Roussel czy Florent
Schmitt. Z drugiej strony glos poprzedniego pokolenia wcigz nalezal do Camille’a
Saint- Saénsa, Gabriel Fauré i Vincenta d’Indy. Swoja pozycje umacniata Owczesna awangarda
1jej przedstawiciele — Les Six (Francis Poulenc, Arthur Honegger, Darius Milhaud, Louis
Durea, Germaine Tailleferre 1 Georges Auric). Paryz stal si¢ rowniez muzycznym domem

dla kompozytoréw zagranicznych takich jak Igor Strawinski, Bohuslav Martinli czy Manuel

de Falla. #°

4 Tamze, thum. wlasne, “(...) they are simple and hark back to earlier times or pastoral settings, often
with a nationalist subtext. This is also the case in music imitating or incorporating Spanish popular song
(such as that of Ravel, Albéniz, and Falla), or the Celtic traditions of Brittany or western Ireland.”

47 7. Helman, dz. cyt., Neoklasycyzm w muzyce polskiej XX wieku, s. 26.

48 Tamze, s. 31.

49 J. Cegielta, Dziecko szczescia, tom 1, 86 Press, £.6dz 1996, s,74-79.

19



2.2 Polska na przelomie XIX i XX wieku

Kultura polska w XIX wieku przezywata okres stagnacji, co spowodowane byto utratg
niepodlegtosci w 1795 roku. Jedyna instytucja muzyczng, ktéra funkcjonowata przez caly
XIX wiek byt Teatr Wielki w Warszawie. O$rodek wspierany finansowo przez wiadze
rosyjskie nieche¢tnie wystawiat dzieta polskich kompozytorow. Sytuacja ulegla zmianie,
gdy w drugiej potowie XIX wieku tworcy uzyskali mozliwo$¢ prezentowania swoich dziet
w Teatrze Miejskim we Lwowie. Jesli chodzi o edukacje muzyczng to pierwsze w Polsce
konserwatorium kierowane przez Jozefa Elsnera (przyszitego nauczyciela Fryderyka Chopina),
ktore zapewniato pelny zakres ksztalcenia w tej dziedzinie sztuki powstalo w 1821 roku
w Warszawie jako Instytut Spiewu i Deklamacji. Jednak 10 lat pozniej po klesce powstania
listopadowego zostalo zamknigte. W 1861 roku utworzono Instytut Muzyczny,
ktory po I Wojnie Swiatowej przeksztalcit sie w Konserwatorium Warszawskie.

Muzyka polska zaczeta istnie¢ w Swiadomosci migdzynarodowej dzigki tworczosci
Fryderyka Chopina (1810-1849). ,,Chopin naznaczyt epoke w historii muzyki. Element
emocjonalny jest wjego muzyce nadrzedny. Odchodzi on od czystej formy ijest absolutnie
niedogmatyczny ! Tak o tworcy Sonaty g-moll na fortepian i wiolonczele op. 65 wypowiadat
si¢ Zygmunt Stojowski. Jako symbol polskiego nacjonalizmu stanowit wzoér w stosowaniu
idiomu ludowego dla podzniejszych pokolen kompozytorow. Tuz po Chopinie wazng role
w rozwoju kultury polskiej w zakresie muzyki peit twoérca polskiej opery narodowej —
Stanistaw Moniuszko (1819-1872). Jego dzieta stylistycznie przypominaja tworczosé
francuskiego tworcy operowego Daniela Aubera z wykorzystaniem tematow i tancow polskich.

Glownymi przedstawicielami kolejnego pokolenia polskich kompozytorow byli Wiadystaw
Zelenski i Zygmunt Noskowski. Zelenski w latach 1866-1870 studiowat kompozycje w Paryzu
u Henri Rebera i Bertholda Demcke. Znany glownie z tworczosci piesniowej o charakterze
lirycznym  orazoper narodowych, bedacych kontynuacja drogi  wyznaczonej

przez S. Moniuszke.>?

Zygmunt Noskowski studiowat kompozycje u Friedricha Kiela
w Berlinie w latach 1872-1875. Twodrca pierwszego w muzyce polskiej poematu

symfonicznego Step.>® , Stylistycznie tworczosé¢ kompozytoréw polskich konca XIX wieku jest

50 Z. Chechlinska, Poland, 3.1750-1900, [https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic, dostep: 10.01.22].

1 Z. Stojowski, Pisma wybrane, ttum. M. Szlezer, red. J. Kalinowski, M. Szlezer, Akademia Muzyczna
w Krakowie, Krakow 2015, s. 53.

52 7. Chechlinska, Zelerski, Wtadystaw, [https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic, dostep: 10.01.22].

53 Z. Chechlinska, Noskowski, Zygmunt, [https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic, dostep: 10.01.2022].
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konserwatywna, rzadko wykraczajgca poza Schumanna czy Mendelssohna. Wyjgtek stanowig
piesni Eugeniusza Pankiewicza (1857-98), ujawniajgce bardziej smiale podejscie do harmonii,
a przede wszystkim utwory Juliusza Zarebskiego (1854-85), w ktorego muzyce pojawiajq sie
niekiedy zapowiedzi impresjonizmu. (...) Sytuacja zmienila si¢ dopiero wraz z nastgpnym
pokoleniem kompozytorow, takich jak Kartowicz i Szymanowski, ktorych tworczos¢ siega
az po wiek XX'*

Termin ,Mtoda Polska” okreslat w muzyce grupe kompozytorow dziatajacych
na przetomie XIX 1 XX wieku. Do kregu zaliczano Grzegorza Fitelberga, Ludomira
Roézyckiego, Karola Szymanowskiego 1 Antoniego Szeluto. W 1905 roku w zwiazku
z wydarzeniami rewolucyjnymi w Rosji pojawily si¢ oczekiwania na zmiany polityczne
1 artystyczne w Polsce. Nadzieje cze¢sciowo zostaty spelnione wraz z koncertem muzyki
wspotczesne] w Filharmonii Warszawskiej 6 lutego 1906 roku, gdzie wykonano utwory
kompozytorow ,,Mtodej Polski”. Rok wczesniej Fitelberg, Rozycki, Szymanowski i Szeluto
z pomocg finansowg ksiecia Wtadystawa Lubomirskiego zatozyli Spotke Naktadowa Mtodych
Kompozytorow Polskich, ktorej celem byto uzyskanie poparcia dla nowej muzyki polskiej
poprzez publikacje utwordw jej cztonkow oraz organizacje koncertéw w kraju i za granica.
Silny wplyw natworcow ztego okresu mial nurt neoromantyczny ireprezentujacy
go kompozytorzy niemieccy tacy jak Richard Wagner, Gustav Mahler, Richard Strauss
czy Anton Bruckner. Okoto 1912 roku Ludomir Rézycki podpisat umowe z dunska firmag
Hansen, a Karol Szymanowski zwigzal si¢ z wiedenskim Universal Edition zaprzestajac
tym samym dalszej wspolnej dziatalnosci.

Zainteresowanie kulturg francuska w Polsce byto widoczne juz w XIX wieku. Tam tez
wyjechat miedzy innymi Zygmunt Stojowski w celu dalszego ksztatcenia muzycznego. Jednak
w okresie migedzywojennym szkota paryska zdominowata scen¢ polska pod wzgledem
wplywoOw 1 czerpania inspiracji. Karol Szymanowski uwazal, ze muzyka francuska jest
nosicielka najwyzszych wartosci estetycznych i duchowych, otwierajaca zarazem droge
do nowoczesnos$ci.>> Polski kompozytor regularnie przebywat w Paryzu w latach 20. i 30.

majac tam grono wielbicieli swojej tworczosci. W tym czasie rozpoczeta si¢ masowa emigracja

54 Z. Chechlinska, Poland, dz. cyt., ttum wtasne,” Stylistically, the works of Polish composers in the later
19th century are conservative, rarely going beyond Schumann or Mendelssohn. The only exceptions are the songs
of Eugenius z Pankiewicz (1857-98), which reveal a more adventurous approach to harmony and, above all,
the works of Juliusz Zarebski (1854-85), whose music sometimes foreshadows Impressionism. (...) The situation
only changed with the next generation of composers, such as Kartowicz and Szymanowski, whose work extended
well into the 20th century.”

55 R. Suchowiejko, L ’Emigrations Musicale Polonaise & Parispendant L Entre-deux-guerres: Artistes —
Evénements-Contextes, [https://www.jstor.org/, dostep: 10.01.2022].
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kompozytorow polskich do stolicy Francji, ktora motywowana byta wzgledami estetycznymi
1 artystycznymi oraz wcigz skomplikowang sytuacja polityczng w rodzimym kraju. ,, Mfodzi
kompozytorzy, emisariusze Szymanowskiego, doskonale zaadaptowali si¢ w wielokulturowej
atmosferze Paryza. Ale ci muzycy, ksztalceni w duchu Debussy'ego i Ravela, byli tez otwarci
na inne tendencje i opcje estetyczne, ktorych Szymanowski nie przewidzial. Z punktu widzenia
techniki kompozytorskiej nie stosowali jego pomystow ani rozwigzan postimpresjonistycznych.
Wpisywali si¢ w nurt neoklasyczny, dodajgc do niego polskiego ducha, liryzm i nawigzania
do kultury popularnej.”%

Cze$¢ artystow, ktora osiedlita si¢ wParyzu na stale wkomponowata si¢
w krajobraz kulturowy Francji. Przykladem jest Aleksander Tansman, ktory odnidst tam
spektakularny sukces oraz przyjat ze wzgledow politycznych obywatelstwo francuskie. Inni
zaraz po studiach w Polsce szukali w Paryzu inspiracji oraz upatrywali w emigracji szans¢ na
osiggniecie uznania w srodowisku miedzynarodowym. Z uwagi, ze dzialania te przynosity
rozne efekty, jeden z kompozytoréw polskich — Piotr Perkowski, kierowany przez Tansmana,
postanowit zrzeszy¢ artystow pochodzenia polskiego iich wplywowych przyjaciot. Takim
sposobem w 1926 roku powstato Stowarzyszenie Mlodych Muzykéw w Paryzu, w ktérym
honorowym przewodniczacym zostat Ignacy Jan Paderewski, a wérdd czionkdéw znalazty sig
takie osobistosci jak Maurice Ravel, Nadia Boulanger czy Emma Debussy.>’ Dziatalno$¢
Stowarzyszenia zaktadata organizacj¢ koncertow, festiwali, konkursow, kurséw i konferencji,
na ktorych wykonywano i promowano muzyke polska. Do czlonkéw Stowarzyszenia nalezeli
kompozytorzy tacy jak Antoni Szatowski, Tadeusz Szeligowski, Bolestaw Woytowicz

i Szymon Laks.>®

56 R. Suchowiejko, dz. cyt., ttum. whasne. “Les jeunes compositeurs, émissaires de Szymanowski, s ’adaptent alors
parfaitement a I’atmosphére multiculturelle de Paris. Mais ces musiciens, formés dans [’esprit de Debussy
et Ravel, s’ouvrent aussi a d’autres courants et options esthétiques, ce que Szyman - ow ski n’avait pas prévu.
Du point de vue de la technique de composition, ils n’appliquent en effet ni ses idées ni les solutions post
impressionnistes. Ils rejoignent le courant néoclassique en y rajoutant un supplément d’esprit polonais, de lyrisme
et de référence a la culture populaire.”

37]. Cegiella, dz. cyt., s. 185-186.

58 R. Suchowiejko, dz. cyt..
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Rozdzial 3
Wybrane sonaty na wiolonczele i fortepian kompozytorow polskich

z przelomu XIX i XX wieku — omowienie

3.1Zygmunt Stojowski — Sonata A-dur na fortepian i wiolonczele op. 18

(1895)

Zygmunt Stojowski — zycie i tworczos¢ wiolonczelowa

Zygmunt Stojowski byt jednym z najbardziej cenionych pianistow swoich czasow.
Urodzony 8. kwietnia 1870 roku w Strzelcach spetiat si¢ rowniez jako kompozytor, pedagog
1 pisarz. Jako dziecko rozpoczal nauke gry na fortepianie u swojej matka Marii — amatorki
pianistyki. Po ukonczeniu szkoty w Krakowie, gdzie pobierat lekcje kompozycji u Witadystawa
Zelenskiego, przenidst sic w 1887 roku do Paryza kontynuujac edukacje w Conservatoire
National u Léo Delibesa (kompozycja), Théodore Dubois (harmonia) i Louisa Diémera
(fortepian). >

Studia Zygmunta Stojowskiego obfitowaty w sukcesy zdobyte zarowno na konkursach
pianistycznych jak i1 kompozytorskich. Twoérca Sonaty A-dur zapisat si¢ na kartach historii
Konserwatorium Paryskiego jako pierwszy Polak, ktory otrzymal Premier Prix w klasie
kontrapunktu i fugi. Znalazt si¢ w gronie takich laureatow jak César Franck, Jules Massenet,
Claude Debussy, Paul Dukas czy Maurice Ravel. Sam kompozytor twierdzit, iz najwigkszy
wpltyw w ksztaltowaniu jego jezyka muzycznego mieli Ignacy Jan Paderewski i Wiadystaw
Gorski — skrzypek 1 kompozytor — solista paryskiej Orchestre Lamoureux. Goérski prowadzit
w Konserwatorium kurs zwany Legons d’Accompagnement, na ktory uczeszczal Stojowski,
zglebiajac tym samym tajniki muzyki kameralnej. Lekcje prowadzone przez Paderewskiego
zaczat pobiera¢ w 1891 roku, bedac jednym z czwoérki ucznidow przysziego premiera i ministra
spraw zagranicznych Polski. Stojowski uwazat Paderewskiego za ideal artysty taczacego
wirtuozeri¢ z poetyckim wyrazem. Miedzynarodowa karier¢ pianistyczng i kompozytorska
Zygmunta Stojowskiego otworzyl koncert symfoniczny w calo$ci poswigcony tworczosci

Polaka, dyrygowany przez Benjamina Godarda w Salle Erard w lutym 1891 roku. W programie

59 I.A. Herter, Stojowski, w: Encyklopedia Muzyczna PWM, red. E. Dzigbowska, Krakow 2007, s. 121-123.
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znalazty si¢ miedzy innymi Ballada na orkiestre oraz Suita na orkiestre i fortepian nr 1 op. 3,
w ktorej parti¢ fortepianu wykonat sam kompozytor.®°

Pierwsza opusowang kompozycja wiolonczelowa Zygmunta Stojowskiego jest Sonata
A-dur na fortepian i wiolonczele op. 18, stworzona w czasie pobytu kompozytora w Paryzu.
Kolejng pozycja w twoérczosci wiolonczelowe] jest Konzertstiick d-moll na wiolonczele
i orkiestre op. 31. Utwor skomponowany podczas I wojny $wiatowej, zaraz po osiedleniu si¢
kompozytora w Stanach Zjednoczonych. W 1915 roku miato miejsce premierowe wykonanie
Konzertstiick w nowojorskiej Carnegie Hall, gdzie parti¢ solisty wykonat adresat dedykacji
utworu — Willem Willeke (przyszty wyktadowca Juilliard School of Music) z towarzyszeniem
New York Philharmonic Orchestra.’! Jest to jednoczeSciowy koncert wiolonczelowy
podzielony wewnetrznie na cztery odcinki (Allegro vivace, Andante sostenuto, Allegro come
prima, Allegro assai). Istnieje roOwniez nieopusowany manuskrypt miniatury instrumentalne;j
o charakterze kantylenowym Romances sans paroles pour Violoncelle na wiolonczele
1 fortepian w tonacji A-dur, ktory prawdopodobnie jest pierwsza proba kompozytorska
Stojowskiego przeznaczong na wiolonczele.

Oprécz utworéw oryginalnie skomponowanych na ten instrument warto nadmienié
transkrypcje, ktora stanowi ciekawa pozycje w literaturze wiolonczelowej. Jest to Fantazja
na wiolonczele i fortepian op. 27. W oryginale Fantasie pour trombone ténor avec
accompagnement de piano (1889 rok) zostala dedykowana dyrektorowi Konserwatorium
Paryskiego — Théodorowi Dubois i napisana na potrzeby konkursu puzonowego, ktory odbyt

sie¢ w 1905 roku w Conservatoire National.
Sonate pour piano et violoncelle op. 18
Sonata A-dur na fortepian iwiolonczele powstala w 1895 roku. Kompozytor

zadedykowal ja swojemu mentorowi iprzyjacielowi Ignacemu Janowi Paderewskiemu.

Prapremiery utworu dokonal sam tworca dziela ztowarzyszeniem Josepha Salmona®?

60 J.A. Herter, Zygmunt Stojowski. Life and Music, Figureoa Press, Los Angeles 2007, s. 33-41.

61 J. Kalinowski, Zarys sylwetki Zygmunta Stojowskiego w kontekscie twdrczosci wiolonczelowej, w: Polscy
kompozytorzy emigracyjni. Szkice 1iinterpretacje, red. J. Kalinowski, M. Szlezer, Akademia Muzyczna
w Krakowie, Krakow 2014, s. 110.

62 Holenderski wiolonczelista, ur. w Hadze w 1863 r., zm. w Tuluzie w 1943 r. Uczen Franchomme'a. Zdobyt
pierwsza nagrode w Konserwatorium Paryskim w 1883 roku. Joseph Salmon przez czternascie lat byt solista
Concerts Lamoureux. W 1892 r. zatozyt kwartet smyczkowy ze skrzypkiem M. E. Hayotem. (na podstawie:
N. Dufourcq, [hasto:] Salmon, Joseph, w: Larousse de la Musique, tome second, Paryz 1957).
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w paryskiej Salle Erard w maju 1896 rok. W tym samym miejscu cztery lata pdzniej Stojowski
wykonat Sonate wraz z 24-letnim wowczas Pablo Casalsem.%

Dzieto posiada cechy sonaty romantycznej: ,, melodia staje si¢ bardziej plastyczna,
praca tematyczna intensyfikuje sie, zwiekszajg sie kontrasty, roznicuje ekspresja. Gtowny
Srodek ksztaltowania formy to dialog instrumentéw podajqgcych sobie motywy i tematy. %
To stowa polskiego muzykologa Bohdana Pocieja, opisujace sonate XIX wieku trafnie
okreslajace rowniez utwor Zygmunta Stojowskiego. Kompozytor wyraznie odnosi si¢ rowniez
do folkloru polskiego oraz czerpie z kolorystki brzmieniowej rodzacego si¢ wowczas

we Francji impresjonizmu (finat cyklu). Sonata sktada si¢ z trzech czesci, z ktorych skrajne

posiadaja forme allegra sonatowego, za$§ cze¢$¢ srodkowa wykazuje cechy formy piesniowe;.

Czes$¢ 1 Andante. Allegro risoluto

Sonate A-dur na fortepian i wiolonczele op. 17(18) otwiera Andante, wprowadzajac
W sposob subtelny 1tagodny motyw glowny pierwszej czgsci cyklu sonatowego. Tempo
introdukcji jest zmienne i swobodne. Wyrazajg to okreslenia wpisane przez kompozytora takie
jak stringendo, calando, poco accelerando, poco slargando, co znatury ich znaczenia
pozostawia wykonawcy szerokie pole do indywidualnej interpretacji przeplywu czasu
1 narracji. Wrazenie ulotnos$ci itagodnos$¢ Andante powinna determinowaé barwa 1 $cista
wspotpraca kameralna obu instrumentéw. Jesli chodzi o aspekty kolorystyczne kompozytor
uzywa tu ciemniejszych barwowo mozliwo$ci wiolonczeli, co rGwniez pomaga w utrzymaniu
nostalgicznego nastroju poczatku dzieta. Przejrzysta faktura umozliwia wykonawcom
wnikliwe stuchanie i1reagowanie naniuanse barwowe obu instrumentéw. Patrzac stricte
na parti¢ wiolonczeli, ktora eksploruje nizsze rejestry instrumentu warto zwroci¢ uwage
na predkos$¢ smyczka adekwatng do nastroju 1 przeptywu napigcia we frazie. Nalezy rowniez
swiadomie operowa¢ dlugosciag smyczka z zachowaniem elastycznosci w ewentualnych
zmianach predkosci lub intensywnos$ci nacisku determinowanych zmianami kolorystycznymi,
badz tempowymi, inicjowanymi przez fortepian. Biorac pod uwage, iz kompozytor od poczatku
wpisuje oznaczenie esspresivo, nalezy odnalez¢ glgboki 1nasycony rodzaj brzmienia,
ktory mozliwy jest do uzyskania na nizszych strunach prowadzac smyczek blizej podstawka

niz podstrunnicy.

3 J.A. Herter, dz. cyt., s. 178-179.
4B. Pociej, Sonata, [https://meakultura.pl/artykul/sonata-7-1255, dostep: 29.12.2021]
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Przyktad nutowy nr 1: Z. Stojowski, Sonate pour piano et violoncelle op.18 (17), rekopis, cze$¢ 1, takty 1-42.

Wstep ptynnie przechodzi do tempa Allegro risoluto, w ktorym od pierwszych taktow

wyraznie shlyszalny jest rytm mazurka wyrazajacy si¢ w rytmie tematu prowadzonego

przez fortepian oraz akcentowaniu drugiej miary w takcie przez pizzicato w wiolonczeli.

Temat ten ukazany jest w dwoch wariantach: polskim 1 francuskim. Narodowy element objawia

si¢ W sposOb oczywisty poprzez uzycie mazurka, bedacy stylizowang forma muzyczng opartg
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na polskich tancach ludowych takich jak mazur, oberek czy kujawiak.®> Wariant francuski
identyfikowany jest w temacie przedstawionym po raz pierwszy przez wiolonczelg,
ktory posiada inng warstwe muzyczng towarzyszacg frazie gtownej, przez co temat nabiera
nieco innego charakteru.

W  wersji o charakterze ludowym najistotniejszym elementem do wydobycia
przez wykonawcoéw jest rytmika, aco za tym idzie taneczno$¢ tematu. Z tego powodu
za kazdym razem, gdy pojawia si¢ ten rodzaj przedstawienia tematu waznym jest zaznaczenia
poczatku taktu przez glos prowadzacy i wlasciwe umieszczenie w czasie dzwickow
akcentowanych przypadajacych na drugg miar¢ w takcie, wynikajace ze specyfiki rytmiki
tancow ludowych. W przedstawionym ponizej przyktadzie partia wiolonczeli wykonywana jest
pizzicato. Akordy nalezy wykona¢ szybkim ruchem palca, aby uzyska¢ prezne brzmienie

catego akordu nadajace odpowiednig pulsacje mazurka.

Allgro riloluto
crese.

Allegro rlso!uto . —\

B _'joco crese., J. /‘;w_ é‘\ %

Przyktad nutowy nr 2: Z. Stojowski, Sonate pour piano et violoncelle op.18, Shott & Co. London, czes¢ I,
takty 37-47.

Drugi wariant tematu budzi skojarzenia zestetyka brzmienia wystepujaca
u kompozytoréw francuskich XIX wieku odznaczajaca si¢ melodyka petng finezji 1 wdzigku.

Te same przymioty charakteryzuja temat pierwszy allegra sonatowego Sonaty Zygmunta

65 J. Chominski, Mate formy instrumentalne, PWM, Krakow 1983, s. 245.



Stojowskiego ukazanego przez wiolonczele przy figuracyjnym akompaniamencie fortepianu,

nadajacym melodii lekkosci 1 §piewnosci.
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poco a pood crese. /

i
J

Przyktad nutowy nr 3: Z. Stojowski, Sonate pour piano et violoncelle op.18, Shott & Co. London, czes¢ I,
takty 54-70.

Ten sposéb przedstawienia tematu wymaga przede wszystkim dtugiego prowadzenia

frazy ze zwroceniem szczegdlnej uwagi na technike grania legato szczegdlnie przy zmianach

smyczka i pomiedzy wyznaczonym przez kompozytora tukowaniem. Kluczowe znaczenie
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ma tutaj technika prawej reki. Pomocnym w rozwigzaniu problemow wykonawczych
zwigzanych z tym zagadnieniem bedzie odniesienie si¢ do francuskiej szkoly wiolonczelowe;,
ktorej jednym z gtownych zatozen byla ekspresja uzalezniona od prawej re¢ki i1 sposobu
prowadzenia smyczka. Istotny jest rowniez fakt, iz punktem wyjscia, jesli chodzi o dynamike
w powyze] przedstawionym fragmencie, jest dynamika piano. Dodajgc do tego oznaczenie
esspresivo oczywistym staje si¢ zalozenie, ze mimo iz jest to temat pelen emoc;ji,
to nie powinien by¢ on grany w sposéb intensywny brzmieniowo. Aby nada¢ mu lekkosci
nalezy zwréci¢ przede wszystkim uwage na horyzontalne prowadzenie smyczka. Myslenie
o ruchach smyczka w prawa ilewa stron¢ wspomaga plynne prowadzenie frazy, a takze
w newralgicznych miejscach (takich jak granie 6semek przy zabce) chroni przed docigzeniem
reki skutkujgcym niepozgdanym wzmocnieniem intensywno$ci brzmienia. Z drugiej strony
osemki wykonywane przy szpicu wymagaja docigzenia smyczka i tutaj nalezy odnies¢ si¢
do jednego z najbardziej charakterystycznych postulatéw francuskiej szkoty wiolonczelowej
jakim jest technika otwierania tokcia prawej reki wraz z oddalaniem si¢ od zabki, wyréwnujac
tym samym nacisk wtosia na strunie. W obu przypadkach oOsemki powinny prowadzié
do nastepnego taktu, aby zachowaé cigglos¢ frazy. Z tego powodu nie mogg one roznic si¢
kolorystycznie od pozostalej czesci taktu ani w stron¢ wzmocnienia ich ani tym bardziej
w stabszej emisji z powodu braku wystarczajacego kontaktu wiosia ze strung. Pozadanym
efektem jest uzyskanie jednolitego brzmienia, niezaleznego od miejsca na smyczku, w ktérym
wykonywany jest dany motyw. Nalezy zwr6ci¢ uwage naplynng pod wzgledem
kolorystycznym zmiang strun poprzez dobranie nieco innego rodzaju kontaktu na wyzszej
strunie. Kolejnym aspektem wspomagajacym utrzymanie linii legato jest §wiadomy podziat
smyczka uwzgledniajacy zostawienie wigkszej przestrzeni na dogranie ostatniej nuty
pod tukiem, co pozwala potaczy¢ ja z nastepng grupa.

Jesli chodzi o charakter wyrazu drugiego tematu pierwszej czesci Sonaty to jest
on polaczeniem stylistyki polskiej z francuska. Z jednej strony przywodzi na mys$l prosta piesn
kojarzong z polska ludowoscia, noszacg znamiona melancholii czg¢sto okreslajacej kujawiaka,
a zdrugiej swojg subtelnos$cig brzmienia nawigzuje do estetyki francuskiej. Przejrzystos¢
brzmieniowa wymaga wysublimowanych §rodkéw wykonawczych. Prostota posiada
w tym wypadku silniejszy przekaz wyrazu, jednak wymaga wigkszej kontroli wykonawczej
z zachowaniem swobody. Klarowno$¢ brzmienia jest mozliwa do osiggnigcia poprzez
panowanie nad wszelkimi aspektami zwigzanymi z prowadzeniem smyczka. Ruch wibracyjny
lewej dioni nalezy potraktowaé w sposob oszczedny, tak aby pomagat rozluzni¢ ewentualne

napie¢cie reki bez wzmozenia ekspresji tematu.

29



X . . uk }"““‘," 1 Nt ] o | -

1= 1 - - -
- 1 ] ] C— ) I e s S S L e A
= ' -1 — { £ { e e S At t
. i — : etk
| - I‘"\— | &
| A" PR 7 |
‘ o Toupo

4T —— o |24 Zam ' | ) iy
e e s -t 4 o } — : —_— S et ot
| e e e — — — —_—= i

Przyktad nutowy nr 4: Z. Stojowski, Sonate pour piano et violoncelle, rekopis, czg$¢ 1, takty 104-124.

Przetworzenie pierwszej cze$¢ Sonaty na fortepian i wiolonczele op. 18 (17) Zygmunta
Stojowskiego jest reprezentatywnym przykladem tego gatunku w okresie romantyzmu,
gdzie wazng rol¢ odgrywa praca tematyczna oraz uwydatniane zostaja kontrasty ze stale
zmieniajacym sie rodzajem ekspresji.®® Forma opiera si¢ na praktycznie nieustajgcym dialogu
wiolonczeli i fortepianu, w ktorym oba instrumenty przekazuja sobie motywy z obu tematow

gtownych.

% B. Pociej, dz. cyt..
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Przyktad nutowy nr 5: Z. Stojowski, Sonate pour piano et violoncelle op.18, Shott & Co. London, czes¢ 1,
takty 216-228.

Glowne wyzwania wykonawcze wystepujace w przetworzeniu to wydobycie
kontrastow w ekspresji oraz wielokrotna zamiana rdl migdzy partig prowadzaca gtéwna lini¢
melodyczng, a partig jej towarzyszaca. Wigze si¢ to z ustawieniem odpowiedniego balansu
brzmieniowego, pomimo istniejgcej naturalnie dysproporcji, jesli chodzi o wolumen brzmienia
wynikajacy z rozbudowanej fakturalnie partii fortepianu zestawionej z pojedynczym gtosem
wiolonczeli. Sposob zmiany ekspresji sugeruje sam kompozytor, wpisujagc miedzy innymi
oznaczenie marcato, gdy pojawia si¢ motyw ztematu pierwszego. Wyraziste wydobycie
kazdego dzwigku utatwia ograniczone do minimum zuzycie smyczka, co pozwala
na wyodrgbnienie motywu sposrod innych gloséw. Nadejscie zmiany nastroju, w ktorym
przetwarzany jest drugi temat uwydatnia oznaczenie tranquillo. Artykulacyjnie wyrazone

jest to poprzez przejscie z techniki marcato na $piewne legato.

31



Cze$¢ Andante. Allegro risoluto konczy wirtuozowska koda, ktorg zamyka triumfalny

pokaz tematu pierwszego allegra sonatowego.
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Przyktad nutowy nr 6: Z. Stojowski, Sonate pour piano et violoncelle op.18, Shott & Co. London, czes¢ I,
takty 449-461.

Czes¢ 1l Andante. Allegretto molto moderato. Tempo [

~Muzyka moze wyrazi¢ pewien nastroj, intensywne uczucie, dramatyczng pasje, radosc,
gleboki smutek itym podobne, dlatego tez ta forma sztuki nazwana zostata jezykiem
uczuc. "*’Co prawda stowa kompozytora Sonaty na fortepian i wiolonczele okre$laja generalng
istote muzyki, jednak zdanie to szczegoOlnie odnosi si¢ do czgsci Andante. Allegretto molto
moderato. Tempo I, w ktorej zadaniem wykonawcy jest przedstawienie szerokiej gamy emocji

zawartych w dziele.

67 Z. Stojowski, dz. cyt., Pisma wybrane, s. 53-54.
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Cze¢s$¢ druga cyklu przybiera forme¢ piesni romantycznej o dwdch przeplatajacych sie
1 kontrastujacych ze sobg zwrotkach, w ktorych liryczne centrum raz opiera si¢ na epickim

opowiadaniu, a raz na rozegraniu bezposredniej sceny dramatycznej w charakterze

scherzandowym.
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Przyktad nutowy nr 7: Z. Stojowski, Sonate pour piano et violoncelle op.18, Shott & Co. London, czes¢ 11,

takty 1-10.

Andante rozpoczyna poetycka melodia w partii wiolonczeli, bedaca jednym z tematow
gltownych tej czgsci. Zygmunt Stojowski w prowadzeniu poczatkowej frazy (podobnie

jak Andante czgsci pierwszej) ,,wspina si¢” po rejestrach wiolonczeli uzyskujac tym samym
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naturalne intensyfikowanie napigcia dgzace do pierwszej kulminacji. Z uwagi na balladowy
charakter tego tematu, w ktorym plynna narracja opowiesci stanowi klucz do interpretaci,
nalezy zwrdci¢ szczeg6lng uwage na technike legato. ,, O ile absolutne legato moze byc
niemozliwym do osiggniecia na fortepianie, jest naszym obowigzkiem wynalezé sposoby
i Srodki, czasem niewygodne, zakrywania naruszen owego patentu, stwarzajgc tym samym
przynajmniej wrazenie idealnego toku i iluzje ciggtosci (...) "% Odnoszac si¢ do stow samego
kompozytora, ktory wprawdzie pisal o instrumencie, na ktérym sam koncertowat i ktory
znatury jest instrumentem perkusyjnym, réwniez w technice wiolonczelowej legato jest
srodkiem wyrazowym, bedacym duzym wyzwaniem wykonawczym. Charakteryzuje si¢
Hwgtadkimi zmianami smyczka, tagodnymi plhynmnymi przejsciami ze struny na strune (...)
oraz Spiewnosciq i szeroko rozumiang rownomiernoscig, przeciwng wszelkiej ostrosci,
kanciastosci i gwattownosci”®® Zgodnie z idea francuskiej szkoty wiolonczelowej, aby uzyskaé
ten efekt nalezy zwroci¢ uwage na zachowanie elastycznosci palcéw prawej reki przy zmianie
kierunku (szczeg6lnie przy zabce), sterowanie cigzarem r¢ki na catej dlugosci smyczka
za pomoca kontrolowania pozycji tokcia oraz uzycie odpowiedniej predkosci przesuwu
smyczka, stuzacej utrzymaniu ptynnosci narracji. Z uwagi na poetycki charakter melodii warto
zastosowa¢ rowniez technike permanentnej wibracji, ktora zjednej strony wspomaga
fagodnos¢ brzmieniowg frazy, za$ z drugiej poprzez wzmozony ruch wibracyjny poteguje
ekspresje momentow kulminacyjnych.

Scherzandowy charakter Allegretto molto moderato objawia si¢ w artykulacji i rytmice.
Fragment ten posiada cechy taneczne, na ktore wskazuja: zmiana metrum na 3/4, zywsze tempo
oraz charakterystyczny i powtarzalny schemat rytmiczny z akcentowang druga miarg w takcie.
Jest to wyrazne nawigzanie do polskich tancéw ludowych zrytmami mazurowymi.
Interpretacje Allegretto molto moderato moze definiowa¢ dziarsko$¢ i1werwa polskiego
folkloru lub francuska elegancja i lekkos¢. Istnieje rowniez trzecia opcja taczaca oba warianty,
w ktorej uwydatnienie idiomu ludowego, poprzez podazanie za wynikajacym z zapisu
akcentowaniem przebiegu melodycznego zintegrowane jest z uszlachetnieniem brzmienia,

wynikajacym z subtelnych zmian artykulacyjnych.

% Tamze, s. 17.
9 J. Kusiak, Skrzypce od A do Z, red. E. Bednarska- Gryniewicz, PWM, Krakow 1988, s. 399.
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Przyktad nutowy nr 8: Z. Stojowski, Sonate pour piano et violoncelle, r¢kopis, czes¢ 11, takty 31-55.

Lekko$¢ a zarazem wyrazistos¢ rytmu 1 artykulacji jest mozliwa do uzyskania
poprzez zastosowanie metody francuskich wiolonczelistow, ktorzy przywigzywali duza wage
doroli czwartego palca na smyczku, balansujac dzigki niemu cigzar rgki na Zzabce.
Jest on szczegdlnie uzyteczny przy wykonaniu rytmu punktowanego pojawiajacego si¢
w temacie drugim. Pozwala unikng¢ zbednego akcentowania szesnastki poprzedzonej pauza
z pozostawieniem jej tadunku energetycznego, co nadaje melodii wdzigku 1 zgrabnosci tanca.

Wysoki stopien sprawno$ci lewej reki szczegdlnie w wyzszych pozycjach’ definiuje
problem wykonawczy fragmentu, w ktorym tematowi gtdwnemu Allegretto moderato granemu
przez fortepian towarzysza figuracje szesnastkowe w wiolonczeli, zgrabnie otaczajgce melodie

pod warunkiem zachowania klarownego wydobycia poszczegolnych dzwigkow.

70'S. Bonta, S.Wijsman, M. Campbell, B. Kernfeld, A. Barnett, dz. cyt., s. 757.
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Przyktad nutowy nr 9: Z. Stojowski, Sonate pour piano et violoncelle op.18, Shott & Co. London, czes¢ 11,
takty 61-69.

Fragment ten przeradza si¢ w burzliwg kulminacje, bedacag punktem zwrotnym
tej czesci, po ktorej powraca pierwszy temat Andante w fortepianie. Tym razem melodii
gltownej towarzyszy rozbudowany fakturalnie akompaniament lewej reki oraz wchodzaca
w $cisty dialog z tematem linia melodyczna w wiolonczeli. Dalszy przebieg drugiej czesci
Sonaty opiera si¢ na materiale tematéw glownych, ktoére pojawiajg si¢ w coraz krotszej

1 emocjonalnie gasngcej odstonie, konczac catos¢ w intymnej atmosferze poczatku.
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Przyktad nutowy nr 10: Z. Stojowski, Sonate pour piano et violoncelle op.18, Shott & Co. London, czes¢ 11,
takty 152-159.

Czes¢ 1T Allegro con fuoco. Andante con moto. Tempo |

Final Sonaty A-dur Zygmunta Stojowskiego wyr6dznia wartka narracja opierajgca si¢
na dwoéch tematach gtownych, ktore ulegaja czestemu przeistoczeniu, pojawiajgc si¢ w roznych
strukturach fakturalnych, brzmieniowych i artykulacyjnych. Ze wzgledu na zywe tempo
oraz na umiejetne wykorzystanie potencjatlu obu instrumentow przez kompozytora, czes$¢
trzecig cechuje mnogos$¢ probleméw technicznych lewej 1 prawej reki. Catos¢ podzielona jest
na trzy fragmenty. Skrajne Allegro con fuoco 1 Tempo I, w ktorym na koncu pojawia si¢
widowiskowa koda, nosza znamiona allegra sonatowego, gltownie poprzez dualizm
tematyczny. Srodkowe Andante con moto jest swego rodzaju impresja zaczerpnigta z tematu
gltownego czesci pierwszej cyklu. Fragment ten daje wykonawcy i stuchaczowi moment
refleksji 1 wytchnienia od pgdzacego Allegro con fuoco oraz stanowi o integralnosci cyklu

sonatowego.



Przyktad nutowy nr 11: Z. Stojowski, Sonate pour piano et violoncelle op.18, Shott & Co. London, czgs¢ 111,
takty 6-17.

Po dynamicznym wstepie fortepianu wykorzystujacym motyw czolowy Allegro
con fuoco nastgpuje pokaz tematu pierwszego w wiolonczeli. Elementami wysuwajacymi si¢
na plan gléwny sa rytm 1 artykulacja. Okreslenie alla breve nadaje odpowiednie tempo
1 pozwala wykonawcom swobodnie porusza¢ si¢ w wartkiej akcji utworu. Jesli chodzi
o artykulacje¢ to podziat na mys$lenie wertykalne 1 horyzontalne w prowadzeniu smyczka ma
wpltyw na dobranie odpowiednich srodkow wyrazu. Myslenie wertykalne nalezy zastosowac
do nut zoznaczeniem staccato oraz wartosci rytmicznych, po ktorych nastepuje pauza.
W sposobie tym wigkszy nacisk kladziony jest na dobrze zaczepiony poczatek dzwiecku
niz na dlugo$¢ brzmienia nuty. Odwrotna sytuacja ma miejsce w mysleniu horyzontalnym
dotyczacym pozostatych nut, w ktorym istota jest potozenie dzwigku 1 nadanie
mu odpowiedniej do energii predkosci. Dzigki temu temat pierwszy nabiera adekwatnej

do oznaczenia con fuoco zywiotowosci potaczonej z finezja, doskonale wpisujac si¢ w estetyke
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brzmieniowg francuskiej szkoty wiolonczelowej. Temat ujawnia dodatkowe wyzwania
wykonawcze, gdy pojawia si¢ dwie oktawy nizej na strunie C, co wigze si¢ z trudnosciami
w wydobyciu wyrazistej artykulacji i utrzymaniu energii tematu. W tym wypadku do wczesniej
omowionych aspektow nalezy dodatkowo maksymalnie skroci¢ dtugos¢ uzywanego smyczka.

Drugi temat finalowej czesci Sonaty przenosi uwage z rytmiki na melodyke w partii
wiolonczeli, przy zachowaniu struktury rytmicznej zaczerpnigtej z tematu pierwszego w partii
towarzyszacej. Pojawiajacy si¢ w dolnym glosie fortepianu motyw ztematu pierwszego
mobilizuje wykonawcdéw do pozostania w wartkiej tempowo narracji cz¢sci mimo zmiany
charakteru. Aby uzyskac¢ efekt dolce cantando bez utracenia tempa nalezy prowadzi¢ fraze
ponad podziatami na kreski taktowe, co mozliwe do osiggnigcia jest jedynie dzieki perfekcyjnej

technice legato.
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Przyktad nutowy nr 12: Z. Stojowski, Sonate pour piano et violoncelle op.18, Shott & Co. London, czgs¢ 11,
takty 53-61.

Wiele fragmentow zawartych w Sonacie Zygmunta Stojowskiego wymaga swobodnego
operowania technikg lewej reki w kazdej pozycji, niezaleznie od problemow aplikaturowych.

Szczegdlnie w trzeciej czesci ze wzgledu na szybkie tempo 1 drobne wartosci wykonawca musi
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wykaza¢ si¢ duza elastycznoscig ibiegloscig palcow lewej rgki. Pomocne w uzyskaniu
tej sprawnosci moga by¢ praktyczne ¢wiczenia bgdace zbiorem etiud dotgczonym do czgsci

teoretycznej Essai sur de doigter du Violoncelle et la conduite de I’archet Jean Louisa Duporta.
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Przyktad nutowy nr 13: M. Berteau, Etiuda nr 6 w: Duport, 21 Etiiden fiir Violoncello, Bérenreiter, Kassel 2020,
s. 4, takty 1- 16.

Etiuda nr 6 skomponowana przez Martina Berteau — zalozyciela francuskiej szkoty
wiolonczelowej pozwala wykonawcy Sonaty przygotowac si¢ na wyzwania techniczne lewe;j
reki zawarte w finale. Mimo iz kariera wiolonczelowa francuskiego artysty miata swoj poczatek
w 1739 roku to jego technika gry nainstrumencie ma swoje zastosowanie w dziele
skomponowanym pod koniec XIX wieku. Wybrana etiuda usprawnia motoryke palcow, a takze
wyksztatlca mechanizmy sprawnego poruszania si¢ migdzy strunami bez zaczepiania
nieuzywanych w danym momencie strun i generowania niepotrzebnych przydzwickow.
Podobny problem wykonawczy znajduje si¢ migdzy innymi w taktach 185-197 Sonaty A-dur

na fortepian i wiolonczelg op. 18 Zygmunta Stojowskiego.
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Przyktad nutowy nr 14: Z. Stojowski, Sonate pour piano et violoncelle op.18, Shott & Co. London, czgs¢ 111,

takty 187-196.

Jesli chodzi o odniesienia do francuskich stylow kompozytorskich zawartych w finale

to wyjatkowym fragmentem w kontekscie catego dzieta jest tacznik fortepianu wprowadzajacy

Andante con moto, ktéry stwarza aur¢ brzmieniowa fragmentu nawigzujacego tematycznie

do pierwszej czgsci cyklu. Eteryczno$¢ 1 wytracenie energii Allegro con fuoco na rzecz aspektu

sensualnego skupiajacego si¢ na barwie w taktach 144-176 przypominaja w wyrazie podejscie

do harmonii 1 kolorystyki impresjonistycznej Claude’a Debussy’ego.
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Przyktad nutowy nr 15: Z. Stojowski, Sonate pour piano et violoncelle op.18, Shott & Co. London, czgs¢ 11,

takty 151-169.
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Widowiskowa koda Sonaty (takty 247-302) kondensuje wigkszo$¢ motywow
1 problemoéw wykonawczych Allegro con fuoco miedzy innymi pod wzgledem artykulacji
tematow glownych czy sprawnosci techniki lewej reki, dodajac do tego problem dwudzwiekow
wymagajacych niezaleznosci poszczegodlnych palcow lewej dloni w trzech ostatnich taktach.
Calos¢ konczy efektowny flazolet w glosie wiolonczelowym potaczony z akordem
w fortepianie, stanowigc kwintesencje potaczenia ogromnego *ladunku energetycznego

z wyrafinowang lekkoscig.

Przyktad nutowy nr 16: Z. Stojowski, Sonate pour piano et violoncelle op.18, Shott & Co. London, czgs¢ 111,
takty 285-302.
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3.2 Aleksander Tansman - Sonata na wiolonczele i fortepian nr 2 (1930)

Aleksander Tansman — zycie i tworczos¢ wiolonczelowa

Dziecinstwo Aleksandra Tansmana od najmtodszych lat wypetnione bylo muzyka.
Ojciec Mosze — koneser malarstwa itenor z zamitowania oraz matka Anna — pianistka
z wyksztatcenia styneli z organizacji domowych koncertow kameralnych, w ktorych brali
udziat artys$ci zapraszani do ich rodzinnej miejscowosci - Lodzi. Regularnie uczestniczyli z catg
rodzing w wydarzeniach kulturalnych. Byli gotowi odbywac¢ dalekie podrdze zagraniczne
w celu wystuchania ciekawych premier spektakli operowych. W takim otoczeniu przyszedt
na $wiat 12 czerwca 1897 roku przyszty kompozytor 1 Sonaty wiolonczelowe;j.”!

Przygod¢ z praktykowaniem muzyki rozpoczat od gry na fortepianie w klasie
Wojciecha Gawronskiego. W latach 1913-1918 studiowal prawo na Uniwersytecie
Warszawskim, a takze harmoni¢ 1 kontrapunkt u Piotra Rytla oraz kompozycje pod kierunkiem
Henryka Melcera. W 1919 roku zdobyt swoje pierwsze Grand Prix na konkursie
kompozytorskim Polskiego Klubu Artystycznego w Warszawie.’?

Niedlugo po wynikach konkursu wyjechat do Paryza, ktére uznawane byto dwczesnie
za centrum $wiata muzycznego. Tam tez spotkal Maurice’a Ravela. To wlasnie francuski
kompozytor wprowadzil miodego Tansmana na paryskie salony artystyczne, pomagajac
mu nawigza¢ wszelkie potrzebne kontakty w rozwoju jego kariery (dzigki niemu Tansman
zawart statg wspotprace z wydawnictwem Maxa Eschiga). Wowczas tez poznat miedzy innymi
Manuela de Falle, Siergieja Kusewickiego, Dariusa Millhauda, Artura Honnegera czy Igora
Strawinskiego. W listopadzie 1927 roku Tansman wyjechat na swoje pierwsze tournée
po Stanach Zjednoczonych, gdzie poznal Charliego Chaplina i Georga Gershiwna. To wlasnie
tworca Blekitnej rapsodii pokazatl Polakowi stawne nocne kluby Haarlemu, w ktérych miat

okazje stucha¢ muzyki jazzowej w najlepszym wydaniu.”?

Odniesione tam sukcesy
kompozytorskie i pianistyczne ugruntowaly migdzynarodowg pozycj¢ Aleksandra Tansmana
w $§wiecie muzycznym. W lutym 1930 roku kompozytor wrécit do Francji z drugiej trasy
koncertowej po Ameryce Potnocnej. Podczas podrézy statkiem stworzyt Sonatine

transatlantyckq nazwang przez Janusza Cegiette ,transplantacja jazzu na grunt muzyki

"1 J. Cegiella, dz. cyt., s.19-25.

2 M. Szoka, Tansman, w: Encyklopedia Muzyczna PWM; cze$¢ biograficzna t-v, red. E. Dzigbowska, Krakow
2009, s. 23-29.

3 J. Cegiella, dz. cyt., s. 181.
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klasycznej”. Zaraz po niej Aleksander Tansman rozpoczal komponowanie II Sonaty
na wiolonczele i fortepian. ™

Utwory wiolonczelowe Aleksandra Tansmana z poczatkowego okresu jego tworczosci
to Romans na wiolonczele (fragment zachowany w rekopisie z 1915 roku), Deux melodies
pour violoncelle 1 Canzonetta (1917 rok). Sonata D-dur na wiolonczele i fortepian,
ktora powstata rok pozniej nie zachowata sie do naszych czasow.”> W 1931 roku Tansman
dedykuje wybitnemu wiolonczeliscie Pablo Casalsowi Deux pieces pour violoncelle.
Kompozytor przyczynia si¢ rowniez do rozwoju kameralnej muzyki wiolonczelowej tworzac
w 1935 roku Deux mouvements pour quatuor de violoncelles, co potwierdza, iz w doskonaty
sposob postuguje si¢ mozliwosciami technicznymi 1barwowymi tego instrumentu
smyczkowego. Kolejng pozycje wiolonczelowg zawdzigczamy zamowieniu stynnego
amerykanskiego wiolonczelisty Grigorija Piatigorskiego, dla ktorego powstata Fantaisie
pour violoncelle avec orchestre ou piano (1936 rok) noszaca znamiona rapsodii. Cavatina,
Sicilienne, Rondine 1 Sérénade to krotkie utwory sktadajace si¢ na cykl Quatre pieces faciles
na wiolonczele i fortepian napisane w czasach Il wojny $§wiatowej, podczas ktorej kompozytor
emigrowal zrodzing do Stanow Zjednoczonych. Kolejnym waznym dzielem jest Partita
pour violoncelle et piano (1955-1956 rok) dedykowana Gasparowi Cassado, ktora
pod wzgledem formalnym irytmicznym nawigzuje do tradycji barokowych, wpisujac si¢
tym samym w nurt neoklasyczny XX wieku. Ostatnig chronologicznie pozycja w literaturze
wiolonczelowej Aleksandra Tansmana jest Concerto pour violoncelle et orchestre stworzone
na przetlomie lat 1963-1964. ,Spoglgdajgc catosciowo na tworczos¢ wiolonczelowg
Aleksandra Tansmana mozna stwierdzié, Ze wirtuozeria instrumentalna jest podporzgdkowana
stronie wyrazowej dzieta i jego strukturze formalnej. Forme tqczy wspolny styl harmoniczny,
powracanie do materiatu dzwigkowego z poprzedzajgcych czesci, wyrafinowana rytmika
z silnymi wplywami jazzowymi, atmosfera poezji i liryzmu oraz wtasciwa Tansmanowi swieza
inwencja melodyczna. Pod wzgledem estetycznym i artystycznym dziela Tansmana posiadajg

niezwyklq wartosé jako dziedzictwo kulturowe XX wieku.”’®

74 Tamze, s. 217-218

7> Tamze, s. 358.

76 J. Kalinowski, Twérczos$é wiolonczelowa Aleksandra Tansmana, w: Polscy kompozytorzy emigracyjni. Szkice
i interpretacje, red. J. Kalinowski, M. Szlezer, Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakow 2014, s. 77.
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Deuxiéme sonate pour violoncelle et piano

Na przetomie marca i kwietnia 1930 roku Aleksander Tansman skomponowat I/ Sonate
na wiolonczele i fortepian. Utwor zadedykowat jednemu z najwybitniejszych wiolonczelistow
XX wieku, przedstawicielowi francuskiej szkoty wiolonczelowej - Maurice’owi Maréchalowi.
2. maja 1930 stynny wiolonczelista wraz z kompozytorem dokonali prapremiery utworu
w Salle Gaveau w Paryzu. Duet prezentowal nowopowstate dzieto wielokrotnie na scenach
francuskich, belgijskich i niemieckich. Rok p6zniej w celi Chopina w klasztorze Valdemosa
na Palma de Mallorca w Hiszpanii Tansman wykonal Sonate ztowarzyszeniem Pablo
Casalsa.”’

Utwoér utrzymany jest w nurcie neoklasycznym z wyraznie styszalnymi inspiracjami
kompozytora muzyka jazzowa. Charakteryzuje go réwniez precyzja i zwiezto§¢ formalna,
na ktére miata niewatpliwy wpltyw tworczos¢ Maurice’a Ravela. Cykl ma znamiona sonaty
klasycznej. Sktada si¢ z trzech czg$ci: Allegro moderato, Largo oraz Scherzo. Allegro grazioso.

Wydany w roku powstania przez Editions Max Eschig.

Czes$¢ 1 Allegro moderato

Jednym z najwiekszych wyzwan wykonawczych tej czesci jest przejrzyste i1 klarowane
przedstawienie formy oraz struktur kompozytorskich bez utracenia ciggu narracyjnego dzieta
z utrzymaniem napigcia w utworze. Wielotematyczno$¢ pierwszej czesci, bedacej allegrem
sonatowym stawia przed artysta zrdznicowane problemy wykonawcze. Postugujac sie
klasyfikacja tematéw wystepujacych w neoklasycznych formach sonatowych umieszczong
w ksigzce Neoklasycym w muzyce polskiej XX wieku autorstwa Zofii Helman w pierwszej
czesci Sonaty na wiolonczele i fortepian Aleksandra Tansmana mozemy wyrozni¢ dwa tematy

gtowne.

TEMAT I — ,,0 wyraznym zarysie motywu czolowego, w typie Beethovenowskim, stanowigce

punkt wyjscia dla ewolucji, pojawiajgcej sie juz w plaszczyznie tematu’’®

7], Cegiella, dz.cyt., s. 218.
78 Z. Helman, dz. cyt., Neoklasycyzm w muzyce polskiej XX wieku, s. 169.
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Przyktad nutowy nr 17: A. Tansman, Sonate pour violoncelle et piano, Max ESCHIG, Paryz 1958, czesc I,
takty 23-24.
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Przyktad nutowy nr 18: A. Tansman, Sonate pour violoncelle et piano, Max ESCHIG, Paryz 1958, czes¢ I,
takty 104-105.

Motyw czolowy tematu pierwszego stanowig dwa takty, ktore pojawiaja si¢ na poczatku
utworu w partii fortepianu. W partii wiolonczeli mozemy je ustysze¢ w takcie Osmym.
Najwigkszym wyzwaniem wykonawczym mysli przewodniej jest odpowiednie intonowanie
dzwigkéw w stosunku do rOwnomiernie temperowanego stroju fortepianu. Do tego motyw
czotowy nigdy nie pojawia si¢ dwa razy w ten sam sposob od tego samego dzwigku. Struktura
interwalowa motywu wymaga co najmniej trzech zmian pozycji w ciggu dwoch taktow
oraz uzywania dwoch strun, co stanowi dodatkowe ryzyko wystgpienia niepozagdanych zmian
barwowych w obrgbie tematu. Do tego wystepuja drobne zmiany odlegtosci dzwickowych
w motywie w zaleznos$ci od fragmentu utworu, co nie pozwala na zautomatyzowanie myslenia
schematami interwatowymi w graniu. Zadaniem prawej reki jest wlasciwe wymodelowanie
melodii 1 wyciagnigcie odpowiednich struktur interwatowych. Wazne jest utrzymanie
odpowiedniego kontaktu wlosia ze strung, bez dodatkowego nacisku, ktory spowodowatby
zaktocenia w emisji dzwigku, a co za tym idzie utrudnitby odbidr i tak skomplikowanej juz
struktury melorytmicznej. W osiagni¢ciu tych zalozen warto odnies¢ si¢ do Essai sur le doigté
du violoncelle, et sur la conduit Jean-Louis Duporta, w ktérym pisze: ,,Nalezy pamietac,
aby otworzy¢ lokie¢ tak, aby ramie bylo prawie proste, gdy smyczek osiggnie swoj koniec,
a takze aby nie cofac do tytu barku, poniewaz powoduje to, iz wszystkie ruchy smyczka stajq sie

ciezkie, skomplikowane i chaotyczne.”’® Wykorzystujac metode francuskiego wiolonczelisty

7 J.-L. Duport, dz. cyt., s.159, ttum. wlasne, “Il faut avoir attention de bien ouvrir le coude de fagon que le bras
se trouve presque tendu quand ['archet arrive a sa pointe, et ne pas retirer le haut du bras en arriere, ce qui rend
tous les mouvements de l'archet lourds, difficiles et embrouillés” .
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zyskujemy swobode¢ w prowadzeniu dzwigku przy zachowaniu kontaktu wlosia ze strung

rowniez w gornej potowie smyczka.

TEMAT Il — , 0 charakterze piesniowo-lirycznym, nawigzujgcy do romantycznego typu

tematow-miniatur”%?

Drugi temat po raz pierwszy pojawia si¢ w mniej skomplikowanej fakturze niz temat
pierwszy, co sprawia, ze jest on bardziej przejrzysty i prostszy zaréwno w odbiorze jak
1 interpretacji. Ostinatowa partia fortepianu pomaga utrzymac charakter dolce melodii nadajac
jej kotyszacy puls o nieregularnym podziale rytmicznym. Wymusza to naturalnie na glosie
wiodagcym punktualno$¢ rytmiczng przy zachowaniu $piewnego charakteru. Problem
wykonawczy stanowi utrzymanie dtugiej frazy [legato przy klarownym wydobyciu
poszczegbdlnych motywoéw. Z technicznego punktu widzenia pomocnym w uzyskaniu
zatozonego celu jest §wiadomy podziat smyczka przy zachowaniu kontaktu wlosia ze strung
na catej jego dtlugosci oraz ptynne zmiany pozycji z doborem aplikatury, ktora umozliwi

prowadzenie $piewnej melodii.
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Przyktad nutowy nr 19: A. Tansman, Sonate pour violoncelle et piano, Max ESCHIG, Paryz 1958, czes¢ I,
takty 36-44.

80 Z. Helman, dz. cyt., Neoklasycyzm w muzyce polskiej XX wieku, s.169.
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O ile temat drugi w glosie wiolonczeli pojawia si¢ w charakterze $piewnym przy
prostym 1 statym rytmicznie akompaniamencie fortepianu, tak temat pierwszy przybiera rozne
charaktery, ktore definiuje tez partia towarzyszaca. W wielu fragmentach motyw czolowy musi
by¢ zdyscyplinowany rytmicznie, poniewaz przeciwstawia si¢ przesunietemu akcentowaniu
akompaniamentu, innym za$ razem stanowi on moment kulminacyjny esspresivo w tempie
Meno mosso (oznaczenia kompozytora) przy pionach akordowych fortepianu w dynamice
forte, co nadaje mu zupelnie inny charakter i wymaga innego doboru $srodkéw wykonawczych,
np. permanentnej wibracji, ktéra winnych przypadkach motywu czolowego bytaby

niewskazana.

Opierajac si¢ na klasyfikacji Z. Helman mozemy wyodrebni¢ takze tematy poboczne:

1., Tematy o charakterze ludowym”!
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Przyktad nutowy nr 20: A. Tansman, Sonate pour violoncelle et piano, Max ESCHIG, Paryz 1958, czes¢ I,
takty 93-101.

81 Z. Helman, dz. cyt., Neoklasycyzm w muzyce polskiej XX wieku, s.170.
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W przedstawionym przyktadzie widoczny jest wyrazny idiom ludowy, ktory narzuca
charakter wykonawczy. W tym fragmencie istotne jest, aby uzyskac¢ prostote 1 jednolitos$¢
brzmienia, ktorych nie ogranicza kierunek smyczka i r6zne roztozenie ci¢zaru reki na catej jego
dtugosci. Sprawe ponownie rozwigzuje otwarta i stabilna pozycja tokcia. W pierwszych dwoch
taktach tematu nalezy unika¢ grania zaré6wno przy samej zabce jak iprzy samym szpicu,
a kreski umieszczone nad nutami interpretowa¢ jako horyzontalny ruch prawej reki
z zachowaniem stalej predkosci smyczka, co ujednolica brzmienie poszczegdlnych nut.
Realizacja akcentoéw powinna odby¢ si¢ poprzez zwigkszenie predkosci ruchu prawej reki

w poczatkowej fazie dzwigku.

Przyktad nutowy nr 21: A. Tansman, Sonate pour violoncelle et piano, Max ESCHIG, Paryz 1958, czes¢ I,
takty 111-113.

W drugim przyktadzie (takty 111-113) najwigkszym problemem wykonawczym jest
odpowiednie dobranie proporcji w taki sposob, aby partia wiolonczeli pozostata styszalna
mimo dominujacej fakturalnie i dynamicznie partii fortepianu. Pizzicato nalezy graé przy
koncu podstrunnicy preznym ruchem palca prawej reki przy pewnym stawianiu palcow lewe;j
reki na gryfie, co pozwala na wyraziste zagranie kazdej O6semki. Warto zauwazyc,
ze kompozytor stosujetu polimetri¢ poprzez oznaczenia artykulacyjne w fortepianie.
Podkreslone piony powoduja, ze fortepian gra wedtug podziaty tréjdzielnego, a wiolonczela
w zapisanym metrum 4/4. Aby wydoby¢ ten efekt wazna jest precyzja wykonawcza kazdej
osemki w partii instrumentu smyczkowego przy interpretacji oznaczenia giocoso w fortepianie
jako wesoto 1zarazem lekko, pozwalajagc tym samym zachowa¢ odpowiednig przestrzen

na wydobycie obu linii.
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2. ,,Temat wywodzgcy si¢ z drobnoustroju motywicznego, rozwijany na zasadzie snucia

motywicznego, asymetryczny, obiektywny w charakterze.” %

L
i

Przyktad nutowy nr 22: A. Tansman, Sonate pour violoncelle et piano, Max ESCHIG, Paryz 1958, czes¢ I,
takty 74-76.

Niebezpieczenstwem wykonawczym tego tematu jest granie go w sposob ciezki
z tendencja do zwalniania tempa, co jest przeciwienstwem intencji kompozytora, ktory wpisuje
oznaczenie con moto. Aby tego unikng¢ warto odnie$¢ si¢ do zalozen cztonkéw francuskiej
szkoly wiolonczelowej, ktore méwig o mysleniu horyzontalnym w prowadzeniu smyczka.
Pozwala to zachowa¢ odpowiednig dtugos¢ dzwieku i staly kontakt wlosia ze struna, a przy
zwigkszeniu predkosci ruchu na trzydziestodwojce uzyska¢ wyrazista artykulacje,
uwydatniajgc tym samym rytmike motywu.

Sposobem interpretacji tej czgsci jest przejrzyste przedstawianie tematow. Kompozytor
w obrebie jednej frazy potrafi potaczy¢ ze sobg oba tematy (koda czesci pierwszej), badz tez
naktada na siebie poszczegdlne motywy. Precyzja rytmiczna 1 prostota brzmieniowa pozwalajg
na klarowne przedstawienie zamyshu kompozytorskiego pod wzgledem formy i struktury.
Dlatego tez nie wskazana jest w wykonywaniu tej cz¢sci manieryczno$¢ np. w wibracji,
zmianach pozycji, czy swobodnym interpretowaniu rytmicznym tekstu. Punktem wyjscia
do osiggnigcia odpowiedniego efektu wykonawczego sa zalozenia szkoly francuskiej, ktora
najwiekszy nacisk ktadta na gtadkos¢ i czysto$¢ brzmienia oraz wysoka sprawno$¢ techniczng

lewej reki.

82 7. Helman, dz. cyt., Neoklasycyzm w muzyce polskiej XX wieku, s. 170.
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Czes¢ II Largo

Charakter liryczny okresla druga cz¢s¢ Sonaty na wiolonczele i fortepian nr 2. Rolg
glosu wiolonczelowego jest prowadzenie melodii, ktora znajduje si¢ tu zawsze na pierwszym
planie. Towarzyszy jej przejrzysta pod wzgledem faktury partia fortepianu, a wjej
przewazajacej czesci pojawia si¢ charakterystyczny rytm nawigzujacy do wtoskiego tanca —
siciliany.®3 To co stanowi w czeSci Largo najbardziej wymagajacy aspekt wykonawczy
to dobranie takich $rodkow wyrazu, ktéore oddaja zréznicowane rodzaje ekspresji
poszczegbdlnych fraz, badz ich motywéw. Dwa elementy determinujace ich zmiany

to oznaczenia wpisane przez kompozytora i harmonika w glosie fortepianu.

Przyktad nutowy nr 23: A. Tansman, Sonate pour violoncelle et piano, r¢kopis, czes¢ 11, takty 1-11.

Tranquillo to oznaczenie wpisane przez kompozytora, ktore okresla charakter poczatku
drugiej czesci Sonaty. Rozpoczyna ja fortepian, ktory wprowadza stuchacza w spokojny
1 kolyszacy nastrd] nasuwajacy skojarzenia z wczesniej wspomniang siciliang. Nie tylko
specyficzny rytm nadaje charakter tej czgsci, ale takze oznaczone w nawiasie metrum 6/8, ktore

definiuje sposob prowadzenie srodkowego glosu w poczatkowych taktach partii fortepianu.

83 Siciliana - Sébastien de Brossard (Dictionaire de musique, 1703) opisal "canzonette siciliane" jako rodzaj gigue,
w metrum 6/8 lub 12/8 z charakterystycznym rytmem punktowanym (6semka-szesnastka-6semka) wystepujacym
na pierwszych miarach taktow. Johann Mattheson (Das neu-erdffnete Orchestre, 1713) sugerowat,
aby wykonywac ja powoli, a za jej przeznaczenie uwazal wywotywanie melancholijnych uniesien.
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Na tym tle wylania si¢ pierwsza fraza wiolonczeli, ktéra jako jedyna pojawia si¢ dwukrotnie
w Largo. Tak delikatny poczatek tematu wymaga doboru precyzyjnych s$rodkow
wykonawczych. Po pierwsze nalezy zwroci¢ uwage na nieprzerwany ruch prawej reki
z uniknigciem raptownych zmian predkosci. Kolejng istotng sprawa sg zmiany kierunkow,
ktore idac za oznaczeniem kompozytora nie powinny zaktoca¢ przebiegu narracji i przerywac
linii melodycznej. Pomocnym w tym aspekcie jest §wiadomy podziat smyczka. Aby zachowac
kontrast migdzy pierwszymi szeScioma taktami frazy iich kontynuacja, ktéra zmienia swoj
charakter w takcie siodmym (pojawia si¢ oznaczenie esspresivo) nalezy oszczednie podejsé
do tematu wibracji w pierwszej frazie, aby pdzniej zaktywizowac ruch wibracyjny w celu

wzmozenia ekspresji.

Przyktad nutowy nr 24 A. Tansman, Sonate pour violoncelle et piano, Max ESCHIG, Paryz 1958, czgsc 11,
takty 15-19.

W kolejnym fragmencie na wyraz przebiegu narracyjnego wplywaja oznaczenia
dynamiczne wprowadzone przez kompozytora oraz subtelne cieniowanie barw poszczegdlnych
fraz wiolonczeli uwarunkowane zmianami zachodzacymi w partii fortepianu. W takcie 15.
po raz pierwszy pojawia si¢ dynamika forte 1 mimo ze jest ona szybko wygaszona
to kompozytor intensyfikuje tu brzmienie zard6wno w fortepianie jak i wiolonczeli. Uzywa
do tego migdzy innymi tukowania w partii instrumentu smyczkowego, ktére jest znacznie

krétsze niz poczatkowe. Co prawda nie zwalnia to wykonawcy z przemys$lanego sposobu
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zarzadzania smyczkiem, ale zmienia kierunek myslenia o jego podziale. W pierwszej frazie
swiadome zuzycie dtugosci wlosia na poszczegdlnych nutach miato stuzy¢ utrzymaniu linii
legato, za$ wtym fragmencie celem odpowiedniego podzialu jest utrzymanie nat¢zenia
brzmienia poprzez granie w pierwszej potowie smyczka 1 wykorzystanie naturalnego ci¢zaru
prawej reki w tym odcinku.

W takcie 17. kompozytor diametralnie zmienia nastrdj poprzez uproszczenie faktury
w fortepianie, w ktorej dodatkowo po raz pierwszy zanika charakterystyczny rytm siciliany.
Moment ten poprzedza pochdd dysonujacych akordéw, ktore kontrastujg z nastepujacym
po nich fragmentem. W kontekscie catej drugiej czesci wyrdznia go intymno$¢ charakteru,
poprzez zastosowanie prostych $rodkéw wyrazowych. Jednym znich jest potaczenie
podstawowych akordéw w fortepianie (H-dur, e-moll, C-dur). Ekspresje tego fragmentu
najtrudniej odda¢ z powodu zawartej w nim subtelno$ci wyrazu, ktorg warunkuje rowniez
dynamika piano. Oprocz aspektow smyczkowych wspomnianych wczes$niej, waznym
problemem technicznym, ktory pojawia si¢ w tej czesci utworu jest zmiana strun, a co za tym
1dzie ptaszczyzn, w ktorej znajduje si¢ smyczek. W tym miejscu nalezy ponownie odnies¢ si¢
do jednego z postulatow szkoty francuskiej, ktory glosi o rownoleglym prowadzeniu smyczka
wzgledem podstawka. Dzieki temu wykonawca jest w stanie zachowal legato w linii

melodycznej bez zaktocen emisyjnych przy przechodzeniu na kolejne struny.

Przyktad nutowy nr 25: A. Tansman, Sonate pour violoncelle et piano, rekopis, czes¢ 11, takty 23-28.

Aspekt rownolegtego prowadzenia smyczka pojawia si¢ rowniez Ww pierwszej
kulminacji tej czesci, ktora stanowi wyzwanie wykonawcze pod kilkoma wzglgdami. Pierwsze

znich to utrudniona emisja, spowodowana eksplorowaniem przez kompozytora wysokiego
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rejestru wiolonczeli. Kolejne to wymagajace uwagi odpowiednie intonowanie melodii,
ktorej towarzysza chromatyczne polaczenie akordow w fortepianie oraz natgzenie ekspresji
w dynamice forte. Aby uzyskac¢ petne 1 satysfakcjonujace brzmienie warto postuzy¢ si¢ metoda
Jean’a-Louisa Duporta, ktory w swoim Essai pisat: ,, Smyczek powinien by¢ naciggniety
i umieszczony poziomo nad strung, z zamiarem utrzymania go w tej samej odlegltosci od mostka
na przestrzeni catej jego dtugosci. Osigga sie to poprzez pchanie i ciggniecie, tak aby wlosie
smyczka tworzyto idealny kgt prosty ze strung, a takze poprzez uzywanie zawsze tego samego

stopnia sity. "*
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Przyktad nutowy nr 26: A. Tansman, Sonate pour violoncelle et piano, rekopis, czes¢ 11, takty 39-51.

Najbardziej intensywny emocjonalnie fragment ze wzgledu na dlugo$¢ trwania

kulminacji 1 dobor zréznicowanych $rodkéw kompozytorskich rozpoczyna nawigzanie

8 J.-L. Duport, dz. cyt., s.159, thum. whasne, ” (...) l'archet doit etre tire et pousee horizontalement dessus la corde,
avec l'attenton de le maitenir d'un bout al'autre ala meme distance du chevalet.” , On obtiendra cela
en le poussant et trirant, de maniere que les crins de l'archet forment une equerre parfaite avec la corde,
et en employant toujours le meme degre de force.”
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kompozytora w taktach 40-41 do motywu czolowego z pierwszej czgsci Sonaty. W kolejnym
odcinku dramaturgia budowana jest przez wyostrzong artykulacje w obu glosach, do ktore;j
dochodzi stringendo ze zmiennymi podziatami rytmicznymi. Poszczegdlne grupy oparte
sa na akcentach, pochodzie chromatycznym iskoku o kwarte zwigekszong. Aby nadaé
kulminacji odpowiedni ped narracji, nalezy realizowac akcenty poprzez zwigkszenie predkosci
smyczka na poczatku dzwigku. Cate napigcie budowane przez osiem taktow uwolnione zostaje
wraz zpojawieniem si¢ oznaczen Tempo [ iappasionato, stopniowo roztadowujac
skumulowane wzburzenie. Powraca tu technika szerokiego grania legato, intensywnej wibracji

1 §piewnego prowadzenia frazy.
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Przyktad nutowy nr 27: A. Tansman, Sonate pour violoncelle et piano, Max ESCHIG, Paryz 1958, czgs¢ 11,
takty 41-49.

Jesli chodzi o aplikature w powyzej omawianej kulminacji to warto skorzystaé
z opracowania Maurice’a Maréchala, profesora wiolonczeli w Conservatoire de Paris, ktoremu
Aleksander Tanmsan dedykowat swoja Sonate. Dzigki uzyciu kciuka w takcie 45. pozycja
lewej reki staje sie stabilna, co pozwala na naciggniecie jej na skok o kwarte zwiekszong
1 powrdt wto samo miejsce w celu powtdrzenia motywu. Eliminuje to takze niepotrzebne

glissanda pomiedzy zmianami pozycji.
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Przyktad nutowy nr 28: A. Tansman, Sonate pour violoncelle et piano, rekopis, czes¢ 11, takty 52-55.
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Koniec czeséci drugiej przypomina jej poczatek. Ostatni fragment wygasza wszystkie
wystepujace w niej wczesniej emocje. Powraca spokoj 1ikotyszacy charakter nadany
przez parti¢ fortepianu. Glos wiolonczeli grany sul tasto inon vibrato wycisza catos¢

koncowym flazoletem wybrzmiewajacym na ostatniej fermacie Largo.

Czes¢ 1 Scherzo. Allegro grazioso

W finale Sonaty na wiolonczele i fortepian Aleksander Tansman kontrastuje cykl
zestawiajac energetyczne Scherzo z liryczng 1 emocjonalng czesécig druga. Wyraznie styszalne
sa tu wplywy jazzowe] muzyki amerykanskiej, ktorg kompozytor chtonat z wielka fascynacja
podczas swojego pobytu w Stanach Zjednoczonych juz dwa lata wczes$niej. Objawia si¢
to przede wszystkim w metrorytmice 1 harmonii Scherza. Elementem formotworczym finatu
jest w przewazajacej czesci wyrazisty rytm i puls. Tym razem kompozytor sktania si¢ bardziej
ku perkusyjnej naturze fortepianu anizeli wokalnemu prowadzeniu linii melodycznej
wiolonczeli, jak to miato miejsce w czesci drugiej Sonaty.

Scherzo. Allegro grazioso to dwutematyczna forma refreniczna. Temat pierwszy
prowadzony jest przez parti¢ fortepianu na tle ostinatowej linii basowo-harmonicznej granej
pizzicato w wiolonczeli. Wyrdznia go wyrazisty puls i zmiany polimetryczne w obu glosach.
Drugi temat posiada prostszg fakture irytmike. Opiera si¢ na pogodnej melodii ukazanej
rowniez po raz pierwszy w partii fortepianu. Kod¢ rozpoczyna temat drugi, ktoéry pojawia si¢
w glosie wiolonczelowym. Zakonczenie utworu ma charakter przetworzeniowy, o czym
swiadczy m.in. pojawienie si¢ materialu z pierwszej grupy tematycznej w wiolonczeli
pozbawionej ostinatowej linii basowo-harmonicznej fortepianu, czy naktadanie na siebie
dwoch motywow gtownych w obu partiach.

Finat rozpoczyna oraz konczy wczesniej juz wspomniane czterotaktowe ostinato
wiolonczeli, grane pizzicato. Ukazuje to od samego poczatku najistotniejszy element tej czesci,
ktorym jest metrorytmika. Metrum, ktéore wpisuje kompozytor na poczatku Scherza
(3/4;3/8;4/4;3/8) jest punktem wyjscia dla tego co dzieje si¢ pozniej, jesli chodzi o rytm i dalszy
rozwo6] narracyjny czesci. Dlatego tez zadaniem wykonawcow jest przejrzyste wydobycie
pulsu, ktory porzadkuje skomplikowany materiat rytmiczny. Jego niekonwencjonalng strukture
potwierdza jeszcze jeden zabieg kompozytorski, ktorym jest sltyszalna polimetria w obu
gltosach. O ile w partii wiolonczeli metrum rzeczywiscie definiuje podziat rytmiczny w taktach,
to wpartii fortepianu ma ono jedynie charakter umowny. Wigksze znaczenie majg

tu poszczegdlne grupy rytmiczne, wyznaczone przez przebieg melodii 1 harmoni¢. W glosie
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wiolonczelowym kierunki linii melodycznej uwydatniajg rowniez uktad akcentow w takcie,

jednak jest on zgodny z przyjetym na poczatku podziatem rytmicznym.
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Przyktad nutowy nr 29: A. Tansman, Sonate pour violoncelle et piano, Max ESCHIG, Paryz 1958, czgsc¢ 111,
takty 5-12

Polimetria byta czestym zabiegiem stosowanym w polskim neoklasycyzmie. Glownym
zatozeniem tej techniki kompozytorskiej jest przelamanie regularnosci przebiegu narracji.
Moze odbywac si¢ to narozne sposoby. Aleksander Tansman w trzeciej czgsci Sonaty uzyt
dwoch rodzajow polimetrii: w partii wiolonczeli jest to polimetria sukcesywna oparta
na stosowaniu przemiennego metrum, co zaburza regularng pulsacj¢ akcentow, za§ w partii
fortepianu dodatkowo stosuje polimetri¢ symultatywng poprzez akcentowanie rowniez
stabszych czesci taktu.®> Co prawda kompozytor nie wpisuje akcentdw, wigc teoretycznie

zjawisko to nie jest potwierdzone graficznie przez odpowiednie oznaczenia artykulacyjne,

85 Z. Helman, dz. cyt., Neoklasycyzm w muzyce polskiej XX wieku, s. 159.
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jednak praktyka wykonawcza pokazuje, ze podzial ten jest niezbedny w zachowaniu
wyrazistosci rytmicznej przy logicznym prowadzeniu melodii.

Zrozumienie uzytych srodkow kompozytorskich tworcy ma znaczenie w odpowiedniej
interpretacji dzieta. W finale Sonaty nadrzgdnym elementem muzycznym jest rytmika.
Wydobycie jej cech charakterystycznych stanowi gtoéwny cel wykonawcow. Jak juz wezesniej
zostatlo wspomniane, sam kompozytor ulatwia muzykom te zadanie poprzez powierzenie
prowadzenia narracji w przewazajacej czeSci fortepianowi, ktory jest instrumentem
perkusyjnym. Dodatkowo w wigkszosci Scherza wykorzystana jest technika pizzicato
w wiolonczeli, ktora w odroznieniu od techniki arco polega jedynie na punktowym wydobyciu
dzwigku, co przybliza instrument smyczkowy do natury fortepianu. Biorgc pod uwage tempo
Scherza z technicznego punktu widzenia oprdcz ataku na dzwigk rownie wazne jest zachowanie
odpowiedniej motoryki obu rak. Laczac te dwa aspekty wykonawca uzyskuje odpowiednig
artykulacje, ktora nadaje czesci zywiotowy charakter.

Do uzyskania odpowiednego wydobycia dzwigku nalezy speti¢ kilka warunkow
technicznych. Pierwszg znich jest silna iaktywna lewa re¢ka oraz odpowiednio dobrana
aplikatura, ktéra z zatozenia powinna unika¢ dalekich skokéw interwatowych, a takze w miare
mozliwosci dopasowywacé si¢ do podziatow rytmicznych taktoéw, co sugeruje rowniez

opracowana przez Maurice’a Maréchala partia wiolonczeli.
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Przyktad nutowy nr 30: A. Tansman, Sonate pour violoncelle et piano, Max ESCHIG, Paryz 1958, czesc¢ 111,
takty 13-16.

Jesli chodzi o prawa rgke istotna jest Swiadomo$¢ na ktorych strunach wykonywane
sa poszczegdlne dzwieki. Tutaj rowniez ma swoje zastosowanie postulat francuskiej szkoty
wiolonczelowej dotyczacy odpowiedniej wysokosci tokcia prawej reki. Mimo iz nie dotyczy
bezposrednio samego smyczka to przygotowuje dlon do swobodnego poruszania si¢
po wszystkich strunach w szybkim tempie. Ruch palca poza niektorymi wyjatkami powinien
by¢ szybki i kolisty, co zapewnia z jednej strony wymagang motoryke przebiegu 6semkowego,

a z drugiej strony utatwia wydobycie pelnego tonu pizzicata.
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Przyktad nutowy nr 31: A. Tansman, Sonate pour violoncelle et piano, Max ESCHIG, Paryz 1958, czgs¢ 11,
takty 21-32.

Powyzszy fragment pokazuje dalsza ewolucj¢ polimetrii Tansmana w finale Sonaty.
W tym tez odcinku przesunig¢cia akcentow miedzy glosami wyrazniej wykazujg inspiracje
kompozytora muzyka jazzowa. Realizacja zapisanych akcentow 1 wyzsza dynamika warunkuje
inny sposob wydobycia dzwigku w wiolonczeli. Szarpnigcia strun granicza czasami
z pizzicatem bartokowskim, co powodowane jest probg wydobycia jak najwiekszego wolumenu

brzmieniowego w wiolonczeli. Problem balansu jest widoczny od piatego taktu Scherza
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1 wymaga od pianisty bezwzglednego realizowania dynamiki piano oraz kierowania si¢
bardziej ku wyrazistosci artykulacyjnej niz zwigkszaniu nat¢zenia brzmienia w wyzszych
dynamikach. W partii wiolonczeli istotne jest, aby pizzicato wykonane bylo z dbaloscig
o klarowne wydobycie dzwigku z wyrazistym podkreslaniem zapisanych akcentow.

Tansman nie poprzestaje jedynie na metrorytmice jako glownym elemencie
formotworczym czesci trzeciej. Do wewnetrznego skontrastowania budowy Scherza uzywa
warto$ci sonorystycznych. Kompozytor eksperymentuje z brzmieniem wiolonczeli, dajac jej
na to przestrzen poprzez upraszczanie faktury rytmicznej fortepianu w momencie
wprowadzenia nowego s$rodka. Jednym z takich zabiegéw jest zastosowanie tlumika

w wiolonczeli, co zmienia jej barwe, az do kody utworu.

Przyktad nutowy nr 32: A. Tansman, Sonate pour violoncelle et piano, Max ESCHIG, Paryz 1958, czesc¢ 11,
takty 44-47.

Kolejny zabieg kolorystyczny to zastosowanie sztucznych flazoletow, ktore wprowadzit
w uzycie zatozyciel francuskiej szkoty wiolonczelowej — Martin Berteau. W tej technice w celu
uzyskania przejrzystego brzmienia istotne jest wydobycie dzwieku blisko podstawka,
zachowujac wczesniej juz wspominany kat prosty migdzy wlosiem i strung. Podobnym
sposobem wykonawczym prawej reki odznacza si¢ rowniez ostatni z efektow sonorystycznych
zastosowany po raz pierwszy w taktach 61-63. Tam tez widnieje napis prés du chavelet,
ktory oznacza technike grania przy podstawku, dzigki ktorej uzyskane zostaje metaliczne

brzmienie, urozmaicajace dotychczasowg palet¢ barw zawartych w Sonacie. Warto zwrocic
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tu uwage na przeciwwage czwartego palca na zabce smyczka, ktory balansuje nacisk i pozwala

uzyska¢ pozadany kolor.%¢
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Przyktad nutowy nr 33: A. Tansman, Sonate pour violoncelle et piano, Max ESCHIG, Paryz 1958, czgsc¢ 11,
takty 53-62

W kodzie utworu Tansman oddaje gtos prowadzacy wiolonczeli, na tle ktorej fortepian
eksploruje rézne struktury rytmiczne, harmoniczne, artykulacyjne i fakturalne, wyostrzajac
tym samym charakter scherzandowy tej czesci. Poczatkowo wiolonczela intonuje temat drugi,
podczas gdy fortepian gra synkopowane akordy przywodzace na mys$l big bandowa sekcje
trabek akompaniujaca gtosowi prowadzagcemu. Przy zmieniajacej si¢ co cztery takty strukturze
w fortepianie instrument smyczkowy rozwija gtéwng mysl, ktoéra konczy powrdt motywu
melorytmicznego z poczatku, lecz tym razem wystepujacego najpierw w partii fortepianu.
Po czterech taktach motyw ten powtarza wiolonczela w niskim rejestrze pizzicato, co budzi
mocne skojarzenia z kontrabasem grajacym walking — improwizowanym pochodem linii basu

na podanej funkcji harmonicznej, charakterystycznym w jazzie. W kolejnym etapie rozwoju

8 J.-L. Duport, dz. cyt., s.15
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kody intensyfikuje si¢ znaczenie rytmu i artykulacji poprzez wykorzystanie motywu pierwszej
grupy tematycznej Scherza w glosie wiolonczeli. Kompozytor wprowadza tez oznaczenie
con moto, stanowigce rozpgdzenie do momentu kulminacyjnego finatu, budowanego ponownie
na kwarcie zwigkszonej appassionato w wiolonczeli (podobna sytuacja ma miejsce
w koncowej kulminacji II czes$ci). W tym fragmencie kluczowe s3 wyraziste poczatki
dzwigkdéw, uzyskane poprzez uzywanie catego wlosia smyczka oraz operowanie nim
w odpowiedniej jego czesci, ktorg w tym wypadku jest zazwyczaj $rodek lub dolna potowa
smyczka. Kontrola zuzycia dhlugosci wilosia pozwala réwniez na selektywne wydobycie

wszystkich przebiegow melodycznych.
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Przyktad nutowy nr 34: A. Tansman, Sonate pour violoncelle et piano, Max ESCHIG, Paryz 1958, czgsc¢ 11,
takty 193-199.

Kulminacja osigga swoj szczyt w momencie nalozenia na siebie dwodch grup
tematycznych w tonacji C-dur, co powoduje symultaniczne uzycie roéznego metrum
w poszczegdlnych glosach, po razpierwszy widoczne w zapisie nutowym. Stanowi
to podsumowanie zabiegdw 1 eksperymentow polimetrycznych kompozytora w tej czesci.
Calo$¢ ulega stopniowemu wyciszeniu nie tracgc przy tym do samego konca wyrazistosci

rytmiczne;.

62



it 10
HH

g
|
v

hiiJ

Y

-3
3 1 :
6 4> = P Y 4 Pue 1
= —Fx —x x P — =, 2 —
— 3 P e 7 1
3 3 3
sagE 4 l. .£4E$l £ :
—— e
e e e e
T —t—— ]

S — J— e ——
3 4
< 8 ry
. —— e e e s T T
= EEEERIi B IED
» .g. ._..~_/.==-_/ ) \/>-
.~
SE=S=—== — ——
* FF FF F

wmolte rall. AR Tempo o

. g .

5 =

rall k 4 g is
o= MO . Eh, £ F-h:, a L
Ly T T -

| > »p lontano rep perdendos

X | |
T ==
Parie. 1930

Przyktad nutowy nr 35: A. Tansman, Sonate pour violoncelle et piano, Max ESCHIG, Paryz 1958, czgsc¢ 111,
takty 204 —322.
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3.3Szymon Laks — Sonata na wiolonczele i fortepian (1932)

Szymon Laks — zycie i tworczo$¢ wiolonczelowa

Szymon Laks byl cztowiekiem wszechstronnym. Urodzony 1 listopada 1901 roku
w Warszawie podjat studia matematyczne osiemnascie lat pdzniej na Uniwersytecie Stefana
Batora w Wilnie, kontynuujac swoja edukacje na Uniwersytecie Warszawskim w latach
1921-1925. Fascynowata go rowniez filozofia oraz jezyki. W tym samym czasie rozpoczat
nauke kompozycji uRomana  Statkowskiego idyrygentury uHenryka Melcera
w Konserwatorium Warszawskim. Chcac poszerza¢ swoje horyzonty wyjechat poczatkowo
do Wiednia, anastgpnie Paryza, gdzie podjat dalsze studia w Conservatoire National
de Musique ksztatcac si¢ pod okiem Paula Vidala (kompozycja) 1 Henri Rabauda (dyrygentura).
Tam tez zapisal si¢ w 1927 roku do Stowarzyszenia Miodych Muzykéw Polskich skupiajacego
polskich artystow w owczesnej kulturalnej stolicy Europy. Celem Stowarzyszenia byta
promocja rodzimej sztuki na arenie mi¢dzynarodowej, co idealnie wpisywalto si¢ w aspiracje
Laksa. ¥ Byl on rowniez tworcg muzyki filmowej. Sabra i Przebudzenie to filmy powstale
w pierwszej potowie lat trzydziestych XX wieku, ktére sg owocem wspoipracy kompozytora
z polskim rezyserem Aleksandrem Fordem.®® W tym okresie Laks komponowat rowniez wiele
piesni do tekstow polskich i francuskich, bedacych wynikiem nawigzania relacji zawodowe;j
z piosenkarkg Tolg Korian. %

., Bliski orientacji zwanej niekiedy ,,Szkotq Paryskq”, ktorg przed Il wojng swiatowg
tworzyli mtodzi kompozytorzy przybywajqgcy do stolicy Francji ze Wschodu (Bohuslav Martinu,
Marcel Mihalovici i inni), pozostawil po sobie dzielo muzyczne zauwazalne, cho¢ pozostajgce
pod wplywem muzyki francuskiej — zjej dbalosciq o forme, zjej wysublimowaniem
dzwiekowym. Tworczos¢ jego byla zarazem silnie osadzona w tradycji muzyki polskiej,
zaréwno klasycznej, jak ipopularnej”.® Do tworczo$ci wiolonczelowej Szymona Laksa
mozemy zaliczy¢ jedynie pojedyncze utwory. Pierwszym z nich jest Sonata na wiolonczele

i fortepian. W 1933 roku powstaja Trois Pieces de concert na wiolonczelg 1 fortepian

87 Z. Helman, Laks, Szymon. Simon, [https://www.mmg.online.com, dostep: 27.10.2021]

8 B. Urbanek - Kalinowska, 11l Kwartet smyczkowy Szymona Laksa jako obraz ,,innego $wiata” w opisie polskiej
piesni ludowej, w: Polscy kompozytorzy emigracyjni. Szkice i interpretacje, red. J. Kalinowski, M. Szlezer,
Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakow, 2014, s. 77.

8 7. Helman, Laks, w: Encyklopedia Muzyczna PWM; cze$¢ biograficzna kit, red. E. Dzigbowska, Krakow 1997,
s. 271-272.

% A. Laks, O moim ojcu Szymonie Laksie, [https://www.dwutygodnik.com/artykul/184-0-moim-ojcu-szymonie-
laksie.html, dostep: 27.10.2021].
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skomponowane dla wiolonczelisty Krolewskiej Orkiestry Concertgebouw, Gérarda Hekkinga,
ktory od 1927 roku wyktadat w Konserwatorium Paryskim. Utwor ten w swojej konstrukcji
poza iloscig czesci zawiera tez inne elementy odpowiadajgce tym pojawiajgcym si¢ w Sonacie.
Jest to miedzy innymi melancholijny Romans na tle bluesowych harmonii czy perpetuum
mobilie w czesci trzeciej, ktorego znamiona stycha¢ rowniez w cyklu sonatowym
kompozytora. Trois Pieces de concert istnieje takze w wersji na skrzypce 1 fortepian. Kolejna
kompozycja to Passacaille (Vocalise) na wiolonczele/skrzypce/glos 1 fortepian z 1946 roku.
W utworze tym styszalne sg echa traumatycznych przezy¢ kompozytora z okresu wojennego.
Tworczo$¢ wiolonczelowg Laksa zamyka Dialog na dwie wiolonczele (1964 rok) o budowie
trzyczgsciowe] (Rubato - Ostinato - Fugato). W 1966 roku prawykonania dokonali

Jeana 1 Mireille Réculard w paryskim Chateau de Saint Ouen.

Sonate pour violoncelle et piano

Szymon Laks Sonate na wiolonczele i1 fortepian skomponowat w 1932 roku. Utwor ten
dedykowal uznanemu przedstawicielowi francuskiej szkoty wiolonczelowej — Maurice’owi
Maréchalowi. To wtasnie przyszty profesor Konserwatorium Paryskiego wraz z pianistg
o korzeniach polsko-zydowskich Vlado Perlemuterem znanym ze S$cistej wspotpracy
z Mauricem Ravelem dokonali premierowego wykonania utworu polskiego kompozytora.

Sonata na wiolonczele i fortepian wykazuje wiele cech zakorzenionych w nurcie
neoklasycznym. Jednym z nich jest trzyczg$ciowa budowa cyklu w uktadzie Allegro moderato
— Andante un poco grave — Presto odnoszaca sig do klasycznego modelu sonaty. Brzmienia
dysonansowe oraz technika kontrapunktyczna charakteryzuja pierwsza czgs¢ cyklu, bedaca
allegrem sonatowym opartym na dualizmie tematycznym. Klimat Andante un poco grave
podobnie jak Blues z Sonaty na skrzypce i fortepian G-dur Maurice’a Ravela uwydatnia
wyrazne inspiracje obu kompozytorow muzyka jazzowg. O integralnosci cyklu stanowi
Scherzo, w ktérym kompozytor odnosi si¢ do motywow z poprzednich czeséci. Po raz pierwszy
utwor wydany zostat w postaci przedruku rekopisu przez Editions H. Lemoine. Kolejna edycja
nutowa tego utworu ukazata si¢ w berlinskim wydawnictwie Bote und Bock/Boosey

and Hawkes.
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Czes¢ 1 Allegro moderato ma deciso

Forma pierwszej czg¢sci Sonaty to klasyczne allegro sonatowe. W ekspozycji
kompozytor przedstawia dwa kontrastujagce ze sobg tematy, ktore poddaje przetworzeniu,
by powtdrzyc¢je w repryzie, konczac pierwsze ogniwo cyklu zwartg pod wzgledem tresci 1 czasu
trwania koda. Utwor rozpoczyna osmiotaktowa fraza, ktora prezentuje w catosci temat

pierwszy o budowie okresowej, zawierajgcej podziat na poprzednik i nastepnik.

a@ Maurice Maréchal
Sonate
pour violoncelle et piano
Simon Laks (1932)

I.
Allegro moderato ma deciso (< = 126)
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Przyktad nutowy nr 36: Sz. Laks, Sonate pour violoncelle et piano, Bote & Bock/Boosey & Hawkes, Berlin 2013,
czese I, takty 1-9.

Okreslajac sposob wykonawczy pierwszego tematu nalezy poruszy¢ kilka kwestii.

Pierwsza znich jest oznaczenie tempa 1 charakteru wpisane przez kompozytora: Allegro
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moderato ma deciso - umiarkowanie, ale zdecydowanie. Tozsamy opis charakteru czgsci
pierwszej znajdziemy w Kwartecie smyczkowym g-moll op. 10 francuskiego kompozytora —
Claude’a Debussy’ego napisanym w 1893 roku. Co ciekawe w obu utworach wskazane tempo

metronomiczne jest identyczne.

Au Qualonr Yiaye Crickboom, van Hout, J Jacod

STREICHQUARTETT

-
I Claude Debussy, Op. 10
Animé et trés décidé .3 (1862-1918)
» [
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Przyktad nutowy nr 37: C. Debussy, Streichquartet op. 10, Edition Peters, Leipzig 1971, czesé¢ I, takty 1-3.

Kolejnym blizniaczym elementem pierwszych taktow obu kompozycji sg pierwsze
warto$ci rytmiczne sktadajace si¢ na motywy gltéwne obu tematow. Charakterystyczne dwie
¢wierénuty grane za oboma razami w dot odzwierciedlajg charakter deciso/tres décide. Jesli
chodzi o sposéb wykonania odnoszacy si¢ do francuskiej szkoly wiolonczelowej wraca
ponownie temat odpowiedniej, nie za niskiej pozycji tokcia, ktora przygotowuje calg rgke
do horyzontalnego prowadzenia smyczka. Utatwia to po pierwsze sprawny powrot do zabki
po zagraniu pierwszej ¢wierénuty, apo drugie sprawia, iz dzwiek po jego wydobyciu
odpowiednio rezonuje, nie pozostawiajac niedosytu brzmienia i wrazenia skrocenia dzwieku
spowodowanego nawrotem smyczka do zabki.

Drugi temat allegra sonatowego skomponowany jest na zasadzie kontrastu barwowego
1 wyrazowego. Zanika tu stanowczos$¢ pierwszego tematu, a w jego miejsce pojawia si¢
$piewnos$¢ 1 spokoj tematu drugiego. Zmiany te generuje triolowa struktura rytmiczna w obu
glosach, atakze dynamika piano. Idac za zdaniem Jeana-Louisa Duporta, ktory uwazat,
ze ekspresje nalezy wyraza¢ smyczkiem, warto przenalizowa¢ sposob wykonawczy drugiego

tematu pod tym aspektem.
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Przyktad nutowy nr 38: Sz. Laks, Sonate pour violoncelle et piano, Bote & Bock/Boosey & Hawkes, Berlin 2013,
czese I, takty 180-187.

Pierwsza sprawg jest operowanie predkoscig smyczka dopasowane do jego podziatu,
aco zatym idzie zamiaru ksztaltowania frazy. Dlatego tez zupelie inna predkos¢ jest
na poinutach lub tukach catotaktowych, a zupetnie inna natrioli granej legato. Jednak
aby réznice w predkosci oraz dlugosci zuzywanego wiosia nie wpltywaty na dynamike
poszczegbdlnych wartosci nalezy grajac grupe triolowa odcigzy¢ reke na smyczku czwartym
palcem. Do tego jego aktywizacja zbalansuje nacisk irozluzni chwyt dtoni,”! co pozwoli
na delikatniejszy kontakt wilosia ze strung, nadajac drugiemu tematowi pozadany rodzaj
eterycznego brzmienia.

Przetworzenie w stosunku do ekspozycji 1 repryzy jest znacznie krétsze. Kompozytor
uzywa motywow z obu tematoéw, jednak elementem wysuwajacym si¢ tu na pierwszy plan jest
motoryka rytmiczna. Calo$¢ rozpoczyna forma dialogu migdzy dwoma instrumentami
przeprowadzona na zasadzie kontrastu. Wiolonczela podejmuje nowy watek melorytmiczny

o charakterze giocoso, co szybko przerywa fortepian przypominajac w sposob sentymentalny

1 J.-L. Duport, dz. cyt., s.156.
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o temacie pierwszym, a w kolejnym watku o temacie drugim. Ostatecznie fortepian przejmuje
inicjatywe, a towarzysza mu pizzicata w wiolonczeli. Sposéb ich wykonania jest analogiczny
do techniki wykonawczej pizzicato opisanej w trzeciej czgsci Sonaty na wiolonczelg i fortepian
Aleksandra Tansmana. Wyzwaniem wykonawczym przetworzenia jest wyrazista artykulacja
podkreslajaca motoryke oraz umiejetno$¢ operowania brzmieniem przy naglych zmianach

nastrojow.

Przyktad nutowy nr 39: Sz. Laks, Sonate pour violoncelle et piano, Bote & Bock/Boosey & Hawkes, Berlin 2013,
czgs¢ 1, takty 114-124.

Zestawienie subtelnego w wyrazie tematu drugiego z figuracjami triolowymi wymaga

precyzyjnego kontrolowania prawej reki. Rodzaj kontaktu wtosia ze strung jest zupelnie inny
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w obu przypadkach. W pierwszym (takty 114,120 1 123) delikatny nacisk dodaje przestrzeni
w dzwieku, za§ w drugim kontakt musi by¢ juz znacznie bardziej konkretny, a samo zuzycie
smyczka minimalne, aby uzyska¢ klarowng artykulacj¢ podkreslajaca lini¢ melodyczna.
Pod koniec przetworzenia Laks stosuje technike imitacyjng miedzy glosami, ktéra wymaga

dobrego artykutowania dzwigkow, co uwypukla sam kompozytor oznaczeniem marcato.

Przyktad nutowy nr 40: Sz. Laks, Sonate pour violoncelle et piano, Bote & Bock/Boosey & Hawkes, Berlin 2013,
czg$¢ 1, takty 126-134.

Koda Allegro moderato ma deciso opiera si¢ na motywie pierwszego tematu. Laks
stosuje tu polimetri¢ sukcesywna, aby przetamac regularnos¢ rytmiczng, co nalezy podkresli¢
w wykonawstwie tego fragmentu. Dodane do tego stale accelerando kumuluje napigcie,
kontynuowane przez stopniowo zwalniane pochody interwatowe i akordowe, doprowadzajace

do energetycznych dwoch taktow a fempo konczacych czes¢ pierwsza.
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Przyktad nutowy nr 41: Sz. Laks, Sonate pour violoncelle et piano, Bote & Bock/Boosey & Hawkes, Berlin 2013,
czese 1, takty 237-243.

Czes¢ 11 Andante un poco grave

Kompozytorzy francuscy w pierwszej potowie XX wieku zafascynowani byli jazzem
1 folklorem potudniowoamerykanskim. Styszalne jest to utworach Maurice’a Ravela, Arthura
Honnegera, czy Dariusa Milhaud. Szymon Laks, ktory przybyt do Paryza w 1926 roku bardzo
szybko zaasymilowal w swojej muzyce Owczesny trend czerpania z muzyki jazzowej.
W 1928 roku za Blues symphonique — fantazje jazzowa z saksofonem otrzymat nagrode
Stowarzyszenia Polskich Muzykow w Paryzu.’> Znamiona bluesa wykazuje réwniez druga
cze$¢ Sonaty na wiolonczele i fortepian.

Jedna z definicji bluesa opiera si¢ na nastroju. Zanim pojecie zaistnialo w $wiecie
muzycznym jako stowo uzywane bylo w jezyku potocznym w Stanach Zjednoczonych
w XIX wieku. To have the blues — mie¢ bluesa oznaczato stan smutku i melancholii.®?
Niewatpliwie nastroj ten okresla drugg czes$¢ Sonaty. Determinuje to juz samo okreslenie tempa
Andante un poco grave. Nostalgiczny charakter oddajg réwniez czgste uzycia techniki

glissando pomiedzy dzwickami oraz uzycie techniki blue note, co w europejskim systemie

92 7. Helman, dz. cyt., Laks, w: Encyklopedia Muzyczna PWM, s. 271-272.
93 E. Wald, Blues, [https://www.oxfordmusiconline.com, dostep: 28.10.21].
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diatonicznym oznacza obnizenie III 1 VII stopnia. Laks podkresla zastosowanie tego efektu
poprzez przypominajace znaki chromatyczne. Ostatnim z elementéw odnoszacym si¢
do bluesa, ktory nalezy uchwyci¢ w interpretacji tej czesci jest specyficzne podejscie
do zapisanego rytmu, wynikajace z tradycji jazzowej. Swoboda ta ma za zadanie podkreslenia

subtelnych odcieni tonalnych oraz wprowadzenie w odpowiedni nastro;j.

Andante un poco grave ( J' = 58 - 60)
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Przyktad nutowy nr 42: Sz. Laks, Sonate pour violoncelle et piano, Bote & Bock/Boosey & Hawkes, Berlin 2013,
czese 11, takty 1-9.
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W drugiej czegsci Sonaty podobnie jak w omawianej wezesniej kompozycji Aleksandra
Tansmana rola glosu prowadzacego lini¢ melodyczng, azarazem tematyczng przypada
wiolonczeli. Fortepian do ostatniego segmentu tej czesci petni role harmoniczng, nadajaca puls
catosci. Jesli chodzi o wyzwania wykonawcze to pierwszym z nich jest technika grania legato.
Linia melodyczna wiolonczeli utozsamiana ze $piewem ludzkim powinna by¢ prowadzona
z naturalnoscig 1 bez styszalnych zmian kierunkéw 1 predkosci smyczka, ktére nie podazaja
za fraza. Istotny jest swiadomy podzial smyczka oraz granie w odpowiedniej jego czesci.
Nalezy zachowa¢ przy tym kontrole kontaktu wilosia ze strung na catej jego dtugosci, w czym
pomaga technika otwierania lokcia wraz z oddalaniem si¢ od zabki, o ktorej wspominat
Jean-Louis Duport. Legato jest punktem wyjscia do zaglebienia si¢ w interpretacje tej czesci.
Niektore z elementdw budujacych nastrd) utworu kompozytor wpisat sam, o czym mowa
w akapicie powyzej. Jednakowoz podchodzac do tematu kreowania wiasnej interpretacji
nalezy wyj$¢ poza to co widoczne w zapisie nutowym. Z uwagi, iz sposob prowadzenia frazy
cechuje naturalno$¢ i1 podobienstwo z prowadzeniem linii przez glos ludzki, wszelkie uzyte
dodatkowe portamento powinno wyptywac z intuicji wykonawcy i stuzy¢ podkresleniu emocji
w przekazie. To samo tyczy si¢ swobodnego podejscia do rytmu linii melodycznej. Polega ono
na operowaniu relacjg czasowag poszczegolnych nut wzgledem siebie tak, aby odda¢ stan
nostalgii 1 melancholii. Reasumujac, oddanie charakteru i nastroju cz¢sci wyptywa z tradycji
wykonawczej muzyki bluesowej oraz indywidulanego poczucia czasu i estetyki wykonawcy.

Nastepnym elementem dzieta muzycznego, ktéry ma kluczowa role w budowaniu
interpretacji tej czgsci jest barwa. Kompozytor oszcz¢dnie uzywa oznaczen dynamicznych
1 ekspresyjno-interpretacyjnych. Jest to kolejny argument potwierdzajacy intuicyjne podejscie
w prowadzenie narracji. Warto zwroci¢ uwage rowniez na fakt, iz Laks przez wiekszo$¢ utworu
nie wpisuje zadnych zmian artykulacyjnych w obu partiach, co wyklucza uzyskanie
oczywistych réznic barwowych. Operowanie roznymi kolorami dzwigku pozostaje wiec
w gestii wyobrazni wykonawcy. Aby mie¢ ku temu srodki nalezy odnies¢ si¢ do gtownego
zatozenia francuskiej szkoty wiolonczelowej, ktore glosi, iz niuanse w dzwigku i idgca za tym
ekspresja uzalezniona jest od sposobu prowadzenia smyczka. Pierwszym z nich, w zaleznos$ci
od natezenia ekspresji, jest odpowiedni dobor nacisku reki nasmyczek. Kolejne
to manewrowanie katem wtosia wzgledem struny, eksperymentowanie z predkoscig przesuwu
smyczka, czy prowadzenie go w ro6znych miejscach miedzy podstawkiem a gryfem. Wszystkie
sposoby poszukiwania brzmienia i wydobycia niuanséw barwowych sg jednak sprawg mocno

zalezng nie tyle od techniki wykonawczej, a od kreatywnosci 1 wrazliwosci wykonawcy.
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W mys$l zasady, iz aby uzyska¢ pozadany efekt musi on najpierw zaistnie¢ w wyobrazni
grajacego, wtedy ten ma szans¢ wydoby¢ go z instrumentu.

W koncowej fazie tej czesci kompozytor odwraca role obu partii. W 39. takcie funkcje
melodyczng przejmuje fortepian, a parti¢ akordowa grang pizzicato prowadzi wiolonczela.
W tym fragmencie nalezy zwrdci¢ uwage na rownomierne roztozenie brzmieniowe akordu
granego od dotu kciukiem prawej rgki tak, aby imitowat on arpeggia z poczatkowej
partii fortepianu, towarzyszac melodii o charakterze improwizacyjnym prowadzonej

przez instrument klawiszowy. W ostatniej frazie utworu puls ulega catkowitemu rozmyciu.
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Przyktad nutowy nr 43: Sz. Laks, Sonate pour violoncelle et piano, Bote & Bock/Boosey & Hawkes, Berlin 2013,
czese 11, takty 37-45.

74



Czes¢ 111 Presto (Scherzo)

»Motorvka rytmiczna, czyli uporczywe powtarzanie elementarnych formut

rytmicznych %

odgrywata gtdwng role w metrorytmice muzyki neoklasycznej. Nie inaczej jest
w finale Sonaty na wiolonczelg i fortepian Szymona Laksa. Juz w dziewigciotaktowym wstepie
na plan pierwszy wysuwa si¢ przewodni element konstrukcyjny tej czesci, ktérym jest rytm.
Od strony wykonawczej istotng role odgrywa tu aspekt kameralny, poniewaz kréotki motyw
rozpoczety pizzicato w glosie wiolonczeli wykonczony jest w partii fortepianu, co wymaga

od wykonawcow natychmiastowego wyczucia wspdlnego pulsu.
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Przyktad nutowy nr 44: Sz. Laks, Sonate pour violoncelle et piano, Bote & Bock/Boosey & Hawkes, Berlin 2013,
czese 1, takty 1-13

., Ekspansywnos¢ rytmu przejawia sie przede wszystkim w tworzeniu antytezy uktadow

regularnych i nieregularnych, dokonywanej roznymi srodkami. Powstaje w ten sposob

%4 Z. Helman, dz. cyt., Neoklasycyzm w muzyce polskiej XX wieku, s. 150.
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rytmiczny konflikt, stale odnawiany przez przetamywanie raz ustalonej rytmicznej struktury.
Najprostszym przejawem takiej nieregularnosci (niekiedy zresztq jedynym stosowanym
w utworze) bedzie przesuwanie akcentu na stabg czes¢ taktu bgdz likwidacja akcentu
na mocnej czesci taktu przez synkopy”.*’ Stowa Zofii Helman idealnie odnosza si¢ do uzytego
w trzeciej czesci zabiegu kompozytorskiego Szymona Laksa. Kompozytor przesuwa akcenty
na stabsza czg¢$¢ taktu w partii wiolonczeli pozostawiajagc przy tym akcenty w fortepianie
wystepujace na mocnej czesci taktu. Aby nie zagubi¢ wspdlnego pulsu wazna jest precyzja
artykulacyjna w obu instrumentach. Pierwsza zasada jest wywazenie ataku na dzwigk,
aby warto$¢ akcentowana nie zaburzyta tempa. Druga zasada to odcigzenie nut
nieakcentowanych tak, aby zachowacé przejrzystos¢ faktury w obu glosach. W przypadku
wiolonczeli najwygodniejszym miejscem na smyczku do grania tego fragmentu jest jego dolna
potowa. Rodzi to jednak niebezpieczenstwo zbyt duzego ci¢zaru dtoni na smyczku. Dlatego tez
idealng przeciwwaga dla pozostatych palcow na zabce jest czwarty palec, ktory z jednej strony
zbalansuje sife nacisku, a z drugiej rozluzni chwyt,’® co wspomaga zachowanie motoryki reki

w szybkim tempie tej czesci.
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Przyktad nutowy nr 45: Sz. Laks, Sonate pour violoncelle et piano, Bote & Bock/Boosey & Hawkes, Berlin 2013,
czese 1, takty 27-33.

Akcentowanie stabszych cze$ci taktu i zastosowanie synkop to niejedyne przejawy
nieregularnosci schematéw rytmicznych w Presto. Szymon Laks stosuje tu rowniez polimetri¢
sukcesywng, ktora wystepowata w finalowej czgsSci Sonaty na wiolonczele i fortepian

Aleksandra Tansmana. W tym wypadku oprocz zmian metrycznych Laks urozmaica przebieg

% Tamze, s. 152.
% J.-L. Duport, dz. cyt., s.156
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narracyjny naglymi kontrastami dynamicznymi. Aby spotegowa¢ zmiany dynamiki warto
postuzy¢ si¢ takze roznicami barwowymi. W ponizej przedstawionym przyktadzie sposobem
na przeciwstawienie kontrastowych fragmentow jest uzycie roéznych miejsc na smyczku
oraz zmiana sposobu artykulacji tych samych wartosci rytmicznych odpowiednio do dynamiki.
Tym samym wiasciwym miejscem do grania forte sa okolice zabki oraz krdotki smyczek
staccato, za$ dynamice piano odpowiada gorna potowa smyczka oraz artykulacja detaché.
Przy czym nalezy pami¢ta¢ o zachowaniu kontaktu wtosia ze strung przy szpicu smyczka

poprzez otwartg pozycje tokcia.

Przyktad nutowy nr 46: Sz. Laks, Sonate pour violoncelle et piano, Bote & Bock/Boosey & Hawkes, Berlin 2013,
czese 11, takty 80-88.

Scherzo w Sonacie Laksa wykazuje klasyczng budowe formy A B (7rio) A’ z koda
Prestissimo. Odcinek B stoi w kontrascie do pozostatych czgsci Scherza pod wzgledem tempa

Meno mosso oraz charakteru. Kompozytor w 7Trio umieszcza gtowny temat bluesowy czesci
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drugiej. Co prawda dzigki melodyce zaczerpniete] z Andante un poco grave oraz drugiego
tematu czesci pierwszej fragment ten nabiera liryzmu i $piewnosci, jednak nie jest juz
tak bardzo bezposrednio kojarzony z tym gatunkiem jazzu, poniewaz wiele z jego elementow
nie pojawia si¢ w obecnym przedstawieniu tematu. Gtownym tego powodem jest réznica
w pulsacji rytmicznej, ktéra w Trio zachowuje metrum 3/4, obowigzujace przez wigkszos¢
czasu trzeciej czesci. W tej odstonie budzi to skojarzenia bardziej z kotysanka niz ze swobodng
rytmicznie opowiescig muzyczng peing glissand przypominajacych zawodzenie. Do tego
akompaniament towarzyszacy gléwnej frazie poddawany jest roznym efektom
sonorystycznym. Poczatkowo sg to glebokie pizzicata wiolonczeli, ktorych artykulacje imituje
pozniejszy akompaniament fortepianu. Nastepnie kompozytor stosuje sul ponticello
w instrumencie smyczkowym, ktory nadaje szklistego brzmienia catosci. Stosujac te technike
nalezy pamieta¢ o rownoleglym prowadzeniu smyczka wzgledem podstawka, aby utrzymac

staly efekt kolorystyczny zwigzany z graniem blisko mostka.
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Przyktad nutowy nr 47: Sz. Laks, Sonate pour violoncelle et piano, Bote & Bock/Boosey & Hawkes, Berlin 2013,
czese 111, takty 186-197.

Final zakonczony jest energetyczng koda w tempie Prestissimo. Pod wzgledem

melodyki kompozytor uzywa zamiennie motywoéw z drugiej 1itrzeciej czg¢sci Sonaty

78



zunifikowanych pod wzgledem pulsu 6semkowego w metrum 6/8 oraz zréznicowanych
w artykulacji (ze wzgledu na szybkie tempo) definiowanej przez pierwotny charakter tematow.
W ten sposob fragmenty nawigzujace do motywu z Andante un poco grave grane sg dtuzsza
artykulacja o lzejszym nacisku smyczka nastrung, aby wuzyska¢ wrazenie mysSlenia
melodycznego w frazie inadac¢ jej element $piewnos$ci. Drugi temat kody odnoszacy sig
do gtownego motywu cze¢sci trzeciej skupiony jest na wyrazistym pulsie i artykulacji, co znowu
uzyskane jest poprzez skoncentrowane zuzycie smyczka przy bardzo dobrym kontakcie wtosia
ze strung nadajace ostrosci brzmieniu. Jest to kolejny przyklad potwierdzajacy znaczenie
techniki prawej reki, na ktorg nacisk ktadli przedstawiciele francuskiej szkoty wiolonczelowe;.
Panowanie nad jej najdrobniejszymi niuansami umozliwia wysublimowane operowanie

brzmieniem.
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Przyktad nutowy nr 48: Sz. Laks, Sonate pour violoncelle et piano, Bote & Bock/Boosey & Hawkes, Berlin 2013,
czese 111, takty 186-197.

W ostatnich 18. taktach kody kompozytor zapgtla motyw rytmiczny, przypominajacy
efekt perpetuum mobile, kumulujgc energie kody 1iuzyskujac tym samym efektowne

zakonczenie catego cyklu sonatowego.
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ZAKONCZENIE

Inspiracja francuska szkota wykonawcza, ktora swe poczatki miata w XVIII wieku
oraz proba wydobycia jej glownych cech charakterystycznych znaczaco wptynely
na interpretacj¢ wybranych sonat na wiolonczele i1 fortepian kompozytorow polskich
z przetomu XIX 1 XX wieku. Dzi¢ki analizie probleméw wykonawczych 1 szukaniu rozwigzan
interpretacyjnych w tym wiasnie osrodku, dzieto artystyczne, na ktore sktadajg si¢ opisane
utwory, jest wyrazowo spojne, tworzac obraz kultury polskiej przetomu XIX 1 XX wieku
przesigknigtej francuska estetyka muzyczna.

W celu scharakteryzowania sposobow wykonawczych szkoty francuskiej nalezato
wzig¢ pod uwage historie rozwoju wiolonczeli, aby wskaza¢ zrodto powstania tego osrodka
oraz zaznaczy¢, ze na XVIII-wieczng technike gry wplywala réwniez ewolucja budowy
instrumentu i smyczka. Z przeprowadzanych badan wynika, ze czg$¢ techniki francuskich
wiolonczelistOw miata swoje poczatki w grze na violi da gamba z powodu jej zatozyciela —
Martina Berteau. Kolejnym krokiem byla analiza sztuki wykonawczej wiolonczelistow
XVIII wieku, ktéra wraz z powstaniem licznych konserwatoriéw miata szanse¢ rozwing¢ si¢
w réznych czesciach Europy. Na poczatku XIX wieku edukacje wiolonczelowg zdominowaty
dwa osrodki: francuski iniemiecki. Z tego powodu zostaty nakreslone réznice obu szkot,
aby moc dokona¢ $swiadomego wyboru stylu francuskiego. Wiekszo$¢ zalozen zaczerpnigto
z Essai Jeana-Louisa Duporta, a najczestszym wnioskiem plynacym z postulatow francuskiej
szkoly wiolonczelowej bylo szukanie wyrazu i1 ekspresji w niuansach technicznych prawej reki
zwigzanych z utrzymaniem odpowiedniego balansu ci¢zaru r¢ki na smyczku, zachowaniem
elastycznosci palcow prawej dloni, §wiadomym uzywaniem predkosci 1 dlugosci smyczka
oraz zachowanie wysokiej sprawnosci technicznej lewej reki. Poprzez realizacje
tych postulatéw mozliwym jest uzyskanie peinej kontroli nad aparatem gry, ktory stanowi jeden
ze srodkow stuzacych wyksztatceniu dojrzatej kreacji artystyczne;.

Kolejny aspekt analizy podyktowany byt postawg wykonawcoéw przetomu XIX 1 XX
wieku, ktorzy posiadajac petny wachlarz mozliwosci technicznych, zaczgli szuka¢ ideatu
wyrazowego w interpretacji dzieta. Powodem tego byta miedzy innymi rosngca ilo$¢ literatury
wiolonczelowej 1 kameralnej, ktorg wypehiali wybitni kompozytorzy tamtych czasow.
Tto historyczno-stylistyczne oOwczesnej kultury w Polsce 1 Francji wykazuje obecne
w tym czasie trendy 1 nurty muzyczne, ktore maja swoje odzwierciedlenie w utworach

wybranych kompozytorow. Czerpanie ze stylistyki francuskiej z jednoczesnym
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zakorzenieniem w polskiej muzyce ludowej, szczegdlnie styszalne u Zygmunta Stojowskiego
1 Aleksandra Tansmana stanowi o unikatowos$ci wyrazowej omawianych dziet.

Gtowng cze$¢ opisu stanowi analiza wybranych utwordw. Przedstawienie sylwetki
poszczegbdlnych kompozytorow miato na celu wykazanie ich silnych powigzan z okregiem
paryskim oraz umiejscowienie omawianych dziet w perspektywie ich catej twoérczosci
wiolonczelowej. Problemy interpretacyjne poddano szczegdélowemu opisowi w kontekscie
francuskiego stylu kompozytorskiego i1 wykonawczego. Przedstawienie réznych technik
kompozytorskich i1 elementow dziela muzycznego, ktére wysuwaly si¢ na plan pierwszy
w omawianych utworach podyktowane byly réwniez zatozeniem, ze wykonawca i kompozytor
wzajemnie na siebie oddziatuja, a co za tym idzie — konkretni wykonawcy mogli inspirowac
tworcow do uzycia takich a nie innych $rodkéw kompozytorskich. Swiadcza o tym zaréwno
konkretne dedykacje utworow, jak to miato miejsce w przypadku Sonaty Tansmana 1 Sonaty
Laksa, ktore dedykowali francuskiemu wiolonczeliscie Maurice’owi Maréchalowi,
jak 1 pierwsi wykonawcy Sonaty Stojowskiego — Joseph Salomon i Pablo Casals, Scisle
zwigzani z o$rodkiem paryskim. Postacie te mogly mie¢ wplyw na proces twoérczy
kompozytorow, dajac im konkretne wyobrazenie o mozliwosciach brzmieniowych
1 technicznych wiolonczeli. Reasumujac, kazda z wybranych Sonat zostala poddana
szczegdlowe] analizie pod wzgledem wykonawczym i stylistycznym, aby uchwyci¢ istote
francuskiego jezyka muzycznego tamtego okresu, ktory utozsamia si¢ z takimi pojeciami
jak precyzja, klarownos$¢ przekazu, r6znorodnos¢ brzmienia i finezja.

Fakt, iz dzieta polskich kompozytoréw wykonywali artysci, ktérzy nie tylko w czasach
im wspoélczesnych uznawani byli za wybitne postacie, ale do teraz ich nagrania cechuje
imponujacy kunszt wykonawczy Swiadczy rOwniez o wartosci artystycznej skomponowanych
utworéw. Kazda z nagranych sonat wcigz ugruntowuje swoja pozycje w literaturze
wiolonczelowej, gtownie z tego powodu, iz w czasach powojennych niech¢tnie propagowano
tworczos¢ kompozytoréw emigracyjnych. Wraz ze zmiang sytuacji politycznej w Polsce
pod koniec XX wieku zaczgto na nowo odkrywaé utwory tworcow takich jak Stojowski,
Tansman 1 Laks. Mam nadzieje, ze moja rozprawa doktorska rowniez przyczyni si¢
do poglebiania fascynacji tworczoscig tych kompozytorow.

Warto zauwazy¢, ze w XXI wieku trudno juz dzieli¢ techniki wykonawcze na osobne
osrodki edukacyjne. Powszechnos$¢ nagran koncertowych 1 studyjnych, mozliwos¢ studiowania
w wielu osrodkach, uczestniczenie w kursach mistrzowskich prowadzonych przez wybitnych
artystow 1 pedagogow z calego $wiata oraz wigksza §wiadomos¢ aspektow psychologicznych

1 mozliwosci fizjologicznych artysty sprawity, ze dzisiejszy wykonawca czerpie z wielu zrodet,
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nie ograniczajac si¢ do jednego stylu wykonawczego. Istotnym jest okreslenie wlasnych celow
1 potrzeb artystycznych, aby swiadomie uksztattowac swoj indywidualny jezyk interpretacyjny.
Dlatego tez oczywistym jest, ze przedstawione przeze mnie dzieto artystyczne jest wypadkowa
roznych wpltywow 1 inspiracji, ktore wynikaly z moich doswiadczen edukacyjnych
1 zawodowych. Mimo to proces przygotowan do nagrania wybranych utworéw posiadat swoja
specyfike polegajaca na zwroceniu si¢ w wielu problemach wykonawczych do postulatow
przedstawicieli francuskiej szkoly wiolonczelowej oraz inspirowaniu si¢ estetyka muzyczng
panujaca w Paryzu na przetomie XIX 1 XX wieku.

wJak mozna przekazac bogactwo i zZycie pojedynczej frazy piszqc o niej? A setki odmian
w dynamice, ktore zawiera caly utwor? Nie sqdze, Zeby to byto mozliwe. Poza tym to, co jest
napisane, pozostaje zamrozone, skamieniate, podczas gdy moja technika jest w cigglym ruchu.
A poniewaz technika jest dla mnie srodkiem, a nie celem, w naturalny sposob podqza za linig

moich wlasnych eksperymentéw i ewolucji” .’

Idac za mysla wybitnego wiolonczelisty Pablo
Casalsa analiza mojej interpretacji, a w szczegolnosci problemdéw wykonawczych zawartych
w sonatach na wiolonczele 1 fortepian, byla proba uchwycenia idealu wykonawczego,
ktory powinien jak najwierniej odda¢ mysl kompozytora z zachowaniem naturalnos$ci w grze.
Siggniecie do francuskich tradycji wykonawczych w sonatach Zygmunta Stojowskiego,
Aleksandra Tansmana i Szymona Laksa z opisanych wczes$niej wzgledow jest wedtug mnie

najwilasciwszym srodkiem do osiggnigcia tego celu.

7 J. Ma. Corredor, Conversations with Casals, s. 209, ttum. wlasne, “How could one communicate the richness
and the life of a single phrase by writing about it? And the hundreds of varieties in dynamics that are contained
in a whole work? I don't think it is possible. Besides, what is written remains frozen, petrified, whereas
my technique is always on the move. And since technique for me is a means and not an end, it naturally follows
the lines of my own experiments and evolution.”
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