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Oswiadczenie promotora pracy doktorskiej
Oswiadczam. ze niniejsza rozprawa doktorska zostata przygotowana pod moim kierunkiem

i stwierdzam. Ze spelnia ona warunki do przedstawienia jej w postgpowaniu o nadanic stopnia
naukowego.

Miejscowosé, Data 30032022/ Podpis promotora .

Oswiadczenie autora pracy doktorskiej

Swiadom odpowiedzialnosci prawnej oswiadczam. ze niniejsza rozprawa doktorska zostata
przygotowana przeze mnie samodzielnie pod kierunkiem promotora dr hab. Moniki
Gardon-Preinl, prof. AMKP i nie zawiera tresci uzyskanych w sposob niezgodny
z obowiazujacymi przepisami w rozumieniu art. 1135 ustawy z dnia 4 lutego 1994 r. o prawie
autorskim i prawach pokrewnych (Dz.U. z 2019 r. poz. 1231, z p6zn. zm.).

Os$wiadczam rowniez, ze przedstawiona rozprawa doktorska nic byla wezesniej przedmiotem
procedur zwigzanych z uzyskaniem stopnia naukowego.

Oswiadczam ponadto. ze niniejsza wersja rozprawy doktorskiej jest identyczna z zalaczona na
nosniku danych wersja elektroniczna.

5 M. -
Miejscowos¢, Data 3)0@32022 Podpis autora )"WCVf% .....
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STRESZCZENIE

Celem dzieta artystycznego byto dokonanie rejestracji wszystkich kompozycji
fortepianowych Wawrzynca Zutawskiego. Cze$¢ utworéw tego kompozytora zachowata sie
jedynie w r¢kopisach, zatem istotng cze$cig pracy byla analiza i poréwnywanie zrdodet.
Interpretacja utworow oparta byla 0 moje badania w zakresie idiomatycznych cech jezyka

muzycznego kompozytora.

Celem opisu artystycznej pracy doktorskiej jest przyblizenie sylwetki tworczej kompozytora

I zbadanie jej wptywu na decyzje artystyczne wykonawcy.

We wstepie przytaczam najwazniejsze wydarzenia z zycia Wawrzynca Zulawskiego i podaje

powody wyboru jego tworczosci jako przedmiotu niniejszej rozprawy.

W rozdziale | podejmuje¢ probe nakreslenia kontekstu historycznego, jak rowniez innych
uwarunkowan, majacych wptyw na ksztattowanie drogi tworczej kompozytora. Zamieszczam
takze informacje na temat analizy dostgpnych zrodel oraz ograniczen praw autorskich,

majacych wptyw na ostateczny obraz rozprawy doktorskiej.

Rozdziat II poswiecony jest szczegdtowej analizie wykonawczej kazdego z prezentowanych

utworow.

W rozdziale 11l podejmuje probe syntetycznego przedstawienia najwazniejszych problemow

wykonawczych, wystepujacych w dziele artystycznym.

W zakonczeniu wyrazam nadzieje, ze praca stanowi jedynie poczatek badan nad tworczoscig
Wawrzynca Zulawskiego, i ze utwory kompozytora zagoszcza na stale w repertuarze

pianistow.



WSTEP

Zycie Jerzego Wawrzynca Zulawskiego, nazywanego przez przyjaciot Wawa, mogloby
dostarczy¢ materialbw do scenariusza niejednego filmu przygodowego. Urodzony
W Zakopanem juz w wieku kilkunastu lat otart si¢ o $§mier¢ w trakcie wspinaczki w Tatrach.
Przed utrata zycia uratowal go brat’. Potem sam Wawrzyniec wielokrotnie pomagat innym
wspinaczom 1 wedrowcom, Kktorzy =znalezli si¢ w niebezpieczenstwic. Jego talent
wspinaczkowy pozwolit mu dokona¢ spektakularnych przejs¢ w Tatrach i Alpach itym

samym zyskac¢ migdzynarodowa stawe. Kierowal takze polskim ruchem alpinistycznym.

W czasie 1l wojny $wiatowej ratowat zycie ludzkie w inny sposob — w jego mieszkaniu
ukrywani byli Zydzi, a sam Zutawski wstgpit w szeregi Armii Krajowej i brat udzial
w Powstaniu  Warszawskim, gdzie wykorzystywal swoje umiejetnosci alpinistyczne
do przekazywania meldunkéw i rozkazéw za pomocag liny rozrzuconej ponad ulicag
opanowang przez NiemcoOw. PO wojnie, w uznaniu zastug, razem z matka zostali odznaczeni

medalami Sprawiedliwi Wsrod Narodow Swiata.

Z gorskich wypraw pisal wspomnienia, ktére nastepnie staly si¢ kanwa kilku ksiqukZ.
Ksigzki te uznane sg za klasyke literatury gorskiej i do dzi§ sa wydawane i czytane.
Szczegbdlne miejsce zajmujag w nich opisy wypraw ratowniczych, z ktorych przebija pasja,
respekt przed majestatem gor i... talent pisarski $wiadczacy o ponadprzeci¢tnej wrazliwosci

artystycznej.

Wawrzyniec Zutawski zdobyl wszechstronne wyksztalcenie artystyczne. Ukofczyt studia
kompozytorskie w warszawskiej uczelni muzycznej, ktore kontynuowat w Paryzu. Kierowat
rowniez Zwigzkiem Kompozytorow Polskich i ZAiKS-em, byt profesorem wyzszych szkot
muzycznych w Warszawie i w Lodzi, pisat artykuly dla Ruchu Muzycznego i innych
czasopism fachowych. Zapewne jego dziatalnos¢ wysokogorska znacznie ograniczyta czas,
ktory mogt poswigci¢ na komponowanie, ale tez dostarczala inspiracji do pisania muzyki,

w ktorej] wplyw majestatu gor jest niewatpliwy. Podobnie jak wcze$niej Mieczystaw

! Wawrzyniec Zutawski Sygnaty ze skalnych $cian, Tragedie tatrzariskie, Wedréwki alpejskie, Skalne lato, Nasza
Ksiggarnia, W-wa 1985, str 304-307.
? Niebieski Krzyz, Sygnaly ze skalnych Scian, Tragedie tatrzatiskie, Wedrowki alpejskie, Skalne lato

(niedokonczone).



Karlowicz, dzielagc pasje miedzy gory i muzyke, napisal niewiele utwordéw, ale te,
ktore pozostawit, tchng jakim$ szczegdlnym kolorytem gorskim, trudnym do uchwycenia,

ale wyraznie zarysowanym.

W 1957 roku, podczas wyprawy w masyw Mont Blanc w Alpach dobiegto ekipe Zutawskiego
wolanie o pomoc. Kompozytor — alpinista, wierny swojemu motto, ze partnera w gorach
nie opuszcza si¢ nigdy, wyruszyt z towarzyszami na pomoc. Niestety warunki byly bardzo
ciezkie i podobnie jak pot wieku wczesniej Kartowicza, zasypata Zutawskiego lawina i z gor

juz nie powrocit.

Niektore z jego dziet zostaly wydane i zagrane na wieczorze poswigconym pamigci
kompozytora, ale powoli odchodzity w zapomnienie i pozostaty w cieniu dokonan gorskich
swojego tworcy. Moze dlatego, ze w kulturze tamtych czasow nastgpit wielki przelom
estetyczny i pojawito si¢ wiele awangardowych Kierunkow. Moze przy tych zmianach

I nowych trendach zapomniano o tworczosci taternika z Zakopanego?

Poprzez moje dzieto artystyczne i jego opis chcialbym zmieni¢ ten stan rzeczy, bo uwazam,

ze osoba i dzieto Wawrzynca Zulawskiego zashuguje na ocalenie od zapomnienia.



ROZDZIAL 1. INFORMACJE OGOLNE

1.1. TLO HISTORYCZE
W tym rozdziale oddam gltos muzykologom, gdyz mysle, ze lektura ich prac przyblizy nas

do poznania uwarunkowan, jakie mialy wplyw na rozwdj postawy tworczej pokolenia
Wawrzynca Zulawskiego. Zofia Helman tak pisze w ksiazce Miedzy romantyzmem a nowgq

muzykq 1900-1939:

Okres zawarty w przedziale czasowym 1900-1939 w historii muzyki nie jest jednolity pod wzgledem
stylistycznym, na co wskazuje juz tytut ksiazki, akcentujgcy znaczenie przemian, jakie dokonaty sie
w mysleniu kompozytorskim i przejsciu od ustalonych norm klasyczno — romantycznych do nowych
zatozen techniki kompozytorskiej. Historyk muzyki w konfrontacji z wielo$cia muzycznych zdarzen,
krzyzujacych si¢ programow estetycznych i ideowych oraz r6znych modeli recepcyjnych staje
z jednej strony przed koniecznoscig wyboru tworcow i dziet, poddanych blizszym dociekaniom,
z drugiej — przed okre$leniem ,,nadrz¢dnego systemu odniesien” pozwalajgcego wyjasni¢ zachodzace

w tworczoéci procesy [...].

Muzyka polska byta postrzegana jako zjawisko odrebne od muzyki powszechnej i przeciwstawiana
takze tzw. nurtowi ,.kosmopolitycznemu” w tworczosci rodzimej na zasadzie ,,swdj — obey”. Z tego
punktu widzenia ,,obce wplywy” byly traktowane jako zdrada sprawy narodowej. Po Il wojnie
swiatowej tego rodzaju opcje historyczne ulegaly stopniowej rekonceptualizacji, m.in. Mirostaw Perz

zakwestionowal rozumienie muzyki polskiej jako ,,kategorii oddzielnej w cato$ci muzyki europejskiej”

[.]

Dzieje muzyki polskiej pierwszej potowy XX wieku ujmuj¢ zatem w powigzaniu z nurtami muzyki
europejskiej — p6znego romantyzmu, modernizmu przetomu stuleci, nowoczesnych szkot narodowych
oraz neoklasycyzmu — Ww powigzaniu zich estetycznym podtozem iz $rodkami techniki

kompozytorskiej [...].

Wewnetrzna cezura, jaka stanowi rok 1914 (wybuch I wojny $wiatowej), oznacza wprawdzie istotne
zmiany w zyciu muzycznym Polski, jednak z punktu widzenia historyczno-muzycznego dotyczy
glownie rozwoju stylu indywidualnego Karola Szymanowskiego. To wjego twodrczosci
poznoromantyczny $wiat dzwickowy ustepuje wowczas miejsca poszukiwaniu nowych jakosci
w zakresie harmoniki, tonalnosci ikolorystyki, cho¢ nie zmienia si¢ jego postawa estetyczna
zakorzeniona W modernizmie. Réwniez cezura roku 1918, wazna z powodow politycznych,
oznaczajaca tez zakonczenie literackiej Mtodej Polski, wiaze si¢ glownie z przetomem stylistycznym
w muzyce Szymanowskiego w latach 1919-1920, kiedy kompozytor tworzy swoj program stylu

narodowego, odkrywczego i otwartego na nowe zjawiska kultury europejskiej [...].



Istotna cezura w historii muzyki polskiej zachodzi pod koniec lat dwudziestych, kiedy ksztattujacy sie
po | wojnie $wiatowej w muzyce europejskiej neoklasycyzm staje si¢ przedmiotem szerszych

zainteresowan miodego pokolenia kompozytorow.?

1.2. BIOGRAFIA

Wawrzyniec Zulawski urodzit sie w r. 1916 w Zakopanem i moze po prostu ten fakt, nie wdajac sie
w ztozone dociekania psychologiczne, mozna uznaé za niezupetnie obojetny w szukaniu genezy Jego

zwiazania sie¢ z Tatrami.*

Latwo jest znalez¢ informacje o zyciu i dziatalnosci Wawy jako wspinacza wysokogorskiego.
Mamy do dyspozycji liczne artykuty w Taterniku, zrodta internetowe, nadto ksigzki samego
Zutawskiego sa w wiekszoéci autobiograficzne. Jednak prozno w nich szukaé¢ bezposrednich
odniesien do dziatalno$ci zawodowej kompozytora z Zakopanego. Brakuje Zrddet
poszerzajacych wyrywkowa wiedze encyklopedyczng — studia kompozytorskie u prof.
Kazimierza Sikorskiego w Warszawie (w czasie, gdy rektorem uczelni muzycznej byt Karol
Szymanowski) uzupelnione w Paryzu u Nadii Boulanger. W zwigzku z powyzszym
skontaktowatem si¢ ze Zwigzkiem Kompozytoréw Polskich oraz z ZAiKS-em, chcac zdoby¢
materialy zrédlowe. Podjalem takze probe kontaktu z czlonkami rodziny Zutawskiego —
niestety w obu przypadkach bez rezultatow. Mam jednak nadziejg, ze badania w tym zakresie
uda si¢ kontynuowaé i zaowocuja powstaniem brakujgcej pozycji literatury traktujacej

0 Wawrzyncu Zutawskim — kompozytorze.

Warto wszakze w tym miejscu przytoczy¢ jeszcze dwie ciekawe informacje: w ksigzce
Muzyka i Tatry Wawa jest jedynym z omawianych kompozytoréw, ktory urodzilt sie
w Zakopanem. Mialo to istotny wplyw na sposob, w jaki Zulawski odwotywat sie do folkloru
goralskiego w swojej muzyce — bardziej bezposrednio, inaczej niz kompozytorzy,

ktorzy do Zakopanego przyjechali w po6zniejszym okresie swojego zycia.
Wazne jest takze to, ze Wawa pochodzit z rodziny artystow.

Ojcem Wawrzynca byl znakomity pisarz, Jerzy Zutawski. Sposréd trzech jego synéw Marek
zostat malarzem, Juliusz literatem, Wawrzyniec muzykiem. Moze ta wilasnie ogodlna refleksja

wyjasnia trochg, dlaczego znajac Wawrzynca musialo si¢ o Nim powiedzieé, ze byt artystg. Byt nim

% Zofia Helman Miedzy romantyzmem a nowq muzykq 1900-1939, Historia muzyki polskiej pod redakcjg
S. Sutkowskiego Tom 6, W-wa 2013, eBook, str. 16-25.
* Maria Dziewulska Wspomnienie o Wawrzyrcu Zutawskim, Ruch Muzyczny 1957 nr 12, str. 11-12.



bezspornie dla wszystkich, ktorzy Go poznali, nawet gdy nie znali Jego kompozycji. Jesli mowie¢
»artysta”, chce w tym stowie znow zamkngé nie tylko wrazliwos$¢ artystyczng, uczulenie na sztuke

i jej przejawy, ale pojecie znacznie glebsze, okreslenie wysokiej miary wewnetrznej.’

1.3. CECHY STYLU KOMPOZYTORSKIEGO

O Wawrzyfhcu Zutawskim mozna paradoksalnie powiedzieé, ze od Kartowicza byt wigkszy

0 Szymanowskiego, od Szymanowskiego za$ — byt wickszy o Karfowicza...’

Tak rozdziat o Wawie rozpoczynaja Lidia Dlugot¢cka i Maciej Pinkwart w ksigzce Muzyka
i Tatry, jednej z niewielu pozycji zajmujacych si¢ nieco szerzej postacig Wawrzynca
Zutawskiego — kompozytora. Autorzy umiescili ten rozdziat w czesci po$wieconej nastepcom
Kartowicza, cho¢ zwigzek pomiedzy Zulawskim a Szymanowskim wydaje si¢c byé bardziej
oczywisty. Wszakze juz pierwszy utwor Wawy (Mazurek op. 1 nr 1) wyraznie inspirowany
jest miniaturami Karola z Atmy, podobnie jak pdzniejsze Cztery Mazurki na fortepian.
Mozliwe, ze autorzy Muzyki i Tatr chcieli zwrdci¢ uwage na mniej oczywisty, a niewatpliwie
wazny zwigzek miedzy Zutawskim a Karfowiczem — kompozytorem takze zwigzanym z

Tatrami, ale nie odwotujacym si¢ do folkloru goralskiego w tak bezposredni sposob.

Jezyk muzyczny Wawrzynca Zutawskiego nie doczekal sie glebokiego omoéwienia
teoretycznego (w zrodtach odnalaztem jedynie doktadng analiz¢ Kwintetu fortepianowego,
autorstwa Karola Buli’). Wprawdzie moja praca dotyka przede wszystkim problemow
wykonawczych, jednak nie sposob zajmowaé si¢ nimi bez cho¢by pobieznego omowienia
jezyka muzycznego kompozytora.

Jego muzyka byla szlachetna w gatunku i szczera. Przez szczero$¢ rozumiem tutaj brak wszelkiego

silenia si¢ na co$ wbrew wiasnemu przekonaniu.®

Zutawski dazyl w swojej muzyce do wyrazenia ptynnosci i swobody, ktéra bylaby niezalezna

od tradycyjnych form.®

W jego skromnej pod wzgledem liczebnym tworczosci czytelne sa cechy estetyki p6znoromantycznej

(Kwintet fortepianowy) obok tendencji klasycyzujacych z wiodaca rola srodkéw polifonicznych (Aria

® Maria Dziewulska Wspomnienie o Wawrzyricu Zutawskim, Ruch Muzyczny 1957 nr 12, str. 12.
® Lidia Dugotecka i Maciej Pinkwart Muzyka i Tatry, Wwa-Kr. 1992. Zrodlo internetowe.

” Znajduje si¢ ona w czasopisémie Muzyka z roku 1969 nr 3.

& Maria Dziewulska Wspomnienie o Wawrzyiicu Zutawskim, Ruch Muzyczny 1957 nr 12, str. 12.

® Zygmunt Mycielski Twérczos¢ muzyczna Zulawskiego, Taternik 1959 nr 4.
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con variazioni) oraz archaizacji (Suita hiszparska). Srodki harmoniczne kompozycji Zutawskiego
ewoluuja od wzbogaconej chromatyka i paralelizmami rozszerzonej tonalnosci Kwintetu
fortepianowego do dysonujgcego brzmienia Sonatiny i Mazurkéw, w ktoérych pobrzmiewaja echa
mazurkéw K. Szymanowskiego. Fascynacja Zutawskiego Podhalem znalazta swéj wyraz w

kompozycjach wokalno — instrumentalnych (Wierchowe nuty, Wigzanka goralska)...°

Powyzsze cytaty zarysowujg podstawowe cechy jezyka muzycznego kompozytora, ktore w tej
czy innej formie odnosza si¢ takze do tworczosci fortepianowej. W ogdlnym zarysie beda to:
ptynnos$¢ formy, przeplatajace si¢ elementy estetyki pdéznoromantycznej, klasycyzujacej
i archaizujacej, ewolucja harmonii od tonalnosci do dysonujgcych brzmien. Istotng rolg

spetnia rowniez fascynacja Podhalem.

Tworczosé fortepianowa Zulawskiego dzieli sic wyraznie na trzy okresy (celowo pomijam

mitodzienczy Utwor na fortepian, powody przytaczam w rozdziale 1.4).

Okres pierwszy obejmuje lata 1933-1938 i dotyczy nastepujacych kompozycji: Trzy utwory
na fortepian op. 1 (napisane w latach 1933-1934) oraz Thema con variazioni in e op. 2
(napisane w latach 1934-1935). W roku 1938 Zulawski napisal druga redakcje Mazurka z
opusu 1, dlatego przyjatem ten rok jako dat¢ koncows. Jezyk muzyczny tych utworow jest
najtrudniejszy do opisania, gdyz kazdy z nich i niemalze kazda wariacja w cyklu rozni si¢
stylistycznie. Kompozytor eksploruje odmienne muzyczne obszary i §wiaty, i moze to wiasnie
jest wyroznikiem tego okresu. Roznorodno$é dotyczy harmonii (od czystego dur-moll
w Temacie i pierwszych o$miu Wariacjach, przez modalng Koflysanke, goralskie skale
W Kolysance 1 Zbdjnickim, po calkowicie nie mieszczacy si¢ w systemie tonalno -
funkcyjnym Mazurek), melorytmiki (od dlugich fraz w Temacie i pierwszych trzech
wariacjach oraz w Kolysance, przez rdznego typu grupy taneczne w wariacjach i Zbdjnickim,
po urywane motywy w Mazurku), kolorystyki (od migkkich brzmien w Temacie
i w wariacji maggiore, przez mroczne barwy Kolysanki, po jaskrawe kolory w Mazurku
i finale wariacji), faktury (od homofonii w Wariacjach, przez polifonizacje
np. w Kolysance, po S$cista Fuge, ktora stanowi VII wariacje; od faktury akordowej
w Wariacji Maggiore, przez oktawowa w Wariacji IV do prowadzenia trzech planow w I i 1l
wariacji), dynamiki (czeste zmiany w Mazurku), artykulacji (réwnoczesne
prowadzenie glosow legato i staccato w IV wariacji), a nawet notacji (Mazurek zawiera

bardzo wiele oznaczen wykonawczych, w czym przypomina nieco kompozycje Karola

% Ewa Kowalska — Zajac Encyklopedia Muzyczna PWM.
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Szymanowskiego, natomiast w Temacie z wariacjami na przestrzeni o$Smiu wariacji pojawia
si¢ tylko jedno okreslenie dynamiczne). Warto pamietaé, ze piszac op. 1i2 Zutawski byl
jeszcze studentem kompozycji i moze stad bierze si¢ ta réznorodnos$¢ i sklonnosé
do poszukiwan. Niemniej nie osmielitbym si¢ postawi¢ tezy, ze sg to jedynie proby
kompozytorskie. Zapewne w czasie studiow powstawalo wiele takich utworow,
ale pojawiajace si¢ numery opusowe $wiadczg o tym, ze tworca uznat te dzieta za kompozycje

.- 1
petnowarto$ciowe.

Drugi okres twoérczo$ci Wawrzyfhca Zulawskiego przypada na lata 1l wojny $wiatowej.
Na fortepian solo powstata wowczas Partita, natomiast warto wspomnie¢, ze w tym samym
czasie skomponowany zostal Kwintet fortepianowy, czyli prawdopodobnie najlepiej znany

utwor kompozytora. Tak pisat Karol Bula w swej analizie:

Kwintet fortepianowy jest dzielem kompozytora stosunkowo mtodego — w chwili jego ukonczenia
Zutawski liczyt 27 lat — lecz w pehi dojrzalego emocjonalnie i warsztatowo. Glebokie przezycia,
ktérych w nadmiarze dostarczata tragiczna rzeczywisto$¢, wycisnely swe pigtno na warstwie
emocjonalnej utworu. Jej priorytet w kwintecie jest bezsporny, ona to determinuje sposob
eksponowania poszczegdlnych elementéw muzycznych, ona takze lezy u podstaw architektonicznych

. . 12
rozwigzan utworu.

Te opini¢ mozna niemal bez zastrzezen zastosowac do powstatej niewiele wezesniej Partity.

Przytocze jeszcze kilka cytatow z tego samego opracowania:

Glownym nosicielem wyrazu muzycznego jest w Kwintecie Zutawskiego niewatpliwie melodyka.
Sprowadzona do kilku wyraznie zarysowanych tematow, warunkuje ona motywike poszczegoélnych

cze$ci utworu i decyduje przede wszystkim o ich warstwie wyrazowej [...].

Zastosowane w kwintecie Srodki harmoniczne wyptywaja z ogdlnej postawy kompozytora wobec
problemu tonalno$ci. Pozostajgc na gruncie szeroko pojetej tonalnosci funkcyjnej — potwierdza to
sposdb konstruowania melodyki utworu — Zulawski zastosowat w kwintecie bogata game $rodkow
harmonicznych, ktére badz zaklocaja tradycyjne przebiegi, badz nawet wyraznie si¢ im
przeciwstawiajg swa sonorystyczng treScia, w jednym i drugim przypadku wprowadzajac do

brzmienia utworu momenty nowosci i §wiezosci [...].

W konkluzji mozna stwierdzi¢, ze réwniez w dziedzinie harmonii kompozytor pozostal, generalnie
rzecz biorac, na pozycjach reprezentowanych przez muzyke pdznoromantyczng — postwagnerowska.

Rownoczesnie wyposazyt on swoj utwor w harmoniczne $rodki, czg§ciowo nawigzujace do osiagnigc

11 Zeszyt — brudnopis Zutawskiego zawiera wiele niedokonczonych utworow.

12 Karol Bula Kwintet fortepianowy Wawrzyiica Zutawskiego, Muzyka 1969 nr 3 str. 87-88.
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impresjonizmu, a czeSciowo stanowigce dowdd nowszego spojrzenia na problematyke tonalno —
brzmieniowa. Sonorystyczne wartosci wertykalne niewatpliwie wzbogacaja utwér pod wzgledem
ogolnowyrazowym. Wyrazowo — tektoniczna rola czynnika harmonicznego, i to zar6wno

rozpatrywanego oddzielnie jak i w zespoleniu z melodyka, nie podlega zatem dyskusji."

Powyzsze cytaty dobrze charakteryzuja takze Partite. Natomiast w przeciwienstwie
do Kwintetu w Particie mamy do czynienia z dynamikg ze skrajnych obszaréw (od pp do fff)

I czgsto wystepujg zmiany subito. Dynamika staje si¢ elementem formotworczym dzieta.

Jesli chodzi o zagadnienia metrorytmiczne, to o ile w Kwintecie sa one podporzadkowane
innym elementom dzieta muzycznego, to w Particie wykazujg znaczng autonomig.

Wynika to oczywiscie z faktu, ze kompozycja na fortepian solo jest zbiorem tancow.

Mozna wysnué wniosek, Ze drugi okres tworczosci Wawrzynca Zutawskiego inspirowany jest
bardziej muzyka Mieczystawa Kartowicza, mniej za$ Karola Szymanowskiego. Swiadczy
0 tym warstwa wyrazowa utworéw oraz postwagnerowska harmonia, nadrz¢dna rola czynnika
melodycznego oraz szeroka skala dynamiczna. Ten okres jest tez jedynym, w ktorym brak jest

bezposrednich odniesien do folkloru tatrzanskiego.

Kompozycje trzeciego okresu powstaly w latach 1952-1954. Studia Zutawskiego u Nadii
Boulanger w Paryzu staly si¢ bodzcem do wprowadzenia zmian w stylu tworczym,
ktory stal si¢ prostszy w zrozumieniu przez shuchacza. Podstawowe pojecia, ktore beda

okreslaly jezyk muzyczny tego okresu to neoklasycyzm i folkloryzm.

Neoklasycyzm rozwijat si¢ poczatkowo w muzyce tworcow dziatajacych w Paryzu (Aleksander
Tansman), anieco pézniej zostal zaakceptowany przez przyjezdzajacych do Paryza na studia
(najczesciej do Nadii Boulanger) mtodych adeptow kompozycji, ktorzy zatozyli tam pod koniec 1926
roku Stowarzyszenie Mtodych Muzykéw Polakéw w Paryzu. Ta sama grupa tworcow dziatata pozniej

w okresie IT wojny §wiatowej i w okresie powojennym.**

W tworczos$cei polskiej tych lat mozna wyrdznié trzy odgatezienia neoklasycyzmu: a) nurt archaizujacy,
ktory polega na odnowieniu tradycji muzyki dawnej, przewaznie polskiej, z okresu renesansu
i wczesnego baroku, rzadziej $redniowiecza; b) szkota Nadii Boulanger, czyli neoklasycyzm wiasciwy.
Do tego nurtu zaliczy¢ mozna twoérczo$¢ Szatowskiego, Spisaka, Kisielewskiego, czesciowo
Bacewiczowny, Malawskiego iinnych kompozytorow, niekoniecznie bedacych uczniami Nadii

Boulanger; tworczo$¢ ta odznacza si¢ swoistym ,,idiomem” stylistycznym i wyrazowym (motoryka

3 Karol Bula Kwintet fortepianowy Wawrzyiica Zulawskiego, Muzyka 1969 nr 3 str. 88-95.
Y Zofia Helman Miedzy romantyzmem a nowq muzykg 1900-1939, Historia muzyki polskiej pod redakcig
S. Sutkowskiego Tom 6, W-wa 2013, eBook, str. 26-27.
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rytmiczna, uproszczenie melodyki i harmoniki, symetria rozmiarowa, przejrzysta faktura, btyskotliwa
instrumentacja); c) neoklasycyzm ,romantyzujacy”’, czyli tzw. drugi neoromantyzm. Nurt ten,
ktéry mozna nazwaé polskim rozwigzaniem formuly klasycyzujacej, zapoczatkowany zostal juz
w latach okupacji w tworczo$ci Palestra (11 Symfonia, 111 Kwartet smyczkowy). Tworczosé te cechuje
wigksze zindywidualizowanie materialu melodycznego, konstruktywizm harmoniczny, rozbudowa

srodkow formalnych, poglebiona ekspresja.™

Najwigksze znaczenie w okresie mi¢dzywojennym przypada natomiast kierunkowi folklorystyczno-
narodowemu, reprezentowanemu gltéwnie przez Szymanowskiego ijego kontynuatorow,

I o o . . . 16
ale budzacemu tez zainteresowanie wsrod tworcow od niego niezaleznych.

Mozna paradoksalnie powiedzieé, ze w tym okresie Zutawski wtapia sie¢ W ducha epoki i jego

tworczos$¢ bardziej koresponduje z utworami innych kompozytoréw tamtych czasow.

1.4. UZASADNIENIE DOBORU REPERTUARU DZIELA
ARTYSTYCZNEGO

Wybrane przeze mnie utwory fortepianowe nie sa wszystkimi dzietami Zutawskiego

napisanymi na ten instrument. Te, ktore pominglem, nalezg do czterech kategorii:

1) Mtodziencza kompozycja ,,zatytutowana” Utwor na fortepian W tempie Molto
moderato.'” Zostal on napisany, gdy kompozytor miat 14 lat. Nie zajalem si¢
tym dzietem z trzech powodow:

a. Trzy utwory na fortepian, napisane 3 lata pozniej, opatrzyl kompozytor
oznaczeniem op. 1, co wyraznie sugeruje, ze Molto moderato stanowito
jedynie probe kompozytorska, od ktorej Zutawski sie niejako odcina.

b. Molto moderato catkowicie odbiega od stylu tworczego Zutawskiego.
Jest napisane w harmonii calkowicie funkcyjnej, w systemie dur-moll
z niewielkim wykorzystaniem stopni pobocznych, brak jest alteracji
czy chromatyzacji, nie wspominajagc o bardziej zlozonych $rodkach

charakterystycznych dla dojrzatych utworéw kompozytora.

> Zofia Helman Miedzy romantyzmem a nowq muzykg 1900-1939, Historia muzyki polskiej pod redakcjq
S. Sutkowskiego Tom 6, W-wa 2013, eBook, str. 2262-2264.

*® Ibid., str. 26.

" Podaje okreslenie tempa, poniewaz w katalogach dziet Zutawskiego wystepuja pewne niescistosci i dla
orientacji dobrze jest zna¢ okreslenia agogiczne utworow nieposiadajacych innych tytutow; omowie t¢ sprawe w

rozdziale poswigconym zrodtom.
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2)

3)

c. Rekopis zawiera grup¢ rytmiczng, powtdrzong kilkakrotnie, ktorej nie sposob
rozszyfrowaé. Sa to wpisane wewnatrz trzydziestodwojkowego tremolo
(majacego wartos¢ poéinuty) dwie oOsemki ijakby triola 6semkowa

lub szesnastkowa.
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Przyklad 1. W. Zulawski, Utwér na fortepian, rekopis, fragment trzeciej strony

Jesli jest to triola szesnastkowa to brakuje wartosci Osemki, jesli
sg to zwyczajne trzy szesnastki, to brakuje jeszcze jednej szesnastki, jesli triola
jest 6semkowa, to bedzie stanowila osobny glos 1 w drugim glosie bedzie
brakowaé wartosci ¢wierénuty. Ponadto nawet gdyby uzna¢ t¢ figure za daleko
idaca nieregularno$¢, ktorej nie trzeba doktadnie rozliczaé, to pozostaje pytanie,
jak te grupe wpisa¢ w rowne tremolo (bo dzwigki te sg dolnymi dzwigkami
tremolo). A jesli tremolo w prawej rece ma by¢ zaburzone, to czy w lewej rece
ma by¢ podobnie?
W mojej opinii Utwor na fortepian, cho¢ na pierwszy rzut oka wydaje si¢
ukonczony, ma date¢ i miejsce powstania, to jednak stanowit rodzaj szkicu. Analiza
zeszytu z rekopisami Zutawskiego ukazuje nam ciekawa ceche tego tworcy —
jest w dzienniku kilka utworow w swoich starszych wersjach, opatrzonych
informacjami o dacie i miejscu powstania, do ktorych kompozytor pdzniej wrocit,
wykonczyt iwydat (np. Mazurki nr 1, nr 2 i nr 4 oraz Sonatina).
Ale nie do wszystkich dziet wracat. Tak wtasnie odtozone zostato Molto moderato.
Cztery Koledy Polskie napisat Zutawski na orkiestre lub na fortepian na 4 rece.
Ale z zalozenia material badawczy mojej pracy obejmuje jedynie utwory
na fortepian solo.
Wawa skomponowat kilka piesni masowych (m. in. stynng Rosng w miastach
domy). Niektore z nich przetozyt na fortepian, jak Krakowiak — ,, Nie jak kwiatek”,
Przygoda za przygodg. W podobnym stylu utrzymany jest Walc F-dur. Utwory te
nie maja nic wspolnego z jezykiem kompozytorskim 1 postawg tworcza

Zutawskiego, i dlatego tez nie uwzglednilem ich w mojej pracy.
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4) W rekopisach Wawrzynca Zulawskiego znajduja sie jeszcze cztery Utwory
hiszpanskie, przy ktérych kompozytor notuje nazwisko i date z przelomu
XV i XVIwieku. Mozna zatem przypuszczaé, ze powyzsze kompozycje
sg transkrypcjami  dziet kompozytorow hiszpanskich z epoki renesansu,
transkrypcjami bardzo ,,wprost”, o nieskomplikowanej fakturze, pozbawionej
typowo pianistycznych §rodkéw. Jest to przyktad archaizacji, o ktorym mozemy
przeczytac:

[...] wnurcie archaizujgcym [...] powstaja [...] najprzerézniejsze opracowania,
transkrypcje, przerobki, dos¢ typowe takze swego czasu w muzyce europejskiej (np.
w muzyce wloskiej), posrod ktorych trudno przeprowadzi¢ niekiedy klasyfikacje na to,

co stanowi oryginalny utwor o charakterze stylizacji, aco jest jedynie transkrypcja

utworu dawnego [..] nie odbiegaja poza niewielkimi zmianami w instrumentacji
i drobnymi korekturami od oryginatow.*®

Mozliwe, ze Utwory hiszpanskie stanowity rodzaj szkicu do nieukonczonej Suity
hiszpanskiej, ktora jest przeznaczona na orkiestre. W zwigzku z powyzszym

uznatem za stuszne nie dotgcza¢ ich do mojej pracy.
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Przyklad 2. W. Zulawski, Utwory hiszpaniskie, rekopis, fragment poczatkowy

Mozna stwierdzi¢, ze dzielo artystyczne i opis obejmuja wszystkie kompozycje Wawrzynca

Zutawskiego na fortepian solo, przy zastrzezeniu powyzszych punktow.

18 7ofia Helman Miedzy romantyzmem a nowq muzykg 1900-1939, Historia muzyki polskiej pod redakcig
S. Sutkowskiego Tom 6, W-wa 2013, eBook, str. 2264.
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1.5. REKOPISY

Sposrod szesciu pozycji na fortepian solo, jedynie trzy zostaly wydane'®. Cztery Mazurki
na fortepian i Sonatina ukazaly si¢ naktadem Polskiego Wydawnictwa Muzycznego
i nie wymagaja one dodatkowego omowienia®®. Trzecim utworem jest Partita, wydana
przez wydawnictwo Chester. Cickawe jest to, ze wydany zostal r¢kopis, a nie druk.
W zwigzku z powyzszym znacznie trudniej byto mi odczyta¢ tekst, a ponadto, w toku pracy
nad utworem, nabralem przekonania, ze w edycji Chestera znajdujg si¢ bledy tekstowe,
gtownie dotyczace braku znakow chromatycznych. Szczes§liwie zachowat si¢ inny rgkopis
Partity, w ktorym wigkszos¢ z tych bledow nie wystepuje. Dwa manuskrypty Partity
prezentuja odmienne charaktery pisma, dlatego zakladam, ze zostaty napisane przez rézne

0soby.

Reszta utworé6w zachowata si¢ jedynie w manuskryptach. Poniewaz kompozytor
nie podpisywat swoich dziel, ustalenie, ktore r¢kopisy wyszty spod pidora samego
Zutawskiego, przerasta moje mozliwosci. W sytuacji, w ktorej dany utwor posiada tylko jeden
kompletny r¢kopis (Zbojnicki, Temat z wariacjami oraz Etiuda), z braku innych mozliwos$ci
uznawatem to zrodlo za wiarygodne. Swiadczy o tym jeszcze jeden fakt: kompozytor
wszystkie swoje dzieta opatrzyt informacja o dacie i miejscu powstania. Nie jest wyjatkiem
nawet mtodziencze Molto moderato, o czym pisatem w rozdziale 1.4. Dlatego przyjmuje

manuskrypty powyzszych utworow bez wigkszych zastrzezen.

Najbardziej skomplikowana jest sytuacja Trzech utworow na fortepian op. 1. Zachowat sig¢
rekopis pierwszej wersji cyklu z lat 1933-1934. W tej wersji znajduja si¢: Mazurek,
Kolysanka oraz Zbojnicki. Widoczne sg liczne poprawki i dodatki, a sam Zbdjnicki posiada
przenosniki, fragmenty dopisane pozniej i wyglada raczej jak wersja z brudnopisu. Niemniej

manuskrypt jest kompletny, opatrzony napisem ,,op. 17, posiada dat¢ i miejsce powstania.

9 Sprawe wydania Mazurka op. 1 nr 1 omawiam w rozdziale 1.6. Tu dla uproszczenia nie uwzgledniam
tego wydania.

% Mozna jedynie zaznaczyé, ze zachowaly sic wezesniejsze wersje Mazurkéw nr 1, 2 i 4 oraz fragmentow
Sonatiny ~ w rekopisie. Stanowia one ciekawy dokument, jak ewoluowala mysl tworcza kompozytora

przy pisaniu tych utworow.
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Przyklad 3. W. Zulawski, Trzy utwory na fortepian op. 1 w pierwszej wersji z lat 1933-34, rekopis, strona

tytulowa

Zachowaty si¢ takze dwa r¢kopisy drugiej redakcji Mazurka z roku 1938, polegajacej przede
wszystkim na skroceniu utworu (poprzez rezygnacje z powtorzen motywow). Oba posiadaja
informacj¢ o dacie powstania i o tym, ze jest to druga redakcja, cho¢ wygladaja, jakby nie
byty napisane przez t¢ samg osobe. W zwigzku z tym pojawia si¢ trudno$¢ w ustaleniu,
ktéry manuskrypt jest autentyczny. Ja staratlem si¢ korzysta¢ z obu zrédel, bra¢ pod uwage
poprawki nanoszone pozniej (jako bardziej wiarygodne) i stworzy¢ wersje najbardziej zgodna

z intencja kompozytora.

> E R .
— g 251G A T = -

( (T 552 redakeya 6-XT-7933 &

"\
p
31
\_‘\\

Przyklad 4. W. Zulawski, Mazurek op. 1 nr 1 w wersji z roku 1938, rekopisy, podpisy

Zachowaly si¢ jeszcze dwa manuskrypty: rekopis samego Mazurka oraz wszystkich Trzech
utworow na fortepian ofiarowany Bibliotece Narodowej w darze ze spuscizny po Witoldzie
Rowickim. Wersja pierwszej miniatury jest w obu Zrodtach identyczna. Widzimy w niej
kolejne zmiany w Kierunku skrocenia utworu (czg$¢ repryzowa zostata ograniczona
do minimum), Kolysanka zostata nazwana Intermezzo (Kolysanka), a zamiast Zbdjnickiego

znajduje si¢ Marsz. Z tym zrodtem wigze si¢ kilka probleméw. Przede wszystkim brak jest
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informacji o dacie i miejscu powstania, natomiast Marsz jest identyczny z finatem Thema con
variazioni in e. Rowniez w katalogach pojawiaja si¢ niescistosci zwigzane z Trzema utworami
na fortepian. Katalog dziel Zutawskiego, znajdujacy si¢ na koncu wydania Kwintetu

fortepianowego, zawiera pozycje:

Zbojnicki 1933 (w rekopisie),

3 utwory: Mazurek, Intermezzo, Marsz 1950 (w rekopisie).”
Takze Maria Dziewulska pisze:

Rowniez w okresie powojennym napisat Trio na instrumenty dete, sonateg na skrzypce i fortepian, 3

. L2
utwory fortepianowe, piesni.

Katalog Encyklopedii Muzycznej PWM tez ma 3 utwory: Mazurek, Intermezzo, Marsz

I W ogdle nie uwzglednia Zbdjnickiego.

Prawdopodobnie autorzy powyzszych katalogdéw i opracowan mieli namysli wlasnie
te wersje Trzech utworéw ofiarowang w spusciznie po Witoldzie Rowickim. Ustalono date
powstania tryptyku na rok 1950, nie majac dostepu do przedwojennych rekopisow opusu 1.
Jaw dziele artystycznym postanowilem zawrze¢ wersje wczesniejsza, poniewaz moglem

mie¢ pewnos¢, co do jej autentycznosci:

Mazurka wykonatem w drugiej redakcji, jako ostatniej uwierzytelnionej przez kompozytora

datg 1 miejscem powstania. Korzystatem z obu rekopisow 1 dopisanych uwag.

Kolysanke wykonalem w jedynej istniejacej wersji. Rekopisy roznig si¢ jedynie tytutem, ktéry

pozostawilem w pierwotnym brzmieniu.

Zbojnickiego wykonalem takze w jedynej istniejacej wersji. O pracy nad tym rekopisem pisze

wigce] w rozdziale po§wigconym problemom wykonawczym.

Marsza wykonatem, zgodnie z jego pierwotnym przeznaczeniem, jako zakonczenie Thema

con variazioni in e op. 2.

Nalezy dodac¢, iz Mazurek z Trzech utworow na fortepian W tej ostatniej, najkrotszej wersji

zostal wydany w ramach pracy Ewy Wasowskiej zatytutowanej Mazurki kompozytorow

21 Wawrzyniec Zutawski Kwintet fortepianowy, PWM 1966.

22 Maria Dziewulska Wspomnienie o Wawrzyicu Zutawskim, Ruch Muzyczny 1957 nr 12, str. 12.
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polskich na fortepian; antologia ze zbioréw Biblioteki Narodowej w trzech tomach. Natomiast
pozycja ta nie zawiera komentarza zrodlowego i nie jest wiadome, dlaczego wybrany zostat

wlasnie ten wariant miniatury.

1.6. ZRODLA — OMOWIENIE NIESCISLOSCI

Moja praca ma na celu omoOwienie przede wszystkim probleméw wykonawczych,
pojawiajacych sic w muzyce Wawrzynca Zulawskiego. Postanowilem jednak napisaé krotki
rozdzial, traktujacy o zrodtach informacji na temat kompozytora, ze wzgledu na zauwazone

przeze mnie niescistosci.

Pierwsza tego typu niescisto$¢ wystepuje we wspomnianej przeze mnie ksigzce Muzyka
i Tatry. Cytat:

Muzyke zaczat tworzy¢ jeszcze w okresie przedmaturalnym, a najstarszy zachowany do dzi§ utwor
(bez tytutu, okreslony jedynie tempem molto moderato) na fortepian pochodzi z 1930 r. Drugim

numerem opusu 0znaczony jest Temat z wariacjami na fortepian, skomponowany w latach 1934-35.%

Powyzsze stowa sugeruja, ze pierwszym numerem opusu oznaczone jest Molto moderato.
Natomiast nie ma watpliwosci, ze whasciwy op. 1 stanowig Trzy utwory na fortepian?.
Autorzy Muzyki i Tatr z pewnoscig znali to dzielo, jest ono wszakze wymienione
we wszystkich katalogach, natomiast prawdopodobnie znali jedynie poOzZniejszy rekopis
Mazurka, Intermezzo i Marsza (nieznanego autorstwa, omowiony przeze mnie w rozdziale
1.5). Moim zdaniem istotng kwestig jest ustalenie, ktory utwor kompozytor uznat za swoj

opus 1, dlatego zwracam uwage na te¢ niescistosc.

Inng istotng informacje znajdujemy w katalogu tworczosci Zutawskiego, ktéry znajduje sie
w wydaniu  Kwintetu fortepianowego. Wsrod wymienianych dziet fortepianowych

znajduje sig:

6 mazurkow 1951-54 (cztery wyd. PWM 1945, dwa w rekopisie).?

% Lidia Diugotecka i Maciej Pinkwart Muzyka i Tatry, Wwa-Kr. 1992. Zrodlo internetowe.
* Oprocz rekopisu (Przyktad 3) rowniez Encyklopedia Muzyczna PWM podaje pozycje 3 utwory op. 1,
natomiast wymienia w niej Mazurek, Intermezzo, Marsz, nie za§ Mazurek, Kolysanka, Zbojnicki.

% \Wawrzyniec Zutawski Kwintet fortepianowy, PWM 1966.
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Pomijajac oczywisty btad w dacie wydania, ja znalaztem jedynie pie¢ mazurkow. Cykl
czterech mazurkéow nie budzi zadnych watpliwosci. Oprocz nich Wawrzyniec Zutawski
skomponowal Mazurka jako pierwsze ogniwo Trzech utworow na fortepian op.l.
W brudnopisie Wawy znajdujg si¢ jeszcze inne miniatury o tym samym tytule, ale okazujg si¢

one wszystkie by¢ szkicami lub wersjami ktoregos z pigciu Mazurkow, ktore juz znamy.

Fragment katalogu kompozycji Zutawskiego w Encyklopedii Muzycznej PWM wyglada

nastepujaco:

3 utwory (Mazurek, Intermezzo, Marsz) op. 1, 1933, zrewid. 1938, Mazurek, wyd. Wwa 1995; Temat

z wariacjami e-moll op. 2, 1935;%

Uwazny czytelnik zauwazy, ze przed Mazurkiem wydanym w 1995 roku nie ma $rednika,
tylko zwykty przecinek. Zatem informacja dotyczy jedynie faktu, ze Mazurek op. 1 nr 1 zostat
wydany, nie ma tu mowy o innym utworze. Tak jest w istocie. Pozycja w katalogu odnosi si¢
do wydania Ewy Wasowskiej zatytulowanego Mazurki kompozytorow polskich na fortepian;
antologia ze zbiorow Biblioteki Narodowej w trzech tomach. Pojawiaja si¢ natomiast inne

nie$cistos$ci:

- Nie jest znany r¢kopis Trzech utworow na fortepian ani z roku 1933 ani 1938, ktéry by

zawierat taki zbior utworéw (chodzi o Intermezzo oraz Marsz).
- W wersji z Marszem na koncu r¢kopis cyklu nie posiada juz numeru opusowego.

- Mazurek op. 1 nr 1 w wydaniu z 1995 roku posiada, obok nazwiska kompozytora, daty
powstania: 1933, 1938; natomiast tekst nutowy odpowiada najkrotszej, nieautentycznej wersji,
ktora pojawia si¢ razem z Intermezzem i Marszem, i ktorg inny katalog datuje na rok 1950.

Nie biore tej wersji pod uwage, o czym pisalem rozdziale 1.5.

W tym miejscu chcialbym poruszy¢ kwestie dostepnosci rekopisow i ich kompleksowosci.
Przed podjeciem decyzji o wyborze kompozycji do mojej pracy chciatem uzyska¢ dostep
do wszystkich nut, ktore Wawrzyniec Zutawski po sobie pozostawit. Nie udalo mi sie
skontaktowac¢ osobiscie z rodzing kompozytora, ale Zwigzek Kompozytoréw Polskich udzielit
mi informacji, iz wszystkie rekopisy zostaly po $mierci tworcy przekazane w darze
do Biblioteki Narodowej. Obecnie wigkszos¢ pozycji zostata sfotografowana i umieszczona

w bibliotece internetowej o nazwie ,,Academica” i, o ile kopie nie s3a nieczytelne,

% Ewa Kowalska — Zajac Encyklopedia Muzyczna PWM.
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nie ma mozliwosci zobaczenia oryginatow. Ja miatem szcze$cie zobaczy¢ je jeszcze przed
skatalogowaniem i dlatego moge stwierdzi¢, ze nie ma ws$réd nich szostego mazurka.
Jest natomiast kilka redakcji zarbwno Mazurka op. 1 nr 1, jak rowniez znajduja si¢ starsze
wersje pierwszej, drugiej i czwartej miniatury z Czterech mazurkéw na fortepian. Mamy
zatem dwie mozliwosci: albo ktory§ z powyzszych manuskryptow zostal przez autora
katalogu uznany zaosobny utwor, albo w Bibliotece Narodowej brakuje cze$ci nut

pozostawionych przez Wawrzynca Zutawskiego.

Podobna sytuacja ma miejsce w odniesieniu do Sonaty na skrzypce i fortepian, zachowanej,
wg zrodet, w rekopisie. We wszystkich katalogach utwoér ten wystepuje, w niektorych
jestnawet podana data powstania . Moje poszukiwania tego kameralnego dzieta
nie przyniosty jednak rezultatow. Udato mi si¢ znalez¢ jedynie szkic poczatkowych stron
niezatytutowanego utworu na skrzypce i fortepian, ale nic ponad to. Sytuacje komplikuje fakt,
iz wspomniany szkic posiada okreslenie tempa Moderato, a w katalogach jest wymieniany
osobny utwor Moderato na skrzypce i fortepian, moze zatem rekopis, ktory znalaztem,

jest szkicem tego dzieta, a nie Sonaty.

1.7. PRAWA AUTORSKIE

Wawrzyniec Zulawski zgingl w 1957 roku, zatem wcigz obowigzuja prawa autorskie,
dotyczace jego spuscizny. Prawa do nagran utword6w znajduja si¢ w regkach
ZAIKSu, ktory nie stwarza zadnych przeszkdd w uzyskaniu licencji. Nieco bardziej
skomplikowana jest kwestia wykorzystania rekopisow. Wszystkie zachowane manuskrypty
kompozytora zostaty przekazane przez jego rodzing Bibliotece Narodowej (wyjatek stanowi
Sonata na skrzypce i fortepian, jesli rzeczywiscie istnieje, o czym pisatem w rozdziale 1.6).
Zbiory sa udostepniane W celach naukowych bez zadnych przeszkod. Natomiast na publikacje

lub wykorzystanie w celach komercyjnych jest potrzebna zgoda spadkobiercow.

W zwigzku z powyzszym podjalem probe kontaktu z rodzing Wawrzyfca Zutawskiego, probe
nieudang. Po kilku miesigcach staran nawet Zwigzek Kompozytorow Polskich byt zaskoczony
brakiem reakcji ze strony spadkobiercow, tym bardziej, ze dwa lata wczesniej udato si¢
zorganizowa¢ wieczOr upamigtniajacy Wawe w setng rocznicg jego urodzin. Na zdjeciach

Z tego wydarzenia widaé wielu czlonkéw rodziny Zutawskich. Niestety — nie udato mi sie

%" Encyklopedia Muzyczna PWM podaje date 1947-52, wydanie PWM Kwintetu fortepianowego podaje ,,1952?”.
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z nimi skontaktowa¢. Z tego powodu moja plyta, na ten moment, nie moze zosta¢ wydana
I rozpowszechniona. Nie mogg takze zamiesci¢ catych r¢kopisow w rozprawie doktorskiej.
Mogg natomiast uzywaé fragmentow rekopisow jako ilustracji do opisywanej problematyki,
dlatego pojawiajg si¢ one w toku niniejszej rozprawy.
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ROZDZIAL 2. ANALIZA WYKONAWCZA UTWOROW

2.1. TRZY UTWORY NA FORTEPIAN OP. 1
Kompozytor tak opisywatl sierpniowa noc roku 1933:

...w Kondratowej ,,muzykow” jest zawsze dos¢, a gdy gra kapela, Jozek — tancerz nad tancerze — calg
swa namietng dusze gorala wktada w dziki rytm ,,drobnego” czy ,.krzesanego™(...) wieczorem, gdy si¢
sciemni, a ksiezyc zaswieci nad czarng pita szczytéw, stanie pospotu z dwiema siostrami opodal
schroniska, obejmg si¢ za szyje i wtedy uderzy w niebo piesn bujna i dzika, niby chér dzwiecznych
rogéw w zaczarowanym lesie(...) W gwiazdzista, gorska noc sierpniowa mogla wstuchiwaé si¢ do

woli w rytm podhalanskiego $wiata, ktdry jakby ozyl na chwile z zamierzchtych legend.

Nie dla mnie teraz taka noc na pasterskiej hali, cho¢ nieraz w tych czasach z géralami na muzyke i
$piewanie chadzalem. Zbyt $wieza byla mi jeszcze strata przyjaciela, ktory zaledwie kilka dni temu

kipiat zyciem i mtodoscia — dzi$ ziemia skryla jego zwloki poszarpane o skaty.?

Dwa miesigce pozniej ukonczony zostat opus 1 — goralski tryptyk przeznaczony na fortepian.
Mysle, ze opisane wydarzenia miaty wplyw na powstanie tego dzieta. Lato spedzone
na wyprawach gorskich, muzykowanie z goralami oraz tragiczna smier¢ przyjaciela -
Wiestawa Stanistawskiego pchnety kompozytora do napisania swojego pierwszego opusu

I wywarly wplyw na charakter i koloryt dziet.

Mazurek
Jak wspomniatem w rozdziale 1.5. Mazurek posiada az pi¢¢ rekopiséw i ustalenie tego
najbardziej wiarygodnego jest bardzo trudne. Manuskrypty uktadajg si¢ w trzy podstawowe

wersje:
Pierwsza z roku 1933 — najdtuzsza.
Druga z roku 1938 — skrocona. Mamy dwa rekopisy tej wersji.

Trzecia o niepewnej autentyczno$ci, by¢ moze z roku 1950 — najkrétsza. Mamy rowniez dwa

rekopisy tej wersji oraz oparte na nich wydanie.

Postanowitem wybra¢ wersje druga, jako najpozniejszg autentyczng. Postuguje sie obydwoma
rgkopisami tej wersji, natomiast wybdr zrodla podstawowego sposrdd nich opartem na

nastepujacych argumentach:

%8 Wawrzyniec Zutawski Sygnaly ze skalnych scian, Tragedie tatrzaniskie, Wedréwki alpejskie, Skalne lato Nasza
Ksiggarnia, W-wa 1985, str. 48.
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W obu manuskryptach znajduje sie oczywisty blad (triola c®-his'-c2). Ja wybralem to zrodlo,

w ktorym ten blad zostat poprawiony.
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Przyklad 5. W. Zulawski, Mazurek op. 1 nr 1, takt 12, dwa rekopisy redakeji drugiej

W tym samym manuskrypcie, gdzie blad jest skreSlony znajduje si¢ wiele wskazowek
wykonawczych dopisanych kolorem czerwonym i niebieskim. Cz¢$¢ z nich jest uwzgledniona
wdrugim rekopisie, a cze$¢ nie. ® W zwiazku z tym wybralem to zrodlo,
w ktorym wskazowek jest wigcej i mozna ustali¢, ktore zapisy byly wczesniejsze (pisane

czarnym atramentem), a ktore zostaty dodane p6znie;.

Wersja z roku 1933 posiada okreslenie tempa Allegro moderato (tempo di mazourka).
W redakcji z roku 1938 znajduje si¢ wskazowka Molto rubato, ktora jest na czerwono
skreslona i poprawiona na Allegretto poco rubato. Mozliwe, ze zmiana molto na poco zostata
wprowadzona w zwigzku z duzg ilo$cia okreslen agogicznych pojawiajacych si¢ w przebiegu
utworu. Zatem tempo Mazurka powinno by¢ umiarkowanie szybkie, w charakterze
nie motorycznym, a raczej improwizacyjnym. Potwierdza to fakt, ze do tego wiasnie -
pierwszego utworu z opusu pierwszego — kompozytor wracal najwigcej razy i wprowadzat

najwigcej zmian — zardbwno materialu nutowego, jak i dynamiki, agogiki, frazowania.

Mazurek rozpoczyna si¢ szesciotaktowym wstepem energico. Dynamika nie jest wpisana,
ale charakter i dysonujagce brzmienia mocno sugeruja, zeby gra¢ forte. Warto zwroci¢
szczeg6lng uwage na to, aby dotrzymywac pierwsze poinuty w taktach 11 3. Sa to najdtuzsze,
niewypelnione warto$ci we wstepie 1 mogg mie¢ tendencje do ,uciekania”, a poza tym
wybrzmienie dysonanséw G-gis' oraz A-a-ais’ wymaga ,,dostuchania” i czasu. W takcie

piatym pojawia si¢ rallentando, za§ w szostym molto oraz fermata na potnucie fis'

» Mysle, ze fascynujaca bylaby detektywistyczna niemal praca, polegajaca na ustaleniu chronologii tych
zapisOw 1 wylonieniu wersji ostatecznej, niestety nie moge si¢ jej podja¢ ze wzgledu na brak warsztatu

badawczego.
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w srodkowym glosie. W pozostatych glosach pauza jest tylko 6semkowa, ale niewatpliwie
Zutawskiemu chodzito o efekt pozostawienia na pewien czas brzmiacego samego dzwieku fis',
dlatego uznatem za stuszne zastosowanie fermat do pauz w pozostalych gtosach. Efekt
pozostawienia jednego glosu i wyciszenia pozostalych bedzie sie¢ w Mazurku powtarzat
wielokrotnie, zazwyczaj razem ze zwolnieniem akcji muzycznej. Moze jestto aluzja
do poczucia samotno$ci wywolanego wydarzeniami sprzed kilku miesiecy? A moze
nawiazanie do istniejacych w muzyce goralskiej tzw. nut ozwodnych®, polegajacych na tym,

ze tancerz $piewat solo przed tahcem i1 w przerwach. Warto wyeksponowac ten srodek wyrazu.

Przyklad 6. W. Zulawski, Mazurek op. 1 nr 1, rekopis z roku 1938, takty 6-7, w zielonej klamrze fermata

na fis

W takcie 7 z przedtaktem pojawia si¢ wlasciwy temat Mazurka. Melodia oparta jest na skali
catotonowej, najczegsciej w ambitusie kwarty zwigkszonej, za$ harmoni¢ stanowig akordy
natyle odlegle nakole kwintowym, Ze nie wyst¢gpuja miedzy nimi proste zaleznosci
funkcyjne. Wsérod wielu zjawisk, ktore czyniag muzyke Podhala rozpoznawalng, chyba
najmocniejszym jest obecnos$¢ tzw. kwarty lidyjskiej. W ogromnym uproszczeniu skale
goralska otrzymujemy poprzez podwyzszenie IV i obnizenie VII stopnia w skali durowe;j
(czyli inaczej mowigc nakltadajac na siebie skale lidyjska i miksolidyjska). Idac dalej,
charakterystyczny interwal powstaje pomiedzy Ia IV stopniem skali i jest to kwarta
zwiekszona, zwana wtasnie kwartg lidyjska. Dzwigki wypelniajace skale goralskg miedzy
| a IV stopniem uktadaja si¢ w skale calotonowa}.31 Wykonujagc Mazurka warto uwypukli¢

wlasnie to zjawisko, ze melodia sklada si¢ z motywow opadajacej (w takcie 7, 8, 11)

% Lidia Dlugotecka i Maciej Pinkwart Muzyka i Tatry, Wwa-Kr. 1992. Zrodlo internetowe. Stowo nuta w
nomenklaturze goralskiej nie oznacza jednej nuty, tylko pewien fragment muzyczny utrzymany w jednym z
Podhalanskich stylow muzycznych.

%! Doktadne oméwienie zjawisk wystepujacych w muzyce goralskiej znajduje sie w ksiazce Lidia Diugotecka

i Maciej Pinkwart Muzyka i Tatry, Wwa-Kr. 1992.
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lub wznoszacej sie (takt 9) skali goralskiej, ze szczegolnym uwzglednieniem kwarty lidyjskiej

migdzy pierwszym a ostatnim dzwigkiem motywu.

Fraza tematyczna ma 5 taktow. Rozpoczyna si¢ w dynamice piano, w takcie 10 dochodzimy
do matej kulminacji (mf), nastgpnie wpisany jest znak diminuendo. W takcie 12 akcja zostaje
przerwana poprzez kolejne wystapienie zjawiska pozostawienia tylko jednego gtosu
wraz z okresleniem poco rallentando. Na czerwono dopisane sg znaki tenuto nad nutami

samotnego glosu, co dodatkowo sugeruje, zeby zagra¢ ten fragment ze szczegdlnym wyrazem.

Druga fraza (nie liczac wst¢pu) ma juz siedem taktow (13-19) i w kulminacji dochodzimy
do dynamiki forte. Warto zwrdci¢c uwage, ze kulminacja polega raczej na zwalnianiu
i dotrzymywaniu wartosci (poco sostenuto), niz na zaggszczaniu i Stretcie. Znow wejscie
samotnego gltosu przerywa bieg muzyki, tym razem brakuje okreslenia rallentando, natomiast
w kolejnym takcie pojawia si¢ a tempo, wigc jest to prawdopodobnie przeoczenie, lub
kompozytor zaplanowal poco sostenuto az do tego miejsca. Zaraz po a tempo pojawia si¢
nastepne rallentando molto e diminuendo. Fragment z tak doktadnie rozpisanym rubato jest

tym razem przedtuzony do 4 taktow. Warto tutaj uwypukli¢ kwinty w lewej rece.

Trzecia fraza jest najdtuzsza (dwanascie taktow) i posiada najwieksza kulminacj¢ — centrum
calego utworu. W zwiazku z tym kompozytor nie prowadzi jej juz na zasadzie jednego tuku
(do kulminacji, od kulminacji), tylko wprowadza efekt rubato. Rgkopisy roznig si¢
pomystami na ten fragment. Najstarsza wersja ma tu wpisane piu lento, co jest zasadne,
zZwazywszy na zmieniong 1 bardziej skomplikowang harmoni¢. Redakcja, ktora ja wykonuje
ma dwa razy powtdrzone a tempo, co sugeruje, zeby zmiany harmoniczne nie zabieraty
dodatkowego czasu. Dla przyktadu w takcie 26 pojawia si¢ zaskakujace, czyste B-dur
na pierwsze] mierze w takcie. Intuicja podpowiadata mi podkreslenie tego miejsca,
ale kompozytor dopisat na czerwono pp dopiero dwie miary dalej, uwypuklajac raczej efekt
echa na kolejnym akordzie (tym razem juz przybrudzonym B-dur). Wawrzyniec Zutawski
miat oczywiscie racj¢. Echo pp wraz z poco sostenuto na ostatniej trioli w takcie 27 daja
mozliwo$¢ zrobienia picknego zawieszenia przed a tempo w takcie 28, ktore prowadzi

juz bezposrednio do kulminacji deciso, vivo.

Tym razem akcji nie przerywa samotny glos. Po ritenuto od razu wraca pigciotaktowa,
tematyczna fraza. A tempo pojawia si¢ na poczatku oraz pod koniec drugiego taktu tej frazy.

Zalozytem, ze w trakcie wprowadzania zmian agogicznych pojawit si¢ u kompozytora pomyst,

27



aby dwa pierwsze takty tego da capo nie byly utrzymane w tempie. Korzystam
Z tego pomystu, zwlaszcza, ze pomaga on wyeksponowac ,,chodzace” kwinty w lewej rece,

ktérych w ekspozycji nie bylo.

Roéwniez 1 tym razem nie pojawia si¢ pojedynczy glos, a doktadniej rzecz biorac pojawia si¢
(melodia jest ta sama), ale z akompaniamentem. Mozna sobie zapewne pozwoli¢
na inspirujace, literackie interpretacje tego zjawiska — tym razem w samotno$ci kto§ nam

towarzyszy...

W takcie 44 rozpoczyna si¢ zakonczenie. Dopisane sg tutaj doktadne znaki artykulacyjne,
ktérych warto si¢ trzymaé, cho¢ kropki na trzecich miarach taktow ostabiaja nieco styszenie
kwarty lidyjskiej. W takcie 47 uznalem, ze warto wzmocni¢ glos srodkowy, ktéry takt pdzniej
przynosi zmiang harmoniczng prowadzacg bezposrednio do zawieszenia. Na drugiej mierze
taktu 49 nuty w akordzie maja rézng dlugos¢. Gorny glos jest ¢wierénuta, pozostate
6semkami. Réznica czasu trwania nie jest duza, jest moze nieco powigkszona poprzez
rallentando, ja jednak chcialem, zeby d' trwalo samo wystarczajaco dlugo, aby moglo

stanowi¢ ostatnie skojarzenie z samotnym glosem.

Koncepcja zakonczenia klarowata si¢ u kompozytora powoli. W omawianym tutaj takcie 49
W pierwszej wersji (tam numer taktu jest wigkszy W zwiazku z ogodlnie wigksza ilosciag
taktow) wszystkie glosy majg taka samg wartos¢ na drugiej mierze. Mozemy zatem by¢ pewni,
ze rozne dhugosci dzwiekow w pozniejszej redakeji to nie jest przypadek. Dlatego uwazam,

ze warto ten efekt podkreslic.
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Przyklad 7. W. Zulawski, Mazurek op.1 nr 1, rekopis z roku 1938, takty 48-49

Dwa takty forte, deciso wiencza utwor. Trzeba uwaza¢ na dobra artykulacje, bo pozycje rak

nie s tu wygodne.

Kolysanka
Zachowaly si¢ dwa rekopisy Koflysanki, nie rdznigce si¢ miedzy sobg prawie wcale

(najwigksza roznica jest tytul, o czym pisatem w rozdziale 1.5). Mozna wysnu¢ wniosek,
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ze kompozytor byt zadowolony ze swego dzieta i nie widzial potrzeby jego ulepszania.
W przeciwienstwie do ,,poszarpanego” Mazurka, Kofysanka jest utworem jednolitym,
rozgrywajacym si¢ na dluzszych odcinkach, z wyraznymi kulminacjami fraz. Dominuje

nastroj ztowrogi i mroczny.

Bardzo ciekawie przedstawia si¢ warstwa harmoniczna utworu. Spos$rod wielu zjawisk
harmonicznych wymienig te, ktore uznatem za najistotniejsze z punktu widzenia interpretacji
dzieta. Sa to =zarazem teelementy, dzigki ktérym nie mozemy mie¢ watpliwosci
co do goralskich inspiracji tworcy. Kofysanke rozpoczyna lewa reka ,,chodzac” rownymi

6semkami po ciekawej, modalnie brzmigce;j, skali.

Ardante corn moto
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Przyklad 8. W. Zulawski, Kolysanka op.1 nr 2, rekopis ofiarowany Bibliotece Narodowej w darze
ze spuscizny po Witoldzie Rowickim prawdopodobnie z roku 1950, takty 1-2

Biorgc basowe E za punkt odniesienia najprosciej jest powiedzie¢, ze kompozytor natozyt
tutaj na siebie charakterystyczne elementy skali frygijskiej (obnizony II stopien)
oraz lidyjskiej (zamieniajac enharmonicznie B na Ais otrzymujemy kwarte lidyjska).
Ewentualna zamiana B na Ais wymaga doktadniejszego omowienia. Z jednej strony
w tym samym takcie wystepuje dzwieck H, =zatem dla uniknigcia tzw. pottonow
enharmonicznych (nie wystepuja w zadnej klasycznej skali) powinnismy traktowa¢ dzwiek B
jako Ais. Wowczas skala posiada dzwigki e fgaishcd. Z drugiej jednak strony pochdd
melodyczny B cde jest odbierany przez stuchacza bardziej jako ciag sekund wielkich,
niz jako tercja zmniejszona i sekundy wielkie. Z tym sekundowym pochodem wspoétgra prawa
reka, pojawiajaca si¢ w pigtym takcie. Znajduje si¢ w niej pochdd sekund wielkich, tworzacy
wraz z lewa reka rownolegte kwinty czyste. Takie utozenie interwalow w pewnym sensie

,rozsadza” skalg, poniewaz najnizszym dzwickiem jest B, a najwyzszym juz h.
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Przyklad 9. W. Zulawski, Kolysanka op. 1 nr 2, rekopis ofiarowany Bibliotece Narodowej w darze
ze spuscizny po Witoldzie Rowickim prawdopodobnie z roku 1950, takty 5-6, w ramce pochéd

réwnoleglych kwint czystych

Interpretujac  poczatek utworu staratem si¢ przede wszystkim wydoby¢ te elementy,
ktére pomagaja utrzymac nastrdj z pozoru spokojny, ale wewngtrznie powazny i grozny,
jak noc spedzona samotnie w Tatrach %2 Dwutaktowe crescendo i diminuendo traktuje
jako niewielkie falowanie, aby zbyt duze zmiany dynamiczne nie zaburzyty przebiegu dtugiej
frazy. Partii lewej reki nie traktuj¢ jak akompaniamentu, tylko staram si¢ wydoby¢
charakterystyczng harmoni¢ wystepujacg miedzy poszczegdlnymi sktadnikami skali.
Bardzo istotnym elementem jest pedalizacja. Poniewaz lewa reka ,,chodzi” po mocno
dysonujacych interwatach, nie jest mozliwe przytrzymanie diugiego pedatu. Stad pojawit
si¢ pomyst zastosowania legata harmonicznego, polegajacego na przytrzymaniu niektorych
dzwigkdéw palcami, a wypuszczaniu innych — tych dysonujacych. Ambitus melodii lewej reki
wynosi decymg i nie bylo mozliwe pltynne zagranie wszystkich dzwigkow przy trzymaniu

basowego E, dlatego dzwigki f i g odbieram do r¢ki prawe;j.

Zutawski buduje napiecie pierwszej frazy poprzez dodawanie gloséw. Lekko przetworzony
motyw poczatkowy crecsendujac pojawia si¢ coraz wyzej, aby w 14 takcie dojs¢ do dynamiki
forte. Jest to bardzo krotka kulminacja, jeszcze w tym samym takcie kompozytor ja gasi
okresleniem diminuendo molto oraz piano w takcie kolejnym. Fraza druga rozpoczyna si¢
analogicznie do poczatku utworu w przesunieciu o sekunde w dot. Poprzez niewielka zmiang
w strukturze interwatlowe] mamy na poczatku wrazenie, ze jesteSmy w tonacji durowe;.
Dlatego fragment ten staram si¢ gra¢ cieplejszym dzwigkiem aby zmieni¢ barwe

I jak najbardziej roztadowac napigcie.

Po dwoch taktach, sugerujacych, ze jesteSmy w tonacji D-dur, wchodzi prawa reka z akordem
d-moll. Lewa r¢ka przez dwa kolejne takty jakby nie moze si¢ zdecydowac, w ktorym jest

trybie. Kompozytor dodaje okreslenie ma sonore. Jest to rzeczywiscie bardzo szczegdlne

% Wiccej na ten temat napisze przy analizie pokrewnego drugiego Mazurka z Czterech Mazurkéw na fortepian.
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miejsce W tym utworze, ktoremu warto po$wieci¢ duzo uwagi. Ja staralem si¢ przede
wszystkim wydoby¢ charakterystyczne napigcie migdzy tercja durowag i molowa oraz tak
migkko i rowno zagrac¢ resztg sktadnikow, aby pojawito si¢ jak najwiecej alikwotéw. Daje tez

temu miejscu troch¢ wigcej czasu, starajac si¢ nie zmieni¢ tempa oczywiscie.

W prawej rece druga fraza nie jest kontynuacjg dotychczasowego przebiegu, lecz wnosi nowy
material. Teraz melodia nie bedzie prowadzona wielogtosowo, lecz akordowo. Czynnik
harmoniczny nabiera jeszcze bardziej pierwszoplanowego znaczenia i to wtasnie zageszczenie
harmonii zbuduje kulminacj¢ tej frazy. Tym razem jednak nie dochodzimy do wyraznego
punktu kulminacyjnego. Na najgestszym akordzie (szesciodzwickowym)
wystepuje okreslenie poco diminuendo i fraza si¢ zatamuje. Wracamy do nastroju

niespokojnego oczekiwania.

Trzecia fraza to powtdrzenie pierwszej, mamy wi¢c do czynienia z tzw. malym aba.
Cata Kolysanka ma budowe ABA i1 w ramach A wystepuje male aba (podobnie zreszta,
jak w czgsci B). W tym sensie utwor nawigzuje do tradycji klasycznych. Postanowilem
w tym miejscu wprowadzi¢ trochg inng barwe i w czasie dodawania glos6w wydoby¢ raczej
te nizsze na plan pierwszy. Trzecia fraza nie doprowadza do kulminacji, jak fraza pierwsza,
tylko zatamuje si¢ podobnie do frazy drugiej. Dim molto, poco rit, pp, poco rall przygotowuja

przejscie do czesci srodkowej dzieta.
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Przyklad 10. W. Zulawski, Kolysanka op. 1 nr 2, rekopis ofiarowany Bibliotece Narodowej w darze

LY
gevs

ze spuscizny po Witoldzie Rowickim prawdopodobnie z roku 1950, przej$cie na czesé B

Czes¢ B jest utrzymana w szybszym tempie, ale nie jest tutaj kontynuowany ruch ésemkowy,
podstawg sg ¢wierénuty i poinuty. Zagranie tego fragmentu jedynie troche szybciej (jak pisze
kompozytor) moze stworzy¢ wrazenie odwrotne, czyli zwolnienia tempa. Kwestia tempa

stanowi pewien osobny problem w utworach Zulawskiego. Tego typu miejsca mozna
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zinterpretowa¢ jako przyspieszenie wraz ze zmiang podstawowej wartoSci metrycznej 33
lub bez tej zmiany. W zwigzku z brakiem oznaczen metronomicznych nie da si¢ ostatecznie
ustali¢, na jakim efekcie zalezalo tworcy. Ja postanowilem nie zmienia¢ podstawowej
wartosci metrycznej, natomiast zmian¢ tempa zrobi¢ na tyle duza, aby zachowaé wrazenie

przyspieszenia tempa.

Przez 6 taktow cz¢sci srodkowej wystepujg wylacznie akordy. Czesto wraca pierwszy akord,
ktory zawiera kwarte lidyjska. Fragment ma zatem charakter ,,gérskiego choratu”, co powinno
stanowi¢ inspiracje dla naszej wyobrazni do stworzenia adekwatnej wizji. W takcie siodmym
powraca rowny ruch lewej r¢ki (tym razem ¢wierénutowy i w oktawach), co nawigzuje do
czesSci A. Warto zwroci¢ uwage, aby te ,,chodzace” oktawy wykona¢ jak najbardziej legato,

zgodnie z tukowaniem.

Zmiang charakteru przynosi mazurkowy, $rodkowy fragment cze$ci B. Jest to jedyny
tak ozywiony moment w tym utworze. Pojawia si¢ rytm punktowany, na krotkim odcinku
wystepuja zmiany tempa: poco string, a tempo, poco accel, rall, a tempo. Moja osobista
interpretacja tego fragmentu jest taka, ze we $nie przypominamy sobie Mazurka, ktorego
wczesniej tanczyliSmy. Powrdt ,,gérskiego choratu” po dziewigciu taktach konczy te wizje,

by po chwili rowniez wygasnaé i zrobi¢ miejsce na repryz¢ mrocznej czesci A.

Zutawski konczy Kotysanke w ten sposob, ze w miejscu, gdzie po raz ostatni wraca ,,mate a”
pochdd rownolegtych kwint ma kierunek opadajacy. Dodane okreslenie rall. e dim. molto

przygotowuje pojawienie si¢ jasnego i czystego akordu E-dur z tercja w sopranie.

% przyktadem moze byé Sonata wiolonczelowa Szymona Laksa - kompozytora wspotczesnego Zulawskiemu.
W ostatniej cze$ci wystepuje tempo presto, gdzie péinuta z kropkag ma podany metronom 104-108, za$§ potem
nastepuje zmiana na prestissimo, gdzie ¢wierénuta z kropkg ma trwa¢ 152. Jest to wiec de facto zwolnienie
(w presto ¢wierénuta z kropka trwa 208-216, w prestissimo juz tylko 152), ale w zwiazku ze zmiang

podstawowej warto$ci metrycznej sytuacje odczuwamy jako przyspieszenie.
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Przyklad 11. W. Zulawski, Kolysanka op. 1 nr 2, rekopis ofiarowany Bibliotece Narodowej w darze

ze spuscizny po Witoldzie Rowickim prawdopodobnie z roku 1950, zakonczenie

Ciekawe jest to, ze o ile w Mazurku op. 1 trudno by bylo zidentyfikowac jedno centrum
tonalne, to w Kolysance, pomimo mocno schromatyzowanej harmonii, akord konczacy

nawigzuje do poczatkowego dzwieku pedatowego E.

Zbdojnicki

O ile Mazurek jest stylizacja tanca z eclementami goralskimi, o tyle Zbdjnicki
jest zdecydowanie bardziej dostownym odniesieniem do ludowej muzyki Podhala 3* .
Uproszczeniu ulega harmonia i faktura, zwlaszcza na poczatku. W dalszym przebiegu utworu
dochodzi wprawdzie do gtosu skala catotonowa, rozmywa si¢ centrum tonalne, pojawiaja si¢
oktawy i szerokie akordy, jednak te elementy nie zaburzaja poczucia prostoty goralskiego
tanca. Dlatego w mojej interpretacji staram si¢ zachowac t¢ prostot¢ 1 nie wprowadzac
zbyt wielu elementoéw, ktore same w sobie s dobrymi pomystami, jednak w konteksScie

catosci mogtyby wptyna¢ negatywnie na odbior dzieta.

Zbojnicki zachowal si¢ w jednym rekopisie. Jak juz pisatem w rozdziale 1.5, w pdzniejszym
manuskrypcie Trzech utworéw na fortepian (nieznanego autorstwa) jako trzeci utwor
wystepuje Marsz z Tematu z wariacjami op. 2. Stad zapewne w katalogu dziel Zutawskiego,
znajdujacym sie w wydaniu Kwintetu fortepianowego™® osobno od Trzech utworéw znajduje
si¢ pozycja Zbojnicki (1933). Ja jednak nie znalaztem zrodlta, w ktorym Zbojnicki
wystepowatby samodzielnie. Przeciwnie — w r¢kopisie zaczyna si¢ on na tej samej stronie,
na ktorej konczy Kolysanka. Dlatego nie mialem watpliwosci, aby w dziele artystycznym
znalazta si¢ ta wersja Trzech utworow na fortepian op. 1, w ktorej ostatnig czes$cig cyklu

jest Zbojnicki.

8 Zbojnicki op. 1 nr 3 jest jedynym utworem fortepianowym Wawrzyfhca Zulawskiego posiadajacym tytut
bezposrednio nawigzujacy do Tatr.

¥ Wawrzyniec Zutawski Kwintet fortepianowy, PWM 1966.
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Przyklad 12. W. Zulawski, Kolysanka (zakonczenie) i Zbéjnicki (poczatek), rekopis z lat 1933-34

Zachowane zrodto utworu op. 1 nr 3 zawiera W sobie calg histori¢ jego powstawania.
Znajduje si¢ tu wiele skreslen, dopiskow, przenosnikéw. Rozszyfrowywanie manuskryptu

okazato si¢ by¢ skomplikowanym procesem badawczym. Opisze pokrotce moje wnioski.

Na portalu ,,Academica” mozna znalez¢ rekopis pierwszej wersji Trzech utworéw
na fortepian op. 1. Stanowi on jeden dokument zawierajacy kilkanascie stron. Regkopis
Zbdjnickiego zawiera pig¢ stron. Tu pojawia si¢ pierwszy problem dotyczacy tego zrodia,
poniewaz trzecia Strona utworu wystepuje w tym manuskrypcie na niewtasciwym miejscu.
Osoba, ktoranie zna utworu, odniesie wrazenie, ze na calo$¢ Zbojnickiego sktadaja sie
jedynie cztery strony. Na czwartej stronie znajduje si¢ informacja o dacie i miejscu powstania
utworu. Tak tez bytlo w moim przypadku. Po wstepnym rozczytaniu dziela odniostem
wrazenie, ze jest ono niedokonczone (brakujaca, trzecia strona jest w rzeczywisto$ci ostatnia,
0 czym napisz¢ w kolejnym punkcie). Natomiast nie dawala mi spokoju mysl, ze praca
kompozytora miataby zosta¢ przerwana nagle, w $rodku motywu i na koncu strony 6.
Wrocitem zatem do zrodta iokazato sig, ze sa jeszcze dwie strony, ktore wczesniej
nie zwrocity mojej uwagi. Jedna jest jedynie pierwotnym szkicem fragmentu Andante
sostenuto, natomiast druga to brakujaca cata strona Zbdjnickiego. Nie jestem w stanie dociec,
czy to sam kompozytor pozostawit manuskrypt nieuporzadkowany (jest to mozliwe, kiedy si¢
wezmie pod uwage robocze wersje Czterech Mazurkow lub Sonatiny), czy tez wkradt si¢ btad

przy digitalizacji zrodet w Bibliotece Narodowej.

% W zwigzku z zastosowaniem réznego typu przenosnikéw, nie od razu widaé whasciwa kolejno$é fragmentow,

dlatego przy pierwszym czytaniu mozna nie zauwazy¢ tego ,,urwania” pracy.
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Druga sprawa dotyczy kolejnosci fragmentéw. Na koncu trzeciej strony (bioragc pod uwage
juz uzupetiona, pieciostronicowa wersje manuskryptu) znajduje sie typowy dla Zutawskiego
podpis ,,Warszawa dn. 7 grudnia 1933”. Strona 4 zaczyna si¢ od napisu ,,do zbdjnickiego”

i na koncu strony 5 jest kolejny podpis ,,Warszawa dn. 1-3 marca 193473
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Przyklad 14. W. Zulawski, Zbdjnicki op. 1 nr 3, rekopis z lat 1933-34, podpis na stronie 5, zielona klamra

na znaku & dopisana przeze mnie

Dopisane strony 4 i 5 nalezy umiesci¢ ,,wewnatrz” strony drugiej, o czym $wiadczg zardwno
symbole &, jak rowniez zmiana tonacji na koncu pierwszej linijki strony drugiej. Widaé
wyraznie (przyklad 15), ze autor zamienit skreslony fragment na ten skomponowany
3 miesigce pdzniej. Wprawdzie znaki % nie posiadajg opiséw usciSlajgcych, ktory znak
przenosi w ktore miejsce, jednak doktadna analiza sensu kazdego fragmentu nie pozostawia
watpliwos$ci co do wlasciwej interpretacji oznaczen. Dla ulatwienia orientacji w przyktadach
14, 15 i 16 zaznaczylem znaki & zielonymi klamrami, natomiast czerwona klamra — miejsce

wystepowania politonalnosci, ktora jednoznacznie determinuje wtasciwg kolejnos¢ odcinkow.

¥ Biorgc powyzsze pod uwage nalezatoby date powstania Zbdjnickiego ustalié jednak na rok 1934, a nie jak
w katalogu na 1933.
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Przyklad 15. W. Zulawski, Zbdgjnicki op. 1 nr 3, rekopis z lat 1933-34, fragment strony 2, zielone klamry

zawieraja znaki %, za$§ czerwona wskazuje miejsce wystepowania charakterystycznej politonalno$ci

T

Przyklad 16. W. Zutawski, Zbdjnicki op. 1 nr 3, rekopis z lat 1933-34, poczatek strony 4, w zielonej

klamrze znak #%, w czerwonej politonalnosé
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W kwestii kolejnosci fragmentow warto poruszy¢ jeszcze jeden watek. W rekopisie, migdzy
Kolysankq a Zbojnickim, znajduja si¢ sugestie dotyczace formy kompozycji (przyktad 12).
Nie wiadomo, czy dotycza one poprzedniego utworu, czy Kkolejnego. Jest to o tyle
zastanawiajace, ze Zbojnicki konczy si¢ w sposob bardzo niespodziewany, a jego forma
jest zasadniczo szeregowa®. W miejscu, w ktorym spodziewalibyémy sie repryzy pojawia sie
nowy motyw, ktory po kilku powtoérzeniach urywa si¢ nagle. Istnieje mozliwo$¢, ze zapiski
miedzy Kolysankg a Zbojnickim zostaty dopisane pozniej jako pomysty na dalsza prace

nad utworem, ktora nigdy nie zostala podjeta.

Budowa Zbdjnickiego jest szeregowa, jesli wezmiemy pod uwage material melodyczny dzieta.
Natomiast z punktu widzenia agogiki utworu, jego forma przedstawia si¢ nastepujaco:
ABABCA. Czgéci A posiadajg okreslenia Tempo di marcia; Marciale; Tempo I. Czgéci B
podalem w pewnym uproszczeniu, poniewaz kazda sktada si¢ z kilku odcinkéw, natomiast
ich cechg wspolng jest ciagle zwigkszanie tempa za pomocg powtarzanych okreslen piu vivo.
Czg$¢ C to cze$¢ wolna, catkowicie odmienna od reszty utworu. Wydawacé by sie mogto,

ze posiada cechy czesci $rodkowej®, jednak wystepuje przy konicu kompozycji.

Podczas pracy nad interpretacja miniatury siggnalem do nagran video grup tanecznych
z Podhala. Wykonujac zbojnickiego tancerze chodza w okrggu i co chwila wykonujg mniej
lub bardziej skomplikowane uktady skokow, przysiadow, uderzen ciupagg 1iinnych
elementow. Czgéci A nalezy zatem zagra¢ rytmicznie imarszowo, alez pewnym
charakterystycznym ,,podbiciem” kazdej ¢wierénuty. Warto w tym miejscu nadmienic,
ze utwor Wawrzynca Zulawskiego jest doslownym nawigzaniem do oryginatu i posiada
niewiele cech stylizacji. Nie szukalem zatem zbytniego zniuansowania kolorystyczno —

dzwigkowego, ktorego brak kapelom goralskim przygrywajacym tancerzom.

Zasadniczym problemem wykonawczym czgsci B jest tempo. O ile za pierwszym razem
mamy tylko dwa odcinki piu vivo i nie ma niebezpieczenstwa, ze w potowie drogi tempo
bedzie juz za szybkie, o tyle za drugim razem piu vivo wystepuje az 5 razy, a na koncu
pojawia sie jeszcze okreslenie poco a poco accelerando. Z drugiej strony caly czas materiat

muzyczny wymaga klarownego pokazywania motywow melodycznych, nigdzie nie staja si¢

% Wiemy, ze Zutawski nie planowat pierwotnie formy szeregowej, bo w skreslonym fragmencie na stronie 2
pojawia si¢ powrdt poczatkowego tematu.
% Jest to kolejny argument, aby szukaé innych mozliwosci zakonczenia utworu, bo intuicja podpowiada,

ze powinna jeszcze si¢ tu znajdowac czes$¢ repryzowa.
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one figuracjami. Dlatego ja przyjalem koncepcje, w ktorej oba fragmenty B konczg sie
w podobnym tempie, za$§ okreslenia piu vivo za drugim razem powoduja mniejsza zmiang
tempa, niz za pierwszym. Za takg interpretacja przemawia réwniez fakt, ze obie czes$ci B
koncza si¢ takim samym motywem melodycznym. Warto dodaé, ze poza zakonczeniami

cze$ci B w Zbdjnickim nigdzie nie powracajg wczesniejsze motywy melodyczne.

Czes¢ C Andante sostenuto nawigzuje do zupelnie innej tradycji muzyki goéralskiej,

mianowicie do nut wierchowych lub ozwodnych®

. Nuty ozwodne byly wolne, §piewane solo
przez tancerza przed lub w przerwie w tancu®'. Tak jest umiejscowiony fragment C. Nuty
wierchowe za$, tzw. ,ciggnione”, wolne i ametryczne byly przeznaczone do S$piewania
w gorach z wykorzystaniem echa*’. Fragment C posiada zmienne metrum, fermaty, jak
rOwniez powtorzenie frazy przy malejacej dynamice. Pomimo rozpoczgcia ff warto zatem
zadbac¢ 0 $piewny i gleboki rodzaj dzwicku, pamictajac, ze jest to fragment $piewany, a nie
tanczony, jak rowniez o artykulacje legato, pomimo iz nie jest tu zaznaczona przez

kompozytora.

Niespodziewane zakonczenie utworu mozna, moim zdaniem, zagra¢ na dwa sposoby.
Pierwszy z nich polegaltby na uzyciu srodkéw, dzieki ktérym bedzie wyczuwalne zakonczenie
utworu. W tej koncepcji bytoby mozliwe lekkie zwolnienie, odpowiednie napigcia podczas
ostatniego crescendo, akcentowanie drobniejszych wartosci. Drugi sposob polegalby
na odrzuceniu tego typu srodkéw i catkowitym zaskoczeniu stuchacza. W mojej interpretacji
odwotatem si¢ do obserwacji prawdziwych tancow goralskich. Mianowicie forma
tych tancow jest otwarta, czyli muzycy graja, az tancerze skonczg tanczy¢. Kiedy si¢ zamknie
oczy ijedynie stucha, mozna odnie$¢ wrazenie, ze kadencja zakonczeniowa pojawia si¢
w miejscu przypadkowym, niezaleznym od poprzedzajacych ja fragmentéw. Dlatego ja
staralem si¢ stworzy¢é wrazenie, ze muzyka bedzie podaza¢ dalej, a dopiero w ostatnich
dwoch taktach wprowadzitem elementy charakterystyczne dla zakonczenia. Moja koncepcja

miesci si¢ zatem pomiedzy opisanymi dwoma pomystami na zakonczenie Zbdjnickiego.

%0 Zob. przypis 31 na stronie 26.
“! Lidia Diugotecka i Maciej Pinkwart Muzyka i Tatry, Wwa-Kr. 1992. Zrodlo internetowe.
a2

Ibidem
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2.2. THEMA CON VARIAZIONI INE OP. 2

Drugie dzielo Wawrzyfca Zutawskiego jest kompozycja diametralnie rézng od Trzech
utworow na fortepian op. 1, cho¢ zostato napisane jedynie rok pdzniej. Nalezy do nurtu
archaizujgcego. Najwyrazniejsze s3 odwotania do baroku, momentami w nieco
romantyzujacym stylu. Temat, ktéry nadaje wyraz calej kompozycji, utrzymany jest
w charakterze skupionym i modlitewnym. Jedynie finatlowe Tempo di marcia nawigzuje
materialem melodyczno — harmonicznym do Mazurka z Trzech utworéw, spinajac niejako
klamrg opusy 1 i 2*3. W zwiazku z powyzszym $rodki wykonawcze, jakich nalezy uzywaé
podczas wykonywania Thema con variazioni, beda nalezaty do arsenalu znanego nam przede

wszystkim z muzyki barokowej, klasycznej i romantycznej.

Opus 2 posiada jeden rekopis. Jest to czystopis, pozbawiony poprawek, wyjatkowo czytelny
i klarowny. Nie jest on wszakze pozbawiony tajemnic, z ktorych najwigkszg
jest prawdopodobnie ta: dlaczego na przestrzeni tematu i o$miu wariacji, pojawia si¢ tylko
jedno okreslenie dynamiczne? Okreslen artykulacyjnych jest niewiele wigcej, natomiast
znacznie tatwiej jest si¢ domysli¢ intencji kompozytora w tej dziedzinie. W kilku miejscach,
w ktorych Zutawski zamierzyt jaki§ szczegdlny efekt artykulacyjny (réwnoczesne legato
i staccato, frazowanie w fudze), jest to oznaczone. Nie brakuje natomiast okreslen
agogicznych. Podczas pracy nad moja interpretacja Thema con variazioni in e w zakresie
dynamiki i artykulacji inspirowatem si¢ cechami wspdlnymi, jakie tacza op. 2 z innymi

cyklami fortepianowymi Wawrzynca Zutawskiego.

Jak juz wspomnialem temat jest utrzymany w charakterze skupionym, przywodzacym
namysl barokowe arie. Nie o$mielilbym si¢ oczywiscie pordwnywa¢ dziela Wawrzynca
Zutawskiego z Wariacjami Goldbergowskimi, jednak pewne skojarzenie charakterologiczne
na poczatku utworu moze wystapi¢. Faktura jest czterogtosowa, homofoniczna, sugerujaca,
ze nalezy wyeksponowac¢ sopran. Ja postanowilem, oprocz sopranu, podkresli¢ gtos basowy,
gdyz jest ciekawie poprowadzony, bardziej jak kontrapunkt, nie jedynie podstawa
harmoniczna. Artykulacja legato i dynamika piano (acz glgbokie i $piewne) wydaty mi si¢
najwlasciwsze. Harmonia utworu jest utrzymana w $cistym dur-moll, natomiast nie brakuje w
niej ciekawych rozwigzan. Te nietypowe zwroty harmoniczne rowniez staratem si¢ podkresli¢

W mojej interpretacji.

“ By¢ moze z tego powodu pojawit sie pomyst, aby Marsz byt trzecim ogniwem opusu 1, o czym pisalem

w rozdziale 1.5.
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Przyklad 17. W. Zulawski, Thema con variazioni in e op. 2, rekopis z roku 1935, poczatek, w klamrach

miejsca ciekawszych zwrotow harmonicznych, ktore staralem sie podkreslié¢ przy wykonaniu
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Przyklad 18. W. Zulawski, Thema con variazioni in e op. 2, rekopis z roku 1935, poczatek, w klamrach

miejsca ciekawszych zwrotow harmonicznych, ktore staralem si¢ podkresli¢ przy wykonaniu

Zainspirowalem si¢ okreSleniem sostenuto, umieszczonym przy podaniu tempa utworu
i zagralem temat wolniej, niz zwykle andante, dajac sobie przestrzen na pojawiajace si¢
w kolejnych wariacjach przyspieszenie. Chciatem, aby piu vivo bylo wyrazng zmiang
agogiczng, W przeciwnym wypadku mogloby brzmie¢ jak niezamierzony brak konsekwencji

w utrzymaniu tempa.
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Ostatni takt thema jest niepelny. Wystepuje w nim tylko jedna poinuta, cho¢ metrum
nie zostalo zmienione i nadal powinno obowigzywaé 4/4. Ja wykonuje¢ rowng, spokojng

polnute i pierwsza wariacja ,,wcina si¢” jakby pot taktu za wezes$nie.

Wariacja | Piu vivo polega na rozdrobnieniu wartosci w nizszych glosach, natomiast
w srodkowej czgsci temat pojawia si¢ w glosie srodkowym. Z jednej strony staratem si¢
wyraznie gra¢ glos wiodacy, poniewaz temat styszeliSmy dopiero raz i mogt si¢ jeszcze
nie utrwali¢ w pamigci. Z drugiej za$ strony nie rezygnowatem z kontrapunktycznego
prowadzenia linii basowej. Polirytmi¢ triole na duole wykonuje pelnym dzwigkiem, efekt,

jaki sobie wyobrazitem, to zwigkszenie ilosci grajacych instrumentow w orkiestrze.

Wariacja Il Piu animato zawiera dalsze rozdrobnienie wartosci rytmicznych. Na odwrot
niz W wariacji I, temat na poczatku wystepuje w glosie srodkowym, a w $rodkowej czgsci
w gornym. Szesnastkowy ruch przyjmuje forme figuracji oplatajacej temat. Nie chciatem,
aby figuracja brzmiala motorycznie, dlatego wariacje Il utrzymalem w gornych granicach

tempa umiarkowanego.

Temat i pierwsze dwie wariacje stanowig calo$¢, nieustannie narastajgca do punktu
kulminacyjnego, ktérym jest akord konczacy wariacje II. W tym wspotbrzmieniu brakuje
tercji, co przygotowuje przestrzen do zmiany trybu. Kiedy napigcie opada, pojawia si¢ akord
E-dur, rozpoczynajacy choratlowg wariacj¢ III Adagio. Interesujgco zapisany jest
ten fragment w regkopisie: ostatni akord wariacji Il zajmuje calg linijke, ale nie ma kreski
taktowej, ktora by catg wariacj¢ domykata. Zapis taki inspiruje do dostuchania brzmienia
akordu bez wewnetrznego liczenia. W chwili, kiedy natezenie dzwigku opada

do zamierzonego poziom, nalezy migkko rozpocza¢ Adagio.

Przyklad 19. W. Zulawski, Thema con variazioni in e op. 2, rekopis z roku 1935, koniec wariacji 11

i poczatek I11
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Wraz ze zmiang trybu powinna nastgpi¢ zmiana barwy na cieplejsza 1 glebsza,
co sprébowatem osiggnaé poprzez glgbsze wniknigcie w klawiaturge i nizsze ultozenie
przegubu. Dynamike wariacji Maggiore utrzymatem w piano, pianissimo. Ciekawy
jest moment, kiedy przy powtdrzeniu tematu zmienia si¢ harmonia i wystgpuje wyrazista
modulacja przez C-dur do G-dur. To tutaj wlasnie pojawia si¢ jedyne przed wariacjg IX
okreslenie dynamiczne dim. Rzeczywiscie — bez niego mozna by bylo t¢ modulacj¢ zagraé
crescendo i zacza¢ juz tutaj budowaé napiecie do kulminacji. Zulawski zamiast tego
proponuje nam zej$cie w delikatniejsze i subtelniejsze rejony, co probowatem uczynié grajac
akord G-dur jeszcze bardziej migkko i pilnujac, by kazdy sktadnik harmonii wystepowat

w odpowiedniej proporcji.
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Przyklad 20. W. Zulawski, Thema con variazioni in e op. 2, rekopis z roku 1935, okreslenie dynamiczne

przy modulacji z E-dur do G-dur w wariacji 111

Pod koniec wariacji 111, na akordowym accelerando zwigkszam dynamike, aby ostatni pokaz

tematu zabrzmiat bardziej triumfalnie.

Wariacja |V to najbardziej tajemniczy fragment utworu op. 2. W tym miejscu pragne
sobie pozwolic na osobista refleksj¢. Fragment ten kojarzy mi si¢ z wehikutem czasu migdzy
wczesniejszymi romantyzujacymi wariacjami, a barokowa suitg, ktora nastapi. Pomijajac
drobne wyjatki od poczatku do konca wystepuje jednostajny rytm i artykulacja: prawa reka
ma Osemki staccato, lewa triole 6semkowe legato. Tym razem postanowilem zachowac
te jednostajno$¢, a moze nawet pewng mechaniczno$¢ rowniez w charakterze czesci
utrzymujac stata dynamike i tempo. Pomimo, Zze w prawej rece znajduje si¢ temat, nie traktuje

tego glosu pierwszoplanowo. Efekt zestawienia staccato z legato jest dla mnie nadrzedny.
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Przyklad 21. W. Zulawski, Thema con variazioni in e op. 2, rekopis z roku 1935, poczatek wariacji 1V

Wariacja IV jako jedyna nie posiada okreslenia tempa, przyjatem zatem, ze si¢ ono

nie zmienia.

Przy powrocie tematu kompozytor dopisat w obu rekach col 8. Gramy tu zatem w oktawach,
co niesie za sobg szereg problem6éw wykonawczych. Pomijajac skoki, ktore teraz si¢ pojawity
w obu rgkach, najwigkszym problemem jest proba zachowania konsekwentnej artykulacji.
Nie jest mozliwe granie palcowego legato w lewej rece, zwlaszcza przy wigkszych skokach.
Z drugiej strony uzycie pedatu nalezy bardzo ograniczy¢, aby nie zaburzy¢ przebiegu prawej
reki staccato. Sposrod wielu mozliwych do zastosowania rozwigzan, ja wybratem granie
na czesto zmienianym ptytko uzytym pedale. Trzeba to jednak kazdorazowo sprawdzic,

poniewaz w innej sali i na innym fortepianie moze by¢ potrzebna inna realizacja.
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Przyklad 22. W. Zulawski, Thema con variazioni in e op. 2, rekopis z roku 1935, powrét tematu

w wariacji IV

Wariacja V rozpoczyna rozbudowang cze$¢ taneczng, ktéra sama w sobie jest rodzajem
suity. Tempo di minuetto to barokowy menuet. Zutawski zastosowat bardzo nietypowe
dla wariacji uszeregowanie tonacji. Po rozpoczeciu w e-moll i czgsci w E-dur bedzie
nast¢gpowato stopniowe zmniejszanie ilosci krzyzykoéw przy kluczu. Po osiggnieciu tonacji C-

dur wracamy do poczatkowego e-moll. Wariacja V jest zatem utrzymana w tonacji A-dur.
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Zahluje bardzo, ze kompozytor nie napisat w Menuecie Zadnego znaku artykulacyjnego,
ktory pomogtby w zrozumieniu jego intencji odnosnie frazowania. Z drugiej strony, zgodnie
z tradycja barokows, wykonawca ma wolng reke. Jedynym ograniczeniem jest tutaj
znajomos¢ stylu. Mysle rowniez, ze przy wykonywaniu repetycji powinnismy zmieni¢ detale

artykulacyjne.

Wwariacji VI Allegro moderato (fis-moll) metrum i grupy rytmiczne nawigzuja do gigue.
Dlatego w mojej interpretacji tej czastki sprobowatem utrzymaé napigcie i niepokdj,

charakterystyczne dla angielskiego tanca.

Faktura wariacji jest polifonizujgca. Przy pierwszym ukazaniu si¢ gldwnego motywu skupiam
si¢ na pokazaniu melodii w sopranie, przy powtorzeniu zas§ probuje bardziej wydoby¢ imitacje

grupy rytmicznej: 6semka z kropka — szesnastka — 6semka.
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Przyklad 23. W. Zulawski, Thema con variazioni in e op. 2, rekopis z roku 1935, poczatek wariacji VI,

w klamrze czerwonej glos gorny, w zielonych imitacje motywu poczatkowego

Wariacja VII Moderato (Fuga) jest utrzymana w tonacji D-dur, mamy zatem kolejny
stopien na drodze zmniejszania liczby krzyzykow przy kluczu. Ta czes¢ jest fugg w Scistym,
barokowym rozumieniu. Jedyne, co ja odréznia od utworéw pisanych w XVIII wieku,
to forma. Tutaj budowa nie jest ewolucyjna w catosci, lecz mamy do czynienia z wyraznym
ABA. Tempo sugeruje raczej dostojny i powazny charakter. Wyjatkowo kompozytor wpisat
artykulacje w temacie 1 kilku innych miejscach. W uproszczeniu opiera si¢ ona na schemacie:
szesnastki pod tukiem, 6semki z kropkami. Ja postanowitem nie gra¢ staccato zbyt krotko,
powiedzialbym wrecz, ze realizuj¢ je non legato, poniewaz urwanie tych 6semek ktocitoby
si¢ z dostojnym charakterem Fugi. Ponadto mogloby powsta¢ wrazenie akcentu,

co dodatkowo wprowadzitoby niepozadang tanecznos¢.
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Przyklad 24. W. Zulawski, Thema con variazioni in e op. 2, rekopis z roku 1935, poczatek wariacji VII

Wariacja VIII sktada si¢ z dwoch czgéci. Pierwsza to Gavotte w tonacji G-dur, druga
Musette w tonacji C-dur. W analogicznej sytuacji w suicie barokowej wystepowatoby da capo
tafica pierwszego, czyli gawota*. Tutaj da capo nie jest wpisane. Poniewaz staram si¢
przedstawi¢ wizj¢ kompozytora najwierniejsza pozostawionemu tekstowi nutowemu,

nie wykonuj¢ powtorki gawota, cho¢ mysle, ze mozna jg zaakceptowac jako mozliwy wariant.

Wariacja VIII przynosi odprgzenie po niespokojnym gigue i powaznej Fudze
oraz przed finatowym marszem. Lukowanie jest charakterystyczne dla barokowego Gavotte.
Probowatem zatem jak najwierniej oddac¢ nastrdj pogodny i dworski, a elementy taneczne
uwypukli¢. Zwlaszcza szczegdlnego podejscia 1 jakby pdzniejszego zagrania wymaga tuk —
ukton miedzy pierwszymi dwiema ¢wierénutami w takcie. Musette gram nieco szybciej.
Uwazam, ze zmian¢ tempa w analogicznej sytuacji w Particie mozna uzna¢ za wystarczajaca

sugestie, ze i w 0p. 2 musette powinno by¢ szybsze od gavotte.

Wariacja I X Tempo di marcia jest kolejng zagadka. Na pierwszy rzut oka po prostu nie
pasuje do reszty utworu. Mamy tu do czynienia z ogromng zmiang jezyka harmonicznego,
sposobu zapisu (duzo okreslen dynamicznych i artykulacyjnych) oraz ogélnego charakteru.
Thema 1 osiem wariacji nawigzywatlo do epok wczesniejszych, Marcia charakterem
I harmonig przypomina nieco marsz na cze$¢ Stalina z V Symfonii Szostakowicza. Nie dziwi

zatem fakt, ze pojawil si¢ pomyst (nieznanego autorstwa), aby wariacja IX byta trzecim

“ Taka sytuacja ma miejsce na przyktad w Suitach Angielskich Jana Sebastiana Bacha. Roéwniez w Particie

Wawrzynca Zutawskiego wystepuje taka wiasnie kolejno$é czesci: Gavotte, Musette, Gavotte da capo.
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utworem w op. 1, zamiast niewykonczonego Zbojnickiego. Z drugiej jednak strony materiat
melodyczny jest w oczywisty sposob zaczerpnigty z Thema, wigc nie ulega watpliwosci,

ze taki wlasnie miat by¢ finat op. 2.

W regkopisie Trzech utworow na fortepian op. 1 Marsz posiada dwutaktowy wstep,
ktorego brakuje w gtéwnym tekscie Thema con variazioni. Ow wstep jest dopisany

po zakonczeniu op. 2, uznatem go zatem za autentyczny.

Dodanie wstepu to nie jedyna zmiana koncepcji kompozytora. W takcie drugim
(lub czwartym, liczac ze wstepem) wida¢ nad gtdéwnym tekstem nutowym zaznaczong zmiang
struktury rytmicznej. Nad ¢wierénutg z dwiema kropkami i szesnastkg wida¢ éwierénute
z kropka 1 6semke. Te zmiang potwierdza rgkopis Trzech utworow na fortepian (nieznanego
autorstwa). Stosuje zatem te zmiane zatujac, ze 4 takty dalej Zutawski nie wprowadzil

podobnej, bo zostawil niewygodny skok z ¢* na szerokie B-dur.

B o

e | b

|
:,-ﬁn
|

Przyklad 25. W. Zulawski, Thema con variazioni in e op. 2, rekopis z roku 1935, trudny skok

w wariacji 1X

Marsz jest oparty na dwoch tematach: pierwszy to temat catego Thema con variazioni,
poddany oczywiscie kolejnemu przeobrazeniu, drugi to pigcioakordowy motyw,
w ktorym gorne dzwigki uktadajg si¢ w melodi¢ e,d,c,d,e (lub pozniej fis,e,d,e,fis). Razem
Z drugim motywem lewa recka ma opadajace poéitonami rownolegle kwinty w rytmie

punktowanym.

F¥ #E et

Przyklad 26. W. Zulawski, Thema con variazioni in e op. 2, rekopis z roku 1935, poczatek pierwszego

et
>
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<+

tematu wariacji IX
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Przyklad 27. W. Zulawski, Thema con variazioni in e op. 2, rekopis z roku 1935, poczatek drugiego tematu
wariacji IX

Temat pierwszy wystepuje na ogét w dynamice forte. Wazng kwestig jest tutaj mocny

i rtownoczesny chwyt akordow oraz preznos¢ rytmiczna w rytmach punktowanych. Drugi

temat przynosi cofnigcie do piano, z ktorego budowane jest crescendo. Tutaj skupitem si¢

na wtasciwej proporcji sktadnikow, aby pomimo akcentdéw na kazdym z nich, motyw

melodyczny w najwyzszym glosie byt wyraznie styszalny.

Marsz posiada jeszcze dwa miejsca warte omowienia. Pierwsze z nich znajduje si¢ w takcie
dziewigtnastym. Juz sam chwyt prawa reka akordu e,gis’,ais’,h',e? nie nalezy do naturalnych
poprzez duza odlegtos¢ miedzy czwartym i pigtym palcem. Natomiast kompozytor kaze nam
gra¢ ten akord legato po pochodzie szesnastkowym, co dodatkowo czyni calg figure bardzo
niewygodng, podczas gdy powinna ona brzmie¢ jak naturalne doprowadzenie czterema

szesnastkami do potnuty.

N
- A

Przyklad 28. W. Zulawski, Thema con variazioni in e op. 2, rekopis ofiarowany Bibliotece Narodowej
w darze ze spuscizny po Witoldzie Rowickim prawdopodobnie z roku 1950, wariacja IX — miejsce trudne

manualnie®

* W rekopisie z roku 1935 brakuje w akordzie kasownikow na e® i h', dlatego w przykladzie uzytem drugiego
dostgpnego zrédta wariacji XI, ktéra w tym manuskrypcie jest osobnym utworem zatytutlowanym Marsz.

Pisalem o tym szerzej w rozdziale 1.5.
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Drugim miejscem jest zakonczenie. Marsz posiada dziewigciotaktowa Code, ktora caty czas
powinna by¢ przyspieszana (accelerando). W tym kontekscie dwa ostatnie takty sg juz grane
szybko i utwor bardziej si¢ urywa, niz konczy. Wprawdzie ostatni brzmigcy akord to E-dur,
ale brzmi on tak krotko i w takim kontekScie harmonicznym, ze w zasadzie w ogole
nie sprawia wrazenia toniki. Sytuacja jest tu podobna, jak W Zbdjnickim i takie same moga
by¢ $rodki wykonawcze, skupiajace si¢ generalnie na dwéch pomystach — zaskoczyé
stuchacza albo go przygotowa¢. W Thema con variazioni zdecydowalem si¢ na pierwsza

koncepcjg¢ interpretacyjng, bo jest ona blizsza $cistemu odczytaniu tekstu nutowego.

2.3. PARTITA

Na pierwszy rzut oka wiele cech taczy Partite i Thema con variazioni in e, jak chocby
wystepowanie takich samych tancow, a w niektorych z nich nawet pojawia si¢ podobny
materiat dzwickowy (identyczna lewa r¢ka w obu Musette). Z drugiej strony sa to dzieta
calkowicie rozne pod wzgledem uzytego jezyka muzycznego i ekspresji. W Particie
przewazaja dwa typy nastroju: pierwszy okreslitbym jako mroczny i w tym wyrazie
utrzymane sg bardzo dlugie frazy utworu, drugi nazwatbym niespokojnym lub miejscami
wregez poszarpanym i takie sg szybsze fragmenty dzieta. Oba te typy nastroju nalezag moze
bardziej do jezyka muzycznego ekspresjonizmu, niz romantyzmu, dlatego
przyporzadkowalem Partite do innego okresu tworczo$ci Wawrzyhca Zutawskiego, choé
mozna przypuszczaé, ze jej pierwsze szkice powstaty juz 2 lata po ukonczeniu Thema con

variazioni in e,

Partita jest pierwszym utworem fortepianowym Zutawskiego, ktory zostal wydany
(J. & W. Chester w Londynie). Jest to edycja zaskakujaca dla wspolczesnego muzyka,
poniewaz wydany zostat rekopis, a nie druk, za$ na dziesigtej stronie zostaty skre§lone cale
3 systemy. Pojawiaja si¢ tez niewatpliwe btedy, co sprébuje doktadnie opisac¢ i uzasadnic.
W bibliotece ,,Academica” znajduje si¢ drugi r¢kopis Partity (nieznanego autorstwa),

ktory wyjasnia kilka niejasnos$ci tekstowych wersji wydane;.

“W drugim rekopisie Partity przy Gavotte jest napisana data 1937 i rzeczywiscie, Gavotte razem z Musette
najmniej odpowiadaja mojemu opisowi stylu Partity. Nastepny w kolejnosci dat jest Giga (1938),
ale niewatpliwie zostat on przeredagowany po napisaniu Sinfonii (1941), co jest oczywiste, gdyz na zakonczenie

Giga wraca mocno przetworzony ,,motyw losu”, ktory znamy z Sinfonii.
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I. Sinfonia
Pierwszym ogniwem dzieta jest Sinfonia utrzymana w formie ABA. W czgéci A narzuca

mi si¢ skojarzenie z motywem losu, wystepujacym w kompozycjach Mieczystawa
Karlowicza 4’ . Od poczatku niemalze do konca glos basowy powtarza oktawe A-a
W niezmiennym rytmie ¢wierénuta — 6semka. Sprawia to wrazenie nieubtaganie uptywajgcego
Czasu, ktory pomimo dziejacej si¢ akcji w pozostatych glosach, wciaz ptynie i odmierza
sekundy. Staralem si¢ nie chowaé¢ tego glosu, jak zwyktego akompaniamentu, tylko
uwypukli¢ owg nicubtagang nicustepliwosé. Moje rozumienie tempa molto sostenuto zaktada
granie kazdej warto$ci W ostatnim momencie, kiedy jeszcze nie jest to za pdzno

I nierytmicznie.

Na takim tle prawa reka gra niezwykle dtugg fraze, ktora ogromnym crescendo, z jednym
tylko zatamaniem, doprowadza nas do kulminacji na koncu cze$ci A. Pomimo braku
oznaczen artykulacyjnych, gram wszystkie gtosy w prawej rece (zazwyczaj sa to 3 glosy)
legatissimo, poniewaz uwazam, zew ten sposOb istnieje mozliwos¢ zbudowania
nieprzerwanej frazy na tak dlugim odcinku. Cata cze$s¢ A sprawia dzigki temu wrazenie

narastajacej grozy.

Juz na pierwszej stronie wystepuje watpliwosé tekstowa (przyktad 29). Na poczatku taktu
pojawia si¢ krzyzyk przy dzwigku f, ktory wg zasad notacji powinien obowigzywac¢ do konca
taktu, a wigc rowniez dla dwudzwieku fis-g. Natomiast na tym dwudzwigku jest zaznaczona
jedyna w tym miejscu aplikatura — sekundg¢ nalezy grac¢ razem pierwszym palcem prawej reki.
Jest to bardzo wygodne rozwigzanie dla dwudzwicku f-g. Proba zagrania w ten sposob
sekundy fis-g jest skazanym na niepowodzenie, niepotrzebnym utrudnieniem. Przyjatem,
iz jest wigksza szansa, ze jakiego$ znaku brakuje, niz ze jest napisany niepotrzebnie. Gram
w tym miejscu dwudzwigk f-g. Doktadnie tak samo wyglada to miejsce w drugim rekopisie,

zatem w tym miejscu nie jest on pomocny.

47 . . , . . . , L . . . .
Nawigzanie do spuscizny Kartowicza w tym okresie twoérczosci Zutawskiego omawiatem juz w rozdziale 1.3.
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Przyklad 29. W. Zulawski, Partita, 1. Sinfonia, wydanie J. & W. Chester, takt 3, na czerwono zaznaczylem

niepewnos$¢ tekstowg

Cz¢s$¢ B (Allegro fugato) pod wzgledem wyrazowym jest niespokojna, poszarpana. Pierwszy
temat sklada si¢ z 4 taktow. Dzwigki tematyczne pojawiaja si¢ jako synkopy na stabszych
miarach taktu. Forma Fugata nie jest tak Scista, jak Fugi z op. 2 (co jest zrozumiale

ZWazZywszy na nazwe), wigc rowniez stowa ,,temat” bede uzywat bardziej swobodnie.

Po trzech wystapieniach pierwszego tematu pojawia si¢ temat drugi, rowniez czterotaktowy,
W glosie basowym. Sktada si¢ z dluzszych wartosci (dalekie nawigzanie do praktyki cantus

firmus), cho¢ juz w drugim takcie wraca synkopowy charakter.

Wazne jest, aby wykonawca dobrze przeanalizowat forme¢ Fugata poniewaz ma to kluczowe
znaczenie przy interpretacji. W przykladzie 30 zaznaczylem najwazniejsze wystapienia
tematow, jak rowniez istotnych fragmentéw tematéw. W mojej interpretacji przyjatem zasade,
7e na pierwszym planie jest zawsze ten temat, ktory wystepuje W swojej czterotaktowej

formie, na dalszym za$ ewentualne wersje skrocone.

Na cato$¢ formy naklada si¢ niezwykle wazny plan dynamiczny. W przyblizeniu polega on
na nieprzygotowanej zmianie dynamicznej co 4 takty. Powstaje wrazenie formy posktadanej

z czterotaktowych klockow, nie za$ konstrukcji ewolucyjnej, charakterystycznej dla fugi.
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Przyklad 30. W. Zulawski, Partita, |. Sinfonia, wydanie J. & W. Chester, strona 2, klamry czerwone —
temat I w wersji pelnej, pomaranczowe — temat | w wersji dwutaktowej, ciemnozielone — temat Il w wersji

pelnej, jasnozielone — temat |1 w wersji dwutaktowej, klamry otwarte — wersje skrécone
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Przyklad 31. W. Zulawski, Partita, |. Sinfonia, wydanie J. & W. Chester, strona 3, kolory

jak w przykladzie 30, granatowa klamra — takt dodany (powtérzony) w temacie IT
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Na trzeciej stronie znajduje si¢ kolejna watpliwo$¢ wynikajaca z nieprecyzyjnego zapisu.
Miejsce to zaznaczylem pytajnikiem w przyktadzie 31 (trzeci system, trzeci takt).
W poprzednim i w tym takcie glosy dolny i sSrodkowy maja jednakowe tercje. W tym jednak
miejscu w prawej rece znajdujg sie kasowniki, zas w lewej — nie. Uznalem, ze gdyby
kompozytor chcial osiggng¢ tak niespodziewanie dysonujgce brzmienie przy pochodzie,
ktory do tej pory byl rownolegly, zapisalby to w sposob jednoznaczny. Argumentem
jest takze to, ze w tym wydaniu w analogicznych miejscach sg wpisane ,,niepotrzebne” znaki
chromatyczne (np. w piatym takcie na tej stronie jest kasownik na raz, w drugim systemie
W trzecim takcie prawa reka ma kasownik na a', ktéry kasuje bemol na as w partii drugiej
reki) oraz to, ze pojawiajg si¢ miejsca ewidentnie bledne, co wynika z analizy drugiego

rekopisu.

Kwestia agogiki tego miejsca jest charakterystyczna dla tworczosci Zulawskiego — poczatek
czeSci B mozna by bylo zagra¢ szybciej, ale zageszczenie faktury w dalszym przebiegu
utworu determinuje wybor tempa bardziej umiarkowanego. Kompozytor sam to sugeruje

oznaczajac metrum jako C, a nie C.

Allegro fugato doprowadza do kulminacji fortissimo, po czym kaskadg spada
az do najnizszego dzwigku fortepianu, z ktérego wylania si¢ ubogacony fakturalnie ,,motyw
losu”. Cato$¢ konczy zwielokrotnione wspotbrzmienie A-E, co z jednej strony ma barwe ostra
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1 moze nieco ,stalowa” ™, z drugiej pozostawia przestrzen do mozliwego rozwigzania

durowego.

I1. Sarabanda
Czes¢ I nie pojawia si¢ na zasadzie kontrastu, lecz kontynuuje nastr6j mroczny i tajemniczy.

Nieoczekiwane jest jedynie zestawienie tonacji — Sarabanda zaczyna si¢ akordem f-moll
z sekstg (lub Des-dur z septyma), ktore sg odlegle od a konczacego pierwsze ogniwo cyklu.
Omowienia wymaga kwestia agogiki, poniewaz podane tempo sugeruje zdecydowanie
szybsza pulsacje, niz w Sinfonii, ale trzeba pamigta¢, ze w czgsci I podstawowag miarg
byta semka, za§ w Sarabandzie jest to éwierénuta®®. W zwiazku z czym wrazenie tempa
w drugim ogniwie Partity moze si¢ wcale tak bardzo nie r6zni¢ od tego w pierwszym. Wazne

jest zachowanie charakteru, ktory cho¢by w odlegly sposob nawiazywalby do tanecznosci.

“8 Podobnie zakonczyt Fryderyk Chopin swoje Preludium f-moll op. 28 nr 18.
* Podobny problem znajduje sie w srodkowej czesci Kolysanki op. 1 nr 2.
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Sprébowatem to osiggna¢ poprzez granie ¢wierénut staccato pod tukiem na pedale,

ale z odbiciem.

Zasadniczym motywem Sarabandy sg polnuty z kropka w glosie najwyzszym wystepujace
roéwnoczes$nie Z rytmem ¢wierénuta z kropka — 6semka — ¢wierénuta w glosie srodkowym
i powtarzanymi ¢wierénutami w glosie najnizszym. Srodkowy glos jest w zwiazku z tym
niezwykle waznym wypetieniem, poniewaz to w nim pojawia si¢ charakterystyczny rytm
taneczny. Material melodyczny glosu srodkowego to ruch o sekunde w dot na dsemke
I powrdt do gory na ostatnig ¢wiercnute. W wydaniu Chestera juz w pierwszym takcie
pojawia si¢ btad tekstowy. Przy powrocie tematu w s$rodkowym glosie wystepuje ruch
0 sekunde wielka, za§ w takcie pierwszym o sekund¢ matg (brak bemola na b). Na szczescie

ten btad jest skorygowany w drugim rekopisie Partity.

Andante expressivo (non froppo lenio)
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Przyklad 32. W. Zulawski, Partita, 11. Sarabanda, wydanie J. & W. Chester, takty 1-4, na czerwono
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Przyklad 33. W. Zulawski, Partita, I1. Sarabanda, wydanie J. & W. Chester, powrét poczatku,

w czerwonym kétku bemol, ktorego brakuje w pierwszym czterotakcie

Roztozony akord E-dur na koncu Sarabandy przygotowuje wejscie kolejnego ogniwa cyklu

w zasadniczej tonacji a-moll.

54



I11. Gavotta
Gavotta wraz z Musette to najbardziej taneczne czeSci Partity. Dlatego nalezy zmienié sposob

wejscia W klawiature: o ile wczesniej dominowalo granie migkkie palcami przyklejonymi

do klawiatury, tak tutaj nalezy zwigkszy¢ wykorzystanie spr¢zystego przegubu.

Artykulacja tej czegsci znéw nasuwa przypuszczenie, ze intencja kompozytora nie zostata
wiasciwie zapisana. Zasadnicza grupa rytmiczna gawota powinna polega¢ na zagraniu dwoch
¢wieré¢nut staccato w przedtakcie, potem za$ legato pierwszej grupy w petlnym takcie
(lub przytrzymaniu péinuty). W czgéci trzeciej Partity w przedtakcie wystepuja kropki
pod tukiem, za$ przy powrocie motywu — juz tylko tuk. Pod koniec tanca mamy jeszcze jedna
zmiang — tam wystepuja kreski tenuto. Zmienia to catkowicie charakter taneczny tej muzyki,
wigc o$mielitem si¢ nie stosowaé znakéw artykulacyjnych w sposob Scisty, lecz bardziej

jako sugestie frazowania.
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Przyklad 34. W. Zulawski, Partita, I11. Gavotta, wydanie J. & W. Chester, trzy wersje artykulacyjne
motywu gléwnego (przyklad Srodkowy i prawy sa sklejone z konca i poczatku kolejnego systemu, stad

niejasnosci graficzne)

Gavotta posiada dwie wersje zakonczenia — jedno zmierzajace do akordu C-dur, drugie do a-
moll. Mogloby si¢ wydawacé, ze pierwsza volta wprowadza tonacje Musette (C-dur), jednak
wyraznie widoczny jest znak repetycji. Zatem interpretacja polegajaca na zagraniu Gavotta
z pierwszym zakonczeniem, nastgpnie Musette po czym Gavotta da capo z drugim

zakonczeniem jest niezgodna z tekstem.
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Przyklad 35. W. Zulawski, Partita, 111. Gavotta, wydanie J. & W. Chester, dwie wersje zakonczenia,
w czerwonej klamrze znak repetycji
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IV. Musette
Juz samo okreslenie tempa un poco piu vivo, ma tranquillo $wiadczy o tym, ze Musette

nie jest samodzielnym ogniwem cyklu, lecz jedynie czgscig srodkowa Gavotte. Pomimo
bogato opisanej artykulacji dynamika utrzymana jest w granicach pp — poco meno piano.
W zwiazku z tym interpretujac ten fragment staralem sie uzyskaé skojarzenie nie z tancem

samym w sobie, ale ze wspomnieniem tanca.

Partia lewej r¢ki jest identyczna jak w Musette z Thema con variazioni in e. Wyznacza ona
swego rodzaju piony architektoniczne, wypelniane partiag prawej reki. Ta ostatnia w obu
tancach jest poprowadzona dwuglosowo, ale o ile w op. 2 wykonanie jej nie stanowi
wielkiego wyzwania, w Particie pianista musi pokona¢ szereg trudnosci. Najwazniejsza
jest wiasciwa aplikatura. Ja wybratem takie palce, dzigki ktorym gorny glos moze
by¢ wykonany legato, zas w dolnym czgsto kolejne dzwigki sg grane pierwszym palcem.
Oczywiscie, kiedy byto to mozliwe, w dolnym glosie réwniez szukatem aplikatury
umozliwiajgcej wykonanie legato. Trzeba zatem dodatkowo wycéwiczy¢ granie pierwszym
palcem bardzo blisko, ale aktywnie. Drugim problemem jest granie skomplikowanych

i szybkich przebiegéw w matej dynamice.

Pod koniec Musette wystepuje kolejne miejsce niepewne pod wzgledem tekstowym. Jestem
przekonany, ze na dzwicku ¢' w $rodku taktu brakuje kasownika, w przeciwnym razie
na koniec czesci wystapitby akord C-G-Cis, co jest catkowicie niezgodne ze stylem tego

okresu tworczosci Wawrzynca Zutawskiego.
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Przyklad 36. W. Zulawski, Partita, 1V. Musette, wydanie J. & W. Chester, zakonczenie, brak kasownika

W Gawotta da capo nalezy ominaé pierwsza volte i bez repetycji zagra¢ zakonczenie w a-
moll. Swiadcza o tymposiada inne zakoficzenie. Tym razem zmierza ono do akordu a-moll,
czyli do zasadniczego centrum tonalnego Partity, od ktorego rozpoczyna si¢ takze finatowe

ogniwo cyklu.
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V. Giga
Giga dzieli si¢ na cztery czeSci. Pierwsza i poczatek drugiej sa bezposrednim nawigzaniem

do barokowej formy tego tanca. Wystepuje tu fugato, w drugiej czg¢éci temat w odwrdceniu,
poczatek tematu w dtuzszych wartoSciach, a potem przewazajaca rola 6semek. Natomiast
po dwéch pokazach tematu w inwersji w czesci drugiej nastepuje fragment zupelnie
nieoczekiwany, o wielkiej ekspresji i skomplikowanej fakturze. Nie dotarlem
do niedokonczonych szkicow utworu. Zaktadam, ze to w tym miejscu konczy si¢ fragment
Giga napisany w 1938, a zaczyna czes¢, ktorg kompozytor napisal majac w planach juz calg
Partite, czyli w okolicach roku 1941. Swiadczy o tym powrdt do charakteru ,,poszarpanego”,
do granic ekspresyjnego, pasujacego do stylu kompozycji z czasu wojny. Cze$¢ trzecia Giga
to wielogtosowe stretto, ktore doprowadza do czgéci ostatniej — poteznego motywu losu,
W jeszcze bogatszej szacie fakturalnej. Dla uproszczenia przyjme nazewnictwo cze$ci ABCD,

cho¢ z oczywistych wzgledow czgséci A, B 1 C posiadaja ten sam materiat tematyczny.

W czgéci A wracamy myslami do Fugato z Sinfonii. Materiat tematu jest wprawdzie inny,
forma jest mniej swobobna, ale na plan pierwszy wysuwa si¢, znana z fugata, budowa
czterotaktowa z czgstymi zmianami subito p i subito f. Fragmenty forte sq energiczne, prezne
rytmicznie, grane mocnymi palcami, w ktoérych nawet legato powinno by¢ bardziej rytmiczne,
niz $piewne. Miejsca piano e tranquillo napisane sa bardziej akordowo i sonorystycznie
(akordy na ogot nie maja kontekstu funkcyjnego). Dominujg w nich brzmienia migkkie,
a legato, nawet prowadzone rownolegltymi tercjami, powinno brzmie¢ jak melizmaty. Istotny
jest dobor tempa. Wpisane przez kompozytora allegro mogloby nas zainspirowac¢ do grania
Giga w podobnym tempie, co zakonczenia Suit Jana Sebastiana Bacha. Takie tempo byloby
na miejscu w czesci A, ale nalezy zauwazy¢, ze od polowy czesci B faktura zmienia sig
diametralnie, za§ tempo nieznacznie. Zatem ja gram czgs¢ A w tempie Zwawym,

ze zwolnieniami we fragmentach tranquillo, ale nie tak szybkim, jak u Bacha.

Po repetycji czesci A pojawia si¢ temat w odwroceniu, zaczyna si¢ cz¢S¢ B. Przy powtérzeniu
tematu znajduje si¢ kolejny juz btad tekstowy w tym utworze, tym razem poprawiony
w drugim rekopisie. Brakuje krzyzyka przy dzwigku g, bez ktorego mielibySmy akord gis-
moll  w prawej rece orazgwlewej, a pomimo czasami ostrej, niefunkcyjnej
I ekspresjonistycznej harmoniki, wydaje si¢, ze intencjg kompozytora bylo, aby w tak

kluczowych miejscach, jak poczatki i konce fragmentéw, harmonia byta mniej szokujaca.
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Przyklad 37. W. Zulawski, Partita, V. Giga, wydanie J. & W. Chester, fragment tematu w odwréceniu,
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w ktérym brakuje krzyzyka

Po o$miu taktach czeSci B zaczyna si¢ fragment opatrzony opisem Agitato ma un poco meno
vivo. Faktura ulega diametralnemu zaggszczeniu, pojawia si¢ stretto tematu w oktawach,
w akordach 1 z wypelnieniem szesnastkowym. Natomiast tempo powinno by¢ jedynie poco
meno vivo. W zasadzie jest prawie niemozliwe zastosowanie si¢ do tej uwagi, natomiast ja
postanowitem stworzy¢ wrazenie dalszego ciagu, nie zas nowego miejsca poprzez nastepujace
srodki: w takcie poprzedzajacym robi¢ wigksze zwolnienie (jest napisane tylko poco

rallentando) oraz kontynuuj¢ konsekwentne prowadzenie tematéw, bez wyrazniej cezury.

Agitato ma un poco meno vivo =
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Przyklad 38. W. Zulawski, Partita, V. Giga, wydanie J. & W. Chester, fragment cze$ci B, w klamrach

temat w stretto

Fragment konczy si¢ kolejnym w Particie kaskadowym spadkiem accelerando. Po jego
zagraniu odwracamy kartke i ku naszemu zdumieniu widzimy ten sam fragment agitato ma
un poco meno Vivo napisany jeszcze raz. Jest on skreslony, ale dobrze, Ze si¢ tu znajduje,
bo wyjasnia nastepng niescisto$¢ tekstowa w tym utworze. W przykladzie 38 widac,
ze W lewej rece jest o jedng szesnastke za duzo i nie wiadomo, jak nalezy ten fragment
zsynchronizowaé z partig reki prawej. We fragmencie skre§lonym wcigz jest o szesnastke
za dtugo, ale piony z prawa r¢ka pozwalaja zrozumieé, Ze blednie sa wpisane kropki

przy pierwszej dsemce.
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Przyklad 39. W. Zulawski, Partita, V. Giga, wydanie J. & W. Chester, dwa razy wpisany fragment
(za drugim razem skreslony), klamry oznaczaja miejsca blednie zapisane pod wzgledem rytmu i pionow

miedzy rekami

Na podanym przyktadzie wida¢ jeszcze jedng cech¢ tego wydania, mianowicie brak
konsekwencji wystgpowania znakéw chromatycznych. Wersja prawa ma kasownik na g
W partii prawej reki, ktorego nie ma w wersji lewej, ktora z kolei posiada kasowniki
na oktawach G-G-g na poczatku kolejnego taktu, ktérych brak po prawej stronie. Zaden
Z tych znakow nie jest konieczny, ale samo to, ze na tak krotkim fragmencie wida¢ tyle réznic
powinno ograniczy¢ nasze zaufanie do wydawnictwa 1 sktoni¢ do poszukiwan innych zrodet

tekstu dla poréwnania.

Czeg$¢ C posiada kolejne okreslenie Un poco meno mosso, cho¢ zaczyna si¢ niewinnie —
jednogtosowo. Warto jednak zwolni¢ znow tempo, poniewaz czterotaktowy temat wystepuje
tu wstretto, w ktorym kolejne wejscia tematu pojawiaja si¢ co jeden takt. Spietrzenie
nastepuje zatem bardzo szybko. Po czterech taktach (dwa razy temat wystgpit w postaci
zasadniczej, dwa razy w inwersji) mamy juz do czynienia w zasadzie z polifonizujaca fakturg
akordowa. W tego typu miejscach wykonawca musi podja¢ decyzje, co potraktowac jako
pierwszy plan — czy wejscia tematow czy dluzsze fragmenty tematyczne. Ja probowatem
pokaza¢ wszystkie wejscia tematow, ale nie traktowac ich jednotaktowo, tylko przynajmniej
dwutaktowo. W ten sposob caty czas pokazywatem jedynie dwa glosy na pierwszym planie,
anie wszystkie cztery. Kiedy faktura staje si¢ bardziej akordowa warto konsekwentnie
prowadzi¢ glosy tematyczne, tutaj juz w pelnym wymiarze czterotaktowym, bo mniej glosow

gra temat jednoczesnie

Crescendo doprowadza do forte w szdostym takcie. Nie jest to napisane, ale w taktach 7 i 8
cofam nieco dynamike, korzystajac z tego, ze glos basowy ma tutaj jedynie akordy
na pierwszych miarach w taktach, a akcja muzyczna dzieje si¢ w wyzszych rejestrach.

W takcie 9 pokazuj¢ przede wszystkim wejécie tematu w glosie basowym, wracam
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do dynamiki forte i zgodnie z zapisem gram poco avvivando, aby dwa takty pozniej osiggnaé
Tempo I. Tu po raz kolejny przekonujemy sig, Ze nie nalezy poczatku Giga gra¢ zbyt szybko,
bo Tempo | ma faktur¢ akordows i jest niewygodne wykonawczo. Po czterech taktach molto

rallentando przygotowuje powr6t innego Tempo | — Adagio molto sostenuto.

Czes¢ D — Coda to powr6ot motywu losu w dynamice forte iw fakturze rozbudowanej
do granic mozliwosci. Warto$ci sg proporcjonalnie zwigkszone, co przy oznaczeniu Tempo |
mogloby oznacza¢, ze nalezy graé dwa razy wolniej>. Ja nie przyjatem takiej interpretacii,
poniewaz motyw losu zagrany w augmentacji moglby, przy tak bogatej fakturze, pozostac¢

niezauwazony.

Pojawiaja sic kolejne niescistosci natury tekstowej. Juz w pierwszym takcie wystepuje Cis?,
ktére moim zdaniem powinno by¢ skasowane na ostatniej oktawie, w przeciwnym razie

uzyskujemy wspotbrzmienie cis>-c® na oktawie w glosie tematycznym.
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Przyklad 40. W. Zulawski, Partita, V. Giga, CODA, wydanie J. & W. Chester, na czerwono zaznaczyltem
dzwigki cis2 i c2, ktére powinno, moim zdaniem, posiada¢ kasownik (dopisany kolorem zielonym), w

niebieskim kotku dzwiek tematu bez zdwojenia oktawowego

Podobnie sprawa wyglada sze$¢ taktow dalej — rowniez jest oczywiste, ze brakuje kasownika,

w przeciwnym wypadku ingerencja w materiat tematu bytaby zbyt duza.

%0 podobny problem wystepowat w Kolysance op.1 oraz na poczatku Sarabandy.
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Przyklad 41. W. Zulawski, Partita, V. Giga, CODA, wydanie J. & W. Chester, na czerwono zaznaczylem
bemole oraz dzwigki, ktorych te bemole moglyby dotyczy¢, na zielono inne dzwieki d w takcie,

ktore dowodza, Ze brak kasownika nie ma muzycznego sensu. Celowo pomijam basowe oktawy D-D

Podstawowym problemem wykonawczym Cody jest wytonienie motywu losu z gestej faktury
i zagranie go w sposob styszalny dla stuchacza. Zasadniczo gtowny temat posiada zdwojenie
oktawowe, co ulatwia zadanie, ale w drugim takcie zdwojenia brakuje irazem z gestym
akordem glos wiodgacy jest reprezentowany przez pojedynczy dzwigk (Przyktad 39). To
miejsce wymaga szczegdlnego chwytu akordu, aby pomimo wysokiego rejestru dzwiek

tematyczny byt na pierwszym planie.

W przedostatnim takcie motyw losu przechodzi do $rodkowego glosu. Nalezy temu miejscu
poswieci¢ szczegdlng uwage w zwigzku z tym, ze wszystkie glosy sa wypelnione bogata

trescia.

Wydawatoby si¢, ze po raz trzeci motyw losu zakonczy si¢ pustg kwintg A-E. Ale w Codzie
kompozytor dopisuje jeszcze jeden akord w wyzszym rejestrze, wyjasniajagc kwestie trybu
tonacji. Pelna mroku i niepokoju Partita konczy si¢ promykiem nadziei w postaci

triumfalnego akordu A-dur.

2.4. CZTERY MAZURKI NA FORTEPIAN
Zygmunt Mycielski pisat tak:

[...] ,Mazurki", z ktorymi historia byla tak typowa dla Wawrzynca. Widzac rekopis tego dzieta nie
zdawali$my sobie sprawy, jakie ono jest osobiste i dojrzale muzycznie, jak pelne wyrazu,
niezaleznego od wyrazu mazurkéw Szymanowskiego, ktory zaciazyt w muzyce polskiej na tej formie
od czasu, gdy ,Karol z Atmy" wydal ten cykl miniatur [...]. Zutawski byt artysta i taternikiem,

zakochanym w tym, co wysokie gory daja czlowiekowi jako najglebsze przezycie. W tym sensie
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zwigzany byl z gérami w sposéb - ze tak powiem - praktyczny, realizowal to, co Szymanowski
przezywal jako ,,postawa artystyczna" tylko. Punkt styczny pomiedzy Zutawskim a Szymanowskim
znajdowal si¢ dzigki temu w sferze o wiele wyzszej niz ta, ktoralaczyla Szymanowskiego z
pokoleniem mtodych muzykéw dziesieciolecia. Ta postawa wewnetrzna Zutawskiego, to byta tak
bliska Szymanowskiemu sprawa bezinteresownosci w sztuce [...]. Moze to dawalo nam wrazenie
jakiego$ zycia uskrzydlonego, jakby nierealnego, co bylo jednym z najwickszych urokoéw

Wawrzynca.”

I rzeczywiScie, trudno si¢ nie zgodzi¢, ze ukonczone w roku 1952 Mazurki sg dzietem
osobistym i dojrzalym muzycznie. Przytocze kilka cytatow, ktore przybliza nam emocje

kompozytora zwigzane z tematyka gorska.

e e . . C . . . . 52
[...] samo zblizanie si¢ do gor wprowadza mnie zawsze w stan jakiego$ radosnego podniecenia.

Co6z mozna uczyni¢ lepszego, jak pojs¢ do jakiejs stonecznej, dzikiej doliny tatrzanskiej, posiedzie¢ w
niej samotnie, odpocza¢, rozluzni¢ si¢, wyrzuci¢ z siebie, wyparowaé wszystkie pozostatosci

miejskiego zycia, wszystko, co w nas tkwi z drobnych, niewaznych spraw nizin?>®
[...] rytm podhalanskiego $wiata, ktéry jakby ozyt na chwile z zamierzchtych legend.

Jutro znéw rusze¢ na dhlugie tygodnie w glab gor. Juz jutro w ciszy tatrzanskich dolin, w blasku

plonacego przed koleba ogniska — snué bede dalej moje skalne lato.”

[...] a Tatry stoja jak dawniej niewzruszone, ciche, przyjaznie milczace i tylko noca, gdy ksiezyc
wspina si¢ po grani, gwarza ze sobg potoki i wodospady, czasem gwizdnie cap lub wyrwany ze snu

$wistak, a stawy tagodnie pluszcza o skaty.>®

Na razie jednak pocieszalem si¢, ze oto raz jeszcze jestem w gorach, ze jeszcze raz widze zachod
stonca z tak wysoka, doliny pograzone w mroku, szczyty i granie dzwigajace si¢ zen jak wyspy, ze
widze $wiat na setki kilometréw wokoto, ze jeszcze raz wdycham ostre i mrozne powietrze wyzyn, ze
raz jeszcze, ostatni, zanim na dlugo odjad¢ w doliny — chlong w siebie nastr6j alpejskiego,

zagubionego w skatach schroniska.

Jak wiele jeszcze romantyzmu blaka si¢ w takich schroniskach [...]>"

>l Cytat za Lidia Dlugotecka i Maciej Pinkwart Muzyka i Tatry, Wwa-Kr. 1992. Zrodlo internetowe.

*2 Wawrzyniec Zutawski Sygnaly ze skalnych Scian, Tragedie tatrzariskie, Wedréwki alpejskie, Skalne lato Nasza
Ksiggarnia, W-wa 1985, str. 293.

* Ibidem

* Ibid., str. 48. Wickszy fragment tego cytatu znajduje sie przy opisie Mazurka op. 1 nr 1.

*® Ibid., str. 63.

*® Ibid., str. 102.

> 1bid., str. 241.
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I ostatni cytat, ktéry w sferze emocjonalnej wyjasnia nieco ogromny przeskok wyrazowy,

jaki dzieli napisang w czasie wojny Partite, a napisane 10 lat pozniej Cztery mazurki:

Znéw po dlugich latach ogladam znajome szczyty, $ciany i zleby, przyjaznie milczace, nie zmienione.
Witam je, jak si¢ wita starych przyjaciot, z ktorymi rozdzielity nas na dlugo losy wojny. Z kazdym
prawie miejscem laczy mnie jakie$ wspomnienie, czasem wazkie, czasem blahe — zawsze drogie,

przechowywane troskliwie poprzez ponure czasy okupacji jak cenny klejnot.*®

Jesli chodzi o dojrzato$¢ muzyczna, to niewatpliwie miat na nig wptyw kontakt Zutawskiego
z Nadia Boulanger. Mazurki cechuje przejrzystos¢ przekazu muzycznego nigdy
nie zagubionego w gestej fakturze, wyrazistos¢ melodyczna i rytmiczna. Z tego wzgledu
przypisatem miniatury do okresu neoklasycznego *°. Ale po Mazurkach , blgka sie
romantyzm”, jesli moge pozwoli¢ sobie na wykorzystanie cytatu samego kompozytora,
oraz jakis nieuchwytny, indywidualny rys, ktory w niezwykly, niemozliwy do opisania

sposob, pasuje do przytoczonych, osobistych przezy¢ Wawy.

Cztery mazurki na fortepian zostaty wydane przez PWM i nie ma w nich niepewnosci natury

tekstowe;j.

Mazurek |

Pierwszy Mazurek jest energiczny, ale nie skrajnie szybki. Przez szesnascie taktow dzieli si¢
wyraznie na czterotakty (ale zestawiane nie tak kontrastowo, jak miato to miejsce w Particie).
Zarysowane sg wyraznie dwie grupy tematyczne: pierwsza o charakterze deciso ma leggiero,
druga piu dolce. Obie grupy maja przy pierwszym wystapieniu doktadnie zapisang artykulacjg.
O ile nie zaznaczono inaczej, stosowatem jg przy powtorzeniach, gdzie jest zanotowana mniej

konsekwentnie.

. Tempo di Mazurka
] 4

== : o | e
\ el A e
°5 wET E B3 (WEF BB h

-
S

A

4 ':f deciso, ma leggip

Ly
§ O
A

al § |

PR
-2 -

44

[blole

o

(L0 1A,

il

Przyklad 42. W. Zulawski, Mazurek I, pierwsza grupa tematyczna

% Wawrzyniec Zutawski Sygnaly ze skalnych scian, Tragedie tatrzariskie, Wedréwki alpejskie, Skalne lato Nasza
Ksiggarnia, W-wa 1985, str. 257.

*® Wiecej na ten temat napisatem w rozdziale 1.3.
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Przyklad 43. W. Zulawski, Mazurek I, druga grupa tematyczna z zaznaczong artykulacja
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Przyklad 44. W. Zulawski, Mazurek |, przetworzona druga grupa tematyczna, strzalkami zaznaczylem

brak kropek, ktére realizuje, kotkami — zmiane artykulacji

W takcie 17 rozpoczyna sig, oparte na rytmie drugiej grupy tematycznej, ogromne crescendo,
doprowadzajace do rozbudowanej, goralsko — tanecznej, kulminacji. Niematym problemem
sa W tym fragmencie skoki, zarobwno w prawe] rece (skoki do basu nad rgka lewa),
jak i w lewej skoki na basowe kwinty w kulminacji. Sprawdzi sie tutaj ¢wiczenie i granie
tzw. technika przygotowawcza, polegajaca na przygotowaniu chwytu utamek sekundy
przed zagraniem. Jestto technika polecana w tego typu miejscach (zwlaszcza skoki
w dynamice piano, z czym mamy tez tutaj do czynienia) przez prof. Bronistawe Kawalla —

réwniez absolwentke Nadii Boulanger.

Po kulminacji nastepuje trzecia czgs¢ Mazurka — poco piu mosso. Na raz jest sf, po ktorym
wystepuje subito piano. Jak wiadomo okreslenie sf jest relatywne i zalezy od dynamiki
danego miejsca. Za pierwszym razem sf pojawia si¢ w dynamice kulminacji (kompozytor
nie wpisat konkretnego poziomu dynamicznego, do ktorego crescendo doprowadza,
jednak trudno sobie wyobrazi¢ fragment kulminacyjny grany w innej dynamice niz forte
lub fortissimo). Za drugim i trzecim razem obowigzuje dynamika piano. Ja jednak uznatem,
ze wyjatkowo w tym miejscu nie bede robit roznic w natezeniu Sf, poniewaz jestem
przekonany, ze kompozytorowi chodzito o efekt powtdrzenia trzy razy takiego samego

fragmentu.
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W taktach 44-45 wystepuje hemiola. Motyw czterech d6semek z poprzedniego taktu
jest kilkakrotnie powtorzony z pominigciem ¢wierénuty. Trzeba w tym miejscu zwrdcic
uwage na aplikature, bo ,brakuje” tu palcow. Ja wybralem takie rozwigzanie,
w ktorym nie trzeba zmienia¢ pozycji reki wewnatrz czterodzwigkowej grupy, a jedynie
miedzy grupami. Hemiola i zwigzane z nig wyrazowe Stretto jest ostatnim akcentem
fragmentu kulminacyjnego. Po nim nastgpuje uspokojenie nastroju. Jakby na moment
przerwal si¢ taniec i pojawila szeroka przestrzen w powtarzanych akordach i kwintach
basowych. Na takim tle wraca pierwszy temat utworu w $rodkowym glosie. Nie jest
wprawdzie wpisane Tempo I, ale postanowitem wroci¢ do tempa poczatkowego, w zwigzku
z wyraznie repryzowym charakterem tego fragmentu oraz czekajacym nas jeszcze duzym

accelerando.

Temat jest tym razem ksztaltowany bardziej ewolucyjnie. Przelamana zostata budowa
czterotaktowa. Pojawia si¢ polifonizacja faktury. Szczegdlnie istotne jest pokazanie imitacji
w taktach 60-61. Wyzej wymienione $rodki powoduja naturalny wzrost napigcia
az do miejsca oznaczonego ritmico, po ktérym accelerando e crescendo molto doprowadza do

cody Mazurka.

W pordéwnaniu z polifonizujgcym miejscem poprzednim, owa coda piu mosSSO przynosi
uproszczenie $rodkow kompozytorskich. Na tle molowych akordéw, odlegltych od siebie
0 interwat trytonu (kKwarty lidyjskiej?), prawa reka gra oktawami drugi temat Mazurka. Warto
zwroci¢ uwage na dynamike tego miejsca. Coda zaczyna si¢ mf, po czym wpisane sa
nastepujace oznaczenia: piuf, f, piuf, piuf, piuf, piu mosso e cresc., cresc.molto i to
wszystko doprowadza nas zaledwie do ff. Mysle, ze do pewnego stopnia w tak ,,ludowych”
miejscach jest mozliwe granie na fortepianie nieco ostrzejszym i twardszym dzwigkiem, ale
Sciste realizowanie oznaczen kompozytora mogtoby prowadzi¢ do przesady w tej kwestii.
Dlatego ja zastosowatem nast¢pujgce rozwigzanie: zamiast mf cofam dynamike do nizszego
poziomu, forte gram podzniej, niz jest to zapisane, a ostatnie crescendo molto (po sf) zaczynam
znowu od nizszej dynamiki. W ten sposob utrzymane jest wrazenie ciaglego narastania

dynamicznego bez koniecznosci forsowania dzwigku.
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Mazurek 11
Gdy nie pali si¢ juz ogien, gory obejmuja we wiladanie ,,zte moce” czyhajace na biednego barbarzynce,
$pigcego pod wilazem koleby(...). W szumie wodospadu styszg(...) przeciagle, jekliwe wolanie,

monotonne zawodzenie(...).*°

W ksigzce Skalne lato Wawrzyniec Zulawski opisuje noc samotnie spedzong w Tatrach.
Nie mogtem oprze¢ si¢ wrazeniu, ze Mazurek 1l nawigzuje do tych przezy¢. W osiggnieciu
odpowiedniego nastroju pomoze granie legatissimo z powolnym, ale gl¢bokim wejsciem
w kazdy dzwigk oraz rownie glebokie i migkkie granie basowych kwint i akordow nie jako

schowany akompaniament, ale rownie wazny, co melodia, drugi gtos.

Forma Mazurka Il to trzy razy opowiedziana ta sama, dwunastotaktowa historia,
ale zakazdym razem w inny sposob. W moim rozumieniu te dwanascie taktow dzieli si¢
wg schematu 2 + 2 + 8, czyli najpierw mamy dwie frazy dwutaktowe, a nast¢pnie przez osiem
taktow fraza nie powinna by¢ nigdzie przerwana. Dynamika jest falujaca, doprowadza

do matych kulminacji, po ktérych wystepuja mate odprezenia.

Drugi dwunastotakt zawiera odlegle przeobrazenia materialu dzwickowego. Glosy
sa zamieniane miejscami, harmonia jest inna. Dzigki tym zmianom trzecie powtorzenie
,»historii” robi wrazenie powrotu poczatku. Powrdt ten wystgpuje jednak w jeszcze bardziej
niezwyklej szacie kolorystycznej, w zasadzie juz sonorystycznej® . Na tle prostej melodii
Mazurka pojawiajg si¢ w wysokim rejestrze akordy pozbawione jakichkolwiek odniesien

funkcyjnych, natomiast wnoszace nadzwyczajng kolorystyke i nastroj.

Andante tranquillo
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Przyklad 45. W. Zulawski, Mazurek 11, poczatek

0 W. Zutawski Sygnaly ze skalnych Scian, Tragedie tatrzariskie, Wedréwki alpejskie, Skalne lato Nasza
Ksiggarnia, W-wa 1985, str. 300.

81 Wedhug definicji ,,w sonoryzmie elementem wyréznionym i formotwérczym bylo samo brzmienie”
(pl.wikipedia.org). Ja uzywam tego terminu jedynie na okreslenie szczegodlnej roli oryginalnej kolorystyki.
Za pierwszy utwoOr sonorystyczny uwaza si¢ ,, Tren — Ofiarom Hiroszimy” Krzysztofa Pendereckiego, powstaly

dopiero osiem lat pozniej, niz Cztery Mazurki na Fortepian Wawrzyfica Zutawskiego.
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Przyklad 46. W Zulawski, Mazurek |1, powrét poczatku (trzecie przedstawienie)

Warto uczy¢ sie tego miejsca ze szczegolng uwagg, bo jest wyjatkowo trudne pamigciowo.

Zakonczenie Mazurka Il przypomina mi zakonczenie Rapsodii litewskiej Mieczystawa

Karlowicza. Podobny material melodyczny jakby rozptywa si¢ w dlugo trwajacych akordach.

Mazurek 111

Swiatto dzienne odgania wszystkie strachy i niepokoje, zwlaszcza gdy ranek jest stoneczny, ciepty

i $wiezy. Wraca pogodny, beztroski nastrdj(...).%2

Mazurek 1l rozpoczyna si¢ od pémuty e' w przedtakcie. Jest to pewnym zaskoczeniem,
poniewaz charakterystyczne ,,odbicie” w tym tancu powinno by¢ <¢wierénuta. Mysle,
ze intencjg kompozytora byto uzycie tego dzwigku jako tgcznika pomiedzy dwoma ogniwami
cyklu (najwyzszy dzwigk w ostatnim akordzie poprzedniego Mazurka to takze e'). Dlatego
gram ten dzwigk troche poza czasem (korzystam z okreslenia poco rubato). Chce stworzyé
wrazenie, jakoby podczas improwizowania, na trwajacym dzwigku zapadata decyzja,

w ktorg strong pojdzie muzyka. W tym wypadku — w strone sfonecznego poranka.

Mazurek Il oparty jest na jednym motywie, ktory ulega réznorakim przeksztalceniom
uktadajacym si¢ w dwa charaktery — Spiewny i pogodny oraz bardziej energiczny i rytmiczny.
Poczatek jest niewatpliwie pogodny i jasny. Natomiast zawiera ukryty problem wykonawczy
znany wszystkim, ktorzy zetkneli si¢ z Mazurkami Szymanowskiego. Mianowicie melodia,
ktorg trzeba gra¢ sempre molto cantabile, wystepuje wraz ze Srodkowym gltosem w tej samej
rece 1 interwaly, ktore nalezy sigga¢ przekraczaja oktawe. Co wigcej — gorny glos powinien
by¢ wykonany legato, czyli bardziej z chwytu palcow, niz ,,z gory”, wiec nie mozna tym
drugim sposobem utatwi¢ sobie siegania szerokich pozycji. Dlatego ten Mazurek wymaga
specjalnego ¢wiczenia, polegajacego na graniu legatissimo palcami 3, 4, 5 przy szerokiej

pozycji 1 pierwszym palcu ,,uwigzanym” na dzwigku odlegtym o oktawe¢ od melodii.

82 Wawrzyniec Zutawski Sygnaly ze skalnych scian, Tragedie tatrzaniskie, Wedréwki alpejskie, Skalne lato Nasza
Ksiggarnia, W-wa 1985, str. 302.
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Przyklad 47. W. Zulawski, Mazurek 111, miejsca szerokie we fragmentach §piewnych, zaznaczylem pozycje
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najszersze i najtrudniejsze do zagrania cantabile w gornym glosie

W czgéci bardziej rytmicznej rowniez wystepuje problem szerokich pozycji, ale w nieco inny
sposob, mianowicie kompozytor wymaga elastycznosci szerokich i waskich pozycji miedzy

palcami 2-5. Dwa przyktady:
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Przyklad 48. W. Zulawski, Mazurek 111, miejsca szerokie we fragmentach rytmicznych, zagranie legato

zgodnie z zapisem jest szczegolnie niewygodne we fragmentach zaznaczonych klamra

Miegjsca pogodne wystepuja dwukrotnie, na zmiang z energicznymi, po czym pojawia si¢
zakonczenie molto tanquillo. Warto zwrdci¢ na nie uwage ze wzgledu na genialng, moim
zdaniem, harmonig¢. Imitacyjnie przeprowadzony, opadajacy motyw zaczerpniety z drugiego
taktu tematu warto gra¢ jak pojawiajace sig¢, kolejne dzwigki harmonii. Uczuli nas to na skale,
po ktorych si¢ poruszamy 1 ustrzeze przed zbyt szybkim spadkiem palcow na opadajacym
motywie.

Mazurek IV

Nie sposob nie skojarzy¢ Mazurka IV z przytaczanym juz cytatem o dzikim rytmie
, krzesanego”®®. Taki wlasnie jest ten utwor — dziki, rytmiczny, goralski. Nie ma tu wiele
miejsca na granie zniuansowane. S3 jakby dwie wielkie fale doprowadzajace

do dtuzszych fragmentow forte oraz fortissimo z szalong kaskada na koniec.

8 Wawrzyniec Zutawski Sygnaly ze skalnych scian, Tragedie tatrzariskie, Wedréwki alpejskie, Skalne lato Nasza

Ksiegarnia, W-wa 1985, str. 48. Cytat pojawit si¢ w rozdziale 2.1.

68



Trudnosci wykonawczych nie brakuje w tym, trwajacym niecatg minute, utworze. Pierwszym
sg przednutki w poczatkowym pianissimo grane ze skoku w lewej rgce. Pierwotnie nawet
myslatem, zeby je dla utatwienia przenie$¢ do prawej reki. Od pigtego taktu takie rozwigzanie
nie jest mozliwe w zwigzku z pojawieniem si¢ tematu w tercjach w géornym glosie. Z drugiej
strony dynamika w piagtym takcie nie jest juz taka mata i latwiej jest wykonaé skok.
Ostatecznie nie zdecydowatem si¢ na przenoszenie jakichkolwiek dzwiekéw, natomiast
dla zachowania dobrej artykulacji przednutek po skoku ¢wiczylem | technike

przygotowawcza”, aby skaka¢ od razu na calg pozycje, nie tylko na pierwszy dzwiek.

W jedenastym takcie pojawia si¢ druga mys$l muzyczna w dynamice mf (dla uproszczenia
bede ja nazywat drugim tematem). To miejsce przynosi pewne odprezenie wykonawcze, ktore
warto wykorzysta¢. Sempre crescendo doprowadza do fragmentu forte. Pierwszy temat
prowadzony jest w gornym glosie w oktawach, za$ lewa rgka ma zarowno skoki,
jak i przednutki. Cickawe jest to, ze partia lewej rgki wprowadza sugestic metrum
dwudzielnego (hemiola), co wywotuje efekt ,,emocjonalnego stretto”. Latwo w takiej sytuacji
0 przyspieszenie tempa, co moze nie byloby niezgodne ze stylem (na kolejnej stronie mamy
wrecz wpisane avivando), ale trzeba uwazaé, zeby nie przekroczy¢ granicy, za ktdrg precyzja

wykonania bedzie nieosiggalna.
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Przyklad 49. W. Zulawski, Mazurek 1V, opisywana przeze mnie kulminacja pierwszej fali (wewnatrz
zielonej klamry), na czerwono zaznaczylem grupowanie lewej reki sugerujace zmiane metrum

na dwudzielne
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W kolejnym fragmencie wraca drugi temat, a my zné6w mozemy zebra¢ sity przed finatem.
Muzyka ponownie si¢ przycisza, ale caly czas jest wyczuwalny niepokdj. Ku zaskoczeniu
stuchacza crescendo doprowadza nas do subito piano, w ktérym pobrzmiewaja echa
kolorystyki Swieta wiosny Strawinskiego. W tym miejscu mozemy poszukaé ciekawych barw.

Dobrym pomystem jest tez wyraziste wykonanie dzwickow staccato w taktach 36 i 42,

Avivando, crescendo molto, fortissimo, brillante — tak dochodzimy do finatu drugiej fali,
calego Mazurka IV oraz catego cyklu. Oktawy w prawej rece (pierwszy temat) na coraz
bardziej zageszczajacych si¢ wartosciach, skoki w lewej rdwniez coraz dalsze i czgstsze.
Miejsce bardzo wymagajace, ale wszystkie te srodki nie sg pustg wirtuozerig, lecz wspotgraja
Z zamierzonym celem tanca dzikiego, wrecz witalistycznego. Ja ¢wiczytem szybkie motywy
zZ przygotowaniem pozycji na nastepny akord, jak rowniez pewnos¢ i spokoj pozycji obu rak

we wszystkich miejscach, gdzie lewa reka ma kwinty w basie.

Cztery takty przed koncem wraca w ostatnim krzyku temat drugi, po ktérym wszystko si¢
zapada kaskadowym pasazem. Jest on objety tukiem w obu rekach, ale mysle, ze przy takim
tempie i dynamice szukanie palcowania legato byloby niekorzystne. W moim wykonaniu
pasaz sktada si¢ z trzech pozycji, pomigdzy ktoérymi szybko przenosze r¢ke, a tuk traktuje
jako frazowy. Kompozytor niewatpliwie chcial, aby wykonawca unikat grania akcentow
na kazda pierwsza 6semke z trioli i triole potaczyt w jednolity pochéd. W ten sposob kaskada
i rytm punktowany po niej robig piorunujace wrazenie na koniec dzieta. Az chciatoby sie
dopisac:
(...) dhugo mnie jeszcze dobiegato sttumione dudnienie basoéw i tupot tancerzy. Od wierchéw echo

odbijalo piesn donosna(...) i niosto za mna w lesna pustke.®*

2.5. ETIUDA

Latwo przeoczy¢ ten rekopis wérdd szkicow Wawrzynca Zutawskiego. Na pierwszy rzut oka
wida¢ kilka skreslen i1 przeno$nikow, ktore $wiadcza o zmianach koncepcji kompozytora,
ale utwor zostat ukonczony, za$ manuskrypt zawiera informacje o dacie i miejscu powstania
(Warszawa, 22 1l 1953). Jedynie kilka bemoli kompozytor sam pozostawit ze znakiem

zapytania.

® Wawrzyniec Zutawski Sygnaly ze skalnych scian, Tragedie tatrzariskie, Wedréwki alpejskie, Skalne lato Nasza
Ksiggarnia, W-wa 1985, str. 48.
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Gléwnym problemem wykonawczym utworu sg tercje oraz oktawy z tercjami w $rodku.
Nie jest to jednak etiuda motoryczna, a i tempo nie jest szybkie (allegro molto moderato),
blizej jest jej zatem do koncepcji etiud — obrazéw, niz studiéw technicznych. Z drugiej strony
faktura jest znacznie bardziej jednolita niz u Rachmaninowa, za§ manuskrypt — wyjatkowo
bogato opalcowany, co $wiadczy o tym, ze problematyka techniki fortepianowej byta
istotnym elementem pracy kompozytora.

Nawet jesli Zutawski myslat o swoim utworze w kategoriach etiudy — obrazu, nie s znane
zadne konkretne tre$ci pozamuzyczne, do ktorych by si¢ odwotywal. Musimy zatem bazowac
jedynie na pozostawionym teks$cie nutowym i wiasnej wyobrazni. Poczatek dzieta moglby
zosta¢ uznany za impresjonistyczny, gdyby nie fakt, ze ta estetyka byla Zutawskiemu raczej
obca. A jednak mamy tu politonalno$¢, ktora w dynamice piano (prawa rgka) i pianissimo
(lewa r¢ka) tworzy wrazenie naktadania si¢ dwéch plam o réznych kolorach. Ja w mojej
interpretacji staralem si¢ nie przesadzi¢ z ,,muskaniem” klawiatury, tylko wrecz przeciwnie,

na tyle dogra¢ kazdy dzwiek, aby bylo stycha¢ wszystkie dysonujace harmonie.

Gléwny motyw etiudy to dwie 6semki 1 ¢wier¢nuta pod tukiem; melodia to sekunda w gore
i w dot. Na ¢wierénucie nie ma wpisanej artykulacji, co spowodowato, ze przytrzymuj¢ ten
dzwigk nieco dluzej, na ile si¢ da, aby cato$¢ nie zabrzmiata cigzko i niezgrabnie. W drugim
takcie pojawia si¢ pewien problem w odczytaniu rgkopisu, poniewaz kompozytor skreslit
dwie tercje, ale nie jest jasne, w jakim rytmie powinny by¢ zagrane pozostawione.
Korzystajac w faktu, ze temat wraca jeszcze dwukrotnie (cho¢ w zmienionej fakturze,
harmonii i charakterze, to jednak zawsze w tym samym rytmie), warto$ci w drugim takcie

gram takie same, jak w analogicznych miejscach.
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Przyklad 50. W. Zulawski, Etiuda, rekopis, takty 1-2, na zielono zaznaczylem skreslone dzwieki,

na czerwono te, ktore pozostaly wraz z aplikatura
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Przyklad 51. W. Zulawski, Etiuda, rekopis, powroty motywu poczatkowego, na czerwono zaznaczylem
analogiczne dzwigki, jak w przykladzie 50, na niebiesko pozostawiony przez kompozytora bemol

z pytajnikiem

Ciekawe barwowo miejsce (zndw przychodza mi na mysl skojarzenia z kolorystyka ruchu
W pdzniejszym okresie tworczosci Debussy’ego) doprowadza do powrotu motywu
poczatkowego w oktawach idynamice forte (przyktad 50, lewa strona). Co ciekawe —
tu akurat kompozytor nie podal palcowania, z wyjatkiem pierwszego akordu.
Nie jest korzystne granie tymi samymi palcami wszystkich akordow, poniewaz uktad reki

na klawiaturze si¢ zmienia. Ja gralem na zmiang palce 1,2,4 1 1,3,5.

Na koncu drugiej strony rekopisu, zaraz za punktem kulminacyjnym, widnieja skreslone przez
kompozytora cztery takty, ktére doprowadzaja do powrotu tematu. Zutawski postanowil
wydhuzy¢ kulminacj¢ i opadanie napigcia ponad dwukrotnie (do 10-ciu taktow). Motyw
poczatkowy pojawia si¢ znow w piano i wycisza az do konca. Warto zwroci¢ uwage,
Ze na poczatku utworu zestawiane byly dwie tonacje odlegle od siebie o potton (C-dur/H-dur,
A-dur/As-dur), przy koncu za$ o caly ton (Ces-dur/Des-dur, B-dur/C-dur). Skutkiem jest

zmigkczenie barwy, ktore warto zastosowac rowniez w rodzaju dzwigku.
We fragmencie po kulminacji wystepuje kilka niepewnosci tekstowych:

1) W kulminacyjnym takcie w tekscie glownym przy drugim akordzie znajduja si¢
bemole, przy trzecim za$ - kasowniki. Nad nutami napisane sa bemole i znak
zapytania. Moim zdaniem mozliwe do wykonania sg 3 warianty: Oba akordy
Z bemolami (bo oba sg wpisane nad nutami), oba akordy bez bemoli (bo nad bemolami
jest znak zapytania), pierwszy akord z bemolami, drugi bez (bo tak jest w tekscie
glownym). Ja wybratem drugi wariant, bo tak zagrany pochdd moze by¢ dalekim
skojarzeniem z goralskg skalg. Ponadto wida¢ na przyktadzie, ze w pierwszej wersji
przy akordach byty bemole, z ktoérych jeden zostal poprawiony na kasownik, zatem

wariant pozbawiony bemoli jest pdzniejszy.
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Przyklad 52. W. Zulawski, Etiuda, rekopis, takt 26, wpisane bemole z pytajnikiem nad taktem

w kulminacji, na przykladzie wida¢ tez klamre, wewngtrz ktérej znajdujg si¢ skreslone przez

kompozytora takty

2) W kolejnym takcie, tym, ktory zostal wpisany zamiast skreslonego miejsca, moim

zdaniem brakuje bemola przy dzwicku des® w prawej rece. W lewej znajduje sie akord

Des-dur (doktadniej As z seksta i kwartg) i w skreslonym takcie tez widaé,

ze W prawej mial by¢ bemol na des® (przyklad 51). Niemniej w tym miejscu nie

zmieniam zapisu i jestem wierny pozostawionemu tekstowi nutowemu. Gram d-.
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Przyklad 53. W. Zulawski, Etiuda, rekopis, takt 27, na czerwono brakujacy, moim zdaniem, bemol

3) W ostatnim takcie przed powrotem motywu poczatkowego piano kasownik znajduje

si¢ na dzwicku C. Moim zdaniem powinien by¢ na E, poniewaz nie ma wczesniej

na przestrzeni kilku taktow schromatyzowanego C, za§ w przypadku braku kasownika

na E pochod tercji wielkich bytby nagle zaburzony przez jedna tercje mata.
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Przyklad 54. W. Zulawski, Etiuda, rekopis, takt 35, zle postawiony, moim zdaniem, kasownik

4) Podobny przyktad réwnoleglych tercji wielkich znajduje si¢ w pigtym takcie od konca.
Oprécz roéwnolegloéei pochodu argumentem za zagraniem dzwicku d* jest to,
ze bemol byt jakoby w dolnym glosie, a d wystepuje w gornym. Jednak w tym
przypadku nie ma zle postawionego kasownika i zgodnie z tekstem postanowitem graé

na koficu taktu tercje mala b-des’.

-.

R it S BT

=
=4

il

<

Przyklad 55. W. Zulawski, Etiuda, rekopis, takt 43, brakujacy, moim zdaniem, kasownik

Te drobne nieécistosci natury tekstowej nie wplywaja na ogdélny wyraz utworu.

Etiuda jest zgrabng miniaturg zdecydowanie wartg zainteresowania ze strony pianistow.

2.6. SONATINA PER PIANOFORTE

Ostatnie dzieto fortepianowe Wawrzynca Zulawskiego wtapia sie niemal doskonale w opis

stylu neoklasycznego drugiego nurtu, o ktorym pisatlem we rozdziale 1.3.

Tworczos¢ ta odznacza si¢ swoistym ,,idiomem” stylistycznym i wyrazowym (motoryka rytmiczna,
uproszczenie melodyki iharmoniki, symetria rozmiarowa, przejrzysta faktura, btyskotliwa

instrumentacja)®.

8 Zofia Helman Miedzy romantyzmem a nowq muzykg 1900-1939, Historia muzyki polskiej pod redakcjg
S. Sutkowskiego Tom 6, W-wa 2013, eBook str. 2263.
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Posrednio powigzana z powyzszym jest ogromna rola artykulacji w ksztalttowaniu przestrzeni
wyrazowej. Tekst nutowy zawiera wiele oznaczen artykulacyjnych, jak réwniez
dynamicznych i wyrazowych. Dzieto zostalo wydane przez PWM, ktore za date powstania
podaje rok 1954,

Allegro moderato

Pierwsza cze$¢ Sonatiny to ciekawe potaczenie formy okresowej i ewolucyjnej. Cze$é
odpowiadajaca klasycznej ekspozycji dzieli si¢ wyraznie na skontrastowane o$miotakty,
z ktorych kazdy odpowiada kolejnemu fragmentowi formy sonatowej: pierwszy temat,
tacznik, drugi temat, epilog. Natomiast w ramach o$miotaktowych calosci materiat muzyczny
formowany jest raczej ewolucyjnie, niz okresowo, wyraznie widoczna jest takze tendencja

do polifonizacji faktury.

Pierwszy temat nalezy zagra¢ mf giocoso. Proponuje szesnastki legato wykonaé¢ w sposéb
bardziej artykutowany, niz $piewny. Osemki staccato wymagaja szczegolnej uwagi, poniewaz
moga mie¢ tendencj¢ do ,uciekania”. Uwazam, ze nalezy je zagra¢ z pewnym

powstrzymaniem, podobnie jak tenuto nast¢pujace po nich.

W Iaczniku piano leggiero dominuje element motoryczno — rytmiczny. Podstawa jest motyw
repetowanych szesnastek staccato. Wydanie sugeruje wykonanie tych repetycji zmienianymi

palcami, co stosuj¢, cho¢ moja aplikatura jest nieco inna, niz w tekS$cie nutowym.

Charakter drugiego tematu okre$lony jest jako poco cantabile. Oprocz wydobycia gornego,
$piewnego glosu, warto zwrdci¢ uwage na harmoni¢. Moze ona skojarzy¢ si¢ z tworczoscig
impresjonistow francuskich, w tym wypadku bardziej Ravela, niz Debussy’ego.
(To nawigzanie bedzie bardziej czytelne w drugiej czesci Sonatiny.) W zwigzku z powyzszym
akordy 1 dwudzwigki proponuj¢ zagra¢ migkko, ale nie chowa¢ ich zanadto pod gltosem
najwyzszym, ale dogra¢ 1 dostuchac kolorystyki.
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Przyklad 56. W. Zulawski, Sonatina, czesé I, fragment Tematu I, }acznika, tematu 11
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Epilog zawiera juz elementy przetworzenia. Krotkie motywy zaczerpnigte z tematoéw
oraz tacznika wystepuja w przeksztalceniu w fakturze polifonizujgcej. Dlatego, pomimo
okreslenia piano energico, leggiero mysle, ze glos najwyzszy, w ktorym wystepuja dhugie
warto$ci jako reminiscencje drugiego tematu, nalezy gra¢ Spiewnie. Charakter zgodny
Z opisem wystepuje w pozostalych glosach, zwlaszcza na ,,podbiegajacych” szesnastkach
ztematu pierwszego. Crescendo na koncu epilogu przygotowuje wejscie odcinka

srodkowego...

..w subito piano. Fragment ten odpowiada przetworzeniu w formie sonatowej,
ale wprowadza zupetnie nowa mysl muzyczng. Po czterotaktowym przypomnieniu tematu
pierwszego znajduje si¢ trzydziestotaktowy fragment, w ktorym dominujagcym elementem jest
stalos¢, dlugoptaszczyznowosé, trwanie. Wprawdzie caly czas pojawiaja si¢ motywy
zaczerpni¢te z ekspozycji, ale sa one drugoplanowe na tle jednostajnych szesnastek.

Dynamika fragmentu oscyluje pomig¢dzy piano, piu piano, poco crescendo, meno piano.

Przetworzenie zawiera szereg probleméw wykonawczych. Pierwszym z nich jest granie
szybkich dwudzwigkow w piano oraz repetycji w tej samej dynamice. Pomocne tutaj bedzie
wycéwiczenie bardzo matych, ale precyzyjnych ruchéw palcéw oraz uwrazliwienie opuszkow.
Drugim problemem jest takie pokazanie motywow tematycznych, aby od razu budzily

skojarzenie z oryginalem, ale z drugiej strony byty ciche i stonowane.

W takcie 67 zaczyna si¢ fragment, ktory odpowiada repryzie. Nie jest to jednak powtorzenie
ekspozycji, tematy nadal sa na siebie nakladane, przetwarzane, wystepuja w fakturze
polifonizujacej. O tym, Ze jest to nowy fragment $wiadczy fakt, ze zakonczyl si¢ tutaj staty
ruch szesnastkowy, a pierwszy temat pojawit si¢ w wyrazistej formie. Tutaj tez zaczyna si¢

crescendo, ktore trwa juz do samego konca.

Struktura czesci repryzowej jest skomplikowana polifonicznie, cho¢ na pozér wystepuja tu
jedynie dwa glosy. Gorny glos, pomimo braku dwudzwigkdéw, zawiera w sobie zarowno

temat pierwszy, jak i drugi. Dolny glos imituje material tematyczny.
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Przyklad 57. W. Zulawski, Sonatina, cze$¢ I, cze$é repryzowa, na czerwono zaznaczylem dzwieki I tematu,

na zielono zas II tematu

Mozemy przyja¢ kilka koncepcji interpretacyjnych. Jedna z nich zaktadataby wysunigcie
naplan pierwszy drugiego tematu, ktory w przetworzeniu nie pojawial si¢ w swojej
czterotaktowej postaci. Przerwaliby$my na moment gre krotkimi odcinkami na rzecz dtuzszej
frazy. W innej koncepcji na planie pierwszym znajdowalyby Si¢ imitacje tematu pierwszego.
Proponuje taka interpretacje, aby w prawej rece dwa takty grac¢ energicznie (te odpowiadajace
calemu tematowi pierwszemu), za$ kolejne dwa - Spiewnie, poniewaz wystepuje w nich

jedynie motyw drugiego tematu. Nie zapominam takze o imitacjach w drugim glosie.

Dtugie, polifonizujace crescendo zmienia si¢ W homofoniczne crescendo molto. Wznoszace
akordy staccato na tle opadajacych szesnastek doprowadzajag do monofonicznego finatu.
Pozwalam sobie w tym miejscu na lekkie stretto i oddech przed ostatnim powrotem

pierwszego tematu.

Andante molto cantabile

Moje osobiste skojarzenie prowadzi mnie w tym ogniwie do drugiej czesci Koncertu
Fortepianowego G-dur Ravela. Nie jestem w stanie przytoczy¢ zadnej konkretnej harmonii
ani zwrotu zaczerpnigtego od kompozytora francuskiego, niemniej ogolny nastrodj tych czesci

wolnych jest zblizony.

Na tle powtarzanych 6semek w lewej rece prawa gra melodi¢ w dtugich wartosciach. Catosc¢
jest dobarwiona akordami, ktéorych harmonia traktowana jest raczej impresjonistycznie

niz funkcyjnie. Problemy wykonawcze beda si¢ skupialy wokot kilku zagadnien:

1) Doboér whasciwego tempa, na tyle wolnego, aby powtarzane 6semki mogty by¢ grane
spokojnie, ale tez na tyle ptynnego, aby melodi¢ dato si¢ polaczy¢ w diugie frazy.
2) Pedalizacja — 6semki w lewej rece maja okreslenie poco staccato, zatem pedat nie

powinien by¢ trzymany przez cate takty, cho¢ z drugiej strony bez pedatu nie da si¢

77



potaczy¢ niektorych akordow. Te, ktore si¢ da, z pedalem sg bardziej dobarwione
I brzmigce. Ja szukajac balansu pomigdzy tymi sprzeczno$ciami uznatem, ze lepiej
grawitowa¢ w stron¢ dobarwienia akordow nie zamazujac jednak powtarzanych
osemek.

3) Legato w prawej rece, czy tez utrzymanie napigcia niezwykle dlugiej frazy w wolnym
tempie. Warto pocwiczy¢ kazde potaczenie miedzy dwoma dzwigkami, aby miec
dobre wyczucie klawiatury w kazdej pozycji reki. W taki sam sposob ¢wiczylem
rowniez potaczenia akordow, poniewaz majg one tendencje do wybijania si¢

i przerywania frazy.

Allegretto mosso

Trzecia czg$¢ cyklu jest charakterologicznym odpowiednikiem scherza, cho¢ napisana zostata
w metrum 2/2. Kapry$ny charakter i prosta na poczatku faktura moglyby nas sktonié¢
do wyboru szybkiego tempa. Gi¢bsza refleksja jednak przynosi nam skojarzenie tego ogniwa
cyklu z gawotem. Do tego tanca nawigzuje rytm: dwie ¢wierénuty w przedtakcie i poinuta
w nastepnym takcie. Dlatego ja wybralem tempo tej czgsci szybsze wprawdzie, niz tempo
Gavotte z Thema con variazioni in e lub z Partity, jednak wcigz mieszczace si¢ w granicach
allegretto. Taka linia interpretacyjna niesie za sobg szereg konsekwencji. W szybkim tempie
inaczej by si¢ uktadalo frazowanie, mniej istotne by byly szczegély. Grajac w tempie

umiarkowanym nalezy przemysle¢ sens kazdego staccato, tuku, zmiany dynamiczne;.

Wazng dla gawota kwestig jest ulozenie pierwszego motywu dwie ¢wierénuty w przedtakcie
i potnuta. Cwierénuty maja tendencje do ,uciekania”, a tymczasem w gawocie powinny

by¢ powstrzymywane. W tym duchu probowatem utrzymac cata ekspozycje tej czesci.

Forme Allegretto mozna okresli¢c jako ABA z elementami luzno potraktowanego ronda
sonatowego. W czgsci A, ktorg nazwatem ,,ekspozych”%, wystepuja dwie grupy tematyczne,
przeplatajace si¢ ze soba. Pomimo ze oparte sa one na tym samym rytmie, probuje je
zroznicowaé pod wzgledem charakteru. Nie wynika to w sposdb oczywisty z tekstu,

ale przy takiej realizacji tatwiej jest zrozumie¢ forme tej czesci.

% Cudzystow ma wskazywaé¢ na nie do konca wiasciwe uzycie tego okreslenia z punktu widzenia analizy

formalnej.

78



Allegretto mosso z 53 o A ’ 21 23— , N
2 T =8 e < 5
gt 2 b o
7 —y ! -
:‘jﬁ : P = 1 1 T 1
7 I T e T T
—

a————— 0CO Cresc,
; b poco piit ff P /(-\ ﬁa

S = ) iy Lo ey ——— . =
= :
h'. :ﬂ?——_ lﬁt ‘ din ..
# ./

~ s 5 ; 3 &&/ ie / & -

L —
N>

[l

Przyklad 58. W. Zulawski, Sonatina, cze$é¢ ITI, motywy nalezace do pierwszej grupy tematycznej
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Przyklad 59. W. Zulawski, Sonatina, cze$é ITI, motywy nalezace do drugiej grupy tematycznej

W przedtakcie do taktu 45 rozpoczyna si¢ czg$¢ B, catkowicie nie powigzana motywicznie
Z resztg utworu. Ciekawy jest ten fragment, ktéry w trudny do sprecyzowania sposob przynosi
skojarzenie z nurtem géralskim w tworczosci Zutawskiego. Nie wystarczy napisaé, ze przez
caly czas brzmig w basie dudnigce kwinty, ze w rejestrze tenorowym wystepuje prosta, jakby
ludowa melodia, za§ w gornym glosie opisuje to wszystko ,.kreta” partia rownych dsemek.

Jest w tym fragmencie jeszcze co$ nieuchwytnego, co odbieram jako idiom tatrzanski.

{poco rit.) (quasi un poco meno mosso)
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Przyklad 60. W. Zulawski, Sonatina, cze$é ITI, poczatek czesci B

Cz¢$¢ B posiada, napisane w nawiasie, okreslenie quasi un poco meno mosso. Moim zdaniem
nie chodzi o zwolnienie, a o dogranie, osadzenie kazdego dzwicku. Osemki w prawej rece
wymagaja sporo pracy nad wlasciwa aplikatura, gdyz jest to kolejne miejsce w tworczosci
kompozytora napisane nie do konca w zgodzie z naturalnym utozeniem r¢ki na klawiaturze.
Korzystalem oczywiScie z propozycji umieszczonej W wydaniu PWM, ale nie Scisle. Zupehie
inaczej za$ podszedtem do opalcowania partii lewej reki. Glos melodyczny, oprocz jednego
miejsca, ma artykulacje oznaczong kropkami pod tukiem. Dodatkowo jest napisane espressivo

ben marcato. W zwigzku z tym calg parti¢ tego glosu gram pierwszym palcem lewej reki.
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Dzigki temu moge trzymaé palcami prawie wszystkie dlugie kwinty w basie, za$ melodia
jest grana wyréwnanym dzwigkiem i caly czas taka samg artykulacja. Moge sobie takze
pozwoli¢ na czestsze zmiany pedalu. Wyjatek stanowi miejsce, w ktorym melodia przechodzi

do basu oraz miejsce legato, ale w obu tych sytuacjach palcowanie jest oczywiste.

Po zakonczeniu czgsci srodkowej na niskim i glebokim b-moll pojawia si¢ fragment
tacznikowy, w ktorym przeplatajg si¢ mysli z czgsci A 1 czgsci B. W takcie 74 rozpoczyna si¢
repryza. W przeciwienstwie do ekspozycji nie zawiera mozaiki grup tematycznych,
ale najpierw pojawia si¢ temat pierwszy, potem drugi, potem zakonczenie. Nowym
elementem jest fragment przeprowadzenia tematu pierszego subito f w gestszej fakturze
akordowej i z tercjami w partii lewej reki. Rowniez dwutaktowe zakonczenie utrzymane jest
w tej dynamice. Warto zauwazy¢, ze na przestrzeni catej Sonatiny pelne forte wystepuje tylko
trzy razy: w zakonczeniu pierwszej czesci i te dwa okreslenia tutaj. Myslg, ze poniewaz
jest to najwyzszy poziom dynamiki utworu i wystepuje tu po raz ostatni, mozna to miejsce

zagra¢ w wyzszym zakresie forte dla wigkszego kontrastu z czgécia kolejna.

Allegro

W utworze na wskro$ neoklasycznym, jakim jest Sonatina pojawiaty si¢ juz fragmenty
z innych $wiatow muzycznych. Jakby kompozytor ze swojej neoklasycznej pozycji spogladat
w roznych kierunkach. Byta czgs¢ nawigzujaca swoim kolorytem do muzyki Ravela (moze
jako wspomnienie pobytu w Paryzu i wyprawy stamtad w Alpy), byl fragment goéralski
(przenoszacy nas myslami do Trzech utworéw na fortepian oraz Mazurkow). Ostatnie ogniwo
cyklu czerpie bezposrednio z osiggni¢¢ baroku (przywotujac Thema con variazioni i Partite).
Zamiast brawurowego, btyskotliwego finalu Zutawski zdecydowat sie na co§ w rodzaju
inwencji dwuglosowej. Temat posiada cechy charakterystyczne gigue’a. Cato$¢ trwa
okoto minuty i jest od poczatku do konca utrzymana w dynamice sempre piano e leggiero,

pOCO meno piano, piu piano. Trudno$ci wykonawcze podzielitbym na kilka zagadnien:

1) zagranie wszystkich pokazoéw motywoéw tematycznych w sposdb wyrazisty,
ale z zachowaniem obowigzujacej dynamiki,

2) wyrownanie brzmienia wszystkich dzwigkow pomimo na zmian¢ wystepujacych
pozycji tatwych i niewygodnych,

3) przeprowadzeniu shuchacza przez delikatnie zarysowang form¢ utworu bez utraty

,obiektywnego” charakteru ani na chwile.
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Utwor rozpoczyna dwutaktowy temat gltowny, z ktorego wywodzi si¢ prawie caty finat.®’

Co ciekawe — brakuje na poczatku oznaczenia artykulacji. Przy kazdym kolejnym pokazie
tematu artykulacja jest taka sama, wigc brak oznaczen na poczatku raczej nalezy uznaé

za przeoczenie, niz dowolno$¢ interpretacyjna.
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Przyklad 61. W. Zulawski, Sonatina, cze$é IV, przeprowadzenie pierwszego tematu

Kiedy temat gtowny zostat juz pokazany kilkakrotnie i W réznych postaciach (inwersja
oraz zmiany skal, po ktorych si¢ porusza), przeprowadzony zostaje trzytaktowy temat
poboczny. Rozpoczyna si¢ on charakterystycznym motywem repetowanych dzwigkoéw, ktory

warto ukaza¢ do$¢ wyraznie, aby stuchacz zauwazyt wejsScie nowej mysli muzyczne;.
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Przyklad 62. W. Zulawski, Sonatina, cze$é IV, przeprowadzenie pobocznego tematu

Po trzykrotnym wystgpieniu tematu pobocznego wraca temat gtowny doprowadzajac

do kulminacji — poco meno piano, po ktorej zaden temat juz sie nie pojawi. Jedynie urywane

7 W pewnym sensie mozna tez uznaé, ze temat ma trzy takty. Rozstrzygniecie tej kwestii nie jest konieczne,
poniewaz (z wyjatkiem fugi w Thema con variazioni) kompozytor nie traktowat $cis§le kwestii formy.
Najprosciej byloby powiedzie¢, ze temat sktada si¢ z trzech taktow, za$ kolejne jego wystapienia wchodza
po dwoch lub trzech taktach poprzedniego wystapienia. Nie pisz¢ tak w tekscie glownym, bo akurat na poczatku

odpowiedz wchodzi po dwoch taktach tematu i to jest styszalne jako poczatek fugi.

81



motywy w dziwnej plataninie, ktora tez zostaje szybko skonczona. To szybkie pozegnanie,

bez patosu i wylewnosci.

Final Sonatiny, jesli wykonawca poswieci mu dos$¢ uwagi, moze pozostawi¢ niezwykle
wrazenie jakiegos nieokreslonego, ukrywanego smutku. Przypominajac sobie inne nawigzania,
wystepujace W utworze, trudno nie ulec wrazeniu, ze kompozytor dokonat w tym dziele

podsumowania swojej tworczosci fortepianowe;j, jakby miat juz nigdy do niej nie powrocic.
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ROZDZIAL 3. PODSUMOWANIE

W podsumowaniu chciatbym zwréci¢ uwage na pewne cechy wspolne wystepujace w catej
tworczoéci fortepianowej Wawrzynca Zulawskiego. Istotng kwestia jest wyksztalcenie
pianistyczne kompozytora. Od 5 roku zycia uczyt sie gry na fortepianie.®® W czasie okupacji
niemieckiej gratl takze na fortepianie w zespotach kawiarnianych, zajmujgc sie w podziemiu
organizowaniem Zycia kulturalnego.®® Nigdzie jednak nie znajdujemy wzmianki o tym,
na jakim etapie skonczyta si¢ edukacja Wawy, studiow w zakresie gry na fortepianie
nie ukonczyt. Kompozytor wykorzystuje niewatpliwie dos¢ biegle elementy pianistyki,
ale jednak nie tak, jak wyksztalcony i koncertujacy wirtuoz. Przektada si¢ to na sposob
pisania utwordow fortepianowych. Niewiele jest miejsc typowo wirtuozowskich, faktura
jest stosunkowo przejrzysta, natomiast pojawiaja si¢ fragmenty niewygodne i nienaturalne
z punktu widzenia pianistycznego. Charakterystyczne problemy wykonawcze mozna

podzieli¢ na kilka kategorii:

1) Bardzo szerokie uktady rgk na klawiaturze. Dotyczy to szczegodlnie utworow
inspirowanych tworczoscia Karola Szymanowskiego, a wiec wszystkich pieciu
Mazurkow, ale takze Partity i ,,miejsca tatrzanskiego” w trzeciej czgsci Sonatiny.
Kazde z tych miejsc wymaga doboru indywidualnych srodkow wykonawczych,
poniewaz kazdy pianista posiada nieco inng budowg reki. Nie zawsze tez jest mozliwe

lamanie akordow.
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% Lidia Diugotecka i Maciej Pinkwart Muzyka i Tatry, Wwa-Kr. 1992. Zrodlo internetowe.
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Przyklad 63. Szerokie miejsca odpowiednio w Mazurku | (dwa fragmenty), Sinfonii z Partity
oraz w III cze$ci Sonatiny; Zwlaszcza w drugim fragmentcie, gdzie tempo jest bardzo szybkie,

nie jest mozliwe lamanie akordow

2) Niewygodne polaczenia akordow. Omoéwitem doktadniej dwa fragmenty Wariacji 1X
Z opusu 2, tu podaje¢ jeszcze kilka przyktadow. Cecha charakterystyczng tego typu
fragmentow sa czesto wystepujace tuki pomigdzy akordami. Zatem nie powinniSmy
kazdego akordu gra¢ =z gory, ale poszukiwa¢ Srodkow, ktére pozwolg nam
na osiagnigcie wrazenia legato. Przegub powinien by¢ bardzo rozluzniony i elastyczny

a palce polecatbym utozy¢ nieco bardziej ptasko na klawiaturze.
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Przyklad 64. Niewygodne laczenia akordéw w Mazurku op. 1 nr 1, Etiudzie, Kolysance op. 1 nr 2,
Mazurku 11, Particie (Giga)

3) Nieliczne miejsca o zacigciu wirtuozowskim prawie zawsze zawierajg szybkie
pochody oktawowe. Jednak nawet w tych fragmentach na pierwszym planie powinien
by¢ walor melodyczny, nie za$ perkusyjno — rytmiczny. W zwigzku z tym ja nawet

w tych miejscach stosuje zmiany palcéw miedzy oktawami.
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Przyklad 65. Wirtuozowskie pochody oktawowe w Zbdjnickim op. 1 nr 3 oraz w Mazurku 1V

4) Wydobywanie na plan pierwszy melodii $rodkowych i dolnych gtoséw. Cwiczytem
w tych miejscach taki dotyk klawiatury, aby wydoby¢ miekki, ciagnacy si¢ dzwiek.
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Przyklad 66. Wydobywanie §rodkowego glosu w Thema con variazioni in e op. 2 — Wariacja |

5) Dynamika pianissimo w miejscach, ktore prezentuja innego typu trudnosci. Takie
fragmenty znajduja si¢ na przyktad w Thema con variazioni in e op. 2 — Wariacja IV,

w Sarabandzie z Partity, w finale Sonatiny.

Waznym zagadnieniem interpretacyjnym jest sprawa doboru wilasciwego tempa.
W dostepnych zrodtach (zar6wno wydanych, jak i rekopisach) nie ma ani jednego 0znaczenia
metronomicznego. Sa jedynie okreslenia stowne, a te, jak wiadomo, sa bardzo wzgledne.
Zauwazalne jest jednak, ze kompozytor unika skrajnosci. Czgsto pojawiajg si¢ okreslenia

moderato, molto moderato (jako samodzielne tempa lub dodane np. do allegro), non troppo.

Istotng kwestig, ktora moze by¢ kluczem do wlasciwej interpretacji jest podejscie
Zulawskiego do zagadnienia formy muzycznej iksztattowania dramaturgii utwordw.
Zauwazylem pewng prawidlowos¢ w konstrukcji cykli, ktora jest wyraznym nawigzaniem
do budowy klasycznej sonaty. Sposrod sze$ciu kompozycji na fortepian az pig¢ ma budowe
cykliczng. Zgodnie z zalozeniami klasycznej sonaty cykl powinien by¢ cztero- lub
trzyczesciowy. Op.1 toTrzy utwory na fortepian, pozostate dziela cykliczne
sa czteroczgsciowe. Thema con variazioni in e wydaje si¢ wylamywac¢ z tego schematu,

ale jedynie pozornie. Wariacje uktadajg si¢ w pewne ,,grupy tematyczne”:
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1) Thema do Wariacji Il to prezentacja tematu .

2) Wariacja Il 1V to cz¢$¢ wolna.

3) Wariacje V-VIII to cze$¢ taneczna z fugowanym triem w $rodku.
4) Wariacja IX to finat.

Gavotte, Musette i Gavotte da capo w Particie traktuje jako jedng cze$¢.

Pierwsze czgsci cykli nie sg wprawdzie utrzymane w formie sonatowej (wyjatkiem jest
pierwsza cz¢s¢ Sonatiny), ale stanowig rodzaj prezentacji tematu. Wszystkie sg zroznicowane
dynamicznie, wyraziste, w tempach srednio szybkich (nawet jesli to tempo nie wystepuje

od poczatku).

Drugie cze$ci cykli sa wolne ioscylujace w granicach piano — pianissimo z mozliwymi

krotkimi kulminacjami w wigkszej dynamice.
Trzecie czgsci, jesli wystepuja, sg taneczne 1 umiarkowane w wyrazie.

Finaly sg mocne i raczej szybkie. Wyjatkiem jest Sonatina, ktorej zakonczenie jest szybkie,
ale cale utrzymane w dynamice piano. Tu chcialbym zwrdci¢ uwage na ciekawa cechg
az czterech z pigciu omawianych finatdéw (wyjatkiem jest coda Partity). Wawrzyniec
Zutawski zegna sie ze stuchaczami w charakterystyczny dla siebie sposob, jakby urywajac
utwor. Nie mogt tego wiedzie¢ komponujac swoje dzieta, ale w ten sam sposob skonczy sig

ostatnia jego ksigzka, ktdorej pisanie przerwala nagta smier¢.
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ZAKONCZENIE

Na to, aby tworzy¢ duzo, aby doskonali¢ swoje rzemiosto, dorabia¢ si¢ wlasnego dojrzatego jezyka,
W ogole siedzie¢ w swoim warsztacie — na to wszystko Wawrzyniec miatl bardzo mato czasu.
Poswigcal ten czas przewaznie sprawom ogdlnym i swoim kolegom. [...] zawsze uwazat swoje wlasne

sprawy za mniej wazne od cudzych, wspolnych.™

Pomimo tego ,,braku czasu” Wawrzyniec Zulawski pozostawit szesé¢ niezwykle ciekawych
I wartosciowych utworéw fortepianowych. Dotknat wigkszosci wspotczesnych sobie stylow
muzycznych, wzbogacajac je o wlasny, osobisty idiom. Od archaizacji i neobaroku, poprzez
ekspresjonizm i folkloryzm, po neoklasycyzm. Czerpat obficie z polskiej tradycji i wzorowat
si¢ na wielkich mistrzach: Kartowiczu i Szymanowskim. Nie poszukiwal drég nowych,
ale juz istniejace pragnat ubogaci¢ iodswiezyé. Moze w tym fakcie mozna upatrywac
powodéw, dla ktorych jego tworczo$é popadta w zapomnienie. Wszakze byly to czasy
poszukiwania wlasnie nowosci, nowos¢ byta warto§cig samg w sobie. Trzy lata po tragicznej
$mierci Wawrzynca Zulawskiego, Krzysztof Penderecki napisal Tren — Ofiarom Hiroszimy,
uwazany za pierwszy utwor sonorystyczny wyznaczajacy nowy kierunek polskiej szkoty
kompozytorskiej. Dzi$ z perspektywy czasu mozemy z dystansem spojrze¢ na tworczosé

Wawrzyhca Zutawskiego. Jest ona niewatpliwie warta poznania i dalszego zglebiania.

Wawrzyniec Zutawski byt alpinistg — pionierem. Tak opisywal swoje refleksje:

W latach 1931, 1932, a takze 1936 i 1937 polscy taternicy ptacili w Alpach ,,frycowe”, uczyli si¢
wszystkiego od poczatku [...]. W roku 1938 abecadto alpejskie mieli$my catkowicie opanowane [...].
Droga do najwyzszych gor §wiata zostala otwarta. Przyszto$¢ pokaze, czy droga ta doprowadzi do

osiagnig¢ alpinistycznych na miarg §wiatowa .

Moim zdaniem — doprowadzita. Dziatalno$¢ Wawy docenia w swojej ksigzce Leszek Cichy —
pierwszy zdobywca Everestu zimg. Aktywno$¢ Wawrzynca Zutawskiego data asumpt

do wielu sukcesow, ktore na zawsze zostaty wpisane w histori¢ S$wiatowego himalaizmu.

Zywie nadzieje, ze podobnie jak uznane zashugi Wawrzyfica Zulawskiego na polu alpinizmu,
moja praca bedzie stanowila pierwszy krok na drodze do docenienia jego tworczosci

fortepianowej 1 przyczyni si¢ do wpisania jej na stale do historii muzyki polskie;.

" Maria Dziewulska Wspomnienie o Wawrzyicu Zutawskim, Ruch Muzyczny 1957 nr 12, str. 12.
™ Wawrzyniec Zutawski Sygnaly ze skalnych scian, Tragedie tatrzaniskie, Wedréwki alpejskie, Skalne lato Nasza

Ksiggarnia, W-wa 1985, str. 286.
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