Akademia Muzyczna im. Krzysztofa Pendereckiego

w Krakowie

Aleksander Daszkiewicz

IDEA BAROKOWEJ SONATY
NA SKRZYPCE SOLO
W1 POLOWIE XX WIEKU

Opis artystycznej pracy doktorskiej w ramach postepowania
w sprawie nadania stopnia doktora

w dziedzinie sztuki, w dyscyplinie artystycznej: sztuki muzyczne

Promotor: prof. Wiestaw Kwasny

Krakow 2022






Oswiadczenie promotora pracy doktorskiej

Oswiadczam, Ze niniejsza praca zostala przygotowana pod moim kierunkiem i stwierdzam,
ze spetnia ona warunki do przedstawienia jej w postgpowaniu o nadanie stopnia doktora

sztuki.

Data 25.02.2022 Podpis promotora pracy

W s Yorr | Ugod wva

Oswiadczenie autora pracy
Swiadom odpowiedzialnosci prawnej oswiadczam, ze niniejsza praca doktorska zostata
napisana przeze mnie samodzielnie pod kierunkiem Promotora i nie zawiera tresci

uzyskanych w sposob niezgodny z obowigzujacymi przepisami.

Oswiadczam rowniez, ze przedstawiona praca nie byta wczesniej przedmiotem procedur

zwigzanych z uzyskaniem stopnia doktora sztuki.

Oswiadczam ponadto, Ze niniejsza wersja pracy jest identyczna z zataczong na ptycie CD

wersjg elektroniczng.

Data 23.02.2022 Podpis autora pracy



Streszczenie
Idea barokowej sonaty na skrzypce solo w I polowie XX wieku

Stowa kluczowe — Sonata, Bach, Ysaye, Bartok, polifonia

Nadrzednym celem badan naukowych bedacych przedmiotem ponizszej pracy
doktorskiej jest analiza wptywu, jaki gatunek barokowej sonaty na skrzypce solo wywart
na wybrane kompozycje I potowy XX wieku.

W pierwszym rozdziale niniejszej rozprawy zostala omowiona geneza omawianego
gatunku. Ze wzgledu na ogromne znaczenie dla literatury przedmiotu, w sposob szczegdlowy
poddano analizie zbior Sonat i Partit Johanna Sebastiana Bacha, ze szczegdlnym naciskiem
na okreslenie, w jaki sposob na skrzypcach zostaje realizowana polifonia. Drugi rozdziat
przedstawia histori¢ powstania istotnych dla gatunku trzech sonat solowych, wyraZznie
inspirowanych muzyka Bacha — sg to utwory autorstwa Paula Hindemitha, Eugeéne Ysaye'a
oraz Béli Bartoka. Tematyka ostatniego, trzeciego rozdziatu jest problematyka wykonawcza
trzech wyzej wymienionych kompozycji, w oparciu o wlasne doswiadczenia nabyte podczas

przygotowywania repertuaru w celu nagrania ptytowego.

Summary
Idea barokowej sonaty na skrzypce solo w I polowie XX wieku

Key words — Sonata, Bach, Ysaye, Bartok, polyphony

The overriding goal of the scientific research being the subject of the dissertation
is an analysis of the influence that the genre of the Baroque sonata for solo violin had on
selected compositions from the first half of the 20th century.

The genesis of the solo sonata genre is discussed in the first chapter of this thesis.
Due to the great importance for the literature on the subject, the set of Sonatas and Partitas
composed by Johann Sebastian Bach has been discussed in more detail, with particular
emphasis on how the polyphony is realized on the violin. The second chapter presents
the history of the creation of three solo sonatas important for the genre, clearly inspired
by Bach's music - these are pieces by Paul Hindemith, Eugéne Ysaye and Béla Bartok.
The subject of the third chapter is the performance issues of the three above-mentioned
compositions, based on author’s personal experience gained while preparing the repertoire

for its CD recording.
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WSTEP

Od setek lat utwory na skrzypce solo stanowig z pewnoscig niemale wyzwanie dla
ich interpretatorow. Brak instrumentu akompaniujacego lub towarzyszacego z jednej strony
ogranicza fakturg, nierzadko jednak pozwala bardziej wyeksponowac kunszt artystyczny
wykonawcy. Jednym z gatunkow tego typu, ktory zostanie omoéwiony w pracy doktorskiej
mojego autorstwa, jest sonata solowa.

Niniejsza dysertacja posiada trzy rozdzialy, 1 kazdy w mojej opinii jest niezbedny,
aby temat rozwing¢ w szczegotowy 1 interesujacy sposob. Pierwszy z nich jest opisuje
ewolucje tytutowego gatunku, poczawszy od przyblizenia twdrczosci wybranych wloskich
wirtuozow skrzypiec epoki wczesnego baroku. Nastgpnie oméwione zostang wybrane
barokowe sonaty na skrzypce bez udzialu glosu akompaniujacego oraz inne, analogiczne
dzieta wiodacych kompozytoréw niemieckoj¢zycznego kregu kulturowego. Niewatpliwym
punktem zwrotnym w historii gatunku byto ukonczenie przez Johanna Sebastiana Bacha
6 Sonat i Partit BWV 1001-1006. Sonaty solowe jego autorstwa w znaczacy sposob okreslity
tradycyjng strukture formalng, dlatego tez ich charakterystyka zaznacza glowna o§ dwodch
centralnych podrozdziatéw — pierwszy z nich skupia si¢ na historii powstania 1 analizie catego
cyklu jako spdjnej calosci, drugi za$ kladzie nacisk na okre$lenie ksztaltu zastosowanej
polifonii na przykladzie I Sonaty g-moll, oraz rozmaitych, nierzadko bardzo nowatorskich
technik kompozytorskich 1 ich znaczenia w kontek$cie prob przezwyciezenia technicznych
trudnos$ci, a przede wszystkim osiggniecia efektu wieloglosowosci przez instrument typowo
homofoniczny, jakim sg skrzypce. Ostatni, pigty podrozdziat traktuje o renesansie tego
gatunku w XX wieku po dilugim okresie niebytu i zapomnienia, przypadajacym glownie
na epoki klasycyzmu oraz romantyzmu.

W rozdziale drugim okre$lony zostanie wplyw tworczosci Johanna Sebastiana Bacha
1 jego Sonat na kompozytoréw zyjacych w I potowie XX wieku, ktorych analogiczne dzieta
albo cieszg si¢ nieustajgca popularnoscig i uznawane s3 niemal za kanoniczne (Eugeéne Ysaye
1 Béla Bartok), albo wcigz pozostaja praktycznie nieznane, lecz ich warto$¢ artystyczna
jest nie do przecenienia, totez moga stanowi¢ interesujaca pozycje w repertuarze kazdego
dojrzalego skrzypka (Paul Hindemith). Nalezy przy tym pamigtaé, ze do znaczacego
wzrostu popularnosci sonaty solowej nie przyczynita si¢ tylko trdjka wymienionych

wyzej kompozytorow, jednakze wiele przyktadow autorstwa innych tworcéw cechuje



brak czytelnych zwigzkéw z technikg polifoniczng czy stylem barokowym w ogoélnym
tego stowa znaczeniu — zamiast tego opierajg si¢ one na klasycznym wzorcu formy sonatowej
(Sergiej Prokofiew), ktada najwiekszy nacisk na eksponowanie idiomu muzyki ludowej
(Sandor Veress), lub charakteryzuja je atonalno$¢, dysonansowos$¢ i tak daleko posunigty
indywidualizm, Zze szukanie nawet najbardziej dyskretnych odwotan do twoérczosci Bacha
nie przyniostoby wigkszego sukcesu (Ernst Kienek).

Tematyka rozdziatu trzeciego jest przyblizenie problemoéw wykonawczych obecnych
w trzech uprzednio przeanalizowanych sonatach na skrzypce solo, wynikajacych w duzej
mierze z polaczenia surowej, bachowskiej polifonii z ekspresyjng, XX-wieczng harmonig.
Moze wydawac si¢ interesujagcym, ze wszystkie cztery opisywane przeze mnie sonaty taczy
pokrewienstwo tonacji (g-moll). W trzech pierwszych dzietach (Bach, Ysaye, Hindemith),
z racji stosowania systemu dur-moll, jej okreslenie nie przysparza wigkszych trudnosci.
Inaczej wyglada to w przypadku Sonaty Béli Bartoka, lecz mimo jej najbardziej $miatej,
awangardowej harmonii, w dalszym ciggu g-moll mozna traktowac jako tonalne centrum.

Wart odnotowania jest fakt, o ile sonaty Bacha, Ysaye’a i Bartoka zostaty bardzo
dokladnie opracowane i przeanalizowane, tak rozpoznawalno$¢ analogicznej kompozycji
Hindemitha wciaz pozostaje znikoma. Skapa jest rowniez bibliografia na jej temat — nie udato
mi si¢ odszuka¢ zadnej oficjalnej publikacji w jezyku polskim, jak 1 zarejestrowanego
nagrania ptytowego, co tym bardziej nadaje znaczenia niniejszemu przedsiewzigciu.

Zywie gleboka nadzieje, ze lektura pracy doktorskiej mojego autorstwa pozwoli
wykazaé, jak duzy wpltyw twoérczo$¢ Johanna Sebastiana Bacha miata na ksztalt gatunku
sonaty solowej z pierwszej potowy XX wieku. Pelne wzajemnych kontrastow i analogii
przedstawione przyktady muzyczne, stanowig niezwykle wartosciowe przedmioty analizy
oraz znakomite pozycje wykonawcze, co mam nadziej¢ udowodnié, zestawiajac je ze soba

w okreslonej konfiguracji na profesjonalnym nagraniu ptytowym.



ROZDZIAL 1

Sonata na skrzypce solo — geneza gatunku

1. Wloscy wirtuozi epoki baroku
Poczatki gatunku sonaty — chanson i canzona

Przesledzenie genezy gatunku sonaty na skrzypce solo jest zadaniem nietatwym,
wszak w epoce baroku nie osiggngl on jasno okre$lonej formy — zamiast tego ulegat
szeregowi trendow, ktore determinowaly przede wszystkim wewnetrzny podziat, jak rowniez
budowe, charakter czy tempo. Wczesnobarokowg sonat¢ mozna okres$li¢ jako ustalony
schemat nastepujacych po sobie czg$ci, ktérych wzajemne powigzania wptywaja zarazem
na jej spojnos¢, jak i roznorodnos¢. Definicja ta jest dos¢ ogdlna, jednak wynika to w gtoéwnej
mierze z faktu, iz ogromna literatura wynikajaca z popularnosci i uniwersalnosci sonaty
wykazuje wiele wzajemnych rdznic i odchylen. Pojawialy si¢ one nie tylko w opracowaniach
na zespoty smyczkowe - pisano je takze z przeznaczeniem na organy, lutnie, instrumenty dete
blaszane. Podejmowano si¢ rowniez prob wykorzystania rozmaitych konfiguracji z uzyciem
glosu, jednak stanowig one jedynie sporadyczne wyjatki od reguly. Gatunek ten z zasady miat
czysto instrumentalne przeznaczenie, na co wskazuje sama etymologia stowa ,sonata” —
wywodzi si¢ ono wprost z wloskiego bezokolicznika sonare, oznaczajacego brzmiec (niejako
w przeciwienstwie do cantare - $piewaé, ballare — tanczy¢ i toccare — dotykac)'.

Mimo, ze to dziatalno$ci wloskich kompozytoréw sonata zawdzigcza swoj gwaltowny
rozwoj, jej korzenie si¢gaja francuskiej piesni z poczatkow XVI wieku, jaka byl chanson -
pierwotnie wokalny utwor operujacy prosta polifonia, ktdrego struktura opierata si¢ glownie
na kontrascie nastepujacych po sobie sekcji, np. AAB, ABB itp. Forma ta w miar¢ swojej
ewolucji byta takze aranzowana na glos oraz instrument lub na instrument solo (najcze¢sciej
lutnia lub klawesyn). Okoto roku 1540, po migracji do Wtoch chanson przybrat czysto
instrumentalny ksztalt — najpierw pisany byl w opracowaniach na same organy (canzona
d’organo), pozniej za§ na maty zespot kameralny (canzona da sonare). Wkrotce potem
wloskie canzony byly komponowane z uwzglednieniem skrzypiec, cho¢ wcigz ich rola byta
drugorzgdna. Budowa pozostawata wieloczesciowa; w jej sklad wchodzito wiele sekcji

o niewielkich rozmiarach?.

1 Mary Watson, The Violin Sonata in the Baroque Era (The University of North Carolina, 1966), str. 9.
2 Nancy Golden, The development of the solo violin sonata in Italy during the Baroque period
(Boston University, 1955), str. 1-2.
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Canzony z poczatkéw XVII wieku charakteryzowata swobodna, kontrapunktowo-
imitacyjna tekstura. Zestawianie ze sobg krotkich fraz o wielu powtarzalnych uktadach
rytmicznych bylo wcigz bardzo powszechne i1 niemal stereotypowe, co tylko wzmacniato
zalezno$¢ migdzy chanson 1 jej wloskim odpowiednikiem. Canzona tamtego okresu posiadala
do$¢ zywe tempo, chociaz nie charakteryzowata si¢ duzym zréznicowaniem rytmicznym,
a poszczegblne partie wcigz nie byly komponowane z mys$la o okreslonych instrumentach.
W ramach jednocze$ciowej formy przeplatano wolne sekcje homofoniczne i1 nieco szybsze,
fugalne. Ciekawym jest, ze na poczatku XVII wieku zespdt instrumentalny wykonujacy
canzone byt okre$lany mianem Sinfonia lub w niektorych przypadkach nawet Sonata’.

Canzona okoto 1610 roku byla pisana na roézng liczbg glosow. 4 due, sktadajaca sie
z dwoch glosow, czgsto nazywano sonatg ,,solowg”. Gorna partia byta przeznaczona byta
na instrument wiodacy, za$ dolna na basso continuo, peliace wazng role harmonicznego
wypehienia — realizowano je najczeSciej na klawesynie lub teorbie’, czasami bywat
dodawany w miar¢ niezalezny lub dublujacy instrument smyczkowy. Stopniowo redukowano
ilos¢ sekcji, przy jednoczesnym zwigkszaniu rozmiaréw kazdej z nich. Rowniez frazy ulegaty
wydtuzeniu 1 wigkszemu skontrastowaniu w celu uzyskania bardziej melodyjnej ekspresji.
Stopniowo wzrastala §wiadomo$¢ specyfiki danego instrumentu na ktory przeznaczony byt
glos solowy; przejawiata si¢ ona poprzez czestsze stosowanie dwudzwickow 1 wyzszych
pozycji, a takze uzycie nowatorskich srodkow artystycznych takich jak tremolo, pizzicato czy
scordatura. Wszystko to mialo wpltyw na przyszte wyksztatcenie si¢ sonaty solowe;.

W kontekscie ewolucji gatunku nie sposéb pomingé gwaltownego rozwoju lutnictwa,
co stanowi klucz do wiodacej roli skrzypiec w muzyce baroku. Egzemplarze sygnowane
przez czlonkéw uznanych klanow skupionych glownie wokot wiloskiej Cremony (Amati,
Guarneri, Stradivari) pozostawaly w rekach najwickszych wirtuozéw, ktérzy komponujac
sonaty solowe w celu ukazania swojego wykonawczego talentu, przyczyniali si¢ wrecz
do zmonopolizowania gatunku jako powigzanego S$cisle ze skrzypcami, postrzeganymi
w pierwszej kolejnosci jako substytut gtosu ludzkiego, dopiero za§ w dalszej perspektywie

wchodzgcymi w skiad orkiestry lub mniejszych zespotéw kameralnych’.

3 N. Golden, op. cit., str. 3.

4 Instrument szarpany powstaty z koncem XVI wieku jako rodzaj lutni, do ktorej dodawane byty struny
basowe w celu rozszerzenia jej mozliwosci brzmieniowych. Teorba byla instrumentem akompaniujacym;
pod koniec XVIII wieku zostaje wyparta przez instrumenty klawiszowe, glownie klawesyn.

5 Marion M. Scott, Solo Violin Sonatas: Some Observations upon Their past and upon Their Performance
(Oxford University Press: Music & Letters, Vol. 10 No. 1, 1929), str. 47-48.
https://www.jstor.org/stable/10.1525/jm.2010.27.2.181 (02.09.2021)
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Jednym z pierwszych tworcow petnoprawnych sonat jest Giovanni Battista Fontana
(1589-1630), autor osiemnastu utwordow tego typu, z ktorych szes¢ byto przeznaczonych
na skrzypce solo 1 akompaniament basowy. Sg one dobrym przyktadem ewolucji pomigdzy
gatunkiem canzona da sonare a dojrzala, barokowa formg sonatowa: wcigz posiadaja one
wiele czedci o odmiennym charakterze, jednak typowa dla canzony wielogtosowo$¢ ustgpuje
miejsca podziatowi na wyrazny glos solowy i parti¢ akompaniamentu®.

Dzieto Fontany byto kontynuowane przez jego zdolnego studenta, Biagio Mariniego
(1594-1663). To w jego sonatach postgpuje emancypacja skrzypiec jako petnoprawnego
instrumentu solowego. Szczegdlnie wazna z punktu widzenia historii wiolinistyki jest jego
pierwsza kompozycja, Affetti Musicali — najstarszy zachowany przyktad solowej monodii
instrumentalnej’. Sktada si¢ ona z dwodch sekcji, i o ile w pierwszej z nich oba glosy sa
w pelni zintegrowane, tak w kolejnej bas stanowi juz jedynie harmoniczne wypehienie
dla partii solowej, ktorej znaczenie jest dodatkowo podkre§lone poprzez zastosowanie
szybszych motywow rytmicznych.

Kolejnym waznym przedstawicielem tego okresu jest Carlo Farina (1600-1640),
jeden z pierwszych prawdziwych wirtuozéw skrzypiec. Jego kompozycje, wsrdd ktorych
znajduja si¢ réwniez sonaty solowe, stanowig istotny przetom w literaturze instrumentu.
Dzigki innowacyjnemu zastosowaniu dynamiki, Farina podjat probe roznicowania barwy
w ramach nieskomplikowanych tematdéw, wyznaczajac tym samym poczatki idei muzyki
ilustracyjnej. W swoich sonatach rozszerza skal¢ instrumentu poprzez uzycie trzeciej pozycji,
ponadto prezentuje zréznicowang game artykulacji, dwudzwickow i akordow®.

Nie sposob tez poming¢ postaci Marco Uccelliniego, ktory nie tylko wprowadzit
nieznane wczesniej warianty smyczkowania, ale takze rozszerzyt skale instrumentu do szostej
pozycji. Delle Sonate over Canzoni da farsi a violino solo e basso continuo jest przyktadem
nowych tendencji formalnych, ktore przejawialy si¢ poprzez ograniczanie liczby sekcji,
wraz z dalsza gradacja ich dlugosci. To zasadniczo monotematyczne dzieto podzielone jest
na cztery czesci, bedac zarazem jednym z pierwszych, ktére w tak wyrazny sposob

zarysowuje ich obecnos¢’.

6 N. Golden, op. cit., str. 11.

7 Rebecca Cypess, Instrumental Music and 'Conversazione'in Early Seicento Venice: Biagio Marini's '
Affetti Musicali' (1617) (Oxford University Press: Music & Letters Vol. 93 No. 4, 2013), str. 455.
https://www.jstor.org/stable/41811888 (10.09.2021)

8 David D. Boyden, The History of Violin Playing from Its Origins to 1761 and Its Relationship to the Violin
and Violin Music (Oxford University Press, 1965), str. 30.

9 N. Golden, op. cit., str. 29.
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Szkola Bolonska

Szkota Bolonska, nazwana tak ze wzgledu na grupe wybitnych kompozytoréw-
wirtuozoéw skrzypiec tworzgcych wowczas w Bolonii (Wtochy), miata ogromny wpltyw na
rozwdj nowego stylu charakterystycznego dla okresu wczesnego baroku, ktory na pierwszym
planie zamiast wczes$niej eksponowanej zywiotowosci stawiat wieksza szlachetnos¢ dzwigku,
elegancje wyrazu i1 bogactwo uczu¢. Ogromne znaczenie miat dalszy rozwd) w dziedzinie
budowy instrumentu, co pozwolito na eksplorowanie nowych, czgsto skomplikowanych
technik wykonawczych (col legno, scordatura); nie bez znaczenia byt fakt, Ze sami
kompozytorzy byli coraz lepiej wyksztalceni teoretycznie. Canzona ostatecznie popadia w
zapomnienie; jej miejsce zajety pelnoprawne sonaty skrzypcowe'.

Pierwszym godnym uwagi przedstawicielem Szkoly Bolonskiej byt Maurizio Cazzati
(1616-1678). Jego styl jest dos¢ surowy i powsciagliwy — odczu¢ mozna brak zaréwno
wirtuozowskiego zapalu znamiennego dla jego poprzednikéw, jak i liryzmu pozostalych
cztonkow Szkoty Bolonskiej. Jednak to on wprowadzil do gtdwnego nurtu mato wczesniej
wyrafinowang solowa sonate skrzypcowa, nadajac jej wyrazng, cztero- lub piecioczesciowa
forme''. Mial on réwniez znaczace osiagniecia pedagogiczne — wszak jego uczniem byt
Giovanni Battista Vitali.

Istotnym jest wyodrgbnienie dwoch typdéw sonaty, wedtug ktéorych mozliwe jest
jej sklasyfikowanie w okresie od potowy XVII wieku. Czynnik roznicujacy stanowito
ich przeznaczenie sceniczne — byly one wykonywane albo w koSciele (Sonata da Chiesa),
lub na prywatnych uroczystos$ciach (Sonata da Camera). Na oba typy sktadaly si¢ elementy
zaczerpni¢te z innych obszarow muzyki — jak recytatywy 1 arie charakterystyczne dla opery,
ornamentyka wzorowana na brzmieniu lutni lub harfy, piesni ludowe 1 melodie pastoralne.
Podstawowa rdznicg pomiedzy dwoma typami sonat jest obecno$¢ (lub jej brak) elementow
tanecznych. Sonata da Chiesa ich nie zawiera, zamiast tego implikuje zasady wcze$niejszej
formy canzony, ponadto w znacznej mierze cechuje ja polifoniczna natura. Z reguly dzieli si¢
na trzy kontrastujgce czesci - ogniwa skrajne majg najczesciej drobne, dwudzielne metrum,
czesto eksponuja element wieloglosowosci; czg$¢ srodkowa natomiast posiada spokojny,
liryczny charakter, faktur¢ homofoniczng i zapisana jest najczgsciej w metrum trdjdzielnym.

Drugi z wyze] wyszczeg6Olnionych typow, Sonata da Camera, sktada si¢ z serii tancow.

10 M. M. Scott, op. cit., str. 48.

11 Henry G. Mishkin, The Solo Violin Sonata of the Bologna School
(Oxford University Press: The Musical Quarterly, Vol. 29 No. 1, 1943), str. 102-103
https://www.jstor.org/stable/739354 (02.07.2021)

13



Z reguly rozpoczyna si¢ preludium, ktore peini role wolnej introdukcji; nastepnie za$ dobor
kolejnych czesci pozostawia duzo swobody w tej kwestii — pojawiaty si¢ m.in. Allemande,
Pavane, Courante, Aria, Gigue, Menuet czy Chaconna. Gtownym spoiwem dla rozmaitych
form tanecznych jest tonacja (tym bardziej jej tryb), ktdra w ramach jednej Sonaty da Camera
pozostaje niezmienna.

Podziat obu wersji sonaty (da Chiesa oraz da Camera) nie byt wyraznie zaznaczony
az do 1667 roku, kiedy Giovanni Battista Vitali (1632-1692) opublikowat swo6j zbidr sonat
z op. 2. Jego Sonaty da Chiesa wyraznie odwolywaly si¢ do swych religijnych funkcji,
pomijajac wszelkie cze$ci taneczne. Sam Vitali jest jednak bardziej znany ze swoich sonat
da Camera, ktére pod wzgledem muzycznym przewyzszaja kompozycje jego poprzednikow.
W tym wypadku kolejne ogniwa sg zwiezle i bardzo energiczne w swym charakterze.
Co prawda utwory te nie stawiaja przed wykonawca wigkszych wymagan technicznych,
jednak $cista precyzja instrumentalnego kontrapunktu plasuje Vitalego posrod najwigkszych
artystow przed Corellim. Znane sg rowniez sonaty z op. 10, zatytutowane jako Varie Sonate
alla francese e all'ltaliana. Wskazuja one na uznanie dla stylu francuskiego, ktéry swoja
popularno$¢ zawdzigcza gtownie dzigki muzyce Jeana-Baptiste Lully'.

Warto takze wymieni¢ ostatnich znaczacych przedstawicieli Szkoly Bolonskiej, jakimi
byli Giuseppe Torelli (1658-1709) oraz Tomaso Antonio Vitali (1663-1745). Pierwszy z nich
byt jednym z najwigkszych innowatorow tamtych czasow, ktéry gleboka ekspresje osiggat
m.in. poprzez uzycie zmniejszonych akordow septymowych i appoggiatury”. Drugi zas,
syn 1 uczen Giovanniego Battisty Vitali, znany jest gtownie za sprawa chetnie wykonywanej

Chaconne, ktora pod koniec XIX wieku spopularyzowat Joseph Joachim.

Sonata dojrzalego baroku. Arcangelo Corelli i Francesco Geminiani
Wyksztalcenie si¢ czterocze$ciowej formy sonaty przypada na okres tzw. dojrzatego
baroku. Co prawda starszy, trzyczgsciowy typ wcigz cieszyt si¢ popularnoscia, jednak coraz
bardziej zauwazalne byly tendencje zmierzajagce do ostatecznego ustanowienia struktury,

o kontrastowym uszeregowaniu kolejnych cze$ci (wolna - szybka — wolna — szybka)'*.

12 Nancy Golden, op.cit., str. 37.

13 Appoggiatura - rodzaj ozdobnika, ktory zaktada dodanie pojedynczej nuty (najczeSciej umieszczone;j
o sekunde wyzej) przed gtéwnym sktadnikiem akordu. Ow ornament skraca nute whasciwa o warto$é
rytmiczna, jakg ona sama posiada, oraz, pojawiajac si¢ na mocnej czgsci taktu, przejmuje jej akcent.
Termin pochodzi od wloskiego czasownika appoggiare — opierac sie.

14 Manfred F. Bukofzer, Music in the Baroque Era- from Monteverdi to Bach
(New York: W. W. Norton & Company, Inc., 1947), str. 326, ttum. wiasne.

14



Wiasnie w tej czeSci epoki baroku oba warianty sonaty wzajemnie si¢ przemieszaty
1 utracily swoja odrgbng tozsamos¢, chociaz kompozytorzy nadal okreslali tego typu pozycje
jako jeden lub drugi z wczes$niej omoéwionych typow. W sonacie da Chiesa trzy poczatkowe
czesci pozostaty wierne swoim pierwotnym zatozeniom. Pierwsza z nich, czesto konczaca sie
dominanta, prowadzila bezposrednio do szybszego ogniwa w stylu fugalnym, ktére z kolei
poprzedzato ogniwo o spokojniejszym charakterze. Zasadnicza zmiana nastgpita w finale,
gdzie czgsto umieszczano Gigue, co wigzato si¢ z wprowadzeniem elementu tanecznego.
W sonacie da Camera, zamiast taczy¢ szereg tancow w jednolita spojng cato$¢, wloscy
kompozytorzy pozostawili wykonawcy zadanie powigzania ich ze sobg. Przede wszystkim
pierwsza czg$S¢ wykazywala wpltywy pokrewnego typu tego gatunku, zyskujac wicksze
rozmiary i1 bedac traktowang w bardziej swobodnym stylu.

Asymilacj¢ elementow sonaty da Chiesa 1 da Camera bardzo wyraznie widad
w tworczosci jednego z najwybitniejszych skrzypkow i kompozytoréw calego okresu baroku,
Arcangelo Corellego (1653-1713), gtownie w jego najstynniejszym zbiorze dwunastu sonat
solowych op. 5. Mimo ze nie jest to w zaden sposéb okreslone, utwory od / do VI mozna
sklasyfikowa¢ jako rodzaj da Chiesa, za$ VII do XI jako da Camera. Finatowa, XII Sonata
stanowi wyjatek, jest to bowiem zestaw wariacji opartych na popularnym ludowym temacie,
la Folii; wcigz jednak zachowany jest kontrast charakteru i1 tempa poszczegolnych jej sekcji.

W sonatach da Chiesa widoczna jest krystalizacja budowy formalnej, ktorej znakiem
jest rozszerzenie starego, czteroczgsciowego schematu dzigki dodaniu ogniwa opartego
na stylizowanym motywie tanecznym. Tym sposobem budowa poczatkowych sze$ciu sonat
jest piecioczesciowa (odstepstwem od reguty jest pierwsza z nich, ktora posiada ich siedem).
Forme rozpoczyna petniace role introdukcji Grave (Sonaty I, II, VI), lub Adagio (Sonaty 111,
1V, V). Harmoniczng podstawe zapewniaja dilugie nuty osadzone w najnizszym glosie,
na tle ktorych snuta jest swobodna, wrecz improwizacyjna narracja. Cze$¢ druga (rOwniez
w metrum dwudzielnym), to trzyglosowa fuga, w ktérej basso continuo przejmuje rolg
jednego, pelnoprawnego glosu, i w potaczeniu z dwoma kolejnymi, realizowanymi przez
skrzypce solo, dopenia strukture analogiczng do sonaty triowej. Kontrapunkt wydaje si¢ by¢
gestszy niz jest w rzeczywistosci ze wzgledu na liczne pozorowane wejscia, co jest cecha
charakterystyczng dla wloskiej polifonii. Cz¢ste zwodnicze rozwigzania kadencji uporczywie
opozniaja definitywne rozwigzanie, co tylko poteguje jego dramaturgi¢ i ostatecznos¢.

Kolejne ogniwo jest najczesciej utrzymane w stylu szybkiego, zwartego perpetuum mobile.
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Skrzypek moze wykazac¢ si¢ bieglo$cig zarowno prawej, jak i lewej reki, wykonujac kolejne
figuracyjne pasaze. Wraz z poczatkiem cze$ci czwartej metrum ulega zmianie na trojdzielne,
co stuzy potegowaniu kontrastu w ramach szerszego schematu, ponadto wzmaga pewna
ruchliwo$¢ melodii — dlatego jest ona rowniez dodatkowo ornamentowana, lecz w bardziej
dyskretny sposob. Czg$¢ piata za§ utrzymana jest w formie imitacyjnego, stylizowanego
tanca, nawet jesli jej tytut jedynie dookresla tempo. Dzieje si¢ tak np. w Il Sonacie,
gdzie final oznaczony jest mianem Allegro, mimo ze metrum (12/8) i charakterystyczna
rytmika wskazujg na odwolanie do Gigue. Nie jest to wszakze regulg — taniec ten pojawia si¢
takze w V' Sonacie, jednak w tym wypadku jest on czytelnie zapowiedziany w tytule.
Imitacja jest mniej rygorystyczna, a forma pozostaje zasadniczo ewolucyjna ze wzglgedu na
brak obecnosci silnych kadencji. Corelli w Zaden sposob nie dookresla artykulacji oraz
smyczkowania — ignorowanie tego typu szczegdtow byto powszechne w epoce baroku.

Wszystkie z pigciu sonat da camera sa technicznie nieco mniej skomplikowane,
bowiem ich budowa opiera si¢ na obecnosci stylizowanych tancow, ktore historycznie byly
dostosowywane do technicznych ograniczen instrumentu. Liczba cze$ci waha si¢ od trzech
do czterech; sa one skontrastowane pod wzglgdem tempa i faktury, lecz poza tym forma
poszczeg6lnych sonat jest tylko czesciowo zbiezna — cato§¢ otwiera wolne preludium
(utrzymane w tempie Largo lub Adagio), za§ zwienczeniem jest energiczny finat. Corelli
swobodnie wlacza rézne formy taneczne, takie jak Giga (Sonaty VIII i IX), Gavotta (XI),
Allemanda (VIII) 1 Sarabanda (VIII). Utwory te, cho¢ stosunkowo proste, stawiaja przed
wykonawcg pewne wyzwania, wynikajace gléwnie z konieczno$ci krzyzowania strun,
w szczegblnosci w potaczeniu ze zwawszym tempem. Dominuje nastrdj] wdzigku 1 lekkosci;
niezwyktej urody melodie sg niemal catkowicie pozbawione o0zddb (z wyjatkiem czesci
wprowadzajacych). Ich ostrozna rownowaga i1 prosta szlachetno$¢ emanuje m.in. w Largo
z IX Sonaty, czy Preludium, otwierajacym VIII Sonate.

Podstawowa trudno$¢, a zarazem wyrafinowanie omawianych kompozycji z op. 5
opiera si¢ na kunsztownym kontrapunkcie, ktéry komplikuje konsekwentne prowadzenie
gltosow wiodacych. Corelli poszerzyt schematy okreslone w potowie XVII wieku, traktujgc
forme¢ sonat da camera i1 da chiesa w bardziej swobodny sposéb. Polaczyt niemieckie
zamitowanie do polifonii i typowo wiloska zdolno$¢ kreowania dhugich, bogato zdobionych
1 spojnych linii melodycznych. W podobny sposoéb opisywano poézniej tworczosé Bacha,

ktory wymienione wyzej elementy przyswoil w rownie imponujacy sposob.
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Sposrod kompozytoréw wloskich, ktérych styl i technika moglta mie¢ wplyw
na tworczos¢ Bacha, byl uczen Corellego, Francesco Geminiani (1680-1761). Ten wybitny
tworca wiele lat spedzit w Anglii 1 Irlandii, cieszac si¢ tam szczeg6lng popularnoscia.
O jego niezwykle wysokiej pozycji $wiadczag wymagania, ktore stawiatl aby wystapi¢ jednym
z dworskich koncertow niedlugo po swoim przyjezdzie - zgodzit si¢ tylko pod warunkiem,
ze bedzie mu towarzyszyt sam Georg Friedrich Héndel".

Jego dzieta, ktorych cze$¢ zostata wydana w Londynie w 1716 roku, charakteryzuja
si¢ duzg swoboda 1 harmonicznym zroznicowaniem. Jako powszechnie szanowany pedagog,
Geminiani wniost takze znaczacy wklad w rozwoj metodyki gry na skrzypcach — jest on
autorem dwoch traktatow, The Entire New and Complete Tutor for the Violin, oraz The Art
of Playing the Violin, opublikowanych po raz pierwszy rowniez w Londynie, w 1740 roku.

Nie wiadomo, czy Bach rzeczywiscie poznat tworczo§¢ Geminianiego. Nalezy jednak
bra¢ pod uwage taka mozliwo$¢ — szczegolnie pdzniejsza Sonata a Violino Solo Senza Basso
autorstwa utalentowanego Wiocha zapowiada bachowski cykl Sonat i Partit, opracowany
rowniez na skrzypce bez akompaniamentu. Podobienstwa zachodza pomig¢dzy pierwszym
jego ogniwem, Sonatq g-moll BWV 1001, a solowym dzielem Geminianiego, gtéwnie pod
wzgledem pokrewnych, rownolegtych tonacji (B-dur — g-moll), czteroczgsciowej budowy,
strukturalnych analogii wybranych cze$ci oraz uzytego kontrapunktu'®.

Sonate B-dur otwiera surowe, Adagio, ktore oparte jest na ruchu poélmutowym;
jedynie pierwsze dwa takty sa doktadnie rozpisane z wykorzystaniem duzo krotszych warto$ci
rytmicznych (trzydziestodwojek). Na tym przykladzie dobrze wida¢, jak ogromng role
odgrywata w baroku sztuka improwizacji — kompozytor pozostawil wykonawcy zadanie
wypelnienia zapisanej podstawy harmonicznej w stylu, ktory osobi$cie wskazat na samym
poczatku czesci, co byto zgodne ze zwyczajem panujagcym we Wioszech oraz we Francji'.

Obecnie powszechnie wykonywane jest opracowanie autorstwa Mario Cortiego
(1882-1957), w ktorym wspomniane wypelienie jest w sposob szczegdtowy zapisane'®.
Dzigki temu tym tatwiej dostrzegalne jest podobienstwo w zakresie budowy z Adagio

otwierajacym Sonate g-moll BWV 1001 Johanna Sebastiana Bacha:

15 Frank Spinosa, Unaccompanied Sonatas and Partitas for Violin (Boston University, 1954), str. 47-48.

16 F. Spinosa, op.cit., str. 48.

17 Podejscie niemieckich kompozytoréw do improwizacji miato inny charakter — Johann Sebastian Bach
w swoim zbiorze Sonat i Partit na skrzypce solo w sposob szczegotowy wypisywal wszelkie figuracje,
ornamenty czy ozdobniki.

18 Z tego powodu w wydaniach nutowych Sonaty Mario Corti jest wymieniany niemal na réwni z Geminianim.
Czgsto posiada ona podwdjne autorstwo, tj. F. Geminiani-M.Corti — Sonata B-dur.
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Przﬁdad 1.01, F. Geminiani — Sonata B-dur na skrzypce solo, cz. I takty 9-11,
J. S. Bach — Sonata g-moll BWV 1001, cz. I takty 1-2
Najbardziej popisowe jest Fugato, w ktorym obecne sa dwa wyrazne, ruchome glosy.
Poréwnania do drugiej czesSci bachowskiej Sonaty g-moll sa jak najbardziej uzasadnione,
chociaz utwor Geminianiego posiada durowy tryb, w swym charakterze jest bardziej skoczny
1 energiczny, a jego poszczegdlne motywy sg wyraznie krotsze. Mimo tych subtelnych rdznic
oba ogniwa mozna zestawi¢ obok siebie; szczegdlnie pod wzgledem struktury rytmicznej

ich tematy sg zbudowane w uderzajaco podobny sposob:
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Przyktad 1.02, F. Geminiani — Sonata B-dur na skrzypce solo, cz. II takty 1-2

J. S. Bach — Sonata g-moll BWV 1001, cz. II takty 1-2

Wyczekiwana zmiana nastroju nadchodzi wraz z pojawieniem si¢ wolnego Affettuoso,
umieszczonym po skomplikowanym, wymagajacym Fugato, za$ caly cykl zamyka skoczna
1 pogodna Giga. W obu czgéciach kontrapunkt schodzi na drugi plan, co determinuje ich
inne cechy charakterystyczne. Stosowane sg figuracje w wysokich rejestrach instrumentu
oraz rozlegle skoki interwatowe; dwudzwigki lub akordy pojawiaja si¢ rzadziej, sa jednak
istotne ze wzgledu na podkreslenie progresji oraz wzmocnienie wyrazu. Interesujaca cecha
jest budowa trzeciej i czwartej czesci — Geminiani w obu przypadkach postuguje si¢ forma
binarng AB, zblizong w charakterze do stylizowanych czg$ci tanecznych obecnych m.in.
w partitach skrzypcowych Bacha oraz w jego dwoch zbiorach Suit na klawesyn, Angielskich
(BWYV 806-811) i Francuskich (BWV 812-817).
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2. Niemieccy poprzednicy Bacha

Na poczatku XVII wieku wloscy wirtuozi emigrowali z rodzimych, wiodacych
osrodkow kompozytorskich, przyczyniajac si¢ do zaadaptowania gatunku sonaty w innych
miejscach, gtdéwnie w Niemczech, Francji i Anglii. Jednym z takich artystow jest wymieniony
wyzej Carlo Farina, uwazany za ojca tzw. Szkoty Niemieckiej — wszak w latach 1625-1632
przebywal on w Dreznie, gdzie wydano jego wszystkie zachowane obecnie utwory'’.

Poddajac si¢ pewnym inspiracjom, kompozytorzy kazdej z wymienionych wyzej
narodowosci wprowadzali dalsze zmiany. Niemcy rozwingli technike gry na skrzypcach
w stopniu niespotykanym nawet we Wloszech i wykorzystali ja szczegdlnie w ramach
swojego wyjatkowego upodobania do rygorystycznej polifonii. Francuzi, ktérych zdolnosci
wykonawcze byly na ogo6t znacznie mniej zaawansowane niz Niemcow czy Wiochow,
skupili si¢ na fantazyjnej stylizacji czg¢$ci tanecznych 1 charakteryzujacych je rytmow.
Anglicy, ktorzy dos$¢ pdzno rozwingli technike gry na skrzypcach w poréwnaniu z Wtochami,
Niemcami i Francuzami, na og6l przyswoili elementy kazdej z wcze$niej wymienionych,
narodowych tendencji. Wiaze si¢ to z faktem, iz jeszcze z poczatkiem XVII wieku w Anglii
wielka popularno$cia cieszyly si¢ viole, ponadto zainteresowanie kompozytorow pozostawato
rownie mocno skierowane na muzyke klawiszowg oraz wokalng®.

Przypadajaca na XVII wiek znaczna aktywnos¢ skrzypkoéw-kompozytorow nalezacych
gtownie do niemieckojezycznego kregu kulturowego, polaczona z rozwojem technicznym
instrumentu miala wielki wplyw na tworczo$¢ Bacha i ksztalt jego Sonat i Partit na skrzypce
solo. Rosnacy stopien komplikacji technicznych, oraz obecno$¢ elementow programowych
lub improwizacyjnych w kompozycjach Heinricha Ignaza Bibera, Johanna Jacoba Walthera
czy Johanna Paula von Westhoffa miaty na celu stymulowanie interakcji pomiedzy solistg
a odbiorcami®'. Jednym z bardziej widowiskowych rozwigzan tego typu byto wykorzystanie
mozliwosci ,falszywego strojenia”, czyli tzw. scordatury. Taka manipulacja wysokoscia
pustych strun pozwalata na ich powszechniejsze wykorzystanie oraz uzyskanie ciekawe;,
niespotykanej barwy. Mozliwe stato si¢ tez opanowanie duzo bardziej skomplikowanych
dwudzwigkow, akordow czy pasazy, pozostajacych dotad praktycznie niewykonalnymi dla

tradycyjnie nastrojonego instrumentu®.

19 H. G. Mishkin, op. cit., str. 96.
20 William Newman, The Sonata in the Baroque Era (The University of North Carolina Press, 1966), str. 18.
21 Thomas Drescher, Virtuosissima conversazion: Konstituenten des solistischen Violinspiels gegen
Ende des 17. Jahrhunderts, (Basler Jahrbuch fiir historische Musikpraxis, 1996), str. 41.
22 Hristo Kardjiev, A Historical Survey of the Theory and Practice of Violin Scordatura
(University of Durban, 1995), str. 2.
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Sposréd najwazniejszych niemieckich Iub austriackich wirtuozoéw-kompozytorow
tamtych czasow, ktorych mozna uzna¢ za prekursorow Bacha, oprocz trzech wspomnianych
wyzej tworcow wymieni¢ nalezy inne wybitne postaci, takie jak nauczyciel Heinricha Ignaza
von Bibera, Johann Schmelzer, a takze Johann Joseph Vilsmayr, Thomas Baltzar czy Georg
Pisendel. Kazdy z nich w istotnym stopniu przyczynit si¢ do udoskonalenia techniki gry
na skrzypcach. Mialo to przede wszystkim zwigzek z dalszym poszerzeniem rozpigtosci
skali instrumentu, ktadzeniem wigkszego nacisku na czestsza gre w wysokich pozycjach,
wprowadzaniem nowatorskich rodzajéw smyczkowania, a przede wszystkim ze znacznym
rozwojem gry akordowej, co w potaczeniu z wykorzystaniem wcze$niej omowionego efektu

scordatury, stanowito impuls do dalszego rozwoju skrzypcowe;j polifonii.

Johann Schmelzer

Pierwszym z wyzej wymienionych tworcéw jest Johann Schmelzer (1620-1680).
Jego dorobek obejmuje m.in. zbidr XII Sonat triowych (1659), utwory na skrzypce, viole i
puzony, oraz przede wszystkim cykl Sonatae unarum fidium (1664) na skrzypce solo —
prawdopodobnie pierwsze tego rodzaju dzieto opublikowane przez niemieckojezycznego
kompozytora®. Dwa lata przed jego ukonczeniem ten niezwykle utalentowany artysta zostat
mianowany kapelmistrzem orkiestry dworskiej w Wiedniu. Zespot ten byl w owym czasie
zdominowany przed Wlochow, co znajduje odbicie w autorskiej tworczosci Schmelzera.
Wszystkie sze$¢ sonat wchodzacych sktad zbioru cechujg wyrazne wpltywy muzyki wtoskiej,
przejawiajace si¢ poprzez nagromadzenie czesci skladowych, kontrastujacych migdzy soba
pod wzgledem tempa oraz charakteru. Niezwykle ciekawa jest pewnego rodzaju gra stow
w tytule, ktora moze by¢ rozwini¢ta w dwojaki sposoéb — unarum fidium, w thumaczeniu

z faciny jako ,jedno$¢ wiary”, lub ,jedne skrzypce”*

. Nalezy doda¢, ze Johann Schmelzer,
jak wielu innych twoércéw jemu wspotczesnych, pod pojeciem sonaty na skrzypce solo
rozumial utwoér, w ktorym skrzypce pelnig wiodaca role, lecz gdzie wcigz obecny jest glos
basso continuo (realizowany przez teorbe lub klawesyn), zapewniajacy harmoniczne
wypeienie. Nie sposob jednak jego spuscizny poming¢ ze wzgledu na jej pionierski idiom —

wywarla ona wptyw na kompozytorow, ktorych tworczos$¢ zostanie omowiona ponizej.

23 Peter Wollny, Johann Heinrich Schmelzer, Violin Sonatas
(Journal of Seventeeth-Century Music, Volume 3 No. 1, 1997)
https://sscm-jscm.org/v3/nol/wollny.html (13.09.2021)

24 Julia Chmielewska-Ulbrich, Uwe Ulbrich, Unarum Fidium
www.unarum-fidium.de/duo-unarum-fidium-eng (31.01.2021)
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Thomas Baltzar

Niewiele mtodszy od Johanna Schmelzera, Thomas Baltzar (1630-1663) jest z nim
czgsto wymieniany na réwni jako jeden z pierwszych kompozytorow, ktorych tworczosée
na skrzypce solo przedstawia niezaprzeczalng, artystyczng wartos¢. Cate swoje dziecinstwo
spedzit w Lubece (Niemcy), aby nastepnie przenie$¢ si¢ na state do Anglii, gdzie jego kariera
nabrala znacznego rozpedu. Jak wskazujg zachowane relacje z koncertow, podobnie jak
mialo to miejsce w przypadku Nicolo Paganiniego ponad 100 lat pdzniej, w niezwyktych
wrecz umiejetnosciach Baltzara dopatrywano si¢ wplywu diabta® - wszak byl on jednym
z pierwszych wirtuozéw tak chetnie popisujacych sie gra wielogtosowa, ktora w tamtym
czasie nie byla niczym oczywistym. Swiadcza o tym niepochlebne opinie 6wczesnych
krytykéw — jak w roku 1725 pisat Charles Avison, ,,stosowanie dwudzwigkow na skrzypcach
powinno, moim zdaniem, zosta¢ uznane za jedno z naduzy¢, poniewaz nawet w rekach
najwickszych mistrzéw tlumia ton, psuja wyraz i utrudniajg gre. Doprowadzaja do tego,
ze jeden dobry instrument brzmi jak dwa przecietne””. Pomimo pojedynczych glosow
dezaprobaty, artysta ten przyczynil si¢ do zmiany gustu muzycznego Anglikow, zakldcajac
nienaruszalny dotad szacunek, jakim cieszy! si¢ inny instrument — viola®. Istotnym powodem
zmierzchu jej popularnosci byty nowe tendencje wykonawcow i kompozytorow w kierunku
dazenia do uzyskania wigkszej ekspresji w muzyce. Z tego powodu zaczeto wigce] uwagi
poswiecac skrzypcom, poniewaz brzmienie violi jawilo si¢ jako zbyt kojace.

Sposrdd niewielu zachowanych utwordéw autorstwa Baltzara, na szczegdlng uwage
zashuguje wolna Allemande, jedna z pierwszych kompozycji na skrzypce solo, w ktorej mozna
zaobserwowac¢ pewne cechy charakterystyczne m.in. dla stylu Johanna Sebastiana Bacha —
zawieszenie na dominancie oddzielajace dwie kolejne sekcje (ma to miejsce m.in. w Presto
z I Sonaty g-moll), czy czeste stosowanie dwudzwickow 1 akordow, ktére wptywaja zarowno
na wertykalne, jak i horyzontalne cigzenia. Wybrane sekwencje wyprzedzaja swoje czasy,
zapowiadajac dalszy kierunek ewolucji literatury solowej. Za wartosciowy przyklad moze
postuzy¢ juz sam poczatek, ktorego ksztalt do zludzenia przypomina niektére fragmenty
bachowskich Sonat i Partit na skrzypce solo. Warte przytoczenia jest zwlaszcza zaznaczone

ponizej przejscie szesnastkowe:

25 Patrick Wood Uribe, “On that single Instrument a full Consort”: Thomas Baltzar s Works for Solo Violin
(Journal of Seventeeth-Century Music, Volume 15, 2009)

26 Gerald Hayes, Musical Instruments and Their Music (London: Oxford University Press, 1930),
str. 202, thum. wlasne.

27 Ernst Meyer, English Chamber Music (London: Lawrence and Wishart, 1951), str. 209.
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Przyktad 1.03, T. Baltzar — Allemande c-moll, takty 1-3
J. S. Bach — Sonata g-moll BWV 1001, cz. II takty 8-10

Heinrich Ignaz Biber

Heinrich Ignaz Biber (1644-1704) byl kompozytorem austriackim pochodzenia
czeskiego, ktory dal o sobie zna¢ rowniez jako wybitny instrumentalista, skrzypek-wirtuoz.
Jego chyba najbardziej rozpoznawalng kompozycja jest zbidr pigtnastu sonat w opracowaniu
na skrzypce i basso continuo, znanych jako Sonaty Rozancowe lub Sonaty Misteryjne
(niem. Rozenkranzsonaten). Ich wartos¢ wynika z kunsztownego wykorzystania scordatury,
oraz z niezwykle sugestywnej sily wyrazu, ktorg przesycone sa zwlaszcza poczatkowe
preludia. Nie sg to utwory typowo programowe w stylu Jacoba Walthera. Oddaja one tylko
ogolny rys emocjonalny, komentujac kolejne wydarzenia biblijne, z ktérych kazde jest
opatrzone odrgcznym rysunkiem. Za ogniwo szczegdlnie istotne z punktu widzenia tematu
niniejszej dysertacji uzna¢ nalezy Passacaglie g-moll, wienczaca caly zbidr, i, w drodze
wyjatku, opracowang na skrzypce solo, bez zadnego wypehienia realizowanego przez basso
continuo™. Jest ona tym bardziej istotna dla historii wiolinistyki, gdyz stanowi najstarszy
zachowany utwor tego typu. Jej formalny podziat jest tatwy do zdefiniowania — Passacaglia
sktada si¢ z dwunastu sekcji o odmiennej dtugosci, z ktérych kazda posiada introdukcje i
kod¢. Tym razem Biber nie wprowadza scordatury, co jednak wcale nie wpltywa na
zmniejszenie technicznych komplikacji w poréwnaniu z innymi utworami cyklu®.
Wirtuozeria wyraza si¢ m.in. poprzez uzycie wysokich pozycji, wystepowanie rozlegtych
struktur akordowych oraz arpeggia, jak rowniez realizacj¢ zlozonej polifonii. Pomimo

nawarstwiania si¢ trudnosci technicznych, Biber pozostaje wierny podstawowej zasadzie

28 Beixi Gao, The use of mutliple stops in works for solo violin by Johann Paul von Westhoff, and its
reationship to German polyphonic writing for a single instrument (University of North Texas, 2017), str. 19.
29 Yu-Chi Wang, 4 Survey of the Unaccompanied Violin Repertoire, Centering on Works
by Johann Sebastian Bach and Eugene Ysaye (University of Maryland, 2005), str. 11
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kompozycyjnej charakterystycznej dla tego gatunku, zachowujac konstrukcyjng podstawe
oparta na nieskomplikowanym (jedynie czteronutowym) motywie. Ten rodzaj S$cistego,
a zarazem pelnego artystycznego kunsztu rozwigzania dotyczacego elementu wariacyjnosci
opartej na ustalonych formutach melodyczno-rytmicznych rozwinat w wigkszym stopniu
Bach, ktory jest autorem chyba najwazniejszego utworu na skrzypce tego typu — Chaconne
z Il Partity BWV 1004. Passacaglia Bibera, bedaca §wiadectwem szczytowych osiggniec
XVII-wiecznej wirtuozerii, mogla stanowi¢ wazny, prekursorski przyktad dla zbioru Sonat i
Partit na skrzypce solo Johanna Sebastiana Bacha, zard6wno pod wzgledem solowej obsady,
uzytych technik, jak i znacznych (jak na tamte czasy) rozmiarow™. Jest bardzo
prawdopodobnym, ze ponad 100 lat pdzniej hotd twdrczosci Bibera oddat legendarny wtoski
wirtuoz, Nicolo Paganini — temat Kaprysu nr 24 op. 1 jego autorstwa nawigzuje do jednego z
motywoOw obecnych w XV Sonacie Misteryjnej*".

W skomponowanych nieco p6zniej o§miu sonatach solowych przeplataja si¢ wplywy
roznych tendencji narodowych: kunsztownie ornamentowane doubles poszczegdlnych czgsci
tanecznych wskazywa¢ mogg na francuskie inspiracje, licznie wyst¢pujace arie z wariacjami
oraz czeste ostinata stanowig odwotanie do muzyki wloskiej, za$ uzycie form wariacyjnych
opartych na jednolitych tematach — niemieckiej lub angielskiej. Przyswojone przez Bibera
wymienione wyzej wptywy scalily si¢ w autorskiej tworczo$ci, wpltywajac na oryginalny styl
kompozytorski, do$¢ nieoczywisty do jednoznacznego sklasyfikowania — jest on bowiem
w takiej samej mierze odlegly od eksperymentatorskiej harmoniki wczesnego baroku,

jak réwniez od rozwinigtej funkcyjnej tonalnosci schytku tej epoki.

Johann Joseph Vilsmayr
Ten austriacki skrzypek i1 kompozytor byt jednym z wychowankéw Heinricha Ignaza
Bibera, ktorego Passacaglia g-moll zostata wczesniej omowiona. Wplyw rodaka i mentora
jest wyraznie widoczny m.in. poprzez roéwnie czeste korzystanie z efektu scordatury.
Niemal przez cate zycie Vilsmayr (1663-1722) zwigzany byt z rodzinnym Salzburgiem,
gdzie przez ponad 30 lat (1689-1722) byt cztonkiem tamtejszej Hofkapelle. O ewolucji jego
tworczosci mozna powiedzie¢ niewiele, gdyz jedyng kompozycja ktéra przetrwata do dzis,

jest datowany na 1715 rok cykl szeSciu partit — Artificiosus Concentus pro Camera.

30 Tara Slough, Precedents to J.S. Bach's fugues for solo violin from the sonatas, BWV 1001, 1003, and 1005
(University of Calgary, 2010), str. 13.

31 Frank David Leone, Heinrich Ignaz Franz von Biber baptized today in 1644.
www.fdleone.com/2015/08/12/heinrich-ignaz-franz-von-biber-baptized-today-in-1644/ (20.07.2021)
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Distributus in Sex Partes seu Partias a violino solo con Basso belle imitante. Drugi czton
tytutu (a violino solo con Basso belle imitante) moze sugerowac, ze utwory te pierwotnie
mialy by¢ przeznaczone na skrzypce i parti¢ basso continuo (ktérego gltos moégt zaginac),
lecz obecnie przewazaja opinie, ze zostaly one w rzeczywisto$ci napisane na skrzypce solo,

za$ owa adnotacja ma raczej podkresli¢ ich polifoniczng strukture®.

Johann Jacob Walther

Fantazyjne rozwigzania obecne w utworach Johanna Jacoba Walthera (1650-1704)
stanowity, podobnie jak u Fariny, pretekst do popisania si¢ niezwyklymi wirtuozowskimi
zdolnosciami. Ich przyktadem jest finalowa Serenata na skrzypce solo bez udzialu glosu
continuo, wchodzaca w sktad cyklu Hortulus chelicus (1688). Kompozytor nasladuje w niej
brzmienie rozmaitych instrumentdw, takich jak organy, gitara, trabka, flet, a nawet kotly (!).

Aby ulatwi¢ wykonanie skomplikowanych sekcji polifonicznych, zarowno Walther jak
1 Biber korzystali z bardzo nowatorskich technik smyczkowania, ondeggiando 1 bariolage —
polegaja one na grze przy uzyciu dwoéch strun naprzemiennie, tak aby mozliwe byto
wyodrebnienie dwoch gloséw, ktore tym sposobem traktowane sa niezaleznie i rOwnorzgdnie
(chociaz nie stanowi to reguly; czesto jeden z nich jest bardziej ruchomy, drugi za§ —
statyczny). Rdéznica migdzy obiema technikami jest symboliczna — ondeggiando zaktada
laczenie obu glosoéw tukiem legato, za$ przy bariolage nuty wykonywane sg osobno™.

Obaj arty$ci znaczaco rozwingli mozliwosci techniczne wykonawstwa dwudzwiekow i
akordow; ich kunsztowne utwory przesuwaja granice realizacji polifonii na skrzypcach.
Tym, co rézni obydwu kompozytorow, jest odmienne podejScie do stosowania scordatury.
Biber korzystat z niej regularnie, Walther zas, mimo ze rdwniez byt szczerze zainteresowany
wieloglosowosciag, w swoich utworach korzystal ze standardowego strojenia skrzypiec.
Kolejnym istotnym rozrdznieniem jakie nalezy wzig¢ pod uwage analizujac tworczosé
obu kompozytoroéw, jest podejscie do aluzji programowych. Sonaty Bibera zostaly pomys$lane
jako ,,abstrakcyjne komentarze do wydarzefn biblijnych™, Walther tymczasem oddaje sie
odwzorowywaniu pierwotnych dzwiekoéw natury, takich jak odgtosy kukuitki, $piew stowika

czy pianie koguta.

32 Janelle Davis, Unaccompanied (Indiana Public Media, Indiana University, 2014)
www.indianapublicmedia.org/harmonia/unaccompanied.php (12.08.2021)

33 D. D. Boyden, op. cit., str. 265-266

34 Manfred F. Bukofzer, Music in the Baroque Era- from Monteverdi to Bach
(New York: W. W. Norton & Company, Inc., 1947), str. 116, tham. wtasne.
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Johann Paul von Westhoff

Zbior 6 Partit na skrzypce solo autorstwa austriackiego kompozytora Johanna Paula
von Westhoffa (1656-1705) stanowi jeden z najstarszych przyktadow tego typu, ktore
zachowaly si¢ do dnia dzisiejszego. Informacje na temat jego powstania s3 niejasne —
pierwsza wersja wydana drukiem pochodzi z 1696 roku, lecz moze to by¢ kopia jeszcze
starszego egzemplarza. Utwory te dos$¢ szybko popadly w zapomnienie — wplyw na taki stan
rzeczy miato uzycie skomplikowanej notacji, opartej o osmiolini¢ (!), oraz wykorzystujacej
czeste zmiany kluczy, dzigki czemu polifonia w nich zawarta byta ,,duzo prostsza podczas

analizy, lecz... do$¢ trudna do rozczytania™”:
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Przyktad 1.04, J. P. von Westhoff — Allemande z Partity nr 2 A-dur, fragment manuskryptu

Dopiero w 1971 roku wegierski muzykolog, Peter Varnai, w jednym ze swoich
artykutow poinformowat o swoim niedawnym, sensacyjnym odkryciu®. Lecz pomimo
uptywu lat i podjetych dalszych badan, wcigz jednak tak naprawde niewiele wiadomo
o genezie powstania owych kompozycji, co wcale nie stoi na przeszkodzie ich rosnacej
popularnosci. Wielu uznanych muzykologow wskazuje, ze to wlasnie tworczo§¢ Westhofta
najpelniej zapowiada ukonczony niemal 30 lat pdzniej epokowy cykl na skrzypce solo
Johanna Sebastiana Bacha, zwlaszcza jego stynne Partity - BWV 1002, 1004 oraz 1006 .
Inni badacze zwracajg roéwniez uwage na nieco szerszy kontekst historyczny tych dziel,
przypisujac im role swego rodzaju pomostu pomiedzy kompozycjami wczesnobarokowymi
autorstwa Heinricha Ignaza von Bibera czy Johanna Jacoba Walthera, a twdrczoscig Bacha,

jak rowniez Georga Philippa Telemanna*®.

35 Judy Tarling, Baroque String Playing for Ingenious Learners (London: Corda Music Publications, 2013),
str. 155, thum. wlasne.

36 Peter Varnai, Ein unbekanntes Werk von Johann Paul von Westhoff
(Die Musikforschung 24 no. 3, 1971), str. 282-286.

37 Simon McVeigh, The Violinists of the Baroque and Classical Periods
(New York: Cambridge University Press, 1992), str. 48.

38 B. Gao, op. cit., str. 1.
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Budowa utworéw Westhoffa jest typowa dla okresu baroku — przybieraja one forme
suit, na ktére sktadajg si¢ skontrastowane migdzy soba, stylizowane tance, tj allemande,
corrente, sarabande oraz gigue. Kompozytor wymaga od wykonawcy technicznej bieglosci —
nierzadko wprowadza kunsztowna, wzbogacong o motoryczne przebiegi oraz skomplikowane
rozwigzania harmoniczne polifoni¢ (ma to miejsce szczegodlnie w przypadku finatowych
gigue), cho¢ czesciej postuguje si¢ dwudzwickami niz akordami. Westhoff, uwazany za
,purytanskiego” kompozytora unika wptywoéw programowych, ktore wyraznie interesowaty
jego poprzednikow (Biber, Walther); zamiast tego na pierwszy plan wysuwa czysty kunszt
wirtuozowski — powszechnie uwaza si¢, ze polifoniczne fragmenty jego Partit przysparzaja
wiecej trudnosci niz Sonaty i Partity Bacha®.

Warto doda¢, ze Westhoff byt jedynym przedstawicielem niemieckiej XVII-wiecznej
szkoty skrzypcowej, ktorego Johann Sebastian Bach miat okazj¢ pozna¢ osobiscie. Stato si¢
to najpewniej w 1703 roku w Weimarze®, gdzie Westhoff obejmowal posade skrzypka
w tamtejszej kapeli dworskiej (niem. Herzoglichen Hofkapelle) — tej samej, ktora wkrotce

potem stata si¢ rowniez miejscem pracy mtodego organisty z Eisenach.

Johann Georg Pisendel

Przytaczajac Zyciorysy tworcoOw mogacych zosta¢ uznanymi za prekursorow Bacha
1 muzyki na skrzypce solo ogotem, nie sposob poming¢ postaci Johanna Georga Pisendla
(1687-1755), jednego z wiodacych artystow swoich czasow. Dowodem na niezwykta
popularno$¢, jaka z pewnoscia cieszyt si¢ za zycia, sg poswigcone mu dedykacje autorstwa
kompozytoréw takich jak Tomaso Albinioni, Antonio Vivaldi czy Georg Philipp Telemann,
ktory zresztg byt serdecznym przyjacielem tego tworcy — do dnia dzisiejszego zachowata si¢
obszerna korespondencja obydwu muzykow®'. Pisendel jako aktywny skrzypek-wirtuoz
odbywat wiele podrézy po Europie, dzigki ktérym mogt mie¢ styczno$¢ z rozmaitymi
muzycznymi tendencjami. Znajduje to odbicie m.in. w Sonacie a-moll na skrzypce solo,
w ktorej splatajg si¢ wplywy dwoch stylow, wloskiego oraz niemieckiego. Zostata ona
ukonczona w trakcie dlugiego tournée koncertowego jej autora migdzy 1716 a 1717 rokiem,

a wigc tuz przed ikonicznym zbiorem Sonat i Partit autorstwa Johanna Sebastiana Bacha.

39 T. Slough, op. cit., str. 10.
40 Christoph Wolff, Johann Sebastian Bach: The Learned Musician (Oxford University Press, 2002) str. 133.
41 Listy Georga Philippa Telemanna zostaly wydane, sa dostepne m.in. w Bibliotece Narodowej w Warszawie:
Georg Philipp Telemann, Briefwechsel simtliche erreichbare Briefe von und an Telemann
(Leipzig Deutscher Verlag fiir Musik, 1972)
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Jest to pozycja niezwykle wymagajaca, napisana z mys$lg o bardziej dojrzatym wykonawcy.
Wskazuje na to mnogos¢ trudnych technicznie rozwigzan, wsrdd ktorych wymieni¢ mozna
m.in. szybkie tryle, kunsztowne pasaze czy szeregi skomplikowanych chwytéw akordowych.

Sonata a-moll posiada klarowna, trzyczesciowa strukture: [brak oznaczenia tempa] —
Allegro — Giga. Mimo ze pierwsza czg¢$¢ nie posiada wyraznej indykacji wskazujacej jej
tempo, jest dos¢ wolna, o spokojnym, deklamacyjnym charakterze. Kompozytor precyzyjnie
rozpisuje kunsztowne ornamenty, ktére bogato oplataja gidowng melodi¢. Kolejne ogniwa,
zarowno Allegro jak 1 Giga, oparte s3 o prosta form¢ binarng AB. W znaczacej czg¢$ci
jednoglosowe, Allegro cechuje zywiotowy i porywajacy charakter, potegowany poprzez
uzycie licznych rytmicznych kontrastow. Finalowa cz¢$¢, Giga, rozpoczyna si¢ wdzigcznym
tematem, ktory w ramach kolejnych wariacji jest poddawany coraz bardziej fantazyjnym
przeksztalceniom opartym o niezwykle skomplikowang polifoni¢ z ciekawymi zalezno$ciami

zachodzacymi pomiedzy poszczegdlnymi glosami®,

3. Johann Sebastian Bach i jego zbior Sonat i Partit na skrzypce solo
BWYV 1001-1006

Johann Sebastian Bach swoja edukacje muzyczng rozpoczal pod nadzorem ojca,
Johanna Ambrosiusa, 1 stryja, Johanna Christopha. Analizowat dzieta wloskich mistrzow —
Antonio Vivaldiego czy Arcangelo Corellego, oraz niemieckich kompozytoréw bardziej sobie
wspotczesnych, takich jak Georg Philip Telemann. Udato mu si¢ dzigki temu uksztalttowac
wiasny, unikalny jezyk twoérczy, bedacy zestawieniem réznych tendencji; z tego powodu
do dnia dzisiejszego muzyka Bacha okreslana jest mianem ,,fuzji stylow”*.

Mozna domniemywac¢, ze byt on bardzo dobrym skrzypkiem (wszak przez kilka lat
obejmowal pozycje muzyka nadwornej kapeli), totez gre akordowa i wykonawstwo polifonii
znal z wlasnej praktyki. Zdobyta wiedza musiata wywrze¢ wplyw na ostateczny ksztatt cyklu
szeSciu Sonat i Partit na skrzypce solo. Praca nad nim zostala ukonczona w 1720 roku;
Bach przebywal wowczas na dworze w Kdothen. Sposrdd najbardziej znanych wspotczesnie
dziet powstalych w tamtym czasie wymieni¢ mozna m.in. Das Wohltemperirte Klavier
BWV 846-923, sze$¢ Suit na wiolonczele solo BWV 1007-1012, jak rowniez cykl szesciu
Koncertow Brandenburskich BWV 1046-1051.

42 Tomasz Aleksander Plusa, Pisendel Violin Sonatas, notka dotagczona do nagrania ptytowego
(Brillant Classics, 2017), www.chandos.net/chanimages/Booklets/BT1144.pdf (02.09.2020)
43 Manfred F. Bukofzer, op.cit., str. 260.
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Pod wzgledem formalnym sonaty solowe maja taka samg budowe jak jeden
z dawnych wariantow tego gatunku - da chiesa, z naprzemienng kolejnoscig ogniw wolnych
1 szybkich. Kolejnym nawigzaniem jest obecno$¢ kontrapunktu w drugiej czesci cyklu,
ktéra u Bacha jest fugg. Na omawiany zbioér utwordw na skrzypce solo sklada si¢ sze$é
wieloczesciowych form, ktore umiejscowione sg w okreslonym porzadku (sonata — partita —
sonata — partita — sonata — partita). W kazdej z sonat poszczegdlne ogniwa uszeregowane sg
analogicznie — caly cykl rozpoczyna wolne preludium, po nim za$ nastepuje wieloglosowa
fuga, we wszystkich trzech sonatach bgdaca forma najdluzsza i najbardziej skomplikowang.
Szczegdlnie wymagajaca jest fuga z ostatniej /Il Sonaty C-dur, o tagodnym temacie
opartym na chorale Komm, heilger Geist. Kolejna cz¢s¢ ma spokojny, kojacy charakter,
po ktorej pojawia si¢ blyskotliwe, energiczne zakonczenie.

Budowa partit jest mniej restrykcyjna; stanowiag one kombinacj¢ pojedynczych,
uszeregowanych na zasadzie kontrastu czesci, ktore mimo znacznej stylizacji zachowuja swoj
taneczny charakter. Na [/ Partite h-moll sklada si¢ tradycyjna sekwencja tancow: Allemande,
Courante, Sarabande oraz finalowe Bourrée, przy czym kazdy taniec zestawiony zostaje
z nastgpujacym po nim Double, jako jego szybszym wariantem. /I Partita d-moll jest nieco
dtuzsza, sktada si¢ bowiem z pigciu czesdci. Pierwsze trzy z nich pozostaja takie same jak
w [ Particie. Zmiana zachodzi dalej: jako czwartg pozycje¢ Bach umieszcza energiczne,
jednogtosowe Gigue (zamiast Bourrée), za$ caty cykl zamyka monumentalna Chaconne
ze swoim posepnym 1 pelnym patetyzmu tematem. Na takim harmonicznym fundamencie
Bach konstruuje imponujaca forme, ktora daje si¢ podzieli¢ na trzy czgéci, rozdzielone
wariacjami w tonacji D-dur o kontrastowym, jasniejszym kolorycie. W koncowej sekcji
temat, wykorzystujac petne, bogate brzmienie instrumentu, powraca w swoim pierwotnym,
mollowym trybie. Ostatnia, //I Partita posiada durowy tryb (E-dur), co determinuje jej
lekko$¢ oraz pogodniejszy charakter. Jej czesci to kolejno Prelude, Loure, Gawot i Rondo,
Menuet 1, Menuet 11, Bourrée oraz Gigue.

Po $mierci kompozytora jego spuscizna uleglta niemal zupelnemu zapomnieniu.
Pierwsze wydanie zbioru Sonat i Partit datowane jest na 1802 rok, ponad 50 lat po $mierci ich
tworcy. Do renesansu muzyki wielkiego kantora przyczynit si¢ inny kompozytor, rowniez w
znacznym stopniu zwigzany z Lipskiem — Felix Mendelssohn. Doprowadzit on do premiery
Pasji wg sw. Mateusza, ktorej przyjecie przez publiczno$¢ i krytykéw okazato si¢ by¢ bardzo

przychylne. Niedlugo potem rdwniez uznani skrzypkowie, tacy jak Ferdinand David
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1 Jozef Joachim zaczgli zwraca¢ uwage na spuscizng Bacha. Krytycy stusznie zauwazali,
ze publiczne wykonanie Chaconne wymaga réwnie wielkiego doswiadczenia 1 technicznego
zaawansowania, tak samo jak w przypadku wielu innych pdzniejszych, typowo popisowych
utwordéw na skrzypce*. Mimo to, jeszcze z poczatkiem XX wieku wielcy skrzypkowie raczej
niechetnie siggali po owe utwory — przewaznie odwazali si¢ publicznie grywaé¢ Chaconne,
ewentualnie inne, popisowe technicznie czesci, na czele z Prelude z 111 Partity E-dur®.

Sonaty i Partity, oprocz swojego niezaprzeczalnego bogactwa tresci, stawiajg przed
wykonawca cate spektrum problemdéw natury czysto technicznej, z ktorych podstawowym jest
umiejetnosé jak najwierniejszej realizacji bogatej polifonii. Panuje powszechne przekonanie,
ze kazdy skrzypek podczas swojej edukacji powinien mie¢ styczno$¢ z muzyka Bacha —
w szczegdlno$ci z omawianym tutaj zbiorem, ktéry nosi miano ,,skrzypcowej Biblii”*.
Na prawdziwo$¢ tego stwierdzenia wskazuje fakt, iz poszczegodlne czeSci Sonat i Partit
regularnie petnig rolg¢ wymaganych pozycji sposrod wigkszo$ci najbardziej prestizowych,
migdzynarodowych konkursow. Ponadto ich gl¢boki rezonans zaznacza si¢ w tworczosci
kompozytorow zyjacych kilka wiekow pozniej — oprocz Ysaje'a wspomnie¢ warto m.in.
Maxa Regera, Bélg Bartoka czy Afreda Schnittke. Wybrane utwory, ktérych analiza pojawi

si¢ w dalszej cze$ci niniejszej pracy, bogato czerpig z tworczosci saksonskiego geniusza.

4. Polifonia w sonatach na skrzypce solo Johanna Sebastiana Bacha
na przykladzie Sonaty g-moll BWV 1001
Sposrdd trzech bachowskich sonat na skrzypce solo, pierwsza z nich, w tonacji g-moll,
ustepuje dwom kolejnym zaréwno pod wzgledem rozmiaru, jak 1 poziomu technicznych
komplikacji — 1 prawdopodobnie z tej przyczyny cieszy si¢ ona zdecydowanie najwicksza
popularno$cig. Sktada si¢ ona z czterech czesci, sa to Adagio, Fuga, Siciliana 1 Presto.
Adagio, skonstruowane na zasadzie kontrastu rozlegtych pionéw akordowych i oplatajacych
je, ornamentalnych figuracji, charakteryzuje si¢ wolng, ale bogato zdobiong melodia.
Nastepnie pojawia si¢ jest trzyglosowa Fuga, bedaca w zgodzie ze wszelkimi zasadami

barokowej polifonii; poprzez swoja gesta fakture i pokazne rozmiary jest ona z pewnoscia

44 Y.C. Wang, op. cit., str. 29-30.

45 Ciekawostka jest fakt, iz zarejestrowane ponad 100 lat temu nagrania Prelude z 111 Partity E-dur
w wykonaniu wybranych wybitnych skrzypkéw sa dostepne w serwisie Youtube:
www.youtube.com/watch?v=ZEyHfPR3b8k (Pablo de Sarasate, 1904)
www.youtube.com/watch?v=wEEoBBHZYmQ (Fritz Kreisler, 1912; w opracowaniu z fortepianem)

46 Laurence Vittes, Titans Talk about the Bach Solo Violin Works (Strings Magazine, 2007),
www.stringsmagazine.com/titans-talk-about-the-bach-solo-violin-works/ (dostep 24.03.2021)
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najtrudniejsza czescig z catego cyklu. Nastgpnym, znacznie spokojniejszym w swym nastroju
ogniwem jest Siciliana ze swoim charakterystycznym, tanecznym motywem rytmicznym.
Podstawowym czynnikiem formotwoérczym jest dialog pomiedzy basowa podstawg a dwoma
wyzszymi glosami. Cato$¢ wienczy szybkie, homofoniczne Presto, stawiajace na pierwszym
planie szybki ruch pochodéw szesnastkowych.

Bach czesto postuguje si¢ gesta polifonig, ktérej czytelne zaprezentowanie stanowi
absolutng podstawe 1 zarazem najwigksze wyzwanie dla wykonawcy. Sonaty i Partity
pod wzgledem kompozycyjnym, technicznym i treSciowym sg jak najbardziej kompletne
1 samowystarczalne, jednak ich wierne wykonanie natrafia na przeszkody wrgcz niemozliwe
do przezwyciezenia. Skrzypce, w przeciwnosci do klawesynu czy organdw nie sg w stanie
realizowa¢ plynnego wieloglosu. Czesto jest to jedynie jego jednoglosowa projekcja,
uksztattowana dzigki melodycznym skokom. Ze wzgledu na specyfike¢ budowy instrumentu,
wykonanie akordow wymaga zawsze zaangazowania trzech lub czterech strun. Wigksza
krzywizna wspotczesnych podstawkow powoduje, ze utrzymanie klarownego dzwigku
sprawia wigcej problemoéw niz w przypadku zwyktych dwudzwickow; dla wspdtbrzmien
o trzech skladnikach jest to mozliwe, ale tylko przy uzyciu duzej szybkosci smyczka
1 silnego nacisku. Jesli chodzi o czterodzwicki, rzecz jest praktycznie niewykonalna.

Budowa skrzypiec w ciggu wiekow ulegata wielu innym zmianom. W okresie baroku
nie istniat jeden, ustalony wzorzec, jednak pomie¢dzy egzemplarzami budowanymi w latach
1650-1750 (lub ich wspotczesnymi kopiami), a ich pdzniejszymi odpowiednikami zachodza
pewne réznice, ktorych nakreslenie jest konieczne w kontekscie problematyki wykonawczej
kompozycji m.in. Johanna Sebastiana Bacha. Instrumenty barokowe majg krotszy gryf,
co wplywa na nizsze o niemal po6t tonu strojenie. Czgsto znajduje si¢ on pod mniejszym
katem w stosunku do korpusu; skutkuje to stabszym naciskiem strun na podstawek, co z kolei
skutkuje skromniejszym dzwigkiem. Wspomniany wyzej kat ,,natarcia” ulegal zwigkszeniu,
w wyniku czego konieczne byto poszerzenie podtuznej belki (umieszczanej w srodku pudta
rezonansowego) w celu wzmocnienia konstrukcji instrumentu. Podstrunnica instrumentéw
historycznych jest krotsza. Jej stopniowe wydluzanie wynikato z czestszego uzycia wyzszych
pozycji — obecnie rozpigto$¢ interwalowa struny E wynosi 2,5 oktawy, w pordwnaniu
z nieco ponad jedng oktawg w przypadku instrumentéw z poczatku XVII wieku*’. Ponadto

obecnie stosowane, metalowe struny rezonujg krocej niz ich starsze, jelitowe odpowiedniki.

47 Andrew Manze, A performers guide to the music of the baroque period (London: ABRSM, 2017), str. 67-68.
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Ma to ogromne znaczenie, szczegolnie gdy temat fugi w glosie basowym wybrzmiewa krocej,
niz mozna by si¢ tego spodziewaé. Wiele z opisanych roznic jest tatwych do zaobserwowania

na przytoczonej ilustracji; u gory znajdujg sie skrzypce barokowe, nizej za§ wspotczesne:

Tlustracja 1.05, porownanie skrzypiec barokowych i wspotczesnych

Rowniez wspotczesne smyczki reaguja zgota inaczej w konfrontacji z barokowym
wielogltosem. Za pomocg powszechnie uzywanego modelu wedtug wzoru Francois Tourte’a
(IT pot. XVII w.) solowych kompozycji Bacha nie sposob wykona¢ w sposob absolutnie
wierny ich historycznemu oryginatowi, cho¢ gwarantuje on lepsze oparcie w przypadku
jednoglosowych linii melodycznych (np. w Prelude czy Gigue z III Partity). Z drugiej strony,
smyczki sprzed ,reformy” Tourte’a sg tukowato wygiete na zewnatrz, tak wigc w tym
wypadku ksztatt drewna daje duzo wigksze mozliwosci wybrzmiewania wielogtosu,
redukujac szorstko$¢ brzmienia 1 wrgcz eliminujac konieczno$¢ czestego tamania akordow
(dzielenia ich na dwa dwudzwigki) lub wykonywania ich w formie arpeggia, nawet
w szybkim tempie. Ich wada jest jednak do$¢ skromny wolumen brzmienia, szczegdlnie
podczas gry na dwoch lub jednej strunie, wszak ,,im wigkszy nacisk wywierany jest
na pret, tym wigksze staje si¢ napigcie wlosia, aby oprze¢ si¢ temu naciskowi”™®. W $wietle
powyzszych uwag staje si¢ wrgcz oczywiste, ze nie istnieje idealny smyczek do wykonywania
quasi-polifonicznych kompozycji w opracowaniu na skrzypce solo. Zdaniem muzykologa
Alberta Schweitzera, pewnym rozwigzaniem mogloby by¢ uzycie smyczka wspotczesnego
przy czg¢sciowym poluzowaniu wilosia, cho¢ z oczywistych wzgledow sposdb ten niesie

ze sobg inne komplikacje®, chociazby w przypadku bardziej lotnych wariantow artykulacji.

48 G. Hayes, op. cit., str. 202 (tlum. wlasne).
49 Albert Schweitzer, J. S. Bach (New York: The Macmillan Company, 1955), str. 388-391.
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Warte przeanalizowania sa metody, z ktorych korzystal Bach aby owe trudosci
przezwycigzy¢. W przypadku pojedynczej linii melodycznej, czgste 1 gwaltowne zmiany
wysokosci dzwiekow sktaniajg do grupowania ich na zasadzie wzajemnego dialogu. Ma to
miejsce w szczegolnosci w bardziej motorycznych przebiegach. Przytoczony fragment Presto

z I Sonaty g-moll ukazuje tez, jak wybrane, wyodrebione nuty moga imitowaé glos basowy:
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Przyktad 1.06, J. S. Bach — Sonata g-moll BWV 1001, cz. IV takty 11-17

Innym istotnym efektem harmonicznym w ramach pojedynczej linii melodycznej jest
zastosowanie tzn. nuty pedalowej, polegajace na wielokrotnym powtarzaniu tego samego

dzwieku (zwykle pustej struny) na mocnej czgsci taktu:
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Przyktad 1.07, J. S. Bach — Sonata g-moll BWV 1001, cz. II takty 69-74

Réwniez w wybranych cze$ciach Sonat 1 Partit Bacha pojawiajg si¢ omowione
w poprzednim podrozdziale bariolage oraz ondeggiando. Jako przyklad wystgpowania
techniki podobnej do ondeggiando mozna przytoczy¢ fragment Fugi g-moll, BWV 1001,

w ktorej linia melodyczna przeplatana jest przez dzwigki statyczne:
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Przyktad 1.08, J. S. Bach — Sonata g-moll BWV 1001, cz. II takty 64-65

We wspomnianej fudze mozna odnalez¢ przyktad uzycia bariolage, cho¢ nie pochodzi
on wprost od Bacha, a wynika z powszechnej tradycji wykonawczej. Ponizej zestawione
zostaly dwa wydania — Bdrenreiter, pozostajace wierne manuskryptowi, oraz Universal,
w ktorym bariolage zostalo precyzyjnie rozpisane. Jego uzycie pozwala lepiej uwypukli¢
kierunek melodii, przy jednoczesnym uniknig¢ciu trudnych w kontekscie jakosci dzwigku

szeregdbw akordowych:
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Przyktad 1.09, J. S. Bach — Sonata g-moll BWV 1001, cz. II takty 34-36

Podobnie jak Walther, w celu wyeksponowania ruchu horyzontalnego Bach
wykorzystuje szybkie arpeggia. W Fudze z I Sonaty g-moll mozna je takze zaobserwowac,

pojawiaja si¢ krétko po wspomnianym wczesniej bariolage:
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Przyktad 1.10, J. S. Bach — Sonata g-moll BWV 1001, cz. II takty 42-44

Biorac pod uwagg cigzenia wertykalne, oczywistym bedzie stwierdzenie, ze moga by¢
one najpelniej wyrazone za pomocg dwudzwiekow 1 gry akordowej. Bach jednak owe $rodki
wykorzystywal w niespotykanym wcze$niej zakresie, zawierajac fragmenty sktadajace si¢

wylacznie z akordow trzy- i czterodzwigkowych, jak np. w Chaconne z II Partity d-moll:
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Przyktad 1.11, J. S. Bach — Partita d-moll BWV 1004, cz. V takty 184-189

W czesciach tanecznych dwudzwigki 1 akordy okreslaty zar6wno harmoniczne ramy,
jak 1 metrorytmiczng strukture frazy. Jest to wyraznie widoczne m.in. w temacie z Gawota

i Rondo z 111 Partity E-dur — dwudzwigki pojawiaja si¢ jedynie na mocnych cz¢$ciach taktow:
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Przyktad 1.12, J. S. Bach — Partita E-dur BWV 1006, cz. III takty 1-8
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Z punktu widzenia polifonii na szczeg6lng uwage zastuguja fugi, wchodzace w sktad
kazdej z trzech sonat. Warto odnotowac, ze Bach nie korzysta z techniki scordatury. Jej brak
wskazuje na akceptacje ograniczen dotyczacych gry akordowej na standardowo strojonych
skrzypcach. Sa one jednak przezwyci¢zane m.in. poprzez umiej¢tne uzycie tonacji glownych
(g-moll, a-moll, C-dur) — niemal kazda z nich w swojej naturalnej postaci pozwala na uzycie
wszystkich czterech pustych strun (G, D, A, E), co bardzo sprzyja realizacji wielogtosu.

Mimo wszystko, majagc na uwadze omowiong wyzej specyfike budowy odwczesnych,
barokowych skrzypiec, wydobycie ukrytych w kolejnych akordach wiodacych planow jest
rzeczg dos¢ skomplikowana. Konieczne wigc jest stwarzanie pewnej iluzji wieloglosowosci,
korzystajac z instrumentu, ktdérego zapis nutowy opiera si¢ na pojedynczej linii melodycznej;
pomocne jest odpowiednie réznicowanie dynamiki i subtelna manipulacja czasem trwania
danych wartos$ci, tak aby wybrane plany byly wyraZznie styszane. Dlatego tez wykonawca
musi wybraé, czy akordy wykonywa¢ na zasadzie wigkszego lub mniejszego arpeggia
(co pozwala utrzymac jako$¢ brzmienia), czy gra¢ wszystkie nuty razem (wszystkie plany
pojawiajg si¢ jednoczesnie, co jest wazne np. dla spojnosci kolejnych prezentacji tematow
w polifonicznej fudze). Najbardziej czytelnym rozwigzaniem bedzie odpowiednie wykonanie
wielodzwicku, w zaleznosci od tego, na ktorej ze strun prowadzony jest temat. Sam poczatek

F ugi z I Sonaty g-moll klarownie obrazuje omawiane zagadnienie:
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Przyktad 1.13, J. S. Bach — Sonata g-moll BWV 1001, cz. II takty 1-4

Temat zaczyna si¢ w $rodkowym gtosie, nastgpnie przechodzi do nizszego planu.
W tym wypadku po zagraniu dwudzwigku wskazane jest pozostanie na samej dolnej linii
1 niemal niezauwazalne jej przedtuzenie. W kolejnym takcie temat przechodzi do goérnego
rejestru - nie powinno to przyspozy¢ probleméw gdy akordy beda wykonywane w sposob
standardowy, od dotu do gory. Dylemat pojawia si¢ w przypadku co najmniej trzyglosowej
polifonii, gdy rownoczesnie wiodacg linig melodyczng jest bas. W takim wypadku wigkszo$¢
skrzypkéw decyduje si¢ na odwrotne ztamanie akordu, z gory na dot. Dzieki zrgcznym
ruchom prawej reki mozliwe jest czytelne ukazanie melodii, zamiast pozostawiania
oderwanego od kontekstu najwyzszego planu. Rowniez we wspomnianej wyzej Fudze mozna

znalez¢ stosowny przyktad:
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Przyktad 1.14, J. S. Bach — Sonata g-moll BWV 1001, cz. II takty 82-84

Zdarzy¢ si¢ moze jednak, ze dwa skrajne glosy sa traktowane réwnorzednie —
na przyktad wtedy, gdy pierwszy z nich konczy temat, a drugi w tym samym miejscu go
rozpoczyna. W takim wypadku to do wykonawcy nalezy decyzja ktory z planow wyrodznié,
1 w jaki z wymienionych wyzej sposobow wykona¢ kluczowe, przejsciowe wspodibrzmienie.

Taka sytuacja ma miejsce w czwartym takcie Fugi z [ Sonaty g-moll:

Przyktad 1.15, J. S. Bach — Sonata g-moll BWV 1001, cz. II takty 4-6

Nie powinno dziwi¢, ze juz od polowy XIX wieku pojawiaty si¢ kolejne opracowania,
w ktorych wydawcy prezentuja swoje podejscie do omawianych problemow™. Przewazaty
jednak pesymistyczne glosy — uwazano, ze podejmowanie prob jak najwierniejszej realizacji
kunsztownego wielogtosu na skrzypcach nie jest w gruncie rzeczy warte wigkszego zachodu;
przysparza to wiele trudnos$ci, za$ uzyskane w efekcie brzmienie nie jest satysfakcjonujace,
zbyt surowe 1 suche. Aby te komplikacje przezwyciezy¢, nierzadko decydowano si¢
na wprowadzanie do bachowskich Sonat i Partit dodatkowego glosu akompaniujacego.
Postapit tak migdzy innymi Robert Schumann, ktory dokonat opracowania Chaconne d-moll
na skrzypce i fortepian, i wtasnie w takim ksztatcie prezentowat ja wspdlnie z Ferdynandem
Davidem; w pdzniejszych czasach orkiestrowych transkrypcji wybranych czesci podejmowali
si¢ Joachim Raff oraz Leopold Stokowski. I nawet jesli osiggnigta w ten sposob faktura byta
bogatsza, w istocie takie zabiegi wskazywaly na niezrozumienie prawdziwej istoty dziet
Bacha’'. Kwestig sporng jest czy, lub jak dalece takie opracowania byly uzasadnione;

ich autorzy mogli jednak positkowac¢ si¢ przyktadem u samego zrodia — sam kompozytor

50 Warto wymieni¢ wydania Ferdinanda Davida (1843), Josefa Hellmesbergera (1865),
Josepha Joachima (1908), Leopolda Auera (1917) czy Carla Flescha (1930).

51 W tym konteks$cie warto ponownie zaznaczy¢, ze kompozytor w swoim rekopisie Sonat i Partit
zamiescil dopisek Senza Basso Acompagnato (bez glosu akompaniujacego).
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czesto grywat swoje skrzypcowe utwory na klawikordzie, ,,dodajac tak wiele ciekawych

harmonicznych detali, jak tylko uwazat to za konieczne”>

. Wiele wybranych czgsci ze zbioru
Sonat i Partit osobiscie modyfikowat, nadajac im nowe brzmienie 1 umieszczajac
w odmiennym kontek$cie. Na przyktad Fuga z I Sonaty g-moll jest bardzo dobrze znana
nie tylko skrzypkom — w pozniejszym czasie zostata opracowana rowniez w wersji na organy
(w transpozycji do d-moll, BWV 539) oraz na lutni¢ (w tonacji oryginalnej, BWV 1000).
Il Sonata a-moll (BWV 1003) posiada rowniez swoj przekltad na klawesyn (BWV 964),
nie wiadomo jednak na pewno, czy opracowanie to jest rzeczywiscie dzielem Bacha®.
Co prawda struktura harmoniczna zostata odpowiednio wzbogacona, jednak transponowanie
utworu o kwint¢ nizej zupelnie zmienia jego pierwotng wymowe. Zachowal si¢ roOwniez
rekopis Adagia z 11l Sonaty C-dur, opracowanego na ten sam instrument, lecz z transpozycja
o kwarte nizej (BWV 968), za$ otwierajace Il Partite E-dur Prelude Bach rozpisat tez
na orkiestr¢ — pojawia si¢ jako sinfonia w kantatach Wir danken dir Gott (BWV 29),
oraz Herr Hott, Beherrscher aller Dinge (BWV 120a), gdzie organy niemal wprost przejmuja
parti¢ skrzypiec solo.

Od lat trwa wciaz nierozstrzygnigty dylemat, czy lepiej jest nasladowac brzmienie
historycznych instrumentéw (nie$pieszne tamanie akordoéw, styszalne zmiany smyczka,
ograniczenie uzycia wibracji, wigksza swoboda rytmiczna, kladzenie nacisku na klarowne
wydobycie poszczegolnych, wiodacych glosow; w tym kontek$cie warte przytoczenia sg
interpretacje Augustina Hadelicha czy Viktorii Mulovej, jako wyraznie bardziej zanurzone
w tradycji), czy moze lepiej zdecydowac si¢ na bardziej $miata, odcinajaca si¢ od korzeni
wersje (ostrzejsze akordy, ptynne zmiany smyczka, rozlegta wibracja, stabilniejsze tempo;
w ten sposob Bacha wykonywal Henryk Szeryng, ostatnio duza popularnoscig cieszy si¢
do$¢ ,,uromantyzowany” styl Hillary Hahn). Oczywiscie watpliwosci te dotycza solistow
uzywajacych skrzypiec o standardowym stroju i metalowych strunach oraz wspolczesnego
smyczka. Co raz wigcej jest jednak artystow specjalizujacych si¢ w wykonawstwie muzyki
dawnej, koncertujacych na instrumentach z epoki; naturalnie ich interpretacje sa mocniej
zapatrzone w swoj historyczny pierwowzor (pod tym wzgledem chyba najbardziej znane jest
wykonanie Rachel Podger, cho¢ z pewno$cig réwnie wysoki poziom wykonawczy prezentuje

wersja autorstwa duzo mtodszego skrzypka, Shunsuke Sato).

52 Joel Lester, Bach's Works for Solo Violin, Style, Structure, Performance
(New York, Oxford University Press, 1999), str. 23, thum. wlasne.
53 Ernest Zavarsky, J.S. Bach (Krakoéw: Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1985), str. 230-231.
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Niekonczacy si¢ dyskurs dotyczacy problemu wykonawstwa bachowskiej polifonii
W najmniejszym stopniu nie umniejsza jej niezwyklego kunsztu. Fugi autorstwa stynnego
kantora sg niejako wynikiem syntezy dziedzictwa Arcangelo Corellego (gtéwnie w zakresie
podej$cia do struktury muzycznej) z dalszym rozwojem realizacji polifonii na skrzypcach
dokonanym za sprawa niemieckich wirtuozéw, a takze ich eksperymentéw z repertuarem
skrzypcowym bez udziatu gltosu akompaniujgcego. Bach wykorzystat wszystkie wymienione
wyzej czynniki, obficie korzystajac réwniez z wilasnych, osobistych do§wiadczen nabytych

m.in. podczas komponowania fug klawiszowych.

5. Solowa sonata skrzypcowa po Bachu
Friedrich Wilhelm Rust

Jednym z nielicznych kompozytoréw mtodszych od Johanna Sebastiana Bacha,
ktorzy w swoim kompozytorskim dorobku posiadali rdwniez sonaty na skrzypce solo,
jest Friedrich Wilhelm Rust (1739-1796). Otrzymal on w mitodosci solidne wyksztatcenie
muzyczne, pozostajac pod opiekg synow samego Johanna Sebastiana (Wilhelma Friedmanna
oraz Carla Philippa Emanuela). Co wigcej, niedlugo pozniej poznal osobiscie wielkiego
kantora — byl czlonkiem jego orkiestry w Lipsku, ponadto w przyszlosci zostal jednym
z pierwszych badaczy analizujacych jego rozlegly autorska tworczo$é™, co wskazuje na
serdeczng relacje obu tworcow.

Rust tacznie skomponowat dwie sonaty na skrzypce solo - nr I d-moll (uktad cze¢$ci:
Grave — Fuga — Gigue — Chaconne — Courrante), oraz nr 2 B-dur (Largo — Fuga — Aria —
Double I, II, III, IV — Aria — Bourrée — Couplet — Gigue). Oba utwory stanowig swoisty
tacznik pomiedzy stylistyka baroku a klasycyzmu — co prawda czerpig one ze starszej
formy partity eksponujac idiom taneczny, lecz w tym stanowi to pretekst dla dalszego
eksplorowania technicznych mozliwosci instrumentu; ponadto na podobienstwo z bachowska
sonatg wskazuje umieszczenie wielogtosowej fugi jako drugiej czgsci cyklu. Z drugiej strony
eksponowane przez kompozytora techniczne rozwigzania $wiadczg o podejmowaniu prob
osiggniecia bardziej nowatorskiego efektu wirtuozerii. Mimo, ze owe sonaty z biegiem lat
popadly w niemalze catkowite zapomnienie, ich rola jest nie do przecenienia — stanowig one
bowiem jeden z nielicznych przyktadow sonat na skrzypce solo przed ponad 100-letnim

okresem niebytu.

54 Maryla Renat, Oblicza polskiej sonaty XX wieku na skrzypce solo
(Akademia im. Jana Dlugosza w Czgstochowie, 2012), str. 12
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Iwan Chandoszkin

Kolejnym waznym w tym kontekscie tworcg jest Iwan Chandoszkin (1747-1804).
Wiele zrédet wskazuje na to, ze ten ponadprzeci¢tnie uzdolniony rosyjski wirtuoz otrzymat
gruntowne wyksztalcenie we Wloszech, pozostajac w serdecznych relacjach z samym
Giuseppe Tartinim™. Bezposrednio po powrocie do macierzystego kraju zostat zatrudniony
w dworskiej orkiestrze, ktorej wkrotce potem stat si¢ kapelmistrzem 1 pierwszym solista,
cieszac si¢ niebywalg sympatig ze strony cara Piotra III, a p6zniej rowniez i1 carycy Katarzyny
Wielkiej. Ze wzgledu na swoje wloskie koneksje, posta¢ Chandoszkina moze by¢ uznana
jako kolejne ogniwo w lancuchu tamtejszych wirtuozow-kompozytoréw, rozciggajacego sie
az od Arcangelo Corellego, na samym Nicolo Paganinim konczac. Sposrod zachowanych
kompozycji jego autorstwa, wsrod ktorych znajduje sie kilka cykli wariacyjnych opartych
na pie$niach ludowych, wymieni¢ warto przede wszystkim trzy sonaty na skrzypce solo,
ktére pod wzgledem trudnos$ci technicznych sa porownywalne z dzietami wloskich tworcow
jemu wspotczesnych (m.in. Giuseppe Tartini, Antonio Lolli) — z tej przyczyny stanowig one
jeden z nielicznych obecnych w XVIII-wiecznej literaturze rosyjskiej przyktadow udanego
potaczenia europejskich wplywow ze wschodnim kolorytem.

Najwczesniejsza Sonata g-moll jest zarazem najdluzsza i najbardziej dramatyczng.
Pierwsza cz¢$¢, Marcia, eksploruje kierunek $cisle zwigzany m.in. z twdrczoscig syndw
samego Johanna Sebastiana Bacha — Wilhelma Friedricha oraz Carla Philippa Emmanuela,
tzw. Empfindsamerstil, ktorego nadrzednym postulatem bylo wyrazanie ,,prawdziwych i
naturalnych uczué, stosujac kontrasty i wahania nastroju w obrebie jednego utworu lub jego
danej czesci®. W mysl takich przestan, Chandoszkin wykorzystuje wyraziste zawieszenia,
urywane rytmy czy ekspresyjng chromatyke. Cz¢s$¢ druga odzwierciedla bardziej swobodny
styl, wyrazony poprzez energiczny, ostinatowy temat. Rol¢ ostatniego ogniwa peni bogato
zdobiona rosyjska piesn z wariacjami, ktorej temat wykorzystujacy wielogtosowe brzmienie
akordow w czytelny sposob czerpie z bachowskiej Chaconne z Il Partity d-moll. Istotna,
tatwa do zaobserwowania roéznicg pomiedzy tymi dwoma monumentalnymi cze$ciami jest
rozplanowanie punktéw kulminacyjnych — o ile Bach daje wykonawcy 1 shuchaczowi
momenty ukojenia, tak Chandoszkin praktycznie od poczatku do konca operuje wyjatkowo

gesta melodyka eksponujacg wirtuozowskie srodki wykonawcze.

55 Grigory Fesechko, Ivan Evstaf'evich Khandoshkin: monograficheskij ocherk
(Leningrad: Muzyka, 1972), str. 14.

56 Karl Heinrich Worner, Empfindsamer Stil w: Geschichte der Musik. ein Studien- und Nachschlagebuch
(Vandenhoeck & Ruprecht, 1993), str. 279.
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Nieco tagodniejsza w nastroju Sonata Es-dur sklada si¢ z trzech czesci, z ktérych
kazda kolejna jest zapisana w coraz szybszym tempie. Pierwsza z nich jest Andante,
pelne wdzigcznego stylu galant. Architektura poszczegdlnych fraz jest nieregularna, zas uzyta
harmonia pozostaje z reguly dos¢ zachowawcza, cho¢ pojawiaja si¢ fragmenty, ktore swoim
brzmieniem zwiastujg styl obecny w europejskiej muzyce pot wieku pozniej. Nastepnym
ogniwem jest wysoce stylizowany Menuet oplatajacy bardziej tajemnicze 7Trio, za$ caty utwor
zwienczony jest Rondem, ktoérego prosty, operujacy na dolnych strunach temat przypomina
ludowe tance w korowodach.

Ostatnia sonata, w tonacji D-dur, jest najkrdotsza ze wszystkich trzech tego typu
kompozycji. Cze$¢ pierwsza ma zmienng narracj¢ muzyczng — obecne w niej sg zarOwno
kontemplacyjne, jak i dramatyczne sekcje. Kolejna z nich to swego rodzaju improwizowane
capriccio, kunsztowne 1 harmonicznie rozedrgane, przypominajace styl Giuseppe Tartiniego
czy Pietro Antonio Locatellego. Konczy si¢ rodzajem nuty pedatowej, na tle ktorej gorne
glosy realizujg wirtuozowska lini¢ melodyczng. Nastgpnym ogniwem jest wdzigczny Menuet,
wprowadzajacy niezwykle czarujace Trio w mollowym trybie, calo$¢ za§ zamyka krotkie
Finate o dziarskim, marszowym charakterze.

Nawet majac na uwadze dwoch wymienionych wczesniej kompozytorow (Rusta
1 Chandoszkina), mozna stwierdzi¢, ze po S$mierci Johanna Sebastiana Bacha gatunek
sonaty na skrzypce solo zostal prawie zupetnie zapomniany. Same skrzypce niewatpliwie
stracity swoja uprzywilejowang pozycje¢ na rzecz fortepianu, ktory okoto 1740 roku zaczat
zyskiwaé wieksza popularno$¢ jako srodek wykonawczy lepiej dostosowany do narastajacej
fali klasycznych koncepcji prostoty i1 przejrzystosci brzmienia. Z tego powodu sonaty byly
najczesciej komponowane na fortepian (lub wczesniej, klawesyn) i skrzypce. Kolejnos¢
instrumentow nie jest wcale przypadkowa, wskazuje bowiem na prymat pierwszego z nich.
W bardziej skrajnych przypadkach (takimi sa m.in. sonaty autorstwa Josepha Haydna)
skrzypce sa wrecz zepchnigte do poziomu wypelnienia, realizowanego przez podwajanie
partii fortepianu w oktawach, tercjach 1 sekstach.

Nie bez znaczenia jest rowniez rozw0j instrumentéw wchodzacych w sklad orkiestry,
co wprost przelozylo si¢ na mozliwos¢ osiggania coraz bardziej skomplikowanych
wspotbrzmien, barw 1 efektéw; tym samym to orkiestra byla coraz czesciej traktowana
jako podstawowe wykonawcze medium. Sposréd kompozycji pisanych na skrzypce bez

udziatu innych instrumentdw, sonaty i partity stopniowo ustapity miejsca etiudom i kaprysom
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oraz, nieco pdzniej, wirtuozowskim kadencjom, ktére nierzadko miaty form¢ brawurowe;j
improwizacji. Warto jednak odnotowac, ze rozmaici tworcy epoki klasycyzmu lub wczesnego
romantyzmu probowali nawigzywaé¢ do dawnych tradycji badz przenosi¢ je na grunt
nowej stylistyki — byli to m.in. Johann Friedrich Reichardt (6 Sonat na skrzypce solo, 1778)
Isidore Bertheaume (Sonate dans le style de Lolli, 1786), jak rowniez Pietro Nardini
(Sonate enigmatique, 1803). Kompozycje te jednak nie przetrwaty proby czasu a ich bardziej
szczegOtowe omowienie nie wniostoby zbyt wiele do tematu powyzszej rozprawy.

Niebyt gatunku trwal niemal przez kolejne 100 lat, jego renesans przypada dopiero
na poczatki XX wieku. Badacze przywotuja zardwno czysto muzyczne, jak i socjologiczne
przyczyny tak gwaltownej zmiany. Optakane dla europejskiej ekonomii nastepstwa I wojny
$wiatowej w drastyczny sposdb ograniczyly dzialalno$¢ muzyczng na wickszg skale”.
Monumentalne zespoty instrumentalne, gigantyczne przedsigwzigcia przestaly mie¢ racje
bytu. Nastroj artystyczny lat dwudziestych to przede wszystkim bunt przeciwko muzycznym
ideatom epoki postromantycznej, ktoére Igor Strawinski w swojej autobiografii okreslat

mianem ,niezdrowej chciwosci orkiestrowego bogactwa™®,

Kontrapunktyczne aspekty
muzyki Bacha i jej uniwersalno§¢ wobec medium wykonawczego wydawaty si¢ by¢ wrecz
idealnym zrdédlem inspiracji. Tak jak ma to miejsce w cyklu Sonat i Partit na skrzypce solo,
ponownie starano si¢ maksymalizowa¢ ekspresj¢ wyrazu poprzez implementacj¢ nowych,
$miatych rozwigzan harmonicznych, przy jednoczesnym redukowaniu rozmachu aparatu
wykonawczego. Typowe dla tego nurtu s3 utwory z najbardziej ,.eksperymentalnej” dekady
lat 20. XX wieku, takie jak kwintet na obdj, klarnet, skrzypce, altowke i kontrabas autorstwa
Sergiusza Prokofiewa, czy L'Histoire du Soldat Igora Strawinskiego na maty zespo6t solowy
1 trzech aktoréw.

Nalezy jednak nadmieni¢, ze odrodzenie gatunku sonaty na skrzypce solo nieznacznie
wyprzedzito owe tendencje; rozpoczeto si¢ kilka dekad wczesniej, aby pozniej okazaé si¢ by¢
wyjatkowo z nimi zbieznym. Kompozytorem - pionierem, ktory do takiego stanu rzeczy
przyczynit si¢ chyba w najwickszej mierze, byt Max Reger — dlatego tez, pomimo ze
w programie mojej ptytowej realizacji nie znajduje si¢ zadna z jego kompozycji, to od tej
postaci nalezy zacza¢ historie¢ powrotu idei solowej sonaty skrzypcowej w XX wieku,

ktory zostanie szczegotowo omoéwiony w kolejnym rozdziale.

57 Alzaleen Titcomb, The Solo Violin Sonatas of Hindemith and Bartok: A Study in Contest
(Smith College, 1955), str. 7.
58 Igor Strawinski, Autobiografia (Nowy Jork, 1936) str. 186., thum. wlasne.
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ROZDZIAL 11

Odrodzenie idei solowej sonaty skrzypcowej w I pol. XX wieku

1. Max Reger

Max Reger (1873-1916) swoja edukacj¢ muzyczna rozpoczal pod okiem ojca,
ktory uczyt go gry na organach. Bedac juz studentem akademii muzycznej, mial kontakt
z innymi nauczycielami, ktorzy rozbudzali w mlodym muzyku fascynacje muzyka
absolutng®, ze szczegdlnym naciskiem na dziedzictwo Johannesa Brahmsa i Johanna
Sebastiana Bacha. Juz w 1905 roku, na tamach czasopisma Die Musik, Reger opisat, jak
kluczowe znaczenie ma Bach dla jego artystycznej wrazliwosci:

»Johann Sebastian Bach jest dla mnie poczatkiem 1 koncem catej muzyki; na nim
spoczywa, 1 od niego pochodzi caty jej prawdziwy postep. Najwigkszym skandalem jest
dla mnie brak zrozumienia dla jego geniuszu przez tak dhugi czas w XVIII i XIX wieku”® .

W kompozycjach Regera ujawnia si¢ doglebna znajomos$¢ barwy, faktury, a przede
wszystkim kontrapunktu, ktérego obecnos$¢ stanowi niejako credo dla jego dziatalnosci.
Osoba, ktora wywarla znaczacy wptyw na tworczo$¢ Regera na skrzypce, byl wirtuoz tego
instrumentu, Adolf Busch (1891-1952). Dzigki jego niezwykle warto$ciowym uwagom,
dzieta niemieckiego kompozytora cechuje zrozumienie specyfiki instrumentu, zarowno jego
mozliwosci jak 1 ograniczen. Wirtuozeria zawsze osadzona jest w muzycznym kontekscie,
nie popada w powierzchowng akrobacjg.

Reger skomponowat dwa zbiory Preludiow i Fug (op. 117 i 131a), ponadto po jego
$mierci zostaty opublikowane kolejne Preludium i Fuga, oraz jedno samodzielne Preludium.
Jest takze autorem dwoch zbioréw solowych sonat skrzypcowych oznaczonych jako op. 42
(cztery sonaty), oraz op. 94 (siedem sonat). Op. 42 jest mniej popularny i rzadziej
wykonywany niz m.in. pozniejsze Preludia i Fugi op.117, czego przyczyng mozna upatrywac
w nagromadzeniu trudnosci technicznych. Lecz rowniez tam do$¢ tatwe do uchwycenia sg
echa tworczosci Bacha, cho¢ nie w sposob bezposredni — sam poczatek Sonaty nr I oparty
jest na motywie, ktory nieobeznany stuchacz mogiby okresli¢ jako barokowy, lecz dalsza

ewolucja frazy zmierza raczej w kierunku typowo romantycznej tradycji brillante.

59 Mianem muzyki absolutnej (fac. absolutus — niezalezny) okre§lano muzyke pozbawiong pozamuzycznej
inspiracji, w przeciwnosci do muzyki programowej.

60 Walter Frisch, Reger s Bach and Historicist Modernism (19th-Century Music Vol. 25, 2001),
str. 301, thum. wlasne.
www.jstor.org/stable/10.1525/ncm.2001.25.2-3.296 (09.08.2021)
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Sonaty na skrzypce solo op. 91 stanowig pewna odpowiedz na analogiczny cykl
Sonat i Partit Johanna Sebastiana Bacha, szczeg6lnie w kwestii zastosowania rozbudowane;j
polifonii. Reger, wzorem swojego poprzednika, z poczatku napisat sze$¢ sonat, lecz wkrotce
potem zdecydowat si¢ na dodanie do zbioru kolejnej, siddmej. Tak owa decyzj¢ ttumaczyt
swojemu przyjacielowi w jednym z listow: ,,Bach jest autorem szesciu sonat. Jesli i ja
skomponuje ich tyle samo, pordwnania odno$nie ,,sz0stki” bedg zbyt oczywiste™®'.

Siodma sonata, bedaca ukoronowaniem catego cyklu, swodj punkt kulminacyjny
osigga w finatowej, niemal pietnastominutowej Chaconne. Gatunek ten wywodzi si¢
z XVI-wiecznej hiszpanskiej formy tanecznej. Posiada forme zblizong do wariacyjnej,
ktorej podstawg jest cztero- lub o$miotaktowy temat zapisany w metrum 3/4. W historii
literatury skrzypcowej, niekwestionowanym wzorem dla tego gatunku jest Chaconne
Bacha z II Partity d-moll, BWV 1004. Chaconna op. 117 nr 4 Maxa Regera jest jednym
z dojrzalszych po Bachu utwordéw tego typu, napisanym przez uksztattowanego tworce.
Tak jak ma to miejsce u Ysaye'a, niemalze wszystkie utwory z obu opuséw zadedykowane
zostaly bliskim dla autora muzykom. Ich kolejnymi adresatami byli kolejno: Henri Marteau
(profesor klas skrzypiec konserwatoriow w Berlinie 1 Genewie), William Ackroyd (angielski
wirtuoz, lider kwartetu ktéorego wazna cze$¢ repertuaru obejmowata muzyka kameralna
Regera), Gustaw Havemann (student samego Josepha Joachima, objal posade profesora
w Konserwatorium w Lipsku), Carl Wendling (kolejny z czotowych wychowankéw Joachima,
pozniejszy dyrektor Konserwatorium w Stuttgarcie), wspomniany wczesniej Adolf Busch
(koncertmistrz dzisiejszej Wiener Symfoniker, jeden z mentoréw Yehudiego Menuhina)
oraz jego pedagog, Willy Hess (profesor berlinskiej Hochschule fiir Musik).

Sposrod wielu kompozycji Regera inspirowanych muzyka kantora z Lipska, w sposob
szczegblny wyrdzni¢ nalezy takze 7 Preludiow i Fug 1 jednej Chaconne op. 117. W sktad
tego zbioru wchodzi rowniez Chaconne, juz trzecia kompozycja tego typu jego autorstwa.
Tym razem jednak cieszy si¢ ona pelng autonomia, w rozréznieniu do dwoch poprzednich,
ktore stanowily integralng cze¢$¢ wybranych sonat (op. 42 nr 2,1 op. 91 nr 7). Siedmiotaktowy
temat stanowi strukturalng podstawe¢ dla kolejnych wariacji, ktorych taczna ilos¢ wynosi
az 28. Muzyka pelna jest charakterystycznej dla kompozytora p6znoromantycznej ekspresji,
osigganej gtownie poprzez skomplikowang harmoni¢ oraz nagromadzenie chromatyzmow,

chociaz przy zachowaniu pewnych proporcji tonalnych.

61 Martin Anderson, Max Reger: Sonatas for Unaccompanied Violin (1905)
www.classical.net/music/recs/reviews/d/drn90175a.php (10.08.2020)., tham. wiasne.
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Omawiajac kompozycje Regera na skrzypce solo, nie sposéb nie wspomnie¢ o cyklu
6 Preludiow i Fug Op. 131a. Wzorem op. 117, 1 w tym wypadku dokonywana jest fuzja
pomiedzy tradycyjng, barokowa formg 1 jezykiem muzycznym poczatkéw XX wieku.
Poszczegdlne Preludia i Fugi sa nieco zachowawcze w swoim brzmieniu; dzieje si¢ tak
w przypadku m.in. Preludium i Fugi G-dur, wprost wykorzystujacej tematy z tworczosci
Johanna Sebastiana Bacha. Innym razem Reger dopuszcza jednak do glosu zdecydowanie
wiecej ekspresji, chromatyki i §rodkéw czysto popisowych — za przyktad postuzy¢ moze
np. Preludium i Fuga e-moll.

Odbioér jego dziet na skrzypce solo byl bardzo zréznicowany na przestrzeni lat,
dzi$ sg one stosunkowo rzadko wykonywane. Mozna wyr6zni¢ kilka przyczyn takiego stanu
rzeczy; jedng z nich jest niezwykta obfitos¢ kompozycji na skrzypce solo ktore wyszty spod
jego piora, przez co momentami ocieraja si¢ o pewng powtarzalnos¢. Dosadnie skomentowat
to Adolfo Salazar: ,,Reger byl kompozytorem, ktorego mozna nazwaé bardziej pracowitym
niz plodnym”®. Ponadto wrecz obsesyjne kladzenie nacisku na prowadzenie kontrapunktu
niejednokrotnie prowadzi do pewnych znieksztatlcen formalnych (w szczegdlnosci repryzy
utworow z op. 42 sa rozbudowane do granic logicznego podziatu allegra sonatowego).

Jego styl — osadzony w tradycji wirtuozowskiej, peten chromatyzmoéw, zblizajacy sie
do granic tonalnos$ci — w istocie stanowi dla przecietnego stuchacza pewne wyzwanie, bedac
rownie wymagajacym dla wykonawcy; z drugiej strony ma w sobie mniej spektakularnosci
1 wirtuozowskiego btysku niz np. w przypadku cyklu Somnat op. 37 Eugéne Ysaye’a.
Jednak to wilasnie bezkompromisowa harmonia stawia Regera jako jednego z prekursoréw
XX-wiecznej muzyki klasycznej. Dazenie do pewnej emancypacji dysonansu nie przystawato
do muzycznego gustu wspotczesnych mu krytykow; byto jednak zapowiedzig zblizajacych si¢
narodzin muzyki atonalnej znanej m.in. z utworé6w Arnolda Schonberga — zreszta Austriak
uznawal Regera za prawdziwego geniusza, pioniera nowatorskich ekspresjonistycznych
tendencji®. Oczywiscie w kompozycjach Regera nie zetkniemy si¢ z takg samg, radykalng
atonalnos$cig charakterystyczng dla Schonberga i1 jego serii fundamentalnej, jednak mozna
stwierdzi¢, iz jezyk harmoniczny w swym najbardziej $mialym, obecnym w dojrzatych
dzietach ksztalcie przypomina styl mtodszego tworcy z okresu przejsciowego, krotko przed

catkowitg implikacjg systemu dwunastotonowego®.

62 Adolfo Salazar, Music in our Time (New York; W. W. Norton, Inc., 1946), str. 119, thum. wilasne.

63 Harold C. Schonberg, Nobody wants to play Max Reger (The New York Times, 1973)
www.nytimes.com/1973/12/02/archives/nobody-wants-to-play-max-reger.html (11.08.2021)

64 F. Spinosa, op. cit., str. 90.
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Migdzy innymi dlatego tworczos¢ Regera juz za jego zycia spotykata si¢ z duzym
niezrozumieniem — po premierze Sonaty C-dur na skrzypce i fortepian okrzyknigto go

9965

mianem ,,zbyt radykalnego rewolucjonisty”®. Krytykowano rowniez ,,bezcelowa i wedrujaca

9966

chromatyke™ 1 krzywe, dysonansowe wspotbrzmienia. Oczywiscie dzisiejszych koneseréw
sztuki, majacych do$wiadczenia znacznie bardziej skrajnych kierunkéw pokroju dodekafonii
czy sonoryzmu, twoérczo$¢ Maxa Regera nie powinna w zadnym stopniu razi¢; mimo to
jednak przez kolejne dziesi¢ciolecia w jej ocenie dokonal si¢ pewien zwrot, niezupetie
dla niej korzystny — z poczatku byla ona uwazana za zbyt odmienng od powszechnych
nurtow stylistycznych, za$ obecnie wydaje si¢ ona nie by¢ godng ,,ponownego” odkrycia
(wzorem Antona Weberna, Schnittkego 1 wielu XX-wiecznych kompozytorow ktorzy przez
wickszo§¢ zycia spotykali si¢ z kompletnym niezrozumieniem szerszej publicznosci),
poniewaz wicksza uwage przykuwa jej uderzajace odwotanie si¢ do przeszio$ci, niz to,
ze pomimo wszystkich barokowych zalezno$ci, stanowi ona pomost pomigdzy stylistyka
konca romantyzmu, a dojrzatym, XX-wiecznym ekspresjonizmem. Z punktu widzenia tematu
niniejszej pracy nie bedzie przesada stwierdzenie, ze zaden z powszechnie uznawanych
kompozytorow nie pozostawil po sobie tak obszernej spuscizny. Przywracajac gatunkowi
sonaty na skrzypce solo jego dawno utracony blask, Max Reger swoja twdrczoscig utorowat
dalszg droge kompozytorom takim jak Paul Hindemith, Eugeéne Ysaye 1 Béla Bartok,

ktorych bogata tworczos$¢ zostanie ponizej przyblizona.

2. Paul Hindemith

Jednym z artystow, w tworczosci ktorych stylistyka neobarokowa jest szczegodlnie
eksponowana, byl Paul Hindemith. Urodzit si¢ on w 1895 roku w Hanau niedaleko Frankfurtu
(tam tez zmarl w 1963 roku). Mimo ze byl cztonkiem prostej, robotniczej rodziny, on i jego
dwoje rodzenstwa juz od najmlodszych lat byli ksztatlceni muzyczne pod okiem ambitnego
ojca — cata trojka wystepowala razem jako Frankfurter Kindertrio. Talent Paula szybko dat
0 sobie zna¢, totez juz w 1908 roku mtodzieniec pobieral nauki w Konserwatorium dr Hocha
we Frankfurcie. Jego nauczycielem skrzypiec zostal Adolf Rebner — solista, lider kwartetu
smyczkowego noszgcego jego imi¢ oraz koncertmistrz orkiestry Opery we Frankfurcie®.

Charakteryzowat on mtodego Paula jako raczej cichego, ale bardzo uwaznego ucznia,

65 F. Spinosa, op. cit., str. 70, thum. wtasne.

66 F. Spinosa, op. cit., str. 72, thum. wtasne.

67 Vera Lampert, Laszl6 Somfai, Eric White, Jeremy Noble, lan Kemp, The New Grove Modern Masters:
Bartok, Stravinsky, Hindemith (New York: W.W. Norton, 1984), str. 230.
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ktéry podczas swoich wystepodw Swietnie wykonywat dzieta pokroju Chaconne Bacha czy
Koncertu skrzypcowego Beethovena, majgc wczesniej zdumiewajagco mato czasu na ich
przygotowanie. Mlodzieniec raczej nie byt sktonny do $miatych, wirtuozowskich popiséow —
nie interesowaly go brawurowe kompozycje Wieniawskiego; zamiast nich czg¢écig codziennej
rutyny bylo ¢wiczenie etiud Kreutzera i Rodego. Bedac jeszcze na studiach poswiecat duzo
czasu analizujagc bachowskie Sonaty i Partity, zardbwno podczas gry na skrzypcach,
jak rowniez na zajeciach z teorii; nie dziwi wigc, ze wkrotce potem dat o sobie zna¢ jako
wierny interpretator dziet wielkiego kantora. Z rownie wielkim entuzjazmem odnosit si¢ do
muzyki innego Niemca, znacznie bardziej mu wspoOlczesnego — Maxa Regera. Podczas
rozmowy z jego biografem Helmutem Wirthem, powiedzial ze ,,Reger byt ostatnim gigantem
muzyki. Bez niego nie potrafie¢ my$le¢”®. Jak sam przyznal, zaczal naprawde wierzyé w swoj
kompozytorski talent juz w wieku 24 lat — okolo 1919 roku. Mniej wigce] w tym czasie
porzucit skrzypce na rzecz altowki, by niedtugo pézniej odkry¢ fascynacje jej barokowa
odmiang — violg d'amore®®. W rezultacie juz wkrotce potem byl powszechnie uwazany
za ,najwybitniejszego 1 najbardziej wszechstronnego wykonawce-kompozytora swoich

czasow”"°

. Mimo takiej opinii, zdajac sobie sprawe ze nie bedzie w stanie poswigci¢ si¢ obu
pasjom w wystarczajagcym stopniu, skupit si¢ wylacznie na komponowaniu. Po przejeciu
wladzy przez nazistow w 1933 roku jego muzyka byla oczerniana w Niemczech jako
»Sztuka zdegenerowana”. Wobec takiego stanu rzeczy Hindemith juz pi¢¢ lat podzniej
wyemigrowat do Szwajcarii, za$ niedlugo po wybuchu II wojny §wiatowej przeprowadzit si¢
do Stanéw Zjednoczonych, gdzie objat stanowisko nauczyciela na uniwersytecie w Yale.
Do grona jego studentow nalezeli m.in. kompozytor Lukas Foss, uznany pianista jazzowy
Andrew Hill, czy tworca muzyki filmowej, laureat nagrody Oscara, George Roy Hill.
Przebywajac w Ameryce, Hindemith nie porzucit dawnych zainteresowan zwigzanych
z muzyka dawng — zalozyt Yale Collegium Musicum, zesp6t specjalizujacy si¢ w historycznie
poinformowanym wykonawstwie dziet od Perotinusa do Johanna Sebastiana Bacha’'.

Po niemal 13 latach sp¢dzonych za oceanem, wrdcit do Europy w 1953 roku. Ostatnie lata

zycia artysta spedzil w szwajcarskiej wsi Blonay, lezacej nad Jeziorem Genewskim.

68 Helmut Wirth, Max Reger. Mit Selbstzeugnissen und Bilddokumenten. (Rowohlt, Hamburg 1973),
str. 151, thum. wlasne.

69 Heinz-Jirgen Winkler, Fascinated by Early Music: Paul Hindemith and Emanuel Winternitz
(Music in Art 29, 2004), str. 16. www.jstor.org/stable/i40085673 (20.06.2021).

70 Vera Lampert, Laszl6 Somfai, Eric White, Jeremy Noble, Ian Kemp, op. cit., str. 234, thum. wlasne.

71 Giselher Schubert, Hindemith Paul, w: Grove Music Online (Oxford University Press, 2001)
www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/13053 (10.08.2021)
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W swojej tworczosci szczegdlnie upodobatl sobie gatunek sonaty, zar6wno solowej,
jak 1 z towarzyszeniem fortepianu. Jego horyzont zainteresowan byl bardzo szeroki, o czym
swiadczy fakt, iz skomponowal on utwory tego typu na praktycznie kazdy instrument dety.
Tak swoja motywacj¢ ttumaczyt w liScie do swojego wydawcy, Willy’ego Streckera:

,P0 pierwsze, dla tych instrumentéw nie ma przyzwoitej literatury poza kilkoma
klasycznymi utworami, wigc jest to bardziej szczytne 1 dalekosiezne przedsiewzigcie w celu
jej wzbogacenia, niz cos$, co wynika z doraznych biznesowych spraw. Po drugie, [...] bardzo
interesuja mnie instrumenty dete. Sonaty stuza jako ¢wiczenie techniczne dla duzego projektu
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1%, z ktorym mam nadzieje zmierzy¢ si¢ na wiosng””.

Harmonie der Wel

Poniewaz jednak niniejsza praca podejmuje tematyke sonaty na skrzypce solo,
przedmiotem analizy sg trzy odmienne cykle wchodzace w sktad dwdch opusow, stanowigce
odzwierciedlenie réznych etapow artystycznej dojrzato$ci. Utwory powstate w latach
1917-1924 dokumentuja pewno$¢ siebie poczatkujacego tworcey, i zgodnie z jego deklaracja,
stuzg jako eksperymenty majgce na celu poszerzenie autorskich mozliwosci wyrazu’™.

Jedng z pierwszych kompozycji tego okresu jest Sonata na skrzypce solo g-moll op. 11
nr 6 - Hindemith prace nad nig rozpoczat w 1917 roku, nie majac jeszcze na mysli calej serii
utworow. Z jego odrecznego spisu dziel wynika, ze czesci skrajne zostaly napisane podczas
wakacji ktore Niemiec spedzit we Friedbergu, za$ drugg z nich dokonczyt rok pdzniej,
peligc stluzbe wojskowa w Muhlhausen. Zaszczytu premierowego wykonania dostgpit
koncertmistrz orkiestry Opery we Frankfurcie, bliski przyjaciel kompozytora — Hans Lange.

Jej numeracja moze by¢ mylaca, bowiem uszeregowanie cyklu sonat z op. 11 nie jest
zbiezne z chronologig ich powstawania. Poczatkowo Sonate g-moll Hindemith skatalogowat
jako op. 11 nr 1, traktowal ja wiec jako pierwsze ogniwo przysztej sekwencji utworéw z tego
wczesnego opusu; finalnie jednak mianem op. 11 nr 1 oznaczyt Sonate Es-dur na skrzypce
i fortepian. Niewiele wiadomo o dalszych losach utworu na skrzypce solo; sam tworca wigcej
do niego nie wracal, traktujac go raczej jako dzielo miodziencze, o czym moze Swiadczy¢
rezygnacja z przypisania mu pierwotnego opusu. Nieopublikowana kompozycja zostata

uznana za zaginiong - w posiadtosci Hindemitha znaleziono tylko r¢kopis kompletnego

72 Die Harmonie der Welt (Harmonia $wiata) to opera Paula Hindemitha w pigciu aktach, ktory byt rowniez
autorem libretta. Tytut opery zaczerpnigty zostat z dzieta Harmonices Mundi niemieckiego astronoma
Johannesa Keplera (1571-1630). Hindemith uzyt systemu planetarnego jako metafory dla muzycznej
aranzacji skali chromatycznej. Opera zostata ukonczona w maju 1957.

73 Heinz Jirgen Winkler, Hindemith's Violin Sonatas (Hindemith-Forum 3, 2001), thum. wtasne.
www.hindemith.info/fileadmin/hindemith-forum/hf 3 2001.pdf (09.08.2021)

74 H. J. Winkler, op. cit.
www.hindemith.info/fileadmin/hindemith-forum/hf 3 2001.pdf (09.08.2021)
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finatu 1 ostatnie 18 taktéw Srodkowego Siziliano. Nieco ponad 20 lat temu niespodziewanie
zidentyfikowana zostata kopia catej sonaty, ktora odtad jako op. 11 nr 6 jest skatalogowana
we wspolczesnych wydaniach, cieszac si¢ rosnagcg popularnoscig 1 uznaniem dla niezwyktej
kreatywno$ci mtodego kompozytora. Hindemith musial by¢ wyraznie zapatrzony w muzyke
Bacha, cho¢ skupiat si¢ bardziej na rodzaju zabawy barokowa formg. Wysoce wirtuozowski
final Swiadczy takze o zainteresowaniu tworczoscig Paganiniego - pobrzmiewajg w nim echa
jego Kaprysow, gtownie nr 1, 2 oraz 11. Oczywisty jest takze wplyw muzyki Regera, cho¢
biorgc pod uwage narracj¢ dzieta, Hindemith w swojej sonacie jest mniej konsekwentny —
muzyka niejednokrotnie wydaje si¢ kreci¢ w kotko (takie wrazenie wywoluje pierwsza czesc,
a takze Srodkowa sekcja finatu), ponadto zdarza si¢, ze kolejne tonacje ulegaja szeregom
modulacji nie majacych wyraznego celu (jak w ponurym, pelnym niepewnosci Siziliano)”.
Zaledwie trzy lata p6zniej Hindemith, juz jako zdeklarowany altowiolista, niejako
wzorem Ysaye’a skomponowal nastgpne trzy sonaty, dedykujac je swoim przyjaciolom,
muzykom Amar String Quartet (ktorego sam byt cztonkiem) — dwie na skrzypce solo,
oraz jedng na wiolonczele, réwniez bez udzialu glosu towarzyszacego. Podobnie jak
w przypadku wielu innych kompozycji tego autora, utwory te powstaty podczas jego czgstych
podrézy koleja. Dwie Sonaty na skrzypce solo op. 31 nr 11 2 w zauwazalny sposob rdznig si¢
swoim wyrazem, 1 mozna domniemywaé, ze sg one odzwierciedleniem dwoch réznych
osobowosci swoich adresatow; obie jednak dobitnie swiadcza o wyksztatceniu si¢ wysoce
indywidualnego jezyka tworczego, w ktorym wciaz, chociaz bardziej dyskretnie, wybrzmiewa
wptyw muzyki Bacha. Stanowig one ponadto dowod na znajomos$¢ specyfiki instrumentu.
W swym charakterze sg do$¢ bezpretensjonalne, eksponujg charakterystyczng dla tego okresu
tworczosci Hindemitha fantazje 1 pewnego rodzaju spontaniczno$¢, wyrazang poprzez
kontrast trudno$ci technicznych ze zwigzlo$cig 1 prostota formy, czy wdzigk melodii
potaczony z czg¢§ciowym rozluznieniem ograniczajacej ja logiki harmonii tonalnej. Majac na
uwadze ich swobodny charakter, termin divertimento mogiby by¢ bardziej odpowiedni’.
Pierwsza sonata, po$§wigcona Licco Amarowi jest bardziej zywiotowa i w swoim

brzmieniu bardziej nowatorska, ,,sceniczna™”’

. Charakteryzuje si¢ wigksza intensywnoscia
dynamiki i kontrastow tempa pomiedzy kolejnymi cze$ciami, ktorych formalna struktura

przypomina tradycyjng sonate da chiesa (wolna-szybka-wolna-szybka), poddang pewnemu

75 Herwig Zack, Made in Germany, notka dotaczona do nagrania ptytowego (AVIE Records, 2012),
www.chandos.net/chanimages/Booklets/AV2289.pdf (11.08.2021)

76 A. Titcomb, op. cit., str. 16.

77 Heinrich Strobel, Paul Hindemith (Mainz: B. Schott's Sohne, 1961), str. 34.
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rozszerzeniu w postaci szybkiej introdukcji. Ow wstep rozpoczyna si¢ pelnym energii,
fanfarowym motywem, okreslanym jako Grofistadtmusik (niem. Muzyka wielkiego miasta) —
stylistyka, ktéra byta popularna w latach 20. XX wieku i pojawia si¢ réwniez w Sonacie
na skrzypce solo Nikosa Skalkottasa (4/K69)”. Najwickszym wyzwaniem dla wykonawcy
jest nagromadzenie skokow interwatowych pomigdzy odleglymi pozycjami oraz kunsztowna
ornamentyka; ponadto ciekawym zabiegiem jest czeste uzycie hemioli. Druga czes¢,
o wyraznie wolniejszym tempie i1 spokojniejszym charakterze, posiada ciekawg strukture
formalng — mozna j3 traktowa¢ zardwno jako szereg wariacji, jak 1 trzyczgsciowe ABA’,
ze wzgledu na wyrazne podobienstwo sekcji skrajnych. Uderzajaca jest wyrazna inspiracja
Adagiem z Sonaty na skrzypce C-dur Johanna Sebastiana Bacha — tatwo dostrzegalne jest
wyrazne podobienstwo sekcji opartych na wiodgcym, ostinatowym rytmie punktowanym,
oraz taczacych je fragmentow o charakterze bardziej improwizacyjnym:

Sehr langsame Viertel
/--

Wl
f N

Przyktad 2.01, P. Hindemith — Sonata op. 31 nr 1, cz. I takty 1-9,
J. S. Bach — Sonata C-dur BWV 1005, cz. I takty 1-14

Jako cze$¢ trzecia Hindemith umiescit frywolne Scherzo. Wykorzystujace forme
ronda, skutecznie obrazuje typowe dla kompozytora uzycie dynamiki — jej skrajnie rozlegtego

wolumenu (od poczwornego piano do fortissimo forte), oraz czegstych i raptownych jej zmian.

78 Herwig Zack, Made in Germany, notka dotaczona do nagrania ptytowego (AVIE Records, 2012),
www.chandos.net/chanimages/Booklets/AV2289.pdf (11.08.2021)
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Szczegdlnie intrygujace jest zakonczenie, zawierajace efekt ,rozplywania si¢ w nicos¢”.
Krotki, 6semkowy motyw-szablon jest wcigz powtarzany w sposob wrecz mechaniczny
(wskazuje na to dookreslenie ohne jedes ritardando — niem. bez zadnego zwolnienia),
za$ uzyty na koncu wielokropek sugeruje jego zapetlenie, ktore wraz z ciaglym diminuendem

ma uniemozliwi¢ stuchaczowi okreslenie, kiedy muzyka tak naprawde dobiega konca:

" ohne yedes ritardando
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Przyktad 2.02, P. Hindemith — Sonata op. 31 nr 1, cz. III takt 76

Po wspomnianym wyzej Scherzo nastepuje niewinne Intermezzo, ktorego charakter
przybliza sam autor, dopisujac w podtytule ganz leise und zart zu spielen (niem. gra¢ bardzo
cicho i delikatnie). Utwor konczy si¢ niezwykle btyskotliwym, pelnym wirtuozowskiego pedu
Prestissimo, ktéry przywodzi na my$l final Sonaty b-moll Chopina. W obu przypadkach
pierwszoplanowym czynnikiem jest sprawno$¢ techniczna i1 precyzja wykonania, dynamika
schodzi na dalszy plan — u Chopina poparciem tej tezy jest umieszczona na poczatku
adnotacja sotto voce, Hindemith za§ podobny efekt uzyskuje poprzez uzycie thumika.

Op. 31 nr 2 jest zupetnie inny — bardziej intymny i liryczny. Z wyjatkiem finalowe;j
czesci, kontrasty dynamiki i tempa sg niewielkie. Muzyka sugeruje, ze Walter Caspar,
ktéremu sonata zostata zadedykowana, byt przede wszystkim mistrzem lirycznej kolorystyki.
Pierwsza czg¢$¢ wydaje si¢ niemal impresjonistyczna (na co wskazuje juz jej tytul, Es ist so
schones Wetter drauffen — niem. Pogoda na zewnatrz jest taka cudowna), stycha¢ w niej echa
tworczosci Claude Debussy'ego. Spokojna i1 nieSpieszna czg$¢ druga brzmi marzycielsko,
wprowadzajac nastrdj delikatnej zadumy, za$ nastgpujace po niej Scherzo - grane w catosci
pizzicato — emanuje swoim kapry$nym humorem. To samo mozna powiedzie¢ o finalowym
cyklu wariacji na temat piesni Mozarta Komm lieber Mai (niem. Przyjdz, kochany maju).
Po tym, jak Hindemith stopniowo odchodzi od niewinnego tematu, coraz bardziej eksponujac
gestniejacg fakturg 1 skomplikowang harmoni¢, muzyka niespodziewanie zatacza koto —
caty cykl konczy si¢ dowcipnym powrotem do pierwotnej mysli, tak jakby Zzadne wigksze

przeksztatcenia nie mialy wczesniej miejsca.
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3. Eugéne Ysaye

Eugeéne Ysajye jest, wspolnie z Henri Vieuxtempsem, uwazany za najbardziej
wplywowego skrzypka zapoczatkowanej przez Auguste de Bériot tzw. Szkoly Belgijskiej
(lub Franko-Belgijskiej), lecz zwazywszy na jego niezwykle koneksje, bezsprzecznie mozna
go zaliczy¢ do wielkiej ,,rodziny” najwigkszych, europejskich wirtuozow — wszak byl on
wychowankiem wspomnianego wczesniej Vieuxtempsa oraz Henryka Wieniawskiego,
za$ dekady pozniej uczyt kolejnych wybitnych muzykoéw, do ktérych mozna zaliczy¢ Nathana
Milsteina czy Williama Primrosa; ponadto swoje utwory dedykowali mu m.in. César Franck
(Sonata A-dur na skrzypce i fortepian), Claude Debussy (Kwartet smyczkowy g-moll)
czy Ernest Chausson (Koncert skrzypcowy, Poeme). Jego kariera solistyczna nabrata rozpedu
z koncem XIX wieku, niedtugo po premierowych wystepach w Wiedniu (1889) i Londynie
(1890). Skrzypek odbywal liczne koncertowe fournées obejmujace kraje zachodniej Europy
oraz Stany Zjednoczone, wystepujac rowniez w charakterze kameralisty. Do dnia dzisiejszego
zachowaty si¢ archiwalne nagrania (z lat 1912-1914), na ktorych prezentuje gtéwnie drobne
miniatury z towarzyszeniem fortepianu (Antonin Dvoiak — Humoreska, Henryk Wieniawski —
Obertas, Fritz Kreisler — Recytatyw i Scherzo-Caprice), lub pojedyncze czgsci wybranych
koncertéw skrzypcowych (Felix Mendelssohn — Koncert skrzypcowy e-moll, cz. 3). Stanowig
one dowod jego niebywatej] wyobrazni muzycznej, ktéra wraz z techniczng latwoscia
pozwolita na ponowne zdefiniowanie rozmaitych mozliwosci wykonawczych, sposrod
ktérych warto wymieni¢ permanentng wibracj¢, dotychczas postrzegana jedynie jako rodzaj
ornamentu. Jako jeden z pierwszych wirtuozéw, oprocz popularnych woéwczas miniatur,
wykonywat bardziej obszerne, cykliczne formy. Przytaczajac stowa Henry'ego Rossa,
ktorego jednym z nauczycieli gry na skrzypcach byl wychowanek Ysaye'a, Alfred Megerlin,
interpretacje Belga pelne byly prawdziwej spontaniczno$ci i roznity si¢ miedzy soba,
wszak podczas kolejnych wystepow stosowal odmienne palcowanie i podzialy smyczka,
inaczej budowat fraze czy konstruowal punkty kulminacyjne”.

Zbiér 6 Sonat na skrzypce solo op. 27 do dzi$ cieszy si¢ nieustajaca popularnoscia.
Jak sam Ysaye wspominal, do napisania tego cyklu zainspirowat go recital Josepha
Szigetiego. Na program tego koncertu skladaly si¢ m.in. wybrane czgéci Sonat i Partit
autorstwa Johanna Sebastiana Bacha. Belg byl pod ogromnym wrazeniem maestrii skrzypka —

$wiadczg o tym jego przemyslenia, ktore przytoczyt syn, Antoine:

79 Henry Roth, Violin Virtuosos: from Paganini to the 21st Century
(Los Angeles: California Classics Books, 1997), str. 22-25.
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,»Geniusz Bacha moze przerazi¢ kazdego, kto chcialby komponowaé¢ w stylu jego
sonat 1 partit. Utwory te stanowig szczyt 1 nie ma mowy o wzniesieniu si¢ ponad to.
Lecz kiedy stucham takiego mistrza, jakim jest Joseph Szigeti, ktory potrafi réwnie dobrze
dostosowac swoj talent do stylu klasycznego, romantycznych uniesien czy do wspodtczesnej
surowosci, zachgca mnie to do eksperymentowania — dlatego wlasnie mysle o utworze,
ktorego istota jest koncepcja "przez 1 na skrzypce", inspirujac si¢ czasami konkretng gra
jednego z wielkich artystow naszych czasow™”.

Na ostateczny ksztatt Sonat z cala pewno$cig miata tworczo§¢ Maxa Regera,
ktory zapoczatkowat renesans tego gatunku na poczatku XX wieku. Nie wiadomo czy Ysaye
mial styczno$¢ z tworczoscig Paula Hindemitha 1 jego op. 11, lecz dzieta Belga przedstawiaja
zdumiewajgce podobienstwa w dziedzinie formy, uzytej harmonii czy srodkow technicznych
do analizowanej w niniejszej pracy Sonaty nr 6; cytujac stowa wybitnego skrzypka,
Christiana Tetzlaffa, ,.cigzko uwierzy¢, ze dwoch kompozytorow wywodzacych si¢ z tak

roznych tradycji mogto napisa¢ utwory tak bardzo zblizone do siebie”®

. Niedlugo potem
Ysaye rozszerzyt swoja ideg, komponujagc w sumie sze$¢ sonat; kazda z nich jest
zadedykowana innemu z uznanych wirtuozow tamtych czaséw, z ktorymi utrzymywat
przyjacielskie kontakty. Byli to kolejno: Joseph Szigeti, Jaques Thibaud, Georges Enescu,
Fritz Kreisler, Mathieu Crickboom oraz Manuel Quiroga. Kompozytor chcial niejako
uhonorowac¢ kolejnych skrzypkow, nasladujac ich styl wykonawczy — z tego powodu Ballada
pelna jest fragmentdw majacych brzmie¢ niemal jak improwizowane, tak bliskie Enescu,
za$ Sonata nr 2 obfituje zarowno w subtelne, jak 1 bardziej bezposrednie nawigzania do
tworczosci Johanna Sebastiana Bacha, kompozytora szczegdlnie cenionego przez Szigetiego.
Caly zbior sktada si¢ z sze$ciu sonat. Mozna je uszeregowacé ze wzgledu na ich wewnetrzng
budowe i podziat formalny, co dobrze wida¢ po tytutach poszczeg6lnych czesci:
- Sonaty nr 1, nr 4 — wyrazny wptyw epoki baroku (Grave, Fugato, Allemanda itp.)
- Sonaty nr 2, nr 5 — tytuty programowe (Obsession, Malinconia, L’Aurore)
- Sonaty nr 3, nr 6 —utwory jednoczesciowe

Kazda z nich zostanie pokrétce opisana ponizej, wraz z krotkimi biografiami

ich adresatow, ktorych styl i osobowos$¢ miaty duzy wptyw na ostateczny ksztalt kompozycji.

80 Antoine Ysaye, Historical Account of the Six Sonatas for Unaccompanied Violin Op. 27 of Eugéne Ysaje
and Chronological Summary of the Major Events in the Master s Life and Career Followed by a Catalogue
of His Compositions and a Discography (Brussels: Editions Ysaje, 1968), str. 4, thum. wlasne.

81 Heinz-Jirgen Winkler, Interview with Christian Tetzlaff (Hindemith-Forum 3, 2001), thum. wtasne.
www.hindemith.info/fileadmin/hindemith-forum/hf 3 2001.pdf (09.08.2021)
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Sonata nr 1

Zostala napisana z mysla o skrzypku pochodzenia wegierskiego, Josephie Szigetim.
Byt on cudownym dzieckiem ktorego niezwykty talent zostal szybko zauwazony. W 1905
roku, majac jedynie 13 lat debiutowal w Berlinie, wykonujac miedzy innymi Chaconne
z Il Partity d-moll Johanna Sebastiana Bacha. Liczne, wazne dla literatury kompozycje jemu
adresowane $wiadczg o tym, jak wptywowym 1 cenionym muzykiem statl si¢ Szigeti. Oprocz
analizowanej Sonaty, wymieni¢ nalezy dedykowany mu m.in. Koncert skrzypcowy autorstwa
Ernesta Blocha czy Melodi¢ Sergieja Prokofiewa®. Szigeti szczegolnie blisko wspotpracowat
ze swoim rodakiem, Béla Bartokiem, dokonujac premierowego wykonania Rapsodii nr 1,
jak réwniez Kontrastéw na skrzypce, klarnet i fortepian®. Jego unikalny styl wykonawczy
charakteryzowata niezwykla elegancja, §wiadome frazowanie oraz przywigzanie do tekstu
nutowego. Zachowato si¢ archiwalne nagranie skrzypka datowane na 1946 roku, ktore
zawiera Sonatg nr 1 na skrzypce solo Johanna Sebastiana Bacha — t¢ sama, ktora Ysaye
styszat ponad 20 lat weze$niej na jednym z recitali®. Inny wybitny wirtuoz, Yehudi Menuhin
W swojej autobiografii wspomina:

»Szigeti 1 Enescu to dwaj skrzypkowie, ktorych darzylem najwigkszym uznaniem.
O ile styl gry Enescu odzwierciedlal prawdziwa dziko$¢, tak maty i niepozorny Szigeti byt
niczym kunsztownie zdobiona porcelana, najpickniejsza waza z Sévres™.

Poréwnujgc z innych utworami wchodzacymi w sktad op. 27, Sonate nr 1 cechuje
pewna surowos¢ stylu, potaczona ze wzmozong ekspresja przejawiajaca si¢ m.in. czestym
uzyciem chromatyki czy nagromadzeniem dysonansdéw. Jest ona petna analogii do innego
wielkiego dzieta na skrzypce solo, Sonaty nr I g-moll, BWV 1001 Johanna Sebastiana Bacha
- zostang one doktadniej omowione w kolejnym rozdziale. Dla samego Szigetiego, bedacego
zaangazowanym w promowanie muzyki nowej, zadedykowanie Sonaty przez Ysaye’a byto
zrédtem wielkiej dumy. Tak skrzypek w swoich pamigtnikach opisuje pierwsze wrazenia:

,»W potowie lat dwudziestych, po tym, jak spedzitem dzien lub dwa grajac kwartety
z Ysayem w jego nadmorskim domu na belgijskim wybrzezu, pewnego razu wezwal mnie

do swojej sypialni i pokazal mi maty r¢kopis muzyczny oprawiony w zielong skore [...].

82 Andrey Curty, 4 Pedagogical Approach to Eugene Ysaye's Six Sonatas for Solo Violin, op. 27
(University of Georgia, 2003), str. 8.

83 Boris Schwarz, Szigeti Joseph w: Grove Music Online (Oxford University Press, 2001)
www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/ 27314 (09.08.2020)

84 Nagranie dostepne jest pod adresem www.youtube.com/watch?v=aAALICKwD4s (11.08.2020).

85 Yehudi Menuhin, Unfinished Journey: Twenty Years Later (New York: Fromm International, 1997),
str. 339, thum. wlasne.
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Po jego otwarciu zauwazytem swoje imi¢ wypisane nad pierwszymi, zapisanymi otéwkiem
szkicami Sonaty g-moll. Oto chyba ostatni przedstawiciel dawnej, wspaniatej szkoty pokazuje
mi muzyke, ktorg tworzyt z mys$lag o mojej grze! [...]. Zaczal opowiada¢ o ,,mojej” sonacie,
jak 1 o innych, ktére planowat wkrotce ukonczy¢; ttumaczyt, jak wielka wage bedac mieé
dla niego te utwory. Rzut oka na niektore strony uzmystowil mi, ze rzeczywiscie powstata
kompozycja, ktéra pozwoli pdzniejszym pokoleniom zredefiniowaé ten styl wykonawczy,

co do ktorego nieadekwatne nagrania dajg ledwie mglista wskazowke ™.

Sonata nr 2

Jej adresatem byt wybitny wirtuoz poczatkow XX wieku, Francuz Jaques Thibaud.
Obaj skrzypkowie pozostawali w niezwykle cieptych relacjach — pono¢ Ysajye nie wahat si¢
pozyczaé swoje skrzypce samego Antonio Stradivariego przy okazji wazniejszych wystepow
utalentowanego kolegi, ponadto tak wypowiadat si¢ o jego grze: ,,Znam dwoch skrzypkow
co do ktorych moge by¢ pewien, ze zawsze czegos nowego si¢ od nich naucze. To Kreisler
i Thibaud™®’. Ten drugi nie pozostawal Belgowi dluzny, z przekonaniem stwierdzajac,
ze ,,Ysaye i Sarasate sg moimi ideatami”®,

Thibaud szczegdlnym uznaniem cieszyl si¢ w swojej ojczyznie ze wzgledu na swdj
ofrancuski styl wykonawczy, reprezentowany na sposob niemozliwy do podrobienia™®.
Niestety, $wietnie rozwijajaca si¢ kariera zostala nagle przerwana — utalentowany artysta
zgingl $miercig tragiczna, w wyniku katastrofy lotniczej ktora miala miejsce w 1953 roku.

Znamienny jest zamieszczony przez Ysaye’a podtytul Sonaty nr 2 - Obsession
(fr. Obsesja). Jego najbardziej oczywistym wyjasnieniem jest wyjatkowe podejscie Thibauda
do tworczosci Bacha - pono¢ francuski wirtuoz szczeg6lnie chetnie rozgrywat sie ¢wiczac
Prelude z III Partity E-dur”. Mozliwym jest, ze podtytut dodany przez kompozytora ma tez
inne, nieco szersze znaczenie — wszak motywem przewodnim utworu jest Dies Irae

(tac. Dzien gniewu), S$redniowieczna sekwencja liturgii Kos$ciota rzymskokatolickiego,

$piewana podczas mszy zatobnych:

86 Joseph Szigeti, With Strings Attached: Reminiscences and Reflections
(New York: A.A. Knopf, 1967), str. 116-118, thum. wiasne.
87 Donald Brook, Violinists of Today, (London: Rockliff, 1950), str. 176, thum. wlasne.
88 Frederick H. Martens, Violin Mastery: Talk with Master Violinists and Teachers,
(New York: Frederick A. Stokes company, 1919), str. 265.
89 Boris Schwarz, Great Masters of the Violin: From Corelli and Vivaldi to Stern,
Zukerman, and Perlman (New York: Simon and Schuster, 1983) str. 356, thum. wlasne.
90 Hector Valdivia, Eugene Ysaye's Six Sonatas for Solo Violin, Op.27:
Bach, Virtuosity, and Musical Portraiture. The Violexchange 6,2&3 (1991) str. 83-95.
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[lustracja 2.03, sredniowieczna sekwencja Dies Irae

Jej melodia cieszyta si¢ nieustajaca popularnoscia poczawszy od epoki romantyzmu;
pojawia si¢ ona m.in. w kompozycjach Hectora Berlioza (Symfonia fantastyczna), Franza
Liszta (Totentanz), Camille Saint-Saénsa (Danse Macabre), Charlesa Gounoda (Faust) czy,
nieco pézniej, Sergieja Rachmaninowa (Rapsodia na temat Paganiniego) — tak wigc Ysajye
poprzez wielokrotne wplatanie dwoch pierwszych werséw owej sekwencji wpisat si¢
W pewien panujacy wowczas trend. Mozliwe, ze snucie narracji opartej na zalobnej sekwencji
Dies Irae, w zestawieniu z tytutami dalszych czesci Sonaty (kolejno, ttumaczac z jezyka
francuskiego: Melancholia, Taniec Cieni, Furie) moze wskazywa¢ na pewng obsesj¢ na
punkcie $mierci’, zgodng z fin de siécle (fr. koniec wieku), dekadenckg postawa

charakterystyczng dla okresu Ysaye'owi bliskiemu, bo przypadajacemu na koniec XIX wieku.

Sonata nr 3

Zostala ona zadedykowana wybitnemu skrzypkowi, Georgesowi Enescu, ktory swoj
szacunek zyskat rowniez jako animator i mecenas zycia kulturalnego w ojczystej Rumunii —
ustanowil stypendium swojego imienia przeznaczone gldwnie dla obiecujacych, mitodych
kompozytoréw, jest rowniez jednym z zatozycieli pierwszej w swoim kraju instytucji opery
narodowej. Jako muzyk stynal ze swej imponujacej pamigci muzycznej — znal wigkszo$¢
repertuaru skrzypcowego Bacha, pono¢ potrafit tez wykonaé na fortepianie wybrane opery
Wagnera, bez wczesniejszego wgladu w partyture®. Jesli chodzi o gre na instrumencie,
jego interpretacje charakteryzowata niespotykana muzykalno$¢, ponadto Enescu czesto
puszczal wodze fantazji wykorzystujac elementy cyganskiej improwizacji; jest nig rOwniez
przesiaknigta jego tworczos¢ kompozytorska. Na taka a nie inng wrazliwo$¢ muzyczna
ogromny wpltyw mial z pewnos$cig pierwszy nauczyciel, Nicolae Filip — cyganski grajek,
ktory nie miat zadnego podioza teoretycznego; nie opanowat nawet umiejgtnosci czytania nut,

totez swoich wychowankéw uczyt jedynie na zasadzie powtarzania ze stuchu®.

91 Mashan Yang, The Six Sonatas for Unaccompanied Violin by Eugéne Ysaye. a study in dedication
and interpretation (Victoria University of Wellington, 2016), str. 40.

92 Noel Malcolm, George Enescu: His Life and Music (London: Toccata Press, 1990), str. 262.

93 N. Malcolm, op. cit., str. 30.
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Ysaye w swojej Sonacie nr 3 chcial nawigza¢ do takiego pojmowania muzyki, nadajac
jej cechy improwizacyjnej swobody. Swiadczy o tym opis procesu tworczego, ktory przytacza
syn, Antoine:

»|---] pozwolitem si¢ ponies¢ mojej fantazji. Szacunek do Enescu oraz wciaz zywe
wspomnienia naszych wspolnych koncertow [...] prowadzity moje pioro®”.

Sposrod wszystkich szesciu Sonat op. 37, Ballada jest prawdopodobnie najczesciej
wykonywang. Na taka popularnos¢ z pewnoscia duzy wptyw ma jej zwarta, jednoczgsciowa
forma, przez co laczny czas trwania jest relatywnie krotki. Po dwoch pierwszych sonatach,
wyraznie nawigzujagcym do baroku i renesansu, Ysaye zwraca si¢ ku romantycznym ideom —

sam podtytut Sonaty nr 3 wywodzi si¢ z gatunku literackiego, ktory niecate 100 lat wczesniej

zostal przeniesiony na grunt muzyki za sprawg Fryderyka Chopina.

Sonata nr 4

Jak zostalo to wczesniej zaznaczone, Sonata nr 4, podobnie jak pierwszy utwor
z cyklu, wykazuje zainteresowanie Ysaye’a stylistyka barokows, cho¢ w tym wypadku
prozno szuka¢ bezposrednich odniesien. Dzieto to jest przede wszystkim wyrazem uznania
dla maestrii austriackiego skrzypka, Fritza Kreislera. Ysaye, ktory byt obecny na jednym
z jego wystepow, w liscie do jednego ze swoich znajomych tak wspomniat o mtodego artyste:

»dam niczego wiecej juz nie osiggne, teraz czeka mnie juz tylko powolny regres
moich dawnych zdolno$ci... Ale Kreisler obiera kurs wznoszacy, juz wkrotce stanie si¢
prawdziwym wirtuozem™?,

Styl wykonawczy Kreislera byt niezwykle ekspresyjny i emocjonalny, peten stodyczy
1 elegancji brzmienia. Podobnie jak w przypadku innych wielkich adresatow poszczegdlnych
sonat, Ysaye 1 Kreisler przez lata byli przyjaciotmi — sporadycznie spotykali si¢, aby razem
muzykowac¢. Austriak ponadto zadedykowal Belgowi Recytatyw i Scherzo-Caprice op. 6,
bedace obecnie jednym z jego najpopularniejszych utworow. Wiele lat pdzniej wzigt rowniez
udziat w dobroczynnym koncercie na rzecz chorego Ysaye’a, wykonujagc m.in. Poéeme
autorstwa Ernesta Chaussona. Pelen wdzigcznos$ci dla mtodszego skrzypka, Belg podarowat
mu rekopis wspomnianego dzieta’®. W swojej Sonacie nr 4 czytelnie nawigzuje do najbardziej

znanego dzieta Kreislera, Preludium i Allegro w stylu Pugnaniego:

94 A. Ysaje, op. cit., str. 11, thum. wlasne.
95 Louis Lochner, Fritz Kreisler (New York: Macmillan, 1950), str. 60, ttum. wlasne.
96 L. Lochner, op. cit., str. 62-63.
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Przyktad 2.04, F. Kreisler — Preludium i Allegro w stylu Pugnaniego, takty 76-83
E. Ysaje — Sonata e-moll op. 27 nr 4, takty 20-23

Przytaczajac slowa Antoine Ysaye’a, sposrod wszystkich utworéw wchodzacych
w skfad op. 27, Sonata nr 4 jest prawdopodobnie najbardziej ,.klasyczna™’. W jej sktad
wchodzg trzy czesci, wyraznie miedzy sobg skontrastowane — wolna, pos¢pna Allemande,
lekka, oparta na statym, pizzicatowym motywie Sarabanda, oraz szybkie, pelne wigoru
Presto. Ich tytuly, w oczywisty sposob nawigzujace do epoki baroku czytelnie odwotujg si¢
do rozmaitych, historyzujacych aranzacji autorstwa Kreislera, za$§ jego zywe oddanie stylowi
wiedenskiemu z konca XIX wieku mogto stanowi¢ inspiracj¢ dla umieszczenia w finale

Sonaty motywow ludowych®.

Sonata nr 5
Sonata nr 5 zostala skomponowana z mysla o belgijskim skrzypku, dzi§ juz niemal
catkowicie zapomnianym. Mathieu Crickboom byt wychowankiem Ysaye’a, prywatnie obu
artystow laczyla szczera przyjazn”. Wedle stow Antoine Ysajye’a, ,,Crickboom swoja gra
nasladowat estetyczne 1 interpretacyjne idee Joachima, ktore taczyl ze wskazowkami
danymi mu przez Ysaye'a. Przypominal styl swojego nauczyciela, szczeg6lnie jesli chodzi

o pewne prowadzenie smyczka i ciepty dzwiek”'®. W przeciwnosci do innych Sonat op. 27,

97 A.Ysaye, op. cit., str. 12.

98 A. Curty, op. cit., str. 47.

99 A. Curty, op. cit., str. 54

100A. Ysaye, B. Ratcliffe, op. cit., str. 231, thum. wlasne.
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wciaz ciezko oszacowaé w jakim stopniu utwor ten odzwierciedlat gre¢ swojego adresata —
wszak jej charakterystyka w przypadku Crickboom’a jest do$¢ skgpa. Nigdy nie wykonal on
,»SWojej” Sonaty publicznie, nie zachowaly si¢ réwniez ewentualne komentarze odno$nie
dedykowanej mu kompozycji.

W 1888 roku Crickboom nawigzal wspotprace z Ysaye String Quartet, petnigc tam
funkcje drugiego skrzypka. Byt takze cztonkiem tria fortepianowego, regularnie koncertujac
wraz ze stynnym pianista 1 kompozytorem Enrique Granadosem, oraz legendarnym
wiolonczelista, Pablo Casalsem'”'. Warto nadmieni¢, ze skrzypek ten cieszyl si¢ szerokim
uznaniem nie tylko jako sprawny kameralista. Byt on réwniez znakomitym pedagogiem —
jest m.in. autorem zbioro6w wprawek 1 miniatur, majacych podloze czysto dydaktyczne.

Ysaye dokonuje dyskretnego nawigzania do tej sfery dzialalnosci swojego przyjaciela,

zrecznie wplatajac w materiat Sonaty nr 5 wybrane pasaze jego autorstwa'®:

:

Przyktad 2.05, M. Crickboom — La Technique du Violon, Vol. I ¢wiczenie nr 51
E. Ysajye — Sonata G-dur op. 27 nr 5, takty 39-40

Dwuczesciowa Sonata nr 5 znajduje si¢ pod glebokim wpltywem muzyki okresu
impresjonizmu. Wskazywa¢ moze na to rOwniez sam tytut pierwszej czesci, czesto uzywany
w odniesieniu do calego dzieta — /’Aurore po francusku oznacza jutrzenke, brzask, $wit.
Swoja obecno$¢ dyskretnie zaznacza rowniez symbolizm, na co zwracal uwage réwniez

syn kompozytora, Antoine:

101IM. Yang, op. cit., str. 78.
102Ray Iwazumi, The Six Sonates Pour Violon Seul, Op. 27 of Eugene Ysaye: critical commentary and
interpretive analysis of the sketches, manuscripts, and published editions (Julliard School, 2004), str. 107.
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,Pierwsza cze$¢ jest niczym sielski, wiejski krajobraz osadzony w stylu Corota'”,

ktory utrzymywatl ze ,,nie maluje natury lecz jej wibracje". Cze$¢ druga, utrzymana w formie
wiejskiego tanca daje si¢ ponie$¢ swojej fantazji; dla wykonawcy najwiekszym wyzwaniem
jest ukazanie jej lekkosci i prostoty™'*,

Sonata wykorzystuje takze szereg typowo popisowych srodkéw wykonawczych,
takich jak lotne, szesnastkowe pasaze, arpeggia, petne fantazji sekcje oznaczone adnotacja
ad libitum, czy takze eksponowanie techniki pizzicata zar6wno lewej reki, jak 1 obu rgk
naprzemiennie — jednej z bardziej widowiskowych sztuczek samego Nicolo Paganiniego'®.
Pomimo obecnos$ci wszystkich wymienionych wyzej technicznych wymagan, Sonate nr 5

cechuje wigksza lekkos$¢, mniejsze natezenie chromatyki i1 najbardziej beztroski charakter

sposrod wszystkich szesciu kompozycji zebranych w op. 27.

Sonata nr 6
Swoja ostatnig Sonate nr 6, Ysaye skomponowat bedac pod wrazeniem gry jednego
z najbardziej obiecujgcych hiszpanskich skrzypkéw z poczatku XX wieku — Manuela Quirogi.
Nazywany on byl przez krytykow ,najznakomitszym spadkobierca Pablo de Sarasate”,
z czym zresztg zgadzal si¢ Ysaye'® — dlatego ostatnia z sonat jego autorstwa zdaje si¢ by¢
holdem zlozonym tym dwoém wybitnym hiszpanskim wirtuozom. Potwierdzeniem tej tezy jest
jej alternatywny podtytut, ktory zaproponowat Antoine Ysaye — Kaprys Hiszpanski'”.
Pod wzgledem strukturalnym dzieto jest przykladem zmodyfikowanej formy ABA’.
Juz pobiezna analiza pozwala dostrzec analogie pomigdzy dwoma sonatami z op. 27, nr 3
oraz nr 6. Zaznaczaja si¢ one w jednoczgsciowe]j formie, swobodnej narracji, wystepowaniu
sekcji majacych imitowaé wirtuozowska improwizacje. Tym, co przede wszystkim wyrdznia
Sonate nr 6 sposrod poprzednich pigciu kompozycji, jest jej egzotyczny charakter. Wigze si¢
to z recepcja hiszpanskiego folkloru, ktory przez francuskich kompozytoréw przetomu
XIX i XX wieku uwazany byl jako bardziej autentyczny od muzyki ludowej znad Loary'®,
Nawigzania do hiszpanskiej muzyki dostrzegalne sg w sekcji srodkowej, gdzie Ysaje

wplata habanere — taniec wywodzacy si¢ z angielskiego, XVIII-wiecznego country dance,

103Jean Baptiste Corot (1796-1875) — malarz, jeden z przedstawicieli francuskiego realizmu.

104A. Ysaje, op. cit., str. 15, thum. wlasne.

105M. Yang, op. cit., str. 77.

106A. Ysaye, op. cit., str. 16.

107A. Ysaje, op. cit., str. 16.

108Jessika Ulrike Rittstieg, Continuity and Change in Eugeéne Ysaye's Six Sonatas, Op. 27 for Solo Violin
(The Open University, 2018), str. 203.
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skad wyemigrowal do Ameryki Lacinskiej. Znaczng popularnoscia cieszyl si¢ on na Kubie,
czemu zreszta zawdziecza swojg nazwe (stolica Kuby po hiszpafisku to La Habana)'.
Habanera posiada miarowe tempo, metrum to 2/4. Cechg charakterystyczng cechg jest
wyrazne akcentowanie poczatkow taktow oraz duze nagromadzenie rytméw punktowanych.
Jej powrdt na europejskie salony datuje si¢ na koniec XIX wieku — wielu kompozytow
wplatalo ja w swoje dziela, co wigzato si¢ z dalszymi stylizacjami. Dla Ysaye'a habanera,
wzorem innych nawigzan obecnych w poprzednich sonatach, stanowi pewien punkt wyjscia

dla indywidualnego jezyka tworczego'"”

. W opozycji do bardzo zmystowej, tanecznej czgsci
srodkowej, kompozytor zestawia sekcje skrajne, gdzie dominuja elementy wirtuozowsko-
improwizacyjne. Dalsza narracja zmierza do spektakularnej kody, ktora bardzo rozleglym,
oktawowym pochodem wienczy dzieto w E-dur — tonacji, w ktorej zapisana jest réwniez
finatowa, /1] Partita autorstwa Johanna Sebastiana Bacha.

W 2018 roku na jaw wyszta sensacyjna wiadomo$¢ o zidentyfikowaniu kolejnej,
niedokonczonej 1 nigdy wczesniej niepublikowanej sonaty posrod innych szkicow w jednym
z zeszytOw kompozytora. Warto odnotowac, ze ukazaly si¢ juz pierwsze nagrania plytowe
obejmujace nowo odkryty utwor — mimo to, wciaz jest on znany jedynie dla waskiego grona
melomandw. Nie jest jednoznacznie ustalone, czy wykonywaé Sonate w takim ksztalcie,
w jakim pozostawit ja kompozytor (zostata ona ukonczona w ok. 2/3), czy dopisa¢ brakujace
fragmenty ,,w stylu Ysaye’a”. Takiej proby podjat si¢ chociazby jej odkrywca, skrzypek
Phillipe Graffin'"'. Do tej pory jednak wcigz nie ukazato si¢ zadne profesjonalne wydanie
nutowe Sonaty, nie podjeto si¢ rOwniez jej rzeczowej, teoretycznej analizy. Obecnie wydawaé
si¢ moze, ze Sonata nr 6bis jest traktowana jako swego rodzaju ciekawostka, dlatego tez
W niniejszej pracy zostaje jedynie odnotowane jej istnienie.

Pomimo uptywu lat, zbidr 6 Sonat op. 27 stanowi atrakcyjng pozycj¢ w repertuarze
skrzypcowym, cieszac si¢ takze uznaniem krytykow i stuchaczy. Kazdy utwoér wchodzacy
w sklad cyklu jest niezwykle efektowny, posiada odmienny, wyjatkowy koloryt. Z pewnos$cia
duzy wplyw na ich nieustajaca popularno$¢ ma prestizowy, Miedzynarodowy Konkurs

im. Krolowej Elzbiety w Brukseli, na ktorym kazdy z uczestnikow musi obowigzkowo

wykona¢ jedna z kompozycji wchodzacych w sktad tego kanonicznego cyklu.

109Peter Manuel, Creolizing Contradance in the Caribbean (Philadelphia: Temple University Press, 2009),
str. 56.

110J.U. Rittstieg, op. cit., str. 204.

111Cristina Schreil, Violinist Philippe Graffin on Completing & Recording an Unknown Ysaye Sonata
www.stringsmagazine.com/violinist-philippe-graffin-on-completing-recording-an-unknown-Ysaye-sonata/
(12.08.2021)
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4. Béla Bartok
Sonata na skrzypce solo, Sz. 117

Béla Bartok w 1940 roku osiadt na stale w Stanach, spedzajagc tam ostatnie 5 lat
swojego zycia. Jego emigracja miala charakter przymusowy — kompozytor, jako stanowczy
przeciwnik polityki Hitlera, po przylaczeniu Wegier do III Rzeszy postanowil opusci¢
Europe¢. Niestety, pobyt w USA byl naznaczony samotno$cig oraz tesknota za ojczyzna,
a sytuacja finansowa artysty rowniez byta daleka od stabilnej. Mimo wszystko udato mu si¢
nawiaza¢ wspotprace z Uniwersytetem Columbii, w celu przeprowadzenia badan nad muzyka
ludowa regionu Jugostawii. Pomimo, Ze zaj¢cie to przynosito mu wiele szczerej satysfakeji,
byto oparte jedynie na krotkoterminowej, szesciomiesi¢cznej umowie. Co prawda regularnie
ja przedhuzano, lecz wcigz stanowito to zrodto wielu niepokojow kompozytora, bowiem byta
ona niewystarczajaca aby Bartok mogl w Stanach zapewni¢ utrzymanie sobie 1 swojej Zonie.
Innym, potencjalnie catkiem dobrym zrédtem dochodéw mogly by¢ honoraria za koncerty,
oraz tantiemy za publiczne wykonywanie jego dziel. Niestety, tworczos¢ Wegra na poczatku
lat 40. nie cieszyta si¢ wielkim zainteresowaniem, co bylo zréodlem wielu rozczarowan;
Bartok w jednym z listow twierdzit wrecz, ze jego kariera kompozytorska jest skonczona:
»Nasza sytuacja pogarsza si¢ z dnia na dzien. Moge tylko powiedzie¢, ze odkad zarabiam
na zycie, nigdy nie znalaztem si¢ w tak okropnej sytuacji'’®”. Kolejne przeciwnosci losu —
quasi-bojkot jego twoérczosci oraz brak nowych zamoéwien, potaczone z nieustannie
pogarszajaca si¢ kondycja zdrowotna przyczynity si¢ do tego, ze Bartok komponowat
rzeczywiscie bardzo niewiele. W styczniu 1943 roku w Nowym Jorku miata miejsce proba
generalna niedawno ukonczonej Sonaty na dwa fortepiany i perkusje (W opracowaniu
na orkiestre), na ktorej Bartok byt osobiscie obecny. Jak wspominata jego przyjaciotka,
Agatha Fassett, muzykow filharmonii zszokowat jego wyglad — byl on bardzo szczupty,

1'S, czego przyczyng byla zdiagnozowana

sprawial wrazenie schorowanego i1 opadlego z si
biataczka. Pomimo ztych rokowan, niedlugo potem stan jego zdrowia nieznacznie si¢
poprawil — stalo si¢ tak miedzy innymi dzigki staraniom wiladz Uniwersytetu Harvarda,
ktory sfinansowat kompleksowa opieke szpitalng. Bartok mogt tez liczy¢ na pomoc swoich
starych przyjaciot — pianista Erno Balogh zdotal przekona¢ organizacje ASCAP, aby pokryta

koszty dalszego leczenia, za$ skrzypek Joseph Szigeti przekonat Serge Koussevitzky’ego,

112Halsey Stevens, The life and Music of Béla Bartok (New York: Oxford University Press, 1993),
str. 97, thum. wlasne.

1130liver Yatsugafu, Performance-practice issues in Bartok's Sonata for Solo Violin
(University of Georgia, 2007), str. 10.
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pierwszego dyrygenta Boston Symphony Orchestra, do zamowienia u Wegra nowego dzieta;
tak powstal Koncert na orkiestre, jeden z jego najbardziej rozpoznawalnych utworow.
Niedlugo potem réwniez II Koncert skrzypcowy (1938) zaczat §wigci¢ triumfy na Swiatowych
salach koncertowych, wchodzac do repertuaru wielu wybitnych artystow, wsrdd ktorych
znajdowat si¢ przyszly przyjaciel Bartoka, Yehudi Menuhin.

W 1943 Bartok 1 Menuhin spotkali si¢ po raz pierwszy — stato si¢ to przy okazji
recitalu uznanego juz wirtuoza w stynnej Carnegie Hall. W programie koncertu znalazta si¢
m.in. I Sonata na skrzypce i fortepian autorstwa wegierskiego kompozytora. Chcac zasiggnac
warto$ciowych wskazowek, Menuhin poprosit Bartoka o konsultacje, ktora rzeczywiscie
niedtugo przed koncertem miata miejsce. Wegier byl pod wrazeniem gry mlodego artysty,
ktory czut si¢ coraz swobodniej interpretujgc muzyke swojego nowego mentora. Menuhin
uwazat Bartoka za jednego z najwybitniejszych tworcow, a jego utwory stawial wyzej nad
inne XX-wieczne dzieta: oprocz wspomnianych wczesniej Sonaty na skrzypce solo oraz
I Sonaty na skrzypce i fortepian, szczegllnie cenit rowniez II Koncert skrzypcowy,
ktory uwzglednil w sezonie koncertowym w 1943 roku, promujac utwor, a tym samym i jego
autora, podczas szeregu koncertéw w Stanach Zjednoczonych i1 Europie.

Menuhin w tamtych czasach cieszyt si¢ ogromng popularnos$cia, a jego koncerty byty
wielkimi wydarzeniami kulturalnymi. Jednoczesnie skrzypek ten byl wielce zainteresowany
promowaniem dziel wspolczesnych mu tworcow, ufajagc ze moglby przyczyni¢ sie
do zwro6cenia uwagi publiczno$ci 1 krytykow na premierowo wykonywane, dedykowane mu
pozycje. Zdawal sobie rowniez z tego sprawe, ze sytuacja finansowa Bartoka byta nie do
pozazdroszczenia — kompozytor, pozostajac na emigracji w Stanach, ledwo wigzatl koniec
z koncem, jednoczesnie byt zbyt dumny, by przyja¢ jakakolwiek jalmuzng. Dlatego tez
skrzypek postanowit zamowi¢ jaki§ utwor dla siebie. Majac na uwadze pogarszajace si¢
zdrowie Wegra, nie liczyt na trzeci koncert skrzypcowy, myslat bardziej o niewielkich
rozmiarO0w miniaturze na skrzypce solo. Bartok przystat na taka propozycje; caty utwor
ukonczyt w ciggu szesciu tygodni (od poczatku lutego do potowy marca 1944 roku),
otrzymujgc w zamian honorarium w wysokosci 500 USD"*.

Sonata na skrzypce solo stanowi przyktad bardzo udanego zaimplementowania
skrajnych, ekspresjonistycznych postulatow, ktore niemalze od poczatku XX wieku byly

popularyzowane przede wszystkim przez Schonberga, czy nieco pdzniej, Hindemitha.

1140k. 7385 USD w przeliczeniu na dzisiejsza walute, z uwzglednieniem inflacji
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Nalezy zaznaczy¢, ze w omawianym dziele Bartok nie stosowat §cistych zasad systemu
dwunastotonowego; u Wegra ekspresja zostata spotegowana gesta wieloglosowg faktura,
innym razem skomplikowanymi rytmami, czy kanciastymi melodiami, ktore inspirowane byty
ukochang przez niego, wegierska piesnig ludowa.

Kompozytor, pomimo swojego sporego doswiadczenia w pisaniu na skrzypce,
mial pewne watpliwosci co do niektdrych fragmentéw Sonaty. Dlatego tez, przed wystaniem
partytury do wydawnictwa postanowit poprosi¢ Menuhina o jej przestudiowanie. W jednym
ze swoich listow do skrzypka pisat:

,»Chciatbym si¢ Ciebie poradzi¢. W tym celu wystalem Ci dwa egzemplarze Sonaty.
Czy bylby$ tak uprzejmy, i zechciat wprowadzi¢ w jednym z nich niezbgdne zmiany
w smyczkowaniu, zaznaczy¢ niezbedne palcowanie oraz inne sugestie, ktore pozniej bys mi
odestal? Wskaz prosze miejsca, ktore sg zbyt skomplikowane - sprobuje¢ je zmieni¢”'".

Rownoczesnie, w oczekiwaniu na odpowiedz, Bartok postanowit skonsultowaé si¢
z innym wybitnym skrzypkiem oraz swoim wieloletnim kolegg, Rudolfem Kolischem.
Byt on z pochodzenia wiedeficzykiem, uczyt si¢ u stynnego pedagoga Otakara Sevéika.
Przed wyemigrowaniem do USA studiowat réwniez teori¢ i kompozycje u Schonberga.
Co ciekawe, trzymat skrzypce odwrotnie, w prawej rece. Byt on muzykiem, ktoremu przypadt
w udziale zaszczyt dokonania premierowych wykonan wielu arcydziet XX-wiecznej
kameralistyki, w tym V' i VI Kwartetu Bartoka. Kolisch wkrotce potem nauczyt si¢ Sonaty
i z nieskrywang pewnoscig siebie przyznal, ze ,,nic nie jest niemozliwe do wykonania”'',
chociaz przyznal, ze istnieje wiele bardzo trudnych fragmentéw. W pozniejszych latach
twierdzil, ze to on jako pierwszy miatl styczno$¢ z rgkopisem sonaty; Bartok pokazat ja
Menuhinowi dopiero po ostatecznym potwierdzeniu przez Austriaka jej ,,wykonywalno$ci”.
Wersja Kolischa jest jednak nieco mylaca, poniewaz jak wcze$niej zostalo wyjasnione,
Bartok najpierw przestal kopie swojej nowej Sonaty do Menuhina, ale poniewaz poczta nie
dziatata wtedy tak sprawnie, nie otrzymal odpowiedzi od swojego przyjaciela tak szybko,
jak by tego oczekiwat.

Prawdopodobnie to Kolisch jako pierwszy zwrécil uwage na niespdjnosci pomiedzy
oryginalnym manuskryptem, a nieco pozniejszym wydaniem Sonaty, opublikowanym juz

po $mierci kompozytora. Najwigksze watpliwosci dotyczyly finatlowego Presto, w ktorym

115Y. Menuhin, op. cit., str. 167, tham. wlasne.
116David Schoenbaum, Rudolph Kolisch at 82: a link to Old Vienna (University of lowa, 1972), str. 3.
www.ir.uiowa.edu/cgi/viewcontent.cgi?article=1023&context=history pubs (10.07.2021)
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interwaly ¢wierétonowe zostaly zastgpione pottonami. Sam Bartok uzycie ¢wierétonow
w liscie do Menuhina motywowat checig uzyskania okre$lonego koloru, nawet jesli ich
obecnos¢ w muzyce zachodniej wcigz nie byla czym$ oczywistym. Najprawdopodobniej
chciat w ten sposdb odnies¢ si¢ do folkloru, a takZze do inspirowanych nim, peinych
gwaltownych emocji, niemal improwizacyjnych kompozycji (np. Enescu). Nie upierat si¢
jednak przy swojej wersji — nie uwazal ¢wiertonow za material ,,strukturalny”, dlatego tez
mogly one zosta¢ pominigte. Tak tez postgpit Menuhin, ostatecznie decydujac si¢ zagra¢ owe
fragmenty w wersji poltonowej — wedtug wlasnego wyjasnienia, mial tylko kilka tygodni
na przygotowanie premierowego wykonania Sonaty, poza tym stwierdzil, Ze nie potrafitby
zagra¢ ¢wiertonow w tak szybkim tempie. Obawiat si¢ réwniez, ze ich uzycie odbierze
muzyce niezbednej przejrzystosci''’.

Skrzypek ten, jak p6zniej sam wspominal, po pierwszym odczytaniu partytury byt
wrecz przerazony — Sonata wydawala mu si¢ niemozliwa do wykonania'®. Gorgczkowo
probowat zrozumie¢ prawdziwe intencje kompozytora, eksplorowat dzikie kontrasty dzieta,
pracujac niemal nuta po nucie. W miarg¢ zaglebiania si¢ w rozmaite techniczne i narastajgce
harmoniczne zawilo$ci, wywierata ona na nim coraz wigksze wrazenie, aby wkrotce potem
mogl okreslic ja jako ,,jeden z najbardziej dramatycznych i satysfakcjonujacych dla muzyka
utworéw”'". Finalnie zasugerowal niewiele zmian, gdyz mimo znacznego poziomu trudnosci,
utwor okazal si¢ by¢ wykonalny. Niedtugo potem Bartok naniost propozycje skrzypka,
gwarantujagc mu rownoczesnie wylaczno$¢ na wykonywanie dzieta przez kolejne dwa lata
oraz dal mu wolng reke w kwestii dalszych drobnych poprawek.

Tymczasem Kolisch byt zwolennikiem oryginalnej, trudniejszej wersji, 1 starat si¢
ja rozpropagowac, przekazujac kopi¢ rekopisu wielu znajomym skrzypkom. Po konfrontacji
z Austriakiem, Menuhin przyznat si¢ do swojego btedu: ,,zaluj¢, Ze nie opublikowatem wersji
¢wierctonowej juz w pierwszym wydaniu: inni skrzypkowie powinni dzieli¢ moj przywilej
wyboru; oczywiscie mam na mysli wigczenie obu wariantow do kazdej przysziej edycji”'®.
Poprosit o kopi¢ oryginatu, i obiecat wkrotce zaprezentowaé kolejng, zrewidowang wersjg.
Na to byto juz jednak za p6zno — mimo ze nowe wydania nierzadko dodaja w przypisie

wariant ¢wierétonowy, wigkszo$¢ wykonan jest wierna poprawkom Menuhina.

117Yehudi Menuhin, Unfinished Journey: Twenty Years Later (New York: Fromm International, 1997),
str. 196, thum. wlasne.

118B. Schwarz, op.cit, str. 528.

119Y. Menuhin, op. cit., str. 166, tham. wlasne.

1200ve Nordwall, The Original Version of Bartok's Sonata for Solo Violin
(Cambridge University Press: 1965), str. 3, ttum. wtlasne.
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Premiera Sonaty miata miejsce 26 listopada 1944 r. w Carnegie Hall. Kompozytor,
ktory byl obecny na koncercie zostat nagrodzony gromkimi brawami i zaproszony na sceng.
Recenzje krytykéw byly w przewazajacej czeSci dos¢ chlodne, co bylo zaprzeczeniem
entuzjastycznego przyjecia nowego utworu przez publike - wydaje sie, ze jego sukces
przypisywano bardziej kunsztowi Menuhina, niz muzyce samej w sobie. O nowym utworze

99121

pisano, ze jest ,,dobrze napisany, ale w istocie brakuje mu ksztattu”'='. Bardziej dosadni

recenzenci stwierdzali, ze Sonata ,stawia wyzwanie dla stuchu, inteligencji 1 wrazliwosci

nawet najbardziej wyksztalconego stuchacza”'?

. Sam tworca nie miat jednak powodow
do zmartwien, byt w pelni usatysfakcjonowany tym, co uslyszatl tamtego wieczoru.
W liscie do swojej przyjaciotki, Wilhelmine Creel, pisat: ,,Bylo to Swietne wykonanie. Sonata
ma cztery czesci 1 trwa okoto dwudziestu minut. Obawialem si¢, ze okaze si¢ za diuga.
Wyobraz sobie stucha¢ skrzypiec solo przez cale dwadzie$cia minut... Cho¢ muszg szczerze
przyznaé, ze przynajmniej dla mnie wszystko byto w porzadku, [...] moja sonata zostata
wyjatkowo dobrze wykonana™'?,

Menuhin w p6zniejszych wypowiedziach nie ukrywat swojej dumy, ze przyczynit si¢
do powstania tak wyjatkowego utworu; zatowal jednak, ze przed $miercia kompozytora
nie zdazyt zaprezentowa¢ mu bardziej dojrzalej, przemyslanej interpretacji'**. Bartok zmark
26 wrzesnia 1945 roku. Po Sonacie na skrzypce solo zdazyt pozostawi¢ jeszcze zapiski

niedokonczonego Il Koncertu fortepianowego, oraz swoje ostatnie dzielo — Koncert na

altowke (pelny zapis glosu solowego oraz szkice partii orkiestry).

1210. Yatsugafu, op. cit., str. 19, thum. wlasne.

122Raymond Sidoti, The Violin Sonatas of Béla Bartok: an Epitome of the Composer s Development
(The Ohio State University, 1972), str. 37, thum. wlasne.

123B¢éla Bartok, Letters (London: Faber & Faber, 1971), str. 342, thum. wiasne.

1240. Yatsugafu, op. cit., str. 20.
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ROZDZIAL 111
Wybrane sonaty na skrzypce solo z I pol. XX wieku —

problematyka wykonawcza

1. Paul Hindemith — Sonata g-moll op. 11 nr 6
I. MaBig schnell
Pierwsza cze$¢ Sonaty g-moll, ktorej tempo zostaje dookreslone przez kompozytora
jako Mdpig schnell (umiarkowanie szybko), posiada budowe ABA. Wida¢ w niej wyrazny
wpltyw I Sonaty na skrzypce solo Johanna Sebastiana Bacha. Hindemith nie wprowadza
gestej, wieloglosowej polifonii, co w polaczeniu z miarowym tempem sprawia, Ze 0gniwo
otwierajace jest najprostsze sposrod wszystkich trzech, wchodzacych w sktad miodzienczego
dzieta. Oba utwory taczy jednak podobienstwo tonacji (g-moll) oraz struktura poszczegdlnych

czesci, ktore mozna ze sobg zestawi¢ w sposob przedstawiony ponize;j:

J. 8. Bach - Sonata g-moll, BWV 1001 P. Hindemith - Sonata g-moll, op. 11 nr 1

1. Preludium ——————

2. Fuga e 1. Missig schnell
3. Siciliana = 1. Siiliano: Miissig bewegt
4. Presto — 3. Finale: Lebhaft

[lustracja 3.01, Poréwnanie struktury Sonaty g-moll J. S. Bacha oraz Sonaty g-moll P. Hindemtha

Jak zostalo przedstawione na powyzszym przyktadzie, pierwsza czg$¢ Sonaty g-moll
Paula Hindemitha pod pewnymi wzgledami inspirowana jest zarowno Adagiem, jak 1 Fugg
z bachowskiej Sonaty BWV 1001. Odwotaniem do fugi jest juz konstrukcja obu tematow —

maja one bardzo zblizong strukture rytmiczng:

Allegro

MiiBig schnell =
7 = = 1o ' if%g:‘ﬂq';
1= o= 5 2
[y o

Przyktad 3.02, J. S. Bach - Sonata g-moll, cz. I takty 1-2,
P. Hindemith — Sonata g-moll op. 11 nr 6 cz. I takty 1-3
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Kolejnym przykladem jest szersza sekcja pierwszego tematu, w ramach ktorej
wyrdzni¢ mozna trzy jego kolejne warianty. Kazdy z nich posiada bogatsza fakture bedaca
wynikiem nagromadzenia dwudzwigkéw 1 akordow — analogicznie do wprowadzania nowych
gloséw podczas kolejnych ukazan tematu w barokowej fudze. Podobnie jak w swoim
tradycyjnym wzorcu, sekcje te sg przeplatane przez dwa krétkie guasi-laczniki wewngtrzne
o bardziej fantazyjnym, swobodnym charakterze. Szczego6lnie drugi z nich wart jest szerszego
omowienia — dos$¢ tatwy do uchwycenia jest w nim dialog pomigedzy dwoma rejestrami,
a przesunigcie akcentu na poczatek tukéw legato dodatkowo nadaje ciekawego, barokowego
kolorytu. Cato$¢ zamyka ostatnia sekcja wykorzystujaca poczatkowy material, ktéra petni
zarazem rol¢ modulacji do B-dur, tonacji tematu II:

MiiBig schnell
A

Przyktad 3.03, P. Hindemith — Sonata g-moll op. 11 nr 6, cz. I takty 1-19

Posiada on zdecydowanie lzejszy charakter. Wzorem pierwszego tematu, i w tym
wypadku zaobserwowaé mozna krotkie ,.czolo”, po ktorym tym razem nastepuja trzy

modulacje wykorzystujace jego motyw:

a fempo

L__I 1

: [T
A

Przyktad 3.04, P. Hindemith — Sonata g-moll op. 11 nr 6, cz. I takty 16-19

Nastepnie Hindemith po raz kolejny wprowadza rodzaj lacznika, ktéry prowadzi
do kolejnej, bardziej wariacyjnej wersji tematu II, o bardziej statycznym i posg¢pnym

charakterze. Warto w tym miejscu zwroci¢ uwage na uksztattowanie faktury, co rowniez
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$wiadczy o zywym czerpaniu z bachowskich wzorcéw. Zwyczajowo jest ona homofoniczna
1 zdecydowanie bardziej linearna. Drugie ukazanie tematu II (takty 25-28) stanowi przykiad,
w ktorym glos dolny otrzymuje swoistg autonomi¢, co wptywa na uzyskanie efektu dialogu.
Kolejne takty wskazuja na inspiracj¢ Hindemitha twdrczoscia Bacha, w szczegdlnosSci
Adagio z I Sonaty g-moll na skrzypce solo. Maja one charakter wirtuozowskiej improwizacji,
ktora oparta jest na kolejnych pionach akordowych — w ten sposéb w bezposredniej bliskosci

przeciwstawiane sg ze sobg cigzenia wertykalne oraz horyzontalne:

V ril. a tempo

Rk

Przyktad 3.05, P. Hindemith — Sonata g-moll op. 11 nr 6, cz. I takty 14-33

Po osiagnigciu kulminacji nastgpuje krotki tacznik modulujacy do sekcji srodkowe;,
duzo lzejszej w swym charakterze. Mozna w tym miejscu wyodrebni¢ podzial na glos

melodyczny i1 kontrapunktujacy bas:

Przyktad 3.06, P. Hindemith — Sonata g-moll op. 11 nr 6, cz. I takty 35-36

W dalszym przebiegu utworu dominuje atmosfera lekko$ci 1 zartu — pojawia sie
okreslenie scherzando (wt. kaprys$nie), lecz wraz z powrotem poczatkowego tematu rdwniez

charakter muzyki ulega kolejnym zmianom, wracajagc do wczesnego kolorytu i surowosci.
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Ostatnie takty pierwszej czg$ci Sonaty Hindemitha zawieraja kolejne odwotanie do okresu
baroku — roztozyste akordy poddawane progresji przypominajg znane szczegdlnie organistom
nuty pedatowe, ktére oplecione sg przebiegami o improwizacyjnym charakterze. Podobny

zabieg mozna znalez¢ w Adagio z I1I Sonaty C-dur Johanna Sebastiana Bacha:

Przyktad 3.07, J. S. Bach — Sonata g-moll BWV 1001, cz. I takty 40-42,
P. Hindemith — Sonata g-moll op. 11 nr 6, cz. I takty 86-90

II. Siziliano — MiBig bewegt

Jako drugg cze$¢, Hindemith umieszcza Siziliano, czyli autorskg wersje stylizowanego
tanca pasterskiego o spokojnym tempie. Rowniez Bach w [ Sonacie g-moll na drugiej pozycji
wprowadzil ogniwo o podobnym charakterze i, wedle tradycyjnego, ludowego wzorca,
oparte 0 w dwudzielne, 6semkowe metrum (12/8, podczas gdy u Hindemitha jest to 6/8).
Na szczeg6lng uwage zastuguje obecny juz od samego poczatku i stanowigcy o tanecznych
konotacjach obu czg$ci motyw rytmiczny, tzw. rytm siciliana (6semka z kropka — szesnastka —
osemka). Z wykonawczego punktu widzenia obie czesci s3 stosunkowo niewygodne
ze wzgledu na wolne tempo oraz czg¢ste zmiany plaszczyzn strun, wynikajace z ksztattu
melodii, ktora lawiruje pomiedzy rejestrami. Pomimo przytoczenia jedynie dwoch pierwszych

taktow, ponizszy przyktad dobrze obrazuje opisywany problem.

TR i @g FE

Przyktad 3.08, J. S. Bach — Sonata g-moll BWV 1001, cz. III takt 1
P. Hindemith — Sonata g-moll op. 11 nr 6, cz. III takty 1-2
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Interesujacym jest, ze Hindemith, ktory szczegdlnie w pdzniejszym okresie stosowat
niezwykle precyzyjne okresSlenia dynamiczne w celu rozszerzenia rozpigtosci brzmienia
i podkreslenia efektu kontrastu, tym razem nie pozostawia w tej sferze zadnych adnotacji'®;
nie wiadomo, czy jest to czysty przypadek, czy i tutaj kompozytor chciat subtelnie nawigzaé
do Johanna Sebastiana Bacha, ktérego rekopisy sa niezwykle precyzyjne i1 przejrzyste,
jednak w przewazajacej czgsci pozbawione wskazowek odnosnie zmian dynamiki, ale czesto
takze i tempa, charakteru czy artykulacji'®.

Wolna czg$¢ Sonaty Hindemitha wykorzystuje fakture homofoniczng — z reguty tatwa
do wyodrebnienia jest melodia obecna w najwyzszym, wiodacym glosie oraz towarzyszace jej
harmoniczne wypehienie, najczesciej] w dolnym rejestrze. Jednak sporadycznie kompozytor
rownowazy oba plany, konstruujac dwuglosowe dialogi oparte najczesciej na przeplatajacych
si¢ miedzy sobg inwersjach — tym sposobem kolejne nawigzanie do dorobku epoki baroku
jest niemal oczywiste. Cala czgs¢ petna jest tego rodzaju nieskomplikowanych zaleznosci,

ponizej przedstawiony jest jeden z takich charakterystycznych fragmentow:

Przyktad 3.09, P. Hindemith — Sonata g-moll op. 11 nr 6, cz. II takty 8-9

Wiecej komplikacji pojawia si¢ w przypadku wykorzystania faktury trzyglosowe;.
Poniewaz w zaznaczonych miejscach dominujgcy jest rejestr dolny, powraca dylemat
towarzyszacy wykonawcom od setek lat — w jaki sposob wykonywaé akordy tak, aby dac¢
pierwszenstwo odpowiednim planom? Najlogiczniejszym wydaje si¢ ztamanie ich odwrotnie,
t] poczawszy od glosu najwyzszego, na najnizszym konczac, dzigki czemu dialog pomiedzy

skrajnymi rejestrami jest dobrze styszalny i mozliwy do zaobserwowania przez stuchacza:

Przyktad 3.10, P. Hindemith — Sonata g-moll op. 11 nr 6, cz. II takty 60-61

125Dieser Satz ist in den Quellen dynamisch unbezeichnet geblieben — r¢kopis tej czeSci nie zawiera odniesien
dynamicznych — uwaga edytora.

126Re¢kopis Sonat i Partit na skrzypce solo dostepny jest pod tym adresem:
www.imslp.net/files/imglnks/usimg/0/0a/IMSLP324843-PMLP04292-bach bwv_1001-1006 1013.pdf
(dostep 05.02.2021)
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Bardzo intrygujacym, charakterystycznym rowniez dla pdzniejszej tworczosci Niemca
znakiem rozpoznawczym jest czgste stosowanie hemiol. W Siziliano zaobserwowa¢ mozna
ich szczegdlne nagromadzenie — przyczynia si¢ to do uzyskania specyficznego rodzaju
narracji, ktora w wielu dlugich fragmentach biegnie zupelnie niezaleznie od logiki podziatu

taktowego, zamiast tego opiera si¢ na strukturze lukowania legato:

Przyktad 3.11, P. Hindemith — Sonata g-moll op. 11 nr 6, cz. II takty 10-11

Mimo, iz cala czg$¢ zapisana jest w jednolitym metrum 6/8, kompozytor wprowadza
dwa wyjatki, kiedy ulega ono zmianie na 3/4. Obie te zmiany petnig role kluczowa role -
pierwsza z nich jest rodzajem rozbudowanego, konczacego cze$¢ A zawieszenia o dosc
nietypowym ksztalcie, za$ drugie takie odstepstwo stanowi wstep do szeregu szybkich,

wznoszacych modulacji, bedacych punktem zwrotnym dla dalszego przebiegu muzycznego:

Przyktad 3.12, P. Hindemith — Sonata g-moll op. 11 nr 6, cz. II takty 22-25, 43-44

Nastgpstwem wyzej wymienionych progresji jest krotka, znoszaca podziat taktowy
kadencja. Jej poczatek wyznacza szereg rownoleglych pochodow sekstowych, z ktorych
»Wylaniaja” si¢ akordy. Poniewaz sg one polaczone z poprzedzajacymi je sekstami, a tempo
jest relatywnie szybkie, ruch prawej reki w celu ztamania akordu i objgcia jego najnizszego
sktadnika musi by¢ w tym miejscu wrgcz akrobatyczny. Nastepnie smyczek powinien
pozosta¢ dos¢ mocno doci$niety na srodkowej plaszczyznie, aby w przypadku kolejnego
z akordow wykona¢ wszystkie jego skladniki przy jak najmniejszych stratach energii,

jednoczesnie zachowujac dbatos¢ o wiasciwg jakos¢ brzmienia:
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Przyktad 3.13, P. Hindemith — Sonata g-moll op. 11 nr 6, cz. II takty 47-49

Jesli potraktowac kadencje jako krotka, wprowadzajacy nowy material melodyczny
i inny tadunek emocjonalny sekcj¢ B, forme¢ calej czgéci nalezy okresli¢ jako AABA’.
Po osiggnieciu kulminacji nastepuje cze$S¢ A’, tym razem w odmiennej tonacji (e-moll)
1 nieco skroconych rozmiarach. Pierwszy temat w dalszym ciggu wykorzystuje omawiany
wyzej dialog pomiedzy glosami, poza tym pojawia si¢ modulacja do tonacji wyjsciowej
(g-moll). Samo zakonczenie stanowi réwnocze$nie ostatnig reminiscencj¢ poczatkowego
tematu. Hindemith po raz kolejny jest wierny barokowemu wzorcowi, odwotujac si¢ do jedne;j
z bardziej charakterystycznych tradycji — pomimo iz wczesniej niemal wytacznie porusza si¢
w kregu tonacji mollowych, sam koniec (ostatni takt) przynosi zmiang¢ trybu na durowy
poprzez zastosowanie tzw. tercji pikardyjskiej, co zostatlo zaznaczone w przykladzie 3.14.
Taki zabieg byt chetnie stosowany m.in. przez Johanna Sebastiana Bacha, ktory w ten sposob
wienczy m.in. wszystkie mollowe preludia 1 fugi wchodzace w sktad pierwszego tomu

Das Wohltemperierte Klavier, BWV 846-869.

Przyktad 3.14, P. Hindemith — Sonata g-moll op. 11 nr 6, cz. II takty 67-69

1
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I11. Finale: Lebhaft
Ostatnia cze$¢, ktorej tempo jest okreslone przez kompozytora jako Lebhaft (niem.
szybko) posiada klarowng form¢ ABA’ wraz z wienczaca dzieto, popisowa kodg. Co roéwniez
stanowi charakterystyczng ceche¢ dla szybkich czesci bachowskich sonat, suit czy partit,

material motywiczny jest traktowany ewolucyjnie, szczegdlnie w sekcjach skrajnych A1 A’.
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Podobienstwem do Presto z I Sonaty g-moll BWV 1001, a zarazem rdéznicg w pordwnaniu
z tinalem I Sonaty Ysaye’a jest eksponowanie w wigkszym stopniu ruchu horyzontalnego,
nawet jesli Hindemith szczegdlnie na poczatku obficie korzysta z szeregow réwnoleglych
sekst 1 tercji. Nie moze to jednak wplynaé na najmniejsze zawahanie tempa - kompozycja od
samego poczatku uderza swoim wigorem i1 motorycznym pedem dzigki szesnastkowej

budowie, krotkiej artykulacji 1 dynamice forte:

Lebhaft 2 2 :
| 1
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5

Przyktad 3.15, P. Hindemith — Sonata g-moll op. 11 nr 6, cz. III takty 1-2

Hindemith w swoim dziele czgsto porusza si¢ blisko granicy tonalno$ci. Co prawda
brak skomplikowanych struktur akordowych moze stanowi¢ pewne ulatwienie, jest ono
jednak skutecznie rekompensowane poprzez nagromadzenie chromatyzmoéw o nietypowych

wysokosciach, takich jak ges, ces czy fes:
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Przyktad 3.16, P. Hindemith — Sonata g-moll op. 11 nr 6, cz. III takty 9-11

W miare zblizania si¢ do konca cze$ci rytmika kolejnych taktow ulega rozdrobnieniu,
a wprowadzenie trdjdzielnego arpeggia wzmaga ekspresje i poteguje wirtuozowski efekt.

Takie rozwigzanie pojawia si¢ m.in. w bachowskiej Chaconne z 11 Partity na skrzypce solo.
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Przyktad 3.17, J. S. Bach — Partita d-moll BWV 1004, cz. V takty 241-242
P. Hindemith — Sonata g-moll op. 11 nr 6, cz. III takty 112-113
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Arpeggio jako $rodek wykonawczy koncentruje si¢ glownie na wyeksponowaniu
ruchu prawej reki, jej umiejetnosci wprowadzenia smyczka w ruch skaczacy, dzieki ktéremu
nuty nabierajg znacznie wickszej selektywnosci brzmienia. Palcowanie lewej reki opiera si¢
na okreslonych ukladach, ktore najczgéciej ulegaja zmianom nie cze¢$ciej niz co miarg.
Zmiany plaszczyzn strun s3 najcze$ciej rdwniez powtarzalne, najczgsciej od najnizszej
do najwyzszej 1 z powrotem (oznaczajagc nazwy strun chodzi o uklady typu g-d-a-a-d-g,
lub g-d-a-e-e-a-d-g). Znacznie trudniejsze i bardziej popisowe jest arpeggio, ktérego zmiany
zarowno w zakresie palcowania, jak i plaszczyzn strun sa nieregularne; w skrajnych
przypadkach pozwala ono nawet na wyeksponowanie prostej melodii. Ma to miejsce
m.in. w popisowych wariacjach na temat staroirlandzkiej piesni The last Rose of Summer
(eng. Ostatnia roza lata), autorstwa Heinricha Wilhelma Ernsta (1812-1865):
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Przyktad 3.18, H. W. Ernst — The last Rose of Summer, takty 64-68
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Hindemith nawigzuje do swoich wielkich poprzednikow wprowadzajac w finale
Sonaty g-moll podobne arpeggia. Faktem jest, ze nie sa one tak rozlegle jak ma to miejsce
w Ostatniej RozZy Lata, lecz wcigz stanowig jeden z wigkszych problemow wykonawczych
trzeciej czgsci. Dodatkowa trudno$¢, analogiczna do wymienionego wyzej utworu Ernsta,
polega na wprowadzeniu oznaczenia spiccato. Oznacza to, ze nadgarstek prawej reki musi

wykonywa¢ dodatkowe, energiczne impulsy w celu wprowadzenia smyczka w ruch skaczacy:

i E gy = [ )

crescendo

Przyktad 3.19, P. Hindemith — Sonata g-moll op. 11 nr 6, cz. III takty 112-115
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Wolumen brzmienia ustawicznie wzrasta, az do kulminacji, ktéra nastepuje wraz
z ostatnim ukazaniem tematu. Pomimo, iz kompozytor nie zamiescit zadnych uwag odno$nie
przyspieszenia tempa, na niektérych nagraniach jego wzrost jest niejako intuicyjny i wynika
wprost ze wzmozenia ekspresji. Nawet bez stosowania dodatkowych zmian agogicznych,
akordy, ktorych nat¢zenie wywotuje wrazenie kanonady, nastgpuja tak szybko po sobie,
ze niemozliwe jest ich tamanie; jedynym sposobem na ich wykonanie jest maksymalne
docisnigcie smyczka do srodkowej struny, tak aby mogta ona si¢ ,,zatamac”, co pozwoli objaé
réwniez struny skrajne. Najtrudniejsze w tym wypadku jest utrzymanie jakosci brzmienia,
niedopuszczenie aby w wyniku nacisku prawej reki zamiast poszczegolnych nut styszalne
bylo jedynie nieprzyjemne dla ucha rze¢zenie. Skrzypek powinien umiej¢tnie rozplanowac
caly przytoczony fragment, aby po pierwszym takcie wcigz mie¢ pewien margines energii

w celu zrealizowania znacznej gradacji dynamiki (oznaczenie crescendo molto):
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crescendo molto

Przyktad 3.20, P. Hindemith — Sonata g-moll op. 11 nr 6, cz. III takty 137-139

Aby dodatkowo podkresli¢ napigcie, Hindemith podczas finatowego ukazania tematu
»skraca oddech” — kolejne, coraz bardziej rozlegle pasaze (ostatni z nich swa rozpigtoscia
obejmuje 3 oktawy) stopniowo redukuja swoja dlugos¢ (dwa takty — jeden takt — dwie miary),

kolejne z nich wregez nachodza na siebie:

a tempo

Przyktad 3.21, P. Hindemith — Sonata g-moll op. 11 nr 6, cz. III takty 139-147
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2. Eugene Ysaye — Sonata g-moll op. 27 nr 1
I. Grave
Ysaye, podobnie jak Hindemith, komponujac swoja Sonate g-moll na skrzypce solo,
za wzorzec obratl sobie Sonaty na skrzypce solo Johanna Sebastiana Bacha, w szczegdlnosci
pierwsza z nich, BWV 1001. Obie kompozycje sa czterocze$ciowe, oparte na schemacie
sonaty da chiesa, ze spokojnym wstgpem majacym forme preludium, polifoniczng fuga,

127

wolna, taneczng czescig srodkowa oraz kontrastujgcym z nig, popisowym finatem ', Laczy je
pokrewienstwo tonacji poszczegdlnych czesci (kolejno: g-moll — g-moll — B-dur - g-moll),
oraz, w okreslonych przypadkach, metrum (fuga o dwudzielnym podziale taktu, finat w 3/8).
Sonata nr 1, ze wzgledu na mnogos¢ skomplikowanych rozwigzan technicznych,
dramatyczny charakter oraz swoja wieloczesciowa budowe, uwazana jest jako jedna
z najtrudniejszych z catego cyklu. W przypadku pierwszej czesci kluczowa jest umiejetnosé
gry akordowej; wszak juz na samym jej poczatku nagromadzone s3 dysonujace,

czterogtosowe wspoOtbrzmienia. Ysaye poteguje wrazenie ich rozpigtosci, znoszac podziat

taktowy i czterokrotnie przeprowadzajac pierwszy motyw przez kolejne rejestry instrumentu:

Lento assai(hz 54)

Przyktad 3.22, E. Ysaje — Sonata g-moll op. 27 nr 1, cz. [ takty 1-2

Kompozytor nie pozostawit zadnych wskazoéwek odno$nie sposobdéw wykonania
powyzszych wspotbrzmien, lecz aby zachowac integralno$¢ melodii, zdecydowana wigkszos¢
skrzypkéw decyduje sie na wykonanie kolejnych akordéw w nastepujacy sposob:

- akord I — dalsza melodia zapisana jest w glosie tenorowym, tak wigc aby podkresli¢ jego
znaczenie, po ztamaniu pierwszego akordu dzwick es jest czgsto dogrywany nieco dhuzej —
dzigki temu mozliwa jest ptynna kontynuacja gldéwnego motywu, nawet jesli struktura
rytmiczna ulegnie pewnym nieznacznym zmianom. Warto tez zwrdci¢ uwage na precyzyjne
okreslenia artykulacji — akcenty na dwoch pierwszych nutach nie wydaja si¢ mie¢ znaczenia
czysto brzmieniowego, ich wazniejszg rolg jest podkreslenie koniecznosci odpowiedniego

uwypuklenia melodii.

127].U. Rittstieg, op. cit., str. 119.
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- akord II — analogiczny sposdb wykonania. Tutaj rowniez wiodacy jest rejestr tenorowy.
- akord III — w tym wypadku glos melodyczny pozostaje w sopranie. Z punktu widzenia
proby realizacji polifonii na skrzypcach, jest to sytuacja najmniej skomplikowana — akord
tamany jest tradycyjnie, od dotu do gory; niektorzy skrzypkowie pod koniec jego trwania
pozostaja na najwyzszym rejestrze, aby dodatkowo zaznaczy¢ jego nadrzedne znaczenie.

- akord IV — tym razem prym wiedzie rejestr basowy, dlatego tez, aby melodia nie zostata
zatarta, akord wykonuje si¢ w odwrotnym kierunku, poczawszy od najwyzszego gtosu.

Aby wszystkie akordy modc realizowa¢ wiasciwie, w pierwszej kolejnosci pomocne
moze by¢ skupienie si¢ jedynie na aparacie prawej reki, tzn. ¢wiczenie wspotbrzmien
(1 ich réznych opcji wykonania) jedynie na pustych strunach — pozwoli to wypracowaé
zrownowazone, jednorodne brzmienie na catej dtugosci smyczka, ktore poprzez swoja gestos¢
bedzie mogto skutecznie imitowaé zwarty czteroglos.

W kolejnych taktach dramaturgia, mimo dynamiki mezzoforte, ulega skrajnemu
wyplaszczeniu; po rwanym, ekspresyjnym otwarciu po raz pierwszy Ysaye wydiluza fraze.
Oba glosy uzyskuja pewng autonomi¢ — w nizszym z nich pojawia si¢ krétka progresja,
za$ gérny realizuje wznoszacy, w znacznej mierze chromatyczny pochdd, co tylko potgguje

emocjonalne napiecie:

Przyktad 3.23, E. Ysaye — Sonata g-moll op. 27 nr 1, cz. I takty 5-6

Nawet tak pozornie nieskomplikowany fragment niesie ze soba kolejne trudnosci.
Nalezy mie¢ na uwadze, ze jest to czgs$¢ zaledwie dwutaktowego tacznika przedzielajacego
analogiczne sekcje tematyczne o znacznym tadunku emocjonalnym — pozadanym jest wigc
maksymalne ,,wyptaszczenie” brzmienia i rezygnacja z jakichkolwiek oznak dramatyzmu.
Wplyw na to bedzie mie¢ utrzymanie miarowej 1 niczym niezakioconej predkosci smyczka,
zminimalizowanie ruchu wertykalnego prawej reki podczas zmian plaszczyzn kolejnych strun
oraz zaniechanie uzycia wibracji, przynajmniej na samym poczatku. Dhugie lukowanie
w polaczeniu z niezwykle wolnym tempem Grave wymaga zachowania niebywatego spokoju
1 opanowania, zwlaszcza podczas wykonania scenicznego. Wierno$¢ zapisowi nutowemu

poskutkuje wytworzeniu krétszego i bardziej gwaltownego crescenda.
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Obecno$¢ pewnych rozwigzan rytmicznych wskazuje na nasycenie pierwszej sonaty
barokowa manierg — np. arpeggia z taktow 29-34 wydaja si¢ nawigzywac¢ do podobnych

przebiegow pojawiajacych si¢ w Chaconne z Il Partity d-moll Johanna Sebastiana Bacha:
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Przyktad 3.24, E. Ysaye — Sonata g-moll op. 27 nr 1, cz. I takty 29-34

Ysaye, mimo iz sam w swojej tworczosci poruszat si¢ w kregu systemu dur-moll,
byt szczerze zainteresowany nowymi muzycznymi ideami. Sonata nr I stanowi przyktad
wspolczesnego kompozytorowi rozumienia harmonii typowej dla przetomu XIX i XX wieku.
Swiadcza o tym m.in. dwa fragmenty z pierwszej czesci, Grave. Pierwszym z nich jest szybki

pasaz rownolegtych sekst matych, oparty w znacznej mierze na skali calotonowe;:
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crege.

Przyktad 3.25, E. Ysaye — Sonata g-moll op. 27 nr 1, cz. I takty 15-18

Rownie interesujaca jest koda, ktéra wymaga uzyskania odpowiedniego, eterycznego
nastroju. Ysaye w tym celu zestawia nieoczywiste techniki wykonawcze — niezwykle szybkie
tremolo z wykorzystaniem brzmienia sul ponticello oraz pizzicato lewej reki, dzieki ktoremu
puste struny wybrzmiewajg na poczatkach kolejnych kilku taktow. Niespotykany podczas

przebiegu calej pierwszej czgsci efekt potegowany jest przez stopniowe wygaszanie narracji,
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zardwno pod wzgledem tempa (ritenuto), jak réwniez dynamiki (postepujace diminuendo

z pianissimo do pianissimo piano). Biorgc pod uwage specyficzne okoliczno$ci wystepu
scenicznego, zakonczenie I Sonaty jest szczegdlnie niewygodne — wykonanie ostatniego,
dlugiego dwudzwigku (ktdry rozciagnigty jest na dwa takty, dodatkowo oznaczony fermata)
wymaga od skrzypka zachowania niczym niewzruszonego spokoju i opanowania. Prawa reka
musi by¢ ustawiona idealnie pomiedzy ptaszczyznami strun A 1 E, tak aby mozliwie jak

najdtuzej oba plany styszalne byly rownoczesnie.
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Przyktad 3.26, E. Ysaye — Sonata g-moll op. 27 nr 1, cz. I takty 41-52

II. Fugato
Druga cz¢$¢ sonaty nie jest podrecznikowa fuga, wzorem trzech tego typu form
obecnych w kolejnych sonatach na skrzypce solo Johanna Sebastiana Bacha. Ysaye jednakze
czytelnie odnosi si¢ do Fugi z I Sonaty g-moll BWV 1001 - obie czesci majg podobny
charakter, ich tempo jest miarowe, lecz nie za szybkie. Widoczna jest rowniez pewna analogia

w konstrukcji obu tematow, gldwnie w zakresie zalezno$ci rytmicznych:
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Przyktad 3.27, J. S. Bach — Sonata g-moll BWV 1001, cz. II takty 1-2,
Eugéne Ysaye — Sonata g-moll op. 27 nr 1, cz. I takty 1-2

ha-l-—

Ysaye swoja polifoni¢ opiera na do$¢ dlugim (trzytaktowym) temacie o statycznym,
miarowym tempie. Ze wzgledu na swoje rozmiary moze on by¢ sklasyfikowany jako rodzaj
andamento, cho¢ nalezy zaznaczy¢, ze w pdzniejszej narracji kompozytor czesciej prezentuje

jedynie jego pierwszg cze$¢, wraz z charakterystycznym, kwintowym skokiem interwalowym
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stanowigcym tematyczne czolo. Pierwsza prezentacja tematu zapisana jest w tonacji
wlasciwej dla catej sonaty — g-moll (posta¢ dux), co $wiadczy o respektowaniu przez Ysaye’a
scisle okreslonych zaleznos$ci ktore wyznaczajg strukture barokowej fugi. Jego odpowiedz
rowniez wierna jest tradycyjnym relacjom z tematem, wystepuje bowiem w odlegtosci kwinty
w gore (d-moll). Tym razem czolo tematyczne przyjmuje posta¢ skoku o kwarte, dlatego tez
majac na uwadze tego rodzaju odejscie od relacji interwatowych na rzecz pozostania
wiernym tonacji wyjsciowej, takg odpowiedz nalezy okres$li¢ mianem tonalnej. Interesujace
zjawisko ma miejsce na przetomie 10 i1 11 taktu — temat ukazany jest w najnizszym glosie
(po raz kolejny w postaci dux), podczas gdy glos najwyzszy realizuje material tgcznika,
ptynnie przechodzacy w druga cze$¢ tematu (réwniez posta¢ dux) — tym sposobem juz

125 QOstatni raz pierwszy czlon

W pierwszym przeprowadzeniu pojawia si¢ zjawisko stretta
tematu prezentowany jest w postaci comes, symultanicznie wraz z krotka koda, ktora petni

role modulacji wprowadzajacej do tonacji facznika (B-dur).

Molte moderato (J;sa) j Hm
e
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ktory jest wprowadzany w nastepnym glosie, podczas gdy w innym rejestrze wciaz nie zostat zakonczony.
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Kontrapunkt w dalszej czgsci Fugata przybiera coraz bardziej kunsztowna forme.
Szczegoblnie interesujacy jest jego ksztalt oraz relacja z tematem w ostatnim przeprowadzeniu.
Pasaze szesnastek wydajg si¢ by¢ rodzajem tacznika, jednak i tutaj temat jest dostrzegalny.
Wplyw na jego styszalno$¢ bedzie miato precyzyjne wykonanie zapisanych akcentow:

3

Przyktad 3.29, E. Ysaye — Sonata g-moll op. 27 nr 1, cz. II takty 83-88

Sekcje polifoniczne u Ysaye’a prowadzone sg najczesciej przez dwa glosy, z ktorych
jeden jest tematyczny, drugi za$ petni role kontrapunktu. Kompozytor pozostaje wierny
innym, charakterystycznym dla tradycyjnej fugi elementom — w II czgsci Sonaty g-moll
mozna tatwo wyodrgbni¢ nastgpne quasi-przeprowadzenia tematu przechodzace przez kolejne
rejestry instrumentu, oraz kunsztowne taczniki — zarbwno wewnetrzne, jak 1 zewnetrzne.
W koncowych fragmentach utworu, w celu dalszej gradacji ekspresji po raz kolejny zostaje

wprowadzone stretto, ktore mozna zaobserwowac na ponizszym przyktadzie:
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Przyktad 3.30, E. Ysaye — Sonata g-moll op. 27 nr 1, cz. II takty 92-99

Zakonczenie catej czesci takze odwoluje sie do barokowych tradycji; chodzi tu o tzw.
nute pedatowa — dlugi, przedtuzony czegsto o fermate dzwick w glosie basowym, na tle
ktorego prowadzona jest wirtuozowska improwizacja prowadzaca do finatowej kadencji.
Koncowe wspoétbrzmienia sg przyktadem jednej z innowacji technicznych autorstwa Ysaye’a.

W teorii akordy wykonywane na skrzypcach nie mogg posiada¢ wigcej niz cztery sktadniki;
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Belg jednak stusznie zauwazyl, ze szybka zmiana pozycji zrealizowana tuz przed ztamaniem

,wlasciwego” wieloglosu daje nowa mozliwo$¢ dodania dwoch kolejnych tonéw w dolnym

rejestrze. Taka struktura nosi nazwe tzw. ,,super-akordu Ysaye'a”'?’:
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Przyktad 3.31, E. Ysaye — Sonata g-moll op. 27 nr 1, cz. II takty 108-113

II1. Allegretto poco scherzoso

Allegretto poco scherzoso roOwniez cechuja pewne analogie do trzeciej czesci Sonaty
nr 1 g-moll Bacha, Siciliany. Laczy je przede wszystkim atmosfera spokoju, taka sama
tonacja gtowna (B-dur) oraz nie$pieszne tempo. Cze$¢ ta mozna okre§li¢ mianem ronda
ABA'CA. Wzorem Hindemitha, ogniwa tematyczne (A) nasycone sg bachowskim stylem,
do$¢ zachowawczym podejsciem do harmonii i zarzuceniem elementéw czysto popisowych.
Co prawda nie pojawia si¢ typowy rytm siciliana, jednak idiom taneczny jest rownie
czytelny. We wszystkich przytoczonych ponizej przyktadach wskazanym jest dyskretne
wydtuzenie nuty otwierajacej, w celu nadania frazie wigkszej swobody.

Siciliana e
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Przyktad 3.32, J. S. Bach — Sonata g-moll BWV 1001, cz. III takty 1-2
P. Hindemith — Sonata op. 11 nr 6 g-moll, cz. II takt 1
E. Ysaje — Sonata g-moll op. 27 nr 1, cz. III takt 1

129M. Yang, op. cit., str. 44.
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Kontrastujace sekcje, przypominajace typowe dla formy ronda kuplety, odchodza od
klasycznych interwatowych zaleznosci. W czesci B wprowadzone sg przebiegi kwartowo-
kwintowe, ktore odwotuja si¢ do znacznie bardziej wspotczesnego Ysaye’ owi impresjonizmu.
Ich nie$pieszny charakter jest niemal dobitnie okreslony; wskazuja na to az trzy okreslenia

dotyczace tempa: tranquillo (wt. spokojnie), cédez (fr. ustapic), oraz tenuto (wk. przytrzymac).
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Przyktad 3.33, E. Ysaye — Sonata g-moll op. 27 nr 1, cz. II takty 16-18

Bezposrednio potem nastgpuje lotny fragment o niemal kadencyjnym charakterze.
Najwiegksza trudnoscig tego miejsca sg czgste zmiany plaszczyzn strun, co zostato zaznaczone
na ponizszej ilustracji. Podstawowym zadaniem wykonawcy jest ich maksymalne ukrycie

w celu zachowania plynno$ci melodii:
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Przyktad 3.34, E. Ysaye — Sonata g-moll op. 27 nr 1, cz. II takty 22-24

Charakter drugiego kupletu jest bardziej improwizacyjny, co bardziej przywodzi na
mysl gatunek fantazji czy romantycznej ballady. Ciekawym posuni¢ciem, ktore pozwolito

zachowa¢ logiczna strukture opadajacego pasazu, jest zastosowanie odleglo$ci ¢wierctonu:

Przyktad 3.35, E. Ysaye — Sonata g-moll op. 27 nr 1, cz. II takty 43-44

Ostatnie ukazanie tematu zwienczone jest krotka koda, w ktérej znow obecne sa
powracajace, taneczne figury rytmiczne. Tempo ulega uspokojeniu, jednoczesnie melodia
wznosi si¢ w skrajnie wysokie rejestry instrumentu, co moze bardzo utrudni¢ utrzymanie
wlasciwej intonacji. Charakterystyczny rytm przewodni pojawia si¢ ostatni raz, tym razem

zostaje poddany wydtuzeniu, czyli augmentac;ji:
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Przyktad 3.36, E. Ysaye — Sonata g-moll op. 27 nr 1, cz. II takty 66-69

IV. Finale
W pordéwnaniu do bachowskiego Presto wienczacego Sonate g-moll, final Sonaty nr 1
autorstwa Eugeéne Ysaye’a jest dramatyczny i pelen energii, na co wskazuje zamieszczone
na poczatku dookreslenie Allegro fermo (wt. zywo i nieustraszenie). Obie czgsci napisane s
w tym samym metrum (3/8), i podobnym tempie, cho¢ pozniejsza kompozycja jest mniej
motoryczna; horyzontalne pochody szesnastkowe s3 przede wszystkim zastgpione poprzez
nagromadzenie dwudzwigkow 1 akordow. Podzial taktowy momentami traktowany jest mniej

restrykcyjnie — juz sam poczatek przynosi jego zachwianie spowodowane uzyciem hemioli:

Allegro fermo (H=132) He— V o i,
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Przyktad 3.37, E. Ysaye — Sonata g-moll op. 27 nr 1, cz. IV takty 1-6

Wienczaca caty cykl czes¢ mozna okresli¢ jako rondo, na ktoére skladajg sie trzy
ukazania tematu oraz dwa rozlegle i dos¢ odmienne w swoim ogdlnym charakterze kuplety.
Ich podstawowa trudnoscia jest koniecznos¢ ksztattowania diugiej, wijacej si¢ przez rdzne
rejestry instrumentu frazy, pomimo zmiennego lukowania legafo, powodujacego zatarcie

pierwotnego metrum. Podobne zjawisko wystepuje w Presto z I Sonaty g-moll Bacha:

|

Przyktad 3.38, Eugéne Ysaye — Sonata g-moll op. 27 nr 1, cz. II takty 43-44
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Innym dobrym przykladem moga by¢ takty 33-38: najpierw szeregi akcentow

przypadaja na stabg cze$¢ grup legato, nastgpnie za§ owe tukowanie jest nieregularne

wzgledem pierwotnego podziatu taktowego:

Przyktad 3.39, E. Ysaye — Sonata g-moll op. 27 nr 1, cz. II takty 33-38

Drugi tacznik jest w swym charakterze jest duzo lzejszy, cho¢ wyczuwalny jest
pewien rodzaj sarkazmu. Narracja ulega przyspieszeniu poprzez obecno$¢ szybszych
wartosci rytmicznych, takich jak triole szesnastkowe czy trzydziestodwojki. Bardzo gesta
faktura opiera si¢ niemal w catosci o pochody dwudzwigkéw (tym razem gltéwnie sekst,
pozniej réwniez kwint oraz trytonow). Przed ostatnim ukazaniem tematu, 6w kuplet swa
kulminacj¢ osigga dzigki nagromadzeniu rozlegtych, roztozonych akordow zmniejszonych
(takty 92-103). Kompozytor dodatkowo stosuje swoje autorskie oznaczenie artykulacyjne
(zaznaczone w przykladzie ponizej) — wybrane nuty powinny by¢ wykonane z uzyciem
znacznie wigkszej ilosci smyczka, w celu osiggnigcia odpowiedniego ci¢zaru:
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Przyktad 3.40, E. Ysaye — Sonata g-moll op. 27 nr 1, cz. I takty 92-104

Jako wykonawca mam watpliwo$ci odnosnie edycji tekstu nutowego w takcie 93
(drugi takt przykladu 3.40) — wiasciwszy bylby pochod c-es-fis-a-c-es, dzieki czemu
utrzymana bytaby struktura akordu zmniejszonego, niezaktocona we wszystkich pozostatych
taktach omawianej sekcji. Wszystkie zidentyfikowane w ramach niniejszej pracy wydania
nie biorg takiej ewentualno$ci pod uwage, mimo ze manuskrypt kompozytora jest dos¢

nieczytelny. Omawiane miejsce pojawia si¢ w drugim takcie ponizszego przyktadu:

130Jest to tzw. Lavergne Manusctipt, dostgpny za posrednictwem podanej strony internetowe;j:
http://www.muziekcollecties.be/Lavergneproject/split/lavergneproject.php
Omawiany fragment jest widoczny na poczatku strony nr 12.
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[lustracja 3.41, E. Ysaje — Sonata g-moll op. 27 nr 1, cz. II (fragment manuskryptu)

3. Béla Bartok — Sonata na skrzypce solo, Sz. 117
I. Tempo di Ciaconna

Czgs¢ pierwsza, Tempo di Ciaconna zawiera czytelne nawigzania do najwigkszego
dzieta na skrzypce solo autorstwa Johanna Sebastiana Bacha - finatowej czg$ci Partity d-moll,
w pewien sposob ,,przettumaczone” na idiom wegierskiego jezyka muzycznego. W celu
wlasciwej interpretacji budowy formalnej, nalezy zwroci¢ uwage na kontekst uzycia terminu
»claccona” w tytule. Bartok postugujac sie¢ okresleniem Tempo di Ciaccona sugeruje jedynie
metrorytmiczne i tempowe powigzania ze swoim barokowym odpowiednikiem. W istocie
strukture pierwszej czeSci interpretuje si¢ najczesciej jako rodzaj allegra sonatowego,
z mozliwymi do wyodregbnienia ekspozycja (takty 1-52), przetworzeniem (53-90), repryza
(91-136), oraz koda (137-150).

W kontekscie budowy utworu nalezy tez wspomnie¢ o zainteresowaniu Bartoka
tzw. Ztotym Podzialem oraz majacym z nim bezpos$redni zwiazek, ciggiem Fibonacciego''.
Jest to formuta, ktorej korzenie siegaja starozytnej Grecji 1 Egiptu. Niezliczone przyktady
wskazuja na jej nieprzypadkowa obecno$¢ w naturze, ponadto ma ona szerokie zastosowanie
m.in. w naukach $cistych, architekturze, malarstwie czy nawet ekonomii'*?. Zostata niejako
ponownie odkryta przez wloskiego matematyka Leonardo Fibonacciego (ok. 1175-1250)
w 1202 roku. Skonstruowat on nieskonczony ciag liczb naturalnych, w ktérym kazda kolejna
liczba jest suma dwoch poprzednich: 1-2-3-5-8-13-21-34-55-89-144... Kolejne sktadniki

dzielg si¢ w stosunku rownym 1,6180339... - wyznacza on liczbg niewymierng zwana phi.

131Bartok jest pierwszym kompozytorem, ktory stosowat Ztotg Proporcj¢ w procesie tworczym, co trzymat
w tajemnicy przez cale zycie. Oprocz Sonaty na skrzypce solo, jest ona obecna w utworach takich jak
Muzyka na smyczki, perkusje i czeleste (1937), czy w Sonacie na dwa fortepiany i perkusje (1938).
Odkrycia tego dokonat w 1971 roku wegierski badacz, Ernd Lendvai.

132Ray Borges, The Phi Code in Nature, Architecture and Engineering (Penn State University, 2004), str. 2-8.
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Pierwsza cze$¢ Sonaty mozna podzieli¢ na trzynascie sekcji o podobnych rozmiarach,
zroznicowanych pod wzgledem ich charakteru, struktury, uzytej artykulacji czy dynamiki.
W wypadku takiej interpretacji formalnej przetworzenie rozpoczyna si¢ od sekcji piate;j,
a repryza od 6smej sekcji (5, 8, 13 to kolejne liczby ciagu Fibonacciego). Wynikiem dzielenia
136 (koniec repryzy) przez 1,618 (liczba phi) jest takt 84, w ktorym rozpoczyna si¢ nowy
material przetworzenia. Kolejne takie dziatanie przynosi wynik 52, odpowiadajacy koncowi
ekspozycji, za$ nastepng liczbg takiego szeregu jest liczba 32 — wyznacza ona takt
rozpoczynajacy trzecig grup¢ tematyczng. Co wiecej, jesli podzieli¢ 136 (koniec repryzy)
przez 52 (koniec ekspozycji) uzyskany wynik to 2,615..., co jest niemal doktadnie réwne
kwadratowi liczby phi (2,617...)'%.

Wplyw bachowskiej Chaconny widoczny jest juz w pierwszych taktach utworu
Bartoka, gléwnie za sprawa takiego samego metrum (3/4), podobnego tempa oraz struktury
rytmicznej, wedle ktdrej na drugg i trzecig miar¢ przypada rytm punktowany. Pomimo réznic
w zakresie uzytej harmonii, obie kompozycje cechuje wykorzystanie gestej, wieloglosowej
faktury. Struktura otwierajacych fraz jest tez analogiczna, wyznaczana przez czterotaktowe
zdania, powtorzone dwukrotnie, za pierwszym razem z otwarciem na dominante (oczywiscie

Bach swoja Chaconne rozpoczyna od przedtaktu, totez cata struktura ulega przesunigciu).

Ciaccona
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Przyktad 3.42, J. S. Bach — Partita d-moll BWV 1004, cz. V takty 1-4,
B. Bartok — Sonata na skrzypce solo Sz. 117, cz. I takty 1-4

Dostrzegalne jest rowniez podobienstwo Tempo di ciaconna do sarabandy, zwlaszcza
tej wchodzacej w sktad II Partity d-moll Bacha. Co prawda niemozliwym jest znalezienie
podobienstw formalnych obu czesci (wszak w Sarabandzie przybiera ona posta¢ binarng AB),

lecz analogiczna struktura rytmiczna poczatku obu tematdéw jest warta odnotowania:

133Joseph Manig-Sylvan, Béla Bartok: Sonata for Solo Violin (The University of Arizona, 1986), str. 20-21.
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Przyktad 3.43, J. S. Bach — Partita d-moll BWV 1004, cz. III takty 1-5

Cho¢ Tempo di ciaconna nie posiada okreslonej tonacji, cala czg$¢ ujeta jest w dosé
konkretne, tonalne ramy — pierwsze, o$miotaktowe zdanie jest wyraznie zakotwiczone
w g-moll, o czym $wiadczy przede wszystkim rozlegty, ,,czysty”, czterodzwigkowy akord

oparty na prymie, majacy taka samg strukture jak ten otwierajacy bachowska I Sonate g-moll:

Adagio.( J-60)
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Przyktad 3.44, J. S. Bach — Sonata g-moll BWV 1001, cz. I takt 1

Niemal natychmiast po prezentacji pierwszego tematu Chaconny daja o sobie znaé
znaczne trudno$ci techniczne, ktérymi ta cze$¢ jest naszpikowana. Narracja prowadzona jest
naprzemiennie w dwoch, skrajnie miedzy soba oddalonych rejestrach, ponadto pojawia si¢
okreslenie piu forte (wt. ciagle glosno). Stawia to wyzwanie utrzymania jednorodnego
brzmienia, zwlaszcza w przypadku najkrotszych wartosci, jakimi sg trzydziestodwojki —
szczegollnie gdy kolejne grupy sa wykonywane odmiennym smyczkowaniem (do gory i w dot,
przy koncu i blisko zabki). W celu jak najlepszej ich realizacji nalezy najpierw ustawié

reke na ptaszczyznie odpowiedniej, skrajnej struny (G lub E):

Przyktad 3.45, B. Bartok — Sonata na skrzypce solo Sz. 117, cz. I takty 9-10

Pierwsza czg$¢ omawianej sonaty, ze swym miarowym tempem oraz wirtuozowskim
charakterem pozwala Bartokowi na rozszerzenie skali instrumentu niemal do maksimum —
juz w 15 takcie pojawia si¢ E czterokreslne, stanowigce jeden z krancowych tonéw, ktore na

skrzypcach moga by¢ wykonane z zachowaniem pelni brzmienia i dynamiki.

87



Kolejnym ogniwem ekspozycji jest lacznik pomiedzy dwoma kontrastujgcymi
tematami. Jest on szczegoOlnie interesujacy, bowiem czytelnie nawigzuje do stylistyki
barokowej - dzwieki melodyczne sg przeplatane z nawracajacym ostinatem pustej struny,

co przyczynia si¢ do uzyskania miarowego, nieco nostalgicznego brzmienia. Taki sam efekt

styszalny jest rowniez w Chaconne z Il Partity na skrzypce solo Johanna Sebastiana Bacha:
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Przyktad 3.46, J. S. Bach — Partita d-moll BWV 1004, cz. V takty 229-231
B. Bartok — Sonata na skrzypce solo Sz. 117, takty 17-20, 112-114
Sekcja drugiego tematu jest w swym charakterze znacznie bardziej chwiejna
1 tajemnicza, gtownie dzigki wykorzystaniu wolniejszego tempa 1 mniejszego wolumenu
dynamiki, oraz licznie wystgpujacym triolom ésemkowym. Pomijajac srodkowa, bardziej
wzburzong czg¢$¢, fragment ten stanowi moment wytchnienia przed nadchodzacym
przetworzeniem. Opiera si¢ ono wylacznie na pierwszym temacie, ktorego materiat
poddawany jest rozmaitym wariacjom, tak jak ma to miejsce m.in. w taktach 57-59, gdzie

dwa glosy nachodza na siebie, prowadzac dialog w kanonie:
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Przyktad 3.47, B. Bartok — Sonata na skrzypce solo Sz. 117, cz. I takty 57-59

Wraz z dalszym przebiegiem przetworzenia wzrasta rowniez napigcie oraz gestosé
faktury. Bartok zamieszcza w tym miejscu szeregi rownoleglych dwudzwiekow kwartowych,

ktore ze wzgledu na intonacje sa szczegdlnie wymagajace. Niedlugo potem pojawia si¢
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triolowa sekcja pesante, oparta na roztozonych akordach wykonywanych na jednym tuku
legato (w praktyce warto rozwazy¢ jego redukcje do trzech nut, tak aby zachowac
odpowiednig precyzje wykonania). Analogie do Bacha i jego Chaconny sg ponownie
styszalne — ostatnia, finalowa wariacja rowniez wykorzystuje triolowa struktur¢ rytmiczng
w celu intensyfikacji brzmienia oraz wyrazu. Podobnym rozwigzaniem poshuzyt si¢ wczesniej
Paul Hindemith w swojej Sonacie na skrzypce solo g-moll — odpowiedni przyktad nutowy

zostal wczesniej przytoczony (nr 3.17).
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Przyktad 3.48, J. S. Bach — Partita d-moll BWV 1004, cz. V takty 241-242
B. Bartok — Sonata na skrzypce solo Sz. 117, cz. I takty 87-88

Punkt kulminacyjny caltej czesci przypada na poczatek przetworzenia; temat powraca
W swojej pierwotnej tonacji (g-moll), lecz tym razem rozpigtos¢ gloséw jest duzo wieksza —
dwa goérne sg rozpisane o oktawe wyzej. Niektorzy skrzypkowie (m.in. Viktoria Mulova)
wybrane akordy wykonuja w odwrotnym kierunku, tak aby zachowa¢ strukture melodii:
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Przyktad 3.49, B. Bartok — Sonata na skrzypce solo Sz. 117, cz. I takty 99-100
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W dalszym przebiegu muzycznym poszczegdlne motywy sa krotsze, nastepuja
po sobie szybciej 1 prowadza do tacznika, ktory wykorzystuje ten sam efekt co w ekspozycji,
tzn. oparte na pustej strunie ostinato. Obecna jest atmosfera pewnej rezygnacji i wycofania,
ktére uzyskane jest przez odpowiednie zastosowanie dynamiki (pojawiaja si¢ okreslenia
piu piano, sempre piu piano — wt. caly czas cicho). Wazna jest struktura interwatowa
kolejnych fraz — swoja obecno$¢ zaznaczaja zwlaszcza szeregi opadajacych, jekliwych
pottondéw. Cicha kodetta stanowi juz jedynie odlegla reminiscencje wybrzmiatego napigcia,

w kunsztowny sposob spaja ze sobg materiat z pierwszego 1 drugiego tematu:
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Takt 1 : o Takt 45 (gérny glos)

@hi Dbt

Przyktad 3.50, B. Bartok — Sonata na skrzypce solo Sz. 117, cz. I takty 1, 45, 129-130

Cala cze$¢ wienczy zawierajaca si¢ w ostatnich trzynastu taktach koda, ktora
wprowadza zupelnie nowy, niestyszany wczesniej materiat. Zmianie ulega rOwniez nastrdj —
po raz pierwszy dominuje atmosfera niesmiatosci potaczonej z rodzajem nadziei, do czego
przyczynia si¢ sama budowa kolejnych fraz (trzykrotne powtorzenie pierwszego motywu,
ktory za kazdym razem ma inne, Smielsze rozwinigcie), oraz wyczuwalny, quasi-durowy tryb.
Najtrudniejsze jest zachowanie jednorodnej dynamiki piano 1 nieuleganie gwattownym
emocjom ktére moglyby prowadzi¢ do niepotrzebnych wahan tempa. Dos¢ wymagajace

technicznie sg ostatnie takty, gldéwnie za sprawg pizzicata lewej reki:
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Przyktad 3.51, B. Bartok — Sonata na skrzypce solo Sz. 117, cz. I takty 145-150

O ile realizacja tego pizzicata na strunie G nie jest problemem, duzo trudniej jest
wykonac je na strunie D, gdyz lewa r¢ka ma bardzo mato miejsca na odpowiednie zaczepienie
ze wzgledu na sasiadujace dwudzwieki wykonywane z uzyciem smyczka. Pizzicato w swojej
naturze wybrzmiewa dos$¢ krotko; istnieje ryzyko, ze wykonywane lewg reka, w dodatku
przyttumione z przyczyn wymienionych wyzej bedzie miato wyjatkowo ubogie, ,,butelkowe”
brzmienie. Aby tego unikna¢, lewa reka powinna by¢ wychylona bardziej w strone dolnych
strun, za$ sam jego ruch palca wykonujacego pizzicato powinien odby¢ si¢ na zasadzie bardzo
mocnego docisku i szybkiego odskoczenia od struny — pozwoli to na zwigkszenie rezonansu,

i tak bardzo juz ograniczonego.
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II. Fuga
Cytujac Menuhina, stanowigca drugie ogniwo cyklu Fuga to ,,prawdopodobnie
najbardziej agresywna, moze nawet i brutalna muzyka, jaka wykonuje”'**. O ile w Chaconne
przewazal ruch wertykalny, eksponowany przez geste, niemal klastrowe akordy, tak w cze¢$ci
drugiej Bartok kladzie wigkszy nacisk na liniowo$¢ rozwoju motywicznego — temat, z C
(c-moll) jako tonalnym centrum, oparty jest na motywie sktadajagcym si¢ z dwoch nut (1),

ktory w ramach dalszej narracji poddawany jest odpowiednim rozwinigciom:
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Przyktad 3.52, B. Bartok — Sonata na skrzypce solo Sz. 117, cz. II takty 1-4

W miar¢ dodawania kolejnych glosow faktura coraz bardziej gestnieje. Szczegdlnie
problematyczne jest nagromadzenie trytondéw, ktore sa bardzo niewygodne do wykonania

na skrzypcach — niemal zawsze wigze si¢ to z koniecznos$cig krzyzowania palcow lewej reki:
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Przyktad 3.53, B. Bartok — Sonata na skrzypce solo Sz. 117, cz. II takty 13-15

Nawigzania do barokowych zrodet gatunku sa oczywiste; nalezy jednak zaznaczyd¢,
ze nie jest to pelnoprawna fuga w Scistym tego stowa znaczeniu. Mozna jg okresli¢ mianem
fantazji fugalnej'®’, ze wzgledu na fakt, iz istniejg fragmenty, w ktorych poczatkowy temat nie
pojawia si¢ w ogole; rownoczesnie sg one zbyt dlugie, by moc je okresli¢ tacznikami.
Wiasciwsze bedzie stwierdzenie, ze w ramach peilnej ekspozycji zestawiane s3 ze soba
sekcje zawierajgce temat w roznych jego wariacjach, oraz epizody o zauwazalnie bardziej
fantazyjnym charakterze. Warto jednak dokona¢ analizy pierwszego przeprowadzenia, gdzie
Bartok zachowuje $cisle okreslony porzadek kolejnych ukazan tematu, z iloscig jego
powtdrzen odpowiadajaca ilosci glosow w fudze (cztery), oraz zachowaniem klasycznych
regul dotyczacych tonacji kolejnych ukazan tematu (w tym wypadku temat dux pojawia si¢

w tonacji wlasciwej, odpowiedz comes zachowuje relacj¢ kwinty czystej w gore):

134Humphrey Burton, Yehudi Menuhin: A Life (Northeastern University Press, 2001), str. 232, thum. wlasne.
135Halsey Stevens, op. cit, str. 224.
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Przyktad 3.54, B. Bartok — Sonata na skrzypce solo Sz. 117, cz. II takty 1-23

Sposrod wszystkich trudnosci, ktore stawia przed wykonawca Fuga, nalezy wymieni¢
przede wszystkim dbalo$¢ o elementy charakterystyczne dla barokowego wzorca — wlasciwe
eksponowanie tematow i ich odpowiedzi czy roznicowanie quasi-przeprowadzen i tacznikow
je spajajacych. Rownie istotne jest utrzymanie zelaznej dyscypliny tempa, ktore powinno by¢
spojne niezaleznie od wszystkich komplikacji. Dlatego tez istotne jest jego dostosowanie juz
od pierwszych taktow, tak aby wystrzec si¢ pospolitego btedu wynikajacego z rozpoczgcia
Fugi wrecz szybceiej niz zaklada to kompozytor, co przy niedostatecznym przygotowaniu
technicznym prowadzi¢ moze do stopniowego, niemajacego wigkszego zwigzku z fraza

grzeznigcia w obliczu pojawiania si¢ kolejnych gloséw, a co za tym idzie, gestniejacej faktury.
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Majac na uwadze komplikacje w zakresie intonacji, warto dodaé, ze Bartok oprocz
zwartych, jednorodnych wielodzwigkowych przebiegdw czgsto zupehie izoluje od siebie
poszczegbdlne plany — pozwala to na lepszg ich identyfikacje, poza tym wzmaga napigcie

1 poteguje rozmach wybranych motywow, tak jak ma to miejsce w taktach 32-33:

Przyktad 3.55, B. Bartok — Sonata na skrzypce solo Sz. 117, cz. II takty 32-33

Oczywista trudnos$cia pojawiajaca si¢ w dalszym przebiegu omawianej czgsci bedzie
konieczno$¢ tym wickszego ktadzenia nacisku na ukazania tematu, jako ze (z wylaczeniem
ekspozycji) nie bedg si¢ one pojawia¢ bezposrednio po sobie, poza tym niejednokrotnie
sg one bardzo zrgcznie wplecione w wartka narracje. Ze wzgledu na specyfike instrumentu,
temat ukazywany w najwyzszym rejestrze jest stosunkowo czytelny i tatwy do identyfikacji.
Zupetnie inaczej dzieje sig, jesli umieszczony on jest w glosie najnizszym, ponadto poddany
jest inwersji. Kompozytor (mozliwe ze za sprawa Menuhina) dobrze zdaje sobie z tego

sprawe, umieszczajac mozliwie jak najbardziej sugestywne, artykulacyjne adnotacje:

Przyktad 3.56, B. Bartok — Sonata na skrzypce solo Sz. 117, cz. II takty 44-45

Bartok w Il cze$ci Somnaty wprowadza rézne rodzaje pizzicata. Pojawiajg si¢ one
w jednym fragmencie, na przestrzeni zaledwie kilku taktow, stanowigc inwersje wlasciwego
tematu, ktory jest z nig konfrontowany. Pierwsza odpowiedz jest zachowawcza, wykorzystuje
pizzicato o tradycyjnym, znanym od stuleci ksztatcie. Drugie z nich jest znacznie trudniejsze
intonacyjnie ze wzgledu na pochdd trzech dzwiekow unisono (wykonywanych niezmiennym
uktadem r¢ki — czwarty palec na nizszej strunie, pierwszy palec na strunie wyzszej).
Dodatkowo nalezy zwroci¢ uwage na zastosowanie zardOwno w tym przypadku, jak i na
samym poczatku czgsci, szeregu pauz — majg one wielkie znaczenie dla przebiegu muzyki,

totez skrzypek podczas ich trwania nie powinien wykonywa¢ zadnych zbednych ruchéw,
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wszystkie zmiany pozycji muszg by¢ bezszelestne. Oznacza to, Zze nie mozna sprawdzic,
czy wspomniane wyzej pizzicata (zwlaszcza te zdwojone) sg czyste; wykonawca musi by¢
pewien swojej intonacji, opierajac si¢ jedynie na pami¢ci mi¢§niowe;.

Kolejna odpowiedz jest bardziej awangardowa - tutaj dwudzwickowe pizzicato ma
rozpigtos¢ dwoch oktaw, ponadto w tym wypadku w uzyciu pozostaja struny skrajne (G i E).
Yehudi Menuhin proponuje dwie mozliwosci wykonania tego fragmentu. Pierwsza z nich
zaktada zagranie dolnej nuty pizzicato prawa reka, zas gornej — lewg. Wadag takiego
rozwigzania jest to, ze pizzicato lewej rgki musi by¢ wykonane czwartym palcem, ktory jest
stabszy 1 mniej mobilny. Z drugiej strony, utozenie prawej reki jest w tym wypadku naturalne,
bedzie wigc ona szybciej przygotowana na pasaz grany arco. Inng sugestig jest jednoczesne
uzycie dwoch palcow prawej reki — sposob ten jest czgsciej stosowany, gtownie ze wzgledu
na mozliwo$¢ uzyskania bardziej jednorodnego brzmienia. Trzy pierwsze ukazania tematu
wraz z jego inwersja zostaly zaprezentowane na ponizszym przykladzie:
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Przyktad 3.57, B. Bartok — Sonata na skrzypce solo Sz. 117, cz. II takty 62-64

Po owym szybkim pasazu arco Bartok raz jeszcze powraca do eksploatowanej
wczesniej techniki wykonawczej. Tym razem riposta zawiera si¢ w dwoch nutach pizzicato,
1 ponownie najwigkszy problem wigze si¢ z zachowaniem dobrej intonacji. Aby poprawnie
wykona¢ unisono przypadajace na druga z nich, nalezy naciagnaé czwarty palec lezacy
na strunie G, przy jednoczesnym cigzeniu aparatu lewej reki w strone pierwszej pozycji,
gdzie powinien znajdowac si¢ pierwszy palec (przy zatozeniu, ze pierwsza pozycja stanowi
w tym wypadku punkt wyjSciowy). Samo zestrojenie interwatu unisono na skrzypcach jest
duza trudnos$cig, w tym wypadku sytuacje¢ utrudnia dodatkowo poprzednia nuta, gdzie lewa
reka jest ulozona w pierwszej pozycji. Kluczowym jest wigc samo naciggnigcie czwartego
palca, ktére musi si¢ odby¢ bardzo szybko i w idealnym momencie — jesli nastgpi ono zbyt
wolno, czwarty palec bedzie za nisko, a unisono nie bgdzie czyste. Jesli jednak wykonawca
zbyt szybko skupi si¢ na drugiej nucie, juz pierwsza z nich bedzie falszywa w wyniku
podswiadomego przygotowywania si¢ na naciggnigcie reki (w takiej sytuacji moze si¢ nawet

pojawi¢ migdzy nimi minimalne glissando, co jest oczywistym bledem).
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Ostatnim wykorzystanym wariantem jest tzw. pizzicato Bartokowskie, w ktérym
struna poprzez odpowiednie szarpnigcie powinna odbi¢ si¢ od gryfu, co doprowadzi
do uzyskania ostrego i metalicznego brzmienia. Moze by¢ ono wykonane na dwa sposoby —
albo dwoma palcami prawej reki (wskazujacym i kciukiem), albo tylko pierwszym z nich,
lecz wyraznie zaokraglonym. Osobiscie preferuj¢ drugie rozwigzanie, gdyz jest ono szybsze
w wykonaniu — aby do pizzicata przygotowa¢ dwa palce prawej reki, nalezy szybko zmienic¢
chwyt catego smyczka, aby podzniej znéw powtdrzy¢ catg procedure przed powrotem
do gry arco; ponadto z oczywistych wzgledow kciuk jest zdecydowanie malo precyzyjny.
W Fudze Bartokowskie pizzicato pojawia si¢ dwukrotnie — o ile jego wykonanie na strunie G
nie stanowi problemu (wrecz odwrotnie, zachodzi wigksze ryzyko przerysowania brzmienia),

tak w wyzszym rejestrze powinno by¢ tym lepiej przygotowane i zagrane z przekonaniem.
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Przyktad 3.58, B. Bartok — Sonata na skrzypce solo Sz. 117, cz. II takty 66-69

W takcie 77 temat ukazany jest po raz kolejny, tym razem z wykorzystaniem szeregéw
akordowych, co przyczynia si¢ do osiggnigcia najwigkszego dotychczas wolumenu brzmienia.
Z punktu widzenia formy wazna jest jego tonacja (c-moll). Jest to o tyle istotne, ze pozwala
na zdefiniowanie fugi jako gquasi-allegro sonatowe posiadajace jeden klarowny temat,
z mozliwymi do wyrdznienia ekspozycja (petne, pierwsze przeprowadzenie tematu wraz z
modulujagcym tacznikiem), przetworzeniem (szeregi epizodéw tematycznych przeplatanych
przez wirtuozowskie, wariacyjne sekcje), repryza (ponowne ukazanie tematu w ,tonacji”
pierwotnej) oraz koda, zawierajaca si¢ w ostatnich dziewigciu taktach. Dokonanie takiego
podzialu jest mozliwe rowniez dzigki wyodrgbnieniu poszczegélnych centrow tonalnych —

C (c-moll) wyznacza poczatek kazdej z kolejnych czesci allegra sonatowego:
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[ustracja 3.59, Struktura I czgéci Sonaty na skrzypce solo Sz. 117 B. Bartdka
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Rozpoczynajacy si¢ od taktu 85 epizod taczy ze sobg atonalne, modernistyczne
brzmienie z barokowg tradycja. Jego poczatek w duzej mierze opiera si¢ na skali catotonowe;,
co w potaczeniu z odpowiednig kombinacjg rytmu i artykulacji dodaje mu iscie ludowego
charakteru. Z kolei dalsza czg$¢ zawiera si¢ w szeregu akordow (58!), z ktérych dolnym
sktadnikiem jest pusta struna D. Stanowi to pewne odwolanie do nuty burdonowej, na tle
ktorej wybrzmiewa wirtuozowski popis prowadzony w kierunku zamykajacej fuge kadenc;i.

Sama koda pelni jednoczes$nie role jednego z punktéw kulminacyjnych, za sprawa
dynamiki fortissimo 1 gestej faktury. Struktura wystepujacych w tym miejscu akordow jest
bardzo rzadko spotykana w literaturze — zestawiane sg miedzy soba dwie kwinty (bas-tenor
oraz alt-sopran). Wykonanie dolnego interwatu czwartym palcem jest prawie niemozliwe
(gdyz jest on zbyt maty, ma malg powierzchni¢ nacisku). W takim wypadku koniecznos¢
uzycia trzeciego palca powoduje, ze aparat lewej rgki przesuwa si¢ w gore, tak ze pozostaje
ona w zawieszeniu pomiedzy dwiema pozycjami. Biorgc pod uwage, ze kwinty czyste sg
dla skrzypiec z natury niewygodnym interwalem, prowadzi to do oczywistych trudnosci
intonacyjnych; ponadto struny pozostaja w cigglym napigciu, co moze prowadzi¢ nawet
do przerwania najwyzszej, 1 jednocze$nie najstabszej z nich (E).

Fuga na samym koncu wykorzystuje efekt zaskoczenia — bardzo rozlegle glissando
1 wyciszenie do dynamiki pianissimo piano przechodzi w dtuga pauze, po ktorej po raz ostatni

pojawia si¢ czoto tematu (c-es), w ekstremalnie skontrastowanej dynamice fortissimo.

I11. Melodia

Jako nastepng czgs¢ Bartok umiescit spokojng Melodie, ktorej budowa formalna
posiada cechy wariacyjnej arii da capo (ABA). Stanowi ona bardzo dobry przyktad
charakterystycznego dla Wegra stylu tworczego, noszacego miano night music (ang. muzyka
nocy), ktory rozwijany jest jako ,,nierzeczywiste dysonanse bedace ttem dla odglosow natury
oraz samotnych melodii”"**. Tempo jest niezwykle wolne; panuje atmosfera tajemnicy
1 intymnosci, na co wskazuje chociazby dynamika, ktora przez caty czas oscyluje pomiedzy
pianissimo piano a mezzo piano.

Sekcja A sktada si¢ z czterech dhlugich fraz o monofonicznej fakturze i surowym

zabarwieniu, z ktorych kazda zakonczona jest analogiczng strukturg melodyczno-rytmiczna,

stanowigcg swego rodzaju motyw przewodni:

136David Schneider, Bartok, Hungary, and the Renewal of Tradition: Case Studies in the Intersection of
Modernity and Nationality (California Studies in 20th-Century Music, 2006), str. 84, ttum. wtasne.
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Przyktad 3.60, B. Bartok — Sonata na skrzypce solo Sz. 117, cz. III takty 4-5, 10-11, 18-20, 28-29

Otwierajacy catg cze$¢ temat sekcji A jest zauwazalnie podobny do motywu

zamykajacego przetworzenie czgsci pierwszej, Chaconny:
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Przyktad 3.61, B. Bartok — Sonata na skrzypce solo Sz. 117, cz. I takty 49-51, cz. III takty 1-3

Sekcja srodkowa (B) przynosi istotng zmian¢ charakteru — uzycie tryli 1 tremola
w dolnym rejestrze dodaje pewnego rozedrgania i niepokoju. Bartok zaznacza, aby zostata
ona wykonana z uzyciem tlumika, chociaz w jednym ze swych listow do Menuhina wyraza
swoja watpliwos$¢, sugerujac mozliwo$¢ niewprowadzania takiej zmiany'’’. Wiasnie tutaj
na pierwszy plan wychodzi kolor, co stanowi pewng analogi¢ do stylu impresjonistycznego.

Warto w tym konteks$cie zwrdci¢ uwage na ulotno$¢ szybkich pochodow z taktow 43-44:
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Przyktad 3.62, B. Bartok — Sonata na skrzypce solo Sz. 117, cz. III takty 43-44

Bezposrednio potem uslyszen mozna krétkie, rwane mordenty, ktére odwotujg si¢
do przytoczonych wczesniej ,,odgloséw natury” — moga one przywodzi¢ na mysl np. $piewy
ptakow, ktorych specyfika podkreslana jest dzigki wykorzystaniu efektu echa. Kompozytor

daje wykonawcy pelng swobode w kwestii ilo§ci powtdrzen tego krotkiego motywu:
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Przyktad 3.63, B. Bartok — Sonata na skrzypce solo Sz. 117, cz. III takty 47-48

137B¢la Bartok, Letters (London: Faber & Faber, 1971), str. 332.
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Sekcja A’ stanowi kunsztowng wariacje na temat poczatkowego tematu — czerpie
z niego caly material melodyczny, jednak jest tak ornamentalnie opleciona, Ze rozpoznanie
jej zrédta nie okazuje si¢ by¢ czyms$ tak oczywistym, tym bardziej ze nagromadzenie
ozdobnikéw wptywa na zauwazalnie wigksza ruchliwo$¢ narracji. Po raz kolejny powracaja

charakterystyczne zwienczenia fraz, w tym wypadku ukazane dwukrotnie:
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Przyktad 3.64, B. Bartok — Sonata na skrzypce solo Sz. 117, cz. III takty 52-53, 57-58

Po osiggnigciu wysokiego rejestru i ponownym pojawieniu si¢ ,,motywu ptakow”,
ostatni raz wyraznie styszalny jest gtowny temat, ktorego poczatkowy fragment przechodzi

w wienczacg calg czes¢, serig rownolegtych flazoletow.

IV. Presto

Czwarta czg$¢, Presto, napisana jest w formie stylizowanego ronda, ktérego dalsze
sekcje ulegaja stopniowe] fragmentaryzacji 1 wzajemnie na siebie nachodza. Mozliwe jest
rowniez dokonanie bardziej dokladnego podziatlu w oparciu o czytelnie zaznaczone piony
tonalne (g-moll / B-dur), ktore dziela czgs¢ na cztery czlony o zblizonych rozmiarach
(1. A, 2. B, 3. A’ C, 4. przetworzenie B i A, B’, koda). Z pewnoscig poszczegdlne sktadowe
sg stosunkowo tatwe do wystyszenia ze wzgledu na odmienny charakter, r6znice w tempie
czy dynamice. Sekcje skrajne, refrenowe, maja zywy, przypominajacy scherzo charakter.
Wykorzystuja zelazng dyscypling opartego na szesnastkowym ruchu, niezwykle szybkiego
moto perpetuo, ktére swoim niemal niczym nieograniczonym pedem przypomina finat

(réwniez Presto) z I Sonaty na skrzypce solo g-moll Johanna Sebastiana Bacha:

Presto
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Przyktad 3.65, J. S. Bach — Sonata g-moll BWV 1001, cz. IV takty 1-3
B. Bartok — Sonata na skrzypce solo Sz. 117, cz. IV takty 1-7
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Bartok pierwotnie planowat w owych szybkich przebiegach wprowadzi¢ ¢wierétony,
lecz wspotczesnie zdecydowana wigkszos¢ wykonawcow preferuje nieco uproszczong wersje
bedacg wynikiem sugestii Menuhina, wykorzystujaca dwanascie tondéw klasycznego,
zachodniego podziatu oktawy. Wolumen brzmienia jest bardzo znikomy — dominuje bowiem
dynamika piano, szybkie crescenda 1 diminuenda przypominaja bardziej nerwowe zrywy
niz rzeczywiste zmiany natezenia dzwigku. Szybkie 1 quasi-taneczne przebiegi figuracyjne
szybko osiggaja swoj punkt kulminacyjny, po ktorym muzyka ulega stopniowemu
wyciszaniu. Dodatkowy efekt uzyskiwany jest poprzez adnotacj¢ con sordino (z thumikiem),
ktorego uzycie przy koncu tej motorycznej sekcji jest w pomystowy sposob zaplanowane —
podczas gdy lewa reka realizuje pizzicato oparte na pustych strunach, prawa moze
w miegdzyczasie zdja¢ thumik. Bartok korzysta z takiego zabiegu dwukrotnie, zaréwno przed
pierwszym, jak i drugim kupletem; dzigki temu zachowana zostaje ciaglo$¢ wypowiedzi,
tak wazna w konteks$cie szybkiego, motorycznego pedu. Warto zwrdci¢ uwage na okreslenie
piu volte (wh. kilka razy) ad libitum (tac. dowolnie). Oznacza to, ze pizzicato lewa r¢kg moze
zosta¢ powtdrzone wigcej razy; wazniejsze w tym wypadku jest spokojne, niezakidcone
zdjecie thumika oraz utrzymanie pierwotnego tempa. Drugi temat powinien zosta¢ ukazany

na zasadzie kontrastu dynamicznego, bez chociazby pod$swiadomego osadzenia narracji.
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Przyktad 3.66, B. Bartok — Sonata na skrzypce solo Sz. 117, cz. IV takty 94-100

Drugi temat poprzez swoja specyficzng melodyke 1 licznie wystgpujace rytmy
punktowane, zwigzany jest bardziej z wegierska muzyka ludowa'*®. Charakterystyczne jest

uzycie hemioli, nadajace mu pewnej prowokacyjnos$ci:

= ritenuto.
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Przyktad 3.67, B. Bartok — Sonata na skrzypce solo Sz. 117, cz. IV takty 101-118

1380. Yatsugafu, op.cit., str. 57.

99



Wkroétce potem powraca bardziej tajemniczy nastrdj pierwszych taktow — czgs¢ A’
wykorzystuje analogiczny material, tym razem jednak zdwojony w odleglosci kwinty;
niektorzy twierdza, ze w muzyce skrzypcowej takie przebiegi rownolegltych kwint nigdy
wczesniej nie pojawialy sie¢ w takim natezeniu'®. Szczegdlnie niewygodny jest sam koniec,
tuz przed nadej$ciem drugiej, spokojniejszej sekcji. Wykonywanie kwint czwartym palcem
jest zdecydowanie najmniej wygodne, dlatego najrozsadniejsze bedzie unikanie takiego
rozwigzania tak bardzo, jak tylko jest to mozliwe. Na ponizszym przykladzie przedstawiona
jest autorska propozycja palcowania. Co prawda w takim wypadku niezbedne jest czgstsze
nacigganie palca w przypadku odleglosci pottora tonu (jak np. w drugim takcie), oraz jedng
zmiang¢ pozycji wigcej (trzeci takt), lecz w moim mniemaniu stanowi to znacznie mniejsza

komplikacje, za$ uzyskany dzwigk jest znacznie pewniejszy:

Przyktad 3.68, B. Bartok — Sonata na skrzypce solo Sz. 117, cz. IV takty 245-248

Po znacznym rozszerzeniu intensywnosci brzmienia (w poréwnaniu do poczatku
Finatu), 1 tym razem akordy pizzicato ptynnie przechodza do kolejnego kupletu, o nieco
spokojniejszym charakterze. Warto zwréci¢é uwage na dos¢ nietypowe palcowanie w takcie
272. Naturalnym bytby uktad palcéw 4-3; §wiadome zsunigcie trzeciego palca ma przyniesé
efekt jekliwego glissanda, a intonowanie dzwigku fes nizej pozwoli skuteczniej oddac

orientalny charakter melodii.
270
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Przyktad 3.69, B. Bartok — Sonata na skrzypce solo Sz. 117, cz. IV takty 270-276

Jest ona tym ciekawsza, gdyz jej kolejna prezentacja zachowuje relacje inwersji,
czyli odwroconego kierunku interwatow pomiedzy kolejnymi dzwigkami. Zabieg ten byt
szczegblnie chetnie wykorzystywany m.in. przez Johanna Sebastiana Bacha, jako jedna

z mozliwosci prezentacji tematu w jego polifonicznych kompozycjach:

139F. Spinosa, op. cit., str. 118.

100



arco L 838 Li’m:__ R ﬁ )

/’N o 2 )
o 39 12 ”‘F'_L;‘;Eﬁ_/ﬂ lf&ﬁ <

| | LT I
¥

r =

Przyktad 3.70, B. Bartok — Sonata na skrzypce solo Sz. 117, cz. IV takty 270-276, 282-288

Koncowa sekcja finalu stanowi swego rodzaju podsumowanie calego materiatu
pojawiajacego si¢ wczesniej. Styszalne sg reminiscencje oryginalnego tematu (zarowno jego
pojedynczej, jak rowniez dwudzwickowej tekstury), kanciaste rytmy punktowane sekcji B

poddawane dynamicznej gradacji, jak rowniez, pod sam koniec, ostatni melancholijny

za$piew z drugiego kupletu (C):

B (t. 349-351)

ordinario

A" (t. 334-337)
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Przyktad 3.71, B. Bartok — Sonata na skrzypce solo Sz. 117, cz. IV takty 334-337, 349-351, 406-410

Nalezy zauwazyé, ze pomimo wczesniejszego eksponowania pewnych skrajnie
dysonansowych kombinacji, Bartok konczy swoja solowg sonate¢ niemal tymi samymi,
rozleglymi akordami, od ktorych si¢ ona rozpoczynata. Ich podstawe stanowig dwie puste

struny; rdznica tkwi w trybie (g-moll — G-dur), oraz rozpigtosci oktawowe;.
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UWAGI KONCOWE

Wszystkie trzy pozycje, ktorych szczegdtowej analizy dokonalem w trzecim rozdziale
niniejszej pracy, sa niezwykle warto$ciowe z punktu widzenia calej literatury skrzycowe;.
W przypadku pierwszej z nich, autorstwa Paula Hindemitha, nalezy doceni¢ fakt, ze obok
analogicznych utworé6w Maxa Regera, ma ona charakter niemal pionierski — na poczatku
XX wieku gatunek sonaty na skrzypce solo po niemal 150 latach niebytu dopiero rozpoczynat
swoOj powro6t na estrady. Utwor ten jest owocem wczesnej dzialalnosci kompozytorskiej;
wcale nie oznacza to jednak jego niedojrzatoSci — przeciwnie, w rzeczywistosci posiada
wszelkie atrybuty, aby méoc wej$¢ do standardowego repertuaru i zaja¢ w nim nalezne miejsce
m.in. obok Sonat z op.35 Eugéne Ysaye’a.

Wspomniany wyzej zbior autorstwa belgijskiego wirtuoza od dziesiagtek lat cieszy si¢
nieustajacag popularnoscia, i nic nie wskazuje na to, aby taki stan rzeczy miat si¢ zmienic.
Juz pierwsza sonata ukazuje pelni¢ osobistego, unikalnego stylu wzbogaconego o $miale
innowacje z dziedziny harmonii, niespotykang wczesniej kolorystyke, nowatorskie $rodki
wyrazu, oraz wirtuozowska brawure. Polaczenie praktycznego do$wiadczenia z naturalng
tatwoscig pisania pozwolito mu stworzy¢ dzielo kompletne.

Kompozycja autorstwa Beli Bartoka stanowi za$ pewien symbol przemian i nowych
dazen charakterystycznych dla muzyki wspoétczesnej — $wiadcza o tym m.in. mocna ekspresja,
emancypacja dysonansu, budowanie narracji opartej przede wszystkim o silne, diatoniczne
piony tonalne. Utwor ten, w opozycji do Sonaty g-moll Hindemitha, zostal ukonczony
u schylku zycia jego tworcy. Z tego powodu jest on pewng reminiscencjg catej tworczosci
Bartoka, w ktorej splatajg si¢ charakterystyczne dla niej cechy — inspiracja folklorem,
wyrazista rytmika, czy obecnos¢ silnych kontrastow.

Mimo, iz wszyscy wymienieni wyzej kompozytorzy z wielu rozmaitych wzgledow
mieli inne spojrzenie na muzyke, ich Sonaty na skrzypce solo taczy jeden, niezwykle wazny
mianownik — czytelna inspiracja dziedzictwem Johanna Sebastiana Bacha, zwlaszcza jego
cyklem Sonat i Partit. W dzialach tych, bedacych pewnym podsumowaniem epoki baroku,
istnieje doskonata rownowaga migdzy zewnetrzng formg a wewnetrzng trescia; przejawia si¢

$wiadomo$¢ mozliwos$ci 1 ograniczen skrzypiec oraz prawdziwe mistrzostwo kontrapunktu.

102



Praca nad czterema pozycjami wchodzacymi w sktad zalaczonego nagrania ptytowego
byta z pewnos$cig najwickszym wyzwaniem w mojej dotychczasowej karierze artystyczne;,
stanowi rowniez pewna puent¢ wieloletniej edukacji — wszak dobdr programu byt dyktowany
osobistg, gteboka admiracja dla muzyki Bacha oraz jego wiernych, XX-wiecznych nastepcow.
Prezentowane przeze mnie kompozycje sa niezwykle wymagajace zaréwno pod wzgledem
solowej obsady, kunsztu polifonii, jak 1 muzycznej glebi oraz czysto wirtuozowskich
walorow. Caty proces przygotowawczy byt czynnoscig bardzo inspirujgca, wptynat na dalszy
rozw0j mojej wrazliwosci muzycznej, ponadto pomdgl mi na nowo zdefiniowa¢ szereg
zalezno$ci 1 ciggoéw przyczynowo-skutkowych ktorymi przesigknigta jest cata muzyka
klasyczna, oraz doceni¢ na nowo uniwersalizm muzyki Johanna Sebastiana Bacha. Majac to
na uwadze, warto w tym miejscu przytoczy¢ stowa muzykologa Karla Geiringera, ktére wcigz
zachowuja swoja aktualno$¢ 1 moga postuzyc¢ jako trafne podsumowanie niniejszej rozprawy:

,Czesto zdarza si¢ w historii sztuki, ze geniusz znacznie wyprzedzajacy swoje czasy
pozostaje niezrozumiaty 1 zyskuje uznanie dopiero po $mierci. W przypadku Bacha obraz jest
nieco inny — za zycia jego muzyke czesto uwazano za wtorng, niemodna, wrgcz przestarzata;
jednak rzeczywiscie dla pdzniejszych pokolen okazal si¢ wrgcz niewyczerpanym zrodiem

inspiracji, zyciowg sita w muzycznym dziedzictwie Zachodu™'*.

140K arl Geiringer, Johann Sebastian Bach: The Culmination of an Era
(New York: Oxford University Press, 1966), str. 353, thum. wlasne.
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ANEKS

Wazniejsze sonaty na skrzypce solo skomponowane w XX i XXI wieku

Max Reger — 7 Sonatas for Violin Solo, Op.91 (1905)

Ernst Kfenek — Sonata No. 1 for solo violin, Op. 33 (1925)

Nikos Skalkottas — Sonate (1925)

Erwin Schulhoff — Sonate (1927)

Karl Amadeus Hartmann — 2 Sonatas for solo violin (1927)

Sandor Veress — Sonata (1935)

Erich Honneger — Sonata for solo violin (1940)

Grazyna Bacewicz — Sonata No. 1 for solo violin (1941)

Sergiej Prokofiev — Sonata for solo violin in D major, Op. 115 (1947)
Ernst Krenek — Sonata No. 2 for solo violin, Op. 115 (1948)

Paul Ben-Haim — Sonata in G (1951)

Bogustaw Schaeffer — Sonata per violino solo (1955)

Darius Milhaud — Sonatina pastorale for violin solo, Op.383 (1960)
Mieczystaw Weinberg — Sonata No.1 for violin solo, Op.82 (1964)
Mieczystaw Weinberg — Sonata No.2 for violin solo, Op.95 (1967)
Aram Khachaturian — Sonata-Monologue, for unaccompanied violin (1975)
Krzysztof Meyer — Sonata na skrzypce solo (1975)

Edison Denisov — Sonata for violin solo (1978)

Mieczystaw Weinberg — Sonata No.3 for violin solo, Op.126 (1979)
Rodion Shchedrin — Echo Sonata, for solo violin (1984)

Laura Schwendinger — Sonata for solo violin (1995)

Alexander Shchetynsky — Sonata for Solo Violin (2009)
Mohammed Fairouz — Sonata for Solo Violin (2011)
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Program nagrania zrealizowanego w ramach artystycznej pracy doktorskiej:

1. Johann Sebastian Bach — I Sonata g-moll BWV 1001,
I. Adagio
II. Fuga
III. Siciliana

IV. Presto

2. Paul Hindemith — Sonata g-moll op. 11 nr 6
I. MiBig schnell
II. Siziliano - MaBig bewegt
III. Finale: Lebhaft

2. Eugene Ysaye — Sonata g-moll op. 27 nr 1
I. Grave
II. Fugato
III. Allegretto poco scherzoso

IV. Finale

4. Béla Bartok — Sonata na skrzypce solo Sz. 117
I. Tempo di Ciaccona
II. Fuga
II1. Melodia
IV. Presto

Aleksander Daszkiewicz - skrzypce

Nagranie zostato zrealizowane w dniach 05.01 oraz 09.02 w Sali Koncertowe;j
Akademii Muzycznej im. Krzysztofa Pendereckiegow Krakowie.

Za realizacj¢ dzwigku odpowiedzialny byt mgr Kamil Madon.
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