W | UNIWERSYTET SLASKI
WYDAWNICTWO



ALEKSANDRA HALAT

to czynnai kreatywna pianistka,
ktora z pasjg wykorzystuje swoj
talent pedagogiczny. Prowadzita
kursy mistrzowskie i wyktady

w Escola Superior de Misica

de Lisboa (Portugalia), Katolickim
Uniwersytecie w Ruzomberku
(Stowacja) oraz dla Pro Corda
(Wielka Brytania).

Jest cztonkiem ECMTA (European
Chamber Music Association).
Koncertuje w kraju i za granica,

m.in. w Austrii, Turcji, Chorwacji,

we Wtoszech, w Czechach, Szkocji

i Stowacji. Swoje artystyczne
umiejetnosci ksztatcita w Akademii
Muzycznej im. Karola Szymanowskiego
w Katowicach oraz w Universitat

fiir Musik und darstellende Kunst

w Grazu w Austrii. Jest dwukrotng
laureatka Ogélnopolskiego Konkursu
Kameralistyki Fortepianowej

w Toruniu. W 2005 r. jako studentka
Uniwersytetu w Grazu otrzymata
stypendium VIP (Vienna International
Pianists), natomiast w 2007 r. zostata
stypendystka AIMS (American
Institute for Musical Studies).



Transkrypcja w muzyce kameralnej
jako przestrzen
dla interpretacji pianistycznej

Z podziekowaniem
dla Pani Profesor Marii Szwajger-Kulakowskiej






Aleksandra Hatat

Transkrypcja w muzyce kameralnej
jako przestrzen
dla interpretacji pianistycznej

Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego « Katowice 2021



Recenzent
Katarzyna Jankowska-Borzykowska



Spis tresci

Wstep .

Rozdziat 1
Transkrypcja w muzyce instrumentalnej

1.1.
1.2.

1.3.
1.4.

1.5.
1.6.

Pojecie i istota transkrypcji

Termin transkrypcja w odniesieniu do Wybranych sonat ]ohannesa Brahmsa

i Dymitra Szostakowicza
Rodzaje transkrypcji .
Transkrypcja — ujecie hlstoryczne

1.4.1. Renesans - transkrypcja jako przyczynek do rozwoju muzykl instru-

mentalnej e
1.4.2. Barok - transkrypcja w sluzble budowanla nowego repertuaru
1.4.3. Klasycyzm - transkrypcja jako impuls do wskrzeszania dziet baroku
1.4.4. Wiek XIX - nowe prady i apogeum znaczenia transkrypcji .
1.4.5. Wiek XX - transkrypcja jako no$nik rekonstrukcji muzyki dawnej .
Fortepian jako instrument transkrypcji orkiestrowych .
Transkrypcja w kameralistyce fortepianowej — systematyka autorska

Rozdziat 2
Fortepian na przetomie XVIII i XIX wieku w aspekcie ksztattowania sie
muzyki kameralnej. Nowe warto$ci brzmieniowe transkrypcji .

2.1.

2.2.

Zmiany fakturalne i brzmieniowe w muzyce kameralnej z udziatem fortepianu
na przetomie XVIII i XIX wieku

Fortepian historyczny jako zrédlo nowych wartosc1 brzmlemowych W muzy-

ce kameralnej, na przyktadzie Sonaty Es-dur op. 120 nr 2 Johannesa Brahmsa
w transkrypcji na skrzypce i fortepian .

11
11

14
17
20

20
20
22
23
25
27
28

33

34

42



Spis tresci

Rozdziat 3
Sonata Es-dur op. 120 nr 2 Johannesa Brahmsa oraz Sonata d-moll op. 40
Dymitra Szostakowicza na tle twoérczosci kameralnej kompozytoréow

3.1. Johannes Brahms - wybitny twérca muzyki kameralnej .

3.2. Sonata Es-dur op. 120 nr 2 — rodowdd dziela oraz jego charakterystyka ze

szczegblnym uwzglednieniem partii fortepianu

3.3. Dymitr Szostakowicz — zarys twérczosci . .

3.4. Rodowdd Sonaty d-moll op. 40 na wiolonczele i forteplan .

3.5. Charakterystyczne elementy faktury fortepianowej Dymitra Szostakow1cza
i ich zastosowanie w Sonacie d-moll op. 40

Rozdziat 4

Transkrypcje Sonaty Es-dur op. 120 nr 2 Johannesa Brahmsa oraz
Sonaty d-moll op. 40 Dymitra Szostakowicza jako Zrodto tworczej
interpretacji pianistycznej .

4.1. Interpretacja jako przestrzen kreatywnosci artysty

4.2. Elementy tworcze interpretacji

4.3. Sztuka interpretacji .

4.4. Analiza nagran wybranych sonat .
4.4.1. Pierwsza cze$¢ Sonaty Es-dur op. 120 nr 2 ]ohannesa Brahmsa
4.4.2. Druga cze$¢ Sonaty Es-dur op. 120 nr 2 Johannesa Brahmsa .
4.4.3. Trzecia czg$¢ Sonaty Es-dur op. 120 nr 2 Johannesa Brahmsa .
4.4.4. Pierwsza cze$¢ Sonaty d-moll op. 40 Dymitra Szostakowicza .
4.4.5. Druga czeg$¢ Sonaty d-moll op. 40 Dymitra Szostakowicza .
4.4.6. Trzecia cze$¢ Sonaty d-moll op. 40 Dymitra Szostakowicza
4.4.7. Czwarta cze$¢ Sonaty d-moll op. 40 Dymitra Szostakowicza

Zakonczenie

Bibliografia

Indeks

Spis przyktadow nutowych

Summary

51
52

57
67
69

70

77

77
80
91
96
96
99
100
101
106
109
112

119

121

127

131

133



Wstep

»Interpretacja jest konsekwentng realizacja koncepciji i ekspresji dzieta mu-
zycznego™'. Artysta — wykonawca — interpretator ozywia zapis muzyczny dzieta
zgodnie z intencjami kompozytora oraz wymogami stylu. Elementem, ktéry sta-
nowi niezbedny warunek kreowania utworu, jest wyraz, inaczej ekspresja, a jego
no$nikiem - dzwigk. Umiejetne operowanie dzwiekiem, jego barwg, artykula-
cja oraz ksztaltowanie jego wyrazu to podstawa wykonania. Paul Badura-Skoda
pisze na temat interpretacji: ,Nie dajacg si¢ wyjasni¢ tajemnica sztuki wyko-
nawczej jest to, ze zardwno nastroje, jak i okreslone wyobrazenia dzwigkowe
grajacego udzielajg si¢ stuchaczowi™.

Pianista solista operuje ekspresja muzyczna we wiasny, niepowtarzalny
sposob. Podejmuje indywidualne decyzje w kwestii wykorzystania mozliwosci
palety brzmieniowej instrumentu. Pianista kameralista jest natomiast wspol-
odpowiedzialny za interpretacje dziela muzycznego, w ktérym obraz dzwieko-
wy utworu kameralnego stanowi synteze partii poszczegdlnych wykonawcow,
uwzgledniajacg zaréwno indywidualne walory gry, jak i specyfike brzmienio-
wa instrumentow. Pianista, grajac z réznymi instrumentalistami, rozwija swoja
wyobraznie muzyczng oraz traktuje aspekty wykonawcze w okreslony sposob:
instrumentalny badz wokalny. Aby uczestniczy¢ w pelnowartosciowym dialogu
z innymi wspolgrajacymi, powinien posiada¢ umiejetno$¢ swobodnego wypo-
wiadania swoich indywidualnych wyobrazen, zaleznych od rozwoju osobowosci
artystycznej oraz umiejetnosci technicznych. Oczywiscie bioragc pod uwage fakt,
ze technika - jak podaje Marguerite Long - jest to:

zespot wszystkich pianistycznych umiejetnosci, to mistrzostwo w dozo-
waniu sity dzwieku i jego barwy, swoboda w wykonywaniu niuanséw
dynamicznych i agogicznych... Technika to wyczucie dotykowe /le tou-

' A. Pytlak: Interpretacja jako kategoria artystyczna, estetyczna i pedagogiczna. Wydawnic-
two Lyk, Biatystok 1994, s. 22.

? Podaje za: A. Krochmalska-Podfilipska: Wzajemne relacje solowego i kameralnego warsz-
tatu wykonawczego w sztuce pianistycznej. ,Prace Specjalne Akademii Muzycznej w Gdansku”,
1985, nr 37, s. 162.
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cherl, sztuka palcowania, sztuka pedalizacji, znajomos¢ regul frazowa-
nia, to posiadanie szerokiej palety srodkéw ekspresji, ktérymi pianista
moze dowolnie rozporzadza¢, stosownie do stylu dziet wykonywanych
i wlasnej inspiracji’.

Opisane uwarunkowania, zindywidualizowanie wlasnego sposobu gry, a tak-
ze otwarto$¢ i wyczulenie na elementy interpretacji wspolgrajacych sa kwint-
esencja pelnego i sSwiadomego uczestnictwa w wykonawstwie muzyki kameralnej.

Moja dotychczasowa praktyka wykonawcza w réznorodnych zespotach ka-
meralnych oraz praca dydaktyczna w charakterze pianisty korepetytora w Aka-
demii Muzycznej w Katowicach zaowocowaly doswiadczeniem wspolpracy
z réznymi instrumentalistami i wokalistami. Naturalng konsekwencja byto to,
ze zainteresowalam sie zagadnieniem interpretacji pianistycznej w grze kame-
ralnej. Zaczetam zauwaza¢ réznice pojawiajace si¢ w ramach tego samego dzie-
fa, przeznaczonego na inny zestaw instrumentéw, i pod tym katem poszukiwa¢
przestrzeni wykonawczej w grze fortepianowej. W efekcie zwrocitam uwage na
zagadnienie transkrypcji. Poddatam analizie i skonfrontowatam ze sobg zaréw-
no polskie, jak i obcojezyczne zrodta, poszukujac wlasciwej definicji transkryp-
cji. Skupilam sie gtéwnie na grupie dziet transkrybowanych z udzialem forte-
pianu. To doprowadzilo mnie do poznania zjawiska transkrypcji substancjalnej*,
ktéra oznacza przepisanie dziela w calosci na inne medium wykonawcze, przy
réwnoczesnym braku diametralnych zmian w jego notacji. Ten rodzaj trans-
krypcji dotyczy wielu dziel kameralnych z udzialem fortepianu, w wiekszosci
przeznaczonych na duo. W tym czasie przypadkowo zetknelam sie z Sonatg
d-moll op. 40 Dymitra Szostakowicza na wiolonczele i fortepian w transkrypcji
na kontrabas i fortepian, autorstwa Jamesa Rapporta, bedacej réwniez trans-
krypcja substancjalng. Uznatam, ze ten typ transkrypcji jest najbardziej trafnym
materialem dla poréwnania aspektow wykonawczych w dziele oryginalnym
i transkrybowanym, ze szczegélnym uwzglednieniem partii fortepianu.

Ideg mojej pracy jest proba ukazania transkrypcji jako przestrzeni dla kre-
atywnosci pianistycznej w odniesieniu do gry kameralnej. W swoich rozwaza-
niach wykorzystuje material muzyczny dwoch sonat pochodzacych z odmien-
nych pod wzgledem stylistycznym okreséw. Pierwsza to pdznoromantyczna
Sonata Es-dur op. 120 nr 2 Johannesa Brahmsa, przeznaczona na klarnet i for-
tepian, i jej transkrypcje: na altéwke i fortepian oraz na skrzypce i fortepian.
Druga to wspomniana neoklasyczna Sonata d-moll op. 40 na wiolonczele i for-
tepian Dymitra Szostakowicza, a takze jej transkrypcja na kontrabas i fortepian.
Zwracam szczeg6lng uwage na role partii fortepianowej oraz wystepujace w niej

3 Ibidem, s. 149-150.
* Wyjasniam pojecie transkrypcji substancjalnej oraz podaje jej przykltady w rozdziale
pierwszym niniejszej pracy.
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réznice interpretacyjne wynikajace z charakterystyki brzmienia poszczegdélnych
instrumentéw i ich mozliwosci wykonawczych. Zasadniczym celem mojej pracy
jest zaprezentowanie nagran oraz analiza wybranych sonat i ich transkrypcji
w aspekcie interpretacji pianistyczne;j.

W rozdziale pierwszym podejmuje¢ si¢ uporzadkowania niejasnej sytuacji
terminologicznej zwigzanej z pojeciem transkrypcji. Dokonuje omdwienia tej
sytuacji z uwzglednieniem réznorodnych kryteriéw oraz prezentuje rozwdj tego
gatunku od renesansu, poprzez barok, klasycyzm, romantyzm, po wiek XX.
Przedstawiam autorska systematyke transkrypcji wystepujacych w kameralisty-
ce fortepianowej, wzbogacong o czolowe przyklady dziet z historii muzyki.

W rozdziale drugim opisuj¢ rodowdd oraz realia tworcze omawianych so-
nat, charakterystyke ich partii fortepianowych pod katem konwencji stylistycz-
nej, na tle pozostalej spuscizny kameralnej Brahmsa i Szostakowicza. Zwracam
réwniez uwage na okolicznosci powstania transkrypcji Sonaty Es-dur op. 120
nr 2 Brahmsa przeznaczonej na altéwke i fortepian. Ze wzgledu na skromng
polskojezyczna literature fachowa dotyczaca twoérczosci fortepianowej i kameral-
nej Brahmsa i Szostakowicza powoluje sie réwniez na obcoje¢zyczne publikacje:
Henryego Cope’a Collesa The Chamber Music of Brahms (Oxford University
Press, 1933); Davida Brodbecka Medium and Meaning: New Aspects of Chamber
Music (Cambridge University Press, 1999) oraz Robina Stowella The Early Viola
and Violin. A Practical Guide (Cambridge University Press, 2001).

W rozdziale trzecim ukazuj¢ zarys ewolucji brzmienia fortepianu w muzyce
kameralnej w kontekscie rozwoju instrumentu. Zwracam uwage na istotne cechy
transkrypcji Sonaty Es-dur op. 120 nr 2 Brahmsa, przeznaczonej na medium
wykonawcze - skrzypce i fortepian historyczny.

Rozdzial czwarty poswiecam problematyce wykonawczej oryginalnych
i transkrybowanych utwordw, ze szczegélnym uwzglednieniem dziatan piani-
stycznych wybranych do prezentacji w dziele artystycznym. Korzystajac z na-
granego przeze mnie materialu dzwickowego, zarejestrowanego na plycie The
Ways wydanej w 2017 roku przez Uniwersytet Slaski, chce wskazaé réznice po-
miedzy dzielem oryginalnym a transkrybowanym pod wzgledem agogicznym,
dynamicznym i brzmieniowym. Nagrania znajdujg si¢ na stronie: https://us.edu.
pl/instytut/ismuz/pracownicy/aleksandra-halat/.

Zmiana medium w transkrypcji powinna w pewien sposéb uwrazliwi¢ piani-
ste na charakterystyke réznych instrumentéw, a zarazem prowokowaé do wyjs-
cia poza swoja specjalno$¢. Wymaga réowniez intensywnego wniknigcia w $wiat
interpretacji. Zmiana obsady wykonawczej niewatpliwie wymusza poszukiwanie
w obszarze $srodkéw pianistycznych odpowiadajgcych wspdlnej koncepcji wyko-
nawczej, co jest niezbednym walorem pelnowartosciowej gry kameralne;.

Tematyka bedaca przedmiotem moich badan to szereg zagadnien, ktére musi
rozwigza¢ pianista. Poznanie tej problematyki jest w mojej opinii koniecznos$cia
dla dzialajacych w réznych obszarach pianistow wspoétwykonawcow.
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Transkrypcja w muzyce instrumentalne;j

1.1. Pojecie i istota transkrypcji

W trakcie zbierania informacji na temat transkrypcji autorka napotkala
ogromne trudnosci natury terminologicznej. Wystarczy przeanalizowa¢ znajdu-
jace si¢ w sfownikach objasnienia tego zagadnienia, zestawione z takimi termi-
nami, jak: aranzacja, orkiestracja, intawolacja, parafraza i fantazja, wielokrotnie
blednie funkcjonujacymi jako synonimy'. Daje to obraz pewnego nieuporzad-
kowania pojeciowego czy wrecz chaosu. Inaczej jest w zakresie sztuki literackiej,
gdzie systematyzacja terminologiczna jest bardziej uporzadkowana®. Wydaje sig,
ze najbardziej trafnym pojeciem, jakie mozna zaadaptowaé na grunt muzyki,
jest przektad®. Polega on na przeniesieniu wypowiedzi z jednego jezyka na drugi
za pomocg wlasciwie dobranych i specjalnie wyszukanych srodkéw. Sam termin
transkrypcja wywodzi si¢ z jezyka ltacinskiego, w ktérym transcriptio oznacza
»przepisywanie™, a jego odpowiedniki w innych jezykach to: wloskie transcrip-
zione, francuskie arrangement i transcription, angielskie arrangement®.

W utworach bedacych podstawg analizy w niniejszej pracy - zaréwno w So-
nacie Es-dur op. 120 nr 2 Johannesa Brahmsa, oryginalnie przeznaczonej na

' B. Literska: Dziewietnastowieczne transkrypcje utworéw Fryderyka Chopina. Musica lagiel-
lonica, Krakdw 2004, s. 11.

* http://el.us.edu.pl/wf/pluginfile.php/6714/mod_resource/content/0/TEMAT_1/Typologia_
przekladu.ppt [data dostepu: 31.07.2017]. Na gruncie literatury wyrdzniamy nastepujace typy
transkrypcji: literacka, poetycka, naukowo-techniczng, prawna i prawniczg, audiowizualng, kon-
sekutywng, symultaniczng oraz maszynowsg.

* Przeklad literacki ,,to czynno$¢ polegajaca na sformutowaniu w pewnym jezyku wypowie-
dzi sformutowanej uprzednio w innym jezyku. Czynno$¢ ta polega na poszukiwaniu w danym
jezyku takich $rodkoéw, ktére by przekazywaly informacje zawarte w ttumaczonej wypowiedzi,
a takze stanowily ekwiwalent zastosowanych w niej sposobow uksztattowania”. Stownik termi-
néw literackich. Red. M. Glowinski, T. Kostkiewiczowa, A. Okopien-Stawinska, J. Stawinski. Za-
ktad Narodowy im. Ossolinskich, Wroclaw 1976, s. 350.

* Nowa encyklopedia powszechna PWN. T. 6. Red. D. Kalisiewicz. Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 1996, s. 439.

* B. Literska: Dziewigtnastowieczne transkrypcje..., s. 10.


http://el.us.edu.pl/wf/pluginfile.php/6714/mod_resource/content/0/TEMAT_1/Typologia_przekladu.ppt
http://el.us.edu.pl/wf/pluginfile.php/6714/mod_resource/content/0/TEMAT_1/Typologia_przekladu.ppt
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klarnet i fortepian, oraz w jej wersji na altowke i fortepian, jak i w Sonacie d-
-moll op. 40 Dymitra Szostakowicza, przeznaczonej na wiolonczele i fortepian,
oraz w jej wersji na kontrabas i fortepian - notacja w partii fortepianu nie
podlega znaczacym zmianom, przeobrazeniu ulega natomiast partia klarnetu
i wiolonczeli. Rodzi si¢ zatem pytanie, czy wersje wymienionych utworéw ory-
ginalnych mozna nazwac transkrypcjami? Jezeli odpowiedz bedzie twierdzaca,
co w tym wypadku oznacza pojecie transkrypcji? W terminologii muzycznej
jedna z definicji transkrypcji brzmi: ,,zapisanie znakami wspoélczesnej notacji
muzycznej utworéw zapisanych dawnymi systemami notacyjnymi, np. nota-
cja modalng, menzuralng™. W literaturze fachowej funkcjonuje bardzo szeroki
zakres znaczeniowy tego pojecia. Takze tam pojawiaja si¢ sprzecznosci w defi-
nicjach aranzacji i transkrypcji. Duza niekonsekwencje dostrzec mozna zwlasz-
cza w Encyklopedii muzyki pod redakcja Andrzeja Chodkowskiego, w ktorej
sposob objasnienia poszczegdlnych poje¢ podwaza nawzajem ich sens, co wy-
klucza zasadno$¢ ich uzycia’. Literatura obcojezyczna réwniez nie przynosi
rozstrzygniecia sporu terminologicznego. Angielskie okreslenia arrangement®
oraz transcription’ swym znaczeniem obejmujg prawie kazdy rodzaj opracowa-
nia muzycznego. Z kolei funkcjonujace w literaturze niemieckoj¢zycznej poje-
cie Bearbeitung (opracowanie) stosuje si¢ najczesciej w przypadku bachowskich
opracowan'®. W stowniku anglojezycznym A New Dictionary of Music termin
aranzacja oznacza transformacje kompozycji na nowe $rodki wykonawcze,
wiernie trzymajace si¢ pierwowzoru, natomiast termin transkrypcja definiuje
oryginal w swobodniejszy sposob''. Kolejnych probleméw w stosowaniu wias-

¢ Nowa encyklopedia powszechna PWN. T. 6..., s. 439.

7 ,Aranzacja artystyczna wyzwala rézne stopnie twérczego udzialu kompozytora - aran-
zera, poczawszy od transkrypcji, w ktorej substancja muzyczna mimo przeniesienia jej w inne
medium wykonawcze pozostaje ta sama, az do zmodyfikowanego, najczesciej wzbogaconego
dzwiekowo ujecia utworu”. Encyklopedia muzyki. Red. A. Chodkowski. Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 1996, s. 49. ,,Transkrypcja [...] jest to pojecie zblizone do aranzacji, zakladajace
jednak najczesciej artystyczny cel opracowania (np. do wykonania koncertowego) i prezentacje
utworu w integralnej wersji. Transkrypcja na ogo6l bardziej oddala si¢ od pierwowzoru niz aran-
zacja; niekiedy staje si¢ »transkrypcja swobodna, tj. fantazja, parafraza”. Ibidem, s. 907.

¢ ,Arrangement: The reworking of a musical composition, usually for a different medium
from that of the original” [Aranzacja: przeksztalcenie kompozycji muzycznej, zazwyczaj na inne
niz oryginalne medium; jedli nie podano inaczej, wszystkie teksty obcojezyczne w ttumaczeniu
autorki]. New Dictionary of Music and Musicians. Vol. 1. Ed. S. Sadie. London-New York 2001.

® Transcription: A copy of a musical work, usually with some change in notation” [Trans-
krypcja: kopia utworu muzycznego, zwykle z pewng zmiang w notacji]. Ibidem.

10 http://www2.muzykologia.uj.edu.pl/mloda_muzykologia/2008/MM_2008_ABrejta.pdf
[data dostepu: 2.08.2017].

', Arrange, to set out for one performing medium a composition written for another. (Nor-
mally this indicates stricte fidelity to the composer’s notes, and less artistic license, than does
the term transcribe)” [Aranzowadl, przepisa¢ kompozycje na inne niz oryginalne medium wy-
konawcze, co powszechnie oznacza $ciste odniesienie si¢ do koncepcji kompozytora, pomijajac


http://www2.muzykologia.uj.edu.pl/mloda_muzykologia/2008/MM_2008_ABrejta.pdf
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ciwej terminologii dostarczaja uzywane w definicjach synonimy: opracowanie,
aranzacja, instrumentacja, adaptacja, intawolacja, wycigg, parafraza i fantazja.
Terminy takie jak instrumentacja i wycigg fortepianowy wpisuja si¢ w defini-
cje transkrypcji, ktéra oznacza zmiane obsady wykonawczej. Pierwszy z nich,
zwany rowniez orkiestracja, funkcjonuje wtedy, gdy utwor fortepianowy zostaje
przeniesiony na orkiestre, co pozwala wykorzystac rejestry i efekty kolorystycz-
ne poszczegdlnych instrumentéw'?. Natomiast wyciag fortepianowy to reduk-
cja partii orkiestrowej lub wokalno-instrumentalnej do faktury fortepianowe;j*.
W przekonaniu autorki najblizsze znaczeniowo transkrypcji pozostajg terminy
adaptacja oraz intawolacja. Adaptacja oznacza przeniesienie kompozycji na
nowy $rodek wykonawczy, natomiast intawolacja — przeniesienie utworéw wo-
kalnych na instrumenty klawiszowe i strunowe'. Sposréd przytoczonych okres-
len najwigksze watpliwosci budzi nazwanie transkrypcji parafrazg lub fan-
tazjg. Pierwszy z tych termindéw oznacza zupelnie odrgbny utwér muzyczny,
bazujacy jedynie na fragmentach innego dzieta's, natomiast drugi odnosi sig¢
do swobodnej kompozycji, z elementami improwizacji'®. Sam Franciszek Liszt
rozréznial w swoich opisach parafraze i transkrypcje i odmiennie definiowat te
pojecia. W przypadku parafrazy uwazal, ze kompozytor, czerpigc z oryginatu,
w sposob wolny podaza za swoja fantazja tworcza. Jest to widoczne w znako-
mitych Lisztowskich operowych parafrazach utworéw Wolfganga Amadeusza
Mozarta, Giuseppe Verdiego, Vincenza Belliniego. Transkrypcja, zdaniem we-
gierskiego kompozytora i pianisty, powinna by¢ utrzymana w pewnych ryzach,
by¢ bardziej literalna i obiektywna. Powinna stanowi¢ wiarygodna kopig orygi-
natu, przez co dla kompozytora staje si¢ znacznie wiekszym twoérczym wyzwa-

pierwiastek artystyczny, ktory wpisuje si¢ w termin transkrypcji]. A. Jacobs: A New Dictionary
of Music. Penguin Books, London 1958, s. 22-23. ,Transcribe, to arrange a piece of music for
a performing medium other than the original - or for the same medium but in a more elaborate
style. The term usually implies a freer treatment than the simple verb »to arrange« by itself”
[Transkrybowa¢, opracowa¢ utwoér do wykonywania go na inne niz oryginalne medium lub dla
tego samego medium, ale w bardziej wyszukanym stylu. Okreélenie zwykle oznacza bardziej
swobodne traktowanie kompozycji niz w przypadku terminu ,,aranzowac”]. Ibidem, s. 382.

2 Nowa encyklopedia powszechna PWN. T. 3. Red. D. Kalisiewicz. Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 1997, s. 63. Przyklady: Robert Schumann, Karnawat op. 9 zorkiestrowany przez
Maurice’a Ravela; Modest Musorgski, Obrazki z wystawy zorkiestrowane przez Maurice’a Ravela;
Karol Szymanowski, Etiuda b-moll op. 4 nr 3 zorkiestrowana przez Grzegorza Fitelberga.

1 Mala encyklopedia muzyki. Red. S. Sledziniski. Polskie Wydawnictwo Naukowe, Warszawa
1970, s. 1077. Przyklady: Wyciag fortepianowy ,Lacrimosa” z Requiem Wolfganga Amadeusza
Mozarta, opracowany przez Carla Czernego na cztery rece.

" Np. J. Ekiert: Blizej muzyki. Encyklopedia. Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2006;
Muzyka. Kompozytorzy i wykonawcy, prady i kierunki, dzieta. Red. B. Kaczorowski. Wydawnic-
two Naukowe PWN, Warszawa 2007; Sfownik jezyka polskiego PWN. Red. M. Szymczak. Wydaw-
nictwo Naukowe PWN, Warszawa 1998.

> Mata encyklopedia muzyki..., s. 776

16 Tbidem, s. 294
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niem. Liszt uwazal réwniez, ze w przypadku transkrypcji tworca przeobraza si¢
w niewolnika, a tylko najwyzszej klasy mistrz moze stac¢ si¢ perfekcyjnym kom-
pozytorem - stuga'. Transkrypcje symfonii Ludwiga van Beethovena autorstwa
Liszta stanowig przyklad wiernego pod wzgledem dopracowania szczegdtow
oddania oryginalnego dzieta. Najwyrazniej jednak dla jednego z najwigckszych
improwizatoréw XIX wieku pojecie transkrypcji bylo zbyt waskie, gdyz sam
nie stosowal si¢ do sprecyzowanych przez siebie kryteriow transkrypcji. Wsrod
jego obfitej tworczosci sg wigc utwory, ktdre nie spetnily tych kryteriow. Naleza
do nich m.in. transkrypcje pie$ni Franciszka Schuberta: In der Ferne, Kriegers,
Ahnung, Standchen, Schwanengesang'®.

Kontrowersyjny i w pewnym sensie zbyt daleko idacy jest poglad Ferruc-
cia Busoniego, ktdry w swojej pracy Zarys nowej estetyki muzyki twierdzi, ze
transkrypcja to zapis indywidualnej mysli kompozytora, a nawet kazdorazowe
wykonanie, interpretacja utworu®.

1.2. Termin transkrypcja w odniesieniu do wybranych sonat
Johannesa Brahmsa i Dymitra Szostakowicza

Poglad traktujacy sonaty jako wersje — ze wzgledu na brak znaczacych mo-
dyfikacji w partii fortepianu — w przekonaniu autorki pracy jest bfedny. Zasto-
sowanie terminu transkrypcja w odniesieniu do sonat Brahmsa i Szostakowicza
zaprezentowanych w materiale dzwiegkowym plyty The Ways uzasadnione jest
przede wszystkim odwolaniem si¢ do etymologii stowa, ktére w dostlownym
tlumaczeniu oznacza przepisanie, przeklad. W terminologii muzycznej chodzi
o przepisanie na inny instrument lub instrumenty.

Zgodnie z tym sonata klarnetowa Brahmsa zostala przepisana na altow-
ke i fortepian, natomiast sonata wiolonczelowa Szostakowicza - na kontra-
bas i fortepian. Partie fortepianu stanowig integralng czes$¢ obu sonat. Wielu
XIX- i XX-wiecznych kompozytoréw dokonywatlo transkrypcji w muzyce ka-
meralnej, zmieniajac medium wykonawcze, a parti¢ fortepianu pozostawia-
fo w nienaruszonym stanie. Dotyczy to zwlaszcza duetdw instrumentalnych,
w ktérych partia fortepianu czesto pozostawala niezmieniona, a nieznacznym
modyfikacjom podlegal materiat dZzwigkowy drugiego instrumentu, charaktery-

17 F. Liszt: The Schubert Song Transcriptions for Solo Piano Series III. Dover Publications Inc.,
New York 1995, s. 6-7.

'8 Franciszek Liszt w transkrypcji pie$ni Franciszka Schuberta Stdndchen dodaje melodig
wprowadzajaca efekt echa, ktorego nie ma w oryginale, w Kriegers Ahnung dodaje kadencje,
w Der Atlas i In der Ferne Lisztowska wirtuozeria niekiedy zaciera oryginalny rys dzieta.

' F. Busoni: Zarys nowej estetyki muzyki. Przekl. zbior. Panistwowa Wyzsza Szkota Muzycz-
na, Katowice 1962. Poprzez tak duzy zakres interpretacji pojecia transkrypcji Ferruccio Busoni
neguje znaczenie tego pojecia jako przerdbki dziela artystycznego.



1.2. Termin transkrypcja w odniesieniu do wybranych sonat...

zujacego sie nowymi parametrami technicznymi®. Ten rodzaj transkrypcji nosi
nazwe substancjalnej, literalnej lub naturalnej, gdyz nie narusza ona substan-
cji muzycznej, lecz wykorzystuje ja w catosci*’. W niektérych kregach muzycz-
nych przyjmuje sie, ze takie podejscie do przelozenia utworu, dokonane przez
samego kompozytora, nalezy uznac¢ za wersje. Sfownik jezyka polskiego PWN
termin wersja w odniesieniu do terminologii muzycznej objasnia nastepujaco:
»[to — A.H.] jeden z kilku mozliwych sposobéw opracowania tematu”, nato-
miast transkrypcja zdefiniowana zostala jako ,,opracowanie utworu muzycznego
na inny instrument, glos lub zespdt instrumentdw niz ten, na ktéry byl on pier-
wotnie skomponowany [...]"%.

Istotnym argumentem potwierdzajacym bezpodstawno$¢ uzycia terminu
wersja kompozytorska na okreslenie sonaty Brahmsa przeznaczonej na altowke
i fortepian jest to, ze dzielo w transkrypcji altowkowej nie jest w pelni autorstwa
samego kompozytora. Transkrypcje te sporzadzil William Kupfer’* na zamodwie-
nie wydawcy, natomiast Brahms dokonal tylko jej nieznacznej korekty*. Szer-
szy kontekst opisanej sytuacji autorka przedstawi w rozdziale trzecim niniejszej
pracy. Warto réwniez podkresli¢, ze niekonsekwencja w zastosowaniu pojeé
transkrypcji lub opracowania w przypadku sonaty altowkowej, a takze wielu
innych dziet fortepianowych i kameralnych, wynika z bledéw i samowoli wy-
dawcéw, ktoérzy na kartach tytulowych wydawanych utworéw czesto zamiennie
stosowali te terminy. Decyzja wydawcow, by powieli¢ tytulowa strone wydania
Sonaty Es-dur op. 120 nr 2 na klarnet i fortepian, przyczynila si¢ do traktowania
sonaty altowkowej jako wersji*.

W potowie XIX wieku grono wydawcéw stanowili wybitni muzycy, ktérzy
w znaczny sposob ingerowali w oryginalny tekst poprzez dodawanie znakoéw ar-
tykulacyjnych, dynamicznych, agogicznych, sugerujacych wlasciwe frazowanie,
a nawet charakter materialu dzwigkowego. Taka postawe wydawcow wzmac-
nialo spoleczne zapotrzebowanie na okreslong estetyke, powodujac powszechng

2 Przykladem moga by¢ utwory takie jak: Sonata D-dur op. 94 Sergiusza Prokofiewa, wy-
konywana z fletem lub ze skrzypcami, lub z saksofonem, czy tez Fantasiestiicke op. 73 Roberta
Schumanna, prezentowane z klarnetem, altéwka lub wiolonczela.

! http://gazeta.us.edu.pl/node/239311 [data dostepu: 6.06.2015].

22 https://sjp.pwn.pl/szukaj/wersja.html [data dostepu: 31.07.2017].

» https://sjp.pwn.pl/szukaj/transkrypcja.html [data dostepu: 31.07.2017].

2 Wiedenski kopista, ktéry pracowat dla Fritza Simrocka, wydawcy dziet Johannesa Brahmsa.

» R. Stowell: The Early Violin and Viola. A Practical Guide. University Press, Cambridge,
2001, s. 165.

% Clive Brown w opracowaniu krytycznym do wydawnictwa Bérenriter w przypadku sonat:
altéwkowej i skrzypcowej postuguje si¢ terminem arrangement (Wydania Sonaty z op. 120, f-moll
nr 1 i Sonaty Es-dur nr 2 w 2016 roku).
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ILusTRACJA 1. Pierwsze wydanie sonat na klarnet lub altéwke i fortepian z op. 120 J. Brahmsa

Zrédlo: Zwei Sonaten fiir Clarinette (oder Bratsche) und Pianoforte von Johannes Brahms. Op. 120. N. Sim-
rock, Berlin 1895.

akceptacje¢ ich samowoli. W owych czasach muzycy stronili od wykonywa-
nia utworéw Beethovena na sposob beethovenowski, propagowali natomiast
styl gry takich wykonawcdw, jak Hans von Biilow, Eugen d’Albert czy Frede-
ric Lamond. Niektére gremia wydawcéw ignorowaly wersje kompozytorskie,
nadajagc wybranym utworom tytuly bez zgody autoréw. Egzemplifikacje tego
zjawiska moga stanowi¢ sonaty fortepianowe Beethovena: Patetyczna, Ksigzy-
cowa, Pastoralna®.

Interesujacy jest poglad Macieja Golaba, ktory wigze definicje poszczegol-
nych typow transkrypcji z hierarchig antycznych aspektéw dzieta muzycznego:
substancja, faktura, syntaksa, formg oraz ekspresja. W swojej publikacji Spor

7 J. Gudel: Utwory fortepianowe L. van Beethovena a mozliwosci brzmieniowe éwczesnych
instrumentow. ,Prace Specjalne Panstwowej Wyzszej Szkoly Muzycznej w Gdansku”, 1977,
nr 12, s. 237.



1.3. Rodzaje transkrypcji

o granice poznania dziela muzycznego wychodzi z zalozenia, ze im bardziej
cechy danego typu transkrypcji oddalaja ja od oryginalu, tym bardziej maleje
jej warto$¢ artystyczna®®. Pisze rowniez, ze:

Najbardziej rozpowszechnionym typem dziewietnastowiecznych trans-
krypcji jest transkrypcja substancjalna. Jest to taki przeklad dzie-
fa, w ktérym zachowuje ono niemal calg swoja substancje muzyczng
(warstwe czysto kompozycyjna) w nienaruszonej postaci. Zmianie ulega
jedynie obsada instrumentalna, ktora zostaje dostosowana do nowych
potrzeb brzmieniowych i ekspresyjnych. Ten typ transkrypcji jest zatem
w $cistym znaczeniu ,przepisaniem” (transcriptio) utworu na inny od
wybranego przez kompozytora srodek wykonawczy?®.

Elementy, ktore zostajg tu $cisle zachowane, to melodyka, harmonika i me-
trorytmika. Aspekty takie jak agogika, dynamika oraz artykulacja ulegaja mo-
dyfikacji na tyle, na ile wymusza to nowa obsada instrumentalna lub wokalno-
-instrumentalna.

Przedstawione argumenty sklaniajg do zastosowania terminu transkrypcja
zaréwno w przypadku Sonaty Es-dur op. 120 nr 2 Brahmsa, jak i Sonaty d-moll
op. 40 Szostakowicza.

1.3. Rodzaje transkrypcji

Analogicznie do wielo$ci znaczen, jakich dostarcza terminologia transkryp-
cji, istnieje szereg odmiennych sposobdw jej kategoryzacji. Jednym z nich jest
kryterium wykonawcze, ktérego podstawe stanowi dobdr i zmiana aparatu wy-
konawczego. Przyklady podaje Andrzej Henryk Baczyk w pracy poswieconej
transkrypcjom Jana Sebastiana Bacha®®. Wedlug autora transkrypcje mozna po-
dzieli¢ na:

o te, ktére maja zredukowane brzmienie; tu formy orkiestrowe opracowywane
s3 na instrument solowy, co niegdy$ umozliwialo stuchaczom poznanie dziet
niedostepnych poza salg koncertowa; przykladem mogg by¢ dzieta na cztery
rece, m.in.:

- poemat symfoniczny Wettawa z cyklu Moja Ojczyzna nr 2 Bedficha Sme-
tany w opracowaniu Hugh Macdonalda;

2 M. Gotlab: Spér o granice poznania dzieta muzycznego. Wydawnictwo Naukowe Uniwer-
sytetu Mikotaja Kopernika, Torun 2012, s. 85.

2 Tbidem, s. 86-87

3 AH. Baczyk: Z problematyki transkrypcji. ,Zeszyty Naukowe IV”. Poznan 1993; cyt. za:
B. Literska: Dziewigtnastowieczne transkrypcje..., s. 137.
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« majace rozszerzone brzmienie; tu formy solowe opracowywane sg na orkie-
stre; np.:
- Etiuda nr 3 z Czterech Etiud op. 4 Karola Szymanowskiego, zorkiestrowana
przez Grzegorza Fitelberga,
- Maski op. 34 Karola Szymanowskiego przeznaczone na fortepian, w trans-
krypcji na fortepian i orkiestre Jana Krenza (1948)*;
« bedace wynikiem przepisania utworu z jednego instrumentu solowego na
inny, np.:
- Adagio z Toccaty organowej C-dur nr 1 Jana Sebastiana Bacha, w transkryp-
¢ji na fortepian, autorstwa Myry Hess*.
Innym kryterium, ktére ukazuje rézny stopien ingerencji transkrybenta
w dzielo oryginalne, jest kryterium morfologiczne, przedstawione w publikacji

Macieja Golgba. Dokladng systematyke prezentuje tabela 1.

TaBELA 1. Typy transkrypcji w klasyfikacji Macieja Golagba

Typ transkrypcji

Gléwne podtypy

Definicja

1. Transkrypcja

1.1. Transkrypcja transmitujaca

Sciste przepisanie calej substancji

strukturalna
STRUKTURA

fakture
Transkrypcja zmieniajaca
uklad warstw fakturalnych

2.2.

substancjalna warstwy dziela na nowe medium wykonaw-
SUBSTANCJA |1.2. Transkrypcja multiplikujaca cze; repetycyjna zmiana faktury
warstwy
2. Transkrypcja  |2.1. Transkrypcja rozbudowujaca | Zachowanie substancji dzieta w za-

kresie tonalnym, syntaktycznym
i formalnym; jako$ciowa zmiana
faktury

3. Transkrypcja
syntaktyczna
SKLADNIA

3.1. Transkrypcja redukujaca
skladnie
Transkrypcja rozbudowujaca

sktadnie

3.2.

Zachowanie jedynie gléwnych
kategorii skladni; modyfikacja jej
podrzednych elementéw

4. Transkrypcja
rekontekstowa
FORMA

4.1.
4.2.

Transkrypcja redukcyjna
Transkrypcja kontaminacyjna

Autonomizacja fragmentéw formy
lub laczenie fragmentéw (lub ca-
tych utwordw) z innymi utworami
(lub ich fragmentami)

5. Transkrypcja
uzytkowa
EKSPRESJA

5.1. Transkrypcja techniczno-
-dydaktyczna

5.2. Transkrypcja uproszczona

Banalizacja tresci utworéw
dla celéw stricte pragmatycznych

Zrédlo: M. Golab: Spér o granice..., s. 86.

3 https://pl.wikipedia.org/wiki/Lista_dzie%C5%82_Karola_Szymanowskiego [data dostepu:
4.07.2015].

32 M. Hinson: The Pianist’s Guide to Transcriptions, Arrangements and Paraphrases. Indiana
University Press, Bloomington 1990, s. 41.


https://pl.wikipedia.org/wiki/Lista_dzie�_Karola_Szymanowskiego

1.3. Rodzaje transkrypcji

Przyklady typow transkrypcji zamieszczonych w tabeli:
transkrypcja substancjalna:
- Sonata op. 94 na flet i fortepian Sergiusza Prokofiewa, w transkrypcji na
skrzypce i fortepian, autorstwa kompozytora;
o transkrypcja strukturalna:
- Walc f-moll op. 70 nr 3 Fryderyka Chopina w transkrypcji na fortepian solo,
autorstwa Leopolda Godowskiego;

« transkrypcja syntaktyczna:

- Mazurek fis-moll op. 6 nr 1 Fryderyka Chopina, w opracowaniu na wiolon-
czele i fortepian Roberta Emila Bockmiihla;

transkrypcja rekontekstowa:

- Mazurek f-moll i Mazurek a-moll z op. 7 Fryderyka Chopina, w transkrypcji
na glos i fortepian, autorstwa Pauliny Viardot™;

transkrypcja uzytkowa:

- Marche funebre z Sonaty b-moll op. 35 Fryderyka Chopina, autorstwa

Wilhelma Goldnera.

Wedlug autorki niniejszej pracy istotnym kryterium jest to odnoszace si¢ do
autorstwa. Pozwala ono wyrdzni¢ nastepujace rodzaje transkrypcji:
« transkrypcje, ktérych autorem jest sam kompozytor, np.:

- Pietruszka. Burleska w 1 akcie, 4 obrazach Igora Strawinskiego, w autor-
skim opracowaniu na fortepian solo, na prosbe Artura Rubinsteina, skta-
dajaca si¢ z czesci: Taniec rosyjski, U Pietruszki i Zapusty;

o transkrypcje, ktorych autorem jest kto$ inny niz kompozytor, np.:
- Sonata da camera na skrzypce i fortepian Grazyny Bacewicz, w transkrypcji
na wiolonczele i fortepian, autorstwa Urszuli Mizi;

« transkrypcje, ktore powstaly za zycia kompozytora, za jego zgoda, np.:

— suita baletowa Spigca krélewna Piotra Czajkowskiego, w transkrypcji na
fortepian, autorstwa Sergiusza Rachmaninowa;

transkrypcje, ktére powstaly za zycia kompozytora bez jego zgody, np.:

- 4 mazurki op. 6 na fortepian Fryderyka Chopina w transkrypcji na gitare,
autorstwa Jana Nepomucena Bobrowicza;

transkrypcje, ktérych autorstwo pozostaje anonimowe, np.:

- Grande Sestetto Concertante Es-dur Wolfganga Amadeusza Mozarta w ano-
nimowej transkrypcji noszacej nazwe Symfonia koncertujgca KV 364 na
skrzypce, altowke i orkiestre.

3 Transkrypcja na glos i fortepian, autorstwa Pauliny Viardot, ma budowe ABA, w ktorej
czesci skrajne prezentuja material tematyczny Mazurka f-moll op. 7, natomiast cz¢s¢ $rodko-
wa — fragment Mazurka a-moll (od taktu 34.).

19



20

Rozdzial 1. Transkrypcja w muzyce instrumentalnej

1.4. Transkrypcja - ujecie historyczne

Na przestrzeni wiekow praktyka transkrypcji ewoluowata - od odzwier-
ciedlania pradéw kulturowych dominujacej w danym momencie estetyki mu-
zycznej, po no$nik kompozytorskich idei oraz inspiracji. Jako element kultury
odpowiadala na aktualne zapotrzebowania spoteczne, przyczyniajac si¢ do po-
pularyzacji i edukacji w obszarze sztuki muzyczne;j.

1.4.1. Renesans - transkrypcja jako przyczynek
do rozwoju muzyKi instrumentalnej

Ekspansja muzyki $wieckiej, a w szczegolno$ci muzyki instrumentalnej,
W epoce renesansu przyczynila si¢ do rozwoju i unowoczesnienia éwczesne-
go instrumentarium. Znaczne rozpowszechnienie muzyka instrumentalna za-
wdzieczata wynalezieniu druku przez Jana Gutenberga okoto 1450 roku. To dato
impuls do tworzenia réznego rodzaju opracowan literatury wokalnej, z wnikli-
woscig opisywanych w traktatach Adriana Le Roya oraz Vincenza Galileiego.
Repertuar transkrypcji instrumentalnych poszerzal si¢ stopniowo o opracowa-
nia motetdéw, chansons, madrygatéw, fragmentéw mszalnych, ktére byly trans-
krybowane na instrumenty klawiszowe, lutnie, vituele, gitary, cytry®*. Przykla-
dem moze by¢ Recercada lub Salve regio Marca Antonia Cavazzoniego®. W celu
dokonania transkrypcji stosowano XV-wieczny zapis muzyczny - notacj¢ men-
zuralna’®. Interesujacy wydaje si¢ fakt, ze przepisanie kompozycji na jezyk inny
niz w wersji oryginalnej wzbogacano poprzez nanoszenie zmian melodyczno-
-rytmicznych, co w konsekwencji pozwalalo kompozytorom unikna¢ posadze-
nia o plagiat®.

1.4.2. Barok - transkrypcja w stuzbie budowania nowego repertuaru

Zagadnienie transkrypcji to takze ciekawy, a zarazem do$¢ rzadko podejmo-
wany temat, obejmujacy praktyke kompozytorska i wykonawczg, ktéra wnosi

3 H.M. Brown: Music in Renaissance. Pearson Education 1976, s. 257-258; cyt. za: M. Wo-
zaczynska: Muzyka renesansu. Akademia Muzyczna im. St. Moniuszki w Gdansku, Gdansk
1992, s. 83.

» http://imslp.org/wiki/File:PMLP257075-Cavazzoni_MA_Recercada.pdf [data dostepu
1.07.2016].

* ,Notacja menzuralna: system notacji muzycznej stosowany ok. 1250-1600 do zapisu mu-
zyki, gléwnie wokalnej, okreslajacy dokladnie, za pomoca odpowiedniego ksztaltu nut, wza-
jemny stosunek czasu trwania dzwiekoéw”. Encyklopedia powszechna PWN. https://encyklopedia.
pwn.pl/haslo/notacja-muzyczna;3948447.html [data dostepu: 1.07.2016].

¥ M. Wozaczynska: Muzyka renesansu..., s. 79.
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znaczacy wklad w rozwdj muzyki w epoce baroku. Pojawia si¢ wowczas coraz
wiecej nowych lub udoskonalonych instrumentéw, rosnie tez §wiadomos¢ ich
idiomatycznego potencjalu. Przykladem moze by¢ stworzenie w XVII wieku
nowych modeli fletu poprzecznego i podiuznego, a takze nowoczesnego obo-
ju i fagotu. Brak oryginalnego repertuaru przeznaczonego na instrumenty dete
drewniane rekompensowano adaptacjami utworéw skrzypcowych, co w kon-
sekwencji wplyneto na rozwdj transkrypcji w XVIII wieku®®. Czesta praktyka
kompozytoréw baroku, takich jak Jan Sebastian Bach, Georg Philipp Telemann,
Georg Friedrich Handel, bylo opracowywanie swoich utworéw na rézne obsady
instrumentalne, a nastepnie wprowadzanie do nowo opracowanego materialu
znaczacych zmian. Jednym z czolowych i najbardziej czynnych barokowych
transkrybentéw byl Bach. Transkrypcje lipskiego kantora w wiekszoéci bazuja
na utworach kompozytoréw obcych, gléwnie na koncertach Antonia Vivaldie-
go. Innymi gatunkami opracowywanymi przez Bacha byly suity lutniowe i so-
naty klawesynowe. Formg muzycznej wypowiedzi, na ktoéra w calej twdrczosci
kompozytora technika transkrypcji wywarla najwiekszy wplyw, byt jednak kon-
cert”. Warto podkresli¢, ze powstate w Lipsku koncerty klawesynowe Bacha,
z wyjatkiem Koncertu C-dur BWV 1061, wykonywane na dwa klawesyny, nie
zostaly oryginalnie napisane na ten instrument. Badania muzykologiczne wyka-
zaly, ze lipskie koncerty klawesynowe stanowiag nowe wersje koncertéw réznych
kompozytoréw, ktore pierwotnie byly przeznaczone na instrumenty melodycz-
ne. Bach transkrybowal je w latach dwudziestych XVIII wieku w Kothen. Ich
opracowywanie na instrument klawiszowy wymagato wielu przerébek i wigzato
sie z konieczno$cig kazdorazowego dokomponowywania partii lewej reki. Warto
podkresli¢, ze ponad 20 koncertéw przeznaczonych na instrumenty klawiszowe,
skatalogowanych pod nazwiskiem Bacha, to transkrypcje koncertéw kompozy-
toréw wloskich i niemieckich. Wedlug autora Sporu o granice poznania dzieta
muzycznego dla Bacha transkrypcja stanowila srodek, ktéry stuzyl mu do zbli-
zania sie do artystycznego ideatu. Dla kompozytora wersja ostateczna nie istnia-
la, jednak istnialo co$ o wiele wazniejszego — przeobrazajace sie wcigz dzielo,
»ksztaltujaca si¢ kompozycja, bedaca nieustannie w drodze do doskonatosci jako

rezultat coraz $cislejszego mistrzostwa™®.

¥ M. Nahajowski: Transkrypcja w muzyce fletowej péZnego baroku. http://bach.uw.edu.pl/
wp-content/uploads/2015/04/2015.04.12_wiecej.pdf [data dostepu: 12.04.2015].

¥ A. Brejta: Transkrypcje w tworczosci Jana Sebastiana Bacha na przykladzie koncertow
BWYV 593, BWV 978, BWV 1065. http://www2.muzykologia.uj.edu.pl/mloda_muzykologia/2008/
MM_2008_ABrejta.pdf [data dostepu: 5.07.2016].

M. Golab: Spdr o granice..., s. 86.
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1.4.3. Klasycyzm - transkrypcja jako impuls
do wskrzeszania dziet baroku

Znaczacg role w rozwoju sztuki transkrypcji w XVIII wieku odegrali mozni
pasjonaci i melomani muzyki. Jednym z nich byl baron Gottfried van Swieten,
mecenas trzech wiedenskich klasykéw, dzigki ktéremu zainicjowano praktyke
transkrypcji dziel barokowych. Naczelnym przykiadem jest oratorium Mesjasz
Hindla, przeorkiestrowane przez Mozarta w 1789 roku. Przeksztalcenie akom-
paniamentu orkiestry w znaczny sposob ozywilo i wzbogacito barokowe dzieto*'.
Réwnie interesujace pole dzialalnosci Mozarta w zakresie muzyki transkrybo-
wanej zwigzane bylo z tzw. Harmoniemusik*?, czyli muzyka na zespoly instru-
mentéw detych. Najwiekszy rozkwit tej praktyki muzycznej przypada na okres
klasycyzmu, za$§ sam termin Harmoniemusik wywodzi si¢ z tradycji wystepuja-
cej na obszarze niemieckojezycznym, gdzie zwrot Harmonie oznaczal — oprocz
galezi nauki - zespdt instrumentéw detych. W latach osiemdziesigtych XVIII
wieku Harmoniemusik cieszylta si¢ w Wiedniu olbrzymia popularnoscia, prezen-
tujagc w swoich programach gléwnie wiedenskie transkrypcje i aranzacje oper,
baletéw, symfonii, a takze innych gatunkéw*. W adresowanym do ojca liscie
z 20 lipca 1782 roku Mozart zauwazal, ze w spolecznosci muzycznej Wiednia
istnieje duze zainteresowanie tego typu tworczoscig instrumentalng. Tres¢ listu
dotyczy m.in. transkrypcji na oktet dety jego opery Uprowadzenie z Seraju:

Mam teraz duzg prace. Przed niedzielg 8-go musze przeinstrumentowac
moja opere na harmonie, inaczej zrobi to kto$ inny i on bedzie miat
profit, a nie ja. [...] Nie wyobraza sobie papa, ile sie trzeba napracowac,
zeby opere zredukowac pour harmonie i zrobi¢ to tak, zeby wszystko
pasowalo do instrumentéw detych i zeby niczego nie straci¢. Nie ma
rady, bede musial pracowa¢ po nocach, bo nie poradze inaczej*.

Autentyczno$¢ tej transkrypcji zostala w ostatnim czasie dowiedziona przez
muzykologa Bastiaana Blomherta®. Niewatpliwie Harmoniemusik stanowila
istotne medium, ktére w znacznym stopniu przyczynilo si¢ do rozwoju trans-

1S, Jarocinski: Mozart. Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1983, s. 149.

2 Harmoniemusik stanowil oktet ztozony z wybitnych wirtuozéw, zawierajacy w swoim
skladzie dwa oboje, dwa klarnety, dwa fagoty i dwa rogi. Powstal jako kaprys cesarza Jozefa II;
pierwotnie mial zapewnia¢ muzyczng oprawe wydarzen okoliczno$ciowych na cesarskim dworze.

# M. Rykowski: Harmoniemusik — spoleczny i artystyczny fenomen kultury muzycznej Eu-
ropy Srodkowej w XVIII i I potowie XIX wieku. https://repozytorium.amu.edu.pl/bitstream/
10593/812/1/Rykowski_PhD.pdf [data dostepu: 15.08.2016].

* W.A. Mozart: Wybdér listow. Przel., oprac. I. Dembowski. Polskie Wydawnictwo Naukowe,
Warszawa 1991, s. 402.

* www.bastiaanblomhert.com [data dostepu: 20.08.2016].
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krypcji, jako znakomite narzedzie popularyzacji wysokiej sztuki muzycznej
w kregach arystokracji i poza nia.

Inny wybitny przedstawiciel klasycyzmu - Ludwig van Beethoven réwniez
byt autorem licznych transkrypcji, z ktorych wigkszos¢ stanowig przektady z jego
baletéw, tanncéw niemieckich, marszéw i dziet muzyki kameralnej. Do utworéw
transkrybowanych przez kompozytora zaliczy¢ mozna pierwsza cze¢s¢ niedokon-
czonego VI koncertu na fortepian i orkiestre D-dur®®, ktory jest transkrypcja
Koncertu skrzypcowego D-dur op. 61, powstala za namowa Muzia Clementiego.
Melodia glosu skrzypcowego powierzona jest prawej rece w partii fortepianu,
natomiast lewa reka w tejze partii prezentuje nieco odbiegajacy od oryginatu,
nowy material muzyczny”. Warto zaznaczy¢, ze jedynym odautorskim prze-
transkrybowanym dzielem Beethovena, ktére otrzymato wlasng numeracje ka-
talogowa, jest Wielka Fuga op. 134 na dwa fortepiany, bedaca wersja finatowe;
Fugi z Kwartetu smyczkowego B-dur op. 130, opublikowanej réwniez jako osobny
kwartet op. 133*%. Beethoven tak pisal o transkrypcji:

Twierdze stanowczo, ze tylko Mozart mdgl swoje utwory transponowac
z fortepianu na inne instrumenty - jak réwniez i Haydn, i, nie poréw-
nujac si¢ bynajmniej z tymi dwoma wielkimi ludzmi, to samo utrzymu-
je co do moich sonat. [...] Ja sam tylko jedna z moich sonat przerobifem
na kwartet smyczkowy, o co mnie bardzo poproszono, i mam to swiete
przekonanie, zZe mi tego tak tatwo byle kto nie zrobi®.

1.4.4. Wiek XIX - nowe prady i apogeum znaczenia transkrypcji

W twoérczosci XIX-wiecznych kompozytordw, z uwagi na stale poszerzane
spektrum mozliwosci pianistycznych, do pewnego stopnia zaczeta si¢ zaciera¢
granica pomiedzy improwizacja, transkrypcja a odtworczg interpretacja. W kre-
gu muzyki fortepianowej w sztuce transkrypcji zaczeta dominowac¢ pewna dwu-
torowo$¢. W srodowiskach muzycznych, obok transkrypcji przeznaczonych dla
pianistow amatoréw, funkcjonowaly transkrypcje arcytrudne, osiggalne pod
wzgledem wykonawczym jedynie dla pianistow wirtuozéw. W XIX wieku mi-
strzostwo w zakresie transkrypcji osiagnal Liszt, ktéry opracowal na fortepian
piesni Franciszka Schuberta, Roberta Schumanna, Fryderyka Chopina, arie i sceny
operowe Giuseppe Verdiego, Richarda Wagnera, symfonie Ludwiga van Beetho-

* §.D. Lindeman: The Concerto: A Research and Information Guide. Taylor & Francis Group
2006, s. 154

47 M. Hinson: The Pianist’s Guide..., s. 21.

4 Tbidem, s. 22.

* L. van Beethoven: Listy wybrane. Przel., oprac. W. Fabry. Dom Ksigzki Polskiej, Warszawa
1927, s. 27-28.
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vena oraz skrzypcowe Kaprysy Niccold Paganiniego, wzbogacajac swoje dzie-
fa o wirtuozowskie pasaze, akordy oraz tryle’®. Transkrypcje te byly w duzej
mierze zapisem jego tworczej improwizacji, w niezwykle drobiazgowy sposéb
utrwalonej w notacji. Sztuka improwizatorska stanowita dla swiata XIX-wiecz-
nej pianistyki czynnik wszechobecny, bedacy odzwierciedleniem éwczesnie pa-
nujacych potrzeb estetycznych. To wlasnie transkrypcje ujawnione w tworczo-
$ci Liszta w duzym stopniu przeobrazity ich dotychczasowe ramy znaczeniowe.
Idiom Lisztowskiej transkrypcji znajduje swoje odzwierciedlenie i kontynuacje
w tworczosci kompozytora Leopolda Godowskiego®™, ktdry osiagnal apogeum
inwencji tworczej w transcendentalnych, arcytrudnych Studiach opartych na
etiudach Chopina. W dziele Godowskiego wystepuja dodatkowe kontrapunk-
ty, a oryginalny tekst Chopina zaprezentowany jest w inwersji lub powierzony
tylko jednej rece. Transkrypcja polega na nalozeniu na siebie dwdch lub trzech
réznych etiud w partiach obu rak®?. Ponadto Godowski stworzyt trzy Metamor-
fozy symfoniczne na tematy walcéw Jana Straussa oraz seri¢ Renaissance opar-
ta na utworach francuskich klawesynistow. Powstate w 1924 roku nowatorskie
transkrypcje fortepianowe dziel na skrzypce oraz wiolonczelg solo Bacha, prze-
obrazone przez Godowskiego, mialy znaczenie marginalne. Dopiero wybitny
wirtuoz fortepianu Konstantin Szczerbakow™, ktéry utrwalil w formie nagra-
nia plytowego trzy przetranskrybowane suity wiolonczelowe: II Suite d-moll,
III Suite C-dur oraz V Suitg d-moll, zaprezentowal je szerszej publicznosci**.

XIX-wiecznym kompozytorem, ktérego tworczos¢ doczekala sie najwiekszej
na $wiecie liczby transkrypcji, opracowan, reminiscencji, przerébek, byt Chopin.
Poza wspomnianym Godowskim muzyke mistrza w centrum swoich zaintereso-
wan umieszczali tacy tworcy, jak Mieczystaw Karlowicz, Ferruccio Busoni i Max
Reger. Owczesny zwyczaj domowego muzykowania, popularny przede wszyst-
kim we Francji, w Niemczech i Anglii, w znacznym stopniu wplynal na wpro-
wadzenie wielu uproszczen i znieksztalcen w opracowaniach dziel Chopina, co
nie zawsze wigzalo si¢ z dbaloscig o ich najwyzsze walory artystyczne. Mimo
wszystko w tamtym czasie pojawily si¢ rowniez wartosciowe transkrypcje dziet
kompozytora. Naleza do nich m.in.:

50 B. Smiechowski: O muzyce najpigkniejszej ze sztuk. Historia muzyki. Oficyna Wydawni-
czo-Poligraficzna ADAM, Warszawa 1999, s. 43.

! Leopold Godowski (1870-1938), jeden z najznakomitszych pianistow pierwszej polowy
XX wieku, przeszed! do historii réwniez jako autor wirtuozowskich transkrypcji i parafraz kon-
certowych.

52 http://pl.chopin.nifc.pl/chopin/persons/detail/id/3982 [data dostepu: 2.09.2016].

% Konstantin Szczerbakow (1891-1983), pochodzacy z Syberii pianista, absolwent Moskiew-
skiego Konserwatorium w klasie Lwa Naumowa, laureat konkurséw w Montrealu, Bolzano, Rzy-
mie i Zurychu.

>t http://www.ruchmuzyczny.pl/PelnyArtykul. php?Id=157 [data dostepu: 29.07.2016].
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« transkrypcje Franciszka Liszta:

- Six chants polonais, ktére sa transkrypcjami szesciu piesni Chopina,

- Consolation Des-dur nr 3, ktore stanowi transkrypcje Nokturnu op. 27
nr 2 Chopina,

- Etiuda nr 2 La leggierezza z Trois études de concert w Funerailles (1849),
gdzie w czgsci srodkowej Liszt zastosowal figuracje z czgsci srodkowej
Poloneza As-dur op. 53 Chopina®;

« opracowanie dwunastu mazurkéw Chopina na glos i fortepian®®, dokonane
przez Pauling Viardot do stéw Louisa Pomeya.

Warto nadmieni¢, ze XIX-wiecznym autorem transkrypcji byt rowniez inny
wielki twérca - Johannes Brahms”, a jedno z jego najznamienitszych dziet
w tym obszarze to Kwartet Es-dur op. 47 z 1842 roku autorstwa Schumanna,
zaaranzowany na dwa fortepiany®.

1.4.5. Wiek XX - transkrypcja jako no$nik rekonstrukc;ji
muzyki dawnej

Wiek XX, bedacy synteza przeciwstawnych pradéw artystycznych i idei
muzycznych, przynioésl nowe zdobycze w dziedzinie transkrypcji. Do czasu
IT wojny $wiatowej transkrypcja funkcjonowata, cho¢ w ograniczonym stop-
niu, w salach koncertowych. Potwierdzaja to historyczne nagrania life firmy
Naxos z lat 1925-1939%, zawierajace utwory w wykonaniu $§wiatowej stawy pia-
nistow (Alfred Cortot, Wilhelm Backhaus, Walter Gieseking, Artur Rubinstein).
Po 1945 roku transkrypcje jako muzyka wyrazowo sptycona masowo znikaty
z sal koncertowych. XX-wieczna praktyka transkrypcji polegala przede wszyst-
kim na opracowywaniu dziet orkiestrowych, co zostalo szerzej omoéwione
w podrozdziale 1.5. Fortepian jako instrument transkrypcji orkiestrowych. Przed
IT wojna $wiatowq wielu kompozytoréw zaczelo interesowac sie muzyka dawna.
Tworcy odczuwali coraz wigksza potrzebe dochodzenia w muzyce do historycz-

> 1. Poniatowska: Chopin - Liszt. Uwagi o Srodkach wirtuozowskich i wzajemnych relacjach
obu artystow. W: Historia i interpretacja muzyki. Z badan nad muzykqg od XVII do XIX wieku.
»Studia et Dissertationes Instituti Musicologiae Universitatis Varsoviensis”. Seria A, t. 2, Musica
Iagellonica, Krakéw 1993, s. 117-144.

¢ 12 mazurkéw w transkrypcji Pauliny Viardot zostalo zarejestrowanych w 2016 roku przez
Toccata Classics, wykonawcy: Ina Kancheva - sopran, Ludmil Angelov - fortepian.

" D. Gwizdalanka: Zloty wiek muzyki kameralnej. Postacie, obyczaje i epizody z zycia mu-
zycznego XVIII i XIX wieku (lata 1750-1850). Wydawnictwo Poznanskiego Towarzystwa Przyja-
ci6t Nauk, Poznan 2016, s. 121.

5 M. Hinson: The Pianist’s Guide..., s. 125.

¥ Transkrypcje fortepianowe - nagrania z lat 1925-1950, m.in. Sergiusz Rachmaninow,
Alfred Cortot, Wilhelm Backhaus, Egon Petri, Walter Gieseking, Artur Rubinstein fortepian
Naxos 8.110658, 8.111119 (2006, 2007).
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nej prawdy, a takze odczytywania, a nastepnie interpretowania oryginalnego
tekstu. Wsrod takich kompozytoréw byt pochodzacy z Wielkiej Brytanii Peter
Warlock, ktory na zlecenie angielskich wydawnictw dokonat transkrypcji wie-
lu lutniowych piesni® z czaséw elzbietanskich. Innym XX-wiecznym tworca
transkrypcji byt Alban Berg, ktéry anonimowo transkrybowal VII Symfonie
Gustawa Mahlera na duet fortepianowy. Zdaniem Maurice’a Hinsona, autora
publikacji The Pianist’s Guide to Transcriptions, Arrangements and Paraphrases,
ukrywanie autorstwa transkrypcji wynikato z ambicji Berga oraz braku satys-
fakeji ze swojego dziefa®.

XX-wiecznym tworcg zafascynowanym mozliwosciami transkrypcji utwordw
byl genialny pianista, teoretyk i kompozytor Glenn Gould. W 1973 roku w To-
ronto nagral on dla CBS Masterworks wlasne transkrypcje trzech dziet Wag-
nera z przeznaczeniem na fortepian: Spiewakéw norymberskich, Podrézy Zygfry-
da po Renie i Zmierzchu ze Zmierzchu bogow. Gould, cho¢ docenial Lisztowskie
transkrypcje symfonii Beethovena, uwazal je za zbyt ,autentyczne” oraz zbyt
dostowne w sposobie przekladania orkiestrowej faktury na fortepian. Podejscie
Goulda do zagadnienia transkrypcji charakteryzowala swoboda wypowiedzi.
Artysta czesto zmienial rejestry waznych motywéw i ozywial tekst muzyczny,
co mialo zapobiec zbyt statycznej interpretacji na fortepianie®.

Obecnie w muzyce mamy do czynienia z interesujacym zjawiskiem trans-
krypcji elektroakustycznej. W 2013 roku, z okazji osiemdziesigtych urodzin
Krzysztofa Pendereckiego, jednego z najwybitniejszych kompozytoréw wspot-
czesnych, w Muzycznym Studiu Polskiego Radia im. Agnieszki Osieckiej duet
artystow: An On Bast (Anna Suda, laptop, syntezatory, Sammler) oraz Maciej
Fortuna (trabka, flugelhorn, syntezatory, efekty), zaprezentowal elektroakustycz-
ng transkrypcje utworéw muzyki filmowej Pendereckiego. Caloksztalt swoich
doswiadczen i inspiracji artysci utrwalili na nagraniach ptytowych w postaci
albumoéw: 1, Live oraz Electroacoustic Transcription of Film Music by Krzysztof
Penderecki®.

% Mowa tu o transkrypcjach pieéni elzbietanskich na glos, kwartet smyczkowy i pianoforte,
ktére oryginalnie przeznaczone byly na glos i cztery instrumenty smyczkowe Oxford University
Press, 1926, Book 1: Sweet was the song the virgin sung, anonymous; This merry pleasant spring,
anonymous; Were I made juror, by William Wigthorp; My little sweet darling, by William Byrd;
I am not I of such belief, by William Wigthorp; Born is the Babe, anonymous; Joan, quoth John,
by Richard Nicholson.

' M. Hinson: The Pianists Guide..., s. 87.

82 Wstep do The Virtuoso Piano Transcription Series, R. Wagner: Siegfried - Idyll, in a tran-
scription for piano by Glenn Gould, 2003 SCHOTT Musik International GmbH and Co. KG
Mainz.

¢ http://www.polskieradio.pl/9/200/Artykul/967794 [data dostepu: 2.09.2016].
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1.5. Fortepian jako instrument transkrypcji orkiestrowych

Fortepian juz od czaséw Mozarta stanowil medium, ktére w znaczny sposéb
przyczynialo si¢ do powstawania transkrypcji. Popularne transkrypcje muzy-
ki symfonicznej przeznaczone na fortepian solo, cztery rece lub dwa fortepiany
pelnity role zaréwno dydaktyczng, jak i popularyzatorska. W przypadku dziet
operowych transkrypcja stuzyla do przygotowywania $piewakéw przy klawesy-
nie, a od konca XVIII wieku przy fortepianie. Na wiek XIX przypadl czas roz-
kwitu transkrypcji, w zwigzku z tym réwniez propagowania dziet orkiestrowych.
Sukcesywnie ulepszana i urozmaicana konstrukeja fortepianu urzekala twércow
i wykonawcdw, ujawniajac przed nimi coraz szerszy wachlarz mozliwosci brzmie-
niowych. Przyczynilo si¢ to do masowego powstawania transkrypcji utworéw
symfonicznych. W XVIII wieku pierwszym autorem wyciagu fortepianowego,
ktéry stuzyl do upowszechniania oper i operetek, byl Johann Adam Hiller®.
W taki sam sposob opracowywane i zarazem rozpowszechniane byly symfonie
Jozefa Haydna i Mozarta. Znaczenie transkrypcji fortepianowej utworéw symfo-
nicznych najpelniej obrazujg autorskie opracowania, np. Wariacje na temat Hayd-
na B-dur op. 56 Brahmsa, Dziadek do orzechow i symfonie Piotra Czajkowskiego,
a takze Sen nocy letniej Feliksa Mendelssohna. Dzieki popularnosci transkrypcji
fortepianowej wielkie dziela orkiestrowe mialy szanse zaistnie¢ w kameralnych
salonach muzycznych, ukazujac nowe wartosci brzmieniowe.

Jak podkreslono wcze$niej, jednym z najwazniejszych i zdeterminowanych
tworcow transkrypcji byt Liszt. Jego ideg orkiestracji bylo jak najpelniejsze i naj-
wierniejsze oddanie na fortepianie symfonicznosci brzmienia kazdego dziela.
Z tego powodu, transkrybujac na fortepian organowe fugi Bacha, praktykowat
w wielu miejscach np. zdwajanie linii basu. W przypadku transkrypcji Symfonii
Fantastycznej Hectora Berlioza eksplorowatl nowe $rodki pianistycznego wyrazu
w celu uzyskania brzmienia orkiestry w najbardziej przekonujacy sposob®. Jego
wersja IX Symfonii Beethovena emanuje energia, oddaje podniosla atmosfere
oryginatu oraz ilustruje ideg¢ pianisty bohatera, prezentujac pelnie hegemonii
fortepianu. Zdaniem Paula Thoma jest oczywiste, Ze wynikiem rozwoju harmo-
nicznego bogactwa fortepianu jest fakt, iz jest on w stanie unie$¢ kazda orkie-
strowa kompozycje®.

8 Klavierauszug. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Hrsg. von F. Blume. Béren-
reiter Verlag, Kassel 1949. Por: Stownik jezyka polskiego PWN. Red. M. Szymczak. Wydawnic-
two Naukowe PWN, Warszawa 1998; Wyciag — wyciag fortepianowy, kiedy w procesie przeciw-
stawnym nastepuje redukcja partii orkiestrowej czy wokalno-instrumentalnej do faktury forte-
pianowe;j.

¢ Kiedy Wolfgang Amadeusz Mozart transkrybowat swoja Serenade c-moll, K. 388 na Kwin-
tet smyczkowy (K. 515b), nie stawial sobie za cel, by dzieto brzmiato bardziej smyczkowo, ale by
imitowalo brzmienie instrumentu detego.

% P. Thom: Musician as Interpreter. The Pennsylvania State University Press, 2007, s. 41.
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Wielu kompozytoréw tworzylo fortepianowe wersje swoich dziet symfonicz-
nych. Chocby Maurice Ravel, ktérego sporo dziel istnieje w dwoch wersjach (np.
Grobowiec Couperina, Moja matka ges, La Valse, Bolero).

Igor Strawinski rowniez potrafil skutecznie uzywac fortepianu jako zamien-
nika instrumentéw orkiestry symfonicznej. W jego Symfonii psalmow skrzypce
i altowki sg zastepowane przez dwa fortepiany, natomiast w kantacie choreo-
graficznej Wesele cztery fortepiany i zestaw perkusyjny przejmuja role calej
orkiestry. Kolejny twoérca-transkrybent to Leopold Stokowski, ktéry zinstru-
mentowal m.in. Toccate i Fuge Bacha, uwzgledniajac zastosowang registrature®.
Osiaggnal pozadany efekt oryginatu i zblizyl si¢ do brzmieniowych mozliwo-
$ci orkiestry. Zachowalo si¢ réwniez wiele §wiadectw dotyczacych transkryp-
cji orkiestrowych Szostakowicza. Jednym z przykladéw sa nagrania wersji
fortepianowej IX Symfonii dokonane przez niego i Mieczystawa Wajnberga®
w 1954 roku. IX Symfonig rosyjski kompozytor wykonywal réwniez wspoélnie
ze Swiatostawem Richterem. Ponadto dokonat transkrypcji fortepianowej dziel
innych twdrcow, np. Symfonii psalméw Strawinskiego na fortepian, w uktadzie
na cztery rece, oraz Symfonii liturgicznej Arthura Honeggera, przeznaczonej na
dwa fortepiany®.

1.6. Transkrypcja w kameralistyce fortepianowej -
systematyka autorska

Kultywowanie tradycji gry i $piewu w domu zrodzito wéréd wykonawcow
zapotrzebowanie na opracowania nutowe dostosowane do réznych pozioméw
umiejetnosci. Obok oryginalnych utworéw kameralnych zaczely funkcjono-
wa¢ rozmaite transkrypcje, przy czym najbardziej pozadane byly opracowania
modnych utworéw na sktady kameralne: duety, tria i kwartety. Czg¢sto transkry-
benci wykorzystywali tematy operowe, zwlaszcza z oper Mozarta, aranzujac je
np. na tria zlozone z gitary, fletu i altéwki. Powodem takich praktyk byly wzgledy
finansowe wydawcdow oraz akceptacja tego zjawiska przez kompozytorow, ktdrzy
czesto sami podejmowali sie transkrypcji wlasnych utworéw. Powstawaly w ten
sposob nowe dzieta kameralne, nieodbiegajace wartoscia od oryginalu. Przy-
kladem jest cho¢by Kwintet smyczkowy c-moll Mozarta, bedacy transkrypcja
Serenady c-moll na oktet dety, a takze opracowanie przez Beethovena wlasnego
Septetu Es-dur op. 20 (klarnet, obdj, waltornia, skrzypce, altéwka, wiolonczela

¢ Okreslony w nutach zestaw barw brzmienia instrumentu.

% Mieczyslaw Wajnberg (1919-1996), polski kompozytor i pianista zydowskiego pochodze-
nia, przyjaciel Dymitra Szostakowicza.

® P. Grodecki: Swigto wiosny Igora Strawiriskiego i X Symfonia e-moll op. 93 Dmitrija Szo-
stakowicza w autorskich wersjach na duet fortepianowy. Wybrane zagadnienia. Wydawnictwo
Uniwersytetu Rzeszowskiego, Rzeszow 2013, s. 17-18.
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i kontrabas) na Trio Es-dur op. 38 (fortepian, klarnet i skrzypce lub wiolonczela).

Do transkrypcji Beethovena zaliczy¢ mozna réwniez opracowanie jego II Sym-

fonii na trio fortepianowe oraz Sonaty fortepianowej E-dur op. 14 na kwartet

smyczkowy”’.
W dalszej czgéci zamieszczona zostala autorska systematyka transkrypcji

w muzyce kameralnej z udzialem fortepianu, zilustrowana wybranymi przykta-

dami dziel muzycznych.

o W kameralistyce fortepianowej mamy do czynienia m.in. z transkrypcja sub-
stancjalng, gdzie zmianie ulega medium wykonawcze. Oto niektore przyklady
transkrypcji substancjalnej w muzyce kameralnej z udziatem fortepianu:

- Fantasiestiicke op. 73 na klarnet i fortepian Roberta Schumanna, w odau-
torskiej transkrypcji na wiolonczele i fortepian,

- 7 Canciones populares Espafiolas na glos i fortepian Manuela de Falli,
w transkrypcji na skrzypce i fortepian Pawta Kochanskiego,

- Legenda op. 17 (1895) na skrzypce i fortepian Henryka Wieniawskiego,
w transkrypcji na wiolonczele i fortepian Kazimierza Wilkomirskiego,

- Sonata f-moll op. 120 nr 1 na klarnet i fortepian Johannesa Brahmsa,
w transkrypcji na altowke i fortepian, sporzadzonej przez kopiste Willia-
ma Kupfera i zaakceptowane]j przez Brahmsa, w transkrypcji na skrzypce
i fortepian, autorstwa kompozytora oraz w transkrypcji na saksofon i for-
tepian Petera Saiano,

- Trio a-moll op. 114 na klarnet, wiolonczele i fortepian Johannesa Brahmsa,
w odautorskiej transkrypcji na altéwke, wiolonczele i fortepian,

- Sonata A-dur na skrzypce i fortepian Cesara Francka, w transkrypcji na flet
i fortepian, autorstwa Jamesa Galwaya, w transkrypcji na wiolonczele i for-
tepian, autorstwa Julesa Delsarta, w transkrypcji na fortepian w uktadzie
na cztery rece, autorstwa Alfreda Cortota,

- Wokaliza z 14 Romanséw op. 34 na glos i fortepian Sergiusza Rachmanino-
wa, w anonimowej transkrypcji na wiolonczelg i fortepian,

- Eight pieces op. 83 na klarnet, altowke i fortepian Maxa Brucha, w odautor-
skiej transkrypcji na dwa klarnety i fortepian,

- Sonata D-dur op. 94 na flet i fortepian Sergiusza Prokofiewa oraz jej odau-
torska transkrypcja na skrzypce i fortepian,

- Sonata d-moll op. 40 na wiolonczele i fortepian Dymitra Szostakowicza,
w transkrypcji na kontrabas i fortepian Jamesa Rapporta,

- Sonata na fagot i fortepian (1938) Paula Hindemitha oraz jej odautorska
transkrypcja na klarnet basowy i fortepian,

- Sonata da camera (1945) na skrzypce i fortepian Grazyny Bacewicz, w trans-
krypcji na wiolonczelg i fortepian, autorstwa Urszuli Mizi,

7 D. Gwizdalanka: Zloty wiek..., s. 36-37.
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- Sonata d-moll op. 9 na skrzypce i fortepian Karola Szymanowskiego,
w transkrypcji na wiolonczele i fortepian, autorstwa Kazimierza Witko-
mirskiego.

Kolejnym typem transkrypcji w muzyce kameralnej jest opisana w poprzed-

nim podrozdziale transkrypcja muzyki orkiestrowej przeznaczona na cztery

rece lub dwa fortepiany, zaréwno ta o znaczeniu edukacyjnym i popularyzator-
skim, jak i przejawiajaca wysoka wartos¢ artystyczna. Jej przykladami sg m.in.:

- poemat symfoniczny Wettawa z cyklu Moja Ojczyzna nr 2 Bedficha Sme-
tany na orkiestre symfoniczng, w odautorskiej transkrypcji na fortepian
w uktladzie na cztery rece,

- Pietruszka. Burleska w 1 akcie w 4 obrazach (1913) Igora Strawinskiego,
w odautorskiej transkrypcji na fortepian solo w uktadzie na cztery rece,

- Tatice wegierskie’ Johannesa Brahmsa przeznaczone na fortepian w ukta-
dzie na cztery rece, w transkrypcji na orkiestre symfoniczna.

Do nastepnej grupy mozna zaliczy¢ szereg dziel, ktdre z fortepianu zostaly
przelozone na sklad kameralny z udzialem fortepianu. Najwiekszy rozkwit
tego typu twodrczosci przypada na polowe XIX wieku. W ofertach wielu wy-
dawcéw zaczely wowczas dominowaé utwory, w ktérych najwazniejsze miej-
sce zajmowal fortepian wraz z kwartetem smyczkowym’. Podobna praktyka
ma réwniez miejsce wspdlczesnie, a jej przyklady to:

- Grande Polonaise brillante Es-dur op. 22 Fryderyka Chopina, w transkryp-
cji na fortepian i kwartet smyczkowy, autorstwa Barttomieja Kominka,

- Fantazja na tematy polskie A-dur op. 13 na fortepian solo i orkiestre Fry-
deryka Chopina, w transkrypcji na fortepian i kwartet smyczkowy Bartlo-
mieja Kominka.

Ponadto istnieja transkrypcje réwniez stanowiace przektad z fortepianu solo,

jednak przeznaczone na duo. Nalezg do nich m.in.:

Preludium e-moll op. 28 nr 4 Fryderyka Chopina, w transkrypcji na skrzypce
i fortepian Gustawa Adolfsona,

Etiuda f-moll op. 25 nr 2 Fryderyka Chopina, w transkrypcji na skrzypce i for-
tepian Willy'ego Burmestera,

Nokturn b-moll op. 9 nr 1 Fryderyka Chopina, w transkrypcji na skrzypce
i fortepian Karola Lipinskiego,

Nokturn Es-dur op. 9 nr 2 Fryderyka Chopina, w transkrypcji na skrzypce
i fortepian Pabla Sarasatego,

Polonez cis-moll op. 26 nr 1 Fryderyka Chopina, w transkrypcji na skrzypce
i fortepian Karola Lipinskiego,

Walc a-moll op. 34 nr 2 Fryderyka Chopina, w transkrypcji na skrzypce i for-
tepian Pabla Sarasatego,

71 Wersja fortepianowa postuzyla do stworzenia wersji orkiestrowe;j.
72 D. Gwizdalanka: Zloty wiek..., s. 38.
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- Mazurek a-moll op. 67 nr 4 Fryderyka Chopina, w transkrypcji na skrzypce
i fortepian Antoniego Cofalika,

- Preludium h-moll nr 1 Karola Szymanowskiego, w transkrypcji na skrzypce
i fortepian Grazyny Bacewicz oraz w transkrypcji na wiolonczele i fortepian
Andrzeja Orkisza”.

o Warto wyodrebni¢ réowniez grupe dziel, ktére s3 wynikiem transkrypcji z jed-
nego skladu kameralnego z udzialem fortepianu na inny sklad kameralny,
réwniez z fortepianem. Oto przyklady:

- Kwartet fortepianowy Es-dur op. 16 Ludwiga van Beethovena, ktéry kompo-
zytor przeznaczyl poczatkowo na fortepian i kwartet instrumentéw detych,
a kilka lat pdzniej dokonal transkrypcji na kwartet w skladzie: fortepian,
skrzypce, altowka i wiolonczela™,

- Septet d-moll na op. 74 na fortepian, flet, oboj, rdg, altoéwke, wioloncze-
le i kontrabas Johanna Nepomuka Hummela, w transkrypcji na dwa for-
tepiany Franciszka Liszta oraz w transkrypcji na trio fortepianowe op. 87
Hummela,

- Grand septuor Es-dur op. 20 na skrzypce, altowke, klarnet, rog, fagot, wio-
lonczele i kontrabas Ludwiga van Beethovena, w transkrypcji Franciszka
Liszta na fortepian solo w ukladzie na cztery rece, ktéra powstala na zamo-
wienie wydawcy Juliusa Schuberta”.

73 https://pl.wikipedia.org/wiki/Lista_dzie%C5%82_Karola_Szymanowskiego [data dostepu:
30.07.2016].

™ http://www.polskieradio.pl/8/294/Artykul/1493004,Arte-dei-Suonatori-i-sztuka-trans
krypcji-Koncert [data dostgpu: 10.07.2016].

7> D. Gwizdalanka: Zloty wiek..., s. 123.


https://pl.wikipedia.org/wiki/Lista_dzie�_Karola_Szymanowskiego
http://www.polskieradio.pl/8/294/Artykul/1493004,Arte-dei-Suonatori-i-sztuka-transkrypcji-Koncert
http://www.polskieradio.pl/8/294/Artykul/1493004,Arte-dei-Suonatori-i-sztuka-transkrypcji-Koncert




Rozdzial 2
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Fortepian na przetomie XVIII i XIX wieku
w aspekcie ksztaltowania sie muzyki kameralnej
Nowe wartosci brzmieniowe transkrypcji

W obecnych czasach producenci znakomitych fortepianéw, takich jak Stein-
way czy Yamaha, wykorzystuja zaawansowane techniki konstruktorskie umozli-
wiajagce uzyskanie brzmienia ,,orkiestrowego”. W zwiazku z tym idea oraz obraz
muzyczno-dZzwiekowy funkcjonujagce w wyobrazni kompozytoréw wzgledem
dostepnych im instrumentéw powinny ulec przeobrazeniom. Zdaniem autorki,
aby doglebnie pozna¢ dzieto pod katem jego przeznaczenia na konkretny instru-
ment, istotne jest dotarcie do pierwotnego zamystu twdrczego, co ma niebagatel-
ne znaczenie dla interpretacji utworu.

By¢ moze wielu kompozytoréw zostato niestusznie zapomnianych tylko
dlatego, ze pisali w Scistym zwigzku z konkretnym modelem instru-
mentu, a ten konkretny model wyszed! z uzycia. Na wspolczesnym for-
tepianie ich muzyka nie brzmi réwnie barwnie ani tak przekonujaco;
nie podchodzi si¢ do niej z sercem, z przekonaniem, ze warto ja wyko-
nywa¢. Na dawnych instrumentach nagle odzyskuje blask...!

Ponadto uzycie odmiennych pod wzgledem konstrukcyjnym instrumentéw
do odtworzenia tego samego dzieta moze przynies¢ bardzo réznorodne rezultaty
wykonawcze, a w konsekwencji sta¢ sie punktem wyijscia do jeszcze szerszych
poszukiwan artystycznych.

Muzyka fortepianowa ewoluowala wraz z rozwojem techniczno-brzmienio-
wym instrumentu. W historii muzyki znajdujemy przykltady tworczosci, ktore
antycypowaly mysl konstruktorska. Egzemplifikacje moze stanowi¢ twdrczosé
fortepianowa Ludwiga van Beethovena, wymuszajaca na konstruktorach rozsze-
rzenie skali instrumentu®. W kolejnym podrozdziale omdéwione zostang dziela

' P. Thom: Musician as Interpreter. The Pennsylvania State University, 2007, s. 87.
2 B. Smallman: The Piano Trio: Its History, Technique and Repertoire. Oxford University
Press 1990, s. 83; np. I czgs¢ Sonaty fortepianowej op. 10, nr 3, t. 104.
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kameralne z udzialem fortepianu, w ktérych konkretne innowacje majg zwigzek
z pojawiajacymi si¢ dwczesnie zmianami konstrukcyjnymi fortepianu.

2.1. Zmiany fakturalne i brzmieniowe w muzyce kameralnej
z udziatem fortepianu na przetomie XVIII i XIX wieku

Aby okresli¢ zaleznosci zachodzace pomiedzy rozwojem muzyki kameral-
nej a rozwojem fortepianu, w przekonaniu autorki nieodzowne jest ukazanie
perspektywy historycznej. W XVIII i XIX wieku pojawia si¢ szereg rozwigzan
konstrukcyjnych obecnie juz nieuzywanych, wprowadza si¢ tez wiele rozwia-
zan doskonalszych i nowocze$niejszych, majacych wplyw na ksztaltowanie sig
faktury fortepianowej oraz elementéw wykonawczych.

Pierwsze proby budowniczych fortepianéw, majace na celu uzyskanie wigk-
szego wolumenu brzmienia i gradacji dynamicznej, urzeczywistnily sie wraz
z wynalezieniem przez Bartolomea Cristoforiego fortepianu mloteczkowego.
Gléwnym walorem tego instrumentu, zwanego gravicembalo col piano a forte’,
byta mozliwos$¢ zréznicowania sity dzwigku od piano do forte*. Scipione Maf-
fei> zasugerowal, ze instrument ten powinien by¢ przeznaczony giéwnie do gry
w zespolach kameralnych, poniewaz nie doréwnuje on sile dzwigku klawesy-
nowego®. Z unowoczesnionym pdzniej prototypem fortepianu mloteczkowego,
rozwinietym przez Gottfrieda Silbermanna, zetknal si¢ Jan Sebastian Bach
w czasie pobytu na dworze drezdenskim. Pierwotnie instrument nie zyskal po-
chlebnej oceny lipskiego kantora, ktéry okreslit go jako ,,zbyt ciezki w graniu”.
Niewyréwnana klawiatura i opér klawiszy w poréwnaniu z klawesynem osta-
tecznie zniechecily kompozytora do tworzenia z przeznaczeniem na ten wlasnie
instrument’. Kilkanascie lat pdzniej kolejna udoskonalona wersja instrumentu
Silbermanna, znajdujaca si¢ na dworze krolewskim w Berlinie, zachwycila juz
jednak Bacha. Wspdlczesny artysta Paul Badura-Skoda swoje wrazenia z gry na
tym instrumencie opisuje nastepujaco:

* Do dzi$ przetrwaly tylko trzy fortepiany Bartolomea Cristoforiego: z 1720 roku, znajdujacy
sie w Metropolitan of Art w Nowym Jorku; z 1722 roku w Museo Nazionale degli Strumenti Musi-
cali w Rzymie; z 1726 roku w Muzeum Instrumentéw Muzycznych Uniwersytetu w Lipsku. W pry-
watnej kolekcji w Vancouver zachowala si¢ réwniez mechanika fortepianowa z okoto 1725 roku.

* J. Gudel: Utwory fortepianowe L. van Beethovena a mozliwosci brzmieniowe éwczesnych
instrumentow. ,Prace Specjalne Panstwowej Wyzszej Szkoly Muzycznej w Gdansku”, 1977,
nr 12, s. 241.

> Scipione Maffei (1675-1755), wloski pisarz, krytyk sztuki, autor artykutéw i sztuk teatral-
nych. Jedng z jego publikacji o pianoforte byt artykut: S. Maffei: Nuova invenzione d’'un Grave-
cembalo col Piano e Forte aggiunte alcune considerazione sopra gli strumenti musicali. ,,Giornale
de’ Letterati d’Italia” V, 1711.

¢ http://fortepian.instrumenty.edu.pl/pl/o-projekcie [data dostepu: 14.08.2015].

7 J. Gudel: Utwory fortepianowe..., s. 242.
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Bylem catkowicie zaskoczony napotkawszy w pelni uksztaltowane for-
tepiano, poréwnywalne — na swoj wlasny sposéb - z pdznymi instru-
mentami Steina, znanymi z entuzjastycznych opinii wydanych o nich
przez Mozarta w 1777 roku. Fortepiano Silbermanna odznacza si¢ pet-
nym wyrazu, fletowym dzwigkiem, a jego brzmienie jest petne uroku.
W istocie faktura jest nieco ,kleista” niemniej wystarczajaco lekka
i plynna, aby bez trudnosci wykona¢ szybki tryl lub mordent [...]%.

Odgrywajacy coraz wigkszg role w zyciu muzycznym XVIII wieku fortepian
stopniowo wypieral klawesyn i zaczagl dominowa¢ w obszarze muzyki kame-
ralnej, w ktérym artysta grajacy na fortepianie realizowal partie basso continuo®.
W roku 1747 w Poczdamie, na dworze krélewskim krola Prus Fryderyka II,
62-letni Bach zaimprowizowal na zaproponowany przez wladce temat. Wykreo-
wana na poczekaniu trzyglosowa fuga pozwolila na ukazanie w pelnym bla-
sku brzmienia fortepianu nalezacego do krélewskiej kolekcji. Nastepstwem tego
wydarzenia bylo stworzenie przez lipskiego kantora dzieta Musikalishes Opfer
BWYV 1079, ktére przez niektérych muzykologéw, przede wszystkim Charlesa
Rosena, uwazane jest za pierwsze dzieto fortepianowe'. Czterocze¢sciowa Sona-
ta sopr’il Soggetto Reale C-dur, nalezaca do opisywanego cyklu Bacha, stanowi
pierwsze dzielo kameralne przeznaczone na fortepian i dwa inne instrumenty
(skrzypce, flet).

Bazujacy na doswiadczeniach Silbermanna kolejni konstruktorzy stworzyli dwa
rodzaje mechaniki fortepianowej: wiedeniska, zwana niemiecka, oraz angielska'.
Angielska wyrdzniala si¢ wigkszymi mozliwosciami w zakresie repetycji dzwig-
ku i wolumenu brzmienia. Reprezentowany przez Johanna Steina typ wiedenski,
w ktorym mloteczki na stale pofaczone byly z klawiszem, charakteryzowala lek-
kos¢ w zestawieniu z mechanika angielska. Fortepian Steina swoja popularnos¢
zyskal m.in. za sprawg Wolfganga Amadeusza Mozarta'?, ktéry w liscie do ojca
z 23 grudnia 1777 roku ze szczegdlng atencjg wyliczal zalety tego instrumentu.
Przypuszczalnie tym, co przekonalo Mozarta, a od czasu konstrukeji fortepia-
nu Cristoforiego uleglo sporym przeobrazeniom, byto wydluzenie czasu trwania
dzwieku, mozliwos¢ jego wybrzmiewania oraz nadzwyczajny rodzaj $piewnosci®.

8 J. Chachulski: Miedzy poprawnoscig historyczng a interpretacjg: fortepianowe wykonania
utworéw J.S. Bacha a zalozenia Historically Informed Performance: studium wybranych nagrati
Wolfganga Riibsama. Polihymnia, Lublin 2012, s. 40.

° http://www.amuz.lodz.pl/dmdocuments/notes_muzyczny/NM_4_4_D_Eibin.pdf [data
dostepu: 5.02.2017].

1% http://www.nytimes.com/1999/04/18/magazine/best-piano-composition-six-parts-genius.
html [data dostepu: 4.06.2017].

' K. Marczak: Piano i forte. Z tesknoty za dynamikg. ,,Scala. Edukacyjny Magazyn Muzycz-
ny”, 2014, nr 4 (4), s. 3.

2 Tbidem.

B 1. Gudel: Utwory fortepianowe..., s. 242.


http://www.amuz.lodz.pl/dmdocuments/notes_muzyczny/NM_4_4_D_Eibin.pdf
http://www.nytimes.com/1999/04/18/magazine/best-piano-composition-six-parts-genius.html
http://www.nytimes.com/1999/04/18/magazine/best-piano-composition-six-parts-genius.html
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Znamienny jest fakt, ze Mozart nazwal swoje sonaty skrzypcowe ,,sonatami
na fortepian i skrzypce”, natomiast wydawcy publikowali je jako sonaty skrzyp-
cowe. To wplynelo na falszywe podejscie do interpretacji tych dziel. Bronistawa
Kawalla' podjeta temat réznic w interpretacji utworéw z réznych okreséw twor-
czo$ci Mozarta, podkreslajac, jak dalece byly one powiazane z charakterystyka
instrumentéw dostgpnych kompozytorowi. We wczesnym okresie mial on do
dyspozycji klawesyn, w pdzniejszym wspomniane juz wczesniej pianoforte, a do-
kladniej faworyzowany przez kompozytora fortepian Steina®. Instrument ten
posiadal pedal kolanowy', ktory stanowil rodzaj zaréwno prawego, jak i lewego
pedatu. W tym kontekscie znamienne wydaja si¢ sfowa Mozarta na temat forte-
pianu Steina, zacytowane przez Kawalle:

Tak wiec musze¢ przyzna¢ Steinowskim pierwszenstwo, poniewaz ttu-
mienie jest znacznie lepsze, niz tych z Edynburga. Kiedy silnie ude-
rzam, musz¢ silnie trzyma¢ palcami klawiature, inaczej ton zmienia si¢
w oka mgnieniu [...]. Podoba mi si¢ taka klawiatura, na ktorej wszystko
wychodzi tak, jak chce.

Dzwigk jest wyréwnany, nie jest zamierajacy, nie jest zbyt silny, ani
za cigzki. Nic z tych rzeczy absolutnie nie ma miejsca. Jednym stowem -
jest calkowicie wyréwnany. Jego instrumenty maja nad innymi te prze-
wage, ze bardzo tatwo dzialaja wyzwalacze. Mozna im si¢ powierzy¢
catkowicie, poniewaz bez wyzwalaczy jest prawie niemozliwym piano-
forte uczyni¢ przewidywalnym".

W XVIII wieku budowniczym fortepianéw przyswiecala idea stworzenia
instrumentu z mozliwoscig wydobycia dzwieku o coraz dluzszym czasie wy-
brzmiewania. Pragnienia te spelnily si¢ w XIX stuleciu. Konstruktorzy zastoso-

' Bronistawa Kawalla (ur. 1943), wybitna polska pianistka, ceniony pedagog, laureatka wie-
lu prestizowych konkurséw pianistycznych, m.in. Miedzynarodowego Konkursu Bachowskiego
w Waszyngtonie w 1975 roku.

> Warto nadmienié, ze za sprawg Johanna Steina dekade wczesniej zostaly opublikowane
pierwsze sonaty na fortepian solo — w 1763 roku w Paryzu przez Johanna Gotfrieda Eckhardta,
a w 1768 roku w Londynie Johann Christian Bach po raz pierwszy koncertowal na fortepianie
mloteczkowym. W 1772 roku ukazaly sie w druku pierwsze sonaty Muzia Clementiego, uznawa-
ne za punkt zwrotny w historii literatury fortepianowej. Wéréd wydawcow panowala praktyka
umieszczania w tytule okreslenia: pour le clavecin o ule pianoforte, rOwnoczesnie przestato sie
ukazywa¢ francuskie czasopismo ,Le journal de clavecin”. W 1777 roku Wolfgang Amadeusz
Mozart tworzy swoje pierwsze sonaty na fortepian, a w roku 1780 ,,Fiirs Fortepiano” Carl Philipp
Emanuel Bach komponuje Clavir — Sonaten fiir Kenner und Liebhaber. Swoje ostatnie sonaty
pisze na fortepian réwniez Jozef Haydn.

'* Na instrumencie Steina, na ktérym grywal Wolfgang Amadeusz Mozart, byl tzw. pedal
kolanowy z dzwignia przesuwang kolanem.

7' Rozmowa z prof. Bronistawg Kawallg. http://chopin.man.bialystok.pl/umfc/wp-content/
uploads/2016/04/07-02.pdf [data dostepu: 7.04.2016].


http://chopin.man.bialystok.pl/umfc/wp-content/uploads/2016/04/07-02.pdf
http://chopin.man.bialystok.pl/umfc/wp-content/uploads/2016/04/07-02.pdf
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wali w fortepianie stalowe struny, owiniete drutem w basowym rejestrze, a tak-
ze krzyzowy uklad strun. Powiekszyli réwniez rozmiary instrumentu, co dato
mozliwos¢ wykorzystania drgan calej jego powierzchni, a w konsekwencji dopro-
wadzilo do uzyskania alikwotéw poprzez wzbudzanie tonéw harmonicznych'®.
Rozszerzenie skali instrumentu oraz udoskonalenie mechaniki przyczyniajacej
sie do uzyskania precyzyjnej repetycji' wplynety réwniez na znaczny rozwoj
techniki gry i wzbogacenie jej o mozliwo$¢ uzyskania nowych efektéw kolory-
stycznych. Warto podkresli¢, ze do rozwoju fortepianu w XIX wieku w duzej
mierze przyczynit si¢ rynek amerykanski z wiodacg firmg Steinway. W Europie
jednym z najbardziej preznych osrodkéw pozostawal Wieden, gdzie instrumen-
ty produkowano w kilkuset manufakturach (np. Stein-Streicher, Conrad Graf,
Johann Schantz, Anton Walter). Wiedenskie fortepiany charakteryzowaly sie
mnogoscia rejestréw, na ktérych artysta mogt uzyskac ré6znorodnos¢ brzmienia.
Beniamin Vogel*® wyrdznia wsrod nich: fagotowe (z uzyciem pergaminu, ktory,
dociskajac struny, powodowat ich rezonowanie, dzieki czemu uzyskiwano efekt
werbla, tremolando), janczarskie (mloteczek uderzal w specjalne dzwonki za-
montowane w mechanizmie fortepianu), una corda oraz podnoéniki ttumikéw?.
Niezwykle ciekawy aspekt wykonawczy stanowit system pedalizacji, o ktérego
zastosowaniu pisze Irena Poniatowska. Pedaly byty uzywane gléwnie w fortepia-
nach stolowych w celu imitowania barwy innych instrumentéw, co zwigkszato
mozliwosci interpretacyjne. Fortepiany (np. Erarda czy Grafa) u progu XIX wie-
ku posiadaty od czterech do pieciu pedaléw — tzw. rejestréw, co odzwierciedlato
6wczesng praktyke dotyczacg imitowania przez fortepian innych instrumentéw.
Metodycy gry fortepianowej, tacy jak Louis Adam, Johann Peter Milchmeyer czy
Daniel Steibelt, wyrédzniali: pedal wielki (odpowiednik prawego pedalu w forte-
pianie wspolczesnym), pedatl jeu celeste (rejestr niebianski)?, ktéry w fortepia-
nach stolowych dzialal na zasadzie wsuwania pomiedzy struny i mlotki filco-
wej listwy, oraz pedal wznoszacy wieko instrumentu, funkcjonujacy zamiennie
z pedalem bawotlu. Steibelt w swojej publikacji Metoda de pianoforte kiadzie
szczegdlny nacisk na tworzenie réznorodnych kombinacji brzmieniowych uzy-
skiwanych przez uzywanie rejestréw taczonych w pary: rejestru lutni z pedalem

' Ibidem.

! Podwojny wymyk — mloteczek po naciénieciu klawisza nie spadat do pozycji wyjsciowej.
Powtérna droga mloteczka do struny byla o potowe krétsza.

2 Beniamin Vogel (ur. 1945), polski instrumentoznawca i historyk instrumentéw muzycz-
nych. W latach 1986-1992 kustosz Dziatu Fortepianéw w Muzeum Historii Przemystu w Opa-
towku k. Kalisza. Od 1997 roku profesor na Uniwersytecie Szczeciiskim. Autor prac m.in.:
Instrumenty muzyczne w kulturze Krélestwa Polskiego. Przemyst muzyczny w latach 1815-1914;
Fortepian polski. Budownictwo fortepianéw na ziemiach polskich od pot. XVIII w. do II wojny
Swiatowej.

' B. Vogel: Fortepiany epoki Chopina a wspétczesna praktyka wykonawcza. ,,Rocznik Cho-
pinowski” 1987, nr 17, s. 129.

22 W fortepianach skrzydlowych pedal ten dzialat na zasadzie przesuwu klawiatury.
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wielkim, pedatu wielkiego z tzw. rejestrem bawotu i pedatu jeu celeste (pianis-
simo), co prowadzilo do modyfikowania barwy dzwieku i uzyskiwania nowych
warto$ci brzmieniowych?®.

Niebagatelng role w procesie rozwoju technicznego fortepianu odegrali sami
kompozytorzy, wéréd nich m.in. Mozart i Beethoven. Zglaszali oni konstrukto-
rom swoje zapotrzebowanie na okreslony rodzaj brzmienia i jednoczesnie stuzyli
im rada w tej kwestii. Beethoven w liscie do cérki Steina, Nannette®, dziedziczki
fortuny Steinéw?, prosi o zbudowanie dla siebie fortepianu o szczegélnej kon-
strukeji, opartej gléwnie na wzmocnionym rezonansie:

[...] oto mam wielka prosbe do Streichera; niech Pani swoim wplywem
spowoduje, iz zechce on przystosowaé dla mnie jeden ze swych for-
tepianéw. Ze wzgledu na mdj oslabiony stuch potrzebuje instrumentu
o szczeg6lnie mocnym brzmieniu. Juz od dluzszego czasu nosilem sig
z zamiarem sprawienia sobie tego typu instrumentu. [...] Moze Pani
juz tego nie pamieta, juz w roku 1809, jakkolwiek nie na stale, bytem
w posiadaniu instrumentéw Waszej produkcji i zawsze przedklada-
tem je ponad inne. Tylko Streicher jest w stanie przysta¢ mi instrument,
jaki w tej chwili potrzebuje [...]*.

Brzmieniowg emancypacje fortepianu odnalez¢ mozna w Sonatach skrzypco-
wych op. 30 Beethovena, ktdre w swojej pierwszej edycji zostaly opisane: ,,na for-
tepian z akompaniamentem skrzypiec””. Sugestie kompozytora wyprzedzajace
mozliwosci techniczne dostgpnych mu fortepianéw, niepozostajace bez wplywu
na konstruktoréw, mozna réwniez dostrzec w podanych przyktadach kameral-
nych jego autorstwa:

- Trio Es-dur op. 40 na skrzypce, waltornig i fortepian (1808);

- Sonata A-dur op. 69 nr 3 na wiolonczele i fortepian (1808);

- Sonaty C-dur nr 4 i D-dur nr 5 op. 102 na wiolonczele i fortepian (1815);

- Trio B-dur ,,Arcyksigze” op. 97 nr 7 na skrzypce, wiolonczele i fortepian (1811).

Trio B-dur ,Arcyksigze” op. 97 nr 7 z 1811 roku stanowi przyklad dzieta prze-
fomowego pod wzgledem zakresu wykorzystanej w nim klawiatury, siegajacej
do 6 i pdt oktawy. Informacja zawarta w publikacji Basila Smallmana The Pia-
no Trio: Its History, Technique and Repertoire potwierdza teze autorki, ze trio
to bylo przeznaczone na fortepian z manufaktury Streicheréw. Nalezy jednak

2 1. Poniatowska: Z probleméw metodyki gry fortepianowej. Polskie Wydawnictwo Muzycz-
ne, Warszawa 1984, s. 318-319.

2 Nannette Streicher (1769-1833), zona Johanna Andreasa Streichera, z ktérym stworzyla
manufakture fortepiandw.

2 ]. Gudel: Utwory fortepianowe..., s. 246.

¢ Ibidem.

27 B. Smallman: The Piano Trio..., s. 13.


https://pl.wikipedia.org/w/index.php?title=Sonata_wiolonczelowa_nr_3_Beethovena&action=edit&redlink=1
https://pl.wikipedia.org/w/index.php?title=Sonaty_wiolonczelowe_op._102_Beethovena&action=edit&redlink=1
https://pl.wikipedia.org/w/index.php?title=Trio_fortepianowe_nr_7_Beethovena&action=edit&redlink=1
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wzigé pod uwage, iz byl to skonstruowany na specjalne zamoéwienie Beethovena
instrument, ktéry otrzymat on w 1816 roku. Dopiero wtedy mogt ustysze¢ petne
brzmienie swojego Tria B-dur ,Arcyksigze” op. 97 nr 7?%. To najbardziej przeko-
nujacy dowod wplywu kompozytora na innowacje konstruktoréw fortepianu.

W opinii autorki dwa tria: D-dur op. 70 nr 1 ,Duch” oraz Es-dur op. 70 nr 2,
w momencie ich powstania, w 1808 roku, ze wzgledu na zakres skali klawiatu-
ry (pierwsze z wymienionych triéw wymagalo zakresu klawiatury od FF do c*,
natomiast drugie od FF do f*) byly mozliwe do zagrania tylko na niektérych
fortepianach z manufaktury Erarda lub Broadwooda.

W 1819 roku Beethoven doznatl catkowitej utraty stuchu. Rok wczesniej John
Broadwood, wspéttwérca mechaniki angielskiej, dostarczyt tracacemu stuch
kompozytorowi instrument zaopatrzony w cztery struny”. Poszukujac wsrod
dziet kameralnych Beethovena utworu z udziatem fortepianu, skomponowanego
wlasnie w tym okresie, autorka natrafila tylko na 25 piesni szkockich op. 108 na
glos, skrzypce, wiolonczele i fortepian®®. Nie powstaly wowczas juz zadne inne
utwory kameralne kompozytora z udzialem fortepianu, ktére w znaczacy sposéb
ukazywalyby wplyw konstrukeji fortepianu na brzmienie dzieta.

Ciagte udoskonalanie mechaniki angielskiej, polegajace na zastosowaniu
grubszej, a nastepnie zeliwnej plyty rezonansowej, oraz zwigkszenie grubosci
strun, przekladalo si¢ na wigkszy zakres dynamiczny i skale instrumentu,
a w konsekwencji poszerzato mozliwosci wykonawcze.

Aby zobrazowa¢ 6wczesne poglady dotyczace aspektow wykonawczych na
dostepnych wtedy instrumentach, warto przytoczy¢ cytat z Metody® Friedricha
Kalkbrennera:

Instrumenty z Wiednia i Londynu reprezentuja dwie odmienne szkoty.
Pianisci wiedenscy sg szczegdlnie wybitni w swojej precyzji, czystosci
i szybkosci gry. Dlatego tez instrumenty wytwarzane w tym miescie
sa zdecydowanie 1zejsze w uzyciu [...]. W Niemczech uzywanie peda-
téw jest prawie nieznane. Angielskie fortepiany maja pelniejszy dzwigk
i ciezsza klawiature. Tamtejsi piani$ci nauczyli sie ciezszego stylu gry,
doskonalgc piekna droge spiewnosci, stad uzycie prawego pedalu w celu
ukrycia naturalnej suchosci brzmienia fortepianu jest koniecznoscig™.

28 Tbidem, s. 85.

# K. Marczak: Piano i forte..., s. 4.

* Utwory te zostaly skomponowane z przeznaczeniem do uzytku domowego dla mniej do-
$wiadczonych $piewaczek.

3 Publikacja, ktéra propagowala rozwdj techniki gry polegajacej na sprawnym ruchu
palcow.

32 http://www.amuz.lodz.pl/dmdocuments/notes_muzyczny/NM_4_4_D_Eibin.pdf [data do-
stepu: 5.02.2017].
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Lekka klawiatura wiedenskich instrumentéw nie znajdowata jednak petnego
uznania u wszystkich kompozytoréw. Beethoven z satysfakcja wykorzystywal
do wykonywania swoich dziet fortepiany o cigzszej konstrukcji, petniejszym
brzmieniu i wiekszej skali, gtéwnie z mechanikg angielska.

Przelom w rozwoju fortepianu stanowilo wynalezienie i opatentowanie przez
Sébastiena Erarda mechanizmu podwdjnego wymyku (1821), co przyczynilo sie
do uzyskania znacznych korzysci brzmieniowych instrumentu oraz mozliwosci
ksztaltowania na nim plynnego legata i szybszej, precyzyjnej repetycji*. Forte-
pian z manufaktury Pleyela byl wyposazony w mechanizm pojedynczego wymy-
ku, co wigzalo sie z pewnymi niedostatkami, zwlaszcza w grze legato®*. Jednak
instrumenty te nalezaly do najbardziej cenionych przez Fryderyka Chopina,
ktéry wykorzystywal je zarébwno w pracy, jak i podczas koncertéw. Przykta-
dem uzyskania nowych warto$ci brzmieniowych na instrumencie historycznym
Pleyela jest Sonata g-moll op. 65 na wiolonczele i fortepian Chopina. Instrument
historyczny poprzez swoje delikatne brzmienie pozwala lepiej zréownowazy¢ ba-
lans dynamiczny miedzy wiolonczelg a fortepianem, co w przypadku instru-
mentu wspodlczesnego stanowi spore utrudnienie. Znakomitym przykladem jest
nagranie wspomnianej sonaty przez Andrzeja Bauera i Jana Krzysztofa Broje,
ktére zostalo wydane w serii ,,The Real Chopin™.

Wihasciwosci instrumentéw z manufaktury zaréwno Erarda, jak i Pleyela,
pozwolily pianistom na charakterystyczne dla epoki romantyzmu orkiestro-
we traktowanie partii fortepianu opartej na poszukiwaniach bogatszej palety
brzmieniowej. Przyczynily sie w znacznym stopniu do wzrostu znaczenia partii
fortepianowej w dzietach kameralnych, w ktérych barwa i brzmienie fortepianu
byly na tyle interesujace, ze mogly konkurowa¢ z brzmieniem innych instru-
mentow.

W XVIII-wiecznej muzyce kameralnej, podobnie jak w muzyce fortepiano-
wej, amplituda dynamiczna utrzymywala sie w granicach od pp, p, przez dolce,
rzadko stosowane mezza voce (poétglosem), poco forte, sf, mezzoforte do fi ff. Wy-
korzystywano réwniez takie niuanse dynamiczne, jak crescendo, diminuendo,
rinf., mancando (zamierajac), perdendosi (zanikajac), smorzando. Na poczatku
XIX wieku zmiany w konstrukeji fortepianu pozwolity Beethovenowi na roz-
szerzenie zasiegu dynamicznego od pp do ff, a w muzyce kameralnej nawet od

3 Ibidem, s. 93.

3 W fortepianach z manufaktury Pleyela nigdy nie wykorzystywano techniki podwdjnego
wymyku.

» ,The Real Chopin” - otwierajgca dziatalno$¢ fonograficzng Narodowego Instytutu Fryde-
ryka Chopina seria plyt pierwszy raz w historii $wiatowej fonografii prezentujaca komplet dziet
Chopina na instrumentach z epoki. Wysoko ceniona przez miedzynarodowa krytyke, kilkakrot-
nie nagradzana prestizowg Diapason d’Or. Nagran do serii dokonywali i wciaz dokonuja czotowi
pianiéci polskiej i §wiatowej sceny muzycznej, grajacy na instrumentach ze zbioru Instytutu,
takich jak Erard z 1838 i 1849 roku oraz Pleyel z 1848 roku.
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ppp do fif**. Przykiad stanowi Sonata A-dur op. 47 nr 9 ,Kreutzerowska” oraz
Trio B-dur ,Arcyksigze” op. 97 nr 7. Powstanie mechanizmu angielskiego spra-
wilo, ze znaczenia nabierala gra ,$cisle wigzana”, prowadzaca do uzyskania na
fortepianie wokalnej kantyleny. Rozw¢j tego mechanizmu spowodowal réwniez
zwiekszenie liczby gradacji staccato. Poniatowska wyrdznia trzy rodzaje techni-
ki oddzielania dzwiekow: le staccato sec, le détache (zatrzymanie przez polowe
warto$ci nuty), a takze le parte (kreska)”’. Gradacje te daly mozliwos¢ powigk-
szenia palety barwowej fortepianu, prowadzac do odkrywania nowych obszaréw
brzmieniowych w muzyce kameralne;j.

Niebagatelny wplyw na ksztaltowanie si¢ i rozwdj faktury fortepianowej
w muzyce kameralnej na przelomie XVIII i XIX wieku mialo réwniez state po-
szerzanie zakresu skali klawiatury. Pod koniec wieku XVIII funkcjonowal for-
tepian pigciooktawowy, ktory po licznych modyfikacjach, w 1816 roku otrzymat
skale siedmiooktawowq. Zmiany, ktére doprowadzily do powstania instrumentu
siedmiooktawowego, ilustruje tabela 2.

TaBELA 2. Wykaz zmian w obszarze skali fortepianu na przelomie XVIII i XIX wieku

Czas Miejsce Skala
koniec XVIII wieku wszystkie kraje europejskie 5 oktaw, F-f*
1789 rok Londyn (Broadwood), Europa | 5% oktawy, F-c*
1798 rok Londyn (Broadwood) 6 oktaw, C—c*
lata 1790-1800 kontynent europejski i kilku |6 oktaw, F-f*
londynskich wytwoércow

do 1808 roku kontynent europejski 6% oktawy, C-f*
do 1811 roku Londyn 6% oktawy, C-f*
do 1816 roku kontynent europejski 7 oktaw

Zrédlo: Opracowanie wlasne.

W drugiej potowie XIX wieku w produkgji fortepianéw przodowaly Stany
Zjednoczone, natomiast wiek XX, obok Steinwaya, stal pod znakiem dominacji
producentéw azjatyckich (Yamaha i Kawai) oraz europejskich, konkretnie wto-
skich (Fazioli).

Interpretacja tego samego utworu wykonywanego na odmiennych pod
wzgledem konstrukeji fortepianach jest w opinii autorki interpretacja kazdo-
razowo inng. Zmiana medium wykonawczego wymusza na pianiscie zaangazo-
wanie si¢ w odkrywanie nowych waloréw brzmieniowych dzieta. W dzialaniu
tym mozna dostrzec podstawe do traktowania zjawiska transkrypcji jako prze-
strzeni dla zmiennej interpretacji pianistyczne;.

% 1. Poniatowska: Z probleméw metodyki gry fortepianowej..., s. 138.
7 Ibidem.
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2.2. Fortepian historyczny jako Zr6dto
nowych wartosci brzmieniowych w muzyce kameralne;j,
na przyktadzie Sonaty Es-dur op. 120 nr 2 Johannesa Brahmsa
w transkrypcji na skrzypce i fortepian

Jednym z powoddéw zainteresowania nagraniem Sonaty Es-dur op. 120 nr 2
na instrumentach historycznych jest fakt, ze Johannes Brahms tworzyl w okre-
sie, w ktorym te instrumenty powstawaly i ewoluowaly. Czesto prezentowal na
nich swoje utwory, co dla stuchacza moze stanowi¢ cenne zrédlo informacji
o genezie i idei kompozytorskiej poszczegdlnych dziet.

Z korespondencji Brahmsa do krytyka, a zarazem przyjaciela Adolfa Schu-
bringa wynika, ze kompozytor sposréd dostepnych mu instrumentéw o mecha-
nice wiedenskiej, takich jak: Graf, Erard, Pleyel czy Streicher, szczegdlnie cenit
te ostatnie. Lubil na nich pracowa¢ i tworzy¢, nie méglt natomiast przyzwyczaié
sie do innych fortepiandéw dostepnych w duzych salach koncertowych. Zapytany
przez mlodego pianiste o rade w kwestii wyboru instrumentu na wiedenski kon-
cert debiutéw odpowiedzial, ze, podobnie jak pani Clara Schumann, preferuje on
i poleca fortepiany firmy Streicher. Wiadomo réwniez, iz otrzymal instrument
tej marki w 1871 roku®®, kiedy na stale osiad w Wiedniu. Pomimo podziwu dla
brzmienia instrumentéw z manufaktury Bechsteina i American Steinway oraz
pomimo mozliwosci finansowych pozwalajacych na ich zakup, pozostat wierny
fortepianom Streichera.

Fortepian marki Streicher byt nieodlacznym domowym ,atrybutem”
Brahmsa. Podobny fortepian zostal przez niego wybrany dla Richarda i Ma-
rii Fellingeréw, z ktérymi byl zaprzyjazniony i u ktérych czesto koncertowat
ze skrzypaczka Marie Soldat lub klarnecista Richardem Miihlfeldem. Ostatnia
wlascicielkg instrumentu byla prawnuczka Fellingeréw Imogen; po jej $mierci,
zgodnie z wolg zmarlej, przekazano go wraz z wartosciowa biblioteka do Brahms-
museum® w Miirzzuschlag w Austrii. Po gruntownym odrestaurowaniu przez
wiedenskiego konserwatora fortepianéw Gerta Hechera jest on wykorzystywany
na cyklicznych koncertach organizowanych w muzeum®.

W 2013 roku na tym samym fortepianie artystki Annemarie Astréom i Terhi
Dostal nagraty dla wydawnictwa New Classical Adventure Sonate Es-dur op. 120
Brahmsa w transkrypcji na skrzypce i fortepian. Przeszlo sto lat wczesniej (1889)
na tym samym fortepianie Brahms za pomocg fonografu Thomasa Alvy Edisona
nagral fragmenty Tarica wegierskiego nr 1 wlasnej kompozycji oraz transkrypcje

* Instrument, ktéry Brahms otrzymatl w prezencie, pochodzil z 1868 roku.

¥ Muzeum mieéci si¢ w budynku, w ktérym Brahms spedzit niecaly rok (1884-1885). Tu
skomponowat IV Symfonig e-moll, 30 pieéni oraz szereg dziel chéralnych.

* Dzigki uprzejmosci dyrektora Brahmsmuseum w Miirzzuschlag Ronalda Fuchsa autorka
pracy miala okazje zagra¢ na omawianym instrumencie.
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fragmentu walca, ktdry zostal zidentyfikowany jako parafraza Die Libelle. Polka-
-Mazur fiir das Piano Forte, op. 204 Jozefa Straussa*'.

ILUSTRACJA 2. Pochodzacy z 1880 roku fortepian z manufaktury Streichera, bedacy wlasno-
$cig Richarda i Marii Fellingeréw, znajdujacy si¢ obecnie w Brahmsmuseum w Miirzzuschlag.
Na tym instrumencie Brahms w 1889 roku dokonal nagrania dwdch utworéw za pomoca fo-
nografu, a ponad sto lat pézniej Annemarie Astrom i Terhi Dostal nagraty jego Sonate Es-dur
op. 120 nr 2 w transkrypcji na skrzypce i fortepian

Zrédlo: Fot. A. Halat.

Poréwnujac wszystkie dostgpne transkrypcje sonat z op. 120 mozna zauwa-
zy¢, ze Brahms poczynil najwiecej zmian w partiach obydwu instrumentéw
w transkrypcji na skrzypce i fortepian w stosunku do oryginalu (na klarnet
i fortepian). Fragmenty, w ktérych zmiany zachodzg jednoczes$nie na poziomie
skrzypiec i fortepianu, to w czesci pierwszej takty 112-113, a w czesdci trzeciej
takty 41-42.

Inne modyfikacje dotyczace glosu skrzypcowego pojawiaja si¢ w nastepuja-
cych fragmentach: w czgsci pierwszej (t. 10, t. 21, t. 57, t. 65-68, t. 119, t. 171-
172), w czgsci drugiej (t. 31, t. 76-78, t. 121-134, t. 171, t. 220), w czesci trzeciej
(t. 31-36, t. 58, t. 60, t. 101, t. 116-117).

*1 Brahms spielt Klavier. In: Historische Stimmen aus Wien. Vol. 5. Aufgenommen im House
Fellinger in 1889, The Re-recording of the Complete Cylinder, Verlag der Osterreichischen Aka-
demie de Wissenschaften, 1997.

43



44 Rozdzial 2. Fortepian na przelomie XVIII i XIX wieku...

PrzYKLAD 1. ]. Brahms: Sonata Es-dur op. 120 nr 2 na klarnet i fortepian, cz. I, t. 112-113
Zrédlo: J. Brahms: Sonate fiir Klarinette (oder Bratsche) und Klavier es-dur op. 120 Nr. 2. Wiener Urtext 1973.

PRzYKEAD 2. J. Brahms: Sonata Es-dur op. 120 nr 2 na skrzypce i fortepian, cz. I, t. 112-113

Zrédlo: Zwei Sonaten fiir Clarinette (oder Bratsche) und Pianoforte von Johannes Brahms op. 120 Nr. 1
F moll, Nr. 2 es-dur (No. 10408) score, clarinet part and viola part and violin part. The original edition (OE)
published by N. Simrock, Berlin 1895.

PRzYKEAD 3. J. Brahms: Sonata Es-dur op. 120 nr 2 na klarnet i fortepian, cz. [, t. 41-42
Zrédlo: J. Brahms: Sonate fiir Klarinette (oder Bratsche) und Klavier es-dur op. 120 Nr. 2. Wiener Urtext 1973.



2.2. Fortepian historyczny jako zrédio nowych wartosci brzmieniowych...

PRZzYKEAD 4. J. Brahms: Sonata Es-dur op. 120 nr 2 na skrzypce i fortepian, cz. I, t. 41-42

Zrédto: Zwei Sonaten fiir Clarinette (oder Bratsche) und Pianoforte von Johannes Brahms op. 120 Nr. I
F moll, Nr. 2 es-dur (No. 10408) score, clarinet part and viola and violin part. The original edition (OE)
published by N. Simrock, Berlin 1895.

Warto podkresli¢, ze nie istniejg inne nagrania Brahmsowskiej transkrypcji
na skrzypce i fortepian. Zapis audio artystek Astrom i Dostal jest jedynym pro-
fesjonalnym nagraniem tej odstony dziela. Oprécz zmian medium - z klarnetu
i fortepianu na skrzypce i fortepian — zostato dodane nowe medium ,,historyczne”.
Specyfika fortepianu Streichera z 1880 roku w znacznym stopniu wplynela na
nagranie, ktére ukazalo nowe wartosci brzmieniowe i interpretacyjne dzieta.
Dla zilustrowania innowacji brzmieniowych wynikajacych z wykorzystania hi-
storycznych instrumentdw autorka pracy postuzyla si¢ kilkoma przyktadami.

W drugim odcinku pierwszego tematu, w taktach 157-161, wskazéwki autor-
skie wymagaja od wykonawcow tego fragmentu najwyzszego zespolenia artyku-
lacji i barwy fortepianu oraz skrzypiec. Na fortepianie historycznym realizacja
omawianego fragmentu partii fortepianowej brzmi krocej, ciszej i bardziej sucho,
jednak z mozliwoscia wydobycia najsubtelniejszych odcieni dynamicznych, co
ostatecznie daje wrazenie pewnej impresyjnosci i ulotnosci. Na wspdtczesnym for-
tepianie pianista ma utrudnione zadanie, gdyz realizujac akordowa fakture wobec
pojedynczej linii glosu solowego, niezwykle trudno mu uzyska¢ dynamike piano,
dolce sempre, jak rowniez zapisane diminuendo. Duzo latwiej jest zinterpretowac
wieloplaszczyznowy akompaniament na fortepianie historycznym. Niejedyny to
dowdd, ze instrument ten w przypadku faktury wieloptaszczyznowej utatwia uzy-
skanie wlasciwego balansu dynamicznego i zespolenia brzmienia instrumentéw.

Fragment ekspozycji przedstawiajacy motywy tematu drugiego ukazuje
réznice w potraktowaniu przez Dostal akordowego wtéru wzgledem wykonan
wspolczesnych. W przypadku gry na fortepianie marki Streicher fragment ten
charakteryzuje suchos¢ i ascetycznos¢ brzmienia, z uwagi na charakterystycz-
ne, gléwnie kroétsze wybrzmienie dzwigku i brak zastosowania pedalizacji. Na
wspolczesnym instrumencie wystepuje tu wigksze zréznicowanie pod wzgledem
barwowym, a takze wykorzystanie brzmien bogatych w alikwoty.
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PRzYKEAD 5. J. Brahms: Sonata Es-dur op. 120 nr 2 na skrzypce i fortepian, cz. I, t. 157-163
Zrédo: Zwei Sonaten fiir Clarinette (oder Bratsche) und Pianoforte von Johannes Brahms op. 120 Nr. 1 F moll,
Nr. 2 es-dur (No. 10408) score, clarinet part and viola and violin part. The original edition (OE) published
by N. Simrock, Berlin 1895.

PRZYKEAD 6. J. Brahms: Sonata Es-dur op. 120 nr 2 na skrzypce i fortepian, cz. I, t. 27-36
Zrédo: Zwei Sonaten fiir Clarinette (oder Bratsche) und Pianoforte von Johannes Brahms op. 120 Nr. 1 F moll,
Nr. 2 es-dur (No. 10408) score, clarinet part and viola and violin part. The original edition (OE) published
by N. Simrock, Berlin 1895.
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Innym przykladem réznic interpretacyjnych jest wieniczacy grupe tematu
drugiego takt 39, w ktorym fortepian gra solo. Masywne brzmienie w tym frag-
mencie interpretatorka (Dostal) zastgpila zabiegiem agogicznym - zastosowala
nieistniejace w tekscie zwolnienie. W ten sposéb uzyskala efekt dynamicz-
nej kulminacji tego odcinka. Dalo to wrazenie uzasadnionej artystycznie wy-
powiedzi, a tym samym przynioslo przekonujace zakonczenie crescenduja-
cej frazy.

PrRzYKEAD 7. J. Brahms: Sonata Es-dur op. 120 nr 2 na skrzypce i fortepian, cz. I, t. 32-40

Zrédto: Zwei Sonaten fiir Clarinette (oder Bratsche) und Pianoforte von Johannes Brahms op. 120 Nr. 1 F moll,
Nr. 2 es-dur (No. 10408) score, clarinet part and viola and violin part. The original edition (OE) published
by N. Simrock, Berlin 1895.

W nagraniu drugiej czgsci sonaty, w sSrodkowym trio (takty 81-139), pojawia
sie wyrazny kontrast w stosunku do scherzo, pomimo braku zmiany metrum.
Na wspoélczesnym fortepianie uzyskanie glebokiego i niskiego brzmienia z kro-
czacym basem nadaloby temu fragmentowi ciemny koloryt. Interpretacja partii
fortepianowej na fortepianie Streichera obfituje w suche brzmienie akordéw, co
powoduje brak pelnej realizacji zapisanego przez kompozytora ben cantando.
Odczuwa si¢ tu znacznie mniejszy tadunek emocjonalny w konfrontacji z wyko-
naniem tego fragmentu na fortepianie wspdtczesnym.
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PrzYKEAD 8. J. Brahms: Sonata Es-dur op. 120 nr 2 na skrzypce i fortepian, cz. II, t. 81-92

Zrédlo: Zwei Sonaten fiir Clarinette (oder Bratsche) und Pianoforte von Johannes Brahms op. 120 Nr. 1 F moll,
Nr. 2 es-dur (No. 10408) score, clarinet part and viola and violin part. The original edition (OE) published
by N. Simrock, Berlin 1895.

W kontekscie omawianego nagrania warto odnie$¢ sie do stow Katarzyny
Drogosz:

Dzi$ jest dla mnie oczywiste, ze w tradycji wiedenskiej (tradycja angiel-
ska to zupelnie co innego!) artykulacja ,,domyslng”, w zwyczajnej czesci
Allegro, bylo non legato. Jesli w nutach nie ma wskazéwek artykula-
cyjnych, powinni$my gra¢ lekkim non legato, to takie prawie taczenie
dzwigkow, cho¢ nie do konca. Na instrumencie z mechanikg wiedenska
jest to nieodzowne, by mowa dzwigkéw byla wyrazista, a muzyka nie
zabrzmiala ptasko*2.

W trzeciej czesci sonaty, w zakonczeniu drugiej wariacji, zapisana w tak-
tach 40 i 41, zrealizowana zgodnie z tekstem artykulacja legato na fortepianie
Streicher brzmi non legato. Brak mozliwosci uzyskania pelnego legato przynosi
zakonczeniu nie melancholijny, lecz optymistyczny czy wrecz frywolny nastrdj,
ktéry idealnie wpisuje sie¢ w lini¢ melodyczng skrzypiec®.

2 http://www.ruchmuzyczny.pl/PelnyArtykul. php?Id=751 [data dost¢pu: 7.08.2016].
# W takcie 409, zaréwno w oryginale, jak i w transkrypcji altéwkowej, widnieja pauzy.


http://www.ruchmuzyczny.pl/PelnyArtykul.php?Id=751
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PRZYKEAD 9. J. Brahms: Sonata Es-dur op. 120 nr 2 na skrzypce i fortepian, cz. III, t. 41-43

Zrédto: Zwei Sonaten fiir Clarinette (oder Bratsche) und Pianoforte von Johannes Brahms op. 120 Nr. 1 F moll,
Nr. 2 es-dur (No. 10408) score, clarinet part and viola and violin part. The original edition (OE) published
by N. Simrock, Berlin 1895.

Interesujaca wydaje si¢ rowniez realizacja okreslen dynamicznych zapisa-
nych na matych odcinkach (czes¢ druga, t.: 63 i 64). Powtarzajace si¢ diminuen-
do o zakresie jednotaktowym w obydwu partiach przynosi odmienny charakter.
Ze wzgledu na kroétkie wybrzmienie fortepianu Streichera diminuendo reali-
zowane przez skrzypaczke i pianistke nastepuje subito. W przypadku instru-
mentéw wspolczesnych przy dtuzszym wybrzmieniu wyciszenie frazy nastepuje

PrRzYKEAD 10. J. Brahms: Sonata Es-dur op. 120 nr 2 na skrzypce i fortepian, cz. II, t. 49-58
Zrédlo: Zwei Sonaten fiir Clarinette (oder Bratsche) und Pianoforte von Johannes Brahms op. 120 Nr. 1 F moll,
Nr. 2 es-dur (No. 10408) score, clarinet part and viola and violin part. The original edition (OE) published
by N. Simrock, Berlin 1895.
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tagodnie, z wykorzystaniem pelnego wachlarza alikwotow*!, a ostatnia ¢wier¢-

nuta w takcie ma dzwiekowg poswiate.

Badania poréwnawcze tekstu i nagran przynosza wiecej podobnych przykta-
doéw réznic w aspekcie brzmieniowym. Autorka ograniczyla si¢ do scharaktery-
zowania najbardziej wyrazistych.

Dzieta Brahmsa wykonywane na historycznych instrumentach - w szcze-
golnosci na fortepianie z manufaktury Streichera z II potowy XIX wieku, ulu-
bionym i najczgsciej wykorzystywanym przez kompozytora — otrzymuja inny
wymiar brzmieniowy. Podsumowujac, mozna wymieni¢ nastepujace aspekty
gry fortepianowej charakterystyczne dla wykonania Sonaty Es-dur op. 120 nr 2
Brahmsa w transkrypcji na skrzypce i fortepian na instrumencie historycznym
w poréwnaniu ze wspélczesnym:

- bardziej wyréwnana, ujednolicona agogika;

- ze wzgledu na brak mozliwosci uzyskania duzego wolumenu brzmienia miej-
sca kulminacyjne zostajg ,rozszerzone w czasie” za pomocg agogiki;

- niemozno$¢ uzyskania pelnego legato daje efekt bardziej radosnego, optymi-
stycznego charakteru, w odréznieniu od melancholijnej i nasyconej patosem
gry na instrumencie wspdlczesnym;

— kroétsze wybrzmienie fortepianu, a przez to mniejszy zakres alikwotow daje
efekt bardziej ascetycznego brzmienia;

- oszczednos$¢ pedalizacji wptywa na selektywne brzmienia fortepianu.

Zdaniem Robina Stowella w utworach Brahmsa partie zapisane w niskich re-
jestrach, ktore w kwestii uzyskania rownowagi dynamicznej s3 problematyczne
na wspolczesnym fortepianie, na odpowiednim instrumencie z epoki otrzymuja
niezwykla jasnos¢ i lekkos¢*.

* Podobna sytuacja ma miejsce w czesci trzeciej, w takcie 55.
* R. Stowell: The Early Violin and Viola. A Practical Guide. Cambridge University Press,
2001, s. 166.
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Sonata Es-dur op. 120 nr 2 Johannesa Brahmsa
oraz Sonata d-moll op. 40 Dymitra Szostakowicza
na tle tworczosci kameralnej kompozytoréow

Zasadniczym zalozeniem niniejszej pracy jest proba zglebienia mozliwosci
uzyskania odmiennych interpretacji pianistycznych na przykladzie wybranych
dziel muzyki kameralnej oraz ich transkrypcji. Podstawe rozwazan stanowic
beda nastepujace utwory:

Johannes Brahms:

Sonata Es-dur op. 120 nr 2 na klarnet i fortepian / na altéwke i fortepian
Allegro amabile
Allegro appassionato
Allegro con moto - allegro

Dymitr Szostakowicz:
Sonata d-moll op. 40 na wiolonczele i fortepian / na kontrabas i fortepian
Allegro non troppo
Allegro
Largo
Allegro

Repertuar ten daje autorce mozliwos¢ pelnego zaprezentowania réznorod-
nego i tworczego podejscia do ksztaltowania partii fortepianowej w utworach,
w ktorych zostaly uzyte instrumenty o odmiennych wtasciwos$ciach techniczno-
-wykonawczych. Wéréd wybranych do prezentacji utworéw znajduje si¢ Sonata
Es-dur op. 120 nr 2 Johannesa Brahmsa, oryginalnie skomponowana na klarnet
i fortepian, i jej transkrypcja na altowke i fortepian, a takze Sonata d-moll op. 40
Dymitra Szostakowicza na wiolonczele i fortepian oraz nieznana i dotad niewy-
konywana jej transkrypcja na kontrabas i fortepian.
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3.1. Johannes Brahms - wybitny twoérca muzyki kameralnej

Pierwsza z prezentowanych sonat, Sonata Es-dur op. 120 nr 2, to dzielo
stworzone przez Johannesa Brahmsa, uznawanego za jednego z najwybitniej-
szych kompozytoréw XIX wieku. Nalezy podkresli¢, ze w zakresie tworczosci
kameralnej jego utwory nalezg do najznamienitszych sposréd wszystkich upra-
wianych przez kompozytora gatunkéw'. Brahms, stojacy w opozycji do muzyki
Richarda Wagnera i Franciszka Liszta, kontynuator tradycji beethovenowskich,
byt przedstawicielem stylu nazywanego w historii muzyki ,klasycyzujacym”.
Jego twodrczos¢, jakze odmienna od wirtuozowskiego stylu Liszta czy monu-
mentalno$ci muzyki Wagnera, zachwyca doskonatoscig formy, bogactwem
brzmienia oraz intymnoscig i prostota wypowiedzi’. W zakresie form instru-
mentalnych tworczos¢ kompozytorska Brahmsa obejmuje muzyke fortepia-
nowa, koncertowa i kameralng. Wér6d utwordéw przeznaczonych na fortepian
solo znajdujemy m.in. trzy sonaty (op. 9, nr 1, nr 2, nr 5), Scherzo op. 4 oraz
16 Wariacji na temat Schumanna i Ballady op. 10. Czolowe miejsce wérod jego
dziel fortepianowych zajmuja tez: Wariacje B-dur na temat Haendla op. 56b na
dwa fortepiany, Scherzo es-moll op. 4, cykl Tanicow wegierskich na cztery rece,
rapsodie oraz walce. Dzieta koncertowe to dwa koncerty fortepianowe: B-dur
i d-moll, ktdre ze wzgledu na charakterystyczna dla kompozytora gesta fakture
o ciemnym brzmieniu przywodza na mysl symfoni¢ z instrumentem solowym.
Pierwszy zaréwno swoim charakterem, jak i tonacja przywotuje IX Symfonig
Ludwiga van Beethovena. Drugi, uwazany za bardziej ,kobiecy”, zostal okreslo-
ny przez Alfreda Einsteina jako ,,romantyczny™. Tworczos¢ koncertowa dopet-
niajg Koncert podwdjny a-moll op. 102 na skrzypce i wiolonczele, nawiazujacy
do barokowego concerto grosso, oraz symfonizujacy Koncert D-dur na skrzypce
i orkiestre®.

Kluczowe miejsce w spudciznie kompozytora zajmuje jego muzyka kameral-
na, majaca fundamentalne znaczenie dla XIX-wiecznej kameralistyki.

Dzieta kameralne Brahmsa z reguly od pierwszych wykonan cieszyly
sie duzym powodzeniem u publicznosci. Z jednej strony bylo to zastuga
wielkiej inwencji oraz mistrzowskiej techniki kompozytorskiej, pozwa-
lajacej na poréwnywanie ich z arcydzietami klasykow, z drugiej — wy-
nikalo z faktu, iz utwory te nie bulwersowaly mieszczanskich odbior-

' D. Gwizdalanka: Przewodnik po muzyce kameralnej. Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
Krakéw 1996, s. 121.

2 L. Erhardt: Brahms. Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1984, s. 2.

* D. Gwizdalanka: Historia muzyki. Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 2006, s. 252.

4 Tbidem, s. 238

5 B. Smiechowski: O muzyce najpigkniejszej ze sztuk. Historia muzyki. Oficyna Wydawniczo-
-Poligraficzna ADAM, Warszawa, s. 254.
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cow awangardowymi pomystami na wzor cze¢sci dwezesnej tworczosci
symfonicznej°.

Brahms wielokrotnie wystepowal w roli pianisty — wykonawcy wlasnych
dziet na publicznych koncertach kameralnych. Do popularnosci utworéw kom-
pozytora w duzej mierze przyczynily sie transkrypcje fortepianowe’, w wigkszo-
$ci wykonywane przez niego. Spuscizna kameralna Brahmsa obejmuje utwory
przeznaczone na rozne obsady, poczawszy od sonat na skrzypce, wiolonczele
i klarnet z fortepianem, tria, kwartety, kwintety, po sekstety smyczkowe®. Za-
proponowany przez Ludwika Erhardta podzial tworczosci niemieckiego kom-
pozytora na dwa okresy ma réwniez zastosowanie w nurcie kameralnym.
Erhardt wyréznia charakteryzujacy si¢ dbaloscia o forme i wzorce klasyczne etap
pierwszy, obfitujacy w wyrazne zmiany nastroju i romantyczne wybuchy emocji
(m.in. Scherzo c-moll na skrzypce i fortepian z Sonaty FAE), oraz kontrastujacy
z nim etap drugi, bogaty w dziela o charakterze medytacyjnym, odznaczajace
sie bezposrednig, intymng ekspresja’ (m.in. Trio a-moll op. 114 na klarnet, wio-
lonczele i fortepian).

Z kolei Danuta Gwizdalanka w Przewodniku po muzyce kameralnej syste-
matyzuje dziela kameralne kompozytora, postugujac sie kryterium uwzglednia-
jacym dobdr instrumentarium. Pierwsza, najliczniejsza grupa obejmuje utwory
kameralne z udzialem fortepianu i instrumentéw smyczkowych; naleza do nich
tria, kwartety i kwintety fortepianowe. W utworach tych ,dominuje partia forte-
pianowa, a calos¢ sklania sie w kierunku stylu »symfoniczno-koncertujacego«”.
Druga grupa, do ktorej zaliczamy kwartety, kwintety i sekstety smyczkowe, skla-
nia si¢ gtéwnie ku klasycyzmowi, nawiazujac do tradycji kompozytorskiej Wolf-
ganga Amadeusza Mozarta i Jozefa Haydna. Do grupy trzeciej nalezg utwory
kameralne z udzialem instrumentu detego'. Z uwagi na fakt, ze ogromna po-
pularno$¢ instrumentow detych skonczyla sie wraz nadejsciem epoki romanty-
zmu, utwory Brahmsa, takie jak trio waltorniowe czy trio i kwintet klarnetowy,
zyskaly wyjatkowe miejsce w XIX-wiecznej kameralistyce. Powodem jest fakt, iz
instrument dety petnil w nich role réwnorzedng z partnerujacymi instrumenta-
mi, czyli inaczej niz w przeszlosci, kiedy traktowano go solistycznie.

Préby podziatu tworczosci kameralnej Brahmsa zgodnie ze stopniem ewo-
luowania jego stylu kompozytorskiego dokonuje réwniez Henry Cope Colles
w publikacji The Chamber Music of Brahms. Autor za punkt zwrotny w twor-

¢ D. Gwizdalanka: Przewodnik..., 122.

7 Brahms opracowal na cztery rece swoje trzy kwartety fortepianowe oraz kwintety i sek-
stety smyczkowe.

8 D. Gwizdalanka: Historia muzyki..., s. 252.

® L. Erhardt: Brahms..., s. 135.

10 D. Gwizdalanka: Przewodnik..., 122.

1 Tbidem, s. 124.
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czosci Brahmsa wskazuje stworzenie Sekstetu B-dur op. 10 — dzieta rozpoczyna-
jacego kariere kompozytora w zakresie muzyki kameralnej. Nast¢epnie wymienia
szereg kompozycji, ktore zalicza do pierwszego etapu jego tworczosci, z uwagi
na charakterystyczng dla nich symfonicznos¢ brzmienia. To trzy kwartety for-
tepianowe: g-moll op. 25, c-moll op. 60 i A-dur op. 26, powstale w tym samym
czasie, kiedy kompozytor byt zaangazowany jako wykonawca muzyki kameral-
nej na dworze w Detmold. Ponadto Sonata e-moll op. 38 na wiolonczele i for-
tepian, Kwintet fortepianowy f-moll op. 34 oraz Trio op. 40 na rég. Drugi etap,
ujawniajacy jeszcze wiekszy wplyw stylu symfonicznego, rozpoczyna si¢ w roku
1873, kiedy zostaja opublikowane dwa Kwartety smyczkowe op. 51. Dzieta kame-
ralne, ktore powstaja wowczas obok dziel orkiestrowych kompozytora, to m.in.:
Sonata G-dur op. 78 na skrzypce i fortepian, Trio fortepianowe C-dur op. 87
oraz Kwintet smyczkowy F-dur op. 88. Tworczos¢ kameralng, w ktorej, jak pi-
sze Colles, najpelniej objawia si¢ dojrzaly juz kunszt kompozytora, reprezentuja
dziela inspirowane gra niezwykle utalentowanego Richarda Miihlfelda, gléwne-
go klarnecisty Krolewskiej Orkiestry Meiningen. Naleza do nich: skomponowa-
ne w 1891 roku Trio a-moll op. 114 na klarnet, fortepian i wiolonczele, Kwintet
b-moll op. 115 na klarnet i instrumenty smyczkowe oraz stanowigce zwienczenie
okresu kameralnej twdrczosci Brahmsa dwie sonaty z op. 120, f-moll i Es-dur na
klarnet i fortepian'?. Biorac pod uwage liczebnos¢ dziet kameralnych z udzialem
fortepianu, przypadajaca na ogdlna liczbe utworéw kameralnych, mozna wy-
snu¢ wniosek, ze fortepian znajdowal si¢ w samym centrum dziatan twérczych
Brahmsa, a w szczegdlno$ci w obszarze twdrczosci kameralnej. ,,To zupelnie co
innego pisa¢ dla instrumentdéw, ktérych charakter i dZwigk mozna sobie tylko
wyobrazi¢, niz dla tego instrumentu, ktéry sie zna do gruntu, tak jak ja znam
fortepian i dokladnie wiem, co pisze i dlaczego” — przyznal w latach osiemdzie-
sigtych XIX wieku®. Koncentracje dzialan kompozytora wokoét fortepianu po-
twierdza liczba dziel kameralnych z udzialem tego instrumentu, zawarta w pu-
blikacji Davida Brodbecka Medium and Meaning: New Aspects of the Chamber
Music: ilustracja 3 dotyczy dziet opublikowanych za Zycia Brahmsa, ilustracja 4
przedstawia utwory, ktdre nie zostaly opublikowane za zycia kompozytora, lecz
wydane w pdzniejszym czasie'.

2 H.C. Colles: The Chamber Music of Brahms. Oxford University Press, London 1933, s. 7.

3 Cyt. za: L. Erhardt: Brahms..., s. 255.

* D. Brodbeck: Medium and Meaning: New Aspects of the Chamber Music. Cambridge Uni-
versity Press 2011, s. 99.
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ILusTRACIA 3. Wykaz dziel kameralnych J. Brahmsa opublikowanych za zycia kompozytora
Zrédto:  https://www.cambridge.org/core/books/cambridge-companion-to-brahms/medium-and-meaning-
new-aspects-of-the-chamber-music/6840C386993939F790BA54D8A 5084064 [data dostepu: 31.07.2017]
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ILusTRACJA 4. Wykaz dziet J. Brahmsa, ktére w wiekszo$ci zostaly opublikowane po $mierci
kompozytora

Zrédlo: https://www.cambridge.org/core/books/cambridge-companion-to-brahms/medium-and-meaning-
new-aspects-of-the-chamber-music/6840C386993939F790BA54D8A5084064 [data dostepu: 31.07.2017]

Warto zwrdci¢ uwage, ze w wigckszosci dziet kameralnych z udzialem for-
tepianu Brahms przestrzega pod wzgledem formy tradycji klasycznej. Czesci
pierwsze sg zbudowane w oparciu o allegro sonatowe i zazwyczaj utrzymane
w tempie umiarkowanie szybkim (wyjatek stanowi Trio Es-dur op. 40 na rég,
wiolonczele i fortepian, w ktérym pierwsza cz¢s¢, Andante, otrzymata forme ron-
da). Cze¢sci finalowe, podobnie jak czgsci pierwsze, zostaly zbudowane w oparciu
o allegro sonatowe, przy czym s3 utrzymane w szybszym tempie. Do materiatu
finalu kompozytor czesto wplata reminiscencj¢ tematu pierwszego z pierwszej
czesci utworu. Do grupy kompozycji, ktorych ostatnie czesci oparte sg na cyklu
wariacji, naleza: Kwartet smyczkowy B-dur op. 67, Kwintet klarnetowy h-moll
op. 115 oraz omawiana Sonata Es-dur op. 120".

15 Tbidem, s. 101.
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3.2. Sonata Es-dur op. 120 nr 2 - rodowod dzieta
oraz jego charakterystyka ze szczegdlnym uwzglednieniem
partii fortepianu

Zachwyt Brahmsa oszalamiajagcym talentem wirtuoza klarnetu Richarda
Miihlfelda, ujawniony w liscie do baronowej von Heldburg', zrodzil impuls do
stworzenia nowej jakosci brzmieniowej w dziedzinie duetu instrumentalnego.
Kompozytor mial mozliwo$¢ poznania utworéw kameralnych z udzialem klar-
netu, takich jak tria, kwartety i kwintety. Podobne dzieta tworzyli m.in. Mozart
i Beethoven. Dwie sonaty z op. 120 Brahmsa mozna uzna¢ za nowatorskie, po-
niewaz w XIX wieku forma sonaty przeznaczonej na klarnet i fortepian w kregu
muzyki kameralnej w zasadzie nie istniala.

Sonata f-moll op. 120 nr 1 oraz Sonata Es-dur op. 120 nr 2, skomponowane
w 1894 roku, zostaly wydane przez wydawnictwo N. Simrock z Berlina (co
znamienne, w trzech wersjach: na klarnet B, altowke i skrzypce). Jak sugeruje
Erhardt, istnialy szczegélne powody powstania transkrypcji altéwkowych tych
sonat. Kompozytor, przekonany o tym, ze niewielu jest artystow na miare Miihl-
felda, postanowil stworzy¢ pewng alternatywe, osiggalng dla wigkszego grona
muzykéw'. Ponadto pragnat odda¢ hold zmartemu przyjacielowi, chirurgowi
i mecenasowi muzyki Theodorowi Billrothowi, w ktérego domu cze¢sto roz-
brzmiewata muzyka kameralna, a on sam wielokrotnie podejmowat si¢ wykony-
wania partii altowkowych. Dlatego wlasnie Brahms znacznie przyspieszyl prace
nad sonatami z op. 120 oraz ich wydaniem w dwoch odstonach. Niektére zrod-
ta podaja, ze istotnym powodem stworzenia transkrypcji altéwkowej, wedtug
relacji $wiadkéw, byla w ostatnich latach zycia Brahmsa jego awersja do in-
strumentéw o ostrym brzmieniu. W zamian poszukiwal ukojenia, $ciszo-
nych i migkkich tondéw, jakich moze dostarczy¢ wlasnie altéwka's. Poniewaz
sonaty te, jak pisze Erhardt, ,maja ten sam charakter, nastréj epilogu - in-
tymnego zwierzenia, pelnego rezygnacji, ktéry wypelnial ostatnie utwory
fortepianowe™”, brzmienie altowki predestynuje ja w sposob szczegdlny do
prezentowania ich materiatu dzwickowego. Sonaty op. 120 naleza do jednych
z najwazniejszych dziel w repertuarze altowiolistow, ktérych szerokie grono
zywi olbrzymie uznanie dla twoérczosci Brahmsa. Jednak konfrontacja z praw-
dziwg historig publikacji i prawykonan sonat z op. 120 wprowadza ich w nie-
malg konsternacj¢. Niestety, z wyjatkiem niezyjacego juz Williama Primrose’a®

16 . Erhardt: Brahms..., s. 267.

7 Ibidem, s. 277.

18 S. Poniatowski: Altéwka. Sztuka i dziedzictwo. Akademia Muzyczna w Gdansku, Gdansk
2011, s. 109.

¥ Cyt. za: L. Erhardt: Brahms..., s. 277.

2 William Primrose (1904-1982), szkocki altowiolista i nauczyciel, cztonek NBC Symphony
Orchestra oraz zalozyciel Primrose Quartet.
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oraz Bruno Giuranny?, wigkszo$¢ altowiolistow preferuje watpliwe wydania
sonat z op. 120, nie zwazajac na fakty, ktére w diametralny sposéb zmieniaja
postrzeganie kwestii wykonawczych w transkrypcjach altéwkowych?. Znajdu-
jacy sie¢ w hamburskim archiwum Brahmsa rekopis oraz informacja zawarta
w katalogu dziel kompozytora niepodwazalnie dowodza, ze wersje altéwkowe
Sonaty f-moll nr 1 oraz Sonaty Es-dur nr 2 nie pochodza od Brahmsa, ale
zostaly nakreslone rekg kopisty. Ponizej zamieszczono wykaz rekopiséw dziet
Brahmsa, stworzonych przez kopiste i zgromadzonych w archiwum niemiec-
kiego kompozytora w Hamburgu. Wsréd nich znajduja sie sonaty z op. 120%.

BRA: Ab Stichvorlagen und Korrekturabziige

1. 1. Klavierquartett g-Moll op. 25, Streicherstimmen, Kopistenabschrift mit
autographen Korrekturen, Ergdnzungen und Stichanweisungen (NZ 1958),
BraWy, S. 86

2. 51 Ubungen fiir Klavier WoO 6, Kopistenabschrift mit autographen Korrektu-
ren, Ergdnzungen und Stichanweisungen (NZ 1958), BraW, S. 519

3. 3. Klaviersonate f-Moll op. 5, Korrekturabzug zur Erstausgabe mit autogra-
phen Korrekturen und Ergédnzungen (NZ 1959), BraWV, S. 15f.

4. Lieder fiir eine Singstimme und Klavier op. 48 Nr. 7, op. 49 Nr. 1 und Nr. 5, Ko-
pistenabschriften, zum Teil mit autographen Korrekturen (NZ 1959), BraW'V,
S. 193 und 199f.

5. Fiinf Duette fiir Sopran und Alt mit Klavier op. 66, Kopistenabschrift mi-
tautographen Korrekturen, Erganzungen und Stichanweisungen (NZ 1959),
BraWy, §. 283f.

6. 3. Klaviertrio c-Moll op. 101, Partitur, Kopistenabschrift mit autographen Kor-
rekturen, Erganzungen und Stichanweisungen (NZ 1959), BraW'V, §. 411

7. Zwei Sonaten fiir Klavier und Klarinette op. 120, Fassung fiir Klavier und
Klarinette oder Bratsche, Partitur, Klarinetten- und Bratschenstimme, Ko-
pistenabschrift mit autographen Korrekturen und Erginzungen (NZ 1959),
BraWV, S. 481f*

8. Elf Choralvorspiele fiir Orgel op. 122, Kopistenabschrift mit autographen Kor-
rekturen und Erganzungen (NZ 1959), BraW'V, S. 490f.

9. Sieben deutsche Volkslieder fiir Chor und Vorsinger WoO 33 Nr. 43-49, Stim-
men, Kopistenabschrift mit autographen Korrekturen, Erganzungen und Sti-
chanweisungen (NZ 1959), BraW'V, S. 490f.

2! Bruno Giuranna (ur. w 1933), utytutowany wloski altowiolista, profesor Hochschule fiir
Musik w Berlinie i Royal Academy of Music w Londynie w latach 1995-1996.

22 http://studio.americanviolasociety.org/studio/2013/04/edward-klorman-on-brahms-clari
net-sonatas/ [data dostepu: 9.07.2016].

» https://www.sub.uni-hamburg.de/fileadmin/redaktion/Sammlungen_und_HAC/Musik-
sammlung/Brahms-Archiv_Systematik.pdf [data dostepu: 5.05.2015].
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10. C. Ph. E. Bach: Cembalokonzerte F-Dur und G-Dur Wq 43, Nr. 1 und Nr. 5,
Partitur, Kopistenabschrift der Brahmsschen Einrichtung mit autographen
Korrekturen (NZ 1959), BraW'V, S. 749

11. Romanzen fiir eine Singstimme und Klavier op. 33 Nr. 1 und Nr. 3-6, Ko-
pistenabschrift mit autographen Korrekturen und Ergédnzungen (NZ 1960),
BraWV, S. 117f.

12. Romanzen fiir eine Singstimme und Klavier op. 33 Nr. 7-15 (zusammen mit
op. 32 Nr. 9), transponierte Fassungen, Kopistenabschrift mit autographen
Korrekturen und Ergdnzungen (NZ 1960), BraW'V, S. 118f und 108

13. Sonate f-Moll fiir zwei Klaviere op. 34bis, Partitur, Kopistenabschrift mit
autographen Korrekturen und Erganzungen (NZ 1960), BraW'V, S. 125f.

14. Fiinf Lieder fiir Mdnnerchor op. 41, Partitur, Kopistenabschrift mit autogra-
phen Korrekturen, Ergdnzungen und Stichanweisungen (NZ 1960), BraW'V,
S. 149f.

15. Vier Gesdinge fiir eine Singstimme und Klavier op. 43 Nr. 1-3, Kopisten-
abschrift mit autographen Korrekturen, Erganzungen und Stichanweisun-
gen (NZ 1960), BraW, §. 157-159

16. Vier Gesdnge fiir eine Singstimme und Klavier op. 43 Nr. 1-2, transponierte
Fassungen, Kopistenabschriften mit autographen Korrekturen und Ergén-
zungen (NZ 1960), BraWV, S. 159

17. Acht Lieder und Gesdinge fiir eine Singstimme und Klavier op. 58, Kopisten-
abschrift mit autographen Korrekturen (NZ 1960), BraW'V, S. 246f.

18. Acht Lieder und Gesdinge fiir eine Singstimme und Klavier op. 58 Nr. 1-4
und Nr. 6-8, transponierte Fassungen, Kopistenabschriften mit autographen
Korrekturen (NZ 1960), BraW'V, S. 247f.

19. Acht Lieder und Gesdnge fiir eine Singstimme und Klavier op. 59 Nr. 1-7,
transponierte Fassungen, Kopistenabschriften (NZ 1960), BraW'V, S. 253f.

PrzykeaD 11. Wykaz rekopisow dziel Johannesa Brahmsa, wykonanych przez kopiste, zgro-

madzonych w archiwum kompozytora w Hamburgu, wéréd ktérych widnieja sonaty z op. 120

Zrédlo: https://www.sub.uni-hamburg.de/sammlungen/musiksammlung/brahms-archiv.html [data doste-
pu: 31.07.2017]

* Tre$¢ punktu 7. Dwie sonaty na fortepian i klarnet op. 120, wersja na fortepian i klarnet lub altowke,
partytura, glos klarnetowy i altéwkowy, kopia kopisty (z poprawkami i uzupetnieniami).

Z podanego w przyktadzie 11 wykazu (nr 7) wynika, ze dokument ten zo-
stal sporzadzony reka kopisty, a nastepnie poprawiony i zaakceptowany przez
Brahmsa. Potwierdza to szereg okolicznosci i faktow.

Autorka po zapoznaniu si¢ z kolejnymi publikacjami podejrzewa, ze wymie-
nione wczesniej powody powstania transkrypcji altdéwkowej sa jedynie przy-
puszczeniem. Kolejne zrédla dajg podstawe, by sadzi¢, iz kompozytor dyspono-
wal niewielkg iloscig czasu, a przede wszystkim zywit znikome zainteresowanie
transkrypcja altéwkowsa. Po ukonczeniu dziet z op. 120 zostal poproszony przez
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wydawce Fritza Simrocka o ich zaadaptowanie na altowke, jednak wciaz od-
wlekal to w czasie. Ostatecznie w czerwcu 1895 roku zniecierpliwiony wydaw-
ca zatrudnit wlasnego pracownika, Williama Kupfera, aby wyreczyl Brahmsa.
Manuskrypt wzbogacony o poprawki kompozytora* znajduje si¢ w Staats- und
Universitatsbibliothek w Hamburgu?®.

Podobny poglad na temat transkrypcji altéowkowych znalazt si¢ w publikacji
The Early Violin and Viola. A Practical Guide Robina Stowella. Autor przywoluje
wypowiedz Giuranny*¢:

pierwsza rzecz, jakg mozna zauwazy¢, analizujac wiekszo$¢ wydan, to
liczne fragmenty, w ktorych partia altowki zostala przeniesiona w sto-
sunku do oryginalu o odleglos¢ oktawy. Mozemy by¢ pewni, iz tak
zwana przerobka nie pochodzi od Brahmsa. [...] kompozytor prawdo-
podobnie zgodzit si¢ na publikacje uproszczonej wersji ze wzgledow
komercyjnych lub w jego czasach nie oczekiwano od altowiolistow gry
w wysokich pozycjach [...]%".

Giuranna zwraca réwniez uwage na edycje altowkowej transkrypcji autor-
stwa Miltona Katimsa®®, wydana przez International Music Company w No-
wym Jorku, ktéra, jego zdaniem, stanowi dla altowiolisty najbardziej spdjny
muzycznie i przemyslany przeklad pod wzgledem zmian registratury”. Powsta-
je zatem istotne pytanie: dlaczego Brahms zaakceptowal transkrypcje Sonaty
Es-dur op. 120 nr 2 na altéwke i fortepian, skoro w jednym z listéw do Josepha
Joachima okreslil sonate altéwkowa op. 120 jako ,nieprzyjemna i niewdzigcz-
n3”*"? Jednym z powoddéw byl zamiar Simrocka, aby jak najszybciej sprzedac
sonate altéwkows, co potwierdza cytat w publikacji autorstwa Jamesa Creitza:
»jest oczywiste, iz Simrock mial nadzieje sprzeda¢ t¢ muzyke do doméw wydaw-
niczych oraz altowiolistom-amatorom™'.

# http://www.solisti.de/brahms/sonatas120_eng.html [data dostepu: 31.07.2017].

> http://studio.americanviolasociety.org/studio/files/2013/04/Brahms-op-120-viola-part-
Brahms-Archiv.pdf [data dostepu: 31.07.2017].

% R. Stowell: The Early Violin and Viola. A Practical Guide. Cambridge University Press
2001, s. 165.

¥ B. Giuranna: Masterclass: Brahms’s Viola Sonata in E-flat. The Strad 104 (1993), 552-557;
cyt. za: R. Stowell: The Early Violin and Viola...

2 Milton Katims (1909-2006), amerykanski skrzypek i dyrygent, w latach 1954-1976
dyrektor Seattle Symphony.

# https://www.amazon.com/Brahms-Johannes-Sonata-Flat-Katims/dp/B0046TKGZK [data
dostepu: 31.07.2017].

% R. Stowell: The Early Violin and Viola..., s. 165.

3 http://studio.americanviolasociety.org/studio/2013/04/edward-klorman-on-brahms-cla
rinet-sonatas/ [data dostgpu: 31.07.2017].
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Zupelnie inaczej przedstawia si¢ sytuacja dotyczaca stworzenia transkrypcji
Sonaty klarnetowej op. 120 nr 2 na skrzypce i fortepian®?, ktéra w §wiadomosci
stuchaczy niemal zupelnie nie istnieje. W tym przypadku autorstwo Brahm-
sa potwierdzajg liczne cytaty kompozytora pochodzace z korespondencji do
Simrocka, np.: ,rozwazam stworzenie transkrypcji na skrzypce i fortepian, za-
raz po publikacji oryginatu, w ktérym to przypadku nalezaloby zmieni¢ kilka
rzeczy [...]”*. Brahms zywil przekonanie o potencjalnym sukcesie swoich sonat
klarnetowych w transkrypcji na skrzypce i fortepian, dlatego byl przeciwny ich
publikacji natychmiast po wydaniu oryginatu. ,Poczekatbym troche z wydaniem
transkrypcji, w momencie jej zbyt wczesnej publikacji nikt nie bedzie zaintere-
sowany kupnem oryginatu™* - pisal, martwiac si¢ o zainteresowanie publicz-
nosci Sonatg op. 120 nr 2 na klarnet i fortepian. Transkrypcje dwdch sonat klar-
netowych z op. 120 na skrzypce i fortepian poszerzaja zbior dziet skrzypcowych
Brahmsa o dwa nowe arcydziela. Sam kompozytor bardzo docenial wartos¢
skrzypcowego przekladu i chetnie podejmowal si¢ jego wykonania, najczesciej
wraz ze skrzypaczka Marie Soldat.

Brahms zazwyczaj bral odpowiedzialnos¢ za calty proces publikacji swoich
dziet, a jego manuskrypty byly wolne od bledéw. Ponadto zwyczajowo przecho-
wywal kopie pierwszych edycji swoich publikacji i rygorystycznie je korygowat™.
Aby odnalez¢ punkt odniesienia dla altowkowego przekladu Sonaty Es-dur
op. 120 nr 2, warto nakresli¢ sposdb, w jaki Brahms transkrybowat swoje dzie-
ta. Przypadek transkrypcji skrzypcowej ukazuje, ze rdwnolegle do modyfikacji
poczynionych w partii skrzypiec kompozytor sporzadzit korekte partii fortepia-
nu. Z kolei w innych transkrybowanych dzietach, takich jak Trio a-moll op. 114
(na klarnet, wiolonczelg i fortepian) czy Kwintet h-moll op. 115 (na klarnet i kwar-
tet smyczkowy), przy przekladzie partii klarnetu na altéwke glosy wspdlgraja-
cych instrumentéw pozostawione sg bez zmian, co stanowi analogie do sposobu
transkrybowania gloséw w Sonacie Es-dur op. 120 nr 2 przeznaczonej na altow-
ke i fortepian®. Ponadto, zdaniem Jana Philippa Spricka, zaréwno w trio, jak
i kwintecie klarnetowym partie altowki stanowig zbyt trudne wyzwanie, znacz-
nie przekraczajace mozliwosci techniczne altowiolistéw u schytku XIX wieku.
W tym miejscu nasuwa si¢ podejrzenie o wiarygodnos¢ i autentyczno$¢ rzeko-

32 Brahms Sonata No. 1 in F minor Op. 120 for Violin and Piano, The composer’s arrangement
of his Sonata for clarinet and piano. Rev: Oswald Jonas. N. Simrock, (London: Hamburg), 1895.

3 Fragment listu Brahmsa do Fritza Simrocka z 17 lutego 1895 roku, publikacja dotaczona
do plyty Annemarie Astrom i Terhi Dostal, Johannes Brahms F.A.E. Sonata, Two sonatas op. 120,
New Classical, Adventure 2012, Kunsthaus Miirzzuschlag, Osterreich.

** Ibidem.

% R. Stowell: The Early Violin and Viola..., s. 164.

% J. Creitz: The Brahms Sonatas, Op. 120 for Viola and Their Textual Challenges. http://stu
dio.americanviolasociety.org/studio/2013/04/edward-klorman-on-brahms-clarinet-sonatas [data
dostepu: 9.07.2016].
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mej Brahmsowskiej transkrypcji dziet kameralnych: Tria klarnetowego op. 114
oraz Kwintetu fortepianowego op. 115¥, rodzi si¢ réwniez nastgpujace pytanie:
czy wymienione dziela w odstonie altéwkowej nie zostaly sporzadzone przez
kopiste, ktory przepisal partie klarnetu na altoéwke, nie uwzgledniajac w pelni jej
uwarunkowan technicznych, podobnie jak w przypadku Sonaty Es-dur op. 120
nr 22 Prawdopodobienstwo, ze transkrypcja partii klarnetowych wymienionych
dziel na altéwke nie pochodzi od Brahmsa, zwigksza nastepujacy fakt: jak pisze
Creitz, w roku 1895 roku altowiolisci amatorzy, ktérzy w tamtym czasie uzywali
jelitowej struny ,,A”, podchodzac do wykonania partii altéwki z Tria klarnetowe-
go op. 114 oraz Kwintetu fortepianowego op. 115, napotykali trudnosci nieznane
wspolczesnym altowiolistom, postugujacym si¢ metalowg strung ,,A”. Dalej au-
torka przedstawia przyklady niewykonalnych (zdaniem Creitza) dla XIX-wiecz-
nych altowiolistéw przebiegéw, pochodzacych z Tria klarnetowego op. 114%.

PRzYKEAD 12. Wybrane trudne przebiegi w partii altéwki z Tria a-moll op. 114 na klarnet, wio-
lonczele i fortepian J. Brahmsa
Zrédto: The Brahms Sonatas op. 120 and their Textual Challenges (solisti.de).

Jak podaje Maurice Hinson w przewodniku The Piano in Chamber Ensemble,
obie sonaty Brahmsa z op. 120 zostaly po raz pierwszy wydane w 1885 roku.
W styczniu tego samego roku w Lipsku zostaly wykonane przez Miihlfelda®.
Obecnie tworza podstawe repertuaru solistow altowiolistow, a do grona ich wy-
konawcow mozna zaliczy¢: Williama Primrose’a, Paula Doktora, Stefana Kama-
se, Igora Bogustawskiego, Jurija Kramarowa i Michaila Totpygo*.

Na budowe Sonaty Es-dur op. 120 nr 2 skladajg si¢ m.in. liczne, w rézny
sposéb modyfikowane powtdrzenia, natomiast jedng z zasad, jakimi kierowal

7 Artykul Jana Philippa Spricka: http://www.gmth.de/zeitschrift/artikel/718.aspx [data do-
stepu: 14.03.2016].

** http://studio.americanviolasociety.org/studio/2013/04/edward-klorman-on-brahms-clari
net-sonatas [data dostepu: 9.07.2016].

¥ M. Hinson: The Piano in Chamber Ensemble. An Annotated Guide. Indiana University
Press, Bloomington 2006, s. 299.

40 S, Poniatowski: Altéwka..., s. 110.
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sie kompozytor, jest symetria. Poglad taki, wedlug Spricka, zainicjowal Arnold
Schoénberg, ktory wskazal, ze nie tylko w sonacie, ale i w wielu innych dzietach
Brahmsa powtarzane mikro- i makrosekwencje determinuja metode¢ jego kom-
pozycji*'. Sonata Es-dur op. 120 nr 2 sktada si¢ z trzech czesci: Allegro amabile,
Allegro appasionato oraz Andante con moto. Allegro. Czgsci skrajne utrzymane
sa w tonacji Es-dur, natomiast srodkowa w es-moll. Brahms, ktérego jedna z idei
kompozytorskich bylo wprowadzanie w swojej twoérczosci elementéw niemiec-
kiego romantyzmu, w czesci pierwszej Sonaty Es-dur wykorzystat liryczny te-
mat, bliski w swoim charakterze piesniom Franciszka Schuberta®.

Pierwsza cze$¢, Allegro amabile, utrzymang w formie allegra sonatowego,
rozpoczyna liryczna melodia klarnetu, ktérego prosty material stuzy ewolucji
calej pierwszej czgsci. Fortepian gdzieniegdzie tworzy dla niego interesujace
tlo, a w innych momentach dominuje, ukazujac bogactwo brzmienia pochodow
i skokéw akordowych. Erhardt pisze, ze Brahms w swoich utworach ,,z upodo-
baniem stosuje tercje i seksty w niskim rejestrze, jakby nie liczac si¢ z tym, ze
czeste ich wykonywanie wymaga od pianistow pewnego wysitku™?, co sugeruje,
iz partie¢ fortepianowa w jego utworach moze wykonywac¢ tylko wytrawny pia-
nista. Fakt postawienia przez kompozytora wysokich wymagan pianiscie, ktéry
podejmuje si¢ realizacji partii fortepianowych w jego utworach kameralnych,
znajduje swoje potwierdzenie w listach Clary Schumann do Brahmsa. ,,Gdyby
tylko Twoje rzeczy tak czesto nie przekraczaly moich mozliwosci fizycznych.
Jest to dla mnie tym bardziej bolesne, ze wiem i rozumiem i czuje je lepiej niz
wiegkszos¢ ludzi, a pomimo tego musze z nich zrezygnowac™* - pisata do kom-
pozytora w maju 1887 roku, przytloczona nieustajagcymi bélami reumatycznymi.

Druga czg$¢ sonaty klarnetowej to Allegro appasionato, utrzymane w formie
ABA, nietypowe scherzo, pozbawione ,demonicznej natury” wczesnych dziet
Brahmsa*. Posiada ono duzy ladunek emocjonalny oraz wpisang w t¢ muzyke
pewna elegancje, nawigzujacg w swoim charakterze do walca®. Prezentacji te-
matu towarzyszy dynamika forte, najpierw w partii klarnetu, pézniej w partii
fortepianu. Zywiotowo$¢ w partii fortepianu akcentujg skoki interwalowe, a wo-
lumen brzmienia instrumentu uzyskany jest przez typowa dla kompozytora
duza gestos¢ faktury fortepianowej. W partii fortepianowej pojawiaja si¢ row-
niez pochody rownolegtych tercji, sekst, oktaw, co ukazuje typowa ceche Brahm-
sowskiej harmoniki.

4 http://www.gmth.de/zeitschrift/artikel/718.aspx [data dostepu: 14.03.2016].

2 S. Poniatowski: Altéwka..., s. 111.

# Cyt. za: L. Erhardt: Brahms..., s. 273.

# Cyt. za: D. Gwizdalanka: Przewodnik..., s. 128.

4 H.C. Colles: The Chamber Music..., s. 64.

* M.A. Radice: Chamber Music: An Essential History. The University of Michigan Press
2012, s. 170.
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PrzYKEAD 13. ]. Brahms: Sonata Es-dur op. 120 nr 2 na klarnet i fortepian, cz. II, t. 6-17

Zrédlo: J. Brahms: Sonate fiir Klarinette (oder Bratsche) und Klavier Es-Dur op. 120 Nr. 2. Wiener Urtext
Edition 1973.

Kontrastujaca czgs¢ srodkowa, utrzymana w tempie sostenuto, jest spokoj-
nym, melancholijnym choratem, ktérego frazy, poprzez uformowanie ich w asy-
metryczny sposob, tworzg fancuch interesujacych harmonicznych napigc.

Wienczaca sonate czes¢ trzecia, Andante con moto. Allegro, to cykl czterech
wariacji z krotka finatowa koda, ktorych spokojny, jakby choralowy temat przy-
woluje fragmenty ze Scen dziecigcych Roberta Schumanna®’. Cze$¢ trzecia ujawnia
szczegoOlne zainteresowanie kompozytora warstwa rytmiczng. Pokrewny stylowi
poéznej tworczosci Beethovena temat oparty jest na prostym, intymnym moty-
wie, rozwinietym w liryczne frazy. Brahms, wykorzystujac go do poszczegdl-
nych wariacji, stosuje takie zabiegi rytmiczne, jak synkopy, arpeggia czy poliryt-
mie. W wariacji pierwszej, w ktorej naczelng role odgrywa kontrapunkt, fraza
budowana jest wspolnie przez gérny glos klarnetu i fortepianu.

Improwizowany charakter trzeciej wariacji podkreslaja trzydziestodwdjkowe
figuracje, tworzace dialog klarnetu z fortepianem. Najglebsza w swoim wyrazie
czwarta wariacja odznacza si¢ melancholijnym, intymnym charakterem. Po-
wtarzajacy si¢ rytm synkopowany w partii fortepianu buduje ciggle napiecie.
Zrepetowane w linii basu oktawy, korespondujace z poczatkowymi repetycja-
mi, pojawiajacymi si¢ w partii klarnetu, poteguja dramaturgie tego fragmentu.
Wariacja ta konczy si¢ stopniowym wyciszeniem i uspokojeniem narracji, co
poteguje kontrast wobec majacego zaraz nastapic¢ burzliwego Allegro.

47 Tbidem, s. 170.
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PRzYKEAD 14. ]. Brahms: Sonata Es-dur op. 120 nr 2 na klarnet i fortepian, cz. III, t. 15-22

Zrédlo: J. Brahms: Sonate fiir Klarinette (oder Bratsche) und Klavier Es-Dur op. 120 Nr. 2. Wiener Urtext
Edition 1973.

PRzYKEAD 15. J. Brahms: Sonata Es-dur op. 120 nr 2, na klarnet i fortepian, cz. III, t. 57-65

Zrédto: J. Brahms: Sonate fiir Klarinette (oder Bratsche) und Klavier Es-Dur op. 120 Nr. 2. Wiener Urtext
Edition 1973.

W energicznej kodzie poddany augmentacji temat wariacji zostaje zaprezen-
towany poczatkowo przez fortepian, a nastepnie przez klarnet. Lacznik prowadzi
do uspokojenia emocji, by przygotowac stuchacza do lirycznego piu tranquillo,
w ktorym przy triolowym akompaniamencie klarnet tym razem prezentuje te-
mat w dostojnym, $piewnym charakterze.
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Kolejny fragment ujawnia nowa mysl kompozytorska, wnoszac quasi-impre-
sjonistyczna stylistyke, majaca swoje odzwierciedlenie w przebiegu opadajacego,
chromatycznego pochodu decym, stworzonego z polaczenia linii klarnetu z linig
prawej reki w partii fortepianu®®.

PRZYKEAD 16. J. Brahms: Sonata Es-dur op. 120 nr 2 na klarnet i fortepian, cz. III, t. 115-118

Zrédto: J. Brahms: Sonate fiir Klarinette (oder Bratsche) und Klavier Es-Dur op. 120 Nr. 2. Wiener Urtext
Edition 1973.

PRzYKEAD 17. J. Brahms: Sonata Es-dur op. 120 nr 2 na klarnet i fortepian, cz. III, t. 143-153

Zrédlo: J. Brahms: Sonate fiir Klarinette (oder Bratsche) und Klavier Es-Dur op. 120 Nr. 2. Wiener Urtext
Edition 1973.

48 W. Wiese: Kammermusik der Romantik: Schubert, Mendelssohn, Schumann, Brahms.
Amadeus Verlag, Winterthur 2008, s. 645.



3.3. Dymitr Szostakowicz - zarys twdrczosci

Final, ktéremu towarzyszy zageszczenie faktury i spietrzenie dynamiki, pro-
wadzi do kulminacji tadunku emocjonalnego w obu partiach instrumentalnych.

Jak sugeruje Erhardt, niemiecki kompozytor byl owladniety potrzeba eksplo-
rowania mozliwo$ci wykonawczych fortepianu w muzyce kameralnej:

Brahms byt zbyt pojetnym uczniem Beethovena — pierwszego kompozy-
tora, ktdry w swej muzyce z fortepianem wprowadzit dialog, a w kazdym
razie pewne formy dramatycznej wspotzaleznosci miedzy fortepianem
a jego partnerem czy partnerami — zeby nie nasyci¢ tego stosunku wiek-
szg jeszcze intensywnoscia, wiekszym dramatyzmem i w konsekwencji
nie powierza¢ fortepianowi coraz powazniejszych zadan. Brahms nie
musi pisa¢ utworéw czysto fortepianowych, by wykazaé swe fortepia-
nowe mistrzostwo®.

3.3. Dymitr Szostakowicz - zarys tworczosci

Dymitr Szostakowicz zajmuje znaczace miejsce w kulturze rosyjskiej, euro-
pejskiej i $wiatowej. Zyt w czasach, w ktérych muzyka w Rosji stanowita sfere
wzglednej swobody tworczej, zastynal indywidualizmem i kunsztem kompozy-
torskim. W swej tworczosci pozostawal pod wplywem dwczesnych kontekstow
politycznych. Panujacy dyktat wladzy, masowe przesladowania i wyroki $mierci
szerzyly strach, przygnebienie oraz upadek moralny wsrdd wszystkich warstw ro-
syjskiego spoteczenstwa. Szostakowicz, w opozycji do wielu przedstawicieli sztuk
pieknych, podejmowal préby, by w pewnym stopniu ocali¢ niezaleznos¢. Wigzato
sie to z balansowaniem pomiedzy ukazywaniem swoich prawdziwych pogladéw
a podporzadkowaniem si¢ panujacej wladzy. Dowodem tego dualizmu wewnetrz-
nego s3 jego zroznicowane wypowiedzi na tamach prasy:

Zasadniczo przezwycigzyliSmy juz tendencje [...] do pomijania w pro-
gramach koncertowych wszystkiego, co mogtoby by¢ wspoélczesng mu-
zyka zachodnia, nadal jednak na naszych koncertach wykonuje sie
bardzo malo zachodniej muzyki, a przeciez moglibySmy uczy¢ sie od
takich mistrzéw wspolczesnych, jak A. Schonberg, E. Krenek, P. Hin-
demith i A. Berg™.

W innym miejscu z kolei méwil: ,kompozytor powinien stac si¢ piewca na-
szej wielkiej epoki”'. Ow dualizm, bedacy wynikiem sytuacji politycznej i do-

¥ Cyt. za: L. Erhardt: Brahms..., s. 250.

0 B. Schwarz: Music and Musical Life in Soviet Russia 1917-1970. Indiana University Press,
Bloomington 1983, s. 56.

! Ibidem.
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minujacej w Rosji ideologii komunistycznej, w olbrzymim stopniu wplynat na
caloksztalt dokonan artysty, a w konsekwencji na odbior jego tworczosci przez
stuchaczy. Styl Szostakowicza, uksztaltowany m.in. pod wplywem muzyki Pio-
tra Czajkowskiego i Gustawa Mahlera, ewoluowal®>. Poczatkowo kompozytor
zblizal si¢ do cech twdrczosci Sergiusza Prokofiewa, takich jak pelne prosto-
ty zwroty melodyczno-harmoniczne, holdowat idei neoklasycyzmu, wprowa-
dzal romantyczny patos i sarkastyczng groteske®. Poszukujac wlasnego jezyka
kompozytorskiego, siegal po coraz bardziej awangardowe srodki wyrazu, czego
przykladem moze by¢ zerwanie z tonalnos$cig, uprzywilejowanie dysonansow,
motoryki, wykorzystanie klasterow*. Kolejnym etapem jego drogi twdrczej byla
rezygnacja z awangardowych poszukiwan na rzecz tradycji klasycznej, co wigza-
fo si¢ z uproszczeniem jezyka, w szczegdlnosci rytmiki, stosowaniem skal mo-
dalnych zamiast atonalnych oraz uwypuklaniem fatwo uchwytnych linii melo-
dycznych®. Swoje idee realizowal zaréwno w obszarze muzyki instrumentalnej,
jak i wokalno-instrumentalne;j.

W zakresie form instrumentalnych, w jednym z najwazniejszych rozdzia-
Iow jego tworczosci centralne miejsce zajmuje symfonika, nawigzujaca do tra-
dycji XIX-wiecznych dziet Beethovena oraz do typu symfonii liryczno-osobistej
Czajkowskiego czy dziel Mahlera®. Trzon tworczosci kompozytora obejmuje
15 symfonii (powstatych w ciagu 46 lat), w ktérych zastosowat klasyczny wielo-
czg$ciowy model symfoniczny, przy zachowaniu klasycznego uformowania we-
wnatrz poszczegdlnych czesci. Jego symfonike cechuje patos, dynamizm, monu-
mentalizm i bogata inwencja melodyczna®.

Obok bogatej tworczoéci symfonicznej w dorobku Szostakowicza réwnie
wazne miejsce zajmuje muzyka kameralna®. W przeciwienstwie do symfonii,
a w szczegdlnosci opery, ktéra podlegata cenzurze wladz, kameralistyka stano-
wila przestrzen swobodniejszej wypowiedzi artystycznej, odstepujacej od pate-
tycznego wzorca ekspresji®. Artysta mogl rozwija¢ ten gatunek muzyki dzieki
przynaleznosci do Kota Mito$nikéw Muzyki Kameralnej oraz praktyce wspdlne-
go muzykowania w zaciszu domowym, w gronie rodzinnym. Uprzywilejowane

52 B. Schaeffer: Leksykon kompozytoréw XX wieku. Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Kra-
kéw 1965, s. 238-239.

> D. Gwizdalanka: Historia muzyki. Cz. 3. Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw
20009, s. 151.

*t Encyklopedia muzyczna. Czes¢ biograficzna. T. 9. Red. E. Dzigbowska. Polskie Wydawnic-
two Muzyczne, Krakéw 2009, s. 259.

> B. Smallman: The Piano Quartet and Quintet. Oxford University Press 2006, s. 138.

* T.A. Zielinski: Style, kierunki i twércy muzyki XX wieku. Centralny Osrodek Metodyki
Upowszechniania Kultury, Warszawa 1981, s. 111.

7 Przewodnik koncertowy. Red. T. Chylinska, S. Haraschin, B. Schaeffer. Polskie Wydawnic-
two Muzyczne, Krakéw 1980, s. 937.

8 M. Kowalska: ABC historii muzyki. Musica Iagellonica, Krakéw 2001, s. 591.

¥ D. Gwizdalanka: Historia muzyki..., s. 151.
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miejsce w muzyce kameralnej kompozytora zajmujg kwartety smyczkowe, kto-
rych geneza wiaze si¢ z dzialalno$cia zaprzyjaznionego Kwartetu moskiewskie-
go im. Beethovena - wyjatkowego zespotu i zarazem pierwszych wykonawcow
wiekszosci dziet kameralnych kompozytora. Szostakowicz przejawial ogromne
zamilowanie do fortepianu i ustawicznie dbal o rozwdj wlasnych umiejetnosci,
co zaowocowalo skomponowaniem szeregu fortepianowych dziet kameralnych,
do ktdrych naleza:

o Trio c-moll op. 8 na skrzypce, wiolonczele i fortepian (1923);

o Sonata d-moll op. 40 na wiolonczele i fortepian (1934);

o Kwintet fortepianowy g-moll op. 57 (1940);

o Trio e-moll op. 67 na skrzypce, wiolonczele i fortepian (1944);

o Sonata G-dur op. 134 na skrzypce i fortepian (1968);

o Sonata C-dur op. 147 na altowke i fortepian (1975)%.

Cho¢ w okresie nauki w konserwatorium pragnienie artysty, by kompono-
wac, wygralo z karierg pianistyczng, a ostatnie solowe koncerty dat w roku 1958,
przez cale swoje zycie wykonywal publicznie swoje utwory, w duzej mierze w za-
kresie muzyki kameralne;j®'.

3.4. Rodowdd Sonaty d-moll op. 40 na wiolonczele i fortepian

Sonata d-moll op. 40 powstala w roku 1934, w tym samym, w ktérym nasta-
pifa intensyfikacja terroru i ideologii w komunistycznej Rosji. Okres ten stanowi
czas przetomu dla Szostakowicza. Tworzac dotad utwory gltéwnie o zabarwieniu
ideologicznym, takie jak symfonie i balety, po 1934 roku poswigca si¢ formie
koncertu. Pisze Koncert c-moll op. 35 na fortepian, trabke i smyczki, w ktorym
styl kompozytorski poprzez brzmienie i fakture partii fortepianowej ujawnia sie
w bardzo ascetycznych, ostro zarysowanych oraz pelnych pikanterii liniach me-
lodycznych®. Tadeusz A. Zielinski sugeruje, ze w dzietach Szostakowicza wyra-
zisty sposob prowadzenia poszczegdlnych glosow, czesto przy udziale polifonii,
uwidacznia wplywy twoérczoséci Paula Hindemitha®.

Powstanie Sonaty d-moll op. 40, bedacej owocem przyjazni z wiolonczelista
Wiktorem Kubatskim, otwiera nowy etap w tworczosci kompozytora. Etap ten
cechuje liryzm i melodyjnos¢, stanowigce kontrast w stosunku do jego wczes-
niejszej tworczosci.

¢ K. Meyer: Dymitr Szostakowicz i jego czasy. Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa
1999, s. 356.

' Dymitr Szostakowicz: z pism i wypowiedzi. Wyb. i oprac. K. Meyer. Przel. J. Ilnicka. Pol-
skie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1979, s. 16.

%2 Tbidem, s. 108

& T.A. Zielinski: Style, kierunki i tworcy..., s. 110.
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Ponadto Sonata d-moll, jak pisze Krzysztof Meyer, stala si¢ ,pierwszym
wiekszym dzielem kameralnym Szostakowicza, ktére szybko utorowalo sobie
droge na estrady swiata, a wsrod jego wykonawcéw na Zachodzie znalezli sig
Grigorij Piatigorski i Pierre Fournier™!. Prawykonanie sonaty mialo miejsce
25 grudnia 1934 roku w sali malej konserwatorium w Leningradzie, podczas
tournée kompozytora z Kubatskim. Sonata d-moll stanowi pierwszy utwor Szo-
stakowicza, w ktérym latwo mozna dostrzec rozwoj jego usystematyzowanego
i klasycyzujacego jezyka, w pelni wykorzystanego w V Symfonii. Nowy kierunek
w tworczosci Szostakowicza mial by¢ odpowiedzig na artykul w rosyjskiej Praw-
dzie w 1936 roku, szkalujacy utwory kompozytora stowami: ,wyuzdanie zamiast
ludzkiej muzyki™®.

Dwudziestosiedmioletni Szostakowicz tworzyt Sonate d-moll od sierpnia do
wrzesnia 1934 roku, tuz po premierze opery Makbet oraz przed rozpoczeciem
pracy nad V Symfonig. W swojej formie i wyrazie omawiana sonata stanowi
pomost pomiedzy nasycong nadmiarem emocji, pelng ekstrawagancji opera
a symfonig charakteryzujacg sie nagtym stylistycznym zwrotem w kierunku wy-
korzystania bardziej zrozumialego i klasycyzujacego jezyka tonalnego. Muzycz-
ny jezyk Sonaty d-moll jest pozbawiony eksperymentéw, aczkolwiek korzysta
z elementu groteski, ktéorym w mniejszym lub wiekszym stopniu naznaczone s3
wszystkie poprzednie dziela kompozytora. Utwor powstaje w trudnym okresie
zycia artysty®, kiedy jest on rozdarty uczuciowo pomiedzy dwiema kobietami:
zong Ning a tlumaczka Eleng Konstantinovskaya®. Fakt ten w duzej mierze
wplynatl na charakter oraz klimat Sonaty d-moll op. 40.

3.5. Charakterystyczne elementy
faktury fortepianowej Dymitra Szostakowicza
i ich zastosowanie w Sonacie d-moll op. 40

Muzyka Szostakowicza tworzona na poczatku lat trzydziestych XX wieku
nie moze by¢ jednoznacznie skategoryzowana, gdyz stanowi obszar, w ktorym
przenikaly si¢ rozne stylistyki. Jednoznaczne przyporzadkowanie twdrczosci
kompozytora do ktorejs z nich bytoby zbyt wielkim uproszczeniem. Modernisci
wskazywali z dumg na kompozycje Szostakowicza, takie jak satyryczna opera
Nos, balety Ztoty wiek czy Bolec, ,skrzydlo proletariatu” gloryfikowalo go za

¢ K. Meyer: Dymitr Szostakowicz i jego czasy..., s. 139.

¢ Cyt. za: M. MacDonald: I Took a Simple Little Theme and Developer in ,,Shostakovich“
String Concertos and Sonatas. Cambridge University Press 2008, s. 117.

% Sonata powstaje w okresie separacji Szostakowicza z zong i jej wyjazdu do Leningradu.
W momencie ukonczenia dzieta, w roku 1934, kompozytor prosi ja o rozwéd, a juz w 1935 roku
malzonkowie godza si¢ i wracaja do siebie.

7 Ibidem, s. 117.
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site Symfonii PaZdziernikowej, natomiast tradycjonalisci cieszyli si¢ z eufonicznej
sonaty wiolonczelowej®®. To pokazuje, jak wiele pradéw i czynnikéw wplywato
na éwczesne kompozycje Szostakowicza. Sonata wiolonczelowa w duzej mierze
odnosi si¢ do tradycyjnych wzorcow, a takze tworczosci Prokofiewa, impresjo-
nizmu i ekspresjonizmu.

W czesci pierwszej, Allegro non troppo, utrzymanej w formie allegra sona-
towego, zaréwno w gléwnym temacie, jak i w temacie drugim, zainicjowanym
w partii fortepianu, dominuje liryzm. W charakterystycznym, oszczednie zary-
sowanym akompaniamencie donioste znaczenie ma, dialogujaca z linig gléwne-
go glosu w partii wiolonczeli, linia basu pianisty.

PrzYkeAD 18. D. Szostakowicz: Sonata d-moll op. 40 na wiolonczele i fortepian, cz. I, t. 1-9
Zrédto: D. Szostakowicz: Sonata for cello and piano. DSCH 2013.

Allegro - lapidarna cze¢$¢ druga, majaca forme scherza, wykorzystuje w pre-
zentowanym przez fortepian temacie trywialng katarynkowa melodie, przywo-
dzaca na mysl rodzaj muzyki popularnej z repertuaru orkiestr cyrkowych czy
strazackich®. Temat gtéwny prezentuje fortepian, a towarzyszy mu wiolonczela
w orientalnym tanecznym perpetuum mobile. Wykorzystana tu przez Szosta-
kowicza stylizacja wplywa na ekspresj¢ prymitywnego brzmienia fortepianu.
W czesci tej pojawia si¢ charakterystyczna dla kompozytora technika ostina-
towa, w ktorej fortepian wykorzystuje wachlarz artykulacji, poczynajac od staccat
w kontrastujacych dynamikach, poprzez legato, po akcenty pojawiajace si¢ w od-
miennych rejestrach.

% B. Schwarz: Music and Musical Life..., s. 63.
¢ T.A. Zielinski: Style, kierunki i tworcy..., s. 109.
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PrzYKEAD 19. D. Szostakowicz: Sonata d-moll op. 40 na wiolonczele i fortepian, cz. II, t. 25-36
Zrédlo: D. Szostakowicz: Sonata for cello and piano. DSCH 2013.

PrzYKEAD 20. D. Szostakowicz: Sonata d-moll op. 40 na wiolonczele i fortepian, cz. II, t. 88-93
Zrédto: D. Szostakowicz: Sonata for cello and piano. DSCH 2013.
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Narracja ta, konsekwentnie prowadzona przez oba instrumenty, zostaje prze-
rwana przez charakterystyczne flazoletowe pasaze wiolonczeli. Imitowanie ich
w partii fortepianu przynosi nowa jakos¢ brzmieniows, zblizong do faktury cha-
rakterystycznej dla harfy (przyktad 19).

Unisono zrepetowanych oktaw i akordéw w prawej rece w partii pianisty
upodabnia brzmienie dzwigku fortepianowego do brzmienia instrumentéw per-
kusyjnych.

PrzYKEAD 21. D. Szostakowicz: Sonata d-moll op. 40 na wiolonczele i fortepian, cz. II, t. 65-69
Zrédto: D. Szostakowicz: Sonata for cello and piano. DSCH 2013.

PrRzYKEAD 22. D. Szostakowicz: Sonata d-moll op. 40 na wiolonczele i fortepian, cz. II, t. 91-95
Zrédlo: D. Szostakowicz: Sonata for cello and piano. DSCH 2013.
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Dwutematowe Largo z trzeciej czesci sonaty, o melancholijnym intymnym
charakterze, rozpoczyna wyciszone solo wiolonczeli, osadzone w najnizszym
rejestrze. Na tle ostinato w partii fortepianu, w ktérym charakter podkreslaja
trzy marszowe nuty w partii fortepianu, wiolonczela rozwija przejmujacy temat,
nasycony trescig o elegijnym charakterze.

W kolejnym fragmencie trzeciej czeéci, poprzez prowadzenie zbudowanych
na pochodach chromatycznych kontrapunktéw w partii fortepianu, ktérym
towarzyszy spietrzenie dynamiki, nastepuje erupcja ekspresji. Momentem kul-
minacyjnym, a jednoczesnie punktem zwrotnym dla uspokojenia i wyciszenia
fragmentu, jest zaakcentowany dysonans w partii fortepianu. Pianista prowadzi
powsciagliwy dysonansowy akompaniament, ktory przypomina ciche uderzenie
dzwonu. Nastepnie podejmuje temat espressivo na tle niespokojnych figuracji
wiolonczeli.

PrzYKEAD 23. D. Szostakowicz: Sonata d-moll op. 40 na wiolonczele i fortepian, cz. III, t. 53-61
Zrédto: D. Szostakowicz: Sonata for cello and piano. DSCH 2013.

Melancholijna koda przywotluje temat wiolonczeli, charakteryzujacy si¢ kli-
matem rezygnacji i emocjonalnej pustki.

Oparte na Prokofiewowskim temacie finalowe rondo prezentuje ironiczny,
groteskowy charakter, a jego klasyczne wplywy przywoluja styl Mozarta czy
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Beethovena. Wirtuozeria i motoryczno$¢ fortepianu, ukazana w efektownym
perpetuum mobile, ujawnia si¢ poprzez podkreslone akcentami skoki interwa-
fowe w partii wiolonczeli, ktére poteguja dramatyczny wyraz tego fragmentu.

PRzYKEAD 24. D. Szostakowicz: Sonata d-moll op. 40 na wiolonczelg i fortepian, cz. IV, t. 195-202
Zrédlo: D. Szostakowicz: Sonata for cello and piano. DSCH 2013.

W kodzie nalezacej do czesci czwartej fortepian, prezentujac wariacje pierw-
szego tematu, wtoruje w unisonie wspolgrajagcemu. Wpisuje si¢ w ten sposob
w charakter utrzymanych w gitarowym stylu pizzicat wiolonczeli”.

PrRzYKEAD 25. D. Szostakowicz: Sonata d-moll op. 40 na wiolonczele i fortepian, cz. IV, t. 299-305
Zrédlo: D. Szostakowicz: Sonata for cello and piano. DSCH 2013.

70 M. MacDonald: I Took..., s. 118.
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W 2013 roku powstala transkrypcja Sonaty d-moll op. 40 Szostakowicza
na kontrabas i fortepian. Dokonat jej James Rapport, pochodzacy ze Stanéw
Zjednoczonych instrumentalista i nauczyciel kontrabasu, na stale mieszkajacy
w Wiedniu. Powodem stworzenia transkrypcji byla osobista che¢ zmierzenia si¢
z dzielem rosyjskiego kompozytora w ukladzie na kontrabas oraz popularyzacja
dzieta wsréd kontrabasistow.



Rozdzial 4

=0 =<~

Transkrypcje
Sonaty Es-dur op. 120 nr 2 Johannesa Brahmsa
oraz Sonaty d-moll op. 40 Dymitra Szostakowicza
jako Zrodto tworczej interpretacji pianistycznej

4.1. Interpretacja jako przestrzen kreatywnosci artysty

Przestrzen w muzyce to m.in. obszar mozliwosci wykonawczych. Pitagoras po-
strzegal muzyke jako ruch przerywanych dzwigkéw, utworzonych ze skali o okre-
$lonej wysokosci tonéw oraz interwaléw. Zgodnie z jego pogladem, na podstawie
ktérego pitagorejczycy zdefiniowali zasady wspolbrzmien harmonii, interwa-
ty wiaza si¢ z rozwojem ludzkosci i harmonia kosmosu. Wynalezione i opisane
w pézniejszym czasie skale i systemy dzwigkowe byly srodkami, ktdre staly sie
dla artystow podstawg tworzenia autorskich przestrzeni — kompozycji stopniowo
ujmowanych w historyczne, estetyczne, formalne i stylistyczne ramy. W kolejnym
etapie stawaly si¢ czescig innej przestrzeni — tworzonej przez kulture, intelekt oraz
twdrcza wyobrazni¢ czlowieka. Wielowymiarowos$¢, indywidualizm, relacyjnos¢
i interakcyjno$¢ kreowanej przestrzeni stanowia podstawe kazdej tworczej inter-
pretacji dziela muzycznego'. Aby dokona¢ interpretacji jakiegokolwiek utworu
muzycznego, potrzebna jest ustawiczna praca nad technika?, dzieki czemu moz-
liwe jest korzystanie z konkretnego tekstu muzycznego. Pozwala to zilustrowac
zawarta w nim kompozytorska wypowiedz, obejmujaca zaréwno tres¢, jak i forme
utworu®’. W podejsciu abstrakcyjnym dziatanie to mozna sprowadzi¢ do umiejet-
nosci odczytywania pewnego indywidualnego kodu oraz realizowania zawartych

! K. Szymanska-Stulka: Idea przestrzeni w muzyce. Wydawnictwo Uniwersytetu Muzyczne-
go Fryderyka Chopina, Warszawa 2015, s. 59.

? H. Neuhaus: Sztuka pianistyczna. Notatki pedagoga. Przel. A. Taube. Polskie Wydawnic-
two Muzyczne, Krakéw 1970, s. 18.

* ,Kompozycja: oryginalny utwor muzyczny (wytwor wyobrazni kompozytora), istniejacy,
w przeciwienstwie do improwizacji muzyki ludowej, w formie zapisu nutowego jako podstawy
wykonania”. Encyklopedia PWN w trzech tomach. T. 2. Red. D. Kalisiewicz. Wydawnictwo Na-
ukowe PWN, Warszawa 1999, s. 166.
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w nim artystycznych wskazéwek. Rodzi si¢ zatem pytanie: czy jest mozliwe, aby
wykonawca, majac do dyspozycji kod kompozycji w najbardziej precyzyjnej po-
staci, w pelni odczytal, a nastepnie przekazal w swojej interpretacji poziom emo-
cjonalny i caloksztalt zamierzen tworcy? Henryk Neuhaus w Sztuce pianistycznej
wymienia trzy zasadnicze elementy, skladajace si¢ na interpretacje dzieta: utwor,
wykonawce oraz instrument. Dzieki nim mozliwe jest ucielesnienie kompozycji.
Umiejetne polaczenie wymienionych czynnikéw stanowi fundament stworzenia
dobrego, artystycznego wykonania®. Pojecie interpretacji funkcjonuje w leksyko-
nach paralelnie z takimi okresleniami, jak tlumaczenie, komentowanie czy spo-
sob odtworzenia, wykonania utworu muzycznego®. Interpretator, podejmujac si¢
wymienionych dzialan, objasnia tre§¢ muzyczng dzieta za pomoca ekspresji wy-
konawczej, uzaleznionej od stylistycznej i kulturowej konwencji, a takze subiek-
tywnych intencji. Intuicja artystyczna oraz tworcza wyobraznia, przy jednoczesnej
dbalosci o zachowanie autentycznosci zapisu dziela, stanowia dla interpretatora
niezbedny warunek ksztaltowania indywidualnej postawy wobec utworu muzycz-
nego. Z pogladem tym koresponduja stowa Igora Strawinskiego:

jest rzecza zrozumiala, ze stawiam wykonawce w obliczu muzyki na-
pisanej, gdzie wola autora jest wyrazna i wyptywa z poprawnie ustalo-
nego tekstu. Wszelako, jakkolwiek skrupulatnie zostalaby zanotowana
muzyka i jakkolwiek dobrg dawalaby rekojmie ochrony przed wszelka
dwuznacznoscig [...], zawsze jeszcze zawiera ona pewne sekrety, ktore
wymykaja sie definicji, gdyz dialektyka slowna nie jest w stanie okres-
li¢ calkowicie i bez reszty dialektyki muzycznej. Sekrety te zaleza od
doswiadczenia, intuicji, talentu, stowem, od tego, kto jest powotany do
prezentowania muzyki®.

W literaturze fachowej mozna si¢ rowniez spotkac ze stanowiskiem, ze dzieto
pozostaje autentyczne do momentu, kiedy publiczno$¢ uzna intencje kompozy-
tora za spelnione’. Ciekawy jest poglad Neuhausa na temat stosunku artysty do
wykonywanego dzieta. Ten stynny pedagog podzielil artystow (w tym wypadku
pianistow) na dwie grupy. Pierwsza, nazwana ,nadindywidualnymi™®, dotyczy

* H. Neuhaus: Sztuka pianistyczna..., s. 16.

° Zob. np. Interpretacja. W: Stownik jezyka polskiego. T. 1. Red. M. Szymczak. Panstwowe
Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1978, a takze stowniki wyrazéw obcych czy Stownik ter-
minéw literackich. Red. ]. Slawinski. Zaklad Narodowy im. Ossolinskich, Wroctaw-Warszawa—
Krakéw 1998.

¢ 1. Strawinski: Poetyka muzyczna. Przel. S. Jarocinski. Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
Krakoéw 1980, s. 90.

7 Blaise Morgan. https://faculty.unlv.edu/beisecker/Courses/PHIL-452/Authenticity_in_Mu
sical_Performance-Morgan.htm [data dostepu: 4.02.2016].

8 Do grupy pierwszej zaliczyl: Ferruccia Busoniego, Sergiusza Rachmaninowa, Alfreda Cor-
tota, Mari¢ Juding, Wtadimira Sofronickiego, Artura Rubinsteina.


https://faculty.unlv.edu/beisecker/Courses/PHIL-452/Authenticity_in_Musical_Performance-Morgan.htm
https://faculty.unlv.edu/beisecker/Courses/PHIL-452/Authenticity_in_Musical_Performance-Morgan.htm
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tych, w ktdrych interpretacji stuchacz zawsze odczuwa ich subiektywny stosu-
nek do dziela. Druga, nazwang przez autora ,nadosobistymi”, tworza ci, ktérzy
w sposob catkowity podlegaja oraz podporzadkowuja si¢ stylowi kompozytora,
kryjac indywidualne, artystyczne podejscie do wykonywanego dzieta'. ,Nadin-
dywidualni” beda réwniez autentyczni, jednak w ich interpretacji zauwazymy
co$ wiecej — ich artystyczng osobowos¢. Trudno nie przyznaé pierwszenstwa
artystom ,nadindywidualnym”.

Jak juz zostalo powiedziane, twdrcza interpretacja pianistyczna to indywi-
dualne ksztaltowanie przez artyste elementéw ekspresji muzycznej w atmosferze
szacunku do kompozytorskiego tekstu. Dotyczy to oczywiscie rowniez muzyki
kameralnej. Réznica polega jednak na tym, ze dzielo jest synteza partii poszcze-
goélnych wykonawcow, w duzej mierze uwarunkowang indywidualnymi wizja-
mi poszczegdlnych wspodlgrajacych, oraz umiejgtnoscia polaczenia tych wizji
w spojna calos¢. Kwestia spojnosci intencji wspolgrajacych w kreowaniu dziefa
muzycznego podlega dyskusji, a wypowiedzi autorytetow na ten temat okazuja
sie czasem sprzeczne. Zdaniem Geralda Moore’a od wszystkich wspdtgrajacych
w zespole kameralnym wymagana jest taka sama jako$¢ dzwieku, natomiast ich
idee i poglady powinny by¢ identyczne dla kazdej frazy i niuansu". Bliski au-
torce jest opozycyjny wzgledem niego poglad Jerzego Marchwinskiego, ktory
uwaza, ze: ,ldentyczno$¢ ich estetyk nie jest warunkiem sine qua non sukcesu
wykonania. Nonsensow nie graja przeciez obaj, a pewne odmiennosci, wzajem
akceptowalne, moga tylko ubarwi¢ i uatrakcyjni¢ wspolnag kreacje™.

Pojecie interpretacji’> w muzyce kameralnej mozna rozumie¢ jako znalezie-
nie przez wykonawcow wspdlnego mianownika dla uzycia okreslonych elemen-
tow ekspresji muzycznej oraz spontanicznej i wzajemnej nimi inspiracji.

Interpretacja dokonuje sie poprzez indywidualng wole ksztaltowania,
a owo ksztaltowanie to wlasnie dokonywanie wlasnych wyboréw [...]
prawdziwa interpretacja zyje subiektywnoscig, decyzjami podejmowa-
nymi na wlasny rachunek i wlasng odpowiedzialnos¢ [...]".

° Do grupy drugiej zaliczyl pianistéw: Egona Petriego, Roberta Casadesusa, Jakowa Zaka,
a takze skrzypka Jasche Heifetza.

' H. Neuhaus: Razmyszlienija, wspominania, dniewniki. Izbrannyje statii. Pisma kroditie-
liam. Sowietskij kompozitor, Moskwa 1983, s. 223.

" G. Moore: The Unashamed Accompanist. Methuen, London 1959 s. 79.

12 ]. Marchwinski: O partnerstwie w muzyce. http://www.kkf.chopin.edu.pl/nowa/pliki/o_
partnerstwie.pdf!PHPSESSID=457fcle0f35ce516bce002ef755ba015 [data dostepu: 1.07.2017].

B Interpretacja jest realizacja okreslonej koncepcji oraz ekspresji wykonawczej dziela mu-
zycznego, a wiec jest kategoria estetyczng i artystyczng”. A. Pytlak: Interpretacja jako kategoria
artystyczna, estetyczna i pedagogiczna. Wydawnictwo Luk, Bialystok 1994, s. 21.

1 J. Chachulski: Miedzy poprawnoscig historyczng a interpretacjg: fortepianowe wykonania
utworéw J.S. Bacha a zalozenia Historically Informed Performance: studium wybranych nagran
Wolfganga Riibsama. Polihymnia, Lublin 2012; cyt. z wywiadu z Rilbsamem: A. Wolfram: Vom
Primat des Horens. Interview mit Wolfgang Riibsam. ,Journal fiir die Orgel”, 2003/01, s. 26-27.
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W graniu kameralnym subiektywizm nie zawsze jest jednak cecha poza-
dana. Pianista musi wiedzie¢, w ktérych fragmentach dziela pelni role lidera,
a w ktorych wtdruje wspolgrajacemu, stwarzajac dogodne warunki do realizacji
jego kwestii.

W zwiazku z tematyka niniejszej pracy niezbedna wydaje sie proba odpo-
wiedzi na pytanie, czym jest przestrzen dla interpretacji pianistycznej w muzyce
kameralnej w odniesieniu do transkrypcji.

Warto podkresli¢, ze rownolegle do rozwoju transkrypcji poszerzat si¢ zakres
aspektow zwigzanych z technika pianistyczng. Poszukiwanie nowych wartosci
brzmieniowych stanowilo priorytet dla wielu tworcow transkrypcji. Franciszek
Liszt w partyturze swoich fortepianowych transkrypcji symfonii Ludwiga van
Beethovena bardzo dokladnie zaznaczal partie poszczegélnych instrumentéw
wystepujacych w oryginale orkiestrowym. Potwierdza to list wegierskiego kom-
pozytora z 26 sierpnia 1863 roku do wydawnictwa Breitkopf und Hartel:

czgsto notowalem nazwy instrumentéw: oboj, klarnet, bebny itp., jak
réwniez kontrasty miedzy instrumentami detymi i smyczkowymi.
Z pewnoscig byloby to niedorzeczne, zeby udawal, ze oznaczenia te
wystarczg do przeszczepienia magii orkiestry na fortepian [...]".

Pianista poszukiwal nowych wartosci brzmieniowych réwniez na innych
polach. W jego transkrypcji piesni Franciszka Schuberta Auf dem Wasser zu
singen na fortepian solo melodia oryginalu wptyne¢la na wyrafinowang figuracje
akompaniamentu. Uwidacznia to koncepcje Liszta, dotyczaca uzyskania przez
pianiste wokalnego brzmienia i frazy w partii fortepianowe;j'®. Fakt zmiany obsa-
dy wykonawczej w transkrypcji substancjalnej prowokuje pianiste do stworzenia
okreslonej aury brzmieniowej utworu, z czytelnym rysunkiem frazy ksztaltowa-
nej analogicznie do brzmienia wokalnego lub instrumentalnego.

4.2. Elementy tworcze interpretacji

Warto przyjrzec si¢ tym wszystkim elementom interpretacji, ktére w przy-
padku wykonan utworéw aranzowanych na inny instrument mogg ulec zmianie
lub decydowa¢ o odmiennym ksztalcie brzmienia utworu. Nalezg do nich ele-
menty dziela muzycznego i ekspresji muzycznej, takie jak: agogika, dynamika,
artykulacja, barwa czy rejestr.

> A. Tollefson: The Liszt Pianoforte Scores of Beethoven Symphonies. ,Piano Quarterly”,
1975, 23/89, s. 48.

1o Ch. Suttoni: Liszt’s Operatic Fantasies and Transcriptions. ,,Journal of American Liszt So-
ciety”, 1980, 8, s. 341.
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Wielowymiarowo$¢ interpretacji w duzym stopniu wynika z wielu mozli-
wosci roztozenia w czasie napie¢ i odprezen w danym utworze. Na ksztalt linii
melodycznej czesto wplywajg rowniez czynniki agogiczne, takie jak rozszerzenie
w czasie dowolnego motywu, w ktérym figuruje istotny pod wzgledem wyrazu
skok interwalowy, czy podkreslenie alteracji lub opdznienia w strukturach har-
monicznych”. Zjawiska takie jak pauza i fermata réwniez nalezg do arsenatu
$rodkow wyrazowych. Moga stanowi¢ element tworczej interpretacji, pojawiajac
sie w pojedynczym motywie, calej frazie, jak i w przebiegu catego utworu mu-
zycznego.

Nie bez znaczenia jest réwniez aspekt artykulacyjny zwigzany z technika
gry wykonawcy jako swoista synergia pomiedzy wibratorem - elementem drga-
jacym a incytatorem - elementem wzbudzajacym®. Pianista, ktory chce posze-
rzy¢ przestrzen swojej wyobrazni dzwigkowej w obszarze muzyki kameralnej,
musi pozna¢ nie tylko podstawowe sposoby artykulacji (legato, staccato oraz
ich pochodne)”, ale réwniez ich bardziej poszerzony zakres. Kazimierz Wil-
komirski w pracy Technika wiolonczelowa a zagadnienia wykonawstwa omawia
wiele nowych $rodkéw stosowanych w celu charakterystyki innych instrumen-
tow: détaché, martélé, spiccato, sautillé/soutillé, gettato®. Natomiast Zenon Fe-
linski i Henryk Gaertner w publikacji Zasady gry skrzypcowej na podtozu fizjo-
logii wprowadzaja nastepujace pojecia: detaché pelne, detaché krotkie, detaché
sprezyste, portato, portato lotne, staccato pelne, detaché duze, pétstaccato (na
poczatku gladkie, na konicu urwane lub na poczatku urwane, a potem gtadkie),
staccato lezace (powolne), staccato szybkie, staccato lotne, staccato, staccato sto-
jace (ze smyczkiem podrzuconym w miejscu lub smyczkiem podrzuconym lot-
nym), spiccato, sautillé, spiccato lotne (tzw. gettato) i sautillé lotne*'. Zapoznanie
sie pianisty z charakterystyka brzmieniowa kazdej z wymienionych artykulacji
i umiejetnos¢ ustosunkowania si¢ do niej poprzez odnalezienie jej ekwiwalentu
na fortepianie stanowia w opinii autorki wazny krok w kierunku poszerzania
wyobrazni i kreatywnosci w zakresie réznicowania fortepianowego brzmienia.

Partie fortepianowe w omawianych w niniejszej pracy transkrypcjach: So-
naty Es-dur op. 120 nr 2 Johannesa Brahmsa oraz Sonaty d-moll op. 40 Dy-
mitra Szostakowicza nie posiadaja znacznych réznic artykulacyjnych wzgledem

7 A. Checka-Gotkowicz: Procesualny charakter wykonania utworu muzycznego. ,Estetyka
i Krytyka”, 2004/2005, nr 7/8, s. 108.

18 1. Zablocka: Préby klasyfikacji sposobow gry na instrumencie. Polskie Wydawnictwo Mu-
zyczne, Krakow 1984, s. 138.

¥ Cyt. za. H. Riemann: Musik-Lexikon. Elfte Auflage. Bearb. von A. Einstein. Max Hesses
Verlag, Berlin 1929, s. 48; cyt. za: . Zablocka: Préby...

20 K. Wiltkomirski: Technika wiolonczelowa a zagadnienia wykonawstwa. Polskie Wydawnic-
two Muzyczne, Krakéw 1965.

2 Z. Felinski, H. Gaertner: Zasady gry skrzypcowej na podtozu fizjologii. Cz. 1 teoretyczna.
Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1956, s. 145-161.
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oryginalu. Na przykladzie form artykulacyjnych przedstawionych przez Felik-
sa Wrobla (ilustracja 5) mozna stwierdzi¢, ze zapis artykulacyjny ukazany jako
skrajny przyklad wyladowywania energii dzwicku stanowi wieloznaczny kod.
Jest on odczytywany dla danej grupy instrumentéw w ramach ich wlasciwosci
brzmieniowych, jak réwniez w odniesieniu do réznic w granicach dostepnej
dla nich amplitudy dynamicznej. Z tego wzgledu kazda partia utworu kame-
ralnego przeznaczona na inny niz w oryginale zestaw instrumentdw niesie ze
soba nowe mozliwosci w aspekcie artykulacyjnym, dynamicznym i brzmienio-
wym. Uwzglednienie indywidualnej specyfiki i jezyka kazdego wspolgrajacego
instrumentu oraz doglebna znajomos¢ jego mozliwoéci — przy wspolnej pracy
nad dzielem kameralnym - pozwala odnalez¢ wlasciwa droge dla interpretacji
pianistyczne;j.

ILUSTRACJA 5. Zasadnicze formy artykulacyjne ujete w kilkanascie odmian na podstawie réznic
w obrazie amplitudy dynamicznej

Zrédto: F. Wrobel: Partytura na tle wspélczesnej techniki orkiestracyjnej. Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
Krakéw 1954, s. 138.

Za fundamentalne dla ekspresji muzycznej — z uwagi na podobienstwo do
fluktuacji w mowie ludzkiej — uznaje si¢ ciazenia harmoniczne. Sg to charak-
terystyczne dla systemu dur i moll relacje oraz zaleznosci pomigdzy wspodt-
brzmieniami, ktére, budujac napigcie, wspieraja frazowanie i ogdlna narracje
w utworze. Réwnie istotne, formujace interpretacje elementy to: barwa, rejestr,
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tempo rubato, vibrato, cieniowanie i frazowanie®’. Barwa* jest to jakos¢ dzwie-
ku, kombinacja drgan o réznym stopniu natezenia, mozliwa do zmierzenia tylko
w fizycznym laboratorium. Jest traktowana jako czwarty element muzyki, po
melodii, harmonii i rytmie. W muzyce zaczela odgrywac znaczacg role w twor-
czo$ci impresjonistow, ktdrzy wykorzystywali w swoich kompozycjach ,,barwne
plamy dzwigkowe”. Znalazta réwniez szczegdlny wyraz w utworach Antona We-
berna i Arnolda Schonberga, ktérzy bazowali na idei melodii barw - Klangfarbe-
melodie*.

Kwintesencja ekspresji muzycznej jest stanowigce wyrafinowany $rodek wy-
razu tempo rubato. Polega ono na metrycznie niedokladnym, ale proporcjonal-
nie symetrycznym ruchu rytmicznym, za pomoca ktdrego krystalizuje si¢ giet-
kos¢ narracji muzycznej. Krzysztof Lukas w obszernej pracy badawczej Tempo
rubato i modyfikacje tempa w materiatach zZrodtowych z lat 1730-1930 w kon-
tekscie wspétczesnej praktyki wykonawczej pisze, ze powstrzymywanie pewnych
nut i przyspieszanie innych jest istotng czesciag wykonywania utworéw z XVII,
XVIIT i XIX wieku. Autor przytacza rowniez sentencje wypowiedziang przez
Carla Philippa Emanuela Bacha: ,,kto tych rzeczy nie stosuje lub stosuje je w nie-
wlasciwym czasie, ten Zle interpretuje”. Rubato jest wigc narzedziem interpre-
tacji pozostajacym do dyspozycji wykonawcy.

Jeszcze inne elementy ekspresji muzycznej — cieniowanie i frazowanie —
tworza nierozlgczna catos¢. Pierwszy to efekt barwowy, realizowany gléwnie
poprzez stopniowanie dynamiczne. Drugi jest powszechnie rozumiany jako
muzyczna interpunkcja. Na twodrcze frazowanie skladajg sie nie tylko znaki in-
terpunkcyjne, ale réwniez szczegélowo przemyslany ,,rysunek” linii melodycz-
nej*’, zaplanowana akcentuacja, cieniowanie dynamiczne i wtasciwie dobrane
tempo. Fraza, bedaca odpowiednikiem czesci zdania w komunikacji jezykowej,
aby stanowi¢ czynnik wchodzacy w interakeje, powinna posiada¢ odpowiednia
narracje i artykulacje. W interpretacji dziela kameralnego istotny aspekt stanowi
rejestr instrumentu wspolgrajacego. Jego wlasciwosci wptywaja bezposrednio na

22 D.N. Ferguson: Music as Metaphor, Elements of Expression. University of Minnesota Press
1960, s. 82-84.

# Barwa dzwigku - jedna z podstawowych cech wrazeniowych dzwigku, pozwalajaca na
szeregowanie dzwiekéw pod wzgledem ich jakosci, np. ostrosci, jasnosci, dzwiecznosci itd.
Zob. Mala encyklopedia muzyki. Red. S. Sledzinski. Paistwowe Wydawnictwo Naukowe, War-
szawa 1970, s. 86.

2 Termin stworzony przez Arnolda Schonberga w celu opisania stylu kompozycji, ktéry
wykorzystuje kilka réznych rodzajéow barw. Polega on na rozdzieleniu tonacji lub melodii na
kilka réznych instrumentéw.

» C.Ph.E. Bach: Versuch iiber die wahre Art. Das Clavier zu spielen. Theil 1. Berlin 1753,
s. 117 [reprint pierwszego wydanial; cyt. za: K. Lukas: Tempo rubato i modyfikacje tempa w ma-
teriatach Zrédlowych z lat 1730-1930 w kontekscie wspétczesnej praktyki wykonawczej. Akademia
Muzyczna w Katowicach, Katowice 2015.

¢ D.N. Ferguson: Music as Metaphor..., s. 84.
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dobor pianistycznych $rodkéw wykonawczych. Danuta Gwizdalanka twierdzi,
ze w potocznej $wiadomosci zalezno$¢ barwy od rejestru odbierana jest poprzez
aczenie dzwigkdw niskich z ,,ciemnym” brzmieniem lub wysokich tonéw z bar-
wa jasng”. Schonberg w Harmonielehre odwrdcil to wyobrazenie: ,Nie moge
zgodzi¢ si¢ ze spotykanym zazwyczaj okresleniem réznicy miedzy barwa a wy-
soko$cig dzwieku. Sadze, ze wysokos¢ dzwieku zauwaza si¢ dzieki jego barwie,
ktdrej jednym z wymiardw jest wysokos¢. Barwa dzwigku jest wigc wielkim ob-
szarem, za$ wysokos$¢ dzwieku stanowi jego wycinek””. Podczas analizy Sonaty
Es-dur op. 120 nr 2 i Sonaty d-moll op. 40 oraz ich transkrypcji niezbedne jest
wyczulenie wykonawcy na charakterystyke barwy zaréwno altowki, jak i klar-
netu, co pozwala w twoérczy sposdb dopasowa¢ brzmienie i ksztalt partii forte-
pianowe;j.

Kazda strune altéwki charakteryzuje odrebnos¢ kolorytu brzmienia, czego
nastepstwem jest podzial skali na rejestry: niski na strunie czwartej od ¢ do ¢,
srodkowy na trzeciej i drugiej od g do d?, wysoki na pierwszej od a' do ¢’.
Dzwigki niskiego rejestru brzmig nieco szorstko, natomiast w piano do$¢ po-
sepnie i stabo. Rejestr srodkowy charakteryzuje si¢ mala no$noscig brzmienia
oraz tagodnoscia®.

W przypadku klarnetu istnieje podzial na cztery wyraznie kontrastujace
miedzy sobg pod wzgledem barwy rejestry: niski, srodkowy, wysoki i najwyzszy.
Istnieje znaczny kontrast pomiedzy dramatycznymi dzwiekami rejestru niskiego
a jasnymi, cieptymi i wyrazistymi tonami rejestru wysokiego. Rejestr srodkowy
klarnetu charakteryzuje gluche, jakby przytlumione brzmienie, gdzie w szcze-
gblnosci dzwigki powyzej d* nie osiagaja pelni swojego brzmienia®.

W wiolonczeli wyrézniamy trzy zasadnicze rejestry i czwarty najwyzszy.
Rejestr niski, opierajacy si¢ na dwdch dolnych strunach, zawiera dzwigki od
C do d (na strunie czwartej) i od G do d (na strunie trzeciej), rejestr srodkowy
na strunie H (drugiej) od d do d', rejestr wysoki na pierwszej strunie od a do
c*. Najwigkszy kontrast istnieje pomiedzy rejestrem niskim i wysokim, gdzie
w niskim dzwigki forte brzmia w sposéb pelny i silny, a w piano migkko, lecz
wyrazi$cie. W rejestrze wysokim dynamika piano przynosi brzmienie delikatne,
a w forte barwy jasne i dono$ne®.

Jesli chodzi o kontrabas®, réznice w brzmieniu poszczegdlnych strun, stano-
wigcych podstawe rejestréw, nie uwydatniajg sie tak wyraznie jak w przypadku

¥ D. Gwizdalanka: Brzmienie kwartetow smyczkowych Ludwika van Beethovena. Wydawnic-
two Nakom, Poznan 1991, s. 18.

2 K. Sikorski: Instrumentoznawstwo. Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Warszawa 1975, s. 50.

** Ibidem, s. 136.

30 Tbidem, s. 57.

3! Kontrabas przeznaczony do gry solowej jest przestrajany o sekunde wielkg w gore (w prze-
ciwienstwie do kontrabasu przeznaczonego do gry orkiestrowej). Zapis glosu solowego z trans-
krypcji Sonaty d-moll op. 120 nr 2 Jamesa Rapporta zostal wykonany dla kontrabasu solowego.
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skrzypiec, altéwki lub wiolonczeli. Rejestr niski obejmuje szereg dzwiekéw od
E do e na strunie czwartej, rejestr Srodkowy od A do d' na strunach trzeciej
i drugiej, rejestr wysoki i najwyzszy od g na strunie pierwszej*.

W transkrypcji Sonaty Es-dur op. 120 nr 2 gtéwne modyfikacje dotycza-
ce zmiany w partii altdéwkowej w stosunku do oryginalu stanowia fragmenty,
w ktorych Brahms stosuje zmiang rejestru o oktawe. Ilustrujg to konkretne miej-
sca w utworze, zfozone z nastepujacych taktow:

- pierwsza czgs¢, takty: 18-20, 38-43, 58, 87-93, 113-118, 147, 149-154;
- trzecia czes¢, takty: 46, 47, 53, 143-147.

PRZYKEAD 26. J. Brahms: Sonata Es-dur op. 120 nr 2 na altéwke i fortepian, cz. I, t. 18-20

Zrédto: http://studio.americanviolasociety.org/studio/2013/04/edward-klorman-on-brahms-clarinet-sonatas/
[data dostepu: 31.07.2017].

PRZYKEAD 27. J. Brahms: Sonata Es-dur op. 120 nr 2 na klarnet i fortepian, cz. I, t. 18-20

Zrédlo: J. Brahms: Sonate fiir Klarinette (oder Bratsche) und Klavier Es-dur op. 120 Nr. 2. Wiener Urtext
Edition 1973.

32 Tbidem, s. 65.
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PrRzYKEAD 28. J. Brahms: Sonata Es-dur op. 120 nr 2 na altéwke i fortepian, cz. I, t. 38-43
Zrédlo: http://studio.americanviolasociety.org/studio/2013/04/edward-klorman-on-brahms-clarinet-sonatas/
[data dostepu: 31.07.2017].

PRZYKEAD 29. ]. Brahms: Sonata Es-dur op. 120 nr 2 na klarnet i fortepian, cz. I, t. 38-43
Zrédto: J. Brahms: Sonate fiir Klarinette (oder Bratsche) und Klavier Es-dur op. 120 Nr. 2. Wiener Urtext
Edition 1973.

PrzYKeAD 30. J. Brahms: Sonata Es-dur op. 120 nr 2 na altdwke i fortepian, cz. I, t. 87-91
Zrédlo: http://studio.americanviolasociety.org/studio/2013/04/edward-klorman-on-brahms-clarinet-sonatas/
[data dostepu: 31.07.2017].
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PrRzYKEAD 31. J. Brahms: Sonata Es-dur op. 120 nr 2 na klarnet i fortepian, cz. I, t. 87-91

Zrédlo: J. Brahms: Sonate fiir Klarinette (oder Bratsche) und Klavier Es-dur op. 120 Nr. 2. Wiener Urtext
Edition 1973.

PrRzYKEAD 32. J. Brahms: Sonata Es-dur op. 120 nr 2 na altéwke i fortepian, cz. III, t. 46-47

Zrédlo:  http://studio.americanviolasociety.org/studio/2013/04/edward-klorman-on-brahms-clarinet-sonatas/
[data dostepu: 31.07.2017].

PRzYKEAD 33. ]. Brahms: Sonata Es-dur op. 120 nr 2 na klarnet i fortepian, cz. III, t. 46-47

Zrédto: . Brahms: Sonate fiir Klarinette (oder Bratsche) und Klavier Es-dur op. 120 Nr. 2. Wiener Urtext
Edition 1973.
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W transkrypcji Sonaty d-moll op. 40 Szostakowicza, autorstwa Jamesa Rap-
porta, pojawia si¢ wiele miejsc, w ktdrych zostata zastosowana zmiana rejestru.
Podane w dalszej czesci przyklady sa ilustracjg tych zmian.

PrRzYKEAD 34. D. Szostakowicz: Sonata d-moll op. 40 na kontrabas i fortepian, cz. I, t. 21-28

Zrédlo: Wiasnos¢ J. Rapporta, autora transkrypcji kontrabasowej Sonaty d-moll D. Szostakowicza.

PrzYKEAD 35. D. Szostakowicz: Sonata d-moll op. 40 na wiolonczelg i fortepian, cz. I, t. 21-28
Zrédto: D. Szostakowicz: Sonata for cello and piano. DSCH 2013.

PrRzYKEAD 36. D. Szostakowicz: Sonata d-moll op. 40 na kontrabas i fortepian, cz. I, t. 46-53

Zr6dlo: Wlasno$¢ J. Rapporta, autora transkrypcji kontrabasowej Sonaty d-moll D. Szostakowicza.
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PrzYKEAD 37. D. Szostakowicz: Sonata d-moll op. 40 na kontrabas i fortepian, cz. I, t. 47-53
Zrédto: D. Szostakowicz: Sonata for cello and piano. DSCH 2013.

PrRzYKEAD 38. D. Szostakowicz: Sonata d-moll op. 40 na kontrabas i fortepian, cz. I, t. 114-121

Zrédto: Wlasno$é J. Rapporta, autora transkrypcji kontrabasowej Sonaty d-moll D. Szostakowicza.

Elementem ekspresji muzycznej, ktéry nie pozostaje bez wptywu na inter-
pretacje i dobor réznorodnych srodkéw wykonawczych w partii fortepianu, jest
vibrato. Jego wlasciwe wykorzystanie w muzyce ma znaczenie w ksztaltowaniu
jakosci brzmienia oraz intensywnosci i ekspresji*’. Jak podaje Robin Stowell w The
Early Viola and Violin. A Practical Guide, w czasach wspdlczesnych Brahmsowi
wykorzystywanie vibrata bylo w pewien sposéb ograniczane, do czego w du-
zej mierze nawoltywali tworcy Violinschule - Joseph Joachim i Andreas Moser.
Wedlug Stowella w skrzypcowej oraz altéwkowej transkrypcji Sonaty Es-dur
op. 120 nr 2 altowiolista lub skrzypek powinni wykorzysta¢ element vibrata

3 D.N. Ferguson: Music as Metaphor..., s. 84.
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tylko i wylacznie dla podkreslenia wazniejszych dzwigkéw w przebiegu frazy,
takich jak: w czesci pierwszej w takcie 28, w czesci drugiej w taktach: 17-20,
156-60, 206-207.

PrRzYKEAD 39. D. Szostakowicz: Sonata d-moll op. 40 na wiolonczele i fortepian, cz. I, t. 114-121
Zrédlo: D. Szostakowicz: Sonata for cello and piano. DSCH 2013.

PRzYKEAD 40. D. Szostakowicz: Sonata d-moll op. 40 na kontrabas i fortepian, cz. IV, t. 237-244
Zrédlo: Wlasno$é J. Rapporta, autora transkrypcji kontrabasowej Sonaty d-moll D. Szostakowicza.
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PrzYKEAD 41. D. Szostakowicz: Sonata d-moll op. 40 na wiolonczelg i fortepian, cz. IV, t. 236-246
Zrédlo: D. Szostakowicz: Sonata for cello and piano. DSCH 2013.

4.3. Sztuka interpretac;ji

Sztuka interpretacji to sztuka wyrazania zamierzonej przez artyste koncep-
cji. W muzyce kameralnej w duzej mierze odnosi si¢ ona do kreowania wspol-
nych emocji. Jak pisze Georg Wilhelm Friedrich Hegel:

Wszystkie odcienie radosci i wesela, zartu i dobrego humoru, szczgscia
i triumféow duszy, podobnie jak wszystkie gradacje leku, obawy, smut-
ku i troski, skargi i udreki bolu, tesknoty itd., wreszcie wszystkie stopnie
uwielbienia, czci, milosci itp. — wszystko to staje si¢ swoistg sferg muzycz-
nej ekspres;ji*.

Tworcze podejscie artysty do realizacji elementéw ekspresji muzycznej* two-
rzy nieskonczong przestrzen wykonawcza. U jej podstaw lezy aspekt réznicowa-
nia narracji pod wzgledem agogicznym, dynamicznym i brzmieniowym.

* G.W.F. Hegel: Wyktady o estetyce (1835). T. 2. Przel. J. Grabowski, A. Landman. Panstwo-
we Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1966, s. 317-318; cyt. za: M. Tomaszewski: Interpretacja
integralna dziela muzycznego. Rekonesans. Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakow 2000, s. 41.

% M. Tomaszewski: Interpretacja integralna... Mieczystaw Tomaszewski tlumaczy definicje
ekspresji muzycznej jako ,wyrazanie czego$, zwlaszcza uzewnetrznianie przezy¢ duchowych, ze-
wnetrzng analize uczul”.
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Jednym z podstawowych probleméw interpretacyjnych w muzyce jest orga-
nizacja czasowego przebiegu utworu. Ten sam przebieg agogiczny u wykonawcy
i u odbiorcy bardzo czesto nie znajduje identycznego odbioru. Na odczuwanie
czasowego przebiegu utworu u wykonawcy oddziatuje jego stan emocjonalny.
Elementem, ktéry w znacznym stopniu modyfikuje odbidr zjawisk agogicznych
przez stuchacza, sg ztudzenia stuchowe, np. dzwigki silniejsze wydaja sie dtuzsze
od dzwigkéw cichszych. Dochodzi jeszcze jeden aspekt — nie ma mozliwosci
dokonania zapisu przebiegu utworu w czasie za pomocg znakéw metrorytmicz-
nych, tak aby za ich pomocg przekazaé cale bogactwo interpretacyjne utworu
w kontekscie agogicznym®. Analogicznie intencje wykonawcze artysty nie moga
zawezi¢ si¢ do dokladnego odczytywania dlugosci trwania dzwiekow, gdyz skut-
kowaloby to sztywnoscig narracji. ,,Aptekarska” dokladnos¢ nie moze si¢ row-
niez pojawi¢ w utworze kameralnym wtedy, gdy organizacja utworu w czasie
realizowana jest przez wielu wspolgrajacych. Ewa i Paul Badura-Skoda twierdza,
iz ,sztywne trzymanie si¢ oznaczen metronomicznych jest dziataniem przeciw-
ko wewnetrznemu instynktowi™.

Ciekawe sa kwestie zwigzane z tempem i jego fluktuacjami postrzegane
przez samego Brahmsa. Kompozytor nie byl rygorystyczny wobec metrono-
micznego odwzorowywania swoich dziel przez wykonawcéw. Sam, interpretu-
jac swoje dziela, bardzo czesto odbiegal od tekstu muzycznego, wykazujac duza
selastycznos$¢”. Niekiedy naduzywal rubata, jak twierdzi uczennica Clary Schu-
mann, Funny Davies. Przeprowadzita ona eksperyment - zestawita i poréwnala
nagrania dziel Brahmsa pochodzace z poczatku XX wieku z pamigtnymi wy-
konaniami mistrza, powolujac sie na spisane relacje jego stuchaczy. Pianistka
zauwazyla, ze 6wczes$ni wykonawcy interpretuja szybkie czesci utworéw w zbyt
naglych tempach, natomiast wolne cze¢sci w nazbyt wolnych. Davies, powotujac
sie na sfowa George Eunescu i Pabla Casalsa, podaje, iz Brahms czesci szybkie
gral przewaznie w tempie moderato allegro®.

Wybér tempa w utworze determinuje sposdb interpretacji dzieta muzyczne-
go. Co wigcej, zmienia si¢ wyraz kinetyczny przebiegéw rytmiczno-melodycz-
nych oraz ogélny charakter utworu. Egzemplifikacjg tej tezy sa poszczegélne
fragmenty nagrania omawianych w niniejszej pracy Sonaty Es-dur op. 120 nr 2
Brahmsa oraz Sonaty d-moll op. 40 Szostakowicza, ktore ukazaly nastepujace
zjawiska:

- pauzy oraz fermaty w konkretnych wykonaniach nie trwaja tyle, ile wynosi
ich rzeczywista warto$¢ w zapisie nutowym. Fakt ten dowodzi, ze to wyko-

¢ A. Jasinski: Z zagadnien interpretacji pianistycznej w aspekcie czasu muzycznego. ,Zeszyty
Naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoly Muzycznej w Katowicach”, 1978, nr 15, s. 7.

¥ E.&P. Badura-Skoda: Mozart Interpretation. Edward Vancura Verlag, Wien, 1957, s. 49;
cyt. za: A. Jasinski: Z zagadnieri interpretacji pianistycznej. ..

% R. Stowell: The Early Violin and Viola. A Practical Guide. Cambridge University Press,
2001, s. 166.
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nawca, pomimo dokonanej przez kompozytora czasowej organizacji zapisanej
w partyturze, decyduje o srodkach wyrazu majacych wptyw na finalny efekt
interpretacji pod wzgledem agogicznym. Zmiana tempa w utworze transkry-
bowanym wzgledem oryginalnego (np. zastosowana w transkrypcji Rapporta)
spowodowata uzyskanie diametralnie innego nastroju i charakteru utworu;

- w poszczeg6lnych fragmentach dzwigki w kontrabasie, wydobyte z duza sitg
w niskim rejestrze, przyniosty zludzenie diuzej trwajacych wartosci, a przez
to zludzenie ogdlnej zmiany tempa;

- wolniejsze tempo sonat na klarnet i fortepian Brahmsa oraz na kontrabas
i fortepian Szostakowicza ukazalo tendencje do ksztaltowania przez pianiste
frazy za pomocg krétkich odcinkéw i sprowokowalo do tego réwniez wspot-
grajacych;

- wolniejsze tempo sonat na klarnet i fortepian oraz na kontrabas i forte-
pian wplyneto na duze zréznicowanie natezenia dzwiekéw w przebiegu linear-
nym, w partii fortepianu;

- nagrania altéwkowej transkrypcji Sonaty Es-dur op. 120 Brahmsa na klarnet
i fortepian oraz kontrabasowej transkrypcji Sonaty d-moll op. 40 Szostakowi-
cza ukazaly zalezno$¢ pomiedzy doborem tempa a mozliwosciami techniczny-
mi i brzmieniowymi instrumentalistow. Z tym spostrzezeniem w przypadku
instrumentéw smyczkowych koreluja stowa Kazimierza Sikorskiego: ,,Latwos¢
lub trudnos$¢ wykonania pochodéw diatonicznych i chromatycznych dalekich
skokow, ozdobnikdw itp. zalezy — podobnie jak na wszystkich instrumentach
smyczkowych - od ilo$ci znakéw chromatycznych, rejestru, pozycji, a przede
wszystkim od ruchu” ,,W stosunku do wiolonczeli ruchliwo$¢ kontrabasu jest
najbardziej ograniczona””.

Modyfikacja czasowego przebiegu utworu zalezna jest m.in. od aspektu dy-
namicznego. Percepowanie przez stuchacza gwaltownego crescenda (narastanie
dynamiki) jako accerelanda (przyspieszenia) jest czesto ztudzeniem akustycz-
nym. Wynika to m.in. z szybkiego narastania potegi brzmienia, co wyraznie
stycha¢ w sonacie klarnetowej i wiolonczelowej. Podstawg tego jest — w porow-
naniu z mozliwosciami altéwki i kontrabasu - charakterystyczny dla klarnetu
i wiolonczeli wigekszy wolumen brzmienia. Pianista, wspoitworzac dzieto kame-
ralne z instrumentalista postugujacym si¢ instrumentem o duzym wolumenie
brzmienia, powinien szczegdlnie zadba¢ o budowanie kulminacji w taki sposéb,
aby unikna¢ stosowania accerelanda. I analogicznie, w sytuacji wspolpracy z in-
strumentalistg o stabym wolumenie brzmienia nie powinien wigza¢ decrescenda
z zastosowaniem ritardanda®.

Istotny jest poglad Jana Kadlubskiego dotyczacy zaleznosci pomiedzy agogi-
ka a dynamika dzieta. Wedlug autora ,,zmiany tempa, jesli nie wyptywaja z sa-

3 K. Sikorski: Instrumentoznawstwo..., s. 66.
0 A. Checka-Gotkowicz: Procesualny charakter wykonania..., s. 110.
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mej faktury dziela, nie powinny by¢ wyczuwalne jako takie, lecz pozostawaé

czynnikiem uwiarygodniajacym perspektywe, w jakiej styszymy jego poszcze-

gélne elementy™.

Kolejnym zwigzanym z zagadnieniem agogiki aspektem posiadajacym istot-
ne znaczenie dla interpretacji jest zjawisko pauzy i fermaty. Nagranie dziet
oryginalnych oraz ich transkrypcji dalo autorce mozliwos¢ zaobserwowania
i poréwnania zastosowanej w nich organizacji czasowej pauz i fermat. Andrzej
Jasinski pisze: ,,zwolnienie ostatnich dzwiekéw powoduje konieczno$¢ wydtu-
zenia pauzy, by nie dopusci¢ do zachwiania réwnowagi czasowej przebiegu™.
Mozna to przesledzi¢ na przykladzie Sonaty Es-dur op. 120 nr 2 na klarnet i for-
tepian, gdzie ze wzgledu na zwolnienie ostatnich dZzwiekéw we frazie nastepuje
znaczne wydluzenie pauzy (pierwsza cz¢$¢, takty 18-21) w poréwnaniu z Sonatg
Es-dur op. 120 nr 2 na altéwke i fortepian. Dluzej trwajace zwolnienie w partii
klarnetu jest uzasadnione specyfika techniki gry na instrumencie dgetym - stop-
niowym wytracaniem oddechu.

Do elementéw oddzialujacych na interpretacje nalezy réwniez zaliczyé
dynamike. Analiza nagran bedacych przedmiotem dzieta artystycznego pracy
pod wzgledem dynamicznym pozwolila na sformutowanie nastgpujacych spo-
strzezen:

- pomimo pojawiajacego sie w partii fortepianowej elementu wiodacego nale-
zy zwrdci¢ szczegdlng uwage na to, by umozliwi¢ wspoétgrajacemu czytelnosé
jego partii. Konieczne jest dopasowanie w zakresie dynamiki i artykulacji;

- w momentach kulminacyjnych pianista ma obowiazek respektowania rejest-
ru wspolgrajacego i znalezienia odpowiedniego balansu;

- w przypadku gry z instrumentem o mniejszym wolumenie brzmienia budo-
wanie kulminacji musi nastepowaé w sposob réwnomierny, z tendencja do
opdzniania zastosowania crescendo;

- we fragmentach, gdzie solo fortepianu graniczy z wejsciem wspodlgrajacego
instrumentu, pianista powinien w jasny sposob przekaza¢ swoja mysl i na
odwrot, uwzgledniajac rejestr i charakterystyke brzmieniowa danego instru-
mentu.

Ostatnim, cho¢ wcale nie najmniej waznym elementem interpretacyjnym jest
emocjonalnos¢ i synergia brzmienia. Nagranie wybranych dziet oraz ich trans-
krypcji sprawilo, ze autorka zainteresowala si¢ ich warstwa emocjonalng. Fascy-
nujacym procesem stalo si¢ rozpoznawanie typow emocji proponowanych przez
wspolgrajacych, a takze zwigzane z tym poszukiwanie odpowiednich powia-
zan w partii fortepianu. Jednym z no$nikéw emocji jest barwa, ktdra, zdaniem
Mieczystawa Tomaszewskiego, stanowi element kompozycji oraz jej czynnik

4 J. Kadlubski: Agogika - nowy czynnik wyrazowy w muzyce europejskiej od czaséw J.S. Ba-
cha. ,Prace Specjalne Akademii Muzycznej w Gdansku”, 1985, nr 37, s. 132.

2 Cyt. za A. Jasinski: Specyfika probleméw pianistycznych w aspekcie czasu muzycznego
»Prace Specjalne Panstwowej Wyzszej Szkoty Muzycznej w Gdansku”, 1976, nr 10, s. 340-344.
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formotworczy. Pojawia sie wtedy, kiedy w interpretacji utworu chodzi o wraze-
nie: ,,jasne lub ciemne, ostre do krzykliwosci lub fagodne i migkkie, przyjemne
lub zgrzytliwe™® - to okreslenia nierozerwalnie polaczone z emocjami. Podej-
mujgc probe okreslenia barw i emocji zawartych w partiach wspolgrajacych,
autorka siggneta po metode semantycznego opisu barwy, zawarta w Solfezu bar-
wy** Andrzeja Miskiewicza. Bazuje ona na mechanizmie opisu barwy, faczacym
cechy psychofizyczne zrédia dzwieku z cechami barwy dzwigku. Okreslenia za-
stosowane w pracy Miskiewicza wraz z antonimami skali dwubiegunowe;j to:

1) blask (z blaskiem — matowy);

2) chropowato$¢ — szorstko$¢ (chropowaty - gladki);

3) cieplo (cieply - zimny);

4) czystos¢ (czysty — brudny);

5) czytelnos¢ (czytelny — zamazany);

6) dzwieczno$¢ (dzwieczny - gluchy);

7) formantowo$¢ (formantowy — wyréwnany);

8) gestos¢ (gesty - rzadki);

9) glebia (gleboki - ptytki);

10) intymno$¢ (intymny - obcy);

11) jasno$¢ (jasny — ciemny);

12) kragtos¢ (kragly — kanciasty);

13) nieprzyjemno$¢ (nieprzyjemny — przyjemny);

14) nosnos¢ (nosny — malo nosny);

15) obecnoé¢ - blisko$¢ (bliski — daleki);

16) objetos¢ (duzy — maty);

17) ostroé¢ (ostry — tagodny);

18) petnia (pelny/bogaty — pusty/ubogi);

19) przejrzystos¢ — wyrazisto$¢ (przejrzysty — zamglony);
20) przenikliwos$¢ (przenikliwy — malo przenikliwy);
21) przestrzenno$¢ (przestrzenny — $cisniety);
22) réwnowaga brzmienia;
23) samogloskowos¢ (formantowosc);
24) spdjnos¢ — stopliwos¢ (spojny/stopliwy — rozproszony);

# M. Tomaszewski: Interpretacja integralna..., s. 22.

4 Solfez barwy jest unikatowym przedmiotem opracowanym przez prof. dr. hab. Andrzeja
Miskiewicza w Katedrze Akustyki Muzycznej na Uniwersytecie Muzycznym im. Fryderyka Cho-
pina w Warszawie. Autor podaje okreslenia dotyczace wrazen zapachowych (§wiezos¢), wzroko-
wych (koloryt, barwno$¢, jaskrawos¢) oraz mieszanych (krzykliwoéé, piskliwosé, metalicznos$é,
namigtnos¢, drapieznosé, placzliwosé itd.). Okreslenia te czesto zawierajg sie¢ w sobie wzajemnie
(np. pojedyncze wyrazenie zastepuje kilka wyrazen jednoczesnie). Mozna wowczas moéwic o zlo-
zono$ci skojarzen wizualno-audialnych. To interesujacy mechanizm, ktéry pozwala faczy¢ cechy
psychofizyczne Zrédla dzwigku z cechami jego barwy. A. Miskiewicz: Solfez barwy II. Program
przedmiotu oraz szczegdlowy opis ¢wiczen przeznaczonych dla studentow II roku Wydzialu Rezy-
serii DZwigku. Akademia Muzyczna im. Fryderyka Chopina, Warszawa 1991.
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25) szeroko$¢ (szeroki — waski);

26) tonalnos$¢ (tonalny - szumowy);

27) twardo$¢ (twardy — miekki);

28) zrozumialo$¢ (zrozumialy - malo zrozumialy);
29) zywos¢ (zywy — martwy).

Czes$¢ z wymienionych okreslen pojawia si¢ w niniejszej pracy w celu opisania
konkretnych fragmentéw wybranych sonat oraz ich transkrypcji. Okresleniom
tym autorka przypisuje konkretne dzialania wykonawcze, ktére stanowia jed-
ne z wielu mozliwych sposobdw ich realizacji, w duzej mierze uwarunkowanej
stopniem wyobrazni wykonawcy i jego indywidualnej osobowosci artystyczne;.

Ideatem uzyskania spojnej pod wzgledem brzmieniowym interpretacji utwo-
ru kameralnego jest w opinii autorki wyrazanie przez wspolgrajacych tego sa-
mego typu emocji w konkretnym fragmencie utworu. Takie dzialanie nie musi
by¢ réwnoznaczne z uzyciem tej samej barwy. Bogactwo dzwickowe w zespole
kameralnym wyraza si¢ m.in. poprzez réznorodno$¢ nakladajacych si¢ barw.
Istotne jest, aby w zespole kameralnym uzyska¢ synergie*” brzmienia, z ktérym
nierozerwalnie zwigzany jest okreslony typ emocji.

4.4. Analiza nagran wybranych sonat

W analizie wykorzystano tekst muzyczny oraz zapis dzwickowy. Autorka
pracy starala si¢ pokaza¢ najbardziej charakterystyczne przyklady tworczej inter-
pretacji pianistycznej i kameralnej w transkrypcjach sonat Brahmsa i Szostako-
wicza, w odniesieniu do wybranych elementéw dzieta muzycznego i elementow
ekspresji muzycznej. Niewatpliwie wazne jest wskazanie relacji zachodzacych
miedzy nagraniem a zapisem graficznym, co stanowi jedno z ogniw procesu
badawczego. Przyklady muzyczne pochodza z wydan nutowych: dla Sonaty
Es-dur op. 120 nr 2 Brahmsa - Wiener Urtext, natomiast dla Sonaty d-moll
op. 40 Szostakowicza — DSCH Publishers 1996.

4.4.1. Pierwsza cze$S¢ Sonaty Es-dur op. 120 nr 2 Johanessa Brahmsa

Pierwsza cze$¢ Sonaty Es-dur op. 120 nr 2 utrzymana jest w formie allegra
sonatowego. W zapisie audio poczatek tematu drugiego w ekspozycji ukazuje
zmiany zaréwno w odslonie altéwkowej, jak i klarnetowej sonaty. Istotna roz-
nica ma zwigzek z realizacjg okreslenia barwy sotto voce. W wersji altowkowe;
fragment ten charakteryzuje wyrazistos¢ i czytelno$¢, natomiast w klarnetowe;

> Synergia (gr. synergia — wspoldziatanie) odnosi si¢ do takiego rodzaju dzialan, ktore wy-
nikaja z wzajemnych relacji, uzupelniaja si¢ na drodze synchronizacji i wspolpracy. Zob. Sfownik
wyrazéw obcych. Red. J. Tokarski. Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1980, s. 721.
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miekkie i melancholijne brzmienie. Rozréznienia te w oczywisty sposéb musza
znalez¢ swoje odzwierciedlenie w grze fortepianowej. We wspolpracy z altéwka
intencjg autorki nagrania byto prowadzenie akordowego wtéru w sposéb czytel-
ny i wyrazisty. We wspolpracy z klarnetem partia fortepianu jest realizowana
cienka, aczkolwiek zawoalowang linig.

PRZYKEAD 42. J. Brahms: Sonata Es-dur op. 120 nr 2 na klarnet i fortepian, cz. I, t. 22-31

Zrédlo: . Brahms: Sonate fiir Klarinette (oder Bratsche) und Klavier Es-dur op. 120 Nr. 2. Wiener Urtext
Edition 1973.

Analogiczna sytuacja ksztaltuje si¢ w przetworzeniu sonaty, tym razem
w tonacji g-moll (takty 65-72). Ten sam material tematyczny, zaprezentowa-
ny w przykladzie 42, w tym przypadku pojawia si¢ w partii fortepianu. Ob-
raz dzwiekowy w partii fortepianu przedstawia dwa rézne oblicza: z klarnetem
brzmi migkko i melancholijnie, z altéwka donosniej pod wzgledem dynamicz-
nym, uzyskujac zywy, quasi-wojskowy nastrdj, wzbogacony ekspresja o nieco
nerwowym charakterze.

Dalszy ciag mysli muzycznej z przyktadu 43, w szczegoélnosci jej zwienczenie
w taktach 71-72 (przyklad 44), obfituje w roznice interpretacyjne w zwigzku
z operowaniem takimi elementami ekspresji muzycznej, jak tempo rubato, vibra-
to oraz cigzenia harmoniczne. Altowiolista, realizujac zapis crescendo/diminuen-
do w obrebie jednego taktu (takt 71), ,rozszerzajac” czas muzyczny, podkresla
i jednoczesnie wydluza nieco dzwigk g' w takcie 71. Ma to zwiazek z wykorzy-
staniem istotnego z punktu widzenia instrumentéw smyczkowych vibrata, pola-
czonego ze zwiekszajacym sie nasyceniem dzwieku poprzez predkos¢ smyczka.
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PRzYKEAD 43. J. Brahms: Sonata Es-dur op. 120 nr 2 na klarnet i fortepian, cz. I, t. 64-69
Zrédto: J. Brahms: Sonate fiir Klarinette (oder Bratsche) und Klavier Es-dur op. 120 Nr. 2. Wiener Urtext
Edition 1973.

Klarnecista kladzie punkt ciezkosci ksztaltowanej melodii na e' w takcie 72,
~wyspiewujac” i nieco wydluzajac a'. Ze wzgledu na potrzebe proporcjo-
nalnego rozplanowania emocji w przebiegu frazy takie uksztaltowanie przez
klarneciste jest uwarunkowane brakiem wibracji. To dwojakie podejscie wzgle-
dem rozladowania ladunku emocjonalnego wptywa bezposrednio na sposéb
wprowadzenia tempo rubato w fortepianie, spojny z intencjami obu wspol-

grajacych.

PRZYKEAD 44. J. Brahms: Sonata Es-dur op. 120 nr 2 na klarnet i fortepian, cz. I, t. 70-72

Zrédlo: J. Brahms: Sonate fiir Klarinette (oder Bratsche) und Klavier Es-dur op. 120 Nr. 2. Wiener Urtext
Edition 1973.
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Konieczno$¢ odmiennych interpretacji w rozplanowaniu dynamicznego na-
sycenia brzmienia autorka dostrzega na przestrzeni nalezacego do ekspozycji
czterotaktowego zdania muzycznego, obejmujacego takty 11-14. Progresyjne
pochody 6semkowe, z przytoczonym w glosie basowym czolowym motywem
fortepianu, w interpretacji klarnetowej zyskuja coraz bardziej donosne i jaskrawe
brzmienie, wymuszajac zastosowanie duzej amplitudy dynamicznej na koncu
zdania. Inna sytuacja ma miejsce w przypadku altowki, gdzie w grze pianistycz-
nej stycha¢ wywazenie i stopniowanie emocji w celu uzyskania réwnomierne;
amplitudy dynamiczne;j.

PRzYKEAD 45. J. Brahms: Sonata Es-dur op. 120 nr 2 na klarnet i fortepian, cz. I, t. 6-16

Zrédlo: J. Brahms: Sonate fiir Klarinette (oder Bratsche) und Klavier Es-dur op. 120 Nr. 2. Wiener Urtext
Edition 1973.

4.4.2. Druga cze$¢ Sonaty Es-dur op. 120 nr 2 Johannesa Brahmsa

Fundamentalna réznica pomiedzy sonatg altéwkowa a klarnetowa polega
na zastosowaniu w drugiej czeéci sonaty zmiany tempa, nakreslonej reka same-
go kompozytora. Brahms w wersji klarnetowej uwzglednit Allegro appasionato
(szybko, z pasja, uczuciem), natomiast w altéwkowej Appasionato, non troppo
allegro (z pasja, umiarkowanie szybko). Fakt ten ma diametralne znaczenie dla
interpretacji kameralnej oraz pianistycznej, wymagajacej odmiennego charakte-
ru i klimatu w obu odstonach nagrania, co przeklada si¢ na calosciowy odbioér
tej czedci utworu.
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4.4.3. Trzecia cze$¢ Sonaty Es-dur op. 120 nr 2 Johannesa Brahmsa

Podobnie jak w poprzednich czesciach, w czgsci trzeciej rowniez znajduja sie
fragmenty, w ktdrych partia fortepianu, pomimo przypisanej jej roli wiodacej,
musi pod wzgledem brzmienia dopasowac sie¢ do rejestru instrumentu wtdruja-
cego. Jaskrawo brzmigcy rejestr altowki wymusza uzyskanie jasnej barwy w for-
tepianie. Nawiazujac do klasyfikacji Wrobla (ilustracja 5, s. 82), cieplo brzmiacy
rejestr klarnetu wptywa na migkki enfiandowy ton w fortepianie.

PRZYKEAD 46. J. Brahms: Sonata Es-dur op. 120 nr 2 na klarnet i fortepian, cz. III, t. 30-36

Zrédlo: J. Brahms: Sonate fiir Klarinette (oder Bratsche) und Klavier Es-dur op. 120 Nr. 2. Wiener Urtext
Edition 1973.

Temat wariacji pojawiajacy sie w tempie Andante con moto réwniez zysku-
je odmienny wyraz w interpretacji klarnecisty i altowiolisty. Wolniejsze tempo
w przypadku klarnetu prowokuje budowanie narracji opartej na krétkich moty-
wach. W interpretacji altdwkowej narracja przebiega bardzo plynnie i dominuje
idea wiekszej calosci. W przypadku sonaty na klarnet i fortepian mozna réwniez
zauwazy¢ bardziej zdecydowane zréznicowanie pod wzgledem dynamicznym
dwudzwiekow i trojdzwiekow w partii fortepianu.
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PRZYKEAD 47. J. Brahms: Sonata Es-dur op. 120 nr 2 na klarnet i fortepian, cz. III, t. 1-4

Zrédto: J. Brahms: Sonate fiir Klarinette (oder Bratsche) und Klavier Es-dur op. 120 Nr. 2. Wiener Urtext
Edition 1973.

4.4.4. Pierwsza czeS¢ Sonaty d-moll op. 40 Dymitra Szostakowicza

Czynnikiem, ktéry w Sonacie d-moll op. 40 na kontrabas i fortepian Szostako-
wicza w duzej mierze oddzialuje na caloksztalt interpretacji, jest tempo. Determi-
nuje ono przebieg narracji dziela, jednoczesnie wywolujgc lekko melancholijny,
ale réwniez nieco grozny nastréj. W pierwszej czesci sonaty, posiadajacej forme
allegra sonatowego, zaproponowane przez kompozytora tempo Allegro ma non
troppo, gdzie ¢wierénuta wynosi w oznaczeniu tempa 138, znacznie rozni sie od
tempa nagranej transkrypcji (¢wier¢nuta — 110), tym samym nie mieszczac si¢
w ramach wskazéwek kompozytora. Analogiczna sytuacja ma miejsce w przy-
padku pozostatych dwoch czesci sonaty. To celowy zabieg autora transkrypcji —
Rapporta, ktéry nadal poszczegdélnym czgsciom nowe okreslenia agogiczne:

I Moderato zamiast Allegro ma non troppo;

IT Moderato con moto zamiast Allegro;

III Largo - Largo;

IV Allegretto zamiast Allegro.

Roznice interpretacyjne w zakresie agogiki wystepuja pomiedzy przeprowa-
dzeniem pierwszego tematu w obu sonatach. Narracja w wiolonczeli utrzymana
jest w ptynnym, jednolitym charakterze, a sama fraze charakteryzuje wigksza
liczba oddechéw niz w przypadku interpretacji kontrabasowej. To jednoznacznie
wplywa na bardziej czytelng i zréznicowana dynamicznie lini¢ basu w fortepia-
nie, co pomaga ,zlamac¢” jej nadmiernie wertykalny charakter. Duzo wolniejsza
niz w sonacie wiolonczelowej gra kontrabasu wymaga od pianisty jeszcze bar-
dziej wyrazistego uwypuklenia zmian harmonicznych w linii melodycznej basu.

Trzy kolejne przyklady ukazuja réznice interpretacyjne w obszarze trzech ro-
dzajow artykulacji. Pelnigcy role formotwdrcza w partii fortepianu, charaktery-
styczny ostinatowo-chromatyczny motyw (107-110) tzw. zlowieszczy, zaprezen-
towany w zrepetowanych oktawach w partii fortepianowej w artykulacji staccato,
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PrzYKEAD 48. D. Szostakowicz: Sonata d-moll op. 40 na wiolonczele i fortepian, cz. I, t. 1-9
Zrédlo: D. Szostakowicz: Sonata for cello and piano. DSCH 1996.

PRzYKEAD 49. D. Szostakowicz: Sonata d-moll op. 40 na wiolonczele i fortepian, cz. I, t. 106-113
Zrédlo: D. Szostakowicz: Sonata for cello and piano. DSCH 1996.
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przybiera odmienny wyraz w zaleznodci od barwy i intensywnosci gry glosu
solowego. Przy dlugich, glebokich i ciemnych dzwigkach kontrabasu fortepian,
prezentujac oktawowe ostinato, uzywa dluzszej artykulacji i ciemniejszej bar-
wy i uzyskuje przez to charakter przygnebienia i grozy. Wykorzystanie wyzsze-
go i jaskrawiej brzmigcego rejestru w wiolonczeli niejako wymaga od pianisty
zastosowania krétszej artykulacji, ktéra wptywa na uzyskanie nastroju niepo-
koju i ironii.

Brzmienie, barwa i amplituda dynamiczna zastosowane w partii instru-
mentu wspoélgrajacego determinujg réznorodng i tworczg interpretacje zapisu
w partii fortepianu. Krétkim ilustrujagcym to fragmentem jest odcinek skta-
dajacy si¢ z taktow 169-170, gdzie w partii fortepianu pojawiajace si¢ akcenty
stanowig skrajny przyklad wyladowania energii dZzwigku. W partii fortepianu,
w przypadku wspottworzenia dziela z wiolonczelg, akcenty te zyskuja wyrazne
brzmienie. Przy niskim i gleboko brzmigcym kontrabasie sg zinterpretowane
z wigkszym natezeniem i bardzo ciemng barwa oraz dluzszym wybrzmieniem.

PrRzYKEAD 50. D. Szostakowicz: Sonata d-moll op. 40 na wiolonczelg i fortepian, cz. I, t. 169-173
Zrédlo: D. Szostakowicz: Sonata for cello and piano. DSCH 1996.

Innym przykladem, w ktérym rejestr instrumentu wspolgrajacego determi-
nuje realizacje zapisu artykulacyjnego przez pianiste, jest wystepujace w repryzie
przeprowadzenie drugiego tematu pierwszej czesci sonaty. W spokojnym, utrzy-
manym w melancholijnym charakterze fragmencie partia fortepianu, pomimo
roli wiodacej, powinna by¢ w najwyzszym stopniu zespolona pod wzgledem
dzwickowym z partig instrumentu towarzyszacego. W nagraniu z wiolonczelg
autorka pracy starala sie uzyskac cienszg i transparentng kreske rysunku melo-
dycznego. Dzieki nieco chropowatemu, ciemnemu i glebokiemu brzmieniu kon-
trabasu w partii fortepianu linia melodyczna uzyskata bardziej gleboki wyraz.
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PrzYKEAD 51. D. Szostakowicz: Sonata d-moll op. 40 na wiolonczele i fortepian, cz. I, t. 174-185
Zrédto: D. Szostakowicz: Sonata for cello and piano. DSCH 1996.

Element ekspresji muzycznej - frazowanie daje nieograniczong przestrzen dla
interpretacji pianistycznej. W aspekt ten wpisane s3 wazne czynniki, takie jak ak-
centuacja, wyczucie harmonii i cigzent harmonicznych, wewnatrzfrazowe ksztatto-
wanie dynamiczne oraz balans dynamiczny pomiedzy warstwami gltosow.

Poczatek przetworzenia czes$ci pierwszej nastepuje wraz z przejeciem ini-
cjatywy przez glos fortepianu, gdzie melodia prowadzona w unisonie ma
kierunek wznoszacy i utrzymana jest w artykulacji staccato. W wersji wio-
lonczelowej sonaty, z uwagi na zasadniczy motor narracji - tempo, poszczegol-
ne dzwigki we frazie w partii fortepianowej utrzymane s3 w niemal jednako-
wej dynamice. Przy wyborze duzo wolniejszego tempa kontrabasu jednolito$¢
dynamiczna w fortepianie przyniostaby efekt zahamowania narracji. Zasto-
sowanie w tym wypadku wiekszego zréznicowania dzwiekow we frazie pod
wzgledem dynamicznym pozwala na zachowanie ekspresji zgodnej z tekstem
muzycznym.

Analogiczna sytuacja ma miejsce w partii fortepianu, w kodzie czesci pierw-
szej, utrzymanej w tempie Largo. Pianista, aby nie zahamowa¢ narracji glosu
wiodgcego, przy obraniu przez kontrabas bardzo wolnego tempa powinien bar-
dziej zréznicowaé rysunek melodyczny finalu pod wzgledem dynamiki.
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PRzYKEAD 52. D. Szostakowicz: Sonata d-moll op. 40 na wiolonczele i fortepian, cz. I, t. 114-121
Zrédlo: D. Szostakowicz: Sonata for cello and piano. DSCH 1996.

PrRzYKEAD 53. D. Szostakowicz: Sonata d-moll op. 40 na wiolonczelg i fortepian, cz. I, t. 196-204
Zrédto: D. Szostakowicz: Sonata for cello and piano. DSCH 1996.
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4.4.5. Druga cze$¢ Sonaty d-moll op. 40 Dymitra Szostakowicza

Architektoniczny schemat budowy drugiej czesci Sonaty d-moll op. 40 Szo-
stakowicza to czgsci ABA' - trzyczesciowa forma pie$ni. Zmiana tempa z Allegro
na Moderato con moto w duzym stopniu wplywa na charakter drugiej czesci so-
naty. Mozna wlasciwie stwierdzi¢, ze w sonacie kontrabasowej nie odnajdziemy
klimatu drapieznoéci i takiej motorycznosci, o jakg chodzito kompozytorowi.
W poréwnaniu z sonatg wiolonczelowa w wersji kontrabasowej ekspozycja te-
matu pierwszego zaréwno w fortepianie, jak i w kontrabasie ujawnia wigksza
amplitude dynamiczng w obydwu instrumentach, dluzszg artykulacje w staccato
oraz inne proporcje pomigdzy prawa a lewa reka (wieksza dynamika basu). Na
charakter frazowania i tutaj wyrazny wplyw ma wybdr tempa w utworze. Wio-
lonczela prezentuje temat jako jedng diuga fraze, natomiast w partii kontrabaso-
wej wyraznie stycha¢ budowanie narracji za pomoca krétkich, czterotaktowych
odcinkéw.

PrRzYKEAD 54. D. Szostakowicz: Sonata d-moll op. 40 na wiolonczele i fortepian, cz. I, t. 1-12
Zrédto: D. Szostakowicz: Sonata for cello and piano. DSCH 1996.

Powrdt gléwnego tematu w czesci A' sonaty wiolonczelowej jest wykony-
wany w wysokim rejestrze, ktéry na tym instrumencie brzmi bardzo jaskra-
wie. Ze wzgledu na wolniejsze tempo artykulacja i brzmienie partii kontraba-
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sowej, pomimo przeno$nika oktawowego, nie daja podobnego rezultatu. Jest
oczywiste, Ze pianista powinien maksymalnie dopasowa¢ si¢ do tych dwdch
roéznych sytuacji.

PRzYKEAD 55. D. Szostakowicz: Sonata d-moll op. 40 na wiolonczelg i fortepian, cz. II, t. 120-130
Zrédto: D. Szostakowicz: Sonata for cello and piano. DSCH 1996.

Kolejny fragment prezentuje material dzwiekowy, w ktérym wiolonczela
wprowadza temat w tonacji a-moll, podczas gdy fortepian powtarza w partii
lewej reki ostinatowy motyw, ktérym wiolonczela otwierala te czgs¢ sonaty.
W partii prawej reki fortepianu pojawia si¢ stale powtarzany i akcentowany
burdonowy dzwigk a?. Donosny rejestr kontrabasu w taktach 35-40 wplywa na
dos¢ masywna gre fortepianu. W tym samym fragmencie wiolonczelista gra,
wykorzystujac barwe matowa i przytlumiona, dlatego srodki pianistyczne oka-
zuja si¢ zgola odmienne. Autorka nagrania wykorzystata tu krotka artykulacje
i 1zejszy kontakt z klawiszem.

Takty 80-87 to fragment tematu gtéwnego z czesci B, ktory jest oparty na
jednorodnym schemacie rytmicznym (¢wierénuta z kropka i trzy ésemki), pro-
wadzonym przez fortepian w réwnoleglych oktawach, w artykulacji legato. Po-
mimo tego, ze fortepian pelni w tym fragmencie role wiodaca, pianista zobligo-
wany jest do dopasowania brzmienia do instrumentu wtdérujacego. Tam, gdzie
w wiolonczeli pojawia sie bardzo jasna, przenikliwa barwa flazoletéw, pianista
powinien stara¢ sie uzyska¢ transparentne, ale czytelne piano.
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PRZYKEAD 56. D. Szostakowicz: Sonata d-moll op. 40 na wiolonczelg i fortepian, cz. II, t. 31-42
Zrédto: D. Szostakowicz: Sonata for cello and piano. DSCH 1996.

PrRzYKEAD 57. D. Szostakowicz: Sonata d-moll op. 40 na wiolonczele i fortepian, cz. II, t. 80-87
Zrédto: D. Szostakowicz: Sonata for cello and piano. DSCH 1996.
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4.4.6. Trzecia cze$¢ Sonaty d-moll op. 40 Dymitra Szostakowicza

Okreslenie tempa trzeciej czesci sonaty — Largo zapisane jest zaréwno w partii
wiolonczeli, jak i kontrabasu. Panujacy w tej czesci Sonaty d-moll op. 40 nastrdj
rezygnacji, przygnebienia zostaje spotegowany przez duzo wolniejsze Largo oraz
duzo ciemniejszg barwe w kontrabasie niz w partii wiolonczeli. Szeroka paleta
ciemnych w barw w sonacie kontrabasowej wptywa na dobér artykulacji i dyna-
miki gry przez pianiste. W interpretacji transkrypcji autorka starata sie porusza¢
w obrebie matowej i ciemnej barwy, z wiecksza intensywnosciag wyrazowa (ale
nie w sensie dynamicznym). Ideg byto réwniez uzyskanie glebokiego espressivo,
a caloksztalt przybral bardziej dramatyczny przebieg anizeli w oryginale prze-
znaczonym na wiolonczele i fortepian.

PrRzYKEAD 58. D. Szostakowicz: Sonata d-moll op. 40 na wiolonczelg i fortepian, cz. I, t. 1-16
Zrédto: D. Szostakowicz: Sonata for cello and piano. DSCH 1996.

Przykuwajacy uwage pod wzgledem zmiany nat¢zenia i barwy dzwigku jest
fragment obejmujacy material dzwigckowy tematu gtéwnego trzeciej czesci so-
naty (takty 36-43). Wyraznie stycha¢ tu ambiwalentng role prawej reki w partii
fortepianowej; jej zadaniem jest dostosowanie natezenia dwudzwickow w taki
sposob, aby poprzez odpowiednio dobrane cigzenia harmoniczne tworzyly dra-
matyczng narracje. Ksztalt frazy w wiolonczeli lub kontrabasie determinuje ko-
nieczno$¢ dopasowania dynamiki w pojawiajacych sie w lewej rece repetycjach,
bedacych komentarzem do struktur harmonicznych.
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PrRzYKEAD 59. D. Szostakowicz: Sonata d-moll op. 40 na wiolonczele i fortepian, cz. I, t. 36-43
Zrédlo: D. Szostakowicz: Sonata for cello and piano. DSCH 1996.

W przykladzie 60 (takty 53-61) warto zwrdci¢ uwage na rejestr kontrabasu.
Wplywa on na szlachetno$¢ brzmienia w planie glosu fortepianu. Pojawiajace sie
w nim akcenty, nasladujace bicie dzwondéw, poteguja dramatyzm prowadzonej
tu narracji. W tym samym fragmencie z wiolonczela w partii fortepianu mozna
odnalez¢ pewnego rodzaju zdecydowanie.

W kolejnym fragmencie (takty 72-79) fortepian prezentuje temat gtéwny,
ktéry prowadzi za pomocg akordowej struktury w tonacji h-moll. Przy cienko
zarysowanym, wysublimowanym akompaniamencie wiolonczeli brzmienie for-
tepianu jest jakby odrealnione, mimo to jasne i dZwieczne. To jeden z najbar-
dziej zachwycajacych pod wzgledem wyrazu momentdw tej czesci, w ktorym
potrzebna jest szczegélna troska o uzyskanie niezwyktlej aury dzwigkowej. Re-
jestr kontrabasu zastosowany w tym fragmencie wymaga od gry pianisty lekko
osadzonego, petnego alikwotéw piana. W kazdym z wykonan lewej rece w partii
fortepianu przypada inna rola. W przypadku gry z wiolonczelg wskazane jest,
aby pianista nie docigzal brzmienia kwinty w partii lewej reki, w celu umozli-
wienia prawej rece ksztaltowania réwnoczesnie wyrazistej i krystalicznej linii
oraz espressivo. W tym samym fragmencie z kontrabasem wydaje si¢ pozadane
uzyskanie balansu brzmieniowego z wykorzystaniem ciemniejszych barw oraz
uwypuklenie cigzen harmonicznych w partii lewej reki fortepianu.
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PrzYKEAD 60. D. Szostakowicz: Sonata d-moll op. 40 na wiolonczelg i fortepian, cz. III, t. 53-61
Zrédto: D. Szostakowicz: Sonata for cello and piano. DSCH 1996.

PrRzYKEAD 61. D. Szostakowicz: Sonata d-moll op. 40 na wiolonczele i fortepian, cz. III, t. 72-79
Zrédlo: D. Szostakowicz: Sonata for cello and piano. DSCH 1996.



112

Rozdzial 4. Transkrypcje Sonaty Es-dur op. 120 nr 2 Johannesa Brahmsa. ..

Nastepny przyklad ukazuje material tematu gtéwnego. Fortepian pelni tu
role komentatora w repetycjach 6semkowych, podczas gdy gtos solowy ksztattu-
je przejmujacy i dramatyczny temat. W tym fragmencie istotny jest balans dy-
namiczny pomiedzy planem linii melodycznej kontrabasu lub wiolonczeli oraz
gérnym i dolnym glosem w fortepianie, stanowigcym plan srodkowy i najnizszy.
W wersji kontrabasowej we wtorze fortepianu wazniejszy jest plan $rodkowy,
w sonacie wiolonczelowej — najnizszy. Wynika to z checi wypracowania jak naj-
bardziej przekonujacego balansu brzmieniowego, uwzgledniajacego wykorzysty-
wany w tym fragmencie rejestr.

PRzYKEAD 62. D. Szostakowicz: Sonata d-moll op. 40, na wiolonczelg i fortepian, cz. III, t. 32-39
Zrédlo: D. Szostakowicz: Sonata for cello and piano. DSCH 1996.

4.4.7. Czwarta cze$¢ Sonaty d-moll op. 40 Dymitra Szostakowicza

Generalng réznicg pomiedzy interpretacja kontrabasowg a wiolonczelowg czesci
czwartej jest tempo. Szostakowicz zaznaczyl tu tempo Allegro, natomiast Rapport
w transkrypcji tej sonaty — Allegretto. Szybsze tempo zastosowane w partii wiolon-
czeli wplywa na jednolito$¢ pod wzgledem dynamicznym zaréwno w wiolonczeli,
jak i w fortepianie. Mozna to zauwazy¢ na przykladzie fragmentu z sonaty wiolon-
czelowej, prezentujacego pierwszy temat czesci czwartej (takty 1-31). Wolne tempo
kontrabasu w obrebie czterotaktowego zdania muzycznego powoduje wieksze rézni-
ce dynamiczne pomiedzy poszczegolnymi dzwigkami we frazie. Réznice dynamicz-
ne zachodza wtedy zaréwno w partii kontrabasu, jak i fortepianu.
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PRZzYKEAD 63. D. Szostakowicz: Sonata d-moll op. 40 na wiolonczele i fortepian, cz. IV, t. 1-31
Zrédlo: D. Szostakowicz: Sonata for cello and piano. DSCH 1996.

Tempo wplywa takze na charakter rozpoczynajacych facznik czterech akor-
dow solo na fortepianie, prezentowanych w dynamice forte i artykulacji staccato.
Takty 40-41 stanowia zaréwno punkt kulminacyjny, jak i impuls dla granych
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z impetem i energiag akordéw. Brzmia one odmiennie w sonacie wiolonczelowej
i kontrabasowej. W pierwszej zagrane sa krotko i plynnie, w zdecydowany spo-
sob. Z kontrabasem - z wykorzystaniem bardzo donosnej dynamiki, wiekszej
energii, dtuzszego staccata i duzo wolniejszego tempa.

PRzYKEAD 64. D. Szostakowicz: Sonata d-moll op. 40 na wiolonczelg i fortepian, cz. IV, t. 40-42
Zrédto: D. Szostakowicz: Sonata for cello and piano. DSCH 1996.

Analizujagc nadal kwestie zwigzane z artykulacja staccato, warto zwroci¢
uwage na takty 172-176, gdzie z kontrabasem fortepian gra ciezsze staccata,
brzmigce bardzo ironicznie i groznie. Wspolgrajac z wiolonczela, pianista moze
postarac sie o krdtsze staccata, w celu zbudowania kontrastu z majacym nastapic¢
szesnastkowym solo na fortepianie i nadania caloéci pewnej frywolnosci oraz
klimatu groteski.

PRzYKEAD 65. D. Szostakowicz: Sonata d-moll op. 40 na wiolonczele i fortepian, cz. IV, t. 172-176
Zrédto: D. Szostakowicz: Sonata for cello and piano. DSCH 1996.
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Kolejna odstona roznic w traktowaniu artykulacji staccato w fortepianie po-
jawia si¢ w we fragmencie utrzymanym w tonacji d-moll (takty 284-289). W so-
nacie wiolonczelowej w omawianym fragmencie stycha¢ oszczedna pedalizacje
oraz bardzo skrupulatng realizacje pauz w partii fortepianowej. W sonacie kon-
trabasowej dopasowujacy si¢ do brzmienia kontrabasu fortepian brzmi miekko,
a staccata majg dluzsze wybrzmienie, co jest zrozumialg reakcja na wolniejsze
tempo i obfitsze zastosowanie pedalizaciji.

PRZYKEAD 66. D. Szostakowicz: Sonata d-moll op. 40 na wiolonczele i fortepian, cz. I'V, t. 284-290
Zrédlo: D. Szostakowicz: Sonata for cello and piano. DSCH 1996.

Fragment dotyczacy rozplanowania dynamiki w taktach 114-117, w ktérym
ustepujace solo fortepianu stanowi jednoczesnie przygotowanie do wejscia in-
strumentu wspolgrajacego, jest bardzo ciekawy z punktu widzenia interpretaciji.
Autorka celowo realizuje wigksze diminuendo przed jasno brzmigcym wejsciem
wiolonczeli. W sonacie kontrabasowej diminuendo osiaga o wiele mniejszy za-
kres. To zabieg majacy na celu stworzenie okreslonego klimatu oraz charakteru
dla ciemno i donosnie brzmigcego wejscia kontrabasu.

PRZYKEAD 67. D. Szostakowicz: Sonata d-moll op. 40 na wiolonczele i fortepian, cz. IV, t. 114-118
Zrédlo: D. Szostakowicz: Sonata for cello and piano. DSCH 1996.

115



116

Rozdzial 4. Transkrypcje Sonaty Es-dur op. 120 nr 2 Johannesa Brahmsa. ..

Wplyw barwy instrumentu wspolgrajacego na artykulacje w partii fortepia-
nu mozemy zaobserwowal w czesci przetworzenia (takty 270-283). Fortepian
prezentuje tutaj dwojaki sposéb gry. W momencie, kiedy wspodlgra z wioloncze-
la, brzmi poco legato, przejrzyscie, bez pedalu, natomiast w zestawieniu z kon-
trabasem nastepuje zastosowanie legato z duzg iloscig pedatu.

PRzYKEAD 68. D. Szostakowicz: Sonata d- moll op. 40 na wiolonczele i fortepian, cz. IV, t. 270-283
Zrédto: D. Szostakowicz: Sonata for cello and piano. DSCH 1996.

Réwnie interesujagco przedstawia si¢ fragment lacznika, w ktérym pianista
powinien dokonac¢ zréznicowania w podejsciu do aspektu dynamicznego. Budo-
wanie kulminacji tego samego fragmentu z kontrabasem i wiolonczela wymaga
od pianisty duzej wrazliwosci i wyczulenia na kazdy niuans zwigzany ze zmia-
ng rejestru. Grajac omawiany fragment z kontrabasem, nalezy bardzo stopnio-
wo wprowadzaé crescendo, pamietajac, ze w celu budowy kulminacji pomocna
bedzie bardzo wyrazna artykulacja.

W obydwu sonatach oraz ich transkrypcjach pojawiaja si¢ rozne okredlenia
wykonawcze. W Sonatcie Es-dur op. 120 nr 2 Brahmsa to przede wszystkim dol-
ce, sotto voce, espressivo. W Sonacie d-moll op. 40 Szostakowicza to m.in. espres-
sivo, marcato, tranquillo. Wydaje si¢ oczywiste, ze pomimo zmiany medium
wykonawczego nalezy je uwzgledni¢. Pianista powinien z jednej strony pozna¢
specyfike i mozliwosci wspolgrajacego instrumentu, a z drugiej strony uwzgled-
ni¢ specyfike przetransponowanego utworu oraz zadba¢ o wspdlng interpretacje.
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PRZYKEAD 69. D. Szostakowicz: Sonata d-moll op. 40 na wiolonczele i fortepian, cz. I, t. 61-74
Zrédto: D. Szostakowicz: Sonata for cello and piano. DSCH 1996.






Zakonczenie

Transkrypcja to trudna do przecenienia warto$¢ dla interpretacji instrumen-
talnej oraz wokalne;j.

Transkrypcja zajmuje wazne miejsce w literaturze fortepianowej,
[...] kazde fortepianowe dzielo jest ucielesnieniem istotnej idei na in-
strumencie. Transkrypcja stala si¢ niezalezng sztuka, bez wzgledu na
fakt, czy pierwowzorem jest dzielo oryginalne czy nieoryginalne. Bach,
Beethoven, Liszt i Brahms, wszyscy byli zdania, iz artystyczna warto$é
ukryta jest w czystej transkrypcji, ktorg wszyscy doceniali'.

Stanowigce przedmiot rozwazan w niniejszej pracy zagadnienie transkrypcji
w muzyce kameralnej jako obszar poszukiwan wykonawczych w aspekcie gry
pianistycznej zostalo do tej pory skromnie nakreslone w literaturze naukowe;j.
Wigkszo$¢ publikacji poruszajacych kwestie aspektéw pianistycznych w odnie-
sieniu do transkrypcji koncentruje si¢ na grze solowe;j.

Problematyke gry kameralnej w odniesieniu do transkrypcji autorka ujeta
w formie analizy wykorzystanych $rodkéw wykonawczych: dynamiki, artyku-
lacji, agogiki oraz elementéw ekspresji muzycznej, takich jak barwa i rejestr, na
przykladzie materialu muzycznego sonat, z wykorzystaniem transkrypcji typu
substancjalnego.

W przekonaniu autorki w muzyce kameralnej wartos¢ transkrypcji przejawia
sie m.in. w warstwie brzmieniowej. Zmiana medium w dziele transkrybowanym
oraz zrdznicowanie mozliwosci i charakterystyki kolorystycznej instrumentéw
wspolinterpretujacych dzieto wplywaja na szerszy kontekst pojmowania gry pia-
nistycznej. Transkrypcja, ktora zakltada wykorzystanie innego instrumentarium,
otwiera przed wykonawca unikatowa palete barw i dzwigkéw, co pozwala mu
ujrze¢ dzietlo w nowym s$wietle.

Podniesiony do roli nadrzednej akt poszukiwania barwy korelujacej z brzmie-
niem instrumentéw wspoélgrajacych i budowanie interpretacji na zasadzie wy-

! F. Busoni: Letters to His Wife. Transl. R. Ley. Edward Arnold & Co, London 1938, s. 229.
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pracowywania wspdlnej plaszczyzny brzmieniowej determinuja wybér srodkow
wykonawczych.

»Mowa” kazdego instrumentu odnosi si¢ do tylko jemu wlasciwego doboru
stéw, intonacji, tembru oraz okres$lonych znaczen, podobnie jak mowa ludzka.
Jej wielowymiarowo$¢ stanowi dla pianisty inspiracje do wspotkreowania dziela
kameralnego. Transkrypcja substancjalna w najwyzszym stopniu moze stuzy¢
do zindywidualizowania wtasnej gry pianistycznej i uzyskania nowych efektow
brzmieniowych.

Autorka ma nadzieje, ze niniejsza praca chociaz w niewielkim stopniu oka-
ze si¢ pomocna w odkrywaniu waloréw utworéw transkrybowanych oraz przy-
niesie szersze spojrzenie na zagadnienie transkrypcji. Transkrypcja rozumiana
jako dzielo artystyczne moze stanowi¢ niewyczerpane zrédlo inspiracji wyko-
nawczych oraz intensywnej pracy tworcze;.
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Transcription in chamber music
as a space for pianistic interpretation

Summary

The subject of this doctoral dissertation is the issue of creative development of a pia-
nist interpretation in chamber music, with the consideration of various transcriptions.

In order to fully cover the subject, the author of the study has made an attempt at
systematizing the term transcription, as well as presenting the pedigree of the selected
musical pieces, which are parts of works of art, in the background of chamber musical
pieces of their composers: Johannes Brahms and Dmitri Shostakovich. This dissertation
also covers the area of knowledge about the relationship between the evolution of cham-
ber music with the accompaniment of piano and the development of the piano sound at
the turn of the 18th and 19th centuries.

The aspect which was undertaken in this study - the pianist interpretation in regard
to the changing performance medium in the musical piece - is presented on the sample
of substantial transcription, using selected elements of the musical work: dynamics,
articulation, agogic and some elements of musical expressions.

The analysis of the discussed issue is presented on the basis of stylistically diverse
musical pieces: Sonata in E-flat major, op. 120 No. 2 by ]. Brahms for clarinet and pia-
no and its transcription for viola and piano, as well as the transcription for violin and
historical piano, and Sonata in D minor op. 40 by D. Shostakovich for cello and piano
and its transcription for double bass and piano by James Rapport.

Due to the need to show the creative role of the pianist in regard to the performance
and sound opportunities of the instruments, which co-interpret the chamber musical
piece, selections have been made within instrumental duets with the participation of
both string and wind instruments.

The type of the substantial transcription is used in this work as a means to show the
factors contributing to the individualization of the piano playing in chamber music and
to present its different faces depending on the characteristics of the chosen instrument
of the co-interpreter.
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Aleksandra Hatat od dziesieciu lat
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wyjatkowy duet fortepianowy AHHA
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Aleksandra Hatat posiada w swoim
dorobku dwa uznane albumy ptytowe:
,Ourworld of four hands” (AHHA
PIANO DUO) oraz ,The Ways” z repertu-
arem kameralnym.W 2018 r. otrzy-
mata tytut doktora sztuk muzycznych.
Jest asystentka na Uniwersytecie
Slaskim na Wydziale Sztuki i Nauk

o Edukagji (Cieszyn).



Przedmiotem niniejszej monografii jest problematyka zwigzana z kreatyw-
nym ksztattowaniem interpretacji pianistycznej w muzyce kameralnej
z uwzglednieniem réznorodnych transkrypcji.

Celem petnego ujecia tematu autorka podjeta sie usystematyzowania ter-
minologii pojecia transkrypcji. Przedstawita réwniez rodowéd wybranych,
wchodzacych w sktad dzieta artystycznego utworéw, na tle twérczosci
kameralnej ich tworcow: J. Brahmsa i D. Szostakowicza. Niniejsza rozprawa
objeta rowniez obszar wiedzy dotyczacy zaleznosci pomiedzy ewoluowaniem
utworéw kameralnych z udziatem fortepianu a rozwojem brzmienia forte-
pianu na przetomie XVIII i XIX wieku.

Podjety w niniejszej monografii aspekt — interpretacji pianistycznej wzgle-
dem zmieniajacego sie w utworze medium wykonawczego — zostat zapre-
zentowany na przyktadzie transkrypcji substancjalnej, za pomoca wybranych
elementéw dzieta muzycznego: dynamiki, artykulacji, agogiki oraz niekt6-
rych elementow ekspresji muzycznej.

Analiza omawianej problematyki zostata zaprezentowana z wykorzystaniem
zréznicowanych pod wzgledem stylistycznym utworéw: Sonaty Es-dur op. 120
nr 2 na klarnet i fortepian oraz jej transkrypcji na altéwke i fortepian, jak
rowniez transkrypcji na skrzypce i fortepian historyczny, i Sonaty d-moll
op. 40 D. Szostakowicza na wiolonczele i fortepian oraz jej transkrypcji na
kontrabas i fortepian Jamesa Rapporta. Z uwagi na potrzebe ukazania twor-
czej roli pianisty wzgledem mozliwosci wykonawczych i brzmieniowych
instrumentow wspétinterpretujacych dzieto kameralne, dokonano wyboru
w obrebie duetéw instrumentalnych z udziatem instrumentéw zaréwno
smyczkowych, jak i detych.

Typ transkrypcji substancjalnej postuzyt w niniejszej pracy jako srodek do uka-
zania czynnikéw przyczyniajacych sie do zindywidualizowania gry fortepiano-
wej w muzyce kameralnej oraz przedstawienia jej odmiennego oblicza w zalez-
nosci od charakterystyki wybranego instrumentu wspétinterpretatora.
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