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Kilka stow od autora

Do niniejszego zbioru weszly artykuly napisane w ostatnich latach. Mimo
réznych aspektéw badan, wszystkie one, w tym lub innym stopniu poswigco-
ne sa wspélnemu zagadnieniu: muzyka jako unikalny jezyk obcowania. Co
zrobié, zeby jezyk ten byl dostepny i zrozumialy? Autor bada zagadnienia
uprzystepnienia muzyki, a takze fachowe kwestie interpretacji, pozwalajace
najpelniej wcieli¢ w zycie pomys! kompozytora.

Wiele uwagi poswieca badaniu faktury utworu, wykazaniu jej znaczacych
wewnetrznych mozliwosci, a takze Zrédlom doskonalenia technicznego.

Ksiazka moze wzbudzié zainteresowanie zaréwno studentéw i profeso-
row akademii muzycznych, jak i pedagogéw szkdél muzycznych.

Autor sklada podzickowanie swojemu profesorowi, wielkiemu artyscie
Wiktorowi Mierzanowowi, a takze prof. Katedry teorii muzyki Konserwato-
rium Moskiewskiego M.S. Skriebkowoj-Filatowej, prof. katedry filozofii i es-
tetyki Konserwatorium Moskiewskiego S.Ch. Rappoportowi, prof. Akade-
mii Muzycznej im. Gniesinych W.B. Nosinoj, prof. Narodowej Akademii Mu-
zycznej Ukrainy I. A. Kotliarewskiemu za recenzje 1 pomoc w pracy teore-
tycznej i profesorom Akademii Muzycznej w Bydgoszczy A. Nowak i J. Drze-
“wieckiemu za pomoc w tlumaczeniu terminologii muzycznej oraz szczeg6l-
ne podziekowanie panu Stefanowi Pastuszewskiemu za wsparcie i udzial w

opublikowaniu niniejszego zbioru.



Oswojenie z muzyka w procesie
wychowania estetycznego

Wartos¢ jakiejkolwiek dziedziny nauki okresla jej znaczenie dla praktycz-
nego dzialania ludzi. Jakim realnym potrzebom spoleczenistwa stuzy estety-
ka? Takie pytanie zadawali sobie starozytni filozofowie kiedy rozmyslali o
naturze pigkna i istocie sztuki.

Jako pierwsi znalezli odpowiedz na to pytanie Platon i Arystoteles. I cho-
ciaz ich poglady estetyczne w wielu sprawach réznily sie, obydwaj widzieli
gléwny cel nauki o naturze piekna i istocie sztuki w tym, zeby z pomoca tej
wiedzy najbardziej efektywnie zajmowac si¢ ta specyficzna dzialalnoscia,
ktora z czasem zaczeli nazywaé wychowaniem estetycznym czlowieka.

Ale jesli w filozofii antycznej teoria wychowania estetycznego byla w sta-
dium zalazkowym, to w XVIII wieku w pracach teoretycznych Kanta, a na-
stepnie Friedricha Schillera znajdujemy juz jednolita teori¢ o estetycznym
wychowaniu czlowieka.

Ale i ta teoria nie mogla da¢ odpowiedzi na szereg najwazniejszych py-
tan; jakie czynniki decyduja o zdolnosci czlowieka do estetycznego postrze-
gania otaczajacej go rzeczywistos$ci? Czy jest to wrodzona zdolnos¢ cziowie-
ka, czy tez ksztaltuje si¢ w procesie jego wychowania?

W jakim stopniu ksztattowanie tej zdolnosci zalezy od warunkow socjalnych,
od poziomu kultury, od do§wiadczenia zyciowego jednostki, od wyksztalcenia?
Czy wysoki poziom rozwoju estetycznego jest dostepny tylko dla nielicznych,
czy wychowaniem estetycznym mozna objaé szerokie rzesze ludzi? A jesli moz-
liwy jest wysoki poziom rozwoju estetycznego calego spoleczeristwa, to jakie
warunki sa do tego niezbedne, jaka droga mozna dojs¢ do tego celu?

Wielu wspélczesnych uczonych zajmuje si¢ problemami estetyki. Prowa-
dzone sa dyskusje i spory na szereg tematéw, w tym wyzej wymienionych.
Jest to naturalne dla intensywnie rozwijajacej sie nauki. Jednakze mato uwa-
8 poswigca si¢ jednej z wazniejszych kwestii: kiedy nalezy zaczynac ksztalto-



wanie w czlowieku odczuwania estetycznego, jego zdolnosci do postrzega- |
nia pigkna w zyciu, w otaczajacej go przyrodzie, w stosunkach miedzy ludz- |
mi, w réznych dziedzinach sztuki? A przeciez wychowanie estetyczne mio-
dych ludzi jest palaca koniecznoscia, szczegdlnie ostatnio. Harmoniczny roz-
woj osobowosci zaklada obecnos¢ réznorodnych wytrawnych gustow i zdol-
nosci estetycznych, umiejetnosci odczuwania i rozumienia piekna, wrazli-
wosci emocjonalnej i mitosci do sztuki, ktéra z kolei ma ogromne, niczym
nie zastapione, znaczenie w procesie wychowania estetycznego.

Przy pomocy dziel sztuki ksztaltuje si¢ u dzieci stosunek do otaczajacych
zjawisk, do zycia w ogdle. Sztuka otwiera przed czlowiekiem $wiat realnie
istniejgcego piekna, ktére odgrywa ogromna role w ksztattowaniu pogladow,
wplywa na zachowanie i napelnia radoscia.

Gleboko odczuwany i odpowiadajacy wewnetrznym przekonaniom ob-
raz sztuki wywiera ogromny wplyw na subiektywny $§wiat jednostki, wznie-
ca wszechstronne i zlozone przezycia. A przezy¢ co$ — znaczy przyswoic¢ dane
zjawisko, spowodowac, ze stanie sie ono jak gdyby ,, wydarzeniem wlasnego
zycia”. Sita oddzialywania tych lub innych obserwacji, wrazen czy zdarzen
na praktyczne dzialanie czlowieka okreslana jest tym w jakim stopniu kazde
z nich bylo przezyte, jak gleboko poruszylo sfer¢ emocjonalna. Jesli nie bylo
przezycia, jesli zobaczone i uslyszane zostato tylko zobaczonym i uslysza-
nym lub nawet zrozumianym, to pozostaje tylko ledwie zauwazalny slad w
duszy, odczuwaniu §wiata jednostki. Jesli jednak wydarzenie zostalo przezy-
te przez czlowieka, zapada ono w glab jego swiadomosci ksztaltujac jego
emocjonalny, osobisty stosunek do zycia. Tym samym sztuka jest zdolna
budowac¢ i przebudowywac¢ swiadomos¢ ludzka, wystepuje jako sposob na
rozszerzenie i wzbogacenie doswiadczenia zyciowego czlowieka w kierunku
dyktowanym przez interesy spoleczenistwa. Przezyte skomplikowane odczu-
cia sprzyjaja wypracowaniu pogladéw wyrazonych picknem, pobudzaja do
walki ze wszystkim tym co przeszkadza ich potwierdzeniu. Na tym polega
wazne wychowawcze oddzialywanie sztuki, ktore nie dokonuje si¢ drogg lo-
gicznego przekonania, wyjasnienia co dobre, a co zle, co nalezy robic, a cze-
go nie nalezy. Dokonuje si¢ poprzez ,,ukierunkowane poszerzenie realnego
zyciowego doswiadczenia ludzi”, dajgc im mozliwo$é zbadania i przezycia
tego, czego nie przyszio im zbadac i przezy¢ w realnym zyciu.

Ale sztuka moze nie spelni¢ swojej wychowawczej roli, jesli nie otrzyma-
fo si¢ wyksztalcenia artystycznego, nie nauczylo si¢ widzieé¢, odczuwac i ro-
zumie¢ pigkna w sztuce. W tym miejscu nalezy uscislic, ze pojecia wychowa-
nie estetyczne i wychowanie artystyczne nie sa tozsame.




Dzieto sztuki niesie w sobie pewna informacje, ktéra mozna pojaé tylko
przy pomocy znajomosci tego specyficznego jezyka, ktérym ono ,,méwi”. Po-
wolaniem tej informaciji jest nie tylko przedstawienie przedmiotu, na ktéry
skieruje swoja uwage artysta w tej czy innej dziedzinie sztuki, lecz przekaza-
nie widzowi, stuchaczowi mysli o zyciu, poetyckiej idei, informacji, ktéra
artysta zawarl w swoim dziele i dla przekazania ktorej to dzielo stworzyl.
Jesli np. obraz zawiera jakas mysl poetycka i jesli plastyczna forma tego utworu
gra role jezyka, ktérego zadaniem jest przekazaé te mysl widzom, to widzo-
wie powinni przede wszystkim rozumieé jezyk, ktérym artysta z nimi rozma-
wia, powinni zobaczy¢ na obrazie nie tylko informacje o przedstawionych
przedmiotach, ale i ,,przeczytac” o tym jak dany artysta wyobraza sobie war-
to$¢ tych przedmiot6w, jak pojmuje i ocenia $§wiat przedmiotéw. Trzeba umiec
czu€ i rozumieé co przedstawiono i wyrazono na obrazie jezykiem malar-
stwa.
Dotyczy to oddzialywania dziet kazdego rodzaju sztuki, gdzie zawsze fun-
damentem oddzialywania jest rozumienie systemu znakéw obrazowych. Tak
wiec wychowanie artystyczne ksztaltuje stosunek czlowieka do sztuki, wlacz-
~ nie z ksztaltowaniem mitoéci do sztuki, wewnetrznej potrzeby obcowania z
nia, rozumienie sensu sztuki, jej specyficznej wartosci, jej obrazowego jezy-
ka. Natomiast wychowanie estetyczne to pojecie wszechogarniajace. To nie
tylko wychowawcze oddzialywanie sztuki, ale i estetyczny wplyw pracy, przy-

. rody, otaczajacej sfery spotecznej i bytowej. Wychowanie estetyczne kszta-
ttuje estetyczny stosunek czlowieka do wszystkiego co go otacza i posiada
warto$é estetyczna, w tym do sztuki jako specyficznego nosiciela wartosci
estetycznych.

Przenika ono do wielu zjawisk Zycia spolecznego i powinno by¢ realizo-
wane poprzez wszystkie dostepne §rodki wychowawcze w procesie rozno-
rodnej dzialalnosci pedagogiczne;. :

Nalezy przy tym pamigtaé, ze wychowanie estetyczne czlowieka nie sta-
nowi samodzielnej formy wychowania, poniewaz nie jest odr¢bnym przed-
miotem. Wartosci estetyczne powstaja w trakcie opanowania przez czlowie-
ka calego $wiata rzeczywistego, nie tworzac jakiejs szczegolnej sfery przed-
miotowe;j.

Nie trzeba udowadniaé koniecznosci wychowania estetycznego czlowie-
ka. Ale pytanie kiedy, od ktérego roku zycia nalezaloby zacza¢ wychowy-
waé i rozwijaé w czlowieku zmyst estetyczny, jego zdolnos¢ do postrzega-
nia piekna w zyciu, w otaczajacej go przyrodzie, w stosunkach miedzy ludz-
mi, w utworach réznych rodzajéw sztuki, na razie pozostaje bez odpowie-



dzi. Nie budzi watpliwosci rola planéw i programéw wychowania estetycy,
nego w szkolach i uczelniach. Przygotowywane sa wysokowykwalifikowsa,
ne kadry nauczycieli. Ale czy to nie jest za p6zno? Przypomnijmy, ze ludz.
ko$é gromadzi i szlifuje swoje do$wiadczenie moralne przez tysiace lat, 3
przyswojenie sobie jego jest niezbedne w ciagu jakichs$ 15-20 lat, zeby zna.
leZ¢ sie na okreslonym poziomie kultury swoich czaséw. Kiedy wigc nalezy,
rozpoczynaé ksztaltowanie tego niezbednego poziomu kulturalnego? Wte.
dy, kiedy dziecko pdjdzie do szkoly? Czy poczekac kiedy bedzie ono mogloy
wszystko rozumiec¢ bardziej dokladnie? A moze trzeba si¢ o to zatroszczyc!
od pierwszych lat zycia malego obywatela, od jego pierwszych samodziel,
nych krokéw? Skierujmy swoja uwage na wiek dziecka przykiadowo od 3
do 7 lat. Wlasnie w tym okresie dziecko zdumiewajaco zachlannie i sponta
nicznie wchlania wszystko co nasuwa mu sie na oczy, wszystko co uchwyci
jego stuch. Niewyczerpana dziecieca ciekawo$é czesto meczy nas nieskon:
czonoscia pytan: ,,Co to jest? Dlaczego? Po co?” I na wszystkie swoje pyta;
nia maly obywatel z niecierpliwoscia oczekuje wyczerpujacej odpowiedzi,
My, dorosli, dziwimy sie bogactwu dzieciecej fantazji, ktora czesto z wie-
kiem maleje, a w wieku dojrzalym u wielu ludzi catkowicie zanika. Przed 5
tym, 6-tym rokiem zycia ksztattuje si¢ charakter dziecka, ktéry pozniej
mozna tylko skorygowac, ale zmieni¢ si¢ nie da. W zachowaniu pierwszo-
klasistéw mozna dostrzec przyszlego obywatela. Juz w tym wieku uksztaj
ltowane sa podstawowe cechy charakteru — wytrwalo$¢, dobroc, zacigtosc,
spryt i inne. Dlatego wazne jest by we wczesnym dziecinistwie, kiedy ksztay
ftowana jest podstawa osobowosci — charakter, rozpoczyna¢ wychowanie
estetyczne. Czytelnik moze zaprotestowac: ,,Czyzby nie robiono tego wy-
chowujac w instytucjach przedszkolnych?”. Zgodnie z tym, o czym mowa
byla wyzej, wychowanie estetyczne ma ogromny zakres oddziatywania. Nie:
zaprzeczalny jest jego wplyw na ksztaltowanie u malych obywateli este:
tycznego stosunku do pracy, do otaczajacej nas przyrody. Dzieci wychowy;
wane sa w duchu patriotyzmu, religijnosci, oddania, z dziecigcych ksiaze
czek zaczynaja pojmowac istote dobra i zla. Ale przy tym w procesie WY;
chowania estetycznego malych obywateli prawie nie zwraca si¢ uwagi na
rozwéj i ksztaltowanie estetycznego stosunku do dziet sztuki, ktéra ]681
czescia sktadowa (byé moze najwazniejsza) ogromnego obszaru warto$ci
estetycznych. Zbyt czesto metodyka ogranicza si¢ do prymitywnych wzor
c6w muzyKi i literatury, brakuje kontaktu z malarstwem i rzezba.

Istnieje poglad, ze dziecko nie przygotowane do percepcji skomplikow?
nego jezyka prawdziwej sztuki, o niskim poziomie rozwoju intelektualnegd



trzeba wychowywac tylko na dostgpnych, elementarnych i bardzo czesto po
prostu prymitywnych wzorcach. Czy to stuszne? Zwro¢my uwage na niekto-
re przyklady.

Mate dziecko zaczyna rozumie¢ mowe ludzkg przed pierwszym rokiem
zycia, chociaz jezyk ojczysty jest dla niego tak samo skomplikowany jak dla
nieprzygotowanego stuchacza jezyk muzyki klasycznej. Ale mimo to 10, 11-
miesieczne dziecko prawie catkowicie rozumie ludzka mowe, chociaz postu-
giwac si¢ nia, a wigc mowic zaczyna dopiero po uplywie jednego-péttora roku,
przy czym udaje mu si¢ przyswoi¢ skomplikowane zasady fonetyki i morfo-
logii na 5-6 lat wczesniej, niz zaczyna sie ich uczy¢. Uczy¢ si¢ tego, czym
wlada od dzieciristwa. '

Inny przyklad. Zlozonos$¢ budowy kwiata nie przeszkadza 3-letniemu
dziecku rozkoszowac sie jego pieknem, chociaz dopiero po wielu latach na-
uczy sie ono rozumieC jego piekno, badac jego strukture 1 przeznaczenie.

I jeszcze jeden przyklad. Czytajac zyciorysy wybitnych dziataczy réznych
dziedzin sztuki dowiadujemy sie, Ze wielu z nich od wczesnego dziecinistwa
slyszalo nie tylko mowe, jezyk ojczysty, ale i dZzwieki muzyki, ktore staly si¢
dla nich bliskie i zrozumiate, melodie i rytm poezji — péZniej dostepne i bli-
skie.

Mozna przytoczy¢ wiele przykiadéw na to, ze male dziecko jest zdolne
odczuwadé (na razie nie rozumie¢, a tylko odczuwac) bardzo skomplikowane
zjawiska otaczajacej rzeczywistoéci. Wiele z nich wkracza w zycie dziecka
jako obiektywna rzeczywisto$é, niekiedy nie wymagajaca udziatu dorostych,
ale estetyczny stosunek do nich ksztaltuje si¢ i wyrabia tylko pod ich wply-
wem, poniewaz doro$li sg nosicielami.ideatu czyli kryterium oceny wszyst-
kiego co otacza czlowieka. Ideal powstaje dzigki wyobrazni i przedstawia
co$ wyobrazalnego.

Rzeczywisto$é koreluje z idealem i mierzona jest miarg ideatu: odpowia-
da ona idealowi czy nie? Wspélzaleznos¢ rzeczywistosci z ideatem realizo-
wana przez ludzi w toku ich codziennego obcowania z otaczajacym swiatem
. przedmiotéw stanowi podstawe estetycznego opanowania rzeczywistosci.

Poza wspélzaleznoscia z idealem §wiat realny nie ma zadnej wartosci es-
tetycznej. Pozostaje §wiatem realnym, materialnym, a estetycznym staje si¢
wtedy, kiedy duchowa percepcja czlowieka laczy go z ideatami spolecznymi.
Pieknym w otaczajacym nas $wiecie wydaje si¢ to co odpowiada idealom
czlowieka, a szpetnym to co im przeczy.

Tak wiec estetyczny stosunek do swiata przedmiotéw nie jest wrodzony.
Ksztaltuje sie on w dziecku pod wplywem dorostych: ;, Popatrz, jaki pigkny



kwiat!... Nie dotykaj tego szkaradnego chrzaszcza” itp. Stopniowo w §wiadg,
mosci dziecka wyksztalca si¢ pojecie pigkna i brzydoty w otaczajacym 20
§wiecie, powstaje pojecie idealne. ,

Wspélzaleznosé rzeczywistosci i ideatu w pigknie realnie istniejacegg
$wiata ilustruje cala §wiatowa historia sztuki. Z kolei przepiekny Swiat sztuy
ki moze staé sie dostepny dla dziecka tylko poprzez jego przyswojenie.

I tutaj nie nalezy baé si¢ zawitego jezyka sztuki, a po prostu sprobowag
dobraé najbardziej dostepne dla dziecka wzory. Na przyklad pejzaz i mar,
twa natura w malarstwie; przestuchiwanie z plyt bajek muzycznych (proto,
typ opery i baletu) z wykorzystaniem muzyki Prokofiewa, Czajkowskiego i
innych kompozytoréw; utwory muzyczne napisane specjalnie dla dzieci. |
wszystko to, oczywiscie w polaczeniu z uczeniem prostych piosenek, zapaj
mietywaniem nietrudnych wierszykéw, w polaczeniu z pierwszymi prébay
mi odtworzenia na papierze tego co zobaczone. Jest to absolutnie niezbed)
ne do tego, by dziecko mialo mozliwo$¢ samo spréobowac swoich sit, wypré
bowaé swoje mozliwosci w muzyce, rysowaniu i innych dziedzinach. Dzie
ci robia to z reguly z wielka checia i bez szczegélnego wysitku. Ale wproway
dzajac matego obywatela w nieogarniete przestrzenie estetycznej dzialaly
nosci czlowieka nie nalezy ograniczaé sie tylko do tych Srodkow. W proce;
sie wychowania estetycznego mozliwa jest okreslona réznica trudnosc
miedzy tym czego wymaga sie od dziecka, tym co moze ono zrobi¢ samo:
tym co mozna mu zaproponowa¢ do odbioru emocjonalnego. I niech n¢
razie w jego postrzeganiu sztuki przewaza odczuwanie, a nie wiedza. Jes
ono (to odczuwanie) bardzo cenne w ksztaltowaniu estetycznym. Przecie:
wlasnie to co przezyte, to co poruszylo emocjonalng sferg¢ czlowieka jes;
zdolne wplywaé na ksztaltowanie osobowosci. I niewazne, ze dziecko :
wlasciwa mu bezpo$rednio$cia przyjmuje fantastyczne zmyslenia bajek z:
prawde, akcje sceniczna postrzega jako co$ realnego. O wiele wazniejsz
jest to, ze estetyczne wartosci utworu poprzez przezycia emocjonalne, za
padaja w dusze dziecka wypuszczajac pierwsze kietki wychowania estetycz,
nego.

Z czasem (w szkole) w miare przyswajania ,,gramatyki artystycznej” dziec
ko uczy sie odrézniaé wzory (modele) artystyczne od autentycznych wyda,
rzen. A pézniej, dzieki glebszej analizie specyficznego jezyka tej lub inne;
dziedziny sztuki, bedzie moglo zajrze¢ w ,,wewnetrzny §wiat” utworu zna
nego z dziecinistwa, ale odkrywanego na nowo dzieki znajomosci tego jezy
ka. A dopdki dziecko nie posiada tej wiedzy, mozemy w catosci wykorzy
sta¢ jego zdolnos¢ emocjonalnej percepcji, wykorzystaé wazna dzieciecd
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ceche - ciekawos¢. Dziecko interesuje si¢ wszystkim, ale i szybko nudzi go
to co zobaczy czy uslyszy. Dlatego wazne jest by w procesie oswajania go z
dzielami sztuki, nie przemeczy¢ Swiadomosci dziecka. Zajecia te powinny
trwaé krotko, ale powinny by¢ stale. Poza tym niezbedne jest by to oswaja-
nie korelowac z jego wlasng dziatalnoscia, z wynikami jego wlasnych ob-
serwacjl. :

Na przyktad utwdr malarstwa (najlepiej wykorzystac - o czym byla mowa
wyzej - pejzaz i martwa nature) mozna powiazaé z zajeciem z pejzazem zy-
wej przyrody zobaczonym w czasie spaceru czy wyjazdu za miasto, mozna
skonfrontowadé i z tym jak samo dziecko zechce przedstawi¢ to co spodobato
mu si¢ najbardzie;.

Wilaénie taki wzajemny zwiazek konieczny jest i na zajeciach muzycznych.
Dzieciece zabawy w teatr muzyczny (np. dzieciece poranki) nalezaloby la-
czy¢ z przestuchiwaniem profesjonalnych nagran bajek muzycznych i insce-
~ nizacji, z p6jéciem do teatru dzieciecego itp. Zabawa w operg (nie wyglasza-

nie, a wySpiewanie przy pomocy najprostszych melodii podstawowych dia-
logéw) przygotowuje malca do zrozumienia trudnej sztuki muzykalno-sce-
niczne;j.

Wazne, zeby zajecia te odbywaly sie i to regularnie. Przeciez ostatecznie
dziecku jest wszystko jedno jaka rozbrzmiewa muzyka: estradowa czy kla-
syczna, tandetna czy nalezaca do najwspanialszych dziet sztuki muzycznej.
Male dziecko nie jest zdolne do oceny jej wartoéci. Tylko dorosli moga go
ukierunkowaé, poniewaz od nich, od dorostych zalezy jaki rodzaj muzyki
uchwyci jego dzieciecy stuch i czy w ogéle bedzie miato mozliwos¢ stuchania
jej, czy bedzie mialo dostep do jej najlepszych wzorcéw od najmiodszych lat,
ktére to, o czym byla mowa wyzej, sa bardzo waznym etapem w procesie
ksztaltowania przyszlej osobowosci.

Whiosek jest prosty: wzajemny zwiazek naturalnego oddziatywania este-
tycznych warto$ci przyrody i otaczajace] rzeczywistosci przy bezposrednim
z nia kontakcie i uposredniony wplyw na $wiadomos¢ estetyczna poprzez
utwory réznych dziedzin sztuki to wazny warunek ukierunkowanego wy-

_chowania estetycznego. Bez kontaktu z dzielami sztuki niemozliwe jest wpo-
-jenie mitosci do sztuki, a co za tym idzie - pelnowartosciowe wychowanie
estetyczne.

Potozony od wczesnego dzieciristwa kamien wegielny wychowania este-
_ tycznego zostaje z reguly na cale zycie i wymaga tylko dodatkowej wiedzy
dla glebszego przenikniecia do swiata pigkna, do Swiata niezastapione;j i naj-
wiekszej duchowej wartosci ludzkosci, $wiata sztuki.
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Estetycznie wychowany i artystycznie wyksztatcony czlowiek na przestrze.
ni calego swojego Zycia niejednokrotnie wraca do tego czy innego utwory
literatury, malarstwa, muzyki i innych rodzajow sztuki. I kazdorazowo, w
zaleznosci od wieku, stopnia wyksztalcenia artystycznego, odkrywa coraz to
nowsze granice zauwazajac to co w poprzednim zetknigciu z utworem bylo
niezauwazone.

W tym sensie dziela sztuki sa niewyczerpane. W tym sensie wiele ich wzo.,
réw nie ma granic wiekowych. |
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O obrazie artystycznym i $rodkach
jego wyrazu w sztuce pianistycznej

(na przykladach doswiadczenia pedagogicznego szkoly moskiewskiej)

Obraz artystyczny - podstawowa skladowa kazdego rodzaju muzyki, w
ktérym krzyzuja sie wszystkie najwazniejsze jej problemy i zadania. Od razu
nalezy zwr6ci¢ uwage, ze pojecie obrazu ma rézne znaczenie:

— obraz doznania (,,zdjecie”, ,,kopia”), cechy przedmiotu (smaku, kolo-
ru, zapachu) lub postrzegania kilku przedmiotéw, synteza ich wlasci-
WOSCI; -

— iobraz wyobrazenia - zmystowo-przekonujacy uogélniony obraz.

Wiasnie w tym znaczeniu rozpatrywane jest w tej pracy pojecie obrazu, w
ktérym podkresla sie zasadnicza jednos¢ wszystkich form odzwierciedlenia
$wiata przez czlowieka, wszystkich elementéw ludzkiej $wiadomosci w poje-
ciu filozoficznym.

Obraz jako charakterystyka tworczego my$lenia artysty, jako wynik tego
myslenia, urzeczywistniony w utworze; obraz jako odbiér - przezywanie go
przez sluchacza - rozpatrywane sa jako jednolity proces, ktérego poszcze-
golne fazy sa nicodlaczne, ale w ktérym szczeg6lna rolg odgrywa dzielo sztu-
ki, gdzie najbardziej wyraZnie i w pelni obiektywizuje si¢ obraz artystyczny
jako specyficzna, estetyczna, jednolita, konkretna forma odzwierciedlenia
realnego $wiata.

A zatem podstawa obrazu artystycznego jest wyobrazenie (nie pospolite
lecz artystyczne) wymagajace okreslonych zalet intelektu, zwiazanych z pa-
migcia, wyobraZnia, intuicja z jednej strony i emocjami artystycznymi z dru-
giej. I jesli pierwsze obejmuja czesciowo cechy wrodzone, czgsciowo nabyte,
to drugie ksztaltuje wychowanie artystyczne jako najwazniejszy czynnik du-
chowy, zwigzany z uprzystepnieniem sztuki w ogole i danego rodzaju w szcze-
golnosci.

Zwiazek wyobrazenia artystycznego i artystycznych emocji to najwazniej-
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szy element wewnetrznej formy czyli okreslenia v.-'}'razi.?tych Srodkéw, struk.
tury, stanu psychicznego, przy pomocy ktorych nastepuje ksztaltowanie tego
co nazywamy trescia utworu. Jest ona (wewnetrzna forma) nieodlaczna od
formy zewnetrznej, a wiec ogotu znakéw danej sztuki.

Zwiazek ten daje nam unikalna jednolita forme, bedaca produkiem aktu
tworczego artysty, ktéry w procesie jej tworzenia korzysta z calego arsenalu
elementéw artystycznych i Srodkow wyrazu.

Obraz artystyczny jest dialektycznie sprzeczny. Jego charakter teoretycz-
ny to jednosc: 3

— obiektywnego 1 subiektywnego;

— psychologicznego i materialnego;

— emocjonalnego i racjonalnego;

— ogolnego i indywidualnego;

to jednos¢ poznania, oceny i przemiany.

Istota poznania w sztuce jest poznanie stosunku czlowieka do swiata i do
siebie i chodzi tu o najglebsze zwiazki wymagajace wyszukanych srodkow
wyrazu,

Muzyka nie posiadajaca pozamuzycznych tresci (chodzi o muzyke instru-
mentalna) nie jest zdolna odzwierciedlaé, ale moze jak najbardziej uog6l-
nia¢ wrazenia emocjonalne. Pozwala ona pokaza¢ dynamike, powstawanie,
rozwoéj stosunkéw miedzyludzkich, dlatego jest zdolna przenikac do duszy
jednostki, wywolujac najbardziej subiektywne przezycia.

Muzyka ma swoj ,jezyk”, swoje mozliwosci, ktore przekazuja najsubtel-
niejsze niuanse emocji czlowieka, glebie epoki historyczne;j.

I tutaj nie mozna nie powiedziec kilku stéw o metodzie artystycznej kszta-
ltowanej przez $wiatopoglad (przez dobér i uswiadomienie, ocene stosun-
kow, zjawisk, ludzi, okreslenie celu sztuki, podsumowanie wnioskow).

Metoda artystyczna odzwierciedla ksztaltujace si¢ przez wieki wymaga-
nia spoleczenstwa wobec sztuki i specyficzne zwroty w twérczosci kazdego
artysty.

A historycznie ksztaltujace si¢ zasady doboru i organizowania srodkéw
artystycznych okreslane sa przez styl artystyczny jako sposéb myslenia arty-
stycznego z jednej strony i zwiazek z systemem jezyka artystycznego z dru-
giej.

W danym wypadku bedzie rozpatrywany styl wykonawcezy w muzyce jako
zasada wykorzystania artystycznych $rodkéw wyrazu i odbioru w celu reali-

zacji przez interpretatora (wykonawce) pomystu artystycznego lub obrazu
artystycznego. .
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Styl artystyczny istnieje na poziomie epoki artystycznej, na poziomie szko-
ly, na poziomie jednego artysty.

W niniejszej pracy beda rozpatrywane zasady pedagogiczne jako nieodiacz-
na czesé ksztaltowania stylu wykonawczego na poziomie szkoly (Moskiew-
skiej szkoly pianistycznej) i na poziomie zasad pedagogiki oraz metodyki po-
szczegblnych artystow.

W tworzeniu Moskiewskiej szkoly pianistycznej bralo udzial wielu uta-
lentowanych i stawnych muzykdw, takich jak Igumnow, Goldenweiser, Nej-
haus, Feinberg. W ich pracy pedagogicznej, wykladach, artykulach i rézno-
rakich pracach na temat sztuki pianistycznej znalazly odzwierciedlenie pod-
stawowe zasady pianistyki. W okresie powojennym duzy wplyw na zycie
tworcze wydzialu fortepianu Konserwatorium miala dzialalnos$¢ nastgpuja-
cych osdb: L. Oborina, G. Ginzburga, E. Gilelsa, . Fliera, ]. Zaka. Kontynu-
acje tradycji szkoly pianistycznej Moskwy mozna zauwazy¢ i dzisiaj w peda-
gogicznej i wykonawczej dzialalnosci W. Mierzanowa, M. Woskriesiensko-
go, W. Gornostajewoj, E. Malinina i innych profesoréw.

Wszyscy ci wielcy muzycy wniesli tworczy wkiad do sztuki fortepiano-
wej, wytyczali drogi do osiagnigcia mistrzostwa wykonawstwa. Sztuka Skria-
bina i Metnera, Igumnowa i Goldenweisera, Sofronickiego i Feinberga, jako
pianistéw i pedagogéw, pod wieloma wzgledami réznila si¢, podobnie do
nastepnych i wspélczesnych przedstawicieli szkoly moskiewskiej.

Jednakze przy réznorodnosci indywidualnych charakter6w poszczegol-
nych mistrzéw, wszystkich ich laczy co$ wspdlnego, wiasciwego danej szko-
le, jako okre§lonemu kierunkowi twérczemu w sztuce. Ta cecha wspolng na
wszystkich etapach historii Konserwatorium Moskiewskiego byly solidne pod-
stawy pianistyki, jej postepowo$¢, dazenie do odpowiadania postegpowym
wymogom ideowo-artystycznym wylanianym przez zycic. Natomiast r6znica
w pogladach uwidacznia si¢ w konkretnych formach rozwiazywania tych lub
innych zadari twérczych czy technicznych, najdrobniejszych niuansach dzwig-
kowego urzeczywistnienia pomystow artystycznych. Wszyscy wybitni profe-
sorowie Konserwatorium Moskiewskiego zawsze podkreslali, ze giowny cel
widza nie tylko w nauczaniu i grze na fortepianie, aleiw uczeniu muzyki, w
wychowaniu muzyka' o postepowych pogladach, wszechstronnie wyksztalco-
nego pod wzgledem estetycznym i muzycznym.

,Jesli wykonawca dobrze wladajacy rzemioslem nie jest znaczacym czlo-
wiekiem i nie ma nic do powiedzenia stuchaczowi, jego oddzialywanie bg-
dzie znikome” - méwit Goldenweiser. ,,Czlowiek jest dobrym muzykiem nie
tylko dlatego, ze jest utalentowany, ale dlatego, ze jego $wiat wewnetrzny
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jest bogaty i interesujacy. On dobrze gra, dobrze dyryguje lub dobrze kompo.-
nuje dlatego, ze jest dobrym muzykiem, znaczacym czlowiekiem, bogatym
emocjonalnie, rozwinietym intelektualnie, a jego osobowos¢ jest znaczaca i
ciekawa” — podkreslat S. Feinberg (,,Droga do mistrzostwa”).

W toku pracy nad utworem muzycznym szczeg0lng uwage zwraca si¢ na
weielenie w zycie zamyslu artystycznego, tego co chcial ,powiedzie¢” kom-
pozytor. Praca ta powinna by¢ prowadzona od momentu zapoznania z utwo-
rem. ,, Rzadko widzi sie, zeby miody pianista postawiwszy nuty po prostu
postarat sie... najlepiej jak mozna zagraé nowy utwor. Zazwyczaj od razu, z
pomini¢ciem momentu twdrczego, zaczyna si¢ meczacy proces zapamigty-
wania...” zamiast, co jest bardzo wazne, ,,0d samego poczatku odnies¢ si¢ do
utworu z uczuciem, potraktowaé go catoéciowo” (S. Feinberg ,,Droga do mi-
strzostwa”). J. Milsztein wspominajac zajecia u K. Igumnowa pisal, ze jego
nauczyciel przywiazywal szczegélna uwage do tego zadania, wskazujac, ze
,najtrudniej wyczu¢ utwér w pelni i w calosci”. I dalej w pracy nad utworem
muzycznym podkreslal on - ,Nic tak nie zaciemnia ogélnej linii, nic tak nie
przeszkadza narastaniu i utrwaleniu wrazenia calosci, jak pedantyczne ,,de-
lektowanie si¢” szczegétami... Najwazniejsze to uswiadomic sobie ukryta mysl
autora”.

Wagi tego podstawowego zadania chyba nie trzeba udowadniac. Wszyscy
mistrzowie Moskiewskiej szkoly pianistycznej w pracy z uczniem przede
wszystkim temu zagadnieniu poswiecali uwage, czas i niemalo energii twor-
czej. Jednakze drogi do osiagniecia konkretnych rezultatéw sa tutaj rozne.
Na przyklad we ,Wspomnieniach o A. Skriabinie” M. Niemienowa-Lunc pi-
sze, ze na zajeciach ze swoimi uczniami Skriabin zmuszal do ,,odtworzenia
tresci (utworu), jego nastroju, pobudzajac i rozwijajac fantazj¢ twércza, do-
bierajac jaskrawe poréwnania, dopelniajac to wszystko zadziwiajacym wy-
konaniem”.

W tym sensie bardzo pozyteczna jest metoda poznawania utworu bez for-
tepianu, przy pomocy stuchu wewngtrznego. Szczegdlng uwage poswigcal
temu w pracy z uczniami F. Blumenfeld. Radzil im pracowac nad utworem
muzycznym bez fortepianu, a czasami zmuszal do nauczenia si¢ na pamigc
niedlugich i stosunkowo nietrudnych utworow. ,

Metoda ilustracji slownej utworu muzycznego przy pomocy poréwnan
poetyckich, analogii ze sztuka uzytkowa w celu wprowadzenia ucznia w sfe-
re odpowiednich obrazéw i nastroju jest dos¢ ulubiona i rozpowszechniona
wéréd profesoréw i pedagogdéw szkoly moskiewskiej. Ale sa utwory ktérych
nie mozna zinterpretowac stownie i bynajmniej nie zawsze jest to potrzebne.
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Jedna z wartosciowych metod, ktora powinni stosowac pedagodzy, jest
umle]Qtl'lOSC obrazowej interpretacji utworu muzycznego. Dobrze, jesli na-
uczyciel moze pokaza¢ uczniowi na instrumencie jak ta interpretacja od-
swierciedla sie w konkretnym wykonaniu. Ale nie wolno zapominac, ze kaz-
dy obrazowy komentarz muzyki to tylko odpowiednie poréwnanie, tylko jed-
na z dopuszczalnych ilustracji stownych. Dlatego pedagog postapi prawidlo-
wo jesli uwaznie wystucha innej interpretacji, zaproponowane;j przez ucznia.
Jednakze czgsto mozna zetknac sie ze znaczacym utworem, ktory nie podda-
je si¢ interpretacji obrazowej. Nalezy pamietac, ze to nie pozbawia utworu
" konkretno$ci muzycznej i nie przeczy wielkosci tworczej. W tym przypadku
duzym bledem jest dazenie za wszelka cene do wymyslenia ekwiwalentu stow-
nego lub wizualnego, wcisniecia pigknego brzmienia do sztywnego futeratu
sztucznie znalezionej koncepcji” (S. Feinberg ,,Beethoven, Sonata op. 106 -
komentarz do wykonania”). S. Feinberg pisze, ze jedna z charakterystycz
nych cech Sonaty op. 106, monumentalnego utworu fortepianowego L.
Beethovena jest to, ze przy calej wyrazistosci i sile obrazéw muzycznych,
nadzwyczaj trudno znalez¢é dla nich poetycki czy wizualny ekwiwalent.

,Jakakolwiek interpretacja, ktéra prébowano zastosowac wobec obrazow
dzwiekowych tej Sonaty, zawsze okazywala si¢ ubozsza od czysto muzycznej
tresci, wymykala si¢ okresleniom slownym”.

Wypada w tym momencie przytoczy¢ jedno ze wspomnieri J. Zaka o wra-
zeniach dotyczacych wykonania jednego z Mazurkéw Chopina na konkur-
sie pianistycznym w Warszawie przez bardzo utalentowanego pianiste.

..Zmienil on wykonywany przez siebie utwér w zbiér wykrzyknikow
(zapommawszy o tym, ze wskazéwka ,,Maestozo”, postawiona w tekscie przez
Chopina, ma mase odcieni). W skromne gabaryty jednego mazurka pragnal
weisnaé o wiele wiecej, niz to bylo mozliwe. Powstalo wrazenie, Ze pianista
wpadl w putapke, ktéra sam sobie (chcacy lub niechcacy) postawil. Nie do-
stosowawszy sie do koncepcji autora, nie dostosowawszy wlasnej interpreta-
¢ji do pojemnosci utworu, wlozyl w wykonanie tyle energii i wysitku inter-
pretacyjnego, ze zamiast wyraznej, jego lira przeksztalcila si¢ w meczaca i
nudna, a on sam upodobnil si¢ do czlowieka, ktory z kolosalnym wysitkiem
podnosi puste ciezarki...” (J. Zak ,,O niektérych zagadnieniach wychowania
mlodych pianistéw”). Podczas gdy chyba nie trzeba bylo tutaj niczego wymy-
§laé, trzeba bylo tylko slucha¢ muzyki, ,,stopic si¢ z nig”.

Ciekawe, ze M. Woskriesienskij, ktory pracujac nad obrazem artystycz-
nym, bardzo lubi zwracac si¢ ku jego stowne;j charakterystyce, we wspomnie-
niach o zajeciach w klasie L. Oborina jednak pisze: ,Najmniejszg uwage zwra-
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ca on na poréwnania literackie lub jakiekolwiek inne asocjacje. Oborin dazy
do odtworzenia obrazu muzycznego w calej jego oryginalnosci, glebi 1 wszech-
stronnosci w calej jego emocjonalnej bezposredniosci”, jednoczesnie zwra-
cajac duza uwage na stylistyczna prawidlowos¢ wykonywanego utworu.

Z artykulu M. Smirnowa ,E. Gilels - pedagog” dowiadujemy sie, ze Emil
Grigoriewicz lubil na lekcjach przytaczac ciekawe poréwnania, wzbogacajac
wyobraznie tworcza ucznia. Trafne poréwnanie pomaga studentowi od razu
suchwyci¢” charakter tego czy innego fragmentu. W pracy z uczniami do-
skonale poslugiwal si¢ taka metoda G. Nejhaus. W ksigzce ,,0 sztuce gry na
fortepianie” pisze orni: ,,Czymze jest obraz artystyczny utworu muzycznego,
jesli nie sama muzyka, Zywa materig dZzwigkowa, mowa muzyczna z jej regu-
larnoscia i czesciami skladowymi, nazywanymi melodia, harmonia, polifor-
nig itd. (z okre$lona formalna budowa, emocjonalna i poetycka trescia?)”.

A wiec ,obraz artystyczny utworu muzycznego” to sama muzyka, ktora
kompozytor zapisuje przy pomocy nut. I od tego na ile wnikliwie i uwaznie
wykonawca przeczyta tekst nutowy, zalezy glgbia i zgodnos¢ jego interpreta-
cji z koncepcja utworu muzycznego.

Z tych pozycji wszyscy wybitni pedagodzy Konserwatorium Moskiewskie-
go rozpatruja problem stosunku do najdrobniejszych szczeg6iow tekstu, ula-
twiajacych wykonawcy wydobycie koncepcji autora.

O koniecznosci wnikliwego i dokladnego przeczytania tekstu utworu
mowil w swoich wykladach Goldenweiser: ,,...wskazéwki autora nalezy trak:
towacé z najwicksza uwaga, starajac si¢ w miar¢ mozliwosci dokladnie je od-
tworzy¢. Jednakze przyjelo sie przekonanie, ze takie traktowanie tekstu moze
zniszczy¢ indywidualno$é wykonania... Indywidualno$¢ wykonania w naj-
mniejszym stopniu nie przejawia si¢ w tym, zeby grac cicho tam, gdzie napi-
sane jest ,,glosno”, czy powoli tam, gdzie napisane jest ,,szybko”... Wszystko
co zapisane jest w nutach, pochodzi od autora, ale realizacja tego co zapisa-
ne, zalezy od wykonawcy”. (A. Goldenweiser ,,O wykonawstwie”).

Kontynuujac te mysl S. Feinberg wskazuje na to, ze osobowosc artysty
przejawia si¢ glownie w tym na ile bacznie potrafi on wczytac si¢ w tekst
nutowy i na ile gleboko moze go zrozumie¢ oraz odstonic¢ przed stuchaczem.
(S. Feinberg ,,Droga do mistrzostwa”). I chodzi tutaj tylko o zapis samych
nut, ktére same w sobie méwia tak wiele, ze jesli pianista zdola zrozumie,
opanowac tekst nutowy, to wszystkie pozostale wskazéwki autora (oznacze-
nie tempa, odcienie dynamiczne, réznorodne znaki dotyczace wykonania)
stajq si¢ zrozumiale same przez si¢. Interesujaco wypowiadal si¢ na ten te-
mat Igumnow: ,Nie nalezy robi¢ tego, czego nie ma u autora; ... i tak nie
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bedziesz madrzejszy od autora”. Wykonanie nie powinno zamieniaé si¢ w
walke wykonawcy z kompozytorem”. (J. Milsztein ,,K.N. Igumnow i zagad-
nienia pedagogiki pianistyczne;j”). Trzeba jasno uswiadomic sobie styl dane-
go kompozytora. To co charakterystyczne dla jednego kompozytora, moze
byé nicosiagalne w interpretacji utworéw innego kompozytora. I nie dos¢ na
tym, konieczne jest zrozumienie warunkow, w ktérych powstat utwor. Jako
klucz do zrozumienia tekstu nutowego moze réwniez stuzy¢ przestuchiwa-
nie i poznawanie innych utworéw danego kompozytora. ,,Czy mozna zrozu-
mieé wszystkie cechy stylu fortepianowego Czajkowskiego, jesli nie zna si¢
jego romans6w, symfonii czy oper? W spusciznie kompozytora wszystko jest
powiazane: jedna dziedzina tworczosci wplywa na druga” - mowil w jednym
ze swych wykladéw S. Feinberg. To samo mozna powiedzie¢ o kazdym kom-
pozytorze. Sporo uwagi poswiccil temu tematowi i G. Nejhaus w swojej ksiaz-
ce ,,0 sztuce gry na fortepianie”.

A wiec troskliwy, uwazny stosunek do tekstu nutowego to podstawowa
cecha pedagogiki przedstawicieli szkoly moskiewskiej. Wlasnie poprzez szcze-
gélowe poznanie i opanowanie tekstu nutowego (w szerokim zakresie) toru-
je si¢ droge do stworzenia obrazu artystycznego. I tutaj wazna rol¢ odgrywa-

ja mozliwosci techniczne kazdego wykonawcy.
Jesli masz co§ do powiedzenia, potraf to powiedzie, ale zeby to umiec,

trzeba posiadaé umiejetnosé réznych technik gry na fortepianie. Innymi sto-
wy, trzeba opanowaé technike wykonawstwa fortepianowego.

O technice napisano wiele prac teoretycznych. Zagadnieniami techniki
zajmowali sic i zajmuja profesorowie we wszystkich klasach Konserwato-
rium Moskiewskicgo. Bardzo wysokie wymagania techniczne stawiane sa w
czasie egzaminéw wstepnych i w trakcie nauki w Konserwatorium. Ale cza-
sami nie jest rozpatrywana technika jako taka, jako cel sam w sobie. ,,Nie-
stuszne jest - méwil Igumnow - przeciwstawianie techniki pianisty jego sztuce
w ogéle”. (J. Milsztein ,K. Igumnow i zagadnienia pedagogiki fortepiano-
wej”).

Technika jest nicodlaczna czescia , obrazu artystycznego”. Jest ona zaled-
wie §rodkiem do jego urzeczywistnienia. ,,Jest to umiejetnosc robienia tego
co chee i tak jak chce, jest to zgodnos§¢ miedzy zamierzeniem i wykonaniem
zamierzenia. A intuicja artystyczna, §wiadomos¢ artystyczna, wola - to jest
to czego checg”. (A. Goldenweiser ,,0 wykonawstwie”). Wykonawca powi-
nien zrozumieé tre$¢ utworu - srodki techniczne, przydatne w tym wypadku

moga okazaé si¢ zupelnie nierzydatne w innym.
Przedstawiciele moskiewskiej szkoly fortepianowej wielokrotnie roznili
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sic w podejéciu do zagadnienia sposobow pracy nad trudnosciami technicz
nymi.

Metner radzil pianistom, zeby nie uciekali si¢ do nienaturalnych sposo-
béw pracy: do éwiczeri, do przesadnie wolnego tempa itd. Trzeba nieco wig-
cej pilnowaé swobody rak i palcow oraz fadnego brzmienia. G. Ginzurg ra-
dzil uczniom, zeby ,intonujac” pasaz melodyczny troche przesadzili rubato
nadajac grze maksymalng wyrazistos¢ rytmiczna.

W ksiazce G. Nejhausa ,,O sztuce gry na fortepianie” technice poswieco-
ny jest oddzielny rozdziat, gdzie uwaza on, ze rozwigzanie zadania technicz-
nego osiaga si¢ poprzez syntez¢ przeciwstawnych sposobéw: 1) plynne, pla-
styczne, gietkie ruchy reki, dionii przedramienia (palce ukladaja si¢ bez zbed-
nej aktywnosci) i 2) zywe, energiczne ruchy palcow przy maksymalnie spo-
kojnej rece. W celu wypracowania dokiadnosci, bieglosci i sily palcow zale-
cal on gra¢ w skupieniu, mocno, przy pelnej swobodzie reki, ale nie naduzy-
wac tego sposobu i przeciwstawiac mu gre cicha.

Réwniez Goldenweiser w pracy nad utworem nierzadko uciekat si¢ do
éwiczen czysto treningowych. Ale uwazal on, ze ¢wiczenia ,,powinny wyni-
kaé z kazdej sytuacji. Jesli wykonawca-pianista spotkal si¢ z jakims pasazem,
z ktérym ma trudnosci, to moze wymyslic jakies cwiczenie, ktére powinno
polegaé na tym, zeby wyodrebnic istote napotkanej trudnosci lub ja spotego-
waé”. (,0 wykonawstwie”). Szczeg6lna uwage zwracal on réwniez na gre
oddzielnie kazda reka. Uwazal, Ze pianista powinien koniecznie znac na pa-
mieé partie kazdej reki w celu éwiczenia pamigci i poczucia pPewnosci w swo-
ich dzialaniach, co jest szczegdlnie wazne podczas wystepu na estradzie.

S. Feinberg gléwna uwage pianisty zwracal nie na gimnastyke (codzienne
wielogodzinne przegrywanie gam, arpeggio...), a na ¢wiczenia. Przytaczal on
taki przykiad: ,....Gdy ktos kupil sobie rower, a nie umie na nim jezdzic, to
nie zacznie najpierw gimnastykowa¢ sie, zeby wzmocni¢ migsnie. Po prostu
bedzie éwiczyl, dopéki nie nabedzie nawyku, dzigki ktéremu mozna utrzy-
mac réwnowage na dwukolowym rowerze. Sadzg, ze pianista powinien po-
konywaé trudnosci techniczne poprzez éwiczenia, a nie gimnastyke” (, Dro-
ga do mistrzostwa”).

Przy tym wysuwa on podstawowe tezy: ¢wiczenie ,,powinno rozwiazy-
w.aé okreslone zadanie estetyczne (graé powinno si¢ odpowiednim dzwi¢
kiem, w odpowiednim charakterze); nie nalezy pracowaé nad ,,pozornymi”
trudnosciami (o tym bedzie mowa nizej); éwiczenie powinno by¢ ldtwiejsze
od podstawowej trudnosci; powinno by¢ krétkie; powinno byé zbudowane

na wymianie do§wiadczenia migdzy prawa a lewa reka) jesli trzeba uczy€ si¢
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asazu lewej reki, to prawa dubluje go w lustrzanej transpozycji faktury i
ukladu klawiszy (i in.).

W zwiazku z ,,pozornymi” trudnosciami Feinberg pisze: ,Pianista powi-
nien umie¢ odrézniaé¢ prawdziwg trudnos¢ od pozornej... Trudno podkladaé
pierwszy palec pod czwarty, jeszcze trudniej - pod piaty... Nie nalezy ¢wiczy¢
nad jej pokonaniem, trzeba ja catkowicie odrzucic. Trzeba zapamietac, ze pierw-
szego palca nigdy nie podkliada si¢ dalej niz pod trzeci i podczas grania gam
(na kanwie utworu artystycznego) nalezy znaleZ¢ naturalne palcowanie, przy
ktérym taki sztuczny i uciazliwy sposob okaze si¢ niepotrzebny”. (Tamze).

Jesli chodzi o to jak nalezy si¢ uczyc: szybko czy powoli, Feinberg wskazy-
wal, ze powolna gra jest niewatpliwie pozyteczna, ale nie nalezy tak grac
zbyt dtugo. Wlasnie w szybkim tempie pianista przyzwyczaja si¢ pilnowac
doktadnosci ruchow, ktore sa potrzebne dla interpretacji utworu.

W. Mierzanow, uczen S. Feiberga, czasami radzi swoim uczniom, zeby w
szybszym tempie uczyli sie przezwycig¢zaé te czy inng trudnosé, zeby miec
fizyczny ,,zapas wytrzymalo$ci”. To oczywiscie nie wyklucza sytuacji, w kto-
rej powolna gra jest potrzebna i jest swego rodzaju ,,$rodkiem profilaktycz-
nym”. Jednakze, jak uwazatl K. Igumnow, ,dla jednego moze by¢ pozytecz-
na”, dla drugiego - mniej, a dla trzeciego — by¢ moze zupelnie niepotrzebna”
(J. Milsztein , K. Igumnow i zagadnienia pedagogiki fortepianowej”).

G. Nejhaus uwazal za calkowicie niezbedna zasad¢ uczenia si¢ w wolnym
tempie nie tylko w poczatkowym stadium, ale i wtedy, gdy utwor jest wy-
uczony. Powolne wykonanie jest niezbednym §rodkiem ,,0czyszczenia” od
niedokladnosci. Stopniowos¢ w osiagnigciu nalezytego tempa odgrywa bar-

dzo duza role.
L. Oborin w artykule ,, O niektérych zasadach techniki fortepianowej”

wskazuje na to, ze dla pomysinego rozwoju techniki fortepianowej w pierw-
szej kolejnoéci ,,niezbedna jest swoboda psychofizyczna i w zwigzku z tym -
poczucie maksymalnej wygody, pewnosci w oddzialywaniu na klawiature”.
Duza uwage zwraca na ulozenie reki, postawe grajacego: ,Nalezy spokojnie
i wygodnie siedzieé przy fortepianie; trzeba poczué... kregostup, ktéry powi-
nien byé prosty i elastyczny... Ramiona powinny by¢ opuszczone i swobod-
ne... Naturalnym ruchem rak i palcéw powinien by¢ ruch od fortepianu do
siebie, a nie do przodu.

Sposéb popychania dZzwigku (do przodu) w fortepian moze byc wykorzy-
stany jako spos6b kolorystyczny” (Tamze). Palce przy tym powinny by¢ ak-
tywne i dosy¢ szybkie w swoich ruchach.

L. Oborin uwazal, ze dosy¢ pozyteczna jest codzienna praca nad gamami,
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arpeggio, podwéjnymi nutami, akordami, oktawami itp., jesli pianista jest
slabo przygotowany technicznie. On sam musial nadrabia¢ podobne braki i
tego rodzaju zajecia bardzo szybko (w ciaggu dwoch miesigcy) przyniosty do-
bre rezultaty.

Pozadany rezultat osiggany jest tak czy inaczej, ale jedno jest jasne. Mia-
nowicie to, ze pianiécie absolutnie niezbgdne jest przygotowanie technicz-
ne. Niedobrze gdy pianista wystawia swoje wirtuozowstwo na pierwszy plan,
cheac ,,0szolomié” stuchaczy swoimi wspanialymi pasazami i nieskazitelng
technika oktawowa ale jeszcze gorzej, kiedy zglebil sedno utworu, ma wiele
pomystow (muzycznych), ale nie moze ich wcieli¢ w zycie i donies¢ do stu-
chacza z powodu braku swobodnego operowania instrumentem.

Swobodne operowanie instrumentem réwniez potrzebne jest podczas
pracy nad dZzwigkiem. Nierzadko spotykamy si¢ z nastepujacym zjawiskiem:
pianista swobodnie operuje r6znymi technikami, a nie moze zagrac proste-
g0, spokojnego utworu - ,wylaza” poszczegélne nuty, melodia nie brzmi pla-
stycznie. I tutaj bardzo wazna rolg¢ odgrywa umiejetnosc stuchania siebie,
umiejetnos¢ wydobycia z instrumentu szczeg6lnego swiata kolorystycznego
i barwnego brzmienia. ,,Co przeszkadza pianiscie prawidlowo, jak gdyby z
boku, uslyszeé swoje wykonanie?... Najbardziej przeszkadzajg zbedne ruchy.
Konieczny jest okreslony stopien powsciagliwosci, nawyk osiagania odpo-
wiedniego brzmienia dzieki najprostszym i racjonalnym ruchom, zdolnosc¢
do usuwania niepotrzebnych gestow, takich jak: kolysanie tulowia i glowy,
machanie lokciami, niepotrzebne napiecie nog, wystukiwanie taktu stopa”
(S. Feinberg ,,Droga do mistrzostwa”). Niestety, nie zawsze tego rodzaju nie-
dociagnieciom po$wicca sie nalezyta uwage. A wigc praca nad dZzwigkiem to
praca nad wrazliwoscia stfuchu muzycznego, praca nad plastycznoscia ru-
chow reki, dokladnoscia techniki gry.

Trudno nadaé barwny odcien poszczegdlnym dzwigkom wyizolowanym
z utworu muzycznego. Dlatego praca nad dZzwigkiem jest nicodlaczna od pracy
nad fraza, melodiag A. Goldenweiser szczegdlng uwage zwracal na ,,«zywy
oddech” muzyki, na problem budowy frazy muzycznej, odgrywajacej w mu-
zyce decydujaca role. , Wykonawca powinien ksztalci¢ w sobie zmyst ciagte-
go panowania nad kanwa dZwiekowa, ktérag odtwarza na instrumencie...
Kazdy pianista powinien mie¢ zludzenie, ze wziawszy jakakolwiek nutg, prze-
ciaga ja jak krawiec. Powinien on skupiaé na niej uwage” (A. Goldenweiser
,O wykonawstwie”). Goldenweiser podkreslal rowniez, ze ogromne znacze-
nie majg skrajne nuty - basy, dajace fundament harmoniczny i gorny glos
melodii.
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Studiujac wlasciwosci wydobycia dZzwieku z fortepianu (uderzenie mio-
teczka) Feinberg dochodzi do wniosku, ze ogélnie przyjeta zasada, iz dluga
nuta powinna by¢ zagrana glosniej, niz krétka, nie zawsze potwierdza sie w
praktyce gry artystycznej, szczegélnie kantylenowej. ,Im glosniej zagrana
nuta na fortepianie, tym gwaltowniej spada w pierwszej sekundzie krzywa
jej brzmienia. Stuchacz wylapuje szybkie opadanie bardzo glosnego dZzwigku
i wydaje mu si¢, ze bardziej cichy dzwigk diuzej trwa, poniewaz obnizenie
sity przy cichym lub Srednim dZwicku odbywa si¢ mniej gwattownie” (,,Dro-
ga do mistrzostwa”).

Rowniez w klasie K. Igumnowa uwaga ucznia byla calkowicie skoncen-
trowana na osiagnig¢ciu dobrego brzmienia. Nie mdgl on znie$¢ bezdusznego
stuku. Wiasnie dlatego bardzo czesto méwil o koniecznosci ,,polaczenia”,
zrastania si¢” palcow z klawiatura.

W pracy nad dZzwigkiem Igumnow zwracal uwage na to, ze trzeba umieé
prawidtowo rozdzieli¢ ,$wiatlo i cien”, a wigc dostosowac sil¢ brzmienia
melodii do tla, czyli akompaniamentu. Zawsze rozpatrywal melodig jako zywa,
intonacyjnie wyrazista, naturalnie plynaca, ,,dobrze powiazana’ mowe.

Bardzo duzo nad dzwigkiem pracowal ze swoimi uczniami G. Nejhaus.
Czesto zwracal on uwage na to, zeby nie przyspiesza¢ przy wzmocnionym
brzmieniu i nie zwalniaé przy jego oslabieniu (typowy blad niedoswiadczo-
nego muzyka). A podczas wykonania melodii z towarzyszeniem akompania-
mentu niezbedna jest ,warstwa powietrzna”, w przeciwnym razie temat zgi-
nie w akompaniamencie.

Na lekcjach u Blumenfelda praca nad dZzwigkiem odbywala si¢ {acznie z
ksztalceniem réznych stron stuchu muzycznego - melodycznego, harmonicz-
nego, polifonicznego, fakturowego, tembrowego, dynamicznego.

Pianista moze osiagna¢ r6znorodna wyrazisto$¢ tembrowa przy pomocy pe-
dalu. Wladanie pedalem jest oznaka wysokiego mistrzostwa pianistycznego.

,Pedal to dusza fortepianu” - méwil Anton Rubinstein. Zastosowanie
pedatu ma bardzo duze znaczenie w wykonaniu utworu fortepianowego. ,,Jed-
nakze - wskazuje Goldenweizer - pedal tylko wtedy moze miec okreslony
wplyw artystyczny, kiedy jest on barwnikiem... Jesli zawsze i wszystko be-
dziemy gra¢ z pedalem - utraci on swoje znaczenie... Sztuka pedalowania
polega przede wszystkim na tym, zeby umie¢ gra¢ bez pedalu. Brzmienie bez
pedatu jest podstawowym brzmieniem fortepianu”. (,,0 wykonawstwie”).

Catkowicie przeciwstawna teze wysuwa G. Nejhaus w swojej ksiazce ,0
sztuce gry na fortepianie”: , Zupelne zrezygnowanie z pedalu to wyjatek od
reguly. Pedal jest organiczna, nieodlaczna... zaleta fortepianu”.
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Dwa rézne punkty widzenia. Rozne tylko w punkcie wyjsciowym - pod.
stawie brzmienia fotepianowego. Natomiast w tym co najwazniejsze (w tym
jak nalezy postugiwac si¢ pedalem) nie znajdziemy sprzecznosci. Wiadanie
pedatem jest duzg sztuka: ,,Nie wolno myslec, ze pedal to aparat, ktéry nale-
zy tylko naciska¢ i zdejmowac, nie jest to taki prosty proces. Pedal mozna
nacisnaé do samego korica, nacisna¢ z lekka, mozna zdjac szybko albo zdej-
mowacé stopniowo - wszystko to odgrywa okreslong rolg” - méwi o pedale
Goldenweiser.

,Nieodzowne jest, zeby uczen znal wszystkie mozliwosci pedalu i wladat
jego stopniowaniem - od éwiartki do pelnego pedalu, od... blyskawicznego
do dlugotrwalego - zauwaza w swojej ksiazce Nejhaus.

[ oczywiscie niedopuszczalny jest bezmysiny, obfity pedal dzwigkowy. Pra-
cowa¢ nad pedalem trzeba z taka sama wytrwaloscia i uwaga jak i nad kazda
inng strong wykonania artystycznego.

W pracy nad utworem niemala rola przypada rytmowi, a takze palcowa-
niu oraz technice gry i artykulacji. Sg one powiazane i nieodlaczne z obra-
zem artystycznym. :

Zasada palcowania zostala dokladnie przedstawiona w ksigzce Nejhausa
»O sztuce gry na fortepianie”: ,Mysle, Ze najogdlniej mozna ja sformulowac
tak: najlepsze jest takie palcowanie, ktére pozwala najwierniej oddac dana
muzyke i najdokladniej zgadza si¢ z jej sensem. Bedzie ono najladniejszym
palcowaniem. Chce przez to powiedzie¢, ze zasada wygody fizycznej, wygo-
dy danej reki jest drugorzedna, podporzadkowana zasadzie giowne;j”.

Nejhaus rozszerza pojecie estetycznie usprawiedliwionego ,,znaczeniowe-
go” palcowania nie tylko na ten lub inny utwdr, ale i na ducha, na charakter
1 styl fortepianowy danego kompozytora. W swojej ksiazce pokazuje on na
szeregu przykladach réznice migdzy estetyka palcowania Mozarta, Beetho-
vena, Liszta, Prokofiewa.

Nie zawsze ,,muzycznie znaczeniowa wygoda odpowiada wygodzie fizycz-
nej, nie zawsze zgadza sie ona” z indywidualnymi wlasciwosciami reki pianisty.

Swoje zasady, dotyczace palcowania, podporzadkowywali zadaniom ar-
tystyczno-wykonawczym Goldenweiser, Igumnow, Feinberg i inni pedago-
dzy szkoly moskiewskiej. Na przyklad Feinberg patrzyt na palcowanie jak na
swojego rodzaju instrumentacje, ktéra uwzglednia indywidualne wlasciwo-
Sci kazdego palca.

Pedagodzy moskiewscy wprowadzili do praktyki pianistycznej szereg spo-

sobow racjonalizacji palcowania, skoordynowanego (rownoleglego i syme-
trycznego).
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W zwiazku ze Srodkami wyrazu obrazu artystycznego nalezy rozpatrzyé
jeszcze jedno wazne zagadnienie. Chodzi o tempo. »...MozZna powiedziec, ze
znalezienie przez muzyka-wykonawce prawidlowego tempa to w duzej mie-
rze opanowanie obrazu artystycznego, zawartego w danym utworze” - tak
charakteryzuje znaczenie tempa G. Ginzburg (,,Notatki o mistrzostwie”). Tego
punktu widzenia trzymaja si¢ prawie wszyscy przedstawiciele moskiewskiej
szkoly fortepianowej. Ale to bynajmniej nie oznacza, ze trzeba grac absolut-
nie rytmicznie. Wykonanie jest w znacznym stopniu swobodne, a schematy
metryczne dotyczace danego utworu, zawsze sa bardziej lub mniej umowne.
_Nikt nie gra z metronomiczna dokladnoscia - wskazuje A. Goldenweiser -
,ale suma algebraiczna ruchu w calosci stanowi regule; wewnatrz tej sumy
ruch moze wahaé sie, jego rozmieszczenie zalezy od wykonawcy, ale wszyst-
kie zwolnienia i przyspieszenia nie powinny zaklécac tej sumy algebraicz-
nej”.

Szczegblnie szkodzi wykonaniu nieprawidiowe okreslenie podstawowe-
go tempa. Z kolei gra rubato wcale nie oznacza anarchii rytmicznej, ona za-
wsze powinna podporzadkowac si¢ zasadzie kompensacji. Dla prawidiowe-
go wyczucia czasu bardzo pozyteczne sa zajecia bez instrumentu, o ktérych
byla mowa wyzej.

Na zakoriczenie chcialoby si¢ podkreslié, ze wszystkie Srodki wyrazisto-
$ci muzycznej byly i sa rozpatrywane jako podstawowa baza, na ktdra sklada
si¢ obraz artystyczny utworu.

Kiedys$ na lekcji jeden z uczniow W. Mierzanowa zagral 24-a Sonateg
Beethovena w wysokim stopniu wykoriczenia (rozwiazane byly problemy
pedatu i palcowania, wyéwiczone byly technika gry i artykulacja oraz brzmie-
nie, tempo bylo prawidlowe, dos¢ jasno przedstawiony zostal zamiar arty-
styczny). Wiktor Karpowicz pochwalil go i powiedzial: ,I tak dotarlismy do
punkty wyjsciowego, a od niego do nieskoriczonosci”. Nieskoriczonosci mi-
strzostwa artystycznego, nieskoriczonosci tworczych poszukiwan.

Wiasnie stad zaczyna si¢ prawdziwe urzeczywistnienie obrazu artystycz-
nego, dla stworzenia ktérego stosowane byly wszystkie wyzej opisane srodki
wyrazisto$ci muzycznej, Srodki mistrzostwa wykonania. I proces wykonania
polega nie na tym, zeby odgadna¢ oczekiwania sluchacza, a na tym, zeby
posiadaé dostateczna wyobraznig, bogaty intelekt i wszystkie subtelnosci
mistrzostwa wykonania, zeby umieé¢ porwac stuchacza wykonaniem, wzbo-
gacié jego wyobrazni¢ muzyczna w nowe, inne od jego wlasnego, urzeczy-
wistnienie obrazu artystycznego tego czy innego utworu. W tym sensie po-
szukiwania twércze wykonawcy sg nieskorczone.
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Suita na fortepian M. Ravela
~Jombeau de Couperin”

rozprawa o wykonaniu oraz o mozliwosciach faktury
(problemy interpretacji)

Suita M. Ravela , Tombeau de Couperin” nie wchodzi w sklad tak zwanych
popularnych utworéw fortepianowych. Rzadko styszymy ja na koncertach. A
jeszcze rzadziej na egzaminach i przestuchaniach studentéw. Co odstrasza mlo-
dych wykonawcéw — wirtuozowska Toccata czy niewygodna Fuga? A moze
prostota ujccia, brak wspaniatych pasazy i innych sposobow wirtuozowskiej
techniki pianistycznej, napotykanych winnych utworach Ravela (,,Jeuxdéau”,
,Gaspard de la nuit” i in.). Podczas gdy w tych utworach wyczuwa si¢ rozwdj i
transformacje niektérych stron pianistyki Liszta, to suita ,Tombeau de Co-
uperin” zaliczana jest do innej, neoklasycystycznej tendencji w twérczosci Ra-
vela. Moze tu by¢ mowa i o rozwiazaniu formalno-gatunkowym (schemat kom-
pozycyjny ,,Tombeau de Couperin” typu klawesynowych suit baroku) i o pia-
nistyce neoklasycystycznej (rejestrowo zamknieta faktura polifoniczna, spo-
sob ,,gry przez reke”, dazenie do jasnosci, elegancji wyrazu itp.). I rzeczywiscie
wybér gatunku suity, zaczynajacej si¢ od preludium i zawierajacej tarnce oraz
wiele innych osobliwosci stylowych, przybliza dzieto Ravela do utworéw fran-
cuskich klawesynistow. Jednakze w zadnym wypadku nie wolno nazywac tego
stylizacja (co zresztg czasami si¢ slyszy). Zwracajac sie w kierunku tarica tra-
dycyjnego, Ravel podporzadkowat go nowej tresci. Klasyczne tradycje muzyczne
harmonizuja tutaj z barwna osnowa narodowa, z glebig psychologiczna, z mi-
sternym wyczuciem kolorystycznych i barwnych mozliwosci fortepianu.

Sam Ravel nazwal suit¢ ,,naleznym szacunkiem nie tylko wobec Couperi-
na, ale i wobec calej muzyki francuskiej XVIII wieku”. ,Zawsze szukalem
natchnienia w twérczosci wielkich mistrzéw, a moja muzyka z zalozenia
opiera si¢ na tradycjach przeszlodci i wyrasta z nlch” — dowiadujemy si¢ z
jednej z wypowiedzi kompozytora'.

1 Cytat z czasopisma amerykariskiego ,, The Etude” 1933 r.
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Niepoddajac si¢ wplywowi swoich wspéiczesnych, Ravel w twérczych po-
szukiwaniach zawsze pozostawal kompozytorem XX wieku. Dlatego glebo-
ka psychologiczna koncepcja i duza skala emocjonalna, na réwni ze $mia-
lym jezykiem harmonicznym, stawiaja suit¢ nie tylko znacznie wyzej, niz
najnowoczesniejsza stylizacja, ale i pozwalaja uwazac ja za jeden z najwybit-
niejszych utworéw w twdrczosci Ravela, w twérczosci kompozytorow fran-
cuskich. A wiec - dwie epoki muzyczne w jednym utworze. Wlasnie na tym,
jak si¢ wydaje, polega podstawowa trudnos¢ wykonania tej muzyki. Jesli wi-
dzieé w niej tylko stylizacje, nasladowanie Couperina lub Rameau, to po-
wstaje problem - gdzie ,podzia¢” dysonanse i jak odnies¢ si¢ do pedalu,
moze w ogble z niego nie korzystac. Jesli jest to nasladowanie klawesynu,
gdzie pedal jest nieobecny, nie zaglebiajac sie w tres¢ emocjonalna muzyki,
w swoim wykonaniu podkresli¢ tylko cechy gatunku czgsci suity. Przy tym
mozna zademonstrowaé swoja wirtuozeri¢ (w Toccacie i Rigodonie), miaro-
wo$¢ palcowania i jasno$é wymowy, logicznie zbudowa¢ forme kazdej czg-
éci. Niestety, czesto mozna spotkac takie podejscie do tego dziela. I muzyka
suity jawi sie przed nami wyjalowiona, pozbawiona duszy.

Jesli natomiast odniesé sie do niej powaznie, zaglebic si¢ w jej Swiat emo-
cjonalny, sprébowaé odkry¢ istote tego utworu, to wtedy bedzie potrzebny
caly arsenal mozliwosci pianistycznych wykonawcy, jego fantazja i tempera-
ment.

Nie nalezy jednak ucieka¢ si¢ do innej skrajnosci — do naduzywania pe-
dalu, nadmiernie glodnego i masywnego brzmienia instrumentu, szybkiego
tempa, emocjonalnej przesady itp., poniewaz charakter muzyki i faktura uje-
cia wskazuja na kameralno$¢, wytworno$¢ brzmienia instrumentu.

Jak znalez¢ idealna synteze? Zadna praca teoretyczna nie moze daé wy-
konawcy gotowej recepty. Kazdy muzyk podaza swoja droga do zrozumienia
tego lub innego dziela. Mozna tylko sprébowac zwrdci¢ uwage na najwaz-
niejsze momenty interpretacji, podzieli¢ si¢ niektorymi ,sekretami” wyko-
nawczymi, ktérych nie mozna uslysze¢ czy ,podpatrzec” w czasie wykona-
nia na koncercie.

Chcialoby sie przede wszystkim zwréci¢ uwage na to, ze cykl fortepiano-
wy ,Tombeau de Couperin” zostal zakoriczony w 1917 roku i byl swoista
odpowiedzia na wydarzenia wojenne. Stowo wojna nie bylo dla M. Ravela
pojeciem abstrakcyjnym, w calej pelni przezyl on i poczul wszystkie okro-
piefistwa wojny, strate bliskich mu ludzi, ktérzy zgineli na froncie. Wydarze-
nia te wycisnely pietno wewnetrznego zalu na szeregu czesciach cyklu (Me-
nuet, sSrodkowy fragment Rigodona).
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Nie nalezy zapominac, ze utwér byl jak gdyby przeciwwaga dla nowych
»modernistycznych” tendencji we Francji, wéréd ktérych szczegélnie widocz.
ne byly dwie tendencje - urbanistyczna i konstruktywistyczna - wypierajace
emocjonalng stron¢ muzyki. Dlatego zwrdcenie si¢ Ravela w strone utwy.
réw starych mistrzow - to tworcze poszukiwania kompozytora naturalnych
wartosci w muzyce, obrona swoich wlasnych zasad, ktére sformulowat pgs.
niej w jednej z wypowiedzi: ,Zawsze bylem przekonany, ze kompozytor po.
winien przelewac na papier to co czuje, niezaleznie od tego co soba prezen.
tuje ogolnie przyjety styl. Jestem przekonany, ze wielka muzyka zawsze ply.
nie od serca. Muzyka, stworzona tylko przy pomocy techniki, nie jest warta
papieru, na ktérym jest napisana...”?

Dlatego na réwni ze $cislym zwiazkiem z klasycznymi tendencjami mu-
zycznymi - surowa proporcjonalnosc¢ i logika kompozycji, ciazenie w strone
wielkich form, jasno$¢ wyrazu muzycznego — w twdérczosci Ravela okresu
powojennego pojawilo si¢ dazenie do wigkszej powagi i glebszej tresci.

A wiec - gatunek suity fortepianowej. Jeden z najpopularniejszych gatun-
kow instrumentalnych w muzyce klawiszowej XVIII wieku. Ravel wykorzy-
sta tradycyjna dla suity iloSC cz¢sci - sze$¢ z wlaczeniem najbardziej typo-
wych numeréw - preludia, fugi, trzech tancéw i toccaty. Czesci przeplataja
si¢ na zasadzie kontrastowosci gatunk6w i zmiany nastroju. Ale w pracy nad
formga tego utworu, zasada ta nie powinna byé jedyna. W kompozycyjnym
schemacie suitowej kolejnosci numeréw przegladaja sie rozdzialy, ktore obej-
muja jej poszczegblne czesci.

Konstrukcja tych rozdzialow moze by¢ rézna, w zaleznosci od tego jakie
podejscie podczas pracy nad forma utworu wybierze wykonawca. To zagad-
nienie wydaje si¢ bardzo wazne podczas pracy nad takimi gatunkami jak
suita, partita, wariacje, w pracy nad cyklami preludiéw i innych drobnych
utworow. W danym wypadku mozliwe sg rézne warianty. Jeden z nich moze
by¢ taki: Preludium i Fuga - pierwszy rozdzial, trzy tarice (Forlana, Rigodon,
Menuet) - drugi, Toccata - trzeci.

Pod wzgledem wyrazistosci gatunku wariant tej jest catkiem logiczny.
Oddzielnie wyodrebnione sa Preludium i Fuga (dobrze nam znane zestawie-
nie), trzy dawne tarice, przeplatajace sie na zasadzie kontrastu, a Toccata
zamyka wirtuozowski final. Taka konstrukcja jest najbardziej rozpowszech-
niona, ale nie jedyna.

Jesli wykonawca w swojej interpretacji zechce podkresli¢ plan tonacyjny

2 Cytat z czasopisma amerykanskiego , The Etude” 1933 r.

28



suity - €, C, G, e — to w tym wypadku schemat budowy formy bedzie wygla-
dal inaczej. Wtedy trzeba polaczy¢ Preludium, Fugg i Forlang w jeden duzy
rozdzial. Jest to mozliwe i calkiem logiczne dzigki temu, ze wszystkie trzy
czesci napisane sa w jednej tonacji i jak gdyby w jednym basniowo-zabawo-
wym kluczu emocjonalnym.

W podejsciu do kazdej czgsci nalezy bezwarunkowo zachowa¢ rézni-
ce §srodkow wyrazu (dzwigk, artykulacja, tempo, pedal itd.). Drugim roz-
dzialem moze by¢ Rigodon dzigki swojej wiasciwosci tonacyjnej (C dur)
oraz dlatego, ze czeSc¢ ta jest muzycznie calkowicie samodzielna. Zreszta
czesto wykonywana jest jako oddzielny utwér. Wyrazna trzyczesciowosé
budowy z kontrastowym §rodkowym epizodem, gdzie zmienia si¢ doslow-
nie wszystko - tonacja, tempo, brzmienie, charakter, nastréj - wyodreb-
nia ja w suicie (trzycze$ciowa forma wykorzystana jest rowniez w innych
czesciach suity, ale bez tak jaskrawego i wyraznego kontrastu miedzy frag-
mentami).

Trzeci rozdzial bedzie zalezal od tego jakie miejsce w suicie zajmuje Me-
nuet (nie przypadkowo zwraca sie tu uwage wlasnie na te czesc). Jesli chcia-
toby si¢ podkresli¢ rodzajowos¢ tej czesci, a z podwdjnej wskazowki autora
Allegro moderato pierwszenstwo oddac pierwszej, to wtedy w trzecim roz-
dziale mozna potaczyé Menuet i Toccatg — powrdt do e moll poprzez rowno-
legla tonacje durowa. Ogdlna konstrukcja formy suity w tym wariancie be-
dzie wygladala nastepujaco:

Preludium, Fuga, Forlana - pierwszy rozdzial (e);
Rigodon - drugi (C);
Menuet, Toccata - trzeci (G-e).

Jesli postaraé si¢ wydobyé podstawowa istote cyklu, jego ukryty drama-
tyzm, to wlasnie w Menuecie mozna znalez¢ najpelniejszy wyraz poczucia
wewnetrznego zalu, nieutulonego smutku (szczegdlnie w Srodkowym frag-
mencie Musette, gdzie tylko gigbia emocjonalna powstrzymuje wybuch
uczué). Przy takim podejéciu do Menueta, z tradycyjnego tarica XVIII wie-
ku pozostanie tylko podstawa rytmiczna gatunku. Cala czas¢ bedzie utrzy-
mana w nastroju wewnetrznego zalu (mimo tonacji durowej) bez widocz-
" nego kontrastu miedzy fragmentami. Wtedy Menuet zajmie szczeglnie
miejsce w cyklu, nie mozna go bedzie ,,polaczy¢” w jeden rozdzial ani z
poprzednia, ani z nastepna czeécia. Bedzie on emocjonalna i psychologicz-
na kulminacja calego cyklu. Wiasnie takie podejscie do tego utworu wyda-
je sie najciekawsze.
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Stad jeszcze jeden, najbardziej przekonujacy schemat budowy cyklu:

Preludiumi Fuga - pierwszy rozdzial;
Forlana, Rigodon - drugi,

Menuet - trzeci,

Toccata - czwarty.

Taka konstrukcja przypomina czteroczesciowy cykl sonatowy lub budo-
we klasycznej symfonii, gdzie czesto wlasnie powolna czes¢ niesie podstawo. .
wy fadunek emocjonalny.

Jednakze kazdy wykonawca ma prawo wybra¢ schemat najbardziej odpo-
wiadajacy jego wyczuciu muzycznemu, jego tworczej intuicji. Ale jedno jest
bezsprzeczne - wykonawca powinien postawic sobie zadanie budowy formy
cyklu, bowiem od tego w duzej mierze beda zalezaly: wspolzaleznos¢ tempa,
plan dynamiczny i wiele innych Srodkow interpretacji, ktore w tej pracy beda
rozpatrywane z pozycji wyzej przedstawionego stanowiska.

Zatrzymamy si¢ teraz na niektorych problemach rozlozenia czasu w po-
szczegblnych czgdciach suity. Zagadnienie to jest mniej wigcej jasne w - Ri-
godonie (chodzi o jego skrajne fragmenty) i Toccacie, gdzie radosny i barw-
ny obraz muzyczny wymaga od wykonawcy precyzjii, motoryczne;j” rytmicz-
nosci. Zdaje sie, ze w tych czgsciach nie pojawia si¢ problem prawidlowego
tempa. Na pozostalych czesciach zatrzymamy si¢ dluze;.

Dla pierwszego numeru cyklu - Preludium - Ravel wskazuje tempo Vif-
Vivo. Ale od razu wraca na siebie uwage¢ metrum - 12/16. Takie metrum
nieczesto spotykane jest w literaturze fortepianowej, a Ravel postuguje sig
nim nieprzypadkowo.

Kompozytorzy przelomu XVII-XVIII w. nie postugujacy sig jeszcze stow-
nym oznaczeniem tempa swoich utworéw, tylko poprzez metrum przekazy-
wali wykonawcy informacje o tempie. Dlatego cz¢sto w utworach tych kom-
pozytorow okreslenie metrum w takcie bylo jednoczesnie okresleniem tem-
pa (pulsu utworu). Stownych okreslen tempa praktycznie nie bylo. Dlatego
w utworach kompozytoréw tego okresu mozemy spotkac najrzniejsze ozna-
czenia metrum - od 1/112/2 do 6/16, 12/8 i nawet 24/16. :

Wszyscy dobrze wiemy, ze jesli w jakimkolwiek utworze odliczanie w tak-
cie jest np. cwierénutami to szesnastki beda o cztery razy szybsze od jednost
ki miary.

Wyobrazmy sobie teraz szybkie tempo (Vif) na 4/4 gdzie na poczatku
muzyka przedstawiona jest ¢wierénutami, a nastepnie pojawiaja si¢ szesnast:
ki. Czy nieprawda jest, ze szesnastki beda bardzo szybkie? Catkiem inny ob-
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raz powstaje jesli jednostka miary w takcie jest szesnastka, ktory przy naj-
szybszym tempie powinna jednak pozostawa¢ jednostka miary. W tym przy-
padku ¢wierénuta bedzie o cztery razy wolniejsza od jednostki miary. Zoba-
czymy, ze szybkos¢ nastgpowania po sobie szesnastek pierwszego i drugiego
przykladu bedzie r6zna przy tym samym wskazaniu tempa.

Wrécimy teraz do preludium i sprébujemy policzy¢ glosno. Nawet przy
najszybszym odliczaniu szesnastek, muzyka poplynie spokojnie, dlatego ze
inne wartosci, ktdre tutaj napotykamy, sa wieksze (czyli dtuzsze) od jednost-
ki miary. Wydaje sig, ze sa w bledzie ci wykonawcy, ktorzy graja to prelu-
dium bardzo szybko (zmieniaja szesnastki na triole), zwracajac uwage tylko
na wskazane tempo Vif, natomiast metrum 12/16 zostaje przez nich prze-
oczone. Ginie charakter preludium, a przeplatanie semek z kropka i dse-
mek (bez kropki) staje si¢ kanciaste.
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Poza tym, wpisane ozdobniki, ktore powinny by¢ grane kosztem wartosci
podstawowej nuty, trudno bedzie w szybkim tempie zmiesci¢ miedzy dwoma
szesnastkami bez niepotrzebnego uderzenia badz przypadkowego akcentu.

Ravel swiadomie wybiera metrum, ktére powinno podpowiedzieé¢ wyko-
nawcy, ze to preludium nie powinno by¢ szybkie i tym bardziej wirtuozow-
skie, a zaledwie lekkie, powiewne i spokojne.

Natomiast nastepny numer wnosi filuternos¢ i ozywienie. .

I chociaz okreslenie tempa Fugi Allegro moderato wydaje si¢ ,,wolniej-
sze”, nizw preludium, to faktycznie powinna by¢ ona bardziej zywa (na stuch),
niz preludium. Wskazuje na to i ujecie tematu z prostymi synkopowanymi
akcentami, ktére jak gdyby ja popedzaja. Wariant odwrotny - preludium szyb-
kie, a fuga powolna - wydaje si¢ nielogiczny.

Mdéwiac o nastgpnej czesci cyklu - Forlanie - chcialoby sie zwrdcié uwage
nie tyle na tempo Allegretto, ktérego jednostka pulsu jest 6semka (a nie éwieré-
nuta z kropka), ile na agogike i nawet rubato, dopuszczalne w tej czesci.



Jest ona napisana w formie ednego ze starych rodzajow tak zwanego rop,.
da starofrancuskiego, spotykanego glownie w utworach francuskich klawe.
synistéw. Jesli zapisac ja przy pomocy schematu, to bedzie on wygladal na.
stepujaco:

ABACADABAEFAcoda

Zrozumiale, ze taka wieloczg$ciowa konstrukcja wymaga bardzo wyrazi-
stego refrenu, ktéry moglby ja ,zebrac”. Otoz wlasnie na refren nalezy zwré-
ci¢ uwage w tej czesci. Trzeba go zawsze zaczynac troszke bardziej umiarko-
wanie, powsciagliwie, jak gdyby wstuchujac si¢ w dysonansowe brzmienie,
ktére jak pytanie zawisa w przestrzeni dysharmonijnego brzmienia:

Allegretto
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i dopiero potem, w drugiej polowie frazy stopniowo wraca do pulsu ta-
necznego.

Oczywiscie stopien rubato bedzie w kazdym fragmencie inny, w jednym
wiekszy, w innym mniejszy, okre$lony przez gust i intuicje muzyczna wyko-
nawcy.

Jesli refren podporzadkowac ogélnemu pulsowi tanecznemu, wtedy moze
on utraci¢ swoja wyrazistos¢ i zagubi¢ si¢ w monotonii rysunku rytmicznego
Forlany (tylko w kodzie sprezysta pulsacja JJ) wygladza sig, ustepujac
miejsce rownemu pulsowi Gsemek).

Gigtkos¢, plastycznosé ruchu konieczna jest i w srodkowym rozdziale
Rigodona. Logika bedzie tutaj wynikaé z rysunku melodycznego, gdzie pod-
kreslona jest tanecznosé i plynno$é melodii piesniowe;.

Tempo Menueta dos¢ szczegélowo oméwiono wyzej. Chciatoby sig tylko
ZwrociC uwage na wazno$é ,réwnowagi” wszystkich trzech czesci taktu.
Wykonawca powinien postara¢ sie unikna¢ pokusy grania tej czesci ,naraz’.
Wskazuje na to charakterystyczny zapis artykulaciji:
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Zanim przejdziemy do problemu dzwicku i pedalizacji w tym utworze,
przytoczymy cytat z ksiazki L. Gakela ,Muzyka fortepianowa XX wieku”,
gdzie w rozdziale o Ravelu pisze on: , Pianistyka Ravela w ,Tombeau de Co-
uperin” wyplywa z norm stylu realno-bezpedalowego: utrzymana jest manu-
alna faktura, przewaza wyrazna faktura homofonna przy bardzo matej spo-
istosci kanwy dzwickowej; glosy zlokalizowane sa w okreslonym obrebie re-
jestrowym — najczesciej w obrebie Srodkowego rejestru, przy tym glos baso-
wy wypelnia czysto konstruktywna funkcje harmonicznego i rytmicznego
punktu oparcia. W kazdej z cz¢sci dtugo, bodaj ze na calej przestrzeni, utrzy-
many jest okreslony rodzaj faktury oraz okreslona formuta rytmu. Dodaw-
szy do tego artykulacje non legato, otrzymujemy harmonijny obraz neokla-
sycznego opusu”.

Niewatpliwie nie mozna sie tutaj nie zgodzic z wieloma teoretycznymi
wnioskami. Jednakze wbrew ,,normom stylu realno-bezpedatowego” niemal
w kazdej czesci suity mozna znalezé wiele przyklad6w zapisu, ktory wskazu-
je na uzycie pedaiu:
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sna utrzymac manualnej faktury. Na uzy.-
uki, tak czesto spotykane w zapisie nuto-

W tych wypadkach nijak nie ngo
cie pedalu wskazuja i ,,zwisajace i
wym tego utword.
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I dalej - jak rozumieé ,,dodawszy do tego artykulacje non legato”...

Czy wlasnie technika non legato powinna by¢ w suicie przewazajaca?
wiadomo, ze tendencja stylow bezpedalowych wywodzaca si¢ z klasycznego
stylu bezpedalowego z jednej strony, a z drugiej prowadzaca do pianistyki
uderzeniowo-dZzwiekowej i uderzeniowo-palcowej, byla jedna z podstawowych
tendencji stylu fortepianowego XX wieku. Czy jednak mozna ,Tombeau de
Couperin” bez zastrzezen zaliczy¢ do ktdrejkolwiek z nich? Wydaje sig, ze

nie, albowiem byloby to duzym teoretycznym naciagnigciem. Mozna tylko
moéwié o ograniczonym (lub wyrafinowanym) uzyciu pedatu w tym utworze
(w kazdym razie z punktu widzenia wykonawcy).

Inna sprawa, ze pedalizacja tutaj stosowana, nie powinna by¢ obﬁta i
~gleboka”. Przewazaja barwy poipedalowe, a czasami bardziej wyrafinowa-
ne. W suicie jest kilka epizodéw, gdzie konieczna jest skomplikowana peda-
lizacja, przy ktérej wymiana pétpedalu, nastepuje nie do korica, zostawiajac
»echo” poprzedzajacej harmonii. Chodzi tu o refren Forlany (jego pierwsza
polowe), srodkowy epizod Rigodona, Mussette z Menuetu. Stopien takiej
pedalizacji w kazdym przypadku beda wyznacza¢ mozliwosci danego reje-
stru.

Non legato bedzie wlasciwe chyba tylko w Rigodonie (jego skrajne frag-
menty) i Toccacie. Natomiast we wszystkich pozostalych czesciach suity prze-
waza legato. Wskazuje na to i obfitos¢ lukéw w zapisie nutowym i sam cha-
rakter materialu muzycznego.

Jesli chodzi o charakter brzmienia, ktérego bezgranicznej r6znorodnosci
wymaga ten utwor, zauwazmy, ze w pracy teoretycznej praktycznie niemoz-
liwe jest szczegbtowe opisanie wszystkich sposobéw wydobycia dzwigku. Dla
kazdego wykonawcy problem dzwicku jest nieograniczony. Chcialoby sie
zwrdci¢ uwage tylko na to, ze zaréwno w kazdej czeéci jak i w calym utworze
nalezy przemysle¢ wachlarz brzmienia oraz plan dynamiczny.

Teraz kilka stéw o niektérych problemach pianistycznych mogacych po-
jawic sie w trakcie pracy nad suita.

Zgodnie z tym, o czym wcze$niej byla mowa, moim zdaniem, nuty ozdob-
nikéw w Preludium nalezy grac¢ bez niepotrzebnych uderzen i przypadko-

wych akcentow. Latwiej bedzie to osiagnac jesli wykorzysta si¢ sposéb roz-
powszechniony w praktyce skrzypkéw i klawesynistow.

Jego istota polega na tym, ze w trzydZwigkowym ozdobniku nie powtarza
sie podstawowy ton, a tylko utrzymuje si¢ w celu wznowienia jego brzmienia
po pomocniczej nucie ozdobnika, ktéra szybko puszcza.
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(zapis nalezy wykonywa¢
tutaj i przez analogie
w innych epizodach)
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Sposdb ten jest szczegdlnie wygodny w tych wypadkach, kiedy ozdobniki
napisane sa podwojnymi nutami. Taka technika wykonania pozwala unik-
na¢ niepotrzebnych uderzeri i nie zakldca rownomiernosci przeplatania szes-
nastek. Mozna ja wykorzystaé i w niektérych przypadkach w Forlanie:
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W przypadkach, gdzie ozdobniki sa przed éwierénutami, zbyteczne jest
korzystanie z tego sposobu.

Na problemach pianistycznych Fugi nalezy zatrzymag si¢ dluzej.

Temat Fugi taczy w sobie lekko$é, wdziek, wytwornos¢ i jednoczesnie nie-
zwykla sprezystosé.

Allegro moderato
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Motyw kon.trapunktu jest na tyle wyrazisty i samodzielny, ze moze by¢
rozpatrywany jako drugi samodzielny temat.
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Z punktu widzenia ujecia fakturowego glosy Fugi rozmieszczone sa tak
,ciasno”, ze interwal miedzy skrajnymi dZzwickami (w jednoczesnym brzmie-
niu) nie przekracza duodecymy. Dlatego jak gdyby Sciskajac sie w granicach
tego interwalu, dostownie jak nici delikatnej koronki przeplataja sie one ze
soba, a czasami i zamieniaja si¢ miejscami (bas jest zapisany wyzej, niz sred-
ni glos, a nawet wyzej od sopranu).

Ogoélne tempo Fugi jest dosé zywe (Allegro moderato), brzmienie wyraz-
ne, subtelne, przewaza dynamika Pi PP. Artykulacja pierwszego tematu utrzy-
mujaca si¢ w ciagu calej Fugi, wymaga od wykonawcy zrecznosci i gietkosci,
szczegblnie w epizodach strett.

Ale zasadnicza niewygoda z punktu widzenia wykonawstwa jest to, ze
zaréwno pierwszy jak i drugi temat trzeba grac jedna reka. Jest to dosé trud-
ne jesli uwzglednié charakter i tempo Fugi, o czym byla mowa wczesniej. Do
tego dochodzi polirytm duoli i trioli:
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Dlatego proponuje si¢ szereg transpozycji, pozwalajacych uniknac tego

niewygodnego laczenia. .
W taktach 8, 12 i 16 proponuije si¢ triolowa grupe nut srodkowego glosu

przenie$¢ na lewa reke:
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W takcie 19 ésemki Srodkowego glosu - g, fis, a — mozna sipsmnietiing
lewa rcke dla wygody wykonania tematu w sopranie:
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W taktach 22-23 proponuje si¢ zamiang rozmieszczenia gloséw: lewareka

od nuty ,a” w 23 takcie kontynuuje temat w srodkowym glosie, a bas od
nuty ,f” (takt 23) przeniesiony jest w partie prawej reki;

W taktach 25-26 nuty d, ¢, h gra prawa rcka, a w t. 27 nuty e, g, a Srodke-

wego glosu lewa reka:
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W takcie 31 drugi temat w Srodkowym glosie proponuje si¢ przenies¢ na
lewa reke;

w takcie 33 do partii lewej reki przenosi sie srodkowy glos zaczynajac od
nuty a;

w taktach 35-36 pierwsy temat w srodkowym glosie przenosi si¢ do lewej
reki:

}/__\' N ::\ }’—\- S — 5 -
E] g _ J‘ P
,n‘“l“’l“*!l ‘-‘1 7 ! 7-—-—1”i1= =
o e o e ! i e e e e S e B it
e Tl I ==

T ~— il
04 - — —%= —— " e —

, o P I ol {
== === i = T 1Y P @

w taktach 37-38 temat h, cis, a, h, a, 8 §rodkowego glosu proponuje si¢
przenie$é na lewa reke:




W taktach 41-42 g, fis, e Srodkowego glosu wygodniej jest graé lewa reka;
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W takcie 46 d, c, e drugiego tematu Srodkowego glosu proponuie sie prze-
nies¢ na lewa reke dla wygody wykonania trioli w sopranie, a w takcie 54
wygodniej jest zrobi¢ podwdjne przeniesienie: e, d, fis basu do prawej reki, a
triolg a, h, ¢ - do lewej reki.

W taktach 56-57 - podwdjne przeniesienie: triola sopranu c, d, e przenosi
sie na lewa reke, a 6semki ostatniej éwierénuty (56 t.) a, ¢ basu - na prawa
reke; w takcie 57 triola Srodkowego glosu g, a, h przenosi sie do lewej reki, a
osemki pierwszej ¢wierénuty h, d - do prawej reki; w koricu taktu f, fis wy-
godniej jest graé lewa reka:
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Wszystkie te transpozycje pomoga wykonawcy uporaé si¢ z niewygodny-
mi epizodami w Fudze,

Dalej nalezy zwrdci¢ uwage na (wydawaloby sic tatwy) Srodkowy epizod
Rigodona, gdzie partia lewej reki przedstawiona jest akordami akompania-
mentu. Mimo pozornej prostoty ujecia, powstaje okreslony problem polega-
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jacy na tym, zeby osiagnac tutaj absolutnie réwne brzmienie, unikajac nie-
potrzebnych akcentéw, badz polaczeri po dwa akordy.
W pracy nad Toccata mozna wykorzystaé szereg uproszczen technicznych:
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(tutaj i w analogicz-
| nych sytuacjach mozna
przenie$¢ zaznaczone
T nuty do lewej reki)
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W epizodach repetycji dopuszczalne jest bardziej rownomierne rozioze-
nie partii miedzy prawa a lewa reka co pomoze w osiagnieciu doktadnosci
pulsacji rytmicznej:
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Na repetycje nalezy zwrécié uwage szczegGlna uwage. Sa one tutaj bar-
dzo wazne zaréwno w celu wykonania zadania technicznego (panowanie
nad tempem bedzie okreslone jakoscia brzmienia repetycji nawet tam, gdzie
wystepuja one na drugim planie faktury), jak i wcielenia koncepcji artystycz-
nej (stopniowe napigcie doprowadzajace do kulminacji w koricu Toccaty).

To bodajze wszystkie podstawowe zagadnienia na ktore chcialoby si¢
zwrcié uwage w utworze M. Ravela.

Na pewno nie sa to wszystkie problemy, z ktorymi moze zetknac si¢ wy-
konawca w pracy nad suita ,Tombeau de Couperin”. Ale nie zakladano szcze-
gélowego opracowania utworu. Zgodnie z tym, o czym byla mowa wyzej,
chcialoby sie tylko zwrécié uwage na najwazniejsze momenty interpretacji i
podpowiedzieé wykonawcy niektére uproszczenia techniczne.
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Forma i dramaturgia
utworu muzycznego

(zagadnienia interpretacji 30-¢j sonaty Beethovena)

Przed kazdym wykonawca powstaje problem interpretacji. Pojawia sie
on na poczatku pracy nad utworem, ale i nie opuszcza p6zniej. Potem, kiedy
utwor opanowany jest od strony technicznej, przezwycigzone zostaly pro-
blemy frazowania, techniki, niuanséw dynamicznych, brzmienia i pozosta-
lych skladowych wykonawstwa, zagadnienie interpretacji staje si¢ podsta-
wowym problemem. I chociaz wyzej wymienione skladowe interpretacji sa
istotnymi jej elementami, to jest jeszcze to ,,co8”, co powoduje, ze wykona-
nie tego czy innego utworu wzrusza i pozostaje w pamigci.

Tym ,,czyms$” jest umiejetnos¢ wykonawcy wniknigcia w glab utworu, wy-
dobycia jego istoty. To jednak nie oznacza, ze istnieje jakas bezwzgledna praw-
da, bezwzgledne sedno tego czy innego utworu. Dwoje zupelnie réznych wy-
konawcéw moga z jednakowa sila porwac stuchacza, pobudzié jego wyobraz-
ni¢, w calej pelni i przekonujaco wydoby¢ istot¢ utworu, czyli jego Swiat
wewnetrzny, przy czym ich interpretacje moga by¢ calkowicie rézne. Wigcej,
ten sam wykonawca znalaziszy w swoim czasie wlasna interpretacj¢ i z po-
wodzeniem wykonawszy utwor wiele razy na koncertach, po jakim$ czasie
zaczyna znowu wsluchiwac si¢ w niego i znajduje cos nowego, czego weze-
Sniej nie zauwazyl. Powstaje nowa interpretacja. Ale uplywa jakis czas i ona
juzmu nie odpowiada. Rozpoczyna on nowe poszukiwania. I tak to si¢ odby-
wa na przestrzeni calej drogi tworczej. Przypomnijmy takich muzykow jak
Rachmaninow, Horowitz, Gilels, Guld, A. Rubinstein, Michelangeli, ktorzy
piejednokrotnie w réznych okresach twdrczosci wykonywali ten sam utwor
1 wykonania te byly do siebie mato podobne.

Na tej mnogosci interpretacji polega ogromna sita duchowa prawdziwe-
g0 utworu muzycznego, jego wewnetrzne bogactwo. Wszystko to jest w nim
zawarte, ale czgsto pozostaje niezauwazone, wymyka si¢ wykonawcy.
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Ale jak dosi¢gnaé tego wewnetrznego §wiata utworu? Jak przeczytac to,
co napisane jest miedzy wierszami? Zadanie skomplikowane. Jednak spré-
bujemy przeanalizowac i szczegélowo oméwié chociazby niektore kierunki
podejscia do wewnetrznego Swiata utworu, sprébujemy odgadnac tajemnice
jego artystycznego bogactwa.

Jako przyklad wykorzystamy sonate fortepianowa Beethovena op. 109 (30-
a). I od razu nalezy zwrécic tu uwage na to, Ze analiza tej sonaty w niniejszej
pracy bedzie réznila si¢ od analizy muzykologicznej (aczkolwiek w toku roz-
prawy nie raz bedziemy si¢ do niej zwracac). R6znic si¢ bedzie przede wszyst-
kim tym, Ze bedzie nas interesowa¢ nie tyle forma muzyczna jako swojego
rodzaju regufa kompozycji, powtarzajaca si¢ w wielu utworach (np. forma
sonatowa forma wariacji itp.), ile tre$é muzyczna utworu, ktéra raz miesci
sie w ramach formy muzycznej, a innym razem wychodzi za jej granice. I nie
chodzi tutaj o przeciwstawienie, a o zbadanie faktury calego utworu, ktdra
budzi szczegdlne zainteresowanie wykonawcy w jego pracy nad interpreta-
cja. W swojej analizie bedziemy zwraca¢ uwage na te momenty, ktore kryja
w sobie niepowtarzalno$¢ utworu, jak réwniez Zrédlo mnogosci interpreta-
cji.

W celu pelniejszego wyobrazenia o czym jest mowa, przytoczymy przy-
klad z literatury. Pisarz napisal sztuke, ale rézne teatry, nie zmieniajac w
tekécie ani jednej litery, przeksztalcaja ja w zupelnie niepodobne do siebie
spektakle. Gléwna role odgrywa tutaj rozwiazanie rezyserskie, rezyserska
inscenizacja. Bardzo wazne sa dekoracje, kostiumy oraz indywidualna gra
kazdego aktora, ale wszystko to stanowi tylko uzupeinienie najwazniejszego
_ rozwiazania rezyserskiego i nic nie moze go zastapic. Dobry rezyser czyni
ze spektaklu arcydzielo, zly skazuje go na klgske.

Taka prace rezyserska koniecznie powinien wykonac¢ kazdy wykonawca,
jesli stawia sobie najwyzsze cele. Dlatego sprobujemy przeanalizowa¢ wla-
énie taka prace nad utworem muzycznym, sprébujemy zbada¢ niektore po-
dejscia do stworzenia dramaturgii utworu muzycznego.

Jako przedmiot analizy w 30-¢j sonacie Beethovena proponujemy ciagla
dramaturgie cyklu stanowiaca staly, etap za etapem, rozwoj idei przewod-
niej.

Trzeba nadmienié, ze pomysl stworzenia cyklu w jego ideowo-artystycznej
jednosci nie opuszczat Beethovena na przestrzeni calej jego tworczosci. Bada-
nia W. Protopopowa w ksiazce ,,Zasady formy muzycznej Beethovena” poka-
zuja, ze juz we wezesnych sonatach fortepianowych Beethovena mozna zna-
lezé réznorodne $rodki polaczenia cyklu w jedna calosé: ,,Nader wazna strong
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jednosci cyklu stanowi wspoizaleznos¢ form w czesciach cyklu i w rezultacie
forma catosci. Podczas gdy dla pierwszej czesci charakterystyczna jest forma
sonatowa (w niektérych wypadkach z powolnym wstepem, w wyniku czego
moze powstaé forma typu kontrastowego), dla menuetu i wiekszosci scherzo -
forma zlozona 3-czgSciowa z trio... dla powolnej czesci i finatu wybdr jest szer-
szy. Nie mniej wazng tendencja Beethovenowskiej formy cyklicznej bylo wia-
czenie wariacyjnosci... i jej wplyw na strukture czesci cyklu™.

Mimo ze badania W. Protopopowa obejmuja wczesny i sSrodkowy okres
twdrczosci Beethovena, niektdre jego wnioski, dotyczace jednosci cyklu, beda
przez nas wykorzystane, poniewaz okreslaja plaszczyzne, na ktdrej formo-
waly si¢ utwory poZnego okresu.

A zatem 30-a sonata Beethovena, podobnie jak i inne pdzne sonaty, zadzi-
wia swoja glebig filozoficzna, perfekcja mysli muzycznej. W niej, jak i w kaz-
dym z tych utworéw, Beethoven szuka nowych muzycznych struktur cyklu
w celu osiagnigcia najpelniejszej jednosci tresci i formy. W tych poszukiwa-
niach wiodaca role odgrywa tresé, nalezaca w istocie do romantyzmu. Jak
wszystko co nowe, poczatkowo korzysta, na ile to mozliwe, ze starych §rod-
kow, starej formy dostosowujac je do swoich zadan, a nastepnie je przeobra-
za. I w tych poszukiwaniach Beethoven rzeczywiscie osiaga doskonalosc,
aczkolwick zadna ze struktur péznych sonat nie jest kopia innej.

W wyniku badania wezesnego i Srodkowego okresu twérczosci Beethove-
na W. Protopopow wskazuje na to, ze srodki artystycznego laczenia cyklu,
wyplywajace z koncepcji ideowej, rozwijaly sie jednocze$nie z rozwojem sa-
modzielnosci jego czesci.

Analiza formy muzycznej poszczegélnych czesci 30-j sonaty daje nastepu-
jacy wynik:

1 czgsé - forma sonatowa;

2 cz¢$¢ - forma sonatowa;

3 czgs$¢ - temat z wariacjami.

Pod wzgledem formy muzycznej kazda z czesci jest catkowicie samodziel-
na i jako taka (forma poza trescia artystyczna) nie moze wspomagac budowy
jednosci cyklu. Jednak dwukrotne wykorzystanie przez Beethovena formy
Sonatowej jest tutaj nieprzypadkowe. Przeciez wlasnie forma sonatowa po-
siada najwicksze mozliwosci odzwierciedlenia zawilych i wielostronnych
procesow zyciowych, ludzkich charakteréw i uczué, wyrazenia dramatycz-
nych konfliktéw, wielkich idei, glebokich uogélnien.

1 Protopopow W.W.,, Zasady formy muzycznej Beethovena, Moskwa, 1970 - s. 87
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A forma wariacyjna, o czym byla mowa wczesniej, daje mozliwos¢ wply-
wania na strukture czesci cyklu, a nawet zmiany struktury calego cyklu. Ale
o tym troche péZniej. |

A zatem analiza muzycznej formy czesci 30-j sonaty nie odslania tajemni-
cy jednosci cyklu, tajemnicy rozwoju koncepcji artystyczej tego utworu. Jest
oczywiste, ze nie tutaj trzeba szukac jednosci.

Zwroémy uwage na wniosek W. Protopopowa, ze opracowane przez
Becthovena sposoby melodycznego zwiazku czesci cyklu staja si¢ niewystar-
czajace i powstaje zwiazek harmoniczny, ciagle postepujacy i odpowiedni do
stworzenia akordu przewodniego wewnatrz danego utworu. Przypomnijmy,
7e chodzi o wezesny i §rodkowy okres twérczosci Beethovena, ale wlasnie
ten wniosek wydaje nam si¢ najwaznicjszy dla zbadania interesujacego nas
zagadnienia. Wiasnie akord przewodni w p6Znym okresie tworczosci Beetho-
vena jest najwazniejszym srodkiem w wydobyciu zasadniczej koncepcji arty-
stycznej utworu.

Analiza 30+ sonaty od tej strony daje bardzo interesujacy wynik.

Pierwsze dzwicki sonaty, a zaczyna si¢ ona od tematu gléwnego (bez wste-

pu), tworza tréjdzwigk:
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On od razu brzmi w gornym glosie (¢wierénutami) i jest podstawa harp,
niczna calego tematu glownego, przetworzenia opartego na materiale tema.
tu gléwnego, a takze kody. Az do ostatniego akordu tej czesci, gdzie trg;
dzwick pojawia si¢ w tak zwanej ,czystej postaci” (patrz: przykl. 2).

3 . v Y 5 I"'_—'\
PR ) NEVINE SO e WED by

2
— ¢ —& e ol Yo e p .70 t —] + i !I ——
B 1 i R l (P e .
i
4 = ——
o r-o dl. : T . 5 1 ;
S 7 - 3 ? . 3 5
& ben marcato i 4

Druga cze$¢ napisana jest w jednoimiennej tonacji molowej. Cze$é ta row-
niez zaczyna si¢ bezposrednio od tematu glownego i rowniez w swojej pod-
stawie jest roztozonym tréjdZzwickiem, ale zwréconym juz w gére (przykt. 3).

TréjdZwiek pojawia si¢ przed repryza i na samym koncu II czgsci, przed
zakonczeniem w takim samym ukladzie jak i koricowy akord z I-€j czesci
(przykl. 415). '
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I dalej, w I czgsci (napisanej znowu w tonacji E dur), u podstawy tematu
wariacji lezy tréjdzwick w réznych przewrotach i jego obecnosé, naturalnie
W tej czy innej postaci wystepuje na przestrzeni wariacji. )

Niewatpliwie nie dziwi wykorzystanie tréjdZzwicku jako harmonii w 0g0-
le w utworach Becthovena. Ale chcemy zwrécié uwage na to, ze tréjdzwick
W tym utworze nie jest wykorzystany przez Beethovena po prostu jako har-
monia. Tréjdzwick jest osnowa najwazniejszych momentéw dramaturgii cy-
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klu. Podstawowe tematy wszystkich trzech czesci, w tej lub innej postaci,
,,utkane" sq z niego. To daje nam prawo wywnioskowaé, ze tréjdzwiek jest
akordem przewodnim calego utworu. (Tr6jdZzwiek jako akord przewodni
mozna spotka¢ i w innych sonatach Beethovena - op. 27 Nr 2, op. 31 Nr 2,
op. 49 Nr 2, op. 53, op. 57, op. 90 - ale w kazdej z nich dramaturgia jest
unikalna). W tej sonacie tréjdzwick wystepuje w roli obrazu przewodniego.

Jemu, temu obrazowi przeciwstawia si¢ inny akord przewodni (obraz prze-
wodni) - zmniejszony akord tematu pobocznego. Tego przeciwstawienia
Beethoven dokonuje na samym poczatku sonaty, zderzajac temat glowny i
poboczny jak gdyby twarza w twarz (zaledwie 9 taktéw oddziela poczatek
tematu gléwnego od poczatku tematu pobocznego). Przeciwstawienie troj-
dzwieku i zmniejszonego lezy u podstaw partii poboczne;:
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Nastepnie pojawia si¢ w kodzie, powtarzajac sig kilka razy pod r?qd (przykt,
8). Dalej, w II cze¢sci zmniejszony akord tylk.o Przypomina o sobie przec.l re-
pryza, ale skorzystanie z niego wlasnie tutaj nie jest przypadkowe.' Po Jego
pojawieniu si¢ temat gléwny II czesci (w repryzie) przedstawiony jest jako
bogatszy dynamicznie, w basach, sprawiajac wrazenie orkiestrowego tutti,

W harmonicznej osnowie tematu wariacji III czesci nie ma zmniejszone-
go akordu, dlatego pojawienie si¢ jego w jakiejkolwiek wariacji mogtoby by¢
malo prawdopodobne jesliby ten akord nie byl obrazem przewodnim calej
sonaty. Juz w drugiej wariacji natykamy si¢ na niego, chociaz tutaj jest on
mato widoczny, jak gdyby wymyka si¢ (zmiana cis na c szybko usuwa napie-

cie zmniejszonego akordu), ale juz w czwartej wariacji jego brzmienie jest
coraz bardziej natarczywe (przykl. 9 i 10),
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a w kodzie wznosi si¢ na grzbiet kulminacji, tworzac tuk dynamiczny z
tematem pobocznym 1 czesci (przykl. 11 poréwnajcie z przykl. 7).

Te spostrzezenia wykazuja, ze cala dramaturgia 30-j sonaty oparta jest na
wzajemnym oddziatywaniu (albo raczej przeciwstawieniu) dwoch sfer obra-
zowych. Te sfery obrazowe zaszyfrowane sa przez Beethovena przy pomocy
akordow przewodnich: tréjdzwigku i zmniejszonego akordu. A to jest bar-
dzo wazny moment dramaturgii utworu. Wykonanie ,,zwyklego” tréjdzwie-
kui,zwyklego” zmniejszonego akordu nie wymaga od wykonawcy wykorzy-
stania jakichs specjalnych srodkéw wyrazu. Natomiast wykonanie akordow
przewodnich jako obrazéw wymaga przemyslnego rozmieszczenia akcentow
znaczeniowych na przestrzeni calego utworu.

Jesli np. przesledzi¢ wzajemne oddzialywanie dwdch sfer obrazowych z
punktu widzenia dynamiki to otrzymujemy naste¢pujacy obraz:

I czesc

Temat gléwny - Tréjdzwiek, dynamika Piano;

Temat poboczny - zmniejszony akord, dynamika Forte Piano,a po dwoch
taktach Forte i pasaze przez cala klawiaturg;

Przetworzenie - intensywny rozwdj tréjdzwicku (réznych stopni E dur);

Repryza tematu gléwnego - kulminacja tréjdZzwigku (bodaj jedyna kulmina-
cja durowego tréjdZzwicku w calym cyklu);

Repryza tematu pobocznego - zmniejszony akord Forte, ale nie ma go przy
ogarnigciu wszystkich rejestrow,

- tréjdzwiek Forte,
Koda - tréjdzwigk i obok zmniejszony akord na Piano.
II czesc
Temat gléwny - tréjdzwigk na Fortissimo, Zywiotowy (wszystkie pozo-

stale tematy podporzadkowane sa pulsowi i charakte-
rowi tematu gléwnego);
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_ na samym koricu pojawia si¢ zmniejszony akord na
Piano;

Repryza tematu gléwnego - troj dzwigk na Fortissimo przedstawiony w reje-

strze basowym.

Przetworzenie

III czes¢

Temat wariacji — tréjdzwigk na Piano;
2 wariacja - tr6jdZwiek na Piano;
- zmniejszony akord w momencie kulminacji (Mezzo-
forte)
4 wariacja — tr6jdZwick (E dur) na Piano, nast¢pnie na Forte tylko
jeden raz,
- zmniejszony akord uporczywie powtarza si¢ sfi Forte
Fugato - tréjdZzwigk rozdziela si¢ w fakturze polifonicznej, po
czym pojawia si¢ najpierw Forte, nastepnie Piano;
Koda - tréjdzwigk na Piano w temacie; w momencie kulmi-

nacji tréjdZwigku nie wyczuwa sig, jest on ,,zniekszta-
lcony” przez wtracone péitony;
- zmniejszony akord w kulminacji (najwigkszej) na Forte;

Epilog (ostatnie prowadzenie tematu wariacji)
- tréjdzwiek na Piano i Pianissimo.

Taki rozw6j dynamiki ukazuje aktywne wzajemne oddzialywanie dwdch
sfer obrazowych na przestrzeni calego utworu. Ale sam w sobie on niczego
nie méwi. To wlasnie od wykonawcy zalezy dramaturgia konstrukeji dyna-
micznego rozwoju kazdego z obrazéw przewodnich nie tylko w kazdej czgsci
oddzielnie, ale i na przedluzeniu calego utworu. Pozwoli to stworzy¢ przej-
rzysta dramaturgi¢ calego cyklu. Wtedy w kazdym poszczegélnym przypad-
ku Forte i Piano beda rézne, w zaleznosci od koncepcji dynamiczne;.

Autor artykutu np. jest skionny wykaza¢ i podkresli¢ w tym dynamicz-
nym wzajemnym oddzialywaniu to, ze tréjdZwiek na przestrzeni calej sona-
ty stopniowo zanika dynamicznie, a zmniejszony akord rozrasta si¢ do naj-
wigkszej kulminacji. Po tej kulminacji powrét tematu wariacji postrzegany
jest zupelnie inaczej, anizeli na poczatku III czesci. To przeprowadzenie te-
matu jest juz w istocie epilogiem calego cyklu, gdzie wydaje si¢, ze moc sfery
obrazowej tréjdzwieku calkowicie si¢ wyczerpuje. Byé moze wiasnie dlatego

dur brzmi tutaj zgola nie radoénie. Ale przeciez moze by¢ i inne rozwiazanie
przeciwstawienia sfer obrazowych.
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Takze duze znaczenie ma stosunek wykonawcy do kody tej cze¢sci. Wyda-
je sie nam, ze trzeba zwrécié na nia uwage.

Zaczyna si¢ ona od powrotu tematu wariacji (w zmienionej postaci) na
tle ostinato podstawowego dZwieku dominanty. To ostinato stopniowo staje
sic czestsze, bardziej napiete, zamieniajac si¢ w trwozny, niepohamowany
trel i utrzymuje si¢ na przestrzeni trzech stron tekstu nutowego. Dynamicz-
ne narastanie doprowadza do wielkiej kulminacji, gdzie nastgpuje ostatnie
zetknigcie dwach sfer obrazowych.

Powstaje pytanie: czy troche nie za duzo wydarzenn w niewielkim cyklu
wariacyjnym III czesci? Zaréwno koda jak i epilog naleza do catego cyklu.
Dlatego tak wielkie sa jej rozmiary i skala kulminacji dynamicznej. Jest to
bardzo wazne dla ukazania dramaturgii calego utworu. Ale kazdy wykonaw-
ca moze na swéj sposGb ukazac skale i znaczenie kody. Najwazniejsze jest
zrozumienie, ze wlasnie tutaj nastepuje ostatnie zetkniecie sfer obrazowych.

Te wyniki badania odkrywaja przed nami tajemnic¢ harmonijnosci utworu.

Jednak akord przewodni i wspélna koda nie wyczerpuja wszystkich $rod-
kéw kompozytorskich Beethovena, wykorzystanych tutaj w celu osiagnigcia
jednosci cyklu. ;

W procesie tworzenia koncepcji dramaturgicznej nie mniej wazne dla
wykonawcy sa rezultaty zbadania faktury tej sonaty. Trzeba przypomniec, ze
»pod pojeciem faktury utworu, badz jego fragmentu kryje si¢ suma jego glo-
s6w (i grup gloséw), rozpatrywanych z punktu widzenia ich charakteru, ich
polaczenia i ich funkcji w muzycznej calo$ci™™.

Faktura moze byé rézna: homofoniczna i polifoniczna; zawierajaca glow-
ny lub basowy glos melodyczny; wyrdzniajaca dZzwigki harmonii; podkresla-
jaca t¢ badZ inna formule rytmiczna; akordowa, przypominajaca piesni cho-
ralowe itd. Jest ona jednym z najwazniejszych czynnikéw okreslajacych cha-
rakter wyrazistosci muzycznej w utworze. Zmiana faktury zwykle oznacza
poczatek nowej kompozycji.

Taka sama faktura moze by¢ zachowana na przestrzeni znaczacego frag-
mentu, badZ tez moze szybko si¢ zmieniad, jesli wymaga tego konstrukcja
muzyczna.

Analiza faktury 30-j Sonaty Beethovena wykazuje, ze wykorzystano tutaj
przede wszystkim fakture polifoniczna w réznych postaciach.

Juz na samym poczatku sonaty przy pomocy faktury podkreslone jest prze-
ciwstawienie dwdch sfer obrazowych. Temat gléwny jest przejrzysty, lekki,

2 Mazel L., Budowa utworéw muzycznych, Moskwa, 1979, s. 137
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przedstawiony ¢wierénutami oraz wypelniajacymi ich brzmienie szesnastka.
mi (polifonizowanie). Metrum na 2/4, tempo Vivace, odcient dynamiczny p,
Ale z chwila pojawienia si¢ zmniejszonego akordu (poczatek tematu pobocz-
nego), ktéry gwaltownie przerywa pogodne brzmienie tematu gléwnego, w
fakturze zmienia si¢ dostownie wszystko: tempo Adagio, metrum 3/4, dyna.
mika wybuchowa F, P, crescendo, F, P, cresc., F natomiast szesnastki nie s
juz wypelniajace, ale sa ,cigzkim” rysunkiem melodycznym (patrz: 6 przy-
kiad). Nie zmienia si¢ tylko jedno - wicloglosowos¢. Pojawiajace si¢ tutaj
arpeggio nie wypetnia funkcji wirtuozowskich pasazy, ale jest muzycznym
sposobem jasnego przedstawicnia dwaoch sfer obrazowych (akordéw prze-
wodnich) - zmniejszonego akordu i trdjdZzwigku przy pomocy objecia wszyst-
kich rejestréw fortepianu (patrz: 7 przykiad).

Dalej, w przetworzeniu ¢wierénuty tematu glownego zaczynaja jak gdyby
stopniowo rozdwajac si¢ i tworza samodzielna lini¢ faktury - choral.

Chcialoby si¢ zwrdci¢ uwage, ze jest to bardzo wazny moment dramatur-
giczny. Przeciez wlasnie choral jest w osnowie tematu wariacji z III czesci
sonaty. Jego ,wyrastanie” z tematu gldwnego I cz¢sci podkresla jednosé ob-
razowa. Wiecej, jesli tutaj, w opracowaniu, brzmi on na tle faktury z szesna-
stek, to w kodzie I czesci wyraZniej zarysowuje si¢ prototyp przyszlego tema-
tu (patrz: 8 przykl.).

Jeszcze jedna cickawa wiasciwosc faktury I czesci. Powoduje ona, ze te-
maty laczacy i koricowy sa praktycznie ,niezauwazalne”. Zlewaja si¢ onc
calkowicie z tematami podstawowymi - gtdwnym i pobocznym. Faktura two-
rzy strukture, skladajaca si¢ z 5 czesci:

A - temat gtéwny i laczacy;

B - poboczny i koncowy;

Al - przetworzenie i repryza tematu giéwnego;

B1 - repryza tematu pobocznego i koricowego;

A2 - koda na materiale tematu gléwnego.

Tak wiec w pierwszej czesci nic nie ,,przeszkadza” przeciwstawicniu dwoch
sfer. Przy pomocy faktury odstonicta zostala ich niezgodnosé. Mimo, ze prze-
ciwstawienie jest wyrazne (w tekscie), ostatnie slowo nalezy do wykonawcy.
Wiasnie od niego zalezy ostateczne rozmieszczenie ,,oddechéw” i cezur, jak
rowniez ich wzajemny stosunek.

. IT cz¢dé, mimo ze réwniez napisana jest w formie sonatowej, z punktu
Widzenia faktury jest catkowitym przeciwienstwem I czesci, bedac jedynym
Porywem od pierwszej nuty do ostatnie;j.

Ale niewatpliwie i tutaj sa nici ciagnace sie zaréwno do I jak i I1I czesci.
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To przede wszystkim polifonicznos¢ kanwy muzycznej. Przenika ona przez
wszystkie trzy tematy ekspozycji. W przetworzeniu na materiale linii baso-
wej tematu gléwnego pojawia si¢ fugato - prototyp fugato z IIT czesci. Na
konicu przetworzenia pojawia si¢ obraz przewodni zmniejszonego akordu.
Faktura akordowa imitujaca marsz w konicowych taktach odpowiada cha-
rakterem pochodowi w temacie wariacji III czesci.

Tylko wykonawca moze zwroci¢ uwagg sfuchacza na te momenty. W prze-
ciwnym razie stuchacz ich nie zauwazy w potoku dZzwickow.

I11 czesé to podsumowanie wszystkich linii fakturowych Ii IT czesci.

Ksztaltuje si¢ ostatecznie temat choratu; faktura tematu giownego I cze-
éci jak gdyby rozwarstwia si¢ na 16-tki oddzielnie - melodi¢ oddzielnie
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czesci, poniewaz i tam i tutaj tro
nie

nim calej sonaty). Polifonia staje si¢ imitacyjna w 4 wariacji i ostatecz
wyrasta do fugata I1I czesci. Arpeggio z tematu pobocznego pierwszej czescel
wyrasta do majestatycznej kulminacji kody.

I wreszcie najwazniejsze. W 11 czesci po
dzielna melodia:

jawia si¢ rozbudowana, samo-
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Wéréd nie koriczacej sie wielogtosowosci réznych rodzajow polifonii ten
pojedynczy glos postrzegany jest jak spowiedZ samego autora.

Oczywiscie nieprzypadkowe jest usytuowanie go w punkcie ,,zlotego po-
dzialu” (3/4 cyklu). Bardzo wazny moment dramaturgiczny! Przejs¢ obok
niego - znaczy przeoczy¢ jedna z gtéwnych linii dramaturgicznych w tej so-
nacie. Przeciez ten epizod w istocie zastgpuje powolna czes¢ cyklu. Ale ja-
kim uczynié ten monolog? Co podkresli¢ - strong liryczna czy filozoficzna?
Naile glebokie zrobi¢ cezury przed i po nim? Jest to istotnie zadanie rezyser-
skie dla wykonawcy. Rozwiazania moga by¢ rdozne, ale najwazniejsze, zeby
nie przej$¢ obok tego epizodu.

Zgodnie z tym, 0 czym byla mowa wczesniej, rozwdj polifonicznosci fak-
tury w sonacie dochodzi do kulminacji - fugato III czesci. Dlatego jego zna-
czenie wychodzi za ramy jednej czesci. W istocie spelnia ono funkeje finalu
catego cyklu. Wskazuje na to jeszcze jeden interesujacy element: wszystkie
cze¢sci sonaty oznaczone sg dzwiekiem g (gis) w gérnym glosie, a wige kazda
czesS¢ zaczyna si¢ wlasnie od tego dzwigku. Nie ma go w gérnym glosie ani w
wariacjach, ani w kodzie. W obrebie III cze$ci pojawia si¢ on tylko na poczat-
ku fugato i w epilogu (powtérnym przeprowadzeniu tematu wariacji). DZwig-
kiem tym Beethoven jak gdyby zaznacza podstawowe rozdzialy 4-czgsciowe-
go cyklu symfonicznego w ramach 3-czgSciowej sonaty. Potwierdza to i we-
wnetrzna dramaturgia: I cze$¢ - kontrast lirycznego i dramatycznego; I1 czgs$¢
- rozszerzenie zakresu dramatycznego (scherzo cyklu symfonicznego); III
cze¢s¢ - rozszerzenie zakresu lirycznego (powolna cze$é cyklu symfoniczne-
g0); poczawszy od fugato - finat sumujacy, koda i epilog (finat cyklu symfo-
nicznego).

Zadne czysto mechaniczne érodki (wskazanie attaca miedzy I II czgscia-
mi; brak podwdjnej linii przed faktycznym finalem, ktéry zaczyna si¢ od fu-
gato) nie mogltyby ,spoié¢” tego utworu w jedna calosé, jesli nie byloby tych
glebokich wzajemnych zwiazkéw miedzy jego czesciami.
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Jesli odnotowac wszystkie te ciagle linie, ktore zostaly przez nas przeana-
lizowane, na schematycznym rysunku, to okaze sie¢, ze wszystkie trzy czesci
30+ sonaty Beethovena sa mocno zwiazane ni¢mi réznorakich warstw dra-
maturgicznych. W tym wzajemnym zwiazku kryje si¢ tajemnica dramaturgii
cyklu jako jednolitego utworu.

Mimo, ze nici te wplecione sa w kanwe tekstu nutowego, nie wszystkim
wykonawcom udaje si¢ je zauwazy¢. A przeciez wlanie one, te glebokie
warstwy dramaturgii utworu moga pomdoc wykonawcy stworzy¢ swoja, nie-
powtarzalng interpretacj¢ dziela Beethovena, jesli zwrdci na nie uwage iprze-
mysli koncepcje ich dramaturgii.

Wykonawca moze na tym nie poprzestaé. Praca nad interpretacja utwo-
réw, o czym byla mowa wyzej, jest niewyczerpana. Mamy jednak nadzieje, ze
nasze rozwazania pomoga baczniej przyjrzec si¢ nie tylko temu utworowi
Becthovena, ale i wskaza drogi poszukiwar interpretacji i rozwiazania rezy-
serskiego w pracy wykonawcy nad kazdym innym utworem, gdzie zagadnie-
nie dramaturgii kompozycji jako jednolitej catosci (w wieloczgsciowym lub
duzym utworze) jest podstawowym momentem interpretacji.
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Mistrzostwo pianistyczne
i opanowanie faktury utworow
Chopina i innych kompozytorow

Wola dzwiekotwdrcza i mistrzostwo
techniczne - subiektywne skladowe
kazdej interpretaciji.
Emocjonalnosc i racjonalnosé.
Sztywnos¢.

W celu realizacji dowolnej interpretacji, a wigc ozywienia utworu mu-
zycznego niezbedne sa warunki obiektywne i subiektywne. Warunki te okre-
§laja jako$¢ interpretacji i stopieni oddzialywania na sfuchacza.

Do warunkéw obiektywnych mozna zaliczy¢: jakos¢ instrumentu, na kté-
rym gra wykonawca i akustyke sali (lub innego pomieszczenia), a takze sto-
pienr przygotowania publicznosci do percepcji utworu muzycznego. Wyko-
nawca moze dostosowac sie do tych obiektywnych warunkéw, ale nie jest w
stanie ich zmienic.

Do subiektywnych warunkéw interpretacji naleza: wola dZwigkotworcza
(a wiec to co wykonawca ma zamiar zagrac i jak chce to zrobic) i realne
brzmienie, gdzie mistrzostwo pianistyczne okresla stopien (lub %) zgodno-
sci z koncepcja artystyczna. I im zdolniejszy muzyk, tym bardziej dazy on do
zblizenia tych dwéch czesci skladowych interpretacji. Czesci skladowych
oczywiscie umownie, poniewaz jest to jednolity proces, w ktérym jesli pierw-
sza — wola dZwiekotwércza moze istnieé samodzielnie (np. przestuchiwanie
utworu przy pomocy wewnetrznego stuchu), to druga - realne brzmienie -
nie jest mozliwe bez pierwszej, czyli woli dzwigkotwérczej, chocby byla ona
znikoma.

Wola dzwigkotwércza zalezy od stopnia zdolnosci muzycznych i cech cha-
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rakteru czlowicka. Moze ona rozwijaé sie na skutek oddzialywania czynni-
kéw zewnetrznych, np. wplyw pedagoga oraz literatury, malarstwa, teatru i
oczywiscie ogélnej muzycznej erudycji. Jednak czesciej wola dZzwigkotwoér-
cza rodzi si¢ na skutek wewnetrznego oddzialywania wrodzonej intuicji
muzycznej. Ale wszystko to razem wzigte: intuicja muzyczna, intelekt mu-
zyczny i wyobraznia artystyczna sa zaledwie potencjalnymi przestankami do
realizacji koncepcji. Tylko realne brzmienie (na koncercie lub nagraniu) okre-
§la wynik procesu twdrczego pod tytulem interpretacja.

Interpretacja utworu to jest wlasnie realna muzyka, z ktéra styka sie stu-
chacz. Muzyka, niosaca elementy emocjonalne i racjonalne: nastrdj i budo-
wa utworu; koncepcja artystyczna i dramaturgia, ktora pozwala ja zrealizo-
wag itp. Wiasnie o tych elementach powinien pamigta¢ wykonawca pragna-
cy ,,0zywié” utwér muzyczny. Stopien przewagi jednego z elementéw okre-
§la styl, gatunek, epoka, w ktérej byl napisany utwor. Oczywiscie w momen-
cie interpretacji od wykonawcy wymaga si¢ wnikliwego zrozumienia wspo-
tzaleznosci emocji i rozumu. Niezgodno$¢ miedzy nimi moze doprowadzi¢
do znieksztalcenia utworu (np. stylu i charakteru).

Emocjonalno$é i racjonalnos¢ niezmiennie balansuja na dokladnej wa-
dze muzy. Utwér moze utraci¢ np. swoja warto$¢ estetyczna pod palcami
suchego, oglednego pianisty nie pragnacego wykrzesa¢ chocby malej iskierki
swoich przezyé emocjonalnych; lub wrecz odwrotnie — zagubic si¢ w potoku
nieposkromionych emocji wykonawcy.

Proporcjonalno$é racjonalnosci i emocjonalnosci potrzebna jest muzy-
kowi nie tylko w chwili interpretacji, ale szczegdlnie w codziennej pracy.
I jesli do emocjonalnej strony zaje¢ mozna zaliczy¢ wnikliwe poszukiwania
wewnetrznej tresci utworu, przenikniecia do jego $wiata emocjonalnego, to
do pracy racjonalnej nalezy teoretyczne poznanie utworu, a takze praca nad
technika pianistyczna, ktéra jest niezbedna dla urzeczywistnienia koncepcji
artystycznej. Nickiedy wlasnie ta strona okresla poziom interpretacji, przy
jednakowych pozostalych warunkach. Nawet najwspanialsza koncepcja ar-
tystyczna moze jak fala rozbi¢ si¢ o skaly techniki pianistycznej.

Wybitny muzyk Henryk Nejhaus pisze w swojej ksiazce: ,,Prosta, lako-
niczna i rozsadna definicje techniki artystycznej znalaziem u A. Bloka. ,Zeby
stworzy¢ dzielo sztuki - méwi poeta - trzeba umie¢ to robic¢™.

Trzeba tutaj zauwazy¢, ze nie chodzi o motoryke (szybko$¢ nastgpowania
po sobie dZwickGw), a o caly kompleks nawykéw pianistycznych, ktore wcho-

1 H. Nejhaus, ,,O sztuce gry na fortepianie”.
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dza w sklad pojecia mistrzostwo pianistyczne. Jest ono niemozliwe bez udzialy
glowy, aktywnego myslenia. Po pierwsze! - bezposrednie skierowanie sty-
chu na cel dZzwickowy; po drugie! - wyobrazenia stuchowe wiazg si¢ z moto-
rycznymi. Myl urzeczywistnia zwiagzek miedzy pierwszym a drugim. ,,Cze-
sto méwie uczniom, ze graja na fortepianie przede wszystkim glowa i usza-
mi, a nastepnie rckami i ze , kiepskimi” r¢kami mozna grac bardzo dobrze, a
,dobrymi” bardzo zle".

Siergiej Rachmaninow, stawiajac mistrzostwo techniczne na 1 (!) miejscu
wérdd szeregu charakterystycznych cech pierwszorzednej gry na fortepianie
podkresla, ze , technika nie ma wartosci wtedy gdy rece i mozg wykonawcy
nie sg wytrenowanc”.

Mistrzostwo pianistyczne to caly kompleks swobodnego wladania szero-
ka paleta dZwiekow z charakterystyka dynamiczna (od PPP do FFF), z szero-
ka roznorodnoscia artykulacji i barwy: wiadanie najwytrawniejszymi mozli-
wosciami brzmienia pedalowego, mistrzostwo w doborze palcowania, gru-
powania technicznego itp. W tym szeregu wlasciwosci mistrzostwa bynaj-
mniej nie ostatnie miejsce zajmuje wiadanie wszystkimi mozliwosciami reki
jako instrumentu do realizacji zadan technicznych. Kazda ze stron pianisty-
ki jest bardzo wazna. Tutaj nie ma i nie moze by¢ blahostek. Przeciez im
glebsza koncepcja artystyczna, tym doskonalsze mistrzostwo konieczne jest
do jej realizacji. ,,Jesli na jedna szale wagi polozymy niezlomne przekonanie
pianisty o stusznosci swojej koncepcji interpretacji, to na druga szale powin-
ni$my polozy¢ jego stala gotowos¢ do bezstronnego i krytycznego stosunku
do brakéw swojego kunsztu gry. I obie strony procesu tworczego powinny
si¢ rownowazyc'”,

,Im lepiej pianista zna (slowo ,,wiedza” oznacza aktywna sil¢: rozumieé
plus dzialaé)... po pierwsze - muzyke, po drugie - samego siebie i po trzecie
- fortepian, tym wieksze sa gwarancje, ze bedzie on mistrzem, a nie dyletan-
tem””,

Najwieksi artysci nie bali si¢ ,,zej$¢ na ziemie” i wprowadzi¢ do duchowej
materii wielkiej sztuki dokladnych obliczen oraz sformutowan analogicznych
do regul matematycznych. , Nie nalezy widzieé ,niepoznawalnego” tam, gdzie
zdrowy rozsadek moze doskonale wszystko zrozumiec™.

2 Nejhaus, ,,0 sztuce gry na fortepianie” (, Dobrymi” Nejhaus nazywa rece, ktérych budowa najbar-
dziej odpowiada grze na fortepianic: duze z szeroka dtonia gietkimi i elastycznymi przegubami; ,zly-
mi” - male, waskie itp.).

3 A. Feinberg, ,,Pianistyka jako sztuka”.

4 Nejhaus, ,,0 sztuce gry na fortepianie”.
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Powolujac si¢ na doswiadczenie wybitnych pianistéw chcialoby si¢ zwré-
cié uwage, ze najwazniejsza strona kunsztu technicznego — wladanie wlasna
reka - nie byla zasnuta magiczna tajemnica.

Inna sprawa, ze podejscie do tego zagadnienia ze strony czysto mecha-
nicznej, bez zwiazku z literatura fortepianowa, nie prowadzi do pozadanego
rezultatu, a godziny stracone na bezmyslne (z punktu widzenia muzycznej i
ruchowej celowosci) wystukiwanie ¢wiczen prowadzi niekiedy do ,,ot¢pie-
nia” i rak i glowy.

Praca nad wirtuozeria nie ma sensu jesli nie widzi si¢ konkretnego jej
celu. A celem moze by¢ tutaj zdolnos$¢ do zastosowania okreslonych nawy-
kéw ruchowych w konkretnych utworach literatury fortepianowej. Wiedza
plus zrozumienie plus trening - takie podejscie do opanowania ,tajemnic”
wirtuozerii ma sens i z reguly dosc¢ szybko pozytywnie wplywa na pianistyke.

Czasami wrodzony talent wirtuozowski pozwala, nie stosujac dodatko-
wych éwiczen, na podstawie réznorodnego repertuaru stopniowo (i czgsto-
kroé¢ nie§wiadomie, intuicyjnie) opanowac wszystkie albo wigkszos$¢ sposo-
béw technicznych gry na fortepianie. Ale po pierwsze tak utalentowane sa
jednostki, a po drugie nawet one stawiajac sobie coraz wyzsze zadania arty-
styczne uciekaja si¢ do réznego rodzaju éwiczen w celu szlifowania kunsztu
pianistycznego. Ale przy tym zawsze wiedza jaki jest cel danego ¢wiczenia.
Horowitz np. zeby rozwinaé ogromna dynamiczna skal¢ brzmienia godzina-
mi gral akordy zaczynajac od PPPP i stopniowo doprowadzajac brzmienie
do FFFF. Z boku (np. z sasiedniego pokoju) takie zaj¢cia mogly wydawac sig¢
bezsensowne, ale pianista przy pomocy tego (chociaz prymitywnego) ¢wi-
czenia poszukiwal w swojej pianistyce technicznych mozliwosci wykorzysta-
nia ciezaru w celu osiagniecia réznorodnego brzmienia z punktu widzenia
dynamiki. Z kolei Gilels szlifowal technik¢ oktawowa grajac dwuglosowe
inwencje Bacha (dublujac oktawami kazdy glos).

Réwniez Feinberg nawoluje w swojej ksigzce do stosowania podobnego
rodzaju éwiczen technicznych. Przy czym podstawa do ¢wiczeri moze by¢
bardzo krétki fragment pasazu z dowolnego konkretnego utworu. Jednocze-
énie mistrz doéé sceptycznie odnosi si¢ do tradycyjnych ¢wiczen (np. Hano-
na).

Ale oto inna wybitna pianistka Marguerite Long uwaza, Ze ,(wiczenia -
proste elementarne, racjonalne, utrwalone przez tradycj¢ i ich obowiazkowe
uzupelnienie - etiudy, na czele ktorych (razem ze znakomitymi nowymi utwo-

5 Tamze.
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rami) stoja etiudy mistrza techniki Czernego - to niezb¢dne etapy przez kt6-
re powinien przej$¢ pianista. Jesli nie p6jdzie on ta droga od samego poczat-
ku, bedzie musial wrécié na nia péZniej, zalujac straconego czasu”.

Trzeba stwierdzié, ze w XX wieku pojawilo si¢ niemalo systemow, ktére
sprowadzaly si¢ do dazenia wyzwolenia pianistyki od dawnych dogmatéw
i znalezienia nowych psycho-fizycznych, doskonalszych i jednolitych form
techniki, ktére dadza mozliwo$é opanowania gry na fortepianie bez zbed-
nego wysitku. Odrzucano podstawy poprzedniej pedagogiki fortepianowej,
a hierarchia techniki nabierala innego wygladu. Ruch palcow stawiano na
jednym z ostatnich miejsc. Zwracano przede wszystkim uwage na ruch ra-
mienia, przedramienia, na lukowe ruchy rak. Pojawila si¢ swego rodzaju
moda ma metode z wykorzystaniem cigzaru, nieumiejetne postugiwanie
sie ktéra doprowadzalo czasami do utraty jasnosci dykcji, dZwigk pianisty
stawal sie masywny, ale monotonny, technika - jednostronna. Slepe poda-
zanie za moda doprowadzilo do tego, Ze na miejsce jednych standartéw
starej szkoly mechanicznej przyszly inne, jednostronne standarty. Oczywi-
$cie nikt nie twierdzi, ze nie nalezy rozwija¢ umieje¢tnosdci postugiwania sie
ciezarem reki i nawet calego tulowia i Ze podczas wykonania nicpotrzebna
jest plastycznosé. Jednakze po pierwsze - nie nalezy ograniczac si¢ do jed-
nej szkoly pianistycznej, poniewaz doswiadczenie kazdej szkoly jest cen-
nym wkladem w sztuce pianistycznej, po drugie - dowolne ¢wiczenie po-
winno byé skierowane na opanowanie faktury konkretnych utworéw, gdzie
réznorodnosé stylistyki i gatunku wymaga od wykonawcy zupelnie roznych
sposobow wydobycia dZzwigku i wykorzystania ruchowych mozliwosci apa-
ratu.

Wsrdd najczesciej spotykanych probleméw pianistyki sa sztywnosc, szyb-
kie przemeczenie si¢, b6l w rekach przy wykonaniu tego lub innego rodzaju
techniki. Przyczyny tych pianistycznych cierpien sa indywidualne dlatego w
kazdym konkretnym przypadku trzeba dobieraé odpowiednie sposoby ,le-
czenia”. Jednakze mozna wyodrebnic nastepujace grupy tych przyczyn.

Jedna z nich sg niewystarczajace zdolnosci muzyczne. Zgodnie z tym, 0
czym byla mowa wyzej, gléwnym impulsem wykonania jest wola dzwigko-
twércza. Wiaénie ona kieruje impulsami ruchowymi. W przypadku kiedy
jest ona znikoma a muzyka postrzegana jest jako kara i tortura, nie ma ona
zadnego emocjonalnego odbicia, to oczywiscie jak w chwili kazdego niebez-
picczeristwa czlowiek sztywnieje (niebezpieczenistwem w danym przypadku
jest przebywanie na lekcji muzyki i konieczno$é wydobywania dzwigkow
nie wiadomo po co) i przeczekuie je. Ale kiedy skoriczy sie to niebezpieczeni-
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stwo i zaraz czlowick staje si¢ normalny, jego ruchy (w tym ruchy rak) sa
swobodne i elastyczne.

Takich uczniéw Nejhaus nazywal ,,ofiarami przymusowego wychowania
muzycznego”. Przymus (ktéry moze pochodzié¢ od ambitnych rodzicow, chea-
cych wbrew naturze uczy¢ dziecko gry na fortepianie bez checi z jego strony
lub od niedoswiadczonego pedagoga, chcacego osiagnac ten lub inny rezul-
tat droga emocjonalnej presji a nie delikatnego podejscia psychologicznego)
w danym wypadku jest podstawowa przyczyna skr¢powania i sztywnosci
podczas gry. Oczywiscie mozna sprébowaé rozluzni¢ takiego ucznia przy
pomocy réznych éwiczer (jedno z nich Nejhaus szczegbélowo opisuje w swo-
jej ksiazce), ale w rezultacie z reguly dochodzi do innej skrajnosci. Przy ni-
skiej woli dZwickotwdrczej gra takicgo ucznia staje si¢ bezpostaciowa i nud-
na. Dlatego ,,leczenie” powinno odbywa¢ si¢ jednocze$nie z dwdch stron:
pianistyczne rozluznienie przy pomocy rozmaitych ¢wiczen plus pobudze-
nie do myslenia muzycznego na dowolnym repertuarze (najlepiej nietrud-
nym, tatwo dostegpnym dla ucznia).

W nicktérych wypadkach rozwija si¢ muzykalnos¢ ucznia, a wola dzwie-
kotwdrcza staje sic aktywniejsza. Jednoczesnie aktywizuja sic mozliwosci
ruchowe. Z czasem nawet taki malo utalentowany czlowiek moze graé ca-
tkiem niezle.

Inna przyczyna sztywno$ci moze by¢ wrecz odwrotna. Jest nia wysoka
muzykalno$é i niesamowita emocjonalna reakcja na muzyke. W tych wypad-
kach, kiedy rece ,,same nie graja”, mozliwosci ruchowe nie nadazaja za fan-
tazja tworcza, a czasami napiecie emocjonalne przenosi si¢ na caly tulow
obezwladniajac grajacego, w tym jego rece. Takich pianistow nalezy ,leczyc”
ostroznie, krok po kroku. Rezultat nie przychodzi szybko ale przynosi bar-
dzo dobre wyniki pod warunkiem, ze uczen rozumie cel i rol¢ kazdego mate-
rialu technicznego na ktérym doskonali swoja pianistyke, a przy kazdym na
nowo wyuczonym utworze doznaje radosci swobody w opanowaniu faktury
tego utworu, bedacej bezposrednim wynikiem poprzednich cwiczen.

W tym i w innych przypadkach ucznia nalezy przygotowac najpierw warsz-
tatowo do faktury utworu, ktérego bedzie si¢ uczyt bo inaczej niewygodne
fragmenty moga znowu sprowokowac sztywnosc. Jesli natomiast w podob-
nych wypadkach utwér ztozono w ofierze pianistycznej bezsilnosci i niekté-
re jego fragmenty wykorzystano jako poligon do opanowania okreslonego
sposobu gry, to przy tym znicksztalca si¢ nie tylko brzmienie (z reguly te
fragmenty pianisci wsciekle wystukuja nawet tam gdzie jest napisane Pia-
no), ale i tempo, poniewaz bezsilnoéé pianistyczna nie pozwala przez dluz-
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szy czas gra¢ trudnych fragmentéw w tempie. A jesli wziaé pod uwage to, ze
muzyka sklada sie z dZzwieku i czasu, to w podobnych wypadkach z muzyki
nic nie pozostaje. Powolna gra jest bardzo pozyteczna, ale na okre$lonym
etapie i raczej wlasciwa w pracy nad brzmieniem.

Ekskurs do historii rozwoju faktury.
Faktura utworu Chopina - jeden ze
szczytow rozwoju faktury pianistyczne;.

Juz kilka razy wspominano o zwiazku ¢wiczen z fakturg utworu. Ale jak to
mozliwe w warunkach, gdzie istnieje tak ogromna réznorodnos¢ faktury for-
tepianowej? Co wspélnego, z punktu widzenia ¢wiczen technicznych, maja
np. faktury Mozarta i Chopina? Rzeczywiscie. W ciagu mniej wigcej 150 lat
faktura utworéw klawiszowych niesamowicie si¢ rozwinela: od sonat Carla
Philippa Emanuela Bacha do koncertéw Rachmaninowa. Z kolei jako pojecie
ogolne faktura (lac. factura) - opracowanie, budowa czyli konkretna postac
kanwy muzycznej jest ta zywa materia, z ktéra w pierwszej kolejnosci styka si¢
wykonawca. Jej podstawowe rodzaje, uksztaltowane w muzyce europejskiej,
mozna chronologicznie ustawi¢ mniej wiecej w nastepujacej kolejnosci: mo-
nodia - w muzyce starogreckiej - Spiew solowy oraz §piew solistow z towarzy-
szeniem instrumentu (np. liry); organum (diafonia) — Spiew wieloglosowy w
[X-XII w.w.; heterofonia - wieloglosowos¢ jednoczesnego brzmienia warian-
tow jednej melodii charakterystyczna dla folkloru niektorych narodéw euro-
pejskich; rozmaite rodzaje polifonii - zestawienie dwoch i wigcej melodii w
jednoczesnym brzmieniu spotykane w muzyce europejskiej od IX wieku do
czaséw wspolczesnych; homofonia - charakteryzuje si¢ wzajemnym oddzialy-
waniem trzech podstawowych funkcji gloséw - melodii basu i elementéw har-
monicznych, na réwni z polifonia rozwija si¢ w muzyce europejskiej od wieku
XVI; faktura akordowa; a takze w muzyce wspoélczesnej - polifonia warstw w
dramaturgii operowej materialu muzycznego; punktualizm - faktura rozsypa-
na na dzwickopunkty i mikropolifonia - z iloscia melodii i innych komponen-
tow od 8-10 do 80 (np. w utworach Lutostawskiego).

Z tej wielkiej roznorodnosci chcialoby si¢ wyodrebnié tylko te rodzaje
faktury, ktére budza zainteresowanie z punktu widzenia probleméw piani-
stycznych. Jest to przede wszystkim faktura homofoniczno-harmoniczna i
akordowa. Najcickawszy jej rozw6j w muzyce klawiszowej rozpoczat si¢ z
chwila pojawienia si¢ fortepianiu i zwiazany byl z checia nadania temu in-
strumentowi niepowtarzalnej specyfiki. I jesli wezesniej kompozytorzy (np.
Bach, Mozart) mogli wykorzystaé ten czy inny material w utworze na skrzyp-
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ce (lub inny instrument), a nastepnie przy pomocy nieznacznego wzbogace-
nia faktury akompaniamentu opracowa¢ na instrument klawiszowy (ktéry z
kolei mégt byé wykonywany na dowolnym instrumencie klawiszowym), to z
chwilg pojawienia si¢ fortepianu i jego rozwoju technicznego takie opraco-
wania wnosily do utworéw zupelnie nowa jako$¢ brzmienia, wyrastajac na
samodzielne utwory (np. opracowanie przez Liszta kaprys6w Paganiniego).

Stowo , faktura” w waskim znaczeniu zaczeto uzywac w muzyce w zwiaz-
ku z rozwojem elementéw plastycznych kanwy muzycznej (zdobiacych, ko-
lorystycznych) mniej wigcej od poczatku XIX wieku. Ale znacznie wczesniej,
juz w muzyce instrumentalnej baroku i klasycyzmu szeroko wykorzystywa-
no réznego rodzaju figuracje w postaci wzbogacenia melodycznego, a takze
~ figuracje akompaniamentu harmonicznego w celu przedluzenia brzmienia
w instrumentach z krétkim dZwigkiem. I tak np. w muzyce na klawesyn sze-
roko rozpowszechnily sie figuracje harmoniczne wymyslone przez wloskie-
go kompozytora Domeniko Alberti. ktére wykorzystywal on w swoich sona-
tach, a po nim wielu kompozytoréw (z Beethovenem wiacznie) stosowalo w
swoich utworach te figuracje techniczna.
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Taka figuracj¢ mozna nazwac techniczna z dwdch wzgledéw: po pierwsze
dlatego, ze jest to czysto konstruktywna budowa klasycznej harmonii akom-
paniamentu muzyki homofonicznej, gdzie podstawowa znaczaca role gra
melodia, po drugie dlatego, Ze wykonanie podobnego akompaniamentu wy-
magalo okreslonego treningu technicznego.

Wykorzystanie tych lub innych sposobéw i nawet melodii innych kompo-
zytoréw dla muzyki klasycyzmu bylo norma. Dlatego taki material technicz-
ny jak gamy, arpeggio, pasaze znajdziemy w tworczosci klawiszowej prak-
tycznie kazdego kompozytora tej epoki bez jakichkolwiek zmian.

Ale pézniej, juz w twérczosci fortepianowej Beethovena widoczne sa ten-
dencje odchodzenia od standartowego akompaniamentu, wzbogacania figu-
racji harmonicznej i przeobrazenia w samodzielny material muzyczny.
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Podobny rozwéj w muzyce XIX wieku osiagnat poziom indywidualizaciji.
Rysunek faktury utworu kompozytora okreslat jego unikalnos¢, niepowta-
rzalno$¢. Pozwalal on w sposéb najbardziej bezposredni zisci¢ zamicrzenie
programowe, znacznie wzrosla jego rola, dlatego zapozyczenie stalo si¢ nie-
mozliwe albo moglo byé nazwane plagiatem.

I chociaz juz w twérczosci ].S. Bacha (np. w jego preludiach z Das Wohl-
temperierte Klavier) zarysowuje si¢ pomystowa figuracyjnosc, to za tworce
faktur, niepowtarzalnych pod wzgledem rysunku, uwaza si¢ Chopina. Za nim
podazyli inni kompozytorzy-pianisci: Skriabin, Debussy, Rachmaninow, Liszt,
Prokofjew i inni.

Zwraca uwage dazenie kompozytoréw (w slad za Bachem) do napisania
cykli preludiéw, a takze etiud, gdzie jak w twérczym ,laboratium” urzeczy-
wistnialy si¢ wyniki poszukiwari fakturowych. Intensywny rozwéj tych po-
szukiwan latwo ukazaé, poréwnujac dwa przyklady:
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5 Johan Sebastian Bach

(1685-1750)
) N - = T = J
M .- . 7 e 7 '
Nt "o T Do O o W P
FR. CHOPIN
6 Agitato Op.28
T e M. e N W WA
S RRAT Can ki et T 1
| mf‘
: T ! rp 4 e h -I’J_- ,/’ = !,/' -
 Eo Y, i ® I.a"?/_' & %0, simile

Tak wygladaja figuracje fakturowe C durowego tréjdZzwigku w preludiach
Bacha i Chopina. Nie mniej osobliwa jest pomystowo$¢ kompozytora w figu-
racyjnym traktowaniu najprostszej gamy chromatycznej:
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Z punktu widzenia pianistyki historyczny rozwoj faktury fortepianowej pro-
wadzi z jednej strony do zréwnania (z punktu widzenia wyrazistosci i techniki)
obu rak, stad konieczno$¢ petnowartosciowego pianistycznego rozwoju kazdej
2 nich, z drugiej strony - stopniowo znikaja utwory i etiudy tylko na motoryke,
oktawy i in. rodzaje techniki w czystej postaci, przeksztalcajac si¢ przy tym z
konstruktywnego materiatu do obrébki tego lub innego rodzaju techniki w utwory
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o wysokim poziomie artystycznym, wymagajace od wykonawcy wladania catym
kompleksem alfabetu pianistycznego i palety dzwigckowe;.

_Trudnosci pianistyki chopinowskiej zwiazane sa, jakkolwiek by to nie
brzmialo paradoksalnie, z perfekcja jego stylu fortepianowego”. Chopin
wkladal w fakture utworu (w réwnej mierze jak inni kompozytorzy-pianisci)
jak gdyby nie tylko chwyty techniczne, ale nawet okreslone palcowanie, kté-
re nie dopuszcza istotnych wariantéw. Dlatego kompozytorzy dokiadnie wy-
pisywali je, w niektérych wypadkach ulatwiajac tym samym wykonawcy zada-
nie techniczne, a czasami umyslnie je utrudniajac (np. Etiuda Debussy’ego
na 8 palcéw wg zalecenia kompozytora powinna by¢ wykonywana bez uzy-
wania pierwszych palcow).

Ale w tym i w innych przypadkach kompozytorzy, bedacy wielkimi wyko-
nawcami swoich utwordw, pisali naturalnie, uwzgledniajac normalng ludz-
ka reke. Godne uwagi wydaje sie to, ze Rachmaninow i Prokofjew, ktorzy
mieli bardzo duze rece, pozwalajace im objaé wigcej niz oktawe, nie naduzy-
wali w swoich utworach akordéw przekraczajacych oktawe, otwierajac tym
samym droge do swoich utworéw pianistom ze Srednig i nawet mala reka.

Bez dokladnej analizy faktury utworu niemozliwe jest osiggniecie swo-
bodnej technicznie i 0 wysokiej jakosci realizacji tekstu. Opanowanie tech-
nologii fakturowej jest niezbedne do osiagnigcia celu artystycznego. Z kolei
analiza formut fakturowych laczy sie z poszukiwaniami najbardziej celowe-
go palcowania i efektywnego motoryczno-ruchowego sposobu gry.

Codzienne ¢wiczenia dawnych mistrzow.
Palcowa gra pozycyjna i gra z wykorzystaniem
fizjologicznych mozliwosci calej reki.

Cel ¢wiczenia z punktu widzenia wspolczesne;j
pianistyki. Potrzebne sga ¢wiczenia czy nie?
Dlaczego bolg rece? Talent 1 technika.

Zgodnie z tym, o czym mowa byla wyzej, kompozytorzy XVII-XVIII wie-
ku wykorzystywali w swoich utworach uniwersalne wzory fakturowe. Dlate-
go nie do pomyslenia bylo, zeby wirtuoz nie przegrywat codziennych ¢wi-
czen zbudowanych na tych uniwersalnych wzorach. Opanowanie tych wzo-
row otwieralo przed wykonawca droge do kazdego utworu tej epoki. A jesli
uwzglednic, ze prawie we wszystkich instrumentach klawiszowych tego okre-
su dotknigcie palcéw nie moglo zmienié brzmienia, to podstawowy cel éwi-

6 Feinberg, ,,Pianistyka jako sztuka”.
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czenia polegat na tym, zeby rozwinag bieglos¢, motoryke. Z czasem pojawily
sic nawet nieme klawiatury do gimnastyki palcéw. Wiasnie palce i ich zdol-
no$é do szybkiego i rytmicznego grania byly podstawowa ,,bronig” wirtuoza.
Reka powinna byla by¢ praktycznie nieruchoma.

Z czasem faktura utworéw zaczela byé bardziej skomplikowana i obok
gam i pasazy coraz czesciej mozna bylo spotkaé podwéjne nuty, oktawy, tre-
mole itp. Zbiory éwiczen zaczely si¢ rozrastac i komplikowaé. Stawiano juz
nie tylko na przygotowanie okreslonego tricku technicznego, ale na jego skom-
plikowanie. Pojawily sie przer6zne urzadzenia do rozciagania reki i palcow,
ktére przyniosly niemato szkéd miodym talentom, w éwiczeniach propono-
wano supertrudnosci, po opanowaniu ktérych wykonaweca jak ,atleta” z la-
twoscig mogiby wykonowac utwér wirtuozowski.

Trzeba przyznaé, ze i dzisiaj mozna spotkaé podobne zbiory éwiczen:
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Ale w proponowanych zbiorach dla wirtuozéw byla i inna tendencja, mia-
nowicie uproszczenie zadania do elementarnych ¢wiczen (np. zbiér Hano-
na).

Widoczna byla tendencja do znalezienia cech wspélnych w wielkiej roz-
norodnosci wzoréw fakturowych i wykazania tego co najwazniejsze w opa-
nowaniu techniki, np. podkladanie palcéw, szybkie ich przeplatanie, wzmoc-
nienie slabych palcéw itp.

Pézniej, juz w wieku XX, pedagogika czesto stwierdza przeciwstawne za-
sady: poniewaz rozmaito$¢ wzoréw fakturowych rozrosla si¢ do nieprawdo-
podobnych iloéci, gdzie nie tylko kazdy kompozytor dazy do znalezienia swo-
jego wlasnego stylu, ale i utwory tego samego kompozytora sa zupelnie do
sicbie ,,niepodobne” pod wzgledem faktury, to pracowac nad technika trze-
ba w kazdym konkretnym przypadku jak nad osobnym zadaniem technicz-
nym. Takie podejscie doprowadzato nierzadko do tego, ze niekiedy niewiel-
ki pasaz , obrastal” licznymi wariantami wykonania, co nie tylko nie poma-
galo w jego opanowaniu, ale czesto odwodzilo wykonawce daleko na ubo-
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cze. Przy tym zbiory éwiczeri starej szkoly odrzucano jako niepotrzebny prze-
zytek. Przyczyna podobnych bledéw tkwi w tym, Ze zwraca si¢ uwagg na to
co graé, podczas gdy najwazniejsze w technice jest to jak grac (jakim sposo-
bem). I tutaj istnieja w pianistyce dwa podstawowe kierunki: technika pozy-
cyjna (przede wszystkim stawia na rozwdj techniki palcowej) i technika wy-
korzystania calej reki (wlacznie z palcami, jako czeScia mechanizmu piani-
stycznego).

W pierwszym przypadku trening na materiale ¢wiczen i etiud otwiera
»drzwi” do faktury utworéw okresu klasycyzmu, lacznie z (by¢ moze cze-
$ciowo) sonatami Beethovena. Ale wystarczy, ze pianista z takim przygoto-
waniem technicznym zetknie si¢ z utworem epoki romantyzmu, jego piani-
styka okaze si¢c nieudolna, a nicktére fragmenty okaza si¢ dla niego prze-
szkoda nie do pokonania. W podobnych przypadkach np. Feinberg radzi:
»jesli przy pierwszym zapoznawaniu si¢ z utworem, dopasowujac do jego
wykonania swoje nawyki wirtuozowskie, pianista od razu czuje, ze jego Srodki
sa niewystarczajace, to czasami lepiej odlozy¢ utwor na pézniej, kiedy doj-
rzeja sily i zmnicjszy si¢ dystans miedzy checiami, a mozliwosciami technicz-
nymi”’. Walka z faktura utworu moze doprowadzi¢ do przeciazenia rak i
nawet do schorzenia. Jego nastgpstwo to przymusowa przerwa w zajeciach,
a rezultat (interpretacja z przezwyci¢zaniem trudnosci technicznych) nie
przynosi zadowolenia.

W drugim - trening na materiale tych wlasnie ¢wiczen i etiud daje mozli-
wos¢é rozwoju pianistyki i dostgpu do szerokiego kregu utworéw od Scarlat-
tiego do Rachmaninowa. W tym wypadku kazde ¢wiczenie (a czasami nawet
jedno i to samo) nie jest wykorzystywane do abstrakcyjnego treningu, a do
wyéwiczenia okre$lonego ruchu reki, pozwalajacego zrealizowacd okreslony
sposob wydobycia dzwigku. I chociaz podobnym zajeciom tez towarzyszy
mechaniczna strona pracy, to dos¢ szybko przynosi ona pozytywny rezultat,
jesli éwiczenie (ze zbioru lub na materiale utworu) odpowiada zamierzonej
interpretacji i nie pozostaje w sprzecznosci ze stylem utworu.

W tym sensie bardzo wazne jest by podczas pracy nad utworem rozumie¢
role madrego rozgraniczenia wykonania artystycznego i celowego treningu,
gdzie nie jest wazna ilo§é powtdrzen, a poszukiwanie i utrwalenie wlasciwe]
techniki. W wyniku prawidlowych zaj¢é pojawia si¢ pewnos¢ siebie i uczu-
cie swobody w grze.

I w pierwszym i w drugim przypadku, o czym byla juz mowa, moga by¢

7 Feinberg, ,,Pianistyka jako sztuka”.
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wykorzystane jednakowe ¢wiczenia, ale ktore s najbardziej korzystne dla
rozwoju wspéliczesnej pianistyki?!

Ponownie odniesiemy sie do doswiadczenia wybitnych mistrzow: , Jeden z
najwazniejszych wymogoéw dowolnego ¢wiczenia to krotkotrwalos¢ i bezpo-
$rednia korzysé dla wyznaczonego celu... glowny warunek treningu to perfek-
cja i pewnos$¢. Dlatego ¢wiczenie nie powinno by¢ zbyt trudne... u podstawy
éwiczenia powinna lezeé twérczo przemyslana idea... cwiczenie powinno by¢
tatwiejsze i bardziej proste (niz np. faktura utworu)... stuszna droga treningu
to tworcze zadanie, w ktérym... ujawnia si¢ talent wykonawcy”.

Samoobserwacja, kontrola swoich wysitkéw, to niezbedny warunek pra-
cy umystowej w czasie treningu. Dopiero z czasem, kiedy proces techniczny
dostatecznie si¢ zautomatyzuje, nast¢puje trwale opanowanie ruchu piani-
stycznego. Swiadome procesy ruchowe przechodza w nawyk, staja si¢ nie-
$wiadome i tworzg okreslony zapas ruchéw, zawsze gotowych do wcielenia
w zycie faktury utworu muzycznego. Im bardziej utalentowany muzyk, tym
w pracy nad technika mniej go obchodzi che¢ zadziwienia stuchacza swoja
wirtuozeria. Kieruje nim przede wszystkim namigtne pragnienie catkowite-
g0 opanowania instrumentu, nieustannego poszukiwania srodkéw do wcie-
lenia obrazu artystycznego, stworzonego przez stuch wewnetrzny w realnym
brzmieniu, do najbardziej dokladnego przeksztalcenia wyobrazonego w ist-
niejace. Dla takiego celu talent nie zaluje ani czasu, ani wysitku.

Opanowanie technik gry to przystosowanie

budowy reki (mozliwosci fizjologicznych)

do problemu technicznego.

Ksztalcenie nie sily, ale zr¢cznosci.

Cwiczenia ksztalcace zrecznosé.

Perfekcja pianistyczna i brzmienie instrumentu.

Jedna z drég osiagniecia mistrzostwa pianistycznego moze by¢ szkola opa-

nowania réznorodnych fortepianowych technik gry, takich jak wyszlifowa-
nie wszystkich mozliwych ruchow reki w czystej formie: od ledwie zauwazal-
nego ruchu ostatniego stawu palca, calego palca, dioni, przedramienia, sta-
wu barkowego, wykorzystanie cigzaru gornej czesci tulowia i in. Ruchy ana-
tomiczne, nie powodujace najmniejszego napiecia w rece gdzie nie trzeba,
tylko takie, ktére sa niezbedne w kazdym konkretnym przypadku. Dokladne
rozumienie tego jaki ruch jest nieodzowny i umiej¢tnos¢ postugiwania si¢

8 Feinberg, , Pianistyka jako sztuka”.
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nim pozwala oszczedzaé energi¢ reki nawet przy najbardziej skomplikowa-
nych kombinacjach tych ruchow.

Kierujac sie zasada uproszczenia zadania technicznego proponuje sig
opanowanie technik gry na prostych, znanych éwiczeniach np. Hanona, przej-
rzanych pod tym katem. To, co w tych lub innych utworach jest skompliko-
wane i na pierwszy rzut oka nie do pokonania, mozna sprobowac ulatwic.

Nalezy przy tym uwzgledni¢ co nastepuje: 1) cwiczenia grane sa w dowol-
nej tonacji; 2) indywidualne dostosowanie do problemu technicznego tych
lub innych fizjologicznych mozliwosci reki; 3) ksztalcenie nie sily, a zrgczno-
Sci dlatego tylko niektére éwiczenia, zwiazane z wykorzystaniem cigzaru,
grane sa dos¢ glosno; 4) stala kontrola stuchowa nad dzwigkiem.

Nie mozna nie zdawaé sobie sprawy z tego, ze opis technicznego sposobu
gry to zadanie bardzo trudne nawet podczas gry w klasie, a tym bardziej
podczas pisania artykutu. Klopotliwa bywa analiza wiaSciwych ruchow, a
tym bardziej ruchéw reki wybitnego pianisty. Dlatego proponowana metoda
uwzglednia wytrawna intuicj¢ wykonawcy, ogromna chec znalezienia odpo-
wiedniego sposobu wykonania w polaczeniu z przyjemnym uczuciem wygo-
dy w czasie wykonywania tego ruchu.

,Przeciez kazdy sposéb: dotkniecie klawisza i zwolnienie reki, Spiewnos¢é
dzwieku lub urywane staccato, nawet zwykle podniesienie palca nigdy nie
moze byé pokazane (a tym bardziej opisane) z maksymalng dokladnoscia. I
p6Zniej sam uczacy sie - w trakcie rozwoju jego talentu - bedzie musiat zna-
le$¢ w kazdej sytuacji jemu wiasciwy sposob™.

Dlatego proponowana metode trzeba rozumie¢ jako droge, kierunek in-
dywidualnych poszukiwan.

Interpretacja utworéw kazdego autora wymaga specjalnego nastroju, a
kazdy epizod (nawet jednego utworu) specjalnego systemu ruchowego. Dla-
tego nie moze istnie¢ jakis jeden uniwersalny, racjonalny ruch reki, ale ,sys-
tem, w oparciu o ktéry mozna latwiej dojs¢ do szerokiego zbioru réznorod-
nych sposobdéw i ruchéw”?°. W tym wypadku nawet konkretny cel artystycz-
ny moze opierac si¢ na niektérych programowych zasadach i uogélnieniach,
wynikajacych z do$wiadczenia praktycznego. Mimo, ze wiekszo§¢ ¢wiczen
w zbiorze Hanona opartych jest na jednej pozycji (czyli grupy nut w réznych
wariantach od pierwszego do piatego palca), nie przeszkadza to ich wyko-
rzystaniu dla rozwoju réznorodnych ruchéw reki. Wiasnie zadania technicz-

9 Feinberg, ,,Pianistyka jako sztuka”.
10 Feinberg, ,,Pianistyka jako sztuka”.
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ne, wykonywane w jednej pozycji, wymagaja czgstokro¢ wigkszej uwagi niz
sposoby zwiazane z przeniesieniem reki i zmiang pozycji. Jesli pokona si¢
trudnosci i tatwo uda sie uporaé z problemem w granicach jednej pozycji, to
nie sprawi trudnosci przeniesienie reki w celu wykonania tego samego w
innych rejestrach klawiatury pod warunkiem, Zze samo przeniesienie nie po-
woduje dodatkowych (niepotrzebnych) napie¢, zwiazanych czestokro¢ z for-
malnym, klawiszowym legato, a nie legato brzmieniowym, tak bardzo réz-
nym w kazdym poszczegdlnym przypadku.

Réznorodnoéé ruchéw jest bezposrednio zwiazana z réznorodnoscia
brzmienia. Caly aparat ruchowy pianisty nalezy podporzadkowac osiagnie-
ciu okre§lonego dzwieku. Tylko takie podejscie zapewnia rozwéj zar6wno
mechanicznej bieglosci i poprawnosci jak i opanowanie wykonawczych $rod-
kéw wyrazu. W przeciwnym razie lekkie Chopinowskie figuracje moga za-
mieni¢ sie w brawurowe Lisztowskie pasaze, a kulminacje Beethovena czy
Bramsa zatrzeszcza Prokofjewska surowoscia.

Zeby np. prawidlowo zaintonowa¢ techniczne figuracje u Chopina, trze-
ba posiada¢ umiejetno$é dokladnego rozmieszczenia cigzaru reki. Wtedy
powstana jak gdyby rézne poziomy brzmieniowe - to, co grane jest cigzko
bedzie brzmialo inaczej niz to, co grane jest lekko. Przy tym zupelnie niepo-
trzebne jest uzycie sily ,,czyli uderzenia palcem”. Zrgczne sterowanie cigza-
rem reki jest absolutnie konieczne podczas wykonania tego typu faktury:
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Réznorodne brzmienie fortepianowe harmonizuje z technicznym sposo-
bem jego wydobycia tylko wtedy kiedy wykonawca uwaznie i krytycznie
wstucha sie we wlasna gre. Swiadome wyobrazenie brzmienia, ktore trzeba
wydobyé i ruchy (palcow, reki, dioni), ktore sg do tego potrzebne to niezbed-
ne warunki metody doskonalenia technicznego.

Wszystkie ruchy pianisty mozna polaczy¢ i zgrupowac. Kazda grupa ru-
chéw, zastosowanie lub nieobecnosé ciezaru reki daje niezliczone mndstwo
odcieni brzmieniowych. W danym momencie pozadany dZwick zostanie na
poczatku wykryty przez sfere stuchowa, a wykonawca, wladajacy juz kom-
pleksem podstawowych ruchéw, znajdzie sposéb jego wydobycia. Pianista,
wychowany na éwiczeniach mechanicznych, moze poradzi¢ sobie z utwo-
rem wirtuozowskim, np. Rapsodia Liszta, ale bezradnie ,,utona¢” w nietrud-
nym utworze, np. ,Swiatto ksiezyca” Debussy’ego. Jesli do wykonania pierw-
szego potrzebna jest wirtuozeria to do drugiego - mistrzostwo pianistyczne
(lacznie z wirtuozerig jako jednym ze skladnikow).

Ré6znorodnos¢ fortepianowych technik
gry i ich klasyfikacja.

Zawezenie problemu do ¢wiczen. Analiza
kazdego z nich i przyklady z literatury.
Whioski.

Na pytanie, jakie istnieja sposoby wydobycia dZzwigku na fortepianie, z
reguly mozna uslyszeé: staccato, portamento, legato, marcato, rzadziej tenu-
to, legatissimo. Przy tym z reguly chodzi przede wszystkim o artykulacje, a
wiec rezultat, realne brzmienie, ciagle lub przerywane, ostre, lub lagodne
itp. Sposéb wydobycia dZzwieku to jednak to, co poprzedza realne brzmienie
— dotykanie klawisza. W zaleznosci od sposobu wydobycia dZzwigku to doty-
kanie moze by¢ bezposrednie, Slizgowe, pieszczotliwe, czepliwe itd. W zalez-
nosci od tego skad skierowane jest to dotykanie, od czgsci reki, od calej reki
czy od palca, zmienia sie brzmienie nie tylko pod wzgledem artystycznym,
ale i od strony technicznej - jego miarowos¢, ziarnistosc, stalo$¢ rytmiczna,
moc itd. Swobodna i elastyczna we wszystkich stawach reka jest zdolna wy-
dobyé nieskoriczone mnéstwo barw, ale wystarczy, ze co$ (dtori lub ramig)
zesztywnieje i momentalnie dZwiek staje si¢ twardy, bezbarwny, fizyczna
sztywnos¢ reki odbija si¢ na jakosci dzwieku. Sztywnosc niepotrzebnego w
danej chwili stawu w czasie wykonania utworu wirtuozowskiego prowadzi
do nadmiernego zmeczenia.

Stanem wyjsciowym do opanowania dowolnej techniki gry jest relaksa-
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cja, a wigc z jednej strony rozluznienie mieéni, a z drugiej - spokéj wewnetrz-
ny. Tylko w takim stanie mozna poczu¢ swoje rece jako spokojny, gotowy do
pracy mechanizm. Nastepnie, podczas pracy nad technika gry, nalezy wy-
czué ,wlaczenie” okreslonej czesci tego mechanizmu przy zachowaniu w
spokoju pozostalych jego czesci.

W celu zbadania mechanicznych mozliwosci reki proponuje si¢ co naj-
mniej 15 technik. Dla wygody mozna je polaczyé w grupy w zaleznosci od
podstawowego Zrodla wydobycia dzwigku.

Techniki palcowe

1. Palcowe non legato
2. Palcowe staccato

3. Palcowe legato

4. Palcowe legatissimo

Techniki przegubowe

1. Przegubowe non legato
2. Przegubowe portamento
3. Przegubowe staccato

4. Przegubowe legato

Techniki lokciowe
1. Lokciowe marcato
2. Lokciowe legato
3. Lokciowe staccato
4. Lokciowe tremolo

Techniki reki i tulowia

1. Zbieranie akordu

2. Gra ciezarem

3. Tremolo calej reki (od ramienia)

W warunkach sztywnosci nawykowej najlepiej zaczyna¢ opanowywanie
technik gry od drugiej grupy, czyli zbadania mozliwosci przegubu. Wiasnie
gietkos¢ i elastycznosé tego stawu zapewnia pelnowartosciowe wykorzysta-
nie pozostalych mechanizméw reki.

Przegubowe non legato - fundament gry na fortepianie. Jest to mecha-
nizm wydobycia $piewnego i jednoczesnie pelnego brzmienia - cantabile.
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Wilaénie od tego sposobu gry zaczynal ustawiaé rece swoim uczniom Cho-
pin. DZwigk nie jest wydobywany palcem, a swobodnym ,,zanurzeniem” cie-
zaru przez palec, ktéry w danym wypadku petni funkcje oparcia. W tym celu
nadgarstek opada w dél (ale nie nizej niz klawiatura). Reka jak gdyby ,,cho-
dzi” po klawiaturze, przestepujac z palca na palec, ale nie odrywa si¢ od niej.
Z jednej strony dZzwigk wydobywany jest przy pomocy ruchu nadgarstka, z
drugiej — melodia brzmi plynnie.

Do trenowania tego sposobu mozna wykorzysta¢ dowolne ¢wiczenie
melodyczne ze zbioru (od pierwszego do trzydziestego), Cwiczenie na po-
dwaéjne nuty (50, 59) i oktawy. Zastosowanie takiej techniki to przede wszyst-
kim kazda kantylena, a takze Spiewne kulminacje wielu utworéw Chopina.
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Przegubowe portamento - bardzo podobne do non legato pod wzgledem
brzmienia i sposobu jego wydobycia, ale przy podnoszeniu nadgarstka palce
tez odrywaja si¢ od klawiatury i dZwick migkko urywa sie.

Trenowac spos6b mozna na tych samych éwiczeniach melodycznych (od
1 do 30), a obszar zastosowania - od utworéw Bacha do literatury wspélcze-
snej - wszedzie, gdzie konieczny jest dZwiek urywany, ale miekki i $piewny.

Przegubowe staccato - energiczny, urywany ruch dioni, podobny do tego,
‘ktéry reka wykonuje kiedy odbija nieduza (np. tenisowa) pitke. Sama dlon
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jak piteczka lekko ,skacze” po klawiaturze. I w tym przypadku palce pelnia
funkcje oparcia, w zaleznosci od tego jakie trzeba graé interwaly. Z reguly
ten sposob stosowany jest przy podwéjnych nutach, akordach i oktawach.

Mozna go trenowac na ¢wiczeniu 48, a zastosowanie jest absolutnie nieza-
stapione w analogicznych fakturach:
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Przegubowe legato - mozliwe sa dwa rodzaje: pionowe i poziome. Pionowe
to polaczenie od dwéch do pigciu nut jednym ruchem reki. Jesli podczas gry
non legato dlon przenosi cigzar kolejno na kazdy palec, to w tym wypadku
tylko pierwsza nuta grana jest z cigzarem, a pozostale na plynnym podniesie-
niu ciezaru. Na pierwszej nucie nadgarstek opada w dot (ale nie nizej, niz
klawiatura), na pozostalych podnosi si¢ w gbre, migkko urywajac ostatni
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dzwiek. Mndstwo przykladéw tego przegubowego pionowego legato mozna
spotka¢ w muzyce klasycyzmu - grupa nut polaczona tukiem. Jesli dobrze opa-
nuje si¢ ten sposob na dwéch nutach, to pézniej nie sprawi trudnosci zagranie
analogicznym ruchem dowolnej iloéci nut w jednej pozycji. Najwazniejsze w
brzmieniu to wyrazna réznica migdzy pierwsza nuta - spiewna i dosc glosna, a
druga - cicha i migkko urywana (ostatnig nuta pod tukiem). Do tego celu stuzy
éwiczenie 45, a przykiady faktury mozna spotka¢ w wielu utworach.
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Przegubowe poziome legato gra si¢ z wykorzystaniem plaskiego ruchu
nadgarstka. Wladanie tym sposobem jest szczegdlnie wazne przy matych r¢-
kach. Ruch ten pomaga krétkim palcom (pierwszemu i pigtemu) podczas gry
faktury typu arpeggio. Istotna kwestig jest zwrdcenie uwagi na to, zeby nad-
galzstek wykonywal ruchy plaskie, a nie do géry. Ruch w gére nie pomoze
krétkim palcom, a brzmieniu pasazu, zlozonego z analogicznych ogniw, beda
w tym przypadku towarzyszyly niepotrzebne akcenty, poniewaz ruch w dol,
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ktory nastapi po ruchu w gére nieuchronnie zrzuci na nutg¢ ciezar reki, a to
nie zawsze jest potrzebne i czesto nie odpowiada pulsacji rytmicznej. Sposob
ten mozna wyéwiczyé na tradycyjnym szkolnym materiale rozlozonego troj-
dzwicku, a wykorzystaé w wielu utworach podczas gry arpeggio i analogicz-
nych faktur o figuracji harmoniczne;.
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Wiadanie tym sposobem pozwala pianiScie (szczeg6lnie z mala reka) nie
tylko bez trudu wykonywaé nawet najszersze akordy arpeggiando, ale i osia-
gnaé elastycznos¢ ruchu i plynnos¢ brzmienia w pasazach kazdego typu.

Nastepna grupa technik zwiazana jest z maksymalnym wykorzystaniem
rozmaitych ruchéw palca. Nalezy zwrdcic¢ uwagg, ze fizjologiczna sila palca
jest nadzwyczaj mata. Nacisk, konicczny do ,,Spiewu” i glosnych kulminacji
lepiej i naturalniej wykonywac rcka, czyli przegubowym non legato. Jesli
chodzi o pracg palcéw, to stosowniej jest mowic o dotykaniu i uderzaniu.

Palcowe non legato - tradycyjny energiczny ruch palca, przypominajacy
uderzenie mloteczka. Wazne sa tutaj nie tylko energiczne i mozliwe najszyb-
sze ruchy (uderzenie i odskok), ale i maksymalna niezalezno$¢ tych ruchow.
Niezaleznoéé i zrecznoéé kazdego palca zawsze stanowily najwigkszy przed-
miot uwagi wirtuozéw. Wynaleziono nawet maszynki ze sprezynami do
wzmocnienia ,,mloteczka” reki. Dzisiaj wspomnienie o nich wywoluje
u$micch, jednakze kazdy pianista na swdj sposdb pracuje nad udoskonale-
niem tego ruchu palcéw. Jednym ze sposobow osiagnigcia samodzielnosci
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jest praca nad trelem (¢w. 46), gdzie kolejno pracuja dwa .palce, a pozostale
spokojnie (przy zupelnie rozluZnionej rece) leza na klawiaturze. Brak tego
nawyku slycha¢ nie tylko w technice gam (,zlepianie” 3 14 palca, brak ryt.
micznej pulsacji), ale i w utworach polifonicznych, gdzie konieczna jest nie-
naganna praca samodzielnie funkcjonujacych (brzmiacych) palcow.

Palcowe staccato - to nie uderzanie, a dotykanie palcem klawisza, albo
raczej zaczepianie klawisza szybkim, energicznym ruchem czubka palca pod
diori. Powstaje przy tym urywany i lekki dZwigk. Jesli palce wiadajg tym spo-
sobem gry, to nie bedzie problemu z wykonaniem faktury z szybko powtarza-
jacymi si¢ nutami - repetycji. Zastosowanie tej techniki w innych rodzajach
faktury drobnej techniki pozwala uzyskiwa¢ wyrazne ,perliste” brzmienie -
jue perlé w utworach dowolnego stylu od Scarlattiego do muzyki wspéicze-
snej. W zbiorze Hanona sa to ¢wiczenia 44 i 47. Wskazane palcowanie moz-
na urozmaicaé, np. - 1, 2, 3 lub 2,3, 4 palec itp. W etiudzie Chopina w taki
sposob wykorzystywany jest nawet 5 palec:
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Palcowe legato - to réwniez dotykanie klawisza pod wzgledem ruchu po-
dobne do palcowego staccato, ale nie urywane, a plynne, jak gdyby pieszcza-
ce klawiature. Ten spos6b gry pozwala, zeslizgujac sie z czarnego na bialy
klawisz, tym samym palcem zagra¢ dwie nuty legato. Takie plynne palcowa-

nie mozna spotka¢ w polifonii i w niektérych wariantach gamy chromatycz-
nej malymi tercjami.
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Jako takie palcowe legato nie wymaga specjalnego treningu, jesli palce
opanowaly juz ten ruch w palcowym staccato.

Palcowe legatissimo - technika réwniez nie wymagajaca specjalnego tre-
ningu reki, ale jego wykonanie mozliwe jest tylko gietkimi, elastycznymi pal-
cami, ktdre jak gdyby przyklejaja si¢ do klawiatury i bardzo plynnie puszcza-
ja klawisz, jak gdyby spdZniajac sie (nie jednoczesnie z nacisni¢ciem nastep-
nego klawisza). Powstaje swego rodzaju brzmienie pedalowe. W zestawieniu
z cantabile technika ta pozwala intonowaé melodi¢ maksymalnie Spiewnie i
spoiscie. Jak kazdy sposob wydobycia dZzwi¢ku, wymaga on kontroli stucho-
wej. Jego stopien bedzie zawsze rézny w zaleznosci od akustyki.

W nastepnej grupie technik chciatoby si¢ zwrdci¢ uwage na funkcje ru-
chowa stawu okciowego w procesie gry. Oczywiscie z jednej strony jest to
umowne oddzielenie od palcéw i dioni, dlatego Ze ich udzial w grze jest bez-
sporny, z drugiej strony praca tokcia jest bezposrednio zwiazana ze stawem
barkowym. Jednakze to wyodrebnienie jest konieczne po to, zeby w niekté-
rych rodzajach techniki zrozumie¢ prowadzaca role lokcia.

Eokciowe marcato - konieczne do wydobycia charakterystycznego, dos¢
glodnego, a czasami nawet ostrego brzmienia. Podczas jego wydobywania
reka tworzy jak gdyby jednolite (twarde) sklepienie od korica palca do 1ok
cia. Ten sposéb gry oznaczony jest w utworach napisem lub niekiedy akcen-
tami. Duze zapotrzebowanie na ten spos6b wydobycia dZzwieku pojawia sig
przy kulminacjach oktawowych. Do treningu moga by¢ wykorzystane glow-
nie éwiczenia oktawowe (51) oraz éwiczenia na podwojne nuty (48, 59).
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Eokciowe legato - laczaca fu nkcja lokcia przy szybkim, ale plynnym prze.
suwaniu reki po klawiaturze, np. w gamach i pasazach. Jesli dloni jest wystar-
czajaco swobodna i elastyczna, a pierwszy palec rzetelnic wykonuje swoja
role przy podktadaniu (czyli przygotowuje si¢ zawczasu), to tokie¢ wykonuije
tuk taczac caly pasaz lub game jednym ruchem. Jesli natomiast przegub jest
sztywny, to przy podktadaniu powstaje podnoszenie lokcia, co prowadzi do
niepotrzebnych akcentow i zaklocenia rytmu. Bez prowadzacego i faczacego
udziatu fokcia w grze pasazy bardzo trudno uzyskac szybkie tempo i brzmie-

nie o wysokiej jakosci.
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Lokciowe staccato - niezbedne tam, gdzie takze wymagane jest bardzo
szybkie przesuwanie r¢ki po klawiaturze, ale wydobywajace krétkie, punk-
towe brzmienie. W takich przypadkach razem z lokciem aktywnie pracuje

80



czubek palca. Z reguly z taka technika mozna zetknac si¢ przy akompania-
mentach typu szybkiego walca oraz w podobnych rodzajach faktury.
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Trenowac ten rodzaj techniki mozna przy pomocy éwiczenia Nr 57. Do-
kladnos$¢ trafiania w szybkim tempie jest zazwyczaj zwiazana z umiejetno-
$cia przygotowywania skokow i szybkiej orientacji wizualne;.

Lokciowe tremolo - ruch wahadlowy przedramienia jednoczesny z dto-
nia i palcami. O$ obrotu mniej wigcej mi¢dzy 2 1 3 palcem. Tremolo od lokcia
pomaga rytmicznie niezmiennie wykonywac¢ dowolng fakture¢ typu krzyzo-
wego z interwalami mniejszymi od oktawy. W tego typu przypadkach gra
tylko samymi palcami jest bardzo meczaca i nie pozwala uzyskaé réwnego

brzmienia i pulsu.
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W celu wyéwiczenia tego ruchu mozna wykorzysta¢ dowolne ¢wiczenie
faktury tego typu (w zbiorze Hanona sa to ¢wiczenia 31 i49). Nalezy zauwa-
zy¢é, ze w tych przypadkach sam lokieé¢ nie uczestniczy w wahaniu. Jest on
jak gdyby punktem od ktérego wyplywa impuls wahania przedramienia i

dfoni.
I ostatnia grupa technik, zwiazana z problemami techniki akordowej.

Technika gry akordéw nie polega na szybkosci ich przeplatania, a na maksy-
malnej oszczednosci sily i energii w fakturze akordowej. W tym celu nalezy
koniecznie nauczy¢ si¢ zblizy¢ w czasie poczatek i koniec aktywnosci w grze
nawet oddzielnie wzigtego akordu, a wice nie napina¢ reki ,,na dtugo” przed
akordem, a po wydobyciu dZwigku jak gdyby odpoczywac, tylko z lekka przy-
trzymujac klawisze naturalnym cigzarem rozluznionej reki.

Zbieranie akordu - to wlasnie zbieranie energii w jeden impuls: wydoby-
cie dzwigku i momentalne rozluZnienie. Wiadanie ta technikg pozwala nie
meczy¢ si¢ w nawet szybko przeplatajacych sie akordach oraz wykorzystac
kazda najmniejsza przerwe na odpoczynek, szczegélnie wazny wtedy gdy trze-
ba grac akordy dos¢ glosno i dlugo, jak np. w kulminacji koncertu Rachmani-
nowa.
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30 Maestoso (Alla marcia)
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Innym problemem faktury akordowej jest umiej¢tnos¢ wydobywania glo-

‘$nego, ale ladnego, pelnego brzmienia. I w tym wypadku technika gry zwia-

zana jest z oszczednoscia sily i energii. Jest to mozliwe wtedy, gdy wykonaw-
ca nauczy sie wykorzystywac w czasie gry ciezar tulowia.

Gra ciezarem - jest to gra z r6znym nachyleniem gérnej czesci tutowia do
przodu, do klawiatury. Powstaje przy tym silny nacisk na konce palcow. Na
skutek ,zwalania si¢” tulowia na akord rodzi si¢ pot¢zne brzmienie. Czasa-
mi pianista nawet podnosi sie z krzesla, zeby maksymalnie wykorzystac swoj
ciezar.

Kolejnym problemem techniki akordowej jest oktawowe i akordowe tre-
molo.

Tremolo calej reki - to ruch wahadlowy, ktdry zaczyna si¢ wprost od ra-
mienia. W wahaniu uczestniczy cala reka tworzac jeden wspolny mechanizm
obrotu. W tym celu nalezy z lekka odchyli¢ si¢ od klawiatury, zeby reka byla
zaledwie troche zgicta w lokciu tworzac jedna wspolng o$ obrotu. Wykona-
nie tego typu faktury tylko palcami (szczegblnie przy nieduzych rekach) jest
bardzo meczace i moze doprowadzi¢ do nadwyrezenia i choroby.
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Cwiczenia do wytrenowania tremola calej reki (56 - oktawy, 60 - akordy)
sq bardzo dlugie i meczace, dlatego zaleca si¢ grac je czgsciami, odpoczywa-
jac w miare koniecznosci.

Opanowanie podstawowych sposobow wydobycia dZwigku z wykorzysta-
niem réznorodnych ruchowych mozliwosci reki stopniowo zamienia aparat
pianisty we wrazliwy mechanizm zdolny do szybkiego reagowania na dowol-
ne zmiany faktury utworéw. A rozliczne kombinacje tych sposobéw o wiele
razy pomnazaja ilos¢ mozliwych wariantéw. W utworach artystycznych
Beethovena, Chopina, Skriabina i innych rzadko mozna spotkac techniki w
czystej postaci. Z reguly jest to polaczenie tych lub innych ruchéw, jednak,
majac w swoim arsenale pianistycznym podstawy technik, mozna w dowol-
nym, nawet na pierwszy rzut oka trudnym fragmencie, znalez¢ w swoim ba-
gazu technicznym wygodny dla reki ruch, ktéry trudny fragment zamieni w
dostepny, a z czasem dobrze znany i juz nietrudny.

Na zakonczenie jeszcze raz chcialoby sie zwrécié uwage na to, ze mistrzo-
stwo pianisty to przede wszystkim swobodne wladanie dzwickiem w czasie.
Prawdziwa technika artystyczna zaczyna si¢ w chwili, kiedy niezbedne na-
wyki staja si¢ podswiadome, a w centrum uwagi jest tylko jeden cel arty-
styczny - zamiar twérczy. Dla tego celu nauka gry na fortepianie wymaga
dlugotrwalego wysilku nastawionego nie na walke z natura reki, a na maksy-
malne wykorzystanie jej mozliwosci jako caloksztaltu calej wiedzy pianistycz-
nej. Stopieni umieje¢tnosci odréznia dyletanta od profesjonalisty, a wiec nie
tyle natchnienie, fantazja, emocjonalna percepcja muzyki ile wiasnie umie-
jetnos¢ jej urzeczywistniania (interpretacji). Dlatego ,,przy sercu pianisty musi
by¢ reka™.

Jak kazdy proces poznania, poszukiwania doskonalosci technicznej nie
maja granicy. Nawet artysta-wykonawca, posiadajacy podstawy mistrzostwa,
»powinien pamietac, ze zaden zapas wiedzy, sposobow, nawykéw motorycz-
nych, nie moze by¢ wyczerpujacy, ze prawdziwy artysta nigdy nie traci goto-
wosci do wytrwalej pracy, do poszukiwania nowego, nieoczekiwanego, jesz-
cze bardziej doskonalego”'?,

11 M. Long, (Chentowa S.M. - ,Wybitni pianiéci-pedagodzy o sztuce fortepianowej” Moskwa 1966)
12 Feinberg S.E., , Pianistyka jako sztuka”.
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Lista utworow fortepianowych, wykorzystanych jako przyklady.
1. Beethoven - Sonata A dur op. 2 nr 2

2. Mozart - Sonata C dur KV 279

3. Scarlatti - Sonata nr 4 (II z.) Peters

4. Beethoven - Sonata As dur op. 110

5. Bach - Preludium C dur (Iz)

6. Chopin - Preludium C dur op. 28 nr 1

7. Chopin - Etiuda e moll op. 25 nr 11

8. Timakin - Codzienne ¢wiczenia pianisty

9. Chopin - Preludia C dur i fis moll op. 28
10. Chopin - Nokturn H dur op. 32 nr 1

11. Chopin - Koncert e moll op. 11 (I cz.)

12. Beethoven - Sonata C dur op. 2 nr 3 (III cz.)
13. Skriabin - Preludium f moll op. 11 nr 18
14. Liszt-Schubert - ,,Erlkonig”

15. Chopin - Nokturn g moll op. 15 nr 3

16. Mozart - Sonata C dur KV 279

17. Haydn - Sonata e moll nr 2 (Peters)

18. Chopin - Preludium Es dur op. 28 nr 19
19. Beethoven - Sonata cis moll op. 27 nr 2
20. Chopin - Etiuda F dur op. 10 nr 8

21. Chopin - Etiuda gis moll op. 25 nr 16

22. Liszt — Sonata h moll

23. Chopin - Etiuda h moll op. 25 nr 10

24. Chopin - Etiudy op. 10 nr 11 8; op. 25 nr 12
25. Chopin - Walc As dur op. 42

26. Chopin - Etiuda a moll op. 25 nr 4

27. Mozart - Sonata G dur KV 283

28. Chopin - Scherco cis moll op. 39

29. Chopin - Etiuda a moll op. 25 nr 11

30. Rachmaninow - Koncert ¢ moll op. 18

31. Mozart - Koncert B dur KV 595 (II piano)
32. Liszt - Sonata h moll
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Wuyrazistos¢ faktury fortepianowe;
na przykladzie preludiow Chopina
(notatki naukowe)

Stylistyczne cechy faktury
preludiow Chopina

W cyklu preludiéw najpetniej wystepuje gléwna cecha stylu chopinow-
skiego - melos czyli Spiew na fortepianie, ciaglo$¢ logiki intonacyjnej. Kaz-
da jednostka muzyczna nasycona jest zindywidualizowanymi elementami
kanwy pianistycznej. Odzwierciedla to monolityczno$¢ twérczosci Chopi-
na. Przeciez wlasnie melodyjnosé, sztuka spiewu na fortepianie, lezace u
podstaw dowolnego jego utworu (nawet w etiudach i taricach), byly wyni-
kiem wplywu wloskiej operowej melodyki z jednej strony i uwielbienia dla
muzyki J.S. Bacha - z drugiej. Te dwie ,,gwiazdy” os§wietlaly tworcza droge
Chopina na przestrzeni calego jego zycia. Jego twdrczosci nie mozna po-
dzieli¢ (nawet umownie) na okresy sympatii stylistycznych, jak np. twor-
czosci Beethovena, Liszta czy Skriabina. Jest ona zadziwiajaco niezalezna,
nie ma w niej bezposredniego wplywu fakturowego innych kompozytoréw,
nawet we wczesnych utworach. Chopin rozpoznawany jest w dowolnym
utworze dowolnego okresu dzigki charakterystycznej intonacji, obrazowo-
emocjonalnej budowie i sposobowi przedstawienia materialu muzyczne-
go. Ewolucja jego twérczosci dokonywata si¢ w ramach jednolitego stylu.
Miedzy wczesnymi i péznymi utworami nie ma tak wyraznego przedzialu
jak np. wsonatach Beethovena czy w pierwszych i ostatnich opusach Skria-
bina.

Z drugiej strony preludia sa swoistym twdrczym ,laboratorium” kompo-
zytora w poszukiwaniach oryginalnych figuracji melodycznych, ,notatni-
kiem” stanéw artystyczno-emocjonalnych.

Mimo, ze dzigki genialnej pomyslowosci w dziedzinie faktury fortepiano-
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wej, nie znajdziemy u Chopina powtarzajacych si¢ utworéw, to w niektérych
preludiach zawarta jest aprobata dla formul fakturowych, ktore w pozniejszym
czasie byly czesciowo wykorzystane w duzych utworach. I tak np. odglosy akom-
paniamentu 4-go Preludium e-moll styszymy w gtéwnej partii Koncertu e-moll
(pierwszej czesei t. 155) i tamze w przetworzeniu (od t. 440) mozna stwierdzic
podobieristwo do faktury 5-go Preludium; rozwarstwienie melodii, aprobowa-
ne w 11-m Preludium, péZniej bedzie wykorzystane przez Chopina w rozbudo-
wanych koricowych epizodach Impromtu Ges-dur op. 51; w kodzie Ballady
op. 38 napiecie tworzone jest przy pomocy faktury akordowej, ktérej kietki w
Preludium Nr 12 tworza podobny efekt emocjonalny; niewatpliwe pokrewien-
stwo ujecia w srodkowym epizodzie Nokturnu As-dur op. 32 Nr 2 zPreludium
tejze tonacji stuzy podobnej pod wieloma wzgledami budowie emocjonalneja
recytatywne, gwattowne 18-¢ Preludium F-moll ,,odezwie si¢” péZniej w Srod-
kowym epizodzie drugiej czesci (t. 56) Koncertu f-moll;

pochéd zatobny 20-go Preludium c-moll odezwie si¢ w marszach zalobnych
p6Zniejszych utworéw (3 czes¢ Sonaty b-moll op. 35, poszczeg6lne utwory op.
72); ,,chléd grobowy” panujacy w finale Sonaty b-moll harmonizuje z atmosfe-
ra stworzona poprzez podobna fakture w Preludium es-moll, ale nie chodzi
tutaj o zwykle podwojenie oktawowe, ktére w réznych wariantach Chopin
stosowal w innych utworach, a o podobne wykorzystanie niskiego brzmienia
registrowego w zestawieniu z niestalymi zwrotami harmonicznymi; charakte-
rystyczne wykorzystanie trelu, otoczonego z obu stron skokami w partii lewej
reki Preludium Nr 23, wsp6ibrzmi z koricowym tematem repryzy w pierwszej
cze$ci wspomnianego wezesniej Koncertu e-moll (od t. 621); zadziwiajace wza-
jemne przenikanie funkcji melodii i akompaniamentu, tak jasno wyrazone w
Preludium cis-moll op. 45, rozwija Chopin w Sonacie h-moll op. 58 (koricowa
mysl pierwszej czesci t. 76), w Koncercie e-moll (lacznik pierwszej czesci t.
179) i oczywiscie w Fantazji f-moll op. 49 (t. 43). A czasami na odwr6t, Chopin
w preludiach utrwala i krystalizuje wykorzystane wczesniej pomysty fakturo-
we. I tak ostinato w akompaniamencie lewej r¢ki Nokturnu F-durop. 15 Nr 1
niesie niemal podstawowy tadunek dramaturgiczny w Preludium Des-dur, gdzie
pod naciskiem tego ostinato dur w koricdwce utworu brzmi bynajmniej nie
wesolo, a raczej tragicznie i beznadziejnie; a twércze poszukiwania wyrazisto-
Sci faktury z pierwszej Sonaty op. (4 t.t. 33 i 35)i ze Srodkowego epizodu Nok-
turnu Fis-dur op. 15 Nr 2 wykrystalizowaly si¢ w dwéch Preludiach 1-m i 8-m.
W jednym Chopin opracowuje polifoniczne mozliwosci podobnego ujecia
(1-e Preludium), a w drugim podkresla pulsacje rytmiczna melodii, wypelnia-
jac przestrzen czasowa odpowiednimi dZzwigkami; we wczesniejszej Fantazji
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na fortepian z orkiestra op. 13 mozna réwniez znalez¢ analogi¢ z 5-m Prely-
dium cyklu, napisanym pdznic;j.

Ta dluga lista analogii fakturowych pokazuje jak Scisle przeplataja sig nici
twérczosci réznych okreséw kompozytora i na rowni z melodyka cykl prelu-
diéw fakturowo akumuluje podstawowe cechy indywidualnego stylu Chopi-
na. Nalezy jednak zauwazy¢, ze zaden z przytoczonych przyktadow nie po-
kazuje mechanicznego przeniesienia faktury z jednego utworu do drugiego,
jak robili inni kompozytorzy. Wykorzystanie konstrukcyjnych rodzajow fak-
tury (jak arpeggio w tréjdZzwicku, basy Albertiego, tremolo itp.) byto ogélnie
przyjete nie tylko w ramach tworczosci jednego kompozytora, ale stalo si¢
uniwersalnym srodkiem wyrazistosci u wielu kompozytoréw epoki klasycy-
zmu. A jeszcze weze$niej, w epoce baroku, wykorzystanie ,,cudzego tematu”
nie bylo ,przestepstwem” kompozytorskim. I w epoce romantyzmu, mimo
bezsprzecznie nowych tresci emocjonalno-artystycznych, tacy kompozyto-
rzy jak Schubert czy Liszt szeroko wykorzystywali standartowe normy faktu-
rowych opracowarn swoich utworow.

Faktura utworow Chopina jest ,,na wskro$” przeniknigta melodia, dlate-
go unika on powtdrzen. Niewyczerpana melodyjna fantazja uzupelnia sie
niebywala pomystowoscia rozwiazania fakturowego, a forma preludium, jak
zaden inny gatunek, otwiera przestworza dla twérczosci w tych dwoch kie-
runkach. I tak na przyklad szybkie preludium nie powinno spetnia¢ wymo-
gow tricku wirtuozowskiego jak np. w etiudzie, taneczne preludium moze
tylko przypominaé czy to mazurka czy to walca, nie podporzadkowujac si¢
surowym regulom gatunku tanecznego. Jednoczesnie w malych utworach
mozna calkowicie skupi¢ si¢ na maksymalnej wyrazistosci obrazu artystycz-
nego i znalezé najodpowiedniejszy sposdb by go przekazac. Kazde preludium
jest unikalne nie tylko pod wzgledem faktury, ale i stanu emocjonalnego oraz
doboru §rodkéw wyrazu. Tutaj nie ma czasu na stopniowe nastawianie stu-
chacza na odpowiednie fale jak np. w balladzie czy fantazji i nie ma potrzeby
konstruowania duzej formy w tak zwanych ogélnych miejscach jak w sona-
cie czy koncercie. W preludium, jak zauwazyl S.E. Feinberg, wystepuje ,,...juz
od poczatkowych dzwickéw pewne ,, dopowiedzenie” czyli pierwotna okre-
slonos¢ obrazowa. Dlatego ,,melodia rzadko oddziela si¢ od akompaniamen-
tu w takim stopniu jak np. w sonatach: zycie melodii zalezy od akompania-
mentu”'. Trudno nawet méwic o fakturze preludiéw jak o akompaniamen-
cie w doslownym sensie, poniewaz kazdy element faktury stuzy maksymal-

1 Feinberg S.E. , Pianistyka jako sztuka”, Moskwa 1969, s. 421
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nej realizacji koncepcji emocjonalno-artystycznej. Wlasnie w takich warun-
kach dokladnego doboru §rodkéw wyrazu uwidaczniaja si¢ indywidualne
cechy stylu (indywidualny charakter pisma) kompozytora. Mozliwe, ze wia-
$nie dlatego w $lad za Chopinem ,,eksperymentowali” w preludiach Skria-
bin, Rachmaninow i inni kompozytorzy.

Oczywiscie pomysl stworzenia cyklu preludiéw we wszystkich tonacjach
powstal u Chopina pod wplywem preludiéw i fug Bacha. Ale mimo kontynu-
acji, utwory Chopina roznia sie od bachowskich przede wszystkim tym, ze w
wduecie” preludium i fugi gléwny akcent znaczeniowy nalezy do fugi, a pre-
ludium tylko przygotowuje, ,wprowadza” w emocjonalng budowe fugi na
zasadzie zgody lub kontrastu. U Chopina preludium, cho¢ jest bardzo ma-
lym, to catkowicie samodzielnym utworem, ktéry pod wzgledem zaru na-
mietnosci i glebi nie ust¢puje niektérym duzym utworom (np. 15 Preludium
Des-duri 24 d-moll). Dlatego zainteresowanie wykonawcéw tym cyklem jest
tak samo duze, jak np. Balladami czy Sonatami. Wielu wybitnych pianistow
wlacza do swojego repertuaru te utwory.

Z drugiej strony, przystepna z punktu widzenia trudnosci pianistycznych,
faktura niektorych preludiéw pozwala wykorzystaé te utwory w repertuarze
pedagogicznym, dajac mozliwos¢ zetkniecia sie z muzyka Chopina poczat-
kujacemu muzykowi. Ale oczywiscie przed wykonawcami staja rozne zada-
nia w zaleznosci od wieku i poziomu. Jak pokazuje praktyka, przy umiejet-
nym wykorzystaniu, genialna muzyka preludiow ,,wytrzymuje” podobna pro-
be otwierajac szeroki diapazon interpretaciji.

Diapazon ten pod wieloma wzgledami ksztaltuje niewyczerpane bogac-
two utwordw Chopina, a w preludiach jak w kropli wody odbija sie¢ uniwer-
salno$é idei muzycznej. Jedna z nich - sztuka Spiewu na fortepianie, przy
dowolnej charakterystyce dynamicznej, a wigc umiejetnosci wydawania tad-
nych, §piewnych dzwigkow, laczac je legato za posrednictwem odpowiedniej
intonacji i pedalizacji, ktére w polaczeniu z wyraznym frazowaniem, pozwa-
laja osiagna¢ maksymalna spoisto$¢ intonacji i motywow melodii. Poza ta
ideg artystyczna utwory Chopina znieksztalcaja si¢ i traca znaczenie este-
tyczne.

I tak np. Preludium e-moll maksymalnie zwraca uwage wykonawcy na
wykonanie tego zadania muzycznego. Moze sobie z nim poradzi¢ nawet mio-
dy, dobrze prowadzony i utalentowany czlowiek, wnoszac do lakoniczne;j,
lirycznej melodii preludium swoje dziecigce naiwne przezycia. Ale co kryje
sie za tymi przezyciami? OdpowiedZ na to pytanie pozwala odkry¢ tajemni-
ce innej uniwersalnej idei utworéw Chopina. -
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On, w przeciwienstwie do innych kompozytoréw epoki romantyzmu, nie
daje wykonawcy klucza do rozwiazania emocjonalnej budowy swoich utwo-
row w formie jasno okreslonych nazw (jak to robil np. Schumann). Ukrywa
ja pod neutralnymi tytulami gatunku, co powoduje, ze niemozliwe jest jed-
noznaczne traktowanie ich tresci. Nawet takie nazwy jak ,,ballada” czy ,,ma-
zurek” nie méwia nam wiecej, niz to, Zze w pierwszej najwazniejsza bedzie
narracja (ktora zreszta moze by¢ catkowicie przeniknigta taneczng pulsa-
cja), a w drugim zobowiazuje do okreslonego rytmu tanecznego. Tym bar-
dziej niczego nie méwi wykonawcy nazwa ,,Preludium” oprécz tego, ze jest
to stosunkowo niedlugi utwor.

W ten sposéb Chopin z jednej strony jak gdyby powierza wykonawcy swoja
muzyke, ktdra powinna sama nastroi¢ wrazliwego muzyka na odpowiednia
falg emocjonalna, z drugiej - pozostawia swobodg fantazji wykonawcy dajac
mu mozliwos¢ wypelnienia utworu konkretna trescia emocjonalna. Dlatego,
jesli dziecko ustyszy w Preludium e-moll tylko $piewna, liryczna, spokojna
melodi¢ z bardzg ladna harmonig akompaniamentu i swoim wykonaniem
zechce przekazac to stuchaczowi, to nie znieksztalci ono mysli muzyczne;j,
ale pokaze tylko to co lezy na powierzchni, czyli tylko mala czesé bogactwa
estetycznego tego utworu. Zupelnie inaczej zabrzmi on u tego wykonawcy,
ktéry podkresli dreszcz emocji i zmiennosé akordéw akompaniamentu, lub
u tego, ktory bedzie szukal odpowiedzi na ,blagalna” intonacje melodii, a
moze to nie blaganie, lecz pytanie pozostawione bez odpowicdzi? To male
preludium moze by¢ traktowane z niezliczona iloscia odcieni stanu liryczne-
g0, z ktorych kazdy bedzie odpowiadal mysli muzycznej, dlatego ze jest ona
uniwersalna i znajduje dialog z kazdym kto zechce ten dialog podjaé. Po-
twierdzenie tego znajdziemy w wykonaniach utworu przez réznych wybit-
nych wykonawcéw, jak réwniez w wypowiedziach niektérych z nich: ,,...Cho-
pina gralem z przyjemnoscia. I im dluzej gralem, tym trudniejszy wydat mi
si¢ ten styl. Od intuicji szedlem do powaznej analizy, autoanalizy. Liryczna
spontaniczno$¢ uzupelniata sie innymi walorami. Poznalem i mestwo i sile
Chopina... Chopin porwal mnie powoli i na cale zycie. Jego muzyka stala mi
si¢ niezbedna. Potrzebna mi byla nie tylko na koncertach, chcialem graé ja
nie tylko publicznie, odczuwalem potrzebe grania jej dla siebie, rozmowy z
Chopinem, chcialem widzie¢ go przed soba i juz nie bylo kompozytora, ktéry
bylby bardziej bliski”2.

2 L. Oborin, Horyzonty niedawnej przeszlosci. Rozmowa z S. Hentowa - Pianisci opowiadaja - Mo-
skwa Muzyka 1990, s. 85
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Mozliwos$é poufnej rozmowy z muzyka wielkiego kompozytora zawsze
przyciagala wykonawcéw réznych pod wzgledem charakteru i temperamen-
tu. Cykl Preludiéw op. 28, jak zaden inny utwér, usposabia do tego dialogu,
maksymalnie odslaniajac indywidualne cechy wykonawcy. Kazdy z utwo-
réw stawia przed muzykiem okreslone zadanie artystyczno-tworcze, ktore
rozwiazuje on odpowiednio do swojej wyobrazni, intuicji muzycznej, doswiad-
czeniu zyciowemu i innym indywidualnym cechom.

Intymno$é muzyki Chopina w istotny sposéb odréznia go od innych kom-
pozytoréow epoki romantyzmu.

Jak wiadomo, do stylu romantycznego w muzyce zalicza si¢ twérczo$c
Berlioza, Schumanna, Chopina, Glinki, a takze utwory Schuberta i péZne
opusy Beethovena. Plejada kompozytoréw: Wagnera, Liszta, Verdiego, ,,Mo-
guczej kuczki”, Czajkowskiego, Brahmsa i Griega zaliczana jest do stylu poz-
nego romantyzmu. Po to, zeby wykazac typowe wlasciwosci stylu chopinow-
skiego, postaramy si¢ podkresli¢ réznice dzielace Chopina od grupy kompo-
zytoréw romantycznych, w sklad ktérej wchodza Berlioz, Schumann i Glin-
ka i grupy kompozytoréw, ktérzy jednocze$nie byli znakomitymi pianistami,
interpretatorami swoich wlasnych utworéw: Beethovena i Liszta.

W pierwszym przypadku tworczos¢ Chopina rézni si¢ tym, ze nie ma w
niej zainteresowania obrazami fantastycznymi, jak u Berlioza i Schumanna
czy basniowymi jak u Glinki. Jego utwory nie zawieraja niczego co poza-
ziemskie, raczej odwrotnie - obrazy artystyczne blizsze sa nastrojom realne-
go, zywego czlowieka - od gleboko osobistych do odzwierciedlajacych epos
calego narodu. Wrazliwos¢ jego muzyki powodowala niekiedy, ze uwazano
go za kompozytora salonowego, sentymentalnego (ale tylko w skrajnych opi-
niach). Bogactwo wewnetrzne muzyki Chopina nie zawiera si¢ w fabule jego
utworéw, ale w odczuwaniu, stanie duszy, przezywaniu fabuly, badz jej na-
stepstw, o ktérych same utwory nas nie informuja, mozemy tylko si¢ ich do-
myslaé. Jednoczesénie realistycznosc jego tworczosci nie sprowadza si¢ do
artystycznego portretyzowania, jak w , Karnawale” Schumanna. Pozostaje
nam tylko domysla¢ si¢ charakteru chopinowskiego bohatera, jesli jest on
obecny w jego utworze (jak np. w Balladach). Cz¢sciej sam wykonawca utwo-
réw Chopina jest jednoczesnie i narratorem i bohaterem swojego opowiada-
nia, dlatego w interpretacji niemozliwe jest uniknigcie subiektywnego, oso-
bistego udzialu.

Jak wiadomo, Chopin byl czlowiekiem skrytym, bardzo powsciagliwym i
nawet skapym w wyrazaniu uczué. Skrytos¢ ta wyraza si¢ w muzyce brakiem
konkretyzacji wydarzer, ale bynajmniej nie ukryciem nastrojowosci. Wia-
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énie muzyce Chopin powierzal to 0 czym nie zdecydowatby sie powiedzie¢
slowami. Dzwieki fortepianu byly dla niego najbardziej naturalng formg
wyrazania intymnych uczu. Przyjaciel polskiego kompozytora F. Liszt pod-
kresla w swojej ksiazce, ze ,muzyka Chopina rozpoczela nowa faze w rozwo-
ju odczuwania poetycznego™ w sztuce muzycznej.

Z kolei to nowe odczuwanie poetyczne wymagalo nowych srodkéw wyra-
zu, przede wszystkim w dziedzinie faktury. Podobnie jak Beethoven (w péz-
nych sonatach) Chopin poszukuje podstawowego charakteru fakturowego
w dwoch podstawowych kierunkach: pierwszy to laczenie faktury w jedna
calo$é¢ czyli wzajemne przenikanie funkcji melodii i akompaniamentu, oraz
nierzadko niemozliwos$¢ ich rozgraniczenia; drugi (wyplywa z pierwszego) -
figuracje fakturowe akompaniamentu staja si¢ niepowtarzalne i rozpozna-
walne nawet w oddzielnym brzmieniu.

Ale podczas gdy u Beethovena spotkac¢ to mozna w oddzielnych utwo-
rach, przede wszystkim p6Znego okresu twdrczosci, to u Chopina indywidu-
alizacja faktury fortepianowej jest podstawowa metoda twdrczosci jako nie-
odlaczna cze$é wypowiedzi poetycznej. Tekst utworu staje si¢ unikalny nie
tylko jako zapis mysli muzycznej, ale i jako unikalna ,aranzacja” tej mysli.
Preludia moga stuzy¢é nam jako swoisty pryzmat, przez ktory mozna zoba-
czy¢ kompozytorski §wiat Chopina.

Romantyzm wniGst do sztuki muzycznej szczegélne postrzeganie osobo-
wosci, sklonno$é do liryzmu, do bezposredniego wyrazania uczuc. Podobne;j
charakterystyce moga odpowiadac utwory kazdego kompozytora epoki ro-
mantyzmu. Ale jesli poréwnamy utwory fortepianowe najwigkszych przed-
stawicieli sztuki kompozytorsko-wykonawczej, to na réwni z podobnymi ce-
chami faktury fortepianowej ich utworéw (jaskrawosé, energia, blask, Smia-
105€) stwierdzimy niemalo roznic, ktére podkreslajg charakterystyczne ce-
chy stylowego autoportretu, wynikajacych najczesciej z indywidualnosci
wykonawcy z jego arsenalem technicznym i wiasciwosciami myslenia mu-
zycznego.

Z tego punktu widzenia interesujace byloby poréwnanie stylow kompo-
zytorskich Chopina i Liszta.

Liszt miat duze silne rece dobrze wytrenowanego wirtuoza co pozwalalo
mu swobodnie wykonywac wszystkie mozliwe , tricki” pianistyczne i dawalo
Podstawy do swobodnego ich wykorzystania w swoich utworach. Dlatego w
Jego utworach, obok subtelnego wyszukanego brzmienia, czesto mozna spo-

3 Liszt F., Chopin, Moskwa 1956, s. 306
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tkaé epizody masywnej techniki oktawowej, wielodZwigcznych akordéw, tre-
molo, grzaskich, rozbudowanych figuracji faktury konstrukcyjnej. Takie trak-
towanie fortepianu odpowiadalo jego artystyczno-estetycznym dazeniom do
wzmocnienia przekonania, ze fortepian jest krolem instrumentéw, do od-
krycia jego maksymalnych mozliwosci akustycznych, zblizajac w brzmieniu
do duzej orkiestry symfonicznej. Faktura obfituje w r6znorodne efekty ,,or-
kiestrowe”, a slowne uwagi wykonawcze wskazuja na nasladowanie instru-
mentdw orkiestrowych. Harmonizowalo to z epoka, w ktérej nie tylko forte-
pian, ale i inne instrumenty (np. smyczkowe) w rekach wprawnych wirtu-
0z6w odslanialy nieujawnione potencjalne wlasciwosci brzmienia i mozli-
wosci technicznych. Podobng tendencje mozna okresli¢ jako rozwoj zewnetrz-
nych znaczacych mozliwosci instrumentu.

Réwnolegle torowal sobie droge inny element rozwoju — wewnetrzny. Jego
Zrddla to faktura fortepianowa poznych sonat Beethovena. Po szeregu sonat
z wykorzystaniem wszystkich mozliwych wirtuozowskich sposobéw ujecia,
w p6znych sonatach kompozytor jak gdyby swiadomie rezygnuje z nich. W
ostatnich opusach fortepianowych podstawowa wyrazistos¢ faktury skiero-
wana jest ,do wewnatrz” brzmiacego materiafu, a wigc w wewngtrzny sens,
ktéry u pianistéw zwiazany jest z charakterem samego dzwigku. Niczego
podobnego nie mieli poprzednicy instrument6w klawiszowych, gdzie dZzwigk
nie byl okreslany przez spos6b wydobycia go, ale przez mechanizm samego
instrumentu. Byl on pierwotnie ,,zaprogramowany”. Mloteczkowy instrument
klawiszowy, oprécz wzmocnienia brzmienia (by¢ moze byl to podstawowy
cel przy jego tworzeniu), odstonil zasadnicza nowa wlasciwosc - zmiennos¢.
Przy czym nie tylko zmienno$é skali dynamicznej od piano do forte, ale (by¢
moze nieoczekiwany wynalazek) i parametréw barwy dzwigku i akustyki.
Teraz wykonawca, na réwni z artykulacja i tempem, otrzymal mozliwos¢
wplywania na nastrgj granego utworu poprzez charakter dZzwigku, ktéry na
fortepianie moze odpowiada¢ réznym wlasciwosciom: ostrym, kiujacym,
migkkim, §piewnym i in. Poszczegdlne dZwigki przekazuja informacjg este-
tyczna od wykonawcy do stuchacza. Przy pozostalych takich samych warun-
kach (tempo, artykulacja, pedalizacja, glosnos¢, plan dynamiczny, wspélza-
lezno$é glos6w) charakter dZzwigku moze istotnie zmienic efekt artystyczny.
Z kolei prawy pedat otworzyt mozliwos¢ wplywania na akustyczne brzmie-
nie instrumentu w jednakowych warunkach (np. umiejetne postugiwanie sig
prawym pedalem pozwala zlagodzié ,sucha” akustyke sali koncertowej), co
jest szczegélnie widoczne podczas poréwnania gry wielu wykonawcéw (np.
na konkursach).
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Mioteczkowy instrument klawiszowy jak gdyby ,,przeméwit”. Uwzgleg.
niajac te unikalna wlaciwo$¢ nowego instrumentu, Beethoven tworzy utwory
o nowej tresci artystyczno-emocjonalnej. Faktura utworéw staje sig przejrzy.
sta pod wzgledem akustyki, ale bardzo nasycona intonacyjnie. Nieprzypag.
kowo gléwna kulminacja 2+ cze¢sci 32 Sonaty znajduje si¢ we fragmencie,
gdzie faktura zanikajac doprowadza do szczytu emocjonalnego napigcia. Wy.
konawca nie jest w stanie przekazac¢ tego napigcia bez umieje¢tnosci przeka.
zu informacji przy pomocy charakteru dzwigku. W przeciwnym wypadky
fragment ten brzmi bezsensownie, jakby nieudolnie napisany byt przez kom-
pozytora.

Chopin kontynuuje wlasnie t¢ lini¢ badania natury fortepianu, uzupe-
Iniajac opisane wyzej mozliwosci ,mowienia” zdolnoscia ,,Spiewania”. Dla-
tego przede wszystkim trzyma si¢ on Srodkowych dzwigkéw klawiatury (naj-
blizszych gltosowi ludzkiemu) nie przenoszac melodii z jednego rejestru w
drugi, ale wzbogacajac ja ,,od wewnatrz” (pod wzgledem melodycznym i har-
monicznym). Skrajne rejestry wykorzystywane sa z reguly tylko w pasazach
i oparciach harmonicznych. Jest to antyorkiestrowy styl ujecia, odstaniajacy
swoje niepowtarzalne barwy tylko w brzmieniu fortepianowym. Transpozy-
cja utworu Chopina na inne instrumenty jest ktopotliwa, poniewaz faktura
ujecia nie jest uniwersalna i zawiera duzo czysto fortepianowych detali (np.
akustyczne nawarstwienie basu staccato i figuracji sSrodkowego rejestru na
jednym pedale itp.), ktore traca swoja informacje artystyczna w innym brzmie-
niu. I tak na przyklad nie mozna zachowaé¢ mysli artystycznej 1-go Prelu-
dium w opracowaniu dla tercetu smyczkowego lub w wykonaniu organo-
wym czy na klawesynie.

W utworach wirtuozowskich Chopin trzymat si¢ naturalnosci, pisal,
uwzgledniajac swoje nieduze rece, nie gwalcac natury, bez jakichkolwiek prob
oszalamiania stuchacza. Nawet stosowanie podwdjnych oktaw wykorzysty-
wane bylo raczej w celu wzmocnienia efektu artystycznego, a nie wirtuozow-
skiego. Samo wirtuozostwo jest jak gdyby niezauwazalne, organicznie wpla-
ta si¢ w dramaturgie calosci. .

Jezyk muzyki jest z reguly wywazony i powsciagliwy. Liszta pociaga for-
ma monumentalna, a Chopina - miniatura. Utwor na jedna-dwie strony jest
u Liszta raczej wyjatkiem, u Chopina natomiast jest to typowa objetos¢ pre-
ludium i wielu mazurkéw. Dzieki umiejetnosci lakonicznej wypowiedzi two-
rzy on arcydziela, ktore mieszcza sie w kilku liniach tekstu nutowego, a uni-
kalna zdolnos¢ wyrazania rzeczy wielkich w malej formie powoduje, ze mi-
niatury te sa nie mniej znaczace, niz ballady czy czesci sonat.
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Mala forma wymaga od kompozytora szczegdlnego doboru Srodkéw w
celu przekazania informacji artystycznej. Znane przyklady réznorodnych
redakcji utworéw (np. l-a Etiuda) §wiadcza o tym, jak dokladnie Chopin opra-
cowywal szczegGly polifoniczne i zwracal uwage na pigkno gloséw. Jego dzie-
lem sa nowe pomysly harmoniczne czesto uwarunkowane specjalnymi pro-
cesami rozwoju fakturowego. Szczegélnie w miniaturze odczuwalne jest
wzajemne przeksztalcanie i nierozerwalnos¢ faktury z innymi skiadnikami
jezyka muzycznego (melodia, harmonia).

Ale z punktu widzenia wykonawcy male utwory interesujace sa przede
wszystkim dlatego, Ze na réwni z muzyczno-teoretycznymi najwyrazniej prze-
jawiaja sie w nich osobliwosci stylu wykonawczego, zawarte w tekscie nuto-
wym. Najmniejszy szczegél moze uzupelni¢, a czasami nawet zmieni¢ mu-
zyczny sens melodii lub harmonii jesli przesunie si¢ akcenty lub naruszy
proporcje dzwickéw w akordzie. Wskazéwki autora sa bezcenne i ukierun-
kowuja poszukiwania interpretacyjne. Charakterystyczne dla Chopina pé-
Icienie (mezza voce, sotto voce, mf, mp, una corda, wskazujace na z reguly
umiarkowane brzmienie fortepianu; dolce, leggiermente, cantabile — ulubio-
ne wskazowki dotyczace charakteru, nastroju dzwigku; legato, pesante - ar-
tykulacji) w miniaturze nabierajg szczegélnego znaczenia.

Ale jest w tekscie chopinowskim cos co nie poddaje si¢ dokladnemu zapi-
sowi. Jest to przede wszystkim wykorzystanie pedalu. Akustyczne wydluze-
nie dZzwieku stwarza nieokreslonos¢ granic brzmienia. Pedat odkrywa naj-
bardziej charakterystyczne i dZwigczne strony fortepianu wplywajac nie tyl-
ko na diugotrwalos$¢ ale i na barwe wydobywanego przez palce diwigku.
Sposéb ujecia utworéw Chopina wskazuje na bezwarunkowe wykorzystanie
pedatu. Jest on prawowitym uczestnikiem udzwickowienia tekstu nutowe-
go. To jemu przypada w udziale funkcja formowania faktury dzwigkowej,
poniewaz same palce nie sa w stanie wypelni¢ zadan artystycznych. Odroz-
nia to tekst nutowy Chopina od beethovenowskiego, gdzie pedat tylko poma-
ga w pracy manualnej wykonawcy. Dlatego czgsto spotykamy w utworach
Chopina wskazéwke legato tam, gdzie ciaglosc brzmienia moze by¢ osiagnie-
ta tylko poprzez zastosowanie pedalu akustycznego.

Ale z drugiej strony faktura utworéw Chopina nie wskazuje na szerokie
pociagnigcia brzmienia pedalowego (jak np. w utworach Liszta). Szczeg6lnie
w miniaturze, gdzie wszystkie §rodki wyrazu, w tym i pedal, powinny by¢ wy-
wazone w odpowiednich proporcjach i stosunku. Dotknigcie palca to tylko
czes¢ skladowa lacznego brzmienia: staccato na pedale. Chopinowski tekst
obfituje w dZwieczne pauzy i krétkie w zapisie, ale dlugie w brzmieniu nuty.
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Powstajc cala gama mozliwosc nawarstwienia harmonicznego skrytych Jip;;
gloséw nie majacych odzwierciedlenia w zapisie nutowym. Wspélzaleznogc
dynamiki i glebi (nacisnigcia) pedalizacji wplywa na artystyczny wizerunek
calosci (np. glebokie nacisnigcie prawego pedatu przy cichym wydobyciu dzwie.
ku palcami nie pomaga, a przeszkadza w osiggnigciu wyrazistego efektu).

Tak wiec faktura chopinowska odkrywa nowe (dla tego okresu) brzmie-
nie w granicach czysto fortepianowego stylu. W epoce, ktéra zapoczatkowa-
la badania w zakresie kunsztu wykonawczego w dziedzinie harmonii forte-
pianowej, Chopin znajduje nowe sposoby pianistyczne, ktdre z kolei wply-
waja na jego styl kompozytorski. Kazde z preludiéw moze by¢ Swietnym przy-
kladem podobnego wzajemnego oddzialywania.

Miniatury z tego cyklu odzwierciedlaja szereg wlasciwosci stylistycznych
chopinowskiej techniki kompozytorskiej w myslenia muzycznego. I tak np.
ulubiona i uniwersalna wartoscia w notacji Chopina jest 6semka. Pefni ona
funkcje drobnych nut w najrézniejszych tempach. W preludiach spotykamy
6semki Lento i Presto w réznych pulsacjach metrycznych. Szesnastka jest
dla Chopina zawsze szybka. On nigdy nie wykorzystuje szesnastki w celu
przekazania wolnego tempa jak to robif np. Beethoven (poczatek 8-¢j sona-
ty). Osemka duolowa i triolowa jest dla Chopina tym uniwersalnym $rod-
kiem, ktory pozwala utkaé fakture dowolnego pod wzgledem tempa utworu.
Dlatego bardzo wazne sa wskazowki autora, a takze muzyczna pulsacja sa-
mego utworu.

Wiaénie muzyczna pulsacja jest jeszcze jedna cecha charakterystyczng
stylu chopinowskiego, wyraznie widoczng w preludiach.

Analiza wykazuje, ze u podstaw myslenia muzycznego Chopina lezy Kla-
syczny kwadrat (budowa czterotaktowa). Wida¢ to nie tylko w utworach z
gatunku tanecznego: walcach, mazurkach, polonezach, ale i w scherzo, epi-
zodycznie w sonatach, a nawet w gatunkach o swobodnej kompozycji: balla-
dach, fantazji itp.

Sklonno$¢ do réwnomiernej pulsacji muzyki staje si¢ swoista przeciwwa-
ga do improwizacyjnego charakteru wypowiedzi. Dziesig¢ z 26-u preludiow
jest organicznie ulozonych w kwadrat muzyczny: 7, 9 - z duza dokladnoscia,
1, 5,11, 12, 18, 19, 20, 26 - za wyjatkiem koricowych akordow. Zaklocenie
czterotaktowej konstrukeji zdarza sie badZ w celu poszerzenia strefy kulmi-
nacji (preludia 6, 4, 21), badZ w celu przedfuzenia frazy, tworzac swoiste
»zwolnienie” pulsacji muzycznej: poczatek nastepnej frazy ,spéznia” sie o
dwa takty (preludia 3, 8, 10, 13, 15 - pierwszy rozdzial, 17, 22, 25 - pierwsze
zdanie i przed kadencja).
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Szczegdlnego wyrazu nabieraja epizody z melodycznym przemieszczeniem
w linii poziomej wewnatrz kwadratu, tworzac ztudzenie badZ przyspieszenie
wypowiedzi muzycznej (preludia 6, 17, 18, 24), badZ jej zwolnienia (Prelu-
dium 19).

Czasami czterotaktowa kompozycja po prostu si¢ przesuwa. Na przykiad
pulsacja muzyczna jedenastego Preludium zaczyna si¢ jak gdyby ,,zza taktu”
kwadratu muzycznego (pierwsze dwa takty Preludium to 3 i 4 takty budo-
wy). W 23-m Preludium ostatni czterotakt pozostaje jak gdyby nie zakonczo-
ny co doskonale odpowiada charakterowi ,,niedoméwienia” zarowno kazde-
go zdania jak i Preludium jako calosci.

Zakldcenie konstrukcji jest zawsze uwarunkowane koncepcja muzyczna,
I tak , skrzypiaca” dysonansami harmonia Preludium a-moll uzupetniana jest
kanciasta budowa mysli muzycznej (7t. +5t. +7t. +4 t.).

Wiele preludiéw zadziwia uporzadkowana symetrig i rownowaga calo-
éci. I tak w szeregu preludiéw kulminacja znajduje si¢ w centrum konstruk-
cji: 6 Preludium - 4t. + 4t. + 4t. + 2t. + 4t. + 4t.; 8 Preludium - 4t. + 4t. + 10 (7)
+8(4) + 4 + 2 + 2; 16 Preludium - 1t. + (4t. x 11 z kulminacja w 26m t.) + 1.
Réwnowaga dwéch poléwek uwypukla si¢ w Preludiach gis-moll i Es-dur, a
monumentalny charakter koricowego Preludium d-moll op. 28 wymagal nie
mniej imponujacej konstrukcji kompozycji: 2t. + (4t. x 4) + 2t. + (4t. x 4) + 2t.
+ (4t. x 4) + 2t. + (4t. x 4) + 5t.

Preludia na fortepian sa wspanialym laboratorium dla kompozytora i w
dziedzinie intonacji melodycznej. Mala forma zmusza Chopina do maksymal-
nej dokladnosci w wyborze podstawowej intonacji, do dokladnego muzyczne-
go trafiania do celu - przekazania emocjonalnego napigcia utworu. Przy tym
faktura melodii zawiera lwia cze$¢ artystycznego bogactwa tresci. Skupienie
sensu w lakonicznych frazach muzycznych wymaga od wykonawcy skoncen-
trowania uwagi na najdrobniejszych szczegotach muzycznego intonowania.

I tak np. melodia podchwytuje intonacje akompaniamentu, co stwarza
atmosferg zgodnosci intonacyjnej i emocjonalnej (Prel. 3 i 13) lub ,mimo-
wolnie” powtarza je, tworzac wrazenie zaleznosci (Prel. 2).

Niezwykla koncentracja indywidualnej wyrazistosci przepetnione sa re-
cytatywy chopinowskich utwordw. Bardzo wazne sa nawet najkrétsze epizo-
dy pojedynczego glosu, poniewaz sa one jak gdyby monologami lirycznymi,
uswiadomieniem poetyckim, wypowiedzia autora. Jest to jedna z zasadni-
czych cech stylu Chopina, kt6ra wystapila w szeregu preludiow (2, 11, 12, 15,
25). Wygloszenie takich monologdw czesto okresla treS¢ utworu, koncentru-
jac na sobie tresciowg (nie dynamiczna) kulminacje.
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Rozpigtos¢ akustyczna w polaczeniu z artystycznym czasem faktury me-
lodii czestokroé wprowadza nowe formy tworcze, co w polaczeniu z SUrowy-
mi klasycznymi zasadami myslenia muzycznego tworzy gibkos¢ muzycznej
dramaturgii. Tak rozszerzajac si¢ (w Prel. 2) lub kurczac (w Prel. 6) wewnatrz
surowych regul czasowych, melodia wzmaga (na rowni z dynamika) kulmi-
nacj¢. A w Preludium e-moll tworzy réwnolegle swoja forme. Wyrazny kon-
trast ,spetanych” w intonacji (maksimum tercja) i w czasie (jednostajna pul-
sacja rytmiczna) i ,wolnych”, jesli chodzi o skale (do dwdch oktaw wewnatrz
fragmentu) i grupowanie rytmiczne fragmentow melodii, wyrysowuje orygi-
nalna dramaturgi¢ fakturowa: A-spgtany B-wolny A-spetany B -wolny A-spe-
tany B,-wolny A-spetany, w ktérej widaC powtarzanie si¢ epizodu A-spetany,
ale bezposredni rozwdj epizodu B-wolny w polaczeniu z czasem muzycznym
kurczacym sie dla A i rozszerzajacym dla B, melodia dyktuje swoja, r6zng od
czysto teoretycznej, forme tego utworu.

W Preludium 15-m melodia recytatywu laczy w sobie dwie tendencje fak-
turowe: swobodna narracje w przestrzeni dzwickowej i czasowej w 1-m i 3-m
rozdzialach formy 3-czesciowej i ruch miarowy choralu srodkowego epizo-
du. W recytatywie wypowiedZ muzyczna rozwija si¢ w swobodnej przestrze-
ni wysokich dZwigkow, ale w surowej pulsacji. Ta synteza fakturowa melo-
dii, na rowni z recytatywnoscia, podkresla wieloznaczeniowos¢ danego epi-
zodu.

Faktura preludiéw wspaniale ilustruje charakterystyczne cechy notacji
chopinowskiej, ktéra ,,zmusza” wykonawce (w $lad za kompozytorem) do
odkrywania i korzystania z akustycznych mozliwosci fortepianu. Chopin
znajduje rézne sposoby przekazu w zapisie nutowym informacji o mozliwym
ustawieniu proporcji brzmienia faktury. Oprécz proporcji wysokodzwigko-
wych (obiektywnie niezmiennych) i dynamicznych (wyrazajacych si¢ w cza-
sowym rozsunie¢ciu frazy) proponuje si¢ proporcje intensywnosci wydoby-
cia dzwicku w jednoczesnym (lub prawie jednoczesnym) brzmieniu, wysu-
wajac na pierwszy plan jedne dZwicki i odsuwajac na drugi (a czasami trzeci,
czwarty...) plan inne. Wykonanie tego co napisane w nutach jest mozliwe
tylko przy wielowarstwowym brzmieniu faktury. Plaskie (nawet najtadniej-
sze) brzmienie wszystkich pozioméw faktury zakiéca sposéb ujecia materia-
tu muzycznego, innymi stowy jest ono niewykonaniem tekstu nutowego.

Trzeci wymiar czyli objeto$é to nieodlaczna czes$é stylu chopinowskiego.
Czasami objetosc brzmienia tworzy si¢ jak gdyby ,,sama z siebie” bez dodat-
kowych wskazéwek autora. Akustyczne brzmienie faktury rozpada si¢ na
rozne poziomy. I tak np. w drugim Preludium akompaniament w lewej rece
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skiada sie z interwaléw (kwint, septym, oktaw...), ale rzeczywiste udzwigko-
wienie tego ujecia wyodrebnia melodi¢ wewnatrz rozlozonej decymy. Ten
efekt akustyczny faktury jest na tyle wyrazisty, ze jest slyszalny nawet pod-
czas najbardziej nieudolnego wykonania tego Preludium.

Oryginalny sposéb akustycznego rozrastania si¢ brzmienia z jednej nuty
znajdujemy w akompaniamencie 21-go Preludium. Akompaniament melodii
jak gdyby ,,0ddycha”, na przemian zwickszajac i zmniejszajac swdja obje-
to$é, a dalej pomaga stworzyc¢ jaskrawa kulminacj¢ preludium.

Nie mniej ulubionym sposobem poszukiwari objetosci brzmienia jest roz-
warstwienie jednogtosowej melodii (Preludium 11) i rozpad na motywy wté-
rujace, podkreslajace wyrazisto$¢ podstawowej intonacji (Preludium 25).

Ale oprécz tych wszystkich charakterystycznych przykiadow, w dowol-
nym preludium (jak i dowolnym utworze Chopina) stwierdzimy zapis wska-
zujacy na dyferencjacje jednoczesnego brzmienia, czyli tembrowa objetos¢
udzwiekowienia.

Cykl preludiéw to réwniez swoisty alfabet napigcia emocjonalnego mu-
zyki Chopina. Charakterystyczne, ze i tutaj utrzymuje si¢ swoista rownowa-
ga: jedenascie z dwudziestu szesciu preludiéow jest napisanych w szybkim
tempie od Allegro do Presto, a sze$¢ w bardzo wolnym. Pozostale preludia
»zapelniaja” game wymiaréw czasowych od Sostenuto do Molto agitato, kt6-
re bardziej wskazuja na napiecie emocjonalne wykonania, anizeli szybkos¢
przeplatania wartosci. Przy tym ani jedno preludium nie jest oznaczone przez
autora metronomem co jest dos¢ charakterystyczne dla calej twdrczosci Cho-
pina. RGwniez zwraca na siebie uwage duza réznorodnos¢ pulsacji metroryt-
micznej. Na réwni z indywidualizacja charakteru muzyki, to sprawia, ze kaz-
de z preludiéw jest unikalne i otwiera szeroka game nastrojow muzyki Cho-
pina. -
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Pianista 1 faktura

Napiecie emocjonalne utworu to co$ obiektywnego i zawsze (w dowol-
nych warunkach) ujawnia si¢ w procesie udZzwigckowienia tekstu nutowego,
czy tez jest to wylacznie zastuga wykonawcy, tworzacego okreslone napigcie
emocjonalne w chwili wykonania utworu? Przy takim ujeciu problemu utwor
muzyczny jak gdyby ,rozwarstwia” si¢ na dwie czesci: tekst nutowy utworu
i jego udzwickowienie przez wykonawce. Stad dwa pojecia faktury: faktura
(rysunek) tekstu nutowego (potencjalne brzmienie) i faktura dZzwiekowa utwo-
ru (realne brzmienie).

Po to by glebiej przyjrzeé sie temu problemowi, przytoczymy interesujacy
cytat z artykutu L. Mazela ,,0 typach koncepcji twérczych™: ,,Czesto zdarza
sie, ze kompozytor, zapoznawszy si¢ z interpretacja jego utworu przez muzy-
kologa, reaguje nastepujaco: ,wszystko to jest oczywiscie bardzo interesuja-
ce i byé moze w jakims stopniu stuszne, ale ja tak nie myslalem, moja kon-
cepcja byla inna...””. Jedli nie bra¢ pod uwage przypadkéw elementarnych
bledéw muzykologa lub niezgodnosci wynikow pracy kompozytora z jego
koncepcja, to okaze sie, ze w opisywanej, dos¢ typowej sytuacji, wyobraze-
nia dwéch muzykow zwykle leza jak gdyby na réznych ptaszczyznach. ,,Usci-
§lijmy, ze mowa jest o urzeczywistnionej koncepcji, ktora zostata ,,zrealizo-
wana w strukturze utworu i moze byc z niej ,wyczytana” (w niej uslyszana)”.
Innymi slowy, powstaje , niezrozumienie” przez interpretatora koncepcji kom-
pozytora w tym lub innym utworze. Jesli na miejscu interpretatora-teoretyka
postawic interpretatora - pianiste (co jest calkiem prawdopodobne), to po-
wstaje sytuacja dotykajaca istoty interesujacego nas problemu. Kompozytor
tworzy utwor po to, zeby jezykiem muzyki powiedzieé o czyms, co go w da-
nej chwili najbardziej interesuje. Specyficznymi srodkami wyrazu sztuki

* L. Mazel, ,,0 typach koncepcji twérczych” - ,,Muzyka Wspélczesna”, 1976 . N 5
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muzycznej (rytm, harmonia, melodia itp.) zaszyfrowuje swoja koncepcje ar-
tystyczna (pejzazowo-obrazowa, filozoficzna, stylowa itp.) przy pomocy no-
tacji muzycznej. Przy tym tekst nutowy zakoriczonego utworu jest korico-
wym rezultatem starannego doboru §rodkéw muzycznych, ktérego celem jest
dokiadne oddanie koncepcji artystycznej. Od duzej ilosci wariantow (har-
monii, rytmu, melodii i in.) kompozytor dochodzi do jedynego, najpelniej
jego zdaniem, oddajacego jego koncepcje. Proces ten mozna schematycznie
przedstawi¢ nast¢pujaco:

przedstawiany obiekt \3} Wariantowos¢ “‘?\
(artystyczna koncepcja > Srodkéwweely __—y—3 tekst nutowy @
kompozytora) —> przekazu informacji

Tak wiec tekst nutowy zawiera niewatpliwie informacje estetyczna o kon-
cepcji artystycznej kompozytora, ale nie bezposrednia, a posrednia, zaszy-
frowana. Innymi slowy, koncepcja twércza kompozytora koriczy ruch w punk-
cie, ktéry wchlania cala energig procesu twdrczego, ale nie przedstawia go, a
wiec nie daje mozliwosci odkrycia ,tajemnicy” samej koncepcji.

Natomiast dla wykonawcy tekst nutowy jest punktem wyjscia w procesie
tworczym do realizacji koncepcji twdrczej.

Na schemacie mozna byloby proces ten przedstawi¢ w formie projekcji
(fotografii) przedstawianego obicktu:

warianty rodkdw do -—--’:';"""'> projekcja przedstawianego
tekst nutowy @ przekazu informacji > obiektu (artystyczna
> koncepcja wykonawcy)

Realizacja koncepcji artystycznej wykonawcy odbywa si¢ poprzez staranny
dobér srodkéw muzycznych, ale teraz juz wykonawczych (barwa i wspélzalez-
nos¢ dzwiekow, tematyka, dynamika i in.) skierowanych na jak najbardziej
dokladna oprawe dZzwigkowa koncepcji, powstalej w wyniku rozszyfrowania
tekstu nutowego utworu. Podobnie jak zdjecie obiektu moze by¢ wykonane
aparatem fotograficznym przy pomocy réznych ujec, kazdy wykonawca wy-
biera swéj punkt dla przedstawienia obiektu. Koncepcja tworcza materializu-
je si¢ w kazdej konkretnie zrealizowanej interpretacji dzwigkowej.

AR A
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Po polaczeniu dwéch schematow otrzymamy rysunek przedstawiajacy
droge od koncepcji artystycznej autora do koncepcji artystycznej wykonay.

cy:

warianty

ool 3 Warianty - —
PEawEne S srodkow dla QN Srodkbw da _ | projekca
(aystyczna | —> przekazu .wy przekazu s, przedstawianego
koncepcia > informacii informacji obiektu (artystyczna
kompgz;m,a) > koncepcja wykonawcy)

Jak widzimy, ruch ten zostaje przerwany w punkcie dzielacym dwdch
muzykéw. Calo$¢ drogi tworczej jest mozliwa tylko w chwili improwizacji,
kiedy, ominawszy tekst nutowy, przedstawiany obiekt materializuje si¢ w
konkretnym brzmieniu:

przedstawiany obiekt . projekcja przedstawianego
: . Srodki dp przekazu i )
‘((zr;ys;yczna koncepcja > o otgnga Gi > > | obiektu (_artystyczna
pozytora) koncepcja wykonawcy)

Ale nawet w tych przypadkach, kiedy sam kompozytor jest wykonawca
wilasnego utworu, mimowoli zaczyna proces twdrczy od punktu dzielacego
dwa poziomy istnienia utworu muzycznego. Nawet wprowadzajac nieznacz-
na wariantowos¢ (w czasie gry, ale nie do tekstu nutowego) melodii czy ryt-
mu, lub zmieniajac sylwetke, czyli interpretacje wlasnego utworu, kompozy-
tor pozostaje wykonawca réznie traktujacym jedna i t¢ sama koncepcje arty-
styczna. Natomiast wnoszac poprawki do tekstu nutowego, tym samym prze-
prowadza on korektg nie tylko srodkéw stuzacych do przekazania informa-
cji zamierzonej koncepcji artystycznej, ale i samej koncepcji artystycznej (np.
112 redakcja 1-go koncertu Rachmaninowa).

Przerwa w drodze od jednej koncepcji artystycznej (autora) do drugiej
(wykonawcy) moze by¢ bardzo dluga (kilka wickéw) i nawet ostateczna (utwo-
ry nie wykonywane). Dlatego w celu wznowienia twdrczego procesu mu-
zycznego niezbedna jest aktywna wola interpretatora, ktory bedzie w stanie
wyzwoli¢ energie, zaszyfrowana w tekscie nutowym, po swojemu interpretu-
jac ,,odgadnigta” gldwna mysl.

Jesli tytut utworu lub komentarz samego kompozytora nie zawieraja mniej
wigcej konkretnych informacji odkrywajacych tajemnice koncepcji artystycz-
nej, to dla wykonawcy pozostaje tylko tekst nutowy z jego cechami ujgcia
(faktura). On z kolei nie ujawnia koncepcji kompozytora, ale tylko ja przybli-
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za. Dlatego koncepcje kompozytora i interpretatora moga znajdowac si¢ w
réznych plaszczyznach, ale w okreslonych granicach napigcia emocjonalne-
go. ,
Napiecie emocjonalne brzmiacej muzyki to jedyny srodek oddziatywania
nie wymagajacy dodatkowego przekladu. Nawet nieprzygotowany sluchacz
jest w stanie odczué rézne strony emocjonalne pod wplywem réznych pod
wzgledem napiecia emocjonalnego fragmentéw (utworéw). Napiecie (gr. to
nos) to podstawowa cecha dowolnego utworu muzycznego. Wiasnie ono lezy
u podstawy koncepcji artystycznej kompozytora (mniejsze znaczenie maja
konkretne fakty, ktére spowodowaly napigcie emocjonalne i pobudzily im-
puls tworczy). Dlatego uchwycenie napigcia emocjonalnego utworu przez
wykonawece to préba nastrojenia si¢ na jednakowa falg emocjonalna z twor-
ca tego utworu. Nastrojenie to, przy najszerszych odchyleniach interpreta-
cyjnych, utrzymuje utwér w okreslonych granicach nastroju emocjonalne-
go: wesolego, smutnego, spokojnego, wzburzonego itd. Naruszenie tych gra-
nic nie jest interpretacja, a znieksztalceniem (np. traktowanie wolnego, spo-
kojnego utworu jako szybkiego, zywiolowego itp). Napigcie emocjonalne jest
,mostkiem”, ktéry moze polaczy¢ obie koncepcje artystyczne (kompozytor-
ska i wykonawcza) w jednolity nieprzerwany potok energii tworczej pod
warunkiem, Ze jest ona skierowana od utworu (tekstu nutowego) do wyko-
nawcy, czyli bedzie ksztaltowana przez energi¢ zakodowana w samym utwo-
rze, a nie odwrotnie.

Emocjonalna strona utworu laczy si¢ u L. Mazela z pojeciem tematu
pierwszego rodzaju”, a wigc wypowiedZ autora wyrazajaca okreslone uczu-
cia, wywolane przez rzeczywisto$¢ lub bezposrednie okolicznosci zyciowe.
Tematy pierwszego rodzaju ucielesniaja w muzyce zjawiska o wartosciach
ogélnoludzkich (pozamuzyczne): stosunki mi¢dzy ludZmi, patriotyzm, stosu-
nek do probleméw zycia i §mierci itp., dlatego latwo poddaje si¢ opisowi bez
uzycia fachowej terminologii, np.: muzyka przepojona jest smutkiem samot-
nosci lub budzi wspomnienia stanu zakochania, badZ wyraza niepohamowa-
ny poryw, zachwyt itp. :

Temat ,drugiego rodzaju” laczy si¢ z ujawnieniem w utworze wypowie-
dzi o srodkach wyrazu, o muzyce i jej mozliwosciach, np. wykorzystanie opa-
dajacej péitonowej intonacji westchnienia, wtérujacej polifonii, nietradycyj-
nej kolejnosci harmonicznej i in.

Jesli to okreslenie tematéw pierwszego i drugiego rodzaju przenies¢ w
kierunku probleméw wykonawczych, to okaze sig, ze przed muzykiem inter-
pretujacym dzielo kompozytora staje zadanie polegajace na, z jednej strony,
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zglebieniu tajemnicy pierwszego rodzaju (nastréj, napigcie emocjonalne), z
drugiej - opanowaniu dZzwigkowych mozliwosci faktury, a wigc tematu dru-
giego rodzaju. _

Nalezy zauwazy¢, ze interpretacja dowolnego preludium Chopina wyma-
ga od wykonawcy wykonania zaréwno jednego jak i drugiego zadania. Mi-
niatury w réznych proporcjach zawieraja elementy nowatorstwa kompozy-
torskiego (tematy drugiego rodzaju) w polaczeniu z rozwiazaniem zadari
ogélnoestetycznych (tematy pierwszego rodzaju).

Graficzna” strone utworu muzycznego zaczeto nazywac faktura od chwili,
kiedy nie tylko sama mys$] muzyczna ale i sposdb jej ujecia, zaczely nabieraé
indywidualnego charakteru. Za protoplaste¢ niepowtarzalnych faktur uwaza
si¢ Chopina. Te obiektywna (zapisana na papierze) fakture utworu teoretycy
rozumieja jako ,,0g61 jego gloséw” (i grup gloséw) rozpatrywanych z punktu
widzenia ich charakteru, polaczenia i funkcji w muzycznej catosci. I tak np.
faktura jakiegokolwiek fragmentu moze zawiera¢ gtéwny glos melodyczny
(z mozliwymi podwojeniami), glos basowy, glosy wytrzymujace dzwigki har-
monii, glosy tworzace okreslona figuracje harmoniczna lub melodyczna, glo-
sy podkreslajace te lub inna formule rytmiczna, wreszcie glos (lub glosy),
ktore wykonuja melodie (tak zwany kontrapunkt), dopetniaja gléwna melo-
di¢. Takie sa w ogdlnych zarysach podstawowe elementy faktury, mozliwe
Hfiguracje fakturowe gloséw (grup gloséw)”... I dalej... ,,faktura jest jednym
ze stalych czynnikéw okreslajacych charakter wyrazistosci muzycznej”'.
Organicznie wplata sie ona w ,,artystyczna wartos¢ utworu muzycznego, gdzie
»,melodyka, harmonia, fakturowe rodzaje ujgcia i forma muzyczna utworu
sa zaledwie roznymi stronami jednolitego Zywego ,,organizmu” muzyKi i ich
prawidlowosci podporzadkowane sa koncepcji artystycznej kompozytora™.

W tych (i podobnych), niewatpliwie stusznych sformutowaniach, odsta-
nia si¢ wizualny (nutowy) obraz utworu muzycznego z ,teoretycznym” bo-
gactwem mozliwego brzmienia.

Wyjasnienie terminu w ogélnie dostepnym znaczeniu, ktore znajdujemy
w slowniku encyklopedycznym z 1979 roku, gdzie faktura (z fac. factura -
opracowanie) traktowana jest jako:

1) w muzyce - caloksztalt §rodkéw przedstawienia muzycznego (melo-
dia, akord, figuracja i in.), tworzacy kanwe dzwigkowa utworu,

2) w sztukach plastycznych charakter powierzchni utworu - odkrywa

1 L. Mazel, Budowa utworéw muzycznych. Moskwa, ,,Muzyka”, 1979 r., s. 131-132
2 Skriebkow S.S., Artystyczne zasady styl6w muzycznych, Moskwa 1973, s. 7
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dwoistoéé jej funkcji, a mianowicie - konstruujaca (,caloksztalt tworzacy”) i
obrazowa (,,charakter powierzchni”).

Laczac to okreslenie z interesujacym nas zagadnieniem mozna powiedziec,
ze konstruujaca to nutowo strukturalna strona faktury, a obrazowa - dZzwig-
kowa, okreslajaca ,charakter powierzchni” brzmienia zapisanej w nutach
faktury.

Oto dlaczego w objasnieniu zawartym w muzycznym stowniku encyklo-
pedycznym (1990 r.) faktura okreslana jest jako , koricowe ogniwo faricucha”
poje¢ wspolzaleznych: uklad muzyczny (zasada ujecia) - kanwa muzyczna
(pierwotne, czasami schematyczne pojecie) — faktura (koricowy wynik) oka-
zala si¢ postrzegana zmyslowo, bezposrednio slyszalna dZwickowa warstwa
muzyki”. Ta definicja okresla przede wszystkim plastyczng funkcje faktury,
odzwierciedlajaca poprzez umowne, rozpowszechnione wéréd muzykow,
opinie , materialno$é dZzwickowa” utworu (zakres - ,rozlozysta” - ciezar -
~masywna”, gesto$¢ — ,,przezroczysta” i in.).

Obrazowosé brzmienia, zapisana w nutach, za posrednictwem wyboru
barwy (pozycja rejestrowa) prowadzenia gloséw i umownie przy wykorzy-
staniu pedalu (byla o tym mowa wyzej) nalezy do ogélnej charakterystyki
dzwieckowej strony utworu. W kazdym konkretnym przypadku wykonania
tego samego utworu, na réwni z ogélnymi, duza role odgrywaja charaktery-
styki indywidualne: barwa (sposéb wydobycia dZzwigku), prowadzenie glo-
séw (oddanie pierwszeristwa temu lub innemu glosowi), jeden z wielu wa-
riantow pedalizacji.

To oznacza, ze wykonanie moze dokladnie oddac tylko obiektywnie ob-
razowa strone faktury (zakres réznorodnych rejestréw). Realne brzmienie
(subiektywnie obrazowa strona) wzbogaca ja, badz zubaza.

Dlatego gdy czytamy (np. w ksiazce Liszta) o utworach Chopina: ,,cudow-
ne i bogate detale nie zacmiewaja calosci... ornamentyka nie obciaza elegan-
cji gléwnych zarysow™>, to jednoczesnie otrzymujemy ,,przepis” na interpre-
tacje brzmieniowa tekstu nutowego, poniewaz zle wykonanie moze wiasnie
bogatymi detalami zaémié catos¢, a ornamentyka przyttumic gtowne zarysy.
Wilasnie na tym polega wzajemne oddzialywanie obiektywnie obrazowej stro-
ny faktury i wariantu subiektywno-obrazowego. ,Widzenie” faktury przez
wykonawce zamienia si¢ w jej ,,slyszenie” ktdre nastgpnie materializuje si¢
w dynamice, barwie, artykulacji, pedalizacji i in. Srodkach wyrazu rozlozo-
nych w czasie, tworzac przestrzen dZzwickowa utworu.

3 Liszt F.,, F. Chopin, Moskwa 1956, s. 427
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Stad powstaje konieczno$¢ okreslenia faktury jako ,artystycznie racjo-
nalnej tréjdzielnej muzyczno-przestrzennej konfiguracji kanwy dzwickowej,
zr()inicowanej 1 {acz_a,cej piOI‘lOWO, poziomo iw glab ogél komponentéw (EW
Nazajkiriskij), lub ,,artystycznej calosci w budowie dzwigkowej kanwy mu-
zycznej, utworzonej poprzez zestawienie jej elementow” (W.G. Moskalen-
ko).

Zwréémy uwage, ze przedstawione wyzej definicje dotycza charaktery-
styki dZzwickowej faktury i moga pelnic funkcj¢ zaréwno obiektywno-obra-
zowa jak i subiektywno-obrazowa. Tak wiec, jesli pojecia ,,0gél komponen-
tow” lub ,,zestawienie jej elementow” wypelnic konkretna trescia, to, w pierw-
szym przypadku, sa to obiektywne (kompozytorskie) srodki wyrazu: rejestr,
prowadzenie gloséw, harmonia itp. a w drugim - subiektywne (wykonaw-
cze): barwa i proporcja dZzwieku, artykulacja, skala dynamiczna, koloryt aku-
styczny i in. Przy czym zaréwno w pierwszym jak i w drugim przypadku
najlepszy efekt uzyskuje si¢ zazwyczaj przy pomocy kilku srodkéw, prowa-
dzacych do tego samego celu, oddziatujacych najpierw na wykonawce (tekst
nutowy - potencjalne brzmienie), nastepnie na stuchacza (interpretacja tek-
stu nutowego - realne brzmienie).

Wielowarstwowo$¢ kanwy muzycznej znajdziemy praktycznie w dowol-
nym utworze Chopina. Rysunek fakturowy jego dziet jest bardzo wyrazny i
juz przy pierwszym zetknigciu z utworem nakierowuje prace stuchu wewnetrz-
nego na budowanie brzmienia pionowego, poziomego, oraz na jego glebie
(np. preludia 9, 13, 151 in.). Wsp6izalezno$¢ brzmienia poszczegdlnych glo-
sOw uwarunkowana jest funkcjonalnoscia: melodia, bas i akompaniament, i
okresla obiektywnie obrazowa charakterystyke utworu, a wigc rozwija sie
na okreslonej przestrzeni rejestrowej. Ten uklad rejestrowy okresla obiek-
tywna lini¢ pionowa chwilowego brzmienia, a rozwijanie si¢ kazdego z glo-
sOw w czasie - jego lini¢ pozioma. Trzeci wymiar brzmienia - glgbia - nie
jest obicktywnie niezmienny, poniewaz wymaga wspolzaleznosci nie tylko
rejestrowej, ale i tembrowo-akustycznej. DZwigk fortepianiu fatwo jest zmie-
ni¢, dlatego mozliwe jest podkreslenie roznych warstw faktury (np. gérny
dzwiek w akordzie) w zaleznosci od znaczenia tej warstwy w realizacji kon-
cepcji artystycznej. Chopin znajduje rézne sposoby przekazu tej informacji
przy pomocy rysunku fakturowego (np. preludium Nr 8) i rozwarstwienia
polifonicznego (prel. N 1), ale czasami problem proporcji brzmienia tembro-
wego pozostaje ,,miedzy wierszami” (prel. N 13, 19).

Tembrowe budowanie faktury przez wykonawce tworzy akustyczna linig
pionowg brzmienia. ,Na powierzchni” znajduje sie nie to, co zapisane jest
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wyzej (w wysokim rejestrze), a to co wyrazniej brzmi i co zwraca na siebie
uwage podczas przestuchiwania calo$ci. Wykonawca wedlug wlasnego uzna- -
nia buduje pierwszy, drugi (i inne) plan brzmienia, przyblizajac to co ma dla
niego szczegélne znaczenie i oddalajac to, co drugoplanowe.

Wieloplanowosé faktury okresla specyfike intonowania fortepianowego.
W przeciwieristwie do instrumentéw jednogtosowych, pianista buduje wza-
jemny stosunek dZzwigkéw nie tylko w poziomie (intonowanie melodyczne),
ale i w pionie. Kazde konkretne subiektywno-obrazowe brzmienie odstania
zakres faktury przy pomocy réznorodnej wspélzaleznosci tworzacych ja glo-
sOw i okre§la strukture dZwickowa koncepcji artystyczne;.

Te specyfike najbardziej podkreslil i rozwinal Chopin w swojej tworczo-
§ci. Dlatego Feinberg zauwaza, ze jego styl , bardziej uwidacznia si¢ w linii
pionowej, niz w kontrastowych poziomych liniach rozwoju. Jego idee mu-
zyczne przejawiaja si¢ raczej w fakturze, niz w przeciwstawieniu tematow™.

Chopin starannie opracowywal metode ksztaltowania podstawowej idei
i maksymalnie dokladna informacja o budowaniu pionowych proporcji
brzmienia grala wazna role w jego realizacji. Tak niewatpliwie ogdlne wy-
obrazenie calosci doprowadzito do uscislenia zapisu nutowego etiudy As-
dur, gdzie poczatkowe ujecie melodii przy pomocy ¢wierénut niezupetnie
odpowiadato koncepcji artystycznej kompozytora (by¢ moze zbyt ,,odrywat”
melodie od pozostalej faktury) i Chopin usunat laski éwier¢nut pozostawiw-
szy tylko bardziej znaczace melodyczne i niektére basowe nuty.

Warstwy intonowania pionowego budowane sa w zaleznosci od obiek-
tywno-obrazowych charakterystyk tam, gdzie wyraZne sa proporcje brzmie-
nia (namacalne w tekscie nutowym, jak w preludium Nr 9). W tego rodzaju
fakturze kazdy wykonawca w wigkszym lub mniejszym stopniu zbuduje li-
nie pionowa brzmienia zgodnie ze schematem: pierwszy plan - melodia, drugi
plan - bas, trzeci plan - akompaniament (triolami) w dowolnym wariancie
subiektywno-obrazowego brzmienia. Ale w wielu przypadkach budowanie
pionowych proporcji nie ,lezy na powierzchni” tekstu nutowego, dlatego
wymaga od wykonawcy wytezonej pracy stuchowe;.

W tym momencie nalezy poruszy¢ kwesti¢ obszaru brzmienia i obszaru
percepcji tego brzmienia. Jak wiadomo, stuch w pierwszej kolejnosci przy-
swaja (chwyta) te dZzwigki, ktére brzmia glosniej lub wyrazniej. Najczgsciej
jest to melodia zarysowana przez pianiste w procesie intonowania, ktéra ma
podstawowe wyraziste znaczenie, tworzac struktur¢ obrazu artystycznego.

4 Feiberg S.E., , Pianistyka jako sztuka”, wyd. Muzyka, Moskwa 1969, s. 96
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Jej rozwdj tworzy lini¢ pozioma dzwigkoprzestrzennej perspektywy i prq
wadzi” za sobg stuchacza.

,Zdarzeniowos¢” ogranicza si¢ dla niego dramaturgia tego rozwojuy,
Wszystkie pozostale elementy brzmiacej faktury sa podporzadkowane i og.
grywaja rol¢ drugoplanowa. Obszar brzmienia wypeinia si¢ w zasadzie tg
glowna idea muzyczna. Percepcja tylko tego dominujacego obszaru dzwie.
kowego jest charakterystyczna dla stuchania muzyki w ogole. Na przykiad
przez milo$nika (nie profesjonaliste) muzyki klasycznej lub muzyka rozko-
szujacego si¢ wykonaniem utworu w interpretacji bliskiej jego rozumieniu,
W takich przypadkach mozna méwié o wspétbrzmieniu (zbieganiu sig) ob-
szaru brzmienia i obszaru percepcji.

Wykonawca, bedacy jednoczesnie stuchaczem swojej gry, nie moze sobie
pozwolié na ,zawezanie” obszaru percepcji brzmienia do jednego podstawo-
wego elementu muzycznego. Poniewaz w tym wypadku wspolrzedne werty-
kalne moga byé sprzeczne wzgledem siebie, zaklécajac stylistyczne prawi-
dlowosci muzyki.

Logika jezyka muzyki powinna byé stale uzupelniana przez wzajemny
zwiazek najdrobniejszych elementéw. Profesjonalna percepcja powinna obej-
mowa¢ cala partyture brzmienia z jej podstawowymi, pobocznymi i trzecio-
rzednymi formacjami. Na to wskazywal Nejhaus zwracajac uwage na pracg
stuchu w intonowaniu romantycznej homofonno-harmonicznej faktury:
,Etiuda Chopina es-moll op. 10. Pierwszy plan - melodia, drugi plan - bas,
dlugie, ciagnace si¢ przez caly takt lub pot taktu dolne nuty, trzeci plan -
ruch szesnastek w srodkowym glosie. Przy nieprzestrzeganiu tej naturalnej
trojplanowosci, ktéra za chwile przechodzi w czteroglos, a wigc wymaga juz
czterech planéw, caly utwér, jakkolwiek ,wyraziscie” probowano by go grac,
staje sie mglisty i niezgrabny™. Zwickszenie warstw, o ktérym mowi Nej-
haus, spowodowane zostalo ,,zawezeniem” percepcji stuchowej i ,,nie trafia-
niem” na jej pole trzeciorzednego elementu faktury (szesnastek).

Poszerzenie obszaru brzmienia pozwala czasami wzbogacic¢ naturg¢ into-
nowania artystycznego melodii przy pomocy zywego 1 wyraznego tla, zeby
podkresli¢ jej logiczno-znaczeniowe impulsy, jednoczesnie je aktywizujac. I
tak na przyklad w preludium e-moll opadajaca péInutowa intonacja melodii
moze odezwaé sie ,,echem” w akordach akompaniamentu.

O znaczeniu obszaru percepcji stuchowej pisal i Goldenweizer: ,,nie moz-
na uchwycié tego co zasadnicze, jesli to, co je otacza nie pomaga, nie harmo-

5 Nejhaus G., ,,0 sztuce gry na fortepianie”, Moskwa, wyd. ,,Muzyka”, s. 87-88
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nizuje, a przeciwnie - przeszkadza... Najbardziej prymitywny szablonowy
akompaniament powinien zy¢ swoim rytmiczno-dynamicznym zyciem i tyl-
ko na takim, do korica wyjasnionym i wypracowanym tle moze ozy¢ linia
prowadzaca, moze pojawic si¢ obraz calosci®.

6 Goldenweizer A.B., O wykonawstwie muzycznym. Zagadnienia sztuki muzyczno-wykonawczej,
Moskwa 1958, wyd. 2,s. 5
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Obrazowy potencjat faktury

Materia brzmiacej muzyki jest bardzo niestabilna, poniewaz powstaje z
dzwickéw w czasie. W tekscie nutowym mozliwy jest zapis tylko umownych
wsp6lrzednych wysokosci i szybkosci nast¢gpowania po sobie dzwickéw. Te
wspolrzedne maja stosunkowo stale wielkosci - odpowiednie nastrojenie in-
strumentu i skorelowanie nastepowania po sobie dZzwi¢gkow z jednostka cza-
su (sekunda). Sa one osnowa kazdego tekstu nutowego i niektorzy kompozy-
torzy, np. Bach, ograniczali si¢ do tych Srodkéw, sadzac, ze wspolrzedne te
sa same zdolne przekaza¢ mys§l artystyczna utworu muzycznego. Z czasem
pojawily sie dodatkowe oznaczenia: dynamika, artykulacja, pedalizacja i stow-
ne oznaczenie tempa oraz nastroju muzyki, ktére nie poszerzaja, ale zaweza-
ja granice podstawowych wspéirzednych: uscislenie sily, charakteru dzwie-
ku, odchylek czasowych. Kompozytorzy uzywaja réznorodnych dodatkowych
oznaczen po to, by najdokladnicj zapisac idealne brzmienie utworu, ale zywa
muzyka (brzmiaca w wyobrazni lub pod palcami kompozytora), trafiajac do
innego $wiata materialnego (graficzny wizerunek na papierze) nieuchronnie
traci swoje pierwotne walory. Plynng materi¢ dZwickow kompozytor przera-
bia na material statyczny systemu znakéw, zapewniajac mozliwos¢ realizacji
idei muzycznej, ale nie samej idei. Zapis nutowy spetnia tylko funkcje znako-
wa. Natomiast wykonawca musi znowu przerobié¢ utwér muzyczny, transfor-
mujac statyczno$é grafiki nutowej na nastgpowanie po sobie dzwigk6w. Przy-
toczony weze$niej schemat wznowienia procesu twérczego pokazuje, ze prze-
twarzajac tekst nutowy, wykonawca nie moze ,wrécic” do idealnego brzmie-
nia (koncepcji kompozytora), ale na jego podstawie stworzy¢ wlasng kon-
cepcje, swoje rozumienie idealnego brzmienia utworu (koncepcji kompozy-
tora). Zapis nutowy jako taki nie ,,obejmuje” asocjacji emocjonalnych, ale
moze przekaza¢ informacje o potencjalnej mozliwosci ,wlaczenia” ich w cza-
sie Zywego brzmienia,

Potencjalne brzmienie zalezy od caloksztaltu wszystkich konkretnych wa-
runkéw: obiektywnych (jako$¢é instrumentu, akustyka itp.), subiektywnych
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(myslenie muzyczne, technika, indywidualna maniera wykonawcy itp.), jak
réwniez przypadkowych (stan emocjonalny w czasie wykonania).

Tak wigc utwér muzyczny popada w bezposrednia zaleznos$¢ od indywi-
dualnych cech wykonawcy, poczynajac od wyartykulowania dzwiekow i kon-
czac na ogblnej koncepcji, okreslajacej kierunek znaczeniowy dramaturgii
muzycznej. W wyniku doboru niezbednych, czysto wykonawczych srodkow,
powstaje nowe, idealne brzmienie utworu, teraz juz w §wiadomosci wyko-
nawcy (wewnetrzne odczuwanie wykonywanej muzyki). Impulsem do dobo-
ru srodk6éw artystycznych jest budowa tresciowa podtekstu utworu, lub, in-
nymi slowy, koncepcja wykonawcza, ktéra przy calej wielorakosci warian-
tow realnego brzmienia tego samego utworu, ,utrzymuje” go w okreslonych
dzwiekowych i czasowych wspéirzednych, naszkicowanych przez wykonaw-
ce.

Z kolei koncepcja wykonawcza opiera si¢ na tekscie nutowym utworu, co
powoduje odwrotna zalezno$¢ (utwér popada w zalezno$é od indywidual-
nych cech wykonawcy, a koncepcja wykonawcza zalezy od obiektywno-obra-
zowych wlasciwosci utworu).

Tak wiec w osobliwym dwufazowym zyciu utworu muzycznego istnieja dwa
stabilizujace etapy: tekst nutowy - odnotowujacy koricowy wariant fantazji
kompozytorskiej i koncepcja wykonawcza - odnotowujaca w pamigci korco-
wy wariant fantazji wykonawczej. Zaréwno tekst nutowy, jak i koncepcja wy-
konawcza, moga byé zmienione przez ich autoréw, ale rownie dobrze moga
pozostaé niezmienione. Jednocze$nie istnieje zasadnicza réznica egzystencji
tych dwdch faz utworu muzycznego. Pierwsza - tekst nutowy — moze by¢ do-
stepna dla szerokiego kregu muzykdéw, podczas gdy druga - koncepcja wyko-
nawcza - przejawia si¢ w konkretnym brzmieniu (koncertowym badz w nagra-
niu) tylko jako jednorazowy, czyli jeden z mozliwych wariantéw koncepcji
wykonawczej. Natomiast ona sama jest ,,wlasnoscia” tylko samego wykonaw-
cy jako sposéb jego myslenia muzycznego w granicach danego utworu. Nawet
przy pomocy stownego komentarza do swojej koncepcji, wykonawca moze
wskazaé tylko zasadnicze punkty orientacyjne emocjonalnego i semantyczne-
go rozumienia tematu, jezyka i faktury utworu muzycznego, bezmierna r6zno-
rodno$é wspélzaleznosci ktorych warunkuje wielorakos¢ koncepcji wykonaw-
czych tego samego utworu. Dla szerokiego kregu stuchaczy staje si¢ dostgpny
tylko jeden, terazniejszy wariant tej koncepcji, ktéry zawsze rézni si¢ od ideal-
nego, istniejacego w Swiadomosci wykonawcy.

Stworzenie interesujacej koncepcji utworu muzycznego wymaga od wy-
konawcy twérczych poszukiwari, intensywnej pracy stuchu, jak réwniez ro-
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zumienia stylistycznych regularnosci muzyki, poniewaz idea wykonawcza
jest wprost proporcjonalna do tego na ile wyraza ona charakterystyczne ce.
chy utworu. Sila obrazu artystycznego zalezy tak od wyobrazni wykonawcy,
jak i stosunku tego obrazu do charakteru danego utworu. Dysproporcje z
reguly oslabiaja emocjonalna percepcj¢ muzyki, ale im wigksza potencjalna
wyrazisto$é faktury (np. polaczenie tanecznosci i wyrazistosci jezykowej w
jednym utworze: mazurki, walce, polonezy Chopina) tym szerszy jest krag
mozliwych rozwiazan konceptualnych. Rozpigtos¢ ta szczegblnie zwigksza
sie w utworach, ktére nie odzwierciedlaja bezposrednio jakichs zjawisk rze-
czowych lub w utworach, ktérych tytuly nie niosa w sobie programu emocjo-
nalnego. Taka jest wickszo$¢ utworéw Chopina (wsrod nich i cykl preludiéw).

Podobne ,,...utwory sa - w miarg szczegolnego skoncentrowania w nich hi-
storycznie uksztaitowanych srodkow muzycznych - jak gdyby szczegblnego

rodzaju magnesami, zdolnymi ,,przyciaga¢” rozne tresci”'. Stosujac ten obra-

zowy zwrot Mazela do pracy twdrczej wykonawcy, mozna powiedzie¢, ze

skupia sie ona wla$nie na tym, zeby wylowic ,,punkty magnetyczne” przycia-

gania emocjonalnego w tym lub innym utworze. I im wigcej znajdzie on po-

dobnych punktéw, tym lepiej udaje mu si¢ odstonic¢ pelen wyrazu potencjal

faktury.

W takim ,,chwytaniu magneséw” utworu przejawia si¢ indywidualnos¢
muzyka-interpretatora. Innymi slowy, kazdy z nich znajduje swoje punkty
styczne, okreslajace zupetnie rozne emocjonalne podejscie do tego samego
utworu muzycznego, w wyniku czego ujawnia si¢ ten lub inny sposéb jego
odczytania. Wtedy powstaja sytuacje podobne do tej, ktora opisuje W. Niko-
lajew w swojej ksigzce o Chopinie: ,,Po wykonaniu przez Lenza tematu wa-
riacji pierwszej czesci sonaty Beethovena As-dur, op. 26, wczesniej wystu-
chanej przez Liszta, Chopin zauwazyt: ,,Czyz mozna moéwic w tak napuszo-
ny spos6b?”2 Przyklad ten pokazuje, ze w oddzialywaniu na ucznia, u dwdch
wielkich muzykéw ujawnily si¢ rézne punkty stycznosci (przyciagania) z tek-
stem muzyki Beethovena, ukryte w bogatym potencjale peinej wyrazu faktu-
ry nutowej tego utworu. Tym bardziej do takiej wariantowosci odczytania
»prowokuja” utwory romantyczne, ktére ,,burza” klasyczne stabilne zasady
budowania faktury (glos prowadzacy, bas i akompaniament), w wyniku cze-
go glos prowadzacy moze ,wyrasta¢” z figuracji akompaniamentu i na od-
wrét - ginaé w nim, a ten z kolei, dzieki indywidualizacji, przepojony jest

1 M_azel L., ,,0 typach koncepcji twérczej”, ,Wspélczesna muzyka”, 1976, N 5
2 Nikolajew W., Chopin - pedagog, Wyd. ,Muzyka”, Moskwa 1980, s. 70
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pelnym wyrazu potencjalem, majacym mozliwos¢, a niekiedy i koniecznosg,
staé sic glownym elementem bogactwa tresci.

I tak tekst nutowy utworu muzycznego, mimo ze nie posiada zdolnosci
_wlaczania” napi¢cia emocjonalnego, zawiera (w zalezno$ci od wartosci ar-
tystycznej utworu) potencjat srodkéw wyrazu, ktéry wykonawca moze uka-
zaé i rozwina¢ w swojej koncepcji. Jednakze trzeba podkreslic, ze mamy na
uwadze poznanie wyrazistosci faktury nie ucickajac sie¢ do ,,metody znie-
ksztalcenia” wedlug zasady: co by bylo gdyby akompaniament w preludium
e-moll Chopina nie byt napisany ésemkami w akordach, a np. ¢wierénuta-
mi? I jak ta zmiana wplywa na charakter (napiecic emocjonalne) utworu?
Nas interesuje nie sama zasada budowy fakturowej, a artystyczna nicodzow-
no$¢ danej faktury. Analiza zasady budowy fakturowej sklania si¢ ku teore-
tycznemu aspektowi poznania tekstu-nutowego i odpowiada na pytanie jak
to zrobil kompozytor, jakimi §rodkami*fakturowymi? Natomiast wykonaw-
cow w pracy nad tekstem utworu bardziej interesuje pytanie, dlaczego tak
zrobil kompozytor, dlaczego z ogromnej ilosci wybral wlasnie ten, a nie inny
wariant rozwiazania fakturowego?

OdpowiedZ na to pytanie wykonawca znajduje droga wyobrazenia. Po-
przedza ono charakter wydobywania dZzwickow i rozmieszczenie ich w cza-
sie. I wtedy ta sama faktura, zapisana w nutach, poddaje si¢ interpretacii,
odpowiadajacej temu wyobrazeniu. Na przyklad powtarzajace si¢ nuty moz-
na przedstawié i jak krople deszczu — wtedy nastepowanie ich po sobie moze
by¢ dos¢ szybkie - i jak dzwony zatobne - wtedy szybkie tempo jest nie na
miejscu, i jak przyblizenic i oddalenie jakiego$ przedmiotu - wtedy wiasciwe
jest narastanie i nastepujace po nim zmniejszanie sily dzwicku itp.

Wyobrazenie kieruje doborem subiektywno-obrazowych srodkow, w wy-
niku czego istotnie zmienia si¢ realne brzmienie tej samej faktury nutowe;j.

I tak na przyklad zmiana artykulacji, przy zachowaniu dynamiki i tempa,
wplywa na ,spoisto$é” brzmienia, a szybko$¢ nastcpowania po sobie dzwig-
kéw, przy pozostalych takich samych warunkach - wplywa na skale napig-
cia emocjonalnego od nerwowosci do miarowosci i catkowitego spokoju, od-
powiednio zmienia brzmienie pedal, charakter dzwicku i dynamika. Wszyst-
kie ilosciowe i jako$ciowe parametry brzmienia wyznaczane sg przez wyobra-
zenie wykonawcy o bogactwie tresci utworu, to ostatnie natomiast bezpo-
srednio wplywa na wybér srodkow wyrazu.

Metoda wyobrazenia w szerokim zakresie postuguja si¢ pedagodzy pod-
czas pracy z uczniami, uciekajac si¢ do réznego rodzaju poréwnar, zeby
wywolaé w $wiadomosci ucznia odpowiednie skojarzenia, ktre skoryguja
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wyobrazenie 0 wykonywanej muzyce i w nastepstwie ustalg odpowiedn;
wybdr srodkéw wykonania.

Kazdy element tekstu nutowego nosi w sobie swoista skale mozliwych
wyobrazer i nawet przy checi autora (np. w niektorych utworach wspélcze-
snych kompozytoréw wskazanie wartosci fermaty w sekundach) maksymal-
nego zawezenia tej skali, jednak zachowana zostaje wariantowos¢ wyobraze-
nia (chociazby pod wzgledem brzmienia, ktorego nie mozna zmierzyc). Dla-
tego mozna mowic o zaleznosci réznorodnosci wyobrazenia od pelnego wy-
razu potencjatu faktury.
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kademia Muzyeczna im. 1. Chopina
w Warszawie Filia w Bialymstoku

. Muzycznej Ukrainy.

Urodzila si¢ w Kijowie (Ukraina). Ukoni-
czyla Moskiewskie Konserwatorium, tamze
ukoriczyla studia doktoranckie i dokonala
przewodow naukowych w zakresie fortepia-
nu. Od 1980 roku pracuje w narodowej Aka-
demii Muzycznej Ukrainy w Kijowie. Prowa-
dzi klase fortepianu i praktyki pedagogicz-
nej. Od 1992 r. wyklada takze w Paristwowym
Liceum Muzycznym w Bydgoszczy, a w latach
1993-1995 na zaproszenie Akademii Muzycz-
nej w Bydgoszczy prowadzila kursy specja-
listyczne z zakresu sztuki pianistyczne;j.

Od 1983 roku ]est solistka Ukrainiskiej Organizacji Koncertowej ,Ukrkon-
zert”. Prowadzi ozywiona dzialalnos¢é artystyczna, wystepujac w recitalach

, i koncertach symfonicznych. Dokonala nagran radiowych i telewizyjnych.
Jest autorem wielu artykuléw poswieconych problemom pianistyki i eduka-
cji estetycznej.

Profesor Wiktor Mierzanow — wybitny rosyjski pianista, kierownik kate-
dry fortepianu iy Moskiewskim Konserwatorium tak napisak: Ludmila K as_;a-
nienko jest niezwykle utalentowang pianistkq, posiadajgcq interesujgcy re-
pertuar... Jej blyskotliwa dzialalnos¢ artystyczna w polgczeniu z subtelno-
scig i muzycznym talentem dajg mozZliwosc¢ uzyskania niezwyktego brzmie-

* nia i szczegolnej ekspresji... W pracach badawczych Ludmita Kasjanienko
wykazuje si¢ umiejetnoscig wnikliwego dostrzegania i analizowania pro-

¥ blemow tworzenia form, pokazuje rozne drogi ich rozwigzywania wykazu-
je niezalezZnos¢é w okreslaniu roli pedatu oraz pomystowosc doswiadczonej
pianistki w rozwigzywaniu zadai technicznych... Autentyczne pragnienie
wniknigcia do najbardziej skomplikowanych obszarow ksztaltowania mi- |
strzostwa pianisty, psychologii wykonawcy, jego indywidualnosci —wszyst- "
ko to zawsze przyciggalo baczng uwage Ludmily Kasjanienko.
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