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Wstep

Zakres pracy

August Fryderyk Duranowski, nalezy do grupy wybitnych polskich twoércow, ktorego
tworczo$¢ pozostaje wcigz niedoceniona i nieodkryta. Sylwetka kompozytora i skrzypka,
stanowi klucz do zrozumienia genezy polskiej estetyki wirtuozowskiej. Wspotczesna
refleksja nad historig polskiej muzyki skrzypcowej, domaga si¢ przywrocenia artyscie
naleznego mu miejsca- jako ogniwa taczacego europejskie tradycje skrzypcowe

z rodzimym idiomem.

Koncert skrzypcowy A-dur Augusta Fryderyka Duranowskiego jest jednym z pierwszych
znanych 6wczesnie koncertow skrzypcowych, napisanych przez polskiego kompozytora
1 jednoczes$nie jednym z najwczesniejszych przyktadow literatury skrzypcowej, o wyraznie
wirtuozowskim charakterze. Kompozytor, urodzony ok. 1770 roku w Warszawie, uchodzit
za jednego z najwybitniejszych polskich skrzypkdéw swojej epoki. Jego kunszt docenit sam
Niccolo Paganini, ktory miat przyzna¢, iz gra Duranowskiego wywarta na nim glebokie

wrazenie i wpltyneta na jego rozwoj artystyczny. !

Koncert A-dur, cho¢ dzi§ praktycznie nieobecny w repertuarze, nosi cechy formy
klasycznej przeksztalconej przez estetyke wirtuozowska, co stawia go w jednym rzedzie
z dzietami G.B. Viottiego czy R. Kreutzera. Jego oryginalna partia solowa pelna pasazy,
arpeggiow, figuracyjnych przebiegow 1 ozdobnikéw, zachowuje jednoczesnie

przejrzystos¢ formy, typowa dla poéznego klasycyzmu.

Celem niniejszej rozprawy jest opracowanie partii solowej, stworzenie autorskiej kadencji,
a takze przygotowanie wyciagu fortepianowego partii orkiestrowej tego utworu. Praca
obejmuje analiz¢ estetyczno-stylistyczng kompozycji, uwzgledniajaca jej historyczny
kontekst, podkresla nalezne miejsce polskiego kompozytora Augusta Fryderyka

Duranowskiego w historii rozwoju formy koncertu skrzypcowego, a takze zawiera

! Barbara Chmara-Zaczkiewicz: Duranowski [Durand], August (Fryderyk). W: The New Grove Dictionary
of Music and Musicians, vol. D. Oxford University Press, 2004.
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autorskie: opracowanie wykonawcze partii solowej, stworzenie oryginalnej kadencji

1 wyciggu fortepianowego.

Dokonany przeze mnie wybodr dzieta, wynika z potrzeby przywrocenia zapomnianego
dzieta polskiego repertuaru skrzypcowego na polska scene muzyczng. Wskazanie jego
warto$ci edukacyjnej i artystycznej, bedacej przyktadem stylu przejsciowego miedzy
klasycyzmem a romantyzmem. Wynika wreszcie z moich osobistych zainteresowan
muzyka zapomniang 1 uklonem w kierunku twoérczosci kompozytoréw, ktorzy w istotny

sposob przyczynili si¢ do rozwoju muzyki polskiej,

W tym kontekscie, niniejsza rozprawa stanowi takze probe przywrdcenia tworczosci
Fryderyka Duranowskiego i przyznania jej, naleznego miejsca w historii polskiej

wiolinistyki.

Czes$¢ artystyczna

Okoto trzydziestominutowg czg$¢ artystyczng mojej rozprawy doktorskiej, stanowi
nagranie Koncertu A- dur Augusta Fryderyka Duranowskiego z akompaniamentem
fortepianu. Wykorzystuje wczesniej przygotowany material nutowy, w autorskim
opracowaniu: partii skrzypiec, kadencji oraz wyciagu fortepianowego. Niniejsza rozprawa

doktorska, jest czgscig opisowa dzieta.

Metodologia

W pracy zastosowano metody analizy stylistycznej 1 formalnej dzieta muzycznego, ze
szczegdlnym uwzglednieniem idiomatyki skrzypcowej charakterystycznej dla epoki
klasyczno-wirtuozowskiej. W czg$ci historyczno-estetycznej wykorzystano metode
krytycznej analizy zrodel, w tym zardwno wydawnictw pierwotnych, jak i opracowan

encyklopedycznych oraz literatury muzykologiczne;.

W opracowaniu partii solowej i kadencji zastosowano podej$cie oparte na tradycji

wykonawczej, z uwzglednieniem praktyk historycznych- historically informed
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performance- oraz do$wiadczeniach wspoéiczesnej pedagogiki skrzypcowej. Analiza
kadencji uwzglednia formy improwizacji, charakterystyczne dla wirtuozéw konca XVIII
wieku, z odniesieniami do twoérczosci kompozytorow takich jak G.B. Viotti, P. Rode,

R. Kreutzer, N. Paganini czy K. Lipinski.

Opracowanie wyciagu fortepianowego, zakladato wiernos¢ orkiestrowemu oryginatowi
przy jednoczesnym uwzglednieniu idiomatyki gry fortepianowej i potrzeb praktyki

wykonawczej.

Struktura pracy

Praca obejmuje trzy rozdziaty, poprzedzone wstepem, zakonczone bibliografia oraz
aneksami, w ktorych zostat zawarty materiat nutowy: autorskiej kadencji skrzypcowej oraz

wyciagu fortepianowego.
Rozdzial pierwszy, Kontekst historyczno- genologiczny, obejmuje:

- przyblizenie sylwetki kompozytora na tle epoki i $rodowiska muzycznego
przetomu XVIII 1 XIX wieku;

- omoéwienie genezy 1 rozwoju formy koncertu skrzypcowego, ze szczegdlnym
uwzglednieniem literatury polskiej oraz estetyki klasyczno- wirtuozowskiej;

- analize tradycji kadencji w koncertach skrzypcowych oraz ich znaczenia
w kontekscie estetyki wykonawczej;

- przyblizenie funkcji 1 historii wyciggu fortepianowego, jako praktycznego
narzgdzia w procesie dydaktycznym;

- opracowanie kadencji oraz wyciagu fortepianowego Koncertu A- dur.

Rozdziat drugi, Analiza i interpretacja, jest probg analizy 1 interpretacji dzieta,

koncentrujac si¢ na:

- formie i idiomatyce skrzypcowej;

- krotkiej analizie formalnej koncertu;



- autorskim opracowaniu partii solowej oraz kadencji, w kontekscie zatozen
estetycznych 1 analizie procesu tworczego;
- opracowanie partytury orkiestrowej W procesie tworzenia wyciagu

fortepianowego;

Rozdzial trzeci, Aspekty wykonawcze i edukacyjne, skupia si¢ na problematyce techniki
iekspresji w partii solowej utworu, oraz edukacyjnym potencjale utworu w pracy

z mtodym skrzypkiem.

Zrodla i literatura przedmiotu

Literatura dotyczaca badan nad tworczoscia Augusta Fryderyka Duranowskiego,
wykorzystana w pracy, obejmuje m.in.: hasta w dwoch wielkich encyklopediach
muzycznych: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. D. Oxford
University Press, 2004 (Barbara Chmara-Zaczkiewicz) oraz Encyklopedii Muzycznej
PWM, Suplement do tomu 2, Krakéw 2001 (Barbara Chmara-Zaczkiewicz,). Waznymi
pozycjami w konteks$cie podejmowanego tematu staty si¢ publikacje: Boris Schwarz, Great
Masters of the Violin (New York: Simon & Schuster, 1983), Robin Stowell (red.), The
Cambridge Companion to the Violin (Cambridge: Cambridge University Press, 1992),
David D. Boyden, The History of Violin Playing, (Oxford University Press, 1990), Clive
Brown, Classical and Romantic Performing Practice 1750—1900 (Oxford University Press,
1999), i inne.



Rozdzial 1

Kontekst historyczno-genologiczny.



I.1.  August Fryderyk Duranowski- kompozytor, skrzypek, wirtuoz

August Fryderyk Duranowski? (ok. 1770 — po 1834), znany réwniez pod
nazwiskami Duranowsky, Diirand lub Auguste Frédéric, nalezy do grona wybitnych
skrzypkow polskiego pochodzenia, ktorych dorobek pozostaje dzi§ niemal catkowicie
zapomniany. Pochodzit z Warszawy, gdzie przyszedl na $wiat w rodzinie o korzeniach
francuskich. Jego ojciec, imigrant z Francji, prawdopodobnie posiadal obywatelstwo
polskie, za§ matka byta Polka. O jego dziecinstwie i edukacji wiadomo niewiele, jednak
badacze przypuszczaja, ze podstawy gry skrzypcowej zdobywal w Polsce, po czym
kontynuowat ksztalcenie za granica, zapewne w Paryzu, gdzie moégt mie¢ kontakt
z przedstawicielami francuskiej szkoly skrzypcowej, takimi jak Pierre Rode, Rodolphe

Kreutzer czy Giovanni Battista Viotti.?

Duranowski jako skrzypek i kompozytor aktywnie koncertowal w catej Europie,
m.in. w Niemczech, Austrii, Czechach, we Wloszech 1 we Francji. Wyst¢gpowat na dworach
i w salach koncertowych, zbierajac pochlebne opinie krytyki oraz publicznosci. W zrédtach
niemieckich okreslano go jako ,,skrzypka najwyzszej klasy” o grze pelnej ,,gracji, ognia
i niezrownanej precyzji”.* W latach 18021804 podrézowal m.in. do Mannheim, Moguncji
1 Pragi, gdzie promowal wlasne kompozycje, szczegdlnie kaprysy oraz koncerty

skrzypcowe (obecnie w wigkszosci zaginione lub niepeine).

Zgodnie z nota wydawniczg opublikowang przez oficyn¢ Schott w 1812 roku,
Duranowski petnil funkcje koncertmistrza w jednej z niemieckich orkiestr, by¢ moze
w Mannheim lub Wiesbaden. Zachowane zapisy sugeruja rowniez, ze przez pewien czas

dziatat jako pedagog i organizator zycia muzycznego na terenach Rzeszy Niemieckiej.’

W kontek$cie artystycznym Duranowski reprezentowal nurt klasyczno-

wirtuozowski, ktory rozwinat si¢ na przetomie XVIII i XIX wieku. W jego tworczosci

2 W wigkszosci zrodet encyklopedycznych kolejno$¢ imion Duranowskiego to August Fryderyk, jednak na
stronach tytutlowych wydan Schotta z 1812 r. i ok. 1880 r. kolejnos¢ inicjatéow jest odwrotna (F.A.).

W Europie znany byt pod nazwiskiem Durand, pod ktorym ukazywaly si¢ jego kompozycje.

3 Barbara Chmara-Zaczkiewicz, Duranowski August Fryderyk, w: Encyklopedia Muzyczna PWM,
Suplement do tomu 2, Krakéw 2001, s. 106.

4 Neue Zeitschrift fiir Musik, Leipzig 1813, nr 5, s. 38.

5 Nota wydawnicza: VI Caprices ou Etudes pour le Violon op. 15, Mainz: Schott, 1812.
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wyraznie widoczne sg wpltywy Viottiego, przede wszystkim typowa dla wloskiej szkoty:
operowos¢ frazy, Smiatos¢ harmoniczna oraz monumentalizacja koncertu skrzypcowego
jako formy koncertowej. Jednocze$nie obecne sg elementy francuskiej precyzji, zwtaszcza

w zakresie artykulacji, dynamiki i techniki tukowe;j.°

Szczegodlne miejsce w jego dorobku zajmuja VI Caprices ou Etudes pour le
Violon op. 15, wydane w Moguncji w 1812 roku przez oficyn¢ Schott. To sze$¢ niezwykle
wymagajacych technicznie etiud, utrzymanych w formie kapryséow skrzypcowych,
przeznaczonych dla zaawansowanych wykonawcéw. Utwory te stanowig nie tylko zbior
efektownych zabiegow wirtuozowskich, lecz takze wyraz wyrafinowanego stylu

kompozytorskiego, ktory taczy walory dydaktyczne z artystyczng glebia.’

Kaprysy op. 15 wyrdzniaja si¢ zastosowaniem zaawansowanych technik
skrzypcowych, m.in. figuracji arpeggiowych, flazoletéw, techniki akordowej,
dwudzwiekowej, staccato, pizzicato lewa rgka, jak rowniez szybkich przebiegach
pasazowych. Duranowski wykazuje si¢ tu doskonalym zrozumieniem mechaniki
instrumentu i jego idiomatyki. Jego kaprysy w niczym nie ustepuja dzietlom Rodego czy
Kreutzera, a pod wzgledem odwaznych zabiegéw technicznych moga konkurowaé

z kaprysami Paganiniego.®

Nie bez znaczenia pozostaje rOwniez anegdotyczna, ale czgsto przytaczana
informacja, ze sam Niccold Paganini mial ustysze¢ Duranowskiego podczas jego pobytu
we Wiloszech 1 przyzna¢, 1z gra Polaka wywarta na nim glebokie wrazenie. Cho¢ brak
bezposredniego potwierdzenia tej relacji w zachowanej korespondencji Paganiniego,
wzmianki pojawiajg si¢ w opracowaniach poswigconych genezie jego stylu. Niektorzy
badacze zaliczaja Duranowskiego do grona tworcow, ktorzy mogli wplyna¢ na

ksztaltowanie idiomu technicznego wloskiego mistrza.’

¢ Boris Schwarz, Great Masters of the Violin, New York: Simon & Schuster, 1983, s. 187.

7 Friedrich Wilhelm Jihns, Die Violine und ihre Meister, Berlin 1883, s. 214.

8 Robin Stowell (red.), The Cambridge Companion to the Violin, Cambridge University Press, 1992, s. 92—
95.

 Edward Neill, Paganini: Epistolario, Genova: Comune di Genova, 1982, s. 31.
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W opinii wspotczesnych mu recenzentéw Duranowski prezentowat typ skrzypka-
kompozytora, dla ktorego instrument byt nie tylko narzedziem ekspresji, lecz takze polem
do eksperymentdéw formalnych i technicznych. W jego grze wrazliwos¢ artystyczna taczyta
si¢ z btyskotliwg technika, a kompozycje stanowily zarazem demonstracj¢ nowoczesnych

rozwigzan w zakresie artykulacji 1 faktury.

Niestety, mimo swego 6wczesnego znaczenia, tworczos¢ Duranowskiego z czasem
niemal catkowicie znikn¢ta z repertuaru koncertowego i dydaktycznego. Do dzi$ nie
zachowat si¢ w cato$ci zaden z jego koncertow skrzypcowych. Istniejg jedynie wzmianki
i fragmenty partii solowych w prywatnych zbiorach. Wydane kaprysy przetrwaty w bardzo
ograniczonym nakladzie, a brak edycji krytycznych i wspotczesnych opracowan
dodatkowo utrudnit ich obecnos$¢ w pedagogice skrzypcowej. Przyczyn tego stanu rzeczy
mozna upatrywa¢ w trudno$ciach wykonawczych kompozycji Duranowskiego. Brak
nowoczesnych wydan 1 ograniczona dostepno$¢ materialdw nutowych dodatkowo

przyczynity si¢ do marginalizacji jego dorobku.
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llustracja 1. Program koncertu Augusta Fryderyka Duranowskiego, ktory odbyl si¢ 25
pazdziernika 1795 r. w sali Gewandhausu (ze zbiorow Staatsbibliothek zu Berlin) — awers
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llustracja 2. Program koncertu Augusta Fryderyka Duranowskiego, ktory odbyt si¢ 25
pazdziernika 1795 r. w S ali Gewandhausu (ze zbiorow Staatsbibliothek zu Berlin) — rewers
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I.2. Gatunek koncertu skrzypcowego na tle epoki kompozytora

Rozwdj formy koncertu skrzypcowego

Forma koncertu skrzypcowego nalezy do najstarszych i najbardziej ewoluujacych
gatunkdw muzyki instrumentalnej. Jej poczatki siegaja konca XVII wieku, kiedy to
wyksztalcito si¢ concerto grosso, oparte na dialogu miedzy malg grupg solistow
(concertino) a orkiestrg (ripieno). W tym kontekscie skrzypce odgrywaty istotng role juz
w tworczo$ci takich kompozytorow jak Arcangelo Corelli czy Giuseppe Torelli, ktorych
utwory stanowily podwaliny pod pozniejsze formy koncertu solowego.'? W okresie baroku
wyksztalcila si¢ forma koncertu solowego, ktorej najznakomitszym przedstawicielem byt
oczywiscie Antonio Vivaldi. Jego koncerty, w szczegdlnoS$ci zbior L estro armonico op. 3
(1711) oraz Il cimento dell’armonia e dell’invenzione op. 8 (1725), ugruntowaty
trzyczesciowy uklad koncertu (szybka—wolna—szybka) i doprowadzity do standaryzacji
relacji miedzy partig solowg a orkiestra.!! W formie tej wyrdznia si¢ kontrast tematyczny,

rytmiczny i dynamiczny, ktory stanowi podstawe dramaturgii utworu.

W epoce klasycyzmu koncert skrzypcowy zostal przeksztatcony pod wplywem
zmieniajacej si¢ estetyki muzycznej 1 ogdlnych zasad formalnych. Staje si¢ kompozycja
o wywazonej strukturze i retoryce muzycznej. Najwazniejszymi przedstawicielami tego
etapu byli Johann Stamitz 1 Carl Philipp Emanuel Bach, ale prawdziwa synteze osiagnat
Joseph Haydn w swoich koncertach skrzypcowych, a nade wszystko Wolfgang Amadeusz
Mozart. Jego pig¢ koncertow skrzypcowych (KV 207, 211, 216, 218, 219),
skomponowanych w latach 1773-1775, stanowito punkt odniesienia dla pdzniejszych

tworcow. 2

Charakterystyczng cecha koncertow klasycznych bylo uksztalttowanie pierwszej czesci
w formie podwojnej ekspozycji — najpierw temat przedstawiata orkiestra, potem solista,

czgsto z warlacjami 1 ozdobnikami. Cze$¢ sSrodkowa miata zazwyczaj liryczny,

10 Zofia Lissa, Formy muzyczne (Warszawa: PWN, 1955), s. 321-328.

' David D. Boyden, The History of Violin Playing from its Origins to 1761 (Oxford: Oxford University
Press, 1990), s. 395-412.

12 Daniel Heartz, Mozart, Haydn and Early Beethoven: 1781-1802 (New York: W. W. Norton, 2009), s.
143-149.
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kantylenowy charakter i opierata si¢ na prostej fakturze homofonicznej, podczas gdy czes¢
finalowa przybierata forme ronda lub ,,luzniejsza” forme sonatowa, pozwalajac na wigksza

swobode wirtuozowska.!?

Na przetomie X VIII 1 XIX wieku koncerty skrzypcowe zaczety w coraz wigkszym stopniu
eksponowa¢ aspekt techniczny gry solowej. Coraz bardziej rozwini¢ta idiomatyka
instrumentu (w tym zabiegi artykulacyjne, technika dwudzwigkowa, skomplikowane
przebiegi pasazowe), prowadzita do ewolucji formy w strone tzw. estetyki wirtuozowskie;j.
Koncerty Giovanniego Battisty Viottiego (zwlaszcza nr 22, a- moll), Pierre’a Rode’a
i Rodolphe’a Kreutzera zapowiadaly nowy model koncertu — dziela o uproszczonej

strukturze formalnej, ale w zamian wzbogacone o btyskotliwe elementy techniczne.'*

W tym czasie zmienia si¢ roéwniez funkcja kadencji: z improwizowanej, wolnej
wypowiedzi solisty staje si¢ ona coraz czgSciej skomponowang czg$cig dziela,
o przemyslanej strukturze i wyraznym celu ekspozycji wirtuozerii wykonawcy. Te
przemiany torowaty droge pdzniejszym twdrcom, jak N. Paganini, L. Spohr, a w Polsce K.
Lipinskiemu, ktorzy w pierwszej potowie XIX wieku nadali mu peing forme romantyczna,

z zachowaniem klasycznych proporcji.

W tym kontekscie, tworczos¢ Augusta Fryderyka Duranowskiego sytuowac si¢ bedzie na
styku klasycznej logiki formalnej 1 narastajacej potrzeby demonstracji kunsztu
wykonawczego. Jego Koncert A-dur op. 8, cho¢ osadzony jeszcze w modelu klasycznym,
stanowi wyrazny przyklad przejscia ku nowej estetyce — opartej na technicznej

btyskotliwosci, napigciu formalnym 1 efekcie.

W miar¢ uptywu XVIII wieku koncert skrzypcowy zaczat przeksztatcaé si¢ z utworu
zespotowego w forme skoncentrowang na wysunigciu na plan pierwszy indywidualnosci
solisty. Zmieniata si¢ rola orkiestry, z rOwnoprawnego partnera na akompaniatora, ktory

nie stanowil juz strukturalnej przeciwwagi, lecz raczej tto harmoniczne i rytmiczne dla

13 Robin Stowell (red.), The Cambridge Companion to the Violin (Cambridge: Cambridge University Press,
1992), s. 172—-185.
14 Boris Schwarz, Great Masters of the Violin (New York: Simon & Schuster, 1983), s. 96—-112.
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partii solowej. Tendencja ta, obecna juz u Mozarta, wzmocnita si¢ znacznie w tworczosci

Viottiego 1 jego nastepcow.

G.B. Viotti, uwazany za ,,0jca nowoczesnego koncertu skrzypcowego”, zainicjowat nowg
estetyke gry. Z jednej strony- opartg o klasyczne reguly formalne, z drugiej zas- o coraz
odwazniejsze =~ wykorzystywanie =~ mozliwosci  skrzypiec  jako  instrumentu
wirtuozowskiego.!” Jego koncerty, szczegodlnie op. 22 i op. 28, cechujg si¢ $miatg faktura,
$piewnoscig frazy 1 rozbudowanym wykorzystaniem technik wykonawczych, ktore
wykraczaly poza praktyke klasyczng. Podobnie dziatat P. Rode, ktory wprowadzit do partii
solowej wiecej ornamentyki, ozdobnikdw, pasazy i figuracyjnych przebiegdéw. Z kolei R.

Kreutzer rozwijat ten trend w kierunku wyrazistej artykulacji i ekspresji rytmiczne;j.

Cechg charakterystyczng koncertow skrzypcowych tego okresu, byto takze wyrazne
oddzielenie cz¢sci ekspozycyjnej od kulminacji wirtuozowskiej— najczgsciej realizowane;j
poprzez kadencje. Kadencja, pierwotnie improwizowana przez soliste, stawata si¢ w coraz
wiekszym stopniu czg¢$cig zapisang przez kompozytora — bardziej przemyslang formalnie
1 $cislej zintegrowang z cato$cig utworu. Zmieniata si¢ jej funkcja. Z miejsca ekspresji
swobody artystycznej, w kierunku pokazania sprawnosci technicznej 1 sily
dramaturgicznej. W ten sposob koncert przestawal by¢ jedynie dialogiem, a stawat si¢

nosnikiem artystycznego wizerunku skrzypka-wirtuoza.'®

Koniec XVIII 1 poczatek XIX wieku to rOwniez moment, w ktorym forma koncertu ulega
subtelnej, ale istotnej przemianie. Cho¢ nadal zachowuje klasyczny uktad trojdzielny,
pojawia si¢ tendencja do wydluzania partii solowych, wzbogacania $rodkéw
artykulacyjnych, a takze do rozwijania odcinkéw improwizowanych lub quasi-
improwizowanych.!” Miejsce stylu galant, dominujacego w koncertach wczesniejszych,
zajmuje ekspresja kantylenowa 1 coraz $mielsza dramaturgia, zapowiadajgca juz estetyke

romantyczna.

15 Pierre Baillot, L art du violon, Paris: Imprimerie royale, 1834, s. 267-276.

16 Boris Schwarz, Great Masters of the Violin, New York: Simon & Schuster, 1983, s. 123—135.

17 Robin Stowell (red.), The Cambridge Companion to the Violin, Cambridge University Press, 1992, s.
187-192.
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Rozw¢j techniki skrzypcowej, ugruntowany m.in. przez pedagogike Viottiego, Rode’a
1 Kreutzera, znalazl swoje odbicie nie tylko w koncertach, ale i w tworczo$ci dydaktyczne;.
Kaprysy, etiudy i wariacje stawaty si¢ nie tylko materiatem ¢wiczebnym, ale tez forma
koncertowa. Ich wptyw byl tak duzy, ze granica migdzy koncertem jako gatunkiem
formalnym a kaprysem jako popisem wirtuoza zaczeta sie zacieraé.'® Koncert zaczat
stuzy¢ nie tylko jako forma solistyczno-symfoniczna, lecz réwniez jako nos$nik dla

indywidualnego stylu i osobowosci artysty.

Miedzy klasycznym rygorem formy a ekspresja wykonawcza, zaczyna sytuowac si¢
koncert skrzypcowy Augusta Fryderyka Duranowskiego. Kompozytor ten, wychodzac
z tradycji Viottiego i Kreutzera, zachowal klasyczng strukture, ale wypeknil ja trescig
o wyraznym charakterze wirtuozowskim, technicznie efektownym i ekspresyjnym. Takie
podejscie bylo typowe dla przejSciowego stylu lat 1790-1810, kiedy kompozytorzy
poszukiwali rownowagi miedzy forma a indywidualnym pomystem na popis techniczny.
Koncert stawal si¢ wiec juz nie tylko kompozycja, ale rowniez manifestem stylu

skrzypcowego epoki.

Poczawszy od schytku XVIII wieku, zmienia si¢ rowniez funkcja kompozytora koncertu
skrzypcowego. Coraz czgsciej utalentowani skrzypkowie piszg utwory sami dla siebie,
dostosowujac je do wiasnych mozliwosci technicznych, temperamentu oraz preferencji
estetycznych. Tworzy si¢ w ten sposob nowy typ artysty: skrzypek-kompozytor, ktérego
indywidualny styl 1 umiej¢tnosci wykonawcze bezposrednio wptywaja na ksztatt dzieta.
W tym sensie forma koncertu staje si¢ nosnikiem tozsamosci wykonawczej, a nie tylko

strukturalng ramg muzyczng.

Zwigzane z tym przemiany mialy takze konsekwencje dla idiomatyki skrzypcowe;.
Koncert przestaje by¢ jedynie dialogiem z orkiestra, a staje si¢ przestrzenig do prezentacji

najbardziej zaawansowanych technik, m.in.: pizzicato lewa r¢ka, flazoletow,

'8 David D. Boyden, The History of Violin Playing, Oxford University Press, 1990, s. 435-449.
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dwudzwiekow, staccato, dtugich przebiegdw pasazowych siegajacych wysokich pozycji,
techniki akordowej i dalekich skokow interwatowych. Te s$rodki — nieobecne lub
sporadyczne w Koncertach Mozarta — stajg si¢ stopniowo reguta w repertuarze tworzonym

przez Viottiego, Kreutzera, Rode’a, a nastepnie Spohra i Paganiniego.'”

Warto rowniez zaznaczy¢, ze rosngca ekspresja i techniczna spektakularno$¢ koncertow,
prowadzity do przemian w ich odbiorze. Publiczno$¢ przestawata traktowa¢ koncert jako
ilustracje klasycznej harmonii, a zaczynata oczekiwac od solisty popisu, emocji i ekspres;ji.
O ile wiec koncerty Haydna 1 Mozarta byly czescig wigkszej catosci, czgsto wykonywanej
przy okazji innych form, o tyle koncerty wirtuozowskie przetomu wiekdéw stawaty sie
gléwnym punktem programu artystycznego, przyciagajacym uwage publicznosci

i krytykow.?

Zarysowane przemiany unaoczniaja, jak stopniowo koncert skrzypcowy przestawat by¢
forma rownowaznego dialogu miedzy solista a orkiestra, a stawal si¢ coraz bardziej
indywidualistycznym polem ekspresji i miejscem, gdzie forma podazata za technika,
a technika za osobowoscig wykonawcy.?!' Styl ten, bedacy wynikiem zaréwno ewolucji
formy, jak i emancypacji skrzypka-kompozytora, stworzyt grunt dla nowego typu
koncertu- utworu, w ktorym struktura klasyczna zostala zachowana, lecz wypetniona

trescig wirtuozowska, emocjonalng i teatralna.

Wraz z koncem XVIII wieku obserwujemy wyrazng zmiang w koncepcji koncertu
skrzypcowego. Forma, cho¢ zewngetrznie zachowuje klasyczny trzyczesciowy uktad, staje
si¢ coraz bardziej zdominowana przez parti¢ solowa, ktora nierzadko rozszerza si¢ kosztem
orkiestry. Zmniejszeniu ulega rola dialogu, a wzmacnia si¢ funkcja prezentacyjna. Koncert
staje si¢ przestrzenia, w ktorej skrzypek nie tylko wykonuje muzyke, ale tez konstruuje

sw0j sceniczny wizerunek. Zjawisko to zauwazalne jest juz w koncertach Viottiego,

19 Boris Schwarz, Great Masters of the Violin, New York: Simon & Schuster, 1983, s. 137-141.

20 Clive Brown, Classical and Romantic Performing Practice 1750—1900, Oxford University Press, 1999, s.
205-211.

2! Clive Brown, Classical and Romantic Performing Practice 1750-1900, Oxford University Press, 1999, s.
205-211.
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ktorych narracja podporzadkowana jest logice popisu, przy jednoczesnym zachowaniu

wewnetrznej logiki formalne;.

Kreutzer 1 Rode — réwniez reprezentanci tzw. paryskiej szkoly skrzypcowej — podazali tym
samym tropem. Pierwsza cze$¢ koncertu nadal pozostaje w formie sonatowej z podwojng
ekspozycja, ale material tematyczny czesto ulega uproszczeniu na rzecz wirtuozerii.
Przestaje dominowac symetria klasyczna. W jej miejsce pojawia si¢ napigcie migdzy
czgscig solowa a orkiestrowg. Kadencja, niegdy$ krotka i improwizowana, staje si¢
dluzsza, samodzielng jednostkg formalng, z goéry zaplanowang 1 zamknigtg

kompozycyjnie'>.

Zjawisko to wyznacza kierunek przemian, ktory doprowadzi do romantycznego koncertu
instrumentalnego, z indywidualnym idiomem kompozytorskim, dramatyzmem
narracyjnym i rozbudowang rolg techniki. Tworczos¢ Augusta Fryderyka Duranowskiego
idealnie wpisuje si¢ w ten moment historyczny. Jego Koncert skrzypcowy A-dur laczy
klasyczng strukture z intensyfikacja $rodkow wirtuozowskich, co czyni go waznym

ogniwem w procesie transformacji koncertu skrzypcowego miedzy XVIII a XIX wiekiem.

Latwo zatem zauwazyC, ze wlasnie w ten moment estetyczno-formalnego przetomu-
miedzy klasycznym umiarem a romantyczng ekspresja, migdzy tradycyjnym rygorem
a indywidualnym idiomem wykonawczym- wpisuje si¢ tworczos¢ Augusta Fryderyka
Duranowskiego. Koncert skrzypcowy A-dur op. 8 stanowi doskonaly przyktad dzieta,
ktore taczy formalng logike klasycyzmu z nowym, wirtuozowskim podej$ciem do partii
solowej, lokujac si¢ tym samym w szerokim nurcie europejskiej transformacji koncertu

skrzypcowego u progu XIX wieku.??

22 Boris Schwarz, Great Masters of the Violin, New York: Simon & Schuster, 1983, s. 135-138.

-19-



Estetyka klasyczno-wirtuozowska

Na przetomie XVIII i XIX wieku w muzyce skrzypcowej uksztattowat si¢ nurt estetyczny
okreslany mianem klasyczno-wirtuozowskiego. Jego geneza wigze si¢ z rozwojem techniki
instrumentalnej, przemianami formy koncertowej oraz wyrazng zmiang w funkcji solisty,
z partnera w strukturze muzycznej, w dominujacego bohatera scenicznego. Styl ten taczyt
klasyczny porzadek formalny z efektowna, ekspresyjng i czesto blyskotliwg warstwa
wykonawczg, ktorej celem byta zar6wno demonstracja mistrzostwa technicznego, jak

i emocjonalne oddziatywanie na publicznosé.?

W ramach estetyki klasyczno-wirtuozowskiej zachowano wiele elementow dziedzictwa
klasycyzmu: klarownos$¢ faktury, trzyczgsciowy uktad koncertu, podziat formalny na
ekspozycje, przetworzenie i repryze, rownowaga miedzy czeSciami. Jednocze$nie jednak
coraz bardziej eksponowano role skrzypka- jako indywidualnego tworcy narracji
muzycznej. Koncert przestawatl by¢ tylko utworem, a stawal si¢ rowniez manifestem stylu

gry i osobowosci wykonawcy.?*

Styl ten wyraznie wybrzmiewal w tworczosci Viottiego, Rode’a, Kreutzera, Baillota,
a pozniej Paganiniego. Cecha charakterystyczng byla rownowaga, miedzy $piewna
kantylena a brawurowymi fragmentami figuracyjnymi, wykorzystujacymi skoki
interwalowe, szybkie przebiegi pasazowe, dwudzwigki, flazolety, pizzicato lewa reka czy
bariolage. Te techniki nie byly jedynie ozdobg, lecz mialy charakter formotwoérczy

i wptywaty na dramaturgie koncertu.?®

Istotnym aspektem estetyki klasyczno-wirtuozowskiej byla takze retoryczno$¢ narracji
muzycznej. Koncert traktowano jako opowies¢, w ktorej solista przyjmuje rolg bohatera
przechodzacego przez kolejne fazy emocjonalne 1 techniczne. Styl ten nie odrzucat
klasycznej logiki — przeciwnie. Czgsto ja podtrzymywal, wypetiajac ja nowa trescia:

efektowna, osobista, pelng napigcia i kontrastow. Jak zauwaza Clive Brown, to wlasnie

23 Robin Stowell (red.), The Cambridge Companion to the Violin, Cambridge: Cambridge University Press,
1992, s. 178-192.

24 Boris Schwarz, Great Masters of the Violin, New York: Simon & Schuster, 1983, s. 121-129.

25 Pierre Baillot, L’art du violon, Paris: Imprimerie Royale, 1834, s. 243-255.
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w tym okresie nastgpito ,,estetyczne przesuni¢cie akcentu z architektury dziela na jego

wykonawczy charakter i sceniczna atrakcyjnosé”.6

W estetyce tej zmieniata si¢ takze funkcja kadencji. Z miejsca improwizowanego
1 swobodnego w klasycyzmie, w kierunku strukturalnie przemyslanej 1 wirtuozowsko
rozbudowanej cze$ci dzieta. Kadencja stawala si¢ punktem kulminacyjnym, swoistym
komentarzem solisty do gldéwnego materiatu muzycznego. Kompozytorzy zaczeli sami ja
zapisywaé, niejako przejmujgc kontrole nad tym, co wczesniej bylo domeng

improwizacji.?’

Styl klasyczno-wirtuozowski nie byl jednolity. Roznit si¢ zaleznie od szkoty narodowej,
indywidualnych cech kompozytora 1 tradycji pedagogicznych. Jednak wspdlnym
mianownikiem bylo napigcie miedzy forma a ekspresja oraz silna identyfikacja
kompozytora z wykonawcag. W tym kontek$cie tworczos¢ Augusta Fryderyka
Duranowskiego wpisuje si¢ w nurt klasyczno-wirtuozowski w sposob szczeg6lny. Jego
Koncert skrzypcowy A-dur op. 8 zachowuje formalny porzadek klasyczny, ale
jednoczes$nie zawiera liczne fragmenty o wysokim stopniu trudnos$ci techniczne i wyraznie
teatralnym charakterze. Estetyka utworu budowana jest w oparciu o dialog migdzy kontrola
formalng a ekspresja techniczng, co stawia go w jednym szeregu z tworczoscig Viottiego

czy Kreutzera.

26 Clive Brown, Classical and Romantic Performing Practice 1750-1900, Oxford: Oxford University Press,
1999, s. 192—-198.

27 David D. Boyden, The History of Violin Playing, Oxford: Oxford University Press, 1990, s. 426-437.

28 Boris Schwarz, Great Masters of the Violin, op. cit., s. 135-138; por. rowniez: Pierre Baillot, L ’art du
violon, op. cit., s. 267-276.
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1.3. Tradycja komponowania i wykonawstwa kadencji w koncertach skrzypcowych

Kadencja jako forma zawieszajaca tok narracyjny dzieta muzycznego, petnita w koncercie
solowym funkcje kulminacyjng. Byta momentem najwigkszej swobody wykonawczej,
ekspresji 1 technicznej demonstracji. Jej historia si¢ga jeszcze koncertu barokowego,
jednak to w okresie klasycyzmu, szczego6lnie w drugiej potowie XVIII wieku, kadencja
uksztattowala si¢ jako autonomiczna struktura wewnatrz pierwszej czesci koncertu, zwykle

umieszczana przed repryza, zakonczona tonika i wejsciem orkiestry.?’

W najwczesniejszej formie kadencje byly improwizowane. Solista, zwykle bedacy takze
kompozytorem, zatrzymywat tok muzyczny na koncu przetworzenia (na Dominancie), by
samodzielnie — bez akompaniamentu — stworzy¢ rozbudowana wypowiedz, zawierajaca
material tematyczny, przetworzony i ozdobiony w sposdb wysoce indywidualny.
Improwizacja ta stanowila nie tylko dowdd technicznej bieglosci, ale takze potwierdzenie

muzycznej inwencji i znajomosci zasad kontrapunktu.*°

Z czasem jednak kadencje zaczg¢to zapisywal, a ich charakter przestal by¢ czysto
improwizacyjny. Dzialo si¢ tak m.in. z powodow praktycznych. Nie wszyscy wykonawcy
byli dostatecznie biegli w improwizacji, a kompozytorzy chcieli mie¢ wigksza kontrole nad
estetyka dziela. Dla przyktadu - Mozart pozostawial kadencje do wielu swoich koncertow
otwarte, ale do niektorych dopisywat wtasne propozycje — jak np. w koncertach KV 271
czy KV 466.°

W epoce wczesnoromantycznej rola kadencji wyraznie si¢ przeksztalca. Przestaje ona by¢
okazja do improwizowanego dialogu z dzietem, a staje si¢ zamknigta kompozycja o silnym
tadunku wirtuozowskim 1 dramaturgicznym. Wirtuozi konca XVIII 1 poczatku XIX wieku
— tacy jak Viotti, Kreutzer, Rode, a p6zniej Paganini — nadawali kadencjom rol¢ punktu
kulminacyjnego utworu, czgsto eksponujac w nich najbardziej wymagajace techniki gry

skrzypcowej: akordy, dwudzwieki, bariolage, pasaze, flazolety czy pizzicato lewg rekg.>

2 Zofia Lissa, Formy muzyczne, Warszawa: PWN, 1955, s. 328-331.

30 David D. Boyden, The History of Violin Playing, Oxford: Oxford University Press, 1990, s. 379-385.
31 Robin Stowell, Performing Mozart’s Music, Cambridge University Press, 1998, s. 103—109.

32 Boris Schwarz, Great Masters of the Violin, New York: Simon & Schuster, 1983, s. 133-138.
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W ramach tego procesu, kadencja stawata si¢ elementem integralnym struktury formalnej
koncertu, wpisujac si¢ nie tylko w jego dramaturgie, ale i estetyke. Kompozytorzy czesto
przygotowywali jej rozpoczecie akordem z fermatg (dominantowym), po ktorym orkiestra
milkta, a solista wypelnial przestrzen kadencja, zwykle prowadzaca bezposrednio do
repryzy tematu. > Z czasem rowniez kadencje zaczeto publikowaé, jako osobne
kompozycje lub dodatki do koncertow innych autoréw, a niektoérzy wirtuozi pisali wlasne
kadencje do koncertéw klasycznych mistrzéw (np. J. Joachim do koncertéw Beethovena

1 Brahmsa).

Wazne jest rowniez to, ze kadencja stanowita nie tylko pole do popisu, ale stala si¢ rowniez
miejscem interpretacyjnym, w ktorym solista miat szans¢ ujawni¢ swoja osobowosc,
zarowno w sensie technicznym, jak 1 estetycznym. Uksztalttowana w epoce klasycyzmu
jako wolna, osobista wypowiedz, kadencja stata si¢ w XIX wieku przemys$lanym i bardzo

waznym fragmentem kompozycji.

Twoérczo$¢ Augusta Fryderyka Duranowskiego rowniez uwzglednia ten aspekt. Jego
koncert skrzypcowy A-dur op. 8 zawiera wyraznie wyodrebnione miejsce na kadencjg, co
swiadczy o przynaleznosci jego stylu do tradycji klasyczno-wirtuozowskiej. Nalezy
przypuszczaé, ze sam Duranowski — jako aktywny solista — wykonywat wlasne kadencje,

ktore z czasem mogly zostaé ustalone i zapisywane.**

33 Pierre Baillot, L’art du violon, Paris: Imprimerie Royale, 1834, s. 243-248.
3 Clive Brown, Classical and Romantic Performing Practice 1750-1900, Oxford: Oxford University Press,
1999, s. 194-197.
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I.4. Historia i funkcja wyciagu fortepianowego w koncertach skrzypcowych

Opracowanie partii orkiestrowej na fortepian, czyli tzw. wycigg fortepianowy, stanowi
uproszczong wersje akompaniamentu orkiestrowego, przeznaczong do wykonania na
fortepianie. Powstanie tej formy zapisu nalezy S$cisle wigza¢ z rozwojem praktyki
wykonawczej oraz zjawiskiem upowszechniania muzyki koncertowej poza salg
koncertowa: w salonach, domach prywatnych, szkotach muzycznych i $rodowiskach

pedagogicznych.’

Juz w drugiej potowie X VIII wieku, w epoce klasycyzmu, pojawiaty si¢ pierwsze tego typu
wyciagi, ktore miaty na celu umozliwienie prob z pianista lub domowego muzykowania
bez udziatu orkiestry. W miare¢ jak koncert skrzypcowy stawat si¢ waznym elementem
repertuaru wirtuozow i ich uczniow, zapotrzebowanie na takie uproszczone opracowania
rosto. Tworzone byly albo przez samych kompozytoréw, albo przez wydawcow

i aranzeréw zwigzanych z oficynami muzycznymi — czesto bez udziatu autora oryginatu.¢

Wyciagi fortepianowe miaty charakter funkcjonalny, nie artystyczny. Ich celem nie bylo
oddanie brzmienia i faktury orkiestry, lecz praktyczne wspomaganie procesu ¢wiczenia
1 przygotowania do wystepéw. W przeciwienstwie do transkrypcji czy aranzacji, ktére
mogly posiada¢ wlasng warto$¢ artystyczng, wyciag fortepianowy byt utylitarnym
narzedziem. Kompresowat pelng fakture orkiestrowa do dwoch pigciolinii, starajac si¢

zachowaé gtoéwne linie harmoniczne, rytmiczne i dynamiczne.’’

Z czasem jednak funkcja wyciggu zaczela sie poszerza¢. W XIX wieku, wraz z rozwojem
instytucji edukacyjnych, szk6ét muzycznych i1 konserwatoriow, wyciag fortepianowy stat
si¢ nieodlgcznym elementem nauki gry na instrumencie. Stuzyl do prob, egzaminow,
przestuchan 1 konkurséw. Umozliwiat wykonywanie na koncertach duzych form tym

muzykom, ktorzy nie mieli mozliwo$ci pracowa¢ z orkiestra. W s$rodowiskach

35 Robin Stowell, The Cambridge Companion to the Violin, Cambridge: Cambridge University Press, 1992,
s.214-217.

36 David Rowland, Early Keyboard Instruments: A Practical Guide, Cambridge: Cambridge University
Press, 2001, s. 149—-151.

37 Zofia Lissa, Formy muzyczne, Warszawa: PWN, 1955, s. 312-316.
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akademickich pozwalal takze pianistom zdobywaé nowy, wlasnie powstajacy zawod

akompaniatora.®®

Wydania koncertow skrzypcowych z XIX wieku juz niemal zawsze zawieraty zardowno
partyture orkiestrowa, jak 1 wycigg fortepianowy. Ten ostatni byt nawet bardziej
dopracowany. Czgsto lepiej przygotowany edytorsko, zawieral oznaczenia dynamiki
i artykulacji, niekiedy wprowadzano tez autorskie komentarze Iub palcowanie,

w zaleznosci od praktyk pedagogicznych danego wydawcy lub $rodowiska.>

Wyciag fortepianowy do Koncertu skrzypcowego A-dur op.8 Augusta Fryderyka
Duranowskiego nie zachowat si¢, cho¢ z duzym prawdopodobienstwem mozna przyjac, ze
istniat. Koncert ten opublikowano w oficynie Bureau de Musique w Lipsku, ktéra w swojej
praktyce edytorskiej regularnie przygotowywala takze wersje z wyciagiem
fortepianowym. Brak zachowanego egzemplarza mozna traktowac jako wynik ubytku

zrédtowego, a nie dowod jego nieistnienia.

Wyciagi fortepianowe do koncertow skrzypcowych tego okresu miaty charakter
praktyczny. Stuzyly do préb, nauki, wystepéw domowych i promowania utworu poza salg
koncertowg. Mozna wigc przypuszczaé, ze roéwniez dzieto Duranowskiego byto
wykonywane w taki sposob. Przedmiotem niniejszej rozprawy doktorskiej jest m.in.
rekonstrukcja nieistniejacego dzi§ wyciggu fortepianowego, dokonana na podstawie
zachowanej partytury orkiestrowej oraz historycznych wzorcow edytorskich

1 wykonawczych.

38 Clive Brown, Classical and Romantic Performing Practice 1750-1900, Oxford University Press, 1999, s.
200-203.
3 Boris Schwarz, Great Masters of the Violin, New York: Simon & Schuster, 1983, s. 140—142.
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Rozdzial 11

Analiza i interpretacja.

06-



ILI.1. Forma i idiomatyka skrzypcowa dziela

Koncert skrzypcowy A-dur op. 8 Augusta Fryderyka Duranowskiego nalezy do grupy
dziet, ktore sytuujg si¢ na pograniczu klasycyzmu i wczesnego romantyzmu, zardowno pod
wzgledem formalnym, jak i stylistycznym. Kompozycja ta, utrzymana w trzycz¢sciowym
uktadzie (Allegro spiritoso — Adagio — Rondo), zachowuje klasyczng symetri¢
konstrukcyjna, lecz réwnoczesnie ujawnia cechy indywidualnego idiomu wykonawczego

kompozytora-wirtuoza.

W warstwie formalnej koncert odwotuje si¢ do wzorcéw wyksztatconych w tworczosci
Giovanniego Battisty Viottiego, Pierre’a Rode’a oraz Rudolfa Kreutzera, przedstawicieli
francuskiej szkoty skrzypcowej, w ktorej Duranowski zdobywat do§wiadczenie 1 ktorej
tradycj¢ tworczo rozwijal. Kazda z trzech cze$ci utworu realizuje odrgbny model formalny.
Cze$¢ pierwsza przyjmuje postaé formy sonatowej z podwojng ekspozycja, czgs¢ druga —

trzyczesciowej formy ABA’, natomiast czg$¢ finalowa — ronda o charakterze tanecznym.

Szczegodlnie istotnym aspektem dziela, jest jego idiomatyka skrzypcowa, $wiadczaca
o doskonatej znajomosci technicznych mozliwos$ci instrumentu. Duranowski — podobnie
jak inni skrzypkowie-kompozytorzy przetomu XVIII 1 XIX wieku, tworzyl muzyke
z mysla o bezposrednim wykonaniu scenicznym, a jego warsztat skrzypcowy ksztattowat
sposob organizacji materiatu dzwigkowego. W partii solowej koncertu odnalez¢é mozna

szereg charakterystycznych elementow techniki francuskiej szkoty skrzypcowe;.

Styl kompozytorski Duranowskiego zdradza znajomos$¢ zaro6wno klasycznej rdwnowagi
formalnej, jak i romantycznej swobody ekspresji. Swiadczy o tym choéby obecnosé
epizodu Minore w pierwszej czgsci koncertu, stanowigcego wyraz poszukiwania kontrastu
emocjonalnego 1 dramatycznego napig¢cia wewnatrz klasycznej formy sonatowej. Pod
wzgledem estetycznym koncert Duranowskiego reprezentuje synteze klasycznego
porzadku i romantycznej ekspresji. Wida¢ w nim dazenie do polaczenia intelektualnej
przejrzystosci formy, z emocjonalnym napigciem wiasciwym dla przetomu epok. To

wlasnie w tej rOwnowadze — miedzy strukturg a ekspresja, miedzy technika a wyrazem —
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ujawnia si¢ dojrzatos¢ artystyczna kompozytora i wartos¢ jego dzieta zardwno jako utworu

koncertowego, jak 1 materialu dydaktycznego.
I1.2. Analiza formalna dziela
Czes¢ 1 Allegro spiritoso (A-dur, 4/4)

Pierwsza cz¢$¢, Allegro spiritoso, zbudowana zostata w formie sonatowej z podwojng
ekspozycja. Najpierw temat przedstawia orkiestra, a nastepnie solista. Uwage zwraca
epizod oznaczony jako Minore, w ktorym Duranowski wprowadza kontrastowg tonacje a-
moll, poglebiajac dramaturgie czesci i nadajac jej emocjonalng glebie. Tego rodzaju zabieg
tonalny wpisuje si¢ w konwencje Koncertow Viottiego i Kreutzera, w ktorych fragmenty
molowe mialy wywota¢ chwilowe zawieszenie narracji i1 skontrastowa¢ z dominantg

tonacji zasadniczej.*

Forma ta obejmuje kolejno: ekspozycj¢ orkiestrowa, ekspozycje solowa, przetworzenie,
repryze, code. Catos¢ czeséci liczy 374 takty, co $§wiadczy o znacznych rozmiarach
i ambicjach kompozycji. Proporcje pomigdzy poszczegdlnymi ogniwami (tutti — solo —
przetworzenie — repryza — kadencja — coda) zachowuja logike klasyczna, lecz z wyraznym
rozszerzeniem czeSci przetworzeniowej, zgodnie z praktyka francuskiej szkoty

skrzypcowe;.

Ekspozycja orkiestry (t. 1-66) przedstawia dwa gtowne tematy. Pierwszy — energiczny,
oparty na motywach progresyjnych, opadajacych i rytmach punktowanych, drugi-
bardziej $piewny, utrzymany w tonacji E-dur (dominanty). Tematy te nie sg rozwijane
w pehi. Orkiestra podaje je w uproszczonej, zwiezte] wersji, bez modulacji, co stanowi

przygotowanie stuchacza do wejscia solisty.

Ekspozycja solisty (t. 67-89) powtarza material tematyczny, tym razem w wersji
ozdobionej bogatg ornamentyka, pasazami, trylami, a takze wprowadza nowe motywy.

Znaczaco rozbudowany jest temat drugi, ktory w wersji solowej pojawia si¢ z efektowna

40 Clive Brown, Classical and Romantic Performing Practice 1750—1900, Oxford University Press, 1999, s.
145-147.
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partia akompaniujacg i elementami dialogu miedzy skrzypcami a orkiestrg. Fragmenty
tacznikowe wykazujg cechy typowe dla stylu wirtuozowskiego: liczne biegniki, staccata,
skoki o duzym ambitusie. Ekspozycja solisty konczy si¢ w takcie 89, gdzie orkiestra

wchodzi z nowym tutti, rozpoczynajac przetworzenie.

Przetworzenie (t. 90-283) rozpoczyna si¢ zdecydowanym, akordowym wejsciem orkiestry,
ktéra podejmuje motywy z tematu gtownego, przeksztalcajac je w dynamiczny dialog
sekcji smyczkowej 1 detej. Harmonia staje si¢ bardziej ,,niestabilna”. Duranowski
prowadzi modulacje przez tonacje pokrewne (fis-moll, D-dur, h-moll), co wprowadza
wyrazne napigcie. Pojawia si¢ takze epizod oznaczony jako Minore (t.2 30), w tonacji a-
moll, ktory petni funkcje emocjonalnego kontrastu, wobec pogodnej tonacji zasadniczej.
Jego $piewny charakter, kantylenowa linia melodyczna 1 wyrazne napigcie harmoniczne
przywodza na mysl podobne epizody w koncertach Viottiego. Tutti od taktu 274 stopniowo

roztadowuje napigci i przygotowuje stuchacza do powrotu tematu w repryzie.

Repryza (t. 283-356) przywraca temat pierwszy w tonacji A-dur, a takze temat drugi,
z pomini¢ciem jego modulacji do dominanty. Fragmenty sa skrdcone i syntetyzujace.

Solista dominuje nad orkiestra, prowadzac narracj¢ ku punktowi kulminacyjnemu.

Coda (t. 357 — 374) orkiestra domyka calo$¢ czesSci krotka coda w A-dur (tutti),

o charakterze triumfalnym 1 afirmatywnym.

Struktura ta nie tylko odpowiada klasycznym wzorcom koncertu klasycznego, ale réwniez
demonstruje przynalezno$¢ dzieta do nurtu klasyczno-wirtuozowskiego, gdzie formalna

przejrzystos¢ wspotistnieje z popisowym charakterem partii solowe;.

Czes¢ 11 Andante

Druga czg$¢ koncertu stanowi wyrazne ogniwo liryczne w klasycznym tryptyku formy
sonatowej, jednak jej charakter daleki jest od wylacznie kontemplacyjnego wyciszenia.
Zamiast subtelnego wprowadzenia, jakiego moglibysSmy si¢ spodziewa¢ w duchu
koncertow Mozarta czy Rode’a, Duranowski decyduje si¢ na mocne, pelne akordowe

wejscie orkiestry w dynamice forte, zarysowujace tonacje czesci Il - E-dur. Akordy
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orkiestrowe w taktach 1-3 maja charakter fanfarowy, ktory kontrastuje nastepujaca po nich
kantyleng z figuracjg w glosie solowym. Ten zabieg kompozytorski Duranowski powtarza
kilkukrotnie. Takty 1-8 stanowia wstep (ad libitum w partii skrzypiec). Od taktu 9

rozpoczyna si¢ wlasciwa linia melodyczna.

Partia skrzypiec w tej czgéci ma klasyczny, kantylenowy charakter, ale wprowadza
figuracje: ornamenty, figuracje, zawieszenia na fermatach, a takze opadajace i powtarzane
schematy interwalowe. Celem tych zabiegdw jest budowanie napig¢, dramatyzmu 1 intencji
narracyjnych. Struktura czg¢sci oparta jest na formie A—B-A' zkrotkim epizodem

modulacyjnym do tonacji H-dur w §rodkowym segmencie.

Cze$¢ srodkowa (t.25-31) to moment, gdzie material melodyczny zostaje rozwinigty
1 przeksztatcony. Pojawia si¢ zmienno$¢ rytmiczna i harmoniczne koloryzowanie,
subtelnie wykorzystujace chromatyke. Solista porusza si¢ w wyzszych rejestrach

instrumentu.

Cze$¢ A' odnajdujemy w takcie 32. Trzy takty przed zakonczeniem Duranowski
pozostawia miejsce na kadencj¢ solowa, co sygnalizuje pauza generalna po zawieszeniu
na dominancie (H7). Moment, cho¢ subtelny, ma istotne znaczenie formalne. Stuzy
zarowno lirycznemu podsumowaniu czgs$ci, jak 1 pokazaniu indywidualnego stylu
wykonawcy. Tego typu rozwigzania spotykamy m.in. w koncertach Viottiego i Kreutzera,
gdzie kadencje w czesciach powolnych, miaty charakter medytacyjny i ornamentalny, a nie

wirtuozowski. Cato$¢ konczy si¢ spokojnym domknigciem harmonicznym w tonacji E-dur.

Czes¢ I Rondo

Final koncertu utrzymany jest w formie ronda i metrum 6/8, co nadaje mu taneczny, lekko
operetkowy charakter. Czg$¢ rozpoczyna energetyczny refren (A). Temat w tonacji A-dur,
o nieskomplikowanej rytmice z charakterystycznymi flazoletami i ozdobnikami, ktory
pelni role swoistego refrain a la chasse (fr. refren w stylu polowania) o wesolym,
energicznym 1 galopujacym charakterze. Orkiestra repetuje temat pokazany przez solistg.
Duranowski kontynuuje te my$l muzyczng przez cala czes¢, jednak jej intensywnos$¢

stopniowo wzrasta wraz z kolejnymi powrotami tematu refrenowego. Obszerne kuplety,
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epizody kontrastujace (np. t. 33 -124), wprowadzaja modulacje, m.in. do e-moll i D-dur
oraz rozwijaja materiat rytmiczny 1 melodyczny w bardziej figuracyjnym

kierunku. Wymagaja one ogromnej precyzji intonacyjnej oraz artykulacyjne;j.

Szczegbdlnym zabiegiem formalnym jest zatrzymanie akcji muzycznej i1 krétka kadencja
solisty przed ostatnim powrotem tematu. Cata cze$¢ III wykazuje wplywy zaréwno
Viottiego, jak i Rode’a, szczegdlnie w strukturze rytmicznej i wykorzystaniu refrenu jako

osi dramaturgiczne;j.

W koncercie mozna dostrzec idiomatyke skrzypcowa charakterystyczng dla przetomu
XVIII i XIX wieku. Obecne s3: pasaze arpeggiowe, szybkie przebiegi figuracyjne,
staccato, akordy, dwudzwieki 1 wysoki rejestr. Partie solowe zaprojektowane zostaty
w sposOb ukazujacy kunszt techniczny wykonawcy, ale réwniez jego muzykalno$é
i zdolnos$¢ ksztaltowania narracji. Charakterystyczna dla Duranowskiego jest rtownowaga
pomiegdzy techniczng brawurg a przejrzystoscig formalna, co czyni jego koncert dzietem

stylowo spdjnym i1 wyrafinowanym.

Struktura formalna koncertu potwierdza jego przynalezno$¢ do estetyki klasyczno-
wirtuozowskiej, w ktorej klasyczna trojdzielnos¢ i logiczna konstrukcja formalna stanowi
ram¢ dla wyeksponowania indywidualnosci solisty. Duranowski zdaje si¢ w pelni
wykorzystywa¢ mozliwosci skrzypiec. Utwor staje si¢ zardwno reprezentacyjny, jak
1 komunikatywny, laczacy elegancje klasyczng z narracyjng dynamika muzyki przetomu

wiekow.
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I1.3. Autorskie opracowanie partii solowej
Czesc 1

Ze wzgledu na czgsto wystepujaca w czasach kompozytora, praktyke wpisywania
artykulacji 1 ligatury tylko w poczatkowych fragmentach przebiegéw, sugerujac
stosowanie ich w nastepujacych po nich podobnych fragmentach, jak i na specyfike gry
smyczkiem (przed F. Tourtowskim), majacym inng charakterystyke sprezystosci
1 nat¢zenia brzmienia, proponuj¢ zmiany, ktore z jednej strony ujednolicg pod wzglgdem
formalnym, technicznym i wykonawczym materiat muzyczny, a z drugiej zasugeruja
potencjalnemu wykonawcy kierunek interpretacji. Oto kilka przyktadéw opracowanych

przeze mnie fragmentoéw glosu solowego:

Przyktad 1
- Solo
3 . &
63 67 4 N R e e
n-H"" Rt il =~ = #: -:::Eﬁ '.'1"
[l [ J | [ d [ | I L7 g1 1 1 ]
& | ===
[

ﬂl‘)
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e w takcie 67, wprowadzam tuki taczace ¢wierénute z kropka z 6semka dla uzyskania

$piewnosci czota tematu oraz lepszego wykorzystania catej dtugosci smyczka;

e w takcie 71, rozdzielam ostatnig grupe legato na dwa kierunki prowadzenia smyczka, aby
uzyska¢ swobod¢ w prowadzeniu smyczka, unikajac zbyt mocnego oparcia na ,raz”

w nastepnym takcie (podobny zabieg stosuje w takcie 75);

e w takcie 77, zmieniam przedostatnig nut¢ w takcie (6semke ,.¢” na ,,g”), bedaca
przednutka przed kadencyjng nuta z trylem, unifikujac to miejsce z identycznym

w repryzie, w celu uzyskania naturalnego brzmienia;

e w taktach 79-89, wprowadzam zmiany w tukach, by ujednolici¢ podziaty i kierunki
prowadzenia smyczka z pierwszym przeprowadzeniem tematu, w takcie 85 dziele diugi

tuk na dwa mniejsze, w celu zapewnienia odpowiedniego wolumenu brzmienia przebiegu

szesnastek;
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Przyktad 2

Solo 2 ——— — .
' e N PR F a - g
”fr‘ g # ” s eter,ee -F—-EE E-I;E##EEE =rFE EEF
= —_— == = = |

e w taktach 96 1 99 dodaj¢ tuki, ktére moim zdaniem pomoga utrzymac kantylenowy

charakter tego fragment, nawigzujac dodatkowo do podobnych rozwigzan z taktu 94;

e w taktach 106 —109, sugeruj¢ zréznicowanie dynamiczne z uwagi na 2-taktowy,
identycznie powtarzany materiat dzwigkowy, podobne sugestie dynamiczne proponuj¢

w taktach 129-132 oraz 238-241;
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Przyktad 3

e w takcie 120, proponuj¢ grupowanie 6semek po dwie legato, by uwypukli¢ rozwigzania

tryli i zachowac $piewny charakter kolejnego tematu, tak jak ma to miejsce w takcie 238;
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Przyktad 4

i erozpfinfEEL2e,,

L=
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— L

e w taktach 157-159, wprowadzam tuki taczace 6semki oraz triole;

e w takcie 162, sugeruje pominigcie drugiej szesnastki w pierwszej grupie, analogicznie
do taktu 131, zachowujac tym samym charakterystyczny rytm czota poczatkow

przebiegdw szesnastkowych;

e w taktach 160,162,163, dodaje legato z poprzedniego identycznego miejsca (takty 29-
13);

e e
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Przyktad 5

e w taktach 224 i 227, sugeruj¢ potaczenie tukiem 6semki z kropka z szesnastka, dzigki

czemu unikamy skrocenia brzmienia 6semek z kropka;

e w takcie 226, proponuj¢ rozwigzanie ,,0ssia”’, utatwiajace wykonanie staccato jednym

kierunkiem smyczka poprzez rozdzielnie triol;

e w taktach 235-236, dodaj¢ legato, aby zachowa¢ $piewny charakter poczatku Minore,

ktory poprzedza bardzo energiczny i wirtuozowski fragment;
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Przyktad 6

e w taktach 255-268, dodaj¢ wiele ligatur, aby po energicznym fragmencie w Minore

uspokoi¢ §piewnoscig 6semkowych tematow nastrdj tuz przed repryza;
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Przyktad 7
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o w taktach 283-294, w repryzie wprowadzam takie samo tukowanie, jak na poczatku

koncertu;
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Miejsca kadencyjne

W kilku fragmentach partia solisty, przez kilka taktow, pozostaje bez towarzyszenia
akompaniamentu orkiestry. Wszystkie podobne fragmenty mozna traktowac jako miejsca
o charakterze kadencyjnym, czyli swobodnym. W zachowanym pierwodruku nie ma
zadnych sugestii dotyczacych interpretacji takich miejsc. W mojej opinii to przestrzen dla

artysty 1 jego interpretacji.

Przyktad 1

o takty 138-143:

w takcie 138 sugeruj¢ zatrzymanie przebiegu melodycznego na najwyzszej 6semce oraz
powolne (co ulatwi rozdzielenie lukow w pierwszej grupie szesnastek) ,,rozpedzanie”
przez kolejne dwa takty, az do kadencyjnego zakonczenia poprzez zwolnienie na grupie

sekstol w takciel43;
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Przyktad 2

P 'L it

e w taktach 177- 185, przebieg melodii i harmonii muzycznie w naturalny sposob sugeruje
zatrzymanie na najwyzszej oktawie, aby nast¢pnie na szesnastkowym wirtuozowskim

fragmencie przyspieszy¢ do kadencyjnego zawieszenia w takcie 183;
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Przyktad 3

R f f

=

o w taktach 348-349, proponuj¢ zmiang smyczkowania w sposob umozliwiajacy, z jednej
strony- mocne oparcie na dwudzwiekach oznaczonych na w pierwodruku znakiem ,,F”,

z drugiej- ustyszenie drugiej szesnastki z grupy;

e w taktach 352-354 koncowa krotka kadencja wienczaca cze$¢ pierwsza koncertu,
wymaga podzielenia kierunku prowadzenia smyczka na kilka mniejszych grup

szesnastkowych, w celu uwydatnienia zapisanej w pierwodruku dynamiki od pp do ff;

e — b

Czes¢ 11

Poczatek tej cze$ci utrzymany jest w charakterze recytatywu, w ktérym skrzypce solo
w sposob  swobodny  wypelniaja  przestrzen, pomiedzy pionami akordowymi

wykonywanymi przez orkiestre.
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Przyktad 1

Violin #ﬁﬁ@&‘}_ﬁﬂi ?3: ‘;gi 1 7

e w taktach 3 i 7, dlugie tuki frazowe sugeruje rozdzieli¢ w sposdb umozliwiajacy

wykonanie muzycznie, uporzagdkowane pod wzgledem przebiegu melodii i rytmu;

o
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Od taktu 11 rozpoczyna si¢ wiasciwy temat tej czeSci prowadzony przy spokojnym

a jednocze$nie rytmicznym akompaniamencie orkiestry.




Przyktad 3

ad libitum
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brillantando
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o takty: 24, 28-30, 40-43, dilugie, frazowe tuki w przebiegach szesnastkowych
1 trzydziestodwojkowych nalezy moim zdaniem podzieli¢ w taki sposob, aby umozliwic¢
wykonawcy $piewne 1 swobodne wykonanie $rodkowego i koncowego fragmentu tej

czesci;

e w takcie 32 nastepuje krotka zapisana kadencja z oznaczeniem ad libitum, w ktorej

rowniez sugeruje wlasne smyczkowanie, utatwiajace wykonanie jej w muzycznie logiczny

sposob;
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Czesé 11

Przyktad 1
noY T = (T T =
e le e, ey, — . alrm. y o 3
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Utrzymana w formie ronda z tanecznym tematem w rytmie trojkowym. Czolo ronda
charakteryzuje synkopowang akcentuacja na druga 6semke¢ w grupie, w zwiagzku z tym
proponuje rozpocza¢ przedtakt kierunkiem smyczka ,,w dot”. aby wszystkie drugie 6semki
w grupach oznaczone akcentami wypadaly réwniez ,,w dot”. To rozwigzanie stosuje

oczywiscie we wszystkich podobnych miejscach.
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Przyktad 2

W celu zachowania tanecznego charakteru, oparcia na mocng czgs$¢ taktu oraz uzyskania
odpowiedniego podziatu pracy smyczka (dlugosci) niezbednego do zagrania ¢wierénuty —

proponuj¢ nastepujace smyczkowanie.
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Przyktad 3

Moja sugestia- powtdrzenie smyczkowania z pierwszych 2 taktéw z jednoczesnym

dynamicznym wycofaniem repetowanego szesnastkowego przebiegu.
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Przyktad 4

Minore
Solo
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Fragment Minore wprowadza odmienny charakter, spokojniejszy i $piewny, dlatego

ore dodaja

kt

9

6znieniu od pierwodruku

w odr

9

stosuj¢ w tym miejscu tukowanie
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Krotki fragment kadencyjny, w ktorym solista pozostaje bez towarzyszenia
akompaniamentu tuz przed ostatnim pokazem tematu Ronda i koncem koncertu. Dla
podkreslenia kadencyjnosci tego fragmentu, proponuje¢ zatrzymanie na pierwszej
szesnastce w takcie 264, aby akompaniament orkiestry lub fortepianu, zdazyt wybrzmie¢

przed kolejnymi solowymi, granymi swobodnie przebiegami szesnastek.
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I1.4. Kadencja — zalozenia estetyczne, analiza procesu tworczego

W procesie tworzenia kadencji do koncertu Augusta Duranowskiego, kierowatem si¢
kilkoma zasadami, ktérych przyklady znajdujemy w XVIII- wiecznej literaturze
muzycznej. Traktaty teoretyczne epoki baroku 1 klasycyzmu dostarczaja cennych
Swiadectw owczesnej praktyki improwizacyjnej. Johann Joachim Quantz w swoim dziele
Versuch einer Anweisung die Fléte traversiere zu spielen (1752), szczegétowo opisal cel
i zasady improwizowania kadencji. Podkreslal, ze ,,istota kadencji jest niespodziewane
zaskoczenie stuchacza na koncu utworu oraz pozostawienie w jego sercu szczegdlnego
wrazenia”. Co wazne, J. Quantz podkreslat, iz w potowie XVIII wieku kadencja nie byta
pomyslana jako pretekst do popisu czysto wirtuozowskiego. Powinna raczej wyptywaé
z ,,gldwnej namigtnosci utworu”, opiera¢ si¢ na ulubionym motywie z danej kompozycji
irozwija¢ go, zamiast zalewac shuchaczy lawing szybkich pasazy. Podobne zalecenia
znalez¢ mozna u innych autoréw tamtego okresu, jak Johann Mattheson czy Friedrich W.
Marpurg, a takze w pozniejszych Zrdédlach, dotyczacych gry na skrzypcach (Leopold
Mozart). Zrodta te wskazuja, ze dobrze skonstruowana kadencja powinna nawiazywaé do
materialu tematycznego utworu, utrzymywac odpowiedni styl 1 charakter (affekt) oraz
unika¢ przerostu formy nad trescig. Jak ujat to J.J. Quantz, ,kadencja musi wyrasta¢
z gtownej mys$li utworu; kilka prostych interwatéw, umiej¢tnie polaczonych
z dysonansami, moze poruszy¢ shuchacza skuteczniej niz nadmiar ré6znorodnych figur”.

Zalecenia te ksztattowaty tradycje improwizacji kadencji w drugiej potowie XVIII wieku.
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Pochodzenie kadencji wigze si¢ z praktyka improwizacji ozdobnikow przy kadencjach
harmonicznych w muzyce barokowej i wczesnoklasycznej. Juz w ariach operowych baroku
$piewacy dodawali improwizowane ozdobniki przy fermatach na zakonczenie arii, by
jeszcze raz ol$ni¢ stuchaczy. Podobnie w instrumentalnych koncertach barokowych
pojawiaty si¢ krotkie fermaty, podczas ktorych solista mogt zaprezentowaé wirtuozowska
wprawke. W koncertach Antonio Vivaldiego czy Johanna Sebastiana Bacha znajdujemy
pauzy sugerujagce mozliwo$¢ improwizowanego solo — przykladem jest /I Koncert
Brandenburski J.S. Bacha czy slynne dwa akordy otwierajace 11 czgs¢ 111 Koncertu

Brandenburskiego, interpretowane jako zapowiedz improwizowanej kadencji.

Kadencja stanowita efektowny final czesci, stuzac zwienczeniu dramatycznego dialogu
solisty z orkiestra i eskalacji napigcia tuz przed repryza lub koda utworu. Byta kulminacja
zarbwno pod wzgledem technicznej biegltosci wykonawcy, jak 1 emocjonalnego

oddzialywania na odbiorcg.

Warto podkresli¢, ze pierwotnie kadencje mialy forme¢ improwizowang. Kompozytorzy
pozostawiali w nutach jedynie miejsce (fermata na koncowym akordzie dominanty),
pozostawiajac inwencje¢ soliscie. Byl to zarazem sprawdzian muzykalnosci i kreatywnosci
artysty. Od wykonawcy oczekiwano umiejetnosci spontanicznego stworzenia miniatury
kompozytorskiej, wykorzystujagce] motywy z utworu, popisowej techniki i estetyki.
Owczesni komentatorzy, jak Quantz, przestrzegali, by kadencja nie byla zbiorem
przypadkowych sztuczek, lecz wynikata z ducha utworu i gtéwnych tematéw. Trzymano
si¢ tez pewnych konwencji. Kadencja zwykle konczyta si¢ dtuga dominantg zakonczona
trylem, sygnalizujgcym orkiestrze moment wejscia z finatlowym akordem. Ta tradycja
utrwalila si¢ do tego stopnia, ze stluchacze 1 muzycy oczekiwali kadencji jako stalego

elementu formy koncertu.

W swoim koncercie skrzypcowym miejsce na kadencj¢ Duranowski wyznaczyt tuz przed
koncem czgéci drugiej. Kadencja napisana przeze mnie, rozmiarami nawigzuje do zwartej
1 krotkiej formy catego koncertu. Wykorzystuje materiat muzyczny wszystkich trzech
czgsci koncertu 1 pozostaje w stylu nawigzujacym do epoki, w ktorej koncert byt

skomponowany.
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Poczatek kadencji rozpoczyna si¢ spokojnym, korespondujgcym z gtownym tematem
drugiej czgSci motywem- prowadzacym do kulminacji i zatrzymania przebiegu
muzycznego na fermacie, po ktérej szybki wirtuozowski pasaz zakonczony akordem,
rozpoczyna fragment nawiazujacy do trzeciej czgsci koncertu. Flazolety, poczatkowo
w rytmie ¢wierénut, z czasem przyspieszaja dzieki szybkim tukowanym przedtaktom,

bezposrednio nawigzujac do podobnego motywu z finatowego Ronda.

.
52 e e e
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Srodkowy fragment peten energetycznych przebiegdw detache, kojarzacych sie z pierwsza

czgscig koncertu, konczy si¢ akordami i efektownym pasazem, ktéry zatrzymujac si¢ na
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dhugiej nucie. Spokojny motyw z drugiej czesci, zamykajac klamrowo forme kadencji

doprowadza do wejscia orkiestry 1 zakonczenia drugiej czesci koncertu.
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IL.5. Opracowanie partytury orkiestrowej w procesie tworzenia wyciagu

fortepianowego

Czg$¢ niniejszej pracy skupia si¢ na aspekcie dydaktycznym i potencjale edukacyjnym
Koncertu skrzypcowego A. Duranowskiego, w pracy z mtodym skrzypkiem. W procesie
przygotowania koncertu, praca z pianist3 jest nieodzownym 1 istotnym
etapem. W konteks$cie witasnie takich zatozen pracy, niezbednym w mojej opinii, byto

opracowanie partytury orkiestrowej pod katem wyciagu fortepianowego.
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Kluczowymi elementami w trakcie tworzenia wyciggu fortepianowego byty:

1. Instrumentacja- jak najbardziej wierne odczytanie partii orkiestrowe;j i jej redukcja
do partii fortepianowe;.

2. Cel- umozliwienie piani$cie wykonania partytury z przygotowanego wyciagu.

3. Zastosowanie- wykorzystanie w pracy dydaktycznej 1 w  procesie

przygotowawczym utworu.

Najwigksze wyzwanie w trakcie tworzenia wyciggu fortepianowego stanowila
instrumentacja, czyli jak najwierniejsze odczytanie partytury. Ze wzgledu na obsade
wykonawcza utworéw orkiestrowych, kluczowa byta redukcja instrumentacji pod katem

odczytania jej przez pianiste.

W przypadku Koncertu skrzypcowego A- dur Augusta Duranowskiego, wszystkie zmiany
i rozbieznosci migdzy partyturg a wyciagiem, wynikaly z przyjetych kryteriow:

¢ konsekwencji prowadzenia narracji muzycznej;

e dbalosci o stylistyke muzyczng i obowigzujace figury w muzyce fortepianowej tego

okresu;

e uwzglednienie mozliwos$ci brzmieniowych 1 specyfiki gry na fortepianie.
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Przyktad nr 1

e pomini¢cie niskich brzmien instrumentéw smyczkowych, w celu zachowania ruchu

1 charakteru akompaniamentu orkiestrowego;

August Duranowski, op. 8
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Przyktad nr 2

e rezygnacja z sekcji instrumentow detych na rzecz dominujgcej partii skrzypiec takty;
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Przyktad nr 3

e zastgpienie repetycji w partii skrzypiec, grupg szesnastek opartej na roztozonym akordzie
(zabieg ten stosowany byt czesto w autorskich- i1 nie tylko- wyciaggach fortepianowych
koncertow z epoki klasycyzmu i p6zniejszych);
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Przyktad nr 4

e rezygnacja z prowadzenia melodii w oktawach, ze wzgledu na spdjno$¢ prowadzenia

dhuzszego fragmentu w jednolitym ksztatcie;
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Przyktad nr 5

e powtdrzenie nut legowanych (w oryginalnym zapisie orkiestrowym), ze wzgledu na

specyfike utraty brzmienia na fortepianie;
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Przyktad nr 6

e przeniesienie akompaniamentu partii skrzypiec do nizszych rejestrow na fortepianie, ze

wzgledu na kluczowe uzupetnienie harmoniczne w sekcji instrumentoéw detych;
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Przyktad nr 7

e rezygnacja z dzwigkow repetowanych w partii wiolonczel 1 kontrabaséw, na rzecz
synkop uwzglednionych partii w skrzypiec I, jako istotnego elementu budowania napigcia

1 prowadzenia kluczowej linii partii II skrzypiec;
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Przyktad nr 8

e ujednolicenie wartosci rytmicznych wszystkich grup instrumentow, ze wzgledu na

walory muzyczne;
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Przyktad nr 9

e rezygnacja z repetycji w partii wiolonczel 1 kontrabasoéw, na rzecz akompaniamentu II

skrzypiec jako konsekwencja prowadzonej narracji;
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Przyktady podane w pisemnej czg¢$ci pracy artystycznej, nawigzuja do przyjetego klucza
redukcji, wskazujac cel ich zastosowania. Nie zostaly wyszczegolnione wszystkie zmiany
dokonane na potrzeby powstania wyciggu fortepianowego a jedynie ich cze$¢. Jednak
wszystkie zabiegi, ktore zostaly zastosowane w trakcie tworzenia wyciagu, opieraty si¢ na:
spojnym 1 konsekwentnym prowadzeniu narracji muzycznej, zachowaniu harmonii,
dbatosci o walory 1 specyfike instrumentu oraz komfort wykonawcy, wreszcie o estetyke

w zgodzie z duchem epoki.
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Rozdzial 111

Aspekty wykonawcze i edukacyjne.
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II1.1. Problematyka techniki i ekspresji w partii solowej

Partia solowa Koncertu skrzypcowego A-dur Augusta Fryderyka Duranowskiego stanowi
wyrazisty przyktad estetyki klasyczno-wirtuozowskiej, w ktorej techniczna biegtos¢ taczy
si¢ z wysokimi wymaganiami w zakresie ekspresji 1 narracji muzycznej. Cho¢ forma
koncertu osadzona jest jeszcze wyraznie w tradycji klasycznej, materiat solowy zapowiada
juz stylistyke charakterystyczng dla twoércéw takich jak Kreutzer, Rode czy Viotti.
W konsekwencji, wykonanie dzieta wymaga od skrzypka zarowno solidnego warsztatu

technicznego, jak 1 dojrzatosci interpretacyjne;.

Wsréd podstawowych wyzwan technicznych nalezy wymienic:

e rozbudowane pasaze i figuracje, oparte na skokach interwalowych i zmianach

pozycji, czesto siggajacych najwyzszego rejestru instrumentu: ich precyzyjne
wykonanie wymaga doskonalego opanowania zmian pozycji, precyzji intonacyjnej
1 kontroli nad artykulacja;

o fragmenty arpeggiowe i akordowe, pojawiajace si¢ zwlaszcza w czesci I 1 III,

stawiajg przed wykonawca wyzwania zwigzane z rOwnomiernoscig brzmienia oraz
kontrolg artykulacji;

o technika dwudzwiekowa, stosowana zarowno w konteks$cie melodycznym (tercje

1 seksty), jak 1 popisowym (np. oktawy), wymaga znakomitej koordynacji ragk oraz
stabilnej intonacji (partie te niejednokrotnie stanowig kulminacje frazy, co wymaga
dodatkowej kontroli przy silnych emocjach wykonawcy);

o fragmenty wymagajace precyzyjnego staccato i detaché, oparte na repetycyjnych

motywach (ich wykonanie zalezne jest od precyzyjnej i elastycznej pracy prawej
reki);

o cekstremalnie wysokie pozycje w repryzie oraz kadencyjnych odcinkach, osiggajace

rejestry zarezerwowane zwykle dla kaprysow (gra w tych rejestrach wymaga nie
tylko intonacyjnej czujnosci, ale i kontroli barwy);

e zmiany metrum i rytmiki, zwlaszcza w czesci Il Rondo, opartej na metrum 6/8

1 charakteryzujacej si¢ motoryka typu alla caccia, stawiaja przed wykonawca
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konieczno$¢ zachowania stabilnego pulsu 1 rytmicznej precyzji, przy

rownoczesnym zachowaniu lekkosci 1 tanecznego charakteru.

Wyzwania wyrazowe w Koncercie A-dur op. 8 wynikaja z jego hybrydowej estetyki,
taczacej klasyczng retoryke frazy z coraz wyrazniejsza ekspresja dramatyczng. Juz
w pierwsze] czg¢sci wykonawca musi porusza¢ si¢ migdzy kontrastujacymi tematami,
kantylenowa ekspozycja gléwnego tematu a dramatycznymi epizodami w partii

przetworzeniowej, ktore wymagajg poglebionej narracji emocjonalne;.

W czgscei 1l (Adagio) najwigksze wyzwanie stanowi cantabile, wymagajace kontroli nad
dlugoscia fraz, subtelnoscig vibrata i cistego legata. Niezwykle wazna jest tez umiejetnosc
operowania dynamikg i napigciem harmonicznym, w tym kontek$cie wykonawca musi
umiejetnie zroznicowac fragmenty petne liryzmu 1 te, ktore buduja dramaturgie (np.

prowadzace do kadencji).

W czesci Il (Rondo), wyzwania interpretacyjne skupiaja si¢ na strukturze formalnej
i tanecznym charakterze. Wykonawca musi dba¢ o powtarzalno$¢ i rozpoznawalno$¢
refrenu, przy jednoczesnym rdéznicowaniu kolejnych epizodéow (charakter fanfarowy,
liryczny). Ostateczny efekt powinien tgczy¢ btyskotliwos¢ z finezjg — jest to typowy grand

finale koncertu epoki klasyczno-wirtuozowskie;.

Partia solowa Koncertu A-dur wymaga zatem od wykonawcy nie tylko biegtosci
technicznej, ale tez dojrzatosci muzycznej, Swiadomosci estetycznej oraz umiejetnosci
narracyjnych. Jest to utwor, ktory mimo dotychczasowego braku popularnosci, stawia
przed skrzypkiem zadania pordwnywalne z koncertami klasycznych mistrzow, a moze
nawet ciekawsze ze wzgledu na unikalng stylistyke 1 zapomniany, a przez to Swiezy,

charakter muzycznego przekazu.
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I11.2. Edukacyjny potencjal utworu w pracy z mlodym skrzypkiem

Koncert skrzypcowy A-dur op. 8 Augusta Fryderyka Duranowskiego, bedacy cennym
przyktadem polskiej tworczosci skrzypcowej przetomu XVIII 1 XIX wieku, posiada
znaczny potencjat edukacyjny, ktory czyni go wartoSciowym materialem w procesie
ksztalcenia mtodego skrzypka na poziomie $rednim i akademickim. Utwor taczy bowiem
klasyczng klarownos$¢ formalng i estetyczng, z wirtuozowska partiag solowa, rozwijajaca

kluczowe aspekty techniki 1 muzykalnos$ci wykonawcy.

Z punktu widzenia pedagogicznego koncert Duranowskiego moze petni¢ funkcje pomostu
pomiegdzy repertuarem klasycznym (Mozart, Viotti), a wczesnoromantycznym (Spohr,
Lipinski). Zawarte w nim wyzwania techniczne: pasaze, arpeggia, dwudzwigki, zmiany
pozycji, figuracje, jak rowniez zrdznicowane techniki artykulacyjne, pozwalaja
ksztaltowa¢ warsztat instrumentalny w sposob kompleksowy, przy jednoczesnym

rozwijaniu ekspresji i $wiadomosci stylu.

Szczegdlng warto$¢ dydaktyczng posiada zrownowazenie elementow wirtuozowskich
i kantylenowych. Partie wymagajace technicznie przeplataja si¢ z fragmentami
o charakterze lirycznym, gdzie wykonawca uczy si¢ budowania frazy, kontroli dzwigku
1 barwy. Takie kontrasty sprzyjaja rozwijaniu elastyczno$ci wykonawczej i umiejetnosci
interpretacyjnych — zdolnosci niezbg¢dnych w dalszej edukacji muzycznej a nastgpnie

pracy w zawodzie.

Koncert wymaga od ucznia czy studenta, umiej¢tnosci radzenia sobie z réznymi rodzajami
artykulacji: od sprezystego spiccato i sautillé w czg$ciach szybkich, po dlugie frazy legato
1 roznicowanie dynamiki w czg$ciach wolnych. Z pedagogicznego punktu widzenia, daje
to mozliwo$¢ doskonalenia: koordynacji rak, kontroli smyczka, a takze intonacji

szczegblnie w wysokich pozycjach.

Dodatkowym atutem edukacyjnym jest warto$¢ historyczna utworu. Wprowadzenie
koncertu Duranowskiego do praktyki pedagogicznej umozliwia uczniom kontakt
z polskim dziedzictwem muzycznym przetomu XVIII 1 XIX wieku, czgsto nieobecnym

w szkolnych programach nauczania. Stanowi to cenne rozszerzenie repertuaru poza kanon
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tworczosci zachodnioeuropejskiej, a takze inspiruje do refleksji nad rodzima tradycja

skrzypcowa.

Z pedagogicznego punktu widzenia Koncert skrzypcowy A-dur op. 8 mozna traktowac
jako utwor o dwutorowym potencjale dydaktycznym. Z jednej strony — jako materiat
techniczny rozwijajacy warsztat skrzypka (intonacja, artykulacja, biegtos$¢, koordynacja),
z drugiej — jako utwor artystyczny ksztattujacy wrazliwo$¢ muzyczng, frazowanie

1 $wiadomos¢ stylistyczna.

Takie potaczenie, czyni dzielo Duranowskiego warto$ciowym elementem programu
nauczania, zdolnym nie tylko rozwija¢ umiejetnosci techniczne mtodych skrzypkow, ale
rowniez ksztaltowaé ich muzyczng tozsamos$¢ poprzez kontakt z tradycja polskiej

wiolinistyki.
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Zakonczenie

Rola artysty-wykonawcy w przywracaniu zapomnianych dziet

Przeprowadzone badania i praca artystyczna nad Koncertem skrzypcowym A-dur Augusta
Fryderyka Duranowskiego, pozwolily ukazaé¢ zarowno warto§¢ muzyczng tego utworu, jak
1 jego znaczenie w rozwoju polskiej tradycji wirtuozowskiej przetomu XVIII i XIX wieku.
Opracowanie partii solowej, przygotowanie autorskiej kadencji oraz rekonstrukcja
wyciggu fortepianowego, stanowily nie tylko dzialania edytorskie i wykonawcze, lecz
przede wszystkim ukazaty proces poznawczy, w ktérym analiza historyczna, stylistyczna

i praktyka wykonawcza przeniknety si¢, w ramach jednego projektu badawczego.

Zasadniczym rezultatem rozprawy jest nagranie Koncertu skrzypcowego A-dur, ktore
stanowi artystyczng realizacj¢. Wykonanie traktowane jest tu jako forma badania, research
in performance, poprzez ktory mozliwe stato si¢ zrozumienie idiomu w muzyce Fryderyka
Duranowskiego. Jego jezyka kompozytorskiego, w konteks$cie relacji miedzy klasyczna
strukturg a wirtuozowska estetyka przelomu epok. Nagranie to nie jest jedynie
dokumentem artystycznym, lecz integralnym elementem pracy naukowo-artystycznej,
umozliwiajacym weryfikacje hipotez dotyczacych praktyki wykonawczej 1 potencjalnego

brzmienia utworu.

Proces opracowania i interpretacji Koncertu skrzypcowego A-dur op. 8 Augusta Fryderyka
Duranowskiego, stanowi przyktad §wiadomego dziatania artysty-wykonawcy. Nie tylko
przedstawione- jako dzieto z przeszlodci, ale aktywnie uczestniczace w jego ponownym
zaistnieniu w kulturze muzycznej. Wspotczesny muzyk, podejmujacy si¢ rekonstrukcji
1 opracowania zapomnianych kompozycji, pelni rol¢ posrednika miedzy historig
a terazniejszoscig, bazujac na wiedzy teoretycznej 1 zrddlowej, oraz kreatywnej

wrazliwo$ci interpretacyjnej.

W przypadku koncertu Fryderyka Duranowskiego, rola ta nabrata szczeg6lnego znaczenia.
Kompozytor, cho¢ w swoim czasie byt artystg uznanym i wptywowym, popadt w niemal
catkowite zapomnienie. Przywrocenie jego muzyki do obiegu wykonawczego, jest nie

tylko procesem idzialaniem artystycznym, lecz takze gestem historycznej
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sprawiedliwosci, pozwalajacym odbudowa¢ fragment utraconego dziedzictwa polskiej

kultury muzycznej przetomu XVIII 1 XIX wieku.

Whioski

Przeprowadzona analiza koncertu A-dur op. 8 potwierdza, ze tworczos¢ Duranowskiego
miesci si¢ w nurcie estetyki klasyczno-wirtuozowskiej, charakterystycznej dla francuskiej
szkoly skrzypcowej, a zarazem posiada wyrazne cechy indywidualne. Dzieto to taczy
klarownos$¢ formalng, z ekspresjg emocjonalng i idiomatycznym traktowaniem skrzypiec,

co $wiadczy o wysokiej §wiadomosci kompozytorskiej tworcy.

Analiza 1 opracowanie partii solowej oraz wyciagu fortepianowego wykazaty, ze Koncert
A-dur jest kompozycja o duzych walorach dydaktycznych i koncertowych, a jego
przywrdcenie moze wzbogaci¢ wspotczesny repertuar skrzypcowy o warto§ciowa pozycje
literatury muzycznej, z polskiego kregu kulturowego. Dokonane opracowanie koncertu ma
charakter zaréwno rekonstrukcyjny, jak i interpretacyjny. W praktyce wykonawczej
umozliwia to, nowoczesne odczytanie dzieta, z uwzglednieniem historycznej §wiadomosci
stylu, ale tez wspolczesnych standardow brzmieniowych i technicznych. Rekonstrukcja
wyciagu fortepianowego pozwala na wiaczenie koncertu do praktyki dydaktycznej, szkot
muzycznych 1szkét wyzszych, oraz do obiegu koncertowego, rowniez w formach
kameralnych. Z perspektywy wykonawcy, opracowanie to, stwarza rOwniez przestrzen do
poszukiwan indywidualnych, zarowno w zakresie interpretacji kadencji, jak i doboru

artykulacji czy rozwigzan smyczkowych.

Niniejsza praca stanowi wstep do szerszego procesu przywracania tworczos$ci Augusta
Fryderyka Duranowskiego. Widoczne kierunki eksploracji twérczosci kompozytora moga
koncentrowac si¢ na: przygotowaniu krytycznej edycji nutowej Koncertu A-dur op. 8
(uwzgledniajacej porownanie wszystkich zachowanych zrodet), opracowaniu i analizie
pozostatych kompozycji skrzypcowych (w tym kapryséw i duetdéw) w kontekscie
europejskiej estetyki wirtuozowskiej, badaniu porownawczym miedzy tworczoscig tworcy

a dzietami jego wspotczesnych (Viottiego, Kreutzera, Rode’a 1 Lipinskieg) oraz wreszcie,
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rekonstrukcji 1 wykonania utworéw zachowanych fragmentarycznie, jako impuls do

dalszych interpretacji i badan nad stylem autora.
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