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WSTEP

Glownym problemem stajagcym przed wykonawcg muzyki, jest znalezienie interpretacji, ktora
mozliwie wiernie odzwierciedlataby zamyst kompozytora. Pierwszym warunkiem osiggnigcia
tego celu jest dogtebne zrozumienie istoty kompozycji. Mozna probowac tego dokona¢ przez
mozliwie pelne zdobycie wiedzy na temat wszystkiego, co dotyczy tworcy i jego dzieta: zycia
kompozytora, jego upodoban estetycznych, pogladéw filozoficznych, religijnych itp., okolicz-
nosci powstania wykonywanego utworu (czas powstawania, miejsce w tworczosci) i cech cha-
rakterystycznych. Drugim warunkiem jest okreslenie stopnia swobody w postugiwaniu si¢ tek-
stem nutowym: dokad mozna si¢ posuna¢ w poszukiwaniach wlasnej interpretacji, a gdzie na-

lezy si¢ zatrzymac¢, aby maksymalnie ujawnic istot¢ dziela, a nie jg zaciemnic.

Oczywiscie najwigcej na ten temat mogltby powiedzie¢ sam kompozytor, gdyby zyl. W wy-
padku Johannesa Brahmsa jest to niemozliwe, nie ma rowniez jego nagran. Analizujac dostgpne
zrodia, da si¢ jednak wiele powiedzie¢ o tym, co jest stuszne w podejsciu do interpretacji utwo-
row kompozytora. Wychodzac z tego zatozenia, autorka postawita sobie nastepujace zadania:
scharakteryzowa¢ muzyczng osobowo$¢ Brahmsa; styl, ewolucje i gtowne gatunki jego twor-
czosci fortepianowej, okoliczno$ci powstania wykonywanych utwordéw; okresli¢ specyfike ga-
tunku Intermezzo w ogole 1 w wersji brahmsowskiej; wykry¢, w miar¢ mozliwosci, ,,zakodo-
wany” sens artystyczny w tekscie autora i rozpatrzy¢ jego realizacje we wlasnym wykonaniu,

znalez¢ najodpowiedniejsze ekspresyjne i artystyczne rozwigzania dla wybranych utworow.

Materiatem do badan sa Intermezza, stworzone w ostatnim okresie zycia kompozytora i wien-
czace jego tworczos¢ fortepianowa. Poszczegodlne utwory, stanowigce materiat niniejszej pracy,
nie sg wybrane przypadkowo: koncentruja si¢ w nich najwazniejsze cechy i elementy pdzne;j
tworczosci kompozytora. Autorka pracy korzysta z wydania Petersa, gdzie dzieta Brahmsa sg
opracowane przez Emila Sauera. Zdaniem pianistki wydanie to najlepiej oddaje intencje i sty-
listyczne wymagania kompozytora. Do cennych zrodel informacji o osobowosci Brahmsa na-

lezg ksigzki 1 artykuty o nim, a takze jego wtasna korespondencja osobista i zawodowa.

Metoda moich badan jest potaczeniem nastgpujacych elementdéw: historyczno-osobistego (ana-
liza biografii pod katem krystalizacji osobowosci muzycznej Brahmsa) oraz teoretyczno-prak-
tycznego (analizowane jest kazde Intermezzo z op. 116—119). W zwiazku z tym praca zostata

podzielona na trzy rozdzialy. W pierwszym przedstawiono elementy biografii Johannesa Bra-



hmsa pod katem zrozumienia drogi, ktéra doprowadzita go do §wiadomos$ci muzycznej ostat-
nich lat zycia. Drugi rozdziat jest przypomnieniem faktéw dotyczacych tworczosci fortepiano-
wej kompozytora. W rozdziale trzecim autorka przy pomocy analizy tekstu nutowego, zrodet
pisanych 1 wlasnego doswiadczenia probuje znalez¢ najwtasciwsze dla siebie rozwigzania in-

terpretacyjne Intermezzow z opuséw 116—119.

Autorka ma nadzieje, Ze praca ta pomoze pianistom, szukajagcym najwtasciwszej interpretacji
poznych Intermezzow J. Brahmsa, znalez¢ wiasne pomysty, bedace jak najblizej tego, co kom-

pozytor mdgt cheie¢ przez te utwory wyrazic.



ROZDZIAL I: SPECYFIKA OSOBOWOSCI
MUZYCZNEJ JOHANNESA BRAHMSA

Aby znalez¢ wlasciwg interpretacj¢ dziet Johannesa Brahmsa 1 jej instrumentalng realizacje,
konieczne jest przeanalizowanie specyfiki osobowos$ci muzycznej kompozytora. Jego swiado-
mo$¢ muzyczna zrodzita si¢ z wewnetrznych warto$ci, przekonan, postaw i zasad, w duzej mie-
rze determinujacych kierunek twoérczosci kompozytora. Wptyw na proces ksztattowania si¢
osobowos$ci muzycznej Brahmsa miaty nie tylko jego wrodzone przymioty, cechy charakteru,

preferencje, czy zdobywana wiedza, ale rowniez otoczenie kompozytora i wydarzenia zyciowe.

Osobowo$¢ muzyczna Brahmsa zaczeta si¢ ksztattowac juz we wezesnym dziecinstwie. Ojciec
kompozytora byl kontrabasistg Filharmonii w Hamburgu 1 chciat, aby jego syn tez byt muzy-
kiem. Johann Jakob Brahms grat na kilku instrumentach muzycznych, z ktéorymi zapoznat ma-
tego Johannesa. Te umiej¢tnosci gry na waltorni, wiolonczeli 1 skrzypcach, nabyte od ojca w
dziecinstwie, pomogly Brahmsowi w pracy nad muzyka kameralng i przyczynity si¢ do rozwoju
tej gatezi jego tworczosci. Ale przyszly kompozytor najbardziej kochatl fortepian, na ktorym
podstaw gry uczyt go od sidédmego roku zycia Friedrich Willibald Cossel. P6zniej pedagog
przenidst utalentowanego ucznia do Eduarda Marxsena. Badacz tworczosci Brahmsa, Mihail
Druskin, zaznacza, ze ten wlasnie pianista i kompozytor ,,zaszczepit w uczniu zamitowanie do
muzyki klasycznej i ludowej” (Druskin, 1988, s. 6). Ekaterina Caréva podkresla, ze ,,Marxsen
kierowal jego [Brahmsa] studiami kompozytorskimi: wptyw nauczyciela przejawial si¢ za-
réwno w jego upodobaniu do formy wariacyjnej, jak i w opieraniu si¢ na beethovenowskich
zasadach ksztattowania form, oraz w szczeg6lnej dbatosci o lini¢ basu (Marxsen pisat, podob-
nie jak pézniej Brahms, utwory fortepianowe na lewa reke), i — by¢ moze najwazniejsze — w

zamitowaniu do pie$ni ludowych” (Caréva, 1986, s. 23-24).

Nauczyciele Brahmsa jako pierwsi pokazali mu przyktad potaczenia ludzkich cech: profesjo-
nalizmu i szlachetno$ci. Te warto$ci zostang czg$cig osobowosci kompozytora 1 beda towarzy-
szy¢ jemu przez cale zycie. Po wielu latach Brahms napisze w liscie do Klary Schumann: ,,Ale

to niemozliwe, a nawet nie da si¢ oddzieli¢ artysty od cztowieka” (cyt za: Caréva, 1986, s. 23).

Repertuar, na ktorym wychowywat si¢ kompozytor, sktadal si¢ gtéwnie z utworéw Bacha, Mo-
zarta, Beethovena, Schuberta, Webera, Mendelssohna. Na koncertach w latach 1848 1 1849 r.

Brahms wykonywat utwory Bacha i Beethovena oraz popularne wowczas kompozycje wirtuo-



zowskie Henri’ego Herza, Theodora Ddhlera i1 Jakoba Rosenhaina, jednak przedmiotem naj-
glebszych studiow byly dzieta wielkich mistrzéw. Jego ulubionymi kompozytorami byli Bach
i Beethoven, co niewatpliwie da si¢ zauwazy¢ w pozniejszej tworczosci. Te ogdlng atencje w
stosunku do kompozytorow i dziet epok minionych wida¢ w twoérczosci Brahmsa wyraznie.
Odwolujac si¢ do gatunkéw 1 form klasycznych, dazyt on do zachowania tradycyjnych metod
pracy kompozytorskiej, dostrzegajac ich potencjalne mozliwosci wyrazania nowych tresci ar-
tystycznych. Sukcesy kompozytora w tym kierunku zaznaczat nawet jego przeciwnik Richard
Wagner, ktoéry o Wariacjach na temat Haendla op. 24 powiedziat: ,,0 ile wigcej mogag dac
klasyczne formy, gdy przychodzi kto$, kto wie, jak sobie z nimi radzi¢!” (cyt. za: Caréva, 1986,
s. 128). Stad wigkszo$¢ dziel skomponowanych przez Brahmsa ujetych jest w formy klasyczne:

sonaty, wariacje, ronda, repryzowa i in.

Juz w okresie dojrzewania u Brahmsa pojawit si¢ nawyk komponowania wczesnym rankiem.
,» Wtedy juz komponowalem, ale tylko w calkowitej tajemnicy, w najwcze$niejszych godzinach.
Po poludniu aranzowatem marsze na instrumenty dete, a wieczorami zasiadalem w tawernach
przy fortepianie” (Caréva, 1986, s. 25). Muzyka przez cate zycie wypelniata wewnetrzny §wiat
Brahmsa, a jednoczes$nie byta rzemiostem, zapewniajacym mu dostatek. Pracujac w tawernach
juz od 13. roku zycia, w czasie gry na pianinie zamiast nut ustawiat na pulpicie ksigzki. Czyta-
nie nie bylo dla niego rozrywka, ale koniecznoscia, potrzeba. ,,Aby zosta¢ dobrym wykonawca
— powiedzial kiedy$ — trzeba nie tylko duzo ¢wiczy¢ na instrumencie, ale wigcej czyta¢” (Dru-
skin, 1988, s. 24). Do specjalnego zeszytu wpisywal cytaty z czytanych lektur, ktére mu si¢
szczegoOlnie podobaty. Jean-Paul, Hoffmann, Herder, Dante, Schiller, Goethe, Kleist, Swift, Cy-
ceron, Byron — to s3 tylko niektdre nazwiska z ogromnego spisu szerokich zainteresowan lite-

rackich kompozytora.

Wachlarz zainteresowan Brahmsa byt wszechstronny: oprocz muzyki, literatury, filozofii, kom-
pozytor interesowat si¢ takze malarstwem i polityka. Wigkszos¢ jego kolegow stanowili przed-
stawiciele inteligencji niemieckiej 1 austriackiej. W kregu bliskich przyjaciot byli muzycy: Ro-
bert 1 Klara Schumannowie, Joseph Joachim, Albert Dietrich, Julius Otto Grimm, Carl Tauzig,
Antonin Dvorak, Hermann Levi, Ignaz Briill, Hans von Biilow; krytycy muzyczni: Max Kal-
beck, Eduard Hanslick, Martin Gustav Nottebohm, Philipp Spitta, Eusebius Mandyczewski,
Hermann Deiters; poeci i pisarze: Joseph Victor Widmann, Gottfried Keller, Klaus Groth; gra-
wer Julius Allgeyer; malarze Anselm Feuerbach, Adolph von Menzel, inzynier Richard Fellin-
ger, chirurg Theodor Billroth. Wszystkie te wybitne osobowosci tworzyly 1 zachowywaty kul-

ture narodowa. Poglady Brahmsa na sprawy narodowej kultury byly podobne: dowodem tego
8



jest jego muzyka, mocno osadzona w niemieckiej tradycji, wykorzystujaca obficie nie tylko
melodie ludowe obszaru niemieckoj¢zycznego, ale takze charakterystyczne zwroty melo-
dyczne, rytmy i charakter tego folkloru. Jak Zaden z jemu wspodtczesnych kompozytoréw, od
24. roku zycia do konca swoich dni Brahms doglebnie studiowal i opracowywat niemieckie
pies$ni ludowe oraz, prowadzac chor, je promowal. Nie tylko dzieta choralne staly si¢ u niego
obszarem wykorzystania pierwiastkéw folklorystycznych. Takze muzyka instrumentalna Bra-
hmsa obfituje w tego typu cytaty, czego dobitnym przykladem moze by¢ wolna cz¢$¢ Sonaty
fortepianowej C-dur op. 1, w ktorej zostata wykorzystana melodia ostatniego utworu z cyklu
czterdziestu dziewigciu opracowan niemieckich piesni ludowych: ,,Ksiezyc ukradkiem wscho-
dzi”. Brahms pisal o tym do Klary Schumann: ,,Zapewne zauwazyltas, Ze ostatnia pie$n znajduje
si¢ w moim op. 1?7 Co o tym myslisz? Ma pewne znaczenie; to waz gryzacy swoj ogon, ktory
w ten sposob symbolicznie méwi: »historia si¢ skonczyta, krag jest zamknigty«” (Rogovoj,

2003, s. 275).

Kompozytor cze$¢ swojego zycia spedzit w Wiedniu, miescie wielonarodowym, dzigki temu
znat dobrze nie tylko pie$ni niemieckie, ale takze piesni innych narodéw: stowianskie, szkoc-
kie, wtoskie, wegierskie. W swojej tworczosci Brahms postugiwat si¢ niemieckimi przektadami
tych piesni. Obraz Wegier wkroczyt do jego muzycznej $wiadomosci na poczatku tworcze;j
kariery i1 towarzyszyl przez cale zycie. Charakterystyczne wegierskie rytmy i melodie staly si¢
dla niego wzorem swobodnego wyrazania uczu¢. Katalizatorem swobody i improwizacyjnosci
u samego Brahmsa byl wegierski skrzypek Eduard Reményi, przyjaciel i muzyczny partner
kompozytora, ktorego pelna werwy i1 polotu gra, zwlaszcza rodzimych melodii, data Brahm-
sowi trwaty impuls do rozwoju w tym zakresie. ,,Wegiersko$¢” i wszystko, co jest z nig zwia-

zane, stala si¢ jedng z charakterystycznych cech jego stylu.

Biografowie Brahmsa zgadzajg si¢ co do wysokiego stopnia samokrytyki kompozytora. ,,Nigdy
nie ufam swojej nowej kompozycji — przyznatl kiedy$s w dojrzatym wieku — i watpie, zeby kto-
kolwiek mégt ja polubi¢” (Druskin, 1988, s. 28). Franz Grasberger cytuje takie stowa Gustava
Jennera — jedynego ucznia kompozycji Brahmsa: ,,Kazdy, kto byt dobrze zaprzyjazniony z Bra-
hmsem, wie, jak ostro, lekcewazaco, niemal obrazliwie mogt méwi¢ o swoich wtasnych dzie-
tach; mianowicie w tym jest szczegdlnie trudny do zrozumienia” (1980, s. 5). Wypowiedzi
kompozytora $wiadcza o bardzo odpowiedzialnym podejsciu do procesu komponowania:
,Jakze czgsto jeden z nich [kolegdow] radosnie pisze swoje Fine, co oznacza takze: skonczytem
z tym, co lezy mi na sercu! Jak dtugo mogg nosi¢ w sobie najmniejsze Fine, zanim niechetnie

si¢ na to zdecyduje!” (cyt. za: Rogovoj, 2003, s. 335). W innym momencie kompozytor mowi:
9



,Komponowanie nie jest trudne. Ale jest szalenie trudno wyrzuca¢ niepotrzebne nuty pod stot”

(cyt. za: Rogovoj, 2003, s. 333).

Brahms jako typowy romantyk byl namigtnym mito$nikiem przyrody. Czesto wyjezdzal za
miasto na dtugie spacery, podczas ktérych komponowal muzyke. W nastepstwie ,,wyrazenie
»i§¢ na spacer« zaczegto oznacza¢ merytoryczne »komponowaé muzyke«. Prawie wszystkie
utwory Brahmsa powstaly w naturze Austrii, Niemiec, Szwajcarii” (Caréva, 1986, s. 26). Mu-
zykolodzy uwazajg introwersje za wlasciwos$¢ psychiki kompozytora. Ta cecha jego osobowo-
$ci przejawiata si¢ w jego sktonnosci do muzyki instrumentalnej. Celem muzyki stawalo si¢
wyrazenie uczué, ale nie ilustracyjno$¢, nawet jesli utwory mialy zwigzek ze stowem, tak jak
to ma miejsce np. w piesniach. Rowniez czysto instrumentalne dzieta sg niekiedy opatrzone
stownym mottem (np. pierwsza z Ballad op. 10, Andante z Il Sonaty fortepianowej f-moll op.
5, czy pierwsze Intermezzo Es-dur z op. 117), co w zadnym stopniu nie determinuje ich ilustra-

cyjnego charakteru, ktérego sa pozbawione.

Ogromny wptyw na ksztaltowanie $wiadomos$ci muzycznej Brahmsa miaty wydarzenia w zy-
ciu osobistym. ,,Obowigzek 1 mito$¢ w stosunku do swoich bliskich zawsze byly nieroztaczne
dla Brahmsa” (Caréva, 1986, s. 29). Dramat i tragedie jego drogi zyciowej uksztaltowaly w nim
szczegllny stosunek do poetyki romantyzmu; w jego twdrczosci obecne sg liryzm, dramat, ro-

mantyczna niespdjnos¢ uczuc.

Podsumowujac wyzej przedstawione fakty, mozna stwierdzi¢, ze trudno zamkna¢ muzyke Bra-
hmsa w jednym zdaniu. Jest ona zbyt zmienna i wieloaspektowa. Pewng dominantg tworczos$ci
kompozytora Niemieckiego Requiem staja si¢ tematy sztuki, zycia cztowieka, natury, idealow
wartosci duchowych 1 potegi intelektu. Brahms siega w swoich utworach po najrozmaitsze,
czasami skrajne, emocje: rados¢, trwoge, przygnebienie, watpliwosci, zachwyt, smutek, eufo-
rig, gorycz i liryczne marzenia. Jednym z elementow, ktore determinujag muzyczng §wiadomos$é
Brahmsa, jest kontrast migdzy dramatycznymi, tragicznymi sprzeczno$ciami zycia a pragnie-
niem stabilnosci, szczes$cia. Niezwykle waznym elementem jego muzycznej osobowosci jest
roOwniez natura, zarOwno w postaci otaczajacego nas srodowiska, jak i muzyki ludowej, jako

powstajacej w Scislej korelacji z odwiecznym rytmem przyrody i ludzkiego Zycia.

10



ROZDZIAL Il: TWORCZOSC FORTEPIANOWA
POZNEGO OKRESU JOHANNESA BRAHMSA

2.1. Styl, ewolucja i gléwne gatunki twérczosci fortepianowej
Johannesa Brahmsa

Spuscizny fortepianowej Johannesa Brahmsa nie sposob przecenié, jesli chodzi o literature tego
instrumentu. Jest ona nie tylko cennym wkladem w §wiatowg literaturg pianistyczng, ale mu-
zyczng w ogoble. Utwory kompozytora sg popularne zaréwno wsréd wykonawcow, jak i stucha-
czy. Na koncertach 1 w nagraniach ustysze¢ mozna praktycznie wszystkie dzieta fortepianowe
w wykonaniach najwigkszych artystow. Popularno$¢ taka zawdzigezaja te utwory szczego6l-
nemu stylowi, ktoérego cechy zostang ponizej opisane. Wplyw na uksztattowanie stylu Brahmsa,
jak juz wspomniano, wywarta tworczos¢ jego wielkich poprzednikéw: J.S. Bacha i L. van Be-
ethovena, dalej réwniez W.A. Mozarta, F. Schuberta, R. Schumanna, a takze jego wtasne po-
mysty pianistyczne. Pod tym wzgledem dziela Brahmsa prezentuja si¢ nader oryginalnie, jako
ze byt znakomitym pianista o wielkiej i nietuzinkowej wyobrazni w dziedzinie techniki i
brzmienia fortepianu. Robert Schumann nazwat gre 20-letniego Brahmsa genialng (Druskin,
1988, s. 66). Wspodiczesni kompozytorowi dostrzegali site, moc, energi¢ wykonania, ,,jakby
grat nie jeden, a dwoch pianistow na cztery rece!” (Druskin, 1988, s. 66). Ponadto kazdy, kto
styszal jego wystepy, wskazywat na jego intonacyjng ekspresj¢, zmystowos¢ i subtelno$¢ wy-
konania, ,,na preferencje, ktore Brahms wykazywat dzieki umiarkowanym tempom i subtelnym
gradacjom dzwigku w zakresie mp-mf’ (Druskin, 1988, s. 66). Gra Brahmsa nie miata koncer-
towego blichtru, tak charakterystycznego dla wykonan Liszta. To wszystko, co wigzato si¢ z
efektem zewnetrznym, zaréwno technika, jak i kariera wirtuoza, nie pociagato go. ,,Szczerze
mowigc” — wyznat swoim znajomym kompozytor — ,,brzydze si¢ wystgpieniami publicznymi”
(Druskin, 1988, s. 67). Dla kompozytora duchowo$¢ byla wazniejsza niz zmystowos¢, logika
myslenia byta cenniejsza niz emocjonalnos$¢. Technika stuzyta mu niemal wylacznie do wyra-
zenia tresci muzycznej, stad niezwykle rzadko obecna w jego utworach jest popisowos$¢, a duze
trudnosci techniczne stojg zawsze na ustugach wyrazowos$ci. Znamienne w tym konteks$cie sg
stowa, ktore niemiecki muzykolog Philipp Spitta napisat do Brahmsa po zapoznaniu si¢ z jego
1I Koncertem fortepianowym: ,,Czgsto zastanawialem si¢ nad szczeg6lng technika Pana forte-

pianowych utworéw. My, historycy, cz¢sto glosimy, ze zadna rzecz nie rodzi si¢ z niczego;
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niemniej przyznaje, ze nie potrafi¢ wskaza¢ poprzednikow, od ktorych zaczerpnat Pan t¢ tech-

nike” (cyt. za: Erhardt, 1984, s. 227).

Najbardziej charakterystyczne techniki kompozytorskie, ktorymi postuguje si¢ Brahms w swo-
jej tworczosci fortepianowej, to: ruch interwatami rownoleglymi, zwlaszcza tercjami, sekstami,
oktawami; mocno polifonizujaca faktura, czeste utrzymywanie melodii w glosie srodkowym.
Druskin zauwaza, ze ,,charakterystyczny jest réwniez migotliwy koloryt ptynacych figuracji.
W tworzeniu kameralnego brzmienia istotna jest takze rola niestatych, ztozonych rytmow, tak
charakterystycznych dla muzyki Brahmsa — synkopowanych, 1aczacych metra parzyste z nie-

parzystymi...” (Druskin, 1988, s. 67).

Mimo ze Brahms ,,skomponowat niewiele utworéw na fortepian solo i to gtdwnie we wezesnym
1 p6znym okresie tworczosci” (Druskin, 1988, s. 68), sa to dzieta doskonate pod wzgledem
kompozytorskiego rzemiosta i inwencji melodycznej. Oryginalnie napisana na fortepian spu-
$cizna kompozytora pod wzgledem gatunkowym, to trzy solowe sonaty, pig¢ cykli wariacyj-
nych na fortepian na dwie r¢ce, jeden na cztery r¢ce i jeden na dwa fortepiany, pig¢ ballad i trzy
rapsodie, szesnascie walcow (w wersjach na dwie 1 cztery rece), siedem capricciow, scherzo,
romans, dwie gigi, dwie sarabandy oraz osiemnascie intermezzow, ktére stanowig podmiot ni-
niejszej pracy. Na przyktadzie tworczosci fortepianowej Brahmsa mozna obserwowac ewolucje
stylu kompozytora — od form klasycznych do priorytetu miniatury romantycznej. Zwlaszcza

p6zne miniatury odzwierciedlajg osobiste, intymne strony uduchowionej liryki.

Osiem utworow op. 76 (1877) to bardzo znaczacy krok w kierunku rozwoju gatunku miniatury
w tworczosci fortepianowej J. Brahmsa: poczawszy od tego opusu Capriccio 1 Intermezzo staja
si¢ dwoma najwazniejszymi gatunkami w dziedzinie liryki fortepianowej kompozytora. Na
szczegoOlng uwage zastuguje intermezzo — dominujacy gatunek opuséow 116-119 (1892-1893).
,» 10 wlasnie intermezzo definiujg istotg artystycznego odkrycia Brahmsa w romantyczne;j lite-
raturze fortepianowej. »Intermezzo Brahmsa« jest ten samym stabilnym pojeciem gatunkowo-

stylistycznym, co »Nokturn Chopina« czy »Rapsodia Liszta«” (Caréva, 1990, s. 379).

Caréva zaznacza: ,,Brahms sktanial si¢ przede wszystkim do tej nazwy — by¢ moze ze wzgledu
na jej »niewiagzacy« charakter” (Caréva, 1986, s. 333). Zdaniem autorki pracy, gatunek inter-
mezzo otworzyl przed kompozytorem mozliwos$¢ realizacji swoich tworczych dazen i pogla-

doéw na sztuke.

Stowo ,,intermezzo” pochodzi z wtoskiego ,,intermezzo” i z tacinskiego ,,intermedius”, co do-

stownie oznacza ,,w $rodku”, ,,posredni”. W muzyce uzywany jest w kilku znaczeniach:
12



1. termin uzywany czasami dla lekkich wstawek teatralnych pomiedzy aktami komedii

renesansowych;

2. w XVIII w. odnoszono go do miniaturowej opery komicznej w jezyku wtoskim, wyko-

nywanej w odcinkach pomiedzy aktami wigkszego utworu, zwykle opery seria;

3. w XIX w. mianem intermezza okre$lano niekiedy wstawki migdzy wigkszymi cze-
$ciami utworu cyklicznego — cykléw sonatowych (np. Il cze$¢ I Kwartetu smyczko-
wego op. 13 F. Mendelssohna-Bartholdy’ego, czy Il cze$¢ I Sonaty fis-moll op. 11 R.
Schumanna), oper (np. stynne Intermezzo z Rycerskosci wiesniaczej P. Mascagniego)

czy cyklow miniatur (np. w Karnawale wiedenskim op. 26 R. Schumanna);

4. w XIX w. kompozytorzy zaczeli traktowac intermezzo jako gatunek samodzielny, cze-
sto faczony w cykle, czego przyktadem moze by¢ stosunkowo wczesne (1832 r.) 6 In-

termezzi op. 4 R. Schumanna (https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/) [do-

step: 2019-07-29].

Warto wspomnie¢, ze stowo ,,intermezzo” znalazto swoje zastosowanie rowniez w literaturze.
W romantyzmie niemieckim, ktory lubit czyta¢ J. Brahms, jak wcze$niej wspomniano, odnaj-

dujemy np. zbior wierszy Heinricha Heinego Intermezzo liryczne.

W tworczosci samego Brahmsa po raz pierwszy z intermezzem spotykamy sie w /11 Sonacie f-
moll op. 5 1 I Kwartecie fortepianowym g-moll op. 25. Wedtug E. Carévej ,,podtytul Riickblick
(spojrzenie wstecz) w pierwszym z nich i przej§ciowy charakter od scherza do wypowiedzi
lirycznej w drugim (Brahms nazwat »intermezzem« rdwniez utwor scherzowy z Ballad op. 10)
juz naszkicowaly odcienie sensu, ktory Brahms nadal tej nazwie. Nastgpnie typ intermezza z
Kwartetu g-moll, jak widzieliSmy, zostal szeroko rozwinigty w srodkowych czgsciach jego cy-
kli instrumentalnych (juz bez tej nazwy), wykazujac tendencj¢ do wzmacniania gatunku tanca,
a zwlaszcza piesni lirycznej, ktorego kulminacja jest Un poco Allegretto z II Kwintetu smycz-
kowego (walc) oraz IIl Symfonia. Intermezza fortepianowe przedtuzyty te linig, lecz juz w ja-

kosci samodzielnych utworow” (Caréva, 1986, s. 333).

Pierwsze ,,dojrzale” intermezza, jak wspomniano wyzej, pojawiaja si¢ w op. 76: Intermezzi As-
dur, B-dur, A-dur i a-moll. Znajdujg si¢ one pomig¢dzy bardziej znaczacymi pod wzgledem fi-
guratywnym 1 brzmieniowym capricciami. 7 Fantazji op. 116 zawiera tez tylko capriccia 1 in-
termezza, ale w tym cyklu kompozytor ujawnia swoj gatunek priorytetowy. Kazde Intermezzo

(ktorych jest juz wiekszo$¢): nr 2. a-moll, nr 4. E-dur, nr 5. e-moll, nr 6. E-dur, eksponuje swoja
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indywidualnos$¢, wyjatkowos¢, poszerzajac zakres emocji 1 znaczen, w ktérym obok liryki po-

jawiajg si¢ cechy dramatyczne i epickie.

Opus 117 sktada si¢ wytacznie z intermezzow: nr 1 Es-dur, nr 2 b-moll, nr 3 cis-moll — $§wiadczy
to o wysuwaniu si¢ tego gatunku na pierwszy plan. Gatunek ten dominuje takze w szeSciu
Klavierstiickach op. 118: nr 1. a-moll, nr 2. A-dur, nr 4. f-moll, nr 6. es-moll i czterech

Klavierstiickach op.119: nr 1. b-moll, nr 2. e-moll, nr 3. C-dur.

Podsumowujac, mozna stwierdzi¢, ze w tworczosci Brahmsa intermezzo jako gatunek ewolu-
uje, co przejawia si¢ w:

1. jego stopniowym pojawianiu si¢ w formie samodzielnych utworow;

2. wazroscie liczby utworéw tworzonych w tym gatunku;

3. stopniowym umacnianiu warto$ci, samowystarczalnosci kazdego utworu.

Wedlug Konstantina Zenkina to ,,§wiat intermezzo, dzigki niewyczerpanej wszechstronnosci i
glebi lirycznej kontemplacji, jawi si¢ jako rzecz najwazniejsza, jako istota $wiata duchowego
kompozytora” (Zenkin, 1997, s. 166). Mozna zatem stwierdzi¢, ze gatunek intermezzo w pdznej
tworczosci fortepianowej Brahmsa dochodzi do peini swoich mozliwosci rozwojowych 1 sta-
nowi rodzaj syntezy jego do§wiadczen kompozytorskich w zakresie miniatury fortepianowe;.

Dla wykonawcow stanowi w zwigzku z tym trudng probg dojrzatosci duchowej i intelektualne;.

2.2. Historia powstania ostatnich dziet fortepianowych
Johannesa Brahmsa

Czas powstania ostatnich dziel fortepianowych Brahmsa nalezy do pdznego okresu jego twor-
czo$ci. Ludwik Erhardt zamyka go w latach 1890-1897 (1984, s. 265) i zaznacza, ze na po-
czatku lat 90. kompozytor ,,czul si¢ stary, uwazat, ze wyczerpat do ostatka swe sity tworcze i
ze nadszedt czas, by zacza¢ porzadkowac papiery, niszczy¢ zbedne dokumenty i nieudane, nie-

dokonczone utwory [...]. Zaczal szkicowa¢ testament” (Erhardt, 1984, s. 266).

Max Kalbeck w swojej biografii Brahmsa przytacza takie stowa kompozytora: ,,Ostatnio za-
czatem wiele utworow, w tym symfonie, ale nic si¢ nie udawato, potem pomyslatem, ze jestem
juz za stary 1 stanowczo postanowitem nie pisa¢ nic wiecej. Doszedtem do wniosku, ze przez
cale zycie bytem wystarczajaco pracowity, wiele osiggnatem i mogg teraz zy¢ w spokoju i nie
mie¢ zmartwien na staro$¢. I ta decyzja przyniosta mi tyle rado$ci i satysfakcji, ze zaczatem
wszystko od nowa” (cyt. za Caréva, 1986, s. 321). Niewiele zatem brakowato, a literatura for-
tepianowa bytaby ubozsza o dwadziescia péznych arcydziet niemieckiego kompozytora. Na
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szczescie tak sie nie stato, tworca Niemieckiego Requiem kontynuowat dziatalnos¢ kompozy-

torska, za sprawa bodzcoOw opisanych ponize;j.

Pierwszym z tych bodzcow bylo spotkanie w 1891 roku z klarnecistg ksigzecej orkiestry z Me-
iningen — Richardem Miihlfeldem. Jego gra zachwycita kompozytora (zetknat si¢ z nig zreszta
par¢ lat wczesniej) i zainspirowata go do stworzenia kilku znaczacych utwordéw z udzialem
klarnetu. Pod wptywem tego impulsu Brahms komponuje 77io a-moll op. 114 na fortepian,
klarnet 1 wiolonczele oraz Kwintet h-moll op. 115 na klarnet, dwoje skrzypiec, altowke 1 wio-
lonczele w 1891 roku, trzy lata p6zniej dwie Sonaty op. 120 na klarnet 1 fortepian (1894). W
miedzyczasie, w latach 1892-1893, konczy swoja tworczos$¢ fortepianowa stworzeniem czte-
rech zbioréw, sktadajacych si¢ z dwudziestu utwordéw potaczonych w opusy od 116 do 119.
Caréva tlumaczy takg aktywno$¢ tworcza w tym gatunku nastepujacym faktem: ,,Jednym z
bodzcow do powstania utwordw bylta praca nad dodatkowym zbiorem dziet Schumanna. A cata
historia z Klarg [Schumann] nie mogta nie obudzi¢ wspomnien mtodosci” (Caréva, 1986, s.

332).

W tym czasie kompozytor nie mial szans na zycie petne rado$ci w zwigzku z tragicznymi wy-
darzeniami zyciowymi. W styczniu 1892 roku zmarta jego przyjaciotka Elizabeth von Herzo-
genberg, pot roku podzniej, w czerwcu — jego siostra Eliza; w tym samym czasie za maz wyszla,
wycofujac si¢ z koncertowania, Hermine Spies — znakomita wykonawczyni 1 muza tworczo$ci
wokalnej Brahmsa, ale gtownym zrédtem niepokoju bylo zdrowie Klary Schumann, przyja-
ciotki 1 mitosci, ktora towarzyszyta mu przez cale doroste zycie. Nie nalezy jednak w zbyt
bezposredni sposob taczy¢ przezy¢ emocjonalnych i nastrojéw utworoéw fortepianowych z tego
okresu. ,,W przypadku Brahmsa proste poréwnanie faktéw z biografii i tre§ci emocjonalnej
dzieta jest bardzo ryzykowne. Na szczegdlng uwage zastuguja hipotezy o wptywie na tres¢ dziet
Brahmsa silnych wstrzaséw emocjonalnych — np. choroba i §mier¢ Roberta Schumanna, zerwa-
nie z Agathe von Siebold, $mier¢ matki, $mier¢ Klary Schumann, zwtaszcza ze na ten rodzaj
wplywu zwracal wielkg uwage Max Kalbeck, a za nim inni autorzy. Te oczywiste, fatwe do
zauwazenia zwigzki stojg w sprzecznosci z trescig istotnego etapu procesu tworczego Brahmsa,
majacego na celu usuniecie ze struktury przyszitej kompozycji wszystkiego, co przypadkowe i
przemijajace, w tym przejsciowych wstrzaséw. Niepokojace jest to, ze trzeba bardzo naciagnad
istniejace wypowiedzi Brahmsa, zeby mowi¢ o solidarno$ci kompozytora z tg hipotezg” (Ro-

govoj, 2004, s. 37).
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Brahms komponowat cztery cykle utworéow fortepianowych, znajdujac si¢ w Bad Ischl, piek-
nym, alpejskim kurorcie, odpowiadajagcym wymaganiom typowego romantyka. Najprawdopo-
dobniej dwa cykle — Fantazje op. 116 i Intermezzi op. 117 — powstaly latem roku 1892,
Klavierstiicke op. 118 1 op. 119 — latem 1893 r. Niektorzy biografowie uwazaja, ze Brahms
wykorzystal (czesciowo) wczesniejsze szkice do tych dziel. Na przyktad Capriccio op. 116 nr
1 w swoim nastroju przypomina Ballade ,, Edward”, pierwsza z op. 10. Caréva zaznacza: ,,By¢
moze, ze szkice niektorych utworéw powstaty w latach 70. razem z op. 76. Kalbeck wyraza
przypuszczenie, ze oddzielne szkice mogly powstac jeszcze w czasach »dusseldorfskich«. O
powrocie do przesztosci mowi tez uzycie w Intermezzo op. 117 nr 1 epigrafu z antologii Her-
dera” (Caréva, 1986, s. 332). Warto takze zaznaczy¢, ze Intermezzo op. 117 nr 1 przypomina

powolne cze¢$ci mlodzienczych sonat.

W tych ostatnich matych fortepianowych dzietach kompozytor wyrazit swoje mysli, uczucia,
jednoczesnie pokazujac, ze wewnetrznie pozostal mtody. Dowodem na to jest takze korespon-
dencja z przyjaciotmi. Rogovoj pisze: ,,niewlasciwym jest podejrzewacé Brahmsa, ze w listach,
na przyktad z lat 1890., celowo nie pisze o rzekomych pesymistycznych nastrojach, ktore zo-
staly wyrazone w szczegdlnosci w tresci emocjonalnej utworow fortepianowych op. 116—-119.
Ani jedna linia, nawet w intymnej korespondencji z Klarg Schumann, nie wskazuje na ci¢zki
stan ducha. Wre¢cz przeciwnie, listy po prostu tchng niesamowitg energia zyciowa i radoscig”
(2004, s. 21). Rogovoj zaznacza, ze oczywiscie kompozytor w korespondencji i wypowiedziach
nie ujawniat catkiem uczu¢ po utracie bliskich, ,,ale nie ma zadnych podstaw dla twierdzenia,
ze w listach Brahms udawat wesoto$¢. Listy Swiadczg o zrownowazeniu 1 harmonii ducha, [...]
wykluczajacej skrajnosci — jak euforig, tak i pesymizm. Psychologiczny portret kompozytora
wylaniajacy si¢ z listow nie pozostawia watpliwosci, ze Brahms byt z natury osobg catkowicie
mentalnie zdrowa, z wyjatkowo pozytywnym widzeniem §wiata i podejsciem do twodrczosci”
(Rogovoj, 2004, s. 21). Analizujac korespondencje kompozytora, Rogovoj doszedt do wniosku,
ze ,fortepianowe utwory op. 116119 asymilujg czgs¢ zycia Brahmsa, jego przyjazn z Klarg
Schumann. Przejawy takiego wplywu, albo »reprezentanci« — faktura tych utwordéw, a takze
szereg muzyczno-kompozycyjnych detali” (Rogovoj, 2004, s. 39). Ostatnie utwory nie sg wir-
tuozowskie — odpowiadajg technicznym mozliwosciom 74-letniej Klary Schumann. Warte
uwagi sg takze inne dowody, ze to wlasnie Klara jest osoba, o ktorej myslat kompozytor, two-
rzac swe ostatnie dzieta fortepianowe: ,,po zakonczeniu komponowania op. 114—-120 Brahms
$pieszyt sie do Frankfurtu, zeby przegra¢ je Klarze. W 1895 r. powiedziat Richardowi Heuber-

gerowi: »Pani Schumann dzi$ jest taka §wieza, taka kobieca, jak nigdy. [...] Swoje nowe dzieta
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posytam jej w rekopisie, ona pierwsza zapozna si¢ z nimi, 1 widzg, z jakim entuzjazmem
wszystko przyjmuje, do samej ostatniej nutki, jak zachwyca si¢ i gra je dla siebie z pamigci
dziesiatki razy!«” (Rogovoj, 2004, s. 39). Brahms wystat rekopis opusow 118 i 119 Klarze,
ktore podarowat jej bez prosby o zwrot. Wydawcy Simrockowi kompozytor postat kopie. W
czasie, kiedy zblizaty si¢ 60. urodziny kompozytora, J. Brahms wyjechat z przyjacielem Wid-
mannem do Wtoch, a pozniej do Ischl, zeby unikna¢ udziatu w uroczystosci ku jego czci. W
liscie do Klary kompozytor informuje, ze wyjezdza przepisa¢ dla niej utwor na fortepian peten
dysonansow: ,,Ten maty utwor jest niezwykle melancholijny, a powiedzie¢ o nim »gra¢ bardzo
wolno« oznacza powiedzie¢ zbyt mato. Kazdy takt i kazda nuta powinny brzmiec jak ritard.,
jakby z kazdej oddzielnie chciato si¢ nasyci¢ melancholia, a ze wskazanych dysonansow przy-
jemnoscia i zadowoleniem” (cyt. za Caréva, 1986, s. 331). Tu Brahms, jak zaznacza Caréva,

najprawdopodobniej pisze o Intermezzo h-moll z op. 119.

Niemiecki muzykolog Philipp Spitta napisat do kompozytora po zapoznaniu si¢ z utworami
opus 116-119: , Niewymownie zajmuja mnie utwory, ktore tak mocno r6znig si¢ od wszyst-
kiego, co Pan skomponowat na fortepian, i ktore, by¢ moze, sa najbardziej tresciwe i glebokie
ze wszystkich Pana form instrumentalnych, jakie znam. Sg one przeznaczone do spokojnego
wypowiadania w ciszy i samotnosci, nie tylko jak postludia, ale takze jako preludia do medy-
tacji (nicht nur zum Nach-, sondern auch zum Vor-Denken), i mysle, ze rozumiem Pana po-
prawnie, jesli uwazam, ze Pan chciat co$ podobnego wskaza¢ pod nazwa »intermezzo«. [ Tytut]
»utwory posrednie« niesie przestanki i konsekwencje, ktére kazdy wykonawca i stuchacz moze
sobie wyobrazi¢ samodzielnie. [...] Nie chcialbym tylko, zeby nasi wirtuozi wyciagali je do sal
koncertowych. Ballada, romans, rapsodia — prosz¢ bardzo! Ale intermezzo? Z jakim ghupim
wyrazem twarzy publiczno$¢ bedzie siedzie¢!” (Kalbeck, 1915, s. 276, cyt. za Caréva, 1986, s.
334). A jednak intermezza Brahmsa trafity do sal koncertowych. Ich wyjatkowe znaczenie, tak
trafnie odczytane przez Spitte, zostato w peini docenione p6zniej. Ponad sto lat po ich powsta-
niu s3 one nadal wykonywane, nie tylko w duzych salach koncertowych, ale takze w kameral-
nych studiach, sa nagrywane, wykorzystywane w celach pedagogicznych, ale przede wszystkim

niezmiennie dostarczajg wzruszen stuchaczom.

Zacytujmy raz jeszcze Caréva, ktoéra jakze trafnie podsumowuje znaczenie ostatnich miniatur
kompozytora: ,,Utwory te, powstate u schytku muzycznego romantyzmu i u schytku zycia Bra-
hmsa, wchionety w siebie calg histori¢ romantycznej miniatury instrumentalnej. Zachowujac

przy tym $wiezos¢ melodycznego oddechu i1 gleboko szczerego uczucia nie zmeczonego zy-

17



ciem, staty si¢ zywym uciele$nieniem liryki wspomnieniowej. Brahmsowska elegijnos¢ ,,za-
chodu stonca” karmig piesni ludowe, tradycja przodkow, poczucie wspdlnoty 1 powszechnosci

ludzkich radosci i cierpien” (Caréva, 1986, s. 334).
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ROZDZIAL lll: INTERPRETACJA INTERMEZZOW
Z OPUSOW 116-119

3.1. Intermezzo a-moll op. 116 nr 2

Pierwsze Intermezzo z opusu 116 przypomina smutng piesn. Utwor jest skomponowany w for-
mie trzyczesciowej repryzowej ABA z elementami wariacji. ,,Pod wzgledem przejrzystosci
stylu 1 konstrukeji to jedna z najpickniejszych miniatur Brahmsa” — tak scharakteryzowata to
Intermezzo Maria Judina. Wybitna pianistka pisata: ,,Przed nami piesn serbska, smutna, po-
korna, ulegta. Jedna z niezliczonych »pies$ni dziewczyny«, porzuconej, oszukanej lub oddane;j

za niekochanego” (Judina, 1978, s. 284).

Czes¢ srodkowa (od t. 19) M. Judina opisuje w nastepujacy sposob: ,,Mamy tu »intermezzo w
intermezzo«; w centrum utworu przebieg rytmiczny §ciesnia si¢, zamiast 3/4 pojawiajg si¢ 3/8,
1 w niepocieszonym wirowaniu szesnastek, zygzakach i zakretach wysoko umieszczonych in-
tonacji, podobnie r¢kom blagalnym odrzuconej lub naszyjniku perlowym z tez, ktére dusza
serce, styszymy jakby »dlaczego, dlaczego, dlaczego?!«. Lament o niezrozumiatosci, niespra-
wiedliwosci swojego bolesnego losu; potem 9 taktow — upiorne pocieszenie w A-dur, fatamor-
gana nadziei; [...] 6-taktowy ruch akordowy w u$cisku przenikliwego chromatyzmu i znowu
poczatkowo niepocieszony los. Kompozycja dopeknia si¢, powraca do nieuniknionego odrzu-
cenia tej biednej Gretchen, niepocieszonej ani w jej ziemskiej egzystencji, ani w nie napisanej

przez Brahmsa drugiej cz¢$ci Fausta” (Judina, 1978, s. 284).

Nie precyzujac nawet az tak bardzo obrazéw brahmsowskiej miniatury, mozna jednak stwier-
dzi¢ pewne pokrewienstwo tego utworu z muzyka stowianska, polegajace na ,,prawdziwosci
uczu¢” (Frotow, 2012, s. 7) [dostep: 2020-06-30], charakterystycznej rowniez dla niemieckiego
kompozytora i niewatpliwie obecnej w omawianym Intermezzo. Autorka pracy interpretuje za-

tem ten utwor w kontekscie stowianskiej piesni o smutnym charakterze.

Pierwsza czes$¢ Intermezzo wykonuje wiec z uczuciem smutku, w tempie Andante, cwierénuta
= 65. Kluczowym elementem jest $piewnos¢ melodii: legato delikatnym, przenikliwym emo-
cjonalnie, $piewnym dzwigkiem. Charakter szczerej wypowiedzi osigga wyraznym zrdznico-
waniem artykulacji. Pierwsze zdanie gra cicho, wyrdzniajac glos goérny. Od taktu 5. wykonanie
jest bardziej emocjonalne. Na koncu okresu pierwszego (takty 8, 9) wyrdznia lini¢ melodyczng

basowa, na ktora, jak byto opisane wczesniej, Brahms zwracal szczegdlng uwage. Drugi okres
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pianistka wykonuje identycznie, lecz ze wzgledu na wariacje tematu, gra bardziej emocjonal-

nie.

W czesci srodkowej autorka pracy doktadnie okresla trzy zdania, na koncu kazdego z nich lekko
zwalniajac, dla lepszego uwypuklenia struktury formalnej. Zdania rozwija emocjonalnie, prze-
kazuje przezycia niepokoju, trwogi: kazde z nich wykonuje z coraz wigksza ekspresja, czemu
sprzyja korzystanie z oznaczen dynamicznych, wskazanych w nutach. Pianistka wyraznie into-

nuje melodyczne linie sopranu i basu, traktuje je quasi-polifonicznie.

Pierwsze cztery takty czeséci repryzowej (od t. 51), autorka pracy gra glebokim dzwigkiem.
Takty 55-58 w wysokim rejestrze, wykonuje delikatnym brzmieniem, ktére przywotuje obraz
marzen. Od taktu 59 powraca gesty, pelny dzwiek. W takcie 60 bardzo istotne jest zwrdcenie
uwagi nie tylko na dynamike crescendo 1 f, lecz przede wszystkim na stan emocjonalny. Pia-
nistka interpretuje takt przed kulminacja jako przejscie od spokoju i szcz¢$cia do zatamania si¢

nadziei, ktére nastgpuje dalej 1 jest realizowane dramatycznie.

W czesci repryzowej, od taktu 66 do taktu 78, interpretacja staje si¢ bardziej emocjonalna,
w kierunku nastrojéw przygnebienia, niz na poczatku Intermezzo. Jako ze jest to powtdrzenie
wczesniejszego materiatu, wskazane staje si¢ potraktowanie tego materiatu w nieco inny spo-
sob. Swiadcza o tym réwniez takty 79-82, gdzie rozbrzmiewa nie tylko smutek, ale wrecz tra-
gizm. Poczucie beznadziejnosci 1 osamotnienia wyraza si¢ rodwniez w ostatnim takcie pustg

kwarta 1 ,,samotnym” dzwigkiem A; w basie.

3.2. Intermezzo E-dur op. 116 nr 4

Utwor ten pierwotnie kompozytor nazwat Nokturnem. Alfred Einstein podaje, ze ,,Brahms skre-
$lil, juz podczas drukowania utworu, umieszczony w manuskrypcie Fantazji op. 116 nr 4 pod-
tytut Nokturn” (1965, s. 310). Ze wzglgdu na niedostowng repryzg, ktora zamienia si¢ w krotkie

podsumowanie, prosta trzyczesciowa forma zbliza si¢ do barokowej dwuczesciowe;.

Intermezzo rozpoczyna si¢ melodig opartg na leitmotywie tesknoty wagnerowskiego Tristana
(h, his, cis), ktéry kompozytor wykorzystat wczesniej w Andante z I Symfonii. Profesor Iwan
Sokotow w swoim wyktadzie o Brahmsie (https://www.youtube.com/watch?v=gl098nQ2Hyk)
[dostep: 2020-07-02] méwi o zagadce umieszczenia basu w partii prawej reki, i zadaje pytanie,
czemu Brahms nie napisat inaczej, a wlasnie tak: motyw Tristana w lewej, a bas w prawej rece,
co powoduje krzyzowanie si¢ rak? Prof. Sokotow odpowiada na to pytanie i uwaza, ze waz-

niejszy jest tu bas — to dolny rejestr, to noc, Bog Ojciec i ze obie r¢ce tworza krzyz (w ten sam
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sposOb Busoni rozpoczyna transkrypcje Chaconny d-moll Bacha). Zdaniem profesora, nienatu-
ralna pozycja ragk ma niewiarygodnie gleboki sens. Delikatna melodia w E-dur, sktadajaca si¢
z krétkich motywow podobnych do oddechow, nawiazuje do tematu otwierajacego IV Symfonie
Brahmsa. Opowiadajac o melodii, ktorej jakby nie ma, Sokotow przypomina jeden z wierszy
Afanasija Feta, w ktorym brak czasownikéw: ,,Szept, nie§miate oddychanie, stowika trele”. W
tym mitosnym wierszu Fet opisuje harmoni¢ cztowieka i przyrody. Tre$¢ czgsci sSrodkowej So-
kotow laczy z panteizmem — to jest Bog, ,,rozlany” w przyrodzie. Profesor wspomina rowniez
scen¢ z duetu milosnego Tristana i Izoldy, gdzie kochankowie si¢ spotykaja, a wokot nich
czarne lasy, nad ktorymi szumi wiatr. Mowi takze o tym, ze w tym Intermezzo spotykaja si¢

jakby r6zni kompozytorzy Brahms i Wagner.

Autorka pracy wykonuje Intermezzo w tempie ¢wieré¢nuta = 57. W fazie poczatkowej istotne
jest podzielenie materialu muzycznego na trzy plany. Pierwotny motyw piano bardzo wyraznie
dazy do dzwigku his i rozwigzuje si¢ na cis. Zgodnie z tym, co zostato wyzej napisane, dzwigk
basowy ma duze znaczenie, dlatego interpretujac ten fragment, nalezy traktowac bas nie jak tto
harmoniczne, a jak oddzielny glos, 1 zagra¢ glgboko 1 znaczaco. ,,Motywy oddechu” w partii
prawej reki nalezy wykona¢ migkko, cieptym brzmieniem. Pierwsza, czterotaktowg fraz¢ do-
brze jest zagra¢ w spokojnym charakterze. Autorka pracy tworzy w niej ruch za pomoca dazenia
krotkich motywow do dzwigku a czwartego taktu. W drugiej, pigciotaktowej frazie pojawia si¢
nowy motyw melodyczno-rytmiczny, ktérego struktura jest bardziej rozbudowana. Pierwsze
cztery wznoszace si¢ dzwieki tego motywu przypominajg nieco motyw Tristana, a opadajace
tercje — temat z poprzedzajacego ten utwor Capriccio. Wskazane jest gra¢ to miejsce bardziej
emocjonalnie, uwzgledniajac dynamike wskazang w nutach. Szczegolng uwagg nalezy zwrdcic
na melodi¢ od taktu 15., bedacej wariacyjnym opracowaniem poczatkowych taktow, ktorej
krotkie motywy sg ozdobiony opadajacymi dzwickami, nawigzujacymi wprost do poprzed-
niego Capriccio. W Intermezzo maja one jednak zupehie inny charakter. Chociaz widzimy te
same nuty, jak w Capriccio, ale juz zmienia si¢ tonacja i charakter wypowiedzi. Tam jest to
element pierwszoplanowy, tu — kontrapunkt dla wykorzystanych wcze$niej ,,motywoéw odde-
chu”, co wymaga zréznicowania brzmieniowego obu gltoséw. Poczawszy od taktu 19. motyw
ten ponownie si¢ zmienia, opracowany wariacyjnie 1 modulujgcy harmonicznie. Na poczatku t.
28. warto nieco zwolni¢, zeby podkresli¢ ekspresje tego zdania, wyr6znionego emocjonalnie
przez kompozytora okresleniem espressivo i rozdzielng artykulacja, pojawiajaca si¢ w otocze-

niu legato.
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Istotny wykonawczo 1 wymagajacy wnikliwej 1 precyzyjnej rytmicznie i artykulacyjnie inter-
pretacji jest rowniez fragment zawarty w taktach od 30. do potowy 32. Kompozytor, postugujac
si¢ polirytmia, osiaga tutaj jakby odrealnienie rytmiczne przebiegu. Co ciekawe, takze cre-
scendo, towarzyszace tym rytmicznym zabiegom, nie prowadzi do zadnej kulminacji — zwien-
czone jest smorzandem, jakby w akcie rezygnacji, zawrocenia z wczesniej obranej drogi. W
takcie 32. autorka pracy wyraznie gra bas, ktory jest skomponowany w ruchu interwatowym

zaczerpnigtym z ,,motywow oddechu”.

Biorgc pod uwage fakt, ze Brahms byl mito$nikiem przyrody i opis Intermezzo prof. Sokotowa,
autorka pracy wykonuje cz¢$¢ Srodkowa zgodnie z obrazem cichej nocy. Zgodnie ze wskazow-
kami dolce 1 una corda gra cicho, delikatnym, cieplym dzwigkiem, lewa reka imitujac szum

wiatru.

Na poczatku quasi-repryzy (od t. 49) dobrze jest zwroci¢ szczegdlng uwage na lini¢ basu, ktora
wyraznie skonstruowana jest na bazie odwrdéconego motywu Tristana i ,,motywu oddechu”.
Autorka pracy gra tutaj tutte corde, glt¢boko artykutujac kazdy dzwigk w dolnym rejestrze. W
jej wykonaniu motyw Tristana w taktach 55-56 prowadzony ostatni raz, brzmi znaczaco. Dalsze
fragmenty utworu wykonuje podobnie do poprzednich czesci, eksponujac roznorodnos¢ mate-
rialu muzycznego i1 rozkoszujac si¢ kazdym dzwigkiem jednego z najpickniejszych dziet litera-

tury fortepianowe;.
3.3. Intermezzo e-moll op. 116 nr 5

Piate Intermezzo w opusie 116 — Andante con grazia ed intimissimo sentimento w tonacji e-
moll tworzy kontrast migdzy dwoma Intermezzami w tonacji E-dur. Forma utworu — prosta
trzyczesciowa ABA z kontrastowa czescig sSrodkowa. Podstawa materialu muzycznego pierw-
szej 1 trzeciej czesci sg krotkie motywy, ktore sktadajg si¢ na przemian z akordow 1 dwudzwig-
koéw. Utwor zaczyna si¢ ,,pytajacym” motywem A-¢ w glosie gérnym, ktoremu odpowiada skok
septymy zmniejszonej w dot (g-ais). Inaczej interpretujac zapis kompozytora, mozna przyjac,
ze drugi motyw budowany jest od najnizszego dzwigku akordu w partii prawej reki i wtedy jest
opadajaca sekunda. Wyglada zatem, ze kompozytor jakby przetwarzat pomysty z poprzedniego
Intermezza — na zredukowany motyw Tristana odpowiada badz skok podobny do ,,motywu od-
dechu”, badz odwrodcenie zredukowanej wersji motywu Tristana. Warto zwrdci¢ uwage na
pewng osobliwo$¢ metrorytmiczng tych krotkich motywow: harmonizowane one sg tak, ze sze-

sciodzwiekowy akord pada na stabg miarg, a na mocnej pozostajg tylko dwa glosy, oprocz tego
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Brahms oddziela od siebie wszystkie motywy pauzami. W tym zwigzku powstaje wrazenie, ze

kazdy motyw jakby stara si¢ odlecie¢, zniknac.

Profesor I. Sokotow w swoim wykltadzie porownuje ten utwoér z poprzednim Intermezzo, kto-
rego melodia takze skomponowana jest z dwudzwigkowych motywow 1 podobnie oddychajaca.
Traktuje motywy jako obraz wszech$§wiata zamknigtego w kropli rosy, w westchnieniu, w
ptatku kwiatu, opowiada o tym, Ze to wlasnie jest idea, ktora pod koniec XIX wieku zawtadne¢ta
mysla kompozytorow i artystow w ogole (https://www.youtube.com/watch?v=1-X3tXuKOi8)
[dostep: 2020-07-22].

W srodkowej czesci charakter pierwotnych motywow zmienia si¢: homofoni¢ zastgpuje faktura
polifoniczna, gltosy naktadajg si¢ na siebie motywami, stad ptynna narracja, bez pauz. Charakter
tej czesci mozna okresli¢ jako elegijny. W zakonczeniu utworu nastrdj rozjasnia si¢ dzieki za-

stosowaniu tonacji E-dur, co nadaje efekt uspokojenia.

Pianistka gra to Intermezzo w tempie 6semka = 136, wyraznie intonujac motywy, stuchajac
pelni brzmienia w akordach, przewage dajac dzwigkom melodii. W pierwszym motywie w
akordach najbardziej wydobywa gtos gorny i dolny, w drugim — glosy srodkowe. W zwigzku z
tym, ze Brahms wykorzystal motyw Tristana i jakby przerywa go, na szczegdlng uwage zastu-
guja pauzy pomigdzy motywami. Wobec tego pedatu nalezy uzywacé precyzyjnie, zdejmujac od
razu po potaczeniu pionéw, doktadnie na pauze. W poréwnaniu z pierwsza fraza (obejmujgca
cztery poczatkowe motywy), ktora ma charakter spokojny, wnikliwy, od drugiej frazy autorka
pracy gra z coraz wigkszym napig¢ciem emocjonalnym. Taki sposob potraktowania materiatu
wskazuje jego struktura, sekwencyjnie si¢ wznoszaca. W taktach 7-8, a takze 9. 1 10. Brahms
zatrzymuje nuty 1 nakazuje gra¢ diminuendo. Autorka wykonuje te motywy z uczuciem we-
wnetrznego zalu, dlatego podkres§la gorne nuty, a takze korzysta z bardziej wydtuzonego pe-
datu, ktore nadaja brzmieniu melancholijnej barwy. Zwraca szczeg6lng uwage na motywy w
taktach 8. 1 10., ktore sa ,,rozszerzone”, w porOwnaniu z pozostalymi. Na koncu czg$ci stop-
niowo uspokaja si¢ emocjonalnie i wycisza brzmienie. Materiat muzyczny pierwszej volty an-
tycypuje juz czes¢ srodkowa z jej motywika zbudowang na wznoszacych tercjach. Pianistka

gra wyraznie glos gorny, a takze eksponuje glos srodkowy w partii lewej reki.

Poczatek czesci srodkowej autorka pracy gra spokojnie. Kontrast pomiedzy czg¢sciami tworzy
przede wszystkim za pomocg gtebokiego, pelnego dzwigku. Wazne jest, aby stuchac¢ i prowa-
dzi¢ trzy plany brzmieniowe. W taktach 13-16 autorka pracy najbardziej eksponuje dialog linii

glosow gornego i Sredniego, a takze uwaznie stucha linii dolnego gltosu. Od t. 17. pianistka gra
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bardziej emocjonalnie, korzystajac z oznaczen dynamicznych, crescendo prowadzi do f'w tak-
cie 21, w ktorym zaczyna wyraznie rozwija¢ lini¢ melodyczng basowa. Od t. 27, po dos¢ gwal-
townym diminuendo przez cztery takty charakter i faktura powracaja do wartosci poczatko-
wych. Warto zauwazy¢, ze czes$¢ repryzowa oznaczona jest przez Brahmsa delikatniej, niz po-
czatek utworu (tu pp dolcissimo, tam p dolce), a progresja harmoniczna sprowadza w dol, a nie
w gore, jak poprzednio. W zakonczeniu (t. 40-43) na wydobycie najbardziej zastuguje glos

srodkowy, co w spokojnym i stodkim (dolce) charakterze robi wykonawczyni.

3.4. Intermezzo op. 116 nr 6

Finatowe Intermezzo z op. 116 E-dur Andantino teneramente skomponowane jest w formie
trzycze$ciowej z trio 1 koda, zbudowang z materiatu tria. Utwor taczy w sobie dwa gatunki:
chorat i1 preludium, takze ciekawostkg sg motywy z czwartego Intermezzo, ktore tacza si¢ kon-

trapunktycznie.

Przywolajmy raz jeszcze prof. Sokotowa, ktory tak mowi o specyfice tego utworu: ,,Upiorne,
spowite cieniem, zamglone — to jest to, co pojawia si¢ juz w impresjonizmie. W tym Intermezzo
Brahms jeszcze bardziej niejako tgczy w cato§¢ melodi¢ 1 akompaniament. (...) Intermezzo, w
ktorym nie rozumiemy, gdzie jest melodia, gdzie jest akompaniament. Wszystko jest melodia,
wszystko jest akompaniamentem, a jednocze$nie nie ma juz ani melodii ani akompaniamentu.
I'w$rodku [...] jest piesn, a wszystko inne to jest akompaniament. I tak mowi Brahms: i to jest
dobre 1 to jest dobre. To jest cos, co bedzie juz w XX w. Tak i tak jest mozliwe, nie ma jednej
stusznej drogi. Nie ma sztywnego, imperatywnego spojrzenia na sztuke: tylko to jest stuszne i

nic wigcej” (https://www.youtube.com/watch?v=1-X3tXuKOi8) [dostep: 2020-08-22].

Autorka pracy gra Intermezzo w tempie ¢wierénuta = 72, delikatnym dzwigkiem. Pierwsze dwa
takty wykonuje, podkreslajac w glosie srednim znowu zmieniony, rozszerzony tym razem mo-
tyw Tristana. Uwaznie stucha wszystkich gtosow ,,choratu”, a zwtaszcza motyw diatoniczny w
glosie gornym, ktéry definiuje charakter ukojenia i takze opadajace kwinty w basie, ktore w
czwartym Intermezzo byly ,,motywami oddechu”. W t. 3 i 4 podkres$la glos gérny, kierujac si¢
faktem, ze w tych taktach jego linia melodyczna jest bardziej interesujgca. Jednoczesnie uwaz-
nie wstuchuje si¢ w motyw Tristana, prowadzony w rownoleglych sekstach przez glosy: dolny
i srodkowy. W kolejnych motywach ponownie role gloséw si¢ zmieniajg. W srodkowym zdaniu
czgs$ci A pianistka takze wyraznie wydobywa glosy z kazdorazowo najbardziej rozwinigtej 1
ciekawej linii melodycznej. Na samym poczatku (od t. 8) eksponuje gtos srodkowy, od t. 11

bardziej podkresla glos gorny. Autorka pracy tworzy kontrast dynamiczny w t. 20 pomig¢dzy
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akordem E-dur 1 nastgpujagcym po nim mrocznym akordem gis-moll, ktory zapowiada cze$¢ w
smutnym charakterze. W tej cze$ci wazne jest, aby stysze¢ cato§¢ pionowa, prowadzi¢ linie

melodyczne wszystkich glosow, eksponujac najbardziej znaczace.

Czes¢ srodkowa autorka pracy interpretuje jako piesn w smutnym, nostalgicznym charakterze
(wynikajacym z molowej tonacji i zasadniczo opadajacego kierunku linii melodycznej), tworzy
dialog linii gornego i srodkowego glosu. Na poczatku pianistka delikatnie prowadzi temat w
glosie gornym. Doprowadzenie do f'w t. 32 przetamuje formg¢ tej czesci. Dalej melodi¢ przej-
muje glos srodkowy, a skrajne oplatajg go roztozonymi akordami, tworzac naokoto jakby kwie-
ciste girlandy. Wymaga to aksamitnego, ale wyraznego piano, zdolnego przebi¢ si¢ przez war-
stwy akompaniamentu. Krotkie motywy w taktach 38-40 pianistka doktadnie rozdziela brzmie-
niowo na dwa rozne gtosy, doprowadzajac do kulminacyjnego dla tej czesci forte w t. 40. Na-
gromadzone napigcie szybko opada w koncu tej czesci i melodia zastyga na dtugim gis’, stop-

niowo zanikajac w zmieniajacych si¢ harmoniach.

Podobnie jak w poprzednim Intermezzo Brahms réwniez tu kaze repryze wykona¢ delikatniej
niz poczatek. W t. 47 materiat muzyczny zaczyna rozwija¢ emocjonalnie, stopniowo zbliza si¢
do jaskrawej kulminacji w t. 52. W taktach 51 1 52 pianistka poszerza tempo, w wyniku czego
kulminacja brzmi bardzo znaczaco. Akord przed koda w t. 57 jest wykonany jasniej od po-
przednich, w tym wykonaniu jest on potaczeniem cze¢sci A z durowa optymistyczng kodg. Pia-
nistka zwraca szczeg6lng uwage na krotkie motywy w taktach 59 1 60 — w zwigzku z tym, ze w
odroznieniu od $rodkowej czesci brzmig w tonacji durowej 1 jednoczesnie, jakby w dialogu

zgadzaja si¢ ze soba, autorka wykonuje optymistycznie, jasniejszym i cieplejszym brzmieniem.
3.5. Intermezzo Es-dur op. 117 nr 1

Intermezzo Es-dur rozpoczyna op. 117. W 1892 r. Brahms przestat materiat muzyczny wszyst-
kich trzech Intermezzow, ktore nazwat ,,kotysankami moich cierpien”, Rudolfowi von der Ley-
enowi w Krefeld, komentujac je w nastepujacy sposob: ,,Bardzo si¢ ciesze, ze pierwsza z trzech
kotysanek dotarla do Pana i brzmi tak pigknie u Pana. Prosze napisa¢ do mnie w odpowiednim

czasie, czy inne brzmig réwniez dobrze” (Kalbeck, 1915, s. 276; cyt. za: Caréva, 1986, s. 333).

Chytat ze szkockiej ballady Lady Anne Bothwell Lament, pozostawionej przez ukochanego, ojca
jej dziecka: ,,Spij, $pij stodko, moje dziecko, boli mnie widok twego ptaczu”, jest mottem tego

utworu. Brahms zaczerpnal go jednak nie z oryginatu, a z thumaczenia na jezyk niemiecki, do-
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konanym przez Johanna Gottfrieda von Herdera i wydanym w zbiorze Volkslieder. ,Koty-
sanka” skomponowana jest w prostej, trzyczgsciowej formie. Zaczyna si¢ w tempie Andante
moderato, wraz z dolce 1 piano, co $§wiadczy o spokojnym charakterze. Doktadnie ,,0§wiecony
spok0j” (tak opisywata to Intermezzo E. Caréva (1986, s. 335)), musi towarzyszy¢ pianiscie
podczas wykonania utworu. Pierwszy temat jest ukryty w glosie srodkowym faktury, owiany
towarzyszacymi akordami akompaniamentu. W zwigzku z tym pianistka gra melodi¢ wyraznie,
w tym czasie stuchajgc pulsacji akompaniamentu. Melodia to piesn, ktdra jest prosta i przejrzy-
sta, poczatkowo zbudowana na dzwigkach gamy Es-dur i rozlozonego akordu tonicznego.
Akompaniament przez swoja rytmike stuzy do zilustrowania jednostajnego ruchu kotyski. Po-
czatek utworu nalezy wykona¢ delikatnym, okraglym dzwigkiem. W taktach 7-8 wida¢ ulu-
biony przez kompozytora kanon — nizszy gtos intonuje gldéwny temat (NB. w formie odpowie-
dzi tonalnej w fudze), ktéry jest imitowany z drobng zmiang rytmiczng przez gtos najwyzszy.
W takcie 13. mamy do czynienia z polimetrig: metrum 6/8 na 3/4. Obecno$¢ metrum 3/4 w
planach akompaniujacych powoduje wrazenie, jakby ruch kotyszacy zostal zawieszony na
chwile z powodu kiebigcych si¢ w glowie mysli matki, co w nagraniu starano si¢ pokazac.
Autorka pracy eksponuje na pierwszym planie melodi¢, ktora si¢ga jasnej w brzmieniu oktawy

trzykreslnej 1 jest tu wzbogacona poprzez wprowadzenie zdwojen sekstowych.

Od t. 17 rozpoczyna si¢ niewielki odcinek o charakterze tacznikowym. Jego celem jest stop-
niowe przygotowanie kontrastowego, mrocznego obrazu srodkowej czgsci. Unisono poczatku
tego odcinka przypomina choratl gregorianski 1 w powigzaniu z takimi jego cechami, jak rygor
1 ascetyzm, sugeruje wykonanie tego odcinka z koncentracja i stopniowym uspokojeniem, przy-

gotowujac cze¢$¢ B utworu.

Piu adagio skomponowane jest w ponurej, wielobemolowej tonacji es-moll. Maria Judina tak
pisata o tej czesci: ,,Melodia ptynie w petni bytu, r6znymi gltosami, imitacjami, przezroczystymi
akordami, uspiona kotysanymi szescioma 6smymi. Nieuchronnie przypominamy »muzyke
sfer«, z ktora wielokrotnie spotykamy si¢ u Mozarta. I w tym Intermezzo, w $rodkowej czesci
tej trzyczesciowe] formy, mozemy przypomnie¢ stowa Puszkina, ktore wlozyl w usta Mozarta:
»Nagle wizja grobowa,

Nagtla ciemno$¢«

(Mozart i Salieri)” (Judina, 1978, s. 285).

Autorka pracy traktuje cze$¢ srodkowa jako dialog. Moze by¢ to rodzaj skargi porzuconej

matki, jak wynika to z motta utworu. Motywy w partii prawej reki w nizszym rejestrze gra
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spokojnie, w wyzszym — z napigciem emocjonalnym. Akompaniament odzwierciedla ruch ko-
tyski. Caréva wskazuje na podobienstwo tematu tej cze$ci do bachowskich ,,obrazow lez” z
pasji i kantat (1986, s. 336). Majac rowniez to na uwadze pianistka gra opadajace tercje, imitu-
jac ptacz. Autorka pracy przewaznie uzywa w tej czesci dynamiki p 1 pp, lecz w momentach
wickszego nasilenia emocji osigga wicksze dynamiki dla podkreslenia elementéw, ktore mozna

okresli¢ jako dramatyczne.

»Jednak, na szczescie, ta ciemno$¢ catkowicie znika przez repryzeg i zakonczenie w tym samym
Es-dur. Muzyka unosi si¢ na szczyt klawiatury, szybuje w wysokich rejestrach, ozdabia si¢
ornamentem szesnastek, niby radoscig $piewajacych ptakow, od$wigtnie brzmig akordy,
wszystko jest przeobrazone i uspokojone. Przed nami jest idylla, hymn, gloryfikacja” (Judina,
1978, s. 285). Repryza w wykonaniu autorki pracy brzmi jeszcze jasniej niz poczatek Inter-
mezzo. Uczucie §wietlisto$ci przynosi na przyktad dzwiek ,,krysztatowych” akordow (t. 38-40),
lub brzmienie tematu (takty 50-51) w rejestrze wysokim, a takze kontrapunkt szesnastek. Po-
wtorzenie catkowicie przywraca ukojenie, co potwierdzaja jego ostatnie takty, w ktérych ma-

teriat Intermezzo dostownie roztapia si¢ w brzmieniu ostatnich akordow.

Interpretujac Intermezzo jako gteboko filozoficzne dzielo sztuki, przychodzi na mysl cytat
z Braci Karamazow F. Dostojewskiego: ,,I taka juz dola wasza matczyna na tej ziemi. [...] I na
dlugo jeszcze starczy ci tego wielkiego ptaczu macierzynskiego, ale w koncu ptacz ten w cichg
rado$¢ si¢ przemieni 1 bedg tzy twoje gorzkie zami cichego roztkliwienia i serdecznego oczysz-

czenia, ktore grzechy twe wygtadzi” (Dostojewski, 2022, s. 47).

3.6. Intermezzo b-moll op. 117 nr 2

Utwor skomponowany w trzyczesciowej, repryzowej formie z koda, mrocznej tonacji, rozwi-

jany na zasadzie przetwarzania motywow poczatkowych. M. Judina pisze o nim:

,Zestawiamy go w charakterystyce i rozumieniu z Intermezzo e-moll op. 119 nr 2. W obu
Intermezzach jakby znika grawitacja ziemska. Intermezzo w b-moll znajduje swojg tonike
tylko w przedostatnim takcie kompozycji, w takcie 84., wedrujac w tajemniczo-ponurych,
czasem gorzkich i zalosnych, czasem natychmiastowo-nieoczekiwanych, upiornie-jasnych

intonacjach. Przez caty utwor stycha¢ niepokd;j.

Jednak tam, gdzie jest trwoga, jest tez jej zrodto: poszukiwanie prawdy w catosci, zdziwie-

nie, zapytywanie, poszukiwanie i swojego losu, i wskazowki dotyczacej przyczyny bolesci
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$wiata (causa mali), 1 og6lnie niezrozumiatych dla umystu tajemnic wszechswiata. W tym

liryczno-filozoficznym planie my zblizamy do siebie oba te Intermezza.

Ale sg one rozne: Intermezzo op. 117 nr 2, nie znajdujac do konca swojej toniki, otrzy-
muje jakby iluzoryczne pocieszenie w srodku, w Des-dur, jakby§my mozemy przypo-
mniec:

Ofelia umierata i $piewata

I $piewala, tkajac wience;

Z kwiatami, wiencami i pie$nig

Opadta na dno rzeki.

(A. Fet — Ofelia umieratla i spiewata...)

W upiornej fantastyce swojej przedsmiertnej piesni Ofelia znalazta pocieszenie w Innej

Rzeczywistosci” (Judina, 1978, s. 288).

Autorka pracy gra Intermezzo w tempie 6semka=74. Kompozytor okresla tempo i1 nastrgj
utworu w sposob: Andante non troppo e con molto espressione, p dolce. Gatunek piesni roz-
ptywa si¢ tutaj si¢ w lirycznej wypowiedzi, z poprzedniej kotysanki zostaje tylko usypiajace
bujanie. Motywy skomponowane sg jako przeciwstawienie diatoniki i chromatyki, w réznokie-
runkowych liniach figuracji, w kontrascie wznoszenia i opadania. W zwigzku z tym, a takze z
tonacjg utworu i napi¢ciami harmonicznymi, Intermezzo nabywa cech nieco dramatycznych.
Warto zaznaczy¢, ze w utworze wyraznie ujawnia si¢ improwizacyjny charakter narracji. Au-
torka pracy wykonuje czg$s¢ A w charakterze lirycznej narracji, z elementami dramatyzmu i
podbudowg filozoficzng. Pianistka w wykonaniu skupia uwage na licznych dialogach migdzy
glosami, zmianach kolorytu brzmienia w zwigzku ze zmianami rejestréw, o bogactwie ktorych

pisata M. Judina i koncentruje si¢ na prostocie i szczero$ci wypowiedzi.

Pierwsze zdanie z wyraznym pokazem melodii i jej dopetnieniem w glosie dolnym, brzmi de-
likatnie 1 cicho, zamierajac w pp (t. 9). W zdaniu drugim motyw z t. 11 z uwagg espressivo
pianistka wykonuje bardziej dramatycznie. To zdanie, ktdre jest wyraznie rozszerzone w sto-
sunku do pierwszego, Brahms konczy réwniez ,,rozptywajacym si¢” akordem ges-moll z do-
datkiem jednak innych dzwiekéw w partii lewej reki (antycypuje tym samym podobny typ fak-
tury zastosowany w Intermezzo es-moll op. 118 nr 6). Catos¢ I czesci brzmi lirycznie, do§¢

spokojnie.
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Czes¢ srodkowa, w ktorej pojawia si¢ rodzaj faktury choralowej, autorka pracy wykonuje
w charakterze filozoficzno-wzniostym. Poczatek gra jako zamyslenie — bez pospiechu, aksa-
mitnym dzwigkiem, takty 27-29 z bolem. Najbardziej improwizacyjny w charakterze fragment
utworu (takty 39-52) wykonuje z lekkim poruszeniem. Przy powrotem tematu podstawowego
(czes¢ Ay), pianistka znowu gra z uczuciem spokoju. Kulminacja (t. 66-69) brzmi dramatycz-
nie, jak ostatnie wydarzenie, ktore najbardziej dotknelo dusze. Kode Pint Adagio, w ktorej
znowu pojawia si¢ materiat czgsci B, pianistka gra jako filozoficzne zakonczenie — znaczaco,
ostatnie dzwigki ktorego rozptywaja si¢ w dynamice pp w wiecznosci i sg zarazem najwyz-

szymi dzwigkami uzytymi w tym utworze.

3.7. Intermezzo cis-moll op. 117 nr 3

Trzecie Intermezzo z op. 117 napisane jest w formie trzyczeSciowej repryzowej ztozonej.
W czgsci A wyraznie wida¢ wpltyw techniki wariacyjnej, ktorej Brahms byl mistrzem. Forma
tej czesci opiera si¢ na dwoch pomystach melodycznych, ktére podlegaja opracowaniu waria-
cyjnemu i tworzg konstrukcje zblizong do pie$ni zwrotkowej z refrenem badz ronda: a b a; b
az. Prof. Sokotow, charakteryzujac temat gldowny, przypomina partie z symfonii Brucknera, w
ktorych pojawiajg si¢ unisona. Mowi takze o chorale gregorianskim, surowej modlitwie
(https://www.youtube.com/watch?v=cO9hR4XMI84A) [dostep: 2021-07-16]. Charakter tematu
jest $piewno-narracyjny, co ujawnia si¢ wyraznie w rozspiewaniu pierwotnej wersji zwrotki (a)
przy kazdym kolejnym wariancie powtdrzenia. Temat rozwija si¢: stopniowo komplikuja si¢
faktura 1 warstwa harmoniczna, lecz refren (b) stanowi przeciwienstwo zwrotek wtasng nie-
zmienno$cig. Cze$¢ srodkowa — pin mosso ed espressivo — kontrastujace, jasne trio w A-dur,

kieruje mysli w sfere jasnych wizji.

Autorka pracy wykonuje Intermezzo w tempie ¢wierénuta = 50. Pianistka traktuje temat po-
czatkowy jak choral gregorianski. W jej wykonaniu temat brzmi surowo, ascetycznie. Od taktu
6. pianistka czytelnie rozdziela brzmieniowo temat i akompaniament szesnastek w lewej rece.
Od t. 16, w zwigzku z przeniesieniem tematu refrenu w gorny rejestr, pianistka gra emocjonal-
nie jasniej. Od t. 21 wyraznie gra temat schowany w glosie srodkowym. Podsumowujacy po-
wrot tematu zwrotki (t. 40-45) pianistka wykonuje z tesknotg 1 konczy z uczuciem beznadziej-

nosci.
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Autorka pracy traktuje czes¢ srodkowa jako obraz z czaséw przesztych. W wykonaniu pianistki
ta cze$¢ brzmi §wietliScie. Uwage zwraca na czestg zmiane rejestrOw: motywy w goérnym reje-
strze btyszcza, lecz w dolnym pianistka postuguje si¢ gtgbszym i spokojniejszym wejsciem w

klawiaturg, w wyniku czego dzwiek jest aksamitny.

Pojawienie tematu gtownego w repryzie autorka pracy postrzega jako powroét do rzeczywistosci
ze stodkiego $wiata marzen. Muzyke repryzy pianistka wykonuje, przezywajac tesknote za
szczesliwym przesztym czasem. Napigcie emocjonalne wzrasta, w wyniku czego repryza brzmi
bardziej emocjonalnie i dramatycznie. Kode¢ autorka pracy wykonuje z nutg tragizmu 1 bezna-
dziejnosci. Kulminacyjny akord (t. 107) brzmi donosnie, wychodzac poza granice cichego
brzmienia, oznaczonego w nutach. To finalne zamknigcie (bgdace wariacyjno-harmonicznym
opracowaniem tego w czesci pierwszej i w odroznieniu od niego) kaze kompozytor grac, zwal-

niajac mocno 1 jednostajnie (rit. molto ed egualmente), co pianistka takze stara si¢ robic.

3.8. Intermezzo a-moll op. 118 nr 1

W utworze otwierajacym opus 118 Brahms jakby rozstaje si¢ ze smutkami z poprzedniego
opusu. Muzyka jest nasycona burzliwymi emocjami, pelna ruchu i energii. Forma tego Inter-
mezza jest swobodna, wykazujaca pewne podobienstwa do barokowej formy dwuczesciowe;,
ale sg to raczej dalekie analogie. Cieckawym zabiegiem kompozytora nieoczywisto$¢ tonalna
poczatkowej fazy. Analogicznie do poczatku I Koncertu fortepianowego d-moll, gdzie tonika
jest osiggana po dlugim czasie od pierwszego akordu, Brahms rozpoczyna to Intermezzo domi-
nantg w F-dur, a caly cigg harmoniczny zmierza do tonacji C-dur. Wprawdzie akord a-moll
pojawia si¢ juz w drugim takcie, ale bynajmniej nie pelni w nim funkc;ji toniki. Drugg cz¢s¢ (po
znaku repetycji) otwiera dominanta podstawowej tonacji, a w niej duza rol¢ odgrywa cztero-
dzwigk zmniejszony, uzywany w celach modulacyjnych. Na koncu utworu tonika molowa za-
mienia si¢ na durowg 1 w ten sposob osiggniety jest efekt roz§wietlenia ciemnego zasadniczo

kolorytu tego utworu.

Autorka pracy wykonuje Intermezzo w tempie péinuta = 96. Pierwsze dwa takty gra jasnym
dzwigkiem, stopniowo, przechodzac do niskiego rejestru, gestniejagcym i giebszym. Po krotkim
czasie uspokojenia, na koncu czesci pierwszej, odwrdécony motyw czolowy, rozpoczynajacy
cz¢$¢ druga, kontrastuje swoja wybuchowos$cia w zestawieniu z poprzedzajacym go materia-
tem. Zmniejszony akord w t. 12 sf’jest kulminacja tego wybuchu. Pianistka wykonuje go dra-
matycznie. Fraza od t. 15 zaczyna si¢ spokojniej, bo w pordwnaniu do poprzedniej przebiega

w nizszym rejestrze. Od t. 19 muzyka stopniowo rozwija si¢ emocjonalnie i, wykorzystujac
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beethovenowski ,,rozw06j przez eliminacje”, dazy do poteznej kulminacji w t. 23. Od t. 25 na-
stepuje stopniowe uspokajanie. Ostatnim wzlotem uczu¢ jest fragment w taktach 33-37, gdzie
roztozone czterodzwigki zmniejszone budujg napigcie zarowno w ruchu w gore, jak i w dot.
Pianistka podkresla wymowe tego miejsca, nieco rozszerzajac tempo, i pewnie prowadzac

ostatni pokaz tematu, konczy utwor rozpuszczajacy si¢ w jasnych barwach A-dur.

3.9. Intermezzo A-dur op. 118 nr 2

Utwor brzmi ,,w szczes$ciu, juz przemienionym w rozkosz [...]. Tu jesteSmy juz nie na progu
harmonii $wiata, a jakby wlasnie w niej” — pisze M. Judina (1978, s. 285) 1 przypomina wiersz
A. Feta Zmeczony zyciem, zdradg nadziei (M3myuen sicusnwvio, kogapcmeom Haoexicowt), w kto-
rym poeta rozmys$la o sensie zycia, o wlasnych przezyciach:

,,I tak dostepna cata otchtan eteru,

Ze patrze prosto od czasu do wiecznosci

I rozpoznaje twdj ptomien, stonce swiata” (cyt. za: Judina, 1978, s. 285).

Intermezzo skomponowane jest w formie trzyczesciowe;j z triem posrodku. Utwor jest nasycony
polifonia, ktora przejawia si¢ na r6znych poziomach, od najprostszych gloséw kontrapunktuja-
cych melodie do kanonu. Poczatkowe motywy, przez swoje melodyczno-rytmiczne upostacio-
wanie, zatrzymujace koncowy, wysoki dzwigk, osiagniety skokiem, przywotuja na mysl krotkie
pytania, stad nazwiemy je ,,motywami zapytania”. Druga cz¢§¢ zdania moze by¢ nazwana
,,proba odpowiedzi” na wczesniej postawione pytania. Wszystko przepelnione jest spokojem i
stodycza, a bezpretensjonalnos¢ i oryginalnos¢ uksztattowan melodycznych, rozwigzania fak-
turalne, naturalna, lecz niebanalna harmonika oraz prostota konstrukcji (regularne czterotak-
towe frazy) czynia z Intermezza A-dur jedna z najpigkniejszych i jednoczes$nie najchetniej gry-
wanych miniatur cyklu. Autorka pracy stara si¢ odda¢ w wykonaniu niemal niebianski spokdj
poczatkowych fraz utworu, podkresla efekt piesniowej prostoty. Gra delikatnym dzwickiem,
brzmieniowo eksponuje ,,motywy zapytania”, dazac do ,,zawieszania” ich na dtugich dzwig-

kach.

Druga faza czesci A, ktora rozpoczyna si¢ w t. 16, przynosi nieco ciemniejsze brzmienia, bar-
dziej tajemniczy nastrdj. Interpretujac ten fragment, autorka pracy wigcej uwagi poswieca stu-
chaniu partii lewej r¢ki, zwlaszcza dzwigkowi pedatlowemu £, budujac na tym falujaca dyna-
micznie melodi¢. Zaczynajac od taktu 25., pianistka intensywnie rozwija sekwencjonowanie
motywow do kulminacji w t. 30, wykonaniu ktorej towarzyszy rozszerzenie, sprzyjajace wy-

raznemu podkresleniu waznos$ci tego momentu. Uspokajajac odej$cie po kulminacji, pianistka
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wyraznie eksponuje krotkie motywy w glosie gornym 1 pierwsze pojawienie motywu poczat-
kowego w glosie dolnym. Calando w moll, wykonane w mrocznej barwie, roz§wietlone zostaje
przejrzystym dolce. Odwrocone ,,motywy zapytania” zyskuja tutaj nowy, ,,0znajmujacy” i po-

godny wyraz.

Trio wewnetrznie skonstruowane jest na zasadzie matego ABA|. M. Judina okresla je mianem
»intermezzo w intermezzo” i traktuje t¢ czes¢ jako: ,,idee Pamieci, Wiecznej pamigci” (1978,
s. 285). Wybitna pianistka wspomina wiersz Stanzas for Music (Strofy pod muzyke) G. Byrona,
ktorego lubit Brahms, jako pasujacy tresciowo do charakteru tria:

Mowia, ze Nadzieja to szczescie;

Ale prawdziwa Mito$¢ powinna docenia¢ przesztosc,

I Pamig¢ budzi mysli, ktére blogostawig:

Oni powstali pierwsi, weszli ostatnimi;

I wszystko, co Pamig¢ najbardziej kocha

Kiedys bylo nasza jedyng Nadziejg. ..

Charakter cze$ci pierwszej trio jest melancholijny. Glos srodkowy imituje temat na wzor ka-
nonu, w sposéb rytmicznie przywodzacy na mysl augmentacje. W wykonaniu autorki pracy za
pierwszym razem uwypuklony jest glos gorny z jego liryczng prostota, przy repetycji na plan
pierwszy wychodzi gtos srodkowy — imitujacy melodie gornego. W czesci srodkowe;j tria, w
Fis-dur faktura zamienia si¢ na choralowg, brzmienie rozjasnia si¢ i kanoniczna imitacja po-
miedzy planami prawej 1 lewej r¢ki ukazuje swoje wznioste, chociaz delikatne oblicze. Repryza
czg$ci pierwszej tria przynosi zageszczenie nastroju, role gtosow zmieniajg si¢ w stosunku do
tych z poczatku — teraz glownym jest glos srodkowy, ktory pianistka bardziej eksponuje niz
gbérny (imitujacy w kanonie). Gestsze brzmienie, z powodu skondensowanej bardziej w srodku
niz w gorze faktury, oraz oznaczony przez kompozytora rozwoj dynamiczny (cresc.) prowadzg
do punktu kulminacyjnego tria, w ktorym glos gérny osiaga najwyzsze w calym Intermezzo
rejony, a ekspresja staje si¢ niemal dramatyczna. Repryze Intermezzo autorka pracy wykonuje

analogicznie do pierwszej czesci.
3.10. Intermezzo f-moll op. 118 nr 4

Jest to kolejny utwor w formie ABA| z elementami wariacji. Zaczyna si¢ krucha, przezroczysta
figura w tonacji f-moll, ktora przedstawiona jest w charakterze Allegretto un poco agitato. Me-

lodia gléwna rozwija si¢ znowu w kanonie mi¢dzy sopranem a tenorem (faktura na poczatku
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utworu jest konsekwentnie czterogtosowa), a towarzyszy jej falujgcy motyw w rytmie triolo-
wym, réwniez podlegajacy traktowaniu quasi-kanonicznemu, tym razem niedoktadnemu i w
odwroceniu. Zdaniem autorki pracy gtéwny temat melodyczny mozna potraktowac jako imita-
cje brzmienia dzwonu, zwlaszcza ze kompozytor opatrzyt wszystkie nuty akcentami. Figura-
cyjny, falujacy element moze przedstawiac¢ proznosc¢, niepokdj, zmartwienia cztowieka. Takie
skojarzenie daje bogate mozliwosci symbolicznych interpretacji tego Intermezza: dzwon jako
glos Boga przeciwstawiony nieudolnym zabiegom cztowieka, dzwon towarzyszacy narodzi-
nom, §lubom, pogrzebom, jako symbol przemijania 1 uptywu czasu, kotysanie dzwonu jako
symbol przechodzenia z jednej rzeczywistosci w druga, symbol skrajnosci — np. dobra i zta,
$mierci 1 nie§miertelnosci. Tego rodzaju konotacje dzwondéw i falowania (kotysania) wydaja

si¢ dobrze wspolgra¢ z materialem muzycznym i ekspresja Intermezza f~-moll.

Czes¢ A dzieli si¢ na trzy fazy, z ktorych ostatnia nawigzuje materiatem do pierwszej. Autorka
pracy od poczatku wykonuje ja, podkreslajac wybrzmienia dlugich dzwigkéw melodii, inter-
pretuje je jako gtos Boga, ktory towarzyszy cztowiekowi przez zycie. Element figuracyjny pia-
nistka gra agitato, ilustrujac pospiech, ktopoty zyciowe. W takcie 17. melodia dzwonéw zanika,
pozostawiajac tylko falujgce figuracje, ktore wprawdzie w niewielkiej dynamice, ale w niespo-
kojnym charakterze wypelniaja cata uzywang tam przestrzen dzwigkowa. Od taktu 28. drobne
fale wydtuzaja si¢ i zmiany przebiegaja w cyklu calotaktowym. Tym razem material jest po-
dzielony pomiedzy obie rgce w taki sposob, ze plany gorny i dolny jakby dialogowaty ze soba.
Poco crescendo w potaczeniu z tercjami daje mozliwo$¢ powrotu do ,,dzwonigcego” brzmienia.
Przed mini-repryza w ramach czgsci A obserwowa¢ mozna zjawisko najpierw wydluzenia
,fali” melodii do dwutaktu (t. 36-37), a nastepnie skracania najpierw do jednego (t. 38.), a na-
stepnie polowy taktu (t. 39.). W tym czasie powraca dzwigk dzwondéw, najpierw troch¢ nie-
$mialo, a potem w pelnym brzmieniu. Zatrzymane dtuzej dzwigki ¢ w trzech roznych oktawach
zatrzymuja wszechobecne falowanie, jakby chciaty zwréci¢ uwage stuchacza na co$ bardzo

waznego, o zaraz nastapi.

I faktycznie — pojawia si¢ trio, catkowicie kontrastujace faktura, durowa tonacja (As-dur) i spo-
kojnym charakterem z poprzednig czescig. Mimo to jednak obie czesci taczy idea dzwigku
dzwonow, obecna wyraznie takze i tutaj. Innym spajajacym elementem jest wykorzystanie ka-
nonu, ktéry tu prowadzony jest zadziwiajaco konsekwentnie az do powrotu czgsci Ai. Powra-
cajac do symboliki zarysowanej wyzej, stwierdzi¢ mozemy jeszcze dwa fakty: brak ruchu trio-
lowego z jego charakterem ziemskich zmagan (agitato) i opadajacy kierunek ruchu w ramach

motywow kanonu. Przywodzi to na mys$l obraz boskiego spokoju, sptywajacego tagodnie z
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nieba na pograzonego w problemach dnia codziennego cztowieka. Pod koniec tej czgsci w par-
tii lewej reki powraca rytm triolowy w postaci roztozonych, wznoszacych akordow akompa-
niamentu. Moze to by¢ odpowiedz cztowieka na taske Boga, ktdrg wcezesniej otrzymat. Autorka
pracy wykonuje trio w charakterze liryczno-kontemplacyjnym, podkreslajgc brzmieniowos¢
dzwonow. Od t. 99., czyli tam, gdzie powracajg triole, zmienia si¢ charakter, pianistka gra dra-
matycznie, przygotowuje repryze, ktorej burzliwos¢ jest jeszcze wigksza, niz na poczatku z
racji wzbogaconej, szerzej rozprzestrzenionej faktury i wigkszej dynamiki. Koncowe akordy
utworu w tonacji F-dur, poprzedzone spigtrzonym w kanonie, dramatycznym pasazem w dot,
rozjasnia delikatnym brzmieniem. To symbol ostatecznego pocieszenia po trudach ziemskich
zmagan z zyciem, pikardyjska tercja przeobrazajaca smutek moll w rado$¢ dur, co nie jest by-

najmniej regula w ostatnich utworach Brahmsa.

3.11. Intermezzo es-moll op. 118 nr 6

,» W mnogos$ci modyfikacji rytmicznych, w przesuwaniu §rodkow cigzko$ci, w przemieszczaniu
intonacji, w nagromadzeniu obcych harmonii styszymy podobiefstwo zdesperowania duszy 1
losu cztowieka, zanikajacego zycia. Nieprawidlowa, grzeszna przeszto$¢ drgczy pamigé i serce.
Ale tymi ogromnymi tukami akordéw na catej klawiaturze, w niewyobrazalnym zakresie szyb-
kich modulacji, udrgczona osobowos¢, a raczej jej fragmenty, nawet trociny, sg zbierane przez
pojednawcze gigantyczne skrzydta archaniotéw. W minorze, w tgsknocie minoru, w pianissimo
na samym koncu »dramatu wszech§wiata« zbierajg si¢ fragmenty prawie spdznionej skruchy w
bezgraniczny skarbiec Przebaczenia” (Judina, 1978, s. 287). Tak w wyobrazni wybitnej rosyj-

skiej pianistki rysuje si¢ ostatnie, niezwykte Intermezzo z opusu 118.

Napisane jest ono rowniez w formie trzyczgsciowej repryzowej, z wykorzystaniem techniki
wariacyjnej. Autorka pracy gra utwér w tempie 6semka = 52. Na poczatku eksponuje wokalno-
recytatywne brzmienie tematu, dramatycznie, pesymistycznie, ze skargg Spiewa symboliczng
intonacje Dies irae. Pasaze trzydziestkodwojkowe wykonuje w charakterze improwizacyjno-
kontemplacyjnym, dbajac, aby nie przestonily one gtownej melodii. Prowadzenie tematu w niz-
szym rejestrze od t. 5. pianistka gra ciemniej, gtgbszym wejsciem palca w klawiature, pomaga-
jac sobie uzyciem lewego pedatu. Od taktu 8. temat zostaje zdwojony w tercjach, mozna zatem
zatozy¢, ze poczatkowy bol podwaja sie, wykonanie wznosi muzyke tego fragmentu na wyzszy
poziom dynamiczny, aby lepiej pokaza¢ element cierpienia. Od t. 13. pierwotny temat jest skro-
cony, ale za to natozony na siebie na zasadzie kanonu, w wyniku czego rosnie napigcie emo-
cjonalne. Od t. 17. zaczyna si¢ oktawo-unisonowe prowadzenie tematu, przypominajace (tak
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jak w niektorych poprzednich Intermezzach) chorat gregorianski. Brzmienie staje si¢ bardziej
surowe, ascetyczne. Cato$¢ jest powtorzona z drobnymi modyfikacjami partii akompania-

mentu.

Czes¢ srodkowa zbudowana jest na zasadzie kontrastu do pierwszej czesci, ktory przejawia si¢
w podniostym, hymnicznym wrecz charakterze, tonacji (Ges-dur), rytmice i fakturze. Od sa-
mego poczatku znika tragiczne odrgtwienie, a kierunek rozwoju tria jest caly czas rosnacy dy-
namicznie. Autorka pracy rozpoczyna t¢ czg$¢ brzmieniem skoncentrowanym, cicho. Od t. 47.
rozwija material muzyczny dynamicznie i emocjonalnie, doprowadzajgc do kulminacji, w kto-
rej temat podstawowy zmienia si¢: brzmi patetycznie, namigtnie, jakby mysl, ktora poszybo-
wata w stron¢ wzniostych rzeczy, zostala gwattownie sprowadzona z powrotem do rozwazania
$mierci (Dies irae). Od t. 60. autorka pracy wykonuje kulminacj¢ takze patetycznie, lecz w
zwiazku z nieoczekiwang modulacjg do Des-dur, dany temat brzmi bardziej zwycigsko, z rado-
$cig. Nie dane jest jednak dominancie rozwigzac¢ si¢ na tonike¢ nowej tonacji — nastgpuje nagle
wygaszanie emocjonalne i dynamiczne: znienacka powraca temat pierwotny i to w prostej jed-
noglosowej wersji. W t. 66. zamiast ,,zdwojenia cierpien” pojawia si¢ w wysokim rejestrze
temat prowadzony w réwnoleglych sekstach, w tonacji durowej 1 wprowadza jasnos$¢ i pewng
doze¢ optymizmu. Od t. 71. temat zndw zmienia si¢ i jest przeksztalcony wariacyjnie. Krotkie
wzrastanie dynamiczne prowadzi do lirycznej tym razem kulminacji, ktéra szybko znika. Poja-
wia si¢ temat, ktérego prowadzenie znowu przypomina chorat gregorianski. Koda Intermezza
oparta jest na temacie podstawowym ujetym tutaj w jeszcze inny sposob, w stylu organowym,

pianistka wykonuje go mrocznie, nawet z nutg tragizmu.

3.12. Intermezzo h-moll op. 119 nr 1

Ten melancholijny utwor jest nasycony ulubionymi interwatami Brahmsa — tercjami. Przyj-
muje, jak wiele innych, forme prosta trzyczesciowa. Tempo Adagio 1 przejrzysta, krucha w nim
faktura czesci pierwszej i trzeciej, tagodne, ciche opadanie figury harmonicznej kieruja ku
brzmieniu delikatnemu. Poczatek Intermezzo pianistka wykonuje w charakterze lirycznym, w
atmosferze smutnych mysli, eksponuje gltos gérny, stuchajac wybrzmien dhugich dzwigkow i
nie pozwalajac im zosta¢ wchlonigtymi przez akord budowany z opadajacych tercji. W t. 4.
oprécz wznoszacej kwarty w glosie gornym podkresla imitacje tego motywu w glosie dolnym,
gra surowo. W kolejnych pigciu taktach (4-8), za sprawg polifonicznej imitacji, ro$nie napigcie
emocjonalne. W zdaniu drugim (takty 9-16) powraca pierwotny liryczny charakter. Smutek I
czesci rozswietla rozwigzanie na Fis-dur w koncowym (16.) takcie.
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Czes¢ srodkowa Intermezzo wprowadza tonacje D-dur. Dzieje si¢ to bez zadnego modulacyj-
nego przygotowania, co daje wrazenie kontrastu, mimo podobnie niewielkiej dynamiki i po-
dobnego rodzaju brzmienia. Poczatek tej czesci wykorzystuje pierwsze dzwigki Intermezzo (fis,
a), lecz rytmika tego tematu jest odbiciem raczej drugiego motywu I czg$ci (zwlaszcza w wersji
z t. 12.). Muzyka ma tutaj bardziej obiektywny charakter. Motywy rozwijajg si¢, ,,przemawia-
jac” pewnie, jasno i przekonujaco. Jednym z czynnikdw rozwoju s tutaj interwaty. Dominujaca
role w ksztaltowaniu narracji odgrywaja tercje i kwarty, wykazujace tendencj¢ do rozszerzania
sie. Oprocz interwaldéw, pierwsza kulminacje przygotowujg takze schromatyzowane pochody
krotkich motywow (t. 21-24), ktore ujawniajg si¢ najbardziej w tamanych oktawach basu. Przed
pierwsza kulminacja czesci srodkowej (t. 24) pianistka rozszerza tempo, podkreslajac skok sek-
stowy. Warto zaznaczy¢, ze w tej cze¢$ci muzyka dwukrotnie kulminuje; w obu przypadkach
faktura poszerza swoje pole brzmieniowe, co nadaje obj¢tos¢ i charakter niemal orkiestrowego
brzmienia. Kulminacja pierwsza w wykonaniu autorki pracy brzmi w charakterze zwycieskim.
W t. 27-30 glos goérny uzupetniaja cichnace, chromatyczne linie kontrapunktu gloséw srodko-
wego 1 dolnego. W t. 31. glosowi goérnemu towarzyszy chwile wczesniej styszany chroma-
tyczny motyw w glosie §rednim (w odroznieniu od faktury akordowej poczatku danej cze¢sci),
pianistka wyraznie go eksponuje. Przed drugg kulminacjg w t. 37. 1 38. znowu pojawia si¢
wznoszacy ruch chromatyczny w lewej rece. Triole sprzyjaja szybkiemu gromadzeniu napigcia
emocjonalnego, ktore przedtuza stref¢ kulminacyjng do taktu 39. Kulminacja druga w wyko-
naniu pianistki brzmi tragicznie. Przejscie do repryzy nastepuje przez opadajace motywy, zbu-
dowane z tercji (jak warstwa harmoniczna poczatku utworu), ktére poruszaja si¢ od oktawy

matej do dwukreslnej, co sprzyja rozjasnieniu atmosfery.

Brahms nie bytby soba, gdyby nie zmodyfikowal wariacyjnie repryzy w stosunku do pierwszej
czesci utworu. Zachowujac harmonike opadajacych tercji, zagescit je rytmicznie 1 wzbogacit
melodycznie, dodajac dzwiek prowadzacy do srodkowego dzwigku akordu. Triole i chromaty-
zmy W repryzie tworzg jeszcze bardziej krucha i melancholijng atmosfer¢ niz na poczatku

utworu.

Koda taczy elementy obu motywow I czesci. Podobnie jak na poczatku, ich potaczenie ma
charakter dialogu. Lecz tutaj nastroje zaloby i pro$by si¢ zmieniajg za sprawg zmienionej fak-
tury. Ona wlasnie, jak rowniez roztaczna artykulacja poszczegdlnych dzwigkdéw, wprowadzaja
chwilowe ocieplenie nastroju, ktory jednak powraca do melancholii i rezygnacji w trzech ostat-
nich taktach. Zastosowany tam akord tgczy w sobie wszystkie siedem stopni gamy h-moll har-

monicznej, a nastgpnie rozwiazuje si¢ na tonike.
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3.13. Intermezzo e-moll op. 119 nr 2

Poréwnujac ten utwor z Intermezzem op. 117 nr 2 b-moll, M. Judina pisze, ze ,,w Intermezzo e-
moll op. 119 nr 2 trwoga obraca si¢ w dreszcz w rysunku i konstrukcji powtarzalnych delikat-
nych, szesnastkowych akordow. Jednak w tym Intermezzu styszymy przebtysk nadziei w epi-
zodzie E-dur. On brzmi dla nas takze typologicznie echem charakteru niemieckiej muzyki ro-
mantycznej, jej jasnej tesknoty o nieskonczonos$ci. I my nieuchronnie przypomnimy Puszkina:
Juz czas, moj przyjacielu, juz czas! Serce prosi o spokoj —

Dni mijaja 1 kazda godzina unosi

Czastke zycia” (Judina, 1978, s. 289).

Puszkin w cytowanym wierszu rozpatruje problemy zycia i $mierci, stopniowego zblizania si¢
do konca zycia. Chociaz w wierszu dominujg uczucia smutku i zalu, warto podkresli¢, ze
w ostatnich stowach — ,,zamyslitem ucieczke do schronienia odlegtego od trudow i rozkoszy”
— wyczuwa si¢ nadziej¢. Judina w swoich rozwazaniach nad Intermezzem e-moll pisze dalej
tak: ,,cata muzyka przewaznie $lizga si¢, bije sig¢, trzepocze w szepcie, szelescie nocy, w ciem-
no$ci, w nieznanym (Judina, 1978, s. 289).

Intermezzo ma forme trzyczesciowa, repryzowa z koda. Juz samym oznaczeniem tempa (A4n-
dantino un poco agitato) kompozytor poniekad zdradza zawarto$¢ tresciowg tego utworu —
uczucia zaniepokojenia, niepewnosci, krucho$ci, ktore wyrazane sg krotkimi motywami szes-
nastkowymi 1 wijaca si¢, czgsto zmienng linig melodii w planie gléwnym i akompaniujacym.
Luki motywow jakby zbierajg lini¢ rytmiczng tematu w cato$¢ nieprzerwanej recytacji. Autorka
pracy traktuje temat, jako wypowiedz cztowieka, ktory z catej sity probuje co$ opowiedzie¢ lub
udowodni¢, w niepokoju, pospiechu. Sostenuta w taktach 2. i 8. jakby na moment powstrzy-
muja ekspresje uczué, przynosza chwile zastanowienia. W t. 13-17 gtéwna mysl zmienia swoja
rytmike i pojawiajg si¢ triole, ktore pozornie uspokajaja narracje. Niepokoj, towarzyszacy mu-
zyce od poczatku, jednak pozostaje za sprawg wszechobecnych synkop 1 przerywanej pauzami,
jakby ,,wzdychajacej”, warstwy akompaniamentu w partii lewej reki. Naktadanie nowej funkcji
harmonicznej na poprzednia rozmazuje obraz, stwarza wrazenie spojrzenia przez Izy i stop-
niowo zblizajacego si¢ zmierzchu. Od taktu 17. melodia tematu ukazana jest w jeszcze innej
wariacji. Dopelniajace si¢ rytmicznie i wzajemnie kontrapunktujgce warstwy w nowej, odlegtej
tonalnosci f-moll ewokuja nastrdj, ktéry mimo spokoju niesie w sobie ukryty fadunek emocjo-
nalny. Ten tadunek stopniowo zaczyna wychodzi¢ z ukrycia i zaczyna dominowa¢ w charakte-

rze muzycznej narracji, doprowadzajac do kulminacji, podkreslonej ocigganiem w tempie.
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Prawdziwe uspokojenie, bedace jednoczesnie wstepem do czesci srodkowej Intermezza, poja-
wia si¢ w takcie 29. Rytmika staje si¢ jednorodna, cho¢ melodia rozwija si¢ interwalowo (w
wykonaniu warto podkresli¢ druga miar¢ taktow — osiggana skokiem), doprowadzajac do lo-
kalnej kulminacji. W strefie kulminacyjnej warto zauwazy¢ kontrapunktujacy gtowng melodig
chromatyczny motyw — rozwini¢cie ,,motywu Tristana”, obserwowanego we wczesniej oma-
wianych utworach. W ostatnich trzech taktach czg¢éci pierwszej tworzy si¢ ,,ucieczka do schro-
nienia odleglego od trudow i rozkoszy”, gdzie dwa goérne plany kontrapunktuja ze soba w spo-

sOb iscie mistrzowski.

W takim klimacie rozpoczyna si¢ cze$¢ druga — Andantino grazioso —bedace w rzeczywistosci
kolejng wariacja pierwotnego tematu; ,,motyw niespokojnej skargi [...] zamienia si¢ we wspo-
mnienie o walcu wiedenskim, potegujacym trwoge 1 beznadziejnos$¢ »krazenia serca«” (Caréva,
1986, s. 335). Wykonujac t¢ czes$¢, autorka pracy zmienia brzmienie recytatywne na kantyleng.
W ciagu calej czgsci $piewnie prowadzi dugie frazy. W drugim jej okresie w zdaniu pierwszym
podkresla polifonizujacy dialog pomigdzy glosami, skomponowany na bazie przetworzonego
rytmicznie materialu pierwszego okresu tej czgsci. Od taktu 60. temat pierwotny Andante gra-
zioso wraca, lecz tonacja molowa (fis-moll) 1 opadajace kontrapunkty w glosie srodkowym
zmieniajg nieco jego wymowe. W takcie 63. pianistka rozszerza ruch, co powoduje wyekspo-
nowanie kulminacji, w ktorej wzniesienie wszystkich gtoséw faktury, o§wietla przestrzen mu-
zyczng. W pierwszej volcie wyraznie wyeksponowane sa, spotykajace si¢ tu ze soba: zakon-
czenie 1 nowy poczatek w formie zapytania. Repryza wykonana jest podobnie do czg$ci pierw-
szej Intermezza. W kodzie utworu powraca durowy tryb i faktura znana z cze¢sci srodkowe;,
emocje uspokajajg si¢, narracja — jakby bicie serca — zwalnia; znak, ze ,,ucieczka do schronienia

odlegtego od trudow i rozkoszy” si¢ powiodta. ..

3.14. Intermezzo C-dur op. 119 nr 3

W tworczosci Brahmsa to jest jedyne Intermezzo, ktdre nosi wyrazne okreslenie giocoso, jako
generalng uwage wykonawcza. Oprocz tego zasadniczego 1 nietypowego nastroju utwor wy-
roznia si¢ naglymi zmianami obrazoéw: faktury i charakteru. Brahms korzysta tutaj z ulubione;j
techniki umieszczania tematu w glosie srodkowym, ktory otaczajg warstwy akompaniujace. Te
warstwy uktadaja si¢ w rdzne konfiguracje: czasami to sg pasaze /egato obejmujace 6 dzwig-
kéw o wypuktym kierunku, innym razem trzydzwickowe wznoszace albo szeregi baséw z akor-

dami lub dwudzwiekami quasi pizzicato.
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Utwor nie ma tak jednoznacznie trzyczesciowej formy, jak niektore inne Intermezza. Panujgca
tu niepodzielnie ewolucyjnos$¢ oraz cze$ciowo rowniez wariacyjnos¢ powoduja, ze formalnie
utwor jest dos¢ swobodnie ptynacy, niemniej da si¢ wyrdzni¢ w nim rodzaj repryzy w takcie
41. Pianistka wykonuje poczatek delikatnie, pogodnie, serdecznie, temat kragzy w jasnym blasku
glosOw otaczajacych. Podkresla basy, podstawy stabilizujgcej badz zmieniajacej si¢ szybko
warstwy harmonicznej, ktorej permutacje pelniag w utworze bardzo wazng rolg narracyjng. W
taktach 7., 9. 1 10. zauwaza zmieniong struktur¢ akompaniamentu, z ktorej wydziela si¢ krotki
kontrapunkt. W taktach 11. 1 12. na uwagg zastluguje zmiana charakteru tematu na bardziej
skoczny przez wprowadzenie staccato w warstwie akompaniamentu oraz synkopy w planie me-

lodycznym.

Od taktu 25. nastepuje faza bezposredniego podejscia do kulminacji, mimo wszystko jednak (a
zgodnie z ogdlnym charakterem utworu) zréznicowana wewngtrznie i powracajaca do matej
dynamiki. Pianistka rozréznia tu dwa motywy tematu: liryczny (w réwnych 6semkach) i ta-
neczny (synkopy i staccata). Dazenie naprzoéd podbudowywane jest tu takze zmianami tonacji.
Faza $cistej kulminacji w taktach 29-32, w radosnym i jednocze$nie dostojnym nastroju, po-
dzielona jest na dwie dwutaktowe czegsci. W pierwszej kotyszacy rytm quasi-walca pianistka
podkresla radosny charakter przez wyrazne akcentowanie mocnych czgséci taktow i dobitne, ale
lekkie basy. Cze$¢ druga to majestatyczne, jakby zwalniajace ruch, zej$cie w poczwérnych ok-
tawach (w krokach tercjowych), wykonywanych glgbokim i1 zdecydowanym wejsciem w kla-
wiature. Po ostatnim sf tego zejscia nagle zmienia si¢ obraz: krotkie, tagodne fale w partii pra-
wej reki, podparte dtuzszymi falami w lewej rece, stopniowo wygasaja. Powraca kantylena w

quasi-repryzie. Pianistka powraca do gry cichej, dyskretnej i $piewne;.

Po temacie w rytmicznej augmentacji (takty 41-42) Brahms wprowadza nowe element faktu-
ralny 1 wyrazowy, a takze nowo$¢ metrorytmiczng — pozorng polirytmie. Wszystko to zwigksza
pogode i1 rados¢ tego fragmentu. Krotkie staccato, ktore stosuje w wykonaniu autorka pracy,
dodatkowo podkresla proponowany przez kompozytora charakter. Od taktu 49. znowu charak-
ter nagle si¢ zmienia: nastrdj jakby powaznieje, dzwigk robi si¢ bardziej liryczny i akcja mu-
zyczna zaczyna si¢ wznosi¢, jednocze$nie wypogadzajagc emocjonalnos¢, do jeszcze jednej
miejscowej kulminacji (t. 56-58), ktora z uwagi na wysoki rejestr nie osigga takiego poziomu
dynamicznego (mimo takiej samej uwagi f), jak poprzednia. Przez dtugi czas faktura obejmuje
wysokie 1 §rednie rejestry, co z kolei sprzyja postrzeganiu tego fragmentu jako zawieszenia w

jakiejs blogosci, spelnieniu, zachwycie. Tego dobrego ,,humoru” nie niweczy nawet zejscie do
b 2
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gleboko niskich rejestrow, co rekompensuje krotka artykulacja i mata dynamika. Ostatnie

akordy C-dur w forte potwierdzaja tylko stoneczny, szczgsliwy nastrdj calego Intermezza.
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ZAKONCZENIE

W trakcie pisania pracy autorce towarzyszyta swiadomos$¢, ze wyczerpanie tematu wykonaw-
stwa Intermezzow jest niemozliwe. Pianistka podzielita si¢ wlasnymi przemysleniami, wspar-
tymi rowniez badaniami i do§wiadczeniem innych pianistoéw i muzykologoéw, na temat tresci
utwordéw. To poszerzylo jej postrzeganie aspektow wykonawczych Intermezzow. Nalezy pod-
kresli¢ fakt, ze ostatecznie wykonanie zalezy od osobowosci wykonawcy, posiadanej wiedzy,
inteligencji, doswiadczenia i r6znych innych czynnikéw. Niniejsza praca prezentuje jedng z
wielu mozliwo$ci wykonania utwordw, ktére opisuje autorka, i nie wyklucza bynajmniej in-
nych interpretacji. Praca ta jest jedynie proba wskazania na to, co dla jej autorki bylo wazne

podczas opracowywania wiasnej interpretacji.

Na wysokim poziomie artyzmu nie istnieje pojecie prawidtowosci, ktére mozna zastapi¢ poje-
ciem artystycznej sugestywnosci. Wykonawca-artysta nie obawia si¢ osobliwego, oryginalnego
podejscia do interpretowanego dzieta, bo ujawniajac wiasng indywidualno$¢ zawsze pamigta o
osobowosci kompozytora, o specyfice epoki, czasie stworzenia utworu, stylu. Kazdy wyko-
nawca eksponuje to, co uwaza za szczegdlnie wazne, podkresla to, co jest bliskie jako osobo-

wosci. Takie tez podejscie zaproponowala autorka niniejszej pracy.

Po analizie Intermezzow z ostatnich opusow fortepianowych rysuja si¢ pewne catosciowe wnio-
ski 1 spostrzezenia. Z filozoficznego punktu widzenia mozna powiedzie¢ ze Brahms przedsta-
wia w nich wieloaspektowos$¢ $wiata i zycia, ich roznorodnos¢, trwato$¢ i zmiennos¢, a takze
$miertelnos¢ i przemijanie. Biorac pod uwage strone techniki kompozytorskiej, sa to dzieta w
wiekszosci trzyczesciowe, z wyraznym wydzieleniem kazdej z nich. Duza rolg odgrywa w nich
technika wariacyjna i polifonia, zwtaszcza kanon. Jesli chodzi o estetyczno-emocjonalng sferg
tych utworéw, to dominuje w nich liryka z odcieniem smutku, nostalgii, zadumy, niepokoju ale
nieobce s3 w nich takze momenty dramatyczne, pogodne, optymistyczne i radosne. Technika
fortepianowa w Intermezzach nie wysuwa si¢ na pierwszy plan. Mozna wrecz powiedzie, ze
jest jakby nieobecna, cho¢ naprawde gtebokie i artystyczne ich wykonanie wymaga duzych
mozliwo$ci roznicowania brzmienia w kilku zhierarchizowanych planach jednoczes$nie. Na-
wigzujac do probleméw techniki w pdznej tworczosci Brahmsa, prof. Iwan Sokotow w jednym
z wyktadow mowi, ze w dorobku kompozytora znajdujemy 51 Cwiczen na fortepian, wéréd
ktorych znajduja si¢ ,,prawie Intermezzi’. W Capriccio g-moll op. 116 nr 3 odwrotnie — sg miej-

sca, ktore sprawiajg wrazenie ¢wiczen, jednak wyrazajg dzwigkami caly bdl zycia kompozytora
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(https://www.youtube.com/watch?v=1-X3tXuKOi8) [dostgp: 2022-08-11]. Zdaniem autorki
pracy Johannes Brahms w utworach wyrazit wazng filozoficzng ide¢: kazda chwilg Zycia warto

docenia¢, kazda chwila zycia jest wazna.
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https://www.youtube.com/watch?v=i-X3tXuKOi8
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