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Wstep

Moja edukacja artystyczna skoncentrowana byla na pianistyce, ale stopnio-
WO moje muzyczne zainteresowania nabieraly szerszej perspektywy. Wraz z
uptywem lat zaczetam zwraca¢ uwage rowniez na inne instrumenty klawiszowe.
Duzg satysfakcje¢ sprawialo mi poglebianie wiedzy w zakresie gry na klawesynie i
organach. Uczestniczylam w wielu kursach interpretacji muzyki dawnej. Kontakt
z autorytetami w tej dziedzinie okazal si¢ inspiracja do sformulowania obszaru
badan, ktérym poswigcona jest moja praca doktorska. Repertuar dzieta artystycz-

nego obejmuje trzy okresy historii muzyki. Sktada si¢ z nastgpujacych utworow:

e Johann Sebastian Bach (Fantazja chromatyczna i fuga BWV 903 — skom-
ponowana mi¢dzy rokiem 1720 a 1730)

e Wolfgang Amadeusz Mozart (Fantazja c-moll KV 475 — skomponowana
w roku 1785 wraz z Sonatg c-moll KV 457 — powstata w roku 1784)

e Claude Debussy (Etiudy nr 1,2,3 oraz 6, 719 ze zbioru /2 Etiud — z roku
1915

Wybor zarejestrowanych kompozycji nie jest przypadkowy. Analiza tekstu
nutowego prezentowanych utwordw pozwolita mi przesledzi¢ ewolucje podejsécia
ich tworcow do kwestii artykulacji dzwigku. Poréwnanie utworu powstalego naj-
wcezesniej (Fantazja chromatyczna i fuga J. S. Bacha) z kolejnymi, nagranymi
przeze mnie dzietami pozwala wnioskowac, ze wraz z uptywem czasu kompozy-
torzy przyktadali coraz wigksza wage do notacji oznaczen artykulacyjnych. Re-
zultatem tej tendencji sg partytury, niekiedy — z punktu widzenia wykonawcy —
przetadowane okresleniami do tego stopnia, ze dostowne rozumienie ich znacze-
nia staje si¢ wysoce problematyczne. Z takim zjawiskiem mamy m.in. do czynie-
nia w utworach Karola Szymanowskiego. Stosowane w nich oznaczenia artykula-
cyjne shuza odpowiedniemu ukierunkowaniu wyobrazni odtwoércy. Ich dostowna
realizacja, staje si¢ wielokrotnie niemozliwa (szczego6lnie wtedy, gdy podporzad-
kowana zostaje rygorowi sugerowanemu przez kompozytora tempa). Z analogicz-

n3 sytuacja mamy niekiedy do czynienia w nagranych, w ramach dzieta artystycz-



nego, Etiudach Debussy’ego.

Opis dziela artystycznego, z racji swojej funkcji, pelni w procedurze prze-
wodu doktorskiego role pomocniczg. Stwarza szans¢ wyjasnienia stuchaczowi
decyzji interpretacyjnych wykonawcy. Z pewnos$cig nie bedzie on wyczerpujacy,
podobnie jak zarejestrowane na nosniku elektronicznym wykonanie omawianych
kompozycji jest tylko jednym z wielu etapéw moich poszukiwan muzycznej
prawdy. Mam jednak nadziej¢, ze okaze si¢ kolejnym gltosem w dyskusji nad ar-
tykulacja, elementem muzycznym okreslonym w tek$cie nutowym w sposob nie-
jednoznaczny, wymagajacy rozszyfrowania stylistycznego kodu kompozytora. W
pracy nad utworami staratam si¢ korzysta¢ z pozyskanej dotad wiedzy na temat
artykulacji. Swiadomo$¢é wilasnych ograniczen w dziedzinie praktyki wykonaw-
czej na starych instrumentach skierowala moje badania w stron¢ wspotczesnego
fortepianu, na ktérym nagrane zostato dzieto artystyczne.

Zostalo ono zarejestrowane na fortepianie marki Steinway&Sons, a sesja
nagraniowa odbyta si¢ w sali koncertowej Akademii Muzycznej w Gdansku. Re-
zyserem nagrania byl mgr Marcin Kowalczyk.

Zatozeniem konstrukcji dzieta artystycznego byto podkreslenie roli artyku-
lacji w ksztattowaniu ekspresji dzieta. Bez wzgledu na to, czy wytyczne w tym
zakresie zostaty sformutowane przez kompozytora, czy tez, ze wzglgdu na panu-
jacy zwyczaj, tworca pozostawil rozwigzanie tego problemu wykonawcy, inter-
pretator stoi zawsze przed konieczno$cig wyboru sposobu wydobycia dzwigku z
instrumentu. Trzeba wigc zgodzi¢ si¢ z teza, ze odpowiedzialno$¢ za finalny, arty-
styczny efekt podejmowanych decyzji spoczywa w kazdym przypadku na wyko-
nawcy. Wydawa¢ mogloby si¢, ze autorskie wskazowki powinny rozwigzaé
wszelkie dylematy. Sytuacja jest jednak bardziej skomplikowana. Na podstawie
zawartych w tek§cie nutowym sugestii stownych lub oznaczen graficznych nie
jesteSmy w stanie doktadnie okresli¢ parametrow sugerowanej przez kompozytora
artykulacji. Jak wspomniatam, w kazdej sytuacji wymaga ona zinterpretowania.
Zardwno w zakresie glto$nosci brzmienia, jak i jego potencjalu energetycznego
oraz dtugo$ci wybrzmiewania.

W opisie dzieta artystycznego zamierzam odnosi¢ si¢ do przyjetych przeze

mnie w wykonaniu zatozen interpretacyjnych. Ze wzgledu na rozmiar materiatu



badawczego zdecydowatam si¢ oprze¢ sie w trakcie rozwazan gléwnie na meto-
dzie poréwnawczej. Obejmowaé ona bedzie wybrane struktury dzwickowe wy-
stepujace w wiekszosci omawianych utwordéw. Postaram si¢ uzasadni¢ postulo-
wane przeze mnie zréznicowanie sposobu gry. Opiera¢ si¢ bede na analizie styli-
stycznej tworczosci kompozytordw, przeprowadzonej z uwzglednieniem kon-
strukcji instrumentu oraz budowy formalnej analizowanych dziet.

Omawiajac nagrane kompozycje, zamierzam zwrédci¢ uwage czytelnika na
ciekawe pod wzgledem artykulacyjnym fragmenty utwordw, ktore w mojej opinii,
pozwalaja dostrzec znaczenie $wiadomego doboru sposobu wydobycia dzwigku
dla ekspresji narracji muzycznej dzieta muzycznego.

Analizowane przeze mnie rodzaje faktury wystepuja w omawianych utwo-
rach w réznym zakresie. Rozlegly material badawczy zmusza do dokonania se-
lekcji zagadnien. Ogranicze si¢ wiec do przytoczenia przyktadéw — moim zda-
niem — najbardziej reprezentatywnych dla omawianej problematyki. Nie wyklu-
czam wigc sytuacji, w ktorej niektore uksztattowania zostang (w przypadku ktore-
go$ z utwordéw) pominiete. Ze wzgledu na arbitralno$¢ wyboru jest to nieuniknio-
ne i w moim przekonaniu nie podwaza zasadnos$ci sformutowanych przeze mnie
whnioskow.

Cze$¢ analityczng poprzedza krotki rozdziat poswigcony artykulacji w mu-
zyce, a takze rozdziat przedstawiajacy genez¢ form muzycznych poddanych ana-

lizie.



Definicja terminu ,artykulacja”

Artykulacja' to jeden z elementéw muzycznych. Okreéla on sposob ksztal-
towania dzwigku. Problematyka artykulacji dotyczy §wiadomego dziatania wyko-
nawcy (wokalisty? lub instrumentalisty), ktéry za pomoca wyboru odpowiedniej
techniki gry jest w stanie osiggnaé pozadane nasycenie emocjonalne brzmienia,
gwarantujace utworowi lub jego fragmentom wtasciwa ekspresje artystycznej wy-
powiedzi.

Z biegiem lat pojawilo si¢ wiele symboli, stuzacych kompozytorom do zapi-
sywania wskazowek artykulacyjnych® w partyturze. Dopoki wykonawcami mu-
zyki byli przede wszystkim jej tworcy, nie istniata konieczno$¢ utrwalania na pi-
$mie sugestii interpretacyjnych. Podczas wykonywania swoich kompozycji decy-
dowali oni o koncepcji wykonania dzieta.

Z bardzo ciekawej pracy doktorskiej Ryszarda Lubienieckiego, zatytutowa-
nej Musica i memoria w XV-wiecznych traktatach muzycznych z regionu Europy
Srodkowej, mozemy dowiedzie¢ sie, ze potrzeba formutowania regut wykonywa-
nia muzyki pojawita si¢ bardzo wczesnie. W tek§cie wspomnianej rozprawy znaj-
dujemy wiele cytatow ilustrujacych 6wezesne wytyczne w tym zakresie. Ich auto-
rzy zwracaja uwage na znaczenie wiedzy w kultywowaniu sztuki muzycznej. W
tym kontekscie nalezy podkresli¢, Zze jeszcze wczesniej, w czasach starozytnego
Rzymu oraz $redniowiecznej Europy, muzyke wyktadano w szkotach (w ramach
tzw. quadrivium) obok arytmetyki, geometrii, astronomii.

Potrzeba uporzadkowania narastajacych watpliwosci w zakresie wykonaw-

' Chew, Geoffrey, Articulation and phrasing, in: Sadie, Stanley (red.), The New
Grove Dictionary of Music and Musicians, Oxford University Press, Volume 2, 2001, New
York, s. 86-89.

2 Butt, John, Bach Interpretation; Articulation marks in the primary sources of J. S.
Bach, Cambridge University Press, Cambridge, 1990, s. 9.

3 Brown, Clive, Articulation marks, in: Sadie, Stanley (red.), The New Grove Dic-
tionary of Music and Musicians, Oxford University Press, Volume 2, 2001, New York, s.
89-92.



stwa doprowadzita do powstania szeregu traktatow teoretycznych kodyfikujacych
obowigzujace reguty. Réznicowaly one sposoby gry na odpowiadajace (lub nie)
powszechnie akceptowanym kanonom dobrego smaku. Rozkwit tego typu pi-
$miennictwa nastapil w okresie baroku. Publikowano prace stanowigce kompen-
dium tego rodzaju informacji. Wsréd autoréw, ktorzy skupili si¢ na grze na in-
strumentach klawiszowych, warto wymieni¢ m. in. Frangois Couperina — Sztuka
gry na klawesynie (rok 1716)* oraz Carla Philippa Emanuela Bacha — O prawdzi-
wej sztuce gry na instrumentach klawiszowych (rok 1753)°, Sa to najbardziej
istotne dziela na ten temat powstate w XVIII wieku. Nieco pdzniej, na przetomie
XVIII 1 XIX wieku, funkcjonowal Daniel Gottlob Tiirk, ktérego praca zatytuto-
wana Klavierschule jest rowniez zrodtem cennej wiedzy w tym zakresie. Wiele
informacji, przydatnych wspoétczesnemu wykonawcy utworéw barokowych, znaj-
dziemy takze w traktatach napisanych przez instrumentalistow innych specjalno-
$ci (wéréd nich warto wymienié fleciste Johanna Joachima Quantza®).

Kodyfikacja zasad postugiwania si¢ zroznicowanymi sposobami wydobycia
dzwigku wymagata od kompozytoréow stworzenia zestawu $rodkéw stuzacych
utrwaleniu wytycznych artykulacyjnych w tek$cie nutowym. Oczywiscie, byl to
proces stopniowy. O jego przebiegu decydowaly przemiany stylistyczne, a takze
poszerzajace si¢ mozliwo$ci brzmieniowe instrumentéw. Wplyw na rozwdj nota-
cji artykulacji dzwigku miato tez niewatpliwie odwieczne pragnienie kazdego
tworcy, by eliminowac ograniczenia 1 pozostawi¢ niepowtarzalne pigtno swojej
wyobrazni na powstatych dzielach.

W poczatkowym okresie zainteresowanie problematyka sposobu wydobycia

brzmienia koncentrowato si¢ przede wszystkim na wewngtrznych podziatach i

4 Halford, Margery, Couperin L’art De toucher Le Clavecin, Alfred Publishing Co., Inc.,
USA, second edition. 1974.

5 Philipp Emanuel, Carl, O prawdziwej sztuce gry na instrumentach klawiszowych,
przetozyli: Joanna Solecka, Martin Kraft. Wydawnictwo Astraia, Krakow, 2017.

6 Johann Joachim Quantz: O zasadach gry na flecie poprzecznym, ttum. Marek Nahajow-
ski, red. Marta Szoka, Akademia Muzyczna im. Grazyny | Kiejstuta Bacewiczéw, t6dz,
2012, ,Wstep”.



tzw. grupowaniu nut. Ksztaltowanie pojedynczego dzwigku byto kwestig drugo-
planowa. Stad pierwsze sugestie dotyczace artykulacji ograniczaty si¢ do rdzni-

cowania dwoch podstawowych jej rodzajow:

e Jegato (laczenie nut)

e staccato (oddzielanie nut).

legato

——;—' ———

staccato

Luk taczacy szereg nut do dzisiaj oznacza, ze powinny by¢ one grane legato.
Okreslenie to rozumiemy nie tylko jako proces taczenia dzwigkow eliminujacy
przerwy mig¢dzy nimi. Réwnie istotne jest interpretowanie /egato jako artykulacje
szeregu nastepujacych po sobie dzwigkow pozbawionych nadmiernej akcentacji.
Efekt ten daje wrazenie idealnego dopasowania brzmienia:

“This legato is not just a physical question on the instrument, but a mental
issue: one should produce a sound that merges into another.” 7

(,,Na instrumencie takie legato nie jest tylko kwestig fizyczng, lecz takze
kwestig wyobrazenia: powinno si¢ tworzy¢ dzwieki, ktore si¢ ze sobg stapiaja.”)

Artykulacja legato wystepuje rowniez w wersji maksymalnej (okreslanej ja-
ko legatissimo) 1 sugerujacej skrajny poziom taczenia dzwigkéw. Brzmienie
dzwigku przetrzymywane jest w tym przypadku odrobing dtuzej niz wynika to z
zapisu nutowego. Rezultat, osiggany w ten sposob na wspotczesnym fortepianie,

jest efektem posrednim pomiedzy uzyciem prawego pedatu a precyzyjna, ,,czysta”

7 Delle Vigne, Aquiles, The innmermost Journey of a Pianist (Voyages dans l'intimité d’un
pia
niste), przekt. Sheila Cardno, Associagdo Antonio Fragoso, 2016, s. 67.



gra palcowa

Artykulacja posrednia miedzy legato 1 staccato sa warianty non legato i

portato.

portato

Ponizej zostata zamieszczona tabela potwierdzajagca wspomniany juz wcze-

$niej zwigzek artykulacji z energetyka brzmienia. W przypadku /egato zwrédcitam

uwagg na ograniczenie akcentacji dzwigku. W przypadku staccato, mamy do czy-

nienia z procesem odwrotnym. Ten rodzaj artykulacji wigze si¢ nie tylko ze skro-

ceniem brzmienia. Odmiany staccato wprowadzaja zwickszong aktywno$¢

dzwigku. Analizujac podstawowe rodzaje artykulacji wkraczamy tym samym w

sfere zjawisk tylko pozornie odrebnych. Dotycza one takze ksztaltowania dyna-

miki, ktérej zwigzek ze sposobem akcentowania dzwigku nie ulega watpliwosci.

Jak tatwo zauwazy¢, wspomniana tabela podkresla kilka poziomoéw inten-

sywnosci akcentu.

percussive accents (1-4)

pressure accent (S)

[

¥

[

A

[

>

[

[

staccato

staccatissimo

strong accent
martellato

normal accent
marcato

legato accent
tenuto
portamento

light accents

strong accent

medium accents 8

Wyrdznione tu zostaty dwa rodzaje artykulacji, oznaczone wtoskim termi-

nem staccato, thumaczonym jako osobny, wolnostojacy. Roéznica miedzy staccato

s Online: https://en.citizendium.org/wiki/images/c/c1/Music_accents.jpg (dostep

23.06.23).



1 staccatissimo odpowiada roznym zakresom skrécenia wybrzmiewania dzwieku.
Oba wspomniane rodzaje artykulacji naleza do grupy tzw. akcentow perkusyjnych,
w ktorej sktad wchodza rowniez martellato oraz marcato. Odmienng grupe sta-
nowi akcent ekspresyjny (w tabeli okreslany jako naciskowy) Jest on notowany
jako tenuto portamento. Staccato 1 staccatissimo uwazane sg za akcenty lekkie,
delikatne, podczas gdy martellato traktowane jest jako akcent silny. Marcato i
tenuto portamento uwazane s3 za akcenty o $redniej intensywnos$ci. Specyfike
przytoczonej tu akcentacji najprosciej mozna wyjasni¢, odwotujac si¢ do skoja-
rzen z muzyka smyczkowa. Akcent marcato osiaga si¢ w wyniku gwattownego
uwolnienia nacisku smyczka. W przypadku akcentu tenuto nacisk smyczka jest
utrzymywany przez caly czas trwania dzwigku.

W notacji muzycznej stosuje si¢ tez inne znaki artykulacyjne, Oprécz tuko-
wania, dotyczacego artykulacji legato lub portato (tak interpretowac nalezy pola-
czenie tuku i1 kropek umieszczonych nad nutg) oraz fermaty (odnosi si¢ do czasu
muzycznego, lecz posrednio wptywa na sposéb wykonania dzwigku — wykonawca
powinien, dzigki odpowiedniej artykulacji, zapewni¢ mu odpowiednig dtugos¢
trwania), spotykamy w teks$cie nutowym informacje dotyczace dynamiki dzwigku
(problematyke zwigzku dynamiki ze sposobem wydobycia dzwicku sygnalizowa-
tam wcze$niej). Jej wybor lub zmiana mozliwe sa wylacznie poprzez zastosowa-
nie odpowiednich rozwigzah artykulacyjnych. Zawarta w partyturze wskazowka
dynamiki dzwigku odnosi si¢ wigc posrednio do artykulacji i notowana moze by¢
za pomocg znaku graficznego lub oznaczenia wtoskiego zamieszczonego najcze-
$ciej w formie skrotowej. Powszechnie stosowane sg terminy okreslajace rozpie-
tos¢ skali dynamicznej (piano i forte — z wszystkimi ich odmianami). Stopniowa
modyfikacja sily brzmienia zapisywana jest rowniez za pomocg skrotowej formy
innych wloskich terminéw. W takich sytuacjach stosowane sg okreslenia crescen-
do — narastajac 1 diminuendo — zmniejszajac, a takze decrescendo — o podobnym
znaczeniu. Kompozytorzy chetnie postuguja si¢ tez oznaczeniami graficznymi,
jednoznacznie sugerujgcymi kierunek zmian dynamiki. Omowione powyzej for-
my notacji odnoszg si¢ do dynamiki dtuzszych ptaszczyzn brzmieniowych.

Stopniowo, wraz ze wzrostem zainteresowania ekspresja pojedynczego

dzwigku, pojawiaja si¢ oznaczenia nadajace szczegOlne znaczenie jednemu
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dzwigkowi. Nalezy do nich polaczenie dwodch okreslen dynamicznych (forte i
piano) stosowane lacznie jako fp. Odczytujemy je jako akcent w obrebie obowia-
zujacej dynamiki piano. Bardziej wyrazisty typ akcentu oznaczamy za pomoca
innego stlownego terminu. Wywodzi si¢ on z wloskiego terminu forza (sita). Ten
akcent kompozytorzy notuja za pomocg, uzywanych zamiennie, dwoch okreslen —
sforzato ub sforzando oraz forzato lub forzando (w skrocie sf, fz)).

Osobng, kategori¢ artykulacyjng reprezentuje leggiero - lekko. Autorka sta-
nela przed dylematem, do ktorej grupy nalezatoby je zakwalifikowaé. Ostatecznie
postanowita potraktowac ten rodzaj artykulacji jako zblizony do kategorii /egato.
Decyzja ta jest konsekwencja analizy aparatu gry. Postulat osiggnigcia wiasciwe-
go typu wyrazu muzycznego wymusza, w przypadku leggiero, uzycie techniki
palcowej — blizszej odmianom /egato. Ostatecznie trudno jest jednak kategorycz-
nie uzna¢ leggiero za forme legato. Niski poziom laczenia dzwigkow nie upraw-
nia bowiem do takiej jednoznacznej konstatacji.

Jak zostalo to sformulowane wczesniej, celem opisu dzieta artystycznego
jest przyblizenie czytelnikowi procesu przygotowania dzieta artystycznego do pu-
blicznego wykonania i rejestracji na no$niku elektronicznym. Szczegdétowa kon-
tynuacja podjetych w tym rozdziale rozwazan na temat szeroko pojetych zagad-
nien artykulacji usytuowalaby pisemng cz¢$¢ pracy doktorskiej jako centralna,
nadajac jej charakter rozwazan muzykologicznych. Jako absolwentka studiéw na
Wydziale Instrumentalnym nie posiadam warsztatu naukowego do napisania ro-
zumianej w ten sposob dysertacji doktorskiej. Zgodnie z procedurg przewodowa
zajme si¢ wiec analizg praktycznych aspektow artykulacji, a swoje spostrzezenia

odniose do interpretacji repertuaru sktadajacego sie na dzieto artystyczne.
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Fantazja, fuga, sonata oraz etiuda jako
przyktady form muzycznych komponowa-

nych na instrumenty klawiszowe.

Fantazja

Pierwsze pojawienie si¢ terminu ,,fantazja” w literaturze muzycznej zwigza-
ne jest z utworem na trzy glosy pt. Fantasies de Joskin — bez daty 1 bez tekstu —
ktory obecnie znajduje si¢ w zbiorach rzymskiej biblioteki Casanatense, pod sy-
gnaturg MS 2856. W odniesieniu do motetu wokalno-instrumentalnego okreslenie
to zostato uzyte po raz pierwszy w stosunku do dzieta Heinricha Isaaca’, (1450-
1517, doktadna data powstania kompozycji nie jest znana)

., The word fantasia makes a prior appearance in reference to
the abstract thema of a freely composed instrumental motet by
Heinrich Isaac.” ”

., [-..] od potowy XVI wieku, na stronach tytutowych utworow
wychodzqcych z drukarni Pierre’a Phalese’a — Hortus musarum
(1552), Luculentum theatrum (1568), Theatrum musicum (1571)
oraz Pratum musicum (1584) — pojawia sie greckie stowo ‘auto-
> 1

mata’ jako synonim stowa ‘fantasiae’.

»[-..] beginning in the mid sixteenth century, on the title pag-
es of works from Pierre Phalese ’ s press, Hortus musarum (1552),

Luculentum theatrum (1568), Theatrum musicum (1571), and Pra-

tum musicum (1584), the Greek word automata appears as a syno-

9 Butler, Gregory G. “The Fantasia as Musical Image.” The Musical Quarterly, vol.

60, no. 4, 1974, pp. 602-615.

10 Butler, Gregory G. “The Fantasia as Musical Image.” The Musical Quarterly, vol.
60, no. 4, 1974, pp. 602-615.
" Idem, s. 610.
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nym for fantasiae.” '?

W jezyku greckim znajdujemy takze termin phantasia. Romanska wersja
tego okreslenia byto stowo capriccio®3.

Najwczesniejsze uzycie terminu ‘fantazja’ w kontekscie muzycznym odno-
sito si¢ do swobodnie rozwinietego pomystu muzycznego bedacego tworem nie-
krepowanej wyobrazni.

., Zatem podstawowe znaczenie stowa fantasia to po prostu
wyobraznia, a Scislej mowigc wytwor wyobrazni.”’!?

“The basic meaning of the word fantasia is simply 'imagina-
tion', and a more concrete meaning by simple transferral is 'the
product of the imagination'.” °

We Wtoszech, najbardziej reprezentatywnym kompozytorem fantazji byt
Girolamo Alessandro Frescobaldi (1583-1643), ktory byt najlepszym kompozyto-
rem wéréd licznych wspétczesnych mu stawnych wirtuozéw. Swiadomo$é wirtu-
ozowskiej rangi 6wczesnych wykonawcow jest niezb¢dna do prawidtowego zro-
zumienia 6wczesnej muzyki na lutni¢ lub na instrumenty klawiszowe. Wielokrot-
nie ol$niewata ona stuchacza technicznymi umiej¢tnosciami wykonawcy.

We Francji, fantazja byta domeng utwordéw na instrumenty klawiszowe, z
ktérych wigkszos$¢ byta pisana na organy. Przyktadami tego rodzaju kompozycji
sa m.in. Costeley’ego Fantasie sur orgue ou espinette oraz Louisa Couperin’a

Fantaisie na organy.

W Niderlandach, reprezentatywnym kompozytorem w tym okresie byl Jan

12 |Idem, s. 610.

3 Schwandt, Erich, Capriccio, w: Sadie, Stanley (red.), The New Grove Dictionary
of Music and Musicians, Oxford University Press, New York, Second edition, 2001, Vol-
ume 5, s.100-101.

14 Field, Christopher D.S.& Helm, E. Eugene & Drabkin/R, William, Fantasia, w; Sadie,
Stanley (red.), The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Oxford University
Press, New York, Second edition, 2001, Volume 8, s. 545.

15 Field, Christopher D.S.& Helm, E. Eugene & Drabkin/R, William, Fantasia, w; Sadie,
Stanley (red.), The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Oxford University
Press, New York, Second edition, 2001, Volume 8, s. 545.
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Pieterszoon Sweelinck (1562-1621). Wér6d kompozycji Sweelincka mozna zna-
lez¢ trzy rodzaje fantazji. Pierwszy to Ostinato fantasia, drugi to Fantasia chro-
matica (czasem klasykowana jako ricercar), a trzeci to Echo fantasia. W Ostinato
fantasia, temat jest powtarzany na tle coraz bardziej efektownych figuracji. W
Fantasia chromatica temat chromatyczny jest przeprowadzany w stylu fugi. W
Echo fantasia, jak wskazuje nazwa, kompozytor wykorzystuje czesto wowczas
stosowany efekt echa.
., Najwczesniejsze fantazje na instrumenty klawiszowe znaj-
dujq sie w rekopisach niemieckich. "

“The earliest keyboard fantasias are found in German manu-
scripts.” 7

Wigkszo$¢ z nich byta pisana na organy. Do grona najbardziej znanych
kompozytorow, tworcow fantazji, nalezeli Samuel Scheidt, Matthias Weckmann,
Johann Jakob Froberger, Johann Pachelbel i Johann Krieger.

Osiemnastowieczni kompozytorzy nadawali formie fantazji rys swobodniej-
szy, chociaz utrzymywata ona swoj pierwotny charakter, odziedziczony po rene-
sansie 1 wieku XVII. Mniej rygorystycznie traktowano rytm i tempo. W rezultacie
spotykamy utwory pozbawione nawet kresek taktowych. W miarg stosowania co-
raz odwazniejszych rozwigzan harmonicznych (modulacje), nastgpowal takze
rozwoj wirtuozerii instrumentalnej. Brossard, Mattheson i Kollman reprezentowa-
li poglad skrajny, uwazajac, ze fantazja powinna by¢ traktowana jako gatunek
catkowicie swobodny. '®Jednym z argumentow przemawiajgcych za tg ideg byto

twierdzenie, ze faktura $cistej polifonii, reprezentowana przez fuge jest zbyt su-

rowa i powsciagliwa dla fantazji.

16 Field, Christopher D.S.& Helm, E. Eugene & Drabkin/R, William, Fantasia, w; Sadie,
Stanley (red.), The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Oxford University
Press, New York, Second edition, 2001, Volume 8, s. 550.

17 Field, Christopher D.S.& Helm, E. Eugene & Drabkin/R, William, Fantasia, w; Sadie,
Stanley (red.), The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Oxford University
Press, New York, Second edition, 2001, Volume 8, s. 550.

18 Mattheson, Johann, Der Vollkommene Capellmeister: Studienausgabe im Neusatz des

Textes und der Noten, Barenreiter, Kassel, 1999, S. 232.
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We Wtoszech fantazja byta stopniowo wypierana przez sonat¢ i sinfonie.
Fantazja na instrumenty klawiszowe jednak nie tracita na znaczeniu w Niemczech,
gdzie fantazje na trzy rézne instrumenty klawiszowe — klawikord, klawesyn, a
pbzniej 1 fortepian — pisali tacy kompozytorzy, jak J.S. Bach (przewaznie klawi-
kord i klawesyn), C.P.E. Bach (klawikord), W.F. Bach (klawesyn), G.P. Tele-
mann (klawesyn), a pdzniej J. Haydn, W.A. Mozart i L van Beethoven. Fantazje
tzw. klasykow wiedenskich byty naturalnie przeznaczone na éwczesnie produko-
wane modele fortepianu.

Jak wspomniatam, forma fantazji okazala si¢ atrakcyjna zar6wno dla kom-
pozytoréw, jak i wykonawcodw oraz stuchaczy takze wiele lat pozniej. W epoce
klasycyzmu tworzyli ja Haydn, Mozart i Beethoven (w Polsce — F. Lessel), ale
funkcjonowata rowniez w okresie romantyzmu oraz w XX wieku. Romantyczna
fantazja staje sie rozbudowang, samodzielng konstrukcja. Komponowali je czoto-
wi tworcy tego okresu: F. Mendelssohn-Bartholdy, F. Chopin, R. Schumann. W
ubieglym stuleciu do tej formy nawigzywali m. in. K. Szymanowski, C. Debussy,

B. Britten i G. Ligeti.

Fuga

Zrodet formy fugi nalezatoby szukaé wéréd uksztattowan znanych jako r7i-
cercar, capriccio, canzona, czy fantazja. Poczatkowo formy te wykazywaly silne
zwiazki z muzyka wokalna, a szczegdlnie z motetem wykorzystujacym w kon-
strukcji przebiegu muzycznego roézne formy imitacji. Konsekwencja tego zjawi-
ska okazata si¢ dominacja, w wskazanych przeze mnie wyzej kompozycjach, fak-
tury polifonicznej. Zgodnie z istniejaca w XVI i XVII wieku tendencja do swo-
bodnego traktowania obsady, poszczegdlne glosy zaczeto realizowaé réwniez
przez instrumenty (lutnia, organy). Propozycje da cantare e suonare znajdujemy
na przyktad w kompozycjach Adriana Willaerta, z roku 1549. Brak precyzyjnych
wytycznych okreslajacych obsadg utworu pojawia si¢ takze pdzniej. Z taka sytua-
cja mamy jeszcze nawet do czynienia w tworczosci J. S. Bacha. Jego ostatnie
dzieto, zatytutowane Kunst der Fuge, nie zawiera informacji dotyczacych obsady.

Szczytowy rozwdj fugi wiaze si¢ wtasnie z dzialalnoscia J. S. Bacha. Forma
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ta byta w tym okresie juz w pelni uksztattowana. Jej budowa, wykorzystujaca te-
maty (w zaleznosci od koncepcji kompozytora mamy do czynienia z jednym lub
kilkoma tematami), kontrapunkty (stale lub zmienne) oraz r6zne akcentacj¢ rodza-
je imitacji (augmentacja, dyminucja, inwersja, rak) oraz taczniki i1 ich bardziej
rozbudowang wersje¢ (epizody), stata si¢ wzorcowa.

Szczegdtowa analiza budowy formalnej fugi wykracza poza ramy opisu
dzieta artystycznego, po$wieconego problematyce artykulacji. Na zakonczenie
warto jednak doda¢, ze fuga funkcjonuje w wyobrazni kompozytordw jeszcze w
XX wieku. W okresie klasycyzmu siggali po nig Haydn, Mozart i Beethoven.
Pozniej komponowali ja wielcy romantycy — Mendelssohn, Liszt, a takze Reger,

Szymanowski, Hindemith, Szostakowicz, Barber i Bartok.

Sonata

Forma sonaty!’ ma, podobnie jak fuga fundamentalne znaczenie dla rozwo-
ju muzyki europejskiej. Geneza terminu sigga XVI wieku. Okreslenie to odnoszo-
no w tym czasie do wszystkich kompozycji instrumentalnych. Poczatkowo jedno-
czesciowa, aczkolwiek wieloodcinkowa (oparta na kontrascie) budowa prze-
ksztatcata si¢ w wieku XVII w formg cykliczng, réwniez skontrastowang ekspre-
syjnie. Wéréd stynnych tworcow, ktorzy w tym okresie komponowali sonaty war-
to wymieni¢ G. Frescobaldiego, czy T. Merulg, reprezentujacych wloskie szkoty
kompozytorow. W drugiej potowie XVII wieku pojawili si¢ wybitni kompozyto-
rzy reprezentujacy takze inne os$rodki. Szczegodlne osiggnigcia na tym polu mieli
H. I. Biber dziatajacy w Austrii oraz Anglik, H. Purcell. Znaczaca dla rozwoju
sonaty pozostaje jednak dalej w tym czasie kultura muzyczna Wioch. Wsrod wie-
lu tworcoéw przelomu XVII i XVIII wieku wptyw na ksztaltowanie si¢ tej formy

miat A. Corelli.

19 Mangsen, Sandra & Lrving, John & Rink, John & Griffiths, Paul, Sonata, w:

Sadie, Stanley (red.), The New Grove Dictionary of Music and Musicians: Sonata, Oxford
University Press, New York, 2001, Volume 23, s. 371-685.
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Krystalizacja zasad konstrukcyjnych formy sonatowej*® oraz ronda dopro-
wadzity do powstania klasycznego ksztattu cyklu sonatowego. Na terenie Wtoch
gatunek ten uprawiali m.in. D. Cimarosa, M. Clementi. W Austrii i Niemczech —
C. Ph. E. Bach oraz klasycy wiedenscy — J. Haydn, W. A. Mozart i L. van Beet-
hoven.

W okresie romantyzmu i1 XX wieku sonata okazala si¢ konstrukcja inspiru-
jaca wiele eksperymentéw formalnych. Wsrdd tworcoOw siggajacych po nietypowe
rozwigzania znalezli si¢ F. Chopin (eliminacja pierwszego tematu w repryzie)
oraz F. Liszt (sonata jednoczg$ciowa®!). Rozwigzania Liszta znajdujemy takze w
utworach po6zniejszych (np. sonaty Skriabina, czy Sonata Berga).

Cykl sonatowy stanowi podstawowg forme wielu utworéw. Oparte na jego
zatozeniach kompozycje przeznaczone na instrumenty klawiszowe stanowig tylko
czes$¢ spuscizny tworcoOw pozostajacych w kregu tradycji europejskiej. Imponuja-
cy rozw0j symfoniki wykorzystujacej forme sonatowq oraz cykliczny uktad pozo-

statych czesci kompozycji miat znaczacy wplyw na muzyczny dorobek tej kultury.

Etiuda

Francuski termin éfudier®* ma szeroki zakres znaczeniowy. Oznacza proces
uczenia si¢, studiowanie. Odpowiadajaca mu form¢ rzeczownikowg (étude) thu-
maczymy w jezyku polskim jako nauka. Pojgcie to zostalo przeniesione na grunt
muzyki i z powodzeniem zasymilowane przez kompozytoréw. Nazywano tak
okreslony rodzaj utworow muzycznych, ktérych studiowanie, zdaniem ich twor-
cow, stuzylo nauce gry na instrumentach. Nabywanie umiejetnosci praktycznych

jest w naturalny sposdb powigzane z wzrostem poziomu wirtuozerii gry. To wia-

20 Webster, James, Sonata form, w: Sadie, Stanley (red.), The New Grove Diction-
ary of Music and Musicians, Oxford University Press, New York, 2001, Volume 23, s.
687-698.

21 DOmling, Wolfgang, Franz Liszt und seine Zeit, Laaber-Verlag, Laaber, 1985, S.
123-132.

22 Mortier, Raul (red.), Dictionnaire Quillet De La Langue Francaise, Librairie Aris-

tide Quillet, Paris, 1959, s.44.
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$nie ten aspekt okazal si¢ gtbwnym czynnikiem ksztaltujacym budowe tego ga-
tunku utworow. Dawaty one wykonawcy okazj¢ do popisania si¢ i wykazania
sprawnoscig instrumentalnego warsztatu.

Zanim pojawily si¢ w literaturze na instrumenty klawiszowe kompozycje
definiowane jako etiudy, powstato wiele dziet, w ktorych pierwiastek wirtuozow-
ski odgrywat istotng rol¢. Znajdujemy go m.in. w toccatach, preludiach poprze-
dzajacych $ciste formy polifoniczne, czy w formach wariacyjnych kumulujacych
trudnosci techniczne?®.

Za tworce etiudy, rozumianej jako ¢wiczenie techniki gry, uznawany jest
Muzio Clementi. Jego cykl zatytutowany Gradus ad Parnassum (powstaty w roku
1817) zainspirowat szerokie grono kompozytoréw (m.in. C. Czerny, 1. Moscheles)
do tworzenia utworéw o charakterze szkoleniowym. Nie mozna pomija¢ ich zna-
czenia dla rozwoju techniki pianistyczne;.

Dopiero jednak wielcy kompozytorzy romantyzmu (F. Chopin, F Liszt), a
takze ich kontynuatorzy, dzialajacy w czasach nam blizszych (A. Skriabin, S.
Rachmaninow, C. Debussy, S. Prokofiew, B. Bartok, G. Ligeti, W Lutostawski),
uznali ten gatunek za godny zainteresowania, tworzac dzieta wyrafinowane, gle-
bokie pod wzgledem emocjonalnym. Przyktadem takiej perspektywy tworczej sa
Etiudy — Obrazy op. 33 1 39 Rachmaninowa. Kompozytor zwraca w nich uwage
na obrazowos¢ — ilustracyjny aspekt muzyki. Brak konkretnych tytutow kieruje
stuchacza ku obrazowaniu standw emocjonalnych czlowieka. Abstrakcyjna narra-
cja nie jest wigc czym$ obcym problemom ludzkiej kondycji. Ewolucja formy
etiudy okazuje si¢ fascynujagcym procesem i zapewne zastuguje na odregbne bada-

nia.

23 Edler, Arnfried, Geschichte der Klavier-und Orgelmusik, Laaber-Verlag, Laaber,
2007, S. 301, przyktad muzyczny: John Bull-Pavan 66a d-moll, w: Musica Britannica, Vol.
XIX, s. 8-9.
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Wybrane utwory

Johann Sebastian Bach — Fantazja chromatycz-
na i fuga d-moll BWV 903

W repertuarze nagranego przeze mnie dzieta artystycznego znajduja si¢
dwie fantazje. Obie sg integralnie polaczone z formami dominujagcymi w okresie
ich powstania. Pierwsza z nich zostata skomponowana przez Johanna Sebastiana
Bacha i poprzedza fuge. Obie czeéci kompozycji powstaty w latach 1720-1730-24,
podczas pobytu kompozytora w Kéthen?3, na dworze ksigcia Leopolda von An-
halt (nie dysponujemy precyzyjna wiedza dotyczaca daty ukonczenia dzieta).
Druga jest dzietem Wolfganga Amadeusza Mozarta i poprzedza Sonate c-moll
KV 457 Ukazata si¢ drukiem wraz z Sonata w roku 178526

Faktura kompozycji Bacha, a zwlaszcza wykorzystana w niej skala dzwig-
kowa wskazuje, ze dzieto przeznaczone bylo na klawesyn.

Fantazja BWV 90327 ma budowe trzycze$ciowa. Pierwsza z nich nawiazuje
do formy toccaty, druga (oparta o technike arpeggio) stanowi przykltad swobodnej
improwizacji harmonicznej, a trzecia jest przejmujacym recitativo.

Zgodnie z zatozeniami charakteryzujacymi konstrukcj¢ fantazji, elementem
organizujacym forme¢ utworu jest idea roznorodnosci, realizowana poprzez zesta-
wianie odmiennych fakturalnie i wyrazowo mys$li muzycznych. Utwor fascynuje
stuchacza kalejdoskopowa zmienno$cig ekspresji. Srodkiem wykonawczym, stu-

zacym osiggnigciu tego celu jest m.in. artykulacja.

24 Bieganski, Krzysztof, Bach Johann Sebastian, w: Mata encyklopedia muzyki,
Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1981, S.72.

25 Online: https://en.wikipedia.org/wiki/Chromatic_Fantasia_and_Fugue (dostep:
23.06.23).
26 Sledzinski, Stefan,Mozart Wolfgang Amadeus, w: Mata encyklopedia muzyki, Pan-

stwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1981, S.652.

27 David Schulenberg, The Keyboard Music of J.S. Bach, Schirmer books, New

York, 2013, s.114-120.
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Podczas rozwazan na temat tego elementu muzycznego wspomniatam o
powigzaniu sposobu wydobycia dzwigku z planem dynamiki narracji muzycznej.
W tym momencie warto uzupethi¢ to spostrzezenie, wprowadzajac dodatkowy
czynnik wptywajacy bezposrednio na wybor pozadanej artykulacji. Czas muzycz-
ny, a wlasciwie tempo przebiegu muzycznego jest, w mojej opinii, rownie waz-
nym czynnikiem formujacym gatunek dzwigku.

Publiczno$¢ odnajdzie bez trudu, we wszystkich czesciach Fantazji, takture
figuracyjng. Nie jest zaskoczeniem, ze dominuje ona w czg$ci o charakterze toc-
caty. Wykonawca staje wigc w tym utworze przed zadaniem zréznicowania arty-
kulacji w pozornie podobnych fragmentach. Potrzeba odmiennego potraktowania
ich wynika z zamiaru unikni¢cia monotonii interpretacji, co szczeg6lnie w utwo-
rze tego rodzaju, przyczynitoby si¢ do utraty zainteresowania stuchacza.

Naturalnie, zadna decyzja interpretatora nie moze by¢ wylacznie rezultatem
jego intuicji 1 estetycznych upodoban. Powinna by¢ przemys$lana i znalez¢ uza-
sadnienie w tek$cie muzycznym.

Na podstawie kilku przyktadow postaram si¢ zwrdci¢ uwage czytelnika na

przyjete przeze mnie rozwigzania.

Przyktad nr 1 (takty 1-2)

Fantasia”

e

Kompozytor zestawia tu prawie identyczne dwie struktury. Ich sens mu-
zyczny reguluje powstata migdzy nimi relacja harmoniczna. Pierwszy przebieg
opiera si¢ na funkcji dominanty, podczas gdy kolejny stanowi jej rozwigzanie.
Nastepujaca w jego trakcie zmiana tempa, dynamiki i przede wszystkim tadunku
energetycznego dzwicku jest rezultatem catkowicie odmiennej koncepcji wyko-

nania drugiego odcinka.
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Przyktad nr 2 (takty 3-5)

W tym przyktadzie chce zwrdci¢ uwage na rozny poziom artykulacji legato.
Zgodnie z powszechnie przyjetymi zatozeniami uznajacymi poco legato za arty-
kulacje dominujaca w interpretacji dziet barokowych, w obu fragmentach dzwigki
nie sg w pelni potaczone. W celu wiekszego zréznicowania artykulacyjnego dtu-
g0$¢ brzmienia w drugim odcinku jest jednak wyraznie mniejsza.

Podobne rozwigzanie interpretacyjne zostalo zastosowane w kolejnym
przyktadzie. Zdecydowatam si¢ go umiesci¢ ze wzgledu na bezposrednie zesta-
wienie obu rodzajow artykulacji. Kontrast uzyskany na przestrzeni jednego taktu
moze przyczyni¢ si¢ — moim zdaniem — do wzbudzenia wigkszego zainteresowa-

nia stuchacza.

Przyktad nr 3 (takt 13)

S . = i
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Kolejny przyktad dotyczy struktury figuracyjnej znajdujacej si¢ w $rodko-
wej czgsci Fantazji. Kompozytor zestawia w niej szeregi akordow, ktore wedlug
panujacych owczesnie zasad zdobione byly m.in. za pomoca techniki arpeggio.
Ruchliwo$§¢ wewngtrzna przebiegu zestawiona jest tutaj z stosunkowo dlugim
wybrzmiewaniem piondéw akordowych podlegajacych dlugiej perspektywie roz-
woju. W efekcie mamy do czynienia z odcinkiem o agodniejszym charakterze,
ktoremu na wspoétczesnym fortepianie, sprzyja zastosowanie prawego pedatu.
Przyktad numer 4 odnosi si¢ do spotykanych juz wczedniej figuracji trzydziesto-
dwojek. Tym razem zdecydowatam si¢ wykona¢ je nieco inaczej. Zastosowatam
artykulacje mniej energetyczna, dopasowang do ekspresji czesci srodkowej Fan-

tazji.

Przyktad nr 4 (takty 31-32)

29 b

Exq

|g==p

W zakonczeniu Fantazji pojawia si¢ fragment o wyjatkowej sile ekspresji.
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Przyktad nr 5 (takty 75-79)
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* Weitere Varianten zu Takt 69, 4, Viertel und Takt 70, 1. Viertel im Krit. Bericht.

Wykonaweca stoi tu przed zadaniem potaczenia dwéch tendencji ksztattuja-
cych narracje muzyczng. Opadajace motywy westchnien sktaniaja do zmniejsza-
nia poziomu dynamiki i aktywnosci artykulacji. Jednoczes$nie, dtuga perspektywa
tego procesu wymaga zastosowania zmian stopniowych, delikatnych. Powinny
by¢ przeprowadzone w taki sposob, by utrzymaé skupienie stuchacza w trakcie
wykonywania catego odcinka.

Fuga, bedaca drugim cztonem dzieta jest, w przeciwienstwie do Fantazji,
Scista forma polifoniczng zorganizowang wedtug wyraznie sprecyzowanych zasad.
Temat, zbudowany z dtugich warto$ci rytmicznych 1 oparty na szeregu drobnych
interwalow, charakteryzuje konsekwentne wytyczanie kierunku linii melodycznej
(w pierwszej czesci obserwujemy jej wznoszenie si¢, a w drugiej opadanie). Po-
dobng regute Bach zastosowal konstruujac kontrapunkt. Jest on jednak wyraznie
skontrastowany z tematem, dzigki wprowadzeniu drobnych warto$ci rytmicznych.
Juz z chwilg jego pojawienia si¢ mozemy zaobserwowac charakterystyczny mo-

tyw melodyczno-rytmiczny, ktéry wystepuje praktycznie na przestrzeni catego
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utworu (dwie szesnastki 1 6semka). Oprocz struktur tematycznych i towarzysza-
cego im kontrapunktu, kompozytor wykorzystuje odmienny material, funkcjonu-
jacy w obregbie tacznikow. Niektore z nich, ze wzgledu na rozmiary, mozemy kla-
syfikowa¢ jako epizody.

Zadaniem wykonawcy jest dobranie rodzaju artykulacji w taki sposob, zeby
stuchacz moégl zorientowac si¢ w mistrzowskiej konstrukeji dzieta.

W interpretacji Fugi przyjetam zasade rdznicowania sposobu wydobycia
dzwigku w zaleznosci od funkcji jakg w strukturze pelni dany glos. Temat wyko-
nuje artykulacja najbardziej zblizong do legato, a w kontrapunkcie, ze wzglgdu na
wzmozong ruchliwo$é, dzwigki zyskuja wicksza autonomie¢. Najbardziej odlegle
od legatowej artykulacji sg epizody. Staratam si¢ w ten sposéb nie tylko odzwier-
ciedla¢c budowe formalng utworu, ale takze kreowac ekspresje¢ poszczegdlnych
elementow konstrukcji dziela. Zestawianie roznego rodzaju artykulacji odpowia-
dajace budowie formalnej kompozycji ilustruje przyktad numer szdsty.

Przyktad nr 6 (takty 1-18)
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Ciekawym przyktadem catkowitej zmiany spojrzenia na problematyke arty-
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kulacji w tym utworze jest nastepujacym fragment.

Przyktad nr 7 (takty 49-60)
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Podczas wykonania tego odcinka zdecydowatam si¢ na wprowadzenie cal-
kowicie odmiennych sposobow wydobycia dzwieku. Ich dobér uzaleznitam od
gestosci faktury. Pierwsze cztery takty przykladu urzekaja przestrzennoscia
brzmienia. W jej uzyskaniu pomocna okazata si¢ artykulacja zblizona do staccato.
Nastepne siedem taktow to proces stopniowego zageszczania faktury. Powstaty
wiec warunki do wydtuzania brzmienia dzwicku. Zdecydowatam si¢ na tego ro-
dzaju dziatanie takze z mys$la o doprowadzeniu do tematu pojawiajacego si¢ w
wigkszej dynamice. Warto doda¢, ze wyzszy poziom gtosnosci brzmienia wptywa

na zmniejszenie stopliwos$ci legato.
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Opisane w przyktadzie siodmym niuanse artykulacyjne zostaly przeze mnie
zastosowane w analogicznych fragmentach Fugi (np. takty 97-106). Podobnie jak
w Fantazji, oprocz zestawienia rdéznej dtugosci dzwickow na dtuzszej przestrzeni
kompozycji faktura utworu daje wielokrotnie mozliwos$¢ kontrastowania brzmie-
nia w obrebie krotszych, powtarzanych schematow. Z taka sytuacja mamy do

czynienia w nast¢gpnym przyktadzie.

Przyktad nr 8 (takty 118-120)

Wolfgang Amadeusz Mozart — Fantazja c-moll
KV — 475 oraz Sonata c-moll KV — 457

Fantazja KV 475 powstata w roku 1785 w Wiedniu. Ze wzgledu na zasto-
sowanie roznych temp, mozna przyjac, ze skonstruowana jest z pigciu czgsci (4d-
agio, Allegro, Andantino, Pin Allegro, Tempo primo)*8. Kompozycja powstata
ponad pot wieku pdzniej niz dzieto J. S. Bacha. Latwo zauwazy¢ w niej zdecydo-
wanie wyzszy stopien uszczegotowienia zawartych w tek$cie nutowym wskazo-

wek artykulacyjnych. W zapisie znajdujemy liczne tuki, dZzwigki notowane jako

28 Wiecej o oznaczeniach tempa w: Badura-Skoda, Ewa & Paul, Interpreting Mozart:
The Performance of His Piano Pieces and Other Compositions, Routledge, New York &
London, 2008. s.77-84.
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portato (kropka pod tukiem) lub staccato.

Tekst Mozarta r6zni si¢ takze od zapisu stosowanego przez Bacha wprowa-
dzeniem sugestii dotyczacych dynamiki przebiegu muzycznego. Kompozytor ope-
ruje dwoma podstawowymi poziomami glo$nosci (forte i piano) oraz charaktery-
stycznym rodzajem akcentu (fp) 1 poza zakonczeniem utworu (takty 179-181), nie
oznacza ptynnych zmian dynamiki (crescendo, diminuendo)?®. Obecnoéé autor-
skich wskazéwek dynamicznych utatwia konstruowanie koncepcji interpretacyj-
nej.

Podobnie pomagaja zalecenia dotyczace czasu muzycznego. Okreslenia
tempa (Adagio, Andantino, Allegro, Piu Allegro, Tempo primo), a takze oznacze-
nie fermaty w sposob oczywisty wptywaja na sposdb wydobycia dzwigku.

Zwiazek tempa i dynamiki z artykulacja ilustruje nastepujacy przyktad:

Kompozytor zaklada wykonanie pierwszego odcinka Fantazji w tempie Ad-
agio. Wskazowke te zapisuje na poczatku utworu, co oznacza, ze nalezy ja trak-
towac¢ jako Tempo primo. Rownoczesnie, w poczatkowej frazie kompozycji, do-
minuje ruch jednakowych, dlugich warto$ci rytmicznych, umieszczonych pod tu-
kiem artykulacyjnym, oznaczajacym wykonanie legato. Istotng kwestig do roz-
strzygnigcia jest wybor tempa, ktore pozwoli zachowaé plynno$¢ gry oraz dyna-

miki, ktéra wyeliminuje nadmierng akcentacj¢ kazdego dzwigku.

29 Wigcej o oznaczeniach dynamicznych w: Badura-Skoda, Ewa & Paul, Interpret-
ing Mozart: The Performance of His Piano Pieces and Other Compositions, Routledge,
New York & London, 2008. s. 43-70.
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Przyktad nr 9 (takty 1-15)

w Adagio. —

T — el

W tej i podobnych sytuacjach mamy do czynienia z wspoétdziataniem kilku
elementow muzycznych. Artykulacja, tempo, delikatne zmiany agogiczne oraz
dynamika, wzajemnie si¢ warunkujac, powinny zagwarantowa¢ wlasciwa, natu-
ralng ekspresje¢ frazowania tego wymagajacego interpretacyjnie fragmentu.

Osobng kategori¢ dylematow, ktorych rozwigzanie lezy u podstaw tworze-
nia koncepcji wykonania dzieta stanowig struktury niedookreslone, pod wzgledem

sposobu gry.
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Przyktad nr 10 (takty 10-19)
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Kwestiag wymagajaca refleksji jest tutaj wybor artykulacji w partii prawej
reki. W odréznieniu od poczatku utworu plan akompaniujacy nie jest tu objety
tukowaniem. Byt to argument przemawiajacy za skroceniem brzmienia repetowa-
nych dzwickow. Dodatkowo przemawiaja za tym drobne tuki (obejmujace dwa
dzwigki), ktore podkreslaja odrgbnos¢ artykulacyjng i dynamiczng dzwickow po-

wtarzanych.
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Przyktad nr 11 (takty 23 125)

Powyzszy przyklad zwraca rowniez uwage na rdznice w sposobie wydoby-
cia dzwigku, sugerowane notacjag kompozytora. Wprowadzenie lukowania w tak-
cie nr 25 catkowicie zmienia perspektyw¢ myslenia wykonawcy. Podobna sytua-
cja ma miejsce rowniez w takcie nr 91, w ktérym portato antycypuje pojawienie
si¢ fermaty. Staje si¢ ono tacznikiem miedzy ,,perlistym” brzmieniem przebiegu
chromatycznego i spokojem artykulacji dzwigkow wydhuzonych fermata.

Interesujacym wyzwaniem dla wykonawcy jest powiazanie artykulacji z ko-
lorystyka brzmienia. Wystarczy zestawi¢ gatunek brzmienia zainicjowany w tak-
cie 26 Fantazji z czg$cig utrzymang w tempie Andantino (zaczynajaca si¢ w takcie
92). Oba przytoczone fragmenty napisane s3 w tonacjach durowych (D-dur, B-
dur), jednak charakter ich ekspresji rozni si¢ zasadniczo. Naturalnie, wplyw na
artykulacje brzmienia ma przede wszystkim rdéznica tempa, ale odmiennos¢ emo-
cjonalnego wyrazu sugeruje takze rejestr, w ktorym rozpoczynaja si¢ omawiane
fragmenty.

Chciatabym réwniez zwréci¢ uwage na ciekawe rozwigzanie artykulacyjne,
ktére — w mojej opinii — podnosi znacznie napigcie emocjonalne utworu. Dosko-

nale ilustruje je nastepujacy przyktad:
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Przyktad nr 12 (takty 147-158)
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Wedtug Leonarda Meyera3? stuchacz muzyki zostaje pobudzony emocjo-
nalnie w wyniku nieoczekiwanego zwrotu narracji muzycznej. Powyzszy przy-
ktad odzwierciedla kontrast fakturalny poprzez zestawienie figuracji szesnastko-
wej z strukturami akordowymi. Analizujac tekst Mozarta, mozemy zauwazy¢
jeszcze inny typ kontrastu artykulacyjnego. Regularno$¢ pochodow szesnastko-
wych zostala w nim zakldcona poprzez wprowadzenie dodatkowego tukowania.
W rezultacie pojawiajg si¢ akcenty burzace podziat metryczny taktu. Zjawisko to
mozna traktowac jako dalekie odniesienie do poczatkowego rozumienia artykula-
cji jako grupowania dzwigkow.

Zdaje sobie sprawg, ze omawiana problematyka moze (ze wzgledu na roz-

30 Meyer, Leonard B., Emotion and Meaning in Music, University of Chicago Press,

Chicago, 1961.
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miar opisu), w odniesieniu do Fantazji KV 475 zosta¢ zaledwie zasygnalizowana,
ograniczytam si¢ do wyboru kilku przyktadow — w mojej opinii — najciekawszych.
Dotycza one problemow, ktorych rozwigzanie wptynelo istotnie na ksztalttowanie
si¢ mojej koncepcji wykonania dzieta.

Konczac powyzsze rozwazania chciatabym jeszcze zwrdci¢ uwage na takt
nr 131, w ktorym wystepuje okreslenie stowne legato. Interpretacja tej wskazowki
z perspektywy wspodlczesnego pianisty, dysponujacego najnowszymi modelami
fortepianu nie jest kwestig oczywista. Dynamika forte, szybkie tempo stoja pozor-
nie w sprzecznos$ci z tym autorskim zastrzezeniem. Pozwalam sobie sformutowacé
hipotezg, ze kompozytor, wprowadzajac to wyjatkowe w Fantazji okreslenie
chciat unikng¢ gry mechanicznej, niezgodnej z jego estetyka — tak bardzo zwigza-

ng z ekspresja wokalng.

Przyktad nr 13 (takt 131)

Piu Allegro.

epe 2,

Sonata c-moll KV 457 to jeden z dwoch cykli sonatowych Mozarta skom-
ponowanych w tonacjach molowych (drugim z nich jest Sonata a-moll KV 310)
Fakt ten podkresla wyjatkowy charakter ekspresji dzieta. Jest ono trzycze$ciowe
(Molto Allegro, Adagio, Allegro assai) i zwraca uwage wysokim poziomem dra-
maturgii, bedacej rezultatem wyrazistych kontrastéw dynamicznych i faktural-
nych, wystepujacych w czesciach skrajnych kompozycji. Zaplanowana w taki
sposob akcja muzyczna wymusza na wykonawcy stosowanie artykulacji dzwieku,
kreujacej brzmienia o odmiennej energetyce, skutecznie budujace sinusoide na-
pig¢ 1 odprezen.

Analize zjawisk artykulacyjnych w utworze, przeprowadz¢ zgodnie z bu-

dowg formalng cyklu, rozpoczynajac od czesci pierwszej, ktora stanowi forma
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sonatowa.
Juz na poczatku utworu Mozart ustanawia podstawowa zasadg, regulujaca

sfer¢ emocjonalng catej kompozycji.

Przyktad nr 14 (takty 1-13)

Molto Allegro
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Mamy tu do czynienia z kontrastem fakturalnym (zmiana rejestru instru-
mentu oraz gestosci brzmienia, osiggnigtej wczesniej poprzez uzupehnienie linii
melodycznej o oktawy w planie lewej reki). Zostat on dodatkowo uwypuklony
przez zestawienie dynamiki! forte i piano. Sens wyrazowy motywu czolowego
pierwszego tematu staje si¢ czytelny dla stuchacza, dzigki zastosowaniu zdecy-
dowanego staccato. Nadmierne skrocenie jego trwania niostoby jednak ryzyko
utraty ekspresji wlasciwej dla tonacji c-moll. W sasiadujagcym z omawiang fraza
odcinku, utrzymanym w dynamice piano, kompozytor postuguje si¢ powtornie
strukturami ¢wierénutowymi. Tym razem jednak dzwigki sa repetowane i Mozart
nie sugeruje artykulacji staccato. Uzyskane w przyktadzie czternastym kontrasty
rejestru (barwy dzwigku), dynamiki (forte/piano) oraz zmiana sposobu wydobycia
dzwieku buduja wysoki poziom napigcia emocjonalnego utworu.

Roéznicowanie artykulacji takich samych warto$ci rytmicznych jest czesto

31 Szerzej o niuansach dynamicznych w: Badura-Skoda, Ewa & Paul, Interpreting
Mozart: The Performance of His Piano Pieces and Other Compositions, Routledge, New
York & London, 2008. S. 50-51.
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stosowanym przez Mozarta rozwigzaniem.

Przyktad nr 15 (takty 24-28)
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W tym przykiadzie chciatabym zwréci¢ uwage na odmienne potraktowanie
artykulacji pochodow o6semkowych. W takcie 24. kompozytor buduje kontrast
migdzy staccato i legato, a w taktach 27 1 28 pozostawia decyzj¢ o artykulacji
6semek wykonawcy.

Szczegolnej refleksji na temat wyboru odpowiedniego sposobu wydobycia
dzwieku wymaga od wykonawcy temat drugi allegro sonatowego. Ta mys$l mu-
zyczna jest zbudowana rowniez w oparciu o kontrast brzmieniowy. Tym razem
dotyczy on przede wszystkim rejestru instrumentu (zestawienie oktawy dwukresl-

nej z matg).

Przyktad nr 16 (takty 36-43)
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Umieszczona w niskim rejestrze druga fraza tematu jest objeta calotakto-
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wym tukiem legato. Specyfika brzmienia wspolczesnego fortepianu, bedacego
punktem odniesienia dla moich rozwazan, sklonita mnie do wyboru nieco innej
artykulacji. W zgodzie z postulatem wiernos$ci tekstowi kompozytora pozostaj¢ w
obrebie sugerowanego w nim sposobu ksztattowania brzmienia. W celu ozywienia
narracji muzycznej zdecydowalam si¢ jednak wprowadzi¢ niewielka modyfikacje
w tym zakresie. Grupy 6semek nabieraja w moim wykonaniu zabarwienia poco
legato. Dzigki temu tworza bardziej energetyczng calos¢.

Podobnie jak w Fantazji, w pierwszej czgsci Sonaty odnajdujemy jeden
fragment wskazujacy na kompozytorskie zalecenie stopniowej zmiany dynamiki.
Tym razem Mozart uzyt stownego okreslenia cresc. Odgrywac¢ ono bedzie istotne
role w drugiej i trzeciej czegsci cyklu. W allegro sonatowym zdecydowanie wigk-
sze znaczenie niz ptynne zmiany maja kontrasty dynamiczne wzmagajace napig-
cie emocjonalne.

Ciekawe zjawisko artykulacyjne mozemy zauwazy¢ w zakonczeniu oma-

wianej czes$ci.

Przyktad nr 17 (takty176-181)
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Powyzszy przyklad ilustruje metodg, za pomoca ktorej Mozart podkresla
znaczenie ostatniej ¢wierénuty w takcie. Idea uwypuklenia stabej jego czgsci byta
dotad réwniez spotykana. W tym przypadku kompozytor nie uzyt jednak ozna-
czenia akcentu. Pozostal wierny idei maksymalnego skontrastowania dynamiki
narracji muzycznej. Mozna byto spodziewac si¢ sugestii fp. W tekscie nutowym
znajdujemy jednak wylacznie oznaczenie dynamiki forte.

Cze$¢ druga Sonaty KV 457 stanowi przyktad szczegdlnej troski Mozarta o
precyzyjne okreslenie muzycznych idei zawartych w teks$cie nutowym. W poczat-
kowych siedmiu taktach utworu znajdujg si¢ az trzy rodzaje oznaczen artykula-
cyjnych oraz 16 wskazowek dotyczacych dynamiki. Konsekwencja zatozenia
uznajacego réznicowanie sposoboéw wydobycia dzwieku za warunek uzyskania
zmian glo$no$ci brzmienia jest potraktowanie wspomnianych wszystkich zalecen
kompozytora jako wytycznych artykulacyjnych.

Trzeba réwniez nadmienié, ze ze wzgledu na funkcje czesdci drugiej cyklu
sonatowego (wprowadza odpr¢zenie emocjonalne), wszystkie znajdujace si¢ niej
rozwigzania artykulacyjne podporzadkowane powinny by¢ postulatowi $piewno-

§ci brzmienia.
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Przyktad nr 18 (takty 1-7)

LRSS

W przyktadzie komentujagcym powyzsze spostrzezenia chcialabym zwrécié
réwniez uwage na relacje miedzy strukturami wskazanymi przez Mozarta jako
legato lub portato i motywami pozbawionymi autorskiej propozycji wykonania.
W tym kontek$cie ciekawe okazuje si¢ zestawienie grup trzydziestodwojek
(wienczacych obiegnik w takcie 2. oraz 5) z pochodami tych samych warto$ci
rytmicznych w takcie 5. 1 6. Pierwsze z nich pozostajg artykulacyjnie niedookre-
Slone, podczas gdy drugie, powinny by¢ wg kompozytora wykonane portato.
Przyjetam koncepcje traktujaca grupe konczaca obiegnik jako strukture legato.
Sklonita mnie do tego artykulacja ozdobnika, ktory ze wzgledu na tempo i §piew-
ny charakter, wykonuje w podobny sposéb.

Godna uwagi jest takze wprowadzona przez kompozytora sugestia sotto vo-
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ce (w swobodnym tlumaczeniu — niepetnym glosem). Wskazowka tego rodzaju
jest rozwigzaniem finezyjnym. Zwlaszcza, ze Mozart nie zawsze okreslat dyna-
mike wyjsciowa swoich utworéw. W przypadku omawianej drugiej czesci Sonaty,
wykonawca powinien rozwazy¢ relacje pomiedzy tempem a glo$no$cig przebiegu.
Zwalniajac przebieg czasu muzycznego nalezy wzigé¢ pod uwage korelacje tempa
1 glto$nosci dzwigku. Odpowiednia artykulacja musi wypetni¢ brzmieniem warto-
$ci rytmiczne wykonywanych struktur. W przeciwnym razie interpretacja pozo-
stawi u stuchacza wrazenie niedosytu. Wplyw na decyzje w tym zakresie beda
mialy tez mozliwosci brzmieniowe instrumentu. Nie bez znaczenia sg takze umie-
jetno$ci pianisty w zakresie ksztattowania dtugosci dzwigku.

Uzasadnieniem wprowadzania rdéznic artykulacyjnych jest takze czgsto
zmiana harmoniczna. Nowa tonacja prowokuje do nadania — niekiedy nawet bliz-
niaczym strukturom odmiennej aury kolorystycznej. W omawianej czgsci Sonaty
okazje tego rodzaju zdarzaja si¢ wielokrotnie. Zilustruje t¢ sytuacj¢ na podstawie

kilku przyktadow.
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Przyktad nr 19 (takty 8-16)
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Przyktad ten odzwierciedla konieczno$¢ wprowadzenia odmiennej artykula-
cji we fragmencie zbudowanym na nowym materiale dzwigkowym, wykorzystu-



jacym nowe odniesienia harmoniczne.

Przyktad nr 20 (takty 24-25)

peasnnnl

Przyktady nr 20 1 21 odnosza si¢ do identycznej struktury umieszczonej w

dwoch tonacjach. Naturalng reakcja sluchacza w tym przypadku bedzie oczeki-
wanie zroznicowania kolorystycznego brzmienia.

W drugiej cze¢sci omawianej Sonaty obserwujemy takze zainteresowanie
kompozytora ekspresja zmian dynamicznych na krotkich odcinkach. Przykladem

tego rodzaju rozwigzan sg takty 34-37.
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Przyktad 22 (takty 34-37)
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Luki obejmujace tylko dwa dzwigki, nagle kontrasty dynamiczne (for-
te/piano) oraz krotkie crescendo wydaja sie¢ nawigzywac do ekspresji wokalnej o
wielkiej sile wyrazu muzycznego. Dwa kolejne takty (przyktad nastepny), w spo-
sOb mistrzowski zestawione z poprzedzajacym je odcinkiem wprowadzaja catko-

wicie odmienng sytuacj¢ emocjonalng.

Przyktad 23 (takty 38-39)
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Powtarzalnos$¢ uksztattowan melodycznych sktonita mnie do potraktowania
tego odcinka w sposob improwizacyjny. Uznatam, ze zmienno$¢ artykulacji okaze
si¢ atrakcyjna dla shuchacza. Moje wykonanie balansuje pomiedzy legato, poco
legato i staccato.

W tekscie nutowym znajdujemy wiele sytuacji wymagajacych szczegolnych
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staran wykonawcy o wtasciwy dobor sposobu wydobywania dzwigku. W opisie
problematyki artykulacji w drugiej czeéci Sonaty skupilam si¢ wylacznie na zja-
wiskach, w mojej opinii, najciekawszych.

Trzecig cze$¢ Sonaty c-moll KV 457 Wolfganga Amadeusza Mozarta cha-
rakteryzuje unikatowy rodzaj ekspresji muzycznej. Rondo oparte jest na kontra-
$cie trzech odcinkow. Pierwszy z nich peini funkcje refrenu (takty 1-16) Zostat
on uzupehiony o fragment zdecydowanie kontrastujacy wyrazowo (takty 16-44),
ktéry kazdorazowo towarzyszy pojawieniu si¢ podstawowej mysli muzycznej
utworu. Trzecim ogniwem konstrukcyjnym finatu Sonaty jest kuplet, poczatkowo
wystepujacy w paralelnej tonacji durowej — Es-dur (takty 46-102). Kolejny jego
pokaz ma miejsce w tonacji gtownej — c-moll (takty 167-220). Mozart wprowadzit
w tej czesci cyklu jeszcze jeden material dzwickowy (takty 143-155). Pelni on
funkcje uksztattowania modulujacego. Wykorzystuje motywike wywodzacg si¢ z
refrenu i oddziatuje na sluchacza z réwnie duzg silg ekspres;ji.

W czgsci finatowej comawianego yklu sonatowego kompozytor powraca do
konstruowania planu wyrazowego opartego na silnym kontrascie dynamiki, arty-

kulacji i faktury.

Przyktad nr 24 (takty 1-16)
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Refren utrzymany jest w dynamice piano. Wspominane juz w trakcie anali-

zy czgs$cl drugiej cyklu tukowanie obejmujace dwa dzwigki przyczynia si¢ row-

niez tutaj do powstania efektu tkania. Tragizm muzycznej wypowiedzi poteguje

plan lewej reki (dlugie brzmienie podwdjnych dzwigkdéw ogranicza ruchliwos¢

przebiegu i nasila wrazenie pustki). Artykulacja linii melodycznej glosu soprano-

wego powinna wigc zbliza¢ si¢ do tagodnego legato. Plan harmoniczny struktury

jest okazja do uwypuklenia falowania dyskretnych napie¢ i odprezen. Delikatne

eksponowanie tych zalezno$ci wzbogaca wyraz muzyczny dzieta.

Przyktad nr 25 (takty16-44)
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Powyzszy przykiad ilustruje doskonale dominujaca w Sonacie KV 457 za-

sade kontrastowosci. W tym fragmencie zmienia si¢ radykalnie dynamika oraz

energetyka dzwieku. Zageszczeniu ulega tez faktura. Pojawiajacy si¢ w obrebie

tego odcinka krotki epizod piano okazuje si¢ tylko chwilowym roztadowaniem

napiecia, ktore po pigciu taktach powraca, jeszcze intensywniej elektryzujac stu-
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chacza. Artykulacja w dynamice forte staje si¢ bardziej agresywna — zblizona do
staccato. Kompozytor kilkakrotnie zapisuje ja pod postacig kropek nad nuta.
Wspotczesny fortepian, bedacy punktem odniesienia dla moich rozwazan, sktania
jednak czasami do zastosowania ,,pedatu forte”, mimo obecnosci tego rodzaju no-
tacji. W duzej dynamice, pozostawienie staccato bez pedalizacji, moze przyczyni¢
si¢ do powstania brzmienia secco, ktoére niekiedy jest rezultatem niepozadanym
przez wykonawce. Artykulacja staccato z jednoczesnym uzyciem pedatu jest
ogo6lnie przyjeta formg ksztattowania dzwigku 1 nie stoi w sprzecznosci z postula-

tem wierno$ci wobec zapisu kompozytora.

Przyktad nr 26 (takty 186-190)

m.d. 4
— 2
ey T Fr——— e
Bh T R R e A ¢
\ h?éga 3;3; 3; ,gh?; #I‘
ms, 3 (crese)
5

Ciekawym efektem artykulacyjnym jest zestawienie legato i staccato w ra-
mach uksztattowania figuracyjnego. Struktura wykonywana legato ma charakter
stabilizujgcy obnizenie napigcia. Mozart osiaga ten cel za pomoca, przypominaja-
cego tryl, ruchu sekund. W nastgpujacych potem dwoch taktach pojawia si¢ gwal-
towna zmiana rodzaju figuracji. Linia melodyczna wznosi si¢ przez ponad trzy
oktawy, a interwal sekundy zostaje zastgpiony pochodem tercji. Aktywizacja
emocjonalna przebiegu osiagnigta dzicki zmianie faktury zostata w omawianym
fragmencie dodatkowo wzmocniona poprzez wprowadzenie artykulacji staccato.

Podobny efekt mozemy zaobserwowa¢ w kolejnym przykladzie.
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Przyktad nr 27 (takty 78-81)
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Konczac opis problematyki artykulacji w czesci finatowej Sonaty c-moll
KV 457 chcee jeszcze zwrdci¢ uwage fragment oznaczony w tek§cie nutowym ja-
ko a piacere (w swobodnym thumaczeniu: wedtug gustu, dowolnie). Sugestia tego
rodzaju odnosi si¢ przede wszystkim do interpretacji czasu muzycznego. Posred-
nio jednak wplywa na dobor sposobu wydobycia dzwigku. Tym bardziej, ze Mo-
zart konstruuje plan emocjonalny tego odcinka, postugujac si¢ frazami o podobnej
budowie, nadajac jednoczesnie kazdej z nich odmienne znaczenie. Roznice te wy-
nikaja z zalezno$ci harmonicznych, kierunku linii melodycznej i budowy interwa-
towej poszczegolnych uksztaltowan. Nie mozna rowniez poming¢ oddzialywania
fermaty oraz oznaczenia fp na decyzje wykonawcy w zakresie wyboru uzytych

srodkow artykulacyjnych.

Claude Debussy — wybrane Etiudy

Mozna przyjac, ze Debussy, w swoim cyklu dwunastu Etiud na fortepian,
nawigzuje do spuscizny Fryderyka Chopina, tworcy 24 Etiud, opublikowanych
jako opus 10. i 25. Kompozycje Debussy’ego sa swego rodzaju hotdem dla geniu-
szu Chopina, ktorego wptyw na rozwdj §wiatowej literatury fortepianowej trudno
przeceni¢. Dziela wspomnianych tu obu kompozytoréw, podobnie jak utwory te-
go gatunku innych, powszechnie cenionych tworcow (np. Skriabin, Rachmani-
now), ujete sa3 w cykle. Mimo to, najczesciej wykonywane sg one jako kompozy-
cje odrebne. Debussy zaplanowat swoj cykl pomijajac obowigzujace u Chopina
zalezno$ci tonalne. Taka decyzja wynika z dwudziestowiecznych poszukiwan
nowego jezyka muzycznego, ktory oddalat si¢ coraz bardziej od regul systemu

dur-moll.

45



Organizacja cyklu Debussy’ego zaktada $cistg zalezno$¢ konstrukeji 1 faktu-
ry utworu od rodzaju techniki w nim dominujacej. Dzigki temu otrzymali§my od
kompozytora katalog problemow, sktadajacych si¢ na pojgcie tzw. warsztatu pia-
nistycznego.

Cykl sktada si¢ z nastepujacych kompozycji (tytuty podaje w swobodnym
tlumaczeniu z jezyka francuskiego):

Etiuda 1 na pie¢ palcow, za Monsieur Czernym.

Etiuda 2 tercjowa

Etiuda 3 kwartowa

Etiuda 4 sekstowa

Etiuda 5 oktawowa

Etiuda 6 na osiem palcow

Etiuda 7 chromatyczna

Etiuda 8 na ozdobniki

Etiuda 9 repetycyjna

Etiuda 10 na brzmienia przeciwstawne

Etiuda 11 arpeggiowa

Etiuda 12 akordowa

Wsrod utworéw o bardzo wysokim poziomie trudno$ci motorycznych znaj-
dujemy w tym zestawie takze Etiudy poswigcone przede wszystkim rozwigzywa-
niu probleméw brzmieniowych (Etiuda na brzmienia przeciwstawne, Etiuda na
ozdobniki). Technika pianistyczna widziana z takiej perspektywy wywodzi si¢ z
tradycji francuskiej. Hotduja jej nie tylko podreczniki i metody nauczania gry na
fortepianie. Jej wplywy odnajdujemy takze w terminologii opisujacej t¢ problema-
tyke (stosowane w innych jezykach takie okreslenia jak ,,uderzenie”, ,,atak” zosta-
ty w jezyku francuskim zastgpione pojeciem dotyku — toucher)

W ramach dzieta artystycznego nagratam tylko wybrane Etiudy. Winna je-
stem czytelnikowi wyjasnienie okolicznosci tej decyzji. Zmuszaja mnie do niej
warunki fizyczne, ktorymi jako pianistka dysponuj¢. Ze wzgledu na wyjatkowo
matg rozpietos$¢ dioni (z trudem obejmuje interwat oktawy), wiele pozycji reper-

tuarowych pozostaje dla mnie niedostgpnych. Ograniczenia tego rodzaju towarzy-
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szyly mi podczas nauki gry na fortepianie od najmiodszych lat. Mimo to, konty-
nuuj¢ swoja pianistyczng edukacje, probujac dobiera¢ repertuar do swoich mozli-

wosci.
Etiuda na pie¢ palcow

Dopisana przez kompozytora pod tytutem utworu informacja ,,d’aprés Mon-
sieur Czerny” wskazuje na inspiracj¢ technika palcowa C. Czernego. Elementem
formotworczym kompozycji jest struktura zwana popularnie ,,pigciopalcowka”.
Zwykle stanowi ona aplikowane dzieciom ¢wiczenie rozwijajace biegtos¢ palco-
wa. Debussy opatruje ja, na wszelki wypadek, artykulacyjng sugestia ben legato.
W ten sposdb kompozytor poszukuje artystycznego wymiaru, nie zwraca uwagi
na tempo, a podkresla jako$¢ brzmienia struktury.

Ciekawa w tym konteks$cie wydaje si¢ takze uwaga okreslajaca tempo kom-
pozycji jako ,,madre” — sagement. Wymog gry legato wsparty oryginalnym okre-
$leniem tempa rozumiem jako troske o frazowanie pigciodzwickowej grupy, ktora

stuchacz powinien zrozumie¢ jako cato$§¢ muzyczng.

Przyktad nr 28 (takty 1-10)
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W przyktadzie nr 28. zauwazamy nietypowe oznaczenie artykulacyjne. Nie-
ktére wartosci 6semkowe opatrzone sg tu dwiema sprzecznymi wskazdéwkami ar-

tykulacyjnymi. Jedng z nich stanowi kropka sugerujaca staccato, a druga pozioma
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kreska, kojarzona z wydtuzeniem brzmienia (tenuto). Rozsagdnym rozwigzaniem
jest zastosowanie wydtuzonego staccato, rozumianego inaczej niz to, ktore znaj-
duje si¢ na poczatku utworu. W moim wykonaniu, opisana powyzej artykulacja
ulega zmianie w zalezno$ci od poziomu dynamiki. Zdecydowalam si¢ uznaé, ze w
mniejszej dynamice rola tenuto ulega ograniczeniu. Odwrotng tendencj¢ demon-

struje kolejny przyktad.

Przyktad nr 29 (takty 21-23)
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W tym odcinku Debussy eliminuje kropki i zostawia wylacznie artykulacje

tenuto, co uprawnia wykonawce do uzycia pedatu.

Przyktad nr 30 (Takty 24-27)
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Ten przyktad zwraca uwage innym rodzajem zestawienia dwoch artykulacji.
Pojawia si¢ tu staccato, wzmocnione oznaczeniem akcentu. Tego typu zabieg nie
jest wyjatkowy. Warto zwrdci¢ jednak uwage na zréznicowanie brzmienia akordu
zanotowanego jako szesnastka i kwinty zapisanej jako 6semka z kropka. Ich rézna

warto$¢ rytmiczna, odmienne usytuowanie w takcie oraz oznaczenie graficzne,
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podkreslajace zachodzaca mig¢dzy nimi roéznice dynamiczng, prowokuja wyko-
nawce do zastosowania r6znego rodzaju staccato (od i do klawiatury).

Odmienna artykulacja otwiera mozliwo$ci ukazania podzialow formalnych
w utworze. Przyktad takiej sytuacji ma miejsce w odcinku, ktorego wyjatkowos¢
sugeruje kompozytor, wprowadzajac nowe okreslenie sposobu wydobycia dzwie-

ku.

Przyktad nr 310 (takty 48-58)
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Debussy zamieszcza tu wiloskie okreslenie leggierissimo, co oznacza naj-
wyzszy poziom lekkosci artykulacji. Wykonaweca stoi tu przed trudnym zadaniem,
ze wzgledu na niski rejestr instrumentu. Wtasciwie zrealizowana artykulacja po-
zwala jednak osiagna¢ ciekawy rezultat brzmieniowy.

Roznice artykulacyjne, traktowane jako $rodek kreujacy form¢ kompozycji,
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pelnig istotng role w kolejnym przykladzie.

Przyktad nr 32 (takty 63-84)
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Na przestrzeni tego stosunkowo dlugiego odcinka Debussy formuje jedno
lub dwutaktowe struktury tworzace mozaike skontrastowanych typéw ekspresji o
réoznym poziomie $piewnosci, aktywnos$ci energetycznej oraz barwnos$ci brzmie-
nia.

Kolorystyka faktury fortepianowej zostata w tym utworze osiagnigta dzigki
wykorzystaniu wszystkich rejestrow instrumentu. Zjawisko to ilustruje kolejny

przyktad.

Przyktad nr 33 (takty 91-97 oraz 111-116)
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W obu przypadkach zmiana rejestru towarzyszy efektowi molto crescendo.
Stopniowa zmiana artykulacji wzmacniajaca poziom akcentacji brzmienia nadaje

Etiudzie znamiona wirtuozerii.

Etiuda tercjowa

Gléwnym problemem wykonawczym tej kompozycji jest trudno$¢ uzyska-
nia wyrazisto$ci brzmienia poszczegdlnych planéw dzwigkowych, mimo wymu-
szonej zapisem rytmicznym obfitej pedalizacji. Debussy nie notuje wprowadzenia
pedatu forte za pomoca tradycyjnego oznakowania. Wskazowki w tym zakresie
wykonawca otrzymuje poprzez precyzyjng notacj¢ wartosci rytmicznych po-
szczegb6lnych dzwigkdéw. Wierno$¢ wobec tego zapisu wymaga zastosowania pe-
dalizacji umozliwiajacej trwanie dzwigku nawet wtedy, gdy palcami nie jesteSmy
w stanie tego 0siagnac.

Dodatkowa trudno$cia interpretacyjng jest gestos¢ faktury, stosunkowo cze-
ste wykorzystywanie niskich rejestrow oraz przewaga niewielkiej dynamiki.
Tempo moderato, ma non troppo (w polskim thumaczeniu — umiarkowanie/nie za
bardzo) pozwala na realizacj¢ poczatkowych zalecen artykulacyjnych (legato e
sostenuto). Drugie z nich odnosi si¢ przede wszystkim do czasu muzycznego i
mozna j3 przettumaczy¢ jako powstrzymanie przebiegu. Zabieg ten nie moze jed-
nak pozosta¢ bez wptywu na artykulacje, ktéra w tej sytuacji powinna zyskac

znamiona spokojnej narracji.
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Przyktad nr 34 (takty 8-9)

molto dim.
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Chcialabym zwréci¢ uwage na ciekawe rozwigzanie artykulacyjne w partii
lewej reki. Szesnastki wykonywane prawa r¢ka zostaty tu wzbogacone o ¢wier¢-
nuty staccato w nizszym rejestrze. Frazowanie pochodéw tercjowych wymaga
uzycia pedalu zapewniajacego legato. Stad wniosek, ze Debussy nie oczekuje
skrocenia towarzyszacych im ¢wierénut. Mozna zatem domniemywac, ze kropki
zostaly przez kompozytora dodane wylacznie w celach kolorystyczno-

artykulacyjnych.

Przyktad nr 35 (takty 13-14 oraz 67-76)
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Przyktad ten dotyczy dwoch odcinkéw opartych na podobnym materiale
dzwigkowym, ale potraktowanych przez kompozytora odmiennie. W mojej opinii,
réznice wynikaja z innej roli jakg pelnig one w konstrukcji formy utworu. Oba
fragmenty stanowia kulminacj¢ wczesniejszych przebiegdw, jednak pierwszy jest
wierzchotkiem emocjonalnym, po ktérym nastepuje kontynuacja akcji muzycznej,
a drugi staje si¢ zwienczeniem catego utworu. Rezultatem takiego rozwigzania
konstrukcyjnego jest roznica fakturalna oraz dynamiczna miedzy omawianymi
odcinkami. Warto tez przyjrze¢ si¢ szczegolnie taktom 74 1 75. W celu osiagnigcia
efektownego zakonczenia Etiudy, Debussy rezygnuje z stosowanego wczesniej
tukowania (ograniczajac je tylko do pierwszej trioli w takcie. Pozostate akordy
notowane s3 jako staccato, co sprzyja przyspieszeniu tempa i doprowadza do

maksymalnego poziomu dynamiki (ff tutta la forza).
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Etiuda kwartowa

Ta niezwykle pigkna kompozycja urzeka stuchacza réznorodnoscig brzmie-
nia oraz silnymi kontrastami agogicznymi. Struktura rytmiczna przebiegu jest tak-
ze zroznicowana. Manewrowanie czasem muzycznym w tym utworze stanowi dla
wykonawcy sporg trudnos¢. W teks$cie nutowym znajdujemy duzo oznaczen ago-
gicznych. Dotycza one nie tylko sugestii zmiany tempa w poszczeg6élnych frag-
mentach dziela, co wspoélnie z innymi elementami oddzialuje na gatunek brzmie-
nia, ale takze stopniowych, ptynnych jego zmian, ktére rowniez decyduja o zasto-
sowanej przez wykonawce artykulacji. Interpretacja musi wigc uwzglednic¢ rozbu-
dowang siatke istniejacych w kompozycji wielopoziomowych zaleznosci struktu-
ralnych. Bardzo skomplikowana sfera agogiczna sktonita mnie do mniej rygory-
stycznego potraktowania zapisu rytmu w tym utworze. Oczywiscie nie wykonuje
go ad libitum. Byloby to sprzeczne z uczciwos$cia wobec jego tworcy. Uznatam
jednak, ze niewielkie odstgpstwa od zapisu nie beda dziata¢ wbrew autorskiej wi-
zji kompozytora.

Najbardziej spektakularny kontrast dynamiczno-artykulacyjny obserwujemy

w nastepujacym przykladzie:

Przyktad nr 36 (takty 7-9)
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Oprocz wskazowki stretto znajdujemy tu sugesti¢ brzmienia, okreslong jako

,mtoteczkowe”, ,,stukane”. Oznaczenie to wigze si¢ z terminem wloskim — mar-
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tellato.

Takty konczace przytoczony fragment utworu sg réwnie ciekawe. Stanowia
doskonalg ilustracja procesu zmniejszania potencjalu energetycznego dzwigku.
Interesujace sa takze wnioski ptynace z analizy wskazoéwek artykulacyjnych od-
noszacych si¢ do najwyzszego i najnizszego wspotbrzmienia kwarty. Debussy
$wiadomie podkresla wage ostatniego dwudzwieku oznaczeniem tenuto. Okresle-
nie to przeciwdziala bagatelizowaniu roli konczacego fragment wspoibrzmienia

pojawiajacego sie w dynamice pp.

Przyktad nr 37 (takty 14-17)
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Kolejne wyzwanie artykulacyjne dla wykonawcy Etiudy kwartowej to nie-
watpliwie tryl w partii lewej reki. Trudno$¢ polega na realizacji, zaprogramowa-
nej przez kompozytora, dynamiki pp oraz okres$lenia murmurando ($piew z za-
mknigtymi ustami), ktore Debussy umiescit w tek$cie nutowym. Wykonawca nie
moze nie zauwazy¢, ze kompozytor oczekuje od pianisty nadzwyczajnych umie-

jetnosci gry w obrebie niewielkiej dynamiki. W omawianej Etiudzie odnajdujemy
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wskazowke pp az siedemnascie razy. Skala oznaczen dynamicznych zostata w
tworczosci kompozytorow francuskich przetomu XIX 1 XX wieku znacznie po-
szerzona. Pianissimo Debussy’ego czy Ravela jest niewatpliwie inne niz pianis-
simo tworcow romantycznych. Warta zauwazenia jest tez inna prawidtowosc.
Nawet u tego samego kompozytora i w tym samym utworze identyczne wskaza-
nia dynamiki nie oznaczaja identycznego jej poziomu. Mnogo$¢ czynnikow
wplywajaca na te sytuacj¢ moglaby by¢ tematem odrebnej pracy doktorskiej. W
tym miejscu pragng¢ tylko zauwazy¢ istnienie kolejnego dylematu w sferze powia-

zania artykulacji z interpretacja planu dynamicznego.

Przyktad nr 38 (takty 43-52)
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Powyzszy przyktad pozwala czytelnikowi uchwycié¢ réznice ekspresji beda-
ce konsekwencja zmian artykulacyjnych. Takty 43-48 to fragment, w ktérym do-
minuje frazowanie o zabarwieniu legato. Kolejne cztery tworza odcinek, w kto-
rym pojawia si¢ nastroj zartobliwy (termin wloski — scherzandare). Wprowadza je
skrocona artykulacja w lewej rece, okraszona na ostatniej czgsci taktu, dowcip-
nym akcentem.

Podobne struktury rytmiczne s3, w miare rozwoju kulminacji, objete tukiem.
Notacja tego rodzaju, wsparta zapisem rytmu uzasadnia wprowadzenie pedatu for-
te.

Etiuda kwartowa jest utworem, w ktorym Debussy stosuje bardzo zrézni-
cowane pod wzgledem artykulacyjnym brzmienie. Pojawia si¢ w niej wiele do-
datkowych wskazéwek stownych (calmato/uspokoié, con tristezza/ze smutkiem,
perdendo/utrata/ przegrana, volubile/zmienny). Podaje¢ tylko kilka z nich —
wszystkie znajduja sie¢ w kilkunastu taktach konczacych utwor. Oprocz wloskich
mozemy spotka¢ tez francuskie terminy (marqué/podkreslony, czy lointa-
in/oddalony). Tworczo$¢ Debussy’ego jest przyktadem siggania po wskazoéwki
formulowane w jezyku ojczystym kompozytora. Tendencje t¢ mozemy zauwazy¢
wczesniej, gdyz okreslenia tempa w jezyku niemieckim mozemy odnalez¢ np. w

p6znych dzietach L. van Beethovena.

Etiuda na osiem palcow

Kompozycja ta jest w zatozeniu homogeniczna pod wzgledem artykulacyj-
nym. Debussy oparl konstrukcje Etiudy na ciggtym ruchu grup trzydziestodwoj-
kowych. Ich artykulacja ulega zmianom w zaleznos$ci od poziomu dynamicznego

przebiegu.
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Trzeba jednoczes$nie zauwazy¢, ze kompozytor wyodrgbnia niekiedy pierw-
szy dzwigk o$miodzwickowego. schematu. Sposéb, w jaki to robi, jest bardzo fi-
nezyjny. Uzywa w tym celu dwoch metod wydobycia dzwigku (tenuto, staccato).
Dubluje tez notacj¢ rytmu, traktujac omawiany dzwigk jako warto$¢ diuzsza

(szesnastka). W rezultacie otrzymujemy kombinacj¢ wariantow artykulacyjnych.

Przyktad nr 39 (takty 54-59)
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Do przytoczonego w tym przyktadzie fragmentu odnosi si¢ uwaga, za-
mieszczona w jezyku francuskim: les basses légerement expressives (w swobod-
nym tlumaczeniu — dzwigki basowe lekko podkresli¢ ekspresyjnie). Pozadany

efekt postanowilam zrealizowac za pomocg pedatu forte.
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Przyktad nr 40 (takty 67-68)

ES
*(4 *
A 4 3 - ) (4 ) -
Pl o P s P o P o m 6P 5 X o
e =
66 f Nia »
| [ = =
b1 be & :.'I & gl j P~ - i 3 1
— — o 2
5 2 4 TR = -
4 (1 =
) a9 ¥
m.d

PWM 6021

Kolejny przyktad pokazuje mistrzostwo Debussy’ego w konstruowaniu na-
pig¢ generowanych przez kontrasty artykulacyjne. Tym razem, element zaskocze-
nia odwoluje si¢ do poczucia humoru stuchacza. Kontrast dynamiki fortissimo z
pojedynczym dzwigkiem wykonanym piano robi ogromne wrazenie. Wykonawca
powinien tez zwroci¢ uwage na rézng notacje ostatniego dzwigku w planach pra-
wej 1 lewej reki. Trudno jednoznacznie odnies$¢ si¢ do tego zapisu. Wydaje sie
jednak, ze kompozytor ustosunkowal si¢ do roznicy rejestrow fortepianu. By¢
moze chciat przeciwdziata¢ brzmieniu secco, ktére mogtoby pojawié si¢ w wyso-
kim rejestrze instrumentu. Rejestr niski brzmi, z natury bardziej migkko i dla uzy-
skania odpowiedniego dzwigku nie ma potrzeby zastosowania specjalnego dziata-

nia.

Etiuda chromatyczna

Debussy zestawia w tej kompozycji dwa kontrastujace materiaty dzwigkowe.

Pierwszy z nich zawiera pochody chromatyczne o wyraznie wirtuozowskim cha-
rakterze. Tworzy energetyzujace, barwne kaskady kojarzace si¢ z Preludium zaty-
tulowanym Sztuczne ognie. W drugim dominuje spokojnie prowadzona linia me-
lodyczna partii lewej reki, nad ktérg kompozytor ,,zawiesza” girlandy rozwibro-

wanych czterodzwigkowych, czesto powtarzajacych sie struktur dzwigkowych.
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Przyktad nr 41 (takty 1-10)

Scherzando, animato assai (J- 84ca) .
5 ;
DTN e ] . >
= bpat
»p ﬁ PP —g
. mg. ! = m.g.\—/

M
<

— ba—ghe - o
3 ey s idiobe g
& *
1 4 1 & 1 4
- , % et 2 = b fe -
o o r © i :
E— PP E L % :
T — PPPre & k : # —
f == ! S f e
=
e
4
) || SEAN . ]
==as ; T ghe—oyen—ote s teohe—sied—SIen
0

dolce espress. . — - — - - - - - < = —
(un pei en dehors)

sempre leggierissimo

14 1 (simile)

-2 -y o by — 1 v

1
dolce espress. . — - - — - - - - - - _
(un pei en dehors)

r) 4
 —— T
v —— et
B ! —
T - T | + T
g o= . o T T &
= o I o
1 v i —
WM -6021

Zdecydowatam si¢ skomentowa¢ powyzsze przyktady jednoczeénie, ponie-
waz dopiero ich zestawienie pozwala uzmystowi¢ sobie istote réznicowania spo-
sobow wydobycia dzwigku w tym utworze. Takty poczatkowe Etiudy wymagaja

od wykonawcy gry aktywnej. Diuzsze wartos$ci rytmiczne opatrzone sa w nich
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artykulacja staccato. Dodatkowo, w miejscach istotnych, z perspektywy kompo-
zytora, jest ono uzupetnione akcentem. Wszystko rozgrywa si¢ w dynamice pia-
nissimo. Ulotno$¢ dzwigku stanowi wiec o dodatkowym uroku tego fragmentu. W
takcie sioddmym Debussy zmienia poziom dynamiczny na forte (subito/nagle), co
czyni artykulacje jeszcze bardziej aktywng. Warto zwroci¢ uwage na notacje mo-
tywow granych w tym odcinku lewa rekg — towarzyszy im crescendo i mimo tego
zapisu, zaczynaja si¢ od akcentu. Tak potraktowane, jednoznacznie wskazuja, jak
bardzo zalezato kompozytorowi na uzyskaniu agresywne;j artykulacji.

Uzupehiajac, chcg jeszcze porownaé takty drugi i czwarty. Pod wzgledem
materiatlowym sg one identyczne. Mozna przypuszczaé, ze roéznica tkwi tylko w
rozmiarach crescendo. Drugie jest niewatpliwie wigksze (w takcie trzecim poja-
wia si¢ powtornie pianissimo, ktorego brak w takcie pigtym). Wydaje si¢, ze ta
sytuacja jest jedynym wyjasnieniem braku tenuto w takcie czwartym.

Przyktad nr 42 wprowadza catkowicie odmienng aur¢ brzmieniowg. Wyko-
naweca stoi przed zadaniem frazowania za pomocg artykulacji o zabarwieniu dolce
espressivo. Kompozytor podkresla przestrzennos¢ uktadu dzwigkowego dzieki
towarzyszacej tematowi uwadze — un peu en dehors (odrobing na zewnatrz). Tym
samym wyraznie traktuje figuracje w prawej rece jako element zdobigcy (sempre
leggierissimo).

Kontrast idei muzycznych obu przyktadow pojawia si¢ w utworze kilka-
krotnie. Najbardziej czytelny jest w taktach 57-66, gdzie kantylenowy materiat
tematyczny zostat poprzedzony rzadko spotykanym wtoskim okresleniem artyku-
lacyjnym (acuto/ostro). Etiude konczy stopniowe wyciszenie narracji oznaczone
poczatkowo za pomoca francuskiego lointain, a pdzniej wloskiego okreslenia

smorzando.

Etiuda repetycyjna

Opis wykonania tego utworu chciatabym zaczaé¢ od zwrocenia uwagi na
oznaczenia artykulacyjne, ktore — rozumiane dostownie okazujg si¢ niewykonalne.
Wspominalam juz wcze$niej, ze petnig one w takiej sytuacji funkcj¢ czynnika in-

spirujacego wykonawce do poszukiwan w sferze wyobrazni. Poszukiwan aury
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dzwigkowej jak najblizszej wizji kompozytora.

Przyktad nr 43 (takty 2-6)

Scherzando (J=106-120)
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W omawianym fragmencie spotykamy struktury ztozone z dzwigkow repe-
towanych, w stosunkowo szybkim tempie. Sg one grupowane w uktady dwu lub
czterodzwickowe.

Pierwsze dzwigki takich uksztaltowan Debussy zapisuje czgsto jako fenuto.
Realizacja tej wskazowki jest w obowigzujagcym w utworze tempie niewykonalna.
Technika repetycyjna wymaga bowiem szybkiego uwolnienia mechanizmu forte-
pianu, w celu wydobycia kolejnego dzwigku. Niemniej, §wiadomo$¢ autorskiej
notacji wyzwala u wykonawcy wyobrazenie mickkos$ci artykulacyjnej. Wydaje sie,
ze kompozytor osiggnat dzigki temu zamierzony cel artystyczny.

Kolejne przyktady dotycza — moim zdaniem — ciekawych zestawien artyku-

lacji wptywajacych na atrakcyjno$¢ narracji muzyczne;.
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Przyktad nr 44 (takty 27-36)
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Faktura prezentowanego fragmentu sktada si¢ z dwoch ptaszczyzn, zdecy-

dowanie zréznicowanych artykulacyjnie. Odcinek ten jest okreslony przez kom-

pozytora francuskimi terminami expressif et léger. Najnizszy plan faktury charak-

teryzuje si¢ ekspresja kantylenowa. Interpretacja linii melodycznej spetnia wigc

zalecenia sformulowane przez pierwsza z tych wskazowek. Druga natomiast, su-

geruje sposob realizacji planu akompaniujacego, zanotowanego przez kompozyto-

ra jako staccato.
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Przyktad nr 45 (takty 43-44)
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Inspirujacy wykonawce jest fragment przytoczony w powyzszym przykta-
dzie. Debussy wykorzystuje w nim trzy rodzaje artykulacji. Partia lewej reki jest
wykonywana staccato. Uzupetniajaca ja r¢ka prawa gra tzw. ,tamane oktawy”,
podkreslajac artykulacyjnie najwyzsze dzwieki. Objecie kazdej trioli tukiem moze
by¢ rozumiane jako sugestia uzycia pedalu forte (przemawia za tym takze duza
dynamika tego taktu i okazja do skontrastowania brzmienia z taktem poprzedzaja-
cym. Pomystowos¢ kompozytora sigga jednak dalej. Nadzwyczajnie ciekawym
efektem jest bowiem wprowadzenie diametralnie odmiennej artykulacji akordow.
Kontrastujaca dynamika piano wsparta podwojnie oznaczonym tenuto (znajduje-
my tu graficzng oraz stowng wskazowke) czyni ten zabieg absolutnie wyjatko-
wym. Przy okazji, po raz kolejny zauwazamy starania kompozytora o zainspiro-

wanie wyobrazni wykonawcy.

Przyktad nr 46 (takty 75-80)
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Ten przykiad ilustruje réoznorodnos$¢ sugerowanych przez tworcg sposobow
wydobycia dzwigku. Obserwujemy peilng palete rozwigzan prowadzacych do

wzbogacenia zmienno$ci energetycznej brzmienia.
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Podsumowanie

Przedstawione Komisji Doktorskiej dzielo artystyczne oraz jego opis stuzy-
ty udowodnieniu tezy uznajacej umiejetno$¢ roznicowania artykulacji za najwaz-
niejszy atrybut rozwini¢tej techniki pianistycznej. Przeprowadzone badania po-
twierdzity stuszno$¢ szerokiego rozumienia tego terminu. Jest to bowiem, nie tyl-
ko, jak si¢ powszechnie uwaza, czynnik odpowiedzialny za wyrazistos¢ muzycz-
nej wypowiedzi. Artykulacja interpretowana jako sposob wydobycia dzwigku do-
tyczy wielu elementow muzycznych, za ktérych funkcjonowanie odpowiadajg za-
réwno kompozytor jak i wykonawca.

Sciste powiazanie artykulacji z dynamika, tempem i agogika oraz kolory-
styka brzmienia nalezy, w kontek$cie moich pianistycznych doswiadczen, uzupet-
ni¢ jeszcze o czynnik prawdopodobnie najwazniejszy w ksztaltowaniu ekspresji
dziela. Wspomniane tu elementy muzyczne sg bowiem integralnie powigzane z
poziomem wewngtrznej aktywnos$ci brzmienia.

Warto zauwazy¢, ze energetyka wypowiedzi jest wykorzystywana przez lu-
dzi w codziennej komunikacji werbalnej. Poziom akcentacji, niezaleznie od uwa-
runkowan semantycznych, pozwala nam orientowaé si¢ w stanie emocjonalnym
drugiego cztowieka. Umozliwia nawigzywanie bezpiecznych relacji spotecznych.

Kwestia ta, przeniesiona na grunt muzyki, pozwala stuchaczowi odczytaé
emocjonalne przestanie utworu. Staje si¢ kluczem do rozumienia znaczenia mu-

zycznej struktury.
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