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Streszczenie

Tworczos¢ Mieczystawa Wajnberga. Ekspresja i styl z perspektywy wykonawczo-
interpretacyjnej. Na przykladzie utworow na skrzypce i fortepian z lat 1947-1953

stowa kluczowe: skrzypce, muzyka XX wieku, Wajnberg, sonata, kompozytorzy ra-
dzieccy, muzyka zydowska

Twoérczo$¢ Mieczystawa Wajnberga — urodzonego w 1919 roku w Warszawie polskie-
go kompozytora zydowskiego pochodzenia, ktory od wybuchu wojny az do konca zycia
mieszkal i tworzyt na terenie ZSRR — dopiero od niedawna odkrywana jest przez arty-
stow 1 melomandéw. O ile jednak obecnie grywa si¢ ja coraz czesciej za granica, to
wcigz stosunkowo niewiele oséb taczy postaé tego kompozytora z tworczoscig kame-
ralng. Tymczasem napisal on dwadzie$cia kwartetow smyczkowych, kwintet fortepia-
nowy, trio fortepianowe, smyczkowe oraz sonaty na rozne instrumenty, w tym sze$¢

sonat na skrzypce i fortepian.

Autorka pracy, po zapoznaniu si¢ z dostgpnymi materiatami nutowymi oraz istniejacy-
mi juz nagraniami, wybrata trzy utwory, ktore stanowity zrodto badan w niniejszej pra-

cy doktorskiej: Sonatina op. 46, IV Sonata op. 39 1 V Sonata op. 53.

Celem niniejszej pracy byto ukazanie z perspektywy wykonawczo-interpretacyjnej cha-
rakterystycznych cech stylu i ekspresji obecnych w muzyce Wajnberga na przyktadzie
wybranych dziet na skrzypce i fortepian.

Zawarty w pierwszym rozdziale pracy rys biograficzny kompozytora byl niezbedny
w przypadku artysty o tak skomplikowanych losach i stanowit kontekst do podjgcia
dalszych rozwazan o stylu kompozytora.

W dalszej czesci pracy omowione zostaty zagadnienia dotyczace wybranych utworow —
kazdy z nich zostal poddany analizie pod katem budowy, zastosowanych elementow
dzieta muzycznego takich jak tempo, dynamika, kolorystyka brzmieniowa. Nastepnie
opisane zostaly zagadnienia dotyczace ewentualnych trudnos$ci natury technicznej oraz
wskazowki interpretacyjne. W kazdym z opisywanych w niniejszej pracy utworow glos
skrzypcowy zostat ponadto opracowany w zakresie aplikatury i smyczkowania.

W trzecim rozdziale pracy podjeta zostata proba krystalizacji charakterystycznych cech
stylu i ekspresji w muzyce Wajnberga na podstawie zanalizowanych wcze$niej utwo-
row, a takze w kontek$cie zwigzkow z tradycja i stosunku do wspotczesnych mu twor-
céw (niemozliwa do pominigcia w przypadku tego kompozytora przyjazn i artystyczna
wspotpraca z Dymitrem Szostakowiczem).

Aneks umieszczony na koncu pracy zawiera opracowane przez autorke glosy skrzyp-
cowe wybranych sonat.



Dzigki dostepowi do rekopiséw autorka pracy miata mozliwo$¢ zapoznania si¢ z orygi-
nalng notacja Wajnberga i1 skonfrontowania owego tekstu z nutami wydanymi przez
Peer Musik Classical. Podjeta zostata takze pierwsza jak dotad proba opracowania gto-
sow skrzypcowych pod katem doboru optymalnej aplikatury i smyczkowania. Przede
wszystkim jednak, wspdlnie z Piotrem Rozanskim przy fortepianie, dokonane zostato
pierwsze w Polsce nagranie dziet zastugujacych na stata obecno$¢ na estradach koncer-
towych calego §wiata — IV oraz V Sonaty.

Do pracy dotaczona jest ptyta CD, zawierajaca nagranie wyzej wymienionych utworow
zarejestrowane w dniu 5 pazdziernika 2014 podczas koncertu w auli ,,Florianka” Aka-

demii Muzycznej w Krakowie wraz z Piotrem Ro6zanskim przy fortepianie.



Summary

The work of Mieczyslaw Weinberg. Expression and style from the perspective of
performance and interpretation. Illustrated with the example of pieces for violin
and piano from the years 1947 to 1953

keywords: violin, 20" century music, Weinberg, sonata, USSR composers, Jewish mu-
sic

The work of Mieczyslaw Weinberg (1919-1996), a Pole of Jewish origins, whose fate —
unlike most emigrants’ — brought him to the East; first to Minsk, later do Tashkent, and

finally to Moscow, where he remained until his death, only recently became uncovered
by artists and music lovers.

Yet while it is increasingly performed abroad, still only few people link the composer
with chamber music. Meanwhile he created twenty string quartets, a piano quintet,

a piano trio, a string trio and sonatas for different instruments.

The author of this thesis has selected three pieces for violin and piano, which provided
a source of research in her doctoral dissertation: Sonatina Op. 46, Sonata No. 4 Op. 39
and Sonata No. 5 Op. 53.

The aim of this thesis was presenting the representative features of style and expression
existent in Weinberg’s music with an example of specific pieces for violin and piano,

from the perspective of performance and interpretation.

The composer’s biography contained in the first chapter of this thesis seems essential in
the case of an artist whose life abounded in so many aggravations, and constitutes
a general framework for further analysis of the composer’s style.

Further in the thesis specific pieces were discussed — each studied in terms of structure,
musical elements such as tempo, dynamics and tonal colouring. Next, issues of possible
difficulties of technical nature and interpretative pointers were discussed. In each work
of music described in this thesis, the violin part had also been scored with fingering and

bowing.

In the third chapter of this thesis an attempt was made to crystalise the distinctive fea-
tures of style and expression in Weinberg’s music on the basis of previously analysed
pieces, as well as in the context of relationship with tradition and the attitude to the
composers of his time (in this case it was impossible to disregard the composer’s friend-
ship and musical cooperation with Dmitri Shostakovich).

All of the violin parts of selected sonatas described with fingering and bowing were
attached in an Annex to this thesis.

Working with manuscripts gave the author the chance to familiarize with Weinberg’s
original notation and confronte the text with sheet music published by Peer Musik Clas-



sical. What is more, an attempt has been made to score the violin parts in terms of opti-
mal fingering and bowing for the first time. Moreover, the first Polish recording was
made of pieces which deserve a permanent presence in concert halls around the world —

Sonata no 4 and Sonata no 5.

Attached to the written thesis is a CD, which includes a recording of the above-
mentioned pieces, registered on 5 October, 2014 during a concert in the ,,Florianka”
concert hall in the Music Academy in Krakow, with Piotr R6zanski at the piano.



Wstep

Muzyka XX wieku, a w szczegdlnosci jego pierwszej potowy, od lat stanowi przedmiot
moich zainteresowan. Zawsze ujmowato mnie jej bogactwo styléw, ekspresji, swoboda
interpretacyjna, szeroka przestrzen otwarta dla wyobrazni dzwigkowej i poszukiwan
artystycznych. Bliskie mi jest rowniez odejscie od traktowania skrzypiec gtdéwnie przez
pryzmat wirtuozerii i blichtru, tak jak to miato miejsce w wieku XIX. To wlasnie w XX
wieku powstaly liczne dzieta na skrzypce solo, z fortepianem i z orkiestra, ktére prze-
zZwyciezaja ten sposob myslenia o instrumencie i pozwalaja skrzypkowi na wydobycie
petnej, glebokiej i prawdziwie poruszajacej emocji.

Tworczos¢ dwudziestowieczna fascynowata mnie takze pod innym jeszcze wzgledem —
nigdy wczesniej nie byla ona bowiem w takim stopniu narzedziem walki i repres;ji poli-
tycznych. Od kilku lat — czego datam tez wyraz w swojej pracy dyplomowej pt. Wphyw
ideologii totalitarnej na kompozytorow radzieckich: konteksty — postawy — przyktad 1
Koncertu skrzypcowego a-moll op. 99 Dymitra Szostakowicza — interesuje mnie zagad-
nienie wptywu ustroju totalitarnego na kompozytorow w bylym Zwigzku Radzieckim.
Naturalnym skojarzeniem jest, rzecz jasna, specyficzna relacja pomi¢dzy Dymitrem
Szostakowiczem czy Sergiuszem Prokofiewem a Jozefem Stalinem. Problematyka ta,
a takze szczegdlne upodobanie do wykonywania utworéw tych wilasnie artystow na-
prowadzito mnie na nazwisko jeszcze jednego kompozytora — Mieczystawa Wajnberga,
Polaka zydowskiego pochodzenia, ktorego losy zaprowadzily — inaczej, niz wigkszo$¢
emigrantow wojennych — na wschod: poczatkowo do Minska, nastepnie do Taszkientu,
a wreszcie do Moskwy, w ktorej pozostat do konca zycia.

Zaskakujace, iz bogata i fascynujaca tworczos¢ Mieczystawa Wajnberga dopiero od
niedawna odkrywana jest przez artystow i melomandéw. O ile jednak grywa si¢ ja coraz
czesciej za granicg — za przyktad moge poda¢ chocby niedawne wykonania V Sonaty na
skrzypce i fortepian przez Gidona Kremera i Marth¢ Argerich w Lugano i Berlinie czy
ukazanie si¢ dwuplytowego albumu z kilkoma dzietami kameralnymi oraz orkiestro-
wymi Wajnberga w wykonaniu zespotu Kremerata Baltica — to w Polsce muzyka ta
pozostaje wcigz wlasciwie nieznana. Istniejg co prawda nagrania kilku symfonii w wy-
konaniu Narodowej Orkiestry Symfonicznej Polskiego Radia pod dyrekcja Gabriela
Chmury — oddanego propagatora twérczosci Wajnberga — lecz wciaz stosunkowo nie-
wiele 0sob taczy postaé tego kompozytora z tworczoscig kameralng. Tymczasem napi-
sal on dwadziescia kwartetow smyczkowych, kwintet fortepianowy, trio fortepianowe,

smyczkowe oraz sonaty na rdzne instrumenty.

Kilka lat temu, zafascynowana bodaj najwybitniejszym dzietem kompozytora — pierw-
sza w historii opera poruszajaca tematyke obozu koncentracyjnego Auschwitz-Birkenau
Pasazerka — postanowitam sprawdzi¢, czy w dorobku Wajnberga nie znajduja si¢ utwo-
ry na skrzypce solo z fortepianem. Ku mojemu zaskoczeniu okazato si¢, ze jest ich az



dziesig¢: sze$¢ sonat na skrzypce i fortepian, sonatina na ten sam zestaw instrumentow
oraz trzy sonaty solowe. Po zapoznaniu si¢ z materiatami nutowymi oraz istniejgcymi
juz nagraniami wybratam trzy utwory, ktore stanowi¢ beda zrédto badan w mojej pracy
doktorskiej: Sonating op. 46, IV Sonate op. 39 1 V Sonate op. 53.

Swiadomie zdecydowatam, Ze nagram kompozycje, ktore pochodza z jednego, niedtu-
giego odcinka w zyciu kompozytora. Ukazuja one bowiem kilka réznych jego oblicz
stylistycznych, a w moim bardzo subiektywnym odczuciu — sg po prostu najlepsze i naj-
blizsze temu, czego szukam w muzyce jako wykonawca.

Na uwage zastuguje réwniez fakt, iz nuty wydane przez wydawnictwo Peer Musik
Classical pozbawione sa wskazowek co do aplikatury i smyczkowania — pozostawia to
duze pole dla wyobrazni brzmieniowej wykonawcy 1 poglebienia jego znajomosci natu-
ry instrumentu, na ktérym gra. W opisie dzieta artystycznego przedstawie moje propo-
zycje dotyczace tego zagadnienia.

Praca pisemna sktada si¢ z trzech rozdziatéw. W pierwszym przedstawiona zostanie,
przynajmniej w niewielkim zakresie, sylwetka kompozytora — jego trudne i skompliko-
wane losy, wybory zyciowe, rezonans tradycyjnej muzyki zydowskiej i polskiej w jego
tworczosci, a takze wielka i inspirujaca przyjazn z Dymitrem Szostakowiczem. Sprobu-
je rowniez znalez¢ w tworczosci Wajnberga echa uwarunkowan politycznych w éwcze-
snym Zwigzku Radzieckim i oddziatywan dekretu Andrieja Zdanowa walczacego z tzw.
formalizmem w muzyce. Po nakresleniu tego, w moim odczuciu niezwykle istotnego
kontekstu, przejde do trzonu mojej pracy, ktérym jest analiza stylu, zagadnien wyko-
nawczo-interpretacyjnych oraz opracowanie glosow skrzypcowych wszystkich wybra-

nych utwordow.

Na poczatku tego rozdzialu przedstawie problematyke gatunku sonaty, jej cech charak-
terystycznych oraz formalnych zwigzkéw z symfonig. Omowie tez kontekst historycz-
ny, w ktérym powstawaty wybrane przeze mnie dzieta Wajnberga. Kazdy utwor zosta-
nie nastgpnie omowiony w dwoch aspektach — pierwszym, ktérego zadaniem bedzie
zarysowanie formy, opisanie budowy sonat, agogiki, dynamiki, zagadnien artykulacyj-
nych oraz zagadnien dotyczacych kolorystyki brzmieniowej. Drugi aspekt stanowic¢
beda wskazowki wykonawcze, uzasadnienia wyboru danej aplikatury oraz smyczkow,
takze w oparciu o informacje zaczerpnigte z rekopisu (w przypadku IV Sonaty 1 V Sona-
ty) oraz uwagi, jak owe czynniki warunkuja ostateczny ksztatt utworu. Poniewaz sg to
dzieta na skrzypce i fortepian, nie wyobrazam sobie pomini¢cia roli fortepianu i jego
relacji ze skrzypcami: rozwazenia zagadnien dynamicznych, formotworczej roli polifo-

nii czy problematyki tworzenia ujednoliconego brzmienia.

Interesujace sg tez dla mnie cechy wspdlne wszystkich utworéw, charakterystyczne dla
catej kameralnej tworczo$ci Wajnberga — rozlegle fragmenty solowe, bardzo wysokie
rejestry, specyficzne motywy rytmiczne, szybkie tempa, nawigzania do twoérczosci Dy-
mitra Szostakowicza.



W trzecim rozdziale pracy przejde do podsumowania — proby uchwycenia charaktery-
stycznych cech stylu i ekspresji muzyki Mieczystawa Wajnberga w oparciu o opisane

wczesniej utwory oraz syntetyczne omowienie wynikow badan nad tematem.

W aneksie umieszczonym na koncu pracy dotgczam wszystkie opracowane przeze mnie

glosy skrzypcowe wybranych sonat.

Do pracy pisemnej dotagczona jest pltyta CD, zawierajaca nagranie wyzej wymienionych
utworow zarejestrowane w dniu 5 pazdziernika 2014 podczas koncertu w auli ,,Florian-
ka” Akademii Muzycznej w Krakowie wraz z Piotrem Ro6zanskim przy fortepianie. Wart
odnotowania wydaje mi si¢ fakt, iz jest to pierwsza w Polsce rejestracja IV i V Sonaty.
Obecnie trwajg prace nad wydaniem przez wytwornie CD Accord w marcu 2015 roku
plyty z tymi samymi sonatami, ktérych nagranie odbylo si¢ w Europejskim Centrum
Muzycznym Krzysztofa Pendereckiego w Lustawicach w pazdzierniku 2014 roku.

W pracy postuguje si¢ spolszczong wersja nazwiska Mieczystawa Wajnberga, pomimo
iz w wielu — zwlaszcza zagranicznych zrédtach — spotka¢ si¢ mozna z co najmniej czte-
rema roznymi jego wariantami: Weinberg, Wajnberg, Vaynberg (tak jego nazwisko
pojawia si¢ w stowniku The New Grove Dictionary of Music and Musicians), Vijnberg.
Podobnie w przypadku imienia kompozytora istniejg jego trzy wersje: Mieczystaw, Mo-
isei, Moisey. W kilka zrodtach, w tym takze w rekopisach kompozytora zetknetam sie¢
jednak z jego podpisem, w ktorym stosowat polska wersje nazwiska i tej tez zdecydo-

watam si¢ uzywaé w niniejszej rozprawie.
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Rozdzial 1. Mieczystaw Wajnberg — droga artysty

Mimo ze wigkszo$¢ swojego zycia spedzit Mieczystaw Wajnberg w Zwigzku Radziec-
kim i zostat niejako ,,zawlaszczony” przez tamtejsze Srodowisko muzyczne, sam siebie
zawsze uwazal za Polaka. Urodzit si¢ w Warszawie w roku 1919, i chociaz jego rodzina
przybyta do Polski z terenéw dzisiejszej Moldawii, to bardzo szybko zadomowila sig¢

w miescie, ktorego populacje w trzeciej czesci stanowili wowczas Zydzi.

Ojciec Mieczystawa Szmul Wajnberg juz w wieku siedmiu lat sam nauczyt si¢ gra¢ na
skrzypcach, a kilka lat p6zniej zaangazowat si¢ do teatru. Jako czlonek trupy teatralnej,
w ktorej nie tylko gral na skrzypcach, lecz takze dyrygowat i przygotowywat chory,
wedrowat po réznych miastach i krajach, by w 1916 roku dotrze¢ do Warszawy i juz
W niej pozostac.

W stolicy dziatatlo wowczas sporo teatrow, ktore wystawiaty sztuki w jezyku jidysz, i to
wiasnie w jednym z nich ojciec Mieczystawa rozpoczal prace. Byt autorem wielu prze-
bojoéw $piewanych w miedzywojennej zydowskiej Warszawie, a przez kilka lat kiero-
wat takze dzialem muzyki zydowskiej w firmie fonograficznej ,,Syrena”.

Trudno wyobrazi¢ sobie, zeby w domu, w ktorym codziennie rozbrzmiewata muzyka,
dzieci nie chciatyby szybko rozpocza¢ gry na jakimkolwiek instrumencie. Tak bylo
i w przypadku Wajnbergow — zarowno Mieczystaw, jak i jego mtodsza siostra Estera,
uczyli si¢ gry na fortepianie juz od najmtodszych lat. Nalezy jednak pamigtac, ze §ro-
dowisko, w ktorym si¢ obracali, to $wiat muzyki, ktorg dzi§ nazwalibySmy rozrywkowa
— kompozycje Szmula Wajnberga byly najczesciej po prostu ttem dla akcji sceniczne;.
Nie wydaje si¢ tez, aby studiowal on skomplikowane zasady tworzenia muzyki, tak jak
to bywa w przypadku muzykow ksztatconych klasycznie. Mieczystaw spedzal z ojcem
duzo czasu w teatrze, zatem naturalne jest, ze jego pierwsze zawodowe doswiadczenia
takze wigzaly si¢ z tym rodzajem muzyki. Bardzo szybko, bo juz w wieku 10-11 lat,
zaczat pomagac ojcu, grajac na fortepianie podczas przedstawien.

Widzac talent syna, rodzice zapisali go do prywatnej szkoty muzycznej, gdzie uczyt si¢
u znanego i cenionego pedagoga Jozefa Turczynskiego, ktérego wychowankami byli
takze uznani pozniej wirtuozi, jak Halina Czerny-Stefanska i Witold Malcuzynski.
W szkole uczyt si¢ takze wszystkich przedmiotow teoretycznych, ktore daty mu pdzniej
podstawy do rozwijania talentu kompozytorskiego.

Przez dlugi czas nic nie wskazywalo na to, ze Wajnberg zajmie si¢ czyms$ innym, niz
gra na fortepianie; koncertowal nawet jako solista z orkiestra warszawskiej filharmonii,
a w 1939 roku, niedtugo przed wybuchem II wojny $wiatowej zostat przedstawiony
stynnemu pianiscie Jézefowi Hoffmannowi, ktory po przestuchaniu mlodego artysty
zaproponowatl mu dalsze studia w uchodzacej do dzi$ za jedna z najlepszych szkét na
swiecie The Curtis Institute of Music w Filadelfii. Nie wiadomo, co spowodowato, ze
Wajnberg nie pojechat do USA. By¢ moze pojawily si¢ trudno$ci z otrzymaniem wizy,
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moze nie chciat zostawi¢ w Polsce rodziny, a moze po prostu miat za mato pienigdzy.
Wezednie zaczat dorabia¢ w teatrach rewiowych (m.in. w stynnym Qui pro quo i w Ad-
rii) oraz piszac muzyke do filmow. To doswiadczenie przydato mu si¢ takze i po wojnie
— Wajnberg jest przeciez m.in. autorem muzyki do stynnego radzieckiego melodramatu
wojennego Lecq zurawie. Kto wie, jak potoczytaby si¢ jego kariera, gdyby tuz przed
wybuchem wojny opuscit Europe. Tymczasem nadszedt wrzesien 1939 roku, ktéry

zmienil wszystko.

1. Wrzesien 1939

W kilku publikacjach dotyczacych zycia kompozytora przeczyta¢ mozna, ze Wajnberg
uciekal z Warszawy wraz z mtodsza siostrg Estera, ktora jednak wkrotce wrocita do
rodzicéw, podczas gdy Mieczystaw powedrowal dalej. Danuta Gwizdalanka twierdzi
jednak, opierajac si¢ na wspomnieniach kronikarki rodziny Wajnbergéw Adeli Gorfin-
kel oraz pierwszej zony Mieczystawa Natalii Wowsi-Michoels, ze historia ta wygladata
nieco inaczej: ,,cata rodzina uciekta z Warszawy, szukajac ratunku, lecz ztamany obcas
Estery spowodowat, ze rodzice zostali z corka na tytach kolumny uchodzcow i nie zda-
zyli na pociag, ktory zabrat ich jedynego syna do Rosji”'. Tak czy inaczej, Mieczystaw
Wajnberg po dhugiej i wyczerpujacej podrozy, podczas ktérej przez kilkanascie dni
zmagat si¢ z gtodem, pragnieniem i nalotami samolotow, byt §wiadkiem wielu okrut-
nych mordow i sam kilkakrotnie otart si¢ o $mier¢, przedostat si¢ do Zwigzku Radziec-
kiego, gdzie podczas kontroli dokumentdéw na granicy jako Zydowi zmieniono mu imie
na Mojsiej.

2. Minsk — studia kompozytorskie

Wajnberg, podobnie jak inni uciekinierzy z Polski, znalazt si¢ nagle bez dachu nad
glowa, bez rodziny, znajomych, bez pracy i §rodkow do zycia w Minsku, w dodatku nie
znal jezyka rosyjskiego. Zgodnie z zarzadzeniem witadz, przeprowadzono spis przyby-
szO6w zza zachodniej granicy i nadano im radzieckie obywatelstwo. Paradoksalnie, dzie-
ki problemom zdrowotnym (kompozytor cierpiat na gruzlicg kosci, a zwyrodnienia krg-
gostupa, ktore przeszkadzaty mu w ¢wiczeniu na fortepianie, w kolejnych latach spo-
wodowaty powstanie garbu) nie zostat wcielony do wojska i mogl podjaé studia kom-

pozytorskie w Konserwatorium w Minsku.

Czas studiow w Minsku byl bardzo waznym okresem w zyciu kompozytora. Miat
szczgscie uczy¢ sie u Wasilija Zottariowa, dawnego ucznia Balakiriewa i Rimskiego-
Korsakowa, a wigc przedstawicieli tzw. Poteznej Gromadki, co z pewnoscig wptyngto

na jego zmyst instrumentacji, sktonno$¢ do tworzenia muzyki w stylu narodowym, na-

' D. Gwizdalanka, Mieczystaw Wajnberg: kompozytor z trzech $wiatéow, Teatr Wielki im. Stanistawa
Moniuszki, Poznan 2013, s. 17-18.

12



wigzywania do rodzimego folkloru. Wszystkie te cechy mozna odnalez¢ w muzyce
komponowanej przez Wajnberga, ktory czerpatl pelnymi garSciami z przynajmniej
trzech obszarow muzyki ludowej — polskiej, zydowskiej i rosyjskie;.

Podczas studiow kompozytor otrzymywal od wtadzy radzieckiej niewielkie stypen-
dium. Ponadto dorabiat sobie w tamtejszej filharmonii, grajac na fortepianie partie cze-
lesty 1 harfy. W ten sposob poznal dzieto, o ktérym bez wigkszej przesady mozna po-
wiedzie¢, ze zmienito jego zycie — V Symfonie Dymitra Szostakowicza.

Czas spedzony w Minsku byt na pewno bardzo owocny: podczas kilkunastomiesigcz-
nych studiow u Zototariowa Wajnberg skomponowal sonat¢ fortepianowa, kwartet

smyczkowy, dwa cykle piesni 1 utwor symfoniczny.

Pozorny spokdj zostal przerwany 22 czerwca 1941 roku, dzien po premierze Poematu
symfonicznego — dyplomowego dzieta Wajnberga wykonanego przez orkiestre minskiej
filharmonii pod dyrekcja Ilji Musina. Niemcy napadly na swojego bylego sojusznika,
ogloszono mobilizacj¢, a Wajnberg zndéw znalazl si¢ w niebezpieczenstwie. Jak juz
wspomniatam, od jakiego$ czasu jednak chorowat na gruzlice kosci, co pomoglo mu
unikng¢ wcielenia do armii. Zdecydowat, ze musi ucieka¢. Opuscit Minsk, zabierajac ze
sobg tylko rekopisy utworéw oraz dyplom ukonczenia studiow, a po przejechaniu po-
ciggiem niemal czterech tysiecy kilometrow znalazt si¢ w stolicy Uzbeckiej Socjali-
stycznej Republiki Radzieckiej — Taszkiencie.

3. Taszkient

Miasto, ktore do niedawna szczycito si¢ nieztg sytuacja gospodarcza i nie borykato sie
z problemami zywno$ciowymi lub brakiem budynkéw mieszkalnych, stalo si¢ nagle
jednym z centralnych punktéw ewakuacji ludnos$ci 1 przemystu z zachodnich stron kra-
ju. Zaczeto brakowa¢ w nim dostownie wszystkiego. Wajnberg po poczatkowo niezbyt
udanych probach znalezienia pracy, zatrudnit si¢ jako korepetytor w balecie. Dzigki
mozliwos$ci pracy w swoim zawodzie, a takze zapotrzebowaniu na utwory patriotyczne
1 zagrzewajace do walki, mial sposobnos$¢ i czas, zeby komponowaé. W tym okresie
powstato kilka utwordw o znamiennych tytutach: Do boju za ojczyzne, Miecz Uzbeki-

stanu czy Wojenni przyjaciele.

Prawdopodobnie podczas pobytu w Taszkiencie Wajnberg dowiedziat si¢ o $mierci
swoich rodzicow i siostry w obozie koncentracyjnym w Trawnikach niedaleko Chelma
na Lubelszczyznie. Obdz w Trawnikach zostal zorganizowany po 22 czerwca 1941 roku
i1 od poczatku nie miat jednolitego charakteru. W réznych okresach spetniat on rozne
funkcje — na poczatku byt tylko obozem przejsciowym, a wigzniowie przeznaczeni na
$mier¢ odsytani byli do Lublina, na Majdanek. W roku 1941 obéz w Trawnikach zaczat
spetnia¢ rowniez funkcje obozu pracy. Wykorzystywano w nim sile robocza Zydéow
przywozonych z terendw Generalnej Guberni i z zagranicy. Szczegdlny rozwdj tego
obozu nastgpil w roku 1942 i 1943, a wiosng 1943 roku zaczgty do Trawnik przybywaé
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transporty z warszawskiego getta. Poniewaz rodzina Wajnbergéw przed wojng mieszka-
ta w kamienicy przy ulicy Zelaznej 66, wlaczonej czesciowo do terenu getta, bardzo
prawdopodobne jest, iz to wlasnie wtedy zostata wywieziona do obozu. Wedlug niekto-
rych zrodet w pazdzierniku 1943 roku w Trawnikach przebywato juz okoto 6200 wigz-
niéw. Do obozu trafito wielu znanych dziataczy politycznych, przywodcow religijnych,
a takze ludzi ze $wiata kultury i nauki, m.in. Emanuel Ringelblum (twoérca archiwum
getta warszawskiego), Chaim Sandler (aktor i rezyser) oraz — co zostato ujete w oficjal-
nych dokumentach — Szmul Wajnberg. Fakt, ze wspomina si¢ go w takim gronie,

swiadczy o wysokiej randze ojca Mieczystawa w 6wczesnym $wiecie kultury.

W dniu 3 listopada 1943 roku, w akcji zwanej Erntefest (Dozynki), zamordowano nie-
mal wszystkich Zydow z obozu w Trawnikach i jego filii w Dorohuczy. Pracujacy
w obozie Zydzi zostali zmuszeni do wykopania kilku dtugich na 100 metréw rowow,
rzekomo majacych sthuzy¢ podczas spodziewanego ataku lotniczego. W rzeczywistosci
wszyscy niemal zydowscy wigzniowie zapedzeni zostali w ich strong, nast¢pnie kazano
im si¢ rozebra¢ do naga i z karabindw maszynowych rozstrzelano. ,,W egzekucji brato
udzial okoto 1100 SS-manoéw i zandarméw. [...] Aby zaghiszy¢ odglosy masakry usta-
wiono glosniki [...], nadajace przez caty czas glosng muzyke, ktora i tak mieszala si¢
z krzykiem ofiar i odglosami wystrzatow’?. Pozostawiono matg grupe, ktorej zadaniem
bylo spalenie cial pomordowanych i uporzadkowanie pozostawionego mienia. Mez-
czyzni, ktdrzy zatrudnieni byli przy paleniu zwlok, rozstrzeliwani byli matymi grupami,
a czlonkowie nastepnej grupy wrzucali do ognia uprzednio rozstrzelanych kolegow.
Ostatnia grupa rozstrzelanych zostata spalona przez wachmanéw. Obéz zlikwidowano
w lipcu 1944 roku, a wigkszos$¢ barakow zostata wystana do obozéw koncentracyjnych
w Plaszowie, Blizynie i innych.

Nie wiadomo, kiedy doktadnie i w jaki sposdb Mieczystaw Wajnberg dowiedziat si¢
o $mierci rodzicow i siostry. Trudno tez z calg pewnoscig stwierdzi¢, czy zdawat sobie
sprawe z tego, jak wygladala ich egzekucja w Trawnikach. W pamig¢ci musiat mie¢ jed-
nak réwniez dawniejsza tragiczng histori¢ rodzinng — brutalny antysemicki pogrom
w Kiszyniowie w 1903 roku, w ktérym zgineli jego pradziadek i dziadek. Pewne jest
jednak to, ze Holokaust pozostawit w nim wielkg ran¢ — nie tylko dlatego, ze w okrutny
sposob stracit wszystkich swoich bliskich, ale takze dlatego, ze nie mogl pogodzié sig¢
przypadkowoscia wiasnego losu. Do konca zycia musiat mierzy¢ si¢ z pytaniem, dla-

czego to wlasnie jemu udato si¢ przezy¢ i w jaki sposéb moze to usprawiedliwic.

W 1942 roku Wajnberg ozenil si¢ z Natalia Wowsi-Michoels — corka jednego z najbar-
dziej znanych i szanowanych artystow radzieckich, aktora i rezysera Solomona Micho-
elsa. Michoels byt niezwykle wazna postacia. Postawiony na czele Zydowskiego Komi-

> W. Medykowski, Oboz pracy dla Zydéw w Trawnikach, [w:] Erntefest. Zapomniany epizod zaglady,
red. W. Lenarczyk, D. Libionka, Panstwowe Muzeum na Majdanku, Lublin 2009.
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tetu Antyfaszystowskiego odbyt podr6z do Anglii, Stanow Zjednoczonych, Meksyku
i Kanady, gdzie wraz z poeta Icchakiem Feferem zabiegat o finansowe i propagandowe
wsparcie dla Zwigzku Radzieckiego. Kilka lat pdzniej narazit si¢ jednak Stalinowi
i w roku 1948 zostal zamordowany przez agentow MGB (Ministerstwo Bezpieczenstwa
Panstwowego) w sfingowanym wypadku samochodowym.

Na razie jednak zycie Mieczystawa Wajnberga i jego zony przebiegato spokojnie —
kompozytor napisal wiele nowych utwordéw, w tym Piosenki dziecigce, skomponowane
do wierszy w jidysz Icchaka Lejba Pereca. Bylo to pierwsze dzieto Wajnberga, ktore
ukazato si¢ drukiem. W Taszkiencie powstata tez partytura I Symfonii — utworu, ktory
pozwolil kompozytorowi przenies¢ si¢ do Moskwy i pozna¢ Dymitra Szostakowicza.
Stato si¢ to dzigki Izraeclowi Finkensztajnowi, bylemu asystentowi Szostakowicza w le-
ningradzkim konserwatorium, ewakuowanemu wraz z innymi pracownikami tej uczelni
do Taszkientu. Zaprzyjaznit si¢ on tam z Wajnbergiem i zachwycit jego symfonia tak
bardzo, ze kilkakrotnie wspomniat o niej w listach do swojego mistrza. Zachgcit go na
tyle, iz Szostakowicz zapragnal pozna¢ dzieto, a nastgpnie postarat si¢, by miodemu
i zdolnemu kompozytorowi pozwolono na zamieszkanie w Moskwie. Wajnbergowie

przeniesli si¢ tam w pazdzierniku 1943 roku.

4. Moskwa — zycie w ZSRR, wyksztalcenie stylu kompozytorskiego

Pierwsze lata spedzone w Moskwie byly dla rodziny Wajnbergéw spokojne. Zamiesz-
kali w nalezacej przed wojng do rodziny Michoelsow kamienicy, a wkrotce po ich
przybyciu dotaczyli do nich rodzice zony Mieczystawa Natalii oraz jej siostra.

Zaraz po przeprowadzce udalo si¢ wreszcie doprowadzi¢ do spotkania Wajnberga z Dy-
mitrem Szostakowiczem, podczas ktorego mtody kompozytor mogt zagra¢ mu swoja
1 Symfonie oraz pokaza¢ swoje pozostate utwory. Tak zaczeta si¢ ich wieloletnia przy-
jazn oraz tworcza wspolpraca. Szostakowicz wielokrotnie zapraszat Wajnberga do sie-
bie do domu, chetnie prezentowal mu swoje nowe dziela i zawsze ciekaw byt, co nowe-
go napisat przyjaciel. Jako ze Wajnberg byt w dalszym ciagu btyskotliwym pianista,
bardzo czgsto wspolnie z Szostakowiczem grali na cztery rece swoje nowe lub dotych-
czas nieznane szerszej publicznosci utwory. I chociaz Wajnberg nigdy oficjalnie nie
nalezat do grona ucznidow Szostakowicza, to nie ukrywal, ze kontakt z nim i jego muzy-
ka byt najwigksza 1 najistotniejszg inspiracja w jego wilasnej pracy twoérczej. Jak sam
moéwil, ,,.Szostakowicz pomogl mi w wielu kwestiach — z niektorych nawet sobie pew-
nie nie zdaj¢ sprawy [...]. Uwazam si¢ za szczesliwego cztowieka, poniewaz mogltem
swoje utwory pokaza¢ najznakomitszemu dwudziestowiecznemu kompozytorowi. To
zaszezyt, ktory podéwiadomie, jak si¢ wydaje, natchnat mnie do dalszego pisania™.

* D. Fanning, Mieczyslaw Weinberg: in search of freedom, Wolke Verlag, Hotheim 2010, s. 41-41, thum.

wlasne.
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Nowe utwory powstawaly w wyjatkowo szybkim tempie — z tego okresu pochodza
migdzy innymi cztery kwartety smyczkowe, sonaty na skrzypce, wiolonczele, fortepian
i klarnet, 71 Symfonia, trio oraz kwintet fortepianowy. Kompozytor pisze rowniez kolej-
ny cykl Piesni Zydowskich (po wczeséniejszych Piosenkach dzieciecych do stéw Pereca),
tym razem do stéw poety Szmula Halkina. To cykl bardzo wazny w tworczosci Wajn-
berga — tematyka pie$ni nawigzuje bowiem do Holokaustu. Zwtaszcza ostatni utwor
Tife griber, royte leym jest metafora wydarzen, ktore mialy miejsce w Babim Jarze.
Blisko dwadziescia lat pozniej ta sama piesn w wersji orkiestrowej zostanie wpleciona
do czwartej czgsci Symfonii nr 6 op. 79. Obok piesni o tematyce zydowskiej powstaja
tez Trzy romanse do poezji Adama Mickiewicza.

Zona Wajnberga wspomina, ze jej maz i Szostakowicz byli w wielkiej przyjazni — od-
wiedzali si¢ bardzo czesto, zapraszali na uroczystos$ci rodzinne, kolacje i koncerty.
O szacunku, jakim darzyt Szostakowicz mtodego kompozytora, moze takze swiadczy¢
fakt, ze dedykowat mu on swoj X Kwartet smyczkowy, a podczas prowadzonych przez
siebie lekcji kompozycji w konserwatorium leningradzkim prezentowat utwory Wajn-
berga obok m.in. dziet Benjamina Brittena.

5. Zdanowszczyzna

Nadszedt rok 1946, ktory okazat si¢ wyjatkowo trudny dla wigkszosci tworcow. Od
momentu zakonczenia wojny komunistyczny totalitaryzm jeszcze si¢ poglebit. Wiadze
ZSRR dazyly do odgdrnego kierowania wszystkimi aspektami zycia — poczawszy od
gospodarki, a skonczywszy na sztuce. Jedng z najwazniejszych postaci tego okresu byt
Andriej Zdanow, sekretarz KC WKP(b), cztowiek bezwzgledny i zaslepiony stalinow-
ska ideologig. Postanowit zlikwidowaé jakiekolwiek wptywy kultury zachodniej oraz
absolutnie podporzadkowaé sztuke propagandzie. Odtad dzieta literackie, wizualne
i muzyczne powinny by¢ proste, radosne, zrozumiate dla kazdego, nawet najbardziej
prymitywnego odbiorcy, miaty gloryfikowaé nowa polityke partii oraz Wielkiego Wo-
dza Stalina. Muzyka miata by¢ optymistyczna (tworcy powinni w swych dzietach za-
chwala¢ codzienne zycie w ZSRR), a w przypadku utworéw wokalno-instrumental-
nych, pisana do tekstow poezji wspotczesnej, najlepiej inspirowanych prostym i sku-
pionym na pracy zyciem zwyklego robotnika. Wszelkie odstgpstwa od tej normy miaty

by¢ surowo karane.

Nagonka dotkneta wielu kompozytorow. Réwniez Wajnberg nie uchronit si¢ przed za-
rzutami. Podczas odbywajacych si¢ w pazdzierniku 1946 roku obrad Zwigzku Kompo-
zytorow Radzieckich skrytykowany zostat za ,,nadmierng troske o forme kosztem idei
melodycznych™. W jego obronie staneli kompozytorzy Jurij Szaporin (tlumaczac, iz

ewentualne braki w muzyce Wajberga moze usprawiedliwia¢ jego wieloletnia nauka

* D. Gwizdalanka, Mieczystaw Wajnberg: kompozytor z trzech $wiatéw, dz. cyt., s. 28.
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w konserwatorium warszawskim i krotkotrwaty jeszcze pobyt w ZSRR) oraz Dymitr
Szostakowicz (przekonujac, iz widzi ogromne postepy w pracy kompozytorskiej mto-
dego tworcy). Aram Chaczaturian za$, ktéry sam czerpat inspiracje z muzyki ludowe;j,
uznat, ze niedostatki w muzyce Polaka s3 powodem braku wcze$niejszej ingerencji kry-
tykow, ktorzy mogli byli naprowadzi¢ go na wtasciwa droge.

Wajnberg z pokorag przyjat nowe rezolucje 1 wkrotce skomponowal m.in. suite orkie-
strowa Odswietne obrazy, dedykujac ja trzydziestej rocznicy rewolucji pazdziernikowej,
oraz piesni do stow poetdw jemu wspotczesnych (m.in. do wiersza Ukrainca Maksyma
Rylskiego Do Stalina).

Rok 1948 musial by¢ zdecydowanie jednym z najgorszych w zyciu Mieczystawa Wajn-
berga. W styczniu w sfingowanym wypadku samochodowym bezpieka zamordowata
jego tescia Solomona Michoelsa. Wtadze zarzucaty mu dzialalnoé¢ na szkode panstwa
radzieckiego, a juz sam fakt jego zydowskiego pochodzenia §wiadczy¢ miat o wrogim,
kosmopolitycznym stosunku do ZSRR.

W lutym tego samego roku zostata ogloszona rezolucja partyjna O operze Wielka Przy-
Jjazin Wano Muradelego, ktora zredagowano na zadanie Andrieja Zdanowa. Potepiata
ona ,,szczeg6lnie silne dazenia formalistyczne i tendencje antydemokratyczne, obce
narodowi radzieckiemu i jego artystycznemu smakowi™, a w catym kraju organizowa-
no zebrania popierajagce owg uchwate. W fabrykach i kotchozach ,,robotnicy z entuzja-
zmem rozprawiali nad uchwata, poniewaz miliony prostych ludzi laczyto wspdlne obu-
rzenie na Szostakowicza, Prokofiewa i innych formalistow”®. Prawda jest taka, Ze poje-

ciem ,,formalizm” okreslano wtasciwie kazdy przejaw twoérczej oryginalnosci.

Zgodnie z odgérnym poleceniem kompozytorzy musieli donosi¢ na swoich wiasnych
kolegéw, mnozyly si¢ oskarzenia, intrygi i klamstwa. Jak pisze Krzysztof Meyer: ,,Pra-
wie kazdy walczyt wszelkimi dostgpnymi sposobami o to, by jego nazwisko nie znala-
zto si¢ na wiadome;j liScie. Wpisywaniom i skre§laniom nie byto konca i tylko dwa na-
zwiska pozostawatly na niej od poczatku do konca: Szostakowicza i Prokofiewa; dawata
o sobie zna¢ wieloletnia zazdro$¢ §rodowiska o migdzynarodowa stawe obu tworcow.
Wreszcie lista kompozytorow reprezentujacych «antynarodowe tendencje formalistycz-
ne» zostala skompletowana. Obok Prokofiewa i Szostakowicza znalezli si¢ na niej:
Aram Chaczaturian, Dymitr Kabalewski, Gawriit Popow oraz Wissarion Szebalin™’. Do
orkiestr, wydawnictw i redakcji radiowych rozestano liste utworéw oskarzonych o brak
melodii, modernizm i oderwanie od tradycji. Zabroniono wykonywania ich na koncer-

tach, nagrywania i nadawania przez radio. Wsrdd nich znalazto si¢ tez kilka utworow

> S. Wotkow, Szostakowicz i Stalin, Wydawnictwo ,,Twoj Styl”, Warszawa 2006, s. 230-231.
8 K. Meyer, Dymitr Szostakowicz i jego czasy, Wydawnictwo PWM, Warszawa, s. 133.

" Tamze, s. 132.
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Mieczystawa Wajnberga: Sonety do stow Williama Szekspira, VI kwartet smyczkowy

oraz dwa utwory orkiestrowe: Odswigtne obrazy oraz Uwertura powitalna.

Na czele Zwigzku Kompozytoréw postawiono Tichona Chriennikowa, znanego gtéwnie
z faktu, iz w swojej wlasnej operze wprowadzil po raz pierwszy posta¢ Lenina. Nie tyl-
ko kompozytorzy musieli spowiada¢ si¢ ze swojej tworczosci, lecz takze wszyscy kry-
tycy, muzykolodzy i wykonawcy, ktorzy kiedykolwiek mieli co§ wspolnego z ktorym-
kolwiek kompozytorem z ,,czarnej listy”.

Chriennikow szalat: formalistycznego zdegenerowania dopatrzyt si¢ u Prokofiewa
w Odzie na koniec wojny (za duzy sktad), w kantacie Rozkwitaj, wielki kraju oraz
w VI Symfonii 1 ostatnich sonatach fortepianowych. Chaczaturianowi wypomnial uzycie
24 trabek w III Symfonii (mimo Ze ona takze pisana byta ku czci rewolucji), ale gtow-
nym celem atakow byl Szostakowicz. Po latach Chriennikow tak oto si¢ thumaczyt:
,Nie wiedzialem, co robi¢. Nigdy przedtem nie przemawiatem, nie umiatem skleci¢
dwoch zdan, a tekst referatu zobaczytem na poéttorej godziny przed wygloszeniem. Na-
wet nie mialem czasu si¢ z nim zapoznaé, wzigtem i odczytatem delegatom™. I doda-
wat: ,,W owym czasie kraj nasz otoczony byt blokada, opadta zelazna kurtyna, kierow-
nictwo partii zdecydowato zwalcza¢ wszystko co zachodnie — takze w sztuce. Pierwszy
wariant rezolucji, ktory przygotowywal Szepitow, byt stosunkowo miekki, ale Stalin
osobiscie wpisal nazwiska tych, ktorych nalezato poddac krytyce. Te dokumenty zosta-
ly niedawno ujawnione w archiwach™’.

Pierwszymi ofiarami nowej polityki zostali literaci (juz w czerwcu 1946 roku), na mu-
zykoéw kolej przyszta jesienig. Stalin, ktoéry w bardzo wielu kwestiach starat si¢ nasla-
dowa¢ Lenina, przejal od niego swoisty kulturalny pragmatyzm — uwazat, ze za pomocg
literatury, teatru czy muzyki jest w stanie manipulowaé¢ ludem. Lenin otwarcie pisat
w artykule Organizacja partyjna i literatura, ze literatura ma si¢ podda¢ catkowicie
zadaniom politycznym i stanowi¢ ,,kola i §ruby” rewolucyjnej maszyny propagandowe;.
Stalinowi najwyrazniej spodobala si¢ ta nomenklatura, sam zreszta po latach o pisa-
rzach mowit jako o ,,inzynierach ludzkich dusz”. Prawdopodobnie w ten sam sposob
traktowal muzykow i kompozytorow. Wydaje sie rowniez, ze to wtasnie on jako pierw-
szy wspotczesny polityczny przywodca uswiadomit sobie, jakie propagandowe znacze-
nie moga mie¢ sukcesy rodzimych artystow na miedzynarodowej scenie. Zachodnia
prasa jeszcze nie tak dawno pisata przeciez o bolszewikach jako o barbarzyncach nisz-
czacych wszystko 1 wszystkich na swojej drodze, ukazywata komunizm jako powazne
zagrozenie dla humanistycznej kultury europejskie;j.

¥ D. Passent, Pierwsze skrzypce Stalina, Polityka nr 28 (2409) z dnia 12.07.2003, s. 59.

® Tamze.
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Zycie Wajnberga obracato si¢ wokot niezliczonych obrad Zwigzku Kompozytorow
ZSRR, na ktore eskortowany byt stale przez agentow NKWD. Wptywy nowej polityki
wida¢ wyraznie w jego kompozycjach z tego okresu — w marcu 1948 roku powstata
Sinfonietta na orkiestre kameralng, jeden z jego najbardziej znanych utworéw. Kompo-
zytor zamierzat poswieci¢ go ,,przyjazni miedzy narodami ZSRR”. Tym razem udato
mu si¢ zadowoli¢ wszystkich — utwor byt melodyjny, przystepny, efektowny, bazowat
na tematach ludowych (co ciekawe, bardzo silnie widoczny jest tu folklor zydowski),
nie wymagat duzej obsady i, co by¢ moze najwazniejsze, zyskal pozytywna opini¢ Ti-
chona Chriennikowa, sekretarza generalnego Zwiazku Kompozytorow. Uznal on, ze
Wajnberg nareszcie zawrdcit z blednej, modernistycznej drogi i zajal si¢ tworczoscia
»dla ludu”. Danuta Gwizdalanka stusznie zauwaza tu jednak pewien paradoks — duza
popularno$¢ Sinfonietty przypadta na okres narastajacej znow fali antysemityzmu.

Pomimo pozytywnej oceny nowego utworu, sytuacja finansowa Wajnberga dalej nie
byta zadowalajaca — Ministerstwo Kultury nie kupowato od niego nowych kompozyc;ji.
Przynoszac nowg partyture, kompozytor musiat liczy¢ si¢ z tym, ze urzednik poprosi go
o opini¢, rekomendacj¢ innego kompozytora. W tamtym czasie bylo to szczegélnie
trudne, bo znakomita wiekszo$¢ wybitnych tworcéw (wsrdd nich Szostakowicz, Proko-
fiew, Miaskowski i Szebalin) byta juz ,,na cenzurowanym” z powodu rzekomego for-

malizmu — ich opinia zatem moglaby bardziej zaszkodzi¢, niz pomoc.

Wajnberg nie poddawat si¢ jednak i nawet na chwilg nie przestawat pisaé. W tym okre-
sie powstaty rowniez takie dzieta, jak Koncert wiolonczelowy (po dziewigciu latach od
ukonczenia pracy nad partytura parti¢ solowa wykonat Mscistaw Rostropowicz) czy
Rapsodia na tematy motdawskie (pierwotnie opracowana na orkiestre, poézniej takze na
skrzypce solo z orkiestrg). Utrzymywac si¢ musial jednak z pisania — podobnie, jak oj-
ciec — muzyki do teatru, telewizji (gtownie filméw rysunkowych) oraz cyrku.

6. Rok 1953 — Spisek lekarzy. Aresztowanie Wajnberga. Smier¢ Stalina.
Odwilz.

Juz w 1953 roku rozpoczeta si¢ jedna z najwigkszych prowokacji politycznych w ZSRR
o charakterze antysemickim. Gléwnym jej celem bylo wprowadzenie powszechnego
terroru i kolejnych czystek (podobnych do czystek stalinowskich przeprowadzonych
w latach 1936-1938). W lutym 1944 roku tes¢ Wajnberga Solomon Michoels, prze-
wodniczacy Zydowskiego Komitetu Antyfaszystowskiego, zaproponowal powotanie na
Krymie Zydowskiej Republiki Autonomicznej. Stalin zareagowal gwaltownie — uznal,
ze propozycja ta dazy do dezintegracji Zwiazku Radzieckiego oraz oddania si¢ pod kon-
trole Stanow Zjednoczonych. W 1948 roku zorganizowal nagonke na czg¢s¢ srodowisk
zydowskich pod hastem walki z kosmopolityzmem oraz wptywami zachodnimi. Oba-
wiat si¢ skutkéw powstania panstwa Izrael, organizowatl akcje propagandowe, ktore na
celu mialy walke z syjonizmem. To wlasnie wtedy z rozkazu Stalina Michoels zostat
zamordowany.
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W styczniu 1953 roku partyjna gazeta ,,Prawda” podata informacj¢ o domniemanym
spisku lekarzy, ktorego celem miato by¢ usmiercenie gtéwnych przywddcéw ZSRR
w wyniku niewlasciwego leczenia. Dlugg liste podejrzanych otwieral profesor Miron
Wowsi — kuzyn Solomona Michoelsa. Wedlug wiladz jedng z ofiar owego spisku byt
Andriej Zdanow, a lekarze nalezeli do ,,miedzynarodowej zydowskiej organizacji bur-
zuazyjno-nacjonalistycznej Joint, zalozonej jakoby przez wywiad amerykanski w celu
okazywania pomocy miedzynarodowej Zydom w innych pafistwach”'®. W catym kraju
powszechnie ublizano Zydom, zdarzaly sie nawet fizyczne napasci. Chorzy nie chcieli
leczy¢ si¢ u zydowskich lekarzy, wielu ludzi stracito prace. Jak pisze Krzysztof Meyer
w swojej ksigzce: ,,Stalin osobiscie kierowat sprawg lekarzy. Wedtug jego planu dramat
miat rozegra¢ si¢ w kilku czg$ciach. Najpierw proces, petne przyznanie si¢ oskarzonych
do winy i ogloszenie wyroku. W nast¢gpnym etapie przewidziane byto wykonanie kary
$mierci przez publiczne powieszenie na Miejscu Stracen na moskiewskim Placu Czer-
wonym. Cze$¢ kulminacyjna stanowi¢ miaty pogromy Zydéw i deportacje na terenie

911

catego kraju

Rodzina zony Wajnberga zyta w nieustannym strachu i oczekiwaniu na rychte areszto-
wanie. On sam w tym czasie nie przestawal pisaé, a wsroéd utworow, ktore wowczas
powstaty, byta m.in. kantata W ojczyznie, w ktérej chor §piewal patriotyczne wiersze
radzieckich dzieci oraz wersja Rapsodii na tematy motdawskie na skrzypce z towarzy-
szeniem orkiestry. Podczas prawykonania 6 lutego 1953 roku w sali im. Czajkowskiego
parti¢ solowa grat wielki skrzypek Dawid Ojstrach. Koncert zakonczyl si¢ ogromnym
aplauzem, a kompozytor wraz z rodzing i przyjaciéimi wrécit do domu, by §wigtowaé
swoj sukces. Okoto godziny drugiej w nocy rozleglo si¢ pukanie do drzwi, do mieszka-
nia weszto dwoch funkcjonariuszy z nakazem rewizji mieszkania i aresztowania Mie-
czystawa Wajnberga. W tamtym czasie, jak wspomina zona kompozytora, aresztowanie
wiasciwie rownalo si¢ odejsciu na zawsze, a cata rodzina poddawana byta spotecznemu

ostracyzmowi.

Wajnberg zostal uwigziony na Lubiance, a postawione mu zarzuty wydaja si¢ dzi$
kompletnie bezsensowne: oskarzono go o nacjonalizm zydowski, rzekomo przedsta-
wiony w Sinfonietcie nr 1, a takze o udzial w przygotowaniach do utworzenia na Kry-
mie zydowskiej republiki (jako zig¢ Michoelsa faktycznie uczestniczyt w dyskusjach
nad tym projektem). David Fanning przytacza wspomnienia samego Wajnberga, ktory
sadzil, iz aresztowanie mialo wiele wspolnego ze sprawg lekarzy oraz Zydowskim Ko-
mitetem Antyfaszystowskim. Na pytanie, jaki jest powod uwigzienia, ustyszat: ,,zydow-

ski burzuazyjny nacjonalizm”. Zapytat wowczas: ,,Skoro nie znam ani jednego stowa

191, Rapoport, Sprawa lekarzy kremlowskich, przet. Zofia Blaszczyk, Wydawnictwo Alfa, Warszawa
1990, s. 53-54.

'K, Meyer, Dymitr Szostakowicz i jego czasy, dz. cyt., s. 233.
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w jidysz, ale posiadam za to dwa tysiace polskich ksigzek, to czy nie powinienem raczej
by¢ oskarzony o polski burzuazyjny nacjonalizm?”. Odpowiedz brzmiata: ,,Wiemy to

lepiej od ciebie”'?.

Wajnberg siedzial w jednoosobowej celi, tak matej, ze nie mozna si¢ byto nawet poto-
zy¢. W nocy za§ w twarz $wiecit mu bardzo mocny reflektor, ktory nie pozwalat zasnac.

Tymczasem Dymitr Szostakowicz napisat list do Lawrientija Berii, cztonka Biura Poli-
tycznego WKP(b), szefa NKWD, w duzej mierze odpowiedzialnego za wielkie czystki
stalinowskie, jednego z gléwnych wykonawcéw zbrodni stalinowskich, bezposrednio
odpowiedzialnego za mord polskich oficeréw w Katyniu. W liScie Szostakowicz pisat
miedzy innymi o tym, ze r¢czy za uczciwo$¢ Wajnberga, uwaza go za bardzo utalento-
wanego i obiecujacego kompozytora. Wspomniat rowniez o jego problemach z krego-
shupem. Zona Szostakowicza poprosita za$ Natalic Wowsi-Michoels o petnomocnictwo,
ktére, w przypadku aresztowania jej i jej siostry, pozwolitoby Szostakowiczom zaopie-
kowa¢ si¢ corkag Wajnbergow.

Wydarzenia roku 1953 byly jednak bardzo dynamiczne. 5 marca umart Stalin (co praw-
dopodobnie réwniez miato wplyw na szybsze wypuszczenie Wajnberga na wolnosc).
17 marca z kamienicy, w ktorej mieszkali Wajnbergowie, znikn¢li straznicy corek Mi-
choelsa, od poczatku kwietnia zacz¢to powoli zwalnia¢ z aresztu lekarzy oskarzonych
o udziat w spisku (w tym Mirona Wowsi), a 25 kwietnia Mieczystaw Wajnberg — po-
dobno ponownie dzigki interwencji Szostakowicza u przewodniczacego Prezydium Ra-
dy Najwyzszej ZSRR Klimenta Woroszylowa — wyszedl na wolno$¢. W calym Zwiazku
Radzieckim nastat czas odwilzy.

Szostakowicz po o$miu latach wrocil do komponowania dzieta symfonicznego. Nowy
utwor — X Symfonia — miat by¢ symbolicznym rozrachunkiem ze stalinizmem; w drugie;j
jego czesci znalez¢ mozna, jak sugerowal sam kompozytor, muzyczny portret zbrodni-
czego tyrana. Wspdlnie z Wajnbergiem prezentowal nowe dzielo w wersji fortepiano-
wej przed pedagogami i studentami moskiewskiego konserwatorium, a nastepnie w Le-
ningradzie przed dyrygentem Jewgienijem Mrawinskim. Po raz kolejny utwor Szosta-
kowicza wzbudzit duze kontrowersje. Podczas dyskusji w Centralnym Domu Kompo-
zytorow, w ktorej udziat brali kompozytorzy, krytycy, muzycy, instrumentali$ci i me-
lomani, rozgorzat spor. Kilku tworcow wyrazito si¢ negatywnie o nowej symfonii, wy-
tykajac jej mase btedow: od niesymetrycznej konstrukcji po zbyt pesymistyczny i jed-
nostronnie tragiczny nastr6j. Wielu polemizowato jednak z tymi stwierdzeniami, a obok
pozytywnych glosow, m.in. Dymitra Kabalewskiego, Kary Karajewa i Jurija Swiridowa
na temat symfonii wypowiedziat si¢ takze niezabierajacy dotad gltosu w zadnych dysku-
sjach Mieczystaw Wajnberg. Stanagl w obronie przyjaciela i jego muzyki — skierowat

2D, Fanning, Mieczyslaw Weinberg: in search of freedom, dz. cyt., s. 86-87.
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pod adresem Szostakowicza wiele serdecznych stow i wyrazit glgbokie uznanie dla no-
wego dzieta.

Sam w owym czasie nie komponowat utwordéw dla duzej obsady — napisal dwa kolejne
kwartety smyczkowe (nr 7 1 8 ), dwie sonaty fortepianowe oraz skrzypcowa V sonate
(o ktoérej szczegotowo pisaé bede pozniej). Nawigzal takze wspotprace z filmem —
w 1958 roku skomponowatl muzyke do stynnego rosyjskiego melodramatu wojennego
Lecg zurawie, nagrodzonego Ztota Palma w Cannes w 1958 roku.

Ciagle jeszcze jednak nie byly to najlepsze dla kompozytora lata. Jak sam wspominat:
,»Bylo cigzko, bo przez kilka lat niczego ode mnie nie kupowano. Chociaz [...] moze
powinienem uja¢ to tak: bylo ciezko, ale otaczali mnie najlepsi wykonawcy $wiata,
z ktorymi si¢ przyjaznitem. Grali moje utwory. W odr6znieniu od pewnych kompozyto-
réw, nie powiedzialbym o sobie, ze bylem przesladowany. Ujalbym to inaczej: wtadza
z rozmystem nie robita niczego dla popularyzowania moich utworéw. Wszystko, co
grano, wykonywane byto wprawdzie nie wbrew woli Ministerstwa Kultury, ale tez i bez

jego pomocy, jedynie dzicki zaangazowaniu samych wykonawcow™"?.

7. Czas spokoju

Lata sze$¢dziesiate to dla Wajnberga nareszcie czas spokoju i artystycznego docenienia.
Nawet do Polski dotarta wiadomos$¢ o tym, ze po $mierci Prokofiewa to wtasnie Wajn-
berg uznawany jest za najciekawszego po Szostakowiczu kompozytora w Zwigzku Ra-
dzieckim'®. Jego utwory byly coraz cze$ciej wykonywane i to przez czotowych arty-
stow ZSRR: obok Dawida Ojstracha i M$cistawa Rostropowicza wymieni¢ mozna jesz-
cze Leonida Kogana, Michaita Wajmana, Kwartet Borodina czy Daniela Szafrana. Pra-
ca z tak wybitnymi muzykami musiata sprawia¢ mu wielka rado$¢, a sam wspominat po
latach: ,,Nie musz¢ mysle¢ o tym, ze czego$ nalezaloby unikaé, bo moze potem nie

wyjdzie. Im zawsze i wszystko wychodzi!”"”.

Sam nie wykonywatl swoich fortepianowych utworoéw, ale w dalszym ciaggu czesto grat
muzyke Szostakowicza — znalazt si¢ m.in. w gronie pierwszych wykonawcoéw Siedmiu
romansow do stow Aleksandra Bloka (na scenie towarzyszyli mu: Dawid Ojstrach,
Mscistaw Rostropowicz oraz Galina Wiszniewska, ktorej utwor byt dedykowany).

W 1966 roku Wajnberg, ktory prawie nie ruszat si¢ z Moskwy, przyjechat po raz pierw-
szy od wybuchu II wojny §wiatowej do swojego rodzinnego miasta, by wzigé¢ udziat
w festiwalu ,,Warszawska Jesien”. Nie byl to jednak pobyt zbyt udany. Po pierwsze,
Warszawa, ktora pamietat sprzed wojny praktycznie nie istniata — byt to dla Wajnberga

B D. Gwizdalanka, Mieczystaw Wajnberg: kompozytor z trzech $wiatéw, dz. cyt., s. 37.
14 7. Sierpinski, Muzyczne wedréwki po ZSRR (II), ,,Ruch Muzyczny” 1964 nr 6, s. 18.

> D. Gwizdalanka, Mieczystaw Wajnberg: kompozytor z trzech $wiatéw, dz. cyt., s. 43.
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ogromny szok i rozczarowanie. Po drugie, lata 60. to okres awangardy, eksperymentéw
sonorystycznych, formalnych, a do tego nurtu muzyka Wajnberga, badz co badz dosy¢
tradycyjna i poshugujaca si¢ konwencjonalnymi §rodkami muzycznymi, raczej nie pa-

sowala. Brak sukcesu kompozytora na warszawskim festiwalu nie moze zatem dziwic.

Tymczasem do programéw koncertowych w ZSRR trafiaty coraz czesciej starsze utwo-
ry Wajnberga, ponickad wyciagniete z szuflady. Po osiemnastu latach pod dyrekcja
Kurta Sanderlinga zabrzmiata II Symfonia, w 1967 roku po 25 latach (!) publiczno$¢
mogta ustysze¢ I Symfonie, a takze IV Sonate na skrzypce i fortepian z 1947 roku, ktorg
do swojego repertuaru wiaczyl Leonid Kogan. Ciaggle tez wykonywano nowe utwory
kompozytora, coraz czgsciej rejestrowano je takze na plytach. W latach 60. ustyszat
dwa swoje koncerty instrumentalne — skrzypcowy i fletowy — a takze dwie symfonie
wokalno-instrumentalne — Symfoni¢ nr 6 op. 79 i Symfoni¢ nr 8 Kwiaty polskie op. 83
(z tekstem Juliana Tuwima). Przybywato tez utworéw kameralnych, przede wszystkim
kwartetoéw smyczkowych — w tym gatunku kompozytor niemalze §cigat si¢ z Szostako-
wiczem. Napisat ich az siedemnascie, tym samym wyprzedzajac przyjaciela o dwa.

8. Pasazerka

W latach sze$édziesiatych powstal bodaj najwazniejszy utwor Mieczystawa Wajnberga
— dwuaktowa opera Pasazerka. Kompozytor pracowat nad nig dwa lata i sam uznawat
za swoje najwigksze tworcze osiggnigcie. Istotnie, nigdy dotad nikt nie napisal opery

o tematyce zwigzanej z obozem koncentracyjnym i obozem zaglady w Auschwitz.

W rzeczywisto$ci nie chodzi tu jednak o ten konkretny obdz, a raczej — jak pisze Michat
Bristiger w swojej ksiazce Transkrypcje — ,,0 przedstawienie zjawiska najbardziej fun-
damentalnego w skali historii §wiata: zatamania si¢ cywilizacji europejskiej w XX wie-

. . ;. 5o
ku, w czasie IT wojny $wiatowej”'°.

Oczywiscie, tematyka ta zostala podjeta juz przez innych kompozytorow, np. Krzyszto-
fa Pendereckiego w oratorium Dies Irae z 1967 roku lub Luigiego Nono w Ricorda
cosa ti hanno fatto in Auschwitz (Pamigtaj, co tobie zrobiono w Auschwitz) na glosy
i tasme dzwickowa z 1965 roku. Po raz pierwszy jednak mamy tu do czynienia z opera,
ktora z racji swojej specyfiki wydaje si¢ niezdolna do prezentowania tak bolesnej tema-
tyki, jak Zaglada.

Libretto na podstawie opowiesci Zofii Posmysz napisat Aleksander Miedwiediew, ale
dzieta, z powodu postawionego mu zarzutu abstrakcyjnego humanizmu, otrzymato na-

tychmiast zakaz wystawiania scenicznego. W wersji koncertowej pierwsze wykonanie

' M. Bristiger, Transkrypcje: pisma i przeklady, Wydawnictwo Stowo/Obraz Terytoria, Gdansk 2010,
s. 112.
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odbyto si¢ dopiero w roku 2006 (!) w Moskwie, a zatem dziesi¢¢ lat po $mierci kompo-
zytora.

Ksigzke Posmysz po raz pierwszy przeczytal Szostakowicz i to wlasnie on, wspdlnie
z Miedwiediewem, uznal, iz jest to idealny temat dla Wajnberga. Akcja opery toczy si¢
jak gdyby rownolegle w dwoch $wiatach i dwoch ptaszezyznach czasowych — na ele-
ganckim statku pasazerskim ptynacym przez Atlantyk, ktorym podrozuja bohaterowie,
Niemcy: Lisa i jej maz Walter, ktory w Ameryce Potudniowej ma objaé placéwke dy-
plomatyczng. Nagle Lisa dostrzega samotng, tajemnicza pasazerke, ktéra przypomina
jej kobiete poznang w Auschwitz. Rzeczywiscie, kobieta okazuje si¢ by¢ Polka, byla
wiezniarkg obozu. Ten nagly powro6t do przesztosci powoduje, iz przerazona Lisa przy-
znaje si¢ mgzowi, ze podczas wojny byta esesmanka, nadzorczynig obozowa.

Drugim $wiatem i1 drugg przestrzenig czasowg jest zatem ob6z Auschwitz w najtragicz-
niejszych latach 1943-1944. Lisa — pod wptywem bylej wigzniarki Marty — schodzi pod
poktad statku, gdzie odbywaja si¢ sceny z obozu i gdzie musi zmierzy¢ si¢ z symbo-
licznym zstgpieniem do piekta. Widz styka si¢ z bardzo skomplikowang moralnie pro-
blematyka przyzwolenia na zapomnienie, okre$lania swojej postawy z przesztosci
w réznych kontekstach konfrontacji z ideologia nazistowska, a wigc, mowiac w uprosz-
czeniu, z problemem winy i kary. Jak pisze Bristiger: ,,W konsekwencji stawia nas ta
opera wobec chrzescijanskiej idei przebaczenia [skonfrontowanej] z laickg ideg nie-

. ;s |
moznosci przebaczenia”'’.

Poza gtownymi bohaterami w operze pojawia si¢ rowniez chor (na wzor komentujacego
choru w tragediach greckich) oraz Tadeusz — narzeczony Marty, skrzypek. Postac ta
bierze udziat w bardzo symbolicznej scenie: komendant obozu zyczy sobie, by muzyk
zagral mu jego ulubionego walca. W protescie Tadeusz zamiast banalnej melodii gra
Chaconne z II Partity d-moll J. S. Bacha. Po chwili muzyka zostaje brutalnie przerwa-

na, skrzypce roztrzaskane, a wigzien odestany na stracenie.

Opera Wajnberga jest zupetnie pozbawiona patosu, egzaltacji — w wigkszosci ma ton
wyciszony, introwertyczny, kameralny. Kompozytor mowi niezwykle oryginalnym jg-
zykiem muzycznym, niemozliwym do pomylenia z jakimkolwiek innym tworcg. ,,My-
sle, ze bytoby zawstydzajace, gdyby stworzono na taki temat oper¢ w stylu Pucciniego,
z melodramatycznymi emocjami, lamentacjami, ptaczem, szlochem czy tragicznym

»18 mowit w reportazu zrealizowanym przez program TVP Kultura

przerysowaniem
rezyser pierwszej inscenizacji opery David Pountney. Sporo jest tu cytatoéw i pseudocy-

tatow, a samej operze mozna by z powodzeniem poswigci¢ odrebng prace. Na uwage

M. Bristiger, Transkrypcje: pisma i przeklady, dz. cyt., Gdansk 2010, s. 116.

'8 Reportaz TVP Kultura, Pasazerka. Historia. Muzyka. Opera, scenariusz i realizacja Eliza Orzechow-
ska, Katarzyna Kuszynska, TVP 2010.
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zashuguje tez na pewno wybitna inscenizacja, ktérg mozna byto zobaczy¢ kilka lat temu
w Teatrze Wielkim — Operze Narodowej w Warszawie. Prosta scenografia, w ktorej
centralnym punktem jest poktad goérny statku, na ktérym rozgrywaja si¢ sceny powo-
jenne i poktad dolny, symboliczne zejscie pod ziemig, do ,,Hadesu”, gdzie majg miejsce
sceny z Auschwitz.

,»INie musieli$my robi¢ zbyt wiele. Pan Pountney zawsze powtarzat: trzymajcie si¢ pro-
stoty. [...] Interesujace jest to, iz natychmiast zdatem sobie sprawe, ze na statku znajdu-
ja si¢ kominy i rury, doktadnie tak samo, jak w Auschwitz. Nagle pojawita si¢ bardzo
interesujaca paralela, prawie jakby$my schodzili do podziemnego §wiata statku, a tym

podziemnym $wiatem jest Auschwitz”"

— mowit w tym samym reportazu autor sceno-
grafii Johan Engels. Mariusz Trelinski, dyrektor artystyczny Teatru Wielkiego — Opery
Narodowej zauwaza podobnie, jak Michal Bristiger: ,,Oczywiscie, to jest o Auschwitz,
ale takze o czyms$ wiecej — o piekle przesziosci, o tym wszystkim, co nas nagle wciaga
10 tym wiasciwie, ze ucieczka przed samym sobg jest niemozliwa. Widz przychodzac

do teatru w jakim$ sensie dotyka tej rzeczywistosci i jest nia ubrudzony”*

. Muzyka
Wajnberga wydaje si¢ stuchaczowi jedynym mozliwym i jedynym odpowiednim spo-
sobem opowiadania tej historii, a jej niezwykta oryginalno$¢, przenikliwos¢ 1 gleboki

humanizm $wiadcza o najwyzszej kompozytorskiej randze tworcy.

9. Powolny zmierzch

W 1975 roku zmart Dymitr Szostakowicz. Po kolei odchodzili kolejni istotni dla Wajn-
berga ludzie. W latach osiemdziesigtych kompozytor zostal uhonorowany kolejnymi
nagrodami — otrzymat tytul ,,Narodowego Artysty Republiki Rosyjskiej” oraz Nagrode
Panstwowa ZSRR. Coraz bardziej jednak czut si¢ osamotniony, a wraz z nastaniem
pierestrojki jego muzyka, podobnie jak w czasach pierwszych ,,Warszawskich Jesieni”,
coraz mniej interesowata spragniong nowosci publiczno$¢. Wajnberg jednak zdawat si¢
tego nie dostrzega¢. W dalszym ciggu pracowat bardzo duzo i nie zastanawiat si¢, czy
jego muzyka powinna i$¢ z ,,duchem czasu”. ,,Problem wspodtczesnosci mojego jezyka
muzycznego nigdy dla mnie nie istniat. Nigdy si¢ nad tym nie zastanawiatem. Zawsze
pisatem i nadal pisze tak, jak stysze i czuje. Kazdy kompozytor powinien przede
wszystkim pracowac — to jest aksjomat, nad ktorym nie nalezy si¢ dlugo zastanawiac,
gdyz o tym, czy zajmie si¢ miejsce w centrum panteonu, czy moze tylko na jego obrze-

zach i tak zadecyduje naturalna selekcja””'

— méwit Wajnberg w jednym z nielicznych
wywiadow. Wydaje sie, ze te stowa najpelniej oddaja jego artystyczne credo. Obsesyjne

traktowanie pracy wyjasnia rowniez fakt, iz Wajnberg do konca zycia uwazal, ze skoro

Y Tamze.
20 Tamze.

' D. Gwizdalanka, Mieczystaw Wajnberg: kompozytor z trzech $wiatéw, dz. cyt., s. 48—49.

25



zostat ocalony z Zagtady, to nawet ci¢zka, 24-godzinna codzienna praca nie pozwoli mu
w pelni splaci¢ tego zaciagnigtego wobec zycia (a moze $mierci...?) dlugu. On sam
przyznawal, iz wiele z jego utwordéw jest zwigzanych z wojng. Nie byt to jego osobisty
wybor, lecz raczej wybor losu, ktory w taki, a nie inny sposob pokierowat jego zyciem.
,2Uwazam za swoj obowigzek moralny pisanie o wojnie, o strasznym losie, jaki zgoto-
wat ludziom nasz wiek”*. Przychodza tu do glowy stowa Zbigniewa Herberta z wiersza
Przestanie Pana Cogito — ,,Ocalale$ nie po to, aby zy¢, masz mato czasu, trzeba dac
Swiadectwo”.

W potowie lat osiemdziesigtych Wajnberg zapragnat powrotu do swojego prawdziwe-
go, polskiego imienia (w ZSRR funkcjonowal caly czas oficjalnie jako Mojsiej). Byt
coraz bardziej schorowany, jego utwory rzadko juz go$cily na scenach i estradach, a na
domiar ztego w roku 1992 ulegl wypadkowi, ktory przykut go na state do 16zka. Nie byt
w stanie juz pracowac i chociaz pozostal w peini sit umystowych, komponowanie byto
juz dla niego zbyt trudne. Znamienne wydaja si¢ by¢ wspomnienia pracownika mo-
skiewskiej ambasady Eugeniusza Mielcarka, ktory odwiedzit Wajnberga juz pod sam
koniec jego zycia. Podczas rozmowy kompozytor nieustannie wypytywat go o Polske,
o Warszawe. Z niezwykla doktadno$cig pamigtal kazdy jej szczeg6t z okresu przedwo-
jennego, pytal o polskich kompozytoréw, wyrazal nadzieje, ze jego utwory bede kiedy$
w ojczyznie wykonane. Opowiadal, ze calymi dniami stucha utworéw Fryderyka Cho-
pina i Stanistawa Moniuszki. Zawsze czytal mnostwo polskiej literatury i poezji, na
czele z ulubionym Julianem Tuwimem. Do konca zycia wladat doskonatg polszczyzna.

Mieczystaw Wajnberg zmart 26 lutego 1996 roku. Pochowano go na cmentarzu w Do-

modiedowie.

2 D. Gwizdalanka, Mieczystaw Wajnberg: kompozytor z trzech $wiatéw, dz. cyt., s. 60.
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Rozdzial I1. Analiza wybranych utworow na skrzypce i fortepian

Sonata — podobnie zreszta jak symfonia — to poczawszy od wieku XVIII gatunek repre-
zentatywny dla muzyki instrumentalnej. Jego charakterystycznymi cechami sg: narracja
przyczynowo-skutkowa, idea tadu, proporcji, symetrii, rtOwnowazenie kontrastow —
coincidentia oppositorum. Poczawszy od Jozefa Haydna, ktory stworzyt model gatun-
kowy sonaty, poprzez Ludwika van Beethovena, ktory ten model rozwinat, czynigc, jak
pisze Malgorzata Janicka-Stysz, z dialektyki Hegla gtdéwna zasade w procesie ksztalto-
wania materii dzwickowej, przebieg sonaty oparty na idei tezy, antytezy i syntezy inspi-
rowal takze artystow romantycznych i to wlasnie w tym okresie powstalo najwiecej
dziet tego gatunku®.

Sonata na solowy instrument smyczkowy i fortepian byta popularng formg muzyki ka-
meralnej w Zwigzku Radzieckim, pomimo iz zatozenia doktryny realizmu socjalistycz-
nego zachecaty raczej do komponowania dziet bardziej podatnych na ideologiczng in-
doktrynacje. ,,Niektore gatunki z goéry odpowiadaty postulatom ideologicznym bardziej,
niz inne. Kto mowi o realizmie socjalistycznym w muzyce, ma na mys$li w pierwszym
rzedzie gatunki sceniczne — opere¢ i balet, w dalszej kolejnosci — muzyke symfoniczng
inowo utworzone rodzaje, jak piesn masowa. Muzyka teatralna i wokalna posiadata
zalete ideologicznej jasnosci, podczas gdy symfonia byta interesujaca z racji silnego
oddzialywania na spoleczenstwo. W przeciwienstwie do nich muzyka kameralna pozo-
stawala a priori w znacznie mniejszej zgodzie z katalogiem wymogdéw polityki kultu-

ralnej”**,

Zastrzezenia wobec muzyki kameralnej dotyczyly szczegélnie gatunku kwartetu
smyczkowego. Historia jego rozwoju wskazywata wyraznie na zwigzki z burzuazyjna
kulturg muzyczna, osobisty, czesto introwertyczny charakter daleki byl zalozeniom
sztuki dla mas. Kwartet smyczkowy czesto bywal tez przestrzenig eksperymentéw
kompozytorskich, co z géry skazywato go w ZSRR na niebyt i oskarzenia o nadmierny
,subiektywizm” i ,,formalizm”.

Wielu kompozytoréw jednak — mimo wszystko — komponowato zaréwno kwartety
smyczkowe, jak i sonaty na instrument solowy i fortepian — wystarczy wspomnie¢
o wielkich dzietach Sergiusza Prokofiewa (dwoch sonatach skrzypcowych i jednej wio-
lonczelowej) czy Dymitra Szostakowicza (sonaty na skrzypce, wiolonczelg oraz altow-
ke). W kompozytorskim dorobku Mieczystawa Wajnberga znajduje si¢ szes¢ sonat na
skrzypce, dwie na wiolonczele oraz jedna na klarnet z towarzyszeniem fortepianu,

M. Janicka-Stysz; tekst znajdujacy sic w ksiazeczce dolaczonej do ptyty M. Stawek i P. Rozanskiego
Schumann/Prokofiew, Agencja Koncertowo-Wydawnicza Castello 2012.

* F. Geiger; Ideologia a autonomia. Kwartety smyczkowe Mieczystawa Weinberga, ,,Krytyka Muzyczna”
111/2010; zrodto: http://www.demusica.pl/cmsimple/images/file/krytyka 3 geiger(1).pdf [15.09.2014].
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a takze sporo utwordéw na instrumenty solowe. Chociaz gatunek ten nie byt dla wyzej
wymienionych tworcow najbardziej reprezentatywny, to stworzyli oni jednak wybitne

dzieta, ktére zastuguja na state miejsce w repertuarze muzykow na catym $wiecie.

Korzystanie z tradycyjnych, mocno osadzonych w historii form muzycznych, rzadkie
eksperymenty w zakresie budowy dziela, za to czeste nawigzywanie do klasycznych
i romantycznych wzorcoOw, uznanie ,,masowego odbiorcy” za ostatecznego arbitra
w odbiorze dzieta, czerpanie z lokalnej, rodzimej tradycji, specyficzna izolacja arty-
styczna, programowe przeciwstawienie si¢ zachodnim, nowoczesnym tendencjom oraz
zgoda na instrumentalne wykorzystywanie swoich dziet dla potrzeb politycznych
iideowych — to wszystko cechowato kompozytorow zniewolonych paranoicznymi wi-
zjami Stalina i jego wspOtpracownikéw. Eksperymenty nie byly dobrze widziane,
o czym najdotkliwiej przekonat si¢ w latach trzydziestych Dymitr Szostakowicz, kiedy
skomponowat opere Lady Makbet mcenskiego powiatu.

Wajnberg, o czym pisalam w pierwszym rozdziale pracy, takze zmagal si¢ z oskarze-
niami wiadz. W pewnym sensie ugiat si¢, jak wielu innych artystéw w ZSRR — pisal
okoliczno$ciowe, wychwalajace zycie w Kraju Rad utwory, cho¢ z pewnoscig nie mozna
powiedzieé, iz komponowat utwory proste i tatwo zrozumiate dla proletariackich mas.

Wszystkie trzy wybrane przeze mnie do nagrania utwory Mieczystawa Wajnberga zo-
staly napisane w latach 1947-1953. Czas ten w zyciu kompozytora byt niezwykle dy-
namiczny i bogaty w znaczace wydarzenia: dekrety Andrieja Zdanowa, obostrzenia
dotyczace komponowanej muzyki, oskarzenia o formalizm, zabdjstwo tescia Solomona
Michoelsa, nagonka antysemicka, aresztowanie za ,,burzuazyjny nacjonalizm”, pomoc

Szostakowicza 1 wreszcie Smier¢ Jozefa Stalina.

Sposrod szesciu sonat na skrzypce i fortepian, Sonatiny, sonaty na dwoje skrzypiec
i trzech sonat na skrzypce solo wybratam trzy utwory napisane na przestrzeni sze$ciu
lat. Wybor ten jest bardzo subiektywny — uwazam te dzieta za najlepsze, a takze najpel-
niej ukazujgce zardéwno rézne oblicza, jak i wspolne mianowniki jezyka muzycznego

Mieczystawa Wajnberga.

Utwory, ktore omawia¢ bede w dalszej czesci pracy, wydane zostaty przez amerykan-
sko-niemieckie wydawnictwo Peer Musik Classical (/V i V Sonata) oraz rosyjskie Go-
sudarstwiennoje Muzikalnoje Izdatielstwo. Dzigki uprzejmosci hamburskiego wydawcy
miatam mozliwo$¢ zapoznania si¢ takze z rekopisami obydwu sonat. Ponizej omowie
zatem takze réznice pomiedzy rekopisem a drukiem. Zwlaszcza w przypadku V Sonaty
pojawia si¢ sporo watpliwosci — tekst oryginalny w wielu miejscach odbiega od tego,
ktory znalazt si¢ w druku. Wajnberg we fragmentach, ktore uznawat za istotne, notowat
takze kierunki smyczkow — nie zawsze si¢ ich trzymam, czasem proponuj¢ rozwigzania,
ktére uwazam za lepiej brzmigce lub wygodniejsze pod wzglgdem instrumentalnym.
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W niektoérych przypadkach wskazéwki te daja jednak wykonawcy pewne wyobrazenie
o rysunku frazy, jakiego kompozytor zyczylby sobie w danym miejscu.

Glosy skrzypiec we wszystkich trzech utworach nie zostaty dotychczas opracowane.

W analizie, ktérej dokonatam ponizej, podaj¢ przyktady najlepszej, moim zdaniem,
aplikatury i smyczkowania w miejscach najbardziej istotnych. Zdaje sobie jednak spra-
we z tego, ze jest to tylko pewien punkt wyjscia i w mojej dalszej pracy nad tymi utwo-
rami bgda si¢ one jeszcze z pewnoscig wielokrotnie zmieniac.

1. IV Sonata op. 39 (1947)

Sonata powstata w okresie niezwykle trudnym dla twércow — krotko po ogloszeniu de-
kretu Andrieja Zdanowa. W przeciwienstwie jednak do napisanej wczesniej w tym sa-
mym roku 711 Sonaty, Tria fortepianowego czy rok pozniejszej Sonatiny, IV Sonata jest
o wiele mniej melodyjna i zbudowana w mniej klasyczny sposob. Nie czerpie z muzyki
ludowej, cechuje ja bardzo wyrazisty jezyk muzyczny, nawigzujacy w pewnym stopniu,
zwlaszcza harmonicznie, do utworu Oliviera Messiaena Quatour pour le fin de temps
(nie wiadomo, czy byl to celowy zabieg i czy Wajnberg rzeczywiscie mogt poznaé

skomponowane w 1941 roku dzieto Messiaena).

1.1. Budowa

Juz samo zagadnienie podziatu tego utworu na czg¢sci moze sprawiaé problem: w rze-
czywisto$ci sa to trzy odcinki potgczone ze sobg w jedng cato$¢. Na potrzeby analizy
uznalam jednak, iz I czes$cig nazywac bede odcinek w tempie Adagio, ktéra przechodzi
gladko w cze$¢ skontrastowang pod wzgledem tempa i charakteru Allegro ma non

troppo (czg$¢ 1) po to, by nastepnie powroci¢ do materiatu poczatkowego.

Sonata napisana jest jak gdyby ,,na jednym oddechu” i poza celowo rozpisanymi przez
kompozytora sporymi odcinkami solowymi (poczatkowy odcinek solowy fortepianu,
kadencja skrzypiec pomiedzy II i III cz¢$cig) nie ma w niej przerw. W catosci trwa tyl-
ko okoto 16 minut, a zatem mozliwe jest zbudowanie w niej niestabnacego nawet na

chwile napigcia emocjonalnego.

W tym by¢ moze nalezy upatrywacé najwigkszej trudnos$ci IV Sonaty — nie ma w niej
miejsca na oddech — skrzypek powinien roztozy¢ sity w taki sposob, by po niezwykle
trudnej czgsci Il moc z wlasciwg silg i energig zagra¢ kadencj¢ oraz trudny pod wzgle-

dem jakos$ci dzwigku i precyzji intonacyjnej odcinek koncowy.

Pierwsza cze$¢ sklada si¢ z dwoch trzondw: rozpoczyna si¢ dhugim, polifonicznym
wstepem fortepianu, ktory przetwarza motyw wznoszacego si¢ trojdzwieku F-dur, po-
dejmowany pézniej przez skrzypce. Nastepnie, w numerze 5 pojawia si¢ fragment
przywodzacy na mys$l specyficzng harmonike Messiaena, bardzo subtelnie nawigzujacy

w charakterze do walca. Jest w nim co$ upiornego, groteskowego i przerazajacego.
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Centralna cze$¢ sonaty Allegro ma non troppo jest niezwykle dynamicznym i diabo-
licznym perpetuum mobile. Po przyspieszeniu do Prestissimo kompozytor wprowadza
kadencje skrzypiec, ktora stanowi tacznik pomigdzy czgscig szybka a powrotem do

przetworzonego materiatu z poczatkowego Adagio (Adagio primo).

1.2. Elementy dziela

Mieczystaw Wajnberg w pierwszej czesci sonaty sugeruje tempo Adagio, gdzie ¢wierc-
nuta rowna si¢ 60 i tego tempa staram si¢ tez trzymaé¢ z minimalnym wychyleniem
w stron¢ nieco wolniejszg. Na przestrzeni pierwszej czesci kompozytor nie zmienia
podanego tempa poza drobnymi zwolnieniami tuz przy przejsciu do czgsci drugiej, kto-
ra rozpoczyna si¢ w Allegro ma non troppo (+ = 152). Co ciekawe, metronomiczne tem-
po, ktore podaje Wajnberg, nie wskazuje na non troppo 1 jest w przypadku tego utworu
niewykonalne.

Na kilku nagraniach, ktére miatam okazje stysze¢, muzycy prébowali doktadnie spet-
nia¢ zyczenie kompozytora i grali t¢ cze$¢ bardzo szybko. Pokusa tkwi w motywie ini-
cjujacym te czes¢, czyli czterech szesnastkach granych do$¢ trudnym do utrzymania
w ryzach smyczkiem jedna osobno i trzy legato:

Allegro ma non troppo dsssa
/4! e

Przyklad 1.

To wlasnie w tym miejscu, granym bez towarzyszenia fortepianu, najtatwiej jest straci¢
kontrole nad tempem i nieoczekiwanie przyspieszy¢. Wydaje mi si¢ jednak, ze zbyt
szybkie tempo nie stuzy tej czesci i nie pozwala na wilasciwe podkreslenie waznych
motywoOw. Pewna diaboliczno$¢ tej czgsci jest lepiej zauwazalna, jesli doda si¢ jej wie-
cej czasu, pikanterii artykulacyjnej i dynamicznej, a niekoniecznie tempa. Wigzaca za-
tem w doborze wlasciwego czasu jest dla mnie wskazowka ma non troppo, zwtaszcza
dlatego, ze w najwigkszej kulminacji, tuz przed przejsciem do solowej kadencji skrzy-
piec, na przestrzeni pigciu taktow pojawia si¢ tempo prestissimo. Wydaje si¢, ze bardzo
trudne byloby w tym miejscu osiggnigcie wlasciwego accelerando, jesli tempo wcze-
$niejsze byloby zbyt szybkie. Dzigki zabiegowi maksymalnego przyspieszenia tuz pod
koniec cato$¢ nabiera niezwyktej energii, a solowa kadencja skrzypiec jest prawdziwym
wybuchem emocji, mimo ze utrzymana zostata w tempie Adagio tenuto molto rubato.
Po kilkutaktowym tgczniku fortepianu powraca tempo poczatkowe Adagio primo i nie

zmienia si¢ juz do konca utworu.
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Podobnie jak w innych utworach Wajnberga, takze i w tej sonacie skala dynamiczna
jest bardzo szeroka: od ppp do fff. Sam poczatek, grany przez fortepian solo, rozpoczy-
na si¢ w dynamice piano pianissimo, po czternastu taktach pojawia si¢ crescendo, ale
forte trwa jedynie pot taktu, po czym nastepuje gwaltowne zatamanie dynamiczne do
subito piano pianissimo. Faktura glosow stopniowo si¢ zageszcza i tak, na przyklad,
w numerze 1 pojawia si¢ kunsztowna pod wzgledem harmonii, stale rozwijana polifo-
nia, a glos, ktéry ma by¢ styszalny wyrazniej, zaznaczony jest wyzsza dynamika,
tj. mezzo piano. Przeprowadzenia tematu sg przejrzyste, ale wymagaja od pianisty do-
brej techniki grania legato 1 szerokiego rozstawu palcéw. Wajnbergowi-pianiscie frag-
menty takie jak ten prawdopodobnie nie sprawialy klopotu — dysponowat podobno
swietng technika i elastyczna, duza reka. Wejscie skrzypiec w numerze 2 poprzedzone
jest diminuendo fortepianu i rozpoczyna si¢ w dynamice piano. Mozna przyjac, ze przez
dhuzszy czas niska dynamika bedzie przewaza¢ w tej czesci, ale w numerze 3 pojawia
si¢ juz pierwsze forte, za$ najmocniejszy fragment nast¢puje pomigdzy numerami 4 a 5
— kompozytor notuje tu fortissimo. Zdecydowanie jednak przewaza w tej czgsci charak-
terystyczne dla Wajnberga piano, piano pianissimo 1 piano pianissimo possibile, ktore
trzeba wykona¢ w bardzo wysokich rejestrach struny E — o tym zagadnieniu pisaé bede
we fragmencie poswigconym trudno$ciom technicznym. Z racji uzycia tak skrajnych
okreslen, grajacy powinni mozliwe wyrazi§cie zroznicowa¢ dynamike, tzn. chcac zrea-
lizowa¢ oznaczenie piano pamigta¢ o tym, zeby nie gra¢ zbyt cicho (podobna zasada
powinna obowigzywaé we fragmentach forte). Im dokladniej zrealizuje si¢ wachlarz
dynamiczny, jaki proponuje wykonawcy kompozytor, tym ciekawszy moze by¢ konco-
wy efekt.

W czgsdei drugiej dynamika jest wyraznie wyzsza — ppp pojawia si¢ tylko w jednym
miejscu: pomigdzy numerami 13 a 14. Nalezy zatem tak zréznicowaé forte, aby nie
znudzi¢ i nie zmgczy¢ shuchacza nadmiernym natezeniem dzwicku. Ta cze$¢ jest row-
niez do$¢ ostra, mozna powiedzie¢ — drapiezna, brutalna w wyrazie, w artykulacji —
i cho¢by z tego wzgledu nalezy dobrze rozplanowa¢ w niej emocjonalne napigcie i wo-

lumen brzmienia.

Pomimo gestej faktury w partii fortepianu wtasciwie nie ma fragmentow, w ktorych
skrzypce bylyby niestyszalne, calo$¢ napisana jest w bardzo klarowny sposob nawet we
fragmentach pizzicato, ktore zazwyczaj bywaja stabo styszalne w utworach na skrzypce

i fortepian.

1.3. Wskazowki interpretacyjne, propozycje smyczkowania i aplikatury

Wajnberg — z wyksztatcenia pianista — nie zostawil w nutach prawie zadnych wskazo-
wek dotyczacych aplikatury i to zarbwno w partii skrzypiec, jak fortepianu. Ciekawi
mnie fakt, ze pomimo iz sonata dedykowana byta wielkiemu skrzypkowi Leonidowi
Koganowi, partia skrzypiec nie zostata przez niego zredagowana. Na koncu ksigzki
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Davida Fanninga In search of freedom znajduje si¢ indeks dziel kompozytora wraz
z dedykacjami oraz adnotacja o premierowym wykonaniu niemal kazdego z nich. Nie-
stety, nie ma w niej ani stowa o tym, kto dokonat prawykonania 7V Sonaty — wiadomo
jedynie, ze miato to miejsce w Moskwie w 1968 roku, a zatem ponad dwadziescia lat po
jej skomponowaniu! Z mojej perspektywy wydaje si¢ niemozliwe, zeby Koganowi ten
utwor nie przypadt do gustu, zwlaszcza, iz mial on w repertuarze inne dzieta Wajnber-
ga, jak cho¢by Koncert skrzypcowy. Sonata ta jest jednak do tego stopnia r6zna od swo-
jej poprzedniczki — III Sonaty op. 37, ze z trudem mozna odnalez¢ w niej jakiekolwiek
stylistyczne podobienstwo nie tylko do pozostatych jego utworéw, ale w ogole do stylu
jakiegokolwiek innego kompozytora. I cho¢ miejscami, zwlaszcza w ostatnim Adagio
i analogicznym miejscu w pierwszej czgsci, moze — o czym juz pisatam — przypominaé
Kwartet na koniec czasu Oliviera Messieaena, to jednak pod wzgledem jezyka muzycz-

nego pozostaje w petni oryginalna.

Brak opracowanych przez redaktora tekstu smyczkowan (poza kilkoma wyjatkami po-
chodzacymi od kompozytora, ktore wydaja mi si¢ by¢ niezbyt pomocne) i aplikatury
wydaje si¢ by¢ pewnym utrudnieniem w poczatkowej fazie czytania utworu. W rzeczy-
wistosci jednak pozwala na bardziej kreatywng prace, na rozwinigcie wyobrazni dzwig-
kowej, a wreszcie — na intuicyjny dobor takich palcow i smyczkow, jakie sg najwygod-

niejsze dla grajacego.

Czesto potocznie uzywa sie okreslenia, ze co$ ,,jest pod palcami” lub nie — oznacza to
po prostu, ze utwor jest dostosowany do natury i predyspozycji instrumentu. W przy-
padku sonat Wajnberga wtasciwie nie moze by¢ o tym mowy — pozornie glos skrzyp-
cowy wyglada na niezbyt trudny — pojawia si¢ niewiele odcinkow dwudzwickowych,
faktury akordowej, wirtuozowskich pasazy. Podczas pracy nad utworem okazuje si¢
jednak, ze niezwykle trudno jest zachowac np. dobrg intonacje: wiele odcinkéw napisa-
nych jest w bardzo wysokich rejestrach, trzeba pokonywac duze odleglosci na strunie E
lub — w zalezno$ci od stopnia uelastycznienia lewej reki — wyciggaé palce, aby uniknaé
niezgrabnych zmian pozycji. Dynamika w tych miejscach jest najczgsciej bardzo niska,
np. ppp, czasami kompozytor wprowadza uzycie tlumika, co tez nie pozostaje bez
wplywu na intonacj¢. Fragmenty te sg poza tym bardzo eksponowane i nie dajg mozli-

wosci ,,schowania si¢” za brzmieniem fortepianu.

W pracy nad kazdym utworem staram si¢ dobra¢ taka aplikature, ktora przede wszyst-
kim stuzy¢ bedzie wlasciwemu brzmieniu, tj. unikam grania pojedynczych dzwickow
na innej strunie w przypadku, kiedy wszystkie pozostale gram na jednej. Za przyktad
moze postuzy¢ juz samo pierwsze wejscie skrzypiec w numerze 2 — istnieje co najmniej
kilka mozliwos$ci zagrania poczatkowego fragmentu. Mozliwe jest pozostanie w I pozy-
cji i zagranie dzwicku a' jako pustej struny lub — jak podaje¢ w przyktadzie — wejscie od
razu do II lub IV pozycji. Dobranie aplikatury w tym miejscu zalezy przede wszystkim
od osobistych preferencji grajacego — kazda z opcji daje inne mozliwosci kolorystyczne.
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Podobnie w pigtym takcie po numerze 2 — nut¢ es> mozna by zagra¢ na strunie A, ale
w moim odczuciu zaburzy to narracje¢ i kolorystyke tego fragmentu:
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Przyklad 2.

Podobnych miejsc jest oczywiscie duzo wigcej na przestrzeni calej sonaty, ale poniewaz
jest to moja generalna zasada przy opracowywaniu kazdego utworu, skupie si¢ tylko na
fragmentach najbardziej znaczacych.

Kolejnym zagadnieniem sg flazolety, ktorych uzycia Wajnberg nigdzie sam nie notuje —
jest to jednak element kolorystyki brzmieniowej, ktéry — rozwaznie uzyty — moze da-
wac bardzo pigkne i interesujace efekty. I tak na przyklad motyw pojawiajacy sie
w numerze 4: te same cztery 6semki a'-a’-h'-e* powtarzajg si¢ na przestrzeni trzech
taktow oraz pdzniej, tuz przed numerem 6. Uzycie flazoletu jest dowolne, ale ja zdecy-
dowatam si¢ na zagranie go za pierwszym razem, a nast¢pnie — dla zroznicowania
brzmienia — kiedy ten sam motyw rozwija si¢ dalej, gram a? juz 4 palcem w IV pozyc;ji.
W ten spos6b moge raz jeszcze zastosowac flazolet (staram si¢ zawsze uwazac, by nie
uzywacé tego efektu zbyt czesto na przestrzeni krétkiego fragmentu) w czwartym takcie
po numerze 4:
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Przyklad 3.

Zabieg ten jest wylacznie kolorystyczny (czasami flazolet ulatwia przejscia do innej
pozycji — z tej mozliwosci korzystam na przyklad w II czesci sonaty — ale w tym przy-
padku uwazam, ze nie jest to konieczne) i stuzy do osiagnigcia charakterystycznego,
nieco ,,pustego”, obiektywnego brzmienia.

Najtrudniejszym intonacyjnie miejscem catej sonaty jest fragment, ktory nazwaé mozna
tematem II, rozpoczynajacy si¢ w numerze 5 (przyktad 4) oraz analogiczne miejsce pod
koniec utworu, czyli Adagio primo po numerze 21 (przyktad 5).
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Aplikatura proponowana przeze mnie moze czasami wydawac si¢ z pozoru niewygodna
— staram si¢ unika¢ jednak zbyt czestych zmian pozycji, czgsto decyduje si¢ na rozwig-
zania, w ktérych staram si¢ raczej naciagaé palce.

Trudne intonacyjnie sg dos¢ duze odlegtosci pomiedzy dzwigkami, jak np. w taktach 9—12
czy 17 w numerze 5. Reka musi by¢ tych skokow absolutnie pewna, bowiem linia melo-
dyczna skrzypiec powinna by¢ krystaliczna, zar6wno w sensie intonacyjnym, jak dzwieko-
wym. Z powodu wysokiego rejestru i dynamiki pp powinno si¢ jak najdelikatniej operowac
prawa rgka — nie wciskaé smyczka w strune, a przeciwnie: staraé¢ si¢ we fragmentach,
w ktorych jest to mozliwe, gra¢ szybko i lekko, co pozwoli unikng¢ ,,duszenia” instrumentu:
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W drugiej czesci pojawia si¢ wigcej problemow technicznych. Juz sam gtéwny motyw,
o ktérym pisalam, omawiajac dobdr odpowiedniego tempa, czyli cztery szesnastki,
z ktorych pierwsza grana jest osobno smyczkiem w dot, a trzy nastepne legato w gore,
jest trudny nie tylko jesli chodzi o utrzymanie wlasciwego tempa. Grany na strunie G
dos¢ szybko w dynamice piano nie zawsze si¢ w pelni ,,odzywa”. Najwigcej problemow
nastrecza pojedyncza nuta grana smyczkiem w dot, poniewaz — aby nadac jej energie
1 ostro$¢ — trzeba zagra¢ ja bardzo szybko, co moze spowodowaé $wist struny. Staram
si¢ gra¢ ja niezbyt dlugim i — pomimo piano — jednak do§¢ mocno osadzonym w strunie

smyczkiem.

Wybierajac tempo nieco wolniejsze od tego, ktére sugeruje kompozytor, mozna tez
bardziej wyraziScie i dosadnie zagra¢ wszystkie motywy ... .. . Na przestrzeni calej cze-
sci nie ma tez w zasadzie wskazowek dotyczacych artykulacji, zatem wykonawca sam
moze wybraé, czy woli gra¢ ostrzej — spiccato — czy moze szuka¢ raczej bedzie efektu
,pomiedzy kropka a kreska”. Ja staram si¢ roznicowaé artykulacje tam, gdzie to mozli-
we, zachowujac przy tym logike gry, czyli uzywajac tej samej artykulacji w podobnych
motywach. Problem ten pojawia si¢ np. po numerze 12: nalezy zada¢ sobie pytanie, czy
6semki powinny by¢ grane détaché, czy moze bardzo krétkim i ostrym spiccato. Wy-
bratam artykulacj¢ spiccato, poniewaz ten sam motyw pojawia si¢ tez w partii fortepia-

nu — staralam si¢ zatem imitowaé sposob realizowania ich przez pianiste.

Cala cze$¢ jest bardzo trudna technicznie z racji szybkiego tempa, duzych skokow me-
lodycznych, braku miejsca na oddech i — podobnie jak w czeséci I — mozliwych proble-

moéw intonacyjnych.

Kadencja, ktora pojawia si¢ po II czgsci jest zarazem jej zwienczeniem, jak i tacznikiem
pomiegdzy nig a zakonczeniem utworu, czyli przetworzonym materiatlem drugiego tema-

tu z poczatkowego Adagio z sonaty w tempie Adagio primo.

Pomimo wolnego tempa kadencja jest bardzo wirtuozowska — rozpisana niemal wy-
tacznie w dwudzwigkach i1 akordach zawiera wiele niewygodnych chwytow i jest dla
skrzypka wyzwaniem technicznym zwtlaszcza po trudnej czgsci 1. W pierwszym takcie
glosu skrzypcowego pojawia si¢ blad tekstowy — ais? zamiast a?> — zarowno w rekopisie,

jak 1 w partyturze nie ma dzwigku ais®.

W calej kadencji proponuje nastepujaca aplikature i smyczkowanie:
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Adagio tenuto molto rubato
(quasi Cadenza)
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Przyklad 6.

Dodatkowym problemem jest wiasciwe rozplanowanie sit podczas koncertowego wy-
konania Sonaty, tak aby nie straci¢ emocjonalnego napigcia, ale i precyz;ji.

Kadencje nalezy w tym przypadku rozumie¢ jako integralng cze$¢ sonaty — peten napie-
cia solowy facznik pomiedzy dwoma odcinkami, a nie — jak czg¢sto bywa — popis wirtu-
ozowski. Wazne wydaje si¢ by¢ precyzyjne zrealizowanie ciekawych wspétbrzmien,
podkreslenie tych, ktore sa szczegodlnie wazne. Uwazam takze, iz pod wzgledem tempa
cata kadencja powinna by¢ zrealizowana ad libitum.

Po szesciu solowych taktach fortepianu konczacych kadencje powraca wymagajacy
technicznie 1 intonacyjnie fragment z pierwszej czesci — powtarzaja si¢ zatem niemal
doktadnie te same zagadnienia dotyczace doboru witasciwej aplikatury, smyczkow, na-
tezenia dzwigku.

W zakonczeniu utworu, w numerze 22, pojawia si¢ bardzo charakterystyczny takze dla
innych utwor6w Wajnberga urywany, lamentujacy motyw: na tle tematu pierwszej czesci
w fortepianie (w rytmie synkopowym w obydwu rgkach) w partii skrzypiec pojawia si¢
on pdzniej w schemacie rytmicznym ..., w ktorej pierwsza warto$¢ to pauza dsemkowa.
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Przyklad 7.

Ten polifoniczny zabieg kontynuuje kompozytor niemal do konca, a cato§¢ utworu kon-
czy akord F-dur (prawdopodobnie efekt wymagan dekretu Andrieja Zdanowa co do
uzywania tonacji optymistycznych i dbania o ,,pozytywne zakonczenia™), na ktérego tle
skrzypce graja pizzicato pierwszy temat I czesci.

Uzycie wibracji jest jednym z najbardziej znaczacych zabiegow kolorystycznych w grze
na instrumencie smyczkowym. Pozwala na wtasciwie nieograniczong mozliwo$¢ ksztal-
towania dzwigku, zroznicowania go w zalezno$ci od tempa, nastroju i wyobrazni graja-
cego. W przypadku, kiedy — tak jak ma to miejsce w sonatach Wajnberga — w partytu-
rze nie mozna znalez¢ zbyt wielu sugestii od kompozytora, grajacy musi sam zdecydo-

wac o rodzaju wibracji lub o fragmentach granych non vibrato.

W IV Sonacie Wajnberg daje jedyna wskazowke dotyczaca wibracji w ostatniej linijce
utworu. We fragmencie granym pizzicato notuje: molto vibrato. Jest to ciekawy zabieg

kolorystyczny — pizzicato bowiem réwniez mozna zagra¢ na wiele sposobow. Jesli wy-
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konawcy zalezy, aby wibracja rzeczywiscie byta styszalna, musi zacza¢ ja tuz przed
szarpnigciem struny. Naturalnie, jesli w danym fragmencie woli, aby pizzicato bylo
zagrane ostro, krotko, secco, nie dodaje wibracji w ogole, stara si¢ tez zréznicowaé
miejsce na palcu wskazujacym prawej reki, ktorym szarpie strung. Jesli grajagcemu zale-
zy na migkkim, brzmigcym dzwigku — a sadze, ze o taki chodzi w zakonczeniu sonaty —
powinien uzywaé¢ dosy¢ duzej powierzchni ponizej opuszki palca, zaczepiaé strung

mniej wigcej w % gryfu (ponizej potowy, ale w sporej odlegtosci od konca gryfu).

W innym fragmencie sonaty, w czesci II w okolicach numeru 14 kompozytorowi zalezy
na osiggnieciu ostrego i krotkiego brzmienia. Jest to tez w jakim$ sensie podyktowane
szybkim tempem i ogélnym charakterem tej czg$ci. W takim przypadku nie ma juz czasu
na wibracje, wydaje si¢ ona takze nieuzasadniona pod wzgledem wyrazowym. W innym
fragmencie tej samej czgsci pojawiajg si¢ akordy grane pizzicato (przed numerem 16),
ktére rowniez powinno si¢ gra¢ ostro i secco: przede wszystkim sg to wspotbrzmienia,
ktore brzmig na skrzypcach ,,glucho”, powinny by¢ zagrane fff, co przy mocnej grze for-
tepianu utrudnia czesto uslyszenie, czy zachowana zostata precyzja intonacyjna.

W powyzszym przypadku chodzi najwyrazniej o efekt niemal perkusyjny, dlatego sta-

ram si¢ gra¢ je krotko i ostro.

Inaczej niz np. w V Sonacie (o czym bgde pisac¢ ponizej), Wajnberg nie notuje nigdzie
w glosie skrzypcowym okreslenia non vibrato — uzywam jednak tego zabiegu w kilku
przypadkach. Poniewaz jest to dla mnie obszar bardzo swobodny, staram si¢ nie plano-
wac z gory, ktore to beda miejsca. Najczesciej jednak sg to te fragmenty, w ktorych
wyczué¢ mozna pewng surowos¢, niepokdj wynikajacy z muzyki, jak na przyktad takty
przed nr 5, motyw pojawiajacy si¢ w dynamice ppp w numerze 6 czy takt przed nr 8
w pierwszej czesci. Sadze jednak, ze jest to wybor podyktowany bardzo subiektywnymi

odczuciami i gustami wykonawcow.

We fragmentach, ktore realizowane maja by¢ w wysokich rejestrach struny E nalezy
uwazac na to, by nie uzywac¢ wibracji zbyt szybkiej 1 nerwowej — tak samo powinno si¢

postepowac w miejscach oznaczonych dynamika piano.

2. Sonatina op. 46 (1949)

Sonatina powstata w roku 1949 i dedykowana jest przyjacielowi Wajnberga — kompo-
zytorowi Borysowi Czajkowskiemu. Mimo ze utwor ten wydaje si¢ by¢ zgodny z zato-
zeniami Andrieja Zdanowa dotyczacymi pisania dziel prostych, przystepnych, inspiro-
wanych muzyka ludows, to swojej premiery doczekat si¢ dopiero w roku 1955.

9 pazdziernika w Wielkiej Sali Konserwatorium Moskiewskiego stynny skrzypek Leo-
nid Kogan, ktoéry wspolpracowat z Wajnbergiem takze przy innych jego utworach na
skrzypce (jemu dedykowana jest IV Sonata oraz Koncert skrzypcowy) wraz z pianista

Andriejem Mytnikiem wykonali Sonating po raz pierwszy.
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Utwor ten wyraznie roézni si¢ od IV Sonaty — wigcej jest w nim prostoty, melodii,
$piewnosci, wyraznie wyczuwa si¢ inspiracj¢ muzyka ludowa. Bardziej kojarzy¢ sie
moze z muzyka filmowa, teatralng, co ma swoje wytlumaczenie w biografii Wajnberga:
komponowat on przeciez niejednokrotnie dla filmu, teatru, a nawet cyrku.

Sonating cechuje bogactwo pigknych melodii, $piewnos¢, szeroka fraza. Druga czesé
jest bardzo przejmujaca, odnalez¢ mozna w niej echa muzyki zydowskiej, a takze ludo-
wej tworczosci z obszardw dawnej Besarabii (przypomne, ze rodzina Wajnberga po-
chodzita z terenow dzisiejszej Motdawii).

Sonatina rozni si¢ od IV Sonaty pod wzgledem trudnosci technicznych i wyrazu emo-
cjonalnego. Jednak pomimo jasnego podzialu na czg¢sci mamy do czynienia z forma
epizodyczng, w ktorej trudnos¢ moze stanowi¢ przede wszystkim zachowanie logiki

konstrukcji i1 ksztattu frazy.

2.1. Budowa

Sonatina sktada si¢ z trzech czgsci, z ktérych 11 1 111 tacza sie ze soba attacca. Pierwsza
cze$¢ oznaczona jest jako Allegretto, druga sklada si¢ z trzech odcinkéw, z ktorych
pierwszy to Lento, drugi Allegro, a trzeci jest powrotem do tempa i materiatu odcinka
pierwszego. Trzecia czg$¢ utrzymana jest w tempie Allegro moderato, ale pod koniec
kompozytor wraca do tempa wolniejszego 1 drugiego tematu z czesci I (Lento).

Sonatina jest zbudowana w sposob jasny i czytelny, tematy zarowno czgsci szybkich,
jak 1 wolnych uktadaja si¢ w sposob naturalny i intuicyjny, wykazuja silng prowenien-
cj¢ ludowa. Podobnie jak w innych utworach Wajnberga, takze i tu pod koniec powra-

caja motywy tematyczne z czgsci I, a catos¢ utworu konczy si¢ w tonacji durowej
(D-dur).

2.2. Elementy dziela

W Sonatinie Wajnberg jest znacznie mniej konkretny w kwestii podawania doktadnych
temp, niz w IV Sonacie. Duzo cze¢$ciej za to spotka¢ mozna okreslenia: accelerando,
ritenuto, sporo jest tez zmian metrum. Zadne z temp podanych przez kompozytora nie

jest bardzo szybkie, przez co caty utwor nie nosi znamion wirtuozerii.

Pierwsza czg$¢ juz w motywie inicjujacym, ktory pojawia sie w glosie fortepianu, suge-
ruje pewna potoczysto$¢. Takze metrum 3 powoduje myslenie ,,na dwa” — staram sie,
aby cata pierwsza fraza byla zagrana na jednym oddechu przynajmniej do taktu 11, kie-
dy to temat podejmowany jest przez fortepian.

W drugiej czesci w odcinku Lento kompozytor podaje metrum 4. Tym razem réwniez
staram si¢ zbudowac¢ bardzo dhuga fraze, zagrang jakby jednym smyczkiem, tak aby nie
bylo stycha¢ zmian przy zabce i przy koncu smyczka. Pierwsza fraza konczy si¢ po
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trzynastu taktach, kolejna po dwudziestu jeden. Nastepna fraza jest imitacjg pierwszej,
zagrana jest jednak glosniej, bez ttumika i o oktawe wyzej.

Zmiana tempa jest zarazem gwaltowna zmiang nastroju, odcinek utrzymany w me-
trum ? jest jednoczesnie taneczny, lekki, skoczny i niepokojacy, groteskowy. Poprzed-
nie tempo 1 material tematyczny z poczatku II czgsci powraca na ostatnie kilkanascie
taktow, nastrdj jest jednak bardziej dramatyczny, niz na samym poczatku.

Cze$¢ trzecia wykazuje rowniez cechy taneczne, pod wzgledem tematycznym takze
sigga po motywy z muzyki ludowej rosyjskiej i zydowskiej. Ponownie, jak w przypadku
czesci drugiej, na ostatnie kilkanascie taktow kompozytor, przypominajac drugi temat
I czg$ci, powraca do tempa Lento.

Rozpietos¢ dynamiczna Sonatiny jest duza, od ppp do ff, z ta rdznica, ze ppp pojawia si¢
tylko w partii fortepianu. Najnizszg dynamika wpisang w glosie skrzypcowym jest pp.
Na przestrzeni pierwszej czesci Wajnberg notuje okreslenie forte jedynie w czterech
miejscach, z ktorych jedno jest grane pizzicato — najczes$ciej wykonawca musi oscylo-
wac pomiedzy dynamika pp a mp. To rodzi nowe wyzwanie: nalezy tak zréznicowaé
owe $rednie dynamiki (mp 1 mf), aby osiagnaé¢ wlasciwe dla danego fragmentu nasyce-
nie dzwigku. Zasada, ktorej trzymam si¢ w kazdym niemal utworze, jest sprawdzenie,
jaka jest catosciowa amplituda dynamiczna utworu, gdyz okreslenia forte i piano same
w sobie mowig niewiele. Dopiero rozpatrujac dynamike w szerszym kontekscie zrozu-
mie¢ mozna, jakiego natezenia dzwigku pragnie kompozytor. Wyzwaniem instrumen-
talnym w tej czesci jest zroznicowanie i nasycenie fragmentéw zapisanych w niskiej

dynamice zwlaszcza w wysokim rejestrze struny E.

W czesci 11, lamentacyjnej, kompozytor po wstepie fortepianu wprowadza skrzypce
w dynamice mp, ale con sordino, co nie tylko thumi brzmienie instrumentu, ale rowniez
zmienia barwg¢ na lekko zamglong, oddalong. Czg$¢ szybka ma juz duzo bardziej zroz-
nicowang dynamike, pojawia si¢ nawet forte fortissimo, ale poza rytmem i artykulacjg

réwniez specyficzne falowanie dynamiczne nadaje tej czesci energie i drapieznosc.

W trzeciej czgséci Sonatiny jest podobnie, aczkolwiek zmiany nie nastepuja gwattownie,
sg stopniowe. Po dtuzszym bardzo energicznym i gto§nym fragmencie ponownie pojawia
si¢ dynamika pp, po chwili na moment kompozytor wraca do forte, ale cata koncowka
utworu brzmi jak gdyby z oddali. Powracajg urywane motywy z pierwszej czesci, a ca-
tos¢ konczy sie inicjujacym motywem III czesci, rozpisanym jednak w duzo dhuzszych

wartosciach 1 prowadzacym do akordu D-dur w dynamice pp z adnotacja morendo.

2.3. Wskazéwki interpretacyjne, propozycje smyczkowania i aplikatury
W Sonatinie, tak jak i w IV Sonacie — poza kilkoma wyjatkami — nie ma wskazéwek
dotyczacych aplikatury i smyczkowania w glosie skrzypcowym. Wajnberg nie wyko-

rzystuje zadnych niestandardowych §rodkow wykonawczych, jak chocby sul ponticello
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czy sul tasto, nie wpisuje nigdzie okreslenia glissando. Partytura jest wizualnie klarow-
na, klasyczna. Jedyne efekty kolorystyczne, jakich kompozytor uzywa, to gra con sor-
dino oraz bardzo czgste dzwieczne (molto vibrato) pizzicato. Charakterystyczng cechg
muzyki Wajnberga wydaja si¢ by¢ rozlegle odcinki grane w bardzo wysokim rejestrze
struny E oraz dlugie, wymagajace dobrego legato frazy.

W I czg$ci Sonatiny najwazniejsze wydaje si¢ by¢ budowanie takich wilasnie, szerokich,
potoczystych i dzwigcznych fraz oraz odpowiednie réznicowanie dynamiki. Fragment
rozpoczynajacy si¢ w takcie 70 i trwajacy mniej wiecej do 80, moze sprawiac trudnosci
intonacyjne. Najtrudniejsze sg zejscia o odlegtos¢ kwinty, w ktorych dolny dzwigk
chwytam pierwszym palcem (np. w takcie 72) — najmniejsze nawet zachwianie intona-
cyjne w tym miejscu bytoby bardzo styszalne. Staram si¢ zatem zej$¢ z pozycji z bardzo
dyskretnym glissando, tak, zeby reka nie byla spigta i miata szanse znalez¢ odpowied-

nig wysokos$¢:
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Przyklad 8.

Podobna sytuacja ma miejsce w takcie 95 — tutaj jednak mozna zej$¢ od razu do III po-

zycji i zagra¢ nutg c? trzecim palcem:
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Przyklad 9.

Czesto zdarza mi si¢ w tym utworze zastepowaé kryta nute a* flazoletem. Jest to zabieg
— podobnie, jak w przypadku opisywanej wyzej IV Sonaty — przede wszystkim kolory-
styczny i na tyle uzalezniony od upodoban i indywidualnosci wykonawcy, iz trudno jest
opisa¢ jego konkretne uzycie. Jedyne miejsca, w ktérym zawsze gram flazolet to takt
nr 33 (w dwoéch poprzedzajacych go taktach dzwick a? pojawia si¢ juz dwukrotnie,
a zatem w celu szczegdlnego podkreslenia go za trzecim razem [zmienia si¢ harmonia

w fortepianie, pojawia si¢ nowy motyw] stosuje flazolet) oraz 42.
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Motyw, ktory pojawia si¢ po raz pierwszy w taktach 33—34 powtarza si¢ na przestrzeni
pierwszej czgsci oraz w samym zakonczeniu utworu jeszcze kilkakrotnie. Zastanawiam
si¢, czy intencjg kompozytora byto zréznicowanie go w taki sposob, zeby na poczatku
I czesci 1 na samym koncu Sonatiny ostatnia 6semka byta potaczona tukiem z poprzed-
nimi czterema, a po pauzie nastagpily jeszcze trzy dsemki, z ktdrych dwie sg potaczone,
a jedna jest osobno (tak, jak ma to miejsce w taktach 33—34):
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Przyklad 10.

W taktach 78-80 sytuacja wygladata bowiem odwrotnie: ostatnia 6semka z ciggu sze-

Sciu jest juz od tuku odlaczona, natomiast trzy nast¢pne znajduja si¢ pod jednym:
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Przyklad 11.

Czy mozliwe, ze jest to btad wydawcy? Podczas poczatkowego etapu pracy nad utwo-
rem probowalam realizowac¢ te artykulacje bardzo doktadnie, z czasem jednak uznatam,
Ze nie zmienia to zasadniczo ksztaltu i brzmienia tego fragmentu. Zdecydowalam si¢
zatem na konsekwentne oddzielanie ostatniej dsemki.

Pomimo braku wpisanego ritenuto w takcie 87, gram ten takt odrobing ,,poza czasem” —
wydaje mi sig¢, ze dzicki temu zabiegowi nabiera on charakteru.

IT cze$¢ Sonatiny to pickne, lamentujace, melancholijne Lento, w ktérym najwazniejsze
wydaje si¢ by¢ zachowanie dlugiego, ciaglego legato, spokojnej, dos¢ szerokiej wibra-
cji oraz wlasciwe zrealizowanie akcentow, ktore pojawiajg si¢ np. w taktach 17 oraz 20.
Mozliwosci wykonywania akcentow na skrzypcach sg niezwykle szerokie — dla przy-
ktadu moge podac miejsce z tej samej czegsci: takty 67—69, w ktorych akcenty powinny
by¢ zagrane ostro i szybko, bardzo dynamicznym, energicznym smyczkiem. Z kolei te,
ktore pojawiajg si¢ w wolnym odcinku II cze$ci, powinno si¢ gra¢ w charakterze lamen-
toso, dzwigkiem osadzonym gleboko w strunie, metrycznie odrobing p6zniej, niz wska-
zuje zapis nutowy. Tego typu miejsca gram tez nie do konca $cisle pod wzgledem ryt-
micznym — caly odcinek Lento traktuj¢ pod tym wzgledem dos¢ swobodnie.
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Cze$¢ srodkowa, ktora pojawia si¢ po fermacie, utrzymana jest w tempie Allegro,
w metrum #. Z racji szybkiego tempa i niezbyt wygodnych przebiegdéw szesnastkowych
ta czg$¢ wydaje si¢ by¢ pod wzgledem technicznym najtrudniejsza. Problemy moga
zwlaszcza sprawia¢ duze skoki melodyczne, jak na przyktad pomigdzy taktami 58 1 59
lub 65 i 66. Dlatego wlasnie wybratam aplikatur¢ umozliwiajacg mi sprawne i pewne
wejscie w pozycje, w ktorej zaczyna si¢ dany pasaz. W tym celu w takcie 57 proponuje
wybor takiego palcowania, aby nie zmienia¢ pozycji zbyt czgsto 1 mozliwie zmniejszy¢

odlegtos¢, jaka ma do pokonania czwarty palec:
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Przyklad 12.

W taktach 67—69, w ktérych sam kompozytor proponuje dwie ré6zne mozliwosci reali-
zacji, wybralam opcj¢ gorna:
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Przyklad 13.

Oprocz uwydatnienia akcentéw na pojedynczych szesnastkach nalezy jeszcze dodaé
dwudzwigk oraz oddzieli¢ smyczkiem ostatnig szesnastke z tuku, co w szybkim tempie
nie jest proste. Cickawe, ze w wersji dopisanej pod wlasciwg jako ossia ten drugi arty-
kulacyjny niuans si¢ nie pojawia. Uwazam jednak, ze zrealizowanie partytury zgodnie

z pierwotnym zamierzeniem kompozytora brzmi lepiej, ciekawiej i bardziej tanecznie.

Po raz kolejny zetkna¢ si¢ mozna rdwniez z adnotacjg charakterystyczng dla Wajnberga
pizzicato — molto vibrato we fragmencie rozpoczynajacym si¢ tuz przed powrotem do
Tempo primo. Cztery akordy h-moll (dzwigk fis pojawia si¢ w partii fortepianu) powin-
ny zosta¢ wykonane arpeggio, a kazdy kolejny zrealizowany coraz ciszej, tak aby do-
trze¢ do dynamiki mp. Szybkos$¢ arpeggio jest zdeterminowana przez tempo — dwa



pierwsze akordy utrzymane sg jeszcze w tempie Srodkowego fragmentu, dwa kolejne
majg by¢ zagrane juz w Tempo primo, nalezy zwréci¢ takze uwage na to, w jaki sposob

zagra je pianista.

W Tempo primo, na tle akordow w fortepianie skrzypce intonuja urywang i poszarpang
melodi¢ — wyjatkowo w tym przypadku Wajnberg notuje bardzo precyzyjne smyczko-
wanie, ktore, jak sadze, ma stuzy¢ podkresleniu szczeg6lnego charakteru tego miejsca.
Staram si¢ gra¢ to w taki sposéb, aby imitowaé urywany, ptytki oddech — ten zabieg
stylistyczny stosuje kompozytor w kazdym z nagranych przeze mnie utworéw (podobny
fragment znalez¢ mozna tez pod koniec Passacaglii — 111 cze$ci Koncertu skrzypcowego

a-moll op. 99 Dymitra Szostakowicza).
Po kilku taktach wraca temat poczatkowy — tym razem utrzymany jest w dynamice forte.

Przedstawienie tematu w tym fragmencie jest duzo bardziej niz na poczatku dramatycz-
ne, nasycone; jego ciemne brzmienie poteguje struna G, akcenty w partii fortepianu
oraz wysoka dynamika (od f do fff). Cato$¢ czesci konczy si¢ motywem znanym juz
z partii fortepianu (-.s + - — pojawily sie juz przed przejsciem na cze$é Allegro) oraz kil-
kakrotnie powtorzony na tle akordu h-moll dzwigk fis. Poniewaz cze$¢ taczy si¢ attacca
z kolejna, ostatnie fis tagodnie przechodzi w dwie przedtuzone fermatami szesnastki f
oraz e, inicjujace temat III czgsci Sonatiny. Czg$¢ ta utrzymana jest w tempie Allegro
moderato, ma charakter taneczny, ludowy, stycha¢ w niej tez dalekie echa muzyki zy-
dowskiej (np. w interwatach takich, jak sekunda zwigkszona). Z racji szybkiego tempa
niektore przebiegi szesnastkowe, ktore nie sg grane spiccato, moga sprawiaé wykonaw-
cy klopot. Grajac je smyczkiem détaché ryzykuje si¢ styszalne i niezbyt zgrabne zmia-
ny pozycji. Dlatego wtasnie wybralam aplikature, ktéra wydaje mi si¢ by¢ najwygod-
niejsza i pozwala na uzycie nieco dtuzszej artykulacji:
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Przyklad 14.

Problem moze réwniez sprawiac¢ szybkie przejscie z akordow pizzicato w takcie 50 na
arco w takcie 51 oraz sprawny skok na dzwigk a®, od ktérego zaczyna si¢ pasaz. W tak-
tach 57-58 proponuj¢ pozostanie w IV pozycji, aby unikngé¢ zbyt wielu problematycz-
nych zmian na przestrzeni tego szybkiego i ruchliwego fragmentu:
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Przyklad 15.

Podobnie jak w koncowce II czgsci, takze i tu kompozytor wprowadza motyw urywany,
tym razem zaczerpnigty z tematu czgséci I. Ponownie notuje takie smyczkowanie (chce,
aby prawie kazdy dzwigk grany byl smyczkiem w gore), ktére pomaga owe urywane,
»postrzepione” motywy uwypukli¢. Wazne jest rowniez, aby wytrzymaé¢ — zaréwno
w partii skrzypiec, jak 1 fortepianu — é¢wierénute z kropka.

Catlos¢ — podobnie jak w IV Sonacie — konczy si¢ niespodziewanie w tonacji durowej
(D-dur), ale w dynamice pp (w partii fortepianu nawet ppp) z adnotacja morendo.
W moim odczuciu ten nagly zwrot harmoniczny brzmi jednak dosy¢ sztucznie, zdaje si¢

nie pasowac do cato$ci.

Moze zatem — biorgc pod uwage rzeczywisto$¢ polityczng czaséw, w ktorych Sonatina
powstawata — optymistyczny pod wzgledem tonalnosci finat mozna odczytywaé zupet-
nie inaczej?

3. V Sonata op. 53 (1953)

V Sonata powstala w znamiennym roku 1953 jako op. 53. Wajnberg skomponowat ja
niedtugo po wypuszczeniu z wigzienia na Lubiance i dedykowat przyjacielowi Dymi-
trowi Szostakowiczowi. Prawykonania — 30 grudnia 1955 — dokonali skrzypek Michait
Wajman oraz pianistka Marija Karandaszowa.

3.1. Budowa

Pod wieloma wzgledami uwazam ja za najlepsza i najdojrzalszg z sonat na skrzypce
i fortepian Wajnberga. Sposrod tych, ktére gram, jest tez zdecydowanie najdluzsza
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i najtrudniejsza. Sktada si¢ z czterech czg$ci: Andante con moto, Allegro molto, Allegro
moderato 1 Allegro. Podobnie jak w IV Sonacie, partie obydwu instrumentow sg jedna-
kowo wymagajace, tym razem to jednak gtownie w glosie fortepianu pojawiajg sie
fragmenty solowe, jak cho¢by dziewigtnascie taktow na poczatku drugiej czesci, pigtna-
scie w trzeciej lub — niespotkane przeze mnie nigdy dotad w zadnej sonacie na skrzypce
i fortepian — wielkie solo w czgéci czwartej (pigcdziesiat taktow). Ponownie daje o so-
bie zna¢ przywigzanie Wajnberga do czerpania z tradycyjnej muzyki rosyjskiej, polskiej
1 zydowskiej oraz do klasycznych §rodkow wykonawczych. Ta sonata jest jednak — nie
tylko ze wzgledu na swoje niemal monumentalne rozmiary — dzietem, w ktorym najle-
piej chyba stycha¢ Wajnberga-symfonika. Gegsta, wielowymiarowa faktura fortepianu,
bogactwo tematyczne, liczne fragmenty przetworzeniowe, klarowna i logiczna, niemal

klasyczna czteroczesciowa budowa §wiadcza o wymiarze tego dzieta.

3.2. Elementy dziela

I czg$¢ ma charakter preludium zbudowanego na jednym temacie, ktory pokazany jest
najpierw w partii fortepianu, a nastepnie kilkakrotnie w skrzypcach. Powraca takze mo-
tyw znany z tworczosci Szostakowicza: as—g—as—g—f—b:
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Przyklad 16.

Cala czes$¢ skonstruowana jest w taki sposob, iz temat podlega transformacjom harmo-
nicznym i dynamicznym — do potowy dynamika rosnie od pp do fff, pdzniej znéw male-
je do piano 1 pp.

Kulminacje wyrazowa i dynamiczng kompozytor osigga w dwudzwigkowym fragmencie
solowym skrzypiec w taktach 37-44. Po raz ostatni temat w catosci ukazuje si¢
w dynamice piano o oktawe wyzej niz na poczatku, nastepnie — na tle przetrzymanych
akordéw w fortepianie — pojawiaja si¢ tylko jego urywki. W nastroju czg¢$¢ ta przypomina
mi pierwszg cze$¢ Koncertu skrzypcowego a-moll op. 99 Dymitra Szostakowicza. Wyda-
je mi sie, ze rowniez mozna by ja nazwaé Nokturnem — jest utrzymana jak gdyby w ,,bez-
czasie”, utkana z uczué, nastrojow, wlasciwie pozbawiona ,akcji”. Ciekawe wspot-
brzmienia — przywolujace znowu na mysl atmosferg utwordw Szostakowicza — znalez¢

mozna w partii fortepianu, cato$¢ konczy sie w g-moll i taczy attacca z kolejng czescia.

46



Dynamiczna i wirtuozowska czg¢$¢ Il utrzymana jest w tonacji c-moll, w tempie allegro
molto, w metrum ¢. Po raz kolejny tempo podane przez kompozytora nie wydaje mi si¢
wladciwe: J. = 92 to tempo stanowczo zbyt szybkie, ktore nie pozwoli mi w petni wydo-
by¢ wszystkich waznych dla mnie elementow.

Struktura catej czesci jest wieloplanowa, obydwa instrumenty petnig rownorzedne role.
Bardzo istotne wydaje mi si¢ zwrocenie uwagi na wyrazistg artykulacje — kompozytor
czesto stosuje roznorodne tukowanie, co sprawia, iz akcenty rozkladaja si¢ inaczej za
kazdym razem, kiedy pojawia si¢ melodia tematu. Uwydatnienie tego elementu wpro-

wadza wrazenie ozywienia, dynamizmu, nieprzewidywalnosci.

Uwazam, ze w tej czesci priorytetem powinna by¢ klarowno$¢ artykulacyjna, wyrazi-
sto§¢ rytmiczna, podkreslenie konkretnej struktury rytmicznej, planow dynamicznych,
polifonii zapisanej przez Wajnberga. Jest to wazne dla osiagnigcia wlasciwego charak-
teru calej czesci.

Podobnie jak w pozostaltych swoich utworach na skrzypce, takze i w tym Wajnberg
wykorzystuje niemal pelng skale skrzypiec — ponownie znalez¢é mozna bardzo dyna-
miczne i potgznie brzmigce fragmenty w wysokich pozycjach na strunie G oraz E.

Cze$¢ 111, utrzymana w tempie Allegro moderato (2 = 100) zaczyna si¢ siedemnastotak-
towym tematem granym przez skrzypce solo z uzyciem tlumika. Pod wzgledem charak-
teru i nastroju przywodzi¢ moze na mysl Preludium Des-dur z op. 34 Szostakowicza.
Jest taneczna, nawigzuje w charakterze do mazurka, ale stycha¢ w niej takze grotesko-
wos¢, przeSmiewczos¢. Wrazenie to poteguje ostra artykulacja w obydwu instrumen-
tach, pojawiajace si¢ nagle sforzato, duze kontrasty dynamiczne, nieregularne akcenty.
W taktach 73-93 pojawia si¢ material muzyczny, ktory mozna potraktowaé jako tacznik
pomigdzy tematami — nieco niepokojacy w wyrazie kanon pomiedzy skrzypcami a pra-
wa reka pianisty, podczas gdy lewa regka powtarza ostinatowo oktawe H,—H.

W drugim temacie znéw silnie wyczu¢ mozna inspiracj¢ melodyka ludowa. Podobnie
jak w czesci II, Wajnberg umieszcza melodie¢ w skrzypcach na strunie G, fortepian po-
zostawiajac jako tto harmoniczne (dlugie, legowane wartosci). Temat skrzypiec przery-
wany jest jednak co chwile pojawiajacym si¢ w fortepianie motywem nawigzujagcym —
glownie rytmicznie — do materiatu z taktow 26-37. Te ,,przerywniki” pozostaja w sil-
nym kontrascie do lirycznej, Spiewnej, szerokiej linii skrzypcowej — dzigki temu tworza
si¢ jak gdyby dwa niezalezne plany melodyczne. Po powrocie do pierwszego tematu
kompozytor uzywa ponownie motywu fragmentu nazwanego przeze mnie poprzednio
tacznikiem. Tym razem kanon jednak odbywa si¢ pomiedzy prawa a lewa reka pianisty,
skrzypek za$ jedynie powtarza ostinatowo dzwigk G (oczywiscie — jest to pusta struna).
Dodatkowg trudnoscig dla pianisty moze by¢ w tym miejscu utrzymanie dynamiki pp
oraz realizacja okreslenia sempre legatissimo. Cz¢$¢ ta przechodzi attacca w czg$¢ IV,
ktéra zaczyna si¢ od ciekawego zabiegu kompozytorskiego: juz na pierwszej stronie
partytury przeczytaé mozna, iz caly poczatkowy odcinek powinien zosta¢ wykonany
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bardzo plynnie, tak jakby nad ésemkami rozposcierat si¢ tylko jeden dtugi tuk. Ponadto

wykonawca powinien tez niestyszalnie zmienia¢ kierunek smyczka.

Poczatkowy odcinek (takty 1-55) pelni funkcje wstepu. Tempo podane przez Wajnber-
ga to allegro .. = 84), metrum poczatkowe 7. Gtowng role zdecydowanie graja skrzyp-
ce, fortepian wyraznie jest ttem harmonicznym. Caty wstep jest ,,poszarpany”, pojawia-
ja sie w nim motywy znane zaré6wno z pierwszej czesci sonaty, jak i poczatku IV czedci,
tempo zmienia si¢ wlasciwie nieustannie. W takcie 40 na chwile ,,przebija” si¢ nowy
temat w tempie Andante, ale przerwany zostaje znowu motywem oOsemkowym z po-
czatku tej czgsci. Po chwili, znow w tempie Andante kompozytor wprowadza — jak by
si¢ mogto wydawac — caty nowy, wiodacy dla tej czesci temat, ale po kilku taktach po-
nownie zostaje on przerwany przez natr¢tne 6semki — tym razem jednak utrzymane
w dynamice forte fortissimo — w skrzypcach. Wstep konczy si¢ zatem wiasciwie dopie-
ro w takcie 55 wraz z pojawieniem si¢ nowego tempa — allegretto. Wiodacy dla tej cze-
$ci temat jest bardzo melodyjny, fraza jest dtuga i potoczysta, §piewna. Przerwana zo-
staje jednak przez kolejny niepokojacy, wprowadzajacy odmienny nastrdj motyw (takt
102) oparty na melodii tematu w trybie mollowym, ktéry okazuje si¢ by¢ podzniej takze
motywem czolowym fugi — kulminacyjnego momentu catej czgsci. W taktach 115-134
Wajnberg ponownie naktada na siebie dwa plany — w partii fortepianu jest to 6w $piew-
ny temat przewodni IV czesci, w fortepianie materiat 6semkowy ze wstepu, ktory za
chwile ponownie przejmuja skrzypce.

W takcie 142 wraca niepokojacy nastroj, gestnieje faktura w fortepianie, ro$nie dyna-
mika, a kulminacja osiagnicta zostaje w trzyglosowej fortepianowej fudze. Temat fugi
jest czterotaktowy, oparty na mocno przetworzonym temacie gldéwnym IV czesci; dy-
namika stale ro$nie — do tego stopnia, ze w takcie 204, w ktorym dolaczaja skrzypce,
dochodzi nawet do fff. Fuga jest niezwykle trudna technicznie dla pianisty — cechuje ja
skomplikowana faktura, szerokie akordy, trudne do objgcia, jesli nie dysponuje si¢ duza
i elastyczng dionig.

Roéwniez dla skrzypka fragment nastgpujacy po solo fortepianu jest trudny technicznie —
wysoki rejestr, akordy, dwudzwigki, potezna partia fortepianu (w prawej rece temat
w oktawach, w lewej pochody akordowe). Nastr6j uspokaja si¢ dopiero w takcie 250,
ktory jest imitacjg fragmentu z taktow 115-126. Tym razem to jednak skrzypce powra-
caja do tematu gtdéwnego IV czesci (granego na strunie G, ale w dynamice mp), za$ for-
tepian przywoluje motywy 6semkowe ze wstepu.

W koncowym fragmencie ponownie wraca znany juz motyw ésemkowy, tu jednak
utrzymany w tonacji G-dur oraz temat I czg¢$ci Sonaty zaprezentowany w charaktery-
styczny (pisatam o tej technice juz kilkakrotnie) dla Wajnberga urywany, przypomina-
jacy nierowny oddech sposob. Sonata konczy si¢ — podobnie jak i pozostate nagrane
przeze mnie utwory — w tonacji durowej (G-dur), dynamice ppp oraz z adnotacja kom-

pozytora morendo.
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3.3. Wskazowki interpretacyjne, propozycje smyczkowania i aplikatury

W przeciwienstwie do IV Sonaty, ktorej wersja wydana w Peer Musik Classical nie r6zni si¢ od
rekopisu, V Sonata — a zwlaszcza jej glos skrzypcowy — znacznie odbiegaja od oryginalu. Co
cieckawe, Wajnberg sam notuje w wielu miejscach smyczkowanie, ktére uwaza za kluczowe
w danym fragmencie. Roznice czgsto s bardzo znaczace i mocno zmieniajg rysunek frazy. Re-
kopis kompozytora jest bardzo czytelny, schludny — niemal pozbawiony skreslen i poprawek. Po
doktadnej analizie zdecydowatam si¢ w wielu miejscach na interpretacje blizsza wersji pochodza-
cej z rekopisu. W przyktadach nutowych smyczki pochodzace z rekopisu notuje w nawiasach.

Temat I czg$ci, zgodnie ze wskazéwka kompozytora, powinien zosta¢ zagrany sempli-
ce. Uzywam bardzo delikatnej wibracji, staram si¢ tez, aby zmiany kierunkéw smyczka
nie byly styszalne — zalezy mi na efekcie dlugiego tuku frazowego (takiego, jaki zapisa-
ny jest we wstepie fortepianu):
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Przyklad 17.

Zastosowatam aplikature, ktora pozwala na uniknigcie styszalnych zmian pozycji,
a zarazem zachowuje charakter semplice. Mozliwe jest rowniez zagranie calego tematu
w niskich pozycjach, z uzyciem struny E, bez wibracji. Obydwie mozliwosci wydaja mi
si¢ tak samo dobre, a kazda z nich nada calej czeséci nieco odmiennego charakteru:
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Przyklad 18.
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Rowniez w kwestii dynamiki, podobnie jak w przypadku innych omawianych przeze
mnie utworéw Wajnberga, wykonawca powinien zbada¢ amplitud¢ dynamiczng calego
utworu, w przeciwnym razie moze zabrakna¢ niezbednych do zbudowania wlasciwego
muzycznego napig¢cia roznic na przestrzeni niewielkich fragmentow. Wazne jest tez

dopasowanie dynamiki do faktury, ktéra pojawia si¢ w glosie drugiego instrumentu.

W $rodkowym fragmencie czg$ci skrzypce ukazuja temat po raz pierwszy w bardzo
wysokiej dynamice (ff), z adnotacjg molto espressivo i przez kilka taktow graja solo.
Gtowng trudno$cig — poza utrzymaniem wlasciwej intonacji w dwudzwiekach i akor-
dach — jest szybko$¢ tamania przednutek, zwlaszcza kiedy rozpisane sg w akordach. Nie
nalezy ich fama¢ zbyt szybko nie tylko z uwagi na mozliwo$¢ pojawienia si¢ przy-
dzwiekow, ale takze dlatego, ze akordy te stanowig wazny trzon harmoniczny oraz po-
magaja w zbudowaniu peinej ekspresji frazy. Uwazam wrecz, ze wykonawca moze po-
zwoli¢ sobie w tym miejscu na minimalnie wolniejsze tempo. W tym fragmencie bar-
dzo widoczne sg réznice pomiedzy rekopisem a nutami drukowanymi: Wajnberg zano-
towat bardzo precyzyjnie kierunki smyczka oraz lukowania, ktore czgsciowo postano-
wilam zrealizowac (przyktady 19 i 20):

Przyklad 19.
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Przyklad 20.

Po osiaggnigciu kulminacji kompozytor wraca do tematu w charakterze semplice, zapi-

sanego jednak o oktawe wyzej, niz na poczatku czesci. Takze 1 w tym fragmencie nale-
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zy dobrac¢ taka aplikature, ktdra pozwoli na zachowanie ciaglosci frazy, na niestyszalne
zmiany pozycji i intonacyjng klarowno$¢:
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Przyklad 21.

W taktach 58-62 Wajnberg wprowadza adnotacj¢ non vibrato, osiggajac tym samym
»puste”, ,,martwe”, niepokojace brzmienie. Wibracja pojawia si¢ — tak, jak i w innych
utworach Wajnberga — w taktach pizzicato.

Motyw, ktérym konczy si¢ I cze$¢, to ponowne odniesienie do motywu znanego z twor-
czo$ci Dymitra Szostakowicza (des-c-des-c-b-es):
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Przyklad 22.

Catos¢ konczy si¢ akordem w tonacji g-moll w dynamice pp, co réwniez moze stanowié
pewien problem wykonawczy — w tak niskiej dynamice wydawaé by si¢ moglo, ze le-
piej zabrzmi akord zagrany arpeggio. Ja zdecydowatam si¢ jednak na zrealizowanie go
zgodnie z zapisem.

Cze$¢ 11 ponownie rozpoczyna fortepian, wprowadzajac ozywiony, dynamiczny motyw
trojkowy. Na jego tle kompozytor wprowadza temat skrzypiec z adnotacja agitato.
Tempo jest szybkie (chociaz i tak w swojej interpretacji zdecydowatam si¢ na wolniej-
sze, niz sugeruje kompozytor), ale wrazenie ozywienia, ruchliwosci daje gtoéwnie forte-
pian. Skrzypek powinien w tym czasie zadba¢ o doktadne realizowania artykulacji, tu-
kéw oraz krotkich nabrzmien dynamicznych. W tej czgsci ponownie zauwazy¢ mozna
duze réznice pomiedzy tekstem drukowanym a rekopisem — przede wszystkim w zakre-
sie rysunku frazy (tuki, kierunki smyczka), ale takze dynamiki. Dla przyktadu podaé
mozna takt 66, w ktorym na pierwsza miar¢ w takcie pojawia si¢ sforzato. W rekopisie
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wydaje si¢ to okreslenie nie dotyczy¢ glosu skrzypcowego — jest to tez bardziej logiczne
z artystycznego punktu widzenia — w glosie fortepianu sforzato ma zdecydowanie wigk-
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Przyklad 23.

Kolejna znaczaca réznica pojawia si¢ w takcie 166: podczas pracy nad utworem wyda-
walo mi si¢ malo logiczne pp subito, ktdre pojawia si¢ na drugg miar¢ w takcie. Tym-
czasem w rekopisie po sforzato nastepuje diminuendo, a pp pojawia si¢ dopiero w ko-
lejnym takcie. Wajnberg od razu notuje tez crescendo poco a poco, podczas gdy w dru-
ku adnotacja ta pojawia si¢ dopiero w takcie 173:
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Przyklad 24.

Do cech charakterystycznych skrzypcowej muzyki Wajnberga mozna na pewno zali-
czy¢ upodobanie do brzmienia struny G. Trudno$ci zwigzane z gra na tej strunie sg
zwykle podobne — im wyzsza pozycja lewej reki, tym mniej powinno si¢ ,,wciskaé
w strung” smyczek. Jesli to zrobimy, struna reaguje natychmiast brzmieniem zduszo-
nym, czesto tez pojawiaja sie przydzwigki. W taktach 69—106 najwazniejsza wydaje mi
si¢ adnotacja espressivo. Podobny motyw pojawia si¢ na przestrzeni caltej czgsci jeszcze
kilkakrotnie — nigdy potem jednak nie jest utrzymany w podobnym charakterze — za-
miast espressivo pojawia si¢ na przyktad okreslenie con tutta forza (takty 273-297).

Szybkie tempo czesci powoduje zwigkszenie trudnosci technicznych. Problem moze
przede wszystkim stanowi¢ zachowanie wlasciwej intonacji oraz — ponownie — dynami-

ki. Pojawiaja si¢ liczne modulacje, dwudzwigki, gwaltowne zmiany dynamiczne.
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W taktach 235-246 skrzypek powinien zdecydowac, jaka dlugoscig smyczka zamierza
gra¢ 6semki — w partii fortepianu kompozytor notuje marcatissimo (warto jednak zwrocié
uwagg na to, ze sg to ¢wierénuty). Wydaje sie, ze dla zachowania wtasciwego charakteru
obydwa instrumenty powinny jednak brzmie¢ w tym fragmencie podobnie. Po raz kolej-
ny uwidacznia si¢ réznica pomi¢dzy glosem drukowanym a partyturg — we fragmencie
pomiedzy taktami 247-258 Wajnberg chce, aby kazdy akord zagrany byt smyczkiem na
zmian¢ — raz w dot, raz w gore. Taki rodzaj smyczkowania zarysowuje lepiej fraze, po-
maga tez, co nie jest bez znaczenia w tej czesci, w dbatosci o estetyke brzmienia:
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Przyklad 25.

We wspomnianym juz wczesniej fragmencie rozpigtym pomiedzy taktami 274-297 roz-
wazy¢ nalezy natezenie dzwigku i sit tak, aby sluchacza nie zmeczy¢, nie przytloczy¢
nadmiarem dynamiki. Operowac warto bardziej agogika, wewngtrznym napieciem, stara¢
si¢ okreslenie con tutta forza interpretowac bardziej jako site wyrazu, niz site nacisku.

Warta odnotowania wydaje mi si¢ takze zmiana dynamiczna w taktach 414—415: w re-
kopisie zachowana jest w tym miejscu dynamika pp, w druku pojawia si¢ mp.

Ostatnim problemem, z jakim w tej czgsci nalezy si¢ zmierzy¢, jest takt 454, w ktorym
po kilku taktach solowej partii fortepianu nalezy z wielka sila, energia, ale 1 precyzja
intonacyjng zagrac tercj¢ c’—¢>.

Trzecia cze$¢ rozpoczyna si¢ od solo skrzypiec con sordino. Dynamika pp, taneczny
charakter i adnotacja leggero sugeruja wykonawcy rodzaj artykulacji, ktérej powinien
uzywaé. Krotki, stale trzymany blisko struny smyczek, rozpoczecie kazdego dzwicku
,»Ze struny” (w celu uzyskania precyzyjnej emisji dzwigku), doktadnos$¢ rytmiczna — to

elementy, ktére pomoga we wtasciwym zinterpretowaniu tej czesci.

Jej wyraz jest, jak juz wspominatam, taneczny, ale i groteskowy: nagle zmiany dyna-
miczne, sforzato, a zaraz po nim nagte pp (np. w takcie 33), zmiany akcentéw (na po-
czatku dwie dsemki sg jak gdyby przedtaktem, pdzniej pojawiajg si¢ juz na mocnej cz¢-
Sci taktu) — te wszystkie elementy wskazujg na charakter nieco przerysowany, komicz-
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ny, ale takze — co charakterystyczne jest przeciez dla Szostakowicza, ktoremu utwor jest
dedykowany — nieco przerazajacy.

Aplikatura, ktérg stosuje, uwzglednia czeste uzycie pustych strun (na przyktad wszedzie
tam, gdzie pojawia si¢ kwinta a—e). W taktach 45-51 nalezy uwaza¢ na 6ésemki w ter-
cjach (bardzo niewygodny chwyt, ktory w szybkim tempie moze powodowac zachwia-
nie intonacji) oraz potaczenie tercji b'—d? z sekstg a'—f* (czesto zdarza si¢ zbyt pospiesz-
ne urwanie pierwszego interwaltu, co skutkuje brakiem precyzji intonacyjnej w sekscie).

Kolejny raz napotka¢ mozna réznicg pomigdzy regkopisem a glosem drukowanym doty-
czacg dynamiki. W takcie 52 w druku nie pojawia si¢ zadna zmiana, co sugeruje, iz
grajacy powinni utrzymaé¢ dynamike forte. Tymczasem w rekopisie pojawia si¢ dyna-
mika pp:
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Przyklad 26.

Zdecydowatam si¢ jednak utrzymacé ten fragment w forte, poniewaz wydaje mi si¢ to
ciekawsze pod wzgledem dramaturgicznym.

W taktach 73-93 w celu uzyskania odrealnionej, rozmazanej barwy, przypominajacej
atmosfere III czesci Sonaty D-dur op. 94 bis Sergiusza Prokofiewa staram si¢ uzywacé
duzej ilo$ci smyczka przy zachowaniu takze sporej jego predkosci, gram blizej gryfu,
réznicuje wibracje. Podobnie w glosie fortepianu — w celu uzyskania szklistego, przy-
pominajacego brzmienie pozytywki pianista nie zmienia pedalu (ten sam efekt, cho¢
w jeszcze wigkszym stopniu stosuje w taktach 273-292).

W odcinku pomigdzy taktami 162 a 170 oraz w analogicznym miejscu pod koniec czg-
$ci (329-335) proponuje¢ nastepujaca aplikature, ktéra pomoze unikng¢ niezgrabnych
zmian pozycji:
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Przyklad 27.

Ponownie jak w II czes$ci, Wajnberg wprowadza dlugi odcinek forte espressivo (senza
sordino) na strunie G w taktach 183-246. Z racji tego, iz jest to temat bardzo $piewny,
staram si¢ nie forsowa¢ dzwigku, szczeg6lnie w wysokich pozycjach, ksztattowac fraze
nie tylko za pomoca zréznicowanej wibracji, ale takze zmieniajac predko$¢ smyczka,

uwage koncentrujac zwlaszcza na dtuzszych wartosciach.

Ostatnia cze$¢ V Sonaty z pewnoscia stawia przed wykonawcami najwigcej wyzwan
technicznych. Poczawszy od fantazyjnego wstepu (tak zdecydowatam si¢ nazwaé odci-
nek pomiedzy taktami 1-55): zgodnie z wolg kompozytora fragment rozpigty pomiedzy
taktami 1-24 nalezy grac tak, aby zmiany smyczka byty niestyszalne.

Pod wzgledem kolorystycznym staram si¢ osiagna¢ klimat podobnie oniryczny, za-
mglony, odmaterializowany, jak w opisywanym powyzej fragmencie III czgsci. W tym
celu uzywam szybkiego i lekkiego smyczka, ktoéry pozwala na osiggnigcie nieco odreal-
nionego, graniczacego ze szmerem dzwigku.

Kolejng réznicg pomigdzy wydanym glosem a partyturg w r¢kopisie znalaztam w takcie
32 — wedlug oryginatu juz w tym miejscu Wajnberg notuje senza sordino, w druku za$
informacja ta pojawia si¢ dopiero w takcie 48. Wydaje mi si¢ to jednak btedem kompo-
zytora — fragment ten brzmi znacznie lepiej z thumikiem:

Przyklad 28.

Trudny do opracowania jest odcinek pomigdzy taktami 115 a 126. Pozornie niestyszal-
ne motywy szesnastkowe ponownie staram si¢ gra¢ tak, aby brzmiaty lekko i zgrabnie.
W calym fragmencie proponuj¢ nastepujaca aplikature:



A S 2y n — F 5
" A 0.0 08 o  Com =Ty | e =
1 . 1 Ll L & Il 1! — J
MY 1< TV o v T
17 Zr = e |

Przyklad 29.

Kolejnym wymagajacym fragmentem jest fuga, do ktorej skrzypce dotaczaja po pigc-
dziesigciu taktach solo fortepianu. Faktura w glosie fortepianu jest niezwykle gesta
i skomplikowana — niektére chwyty wydaja si¢ by¢ niemozliwe do zagrania, co dziwi
tym bardziej, iz wiadomo, ze Wajnberg byt z wyksztalcenia pianista. Rozwigzaniem
moze by¢ odrobing bardziej osadzone tempo, ktére pozwoli uwypukli¢c wejscia po-
szczegolnych gltoséw i1 kontrapunktow.

Podobnie w glosie skrzypcowym — juz w pierwszym akordzie wydaje mi si¢ niemozli-
we zagranie czystej kwinty c>—g? — uwazam, ze w tym tempie i przy tej dynamice za-
granie wszystkich sktadnikow akordu nie jest niezbedne 1 skupiam si¢ na dwoch dol-
nych dzwiekach, podobnie w kolejnym akordzie d'-b'-g> w takcie 211. Moja propozy-
cja aplikatury jest nastepujaca:
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Przyklad 30.

Kolejnym miejscem, w ktorym wazne wydaje mi si¢ dobranie odpowiedniej aplikatury,

sg takty 240-250. Wbrew pozorom, mimo dynamiki pp, jest to miejsce bardzo wyeks-

ponowane i stycha¢ w nim kazde zawahanie intonacyjne:
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Przyklad 31.

W taktach 256257 pomimo zyczenia kompozytora, aby caty odcinek gra¢ na strunie G,
nie robi¢ tego — nie podoba mi si¢ brzmienie tego fragmentu w gornych pozycjach,

zwlaszcza w dynamice mp — jest zduszone 1 mato brzmiace.

Koniec utworu — podobnie jak w pozostatych dwoch sonatach Wajnberga — to jak gdy-
by dalekie i mgliste wspomnienie tematu I czeéci. Staram si¢ osiaggnagé w tym miejscu
barwe nierzeczywista, wrazenie urywanego oddechu, zamierajacego pulsu. Ostatni
dzwiek zdecydowatam si¢ zrealizowac jako flazolet kwintowy — uwazam, ze pomimo
durowego akordu wienczacego dzielo — jasne brzmienie struny E mogloby zabrzmieé

w tym miejscu zbyt banalnie.

58



Rozdzial I11. Proba charakterystyki stylu i ekspresji w muzyce Mieczy-
stawa Wajnberga

Pomimo iz wydawaé by si¢ mogto, ze Mieczystaw Wajnberg skomponowal stosunkowo
duzo utworow na skrzypce (sze$¢ sonat i sonatina na skrzypce i fortepian, trzy sonaty
na skrzypce solo, jedna na dwoje skrzypiec, Rapsodia na tematy motdawskie, Concerti-
no i Koncert skrzypcowy), to stanowig one jedynie niewielki fragment jego niezwykle
bogatej tworczosci.

Kompozytor pracowal codziennie, z niestychang wytrwatosciag i oddaniem. Pragnat
w ten sposob niejako usprawiedliwi¢ fakt, iz przezyt Holokaust, o czym szerzej pisatam
w pierwszym rozdziale pracy.

Muzyka Wajnberga, pomimo mocnego osadzenia w pewnej okreslonej konwencji,
przemawia bardzo indywidualnym j¢zykiem. Po analizie trzech utworéw na skrzypce
i fortepian, ktorej dokonatam w poprzednim rozdziale, a takze po wielokrotnym pu-
blicznym ich prezentowaniu oraz zarejestrowaniu na ptycie CD nasuwa mi si¢ wiele
wnioskow dotyczacych charakterystycznych cech stylu kompozytora.

Mieczystaw Wajnberg nie byt eksperymentatorem — nie pociggaty go nowe formy,
brzmienia czy zabiegi sonorostyczne. Tworzyt w oparciu o tradycyjny system tonalny
dur-moll i tradycyjne formy. Jego muzyka jest jednak niezwykle zawita i skomplikowa-
na — kompozytor bardzo czesto wprowadza elementy rozbudowanej polifonii, rzadko
zdarza sig, by ktorykolwiek z instrumentow petnit role wytacznie towarzyszaca, akom-
paniujaca. W muzyce Wajnberga znalez¢ mozna wyrafinowang prace motywiczng (mo-
tywy z poczatkowych czesci sonat pojawiaja si¢ przetworzone w bardzo ciekawy spo-
sob w innych fragmentach utworu). Pod wzgledem budowy kompozytor odbiega od
tradycyjnej formy allegra sonatowego z dwoma kontrastujagcymi, podlegajacymi prze-
tworzeniom tematami. Duzo czgsciej spotka¢ si¢ mozna z budowg oparta na wielu epi-

zodach, przeksztatlcanych niemal przez caty czas trwania utworu.

Mieczystaw Wajnberg §wiadomie czerpat z bogactwa muzyki ludowej wszystkich tych
obszaréw, z ktérymi czul si¢ emocjonalnie zwigzany. Spetnial w ten sposdb postulaty
wiadzy, nakazujace zwrdcenie si¢ w strone tego, co swojskie, tradycyjne, przemawiaja-
ce do prostego ludu i porzucenie eksperymentéw formalnych, ktorymi ,,zgnity Zachod”
zarazal ZSRR.

Co ciekawe, bogactwo inwencji melodycznej kompozytora, sktonnos¢ do budowania
spiewnych, szerokich fraz opartych czgsto na ludowej melodyce nie sprawia, ze muzyka
ta brzmi prosto i przystgpnie. Melodie niemal nieustannie podlegaja transformacjom,
a upodobanie do polifonii i doskonate opanowanie techniki kontrapunktu powoduja, ze

muzyka Wajnberga brzmi kunsztownie i oryginalnie.
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Trudno uniknaé tematu relacji, ktore taczyty Wajnberga z Dymitrem Szostakowiczem.
Pomimo ze Mieczystaw nigdy oficjalnie nie studiowal u swojego przyjaciela, to sam
otwarcie mowit: ,,jestem ciatem z jego ciata i krwig z jego krwi”. Byt bardzo przywig-
zany do estetyki Szostakowicza, wyraznie si¢ nim inspirowal, czerpat z jego dorobku.
Wielokrotnie walczy¢ musiat jednak z zarzutami epigonizmu — istotnie, przy pierwszym
zetknigciu z muzyka Wajnberga mozna odnie$§¢ wrazenie, ze podobienstwa do tworczo-
sci Szostakowicza sg tudzace. W rozmowie, ktorg kilka lat temu prowadzitam z maestro
Gabrielem Chmurg — wielkim propagatorem muzyki Wajnberga w Polsce — wspomniat
on, ze bardzo czesto spotyka si¢ ze zdaniem, jakoby Wajnberg byt tylko ,,drugim Szo-
stakowiczem”. Oczywiscie, obaj kompozytorzy wyrastali poniekad z jednego muzycz-
nego pnia: czerpali inspiracj¢ z muzyki Jana Sebastiana Bacha, Ludwika van Beethove-
na i Gustawa Mahlera. Nie byli wielkimi rewolucjonistami — korzystali ze znanych juz
w historii muzyki form, nieznacznie wychodzili w swych kompozycjach poza system
dur-moll. Stosowali podobne zabiegi kompozytorskie, jak na przyktad powtarzane mo-
tywy matych sekund, dwukrotnie opadajace lub wznoszace kwarty, uko$ne brzmienie
pottonu, dhugie linie melodyczne, wyraziste tematy, ktore stanowig podstawe konstruk-
cji catego utworu. Podobnie w szacie kolorystycznej: obydwaj czesto korzystali z wy-
sokich rejestrow instrumentéw smyczkowych, ze skrajnej dynamiki, duzych kontra-
stow, gestniejacej powoli faktury.

Po glebszej analizie 1 ostluchaniu z muzyka Wajnberga mozna jednak bez trudu rozpo-
zna¢ zachodzace pomigdzy kompozytorami rdéznice. Przede wszystkim, jak twierdzi
Chmura — Szostakowicz pisat duzo bardziej homofonicznie. Faktura jego utwordéw jest
takze gesta i zawita, ale nie az tak skomplikowana, jak w przypadku Wajnberga. W mu-
zyce Szostakowicza duzo wigcej znalezé mozna takze charakterystycznej groteski,
ostrego, cigtego humoru podszytego przerazeniem. Kompozycje Wajnberga nie sg tych
cech pozbawione, wyraznie wyczuwa si¢ u niego jednak pewien dystans, kontrole emo-
cji. Jak pisze M. Jabtonski: ,,podobnie traktowat [Wajnberg] patos i dramatyzm — nie sg
to cechy narzucajace si¢ stuchaczowi, tak jak w symfoniach Szostakowicza, cho¢ prze-
ciez utwory [jego] niewolne sg od poruszajacych uczué. Zna¢ w tej muzyce cztowieka
mniej skonfliktowanego wewnetrznie, mniej skupionego na wlasnych przezyciach, pa-

radoksalnie bardziej dojrzatego, niz jego wielki mistrz™*.

Jak twierdzi krytyk muzyczny Robert R. Reilly, roznice znalez¢ mozna takze w zakon-
czeniach dziet obydwu kompozytoréw: wprawdzie zardwno Szostakowicz, jak Wajn-
berg czesto notujg diminuendo lub morendo, to jednak u tego pierwszego zamieranie
powigzane jest ze $miercig, pozegnaniem, odejsciem. U Wajnberga za§ oznacza to po-

> M. Jablonski, W cieniu symfonii Szostakowicza, ,Ruch Muzyczny” rok LI nr 22, zrodio:
http://www.ruchmuzyczny.pl/PelnyArtykul.php?Id=511 [15.09.2014].

60



godzenie, akceptacje, spokoj*®. Wedlug mnie jednak — o czym pisatam juz wczeéniej —
moze to takze by¢ wyrazem poddania si¢ wymogom stylistycznym 6éwczesnej wladzy,
proba sprostania dekretom Andrieja Zdanowa.

Reilly zauwaza jeszcze inne réznice pomiedzy tworczoscig obu kompozytorow: ,,Wajn-
berg byt wiekszym romantykiem niz Szostakowicz — nie skrywat uczu¢. Dlatego tez
jego kompozycje charakteryzuje wigksza kwiecistos¢, mimo ze struktura jego symfonii
jest bardziej klasyczna niz u Szostakowicza. Ostatnie symfonie kameralne Wajnberga
stanowig dowod na to, iz w pozniejszych latach muzyka kompozytora stata si¢ jeszcze
bardziej liryczna i1 kontemplacyjna. Ze wzgledu na podobienstwa do Szostakowicza,
istnieje ryzyko, ze shuchacz nie dostrzeze wyraznego talentu melodycznego Wajnberga
oraz jego wyjatkowej umiejetnosci rozwijania tematow — nie mozna ich bowiem uznaé
za owoc nasladownictwa. Wajnberg potrafit przeksztatci¢ prostg ide¢ w potezng struktu-
re. Nie mozna takze poming¢ kwestii niezwyklej bieglosci kompozytora. Kompozycje
Wajnberga zdajg si¢ tryskac tak wielka obfitoscig pomystow, ze mozna uznaé, iz muzy-

ka byta jego jezykiem naturalnym™?’.

Obu tworcow laczy takze szczegdlne upodobanie do formy symfonicznej. Wajnberg
skomponowat az dwadziescia dwie symfonie na wielka orkiestrg i cztery symfonie ka-
meralne. Czerpatl inspiracj¢ nie tylko z tworczosci Szostakowicza, ale takze Mikotaja
Rimskiego-Korsakowa w zakresie instrumentacji, Gustawa Mahlera w nadrzednym
traktowaniu pracy tematycznej jako budulca formy oraz petnej wyrazu, bardzo emocjo-
nalnej melodyki, a takze z Beli Bartoka oraz Igora Strawinskiego, uzywajac wyrazistej,
drapieznej rytmiki.

Nie wszystkie dziela Wajnberga sa rownie wybitne, nie wszystkie odznaczajg si¢ jedna-
kowo duzym cigzarem gatunkowym. Sktonno$¢ do korzystania ze sprawdzonych juz
zabiegow stylistycznych, swoisty brak potrzeby wykraczania poza wyznaczone ramy,
wrodzona skromno$¢ i uleglo$¢, ale z pewnoscia takze strach i poczucie winy zwigzane
z dramatycznymi losami rodzinnymi sprawity, ze pomimo wytezonej, codziennej pracy
nie wszystkie dzieta z ogromnego dorobku kompozytora zastuguja na podobng uwagg.

Hotdowanie tradycji przy jednoczesnej fascynacji modernizmem — tak w ogromnym
skrocie mozna opisac styl muzyczny Mieczystawa Wajnberga. By¢ moze sztuka, ktéra
prébuje sprosta¢ wymaganiom tych dwoch, wydawaloby si¢ przeciwstawnych, tradycji
artystycznych z gory skazana jest na niezrozumienie i krytyke. Przez wiele lat trakto-
wano tworczos¢ Wajnberga jako co$ wtornego, anachronicznego. Od lat sze$c¢dziesia-

* R. R. Reilly, Light in the Dark: the music of Mieczyslaw Vainberg, strona internetowa www.music-
weinberg.net [17.10.2014].

*" R. R. Reilly, Light in the Dark: the music of Mieczyslaw Vainberg, strona internetowa www.music-
weinberg.net, [17.10.2014], thum. M. Borzobohata-Sawicka.
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tych ubieglego wieku az do lat dziewieédziesiatych (przypomne, ze kompozytor zmart
w 1996 roku) muzyka klasyczna przezywata nieprawdopodobnie gwattowne zmiany,
ktore wigzaty si¢ z odkrywaniem mozliwosci elektroniki, eksperymentami sonorystycz-
nymi, formalnymi, pojawianiem si¢ zjawiska artystycznego performance. Trudno dzi-
wic si¢ zatem, ze muzyka Wajnberga do tego $wiata zupelnie nie pasowala.
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Z.akonczenie

Celem niniejszej pracy byto ukazanie z perspektywy wykonawczo-interpretacyjnej cha-
rakterystycznych cech stylu i ekspresji obecnych w muzyce Wajnberga na przyktadzie
wybranych dziet na skrzypce i fortepian.

Zawarty w pierwszym rozdziale pracy rys biograficzny kompozytora wydaje si¢ by¢
niezbedny w przypadku artysty o tak skomplikowanych losach i stanowi kontekst do
podjecia dalszych rozwazan o stylu kompozytora.

W dalszej czesci pracy omowione zostaty zagadnienia dotyczace wybranych utworow —
kazdy z nich zostal poddany analizie pod katem budowy, zastosowanych elementow
dzieta muzycznego takich jak tempo, dynamika, kolorystyka brzmieniowa. Nastepnie
opisane zostaly zagadnienia dotyczace ewentualnych trudnos$ci natury technicznej oraz
wskazowki interpretacyjne. W kazdym z opisywanych w niniejszej pracy utworow glos
skrzypcowy zostat ponadto opracowany w zakresie aplikatury i smyczkowania.

W trzecim rozdziale pracy podjeta zostata proba krystalizacji charakterystycznych cech
stylu i ekspresji w muzyce Wajnberga na podstawie zanalizowanych wcze$niej utwo-
row, a takze w kontekscie zwigzkéw z tradycja 1 stosunku do wspotczesnych mu twor-
céw (niemozliwa do pominigcia w przypadku tego kompozytora przyjazn i artystyczna
wspotpraca z Dymitrem Szostakowiczem).

Praca badawcza nad wybranymi dzietami na skrzypce i fortepian byta dla mnie niezwy-
kle bogacacym i tworczym doswiadczeniem, ktdre w znaczacym stopniu poszerzyto
moje horyzonty wykonawcze. Dzigki pracy z rekopisami miatam mozliwos$¢ zapoznania
si¢ z oryginalng notacjg Wajnberga i skonfrontowania owego tekstu z nutami wydanymi
przez Peer Musik Classical. Podjetam takze pierwsza jak dotad prébe opracowania glo-
sow skrzypcowych pod katem doboru optymalnej aplikatury i smyczkowania. Przede
wszystkim jednak, wspdlnie z Piotrem Rézanskim przy fortepianie, dokonatam pierw-
szego w Polsce nagrania dziet zastugujacych na statg obecnos$¢ na estradach koncerto-
wych catego $wiata — IV oraz V Sonaty.

Moja praca nad utworami Mieczystawa Wajnberga z pewnos$cia nie konczy si¢ wraz
Z niniejsza rozprawa — zamierzam stale wiacza¢ do swojego repertuaru koncertowego
takze inne jego dziela kameralne oraz dziela przeznaczone na skrzypce z towarzysze-
niem orkiestry.
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