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lustracja 1 - Jerzy Fitelberg, lata 30-40. XX wieku

Wstep

Lista kompozytoréw i ich dziet pozostajacych poza kregiem tych najchetniej wykonywanych
jest bardzo obszerna. Mnodstwo jest takze postaci $wiata muzyki, ktorych zycie i dorobek
W zupelnosci przykryte zostaty przez zawilosci historii i niefortunne koleje losu. Jednym
z takich artystow jest Jerzy Fitelberg, posta¢ w cale lub mato znana, traktowana w kontekscie
muzyki polskiej marginalnie. Misja wydobywania z zapomnienia kompozytoréow i dziet
wartosciowych, a takze przywracanie im naleznego miejsca w kulturze jest jednym gtownych
celow, ktore powinny przyswieca¢ muzykom wszelkiej specjalizacji. Ta swoista
,,archeologia” jest pobudzajgca silne emocje odnoga dziatalnosci artystycznej, ktéra moze daé
badaczowi-wykonawcy zaréwno gleboka satysfakcje, jak i poczucie spelnienia obowigzku

wzgledem historii muzyki.

Wychowany w rodzinie pielegnujacej znajomo$¢é muzyki, sztuk pigknych i architektury od
zawsze interesowatem si¢ tworcami i dzietami nieznanymi w $rodowiskach, w ktorych bytem
1 jestem aktywny artystycznie. Pierwszy taki zachwyt miat miejsce podczas mojej edukacji
w Szkole Muzycznej 1l stopnia im. I. J. Paderewskiego w Cieszynie, kiedy korzystajac

Z bogactwa zasobow internetowych natrafitem na nagrania muzyki angielskiej pierwszej



potowy XX wieku. Ujety picknem dziet Ralpha Vaughan Williamsa, Arnolda Baxa czy
Geralda Finzi’ego, o ktorych praktycznie nikt z lokalnego srodowiska muzycznego nie miat
pojecia, rozpoczalem swoje starania w kierunku samodzielnego zdobycia wiedzy na ich
temat, materialow nutowych, czy wreszcie wykonania ich muzyki. Podjawszy si¢ studiow
w Akademii Muzycznej im. Krzysztofa Pendereckiego w Krakowie kontynuowatem
rozwijanie tego obszaru zainteresowan rozszerzajac zakres mych dociekan na dzieta
I tworcoOw roznych epok czy pochodzenia. Z postacig Jerzego Fitelberga zetkngtem si¢ po raz
pierwszy gdy zglebiajac sylwetki polskich kompozytoréw pochodzenia zydowskiego
poszukiwatem ciekawego i oryginalnego repertuaru dla swoich projektow. Zaintrygowany
jego biogramem dotartem do nagran kilku dziet kameralnych' tego kompozytora, ktore
sprawily, iz zachwycilem si¢ ta muzyka oraz jej kunsztem warsztatowym. Oddziatywanie
byto na tyle mocne, ze w obliczu braku szerszej swiadomosci o Jerzym Fitelbergu i jego
spusciznie w $wiecie sztuki, zdecydowatem si¢ podja¢ misji promowania jego wartosciowego
dorobku oraz proby glebszego zbadania jego zycia i tworczosci. Aby odda¢ mu nalezny hotd
zawigzatem ponadto zespot Fitelberg Quartet, ktorego centralng osig repertuarowa jest jego

muzyka.

Glownym celem niniejszej pracy jest prezentacja z perspektywy wykonawcy i badacza dwoch
dziet Fitelberga juniora na kwartet smyczkowy oraz sylwetki tego tworcy, ktora wymaga jak
najbardziej pelnego przedstawienia. Zadaniu temu towarzyszy naswietlenie cech
charakterystycznych jezyka muzycznego, ktorym postugiwat si¢ w tworczosci kameralnej
stanowigcej gtdéwng domene jego pracy kompozytorskiej. Zawarte w pracy wyniki badan,
wespot z przedstawieniem kluczowych informacji i kontekstow z jego zycia, stanowia takze
przyczynek do podjecia dyskusji oraz kolejnych badan wokoét jego postaci i muzyki, ktorych
efektem mogloby by¢ chociazby powstanie monografii zapomnianego kompozytora.
Do stworzenia dzieta stanowigcego przedmiot pracy badawczej realizowanej w ramach szkoty
doktorskiej Akademii Muzycznej im. Krzysztofa Pendereckiego w Krakowie wybratem dwie
kompozycje Jerzego Fitelberga na kwartet smyczkowy, ktore pochodzac z réznych etapoéw
jego zycia, ukazuja kontrastujagce w walorach technicznych, przede wszystkim w zakresie
konstrukcji, podejscie Fitelberga do komponowania kwartetu smyczkowego. Refleksje
zawarte w pracy oparte sa o autorskie badania przeprowadzone nad rgkopisami kompozytora
udostepnionymi przez archiwa posiadajace w swych zbiorach dzieta Jerzego Fitelberga.

Na ich podstawie przygotowano wspotczesne opracowania edytorskie, stanowigce zardwno

! Jerzy Fitelberg Chamber Works, CHAN 10877 w wykonaniu ARC Ensemble, wyd. Chandos 2015



material nutowy wykorzystany w nagraniu muzyki, jak i zrédlo przyktadéw nutowych

towarzyszacych tekstowi stownemu.

Tres¢ pracy podzielona jest na pig¢ gldéwnych czesci poprzedzonych wstepem. Rozdzial
pierwszy skupia si¢ na przedstawieniu postaci Jerzego Fitelberga oraz kilku aspektow, takich
jak konteksty majace wplyw na poczynania artystyczne (poglady na sztuke, kwestia
tozsamosci, relacje rodzinne, etc.) czy odbiér jego muzyki na przestrzeni wieku. Przede
wszystkim za$ cze$¢ ta zawiera jego obszerny rys biograficzny wespot z proba dokonania
periodyzacji zycia 1 tworczo$ci. Ze wzgledu na znaczaca rol¢ jaka gatunek kwartetu
smyczkowego petni w dorobku Fitelberga w rozdziale drugim opisane zostajg najwazniejsze
informacje dotyczace wszystkich jego dziet na t¢ obsade instrumentalng wraz z proba
umiejscowienia tego dorobku w kontek$cie gatunku. Trzecia czg$¢ pracy skupia si¢ na
zagadnieniach dotyczacych Kwartetow smyczkowych nr 4 i nr 5, w tym ich analizie,
interpretacji i problematyce wykonawczej oraz opisie przygotowania uwspotczesnionej
edycji tekstu nutowego. Rozdzial czwarty zawiera syntetyczne przedstawienie cech
charakterystycznych jezyka muzycznego Jerzego Fitelberga na podstawie Kwartetow nr 4
i nr 5, odwolujac si¢ takze do istotnych tresci obecnych w pozostatych jego dzietach na tg
obsad¢ instrumentalng. Ostatni, piaty rozdzial skupia si¢ na wnioskach i podsumowaniu badan
przeprowadzonych nad twoérczosciag kwartetowa Fitelberga 1 jego jezyka muzycznego,
podejmujac si¢ proby wskazania miejsca tego tworcy w panoramie kompozytorow polskich

XX wieku.

Literatura dotyczaca tematu zycia i/bagdz tworczosci Jerzego Fitelberga jest nader skromna
I ogranicza si¢ do raptem dwoch artykutdéw. Opublikowany na tamach czasopisma ,,Muzyka”
w 1938 roku tekst autorstwa Emilii Elsner, stanowi zwigzla probe przyblizenia polskim
melomanom postaci i muzyki Jerzego Fitelberga, bedacego juz wowczas postacia mato
rozpoznawalng w ojczyznie. Drugi artykul, autorstwa Eweliny Boczkowskiej, pochodzi
Z czasOw wspolczesnych 1 tyczy si¢ sladow aktywnosci kompozytora w USA. Czes¢
informacji na temat kontekstoéw jego zycia mozna wywnioskowaé z treSci zwigzanych
z bliskimi mu postaciami. Z racji oczywistych spory zasob takich wiadomo$ci mozna
odnalez¢ przede wszystkim w opracowaniach Leona Markiewicza dotyczacych Grzegorza
Fitelberga (biografia oraz korespondencja tegoz). Syn tego dyrygenta jest takze kilkukrotnie
wspominany w listach Karola Szymanowskiego. Pozostaty zakres materiatow badawczych
stanowig dokumenty osobiste kompozytora, z czego najwigcej 0 osobowosci Fitelberga

juniora i jego przekonaniach czy pogladach na muzyke mozna wywnioskowaé z listow



adresowanych do Romana i Barbary Palestrow, ktore zachowaty si¢ w zbiorach Biblioteki
Uniwersytetu Warszawskiego?. Zadziwiajacym jest fakt, ze cho¢ obu kompozytorow laczyta
zazylo$¢ przejawiajaca si¢ w obfitej korespondencji i obopolnym wspieraniu aktywnosci
muzycznej, to pozostajacy w Europie Palester nie po$wiecit ani muzyce ani postaci swego
przyjaciela zadnego tekstu ani audycji. Materiaty zrodlowe dotyczace Fitelberga uzupetniajg
krotkie wspomnienia badz wzmiankowania (Lech Dzierzanowski, Zofia Helman, Tadeusz
Kaczynski, Stefan Kisielewski), a takze kolekcjonowane przez samego kompozytora recenzje
wykonan jego utworéw oraz kilka oficjalnych dokumentow zachowanych w amerykanskich

archiwach.

Zyciem i tworczoscig Jerzego Fitelberga usitowat zaja¢ sie Gary Fitelberg, ktory przedstawial
si¢ jako jego kuzyn. Najprawdopodobniej byli oni spokrewnieni przez Anne¢ Fitelberg,
mtodsza siostre Grzegorza, ktorej w perspektywie II wojny §wiatowej udato si¢ wyemigrowac
do USA®. Poniewaz Gary Fitelberg nie posiadal wyksztalcenia muzycznego jego dziatalno$é
miata charakter popularyzatorski, ewentualnie archiwizacyjny. Wedtug dokonanego wywiadu
srodowiskowego Gary Fitelberg starat si¢ zbiera¢ informacje i materiaty osobiste po swoim
kuzynie az do swojej smierci w 2016 roku. Niestety wedlug wszelkich wskazan pamiatki te

zostaty najprawdopodobniej unicestwione® w skutek pozaru jego domu tego samego roku.

2 Wszystkie prezentowane w niniejszej pracy cytaty z korespondencji zachowuja oryginalna, zrédtowa pisownie.
® L. Markiewicz, Grzegorz Fitelberg 1879-1953. Zycie i dzieto. Fibak Marquard Press S.A, Katowice 1995, s. 14
* Informacja uzyskana od o0séb, ktore miaty z nim bezposredni kontakt badz wspolpracowaty na plaszczyznie
projektowej, m. in. flecistka Adrianna Lis czy producent muzyczny Simon Wynberg,.



I. Jerzy Fitelberg — kompozytor zapomniany

1. Rys biograficzny

»oyn dyrygenta Grzegorza Fitelberga” - to najczgstsze okre§lenie wykorzystywane
w zdecydowanej wickszosci biogramow® Jerzego Fitelberga, ktory urodzit si¢ 20 maja 1903 .
w Warszawie jako jedyne dziecko Grzegorza i Natalii (z domu Landau).
Szczegoty zycia tego zapomnianego dzi§ kompozytora, zwlaszcza te sprzed Il wojny
$wiatowej, to informacje szczatkowe, oparte glownie 0 jego muzyczne dokonania i nieliczne

wzmianki pozostawione przez jego znajomych.

Najwickszg niewiadoma pozostajg przede wszystkim detale dziecinstwa Jerzego Fitelberga,
mozna jednak zaktada¢, ze w zakresie nauki muzyki rozwijal si¢ pod auspicjami ojca oraz
zaprzyjaznionych z nim artystow. W rubryce dotyczacej ukonczonych szkot na dokumencie
aplikacji o stypendium fundacji im. J. S. Guggenheima, jako miejsce nauki wskazal: ,,High
School Warsaw-Moscow-Warsaw, 1914-1919° z kolei w pismie adresowanym do
Nowojorskiego Stowarzyszenia Filharmonicznego dotyczacym jego biogramu, w zakladce
,studies” wymienia jedynie ,Warsaw Conserwatory”7. W zwigzku z powyzszymi mozna
przyja¢, ze podstawowe wyksztalcenie muzyczne, przynajmniej czeSciowo, odebrat
W stotecznym konserwatorium. Niestety, zarowno w tymze dokumencie, ani w zadnym innym
dostgpnym zrodle nie zostaly wskazane nazwiska jego pedagogdéw z czasoOw szkolnych.
W jednej ze skroconych biografii kompozytora mozna natrafi¢ na informacje, iz Grzegorz

Fitelberg, chcac umozliwi¢ synowi zaznajomienie si¢ z funkcjonowaniem orkiestry

® Niezaleznie czy jest to wpis encyklopedyczny, praca naukowa, artykut lub recenzja.
® personal Files, Jerzy Fitelberg Papers, NYPLA, bez sygn.. dokument z ok. 1946 .
" Ibidem, dokument datowany na 3.03.1946



,0d wewnatrz”, umiescit go w orkiestrze Opery Warszawskiej na stanowisku perkusistys. Ten
szczegot, oraz adnotacja dotyczaca daty (16 stycznia 1920) i miejsca powstania (Warszawa)
jednej z miodzieficzych kompozyciji® Jerzego Fitelberga, zdaje sic potwierdzaé taki stan

rzeczy, pomimo 6wczesnej nieobecnosci jego ojca na terenach Polski.

llustracja 2 - Jerzy i Grzegorz Fitelbergowie, ok. 1912 r.

W czerwcu 1921 roku Grzegorz Fitelberg powrdcit do Warszawy, by zosta¢ drugim
dyrygentem stotecznej Filharmonii. Wtedy jego wspolne drogi z petnoletnim juz synem
rozdzielily si¢ na dobre, bowiem junior wyjechat do Berlina aby podja¢ nauke w klasie
kompozycji Franza Schrekera. Wybor ten z dzisiejszego punktu widzenia moze wydawac si¢
ciekawy i nietuzinkowy, bowiem z zalecenia jakze bliskiego rodzinie Fitelbergow Karola
Szymanowskiego zdecydowana wigkszo$¢ polskich kompozytorow pokolenia przetomu
wiekow szukata mozliwo$ci rozwoju w Paryzu. Berlin i jego srodowisko byly natomiast
dobrze znane Grzegorzowi Fitelbergowi poniewaz, regularnie przebywal on w stolicy
Cesarstwa Niemieckiego w pierwszym dziesigcioleciu XX wieku dzigki mecenatowi
Wiadystawa Ksigeia Lubomirskiego. Tam aspirujacy kompozytor i dyrygent zaprzyjaznit si¢
z Ludomirem Roézyckim, z ktérym nastepnie zawigzat Spotke Naktadowg Miodych
Kompozytoréw Polskich, finansowang glownie ze Srodkow ksigcia Lubomirskiego grupe, do

ktérej predko dotaczyli Apolinary Szeluto, Karol Szymanowski oraz Mieczystaw Kartowicz.

® R. Cadenbach, Jerzy Fitelberg, [w:] Franz Schrekers Schiiler in Berlin: biographische Beitrige und
Dokumente. Schriften aus dem Archiv der Universitdt der Kiinste Berlin, Band 8, Universitit der Kiinste Berlin,
2005, s. 25.

° W tym wypadku chodzi o Fantazje ,, Ostatnie chwile Sowizdrzala” op. 9 na kwartet smyczkowy



Wobec tego nie nalezy wykluczaé, ze po zakonczeniu I wojny $wiatowej Fitelberg senior
wcigz posiadalt w owczesnej stolicy republiki Weimarskiej liczne znajomosci, utatwiajace
Synowi znalezienie zakwaterowania oraz podjecia studiow u niezwykle cenionego pedagoga
jakim byl Franz Schreker. Ten po zakonczeniu I wojny §wiatowej przeniost si¢ z Wiednia do
Berlina, by obja¢ stanowisko dyrektora stotecznej Hochschule fiir Musik. Wybor Schrekera
na gldwnego pedagoga kompozycji dla Jerzego (drugim, o ktéorym wspominaja biografie, byt
Walter Gmeindl), podobniez mégl wigzad si¢ z kontaktami 1 znajomos$ciami, ktore jego ojciec
nawigzal przebywajac regularnie w Wiedniu w latach 1911-1914, gdzie od 1912 r. piastowat

stanowisko kapelmistrza cesarskiej opery, jako nastepca Bruno Waltera™.

Pomimo iz berlinski etap zycia i tworczosci Jerzego Fitelberga jest najdtuzszym w jego
karierze, poza datami powstania poszczegolnych kompozycji stosunkowo niewiele wiadomo
o szczegbtach rozwoju jego owczesnej kariery. W archiwum Universtitit der Kiinste
zachowaty si¢ jedynie kopie sktadanych co rok zaswiadczen o kontynuacji studiowania oraz
prosby dotyczace zwolnienia studenta ze stuzby wojskowej, wystawiane i podpisywane przez
kierownictwo uczelni celem przedlozenia w polskim konsulacie'. Rainer Cadenbach, ktéry
dotart do tych materiatow, sugeruje ponadto ciekawy splot wydarzen, informujac, ze ostatni,
jego zdaniem niezaakceptowany, wniosek o zwolnienie polskiego studenta z wojska zostat
wydany w lipcu 1926 r. z adnotacja ,,Class Gmeindl”. Stawia on jednoczes$nie hipoteze
zmiany profesora prowadzacego oraz fakt ukonczenia przez Fitelberga studiow bez

dyplomu®?,

19, Markiewicz, Grzegorz Fitelberg, op. cit. . 56.
1 R. Cadenbach, Jerzy Fitelberg, op. cit. s. 25-26
12 |bidem, s. 26



llustracja 3 - Benedikt F. Doblin - Karykatura J. Fitelberga, 1929, ,,Die Musik” XXI

Poza wspomnianymi faktami oraz muzycznymi $ladami z berlinskiego etapu zycia Jerzego
Fitelberga nie wiadomo praktycznie nic, oprocz sytuacji niewatpliwe trudnych warunkéw
finansowych z jakimi borykat si¢ mtody kompozytor. Zachowat Si¢ maszynopis jego podania
z 6 marca 1931 roku adresowanego do Jarostawa Iwaszkiewicza, ktory pelit wowczas
funkcje referenta propagandy muzycznej w Ministerstwie Spraw Zagranicznych. Dokument
6w zawiera prosbe dotyczaca przyznania subwencji materialnej, a takze objasnienia ci¢zkich

warunkow materialnych mtodego tworcy:

Poniewaz obecna sytuacja ekonomiczna uniemozliwia mi dalsza prace kompozytorska oraz
propagowanie moich kompozycyj, zmuszony jestem zwroci¢ si¢ z goraca prosba do
Ministerstwa Spraw Zagranicznych o udzielenie mi subwencji materialnej, ktora pozwolitaby

mi kontynuowaé¢ mojg dalsza pracc;.13

W dokumencie tym kompozytor podaje takze adres swego miejsca zamieszkania —

Westfaelischestrasse 58, Berlin-Halensee. To miejsce pobytu potwierdzat w swojej

3 Fotokopia dokumentu [w:] L. Markiewicz, Grzegorz Fitelberg, op. cit., s. 128
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korespondencji takze jego ojciec’*. W stolicy Republiki Weimarskiej Jerzy Fitelberg
pozostawal az do roku 1933, kiedy to ze wzgledu na przejecie wltadzy w Niemczech przez
Nazistow 1 intensyfikacje przesladowan oso6b pochodzenia zydowskiego, zdecydowat
przeprowadzi¢ si¢ do Paryza. Wsrod dostepnych materialdow brakuje zrdédet, ktore
jednoznacznie wskazalyby o fakcie, czy mtody kompozytor zostal poddany jakimkolwiek
bezposrednim represjom jeszcze w trakcie pobytu w Berlinie. Zupehie trafnym wydaje si¢
jednak przypuszczenie, ze semickie korzenie musialy mie¢ cigzace znaczenie w kontekscie
jego sytuacji zarobkowej. W dwudziestoleciu migdzywojennym publikacja czesci utworow
Fitelberga we Francji zajmowalo si¢ paryskie wydawnictwo Max Eschig. Jednakze
najbardziej wowczas rozpoznawalne dzieta kompozytora, takie jak np. 11 Koncert skrzypcowy,
Il Kwartet smyczkowy czy Tango na skrzypce i fortepian z baletu Prometeusz Zle spetany
znajdowaly si¢ w katalogu wiedenskiego Universal Edition. Oficyna ta w sytuacji anszlusu
Austrii przez nazistowska Rzesz¢ Niemieckg, zapewne zostala zobowigzana do zerwania
wszelkich kontraktow z twoércami o zydowskim pochodzeniu, w tym takze zawieszenia
publikacji ich dziet. Ponadto nazwisko Jerzego Fitelberga znalazto si¢ na stworzonej w 1935
roku przez prezydenta Reichskulturkammer Josepha Goebbelsa liscie 108 kompozytorow,
ktorych muzyka nie powinna byé wykonywana publicznie w  Niemczech®™.
Najprawdopodobniej wilasnie te fakty Fitelberg mial na mysli, nadmieniajac w liscie

wystanym z Paryza w 1938 roku:

[...] stracitem zagranicznego wydawce, caly szereg wykonan i poniostem straty artystyczne

i materjalne [...].16

Wybor Paryza na miejsce kolejnego osiedlenia si¢ przez mtodego kompozytora wydaje si¢
niejako oczywisty. W stolicy Francji od czaséw dziewigtnastowiecznych powstan
narodowych schronienie znajdowaty szeregi emigrujacych Polakéw, wsrod tychze
szczegblnie liczne za§ bylo polonijne S$rodowisko artystyczne. W dwudziestoleciu
miedzywojennym Paryz byl takze najwazniejszym o$rodkiem muzycznym Europy, gdzie
odbywaty si¢ najistotniejsze wydarzenia 1 inicjatywy artystyczne. Antoni Szatowski

przedstawil miedzywojenng sytuacj¢ polskich muzykow w stolicy Francji mowiac:

Y List Grzegorza Fitelberga do Karola Szymanowskiego w Warszawie z 11 marca 1929 r. [w:] T. Chylifiska,
Karol Szymanowski: Korespondencja: petna edycja zachowanych listow od i do kompozytora, T. 3, cz. 2, PWM,
Krakow 1997, s. 340

S F. Geiger, Die ,, Goebbels-Liste” vom 1. September 1935. Eine Quelle zur Komponistenverfolgung im NS-
Staat, [w:] Archiv fiir Musikwissenschaft, 59. Jahrg., H 2, Franz Steiner Verlag, Stuttgart 2002, s. 105-106
[dostep:www.jstor.org/stable/931195]

18 Fragment listu J. Fitelberga do R. Palestra z 14 kwietnia 1938 r., AKP BUW, bez sygn..
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Polacy stajg si¢ coraz modniejsi w Paryzu. ArtySci polscy sa poszukiwani, jest nie tylko

latwiej o wykonanie polskich utworow, ale te wykonania sa poZe@dane.17

By¢ moze Fitelberg juz wczeéniej domyslat sie, ze wlasnie we Francji znajdzie dla siebie
wzgledny spokoj i1 stabilizacj¢, a przeczuwajac, ze tamtejsze $rodowisko bedzie sprzyjaé
polskim tworcom, bedzie miatl wigksze szanse na rozwoj i znalezienie odbiorcow swojej
muzyki. Jeszcze przed osiedleniem si¢ w Paryzu utrzymywat on bliskie stosunki z artystami
obecnymi w tym mieécie. Wstapil takze w szeregi Stowarzyszenia Milodych Muzykow

Polakéw, co umozliwito mu udziat w konkursie kompozytorskim w 1928 roku.
Jesli co$ ,,poszto” w Paryzu — miato potem powodzenie na catym swiecie. ™

Istotnie, za sprawg zwycigstwa w tym turnieju jego nagrodzony Kwartet Smyczkowy nr 2 byt
czesto wykonywany 1 transmitowany przez radio, a posta¢ Fitelberga juniora zyskala
ogolnoeuropejski rozgtos prasowy. Miedzy innymi z tego powodu wybér Paryza na cel
emigracji wigzat si¢ takze z jego rozpoznawalno$cig artystyczna, nie tylko za$ z posiadaniem
tam przezen licznych znajomosci. W liscie z 3 czerwca 1933 roku Karol Szymanowski pisat

z Paryza do Grzegorza Fitelberga:

»Zaraz id¢ na $niadanie z Jerzym i Jacobim®™. Widziatem Jerzego juz parg razy, bardzo
zatroskany, ale mam nadziej¢, ze on si¢ tu jako$ urzadzi, jak mu si¢ utatwi droge do roznych

Hrabin i Ksiezen, ktore tu o wszystkim decyduja, i o co naturalnie si¢ staramy.20

Co ciekawe, juz kilka miesigcy po6zniej (bo 23 stycznia 1934 r.) odbyt si¢ pierwszy
monograficzny koncert muzyki mtodego Fitelberga, gdzie jego dzieta kameralne (m. in.
Kwartet smyczkowy nr 2, oraz Suite na skrzypce i fortepian) wykonywali Aline Van
Barentzen, Janine Weill, Quatuor Krettly oraz Roman Totenberg. Swoje paryskie
wspomnienie o Fitelbergu juniorze z przedednia wybuchu II wojny $wiatowej pozostawit

takze Stefan Kisielewski piszac w swoistym stylu:

Odwiedzilismy go kiedy$ z Szatowskim, byt to przedziwny ludzki owad, uporczywy kornik,
ktory niczym fanatyk komponowal bez przerwy. Mial szereg nagréd amerykanskich,

ciekawym, co si¢ stalo z jego olbrzymim dorobkiem.?*

K. Régamey, Rozmowa z Antonim Szalowskim, ,Muzyka Polska” (1938) nr 2, s. 58-59.

'8 T. Kaczynski, Ostatia rozmowa z Antonim Szalowskim, ,,Ruch Muzyczny” 1978 r., s. 4.

19 Frederick Jacobi, amerykanski dyrygent i kompozytor, bliski przyjaciel J. Fitelberga, ktory w znaczacy sposob
wspomagat Fitelberga po emigracji do USA w 1940 r.

2 Fragment listu K. Szymanowskiego do G. Fitelberga z 3 czerwca 1933, Karol Szymanowski. Korespondencja.
Tom 4. Zbior i opracowanie: Teresa Chylinskiej, Musica lagellonica, Krakow 1997, s. 144
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Istotnie, Paryz stat si¢ dla Jerzego Fitelberga miejscem najbardziej intensywnej pracy,
bowiem to wilasnie tam pod wzgledem ilosci powstato najwigcej jego utworow. Kwartety
smyczkowe nr 3 i 4 oraz Trio smyczkowe, ktore tamze zostaly skomponowane, wyrdzniajg si¢
ponadto najwyzszym poziomem trudnosci posrdéd jego dziet kameralnych na instrumenty
smyczkowe. Oprocz twoérczosci wilasnej zajmowal si¢ takze kopiowaniem nut
I przygotowywaniem gtoséw instrumentalnych, o czym $wiadczy¢ moze chociazby bardzo
bliskie podobienstwo kaligrafii pomigdzy jego manuskryptami a recznie pisanymi partiami
niewydanych utworéw innych tworcow, np. Szymona Laksa. Jest wysoce prawdopodobne, ze
tak jak wickszos¢ innych kompozytorow utrzymywat si¢ takze z instrumentowania
I udzielania lekcji. Od 1930 roku byt polskim delegatem do Statej Komisji Migdzynarodowej
Wymiany Koncertow (Permanent Comission for International Exchange Concerts), ktore;
celem byta wymiana produkcji muzycznej pomiedzy krajami cztonkowskimi poprzez
posrednictwo z rozgtosniami radiowymi. Jego aktywna dzialalnos¢ w KMWK przyczynita si¢

do popularyzacji muzyki polskiej za sprawa koncertéw polskich organizowanych m. in. w
USA i Holandii**.

Ostatni zanotowany przez Jerzego Fitelberga paryski adres pod ktorym mieszkal to Villa
Robert Lindet 7 znajdujacy si¢ obecnie w pietnastej dzielnicy tego miasta. Prawdopodobnie
podczas pobytu we Francji poznal i po$lubit przed 1935 rokiem?® Tamarg (nazwiska
panienskiego nie udalo si¢ jednoznacznie ustali¢), Polke mieszkajaca w tym kraju
i posiadajaca tam liczna rodzine®*. W Paryzu zawiazal takze z Romanem Palestrem i jego

malzonkg Barbarg jedng ze swoich najtrwalszych i najserdeczniejszych przyjazni.

2 Kisielewski Stefan, Zycie paryskie, ,,Ruch muzyczny” nr 5/1977, (w:) Stefan Kisielewski. Pisma i felietony
muzyczne. Proszynski i S-ka, Warszawa 2012, s. 652.

22 7. Helman, Muzyka Polska w Paryzu, ,Muzyka” 1972, s 86.

2% \We wspomnieniu autorstwa Felicji Lilpop Krance, datowanego na 24 grudnia 1935, ktorego fragment znajduje
si¢ w zbiorze korespondencji Karola Szymanowskiego, odczyta¢ mozna najstarsza chronologicznie informacje
wspominajaca o fakcie matzenstwa Jerzego Fitelberga z Tamara: ,,Byfo nas wtedy ponad dwadziescia osob.
Przede wszystkim Karol Szymanowski [...], kompozytor Jerzy Fitelberg (syn , Ficia”) z zong Tamarg [...],
Kuchnia byta malutka i trudno bylo zrobi¢ dla tylu osob tradycyjne wigilijne menu — wymyslilismy wigc postny
bigos, ktory mial wielkie powodzenie, tak jak i cala reszta [...]. Chyba nigdy nie widziatam Karola w tak
swietnym humorze! [...] 7. Zob. T. Chylinska, Karol Szymanowski. Korespondencja. Tom 4, op. cit, s. 299.

# W liscie do Palestrow z 3 sierpnia 1948 (AKP BUW, bez sygn..) Jerzy Fitelberg wspomina o , licznym
kuzynostwie Tamary”. W zachowanej korespondencji precyzuje tylko dwie osoby z rodziny matzonki — ciotke
oraz brata. W listach z 29 pazdziernika 1949 r. oraz 10 kwietnia 1950 r. pada wspomnienie o zamieszkalej
w Paryzu ciotce Tamary, o nazwisku Buber. Miata ona kolejno zarezerwowa¢ Jerzemu pobyt w paryskim Park
Hotel na czas jego pobytu w tym miescie, a kilka miesi¢gcy p6zniej pomdc Palestrom z przewalutowaniem
przystanych przez Jerzego dolaréw na franki. Z kolei brat Tamary mieszkal w Genewie, ona za$ miata go tam
odwiedza¢ podczas swoich podrézy do Europy zwiazanych z obowiazkami zawodowymi w ramach pracy w
strukturach administracyjnych ONZ.
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llustracja 4 - Skrzypaczka Colette Franz® i Jerzy Fitelberg, ""Wiadomosci literackie" 1937 r.

Napad IIT Rzeszy na Francje w 1940 roku byl przyczyna kolejnego etapu emigracji Jerzego
Fitelberga, ktory wowczas zdecydowat si¢ na wyjazd do USA statkiem z Genui do Nowego
Jorku®. Miedzy innymi za sprawg obecnosci jego muzyki na amerykanskich wydarzeniach
poswieconych muzyce wspolczesnej, np. Copland-Sessions Concerts w latach 30-tych, przede
wszystkim za$ dzieki prestizowej nagrodzie Coolidge Prize otrzymanej w 1936 roku za
Kwartet Smyczkowy nr 4, Fitelberg byt rozpoznawalny w s$rodowisku amerykanskich
kompozytorow, posiadat tam takze liczne znajomosci (A. Rodzinski, A. Rubinstein,
G. Piatigorski, A. Copland, F. Jacobi i inni) ulatwiajgce znalezienie miejsca na azyl. W USA
przebywala takze jego ciotka Anna Fitelberg oraz szereg przyjaciot rodziny, m .in. Julian
Tuwim oraz Kazimierz Wierzynski. Poprzez Ameryke Poludniowa do Stanéw Zjednoczonych
dotart takze Grzegorz Fitelberg wraz ze swoja trzeciag zong Zofia, poslubiona podczas tej
ucieczki. W pierwszym powojennym liscie do Romana Palestra z 26 listopada 1945 r. mlody

Fitelberg opisuje swojg sytuacje takimi stowy:

Moj kochany Romanie, dzi§ czytatem Twoj list pisany do Ojca. Trudno mi powiedzie¢ Ci jak
jestem wzruszony pierwsza wiadomoscig od Ciebie. Czy pamigtasz nasze paryskie zycie,
nocne korekty, gadania o0 muzyce? - Tyle Wspomnien. - I tyle lat uptyneto! Przyjechatem do
Ameryki w 1940 r. Rok p6zniej przyjechaty Tamara i moja matka. - Ojciec jest w Swietnej

formie, peten energji, zdréw 1 mtody. - Oprocz psucia papieru nutowego, daje prywatne lekcje,

% (. Frantz byla pierwsza wykonawczynig partii solowej w Koncercie skrzypcowym nr 2 J. Fitelberga.
% R. Cadenbach, Jerzy Fitelberg op. cit, s. 28
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od czasu do czasu instrumentuje jakie§ Swinstwa i oprocz tego zrobilem kilka filmow
(krétkich) - tu w N.Y. Tamara tez pracuje - wiec jako$ dajemy sobie rade. - Pracowatem sporo
1w Ameryce przerobilem Maski Szymanowskiego na fortepian z orkiestra, jak rowniez Taniec
z Harnasiow na fortepian - obydwie rzeczy - na obstalunek Artura Rubinsteina. Napisalem
Wariacje na orkiestre smyczkowgq, Epitaph na skrzypce i orkiestre, Nocturne na orkiestre
(Rodzinski gra go w tym sezonie w N.Y.), Divertimento na orkiestre, Vty kwartet, trzy utwory
na skrzypce i fortepian, chory, Sonate... na wiolonczele solo. Zdaje si¢ ze to wszystko. - [...]
Bardzobym chciat zobaczy¢ Ciebie i Barbarg. - Z Paryza mam sporo wiadomosci. Kilku
znajomych stara si¢ o wyjazd do mnie, ale z wizami trudno, no i transportacja na razie jest

bardzo utrudniona. - Pozdrow, Romanie, znajomych i koleg()w.27

lustracja 5 - 244 West 72nd street, Nowy Jork, lata 30-40 - Budynek, w ktérym Jerzy Fitelberg

mieszkal i zmarl.

Pierwszy rok emigracji kompozytor spedzit w USA samotnie, dopiero w roku 1941 dotarly do
niego matka i zona. W Nowym Jorku Fitelbergowie mieszkali pod adresem 244w, 72nd
Street, znajdujgcym si¢ w dzielnicy Upper West Side na Manhattanie. Miejsce ocalenia jakim

jawity sie Stany Zjednoczone okazato si¢ jednak S$rodowiskiem bardzo trudnym do

27 List J. Fitelberga do R. Palestra z 26 listopada 1945 r. AKP BUW, bez sygn.
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egzystowania dla artysty pragnacego pozosta¢ niezaleznym od komercji. W korespondencji
kompozytora wyraznie uwypukla si¢ jego niech¢é¢ do najwigkszego miasta w USA,
szczegblnie za$ do panujacej w nim aury pogodowej. W wypowiedziach Fitelberga wyraznie
wybrzmiewa pogarda dla amerykanskich trendow artystycznych, a takze utyskiwania na
trudng sytuacje muzykow-emigrantow dziatajacych w tym kraju, ktdrzy nie chcieli tworzy¢
utworow dla masowego odbiorcy. W podobnym tonie swoje spostrzezenia wyrazat Grzegorz

Fitelberg:

W listopadzie 1940 przyjechaliSmy do New Yorku. Byla to ostatnia chwila: w grudniu, jak
wiesz, wojna z Japonig. Jestem wigc cztery lata w Stanach. Jeden wielki beznadziejny zawod.
Nie pasujemy do siebie. Kraj dla zupelnie mtodych ludzi lub tubylcow. Wszyscy z wyjatkiem
mikroskopijnego odtamku sg skazani na nierobstwo. Mowig o uciekinierach z Europy. Ci zas,
ktorzy tu siedza od dawna, tak si¢ bojg o swoje posady, ze nikomu pomoc nie chca. Tu nikt
nikogo nie zna — wszyscy boja si¢ nawzajem... Ty mnie pytasz o Artura [Rubinsteina]. Czasu
nie ma. Ani razu do mnie si¢ nie zwrocil. O ile przypadkowo spotykam go raz na rok,
oczywiscie jest bardzo uradowany. Kultury muzycznej tu nie ma. Wszystko na krétko i na
pokaz. New York — 8 milionéw mieszkancéw — ma jedng orkiestre — sezon trwa 5 miesigcy.
Sala miesci 2800 osob — deficyt ogromny — dobroczynno$¢ pokrywaja stare baby. Opera —
stynna Metropolitan — sezon trwa 4 miesigce — poziom artystyczny zaden. Powstaja jakie$
opery-orkiestry, sklecone ad hoc — trwajg po 3-4 tygodnie i znikajg. Tytuty — nazwy — glosne
stowa trwajg zawsze. Chicago Civic Opera jest to pojecie solidne, state. Sezon za$ operowy
trwa 2 tygodnie!! W ciggu catego roku 2 tygodnie. Wszystko odbywa si¢ bez préb. Tylko
taniej — aby taniej!. Ja probowatem robi¢ kompromisy artystyczne — bylem angazowany,
dyrygowatem baletem — pudtowatem i zniech¢cony do tego stopnia — zem si¢ rozchorowat,
rzucatem wszystko i wracalem do New Yorku. Miatem jeden dobry koncert 3 maja 1944 r.
z Hubermanem i Malcuzynskim z Skrzypcowym koncertem i Harnasiami Karola.
W Montrealu, Toronto mialem dobre koncerty. W N. Yorku z Hubermanem robiliémy Bacha,
Beethovena i Brahmsa. Na domiar ztego nasza muzyka i my sami nie cieszg si¢ i nie cieszyli
sie tu sympatig — raczej niezyczliwo$cig. Moj syn Jerzy jest tu od kwietnia 1940. Z trudem
wigze koniec z koncem. Zdobyl odznaczenie Akademii Sztuk — 1000 dolaréw. W tym roku
zapowiedziano wykonanie jego Nokturnu przez filharmonikow. Bedzie to pierwsze
wykonanie w ciggu pigciu lat. Kameralna muzyka Jerzego byta wykonywana ze 3 lub 4 razy.

To wszystko.28

% Fragment listu Grzegorza Fitelberga do Stefana Spiessa z 6 Listopada 1945 r., w: L. Markiewicz,
Korespondencja Grzegorza Fitelberga z lat 1941-1953, Fundacja Muzyczna Migdzynarodowego Konkursu
Dyrygentow im. Grzegorza Fitelberga, Katowice 2003, s. 76-77.
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Ponowne wykonania muzyki milodego Fitelberga rozpoczely si¢ po zakonczeniu wojennej

zawieruchy takze i w Europie. Palester pisat:
Tutaj zaczynajg trochg grac Jerzego i bardzo si¢ tym ciesze;.zg

Nie byla to najwyrazniej na tyle wysoka liczba wykonan aby ponownie zainteresowac

europejski $wiat muzyki tworczoscig osiadtego juz w USA mlodego Fitelberga.

W liScie, przestanym 28 listopada 1946 roku Fitelberg junior precyzuje szczegoly swojej
cigzkiej sytuacji zarobkowej, bazujacej na udzielaniu prywatnych lekcji, dokonywaniu
(niechetnym) zleconych instrumentacji i kopiowaniu nut oraz sporadycznym komponowaniu
muzyki do filmoéw kroétkometrazowych. Byty to jednak dorazne Zrédla dochodu. Gléwny
cigzar utrzymania ogniska domowego przypadt Tamarze, ktora pracowala jako thumacz®

W ramach struktur biurowych Organizacji Narodéw Zjednoczonych, gdzie:
ma §wietna (pod wzgledem materialnym) posade [...], ale musi ciezko pracowalc’.31

Taka sytuacja zarobkowa (stala posada Tamary oraz okazjonalne dochody Jerzego)
utrzymywata si¢ az do $mierci kompozytora. Przewazng wigkszo$¢ czasu Jerzy spedzat
komponujac w domu, wykonujac zlecenia, badz zalatwiajac biezace sprawy osobiste.
Zachowatl si¢ dokument §wiadczacy o jego aplikowaniu do stypendium przyznawanego przez
Fundacje Pamigci Johna Simona Guggenheima na rok 1946-47, ktorego jednak finalnie nie
otrzymal32. Najwigkszymi sukcesami finansowymi tamtego okresu byla nagroda The
American Arts and Letters z roku 1945 za catoksztalt tworczosci (1000 dolar(')w)33, oraz
| miejsce ex equo (1000 dolaréw oraz publikacja zwycieskiego utworu) na konkursie

Pensylvania College for Women w Pittsburghu za Suite organowq™.

W miar¢ uptywu czasu sytuacja zawodowa Fitelberga zaczgta rozwijaé si¢ w pozytywnym
kierunku, bowiem udato mu si¢ nawigza¢ wspotprace z kilkoma mniejszymi oficynami
wydawniczymi, takimi jak Edward B. Marks Music Company, Omega Edition, Associated
Music Publishers czy Southern Music Publishing. Od firm tych (szczegdlnie E.B. Marks)

otrzymat kilka zlecen (m. in. Koncert na klarnet i orkiestre, 12 etiud na 3 klarnety, Album dla

% Fragment listu Romana Palestra do Grzegorza Fitelberga z 28 Pazdziernika 1948 r., Ibidem, s. 141.

% E. Boczkowska, O Jerzym Fitelbergu w Nowym Jorku na podstawie Zrédet archiwalnych, w: Muzyka Polska
za granicqg. T. 3 ,,American Dream”. Polscy tworcy za oceanem. Red. B. Bolestawska-Lewandowska, Jolanta
Guzy-Pasiak, ISPAN, Warszawa 2020, s. 47.

#! |ist Jerzego Fitelberga do Romana Palestra z 28.11.1946 r. AKP BUW, bez sygn.

%2 personal Files, Jerzy Fitelberg Papers, NYPLA, bez sygn.. ok. 1946 r.

% Ibidem, dokumenty datowane na: 29.03.1945 oraz 18.05.1945.

* Ibidem, dokument datowany na 22.06.1950.
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dzieci na fortepian), za§ zamowienia w coraz wigkszym stopniu zaczely sptywaé takze od
poszczegolnych artystow i organizacji (np. Nocturne na orkiestr¢ od Artura Rodzinskiego
i NYC Philharmonic; Concertino da camera na skrzypce i fortepian od Koussevitzki
Foundation; opera dziecigca Henny Penny od Amerykanskiej Ligi Kompozytorow wespot
Z Juilliard School). Na kilka miesigcy przed swoja Smiercig pisat do Palestra o tym stanie

rzeczy:

Mnie graja mato, ale drukuja duzo. Lepiej by bylo zeby Ciebie zacze¢li wydawacé tu, a mnie -
graé. [...] Mam troche pracy zarobkowej; duzo pisaniny, pisze po 10-12 godzin na dobg. [...]

Wiec po 10 latach brodwejowania moje sprawy troche poszty naprz()d.35

Fitelberg czgstokro¢ utyskiwat na swoj zty stan zdrowia powodowany niesprzyjajacg mu aurg
pogodowa Nowego Jorku, a takze powiklaniami po podrézy statkiem do i z Europy. Ponadto
prawdopodobnie nie stronil od uzywek takich jak alkohol i papierosy (ktorych spore ilosci
przesytat Palestrowi do Paryza po zakonczeniu wojny). Coraz czgstsze klopoty z kondycja,
aprzede wszystkim przepracowanie i stres zwigzany ze sprawami zawodowymi,

doprowadzity Fitelberga juniora do choroby, ktorg opisywat w liscie do swego ojca:

Moj kochany, ani Tobie ani mnie nie udato si¢. Z Twego listu wnioskuje, ze chorowaliSmy
jednoczesnie. Cieszy mnie ze$§ si¢ poprawit i ze lepiej si¢ masz. Ja chorowalem od polowy
grudnia az do teraz. Rozpoczeto sie ,,falszywa angina pectoris”. [...] W lutym lezatem dwa
tygodnie, jaka$ infekcja wirusowa, goragczka w ciggu 5 dni 41 stopni i to nie baczac na
penicyling, aurecomycing, aspiryn¢ iinne medykamenty. Schudlem, namgczylem si¢
i powolutku zabieram si¢ do wykonczenia obstalunku dla Fundacji Kussewickiego. - Mato

wychodzg, mato kogo widuje. [...] CzyS$ nie mogt troche czgsciej pisywac’:?36

Koncem kwietnia do Grzegorza Fitelberga dotart dramatyczny list od jego synowej, w ktorym

nakreslila ostatnie chwile swego meza:

Spadlo na nas straszne nieszczg$cie. Jerzy przestat zy¢ w $rode rano 25 kwietnia. Wstajac rano
z tozka upadt i juz go nie bylo. Poczawszy od wrzesnia mial on dolegliwosci ze sercem
i wobec tego lekarze przypuszczali ze bole spowodowane spazmami w naczyniach
krwiono$nych byly na tle nerwowym. Brat on w takich wypadkach nitrogliceryne, co
natychmiast usuwalto bole. Ostatnio jednak ataki powtarzaty si¢ coraz czg$ciej i chociaz $mieré

nastgpita momentalnie, on biedak przez ostatnich kilka miesiecy bardzo si¢ meczyt. Pracowat

% List Jerzego Fitelberga do Romana Palestra z 27.11.1950 r. AKP BUW, bez sygn.
% Fragment listu Jerzego Fitelberga do Grzegorza Fitelberga z 12 marca 1951 r., [w:] L. Markiewicz,
Korespondencja Grzegorza Fitelberga op. cit, s. 260.
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do ostatniej chwili i 2 dni przed $miercig wystal zamowiony przez fundacje Kussewickiego
utwor na skrzypce z fortepianem Concertino da Camera! Jako$ specjalnie si¢ cieszyl, ze juz

wreszcie skonczyt i dhuzej nad tym pracowat jak zwykle, bo bylo mu juz bardzo trudno

., 37
pisac.

2. Préoba periodyzacji zycia i tworczoS$ci Jerzego Fitelberga

Zycie Jerzego Fitelberga liczace niespetna 48 lat zaowocowalo powstaniem prawie setki
kompozycji. Niemoznos$¢ zaznajomienia si¢ z wickszoscig jego muzyki, Spowodowana przede
wszystkim szczatkowa liczba nagran, stanowi powazny problem w zakresie analizy i ustalenia
wyraznych podzialéw, ktére charakteryzowatyby jego tworczos$¢. Zapoznanie z jego dzietami
na kwartet smyczkowy i nagraniami innych utworow, wesp6t z poznaniem kontekstow z jego
zycia pozwalaja na podjecie proby periodyzacji tej tworczosci. Szkic takiego podziatu na
etapy i fazy w oparciu o najwazniejsze szczegodty z zycia kompozytora prezentuje ponizsza
tabela. Uwzglednia ona przede wszystkim kluczowy z zewngtrznego punktu widzenia aspekt
miejsca statego pobytu Jerzego Fitelberga, a za tym S$rodowiska artystycznego, z ktorym

w danym momencie mogt mie¢ najblizsza stycznos¢.

Etap warszawski | Etap berlinski Etap paryski Etap nowojorski
Do 1921 1921-1933 1933-1940 1940-1951
Faza miodziencza | Faza studencka | Faza rozwijania kariery Faza egzystencji

Pod wzgledem muzycznym, etap warszawski 1 faza mlodziencza wigza si¢ naturalnie
Z pierwszymi probami kompozytorskimi. To czas kiedy rozpoczynat poszukiwania wlasnej
drogi artystycznej zachty$nigty otaczajacymi go wydarzeniami muzycznymi, ktérych miat
szans¢ by¢ czeScig w gldwne] mierze za sprawg swego ojca. Okres ten pod wzgledem
tworczosci cechujg tendencje ekspresjonistyczne (rozpoznawalne m. in. za sprawg
specyficznego tytutlowania utworéw oraz zawartych tam elementow muzycznych), a takze
silne inspiracje dorobkiem Ryszarda Straussa i niemieckiego postromantyzmu. Etap berlinski
rozpoczynajacy si¢ od podjecia przez Fitelberga studidéw w stolicy Republiki Weimarskiej, to
czas fascynacji modernizmem, nowg rzeczowoscig, a wreszcie neoklasycyzmem 1 dzietami
Hindemitha, Strawinskiego czy Prokofiewa, ktorych echa wybrzmiewaja np. w Kwartetach nr

1 i nr 2. Faza ,;rozwijania kariery” przypada na moment zakonczenia nauki i podejmowania

" Fragment listu Tamary Fitelberg do Grzegorza Fitelberga z 29 kwietnia 1951 r., [w:] L. Markiewicz,
Korespondencja Grzegorza Fitelberga op. cit, s. 263.
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prob przebicia si¢ ze swg muzykg do $§wiadomosci odbiorcow, z czego pierwszym sukcesem
byta I nagroda na konkursie SMMP w Paryzu. Pewnego rodzaju zaz¢bienie moze zachodzi¢
miedzy etapami berlinskim i paryskim, poniewaz na kilka lat przed przeprowadzka do stolicy
Francji juz zauwazalne sg coraz silniejsze jego zwigzki z tamtejszym $rodowiskiem.
Przeniesienie zycia do francuskiej metropolii wynikato z czysto pragmatycznych powodow
geopolitycznych, stad fazy ta pokrywajg si¢. W okresie tym prowadzit najbardziej intensywna
pracg tworcza, ktora za sprawg jego eksperymentéw i poszukiwan dzwigkowych zdaje sig¢
wychodzi¢ ambitnie wprzod wzgledem owczesnych trendow obecnych posrod muzykow
polskich. Ostatni etap, nowojorski, ktérego wyodrebnienie takze spowodowane jest
czynnikiem emigracyjnym, taczy si¢ z faza ,,egzystencji”’ co przede wszystkim oddaje ducha
pierwszych lat pobytu Fitelberga w USA, kiedy to zmagal si¢ z ogromnymi problemami
materialnymi, bytowymi, a takze brakiem zainteresowania wykonywaniem jego muzyki. Etap
ten wigze si¢ z konieczno$cig zupetnej reorganizacji zycia kompozytora, zardowno pod katem
tworczym, jak i osobistym. Dopiero po zakonczeniu II wojny §wiatowej muzyka Fitelberga
zaczynata by¢ na powrdt zauwazana a nowe dzieta zamawiane. W jego dorobku z tamtego
okresu dostrzec mozna takze Swoiste uproszczenie jezyka muzycznego, chociaz nie jest ono
radykalne 1 stanowi pewnego rodzaju powrdt do tendencji tworczych jego lat mtodzienczych.
Kompozycje powstale w tym czasie nosza znamiona symplifikacji pod wzgledem konstrukcji
cyklu (przede wszystkim redukcji ogniw), a ich tre$¢ jest dalece bardziej przejrzysta od tych

powstatych przed wojna w Paryzu.

Tak skonstruowana periodyzacja po czeSci odwoluje si¢ do koncepcji Mieczystawa
Tomaszewskiego dotyczacej funkcjonowania punktow wezlowych w  Zyciu twércygg.
Proponowane przez niego podziaty réwniez i w przypadku Jerzego Fitelberga moga znalez¢
zastosowanie. Faza tworczosci poczqtkowej, ktora charakteryzuje ,,nas§ladowanie zastanych
wzoréw” taczy si¢ z etapem warszawskim. Faza tworczosci wezesnej gdzie uwypukla sie
»,fozwijanie, odmienianie lub adaptowanie jakiego§ wzorca $wiadomie przez siebie
wybranego” niewatpliwie tyczy si¢ etapu studiow w Berlinie. W przypadku Zyciorysu
Fitelberga na przestrzeni etapow berlinskiego 1 paryskiego tacza si¢: Faza tworczosci
dojrzatej, wyszczegblniane] przez ,,wyzwolenie si¢ tak z cigzacego tworcy uwigzania do
tradycji jak 1 z «zaczadzenia» fascynacja wzorem dobrowolnie przyjetym” oraz ,,osiggni¢cie

dojrzatosci przede wszystkim warsztatowej, [...] by moc odstoni¢ wlasng twarz”, a takze faza

% M. Tomaszewski, Zycia tworcy punkty wezlowe. Rekonesans., [w:] Beethoven 2. Studia i interpretacje, red. M.
Tomaszewski i M. Chrenkoff, Akademia Muzyczna w Krakowie, 2003, s. 283-292. Wszystkie ujgte w
cudzystow cytaty w tym akapicie pochodza z niniejszego tekstu Tomaszewskiego.
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tworczosci szczytowej, bedaca ,,drugim aktem okresu tworczej petni [...], ktéra siega do glebi
i osigga szczyt wlasnych mozliwosci”. Faza tworczosci poznej, gdzie elementem
charakterystycznymi jest przejscie przez ,.kryzysowy moment egzystencjalnego zagrozenia”
oraz idacy za tym ,,wstrzas i oczyszczenie”, ktoére pozwalaja na zredefiniowanie wiasnej
tworczosci odpowiada etapowi nowojorskiemu. Ostatnia faza z proponowanych przez
Tomaszewskiego - tworczosci ostatniej, ktora cechuje ,,pograzenic w samym sobie” Oraz
»solilokwialny 1 pozegnalny” nastrdéj czynéw 1 muzyki, nie znajduje odpowiednika

w zyciorysie Fitelberga z prostego powodu — $mier¢ zaskoczyta kompozytora przedwczesnie.

Przedstawiona tu koncepcja periodyzacji zycia i tworczosci Jerzego Fitelberga bedac autorska
propozycja ma poméc w uporzadkowaniu zagmatwanej historii tego tworcy, a takze
w naswietleniu kontekstow ulatwiajacych interpretacje jego pogladow artystycznych i
muzyki. Zaproponowany podziat stuzy nie tylko jako odnos$nik przy opisywaniu
poszczegblnych zagadnien poruszanych w niniejszej pracy, lecz moze takze stanowié

przyczynek do dalszego rozwoju badan nad jego postacig i dorobkiem.

3. Relacje miedzy ojcem a synem w kontekscie ich dzialalnoSci artystycznej

Jak juz zostalo wspomniane, w praktycznie wszystkich zZrodtach wspominajacych badz
opisujacych Jerzego Fitelberga poczesne miejsce zajmuje opis ,,syn dyrygenta Grzegorza
Fitelberga”. Cien ojca przy¢miewat syna nie tylko za ich Zycia, lecz praktycznie spowil posta¢
1 tworczo$¢ najmlodszego przedstawiciela rodu do czaséw wspotczesnych. Ich relacje
stanowig wiec interesujacy kontekst dla dorobkéw artystycznych obu muzykow, ukazujac

swego rodzaju tragizm tych stosunkéw rodzinnych, mocno wptywajacy na zyciorysy obojga.

Muzyka wyznaczata o zycia catej rodziny Fitelbergow. Swiadczy o tym ich rodowdd, ktory
bedac relatywnie krotki sigga po mieczu jedynie do Hozjasza Fitelberga i Loty, de domo
Pintzow, dziadkoéw Jerzego, osiedlonych w Dzwinsku na terenach dzisiejszej Lotwy. Miasto
to na przetomie XIX 1 XX wieku bylo zamieszkane w okoto 45% przez spoteczno$¢ wyznania
mojzeszowego, za$ Hozjasz piastowal tam stanowisko kapelmistrza oddziatu armii
rosyjskiej*®. Wraz z matzonka doczekali sie trojki potomstwa: Elizy i Anny oraz urodzonego
18 pazdziernika 1879 r. Grzegorza. U swego syna senior rodu szybko musiat rozpozna¢ talent

muzyczny, bowiem wystal go do Warszawy na regularng nauke w Instytucie Muzycznym,

¥ . Markiewicz, Grzegorz Fitelberg, op. cit., s. 14.
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gdzie ksztalcil si¢ pod auspicjami Stanistawa Barcewicza, bardzo cenionego wowczas
skrzypka 1 koncertmistrza Opery Warszawskiej. Do swojej klasy kompozycji przyjat go takze
Zygmunt Noskowski. Zapewne Grzegorz Fitelberg jako skrzypek musiat prezentowaé dosé
wysoki poziom, bowiem w wieku 22 lat zostal powotany na stanowisko koncertmistrza
drugich skrzypiec w utworzonej w 1901 r. Filharmonii Warszawskiej. Najprawdopodobniej to
na tym etapie zycia Grzegorz musial zwigzac si¢ z Natalig Landau, ktérg nastepnie poslubit.

Doczekali si¢ tylko jednego dziecka — Jerzego, urodzonego 20 maja 1903 r.

Lata pierwszej wojny $wiatowej Fitelbergowie (jako obywatele rosyjscy) spedzili na terenach
odlegtych od dzialan zbrojnych, osiadajac najpierw w Petersburgu, gdzie dyrygent
wspotpracowal m. in. z Pawlem Kochanskim Aleksandrem Glazunowem, Sergiuszem
Kussewickim, Sergiuszem Diagilewem i Sergiuszem Prokofiewem. Po zawierusze rewolucji
bolszewickiej Grzegorz Fitelberg zostal desygnowany na dyrektora orkiestry Teatru
Wielkiego w Moskwie. Niektore teksty zrodtowe dotyczace jego syna, potwierdzajac ten splot
wydarzen, wskazuja na fakt pobierania przez Jerzego natenczas nauki w Moskwie*’. Pierwsze
malzenstwo Grzegorza Fitelberga bylo burzliwe, niestabilne i zakonczylo si¢ rozwodem
podczas pobytu dyrygenta na terenach Socjalistycznych Republik Radzieckich (Rosyjskiej
FSRR oraz Ukraifiskiej SRR) jeszcze przed 1919 r.*'. Potwierdza ten fakt fragment listu Zofii

Kochanskiej do Karola Szymanowskiego, w ktoérym pisze:

Pietia Suwczynski*” moéwi, ze Fitelberg chce si¢ rozwodzi¢ ze swoja zona, Ze krzyczy na nig,
wymys$la, nienawidzi jg. Sam duzo zarabia, a jej, zdaje sig, zabrali wszystko. Czy jest gorsze

. . 43
zwierzg od cztowieka?

O dalszych losach matki Jerzego nie wiadomo nic, az do wzmiankowania o jej przybyciu
w 1941 roku do USA, gdzie zamieszkata wraz z synem i synowa**, nastepnie za$ wymieniona

jest jako jedna ze spadkobierczyn dobytku swego syna™.

“0 R. Cadenbach, Jerzy Fitelberg, [w:] Franz Schrekers Schiiler in Berlin: biographische Beitrige und
Dokumente. Schriften aus dem Archiv der Universitit der Kiinste Berlin, Tom 8, Berlin, 2005, s. 25

1. Markiewicz, Grzegorz Fitelberg, op. cit. s. 101.

“2 Piotr Suwczyhski (1892-1985) — rosyjski mecenas sztuki, bliski przyjaciel K. Szymanowskiego, S.
Prokofiewa, I. Strawinskiego, a takze O. Messiaena i P. Bouleza.

# List Zofii Kochanskiej do Karola Szymanowskiego w Elizawetgardzie z 18 wrzesnia 1919 r, [w:] T.
Chylinska, Karol Szymanowski: Korespondencja op. cit. Tom I, 1903-1919, PWM, Krakow 1982, s. 586

* Te informacje podaje Jerzy Fitelberg w liscie do Romana Palestra z 26 listopada 1945 r, AKP BUW, bez sygn.
% L. Markiewicz, Grzegorz Fitelberg, op. cit., s. 102.
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llustracja 6 - Grzegorz i Jerzy Fitelbergowie, ok. 1910 r.

W okresie 20-lecia migdzywojennego Grzegorz Fitelberg nierzadko wiaczal muzyke
symfoniczng syna do swego repertuaru koncertowego. Jednym z najczeséciej prowadzonych
przezen utwordw juniora byt I Koncert Skrzypcowy. Wykonania muzyki mtodego Fitelberga
po Il wojnie §wiatowej w Europie zachodniej byly rzadko$cia 1 wigzaty si¢ gtownie z jej
obecnoscig na Festiwalach Migdzynarodowego Towarzystwa Muzyki Wspotczesnej, zas
w Polsce i krajach bloku wschodniego, z racji emigracji kompozytora, nie mialy mozliwosci
zaistnienia, cho¢ mozna znalez¢ $lady podejmowania dziatan w tym kierunku. Jerzy pisat na

ten temat:

Ojciec pisal mi, ze ma zamiar w maju zagra¢ w radio Nocturn — osobiscie nie mysle aby
Ojciec moj zdobyt si¢ na tak bohaterski czyn i rzeczywiscie co$ mego w Polsce Zagrai.46
Mozna jedynie domniemywacé, ze obu Fitelbergdw, obdarzonych silnymi i temperamentnymi

charakterami musiato nierzadko $ciera¢ si¢ ze sobg na rdznych ptaszczyznach.

Grzegorz Fitelberg nie byl przyjacielem tatwym. Nie dopuszczal wobec siebie stosunku
krytycznego, byt w przyjazni apodyktyczny i zachtanny, zazdrosny 1 Wladczy.47

Stefan Spiess pisal o Szymanowskim 1 Fitelbergu:

Ci dwaj artysci, o tych samych muzycznych gustach i dgzeniach, zawsze jednomyslni, idealnie
si¢ dopetniali. Brzydzili si¢ tatwizng, nierzadkg wowczas w naszym kraju zasciankowoscig.
[...] Zapatrzeni byli we wspdlne idealy stworzenia nowej muzyki polskiej o szerokich

horyzontach i to scementowato ich przyjazn. Laczyla ich takze potrzeba wspolnego dziatania.

“® Fragment listu Jerzego Fitelberga do Romana Palestra z 12.04.1948 r. AKP BUW, bez sygn..
*" L. Markiewicz, Grzegorz Fitelberg, op. cit, s. 86
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Fitelberg [...] mial chwalebny ped do wydobywania, ukazywania §wiatu i propagowania
polskich talentéw. W danym wypadku — w obliczu bezspornej wielkosci Szymanowskiego —
stangt przed niezmiernie wdzigcznym zadaniem. Z drugiej strony Szymanowski potrzebowat
kogo$ bliskiego, z ktorym mogltby o swojej tworczosci mowié, kogos, kto by rownoczesnie
pomogt mu w przekazywaniu $wiatu jego muzyki. A Ze na trafil na wybitnego muzyka,
dyrygenta, zwigzal si¢ z nim serdecznie. [...] Ficio mial natur¢ bezposrednia, sktonng do

spontanicznych odruchow™®

llustracja 7 - Portret Grzegorza Fitelberga, ok. 1942 r.

W roku 1948 starszy Fitelberg przebywat przez kilka miesigcy w stolicy Argentyny. Jego syn

wspomina o tym piszac:

Doprawdy ze nie wiem co si¢ dzieje z moim Ojcem; czy Ty wiesz ze on ,,zapraszal” mnie do
Buenos Aires na moj rachunek (ja nie Zartuje, pisz¢ prawdy). Dlaczego zabrat si¢ teraz do

Ciebie?™

W pdzniejszym liscie komentuje wypowiedz swego interlokutora, prawdopodobnie dotyczaca

wspominanej sytuacji miedzy Grzegorzem Fitelbergiem a Romanem Palestrem, stowami:

“® Ibidem, s. 87
* Fragment listu J. Fitelberga do R. Palestra z 3 grudnia 1948 roku. AKP BUW, bez sygn
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To co o Ojcu piszecie, jest tak przykre, - mam wrazenie ze zrobit sie zupetnie niemozliwy.
Wszystko co robi, mowi, jest tak bez podstawy, ciagle zachcianki, wybryki, pozwalanie

sobie.>®

Kolejng wzmiank¢ o stosunku syna do swego taty znalez¢ mozna w tresci listu, w ktorym
junior m. in. zapowiada swoj przyjazd, kilkutygodniowy pobyt w Polsce oraz spotkanie

z Grzegorzem w Katowicach:

Mam nadzieje, ze wszystko ,,dobrze” pojdzie. Mam na mysli Ojca, ze bedzie spokojny i nie

. o L .51
bed¢ miat z nim nieporozumien z jego winy.

Tresci te dos$¢ klarownie wyrazaja negatywny wydzwigk relacji Fitelbergéw. Podobnie

,»chlodny” klimat stosunkow rodzinnych mozna odczyta¢ w kontekscie zawodowym:

Prosz¢ Ciebie partycji tromboniany [Koncert na puzon, fortepian i orkiestre smyczkowg] Ojcu
nie posyla¢, poniewaz Marks (na pro$be Ojca) postatl do Katowic komplet tego arcydzieta. Nie
bardzo zdaje sobie sprawe¢ poco i na co to jest Ojcu, wszak gra¢ tego nie bedzie. Zreszta to

mnie nie wzrusza i nie obchodzi.>

Analizujac zachowane $lady relacji miedzy ojcem a synem uwypukla si¢ swoista
ambiwalencja ich stosunkéw. Niewatpliwie negatywny wydzwigk na cate zycie juniora
musiat pozostawi¢ fakt porzucenia jego matki przez ojca, szczegdlnie w kontekscie
wspominanej wczesniej niedoli, jaka rodzina doznata podczas rewolucji bolszewickiej.
Z drugiej jednak strony taczylo ich wumilowanie do ambitnej muzyki nowej
i bezkompromisowos$¢ w dazeniu do urzeczywistniania swoich zamiaréw artystycznych. Nie
bez znaczenia w tym kontekscie pozostaje takze fakt, ze ilekro¢ Grzegorz Fitelberg zasiadat
w komisji programowej Festiwalu IMSC, o tyle z reguly w repertuarze tej edycji wydarzenia
pojawiat si¢ utwor syna. Relacje miedzy Grzegorzem a Jerzym bywaly wigc owocne pod
katem ich drogi artystycznej, szczegdlnie dla syna, od strony czysto ludzkiej czy tez rodzinnej

stosunki te jawig si¢ za$ jako co najmniej trudne i1 burzliwe.

4. Kwestia postawy tworczej i osobowosci kompozytora
W dotychczas powstatej literaturze na temat Jerzego Fitelberga nie znalazto si¢ zadne
opracowanie podejmujace si¢ proby ,wyciagnigcia przed nawias” szczegotow postawy

tworczej i osobowos$ci kompozytora, ktére tym samym stanowityby znaczacy kontekst

%0 Fragment listu J. Fitelberga do R. Palestra z 14 marca 1949 roku, AKP BUW, bez sygn.
*! Fragment listu J. Fitelberga do R. Palestra z 8 wrzeénia 1949 roku, AKP BUW, bez sygn..
%2 Fragment listu J. Fitelberga do R. Palestra z 24 kwietnia 1948 roku, AKP BUW, bez sygn..
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Sledzenia i badania jego dorobku. Poznanie charakteru tworcy, proba rekonstrukcji jego toku
myslenia, zachowania i pogladéw na sztuke czy wspodtczesne mu zjawiska artystyczne to
nieodzowny element teorii interpretacji integralnej dziela muzycznego gloszonej przez

Mieczystawa TomaszewskiegoSS.

Postawa tworcza Fitelberga, ktorg prezentowat nie tylko w swoich wypowiedziach, lecz takze
we wlasnej dziatalnos$ci kompozytorskiej §wiadczy o jego bezkompromisowym podej$ciu do
kreowania muzyki ambitnej, intelektualnej oraz w kazdym wzgledzie dopracowanej
I przemyslanej. Czerpigc z dos§wiadczen wilasnych oraz artystow bliskich mu estetyka nie
uciekat si¢ do ,tatwych chwytow” mogacych szybko przysporzy¢ mu popularnos¢ wsrod
szerszego grona odbiorcow. Juz mtodziencze utwory Fitelberga stanowiag dowdd jego bogatej
inwencji tworczej, wysublimowanych poszukiwan w zakresie jezyka muzycznego oraz
znakomitego opanowania warsztatu kompozytorskiego. Te elementy cechuja jego dorobek na
kazdym etapie tworczosci. Pod wzgledem oddania ambitnej muzyce i jej kreowaniu oraz
popularyzacji bliski byl zarowno postawie swego ojca, jak 1 Karolowa Szymanowskiego,

ktora opisywat Stefan Spiess .

Spogladajac na droge tworcza Fitelberga juniora oraz zapoznajac si¢ z nagraniami jego
muzyki, ktore w swej skromnej liczbie dajg jednakze pewien obraz dorobku pochodzacego
Zr6éznych okresow zycia, dostrzec mozna pewien wyrazny tok drogi tworczej tego
kompozytora. Jako student przyjmujac postawe antyromantyczng, odrzucit wowczas swoje
mlodziencze zachwyty i inspiracje od strony kontekstualnej i pozamuzycznej, nie rezygnujac
ze zdobyczy warsztatowych. Zainteresowania w kontekscie obcowania z muzyka innych
tworcoOw w coraz wigkszym stopniu skupial na dorobku osadzonym w nurcie neoklasycznym.
W gronie kompozytorow piszacych w ramach tej estetyki umiescit go Henri Prunieres w 1936
r., zaliczajac go do grupy Ecole de Paris, plasujac jego nazwisko obok m. in. A. Tansmana,

|. Strawiniskiego, S. Prokofiewa czy B. Martint®>.

Charakter muzyki Fitelberga juniora wyraznie wskazuje na szczego6lng bliskos¢ z nurtem
witalizmu 1, co szczegdlnie podkreslajg wspodiczesne recenzje, folkloryzmu (pomimo braku
jawnych stylizacji czy cytatow w jego utworach). W sposdb wyraznie niech¢tny odnosit si¢

zarowno do muzyki tworcow operujacych dodekafonia, jak 1 samej tej techniki:

% Mieczystaw Tomaszewski, Interpretacja integralna dziela muzycznego. Rekonesans, Akademia Muzyczna w
Krakowie, Krakéw 2000

% Zob. cyt. nas. 27

% Za: H. Prunieres, Les tendances actuelles de la musique. “La Revue Musicale” 1936 nr 162, [w:] Z. Helman,
Muzyka Polska migdzy dwiema wojnami, ,,Muzyka” 23, 1978, s. 26.
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Schonberga muzyki nie lubig, a jego zwolennicy dzialajg mi na nerwy ich gadatliwoscia,
nieudolnoscia i kiepskim muzykowaniem. Mam wrazenie, ze Dallapiccola jest prawdziwym
kompozytorem - nie bardzo rozumiem dlaczego on przyjat “Schonbergianizm” i zrobit sobie

. L L . .56
obrzezanie 12stotonowe. Wiem ze zasmradzaja oni i tak zasmrodzone powietrze Paryza.

Dwa lata p6zniej pisat:
Ci Schonbergisci, to istna plaga — i podobno Ze maja coraz wiecej zwolennikow w Europie.57

Z zachowanych materialdow jasno wynika, ze zdecydowanie najbardziej interesowaly go
kwestie techniczne i konstrukcyjne utworéw. Warstwa emocjonalna czy tez kontekst
pozamuzyczny, jezeli tres¢ dzieta nie byla zwigzana z tekstem badz funkcjg ilustracyjna, nie
byla przezen w zaden sposéb eksplorowana ani ttumaczona. Opisy wlasnych utwordw, ktore
zamieszczal w ksigzeczkach programowych byly lakoniczne i zawieraly najczesciej suche

fakty dotyczace kontekstu powstania dzieta i sposobu jego konstrukcji.

Zachowata si¢ wypowiedz Jerzego Fitelberga z 1949 r. §wiadczaca o specyfice jego stylu

pracy, jakze cenna dla obserwacji rozwoju kompozytora:

Niechce si¢ dzi§ wdawacé w szczegoty zmiany stylu, czy tez charakteru mojej muzyki w ciggu
ostatnich lat. Jedynie chciatbym zaznaczy¢ ze system pisania radykalnie zmienitlem. Pierwszy
koncert, w 1928 r. napisalem w ciggu 7 dni, pisalem partycje odrazu atramentem. 2gi kwartet
roOwniez napisalem w ciggu tygodnia. Piaty - pisalem 4 tygodnie (w 45 r.). Teraz - staram si¢
pracowac «na pamiec» - to znaczy caly proces tworczy odrabiam prawie ze bez notowania na
papierze, obmys$lam na pamig¢¢ najdrobniejsze szczegdly, stronice muzyki. Oczywiscie ze
podczas notowania zachodza powazne zmiany w planie i realizacji danego utworu. -

Ta radykalna zmiana w sposobie pracy nie jest rezultatem powzigcia pewnej decyzji -
naodwrdt ten sposob pisania i pracowania jest wynikiem naturalnym, pewnego dnia
zauwazylem ze taki sposob lepiej mi odpowiada, i mam wrazenie Ze jest to zwigzane rowniez
z linja rozwoju i zmiany stylu mojej muzyki. Dziecinng opera, ktora badz co badz ma klavieru
146 str - skomponowatem «na pamigé». Ale chee podkresli¢, ze nie zawarlem z samym sobg
zadnej umowy, i mozliwem jest, ze przy nastgpnej pracy (kiedy i co - nie wiem) zaczne

. . L . 58
szkicowacé, bazgra¢ i smarowac.

Znamiennym faktem jest czgste uzywanie sformutowania ,,obstalunek™ przez Fitelberga

w kontek$cie swoich utwordéw pisanych na czyjas$ prosbe. Zwrot ten pojawia si¢ w jego listach

% Fragment listu J. Fitelberga do R. i B. Palestrow z 26.06.1947 r., AKP BUW, bez sygn.
> Fragment listu J. Fitelberga do R. Palestra z 9.05.1949 r., AKP BUW, bez sygn.
%8 Fragment listu J. Fitelberga do R. Palestra z 11 czerwca 1949 r., AKP BUW, bez sygn.
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0 charakterze osobistym, jego regularne stosowanie $§wiadczy za$ o swoiScie warsztatowo-
zawodowym podejsciu przezen do komponowania zlecanej muzyki, bowiem termin
,obstalunek” oznacza zamowienie dokonywane u rzemieélnika®. W opozycji do takiego
stanu rzeczy wykorzystuje on sformutowanie ,,praca wiasna” w odniesieniu do dziet, ktore

miaty powsta¢ z jego autorskiej intencji.

Wyrazista cecha osobowosci Jerzego Fitelberga byta pracowitos¢, ktorg przypisywali mu
zardwno bliscy jak i dalsi znajomi. Wspominat o tym m. in. Stefan Kisielewski®, za$ Palester
relacjonowal Grzegorzowi Fitelbergowi pobyt jego syna w Paryzu stowami

Jerzy [...] teraz czuje si¢ tutaj juz lepiej, co nie przeszkadza, ze oczywiscie liczy dni kiedy juz

bedzie u siebie w domu i kiedy bedzie juz mogt komponowacé od 6. rano.®

W zakresie poswigcenia si¢ pracy i jej przedktadaniu nad zycie osobiste zdawatl si¢ byc
podobny swemu seniorowi. Niewielka liczba lub brak wspomnien innych kompozytorow
0 Jerzym Fitelbergu, wespot z przytaczanymi tu stwierdzeniami o jego tytanicznym
poswigceniu na prac¢ tworcza moze sprawia¢ wrazenie, iz preferowal on izolacj¢ w zaciszu
wlasnej pracowni niz udzielanie si¢ na forum towarzyskim. Istnieje duze
prawdopodobienstwo, ze takie wrazenie bierze si¢ z dystansu migdzy nim a sporg czgscig
polskich kompozytorow, szczegdlnie tych o bardziej konserwatywnych pogladach. Szczycit
si¢ ON znajomos$ciami z waznymi postaciami (André, Ansermet, Bartok, Copland, Hindemith,
Rodzinski, Piatigorski, Rubinstein, Stern, Strawinski, Szymanowski, Totenberg i inni), jednak
grono jego najblizszych przyjaciot zdaje si¢ waskie. Z polskiego punktu widzenia oprdocz jego
ojca najwazniejsi byli Roman Palester i Julian Tuwim, z muzykow zagranicznych za$ bylty to
postaci nie majace wigkszego wplywu na ksztaltowanie dominujgcych w czasach
powojennych trendéw muzycznych (Julius Hiljman, Frederic Jacobi). Wiadomo jednak, iz
Fitelberg junior byl cztonkiem kilku formalnych ugrupowan zwigzanych z muzyka (SMMP,
Permanent Comission for International Exchange Concerts, American League of Composers),
totez jego znajomosci z pewnoscig musiaty by¢ liczne przynajmniej w tym zakresie. Waznym
w konteksécie jego osoby, a zarazem pomocnym we wspomnianych kontaktach byla jego
biegla znajomos$¢ 5 jezykow (polski, rosyjski, niemiecki, francuski i1 angielski) co deklarowat

w dokumencie aplikacyjnym o obywatelstwo amerykanskie.

%% Zob. www.sjp.pwn.pl/sjp/obstalunek; 2569499

8 Zob. cyt. z S. Kisielewskiego, s. 16.

81 Fragment listu Romana Palestra do Grzegorza Fitelberga z grudnia 1949 roku. Por. L. Markiewicz, Grzegorz
Fitelberg korespondencja, op. cit., s. 189.
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Jerzy Fitelberg byl ponadto dowcipng osobg, obdarzong specyficznym poczuciem humoru,
objawiajagcym si¢ stosowaniem sformutowan nierzadko wesotkowatych, momentami
infantylnych, a kiedy indziej wykorzystujacych dalece wyszukane konstrukcje stowne.
W tresci nadawanych przezen listow, w ktorych uwypukla si¢ jego pogodny nastrdj,
pojawiaja si¢ swoiste ,,gierki” stowne i zartobliwe zwroty, w ktorych nierzadko wykorzystuje

imiona omawianych oséb, w tym swoje wlasne. Ponizej transkrypcja kilku przykladow:

Motto:
oko za oko
sztuczny zab — za sztuczny zab
dwoch Perkowskich za jednego Kasserna
jedentjeden Kassern za 72 Perkowskiego
list za list
29go0 Marca w New Yorku

Tytut: moi kochani
Allegro ma non troppo: Zarcie juz jedzie, jedzie, jedzie...
Scherzo: papierosiki pojada, pojada, pojada [...]

Con fuoco, molto energico — jak tylko Szmury Szmura przyjedzie — po prostu powiem mu, ze
nalezy Wam regularnie co miesigc pewna sumg posytac [...]

Andante con melancolia. Niestety Ojciec chorowat powaznie, mial zapalenie ptuc [...]
Lamentoso — piszcie.
Misterioso — Catuje¢ was

Jerzysik62;

Moj starenkij (bo juz ma 20 lat) pierwszy Koncert skrzypcowy mial tu w Grudniu tak dobre
powodzenie (pierwsze wykonanie w U.$.A) Ze ten Koncercik ma przysztos¢ w tej Krainie bez
przesztosci. Poniewaz dotychczas egzystowala jedna, stara partycja (zapocona Ansermetami,
Papami, Scherchenami i temu podobnymi zwierzetami) przeto - poniewaz jestem skonczonym
durniem - pisz¢ partycj¢ na kalce, troch¢ zmieniam dynamike, a powoli zabieram si¢ do
komponowania. Kto wie, moze napisz¢ 6ty Kwartet. Nie wiem jeszcze. W razie - jezeli tak, to

aby odptaci¢ Barbarze i zemsci¢ si¢ na niej za to, ze moj piaty spodobat si¢ jej - poswiece jej

%2 Fragmenty listu J. Fitelberga do R. i B. Palestrow z 29 Marca 1947 r., AKP BUW, bez sygn..
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moj przyszly 6ty, o ile zechce ona taskawie skromng dedykacje od zasranego przyjaciela

przyjac. 63;

Coz poza tem: polityka $Smierdzi na gwalt. Gwalt $mierdzi polityka. Ochlewski gwattownie
milczy. Ostatni utwor Strawinskiego: Koncert smyczkowy gwattownie nie podoba mi sig.
Gwattownie czekam na wiadomos$¢ od Was.

Gwattownie Barabasie¢ caluje (ale tylko (niestety) listownie).

Gwattownie Ciebie $ciskam.

Waszenkij Jerzuj 64;

Sposob jego sygnowania listow bywat takze forma wysublimowanego popisu artystycznego.

llustracja 8 - Zwienczenie listu J. Fitelberga do Barbary i Romana Palestrow z 28.11.1946 r.

5. Problematyka tozsamosci narodowej

Nie zostawaj w tej dziurze, gdzie pozra ci¢ na surowo z zazdrosci, i gdzie Twoje zydowskie

nazwisko zawsze bedzie ci przeszkodg. We Francji sztuka zna tylko jedno kryterium — wartos¢

— 1 nikt nie zapyta cig, czy jeste$ obrzezany czy nie.%

% Fragment listu J. Fitelberga do R. i B. Palestrow z 8 stycznia 1948 roku, AKP BUW, bez sygn..

® Fragment listu J. Fitelberga do R. i B. Palestrow z 12 kwietnia 1948 roku, AKP BUW, bez sygn..

% A. Tansman, Regards en arriére. Itinéraire d’un musician cosmopolite au XXe siécle, oprac. Cédric Segond-
Genovesi we wspOlpracy z Mireille Tansman Zanuttini i Marianne Tansman Martinozzi, Chateau-Gontier 2013.
[Cyt. za: M. Gamrat, Aleksander Tansman w Paryzu (1919-1940) w swietle wspomnien i dziennikow
kompozytora. [w:] Muzyka polska za gramicq. T. 2. Miedzy Warszawg a Paryzem (1918-1939), red. B.
Bolestawska-Lewandowska, J. Guzy-Pasiak, ISPAN, Warszawa 2019, s. 63].
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Tak pisat Zdzistaw Birnbaum do Aleksandra Tansmana. Istotnie kompozytorzy pochodzenia
zydowskiego mieli ogromng trudnos$¢ przebi¢ si¢ w 0jczystym srodowisku muzycznym i do
dzi$ nazwiska wigkszosci z tych, ktorzy probowali by¢ aktywni w Il RP pozostaja w sferze

niepamigci.

Pochodzenie zydowskie Jerzego Fitelberga jest jasne 1 bezsprzeczne zarowno od strony matki
jak 1 ojca. Kwestia matzenstwa tych dwoje przez wiele lat byta pomijana w materiatach, nie
znana jest nawet przyblizona data ich wstagpienia w zwiazek i za jedyny pewnik mozna
powzia¢ fakt, ze Slub ten nie mogt zosta¢ zawarty w kosciele rzymsko-katolickim.
Potwierdzajg to zapiski Leona Markiewicza, ktory stwierdza, ze w dowodach osobistych
Grzegorza Fitelberga oraz jego drugiej zony Haliny Szmolcoéwny, ktora poslubit w 1928 roku,
w rubryce dot. przynaleznosci religijnej tych postaci widniejg wpisy ,,wyznanie rzymsko-
katolickie”. Ponadto zapis dotyczacy stanu matrymonialnego dyrygenta zostal urzedowo
zmieniony z ,,rozwiedziony” na ,,zonaty”, co wyraznie sugeruje, ze Grzegorz Fitelberg nie
mogt wstapi¢ w zwigzek matzenski ponownie w tym samym ko$ciele, rzucajac najmocniejsze

podejrzenia na fakt zawarcia przezef pierwszego matzenstwa w wyznaniu mojzeszowym®.

W Zadnym Zrédle nie pada stwierdzenie ani nawet przeslanka dotyczaca przynaleznosci
religijnej Jerzego Fitelberga. Jezeli byl on jakkolwiek zwigzany ze sfera duchowa,
najprawdopodobniej musiaty by¢ to jego bardzo osobiste, skryte przezycia, ktorymi nie dzielit
si¢ z nikim. Pomimo swego semickiego pochodzenia najwyrazniej nie zwigzal si¢ blizej
z srodowiskiem nowojorskich zydéw. Pewne domniemania dotyczace jego powigzan
Z wyznaniem mojzeszowym biorgce si¢ nie tylko z racji jego pochodzenia, mogg nasuna¢ si¢
za sprawg bliskiej przyjazni Fitelberga z Frederickiem Jacobim, amerykanskim
kompozytorem, ktory byt silnie zwigzany z Nowojorskim $rodowiskiem zydowskim, glownie
za sprawa zamowien dotyczacych muzyki ceremonialnej i liturgicznej dla poszczegdlnych
synagog tego miasta. Znajomos$¢ Fitelberga juniora z Jacobim, si¢ga najprawdopodobnigj
czasow paryskich (potwierdza to wzmianka w korespondencji K. Szymanowskiego®'),
ponadto niewatpliwie znali si¢ oni z koncertow i prawykonan swojej muzyki, gdyz dzieta
obojgu kompozytoréw wykonywaly te same zespoty (Quatuor Pro Arte, Budapest String
Quartet). Ponadto biografie Jacobiego podaj¢ informacje, iz studiowal on przez pewien czas

w Berlinie u Paula Juona, co nie wyklucza mozliwosci, Ze to wlasnie tam poznat si¢ z polskim

% Ibidem, s. 100-101.
87 Zob. cyt. nas. 15.
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kompozytorem po raz pierwszy. M. in. dzigki rekomendacji Jacobiego wtasnie, Jerzy

Fitelberg mogl ubiega¢ si¢ o obywatelstwo amerykanskie, ktore otrzymat w 1947 r.

Zagadnienie poczucia wlasnej tozsamosci narodowej Jerzy Fitelberg wyraznie krystalizuje

dopiero w swoich powojennych listach, stanowczo deklarujac siebie jako Polaka:

Zalezy mi na tem, aby nazwisko moje figurowato w Katalogu Polskiego Wydawnictwa
Muzycznego. Nie potrzebuje wszak objasnia¢ Tobie z jakich powoddw pisze o tem, po prostu

- jako polski kompozytor - chcialbym «aktywnie nalezy¢ do Was i by¢ z Wami».?®

Ponadto, podczas pobytu w USA, nawet po otrzymaniu obywatelstwa tegoz kraju, nie
dokonal zmiany swego imienia na anglojezyczng wersje George, lecz pozostawal przy
pisowni polskiej. Na kanwie swych badan Ewelina Boczkowska podkresla uczuciowe zwigzki

Fitelberga z ojczyzna:

Pomimo, ze opuscil kraj w mtodym wieku, to wtasnie tutaj mial premiery swoich pierwszych
utworow. Na obczyznie bral udzial w koncertach tematycznie zwigzanych z Polska. [...]
Nawet po uptywie prawie dwudziestu lat, ktore spedzit na emigracji, uwazat si¢ i byl uwazany

za kompozytora polskiego.69

Nie zachowaty si¢ ponadto zadne znaczace zrodla wskazujace jednoznacznie utozsamiania si¢
Jerzego Fitelberga z jego semickim pochodzeniem, ktére tak czy inaczej okazywato si¢ dla
kompozytora brzemieniem w kontekscie rasistowskiej polityki nazistow oraz innych

ugrupowan o nacjonalistycznych pogladach.

Poprzez kontakt z Palestrem, Fitelberg junior usilnie zabiegal o wykonywanie jego muzyki
W Polsce, a takze wydanie utworéw przez P.W.M. oraz wlaczenie nazwiska 1 spisu dziet do
katalogu tego wydawnictwa. Nie majac jeszcze pelnego ogladu sytuacji artystow w Polsce,
czestokro¢ wyrazat ch¢é przyjazdu do ojczyzny, szukajac ku temu réznych sposobow,
Z ktorych najbardziej prawdopodobny wigzat si¢ ze planowana wspotpraca z filmowcem
Eugeniuszem Cenkalskim’. Z pertraktacji dotyczacych skomponowania muzyki do filmow
tego rezysera jednak nic nie wyszto. Z biegiem czasu w kolejnych listach uwidocznia si¢
jednak stopniowa rezygnacja z checi statego powrotu Fitelbergow do ojczyzny spowodowana
m. in. licznymi utrudnieniami finansowymi czy brakiem checi wspolpracy ze strony

krajowego Srodowiska muzycznego. Przypieczgtowanie decyzji o pozostaniu na emigracji

% Fragment listu J. Fitelberga do R. Palestra z 28.11.1946 r., AKP BUW, bez sygn..
% E. Boczkowska, O Jerzym Fitelbergu..., op. cit., s. 37.
" por. list J. Fitelberga do R. Palestra z 4.03.1946 r., AKP BUW, bez sygn..
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zapadlo po otrzymaniu przez Jerzego informacji o proklamowanej przez ministra Sokorskiego
ideologii sztuki socrealistycznej, obowigzkowej dla tworcow polskich, ktérzy nie chceieli
zosta¢ zepchnieci na margines krajowego zycia publicznego. Jerzy skomentowat to wowczas

stowami:

Wszystko co piszesz o Polsce, ciekawi mnie niezmiernie, ale ciekawi raczej jako biernego
widza — nie chciatlbym bowiem aby kto$ kontrolowat i nakazywat jak i co mam pisac. Albo
tworzy si¢ prawdziwa sztuke 1 wtedy nie mozna operowa¢ pojeciami ,,co si¢ komu co podoba”
albo robi si¢ sztuczki — jak np. kapelusze damskie. Z reszta z pewnosciag myslimy z Toba
jednakowo — szkoda o tem pisaé, nie warto. Czytalem przeszto rok temu sprawozdania

w Izwiestjach z Kongresu Kompozytorskiego w Moskwie (pamigtasz z pewno$cia, awantura

Z Prokofiewem). Zupetny batagan, gadanie ludzi nieukow, durniow’*

Podczas swego pobytu w Polsce Jerzy Fitelberg spotkat si¢ 28 pazdziernika 1949 roku
z Tadeuszem Ochlewskim w Krakowie, aby negocjowa¢ kontrakt pomiedzy Polskim
Wydawnictwem Muzycznym, a amerykanskim wydawnictwem B. Marks Edtitions (z ktorym
miody Fitelberg intensywnie wspotpracowat) dotyczacy wylaczno$ci na reprezentowanie
polskiego wydawcy na rynku amerykanskim. Niestety wszystkie starania ze strony Fitelberga
pomimo wyraznych checi strony amerykanskiej spelzly na niczym, gdyz strona polska
zerwala negocjacje odrzuciwszy kilka tygodni pdzZniej zawarte ustalenia. Finalnie starania
Jerzego o wydanie jego utworow w PWM réwniez okazaly si¢ fiaskiem, w zwigzku z czym

mtody Fitelberg porzucit wszelkie nadzieje na obecnos¢ jego muzyki w Polsce.

Elementy polskosci, czgsto naprawde glteboko ukryte, mozna odnalez¢ w jego muzyce.
Z reguly sg to fragmenty o lekko folkloryzujacym zabarwieniu (np. w Kwartecie nr 3 czy
Serenadzie na altowke i fortepian), a takze momenty, szczeg6lnie w ogniwach w wolnym
tempie, ktore moga przypominac nastrdj muzyki Szymanowskiego. Najczesciej objawia si¢ to
za pomocg wykorzystania elementéw idiomatycznych, np. oparciem linii melodycznej
o charakterystyczng skale (np. lidyjska) na tle imitacji burdonu. W kontekscie jego
semickiego pochodzenia znamienny jest za to brak analogicznych odniesieh do muzyki

zydowskie;.

™ Fragment listu J. Fitelberga do R. Palestra z 8.09.1949 r., AKP BUW, bez sygn..
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6. Zagadnienie recepcji dorobku twoérczego

Posta¢ Jerzego Fitelberga juz w latach miedzywojennych byta stabo rozpoznawalna
W Ojczyznie z racji wezesnego wyjazdu na studia 1 pozostania na emigracji. Jego muzyka
W czasach mu wspotczesnych spotykala si¢ z mieszanym odbiorem w Polsce, z kolei za
granicg zdawatla si¢ budzi¢ nieco wigkszy entuzjazm i zrozumienie. Dorobek ten nie zostal
poddany glebszym badaniom a niniejsza praca jest jedna z pierwszych, ktora probuje
przedstawi¢ szersze konteksty i dane biograficzne. Slad pracy nad spuscizna Jerzego
Fitelberga mozna odnalez¢ w archiwaliach muzykologa Stanistawa Golachowskiego
umieszczonych w BUW. Znajduje si¢ tam zestaw szkicow wykladu o kompozytorach
polskich nieobecnych w kraju, wsrdd ktorych wymieniany jest Jerzy Fitelberg, a og6t tekstu
wyraznie wskazuje na probe podjecia si¢ szerszego naswietlenia m. in. jego dorobku. O ile
tres¢ ta widoczna jest w regkopisie, o tyle w wersji ostatecznej (maszynopis) brak juz
wzmianek dotyczacych tego kompozytora. Stanowi to dowod na ocenzurowanie tekstu celem

usunigcia ze §wiadomosci i zycia kulturalnego Polski kompozytorow pozostajagcych w USA.

Jezeli mozna mowi¢ o wykonywaniu muzyki Jerzego Fitelberga, to zdecydowanie jednym
Z najezesciej prezentowanych i nagrywanych’? dziel tego tworcy jest Koncert na orkiestre
smyczkowg z 1930 roku. Utwor ten to tak naprawde autorskie opracowanie Kwartetu
smyczkowego nr 2 z 1928 roku. Jest to takze jedyna partytura sposrod utworow kameralnych
Jerzego Fitelberga na instrumenty smyczkowe, ktora za zycia kompozytora ukazala sig¢
drukiem, dzigki kontraktowi z oficyng wiedenskiego Universal Edition. Za utwor ten otrzymat
on pierwsza nagrode (15 000 frankoéw oraz blizej nieokreslone dzieto sztuki bedace darem
Alfreda Chtapowskiego, ambasadora R.P. we Francji) na Konkursie SMMP w Paryzu,
wyprzedzajac tym samym nadestane do turnieju 31 utwordéw, w tym kompozycje Zygmunta
Kasserna (Il nagroda za Koncert na glos z orkiestrg), Michata Kondrackiego (III nagroda za
Partite na orkiestre), a takze Szymona Laksa, Tadeusza Jareckiego i Stanistawa Wiechowicza
(wyréZnienia)73. Sukces byl tym bardziej znaczacy dla mtodego kompozytora gdyz w Jury
konkursu pod przewodnictwem Maurice Ravela obradowali Artur Honneger, Albert Roussel
I Florent Schimtt. Za sprawg zwycigstwa utwor ten zostal zaprezentowany kilka miesigcy
pozniej na 7. Festiwalu Towarzystwa Muzyki Wspotczesnej w Genewie przez Quatuor Pro
Arte. Na poczet wyjazdu kompozytora na to wydarzenie Grzegorz Fitelberg wespot

z Karolem Szymanowskim 1 Zbigniewem Drzewieckim wystarali si¢ o dofinansowanie

"2 Na chwile publikacji tej pracy powstaty dwa plytowe nagrania Koncertu na orkiestre smyczkowg.
™ Wycinek prasowy z n.n. czasopisma, Personal Files, Jerzy Fitelberg Papers, NYPLA, bez sygn..
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Z Ministerstwa Spraw Zagranicznych w wysokosci 600 ziotychm. Dzi¢ki nagrodzie oraz
sukcesowi, jakie odniosto prawykonanie zwycigskiego utworu Jerzego Fitelberga Kwartet
smyczkowy nr 2 prezentowany byt pdzniej na wielu znaczacych koncertach i festiwalach
muzycznych, a takze stosunkowo czesto nadawany przez rozne rozglosnie radiowe. Ow
triumf zapewnit takze mtodemu kompozytorowi rozpoczecie wspdipracy z wydawnictwem

Universal Edition. Karol Szymanowski gratulowal Grzegorzowi Fitelbergowi tego sukcesu

syna piszac:

Ciesze si¢ b. z sukcesu Jerzego, pod kazdym wzgledem, nawet oficjalnie jako ,,prezes” sekcji.

Jednak w tym co$ musi by¢ skoro go tak juz drugi raz Wyr(')Zniajq!75

Kwartet smyczkowy nr 2 cieszyt si¢ sporym uznaniem takze posrod wptywowych krytykow.
Alfred Einstein w pochlebnej recenzji z genewskiego festiwalu chwalit ten utwor m. in. za
postawienie rytmiki w roli kluczowego czynnika w kreowaniu ekspresji i narracji dzieta
wopozycji do innych kompozycji prezentowanych podczas koncertu®. Z kolei Henry

Pruniéres pisat:

Osobiscie Kwartet ten wywarl na mnie duze wrazenie, a w recenzji chwalitem potaczenie
«germanskiej sity i zapatlu z tg nieco kobieca wrazliwoscia, charakterystyczng dla polskich
muzykow». Finezja kompozycji i wirtuozeria reki, ktora ujawnita, byly bardzo niezwykle
u 25-letniego kompozytora. [...] Jerzy Fitelberg jest obecnie jednym z najciekawszych
mtodych muzykéw w Europie, z oryginalnym i wyrafinowanym talentem, ktory spodoba si¢

. . L TT
francuskiej publicznosci.

Sukces oraz popularno$¢ tego utworu niewatpliwie musiaty odbi¢ si¢ szerokim echem takze
w spotecznosci muzykow polskich. Zagadka pozostaje wptyw, jaki Kwartet smyczkowy nr 2
badz jego orkiestrowa wersja mogly mie¢ chociazby na twoérczos¢ Grazyny Bacewicz.

Niektore bowiem elementy harmoniczno-melodyczne tego dziela bardzo przypominaja

™ Por. Karol Szymanowski. Korespondencja. Tom 3. Zbiér i opracowanie: Teresa Chylinskiej, Musica
lagellonica, Krakow 1997, s. 108-109.

™ Fragment listu K. Szymanowskiego do G. Fitelberga z 16 stycznia 1929 r., [w:] Karol Szymanowski.
Korespondencja. Tom 4, op. cit, s. 48.

® A. Einstein — relacja z Festiwalu Towarzystwa Muzyki Wspotczesnej Im Gegensatz dazu ist ein (zweites)
Streichquartett von Jerzy Fitelberg ein echtes Werk der "Expression" von besonderer rhytmischer
Eindruckskraft, wenn es auch seine haftende Stelle in der visiondren Ueberleitung zum Schlussatz aufweist, die
etwa and die "Silla"-Musik Pfitzners erinnert. Personal Files, Jerzy Fitelberg Papers, NYPLA, bez sygn..

" Personnelement. ce Quatuor me produisit une forte impression et je celebrai dans un compte-rendu I'alliance
qu'on y pouvait admirer de "la force et de I'elan germaniques avec cette sensibilite un peu feminine particuliere
aux musiciens polonais”. La finesse de I'ecriture et la virtuosite de main qu'elle revelait etaint tres
extraordinaires chez un compositeur de 25 ans. [...] Jerzy Fitelberg est un des jeunes musiciens, les plus
interessants d'aujourd'hui en Europe son talent original et fin est de nature a plaire au public francais. Jerzy
Fitelberg Papers, NYPLA, bez sygn..
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chociazby Koncert na orkiestre smyczkowq polskiej kompozytorki z 1948 roku. Muzycy Ci
znali si¢ ze srodowiska Paryskiego, Bacewicz za$§ miala okazje wykonywaé niektore utwory
kameralne Fitelberga (m. in. Sonating na 2 skrzypiec). Ponadto Bacewiczowng taczyly
bliskie, ojcowskie wrecz (wnioskujac po tresci korespondencji), relacje z Grzegorzem
Fitelbergiem. Jest wiec bardzo prawdopodobne, ze nawet jesli nie miata okazji wystuchac

Kwartetu smyczkowego nr 2 to mogta by¢ dobrze zaznajomiona z jej partytura.

Stosunkowo duzym echem w $wiecie muzycznym, przede wszystkim za§ w prasie zarOwno
polskiej jak i amerykanskiej, odbit si¢ sukces Kwartetu smyczkowego nr 4 Jerzego Fitelberga,
ktory zostal nagrodzony Elisabeth Sprague Coolidge Medal, odznaczeniem przyznawanym
przez amerykanska Bibliotek¢ Kongresu. Wedlug podawanych informacji, dzieto polskiego
kompozytora zostalo wylonione sposréd 263 przystanych na konkurs utworéw przez jury,
w ktorego sktad wchodzili: Paul Bekker, Jacque Gordon, Eugene Ormandy, Roger Sessions
oraz Oliver Strunk®. W gronie laureatow tej nagrody poza Jerzym Fitelbergiem znajduja si¢
m. in.. Ernest Bloch, Benjamin Britten, Tadeusz Jarecki, Gian Francesco Malipiero czy
Aleksander Tansman. W prywatnych zbiorach kompozytora zachowato si¢ kilka recenzji

amerykanskich wykonan Kwartetu nr 4. Jim Walz pisat po pierwszym wykonaniu:

Kompozycja Fitelberga, wspaniale zagrana przez Williama Krolla i jego przyjaciot, okazata
si¢ dlugim jednocze$ciowym utworem, sktadajagcym si¢ z tematu, wielu wariacji i fugi.
Zastosowane tam $rodki byty bardzo pomystowe, dynamika za$ potezna, cho¢ indywidualny
idiom kompozytora sprawit, ze wigkszo$¢ wariacji byla trudna do zrozumienia. Utwor szybko
przechodzit ptynnie przez dysonanse, pozostawiajac stuchaczowi tylko kilka harmonijnych

momentow, w ktorych mozna bylto ztapac¢ oddech konsonansu”">

Kompozytor zachowat takze dwie recenzje wykonania tego dzieta z 1941 roku. Louis

Biancolli donosit wowczas:

Palma pierwszenstwa za naukowag prace przypadla polskiemu debiutantowi, czwartemu

kwartetowi smyczkowemu Jerzego Fitelberga - zbudowanemu wokoét tematu i wariacji [...].

’® Fragment nn. amerykanskiego czasopisma, Jerzy Fitelberg Papers, NYPLA, bez sygn...

" Jim Walz, fragment recenzji [w:] ,,Musical America”, 25.04.1937, Jerzy Fitelberg Papers, NYPLA, bez sygn..
Oryg. tre§¢: “Fitelberg's composition admirably played by William Kroll and his associates, proved to be a long
one-movement work, consistiong of a theme, many variations and a fugue. Its devices were most ingenious and
its dynamic force was powerful, although the composer's individual idiom made most of the variations difficult to
follow. The piece moved swiftly through its dissonances, leaving the listener only a few harmonious moments in
which to catch a breath of consonance.”
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Pan Fitelberg chwyta swoj temat za r¢ke 1 umieszcza go w uporzadkowanym $wiecie logiki,

konczac fugg. Utwor jest czysty jak gorskie powietrze i rownie suchy.80

Z kolei Lazare Saminsky zachwalajac talent Fitelberga i jego zreczne operowanie warsztatem
kompozytorskim wytyka mu zbyt rozbudowane rozmiary utworu, okreslajagc prowadzona

W nim prace wariacyjng jako ,,miszmasz zwieztych improwizacji”®".

W 1950 roku Jerzy Fitelberg otrzymat 1 nagrode na konkursie kompozytorskim
zorganizowanym przez Pensylvania College for Women z okazji 80 rocznicy powstania
instytucji. Sukces Suity na organy polskiego kompozytora (pierwsze miejsce ex-equo
Z Gardnerem Read’em) oprocz finansowej gratyfikacji przynidst niestety jedynie lokalny
rozglos. Co oczywiste, z powodow politycznych o triumfie tym w Polsce nie byto zadnych

wzmianek.

llustracja 9 - Wreczenie nagréd w konkursie kompozytorskim Pensylvania College for Woman.

Od lewej Jerzy Fitelberg, Paul Anderson, Gardner Read - Pittsburgh Post-Gazette, 1950 r.

® Fragment recenzji autorstwa Louisa Biancolli, z nn. amerykanskiego czasopisma, 20 maja 1941 r., Jerzy
Fitelberg Papers, NYPLA, bez sygn... Oryg. tre$¢: ,, The palm for scholarly workmanship went to the polish
entry, Jerzy Fitelberg's fourth string quartet - built around a theme and variations [...]. Mr Fitelberg grasps his
theme by the hand and takes it places in an orderly world of logic, ending in a fugue. The writing is as clear as
mountain air, and as dry”.

8 Fragment recenzji z festiwalu .S.C.M autorstwa Lazare’a Saminsky’ego , [w:] “Musical Courier”, lipiec
1941, Jerzy Fitelberg Papers, NYPLA, bez sygn... Oryg. Tres¢: “Of the two string quartets, the one by Jerzy
Fitelberg (Poland) is of a decidedly superior substance, but of cruel length unwarranted by the structural aim.
Just why this composer of talent and supple craft should dissolve such a rigid form as a theme with five
variations into a bowlful of verbose improvisation, is just «one of those things».
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W kontekscie recepcji dziel muzycznych, niemniej znaczacg kwestig sa relacje kompozytora
z wykonawcami. Intencja napisania konkretnego utworu dla konkretnego artysty (lub z mysla
0 nim) nierzadko determinuje szereg zalezno$ci wokot powstania kompozycji. Z reguly swoje
utwory Fitelberg dedykowal artystom, ktorzy albo dzieto zamawiali, albo dokonywali
pierwszego wykonania. Na ten przyktad Temat z wariacjami na skrzypce i fortepian (1944)
dedykowal polsko-amerykanskiemu skrzypkowi Samuelowi Dushkinowi, ktory dzielo to
uniego zamoéwil. Swoja Symfonie nr 1 (1946) dedykowal Franzowi André, ktory wraz
z prowadzong woOwczas przez siebie Orkiestrg symfoniczng w Brukseli dokonat jej
prawykonania. W przypadku kwartetow smyczkowych nr 2 oraz nr 3 zaistniala Sytuacja
dedykacji pierwszym wykonawcom: Kwartet smyczkowy nr 2 nosi adnotacje ,,a Quatuor Pro
Arte”, za§ Kwartet smyczkowy nr 3 ,,a Noveau Quatuor Hongroise”. Z kolei orkiestrowa
wersje drugiego kwartetu dedykowal szwajcarskiemu dyrygentowi Ernstowi Ansermetowi,
ktory poprowadzit prawykonanie Koncertu na orkiestre smyczkowg w 1930 r. W kontekscie
tworczosci kwartetowej Fitelberga wyjatkiem zdaje si¢ by¢ Kwartet smyczkowy nr 4
dedykowany Elisabeth Sprague Coolidge, fundatorce i tytularnej patronce nagrody, ktora

kompozytor otrzymat za to dzielo. Kwartety nr 1 oraz nr 5 nie nosza zadnej dedykacji.

Jeszcze w okresie 20-lecia migdzywojennego zardowno muzyka Jerzego Fitelberga, jak i 0soba
byty postrzegane w ojczyznie raczej nieprzychylnie, co wigzalo si¢ nie tylko z jego
zydowskim pochodzeniem, lecz takze faktem stalego pobytu za granica. W jednej z recenzji

koncertu, ktory odbyt si¢ w lutym 1938 r. ukryty pod inicjatami krytyk napisat:

Wystawienie takiego utworu przez P. Radio, zwlaszcza ze p. Jerzy Fitelberg nie jest w gruncie
rzeczy Polakiem, ani nie przebywa nawet w Polsce, jest czynem niezrozumiatym. [...] Nie
przypominam sobie bym kiedykolwiek styszal podobnie brzydka, okropna, cyniczna

kompozycje. Robita ona wrazenie ataku jakiemu ulega cierpigcy na chorobg $w. Wita.®?

Nalezy mie¢ tu na uwadze kontekst czasowy publikacji tego tekstu, ktory przypadat na okres
dominacji silnych nastrojow antysemickich w spoteczenstwie polskim, podsycanych przez
poplecznikow sanacyjnego obozu wiadzy RP. Grzegorz Fitelberg wyrazit si¢ o tym w bardzo

dosadny sposob piszac:

8 Pochodzacy z prywatnych zbioroéw J. Fitelberga wycinek prasowy z n.n. czasopisma, datowanego na piatek,
25 lutego 1938 r. zawierajacy recenzj¢ autorstwa n.n. krytyka, Jerzy Fitelberg papers, NYPLA, bez sygn..
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Powiem Ci Stefciu: by¢ Zydem jest zle, byé Polakiem — tez niedobrze, ale byé Polakiem
i Zydem jest bardzo ciezko. Jest to oczywiécie nie moj poglad na Zydow i Polakow, lecz

... 83
catego prawie $wiata.

Czes¢ polskich krytykow zarzucata muzyce Jerzego Fitelberga ubostwo, czy wrecz brak
warstwy emocjonalnej. Anonimowy recenzent relacjonowal polskie prawykonanie

Il Koncertu skrzypcowego Fitelberga przez warszawska Orkiestre Polskiego Radia stowami:

Typowa praca mozgowca, produkt umystu spekulatywnego, muzyka ze $wiata matematyKi
icyfr [...]. Znamionuje on [Koncert] muzyke dojrzatego, $wiadomego swych celow
i zamierzen, o tggim rzemio$le. Niestety, jest to czysty abstrakt muzyczny, niewatpliwie
madry i uczony, ale tak pozbawiony pierwiastkow emotywnych, ze z trudem znajduje droge

4
do shuchacza.®

W nieco podobnym tonie wypowiadat si¢ nalezacy do konserwatywnego grona warszawskich
artystow Juliusz Wertheim w artykule p.t. Ze Swiata muzyki, zbiorczo opisujacym serie
koncertéw w Filharmonii Warszawskiej. Na temat skomponowanej w 1926 r. przez Fitelberga

Sonaty nr 1 na fortepian napisat tam:

Co za$ do ,,sonaty” (sic!!) pana Jerzego Fitelberga, to muszg raz wigcej z calg otwartoscia
zaznaczy¢, iz wobec tych modnych kakofonicznych eksperymentow stoje zawsze bezradny,
zadajac sobie jedynie pytanie, kto tu z kogo zartuje: czy tworca tych w modzgu
wykombinowanych dziwactw, tak bardzo ucho obrazajacych, $wiadomie pokpiwa sobie
z publicznosci, czy tez publiczno$¢, cierpliwie do konca produkcji stuchajac,

z kompozytora?85

Kierujac atencje na takie wypowiedzi nalezy mie¢ jednak na uwadze tradycjonalistyczne
poglady, jakimi cechowala si¢ spora czes¢ rodzimego Srodowiska muzycznego
w migdzywojennej Polsce. Byli to z reguly oponenci stronnikow Karola Szymanowskiego

i Grzegorza Fitelberga, tacy jak wspomniany Juliusz Wertheim czy Piotr Rytel.

O tworczosci Fitelberga w polskich krggach pojawiaty si¢ takze pozytywne informacje. Jeden
z najbardziej znaczacych w $wiecie polskich skrzypkow Roman Totenberg oficjalnie

wypowiadat si¢ 0 Jerzym Fitelbergu w wywiadzie w bardzo pochlebnych stowach:

8 List G. Fitelberga do S. Spiessa [w:] L. Markiewicz, Grzegorz Fitelberg. Korespondencija op. cit, s. 76

8 Wycinek prasowy recenzji n.n. autora pochodzacy z n.n. czasopisma. Jerzy Fitelberg papers, NYPLA, bez
sygn.. - Biorac pod uwagg informacje kontekstowe zawarte w artykule ramy czasowe publikacji mozna okresli¢
na 1938-1939r.

8 J. Wertheim, Ze $wiata muzyki, recenzja w nn. czasopismie, Jerzy Fitelberg papers, NYPLA bez sygn..
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Na pytanie, czy poza Szymanowskim, posiada w swojej tece prace innych kompozytorow
polskich, os§wiadczyt p. Totenberg, ze przypuszczalnie gra¢ tu réwniez bedzie niezwykle
warto$ciowe utwory mtodego Jerzego Fitelberga (syna Grzegorza), ktoérego uwaza za jednego

z najzdolniejszych kompozytorow Mtodej Polski.®®

Z kolei Filharmonia Warszawska reklamowala jego posta¢ i tworczos¢ w nastepujacych

stowach:

Juz pierwsze utwory, powstate w latach 1922-26, wskazujg wyraznie na swoisty rozmach
kompozytorski Jerzego Fitelberga, na jego wybitny temperament muzyczny. Dysponujac
powazng wiedzg fachowa, nie naduzywa jej, nie wikla si¢ w splotach kontrapunktycznych
i harmonicznych. Wyczuwa si¢ juz w tych pierwszych kompozycjach zdecydowang
planowo$¢, przekonywujacg symetri¢ formy i treSci; koncepcja oparta jest o zrgby jasno

zarysowanej tematyki.®’

Cho¢ tekst ten wyraza si¢ o Fitelbergu juniorze calosciowo w bardzo pochlebnym tonie,
nalezy jednak wzia¢ pod uwage fakt, iz w momencie publikacji tego biuletynu dyrektorem
artystycznym Filharmonii w Warszawie byl Roman Chojnacki, blisko zwigzany ze
srodowiskiem kompozytorow Mfodej Polski, w tym z ojcem bohatera powyzszej wypowiedzi,
z ktorym utrzymywat serdeczne stosunki. Ponadto zadaniem takiego tekstu byla skuteczna
promocja tworcow, ktérych dzieta mialy zosta¢ zaprezentowane w kolejnym sezonie
artystycznym, gdzie w tym konkretnym wypadku Filharmonia miata zaplanowane polskie

prawykonanie Il Koncertu skrzypcowego J. Fitelberga pod dyrekcja ojca kompozytora.

Podczas pobytu w USA Fitelberg silg rzeczy starat zblizy¢ si¢ z tamtejszym Srodowiskiem
polskich artystow. Na miar¢ mozliwosci czasowych utrzymywat bliski kontakt z Arturem
Rodzinskim, dla ktérego skomponowat w 1944 roku Nocturne na orkiestre¢. ,,Budowniczy
orkiestr”, jak zwano tego polskiego dyrygenta, nie kryl swego entuzjazmu kompozycja

Fitelberga:

Kochany Panie! Nocturn bardzo mi si¢ podoba i na pewno go zagram w tym sezonie — Kiedy

— to jeszcze nie wiem. Zdaje si¢ ze w drugiej potowie sezonu. Serdecznosci. A. Rodzinski.

Niestety, w archiwaliach kompozytora nie zachowaly si¢ Zadne recenzje z wykonania

Nocturne, niemniej Rodzinski mocno zabiegat o promocje tego dzieta:

8 Wycinek prasowy, data i autor nn., NYPLA, Jerzy Fitelberg papers, NYPLA, bez sygn..

8 Fragment recenzji dorobku J. Fitelberga zamieszczony w biuletynie programowym Filharmonii Warszawskiej
21932 r., Jerzy Fitelberg papers, NYPLA, bez sygn..

% personal Files, Jerzy Fitelberg papers, NYPLA, bez sygn..
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Drogi Panie Mitropoulos: Jest taka wspaniata kompozycja "Nocturne" Fitelberga, ktorg gratem
w tym sezonie, a ktorg on nagrat i bardzo chciatby ja dla Pana zagraé¢. Kiedy powiem Panu, ze
naprawde nie pamigtam, abym kiedykolwiek wcze$niej byl pod takim wrazeniem
wspotczesnej kompozycji, by¢ moze wyrazi to mdj ogromny podziw i mitos¢, jaka darze
utwor taki jak jego "Nocturne". Jestem pewien, ze jesli zdecyduje si¢ Pan go wykonaé

W przysztym sezonie, podzieli Pan moj entuzjazm dla tej kompozycji |[.. .].89

Bliskimi relacjami Fitelberg zwigzany byt takze z tworcami zrzeszonymi w American League
of Composersgo, szczegdlnie z Aaronem Coplandem, ktory poznawszy si¢ na talencie
polskiego kompozytora juz w 1930 r. doprowadzit do wykonania w USA m. in. jego Il Sonaty
na fortepian™. Cze$¢ utworéw skrzypcowych Fitelberga, na czele z transkrypcja Serenady na
altowke i fortepian w swoj repertuar wilaczal takze Isaac Stern. Kariera kompozytora
rozwijata si¢ w pomyslnym kierunku, za$ ostatnie jego dzieto, Concertino da camera na
skrzypce i fortepian zamowione przez fundacj¢ Kussewickiego, miato by¢ swoistg dzwignia
jego renomy. Jednakze S$mier¢, ktora zaskoczyla Fitelberga w wieku zaledwie 49 lat

pokrzyzowata wszystkie pozytywne perspektywy.

Fitelberg popadl w niepamie¢ z wielu wzgledow, tak osobistych jak i historycznych. Umart
przedwczesnie, bezdzietny. Tamara Fitelberg przeniosta si¢ po 1955 do Europy, gdzie
pracowata w roznych miastach, oslabiajac tym samym kontakt z nowojorskimi kregami
artystycznymi. W krotkim czasie po $mierci Jerzego Fitelberga zmarli tez Grzegorz Fitelberg,
Tuwim i Rodzinski, a z ich $miercig dobiegata konca pewna epoka. Najblizszy Fitelbergowi
przyjaciel, Roman Palester, zwigzal si¢ w 1952 r. z Monachium, gdzie prowadzit audycje dla
Radia Wolna Europa (Palester od 1947 byl poza Polska). W Polsce nikt nie starat si¢
0 promocj¢ muzyki Fitelberga. Po wojnie, gldéwnym nurtem awangardowym w muzyce
powaznej stal sie serializm, promowany na festiwalach muzycznych w Darmstadcie,
a w Polsce obowigzywat realizm socjalistyczny. Wtadza komunistyczna i cenzura na wiele lat
wymazaly z zycia muzycznego nazwiska tworcow emigracyjnych. To, w powigzaniu

z dominujgca powszechnie w historii muzyki perspektywa szkot narodowych (wywodzaca sie

# Dear Mr. Mitropoulos: There is a wonderful composition "Nocturne™ by Fitelberg, which | played this season,
of which he has made a recording, and is most anxious to play it for you. When I tell you that I really do not
remember ever before being so impressed with a contemporary composition, perhaps it will express my
tremendous admiration and love | have for a piece of music like his "Nocturne”. | am sure that, should you
decide to perform it next season, you will share my enthusiasm for this composition. With best greetings,
Cordially Artur Rodzinski. Ibidem, list opatrzony datg 8.05.1946.

% J. Fitelberg dotaczyt do American League of Composers wkrotce po przyjezdzie do USA.

L E. Boczkowska, O Jerzym Fitelbergu. .., op. cit, s. 42.
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jeszcze z XIX w), wplyngto na marginalizacj¢ kompozytorow emigracyjnych — czgsto

widzianych w kraju emigracji jako obcy, a w rodzinnych stronach — jako nieobecni.*

Wspolczesna recepcja:

Po $mierci Jerzego Fitelberga jego muzyka w obszarze koncertowym i nagraniowym zaczeta
funkcjonowa¢ dopiero w XXI wieku. Postacia, ktéra w tym kontek$cie zdziatata naprawde
sporo byl wspominany we wstepie krewny kompozytora, Gary Fitelberg. Dzigki jego
wspotpracy z Simonem Wynbergiem, pochodzacym z Kanady muzykiem, producentem
i managerem zespolu ARC Ensemble, powstal pierwszy monograficzny album plytowy pt.
Jerzy Fitelberg Chamber Works, zarejestrowany naktadem brytyjskiego wydawnictwa
Chandos w ramach serii Music in Exile realizowanej przez wspomniany zespot®. Album
W polskiej prasie doczekat si¢ m. in. pozytywnej, cho¢ lakonicznej recenzji autorstwa Doroty

Szwarcman:

Nagrania wigkszos$ci tych dziet to fonograficzne premiery. A jest to muzyka bardzo wysokiej
jakosci. Sa tu dzieta milodziencze, w stylu beztroskiego neoklasycyzmu, przypominajace
Strawinskiego czy Aleksandra Tansmana. Sa 1 pozniejsze, w ktorych znajdziemy
podobienstwa do nostalgicznych nastrojow znanych z muzyki tak modnego ostatnio

Mieczystawa Weinberga. Fitelberg zdecydowanie rowniez na taka «mode» zasluguje.94

Zespot ARC ponadto promowal t¢ plyte w 2015 roku koncertami w Europie, w tym

dwukrotnie w Polsce.

Nagrany w lipcu 2021 roku przez Fitelberg Quartet album Jerzy Fitelberg String Quartets no.
4 & no. 5, (stanowigcy przedmiot opisu niniejszej pracy) spotkal si¢ z pozytywnym odbiorem,

zarowno w krajowych, jak i zagranicznych mediach:

Sg to pozycje trudne wykonawczo i dosy¢ skomplikowane percepcyjnie, ale zespot daje tutaj
dowody najwyzszych kwalifikacji muzycznych. Kwartet smyczkowy nr 4 powstat jeszcze
przed wojng w 1936 roku i jest dzielem dramatycznym, miejscami wrecz agresywnym czy

brutalnym dzwiekowo, napisanym dosy¢ gesto, co sprawia wrazenie, ze wykonuje go zespot

% Ibidem, s. 48.

% W ramach tego albumu zarejestrowano: Kwartety smyczkowe nr 1 oraz nr 2, Sonatine na dwoje skrzypiec,
Serenade na altowke i fortepian oraz Fisches Nachtgesang na klarnet, wiolonczele i czeleste.

% D. Szwarcman, recenzja plyty Jerzy Fitelberg Chamber Works w wykonaniu ARC Ensemble, Chandos,
,Polityka” 42.2015 (3031), s. 79, dostep:
www.polityka.pl/tygodnikpolityka/kultura/muzyka/1636209,1,recenzja-plyty-arc-ensemble-jerzy-fitelberg-
chamber-works.read.

42



wickszy niz kwartet. [...] Kwartet nr 5 napisany w 1945 r, cho¢ takze w $rodkowej czesci
przyjal konstrukcje tematu z wariacjami, rézni si¢ znacznie od swego poprzednika. Jest
zdecydowanie lZejszy, mniej gesto zinstrumentowany, miejscami taneczny (jakby w stylu
Karola Szymanowskiego) i mozna tutaj doszukiwaé si¢ nawet ech polskiego folkloru — moze
kurpiowskiego. Nie ma watpliwosci, ze obie nagrane pozycje to swiadectwa wielkiego talentu

kompozytorskiego.95

Fitelberg wychodzi z cienia Fitelberga? [...] Po 1989 roku niewiele si¢ poprawito, jesli chodzi
o dostepnos¢ muzyki Fitelberga. A szkoda, zastuguje ona bowiem na uwagg. Przekonuja
0 tym dwa kwartety smyczkowe, zinterpretowane przez zespot, ktory debiutuje na rynku
fonograficznym plyta z dzietami patrona. Mlodzi arty$ci musieli wykaza¢ si¢ zar6wno
wysokimi umiejetno$ciami  technicznymi, jak 1 niemata inwencja, zwlaszcza ze

W prezentowanym materiale kluczowa rol¢ odgrywa technika wariacyj na.®

Debiutancka ptyta Kwartetu im. Jerzego Fitelberga zawiera wyS$mienita premierowa
rejestracje dwoch kwartetow (4 i 5) patrona zespohu. [...] Album wzbudzit moje wielkie
uznanie. Stalo si¢ tak przez bardzo interesujagce wykonanie, pickne brzmienie. Goraco go

polecam!97

Fitelberg Quartet naprawde zaglgbia si¢ w wariacje, ale rozkoszuje si¢ rowniez lzejszymi
elementami muzyki. Maja znamienitych przodkow. Czwarty Kwartet mial swoja premierg
w 1937 roku przez Coolidge Quartet, a Pigty w 1946 roku przez wegierski. Dobrze byloby
pomysleé, ze inne zespoty zajma si¢ kameralistyka Fitelberga, a szerszy $§wiat muzyczny zda
sobie sprawg, ze istnieje dwoch Fitelbergow, ktorych nalezy wziaé pod uwage - dyrygent

Grzegorz i jego syn, Jerzy.98

Wspomniane ptyty monograficzne to nie jedyne nagrania muzyki Jerzego Fitelberga z jakimi

mozna si¢ zapozna¢, bowiem pojedyncze jego utwory pojawialy si¢ takze w repertuarze

% J. Tumilowicz, recenzja ptyty Jerzy Fitelberg String Quartet no. 4 & no. 5 w wykonaniu Fitelberg Quartet,
AP0543 dla portalu maestro.net, dostep: www.maestro.net.pl/index.php/10197-jak-marnujemy-talenty-jerzy-
fitelberg?limitstart=0.

% W. Paprocki, recenzja plyty Jerzy Fitelberg String Quartet no. 4 & no. 5 w wykonaniu Fitelberg Quartet,
AP0543 , ,Ruch Muzyczny” #13/2023, dostep: www.ruchmuzyczny.pl/article/3363.

% A. Jedrasik, recenzja phyty Jerzy Fitelberg String Quartet no. 4 & no. 5 w wykonaniu Fitelberg Quartet,
AP0543, , Nasz Dziennik”, 4-5.11.2023, Nr 256 (7824), dostep:
www.acteprealable.com/wp-content/uploads/2023/11/AP0543-Nasz_Dziennik_no_256_4-5_11 2023.png

% The Fitelberg Quartet really digs into the variations but relishes the lighter elements of the music as well.
They have august forebears. The Fourth Quartet was premiered in 1937 by the Coolidge Quartet and the Fifth in
1946 by the Hungarian. It would be good to think that other ensembles will take up Fitelberg’s chamber music
and the larger musical world will realise that there are two Fitelbergs to consider — the conductor Grzegorz and
his son, Jerzy. - J. Woolf, recenzja ptyty Jerzy Fitelberg String Quartet no. 4 & no. 5 w wykonaniu Fitelberg
Quartet, AP0543 dla portalu MusicWeb International

Dostep: www.musicwebinternational.com/2023/02/fitelberg-string-quartets-acte-prealable/
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albumow kompilujacych dzieta réznych kompozytoréw. Do tej pory zarejestrowane zostaty:
Sonata fortepianowa nr 1 (,,Franz Schreker’s Masterclasses in Vienna and Berlin. Vol. 2.
Rathaus, Fitelberg, Von Zieritz: Piano Sonatas”, Kolja Lessing, EDA Records,); Koncert na
orkiestre smyczkowg (“Poland Abroad: Music for String Orchestra, Laks, Tansman, Fitelberg,
Kartowicz”, Kammersymphonie Berlin, Jirgen Bruns); Koncert na puzon, fortepiano
| orkiestre smyczkowg (“Poland abroad. Concerto/Concertino. Jerzy Fitelberg, Tadeusz
Kassern. Michat Spisak”, Andrzej Sienkiewicz, Grzegorz Gorczyca, Warsaw Philharmonic
Chamber Orchestra, Christoph Slowinski), Sonata na wiolonczele solo (,,Monologue. Polish
Solo Cello Works”, Tomasz Daroch, DUX 1771)

Warto w tym miejscu odnotowac, ze plyta zawierajaca Sonate na wiolonczelg solo Fitelberga
otrzymata nagrode¢ Fryderyk 2023 w sekcji ,,Muzyka Powazna” dla kategorii ,,album roku -

recital solowy”. O nagranym tam utworze Fitelberga Oskar Lapeta pisat:

Juz otwierajgca album Sonata na wiolonczele solo Jerzego Fitelberga, syna Grzegorza,
to repertuarowa ciekawostka. To napisane w 1945 roku dzieto sktada si¢ z czterech

kontrastujacych ze sobg cze$ci — Maestoso, Moderato, Andante i Tempo giusto. To muzyka

eklektyczna, raczej refleksyjna i liryczna niz dramatyczna.99

Muzyka Fitelberga z racji swego wysokiego poziomu komplikacji tresci dzwigkowe;j
pozostaje trudna w odbiorze, co kreuje dodatkowe wyzwania w jej popularyzacji posrod
szerszego grona odbiorcow, nawet tych najbardziej $wiadomych, aktywnych
i zaangazowanych. Pomimo niewatpliwie wysokich wartosci artystycznych jakie niesie za
sobg tworczos¢ Jerzego Fitelberga, bez realizacji kolejnych projektéw promocyjnych
i nagraniowych w dalszym ciagu pozostanie ona zapomniana badZz traktowana jedynie
marginalnie. Szans na poprawe tej sytuacji mozna przede wszystkim dopatrywaé sig¢
w programach finansujacych tego typu przedsiewziecia, chociaz najwigcej dobrego mogloby
zdziata¢ powzigcie si¢ za wykonywanie jego muzyki przez artystow o Swiatowym rozgtlosie.
Nie bez znaczenia pozostaja takze mozliwosci jakie dajg aranzacje czy transkrypcje na inne
obsady wykonawcze, ktore zwigkszylyby dostepnos¢ tej tworczosci. Bardzo waznym krokiem
do rozpowszechnienia dorobku Jerzego Fitelberga moze by¢ publikacja niewydanych dotad
drukiem utwordw. Sprzyjajaca temu okolicznos$cia jest fakt zakonczenia okresu chronigcego
jego prawa autorskie wraz z uptynigciem 70 rocznicy $mierci kompozytora w 2021 roku,

szczegolnie w kontekscie braku spadkobiercow.

% 0. Lapeta, Recenzja albumu Monologue. Polish Solo Cello Works”, dostep:
www.klasycznaplytoteka.pl/tomasz-daroch-monologue/
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I1. Dziela Jerzego Fitelberga na kwartet smyczkowy

Zachowany dorobek kompozytorski Jerzego Fitelberga liczy sobie okoto setki utworéw
reprezentujacych wszelkie gatunki, sposrod ktorych najliczniejsze sg kompozycje kameralne,
z kolei pod katem wigkszej obsady dominujg dzieta koncertujace. Dostepne zrodia Swiadczg
0 tym, ze poza komponowaniem przez cate swoje doroste zycie Fitelberg musiat podejmowaé
si¢ licznych zaj¢¢, ktore zapewnialy mu niezb¢dne S$rodki materialne. Udzielanie lekcji,
kopiowanie nut czy instrumentowanie cudzych utworéw zabieraly mnostwo cennego czasu,

5100

ktory pragnat poswieca¢ na ,prace wlasng Wiasnie w tej kategorii, naprzeciw

,obstalunkow”, tworzyt swoje kompozycje na kwartet smyczkowy:

Dzielo Rok i miejsce powstania Prawykonanie

Fantazja ”Of,tamle Chwile 1920 w Warszawie n.n.

Sowizdrzata” op. 9

Kwartet smyczkowy nr 1 1926 w Berlinie n.n. (ew. 20.11.1930 w Paryzu)
_ 21.11.1928 w Paryzu

Kwartet smyczkowy nr 2 1928 w Berlinie 08.04.1929 w Genewie

Kwartet smyczkowy nr 3 1935-36 w Paryzu 08.02.1937 w Paryzu

Kwartet smyczkowy nr 4 1936 w Paryzu 11.04.1937 w Nowym Jorku

Kwartet smyczkowy nr 5 1945 w Nowym Jorku 08.04.1946 w Londynie

Kwartet smyczkowy nr 6 1950 w Nowym Jorku n.n.

Nastepujace podrozdziaty opisuja zwigzle dzieta Fitelberga na kwartet smyczkowy wraz
Z przedstawieniem tabeli uktadu formalnego kazdego z nich, informujacej o ilosci ogniw, ich
nazwach oraz tempach poczatkowych. Z racji czestej obecnosci politonalnosci w dzietach
wczesniejszych, a takze nasilajgcego si¢ wraz z postgpem drogi tworczej odejScia od
systemowosci dur-moll 1 w efekcie atonalizacji dtuzszych fragmentow utwordw, tabele owe

nie uwzgledniajg tonacji poszczegodlnych ogniw.

1. Etap warszawski

Fantazja ,,Ostatnie chwile Sowizdrzata” op. 9
Mtodziencze i1 pierwsze dzieto Jerzego Fitelberga na kwartet smyczkowy powstato gdy miat
on raptem 16 lat. Fantazja brana jest pod uwagg¢ w niniejszym zestawieniu przede wszystkim

ze wzgledu na fakt, iz kompozytor Swiadomie uznawatl jg za dzieto ukonczone 1 w jego ocenie

1% por. Informacje nas. 32.
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bylta ona znaczacg pozycja jego dorobku, czemu dawat dowdd zamieszczajac ja w czynionych

przez siebie spisach kompozycji.

W manuskrypcie Fantazji, ktory zachowat si¢ w archiwaliach kompozytora, na ostatniej
stronie partytury widnieje adnotacja: Ende. 16 | 1920 r. Warszawa Erstellung. Podtytut
utworu, wskazujacy na programowy charakter kompozycji, w pierwszej kolejnosci kieruje
skojarzenie potencjalnego odbiorcy na poemat symfoniczny Till Eulenspiegels Lustige
Streiche Ryszarda Straussa. Jednakze to jak znaczacy mogt by¢ wpltyw jego tworczosci na
polskiego muzyka pozostaje w sferze domnieman. Wysoce prawdopodobne jest, ze
mtodziutki Fitelberg znat dzieta niemieckiego kompozytora bardzo dobrze, giéwnie dzigki
obcowaniu z nig podczas prob i koncertéw, ktore prowadzit jego ojciec, na ktérych za$
niewatpliwe syn musiat byé obecnym, czy to w sposob bierny czy tez czynny'®. Oprocz tej
hipotezy istotnym pozostaje fakt ogromnej popularnosci jaka cieszyl si¢ dorobek Ryszarda
Straussa w europejskim zyciu muzycznym, za$ fascynacja i1 inspiracje jego tworczoscia
w kazdym aspekcie znajdujg silne odbicie w muzyce wielu tworcoOw poczatku XX wieku, jak
chociazby u kompozytoréw zaliczanych do Mtodej Polski, z ktoérymi Jerzy Fitelberg

z oczywistych powodow rodzinnych miat bezposrednig stycznos$é.

Ostatnie chwile Sowizdrzata to trwajacy okoto 7 minut zlepek luzno powigzanych pomystow
tworczych zestawionych w jeden utwor, dla ktérych wspolnym mianownikiem jest
pozamuzyczna historia. Fragmenty, ktore kompozytor wyraznie oddziela w trakcie przebiegu
utworu, nie sg ze sobg $cislej zwiazane pod wzglegdem melodyczno-tematycznym, za$§ ich
roznorodno$¢ jest wrecz maksymalnie spolaryzowana. Znajdujg si¢ tutaj czastki operujace z
jednej strony bardzo gesta fakturg o szybkiej rytmizacji, z drugiej za$ statecznymi pionami
akordowymi, przypominajagcymi ¢wiczenie z harmonii funkcyjnej, w trakcie ktorych ciezko
uchwyci¢ jakakolwiek wiodaca mysl muzyczng. Na przestrzeni catego utworu wyraznie
odznacza si¢ dominujgca partia wiolonczeli — w glosie tym znajdziemy najwigcej fragmentow
solistycznych. Ponadto w finale kompozycji instrument ten odgrywa kluczowa pod wzgledem
narracji role podkreslajac melodyka dramaturgi¢ sytuacji tytulowych ostatnich chwil

Sowizdrzata, a takze, jak autor zanotowat w partyturze, ,,imitujac odgtosy bebnoéw”.

0L Zob. R. Cadenbach, Jerzy Fitelberg op. cit, s.25-28. Informacja dotyczaca faktu uczestniczenia przez
J. Fitelberga w probach i koncertach Orkiestry Teatru Wielkiego w Warszawie.
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Przyklad 1 - Fantazja "Ostatnie chwile Sowizdrzala” op. 9, t. 214-218, glos wiolonczeli -
zaKkonczenie utworu.

Wszelkie elementy tego utworu wskazuja na fakt, iz mtody kompozytor najprawdopodobnie;j
staral si¢ w ogolny sposob nawigza¢ do warstwy semantycznej poematu symfonicznego

Straussa, nie wykorzystujac jednak zadnego bezposredniego cytatu.

Fitelberg wilaczat ten utwor w liste swojego dorobku tworczego, jednakze brak jest
jakichkolwiek informacji na temat wydania go drukiem, tudziez wykonan koncertowych.
Fantazja w konteks$cie jego poOzniejszej tworczosci jawi si¢ jako proba kompozytorska,
niejako zapowiadajaca jego szersze zainteresowanie instrumentarium kwartetu smyczkowego
stanowigcego dlan z jednej strony pewnego rodzaju pole doswiadczalne do poszukiwan
dzwickowych (rozwijanych szczegdlnie w dojrzalym etapie zycia), z drugiej za$ jako materiat

do najbardziej osobistej i ambitnej wypowiedzi artystycznej.

2. Etap berlinski (1921-1932)

Kwartet smyczkowy nr 1

Posrod dokumentacji pozostatej po Jerzym Fitelbergu nie zachowat si¢ zaden zapis, ktory
W blizszy sposob traktowataby o Kwartecie smyczkowym nr 1 w kontekscie szczegdtow jego
powstania. W zachowanych w archiwach NYPLA glosach tego utworu widnieja adnotacje
wykonawcze (didaskalia muzyczne w jezyku francuskim, a takze oznaczenia dotyczace
palcowania czy smyczkowania), ktore najprawdopodobniej $wiadczg o fakcie wykonywania
tego dzieta przez francuskojezycznych artystow. Nalezy takze podkresli¢, iz zachowane
materialty nutowe (glosy wobec partytury) znacznie r6znig si¢ od siebie pod wzgledem
kaligrafii, jak 1 papieru, na ktérym zostaty sporzadzone. W obu wypadkach tytut zapisany jest
w jezyku niemieckim Streichquartett, przy czym w partyturze przed ta nazwa stoi jeszcze
rzymska cyfra . Papier nutowy partytury sygnowany jest jako K.U.V. Beethoven Papier Nr.

35 (20 Linien), za$ styl i sposOb zapisu liter oraz nut jest wyraznie zbiezny z tymi, ktore
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cechuja inne  manuskrypty  kompozytora. = Zachowane  partie  instrumentéw
najprawdopodobniej sporzadzone zostaly przez kopiste (blizej nieokreslonego), gdyz
wyraznie roéznig si¢ od partytury oraz innych rekopiséw Fitelberga pod katem kaligrafii,
szczegbOlnie liternictwa, ktore w tym wypadku jest =znacznie bardziej staranne
i proporcjonalne. Ponadto karty papieru, na ktorych sporzgdzone zostaty glosy sygnowane sg
jako Néocopie Musicale, Paris. (N° 1), co dodatkowo wzmacnia teze o fakcie ich odrecznego
powielenia przez kogo$ innego niz kompozytor. Zachowata si¢ wzmianka o wykonaniu tego
utworu przez Quatuor Krettly 20 listopada 1930 roku w Salle Chopin, mieszczacej si¢ w
siedzibie SMMP w Paryzu, ktorg w katalogu koncertow Stowarzyszenia nadmienia Zofia
Helman'®. Omawiane glosy instrumentalne powstaly najprawdopodobniej w zwiazku z tym

wykonaniem.

W partyturze Kwartetu smyczkowego nr 1 brak bardziej precyzyjnej daty powstania niz rok
1926, w ktorym Jerzy Fitelberg ukonczyt edukacje w Berlinskiej Hohschule fir Musik, co
pozwala konkludowa¢ zatozenie, 1z utwor ten mogt stanowi¢ jedno z dziet egzaminacyjnych,
przedstawionych przez adepta kompozycji na koniec studidow. Za tg teza przemawia przede
wszystkim tres¢ muzyczna kwartetu, w ktérym mtody tworca dowodzi opanowania warsztatu
kompozytorskiego prezentujac bogactwo pomystow frazowych, réznorodnos¢ konstrukcji
poszczeg6lnych ogniw (w zakresie zaréwno form jak i faktur), a takze mnogo$¢ uzytych
technik kompozytorskich. Tego, czy utwér ten zostat zagrany blizej czasu powstania nie
udato si¢ do tej pory uscisli¢, a najwczesniejszym pewnym terminem wykonania pozostaje

wspomniana wczesniej data 20 listopada 1930 r.

Ten trwajacy okoto 12 minut Kwartet sktada si¢ z pieciu kontrastujgcych czesci o stosunkowo

niewielkich rozmiarach. Zarys jego konstrukcji obrazuje ponizsza tabela:

Cz. | Cz. Il Cz. Il Cz. IV Cz.V
Presto Andante Allegro Molto Allegro Presto
.= 144 . = 56-60 .=116 .=126 .= 144

Pierwsze ogniwo cyklu prezentuje logicznie skonstruowang, politonalng (wykorzystanie skal
A-dur oraz C-dur miksolidyjskiej) dyskusje¢ dwoch par instrumentow przedzielong
wirtuozowskim fragmentem o nieco schizofrenicznym charakterze, w ktorym eksponowana

jest partia pierwszych skrzypiec na tle jednostajnie pulsujacych 6semek granych pizzicato

192 7. Helman, Muzyka Polska w Paryzu op. cit., s 97
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przez pozostale instrumenty. Druga cze$¢ kwartetu to kantylenowa piesn o zabarwieniu
ludowym uj¢ta w schemat formy ABA. Podobnie jak w ogniwie pierwszym Fitelberg
polaczyt instrumenty w pary pod wzgledem znakéw przykluczowych — glosy altowki
i wiolonczeli posiadajg przy kluczu dwa krzyzyki, podczas gdy partie skrzypiec wykonujg te
czg$¢ bez znakow. Trzecie, najbardziej rozbudowane ogniwo cyklu, prezentuje prawdziwag
karuzele kontrastujacych epizodow ujetych w formie swobodnej fantazji. W trakcie tej
apoteozy zabawy muzycznej pojawiaja si¢ odcinki 0 groteskowym, wrgcz przeSmiewczym
charakterze, w ktorych niejeden stuchacz moze doszukac si¢ inspiracji atmosferg berlinskiego
zycia towarzyskiego z potowy lat 20-tych. Czgs¢ czwarta Kwartetu nr 1 rozpoczyna si¢
i konczy od sygnalu w postaci naglasnianego pionu interwalowego (dzwicki e oraz
h w réznych oktawach), pomiedzy ktorymi odbywa si¢ politonalna fuga oparta o silnie
schromatyzowany temat. Pierwszy jego pokaz odbywa si¢ w tonacji e-moll w glosie
wiolonczeli. Nastepne przeprowadzenia maja miejsce kolejno w glosach: drugich skrzypiec
(tonacja c-moll), altowki (tonacja fis-moll) i pierwszych skrzypiec (tonacja d-moll). Probujac
znalez¢ pozamuzyczne skojarzenia wigzace si¢ z tym ogniwem, na mys$l nasung¢ moga si¢
inspiracje rozbudowujacym si¢ wielkim miastem pelnym zgietku i hatasu ulicznego, a takze
kosmpolityzmu jaki obecny byl w odradzajacym si¢ z powojennej zawieruchy Berlinie.
Kwartet smyczkowy nr 1 zamyka ogniwo pigte bedace dokladnym powtdrzeniem czesci
pierwszej. Tego typu uklad cyklu jawnie nawigzuje do konstrukcji klasycznej serenady
rozpoczynajacej si¢ i konczacej tym samym ogniwem, z reguly w charakterze marsza (np.
Serenada D-dur op. 8 L. van Beethovena na trio smyczkowe, a takze marsze Mozarta
uwazane za uwertury i postludia do jego serenad). Blizej czaséw Fitelberga zblizony uktad
zastosowal Schonberg w swojej Serenadzie op. 24. W tym jednak przypadku pomig¢dzy
skrajnymi ogniwami pojawily si¢ wyrazne przemiany materialu muzycznego, pPoOmimo

wykorzystania tej samej konstrukcji, charakteru oraz wykorzystania zbieznych tematow'%,

W kontekscie wczesniej omawianej Fantazji ,, Ostatnie chwile Sowizdrzala” wyraznie widac
postep zaréwno techniczny jak 1 muzyczny na drodze rozwoju twoérczosci kameralnej
mtodego Fitelberga. Pierwszy kwartet nie jest jeszcze pelnoskalowym dzietem pod wzgledem
architektoniki, a bardziej prostym cyklem ztozonym z pieciu miniatur. Kontrastowo$¢
wszelkich ptaszczyzn muzycznych migdzy ogniwami oraz powtdrzenie pierwszego ogniwa na

sam koniec, oprocz konotacji z gatunkiem serenady, budzi ponadto skojarzenia z konstrukcja

103 3. Chominski, Serenada i divertimento, [w:] tegoz, Wielkie formy instrumentalne, PWM, Krakow 1987, s.
791-792

49



suity. Praca przetworzeniowa w kazdym ogniwie jawi si¢ jako zachowawcza (gtownie ze
wzgledu na niewielkie rozmiary kazdego ogniwa). Z Kolei eksplorowana jest bardziej
warstwa brzmieniowa niz formalna i techniczna. Pomimo wykorzystania mnogo$ci mysli
muzycznych, nierzadko skrajnie spolaryzowanych pod wzgledem charakteru, Fitelbergowi
zrecznie udato si¢ zestawi¢ je w logiczny cykl, bedacy w efekcie finalnym wdzigcznym

utworem w duchu neoklasycznej moderny.

Kwartet smyczkowy nr 2

Skomponowany w 1928 roku w Berlinie przyniost 25-letniemu kompozytorowi pierwszy
znaczacy triumf tworczy i1 rozglos, bowiem za dzieto to 12 maja tego samego roku Fitelberg
otrzymat I nagrod¢ na Konkursie SMMP w Paryzu. Za sprawg owego sukcesu Quatuor Pro
Arte dokonat transmitowanego przez radio wykonania Kwartetu smyczkowego nr 2 na
koncercie w Genewie, ktory odbyt si¢ 8 kwietnia 1929 r. w ramach 7 Festiwalu Muzycznego
zorganizowanego przez ISCM. Dzieto to Fitelberg dedykowat owemu zespotowi, ktory
nastepnie wiaczyt go do swego statego repertuaru, prezentujac regularnie Kwartet w catej
Europie. Wczesniej, bo 21 listopada 1928 r., w siedzibie SMMP utwor ten wykonat Kwartet
Polski (Wiadystaw Syrewicz, Tadeusz Gonet, Zygmunt Jarecki i Jan Przybojewski). Dzigki
zachowanym przez kompozytora ulotkom i biuletynom koncertowym wiadomo, Ze oprdocz
wspomnianych zespotow utwor ten w latach 30-tych do swojego repertuaru wiaczyli takze
Quatuor Krettly oraz Kwartet Romana Totenberga. Zrodta tyczace sie recepcji i rezonansu
tego utworu wskazuja, i1z bylo to zdecydowanie jedno z czolowych pod wzgledem

popularnosci dziet Jerzego Fiteblerga'®.

Kwartet ten zbudowany jest z 3 kontrastujgcych segmentow, za$ jego wykonanie oscyluje

w granicach 17-18 minut. Schemat budowy tego utworu obrazuje ponizsza tabela:

Cz. | cz Cz. 1
Presto Andante Presto
J=116 J=58 J=116

W pierwszej cze$ci kompozytor prezentuje polifoniczne fugato o charakterze motorycznym,
z poczatku politonalne (bez wyodrgbnienia tonacji za pomocg znakdéw przykluczowych),
W dalszym za$ toku narracji coraz bardziej spdjne pod wzgledem harmonicznym. Na calej

jego przestrzeni kazdy z gloséw zachowuje wyrazng odrgbnos¢ az do jednoglosowej kody

104 Szczegoty tego zagadnienia zostaty szerzej oméwione w rozdziale 1. 6.
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tego ogniwa granej wspOlnie przez wszystkie instrumenty unisono (w zdwojeniu
oktawowym). Nastepne ogniwo rozpoczyna si¢ attaca od solowego odcinka wiolonczeli
wprowadzajacego jej liryczny duet z altdwka o stosunkowo melancholijnym charakterze.
W glosach tych prezentowane sg dwa zblizone do siebie pod wzgledem wyrazu tematy
0 zabarwieniu folklorystycznym. Sg one nast¢pnie przetwarzane w gtosach skrzypiec, ktorym
towarzyszy ostinatowy akompaniament pozostatych instrumentéw. Ogniwo to wienczy
nastrojowy chorat zanikajacy w ciszy. Cze$¢ trzecia, rozpoczynajaca si¢ brawurowg
introdukcja, w zakresie materialu tematycznego opracowuje zaistniale w poprzednich
ogniwach frazy, ujmujac je w rdéznych wariantach rytmicznych. Nierzadko przybieraja one
idiom taneczny co uwypuklone jest za pomocg synkopowanego rytmu oraz nieregularnej
akcentacji. W kontrascie do takich fragmentéw kompozytor zestawia odcinki o bardziej
kantylenowej melodyce wsparte ostinatowg figura rytmiczng (¢wierénuta 1 dwie 6semki lub
odwrotnie), ktéra pelni role akompaniujaca. Pod koniec niezachwiana dotad motoryczna
potoczysto$§¢ utworu zostaje stopniowo spowalniana rytmicznie by nastepnie pozornie
wybrzmie¢ w pogodnym duecie skrzypiec (poniekad przeciwstawionym pod wzgledem
nastroju duetowi altowki i wiolonczeli z ogniwa drugiego). Po krotkiej pauzie generalnej
dzielo wienczy zaskakujacy zwrot akcji - opadajacy pochod gamy C-dur oparty o réwnolegle

prowadzone sktadniki akordu majorowego w dynamice fortissimo.

W porownaniu do wczesniejszych dziel na obsade kwartetu smyczkowego najwigkszy
progres 1 rozwdj zauwazy¢ mozna w konstrukcji dzieta. Podczas gdy w pierwszym kwartecie
wszystkie ogniwa trwajg nie dhuzej niz 2’ (z wyjatkiem trzeciego, ktore trwa niecale 5°),
w drugim kwartecie czg$ci sa znacznie bardziej rozbudowane i powigzane motywicznie.
Zarowno caty cykl, jak 1 poszczegdlne jego komponenty posiadaja klarownie zarysowang

forme zachowujacg przejrzystos¢ tresci 1 spojnosci narracji.

3. Etap paryski (1933-1940)

Kwartet smyczkowy nr 3

To jedyny sposrod kwartetéw smyczkowych Fitelberga, ktérego znane sa dokladne ramy
czasowe powstania, bowiem kompozytor zanotowat je na ostatniej stronie rekopisu partytury:
16. Grudnia 1935 - 1 marca 1936 w Paryzu. Dyskusyjnym pozostaje natomiast ustalenie daty

prawykonania, bowiem w archiwaliach Fitelberga zachowaty si¢ dwie broszury koncertowe
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informujace o rzekomo pierwszym wykonaniu Kwartetu smyczkowego nr 3 relatywnie blisko
daty jego ukonczenia. Wedtug tychze pierwotnie utwor Fitelberga mial zosta¢ wykonany juz
13 maja 1936 roku przez kwartet smyczkowy z Winterhur, do czego jednak
najprawdopodobniej nie doszto. Dzielo to zabrzmialo na pewno 8 lutego 1937 r. w Sali
konserwatorium paryskiego podczas koncertu Noveau Quatuor Hongroise, stad nalezy

przyjaé¢ to wykonanie za pierwsze'®

. Utwor ten byl takze prezentowany w USA, bowiem
zachowal si¢ program nowojorskiego koncertu z polska muzyka kameralng (18 grudnia 1944
r.), w trakcie ktérego Gordon String Quartet dokonat pierwszego amerykanskiego wykonania

Kwartetu smyczkowego nr 3.

Czas wykonania catosci dzieta oscyluje w granicach 28-30 minut. Schemat budowy tego

utworu obrazuje ponizsza tabela:

Cz. | Cz. 1l Cz. Il Cz. IV Cz.Vv

Allegro pesante
e molto energico

.=132

Adagio Presto Andante Allegro vivace
=72 .=.=138 /=80 .=138

Taki symetryzujacy wzgledem centralnej cze$ci dzieta uklad konstrukcji najczesciej
nazywany jest formg tukowa. Niewykluczone, ze poszukujacy ciekawych i1 ambitnych
pomystow Fitelberg, zafascynowany nowatorskimi dzietami kameralnymi Beli Bartdka,
pragnal w pewien sposdb nawigza¢ do tworczosci wegierskiego kompozytora. Najwigkszym
zrodtem inspiracji w tym przypadku wydaje si¢ by¢ Kwartet smyczkowy nr 5 Bartoka z 1934
roku, ktorego budowa ujeta jest w analogiczny pod wzgledem tempa podziat ogniw (Allegro —
Adagio - Scherzo: alla bulgarese — Andante - Finale: Allegro Vivace). Wedle wzmianek
W korespondencji obaj tworcy znali si¢ 1 mieli okazje rozmawia¢ na tematy zawodowe'®, lecz
miato to miejsce dopiero w USA. Przed II wojng $wiatowa Fitelberg najprawdopodobnie;j
moglt zna¢ tworczo$¢ Bartoka jedynie z wykonan koncertowych i partytur. Kolejnym §ladem
facznosci jaka zaszta miedzy kompozytorami pozostaje fakt dokonania prawykonania
3 kwartetu Fitelberga oraz pierwszego wykonania we Francji 5 kwartetu Bartoka na tym
samym koncercie 8 lutego 1937 roku w Sali koncertowej Ecole normale de musique de Paris
przez ten sam zespot (Noveau Quartet Hongroise). W przypadku wspomnianych utworow

centrum formy stanowi srodkowa cz¢$¢ z symetrig ogniw odpowiednio oddalajacych si¢ od

1% Biorac pod uwage takze kwestie dedykacji omowiong w rozdz. I. 6
108 Wiec jedziesz do Buda i Pesztu na konkurs? Przypominam sobie moje rozmowy z Bartokiem w New Yorku,
kiedy$ Ci opowiem.” — fragment listu J. Fitelberga do R. Palestra z 21.08.1948 r., AKP BUW, bez sygn..
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niej. Materiat tematyczny Kwartetu nr 3 Fitelberga prezentowany w ogniwie pierwszym jest
jednorodny i stanowi baz¢ dla kolejnych odcinkow. Czg$¢ druga i trzecia to wariacje na temat
ekspozycji. Ogniwo czwarte niejako powiela material prezentowany w drugim w nowej
odstonie z dokonaniem m. in. inwersji przedstawionych tam fraz. Finat bazujgc na motywach
poprzedzajacej czesSci prezentuje takze wprowadzany przez kompozytora nowy materiat,
zrecznie wplatujac go z bazowym w réznych wariantach strukturalnych. Fitelberg w swoim
trzecim kwartecie smyczkowym wykorzystuje politonalnos¢, polimetrie, czy skrajnie
spolaryzowang dynamike. W sposob szczegdlny eksploruje i eksponuje warstwe rytmiczng
W cze$ciach o szybkim tempie (praktycznie wszystkie nuty w dynamice forte opatrzyt on
akcentami). Jest to takze najbardziej ,,folkloryzujacy” sposrod jego kwartetow, za sprawa
ksztaltowania niektorych odcinkéw na wzoér ludowy (np. prowadzenie melodii w skali
lidyjskiej na tle basowego burdonu, stosowanie charakterystycznej akcentacji tanecznej, etc).
Utwor ten przejawia wiele podobienstwa w zakresie technik i sposobéw prowadzenia glosow
z Kwartetem nr 4, co wydaje si¢ oczywiste z racji zblizonego czasu ich powstania. Natomiast
w warstwie harmonicznej dzieto to zdaje si¢ szczegdlnie przypomina¢ 4 kwartet smyczkowy
Bartoka, napisany dla belgijskiego Quatuor Pro Arte (posiadajacego w swoim repertuarze
Kwartet nr 2 polskiego kompozytora). Inne dzieta zaréwno polskiego jak i wegierskiego
kompozytora nierzadko byly prezentowane na tych samych wydarzeniach, np. podczas
niemieckiej trasy koncertowej w pazdzierniku 1929 r., gdzie wspomniany zespot z Belgii

Kwartet smyczkowy nr 2 Fitelberga oraz Kwartet smyczkowy nr 4 Bartoka.

Kwartet smyczkowy nr 4

W przypadku kolejnego dzieta Fitelberga na kwartet smyczkowy znana jest tylko data
zakonczenia pracy, ktora kompozytor adnotowat na koncu partytury — 20 sierpnia 1936 roku.
Biorgc pod uwage podobng objetos¢ materialu muzycznego mozna przypuszczaé kilka
potencjalnych drég powstawania utworu. Mniej prawdopodobna opcja zaktada rozpoczecie
pracy nad kompozycja tuz po skonczeniu poprzedniego Kwartetu nr 3 (1.03.1936).
Zwazywszy mna zlozonos¢ dzielta numerowanego jako czwarte, a takze stopien
skomplikowania jego warstw formalnych i fakturalnych bardziej przypuszczalnym pozostaje
hipoteza rozpoczecia pracy nad oboma utworami na kwartet smyczkowy w podobnym czasie

I prowadzenie jej, przynajmniej na pewnym etapie, rownolegle.

Pierwsze wykonanie Kwartetu smyczkowego nr 4 notuje si¢ na 29 stycznia 1937 roku w Sali
koncertowej L’Ecole Normale le de Musique w Paryzu (brak informacji o wykonawcach). Za

swo0j] czwarty kwartet Fitelberg otrzymal prestizowg nagrode Elisabeth Sprague Coolidge
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Medal, w zwiazku z czym z tej okazji zwycieski utwor zostat wykonany 11 kwietnia 1937 .
w gmachu Biblioteki Kongresu USA przez Coolidge Quartet. Mialo to by¢ takze pierwsze
dzieto Fitelberga juniora na kwartet smyczkowy wykonane w Polsce, w ramach XVII
festiwalu ISCM podczas koncertu 20 kwietnia 1939 roku w Sali Konserwatorium
Warszawskiego, gdzie utwor ten miat zosta¢ zaprezentowany przez Ondricek Quartett. Kilka

lat p6zniej kompozytor pisat: ,,

Dotychczas zaden z moich pigciu kwartetow nigdy jeszcze nie byt grany w Kraju.107

Faktycznie do polskiego prawykonania Kwartetu smyczkowego nr 4 Fitelberga nie doszto.

Na pewne zwichnigcie rownowagi programowej festiwalu warszawskiego wptyneto skreslenie
szeregu utwordw wskutek nieprzybycia odpowiednich wykonawcow. Najwicksze
spustoszenia pod tym wzgledem wywota fakt, ze wladze niemieckie nie udzielity muzykom
czeskim prawa wyjazdu. Nastapito to zbyt p6zno, by mozna bylo tych wykonawcow zastgpic,
zwlaszcza, ze chodzito przewaznie o utwory bardzo trudne. [...] W skutek nieprzybycia
kwartetu Ondricka musiano zrezygnowa¢ z wykonania kwartetow Weberna i1 Jerzego

Fitelberga.lo8

Kwartet smyczkowy nr 4, niejako kontynuujac tradycje poprzednich dziet Fitelberga z tego
gatunku, zostat wykonany takze w ramach XVIII festiwalu ISCM 19 maja 1941 przez Gordon
String Quartet w sali teatralnej University of Columbia w USA. Jest to najdluzsze sposrod
napisanych przez Jerzego Fitelberga dzielo na t¢ obsade instrumentalng, ktorego czas
wykonawczy wynosi okoto 32 minuty. Pod wzgledem generalnej formy jest ono

jednoczesciowe, jednakze sktadajg si¢ nan temat, siedem wariacji oraz finatowa fuga.

Temat | Allegro = 120 War.V | 4=100
War.1 | Allegro o= 112-116 War. VI | +=120
War. Il | Moderato J = 92 War. VIl | 2.=58

War. Il | &)= 240 Fuga /=120
War. IV | +=80

197 Fragment listu J. Fitelberga do R. Palestra z 28 listopada 1946 r., AKP BUW, bez sygn..
1% K. Regamey, Po festiwalu warszawskim, [w:] ,Muzyka Polska” z 5, red. B. Rutkowski, wyd. Towarzystwo
Wydawnicze Muzyki Polskiej, 1939, s. 257.
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Fitelberg stawiajgc swoj Kwartet nr 4 posrod najbardziej wymagajacych muzycznie dziet

w swoim dorobku pisat o tym stowami:

Moje Warjacjelog, zeby zrobity nalezyte wrazenie muszg by¢ bardzo doktadnie (jak z reszta
kazda muzyka) wykonane. Ja uwazam to, oprocz 4go kwartetu, za najtrudniejsza (w znaczeniu

muzycznem a nie technicznem) z moich kompozycji.110

Istotnie omawiane dzieto za sprawa swojej ztozonosci 1 kompleksowosci cechuje sie
najwyzszym poziomem trudno$ci muzycznej posrod pozostatych jego utworéw na kwartet
smyczkowych. Z kolei pod wzglgdem techniczno-wykonawczym jest to wraz z Kwartetem nr
3 dzieto o najbardziej skomplikowanych partiach instrumentalnych posréd pozostatych

kompozycji Fitelberga na te obsade.

4. Etap nowojorski (1940-1951)

Kwartet smyczkowy nr 5

W  zachowanych materialach prywatnych Fitelberga brak jest jakiejkolwiek wzmianki
dotyczacej kontekstu powstania pigtego kwartetu smyczkowego. Deklarowat on, ze praca nad
utworem zajela mu okoto 4 tygodniem, zwienczone 28 Kwietnia 1945 roku, ktorg to date

podaje w manuskrypcie razem z miejscem powstania (Nowy Jork).

W poréwnaniu do paryskich utworow na kwartet smyczkowy, Pigty moze wydawac si¢
dzietem nakreslonym w znacznie prostszy, zeby nie powiedzie¢ konwencjonalny sposob,
bowiem Fitelberg skonstruowat go w trzech odrgbnych ogniwach o uktadzie temp: szybko-

wolno-szybko, ponadto w cze¢sci pierwszej wykorzystujac konstrukcje allegra sonatowego.

Cz. | Cz. 1l (Tema con variazioni) Cz. 1l

Allearo Tema Var. | Var. Il Var. 11 Var. IV Vivace
g Andante Allegretto Andante Vivace Andante )

2508120 | |_9094 | J=gass | J=72 | J=cass | J=7276 =120

Takie wrazenie jednakowoz bedzie bardzo powierzchowne, gdyz budowa kazdego z ogniw

oraz zawarty w nich materialt muzyczny dowodza o podtrzymywaniu ambitnej 1 fachowej pod

wzgledem warsztatu pracy kompozytorskie;j.

199 Chodzi mu o The Golden Harp. Variations on a Polish Folk Song for String Orchestra (1942-1943)

10 Fragment listu J. Fitelberga do R. i B. Palestrow z 3 grudnia 1948 r., AKP BUW, bez sygn..

11 Zob. list J. Fitelberga do R. Palestra z 11 czerwca 1949 r., AKP BUW, bez sygn..
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Dzieto to po raz pierwszy wykonane zostato 8 kwietnia 1946 roku przez Hungarian String
Quartet w Goldsmiths Hall w Londynie, podczas XX. festiwalu organizowanego przez ISCM.
W swoich zbiorach osobistych kompozytor zachowal wycinek prasowy zwigzle recenzujacy
tenze koncert, gdzie krytyk stwierdzit, iz muzyka ,,0szolomita stuchaczy” za$ o szczegdtach
dzieta Fitelberga napisal tylko w kontek$cie srodkowego ogniwa, jako przyjemnym do
stuchania ,,zywiotowym i stosownym w dhugosci” cyklu wariacji''?. Kompozytor wspominat

0 jeszcze jednym wykonaniu:

,»A4go czerwca wegierski kwartet rzgpoli moj piaty w Paryzu — radio i publiczny koncert.!*3

Nie udato si¢ jednak do tej pory ustali¢ czy byt on osobiscie obecny podczas ktoregokolwiek
z europejskich wydarzen uwzglgdniajacych wykonania jego kwartetow. Fitelberg
najprawdopodobniej wigzal ze swym pigtym kwartetem spore nadzieje na rozglos, gdyz na
przetomie lat 1945 1 1946 dokonat jego transkrypcji na orkiestr¢ smyczkowa, wienczac prace
7 pazdziernika 1946 r. opracowaniem zatytulowanym Symphony for Strings. Dopoki
kompozytor rozwazat swoj powojenny powr6t do Europy pragnat aby Kwartet nr 5 zostat
zagrany i wydany w obu wersjach w Polsce. W tym celu wielokrotnie prosit Romana Palestra
o rekomendacje i pomoc w zatatwieniu sprawy z éwczesnym dyrektorem PWM Tadeuszem
Ochlewskim. Fragmenty korespondencji kompozytorow dotyczace tego problemu ukazuja
zawile losy wspolpracy Fitelberga z PWM, ktorym niewiele brakowalo do pozytywnego

sfinalizowania.

Zalezy mi, aby mdj piaty kwartet zostal wykonany w Polsce. Dotychczas zaden z moich pieciu
kwartetow nigdy jeszcze nie byt grany w Kraju. Czy myslisz, ze takie wykonanie jest do

przeprowadzenia?m;

Do Ochlewskiego napisatem, ze zgtaszam Vty Kwartet (oraz przerobke tego Kwartetu na
orkiestr¢ smyczkowa p.t. Symfonia na smyczki) i Serenad¢ na altowke i fortepian. Nuty przy
pierwszej sposobnosci im posle. Roman — a czybys$ nie mogt do Ochlewskiego z Paryza w tej

?115.

sprawie stow kilka skresli¢

Po dtuzszych pertraktacjach sytuacja nabrata ,,wiatru w zagle”.

112 Fragment recenzji autorstwa Scotta Goddarda, z nn. brytyjskiego czasopisma, Personal Files, Jerzy Fitelberg
Papers, NYPLA, bez sygn..

3 Fragment listu J. Fitelberga do R. Palestra z 30 kwietnia 1947 r., AKP BUW, bez sygn..

14 Eragment listu J. Fitelberga do R. Palestra z 28 listopada 1946 r, AKP BUW, bez sygn..

115 Fragment listu J. Fitelberga do R. Palestra z 4 marca 1947 r., AKP BUW, bez sygn..
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Dwa dni otrzymatem list od Ochlewskiego z kontraktem na pigty kwartet. Dzigkuje¢ Wam

serdecznie, wiem ze dzigki Waszym staraniom ten kontrakt «zostal powotany do Zycia».llG;

Ochlewski przystat mi reklamowa stronicg P.W.M - z zapowiedzianym pigtym kwartetem. -

Ale kiedy to bedzie wydane?*’

W kolejnych listach zarys komunikacji miedzy Ochlewskim a Fitelbergiem przybiera
znacznie gorszy obraz. Oprocz staran o wydanie wlasnych utwordw, przebywajacy w USA
kompozytor posredniczyt takze w nawigzaniu wspolpracy pomigdzy amerykanskim
wydawnictwem E. B. Marks Edition a PWM, ktéra miata obejmowa¢ wzajemng reprezentacje
1 obrot publikacjami.

Do Ochlewskiego kilkakrotnie pisatem, zapytywatem o moj piaty kwartet - ale on nie

odpowiada. Wigc ja nic niewiem, kiedy, o ktérej godzinie kwartet bedzie Wydrukowany.lla;

Od Ochlewskiego miatem list, ze Chopin, Ze to i owo, ze wydanie kwartetu mego odktada sig.

Co Ty myslisz i radzisz? Czy myslisz ze on Kwartet wyda, czy poprostu kreci? Czy mam

. . - o 119
czeka¢ nadal, czy tez poprosi¢ o zwolnienie z kontraktu?

Podczas jedynej powojennej wizyty w Ojczyznie miody Fitelberg osobiscie pofatygowat sig

na spotkanie z dyrektorem PWM w Krakowie:

Wczoraj bylem u Ochlewskiego w moich sprawach, Stego kwartetu i sprawach Marksa. On

niby tu obiecuje ze wydrukuje Kwartet, ja nawet nasungtem mysl zerwania kontraktu, ale on

S . e 12
twierdzit ze musi wydaé i ze wyda. 0

W zimie 1950 roku sprawa zostata ostatecznie rozwigzana w sposob negatywny. Posrod
dociekan takiego stanu rzeczy najbardziej prawdopodobng tezg jest blokada wspotpracy ze
wzgledow politycznych. Otwartym pozostaje sprawa, czy decyzja ta zapadta ze strony
polskich wiladz stojacych nad PWM czy byla to inicjatywa Ochlewskiego, przez swoje
oficjalne stanowisko zobowigzanego do podporzadkowania si¢ doktrynie socrealizmu

w kulturze Polskie;j. Fitelberg skwitowal Palestrowi te¢ sprawe krotkimi stowy:

Moje sprawy wydawnicze idg dobrze teraz; nawet jestem zadowolony ze zerwalem z tym

durniem Ochlewskim, mysle ze Sty Kwartet tu gdzie$ ulokujci;.121

118 Fragment listu J. Fitelberga do R. Palestra z 7 czerwca 1948 r., AKP BUW, bez sygn..

7 Fragment listu J. Fitelberga do R. Palestra z 3 grudnia 1948 r., AKP BUW, bez sygn..

118 Eragment listu J. Fitelberga do R. Palestra z 11 czerwca 1949 r., AKP BUW, bez sygn..

19 Fragment listu J. Fitelberga do R. Palestra z 16 sierpnia 1949 r., AKP BUW, bez sygn..

120 Fragment listu J. Fitelberga do R. Palestra z 29 pazdziernika 1949 r., AKP BUW, bez sygn..
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Kwartet smyczkowy nr 6

O planowaniu napisania kolejnego utworu na kwartet smyczkowy Fitelberg nadmienia
Palestrowi dwukrotnie w listach z 27 stycznia 1947 r. oraz 1 marca 1948 r. nie podajac
blizszych detali poza wspomnieniem, a takze zaliczeniem tej kompozycji w poczet kategorii

»pracy wlasnej”. Kolejne wzmianki o tym dziele pojawiaja si¢ wraz z dalsza korespondencja:

Ciaggle mysle o nowym kwartecie, jak skonczg te wszystkie zamdwienia dla Marksa, to

napisze dla siebie 6ty Kwartet.lzz;

Ja nudzg si¢ ogromnie instrumentujac t¢ dziecinng zabaweg - mysle o nowym kwartecie,

i ciggle mnie pisanie nieciekawych rzeczy od tego Kwarteta Odl‘ywa.lza;

Mylisz si¢ Romciu - ja mato pisze, co$ nieco$ obmyslam, m.in. i 6ty Kwartet - i Nonet - i inne

,,drobnostki” - ale jak obmysle - to wtedy co$ moze i napisze;.124

Swoje ostatnie dzielo na kwartet smyczkowy Jerzy Fitelberg ukonczyt w sierpniu 1950 r.

125 Utwér ten nalezy

konstrukcja dwucze$ciowa zamykajaca si¢ w czasie trwania 21 minut
uzna¢ za zaginiony poniewaz w archiwum NYPLA zachowatl si¢ jedynie zbior luznych
szkicow (z niewiadomych powodow opisany przez instytucj¢ jako drafts and final score
manuscripts), na ktory sktadaja si¢ pokreslone notatki. Zadne z wydawnictw, na wspotprace
zZ ktorymi powotywat si¢ kompozytor, nie posiada w swoim oficjalnym katalogu tego dzieta.
Duzym problemem w poszukiwaniach $ladow po Kwartecie nr 6 pozostaje brak
wzmiankowania o wydawcy, ktoremu Fitelberg mogltby przesta¢ rekopis oraz fakt likwidacji
badz restrukturyzacji (potaczenia badz wykupienia instytucji) wigkszej czesci oficyn,
zZ ktorymi wspotpracowat. Z korespondencji wynika, iz Palester przebywajacy w Paryzu miat
otrzymac kopi¢ partytury tego utworu. Fitelberg przestat i zglosit tez swoj szosty kwartet do
komitetu organizacyjnego ISCM jako propozycje swojego utworu na festiwal organizowany
przez to stowarzyszenie w roku 1951. W zwiazku z samodzielnym zgloszeniem utworu do
wykonania na festiwalu, nie za§ przez sekcj¢ (jak powinno to by¢ dokonane wedtug
znowelizowanego rok wczesniej statutu Towarzystwa) zadna z przestanych przez Fitelberga
kompozycji, w tym i rzeczony Kwartet nr 6, nie zostala uwzgledniona przez komisj¢
programowg Festiwalu ISCM w 1951 r. Co stalo si¢ dalej z tym egzemplarzem i1 innymi

kopiami partytury (jesli istnialy) - nie udato si¢ jak dotad ustalic.

121 Eragment listu J. Fitelberga do R. Palestra z 25 marca 1950 r., AKP BUW, bez sygn..
122 Fragment listu J. Fitelberga do R. Palestra z 3 wrze$nia 1948 r., AKP BUW, bez sygn..
12 Eragment listu J. Fitelberga do R. Palestra z 25 kwietnia 1949 r., AKP BUW, bez sygn..
124 Eragment listu J. Fitelberga do R. Palestra z 24 kwietnia 1950 r. AKP BUW, bez sygn..
125 7ob. list J. Fitelberga do R. Palestra z 30 sierpnia 1950 r. AKP BUW, bez sygn..
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5. Kwartety smyczkowe Fitelberga w kontekscie gatunku — rekonesans

W recepcji gatunkow kwartet smyczkowy utrwalit oblicze kwintesencji zespotowej muzyki
kameralnej, a od czasow poOznego Beethovena zyskat miano paradygmatu muzyki

absolutnej.*?®

Eksplorowanie aspektow dzwickowych kombinacji dwojga skrzypiec, altowki 1 wiolonczeli
jest jednym z kluczowych zagadnien, przed jakimi staje adept kompozycji. Trudno w historii
muzyki liczonej od epoki klasycyzmu wskazaé wszechstronnego pod wzgledem
wykorzystywanych gatunkéw tworce, ktory w swym dorobku nie posiadatby kwartetu
smyczkowego, nawet jesli bylby to utwor drobnych rozmiarow lub mtodziencza proba

kompozytorska o charakterze pedagogicznym.

Dorobek kwartetowy Jerzego Fitelberga z racji bycia rozpietym na praktycznie catej dtugosci
jego zycia tworczego, obrazuje droge rozwoju kompozytorskiego, procesy ksztattowania si¢
mys$li muzycznych, a takze rozszerzania pdl zainteresowan i eksploracji dzwigkowych.
W zakresie komponowania muzyki na kwartet smyczkowy pozostaje on mocno osadzony
w tradycji gatunku jezeli chodzi o sposdb wykorzystywania instrumentow, zachowujac idee
dialektycznej gry poszczegdlnych gltosow. Wszystkie jego dzieta kwartetowe sa cykliczne,
posiadaja numeracyjne nazewnictwo, ktore z powoddw przyjetej przezen konwencji 1 estetyki
nie uwzgledniaja tonacji ani tytulow wiasnych. Fitelberg korzysta ze stosunkowo waskiego
zakresu artykulacji czy dynamiki, nie silac si¢ na intensywne poszukiwania nowych brzmien.
Nacisk zdaje si¢ on kfas¢ na walory zwigzane z eksperymentowaniem strukturami formy,
a takze eksplorowaniem konstrukcji melorytmicznych w kierunku rozwijania indywidualnego
jezyka muzycznego. Jesli przyjrze¢ si¢ makrokonstrukcjom kwartetow Fitelberga jasnym
staje si¢, ze praktycznie w kazdym dziele proponuje on co$ innego. Pewne podobienstwo
nasuwa si¢ jedynie przy zestawieniu kwartetow nr 2 i nr 5, niemniej utwory te operuja dalece
rozbieznymi elementami chociazby wewnetrznej architektoniki czy melodyki, a takze
wyraznie roznig si¢ stylistyka. Wykorzystanie w tych dwdoch wspomnianych utworach
konstrukcji trzyczesciowej o ukladzie tempa szybka-wolna-szybka podobniez $§wiadczy
0 swego rodzaju przywigzaniu do tradycji gatunku. O ile konstrukcja pigcioczesciowa
Kwartetu nr 3 jest pewnym dowodem na czerpanie inspiracji z tworczosci Bartoka, 0 tyle

budowa Kwartetu nr 4 w oparciu o temat z wariacjami zwienczonymi rozbudowana fuga

126 M. Janicka-Stysz, Poetyka muzyczna Karola Szymanowskiego. Studia i interpretacje, Akademia Muzyczna
w Krakowie, 2013, s. 211.
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(w dodatku oparta o zasadniczy temat wariacji) moze jawi¢ si¢ jako oryginalny pomyst

Fitelberga.

Wariacje stanowigce samodzielny cykl pojawialy si¢ w literaturze kwartetowej przed zyciem
Fitelberga (Zden¢k Fibich — Temat z wariacjami B-dur, Josef Gabriel Rheinberger — Temat
z wariacjami op. 93, Louis Spohr — Temat z wariacjami op. 6 i op. 8), takze i w tworczoSci
kompozytoréw polskich (Ignacy Jan Paderewski — Wariacje F-dur, Wiadystaw Zelenski —
Wariacje g-moll op. 21). Z kolei potaczenie wariacji i fugi to stosunkowo czgsto spotykana
konstrukcja utworéw na orkiestre¢ badz instrumenty klawiszowe, zeby wspomnie¢ chociaz
0 dzietach Ludwiga van Beethovena (Wariacje i fuga Es-dur op. 35), Johannesa Brahmsa
(Wariacje i fuga na temat Héindla op. 24), Jozefa Hoffmana (Temat z wariacjami i fugg op.
14) czy Maxa Regera (op. 73, 81, 86, 100, 132, 134). Co ciekawe, przyktad zwienczenia
wariacji fuga w instrumentarium kwartetu smyczkowego odnalezé mozna w tworczosci
Zygmunta Stojowskiego, ktory skomponowat Wariacje i fuge op. 6 na t¢ obsadg. Niemniej
w przypadku tego utworu temat fugi operuje nowym materialem muzycznym, odregbnym od
tematu wariacji. Jest mato prawdopodobne, iz Jerzy Fitelberg znal, czy nawet byt §wiadomy
istnienia ktoregokolwiek z wymienionych utworéw na kwartet smyczkowy. Zdecydowanie
wigksze jest prawdopodobienstwo jego zorientowania w cyklach wariacji zwienczonych fuga
wystepujacych w literaturze klawiszowej i orkiestrowej, jak chociazby te wspomniane
wczesniej. Bioragc pod uwage sposob operowania materiatem muzycznym, szczegdlnie
wykorzystaniem tematu, mozna przypuszczaé, ze konstrukcja Kwartetu nr 4 w literaturze na

te obsade instrumentalng stanowi nowatorstwo formalne.

Dla uchwycenia szerszej perspektywy czasowej powstawania omawianych w tym rozdziale
dziet Jerzego Fitelberga postuzy¢ mozna si¢ ponizszym wykresem przedstawiajacym daty
ukonczenia wybranych utworéw na kwartet smyczkowy kompozytoréw polskich oraz innych

narodowosci.
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Panorama wybranych kwartetéw smyczkowych 1920-1957

Kwartety kompozyto réw
innych narodowoéci

Hindemith - Kwartet nr 3
Strawifiski - Concertino na kwartet smyczkowy
Milhaud - Kwartet nr 5

Schulhoff - Kwartet smyczkowy nr 2
Martind - Kwartet nr 2
Milhaud - Kwartet nr 7

Berg - Svita liryczna

Barték - Kwartet nr 3
Schénberg - Kwartet nr 3

Barték - Kwartet nr 4

Prokofiew - Kwartet nr 1
Krenek - Kwartet nr 5

Milhavd - Kwartet nr §

Barték - Kwartet nr 5

Krenek - Kwartet nr &
Schénberg - Kwartet nr 4

Martinu - Kwartet nr 5
Webern - Kwartet smyczkowy op. 28
Szostakowicz - Kwartet nr 1 C-dur

Barték - Kwartet nr 6

Hindemith - Kwartet nr 6
Barber - Kwartet smyczkowy h-moll

Szostakowicz - Kwartet nr 2 A-dur
Scelsi - Kwartet nr 1

Hindemith - Kwartet nr 7
Britten - Kwartet nr 2

Martinu - Kwartet nr 7

Cage - Kwartet smyczkowy w 4 czedciach

Feldman - “Struktury” na kwartet smyczkowy

Kwartety kom pozytoréw

polskich
1920 Fitelberg - Fantazja op. 9
Tansman - Kwartet nr 3
1925 Koffler - Kwartet op. 5
1926 Fitelberg - Kwartet nr 1
1927 Szymanowskl - Kwartet nr 2
Fitelberg - Kwartet nr 2
1928 Szadowski - Kwartet nr 1
1930 Palester - Kwartet nr 1
1932
1934 Szatowski - Kwartet nr 2
Fitelberg - Kwartet nr 3
Fitelberg - Kwartet nr 4
1936 Pa éster - Kwartet nr 2
Rathaus - Kwartet nr 2
Szatowski - Kwartet nr 3
1938 Bacewicz - Kwartet nr 1
193¢
1943 Bacewicz - Kwartet nr 2
1944 Palester - Kwartet nr 3
Fitelherg - Kwartet nr 5
1945 Laks - Kwartet nr 3
1947 Bacewicz - Kwartet nr 3
1948 Regamey - Kwartet nr 1
1950 Fitelberg - Kwartet nr 6
1951 Bacewicz - Kwartet nr 4
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Co nie powinno uj$¢ uwadze, to fakt tworzenia przez Fitelberga dziet na kwartet smyczkowy
wylacznie z wlasnej potrzeby i inwencji. Powszechnie uznaje si¢ takie podejscie za pewnego
rodzaju znak charakterystyczny dla tego gatunku. Zespolenie w kwartetach smyczkowych idei
najbardziej osobistej wypowiedzi muzycznej oraz dialogowania w znakomity sposob opisat

Zbigniew Bujarski:

Kwartet smyczkowy jako gatunek jest rodzajem prywatnego listu, ktory kompozytor pisze

czasem do konkretnego adresata i w podobny sposob odbiera muzyke kwartetowa innych

kompozytorow — jak prywatna korespondencje dzwigkowa miedzy pojedynczymi osobami.*?’

Co ciekawe, takie intencje mozna odczyta¢ na wielu plaszczyznach dialogu miedzy
podmiotami bedacymi tworca, wykonawcg czy odbiorcg. W kontekscie powyzszego nasuwaja
si¢ pytania: dla kogo Fitelberg pisal swoje kwartety? Z kim chciat wejs¢ w 6w dialog? Wobec
skapych zrdédet pytanie to pozostanie najprawdopodobniej na zawsze otwarte chociaz mozna
sprobowa¢ wysnu¢ kilka hipotez na bazie kontekstow. Dedykacja, wydajaca si¢ w takim
wypadku odpowiedza oczywista, w wypadku kwartetow Fitelberga nie do kofica znajduje swe
uzasadnienie. Tylko trzy z siedmiu dziel na kwartet smyczkowy nosza dopisek dedykacyjny
(Kwartety nr 2, 3 oraz 4). W pierwszych dwoch przypadkach adresatami sg zespoty, ktore
dokonaty prawykonania ale, wedtug wszelkich poszlak, nie byty ani pomystodawcami takiego
utworu, ani organami zamawiajacymi. W przypadku Kwartetu nr 4 dedykacja skierowana jest
do mecenaski, ktorej wsparcie materialne przyczynito si¢ do istotnego rozwoju
funkcjonowania kameralnej muzyki wspotczesnej w Stanach Zjednoczonych. I tak jak w tym
wypadku, w zasadzie przy kazdym utworze Fitelberga na kwartet smyczkowy mozna
doszuka¢ si¢ checi ,,nawigzania rozmowy” z odbiorcg $wiadomym wagi 1 znaczenia muzyki
ambitnej, stuchaczem aktywnym, bedagcym w stanie doceni¢ kunszt jego misternej pracy.
Zajmujacy si¢ spuscizng Fitelberga po jego Smierci Feliks fabunski nakreslit zen postac

»o0samotnionego kompozytora-modernisty tworzacego dla stuchaczy spec;j alistow™?%,

127 Cyt. za Z. Bujarski, Kwartet na jesier, komentarz kompozytora w partyturze, PWM, Krakow 2002, s. 35, [w:]
E. Wojtowicz, Oblicza kwartetu smyczkowego w tworczoSci kompozytorow krakowskich, Akademia Muzyczna
im. K. Pendereckiego w Krakowie, 2021, s. 80.

128 E. Boczkowska, O Jerzym Fitelbergu..., Op. Cit, s. 45
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IIl. Zagadnienia interpretacyjno-wykonawcze Kwartetow
smyczkowych nr 4 oraz nr 5

1. Kwartet smyczkowy nr 4

Swoje najbardziej rozbudowane dzielo na kwartet smyczkowy Fitelberg tworzy w oparciu
0jedng z najchetniej przez siebie wykorzystywanych konstrukcji — formy wariacyjnej.
Zarysowany przez niego temat to wyrazista linia melodyczna, ktéra za sprawa swej
specyficznej konstrukcji moze budzi¢ skojarzenia z idiomem dwunastotonowym. Biorac
jednak pod uwage spore niescistosci w zakresie zgodno$ci materialu muzycznego tematu
Z doktrynami dodekafonii, praktyczny brak przejawdw wykorzystania tej techniki w dalszym
przebiegu Kwartetu, a takze bardzo negatywne wypowiedzi Fitelberga na temat tej techniki
(oraz operujacych nia kompozytorow)'® nalezy uzna¢ ten trop za §lepy zautek. Jak juz
wspomniano wczesniej, konstrukcja Kwartetu smyczkowego nr 4, bedacego z punktu
widzenia makroformy dzietem jednocze$ciowym, zlozona jest z tematu, siedmiu wariacji
i finalowej fugi. Sposob uporzadkowania zbioru wariacji podlega konwencjonalnym zasadom
szeregowania z wykorzystaniem numeracji, przy czym niektore ogniwa lacza si¢
bezposrednio (za pomoca zatrzymanego dzwicku lub akordu), a ich rozréznienie przy
odstuchu mozliwe jest za sprawa kontrastu tempa i charakteru. Obecne w wariacjach
przetworzenia tematu operuja najczesciej pochodzacymi zen krotkimi myslami muzycznymi.
Na przestrzeni kolejnych ogniw kompozytor wprowadza takze nowe motywy
charakterystyczne, ktore bedac niezaleznymi od tematu zasadniczego moga wywolywaé
jedynie odlegte skojarzenia z nim. Te aspekty w pozytywnym S$wietle podkreslat

uczestniczacy w prawykonaniu dzieta Francis D. Perkins:

Pan Fitelberg zrecznie operuje zarowno tematem, jak 1 kolorystka harmoniczna,
konsekwentnie oddajac odcienie roznobarwnych dysonansow. Pomystowos¢ jego
komponowania, zard6wno w zastosowaniu zmasowanego brzmienia instrumentéw, jak i
wykorzystaniu ich tonow zestawionych na zasadzie kontrastu, jest wyrazna, a kolejne wariacje

oferuja szeroka i kalejdoskopowo zmieniajaca si¢ roznorodnos¢é nastroju, tempa i barwy.130

129 70b. cyt. nas. 31

B30F. D. Perkins, Fragment recenzji 4 New Works Heard in Capital Music Festival, New York Herald Tribune,
kwiecien 1937, NYPLA, Jerzy Fitelberg Papers. bez sygn.. Tres¢ oryg.: Mr. Fitelberg employs both theme and
harmonic colors deftly, while fairly consistent in his devotion to variously hued dissonance. The ingenuity of his
scoring, both in his employment of the massed tone of the instruments and also making use of their tones set
apart in contrast, is marked, and the successive variations offer a wide and kaleidoscopically shifting variety of
mood, pace and hue.
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Z drugiej strony krytyk ten utyskiwat na dtugos$¢ utworu, co wzgledem zawartej w nim tresci
stworzylo odczucie ztozenia dziela z ponad dwukrotnie wigkszej liczby ogniw. Takie
spostrzezenie moze by¢ efektem konstruowania poszczegoélnych wariacji z wyraznie

oddzielonych badz silnie kontrastujacych segmentow.

Jednak liczba wariacji — szesnascie lub wigcej, wedtug $cisle nieoficjalnych obliczen — wydaje
si¢ przesadzona: ich sekwencja przez pdt godziny lub dhluzej doprowadzita do poczucia
rozwlekto$ci lub wrazenia nieokre$lonosci celu, nierzadko utrudniajac akceptacje przez

publiczno$¢ skadinad godnego uwagi dzieta.™*"

Ponadto Fitelberg za sprawa nagromadzenia tre$ci muzycznej i jej wyrazistej odcinkowosci
stwarza wrazenie przekomponowania, zauwazalne takze w innych jego kompozycjach
kameralnych. Taki sposob przeprowadzania tre$ci muzycznej budzi watpliwosci co do swojej
intencjonalnos$ci. W ksigzeczce programowej 17. Festiwalu ISCM, podczas ktorego miato

odby¢ sie polskie wykonanie tego dzieta znalazt si¢ opis Kwartetu smyczkowego nr 4:

Temat — ekspozycja tematyczna catego utworu — sklada si¢ z dwoch grup kontrastujacych
pomigdzy soba, grupy A i grupy B. Pierwsza wariacja jest przerobka grupy tematycznej
A. Druga wariacja jest w taki sam sposob uzalezniona od grupy tematycznej B. Trzecia
wariacja jest przerobka pierwsze, czwarta — drugiej, i t.d. W ostatniej, sibdmej wariacji
krystalizuje si¢ w ostatecznej formie material tematyczny, ktory w poprzednich szesciu
wariacjach ulegal wielokrotnym zmianom. Skolei nastgpuje Fuga, oparta na temacie wariacji,
ktéra stanowi szeroko rozbudowana code kwartetu. Kwartet konczy si¢ krotkim epilogiem,
ktory wraz z poczatkiem utworu stanowi dwa punkty ciezkosci kwartetu. Intencja autora byto
stworzy¢ utwor, w ktorym te dwa punkty ciezkosci stanowityby dwa momenty akcji
muzycznej, - poczatku i kofica, za$ siedem wariacji i fuga odgrywatby role mostu, taczacego te

dwa punkty.132

Nie jest jednoznacznie pewne, czy opis Ow jest autorstwa kompozytora, czy o0soby
odpowiedzialnej za redagowanie ksigzeczki programowej festiwalu. Tak lakoniczny zarys nie
oddaje petnej ztozonosci tego wysoce skomplikowanego pod wzgledem konstrukcji utworu.
Ponadto istotne znaczenie ma dalece odbiegajacy od pierwowzoru sposob przetwarzania

wykorzystywanych ~ motywoéw  muzycznych  utrudniajagcy  klarowne  stwierdzenie

B |bidem, oryg: But the number of variations—sixteen or more by a strictly unofficial count—seems excessive:

their sequence for half an hour or more led to a sense of lengthiness. or the impression of indefiniteness of
destination which not seldom has militated against the chances for general public acceptance of otherwise
noteworthy works.

132 Fragment noty biograficznej i opisu Kwartetu Smyczkowego nr 4 z ksigzeczki programowej Festiwalu ISCM
Warszawa/Krakow 1939, Jerzy Fitelberg Papers, NYPLA, bez sygn..
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zastosowanych $§rodkéw wariacyjnych. W wielu aspektach mozna odnies¢ wrazenie
wprowadzania przez kompozytora niepojawiajacych si¢ wcze$niej motywow badz bardzo
odlegtego przetwarzania fraz prezentowanych w wybrzmiatych fragmentach utworu*®, Stan
rzeczy pozostawia zaroOwno cytowany opis Kwartetu nr 4, jak i oglad na wszelkie ptaszczyzny
konstrukcji dziela podatnymi na polemike, ktérej argumenty zalezne sg od indywidualnych
I subiektywnych doswiadczen odbiorcow dzieta Fitelberga. Sam podziat pierwszego ogniwa
na grupy A oraz B wydaje si¢ niezbyt klarowny w kontek$cie materialu muzycznego, za$ jego
rozréznienie (jezeli nie pochodzi od kompozytora) opiera¢ moze si¢ na rozeznaniu kontrastu
miedzy tempem i charakterem miedzy fragmentami tej muzyki — od impulsywnego
I drapieznego poczatku do uspokajanego i wyciszanego zakonczenia. Przedstawiona ponizej
autorska analiza tematu odbiega od zaproponowanego w cytowanym opisie podziatu i oparta
jest na przede wszystkim na dedukcji wykorzystania wariantow 1 pochodnych materiatow

tego ogniwa w poszczegdlnych wariacjach.

Otwierajacy dzieto temat zasadniczy, ktory prezentowany jest przez wszystkie glosy
unisono, stanowi kluczowg dla catego utworu struktur¢ melorytmiczng. Posiada on wyrazisty
i charakterystyczny motyw czotowy, ktorego konstrukcja melodyczna oparta jest o skoki
interwatowe, przechodzace nastepnie w pochody skalowe. Istotny jest takze jego schemat
rytmiczny prowadzony od dluzszych nut do zaggszczenia w drobniejsze. Za sprawa tych
elementow temat zasadniczy jest stosunkowo fatwy do zauwazenia w ro6znorodnych

wariantach 1 konfiguracjach na przestrzeni kazdej wariacji oraz finatowej fugi.

Przyklad 2 - Kwartet smyczkowy nr 4, Tema, t. 1-8 - temat zasadniczy

Zdecydowanie tatwiej traktowa¢ ogniwo Tematu catosciowo, gdyz kazdy z dalszych jego
odcinkow w jaki$ sposob czerpie z elementdw tematu zasadniczego. Ponadto blizszych lub
dalszych nawigzan i przetworzen poszczegdlnych motywoOw obecnych w tym ogniwie

doszuka¢ mozna si¢ w kazdej z wariacji. Jezeli wedle zalozenia autora opisu funkcjonuje

133 W podobny sposdb konstruuje on material muzyczny w Kwartecie smyczkowym nr 3.
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W tym ogniwie grupa tematyczna B, to jest ona tyle ztozona, ze bardzo trudno wychwyci¢ tam
analogicznie charakterystyczny jak w grupie A motyw pozwalajacy odszukaé jego

przetworzenia w adekwatnych wariacjach.

Pierwsza wariacja (Allegro) ujeta jest w schemat ABA z epilogiem. Kazdy odcinek,
w ktorym ma miejsce nawigzanie do material tematu prowadzony jest w dwoch planach:
glosu tematycznego oraz kontrapunktu o charakterze uzupehliajgcym (ruch motoryczny,
glownie 6semkowy). Plany te przechodza i wymieniaja si¢ migdzy partiami instrumentow
W sposob plynny, nierzadko zacierajac w ten sposob roznice miedzy brzmieniem i rejestrem
poszczegbdlnych instrumentdéw. Czoto tematu w pierwszym pokazie wariacji jest uwypuklone
za pomocg wykorzystania analogicznego z pierwowzorem rytmu oraz zblizonych odlegtosci
interwalow wykorzystujac inwersje kierunku prowadzenia dzwigkéw. Silnym nawigzaniem
do ogniwa tematycznego jest takze podobny przebieg parowania instrumentéw W odcinkach

dwuglosowych.

Druga wariacja (Moderato) przechodzi ptynnie z poprzedniej za sprawg zatrzymanego
dzwicku a w glosie drugich skrzypiec. Konstrukcja tego ogniwa ma charakter rozwojowy.
Elementami wysuwajacymi si¢ na pierwszy plan percepcji dzwigkowej sa rytm punktowany,
a takze nieregularne grupy rytmiczne (kwintole, septymole, itp.). Pojawiajg si¢ tu dwa
charakterystyczne motywy, do ktoérych kompozytor nawigzuje w poszczegolnych fragmentach
dalszych wariacji. Jest to o tyle znaczace, ze ich tres¢ nie wyrdznia si¢ cechami zbieznymi
Z materialem tematu zasadniczego. Pierwszym jest motyw, ktory swa pozorng stabilizacja
przebiegu rytmicznego (o charakterze powolnego tanca w metrum trdjdzielnym) wprowadza
pewne rozluznienie narracji, natychmiastowo zaburzone skroceniem wartosci rytmicznych
powodujacym efekt hemioli. P6Zniej motyw ten pojawia si¢ W wariacji 1V, co czesciowo

potwierdza teze opisu przytoczonego w poczatku tego rozdziatu.
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Przyklad 3 - Kwartet smyczkowy nr 4, war. |1, t. 266-269 - motyw o charakterze powolnego tanca

Pod koniec tej wariacji pojawia si¢ drugi motyw charakterystyczny, ze wzgledu na
jednorodng faktur¢ oraz paralelne ruchy glosow nazwany choralowym. Kompozytor

nawigzuje do niego w VII wariacji.
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Przyklad 4 - Kwartet smyczkowy nr 4, war. 11, t. 289-291 - motyw choralowy

Trzecia wariacja'®*

skonstruowana jest z kilku wyraznie réznigcych si¢ od siebie odcinkow,
ktore przetwarzajg dwie charakterystyczne mysli muzyczne. Sa one przeplatane ze sobg badz
zestawiane na zasadzie kontrastu charakteru. Pierwszy taki motyw wywiedziony jest

z materialu rozpoczynajgcego ogniwo. Sklada si¢ nan repetowany jeden dzwigk, z ktorego

134 Od tej wariacji kompozytor podaje tylko warto$ci metronomiczne tempa.
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wyprowadzana jest dalsza mys$l muzyczna, najczgsciej o zywiolowym 1 ostrym w artykulacji
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Przyklad 5 - Kwartet smyczkowy nr 4, war. 111, t. 316-17 - pierwszy motyw char. tej wariacji

Grupa czterech krotszych nut i jednej dtuzszej cechuje drugi istotny motyw tego ogniwa.
Z reguly oparty jest on 0 potaczony tukiem legato pochdd skalowy, ktory nadaje mu spiewny
i folklorystyczny charakter. Konsonansowo$¢ tukowanej melodii sama w sobie stanowi
istotny kontrast wzgledem silnie schromatyzowanych przebiegéw bedacych rozwinigciem

pierwszego motywu tego ogniwa.
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Przyklad 6 - Kwartet smyczkowy nr 4, war. I11, t. 368-373 - drugi motyw char. tej wariacji

Nastepstwo odcinkoéw tej wariacji, a takze sposoby opracowywania materialu motywicznego

pozwalaja przypusczaé, ze kompozytor zastosowal w tym ogniwie swego rodzaju zjawisko
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rekurencji tworzac ,,wariacje w wariacji”’. Obecno$¢ dwodch kontrastujacych i eksplorowanych
naprzemiennie motywow kieruje z drugiej strony skojarzenia z dualizmem tematycznym,
emblematycznym dla formy sonatowej. Nie mozna wigc wykluczy¢ zaistnienia w tej wariacji
pewnej hybrydy konstrukcyjnej, taczacej cechy wspomnianych form. Podobny zabieg ma

miejsce w finale mtodszego o 9 lat Kwartetu smyczkowego nr 5.

Czwarta wariacja to pierwsze w ciggu Kwartetu smyczkowego nr 4 ogniwo, ktore nie
rozpoczyna si¢ dzwigkiem bezposrednio wywiedzionym z czgSci poprzedniej. Ta wariacja
W stopniu  najwyzszym operuje homofonia zestawiajac solistyczng parti¢ skrzypiec
pierwszych wzgledem akompaniujacych gloséw pozostatych instrumentow. Jest to takze
najbardziej spokojna i najkrétsza czes¢ utworu. W poczatkowym przebiegu kilku taktow
kompozytor stosuje konwencjonalne parowanie glosow (1 1 2 skrzypce vs altowka
z wiolonczelg), nastepnie plynnie wyprowadzajac parti¢ 1 skrzypiec do roli dominujacej nad
pozostalymi. Partie akompaniujace niekiedy uzupetniaja (dopowiadaja) kontrapunktycznie
linie melodyczna nawigzujac do jej tresci. Materiat trzygtosowego planu dalszego z reguty

operuje fakturg sp6jng pod wzglgdem wartosci rytmicznych i kierunku prowadzenia meliki.

Pigta wariacja polaczona jest z poprzednig akordem d-g-a-d wywodzacym si¢ z planu
akompaniujgcego tamtego ogniwa. Na jego tle pierwsze skrzypce prezentujg jednotaktowy
material melodyczny, ktory nastgpnie przejmuja kolejne glosy. Prowadzenie partii
instrumentalnych z wykorzystaniem technik imitacyjnych stanowi gléwnag o$ przebiegu
muzycznego tej wariacji. Stosunkowo czeste sg takze wahania tempa (rzadko pojawiajace si¢
W pozostatych ogniwach). Ostatni fragment zbliza tempo wykonawcze do kolejnej wariacji.
W ten sposob kompozytor, bez zastosowania dotychczas funkcjonujacych dzwiekow
tacznikowych, dokonuje proby swobodnego transferu pomig¢dzy sasiadujagcymi ogniwami

przy jednoczesnym zatrzymaniu akcji muzycznej.

Szésta wariacja sklada si¢ z dwoch zréznicowanych odcinkéw. Pierwszy to najbardziej
taneczny w swym charakterze fragment catego cyklu, ktory poprzedzony jest pieciotaktowa
introdukcja w sposob wyrazny nawigzujaca do czola tematu zasadniczego za pomoca
operowania odleglymi skokami interwalowym (septyma wielka, nona mata). Tworzy
kompozytor tym samym swego rodzaju komoérke motywiczng — 3 skoki interwalowe i akord
d-moll. Taka komodrke powtarza trzykrotnie, kazdorazowo rozbudowujac sekcje paralelnie
przesuwanych akordow, doprowadzajac do faktycznego rozpoczecia odcinka pierwszego. Za

sprawg operowania rytmika oberkowa w metrum 3/8 (dwie szesnastki + dwie 6semki) —
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rozmieszczong W drugim planie i zachowaniem 6semkowego pulsowania, we fragmencie tym
dominuje idiom taneczny. Co prawda w kilku momentach pojawiaja si¢ takty wytracajace
wytracen z jednostajnego pulsu przeprowadza kompozytor narracje do drugiego fragmentu,

jednakze natychmiastowy powrdt do wcezesniejszego schematu powoduje utrzymanie
groteskowego nastroju tanecznego. Za pomocg coraz czestszego pojawiania si¢ tego typu

z tego ostinata (za sprawa uzycia hemioli badz jednotaktowej zmiany metrum na parzyste),

osadzonego w kontrastujagcym w metrum 4/4.
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Przyklad 7 - Kwartet smyczkowy nr 4, war. V1, t. 736-744 - Powrot czola tematu zasadniczego
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Powraca tu motyw czotowy tematu zasadniczego (po raz pierwszy w tak wyrazny sposob od
pokazu w wariacji 1), ktory przetwarzany jest naprzemiennie w glosach skrzypiec na zasadzie
imitacji, nastgpnie zacie$niany rytmicznie (Stretto). Ponadto linie kontrapunktyczne, ktore
towarzysza badz przeplatajg te pokazy motywu czotowego stanowig materiat eksplorowany

przez kompozytora w finatowej fudze.

Wariacje te wienczy kompozytor bardzo ciekawym zabiegiem intensyfikacji brzmienia
zespotowego prowadzonych w parach glosow. Kulminacjg w tym zakonczeniu sg trzy akordy
(pierwszy grany w cato$ci pizzicato, drugi p6t na pot arco/pizzicato, a trzeci w catosci arco)
kazdorazowo poprzedzone repetowanym motywem. Taka konstrukcja zdaje si¢ byc

analogiczng do rozpoczecia tej wariacji.
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Przyklad 8 - Kwartet smyczkowy nr 4, war. VI —t. 763-775 - Augumentowany motyw choralowy

wraz z 6semkowym kontrapunktem
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W ostatniej, siodmej wariacji kompozytor siega po materialy prezentowane wczesniej
I przetwarza je w kolejnosci odwrotnej, niejako w odbiciu lustrzanym. Ogniwo to jawi si¢
jako ujete w 3 gltowne odcinki. Pierwszy (t. 763-826), wykorzystuje augumentowang lini¢
melodyczng motywu ,,choratlowego” (zaprezentowanego po raz pierwszy w wariacji II),
z dodang warstwg kontrapunktyczng, w ktorej charakterystycznym elementem jest nieustanny

ruch 6semkowy, pltynnie przechodzacy mi¢dzy gtosami.

W kolejnym odcinku (t. 827-852) Fitelberg w sposob bardzo wyrazny powraca do struktur
zaczerpnigtych z rozwinigcia tematu zasadniczego (kolejno t. 827-833 stanowia
przetworzenie fragmentu w t. 21-27, za$ t. 847-852 odpowiadajg fragmentowi t. 31-38). Od
t. 853 nastgpuje ostatni odcinek wariacji, stanowigcy przeprowadzenie do finatowej fugi.
Powraca tu czoto tematu pelniace role gtéwnego czynnika narracyjnego, ponadto kompozytor
wprowadza takze frazy, ktore w fudze zostang wykorzystane jako rozwinigcie tematu

(z najbardziej wyrazistym i charakterystycznym motywem rykoszetowym).
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Przyklad 9 - Kwartet smyczkowy nr 4, war. VI — t. 881-883 - motyw rykoszetowy (w glosie TI
skrzypiec)

W koncowym przebiegu tego odcinka tempo zaczyna ulega¢ rozchwianiu, gdyz pojawiaja si¢
jego coraz czestsze odchylenia w obie strony. Ostatnie siedem taktow (meno mosso) za
sprawg ztagodzenia charakteru, odstaje od poprzedzajgcych fragmentow wariacji, stanowigc

tym samym ,,most” do wprowadzenia ostatniego, najdtuzszego ogniwa cyklu.

Finalowa fuga rozpoczyna si¢ attaca od dzwicku G w glosie I skrzypiec. Dzwigk ten jest

jednoczesnie przedtuzeniem najwyzszego sktadnika akordu C-dur wienczacego VII wariacjg.
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Temat to jednoglosowa mysl muzyczna, ktérej poczatkowe 4 takty operuja materiatem czota
tematu zasadniczego, z zachowaniem pierwszych dwoch charakterystycznych skokow
interwalowych (nastgpne sa juz zmienione wzglgdem pierwowzoru). Rozwinigcie z kolei
operuje motywem rykoszetowym, ktory pojawit si¢ wezesniej (chociaz tylko raz) w epilogu
siodmej wariacji.
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Przyklad 10 - Kwartet smyczkowy nr 4, Fuga, t. 906-915, glos I skrzypiec — temat (t. 906-909),
jego rozwiniecie (t. 910-912) i przejscie w kontrapunkt (t. 913-kont.)

Prezentacja tematu, wprowadzanego na zasadzie imitacji Scistej, odbywa si¢ kolejno
w glosach II skrzypiec, altowki 1 wiolonczeli. ROwniez warstwa kontrapunktyczna zachowuje
Sciste nasladownictwo miedzy glosami do momentu wejsScia tematu w partii najnizej
brzmigcego instrumentu. Od tego punktu glosy towarzyszace scalajg si¢ w jednorodny plan
dzwigkowy. Material muzyczny zageszcza sig, przeplatajac poszczegdlne motywy pomiedzy
instrumentami. Kolejne pokazy tematu pojawiaja si¢ w zdwojeniu interwalowym (pierwszy
raz w odlegtosci oktawy, nastgpnie tercji), a poézniej w pojedynczych glosach (imitujac
z zachowaniem jedynie kierunku melodii). Od t. 1018 temat wprowadzany jest na zasadzie
stretta. W tej przestrzeni bardzo charakterystycznymi i wyrdzniajacymi si¢ w przebiegu calej
fugi s3 odcinki akordowe nalezace do warstwy akompaniujacej, gdzie kompozytor zestawia
dwa rézne od siebie tréjdzwieki w partiach altowki 1 wiolonczeli. Swego rodzaju odswiezenie
materii muzycznej nastepuje w t. 1050, gdzie temat ponownie prezentowany jest w swym
pierwotnym ksztalcie (tozsamym dla fugi). Glosy towarzyszace operuja krotkimi motywami
przypominajacymi te obecne w wariacjach I, III 1 VI. Kazdy temat pokazywany kolejno
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w glosach altowki, I skrzypiec, wiolonczeli, II skrzypiec, prezentuje samodzielnie dtuzszy

fragment na tle gamopochodnych kontrapunktow.

W koncowym fragmencie fugi na plan pierwszy wychodzi glos altoéwki z groteskowym
tematem, ktorego material muzyczny nawigzuje do tresci pierwszego odcinka szostej wariacji
(charakter taneczny, metrum trojdzielne). Pozostale glosy grajac pizzicato akompaniujg
ostinatowym rytmem trioli bez pierwszej ésemki, wzmacniajac tym samym idiom taneczny.
W ostatnim takcie tego fragmentu wykonawcy powracaja do techniki arco, jak gdyby miat
wydarzy¢ si¢ kolejny epizod fugi, lecz muzyka nieoczekiwanie urywa si¢ na trzeciej miarze

taktu.
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Przyklad 11 - Kwartet smyczkowy nr 4, Fuga, t. 1098-1101 - groteskowy temat taneczny w glosie
altowki

Nastepuje epilog, ktorego start wyraznie oddzielony jest od fugi podwojng kreska taktows.
Jego poczatek przywotuje w glosie pierwszych skrzypiec po raz ostatni charakterystyczny
motyw czolowy ze skokami oktaw 1 septym, na tle jednorodnego akompaniamentu
z figuracyjnymi wtretami, prowadzac do stopniowego zahamowywania narracji 1 rozrzedzenia
materialtu  muzycznego. Pig¢ koncowych taktéw, niczym ostatnie tchnienia zywego
organizmu, uspokajaja akcje zmierzajaca do pozornie konsonansowego wspotbrzmienia
z centrum tonalnym wokot sktadnikow akordu A-dur. Pottonowa zmiana dzwigku w glosie
altowki i trojdzwiek C-dur pizzicato wiolonczeli na sam koniec diametralnie odmienia
brzmienie zakonczenia zamykaja dzielo zwrotem na ksztalt przerwanej proby kontynuowania

pracy motywicznej, swoistego zawieszenia muzyki w blizej nieokre§lonej przestrzeni.
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Przyklad 12 - Kwartet smyczkowy nr 4, Fuga, t. 1119-1123 - zakonczenie utworu

2. Kwartet smyczkowy nr 5

Jak juz wzmiankowano wczes$niej, Kwartet nr 5 sklada si¢ z 3 oddzielnych ogniw
0 kontrastujacym uktadzie tempa, ktorych taczny czas wykonania wynosi okoto 28-30 minut.
W zakresie warstwy melodyczno-harmonicznej dzieto to jest bardziej przejrzyste i klarowne
niz kompozycje Fitelberga na kwartet smyczkowy pochodzace z lat trzydziestych.
W przeciwienstwie do tychze, kazde z ogniw pigtego wienczy konsonansowe zakonczenie,
ponadto stosunkowo czgsto pojawiaja si¢ fragmenty o wyrazistych konotacjach z harmonika
funkcyjng (szczegdlnie w centralnym ogniwie), ktore stanowig przeciwwage dla odcinkéw

0 atonalnym wybrzmieniu.

Cze$¢ pierwsza skonstruowana jest w oparciu o forme¢ allegra sonatowego, z wyraznie
uwypuklajacym sie dualizmem tematycznym w ramach konwencjonalnego rozplanowania
odcinkéw odpowiadajacych ekspozycji, przetworzeniu i repryzie. Pierwszy temat operuje

trzytaktowa fraza o abstrakcyjnym i swoiScie mechanicznym charakterze.

Allegro J = ca. 120
P = R =

AN3Y.2

-
I
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Przyklad 13 — Kwartet smyczkowy nr 5, cz. I, t. 1-5 - Temat |
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Material muzyczny stanowig oddzielane grupy dwoch szesnastek w relacji kwarty. Interwat
ten to znaczacy motyw w utworze, bowiem wyroznia si¢ on takze w nastgpnych ogniwach,
pojawiajac si¢ w ramach przebiegow melodycznych jako dominujacy interwat, a nierzadko
przejmujac zasadniczg role w konstrukcji motywow. W przypadku catosciowego pokazu
temat pierwszy jest wykonywany przez dwa instrumenty w zdwojeniu oktawowym na tle
ostinatowego akompaniamentu rytmicznego wykonywanego przez pozostalte glosy grajace
repetowany dzwigk, rowniez zdwojonym w ramach oktawy. Ten swoisty ,kontrapunkt”
operuje jedynie dwoma grupami rytmicznymi: synkopy szenastkowej oraz Osemki
I ¢wierénuty zawartych w ramach grupy triolowej. Wartym podkre$lenia jest fakt, ze grupa
regularna (synkopa szesnastkowa) akompaniamentu pojawia si¢ tylko wtedy, kiedy w temacie

pierwszym trwajg pauzy.

Drugi temat, ktory pod wzgledem charakteru znacznie kontrastuje z pierwszym, zawarty jest
w ramach kantylenowej frazy wznoszaco-opadajacego pasazu, gdzie jego dominujaca
sktadowa sg warianty tercji. Rozwijajac ekspozycje, kompozytor coraz wyrazniej wprowadza
rytm punktowany, ktory w dalszym przebiegu muzycznym ogniwa pierwszego bedzie

stanowil kolejny istotny i charakterystyczny element skladajacy si¢ na konstrukcje

motywiczna.
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Przyklad 14 - Kwartet smyczkowy nr 5, cz. |, t. 74-76 - charakterystyczne rytmy punktowane

Odcinek o charakterze przetworzeniowym, rozpoczynajacy si¢ po pauzie generalnej, operuje
nieco bardziej statycznym pod wzgledem rytmu przebiegiem narracji, stopniowo zaggszczajac

faktur¢ kwartetowa wprowadzaniem po kolei glosow z réznorodnym materiatem. Interwat
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kwarty jest wcigz wyraznie zauwazalny stanowigc niejako idiomatyczny odnosnik do tematu.
W finalowym przebiegu pojawia si¢ dostowne nawigzanie o charakterze augumentacyjnym
do poczatkowych taktow. Nastepnie do przebiegu dolaczony zostaje material tematu
drugiego, rozwijany pomigdzy glosami przy jednoczesnym rozszerzeniu rejestru zespotu.
Fragment ten przerwany jest kolejng pauza generalng, po ktorej rozpoczyna si¢ pierwszy
odcinek kulminacyjny, gdzie kompozytor kladzie nacisk na najwicksze nasilenie warstwy
brzmieniowej. Oparty jest on praktycznie w catosci na motywie kwarty osadzonej w rytmice
punktowanej, przy zwigkszanej dynamice 1 zwalnianym tempie. Pauza generalna po
kulminacji nie jest zapisana za pomocg wartosci rytmicznych tylko fermaty umieszczonej nad
kreska taktowa. Nastepujaca rekapitulacja w sposob skrocony przywotuje kolejno temat
pierwszy 1 drugi, w obu przypadkach z jeszcze wigkszym rozmachem (za sprawg
dodatkowych zdwojen oktawowych). Charakterystyczny ostinatowy rytm kontrapunktujacy
zaczyna si¢ ,,rozmazywac” przechodzac w powtarzang synkope¢ (przesunigcie osemkowe,
nastepnie ¢wierénutowe), na tle ktorej wybrzmiewajg reminiscencje tematu, uspokajajac

nastroj i doprowadzajgc do zwienczenia ogniwa akordem H-dur.
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Przyklad 15 — Kwartet smyczkowy nr 5, cz. |, t. 272-277 - zakonczenie ogniwa

Cze$¢é druga Kwartetu nr 5 skonstruowana jest w formie tematu z czterema wariacjami.
Prezentacja frazy przewodniej tego ogniwa przebiega w nietuzinkowy sposob —
rozpoczynajac od syntetycznego, zespolowego przebiegu, nastepnie przechodzac do
konwencjonalnego uktadu homofonicznego melodii z akordowym akompaniamentem.
W poczatkowym odcinku tematu kolejne jego sktadniki umieszczane sga pomigdzy gltosami

w zblizonym rejestrze, wzmacniajac jednorodne brzmienie zespotu. W nastgpnym fragmencie
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melodie tematu przejmuje w cato$ci glos pierwszych skrzypiec na tle wspomnianych
akordow. Warto zwroci¢ uwage na przebieg linii najnizszych gloséw oparty na opadajacym
pochodzie dzwigkdw mieszajacych skale diatoniczng z chromatyczng, bowiem materiat ten
stanowi wazny odno$nik w kolejnych wariacjach. Charakterystycznym motywem czotowym
tematu jest opadajacy akord durowy i nastepujgca po nim zaakcentowana figura rytmiczna

(trzydziestodwojki 1 dluga nuta) wznoszacych si¢ trzech nut.
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Przyklad 16 - Kwartet smyczkowy nr 5, cz. 1, Temat, t. 21-22 — Char. motyw czolowy

Caly material ogniwa tematycznego ujety jest w uktad formalny ABA, wychodzacy
i powracajacy do dzwigku 9>. We fragmencie rekapitulujacym uwypukla si¢ solistyczne
traktowanie glosu pierwszych skrzypiec. Warto takze zwrdci¢ uwage na warstwe
akompaniujaca pozostalych instrumentow, szczegdlnie na zréznicowang rytmike oraz sposob
prowadzenia kierunku akordéw, do ktorych to elementdw kompozytor wyraznie odwotuje si¢

w nastepnych opracowaniach materiatu.

Wariacja pierwsza, podobnie jak ogniwo tematyczne, uksztaltowana jest w schemacie ABA.
Jej tre$¢ z poczatku nie odwotuje si¢ bezposrednio do charakterystycznego motywu, opierajac
si¢ jedynie na podobienstwie ksztaltowania kierunku wyzszych glosow oraz opadajagcym
akompaniamencie akordowym granym pizzicato przez altowke i wiolonczelg. WSszystkie
nawigzania do materiatu tematycznego sa dosy¢ odlegte i operuja ktéras z jego sktadowych
(np. kierunkiem melodii, zestawieniem proporcjonalnych wartosci rytmicznych, etc.)
Z wyjatkiem wyrazneg0 przywolania motywu czotowego, ktore pojawia si¢ chwilowo pod
koniec srodkowego odcinka. Ostatnim segmentem tego ogniwa jest rekapitulacja poczatkowej
frazy z wykorzystaniem odwrdcenia planow, tj. W nizszym rejestrze altowki powtdrzona

zostaje melodia, skrzypce za$ realizujg pizzicatowy akompaniament.
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Przyklad 17 - Kwartet smyczkowy nr 5, cz. 1, war. 1, t. 55-58, opracowanie tematu (od t. 56)

Wariacja druga, osadzona w kontrastujagcym z sgsiadujagcymi wolnym tempie, posiada
konstrukcje bardzo zblizong do poprzednich ogniw. Kompozytor prowadzi w niej narracj¢
stosujac w odcinkach naprzemiennie polifoni¢ i homofoni¢. W odréznieniu od pierwszej
wariacji wszelkie przetworzenia materialu tematycznego realizowane sg w znacznie
spokojniejszym nastroju za sprawg augumentowania charakterystycznych wartoSci
rytmicznych. W $rodkowym fragmencie kompozytor ukazuje motyw czotowy w dwoch
kontrastujacych ujeciach. Najpierw w wysokim rejestrze glosu skrzypiec grany oddzielna
artykulacjg, nastgpnie w najnizszym rejestrze wiolonczeli grany legato. Zrdznicowany pod

katem harmonii jest takze akordowy plan akompaniujacy.
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Przyklad 18 - Kwartet smyczkowy nr 5, cz. Il, war. 2- t. 76-78 oraz 83-87 - przeciwstawienie

motywu czolowego
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W wariacji trzeciej, bedacej najbardziej rozbudowanym fragmentem tego ogniwa,
konstrukcja przebiega inaczej niz w poprzednich czgéciach gdyz to rytmika w sposob
wyrazny przejmuje w nim rol¢ formotworcza. Fakt ten wraz z ewolucyjnym traktowaniem
materialu tematycznego 1 elementami wilasciwosci ronda (chociazby za sprawg czesto
powracajacego motywu przewodniego) budzi wyrazne skojarzenia z gatunkiem scherza'®.
Rozpoczynajac t¢ wariacje kompozytor zastosowat sposob wprowadzania kolejnych gltoséw
zbiezny z ogniwem tematycznym, co oprocz Kierunku ksztattowania linii melodycznej
stanowi najwicksze podobienstwo do tegoz. Pojawiajg si¢ tu takze elementy nawigzujace do

o$ciennych ogniw kwartetu — przede wszystkim za sprawg wykorzystania motywu kwarty.
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Przyklad 19 - Kwartet smyczkowy nr 5, cz. Il, war. 3 - t. 133-137 (glos altéwki i wiolonczeli) oraz

152-154 (glos I skrzypiec) — kwarta jako dominujacy interwal motywiczny

W wariacji tej (a takze we fragmentach pierwszej) wyraznie odczuwalny jest idiom
tanecznym, m. in. za sprawg charakterystycznych powtarzanych figur rytmicznych zawartych

w metrum trojdzielnym.

135 por. J. Chominski, Formy Muzyczne, T 1. Male formy, PWM, Krakow 1983, s. 294-302.
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Przyklad 20 - Kwartet smyczkowy nr 5, cz. 1, war. 3, t. 311-323 - idiom taneczny

Ostatnia wariacja stanowi niejako lustrzane odbicie tematu. Juz samo jej rozpoczecie
poprowadzone jest w odwrotny sposob do zakonczenia tegoz — w trakcie czterech pierwszych
taktow glosy skrzypiec rozchodza sig, za§ wartoSci rytmiczne sa zageszczane. Podobniez
W warstwie najnizszego glosu przebieg gamowy ma kierunek wznoszacy (odwrotnie do
opadajacego w temacie). Bardzo ciekawie jawi si¢ krotki fragment solowy altowki, ktory
prezentowany jest na przestrzeni taktow 408-412. Doszuka¢ mozna si¢ tam odniesien do
pozostatych ogniw Kwartetu nr 5, w szczegdlnosci do motywicznie wiodacego interwatu
kwarty. Dopiero po tym fragmencie glos I skrzypiec prezentuje temat wariacji. Warstwa
akompaniujgca wzbogacona jest o trzydziestodwdjkowe figuracje, zapowiedziane wczesniej
we wspomnianej frazie solowej altoéwki. Koncowy odcinek prezentuje materiat z poczatku
tematu ogniwa (oktawe nizej wzgledem pierwowzoru). Cze$¢ druga wienczy kompozytor
modalnym zwrotem kadencyjnym, po ktorym nastgpuje rozwigzanie na akord G-dur

(przyktad 41, s. 115).
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Przyklad 21 - Kwartet smyczkowy nr 5, cz. 11, war. 4, t. 408-415 - solo altéwki i powrot tematu

Czes¢ finalowa ujeta jest w konstrukcje bardzo trudng do jednoznacznego okreslenia od
strony analitycznej. Podobnie jak w poprzednich ogniwach, w zakresie faktury obecne sg tu
m.in.: homofonia, polifonia $cista i swobodna, a takze krotkie przebiegi operujace
homorytmig pelnego instrumentarium. Ich rozréznienie, podobnie jak wyrdznione znaki
partyturowe uwzgledniajace numery taktow, daja pewne wskazowki co do podziatu
konstrukcji czesci finatowej. W ogniwie tym doszuka¢ mozna si¢ elementow formalnych
zgodnych (przynajmniej czesciowo) z konstrukcja allegra sonatowego, ronda, a takze $lad
myS$lenia formga ‘tukowa. Ponadto roznorodne przetworzenia materialu tematycznego
w poszczegdlnych fragmentach pozwalaja takze na zauwazenie zastosowania przez
kompozytora elementow techniki wariacyjnej. Ta wielowarstwowos$¢ konstrukcji ukazuje jak
Fitelberg, pomimo zmiany S$rodowiska artystycznego, w dalszym ciagu interesowal si¢
eksperymentowaniem z formami i tworzeniem z nich konglomeratéw taczacych wiele cech

w ramach jednego ogniwa.
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Elementy formy wariacyjnej wystepuja tu za sprawg wyraznych przetworzen materiatu
tematycznego przedstawionego w pierwszym segmencie, a takze wyraznego podziatu ogniwa
na 6 odcinkéw. Nawigzania do formy ronda mozna doszuka¢ si¢ w czestym powracaniu
materiatu zasadniczego (tematu I), przedzielonego odcinkami o zrdéznicowanym przebiegu
(refreniczno$¢). Za sprawg mozliwosci wskazania zarowno dualizmu tematycznego (Il temat
mniej wyrazisty od 1), jak i opcji podzialu ogniwa na ekspozycje, przetworzenie i skrocong
repryze, klaruja si¢ w czesci tej elementy allegra sonatowego. Z kolei zamknigcie ogniwa
materialem z jego poczatku stanowi jedyny $lad odwotania do formy tukowej. Niemniej
zadna z wymienionych wczesniej opcji konstrukcji nie wpasowuje sie jednoznacznie
w stopien ztozonosci finatlowej czesci Kwartetu smyczkowego nr 5. Ponizsza tabela
ukazuje probe ujecia budowy tego ogniwa z uwzglednieniem dwoéch najbardziej pasujacych

podzialow przebiegu muzycznego:

Forma wariacyjna

Grupa tematyczna War. 1 War. 2 War. 3 War. 4 _Wa_r.5
i epilog
t. 1-61 t. 62-116 t. 117-206 t. 207-261 t/ 262-349 t. 350-437
Forma allegra sonatowego
Ekspozycja Przetworzenie Repryza
t. 1-206 t. 207-349 t. 350-437

W calej omawianej czeSci dzieta Fitelberg operuje opracowywaniem czterech wiodacych
mysli muzycznych, z czego trzy nalezy uzna¢ za dominujacy material tematyczny.
Najwazniejszg strukturg jest temat I, w ktérym po raz kolejny bardzo wyraznie zaznacza si¢
wykorzystanie kwarty jako interwalu motywicznego. Tres¢ tego tematu przywotuje
skojarzenia z pogodnym i lekkim charakterem za sprawa wykorzystania skroconej artykulacji

1 akcentowania mocnej czesci taktu.
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Przyklad 22 - Kwartet smyczkowy nr 5, cz. I11, t. 7-19, glos altéwki - Temat | i jego rozwiniecie

Przetworzenie rozwinigcia tresci tematu I (w powyzszym przyktadzie t. 16-17) stanowi
w dalszym przebiegu ogniwa kilkukrotnie przywotywang mys$l muzyczng (przyktad 23), ktora
niesic ze sobg znacznie bardziej dramatyczny wyraz (wplyw interwatow sekundy matej

I trytonu wespoét z nieregularng akcentacjg)
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Przyklad 23 - Kwartet smyczkowy nr 5, cz. 111, t. 80-83, glosy I i I skrzypiec — rozwinigcie tematu
I wykorzystywane jako kolejny material motywiczny

Kolejng wyrazista mysla muzyczng jest temat II, ktéry odréznia si¢ od pozostatych przede
wszystkim ujeciem w metrum trojdzielnym oraz wprowadzeniem spokojniejszego charakteru.
Jego dwutaktowe czolo o kierunku wznoszacym stanowi material opracowywany

w poszczegblnych fragmentach dalszego przebiegu tego ogniwa.
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Przyklad 24 - Kwartet smyczkowy nr 5, cz. I1l, t. 108-111, gles I skrzypiec - Temat Il i jego

rozwiniecie

84



W centralnym odcinku (t. 207-261) czg¢sci wprowadzony zostaje nowy material melodyczny
nazwany w tej pracy tematem Ill. Jego tre$¢ i sposéb prezentacji wyraznie przypomina

rozpoczecie Kwartetu smyczkowego nr 4%

, jednakze wraz z rozwojem materialu
podobienstwo zaczyna si¢ rozmywac za sprawg chociazby odmiennego sposobu prowadzenia

glosow.

(07) Tempo J=92-9
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Przyklad 25 - Kwartet smyczkowy nr 5, cz. 11, t. 207-213 - Temat 111

Augumentowana tre$¢ tego tematu przywolana jest w przestrzeni presto (t. 350-383),
stanowigcego poczatek proponowanej repryzy. W odcinku tym opracowywanie tematow
odbywa si¢ na zasadzie lustrzanej, tj. od tematu III, przez II (t. 384-394), nastepnie I (t. 395-
399), konczac na epilogu (t. 400-437). Tres¢ finalowej fazy tego ogniwa czerpie z jego
pierwszych taktow, bedacych materiatem bazowym do dalszego rozwoju mysli muzycznej
W tym krotkim fragmencie. Odwotanie do interwatlu kwarty pojawia si¢ tuz przed samym

zakonczeniem w glosach altowki 1 wiolonczeli grajacych w bardzo wysokim rejestrze, kreujac

138 por. przyklad 36.
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niejako podsumowanie wykorzystania tego motywu na przestrzeni cyklu. Warto takze
zwréci¢ uwage na materiat muzyczny w odcinku migdzy t. 133-149, ktéry za sprawa
wykorzystania jednostajnego rytmu synkopowanego, wyraznie odwotuje si¢ do ostinata
warstwy akompaniujacej z pierwszej czesci cyklu. Jest to, oprocz czestego wykorzystywania
w warstwie melodycznej interwatu kwarty, kolejny dowod na zachowanie spojnosci catego

cyklu.

Stawiajac Kwartet nr 5 w konteks$cie pozostatej tworczosci kameralnej Fitelberga, zauwazy¢
mozna pewnego rodzaju pomostu taczacy go z Kwartetem nr 2. Tylko te dwa utwory sposrod
swoich dziel na kwartet smyczkowy skonstruowat on w trzech ogniwach. W obu przypadkach
dokonat takze orkiestracji, bedacej de facto dopisaniem partii kontrabasu i dokonaniem
podzialu glosow w poszczegdlnych fragmentach na divisi oraz soli. Ponadto w warstwie
muzycznej tych utworéw doszuka¢ mozna si¢ pewnych podobienstw w zakresie

konstruowania fraz lub schematow, a takze relacji migdzy partiami instrumentow.

Biorgc pod uwage inne utwory Fitelberga mozna zauwazy¢é wyrazng zbiezno$¢ migdzy
finalem jego Kwartetu nr 5 a ukonczonym w 1938 r. Triem smyczkowym. Podobienstwo
miedzy wskazanymi fragmentami tych dziet widoczne jest w motywice odcinka koncowego,

a takze jego strukturze rytmicznej i agogicznej (por. przykt. 26 i 27).
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Przyklad 26 — J. Fitelberg - Trio smyczkowe, cz. IV — final
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Przyklad 27 - Kwartet smyczkowy nr 5, cz. 111, t. 432-437 - final

Innym przyktadem wspomnianej analogii jest tozsamy sposob rozpoczecia wolnych ogniw
Kwartetu nr 5 oraz Kwartetu nr 3. W tym konkretnym przypadku podobienstwo jednak opiera

si¢ jedynie na metodzie wprowadzania gltosow, stanowigcej jeden z preferowanych przez

kompozytora sposobow konstruowania przebiegu muzycznego.

Oprocz wyzej wspomnianych pokrewienstw, w Kwartecie nr 5 odnalez¢ mozna frazy, ktorych
warstwa brzmieniowa moze dawa¢ wrazenia pewnego rodzaju inspiracji lub podobienstwa do

utworéw Prokofiewa i Szostakowicza. Zachowane wypowiedzi Fitelberga dotyczace

tworczosci tych kompozytorow sa pejoratywne:

Stuchatem IIlci kwartet Szostakowicza i Vtg Symfonje¢ oraz Ilgi kwartet Prokofiewa - nawet

. s o 137
nie warto o tem pisac. 3

Ostatnie utwory Sieriozki i Szostk. sg zupelnie okropne - moim zdaniem. Stuchatem tu
Kwartety tych sowieckich Bachow - bylem przerazony, zreszta naiwigksi zwolennicy
czerwonej muzyki czerwienili sig, stuchajac jej. Gdyby nie ten okropny nacisk rzadowy, Prk

[Prokofiew] i Sz. [Szostakowicz] mogliby i z pewnoscia pisaliby lepiej, bo psiakrew zdolni sa,

maja rosyjskie, ale nie sowieckie, talenty.'*®

37 Fragment listu J. Fitelberga do R. Palestra z 26.06.1947 r., AKP BUW, bez sygn..
138 Eragment listu J. Fitelberga do R. Palestra z 05.03.1948 r., AKP BUW, bez sygn..
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Stuchatem tu VI-tg [Symfonie] Prokokakafiewa - c6z to za kiepska muzyczka - nie trzyma si¢

kupy, Zle instrumentowana, nuda na nudzie.**

Takimi wypowiedziami Fitelberg neguje jakiekolwiek jawne powigzania, niemniej pewnego
rodzaju oddziatywanie tej tworczosci mogto mie¢ na niego podprogowy wptyw. W Stanach
Zjednoczonych, ogarnietych podczas I wojny Swiatowej falg propagandy antynazistowskiej
I jednocze$nie wspierajacych ZSRR, muzyka kompozytorow radzieckich byta bardzo czgsto
grywana az do wprowadzenia w latach pigcdziesigtych dziatan politycznych zwanych
makkartyzmem. By¢ moze jaka$ konkretna fraza z dziet Szostakowicza czy Prokofiewa, ktora
,utkneta mu w glowie”, stata si¢ bodzcem do stworzenia wiasnej mysli muzycznej, podobnej
w charakterze. Podobnych analogii od strony dzwigckowej mozna doszukaé si¢ pomigdzy
finatem Kwartetu smyczkowego nr 5 Fitelberga, a ostatnim ogniwem Kwartetu smyczkowego
nr 5 Beli Bartoka.

3. Problematyka wykonawcza dziel Jerzego Fitelberga na kwartet
smyczkowy

Analizujac wykonawcze aspekty dziet Jerzego Fitelberga na kwartet smyczkowy zauwazy¢
mozna szerokie pole zagadnien i problemoéw technicznych, ktoére szczegdlnie nasilajg si¢
w utworach z okresu paryskiego. Kwartety nr 3 oraz nr 4 posrdéd pozostatych jego
kompozycji na t¢ obsad¢ sa najbardziej rozbudowane pod wzgledem wymagan technicznych,
szczegolnie za$ tyczy si¢ to czwartego. Kwartet smyczkowy nr 5 rowniez stawia przed

wykonawcami ogrom trudnosci, zblizonych poziomem do poprzednikow.
KONDYCJA WYKONAWCY

Wszystkie partie instrumentalne wewnatrz kazdego z utworow sg wzglednie wyréwnane pod
katem trudnosci, niekiedy stawiajac najwigksze wyzwania glosom pierwszych skrzypiec
i wiolonczeli. Niemniej, od strony technicznej i wykonawczej dzieta te prezentujg
wirtuozowski poziom wymogéw instrumentalnych dla wszystkich partii. Jednym
z podstawowych probleméw przy pracy z kwartetami smyczkowymi Jerzego Fitelberga
pochodzacymi z poOzniejszych etapéw jego tworczosci jest kwestia kondycji zaréwno
fizycznej, jak i psychicznej potrzebnej do rzetelnego przygotowania i prezentacji tych

utworow. Te dwie plaszczyzny w oczywisty sposob sa ze soba sprzezone. Relatywnie dtugi

139 Fragment listu J. Fitelberga do R. Palestra z 24.04.1950 r., AKP BUW, bez sygn..
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czas trwania kazdego dzieta, bogata 1 skomplikowana tre§¢ muzyczna, konieczno$¢
nieustannego pozostawania w pelnym skupieniu w zwigzku z licznymi zmianami
metrycznymi i agogicznymi, stosunkowo niewiele miejsc na odetchnigcie, czy chociazby
dlugie fragmenty wymagajgce intensyfikacji artykulacji i glo$nej dynamiki — to cechy

stanowigce niewatpliwe wyzwanie dla wykonawcow.
INTONACJA

Ztozonos¢ muzyki Fitelberga oraz stopien skomplikowania poszczegdlnych partii generuja
koniecznos$¢ bardzo intensywnej pracy nad poprawnym intonowaniem i czystym wykonaniem
przebiegdw, co jest konieczne do wilasciwej prezentacji tej muzyki. Wiele miejsc moze
nastrecza¢ zwigzane z tym aspektem problemy. Naleza do nich chociazby fragmenty,
w ktorych grane sa dwudzwieki wykorzystujace pustg/otwarta strung, do ktorej nalezy
dostroi¢ dzwiegki palcowane. Problem nasila si¢ we fragmentach, gdzie tego typu sekwencje
wykonywane sg przez dwa instrumenty lub wigcej. Ogromne trudnosci przysparzajg figury,
w ktérych muzyk musi w bardzo krotkim czasie trafic w dzwigki grane w wysokich
pozycjach na strunie nizszej, zestawione z pustg/otwarta wyzsza strung, brzmiaca nizej od
palcowanej (przyktad 28). W takim przypadku jednym z ulatwien moze by¢ wcze$niejsze
wejscie do koniecznej w danym odcinku pozycji badz proba ztapania w trakcie pauzy
odnosnika na intuicyjnym dla wykonawcy miejscu na strunie (np. bedacym
charakterystycznym flazoletem naturalnym). Nalezy przy tym zwroci¢ uwage, by grajac na

nizszej strunie nie zakry¢ wykorzystywanymi palcami brzmigcej struny pustej/otwartej.

00 0 0 o~~~
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Przyklad 28 - Kwartet smyczkowy nr 4, war. 11, t. 249-255, glos altéwki

Szczegblne trudnosci intonacyjne stwarzajg te odcinki, ktére nie dos$¢, ze umieszczone sg
w relatywnie wysokich dla kazdego instrumentu rejestrach, to jeszcze czestokro¢ prowadzone
sa w zdwojeniu oktawowym. Przeklada si¢ to na ogromng ilo$¢ pracy, jaka nalezy poswieci¢
na strojenie kazdego przebiegu (zaro6wno pojedynczo, jak 1 w duecie), a takze na rozsadne
rozplanowanie odpowiedniego balansu migdzy gtosami, ktory istotnie wplywa na projekcje

dzwieku, za czym idzie takze problem intonacji.

89



VA : — 7 :
o & - — bt —
3 3 3 3
e >_/_"__ _:__;_—:.;__;___\"_____________ ________; ______________________
= . e b S e
T T [ =t i
o —3 3 e I
>b/_\\A mL')/_\b\ = =
e P £ fheate £prtel o Ca—1r
i i g 1 I 7 $ 1T 1§
ANIL T | .| X j
DI 3 3 3 3
el e - S
o= - e — ] ¥ W e | ——F
| T - ¢ v = 23
~e) —3 3 T ! 1
Przyklad 29 - Kwartet smyczkowy nr 4, war. Il, t. 76-79 — przyklad odcinka bardzo

problematycznego pod katem intonacji

RYTM

Wedle wszelkich tropow, zarowno tych pozamuzycznych, jak i zawartych w utworach
Fitelberga, warstwa rytmiczna miata dla niego ogromne znaczenie. Pewne uktady rytmiczne
zdaja si¢ by¢ nader chetnie przez niego wykorzystywane. Do takich naleza: homogeniczne
przebiegi jednakowych warto$ci rytmicznych, rytm punktowany, a takze zestawianie rytmow
nieregularnych z parzystymi. We wszystkich dzietach Jerzego Fitelberga na kwartet
smyczkowy kluczowym zagadnieniem jakie nalezy opanowac jest precyzyjne i doktadne
wykonanie fragmentdow o jednakowym schemacie rytmicznym pomiedzy glosami. Takze
odcinki o zréznicowanych przebiegach w ramach poszczegolnych partii wiaza si¢ z podobna
koniecznos$cig. Bardzo wysoki stopien komplikacji tych struktur w poszczegdlnych planach
dzwigkowych niejednokrotnie sprawia wrazenie dezorganizacji rytmicznej, wobec czego
kazde zawahanie w jakimkolwiek z gtosow moze prowadzi¢ do sytuacji gdy jedna pomyika,

nawet najdrobniejsza, wptywa negatywnie na efekt koncowy wykonania.
METRUM

Czeste zmiany metrum oraz modyfikacje tempa jakie napotka¢ mozna w tych dzietach nawet
w przypadku najlepszych zespotow smyczkowych stwarzaja absolutng koniecznos$¢ pracy
Z metronomem. Zagadnienie to przeklada si¢ takze na wspomniang problematyke kondycji

psychicznej, bowiem liczne reorganizacje metryczne czy agogiczne, przy braku
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systematycznego 1 rygorystycznego podejscia do pracy mogg drastycznie wptynaé na czas
przygotowania utworéw, a takze atmosferg pracy w zespole. Za sprawg precyzji zapisu jasne
jest, ze przeksztalcenia tempa powinny wystgpowaé wylacznie we fragmentach
przewidzianych przez kompozytora, co poniekad utatwia wykonawcom przygotowanie tej
warstwy interpretacji. Niemniej, za sprawg najmniejszego bledu w liczeniu miar taktow albo
dekoncentracji choéby jednego z instrumentalistéw wszelkie zawahania i niespdjnosci
w warstwie tak agogicznej, jak 1 metrycznej moga podczas wykonania negatywnie rzutowaé
na koncowy rezultat prezentacji dzieta. Pelne pole manewru dla interpretatorow w zakresie
pulsu kompozytor pozostawia jedynie na odcinkach, gdzie zadajac zmiany tempa nie okresla
jego docelowej wartosci. Taka sytuacja z reguly ma miejsce przy zakonczeniach dtuzszych
odcinkow, np. ostatnie takty pierwszej czesci Kwartetu nr 5. Innymi zjawiskami o podobnej
problematyce sa znaki: fermaty nad kreska taktowa oraz przecinka. W obu przypadkach
symbole te wyrazajg konieczno$¢ dokonania krotkiej przerwy na wzigcie wspolnego oddechu,
ktérego swoboda i dlugo$¢ winna by¢ podyktowana zar6wno warunkami narracyjnymi

muzyki, jak i kondycyjnymi muzykow.
PALCOWANIE | ENHARMONIA

Niektore szybkie przebiegi muzyczne odznaczaja si¢ wysoka trudnoscia aplikatury palcow.
Proces ich opanowania moze generowa¢ dylemat tyczacy si¢ przewagi zagrania konkretnego
fragmentu albo w réznych pozycjach na jednej strunie, albo w jednej pozycji pomigdzy
dwoma lub wigcej strunami. W takich wypadkach decyzja powinna by¢ oparta
0 indywidualne do$wiadczenia oraz preferencje wykonawcze instrumentalisty, ktéry powinien
mie¢ na uwadze walory barwowe kazdej ze strun. Niemniej, w zwigzku z licznymi
fragmentami gdzie owe przebiegi funkcjonuja w zdwojeniu, sposob aplikatury powinien
zosta¢ ustalony miedzy wykonawcami blizniaczych glosow przede wszystkim pod katem
barwy dzwigkowej i balansu brzmieniowego. Zdarzajg si¢ odcinki akordowe gdzie istotnym
jest aby kazdy sktadnik wielodzwigku byt styszalny, szczegdlnie gdy nie jest on dublowany.
Odpowiednio przemyslane i dostosowane do r¢ki instrumentalisty opalcowanie, a takze
jednakowe dla wszystkich instrumentow wykonujacych ten akord ,,Jamanie” zapewni w takim

wypadku spdjne 1 petne brzmienie zespotowe.

Zauwazy¢ mozna, ze Fitelberg komponujac muzyke na instrumenty smyczkowe myslat
dzwigkami enharmonicznie wygodnymi pod katem linearnego odczytywania kazdego glosu.

W przebiegu muzycznym nie pojawiajg si¢ podwojne krzyzyki czy bemole. Obnizenia
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dzwigkow c i f oraz podwyzszenia dzwigckow h i e pojawiajg si¢ bardzo rzadko, z reguty
W celu zachowania proporcji interwatowych i uproszczenia odtworzenia pochodu konkretnej
gamy lub skali. Najprawdopodobniej intencja kompozytora bylo utatwienie odczytywania
glosu pod katem palcowania specyficznego dla pracy myslowej wykonawcy podczas gry na
instrumencie, co w kontekscie wysokiego skomplikowania jego muzyki moglo by¢ nierzadko

sugerowane przez wspotczesnych mu interpretatorow.
BRZMIENIE

Chociaz kwestia brzmienia i barwy nie nalezala do najbardziej eksplorowanej przez
kompozytora warstwy muzyki na kwartet smyczkowy, niewatpliwe nalezy na nig zwrocic
uwage, jako na istotny czynnik wptywajacy na aspekt wykonawczy tych dziel. Szczegdlnie
wazny jest stosowany przez Fitelberga sugestywny zapis dynamiki i artykulacji,
zintensyfikowany zwlaszcza we fragmentach o szybkim przebiegu. Wesp6t z opisanymi
w niniejszej pracy kontekstami wynikajacymi z jego zycia, tworczos$ci, inspiracji i pogladow,
charakterystyka takiego traktowania brzmienia wskazuje na bliskie pokrewienstwo z estetyka
witalizmu. Nalezy jednak mie¢ na uwadze, aby intensyfikacja brzmienia podyktowana checig
uwypuklenia cech charakterystycznych tego nurtu nie zaburzyta przekazu muzycznego. Nie
chodzi wszak o to aby kazdy dzwigk brzmial drapieznie badZ oschle. Powigzana takze
z warstwg ekspresji technika wibracji dzwigku podobnie wpltywa na aspekt brzmieniowy.
W kwartetowej tworczosci Fitelberga jedyna wskazowka odno$nie wibracji pojawia si¢
w drugim ogniwie Kwartetu nr 5**°, gdzie po fragmencie granym senza vibrato kompozytor
odnotowuje okreslenie poco ordinario, przez co mozna przyjac, iz gra z wibracja traktowana
jest przezen jako naturalna. Jednakze w przypadku muzyki Fitelberga nie nalezy owego
sposobu traktowa¢ jako ozdabianie dzwigku. Majac na uwadze brak pozamuzycznego
kontekstu czy radykalny odwr6t od estetyki romantycznej wszelaki przejaw przesady
z wibracjg bedzie uprzykrzat abstrakcyjny wydzwiek jego muzyki. Umiejgtne stopniowanie
wibracji w znakomity sposéb moze za to stuzy¢ jako srodek wzmacniajacy badz ostabiajacy

relacje napieciowe przebiegu muzycznego.
STRUNY | SMYCZKOWANIE

Konstrukcja pochodow dzwiekowych w szybkich tempach, ktora oparta jest na szerszych niz
tercja wielka interwalach, wiagze si¢ z czesta zmiang strun, niekiedy na kazdym z kolejnych

dzwigkow. W wigkszosci wypadkow proba opalcowania takiego fragmentu aby zostat

140 Kwestia ta jest szerzej opisana w rodz. 1V, 6.
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zagrany na jednej strunie moze wigzac si¢ z zaistnieniem niepotrzebnych efektow takich jak
styszalne portamenta czy tez glissanda, badz utrudnieniem i spowolnieniem wykonania.
Miejsca, w ktorych przy kazdym dzwicku wygodniej bedzie zmieniaé¢ strung wymagaja
szczegblnej uwagi pracy prawej reki, by zmiany ptaszczyzny prowadzenia smyczka odbywaty
si¢ precyzyjnie i sprawnie dla przebiegu muzyki. Wykonanie takich struktur, w szczeg6lnosci
jesli maja one miejsce w szybszym tempie, ulatwi¢ moze wykorzystanie ruchu tylko

przegubu, nie za$ catego tokcia.

4. Kwestia ekspresji i wyrazu w dzielach kameralnych Jerzego Fitelberga
Emocjonalno$¢ w muzyce z reguly rozumiana jest tozsamo z ekspresja, ktora definiuje si¢

jako ,,site wyrazu tkwigca w rzeczach albo Zjawiskach”141, za$ pojecia te zawsze stanowig
zagadnienie subiektywne 1 podporzadkowane indywidualnym doswiadczeniom oraz
osobowosci interpretatoréw. W swych mtodzienczych dzietach kameralnych Fitelberg junior
uwydatnia warstw¢ emocjonalng za pomoca sugestywnych okreslen wykonawczych. Ponadto
emocjonalno$¢ wyrazana poprzez programowe tytuty poszczeg6lnych utwordéw objawia sie w
ich idiomatycznej narracji muzycznej. Jego wczesne utwory, takie jak Maska Smierci
szkartatnej (1920) na orkiestre, Fantazja , Ostatnie chwile Sowizdrzata” (1920) na kwartet
smyczkowy, Fisches Nachtgesang (1921) na klarnet, wiolonczelg i1 czeleste, Das
Mondscheinlied (1922), a takze Die Indische Harfe (1923) na sopran, fortepian, skrzypce,
wiolonczelg, flet i puzon, na fortepian, naleza do najlepszych przyktadow powyzszego
stwierdzenia. W samej Fantazji odnalezé mozna katalog najrozniejszych okreslen
interpretacyjno-wykonawczych (kompozytor wykorzystuje naprzemiennie jezyki: wiloski,
niemiecki oraz francuski) dotyczacych zarowno kwestii tempa, artykulacji jak i charakteru
przebiegdbw  utworu, ktore nierzadko  wzmacniane  wykrzyknikiem  $wiadcza
0 romantyzujagcym, wrecz ekspresjonistycznym wydzwieku tego utworu. Wsrdd tychze
okreslen znajdujg si¢ sformutowania konwencjonalne i czgsto spotykane takze u innych
tworcow, takie jak: tranquillo, leggiero, sotto voce, largamente, perdendosi, dolce, giocoso,
scherzando, agitato, con fuoco, con tutta forza, energico, sehr zart, sehr langsam, wild, breit.
Idac dalej natrafi¢ mozna na okre$lenia bardziej wysublimowane, tudziez zlozone z kilku
cztondw: dolcissimo grazioso!, poco incalzando, (detaché) impetuoso!, volando!, solo
commode e sonore, grotesque!, schnell portamento, spiccato sehr schnell, elastisch, Noch

schnell!, mit grosse Ton, mit Humor!, Imitiere den Klang von Trommeln. Jeszcze w Kwartecie

I Hasto Ekspresja [w:] Stownik wyrazéw obcych PWN, Warszawa 1980, s. 180
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smyczkowym nr 1 zauwazy¢ mozna resztkowe Slady przekazywania kompozytorskich
pomystow dotyczacych warstwy emocjonalnej, ale w poréwnaniu z elementami obecnymi
w Fantazji, jest to de facto szczatkowa ilo$¢, ograniczajaca si¢ do okreslen espressivo czy non
espressivo. Pdozniejsze kompozycje na kwartet smyczkowy nie zawierajg zadnych okreslen
sugerujacych aprioryczne poditoze emocjonalne, a jedynie przeksztalcenia zwigzane

z kwestiami technicznymi, takimi jak zmiany agogiczne czy dynamiczne.

Wraz z kontynuacja studiow wyraznie uwypukla si¢ zmiana stylu nazewnictwa kompozycji
Fitelberga. Z tytulow o zabarwieniu poetyckim badZz nasuwajacych skojarzenia programowe
przeszedt on na tytuly zwigzane z gatunkiem utworu lub okreslajace jego forme: Scherzo na
fortepian (1924), Suita na orkiestr¢ (1924), Tema con Variazioni na fortepian (1924-25),
Serenade fiir Violine und Contrabass (1925), Rhapsodie fiir 4 Klaviere (1926). Podobny trend
tytutowania kompozycji zachowatl on przez reszt¢ zycia, z nielicznymi wyjatkami, tyczacymi
si¢ dziet operujacych tekstem literackim (opera dziecieca Henny Penny, 1949 r.; Pan
Tralalinski na chor mieszany do stow Juliana Tuwima, 1942 r.) badz stanowigcych ilustracje
muzyczng utworéw scenicznych (suita baletowa Prometeusz zle spetany, 1929 r.) i filmowych
(Les Adventures de Mickey na orkiestre, 1934 r.; Poland Fights On na instrumenty dete,
fortepian i perkusje, 1945 r). Owa zmiana systemu nazewnictwa utworow idaca za jego
rozwojem kompozytorskim wynikata najpewniej z przyjecia postawy antyromantycznej
| wigzala si¢ ze ,,zrzuceniem zbgdnego balastu” cech charakterystycznych dla tworczosci,

ktora mnogoscig srodkow 1 skojarzen podkreslata emocjonalnos¢.

Muzyka jego [Fitelberga] jest muzyka absolutng, abstrakcyjna, pozbawiong wszelkich
elementow malarskich, literackich i programowych. Shuchajac tej muzyki, nie ma si¢ nigdy
zadnego rodzaju skojarzen wyobrazeniowych, nie widzi si¢ zadnych obrazéow, ani nie styszy
zadnych odglosow natury, ,.szumu fal” czy ,kropli mienigcych si¢ wszystkimi barwami
teczy”. [...] Fitelberg jest oddalony najzupelniej od wptywow francuskiego impresjonizmu,
ktore tak czgsto ksztattowaly cho¢ czeSciowo tworczos¢ polskich kompozytorow
wspotczesnych. Podobnie jest tworczo$¢ Fitelberga pozbawiona pierwiastkdw romantycznych,
daleka jest od wszelkiego rodzaju wypowiadania osobistych sentymentow czy osobistych
nastrojow. Kompozycje jego nie pozostaja w zadnym zwigzku z jego prywatnym Zyciem;
zawsze pelne werwy, rozmachu i wewngtrznej pogody, sa czysta muzyka, Swiatem odregbnym

dla siebie.}*?

2 E. Elsner, Portrety kompozytoréw wspélczesnych. Jerzy Fitelberg, [w:] ,,Muzyka”, 1937, rok XIV, nr 7-8,
S. 222.
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Nie znaczy to jednak, ze w samej treSci muzycznej pdzniejszych dziet Fitelberga brak jest
swoistej ekspresji. Owszem, nie jest ona wyrazana bezposrednio za pomoca stow, tak jak ma
to miejsce w jego utworach mtodzienczych, lecz wigze si¢ z pewnymi elementami zawartymi
w tresci dzwiekowej, ktore nalezatoby okresli¢c za Tomaszewskim jako ,,srodki ekspresywnie
niejednoznaczne™**. Najprostszymi do wskazania beda skojarzenia idiomatyczne podkreslane
poprzez charakterystyczne elementy muzyczne, takie jak chociazby fragmenty: taneczne
(rytmika i akcentacja), choratlowe (faktura i harmonika) czy pie$niowe (kantylenowos¢
i faktura). Niezaleznie od tego konstrukcja formy catego dzieta czy poszczegdlnych ogniw
roOwniez niesie ze sobg pewnego rodzaju narracj¢ emocjonalng rozumiang jako zespot napiec

I roztadowan obecnych w przebiegu muzycznym.

Przygotowujac nagranie Kwartetow smyczkowych nr 4 oraz nr 5, starano si¢ zachowac jak

g . L, . . . . . 144
najblizsza wierno$¢ tekstowi nutowemu stanowigcemu przedmiot intencjonalny

, stad
ekspresja zawarta w nagraniu Fitelberg Quartet moze jawi¢ si¢ jako zachowawcza. Niemniej
podaza za zawartymi w tresci nutowej zaleceniami kompozytora, starajac si¢ dopasowaé do

specyficznej atmosfery jego jezyka muzycznego lat 30 i 40.

5. Problematyka edycji oraz opracowania partytur i glosow dziel Jerzego
Fitelberga na kwartet smyczkowy.

Zdecydowana wigkszo$¢ kompozycji Jerzego Fitelberga zachowata si¢ w manuskryptach.
Z posrod jego dziet na kwartet smyczkowy, pomimo usilnych staran i zabiegdw, jedynie drugi
zostal wydany 1 jest stale dostgpny (jako druk na Zyczenie) w katalogu Universal Edition,
stanowigc tam wariant (sic!) Koncertu na orkiestre smyczkowg. Najwiekszy zbidr utworow
Fitelberga znajduje si¢ w kolekcji NYPLA, gdzie sposrod jego dziet na kwartet smyczkowy
znajduja si¢: rekopis 1 glosy Kwartetu smyczkowego nr 1, kompletny negatyw i dwa
wybrakowane rgkopisy partytury (bez glosow) Kwartetu smyczkowego nr 3, kompletna
partytura i gtosy Kwartetu smyczkowego nr 4, kreslony otdwkiem niepetny rekopis partytury
Kwartetu smyczkowego nr 5, zawierajgcy naniesione kolorami adnotacje i poprawki, oraz
niekompletne szkice manuskryptu Kwartetu smyczkowego nr 6. Pelny materiat zrodtowy

Kwartetu smyczkowego nr 5, zawierajacy ukonczony manuskrypt wraz z glosami znajduje si¢

13 7a. M. Tomaszewski, Interpretacja integralna dziela muzycznego. Rekonesans, Akademia Muzyczna
w Krakowie, Krakoéw 2000, s. 43.
1% |bidem - O partyturze rozumianej jako przedmiot intencjonalny,
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w zbiorach University of Rochester Library. Kolejnym miejscem, w ktérym mozna natkng¢
si¢ na kilka dziet Jerzego Fitelberga jest Gabinet Zbiorow Muzycznych BUW, posiadajacy
w swych archiwach m. in. kompletne partytury Kwartetow nr 3 i nr 4. Ponadto kopia
Kwartetu nr 3 (tozsama z amerykanska wersja negatywu), posiada na stronie tytutowej

zapisang otéwkiem dedykacje:

Bibliotece Zwiazku Kompozytorow Polskich, z wyrazami sympatii
Tadeusz Kaczynski

Warszawa, 5 czerwca 1996

Jest to najprawdopodobniej egzemplarz, ktory wraz z szeregiem innych swych utwordéw Jerzy
Fitelberg przestal po zakonczeniu wojny do Polski (by¢ moze za posrednictwem Palestrow),
majac nadziej¢ na ich opublikowanie drukiem w PWM lub wykonanie w ojczyznie. Rekopis
partytury znalazl si¢ w kolekcji Kaczynskiego najprawdopodobniej w zwigzku z jego pracg
badawcza dotyczaca SMMP. Ponadto w archiwum BUW znajdujg si¢ partytury orkiestrowej
wersji Kwartetu nr 5, pt. Symphony for strings, a takze innych jego kompozycji kameralnych
i orkiestrowych. Wszystkie zebrane w BUW dzieta Jerzego Fitelberga sg zdigitalizowane
I ogélnodostepne na zasadzie domeny publicznej, w zwigzku z uptynigciem w 2021 roku

siedemdziesiatej rocznicy $mierci kompozytora.

Nuty Kwartetu nr 6, jak wspomniano, pozostaja niekompletne i jego odtworzenie
Z zachowanych materiatow (intensywnie pokreslonych i trudnych do rozszyfrowania szkicow)
byloby wysoce skomplikowang 1 czasochtonng procedura. W $wietle korespondencji
kompozytora wiadomo, ze partytura oraz glosy =zostalty przez niego sporzadzone
I rozdysponowane, stad kolejne prace badawcze nad tworczoscig Fitelberga powinny skupic

si¢ na ich dalszym poszukiwaniu.

Wysoki poziom trudnosci materialu muzycznego dziet Fitelberga wespot ze specyficzng
i nietatwa do odczytania kaligrafia kompozytora, spowodowaly konieczno$¢ dokonania
uwspotcze$nionej, komputerowej edycji tekstu nutowego. W ramach stypendium
przyznanego przez Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego w 2021 roku autor niniejszej
pracy podjat si¢ projektu opracowania i edycji komputerowej partytur Jerzego Fitelberga na
kwartet smyczkowy zachowanych w formie manuskryptu, ktére ze wzgledu na specyficzng
kaligrafie sg trudne do odczytania i sprawnego wykonania (Fantazja op. 9 oraz Kwartety nr 3,
4 i 5). Jeszcze jednym rezultatem tego przedsigwzigcia byta publiczna prezentacja

6 kompozycji Jerzego Fitelberga na kwartet smyczkowy: 29 sierpnia 2021 w Krakowie
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(Kwartety nr 1, 2 i 3) oraz 19 marca 2022 w Krakowie (Kwartety nr 4 i 5 oraz Fantazja op.

9), z ktoérych czesé byta polskimi prawykonaniami.

Zapis nutowy dokonany przez Jerzego Fitelberga jest bardzo precyzyjny i nie wymagat on
dokonywania istotniejszych poprawek od strony warsztatowej. Uzupelnione zostaty ubytki
okreslen i1 oznaczen, ktére byly pominigte w rekopismiennych glosach, za§ w partyturze
obecne. Poprawione zostalo takze kilka btedow rytmicznych wynikajacych z nieadekwatnego
zapisu warto$ci do metrum. Najbardziej wyrazne zmiany wzgledem r¢kopisow zostaty
wprowadzone w warstwie enharmonicznej dzwigkéw, tak aby utatwi¢ uchwycenie
poszczegolnych pochodow gamowych badz zespotu interwatow w struktury jak najbardziej
intuicyjne dla muzyka grajacego na instrumencie smyczkowym. W kilku przypadkach (m. in.
Kwartet nr 3, cz. 3 oraz Kwartet nr 4, war. 2) zaszta potrzeba zamiany zapisu metrum oraz
idagcego za tym przeksztalcenia wartosSci rytmicznych na tozsame, celem usprawnienia
rozczytania utworu przez wykonawce. W efekcie utatwione zostalo odczytanie warto$ci

rytmicznych wzgledem przebiegu muzyki i sasiadujacych taktow.

Przyklad 30 - Kwartet smyczkowy nr 4, war. Il, t. 287-291 - material oryginalny rekopisu

kompozytora.
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Przyklad 31 - Kwartet smyczkowy nr 4, war. Il, t. 289-292 — zmiany enharmoniczne (t.289-290)

oraz zmiana metrum (t. 291) wzgledem oryginatu.

W edycji kwartetow nr 3, 4 i 5 zachowane zostalo znakowanie partyturowe dokonane przez
kompozytora, ktore opiera si¢ na numeracji taktow (w przypadku kwartetéw paryskich
W ujeciu dziesigtnym, tj. t. 10 —nr 1, t. 20 — 2, t. 30 — 3, etc.; w przypadku Kwartetu nr 5

wykorzystujace numer konkretnego taktu).

Wyodrgbnienie gtosOw pozwolilo na znaczne usprawnienie pracy z odczytaniem 1 ptynnym
wykonaniem utworow, szczegdlnie we fragmentach obfitujacych gesta fakturg czy drobnymi
warto$ciami rytmicznymi. Najwigkszym utrudnieniem w przygotowaniu poszczegodlnych
partii instrumentalnych bylo dobranie odpowiednich miejsc, w ktorych instrumentalista
miatby chwile na przewrét strony. Biorac pod uwage zroznicowane opcje (wydruk papierowy
o roznych mozliwosciach taczenia arkuszy oraz tablet wyswietlajacy po jednej stronie),
ktérymi muzycy positkujg si¢ przy wykonywaniu z nut, podjete zostalo zatozenie potrzeby
przewrotu kazdej strony poszczegélnego glosu. W efekcie tego w wybranym takcie
granicznym dla zestawienia dwoch stron™* znajduje sie przerwa w przebiegu dzwickowym.
Ma ona albo posta¢ pauzy albo rozdzielenia poszczegdlnych ogniw. Takie potraktowanie
przewrotdw zaowocowato mozliwoscig sprawnego wykonania kwartetow Fitelberga zar6wno
z pomocg wyswietlenia nut na urzadzeniu elektronicznym (gdzie material przewija si¢ za
pomoca jednego kliknigcia w ekran lub uzycia specjalnego przycisku noznego), jak

i tradycyjnych nut papierowych.

145 Chodzi albo o ostatni takt strony poprzedzajacej lub pierwszy strony nastepujace;.
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V. Charakterystyka jezyka muzycznego Jerzego Fitelberga
W jego tworczosci kameralnej na podstawie Kwartetow
smyczkowych nr 4 oraz nr 5

Dokonujac wielostronnej obserwacji tworczosci Jerzego Fitelberga napisanej na kwartet
smyczkowy zauwazy¢ mozna szereg komponentdow muzycznych, wystepujacych nader czgsto
1 regularnie w jego utworach kameralnych pisanych na t¢ obsade instrumentalng. Wymieniane
ponizej elementy, zwigzane z wieloma ptaszczyznami kompozycji Fitelberga, sktadaja si¢ na
swoisty zespot atrybutow kompozytorskich, ktore jednoczesnie stanowia pewnego rodzaju
idiomatyke jego jezyka muzycznego. Niektore z tych elementdéw zwigzane sg z wpltywem
zmieniajacego si¢ wokot jego postaci Srodowiska artystycznego, a takze z inspiracjami
czerpanymi z dorobku cenionych przezen artystow. Cze$¢ stanowig zdobycze jezyka
muzycznego wypracowane przez niego samego, a niektére elementy lacza cechy obu

wspomnianych ptaszczyzn.
1. Architektonika

Wozorce formalne

Kwestia konstrukcji formalnej, bedacej ,,wynikiem dziatania sit, ktore wyzwala sam materiat
muzyczny”146 z perspektywy wszystkich dziet Fitelberga wydaje si¢ rdwnowazna wzgledem

jego myslenia i operowania tekstem muzycznym.

[W dzietach Fitelberga] zazwyczaj sila formotworczg jest motyw o wyraznie zarysowanej
linii, ruchliwy i energiczny; motyw ten wnosi od razu do utworu pewne napigcie, z ktorego
wynika dalszy przebieg kompozycji. Napigecie to powicksza rytmika, ruchliwa energiczna,
czgsto petna humoru, nieraz nawet groteski. W ten sposob powstaje specyficzna dynamika
utworu, dynamika, ktora w potaczeniu ze zmystem dla konstrukcji, nadaje utworom pr¢znosei,
zwartos$ci 1 energii. [...] Zamitowanie do $cistosci formy [...] znajduje swoj szczegdlnie
dobitny wyraz w formie wariacji, tego probierzu doskonatosci opanowania techniki

kompozytorskiej, pracy tematycznej i pomystowosci.™*’

Spogladajac na dorobek kwartetowy Fitelberga z szerszego kontekstu najwickszy skok

rozwojowy pod katem sposobu konstruowania cyklu zauwazy¢ mozna pomigdzy pierwszym

16 R, Scruton, Struktura muzyki atonalnej, [w:] Estetyka muzyki, thum. Z. Skowron, PWM, Krakow 2004, s. 419
YTE. Elsner, Portrety kompozytoréw... op. Cit., s. 223
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a drugim kwartetem, kiedy to po utworze bedacym de facto zbiorem 5 miniatur**®

komponuje
on peloprawny™®, trzyczesciowy cykl. Szczegolnie w pozniejszych etapach zycia Fitelberg
zdaje si¢ dazy¢ w kierunku rozbudowywania swoich utworéw do najwiekszych rozmiaréw
nie tylko za sprawg komplikacji i zageszczania ich tresci, lecz takze pod wzgledem ztozonosci
konstrukcji. Postawa taka jest poniekad odmienna od trendéw obecnych w dorobku

wspotczesnych mu neoklasykow, o ktorych w 1936 r. pisat Tadeusz Zygfryd Kassern:

Muzyke wspodtczesng ostatniej doby charakteryzuje [...] daznos¢ wypowiadania si¢ w formach
jak najtatwiejszych. Obserwujac partytury najnowszych dziet francuskich (Milhaud, Roussel,
Poulenc) albo niemieckich (Hindemith), zauwaza sig... coraz mniej nut. [...] Nowa tres¢ w

jasnej, przejrzystej formie oto trwata zdobycz modernizmu™°

Fitelberg jawnie inspirowatl si¢ tworczoscig Bartoka, ktorego kwartety smyczkowe osiggaly
relatywnie spore rozmiary i wysoki stopien rozbudowy materiatu muzycznego. Ostatnie dwa
kwartety Fitelberga i kwestia uproszczenia ich konstrukcji zdajg si¢ wpisywaé w pewien
symptomatyczny schemat ,,powrotu do korzeni” i ztagodzenia dazen eksperymentalnych,
ktéry wedtug teorii Mieczystawa Tomaszewskiego dotyczacej punktoéw weztowych w zyciu
tworcy™ zauwazalnie czesto zachodzi w schytkowych okresach twoérczosci poszezegdlnych
kompozytoréw. Czy jednak w kontekscie przedwczesnie zmartego Fitelberga mozna mowié
0 takim etapie zycia? W tym wypadku nalezy wzia¢ pod uwage krytyczny dlan czas II wojny
$wiatowej, trud kolejnej emigracji po relatywnej stabilizacji zycia w Paryzu oraz Koniecznos$¢
dostosowania si¢ do powojennych wymagan $rodowiska muzycznego. Swoiste zjawisko
adaptacji do amerykanskich trendow 1 idgcego za tym uproszczenia srodkow zauwazy¢ mozna
w tworczosci m. in. Bartoka czy Schonberga. W przypadku Fitelberga taki proces najtatwie;j
dostrzec mozna W uproszczeniu budowy utworéw, a ponickad takze w nieznacznej

symplifikacji warstwy melodyczno-harmonicznej.

Pewne preferencje pozostawaty w jego zyciu niezmienne, czego najlepszym przyktadem jest
obecnos¢ techniki wariacyjnej bedacej wyraznie jego ulubionym sposobem konstruowania

formy. Ten sposoéb ksztaltowania budowy utworu wykorzystywal na wielu

148 pierwsza i pigta czes¢ sg doktadnie takie same.

Y W rozumieniu posiadania znamion dzieta dojrzatego, takich jak: spojnos¢ cyklu wespot z jego wyraznie
zarysowang konstrukcja, intensywna praca przetworzeniowa, wykorzystanie wielu technik kompozytorskich, itp.
10T, 7. Kassern, II audycja Parstwowego Konserwatorium Muzycznego, ,\Dziennik Poznanski 78” (1936) nr
87,s. 2, [w:] V. Kostka Wptyw kultury muzycznej Paryza na tworczos¢ Tadeusza Zygfryda Kasserna, ,,Muzyka
Polska za granicg” T. 2 Miedzy Warszawg a Paryzem (1918-1939), Red. B. Bolestawska-Lewandowska, Jolanta
Guzy-Pasiak, ISPAN, Warszawa 2019, s. 122.

1 Zob. rozdz. 1.6
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poziomach uzywajgc zarbwno nazwy bezposredniej ogniwa lub dzieta: ,, The Golden Harp” -
Wariacje na temat polskiej piesni ludowej na orkiestre smyczkowa, Kwartet nr 4 (cale dzieto),
Kwartet nr 5 (2 czegsé¢), Sonatina na Il skrzypiec (2 czg$¢), Koncert na klarnet i orkiestre (2
cze$é), jak i w autorskich opisach kompozycji: Kwartet nr 3 (calty utwor), Il Koncert
skrzypcowy (kazda cz¢$¢ noszgca znamiona wykorzystania tej techniki), czy Nokturn na

orkiestre (caty utwor).

Faktura

Dominujacy rodzaj faktury w kwartetach Fitelberga to typ heterogeniczny (zréznicowany),
gdzie jako najczgéciej wystepujaca konstrukcje wskazaé mozna prowadzenie dwoch
niezaleznych  planow  fakturalnych  (warstw = melorytmicznych)  jednocze$nie.
Charakterystycznym dla takiej struktury u Fitelberga jest prowadzenie kazdego planu przez

dwa instrumenty we wzmocnieniu oktawowym lub wielokrotnosci tego interwatu.
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Przyklad 32 - Kwartet nr 4, war. 1, t. 85-95 - przyklad parowania gloséw
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Dominujagcym uktadem par jest zestawienie pierwszych i drugich skrzypiec naprzeciw
altowki z wiolonczela. Sporadycznie kompozytor grupuje pierwsze skrzypce z altdwka
naprzeciw drugich skrzypiec z wiolonczelg. Uktadem glosow o podobnej czestotliwosci
wystepowania jest parowanie pierwszych skrzypiec z wiolonczelg naprzeciw drugich
skrzypiec z altowkg. Dublowane glosy nie zawsze prowadzone sg w identycznym przebiegu
melodii, bowiem kompozytor czasami wprowadza réznego rodzaju odchylenia dzwickowe

mi¢dzy zbieznymi liniami melodycznymi.

Inny sposéb konstrukcji faktury w typie heterogenicznym, pojawiajacy si¢ w kwartetach
incydentalnie (najczesciej w ogniwach o tempie wolnym), czerpie z zasad homofonii
i objawia si¢ poprzez rownolegle prowadzenie warstw tematycznej (wiodacej) oraz
akompaniujacej. Sposdéb prowadzenia materiatu muzycznego w zdwojeniu oktawowym
spotykany byl w muzyce kameralnej od zarania jej gatunkowosci. Wedlug Danuty
Gwizdalanki zjawisko to bylo wykorzystywane nader czgsto, stuzac zarowno eksponowaniu

, . e . . . 152
elementow architektoniki jak 1 walorom brzmieniowym™*.

Bardzo rzadko Fitelberg si¢ga po faktur¢ homogeniczng (jednorodng), ktéra pojawia si¢
jedynie na krétkich odcinkach. W Kwartecie nr 4 fragmenty takie skupione sa na
wprowadzeniu kontrastujacej do sgsiadujacych odcinkéw rytmizacji oraz eksponowaniu
nieregularnej akcentacji. Z kolei w Kwartecie nr 5 fragmenty wykorzystujace t¢ fakture

sprzezone sa z momentami nabudowywania (cze$¢ 1) badz roztadowania (finat) kulminacji.
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Przyklad 33 — Kwartet smyczkowy nr 4, war. 7, t. 798-785 - faktura homogeniczna

152 b, Gwizdalanka, Brzmienie kwartetéw smyczkowych Ludwika van Beethovena, Nakom, Poznan 1991, s. 25.
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Przyklad 34 - Kwartet smyczkowy nr 5, cz. I, t. 171-173 - faktura homogeniczna

Wyjatkiem od wyzej wymienionego sposobu strukturyzacji faktury jest temat Kwartetu
smyczkowego nr 4, prowadzony przez pierwsze pi¢¢ taktow utworu w unisonie wszystkich
czterech instrumentéw, co wynika z checi podkre$lenia jego funkcji motywicznej

o charakterze inwokacyjnym.

Jednym z czgsto stosowanych przez Fitelberga zabiegéw konstruowania faktury jest
nabudowywanie pionu akordowego, niewatpliwie bedace sposobem polifonicznego
traktowania glosow. Zdarza si¢ to najczesciej (ale nie tylko) w odcinkach o wolnym tempie
i polega na wprowadzaniu dzwigkow kolejno w kazdym z gloséw, az do stworzenia pionu

akordowego.
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Przyklad 35 - Kwartet smyczkowy nr 5, cz. 11, t. 1-3 - nabudowywanie pionu akordowego G-dur w
spokojnym tempie (Andante)
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Przyklad 36 — Kwartet smyczkowy nr 3, cz. 3, t. 374-381 - nabudowywanie wielodzwi¢ku w tempie

szybkim (Presto)

2. Melodyka

Specyfika melodyki w kompozycjach Jerzego Fitelberga na kwartet smyczkowy zauwazalnie

ewoluowala z biegiem jego zycia tworczego. Podczas gdy w utworach powstatych jeszcze

W Berlinie, niejako w mysl idei estetycznych neoklasycyzmu, wyraznie dominuje wzgledna

prostota konstrukcji tematycznych zawartych w ramach przejrzystych faktur homofonicznych

104



i polifonicznych (wyjatkiem moze by¢ tutaj ogniwo czwarte Kwartetu nr 1), o tyle w jego
dzietach pochodzacych z okreséw pozniejszych nastgpito znaczne skomplikowanie materiatu
melodycznego przy jednoczesnym rozszerzeniu architektoniki utworéw. Zakres charakterow
melodyki w dzielach Fitelberga jest bardzo szeroki, rozciggajac si¢ od drapieznych

i brutalnych, po pozornie liryczne i kantylenowe.

Rozpatrujgc sposoby prowadzenia przez Fitelberga linii melodycznych, zauwazy¢ mozna
uwypuklenie dwoch glownych tendencji. Pierwsza to wykorzystanie sekundowych pochodéw
dzwigkowych w réznych kierunkach (wznoszacych, opadajacych badz mieszanych), zwanych
w tej pracy skrotowo pochodami skalowymi. W kwartetach z okresu berlinskiego takie
przebiegi najczg$ciej oparte sg o konstrukcje gamy (schematyczny uktad interwatow),
z reguly posiadajacej osadzenie w konkretnej tonacji. W dzietach pozniejszych (etap paryski
I nowojorski) bardzo ci¢zko jednoznacznie wskaza¢ jakiekolwiek konotacje tonalne owych
szeregow dzwiekowych, ktorych sktadowe nie posiadaja jednolitej konstrukeji interwatowej

i najczesciej oparte sg o skalg utozong przez kompozytora na potrzebg danego motywu.

Druga tendencja melodyczna obecna w kwartetach Fitelberga to opieranie tematéw lub fraz
0 konstrukcje zlozone ze skokéw interwatowych, ktore z reguly nie posiadaja zadnego
ciazenia tonalnego, nie stanowiac jednoczesnie serii w rozumieniu dodekafonicznym®™®.
W obregbie tej tendencji zauwazy¢ mozna dwa kierunki powzigte przez kompozytora:
pierwszy, w ktorym konstrukcja oparta jest o swobodny dobor interwatow, i drugi, rzadszy,
gdzie tworca operuje waskim zakresem wybranych przez siebie odleglosci (przyktadem moze

by¢ pierwszy temat I cz¢sci Kwartetu smyczkowego nr 5).

153 Zob. cyt. na s. 31.
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I, t. 38-40 — linia melodyczna oparata o wlasny system

Przyklad 37 - Kwartet nr 5, cz.

interwalowy kompozytora

Gloéwny temat Kwartetu smyczkowego nr 4 w znakomity sposob obrazuje zespolenie obu tych

tendencji, gdzie pierwsze takty operuja najpierw strukturg skokow interwatowych, kolejno zas

wykorzystuja konstrukcje pochodu skalowego.

Tema con variazioni
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Przyklad 38 - Kwartet nr 4, Temat zasadniczy, t. 1-6 - zespolenie dwoch sposobéw prowadzenia

7 r

linii melodycznej (skokowos¢ i pochody skalowe)
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3. Agogika

W dzietach kameralnych Jerzego Fitelberga zauwazy¢ mozna bardzo precyzyjne podawanie
tempa poszczegolnych ogniw lub fragmentoéw za pomocg oznaczen metronomicznych. Takze
w swoich dojrzalych kwartetach Fitelberg czyni to $wiadomie, chociaz w wielu wypadkach
wskazane przezen warto$ci agogiczne okazujg si¢ bardzo trudne do utrzymania wzgledem
skomplikowanej tresci dzwickowej. Zdarzajg si¢ jednak odcinki, w ktorych kompozytor,
podajac delikatnie poszerzony zakres tempa, umozliwia wykonawcom dobor najbardziej
odpowiedniego. Swobod¢ w interpretacji zmian agogicznych Fitelberg pozostawia
(z nielicznymi wyjatkami) w zakresie stopniowania przy$pieszen badz zwolnien, tj. podajac
okreslenie stowne (accelerando, avvivando, ritardando, meno, poco meno mosso, itp.) bez

wskazania docelowej warto$ci metronomicznej tempa.

4. Rytmika i metrum
W zakresie organizacji rytmicznej dojrzale kwartety smyczkowe Fitelberga prezentuja
szerokie spektrum struktur i konstrukcji, od zupelnie prostych po bardzo zageszczone

I wysoce skomplikowane.

Organizacja porzadkowa czasu ma najwyrazniej duze znaczenie dla kompozytora.
W skrajnych przypadkach przejawia si¢ to bowiem chegcig kontrolowania 1 precyzowania
czasu na oddech, oddanego za pomoca dopisanych pauz, co tworca nierzadko czyni
rozszerzajac takt o dodatkowa warto$¢ rytmiczng. W przedstawionym ponizej przyktadzie,
oprocz kwestii dodania oddechu, konkretny zabieg wyraznie wskazuje takze na

wprowadzenie elementu zaskoczenia zamiast spodziewanej kulminacji przebiegu.
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Przyklad 39 - Kwartet nr 4, war. 3, t. 450-452 - dodana warto$¢ rytmiczna zmieniajaca metrum

Stosunkowo rzadko pojawiaja si¢ struktury ostinatowe. Najwigkszg ich ilo$¢ odnalez¢é mozna
w finale Kwartetu smyczkowego nr 5, gdzie wystepuja przede wszystkim w drugim planie

przebiegu muzycznego, stanowigc istotny material motywiczny podporzadkowany pod temat.

Polimetria wystepuje nader rzadko, pojawiajac si¢ na krotkich odcinkach w Kwartecie
smyczkowym nr 3 (cz. Il — ogniwo centralne) oraz Kwartecie smyczkowym nr 5 (cz. Il —
ogniwo finalowe) 1 stuzy najprawdopodobniej uporzadkowaniu wartosci rytmicznych zgodnie
z koncepcja pulsacji obmyslong przez kompozytora. Owe fragmenty zestawiajace rdzne
metrum moga stanowi¢ jednakze utrudnienie w odczytaniu glosu instrumentalnego wzgledem
pozostatych partii, za$ ich przygotowanie do wykonania wypadtoby znacznie tatwiej, gdyby
zachowujac metrum wczesniejszego przebiegu posiadaly adekwatny zapis nieregularnego

podziatu wartosci rytmicznych.

W zwiazku z czestym wykorzystaniem pewnych struktur rytmicznych mozna pokusi¢ si¢
0 proébe wykazania kilku takich figur, najchetniej stosowanych przez kompozytora. Sposrod
nich wskaza¢ nalezy rytmy punktowane, ktore za sprawa specyficznej wyrazistosci, nierzadko
podkreslanej akcentami, stanowig wyrdzniajacy si¢ sktadnik materiatu tematycznego badz
maja przeznaczenie formotwoércze. Kolejng strukturg licznie wystepujaca w muzyce
Fitelberga jest zestawianie rytmu nieregularnego z regularnym, np. triol 6semkowych

naprzeciw czterem szesnastkom. We fragmentach o szczegolnie silnie zaggszczonej fakturze
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bywa, ze kompozytor dodaje takze trzeci plan rytmiczny, najczesciej operujacy diuzej

trwajacymi warto$ciami.
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Przyklad 40 - Kwartet nr 4, war. 3, t 423-424 - nakladanie si¢ gréznych grup rytmicznych

5. Harmonika

Fitelberg dorastajac w epoce kryzysu tonalnosci obcowal z wieloma obliczami realizowania
planow harmonicznych. Jego bogate doswiadczenie, zarbwno wykonawcy, kopisty, a przede
wszystkim stuchacza, takze niewatpliwie wptyneto na omawiany aspekt jego jezyka
muzycznego. O ile we wczesniejszych dzietach Fitelberga na kwartet smyczkowy tonalno$¢
uwypuklona jest chociazby za pomocg wykorzystania znakoéw przykluczowych, o tyle juz od
Kwartetu nr 2 wykorzystuje on jedynie znaki przygodne. W tymze dziele §lady harmonii
funkcyjnej 1 jej ciazen (szczegdlnie w ogniwie centralnym) pelnig jedna z wazniejszych rél
w przebiegu muzyki. W pdzniejszych jego utworach na kwartet smyczkowy harmonia taka
zdaje si¢ schodzi¢ na coraz dalszy plan, stajac si¢ czesto wypadkowaq linearnego prowadzenia
glosow badZz pozadanego przez kompozytora ukladu interwatéw, podporzadkowanego
konkretnej mys$li muzycznej. Zredukowanie liczby glosow do dwoch planow, czesto
stosowane przez Fitelberga, daje mozliwos¢ eksponowania struktur rytmicznych,

melodycznych badZz ich kompilacji, w znacznym stopniu ograniczajagc wage harmoniki.
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Najczesciej takie zdwojenie oktawowe pozwala kompozytorowi uzyska¢ ,,wzmocnienie tego

samego szeregu alikwotow, dodajac dzwickowi blasku i sity”***,

Gdy w dzietach z etapu paryskiego i nowojorskiego pojawiajg si¢ wielodzwigki Fitelberg
stosunkowo rzadko uzywa akordoéw czysto durowych lub molowych. Jak juz wspomniano,
jeszcze rzadziej odnalez¢ mozna tradycyjne (rozumiane jako funkcyjne) taczenia
wspotbrzmien. Trojdzwieki pojawiajg si¢ okazjonalnie, z reguty w celu zaznaczenia konca

dhuzszych fraz, odcinkow badz catych czesci.
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Przyklad 41 - Kwartet nr 5, cz. 11, t. 445-448 - zakonczenie ogniwa Srodkowego

W powyzszym przyktadzie ogniwo wienczy modalizujacy zwrot kadencyjny. Najczesciej
jednak konsonansowe piony badz ich krotkie sekwencje wylaniaja si¢ z zawilej struktury
melodycznej, nierzadko silnie schromatyzowanej. Wowczas nie stanowig one wyraznego
i logicznego celu poprzedzajacej konstrukcji harmonicznej. Na dobrg sprawe, gdyby
zatrzyma¢ muzyke w dowolnym punkcie przed przytaczanym powyzej zwrotem kadencyjnym
w ostatnim takcie, trudno przypuszczaé, ze jakikolwiek odbiorca domyslitby sie, ze wkrotce
wyloni si¢ akord G-dur. Podobnych sposobow doprowadzenia do zwienczenia szerszej mysli

muzycznej badz dluzszego odcinka w dzietach Fitelberga znalez¢ mozna wigce;.

%4 D, Gwizdalanka, Brzmienie..., op. Cit, s. 26
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6. Brzmienie

Artykulacja

W zakresie Dbrzmieniowym artykulacji kompozytor przyjmuje tradycyjne podejscie,
wykazujace si¢ ograniczeniem do korzystania jedynie z klasycznych metod wydobycia
dzwigku na instrumentach smyczkowych (arco oraz pizzicato). W partyturach kwartetow
Fitelberga, oprocz standardowego zastosowania pizzicata, znajduja si¢ odcinki, w ktorych
wprowadzenie go ma wyjatkowy charakter (arpeggia), przywolujacy z jednej strony
idiomatyke chordofondéw szarpanych, z drugiej kontrastujacy wspotprowadzone plany
dzwigkowe. Niekiedy kompozytor za pomocg znaku ,,+’ sugeruje wydobycie dzwicku
wykorzystujgc szarpnigcie struny palcem lewej reki. Stosuje on taki zabieg w miejscach,
gdzie przestrzeni na szybkie uzycie w tej technice prawej reki jest niewiele. Co kluczowe
z narracyjnego punktu widzenia, pizzicata w zadnym wypadku nie przejmujg wiodacej roli

tematycznej ani motywiczne;j.

Charakterystycznym 1 najczes$ciej pojawiajacym si¢ nosnikiem artykulacji w muzyce
kameralnej Fitelberga sg akcenty. W odcinkach o szybkim tempie i gwattownym charakterze
sa nierzadko skrupulatnie zapisane przy kazdej nucie danego fragmentu, co daje podstawe do
przypisania tej artykulacji znaczacej roli w konteksécie interpretacyjnym. W wypadku
fragmentow o wolnym tempie akcenty sa takze czesto uzywane, niemniej stuza uwypukleniu

konkretnego wspotbrzmienia badZ motywu istotnego dla aktualnego przebiegu muzycznego.
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Przyklad 42 - Kwartet nr 4, war. 1, t. 54-56
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Tego typu wykorzystanie akcentacji najbardziej widoczne jest w utworach pochodzacych
z okreséw paryskiego i nowojorskiego. W opozycji do powyzszego, prowadzenie glosow
W ogniwach o wolnym tempie przy czgstym zastosowaniu tgczenia dzwiekoéw, zdaje si¢ byé

konwencjonalnym sposobem traktowania takich fraz, czerpigcym wiele z tradycji gatunku.

Kompozytor bardzo rzadko stosuje flazolety, ktére w zasadzie pojawiajg si¢ jedynie
W planach drugorzednych. Co wigcej, sa to jedynie flazolety naturalne. Wynika to
najprawdopodobniej z wyrafinowanej i nierzadko idiomatycznej barwy tego sposobu
wydobycia dzwigku, ktora w wigkszosci fragmentow odstawataby od charakteru
»drapieznych” przebiegow muzycznych. Glissando pojawia si¢ jedynie sporadycznie w
Kwartecie nr 3 i wykorzystywane jest przez kompozytora w celach barwowych i
fakturalnych, majac za zadanie przede wszystkim zages$ci¢ przebieg muzyki dodatkowym
efektem brzmieniowym. Kwestia wibracji nie znajduje w zapisie kompozytora szczegolnego
uwypuklenia. Jedyny przyktad zwrdcenia uwagi na ten aspekt ma miejsce w drugiej czesci
Kwartetu nr 5, Kkiedy dwukrotnie nakazuje gtosom realizujacym akordowy plan
akompaniujgcy gra¢ senza vibrato (bez wibracji). Co ciekawe, wytycznej tej nie anuluje
oznaczeniem con vibrato (z wibracjg) lecz modo ordinario (naturalnie), dajac tym cenng
wskazoéwke odnoscie obecnosci wibracji w jego muzyce jako elementu zwyczajowego

sposobu wykonywania dzwigkdw na instrumentach smyczkowych.

W porownaniu z kilkoma wcze$niej wymienionymi technikami wydobycia dzwigku znacznie
czeScie] w kwartetach Fitelberga zetkna¢ mozna si¢ z artykulacja tremolo. Nalezy jednak
nadmienié, ze efekt ten w jego utworach wystepuje w dwoch sposobach zapisu. Pierwszy,
pojawiajacy si¢ czesciej, to zapis konwencjonalny (charakterystyczne oznaczenie uko$nych
belek na lasce nuty). Z kolei drugi sposéb przyjmuje posta¢ rozpisanych wartosci rytmicznych
na jednym dzwigku, ktore w kontekscie bardzo szybkiego tempa rezonuja efektem tremola —

taki typ wystepuje w ogniwach finatowych kwartetow nr 2 oraz nr 5.

Co ciekawe, kompozytor nie sigga po techniki brzmieniowe unikatowe dla instrumentow
smyczkowych, a powszechnie wykorzystywane przez wspotczesnych mu tworcow, takie jak
flautando, sul ponticello, sul tasto czy col legno. Pomija takze techniki bariolage oraz col
punto d’arco, emblematyczne dla muzyki kwartetowej z epok klasycyzmu i romantyzmu.
Fitelberg natomiast byt wyraznie wyczulony na réznice barwy miedzy dzwigkiem strun (C, G,
D, A, E) granych jako puste/otwarte lub palcowane. Pojawiajg si¢ odcinki, w ktorych

kompozytor za pomocg znaku kotka wskazuje na koniecznos¢ wykonania dzwieku struny
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pustej/otwartej a nie jego palcowanego substytutu. Podobnie za pomocg literowej nazwy

niekiedy nakazuje gre na wybranej przez siebie strunie.

Dynamika

Diapazon stosowanych przez Fitelberga okreslen dynamicznych jak na tak skomplikowang
materi¢ dzwickowa, ktora wystepuje w jego kwartetach smyczkowych, jest relatywnie waski,
bowiem ogranicza si¢ on do zakresu od pianissimo (pp) do fortissimo (ff). Nierzadko
wykorzystuje okreslenia dodatkowe, takie jak sf, sfz (sforzando), fp (forte-piano) oraz sp
(subito piano). Co ciekawe, w swych kwartetach (nie liczagc mlodzienczej Fantazji op. 9)
kompozytor kaze wykorzysta¢ ttumiki tylko raz, gdy ma to miejsce w catym przebiegu
czwartego ogniwa Kwartetu nr 3. W tym konkretnym przypadku efekt ma za zadanie

wzmocni¢ kontrast barwowo-dynamiczny pomiedzy blizniacza czesécig druga tego utworu.

Sposréd pigciu kwartetow Fitelberga tylko dzieto numerowane jako czwarte konczy si¢
odcinkiem (epilogiem), ktory wyhamowujac impulsywng narracj¢ muzyczng za sprawag
zwalniajaceg0 tempa, upraszczania i wydtuzania wartosci rytmicznych oraz coraz nizszego
stopniowania dynamiki, zamyka dzieto w uspokojeniu. Pozostate utwory Fitelberga na
kwartet smyczkowy wienczone sag w glosnej dynamice zywiolowym i motorycznym

motywem o homogenicznej konstrukcji melorytmicznej.

Rejestr

Rozmach kompozytorski Jerzego Fitelberga ujawnia si¢ nie tylko w architektonice dziet na
kwartet smyczkowy. W zakresie wykorzystania konwencjonalnie wydobywanych dzwigkoéw
na instrumentach jego muzyke kwartetowa cechuje bardzo szeroki zakres, szczegdlnie
w kierunku wysokich pozycji. Prowadzenie narracji w przeciwstawnych rejestrach
(zestawieniu skrajnych i1 odleglych od siebie) pojawia si¢ u niego wzglednie czesto 1 stuzy
przede wszystkim potegowaniu sily brzmienia we fragmentach forte, a takze stworzeniu
wrazenia szerokiej przestrzeni dzwigkowej we fragmentach nie bedacych kulminacjami.
Najwyzej polozone nuty zazwyczaj osigga on poprzez pochody gamowe, czym w znaczny
sposob ulatwia dotarcie 1 poprawne intonowanie mniej intuicyjnych pod wzgledem
palcowania dzwickow. Jedynie sporadycznie kompozytor nakazuje wykonawcom palcowanie
w wysokich rejestrach niskich strun dla uzyskania ich rozjasnionego brzmienia. Jednakze
w zdecydowanej wigkszo$ci materialu muzycznego pozostawia on wykonawcom swobodeg

gry na preferowanych przez siebie strunach.
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V. Whnioski

Pod wieloma wzgledami zycie i dorobek Jerzego Fitelberga jest dobitnym przykladem
pracowitosci, bezkompromisowej postawy artystycznej oraz determinacji w pisaniu ambitnej
muzyki. Swa dziatalno$cia tworcza - wykorzystywanymi $rodkami, sposobem konstruowania
przebiegu muzycznego, czy chociazby okre§leniami formutowanymi w konteks$cie wlasnej
muzyki - unaocznia postawg¢ antyromantyczng, za sprawag ktorej ,,romantycznemu

indywidualizmowi przeciwstawiano «ja» zbiorowe, uczuciowosci — intelekt, a spontanicznej,
25155

«natchnionej» twdrczosci — rzemiosto

llustracja 10 - Jerzy Fitelberg - zdjecie z katalogu festiwalu ISCM 1946

Swoj sposob kreowania muzyki Fitelberg zdaje si¢ traktowac jako syntezg rzemiosta
I inteligencji tworczej. Szczegblnie jego dorobek kameralny na kwartet smyczkowy uwypukla

powierzenie prymu wilasciwosciom technicznym i formalnym kompozycji:

155 7. Helman, Muzyka Polska miedzy..., op. Cit., s. 20.
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W tym formalnym, konstrukcyjnym, rzeczowym i pozbawionym osobistego, czutostkowego
pierwiastka charakterze utworoéw Fitelberg, objawia si¢ jego prawdziwa przynaleznos¢ do

. . . 156
muzyki wspolczesne;.

W sposob ewidentny jego dzieta, w szczegélnosci kameralne, $wiadczg o fachowym
opanowaniu wszelkich aspektow warsztatu kompozytorskiego w bardzo mtodym wieku. Na
dalszych etapach zycia bardziej poszukiwal on rozwoju twoérczego na polu aspektow
formalnych czy strukturalnych, za$§ eksperymenty z jezykiem harmonicznym wywodzacym
si¢ z dodekafonii najwyrazniej uznawat za bezcelowe. Biorgc pod uwage wymienione w tym
podrozdziale aspekty brzmieniowe w muzyce Fitelberga na kwartet smyczkowy zauwazy¢
mozna pewnego rodzaju ambiwalencje w stosunku do percepcji barwy dzwicku. Pewnych
technik nie wykorzystuje badz traktuje je marginalnie, podczas gdy inne stanowig
nieodzowna esencje jego stylu i charakteru kompozytorskiego. W swych kwartetach zdaje sie,
ze nie poszukiwat specjalnych ani tym bardziej nowatorskich sposobow brzmienia zespotu
instrumentdw smyczkowych, skupiajac si¢ przede wszystkim na kwestiach konstrukcji
zarowno melorytmicznych jak i formalnych oraz na rozwijaniu wtasnego jezyka za pomoca
mieszania réznorodnych technik kompozytorskich. Cechy jego muzyki wpasowuja si¢
W charakterystyke = wskazanego przez Mari¢ Piotrowska nurtu neoklasycyzmu
sonorystycznego, ktoéry obok parodystycznego nalezy do dwoédch dominujacych postaw
tworczych neoklasycyzmu XX wieku®’. Muzyka osadzona w tym nurcie odznacza si¢ przede
wszystkim wzgledng komplikacjg faktury 1 formy, duzym znaczeniem polifonii,
sonorystyczng transformacja brzmienia uzyskang poprzez ,nakladanie si¢ aktywnych,
nasyconych chromatyka planow blizszych 1 dalszych”, procesualng zasada rozwoju
wynikajaca z przetwarzania materiatu poprzez wykorzystywanie ,,niezawodnych srodkow

0 tradycyjnej proweniencji”l58.

Czas najwickszej aktywnosci tworczej Jerzego Fitelberga w Europie przypada na pigtnascie
lat poprzedzajacych II wojne $wiatowa. Wowczas jego dorobek osadzony w nurcie
sonorystycznym stal w mocnej opozycji do francuskiego parodyzmu, wyraznie dominujacego
wsrod polskich kompozytoréw do$wiadczonych edukacjg w Paryzu. Jednoznaczne okreSlenie
miejsca, ktore dorobek Fitelberga mogtby w zestawieniu polskiego neoklasycyzmu zaja¢, to
zadanie trudne, wymagajace glebszych badan poréwnawczych ze wspdtczesnymi mu

utworami innych rodzimych kompozytoréw. Nie tylko z uwagi na wzglgdy pokoleniowe lecz

158 E. Elsner, Portrety kompozytoréw... op. Cit, s. 223
7M. Piotrowska, Neoklasycyzm w muzyce XX wieku, Akademia Teologii Katolickiej, Warszawa 1982, s. 73
18 |bidem, s. 79
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przede wszystkim postawe tworczg i bardzo wysoki poziom warsztatu kompozytorskiego jego
dorobek kwartetowy nalezatoby uplasowac jako jedno z kolejnych ogniw drodze rozwoju
polskiej muzyki kwartetowej po dzietach Szymanowskiego, a przed aleatorycznym kwartetem
Lutostawskiego. Podobienstwo drogi rozwoju oraz skupienia na polu muzyki kameralnej
(w tym ilo$¢ kwartetow smyczkowych) sytuujg go obok Grazyny Bacewicz. Jednakowoz
Fitelberg w zasadzie ,,wyprzedzit” dokonania tej kompozytorki, ktora swe pierwsze dzieta
tworzyta niewatpliwie w estetyce sérénité, orientujac si¢ na nurt sonorystyczny dopiero w
drugiej potowie lat 50. Z racji czgsto wspominanych w tej pracy bliskich relacji, wspolnego
pogladu na sztuke i czgSciowego podobienstwa jezyka muzycznego tworczo$¢ kameralng

Fitelberga nalezatoby umiesci¢ takze obok dorobku Romana Palestra.

Spuscizna Fitelberga, kryjaca szereg fascynujacych utwordéw, uzupetnia panorame polskiego
neoklasycyzmu o jeszcze jedng gataz tworczosci nieco odmiennej od dominujacych trendow.
Sposérod rodzimych tworcow na gruncie kameralnej muzyki jako jeden z pierwszych
najwczesniej zblizyt sie do estetyki i wzorcow czerpigcych z dokonan Beli Bartoka, i to bez
wyraznego odwotywania si¢ do inspiracji folklorem. W dwudziestoleciu miedzywojennym,
podobnie jak Jozef Koffler czy Karol Rathaus, pozostawal w zasadzie tworczym outsiderem,
oddanym komponowaniu indywidualizowanej muzyki absolutnej i doskonaleniu jej pod
wzgledem technicznym. CzeSciowo nonkonformistyczna postawa wzgledem dominujacych
trendow w muzyce klasycznej XX wieku nie przysporzyta polskiemu kompozytorowi-
emigrantowi powojennego rozgtosu po zadnej ze stron zelaznej kurtyny. Fakt emigracji po
drugiej stronie Oceanu Atlantyckiego skutecznie uniemozliwit powrdt jego tworczosci do
przestrzeni koncertowej krajow, w ktorych dzialalno$¢ kulturowa sterowana byta z Kremla.
Jednoznaczne odrzucenie przez Fitelberga pradow stylistycznych wywodzacych sig¢
z dodekafonii, ktore w znacznej czesci zdominowaty $wiat muzyki po roku 1950, a takze
zaszufladkowanie go jako ,,tworcy neoklasycznego”, podobniez uczynily jego dorobek
wzglednie nieatrakcyjnym dla nastepnych pokolen. Dopiero w dzisiejszych czasach ta wysoce

warto§ciowa muzyka pomatu wydobywana jest z czelusci archiwdw 1 kregu zapomnienia.
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Z.akonczenie

Niniejsza praca stanowi podsumowanie etapu badan wokot moich zainteresowan oraz
zwigzanych z tym poszukiwan dotyczgcych postaci i tworczosci kompozytora zapomnianego
jakim byl Jerzy Fitelberg. W dziataniu tym splotly si¢ do$wiadczenia badacza muzyki,
kompozytora, aranzera, a przede wszystkim czynnego instrumentalisty-wykonawcy.
Fascynacja jaka wuleglem postacia 1 twodrczoscia Jerzego Fitelberga zaowocowata
uwspoélczesniong edycja materialdow nutowych czesci z jego dziet na kwartet smyczkowy,
premierowym nagraniem dwoch z nich, a takze przyczynkiem do stworzenia monografii

kompozytora.

Z tego miejsca pragne podzigkowaé wszystkim osobom zaangazowanym w powstanie plyty
zawierajacej premierowe nagrania Kwartetow smyczkowych nr 4 1 nr 5, a takze tresci tej
pracy. Szczegdlne podzigkowania sktadam mojej Promotor prof. dr hab. Bogustawie Hubisz-
Sielskiej, ktora wespot z matzonkiem prof. drem hab. Mariuszem Sielskim nieustannie
wspiera moj rozwdj artystyczny i zawodowy. Sktadam serdeczne podzigkowania wiodarzom
i pracownikom Akademii Muzycznej im. Krzysztofa Pendereckiego w Krakowie, za
mozliwo$¢ realizacji ksztatcenia w szkole doktorskiej tejze uczelni. Ogromne podzigkowania
za nieoceniony wkitad w realizacj¢ nagran i prezentacji dziet Fitelberga naleza sig
wspoélpracujacym ze mng przy tym projekcie muzykom: Aleksandrowi Daszkiewiczowi,
Fabio Salmeriemu oraz Jakubowi Gajownikowi, a takze wspotproducentom i rezyserom
nagrania: Janowi Jarnickiemu i Kacprowi Zarnie. To nagranie dziet Fitelberga nie mogtoby
odby¢ si¢ bez docenienia i zaufania, jakim obdarzyli moje przedsiewzigcia zarzad
Narodowego Instytutu Muzyki i Tanca wraz z cztonkami komisji oceniajacych wnioski
stypendialne i grantowe. Za ogromny wktad w pomoc z logistyka przedsigwzigcia produkcji
ptyty ktaniam si¢ nisko Tomaszowi Sowie. Bardzo dzigkuj¢ dr hab. Ewie Wojtowicz oraz dr
Paulinie Zglinieckiej-Hojda za potgzna ilo$¢ cennych uwag, wskazowek i podpowiedzi
dotyczacych tekstu tej pracy. Dziekuje takze catej mojej rodzinie i wszystkim wspierajgcym
mnie przyjaciotom, W szczegdlnosci Gabrielle Scholz i Michaelowi Bosbachowi za

nieustanne motywowanie mnie przy realizacji pracy i nagran. Last but not least dzigkuje
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mojej zonie Agnieszce, dzigki ktorej mogltem zrealizowaé calg prace bez nadmiernego

zamartwiania si¢ o prywatng sfer¢ naszego zycia.

Muzyka Jerzego Fitelberga bez cienia watpliwosci przysparza wielu trudno$ci zaréwno
W procesie przygotowania, momencie prezentacji, jak i w odbiorze. Dla czeéci wykonawcow
wydawa¢ moze si¢, ze efekt bedzie niewspotmierny wzgledem pracy jaka nalezy wlozy¢ w
przygotowanie jego dziel. Niemniej jednak jest to wrazenie powierzchowne, gdyz w XXI
wieku spore grono melomandw niewatpliwie docenia kunszt tej muzyki i jej wysoka wartos¢
artystyczng, czego cz¢sciowym dowodem sg chociazby pozytywne recenzje powstatych dotad
nagran utworow Fitelberga juniora. To ambitna muzyka dla ambitnych wykonawcow

i ambitnych stuchaczy, potrzebujaca dalszej promocji i szerzenia rozgtosu.
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