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WSTEP

Idee, prady estetyczne, filozoficzne i artystyczne ksztaltujace sztuke konca XIX
i poczatku XX wieku poddaly w watpliwos¢ poglady dotyczace np. pigkna, roli artysty
czy istoty muzyki. Ta olbrzymia zmiana $wiadomosci spolecznej zrodzita si¢ m. in.
z dazenia narodow do samostanowienia, postgpu naukowo-technicznego oraz
powszechnego poczucia nieuchronnie zblizajgcego si¢ konca epoki.

W owej wielkiej rewaluacji poczesne, cho¢ wcigz niedostatecznie eksponowane
miejsce, zajat wiecznie miody, stary czlowiek z Brna' Leo$ Janatek — artysta dwoch
wiekow 1 jednego narodu — sercem Czech, a talentem obywatel §wiata.

Okre$lenie przynaleznosci kompozytora do konkretnego pokolenia tworcow
wydaje si¢ zadaniem niezwykle trudnym. Jandfek byt bowiem tylko trzynascie lat
miodszy od Dvoréka, dziesie¢ od Rimskiego-Korsakowa 1 jedenascie od Griega; z drugiej
za$ strony, tylko osiem lat starszy od Debussy’ego a dziesig¢ od Richarda Straussa. Jego
styl muzycznej] wypowiedzi nie miesci si¢ w zadnej konwencji, cho¢ szeroko
zrozmaitymi trendami (m. in. ekspresjonizmem, weryzmem, impresjonizmem,

symbolizmem) koresponduje. Jak pisze Jifi Fukac 2:

Wiekszos¢ kryteriow wywiedzionych z naszego doswiadczenia muzyki i kultury
muzycznej wieku XIX i XX zawodzg w jego [JanacCka — przyp. aut.] przypadku: to dlatego

narosto wokot niego tak wiele nadinterpretacji .

Idiosynkratyczna tworczo$¢ kompozytora dzielona jest na trzy okresy: klasyczno-
romantyczny (1873-1894/1895), folklorystyczny (1894—1918) oraz okres realizmu
psychologicznego (1918-1928). Wydaje si¢ jednak, iz ta proba uproszczonej
chronologizacji jest skazana na niepowodzenie. Dowodem jej niecadekwatno$ci sg m. in.
miniatury fortepianowe.

Na pierwszy plan wysuwaja si¢ tutaj cykle: Po zarosnietej sciezce (1900-1911)
oraz We mgtach (1912), atakze utwoér Wspomnienie (1928), ktory jest kontynuacja

IC. Carrasco (2013) [w:] Leos Jandcek: Life, Work and Contribution, The Journal of the Graduate Association of
Musicologists and Theorists at the University of North Texas, North Texas, str. 114.

2Jif1 Fuka¢ (1936-2002) — czeski muzykolog, publicysta, redaktor naczelny m.in. Opus musicum.

3T. Vainiomiki (2012), The musical realism of Leos Janddek — from speech melodies to a theory of composition.
International Semiotics Institute, Helsinki, str. 2.
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i podsumowaniem idei zapoczatkowanej w pierwszym cyklu na poczatku wieku. Ideg ta
jest powierzenie miniaturom najintymniejszych przezy¢ ich tworcy. Stanowig one swoisty
.journal intime” artysty i obok kwartetu Listy intymne (1928) sa muzycznym
i psychologicznym obrazem jego osobistej drogi®.

Bez watpienia twoérczo$¢ miniaturowa LeoSa Janacka jest jednag
z najoryginalniejszych w calej historii gatunku, ktérego korzeni szuka¢ nalezy juz
u wielkich francuskich mistrzow — Couperina i Rameau. To Couperin jako pierwszy
dokonat sprzgzenia niewielkich rozmiaréw utworu o skondensowanej tresci (nazwanego
pOZniej miniaturg) z konkretnym instrumentem — w jego przypadku klawesynem. Od jego
czasOwW miniatura ,$wiect $wiatlem odbitym” swojego ,,medium”. Droga Couperina
poszedt Rameau — podobnie jak on kreslil portrety, aranzowat sceny, opisywat nastroje
1 zjawiska, wzbogacajac gatunek o elementy wirtuozowskie.

Wielkie odrodzenie miniatury miato nastapi¢ wraz z Bagatelami op. 33, 119 1126
Ludwiga van Beethovena, ktorego wizjonerstwo pozwolilo na dokonanie fuzji
klasycznych form z zupelnie nowymi typami ekspresji.

Owa ekspresja, w wymiarze dotad niespotykanym, uwidocznita si¢ w miniaturach
Schuberta, ktéry podejmujac beethovenowska lini¢ estetyczng, otworzyt wielki rozdziat
muzyki romantycznej zdominowany przez liryke instrumentalng. W rozdziale tym istotne
miejsce zajat Mendelssohn, ktory idee $piewu instrumentalnego zawart nie tylko w dziele,
ale rowniez w jego tytule — Piesni bez stow przenoszg fortepian w obszar dotychczas
zarezerwowany dla ludzkiego glosu.

Miniatur¢ wprost opisujaca wrazenia, emocje, postaci i sytuacje, czesto w sposob
programowy, postanowil, po Couperiniec 1 Rameau, wskrzesi¢ Schumann. Pojedyncze
utwory, jak icate rozlegle cykle skupiaja si¢ wokot skrajnych ekspresji, charakterystyk
postaci czy scenek rodzajowych. Tradycje schumannowskie z powodzeniem miatl
kontynuowa¢ Musorgski w Obrazkach z wystawy, ktory w zakresie tresci programowe;j
swoich dziel przetart szlaki muzyki impresjonistycznej (podobnie jak Liszt).

W dziejach miniatury szczegdlne miejsce zajmuje muzyka Chopina, ktorego
zamitowanie do form jednocze$ciowych urzeczywistnia znaczna czg$¢ jego tworczosci —

od form tanecznych, poprzez nokturny, impromptus, az po arcydzieto — Preludia op. 28.

4Cech takich nie wykazuje m. in. jedna z najczeSciej wykonywanych kompozycji fortepianowych Janacka, czyli Sonata
1. X 1905 ,,Z ulicy”. Cho¢ z pewnoscia jest wyrazem buntu artysty, to jednak bardziej obywatelskiego. Dzieto to
wymaga osobnego opracowania i przyjecia zgota innej perspektywy badawczej.



Granice pomigdzy miniaturg a wielka formg udato si¢ zatrze¢ Lisztowi, ktorego
sposob pojmowania omawianego gatunku daleko wykraczat poza utrwalone ramy. Jego
miniatury bywaja rozlegtymi dzietami poetyckimi. Niekiedy semantycznie zblizajg si¢ tez
do doswiadczenia metafizycznego (zwlaszcza w ostatnim okresie tworczosci).

Intymng refleksja przepetnione s natomiast brahmsowskie Phantasien op. 116,
Intermezzi op. 117, Klavierstiicke op. 76, 118, 119, w ktorych artysta doskonale taczy
klasyczne wzorce z atmosfera pelng medytacyjnego skupienia.

Tak wigc, Janacek podjal si¢ niezwykle trudnego wyzwania, proponujac witasng
wizje gatunku, tak chetnie uprawianego przez wielkich romantykow. Jego miniatury
z jednej strony czerpig z tradycji, z drugiej za$ z nig polemizuja.

Autor postanowil nowa jako$¢ wniesiong przez kompozytora przedstawi¢ nie
w oparciu o analize¢ podobienstw 1rdznic pomigdzy Janackiem a jego poprzednikami
1 wspoOlczesnymi mu twoércami, ale poprzez wykazanie ,differentia specifica” jego
wlasnego jezyka muzycznego, ktory tak silnie emanuje z twoérczosci miniaturowe;.
U jego podstaw leza przede wszystkim folklor morawski, stan wspdlczesnej
kompozytorowi nauki oraz wewnetrzny imperatyw artysty, ktory nieustannie prowokowat
go do poszukiwania prawdy o sobie iotaczajagcym go $wiecie. Jak mowi Jifi Fuka¢ —

muzyka Janacka jest wyzwaniem, ktére ma rozwingé nasze myslenie o muzyce w ogéle’.

3T. Vainiomiki (2012), op. cit. str. 2.



Rozdzial 1

MUZYCZNA TOZSAMOSC JANACKA —
KORZENIE I EDUKACJA

Probg scharakteryzowania najwazniejszych cech jezyka muzycznego Leosa
Janacka niewatpliwie nalezy rozpocza¢ od wskazania jego zrodel. Wyraznie
autonomiczny styl muzycznej wypowiedzi kompozytora skrystalizowal si¢ dopiero na
przetomie XIX 1 XX stulecia (okoto 40 roku zycia artysty). Stato si¢ to wigc w wyniku
poglebionej 1 dlugotrwatej refleksji nad rolg tworcy 1 istotg muzyki samej w sobie.

Owa refleksja dotyczyta rowniez klasytikacji tego, czego nauczyli Janacka jego
mistrzowie. Czgsto spotykana opinia, jakoby artysta nie otrzymal dostatecznego
przygotowania akademickiego, nie znajduje potwierdzenia w historycznej prawdzie.
Faktem jest jednak, iz autor Jeniify zdobyta wiedz¢ poddawat krytycznej ocenie, opierajac

si¢ o zasady odrzucenia, adaptacji, transformacji i uzupehienia.

1.1 Przodkowie

Istotng role w ksztattowaniu osobowosci tworczej Leosa Janacka odegraty tradycje
muzyczne jego rodziny, siegajace dziada kompozytora Jifiego — nauczyciela szkotly
w AlbrechtiCkach (wsi potozonej w srodkowej czgsci kraju $lasko-morawskiego). Jifi
Janacek byl aktywnym organizatorem zycia muzycznego lokalnej spotecznosci, organista
1 budowniczym-amatorem organow. Jak pisze Jaroslav Vogel, znat si¢ takze na sztuce
kompozycji (dowodem na to mialy by¢ improwizowane przez niego preludia
i znakomicie wykonywane fugi)®.

Sladami ojca poszedt syn, takze Jifi, ojciec Leosa. Jako szesnastolatek rozpoczat
prace na stanowisku pomocnika nauczyciela w szkole w Neplachovicach. Poznal wtedy
przysztego mistrza LeoSa — Pavla Kiizkovsky’ego. Jiti Jana¢ek wkrotce przeniost si¢ do
Ptiboru, gdzie otrzymal posad¢ kantora miejskiego 1ozenit si¢ z organistka, gitarzystka,
cztonkinig koscielnego chéru Amalig Grulichova — po6zniejsza matka kompozytora.

Matzenstwo przeprowadzitlo si¢ do Hukvaldow, gdzie Jifi zostat zatrudniony jako

6J. Vogel (1983), Janaczek, PWM, Krakow, str. 9.



nauczyciel w tamtejszej szkole. Do jego osiagnie¢ zaliczy¢ mozna gruntowane
zreformowanie programu nauczania (wlaczenie do niego lekcji $piewu, geografii
irysunku). Jifi Janacek byl takze zarliwym patriotg — zatozyl stowarzyszenie $piewaczo-
czytelnicze, ktorego celem bylo odrodzenie narodowe’. Ow patriotyzm odziedziczyt jego

najzdolniejszy syn Leos.

1.2 Pierwsi nauczyciele

Leo§ Eugen Janacek przyszedl na swiat 3 lipca 1854 r. w Hukvaldach jako jeden
z czternasciorga potomkow Jifiego oraz Amalii. Hukvaldy to niewielka miejscowos¢
potozona na Pogdrzu Morawsko-Slaskim, w samym srodku regionu etnograficznego
Laska®, ktorego folklor pozostanie jednym z najistotniejszych czynnikéw ksztaltujacych
dojrzaty jezyk muzyczny kompozytora.

Pierwszym nauczycielem Janacka byt jego ojciec. Kilkuletni Leo$ $piewat
w chorze w rychaltickim kosciele’. W wieku jedenastu lat zostal przyjety do Fundacji
Klasztoru Augustianskiego Kralove w Starym Brnie, ktorg kierowat byly podopieczny
JanaCka seniora Pavel Kitizkovsky (znany owczes$nie kompozytor muzyki wokalnej).
Wedlug Vogla, Fundacja byla jedna z najwazniejszych instytucji kulturalnych Brna.
W repertuarze dzialajacej przy niej orkiestry znajdowaly si¢ dzieta takie, jak: Msza
koronacyjna Cherubiniego, Msza C-dur, III Symfonia, Coriolan Beethovena czy Don
Juan Mozarta. W augustianskiej szkole mlody Janacek mial okazje uczy¢ si¢ m. in.
$piewu, gry na fortepianie, organach oraz kontrapunktu. Tam tez po raz pierwszy zetknat
sie z filozofia, logika i nauka o jezyku'’.

Co ciekawe, instytucji nie omingta tzw. reforma cecylianska, ktora zakladata
powrdt do tradycji muzycznych XVI wieku (dziet Palestriny, Orlanda di Lasso)
1 ograniczenie wykonywania poteznych kompozycji wokalno-instrumentalnych. Fakt ten

wydaje si¢ by¢ znamienny z punktu widzenia pdzniejszych zainteresowan artysty, ktory

7J. Vogel (1983), op. cit. str. 9.

8Lasko nazywane jest takze Leszczyzng.
‘Rychaltice — wie$ polozona nieopodal Hukvaldow.
107, Vogel (1983), op. cit. str. 18.
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czesto wydaje sie czerpa¢ z tradycji reprezentowanych, jak pisze Kundera, przez
kompozytordw pierwszej odstony'!, 2.

W 1869 roku Janacek rozpoczat nauke w CK Instytutu Ksztalcenia Nauczycieli.
Niedlugo pozniej zostal zastgpca Kiizkovsky’ego w chorze starobrnenskim oraz
chormistrzem Rzemie$lniczego Stowarzyszenia Spiewaczego Svatopluk. Stale rozwijat
swoje umiejetnosci organistowskie i kompozytorskie (tworzyl gtéwnie chory o tematyce
patriotycznej, czesto wykorzystujac i opracowujac tematy piesni ludowych).

Szkole Kiizkovsky’ego zawdzigcza Janaek swoja mitos¢ do slowianskosci,
w szczegllnosci, jak pisze Vogel, do kultywowania pamigci apostotow Cyryla
i Metodego'®, ktorzy stali si¢ symbolem morawskiego odrodzenia narodowego. Echa
warto$ci wpojonych Janackowi przez Kiizkovsky’ego najdobitniej ukazuje jego Msza

glagolicka.

1.3 Praska Szkota Organowa

Aby podnies¢ swoje kwalifikacje oraz przygotowac si¢ do egzaminu panstwowego
z muzyki, Janacek rozpoczat w roku 1874 nauk¢ w Praskiej Szkole Organowe;j.
Wybierajac Zaklad Ksztalcenia Organistow, Kompozytorow Muzyki Sakralnej oraz
Kierownikow Choréw, trafit pod opieke FrantiSka Skuhersky’ego. Byl on autorem
jednego z pierwszych waznych traktatow teoretycznych o nauce harmonii w jezyku
czeskim. W Szkole Organowej uczyt m. in. kontrapunktu, form polifonicznych oraz
instrumentacji.

Zalozenia estetyczne oraz artystyczne Skuhersky’ego koncentrowaly si¢ wokot
nurtu formalistycznego Eduarda Hanslicka (Vom Musikalisch Schonen z 1854 roku).
W tym miejscu nalezy podkresli¢, iz przypisywanie Hanslickowi gloszenia radykalnego
formalizmu (zakladajacego, iz muzyka nie ma nic wspolnego z emocjami) jest pogladem
4

nierzadko kontestowanym przez wielu estetykow 4. Warto, byé moze, uzupehié

"M. Kundera (1996), Zdradzone testamenty, ttum. M. Bienczyk, PIW, Warszawa, str. 56.

12Kundera uwaza za kompozytorow pierwszej odstony tworcow epoki renesansu i baroku, az do Kunst der Fuge Bacha.
Za kompozytorow odstony drugiej klasykow i romantykow. Trzecig odstong nazywa modernizm.

BK¥izkovsky byt tworca kantaty Cyryl i Metody; odpowiadat takze za strone muzyczng obchoddw tysiecznej rocznicy
$mierci Cyryla w Velehradzie w roku 1869.

K. Guczalski (2015), Co, w gruncie rzeczy, podwazat Hanslick? [w:] Peter Kivy i jego filozofia, red. K. Guczalski,
Wydawnictwo Poznanskiego Towarzystwa Przyjaciol Nauk, Poznan.
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najstynniejsza teze Hanslicka, iz tresciq muzyki sq formy dzwiekowe w ruchu®, o zdanie
z przedmowy do drugiego wydania jego najbardziej znanego dzieta: w pefni podzielam
poglad, ze ostateczna wartos¢ pigkna zawsze bedzie polega¢ na bezposrednim
przejawianiu sie uczucia's,"’.

Fakt, iz przedstawione powyzej kontrowersje podnoszone sg po dzi$§ dzien, moze
oznaczaé, iz Skuhersky, a tym bardziej jego uczen (rdwniez zglebiajacy dzieta
austriackiego estetyka), nie musieli interpretowa¢ pogladéw Hanslicka jednostronnie
iradykalnie. Wydaje si¢, ze mowi o tym wprost Vogel, gdy pisze: Nie demonstrowat
[Skuhersky — przyp. aut.] wylgcznie technicznych srodkow muzycznych, lecz rowniez ich
wyrazowy sens i uzasadnienie'®.

Po Skuhersky’m Janacek przejat bez watpienia tendencje do klasyfikowania
wspotbrzmien jako reprezentacji okreslonych ekspresji (w zaleznos$ci od rodzaju i stopnia
ich dysonowania). Ponadto uwazat za mozliwe natychmiastowe przejscie z tonacji do
tonacji, jesli dziatanie takie ma uzasadnienie wyrazowe (postulowat wigc odejscie od
klasycznych regul taczenia akordow)".

Po ukonczeniu Praskiej Szkoty Organowej Janacek zdat panstwowy egzamin
(w dwoch turach [ze S$piewu, organdéw, fortepianu 1 skrzypiec]) 1 otrzymat tytut
»rzeczywistego nauczyciela muzyki” w Instytucie Nauczycielskim. W tym czasie (1878—
1879) byt ponownie kierownikiem chéru w starobrnenskim kosciele oraz Besedy —
oficjalnego zespotu wokalnego miasta Brna. Swoja prace rozpoczat od reformowania
programu artystycznego Besedy (stworzyt chor mieszany, zaangazowat muzykow
orkiestrowych, ukierunkowal dziatalno$¢ instytucji na wykonywanie repertuaru
o odpowiednim ci¢zarze gatunkowym). Wystepowal takze w roli pianisty wykonujac

m. in. Fantazje na 2 fortepiany Rubinsteina (u ktorego bezskutecznie planowat podjaé

K. Guczalski (2015), op. cit. str. 307.

16K. Guczalski (2015), op. cit. str. 322.

17Jak pisze Alicja Jarzebska: Hanslick glosit bowiem, Ze treSciq muzyki sq , déwieczqce formy wruchu”, czyli
zmieniajqce si¢ w czasie uklady dzwigkowe, tj. pickne melodie i wspotbrzmienia dajgce w sumie wrazenie ,, pigknej
catosci”. Wprawdzie 6w ,,ruch dzwigkow” moze kojarzy¢ sie z jakimis wyobrazeniami, ale — wedlug Hanslicka —
celem komponowania muzyki nie jest wzbudzanie gwaltownych emocji czy ekspresja , filozoficznego Absolutu”, ale
ewokowanie pigknego i uporzqdkowanego w czasie brzmienia, o wyrazistych relacjach podobienstwa kojarzonych z terminem
JJorma”. Jak zauwaza Wiadystaw Tatarkiewicz, ,,nowos¢ tej estetyki [tj. Hanslicka] byta po czesci terminologiczna: mowita
»forma« tam, gdzie dawna Wielka Teoria Pigkna — mowitla »proporcja«”. Poglgdy Hanslicka, przeciwstawiane
estetyce wyrazu, zlgczono jednak nie tyle z ideg pigkna i uczuciem ,, estetycznej przyjemnosci”, ile z pojeciem ,,formalizm”
o pejoratywnym zabarwieniu aksjologicznym: A. Jarzebska (2004), Spor o pigkno muzyki, Fundacja na Rzecz Nauki Polskiej,
Wroctaw, str. 21.

18], Vogel (1983), op. cit. str. 34.

19L. Hrivnak (2013), Revealing Jandcéek: On an Overgrown Path — series I, praca doktorska — materiat niepublikowany,
University of Kansas, str. 10.
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studia)?®, Capriccio na fortepian i orkiestr¢ Mendelssohna oraz koncerty fortepianowe
Saint-Saénsa?!.

Przed rozpoczeciem kolejnego etapu swojej edukacji Janacek udzielat lekcji gry na
fortepianie Zdence Schulzovej — swojej przysztej zonie, ktdrej imi¢ pojawia si¢ w tytule
(nadanym po $mierci kompozytora) jego pierwszego znaczacego utworu na fortepian —

Wariacjach dla Zdenki**.

1.4 Lipsk i Wieden

Po nieudanej probie nawigzania kontaktu z Antonem Rubinsteinem?® Janacek
postanowit podja¢ studia w Konserwatorium w Lipsku. Jak pisze Vogel, wybdr ten nie
mogt dziwi¢ — lipskie konserwatorium bylo bliskie jego 0wczesnej orientacji klasycznej
powigzanej z teoriami Hanslicka®*.

Co ciekawe, nauka gry na fortepianie byla tam podzielona na dwa przedmioty:
technike gry fortepianowej — nauczycielami Janacka byli Ernst Ferdinand Wenzel
i Karl Reinecke?® oraz interpretacje fortepianowa prowadzona przez Oscara Paula?’,
ktory wyktadal rowniez harmonie i kontrapunkt. Form uczyt Janacka Leo Grill?®,%.
JanaCek C¢wiczyt na fortepianie od czterech do pigciu godzin dziennie, tworzyt,
uczestniczyt w koncertach oraz zglebiat fachowg literature.

Podczas studiow w Lipsku komponowat na fortepian solo m. in. Sonate

fortepianowq Es-dur oraz Menuet Zdenki (utwory nie zachowaty si¢) oraz wspomniane

wczesniej Wariacje (wydane po$miertnie)>’.

2Jego partnerkg byta Amalia Wickenhauser, u ktorej kompozytor takze pobierat lekcje gry na fortepianie.

2IW tym czasie napisat i wykonywat takze Dumki na fortepian (utwor zaginiony). Do program6w koncertowych chetnie
wiaczal utwory Rubinsteina.

2Thema con variazioni (Wariacje dla Zednki) to utwor utrzymany w duchu kompromisu pomiedzy romantyzmem,
formalizmem a klasyczna proweniencja samej formy. Wspomniane ,,znaczenie utworu” autor interpretuje tutaj jako
jego emanacje w cyklu Po zarosnietej sciezce. Wariacje, jako takie, nie reprezentujg i nie moga reprezentowaé peini
spektrum jezyka muzycznego kompozytora.

ZMozna wnioskowaé, iz Janacek planowat poczatkowo rozwijaé sie réwniez jako pianista.

24]. Vogel (1983), op. cit. str. 51.

Z5Ernst Ferdinand Wenzel (1808-1880) — niemiecki pianista, pedagog i publicysta; prace w Lipskim Konserwatorium
rozpoczal na zaproszenie Felixa Mendelssohna.

26K arl Reinecke (1824-1910) — niemiecki pianista, dyrygent i kompozytor. Uczenn Mendelssohna, Schumanna i Liszta.
Nauczyciel m. in. Edwarda Griega i Hugo Riemanna.

27Oscar Paul (1832—-1898) — niemiecki pianista i pedagog.

28Leo Grill — niemiecki pianista, pedagog i kompozytor.

2Pozostatymi nauczycielami Jand¢ka byli: W. Rust — organy, F. Hermann, C. Schroeder, H. Schradieck — skrzypce/
kameralistyka, K. Reinecke, H. Klesse — §piew choralny, H. Schradieck — czytanie partytur i dyrygowanie.

30Jifi Fuka¢ podaje, iz w latach 18791880 Janacek skomponowat 17 fug, ronda, nokturn, marsz zatobny i dwie sonaty;
J. Fukac (1966), Wplyw Chopina na styl fortepianowy Leosa Jandcka [w:] Muzyka 1966 nr 1(40), str. 75.
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Pedagogike z zakresu harmonii i kontrapunktu Oscara Paula ocenial Janacek
niezwykle surowo (cho¢ wysoko cenit sobie jego kurs interpretacji fortepianowej).
Chetniej uczgszczatl na zajecia prowadzone przez Leo Grilla (ktéremu poczatkowo
zarzucat zbytnie przywigzanie do dogmatéow). Z lekcji organdéw, z powodu
przepracowania, zrezygnowal. Jego ogoélna ocena studiow w Lipsku byla na tyle

negatywna, ze zdecydowat si¢ na ich skrocenie i powrét do Brna®!.

W roku 1880 rozpoczat nauke w wiedenskim Konserwatorium (obecnie Universitét
fiir Musik und darstellende Kunst Wien). Gry na fortepianie uczyl go Josef Dachs??,

a kompozycji Franz Krenn®3. Vogel tak pisze o zajeciach gry na fortepianie:

Wysokie wwmagania Dachsa okazaly si¢ niebawem zbyt wielkie dla malej, pulchnej
reki Jandcka i aby im sprostac¢ musiatby on zaniedbac¢ kompozycje. Ponadto Dachs zgdal,

by Janacek niezwlocznie zmienit sposob gry, ktérej nauczyt sie wlasnie u WenzlaI**

Zajecia z kompozycji prowadzone przez Krenna rowniez nie spehiaty oczekiwan
Janacka. Mimo to, mtody kompozytor pracowat z niestabngcym zapatem, by pod koniec
pierwszego roku przystapi¢ do konkursu kompozytorskiego dla wybranych studentow.
Niestety jego Sonata skrzypcowa (dzieto zaginione) nie znalazla si¢ wsrdéd utworow
dopuszczonych do etapu glownego. Inny konkurs (Zusnera) roéwniez okazat si¢ dla
Janacka kleska.

Niepowodzenia te wywotaly powazny kryzys tworczy. Rozgoryczony

dwudziestoszesciolatek pisat w liscie do Zdenki Schulzove;:

Afera ta nie zawroci mnie z kierunku, ktory zawdzieczam Grillowi z Lipska. Nie

zamierzam zaprzesta¢ dbalosci o muzyczny styl, gonié¢ za efektem i szermowal

napuszonymi, bombastycznymi szeregami akordéw, czas na to juz mingf>.

31Jan4ek zamierzat podjgé studia u Camille’a Saint-Saénsa. Z powodu sprzeciwu swoich przysztych te$ciow zarzucit
ten pomyst.

2Josef Dachs (1825-1896) — uczen Carla Czernego; nauczyciel m. in. Wiktora Barabasza — dyrektora Konserwatorium
Towarzystwa Muzycznego w Krakowie w latach 1921-1928 oraz wybitnego pedagoga tegoz Konserwatorium Jana
Drozdowskiego.

3Franz Krenn (1816-1897) — nauczyciel m. in. Gustava Mahlera.

34]. Vogel (1983), op. cit. str. 62.

3], Vogel (1983), op. cit. str. 64.
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Piszac o muzycznym stylu, mial prawdopodobnie na mys$li klasyczno-
formalistyczny kierunek szkoty Grilla. Z tejze wynidst awersje¢ do fasadowosci
niektorych zabiegdéw stylistycznych, majacych, jego zdaniem, tylko pozornie podnosi¢
atrakcyjnos¢ dzieta. W tym aspekcie poglady Grilla i Janacka pozostawaty spojne. Mijaty
si¢ natomiast w podejsciu do nienaruszalnych zasad, ktérymi, w opinii Grilla, miata
rzadzi¢ si¢ sztuka kompozycji. Sam Janacek nazywat je Zelaznym pancerzem prawidet,

argumentujac:

Gdybym mial pracowaé tak, jak chce Grill, musialbym zapomnie¢, co to jest

fantazja*®.

Z owej dychotomii miata urodzi¢ si¢ juz wkroétce trzecia droga. Zaprowadzita ona
JanaCka do realizmu — realizmu wyjatkowo oryginalnego, ktéorego podstaw szukat
kompozytor zarowno na morawskiej wsi, jak 1 na peryferiach sztuki tj. w miejscu,

w ktoérym graniczy ona z nauka.

36]. Vogel (1983), op. cit. str. 64.
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Rozdzial 11
JANACEK A FOLKLOR MORAWSKI

Spotkanie Janacka z folklorem stalo si¢ punktem zwrotnym na jego drodze
artystycznej. Wszyscy badacze tworczosci kompozytora zgodnie przyznaja, ze to wlasnie
muzyka ludowa, ktéra poznawat w trakcie swoich badan etnograficznych, stala si¢
fundamentem jego dojrzalego stylu.

Aktywno$¢ etnograficzna Janacka byla swego rodzaju poklosiem zaré6wno
gorliwego patriotyzmu jego przodkow, jak icatego czeskiego odrodzenia narodowego,
ktore trwalo od lat osiemdziesigtych XVIII wieku. Z jakiego jednak powodu umitowanie
ojczyzny przejawialo si¢ wiasnie w fascynacji zyciem morawskiej prowincji?

Odpowiedzi nalezy szuka¢ juz na poczatku XVI stulecia, kiedy to na mocy tzw.
,»Slubow wiedenskich” korona czeska trafita w rgce Habsburgéw. Napigcia na tle
religiinym 1 politycznym (konflikt katolickich Habsburgéw z czeskimi husytami)
doprowadzily do defenestracji praskiej, wojny trzydziestoletniej, a w koncu bitwy pod
Biatg Gorg w roku 1620, ktéra stata si¢ symbolicznym przypieczetowaniem austriackiej
dominacji nad Bohemig.

Tryumf Habsburgow miat katastrofalne skutki dla zycia naukowego, politycznego,
anade wszystko kulturalnego Czech 1 Moraw. Przez niemalze trzysta lat wszelkie
przejawy czeskosci byly sukcesywnie wykorzeniane przez austriackich zaborcow. Jezyk
czeski nie wytworzyt wlasciwego sobie stownictwa naukowego. Nie byt takze uzywany
jako jezyk literacki, a nawet urzedowy. Jedynym nos$nikiem tozsamosci byta prowincja,
gdzie nieprzerwanie postugiwano si¢ zarowno jezykiem czeskim, jak 1 jego dialektami.

Okresem przelomu okazat si¢ wiek XIX 1 dziatalno$¢ trzech glownych
reprezentantow odrodzenia narodowego — Josefa Dobrovsky’ego, Josefa Jungmanna oraz
FrantiSka Palacky’ego (nazywanego ,,0jcem narodu”). Ich aktywno$¢ koncentrowatla si¢
przede wszystkim wok6t rehabilitacji jezyka jako czynnika konstytutywnego dla
zbiorowej tozsamosci. XIX wiek byt wiec dla Czech 1 Moraw niespotykanym od trzystu
lat czasem rozwoju literatury, sztuki i nauki.

Na Morawach odzyt takze kult Cyryla i Metodego (o czym autor wspominat juz
w poprzednim rozdziale). Region ten, w wigkszosci katolicki, byl o wiele bardziej

zrdznicowany etnicznie i1 kulturowo niz bratnie Czechy. Nie moze zatem dziwi¢, iz swdj
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wklad w odrodzenie narodowe wnidst Janacek poprzez zanurzenie si¢ w tradycje
morawskiej wsi, ktora przez kilkaset lat byta swoistym rezerwatem rodzimego jezyka

i kultury.

2.1. Janacek — etnograf

W pierwsza podrdz etnograficzng na Morawy wyruszyt Janacek w wakacje roku
1875 zaraz po ukonczeniu Praskiej Szkoty Organowej. Dwa lata p6zniej odbyt wedrowke
po Czechach ze swoim przyjacielem Antoninem Dvotakiem. Dvotak byt w tym czasie
bodaj jedynym kompozytorem, ktérego tworczo$é Janadek w pehi akceptowat®’.

Fundamentalne jednak znaczenie miaty badania etnograficzne artysty, ktore
prowadzil z FrantiSkiem BartoSem — folklorysta, nauczycielem, a nast¢pnie dyrektorem
Nizszego Gimnazjum w Starym Brnie (w ktérym Janacek w roku 1886 prowadzit zajecia
ze $piewu). Barto§ byl kontynuatorem mysli wybitnego czeskiego badacza folkloru,
ksiedza rzymskokatolickiego i teologa Frantiska Susila’®.

Scista wspotpraca Janacka i Barto$a rozpoczeta sic w roku 1888, kiedy ruszyli
w pierwszg podroz w okolice Hukvaldow. Janacek odwiedzit wtedy rodzinng
miejscowos¢ pierwszy raz od przeprowadzki do Brna. Badacze skupili si¢ na zapisywaniu
tekstu 1 melodii piesni ludowych oraz ich akompaniamentu (czy tez sposobu
akompaniowania). JanaCek przygotowywat si¢ réwniez do Krajowej Wystawy
Etnograficznej w Pradze. Powierzono mu zorganizowanie reprezentacji morawskiej. Do
tego przedsiewzigcia zaangazowalt §laskich, walaskich * | laskich i stowackich *°
muzykéw ludowych.

Wspodlnie z BartoSem wydat Zbior Iudowych piesni morawskich, stowackich
i czeskich (1890) oraz Nowo zebrane morawskie piesni ludowe (1901), zawierajace 2057

piesni. W przedmowie do pierwszej publikacji wyglosit odwazng teze:

37Zwrot w kierunku folkloru wybrzmiewa w chorach Janacka, ktore powstajg miedzy rokiem 1876 a 1877. Na uwage
zastuguja chor meski do stow serbskiej poezji ludowej Nie wjdziesz losowi, w ktérym zachowuje typowo
stowianska labilno$¢ metryczng (3/8 — 2/8 — 3/8 — 3/8 — 2/8 — 3/8) oraz dzieta Niestalos¢ mitosci oraz Mitosé
prawdziwa, w ktorych nie zapisuje oznaczen metrycznych.

3Frantisek Susil (1804—1868) — jedna z wazniejszych postaci czeskiego odrodzenia narodowego na Morawach. Wydat
okoto 2400 pie$ni ludowych w kilku zbiorach.

FWatachy (Wotoszczyzna Morawska) to region etnograficzny potozony na poémocy Moraw.

40Stowacko (Morawska Stowacja) jest regionem etnograficznym na potudniowo-wschodnich Morawach.
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Jezeli choral rzymski przez cate wieki miat tak decydujgcy wplyw na rozwoj muzyki
zachodniej, to jestem przekonany, ze w podobny sposob piesn stowianska opanuje utwory

muzyczne przyszlosci*'.

Drugi ze wspomnianych zbiorow zaopatrzyl natomiast w obszerng przedmowe —

whnikliwe studium ludowych piesni: O stronie muzycznej morawskich piesni ludowych.

2.2 Czeska i morawska piesn ludowa

Na terenach obecnej Republiki Czeskiej oraz cze$ci Republiki Slowacji piesn
ludowa jest gatunkowo zrdznicowana. Szczegoélnie dwie krainy historyczne — Czechy
(Bohemia) 1 Morawy zaznaczaja swoja odrebno$¢ wynikajagca z uwarunkowan
historycznych, spotecznych 1 kulturowych.

Folklor bohemski ksztaltowat si¢ pod silnym oddzialywaniem kultury niemieckie;j
(od czasu wlaczenia Czech do Swietego Cesarstwa Rzymskiego w X wieku) francuskiej
1 wloskiej (szczegolnie za panowania Luksemburgéw). Tendencja kultury muzycznej
Zachodu do wykorzystywania przejrzystych isymetrycznych struktur przenikngta do
czeskiej piesni ludowej. Najwazniejszymi jej cechami sg stabilno$¢ metryczna,
proporcjonalny  uklad  okresow = muzycznych  oraz = wyrazna = przewaga
zachodnioeuropejskiego systemu ,,dur-moll” (z dominacja tonacji majorowych). Istotne
znaczenie dla czeskiej muzyki ludowej ma réwniez jezyk, charakteryzujacy si¢ akcentami
na pierwszej sylabie. Warstwa muzyczna piesni wykazuje tutaj pewng autonomi¢
wzgledem tekstowej. Jest bowiem mozliwa zamiana tekstu i zachowanie melodii bez
wyraznego uszczerbku na ekspresji 1 konstrukcji utworu.

Inne wiasnosci wykazuje morawska muzyka ludowa (szczegdlnie z potudniowego
wschodu regionu). Jej korzenie siggaja Panstwa Wielkomorawskiego. Morawy,
w przeciwienstwie do Czech, pozostawaty pod wpltywami orientalnymi i bizantyjskimi.
Nie bez znaczenia byly tutaj takze ruchy ludnosci w kierunku Wegier, najazdy tureckie
1 tatarskie. Badaniem tych wiasnie pie$ni zajal si¢ Janacek.

Kazda piesn ludowa, o ile ,,w catym swym ksztalcie” nie rozwingta sie z mowy, to

» 42

przynajmniej ,,poczqgtkiem swym wywodzi sie z jej ducha — pisze Janacek

41J. Vogel (1983), op. cit. str. 117-118.
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w przedmowie do Nowo zebranych morawskich piesni ludowych. Tym wla$nie
kompozytor uzasadnia nieregularno$¢ metryczng tradycyjnych morawskich piesni.
Wedhug Janacka zawsze ,,na poczatku jest stowo”, ktére podporzadkowuje sobie inne
elementy.

Doskonale obrazuje to przyktad ze Stowacka*, gdzie konkretny wyraz powoduje

wydhluzenie okresu:

Warto zaznaczy¢, iz na terenie Moraw uzywano kilku odrebnych dialektow 1 gwar
m. in. watlaskiej, stowackiej (wschodniomorawska), hanackiej (Srodkowomorawska),
kopaniczarskiej oraz laskiej (wraz z catym podzespotem). Na przyktad dialekt hanacki
(uzywany w okolicach Brna) ro6zni si¢ od innych ,tagodniejszym” brzmieniem
1 szerokimi samogloskami.

Piesn morawska charakteryzuje si¢ rowniez nieporéwnanie wigksza zlozonosciag

rytmiczng anizeli czeska czy $laska. Postugujac si¢ przyktadem Janacka:

Melodia cieszynska ($laska):

-0 " A

2. 3
s > - 15 K ' — ~ —R
g -

Na-sa- dil js'em ja- blo-ne - ¢ku vhum- né

3

L

ﬂ

Melodia ze Stowacka (morawska):

‘4
L2

)’ -
T

Za - sa-dil sem te-re - §en-ku vhum - né

Kompozytor przedstawia fragmenty dwoéch utwor6w o podobnej tematyce
1 semantyce. Pierwszy z nich, cieszynski, cechuje prostota melodyki oraz rytmiki. Drugi
za$, slowacki, ujmuje wyrafinowanym rytmem, bogactwem melizmatoéw oraz, jak mowi

sam kompozytor, wypuklym rysunkiem melodycznym™**.

4]. Vogel (1983), op. cit. str. 118.
“Region Moraw.
#]. Vogel (1983), op. cit. str. 119.
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Za przyktad wypuktego rysunku podaje Janacek fragment pie$ni z Laska, ktorego
dialekt determinuje lukowe zakonczenie poszczegdlnych fraz (w tym regionie nie

roznicuje si¢ fonologicznie dtugosci samoglosek):

\

Ne- se-my Ma- fe - nu, pzk-nu, pek - nu, pro-b& - le - nu

vo-le-ji sma- %e - nu,

Powyzszy przyklad ma tez inng znamienng ceche piesni morawskich.
W przeciwienstwie do czeskich, morawskie czesciej oparte s3 o skale modalne.
Szczegbdlne miejsce zajmuje tu skala lidyjska z charakterystyczng podwyzszong kwarta.

Oto przyklad piesni z Wyzyny Drahanskie;j:

3 3
3 - I—D—1Ir I ( D0 7 s v o -+
+5—4 i ? oo e ¢ o oy o ) I——

J Co pak je to za pé-na, sva-él-'no nam ne-dé-va.

W uzyciu pozostaja takze inne skale koscielne, a takze ludowe (m. in. cyganska).
Warto zaznaczy€, iz na Morawach skale modalne pojawiaja si¢ w kontekscie tonacji
minorowych czegsciej niz w Czechach.

Tradycyjnie piesni ludowe ztego regionu wykonywano przy akompaniamencie
instrumentow takich, jak: gajdy (dudy), skrzypce (prym i sekund lub prym i dwoch
sekundzistow), bas (wiolonczela lub kontrabas) oraz cymbaty. Sposéb akompaniamentu
zmienial si¢ czgsto wraz z rozwojem piesni np. im wigcej powtorzen tego samego
materialu melodycznego, tym bogatsze zdobienia mogt zastosowaé np. prymista.

JanaCek zdecydowat si¢ wszystkie najwazniejsze idiomy morawskiej muzyki
ludowej wigczy¢ do swojej praktyki tworczej. Oczyszczam w ten sposob swoje muzyczne
myslenie* méwit. Folklor byt takze dla kompozytora jednym z pretekstow do kolejnych

badan — tym razem naukowych i muzyczno-teoretycznych.

4J. Vogel (1983), op. cit. str. 129.
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Rozdzial 111

TEORIE NAUKOWE 1 ESTETYCZNE PRZEX.OMU
WIEKOW I ICH WPLYW NA TWORCZOSC JANACKA

Zgodnie z definicja Encyklopedii PWN rewolucjg naukowg nazywa si¢ zmiane
podstawowych dla danej nauki zatozen metodologicznych i filozoficznych*®. Niewatpliwie
przemiany zachodzace w nauce, filozofii 1 sztuce od drugiej potowy wieku XIX do
Smierci Janacka koresponduja z duchem owej definicji. Co wigcej, sam kompozytor
czerpal z dorobku wspotczesnych mu trendow nie tylko filozoficznych 1 estetycznych (co
w przypadku artysty wydaje si¢ by¢ naturalnym obszarem zainteresowan), ale rOwniez
z najnowszych osiggnie¢ nauki. Mimo iz ten obszar aktywnosci kompozytora stanowi
jeden z wazniejszych elementow jego sylwetki tworczej, wigkszos¢ dostgpnych w jezyku
polskim publikacji zdaje si¢ to zagadnienie marginalizowac.

Niektorzy zagraniczni badacze okreslajg Janacka mianem wybitnego dyletanta lub
autodydakty?’. Inni za$, m. in. Jifi Kulka*®, Bohumir Stédron*’, przyjmujac zgota inna
optyke, uznajg autora Sonaty 1. X. 1905 ,,Z ulice” za jednego z najlepiej wyedukowanych

0

czeskich kompozytorow *°, ateze ojego artystycznej i naukowej izolacji uznaja za

kompletnie niewtasciwag’!.

3.1 Janacek — naukowiec

Dzialalno$¢ naukowa Janacka byla niezwykle zdywersyfikowana. Kompozytor
poswigcat si¢ bowiem w rOwnym stopniu badaniom teorii muzyki, estetyki 1 analizie dziet
innych kompozytoréw, jak i lingwistyce, psychologii, fizjologii i akustyce. Z latwoscia
mozna odtworzy¢ proces zapoznawania si¢ Janacka z literaturg specjalistyczng. Ksigzki

przez niego czytane pelne sg marginaliow, podkreslen, a nawet danych dotyczacych daty,

“https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/rewolucja-naukowa;3967497.html

#IT. Vainioméki (2012), op. cit. str. 73.

Jiff Kulka (1950) — czeski psycholog, muzykolog, filozof, estetyk, teoretyk sztuki, gitarzysta, badacz tworczosci
Janacka.

“Bohumir Stédro (1905—1982) — czeski muzykolog, publicysta i pianista.

0T Vainiomiki (2012), op. cit. str. 75.

SIT. Vainiomiki (2012), op. cit. str. 75.
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dnia tygodnia, godziny i miejsca, w ktorych rozpoczynal zglebianie konkretnych
pozycji>.

W jego zbiorach bibliotecznych mozna znalez¢ prace muzyczno-teoretyczne m. in.
Berlioza, Czajkowskiego, Riegera, Riemanna czy Schonberga (dwém ostatnim nie
szczedzil kompozytor stow krytyki). Analizowat dzieta m. in. Beethovena, Chopina,
Wagnera, Dvofdka. Wazne miejsce w badaniach Janicka zajmowali Rosjanie >
tj. Rubinstein, Rebikov oraz Musorgski**. Rubinsteina podziwiat za wybitng pianistyke.
Musorgskiego oraz Rebikova cenit za kultywowanie, jak to okreslit Paul Wingfield,
estetyki prawdy>®. Problemy lingwistyczne badal, positkujac sie pracami Franti§ka Susila,
Otakara Hostinsky’ego, Josefa Chlumsky’ego, atakze Olafa Brocha, Jeana Pierre’a
Rousselota.

Najwigkszy jednak wptyw na JanaCka wywarla literatura z zakresu psychologii
1 estetyki. To wlasnie ona, wraz z badaniami etnograficznymi, stata si¢ punktem wyjscia
zaroOwno dla jego wybordw artystycznych, rozwazan teoretycznych, jak 1 sposobu, w jaki
czytat 1 ocenial kompozycje innych tworcow.

Wsrod postaci, ktore odegraly decydujaca role w procesie formowania si¢ zatozen
estetycznych 1 tworczych artysty znalezli si¢ filozof, pedagog i psycholog Johann
Friedrich Herbart, fizjolog, fizyk i filozof Herman von Helmholtz oraz ojciec psychologii

eksperymentalnej Wilhelm Wundt.

3.2 Johann Friedrich Herbart ijego piewcy — Josef Durdik oraz Robert

Zimmerman

Poglady w dziedzinie estetyki, pedagogiki, filozofii i psychologii Johanna
Friedricha Herbarta (1776-1841) staly si¢ w zasadzie oficjalng doktryng Cesarstwa

Austro-Wegierskiego, zyskawszy niematg popularno$é wsréd czeskiej inteligencji*®. Do

32Np. czytanie Ogdlnej estetyki (thum. aut.) Josefa Durdika zakofczyt Janagek w poniedziatek 7 listopada 1876 roku o
godzinie 22 w Brnie: T. Vainiomaki (2012), op. cit. str. 70.

3Przez niektoérych badaczy Janadek nazywany jest wrecz ,,rusofilem”. Z pewno$cig natomiast bliska byta Janackowi
idea panslawizmu.

*Janaéek miat w swoich zbiorach ,,Obrazki z wystawy”; J. Tyrrel (2015), From Rubinstein to Rebikov: influence of
Russian composers on Jandcek, School of Music, Cardiff University, Cardiff.

3P, Wingfield (1992), Jandcek's speech-melody theory in concept and practice [w:[ Cambridge Opera Journal 4(3),
Cambridge, str. 285.

SPoglady te staly w opozycji do filozofii i estetyki Georga Wilhelma Friedricha Hegla, ktora miata by¢ obca duchowi
narodu czeskiego.

22



jej reprezentantow nalezal m. in. Josef Durdik (1837-1902) — wiodacy czeski filozof
i estetyk w XIX wieku, autor Vseobecna aesthetika (Ogolnej estetyki). Znaczaca postacia
byl takze Robert Zimmermann (1824-1898) — austriacki filozof dziatajacy takze
w Pradze, autor jednego z pierwszych dziet o dziejach estetyki w historii Geschichte der
Asthetik als philosophische Wissenschaft (Dzieje estetyki jako nauki filozoficznej) oraz
Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft (Ogélna estetyka jako nauka o formach).

W swoich badaniach filozoficznych i psychologicznych wychodzil Herbart od
analizy doswiadczenia, a obserwacj¢ traktowal jako metode badawcza. Jednym
z najchetnie] uzywanych przez niego poje¢ byta apercepcja (przejat je po Leibnizu
1 Kancie). Apercepcja to, zdaniem Herbarta, proces przyswajania nowych spostrzezen,
wigzqcy je z dotychczasowq wiedzq i doswiadczeniem jednostki®’. Wedlig naukowca
Swiadomo$¢ ludzka sklada si¢ z sumy przedstawien (spostrzezen), ktore znajduja sie
w nieprzerwanym ruchu. Uprzednio nabyte tworza tzw. mas¢ apercepcyjng. Nowe
spostrzezenia mogag przekroczy¢ prog $wiadomosci 1 samorzutnie wejs¢ do masy
aprecepcyjnej pod warunkiem, ze s3 wystarczajaco ,,jaskrawe”, takze dzieki polaczeniu
si¢ z innymi, juz nabytymi.

W zakresie filozofii 1 estetyki postulowal Herbart zredukowanie przedmiotu
badania do jego najmniejszej, mozliwej postaci i okreslenie, jak owa posta¢ odnosi si¢ do
catosci. Ta czysto atomistyczna koncepcja koncentrowata sig, tak jak estetyka Hanslicka,
na okresleniu wartos$ci estetycznej dzieta poprzez skupienie si¢ na jego formach tzn. na
relacjach réznych elementow wzgledem siebie, nie za$ na elementach samych w sobie.

Podobnie jak w przypadku jego badan filozoficznych i psychologicznych, rowniez
w muzyce Herbart uznawat podejscie empiryczne imatematyczne. Jak pisza Peter le

Huray i James Day:

System filozoficzny Herbarta obejmuje godng uwagi probe pogodzenia metafizyki,
logiki i estetyki. [...] Przez swoje badania podkreslat koniecznos¢ udowodnienia swoich
twierdzen przez dane empiryczne. [...] Formalne pigkno w muzyce, na przyktad, cho¢ ma
zdolnos¢ pobudzania silnych emocji, moze by¢ ufundowane na empirycznym fakcie przez

doktadng analize matematycznych zaleznosci pomiedzy nutami i ich sekwencjami’®,

SThttps://encyklopedia.pwn.pl/haslo/apercepcja;4010878.html
8T. Vainiomiki (2012), op. cit. str. 93.
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Filozofie Herbarta ,zaszczepili” Jana¢kowi Josef Durdik i Robert Zimmermann®”.
Durdik uznawat Herbarta 1 Zimmermanna za spadkobiercow mysli Platona, ktérzy
zawsze dotykali problemu prawdy i gtebi®.

W swojej pracy Vseobecna aesthetika Durdik wiele uwagi poswieca aspektom
brzmieniowym mowy ludzkiej. W jego opinii sposéb artykulacji, tempo, ton glosu
podkresla semantyke stowa lub wypowiedzi. W tym miejscu wskazuje punkt stycznosci

pomiedzy mowa a muzyka. Pisze:

Wiemy dosy¢ dobrze, zZe pytanie, okrzyk, smiech itd. posiadajq specyficzny wzor
brzmieniowy, ktory moze by¢ zrealizowany w muzyce. Oprocz tego, naturalne dzwigki
takie, jak okrzyk, westchnienie, szloch, jek majg swoj koloryt, ktory moze by¢ oddany na
sposob muzyczny. Instrumenty same w sobie [...] mniej lub bardziej zblizajg si¢ do
ludzkiego glosu: jednym razem dzwiek rogu, innym |...] skrzypiec wydaje si¢ mowic¢ do
nas przez swoje kolory np. alikwoty. Zatem barwy i intonacja ludzkiej mowy dajg nam

ogromne pole, na ktérym nieodzownym zadaniem kompozytora jest wierna imitacja®.

3.3 Herman von Helmholtz i jego badania

Herman von Helmholtz, podobnie jak Gustav Fechner, a p6zniej Wilhelm Wundt,
byt jednym z tych naukowcéw, ktorzy uznawali procesy zachodzace w psychice ludzkie;j
za mierzalne. Jako pierwszy okreslit predkos¢ impulsu nerwowego.

W badaniach psychologicznych 1 filozoficznych podnosit problem percepcji jako
procesu zachodzacego poza kontrolg ludzkiej $wiadomosci (tzw. wnioskowanie
nie$wiadome) %> . Percepcja, zdaniem Helmholtza, jest subiektywna rekonstrukcja
obiektywnego $wiata, organizacja materiatu dostarczanego przez zmysty w procesie
wnioskowania 1 stawianiem najbardziej prawdopodobnych hipotez na temat
rzeczywisto$ci — hipotez, wlasciwych danemu odbiorcy.

Ze wszystkich publikacji Helmholtza dla Janacka najwigksza warto$¢ miala Die

Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage fiir die Theorie der Musik

¥Janacek nie czytal prac samego Herbarta.

0T. Vainiomiki (2012), op. cit. str. 103.

OIT. Vainiomiki (2012), op. cit. str. 104.

2R. J. Gerring, P. G. Zimbardo (2012), Psychologia i zycie, PWN, Krakow, str. 146.
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(Teoria percepcji dzwiekow jako fizjologiczna podstawa teorii muzyki). To wlasnie
Helmholtz ustanowit alikwoty pojeciem podstawowym dla odbioru wspdlbrzmienia jako
konsonujacego lub dysonujacego. W Die Lehre von den Tonempfindungen skupiat si¢
takze na anatomii ucha ludzkiego i mechanizmach styszenia.

Jak sugeruje sam tytul dziela, Helmholtz uwazal, Ze badanie zjawisk
fizjologicznych 1 akustycznych powinno by¢ podstawa dla rozwazan muzyczno-
teoretycznych. Nie prezentowal wlasnego stanowiska estetycznego, zostawiajac jego
sformutowanie tym, ktorzy beda opiera¢ osady na jego odkryciach naukowych. Zgadzat
si¢ jednak z Hanslickiem, 1z muzyka nie moze reprezentowa¢ emocji samych w sobie,
a jedynie pewne ich ramy. Popierat rowniez jego formalizm, holdujac sprzeciwowi wobec
tych, ktorzy swoja sentymentalng ocen¢ estetyczng opieraja tylko na prostym elemencie,

Jjakim jest melodia®.

3.4 Wilhelm Wundt — ojciec psychologii eksperymentalnej

Bez watpienia Wilhelm Wundt, spadkobierca Helmholtza, byl jedna
z najwazniejszych postaci w historii nowozytnej psychologii. W jego teoriach Janacek
znajdowat potwierdzenie swoich wiasnych badan. Pracg, ktérg wnikliwie studiowat, byta
trzytomowa  Grundziige der physiologischen Psychologie (Zarys psychologii
fizjologicznej). Sam tytul moze sugerowac orientacje badan Wundta — nic, co dzieje si¢
w $wiadomosci czlowieka, nie moze oby¢ si¢ bez fizjologicznej podstawy. Wyznawat
zatem tzw. paralelizm psychofizyczny, wedlug ktoérego zjawiska fizyczne ipsychiczne
zachodzg symultaniczne i sg3 wobec siebie komplementarne.

Ojciec psychologii eksperymentalnej zaktadal, iz glownym przedmiotem badan
psychologicznych jest $wiadomo$¢. Procesy mentalne powinny by¢ opisywane na
podstawie dekompozycji wielu czynnikOw na najmniejsze elementy (atomy)
1 wyjasnieniu polaczen, jakie miedzy nimi zachodza.

Podstawowym atomem zycia psychicznego jednostki bylo dla naukowca
wyobrazenie (Vorstellung). Wyobrazenia taczg si¢ w grupy, tworzac spostrzezenia. Za

aktywne laczenie wyobrazen w wigksze struktury odpowiada aktywna asocjacja

9T. Vainiomiki (2012), op. cit. str. 113/114.
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nazywana apercepcja. Apercepcja zajmuje centralne miejsce w nomenklaturze Wundta.

Jak sam pisze:

Stan charakteryzowany swoistymi uczuciami, ktory towarzyszy jasniejszemu
ujmowaniu psychicznej tresci, nazywamy uwagq, osobny proces, dzieki ktoremu jakas

tresé psychiczna dochodzi do jasnego ujecia, apercepcjg®®.

Zdaniem Wundta $wiadomo$¢ skomponowana jest z dwoch podstawowych
elementéw — Blickfeldu oraz Blickpunktu. Pojecie Blickfeldu postuzylo mu do okreslenia
wszystkich proceséw zachodzacych w $wiadomos$ci. Blickpunkt natomiast jest jej
fokusem tj. punktem najczystszej uwagi, w ktoérej zachodzi tylko kilka ze wszystkich
wspomnianych wcze$niej procesow. Innymi stowy, Blickpunkt jest niewielkim
wycinkiem $wiadomosci, ktory funkcjonuje w obszerniejszej strukturze tj. w Blickfeld.
Apercepcja jest wiec przechodzeniem wyobrazenia (Vorstellung) z Blickfeld do
Blickpunkt.

Apercepcja, wedtug Wundta, to staly prgd w strumieniu Swiadomosci®®, ktory shuzy
tworczej strukturyzacji doswiadczen. Tworcza rola apercepcji wynika, jego zdaniem,
z faktu, 1z kazda psychiczna mieszanina ma cechy, ktore w Zaden sposob nie sq sumgq jej
elementow®. Jest wigc bezposrednio powiazana z aktem woli (to jednostka decyduje,
ktore wyobrazenia skojarzy¢ iwlaczy¢ do spostrzezen, a ktére nie). Tutaj rdézni si¢
w sposob zasadniczy od Herbarta, ktory uwazal apercepcje za proces samoistny,
niezalezny od woli czlowieka.

Czas apercepcji mierzyl Wundt przy pomocy aparatury laboratoryjnej (m. in.
chronometru). Jego badania wykazaty, ze po odj¢ciu czasu reakcji migsniowej od reakceji
sensorycznej (zdania sobie sprawy z dzialania bodzca) apercepcja wynosi 0,1 sekundy.
Wundt uwazatl, ze w tym przedziale uwaga moze zosta¢ przekierowana z jednego punktu
na drugi.

Podstawowa metoda jego badan byt eksperyment laboratoryjny bazujacy na
spostrzeganiu  wewngtrznym (innere Wahrnehmung), ktéore w  kontrascie do

samoobserwacji (Selbstbeobachtung) nie bylo introspektywnym procesem rozitozonym

“W.0. Déring (1937), Gtéwne kierunki nowoczesnej psychologii, Zaktad Naszej Ksiegarni, SP. AKC. Zwigzku
Nauczycielstwa Polskiego, Warszawa, str. 24.

5T. Vainiomiki (2012), op. cit. str. 120.

%T. Vainiomiki (2012), op. cit. str. 120.
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w czasie, ale bezposrednim, chwilowym opisem §wiadomych do$wiadczen. Wydaje sig,
ze owocem idei spostrzegania wewnetrznego sa wszystkie opisywane w owej pracy
miniatury fortepianowe Janacka.

Wundt jest takze autorem trojwymiarowej teorii uczué, ktore uznawal za atomy
tj. jednostki niemogace podlega¢ dalszemu rozkladowi. Sklasyfikowal je on
W nastgpujacy sposob:

— cheé — nieche,
- pobudzenie — uspokojenie,
- napigcie — odprezenie.

Owa klasyfikacja ma bezposrednie przetozenie na jego poglad na temat muzyki,

ktora uwazal za jezyk afektéw®’. Ten punkt widzenia zaadoptowat Janacek, dajac mu

najpetiejszy wyraz w swoich teoriach na temat sztuki kompozycji.

7T. Vainiomiki (2012), op. cit. str. 136.
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Rozdzial IV

»DIFFERENTIA SPECIFICA” JEZYKA MUZYCZNEGO
JANACKA

Podstawowa znajomos$¢ zalozen teoretycznych 1 estetycznych Janacka jest,
w opinii autora, kluczem do wlasciwego zrozumienia specyfiki jego tworczosci.
Koncepcje takie, jak melodie mowy, scasovani, formy taczace czy kompozycja
skomplikowana stanowig zbior idiomatycznych muzyczno-teoretycznych zatozen, ktorym
kompozytor starat si¢ nada¢ rangg¢ uniwersalng. Wigkszos$¢ z nich, ze wzglgdu na swoj
niedookreslony charakter, nigdy takiego statusu nie uzyskata.

Paradoksalnie, fakt, iz teorie te nie znalazly bezposredniego (literalnego) rezonansu
w tworczosci wielu innych artystow, dowodzi nie tyle ich watpliwej rangi, co
oryginalnych i — jak pokazala historia — niepowtarzalnych wrgcz wlasciwosci.

Wobec powyzszego, wydaje si¢ marginalne, czy poszczegolni badacze lub
wykonawcy dziet Janacka utozsamiajg si¢ z pogladami prezentowanymi przez
kompozytora. Nie moga jednak nie wzig¢ ich pod uwage zaréwno w swoich analizach,

jak 1 interpretacjach.

4.1 Janacek jako teoretyk i publicysta

Niezwykle intensywna dziatalno$¢ badawcza Janacka znalazta kontynuacje w jego
aktywnos$ci publicystycznej 1 teoretycznej. Janacek-kompozytor i1 Janacek-teoretyk
koegzystowali ze soba i inspirowali si¢ wzajemnie. To swoiste ,,sprz¢zenie zwrotne”

opisata, za Vladimirem Helfertem

, Tiina Vainiomiki, stwierdzajac, iz osobowo$¢
literacka 1 tworcza Janacka byly tak $ciSle ze soba zwigzane, Zze mozliwe jest
wywnioskowanie jego rozwoju artystycznego zaro6wno z dorobku literackiego, jak
i kompozytorskiego®.

Podobnie jak Durdik, Herbart, Helmholtz i Wundt — kompozytor wierzyt
w mozliwos$¢ opisywania zjawisk zachodzacych w muzyce za pomoca czysto naukowych

metod badawczych. Znakomita czg$¢ jego teorii zrodzita si¢ z podazania za najnowszymi

8Vladimir Helfert (1886—1945) — wazna posta¢ czeskiej muzykologii dwudziestolecia migdzywojennego.
T. Vainiomiki (2012), op. cit. str. 124.
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osiggnigciami  wspoOlczesnej mu psychologii, lingwistyki, filozofii 1 estetyki,
a w szczeg6lnosci ze statej fascynacji folklorem jego ziemi.

Dziatalno$¢ literacka Janacka skupiata si¢ wokot kilku dziedzin: teorii muzyki,
publicystyki (eseje/felietony) oraz krytyki muzycznej. Szczytowym osiggnigciem
Janacka-teoretyka byly dwa wydania Kompletnej teorii harmonii (Uplnd nauka
o harmonii) wydanych w latach 1912 i 1920. Teksty publicystyczne zamieszczal na
tamach wielu czasopism m. in. Hudebni listy (ktére sam zalozyl), Lidové noviny,
Moravské listy, Dalibor, Cecilie, Hudebni matice. Zachowaly si¢ takze materialy z jego
wyktadow, ktore wyglaszal np. w brnenskiej Szkole Organowe;.

Styl wypowiedzi literackiej artysty ewoluowat, podobnie jak jego jezyk muzyczny.
Pierwsze artykuty utrzymane sa w duchu pism Durdika. Formalistyczng orientacje
Janacka przetamatly badania nad folklorem. Od tego momentu charakter rozwazan autora
Jeniify stale przybieral na oryginalnos$ci, zaroOwno w formie, jak 1 tresci.

Sledzenie jego charakterystycznego stylu literackiego bywa nie lada wyzwaniem
nawet dla rodakow kompozytora. Osobliwo$¢ wypowiedzi JandCka objawia si¢ przede
wszystkim w jej wielowatkowosci, rapsodycznosci, fragmentarycznos$ci, aforystycznosci
iemocjonalnosci.  Kompozytor  uzywa  ponadstandardowej  ilosci  znakow
interpunkcyjnych. Nierzadko stawia kropke lub wykrzyknik po jednym tylko stowie.
Stosuje czeste powtorzenia, neologizmy, a takze okreslenia, jak sam pewnie powiedziatby,
mezologiczne tzn. opisuje wrazenia towarzyszace S$piewowi ptakow, szumowi wody,
wlacza do swoich rozwazan wspomnienia z dziecinstwa. Czesto styl Janacka blizszy jest
wiec beletrystyce niz jezykowi naukowemu’’.

Przyczyn tego stanu rzeczy badacze doszukujg si¢ w naturze kompozytora, ktora,
jak pisze Theodora Strakova’!, byta impulsywna, sktonna do eksplozji i dramatyzujgca’.

Jak wspomina Vilem Tausky”’:

Jego mowa byta bardzo charakterystyczna, wzbudzata ogromny niepokoj. Jego
stowa pojawialy sie w formie staccato — brzmialy jak skrzyiowanie karabinu

maszynowego i maszyny do pisania.

7OPrzyktad jednego z felietonéw Usta autor zamieszcza w Aneksie.

""Theodora Strakova (1915-2010) — czeska muzykolog, historyk muzyki, autorka studiow nad dzietami Janacka.

72T. Vainiomiki (2012), op. cit. str. 126.

3Vilem Tausky (1910-2004) — jeden z najwazniejszych czeskich dyrygentow, ktory wigkszo$¢ zycia dziatal w Wielkiej

Brytanii.
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Co wazne, dodaje:

Cate swoje zycie mowit z laskim akcentem™.

Akcent laski charakteryzuje si¢ przede wszystkim uzywaniem krétkich samogtosek,
niezaleznie od znakéw diakrytycznych (tj. np. dlugie »d« wymawia si¢ jako krotkie »a«).
Doskonale obrazuje to sposob, w jaki Janacek przedstawiat sam siebie:

Jestem Jandcek przez krétkie »a«”.

W S$wietle przedstawionych wyzej obserwacji uzasadniona wydaje si¢ teza
o analogiach pomiedzy jego jezykiem literackim i muzycznym. W obu przypadkach piodro
kompozytora poddaje si¢ logice krotkich (czgsto gwaltownie wprowadzanych) elementow
(zdan, wyrazéow w ,slowie”, motywéw w muzyce), rapsodycznosci wypowiedzi
artystycznej 1 literackiej czy montazu niewielkich czastek.

Koncepcje teoretyczne Janacka s3 tylez oryginalne 1 nowatorskie, co
skomplikowane 1 wielopoziomowe. Styl, w ktérym probuje je wyjasni¢ czytelnikowi jest
daleki od jednoznaczno$ci. Pozostawia tym samym szerokie pole do zniuansowanych
interpretacji tych samych poje¢. Szczesliwie, interpretacje te nie réznig si¢ w sposob

zasadniczy 1 w swojej istocie pozostajg zbiezne, wywodzg si¢ z jednego ducha.

4.2 Napévky mluvy (melodie mowy) oraz redlni motiv (motyw realny)

Nie jest znana konkretna data powstania koncepcji melodii mowy. Jej korzenie
siggaja prawdopodobnie juz konca lat siedemdziesiatych XIX wieku. Jak podaje Bohumir
Stédrot, silniejsze zainteresowanie kompozytora problematyka zywej mowy przypada na
rok 1900, tj. na okres intensywnej pracy nad opera Jej pastorkyna, czyli Jeniifa oraz
kilkoma miniaturami zawartymi w cyklu Po zarosnietej Sciezce’. Pierwsza zanotowana

melodia znajduje si¢ w jego prywatnym dzienniku i pochodzi z roku 1897.

74T. Vainiomiki (2012), op. cit. str. 150. 5 )
75Autor dziekuje za te anegdote panu Petrowi Seflowi z Narodni muzeum — Ceské muzeum hudby.
7T. Vainiomiki (2012), op. cit. str. 155.
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Stworzenie teorii ndpévky mluvy byto z pewnosciag wynikiem kilku czynnikéw. Po
pierwsze, jak wspomniano wcze$niej, kompozytor poswigcat si¢ badaniom z zakresu
fonetyki 1 lingwistyki. Nie pomingt takze refleksji estetycznej Durdika. Po drugie,
Janacek, jako wnikliwy etnograf, obcowat z zywa mowa lub $piewem i analizowal ich
wlasciwosci. Po trzecie, decydujaca byla tutaj jego tendencja do psychologizacji
i unaukowienia muzyki.

Pofaczenie tych trzech glownych aspektow juz w roku 1890 pozwolito Janackowi
stwierdzi€, iz postrzega piesn ludowq jako ekspresje okreslonego stanu umystu, emocji,
warunkow zyciowych itd.”’.

Melodie mowy, jak wskazuje Josef Cernik’®, to prawo logicznej relacji pomiedzy
melodiq a mowg, tekstem” . Ndpévky mluvy to zatem muzyczny zapis krotkich
wypowiedzi, badz dzwigkéw wydawanych przez czlowieka lub przyrod¢ ozywiong. Brak
jakosciowego rozrdznienia pomiedzy mowa ludzi a odglosami zwierzat thumaczy fakt, iz
Janacek przywigzywat wage bardziej do brzmienia czy tempa, niz semantyki, morfologii
slowa, a juz w najmniejszym stopniu gramatyki. Jak celnie ujmuje to Jaroslav Jiranek %,
wykorzystujac terminologi¢ Ferdinanda de Saussure’a, kompozytora interesuje bardziej
. parole” niz , langue’®', > — brzemiennie, nie sens.

Janacek spisywat ludzka mowe w réznych sytuacjach. Oto pare przyktadow jego

notacji:

"3 — S
oo Lba rrgfh’ :rhﬁ"
s Y Lo ————————— 4 i
. i—r o ¥ AR S— S o — ~£1
v F o HE ¥ [F;
SPe-pi-ku pod’-te seml”

., Pepiku, chodz tutaj!” (Praga, sobotnie popotudnie).

77T. Vainiomiki (2012), op. cit. str. 157.

8 Josef Cernik (1880—1969) — czeski kompozytor i folklorysta, uczen Janatka. Wykladowca Akademii Sztuk
Scenicznych im. L. Janacka w Brnie.

7T. Vainiomiki (2012), op. cit. str. 149.

80Jaroslav Jiranek (1922-2001) — czeski muzykolog, uczen Vaclav Stépana (wykonawcy i konsultanta dziet Janagka),
redaktor naczelny periodyku Hudebni rozhledy w latach 1953—1960.

8T, Vainiomiki (2012), op. cit. str. 310.

8L angue — pojecie odnoszace sie do jezyka jako catosci, razem ze wszystkimi jego konwencjami (gramatykg,ortografia
itd.); Parole — thumaczone czgsto jako mowa; fonocyjna strona jezyka; J. Linde-Usiekniewicz (2013), Miedzy
langue a parole: jezyk w perspektywie kodowania [w:] Linguistica Copernicana nr 2 (10)/2013, Instytut
Jezykoznawstwa UMK, Warszawa.
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,,Panie?” (Praga, kobieta wolajgca motorniczego w tramwaju)

Lon  po-vi-dal, Zze moc za - br - jel”

,,On powiedzial, ze mnie zabije" (kobieta cytujgca czyjgs wypowied?)

el e o + _'\

Wi - Saene i obar-w

., Zmieszane kolory” (kobieta malujqca drewniang skrzynig)

., W Veseli” (kobieta malujgca skrzynie wymienia nazwe miejscowosci)

Prawdziwg wartoscig stowa jest, zdaniem kompozytora, komponent ekspresyjny,
ktory niesie w swoim brzmieniu. Inaczej mowigc, mowa to ,,szczelina” w $wiadomosci
cztowieka, przez ktdorg mozna dostrzec jego odczucia, nastroj, wiek, wyglad (!), a nawet
odgadna¢ okolicznosci, w ktorych artykutowana jest dana fraza. Obszerny fragment

wypowiedzi samego Janacka w niezwykle interesujacy sposob opisuje to zjawisko:

Stowo jest jak firanka w oknie, poprzez ktorq nasza dusza przyglgda sie swiatu
i poprzez ktorq inni zaglgdajq do naszego wnetrza. To w stowie uchwycony zostaje obraz
zarowno naszego zewnetrznego jak i wewnetrznego Zycia. W swojej melodyce stowo
przynosi ulge naszemu bytowi rozwijajgcemu sig¢ na obu tych plaszczyznach.

Melodia mowy ludzkiej jest prawdziwg, cho¢ chwilowg charakterystykq muzyczng
danej osoby — jej duszq — i obejmuje sobg catos¢ jej istnienia w danym, krotkim momencie.
Melodyka mowy jest wyrazeniem ogolnego stanu jednostki wraz ze wszystkimi fazami

aktywnosci umystowej, ktora z tego stanu wynika. Wskazuje nam, czy dana osoba jest
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glupia czy inteligentna, spigca, a moze jeszcze zaspana, zmeczona czy tez petna energii.
Ukazuje nam dziecko i starszego cztowieka, czy jest ranek czy wieczor, jasno czy ciemno,
upalnie lub mroznie, wskazuje na osamotnienie czy tez przebywanie w towarzystwie.
Sztuka kompozycji dramatycznej polega na stworzeniu melodii, ktora natychmiast ukaze,
Jjak za dotknigciem magicznej rozdzki — cztowieka w jego okreslonej fazie zZycia.

Nie ma wigkszego artysty ponad cztowieka i jego mowe wraz z zawartqg w niej
muzykq — zaden inny instrument nie jest w stanie wyrazi¢ tak prawdziwie stanu ludzkiej
duszy. Magia przyjemnego glosu wzbudza zaufanie, inspiruje do szczerosci i tworzy

harmonie®?.

Melodie mowy s3 wiec wyrazem catego spektrum §wiadomosci. Przetozenie ich na
jezyk muzyki moze zblizy¢, zdaniem kompozytora, do prawdy o czlowieku. W oparciu
o przeprowadzone badania, autor postara si¢ nakresli¢ wlasne rozumienie procesu,
w ktorym powstaje stowo.

Nalezy w tym miejscu jeszcze raz powrocic do Wundta. W Grundziige der

physiologischen Psychologie pisze on:

Wejscie pewnego obrazu [Vorstellung — przyp. aut] do wewnetrznego pola
swiadomosci [Blickfeld — przyp. aut.] moze by¢ nazwany percepcjq, kiedy jego wejscie
[tego obrazu [przyp. aut.] do fokusu swiadomosci [Blickpunkt — przyp. aut.] reprezentuje
proces_apercepcjit®.

Jak wspomniano wczesniej, stowo jest pewna subiektywna odpowiedzig na szeroko
pojete warunki zewnetrzne i poczucie wewnetrzne czlowieka. Pojawia sie najpierw
w Blickfeld poprzez proces percepcji, nast¢pnie formuje si¢ w Blickpunkt tj. fokusie
Swiadomosci (nazywanym przez Janacka tésna védomi), a o jego ostatecznym ksztalcie
decyduje akt woli. Niesie wigc w sobie zdecydowanie wigcej informacji niz tylko swoje

znaczenie. Mowa i jej melodie sg dowodem szybkosci myslenia i emocjonalnego zaru®.

8T. Vainiomiki (2012), op. cit. str. 169.
84T, Vainiomiki (2012), op. cit. str. 119.
8T. Vainiomiki (2012), op. cit. str. 271.
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Eksperymenty dotyczace stowa prowadzit Janacek czysto ,,wundtowskimi”
metodami. Do badan wykorzystywal chronometr Hippa®. Narzedzie to pozwalalo na
mierzenie niezwykle malych jednostek czasu (ponizej jednej sekundy). Byl to swego
rodzaju ,,mikroskop dla czasu”.

Kompozytor tworzyt graficzne przedstawienia stowa (na wzor tych, imitujacych

atomy). Oto pierwsze z nich:

W powyzszym diagramie K jest symbolem fokusu §wiadomosci w czasie 1 sekundy,

ktorej geometryczng reprezentacja jest okrag. Tak thumaczy jego skfadowe:
C — cit (uczucie),

P — ptedmét (przedmiot),

V — vyslovnost (wymowa/artykulacja),

N — napévek (melodia stowa).

Inny diagram przedstawia stowo w nastepujacy sposob:

Tutaj, jak zawsze u Janacka, okrag to eksperymentalna miara jednej sekundy. Znaczenie

znakoéw literowych jest nastgpujace:

C — cit (uczucie),

8Matthius Hipp byl niemieckim zegarmistrzem i wynalazcg.
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V — vét (znaczenie stowa),
A — artikulace (artykulacja),
T — ton (ton wypowiadanego stowa),

O — zapis graficzny stowa.

Oprocz wykorzystywania metod eksperymentalnych Wundta, Janacéek przejat po
nim takze klasyfikacj¢ uczu¢: che¢ — nieche¢, pobudzenie — uspokojenie, napigcie —
odprezenie. Wedlug niej systematyzowal wymiar ekspresyjny poszczegdlnych melodii
Mowy.

Nadal otwarte pozostaje jednak pytanie, czy ndpévky mluvy przelozyly sie
W sposob zauwazalny na praktyke kompozytorska Jana€ka? W istocie to z nich zrodzita
si¢ koncepcja motywoéw realnych. Znakomite wytlumaczenie tego zamystu znajduje si¢

u Michaela Beckermana®”:

Koncepcja motywu realnego zawiera w sobie niemalze metafizyczny proces, przez
ktory wypowiadane w danym czasie fragmenty ludzkiej mowy lub nawet piesni ludowej sq
transformowane w stylizowane motywy instrumentalne lub wokalne, ktore zachowujg

Zywotne wlasciwosci swoich zrédet®.

Esencja konceptu realni motiv jest wiec kreowanie motywow, zawierajacych
esencj¢ ludzkiej mowy, w takim sensie, w jakim postrzegal ja Janacek. O motywach
realnych sam powiedzial, ze sa ztozonym klasterem wyobrazen®.

Jak wskazuje Jifi Vyslouzil *° koncepcja ta pomaga Janackowi uniknaé
konstruowania motywow instrumentalnych w oparciu o klasyczno-romantyczne zasady
okresOow muzycznych — motywy realne s3a zaprzeczeniem ich nienaturalnosci

i kwadraturowosci®' .

Ich zalgzek tkwi w prozodii ludzkiej mowy, w jej swobodzie
1 zmienno$ci. Vyslouzil wskazuje rowniez, iz kompozytor czesto dekomponuje pierwotny

material motywiczny, stosuje transakcentuacje¢, zmienia potozZenie tonalne tego samego

8"Michael Beckerman — amerykanski muzykolog specjalizujacy sie w problematyce muzyki Europy Wschodniej, autor
m. in. ksiazki Jandcek as Theorist.

88T, Vainiomiki (2012), op. cit. str. 194.

9T, Vainiomiki (2012), op. cit. str. 204.

NJif Vyslouzil (1924-2015) — czeski muzykolog, wybitny badacz tworczo$ci Janacka, uczen m. in. Jana Racka.

IT. Vainiomiki (2012), op. cit. str. 206.
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motywu, a takze zmienia jego zabarwienie ekspresyjne. Punktem wyjscia muzyki
instrumentalne;j jest stowo i pie$n — nie instrument ale glos®>.

Janacek zastrzegal, iz nie wykorzystywal cytatow in extenso. Utrzymywal, ze nie
moze on ukra$¢ czyjejs§ melodii — w przypadku piesni ludowej — poniewaz ma ona
swojego kompozytora. Nie mogl rowniez zapozyczy¢ wypowiedzi osoby trzecie;.
Melodie mowy stanowily dla niego pewien rezerwuar pomystow i inspiracji, z ktorych
komponowat m. in. motywy realne. Artysta starat si¢ uchwyci¢ esencj¢ pierwowzordéw,
studiujac, jak pisze Paul Wingfield, real-life situations®*. Poszukiwat melodycznej prawdy
utraconej chwili®*. Tutaj mozna pokusi¢ si¢ o wyjasnienie definicji motywu realnego jako
ztozonego klastera wyobrazen — jest to bowiem fragment mowy lub piesni zanotowany
1 przeanalizowany przez Janacka, a nast¢pnie przetworzony i zmodyfikowany przez jego
tworczy akt woli, zapisany w formie motywu realnego. Jest wiec to wielopoziomowy
proces transformowania r6znych wyobrazen.

Cho¢ sposob podejscia kompozytora do melodii w zasadniczy sposéb roznit si¢ od
tego, ktory prezentowali jego poprzednicy, jego spojrzenie ujmuje niekonwencjonalnoscia
1 nowatorstwem. Mozna zaryzykowac teze, iz melodyka Janacka jest czym$§ w rodzaju

,modernistycznego bel canto”.

4.3 Scasovani, scasovka i tektoniczny montaz

Zarébwno scasovani, jak 1 scasovka sg pojeciami trudnymi do przettumaczenia.
Pochodzg od czeskiego cas (czas), z ktérego kompozytor tworzy czasownik scasovat
(okresli¢ w czasie) — to neologizmy, ktore stworzyl na potrzeby wyjasnienia koncepcji
porzadkowania materiatu harmonicznego za pomoca okreslonych struktur rytmicznych.
Sam Janacek tak ujmuje problem scasovani w swojej Kompletnej teorii harmonii:

Doszedlem do ujecia rytmicznej organizacji za pomocq studiow nad melodiami

mowy®>.

°2T. Vainiomiki (2012), op. cit. str. 206.
93P, Wingfield (1992), op. cit. str. 283.
%M. Kundera (1996), op. cit. str. 124.
95T. Vainiomiki (2012), op. cit. str. 276.
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Kiedy scasovani odnosi si¢ do metody komponowania, s¢asovka jest raczej jej
rezultatem. Wiadomo, iz Janacek uzywat tego terminu w odniesieniu do generalnej
organizacji rytmicznej. Z czasem pojeciem tym zaczeto okreslaé tylko maly element
melodyczno-rytmiczny. Scasovka w rozumieniu muzyki zachodnioeuropejskiej moze
oznaczaé tez rodzaj kontrapunktu.

Pozostajac przy problematyce definicji, warto poda¢ kilka z nich — zr6znicowanych,
jednak wzajemnie si¢ uzupehiajagcych. Wedlug Michaela Beckermana scasovani to
redukcja harmoniczna bazujgca na diugosci jednostek rytmicznych °° . Vladimir
Karbusicky®’ opisuje scasovke jako ekspresyjny element rytmiczny®®, Radoslav Kvapil®

thumaczy to samo pojecie jako figure melodyczno—rytmiczng w randze motywu'®, a John

1101 )102.

Tyrrell'™" jako samodzielng jednostke czasu (an individual unit of time

Sc¢asovani oraz scasovka wywodzg si¢ bezposrednio z mowy oraz piesni ludowe;.
Rytm zawarty w slowie jest, zdaniem Janacka, odzwierciedleniem kondycji
psychofizycznej cztowieka w danym czasie i1ulega nieustannym przeobrazeniom. Dwa
podstawowe elementy dzieta muzycznego, tzn. harmonika oraz rytmika sg dla tworcy
nieroztaczne. Ow poglad odziedziczyl prawdopodobnie po formalistycznej filozofii
Durdika oraz Zimermana. Pojecie scasovani ma wigc dla kompozytora silng

proweniencj¢ estetyczng i psychologiczng. Scasovke stowa zawartego w ludowej piesni

Janacek przedstawia przy pomocy diagramu:

C — cit (uczucie),

V — vét (znaczenie stowa),

%A. Morgan (2013), Untangling spletna [w:] Leo§ Jandcek: Life, work and contribution, red. Carrasco C., The Journal
of the Graduate Association of Musicologists and Theorists at the University of North Texas, Denton, str. 65/66.

97Vladimir Karbusicky (1925-2002) — czeski estetyk, folklorysta, muzykolog, publicysta i socjolog.

8T. Vainiomiki (2012), op. cit. str. 248.

“Radoslav Kvapil (1934) — czeski pianista o migdzynarodowej karierze, specjalista w zakresie tworczo$ci Dvordka,
Smetany, Martini, Janacka, Votiska, Novaka oraz Suka.

100Wywiad z prof. Radoslavem Kvapilem przeprowadzony przez autora 24-28.09.2020 .

1017ohn Tyrrell (1942-2018) — brytyjski muzykolog, autor dwutomowej monografii Janacka (Janddek: Years of a Life).
Edytor m.in. drugiej edycji The New Grove Dictionary of Music and Musicians.

12T, Vainioméki (2012), op. cit. str. 246.
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O - oko (to, co widzi $piewajacy),

A — artikulace (artykulacja),

P — pohyb (ruchy osoby $piewajacej),
M — mimika (mimika twarzy),

T — ton (ton wypowiadanego stowa),

v

S — Sum (dzwigk).
Okrag oznacza eksperymentalny czas 1 sekundy.

Kompozytor zaklada, ze wszystkie powyzsze elementy ksztattuja scasovke (rytm)
stowa. Oprocz tych, ktore wprost odnosza si¢ do zycia wewnetrznego cztowieka, widac
tez jeden odnoszacy si¢ do otoczenia, ktore dana osoba widzi (oko). Ma to swoja
inklinacje w uzywanym przez Janacka pojeciu mezologii tj. obecnej w rytmie stowa
reprezentacji otoczenia, jak méwi on sam, mezologicznych wplywoéw na mowigcego'®
(w tym przypadku $piewajacego). Kazde wypowiadane stowo zawiera swoja scasovke
(rytm) 1 napévek (melodig).

Jesli przyjaé, iz podstawowym zadaniem artysty jest zblizenie si¢ do prawdy
o cztowieku tj. uchwycenie istoty jego emocji, stanu, nastroju 1 uwarunkowan
mezologicznych, ktorym mimowolnie podlega, musi podporzadkowa¢ kompozycje

zasadom, ktore rzadzg zar6wno mowa, jak i piesnig ludowa. Jak mowi sam Janacek:

Nic nie przewyzszy rytmizujgcej autentycznosci rytmu stow w mowie ludzkiej.
Z tego rytmu jestesmy w Stanie wyczu¢ i zrozumie¢ kazde drgnienie umystu; to poprzez
rytm ukazuje sie nam jego stan i rozbrzmiewa w nas swoistym echem. Ten rodzaj rytmu
jest nie tylko wyrazeniem mojej duszy, ale takie odzwierciedleniem mojego srodowiska,
otoczenia, wszystkich ,,mezologicznych” oddzialywan, na ktore jestem podatny — jest

dowodem swiadomosci danego momentu'®.

Warto tutaj powroci¢ do definicji Beckermana, ktora zaklada, iz scasovdni jest

metodq redukcji  harmonicznej opartej na dlugosci  jednostek rytmicznych.

13T, Vainioméki (2012), op. cit. str. 271.
104T. Vainioméki (2012), op. cit. str. 263.
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W najprostszym ujeciu koncepcja ta opiera si¢ na rozbiciu akordu (lub melodii) na rézne
wartosci rytmiczne i warstwowe ich ulozenie, czyli jak moéwi sam kompozytor s¢asovaini
vrstvy (,,zczasowane warstwy”)!%. Doskonale obrazuje to diagram przedstawiony przez

Beckermana!%:

Figura rytmiczna w metrum 2/4:

zostaje scasovana w czterech warstwach:

m

4 L e o
tacet

3
tacet

z -

] J

Warstwy rytmiczno-harmoniczne uktadajg si¢ gradacyjnie, tworzac zrdéznicowang
strukture. Kazda z nich, kreujac swdj wilasny przebieg harmoniczny, melodyczny
irytmiczny, koresponduje z innymi, ale jest takze elementem samodzielnym. Podstawg
tego ulozenia jest zazwyczaj scasovani dno (dno — dzwigk podstawowy lezacy najczescie]
w basie), przyjmujacy czesto uJanacka forme¢ nuty pedatowej. Tutaj w sposob dobitny
manifestuje si¢ rdéznica pomiedzy tradycyjng metoda kontrapunktu i jego S$cistymi
formami (tj. fuga czy kanonem, ktore Janacek uwazat za sztuczne) a scasovani.

Janacek analizowal pod tym katem dziela swoich poprzednikow. Oprocz muzyki
Beethovena, Straussa, Berlioza wysuwa si¢ tutaj na pierwszy plan muzyka Chopina.
Kompozytor uwazal, iz Chopin byl jednym z pierwszych, ktorzy potrafili scasovat

melodi¢ 1 harmonig¢. Podaje tutaj przyktad trzeciej czesci Sonaty h-moll op. 58:

1057, tego wlasnie powodu autor przewaznie bedzie uzywaé okreslenia ,,warstwy”.
106M. Beckerman (1994), Jandcéek as theorist, Pendragon Press, Sheffield, str. 83.
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Jeszcze ciekawsze wytlumaczenie swojej koncepcji prezentuje na przykladzie
chopinowskiej Etiudy h-moll op. 25 nr 10. W tym miejscu, zdaniem Janacka, granica
pomigdzy polifonig a homofonig (czy heterofonig) zostaje przez Chopina calkowicie
zatarta. Artysta utrzymuje, iz jednogtosowa melodia moze ulec rytmizacji (,,zczasowaniu”)

poprzez roztozenie akcentow na zasadzie kontrastu:

Tempo 1

1
-3
[T

L 18
Exs

=

U

pp = = scen — = do =

= =D sl o e o e C P

%ﬁ—"ﬂw‘ﬂfiﬁt e e
. "'J#,f;’rrj T B T T e S ETE

4

Kontrapunkt w rozumieniu Janacka nie oznacza tylko kombinacji melodii/ glosow, ale
takze rytméw. Janacek zmierza wigc ku zasadzie nie tylko polifonii, ale takze polirytmii.
Tak wiec kompozycja pozornie homofoniczna jest w istocie polifoniczna. Ow model
reprezentuje muzyka Chopina, ktory zdotal, jak pisze Jiti Fukac, zwigzaé trzy czynniki
wyzszego rzedu (melodyke, rytmike 1 harmonike) w integralng catos¢, odchodzac od
tradycyjnego rozroznienia, w ktorym pozostawaly one w mniejszym lub wigkszym
stopniu rozdzielne. Chopin jawi si¢ tutaj, nie po raz pierwszy, jako jeden z punktow
wyjscia nowoczesnosci'?’.

Jak w przypadku kazdej koncepcji Janacka, owa teoria ma swoje podloze
w psychologii i estetyce. Warstwowos$¢ kompozycji, urytmizowanie melodii i harmonii
wzbogaca, zdaniem kompozytora, faktur¢ utworéw o nowe elementy ekspresyjne.
Warstwy niosg ze sobg konkretny stan psychiczny, a ich mnogo$¢ koresponduje ze
zlozono$cig ludzkiego zycia mentalnego. Kazda z nich moze reprezentowa¢ odmienng
dyspozycj¢ psychiczng. Jesli wystepuja one symultanicznie, tym bardziej wzmacniaja

dramatyczny charakter dzieta'%,

107]. Fukag (1960), op. cit. str. 73.
1%8Nasuwa si¢ tutaj skojarzenie z cyklem Davidsbiindlertiinze op. 6 Schumanna, ktory w istocie oparty jest o walke
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Sita przekazu Janacka-dramaturga dochodzi do glosu takze w technice
tektonicznego montazu (silnie zwigzanego z jego koncepcjami scasovani vrstvy, redlni
motiv oraz badaniami etnograficznymi). Pojecie to zostalo stworzone przez Milosa
St&drona seniora'®’. Znakomicie opisuje ono praktyke kompozytorska Janacka, w ktorej
male motywy lub bloki dzwickowe taczone sg horyzontalnie i wertykalnie w rozmaitych
warstwach. Dzieki temu artysta wytwarza odpowiedni typ ekspresji poprzez m. in.
imitacje, retardacje (usytuowanie krotkiej, kontrastujacej mysli muzycznej w ramach
wiekszej catosci), technike echa, technike blokow dzwigkowych, gradacje czy ostinato.

Sam termin ,,montaz” rzuca takze wlasciwe Swiatlo na problem konstrukcji
architektonicznej dziet Janacka. Naczelnym pryncypium ksztaltowania formy jest rytmika
w kazdym jej aspekcie — poczawszy od zmian metrum do nastgpstw roznych rozwigzan

fakturalnych. Jak mowi kompozytor:

Harmoniczne wyobrazenia kazdego muzycznego dziela rozprzestrzeniajg sie

spontanicznie w naszym umysle za posrednictwem rytmicznych warstw''°.

W zwiazku z tym ekspresyjne wlasciwosci utworéw Janacka wynikaja z odejscia
od form klasyczno-romantycznych. Ich konstrukcja podporzadkowana jest zawsze
pewnej akcji dramatycznej — jest pochodng ekspresji. Mozna, rzecz jasna, zidentyfikowac
w muzyce kompozytora elementy znanych wzorcow (np. formy sonatowej, formy
lukowej czy ronda). Jednak zjawiska takie, jak aokresowos$¢, rapsodycznose,
nieregularno$¢ czy zwrot w kierunku prozodii ujawniajg si¢ zarOwno na poziomie mikro,
jak 1 makro. Zastany schemat nigdy nie jest dla artysty punktem wyjscia. Kompozycja,
111

w aspekcie jej uktadu formalnego, jest inwencjq, ktora rozpala oryginalnosé jej autora

Jak mowi sam Janacek:

Forma muzyczna powstaje poprzez powigzania lgczgce muzyczne wyobrazenia.
Dotyczqg one harmonii, tonacji, poszczegolnych linii melodycznych itd. Formy muzyczne
opierajg si¢ na prostym uktadzie wyobrazen muzycznych lub na ich psychologicznym

stopniowaniu i intensyfikacji. Zasadniczq przyczyng odczuwania przyjemnosci estetycznej

dwoch przeciwstawnych sit reprezentowanych przez Florestana i Euzebiusza.

19Milo§ Stédrofi — czeski muzyk, badacz dziet Janagka; ojciec Milosa Stédrofia — kompozytora, znawcy tworczosci
Janacka.

10T, Vainioméki (2012), op. cit. str. 244.

M. Kundera (1996), op cit. str. 155.
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nie jest ,,formuta formy”, schemat formalny nauczony z podrecznika do harmonii, lecz
formy rozumiane wilasnie jako powigzania muzycznych wyobrazen oraz proporcje

pomiedzy nimi''%.

Te zalozenia mozna 2z powodzeniem przenies¢ na grunt konstrukcji
architektonicznej jego miniatur fortepianowych.

Zaroéwno koncepcje ndpevky mluvy, redlni motiv, jak iscasovani 1scasovka maja
jeszcze jedno niezwykle istotne metaznaczenie — sg przejawami sztuki narodowej.
Wedlug Janacka, zadaniem kompozytora jest takie ksztalttowanie kazdego elementu dzieta,
aby w swojej istocie korespondowal z naturg zywego jezyka — w tym przypadku
czeskiego. Owa czeskos¢ w muzyce sprowadza si¢ do nakarmienia motywow

instrumentalnych duchem narodowym ' .

Obowigzek tworcy to wyabstrahowanie
najwazniejszych jego atrybutow 1 uczynienie ich integralng czgscig swojej metody
komponowania. W ten tylko sposdb moze zblizy¢ si¢ do prawdy, poniewaz material,
z ktérego czerpie zalozenia swojej sztuki — jego wilasny jezyk — jest mu najblizszy. Jak

114

stwierdza Beckerman za Zdenkiem Blazkiem , jest to jedna znajbardziej

skomplikowanych koncepcji rozumienia tego, czym jest muzyka narodowa'">.

4.4 Spojovact formy — formy tgczgce

Wedlug Janacka kazda teoria faczenia akorddéw, ktora nie bierze pod uwage rytmu
i czasu owego taczenia jest biedna i niekompletna''®.

Podstawg jego pogladow w dziedzinie harmonii stata si¢ szkofa Frantiska
Skuhersky’ego, formalistyczna estetyka Durdika i Zimermana, badania fizjologiczne
Helmholtza oraz psychologiczne Wundta. W niektorych zalozeniach swoich mistrzow
kompozytor dokonat subtelnych, ale istotnych przewartosciowan.

Ukazuje to koncepcja spojovaci formy, czyli form taczacych. W swojej istocie jest
oparta na ,herbartowsko-durdikowskim” formalizmie estetycznym (na proweniencje

formalistyczng wskazuje sama nazwa). Warto przytoczy¢ stowa Durdika:

12T, Vainioméki (2012), op. cit. str. 263.
13T, Vainioméki (2012), op. cit. str. 205.
1147 denek Blazek (1905-1988) — czeski kompozytor inspirujgcy sie morawskg muzyka ludows.
15T, Vainioméki (2012), op. cit. str. 206.
16T, Vainioméki (2012), op. cit. str. 227.
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Przyjemnos¢ estetyczng mozna czerpaé¢ wylqcznie z form. Warunkami poczucia
piekna mogq by¢ tylko formy. Zadaniem estetyki jest wywnioskowaé warunki takiej

przyjemnosci [ ...] z komponentéw, ktére pozostajq ze sobg w konkretnej relacji''’.

W tym miejscu otwiera si¢ mozliwo$¢ do zaadaptowania pogladdéw jednego
z pierwszych nauczycieli kompozytora — FrantiSka Skuhersky’ego.

Janacek, podobnie jak jego mistrz, klasyfikowal wspoélbrzmienia iich potaczenia
(nie tylko akordow, ale takze interwaldéw) w oparciu o kryterium ekspresji, nie za$ wedhug
klasycznych zasad funkcyjnych. Decydujaca role odgrywa¢ ma stopien i1 rodzaj ich
dysonowania, jako emanacja okreslonych emocji. Ponadto, jak podaje Beckerman,
Skuhersky uwazat za mozliwe natychmiastowe przejscie z jednej tonacji do innej,

dowolnej tonacji (lub nastgpstwo dwoch niepotaczonych ze sobg diatonicznie interwatdow
118 119

b

badz akordéw) jesli dziatanie takie podporzadkowane jest czynnikowi wyrazowemu

Poglady Wundta wydajg si¢ wzmacnia¢ to, czego Janacek nauczyl si¢ od
Skuhersky’ego. Zgodnie z wundtowskim stwierdzeniem, 1z muzyka jest jezykiem afektow,
kompozytor uwaza, ze kazdy, nawet najkrotszy ton, jest ekspresja czesci uwarunkowan
psychicznych jednostki. Jak stwierdza Beckerman, w opinii Janacka sednem polgczen
sktadnikéw w akordzie jest nie tylko ich zalezno$¢ akustyczna. Glowny czynnik to
zawarto$¢ ekspresyjna kazdego z tondw oraz napigcie, ktoére generuja ich relacje. Catly
akord jest wiec zbiorem afektow zawartych w kazdym z jego skladnikow!?’. Tutaj
wyraznie zaznacza si¢ przewartosciowanie 1 synteza kilku zatozen estetycznych
1 teoretycznych, ktérej dokonuje kompozytor, przechodzac od formalizmu do realizmu
psychologicznego.

JanaCek klasyfikuje polaczenia interwatow wedlug kryterium ekspresyjnego

W nastgpujacy sposob:
(smir) (vzruch) (zestlent) (zaména)
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7L, Hrivnak (2013), On an Overgrown Path—Series I, University of Cansas, str. 12.
8L, Hrivnak (2013), op. cit. str. 10.

9Wiecej rowniez w rozdz. 1.3.

120T. Vainioméki (2012), op. cit. str. 137.
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Przedstawione na powyzszym diagramie potaczenia to kolejno: smir (pojednanie), vzruch
(wzburzenie), zesileni (wzmocnienie), zaména (zmiana). Polaczenie odbywa si¢ zawsze
w relacji do podstawy basowej drugiego wspotbrzmienia.

Najwazniejszym jednak zagadnieniem, thumaczacym istote spojovaci formy, jest
ustanowienie trzech poje¢ odnoszacych si¢ wprost do zjawisk psychoakustycznych
mianowicie pocit, pacit oraz spletna.

Pocit (dostownie uczucie) jest brzmigcym w §wiadomosci (W czasie rzeczywistym)
elementem (tzn. pojedynczym dzwigkiem, interwalem lub akordem), drugim
w chronologii polaczenia. Pacit natomiast to ,,cien” pierwszego elementu, ktory rodzi si¢
1 trwa w umysle cztowieka (jest to pojecie psychologiczne, nie fizjologiczne). Spletng (od
czeskiego splést tzn. zmyli¢) nazywa JanaCek moment chaosu (chaoticky okamZzik),

w ktorym pocit 1 pacit naktadaja si¢ na siebie:

Wedlug Janacka spletna trwa okoto 0,1 sekundy, gdyz wilasnie tyle zajmuje
przekierowanie uwagi z jednego bodzca na inny, zgodnie z teoriami Wundta 1 Helmholtza.
Innymi stowy — moment, w ktérym wrazenie pierwszego elementu (pacit) naklada si¢ na
drugi (pocit) nazywa kompozytor spletng, ajej czas wyznacza na 0,1 sekundy. Jest to
czas maksymalnego napig¢cia emocjonalnego.

Janacek dodaje, znéw za Wundtem, ze swiadomos¢ ludzka jest w stanie przyjac¢ do
szesciu polaczen glosow w ciggu jednej sekundy (akord traktuje jako strukture
wieloglosowa). Jesli wigc wystapi tych glosow wigcej, umyst ludzki nie bedzie zdolny do
systematyzacji wszystkich polaczen — cze$¢ z nich zostanie przezen wyparta (odbiorca
nie zarejestruje ich jako istniejace). Formy laczace sg zatem jedng z najbardziej
»atomistycznych” 1 ,ekonomicznych” koncepcji generowania ekspresji poprzez
polaczenia harmoniczne.

Ciekawe spostrzezenie na temat spojovaci formy prezentuje John Tyrrell. Wskazuje,

ze nie bez wptywu na rozwoj teorii byt fortepian Janacka tj. Ehrbar z 1881 roku:
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Jest mozliwe, iz jego charakterystyczne brzmienie generowane przez skorzane
miotki, bogactwo harmonii, a przede wszystkim swietny, dtugi rezonans miaty decydujgcy
wplyw nie tylko na muzyke Janacka, ale takze na niektore koncepcje teoretyczne. Istnieje
mozliwos¢, ze Jandcek opuszczal miotki i styszatl slad poprzednio uderzonych akordow
i sposob w jaki zderzajq sie z nowymi, jego teoria nabiera ksztaltow, teoria, ktora przede
wszystkim wydaje sie zwigzana bardziej z fortepianem niz glosem lub jakimkolwiek innym

instrumentem?'?!

4.5 Skladba komplikacni — kompozycja skomplikowana

Termin skladba komplikacni pojawia si¢ w pismach Janacka w roku 1919, czyli
kilka lat po ukonczeniu cykli Po zarosnietej sciezce 1 We mgtach, natomiast dziewie¢ lat
przez napisaniem Wspomnienia. Nalezy zaznaczy¢, iz wigkszo$¢ koncepcji teoretycznych
autora Sinfonietty rozwijata si¢ sukcesywnie od konca XIX stulecia, az do $mierci
kompozytora w roku 1928. Oznacza to wigc, ze moment powstania danego pojecia nie
uniemozliwia uzycia go w odniesieniu do utworéw juz istniejgcych.

Kompozycja skomplikowana to idea zwigzana nie tylko z samym dzietem, ale
roOwniez procesem tworczym — , komplikowaniem” kompozycji (ktorego genezy nalezy
szuka¢ znéw w badaniach Wundta). Ze wzgledu na jego zlozono$¢ autor postanowit
przedstawi¢ wnioski w pewnym uproszczeniu.

Glownym pojeciem pojawiajagcym si¢ w tej teorii jest tzw. centralny bodziec
(central stimulus). Central stimulus znajduje si¢ w $wiadomosci cztowieka, konkretnie
w jego apercepcji (Blickpunkt) i odnosi si¢ do odbierania bodzcow — jest umiejscowiony
w jego umysle. Nie jest to w zadnym wypadku okreslenie zwigzane z poszczegdlnymi
zmyslami.

Proces tworzenia zawiera si¢, zdaniem Janacka, w kilku fazach. W pierwsze;j
kolejnosci kompozytor uchwyca pewne wyobrazenie pojawiajace si¢ w $wiadomosci
dzigki bodzcowi centralnemu (central stimulus). Owo wyobrazenie przechodzi od
percepcji do apercepcji. Proces ten nazywa reakcjqg prostg. Nastgpnie zostaje ono
przefiltrowane dzigki reakcji zloZonej, w ktérej uruchamia si¢ myslenie kategoriami

czysto muzycznymi 1 artystycznymi. Jej przyktadami sa m. in. réznicowanie, wybor,

121T. Vainioméki (2012), op. cit. str. 232.

45



zespolenie, dodanie, podporzadkowanie itd. Dokonanie odpowiedniej selekcji jest wiec
aktem woli.
Dzigki roznorodnosci reakcji ztozonych twoérca ma mozliwos¢ dowolnego doboru

srodkdow artystycznego wyrazu i dziatania w oparciu o calg palete wyobrazen. Jak pisze
Osvald Chlubna!??:

Esencjg kompozycji skomplikowanej jest lgczenie wyobrazen dostarczanych przez

inne zmysty (czegos co widze, czuje, dotykam) z d¢wiekiem (czyms, co stysze)'?>.

Tak wigc, dla Janacka sztukg kompozycji jest produkowanie muzycznych afektow
i wyobrazen'** w oparciu o do$§wiadczanie dostarczane tworcy przez wszystkie zmysty
1 przetwarzane przez jego muzyczne myslenie.

Janacek twierdzi ponadto, ze wszystko, co wpada do jego swiadomosci (nawet jesli
tego w danej chwili nie rejestruje), moze podlega¢ réznym procesom ale nigdy ulega
zatarciu. Najwazniejsze dla niego sg rytmiczne obrazy, ktore rodza si¢ dzigki wszystkim
zmystom przy akompaniamencie emocji'®® — takze obrazy z dziecinstwa icalego jego

dotychczasowego zycia.

122Qsvald Chlubna (1893-1971) — czeski kompozytor, student Janacka.
123T. Vainioméki (2012), op. cit. str. 291.
124T. Vainioméki (2012), op. cit. str. 295.
125T. Vainioméki (2012), op. cit. str. 301.
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Rozdzial V
MINIATURY FORTEPIANOWE LEOSA JANACKA

Po zarosnietej sciezce, We mglach oraz Wspomnienie to dzieta wyjatkowe w catym
dorobku Janacka. Zadne inne, ukoficzone, autoryzowane i wydane po roku 1900 dziela na
fortepian nie odstaniajg odbiorcy réwnie poufnego i réznorodnego zwierzenia artysty,
ktéremu los nie szczgdzil tragedii rodzinnych 1 gorzkich rozczarowan tworczych.

Niewatpliwie najbardziej traumatycznym do$§wiadczeniem Janacka byta utrata jego
dwoiki dzieci: Vladimira (zmartego w wieku dwoch lat w roku 1890) oraz Olgi (ktorej
smier¢ w wieku niespetna dwudziestu jeden lat poprzedzita cigzka choroba). Podczas gdy
Vladimir byt jego upragnionym meskim potomkiem, Olga dzielita ze swoim ojcem m. in.
pasje do jezyka rosyjskiego (zamitlowanie do kultury tego narodu bylo takze powodem
nadania obojgu dzieciom rosyjskich imion)'?®.

Cho¢ kompozytor darzyt swoje dzieci wielkim uczuciem, jego malzenstwo ze
Zdenka Schulzova nigdy nie bylo szczg¢sliwe — w drugiej dekadzie XX wieku rozkwitt
romans Janacka z Kamilg Stosslova, ktérg do konca zycia kochal ptomienng, jednak
nigdy niespetniona mitoscia'?’.

Droga artystyczna kompozytora roOwniez naznaczona byla  licznymi
niepowodzeniami. Janafek zaczat zyskiwa¢ bowiem status twoércy o randze
migdzynarodowej dopiero po premierze Jeniify w Teatrze Narodowym w Pradze w roku
1916 (miat wtedy 62 lata (!)). Premiera w najwazniejszym osrodku operowym obecne;j

stolicy Czech byta blokowana trzynascie lat!'?®

przez dyrektora teatru Karela Kovatrovica
(ktory przed inscenizacja w roku 1916 wprowadzil do tekstu swoje poprawki)'?’. Po
praskim wystawieniu opery oraz w wyniku popularyzatorskiej dziatalnosci Maxa Broda
(ktory przettumaczyt dzieta sceniczne kompozytora na jezyk niemiecki) muzyka Janacka
zaczeta by¢ doceniana jako wielkie odkrycie sztuki wspotczesnej w takich teatrach, jak

opery w Antwerpii, Bazylei czy Metropolitan Opera w Nowym Jorku.

126Sam Janadek przedstawiat si¢ swego czasu jako Lev.

127Po romansie Janacka z Kamilg Stdsslova pozostala obszerna korespondencja, zawierajgca takze szkice utwordw
fortepianowych, ktore kompozytor dedykowat ukochane;.

128Pierwsze wystawienie miato miejsce w roku 1904 w Brnie. Dzielo kompozytor ukonczyt w roku 1903.

129Szczesliwie dzi$ wykonuje sie opere bez poprawek Kovatovica.
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Pietno niedocenienia 1 osobistych tragedii odcisneto si¢ na jego fortepianowej
tworczosci miniaturowej w sposob szczegdlny. W Po zarosnietej sciezce kompozytor
powraca do wspomnien z dziecinstwa i probuje poradzi¢ sobie z tragedig utraty dzieci.
We mgtach natomiast jest przejmujacym, petnym smutku protestem artysty przeciwko

bezwzglednosci losu, a Wspomnienie podsumowuje jego nietatwa zyciowa droge.

5.1 Po zarostlém chodnicku — Po zarosnietej Sciezce

Cykl powstawal miedzy rokiem 1900 a 1911, a doktadnie w 1900, 1908 1 1911
roku. Prace nad utworem zainicjowata prosba Josefa Vavry (nauczyciela w szkole
w Ivancicach), ktorag wystosowat do Janicka w 1897 roku o zharmonizowanie
morawskich melodii ludowych z przeznaczeniem na fisharmoni¢. Vavra planowat
wydanie kolekcji Slovanské melodie. Jednak w pierwszych wydaniach zbioru pod

redakcja Emila Kolafa utwory Janacka nie zostaty opublikowane (Jan Jirasky!'*°

podaje, iz
Kolaf transkrypcje odrzucit) !,
Trzy lata pozniej Vavra ponowit prosbe stowami: bylbym wdzieczny za Twoje

nastroje'>?

. W odpowiedzi na list kompozytor przystat na te propozycje. Zastrzegt jednak,
ze nie chcialby dokonywac transkrypcji, ale zataczy¢ miniatury swojego autorstwa.
Owocem tej wspOlpracy staty sie¢ dwa kolejne wydania Stowianskich melodii na
fisharmoni¢ w roku 1901 (piata edycja) i w 1902 (szosta edycja). W 1901 roku wydano
miniatury znane jako Nasze wieczory, Opadly lis¢, oraz Puszczyk nie odleciat! Utwory te
nie mialy jeszcze tytuldw programowych, a jedynie oznaczenia tempa. Wydanie
opatrzono tytulem Po zarosnietej Sciezce — trzy krotkie kompozycje. W szostej edycji
Vavry pojawity sie natomiast Frydecka Panna Maria oraz Dobranoc! (takze bez swoich
tytutow). Co istotne, w szablonach drukarskich mozna odnalez¢ réwniez Piu mosso
(druga cze$¢ Paralipomeny w wydaniu Kundery/Burghausera) oraz Allegro (pierwsza
cze$¢ Paralipomeny w tym samym wydaniu).
Kolejny impuls do ukonczenia cyklu pojawit sie w roku 1908, kiedy to

muzykolog Jan Branberger z praskiego wydawnictwa Koci’ego zaméwil u Janacka kilka

miniatur na fortepian, skrzypce lub glos. Jand¢ek odpowiedzial Branbergerowi,

130Jan Jirasky (1973) — czeski pianista i pedagog, wykonawca wszystkich utworéw fortepianowych Janacka, profesor w
Akademii Sztuk Scenicznych im. L. Janacka w Brnie.

1317, Jirasky (2005), Klavirni Dilo Leose Jandcka, Janatkova Akademie Muzickych Uméni v Brn&, Brno.

132]. Zahradka (2006), Preface [w:] Po zarostlém chodnicku, Birenreiter Praha, Praga, str. VIIL
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przesylajac siedem utwordéw zawartych w cyklu Po zarosnigtej sciezce. W dalszej
korespondencji kompozytor poinformowat praskiego wydawce, ze cykl nie zawiera juz
siedmiu, ale dziewi¢¢ miniatur. Janadcek i1 Branberger uzgodnili wydanie go w trzech
zbiorach. Wydawca zasugerowat nadanie programowego tytutu kazdemu z utworow.

W liscie z 6 czerwca 1908 roku Janacek opisat Branbergerowi utwory znane
p6zniej pod tytutami Frydecka Panna Maria, Dobranoc!, Puszczyk nie odleciat!, Opadty
lis¢, Stowa zawodzq!, Chodzcie z nami! oraz jedna kompozycje, ktorej nie da si¢
zidentyfikowa¢ (jednak opis wskazuje na pewne pokrewienstwo z pozniejsza miniaturg
Szczebiotaly jak jaskotki). Nie wspomnial natomiast o Naszych wieczorach, Piu mosso
1 Allegro napisanych w 1900 roku. Dwa ostatnie utwory zostalty z cyklu usunigte. Zatem
w roku 1908 Janacek do zbioru wlaczyt Chodzcie z nami!, Stowa zawodzq! oraz We tzach.

Plany Janacka pokrzyzowalo zerwanie wspdtpracy miedzy Branbergerem a Kocim.
Negocjacje prowadzono jeszcze z wydawnictwem Mojmira Urbanka. Rozmowy
zakonczyty si¢ jednak fiaskiem.

Rok podzZniej kompozytor zaproponowal swodj cykl brnefiskiemu wydawcy
ArnoStowi PiSowi. Ukazat si¢ w roku 1911 z jeszcze dwiema miniaturami 7Tak
niewyobrazalny niepokoj oraz Szczebiotaly jak jaskotki pod nazwa Po zarostlém
chodnicku — Drobné skladby pro klavir (Po zarosnietej Sciezce — Drobne utwory na
fortepian). Wtedy to miniatury pierwszej serii opublikowano po raz pierwszy —
w kolejnosci 1 pod nazwami, ktore znane sg dzis.

Brnenskg wersje wydalo jeszcze (z niewielkimi zmianami) Hudebni matice w roku
1925 oraz 1938 (to pod redakcja Viléma Kurza).

Prace nad drugg serig rozpoczely si¢ w 1911 roku. Wtedy to Janacek opublikowat
w Vecerach, literackim dodatku do periodyku Lidové noviny, krotkg kompozycje Andante
nazywajac ja poczatkiem drugiej serii Po zarosnietej Sciezce. Wydanie oparte bylo
o kopig drukarskg Vavlava Sedlacka (tak jak seria pierwsza), ktora zawierala jeszcze dwa
inne utwory tj. Allegretto (numer drugi w drugiej serii) oraz Vivo znane dzi$ jako ostatni
utwor Paralipomeny (w rzeczywisto$ci nieukonczony szkic) ktore, jak sie¢ wydaje, miato
by¢ trzecig czesécig cyklu. Wszystkie trzy kompozycje mozna uzna¢ za zalazek kolejnej
jego odstony, ktora Janacek bez watpienia miat zamiar ukonczy¢ (jednak pomyst ten
porzucit). Mozna wigc przyjac, ze druga seria powstata w roku 1911.

Obecny ksztalt drugiej czeSci zbioru oraz Paralipomeny jest w wickszoS$ci

zdeterminowany przez decyzje kolejnych edytorow. Warto przedstawi¢ krotko ich historig.
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Tak zwana seria druga oraz Paralipomena (Piti mosso, Allegro i Vivo) zostaly
opublikowane po raz pierwszy dopiero w 1942 roku (24 lata po $mierci kompozytora)
w Hudebni matice. Decydujacy wptyw na porzadek utwordéw oraz samg ich zawartos¢
(w przypadku czeéci Vivo) mieli Jan Racek oraz FrantiSek Schifer. Schifer do Vivo
dopisat quasi kadencje, w miejsce niedokonczonych, pustych taktow. Co niezwykle
istotne, wydanie to polaczylo ze sobg wszystkie elementy tj. Andante, Allegretto, Piu
mosso, Vivo oraz Allegro (whasnie w takiej kolejnosci) w jedna grupe nazwang serig druga,
co jest, w Swietle faktow, decyzja podjeta wyltacznie przez redaktoréw, nie za§ samego
kompozytora. Wydania praskiego Supraphonu pod redakcja Viléma Kurza 1 FrantiSka
Schéfera z roku 1947, 1966 oraz 1977 kontynuujg t¢ samg lini¢ edytorska.

Co ciekawe, edycja Petersa pod redakcjag Miroslava Barvika ignoruje dziela
napisane w roku 1900 (Piu mosso, Allegro) oraz Vivo, uznajac je za nieautoryzowane —
redaktor zamieszcza wylgcznie Andante oraz Allegretto.

Jeszcze inaczej do problematyki klasyfikacji 1 chronologii podeszli Ludvik
Kundera oraz Jarmil Burghauser. Utrzymujac tradycyjny ksztalt serii pierwszej, za seri¢
drugg uznali wylacznie Andante oraz Allegretto. Pozostate utwory (w kolejnosci Piu
mosso, Allegro oraz Vivo) sklasyfikowali jako Paralipomeneg. Do serii drugiej nie dodali
jednak czgsci Vivo, ktora — jak si¢ wydaje — pierwotnie miata by¢ trzecig miniaturg
drugiej odstony zbioru. Decyzja ta mogta by¢ podyktowana zaréwno checig utrzymania
refleksyjnego charakteru pierwszych dwoch czesci (bez wyraznie odbiegajacego
stylistyka Vivo), jak i faktem, iz cze$¢ ta nigdy nie zostala ukonczona (tak tez zostaje
odtworzona w ich wydaniu, tj. bez zabiegdw rekonstrukcyjnych Schéfera). Innym
istotnym czynnikiem mogta by¢ che¢ wykreowania rysu dramatycznego Paralipomeny
jako osobnego bytu — dodatku (w przypadku integralnego wykonania wszystkich dziet
zawartych w zbiorze). Wydaje si¢, ze w tym wzgledzie byta to decyzja niezwykle trafiona.

Oto chronologia powstania dziet:

- rok 1900 — Nasze wieczory, Opadtly lis¢, Puszczyk nie odlecial!, Frydecka Panna
Maria, Dobranoc!, Pitt mosso, Allegro,
- rok 1908 — Chodzcie z nami!, Stowa zawodzq!, We {zach,
- rok 1911 — Szczebiotaly jak jaskotki, Tak niewyobrazalny niepokdj, Andante,
Allegretto, Vivo.
Skomplikowana historia powstania cyklu oraz liczne zmiany w wydaniach daja

artystom mozliwo$¢ wyboru, ktore dzieta wykona¢ i w jakiej kolejnosci. Mozliwa jest ich
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prezentacja w chronologii zaproponowanej w wydaniach Schifera czy Kundery. Porzadek
wykonania Paralipomeny jest uzalezniony w zupelos$ci od interpretatora. Mozna
rowniez podazy¢ tropem Barvika i Paralipomeng poming¢. Mozliwe jest takze dofaczenie
nieukonczonego Vivo do Andante i Allegretto tak, aby zaprezentowac odbiorcy zalgzek
planowanej przez Janacka drugiej serii. Autor wybral kolejno$¢ ustanowiong przez

wydanie Kundery i Burghausera.

5.2 Vmlhach — We mgtach

Cykl ten ukonczyt Janacek w roku 1912 (czyli w tym samym, w ktérym pojawilo
sie pierwsze wydanie jego Kompletnej teorii harmonii). Jak wskazuje Jiri Zahradka '*3
bezposrednim impulsem do napisania zbioru moégt by¢ recital Marie Dvordkovej
w Szkole Organowej w Brnie w styczniu 1912 roku. Znalazly si¢ w nim utwory
Debussy’ego: Reflets dans [’eau oraz Doctor Gradus ad Parnassum (stad nie mozna
wykluczy¢, ze quasi impresjonistyczne, czy tez mezologiczne reminiscencje Mgiel s3
echem wlasnie tego recitalu). Kolejnym bodzcem bylo ogloszenie konkursu na
kompozycje brnenskiego Klubu Przyjaciot Sztuki (ktoremu kompozytor przez wiele lat
przewodzil). W roku 1912 Janacek zostal poproszony o wzigcie w nim udzialu jako
uczestnik.

Pierwszy raz nazwa zbioru pojawita si¢ w kwietniu 1912 roku, kiedy to artysta
przestal do recenzji swoja kompozycje Mlhy (Mgly) Janowi Branbergerowi. Branberger
udostepnit ja Jindrichowi Pihertowi, ktory opisat dzieto w periodyku Cas.

Do konkursu Klubu Przyjaciét Sztuki przyjeto szes¢ prac, w tym Mgty Janacka. Za
ocen¢ kompozycji przeznaczonych na fortepian odpowiadat Karel Hoffmeister. Jego
recenzja okazata si¢ niezwykle entuzjastyczna (chwalit cykl za subtelng rytmike
i harmonike, duch improwizacyjny, atmosfere i ton poetycki)!>*.

Utwor zaprezentowany zostat po raz pierwszy w grudniu 1912 roku jako jedna

z szesciu kompozycji zgloszonych do konkursu. Wykonala ja Marie Dvordkova. Do

finatu zakwalifikowat si¢ Janacek 1 jego uczen Jaroslav Kvapil. Kompozytor opowiedziat

133Jiri Zahradka (ur. 1970) — czeski muzykolog, flecista, wykladowca Uniwersytetu Masaryka w Brnie. Edytor dziet
kompozytora dla wydawnictwa Henle. Wspotpracuje takze z Bdrenreiter oraz Universal Edition.
134], Zahradka (2016), Preface [w:] In the Mists, Henle Verlag, Universal Edition, Monachium, str. TV.
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si¢ za przyznaniem pierwszej nagrody Kvapilowi. Pierwsze wydanie pojawilo si¢ w tym
samym roku nakladem Klubu Przyjaciot Sztuki w Brnie.

Dvordkova wykonywala cykl Janacka jeszcze w Kromerizu (1913), Brnie
i Olomuncu (1914). Koncert w Kromerizu zostal przyjety z wielkim entuzjazmem
(zarowno przez samego kompozytora, jak i publiczno$¢).

Kolejnym etapem w popularyzacji utworu bylo planowane wykonanie
w Towarzystwie Muzyki Wspolczesnej w Pradze w roku 1922 z inicjatywy pianisty
Viaclava Stepana'®®, ktory skontaktowat si¢ z Janackiem , sugerujac dokonanie pewnych
zmian w pierwotnej wersji. Stepan wykonat cykl w praskim Mozarteum w roku 1922 oraz
rok pozniej w Berlinie.

Takze w roku 1923 wydaniem We mglach zainteresowat si¢ Otakar Nebuska
z praskiego wydawnictwa Hudebni matice. Janatek poprosit Stepana o dokonanie
przedyskutowanych rok wczesniej korekt. Pianista nanidst je znajwigksza dbatoscia
o tekst pierwowzoru. Tworca zmiany te zaaprobowat. Owocem owej wspolpracy sg m. in.
wskazania pedalizacyjne, dokladniejsza lokalizacja didaskaliow, a przede wszystkim
pewne modyfikacje tekstu, w tym pasaz w ostatniej czesSci cyklu, ktory w oryginale

Janacka wygladat nastepujaco:

Cykl zostat wydany w roku 1924 z informacjg o redakcji Stepana, bedac ostatnia,
autoryzowang wersja, na ktorej bazuja wydania wspotczesne.

135Vaclav Stepan (1889-1944) — czeski kompozytor, pianista, pedagog i publicysta. Wspdtpracownik Janacka.
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5.3 Vzpominka — Wspomnienie

Utwor zostal napisany w ostatnim roku zycia kompozytora dla serbskiego
czasopisma Muzika na prosbe jednego z jego edytorow Miloje Milojevi¢a. Doczekat si¢
publikacji w czerwcu 1928 roku w wydaniu pos§wigconemu muzyce czeskie;.

We Vzpomince JanaCek powraca do autorefleksyjnych i autobiograficznych

tematow, ktore poruszal ostatni raz w roku 1912.
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Rozdzial VI

PO ZAROSNIETEJ SCIEZCE, WE MGLACH
I WSPOMNIENIE W KONTEKSCIE JEZYKA
MUZYCZNEGO JANACKA

W niniejszym rozdziale autor podejmie probe okreslenia, w jaki sposoéb koncepcje
teoretyczne Janacka urzeczywistnialy si¢ w praktyce. Jak dowiedziono wcze$niej,
wigkszos¢ zagadnien wilasciwych dla jezyka muzycznego kompozytora ma charakter
interdyscyplinarny 1 komplementarny. Tak wigc, znakomita cze$¢ przykltadow
przedstawionych ponizej bedzie skupiala si¢ na zbadaniu ich zaleznosci oraz tego, w jaki
sposob ksztaltujg one styl jego muzycznej wypowiedzi.

Nalezy doda¢, iz informacje zostaly wyselekcjonowane na potrzeby pracy. Maja
shuzy¢ zaopatrzeniu potencjalnego interpretatora w odpowiednie narzedzia klasyfikacji
poszczegbdlnych zjawisk, dzigki ktérym mozliwe bedzie swiadome odczytanie tekstu
muzycznego. Dotyczy to takze ,,endemicznej” nomenklatury, ktorg postugiwat si¢ artysta,
a ktéra weszta do kanonu studiow nad jego muzyka. Z tego nazewnictwa bedzie korzystat
rOwniez autor niniejszej dysertacji.

Wydaje si¢ wiec, ze logika opisywania najbardziej emblematycznych dla tej
tworczosci cech, w oparciu o wybrane utwory, jest bardziej odpowiednia, anizeli

chronologiczna analiza kazdego z nich.

6.1 Morawski folklor — zrodto oryginalnosci

Spiritus movens dzialalnosci kompozytora stalo si¢ badanie wlasciwosci
morawskiej piesni ludowej. Z tej perspektywy tworczo$¢ fortepianowa Janacka wydaje
si¢ ,,uswigca¢” muzyke ludowa, jako najwazniejszy punkt odniesienia. Nalezy zauwazyc¢,
iz np. cykl Po zarosnietej sciezce zaczat powstawaé w okresie, w ktoérym artysta skupiat
si¢ na pracy nad Jeniifg, ktérej akcja dzieje si¢ na morawskiej prowincji, a tre$¢ opery

porusza tematy tabu 6wczesnej wiejskiej spolecznosci.
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Podobienstwa migdzy morawska muzyka ludowa a miniaturami fortepianowymi
JanaCka przejawiaja si¢ w kilku aspektach. Identyfikacje tych najbardziej czytelnych
nalezy rozpoczaé od nieregularnego ksztattowania fraz'*®. Znakomitym przykladem tego
zjawiska jest np. pierwsza cze$¢ cyklu Po zarosnietej Sciezce:

Leos Janacek
Moderato (4- o) (1854-1928)
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W Naszych wieczorach zauwazalny jest podziat pierwszej mysli muzycznej na motywy
o dlugosci kolejno pigciu, trzech 1 jeszcze raz trzech taktow w metrum 1/4. Niejako
w kontrze do nieokresowej budowy frazy stojg kreski taktowe, ktore zdaja si¢ maskowac
jej nieregularnos$¢. Ich graficzny podziat (na te przechodzace przez caly system ite
przechodzace przez poszczegdlne pieciolinie) jest wylaczng interwencja edytorow 7 —
sam kompozytor takich oznaczefh w utworze nie umiescit'®.

Pokrewny schemat wystepuje w miniaturze We fzach, gdzie kreska taktowa petni
funkcje jedynie organizacji tresci, a ludowa konwencja linii melodycznej wymyka sie¢

tradycyjnej notacji:

Larghetto (J. 1s0)

una corda

W parze z nieregularnos$cia frazowania idzie takze charakterystyczna dla Janacka
labilno$¢ metryczna oraz gwaltowne urywanie niektérych motywow. Doskonale obrazuje
to miniatura Opadty lis¢: kompozytor rozpoczyna utwér w metrum 2/4, by w takcie 10

zmieni¢ je na 5/8, a w 14 zno6w powrodci¢ do poprzedniego. W takcie siodmym decyduje

136Qkreslenie ,,fraza” wydaje si¢ w przypadku kompozycji Janacka o tyle problematyczne, ze kazda przedstawiona
przez niego mysl muzyczna jest w istocie szeregiem krotkich motywow. Z powodu braku innego adekwatnego
synonimu autor zdecydowat si¢ uzy¢ tego nieprecyzyjnego wyrazenia.

3Dtuga kreska taktowa poprzedza zwykle punkt kulminacyjny danego motywu — ten sposéb oznaczenia sugeruje
interpretatorowi, w ktorym miejscu powinno nastapic oparcie.

138 Janacek nie stosowal takze sposobu notacji metrum, ktora funkcjonuje w wydaniach Kundery/Burghausera;
kompozytor zapisywal oznaczenia w sposob tradycyjny.
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si¢ nie kontynuowac¢ czterodzwigkowej mysli melodycznej i pozostawia odbiorce jedynie

ze scasovkq warstwy srodkowej i s¢asovani dno:

Andante (J-66)
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Pojawia si¢ tutaj czytelna inspiracja piesnig ze stowacczyzny, w ktorej ksztalt motywow
oraz metrum determinowane s3 wyltacznie przez tekst. Janacek wyraznie unika
tradycyjnego, okresowego modelu, podporzadkowujac kompozycje wylacznie logice
swobodnego, ludowego muzykowania.

Owa logika ujawnia si¢ rowniez w strukturach polirytmicznych. Uzywajac
okreslen odnoszacych si¢ do muzyki romantycznej mozna byloby opisa¢ je jako
zakomponowane rubato. W przypadku muzyki Janacka struktury te sa przykladem
techniki scasovdni zakorzenionej w sposobie gry muzykéw ludowych m. in. cymbalistow.
Tak na przyklad ducha improwizacji cymbalowej niosa fragmenty miniatur Chodzcie

z nami! oraz Szczebiotaly jak jaskolki:

Chodzcie z nami!:
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Meno mosso
. o

Szczebiotaly jak jaskotki:

Pozostawszy przy utworze Szczebiotaly jak jaskotki (kompozycja opisuje rozmowe grupy
dziewczat) warto wskaza¢ odrebnos$¢ pierwszej czesci miniatury (t. 1-16: Con moto) od
drugiej (t. 17-30: Meno mosso). Jak zauwaza Jan Jirasky, pierwszy fragment wykazuje
silng koligacj¢ z folklorem laskim, poniewaz — podobnie jak pies$ni z tego regionu — jest
krotki i o zdecydowanym wyrazie. Drugi — polirytmiczny, przywoluje poetycki charakter
piesni regionu stowacczyzny '*° . W opinii autora, zauwazalne jest takze jego

pokrewienstwo z dialektem hanackim, ktorego immanentng cecha sa dlugie samogloski.

Con moto (fragment):

Con moto (J - 184)
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W pierwszym fragmencie uwypuklona jest takze inna cecha, a mianowicie okrgzanie
najpierw tercji, a nastepnie prymy akordu podstawowego — ten zabieg czesto wystepuje
w morawskim, Zefiskim $piewie a capella, podaje Jirasky'*’. Podobna figura (rzecz jasna
przetworzona, o odmiennym ksztalcie melodycznym i znaczeniu ekspresyjnym) znajduje

si¢ takze w innych miniaturach:

139]. Jirasky (2005), op. cit. str. 54.
140], Jirasky (2005), op. cit. str. 55.
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Opadly lis¢: We mgtach (cz. IV):

Meno mosso

i 1/ 21
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Jest to jeden z przyktadow ,,janaczkowej” monomotywiki, ktéra wykracza daleko poza
ramy pojedynczych miniatur.

Inng zaleznoscig pomiedzy piesnig ludowa a muzyka Janacka jest, jak sam mowi,
wypukly rysunek melodyczny. Na szczeg6lng uwage zashuguja tutaj m. in. Stowa zawodzq!
czy Dobranoc! Oprocz oczywistego pokrewienstwa z hiperbolicznym ksztattem
motywow w pie$ni morawskiej, znalez¢ w nich mozna zalezno$¢ z pierwszym,
znaczacym dzietem kompozytora na fortepian tj. Wariacjami dla Zdenki. Wskazuje na to

m. in. Jan Jirasky poréwnujac ze sobg motywy z podanych miniatur i temat z Wariacji'*':

Wariacje:

Dobranoc!: Stowa zawodzq!:

Ostatni z przedstawionych wyzej utwordw — Nelze domluvit! otwiera motyw oparty
o skalg calotonowa, ktora kojarzy si¢ zwykle z dzietami Debussy’ego lub Dvoraka.

W wypadku Janacka inna jest jednak symbolika, ktéra przypisywat owej skali — to

1417, Jirasky (2005), op. cit. str. 55.
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muzyczna konkretyzacja uczucia rozpaczy, bolu lub zawodu. Wskazuje na to chociazby
jeden z pasazy z Jeniify, w ktérym Jenlfa Spiewa: Wyobrazatam sobie Zycie inaczej, ale

teraz czuje, Ze zblizam sie do konca'*:

Jana¢ek w duzej mierze opiera swoéj jezyk muzyczny na zintegrowaniu skal modalnych
1 ludowych z klasycznym systemem ,,dur-moll”. Przyklad takiego rozwigzania znalez¢

mozna w miniaturze Dobranoc! Janacek otwiera kompozycje w skali lidyjskiej:

Andante (4 -7s)
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a nastepnie przechodzi do naturalnego C-dur, lokujac na nim tagodny motyw naczelny

utworu:
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Na syntezie kilku schematéw harmonicznych opiera si¢ rowniez Wspomnienie. Po
ekspozycji naczelnego motywu w skali lidyjskiej (t. 1-2), a nastepnie w skali catlotonowej
(t. 3-4) kompozytor postanawia umies$ci¢ czterotakt w tonacji Des-dur z kwintg
w podstawie (t. 5-8), ktory nasyca miniature¢ zupelnie nowym typem ekspresji.
W taktach 9-10 gwaltownej czg¢$ci Un poco pin mosso Janacek taczy ze soba dolny
tetrachord cis-moll (w dwoch gornych warstwach) z roOwniez dolnym tetrachordem skali
cyganskiej (na najnizszych plaszczyznach). W kolejnych dwoch taktach zachowuje ten
sam porzadek harmoniczny lewej reki, uktadajac na nim motyw w tonacji as-moll (t. 11—

12). Po niemalze barbarzynskim ustepie Un poco piu mosso kompozytor powraca do

12T, Vainioméki (2012), op. cit. str. 55.

59



wspomnieniowego, lidyjskiego A-dur iurywa narracje w E-dur. Pozostawia tym samym

odbiorce z dylematem, w jakiej wlasciwie tonacji skomponowany zostal utwor (podobnie

)143.

czyni w miniaturze Puszczyk nie odleciat!

T
I
|
1X

Un poco piit mosso
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Rownie wysublimowang konstrukcja wyrdznia si¢ Andante — pierwsza czg$¢
drugiej serii Po zarosnietej sciezce. W taktach od 1-3 Jandfek osadza dwie gorne

warstwy w skali durowej harmonicznej na kwincie czystej es 1 b w dolnych warstwach.

3 Kompozytor czesto unika jednoznacznej prezentacji centrum tonalnego utworu na samym jego poczatku. Woli
przedstawia¢ poszczegdlne harmonie w uktadzie kwartsekstowym lub rozpoczynaé¢ kompozycje od innej funkcji
harmonicznej (np. Pitt mosso, IV czes¢ we Mglach, Frydecka Panna Maria, Allegretto itd.).
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Andante (J:s0)
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W taktach 4-5 ten sam material motywiczny przenosi do harmonicznej es-moll. Za
podstawe proponuje kwarte ges — ces, ktora wskazuje na zwigzek z tonacja Ces-dur (lub

z molowg subdominantg tonacji Es-dur na septymie):

Kolejne dwa takty przenoszg motyw przewodni do Es-dur cyganskiej, osadzajac go na
dzwigkach ces — fes. Odbiorca moze jednak identyfikowa¢ brzmienie tego fragmentu nie
z Es-dur, ale z jego molowa, sekstowg subdominantg (z alteracjami) lub nawet

z lidyjskim E-dur (!) (rowniez z alteracjami):

6 .
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Takty 7 1 8 rozpoczyna skala durowa harmoniczna. Na drugiej 6semce taktu 8 caty
przebieg znajduje rozwigzanie w Es-dur naturalnej (przez zamiang ces na c) 1 finalowym

utozeniu akordu na prymie w najnizszym glosie:
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Oddziatywanie piesni ludowej na muzyke Janacka uwydatnia si¢ rOwniez w sposobie
scasovania poszczegdlnych warstw, na co wskazujg m. in. Radoslav Kvapil. Ich ulozenie
czesto przypomina podzial rol w tradycyjnej morawskiej kapeli. Reprezentatywnym

przyktadem tego zjawiska jest miniatura Nasze wieczory:

Moderato (J- o)
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Dwie gorne warstwy mozna utozsami¢ z dwuglosem wokalnym lub wokalno-

instrumentalnym, warstwe $rodkowa (sc¢asovke) z prymem lub sekundem '**

, adzwiek
podstawowy z wiolonczela lub kontrabasem. Co wigcej, gorne glosy poruszaja sie
w odwrotnym kierunku do glosu srodkowego, do ztudzenia przypominajacego lamentacjg.

Modelowy przyktad ,,lJudowego” ulozenia warstw znajdziemy w Allegro w tonacji

c-moll'**:

Allegro (4.-50)

Tym razem to Srodkowa warstwa wznosi si¢ (przynajmniej poczatkowo) i przeciwstawia
opadajacej melodii gérnego glosu.

Inny, fascynujacy przyklad podobnej inspiracji podaje Jan Jirasky. Laczy on
motyw rozpoczynajacy pierwsza miniatur¢ cyklu We mglach z Ej, danaj! — stylizacja

stowackiego tanca, ktorej Janacek dokonat w 1892 roku'*®:

144Okreslenia te pochodzg od sktadu kapeli ludowe;.
45Niektorzy badacze wskazujg na pokrewienstwo Allegro z uwerturg do Jeniify pt. Zarlivost (Zazdrosc).
146]. Jirasky (2005), op. cit. str. 132.

62



Ej, danaj! — We mgtach (cz. 1):

6.2 Od melodii mowy do motywow realnych

Napeévky mluvy stanowity dla JanaCka swoisty zbior ,,muzycznych fotografii”
otaczajacej go rzeczywistosci. Uniemozliwia to dokladne wskazanie wszystkich
bezposrednich inspiracji poszczegdlnymi zanotowanymi melodiami mowy. Jednak reguty,
ktorymi rzadzi si¢ jezyk czeski ijego dialekty, podobnie jak piesn ludowa, staly sie
organiczng czescig muzyki kompozytora. W tym miejscu zaznacza si¢ podstawowa
roznica w podejsciu do stowa miedzy autorem Z martwego domu a jego poprzednikami,
u ktérych rowniez zajmowalo ono poczesne miejsce np. Modestem Musorgskim. Jak
pisze Paul Wingfield, podczas gdy Musorgski widziat Zywg mowe w muzyce, JanaCek
postrzegal ja jako muzyke'*’. Ta subtelna réznica plasuje obu kompozytoréw na zupehie
innych pozycjach estetycznych wzgledem podnoszonej tutaj problematyki.

Zatem najbardziej charakterystyczna cecha melodyki Janacka tzn. krotkie motywy
instrumentalne 1iich liczne transformacje wywodza si¢ bezposrednio z zywej mowy — s3
jej przeobrazeniem w motywy realne.

W kompozycjach na fortepian wysuwa si¢ kilka czytelnych przykladéw melodii
mowy 1 motywow realnych. Pierwszy z nich znajduje si¢ w miniaturze ChodZcie z nami!
Po radosnej polce w tonacji D-dur w t. 1-3 nastgpuje wyraznie kontrastujacy fragment,

ktory stanie si¢ osig konstrukcyjng catego utworu:

147p, Wingfield (1992), op. cit. str. 285.
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Andante (4-es)

pplls

Zgodnie z tezg Radoslava Kvapila w motywie tym zawierajg si¢ stowa: pojd te s nami vy
mladenci (chodzcie z nami wy mlodzienicy)'*®. Koresponduje to z opisem miniatury, ktory
kompozytor pozostawil w liscie do Branbergera w roku 1908 1 ze wspomnieniami Jifi’ego

Dolezala — ucznia Janacka 1 wybitnego znawcy jego dziet:

Niedziela; wiejski plac, swigtecznie wystrojone dziewczeta z chlopcami, spotykajq

sie, wotajq do siebie chodzcie z nami, z krétkim, laszczynskim »a«'®.

Kolejnym elementem wywiedzionym wprost z melodii mowy jest ,,motyw
puszczyka” z ostatniej czesci pierwszej serii cyklu Po zarosnietej sciezce. Wciaz zywa
tradycja ludowa przypisuje pohukiwaniu puszczyka konkretng symbolike — odglos ten
sygnalizuje nieuchronnie zblizajaca si¢ $mieré. Jeczal tesknym, pustym glosem swoj

nokturn by powiedzie¢ do widzenia'>® wspomina Janacek i notuje nastepujaca melodie:
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»lercja losu” (réwniez w tej sposdb nazywany jest powyzszy motyw) kojarzona
jest ze $Smiercig corki kompozytora, Olgi. Nalezy jednak zauwazy¢, iz Olga zmarla dtugo
po skomponowaniu Sycka. Tak wigc motyw wigza¢ nalezy raczej ze S$miercig syna
Vladimira.

Puszczyka Janacek komponuje w tonacji cis-moll, ktora miata dla niego okreslony
rodowod:
Pamietam ze swojego czwartego roku: krzyczq ,, Pali si¢!”. Byla to letnia noc.

W kotdrze nas wynoszg na zbocze. Moj przerazony placz na widok sciany ognia do dzis

18Wywiad z prof. Radoslavem Kvapilem przeprowadzony przez autora 24-28.09.2020 .
149]. Jirasky (2005), op. cit. str. 48.
130T, Vainioméki (2012), op. cit. str. 181.
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jest wmej gltowie sprowadzony do jednego. Tonacja cis-moll jest tego echem brzmigcym

w Po zarosnietej Sciezce' !

Sycka artysta rozpoczyna dwoma pasazami: gis — dis — gis — gis — dis — gis oraz e —
cis — gis — gis — cis — e, taczac ligaturg ostatnie dzwigki obu z nich. ,,Motyw puszczyka”

osadza na tremolo e — gis:

Andante (- 6)
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,Tercja losu” przeplata sie z pelng nadziei, nostalgiczng ,,pie$nia zycia” w E-dur!>, 13,
Dzielo koncza ¢wierénuty w dolnym glosie oraz akord zlozony z kwinty, tercji

1 doryckiej seksty tonacji cis-moll:

Dzigki zastosowaniu odmiany doryckiej cis-moll i1 rozpoczeciu utworu od rozlozonego
pasazu od gis stuchacz nie odczuwa wyraznego zakotwiczenia ani w cis-moll, ani gis-
moll, co poteguje tylko fatalistyczny nastr6dj kompozycji.

Tonacje cis-moll kompozytor kojarzyt z chtodnym ksiezycowym blaskiem'>*, co

moze wskazywaé na pewne pokrewienstwo z Somatqg op. 27 nr 2 Ludwiga van

1517, Jirasky (2005), op. cit. str. 83.
152], Zahradka (2006), op. cit. str. IX.
153Wigcej rowniez na str. 67.

154, Jirasky (2005), op. cit. str. 31.
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Beethovena'*®, Znaczenie, jakie nadawat owej tonacji jest przede wszystkim znakomitym
przyktadem jego mezologicznego podejscia do dzwicku tzn. pojmowania go jako
afirmacji do$wiadczenia pochodzacego od zmystu innego niz stuch — w tym przypadku
wzroku.

»Motyw sycka” itonacja cis-moll z dorycka seksta odgrywaja w miniaturach
fortepianowych Janacka doniosla role. Wilasnie w tej tonacji rozpoczyna i konczy
pierwsza seri¢ cyklu Po zarosnietej Sciezce.

Zarbwno w Puszczyku, jak 1 Naszych wieczorach kompozytor wykorzystuje te
tonacje 1 jej durowg paralele (E-dur). Takie ulozenie planow harmonicznych zdaje si¢
nawigzywaé do pie$ni ze Stowacka Nad Tatrou sa blyska'>® | gdzie temat, przedstawiony

poczatkowo w trybie molowym, prezentuje si¢ w drugim wersie w wariancie durowym:

£ —

- . - { i |
5 1 1

D] T 1

Nad Tatrou sa  blyska, hromy divo bi - ji,
——pre-—rrepFrrriro—
Y] L-—J * I T — 1 — L 11 i 1._

nad Tatrou sa blyska, hromy  dive bi - ji.

Podobne rozwigzanie funkcjonuje w piesni Kopala studienku, ktdéra wykorzystuje
pokrewng lini¢ melodyczng. Zatem dwie piesni o zupehie innej tematyce spotykaja si¢
w jednym motywie, ktory pdzniej rozwijaja 1 przetwarzajg. Doktadnie w ten sam sposéb
postepuje Janacek nie tylko w Puszczyku ale 1 we Mgitach. Ciekawe wnioski przynosi
poréwnanie tematu pojawiajacego si¢ w des-moll pierwszej czesci Mgiel, piesni Zycia ze

Sciezki z melodia Nad Tatrou sa blyska:

Nad Tatrou sa blyska:

155Reminiscencje beethovenowskie przywotuje tez sama ,,tercja puszczyka” z powtarzanym kilkukrotnie pierwszym jej
sktadnikiem.

136 Piesn ta stala sie¢ hymnem narodowym Republiki Stowacji wroku 1993. W swojej konstrukcji harmonicznej
i melodycznej przypomina tradycyjna, polska, goralska kolede Na Kondrackiej holi 1ub piesh Wisi zbojnik wisi za
poSlednie ziobro.
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We mgtach (cz. 1):

Mimo podobienstwa przedstawionych fragmentow, kompozytor powstrzymuje si¢ od
cytowania Nad Tatrou sa blyska. W zamian tworzy z materialu pierwotnego motywy
realne. Znamienna jest tutaj prawie identyczna konstrukcja rytmiczna obu z nich
iuzupehienie ich o jeden dodatkowy takt, wobu przypadkach o dlugosci jednej
¢wierénuty — swego rodzaju oddech po zakonczonej wypowiedzi (pelni on takze inng
funkcje zwigzang ze spojovaci formy o czym wigcej w podrozdziale 6.4).

Kontynuujac temat frazy z czesci pierwszej We mgtach — Radoslav Kvapil (jako
jedyne znane autorowi zrodlo), wigze ja ze stowami studend, nasa studena vodicka

(chlodna, nasza chiodna woderka)'>’

. Teze¢ o paraleli pomigdzy takim rozumieniem
owego fragmentu zdaja si¢ wzmacnia¢ dwa argumenty tj. ewidentna kompatybilno$¢
znaczeniowa z piesnia Kopala studienku oraz nast¢pujaca zaraz po owej frazie

mezologiczna kaskada, mogaca imitowa¢ wod¢ w rwacym strumieniu:

1S7Wywiad z prof. Radoslavem Kvapilem przeprowadzony przez autora 24-28.09.2020 r.
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Wedhug tej samej metody przetwarzania jednego materialu Janacek postgpuje z motywem
Puszczyka. Po raz pierwszy ,tercje syCka” kompozytor kamufluje w s¢asovce Naszych
wieczorow (w t. 54—69) i w Adagio tej samej miniatury jako cze$¢ sc¢asovki oraz element
najnizszej warstwy (w inwersji i innym sposobie scasovania):
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Kolejnym razem puszczyk daje o sobie zna¢ w miniaturze We fzach, gdzie z calg

—
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gwattowno$cig urywa kulminacyjng fraze:

Puszczyk ,nie odlatuje” takze w pierwszej miniaturze drugiej serii, gdzie zwiencza

pochod dwoch rywalizujacych ze sobg glosow:

Mg

o

Wydaje sie, ze przetransformowany, niepetny i odwrdcony ,,motyw sycka” pojawia si¢
rowniez w Piu mosso, gdzie figura o podobnym rytmie otwiera cala kompozycje.

Miniatura ta wyrdznia si¢ spos$rod innych charakterem scherza:

Pitl mosso (d-69)
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Free Hand


Istotng rolg ,tercja losu” odgrywa takze w cyklu we Mglach, gdzie Janacek,

podobnie jak w Sciezce, subtelnie wkomponowuje ja m. in. w scasovke lewej reki

(wykorzystujac te same dzwigki, co w Naszych wieczorach tj. es — des — b):

»lemat puszczyka” wprowadza tez w czesci trzeciej, gdzie tercje zamienia na kwinte lub

kwarte (prezentujac ja w réznych wariantach harmonicznych i odcieniach ekspresyjnych),

zapowiadajac tym samym rozpaczliwg kulminacje catego cyklu w ostatnim jego ogniwie:

Andantino (cz. 11I):

Andantino (J = sa)
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6.3 Scasovani, scasovka, montaz

Scasovani oraz metoda tektonicznego montazu to strukturalny element kazdej
miniatury fortepianowej JanaCka. Specyfika tychze, w odroznieniu od melodii mowy
i motywdéw realnych, umozliwia duzo precyzyjniejsze wskazanie konkretnych
przyktadow w dzietach kompozytora. O ile motywy realne powstaja w wyniku trudnego
do uchwycenia procesu i utrudniajg przez to identyfikacj¢ poszczegdlnych motywow,
jako tych wywiedzionych z melodii mowy, teoria scasovdni oraz montaz sprzyjaja
doktadniejszemu opisowi tego zjawiska.

Podstawowa zasadg scasovdania kompozycji jest warstwowe ulozenie tresci.
Sc¢asovani vrstvy sg dla JanaCka muzyczng reprezentacjg procesOw psychicznych, przede
wszystkim tego, co wychodzi w danym momencie z cienia $wiadomosci do jej
najjasniejszego punktu w procesie apercepcji.

Warstwy 1 ich ulozenie wywodza si¢ rowniez ze sposobu, w jaki wykonywano
piesni morawskie. Ten aspekt laczy Jandfek z silng psychologizacja muzyki, uznajac
piesn ludowa z najblizszg mowie, a wigc najlepiej oddajacg prawde o cztowieku.

Modelowy przykiad metody sc¢asovani reprezentuje miniatura Tak niewyobrazalny

niepokoyj:

Andante (J.72)

Utwor rozpoczyna trzydziestodwojkowa scasovka g — h powtdrzona dwukrotnie
w warstwie Srodkowej. W stabej czgdci taktu pojawia si¢ przelegowana ¢wierénuta dis
w glosie najwyzszym i e jako podstawa basowa (scasovdni dno)'>®. Jest to wiec ,,gorzki”

akord e-moll z septymg wielka, ktory Jandcek scasoval w nastepujacy sposob:

158 Utozenie dzwickéw w gornej warstwie (taktach 1-4) przywodzi na my$l séasovke z Naszych wieczoréw oraz
pierwszej czesci cyklu We mglach.
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Takie ulozenie warstw stanowi o sile wyrazowej utworu, ktory moze by¢ muzycznym
opisem cierpienia artysty po utracie dwojki dzieci.

Miniatura Dobranoc! wykazuje podobne witasciwosci. Melodi¢ inicjujaca osadza
kompozytor w Srodkowym glosie i nadbudowuje nad nim szesnastkowa scasovke.
Najwyzsza warstwa pojawia si¢ dopiero w takcie dziewigtym, a motyw przewodni

dopiero w pigtnastym.

Andante (4. 7)
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Dobranoc! jest znakomitym przykladem psychologicznej komplikacji kompozycji.
Dzigki wprowadzeniu natarczywej scasovki utwér nie pozostaje wylacznie spokojnym
nokturnem. Widoczny jest tu konflikt przeciwstawnych wyobrazen — ambiwalencja,
polifonia emocji ', gdzie kontemplacja przeciwstawiona jest wrecz maniakalnej
fetyszyzacji niepokoju.

Schemat trzech glownych warstw funkcjonuje rowniez w miniaturze Opadty lisé,

ktorg Janagek opisywat jako list mifosny'®. Tym razem kompozytor decyduje sig

159M. Kundera (1996), op. cit. str. 167.
160Wywiad z prof. Radoslavem Kvapilem przeprowadzony przez autora 24-28.09.2020 r.
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z motywu stanowigcego fragment linii melodycznej uczyni¢ scasovke we fragmencie Con

moto:
Con moto
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Podobny przeptyw jednej scasovinej warstwy w druga wida¢ w Naszych
wieczorach 1 pierwsze] czesci We mglach, gdzie szesnastkowa scasovka warstwy
srodkowej (w przypadku Wieczorow) lub triolowa (w przypadku Mgiet) przechodzi

plynnie w ruch 6semkowy, zmieniajagc semantyke tego samego planu:

Nasze wieczory:

We mgtach (cz. 1):

Interesujacy jest réwniez poczatek ostatniej miniatury Paralipomeny. W pierwszym
scasovanym akordzie utworu Janacek decyduje si¢ na opoznienie gamowlasciwej tercji
akordu Es-dur poprzez non¢ zwickszong (enharmonicznie dysalterowang tercje).
OpozZnieniu zostawia przestrzen jednej trzydziestodwojki, podczas gdy caty akord sktada
si¢ z duzo dhluzszych wartosci rytmicznych. Wptywa ona jednak na percepcje catosci —

przywodzi na mysl ,,nietemperowane” brzmienie kapeli ludowe;:
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Podobnie kompozytor scasovuje srodkowa warstwe w pierwszych taktach Allegro —
przedostatniej czg¢sci Paralipomeny, w ktorej stosuje wylacznie trzydziestodwojki. Mimo
iz goérny plan réwniez oparty jest o drobny rytm punktowany, to wlasnie warstwa

posrednia stanowi o wyrazie ekspresyjnym calosci:

Allegro (4.-60)

Doskonatym exemplum techniki scasovani jest ostatnia czes¢ cyklu We mglach.
Miniatur¢ otwiera retoryczny temat, ktory profesor Radoslav Kvapil identyfikuje

2161 Powraca on

z pytaniami: Skqd przychodzimy? Kim jestesmy? Dokqd zmierzamy
kilkukrotnie wzorem swoistego memento, w ktérym podmiot liryczny (rzadkie
u zafascynowanego proza JanaCka zjawisko) zdaje si¢ przypominaé o petlnej zaleznosci
czlowieka od losu'®?. Dzieto ukazuje walke dwdch antagonistycznych sil. Tematowi
przeciwstawia artysta natretng scasovke, wzorowang na tej, ktora wystepuje w miniaturze

Tak niewyobrazalny niepokoj:
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Fragment motywu przewodniego utworu staje si¢ rowniez jego dojmujagcym
zakonczeniem zdominowanym przez ciemne, pesymistyczne des-moll (enharmoniczne

cis-moll):

161Wywiad z prof. Radoslavem Kvapilem przeprowadzony przez autora 24-28.09.2020 .
192problematyka losu jest przedmiotem rozwazah kilku kompozycji Janacka np. opery Osud (Los/Przeznaczenie) czy
szkicu zawartego w listach do Kamili Stdsslovej o tytule Jen slepy osud? (To tylko slepy los?).
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Zanim jednak wybrzmi ostateczna puenta dzieta, w sekcji Andante kompozytor

transformuje materiat melodyczny Tempo di meno mosso (np. t. 9-23) i tworzy dwa nowe

motywy. Osadza je na quasi tremolo, ktére do zludzenia przypomina to z miniatury

Puszczyk nie odleciat:

Takty 64—66 bazuja na tym samym materiale, przy czym scasovka re¢ki lewej,
zachowujac swoj triolowy charakter, niesie gldowng mysl tego fragmentu (podkreslong

akcentami), a scasovka re¢ki prawej przedstawia podobny motyw (z zamienionym

koncowym g — fes na fes — des) w wariancie sekstolowym:

string.

Motyw z poczatku dziela oraz scasovke przetwarza takze w Adagio (t. 102—120),
przygotowujacym nadejs$cie dramatycznej kulminacji (t. 121-130), w ktorej to pojawia

si¢ ,.tercja syCka” przerywana pasazami stworzonymi ze scasovki z czg¢sci Andante:

Adagio (cz. IV We mgtach, fragment):

1 i 3 B ¥ & x’ E “-1—(‘ e -]
gm: oy P ——— — —“-:J_—ﬂ::—.,::
" B molto pesante, non troppo legato —
(can) P
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kulminacja (cz. IV We mgtach fragment):
precipitando

ﬁ’\ e g
T+ S -8 nl o )

A -

o

FII! '
E \ ffespresswo
F

—
o

> E
Czwarta cze$¢ cyklu We mglach jest znakomitym przyktadem ,janaczkowej”
monomotywiki — podstawy techniki scasovani 1 metody tektonicznego montazu.
Warianty tego samego motywu kompozytor potrafi umiejscowi¢ w roznych warstwach
oraz konfiguracjach rytmicznych, a takze zmieni¢ ich zakotwiczenie tonalne. Co wigcej,
na jego podstawie udaje mu si¢ zbudowaé rdznigce si¢ semantycznie elementy
poszczegbdlnych dziet, przez co wzmacnia ich dramatyczny wyraz. Czytelnym tego
przyktadem jest takze druga cze¢s$¢ cyklu We mgtach.

Pierwszy motyw, scasovany na wzdr piesni choralnej, staje si¢ podstawa dla

kolejnych frakeji utworu:

Molto adagio (J ==2)

2 .
Pdah:e = e
- Sl

r e e e

Po wyodrgbnieniu materiatu melodycznego ujawnia si¢ nastepujacy schemat:

Z tego samego tworzywa kompozytor kreuje kazda z czgsci Presto (tj. w t. 17-19, 47-50,
82-85):
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lub transformuje w scasovke:

Presto

Motyw drabiny, bo tak figure pojawiajaca si¢ po raz pierwszy w t. 30 nazywa Radoslav

1163

Kvapil'®’, czyli as — es — ces — d w pierwszym wariancie, artysta réwniez wywodzi

z pion6w harmonicznych zawartych w pierwszych taktach utworu:

Molto adagio (poczatek): motyw drabiny:

A A A A
W

Figura ta staje si¢ osig cze$ci Grave 1 zakonczenia dziela w Adagio 1 Un poco meno

mosso.
Grave
50 O S
/I — 214 oyl ——
e
”y; { q: K it h‘.
ESPressive 000 marc.
F, S | 7
———
— ——

163Wywiad z prof. Radoslavem Kvapilem przeprowadzony przez autora 24-28.09.2020 r.
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Znakomitym przykladem techniki tektonicznego montazu iscasovdni sa roOwniez
dwie miniatury z cyklu Po zarosnigtej sciezce. Pierwsza z nich to Allegretto — druga czes¢
drugiej serii cyklu.

Kompozytor otwiera utwor hiperbolicznym motywem warstwy najwyzszej ze
scasovanym trojglosem w glosach nizszych (t. 1-3). W kolejnej fazie prezentuje
diminucje tego samego motywu (t. 4-5). Kolejne takty przynosza nowy material, czyli
dwie opadajace tercje (oparte o akord Ces-dur), po ktorych nastepuje ,,atonacyjny”,
chromatyczny pochod (rdwniez tercjowy) rozwigzany przez interwat kwinty (wida¢ jak
istotng role odgrywa tutaj klasyfikowanie wspotbrzmien wedtug stopnia ich dysonowania
w relacji z innym wspotbrzmieniem, anie standardowa ich klasyfikacja wg funkcji
harmonicznych). Motywy prezentowane sg wigc w czterech gldownych sekcjach, ktore

zaznaczy¢ mozna w nastepujacy sposob:

Allegretto (- 144)
———— = 5
t ‘I- - I&-ﬁ f ﬁ; } 1 '_,‘_JI:_._.i J’F—“\L s !1 I e ]
b e eyt A Big tge a4 1]
J =T P71 T == {Ir—r
P lehce rleggierod \ = _‘:i op
et 2 Tl e L NF llshe uhey |
2o = = ! ' ;, o ——H
P 3 P P P 3 s P
1 2 — 3 4

Aby unikng¢ szczegolowej analizy calej miniatury, autor ograniczy si¢ do wskazania
kilku najwazniejszych przyktadow przetwarzania owych fragmentow.

W taktach 12-21 kompozytor wykorzystuje zakonczenie atonalnego pochodu
z sekcji czwartej 1 sc¢asovuje go wedhug roznych wzorow rytmicznych — takze z sekcji

pierwszej:

Takty 32—45 bazuja w cato$ci na materiale zaczerpnigtym z sekcji pierwszej, by trzy takty
przed Presto nawigza¢ do sekcji drugiej opadajacymi tercjami g — e. Presto natomiast jest

scasovkg czola motywu pierwszego prowadzaca do kulminacji rozpoczynajacej si¢ w as-
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moll (t. 57-62), spajajaca sekcje pierwszg (t. 57-60), mysl z taktow 14—15 1 sekcje trzecia.
W takcie 63 narracja nabiera przyspieszenia — kompozytor przechodzi do A-dur

z alteracjami i septymowego F—dur (t. 63—74), osiagajac wyrazowe apogeum dzieta:

Ciekawie do montazu wertykalnego 1 horyzontalnego podchodzi Janacek
w ostatniej czesci utworu. W taktach 90-95 wprowadza nowy materiat (dwie warstwy
prowadzone unisono) z wmontowang w owe warstwy scasovkg z taktu 32. Kompozytor
zderza te mysl z blokiem dzwigkowym w tonacji Ges-dur (t. 96 — 97), w ktory wpisuje

transformacj¢ wycinka zarowno z drugiej, jak i trzeciej sekcji z poczatku miniatury.

e
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90 e S
f4 ST H 45 Tﬁg
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3 2 1

Tak drastycznego, wyrazowego kontrastu dokonuje Janacek takze we Wspomnieniu,
gdzie po catotonowym fragmencie (skala catotonowa od dzwieku %), wykorzystujacym
material motywu przewodniego wprowadza oniryczng fraze w tonacji Des-dur. Ten,
Z pozoru niezwigzany z mysla przewodnig utworu element, jest wprost z owej mysli

wyprowadzony, co udowadnia przyktad przedstawiany przez Jana Jirasky’ego!:

Con mutg____..——-—._____h“_
9 e i g

hu::

Wspomnienie — Motywy przewodnie

vs fraza tonacji Des-dur:

164, Jirasky (2005), op. cit. str. 184
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Drugim znakomitym przyktadem metody montazu jest szosta miniatura pierwszej
serii cyklu Po zarosnietej sciezce — Stowa zawodzq!
Glowna mysl utworu kompozytor przedstawia w trzech zasadniczych sekwencjach.
Pierwsza z nich (t. 1-4, przypominajaca niedokonczone zdanie) jest podstawowym
materialem do skonstruowania dwoéch kolejnych tj. quasi polki w drugiej sekwencji oraz

krotkiego, powtdrzonego dwukrotnie, motywu w trzeciej sekwencji:

T

Forma utworu do zludzenia przypomina allegro sonatowe w mikroskali. Po ekspozycji
trzech zasadniczych, kontrastujacych frakcji (ktorg podobnie jak w sonacie klasycznej
kompozytor nakazuje powtorzy¢) nastepuje ,,przetworzenie”, wykorzystujace motywy
»ekspozycji” (t. 9-29) poprzez horyzontalny montaz tychze i umieszczenie ich w roznych
tonacjach przy jednoczesnym réznicowaniu ich zabarwienia ekspresyjnego. W takcie 30
Janacek rozpoczyna repryzowe Adagio, ktére scala wszystkie poprzednie mys$li muzyczne,
oscylujac pomiedzy Es-dur 1es-moll (a takze molowg i durowg ich subdominantg).
Przedstawione powyzej przyklady doskonale ukazuja, jak kompozytor taczy
poszczegdlne motywy wykorzystujac metode montazu. Nawet, gdy decyduje si¢ na
horyzontalng ich kombinacje, zachowuje fragmentaryczny — blokowy charakter.
Uzasadniona wydaje si¢ wiec paralela migdzy Janackiem a Debussym (ktorego
Janacek zreszta podziwial, a La Mer podawat za przyktad kompozycji skomplikowanej).
Niemniej jednak, tworzenie prostych analogii pomiedzy tymi wielkimi postaciami
muzyki XX wieku moze okaza¢ putapka zaréwno dla wykonawcy, pedagoga, jak
1 odbiorcy dziet Janacka. Nalezy przypomnieé, Zze fundamentem jego muzyki jest motyw
o zabarwieniu wokalnym — nie jak u Debussy’ego instrumentalnym (za slaby punkt
muzyki francuskiego mistrza uwazal Janacek brak dostatecznej ilosci klarownych
motywow). Istotna rdznica jest rOwniez unaukowienie 1 teoretyzacja zagadnien
muzycznych, silniejsza niz u Debussy’ego jej psychologizacja oraz czytelna zawarto$¢

emocjonalna i dramatyczna.
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Pozostajac przy problematyce dramatycznej sily muzyki kompozytora, warto
przyjrze¢ si¢ miniaturze Frydecka Panna Maria iopisa¢ ja w sposdb wykorzystujacy
terminologi¢ Janacka i Wundta.

Utwor jest muzycznym opisem procesji idacej w kierunku kosciola w miescie
Frydek—Mistek, w ktorym znajduje sie figura Naj$wietszej Marii Panny'®. W pierwszych
czterech taktach kompozycji, niejako ,,z ciszy”, wytania si¢ akordowo scasovany motyw

przewodni utworu w niskich rejestrach fortepianu:

Grave (4.-60)

21,
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W kolejnym fragmencie Janaek wprowadza wiasciwy temat (w As-dur), ktory jest
cytatem z modlitwy — piesni Zdrdvas Maria, ktéra napisat w roku 1904 na sopran/tenor,
chor, organy/fortepian i skrzypce. Temat umieszcza na tle tremola 1 nuty pedatowej, ktora
wymieniajag warstwa Srodkowa 1 dolna. W takcie pigtym kompozytor zamieszcza

wskazowke interpretacyjng z dalky (z oddali):

Tak wigc JanaCek wprost sugeruje, jak nalezy odczytywa¢ znaczenie tego fragmentu.

Mozna to uczyni¢ na dwa, niewykluczajace si¢, sposoby:

— jako imitacje $piewu zblizajacych si¢ patnikdw, ktorych glos dochodzi do styszacego
z oddali,

— jako przywolanie wlasciwego tej sytuacji wyobrazenia (Vorsellung), ktore przechodzi
z cienia $wiadomosci (Blickfeld) do jej jaskrawszego punktu (Blickpunkt).
W dalszej czesci kompozytor wycofuje sie do czterotaktowego, akordowego motywu

z poczatku utworu, ktéry tym razem moduluje do tonacji des-moll (enharmonicznie cis-

165Historia Bazyliki Wniebowzigcia NMP siega X VIII wieku, kiedy to na wzgdrzu Vapenka postanowiono wybudowaé
$wigtynie dla odnalezionej w wieku XVII cudownej figury Maryi. Kosciot jest do dzi$ jednym z najwazniejszych
osrodkow kultu maryjnego na Slasku i najwazniejszym w miescie Frydek-Mistek. Pielgrzymek udajacych si¢ na
Swigte wzgorze bylo w wieku XVIII tak wiele, ze nawet katolicka cesarzowa Maria Teresa wydata zakaz ich
organizowania.
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moll). W owym czterotakcie zaznacza crescendo przygotowujac ekspozycje kolejnego

wyobrazenia:

Tym razem Janalek glowna mysl dzieta opatruje komentarzem blize (blizej). Tutaj
wspomnienie staje si¢ coraz jaskrawsze — obiektywne przedstawienie przeobraza si¢
z wolna w subiektywng jego interpretacje. Kulminacja tego procesu jest organowo —

improwizacyjny fragment Un poco piu mosso w idiomatycznym des-moll:

Un poco pitt mosso
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Dopiero w tej czeSci kompozycji przeszios¢ ustgpuje miejsca terazniejszosci. Ten
najbardziej ,,obecny” odcinek utworu jest uswiadomienim sobie tego, jakie
konsekwencje w tym co jest ma to, co bylo — jest zapisem refleksji, ktora wychodzac
z ,.ciemnosci”, dochodzi do ,,$wiatla”.

Po burzliwej kulminacji Janacek powraca do gldéwnej mysli miniatury, ktorg tym
razem opisuje dolce (blizko). Wspomnienie procesji fagczy tym samym z wlasng modlitwag
1 zwraca si¢ w kierunku absolutu. Inaczej niz w Puszczyk nie odleciat! czy Presto z cyklu
We mglach znajduje ukojenie w koncowym Adagio, zapisujac w ostatnich dwoch taktach

akordy do ztudzenia przypominajace gregoriafiskie ,,Amen”!%®,

Otakar Hostinsky, wybitny dziewigtnastowieczny czeski historyk, lingwista,

muzykolog 1 estetyk, ktorego pisma Janacek doskonale znal, opisuje istote dramatyzmu,

166Miniatura Frydecka Panna Maria wykazuje takze pokrewienstwo z Katakumbami z Obrazkéw z wystawy Modesta

Musorgskiego. Musorgski, podobnie jak Janacek, decyduje si¢ na potaczenie diugich fragmentéw o fakturze
akordowej z tremolo, na ktérym osadza zmodyfikowany temat.
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jako uzmystowienie sobie niejako cielesnej terazmiejszosci w naszym dziataniu oraz
poszukiwanie pewnej przyczynowosci tego dziatania'®’. Takie rozumienie dramatyzmu
jest przez Janacka silnie eksplorowane. Cykl We mglach bazuje w calosci na tym
zatozeniu. Podobne cechy obecne sg takze we Vzpomince. W cyklu Po zarosnietej sciezce
ten sposob generowania dramatycznego napigcia wystepuje, oprocz miniatury Frydecka
Panna Maria, w wielu innych utworach i przyjmuje ré6zne rozmiary. Za przyklad mozna
podaé Nasze wieczory (gdzie wspomnienie daje o sobie zna¢ w czeéci Adagio) lub Adagio
z drugiej serii cyklu, gdzie w Un poco pin mosso (inspirowanym bez watpienia Preludium
e-moll op. 28 nr 4 Chopina) kompozytor przerywa ,nierzeczywistymi’ motywami

utrzymanymi w dynamice pianissimo:

Nasze wieczory:

Adagio (Un poco piu mosso):

Dzigki technice scasovani, jak 1 metodzie tektonicznego montazu mozna
uplasowac JanaCka w gronie tworcow, dla ktorych oddanie ztozonosci ludzkiej psychiki
1 akcja dramatyczna miaty najistotniejsze znaczenie — byly podstawowym celem jej
uprawiania. Nie nalezy zapomina¢, iz gtéwna osig dziatalnosci kompozytora byta opera.
Wszystkie najwybitniejsze dzieta tego gatunku !®® (niedostatecznie obecne w polskich
teatrach operowych) niosg w sobie bagaz psychologicznej komplikacji i poddaja probie

normy moralne i estetyczne'®.

1677, Jiranek (1981), Istotne cechy dramatyczne stylu fortepianowego Jandcka [w:] Muzyka fortepianowa V, PWSM w
Gdansku, Gdansk, str. 199.
18Takie jak Jeniifa, Kdta Kabanova (Katia Kabanowa), PFihody lisky Bystrousky (Przygody lisiczki chytruski) , Véc
Makropulos (Sprawa Makropulos), Z mrtvého domu (Z domu umartych).
19Nie bez powodu kompozytor podziwiat opere Wozzeck Albana Berga, mowiac, ze kazdy jej dzwigk jest umoczony we
krwi: T. Vainioméki (2012), op. cit. str. 239.
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Zatem kompozytor przedstawia odbiorcy szereg wyobrazen, ktore, cho¢ same
w sobie s3 atomami, tworza nieprzerwany strumien iukazuja si¢ w calej swojej
zlozonosci — jedno po drugim. Miniatury fortepianowe Janacka sa w istocie swego
rodzaju introspekcja — muzyczng rejestracja wilasnych mysli, nastrojow, standow
i wspomnien. Sa takze z pewnoscia kompozycjami skomplikowanymi tzn.
przedstawieniami poszczegdlnych wyobrazen, ktére lacza w sobie doswiadczenia
roznych zmystéw. Wyptywaja z najdalszych zakamarkow pamigci artysty, tworzac obrazy

z tego, co zostawito swoj $lad w calym spektrum swiadomosci.

6.4 Spojovaci formy

Zgodnie z koncepcja spojovaci formy kazde pofaczenie pomiedzy dzwickami
mozna sklasyfikowa¢ wedhug kryterium ekspresyjnego. Wydaje si¢ wiec, ze kazdy
wykonawca posiadajagcy $wiadomos$¢, jaka w istocie funkcje pehita dla kompozytora
harmonika, jest w stanie, drogg poglebionej analizy, wyklarowa¢ wiasny poglad na temat
roli, jaka odgrywa konkretny skifadnik w odniesieniu do innego. Jest to jedno z wielu
zadan, ktore stoi przed interpretatorem kazdego dzieta, a w szczegdlnosci dziet Janacka,
w  ktorych, jak mowi Radoslav Kvapil, mata ilos¢ nut niesie w sobie ogromng ilos¢

muzyki 17°

. Na 6w problem wykonawca natrafi w kazdej opisywanej w tej pracy
miniaturze 1 begdzie musiat dokona¢ subiektywnego doboru s$rodkéw, dzigki ktérym
dookresli to, co nie miesci si¢ w tradycyjnej notacji (uzywajac jezyka funkcjonujgcego
w kregach wykonawczych — zawiera si¢ ,,pomigdzy dzwigkami’).

Niemniej jednak koncepcja form faczacych przynosi trzy podstawowe pojecia, na
ktore warto zwréci¢ szczegdlng uwage tj. pocit, pacit oraz spletna.

We fragmencie Poco mosso trzeciej czgsci cyklu We mglach (t. 8-30) Janacek
osadza podstawowy material motywiczny w szeregu nastepujacych po sobie tonacji
(sc¢asovanych w dwoch do czterech warstw). Cala sekcje rozpoczyna w tonacji e-moll
znong wielka w motywie przewodnim. Przechodzi nastepnie do G-dur (t. 10) z kwintg

w podstawie, a w takcie 11 do septymowego A-dur (zmiana w warstwie najwyzszej

dotyczy wylacznie rejestru).

170Wywiad z prof. Radoslavem Kvapilem przeprowadzony przez autora 24-28.09.2020 .
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W kolejnym takcie (12) kompozytor wprowadza septymowe Cis-dur w partii lewej
reki i motyw z dysalterowang tercja i nong mata w partii prawej (w tej samej tonacji).
Takt 13 przynosi kulminacj¢ owego odcinka z tonacja Fis-dur z nong wielka w dolne;j
warstwie 1 poinuta cis w gornej. W kolejnym takcie Janacek roztadowuje napigcie

rozlozonym trdjdzwigkiem zmniejszonym od dis:

Poco mosso
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Analiza matego odcinka pozwala zauwazy¢ cigg elementow okreslanych jako pacity
,clenie” skladnikow juz wybrzmialych w $§wiadomosci styszacego), pocity (jednostki
brzmigce w czasie rzeczywistym) 1 ich spletne (momenty chaosu, w ktorych nastepuje
interferencja poszczegdlnych pocitow 1 pacitow). Im blizej kulminacji, tym kompozytor
bardziej komplikuje potaczenia miedzy sktadnikami, zwigkszajac tym samym ich stopien
dysonowania. Jesli przyja¢ za Janackiem, iz chaoticky okamzik (spletna) trwa okoto 0,1
sekundy, to ,,czysty” akord Fis-dur z nong wielkg ustysze¢ mozna dopiero w potowie
taktu 13.

Dalsza cze$¢ kompozycji (az do Tempo I) uksztattowana jest wedlug tego samego
wzoru, w ktorym jeden materiat motywiczny przedstawiany jest w roéznych, coraz
bardziej oryginalnych konfiguracjach harmonicznych (zgodnie z metoda scasovdni
1 technika montazu), generujac nowe wartos$ci brzmieniowe. Dzigki blokowemu ulozeniu
poszczegdlnych czastek tatwiej jest $ledzi¢ nastgpstwa spletnych — momentéw
maksymalnego emocjonalnego natezenia.

Podobna konstrukcja cechuje miniature Szczebiotaly jak jaskotki. Pokrewienstwo
wykazuja w szczegdlnos$ci dwie pierwsze czgsci Meno mosso (t. 17-30 oraz 39-57),
gdzie kompozytor harmonicznie przetwarza podobny material melodyczno-rytmiczny

wytwarzajac tym samym szereg pocitow, pacitow 1 spletnych. Uwage przyciaga jednak
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fragment Piu mosso, ktoéry zamiast oczekiwanej kulminacji przynosi utrwalenie

scasovanego akordu B-dur w dynamice piano pianissimo:

Jest to przyklad retardacji umiejscowionej na samym szczycie akcji dramatycznej poprzez
ugruntowanie jednego pocitu 1 ,,0czyszczenie” spletnej. Ostateczna puenta nadchodzi
dopiero w taktach 65-67, gdzie kompozytor powraca do przewodniego motywu utworu,
ktory podsumowuje caly odcinek akordem zmniejszonym zbudowanym od dzwigku e.

Podobnie postgpuje w Naszych wieczorach. Pierwsza sekcje (t. 1-39) laczy
z sekcja druga (od t. 40) powtarzajac trzykrotnie w taktach 37-39 (w scasovce warstwy
srodkowej) ais — gis w tonacji Cis-dur, a nastepnie t¢ samg scasovke osadza w Des-dur,
utrwalajac w ten sposob jeden pocit i redukujac napigcie.

_ 1 : g a tempo

e

— S
-

Tozsama strategia uobecnia si¢ rowniez w miniaturze Opadly lis¢, gdzie po
kulminacji w takcie 22 Janacek kilkukrotnie powtarza zawarty motyw ¢’ — b — es® — ges’
(rozdrabniajgc wartosci 1 zapisujac accelerando) 1 wyprowadza z niego tryl oparty
o dzwieki ¢ — b. Na przestrzeni 4 taktow (t. 26-29), w ktorej styszalny jest jeden rodzaj
pocitu, odbiorca zostaje przygotowany na inny, duzo bardziej introspektywny fragment
kompozycji (Con moto). Na zakonczenie (od t. 46) JanaCek zndéw zakomponowuje
przyspieszenie na dzwigkach ¢ — b — es — ges 1 przeksztalca je w tryl. Ugruntowany pocit
stuzy tym razem repatriacji do pierwotnej mysli muzycznej utworu (t. 50). Tryl zatem jest

u Janacka katalizatorem zmiany wyrazowo - brzmieniowe;:

85



Zatrzymanie narracji poprzez ustabilizowanie jednego pocitu — co wpisuje si¢
w nature trylu — mozna dostrzec w IV czesci cyklu We mglach. Janacek postanawia
zakonczy¢ burzliwg sekcje w taktach 77-94 majaczacym trylem e — f opartym na
scasovce g — h. Gwaltownie urywa poprzednia my$l melodyczng i harmoniczng (es
funkcjonujace wt. 77-91 zamienia na e, afes na f). Dzigki owej transformacji moze

przej$¢ do prezentacji motywu przewodniego pierwszy raz w piano:

Tak samo postepuje w Allegro — drugiej czeSci Paralipomeny, gdzie tryl wprowadza

zupelie nowy materiat o innym zabarwieniu ekspresyjnym:

,Oczyszczenie” spletnej kompozytor stosuje w pierwszej czesci cyklu We mgtach oraz
ostatniej miniaturze pierwszej serii Po zarosnigtej sciezce. W obu przypadkach mysl
muzyczng urywa taktem na 1/4 zanim zdecyduje si¢ ja kontynuowaé. W Andante (t. 51,

56, 110) Janacek daje wybrzmie¢ podstawie basowe;j:

(con)P P
W Sycku pozostawia natomiast pusty takt pomiedzy poszczegdlnymi frazami (t. 17, 22,
27, 42) dzigki czemu zyskuje czas na zneutralizowanie pocitu wczesniejszej mysli

muzycznej:
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Zupelie inaczej postepuje natomiast w zakonczeniu Naszych wieczorow.
W ostatnich taktach miniatury (137-145) kompozytor stosuje metode zhust'ovani, czyli
zageszczenia  spletnych  w polaczeniach poszczegdlnych glosow  (ang. chordal
thickening!”!). Wiodaca jest tutaj walka dwoch tercji — matej i wielkiej, budowanych od
dzwigku cis. Janacek zachowuje napigcie do konca miniatury, ktérg zwiencza tryumf

trybu durowego.

Koncepcja spojovaci formy jest jednym z tych idioméw tworczosci kompozytora,
ktorego wyeksponowanie w duzym stopniu zalezy od indywidualnych decyzji
artystycznych wykonawcy. Podstawowym zadaniem pianisty jest bowiem przekazanie
sluchaczowi pelnego spektrum nastrojéw i1 emocji zawartych, jak moéwi sam Janacek,

w kazdym polaczeniu harmonicznym.

71T, Vainioméki (2012), op. cit. str. 227.
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Rozdzial VII
WYBRANE ZAGADNIENIA WYKONAWCZE

Pehiejszy oglad zagadnien, ktore w temacie pracy okreslono mianem ,differentia
specifica” pozwala na sformutowanie kilku podstawowych tez dotyczacych sposobu
interpretacji miniatur fortepianowych Janacka. Obserwacje przedstawione w owym
rozdziale oparte sg przede wszystkim o badania dotyczace praktyki wykonawczej, a takze
konsultacje z wybitnym interpretatorem dziet autora Pamigtnika zaginionego
tj. Radoslavem Kvapilem — wuczniem Ludwika Kundery (studenta 1 przyjaciela
kompozytora).

Podstawowym problemem w podejsciu do interpretacji miniatur fortepianowych
JanaCka wydaje si¢ dosy¢ powszechne mniemanie, iz ,,Janac¢ek wszystko zniesie”. Innymi
stfowy, niezaleznie od tego, jakich wyboréw dokona interpretator ($wiadomie lub nie),
owe wybory zawsze da si¢ w jaki§ sposob uzasadnic.

Dziwi¢ moze fakt, iz z podobng pobtazliwoscig niektorzy wykonawcy nie
podchodza zazwyczaj do kompozycji Schonberga, Szymanowskiego czy Bartoka —
tworcoOw (mniej lub bardziej) wspotczesnych Janackowi.

Nalezy przyzna¢, iz sam tekst nutowy prowokuje, z jednej strony, do naduzywania
pewnych srodkéw wyrazu, z drugiej za$, niedostatecznego ich uwypuklenia. Mozna wiec
zalozy¢, ze im wigcej tworca pozostawia wolnosci pianiScie, tym bardziej pianista
powinien zachowac¢ artystyczng czujnos¢, by prezentujac swoj punkt widzenia, wlasciwie
odczyta¢ idee kompozytora.

Wychodzac z zalozenia, iz ignorantia legis non excusat kazdy wykonawca
powinien podjaé probe ,,wyposazenia” swojej interpretacji w mozliwie jak najwicksza
liczbe argumentow, stojacych za doborem konkretnych $rodkéw. Dzieki takiej
perspektywie zdota unikna¢ przekroczenia cienkiej granicy, ktora przebiega pomigdzy
wolnoscig a swawolg, zachowujac jednocze$nie petng autonomi¢ wlasnej wizji.

Za baz¢ Swiadomej interpretacji opisywanych utworow nalezy uzna¢ znajomos$¢
podstawowych zagadnien dotyczacych folkloru Czech i Moraw. Z tego punktu widzenia
istotne wydaje si¢, iz pierwotnie niektdre czgsci cyklu Po zarosnietej Sciezce byly
przeznaczone na fisharmoni¢. W miniatury te wpisany jest wigc swoisty kod, ktory

z tatwos$ciag mogl by¢ przez odczytany przez ,,prostych ludzi” (z mysla, o ktérych byly
88



pisane). Nie umniejsza to w zaden sposob wartosci artystycznej dziet kompozytora. To,
co dla wspotczesnych Janackowi wykonawcoéw bylo niejako naturalnym sposobem
interpretacji (szczegdlnie jesli byli nimi wiejscy kantorzy sprawnie grajacy na
fisharmonii), dla profesjonalnego pianisty moze okaza¢ si¢ istotnym wyzwaniem.

Elementarne wydaje si¢ by¢ tutaj podmiotowe potraktowanie motywu, jako
naczelnego budulca kazdej kompozycji. Kazdemu z nich winien wykonawca nadaé
wyrazny ksztalt i, przy zachowaniu integralnosci formalnej dzieta, pozwoli¢ wybrzmieé
samodzielnie (podobnie, jak wybrzmiewaja poszczegolne czgsci zdania lub fragmenty
piesni).

Kompozytor daje w tym wzgledzie konkretne wskazowki, umieszczajac
poszczegdlne motywy pod jednym tukiem. Luk 6w nie jest tozsamy z obowigzkiem
artykulacji legato. Jest to charakterystyczny dla Janacka sposdb organizacji réznych
elementow 1 podkreslenia ich odrgbnosci.

Tak wiec, niektore z motywow moga by¢ ksztaltowane podobnie, jak dialekt
hanacki — z naturalng lagodnoscig, bez wyraznych akcentoéw (charakterystycznych dla
jezyka czeskiego) i1 dhugimi samogloskami, inne za§ — podobnie do dialektu laskiego,
ktorego cechg jest uzywanie wytgcznie krotkich samogtosek.

W tym kontek$cie zasadnicze wydajg si¢ umieszczane przez kompozytora pauzy,
czgsto na mocnych czesciach taktu. W tych przypadkach (Molto adagio z cyklu We
mgtach, We {zach itd.) kazda z zapisanych pauz powinna by¢ wyraznie ,,zaznaczona”, aby
jak najmocniej przypominata oddech przed lub po wypowiedzeniu konkretnego stowa.

Warto w tym miejscu rozwazy¢ kwestie systemu akcentuacji. Tutaj ponownie
nalezy si¢ odwola¢ do ksztaltow poszczegdlnych motywdw 1 towarzyszacych im
harmonii. Stabilno$¢ pulsacyjna (ktorej stuzy niewatpliwie tradycyjny sposob rozlozenia
akcentow w takcie) nie odgrywa u Janacka decydujacej roli. Pozadana jest wrecz pewna
doza swobody agogicznej 1 odejscie od zachodnioeuropejskiego modelu wymagajacego
regularnego pulsu. Nie oznacza to jednak mozliwos$ci nieograniczonego stosowania
tempo rubato — wykonawca powinien dokona¢ rozr6znienia pomiedzy ,,sentymentalnym”,
romantycznym ksztaltowaniem fraz, a takim ich agogicznym ulozeniem, ktore
koresponduje z naturg muzyki Janacka.

Innym problemem jest obowiazek realizacji wszystkich zapisanych repetycji.
Interesujaca perspektywe przyjmuje tutaj Radoslav Kvapil, wskazujac na ich zwiazek

z morawska muzyka ludowa, ktora pela jest powtdrzen poszczegoédlnych fragmentdw.
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Kazde z nich r6zni si¢ od swojego pierwowzoru sposobem wykonania tej samej tresci
muzycznej, nawet gdy tekst pozostaje bez zmian. Sam Jandcek podkreslat réznice
w wykonaniach pie$ni w zaleznos$ci od nastroju osoby $piewajacej, miejsca, w ktorym
dany utwor byl prezentowany lub czy towarzyszyta temu konkretna okazja. Wykonawca
jest wiec zobowigzany do realizowania zapisanych repetycji.

Wyjatkiem od tej reguly jest jedynie trzecia czes¢ cyklu We mgtach. W Andantino
tworca pozostawit dowolno$¢ w omawianej kwestii. Zaproponowal za tutaj trzy
rozwigzania: zaniechanie powtorki, powtorzenie od taktu 37, powtdrzenie od taktu 49
z pauzg ¢wierénutowa na pierwszg wartos¢, lub powtorzenie od taktu 49 z przedtaktem
zapisanym w pierwszej volcie. Autor wybral pierwsze z nich, uznajac, ze repetycja tego
konkretnego fragmentu moze zaburzy¢ integralno$¢ narracyjng cyklu.

W pozostatych przypadkach pianista powinien rdéznicowaé powtorzenia pod
wzgledem agogicznym, artykulacyjnym, dynamicznym lub kolorystycznym czy poprzez
eksponowanie innych niz przy pierwszym wykonaniu warstw.

Mozliwo$¢ potozenia nacisku na inne warstwy przy repetycji okreslonej sekcji ma
roOwniez inne uzasadnienie. Po pierwsze, kompozytor uwazal kazda z nich za
reprezentacje okreslonego stanu swiadomosci. Poprzez uwypuklenie ktorej$ z plaszczyzn
wykonawca ma szans¢ przedstawi¢ odbiorcy nie tylko inng perspektywe artystyczng, ale
takze psychologiczng — stworzy¢ bardziej zroznicowang palete wyobrazen
(Vorstellungen). Po drugie, kompozycje Janacka czgsto porOwnywane sg z malarstwem
kubistow takich, jak Georges Braque, Pablo Picasso. Analogia ta wydaje si¢ by¢ o tyle
uzasadniona, o ile Janacek, podobnie jak kubisci, wykazywat tendencje do repetycji
spojrzen na ten sam przedmiot przy zmiennym punkcie widzenia'’”>. Wydaje sie, ze
w analogiczny sposob postepuje kompozytor ze scasovani vrstvy, gdzie ten sam motyw
przedstawia z roznych perspektyw. Czesto wysnuwang analogia jest takze pokrewienstwo
kompozycji Janacka z malarstwem Marca Chagalla, ktory, podobnie jak on, nie obawiat
si¢ nawigzywaé¢ do roéznych tendencji wystepujacych w malarstwie, przetwarzajac je.
Chagall czesto wramach jednego dzieta przedstawial kilka plaszczyzn tematycznych
(w tym tych, odnoszacych si¢ do reminiscencji krajobrazu kulturowego rodzinnego

Witebska). Jego malarstwo oscyluje wigc wokoét techniki przestrzennego montazu, gdzie

172 Autor dzigkuje za ten syntetyczny opis kubizmu dr hab. Bogumitowi Ksigzkowi z Akademii Sztuk Pigknych
w Krakowie.
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réznigce si¢ elementy koegzystuja w ramach jednego przedstawienia, podczas gdy
muzyka Janacka montuje sekwencje muzyczne w czasie.

Tak wiec, realizujac repetycje lub wykonujac kontrastujace ze soba fragmenty,
interpretator nie powinien zapomina¢ o wyraznym ich zrdznicowaniu ioddzieleniu za
pomoca adekwatnych $rodkéw. Uzasadnia to réwniez niezwykle trafne pordwnanie
sposobu komponowania Janacka do techniki montazu filmowego, ktore zaproponowat
Milo§ Stedron'’®. Wybitny znawca tworczosci kompozytora wskazuje, ze to wlasnie
w dzietach fortepianowych artysta zaczyna stosowa¢ owag technike, przenoszac ja
stopniowo na grunt innych gatunkéw — muzyke¢ kameralng, choralng, symfoniczng 1 operg.

Cechy, ktore Iacza dzieta JandCka i1morawska muzyke ludowg, powinny by¢
czytelne takze w sposobie wykonania zakonczen utworéw, w ktorych funkcjonujg dtugie
warto$ci rytmiczne 1 krotka scasovka jednoczes$nie (np. w miniaturach Opadly lis¢,
Dobranoc! oraz 1V czg$¢ cyklu We mgtach). W takim przypadku warto zrealizowac
zapisane ritardando w ,,stylu morawskim” tzn. proporcjonalnie zwolni¢ dlugie wartosci
rytmiczne 1 pozostawi¢ scasovke w pierwotnym tempie. Taki typ ritardanda wywodzi si¢
od sposobu, w jaki muzycy ludowi ksztattowali zakonczenia piesni. Glos, prym i bas
czgsto wspolnie ,,wyhamowywaty” bieg mysli muzycznej, podczas gdy sekund lub
cymbaty konsekwentnie realizowaly wczesniejszy puls.

Kolejnym istotnym zagadnieniem s3 oznaczenie metronomiczne pozostawione
przez kompozytora. Z pewnoscig nie nalezy podchodzi¢ do nich w sposob ortodoksyjny —
w tym aspekcie zgodni sg wszyscy wytrawni interpretatorzy dziet Janacka. Stanowig one
swego rodzaju wskazowke, ktéra ma ulatwi¢ wykonawcy identyfikacje wilasciwego
tempa. Wedlig przekazow pozostawionych Radoslavowi Kvapilovi przez Ludwika
Kunderg, kompozytor miat tendencj¢ do wyrazania sprzecznych opinii na temat sposobu,
w jaki nalezy wykonywa¢ ten sam fragment. Stalo si¢ to powodem licznych
nieporozumien dotyczacych m. in. okreslen tempa. Przykltadem moze by¢ miniatura We
{zach, w ktorej Janacek proponuje niemalze abstrakcyjne tempo 180 = ¢wierénuta, ktore
ma odpowiada¢ oznaczeniu Larghetto.

W swoich badaniach autor zetknat si¢ z dwoma pogladami na rozwiazanie tego
problemu. Radoslav Kvapil rozumie to oznaczenie jako wskazanie do przyspieszenia
pomiedzy taktami 1-22 oraz 40-61 tak, aby od wilasciwego Larghetto dojs¢ do tempa

blizszego 180 = ¢wier¢nuta 1 wzmocni¢ ekspresyjny wyraz kulminacji w taktach 15-22

I3T. Vainioméki (2012), op. cit. str. 260.

91



oraz 54-61. Z kolei Jan Jirasky uznaje oznaczenie metronomiczne za pomylke
kompozytora 1 sugeruje zignorowanie jedynki stojacej przed liczba 80. W swoim
wykonaniu autor stara si¢ pogodzi¢ oba poglady realizujac pierwsza powtorke taktow 1—
22 w tempie Larghetto, a przy repetycji accelerando sugerowane przez profesora Kvapila.

Podobny problem sprawiaja niektore didaskalia dotyczace ekspresji (przy
zastrzezeniu, ze wickszo$¢ z nich wydaje si¢ by¢ zupelie adekwatna). Jednym z takich
okreslen jest lehce (leggiero) w takcie 8 Andantino (trzeciej czgsci We mgtach). Wydaje
si¢, 1z ,,ciemne” brzmienie akordu e-moll, na ktéorym zbudowany jest motyw, w zadnej
mierze do tego terminu nie przystaje (tonacja e-moll jest podstawag miniatury 7Tak
niewyobrazalny niepokoj). Po skonsultowaniu tej kwestii z Radoslavem Kvapilem autor
postanowil, za jego rada, owa wskazowke uzna¢ za niebylg 1 polozy¢ nacisk na posgpny
wyraz zapisanej w tym miejscu harmonii.

Te same watpliwosci dotycza niektorych oznaczen dynamicznych. W takcie 73
pierwszej czesci cyklu We mglach, kompozytor zapisuje sempre espressivo fortissimo
(badz sempre fortissimo espressivo). Jednocze$nie uzywa wyraznie oszczedniejszych
rozwigzan fakturalnych, niz we fragmencie poprzedzajacym (t. 64—72). Co wigcej, motyw
przewodni pojawia si¢ tutaj w tonacji As-dur. Kluczem do rozwigzania owej sprzecznos$ci
moze by¢ wysunigcie na pierwszy plan okreSlenia sempre espressivo, nie za$ na
fortissimo, do ktérego umieszczenia mogla sprowokowa¢ kompozytora jego
ekstrawertyczna natura i1 niedbato$¢ o czytelny zapis. Fortissimo moze dotyczy¢ tutaj nie
tyle glosnosci, co sily ekspres;ji.

Pozostajac przy tematyce oznaczen dynamicznych, warto rozpatrze¢ problem
czesto zapisywanej przez Janacka dynamiki piano pianissimo. Jak ujmuje to trafnie Max
Brod utwory Janacka wymagajq rozwinietej techniki pianissimo. We wcze$niejszym
zdaniu tej samej wypowiedzi pisze natomiast: standardowe figury, pasaze, dzigki ktorym
wykonawca mogtby gonié naprzod od efektu do efektu, nie znajdujq tutaj miejsca. To

174 Max Brod zdaje si¢

doktadnie dlatego te utwory sq niezmiernie trudne do wykonania
sugerowaé, ze jedynym skutecznym narzgdziem oddzialywania na odbiorce sg typowo
artystyczne S$rodki wyrazu, ws$rod ktoérych umiejetno$¢ wydobycia z instrumentu
odpowiedniego dzwigku w najnizszych dynamikach odgrywa najistotniejsza role. Jesli

zatem popatrze¢ na 6w problem z szerszej perspektywy, mozna wytlumaczy¢ stosunkowo

174B. Steege (2011), Jandcek’s chronoscope. Journal of the American Musicological Society, University of California
Press, Berkeley 2011, str. 658.
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niewielka popularno$¢ muzyki fortepianowej Janacka we wspolczesnej pianistyce.
Niektére aktualne trendy skupiaja si¢ wokot logiki natychmiastowych efektow
i podporzadkowuja wykonawstwo olimpijskim zasadom ,,szybciej, wyzej, mocniej”. Taki
sposob pojmowania sztuki czg¢sto nie obejmuje niestety ,refleksji w dynamice piano
pianissimo”, a poszukiwanie artystycznej glebi nie stanowi tu najatrakcyjniejszej wartosci.
Jesli natomiast wykonawca zamierza podjaé si¢ interpretacji dziet Janacka, powinien
stara¢ si¢ poszerza¢ swoje umiejetnosci w zakresie, jak méwi Brod, techniki pianissimo,
takze w jej wymiarze ekspresyjnym.

Wzigwszy pod uwage, iz muzyka ta operuje czgsto skrajnymi odcieniami emocji
1 nastrojow, wykonawca powinien uwypukli¢ je za pomocg adekwatnych dynamik — od
omawianego juz ,nierealnego” pianissimo, az po agresywne forte. Janaek nie znosi
emocjonalnej prozni iposrednich rozwigzah. Jak pisze Miroslav Barvik: wszelkie inne
proby interpretacji poza samq tresciqg kompozycji i jej jakze osobliwego klimatu z pozycji
chociazby akademickiej wyktadni nie majq sensu i sq po prostu , antyjanaczkowe”'”>.
Kazde wykonanie niesie w sobie ryzyko wykorzystania istniejagcych w praktyce
uniwersyteckiej wzorcow 1 probe ,,wttoczenia” Janacka w ramy np. p6Znego romantyzmu
czy impresjonizmu, ktore wtym przypadku nie znajdujg najmniejszego zastosowania
1 stoja w opozycji do natury tej muzyki.

Wartym omoéwienia zagadnieniem dotyczacym notacji sg niektére oznaczenia
accelerando, ktorym nierzadko towarzyszy rozdrobnienie wartosci rytmicznych.
W opisywanych dzietach znajduja si¢ dwa takie przyktady — w czwartej czesci cyklu We

mgtach oraz w Opadtym lisciu z pierwszej serii Po zarosSnigtej Sciezce:

Presto (4= 160)
sost, accel. molto

We mgtach (cz.1V):

Opadly lis¢:

175M. Barvik (1983), Fortepianowe utwory LeoSa Jandcka [w:] Muzyka Fortepianowa V, PWSM w Gdafisku, Gdansk,

str. 140.
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Wydaje sie, iz doslowne odtworzenie zapisanych wartos$ci (nagle przejscie
z podzialu 6semkowego na szesnastkowy) nie odpowiada zamiarowi kompozytora tzn.
sprowokowaniu wykonawcy do zrealizowania znaczacego przyspieszenia poprzez
wzmocnienie accelerando stosowng notacjg rytmu (w pierwowzorze IV czgsci Mgiel
Janacek nie uzywa oznaczenia Presto, ale Allegro; zamiast szesnastek zapisuje wylacznie
6semki). Jesli zalozy¢, iz zjawisko automatycznego podzialu warto$ci rytmicznych na
jednostki dwa razy krétsze w matej przestrzeni czasowej nie wystepuje w ludzkiej mowie,
nalezy zastosowac tu zasade proporcjonalnej akceleracji.

Waznym problemem wykonawczym jest mozliwo$¢ uzycia pedalu sostenuto
(Janacek bowiem czesto korzysta z nuty pedatowej). W przyttaczajace; wigkszosci
przypadkow wystarczajace wydaje si¢ stosowanie prawego pedatu, ktéry powoduje
nakladanie si¢ roéznych brzmien 1 wyeksponowanie spletnych. Niemniej jednak
w niektorych przypadkach zastosowanie pedalu $rodkowego jest pozadane. Jednym

z nich sg takty 62—67 w trzeciej czesci cyklu We mgtach:

- HQ - --
o = |= mengf == ——m—
r f ...5-.. .[*... ! e
: e e e
S el & P F
® » g .

Jesli nie da si¢ natomiast utrzymac rezonansu ktorego$ z kluczowych sktadnikow
pedatem sostenuto, nalezy taki sktadnik w stosownym czasie powtorzy¢. Rozwigzaniem
takim mozna postuzy¢ si¢ np. w miniaturze Puszczyk nie odleciat! Dzwigk w podstawie
basowej powinien by¢ styszalny nawet w momencie, w ktorym milkng inne warstwy. Bez

repetycji zachowanie jego brzmienia jest na wspolczesnym fortepianie niezwykle trudne:

Pomimo iz instrument Janacka (Ehrbar) nie mial $rodkowego pedatu, cechowato go

bogate brzmienie, dzigki ktoremu dtugie dzwigki zachowywaty swoj rezonans, a krotkie
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scasovki byly selektywne. Zawdzigczat to m. in. skorzanym miotkom oraz krétkim,
obtym ttumikom!”¢,

Oznaczenia pedalizacyjne zasugerowane przez kompozytora i poszczegdlnych
wydawcow nalezy traktowac jako sugestie i podja¢ probe zastosowania prawego pedatu
w zaleznosci od instrumentu, na ktorym wykonywane jest dzielo oraz warunkéw
akustycznych pomieszczenia.

Jednym 2z najistotniejszych probleméw, w pewien sposob powigzanych
z pedalizacja, jest wyczulenie wykonawcy na wszystkie zmiany harmoniczne, potaczenia
gloséw oraz zamiany fakturalne. Powinnos$cig interpretatora jest takie wykonanie dziela,
ktore w sposob czytelny ukaze cale bogactwo psychologicznej komplikacji. Wykonawca
winien podejs¢ do omawianych kompozycji jako do utwordéw o strukturze polifoniczne;,
a przynajmniej heterofonicznej. Poszczegdlne warstwy najczesciej rdznig si¢ sposobem
organizacji mys$li muzycznej. Wrazliwo$¢ na zmiang barwy w matych jednostkach czasu,
wyczulenie na nastgpujace po sobie harmonie 1 przywigzywanie wagi do spletnej, a takze
wertykalne roznicowanie brzmieniowe 1 artykulacyjne wydaje si¢ nieodzownym
elementem wlasciwej interpretacji dziet artysty.

Warto powrdci¢ tutaj do Wundta i okresli¢c kompozycje Janacka jako staly prgd
w strumieniu  Swiadomosci, gdzie jedne wyobrazenia zastgpowane s3 drugimi.
Wykonawca ma wigc do czynienia z kompozycja skomplikowang zarowno w rozumieniu

Janacka, jak 1 zgodng z potoczng wyktadnig tego przymiotnika.

176Za podzielenie sie tg informacjg autor dzigkuje Panu Ryszardowi Gazdowiczowi.
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ZAKONCZENIE

Ubernormale Empfindlichkeit fiir Minima "’ — tak istote stylu wypowiedzi
artystycznej Janacka okreslit Max Brod. Miniatury fortepianowe kompozytora sa jednym
z najdoskonalszych przejawow owej wrazliwosci, takze ze wzglgedu na specyfike samego
gatunku, wymuszajacego kompresje idei estetycznej w niewielkiej przestrzeni czasowej.
Wyznacznikiem wyjatkowosci dziela Janacka jest zmiana postrzegania nie tyle samego
archetypu miniatury (tak silnie utrwalonego przez romantyzm) ale dokonanie kluczowych
przewartosciowan w ramach istniejacej formuty. Bez watpienia jego muzyka jest jedng
z historycznych mozliwosci wyjscia z romantyzmu'’®,

Na pierwszy plan wysuwa si¢ wyrazne zakotwiczenie dziela kompozytora
w muzyce ludowej, ktora stanowita inspiracje dla pokolen tworcoOw romantycznych.
Jednak roznica pomiedzy JandCkiem a jego protoplastami polega na tym, iz Janafek nie
stara podporzadkowac jej zasadom, ktérymi powinna rzadzi¢ si¢ ,,sztuka wysoka”.
Ludowo$¢ przestaje by¢ dla kompozytora jedynie inspiracjg, a staje si¢ konstytutywnag
cechg jego stylu — w obszarze jego zainteresowan nie lezy cytowanie ludowych melodii
iich adaptacja na grunt wilasnego jezyka'’”®. Innymi slowy, nie pragnie muzyki ludowe;
romantycznie ,,zastysze¢” ale modernistycznie ja ,,wyemancypowac”.

Kolejnej zmiany dokonuje kompozytor w podejsciu do wiasciwosci ekspresyjnych
dzieta. Kundera uwaza Janacka za jedynego wielkiego tworce, ktoremu mozna nadaé
miano ekspresjonisty w sensie pelnym i dostownym — dla niego wszystko jest ekspresjg

i 2adna nuta nie ma prawa bytu, jesli ekspresjq nie jest'*

. Podstaw dla ekspresji
artystycznej tworca szuka w ,,prawdzie naukowej, uwazajac kazdy, nawet najmniejszy
komponent utworu za reprezentacj¢ danego stanu mentalnego czy mierzalnych proceséw
psychicznych 1 fizjologicznych. Sztuka JanaCka kreuje wizje¢ rzeczywistosci, w ktorej
centrum stoi kondycja 1 doswiadczanie czlowieka. Dzigki takiej perspektywie kazda
Z miniatur stanowi osobny mikrokosmos o zréznicowanej wewnetrznie tresci — jest

przebogatym wachlarzem nastrojow, bezwzglednym, zwrotnie pote Znym zderzeniem

czutosci i brutalnosci, uniesienia i spokoju'®'.

177 Ponadprzecietna wrazliwo$¢é na minima [tlum.]; B. Steege (2011), op. cit. str. 666.

178M. Kundera (1996), op. cit. str. 166.

1MPrzy zastrzezeniu, ze nie chodzi tutaj o pierwszy okres tworczo$ci kompozytora oraz aranzacje piesni, ktore ze
swojej natury musiaty zawiera¢ materiat oryginalny.

180M. Kundera (1996), op. cit. str. 164.

181M. Kundera (1996), op. cit. str. 165.
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Dramatyczng sitg¢ tej muzyki poteguje adekwatno$¢ i oryginalnos¢ doboru
srodkow. To wilasnie dlatego muzyka JanaCka tak silnie oddziatuje na wykonawce

i odbiorce. Sam Janadcek mowi o swoich miniaturach:

Nie chodzi o to, zeby stuchasz znal konkretny przypadek, do ktorego utwor
nawiqzuje. Wrecz przeciwnie — niech przemysli sobie, co z jego Zycia jest wilasciwe

odpowiednim nazwom pojedynczych numeréw's?,

Ow cytat prezentuje na wskro§ nowoczesne myslenie o sztuce — sztuce
angazujacej odbiorce. Wyzwanie stojgce przed pianista przypomina to, z ktorym musi
mierzyC si¢ aktor, wcielajacy si¢ w powierzong mu rolg. Wielki rosyjski teoretyk teatru,
Konstantin Stanistawski, uwazat za najwazniejsze zadanie aktora wzbudzenie w sobie
takiego uczucia, jakie mogloby towarzyszy¢ postaci przez niego granej'®*. Podobna
zasade mozna odnies¢ do muzyki Janacka — wykonywanie jej z pomini¢ciem etapu
autorefleksji, czy jak powiedzialby Wundt spostrzegania wewngtrznego, wydaje sie
z gbry skazane na niepowodzenie.

Janacek jawi si¢ wiec jako kompozytor par excelance modernistyczny. Mimo iz
nie pozostawit po sobie zadnego syntetycznego manifestu (co niekiedy uwazane jest za
wyznacznik nowoczesnos$ci), to zarowno jego dzieta fortepianowe, jak i prace teoretyczne
stanowig jego ekwiwalent. Uznanie JanaCka za modernist¢ idgcego droga realizmu
psychologicznego to bodaj jedyna mozliwa, oprocz kunderowskiej, klasyfikacja jego
jezyka muzycznego — jezyka, ktory wybitni minimalisci (m. in. Steve Reich) uwazaja za
swoj poczatek.

Zatem wielkiego kompozytora nalezy wpisywaé w obszerniejszy, $wiatowy
kontekst ewolucji sztuki. Jego muzyka nie jest pieknym ogrodem potozonym obok

Historii '%*

ale jednym z wazniejszych ogniw jej rozwoju (cho¢ kwestia ta nawet po
niespetna stu latach od $mierci artysty jest podnoszona sporadycznie). Janacek wpisat sie
w potezny, modernistyczny ruch reprezentowany przez Schonberga, Joyce’a, Kafke,

Berga, Weberna, Klimta czy Schielego. Poszedt jednak swoja wlasna artystyczng $ciezka,

182, Jirasky (2005), op. cit. str. 50.

183K, Stanistawski (2018), Praca aktora nad sobg, tom I-1I, wyd. IlI, Pafstwowa Wyzsza Szkota Teatralna im. Ludwika
Solskiego w Krakowie, Krakow 2018.

184M. Kundera (1996), op. cit. str. 172.
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starajac si¢ uchwyci¢ najglebsza i najprawdziwsza natur¢ czlowieczenstwa. Natura ta

ujawnia sie u niego w czym§ najbardziej nieuchwytnym tj. w swojej skromnosci'®.

1858, Steege (2011), op. cit. str. 660.
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ANEKS

L. Janacek (1923) — Usta [w:] Lidové noviny, rocznik XXXI numer 331; ttumaczenie Anny Balickiej na podstawie
fotokopii oryginatu z prywatnych zbioréw Radoslava Kvapila, Brno 1923.

Usta

Usta, buzka, 1 coraz wigksza buzia, paszcza, gegba, ryj; 1dziob 1 ssawka — to
mtynki, przez ktore ptynie ta sama woda. Kazdy miele wedtug swej budowy: kaszy, brei

1 gromu; tesknota, rado$¢ i rozpacz. Niejeden czesto miele na prdzno.

Wiochaty trzmiel zbyt wcze$nie wyszedl wiosng na stoneczko. W zotto-
czerwonym kozuszku z czarnymi pregami przemierza trawnik w ogrodzie wzdluz

1 Wszerz.

Daremnie! Na miodej zieleni brak jeszcze kwiatuszka.

Mijam podobnie wlochatego cztlowieka. Jedynie faty na ubraniu. Ba, wydawato mi
sie, ze rowniez na twarzy. Zottawa na policzkach i na czole, na nosie czerwonawa,
w oczodotach wodnistg, na glowie wypalona.

Siedziat i wygrzewal si¢ w wiosennym, kwietniowym stoncu na Kolisti w Brnie.

Btagam, nie wyganiajcie mnie! Przecie jest zimno!

prawit na wpoly sasiadowi, na wpoly sobie samemu. Godzilo we mnie to wyblakte

wspomnienie niedoli czeskiego robotnika.
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Jesli ton, ktory spaja wszystkie dzwigki slowa, to podstawa sylaby (lub

jednosylabowego stowa) to bzyczenie trzmiela

.%&'

g2 ~.. -

jest juz sylabg lub stowem.
Przetlumaczylbym je jako: zzzima — chtod!

Poréwnajcie owada

%

. 22& aasr

Z sylaba—stowem kosmatego czlowieka

= ah= e

!
R - Ting mv{‘l-l’“

te wszystkie sg juz wilasnie dzietem ,,artystycznego” mtynu!

Artykulacja jednej gloski w sylabie
Z dwoma gloskami (nie) trwa . 0.00068 minuty, w sylabie
Z trzema gloskami (pek) . . . 0.000316 minuty
Z czterema gloskami (wsadz) .. 0.000256 minuty,
Z piecioma gloskami (wrzask) . . 0.00008 minuty
186

Z szescioma gloskami (schngc¢) . 0.00004 minuty'*.

Oczywiscie zauwazalne jest przyspieszanie w artykulacji.

186 Proby mierzenia chronometrem Hippa w szkole muzycznej w Brnie. Tonacja sprezyny zegarowej hl-g. Notatka

Janacka.
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Im wiecej glosek dolgcza si¢ do sylaby, tym szybciej si¢ je wwmawia.

Jaki pos$piech, gdy jest ich az szesc!

Jaka proba podotania artykulacji!

Odpychaé je, gdzie si¢ da!

Zamiast ,,przeciez” — przecie; dwugloski spaja¢, zamiast c¢i samo tylko ¢ az do
lichego ¢!

Stresci¢ je, najszybciej jak tylko si¢ da! Tak si¢ ujawnia wptyw, kontrola,

swiadomos$¢.

Gdyby artykulacja gloski trwata 0.0153 minuty (okolo 1 sekundg), nie
wiedzielismy juz w tym momencie, o czym mowimy.

Nawet jesli artykulacyjny ,,mlyn miele” przeciez raz pomatu, raz $pieszy si¢
z twardymi gloskami, a na czystych tonach z kolei przystaje. Usta juz tylko

»artystycznie” mielg; artykulacja to sposob $piewu.

Kwiatow w maju juz pelno w ogrodzie; sam zapach, sam miod.
Co kielich kwiatu, tam pije pszczoika.

W powietrzu na stoncu unosi si¢ ich bzyczenie:

Sledze mowe jednej z nich:

-
k 4 :-t
ZIFR vens

Dogaduje innej w locie.
Ile w tym stow? Tlumaczg je jako ,siadajcie zbierajcie, ssijcie! Stonce swieci!”

Rozumiejg sie.
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Dlatego ,,rozumiemy“ rowniez czysta melodi¢. Idzie w niej ton za tonem, a kazdy

jest czescia podstawy rozumienia sylabicznego.

Dlatego moze wyczujecie rowniez otgpiala rezygnacje tej melodii:

- -
) -

7
C
<
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By¢ moze zrozumieli$cie takze przyttaczajace oskarzenie czlowieka: ,,Btagam, nie

wyganiajcie mnie! Przecie jest zimno!”

Z jezyka czeskiego przelozyta Anna Balicka
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Dzigkuje rowniez prof. Radoslavowi Kvapilowi. Jego wskazowki interpretacyjne
oraz kreacje artystyczne na zawsze pozostang najistotniejszym punktem odniesienia dla
mojego postrzegania tej muzyki.

Za najwyzszej proby profesjonalizm dzigkuje rezyserowi dzwigku 1 serdecznemu
przyjacielowi Panu Jackowi Wawro. Dzigkuje takze Panu Marcinowi Domzatowi za
wspolprace przy postprodukcji dzieta artystycznego. Panu Jakubowi Dziurzynskiemu za
przygotowanie instrumentu.

Swoja wdziecznos¢ kieruje ku dr. Maciejowi Negreyowi (za wklad merytoryczny,
wsparcie i cenne rady), Panu Petrowi Selfowi (za wprowadzenie mnie w krag kulturowy
Czech), prof. dr hab. Marii Pomianowskiej (za konsultacje dotyczaca morawskiej muzyki
ludowej), dr hab. Joannie Lukasik iprof. dr. hab. Andrzejowi Murzynowi (za pomoc
w zglebianiu problematyki badan Herbarta, Helmholtza oraz Wundta), prof. dr hab.
Barbarze Lypik-Sobaniec oraz dr. hab. Stawomirowi Cierpikowi (za wszystkie uwagi
1 osobiste zaangazowanie), dr Petrowi JokeSowi (za konsultacj¢ w zakresie historii Czech
1 Moraw), Dyrektor prof. dr hab. Marcie Wierzbieniec i pracownikom Filharmonii
Podkarpackiej im. A. Malawskiego w Rzeszowie (za ciepte przyjecie i koordynacje¢ sesji
nagraniowych) oraz wielu innym.

Najmocniej dzigkuj¢ moim niezawodnym tlumaczkom jezyka czeskiego — Pani
Annie Balickiej oraz Siostrze Marzenie Wlodawskiej, bez ktoérych z pewnoscig nie
zrozumiatbym tak wiele. Za znakomity przektad pracy na jezyk angielski dzigkuj¢ Panu
Jakubowi Prachowskiemu, a za doskonala korekt¢ oryginalu Pani Sylwii Zasadzie. Za

wspoOtprace przy thumaczeniu dzigkuje takze Pani Jolancie Dziedzic - Grzesik.
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Dzigkuje¢ takze moim rodzicom, ktérym dedykuje te prace, calej mojej rodzinie,

a takze przyjaciotom. Bez ich wsparcia ta rozprawa nigdy by nie powstata.
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STRESZCZENIE

Mateusz Zubik

Leos Janacek jako mistrz miniatury fortepianowe;j.
Charakterystyka ,,differentia specifica” jezyka muzycznego kompozytora jako
podstawa swiadomej interpretacji cykli miniatur
»Po zarosnietej sciezce”, ,, We mglach” oraz ,, Wspomnienia”

Praca doktorska przygotowana pod kierunkiem prof. dr. hab. Andrzeja Pikula

Slowa kluczowe: LeoS Janacek, interpretacja, miniatura fortepianowa, cykl miniatur,
napevky mluvy — melodie mowy, redlni motiv — motyw realny, spojovaci formy — formy
Yaczace, scasovani, scasovka, skladba komplikacni — kompozycja skomplikowana,
tektoniczny montaz, realizm psychologiczny, folklor Czech i Moraw.

CZESC 1

Celem artystycznej pracy doktorskiej jest dokonanie rejestracji miniatur
fortepianowych LeosSa Janacka zawartych w cyklach Po zarosnietej sciezce, We mgtach
oraz utworu Wspomnienie. Interpretacja wyzej wymienionych dziet oparta jest o
badania autora w zakresie idiomatycznych cech jezyka muzycznego kompozytora oraz
praktyki wykonawcze;j.

CZESC II

Podstawowymi celami opisu artystycznej pracy doktorskiej sa:
- ukazanie mistrzostwa kompozytorskiego LeoSa Janacka w oparciu o charakterystyke
ndifferentia specifica” jego jezyka muzycznego na podstawie cykli miniatur Po
zarosnietej Sciezce, We mglach oraz utworu Wspomnienie,
- zbadanie idiomatycznych cech tego jezyka i ich wplyw na decyzje artystyczne
wykonawcy.
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We Wstepie autor podejmuje probg wpisania twoérczosci LeoSa Janacka w
kontekst historyczny i estetyczny. Zamieszcza takze podstawowe informacje
dotyczace rozwoju gatunku miniatury instrumentalne;j.

Rozdzial 1 skupia si¢ na wykazaniu zroédel tozsamos$ci artystycznej
kompozytora — od tradycji rodzinnych, przez pierwszych nauczycieli, az po
wyksztalcenie akademickie.

Rozdzial I1 poswigcony jest aktywnosci etnograficznej Janacka, jako bazy dla
formowania si¢ jego dojrzatego stylu. Opisuje takze cechy morawskiej i czeskiej
piesni ludowe;.

W Rozdziale III autor analizuje wybrane teorie naukowe i estetyczne przetlomu
XIX 1 XX wieku 1 ich wplyw na tworczos¢ Janacka. Szczegodlny nacisk kladzie na
odkrycia naukowe Johanna Friedricha Herbarta, Hermana von Helmholza oraz Wilhelma
Wundta, estetyke Josefa Durdika i Roberta Zimmermanna. Opisuje takze aktywnos$¢
naukowg autora Jeniify.

Rozdzial IV koncentruje si¢ wokot dziatalnosci teoretycznej 1 publicystycznej
JanaCka. Wskazuje konkretne przejawy ,,differentia specifica” jego jezyka muzycznego
tj. stworzonych przez kompozytora koncepcji takich, jak ndpevky mluvy — melodie
mowy, realni motiv — motyw realny, spojovaci formy — formy laczace, scasovani,
scasovka, skladba komplikacni — kompozycja skomplikowana, tektoniczny montaz.

W Rozdziale V autor kresli historie Po zarosnigtej Sciezce, We mglach oraz
utworu Wspomnienie , stanowigcych podstawowy przedmiot jego badan.

Analiza poszczegdlnych zjawisk wystepujacych w miniaturach fortepianowych
kompozytora zawarta jest w Rozdziale VI. Jest syntezg informacji 1 wnioskow
zawartych w poprzednich segmentach pracy i wskazuje konkretne ich przejawy.

Rozdzial VII poswigcony jest wybranym zagadnieniom wykonawczym.
Poszczegolne problemy autor opisuje w oparciu o wlasne badania nad jezykiem
muzycznym Janacka i praktyka wykonawcza oraz konsultacje z Radoslavem Kvapilem —
wybitnym interpretatorem dziet artysty.

Zakonczenie potwierdza tez¢ zawartg w temacie rozprawy. Wpisujac kompozytora
w szeroki kontekst sztuki poczatku XX wieku, autor dowodzi wyjatkowosci stylu jego
artystycznej wypowiedzi.

Kolejno nastepuja Bibliografia, Aneks (felieton Usta autorstwa Janacka) oraz
Podzi¢kowania.
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Oswiadczenie promotora pracy doktorskiej:

Oswiadczam, ze niniejsza rozprawa doktorska zostala przygotowana pod moim
kierunkiem 1 stwierdzam, ze spetnia ona warunki do przedstawienia jej w postepowaniu

o nadanie stopnia naukowego.

Krakow, 21.04.2021 Podpis autora.............cooeeeiiiiiii

Oswiadczenie autora pracy doktorskiej:

Swiadom odpowiedzialno$ci prawnej o$wiadczam, ze niniejsza rozprawa doktorska
zostata przygotowana przeze mnie samodzielnie pod kierunkiem promotora prof. dr. hab.
Andrzeja Pikula 1 nie zawiera tresci uzyskanych w sposob niezgodny z obowigzujacymi
przepisami w rozumieniu art. 115 ustawy z dnia 4 lutego 1994 r. o prawie

autorskim 1 prawach pokrewnych (Dz.U. 22019 r. 1231, z p6zn. zm.).

Oswiadczam réwniez, ze przedstawiona rozprawa doktorska nie byla wczesniej
przedmiotem procedur zwigzanych z uzyskaniem stopnia naukowego. O$wiadczam
ponadto, Ze niniejsza wersja rozprawy doktorskiej jest identyczna z zatagczong na nos$niku

danych wersja elektroniczna.

Krakow, 21.04.2021 Podpis autora.............oooveiiiiiiii



