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Wstep

Liryka wokalna, w perspektywie historyczno-estetycznej, najczes$ciej utozsamiana jest
z piesnig solowa z towarzyszeniem fortepianu badz orkiestry. Zdecydowanie rzadziej spotykang
jej odmiang pozostaje wersja kameralna, realizowana w rozmaitych konfiguracjach
obsadowych, ktore jednak nie zdobyly porownywalnej popularnosci. Podobng sytuacje
obserwujemy w odniesieniu do instrumentarium: altowka, ze wzgledu na swoje wtasciwosci
sonorystyczne oraz tradycyjnie przypisywane jej funkcje w literaturze instrumentalnej, nie
bywa w pierwszej kolejnosci taczona z repertuarem piesniowym. Zestawienie glosu, altowki
1 fortepianu tworzy zatem gatunek szczegolny, ktory mozna okresli¢ jako unikatowy zar6wno
pod wzgledem doboru obsady, jak i wynikajacego z niej idiomatycznego brzmienia. Z tego
wzgledu zasadne wydaje si¢ podjecie analizy tego zjawiska, przesledzenie jego rozwoju oraz
proba zdefiniowania jego istoty.

Bezposrednim impulsem do podjecia zakreslonych tytutem badan bylo zetkniecie sie
autora niniejszej pracy z Zwei Gesdnge op. 91 Johannesa Brahmsa. Fascynacja niezwykle
sugestywng ekspresja i, jednoczesnie, intymnoscia tych utwordéw, sprowokowaly pytanie, czy
dzieta te sg zaledwie muzyczng efemeryda — pojedynczym, niepowtarzalnym diamentem, ktory
pojawil si¢ w dorobku Brahmsa — czy tez kryje si¢ za nimi pamig¢¢ gatunku i szerszy repertuar
— zlozony z utwordéw na co dzien nieznanych i1 spoczywajacych w archiwach. Stopniowe
zaglebianie si¢ w literature przedmiotu — w zasadzie wylacznie obcojezyczng — oraz kwerendy
w bibliotekach i archiwach cyfrowych pozwolily stwierdzi¢, ze 6w ,,szerszy repertuar” istnieje,
jest bogaty 1, zgodnie z przypuszczeniami, praktycznie nieznany badz wykonywany jedynie
sporadycznie.

Pierwsze trudno$ci zaistniaty juz na etapie wyboru utworéw na plytg, stanowiaca
gléwna czg$¢ niniejszej pracy. Poczatkowo udato si¢ sporzadzi¢ list¢ okoto siedemdziesigciu
opusOw napisanych w latach 1870-1935. Wobec tak duzej ich liczby konieczne bylo
ograniczenie ram czasowych celem zawg¢zenia repertuaru. Ostatecznie przyjeto zakres
1893-1927, wyznaczony odpowiednio przez rok powstania Le Rossignol Charlesa Martina
Loefflera oraz rok wydania Drei Lieder nach mittelhochdeutschen Dichtungen Siegmunda
von Hauseggera.

W sumie nagraniu i refleksji analitycznej poddanych zostalo osiemnascie piesni, przy
czym glowne kryterium ich wyboru — poza reprezentatywnoscig — stanowi zrdznicowanie
jezykowe tekstow stownych oraz pochodzenie narodowe kompozytorow. Krag

francuskojezyczny reprezentuje pig¢ piesni Amerykanina Charlesa Martina Loefflera, krag
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anglojezyczny — trzy piesni Brytyjczyka Franka Bridge’a, krag niemieckoj¢zyczny — siedem
piesni autorstwa Adolfa Buscha, Siegmunda von Hauseggera i Josepha Marxa; catos¢
dopehniajg trzy piesni bez tekstu autorstwa polskiego emigranta w Dubrowniku Ludomira
Michata Rogowskiego.

Najliczniejsza reprezentacja kompozytorow niemieckich na ptycie i w pracy znajduje
uzasadnienie w zrddlach i katalogach, bowiem wtlasnie na obszarze migdzy Renem, Odrg
a Dunajem powstawalo najwigcej utwordw tego rodzaju. Punktem wspdélnym laczacym
wszystkie pie$ni jest z kolei ich chronologiczna przynalezno$¢ do nurtu modernistycznego
w muzyce, przypadajacego umownie na przelom XIX i XX wieku!, co przejawia si¢ m.in.
poszerzeniem tradycyjnej liryki wokalnej o dodatkowy instrument obbligato. Rozwazania
prowadzone sa z perspektywy muzyka-instrumentalisty, wykonawcy 1 interpretatora
omawianych utworéw. Uwaga skoncentrowana zostaje przede wszystkim na kwestiach
wykonawczych i interpretacyjnych, bez wyczerpania catego zakresu problematyki zawarte;
w poszczegdlnych dzietach.

Celem teoretycznym niniejszej dysertacji jest ukazanie pies$ni z towarzyszeniem altowki
1 fortepianu jako gatunku sytuujacego si¢ w klasyfikacji genologicznej na pograniczu
kameralistyki instrumentalnej i liryki wokalnej oraz wskazanie roéznorodnosci jego ujec
kompozytorskich 1 wykonawczych. Integralng czgscig pracy stalo si¢ nagranie plyty
z osiemnastoma utworami reprezentujagcymi ten repertuar, co umozliwitlo wieloaspektowa
analiz¢ materiatu. Badania koncentrujg si¢ zar6wno na zréznicowaniu stylistycznym, jak i na
cechach wspdlnych konstytuujacych to zjawisko artystyczne. Wydaje si¢, ze charakter
wspotpracy migdzy Spiewakiem, altowiolista 1 pianista pozwala postrzegaé piesn
z towarzyszeniem altowki jako gatunkowa hybryde, ktdra mozna okres$li¢ mianem ,,liryki
kameralnej” badz ,.kameralistyki lirycznej”. Praca nie przynosi jednoznacznej odpowiedzi, lecz
stawia tez¢ pod dyskusje¢, zachgcajac do dalszej refleksji 1 blizszego poznania tego repertuaru.

Obok teoretycznego, niniejsza praca zaktada dwa gléwne cele praktyczne. Pierwszym
z nich jest proba wplynigcia na zmiang sposobu interpretacji dziet wokalno-instrumentalnych
przez muzykoéw instrumentalistow — ze strategii czysto intuicyjnej w kierunku poglebionej
analizy opartej na tekScie slownym. Muzycy instrumentaliSci nie maja wielu okazji do
wspotpracy ze Spiewakami. Tekst stowny, tak naturalny dla $piewaka, jest dla instrumentalisty

czyms$ nietypowym, z czym na co dzien si¢ nie styka. Wprowadzanie pie$ni do repertuaru

! Carl Dahlhaus, Nineteenth-Century Music, transl. by J. Bradford Robinson, University of California Press,
Berkeley — Los Angeles 1989, s. 334.
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altowiolistow moze przyczyni¢ si¢ do rozwoju wrazliwodci artystycznej i poszerzenia
kompetencji muzyczno-interpretacyjnych, a poprzez otwarcie si¢ na nowy repertuar oraz
wspotprace ze $piewakami — takze do rozwoju kompetencji spotecznych, czego nie nalezy
bagatelizowac. Z perspektywy wykonawcze] szczegdlng uwage poswiecono roli altowki,
relacjom kameralnym migdzy glosami oraz pracy nad tekstem jako kluczowemu elementowi
interpretacji.

Kolejnym celem pracy jest zachecenie przede wszystkim altowiolistow, ale réwniez
$piewakow, do poszerzania repertuaru o nowe, wartosciowe utwory, ktore dostarczajg
satysfakcji estetycznej, emocjonalnej i intelektualnej. Wynika to z ich znacznej réznorodnosci
wyrazowej, wieloaspektowej problematyki wykonawczej, ale przede wszystkim ich
brzmieniowej atrakcyjno$ci. Nagrane piesni — cho¢ raczej trudno je nazwaé arcydzietami —
reprezentuja w wigkszo$ci wysoki poziom kompozytorski i znaczng oryginalnos$c¢.

Metodologia niniejszej dysertacji opiera si¢ na perspektywie muzyka-instrumentalisty,
z naciskiem na zagadnienia wykonawcze i interpretacyjne. Analiza utword6w zostala
przeprowadzona w oparciu o potaczenie podejscia wykonawczego z rygorem systematycznej
refleksji muzykologicznej. Kazdy opis rozpoczyna si¢ od charakterystyki tworczosci
kompozytora, ze szczegdlnym uwzglednieniem dorobku piesniowego i altowkowego oraz
dziatalnos$ci wykonawczej, gdyz wielu autoréw byto takze wykonawcami wlasnych utwordw.
Nastepnie prezentowany jest kontekst powstania piesni (jezeli jest znany), a sama analiza
podzielona zostaje na dwa segmenty: analize tekstu stownego® oraz analize muzyczna.
Pierwszy segment ma kluczowe znaczenie, poniewaz tekst warunkuje wyraz, poetyke 1 czesto
formalng strukture utworu, zgodnie z zasada komplementarno$ci propagowang przez
Mieczystawa Tomaszewskiego w jego koncepcji interpretacji integralnej dzieta muzycznego®.
Analiza muzyczna obejmuje aspekty formalne, agogiczno-rytmiczne, melodyczno-
harmoniczne oraz ekspresje¢ wynikajaca z rozkladu napie¢ 1 odprezen w dziele. Szczegodlna
uwage poswigcono relacjom migdzy gltosami, zwlaszcza roli altowki w ksztaltowaniu narracji
utworu, przy czym rézne aspekty dziela sg eksponowane w zaleznosci od jego kontekstu
brzmieniowego.

W dotychczasowym stanie badan nad pie$nig z towarzyszeniem altowki i fortepianu
mozna zauwazy¢ wyrazny niedostatek opracowan syntetycznych 1 monograficznych

poswieconych temu zagadnieniu. Utwory tego typu mozna uzna¢ za odrgbng podgrupe

2 Teksty stowne pie$ni wraz z ttumaczeniami zostaty zamieszczone w Aneksie na koncu dysertacii.
3 Mieczystaw Tomaszewski, Interpretacja integralna. Rekonesans, Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakow
2000, s. 49-65.

4



w ramach szerszego gatunku pie$ni z towarzyszeniem instrumentu obbligato. W polskiej
literaturze w zasadzie nie podejmowano tego zagadnienia. Jozef Chominski w trzecim tomie
Historii form i gatunkow, lakonicznie zwraca uwage na fakt, ze w piesni nowoczesnej
,fortepian jako czynnik wspotdziatajacy staje si¢ coraz czgsciej srodkiem niewystarczajacym.
Kompozytorzy postuguja si¢ rowniez innymi instrumentami, przede wszystkim wiekszymi lub
mniejszymi zespotami instrumentalnymi™. Wobec tego podstawowym zrédlem pozostaja
wyrywkowe informacje w pozycjach obcoj¢zycznych, odnoszace si¢ gtownie do szerszego
zagadnienia pie$ni z towarzyszeniem instrumentu obbligato. Jako osobne zjawisko zostata ona
odnotowana przez Hansa Joachima Mosera®, jednak byly to bardziej krotkie wzmianki, niz
pogtebione refleksje. Badacz wuznal Franza Schuberta za twoércg gatunku piesni
z towarzyszeniem instrumentu obbligato. Pewnych, cho¢ wybiorczych informacji dostarcza
rowniez The Cambridge Companion to the Lied pod redakcja Jamesa Parsonsa. Autor zwraca
uwage na powstawanie w XIX wieku piesni z towarzyszeniem instrumentéw obbligato, takich
jak klarnet, skrzypce i altowka, wymieniajac m.in. Piesni op. 91 Brahmsa®. Najbardziej
szczegotowq analize rozwoju piesni z towarzyszeniem instrumentu obbligato stanowi artykut
Marco Uvietty, w ktorym autor omawia powstanie op. 91 Brahmsa w kontekscie stopniowego
ksztaltowania si¢ tego gatunku’.

Repertuar piesni z towarzyszeniem altowki 1 fortepianu, mimo swojej réoznorodnosci
1 bogactwa, nie posiada dotad odrgbnego katalogu obejmujacego dzieta skomponowane do
konca XX wieku. Stan badah w tym zakresie opiera si¢ przede wszystkim na publikacjach
Wilhelma Altmanna 1 Wadima Borissowsky’ego Literaturverzeichnis fiir Bratsche und Viola
d’amore®, Franza Zeyringera Literatur fiir Viola® oraz artykule Sheili M. Allen Beyond Brahms.
Twentieth-century Repertoire for Mezzo (Alto) with Viola'®, omawiajacym zawartoéé tzw. ,,Nel-
Fisher Collection”. Waznym Zrdédlem pozostaje takze katalog internetowy Répertoire

International des Sources Musicales (RISM). Wsrod XIX-wiecznych kompozycji mozna

4 Jozef Michal Chominski, Krystyna Wilkowska-Chominska, Historia form i gatunkéw. Tom 3. Piesn, PWM,
Krakow 1974, s. 274.

5 Hans Joachim Moser, Das deutsche Lied seit Mozart, Atlantis Verlag, Berlin-Ziirich 1937, s. 231.

6 James Parsons, The eighteenth-century Lied [w:] The Cambridge Companion to the Lied, red. James Parsons,
Cambridge University Press, Cambridge 2004, s. 49-50.

7 Marco Uvietta, Die Geséinge op. 91 von Johannes Brahms und die Gattung des Liedes mit obligatem Instrument,
[w:] Internationaler Brahms-Kongrefs Gmunden 1997. Kongrefbericht, red. Ingrid Fuchs, H. Schneider, Tutzing
2001, s. 87-111.

8 Wilhelm Altmann i Wadim Borissowsky, Literaturverzeichnis fiir Bratsche und Viola d’amore, Verlag fiir
musikalische Kultur und Wissenschaft, Wolfenbiittel 1937, s. 102-105.

% Franz Zeyringer, Literatur fiir Viola, Schonwetter, Hartberg 1985, s. 336-342.

19 Sheila M. Allen, Beyond Brahms. Twentieth-century Repertoire for Mezzo (Alto) with Viola, ,,Journal of the
American Viola Society”, 1997, vol. 13, no. 1, s. 33-48.
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wyrdzni¢ utwory oryginalnie przeznaczone na glos, altowke i1 fortepian oraz liczne
transkrypcje; w niniejszej pracy przedmiotem rozwazan beda dzieta oryginalne.

Niewielka ilo$¢ literatury przedmiotowej zmusza do si¢gania przede wszystkim po hasta
encyklopedyczne oraz monografie kompozytoréw, w ktérych informacje o tworczosci
wokalno-instrumentalnej z udzialem altowki pojawiaja si¢ jedynie fragmentarycznie i dotycza
gléwnie kontekstu powstania poszczegolnych piesni. Sporadycznie dostepne sg takze artykutly
bardziej szczegdtowe, uwzgledniajace tworczos¢ altowkowa danego kompozytora.

Badania nad tworczoscig Charlesa Martina Loefflera sa coraz liczniejsze 1 obejmuja
zardwno opracowania biograficzne, jak 1 analizy jego dorobku kameralnego. Jednym
z pierwszych tekstow poswigconych temu kompozytorowi jest artykul Carla Engela,
opublikowany w The Musical Quarterly'!, ktéry stanowi punkt wyjécia do pézniejszych badan
nad jego tworczoscig. Najobszerniejszg prace monograficzng poswiecong zyciu i tworczosci
Loefflera napisata Ellen Knight!2. Jest ona takze autorka hasta w The New Grove Dictionary of
Music and Musicians" oraz artykuhu, w ktorym omawia jego dorobek kameralny z udziatem
altowki'.

W odniesieniu do twérczo$ci piesniowej Franka Bridge’a pewnych informacji dostarcza
syntetyczna praca Stephena Banfielda, Sensibility and English Song'®, w ktorej omoéwiono
kontekst brytyjskiej piesni, z uwzglednieniem dzialalnosci kompozytora. Brak w niej jednak
blizszego omdwienia piesni z towarzyszeniem altowki. Wsrdd opracowan anglojezycznych
wyréznia sic monografia Fabiana Hussa, The Music of Frank Bridge'®, ktora stanowi jedng
z najbardziej kompleksowych analiz zycia 1 dorobku kompozytora, obejmujac rowniez jego
tworczos¢ kameralng z udziatem altowki. Szczegdlng uwage zwraca artykul Williama
A. Everetta!” po$wiecony twoérczosci altobwkowej Bridge’a, w ktérym omoéwiono techniki
wykonawcze oraz specyficzne rozwigzania kompozytorskie w utworach z udzialem tego
instrumentu. W literaturze polskojezycznej brak jest zarowno syntez, jak i prac szczegdtowych

dotyczacych twoérczosci oraz dziatalnosci wykonawczej Bridge’a. Izabella Grzenkowicz

' Carl Engel, Charles Martin Loeffler, ,,The Musical Quarterly” 1925, Vol. 11, No. 3, s. 311-330.

12 Ellen Knight, Charles Martin Loeffler. A Life Apart in American Music, University of Illinois Press, Urbana
1993.

3 E. Knight, Loeffle; Charles Martin [hasto w:] strona internetowa Grove Music Online,
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/display/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000016863?rskey=LpFBhS&result=1, dostgp 23.03.2025.

14 E. Knight, Chamber Music with Viola by Charles Martin Loeffler, ,,American Viola Society” 1981, Vol. 21,
s. 10-14.

15 Stephen Banfield, Sensibility and English Song, The Boydell Press, Woodbridge 2015, s. 65-87.

16 Fabian Huss, The Music of Frank Bridge, Boydell & Brewer Ltd., Woodbridge 2015.

17 William A. Everett, The Viola Music of Frank Bridge, ,,Journal of the American Viola Society” 1996, Vol. 12
No 2, s. 11-26.
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odnotowuje udzial brytyjskiego kompozytora we wspoéttworzeniu Kwartetu Joachima oraz
English String Quartet. Jej zdaniem jego jezyk muzyczny charakteryzuje si¢ ,.klasycystycznym
traktowaniem srodkow technicznych 1 dbatoscia 0 piekno formy”,
a w odniesieniu do jego tworczosci stwierdza lakonicznie: ,,Nie wytrzymata proby czasu™!'®.

Badania nad zyciem 1 tworczoscia Adolfa Buscha obejmuja jego dzialalnos¢
wykonawcza i kompozytorska. Do najwazniejszych opracowan biograficznych nalezy obszerna
monografia Tully’ego Pottera, ktora szczegotowo dokumentuje zarowno zycie osobiste, jak
i dziatalno$¢ wykonawcza i kompozytorska Buscha!®. Cenne informacje encyklopedyczne
dostarcza takze hasto w The New Grove Dictionary of Music and Musicians autorstwa Roberta
Philipa?®, w ktéorym omoéwiono jego osiagnigcia zaréwno jako wybitnego skrzypka, jak
1 kompozytora. W kontek$cie tworczosci piesniowe] szczegdlne znaczenie ma praca Jensa
Rotha Der Komponist als Philologe — Einblicke in das Liedschaffen Adolf Buschs®',
omawiajgca jego dorobek wokalny. Uwzglednia ona takze aspekty kameralne, w tym utwory
z udziatem altowki, pokazujac zardwno techniczne, jak i stylistyczne cechy jego muzyki.

Podobnie jak w przypadku Adolfa Buscha, zycie Josepha Marxa 1 jego tworczos¢
piesniowa sa do$¢ dobrze przebadane. Do najwazniejszych opracowan biograficznych
(napisanych jeszcze za zycia kompozytora) nalezg prace Andreasa Liessa*® i Erika Werby?*.
Istotne znaczenie maja réwniez opracowania teoretyczne samego kompozytora, w tym Uber
die Funktion von Intervall, Harmonie und Melodie beim Erfassen von Tonkomplexen (Graz
1909), Harmonielehre (Wieden 1934) oraz Kontrapunkt-Lehre (Wieden 1935), ktore
odzwierciedlaja jego poglady na harmoniczne, melodyczne 1 kontrapunktyczne aspekty
muzyKki.

Najobszerniejszag monografig poswigcona piesniom Marxa jest praca doktorska Josepha
Kennetha Meyersa?*. Badacz przeanalizowatl kilkadziesigt utworéw i dokonat periodyzacji
tworczosci piesniowej na cztery okresy, uwzgledniajac aspekty formalne, melodyke, harmonie,

rytmike, wspotprace glosu z instrumentami oraz zaleznosci stowno-muzyczne. Periodyzacja ta

18 Izabella Grzenkowicz, Bridge Frank [hasto w:] Encyklopedia Muzyczna PWM. Tom AB, ted. Elzbieta
Dzigbowska, PWM, Krakéw 1979, s. 408.

19 Tully Potter, Adolf Busch. The Life of an honest musician Toccata Press, Woodbridge 2024.

20 Robert Philip, Busch, Adolf (Georg Wilhelm) [hastlo w:] strona internetowa Grove Music Online,
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/display/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000004422?rskey=SbscpA&result=1, dostep 25.03.2025.

2! Jens Roth, Der Komponist als Philologe — Einblicke in das Liedschaffen Adolf Buschs, Giinter W. Réth Buch-
und Musikverlag, Lohnberg 2017, s. 81-131.

22 Andreas Liess, Joseph Marx. Leben und Werk, Steirische Verlagsanstalt, Graz 1943.

23 Erik Werba, Joseph Marx eine Studie, Verlag der Osterreichischen Musikzeitschrift, Wien 1964.

24 Joseph Kenneth Meyers, The Songs of Joseph Marx, praca doktorska, University of Missouri, Kansas City 1972.
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zostata szeroko przyjeta w literaturze. Z punktu widzenia wykonawcy istotna jest z kolei
dysertacja Deanny Alice Murray?>, w ktorej omoéwiono zagadnienia wykonawcze
1 pedagogiczne w wybranych piesniach Marxa, wskazujgc m.in. na ich warto$¢ w ksztattowaniu
glosow operowych oraz zwigzki stylistyczne z piesniami Hugo Wolfa i dzietami scenicznymi,
takimi jak utwory Wagnera i Pucciniego. Waznym uzupetnieniem badan jest praca doktorska
Kim Bandee?$, w ktorej autorka zauwaza, ze piesn z towarzyszeniem fortepianu i dodatkowego
instrumentu moze by¢ traktowana jako forma muzyki kameralnej. Analizie poddano cztery
utwory na glos, fortepian 1 instrument obbligato, w tym Durch Einsamkeiten, przy czym Bandee
skupila si¢ gtéwnie na materiale muzycznym. Brak jednak w pracy poglebionej analizy tekstu
stownego.

Sposrod omawianych w niniejszej pracy artystow, jedynym polskim kompozytorem jest
Ludomir Michat Rogowski. Najbardziej kompleksowe badania nad jego zyciem i twdrczo$cia
prowadzita Ewa Wéjtowicz?’, ktora w swojej monografii koncentrowata sie przede wszystkim
na biografii kompozytora oraz jego dorobku symfonicznym, podczas gdy pies$ni i utwory
kameralne (w tym altowkowe) omawiane sg raczej marginalnie. Analizg muzyki kameralnej,
w tym Trois Caprices, zajat sie z kolei Antoni Poszowski?®, ktory skupil sie szczegodlnie na
aspektach formalnych utworéw oraz ich kolorystyce brzmieniowej. W ostatnich latach dorobek
Rogowskiego zostal rowniez przyblizony wspoiczesnej publicznosci dzigki nagraniom
ptytowym takim, jak Ludomir Michat Rogowski. Songs and Fantasmagories® oraz Ludomir
Michat Rogowski. Piano Works™.

Ostatnim z omawianych w niniejszej pracy kompozytorow jest Siegmund von
Hausegger, ktorego zycie 1 tworczos¢ stanowig zamknigcie analizowanego w pracy okresu
artystycznego. Badania nad jego zyciem 1 twdlrczosciag sa stosunkowo ograniczone;

podstawowe informacje mozna znalez¢ w hastach encyklopedycznych w The New Grove

25 Deanna Alice Murray, A singer's and teacher's guide to the Lieder of Joseph Marx, praca doktorska, The
University of Arizona, Tucson 1997.

26 Kim Bandee, The Lied as Chamber Music. Joseph Marx's Four Songs for Voice with Chamber Ensemble, praca
doktorska, Boston University, Boston 2007.

27 Ewa Wojtowicz, Ludomir Michat Rogowski. Sylwetka zycia i twérczosci, Akademia Muzyczna w Krakowie,
Krakow 2009.

28 Antoni Poszowski, Twdrczosé¢ kameralna Ludomira Michata Rogowskiego, ,,Zeszyty Naukowe” 1980, nr 19,
s. 133-155.

2 Ludomir Michat Rogowski. Songs and Fantasmagories, wyk. Izabela Kope¢, Ewa Pelwecka, Lukasz Borowicz,
Orkiestra Teatru Wielkiego — Opery Narodowej, DUX 2017.

30 Ludomir Michal Rogowski. Piano Works, wyk. Urszula Swierczynska, Dominika Szlezynger, DUX 2020.



Dictionary of Music and Musicians®' oraz w Die Musik in Geschichte und Gegenwart>,

Szczegotowa monografia poswigcona kompozytorowi jest praca Floriana A. Kleissle,

3. Obok rozdzialow

Aufklinge. Der Komponist und Dirigent Siegmund von Hausegger’
biograficznych, autor szczegdtowo analizuje przede wszystkim pig¢ poematéw symfonicznych
Hauseggera, w tym jego najwigksze dzieto — Natursymphonie z 1911 roku, jednak nie odnosi
si¢ do tworczosci piesniowej. Nalezy zauwazy¢, ze badacze koncentrujg si¢ przede wszystkim
na dziatalnosci dyrygenckiej Hauseggera, podczas gdy jego tworczo$¢ kompozytorska
omawiana jest w sposob znacznie bardziej ogolny.

Zebrane zrodta, mimo ze nie stanowig zwartego korpusu badan nad samym gatunkiem,
pozwalajg jednak na odtworzenie szerszego kontekstu tworczosci kompozytorow i uchwycenie
specyfiki piesni z udzialem altéwki jako zjawiska marginalizowanego, lecz istotnego w historii
muzyki kameralnej i wokalnej. Ograniczony zakres informacji w takich opracowaniach
podkresla fragmentaryczny charakter badan nad tym gatunkiem i wskazuje na potrzebe bardziej
systematycznego opracowania tematu. Jednoczesnie podkresla to nowatorski charakter
niniejszej pracy.

Praca sktada si¢ z dwoch komplementarnych czesci: artystycznej (ptyta CD) oraz
opisowej, uzupelniajacej zapis fonograficzny o refleksje analityczno-interpretacyjna.
W nagraniu wziely udzial trzy Spiewaczki: Magdalena Schabowska (mezzosopran), Agata
Schmidt (mezzosopran) oraz Katarzyna Belkius (sopran koloraturowy), a takze pianistka
Monika Wilinska-Tarcholik 1 piszacy te stowa altowiolista. Nagran dokonano w Sali
Koncertowej Filharmonii Narodowej w Warszawie, a ich realizatorami byli Andrzej Sasin
1 Aleksandra Nagorko. Nalezy zaznaczy¢, ze nagrania piesni Siegmunda von Hauseggera oraz
Ludomira Michata Rogowskiego zamieszczone w ramach niniejszej pracy maja charakter
pionierski i sg to pierwsze rejestracje tych utworow.

Czgs¢ opisowa obejmuje trzy rozdzialy. Pierwszy z nich przede wszystkim ujmuje
przedmiotowy repertuar chronologicznie, w oparciu o dostepne katalogi 1 bazy danych
(podrozdziaty 1.1-1.3). Nastepnie pojawia si¢ refleksja ukierunkowana genologicznie.
W kolejnym podrozdziale syntetycznie ukazano przyczyny wzrostu zainteresowania altowka

w tworczosci XIX 1 XX wieku; miato to bowiem bezposrednie przeloZenie na poszerzenie

' Hausegger,  Siegmund von  [hasto w:] strona internetowa Grove Music  Online

https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/display/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000050783 ?rskey=kXs4mr&result=1, dostep 25.04.2025.

32 Karin Marsoner, Hausegger, Siegmund von [hasto w:] Die Musik in Geschichte und Gegenwart, hrsg. Ludwig
Finscher, Band 8 ,,Gri-Hil”, Bérenreiter, Kassel 2002, s. 877-878.

3 Florian A. Kleissle, Aufklinge. Der Komponist und Dirigent Siegmund von Hausegger, Georg Olms
Verlag, Hildesheim 2023.
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repertuaru piesni altowkowych (podrozdziat 1.4). Aby wiasciwie nakresli¢ role piesni
altowkowej, zaprezentowano rozwoj idei ,,instrumentu obbligato” poczawszy od barokowych
arii, az po pie$n romantyczng, uwzgledniajac rozne instrumenty towarzyszace (np. waltornie,
wiolonczelg, skrzypce; podrozdzialy 1.5-1.6). Cho¢ Zwei Gesdnge Brahmsa nie zostaty ujgte
na plycie, to ze wzgledu na ich wyjatkowa rolg¢ w rozwoju i utrwaleniu gatunku zostaty opisane
w ostatnim podrozdziale. Niektore z nagranych piesni mogly bowiem powsta¢ pod
bezposrednim lub posrednim wplywem tych utworéw.

Jak juz zostalo wspomniane w kontekscie zastosowanej metodologii, drugi rozdziat
zawiera analizy 1 interpretacje nagranych piesni. Utwory s3 tu uporzadkowane chronologicznie.
Nalezy zaznaczy¢, ze niektore piesni ujeto w zbiory (Rogowski, Busch, Hausegger, Bridge),
natomiast inne zostaty wydane osobno (Loeffler).

W trzecim rozdziale, kluczowym z punktu widzenia praktyki instrumentalisty,
syntetycznie omoéwiono wybrane aspekty wykonawcze ze szczegdlnym uwzglednieniem
specyfiki gry na altowce w relacji z gtosem oraz fortepianem. Wybrane fragmenty dziet zostaty
poddane analizie z punktu widzenia sposobéw smyczkowania i artykulacji, aplikatury, rodzaju
vibrato oraz szeroko rozumianej problematyki wspotpracy kameralnej. W przypadku piesni
obejmuje ona takze interakcje¢ ze Spiewakiem, co pociaga za sobg konieczno$¢ uwzgledniania
takiej problematyki, jak fizjologia oddechu podczas Spiewu, dykcja, a takze dostosowanie
srodkow wyrazu do warstwy semantycznej tekstu slownego. Zagadnienia te nie podlegaja
refleksji w codziennej pracy altowiolisty nad utworem, a jednak moga by¢ przeniesione na
grunt wykonawstwa instrumentalnego. Oddech muzyczny powinien stanowi¢ rOwnie wazne
narzedzie budowania narracji muzycznej, jak konieczny dla $piewaka oddech fizjologiczny.
Z kolei klarowna dykcja odpowiada wyrazistej artykulacji instrumentalisty-smyczkowca.
Prezentowane zagadnienia sg ilustrowane przyktadami nutowymi wraz z opisami.

Podsumowujac, niniejsza dysertacja podejmuje probe wypelnienia istotnej luki
badawczej, przedstawiajac piesn z towarzyszeniem altowki i1 fortepianu jako zjawisko
wymagajace zarowno refleksji teoretycznej, jak 1 praktycznej. Jej celem jest nie tylko
przyblizenie repertuaru w duzej mierze zapomnianego i marginalizowanego, lecz takze
ukazanie jego wartosci artystycznej oraz potencjatu wykonawczego. Laczac perspektywe
muzykologiczng z doswiadczeniem praktyki instrumentalisty, praca ta dgzy do wydobycia na
swiatto dzienne bogactwa form, estetyk 1 rozwigzan kompozytorskich charakterystycznych dla
tego gatunku, a zarazem stanowi zache¢te do dalszych badan, eksploracji i popularyzacji pie$ni

altowkowej w Srodowisku artystycznym i akademickim
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1. Piesn z towarzyszeniem
altowki i fortepianu
w ujeciu historycznym



1.1 Katalogi

Jak juz wspomniano wcze$niej, repertuar piesni z towarzyszeniem altowki i fortepianu,
cho¢ stosunkowo obszerny, nie doczekal si¢ dotad calo$ciowego opracowania katalogowego
obejmujgcego dzieta powstate do konca XX wieku. Dostepne zrddia 1 opracowania majg
charakter fragmentaryczny i wymagaja krytycznej werytikacji, a takze uzupekienia. Warto
przy tym zauwazy¢, ze wsrdd kompozycji przeznaczonych na glos, altowke i fortepian,
zwlaszcza tych pochodzacych z XIX wieku, mozna wyr6zni¢ dwie zasadnicze grupy: utwory
skomponowane pierwotnie na ten sktad oraz réznego rodzaju transkrypcje.

Jednym z pierwszych i1 najwazniejszych katalogow repertuaru altowkowego jest

Literaturverzeichnis fiir Bratsche und Viola d’amore®*.

Powstata ona we wspolpracy
niemieckiego muzykologa Wilhelma Altmanna i radzieckiego altowiolisty Wadima
Borissowsky’ego w roku 1937 1, zdaniem Franza Zeyringera, stanowi najstarszy kompleksowy
katalog literatury altdwkowej®. Autorzy wyszczegoélnili w nim m.in. utwory na altdwke
z glosem 1 fortepianem oraz altéwke z glosem 1 innymi instrumentami towarzyszacymi, np.
obojem lub wiolonczela.

Altmann 1 Borissowsky wymienili w porzadku alfabetycznym nazwiska czterdziestu
dziewigciu kompozytoréw oraz daty i miejsca publikacji ich kompozycji*¢. Zaleta katalogu jest
to, ze uwzglednia nie tylko piesni oryginalnie skomponowane na gtos, altowke 1 fortepian, ale
roOwniez transkrypcje i aranzacje. Ponadto badacze odnotowuja dziela niewydane, a zatem
W momencie przygotowywania katalogu pozostajace w formie rekopisu. Za pewien mankament
mozna uzna¢ brak spisu katalogdbw wydawniczych, na podstawie ktorych autorzy oparli swoj
wykaz. Pomimo blisko dziewiecdziesigciu juz lat od wydania spis Altmanna 1 Borissowsky’ego
wcigz pozostaje waznym narzedziem do badania repertuaru altdwkowego.

Szczegdlnie istotne miejsce w badaniach nad dyskutowanym repertuarem zajmuje praca
Literatur fiir Viola autorstwa Franza Zeyringera. Austriacki altowiolista opieral si¢ na pozycji
Altmanna 1 Borissowsky’ego, a przygotowujac kolejne wznowienia katalogu, uaktualniat bazg
kompozycji. Wydanie z roku 19850bejmuje imponujaca liczbe ok. 1200 utwordéw?’, w ktorych
glos 1 altowka pojawiaja si¢ w réznych kombinacjach obsadowych. Zeyringer wyszczegolnia

piesni przeznaczone na:

3% W. Altmann, W. Borissowsky, Literaturverzeichnis fiir Bratsche und Viola d’amore, Verlag fiir musikalische
Kultur und Wissenschaft, Wolfenbiittel 1937.

35F. Zeyringer, Literatur..., op. cit., s. 8.

36 W. Altmann, W. Borissowsky, Literaturverzeichnis..., op. cit., s. 102-105.

37F. Zeyringer, Literatur..., op. cit., s. 11.
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a) glos / glosy (od 1 do 4) z altowka;

b) glos, altowke i instrument towarzyszacy;

c) glos, altowke 1 dwa instrumenty towarzyszace

d) rézne kombinacje choralne z towarzyszeniem altowki>®
Znaczna czg$¢ zebranego przez Zeyringera repertuaru pokrywa si¢ z katalogiem Altmanna
1 Borissowsky’ego, cho¢ oczywiscie obejmuje dtuzszy okres — do roku 1985. Podobnie jak jego
poprzednicy, austriacki muzykolog wymienia zarowno utwory wydane jak i r¢gkopisy. Przy
niektorych pozycjach oprocz dat publikacji (jesli sa znane) i nazwy wydawnictwa Zeyringer
podaje takze autora slow, co ulatwia identyfikacj¢ dzieta. W pordéwnaniu do
Literaturverzeichnis fiir Bratsche und Viola d’amore Altmanna i Borissowsky’ego Zeyringer
bardziej precyzyjnie rozrdznia utwory oryginalnie skomponowane na glos, altowke 1 fortepian
od transkrypcji 1 aranzacji, uzywajac przy kazdej pozycji odpowiednich liter:
O (,,Originalwerke”) — dla dzieta oryginalnego, L (,,Lehnwerke”) — dla ,dzieta
zapozyczonego™>® lub B (,,Bearbeitungen”) — dla opracowania lub aranzacji. Literatur fiir Viola
uwzglednia nazwiska blisko stu sze$édziesigciu kompozytoréw tworzacych utwory na glos
z altowka (zaréwno oryginalnie skomponowane na ten sktad, jak i transkrypcje)*®. Znaczna
cze$¢ tworcow dziatata w XX wieku, co potwierdza wzrost zainteresowania potgczeniem
altowki z glosem zwlaszcza po roku 1950.

Kolejna pozycja to artykut Sheili M. Allen opublikowany na tamach ,,JJournal of the
American Viola Society”. Autorka opisuje w nim przechowywanag w stuttgarckiej Hochschule
fir Musik und Darstellende Kunst tzw. ,Nel-Fischer Collection”, zawierajacg piesni
zgromadzone przez matzenstwo altowiolisty Rudolfa Nela i1 §piewaczki Lory Fischer. ArtysSci
zaprosili do wspotpracy kompozytora i pianist¢ Hermanna Reuttera, a nowopowstale trio,

poczawszy od 1942 roku, dato ,,niezliczong ilo$¢ koncertow™*!

, aktywnie wystepujac w catej
Europie i propagujac repertuar na glos, altéwke i fortepian®’. Zespol ten na przestrzeni lat
zgromadzit znaczny zbidr partytur, zawierajacy ponad osiemdziesigt utword6w na gtos 1 altowke
oraz glos, altowke i fortepian (z ktorych cze$¢ opatrzona jest dedykacjami od kompozytorow)*.

W kolekcji znajduja si¢ zardwno dzieta oryginalnie przeznaczone na ten sktad, jak i aranzacje

38 Ibid., s. 24-26.

3 Autor ma tu na my$li utwory oryginalnie napisane na instrument inny niz w petni wyksztatcona altowka (np.
viola da gamba, arpeggione, baryton), ktore juz w XX wieku gleboko zakorzenily si¢ w repertuarze altowkowym.
40F. Zeyringer, Literatur..., op. cit., s. 96-99.

41'S. M. Allen, Beyond Brahms..., op. cit., s. 35.

“2 Ibid., s. 33.

43 Przyklad stanowi dedykacja na rekopisie Vier Lieder Carla Schadewitza: ,fiir Lore und Rudolf Nel mit
herzlichen GriiBen und Wiinschen, Mérz,1944”; por.: Ibid., s. 44.
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dokonane czgsto przez samego Rudolfa Nela. Wickszos¢ piesni pochodzi z okresu pozniejszego
niz przetom wieku XIX i XX, stanowigcego przedmiot niniejszej pracy, jednak sg wsérdd nich
kompozycje Adolfa Buscha, Siegmunda von Hauseggera i Josepha Marxa. W przeciwienstwie
do wczesniej wymienionych prac niemieckojezycznych muzykologow, artykut Sheili M. Allen
odnosi si¢ do zbioru muzykaliow wykorzystywanych w praktyce wykonawczej. Dzialalnos¢
duetu Nel-Fischer miata podwdjny wymiar: po pierwsze byla elementem recepcji omawianego
repertuaru 1 jego zywotnosci na estradach, a po drugie stanowita wazny impuls do jego
poszerzania 1 popularyzowania, o czym $wiadcza utwory skomponowane po II wojnie
Swiatowe;j.

Prezentacja repertuaru piesni z towarzyszeniem altowki i fortepianu wymaga
wnikliwego weryfikowania danych pochodzacych z literatury przedmiotu, zwlaszcza dat
publikacji. Jesli chodzi o katalog Zeyringera, to nie jest jasne, na jakiej podstawie autor
decydowat o wyborze wydania, ktére zamieszczat w spisie wowczas, gdy edycji bylo wigcej
niz jedna. Wyglada na to, ze muzykolog nie zawsze starat si¢ dotrze¢ do pierwodruku, czego
najbardziej ewidentnym przykladem jest wpis dotyczacy Zwei Gesdnge op. 91 Johannesa
Brahmsa. W katalogu Zeyringera z 1985 roku odnotowane s3 dwa wydania tych Piesni: z 1953
roku (Breitkopf & Hértl) i z roku 1954 (Peters), brak natomiast informacji o pierwodruku, ktory
ukazat si¢ juz w 1884 roku naktadem Simrocka. Ponadto, analizujac katalog Zeyringera, nalezy
zachowac szczegllng ostroznos¢, gdyz zdarzaja si¢ tam razace btedy np. 3 Songs of chinese
Poems (1971) wymienione s3 dwukrotnie: najpierw jako utwor ,,Markwooda Holmesa”,
a nastepnie — ,,Holmesa Markwooda”**. Inny przyktad stanowia utwory mylnie przedstawione
jako oryginalnie skomponowane na glos, altowke 1 fortepian, podczas gdy sa to
w rzeczywistosci szeroko rozumiane utwory wokalne z towarzyszeniem basso continuo (arie,
canzonetty, koncerty ko$cielne itp.), jak np. O mein Gott, du meine Hoffnung Benedetta
Marcellego®, czy 3 Canzonetten Johanna Davida von Apella*®. Wskazane przyktady kaza
zachowac ostrozno$¢ wobec sposobu klasyfikacji utworow, zwlaszcza kompozytorow epoki
baroku czy klasycyzmu.

Pewnych problemoéw przysparza kwestia zapisu imion i nazwisk kompozytorow,
a w nastepstwie — atrybucji utworéw. W kilku przypadkach informacje zawarte w Katalogu

Zeyringera nie pozawalajg zidentyfikowaé¢ imienia tworcy, np. E. Ressela i E. Vauzandego®’.

4 F. Zeyringer, Literatur..., op. cit., s. 338-339.

4 Ibid., s. 339.

4 Ibid., s. 336.

4T E. Lassen, tworca piesni Trost im Leiden op. 1; E. Vauzande skomponowal piesn Semailles; por.: F. Zeyringer,
Literatur..., op. cit., s. 98.
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W pisowni nazwisk pojawiajg si¢ takze btedy, np. w nazwisku Wilhelma Volckmara, ktory
zar6wno u Altmanna — Borissowsky’ego*, jak i Zyringera*” wymieniony jest jako ,,Volkmar”.

Powyzszy przeglad katalogow bedzie podstawa do omoéwienia repertuaru XIX-
wiecznego oraz szczegolnie interesujgcego z punktu widzenia tematu niniejszej pracy poczatku

XX wieku.

1.2 Repertuar piesni z towarzyszeniem altowki i fortepianu do roku 1884

Nie mozna jednoznacznie wskazac¢, kiedy narodzit si¢ gatunek piesni z towarzyszeniem
altowki fortepianu, podobnie jak trudno jest wskazaé pierwsza dojrzata symfoni¢ klasyczna.
Do poczatku XX wieku zdecydowanie najwigcej piesni tego rodzaju powstawalo w krajach
niemieckojezycznych, ze wzgledu na popularno$¢ gatunku Lied. Katalog Répertoire
International des Sources Musicales (RISM) zawiera rekordy dotyczace o$miu piesni
altowkowych skomponowanych w XIX wieku. Sg wsrod nich zarowno druki, jak i zrédta
rekopis$mienne, w tym autografy kompozytorskie. Kompozycje Ludwiga Kocha (1806-1888)
pozostaja prawdopodobnie najstarszymi oryginalnymi i datowanymi utworami na gtos, altowke
i fortepian. Autografy piesni Mein Stern®® oraz Der Abendhimmel’' pochodza z 1840 roku
i przechowywane sg w Bayerische Staatsbibliothek w Monachium pod sygnaturg Mus. ms.
3988. Autor stéw pierwszej kompozycji jest nieznany, natomiast wiersz Der Abendhimmel
napisat austriacki poeta i dramaturg Joseph Christian von Zedlitz (1790-1862). Za sprawa
melancholijnej nastrojowosci, oddajacej atmosfere nadchodzacej nocy, utwor cieszyt si¢ wsrod
kompozytoréw znaczng popularnoscig i1 zostat opracowany na glos z fortepianem m.in. przez
Ottona Claudiusa 1 Roberta Fuchsa — nauczyciela Hugo Wolffa i Gustava Mahlera, oraz
w wersji na 4-gtosowy chor meski — przez Antona Brucknera (1902).

Katalog RISM zawiera dwie pozycje, ktore pozostawiaja pewne watpliwosci dotyczace

atrybucji gatunkowej i datowania. Problemow z klasyfikacjg gatunkowg przysparza piesn

“8'W. Altmann, W. Borissowsky, Literaturverzeichnis..., op. cit., s. 105.

4'F. Zeyringer, Literatur-..., op. cit., s. 98.

30 Ludwig Koch, piesh Mein Stern (tonacja: As-dur; metrum: 2/4; tempo: Allegretto; incipit tekstu: ,,Was frag’ ich
nach den Sternen dort oben”). Rekord dotyczacy tej piesni dostepny jest w internetowym katalogu RISM pod
adresem:

https://opac.rism.info/metaopac/singleHit.do?methodToCall=showHit&curPos=12&identifier=251 SOLR_SER
VER 2058046471, dostep 30.01.2025.

3! Ludwig Koch, piesn Der Abendhimmel (tonacja: F-dur; metrum: 6/8; tempo: Allegretto; autor tekstu: Joseph
Christian von Zedlitz incipit tekstu: ,,Wenn ich an deiner Seite im Abenddunkel geh”). Rekord dotyczacy tej piesni
dostepny jest w internetowym katalogu RISM pod adresem:
https://opac.rism.info/metaopac/singleHit.do?methodToCall=showHit&curPos=8&identifier=251 SOLR_SERV
ER 998687871, dostep 31.01.2025.
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Mohrenlied Johanna Rudolfa Zumsteega (1760-1802) do tekstu Claudiusa Matthiasa (1740-
1815). W katalogu RISM utwor posiada dwa rekordy, przy czym pierwszy (i pierwotny) jest
opracowaniem pie$ni na glos z fortepianem?2, a drugi (wtérny) na glos z altdowka™>>. Datowanego
na lata 1820-1850 opracowania piesni dokonat Heinrich Ludwig von Spengl (1775-1865) de
facto transkrybujac partie lewej reki fortepianu na altowke. Nie nalezy w tym przypadku mowic
o oryginalnej pie$ni przeznaczonej na glos, altowke 1 fortepian, jednak wartym odnotowania
jest wykorzystanie altoéwki jako instrumentu towarzyszacego partii wokalnej. Taki uktad
glosow mogt by¢ wynikiem dostepnosci instrumentu i1 doraznej potrzeby wykonawczej,
natomiast brak niezalezno$ci melodycznej altowki od pozostatych gloséw nie pozwala
zaklasyfikowac utworu do w peini wyksztalconego gatunku piesni z instrumentem obbligato,
ktory jest punktem odniesienia dla niniejszych rozwazan.

Niejednoznaczno§¢ w datowaniu dotyczy przechowywanej w  berlinskiej
Universititsbibliothek piesni Der Mond kommt still gegangen®* Eduarda Wendta. Musiata
zosta¢ skomponowana przed 1890 rokiem (data $mierci kompozytora), lecz na tym etapie badan
doktadna data powstania jest trudna do okreslenia. Autorem tekstu jest Emanuel Geibel, tworca
wiersza, do ktorego Brahms skomponowat Geistliches Wiegenlied. Nie jest to jedyna korelacja
wskazujaca na potencjalny zwigzek pomiedzy powstaniem piesni Wendta, a Zwei Gesdnge
op. 91 Brahmsa. Na podstawie zachowanej korespondencji wiadomo, ze Wendt utrzymywat
bliskie kontakty z Josephem Joachimem, kiedy skrzypek pracowal nad Koncertem
skrzypcowym G-dur nr 3°°. Wirtuoz dokonat prawykonania Piesni op. 91 Johannesa Brahmsa,
stad mozna przypuszczac, ze pomyst wykorzystania altowki w liryce wokalnej zrodzit si¢
u Wendta pod wplywem znajomosci z Joachimem, a by¢ moze z Brahmsem.

Pogtebionych badan heurystycznych 1 weryfikacji datowania wymaga piesn Gaetano
Donizettiego J'aime trop pour étre heureux. Wtoski kompozytor skomponowat ja na sopran,

altowke 1 fortepian w tonacji Des-dur, a autograf jest obecnie przechowywany w The Morgan

52 Rekord dotyczacy piesni Mohrenlied Johanna Rudolfa Zumsteega w oryginalnej wersji na gtos z fortepianem
dostepny jest w internetowym katalogu RISM pod adresem:
https://opac.rism.info/metaopac/singleHit.do?methodToCall=showHit&curPos=1&identifier=251 SOLR_SERV
ER 240798469, dostep 31.01.2025.

53 Rekord dotyczacy piesni Mohrenlied Johanna Rudolfa Zumsteega w opracowaniu na glos, altdwke i fortepian
dostepny jest w internetowym katalogu RISM pod adresem:
https://opac.rism.info/metaopac/singleHit.do?methodToCall=showHit&curPos=2&identifier=251 SOLR _SERV
ER 1672283813, dostep 31.01.2025.

4 Eduard Wendt, piesn Der Mond kommt still gegangen (tonacja: Des-dur; metrum: 9/8; autor tekstu: Emanuel
Geibel). Rekord dotyczacy tej piesni dostgpny jest w internetowym katalogu RISM pod adresem:
https://opac.rism.info/metaopac/singleHit.do?methodToCall=showHit&curPos=4&identifier=251 SOLR_SERV
ER 269145061, dostep 31.01.2025.

55 Przedmowa do wydania III Koncertu G-dur Josepha Joachima:
https://repertoire-explorer.musikmph.de/en/product/joachim-joseph-6/#tab-description; dostgp 31.01.2025.
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Library and Museum w Nowym Jorku*®. Biorac pod uwage 1848 rok jako date $mierci
Donizettiego, moze okazaé si¢, ze kompozycja ta jest jednym z najstarszych przyktadow
oryginalnej piesni z towarzyszeniem altowki i fortepianu. Zeyringer odnotowat w swoim
katalogu starsza wersje tego utworu, przetransponowang do tonacji D-dur 1 opublikowang

w roku 1982 w edycji Davida Daltona pod tytutem Romanza®'.

Przyktad 1. Pierwsza strona r¢kopisu J aime trop pour étre heureux (Romanza) Gaetano Donizettiego.
Potencjalnie jeden z najstarszych przyktadow piesni na glos z towarzyszeniem altowki i fortepianu
(zbiory The Morgan Library and Museum w Nowym Jorku).
W swoich katalogach zaréwno Altmann — Borissowsky>® jak i Zeyringer®® za najstarsza

datowang pie$n z towarzyszeniem altowki uznaja Die Aolsharfe Wilhelma Volckmara

36 Gaetano Donizetti, J'aime trop pour étre heureux (autograf kompozytorski); strona internetowa The Morgan
Library, https://www.themorgan.org/music/manuscript/114438; dostep 5.02.2025.
STF. Zeyringer, Literatur..., op. cit., s. 338.
8 W. Altmann, W. Borissowsky, Literaturverzeichnis..., op. cit., s. 105.
9 F. Zeyringer, Literatur..., op. cit., s. 342.
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(1812-1887) 1 podaja rok 1853 jako date jej publikacji (wydawnictwo Heckel w Mannheimie).
Okazuje si¢ jednak, ze inna piesn, Trost im Leiden op. 1 E. Ressela®, datowana przez
Zeyringera na rok 1870, w rzeczywistosci zostala wydana juz w roku 1851 przez oficyng
Goldschiener, co potwierdza katalog Musikalisch-literarischer Monatsbericht®'. Pomytka
Zeyringera moze wynikac¢ z faktu, ze podczas pracy nad przygotowaniem nie miat on dostepu
do wielu cennych zrédet, ktore w ostatnich latach zostaly zdigitalizowane. W $wietle ustalen
opartych na katalogu Musikalisch-literarischer Monatsbericht piesn Trost im Leiden Ressela
jest starsza niz Die Aolsharfe Volckmara o trzy lata.

Kolejna piesn, Die Waldbriide®* op. 46 nr 4 Eduarda Lassena, wydano we wroctawskim
wydawnictwie Juliusa Hainauera w roku 1875. Rok po6zniej, réwniez we Wroclawiu, lecz tym
razem w oficynie rodziny Leuckart, ukazata sie piesn Ihr lieben Voglein, singt nur fort®
brytyjskiego kompozytora Simona Waley Waley’a (1827-1875).

Na podstawie powyzszych przyktadow mozna stwierdzi¢, ze pojedyncze piesni
z towarzyszeniem altowki stopniowo zaczgto komponowaé w krajach niemieckojezycznych juz

w pierwsze] potowie XIX wieku, ale wzrost zainteresowania tym gatunkiem przypadt na druga

polowe wieku, osiggajac apogeum w pierwszych dekadach XX wieku.

1.3 Repertuar piesni z towarzyszeniem altowki i fortepianu z lat 1884-1927

Wraz ze wzrostem zainteresowania altowka 1 jej repertuarowa emancypacjg od konca
XIX wieku rosnie liczba piesni na gtos, altowke 1 fortepian. Sg to przewaznie utwory kregu
niemieckojezycznego, co zwigzane bylo z rozwinieta kulturg muzykowania domowego
w Niemczech, gdzie powszechnie wykonywano w mieszczanskich salonach liryke wokalna.
Istotnym czynnikiem byta takze prawdopodobna recepcja Piesni op. 91 Brahmsa, wydanych
w 1884 roku. Za gbrng date graniczng w niniejszych rozwazaniach przyjeto rok 1927 jako date
powstania Liebeslied z cyklu Drei Lieder nach mittelhochdeutschen Dichtungen Hauseggera,
jako najmlodszej pie$ni bedacej przedmiotem pracy.

Wigkszos¢ piesni zostata skomponowana z mys$la o $rednich 1 wysokich glosach
zenskich, jednak spotyka si¢ réwniez utwory przeznaczone na alt, jak np. Leuchtende Tage

Friedricha Blankenburga. Zrodta obejmuja zaréwno wydania jak i rekopisy tworcow raczej

60 Ibid., s. 340; dotychczas nie udato si¢ zidentyfikowaé imienia kompozytora.
1 Hofmeister. Musikalisch-literarischer Monatsbericht, s. 220; katalog dostepny na stronie:
https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno-
buch?apm=0&aid=1000001&bd=0001851&teil=0203&seite=00000220&zoom=3, dostep 25.01.2025.
62 F, Zeyringer, Literatur..., op. cit., s. 339.
6 Ibid., s. 342.
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mato znanych, przewaznie zwigzanych z osrodkami akademickimi lub mniejszymi o§rodkami
muzycznymi. Na tej podstawie mozna przypuszczaé, ze wigkszos¢ kompozycji prezentuje
solidny, ale nie wybitny warsztatowo poziom. W katalogu Zeyringera odnalez¢ mozna
nazwiska ok. dziesigciu kompozytoréw niemieckich, ktorzy tworzyli swoje piesni w latach
1884—1927. Trudno jednak okresli¢ doktadng liczbe utwordéw, gdyz w przypadku niektorych
tworcow badacz podaje jedynie ogolnikowy tytul ,,Lieder”, bez wskazania liczby pies$ni. Taka
sytuacja dotyczy np. r¢kopisu Marienlieder Adolfa Schreibera z lat 1915-1916 (st. Rainer
Maria Rilke)®.

W  kolejnosci chronologicznej ukazaly si¢ nastepujace piesni kompozytorow
niemieckich: Stiller Gang op. 31 nr 4 Richarda Straussa z roku 1895 (wyd. Fiirstner Verlag);
Pilgrim von St. Just Bruno Schradera z roku 1899 (wyd. Kahnt Verlag®); Stimme im Dunkeln,
Es klagt im Dunkeln irgendwo Hermanna Durra z roku 1907 (wyd. Albert Stahl Verlag®®);
Weisst du wo Karla Riesego z roku 1912 (wyd. Volkmanna w Weimarze®’); Leuchtende Tage
Friedricha Blankenburga z roku 1916 (wyd. Haake Musikverlag w Bremie®®); Drei Lieder
op. 10 Fritza Schreiber z roku 1920 (wyd. Universal Edition)®.

Znanych jest kilka pie$ni napisanych przez kompozytoréw spoza kregu
niemieckojezycznego, wsrod ktorych warte odnotowania sg dzieta brytyjskie, powstate na
gruncie rozwijajacej si¢ na przetomie XIX 1 XX wieku ,brytyjskiej szkoly altowiolowe;”,
reprezentowanej przez wybitnych wykonawcdow, takich jak Lionel Tertis i William Primrose.
W roku 1919 Benjamin Dale skomponowat zbior Two Songs from Shakespeare op. 9, z ktorego
pochodzi piesn Come Away, Death™, a dwa lata pdzniej naktadem wydawnictwa Chester
ukazaly si¢ 2 Wiegenlieder Arthura Blissa (1891 — 1975). Nie jest znana data powstania 5 Songs
op. 19 Williama Henry’ego Bella (1873 — 1946), lecz lata zycia oraz wczesny numer opusowy
pozwalajg przypuszczaé, ze utwory skomponowano przed rokiem 19227!. W Kkatalogu
Zeyringera wystepuja tez 4 Hymns Ralpha Vaughana Williamsa skomponowane w 1914 roku,
jednak utwor oryginalnie przeznaczony jest na tenor, altowke 1 smyczki. Obok wspomnianych

utworow brytyjskich znane sg takze: Elegia Aleksandra Dargomyzskiego (wydana w 1895 roku

64 Tbid., s. 341.

%5 Tbid.

% Ibid., s. 338.

7 Ibid., s. 340.

%8 Ibid., s, 337.

 Ibid., s. 341.

70 Strona internetowa IMSLP, https://imslp.org/wiki/List of works by Benjamin Dale, dostep 25.02.2025; por.:
F. Zeyringer, Literatur ..., op. cit., s. 338.

"LF. Zeyringer, Literatur..., op. cit., s. 337; w katalogu pie$n znaczona jako zachowana w formie rekopisu.
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przez oficyne Schweera’?); piesn Semailles E. Vauzande’a (wydana w Esching w 1910 roku’?);
zbidr Thrdinen op. 30 autorstwa Emila-Jacques’a Dalcroze’a (skomponowana prawdopodobnie
w roku 1909; wydanie: Sandoz’*) oraz Dvé pisné s violou a klavirem op. 91 Josepha Bohuslava
Foerstera (skomponowane prawdopodobnie w 1912 roku’ i wydane w roku 192376).
Interesujacy przyktad stanowig manuskrypty piesni polskiego kompozytora Witolda

Friemanna, co odnotowuje Zeyringer’’.

Sa to: Sen na jeziorze op. 11 nr 2 do slow
J. Wierzbickiego z roku 1913 (zachowana w manuskrypcie)’® i Oczekiwanie, op. 42 nr 2 do
stow 1. Lelewel-Friemannowej z roku 1922 (zachowana w manuskrypcie). W pozniejszych
latach Friemann napisat piesni Na jasny szlak miesigca, op. 91 nr 4 (w roku 1941), rowniez do
stow 1. Lelewel-Friemannowej (manuskrypt), a w roku 1948 Senne roze op. 127 nr 6 do stow
M. Konopnickiej (manuskrypt)”’.

Sporzadzenie dokladnego katalogu piesni z towarzyszeniem altowki 1 fortepianu
stanowi trudne zadanie. Podstawe do poszukiwania repertuaru stanowig wykazy Zeyringera,
Altmanna-Borissowsky’ego oraz baza RISM. W przypadku dwdch pierwszych pozycji nalezy
zachowa¢ daleko idaca ostroznos¢, gdyz autorzy dos¢ dowolnie podaja daty wydan utwordow,
nie przyjmujac ujednoliconej metodologii.

Zagadnieniem wymagajagcym osobnych studiow jest kwestia aranzacji utworéw
barokowych na glos, altowke 1 fortepian. To temat znacznie wykraczajacy poza obszar
niniejszych rozwazan, ale warty odnotowania. W katalogach mozna odnaleZ¢ wiele opracowan
np. arii z kantat Johanna Sebastiana Bacha autorstwa Euzebiusza Mandyczewskiego; ponadto
6 Motetten Pietro degli Antoniiego z 1696 (Fetis Biographie Universelle®’), a takze

3 Canzonetten Johanna Davida von Apella (Fetis Biographie Universelle®!). Inng grupe

stanowia piesni oryginalnie przeznaczone na glos, instrument towarzyszacy (inny niz altowka)

2 bid., s. 338.

3 Ibid., s. 342.

" 1Ibid., s. 338.

75 Lista kompozycji Josepha Bohuslava Foerstera dostgpna na stronie IMSLP,
https://en.wikipedia.org/wiki/List of compositions by Josef Bohuslav_Foerster, dostep 10.03.2025.

76 F, Zeyringer, Literatur..., op. cit., s. 338.

7 Tbid.

78 Rekord piesni dostepny jest na stronie Biblioteki Narodowej w Warszawie,
https://katalogi.bn.org.pl/discovery/fulldisplay?docid=alma991052708426105066&context=L&vid=48OMNIS
NLOP:480MNIS NLOP&lang=pl&search scope=NLOP [Z NZ&adaptor=Local%20Search%20Engine&tab=
LibraryCatalog&query=any,contains,witold%20friemann%20sen%20na%?20jeziorze&sortby=date d&facet=frbr
groupid,include,903468525543929024 1 &offset=0, dostep 14.10.2024.

7 Wspomniane utwory Friemanna zostaly po raz pierwszy nagrane w 2024 roku przez Aleksandre Demowska-
Madejska (altowka), Joanne Freszel (sopran), Ann¢ Zawisze (sopran) i Wojciecha Pyrcia (fortepian) oraz wydane
naktadem wydawnictwa Orphée Classics.

80F, Zeyringer, Literatur..., op. cit., s. 336.

81 Tbid.
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1 fortepian, ktore zostaly opracowane na altowke. Tak stato si¢ w przypadku czterech piesni
austriackiego kompozytora Heinricha Procha (1809 — 1878), z ktérych trzy napisane byly

oryginalnie z towarzyszeniem waltorni®?, a jedna z towarzyszeniem wiolonczeli®’.

1.4 Emancypacja altowki w tworczosci muzycznej XIX i poczatku XX wieku

Rozkwit repertuaru altéwkowego na przelomie XIX 1 XX wieku jest bezposrednim
nastepstwem zjawiska rosngcej popularnosci tego instrumentu i jego emancypacji, ktore mozna
zaobserwowa¢ w wieku XIX. Zainteresowanie altowka wigzato si¢ zarowno z czynnikami
obiektywnymi, takimi jak innowacje techniczne instrumentow smyczkowych i akcesoriow
wykonawczych (wprowadzanie metalowych strun czy udoskonalenia smyczka przez Tourte’a)
jak 1 subiektywnymi poszukiwaniami estetyczno-brzmieniowymi.

Nalezy zaznaczy¢, ze na przestrzeni wiekoOw rozmiary altowek nie zostaty
jednoznacznie ustandaryzowane, a wielko$¢ wspodtczesnych instrumentéw waha si¢ migdzy 38
a 48 cm. Najbardziej popularne rozmiary oscyluja miedzy 41 a 43 cm, cho¢ rozmiar moze by¢
dostosowany do potrzeb danego wykonawcy. Francuski lutnik Jean-Baptiste Villaume
prowadzit eksperymenty nad proporcjami budowanych altowek, probujac wysoko sklepionych
plyt oraz szerokich boczkow, natomiast paryski lutnik Charles Henri skonstruowat instrumenty
o duzo wigksze] lewej czgsci niz prawej w celu uwydatnienia niskich rejestrow. Do
najwazniejszych zmian w budowie altowki, jakie nastapity w XIX wieku, nalezy wydtuzenie
szyjki oraz podstrunnicy, podniesienie mostka i coraz czgstsze wykorzystywanie grubszych
strun z owijka metalowg. Dzigki tym zmianom dzwigk altowki zyskat moc 1 stal si¢ jasniejszy
przy jednoczesnym ustabilizowaniu stroju, ktory przy uzyciu strun jelitowych czgsto
szwankowat®*,

W zakresie technologii lutniczej waznym osiggni¢ciem byta reforma smyczka Frangoisa
Tourte’a (1747 — 1835), ktora w pierwszej kolejnosci odnosita si¢ do smyczka skrzypcowego.
Wprowadzone juz pod koniec XVIII wieku udoskonalenia zaczeto z czasem aplikowa¢ do
smyczkéw altdwkowych. Reforma obejmowata wprowadzenie do powszechnego uzytku

twardego i do$¢ sprezystego drewna pernambukowego, wydtuzenie standardowego wymiaru

82 Sg to nastepujace piesni z towarzyszeniem waltorni: Mein Reichtum op. 4 (1837), Die gefangene Nachtigal op.
11 (1837), Der Singer und der Wanderer op. 31 (1837), Die Mutter wird mich fragen, op. 159; zob.: F. Zeyringer,
Literatur..., op. cit., s. 340.

83 Piesn In der Miihle op. 28.

8 David D. Boyden, Viola [hasto w:] strona internetowa Grove Music Online,
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/display/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo -
9781561592630-e-0000029438?rskey=TYdHdD&result=2; dostep 29.12.2024.
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do ok. 74 — 75 cm (smyczki altowkowe Tourte’a byly cigzsze, ale co interesujace nieznacznie
krétsze od skrzypcowych) oraz ustalenie statego $rodka ciezkosci. Taki smyczek pozwalat
muzykowi wykonywa¢ utwory wymagajace osiggania duzego wolumenu, koniecznego by
przebi¢ si¢ przez brzmienie orkiestry, a wigksza sprezystos¢ drzewca poszerzyta wachlarz
mozliwosci artykulacyjnych o rézne odcienie ricochetow, martelé 1 sautillé. Muzycy zyskali
mozliwo$¢ osiggania precyzyjnej, ostrej artykulacji, wyrazistego czy wrgcz agresywnego
rozpoczynania dzwigku, a szersze wiosie 1 dluzszy pret pozwolily na wykonywanie wigkszej
ilosci dzwigkow na tzw. jednym smyczku legato®. Dzigki wprowadzonym zmianom wzrosta
przewidywalno$¢ w prowadzeniu smyczka i zmniejszyla si¢ podatnos¢ wilosia na zmiany
wilgotnosci, co w konsekwencji przyczynito si¢ do rozwoju romantycznego, ekspresyjnego
wykonawstwa opartego na operowaniu tzw. ,,dtuga fraza” czy tez ,,frazowaniu dtugg linig”.
Majac $wiadomo$¢ innowacyjno$ci Tourte’a, nalezy jednak pamigtat, ze smyczki
konstruowane w oparciu o jego ustandaryzowany model torowaly sobie droge stopniowo
1 jeszcze w poczatkach XX wieku wielu muzykéw korzystato z poprzednich odmian smyczka.

Pomimo przykladow wybitnych dziet z udzialem altéwki, pochodzacych jeszcze
zwieku XVIII (np. Symfonia koncertujgca Mozarta), dopiero w XIX wieku stopniowo
odkrywano brzmieniowe walory tego instrumentu. Do tego czasu traktowano ja jako
»instrument $§rodka” realizujacy wypelnienie harmoniczne. Partie znacznie prostsze
w porownaniu ze skrzypcowymi nie wymagalty wysokich umiej¢tnosci, zarbwno w grze
orkiestrowej jak i kameralnej. Stowa Joachima Quantza oddaja ogdlny stosunek muzykéw do
altowki 1 altowiolistow: ,,Altowka jest powszechnie uwazana za instrument o niewielkim
znaczeniu w Srodowisku muzycznym. Moze to wynika¢ z kilku przyczyn. Czesto graja na niej
muzycy poczatkujacy lub tacy, ktorzy nie wyrdzniaja si¢ szczegdlnymi umiejetnosciami, jakie
mogliby zaprezentowac na skrzypcach. Innym powodem jest fakt, Ze instrument oferuje swoim
wykonawcom stosunkowo niewiele korzy$ci, co utrudnia przyciggnigcie do niego
utalentowanych muzykéw. Uwazam jednak, ze jesli calty akompaniament ma zabrzmie¢ bez
zarzutu, altowiolista musi by¢ rownie biegly jak drugi skrzypek”*. Pomimo tendencji do
deprecjonowania altowki w epoce klasycyzmu kompozytorzy tacy jak Johann Andreas Amon,
Friedrich Benda, Franz Anton Hoffmeister, Roman Hofstetter, Ignace Pleyel, Josef Reicha,

Joseph Schubert 1 Alessandro Rolla pisali solowe koncerty altdwkowe, opierajac si¢ na

85 Robin Stowell, The Early Violin and Viola. A Practical Guide, Cambridge University Press, Cambridge 2001,
s. 45-46.
8 D. D. Boyden, Viola, op. cit.
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klasycznych zatozeniach tej formy cyklicznej, wykorzystujac $rodki techniczne
charakteryzujace standardowy repertuar utworow skrzypcowych tego okresu.

Altéwka stopniowo zdobywata znaczenie w réznych gatunkach 1 obszarach
muzycznych. Jej emancypacja dostrzegalna byta zar6wno w muzyce solowej, orkiestrowej, jak
1 kameralnej, lecz pierwsze symptomy zmian w traktowaniu altowki uwidaczniajg si¢ na
gruncie tej ostatniej. Pojedyncza obsada muzykow w kwartecie smyczkowym wymuszata na
kompozytorach rozdysponowanie motywow 1 tematow pomiedzy cztery instrumenty w celu
urozmaicenia toku muzycznego. W kwartetach Haydna pojawiajg si¢ (niezbyt diugie)
fragmenty z wiodaca rola altowki, pdzniej w pdznej tworczosci Mozarta (np. Kwartet F-dur
KV 590), ktéry sam grat na altowce, techniki haydnowskie zostaty rozwinigte, a wiola zostata
zdwojona we wszystkich sze$ciu kwintetach smyczkowych (poczawszy od mlodzienczego
B-dur, skonczywszy na pdznym Es-dur KV 614). Szczytowym punktem okresu klasycyzmu
w odniesieniu do réwnouprawnienia altowki stala si¢ tworczos¢ Beethovena, co w sposob
przetomowy objawito si¢ w nowej wizji symfonizmu i kameralistyki. Na polu kwartetu
smyczkowego kompozytor dokonal znacznego poszerzenia standardowego arsenatu technik
kompozytorskich i wykonawczych, co wynikato z potrzeby osiggania bardziej wyrazistych i —
w pewnym sensie — zaskakujacych dla éwczesnego shuchacza jakosci ekspresywnych. Bardzo
odlegte skoki interwatowe np. w Wielkiej Fudze, solowe quasi-recytatywne ustepy, wysokie
pozycje i rownorzedne traktowanie altowki z innymi instrumentami kwartetu — nie tylko na
zasadzie dialogu czy dopowiedzen, ale rowniez kontrastu i brutalnej antytezy — uczynity ten
instrument po raz pierwszy w historii muzyki tak waznym w kwartecie.

Ukierunkowanie si¢ kompozytoréw epoki romantyzmu na poszukiwanie ciemnego, ale
1 glebokiego brzmienia spowodowato, ze zaczgli oni postrzega¢ altowke jako instrument
o duzych walorach ekspresyjnych i barwowych. Hector Berlioz w swoim Traktacie
0 nowoczesnej instrumentacji i orkiestracji napisat: ,,Sposréd wszystkich instrumentéw
w orkiestrze to altdéwka przez najdtuzszy czas pozostawata niedoceniona, mimo swoich
znakomitych walorow™®’. Jak zaznacza Robert Stowell, kompozytor byt rozczarowany faktem,
ze w Konserwatorium Paryskim nie mozna byto wybra¢ fakultetu z altowki 1 twierdzit takze,
ze ,,zgubna stara tradycja, wedlug ktdrej partia altowki jest powierzana drugorzgdnym lub
trzeciorzegdnym skrzypkom, jest przestarzala w kontekscie wspotczesnej [Berliozowi]

muzyki”®. Kompozytor wykorzystat altdwke jako instrument solowy w Haroldzie w Italii

87 Hector Berlioz, Richard Strauss, Treatise on instrumentation, ttum. Theodore Front, Dover Publications, 1991
(dokument w formacie EPUB).
8 R. Stowell, The Early Violin..., op. cit., s. 24; thum. wlasne.
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(1834), stosujac miedzy innymi bariolage grane sul ponticello w 11 czeéci tego poematu-
symfonii. Uzyskany efekt byt dotychczas nieznany w literaturze muzycznej i ilustrowat quasi-
religijny $piew. Z kolei wczesniej Carl Maria von Weber w III akcie opery Freischiitz
przeznaczyt altéwce rozbudowana partie dialogujaca z gtosem (aria Annchen), nawiazujac tym
samym do tradycji arii z instrumentem obbligato (0 czym bedzie mowa szerzej w dalszej czesci
pracy). Z kompozytorow romantycznych Johannes Brahms szczeg6lnie upodobal sobie altowke
zarbwno w muzyce orkiestrowej, jak i1 kameralnej. Predylekcja do niskiego, gltebokiego
brzmienia zespotu sktonita kompozytora do rezygnacji z partii skrzypiec w Serenadzie A-dur
op. 16 oraz w I czg$ci Niemieckiego Requiem. W ten sposdb prym powierzono sekcji altowek.
W muzyce kameralnej Brahms podazyt tradycja mozartowska, a nie schubertowska, zdwajajac
altowki w Kwintetach op. 88 i op. 111; z kolei w [ Sekstecie B-dur op. 18 powierzajac wioli
pierwszy pokaz przejmujacego tematu czesci Andante, ma moderato wydobyt melodyczny
1 ekspresyjny potencjal tego instrumentu.

Do grona kompozytorow, ktorzy poszerzyli w XIX wieku repertuar altowkowy o sonaty
lub miniatury, nalezg m.in. Michait Glinka (Sonata d-moll), Felix Mendelssohn (mtodziencza
Sonata c-moll), Johann Nepomuk Hummel (m.in. Sonata Es-dur, Fantazja na altowke, dwa
klarnety i smyczki, Potpourri op. 94), Anton Rubinstein (Sonata f-moll op. 49, 3 Utwory op.
11), Robert Schumann, Franz Liszt (opracowanie Harolda w Italii na altowke z fortepianem
oraz Romance Oubliée) czy Carl Maria von Weber (Andante und Rondo Ungarese) oraz tworcy
mniej znani, tacy jak Charles-Valentin Alkan, Robert Fuchs, George Onslow i Carl Reinecke.
Kompozytorzy uwydatniali w utworach przede wszystkim mozliwosci liryczne altowki,
rzadziej siggano po zabiegi wirtuozowskie. Do idiomu lirycznego nawigzuje w Sonacie Michait
Glinka, w ktorej na pierwszy plan wysuwa si¢ melodyka oparta na szerokich tukach. Takze
w czeSciach 1 1 IV Mdrchenbilder Schumanna dominuje ton kantylenowy, a diugie frazy
ksztattowane sa w sposob wokalny, przywodzacy na mysl ,,piesni bez stéw”. Opozycyjnie pod
wzgledem wyrazu wobec skrajnych czesci ksztaltujg si¢ ogniwa srodkowe, w ktorych
Schumann stworzyt zywe obrazy muzyczne: petne szwungu w Il cz. (za sprawg punktowanych
motywow stanowigcych motywiczng kanwe), czy dramatyzmu w cz. III (za sprawg falujacych
pochodow szesnastkowych i1 mikrokulminacji dynamicznych). Do rzadkich przyktadow
utwordéw, w ktorych zastosowano skrzypcowe techniki wirtuozowskie nalezg solowe Preludia
Casimira Neya skomponowane na wzér kaprysoOw Paganiniego, czy tez Sonata per la

Grand’Viola e Orchestra tego ostatniego.
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W XIX wieku popularne stalo si¢ takze aranzowanie na altowke utwordéw
skomponowanych oryginalnie na inny sktad. Do kompozycji, ktére na stale zago$cily
w repertuarze altowiolistow nalezy Notturno op. 42 Beethovena (bgdace aranzacjg Serenady
op. 8 na trio smyczkowe), Sonata Arpeggione Franza Schuberta, oraz dwie Sonaty klarnetowe
Johannesa Brahmsa, przeniesione na altowke przez samego kompozytora i stanowigce jedne
z najwigkszych arcydziet literatury kameralne;.

Sposrod XX-wiecznych kompozytorow, ktoérzy znaczaco przyczynili si¢ do rozwoju
repertuaru altbwkowego, warto odnotowa¢ Maxa Brucha i jego 8 Utworow na klarnet, altowke
i fortepian, Romans na altowke i orkiestre oraz Koncert e-moll na klarnet, altowke i orkiestrg.
Do kanonu weszty takze solowe Suity Maxa Regera, wzorowane na bachowskich Sonatach
i Partitach skrzypcowych. Pod sam koniec XIX w., w 1897 r., partia altowki solo petnita
natomiast muzyczng reprezentacj¢ Sancho Pansy w poemacie symfonicznym Don Kichote
Richarda Straussa.

Istotny wptyw na rozwdj repertuaru altowkowego w drugiej potowie XIX i zwlaszcza
w XX wieku miata dziatalno§¢ wybitnych wykonawcow, ktorzy zaczeli specjalizowacd sig
w grze na altowce takich jak Lionel Tertis, William Primrose i Paul Hindemith (réwniez
kompozytor licznych utwordéw na altdéwke, w tym 4 koncertow, 6 utwordw z fortepianem i 4 na
altowke solo). Ich umiejetnosci zachecaty kompozytoréw do dedykowania im dziet
altowkowych, a dziatalno$¢ koncertowa sprzyjala propagowaniu repertuaru, ocieplaniu
wizerunku altowki 1 zrywaniu ze stereotypem ,,gorszych skrzypiec”. Wkroczenie na rynek
muzyczny tak znakomitych wykonawcow zaowocowalo powstaniem m.in. Koncertow

altowkowych Williama Waltona (1929) 1 Béli Bartoka (1945).

1.5 Gatunek piesni z instrumentem obbligato — geneza

Zgodnie z definicjg podang The New Grove Dictionary of Music and Musicians termin
obbligato oznacza ,,przymiotnik lub rzeczownik odnoszacy si¢ do istotnej instrumentalnej
partii. Termin ten jest czgsto uzywany w odniesieniu do partii, ktora pod wzgledem waznosci

plasuje sie tuz ponizej gtéwnej melodii i nie powinna by¢ pomijana”®’

. W kontekscie muzyki
wokalno-instrumentalnej okreslenie obbligato oznaczato wykorzystanie w danej arii lub pies$ni

instrumentu petnigcego szczegodlnie wazng rolg jako drugi, dopelniajacy glos i1 znajdowato

8 David Fuller, obbligato [hasto w:] strona internetowa Grove Music Online,
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/display/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo -
9781561592630-e-0000020202?rskey=ByOVV3&result=3, dostgp 7.03.2025; ttum. wilasne.
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zastosowanie przede wszystkim w okresie péznego baroku. Stalo ono w opozycji wobec
sformutowania ad [libitum, oznaczajacego dowolno$¢ w zastosowaniu instrumentu
towarzyszacego.

Poczatki praktyki wykorzystania instrumentu obbligato towarzyszacego partii wokalnej
na zasadzie rownoprawnego partnerstwa mozna znalez¢ juz w twoérczosci Heinricha Schiitza
W jego Benedicam Dominum in omni tempore (Symphoniae sacrae, 1629) na sopran, tenor, bas,
basso continuo i obbligato ,,cornetto, o violino”. W pdzniejszym okresie Johann Sebastian Bach
niejednokrotnie wprowadzal instrumenty obbligato w solowych ariach z kantat zaréwno
religijnych (m.in. oboj w arii Ermutet Euch BWV 176), jak i $wieckich (np. skrzypce w kantacie
Zerreifset, zersprenget, zertriimmert die Gruft BWV 205). W okresie klasycyzmu po taki srodek
wykonawczy siegat takze Mozart np. w operze Mitrydates (1770), gdzie jako instrument
obbligato wykorzystano waltorni¢, w Uprowadzeniu z Seraju (1782) — gdzie pojawia si¢ flet,
oboj, skrzypce i wiolonczela, oraz w operze Laskawosc Tytusa (1791) — gdzie wystepuje klarnet
1 basethorn.

Jako pierwszy na istnienie zjawiska pie$ni z towarzyszeniem instrumentu obbligato
zwrécit uwage Hans Joachim Moser. Pisat o nieprzerwanej tradycji — poczawszy od piesni
Schuberta, poprzez Franza Lachnera i Louisa Spohra, az po opus 91 Brahmsa i jej kontynuacje
u Hauseggera, Rosslera i Jennera®. Niemiecki badacz uznaje Schuberta za tworce tego gatunku,
co jest kwestia dyskusyjna. Moser prawdopodobnie nie znat pie$ni Johanna Rudolfa Zumsteega
(1760-1802), w ktorych wykorzystano skrzypce (pig¢ piesni), waltorni¢ (jedna piesn) i flet
(jedna piesn)’!. Z chronologicznego punktu widzenia nie mozna zatem uznaé¢ Schuberta za
tworce gatunku piesni z towarzyszeniem dodatkowego instrumentu (oprocz fortepianu). Nalezy
jednak stwierdzi¢, ze byl on pierwszym wybitnym kompozytorem, ktory siggnat po ten $rodek
wyrazu 1 stworzyt utwory o wysokich walorach artystycznych. Nie ma ponadto dowodow, ze
Franz Schubert znat wspomniane pie$ni Zumsteega lub wzorowat si¢ na nich.

To, co stalo si¢ zasada w XIX wieku — ze gatunek ,Lied” to utwoér na glos
z towarzyszeniem fortepianu — nie bylo nig jeszcze w wieku XVIIIL. Jak zaznacza James
Parsons, jeszcze w XVIII wieku w wydaniach niektérych pie$ni pojawiata si¢ adnotacja
,»Clavier allein”, co sugerowatoby, Ze przy innych piesniach dopuszczany byt udziat réznych

instrumentdw. Badacz zauwaza, ze frontyspis zbioru zawierajgcego piesnh Grauna An die

OH. J. Moser, Das deutsche Lied..., op. cit., s. 231; cyt. za: M. Uvietta, Die Gescinge op. 91 von Johannes Brahms
und die Gattung des Liedes mit Obligatem Instrument, [W:] Internationaler Brahms-Kongrefs Gmunden 1997,
KongreBbericht, red. Ingrid Fuchs, Tutzing 2001, s. 87—111.

o1 Por.: Giinter Maier, Die Lieder Johann Rudolf Zumsteegs und ihr Verhdltnis zu Schubert, Verlag Kiimmerle,
Goppingen 1971.
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Freude przedstawia wykonanie piesni w wyidealizowanej, idyllicznej scenerii, a wsrod
wykonawcow znajduja si¢ $piewaczka, a po jej obydwu stronach basowy instrument
smyczkowy wykonujacy najnizszg lini¢ melodyczng oraz flecista tworzacy lini¢ sopranowg
(przypuszczalnie ponizej linii wokalnej). Ponadto autor odnotowuje, ze w przedmowie do
pierwszego wydania czasopisma ,,Leipzig Wochentlicher musikalischer Zeitvertreib” (1759)
stwierdza si¢, ze dla podkreslenia ,satysfakcji” ptynacej z piesni moze by¢ ona czasem
opatrzona akompaniamentem ,,kilku instrumentow”. Parsons konkluduje, ze ,,w ten sposob
osiemnastowieczna niemiecka piesn zapowiada dziewigtnastowieczne dazenie, cho¢
ograniczone, do zréznicowania akompaniamentéw*?. Termin obbligato w kontekscie piesni
romantycznej] moze wydawaé si¢ anachroniczny. Jednak jako okre$lenie instrumentu
dodatkowego, niezbednego do wykonania niektorych arii i stosowanego od wiekow w tradycji
muzycznej, utrwalil si¢ rowniez w ramach gatunku ,,Lied”.

Interesujaco z punktu widzenia ksztattowania si¢ pies$ni z towarzyszeniem instrumentu
obbligato jawia si¢ skomponowane przez Josepha Haydna w latach 90-tych XVIII wieku
opracowania szkockich piesni. Sg one przeznaczone na glos, skrzypce 1 instrument klawiszowy,
ktorego basowa linia opatrzona jest cyfrowaniem. Poszczegdlne partie nie sa niezalezne, gdyz
linia melodyczna glosu jest tozsama z linig melodyczng prawej reki fortepianu lub klawesynu.
W opracowaniach piesni szkockich 1 irlandzkich réznych kompozytorow technika dublowania
partii prawej reki przez glos stata si¢ czesta praktyka, o czym $wiadczg liczne zbiory np. Johna
Abrahama Fishera. Wykorzystanie skrzypiec w kontek$cie piesni o proweniencji szkockiej
zdaje si¢ odpowiada¢ popularnej tradycji przygrywania przez muzykow na fidelach
w improwizowany sposob. Podobnych opracowan powstawato w XVIII i poczatku XIX wieku
wiele, co wigzato si¢ z rosngcg w Europie popularno$cia Piesni Osjana i kierowaniem wzroku
ku mglistej 1 pelnej mitow Szkocji, ktorej obraz (czgsto wyobrazony) wpisywat sie, a nawet
wspotkreowal rodzace si¢ idee romantyczne.

Jak juz zostalo wspomniane, twoércg pierwszych prawdziwie artystycznych piesni
z towarzyszeniem instrumentu obbligato, wykraczajacych poza poziom przecigtnosci, byt
Franz Schubert. Zarowno Der Hirt auf dem Felsen z towarzyszeniem klarnetu (do stow
Wilhelma Miillera i Helminy von Chéezy), jak i piesn Auf dem Strom (do stéw Ludwiga
Rellstaba) z towarzyszeniem waltorni powstaty w 1828 z mys$la o wykonaniu ich podczas

koncertu 26 marca w sali Osterreichischen Musikverein w Wiedniu, jedynego

%2 J. Parsons, The eighteenth-century Lied [w:] tegoz, The Cambridge Companion..., op. cit., s. 49.
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monograficznego, jaki odbyt si¢ za zycia Schuberta®. Pierwsza z nich posiada wyjatkowo
rozbudowany wstep wylacznie instrumentalny, a parti¢ klarnetu w skrajnych ustepach
charakteryzuje schubertowska ptynnos¢ i naturalnos¢ melodyczna. Klarnet 1 partia wokalna
przewaznie dialogujg ze sobg na zasadzie echa, brak w utworze symultanicznego prowadzenia
glosow. Jak zaznacza Marco Uvietta ,,dodanie instrumentu obbligato byto zapewne sposobem
na nadanie pie$ni «charakteru koncertowego» bez umniejszania jej intymnego nastroju”®*.
W przeciwienstwie do Der Hirt auf dem Felsen, w piesni Auf dem Strom waltornia wraz
z glosem czeSciej prowadza swe linie rownolegle, czasem w miksturach sekstowych,
dopetniajac si¢ wzajemnie melodycznie i wymieniajagc motywami. Wspotdziatanie odbywa si¢
bardziej na zasadzie partnerstwa niz dialogowania.

W 1838 roku Luis Spohr skomponowal cykl piesni z udzialem klarnetu (op. 103),
opisujac 6w zbior nastepujacymi stowami: ,,gatunek ten, jesli podejs¢ do tekstu z calg
szczeros$cia, niesie ze sobg wielkie trudnosci, ale jesli glos jest wystarczajgco pickny, by moc
rywalizowac¢ z klarnetem, wywotuje porywajacy efekt [...]. Krytycy znowu beda mieli wiele do

zarzucenia temu gatunkowi, tak jak moim pie$niom na cztery rece”

. Powyzsze stowa
swiadczg o tym, Ze pies$ni z towarzyszeniem instrumentu obbligato traktowane byty (by¢ moze
na wyrost) jako osobny gatunek, a nie jako odosobnione przypadki. Kompozytor wykorzystat
takze skrzypce jako instrument obbligato w op. 154 dla piesni barytonowych (1856),
prawdopodobnie komponujac je na wlasne potrzeby jako aktywnego wykonawcy. Oprocz
wymienionych przyktadow mozna wskaza¢ pie$ni z towarzyszeniem klarnetu Mariano Obiolsa
(1809 — 1888), Johannesa Wenceslausa Kalliwody (1801 — 1866) czy Franza Lachnera (1803 —
1890).

Obok klarnetu pewng popularno$cia jako instrument obbligato cieszyta si¢ wiolonczela.
Wspominany juz Franz Lachner wydal w 1832 roku cztery piesni z udzialem wiolonczeli (lub

waltorni). Przedstawiciel tej samej rodziny muzykéw Theodore Lachner w roku 1866 wydat

dwie piesni na taki sam sktad (przykl. 2).

9 M. Uvietta, Die Gesdinge op. 91..., op. cit., s. 89, przypis 5.
% TIbid., s. 90.
% Ibid., s. 92, thum. wtasne.
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Przyktad 2. Theodore Lachner, poczatek piesni Bitte z alternatywnym towarzyszeniem waltorni lub wiolonczeli.

Analiza zasobow IMSLP pozwala stwierdzi¢, ze liczba piesni z towarzyszeniem
instrumentdw obbligato jest znaczna. Wykaz rekordow nalezy jednak przyjmowaé z duza
rezerwg 1 ostroznos$cia, gdyz wsrod utwordw z udziatem np. skrzypiec (w bazie IMSLP: 362
pozycji) znajduje si¢ 150 piesni Haydna, ktore, jak juz wspomniano, nie mozna wprost zaliczy¢
do gatunku romantycznej pie$ni z instrumentem obbligato. Ponadto w bazie utworéw znajduja
si¢ kompozycje bez partii dodatkowego instrumentu oprécz fortepianu i blednie zamieszczono
je w wykazie, jak np. Ave Maria op. 346 Alberta Henry’ego Rosewiga.

Powszechng praktyka w wydaniach piesni w XIX wieku bylo wymienne stosowanie
instrumentéw obbligato, co znajdowato odzwierciedlenie na kartach tytutowych pieéni®®. Na
przyktad w piesni Heinricha Procha Glockentdne op. 21 glosowi wokalnemu moze towarzyszy¢

wymiennie wiolonczela, skrzypce lub waltornia (przykt. 3). Wskazane przyktady dowodza, ze

% 7 tego powodu niektore piesni w wykazie IMSLP mogg widnie¢ w kilku podgrupach i by¢ liczone kilkukrotnie.
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popularna byta praktyka wymiennego stosowania instrumentow towarzyszacych glosowi, o ile
rejestry 1 mozliwosci wykonawcze instrumentéw pokrywaty si¢. Drugim powodem podawania
alternatywy dla instrumentu obbligato byto ultatwienie sprzedazy i zwigkszenia zasiegu
publikacji, co stanowilo swoisty zabieg marketingowy skierowany do klasy S$redniej
1 mieszczanstwa. Ich wymienno$¢ $wiadczy rowniez o tym, ze kompozytorzy nie zawsze
przyktadali wage do konkretnej jako$ci brzmieniowej przypisanej danemu instrumentowi.
W niektorych wydaniach przyjeta byta praktyka nieumieszczania partii instrumentu obbligato
w partyturze, lecz dodawania osobnego glosu (np. Adieu Fredericka St. John Lacy’ego, wyd.

1910).

Przyktad 3. Fragment karty tytulowej piesni Glockenténe Heinricha Procha.
Wymienione sa opcjonalne instrumenty obbligato — wiolonczela, skrzypce i waltornia.

Oznaki recepcji niemieckich pie$ni z towarzyszeniem instrumentu obbligato mozna
zauwazy¢ w Anglii, gdzie w latach 1840 — 1860 brytyjski wydawca niemieckiego pochodzenia
Christian Rudolph Wesel wydal zbior pt. Concerts de Societe, na ktory ztozyly si¢ wylacznie
niemieckie utwory z towarzyszeniem dodatkowych instrumentoéw autorstwa takich
kompozytoréw jak Spohr, Lachner, Kalliwoda, Ganz, Bérhof i Kreutzer. Kolejno w roku 1876
naktadem Petersa ukazat si¢ zbidr zawierajacy piesni z towarzyszeniem skrzypiec autorstwa
Hautpamanna, Reineckego 1 Kalliwody, a juz w XX wieku (1905) w Nowym Jorku
wydawnictwo Schirmera opublikowalo zbiér Obbligato-Songs®’. Wskazane wydania dowodza

swoistej komercjalizacji gatunku i jego stopniowego upowszechniania.

97 M. Uvietta, Die Gescinge op. 91..., op. cit., s. 94-95.
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1.6 Gatunek piesni z instrumentem obbligato — cechy muzyczne

Cechg charakterystyczng dojrzatych pie$ni z towarzyszeniem instrumentow obbligato
jest niezalezno$¢ melodyczno-rytmiczna poszczegdlnych partii przy ich jednoczesnej
koherencji. Do najczesciej wykorzystywanych w XIX wieku instrumentéw obbligato naleza
skrzypce 1 wiolonczela oraz, jak wykazano powyzej, klarnet i waltornia. Instrumenty te
charakteryzujg cieptym brzmieniem (skrzypce zwlaszcza w $rednim rejestrze) i barwg zblizong
do glosu ludzkiego. Interesujacym przyktadem przekraczania granic migdzy gatunkiem czysto
instrumentalnym a wokalnym sa Variations Concertantes, op.17 Alexandra Josepha Artota do
stow Pacciniego. Utwor zostal dedykowany sopranistce Laure Cinti-Damoreau, z ktorg Artot
odbyt w 1843 roku tournée do Standw Zjednoczonych i na Kubg, bedac jednym z pierwszych
skrzypkow-wirtuozow, ktorzy zdobyli uznanie publicznosci w Nowym Swiecie. W tej piesni-
wariacji zar6wno partia glosu, jak i partia skrzypiec, zostaly znacznie wzbogacone o ornamenty
1 wirtuozowskie obiegniki, co czyni z utworu duze wyzwanie techniczne i kaze przypuszczac,
ze powstal wilasnie z mys$la o samym kompozytorze i Laure Cinti-Damoreau jako
wykonawcach (przykt. 4).

Przewazenie instrument dodatkowy realizuje linie melodyczne bardziej ruchliwe,
w pewien sposOb ornamentujac glos wokalny. Partie moga wspotdziala¢ na zasadzie
dialogowania, realizowania rownolegtych mikstur w relacji homorytmicznej, kontrastu
melodycznego oraz (rzadziej) kontrapunktu. Sposdb opracowania partii obbligato jest
przewaznie wynikiem ogolnego nastroju piesni wynikajacego z tekstu stownego. Gtownym
celem wykorzystania dodatkowego instrumentu jest poszerzenie palety kolorystyki
brzmieniowej oraz muzyczna reprezentacja tekstu. We wczesnych utworach dominowata
dialogowa relacja miedzy gltosem i instrumentem, natomiast rola fortepianu ograniczata si¢ do
akompaniamentu akordowego 1 wypelnienia harmonicznego ze sporadycznymi ust¢pami
z wiodacg linig melodyczng w charakterze tacznikéw. Partie instrumentalne, cho¢ przewaznie
bardziej ruchliwe, nie byly wirtuozowskie. Prowadzenie tematow charakteryzowala ptynnos¢,
brak duzych skokéw interwatowych, co zapewniatlo korespondencje z partia wokalna.
W kontekscie piesni obbligato tworzonych przed op. 91 Brahmsa nie mozna mowic¢ o petnym
roOwnouprawnieniu glosu i instrumentu, gdyz pehnit on raczej role podrzedna, akompaniujaca.
Piesni z towarzyszeniem instrumentu obbligato shuzyly przede wszystkim muzykowaniu
domowemu, co mozna stwierdzi¢ po stopniu ich komplikacji. Angazowaty one wigcej niz dwie

osoby, a obecno$¢ dodatkowego glosu instrumentalnego urozmaicata tok narracji muzyczne;.
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Przyktad 4. Alexander Joseph Artot., Grave z Variations Concertantes op.17,t. 26-37;
fragment ornamentalnych i wirtnozowskich linii melodycznych w partiach gtosu i skrzypiec.

W porownaniu z ogromng liczbg tradycyjnych piesni z towarzyszeniem wylacznie

fortepianu, utwory z instrumentem obbligato nie stanowig zbyt obszernego zbioru. Piesni tego

typu sytuuja si¢ jako swoiste potgczenie jeszcze barokowej praktyki oraz romantycznej liryki

wokalnej. Nalezy je uzna¢ za podgatunek wzgledem szeroko rozumianego gatunku ,,Lied” czy

tez ,,pie$ni romantycznej”.

Wsrod utwordow nieprzekraczajacych $redniego poziomu

kompozytorskiego, znajduja si¢ dziela wybitne, zastugujace na kultywowanie i wykonywanie.
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1.7 Zwei Gasiinge op. 91 Johannesa Brahmsa jako archetyp gatunkowy piesni
z towarzyszeniem altowki i fortepianu

Zwei Gasdnge op. 91 na glos, altéwke 1 fortepian naleza do wyjatkowych pozycji
w dorobku Johannesa Brahmsa. Sposrod ok. dwustu jego piesni sg to jedyne utwory, w ktorych
kompozytor wykorzystat oprocz fortepianu dodatkowy instrument. Jak zaznacza Marco
Uvietta, Brahms prawdopodobnie po raz pierwszy zetknat si¢ z pieSniami z towarzyszeniem
instrumentu obbligato podczas kilkumiesigcznego pobytu w Detmold, gdzie peinit funkcje
chormistrza oraz nauczyciela gry na fortepianie ksiezniczki Friederike®®. Byly to zbior szeéciu
piesni barytonowych z towarzyszeniem skrzypiec op. 154 Luisa Spohra, ktére na poczatku roku
1857 autor przestat ksigciu Detmold, Leopoldowi IIl. Zgodnie ze zwyczajami muzycznymi
owczesnych dworéw nowe utwory byly czegsto powtdrnie wykonywane, stad tez
przypuszczenie, ze mogly one zwrocié uwage Brahmsa®. Z kolei Karl Geiringer sugeruje, Ze
Piesni op. 91 mogly by¢ zainspirowane tworczoscig Bacha i jego ariami z udziatem skrzypiec
obbligato, gdyz partie skrzypiec i1 fortepianu w piesniach Spohra nie sg przesadnie
wyeksponowane, pelnig raczej funkcje akompaniujaca i ornamentalng. Sporadycznie tylko
nastgpuja wymiany motywiczne czy krotkie odcinki dialogowe, a glos cieszy si¢
niekwestionowanym pierwszenstwem, co znacznie odrdznia je od op. 91 Brahmsa, w ktorych
rzadzi zasada rownoprawnego wspotkreowania narracji muzycznej.

Brahms rozpoczat prace nad Geistliches Wiegenlied (wydana pdzniej jako nr 2) w 1863
roku, planujac ja jako prezent Slubny dla przyjaciela Josepha Joachima i jego Zzony, Amalie
Schneeweiss. Wycofat si¢ jednak z tego pomystu i przestat parze utwor rok pdzniej z okazji
chrztu ich syna, ktéry na znak przyjazni Joachima z Brahmsem otrzymat imi¢ Johannes.
Prawdopodobnie w 1884 roku Brahms zrewidowal Geistliches Wiegenlied i skomponowat tez
Gestillte Sehnsucht, ktére mialo by¢ prezentem pojednawczym dla matzenstwa Joachimow,
przezywajacego wowczas kryzys. Niestety dobre intencje Brahmsa nie przerwaty
poglebiajgcego sie impasu w matzefistwie, ktére zakonczyto sie ostatecznie rozwodem!'®.
Pierwsze publiczne wykonanie piesni mialo miejsce 30 stycznia 1885 w Krefeld,
a wykonawcami byli Auguste Hohenschild (jako $piewaczka), Alwin von Beckerath (jako
altowiolista), oraz sam kompozytor (jako pianista). Obok wspomnianego prawykonania utwory

byty takze grane podczas wieczorow muzycznych, o czym wspomina Theodor Billroth,

%8 Brahms pefnit t¢ funkcje w latach 1857 — 1859 przez trzy miesigce kazdej jesieni.

9 M. Uvietta, Die Gesdinge op. 91 ..., op. cit., s. 97-98.

100 peter Jost, Lieder und Gesinge [w:] Brahms Handbuch, red. Wolfgang Sandberger, Metzler-Bérenreiter,
Stuttgart — Kassel 2009, s. 248.
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przyjaciel Brahmsa i utalentowany altowiolista-amator w liScie do Hanslicka z 22 stycznia 1885
roku'®!. Pie$ni zostaly wydane w 1884 r. naktadem wydawnictwa Simrock.
W piesni pierwszej, Gestillte Sehnsucht, kompozytor wykorzystat trzy z czterech strof

(z pominigciem trzeciej strofy) wiersza Friedricha Riickerta!®

, hatomiast w drugiej —
Geistliches Wiegendlied — siggnal po tekst Lope de Vegi w tlumaczeniu Emanuela Geibla,
zaczerpniety ze zbioru Spanisches Liederbuch (Berlin 1852). Tekst piesni Riickerta mozna
interpretowac jako rodzaj kotysanki, ktory przywotuje na mys$l uspokajajacy obraz matki.
Zwraca w nim uwage motyw natury kotyszacej i szykujacej niejako podmiot liryczny do snu.
Siegniecie przez Brahmsa po tekst o takiej poetyce dowodzi przywigzania kompozytora wtasnie
do natury!®. Z kolei w drugiej pie$ni obraz ten zostaje przedstawiony w sposob bardziej
realistyczny, gdy Maria prosi aniotlow o wsparcie dla Jezusa. Tym samym obie kompozycje
tacza wspdlne motywy matki i kotysania do snu.

Obydwa utwory posiadaja budowg trzyczgsciowg ABA 1 do$¢ spolifonizowang fakture
0 znacznej niezaleznos$ci przede wszystkim partii altowki i1 glosu. Gestillte Sehnsucht
rozpoczyna si¢ 12-taktowym wstepem instrumentalnym, w ktérym altowka wprowadzona jest
w dolnym rejestrze (struna C). Dalej, w wyniku crescendo 1 wznoszenia si¢ melodii, osiaga
pierwsza kulminacje (f w t. 8), aby nastepnie opadac, przygotowujac wejscie gltosu. Juz na
podstawie wstepnych taktéw widoczne jest solistyczne potraktowanie partii altowki,
wyjatkowo wokalnie i dolce (o czym $wiadczy okreslenie Adagio espressivo). Wysoki stopief
samodzielnosci altowki eksponowany jest przez Brahmsa za sprawg charakterystycznych
przesuni¢¢ metrorytmicznych, sugerujacych zmiang pulsu na trojdzielny, a w rzeczywistosci

ujety w ramy taktu w metrum 2/4 (przykt. 5):

191 Otto Gottlieb-Billroth (wyd.) Billroth und Brahms im Briefwechsel, Urban & Schwarzenberg, Berlin 1935,
s. 364; cyt. za: M. Uvietta, Die Gesdnge op. 91 ..., op. cit., s. 92.
192 Wiersz pisany w latach 1807-1810 i wydany w 1816 roku.
103 Warto w tym miejscu wspomnie¢ o wrazeniu, jakie wywarty na Brahmsie gorskie krajobrazy potudniowej
Austrii i o wptywie natury na nastrdj I/ Symfonii D-dur.
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Przyktad 5. Johannes Brahms, Gestillte Sehnsucht, . 8-11; pozorna zmiana metrorytmiki z pulsu dwudzielnego na
trojdzielny, charakterystyczna dla jezyka muzycznego Brahmsa.

Gltowna mysl melodyczna ustgpu A pojawia si¢ trzy razy: dwa razy w partii altowki
(t. 1-13; t. 14-26), a za ostatnim razem jako czg$¢ tematu w partii wokalnej (t. 27-32). Altowka
przejmuje woéwczas funkcje oplatajaca figuracjami temat wokalny, przejmujac dotychczasowa
funkcje fortepianu, ktory od tego momentu operuje rozrzedzong fakturg akordowa. W t. 40-41
nastgpuje wyciszenie 1 uspokojenie narracji oraz pauza generalna, ktéra wzmaga kontrast
poprzedniego ustepu z kolejnym. Srodkowy fragment przynosi bowiem ozywienie
i dramatyzm, a takze zmiang¢ tonacji z D-dur na d-moll. Wprowadzenie w altowce ruchu
triolowego na roztozonych akordach oraz, w t. 46-47, polifonicznego dwuglosu wzmaga
napiecie. Kulminacjg sg takty 48—49, w ktorych pojawiaja si¢ trzydziestodwdjkowe, opadajace
motywy w partii fortepianu oraz kontrastujace z nimi rozbiezne pasaze w altowce. Brahms
podaza muzycznie za tekstem stownym, w ktérym mowa jest o pragnieniach pobudzanych
wsercu 1 tegsknocie poruszajacej pierS. Kompozytor zastosowal interesujacy zabieg
architektoniczny, wprowadzajac pozorng rekapitulacje w przedtaktcie do t. 55, jednak jest to
zaledwie fragment melodii gtownej, a caty ustep urywa si¢ na dzwieku prowadzacym cis
w osamotnione] altowce. Po drugiej pauzie generalnej powraca wlasciwa rekapitulacja
w tonacji D-dur (t. 68), tym razem z partig wokalng prowadzona od poczatku. Podmiot liryczny
godzi si¢ symbolicznie z nieuchronng $miercig i czeka na to, aby ,,wiatry i ptaszeta szeptem
uspity jego tesknotg i jego zycie”, co oddaje zamierajacy charakter muzyki. Jest to zrealizowane
poprzez opadajaca lini¢ melodyczng w partii altowki od t. 92, az po trzy ostatnie takty
wypehione akordami. Smier¢, o ktorej mowa w ostatnich wersach, moze by¢ muzycznie

wyrazona akordem A°” (przykt. 6):
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Przyklad 6. Johannes Brahms, Gestillte Sehnsucht, t. 93-98; dysonansowy akord A%
jako mozliwa reprezentacja muzyczna $mierci przedstawionej w tekscie stownym.

Wyjatkowo pogodny charakter piesni Geistliches Wiegenlied zwigzany jest z doborem
tempa Andante con moto, kotysankowym metrum 6/8 oraz dominujacej rytmice trocheiczne;.
Mozna odnie$¢ wrazenie, ze w piesni tej utrzymuje si¢ charakter quasi ludowy, co wigze si¢
z wykorzystaniem starej melodii XIV-wiecznej koledy Josef, lieber Josef mein, ktora Brahms
swiadomie wykorzystat jako forme przyjacielskiego gestu w stron¢ Josepha Joachima. Zostaje
ona wprowadzona na samym poczatku w solowej partii altowki, do ktérej w t. 2 dolacza
z odpowiedzig fortepian. Wstegp instrumentalny kreuje nastrdj spokoju i blogosci — poprzez
delikatng i przejrzysta fakture — dynamike p espresssivo — oraz przygotowuje wejscie glosu,
ktorego pierwsze dwa takty oparte sa na nastgpstwie interwaldow wywiedzionych z melodii

koledy (przykt. 7):
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Przyktad 7. a) Poczatek piesni Joseph, lieber Joseph mein;
b) Johannes Brahms, Geistliches Wiegenlied, t. 1-3; partia altowki
c¢) Johannes Brahms, Geistliches Wiegenlied, t. 12-16; glos wokalny;
obydwie partie piesni oparte sa na konturze melodycznym koledy Josef, lieber Josef mein.

Znamiennym jest, ze cytowana melodia, jako gtowny element formotworczy, zostata

w niezmodyfikowanej formie umieszczona wiasnie w partii altowki, co potwierdza, zZe

instrument ten zostat przez Brahmsa potraktowany nie jako glos akompaniujacy, ale wrecz jako
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partia dominujaca, swoiste cantus firmus calej piesni, przewijajace si¢ jesli nie w catosci, to we
fragmentach catej struktury melodyczne;j.

Przetamanie pastoralnego nastroju nastepuje w t. 40 wraz z wprowadzeniem tonacji
a—moll 1 nastgpujacego potem szeregu wtracen i modulacji wraz ze wskazanym przez
kompozytora crescendo, rozciagajacym si¢ na blisko 7 taktow (t. 44-50), doprowadzajac do
pierwszej wiekszej kulminacji i jednoczesnie powrotu w wyzszym rejestrze glownej melodii
Josef, lieber. Ustep srodkowy, utrzymany w tonacji f-moll i metrum 3/4, rozpoczyna si¢
w t. 74 1 posiada ton bardziej dramatyczny Podkresla go zastosowanie triol realizowanych
rownolegle z duolami — zabiegu szczeg6lnie charakterystycznego dla idiomu brahmsowskiego
(przykt. 8). Skontrastowany i zywiotowy charakter odnosi si¢ do zawartego w tekscie opisu
wichury szalejacej nad Betlejem.

Rekapitulacja nastepuje w t. 95, tym razem z lekko zmodyfikowang melodia Josef,
lieber Josef mein umieszczong w partii fortepianu. Piesn konczy si¢ instrumentalnym epilogiem

niemal doktadnie przeniesionym z poczatku piesni jako rodzaj wyciszajacego post scriptum.
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Przyktad 8. Johannes Brahms, Geistliches Wiegenlied, t. 74-77; rdbwnoleglte prowadzenie ruchu
duolowego (altéwka) i triolowego (fortepian) zageszczajace fakturg¢ w celach dramaturgicznych.

Jak zaznacza Marco Uvietta ,,szczegdlng cecha Gesdnge op. 91 jest to, Zze poczatkowo
wieksza rola melodyczna przeznaczona jest altowce, a nie partii wokalnej, jakby $piew
stopniowo nabieral wyrazistosci 1 przejmowat rolg instrumentu. Zabieg ten nie ma
wczesniejszych odpowiednikow w historii pies$ni z instrumentem obbligato. Cecha szczegodlng
Gesdnge op. 91 jest to, ze zainteresowanie melodyczne koncentruje si¢, przynajmniej na
poczatku, bardziej na altdwce niz na partii wokalnej, jakby $piew dopiero stopniowo zyskiwat
na zwi¢zlosci, zajmujac miejsce instrumentu; zabieg ten nie ma prekursorow w historii piesni

z instrumentem obbligato™'**W piesni Geistliches Wiegenlied materiatl prekompozycyjny

104 M. Uvietta, Die Geséinge op. 91..., op. cit., s. 100.
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zdecydowanie cze$ciej umiejscowiony jest w altowce, dlatego mozna odnies¢ wrazenie, ze to
wilasnie ten instrument pelni rolg¢ wiodaca w toku narracji muzycznej.

O wyjatkowosci op. 91 Brahmsa z punktu widzenia rozwoju gatunku piesni
z instrumentem obbligato stanowi fakt, ze towarzyszaca glosowi altéwka nie pekni roli
wylacznie akompaniujacej. Co wigcej: mozna pojs$¢ dalej i postawié teze, ze to na partii altowki
opiera si¢ budowanie nastroju piesni, a jej rola narracyjna jest kluczowa. Swiadczy o tym fakt,
ze kazda z pie$ni rozpoczyna si¢ obszernym ustgpem solowym altéwki z akompaniamentem
fortepianu, ktory antycypuje ogdlny charakter i nastrojowos¢. Przy odbiorze audytywnym
mozna odnie$¢ wrazenie, ze to linia melodyczna altowki posiada bardziej charakterystyczny
rysunek i poprzez wigksza ruchliwo$¢ dominuje nad gltosem. O ile w piesni Gestillte Sehnsucht
melodia gléwna zostaje przeniesiona do glosu wokalnego przy jednym z kolejnych powtorzen
(t. 27), o tyle w piesni Geistliches Wiegenlied nie wystepuje ona w partii wokalnej ani razu.
Partia altoéwki zbudowana jest czesto z szerokotukowych fraz, szczegodlnie we fragmentach bez
udzialu glosu. Kiedy nastgepuje zmiana dyspozycji i altowka petni funkcje akompaniujaca
1 harmoniczng, Brahms wykorzystuje roztozone pasaze, ktére koresponduja z partig fortepianu

(przykt. 9):

Przyktad 9. Johannes Brahms, Gestillte Sehnsucht, t. 31-34;
pasaze w partii altowki pelnigce funkcj¢ harmoniczno-akompaniujaca.

Mistrzostwo w operowaniu pracg motywiczng widoczne jest m.in. w korespondencji,
jaka zachodzi miedzy fortepianem i altéwka, gdy w t. 5-6 motyw 6semkowy w prawej rece
antycypuje motywy quasi westchnieniowe w partii altowki w t. 21-23.

Zwei Gesdnge op. 91 Brahmsa pod wzgledem wzajemnych relacji miedzy
poszczegbdlnymi gltosami 1 wyrazu artystycznego znacznie wykraczaja poza dotychczasowe
osiggnigcia na gruncie piesni z towarzyszeniem instrumentu obbligato. Brahms zbudowat

w nich rodzaj rownowagi pomig¢dzy liryka wokalng 1 kameralistyka instrumentalng, ponadto
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wznoszac si¢ ponad poziom mieszczanskich form rozrywki i doraznych potrzeb

wykonawczych muzykowania domowego. Trafnie podsumowuje Marco Uvietta swoja analize

Piesni, piszac:

Opus 91 mozna postrzega¢ jako punkt przecigcia wielu nurtow rozwojowych —
rezultat oddziatywania sit funkcjonujacych na roznych ptaszczyznach. Na plaszczyznie
historycznej stanowi ono ogniwo prowadzace ku piesni z instrumentem obbligato —
wprawdzie jeszcze stabe i fragmentaryczne, lecz nie bez znaczenia. Na plaszczyznie
technicznej ukazuje rozwo6j duetu piesniowego, ktory sktonit Brahmsa do przekroczenia
granic samego gatunku. Na ptaszczyznie spolecznej nawigzuje do praktyki muzykowania
domowego, zakorzenionej w tradycji religijnej muzyki domowej [za sprawa wykorzystania
piesni Josef mein; przyp. DK]. Wreszcie na ptaszczyznie estetycznej wyraza dazenie do
muzyki kameralnej podporzadkowanej idei wzniostosci — muzyki, ktoéra przynajmnie;j

w warstwie ideowej nie wchodzi juz w kompromisy z mieszczanskimi formami rozrywki,

lecz kieruje si¢ wytacznie wlasnymi prawami artystycznymilos.

Piesni z udzialem altéwki skomponowane przez kompozytora o ustalonej pozycji

irenomie w Europie stopniowo przecieraly sobie droge i musialy zyskiwaé popularnosé,

chociazby za sprawg Josepha Joachima, skrzypka wybitnego i powszechnie cenionego

w gléwnych osrodkach muzycznych Europy.

105 Thid., s. 107.
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2. Analiza i interpretacja
wybranych piesni z towarzyszeniem
altowki i fortepianu



W ponizszym rozdziale analizie stylokrytycznej zostanie poddanych osiemnascie pie$ni na
glos z towarzyszeniem altowki i fortepianu powstatych w latach 1893-1927. Bedzie to
w kolejnosci chronologiczne;:

1) wybor pieciu piesni Charlesa Martina Loefflera (skomponowanych w latach 1893-

1894)

2) Three Songs Franka Bridge’a (skomponowane w latach 1903-1907)

3) Drei Lieder Adolfa Buscha (skomponowane w latach 1911-1918)

4) Durch Einsamkeiten Josepha Marxa (skomponowana w roku 1916)

5) Trois Caprices Ludomira Michata Rogowskiego (skomponowane w latach 1921-1922)

6) Drei Gesdnge nach mittelhochdeutschen Dichtungen Siegmunda von Hauseggera

(skomponowane w latach 1923-1927)
Poszczegolne piesni lub ich zbiory zostang opisane wedtug schematu:

a) kontekst tworczosci piesniowej i (ewentualnie) altéwkowej danego kompozytora;

b) rys historyczny powstania utworu lub zbioru

¢) analiza tekstu stownego piesni

d) analiza warstwy muzycznej z uwzglednieniem aspektu formalnego, melodyczno-

harmonicznego, relacji miedzy glosami oraz proby ujecia ogolnej poetki muzyczne;.

W analizach przyjeto perspektywe altowiolisty-wykonawcy, dlatego wiele fragmentow
zostanie zaprezentowanych przez pryzmat funkcji altowki, jako pewnego rodzaju ,,wartosci
dodanej” do tradycyjnego gatunku liryki wokalnej. Ze wzgledu na obszerny materiat

zdecydowano si¢ na syntetyczne opisanie zbioroOw piesni.

2.1 Piesni Charlesa Martina Loefflera

Charlesa Martina Loefflera mozna wuzna¢ za obywatela $wiata. Urodzony
prawdopodobnie w alzackiej Miluzie kompozytor pobierat nauki poczatkowo w Berlinie, gdzie
studiowat skrzypce m.in. u Josepha Joachima w latach 1874-1877, a nastgpnie w Paryzu
w klasie Lamberta Massarta. W 1881 roku przeniost si¢ na state do Stanéw Zjednoczonych
1 tam rozpoczat kariere skrzypcowa, zostajac pierwszym koncertmistrzem Boston Symphony
Orchestra (1884). W jego artystycznym zyciu mozna wyrdzni¢ dwa etapy: do roku 1903,
w ktorym swoj czas dzielit miedzy aktywno$¢ koncertowg 1 kompozycje oraz po roku 1903,

gdy zajat sic wylacznie kompozycja'®.

106 E. Knight, Charles Martin Loeffler..., op. cit., s. 1-45
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Jak zaznacza Andrzej Sitarz: ,,Kompozycje Loefflera wykazuja zwigzki z muzyka
francuska polegajace na kontynuacji estetyki impresjonizmu, na stonowanej ekspresji i jasnej
formie”'"’. Pod wzgledem techniki kompozytorskiej i stylu jego jezyk muzyczny mozna uznaé
za eklektyczny, nie reprezentujacy zadnej konkretnej szkoty kompozytorskiej. W zakresie form,
gatunkéw 1 instrumentacji opieral si¢ na ,,fundamencie niemieckim”, jednak najsilniejszy

wptyw wywarli na niego kompozytorzy francuscy'®.

Jego muzyka charakteryzuje si¢
plynno$cig rytmiczno-melodyczng, wyrafinowang orkiestracjag oraz wrazliwoscig na
harmonike.

Gatunek piesni zajmuje w tworczosci Charlesa Martina Loefflera istotne miejsce.
Sposrod okoto piecdziesieciu utwordw na glos z fortepianem wiekszos¢ to kompozycje wydane
osobno, ale Loeffler tworzyt takze cykle np. Four Poems op. 15 czy Five Irish Fantasies —
znane rowniez w wersji na glos z orkiestra, czym ujawniajg si¢ predylekcje kompozytora do
poszukiwan barwowo-brzmieniowych. Kilkakrotnie stosowal on instrumenty obbligato.
Oprocz omawianych ponizej utworow sa to Quatre Poéms op. 5 z udzialem altowki (1904) oraz
dwie piesni ze skrzypcami (4 une famme, ok. 1908; Boléro triste, ok. 1904). Loeffler uwazany
byt za erudyte, osobe o szerokich horyzontach i dobrej znajomosci literatury. Jako Zrédto piesni
szczegolnie upodobat sobie wyrafinowang poezje¢ francuskich symbolistow: Paula Verlaine’a,
Charles’a Baudelaire’a i Gustava Kahna, a takze wiersze Williama Butlera Yeats’a (siedem
tekstow).

Podobnie jak wielu dobrych skrzypkow tamtego czasu, Loeffler potrafit gra¢ takze na
altowce, wykorzystujac swoje umiejetnosci przede wszystkim w zespotach kameralnych. Jak
wspominat Loeffler przyjacielowi, Carlowi Engelowi, jeszcze podczas studiow w klasie
skrzypiec Josepha Joachima, byl on angazowany do wykonywania partii II altéwki w zespotach

109 Takze po objeciu funkcji

swojego profesora, gdzie poznat specyfike instrumentu
koncertmistrza Boston Symphony Orchestra artysta realizowat si¢ jako altowiolista w réznych
formacjach kameralnych!!®. W jego dorobku brak jednak solowych utworéw na altéwke.

Instrument ten wykorzystywal przede wszystkim w dzietach kameralnych!!!,

197 Andrzej Sitarz, Loeffler Charles Martin [w:] Encyklopedia Muzyczna PWM. Cze$é Biograficzna, Tom. K-L£,
red. Elzbieta Dziebowska, PWM, Krakow 1997, s. 403.
108 E, Knight, Loeffler, Charles Martin, op. cit.
199 C. Engel, Charles..., op. cit., s. 311-330.
10 B, Knight, Chamber Music..., op. cit., s. 10.
1T Loeffler skomponowat kilka utworéw kameralnych na smyczki. Sg to: Kwartet smyczkowy (1889), Kwintet
smyczkowy (1894), Sekstet smyczkowy (1885; wersja poprawiona — 1892), La passeur d’eau na sekstet smyczkowy
(1900), Music for Four Stringed Instruments na kwartet smyczkowy (1917). Do najpopularniejszych utworéw
z udziatem altowki naleza dwie Rapsodie na obdj, altowke i fortepian (1901), bedace adaptacjami wczesniej
napisanych Rapsodii na glos, klarnet, altowke i fortepian.
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Sposrod dziewigciu piesni Loefflera na glos, altoéwke 1 fortepian cztery ujete sa w zbidr
Quatre Poems op. 5, a pozostale, bedace przedmiotem pracy, stanowig osobne utwory, ktore
nie doczekaty si¢ wydania za zycia kompozytora. Powstaly one prawdopodobnie w ostatniej
dekadzie XIX wieku na uzytek wihasny tworcy, bedacego czestym gosciem na salonach
bostonskich elit. Tylko w przypadku Harmonie du soir udokumentowane jest pierwsze
publiczne wykonanie, ktore mialo miejsce 30 listopada 1897 roku w bostonskim Steinert Hall
(tab. 1). Z relacji $piewaczki Clary Rogers wynika, ze piesni z towarzyszeniem altowki
1 fortepianu byly wykonywane takze w jej domu, cho¢ nie zachowaly si¢ informacje ani

o doktadnych datach, ani o konkretnych tytutach wykonywanych utworow!''2,

Nalezy
przypuszczaé, ze piesni Réverie en sourdine, La lune blanche i Le Rossignol rozbrzmiewaty
w Fenway Court — domu Isabelli Stewart Gardner, przyjaciotki kompozytora i bostonskiej
mecenas sztuki. To wlasnie od niej Loeffler pozyczyt w 1893 roku tomik poezji Verlaine’a,
ktory stat si¢ zrodtem inspiracji do napisania tych dziet''®.

Pod wzglgdem budowy formalnej wigkszo$¢ wierszy ma charakter stroficzny.
En sourdine zbudowany jest z pigciu strof po cztery wersy, natomiast La chanson des Ingénues
— z o$miu strof po cztery wersy. Harmonie du soir sktada si¢ z czterech strof po cztery wersy
kazda, utrzymanych w tradycyjnej malajskiej formie poetyckiej zwanej pantunem''.
Najciekawszy jest La [une blanche, zbudowany =z trzech pieciowersowych strof,
poprzedzielanych zmiennym refrenem. Odmiennie prezentuje si¢ Le Rossignol:
w przeciwienstwie do klasycznych wierszy stroficznych, jego tekst stanowi jednolita, ciagla
fraze — mozna go okresli¢ jako wiersz stychiczny, bedacy rozwinigtym monologiem poetyckim.

Jednym z gléwnych elementow ksztattujacych niewatpliwy urok 1 czar piesni Loefflera
jest dobor symbolistycznych tekstow. Anna Drzewicka okreslita Verlainowskiego Stowika jako
»presymbolistyczny pejzaz wewnetrzny, gdzie rzeczywisto$¢ duszy 1 $wiata stajg si¢
nierozdzielne”!!°. Opis ten mozna celnie odnie$¢ do pozostatych wierszy wykorzystanych przez
kompozytora. Zarowno Verlaine jak i Baudelaire kreuja nastroje odrealnione, marzycielskie, na
pograniczu jawy 1 snu. Dotykajg ponadto toposu mitosci, ukazujac ja jako stan tesknoty,

melancholii czy wrgcz zagubienia, co symbolizuje okryta cieniem i mrokiem sceneria sytuacji

lirycznych. W trzech wierszach Verlaine’a (Le Rossignol, En sourdine, La lune blanche) oraz

112 Charles Martin Loeffler, Selected Songs with chamber accopaniment, red. E. Knight, A-R Edition, Madison
1988, s. XI, przypis 17.

113 B, Knight, Charles Martin Loeffler ..., op. cit., s. 68; por.: Ch. M. Loeffler, Selected Songs..., op. cit., s. IX.

14 Tlona Iwanska, Teoria, eskpresja, semantyka. Studia nad piesnig czasu modernizmu, Akademia Muzyczna
w Krakowie, Krakow 2020, s.142.

115 Wstep Anny Drzewieckiej [w:] Paul Verlaine, Wybor Poezji, opr. Anna Drzewicka, Zaktad Narodowy im.
Ossolinskich, Wroctaw 1980, s. XLIII.
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w Harmonie du soir Baudelaire’a odnalez¢ mozna wspolne motywy przewodnie i stowa klucze
ksztaltujace nastrojowos¢ sytuacji lirycznych. Kazdy z czterech wierszy ukazuje moment nocy
lub p6znego wieczoru. Le Rossignol przedstawia melancholijng noc, peing ,,wielkiej ciszy”,
natomiast La [une blanche — pehig ksigzyca, okreslong mianem ,,miesigca bialego”. Z kolei
w wierszach En sourdine oraz Harmonie du soir autorzy odmalowuja sceneri¢ wieczorna,
,,cichego pétmroku” i zachodu, kiedy ,,Stonce kona we wiasnej zakrzepnietej krwi”!!'6. Aure
tajemniczos$ci dopetnia lesny krajobraz. Drzewa, niektore wymienione z nazwy, petnig funkcje
symboliczne i1 kreujg nastrdj. W wierszu Le Rossignol olcha jest metaforg serca podmiotu
lirycznego, a w jej galeziach $piewa stowik — ptak ,,Pierwszej Milosci”. Z kolei ,,pinie i sosny
polzwiste” w En sourdine oraz ,,wierzba placzaca” w La lune blanche kreuja nastroj oniryczny,
peten melancholii, ale tez sennej mary, co stanowi zabieg psychizacji krajobrazu. Verlaine
dokonuje jego odrealnienia, a noc przyrownuje do stanu duszy podmiotu lirycznego, co

poteguje poczucie zagubienia i niejednoznacznosci.

Harmonie
du soir

La lune
blanche

La chanson
des Ingénues

Réverie en
sourdine

Le Rossignol

Lata
powstania

Ok. 1894

Ok. 1893

Ok. 1893

Ok. 1893

1893

Autor stow

Charles
Baudelaire

Paul Verlaine

Wydanie

A-R Edition, Madison 1988

Dedykacja

brak

brak

brak

brak

A Mme.
George
Henschel

Data
prawykonania

30 listopada
1897, Steinert
Hall, Boston;
wykonawcy:
Lena Little
(glos), Charles
Martin Loeffler
(altowka),
Emil Paur
(fortepian)

nieznana

nieznana

nieznana

nieznana

Tabela 1. Podstawowe dane faktograficzne dotyczace analizowanych piesni Charles’a Martina Loefflera.

Jedyny utwor, ktéry ogniskuje sie¢ wokot poetyki innej niz nocna i marzycielska, to La
chanson des Ingénues Verlaine’a. Poeta opisuje w nim zabawe bezimiennych dziewczat —

wyimaginowanych postaci, zyjacych w malo poczytnych powiesciach. W wierszu dominuje

116 Thumaczenie Bronistawy Ostrowskiej, zob.: Harmonia wieczoru [w:] Liryka francuska. Serya pierwsza,
przekt. taz, Oficyna Jakoba Mortkowicza, Warszawa 1911, s. 36.
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ton naiwnej zabawy, prostota i bezpretensjonalnos$¢: dziewczeta tapig na tagce motyle, oddaja
si¢ ,,Jazurowym marzeniom”. Ich niewinno$¢ i dziewiczo$¢ symbolizuja biate suknie oraz
kapelusze pasterzy, ktoére ,,chronig ich $wiezo$¢”. Nie poddajg si¢ one zalotnym spojrzeniom
»Richelieu, Caussade’a, 1 rycerza Faublas’a”, chociaz pomimo swej naiwnosci w glebi serca
czuja, ze stang sie¢ w przysztosci ich wyobrazonymi kochankami.

W odniesieniu do poezji symbolistow warto podkresli¢ jej muzyczny charakter,
uznawany za jedng z najbardziej charakterystycznych cech w tworczosci francuskich
przedstawicieli tego nurtu. Kiedy Verlaine nawotywal w swojej Sztuce poetyckiej ,Nade
wszystko muzyki!” odnosit si¢ do synestezyjnie pojmowanego ztaczenia tre§ci wiersza z jego
fonicznos$cia, melodyjnoscia, ale takze zapachem i wrazeniami wizualnymi. Wykorzystane
przez Loefflera wiersze posiadaja liczne okreslenia muzyczno-dzwigkowe. Zardéwno
w En sourdine, jak 1 (nomen omen) tytutowym Le Rossignol pojawia si¢ motyw $piewu stowika
jako symbolu mitosci, ale tez rozstania, a w La lune blanche szum lasu ,tesknie gra”.

Pod wzgledem formalnym piesni Loefflera reprezentuja kilka typow:
przekomponowany (Harmonie du soir, Le Rossignol), form¢ zwrotkowa z wykorzystaniem
techniki kanonu w oktawie (A a A’ a’; La chanson des Ingénues), forme¢ A B A’ (La lune
blanche) oraz formg¢ wariacyjng A A’ a” (Réverie en sourdine; por.: tab. 2). Struktur¢ muzyczna
definiuje przewaznie stroficzna budowa tekstu stownego, a poszczegdlne strofy przedzielone
zostaja instrumentalnymi ritornelami. Ze wzgledu na fakt, ze technika wariacyjna w Réverie en
sourdine odnosi si¢ szczegdlnie do aspektu melodycznego, a piesn La lune blanche uj¢ta jest
w bardzo krotka, miniaturowg forme, blizszej analizie formalnej poddane zostang trzy
pozostate piesni.

La chanson des Ingénues wykorzystuje technik¢ kanoniczng z dwoma gléwnymi
przeprowadzeniami (A 1 A’) poprzedzielanymi krotszymi o podobnym materiale muzycznym
(aia’). Scista imitacja zachodzi pomiedzy glosem i altowka; fortepian tylko raz wprowadza
temat jako pierwszy glos, co $wiadczy o jego akompaniujagcym charakterze (od t. 30).
W przeprowadzeniach A 1 A’ glosem dux jest mezzosopran, natomiast comes realizuje altowka.
Odwrotnie dyspozycja gloséw przedstawia si¢ w ustgpach krotszych, gdzie funkcje dux

przejmuje altowka, a imitacje glos.
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Harmonie du soir

La lune blanche

Réverie en sourdine

Le Rossignol

La chanson des Ingénues

Liczba 3 strofy (po 5 wersow) Wiersz stychiczny (20
wersow/ 4 strofy (po 4 wersy) przedzielone refrenem 5 strof (po 4 wersy) werséw) 8 strof (po 4 wersy)
strof jednowersowym
Liczba
taktéw 182 67 59 90 87
T0’n acja G-dur E-dur -moll / modus dorycki C-dur / a-moll G-dur
g ry
glowna
1-39 A (I strofa) 1-32 A (wersy 1- 10) A: l((stll‘qu I’-’HI)
) olejnosé
1-20 Ad i‘tmga * -1 A (Lstrofa) 33-46 | B(wersy 11-12) 1-30 przeprowadzenia
retren 47-61 C (wersy 13-14) kanonicznego: glos
40-82 B (Il strofa) o1s R Lok insis —altowka
- (Istrofa) | 5 66 2 St 31-41 a’ (strofa IV)
5140 | B(strofa + (molto piit ,
i + refren) 16-22 Eacznik instr. tranquillo) A (litrl()fy V-ViD)
olejnosé
Forma 82-120 C (I strofa) D (wersy 15-18); | 42- 66 przeprowadzenia
, 67- 81 Andante; metrum kanonicznego:
41-56 | A’ (strofa | 2531 | A (strofa) 2/4 altéwka-glos
) . + refren)
121-144 D (IV strofa; 3535 b7 {1V strofa)
elementy N
motywiczne A) 36-40 Tacznik instr. E (wersy 19-20); 67-80 a (strofa Vi
41-49 | A" (Vstrofa) | 270 metrum 6/8 81-87 koda instr.
Koda 56-67 Koda instr. +'
144-182 instrumentalna 50-67 Koda instr
Tempo Brak oznaczenia Allegro Un poco andante Allegro vivo Allegretto comodo
Metrum 6/8 2/4 4/8 6/8 3/4
Czas. 4°40” 1°30” 5 4°30 2°40”
trwania
Ambitus - 2 1,2 2 )
glosu des' — g* h—e c' —es h—g d—e

Tabela 2. Pie$ni Charlesa Martina Loefflera. Ujecie syntetyczne.
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Piesn Harmonie du soir zostala opracowana w sposéb przekomponowany; kazda strofa
dysponuje wlasnym materialem muzycznym, ktory mimo indywidualno$ci opiera si¢ na
tanecznym, trdjdzielnym, trocheicznym rytmie. Na przestrzeni utworu pojawiajg si¢ pewne
analogie melodyczne, wynikajace z dzwickowego obrazowania poszczegélnych stow przez
kompozytora, a nie z apriorycznie przyjetej formy, np. stowa ,,Valse melancolique”,
wystepujace w czwartym wersie I strofy oraz trzecim wersie II strofy, przyjmuja charakter

walca, zwlaszcza za sprawg akompaniamentu fortepianu (przykt. 10):

a) b)
g% e et
T f ] — s — f }
Val- 5 mé lan co-  lique et fan-gon reux ver-
63
TN PN
e e e e o o e e e
o e e e S e
[ S 4 - v
» = / / —
P o 4 — be
e 1
= 3 A i
=)

Przyktad 10. Charles Martin Loeffler, Harmonie du soir, a) t. 26-30 i b) 60-63;
wpleciona w narracj¢ muzyczng stylistyka walca na stowach ,,Valse melancolique”.

Zalezno$¢ migdzy wierszem a materialem muzycznym jest najbardziej ztozona
w Le Rossignol z uwagi na jego stychiczng budowe. Kompozytor dostosowat form¢ muzyczna
1 dobor srodkow muzycznych do wymowy 1 wyrazu warstwy stownej: ,,zgietkliwos$¢” gromady
ptakow przedstawiona jest zywiej, tanecznie, natomiast opis ,,Ptaka Pierwsze; Mitosci”,
tytutowego Stowika, sprawia, ze muzyka niejako rozrzedza si¢ fakturalnie, nabierajac delikatnej
wrazliwosci 1 intymnosci, takze za sprawa przeniesienia akompaniamentu fortepianu w wyzszy
rejestr oraz wykorzystania jasnych flazoletoéw w partii altowki.

Pod wzgledem harmoniczno-tonalnym piesni reprezentujg harmonike dur-moll, lecz
z pewnymi predylekcjami do miejscowych modalnosci. Wykorzystanie modusu doryckiego
w Réverie en sourdine z tak charakterystycznym obnizonym VII stopniem sugeruje archaizacje
czy tez rodzaj stylizacji ludowej, co bezposrednio odnies¢ mozna do podtytutu piesni: un peu
a la maniere hongroise (,,troche w stylu wegierskim”). W poczatkowych taktach Harmonie du
soir Loeffler wykorzystuje heksachord c-d-e-fis-g-a oraz réwnoleglte kwinty w altéwce
(d-a, a-e), co wywotuje skojarzenia z rozmytymi plamami barwnymi impresjonistow

francuskich. Z kolei w taczniku (t. 72-75) wykorzystano skale¢ catotonows, jako zatamanie
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panujacej dotychczas diatonicznosci. Jest to jednocze$nie kulminacja bezposrednio po stowach
wprowadzajacych semantyczny mrok (,,Le ciel est triste” — ,,niebo jest smutne”) i po cytacie
sekwencji Dies irae, co samo w sobie jawi si¢ jako interesujacy zabieg. Intrygujace przetamanie
prostoty harmonicznej wystepuje w piesni La lune blanche w t. 49-52, w ktérych kompozytor
wprowadza °D (dis — d), co rozmywa napiecie dominantowo-toniczne i prowadzi ostatecznie

do fermaty na akordzie E” (t. 52, przykt. 11):

I
Innipmi

Przyktad 11. Charles Martin Loeffler, La lune blanche, t. 49-52; obnizony VII stopien w tonacji E-dur (dis — d)
jako zmniejszenie napigcia dominantowo-tonicznego i zawieszenie narracji.

Mozna stwierdzi¢, ze najwiecej polaczen D-T wystepuje w La [lune blanche
1 La chanson des Ingénues, czyli piesniach o wyrazie pogodnym i jasnym, blizszych ulotnej
piosnce. W pozostatych piesniach Loeffler stosuje m.in. relacje mediantowe (gérne i dolne),
ktére zdaniem Cohna ,,zdolne s3 ewokowaé to, co dziwne, magiczne i nicodgadnione™!!’.
Przykladem moze by¢ wykorzystanie w Le Rossignol polaczen C-dur — E-dur (t. 26-27) oraz
C-dur — A-dur (t. 35-36). Ten rodzaj potagczen mediantowych, zdaniem Cohna odnoszacy si¢
do sfery tajemniczosci, moze stanowi¢ muzyczng reprezentacje¢ niejednoznacznosci $wiata
symbolistycznej poezji.

Harmonika pelni takze w piesniach rol¢ quasi synestezyjng. ,,Eteryczno$¢” woni

kwiatow i ich ,kadzielnej tesknoty”!!®

uwidacznia si¢ w harmonice na poczatku Harmonie
du soir (t. 1-25) za sprawg akordow sekstowych 1 septymowych oraz ich potaczen w relacji
sekundy lub tercji. Ponadto pltynne przej$cia migdzy trybami dur i moll sprawiaja, ze harmonika
traci wyraziste cigzenia funkcyjne 1 oddaje tym samym nastrojowos¢ melancholijng. Jest to

jednak zabieg wyjatkowy. Podsumowujac utwory Loefflera posiadaja stosunkowo

17 Richard Cohn, Audacious Euphony. Chromatic Harmony and the Triad's Second Nature, Oxford University

Press, New York 2012, s. X; cyt. za: 1. Iwanska, Tonalnosé..., op. cit., s. 116.
8 Thumaczenie Bronistawy Ostrowskiej, zob.: Harmonia wieczoru [w:] Liryka ..., op. cit., s. 36.
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»odchudzong” harmonikg, oparta na funkcyjnych relacjach akordéw 1 przewaznie
krétkookresowych wtraceniach dominantowych z domieszka potaczen mediantowych.

O warto$ci piesni stanowi przede wszystkim inwencja melodyczna Loefflera — jej
bezpretensjonalna prostota, lecz niepozbawiona wdzigku. Nalezy rozrdzni¢ sposob
prowadzenia melodii w poszczegdlnych glosach: partic mezzosopranu charakteryzuje
ptynnos¢, diugie, ciagle frazy (brak pauz pomiedzy poszczegdlnymi ustgpami tekstu),
kantylenowos$¢ oraz dominujaca rola w kreowaniu muzycznej narracji. Chociaz poszczegolne
piesni zdradzaja pewne unikalne wilasciwosci, to do wspodlnych cech melodycznych nalezy
falisty rysunek melodii, brak wiekszych skokoéw interwatowych, sylabiczne traktowanie tekstu
i przewaznie zdaniowa, symetryczna konstrukcja. Wspomniang prostot¢ melodyczng najlepiej
oddaje partia mezzosopranu w piesn La chanson des Ingénues. Wykorzystana w niej i poddana
technice kanonicznej melodia przypomina swoim rysunkiem popularng piosenk¢ kanoniczng
Frere Jacques. Wdzigk i urok melodyczny La chanson des Ingénues w sposdb oczywisty
odnosi si¢ do tytutowej ,,naiwnosci” 1 infantylnosci Verlaine’owskich dziewczat. W podobnym
duchu, blizszym kawiarnianej lub ulicznej piosence niz ,,powaznej pie$ni”, utrzymana jest
wiodaca melodia pie$ni La lune blanche, poprowadzona na tle migotliwych przebiegow
szesnastkowych w partii altowki. Swoista ,,banalno$¢” melodyki obydwu piesni stanowi ich
atut 1 zamierzony zabieg kompozytorski, sugerujacy lekkosc¢ i lapidarno$¢ (przykt. 12).

Interesujacy typ melodyki prezentuje Réverie en sourdine. Mozna ja okresli¢ mianem
»konduktowej”. Ciemniejszy koloryt i nastrd] powagi osiggnig¢to nizsza tessitura glosu,
2-taktowymi zamknigtymi frazami, rytmem punktowanym, ale przede wszystkim spokojnym

tempem (un poco andante) 1 pulsujagcym akordowym akompaniamentem w partii fortepianu.

[ —b
e o
O 4 { ~
1
som- mes les In- gé& nu- es Aux ban- deaux plats,¥ Poeil bleu, Qui
i
3 1 1
B
—
vi- vons, pres-que in- con- nu- es, Dans les To- mans qu’on lit peu. Nous

Przyktad 12. Charles Martin Loeffler, La chanson des Ingénues, t. 5-12;
melodyka piesni charakteryzujaca si¢ prostota, okresowa budowa oraz falistym rysunkiem.

Charakterystyke melodyki piesni nalezy uzupelni¢ uwagami o $wiadomym
wykorzystaniu cytatow melodycznych. W piesni Harmonie du soir kompozytor trzykrotnie

(t. 68-70, 101-103, 167-169) wykorzystuje cytaty z choratowej sekwencji Dies irae, co
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koresponduje ze zmiang nastroju wiersza w miejscu, gdzie pojawiajg si¢ stowa ,,Le ciel est triste
et beau comme un grand reposoir” (,,Niebo jest smutne i pigkne jak wielki oltarz”), odnoszace
sic¢ do smutku nieba (przykit. 13). W odbiorze audytywnym cytaty sg niemalze
nierozpoznawalne przez wzglad na ich organiczne wplecenie w narracje muzyczng. Z tego tez

powodu sam kompozytor ,,podpowiada” wykonawcom w partyturze wykorzystanie sekwencji.

Przyktad 13. Charles Martin Loeffler, Harmonie du soir, t. 66-70;
wykorzystanie fragmentu sekwencji Dies irae na stowach opisujacych ,,smutek nieba”.

Strawestowana posta¢ Dies irae w tonacji durowej i w punktowanym rytmie zostata
wykorzystana rowniez w piesni Le chanson des Ingénues, co mozna interpretowacé jako
sarkastyczne przedstawienie losu tytulowych naiwnych dziewczat, ktére skoncza jako kochanki
libertynéw (przykt. 14). Doskonale wspoéligra to z okre§leniem umieszczonym na poczatku
utworu — aimablement hypocritique, czyli ,,z obludng uprzejmoscig”.

Pod wzgledem dyspozycji glosow rownorzedng funkcje formotwoérczg petnig glos
1 altdbwka, natomiast partia fortepianu sprowadzona zostala do podstawy harmonicznej oraz
sporadycznych ustgpow uzupetniajacych czy tez dialogujacych z pozostatymi partnerami.
Uzywajac poje¢ jezykoznawczych, mozna uznac, ze fortepian pelni rolg narracyjng, opisowg —
kreuje bowiem przewodni nastr6j danej piesni, z rzadka tylko uczestniczac w akcji muzyczne;.
Ta z kolei rozgrywa si¢ pomigdzy glosem i altdowka. Akompaniament fortepianu w Réverie en
sourdine 1 La lune blanche mozna okresli¢ mianem ,,akordowego”; w piesniach Harmonie du
soir 1 Le Rossignol dominuje za$ akompaniament figuracyjno-pasazowy (nokturnowy).
Roztozone akordy w postaci 6semkowych przebiegdw charakteryzujg takze La chanson des
Ingénues, jednak figuracja jest tu znacznie bardziej zespolona i stopiona z materiatem

tematycznym kanonu.
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Przyktad 14. Charles Martin Loeffler, Le chanson des Ingénues, t. 78-81; trawestacja sekwencji
Dies irae w partii fortepianu jako reprezentacja ,,muzycznego sarkazmu”.

Altowka pelni w piesniach Loefflera r6znorodne funkcje i nigdy nie pozostaje glosem
wtornym. Nawet akompaniujgce kaskady szesnastek w piesni La Ilune blanche, choé
zdecydowanie nietematyczne, petnig role ,,brzmieniowej otuliny”, bedacej dzwickowa
reprezentacja srebrzystego ksigzyca. Podkresla to jasno brzmigca na instrumentach

smyczkowych tonacja E-dur (przykt. 15).

Przyktad 15. Charles Martin Loeffler, La lune blache t. 11-15;
reprezentacja nastrojowosci blasku ksiezyca za sprawa akompaniujacej partii altowki.

Zasada dialogowania oraz korespondowania mig¢dzy glosem i altowka najwyrazniej
jawi si¢ w piesniach Le Rossignol i Harmonie du soir. Partie prowadzone sg przewaznie
niezaleznie pod wzgledem melodyczno-rytmicznym, a homorytmiczne mikstury tercjowe lub
sekstowe wystepuja tu sporadycznie (np. Le Rossignol t. 67-70). Altéwka czesto ,,dopowiada”
krotkie motywy akompaniujgce mezzosopranowi (np. Le Rossignol t. 9-15; Harmonie du soir
t. 12-15) 1 wchodzi z nim w dialog (Le Rossignol, t. 21-25, 45-50). Wydaje si¢, ze nawet bez
udziatu gtosu, utwory mogtyby funkcjonowaé jako miniatury instrumentalne, a to za sprawa

wyrazistego rysunku melodycznego partii altowki.
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Pies$nig wyjatkowa z punktu widzenia potraktowania altowki jest Réverie en sourdine.
Przez wzglad na znaczny stopien skomplikowania rytmicznego, brak pauz w przebiegu partii
oraz quasi-wariacyjny czy improwizacyjny charakter, bez przesady mozna uzna¢ omawiany
utwor za piesn altowkowa z towarzyszeniem glosu i1 fortepianu (przykt. 16). Okreslenie un peu
a la maniere hongroise sugeruje inspiracje muzyka wegierska lub cyganska. Za pierwowzor
dla guasi-improwizacyjnej partii altéwki mogta wigc postuzy¢ wolna cze$¢ czardasza, czyli
lassan z charakterystycznymi punktowanymi rytmami. Partia altowki potraktowana jest
bowiem w sposob ornamentalny, posiada skomplikowane pochody szesnastkowe, ozdobniki
oraz dwudzwieki (np. t. 16-17).

Wrazliwo$¢ na foniczno$¢ i wymowe tekstu piesni znajduje odzwierciedlenie
w barwnych poszukiwaniach brzmieniowych Loefflera. Kompozytor stosowal liczne
okreslenia wykonawcze sugerujace rodzaj ekspresji 1 nasycenia dzwigku. Stosunkowo czgsto
w partyturze mozna spotka¢ adnotacje leggiero, dolce, dolcissimo (np. poczatek Harmonie du
soir), ale rbwniez wspomniane juz aimablement hypocritique w La chanson des Ingénues.
Okreslenie to nie zawiera w sobie konkretnego ,,przepisu” wykonawczego, lecz stanowi luzna

wskazowke czy tez impuls dla wyobrazni interpretatora.

Przyktad 16. Charles Martin Loeffler, Réverie en sourdine, t. 19-22;
fragment quasi-improwizacyjnej partii altowki.

W zakresie korelacji tekstu stownego 1 warstwy muzycznej Loeffler raczej skupia sig¢
na oddaniu ogo6lnego nastroju poezji niz ilustrowaniu poszczegoélnych stéw. Warto jednak
zauwazy¢, ze np. dla stowa ,,stowik” w petni §wiadomie stworzyl swoisty Leitmotiv, oparty
jednak nie tyle na konkretnym uktadzie dzwiekdéw czy melodyce, ile na kolorystyce. Zaro6wno

pod koniec piesni Réverie en sourdine (t. 47; przykt. 17) jak i w dluzszym fragmencie piesni
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Le Rossignol (t. 34-48; przykt. 18) ,slowik” zilustrowany zostal poprzez flazolety w partii

altowki.

p2l

S e

Przyktad 17. Charles Martin Loeffler, Réverie en sourdine, t. 46-48;
wykorzystanie flazoletow jako muzycznej reprezentacji motywu stowika.

Przyktad 18. Charles Martin Loeffler, Le Rossignol, t. 33-35;
flazolety jako muzyczna reprezentacja stowika,

Innym przykladem wyraznej proby oddania dzwigkami poszczegdlnych stow jest
pierwszy takt Le Rossignol, w ktorym opadajaca kaskada akordéow w partii fortepianu
symbolizuje zgietkliwos$¢ ptakéw (,,criard d’oiseaux”), natomiast w piesni Harmonie du soir
Loeffler wykorzystuje muzycznos¢ wiersza 1 na stowach ,,Valse mélancolique” w lewej rece
fortepianu wprowadza akompaniament imitujgcy ruch walca (np. t. 26-39).

Pie$ni Loefflera charakteryzuje lekkos$¢ i przejrzysto$¢ fakturalna, zwtlaszcza jesli
pordéwna si¢ je z pie$niami niemieckimi. Rola i struktura partii fortepianu zostata ograniczona
przewaznie do akompaniamentu i wsparcia harmonicznego, chociaz obecne s3 fragmenty,
gdzie aktywnos$¢ motywiczna i dialogowanie fortepianu z pozostatymi glosami jest bardziej
zauwazalna. Kompozytor, wykorzystujac teksty utrzymane w estetyce symbolistyczne;j,
zdecydowat si¢ na zobrazowanie muzyczne niektdrych stow, ale dominuje jednak che¢¢ oddania

muzyka nastroju zawartego w tekscie stownym. Poszczeg6lne utwory r6znia si¢ pod wzgledem
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wyrazowym, jednak ich cechg wsp6lng wydaje si¢ by¢ eterycznos¢. Potraktowanie altowki jako
gléwnego muzycznego interlokutora dla glosu wokalnego sprawia, ze sg w pie$niach obszerne
fragmenty, w ktorych to altoéwka dyktuje narracj¢ muzyczng. Piesni Loefflera nalezg
niewatpliwe do najlepszych w swoim gatunku i zachowuja wyjatkowa oryginalno$¢ muzyczna.
Nie sa kalka pie$ni Brahmsa, lecz wychodzg naprzeciw wyzwaniom, jakie stawiajg im
zawoalowane teksty francuskich symbolistow, w ktorych rzeczywisto§¢ miesza si¢ z marg
1 wyobrazeniem. Nalezy zaznaczyC, ze piesni altowkowe Loefflera zyskuja stopniowo
popularno$¢ wsréd wykonawcow, takze w Polsce. Na uwage zasluguje plyta monograficzna

pt. Piesni i Rapsodie wydana przez wydawnictwo Ars Sonora w roku 20137,

2.2 Three Songs Franka Bridge’a

Frank Bridge (1879—-1941) byt kompozytorem, altowiolistg i dyrygentem, zwigzanym
zkregiem muzyki pdznoromantycznej oraz wczesnomodernistycznej. Jego tworczosé
obejmuje zar6wno utwory kameralne i orkiestrowe, jak 1 pie$ni, a sam kompozytor znany jest
takze jako nauczyciel Benjamina Brittena.

Dorobek piesniowy Bridge’a zgodnie z wykazem zawartym w hasle The New Grove
Dictionary of Music and Musicians obejmuje ponad pieédziesigt kompozycji'?®. Znaczna ich
czg$¢ powstata w pierwszej dekadzie XX wieku, kiedy styl kompozytorski Bridge’a wciaz
podlegat krystalizacji. Byly to przede wszystkim utwory salonowe, o niezbyt wysokim stopniu
trudnosci wykonawczych, odznaczajace si¢ wyrazista 1 kantylenowa linia melodyczna,
a w zakresie struktury i ekspresji inspirowane pie$niami Brahmsa oraz Charlesa Villiersa
Stanforda — nauczyciela Bridge’a. Niektore z wczesnych piesni jak np. Berceuse, Dawn and
Evening czy Go not, happy day zostaly takze zaaranzowane na glos z orkiestra. Swiadczy to
o tym, ze Bridge konsekwentnie poszukiwal réznorodnych form wyrazu dla muzycznego
opracowania poezji, nie poprzestajac na akompaniamencie fortepianowym. W pdzniejszym
okresie (od okoto 1912 roku) kompozytor wprowadzal do piesni styl balladowy, popularny
w brytyjskiej piesni poczatku XX wieku, charakteryzujacy si¢ deklamacyjnym opracowaniem

muzycznym tekstu. Co istotne, Bridge nawet w swoich p6znych utworach nigdy catkowicie nie

119 Ptyta CD Charles Martin Loeffler Piesni i Rapsodie, wykonawcy: Dorota Stanistawska i Jolanta Kukuta-
Kopczynska (altowka), Janusz Kopczynski (obdj), Jolanta Gzella (mezzosopran), Iwona Jakubowska (fortepian),
wyd. Ars Sonora 2013.

120 Fabian Huss, Bridge Frank [hasto w:] strona internetowa Grove Music Online,
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/display/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo -
9781561592630-¢-90000361257?rskey=NyFF{K &result=1, dostep 4.02.2025.
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zrezygnowat z balladowego podejscia do opracowywani piesni'?!. Gatunek ten Bridge zarzucit

ostatecznie w roku 1925, komponujac Goldenhair do stéw Joyce’a oraz Journey’s End do stow
Wolfe. Zmiana w zainteresowaniach gatunkowych zbiega si¢ chronologicznie z odejsciem od
jezyka tonalnego i1 rozpoczgciem eksperymentow na niwie jezyka post-tonalnego (,,post-tonal
language”), czego sztandarowym przyktadem jest poemat symfoniczny There is a willow grows
aslant a brook z 1927 roku.'?,

Pod wzgledem doboru poezji Frank Bridge nie nalezat do kompozytorow przesadnie
wymagajacych. W ocenie Fabiana Hussa dokonywane przez niego wybory literackie ,,byly
w przesziosci powodem do komentarzy sugerujacych, ze [...] wrazliwos¢ literacka mogta by¢
u niego mniej rozwinigta niz u wielu wspdlczesnych mu angielskich kompozytorow”!'?3,
Znacznie wigksza wage przyktadat kompozytor do prozodii stow 1 mozliwosci ich muzycznego
opracowania niz do waloréw stricte literackich. Obok tlumaczen poezji Heinego (co moze
$wiadczy¢ o znajomosci tradycji niemieckiej Lied), Bridge najczg$ciej siggat po wiersze
Percy’ego Bysshe’a Shelley’a; ponadto umuzycznit kilka tekstow m.in. Alfreda Tennysona
1 Mary Coleridge. Ostatnie piesni Bridge’a z roku 1925 to opracowania wysublimowanej
(zdaniem Hussa) poezji Joyce’a i Tagorego, a jednocze$nie dzieta wybitne.

Aktywnos$¢ wykonawcza stanowita istotny aspekt dziatalnosci Bridge’a. Artysta od
czasu studiow w Royal Collage of Music grywal na skrzypcach i altbwce w zespotach
kameralnych, zyskujac miano bardzo dobrego instrumentalisty. W 1906 roku zastapit
Emanuela Wirtha w stynnym kwartecie Josepha Joachima'!?, ponadto zostat cztonkiem m.in.
English String Quartet 1 wspotpracowat z takimi muzykami jak Pablo Casalls czy Jacques
Thibaud'?®. Wspomniane znajomosci i bliskie relacje z szanowanymi muzykami przyczyniaty
si¢ do promowania jego wlasnych kompozycji. Efekty dobrej znajomosci technicznych
mozliwos$ci instrumentu — jego walorow i ograniczen — styszalne sag w ,,wygodnie” rozpisanych
partiach altowki zaréwno w Three Songs, jak i w innych solowych utworach'?®, W dorobku

Bridge’a brak wigkszego, cyklicznego dziela na altdéwke jak sonata czy koncert, ale jego

121'S. Banfield, Sensibility..., op. cit., s. 6.

122 Dzieto zostato w roku 1932 zaaranzowane na altowke i fortepian przez najwybitniejszego ucznia Bridge’a,
Benjamina Brittena.

123 F, Huss, The Music..., op. cit., s. 31.

124 F, Huss, Bridge..., [hasto w:] op. cit.,
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/display/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-90000361257?rskey=NyFF{fK &result=1, dostep 17.03.2025.

125 F. Huss, The Music..., op. cit., s. 44.

126 Opréocz Three Songs do solowych utwordw altowkowych naleza: Pensiero H. 53a, Allegro appasionato H. 82,
Allegretto H. 53b (nieukonczone), Caprice i Lament na dwie altowki H. 101. Zachowane sg zaledwie szkice Sonaty
na altowke i fortepian H. 186 komponowanej w latach 1935-1936. Por.: W. E. A. Everett, The Viola Music..., op.
cit., s. 11-26.
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miniatury i utwory kameralne cieszyly si¢ popularnos$cia wsréd wybitnych altowiolistow,
a jednym z gorgcych propagatoréw muzyki Bridge’a byt Lionel Tertis'?’.

Nieznane sa zrodla jednoznacznie potwierdzajace impuls tworczy do skomponowania
Three Songs. Mozna domniemywac, ze Bridge miat szans¢ zetkna¢ si¢ z Piesniami op. 91
Johannesa Brahmsa przynajmniej dwukrotnie: pierwszy raz podczas studiéw w Royal College
of Music (RCM), w ktéorym intensywnie propagowano tworczo$¢ Johannesa Brahmsa,
a nastgpnie za sprawg osobistej znajomosci 1 wspolnych wystepéw kameralnych z Josephem
Joachimem, ktory miat op. 91 Brahmsa w swoim repertuarze.

Three Songs Franka Bridge’a zostaly skomponowane na przelomie lat 1906-1907.
Sposrod trzech piesni, pierwsze dwie powstaty oryginalnie na gtos, altéwke i fortepian, jednak
Music, when soft voices die to druga wersja piesni pochodzacej z listopada 1903 roku
przeznaczonej na gtos wysoki, wiolonczele 1 fortepian. Pierwsza piesn, zgodnie z inskrypcja na
rekopisie, powstata w listopadzie 1906 roku, druga — na Swieta Bozego Narodzenia 1906 roku,
a trzecia (po przekomponowaniu) 11 stycznia 1907 roku'?® (tab. 3). W Royal College of Music
Magazine ukazala si¢ krétka relacja z premierowego koncertu z dnia 9 grudnia 1908 roku,
w ktorej napisano, ze ,,Pani Ivy Sinclair zaspiewala kilka interesujacych 1 uroczych pies$ni
Franka Bridge’a z altdwka obbligato”'%.

W wykorzystanych przez Bridge’a wierszach dominuja toposy oddalenia 1 powrotu do
natury (I pie$n), $mierci, czy tez ,,zycia po zyciu” (II piesn) oraz topos mitosci utraconej (III
piesn). Wymowa wierszy jest melancholijna, z przewaga nastroju zalu, smutku i straconych
nadziei. Ich cechami charakterystycznymi sg aluzje 1 wykorzystanie metafor, w mniejszym lub
wiekszym stopniu odnoszacych si¢ do Smierci oraz przeminionej lub straconej mitosci, a zatem
dwoch waznych motywow literackich.

Wiersz Matthew Arnolda zbudowany jest z trzech czterowersowych strof i poruszony
jest w nim problem prawdziwego poznania, zrozumienia drugiej osoby 1 wzajemnego
zjednoczenia dusz przy jednoczesnym poczuciu nieosiggalnosci tego stanu. Podmiot liryczny
wyraza pragnienie powrotu do natury jako ucieczki od tej dotkliwej samotnosci. Chce, by
natura objeta go jak matka — jest to wolanie o ukojenie i powr6t do pierwotnej harmonii.

W ostatniej strofie zawarto prosb¢ o uspokojenie wewngetrznych rozterek i znalezienie

127 18 marca 1912 roku na koncercie Society of British Composers Lionel Tertis wykonat prawdopodobnie
wspolnie z Bridge’m Lament na dwie altowki, por.: John White, Lionel Tertis. The First Great Virtuoso of the
Viola, Boydell Press, Woodbridge 2006, s.23. Interesujaca jest takze aranzacja dokonana przez Tertisa: Minnelied
(15th-century song) for voice, viola and piano, gtos, altdwka, fortepian, por.: J. White, Lionel Tertis..., op. cit., s.
349.

128 paul Hirdmarsh, przedmowa [w:] F. Bridge, Three Songs, Thames Publishing, London 1982, s.2.

129 Ibid.
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pocieszenia w przyrodzie, szczegdlnie w majestatycznych gorach, gdzie ,,najpierw pojawia si¢

poranek”. Stowa te mozna odczyta¢ jako symbol nowego poczatku, nadziei i duchowego

odrodzenia.
Three Songs
Lata powstania 1906-1907
Matthew Arnold (I piesn),
Autorzy tekstow Kate Freiligrath-Kroeker
slownych (na podstawie wiersza Heinricha Heinego; II piesn)
Percy Bysshe Shelley (III piesn)
Prawvkonanie 9 grudnia 1908, Broadwood Concert Rooms; Ivy Sinclair
y (gtos), Audrey Foulkes (altdwka); Frank Bridge (fortepian)
Wydanie Thames Publishing, London 1982
Miejsce
przechowywanie Royal College of Music Library
autografow
Dedykacja Brak

Tabela 3. Podstawowe dane faktograficzne dotyczace Three Songs Franka Bridge’a.

W piesni drugiej Bridge wykorzystuje angielskie ttumaczenie jednej strofy wiersza
Heinricha Heinego. Wyrazona jest w nim egzystencjalna refleksja nad przemijaniem
1 tajemnicg istnienia po $mierci. Podmiot liryczny rozwaza, co dzieje si¢ z dusza po odejsciu
czlowieka 1 jakie sa pozniej losy zyciowej energii (,,ogien, ktory zagasnal”). Zdaje sie, ze
przywotanie obrazéw ulotnych i niematerialnych — duszy, ognia 1 wiatru — stuzy podkresleniu
nieuchwytnosci zycia 1 jego nieznanego zakonczenia. Retoryczne pytania sugerujg brak
odpowiedzi 1 niepewno$¢ wobec losu po $mierci, co nadaje wierszowi ton melancholii
1 filozoficznej zadumy. Mozna w tym dostrzec romantyczne motywy niepokoju
egzystencjalnego oraz fascynacji tym, co niewidzialne 1 niepojete dla cztowieka.

Cykl zamyka wiersz Music, when soft voices die Percy’ego Bysshe’go Shelley’a.
Porusza on temat pamigci, zmystowego dos$wiadczania Swiata i trwalo$ci milo$ci mimo
fizycznej nieobecno$ci ukochanej osoby. W pierwszych wersach podkre§lono, ze muzyka
1 zapachy pozostajag w pamigci, nawet gdy ich fizyczne Zrodto zanika. Dla podmiotu lirycznego
doswiadczenie zmystowe silnie oddzialuje na wspomnienia. W strofie drugiej mysl ta jest
rozwini¢ta. Wigdngce platki rozy poréwnane sa do wspomnienia o bliskos$ci 1 obecnosci
ukochanej. Zawarta jest tu pewna retoryczna dychotomia — cho¢ fizycznie r6za umiera, jej
ptatki pozostaja, podobnie jak mysli o ukochanej osobie. Nawet gdy jej nie ma, mito$¢ nie

znika, lecz ,,$p1”, pozostajac w sercu. Warto tez zwrdci¢ uwage na muzyczny aspekt ostatniego
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wiersza: wibrujaca w umysle muzyka, to by¢ moze metafora gltosu utraconej mitosci, ktory
wcigz brzmi w umysle podmiotu lirycznego.

Zastosowane przez Franka Bridge’a formy pies$ni determinuje budowa tekstu stownego.
Wszystkie pie$ni rozpoczynajg si¢ wstepem instrumentalnym, ktory w Far, far from each other
antycypuje przewodnig mys$l melodyczng nast¢pnie przejeta przez glos (przykt. 19).

Piesn Far, far from each other ujeta jest w form¢ ABA’ zgodnie z podziatem tekstu na
trzy strofy (tab. 4). Piesn Where is it that our soul doth go? posiada forme¢ przekomponowang
z kluczowg rolg motywu czotowego w postaci opadajacej kwinty, bedacej spoiwem dla
poszczegbdlnych ustepow piesni. Ostatnia pie$n ujeta zostata w forme AA’, ze wzgledu na
dwustroficzng strukturg tekstu. Cezury formalne wyznaczy¢ mozna, obserwujac zmiany
w fakturze, jak w piesni Far, far from each other. Jej zaggszczenie, czgstsze wystgpowanie
akordow w partii fortepianu oraz przebiegi szesnastkowe w obydwu instrumentach wyznaczajg
jednoczes$nie kulminacje i napigcia (np. t. 15-20). Najczesciej poszczeg6élne fragmenty tekstu

oddzielone sg ritornelami instrumentalnymi.

Andante moderato

Voice 1
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Przyktad 19. Frank Bridge, Far, far from each other, t. 1-6;
przewodnia mys$l muzyczna przejeta od altowki przez glos w takcie 5.
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Far, far from

Where is it that our soul

Music when

each other doth go? soft voices die
Liczba strof 3 (po 4 wersy) 1 (po 4 wersy) 2 (po 4 wersy)
Liczba
taktow >3 >3 o1
Toflacj a fis-moll e-moll c-moll
glowna
1-15 A: I strofa 1-8 Introductio 1-25 A: Strofa |
16-29 B: II strofa 9-31 4 wersy (1-4) Introductio
(16-25) | (wersy 1-2) | (27-29) Culminatio (22-25) | Ritornel instr.
Forma (26-29) | (wersy 3-4) 32-41 Wers nr 2 26- 51 A’: Strofa II
30-55 | A’: Il strofa | 42-53 Conclusio (48-51) Conclusio
(ustep (instr.)
instrumentalny)
Ambitus dis'-¢? e'—e? c'—fes?
glosu
Tempo Andante moderato Adagio ma non troppo Andante moderato
Przyblizony
czas 3°30” 3°30” 2°30”
trwania

Bridge ksztaltuje narracj¢ muzyczng w sposob swobodny, dazac do kulminacji.
Realizuje je przede wszystkim poprzez wzrost nat¢zenia dynamiki oraz zageszczenie

fakturalne. W pies$ni I kulminacja przypada na stowa ,,.Blow ye winds”, (t. 15-16, przykt. 20),

Tabela 4. Three Songs Franka Bridge’a. Ujecie syntetyczne

ktorymi podmiot liryczny wzywa wiatry, aby przeniosty go w objecia ,,Natury”. Fragment

tekstu jest sprzgzony ze wzmozonym ruchem rytmiczno-melodycznym w partii altowki oraz

nieoczekiwang zmiang harmoniczng (w altéwce skala Cis-dur zmierzajaca w kierunku

niespodziewanego rozwigzania na kulminacyjnym dzwieku g?).

Eoa

— 2
N arte £ m——
e 3 mg el

Przyktad 20. Frank Bridge, Far, far form each other, t. 15-16; kulminacja w ritornelu w partii altowki.
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W piesni II gradacja napigcia dynamicznego oraz harmonicznego rozgrywa si¢ na
odcinku t. 23-29 i osigga punkt szczytowy w ostatnim takcie (t. 29). Te muzyczne zabiegi
rozgrywaja si¢ na stowach ,,Where is the wind but now did blow” (,,Gdzie jest wiatr, ktory
wlasnie teraz wial”). Z kolei w ostatniej piesni zbioru mozna wskaza¢ dwa punkty
kulminacyjne: w t. 19-20 (strofa I) i w taktach 39-40 (strofa II), przy czym druga kulminacja
opatrzona jest dynamikg £, a pierwsza zaledwie mf.

Szczegoblne znaczenie dla piesni Where is that our soul doth go? ma opadajaca kwinta
w glosie, pojawiajaca si¢ po spokojnym wstepie fortepianu, ktory pod wzglgdem agogicznym
powinien by¢ wykonany quasi ad libitum. Interwat ten jako incipit piesni przyjmuje funkcje
formotworcza 1 jest zarezerwowany wylacznie dla partii wokalnej. Pojawia si¢
W mezzosopranie az siedem razy na przestrzeni catego utworu. Ten muzyczny gest mozna
odczyta¢ jako symbol $mierci, o ktorej traktuje poezja.

Narracja melodyczna piesni jest wyjatkowo liryczna i kantylenowa, chociaz wystepuja
tez ustepy o charakterze bardziej dramatycznym. Plynno$¢ narracji zapewnia przede wszystkim
akompaniament fortepianu, ktéry w piesniach I i III przyjmuje postaé¢ roztozonych pasazy,
petigcych tym samym funkcje harmoniczng. W momentach wzmozonego napigcia
w fortepianie wprowadzona zostaje faktura akordowa, a zatem ksztattowanie horyzontalne
ustepuje miejsca mysleniu wertykalnemu; ponadto Bridge poszerza ambitus (np. w t. 15-17
w piesni ). Partia wokalna prowadzona jest ruchem falistym, bez wigkszych skokow
interwalowych z sylabicznie potraktowanym tekstem (bez melizmatow). Najbardziej
potoczysta narracj¢ przyjmuje piesn Il ze wzgledu na trojdzielne metrum, tempo Andante
moderato oraz ruchliwg parti¢ fortepianu, realizujacg rozlozone pasaze w kierunku

wznoszacym (przykt. 21).

Andante moderato
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Przyktad 21. Frank Bridge, Music when soft voices die, t. 1-3; przyklad arpeggiowego akompaniamentu w partii fortepianu
jako element utrzymujacy kontinuum narracyjne piesni i podstawe harmoniczna.
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W poréwnaniu z piesniami [ i III, piesh Whrere is that our soul doth go posiada
szczegoOlnie mroczny charakter 1 wyraz, ktory kreowany jest juz we wstepie fortepianu
w dolnym rejestrze. To jednoczesnie jedyna piesn, w ktorej partia altowki pojawia si¢ jako
ostatnia i swg dtuga opadajacag fraza tworzy kontrast wyrazowy ze skandowanym wrecz na
stowach ,,When we have perished” (,,Kiedy zginiemy”) dzwickiem A2, po ktérym nastepuje
opadajaca kwinta. W poréwnaniu do dwdch pozostatych piesni, tutaj altowka raczej dialoguje
z glosem, partie wymieniajg si¢ swoimi frazami na tle pulsujacych synkop w partii fortepianu.
Szczegdlnie wymownie 1 dobitnie jawig si¢ takty 3941, w ktorych fortepian schodzi
akordowym pochodem chromatycznym do bardzo niskiego rejestru, rownoczesnie
zmniejszajac dynamike (pp) i zaznaczajac efekt perdendosi. Ten zabieg nastepuje bezposrednio
po kolejnym zapytaniu podmiotu lirycznego o to, gdzie udaja si¢ po $mierci nasze dusze. By¢
moze w ten sposob Bridge sugeruje muzyczng odpowiedz — niektore trafig niestety tam, gdzie

mrok i ciemnos¢, takie jak przytoczone wyzej akordy fortepianu w t. 3941 (przykt. 22).
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Przyktad 22. Frank Bridge, Where is it taht our soul doth go?, t. 39-41; opadajacy chromatyczny pochéd akordowy
w partii fortepianu jako muzyczna reprezentacja upadku ludzkiej duszy w otchian.

Pod wzgledem tonalno-harmonicznym Bridge operuje systemem dur-moll,

a ze wzgledu na powazna, niekiedy dojmujaca wymowe stow, wszystkie piesni utrzymane sg
w tonacjach molowych (fis-moll, e-moll, c-moll; por.: tab. 4). Intryguje brak durowego
przetamania dominacji skali minorowej, co poglebia wrazenie dojmujacej bolesci ptynacej
z odbioru muzyki. Bridge czesto sigga po akordy z dodanymi sekstami i septymami, co
wzbogaca brzmienie, a jednocze$nie utrudnia czasem identyfikacj¢ funkcyjng. Akordy
malotercjowe stuza podtrzymaniu napigcia dramaturgicznego w sytuacjach kulminacyjnych,

natomiast uproszczenie harmoniki i rozwigzania rozbudowanych akordow (np. z dodana seksta
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lub septyma) maja zwiazek z tekstem stownym, np. akord G-dur w t. 27 I pie$ni to wyraz
poddania si¢ podmiotu lirycznego ,,naturze” po wczesniejszych komplikacjach harmonicznych.

Kompozytor raczej oszczg¢dnie stosuje okreSlenia wykonawcze, ale w istotnych
dramaturgicznie momentach umieszcza adnotacje con fuoco (piesn 1, t. 15) dolce (piesn I, t. 30;
piesn 11, t. 14), dolcissimo (piesn 1, t. 48), molto espressivo (piesn 11, t. 10, 33), perdendosi
(piesn 11, t. 41), molto passione (piesn 11, t. 43). Sa one zawsze uzasadnione ze wzgledu na tre$¢
pozamuzyczng i majg za zadanie zasugerowa¢ wykonawcy rodzaj intensywnosci i nasycenia
brzmienia. Partia gtosu w t. 5 piesni Where is it that our soul doth go? dookreslona zostata
uwaga sotto voce, sugerujaca wykonawczyni pewien dystans emocjonalny, zadume
i refleksyjnos¢, a nie wzburzony afekt, na ktory przyjdzie czas pdznie;.

Partia altowki w piesniach Bridge’a peini rol¢ réwnoprawnego partnera dla glosu.
Mozna odnie$¢ wrazenie, ze gdyby utwory wykonywano bez udzialu glosu, fortepian
w potaczeniu z altoéwka tworzytyby dopetniajacy si¢ duet. Altowka prowadzi aktywny dialog
z partia wokalng, swoimi figurami melodyczno-rytmicznym czgsto dopelniajac nastroj
poruszenia kreowany w warstwie stownej. Jako najbardziej spolifonizowana i niezalezna jawi
si¢ partia altowki w piesni I, gdyz to wlasnie w wioli wprowadzony jest motyw czolowy,
nastgpnie przejmowany przez glos. Jednoczes$nie altowka niejako oplata melodycznie lini¢
mezzosopranu za sprawg wypelnien triolowych 1 szesnastkowych. Na przestrzeni catej piesni
altowka realizuje zaledwie cztery takty pauz w poréwnaniu do dwudziestu dwoch taktéw
w mezzosopranie. Kompozytor wykorzystuje jasno brzmigce rejestry altowki (zwlaszcza na
strunie D i A). W piesni Far, far from each other osiagniete jest a®, od ktérego rozpoczyna sig
kolejny pokaz gtéwnej mys$li tematycznej. Nizej brzmigce frazy raczej nie pokrywaja si¢
z partig glosu, dzigki czemu Bridge uniknat ryzyka, ze partia altowki zostanie zdominowana
przez parti¢ wokalng.

Three Songs Franka Bridge’a charakteryzuja si¢ wysoka emocjonalnoscia wyrazu,
wynikajacg zarowno z tekstu stownego jak 1 warstwy muzycznej. Kompozytor zdecydowatl si¢
potraktowac parti¢ altowki jako réwnoprawnego partnera dla gtosu wokalnego, dzigki czemu
linie wspotdziataja na zasadzie dialogu, wzajemnego dopehnienia, ale czasem i antytezy. Pod
wzgledem narracyjnym Bridge prowadzi dlugie frazy, opierajace si¢ najczesciej na
harmonicznej podstawie w partii fortepianu. Kompozytor zaproponowat odbiorcy muzyczng
refleksje nad zagadnieniami $mierci, odchodzenia w nieznane i metafizycznej kontemplacji nad
pos$miertng wedréwka duszy, w ktorej fortepian wytycza harmoniczne $ciezki, a altowka jest

melodycznym przewodnikiem dla partii wokalnej, bedacej gtosem podmiotu lirycznego.
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2.3 Drei Lieder op. 3a Adolfa Buscha

Tworczo$¢ Adolfa Buscha jest obecnie mato znana i rzadko wykonywana, pozostajac
w cieniu jego dokonan wykonawczych. Wirtuoz prowadzil bowiem dziatalno$¢ orkiestrowg —
jako koncertmistrz wiedenskiego Konzertvereins-Orchester, kameralng — wspoitworzac od
1919 roku Busch Quartet — oraz solowa. Ponadto od roku 1918 skrzypek byt zaangazowany
w prace pedagogiczng. Doswiadczenia instrumentalne wykorzystywal artysta w swoich
kompozycjach, czego dowodem s3 wymagajace, lecz $wiadczace o dobrej znajomosci
warsztatu partie smyczkowe utworow kameralnych 1 solowych. W zakresie muzyki
instrumentalnej Busch zdradzat przywigzanie do gatunkow klasycznych takich jak symfonia,
sonata, suita, koncert oraz do tradycyjnych technik kompozytorskich: przede wszystkim
techniki wariacyjnej, pracy przetworzeniowej i motywicznej, kontrapunktu czy techniki
fugowanej. Wzorem pozostawata dla niego tworczo$¢ Beethovena oraz Brahmsa, a z bardziej
wspodlczesnych mu postaci Maxa Regera. Skrzypek preferowat formy o ustalonym modelu, np.
sonatowg, ABA czy rondo, a jezyk muzyczny ksztaltowat w oparciu o tonalnos¢ dur-moll
ztendencja do chromatyzacji, wtracen 1 alteracji, a zatem cech charakteryzujacych
neoromantyczng brzmieniowo$¢ tworcow niemieckich przetomu XIX 1 XX wieku.

Dziatalno$¢ wykonawcza Adolfa Buscha, cho¢ zdominowana przez skrzypce, nie
ograniczata si¢ wylacznie do nich. Jeszcze podczas studiow w Konserwatorium w Kolonii
wirtuoz siggat po altowke, wykonujac partie utwordw kameralnych. Artysta posiadat kilka
altowek, w tym instrument Giovanniego Battisty Guadagniniego, ktory otrzymat od swego

nauczyciela i pézniejszego teécia Hugona Griitersa'’,

Repertuar altowkowy Buscha
obejmowat m.in. Harolda w Italii Hectora Berlioza, VI Koncert brandenburski Johanna
Sebastiana Bacha 1, co najwazniejsze, Zwei Gesdnge op. 91 Brahmsa. W dorobku
kompozytorskim artysty znajduja si¢ dwie kompozycje na altowke solo: Suita a-moll op. 16a
skomponowana w lutym 1924 roku, dedykowana Karlowi Doktorowi oraz Prelude i Fuga
e-moll BoO6"!. Mozna przypuszczaé, ze inspiracja do napisania Suity a-moll bylty Suity
altowkowe (1916) Maxa Regera, oraz wysoko cenione przez Buscha skrzypcowe Sonaty

i Partity Bacha. Skrzypek znat mozliwosci altowki i potrafit wykorzysta¢ je we wilasnych

kompozycjach. O dobrej znajomosci specyfiki instrumentu $wiadczy m.in. wirtuozowsko

130 Por.: T. Potter, Adolf Busch and the viola [w:] strona internetowa Tarisio, https:/tarisio.com/cozio-
archive/cozio-carteggio/adolf-busch-and-the-viola/#footnote, dostgp 23.02.2024.
BT, Potter, Adolf Busch. The life..., op. cit., s. 1297.
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i solistycznie potraktowana partia 1 altowki w Kwintecie na flet, skrzypce, dwie altowki
i wiolonczele op. 68'32.
Tworczos$¢ piesniowa Buscha, obejmujgca okoto sto pozycji, powstawala przez cate
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jego artystyczne zycie °°. W dwunastu piesniach gtosowi wokalnemu towarzyszy instrument

obbligato, co zdaniem Tully’ego Pottera stanowi przedluzenie aktywnosci kameralnej
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kompozytora'>*. W az pigciu opusach instrumentem partnerujagcym wokaliscie jest altowka,

w czterech — skrzypce lub dwoje skrzypiec, w dwéch — viola da gamba 1 w jednym —

wiolonczela'3?

. Wérod preferowanych przez Buscha autorow znajdujg si¢ Johann Wolfgang von
Goethe, Joseph von Eichendorff, Friedrich Holderlin czy Rainer Maria Rilke. Wigkszo$¢ pies$ni
niemieckojezycznych utrzymana jest w ,intymnym, prawie elegijnym tonie” i stanowi
kontynuacje linii wyznaczonej przez Schumanna, Brahmsa i Regera'*®. Za aspekt szczegolnie
istotny kompozytor uwazal melodi¢, dlatego jego liryk¢ wokalng charakteryzuje
kantylenowo$¢ 1 dlugooddechowe frazy. Tworczos¢ ta byla wykonywana przez tak
znamienitych $piewakoéw, jak m.in. Lilli Lehmann, Dietricha Fischera-Dieskaua czy Mitsuko
Shirai.

Piesni op. 3a naleza do wczesnych dziet Buscha (tab. 5). Kompozytor pracowal nad
nimi kilka lat i poddawat licznym poprawkom. Zbior zostat dedykowany narzeczonej
kompozytora, $piewacze Friedzie Griiters. Niekwestionowang inspiracja do podjgcia prac nad

utworem byly Piesni op. 91 Johannesa Brahmsa na glos, altowke i1 fortepian, czego dowodzi

list Buscha do Fritza Steinbacha z dnia 4 sierpnia 1911 roku:

[...] wczoraj skomponowalem utwor na glos, altowke 1 fortepian, ktory ma stanowic
poczatek zbioru [...], poniewaz zestawienie Brahmsa [mowa o Piesniach op. 91,

przyp. DK] przemawia do mnie!’,

132 1bid., s. 1224.

133 Por.: J. R6th, Der Komponist. .., op. cit.

134T, Potter, Adolf Busch. The life..., op. cit., s. 1225.

135 Sg to: piesh Nacht z towarzyszeniem wiolonczeli, Der Blick i Nachtgurss z towarzyszeniem skrzypiec,
Geistliches Wiegenlied oraz Duet na sopran i kontralt z towarzyszeniem dwojga skrzypiec (zaginiony), Der Abend
kommt i Der Mensch erfiillt von Weh — z towarzyszeniem violi da gamba, oraz Zwei Lieder op. 23b i omawiane
w niniejszej pracy Drei Lieder op. 3a — z towarzyszeniem altowki.

136 T, Potter, Adolf Busch..., op. cit., s. 1225.

137 Cyt. za: J. Roth, Der Komponist..., op. cit., s. 79.
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Drei Lieder op. 3a

Lata powstania 1911-1918

Emanuel Geibel (piesn I),
Autorzy stow Johann Wolfgang von Goethe (piesn 1I),
Heinrich Heine (piesn III)
Wydanie 1922, Simrock, Berlin-Leipzig
Dedykacja Frieda Griiters
Data .
prawykonania fiezhana

Tabela 5. Podstawowe dane faktograficzne dotyczace Drei Lieder op. 3a Adolfa Buscha.

Busch zjednoczyt w swoim cyklu trzech romantykow niemieckich — Emanuel Geibla,
Johanna Wolfganga von Goethego i Heinricha Heinego — w dodatku takich, ktorzy byli chetnie
umuzyczniani przez wielkich lirykow romantycznych (Schumann, Mendelssohn, Brahms).
Wykorzystane przez Buscha teksty Drei Lieder op. 3a posiadaja budowa stroficzng. Laczy je
aura tesknoty za uczuciem idealnym, by¢ moze straconym oraz swoiste odrealnienie sytuacji
lirycznych. W tekstach dominuje nastrdj oniryczny i melancholijny, a do gléwnych toposow
naleza milo$¢, noc i Izy. Znamienne jest to, ze mito§¢ — zwykle kojarzona z radoscia
1 uniesieniem — w tych romantycznych utworach spleciona zostaje ze smutkiem i melancholig.
Dwa skrajne utwory reprezentuja typ liryki bezposredniej, co czyni z nich osobiste wyznania.
W wierszu Emanuela Geibla przedstawiona zostala wzajemna tesknota ukochanych,
a zespolenie si¢ dwoch dusz symbolizuje podroz przez spowite nocg morze. Dwa kolejne
wiersze, autorstwa Goethego 1 Heinego, to rodzaj mitosnych wspomnien, w ktorych do glosu
dochodzi uczucie niespetnienia. Obydwaj poeci wykorzystuja motyw ptaczu i tez. W stowach
Goethego o ,L.zach wieczystej milosci” kryje sie przeswiadczenie, ze tylko dusza wypetniona
tym uczuciem moze by¢ zywa. Wiersz Aus den Himmelsaugen droben Heinego reprezentuje
perspektywe bardziej metafizyczng. Bezmiar mitosci pordwnany tu zostal do bezkresu nieba

usianego gwiazdami.
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. Aus den
Nun die Schatten Wonne der Wehmut Himmelsaugen
dunkeln
droben
Liczba strof 3 (po 4 wersy) 6 wersow 2 (po 4 wersy)
Liczba taktow 38 23 33
Tonacja gléwna E-dur cis-moll E-dur
1-16 A: strofa I 1-7 A: wersy 1-2 1-16 A: strofa I
17-26 B: strofa II 8-14 B: wersy 3-4 17-33 A’: strofa Il
(un poco pin (agitato)
Forma mosso) 15-23 A’: wersy 5-6
27-38 | A’:strofa Il
(tempo primo)
Tempo Ruhig bewegt Langsam Ruhig
Metrum c c ¢
Przybliiml.y 2307 2 220"
czas trwania
Ambitus glosu his-g* his-fis* dis'-fis’

Tabela 6. Drei Lieder op. 3a Adolfa Buscha. Ujecie syntetyczne.

Strukture formalng piesni determinuje budowa stroficzna tekstow poetyckich lub, jak
w przypadku piesni Wonne der Wehmut, powtodrzenie pierwszego wersu ,, Trocknet nicht” jako
wersu pigtego (por.: tab. 6). Wszystkie utwory rozpoczynaja si¢ 1 koncza ustgpami
instrumentalnymi, a poszczegolne strofy przedzielone sa ritornelami bez udziatu gtosu. Piesni
charakteryzuja si¢ miniaturowg forma (najdtuzsza liczy zaledwie 38 taktéw) i naleza do typu
Stimmungslied. Mozna przypuszczaé, ze gldownym celem kompozytora bylo uchwycenie
ogolnej aury tekstu slownego, a ponadto wydobycie waloru $piewno$ci. Shuzy temu
przewazajaco sylabiczne traktowanie tekstu oraz ambitus melodii nieprzekraczajacy
tercdecymy.

Rysunek melodii przybiera ksztalt falisty, bez wiekszych skokéw interwatowych. Pod
wzgledem harmoniczno-tonalnym Piesni op. 3a utrzymane sa w systemie funkcyjnym, lecz
z predylekcja do chromatyzacji. Kompozytor stosuje dzwigki alterowane i kilkutaktowe
wychylenia modulacyjne. Najbardziej rozbudowany przebieg modulacyjny miesci si¢ w piesni
Nun die Schatten dunkeln, w ktorych na przestrzeni zaledwie dziesieciu taktow (t.17-26)
operuje wtrgceniami opartymi na akordach septymowych: A — Fis’ — H — Gis’ — Cis — G’
— ¢ — A’ — D’ — H’ — E. Busch raczej nie stosuje symetrycznej budowy zdaniowej,
a wyrazne kadencje umieszcza tylko na koncu wigkszych odcinkéw formalnych.

Partia fortepianu charakteryzuje si¢ znacznym stopniem polifonizacji, wspottworzy

narracje 1 nie ogranicza si¢ wylacznie do roli akompaniamentu. Faktura zdradza powinowactwo

66



z brahmsowskim sposobem jej ksztaltowania. Charakteryzuje ja eksponowanie niskich
rejestrow (np. zdwojenia oktawowe w partii lewej reki) oraz zastosowanie pochodow

akordowych, co w odbiorze daje poczucie nasycenia, a czasem — ci¢zkosci (przykt. 23).
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Przyktad 23. Adolf Busch, Nun die Schatten dunkeln, t. 33-35;
gesta, polifonizujaca faktura fortepianowa charakteryzujaca jezyk muzyczny Drei Lieder.

Utrzymaniu spokojnej, lirycznej narracji sprzyjaja powolne tempa oraz ¢wier¢nutowy
puls, wypeliony 6semkowym kontrapunktem w partii fortepianu, co stanowi ceche wspo6lng
trzech Piesni. Kompozytor unika intensywnych gradacji dynamicznych i fakturalnych oraz
kontrastow temp z wyjatkiem S$rodkowego segmentu piesni Nun die Schatten dunkeln,
opatrzonego adnotacja Un poco piu mosso. We wspomnianym fragmencie (t. 17-26) w partii
fortepianu wprowadzony zostaje ruch triolowy, ktory dodatkowo nadaje przebiegowi
muzycznemu potoczystosci, zwlaszcza w poréwnaniu ze skrajnymi odcinkami Piesni.

Adolf Busch opatrzyt Piesni do$¢ doktadnymi wskazdéwkami dynamicznymi oraz
wykonawczo-ekspresyjnymi, sugerujac rodzaj oczekiwanego brzmienia 1 wyrazu. Dominuja
rozne odcienie dynamiki piano, ktorg kompozytor sporadycznie rozwija do mf lub f, przewaznie
we fragmentach bez udziatu glosu (np. Nun die Schatten dunkeln, t. 14-16 1 35-38; Wonne der
Wehmut, t. 1-4). Wielokrotnie wystgpuja okreslania dolce, espressivo, lub sempre legato.
Nadrzedng cechg Piesni jest ich kantylenowos$¢, co sugeruja dtugie tuki frazowe oraz brak
krotkich artykulaci.

Altowka pelni w Drei Lieder Buscha kilka funkcji. Z jednej strony stanowi rownorzedna
parti¢, dialogujaca z glosem wokalnym, a z drugiej dopetnia go melodycznie i rytmicznie,
stanowigc w pewnym sensie niewerbalne alter ego podmiotu lirycznego. Partie gtosu 1 altowki
sa prowadzone przewaznie niezaleznie pod wzgledem rytmiczno-melodycznym, a jednak
osiggaja homogeniczno$¢ brzmienia i komplementarno$¢. Tylko sporadycznie altowka
1 mezzosopran realizuja mikstury tercjowe lub sekstowe. Sposrdd trzech piesni akompaniujgca

rola altéwki widoczna jest najbardziej w Aus den Himmelsaugen droben.
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Kompozytor raczej unika prostego obrazowania muzycznego poszczegdlnych stow.
Najbardziej bezposrednig proba zastosowania tego rodzaju zabiegu pozostaje wykorzystanie
krotkiej artykulacji non legato w partiach instrumentalnych, symbolizujacej spadajace ,.tzy

nieszczesliwej mitosci” w piesni Wonne der Wehmut (przykt. 24):
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Przyktad 24. Adolf Busch, Wonne der Wehmut, t. 4-5; muzyczna ilustracja spadajacych tez
ukazana za sprawg krotkiej artykulacji w partiach fortepianu i altowki.

Zgodnie z zalozeniem estetycznym Stimmungslied, kompozytor skupia si¢ raczej na
ogolnym wyrazie poszczegdlnych fragmentéw tekstu. Nadrzedna staje si¢ aura i wymowa
wiersza jako catosci. Na przyktad $rodkowy fragment piesni Nun die Schatten dunkeln,
traktujacy o podrézy morskiej, nabiera zywszego charakteru za sprawa ruchu triolowego oraz
okreslenia Un poco piu mosso, jednak wcigz pozostaje on nostalgiczny, peten zadumy, jakby
naturalnie wynikat z odcinka A.

Drei Lieder op. 3a nosza znamiona cyklu: unifikuja je paralelne tonacje cis-moll
1 E-dur, podobne wyrazowo teksty stowne dotyczace toposu milosci, a na poziomie
szczegblowym obecne w tekscie stownym motywy nocy 1 morza. Takze w warstwie muzycznej
mozna si¢ doszuka¢ powinowactwa motywicznego: we wszystkich trzech piesniach wystepuja

podobne motywy trojdzwiekowe (przykt. 25):

a) b)
Ruhig hewegt Langsam
“ ) T o '
Singstimme Singstimme |y f P
o
Viola Ei’g': =F Viola
Viola
— —
#r )
¥y SR S AL N
= . NI _
Pianoforte bpl ) Pianoforte —_— Piancforte
4 . 52 " \ !
-1 ¥ L ¥ 3 %E-j- e
\T_,/ 3

Przyktad 25. Adolf Busch, a) Nun die Schatten dunkeln, t. 1; b) Wonne der Wehmut, t. 1; ¢) Aus den Himmelsaugen droben,
t. 1; motywy trojdzwigkowe unifikujace poszczegdlne Piesni op. 3a Adolfa Buscha.
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Drei Lieder Adolfa Buscha stanowig przyktad niemieckiej piesni péoznoromantycznej,
inspirowanej szczegodlnie tworczoscig Brahmsa. Kompozytor w miniaturowych formach skupit
si¢ na ukazaniu nastrojow poszczegdlnych utworéw, w ktorych do glosu dochodzi przede
wszystkim uczucie milosci przepetnionej gorycza 1 tesknotg. Do tak okreslonych sfer
semantycznych dostosowat Busch $rodki kompozytorskie, uzyskujac dtugie, kantylenowe frazy
wsparte schromatyzowang harmonikg oraz dopetniajac fakture petng intymnosci i cieplego

nasycenia partig altowki.

2.4 Durch Einsamkeiten Josepha Marxa

Posta¢ Josepha Marxa (1882-1964) nie jest szerzej znana polskiemu odbiorcy, chociaz
byl on prominentng postacig zycia muzycznego pierwszej potowy XX wieku, o czym $wiadczg
glownie niemieckojezyczne prace po$wigcone jego zyciu i tworczosci'*®. Obok dziatalnoéci
kompozytorskiej Marx petil funkcje pierwszego rektora zreorganizowanej Hochschule fiir
Musik w Wiedniu (1924-1927), publikowat liczne prace z zakresu teorii muzyki, a ponadto
pozostawal w bliskiej przyjazni z Karolem Szymanowskim, ktérego twérczo$é wysoko cenit'*”.

Dorobek piesniowy Josepha Marxa obejmuje ponad 150 pozycji, ktérych styl — jak
podaje w hasle encyklopedycznym Piotr Rostwo-Suski — ,stanowi ciekawg synteze
péznoromantycznej melodyki  wloskiej oraz  wspotbrzmieniowosci o  cechach
impresjonistycznych i typowych dla A. Skriabina”!'*’. Kompozytor wykorzystywat m.in.
francuskie teksty Paula Verlaine’a, Alfreda de Musseta, Alberta Girauda oraz autorow
niemieckich: Josepha Eichendorffa, Johanna Wolfganga von Goethego, Heinricha Heinego czy
Friedricha Riickerta. Wedtlug niektérych badaczy (np. Deanny Alice Murray'*! i Roberta
Scholluma'#?) twérczo$¢ Marxa wpisuje sie w nurt tzw. ,,Jugendstilu”. Murray argumentuje, ze
pewne cechy ,,Jugendstilu” mozna odnalez¢ w figurach muzycznych, np. falujacych liniach
melodycznych sugerujacych ptynaca wode. Autorka zaznacza takze, Zze poezja sklania Marxa
do kreowania delikatnych nastrojow, a nie dzwigkowego malarstwa znanego z piesni Schuberta

czy Schumanna'®.

138 Por.: Wstep niniejszej pracy, s. 7-8.

13 Swiadczy o tym m.in. list z roku 1913, w ktorym Marx zapewnia Szymanowskiego, jak bardzo go ceni ,,i jako
cztowieka, i jako artyste”; por.: Karol Szymanowski. Korespondencja. Tom 1. 1903-1919, red. Teresa Chylinska,
PWM, Krakow 1982, s. 371-373.

140 Piotr Rostwo-Suski, Marx Joseph [hasto w:] Encyklopedia Muzyczna PWM. Czes$é biograficzna. 7 Tom M, red.
Elzbieta Dzigbowska, PWM, Krakow 2000, s. 119.

41D, A. Murray, 4 Singer s and Teacher's..., op. cit., s. 12.

142 Robert Schollum, Kodaly — Marx — Szymanowski (geb. 1882) — Drei Komponisten im Jugenstilbereich, [w:]
Wort und Ton im Europdischen Raum, red. Hartmut Krones, Béhlau Verlag, Wien-Koln 1989, s. 147-165.

3D, A. Murray, 4 singer's and teacher's guide..., op. cit., s. 17
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Pomimo rosngcego zainteresowania, tworczo$¢ piesniowa Josepha Marxa wcigz
pozostaje mato znana szerszej publiczno$ci. Jego piesni charakteryzujg si¢ bogata inwencja
melodyczng, przemyslang fakturg, harmonika i rytmika oraz subtelnymi zalezno$ciami stowno-
muzycznymi. W utworach tych mozna wyr6zni¢ rézne okresy stylistyczne, od weczesnych dziet
utrzymanych w konwencji balladowej po bardziej dojrzate, ztozone formalnie kompozycje'#*.
Pie$ni Marxa maja rowniez wysokie walory pedagogiczne, rozwijajac i ksztattujac glosy oraz
ukazujac zwigzki stylistyczne z tworczoscig innych kompozytorow wokalnych poczatku XX
wieku'®. Ich ograniczona recepcja wynika gtéwnie z muzycznego konserwatyzmu Marxa,
ktory konsekwentnie trzymat si¢ wlasnej estetyki i nigdy nie poddat si¢ dominujacym w jego
czasach nowatorskim pradom, takim jak dodekafonia.

Durch Einsamkeiten nalezy do zbioru Vier Lieder na glos, fortepian 1 dodatkowy
instrument towarzyszacy (tab. 7). Oprocz wspomnianej piesni zbior ten wspottworza: Pan
trauert um Syrinx (z partig fletu), Adagio (z partig wiolonczeli) i Du bist der Garten (z partia
skrzypiec). Durch Einsamkeiten powstata w drugim najbardziej ptodnym okresie piesniowym
(lata 1908-1916), w ktérym Marx skomponowal az 130 piesni. Wydany w 1916 roku zbior
narodzil si¢ pod wptywem artystycznej przyjazni miedzy Josephem Marxem i poeta Antonem
Wildgansem, ktorego spotkat grudniu 1910 roku podczas pobytu w Grazu. Juz wtedy Wildgans
wyrazit w jednym z listow nadzieje, ze kiedy$ jego poezja zostanie umuzyczniona przez
przyjaciela'*®. Po przyjeciu przez Marxa posady profesora w akademii wiedenskiej w 1914 roku
arty$ci zintensyfikowali wzajemne spotkania w stolicy, nieopodal ktérej mieszkat poeta.
Plaszczyzne porozumienia arty$ci odnajdywali nie tylko podczas rozmow o sztuce, ale takze —
wspolnie muzykujac (Wildgans potrafil gra¢ na skrzypcach).

Chociaz wszystkie piesni powstaty do stow jednego autora, w kontekscie Vier Lieder
nie mozna mowi¢ o cyklicznosci. Utwory nie tworza zunifikowanej materiatem muzycznym
itekstem stownym cato$ci, a co za tym idzie, wykonawca nie jest zobligowany do

wykonywania wszystkich czterech piesni w okreslonej kolejnosci.

144 J. K. Meyers, The Songs..., op. cit., s. 19-44.

145 D. A. Murray, 4 Singer’s..., op. cit. s. 18-24.

146 Ksigzeczka do ptyty CD Joseph Marx. Trio-Phantasie. Lieder, wytwoérnia ,,CPO”, autor tekstu: Thomas
Leibnitz, 2014, s. 71 19.
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Durch Einsamkeiten
Lata powstania 1916
Autor tekstu sfownego Anton Wildgans
Zbior piesni Vier Lieder
Dedykacja brak
Data prawykonania nieznana
Wydanie 1916, Universal Edition, Wien

Tabela 7. Podstawowe dane faktograficzne dotyczace piesni Durch Einsamkeiten Josepha Marxa.

Anton Wildgans poczatkowo pozostawat pod wptywem poezji Reinera Marii Rilkego,
co przejawialo si¢ w jego =zainteresowaniu relacjag czlowieka z Bogiem. Nastgpnie
zafascynowala go tworczo$¢ Charles’a Baudelaire’a, ukazujaca demoniczng glebie zycia'®’.

Wiersz Durch Einsamkeiten'*®

(Przez samotnosc), ztozony z trzech czterowersowych strof
o krzyzowym uktadzie rymow (abab), stanowi wyraz obu tych inspiracji — zaréwno refleksji
nad duchowym do$wiadczeniem cztowieka, jak 1 pociggu do mrocznych, dekadenckich wizji
egzystencji charakterystycznych dla przetomu XIX i XX wieku.

Wiersz mozna uzna¢ za metafor¢ ludzkiej egzystencji, zlozonej z trzech etapdw,
opisywanych w kolejnych strofach. Pierwszy z nich to zycie ziemskie, rozumiane jako samotna
wedrowka ,,Przez dzikie lasow padoki, / Ponad mglistymi krainami”. Drugi — spotkanie
z ,,przewoznikiem” oczekujacym ,,Wzdhuz spokojnego strumienia”, co nasuwa skojarzenia
z mitologicznym Charonem 1 przeprawg przez Styks. To symboliczny moment $mierci, ktora
jednak nie jest pojmowana jako koniec wedrowki, lecz przystanek w drodze ku ,,zyciu po
zyciu”. Podmiot liryczny okresla 6w trzeci etap swej peregrynacji ,,spokojem” (niem.
»Frieden”). To jego zdaniem sfera z jednej strony ,,wiecznie unikana” — gdyz boimy si¢ tego,
co po $mierci, ale tez ,,wiecznie upragniona” — gdyz dazymy do jej poznania. Ow motyw
wedrowki przez kolejne etapy egzystencji jest egzemplifikacja toposu homo viator —
»~czlowieka w drodze”, przy czym ,podr6z” ta pod wzgledem semantycznym ma uktad
symetryczny, gdyz moment §mierci (w wierszu spotkanie z ,,przewoznikiem”) stanowi jej 0§

1 moment transgresji — przejscia z zycia doczesnego do zycia posmiertnego:

147 B, Kim, The Lied..., op. cit., s. 12-13.

18 Wiersz napisany i opublikowany w Die Zeit w roku 1903, por.: strona internetowa po$wiecona zyciu
i tworczosci Antona Wildgansa, http://www.antonwildgans.at/pagel5.html, dostep 6.08.2024. Por.: A. Wildgans,
Gedichte, Verlag Kremayr & Scheriau, Wien 1953, s. 31.
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Zycie (ziemskie) — $mieré — zycie (po zyciu)

» transgresja >

Wiersz Durch Einsamkeiten utrzymany jest w tonie refleksyjnym. Chociaz nalezy on
do typu liryki bezposredniej, to trudno stwierdzi¢, czy podmiot liryczny mozna utozsamié
z autorem. ,,Stowa-klucze”, ktore konstytuuja introspektywny charakter poezji, to
»samotno$¢”, oczekujacy ,,przewoznik” 1 ,,wiecznie upragniony spokoj”. Odbiorca ma
wrazenie pewnego dystansu emocjonalnego i pogodzenia si¢ podmiotu lirycznego z tytutowa
»samotnoscia”, a nawet pewnej satysfakcji z osiggniecia upragnionego ,,spokoju” po wedrowce
wsrod mgiel. Motyw ,.$mierci” ukazanej symbolicznie jako przekroczenie rzeki, wpisuje si¢
w nurt poetyki dekadenckiej. Zdaniem Mariana Szyrockiego dla pisarzy dekadenckich (a do
takich nalezy zaliczy¢ Wildgansa) $mier¢ ,,utracita swa naturalistyczng brutalno$¢ czy tragizm
i stala si¢ jak gdyby wystylizowang kategorig estetycznej rozkoszy”'*. Wiersz Durch
Einsamkeiten za sprawa swoich walorow poetyckich, zwartej formy i skondensowanej sile
wyrazu cieszyl si¢ pewng popularno$cig wsrod kompozytoréw. Richard Strauss wykorzystat
go do opracowania choralnego (1938), a Clemens von und zu Franckenstein (1875-1942) oraz
Paul Hermann Franz Graener (1872-1944) umuzycznili na glos z fortepianem.

Durch Einsamkeiten nalezy do typu pie$ni przekomponowanej, lecz w jej strukturze
mozna odnalez¢ wewnetrzng partykulacj¢ na trzy segmenty ABC (tab. 8). Epizod $rodkowy
posiada stosunkowo uproszczong fakture i harmonike wzglgdem odcinkow skrajnych. Z kolei
segment C wykazuje pewne podobienstwa motywiczne z segmentem A, jednak znaczny stopien
przeksztatcen praktycznie uniemozliwia uchwycenie zalezno$ci w odbiorze audytywnym.
Dopiero wnikliwa analiza partytury pozwala wykry¢ podobiefistwa motywiczne w gestej
tkance fakturalnej. Niejednoznaczno$¢ podzialu wewnetrznego pie$ni wynika ze znacznego
skomplikowania harmonii, ktore oslabia relacje dominantowo-toniczne poprzez liczne
alteracje, dzwigki obce, opoznienia, zjawiska enharmoniczne oraz elizyjne nastgpstwo fraz.
Dodatkowo poteguje ja wysoki stopien polifonizacji faktury oraz niezalezno$¢ melodyczno-

rytmiczna poszczegolnych partii.

149 Marian Szyrocki, Od naturalizmu do impresjonizmu [w:] Dzieje Literatur Europejskich 2. Cze$é Pierwsza, red.
Wiadystaw Floryan, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1982, s. 129.
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Takty 1 6 15 18 27 36 | 37 | 38 40-44
A B C
F ] .
orma . Wstep ! Ritornel strofa I1 111 strofa Epllog
instr. (a) zwrotka , (instr.;
o) © (@) (@) o
c-moll — Ces-
dur —
dezintegracja | Des-dur —ges-moll F-dur
Plan tonalny f-moll tonalna
(skala
catotonowa)
Wazniejsze Ruhig flieffend, Ruhig
oznaczenia sempre legatissimo Slieflend Melodie Ruhig
wykonawcze hervortreten, legato
. 0co
Dynamika mp P mf mp pp | p p ’ mf mp pp
Dominujace strumien,
sfery Samotnos¢, podroz przewoznik, spokdj, miejsce spokoju
semantyczne oczekiwanie

Tabela 8. Piesn Durch Einsamkeiten Josepha Marxa. Ujecie syntetyczne.

O plynnosci narracji stanowi jej jednolito$¢ agogiczna (spokojne tempo Ruhig fliefiend,

od t. 38: Ruhig) oraz nieustannie prowadzony ruch 6semkowy w metrach tréjdzielnych (6/8,

12/8, a od t. 38 — metrum 9/8). Partia wokalna zbudowana jest z krotkich fraz, dlatego

utrzymanie plynnos$ci narracyjnej zostato powierzone nie mezzosopranowi, lecz instrumentom

towarzyszacym.

Kulminacja dynamiczna i dramaturgiczna nastgpuje w taktach 33-36, na stowach ,,und

ewig ersehnt” (,,wiecznie upragnionego”). Kompozytor zageszcza tu fakture, zwlaszcza

w partii altowki, wprowadza dynamike f (jedyny raz w przebiegu pies$ni) 1 0sigga najwyzszy

dzwiek partii wokalnej — fis>. Muzyczny climax (przykt. 26) bezposrednio poprzedza cel

wedrowki podmiotu lirycznego — ,,upragniony pokoj”.
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Przyktad 26. Joseph Marx, Durch Einsamkeiten, t. 33-35; fragment kulminacyjny piesni.
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W poréwnaniu do instrumentdéw towarzyszacych, w partii wokalnej dominujg dluzsze
wartosci ( J. ). Linia melodyczna mezzosopranu jest dos¢ dynamiczna — wystepuja wicksze

skoki (seksty, oktawy, kwinty), co intensyfikuje tadunek semantyczny poezji. Jednoczes$nie
tekst jest potraktowany sylabicznie, bez ornamentéw. Marx nie stara si¢ ilustrowa¢ muzycznie
stow piesni, lecz intensyfikowaé ogolng nastrojowos¢, uwydatni¢ poetyke wiersza — jego
wydzwigk i1 przestanie. Atmosfere schytkowosci 1 swoistej rezygnacji reprezentuje sam dobor
tonacji gtdéwnej f-moll, ktora od czasu baroku az po XIX wiek kojarzona byta ze sferg fatalizmu
1 rozpaczy.

Harmonike piesni Marxa mozna okresli¢ stowami samego kompozytora jako ,.eine

»150° _ harmonia zawoalowana”. Na taka kategorie skltadaja sie

verschleierte Harmonie
stosowane niejednokrotnie alteracje, opoznienia 1 akordy wykorzystujace dzwigki
enharmoniczne (przykt. 27). Harmonika Durch Einsamkeiten pozostaje wcigz funkcyjna, ale
piesn reprezentuje juz pdznoromantyczng tendencje do dezintegracji struktury akordowej'!.
Jak podkresla Deanna Alice Murray, ,styl Marxa, jak wielu innych kompozytorow
poznoromantycznych osigga granice tonalnos$ci, jednak melodia diatoniczna i centra tonalne sg

zawsze w niej obecne”!%2,

—_ zum Frie . .

. -

P T i T S g

e B Lo ey 3
— decrase. 4 poco rit. =

Przyktad 27. Joseph Marx, Durch Einsamkeiten, t. 36-38;
enharmonia jako przyktad dezintegracji struktury akordowe;.
Wyrazne odstepstwo od diatonicznos$ci i tonalnosci funkcyjnej wystepuje w t. 25-26,
w ktorych kompozytor stosuje skalg calotonowa. Zabieg ten mozna odczyta¢ jako symbol

przekroczenia rzeki (,,der rudert mich gut”; przykt. 28) i dalszej wedrowki w nieznane.

150 J. K. Meyers, The Songs..., op. cit., s. 44.
51 J. M. Chominski, Formy muzyczne..., op. cit., s. 274.
152D, A. Murray, 4 Singer’s..., op. cit., s. 11.
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Przyktad 28. Joseph Marx, Durch Einsamkeiten,t. 24-26;
skala catotonowa jako symbol przekraczania granicy i rzeki.

Pie$n Durch Einsamkeiten nalezy do typu Stimmungslied'>®, czyli takiej, w ktorej
gléwnym celem kompozytora jest muzyczne przedstawienie nastroju i wyrazu poezji. Marx nie
ilustruje muzycznie poszczegdlnych stow, lecz utrzymujac ciemny koloryt podkresla
egzystencjalng wymowe wiersza. Poczawszy od taktu 38, utrwalona zostaje tonacja F-dur,
petigca funkcje muzycznego ,,roz§wietlenia” w momencie pojawienia si¢ stow ,,zum Frieden”

(,,w strone pokoju”, przykt. 29).

. mp poco rit,
3 I s
* : [ =] r .1 r) I
31X 1 31F 1
v _ zum
T —
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Przyktad 29. Joseph Marx, Durch Einsamkeiten, t. 36-38; akord F-dur na stowach
,,zum Frieden” jako muzyczne ,,rozswietlenie” i dzwickowy desygnat ,,pokoju”.

W utrzymaniu odrealnionej atmosfery pomaga niska dynamika — Marx operuje gtownie
okresleniami w przedziale pp — p — mp, zaledwie kilka razy wykraczajac ponad ten przedziat
wolumenu brzmienia: w t. 14 zamieszczajac mf w partii fortepianu i wspomniane juz
kulminacyjne f'w t. 34-35. Takie rozplanowanie dynamiczne odzwierciedla wymowe poezji —

culminatio osiagnigte zostaje, gdy podmiot liryczny dostrzega na koncu swej drogi upragniony

153 Edward F. Kravitt, The Lied. Mirror of Late Romanticism, Yale University Press, New Haven 1996, s. 302.
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pokéj. Ponadto Marx oczekuje od wykonawcéw utrzymania petnego legato (sempre
legatissimo), dzigki czemu kontury melodyczno-harmoniczne moga zostac jeszcze bardziej
zatarte.

Faktura piesni jest gesta. Partia fortepianu utrzymana jest w $rednim oraz niskim
rejestrze 1 skladaja si¢ na nig trzy plany muzyczne: 1) glos basowy realizujacy podstawe
harmoniczna, czgsto w oktawach (lewa reka); 2) glos srodkowy — realizujacy triole; 3) glos
sopranowy — melodyczny. Warto odnotowac, ze odpowiednie uwypuklenie glosu srodkowego
pozwala wyeksponowac pozorng polifoni¢ (przykt. 30).
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Przyktad 30. Joseph Marx, Durch Einsamkeiten, t. 1-3; na czerwono zaznaczono dzwi¢ki melodyczne.

Charakterystycznym zabiegiem rytmicznym jest nakladanie si¢ na siebie duolowych
i triolowych grup rytmicznych. Zréznicowanie to przyczynia si¢ do utraty ostros$ci konturow

melodyczno-rytmicznych (przykt. 31) i nie wprost sugeruje przedstawiong w wierszu

podroz!4,
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Przyktad 31. Joseph Marx, Durch Einsamkeiten, t. 12-14;
naktadanie si¢ na siebie ruchu triolowego i duolowego.

Partia altowki posiada wysoki stopien niezalezno$ci od partii wokalnej i fortepianu.

Instrument ten realizuje przewaznie lini¢ melodyczng 1 w przeciwienstwie do partii wokalne;,

154 Podobny zabieg zastosowat Franz Schubert w piesni Wanderer. Wydaje sie, ze ruch tréjkowy utrwalit si¢ jako
muzyczny desygnat podrozy.
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zachowuje ciaglo$¢ poprzez utrzymanie dtuzszych fraz. Tylko w segmencie B (t. 18-22) Marx

stosuje dialog z partig fortepianu, wykorzystujac motywy ,,westchnieniowe” (przykt. 32).
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Przyktad 32. Joseph Marx, Durch Einsamkeiten, t. 18-20; dialog migdzy altowka i fortepianem
oraz motywy westchnieniowe w partii altowki.

Uzyskanie lirycznej melodyki to efekt ruchu triolowego, urozmaicanego nieraz rytmami
duolowymi (por. przykt. 32). Znaczng cze$¢ partii mozna wykona¢ na strunach G-D, co
zapewnia cieple brzmienie altowki w $rednim rejestrze. Rysunek melodyczny jest falisty,
a wieksze skoki interwatowe mieszcza si¢ w uktadach wygodnych dla wykonawcy. Marx
wyznaczyl partii altowki istotng role w budowaniu kulminacji w t. 33-36. Nastepuje tam
zaggszczenie rytmiczne 1 wirtuozowski pasaz w dynamice f, ktory doprowadza do szczytowego
b*. Wydaje sie, ze to partia wokalna towarzyszy altdwce, albo dopetnia jg. Gtos niejako
tlumaczy, nazywa slowami, to co pozostaje nienazwane w partiach instrumentalnych. Dla
wyznaczenia tonu wyrazowego altowka pelni funkcje nadrzedng 1 mozna postawié teze, ze

utwor wykonany bez udziatu wokalisty wcigz zachowywatby muzyczng spoistosc.

2.5 Trois Caprices Ludomira Michala Rogowskiego

Ludomir Michat Rogowski (1881-1954) nalezy do grona kompozytoréw polskich,
ktorych tworczos$¢ nie znalazia si¢ na stale w repertuarach koncertow ani symfonicznych, ani
kameralnych, chociaz jego dorobek jest do§¢ bogaty i obejmuje symfonie, utwory kameralne,
choralne oraz piesni. Rogowski pobieral nauki w Instytucie Muzycznym w Warszawie
u Zygmunta Noskowskiego, Romana Statkowskiego 1 Emila Mtynarskiego (do 1906 roku).
Nastepnie studiowal m.in. u Hugona Riemanna i1 Artura Nakicha w Lipsku. Wazny z punktu

widzenia ksztaltowania si¢ postaw estetycznych byl okres pobytu we Francji w latach 1914-
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1919'%°, gdzie kompozytor zetknal si¢ z najnowszymi trendami muzycznymi Europy. Jak
zaznacza Ewa Wojtowicz ,,Rogowski stal si¢ kompozytorem znanym w srodowisku paryskiej
arystokracji, w salonach zaczely by¢ wykonywane jego utwory kameralne i fortepianowe”!®.
Interesujacy opis jego jezyka muzycznego zamiescit Mateusz Glinski w jednej z recenzji

w ,,Muzyce”, zwracajac uwage, ze:

W kompozycjach Rogowskiego stat si¢ egzotyzm glownym zrédlem inspiracji. W dzietach
krotkich, o impresjonistycznym podtozu nastrojowym, nadawal on muzyce urok pewnej
odrgbnosci 1 wyrafinowania. [...] Wszystkie akcesoria «egzotyzmuy» europejskiego:
zwigkszone trojdzwigki, pochody calotonowe, kapry$na rytmika, juz to monotonna
W najwyzszym stopniu juz to draznigca swawolng niekonsekwencjg — wszystkie te cechy

zwolna stawaly si¢ u Rogowskiego «manierg», ktora zaczynata paralizowa¢ swobodny

rozwoj jego talentu'®’.

Rogowski dazyt do odswiezenia jezyka muzycznego, jakim operowali polscy
kompozytorzy, gtownie konserwatywni. Uwazal, Zze system dur-moll ogranicza inwencje
tworcza i nalezy go poszerzy¢. W tym celu opublikowat manifest Muzyka przysztosci (1919),
w ktérym zawart swoje propozycje stworzenia nowej organizacji dzwigkow. Po powrocie do
kraju byt wolnym tworca, pisat muzyke do spektakli teatralnych, dyrygowal, pisal dzieta
literackie. Od 1926 zamieszkal w Dubrowniku, sam niejako skazujac si¢ na dozywotnig
emigracj¢ nie mogac pogodzi¢ si¢ z brakiem zrozumienia i uznania dla wilasnej muzyki
w Polsce.

Utwory kameralne, jak stwierdza Antoni Poszowski, ,,w catoksztalcie dorobku
kompozytorskiego Rogowskiego [...] zajmuja miejsce wazne, lecz nie sg gtbwnym nurtem jego
tworczosci”!*®. Kompozycje z udziatem instrumentéw smyczkowych zdominowane sg przez
utwory skrzypcowe, zwlaszcza z wczesnego okresu twoérczosci (np. Fragment rapsodu
ukrainskiego, Ballada c-moll, Serenada d-moll z lat 1901-1903). Inng grupe stanowig utwory
o wigkszej obsadzie 1 nalezg do nich m.in. dwa kwartety smyczkowe 1 Wariacje D-dur na ten
sktad, Piesn wiosenna na skrzypce, altowke, wiolonczele 1 fortepian czy nietypowa pod
wzgledem obsady Meéditation na cztery wiolonczele. Z perspektywy altowiolisty interesujaco

jawi si¢ cykl czterech miniatur programowych na altoéwke 1 fortepian Conte merveilleux (wyd.

155 Piotr Papla, Rogowski, Ludomir Michaf [hasto w:] Encyklopedia Muzyczna PWM. Czes¢ Biograficzna. 8 Tom
Pe-R, red. Elzbieta Dzigbowska, PWM, Krakow 2004, s. 436-437.

156 B. Wojtowicz, Ludomir. .., op. cit., s. 42-43.

157 Mateusz Glinski, Z opery i sal koncertowych, ,Muzyka” 1925, nr 11-12, s. 99; cyt. za: E. Wdjtowicz,
Ludomir..., op. cit., s. 330.

158 A. Poszowski, Muzyka kameralna..., op. cit., s. 133.

78



Paryz 1916). Jego warto$§¢ wynika przede wszystkim z bogactwa zastosowanych srodkow
technicznych i brzmieniowych

Tworczos¢ piesniowa obejmuje utwory mtodziencze jak cykl dziesieciu piosenek pt.
Hania na baryton i fortepian, piesni pojedyncze (do tekstow m.in. Heinricha Heinego, Janka
Kupaty, Ludwiki Rogowskiej), dojrzate cykle inspirowane poezja orientalng (7rois poemes de
Yuan Tseu Ts’ai). Po przeprowadzce do Dubrownika kompozytor zaczal tez tworzy¢ piesni
w jezyku chorwackim. Do tego nurtu nalezg m.in. dwa cykle: Cvijece (do stow Nadezdy V.
Savatijevi¢) oraz Tri pjesme iz stare dubrovacke lirike (st. Sisko Mengeti¢, Djore Drzi¢, Dinko
Ranjina). Osobng grupe stanowig piesni z udzialem dodatkowych instrumentow (oprocz
fortepianu). Jest to przejaw poszukiwan nowych jakosci brzmieniowych i1 zainteresowania
Rogowskiego nietuzinkowymi potaczeniami glosu z instrumentami. Sg to Serenada na glos,
fortepian 1 skrzypce, Trois Caprices na sopran koloraturowy, altowke 1 fortepian (bez tekstu),
bedace przedmiotem niniejszej pracy, Piesni morza na baryton, dwie waltornie i1 fortepian (bez
tekstu), czy Ave Maria na glos, skrzypce i harmonium.

Nieznane sg dokladne okolicznosci powstania 7rois Caprices Rogowskiego (tab. 9).
Ewa Wojtowicz zaznacza, ze utwory powstaty w roku 1922, tuz po powrocie Rogowskiego
z Belgii do Polski (1921)"*°. Pomysl potaczenia altowki z glosem po raz pierwszy
zmaterializowat si¢ w Chansons d’automne, ktére, podobnie jak Conte merveilleux na altowke
1 fortepian, powstaly w Paryzu z mysla o koncertach kameralnych organizowanych w salonie
muzycznym Natalie Clifford Barney. Interesujacy opis z prawykonania Caprices pozostawit

Karol Stromenger, zaliczajac je do ,,starego” nurtu twérczosci, w ktérym

mys$li muzyczne wynaturzone s3 jeszcze zamiarami rewolucjonistycznymi. Linia
architektoniczna zalamuje si¢ niemal ustawicznie, uktad bywa oci¢zaly, wrazenie
monotonne, technika pisania na poszczegdlne instrumenty niepewna — wszystko to

z cigglego dazenia do uderzajacych efektow stylistycznych!60.

Ta niezbyt pochlebna recenzja rzuca $wiatlo na percepcje tworczosci Rogowskiego
wsrod konserwatywnej czesci Srodowiska warszawskiego. Jednoczesnie istotny jest fakt, ze
utwor zostal zaprezentowany w wersji na klarnet, altowke 1 fortepian — zgodnie z intencja
kompozytora, dotyczaca opcjonalnosci wykorzystania klarnetu i sopranu koloraturowego.

Wyjatkowa cecha Caprices Rogowskiego jest brak tekstu stownego, co sugeruje tez

tytul zbioru, odwotujacy si¢ do instrumentalnej tradycji gatunku. W utworach wykorzystane sg

159 E. Wéjtowicz, Ludomir Michat..., op. cit., s. 59.
160 Karol Stromenger, Koncert kompozytorski L.M. Rogowskiego, ,,Kurier Poranny” 1925, R. 49, nr 631, s. 5.
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wokalizy na r6znych sylabach, a w czesci II tylko samogloski, przy czym kompozytor uzywa

ich wymiennie do$¢ czesto, co moze sprawiac trudnosci wykonawcze.

Trois Caprices

Lata powstania | 1921 lub 1922

Prawykonanie | 5 grudnia 1925, Hotel Europejski; wersja z
klarnetem: Tadeusz Ochlewski (altoéwka),
L.M. Rogowski (fortepian), Wincenty
Sznapper (klarnet)

Wydanie Warszawa, Gebethner i Wolff, Sekcja
Wspolczesnych Kompozytoréw Polskich,
ok. 1925

Dedykacja ,, A Madame et Monsieur M. Goldman”

Tabela 9. Podstawowe dane faktograficzne dotyczace Trois Caprices Rogowskiego.

Pod wzgledem makroformy cykl zbudowany jest na zasadzie piesn szybka — wolna —
szybka. Glowna idea konstrukcyjng dwoch pierwszych utworéw jest zasada szeregowania
odcinkow, natomiast piesn Plaisanterie (piesn II1) ujeto w forme ABA’ (tab. 10). W Danse
fantasque (piesn 1) zwracaja uwage obszerne odcinki przeznaczone wytacznie na glos i altowke
(np. t. 8-12, 16-19, 40-46). Kompozytor stosuje zmiany temp, ktore wyznaczaja tez zmiany
charakteru muzyki 1 jednocze$nie cezury formalne. Od taktu 20 (Meno mosso) w partii
fortepianu pojawia si¢ nowa mys$l melodyczna oparta na figuracjach szesnastkowych.
Kontrastuja one z kantylenowg linig glosu, prowadzong momentami w miksturach sekstowych
z altowka. Odcinek meno mosso od taktu 39 petni funkcje¢ swoistej kadencji na glos 1 altowke,
ktora realizuje polifonicznie melodi¢ wiodaca wraz z koloratura, przy jednoczesnym
akompaniamencie szesnastkowym na strunie D (przykt. 33).
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Przyktad 33. Ludomir Michal Rogowski, Danse fantasque, t. 40-42;
duet sopranu koloraturowego z altowka, realizujaca dwuglos.

Piesn Réve takze posiada budowe szeregowa. Pierwsze wystapienie gtosu w takcie 6

poprzedza wstep instrumentalny, w ktorym altowka realizuje pochody dwudzwickowe o dos¢
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niepor¢cznych z punktu widzenia wykonawczego uktadach. Caly fragment posiada charakter
liryczny, spokojny i skontrastowany z kolejnym — Maestoso (t. 13), w ktorym dominuje rytm
punktowany sugerujacy ton marszowy (pomimo metrum 3/4). Konczy si¢ on, podobnie jak
w I piesni, fragmentem bez udziatu fortepianu — quasi-kadencja glosu 1 altowki (t. 18-22). Po
zawieszajacej tok muzyczny fermacie (t. 24) kompozytor wprowadza nowa — 1zejszg i bardziej
zartobliwg mys$l muzyczng — okreslong scherzando (t. 25). Ton ten utrzymany jest do kolejne;j

zmiany tempa (pitt mosso, t. 33). Pomimo wskazanego ozywianie, melodyka nabiera liryzmu.

Danse fantasque Réve Plaisanterie
Liczba
taktow >0 >3 87
Metrum (¢ 3/4 6/8
Tonacja Niejednoznacznosé Niejednoznacznosé¢ Niejednoznacznos¢
gléwna tonacyjna; C-dur tonacyjna; skala 2:1 tonacyjna;
1-15 | A 1-12 A 1-34 A (wstgp instr.)
16-19 | tacznik 13-24 B (Maestoso) 35-62 B
20-38 | B (meno mosso) | 25-48 | C (Scherzando — | 63-80 A’
Forma 39-50 | C (meno mosso) piu mosso) 81-87 Koda (Lento —
stringndo)
49-53 Koda (Largo)
Ambitus d\- @ d- dis' - I
glosu
Tempo Allegro non troppo Andante Allegro
Przyblizony
czas 3’307 3°30” 2°30”
trwania

Tabela 10. Trois Caprices Ludomira Michata Rogowskiego. Ujecie syntetyczne.

Rogowski nie operuje juz krotkimi wartosciami (6semki, szesnastki), lecz tworzy linie
w oparciu o ruch 6semkowo-¢wier¢nutowy. Rozrzedzeniu ulega tez partia fortepianu, ktora
tworzy harmoniczng podstawe, a od t. 37 realizuje arpeggiowe pasaze, przywodzace na mysl
akompaniament harfowy. Kode w tempie Lento (od t. 49) poprzedzaja dwa takty rallentando
oparte na rymie przepunktowanym w glosie i1 altowce (6semka z dwoma kropkami
1 trzydziestodwodjka), wprowadzajgce ostateczng zmiang tempa. Szeregowa forma piesni,
zestawiajagca ustepy o rdéznym charakterze: kantylenowym, majestatycznym a takze
zartobliwym nasuwa skojarzenie z samym tytutem Réve — czyli marzeniem lub snem, w ktorym
rézne obrazy zaczynaja i koncza si¢, przechodzac gladko jeden w drugi. Zdaje si¢, ze tak
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wlasnie mozna odczytac tytut piesni, jako ciagg krotkich, lecz charakterystycznych wyobrazen
muzycznych ujetych w jedng miniature.

Piesn Plaisanterie jako jedyna posiada forme aprioryczng ABA’. Wstep instrumentalny
(t. 1-10) poprzedza pierwszy pokaz glosu. Zarowno w pierwszym odcinku, jak i repryzie
kilkukrotnie pojawia si¢ fraza tematyczna piesni. Temat ma charakter zartobliwy i taneczny.
Zostal on osiggni¢ty m.in. poprzez realizowanie poczatku partii altowki pizzicato 1 pogodnym

wyrazem samej melodyki partii fortepianu (realizowanej w zdwojeniach oktawowych; przykt.

34).

Bage

Przyktad 34. Ludomir Michat Rogowski, Plaisanterie, t. 1-2;
fraza tematyczna w partii fortepianu.
Epizod B (t. 35) przynosi pewne uspokojenie narracji i bardziej kantylenowe
potraktowanie melodyki. Partia glosu i altdéwki prowadza temat w sposob dialogiczny —
najpierw sopran w t. 35-42, nastgpnie altowka w t. 43-49, aby ostatecznie potaczy¢ si¢

w zgodny dwuglos mikstur sekstowych (od t. 51, przykt. 35).
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Przyktad 35. Ludomir Michal Rogowski, Plaisanterie; t. 50-55;
mikstury sekstowe glosu i altowki.

Powrdt ustepu A’ nastepuje w takcie 63 (Allegro), tym razem od poczatku z udzialem

glosu, lecz w skroconej wzgledem poczatku postaci. Piesn zmierza do koncowego Lento,
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petnigcego funkcje zamykajacej kody (od t. 81). Ostatnie siedem taktéw realizowanych jest
wylacznie instrumentalnie, przy stopniowym przyspieszaniu tempa (stringendo), bedacym
ostatnim wspomnieniem pogodnego i tanecznego korowodu piesni. W narracji utworu
dominuje ruch 6semkowy, ktory zapewnia motorycznos¢. Kompozytor wyrdznit tez wiele nut
akcentami, sugerujac dos¢ twarde brzmienie

Caprices Rogowskiego zwracaja uwage przede wszystkim charakterystycznym
potraktowaniem glosu zenskiego oraz altowki. Glowne walory piesni tkwig w nieoczywiste]
brzmieniowosci i barwie. Pierwszy przyktad specyficznego koloru daje poczatek I piesni, gdzie
altowka realizuje na zmian¢ dwudzwigki (a w t. 5 akordy) arco i1 pizzicato. Dzigki temu
zabiegowi kompozytorowi udato si¢ uzyska¢ charakter barbaryczny, czy tez ludyczny (przykt.

36).
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Przyktad 36. Ludomir Michat Rogowski, Trois Caprices, t. 1-2; naprzemienne wykonywanie kwint arco i pizzicato
jako przyklad poszukiwania nowych wiasciwosci brzmieniowych.

Wykorzystane efekty koresponduja z nazwa Danse fantasque, sugerujaca swoista
fantastycznos$¢, a by¢ moze egzotyczno$¢ piesni. Muzyka jawi si¢ do$¢ brutalnie 1 agresywanie.
Innym zabiegiem (t. 11-12) majacym na celu wydobycie pewnego efektu brzmieniowego jest
jednoczesne granie arco 1 pizzicato lewa r¢ka we fragmencie bez udziatlu fortepianu. Brzgczace
pizzicato na pustej strunie mozna odczyta¢ jako rodzaj burdonu, pobrzmiewajacego gdzies
w oddali. Pod koniec piesni (t. 40), w kolejnym fragmencie dialogu gtosu i altowki, kompozytor
siegnat takze po flazolety, traktujac je jako zwienczenie frazy. Mozna odnie$§¢ wrazenie, ze
ilo$¢ zabiegdow artykulacyjno-smyczkowych wykorzystanych w ramach jednej pie$ni miala
udowodni¢ dobrg znajomos$¢ kompozytora w zakresie techniki gry na altdwce. Jednoczesnie
Danse fantasque sprawia wrazenie przetadowanej. Zastosowane efekty razg sztucznos$cig i nie

zawsze sg dostatecznie styszalne, a przy tym stawiajg przed wykonawcg znaczne trudnosci.
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Druga piesn obfituje w duzg ilo§¢ dwudzwigkow w partii altowki. Kompozytor zdradza
tu zainteresowanie polifonicznym potraktowaniem instrumentu, czego przyktadem jest
zarobwno wstep (t. 1-6), jak 1 kolejny fragment Maestoso. Altowka wykonuje w nim pochdd
oktaw 1 akordow. Trzecia piesh ma natomiast najbardziej klasyczny charakter brzmieniowy,
pozbawiony nadmiernych poszukiwan kolorystycznych. Zaskakuje przede wszystkim wstep,
w ktérym partia altoéwki realizuje pochody 6semkowe pizzicato, a nastepnie szybkie pasaze
szesnastkowe o funkcji ornamentalnej (t. 57, 59).

Z punktu widzenia melodyczno-harmonicznego kompozytor wykorzystal momentami
zarowno skal¢ chromatyczng, jak 1 skale calotonowa (przykt. 37). Sa to =zabiegi
charakteryzujace jezyk harmoniczny Rogowskiego, ktéry poszukiwal od$wiezenia dla
przebrzmiatego juz, jego zdaniem, i skostniatego sytemu dur-moll. Mozna si¢ zastanawiac, czy
proby ukazania nowych sposobdw organizacji dZzwigkOw nie brzmig momentami sztucznie i —
paradoksalnie — akademicko, czyli w sposoéb do§¢ wymuszony i nienaturalny. Poszowski
zwraca uwage¢ na oryginalno$¢ Caprices, podkres$lajac wykorzystanie skali ztozonej
z nastepstw calych tonoéw 1 pottonow (,,2:1”), skali doryckiej, tréjdzwiekéw eliptycznych,
~rownoprawne traktowanie dysonansu” oraz stosowanie ,wielodzwigckowych struktur

niejednoznacznych tonacyjnie i akordéw o budowie nietercjowej”'®!.

a) b)

Przyktad 37. Ludomir Michat Rogowski, Danse fantasque, a) skala chromatyczna (t. 28-29); b) skala catotonowa (t. 32).

Nadrzedng warto$cig piesni 1 prawdopodobnie glownym celem Rogowskiego byto
osiggnigcie konkretnego efektu dzwigkowego. Pod tym wzgledem kompozytor mogt sie
inspirowa¢ impresjonistycznym podej$ciem do materii muzycznej. W pierwszej piesni uzyskat
brzmienie, ktoére mozna okresli¢ jako barbaryczne. Twardos¢ tej artykulacji, nawigzujacej do
swoistego, zamierzonego prymitywizmu, ma oddawac¢ charakter ludycznego, ekstatycznego
tanca, wyzwolonego z okowow konwencji. Ekspresja, zwlaszcza Danse fantasque,
nacechowana jest witalno$cia, silnym akcentem rytmicznym oraz swoistg repetytywnos$cia.
Altowka pelni tu role rownoprawnego partnera dla glosu, a niejednokrotnie przejmuje funkcje

narracyjng. Co istotne, Rogowski wykorzystat nie tylko walory tego instrumentu doceniane juz

161 A, Poszowski, Muzyka kameralna..., op. cit., s. 140.
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wczesniej — takie jak $piewnos$¢ 1 cieple brzmienie — lecz takze siggnat po efekty
charakterystyczne dla techniki smyczkowej, m.in. pizzicato, pizzicato lewa reka czy flazolety.

Trois Caprices Rogowskiego stanowig wyjatkowy przyktad w literaturze altoéwkowe;,
gdyz przetamuja one zastane wzorce gatunkowe. Zaciera si¢ bowiem granica pomiedzy piesnia,
wywodzacg si¢ z gatunku Lied, a utworem z zalozenia stricte instrumentalnym, jakim byt
kaprys, czy tez — z jezyka wloskiego — capriccio. Te trzy miniatury stawiajg przed
wykonawcami znaczne trudnosci techniczne, ktére zgodnie z ideg wirtuozowskiego ,,kaprysu”,
maja udowodni¢ umiejetnosci artystow. Jednoczesnie kompozytor zaznaczyt, ze utwory moga
by¢ wykonywane w alternatywnej wersji z klarnetem zamiast glosu wokalnego, tym samym

dopuszczajac istnienie wersji wyltacznie instrumentalne;.

2.6 Drei Gesinge Siegmunda von Hauseggera

Siegmund von Hausegger (1872-1948) zapisat si¢ w historii muzyki przede wszystkim
jako dyrygent i organizator zycia muzycznego, a dopiero w drugiej kolejnosci kompozytor.
W polskiej literaturze muzykologicznej jego postac nie jest szerzej znana. Poczatkowo dziatat
jako pianista i kierownik zespolow w Grazer Wagnerverein w Austrii, aby na przetomie XIX
1 XX wieku zwigza¢ si¢ z niemieckimi orkiestrami. Z jego inicjatywy powstat w Monachium
cykl koncertow promujacych wspolczesng mu muzyke (tzw. Moderne Abende). Hausegger byt
zapraszany do prowadzenia orkiestr m.in. w Berlinie, Hamburgu i Frankfurcie n. Menem,
a w latach 1920-1934 peknit funkcje rektora Akademie der Tonkunst w Monachium. Ponadto
prowadzil abonamentowe koncerty Miinchner Philharmoniker (1920-1938), a w 1920 roku
przejat kierownictwo nad Allgemeiner Deutscher Musikverein!®2,

Pod wzgledem estetycznym tworczos¢ Hauseggera pozostawata pod wplywem dokonan
Richarda Wagnera, a sam okreslat si¢ jako przedstawiciel ,,szkoly nowoniemieckiej” w muzyce,
wpisujac si¢ w nurt neoromantyczny. Swoja prace kompozytorska rozpoczat od dwoch oper,
nastgpnie tworzyt pie$ni orkiestrowe, programowe symfonie i1 poematy, stawiajac na
pierwszym miejscu wyraz artystyczny ponad tre$¢ pozamuzyczna.

Tworczos$¢ piesniowg Hauseggera mozna podzieli¢ na nurt piesni orkiestrowej oraz Lied
z towarzyszeniem fortepianu. Do pierwszego gatunku naleza takie utwory jak Zwei Gesdnge
do tekstow Gottfrieda Kellera i Friedricha Hebbla na tenor i orkiestre (1902-1908)
1 Morgensegen na tenor z towarzyszeniem orkiestry i organéw (1925). Pobrzmiewajg w nich

wplywy wagnerowskie — sktonno$¢ do monumentalnej instrumentacji, niskiego 1 ciemnego

162 K. Marsoner, Hausegger .., op. cit., s. 878.
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brzmienia orkiestry, jakby utwory te byly czesScig dramatu muzycznego o znacznym stopniu
kondensacji napigcia narracyjnego.

Tradycyjne piesni z towarzyszeniem fortepianu komponowatl Hausegger niemal od
poczatku swej dziatalnosci tworczej (Odins Meeresritt — pierwsza datowana piesn z 1892 roku)
az do roku 1941 (Wdr s dunkel, ich ldg im Walde). Yacznie w jego dorobku znajduje si¢ ponad
siedemdziesiat piesni, przy czym cze¢$¢ z nich grupowana byta w cykle, jak np. Lieder der Liebe
— 12 piesni do stow Nikolausa Lenaua czy Drei Lieder nach altdeutschen Dichtungen do stow
anonimowych tekstow z X, XII i XIII wieku'®}. Ponadto kompozytor siegat kilkukrotnie do
thumaczen poezji Roberta Burnsa (piesni Bleib, mein Trauter, Mein Schweinchen) czy poezji
ludowej (np. piesni All mein Gedanken, Ich fahr dahin). Sam Hausegger wspominal, ze
gatunkiem pie$ni zainteresowat si¢ pod wptywem tworcy ballad, Martina Pliiddemanna, ktory
na poczatku lat 90-tych XIX wieku przybyt do Grazu i organizowat wieczory piesniowe, na
ktore Hausegger ochoczo uczeszczal. W podobnym czasie zetknat sie takze z poezja Conrada
Ferdinanda Meyera i Ottona Juliusa Bierbauma, ktore zainspirowaty go do pierwszych préb
kompozytorskich. Hauseggera interesowaly przede wszystkim teksty o tematyce zwigzanej
z naturg, co podkreslit w jednym z listow:

Miatem szczegélne upodobanie do wierszy o tematyce zwiazanej z natura. Uczucie
bliskosci przyrody zostalo mi zaszezepione od wezesnych lat przez malownicze otoczenie

rodzinnego miasta oraz przez coroczne letnie pobyty u stop masywu Dachstein, w

regionie obfitujgcym we wspaniate krajobrazy — i z czasem stato si¢ ono czegscig mojej

artystycznej wrazliwosci' ®.

Warstwa muzyczna pie$ni podlegta jest wyrazowi tekstu stownego, dlatego Hausegger
uprawia przede wszystkim typ piesni przekomponowane;j. Partie glosu sg przewaznie liryczne,
o sylabicznie potraktowanym tekscie dla jego lepszego zrozumienia i1 niezbyt rozleglym
ambitusie, rzadko przekraczajacym dwie oktawy. Fortepian czgsto prowadzi rozbudowanag
i niezalezng lini¢ melodyczng, a harmonika utrzymana jest w ramach systemu dur-moll
z predylekcja do chromatyzacji. Mozna zauwazy¢ upodobanie do niskiego rejestru fortepianu,
a wraz ze wzrostem napigcia wyrazowego w warstwie stownej, kompozytor zageszcza fakture,
wprowadzajac wielodzwickowe akordy, nierzadko ze sktadnikami dysonujacymi. Z kolei we

fragmentach o bardziej potoczystej narracji partia fortepianu czgsto zdwaja lini¢ melodyczna

163 Peten wykaz kompozycji Siegmunda von Hauseggera mozna znalez¢ w pracy: F. A. Kleissle, Aufklinge..., op.
cit., s. 628-634.

164 Eckhardt van den Hoogen, ksigzeczka do plyty CD Siegmund von Hausegger. Lieder, wytwornia CPO 2018,
s. 18.
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glosu wokalnego w unisonie lub oktawach. W piesniach Hauseggera dominuje nastrdj
nostalgiczny i spokojny tok narracji muzycznej o kontemplacyjnym i refleksyjnym charakterze,
jednak w jego dorobku znalez¢ mozna tez utwory o bardziej zartobliwym czy tanecznym
charakterze (np. Das Liebchen, Mein Schweinchen).

Drei Gesdnge nach mittelhochdeutschen Dichtungen Siegmunda von Hauseggera
powstawaly w przeciggu czterech lat, pomiedzy wrzesniem 1923 roku i pazdziernikiem 1927
roku. Nalezy odnotowac¢, ze encyklopedia The New Grove Dictionary of Music and Musicians
typuje blednie rok powstania cyklu jako 1921!9. Nieznane sa tez doktadne okoliczno$ci
dotyczace prawykonania, mozna jednak zaklada¢, ze utwory wykonano po raz pierwszy
w monachijskim $rodowisku muzycznym, biorgc pod uwage fakt, ze w latach 1920-1936

kompozytor dziatal jako gtdéwny dyrygent Monachijskiego Towarzystwa Muzycznego (tab. 11).

Drei Gesiinge nach mittelhochdeutschen Dichtungen

Liebesklage — 16 wrzesnia 1923

Lata powstania Der Falke — 15 wrze$nial 926
Liebeslied — 7 pazdziernika 1927

Carmina burana (Codex Buranus)

Autor lub zrédio stéw XIIT wiek (pies T)

Der von Kiirenberg, XII wiek (piesn II)
Autor nieznany; XIII wiek (piesn I1I)

Data prawykonania Nieznana
Wydanie Berlin, Ries & Erler 1927
. Hella von Hausegger
Dedykacja (piesn Der Falke)

Tabela 11. Podstawowe dane faktograficzne dotyczace Drei Gesdnge Siegmunda von Hauseggera.

Tekst pierwszej piesni zostal zaczerpniety z XIII-wiecznego zbioru Codex Buranus,
ktory zostal unie§miertelniony w kulturze przede wszystkim za sprawg kantaty Carla Orffa pt.
Carmina Burana. Wykorzystany 6-wersowy fragment to przyktad sredniowiecznej liryki zalu
1 tgsknoty o uktadzie rymoéw abceedd. Utwor jest ujety w prostg forme krotkich, melodyjnych
wersow, wzbogaconych powtarzajagcymi si¢ motywami (np. zielen lasu, brak ukochanego)
tworzacych nastroj melancholii 1 osamotnienia.

W wierszu odnalez¢ mozna kontrast pomigdzy opisem lasu, w ktérym odradza sig¢

przyroda (,.floret silva undique”) a podmiotem lirycznym pogragzonym w smutku i pustce.

165 Hausegger, Siegmund von [hasto w:] strona internetowa Grove Music Online,
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/display/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-¢-0000050783 ?rskey=diMGbQ&result=1, dostep 27.04.2025.
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Wiosna, symbol radosci, poglebia jego cierpienie, przypominajac o nieobecnym ukochanym.
Lament (,,O weh”) i1 pytania retoryczne wyrazaja bezradno$¢ i emocjonalng rozpacz, a ostatni
wers (,,wer soll mich minnen?”’) podkresla samotno$¢ 1 pragnienie mitosci. Fragment ten
ukazuje uniwersalng tesknote za bliskoscig. Mimo ozywienia natury dla osamotnionego
czlowieka $§wiat traci blask. Mozna tez dostrzec motyw pielgrzymki lub wojny —
w $redniowieczu rozstania z powodu podrozy czy walk byly czeste, co potggowalo dramat
tesknoty.

Druga piesn, Der Falke, zostala napisana do stéw Dera von Kiirenberga, jednego
z najstarszych znanych poetow niemieckich. Tekst nalezy do wczesnej liryki minnesangu, czyli
sredniowiecznej poezji dworskiej, wyrazajacej uczucia mitosne. Utwor ujety jest w dwie strofy
po siedem werséw bez rymow, z powtdrzonymi wersami siddmym 1 czternastym, i ukazuje
w prostych, a zarazem sugestywnych obrazach histori¢ uczucia, ktérego symbolem jest sokot.
Podmiot liryczny — prawdopodobnie kobieta — opowiada o swoich dhugotrwatych prébach
oswojenia ptaka. Kiedy wreszcie udaje si¢ jej go ujarzmié i,,0zdobi¢ zlotem jego piora”, sokot
wzbija si¢ wysoko i1 odlatuje w dalekie kraje. W dalszej cze$ci wiersza podmiot liryczny
znostalgia 1 tesknota obserwuje, jak upigkszony ,,czerwonym ziotem” sokot dumnie
1 wspaniale lata.

Sokot w tym utworze jest przejrzysta metafora ukochanego lub samej mitoséci'®. Proces
oswajania go symbolizuje wysitek wlozony w zdobycie i utrzymanie uczucia, jednak mimo
staran mito$¢ okazuje si¢ nieuchwytna i niepodlegta woli cztowieka — podobnie jak wolny ptak,
ktory opuszcza swojego opiekuna. Pojawia si¢ tu zatem motyw utraty 1 bezsilnosci wobec sity
uczucia, ale takze motyw wolnosci: serce ukochanego, tak jak sokot, nie daje si¢ zniewoli¢ ani
zatrzymac na site. Zwienczeniem wiersza jest modlitwa, prosba skierowana do Boga o to, by
potaczyt tych, ktorzy sa sobie wierni w mitosci. To blogostawienstwo stanowi nie tylko osobiste
pragnienie podmiotu lirycznego, ale rowniez og6lng refleksj¢ nad trwato$cig uczucia i nadzieja
na spetnienie.

Piesn Liebeslied wykorzystuje, podobnie jak poprzednia, wiersz nalezacy do
sredniowiecznej niemieckiej liryki milosnej, prawdopodobnie zwigzanej z tradycja
minnesangu. Forma wiersza jest oparta na powtorzeniach calych wersoéw i fraz, co nadaje mu
$piewny rytm, ale rowniez wzmacnia nastréj oczekiwania na drogiego ,.czeladnika”. To

powtarzanie staje si¢ niemal zaklgciem — probg przywotania ukochanego sitg stow.

166 Por.: Wiadystaw Kopalifiski, Stownik symboli, Wiedza Powszechna, Warszawa 1990, s. 397.
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Utwor ukazuje uczucie gwattownej, namig¢tnej tesknoty podmiotu lirycznego za
ukochanym, okreslanym stowem ,,Geselle” — co w $redniowieczu moglto oznacza¢ nie tylko
»czeladnika” (w sensie zawodowym), ale takze po prostu bliskiego towarzysza lub partnera.
W kontekscie emocjonalnym stowo to zyskuje dodatkowy wydzwigk czutosci i bliskosci.
Podmiot liryczny, ogarniety niecierpliwym drzeniem (,,in Zittern harr' ich dein” — ,,w drzeniu
czekam na ciebie”), wyraza intensywng potrzebg¢ spotkania. Powtarzajace si¢ wezwanie
,.komme, komm Geselle mein” buduje napi¢cie emocjonalne i oddaje uczucie niecierpliwosci
1 gorgcego pragnienia. Czekanie staje si¢ wrecz fizycznym doswiadczeniem — wstrzgsajacym
ciatem drzeniem.

Szczegoblnie interesujacy jest obraz ,,stodkich, rézanych ust” (,,stifer rosenfarbner
Mund”), ktére maja ,,uzdrowi¢” osobe mowigcg. Usta ukochanego (lub ukochanej) symbolizuja
tu zarowno zrodto zycia i radosci, jak 1 lekarstwo na bol samotnosci. Motyw ciata, a zwlaszcza
ust, zwigzany z uzdrowieniem, czgsto pojawia si¢ w §redniowiecznej poezji mitosnej jako
wyraz pragnienia duchowego i cielesnego speinienia. Tematycznie wiersz dotyka dwodch
kluczowych motywow liryki $redniowiecznej: mitosci niespelnionej i tesknoty. Mitos¢ jawi sie
jako sita, ktora podporzadkowuje sobie cate istnienie czlowieka — jego ciato, emocje 1 mysli.
Jednoczes$nie utwoér ukazuje, jak bardzo blisko sredniowiecznemu pojmowaniu mitosci byto do
mistycznego doswiadczenia — z silnym napieciem migdzy pragnieniem a brakiem.

Pod wzgledem opracowania muzycznego pies$ni reprezentuja romantyczng estetyke
w tonie balladowym. Forme¢ Liebesklage wyznacza faktura i wzajemne wspotdziatanie
poszczegbdlnych glosow (tab. 12). W poczatkowym fragmencie (do t. 16) partie gltosu 1 altowki
1mitujg si¢ wzajemnie na zasadzie quasi responsorialnej; dopiero w t. 16 nastepuje polifoniczne
»zjednoczenie” gltosow. Do taktu 32 prowadza one swoje linie w sposob dos$¢ niezalezny,
osiggajac kulminacj¢ dynamiczna w takcie 20 na stowach ,,Es ist geritten von hinen” (,,odjechat
stamtad konno”). Cata piesn jest jednorodna pod wzglgdem charakteru i wyrazu, a kulminacja
organicznie wynika ze stopniowego budowania napiecia 1 nieznacznego zageszczania faktury.
Nie jest to jednak kulminacja ekstatyczna, lecz polegajaca na swobodnym otwarciu dzwigku
1 frazy, ktora przez znaczng cze$¢ utworu oscylowata w granicach p — mf. Pierwsza piesn
stanowi niejako wprowadzenie do catego cyklu. Kompozytor zastosowat zabiegi archaizujace
takie jak wykonczone fermatami responsorialne sekwencje pomiedzy glosem i altowka, oraz
arpeggiowany akompaniament fortepianu, imitujacy lutni¢ lub harfe. Za sprawg solowych fraz
na poczatku pie$ni mozna odnie$¢ wrazenie swoistej recytatywnosci i stylu improwizacyjnego

(przykt. 38).
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Liebesklage Der Falke Liebeslied
Liczba , 14 wersow (wersy 7. i 14, ,
wersow/ 6 wersow , 12 werséw
powtorzone)
strof
Liczba
taktéw 44 96 82
Tonacja e-moll cis-moll E-dur
gléwna
takty a— takty A’ Wstep takty A: Wstep
1-15 dialogowanie 1-11 instrumentalny | 1-19 instrumentalny
Zﬁgﬁvlvidziy takty Wersy 1-7; takty Wersy 1-6
2 12-33 Przeprowadzenie | 20-46
glosem tosu:
£1ost takty | B: wersy 7-12
47-82
takty b — gradatio takty B: wersy 8-9;
16-32 | dwuglos glosui | 33-43 przeprowadzenie
Forma altowki (t. 20 — gl ivla
culminatio) (culminatio t. 42)
takty Ritornel
44-51 instrumentalny
takty a’ — epilog takty A’: wersy 10-14;
33-44 | instrumentalny | 52-79 przeprowadzenie
glosu
takty Epilog
80-96 instrumentalny
Tempo Langsam, sehnsuchtsvoll Bewegt, mit Schwermut Etwas bewegt
Metrum 9/8, 6/8 12/8, 9/8, 3/4 3/4
Czas. 2°45” 5 3’507
trwania
Ambitus T 2 .
olosu d—e ces'— ges c'-f

Tabela 12. Drei Gesdnge Siegmunda von Hauseggera. Ujgcie syntetyczne.

Piesn Der Falke stanowi centralne ogniwo cyklu — najbardziej rozbudowane, petne

wewnetrznego dramatyzmu, mikrokulminacji i smutku wyrazonego tonacja cis-moll, dla

instrumentdw smyczkowych nieoczywista ze wzgledu na brak naturalnych alikwotow

wyptywajacych z pustych strun. Piesn ujeta jest w dos¢ swobodnie potraktowang forme ABA’,

przy czym uwage zwraca znaczne uprzywilejowanie partii altowki, ktéra pauzuje zaledwie na

przestrzeni jedenastu taktow na dziewig¢cdziesigt sze$¢, podczas gdy glos realizuje az

trzydziesci siedem taktow pauz.
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Przyktad 38. Siegmund von Hausegger, Liebesklage, t. 1-12;
quasi-responsorialne sekwencje pomiedzy altowka i gtosem na tle imitujacego lutni¢ lub harfe fortepianu.

Partia altowki wraz z fortepianem kreuje zar6wno rozbudowany wstep, jak i epilog
piesni. Zwraca uwage zastosowanie polimetrii od t. 12: w partii gtosu dominuje spokojniejszy,
duolowy ruch rytmiczny, podczas gdy to na altowce 1 fortepianie spoczywa odpowiedzialno$¢
podtrzymywania ozywionego ruchu trojkowego i wynikajacych z niego niepokoju i animizacji

(przykt. 39).

Ll

Przyktad 39. Siegmund von Hausegger, Der Falke, t. 10-13; przyktad zastosowania polimetrii.

Kulminacja pie$ni przypada na t. 41-42, w ktorych podmiot liryczny wyraza smutek
1 zal za sokotem, ktoéry odleciat w dalekie kraje. Kompozytor osiagnal climax poprzez wzrost
dynamiki (ff), akcenty na wigkszosci dsemek w partii altowki, do$¢ wysoki rejestr tego
instrumentu oraz rozbudowane akordy w partii fortepianu (zwlaszcza w t. 41; przykt. 40).

Koncowy ustep piesni od t. 69 zwraca uwage stopniowym uspokajaniem narracji

muzycznej za sprawa agogiki, ale tez faktury. Swiadcza o tym okreslenia tj. Gehalten
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(,,powsciagliwie”), Sehr ruhig (,,bardzo spokojnie”’) wraz z dynamika p i1 diminuendo oraz

arpeggia w partii fortepianu (t. 74-75), bedace niejako reminiscencjg I pie$ni.

Przyktad 40. Siegmund von Hausegger, Der Falke, t. 39-44, kulminacja dynamiczna pie$ni.

Altowka w piesni Der Falke stanowi kluczowe ogniwo muzyczne, ksztattujace
nastrojowos¢ oraz tok narracji muzycznej. Hausegger poprowadzit jej lini¢ melodyczng
w sposob falisty, opierajac si¢ czesto na pochodach trojdzwiekowych, dzigki czemu pomimo
niewygodnej tonacji, zachowana jest naturalna plynnos$¢, charakteryzujaca altowkowa praktyke
wykonawcza.

Harmonika pie$ni wraz z rozwojem dramaturgicznym utworu staje si¢ coraz bogatsza.
O ile poczatkowo dominujg akordy oparte na ré6znych odmianach dominant i subdominant,
o tyle wraz z budowaniem napi¢cia pojawiaja si¢ modulacje do coraz odleglejszych tonacji.
Szczegolnie interesujaco z harmonicznego punktu widzenia jawi si¢ fragment solowego ustgpu
fortepianu w t. 29-33, w ktorym w ramach tonacji E-dur kompozytor dokonuje szeregu wtracen

1 alteracji, aby w t. 33 zmodulowac¢ do tonacji c-moll (przykt. 41).
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Przyktad 41. Siegmund von Hausegger, Der Falke, t. 29-32;
ciag modulacyjny taczacy tonacj¢ E-dur z tonacja c-moll.

W kulminacyjnym momencie (t. 42) kompozytor nie stroni takze od wyrazistego dysonansu
(sekundy matej) powstatego w wyniku natozenia si¢ > w glosie wokalnym i fis? w partii
altowki. To wspoibrzmienie zwraca uwage odbiorcy swoja natarczywoscia, ale jednoczes$nie
wpisuje si¢ doskonale w istote dramaturgii piesni.

Liebeslied, czyli piesn mitosna, posiada forme AB, przy czym w ustgpie B pojawiaja si¢
zapozyczenia motywiczne ze wstgpu instrumentalnego. Utwor posiada spokojny tok muzyczny
utrzymany za sprawg linearnie potraktowanych gloséw. Partia altowki z akompaniamentem
fortepianu pelnig istotng funkcje: wprowadzaja spokojng nastrojowo$¢ — peitng ciepta
1 charakteru dolce. Sam kompozytor zamie$cil oznaczenie mit grosser Wirme 1 frei (przykt.
42). Plynnos¢ toku muzycznego zapewnia takze czgsto wystgpujacy  rytm

.. Do (np. wt. 30-31 1w t. 35).

H

oL ibl
C

Przyktad 42. Siegmund von Hausegger, Liebeslied, t. 1-3;
okreslenie ,,mit grosser Warme” sugerujace wykonawcy ocieplenie brzmienia.

Fragmentem lacznikowym sg takty 47-56, w ktorych pozostaja jedynie glos i fortepian

— sytuacja niezbyt czesta. To zarazem jeden z najbardziej intymnych i1 brahmsowskich
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w wyrazie ustepow cyklu, z kotysankowo prowadzonym akompaniamentem fortepianu
1 naturalnie wznoszacg progresja melodyczno-harmoniczng. Fragment ten dobrze koresponduje
ze stowami, ktore méwig o wspomnieniu stodkich ust ukochanego (,,stifer rosenfarbner Mund”,

przykt. 43).

Przyktad 43. Siegmund von Hausegger, Liebeslied, t. 49-54;
fragment dolce bez udziatu altowki, opisujacy stodkie usta ukochanego.

Melodyke partii wokalnej w piesniach Hauseggera mozna okresli¢ mianem faliste;.
Kompozytor unika duzych skokow interwalowych, przewazaja postepy sekundowo-tercjowe,
czasem oparte na tréjdzwigkach gamowtasciwych dla tonacji glownej piesni. Takze rytmika
pozostaje zunifikowana w ramach poszczegdlnych utworéw — brak tu przetamania
rytmicznego, sugerujacego jaki§ nowy afekt. Kulminacje sa zatem osiggnig¢te wzrostem
dynamiki i zmiang rejestru. Hausegger nie ilustruje muzycznie stow, lecz skupia si¢ na oddaniu
ogolnego nastroju piesni. Sam fakt siggniecia przez kompozytora po sredniowieczng poezje
niemiecka wpisuje ten cykl w nurt historyzujacy, odwolujacy si¢ do wagnerowskiej fascynacji
kultura teutonska, germanskimi legendami i mitami oraz uromantycznionym obrazem
rycerskosci 1 sredniowiecza.

Z punktu widzenia wykonawcy istotne jest zamieszczenie w Drei Gesdnge Siegmunda
von Hauseggera znacznej ilo$ci okreslenh wykonawczych dotyczacych tempa i1 nastroju.
Swiadczy to o tym, ze kompozytor posiadat doktadnie przemyslang wizje muzyczng utworow
1ich konkretyzacji dzwigkowe;j. Trudno stwierdzi¢, z jaka doktadno$cig utrwalita si¢ w praktyce
realizacja wszystkich oznaczen interpretacyjnych, poniewaz de facto brak tradycji
wykonawczej tych piesni (brak nagran).

Zbior Drei Gesdnge Hauseggera posiada znamiona cyklu piesniowego, o czym
swiadczg elementy unifikujace poszczegdlne piesni np. dobdr tonacji (powinowactwo
tonacyjne e-moll — cis-moll — E-dur) i tematyka wykorzystanych tekstow. Pierwsza piesn jawi

si¢ jako wstep, rodzaj introdukcji, o czym $wiadczy krotka forma i1 oszczedny akompaniament.
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W Der Falke nastgpuje kulminacja napiecia w postaci wyrazenia zalu za nieobecnym
ukochanym, ktéory w wierszu przyjmuje posta¢ odlatujacego sokota. Takze pod wzgledem
muzycznym piesn ta posiada struktur¢ najbardziej rozbudowana, pelng wewngtrznych
kulminacji, napig¢ harmonicznych i alteracji. Partia altowki prowadzi koherentng lini¢ z partig
fortepianu, instrumenty czesto wypelniaja wzajemnie ruch 6semkowy. Gtowna kulminacja,
przypadajaca na stowa traktujace o odlatujacym w dalekie kraje sokole, to rodzaj
wykrzyczanego bolu i1 zalu. Rozwigzanie tego konfliktu rozgrywa si¢ w piesni III, ktorej
spokojniejszy rytm i nastrdj daje poczujcie kojacego oddechu. Chociaz Liebeslied jest opisem
tesknoty za blisko$cig ukochanego, to jest to tesknota, z ktorg podmiot liryczny jest pogodzony,
co podkresla durowy tryb pie$ni — spokojny, wrecz ,,stodki” ton i tagodna poetyka muzyczna.

Pomimo braku wspodlnej motywiki czy muzycznych tematéw taczacych piesni
w zbiorze, zauwazalny jest ich podobny charakter. Cechuja je dlugooddechowe frazy,
kantylenowy sposob prowadzenia linii melodycznej oraz znaczne uprzywilejowanie partii
altowki, ktora w obszernych fragmentach staje si¢ instrumentem solowym z towarzyszeniem

fortepianu.
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3. Aspekty wykonawcze



Wykonawca pies$ni z instrumentem obbligato napotyka podczas pracy nad utworem
liczne wyzwania, a nieraz problemy wykonawcze. W niniejszym rozdziale zostang poruszone
gtownie kwestie dotyczace gry na altdéwce w kontekscie specyficznego sktadu wykonawczego,
jakim jest potaczenie glosu, altowki i1 fortepianu. Rozdziat ten opisuje kilka kluczowych
aspektow, takich jak smyczkowanie, artykulacja, palcowanie, frazowanie, a w zakresie
wspotpracy kameralnej — problematyka agogiczna oraz specyficzne trudnosci wynikajace
z pracy z ludzkim glosem. Poszczegolne kwestie zostang potraktowane syntetycznie. Analizie
nie zostang poddane poszczegdlne piesni, lecz pewne bloki zagadnien, egzemplifikowane
w ramach omawianego repertuaru.

Na wstepie warto zwrdci¢ uwage przede wszystkim na wyjatkowos¢ skladu
wykonawczego, w ktorym przebiega praca nad piesniami. Instrumentali$ci-smyczkowcy
bardzo rzadko maja okazje wspoOlpracowaé ze Spiewakami w tak kameralnych uktadach,
a podobna sytuacja zachodzi rowniez w druga strong — wykonawcy liryki wokalnej nieczgsto
przygotowuja piesni z instrumentem obbligato. Tego rodzaju praktyka stwarza mozliwos¢
poznania nowych perspektyw kreowania muzyki, a szerzej takze odmiennego podejscia do
samej materii dzwigkowej. Warto w tym kontekscie zaznaczy¢, ze z punktu widzenia pianisty
jest to forma wspodtpracy sytuujaca si¢ na pograniczu kameralistyki instrumentalnej i liryki

wokalne;j.

3.1 Smyczkowanie i artykulacja

Smyczkowanie nalezy do podstawowych narz¢dzi w arsenale wykonawczym altowiolisty,
a dobdr rozwigzan z tego zakresu wplywa na interpretacj¢ utworu. Umiejetne operowanie
smyczkiem to warunek osiggania zroznicowanej 1 wyrazistej artykulacji oraz niuansowania
intensywnos$ci brzmienia. Jest to mozliwe dzigki réznym aspektom smyczkowania, z ktorych
kilka podlega stopniowaniu:
1) kierunek smyczka (gora / dot)
2) predkos¢ poruszania smyczkiem (wolna — umiarkowana — szybka)
3) dlugos¢ smyczka i1 odcinek, ktory jest wykorzystany (dolna potowa / $rodek / gorna
potowa)
4) ilos¢ wykorzystanego wtosia (pelne wtosie, smyczek przechylony w stron¢ wykonawcy,
smyczek odchylony od wykonawcy)
5) odlegtos¢ smyczka od gryfu i podstawka

6) sila nacisku smyczka do struny.
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Wypadkowa tych elementéw jest zréznicowana barwa dzwigku, przejawiajaca si¢ réznym
nasyceniem, wolumenem 1 artykulacja. Analizowane piesni stanowig przede wszystkim
probierz umiejetnosci w prowadzeniu cigglego, kantylenowego legato oraz techniki détache,
co wynika z dominacji czynnika melodycznego — istoty pie$ni jako gatunku. W pracy
wykonawcze] 1 interpretacyjnej muzyk instrumentalista staje przed takimi dylematami
dotyczacymi smyczkowania, ktore mogg w znacznym stopniu wptyna¢ na ksztalt brzmienia

1 ekspresje poszczegolnych ustepoOw, a nawet calego utworu.

Wybor kierunku smyczkowania na poczatku utworu

Decyzja o rozpoczeciu utworu smyczkiem na dot lub do goéry powinna by¢
podyktowana tym, jaka jako$¢ brzmieniowa jest celem wykonawcy. Tradycyjnie przyjeto sie,
ze przedtaktowe rozpoczecia utworu rozpoczyna si¢ smyczkiem do gory, aby silna cze$¢ taktu
mogta zosta¢ zagrana smyczkiem na dot — ruchem najbardziej naturalnym i grawitacyjnym dla
prawej reki. W pracy nad omawianymi tu utworami zasada ta nie stanowita dogmatu. Wybor
smyczkowania byl kazdorazowo ukierunkowany na osiagnigecie okreslonego efektu
dzwiekowego 1 jako$ci brzmieniowej, a nie wyltacznie generalnym regutom technicznym.

Rozpoczynanie smyczkiem na dot jest pewniejsze, daje komfort zawigzany
z naturalnym ruchem grawitacyjnym ramienia 1 oddechem (otwieranie klatki piersiowej), a co
za tym idzie, utatwia wspolne rozpoczgcie dzwieku pomiedzy partnerami. Z drugiej strony
smyczek do gory utatwia osiagnigcie efektu ,,wylaniania si¢ dzwigku z niczego”, z poziomu
pianissimo oraz rozwijania go (wraz ze zblizaniem si¢ do zabki, w wyniku cigzenia prawej reki
zwigksza si¢ nacisk smyczka na struny). Smyczek do gory moze jednak sprawia¢ trudnos¢ przy
wspolnym rozpoczeciu dzwigku z partnerami wykonawczymi, gdyz gest rozpoczecia staje si¢
mniej wyrazisty. Ponizej omowiono sytuacje, w ktorych wybor padi na inne smyczkowanie, niz
sugerowatyby uwarunkowania metryczne (tj. obecnos¢ lub brak przedtaktu w partii altowki,

por. tab. 13).
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Tytul utworu

Przedtakt
w partii altowki

Smyczkowanie poczatkowe

Far, far from each other

(Bridge) tak do gory
i ?
Where is that our soul doth go: tak na dot
(Bridge)
Music when soft voices die nie na dot
(Bridge)
Nun die Schatten dunkeln nie (rozpoczgcie od na dot
(Busch) drugiej 6semki)
Wonne der Wehmut (Busch) nie do gory
Busch Aus den Himmelsaugen tak do o6
droben (Busch) gory
Liebesklage (Hausegger) nie do gory
Der Falke (Hausegger) tak do gory
Liebeslied (Hausegger) tak na dot
Harmonie du soir (Loeftler) nie na dot
La chanson des Ingénues ,
(Loeffler) tak do gory
La lune blanche (Loeftler) nie na dot
. nie (rozpoczgcie od ,
Le Rossignol (Loeffler) drugiej 6semki) na dot
Réverie en sourdine (Loeffler) nie do gory
Durch Einsamkeiten (Marx) fie (rf)zlpocze;me- O.d ,
drugiej od drugie;j do gory
miary)
Danse fantasque (Rogowski) nie do gory
Reéves (Rogowski) nie na dot
Plaisanterie (Rogowski) nie (rozpoczgcie od pizz.

drugiej 6semki)

Tabela 13. Inicjalny kierunek smyczka a uwarunkowania metryczne w poszczegdlnych piesniach.
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Rozpoczynanie przedtaktu smyczkiem na dol

Sposrdod szesciu piesni, w ktorych partia altowki rozpoczyna si¢ przedtaktem, cztery
zdecydowano si¢ zainicjowaé typowo, czyli smyczkiem do gory (zob. tab. 13). W piesniach
Where is that our soul doth go? Bridge’a oraz Liebeslied Hauseggera, pomimo przedtaktu,
zastosowano jednak smyczkowanie na dot. W pie$ni Bridge’a powodem takiej decyzji byto
oznaczenie f 1 molto espressivo, ktore niejako determinuja rozpoczecie dzwigku przy zabce
w celu uzyskania znacznej intensywnos$ci brzmienia (przykl. 44). Z kolei w Liebeslied
Hauseggera zdecydowano si¢ na rozpoczgcie przedtaktu smyczkiem na dot ze wzgledu na cheé
rozwinigcia dynamicznego potnuty 4' w kolejnym takcie — smyczkiem do goéry. Kompozytor
wpisat oznaczenie mit grosser Wirme (,,z wielkim cieptem”), co sklania do plastycznego
potraktowania pierwszego taktu (przykt. 45). Z perspektywy wykonawczej 1 pod wzgledem
jakosci ekspresji znacznie wazniejsze okazato si¢ mocne oparcie dzwieku i jego rozwinigcie
zardwno w pies$ni Bridge’a, jak i Hauseggera, dlatego zdecydowano si¢ rozpoczaé przedtakty

smyczkiem na dot.
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Przyktad 44. Frank Bridge, Where is that our soul doth go? t. 7-10; rozpoczgcie altowkowego przedtaktu piesni
smyczkiem na dot w celu uzyskania pelnego i ggstego brzmienia fi molto espressivo.

 \

n

Przyktad 45. Siegmund von Hausegger, Liebeslied, t. 1-2; rozpoczgcie przedtaktu smyczkiem na dot
w celu rozwinigcia dynamicznego ponuty 4' smyczkiem do gory.
Rozpoczynanie smyczkiem do gory na mocna czes¢ taktu
Sposrod dwunastu piesni, w ktorych partia altdwki rozpoczyna na mocng czgs¢ taktu
(lub po pauzie 6semkowej, jak w przypadku Le Rossignol Loeftlera), w pieciu zdecydowano

si¢ na inicjalny ruch smyczkiem do goéry, a zatem niezgodnie z obiegowym zwyczajem
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wykonawczym (por. tab. 13). Decyzja byla w kazdym wypadku podyktowana potrzeba
znalezienia odpowiedniej jakos$ci brzmieniowej. Ponizej zaprezentowano kilka przyktadow
takiego postepowania wraz z uzasadnieniem.

W piesni Wonne der Wehmut Adolfa Buscha kluczowa dla wyboru smyczkowania do
gory jest mozliwo$¢ wykonania dzwiekow eis i cis artykulacja staccato pomimo poczatku taktu.
Zagranie ich lekko powyzej $rodka smyczka zapewnia ciepte i okragle brzmienie przy
jednoczesnym zachowaniu dynamiki piano 1 wlasciwym ukierunkowaniu frazy (przykt. 46).
Taki rodzaj artykulacji ma tez na celu reprezentacje ,,lez”, ktore zostajg niebawem przywotane

w partii glosu.
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Przyktad 46. Adolf Busch, Wonne der Wehmut, t. 5-7; rozpoczecie smyczkiem do gory na mocng cz¢$§¢ taktu
w celu osiagnigcia lekkiej artykulacji separato na nutach oznaczonych kropkami.

Smyczkiem do gory, pomimo mocnej czgsci taktu, zdecydowano si¢ rozpocza¢ piesn
Liebesklage Hauseggera, a to ze wzgledu na che¢é uzyskania jak najcichszej i dyskretnej
dynamiki (przykt. 47). Altdowka rozpoczyna utwor solo, pozostaje sama, bez koniecznosci
przebijania si¢ przez inne glosy, dzigki czemu altowiolista moze z powodzeniem wyj$¢ od
dynamiki niente, do czego najlepiej nadaje si¢ delikatne rozpoczecie dzwigku smyczkiem do

gory.

Przyktad 47. Siegmund von Hausegger, Liebesklage, t. 1-2;
rozpoczecie smyczkiem do gory w celu rozwinigcia frazy od dynamiki niente.
Inny przyktad rozpoczgcia smyczkowaniem do goéry na mocnej czgsci taktu to piesn
Réverie en sourdine Loefflera. Dzigki temu zabiegowi mozliwe jest uzyskanie efektu
stopniowego wylaniania si¢ motywow w dynamice pp i doprowadzenie do ornamentalne;j linii

melodycznej w t. 4 (przykt. 48).
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Przyklad 48. Charles Martin Loeffler, Réverie en sourdine, t. 1-2; rozpoczecie smyczkiem do gory
w celu wykreowania efektu wylaniajacego si¢ dzwigku.

Powyzsze przyktady dowodza, ze nadrzednym celem interpretacyjnym altowiolisty
wykonujacego piesni jest dostosowanie sposobu rozpoczecia utworu do zamierzonej jakosci
brzmieniowej przy jednoczesnym uwzglednieniu kolejnych zdarzen muzycznych. Wykonawca
powinien przewidywac z wyprzedzeniem, kiedy chce zrealizowa¢ kulminacje lub od niej odejs¢
1 jakich srodkow bedzie to wymagato. Rozpoczynanie przedtaktu smyczkiem do gory nie musi
by¢ zatem priorytetowa zasada, jak wskazywalyby na to powszechnie przyjete metody
dydaktyczne. Nalezy zaznaczy¢, ze poszczegolne piesni réznig si¢ od siebie, a rola lub funkcja
altowki w danym fragmencie takze pozostaje rozna. Elementem wspdlnym, laczacym
wskazane przyktady jest niska dynamika poczatkowa piesni (p, pp), ktora w pierwszej mierze

uzasadnia wykorzystanie smyczka do gory.

Problematyka legato
Jednym z najistotniejszych wyzwan, przed jakimi staje wykonawca analizowanych
piesni, pozostaje umiejetne ksztattowanie frazy legato, bez styszalnych i dostrzegalnych zmian
pozycji, ptaszczyzn strun i kierunku smyczka. Poprzez gre legato rozumie si¢ zarowno taczenie
dzwigkéw na jednym kierunku smyczka, jak 1 swobodne, ciggle 1 niezaktocone zmiany
kierunku smyczka détaché. Glowna trudnos¢ w utrzymaniu legato na jednym kierunku
smyczka polega na uniknigciu tzw. ,,poddzielania” smyczka, a zatem niekontrolowanego
odpuszczania nacisku wlosia na strun¢ przy zmianach dzwiekoéw. Bywa to czgstym (lecz ztym)
nawykiem obronnym, wynikajacym np. z obawy przed zlg intonacja. Muzyk, przewidujac, ze
moze wykona¢ nieczysty dzwiek, odruchowo odcigza nacisk smyczka na strung, aby
zminimalizowa¢ ryzyko wyeksponowania potencjalnej nieczystosci.
Nalezy zada¢ pytanie, dlaczego legato stanowi tak wazny problem wykonawczy
w omawianych utworach? Odpowiedz tkwi w samym gatunku piesni 1 jej wokalnym
przeznaczeniu. Ludzki gtos w sposob najpetniejszy jest w stanie realizowaé ptynne zmiany
dzwigkow, a legato jest niejako naturalnym, najbardziej podstawowym i domys$lnym sposobem
faczenia poszczegdlnych dzwickow. Ze wzgledu na fakt, ze w piesniach zaréwno glos, jak
1 altowka bardzo czgsto realizujg wspdlny material melodyczny — dopetniajacy sie lub
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dialogujacy — w wigkszosci przypadkéw wydobycie dzwigku przez altowiolist¢ powinno by¢
jak najbardziej zblizone do emisji gltosu. Ptynne legato nalezy realizowaé zar6wno prawg jak
1 lewa reke. Nieumiejetne operowanie tg artykulacja moze spowodowac swoisty dysonans
w odbiorze glosu wokalnego 1 altowki: jako$¢ dzwigku uzyskana na altowce pozostanie
znaczaco rozna od tej zaproponowanej przez $piewka lub $piewaczke, a przeciez istota
estetyczng powinno by¢ osiggnigcie spojnosci ekspresyjnej i1 artykulacyjnej migdzy
wykonawcami. Ponizej przedstawione zostang przyktady i analizy wykonawcze wybranych
fragmentéw, ktore reprezentujg kilka roéznych aspektow techniczno-interpretacyjnych
dotyczacych omawianego tu zagadnienia.

W analizowanych pie$niach dominuje kantylenowy sposob ksztattowania linii
melodycznych, myslenie horyzontalne zblizone do wokalnego. Piesn La chanson des Ingénues
stanowi wzorcowy przyktad artykulacyjnego nasladownictwa gtosu przez altowke, ze wzgledu
na technike kanoniczng zastosowang w utworze. Altowiolista powinien dazy¢ do jak
najbardziej zblizonej artykulacji wzgledem gtosu (podobnie jak pianista). Obok dominujacych
fragmentow legato zdarzaja si¢ w niej takze fragmenty, w ktorych altowiolista powinien
dostownie imitowaé glos wokalny 1 elastycznie reagowaé na lekkie zmiany artykulacyjne —
skracanie badz wydluzanie artykulacji, uwzglednianie marcato na pewnych kluczowych
stowach itp.

Prawdziwym wyzwaniem w utrzymaniu legato jest piesh Buscha Nun die Schatten
dunkeln, w ktorej dominuje ruch 6semkowy, quasi-ornamentalny, a w charakterze nawigzujacy
do dos¢ gestej faktury brahmsowskiej. Trudnos¢ zwtlaszcza pierwszego fragmentu zwigzana
jest ponadto z niskg dynamika wyjsciowa (pp) przy jednoczesnym okresleniu dolce espressivo.
W nagraniu zdecydowano si¢ podzieli¢ tuki wskazane przez kompozytora, aby uzyskaé
wyrazniejszy efekt frazowania i narastania dynamiki, zaleznie od kierunku i ksztaltu linii
melodycznej. W celu utrzymania $cistego legato wykonawca powinien zawsze przygotowywac
prawa reke do kolejnej zmiany struny oraz stara¢ si¢ utrzyma¢ w miar¢ mozliwosci ciagla

wibracje (przykt. 49).
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Ruhig bewegt Adolf Busch, Op. 33

Przyktad 49. Adolf Busch, Nun die Schatten dunkeln, t. 1-8;
propozycja podziatu lukow przy jednoczesnej intencji zachowania $cistego legato.

Podobny przyktad, tym razem z kregu francuskiego, pochodzi z Harmonie du soir.
Faktura fragmentu, o ktérym mowa, jest znacznie 1zejsza niz w przypadku pie$ni Buscha,
a wykonawca powinien w nim dazy¢ do uzyskania legato przy jednoczesnym zachowaniu
delikatnej dynamiki. Ta ostatnia ma korespondowac z nastrojem i wymowa piesni, opisujace;j
»wieczorng harmoni¢”. W pracy nad nagraniem starano si¢ uwazac¢ na to, aby nie byly styszalne
dodatkowe szarpnigcia prawej rgki na kreskach taktowych i aby poszczegdlne przebiegi

gamowe wynikaty z jednego impulsu energetycznego w smyczku (przykt. 50).

145

Przyktad 50. Charles Martin Loeffler, Harmonie du soir, t. 141-150; fragment, w ktérym szczegdlne znaczenie ma
utrzymanie ciaglego legato w prawej rece (ze wzgledu na rozbiezny ruch melodyczny altowki i prawej reki fortepianu —
niebieskie strzatki).
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Kolejnego podobnego przyktadu dostarcza piesh Réverie en sourdine. Tu jednak $ciste
legato musi by¢ utrzymane przede wszystkim pomiedzy dzwickami, ktore nie leza pod jednym
tukiem (przykt. 51). Kolorem niebieskim zaznaczono motywy, w ktérych wykonawca powinien
szczegblnie zwroci¢ uwage na utrzymanie legato, poniewaz ich zamknieta struktura (triola
sktadajaca si¢ z trzech dzwigkéw + Osemka) sprzyja tendencji do odfrazowania. W pracy
wykonawczej starano si¢ tu utrzymaé kierunek i efekt narastania dynamicznego pomig¢dzy
poszczegbdlnymi motywami (zgodnie z okresleniami crescendo 1 animé). Kluczowe dla
realizacji tego zamierzania byto delikatne rozwinigcie dynamiczne 6semek nastepujgcych po

trioli szesnastkowej (dzwicki: d', g', d%; przykt. 51).
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Przyktad 51. Charles Martin Loeffler, Réverie en sourdine, t. 9-12; na niebiesko zaznaczono motywy wymagajace
znacznej liczby zmian plaszezyzn w prawej rece.

La lune blanche jest z kolei przyktadem piesni, w ktorej rola altowki sprowadza si¢ do
tworzenia muzycznego tta 1 atmosfery migotliwych $wiatet ksiezyca. Utrzymanie /egafo ma
tutaj funkcje bardziej nastrojotwodrcza niz formotworcza. Nalezy zwrdci¢ uwage, ze zgodnie
z wyjsciowag propozycja tukowan, altowka powinna wykonywacé cztery takty na jednym
kierunku smyczka. Zdecydowano si¢ jednak podzieli¢ smyczkowanie na pét (co dwa takty,
przykt. 52). Daje to mozliwo$¢ bardziej swobodnego operowania dZwigkiem, a jednoczes$nie
wymusza na wykonawcy wigksza kontrolg przy faczeniu poszczegdlnych tukdéw. Altowiolista
musi mie¢ pewnos¢, ze poczatek nowego tuku nie zostanie przesadnie zaakcentowany
1 zachowana bedzie oryginalna cigglo$¢ frazowa tukow. Interesujacy jest brak okreslenia
dynamiki w dyskutowanej partii, ale majac na uwadze znaczenie niesione przez tekst stowny,
zdecydowano si¢ na dynamike p lub mp, z mozliwoscig uzycia tlumika. Technicznie rzecz

biorac, analizowana piesn powinna by¢ niemal w catosci wykonywana gorng polowa smyczka,
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gdyz wysoko podniesione rami¢ prawej rgki pozwala utrzymac delikatng dynamike. Przyktad
52 pokazuje wybrany pochod szesnastkowy wymagajacy elastyczno$ci prawej reki, a przede
wszystkim nadgarstka, a to ze wzgledu na kilka zmian ptaszczyzn strun na przestrzeni zaledwie

dwoch taktow. Podobne sytuacje zdarzajg si¢ jeszcze kilkukrotnie.

La lune blanche

[Potsie de Paul Verlaine}
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Przyktad 52. Charles Martin Loeffler, La lune blanche, t. 1-15; przyktad dtugich tukow frazowych w partii altowki,
ktére zdecydowano si¢ podzieli¢ przy jednoczesnym zachowaniu kierunku narracyjnego tukowan. W czerwonej ramce
zaznaczono takty wymagajace elastycznosci prawej reki ze wzgledu na cztery zmiany ptaszczyzn strun.

106



Utrzymanie $cistego legato, zwlaszcza prawa reka, jest szczegdlnie istotne w pie$niach
Bridge’a, w ktorych stopien niezaleznos$ci melodyczno-rytmicznej altowki jest bardzo wysoki.
Fragment piesni Far, far from each other stanowi dobry przyktad rytmicznej réznorodnosci,
rzadko spotykanej w utworach Buscha. Pomimo zapisu konkretnych tukow, wykonawca
powinien dazy¢ do budowania dlugiej frazy taczacej poszczegdlne motywy. Odnosi si¢ to
przede wszystkim do potaczen poszczegdlnych tukow (przykt. 53). Z uwagi na to, ze altowka
peni tu de facto rolg réwnorzednego partnera §piewu (czy nawet ekwiwalentu drugiego glosu
wokalnego), altowiolista — kreujgc dzwigk — powinien mie¢ w zamysle wokalny charakter

swojej partii.

Przyktad 53. Frank Bridge, Far, far from each other, t. 30-45; na czerwono zaznaczono miejsca zakoficzen tukow,
ktére wymagajg kontynuowania gry legato i budowania frazy.
Utrzymanie legato 1 ciaglosci frazy jest tez tutaj o tyle trudne, ze wyjsciowa dynamika
omawianego fragmentu to pp, szczegolnie wrazliwe na wszelkie gwaltowne zmiany
plaszczyzn, pozycji itp. Z tego powodu zaleca si¢ utrzymanie prawego ramienia do$¢ wysoko,
aby pozosta¢ w delikatnej dynamice 1 ograniczy¢ potencjalny brak ptynnosci w zmianach
kierunku smyczka. Podobna problematyka pojawia si¢ w II 1 III piesni Hauseggera, w ktorych
autonomiczno$¢ prowadzonych linii jest znaczna, a altdwka realizuje od czasu do czasu solowe
ustepy z towarzyszeniem fortepianu. Poczatek piesni Der Falke stanowi wyznawanie
artykulacyjne: utrzymanie /legato 1 dlugofalowe frazowanie nastrgcza trudnosci, gdyz
kompozytor osadzit poczatkowy temat w do$¢ niskim rejestrze, wymagajagcym mocnego

osadzenia i glebokiego wejscia w struny, gidéwnie C 1 G (przykt. 55).
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Przyktad 54. Siegmund von Hausegger, Der Falke, t. 1-9; na czerwono zaznaczono dzwigki zwigzane
ze zmiang kierunku smyczka, ktora moze zaburzy¢ kontynuowanie frazy.

W takich sytuacjach wykonawca musi mie¢ na uwadze dwa aspekty: dbatos¢ o jakos¢ dzwieku
(aby nie zostal on przesterowany w wyniku zbyt agresywnej emisji), oraz uniknigcie zbyt
fagodnego rozpoczynania dzwigkdw (co moze grozi¢ wystagpieniem przydzwickow
1,,$wistow”). Podobnie jak w piesniach Bridge’a na szczegélng uwage zastuguja zmiany
smyczka przy zamknigciu tukdéw. Czestym, niepozadanym zjawiskiem, jest akcentowanie
spowodowane przez dodatkowy impuls zwigzany ze zmiang kierunku smyczka. Powoduje ono
efekt poszarpanej frazy.

Konieczno$ci utrzymania legato stanowi takze wazne zagadnienie w piesn Buscha
Aus den Himmelsaugen droben, w ktorej partia altowki peini funkcje akompaniujaca. Trzeba
zaznaczy¢, ze kompozytor zamiescil adnotacje sempre legato jako wymog artykulacyjno-
ekspresyjny. Trudno$¢ polega tu na zachowaniu S$cislego legafo przy zmianach strun.
Wykonawca powinien stale utrzymywac pozycj¢ prawej reki nieznacznie blizej ptaszczyzny
nizszej struny 1 uruchomi¢ w wigkszym stopniu nadgarstek w celu uptynnienia zmian strun.
Jednoczes$nie wskazane jest intuicyjne podazanie za ukrytym w figuracji tematem 1 staranie, by

uwypukli¢ t¢ wiodaca linie¢ melodyczng (przykt. 55; dzwigki zaznaczone na czerwono).

Ruhig
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Przyktad 55. Adolf Busch, piesn Aus den Himmelsaugen drobben, t. 1-6;
faktura akompaniujaca wymagajaca $cistego legato (podpis sempre legato).

Jednak Sciste legato nie tylko tworzy wrazenie ciaglosci frazy i kantylenowej
$piewnosci, ale takze pozwala budowac napigcie 1 kulminacje poprzez rozwijanie dynamiki i jej

narastanie. Taka sytuacja ma miejsce w kulminacyjnym momencie piesni Marxa (przykt. 56).
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Przyktad 56. Joseph Marx, Durch Einsamkeiten, t. 33-35, kulminacyjny fragment w partii altowki
wymagajacy dodatkowego docigzenia prawej reki i utrzymania $cistego legato.

Wraz z rosngcym napi¢ciem (dynamicznym, ale tez harmonicznym), wykonawca
powinien zwrdci¢ uwage na dodatkowe docigzenie prawej reki przy jednoczesnym zachowaniu,
a nawet wzmozeniu aktywnosci reki lewej (np. poprzez zageszczenie wibracji). W okolicach nr
3 nastepuje aktywizacja rytmiczna oraz osiggnigcie w altowce wysokiego rejestru na strunie A
(dzwigk h*). W calym ustepie warunkiem zachowania $cistego legato jest ergonomiczna
dystrybucja smyczka, niezbyt szeroka, z mozliwo$cig stopniowego poszerzania az do
kulminacyjnego forte.

Znacznych 1 niespotykanych w innych utworach trudnos$ci dostarcza poczatek piesni
Réves Rogowskiego. Wyjatkowo$¢ tego wstgpnego fragmentu wynika z dwudzwigkowych
pochodéw. W ich wypadku gtowny problem z utrzymaniem /egato skupia si¢ na lewej rece.
Konieczne jest tu bowiem wilasciwe opanowanie techniki przygotowawczej oraz sprawnych
odruchow zmian chwytéw odpowiadajacych poszczegdlnym dwudZzwigkom lub akordom.
Odpowiedni poziom tych umiej¢tnosci pozwala zminimalizowaé czas opisanych powyzej

manewrdw (przykt. 57).
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Przyktad 57. Ludomir Michat Rogowski, Réves, t. 1-7;
dwudzwickowa faktura utrudniajaca prowadzenie kierunkowego legato.

Z kwestia legato taczy sie¢ takze zagadnienie podzialu tukéw ze wzgledow
praktycznych, co zostato juz kilkukrotnie podniesione. Szczegélnej dbalo$ci wymagaja
potaczenia dzwiekoOw przy zmianie kierunku smyczka, zwlaszcza, gdy wykonawca decyduje

si¢ podzieli¢ tuk kompozytorski. Nalezy pamigta¢, ze w muzyce niemieckiej okresu

109



romantyzmu tukowanie zaczyna oznacza¢ kierunek frazowania, a nie wylacznie aspekt
techniczny. W wielu wypadkach podazanie za oryginalnym smyczkowaniem sprawia trudnosci,
aniejednokrotnie jest praktycznie niewykonalne. Altowiolista powinien pamigtac, ze trzymanie
si¢ zapisu kompozytorskiego za wszelkg ceng, nie musi oznacza¢ najlepszego rozwigzania
z punktu widzenia ergonomii gry i jednocze$nie zamierzonego efektu brzmieniowego.

Jak starano si¢ tu wykazaé, umiejetne prowadzenie legato stanowi podstawowe
narzedzie kreacyjne altowiolisty. Dotyczy ona zarowno tgczenia dzwigkdw na jednym kierunku
smyczka, jak i1 laczen pomigdzy tukami. Idea ta sprowadza si¢ do utrzymania maksymalnie
ptynnej linii melodycznej, nawigzujacej do myslenia wokalnego. Czgste korespondencje
motywiczne i tematyczne migdzy glosem i altdowka powinny sktania¢ wykonawce do
kantylenowego traktowania linii melodycznej z intencja nasladowania $piewu. Majac na
wzgledzie te motywacje nalezy doktadnie wytypowac miejsce na smyczku, rozwazy¢ zmiany
plaszczyzn oraz przytozenie smyczka do struny. Pie$ni francuskie, czerpigce z idei
impresjonistycznych, potrzebuja dzwigku z wicksza ilo$cia powietrza, a zatem docisk smyczka
do strun powinien by¢ w nich ztagodzony. Z kolei wigkszo$¢ piesni niemieckich wymaga

mocnego osadzenia w strunie — co wynika takze z gestszej faktury.

Inne rodzaje smyczkowania i artykulacji

Jak podkreslono w poprzednich ustepach, najistotniejszym $rodkiem w kreowaniu
nastroju i poetyki piesni z punktu widzenia altowiolisty jest operowanie ptynnym legato,
zarowno w ramach lukowania, jak 1 pomig¢dzy nutami osobnymi (ciagle détaché), lub
zapisanymi pod oddzielnymi tukami. Wyrazone stanowisko nie oznacza, ze w utworach nie
pojawiaja si¢ ustepy, w ktorych wykonawca powinien sprawnie operowac¢ innymi rodzajami
artykulacji.

Ciekawy zabieg brzmieniowy, wspomniany juz wczesniej w rozdziale analitycznym,
przynosi poczatek piesni Danse fantasque Rogowskiego (przykl. 58). Altowka gra tu
naprzemiennie kwinte a-e w przesunieciu oktawowym raz arco, a raz pizzicato. Wiaza si¢ z tym
dwie trudnosci: 1) natury intonacyjnej: kwinty powtarzane wielokrotnie w dos¢ szybkim tempie
(Allegro non troppo) moga si¢ z czasem okaza¢ nieczyste; 2) natury artykulacyjnej: szybkie
zmiany arco 1 pizzicato stwarzajg trudno$¢ w zachowaniu jednakowego wolumenu brzmienia,

gdyz niektore dzwigki moga si¢ wybija¢ lub zosta¢ zagrane nie dos¢ zdecydowanie.
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Przyktad 58. Ludomir Michat Rogowski, Danse fantasque, t. 1-3; kwinty grane naprzemiennie arco i pizzicato.

W piesniach Rogowskiego wystepuja tez krotkie zywiotowe fragmenty o charakterze
scherzoidalnym, zartobliwym. Stanowig one przeciwwage dla z natury lirycznych, dlugich fraz.
Taki opozycyjny charakter wobec poczatkowego fragmentu piesni Réves przejawia epizod
scherzando (od t. 25, przykt. 59). Zmiana tempa (nieznaczne ozywienie) oraz operowanie
kréotszymi motywami prowokuje wykonawce do skrocenia artykulacji. Wykorzystanie dolnej
potowy smyczka (wzglednie srodkowej czesci) pozwala uzyskac sprezystosc i energi¢ w prawej
rece. Wykonawca powinien tu dazy¢ do osiagniecia efektu marcato 1 staccato, ktore
zdecydowanie sugeruje ton figlarny czy humorystyczny. Rogowski laczy tu ze soba roézne
idiomy: najpierw prezentuje fragment maestoso (od t. 13), w ktorym oktawy i akordy w altowce
wywoluja wrazenie pompatycznego serioso, aby za chwile zestawi¢ go ze scherzoidalnym

1 figlarnym tematem, operujagcym zwartymi motywami.
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Przyktad 59. Ludomir Michat Rogowski, Réves, t. 25-28;
fragment scherzando wymagajacy sprezystego, krotkiego smyczka i artykulacji marcato
Piesn Plaisanterie jako najzywsza sposrod tu analizowanych zawiera przyktady
1zejszych rodzajow artykulacji: pizzicato na wstgpnych pochodach gamowych oraz spiccato np.
w t. 27 (przyktl. 60). Dla uzyskania wigkszej selektywnosci oraz precyzji dynamicznej tych
ostatnich zrezygnowano z wykonywania wszystkich dzwigkow na jednym kierunku smyczka.
Podobne fragmenty grane w $rodkowej czgsci smyczka, nieznacznie rozszerzang dlugoscia,
pozwolg na osiggnigcie efektu narastania przy jednoczesnym zachowaniu klarownosci

1 ostrosci artykulacji.

Przyktad 60. Ludomir Michat Rogowski, Plaisenterie, t. 25-28; artykulacja spiccato
wykorzystana przy wznoszacym pochodzie gamowym, wykonywana oddzielnymi smyczkami.
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Miejscowe spiccato jest konieczne takze w innych pies$niach, np. w Harmonie du soir,
w ktoérej na pochodzie catotonowym, budujacym kulminacje, dobrze jest utrzymaé ostrg
artykulacje 1 krotki smyczek w jego srodkowej czesci (przykit. 61). Pozwala to uzyskac

wyrazisto$¢ 1 przygotowac¢ dynamiczne napigcie bez utraty kontroli nad smyczkiem.

Przyktad 61. Charles Martin Loeffler, Harmonie du soir, t. 72-74;
pochdd catotonowy wykonany artykulacja separato 1 spiccato.

W pracy nad pie$niami zaistniala wiec potrzeba wyksztalcenia specjalnego rodzaju
artykulacji — separato — realizowanej przewaznie na 6semkach (przykt. 62). Np. w piesni Le
Rossignol Loefflera, w jednym z ostatnich fragmentéw — utrzymanych w dynamice piano —
wskazane jest wykonywanie oOsemek z kropkami do$¢ lekkim smyczkiem, jednak
z minimalnymi przerwami pomiedzy dzwiekami. Zywy charakter nie jest tutaj wskazany, gdyz
piesn opowiada o wspomnieniu ostatniej mitosci, ewokowanej przez Spiew stowika. Dobrym
rozwigzaniem wydaje si¢ wigc uzycie gornej potowy smyczka oraz nieznaczne odpuszczanie
docisku wlosia do struny w koncowej fazie dzwigku. Oczekiwany efekt to imitacja ptaczu czy
tez tkania (swoiste przeniesienie barokowej figury retorycznej sospiro na jezyk muzyczny

konca XIX wieku).

molto pia tranquille
rall. Andante

Przyktad 62. Charles Martin Loeffler, Le Rossignol, t. 62-73;
sasiedztwo artykulacji legato oraz dzwigkdw oznaczonych kropkami (quasi sospiro).
Podobny rodzaj artykulacji mozna wskaza¢ w piesni Liebeslied Hauseggera (przykt.
63). Niektore pary 6semek zostaly tu przez kompozytora oznaczone kropkami, co sugeruje
zastosowanie artykulacji separato. Jednocze$nie Hausegger zamiescil oznaczenie piano oraz,
co istotniejsze, ,,sehr leicht und anmutig”, czyli ,,bardzo lekko i z wdzigkiem / gracja”. I wtasnie
ta wskazowka okresla, jakiego rodzaju dzwicku wymaga ten fragment. W pracy

interpretacyjnej zdecydowano si¢ na do$¢ wysoko podniesione przedrami¢ i srodkowa czes¢
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smyczka w celu jego odcigzenia i zapewnienia zwiewno$ci brzmienia. Tekst stowny
w opisywanym fragmencie opowiada o oczekiwaniu drzacej z tesknoty kobiety na ukochanego.
Jest to zatem ustep wyjatkowo intymny i w pewnym sensie erotyczny, przepetniony
wewnetrzng stodycza, stad réznica artykulacyjna pomiedzy zwyklymi lukami legato a nutami

oznaczonymi kropka powinna by¢ wyrazna, lecz nienachalna.

Przyktad 63. Siegmund von Hausegger, Liebeslied, t. 28-33;
lekka artykulacja separato pomig¢dzy nutami oznaczonymi kropka.

Réznorodnos¢ artykulacji i smyczkowan w przedmiotowym repertuarze jest bardzo
duza i daje szerokie pole wyboru. Réznice pomigdzy poszczegdlnymi rodzajami sg czgsto
niewielkie, wrecz nieuchwytne — o wykorzystaniu konkretnego odcienia decyduje moment
wykonawczy, dyspozycja artystow oraz zakres mozliwo$ci technicznych muzykow. W pracy
nad interpretacja dzieta warto zaplanowa¢ w sposob szkicowy pewne kierunkowe koncepcje
artykulacyjne, pamietajac jednak, ze kazdorazowe wykonanie, zalezne od uwarunkowan
panujacych w danym miejscu i innych zewnetrznych czynnikow (wilgotnosé, temperatura
powietrza), moze si¢ nieznacznie rozni¢ od pierwotnych intencji. Czasem niewielka zmiana
dlugosci smyczka, oddalenie si¢ lub zblizenie do podstawka, czy tak prozaiczna czynnos¢ jak
nasmarowanie smyczka kalafonia, moga wptyna¢ na jako$¢ brzmienia i zmiang artykulacji,

a w efekcie na ostateczny produkt wykonawczy przekazywany odbiorcy.

3.2 Palcowanie, intonacja i wibracja

Palcowanie

Palcowanie stanowi bardzo wazny element pracy interpretacyjnej nad utworem.
Podczas prob do nagran niniejszych piesni kierowano si¢ przede wszystkim wzgledami
brzmieniowym, a nie wytgcznie latwoscig zastosowanej aplikatury. Wptyw na dobor palcow
mialo tez odczytanie charakteru pie$ni, jej poetyki oraz stéw-kluczy. Zagadnieniem
wynikajacym bezposrednio ze sposobu palcowania — 1 w zwigzku z tym poruszonym
W niniejszej czesci pracy — jest takze kwestia intonacji.

Gra na instrumentach smyczkowych daje mozliwos¢ zagrania kazdego pojedynczego

dzwigku na czterech réznych strunach, réznymi palcami, co daje réznorodne efekty
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sonorystyczne. Granie fragmentow o zarliwej i intensywnej ekspresji na nizszych strunach, lecz
w wyzszych pozycjach dodaje im giebi i pozwala osiggnaé ciepte, esencjonalne brzmienie.
Z drugiej strony fragmenty motoryczne o wigkszej ruchliwosci wymagaja chtodnej kalkulacji
1 takiego opalcowania, ktore jest przede wszystkim ergonomiczne podczas gry, bo nie
przysparza zbyt wielu zmian pozycji lub strun. Czasem zmian nie da si¢ unikng¢; wowczas
wykonawca musi dokona¢ oceny ryzyka technicznego zwigzanego z poszczegdlnymi
rozwigzaniami i wyboru tego, ktore daje najlepszy efekt koncowy.

Interpretowane piesni maja w wigkszosci charakter liryczny, przetamywany nielicznymi
ustgpami dramatycznymi. W sposobie palcowania partii altowki dominuje wigc raczej
tendencja do wigkszej iloSci zmian pozycji niz zmian strun, dla zachowania jednolitej barwy
brzmieniowej. Wyzszy rejestr wykorzystywany jest przewaznie w fazach kulminacyjnych.
Woweczas struna 4 staje si¢ niecodzownym $rodkiem budujacym napigcie 1 dramaturgie.

Ponizej zaprezentowanych zostanie kilka przykladow palcowania stuzacego
okreslonym wzgledom brzmieniowo-ekspresyjnym. Omoéwione zostang takze fragmenty,
w ktorych konkretne palcowanie ma stuzy¢ optymalizacji aspektow technicznych, motoryczno-
sprawnos$ciowych. W przyktadach wykorzystano czyste skany nut, jednak warto zaznaczy¢, ze
na podstawie materialdw zawierajagcych notatki wykonawcy mozna przesledzi¢ proces
wypracowywania, przynoszacych najlepsze rezultaty brzmieniowe. Sposrod wszystkich
aspektow gry aplikatura podlegata bowiem najczestszym modyfikacjom podczas pracy nad
piesniami. Niejednokrotnie korekty wprowadzano jeszcze podczas sesji nagraniowych, gdyz
po przetworzeniu przez mikrofony dzwigk uzyskiwany danym sposobem palcowania
nieoczekiwanie zmieniat swoje brzmienie.

Pracy nad przedmiotowymi pie$niami przy$wiecaty dwie ogolne zasady: 1) dazenie do
unikania pustych strun oraz 2) preferencja wyzszych pozycji na nizszych strunach w celu
osiggnigcia intensywnej 1 nasyconej barwy brzmienia. Ograniczenie wykorzystania pustych
strun podyktowane byto checig uniknigcia zmiany barwy w poréwnaniu do dzwigkow
palcowanych. Wiadomo bowiem, zZe puste struny brzmig jasniej za sprawg latwiejszego
wydobywania si¢ z nich alikwotow. Oczywis$cie wspomniane stanowisko nie jest ortodoksyjne
— w nagranych utworach mozna znalez¢ wiele przyktadow zastosowania strun pustych, jednak
unikano ich uzycia na dtuzszych dzwigkach 1 w zakonczeniach fraz, aby moc ociepli¢ ich

brzmienie wibracja.
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Aby pozosta¢ w jednym polu brzmieniowo-barwowym i wykorzystac ekspresyjny efekt
portamento (jednoznacznie nawigzujacy do wokalnego sposob emisji dzwieku, a jednocze$nie
kojarzony z rzewnoscia i efektem quasi-retorycznym!¢?), kilkukrotnie zdecydowano si¢ na
bardziej radykalne zmiany pozycji w ramach jednej struny. na przestrzeni piesni zdecydowano
si¢ na wieksze skoki zmian pozycji na jednej strunie. W piesni Far, far from each other Bridge’a
zastosowano portamento miedzy dzwickami gis — fis? (IV pozycja), aby zachowaé barwe
intensywna i ciepta. Miejsce to z pewnoscig mozna by wykona¢ na strunie D, jednak zatracitaby
si¢ wowczas wyjatkowos¢ skoku septymy, przetamujgcego dominujgcy wcezesniej ruch
sekundowy. W tej sytuacji zmiana pozycji przy jednoczesnym pozostaniu na nizszej strunie
stanowi $rodek podkreslajacy istote tego znacznego skoku interwatowego jako rodzaju srodka

retorycznego (przykt. 64).
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Przyktad 64. Frank Bridge, Far, far from each other, t. 5-8;
portamento zastosowane na skoku septymowym, wykonywane sul G.

Podobne podejécie przyjeto w piesni Wonne der Wehmut Buscha w odniesieniu do skoku
decymowego na dzwigkach cis! — e*>. Powodem zastosowania takiego palcowania byta cheé
utrzymania cieplej barwy, pomimo wyrazistego 1 retorycznego na swoj sposob skoku. Trudnos¢
tego miejsca dotyczy intonacji, ale takze wibracji na czwartym palcu, ktora powinna ozywi¢

i uszlachetni¢ wybijajacy sie pod wzgledem rejestru dzwiek e*:
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Przyktad 65. Adolf Busch, Wonne der Wehmut, t. 1-5;
wejscie do V pozycji na strunie D w celu utrzymania jednolitej barwy po skoku decymowym.
Kolejny przyktad takze pochodzi z piesni Buscha (przykt. 66). Dotyczy on rozpoczecia
frazy na strunie G (V pozycja) w celu lepszej realizacji kompozytorskiego okreslenia espressivo
oraz do$¢ wyraznej dynamiki mf. Naturalnym wyborem bytoby opalcowanie tego fragmentu

w I pozycji na strunie D, jednak chcac utrzymac kolejne takty (Zempo primo) w rejestrze

167 Por. m.in. praktyke wykonawcza Jaschy Heifetza.
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brzmigcym intensywnie i glgboko, z pominigciem jasnej struny A (zwlaszcza w t. 27),
zdecydowano si¢ wilasnie na rozpoczgcie przedtaktu do t. 26 na strunie G. Piesn opowiada
o smutku 1 zalu wynikajagcym z samotnosci. Jest to raczej rodzaj introwertycznego monologu
podmiotu lirycznego niz gtosno wykrzyczanej skargi. Dlatego za bardziej wtasciwe uznano tu

nizsze struny o glebszym i ciemniejszym brzmieniu.
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Przyktad 66. Adolf Busch, Nun die Schatten dunkeln, t. 22-28; fragment wykonany su/ G
w celu osiggnigcia intensywnego, ale intymnego brzmienia.

Ponizszy przyktad pochodzacy z piesni Where is it that our soul doth go? obrazuje inng
funkcje stosowania wyzszych pozycji na nizszych strunach. Jest to zakonczenie pewnej
dtuzszej frazy, ktore powinno zmierza¢ ku odprezeniu i tagodnemu piano. Z tego powodu
zdecydowano si¢ wykorzysta¢ V pozycje¢ na strunie D, aby subtelnie domkna¢ wypowiedz bez
ryzyka barwowego wybicia si¢ struny A4, ktora domyslnie mogtaby tu zosta¢ wykorzystana
(przykt. 67).

R { —
vy a1 N7 e ! t
e 1 1”4 =~ 1

Przyktad 67. Frank Bridge, Where is that our soul doth go?, t. 31-32;
wykonczenie fraz na strunie D.

Jak juz zostalo wspomniane, zmiana aplikatury moze wprowadzi¢ element
urozmaicenia barwowego na repetowanych dzwigkach lub motywach. W ponizszym
przykladzie, pochodzacym z piesni Harmonie du soir, zdecydowano si¢ wykona¢ pierwsze
sze$¢ opadajacych sekund (t. 113-118) na strunie D, a kolejne dwie, wymagajace zwolnienia
1 zawieszenia napigcia (t. 119) na strunie G (IV pozycja). Dzigki temu wienczaca fraze grupa

gestow zyskata nieco odmienny koloryt:
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Przyktad 68. Charles Martin Loeffler, Harmonie du soir, t. 111-124;
zmiana struny i barwy na powtarzanej, opadajacej sekundzie /' e'.

Sposrod  wszystkich nagranych piesni najbardziej wymagajaca technicznie -—
Ww rozumieniu sprawnos$ci i biegtosci palcowej — jest piesn La lune blanche. Wynika to
z dyspozycji glosow przewidujacej dla altowki role akompaniamentu oraz harmonicznej
otuliny, symbolizujacej by¢ moze blask ksiezyca. Na przestrzeni calej piesni dominuje ruch
szesnastkowy, ktory powinien by¢ realizowany z lekkoscia, bez styszalnych zmian pozycji
i smyczka. Dlatego tez w palcowaniu wykorzystano najprostsze rozwigzania, minimalizujgce
zmiany pozycji 1 strun. Wykonawca tej piesni powinien dazy¢ do realizacji jak najdiuzszych
odcinkow bez zamiany pozycji, stad czeste wykorzystanie II pozycji, narzucanej przez dos¢
niewygodng z punktu widzenia instrumentu smyczkowego tonacji E-dur. Nalezy tez zauwazy¢,
ze pod wzgledem estetycznym omawiana piesh wyraznie nawigzuje do jezyka
impresjonistycznego, o czym $wiadcza — w pewnym sensie — zamazane kontury melodyczne
partii altowki. Jak najlzejsze potraktowanie partii i ptynne zmiany pozycji powinny wigc by¢
dla altowiolisty priorytetem.

Dwudzwigki stanowig odrebne zagadnienie w ramach aplikatury, wymagajace
specyficznych rozwigzan technicznych. Cho¢ w partii altowki pojawiajg si¢ stosunkowo rzadko
w analizowanych piesniach, w kilku utworach mozna znalez¢ fragmenty, w ktorych
kompozytorzy $wiadomie siegneli po ten Srodek. Peilnig one funkcje przede wszystkim
barwowa, ale tez budujg napigcie. Przyktad 69 ilustruje lini¢ melodyczng prowadzong giéwnie
w miksturach tercjowych, intensyfikujacych 1 ocieplajacych brzmienie triolowego pochodu.
Jednocze$nie trudno oprze¢ si¢ wrazeniu, ze zabieg ten ma na celu uzyskanie charakteru
,wegierskiego” (adnotacja Loefflera brzmi: a la maniére hongroise), co z kolei nasuwa
skojarzenia z rzewno$cig niektorych tancow wegierskich Johannesa Brahmsa opracowanych na

skrzypce i fortepian przez Josepha Joachima'®®,

168 Por.: Rozdziat 11 niniejszej pracy, s. 51 i 56.

117



13
[
K
i

FF TF
Przyktad 69. Charles Martin Loeftler, Réverie en sourdine, t. 16-18;

fragment oparty na dwudzwickach, wymagajacy ptynnych i niezbyt szybkich zmian pozycji.
Wykorzystanie dwudzwickéw moze by¢ elementem wspottworzacym kulminacje
1 kreujagcym dramaturgi¢ utworu. Egzemplifikacj¢ takiej ich roli stanowi fragment pie$ni Aus
den Himmlesaugen droben Buscha (przykl. 70), w ktorym mikstury tercjowe wzmagaja
wydzwiek kluczowych stow, wyrazajacych ptacz duszy. Ich pochéd mozna wykonaé
w [ pozycji, stad nie stanowi wickszego wyzwania wykonawczego. Jednoczesnie jednak czynia
brzmienie petniejszym 1 wprowadzaja element wyjatkowosci do catego cyklu. Jest to bowiem

jedyny przyklad zastosowania dwudzwiekéw w zbiorze Drei Lieder op. 3a.

Przyktad 70. Adolf Busch, Aus den Himmelsaugen droben, t. 20-23;

zastosowanie dwudzwigkow w celu wzmocnienia kulminacji piesni.
Najdluzsze fragmenty dwudzwickowe wystepuja w piesniach Ludomira Michata
Rogowskiego: Danse fantasque 1 Réves, przy czym pelnig w nich one rézne funkcje. W Danse
fantasque (t. 39-40 1 43-44) kompozytor zdecydowanie polifonizuje parti¢ altowki,

przeznaczajac jej dolnemu glosowi (granemu na strunie G lub C) role akompaniamentu
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szesnastkowego podczas gdy gorna linia prowadzona jest w miksturach tercjowych z partia
wokalng. Ustep ten jest o tyle wyjatkowy, ze fortepian realizuje w nim pauzy, a zatem caty
ciezar budowania narracji spoczywa na sopranie i altowce, realizujacej niejako w zastepstwie
funkcje¢ podstawy harmonicznej. Z punktu widzenia wykonawczego wazne jest mocne
wychylenie lewej reki do $rodka w celu zwickszenia operatywnosci i zakresu ruchow palcoéw
(gtéwnie w III pozycji). Altowiolista powinien by¢ wyczulony na to, aby przy realizacji
dwugtosu nie zaczepia¢ palcami sgsiednich strun, co mogtoby spowodowac przydzwieki.
Jednoczes$nie musi by¢ $wiadom, ze z uwagi na brak wsparcia fortepianu jego dwudzwickowa

partia jest bardziej wyeksponowana pod wzglgedem intonacyjnym (przykt. 71).

Przyktad 71. Ludomir Michat Rogowski, Danse Fantasque, t. 37-42; spolifonizowana partia altowki realizujagca w dolnym
glosie szesnastkowy akompaniament, a w gérnym mikstury tercjowe z sopranem. Zwraca uwagg¢ pauzujacy fortepian.

Dwa kolejne przyktady szerszego wykorzystania dwudzwiekow pochodza z piesni
Réves: wstepu (t. 3-8) oraz fazy Maestoso (t. 13-18). Pierwszy fragment to rodzaj rzewnej
melodii opartej w gldéwnej mierze na pochodach sekstowych, ktére moga przysporzy¢ pewnych
ktopotow intonacyjnych. Zdecydowano si¢ tu glownie na palcowanie przesuwane
(W przewazajacej mierze palce 2-3 ze wzgledu na ich najwigksza site i mozliwo$¢ wibrowania).
O ile pierwszy fragment utrzymany jest w duchu $piewnej kantyleny, o tyle ustgp Maestoso
przynosi charakter znacznie bardziej zdecydowany i (nomen omen) majestatyczny, gidwnie za
sprawa rytmow punktowanych i oktaw. Starajac si¢ zachowal energiczne i wyraziste
artykulacyjnie brzmienie, altowiolista musi mie¢ na uwadze intonacj¢, tym bardziej, ze

pozostaje sam z fortepianem (gtos wokalny pauzuje). Dla utrzymania cieptego 1 glgbokiego
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brzmienia dobrze jest oprzec si¢ na dolnej strunie oktawy podnoszac nieznacznie rami¢ prawe;j

reki.

Intonacja

Jak zostalo wspomniane na poczatku podrozdziatu, z kwestig palcowania nieodtgcznie
wigze si¢ zagadnienie intonacji; byla tez o tym mowa przy okazji omawianych fragmentow
dwudzwickowych, ktére moga przysporzy¢ pewnych problemdéw intonacyjnych. Nalezy
zaznaczy¢, ze intonacja nie stanowita dominujacego zagadnienia w pracy nad interpretowanymi
utworami, a to za sprawg zroéznicowanego sktadu wykonawczego i1 réznorodnej barwy
poszczegblnych partii. Utrzymanie stabilnej i spdjnej intonacji w ramach zespotu
heterogenicznego pod wzgledem brzmienia jest relatywnie tatwiejsze, niz w przypadku zespotu
o barwie homogenicznej (np. kwartet smyczkowy). W pracy studyjnej ewentualne problemy
intonacyjne dotyczyly gléwnie pojedynczych dzwiekéw czy motywoéw w ramach konkretnej
partii, a rzadziej ogo6lnej niespdjnosci intonacyjnej zespotu.

Sposob intonowania jest w naturalny sposdb sprzgzony ze sposobem styszenia
konkretnych tonacji oraz ich swoistymi cechami na instrumencie smyczkowym. Odwieczny
problem stanowi sposob intonowania kwart lub seksty w odniesieniu do pustej struny, np.
pierwszy palec na strunie G w I pozycji (dzwick a) powinien by¢ postawiony nieznacznie
wyzej, jesli strojenie odbywa si¢ do struny D, natomiast w sytuacji strojenia do struny C, dzwigk
a powinien by¢ intonowany nieznacznie nizej. To naturalny wynik strojenia instrumentu raczej
blizej stroju naturalnego niz w stron¢ kwint rownomiernie temperowanych.

Gtowng trudnos¢ dla wykonawcy partii altowki stanowig tonacje z wigkszg liczba
znakow, a to ze wzgledu na fakt, Ze niemozliwe lub prawie niemozliwe jest wykorzystanie
pustych strun jako punktu odniesienia dla stabilizowania intonacji. W dyskutowanych piesniach
tego rodzaju wyzwania stanowia przede wszystkim tonacje krzyzykowe, a konkretnie E-dur
icis-moll (obecne np. w La lune blanche, Der Falke oraz w Drei Lieder Buscha).
Zdecydowanie rzadziej wystepuja w tym repertuarze tonacje bemolowe. Odcinki z wigksza
liczbg bemoli zdarzaja si¢ epizodycznie, w ramach proceséw modulacyjnych, jak np. tonacja
as-moll w krotkim fragmencie pie$ni Der Falke Hauseggera (t. 33-37).

Konieczno$¢ palcowania dzwigkow krzyzykowych jest szczegélnie ucigzliwa, gdy
uzywa si¢ czwartego palca w I pozycji, np. przy artykutowaniu dzwigku gis na strunie C, czy
dzwigku dis na strunie G. Aby tego unikng¢, mozna gra¢ w II pozycji, co ogranicza
wykorzystanie czwartego palca, ale utrudnia stabilizacje lewej reki przy prozku lub — to z kolei
w III pozycji — przy pudle rezonansowym. Szczegdlnie wymagajaca pod wzgledem intonacji
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jest piesn Der Falke, w ktorej do$¢ obszerny ustep poczatkowy przeznaczony jest na altowke
i fortepian. Z uwagi na tonacj¢ cis-moll niemozliwe jest tutaj sprawdzanie intonacji (kazda
pusta struna jest podwyzszona jest o potton: ¢ na cis, g na gis, d' na dis', a' na ais'). Jedynym
punktem odniesienia dla intonacji moze by¢ partia fortepianu i wystepujace w niej roztozone
akordy.

Doswiadczenie studyjnych nagran pie$ni pozwala stwierdzi¢, ze wigksze problemy
intonacyjne stwarzajg niektore partie wokalne, zwtaszcza momenty zawierajace wicksze skoki
interwatowe. Osiggni¢cie precyzyjnej intonacji glosu jest uzaleznione od wielu czynnikéw,
takich jak: wilgotno$¢ powietrza, poziom wypoczgcia wykonawcey i dyspozycja jego gltosu oraz
sposob emisji dzwicku. Wigksze skoki interwatowe okazywaly si¢ trudniejsze lub tatwiejsze
w zalezno$ci od sposobu emisji dzwigku: piersiowego, przydechowego badZz mieszanego.
Pewnych probleméw wykonawczych przysparzatly fragmenty o niskiej dynamice, gdyz
pojawiaty si¢ wowczas trudnos$ci z rozpoczeciem dzwicku na odpowiedniej wysokosci.
Dynamika piano lub pianissimo sprawialy, ze dzwigk dopiero po pewnej chwili stabilizowat

swo0jga wysokos$¢, natomiast jego poczatkowa faza pozostawata chwiejna.

Wibracja

Zgodnie z wyksztatcong na poczatku XX wieku 1 obowigzujaca do dzi$§ praktyka
wykonawczg muzyki romantycznej 1 neoromantycznej stala wibracja stanowi domyslny sposob
kreowania dzwigku. Jest to stanowisko opozycyjne wzgledem panujacego jeszcze do konca
XIX wieku paradygmatu, traktujacego wibracje jako ornament i dodatkowy zabieg, a nie
integralny element dzwigku'®. W pracy nad omawianymi tu pie$niami przyjeto, ze wibracja
w partii altdwki to domys$lny i1 naturalny element brzmienia, a brak vibrato — specjalny zabieg
retoryczny i wyrazowy.

Wibracja, podobnie jak poszczegdlne rodzaje artykulacji, moze podlega¢ niuansowaniu.
Na jej charakter wplyw majg parametry takie, jak gestos¢ (intensywnos$¢), czyli ilos¢ wychylen
palca lewej rgki w danej jednostce czasu oraz szeroko$¢, czyli amplituda wychylenia
wibrujacego palca. Mozna tu zauwazy¢ pewna zasade: wibracja powolna przewaznie ociepla
dzwiek 1 go odpreza, natomiast wibracja szybka (gesta) sprawdza sie lepiej w sytuacjach

kulminacyjnych, bardziej dramatycznych. Nalezy tez odnotowaé, ze wibracja stosowana na

199G, Moens-Haenen, Vibrato [hasto w:] strona internetowa Grove Music Online,
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/display/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000029287?rskey=2USTo4&result=1, dostep 28.05.2025. Historyczny rys zagadnienia
vibrato na skrzypcach zostat przedstawiony w ksiazce The Cambridge Companion to the Violin pod red. Robina
Stowella (s. 130-131).
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dhugo trwajacym dzwigku nie musi mie¢ statej i niezmiennej charakterystyki. Wrgcz przeciwnie
— umiejetne 1 gladkie zmiany sposobu wibracji stanowig probierz warsztatu wykonawczego
1 moga by¢ zabiegiem znacznie wzbogacajgcym potencjat artystyczny wykonania.

Rodzaj wibracji stanowi wazne narzedzie tworzace nastr6j. Powinna by¢ dostosowana
do faktury, zasadniczej dynamiki utworu oraz ogélnego wyobrazenia wykonawcy o jego
konkretyzacji dzwigkowej. Dlatego tez we francuskich pie$niach Loefflera wykorzystano inny
rodzaj wibracji niz w piesniach niemieckich — np. Buscha czy Hauseggera. Osiggany efekt
zalezy tu w gtownej mierze od pracy prawej reki. Np. operowanie szybkim i do$¢ lekkim
smyczkiem w piesniach do slow Verlaine’a wymaga wibracji mniej intensywnej, realizowane;j
luznym nadgarstkiem. Z impresjonistycznym rodzajem dzwigku koresponduje bowiem
delikatne vibrato, natomiast romantyczna, post-brahmsowska estetyka w piesniach niemieckich
sktania do wzmozenia intensywno$ci vibrato w stron¢ efektu szybszego i1 gestszego.
W piesniach La chanson des Ingénues, Harmonie du soir 1 Le Rossignol, ze wzgledu na ich
potoczystos¢ agogiczng i klarowno$¢ fakturalng wibracja petni z kolei funkcje dobarwiajaca
1 ocieplajacg brzmienie. W piesni La lune blanche ze wzgledu na szesnastkowe przebiegi
w zywym tempie wibracja jest w zasadzie niemozliwa — dopiero w taktach 17-19

prezentujacych mysl tematyczng warto ociepli¢ barwe delikatnym vibrato (przykt. 72).
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Przyktad 72. Charles Martin Loeffler, La lune blanche, t. 16-21;
fragment tematyczny z mozliwa do zastosowania delikatng wibracja.

W piesni Liebesklage Hauseggera — pomimo jej romantycznej proweniencji —
zastosowano delikatng wibracje (o niewielkiej amplitudzie 1 umiarkowanej gestosci).
W utworze tym altéwka 1 glos dialoguja na zasadzie responsorialnej, a partia wokalna niemal
dostownie powtarza poprzedzajace ja ustepy altowki. Dlatego istotne jest, aby vibrato w obu
glosach bylo mozliwie spdjne. Kompozytor opatruje parti¢ altowki wskazoéwkami
interpretacyjnymi. Na przestrzeni taktow kompozytor daje wskazowki dotyczace rodzaju
ekspresji: gedehnt, czyli ,rozciagliwie”, frei, czyli ,,swobodnie” oraz ausdrucksvoll, czyli
»ekspresyjnie”. W pracy interpretacyjnej wyczytano z nich swoisty rozw0j napigcia
1 zastosowano w zwigzku z tym nieznaczng intensyfikacj¢ wibracji, tym bardziej, ze w tekscie

stownym mowa jest o bolu zwigzanym z odej$ciem ukochanego (przykt. 73).
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Przyktad 73. Siegmund von Hausegger, Liebesklage, t. 1-18;
dialogiczna wymiana fraz mi¢dzy altowka i glosem wokalnym
jako asumpt do ujednolicenia réznych typodw vibrato.

Inny rodzaj wibracji stanowi vibrato dramatyczne. Charakteryzuje si¢ ono duza
intensywnos$cig i w zaleznos$ci od rejestru moze by¢ wykonywane z matg lub duza amplituda.
W  omawianych pieSniach zdecydowano si¢ na jej wykorzystanie we fragmentach
kulminacyjnych, w ktérych — w polaczeniu z duzg dynamika i wysokim rejestrem — zyskuje
ona wyraz peten napigcia 1 emfazy. Wyraziste kulminacje budowane sg np. w piesniach Franka
Bridge’a, a wygodnie pod wzgledem altowkowym rozpisane partie pozwalajg tu na swobodne
dysponowanie wibracja (np. w t. 15-16 piesni Far, far from each other czy w t. 28-29 piesni
Where is it that our soul doth go?).

Zagadnienie wibracji taczy si¢ takze z poruszanym juz wczesniej problemem Scistego
legato. Jego utrzymanie, cho¢ w gtdwnej mierze spoczywa na prawej rece, powinno angazowac
takze reke lewa. Aspekt ten dochodzi do glosu przede wszystkim w piesni Aus den
Himmelsaugen droben Buscha, w ktorej ciggltos¢ wibracji powinna by¢ zachowana na
potaczeniach poszczegdlnych oOsemek oplatajacych gltownag linie¢ melodyczng (zwlaszcza
w t. 3-9). By wspomoc jej utrzymanie, mozna wychyli¢ lewa reke do $rodka i1 zastosowaé
wibracj¢ bardziej z nadgarstka niz z catego przedramienia.

Jak zostalo juz wczesniej wspomniane gra non vibrato zostat potraktowana
w omawianych interpretacjach jako wyjatkowy zabieg ekspresyjny, stuzacy podkresleniu
prostoty (semplice), a czasem nawet archaizacji brzmienia. Taka jej koncepcje przyjeto

w poczatkowych taktach Réverie en sourdine Loefflera, ewokujacych nastr6j konduktowy
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1 brzmienie petne rezygnacji. Wibracj¢ ograniczono takze w pie$ni Harmonie du soir, w cytacie

z sekwencji Dies Irae, w celu oddania surowego i archaizujacego nastroju (przykt. 74).

Przyktad 74. Charles Martin Loeffler, Harmonie du soir, t. 66-70; cytat sekwencji Dies Irae
wykonany z zastosowaniem techniki non vibrato jako celowego zabiegu wykonawczego

Podnoszonym juz niniejszej pracy waznym aspektem zwigzanym z wibracja jest
kwestia spdjnosci miedzy glosem wokalnym a altdéwka, poniewaz ze wzgledu na rdzng
specyfike emisji dzwigeku trudno osiggna¢ identyczng intensywnos$¢, gesto$¢ i amplitude.
Wykonawcy na drodze préb powinni stara¢ si¢ uzyska¢ podobng jako$¢ brzmienia w ramach
poszczegblnych piesni (jak zostalo wspomniane, stopien nasycenia dzwigku w piesniach
niemieckich moze by¢ wyzszy niz w piesniach francuskich). Spiewaczka za sprawa
bezposredniego obcowania ze stowem moze plastycznie dostosowywac rodzaj wibracji do jego
wymowy. Inaczej wyglada sytuacja altowiolisty. Obszerne wstepy instrumentalne dajag mu
wprawdzie mozliwo$¢ zaproponowania konkretnej jakosci brzmienia i intensywnos$ci wibracji,
jednak w ostatecznym rozrachunku jego gra pozostaje w duzej mierze zalezna od propozycji
$piewaczki. W piesni Bridge’a Where is it that our soul doth go? na dramatycznych stowach
,,gdy umrzemy” (,,when we have perished”) $piewaczka repetuje dzwigk 4! w dynamice piano
1 non vibrato, aby nastepnie rozwing¢ dynamike 1 wibracj¢ na przejmujacej, opadajacej oktawie
e’ — e' i osiagnaé efekt wstrzasajacego wykrzyknienia i wyrzutu. Nastepujace po tym
fragmencie wejscie altowki powinno w zakresie intensywno$ci wibracji oddawac¢ ten

spazmatyczny wrecz afekt, o czym $wiadczy adnotacja molto passione (przykl. 75).
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Przyklad 75. Frank Bridge, Where is it that our soul doth go?, t. 42-45; stopniowa intensyfikacja wibracji
w partii wokalnej oraz przejgcie przez altowke zaproponowanej w partii wokalnej jakosci dzwigku.

Dotychczasowe przyktady odnosity si¢ do piesni z tekstem stownym. W przypadku Troi
Caprices Rogowskiego gtos wokalny potraktowany zostat w sposdb czysto instrumentalny,
dlatego warto odnotowaé, ze wibracja petni w nich rol¢ czysto sonorystyczng, pozbawiong
konotacji semantycznych. Sposrod wszystkich analizowanych piesni w tych trzech spdjnos¢
wibracji w partiach glosu i altowki powinna by¢ wigc potraktowana ze szczegdlng uwaga,
zwlaszcza we fragmentach prowadzonych homorytmicznie w miksturach sekstowych czy
tercjowych.

Podsumowujac, w prezentowanych tu poszukiwaniach interpretacyjnych zdecydowano
si¢ na domyslne zastosowanie wibracji, przy czym jako podstawa przyjeto jej umiejetne
réznicowanie 1 stopniowanie — w zaleznosci od charakteru 1 wyrazu poszczegdlnych piesni,
anawet ich fragmentow. W efekcie ewentualna decyzja o uproszczeniu jakosci dzwigku
w stron¢ semplice 1 non vibrato nabrala dodatkowych walorow wyrazowych, stajac si¢
specjalnym zabiegiem retorycznym stuzacym archaizacji brzmienia czy kontemplacyjnemu

zawieszeniu ruchu muzycznego.

3.3 Frazowanie, agogika i operowanie muzycznym czasem

Frazowanie
Hasto w The New Grove Dictionary of Music and Musicians nie definiuje jasno pojecia
»frazowania” (ang. ,,phrasing”), natomiast, jak wynika z przytoczonego cytatu ,sugeruje

analogi¢ jezykowa lub sktadniowa, i od XVIII wieku analogia ta jest stale przywolywana
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w dyskusjach na temat grupowania kolejnych dzwiekow, szczegdlnie w melodiach”!’’. Na
potrzeby niniejszej pracy przyjmuje si¢, ze frazowanie to §wiadome ksztaltowanie struktur
muzycznych poprzez wykorzystanie elementow dynamicznych, artykulacyjnych oraz
agogicznych w celu stworzenia spdjnej wypowiedzi muzycznej. Frazowanie stanowi jedno
z trudniejszych zagadnien badawczych i zgodnie z zaproponowanym w The New Grove
Dictionary of Music and Musicians hastem do jego opisu przydatna jest transpozycja pojec
jezykoznawczych i retorycznych. Niejednokrotnie w pracy nad utworem wykonawcy uzywaja
okreslen takich, jak ,,przecinek”, ,,cezura”, ,,znak zapytania” itp. Sktania to do refleksji, ze
artystyczne wykonanie utworu muzycznego stanowi analogi¢ do zaprezentowania dzieta
literackiego. Poszczegdlne motywy, frazy i zdania pelnig konkretne syntaktyczne role
w przebiegu utworu 1 powinny by¢ wykonane z r6zng intensywnos$cig oraz wyrazem.

Dominujagce afekty w analizowanych piesniach to czuto§¢, wspomnienie mitosci,
melancholia oraz zblizone do nich uczucia. Wynikaja one bezposrednio z warstwy stowne;j
piesni — tekstow dotyczacych m.in. utraconej lub przeminionej mitosci szeroko rozumianego
uczucia przemijania — odnoszacego si¢ zarowno do zycia, jak i do zyciowych doswiadczen.
Kompozytorzy przewazanie przenosili ogélny nastrdj tekstu stownego na wyobrazong
1 intencjonalng warstwe brzmieniowa.

W analizowanych utworach dominuje horyzontalny sposob ksztaltowania materii
muzycznej, w ktérym wyraznie zaznaczaja si¢ punkty kulminacyjne. Sposéb frazowania oraz
decyzje dotyczace zmian 1 wahah agogicznych pozostaja $cisle zwigzane z faktura piesni lub
jej fragmentu, dyspozycja gltosow oraz funkcjg poszczegdlnych partii. Z powyzszych
obserwacji wynika, ze frazowanie, dobor tempa 1 rozwigzania agogiczne powinny bezposrednio
wynika¢ z analizy tekstu slownego, wskazowek kompozytorskich dotyczacych tempa oraz
odczytania ogdlnego nastroju utworu.

W pracy interpretacyjnej nad piesniami czgsto stosowano zasade wywodzaca si¢ jeszcze
z barokowej retoryki, zgodnie z ktorg linie melodyczne o kierunku wznoszacym traktowane sg
z narastajacg dynamika, a niekiedy — gdy wymaga tego dramaturgia — rowniez z ozywieniem
agogicznym. W takich momentach wykonawca moze poszerza¢ smyczek 1 nieznacznie
wydtuzaé artykulacje, aby uzyska¢ petniejsze brzmienie na wznoszacej si¢ skali (przykt. 76

i77).

170 Geoffrey Chew, Articulation and phrasing [hasto w:] strona internetowa Grove Music Online,
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/display/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000040952?2rskey=ZS8LYp&result=2, dostep 26.06.2025.
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Przyktad 76. Ludomir Michat Rogowski, Plaisanterie, t. 1-6; kierunkowe ksztattowanie frazy zgodne z rysunkiem linii
melodycznej poprzez intensyfikacje dynamiczng i artykulacyjng (nieznaczne wydtuzanie smyczka na przebiegach
o6semkowych w kierunku wznoszacym i skracanie w kierunku opadajacym).
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Przyktad 77. Ludomir Michat Rogowski, Danse fantasque, t. 31-33; frazowanie na wznoszacych si¢ przebiegach
szesnastkowych realizowane poprzez intensyfikacje dynamiki i nieznaczne ozywienie agogiczne.
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Zasada opozycyjna, powszechnie przyjeta w praktyce wykonawczej, jest zasada
odfrazowania opadajacych linii melodycznych, polegajaca na stopniowym ograniczaniu
dynamiki. Muzyk wykonujacy omawiane tu piesni powinien zwracaé szczego6lng uwage na
zakonczenia poszczegllnych fraz, czy zamknigtych ustgpow, aby ostatni dzwigk (czgsto
toniczny) nie zostat wyartykulowany zbyt mocno. Stanowi to fundament naturalnej gry,
porownywalny do intonacji mowy. W interpretacji omawianych tu piesni zasad¢ odfrazowania
zamknigtych struktur zdecydowano si¢ przyjac jako zasad¢. Najlatwiej mozna to zaobserwowacé
na przyktadzie pie$ni Bridge’a. Partia altowki czesto zbudowana jest w nich z kilkutaktowych
fraz (poprzedzielanych pauzami), ktorych zakonczenia zostaty przez kompozytora opatrzone
znakami diminuendo. Takie potraktowanie linii melodycznej 1 dynamiki jest zwigzane z tym,
ze altéwka 1 partia wokalna zazebiaja si¢ na zasadzie elizyjnej. Dzigki temu stuchacz ma

wrazenie fluktuacji melodii i ptynnego przenikania si¢ gltoséw. Tylko w I Bridge’a piesni
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w t. 13-15 pojawia si¢ fragment wymagajacy gwattowanego urwania frazy przy zachowaniu
duzej dynamiki. Jest to jednak efekt zamierzony, zmierzajacy do stopniowego budowania

kulminacji poprzez zwigkszanie energii i dynamiki (przykl. 78).

—

Przyktad 78. Charles Martin Loeffler, Far, far from each other, t. 13-16; celowe zerwania poszczeg6lnych fraz
w partii altoéwki jako element stopniowego budowania kulminacji.

Kompozytorzy wyraznie zaznaczali intencjonalne zerwania fraz w dynamice f, aby
podkresli¢ znaczenie poszczegélnych stow. Wiasciwe wyartykulowanie tych momentoéw
wymaga od altowiolisty umiejetnej dystrybucji smyczka oraz stopniowego zwigkszania nacisku
na struny, z jednoczesng troska o to, by dzwigk nie ulegt przesterowaniu. Przyktad celowego
zerwania linii melodycznej na kulminacyjnym f mozna znalez¢é w Nun die Schetten dunkeln
Buscha (t. 23-24), co wynika z obecnego w tekscie stownym sformutowania o duszy
zmierzajacej gdzies w dal. Zabieg ten mozna odczyta¢ jako muzyczng metafore nieznanego

kierunku, w jakim podgza poetycka ,,Seele” (,,dusza”, przyk?. 79).

128



it SEiaT == ]
G Dei - - - - - - - ner Slee-lle m
PP WS AP . N sn—
il e et e == 3 1 1 ,
l';L'—““ﬁ,p 2 I ——— - Fa mf ePT
- - = = poco a4 poco
}ﬁ_ﬂ e P T L rit. - i
e e i
erese. - - - - - ra np e
yT 8 _,__—ﬂzﬂ g —— } t
! “hg [ =
h_ = \_\__~_______/

Przyktad 79. Adolf Busch, Nun die Schatten dunkeln, t. 23-25;
kulminacyjne zerwanie frazy altowkowej na stowach o ptynacej w dal duszy.
Frazowanie wigze si¢ z dynamika wypowiedzi muzycznej oraz elastycznoscia
w taczeniu poszczegolnych dzwigkdéw. Szczegdlnym zabiegiem wykonawczym pozostaje
intencjonalne frazowanie w sposdb mniej sugestywny, wprowadzajace element statycznosci.
W interpretacji piesni kilkukrotnie zastosowano wlasnie taka $wiadomg statyczno$é
w prowadzeniu motywow (na poczatku Réverie en sourdine). Ze wzgledu na konduktowy
charakter wstgpu narracja muzyczna powinna przypomina¢ jednostajny krok, pozbawiony
wigkszych wychylen dynamicznych, a jednocze$nie korespondowaé z akordowym

akompaniamentem w partii fortepianu (przykt. 80).

Un poco andante
woi H ——————c =
1 1 -]
[Alto]
[Piano]

Przyktad 80. Charles Martin Loeffler, Réverie en sourdine, t. 1-3;
statycznie potraktowane motywow w partii altowki jako celowy zabieg wykonawczy.

Analizowane piesni r6znig si¢ pod wzgledem konstrukcji: niektore charakteryzuja si¢
rozbudowang budowg okresowa, podczas gdy w innych kompozytorzy postuguja si¢ krotszymi
motywami, prowadzonymi na zasadzie dialogu migedzy gltosem a altoéwka. Duze wyzwanie pod
wzgledem frazowania stanowity II i III piesn Hauseggera, w ktorych kompozytor przeznaczyt

altowce obszerne odcinki melodyczne o skomplikowanych nieraz przebiegach harmonicznych
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podlegajacych modulacjom. W poczatkowym epizodzie piesni Der Falke punkt kulminacyjny
catego okresu muzycznego (t. 1-10) przypada na takt 6 (dynamika f z akcentami). Dlatego na
przestrzeni catego fragmentu duet altowki i fortepianu powinien stopniowo budowac napigcie,

tak aby apogeum dramaturgii byto wyraznie styszalne dla odbiorcy (przykt. 81).

Poprzednik

Nastepnik

l l

— ]

kulminacja
Przyktad 81. Siegmund von Hausegger, Der Falke, t. 1-16;

rozktad napigcia i kulminacji w ramach wstepu instrumentalnego.

Frazowanie makro- i mikroformalne

Frazowanie mozna rozpatrywa¢ zaréwno w skali makroformy, jak i mikroformy.
W wymiarze makroformalnym dotyczy planowego ksztaltowania przebiegu muzycznego
w kierunku okre$lonej i przemyslanej kulminacji (lub kolejnych kulminacji) i realizuje si¢
przede wszystkim na poziomie spekulatywnym oraz intencjonalnym. Frazowanie
makroformalne odnosi si¢ w duzej mierze do pracy wykonawczej 1 jest zblizone do pojecia
dramaturgii dzieta, przy czym dramaturgia dotyczy w wigkszym stopniu samej struktury utworu
niz jego interpretacji. Wykonawca pie$ni powinien przeprowadzi¢ analize piesni i zaplanowac
konkretne punkty kulminacyjne, aby moc rozdysponowac energi¢ 1 skupienie podczas
wykonywania utworu. Prawie kazda piesn posiada takie miejsca weztowe wymagajace od
muzyka szczegdlnego zaangazowania emocjonalnego, ktorych musi by¢ $wiadom dla
zbudowania logicznej narracji muzycznej. Na podstawie analiz mozna stwierdzi¢, ze punkty
kulminacyjne w ramach markoformy przypadaja w wigkszosci przypadkéw w okoto 2/3 lub

3/4 utworu (tab. 14).
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Takty, na ktore Laczna liczba

Tytul utworu przyp:fda pl.mkt taktéw piesni
kulminacyjny

Far, far from each other

(Bridge) 19-20 55
Where is that our soul
doth go? (Bridge) 28-30 >3
Music when soft voices die
(Bridge) 39-40 51
Nun die Schatten dunkeln
(Busch) 23-24 38
Wonne der Wehmut
(Busch) 18 23
Busch Aus den
Himmelsaugen droben 20 33
(Busch)

Liebesklage (Hausegger) 19-21 44
Der Falke (Hausegger) 40-43 96
Liebeslied (Hausegger) 38 82

Harmonie du soir
(Loeffler) 75-79 182
La chanson des Ingénues Brak wyraznej ’7
(Loeffler) kulminacji

Brak wyraznej

La lune blanche (Loeftler) kulminacji 67
Le rossignol (Loeffler) 53-54 90
Réverie en sourdine .
(Loeffler) 11-12131-32 59
Durch Einsamkeiten
(Marx) 33-35 44
Danse fantasque
(Rogowski) 32-34 >0
Réves (Rogowski) 36-38 53
Plaisanterie (Rogowski) 63-64 87

Tabela 14. Rozktad kulminacji w ramach markoformy poszczegoélnych piesni.

Frazowanie mikroformalne lub motywiczne odnosi si¢ do mniejszych struktur i dotyczy
przede wszystkim operowania napigciami i1 odpr¢zeniami dynamicznymi. Uzyskiwanie
zamierzonych réznic sprowadza si¢ do réznicowania nacisku smyczka na strune i jego
predkosci. W omawianych piesniach, przez wzglad na dominacj¢ poetyki lirycznej, nie jest

wskazane realizowanie zbyt duzych réznic dynamiczny w ramach krotkich odcinkow. Takie
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zabiegi moga zaburzy¢ logiczny rozwdj zdarzeh muzycznych, a w konsekwencji wywolaé
u odbiorcy wrazenie zmanierowanej gry. Wychylenia na osi crescendo — diminuendo powinny
korespondowac z partig gtosu wokalnego oraz strukturg harmoniczng tworzong przez fortepian.

Z poczynionej powyzej uwagi wynika bezposrednio kolejna generalna zasada, zgodnie
z ktorag dodatkowych podkreslan artykulacyjnych i dynamicznych wymagaja wszelkie odmiany
akordéw dominantowych lub subdominantowych, a odprezen — ich rozwigzania. Szczegolnie
wazne z punktu widzenia frazowania jest podkreslanie wagi dysonansow jako elementow
niosgcych tadunek ekspresyjny. Wykonawca musi pamigtac o redukcji dynamiki w koncowych
fragmentach fraz, zwlaszcza jesli koresponduja one z funkcja toniczng.

Reasumujac, frazowanie polega na umiejetnym podkreslaniu dzwigkéw lub motywow
weztowych, zarowno w ramach krotszych segmentow, jak i w skali catego utworu. Wykonawca,
budujac wlasng swiadomos¢ kulminacji skorelowanych z tekstem stownym, moze uwydatniaé
napi¢cia harmoniczne i nadawa¢ melodii linearny przebieg. W osiagnieciu tego zatozenia
nieodzowne jest znaczne zréznicowanie operatywnosci prawej reki (predkos¢ smyczka, nacisk

na strung, miejsce na gryfie), ale takze poszerzenie wachlarzu odmian vibrato.

Agogika i operowanie muzycznym czasem
Zgodnie ze stownikowym hastem agogika to ,jeden z elementdéw muzycznych [...],

odnoszacy si¢ do tempa utworu”!”!

. Z punktu widzenia wykonawcy zagadnienie to jest jednak
o wiele szersze 1 ma zwigzek z pojmowaniem ,,muzycznego czasu” oraz przekonujacym
operowaniem tym wymiarem. Roman Ingarden w ramach swojej fenomenologii dziela
muzycznego zaproponowatl pojecie quasi-czasowosci. Aspekt ten przynalezy immanentnie do
dzieta muzycznego jako przedmiotu intencjonalnego i nie jest tozsamy z czasem mierzonym

172 Marcin Poprawski, analizujac ingardenowskg koncepcje napisat: ,,Kazdy

chronometrycznie
utwor posiada zatem specyficzny uorganizowany czas, ktory inaczej niz czas realny radzi sobie
z problemem przemijania. Mamy tu do czynienia ze szczegdlnie rozumiang ponadczasowoscia,
wzglednie takze zmienng czasowoscia wykonania”!”?. Na problematyke agogiki i muzycznego
czasu mozna spojrze¢ z dwoch perspektyw:

a) oznaczen kompozytorskich w zapisie nutowym dzieta;

! Agogika [hasto w:] Encyklopedia Muzyki, pod red. Andrzeja Chodkowskiego, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 1995, s. 18.
172 Roman Ingarden, Utwér muzyczny i sprawa jego tozsamosci, PWM, Krakow 1973, s. 78-79.
173 Marcin Poprawski, Miejsca niedookreslone dzieta muzycznego, Wydawnictwo Poznanskiego Towarzystwa
Przyjaciol Nauk, Poznan 2008, s. 46.
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b) wymiaru czasowego zwigzanego z konkretyzacja dzwigkowa — czyli wykonaniem
utworu.

Analizowane pies$ni zawierajg okreslenia agogiczne, ktore stanowig wskazowki dla
muzykow. Odnosza si¢ one zarowno do temp, jak i charakterow utworow. Dobor tempa
poczatkowego musi uwzglednia¢ kilka czynnikow: mozliwosci oddechowe $piewaczki,
ptynno$¢ narracji oraz kreowanie charakteru i poetyki wynikajacej z tekstu stownego.

W przypadku kompozytorow niemieckich (Busch, Heuasegger, Marx) poczatkowe
adnotacje zamieszczone s3 w jezyku niemieckim (zob. tab. 15). Jednak w toku piesni tworcy
sporadycznie decyduja si¢ na okres§lenia wloskie. Wytacznie wloskie oznaczenia stosuja Bridge,
Rogowski i w znacznej mierze Loeffler. Warto odnotowaé, ze jego Harmonie du soir jako
jedyna nie otrzymata wskazoéwki agogicznej, lecz od czasu do czasu pojawiaja si¢ w niej
terminy francuskie (,,un peu moins vite”, ,,moins vite”, czyli ,,troch¢ mniej zywo” 1 ,,mniej
zywo”). Nie powinien dziwi¢ brak w piesniach oznaczen temp metronomicznych, gdyz utwory
te, jako intymne formy wyrazu, majg by¢ emanacja wrazliwosci artystow. Kompozytorzy daja
tym samym wykonawcom pewne pole do interpretacji i wyboru tempa, chociaz nalezy
zaznaczy¢, ze w wielu przypadkach ich skrupulatno$¢ w zapisie wewnetrznych fluktuacji temp
jest znaczna.

Wyjatkowo szczegdtowe wskazowki agogiczne zamieszczajg kompozytorzy niemieccy,
przy czym prym wiedzie tu Siegmund von Hausegger. W piesni Der Falke mozna odnalez¢ az
pigtnascie takich oznaczen, czg¢sto odnoszacych si¢ do symbolicznych odchylen wzgledem
tempa glownego, jak etwas zégernd (,lekko zwlekajac”, t. 9), etwas gedehnt (,nieco
rozwlekle™) czy zuriickhaltend (,,powsSciagliwie”). Takze stosunkowo krotka, liczaca 82 takty
Liebeslied zostala opatrzona siedemnastoma okre§leniami regulujacymi przebieg czasowy

wykonania.
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Tytul utworu

Okreslenie tempa

Przyblizone poczatkowe tempo

poczatkowego metronomiczne nagrania
Harmonie du soir
(Loeffler) Brak ca J =60
La lune blanche (Loeftler) Allegro ca J - 123
Réverie en sourdine Un poco andante ) _ 70
(Loeffler) p cag=7
Le rossignol (Loeffler) Allegro vivo ca d. = 60; od wejscia altowki i gt.; t. 3
La chanson des Ingénues
(Loeffler) Allegretto comodo ca J =110
Far, far from each other B
(Bridge) Andante moderato ca J =62

Where is that our soul doth
go? (Bridge)

Adagio ma non troppo

ca J =77; od wejscia altowki; t. 10

Music when soft voices die
(Bridge) Andante moderato ca J =80
Nun die Schatten dunkeln .
(Busch) Ruhig bewegt ca J =170
Wonne der Wehmut Lanesam J _ 55.58
(Busch) & cae =20
Aus den Himmelsaugen .
droben (Busch) Ruhig caJ =70
Durch Einsamkeiten o
(Marx) Ruhig fliefend ca J =60
Danse fantasque B
(Rogowski) Allegro non troppo ca J =175
Réves (Rogowski) Andante caJ =60
Plaisanterie (Rogowski) Allegro ca J =90

Liebesklage (Hausegger)

Langsam, sehnsuchtsvoll

Ad libitum; ca &= 120

Der Falke (Hausegger)

Bewegt, mit Schwermut

ca J =82

Liebeslied (Hausegger)

Etwas bewegt

caJ=73

Tabela 15. Poczatkowe oznaczenia temp poszczegolnych piesni
oraz orientacyjne tempa metronomiczne zaproponowane w nagraniach.

Na dobor tempa majg wplyw takze oznaczenia metrum: zapis dziela w metrum 6/8
sugeruje inng intencj¢ agogiczng niz w przypadku metrum 3/4, co wigze si¢ bezposrednio ze
sposobem akcentuacji. Piesn Durch Einsamkeiten Marxa 1 Réves Rogowskiego posiadaja

wewnetrzng pulsacje réwng ok. 60, jednak w pierwszym utworze jednostka metrorytmiczng

jest J., a w drugim — J. Zbiega si¢ to rowniez z okresleniami stownymi, gdyz utwér Marxa
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powinien ,,ptynaé spokojnie” (Ruhig flieffend), natomiast drugi z Kaprysow Rogowskiego
utrzymany jest w umiarkowanym tempie Andante.

Syntetyczne spojrzenie na dobdr temp pozwala stwierdzi¢, ze wszystkie piesni za
wyjatkiem La lune blanche Loeftlera oraz Plaisanterie Rogowskiego (obydwie z adnotacjg
Allegro), utrzymane sa w tempach umiarkowanych lub umiarkowanie zywych. Pewnych
trudno$ci w doborze tempa przysporzyta podczas nagran piesn Danse fantasque Rogowskiego,

opatrzona wskazowka Allegro non troppo. Podczas prob okazato si¢ jednak, ze stopien
komplikacji partii wokalnej uniemozliwia osiagnigcie tempa szybszego niz J=7s. Wykonanie
utworu w wersji z klarnetem pozwoliloby prawdopodobnie zblizy¢ si¢ do wartosci J= 100,

gdyz pewne przebiegi szesnastkowe, niemal niewykonalne dla gtosu ludzkiego, sa naturalne
dla ruchliwego z natury klarnetu. Jest to kolejny dowdd na to, ze Caprices sa gatunkowo
zakorzenione w nurcie instrumentalnym, o czym §wiadczy tytut zbioru.

Nalezy zauwazy¢, ze okreSlenia agogiczne zamieszczone na poczatku utworu czesto
oznaczaja nie tylko tempo, ale rOwniez ogdlny nastroj i ton wykonawczy. Odnosi si¢ to przede
wszystkim do oznaczen niemieckich, takich jak Bewegt, mit Schwermut, czyli ,,niespokojnie
i smutno” oraz Langsam, sehnsuchtsvoll, czyli ,,wolno i tesknie” (Hausegger). Podobnie
okreslenie Allegro nie zawsze musi oznacza¢ szybkie tempo. Zgodnie z dostownym
thumaczeniem z jgzyka wloskiego, sugeruje ono nastroj ,,wesoty”, z ktorym wiaze si¢ np. rodzaj
artykulacji, sposob dystrybuowania energii w utworze, a takze dynamika budowania
1 roztadowywania kulminacji.

Oznaczenia agogiczne pelnig w niektorych utworach takze funkcje formotworcze (por.:
tabele konstrukcyjno-formalne w rozdziale II). Jednolite pod wzgledem tempa s3a piesni
Loefflera: La lune blanche, La chanson des Ingénues, Réverie en sourdine; Buscha: Wonne der
Wehmut, Aus den Himmelsaugen droben; Liebeslied Hauseggera oraz pie$ni Bridge’a: Far, far
from each other 1 Music when soft voices die. Posiadaja one jedno gtdéwne tempo, a pojawiajace
si¢ w nich oznaczenia ritenuto, allargando, piu mosso itp. maja charakter miejscowych
odchylen od tempa zasadniczego.

Piesni niejednolite pod wzgledem agogicznym to Harmonie du soir 1 Le Rossignol
Loefflera, Nun die Schatten dunkeln Buscha, Durch Einsamkeiten Marxa, Danse fantasque
1 Réves Rogowskiego oraz Der Falke Hauseggera. Pojawiajace si¢ w ich przebiegu zmiany
tempa maja bardziej strukturalny charakter: wyznaczaja nowe fazy przebiegu utworu, czasem
faczac si¢ ze zmiang tonacji lub metrum (np. w Der Falke zmiana tempa na Leidenschaflich

bewegt w t. 33 wprowadza zmiang trybu z cis-moll na as-moll; w Le Rossignol zmiana tempa
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na Andante w t. 67 wiaze si¢ ze zmiang metrum z 6/8 na 2/4 oraz tonacji G-dur na a-moll).
Takze w Plaisenterie Rogowskiego cezury agogiczne wyznaczaja podzial formalny.
Wykorzystana w piesni zasada organizacji przebiegu formalnego opiera si¢ na zestawianiu
W gruncie rzeczy niepowigzanych motywicznie ani wyrazowo odcinkdéw, czasem
zwienczanych fermatami: Andante (t. 1), Maestoso (t. 13), Scherzando (t. 25) 1 Largo (t. 49).

Niejednoznaczne z punktu widzenia stabilno$ci tempa pozostaja dwa utwory:
Liebesklage Hauseggera i Where is that our soul doth go? Bridge’a. Najbardziej dowolnie
zostala potraktowana agogika w pierwszej z wymienionych piesni. Zdradza w niej ona quasi—
improwizacyjny charakter, nawiazujacy do monodycznych pie$ni $redniowiecznych
z towarzyszeniem lutni. Kazde przeprowadzenie — fraza altowki i odpowiedz glosu — posiada
inne wewnetrzne tempo. Wraz z rozwojem piesni nastepuje stopniowe ozywienie, dookre§lone
przez Hauseggera zwrotem Etwas vorwdrts (,,troche do przodu™) i kulminujace w t. 20.

Inny charakter posiada II piesn ze zbioru Bridge’a. Jak wspominano w cze$ci
analitycznej, w utworze tym kilkukrotnie pojawiaja si¢ w partii wokalnej recytatywnie
traktowane motta (przykt 82). W odbiorze audytywnym wywotuja one wrazenie
wstrzymywania narracji muzycznej i refleksyjnego zawieszenia. Ich kolejne wystapienia
poprzedzielane sg ustgpami o bardziej obiektywnym 1 statym tempie, z pulsacja wyznaczang

przez synkopy w partii fortepianu.
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Przyktad 82. Frank Bridge, Where is that our soul doth go?, t. 4-10;
quasi-recytatywne frazy w partii wokalne;.

W interpretacji tej piesni nie zdecydowano si¢ na bezwarunkowe utrzymywanie tempa
poczatkowego. Wstep instrumentalny jest nieznacznie zywszy niz pierwsze wejscie partii
wokalnej. Wynika to z naturalnej potrzeby zaczerpnigcia oddechu przez $piewaczke, a takze
z wigksze] swobody frazowania w bardziej potoczystym tempie charakteryzujagcym duety
instrumentalne. Podobny zabieg zastosowano w niektorych ritornelach bez udziatu glosu.

Jak wspomniano na poczatku tego podrozdziatu, obok oznaczen definiujacych intencje
kompozytora w praktyce wykonawczej pojawia si¢ takze zagadnienie ,,operowania muzycznym
czasem”. Jego znaczenie wykracza poza zapis nutowy 1 odnosi si¢ do naturalnych cezur,
potrzeby czasu na wzigcie oddechu czy checi wyartykutowania pewnych istotnych, zdaniem
muzyka, dzwiekow lub motywow.

Takim szczegdlnym miejscem jest fragment Harmonie du soir, w ktorym przed stowami
,,Valse mélancolique” zdecydowano si¢ na wprowadzenie niezapisanego w nutach ritenuto.
Jednoczes$nie rytm walca w partii fortepianu (od t. 26) potraktowano z wiedenskim sznytem —

z lekko przyspieszong druga i nieco opdzniong trzecig miarg (przykt. 83).
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[ritenuto]

les par- fums tour- mnent dans Yair du soir;
e
e e =
T . T _rﬁ 1
asi T————
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Przyktad 83. Charles Martin Loeffler, Harmonie du soir, t. 21-30;
ritenuto wprowadzajace odcinek stylizowany na walca.
Przeciwny zabieg, polegajacy na wprowadzeniu niezapisanego w nutach accelerando,

zrealizowano w t. 1 Le Rossignol, aby za pomoca opadajacego pochodu szesnastkowego

w partii fortepianu odda¢ dzwigkami ,,zgietkliwag gromade ptakow” (przykl. 84).

Allegro vivo ~
[Voiz] = +
laccelerando]
[Alto) '
[Piano]

Przyktad 84. Charles Martin Loeffler, Le Rossignol, t. 1; zamierzone accelerando na opadajacym pochodzie w partii
fortepianu symbolizujace poetycka ,,zgietkliwa gromadg ptakow”.
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Zagadnienie rubato stanowi czesty temat interpretacyjnych dywagacji. Richard Hudson
w The New Grove Dictionary of Music and Musicians rozroznia dwa jego rodzaje: starszy,
odnoszacy si¢ do linii melodycznej przy zachowaniu jednostajnego tempa akompaniamentu
(tzw. ,;yubato melodyczne”), oraz nowszy, w ktorym cala struktura muzyczna podlega

modelowaniu agogicznemu (tzw. ,,yubato agogiczne”)!™

. W analizowanych pie$niach mozna
znalez¢ egzemplifikacje obydwu sposobow realizowania rubato.

Piesn Réverie en sourdine Loeftlera reprezentuje pierwszy model. Rysunek melodyczny
altowki, peten przednutek 1 figuracji, sugeruje quasi-improwizacyjny charakter. Jednoczesnie
na strazy metrorytmicznego pulsu stoi partia fortepianu, wybijajaca konduktowe dsemki.
Zgodnie z zasada rubato, altowiolista moze tu sobie pozwoli¢ na swobodne potraktowanie

bardziej rozbudowanych struktur ornamentalnych w taki sposob, aby piony akordowe miedzy

fortepianem, altowka i glosem wciaz si¢ zgadzaly (przykt. 85).

tempo
rubato

stabilizacja

tempa

Przyktad 85. Charles Martin Loeffler, Réverie en sourdine, t.5-9; rubato melodyczne w partii altowki.

Drugi typ rubato zastosowano w solowym wstepie fortepianu piesni Where is it that our
soul doth go? Bridge’a. Brak innych glosow towarzyszacych daje pianiScie mozliwosé
realizowania przyspieszen 1 zwolnien w zalezno$ci od kierunku linii melodyczne;.
Zamierzonym efektem wyrazowym bylo ,,falowanie tempa”, ktore symbolicznie koresponduje
z mys$la padajaca chwile po6zniej w wierszu Kate Freiligrath-Kroeker: ,, Tylkobym wiedzie¢ rad,
gdzie pdjda / Ulatujace dusze z cial”. Chwiejno$¢ tempa oddaje metafizyczng refleksje —

odrealniong, petng niepewnosci co do przysztosci losu ludzkich dusz (przykt. 86).

174 Richard Hudson, Rubato [hasto w:] strona internetowa Grove Music Online,
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/display/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-00000240397rskey=2crlju&result=1/, dostep 25.06.2025.
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Adagio ma non troppo
A B

Lt

Adagio ma non troppo P

Przyktad 86. Frank Bridge, Where is it that our soul doth go? t. 1-3; rubato agogiczne w partii fortepianu.

Spojrzenie wykonawcoéw na tempo i agogike moze ewoluowaé z uptywem czasu.
Wahania i zmiany majg miejsce zarowno w odniesieniu do tempa poczatkowego, jak
i zapisanych przez kompozytora pomniejszych wskazowek. Wazne jest, aby uchwycic¢
charakter piesni i do niego dostosowywac wewnetrzny puls, a takze ujednolici¢ poczucie tempa
migdzy wszystkimi czlonkami zespolu. Nie wszystkie elementy agogiczne podlegaja
precyzyjnemu ustaleniu. Przekonujace ,,zgranie si¢ w czasie” to w wigkszej mierze efekt
wzajemnego obcowania i wyczucia pomi¢dzy partnerami. Proces swoistej internalizacji tempa

wymaga czasu i zaufania muzycznej intuicji.

3.4 Aspekty wspolpracy kameralnej
Typologia relacji wykonawczych

Wspoélpraca kameralna nad pie$niami z towarzyszeniem altowki 1 fortepianu jest
specyficzna, gdyz odbywa si¢ na kilku poziomach i taczy dwa rézniace si¢ sposoby interakcji
muzycznej, wynikajace z dwu roéznych tradycji: 1) piesni solowej oraz 2) kameralistyki
instrumentalnej. Mozna z nich wyprowadzi¢ cztery rodzaje wzajemnych relacji mig¢dzy
poszczeg6lnymi partiami:

1) glos + altowka + fortepian;

2) glos + fortepian;

3) altéwka + fortepian;

4) glos + altowka;

Pierwszy typ relacji — glos + altowka + fortepian — to rodzaj wspotpracy tutti,
obejmujacy caly zespot wykonawczy; jest on najbardziej reprezentatywny dla omawianego

gatunku. W kontekscie gry w petnym sktadzie istotne jest okreslenie funkcji poszczegdlnych
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glosow, co wigze si¢ z kwestig balansu i dynamiki (temat ten zostanie poruszony w osobnym
podrozdziale), a takze ustalenie glosu ,,odpowiedzialnego” za utrzymanie wspolnego pulsu.

We fragmentach tutti partia fortepianu realizuje najczg¢sciej akompaniament i funkcje
podstawy harmonicznej. W Music when soft voices die Bridge’a pianista wykonuje roztozone
akordy pozbawione znaczenia tematycznego, jednak z punktu widzenia utrzymania ptynnosci
rola fortepianu pozostaje kluczowa. Zarowno $piewaczka, jak 1 altowiolista powinni
wykazywac szczegolng czujnos¢ wobec stabilnosci tempa. Doswiadczenie pozwala stwierdzic,
ze zarowno altowka, jak 1 glos maja tendencj¢ do zwalniania, co zmusza pianist¢ do
wyczekiwania z kolejng miarg taktu; to z kolei skutkuje og6élnym spowolnieniem. Remedium
na to niepozadane zjawisko jest uwazne stuchanie dolnej nuty basowej na poczatku taktu
1 traktowanie jej jako odskoczni zapewniajacej impuls energetyczny dla calego taktu.

Z racji swoich mozliwosci technicznych fortepian posiada zazwyczaj najbardziej
sfigurowang fakturg, wyznaczajaca puls. W Harmonie du soir (t. 1-25) nieustannie realizuje
ruch d6semkowy, co z kolei generuje potencjalne odchylenia od tempa i efekt rubato.
Z powyzszych przyktadow wynika, ze w zakresie wspolpracy tutti najwazniejszym elementem
pozostaje wspolne poczucie muzycznego czasu oraz spdjne realizowanie przyspieszen
i zwolnien.

Drugi typ relacji — glos + fortepian — polega na okresowym wylaczeniu altowki
w danym fragmencie utworu. Swoja obsada odwoluje si¢ tradycji Lied, czy szerzej: liryki
wokalnej. W analizowanych utworach ten typ wspolpracy pojawia si¢ rzadko. Najobszerniejszy
przyktad pochodzi z Liebeslied Hauseggera (t. 49-56) 1 z punktu widzenia $piewaczki 1 pianisty
jawi si¢ jako najbardziej naturalny sposdb wspotdziatania, poniewaz jest gtgboko zakorzeniony
w procesie edukacyjnym. Wokali§ci ucza si¢ bowiem wykonywaé piesni z towarzyszeniem
fortepianu od poczatku nauki, starajac si¢ wowczas uzyska¢ inng emisj¢ niz ta stricte operowa.

Trzeci typ relacji — altowka + fortepian — to forma wspotpracy kameralnej realizowana
w wigkszoS$ci piesni na poczatku 1 na koncu, na zasadzie wstepu instrumentalnego lub kody.
W analizowanych utworach wystegpuja liczne (krétsze badz dluzsze) fragmenty instrumentalne,
pelniagce rolg ritorneli, a niejednokrotnie takze gradacji prowadzacej do punktu
kulminacyjnego. Jednocze$nie fragmenty te wprost odwotuja si¢ do tradycji kameralistyki
instrumentalnej 1 mozna je traktowac¢ jako analogiczne wobec relacji gltosu z fortepianem.
Wyrézni¢ nalezy dwie podstawowe funkcje tych czysto instrumentalnych odcinkow:

a) strukturalna — oddzielanie poszczegdlnych elementow formalnych wynikajacych

np. z budowy tekstu stownego;
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b) wykonawcza — zapewnienie $piewaczce czasu na odpoczynek i ustabilizowanie

oddechu.

Swoistym ewenementem jest piesn Réverie en sourdine, ktora z powodzeniem mogtaby
by¢ wykonywana bez udziatu glosu — jako miniatura instrumentalna. Wynika to z bardzo
rozbudowanej i quasi-improwizacyjnej partii altéwki. To bodaj jedyny utwor, w ktérym role
altowki i glosu sa niejako odwrocone. Spiewaczka, dzieki konduktowemu charakterowi swojej
partii opartej na powtarzanych dzwigkach 1 pozbawionej znacznych skokéw interwatowych —
odpowiada za stabilizacj¢ tempa. Kreacja napig¢ spoczywa de facto na altowce.

W przedmiotowych piesniach znalezé mozna wiele fragmentéw stricte
instrumentalnych. Niejednokrotnie stanowig one znaczng cze¢$¢ utworu. Taka obserwacja
pozwala postawi¢ prowokacyjne pytanie o zasadno$¢ okreslenia ,towarzyszenie altowki”,
skoro jej narracyjna rola nierzadko jawi si¢ jako istotniejsza niz partia glosu.

Podejécie wykonawcze altowiolisty do solowych fragmentow piesni powinno by¢
zblizone do pracy nad miniaturg instrumentalng. Prof. Kaja Danczowska zwykla mawiac, ze
miniatura instrumentalna jest jak ,,lza, w ktorej zaczarowany jest caty swiat”. To poetyckie
poréwnanie unaocznia jednoczesnie trudnos¢, przed jaka staja wykonawcy. Z jednej strony
altowiolista powinien prezentowaé¢ aktywna postawe, dajaca poczucie liderowania
1 odpowiedzialnosci za kreowanie narracji muzycznej, z drugiej zaS§ — w momentach
o charakterze towarzyszacym — powinien sta¢ si¢ czujnym akompaniatorem, a w kazdym razie
uwaznym partnerem, wrazliwym i wyrozumiatym wobec kwestii, ktorych on nie doswiadcza
(np. oddechowych potrzeb $piewaka lub §piewaczki).

Czwarty typ relacji — glos + altowka — stanowi ewenement najrzadszy przyktad
kooperacji migdzy gltosami, wystepujacy jedynie w Trois Caprices Rogowskiego (I piesn,
t.18-191t. 39-46). Zabieg pozostawienia gtosu wokalnego wytacznie z towarzyszeniem altowki
ma ukaza¢ interesujacy barwowy aspekt tego potaczenia glosow.

Zasygnalizowane wyzej zagadnienie, czyli oddech, wydaje si¢ fundamentalne z punktu
widzenia wzajemnego porozumienia muzycznego miedzy partnerami. Altowiolista realizuje
swoja parti¢ grajac smyczkiem, a zmiany jego kierunku (a zatem zmiany dzwigkéw) moga
nastgpowac teoretycznie w dowolnym momencie. Jest to praktyka rdézna od praktyki
wokalistow. Spiewak, starajac sie realizowaé konkretng idee interpretacyjna, pozostaje
ograniczony konieczno$cig zaczerpnigcia oddechu, zwlaszcza jesli narracja opiera si¢ na

dhugich frazach.
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Kooperacja muzyka grajacego na instrumencie smyczkowym ze $piewakiem lub
$piewaczka nie nalezy do powszechnych, glownie z uwagi na mata popularnos¢ repertuaru,
ktory mogliby oni wspolnie wykona¢ oraz brak doswiadczenia muzykow w tego rodzaju
wspotpracy. Jak juz wspomniano wyzej, altowiolista decydujacy si¢ na wykonanie piesni musi
mie¢ na uwadze przede wszystkim zagadnienie oddechu, ale takze inne kwestie, z ktorymi
wczesniej mogl nie mie¢ styczno$ci: dykcje, wymowe 1 odpowiednig akcentuacje tekstu
w danym jezyku, wreszcie impostacj¢ glosu

W pracy interpretacyjnej prowadzono liczne dyskusje na temat odpowiednich
momentdéw zaczerpni¢cia oddechu. Wynikalo to z faktu, ze w wielu utworach my$l muzyczna
przebiega w sposob ciagly, tworzac niepodzielng catos¢. Duze trudnosci oddechowe wystepuja
m.in. w La chanson des Ingénues ze wzglgdu na technik¢ kanoniczng, wymagajaca zachowania
ciaglosci linii tematycznej. Na przestrzeni 22 taktow (t. 5-27) kompozytor przewidziat jedynie
krotkie pauzy 6semkowe na oddech, jednak w pespektywie calej piesni okazuja si¢ one
niewystarczajace. Spiewaczka musi zatem przedhizyé nieznacznie niektore pauzy, natomiast
pianista i1 altowiolista powinni si¢ w tym wzgledzie do niej dostosowaé. Dopiero po
zakonczeniu pierwszego przeprowadzenia kanonicznego pojawia si¢ diluzsza pauza
W mezzosopranie.

Wybér miejsca na oddech czesto wynika z syntaksy 1 semantyki tekstu stownego.
Kompozytorzy zazwyczaj ksztaltuja linie melodyczng i1 akcenty muzyczne tak, by byty one
zgodne z akcentuacjg tekstu stownego 1 naturalnymi cezurami szeroko rozumianej interpunkcji
(przecinki, kropki, znaki zapytania itp.). Rolg altowiolisty 1 pianisty jest uwazne odczytanie
intencji wykonawczych wokalisty 1 — w toku prob — zinternalizowanie pewnych dodatkowych
,»oddechow muzycznych”, wynikajacych z fizjologicznych potrzeb oddechu. Jest to zjawisko
trudne do precyzyjnego opisania w kategoriach badawczo-naukowych. Nietatwo okresli¢
parametry czasowe poszczegolnych ,,oddechéw”. Czasem stanowig one krotkie, niemal
utamkowe chwile, a czasem dhluzsze, np. przed rozpoczeciem dzwigku, ktory oprocz
odpowiedniego czasu trwania powinien mie¢ takze plastyczny ksztalt (np. crescendo,

diminuendo, zabieg messa di voce, przykt. 87).
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Przyktad 87. Charles Martin Loeffler, Chanson des Ingénues, t. 64-72; na czerwono zaznaczono miejsce wymagajace
dodatkowego oddechu w glosie ze wzgledu na dlugotrwajacy dzwigk d2.

Dobra komunikacja moze zosta¢ zaburzona poprzez problem naktadania si¢ podobnych
rejestrow migdzy gltosem a altdéwka. Moze to powodowac trudnosci w komfortowym styszeniu
partii altowki przez $piewaczke. Zjawisko to wigze si¢ z kwestig impostacji glosu, rodzajem
emisji dzwigku, a szerzej — ze znacznym rezonowaniem réznych czgéci aparatu glosowego:
krtani, przepony 1 innych naturalnych rezonatorow. W takich fragmentach altowiolista musi
wykazywa¢ szczego6lng czujnoscia wobec Spiewaczki. Aby ulatwi¢ orientacj¢ w materii
muzycznej, pomocne moga okazac si¢ delikatne gesty instrumentem, wskazujace np. puls lub

mocne czesci taktu.

Dynamika i balans brzmienia

Dynamika stanowi jeden z najwazniejszych elementow wspotkreujacych wykonanie
artystyczne, a zagadnienie balansu migdzy poszczego6lnymi gtosami jest szczegodlnie wazne dla
budowania narracji muzycznej i przekonujacej wizji interpretacyjnej. Nalezy rozrozni¢ kwesti¢
balansu w wykonaniu koncertowym oraz nagraniu ptytowym. Wykonanie koncertowe musi

uwzglednia¢ rézne warunki akustyczne danej przestrzeni. W niektorych salach koncertowych
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okreslone czgstotliwo$ci moga by¢ znacznie bardziej uwypuklone niz inne. Dlatego kluczowym
elementem postawy wykonawczej w odniesieniu do dynamiki powinna by¢ ,,elastyczno$¢”.

Analiza partytur pozwala stwierdzi¢, ze w wigkszosci utwordw oznaczenia dynamiczne
sg znacznie bardziej szczegotowo rozpisane w partiach instrumentalnych niz w glosie. W piesni
La chanson des Ingénues Loefflera w partii wokalnej nie pojawia si¢ zadne oznaczanie
dynamiczne. Z kolei w Nun die Schatten dunkeln Buscha w glosie zapisano zaledwie jedno —
pp w t. 31 na stowach ,,Ah, du weisst das nimmer ich...” (,,Ach, ty juz tego nie pamigtasz”).
W kolejnej piesni Buscha glos opatrzony zostal dwoma wskazowkami: cresc. (t. 12) oraz dim.
prowadzacym do mp (t. 13-14). W ostatnim utworze omawianego zbioru kompozytor umiescit
jedno crescendo (w t. 10). Wiecej oznaczen dynamicznych w partii wokalnej zastosowat
Hausegger; w poréwnaniu z partiami instrumentalnymi wciaz jednak sg one oszczedne.

Powody takiej rozbieznosci pomiedzy stopniem szczegdtowosci opisu dynamiki
w partii wokalnej i partiach instrumentalnych moga by¢ rozne. Po pierwsze moze to sugerowac,
ze kompozytor przekazuje wicksza swobode wykonawcza partii wokalnej niz partiom altéwki
1 fortepianu. Drugie mozliwe wytlumaczenie, bardziej praktyczne, wynika z samej konstrukcji
piesni. Wejscia glosu pojawiaja si¢ zazwyczaj po wstepach lub ritornelach instrumentalnych,
ktore sg szczegdtowo opisane dynamicznie. Glos powinien zatem realizowa¢ domys$lng
dynamike, wynikajaca z poprzedzajacych zdarzen muzycznych w partiach instrumentow.
Oproécz tego oszczedno$¢ w oznaczaniu dynamiki w partii gtosu mozna ttumaczy¢ tym, ze
dynamika stanowi rodzaj domyslnego przediuzenia warstwy stownej piesni. Samo przez si¢
rozumie si¢, ze tekst piesni opowiadajacy o melancholii, rozstaniu lub utarcie ukochanego
lepiej potraktowac barwg bardziej intymng, skromniejszg 1 skupiong.

Biorac pod uwage caty przedmiotowy repertuar, trzeba stwierdzi¢, ze kompozytorzy
siggali po oznaczenia dynamiczne w partii glosu w sytuacjach wyjatkowych, gdy chcieli
podkreslic wage stow lub wyraznie zaznaczy¢ rdznice wolumenu miedzy glosem
1 instrumentem. Taka sytuacja ma miejsce np. w piesni Harmonie du soir, gdzie w t. 129
W mezzosopranie pojawia si¢ oznaczenie pp, podczas, gdy w partii fortepianu wystepuje
oznaczenie mf. Dzigki temu zabiegowi wznoszaca linia chromatyczna w prawej rgce fortepianu
moze by¢ lepiej styszalna.

Trudno uogolnia¢ zasade relacji dynamicznych pomiedzy partiami, ale do§wiadczenie
nagran studyjnych pozwala zauwazy¢, ze altdwka powinna realizowa¢ relatywnie wyzsza
dynamike niz to wynika z zapisu partyturowego. Spiewaczki czesto operuja do$é wysokim

wolumenem, co z kolei zaburza oczekiwany balans.
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3.5 Praktyka i dosSwiadczenia wykonawcze
Praktyka koncertowa

Przygotowanie utworow do nagran toczyty si¢ rownolegle z dziatalnoscig koncertowa.
To wazny element ksztattowania artystycznej wizji dziet. Wykonawcy konfrontuja bowiem
woOwczas swoje zamiary interpretacyjne z sytuacja koncertowa, ktorej nieodlagcznym
elementem sg emocje i trema. Nie wszystkie zaplanowane aspekty interpretacji okazywaly si¢
w pelni mozliwe do realizacji w warunkach wystepu publicznego. Pewne niedociagnigcia
dotyczyty przede wszystkim intonacji. Nie zmienia to faktu, ze kazdy koncert przybliza artyste
do poczucia pelnego panowania nad utworem, wigkszej swobody w prowadzeniu muzycznego
dialogu z partnerami oraz otwarcia si¢ na rozwigzania, ktérych wczesniej nie planowat.
Doswiadczenia kolejnych koncertow o$mielaja do eksperymentowania z muzycznym czasem,

dynamikg i barwa, sprawiajac jednoczesnie, ze utwory z kazdym wystepem zyskuja nowe

oblicze.

W okresie okoto dwdch lat (30 czerwca 2022 — 4 sierpnia 2024) udato si¢ zorganizowaé

1 zagra¢ pietnascie koncertow, dzigki ktorym interpretacje piesni mogty dojrzewac i podlegaé

modyfikacjom (tab. 16):

Data i miejsce koncertu

Wspolwykonawcy

Repertuar

30 czerwca 2022, Willa
»Atma” w Zakopanem

Zuzanna Nalewajek —
mezzosopran,
Monika Wilinska-Tarcholik —
fortepian

piesni Adolfa Buscha, Franka
Bridge’a, Charlesa Martina
Loefflera.

20 listopada 2022, Muzeum

Mariana Poltorak —
mezzosopran, Monika

piesni Charlesa Martina
Loefflera, Siegmunda von

Mehoffera w Krakowie Wilinska-Tarcholik — fortepian | Hauseggera, Josepha Marxa.
27 listopada 2022, Magdalena Schabowska — picni Siegmunda von
. . Hauseggera, Josepha Marxa,
Warszawskie Towarzystwo mezzosopran, Monika Franka Bridee’a. Adolfa
Muzyczne Wilinska-Tarcholik — fortepian £e 4,

Buscha.

9 grudnia 2022, Aula
,,Florianka”, koncert w
ramach festiwalu ,,Pie$n
przysztosci”, Krakow

Agata Schmidt — mezzosopran,
Barttomiej Kominek — fortepian

Harmonie du soir, Le
Rossignol, Réverie en sourdine
Charlesa Martina Loefflera,
Zwei Gesdnge op. 91
Johannesa Brahmsa (te
ostatnie spoza repertuaru
utrwalonego w nagraniu)

146



25 lipca — 4 sierpnia 2024;
11 koncertéw w ramach Aleksandra Orzet - piesni Franka Bridge’a

festiwalu ,,Baroque  mezzosopran, Monika . i Charlesa Martina Loefflera
& Auvergne’,” Francja!” Wilinska-Tarcholik — fortepian

Tabela 16. Wykaz koncertéw zorganizowanych miedzy 30 czerwca 2022 roku i 4 sierpnia 2024 roku,
podczas ktorych wykonywano przedmiotowe piesni.

Wykonawcy musieli zmierzy¢ si¢ z réznymi warunkami akustycznymi 1 na biezaco
rewidowa¢ podejscie do sposobu wydobywania dzwigku. Styszalno$¢ w dos¢ suchej
akustycznie sali zakopianskiej Willi ,,Atma” wymuszata podnoszenie dynamiki oraz — w miarg
mozliwo$ci — wydtuzanie artykulacji. Z kolei koncerty wykonywane w romanskich kosciotach
francuskich, charakteryzujacych si¢ kilkusekundowym poglosem, wymagaty od muzykow

skracania artykulacji (jej ,,wyostrzenia”) dla lepszego uwypuklenia konturéw melodycznych.

Proces nagran

Nagran piesni dokonano w Sali Koncertowej Filharmonii Narodowej podczas czterech
sesji czterogodzinnych oraz jednej sesji dwugodzinnej. Realizatorami nagran byli Andrzej
Sasin 1 Aleksandra Nagorko, a rejestracji dokonano za pomoca mikrofonéw DPA 4006, Schoeps
MK2s, Sennheiser MKHS800 twin. Proces przygotowan skladal si¢ z intensywnych prob,
ktérych organizacja nie zawsze byla tatwa. Wynikato to przede wszystkim z faktu, ze do
wspotpracy zaproszono trzy S$piewaczki: Magdalene Schabowska (mezzosopran; piesni
Bridge’a, Buscha, Marxa, Hauseggera), Agate Schmidt (mezzosopran; piesni Loeftlera) oraz
Katarzyne Belkius (sopran koloraturowy; pie$ni Rogowskiego).

Doswiadczenie pracy w Orkiestrze Symfonicznej Filharmonii Narodowej pozwala
stwierdzi¢, ze o ile Sala Koncertowa nie zawsze optymalnie oddaje brzmienie duzych sktadéw
instrumentalnych, o tyle sprzyja zespotom kameralnym. Dzigki delikatnemu, naturalnemu
pogtosowi, dobrej transmisji dzwigku oraz komfortowemu odstuchowi na estradzie mozliwe
byto doktadne zniuansowanie dynamiki poszczeg6lnych utworéw. Klarowno$¢ w odbiorze
wszystkich rejestrow 1 glosOw zapewnita dobrg wzajemng komunikacje oraz mozliwos¢
elastycznego reagowania na propozycje wykonawcze partnerek.

Waznym praktycznym spostrzezeniem, jakie poczyniono podczas sesji nagraniowych,
jest fakt, ze proces rejestracji warto dzieli¢ na krotsze czesci ze wzgledu na wydolno$¢ glosowa

spiewaczek. Niezaleznie od wykonywanego repertuaru i partnerki, z jakg wspotpracowano,

175 Wykaz miejscowosci: Néris les Bains, Chavroches, Artonne, Cognat-Lyonne, Saint Myon, Montaigut en
Combraille, St Gervais d’ Auvergne, Ebreuil, Sermentizon, Massiac, Esteil.
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wraz z uptywem czasu konieczne byly coraz czestsze przerwy dla regeneracji glosu. To istotna
wskazowka dla instrumentalistow, ktdrzy w przysziosci chcieliby podja¢ si¢ przygotowania

piesni.
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Epilog. Piesn altowkowa jako liryka kameralna lub kameralistyka
liryczna?

W niniejszej pracy, ztozonej z dwoch komplementarnych czionéw — artystycznego
(ptyta CD) oraz analityczno-historycznego (dysertacja) — starano si¢ ukaza¢ bogactwo
repertuaru piesniowego z towarzyszeniem altowki, odpowiedzie¢ na pytania dotyczace
przynalezno$ci gatunkowej badanych utwordéw oraz przedstawic¢ proces pracy nad interpretacja
artystyczna, ze szczegolnym uwzglednieniem problematyki altowkowej 1 kameralne;.

Jest to prawdopodobnie pierwsza polskojezyczna praca poruszajaca bardziej dogtebnie
zagadnienie pie$ni z towarzyszeniem instrumentu obbligato, w tym przypadku altowki. Jednym
z jej celow bylo ukazanie pie$ni altowkowej jako swoistej hybrydy laczacej tradycyjnie
pojmowang liryk¢ wokalng z liryka instrumentalng. Kompozytorzy, w zaleznosci od
oczekiwanych jako$ci ekspresywnych, przypisywali poszczegdlnym partiom roézne funkcje:
zardwno akompaniujgce jak i tematyczne. W niektorych utworach pierwiastek instrumentalny
odgrywa bardzo istotng rolg, a partia glosu schodzi w nich na drugi plan, jak ma to miejsce np.
w Réverie en sourdine Lofflera czy Der Falke Hauseggera.

Waznym zagadnieniem omawianym w pracy byla rola warstwy slownej piesni jako
elementu konstytuujagcego szat¢ brzmieniowa 1 wplywajacego na dobor Srodkow
wykonawczych. Mozna stwierdzi¢, ze wigkszo$¢ piesni zamyka si¢ w do$¢ ograniczonym
zakresie tresciowym, obejmujacym toposy natury (np. sfera nocy i ksi¢zyca), podrozy i przede
wszystkim mitosci (cze¢sto utraconej lub przemijajacej). W tekstach stownym przedmiotowych
piesni widoczna jest dialektyka mitosci 1 samotnosci, o ktorej, w odniesieniu do gatunku Lied,

pisal Mieczystaw Tomaszewski:
Dobre wstuchanie si¢ w pie$n romantyczng prowadzi ku stwierdzeniu na pozor
paradoksalnemu: z wicksza wyrazisto§cig odzywa si¢ w niej aktualny brak mitosci
niz jej obecno$¢. W kazdym razie 6w brak staje si¢ coraz to bardziej widoczny
w miar¢ uplywu lat, czyli wraz z przeobrazeniem si¢ pie$ni romantycznej

w podznoromantyczna, a tej z kolei — w modernistyczna'"®.

Wymienione wyzej tematy zakorzenione s3 w romantycznej literaturze piesniowej
niemal od poczatku ksztalttowania si¢ gatunku Lied, o czym $wiadcza chociazby cykle
Dichterliebe Roberta Schumanna czy Winterreise Franza Schuberta. Pod tym wzgledem piesh

altowkowa kontynuuje tradycje¢ gatunku.

176 M. Tomaszewski, Sytuacja liryczna i kategorie ekspresywne w piesni czaséow romantyzmu [w:] Teoria Muzyki.
Studia, interpretacje, dokumentacje. Wydanie specjalne. Mieczystawa Tomaszewskiego teksty rozne, red, Teresa
Malecka i in., Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakow 2016, s. 312.

149



Do istotnych aspektow badawczych omawianych w pracy nalezy rola altowki w muzyce
wokalno-instrumentalnej przetomu wiekow XIX 1 XX, ktora ulegala w tym czasie znacznemu
przewartosciowaniu. Wraz z rosngca chegcig osiggnigcia przez kompozytoréw coraz
pehiejszego 1 ekspresyjnego brzmienia, wzrasta tez zainteresowanie brzmieniem altowki, ktéra
jawi si¢ jako idealny instrument obbligato. Dzigki wprowadzaniu dodatkowej partii
kompozytorzy zyskali mozliwo$¢ realizacji kolejnego planu muzycznego. Ze wzgledu na
poruszang w piesniach tematyke oraz sposob wspoétdziatania poszczegdlnych partii altowke
mozna okresli¢ jako alter ego partii wokalnej — realizuje ona czesto to, co dla gltosu bytoby
trudne lub niewykonalne. Dopelnia ona swoja ruchliwoscig niewypowiedziane konflikty
ukazane w tekscie, a jednoczesnie pozostaje relatywnie spdjna z glosem zaréwno pod
wzgledem ambitusu, jak 1 barwy. Rzadko tez zdarza si¢ wyrazna dominacja jednego
z komponentéw nad drugim.

Elementy kameralistyki instrumentalnej widoczne sa w badanym repertuarze
w rozbudowanych partiach altowkowych, np. w utworach Franka Bridge’a, niektorych
piesniach Loefflera, czy obszernym wstepie instrumentalnym pie$ni Der Falke Hauseggera.
Niejednokrotnie altdéwka wraz z fortepianem tworza doskonaty duet, a partie dopetniajg si¢ na
tyle dobrze, ze pewne fragmenty z powodzeniem moglyby zosta¢ uznane za ust¢py miniatur
czysto instrumentalnych.

Z punktu widzenia wykonawczego nagrane pie$ni stanowig znaczne wyzwanie dla
altowiolisty, a szerzej — dla kameralisty. Do gtéwnych trudnosci technicznych nalezy umiejgtne
opanowanie gry Scistego /egato jako podstawowego narzedzia w budowaniu narracji. Wynika
to z potrzeby ujednolicenia brzmienia instrumentu obbligato z partiag gtosu, dla ktorej
artykulacja legato stanowi bazowy rodzaj emisji dzwigku. Podczas pracy nad nagraniami
znaczng uwage poswigcono kwestii relacji miedzy tempami poszczegolnych segmentéw dane;j
piesni. Znacznych trudnosci czysto technicznych przysporzyty utwory Rogowskiego, jedynego
polskiego kompozytora w zestawie. Jego Kaprysy wymagaty sprawnego opanowania gry
licznych akordéw 1 dwudzwickoOw oraz, czasami, nieintuicyjnego, z punktu widzenia
smyczkoweca traktowania partii altowki (np. szybkie zmiany arco i pizzicato czy pizzicato grane
lewa r¢ka). Nie zmienia to faktu, ze uwzglednienie polskiego akcentu w wybranym zestawie
utwordéw byto istotnym elementem pracy 1 krokiem w kierunku przywracania na estrady dziet
zapomnianego kompozytora. Pokazuje to rowniez, ze nowsze trendy — a za taki mozna uznac

piesn z udziatem altéwki — docieraty do polskich tworcow.
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Podsumowujac kilkuletnig prace nad piesniami altowkowymi trzeba podkresli¢ istotne
zaangazowanie jej autora w promowanie i publiczne wykonywanie omawianego repertuaru.
Piesni spotkaty si¢ z zyczliwym przyjeciem i entuzjazmem publicznosci. Ze wzgledu na spdjna
warstwe stowng, skoncentrowang wokot zblizonej topiki, mozliwe jest zestawienie ich
w formie monograficznego koncertu. Reprezentuja one wysoki poziom kompozytorski
o zr6znicowanych walorach wyrazowych. Utwory niemieckie zakorzenione sg silniej
w tradycji Lied, zwtaszcza idiomie brahmsowskim. Stycha¢ to w ciemnej barwie fortepianu
w piesniach Buscha i Marxa. Przejawem wzmozonych tendencji narodowosciowych jest
wykorzystanie przez Hauseggera S$redniowiecznej poezji odwotujacej sie¢ do tradycji
starogermanskiej. Z drugiej strony pig¢ piesni Loefflera nawigzuje swoja szatg brzmieniowa do
lekkos$ci fakturalnej i poszukiwan barwowych impresjonistoéw. Nawet jesli pod wzgledem
harmonicznym nie s3 one jeszcze nowatorskie, to zastosowanie flazoletow, skontrastowanych
rejestrow 1 migotliwych pasazy wskazuje, ze dla Loefflera wazny byt aspekt kolorystyczny
i barwowy. W ten sposob zarysowuje si¢ estetyczna opozycja: piesni niemieckie jawig si¢ jako
swoisty bastion tradycji, natomiast pie$ni Bridge’a, Loefflera i Rogowskiego ukazuja
kompozytorow, ktorzy — cho¢ czasem niesmiato — spogladali w strong przysztosci.

Innym wymiernym skutkiem prowadzonych na potrzeby tej pracy interpretacji i badan
bylo zainteresowanie tytutlowym repertuarem wyktadowcow Akademii Muzycznej im.
Krzysztofa Pendereckiego w Krakowie. Za sukces popularyzatorski mozna uznaé fakt, ze
w ciagu trzech lat kilkoro studentéw podjeto prace nad piesniami Loefflera oraz Bridge’a, takze
pod kierunkiem autora niniejszej dysertacji. Dzigki temu altowioli§ci mogli zetkna¢ si¢ z nowg
problematyka wykonawcza, powigzang z zagadnieniami wokalnymi. W szerszej perspektywie
swiadomos¢ 1 konieczno$¢ uwzgledniania w interpretacji warstwy stownej moze zachegcié
mtodych studentéw do bardziej syntetycznego podej$cia do repertuaru stricte altbwkowego.
Zetkniecie si¢ z pracg nad tekstem literackim moze bowiem spowodowaé, ze beda oni
odczuwaé potrzebe wilaczenia do swojej refleksji bogatszego kontekstu kulturowego —
literackiego czy z zakresu sztuk wizualnych — podczas pracy nad utworami solowymi. By¢
moze jest to oczekiwanie ambitne, ale z pewno$cig nie nierealne.

Piesn z towarzyszeniem altowki okazuje si¢ zagadnieniem niezwykle interesujagcym
1obszernym. W niniejszej pracy omoOwiono jedynie niewielki ulamek tego repertuaru,
powstatego zardéwno w XIX, jak 1 XX wieku. Dlatego potrzebne sg dalsze badania, stopniowe

poznawanie kolejnych dziet i sukcesywne wprowadzanie ich do obiegu wykonawczego.
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Spis przykladow nutowych i tabel

Numer
przykladu

Opis

Numer
strony

Przyktad 1

Pierwsza strona rgkopisu J aime trop pour étre heureux (Romanza)
Gaetano Donizettiego. Potencjalnie jeden z najstarszych przyktadéw
piesni na glos z towarzyszeniem altowki i fortepianu (zbiory The Morgan
Library and Museum w Nowym Jorku).

17

Przyktad 2

Theodore Lachner, poczatek piesni Bitte z alternatywnym
towarzyszeniem waltorni lub wiolonczeli.

29

Przyktad 3

Fragment karty tytutowej piesni Glockentone Heinricha Procha.
Wymienione sg opcjonalne instrumenty obbligato —
wiolonczela, skrzypce i1 waltornia.

30

Przyktad 4

Alexander Joseph Artot., Grave z Variations Concertantes op.17,
t. 26-37; fragment ornamentalnych i wirtuozowskich linii melodycznych
w partiach glosu i skrzypiec.

32

Przyktad 5

Johannes Brahms, Gestillte Sehnsucht, t. 8-11; pozorna zmiana
metrorytmiki z pulsu dwudzielnego na trdjdzielny, charakterystyczna dla
jezyka muzycznego Brahmsa.

35

Przyktad 6

Johannes Brahms, Gestillte Sehnsucht, t. 93-98; dysonansowy akord A%~
jako mozliwa reprezentacja muzyczna §mierci przedstawionej w tekscie
stownym.

36

Przyktad 7

a) Poczatek piesni Joseph, lieber Joseph mein;
b) Johannes Brahms, Geistliches Wiegenlied, t. 1-3; partia altowki
c¢) Johannes Brahms, Geistliches Wiegenlied, t. 12-16; glos wokalny;
obydwie partie piesni oparte sa na konturze melodycznym koledy Josef,
lieber Josef mein.

36

Przyktad 8

Johannes Brahms, Geistliches Wiegenlied, t. 74-77,
rownolegte prowadzenie ruchu duolowego (altéwka) i triolowego
(fortepian) zaggszczajace fakture w celach dramaturgicznych.

37

Przyktad 9

Johannes Brahms, Gestillte Sehnsucht, t. 31-34;
pasaze w partii altowki pelnigce funkcje harmoniczno-akompaniujacs.

38

Przyktad 10

Charles Martin Loeffler, Harmonie du soir,
a) t. 26-30 i b) 60-63; wpleciona w narracj¢ muzyczng
stylistyka walca na stowach ,,Valse melancolique”.

47

Przyktad 11

Charles Martin Loeffler, La lune blanche, t. 49-52; obnizony VII stopien
w tonacji E-dur (dis — d) jako zmniegjszenie napigcia dominantowo-
tonicznego i zawieszenie narracji.

48

Przyktad 12

Charles Martin Loeffler, La chanson des Ingénues, t. 5-12; melodyka
piesni charakteryzujgca si¢ prostota, okresowg budowa
oraz falistym rysunkiem.

49
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Charles Martin Loeffler, Harmonie du soir, t. 66-70; wykorzystanie

Przyldad 13 fragmentu sekwencji Dies irae na stowach opisujacych ,,smutek nieba”. >0
Charles Martin Loeffler, Le chanson des Ingénues, t. 78-81; trawestacja
Przyktad 14 | sekwencji Dies irae w partii fortepianu jako reprezentacja ,,muzycznego 51
sarkazmu”.
Charles Martin Loeffler, La lune blache t. 11-15; reprezentacja
Przyktad 15 . - . P SR 51
nastrojowosci blasku ksiezyca za sprawa akompaniujacej partii altowki.
Przyklad 16 Charles Martin Lo.efﬂer, Re.verze'en'sourq’.me,,t. 1?-22; 57
fragment quasi-improwizacyjnej partii altowki.
Charles Martin Loeffler, Réverie en sourdine, t. 46-48;
Przyktad 17 . S . - . 53
wykorzystanie flazoletow jako muzycznej reprezentacji motywu stowika.
Przyklad 18 Che}rles Martln Loeffler, Le Rosszgnql, t. 33-.35 ; 53
flazolety jako muzyczna reprezentacja stowika,
Przyklad 19 Frank Bridge, Far, fqr from eac”h ot.her, t. 1-6; przewo.dma mysl 53
muzyczna przejeta od altowki przez glos w takcie 5.
Frank Bridge, Far, far form each other,
Przyldad 20 t. 15-16; kulminacja w ritornelu w partii altowki. >9
. Frank Bridge, Music when soft voices die, t. 1-3; przyktad
Przyktad 21 arpeggiowego akompaniamentu w partii fortepianu jako element 60
utrzymujacy kontinuum narracyjne piesni i podstawe harmoniczna.
Frank Bridge, Where is it taht our soul doth go?, t. 39-41; opadajacy
Przyktad 22 chromatyczny pochdod akordowy w partii fortepianu jako muzyczna 61
reprezentacja upadku ludzkiej duszy w otchtan.
Przvklad 23 Adolf Busch, Nun die Schatten dunkeln, t. 33-35; gesta, polifonizujaca 67
Y faktura fortepianowa charakteryzujaca jezyk muzyczny Drei Lieder.
Adolf Busch, Wonne der Wehmut, t. 4-5; muzyczna ilustracja
Przyktad 24 spadajacych tez ukazana za sprawg krotkiej artykulacji w partiach 68
fortepianu i altowki.
Adolf Busch, a) Nun die Schatten dunkeln, t. 1;
b) Wonne der Wehmut, t. 1;
Przyktad 25 ¢) Aus den Himmelsaugen droben, t. 1; 68
motywy troéjdzwigckowe unifikujace poszczegdlne Piesni op. 3a
Adolfa Buscha.
Przyklad 26 Joseph Marx, Durch Emsai'nkelt.en’, t 33-35; 73
fragment kulminacyjny pie$ni.
Przyktad 27 Joseph Marx, Durch Einsamkeiten, t. 36-38; enharrponia jako przyktad dezintegracji 74
struktury akordowe;.
Przyklad 28 Joseph Marx, Durch Einsamkeiten,t. 24-26; 75

skala calotonowa jako symbol przekraczania granicy i rzeki.
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Joseph Marx, Durch Einsamkeiten, t. 36-38; akord F-dur na stowach

Przyktad 29 »zum Frieden” jako muzyczne ,,roz$wietlenie” i dzwickowy desygnat 75
»pokoju”.
Przykiad 30 Joseph Marx, Durch Einsamkeiten, t. 1-3; na czerwono zaznaczono dzwigki 76
melodyczne.
Joseph Marx, Durch Einsamkeiten, t. 12-14;
Przyklad 31 naktadanie sie na siebie ruchu triolowego i duolowego. 76
Przyklad 32 Joseph Ma'rx, Durch Einsamkeiten, t. IS-ZQ; dialog mlgdzy’ altqwkq i 77
fortepianem oraz motywy westchnieniowe w partii altowki.
Ludomir Michat Rogowski, Danse fantasque, t. 40-42;
Przyldad 33 duet sopranu koloraturowego z altowka, realizujaca dwuglos. 80
Przyklad 34 Ludomir Michatl Rogowski, P.l.azsante.rze, t. 1-2; 22
fraza tematyczna w partii fortepianu.
Przyklad 35 Ludomir M1chal Rogowski, Plals.ante,rle;.t. 50-55; 22
mikstury sekstowe glosu i altowki.
Ludomir Michal Rogowski, Trois Caprices, t. 1-2; naprzemienne
Przyktad 36 | wykonywanie kwint arco i pizzicato jako przyktad poszukiwania nowych 83
wlasciwosci brzmieniowych.

Ludomir Michal Rogowski, Danse fantasque,

Przyktad 37 a) skala chromatyczna (t. 28-29); 84
b) skala catotonowa (t. 32).

Siegmund von Hausegger, Liebesklage, t. 1-12;

Przyktad 38 quasi-responsorialne sekwencje pomigdzy altowka i glosem na tle 91
imitujacego lutni¢ lub harfe fortepianu.
Przyklad 39 Siegmund von Hausegger, Der F qlke, t 10-13; 91
przyktad zastosowania polimetrii.
Przyklad 40 Siegmund von ngsegger, Der F a.lkre,.t. 39-44; 90
kulminacja dynamiczna pies$ni.
Przyklad 41 . Slegmunq von Hausegger, Der Falke, t. 29-—32; 93
ciag modulacyjny laczacy tonacj¢ E-dur z tonacja c-moll.
Przyklad 42 Slegmunc} Von”Hausegger, Liebeslied, t. 1--3; okr§slen1e 3,m}t grosser 93
Wairme” sugerujace wykonawcy ocieplenie brzmienia.

Siegmund von Hausegger, Liebeslied, t. 49-54;

Przyklad 43 fragment dolce bez udziatu altowki, opisujacy stodkie usta ukochanego. o4
Frank Bridge, Where is that our soul doth go? t. 7-10; rozpoczecie
Przyktad 44 altowkowego przedtaktu piesni smyczkiem na dot w celu uzyskania 100
petnego i gestego brzmienia i molto espressivo.
Siegmund von Hausegger, Liebeslied, t. 1-2; rozpoczecie przedtaktu

Przyktad 45 smyczkiem na dét w celu rozwinigcia dynamicznego 100

potnuty A' smyczkiem do gory.
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Przyktad 46

Adolf Busch, Wonne der Wehmut, t. 5-7; rozpoczgcie smyczkiem do gory
na mocng cze$¢ taktu w celu osiagniecia lekkiej artykulacji separato na
nutach oznaczonych kropkami.

101

Przyktad 47

Siegmund von Hausegger, Liebesklage, t. 1-2; rozpoczgcie smyczkiem
do gory w celu rozwinigcia frazy od dynamiki niente.

101

Przyktad 48

Charles Martin Loeffler, Réverie en sourdine, t. 1-2; rozpoczecie
smyczkiem do gory w celu wykreowania efektu
wylaniajacego sie dzwieku.

102

Przyktad 49

Adolf Busch, Nun die Schatten dunkeln, t. 1-8; propozycja podziatu
hukow przy jednoczesnej intencji zachowania $cistego legato.

104

Przyktad 50

Charles Martin Loeffler, Harmonie du soir, t. 141-150; fragment,
w ktorym szczegolne znaczenie ma utrzymanie ciaglego legato w prawej
rece (ze wzgledu na rozbiezny ruch melodyczny altowki i prawej reki
fortepianu — niebieskie strzatki).

104

Przyktad 51

Charles Martin Loeffler, Réverie en sourdine, t. 9-12; na niebiesko
zaznaczono motywy wymagajace znacznej liczby zmian ptaszczyzn
W prawej rece.

105

Przyktad 52

Charles Martin Loeffler, La lune blanche, t. 1-15; przyktad dlugich tukow frazowych w
partii altowki, ktore zdecydowano si¢ podzieli¢ przy jednoczesnym zachowaniu kierunku
narracyjnego tukowan.

W czerwonej ramce zaznaczono takty wymagajace elastycznosci prawej reki ze wzgledu
na cztery zmiany ptaszczyzn strun.

106

Przyktad 53

Frank Bridge, Far, far from each other, t. 30-45; na czerwono
zaznaczono miejsca zakonczen tukow, ktore wymagajg kontynuowania
gry legato i budowania frazy.

107

Przyktad 54

Siegmund von Hausegger, Der Falke, t. 1-9; na czerwono zaznaczono
dzwigki zwiazane ze zmiang kierunku smyczka, ktora moze zaburzy¢
kontynuowanie frazy.

108

Przyktad 55

Adolf Busch, piesn Aus den Himmelsaugen drobben, t. 1-6; faktura
akompaniujaca wymagajaca Scistego legato (podpis sempre legato).

108

Przyktad 56

Joseph Marx, Durch Einsamkeiten, t. 33-35, kulminacyjny fragment
w partii altowki wymagajacy dodatkowego docigzenia prawej reki
1 utrzymania $cistego legato.

109

Przyktad 57

Ludomir Michat Rogowski, Réves, t. 1-7; dwudzwigkowa faktura
utrudniajaca prowadzenie kierunkowego legato.

109

Przyktad 58

Ludomir Michat Rogowski, Danse fantasque, t. 1-3; kwinty grane
naprzemiennie arco i pizzicato.

111

Przyktad 59

Ludomir Michal Rogowski, Réves, t. 25-28; fragment scherzando
wymagajacy sprezystego, krotkiego smyczka i artykulacji marcato.

111

Przyktad 60

Ludomir Michat Rogowski, Plaisenterie, t. 25-28; artykulacja spiccato
wykorzystana przy wznoszacym pochodzie gamowym, wykonywana
oddzielnymi smyczkami.

111
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Charles Martin Loeffler, Harmonie du soir, t. 72-74;

Przyldad 61 pochod catotonowy wykonany artykulacja separato i spiccato. 12
Przyklad 62 Charles Martin LQefﬂer: Le Rossignol, t. 62-73; sgswdthO art.ykulacp 112
legato oraz dzwigkdw oznaczonych kropkami (quasi sospiro).
Siegmund von Hausegger, Liebeslied, t. 28-33;
Przyldad 63 lekka artykulacja separato pomigdzy nutami oznaczonymi kropka. 13
Przyklad 64 Frank Bridge, Far, far from each other, t. 5-8; 115
portamento zastosowane na skoku septymowym, wykonywane su/ G.
Przyklad 65 Adolf Busch, Wonne der. W.ehmut., t.. 1-5; wejscie do V pozycji na strunie 115
D w celu utrzymania jednolitej barwy po skoku decymowym.
Przyklad 66 Adolf Busch, Nun. dze.Scﬁa.tten dunkeln, t. 22—28; fragment wy.kor.lany sul 116
G w celu osiagnigcia intensywnego, ale intymnego brzmienia.
. . 5 an.
Przyklad 67 Frank Bridge, Whe’re is .that our soul dgth go?, t.31-32; 116
wykonczenie fraz na strunie D.
Prrvklad 68 Charles Martin Loeffler, Harmonie du soir, t. 111-124; 117
Y zmiana struny i barwy na powtarzanej, opadajgcej sekundzie /- e'.
Charles Martin Loeffler, Réverie en sourdine, t. 16-18;
Przyktad 69 fragment oparty na dwudzwigkach, wymagajacy ptynnych i niezbyt 118
szybkich zmian pozycji.
Przyktad 70 Adolf Busch,,AL.ts a{en Himmelsaugen g’ro.ben, t. 2.0-2.3.; Z.as’to.sowame 118
dwudzwiekéw w celu wzmocnienia kulminacji piesni.
Ludomir Michal Rogowski, Danse Fantasque, t. 37-42; spolifonizowana
Przyklad 71 partia altowki rea’hzuj aca w dolnym glosle szesnastkowy 119
akompaniament, a w gérnym mikstury tercjowe z sopranem. Zwraca
uwage pauzujacy fortepian.
Charles Martin Loeffler, La lune blanche, t. 16-21;
Przyktad 72 fragment tematyczny z mozliwg do zastosowania delikatng wibracja. 122
Siegmund von Hausegger, Liebesklage, t. 1-18; dialogiczna wymiana
Przyktad 73 fraz miedzy altowka i gtosem wokalnym jako asumpt do ujednolicenia 123
roznych typow vibrato.
Charles Martin Loeffler, Harmonie du soir, t. 66-70; cytat sekwencji
Przyktad 74 Dies Irae wykonany z zastosowaniem techniki non vibrato jako 124
celowego zabiegu wykonawczego
Frank Bridge, Where is it that our soul doth go?, t. 42-45; stopniowa
Przyktad 75 intensyfikacja wibracji w partii wokalnej oraz przejecie przez altowke 125
zaproponowanej w partii wokalnej jakosci dzwigku.
Ludomir Michal Rogowski, Plaisanterie, t. 1-6; kierunkowe
Przyktad 76 ksztaltowanie frazy zgodne z rysunkiem linii melodycznej poprzez 127

intensyfikacje dynamiczng i artykulacyjng (nieznaczne wydtuzanie
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smyczka na przebiegach 6semkowych w kierunku wznoszacym i
skracanie w kierunku opadajgcym).

Ludomir Michal Rogowski, Danse fantasque, t. 31-33; frazowanie na

Przyktad 77 wznoszacych si¢ przebiegach szesnastkowych realizowane poprzez 127
intensyfikacj¢ dynamiki i nieznaczne ozywienie agogiczne.
. Charles Martin Loeffler, Far, far from each other, t. 13-16; celowe
Przyktad 78 | zerwania poszczeg6lnych fraz w partii altowki jako element stopniowego 128
budowania kulminacji.
Przyklad 79 Adolf Busch, Nun 41e Schqtten dunkeln, t. 23-25;‘ku1m1nacyjne zerwanie 129
frazy altdwkowej na stowach o pltynacej w dal duszy.
Charles Martin Loeffler, Réverie en sourdine, t. 1-3; statycznie
Przyktad 80 potraktowane motywow w partii altowki jako celowy zabieg 129
wykonawczy.
Przyklad 81 Sl.egr.nu.nd von Hqgsegger, Der F lake,‘t. 1-16; 130
rozktad napigcia i kulminacji w ramach wstepu instrumentalnego.
. . RT S
Przyklad 82 Frank Brldge, Where is that our soul floth go?, t 4-10; 137
quasi-recytatywne frazy w partii wokalnej.
Przyklad 83 Charles Martin Lo§fﬂer, qumome.du soir, t. 21-30; 138
ritenuto wprowadzajace odcinek stylizowany na walca.
Charles Martin Loeffler, Le Rossignol, t. 1; zamierzone accelerando na 138
Przyktad 84 opadajacym pochodzie w partii fortepianu symbolizujace poetycka
»zgietkliwag gromade ptakow”.
Charles Martin Loeffler, Réverie en sourdine, t.5-9;
Przyldad 85 rubato melodyczne w partii altowki. 139
. .. 2 - 1
Przyklad 86 Frank Bridge, Where is it that our soul dgth go? t. 1-3; rubato agogiczne 140
w partii fortepianu.
Charles Martin Loeffler, Chanson des Ingénues, t. 64-72; na czerwono
Przyktad 87 zaznaczono miejsce wymagajace dodatkowego oddechu w glosie ze 144
wzgledu na dlugotrwajacy dzwick d>.
Numer Onis Numer
tabeli P strony
Tabela 1 Podstawowe dane faktograficzne dotyczace analizowanych pies$ni 44
Charles’a Martina Loefflera.
Tabela 2 Pies$ni Charlesa Martina Loefflera. Ujecie syntetyczne. 46
Tabela 3 Podstawowe dane faktograficzne dotyczace Three Songs Franka Bridge’a. 57
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Tabela 4 Three Songs Franka Bridge’a. Ujecie syntetyczne. 59
Tabela 5 Podstawowe dane faktograficzne dotyczace Drei Lieder op. 3a 65
Adolfa Buscha.
Tabela 6 Drei Lieder op. 3a Adolfa Buscha. Ujgcie syntetyczne. 66
Podstawowe dane faktograficzne dotyczace piesni
Tabela 7 Durch Einsamkeiten Josepha Marxa. 7
Tabela 8 Piesn Durch Einsamkeiten Josepha Marxa. Ujecie syntetyczne. 73
Tabela 9 Podstawowe dane faktograficzne dotyczace Trois Caprices Rogowskiego. 80
Tabela 10 Trois Caprices Ludomira Michata Rogowskiego. Ujecie syntetyczne. 81
Tabela 11 Podstawowe dage faktograficzne dotyczace Drei Gesdnge 27
Siegmunda von Hauseggera.
Tabela 12 Drei Gesdnge Siegmunda von Hauseggera. Ujecie syntetyczne. 90
Tabela 13 Inicjalny kierunek smyczk,a a uwal-‘urrlklowama metryczne 99
w poszczegodlnych piesniach.
Tabela 14 Rozktad kulminacji w ramach markoformy poszczegdlnych piesni. 131
Poczatkowe oznaczenia temp poszczegdlnych piesni
Tabela 15 . X . . 134
oraz orientacyjne tempa metronomiczne zaproponowane w nagraniach.
Wykaz koncertow zorganizowanych miedzy 30 czerwca 2022 roku
Tabela 16 1 4 sierpnia 2024 roku, podczas ktérych wykonywano przedmiotowe 146

piesni.
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Dyskografia piesni bedacych przedmiotem pracy

Frank Bridge, Three Songs

1)

2)

3)

4)

5)

6)

7)

The Songs of Frank Bridge, wyk. Louise Winter — mezzosopran, Roger Chase — altowka,
Roger Vignoles — fortepian, wyd. Hyperion 1997.

Frank Bridge. The Music for Viola, wyk. Louise Williams — altowka, David Owen Norris
— fortepian, Jean Rigby — mezzosopran, wyd. Decca 1999.

Hamlet Echoes, wyk. Stella Doufexis — mezzosopran, Daniel Heide — fortepian, Pauline
Sachse — altowka, wyd. CAvi-music 2011.

From the Old World to the New, wyk. Karina Lucas — mezzosopran, Rebecca Jones -
altéwka, Simon Lane — fortepian, wyd. Sonimage 2011.

Visione!..., wyk. Gunta Cese — mezzosopran, Andra Darzina — altdwka, Ventis Zilberts
— fortepian, wyd. Animato 2017.

Far Far from Each Other, wyk. Andreas Burkhardt — baryton, Malte Koch — altéwka,
Thorsten Kaldewei — fortepian, wyd. Coviello 2021.

Bridge. There is a Willow Grows Aslant a Brook. 3 Songs. Cello Sonata. Britten.
Lachrymae. Elegy, wyk. Helene Clément — altéwka, Dame Sarah Connolly —

mezzosopran, Alasdair Beatson — fortepian, wyd. Chandos 2022.

Charles Martin Loeffler, piesni

1)

2)

3)

4)

Loeffler, Durufle, Pierné, wyk. William Dazeley — baryton, Douglas Paterson — altowka,
Julian Milford — fortepian, wyd. Champs Hill Records 2010.

Charles Martin Loeffler. Piesni i Rapsodie, wyk. Jolanta Gzella — mezzosopran, Dorota
Stanistawska - altoéwka, Iwona Jakubowska — fortepian, wyd. Arsa Sonora Studio 2013.
Hamlet Echoes..., wyk. Stella Doufexis — mezzosopran, Daniel Heide — fortepian,
Pauline Sachse — altoéwka, wyd. CAvi-music 2011 (Harmonie du soir i La chanson des
Ingénues).

Le chevalier malheur — Meélodies apres Paul Verlaine, wyk. Karola Pavone —
mezzosopran, Amélie Legrand — wiolonczela, Boris Radulovi¢ — fortepian, wyd.

Coviello 2020 (La chanson des Ingénues w wersji na wiolonczelg).
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Joseph Marx, Durch Einsamkeiten
1) Mitsuko Shirai, Tabea Zimmemann, Hartmut Holl, wyk. Mitsuko Shirai — mezzosopran,
Tabea Zimmemann — altowka, Hartmut Holl — fortepian, wyd. Capriccio 1995.
2) Joseph Marx. Trio-Phantasie. Lieder, Simone Nold — mezzosopran, Felix Schwartz —

altowka, Hagen Schwarzrock — fortepian, wyd. CPO 2014.

Adolf Busch, Drei Lieder op. 3a
1) Mitsuko Shirai, Tabea Zimmemann, Hartmut Héll, wyk. Mitsuko Shirai - mezzosopran,
Tabea Zimmemann — altowka, Hartmut H6ll — fortepian, wyd. Capriccio 1995.
2) Melancholy, Lucia Duchofiova — mezzosopran, Justyna Sliwa — altdwka, Ulrike Payer

— fortepian, wyd. Capriccio 2014
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Thamaczenia tekstow stownych piesni

Pie$ni Charlesa Martina Loefflera

Harmonie du soir

Voici venir les temps ou vibrant sur sa tige
Chaque fleur s'évapore ainsi qu'unencensoir;

Les sons et les parfums tournent dans I'air du soir;
- Valse mélancolique et langoureux vertige!

Chaque fleur s'évapore ainsi qu'un encensoir;
Le violon frémit comme un coeur qu'on afflige;
Valse mélancolique et langoureux vertige!

Le ciel est triste et beau comme un grand reposoir.

Le violon frémit comme un coeur qu'on afflige,
Un coeur tendre, qui hait le néant vaste et noir!
Le ciel est triste et beau comme un grand reposoir
Le soleil s'est noyé dans son sang qui se fige.

Un coeur tendre, qui hait le néant vaste et noir,
Du passé lumineux recueille tout vestige!

Le soleil s'est noy¢ dans son sang qui se fige...
Ton souvenir en moi luit comme un ostensoir!!”’

La lune blanche

La lune blanche
Luit dans les bois;
De chaque branche
Part une voix

Sous la ramée...

O bien aimée.

L'étang reflete,
Profond miroir,

La silhouette

Du saule noir

Ou le vent pleure...

Révons, c'est I'heure.

Un vaste et tendre
Apaisement
Semble descendre
Du firmament
Que l'astre irise...

Oto chwila, gdy kazdy kwiat tagodnie drzy,
I ulatnia si¢ niebu kadzielng tgsknots. ..
Wonie i blaski cicho w powietrzu si¢ plota
Melancholijne pie$nie przeminionych dni...

Kazdy kwiat si¢ ulatnia kadzielng tesknots...
Skrzypka kwili jak serce, ktore smutno Sni
Melancholijne pie$nie przeminionych dni...
Niebo §wieci jak ottarz przyémiong jasnota

Skrzypka kwili jak serce, ktore smutno $ni...
Serce czute, gdy wichry w mrok pusty je miota.
Niebo §wieci jak ottarz przyémiong jasnota
Stonce kona we wlasnej zakrzepnietej krwi.

Serce czute, gdy wichry w mrok pusty je miota.
Zbiera wszystek czar jasnych przeminionych dni...
Stonce kona we wtasnej zakrzepnigtej krwi. ..
Twe wspomnienie 1$ni we mnie monstrancya

zlota!”®

Wszedl miesigc biaty
Nad lasu skraj —
Drzewa zadrzaly,
Srebrzy si¢ gaj,

I tesknie gra...

- O luba ma!

W blasku miesigca
Léni stawu ton,
Wierzba ptaczaca
Nachyla don
Gatazek wic...

- Marzy¢ i $nic!

I ukojenia

Zlewa si¢ zdrgj

Z niebios sklepienia,
Gdzie gwiazd 1$ni r6j
Na modrym tle...

177 Cyt. za: Ch. M. Loeffler, Selected Songs..., op. cit., s. xvii-xviii.
178 Thumaczenie poetyckie: Bronistawa Ostrowska. Zob.: Ch. Baudelaire, Harmonia wieczoru. .., op. cit., s. 36.
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C'est I'heure exquise.!”

Réverie en sourdine

Calmes dans le demi-jour
Que les branches hautes font,
Pénétrons bien notre amour
De ce silence profond.

Fondons nos ames, nos cceurs
Et nos sens extasiés,

Parmi les vagues langueurs
Des pins et des arbousiers.

Ferme tes yeux a demi,
Croise tes bras sur ton sein,
Et de ton cceur endormi
Chasse a jamais tout dessein.

Laissons-nous persuader
Au souffle berceur et doux,
Qui vient a tes pieds rider
Les ondes des gazons roux.

Et quand, solennel, le soir
Des chénes noirs tombera,
Voix de notre désespoir,
Le rossignol chantera.'®!

Le Rossignol

Comme un vol criard d'oiseaux en émoi,
Tous mes souvenirs s'abattent sur moi,

S'abattent parmi le feuillage jaune

De mon coeur mirant son tronc plié d'aune

Au tain violet de I'eau des Regrets

Qui mélancoliquement coule aupres,
S'abattent, et puis la rumeur mauvaise
Qu'une brise moite en montant apaise,
S'éteint par degrés dans l'arbre, si bien

Qu'au bout d'un instant on n'entend plus rien,
Plus rien que la voix célébrant 1'Absente,
Plus rien que la voix — 0 si languissante! —
De l'oiseau qui fut mon Premier Amour,

Et qui chante encor comme au premier jour;
Et dans la splendeur triste d'une lune

Se levant blafarde et solennelle, une

Nuit mélancolique et lourde d'été,

- O stodki $nie! '8

Spokojni w cichym poétmroku,
Ktory listowie stworzyto,
Przeniknijmy nasza mito$§¢

Ta gleboka cisza wokot.

Wtopmy i ciata i dusze

I pelne zachwytu zmysty
W pinii i sosen potzwiste,
Potomdlate pidropusze.

Przymknij oczy zadumane,

Na piersi skrzyzuj ramiona

I niechaj serce uspione
Poniecha dzi$ wszystkie plany.

Moze nas zechce przekonaé

Ten powiew stodki, taskawy,
Marszczacy w dtugich poktonach
Fale rudawej murawy.

A gdy wieczor od nie biosow
Spadnie w czarne czuby drze,
Rozpaczy naszej dwuglosem
Stowika zadzwoni $piew. '

Jak ptakoéw strwozonych zgietkliwa gromada,
Chmara wspomnien wszystkich na serce mi spada.
Spada i obsiada pozotkla korone

Olchy mego serca, ktorej pien schylony
Przeglada sie w tafli smetnej wody Zalu

U stop mu plynacej fioletows fala:

Spada — ale potem, w wilgotnych powiewach
Wstajacych od taki, wérdd galezi drzewa

Zty gwar milknie z wolna, gasnie i przycicha,
Tak, ze juz po chwili nic wiecej nie stychaé,
Nic, tylko glos jeden, jedyny glos piesni

Dla Tej, ktorej nie ma — nic, tylko glos teskny
Ptaka, co byt ptakiem mej Pierwszej Milosci
I $piewa dzi$ jeszcze, jak za dni przesztosci;
A w przepychu smutnym bladego miesiaca,
Co wschodzi dostojnie, noc letnia, goraca,
Noc melancholijna, petna wielkiej ciszy

179 Cyt. za: Ch. M. Loeffler, Selected Songs..., op. cit., s. xviii.
180 Thumaczenie poetyckie: Ludwik Szczepanski. Zob.: Paul Verlaine, La lune blanche [w:] Verlaine Paul. Wybdr

Poezji, oprac. Anna Drzewicka, Wroctaw 1980. s. 57-58.

181 Cyt. za: Ch. M. Loeffler, Selected Songs..., op. cit., s. xviii.
182 Thumaczenie poetyckie: Alan Ktosko. Zob.: Paul Verlaine, En sourdine [w:] Verlaine Paul..., op. cit., s. 57-

58.
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Pleine de silence et d'obscurité,

Berce sur l'azur qu'un vent doux effleure
L'arbre qui frissonne et I'oiseau qui pleure.'®*

La chanson des Ingénues

Nous sommes les Ingénues

Aux bandeaux plats, a 1'oeil bleu
Qui vivons presque inconnues
Dans les romans qu'on lit peu...

Nous allons entre lacées

Et le jour n'est pas plus pur
Que le fond de nos pensées,
Et nos réves sont d'azur...

Et nous courons par les pres,
Et rions et babillons

Des aubes jusqu'aux vesprées,
Et chassons aux papillons...

Et des chapeaux de bergéres
Défendent notre fraicheur,

Et nos robes, si légéres

Sont d'une extréme blancheur

Les Richelieux, les Caussades,
Et les chevaliers Faublas
Nous prodiguent les oeillades,
Les saluts et les ,,Hélas!”

Mais en vain, et leurs mimiques
Se viennent casser le nez
Devant les plis ironiques

De nos jupons détournées...

Et notre candeur se raille

Des imaginations

De ces [raseurs] de muraille
Bien que parfois nous sentions

Battre nos coeurs sous nos mantes
A des pensers clandestins.

En nous sachant les amantes
Futures des libertins.'®®

I mroku, w lazurach tagodnie kotysze
I wiatru lekkiego dotknigciem przenika
Drzewo cate drzace i ten ptacz stowika.!3*

JesteSmy naiwnymi dziewczgtami

Z ptaskimi opaskami i niebieskimi oczami,

Ktore zyja niezauwazone
W rzadko czytanych powiesciach...

Idziemy rami¢ w ramie,

Dzienne $wiatlo nie jest bardziej niezmacone niz

Nasze najskrytsze mysli,

A nasze marzenia sg z biekitu nieba...

Biegniemy poprzez taki,
Chichoczemy i gawedzimy
Do zmierzchu,

I gonimy za motylami...

Kapelusze naszych pasterzy
Strzega naszej $wiezoSci

A nasze ubrania — tak lekkie
Sa wyjatkowo biate

Ksigza, jak Richelieu czy Caussade,

Lub rycerze jak Faublas,
Zasypuja nas spojrzeniami,

Uklonami i1 westchnieniami: ,,Ach!”

Lecz w proznosci — ich gesty
Rysuja zupelna pustke

Kiedy stajg przed ironicznymi faldami
Naszych sukienek, kiedy uciekamy...

Nasz brak artyzmu szydzi

Z fantazji

Przez tych podstgpnych ludzi...
Cho¢ czasami czujemy, ze

Nasze serca bija pod naszymi ptaszczami

W odpowiedzi na tajne mysli,
I wiemy, ze jesteSmy przysztymi
Kochankami libertynow. '8¢

183 Cyt. za: Ch. M. Loeffler, Selected Songs..., op. cit., s. Xix.
18 Thumaczenie poetyckie: Anna Drzewicka. Zob.: Paul Verlaine, Le Rossignol [w:] Verlaine Paul..., op. cit., s.

19-20.

185 Cyt. za: Ch. M. Loeffler, Selected Songs..., op. cit., s. xvii.

186 Ttumaczenie wlasne.
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Piesni Franka Bridge’a

Far, far from each other

Far, far from each other

Our spirits have flown.

And what heart knows another?
Ah! who knows his own?

Blow, ye winds! lift me with you
I come to the wild.

Fold closely, O Nature!

Thine arms round thy child.

Ah, calm me! restore me

And dry up my tears

On thy high mountain platforms,
Where Morn first appears,'®’

Where is it that soul doth go?

One thing I'd know : when we have perished,

Where is it that our soul doth go?

Where is the fire that is extinguished?
Where is the wind but now did blow?'®

Music, when soft voices die

Music, when soft voices die,

Z dala od siebie

Nasze dusze wzrastaty

I c6z wie serce o drugim,
Jesli nie zna swojego?

Wiejcie wiatry! UnieScie mnie z sobg
Powracam do natury.

Obejmij mocno o Naturo!

Swoje dziecko ramionami.

Ucisz mnie! uspokéj mnie
I osusz me tzy
Na gorskich szczytach,

Gdzie najpierw pojawia si¢ poranek.'®3

Tylkobym wiedzie¢ rad, gdzie p6jda
Ulatujace dusze z cial,
Gdzie ogien ten, ktory zagasnagt —

I gdzie jest wiatr, co niegdy$ wiat? —!°

Muzyka wibruje w pamigci,

Vibrates in the memory; gdy umilkng migkkie gtosy.
Odours, when sweet violets sicken, Zapachy odurzajacych ptatkow
Live within the sense they quicken. Zyja w zmystach.

Rose leaves, when the rose is dead, Ptatki rozy, gdy ta wiednie
Are heaped for the beloved's bed; Sa roztozone na tozu ukochane;.
And so [thy] thoughts, when thou art gone, I tak tez jest z twoimi myslami, gdy ciebie nie ma.

Love itself shall slumber on.'!

Piesni Adolfa Buscha

Nun die Schatten dunkeln

Nun die Schatten dunkeln,
Stern an Stern erwacht:

Welch ein Hauch der Sehnsucht
Flutet in der Nacht!

Durch das Meer der Traume

192

Mitos¢ bedzie spac dale;.

Teraz cienie ciemnieja

Gwiazda po gwiezdzie budzi si¢:
Coz za westchnienie tgsknoty
Przelewa si¢ przez noc!

Przez morze i sny

187 Cyt. za: F. Bridge, Three Songs..., op. cit., s. 3-9.

188 Thumaczenie wiasne.

189 Cyt. za: F. Bridge, Three Songs..., op. cit., s. 10-14.

190 Thumaczenie poetyckie: Jozef Weyssenhoff. Zob.: Heinrich Heine, Es kommt zu spt... [w:] Erotyki, thum.
tenze, Gebethner 1 Wolff, Warszawa 1911, s. 154.

91 Cyt. za: F. Bridge, Three Songs..., op. cit., s. 15-20.

192 Tlumaczenie wlasne.
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Steuert ohne Ruh',
Steuert meine Seele
Deiner Seele zu.

Die sich dir ergeben,
Nimm sie ganz dahin!

Ach, du weilt, da} nimmer
Ich mein eigen bin.!'

Wonne der Wehmut

Trocknet nicht, trocknet nicht,

Trénen der ewigen Liebe!

Ach, nur dem halbgetrockneten Auge
Wie 6de, wie tot die Welt ihm erscheint!
Trocknet nicht, trocknet nicht,

Trénen ungliicklicher Liebe!'?

Aus dem Himmelsaugen droben

Aus den Himmelsaugen droben
Fallen zitternd goldne Funken
Durch die Nacht, und meine Seele
Dehnt sich liebeweit und weiter.

O ihr Himmelsaugen droben!
Weint euch aus in meine Seele,
Dal} von lichten Sternentridnen
UberflieBet meine Seele.'?’

Joseph Marx, Durch Einsamkeiten

Durch Einsamkeiten,
Durch waldwild Geheg,
Uber nebelnde Weiten
Wandert mein Weg.

Fern iiber dem Berge
An ruhsamer Flut
Harrt meiner ein Ferge,
Der rudert mich gut.

An ein stilles Gelédnd',
Ewig gemieden

Und ewig ersehnt:
Zum Frieden...!”

Sterujgc nieustannie,
Moja dusza steruje
W strone Twojej duszy.

To, co si¢ Tobie poddaje,

Musi zostaé catkowicie zabrane
Ah, ty wiesz, ze

Nie nalez¢ do siebie samego.'**

Ptyncie o ptyncie bez konca,

Lzy mojej wieczystej mitosci!

Ach, tylko oczom na wp6t juz suchym
Jakze pusty, jak martwy wydaje si¢ $wiat!
Nie wysychajcie nigdy, nigdy,

E.zy nieszczesliwej mitosci! 1%

Z oczu nieba w gorze kapia
Noca ztote iskry drzace,

A mnie dusza wciaz si¢ szerzej
I mito$niej rozposciera

O, niebianskie oczy w gorze!
Wyptaczcie si¢ w dusz¢ moja,

Swietlistymi tzami gwiazd
Niech mi sie przeleje dusza.'*®

Przez samotnos$¢

Przez dzikie lasow padoki
Ponad mglistymi przestrzeniami
Wedruje moja $ciezka

Daleko ponad gora

Wzdhiz spokojnego strumienia
Oczekuje na mnie przewoznik
On przewiezie mnie

W strong miejsca spokojnego
Wiecznie unikanego
I wiecznie upragnionego

193 Cyt. za: Adolf Busch, Drei Lieder op. 3a, Simrock, Berlin 1922, s. 2-5.

194 Ttumaczenie wilasne.
195 Cyt. za: A. Busch, Drei Lieder ..., op. cit., s. 6-8.

19 Thumaczenie poetyckie: Zofia Ciechanowska. Zob.: Johann Wolfgang von Goethe, Wonne der Wehmut [w:]
Wybor poezji, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, Wroctaw-Warszawa-Krakow 1954, s. 55-56.

197 Cyt. za: A. Busch, Drei Lieder..., op. cit., s. 9-11.
Thumaczenie poetyckie: Robert Stiller. Zob.: Heinrich Heine, Nocq w kajucie [w:] Morze pdinocne i inne

198

wiersze o morzu, Wydawnictwo Morskie, Gdansk 1987, s. 53.
199 Cyt. za: J. Marx, Durch Einsamkeiten, Universal Edition, Wien 1916, s. 3-7.
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W strone pokoju...>%

PieSni Siegmunda von Hauseggera

Liebesklage

Floret silva undique Las ro$nie wszedzie.

Um meinen Gesellen ist mir weh. Czuje bol po moim czeladniku.
Der Wald ist griin allenthalben. Las jest wszedzie zielony.

Wo ist mein Geselle so lange? Gdzie jest moj czeladnik tak dtugo?
Er ist geritten von hinnen. Konno odjechat!

O weh, wer soll mich minnen??°! Ojej, kto mnie pokocha??*

Der Falke

Ich zog mir einen Falken Hodowatam sobie sokota

langer als ein Jahr. dtuzej niz rok.

Nachdem ich ihn mir gezéhmt, Gdy juz go oswoitam,

wie ich ihn haben wollte, tak jak pragnetam go miec,

und ihm sein Gefieder i kiedy jego pidra

mit Gold wohlgeschmiickt, ozdobitam pigknie ztotem,

erhob er sich hoch in die Liifte wzbil si¢ wysoko w przestworza
und entflog in fremdes Land. i odleciat do obcej ziemi.

Seither sah ich den Falken Od tej pory widuj¢ sokota,

schon fliegen. jak pigknie lata.

er filhrte an seinem Fulle, Na tapie nosi

seidene Riemen, jedwabne rzemienie,

und sein Gefieder a jego piora

war ganz rotgold. 1$nig czerwonym ztotem.

Gott sende sie zusammen, Niech Bog potaczy tych,

die gerne geliebt wollen sein.?* ktorzy pragng by¢ kochani.?*
Liebeslied

Komme, komm Geselle mein, Przyjdz, przyjdz mdj czeladniku,
Geselle komm, komm Geselle mein, Przyjdz, przyjdz moj czeladniku
denn in Zittern harr' ich dein Poniewaz drzac czekam na ciebie
in Zittern harr' ich dein, Drzac czekam na ciebie

komme, komm Geselle mein, Przyjdz, przyjdz méj czeladniku
denn in Zittern harr' ich dein. Poniewaz drzac czekam na ciebie
Siifer rosenfarbner Mund, Stodkie, rozane usta

komm und mache mich gesund, Przyjdz i uzdréw mnie
rosenfarbner Mund, siifer rosenfarbner Mund. Roézowe usta, stodkie rozowe usta
Komme, komm Geselle mein, Przyjdz, przyjdz czeladniku moj

+ 206

n!?% Przyjdz czeladniku moj.

Komm Geselle mei

200 Thumaczenie wlasne.

201 Cyt. za: S. von Hausegger, Drei Gesiinge nach mittelhochdeutschen Dichtungen, Ries & Erler, Berlin 1927,
s. 2-3.

202 Thumaczenie wlasne.

203 Cyt. za: S. von Hausegger, Drei Gesdinge..., op. cit., s. 4-11.

204 Thumaczenie wlasne.

205 Cyt. za: S. von Hausegger, Drei Gesdinge..., op. cit., s. 12-15.

206 Thumaczenie wlasne.
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