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1. Wstep

1.1. Wyjasnienie tematu

Okreslenie  ,,wielkie  formy  kameralne” moze budzi¢  sprzeciw.
Przeciez jezeli formy sa ,.kameralne”, to nie sg ,,wielkie”. Jezeli natomiast sa ,,wielkie”,
to w jakim znaczeniu? Czasu trwania ich typowego  wykonania?
Ztozonosci ich budowy? Subiektywne;j oceny ich wspaniatosci?
W kazdym z tych trzech przypadkow, jezeli ,,wielkie” 1 ,kameralne” odnosi si¢
do tego samego atrybutu — powstaje paradoks. Tak jednak nie jest.

Uzywajac stowa ,wielkie” miatem na mys$li wszystkie trzy wyzej wymienione
znaczenia. Najbardziej obiektywnym z nich jest czas trwania utworu,
czyli jego typowego wykonania — aspekt najlatwiejszy do zmierzenia
1 najmniej dyskusyjny. Ale duza ilo§¢ muzycznej treSci zawarta w jednym dziele
(porownujac do znanego mi repertuaru fagotowego) i moja, subiektywna ocena
tych kompozycji jest dla mnie tu rownie istotna.

Stowo ,.kameralne” natomiast odnosi si¢ do zespotu kameralnego, czyli duetu,
jaki tworzy fagocista z pianistg. Okreslenie ,,formy kameralne” wskazuja roéwniez
na kameralistyke jako na bardziej intymng forme dialogu i bardziej réwnorzedna rolg
dwojga wykonawcow niz W przypadku form koncertujacych
(np. transkrypcji koncertow fagotowych wykonywanych z wyciggiem fortepianowym).
Nie chciatem réwniez zawgza¢ brzmienia tematu tylko do formy sonatowej
(,,Wielkie formy sonatowe...”), myslac np. o potencjalnych zbiorach wariacji
lub rozbudowanych cyklach pomniejszych ogniw (na wzor cyklow piesni)'.

Czyli ,,wielkie” — w znaczeniu dziela wybitne, rozbudowane czasowo i1 formalnie;
»~formy kameralne” — w znaczeniu kameralistyki wykonywanej przez duet

fagotu z fortepianem.

1 Pomimo ze obydwa przyktady sktadajace si¢ na ten doktorat, tj. dzieto Chopina i Skalkottasa,
$g sonatami.



1.2. Wyjasnienie ukladu pracy

Problemem teoretycznym, ktorego dotyczy niniejsza praca jest kwestia wielkich
form kameralnych na fagot i1 fortepian. Doktorat stanowig nagrane interpretacje dwoch
wybitnych utwordéw (Sonaty Concertante A/K 67* Nikosa Skalkottasa i Sonaty g-moll
op.65 Fryderyka Chopina), zalaczona w aneksie autorska transkrypcja sonaty Chopina
1 niniejszy opis dzieta artystycznego.

Na poczatku (rozdz. 2) przedstawig¢ kwestie wielkich form kameralnych na fagocie,
nastepnie wskaz¢ przyczyny pojawiajacych si¢ trudnosci podczas ich wykonywania
1 przedstawi¢ swoje stanowisko w tym zakresie. Nastgpnie przejd¢ do analizy
transkrypcji 1 zarejestrowanej interpretacji sonaty Fryderyka Chopina (rozdz. 3).
Opisze¢ podstawowe trudnosci, ktore napotkalem podczas przygotowywania sonaty.
W dalszej kolejnosci wymieni¢ wynikajace z nich najwigksze zmiany dokonane
w transkrypcji odnos$nie do chopinowskiego oryginalu i uargumentujg¢, dlaczego
pomimo tych trudnos$ci zdecydowalem si¢ na dokonanie owej transkrypcji 1 dlaczego
uwazam j3 za wartosciowa pozycje w literaturze fagotowej. W koncowej czesci
przeprowadz¢ szczegdlowa analize podjetych decyzji przy transkrybowaniu i wskaze
na moje inspiracje, rozumienie formy i charakter poszczegdlnych tematow podczas
interpretowania op. 65 Fryderyka Chopina. W kolejnym rozdziale (rodz. 4) dokonam
analizy sonaty Concertante Nikosa Skalkottasa z perspektywy muzyka — wykonawcy.
Poprzez ogolng charakterystyke stylu kompozytorskiego Skalkottasa i uzasadnienie
nadzwyczajnego charakteru tej konkretnie sonaty, przejd¢ do krotkiej analizy dzieta —
jego harmonii 1 formy. Nastepnie, podobnie jak przy sonacie Chopina,
wskaze na podstawowe trudnosci, na ktore wykonawca musi by¢ przygotowany
podczas wykonywania sonaty Concertante. W tym miejscu tez zawarlem refleksje,
ktéra jest kontynuacjg przewodniego tematu wielkich form kameralnych na fagocie.
Na koniec opisu sonaty fagotowej Skalkottasa przedstawi¢ jej konkretny oraz szerszy
kontekst jej powstania, ktore pozwalaja lepiej zrozumie¢ omawiane dzielo.
Po wlasciwym opisie catego zarejestrowanego (i  napisanego) dzieta,
przejde¢ do podsumowania (rozdz. 5), w ktorym bede postulowatl trzy naturalne

»fozwigzania” przedstawionego problemu.

2 Numery A/K sg pozycjami w katalogu archiwum Skalkottasa (Skalkottas Archive). Ich kolejnosé¢
nie ma doktadnego zwigzku z kolejnoscig powstania kompozycji.



Na plycie dzieta sa nagrane w kolejnosci ich powstania tj. najpierw sonata
Chopina, a nastgpnie sonata Skalkottasa®. Podobnie w niniejszym opisie dziela,
najpierw opisalem transkrypcje i interpretacje sonaty Chopina, a nast¢pnie zawartem
opis interpretacji sonaty Skalkottasa. Jak wida¢ na stronie tytutowej, temat catosci
zostal zapisany w odwrotnej kolejnosci (Skalkottas — Chopin). Dzigki takiemu uktadowi
tematu zostala podkreslona kompozycja Skalkottasa — oryginalnie napisana na fagot
1 fortepian, ktora jest prawie niewykonywana, a ktora byta przyczynkiem do nagrania
catego doktoratu i napisania tego opisu®. W procesie tworczym niniejszego doktoratu
sonata Chopina byta czym$ wtéornym po sonacie Skalkottasa, a moja intencja bylo
uwidocznienie tego w temacie. O ile wszelakich transkrypcji mozna wspotczesnie
napisa¢ wiele, o tyle tak rozbudowany utwor wybitnego kompozytora, napisany niemal
osiemdziesigt lat temu, oryginalnie pomyslany na fagot i fortepian stanowi warto$¢
niezwykla. Przedstawiony na nagraniu uktad jest natomiast podyktowany perspektywa
odbiorcy 1 naturalng praktyka chronologicznego programowania recitali.
Dlatego najpierw wybrzmiewa XIX-wieczna sonata romantyczna,
a dopiero w dalszej kolejnosci (napisana niemal sto lat po niej) mocno dysonujaca

sonata XX-wieczna. Taki uktad dzieta jest odwzorowany w niniejszym opisie.

3 Por. Opis ptyty, str. 74.
4 Rozwing to na poczatku nastepnego rozdziatu (2).



2. Wielkie formy kameralne w oryginalnym repertuarze

fagotowym

Okreslenie ,,wielkie formy kameralne”, mimo ze pod wzgledem jezykowym

moze wydawaé si¢ opaczne jest kluczowe dla tej pracy. Impulsem do zajgcia si¢
omawianym tematem byto zetknigcie si¢ z sonata fagotowag Nikosa Skalkottasa.
W mojej ocenie, jest to dzieto na tyle wybitne w oryginalnym repertuarze fagotowym,
ze brak czestszych wykonan jest frapujacy. Poza kilkoma nagraniami, dzieto jest prawie
nieobecne w programach recitali, egzaminéw wszystkich stopni edukacji muzycznej
1 konkursow fagotowych w Polsce i za granica.
W moim przekonaniu, fakt ten pokazuje istniejacy problem wykonywanej obecnie
literatury fagotowej. Mianowicie repertuar na fagot i fortepian, cho¢ obfity w krotkie —
wirtuozowskie formy kameralne, nie ma zbyt wielu utworéw rozbudowanych
pod wzgledem czasowym i formalnym. Wigkszo$¢ oryginalnych utworéw kameralnych
na fagot i fortepian® trwa maksymalnie ok. 15 minut. Tyle trwajg sonaty Andre Previna
1 Gustava Schrecka. Krocej trwaja sonaty Daniela Schnydera, Ivana Erdda, Camille'a
Saint-Saénsa, wariacje Otmara Nussio. Zdecydowana wickszo$¢ pozostatego,
oryginalnego repertuaru na fagot 1 fortepian mie$ci si¢ w ramach 10 min.
Mam tu na mysli utwory m.in.: Aleksandra Tansmana, Rogera Boutry'ego,
Alaina Bernauda, Paula Hindemitha, Edwarda Elgara, Charlesa Koechlina, Eugéne'a
Bozzy, Paula Jeanjeana, Gabriela Grovleza, Gabriela Piérne, Jeana Francaix,
Alessandro Longo, Marcela Bitscha, Manfreda Schoofa, Pierra — Maxa Duboisa.

Natomiast standardowe nagranie sonaty Concertante A/K 67 trwa powyzej 20 min.

5 Nie brano tu pod uwage transkrypcji i aranzacji (np. sonat barokowych, lub wyciggow
koncertow fagotowych).



Klaus Thunemann — fagot / Bruno Canino — fortepian 25 min.
(Universal 1995)

Marc Trenel — fagot / Nikolaos Samaltanos — fortepian 22 min.
(BIS 2003)

Stefanie Liedtke — fagot / Lorenda Ramou — fortepian 26 min.
(SPEKTRAL 2008)

Johannes Schwarz — fagot / Ueli Wiget — fortepian 28 min.
(Ensemble Modern Medien, 2009)

Sergio Azzolini — fagot / Wolfgang Watzinger — fortepian 27 min.
(SWR Digital 2020)

Piotr Kaminski — fagot / Anna Hajduk-Rynkowicz — fortepian 25 min.
(niniejszy doktorat)

Tabela: Czasy trwania reprezentatywnych nagran sonaty fagotowej Nikosa Skalkottasa.

Fagoci$ci nie posiadaja w swojej literaturze kameralnej tak bogatego wyboru wigkszych
form jak np. wiolonczelisci — warto wspomnie¢ cho¢by sonaty Beethovena, Chopina,
Brahmsa czy Szostakowicza. Fagot w obecnym zyciu koncertowym jest gtownie
stosowany w orkiestrze i roznorodnych zespotach kameralnych. Fagot z fortepianem
obecny jest gltownie podczas edukacji 1 w czasie konkursow muzycznych.
To oznacza, ze kameralistyka z fortepianem stanowi gtowny repertuar, ktory ksztaltuje
kolejne pokolenia fagocistow. Uwazam, ze brak wigkszych form kameralnych
w repertuarze fagotowym, w praktyce, skutkuje trudno$ciami wyksztatcenia
umieje¢tnosci klarownej komunikacji formy utworu. Wielokrotnie powtarzany (w czasie
edukacji) brak szerszego kontekstu poszczegdlnie wykonywanych motywow
1 ich zaleznos$ci miedzy sobg w wigkszej formie utworu — sptyca interpretacje, odbijajac
si¢ na wrazliwosci estetycznej grajacego. W efekcie powstaje wielu wybitnych
instrumentalistow, ktorych interpretacje nie sg poruszajace. Powoduje to postepujaca
zka specjalizacj¢, w ktorej fagocisci sa coraz ktérej fagocisci sg coraz sprawniejszymi
instrumentalistami, niekoniecznie stajac si¢ warto§ciowszymi muzykami. To natomiast,
w dluzszej perspektywie czasu, moze zniecheca¢ kolejnych, potencjalnych

adeptow sztuki fagotowe;.



2.1. Przyczyny trudnosci wykonywania wielkich form na fagocie

Przyczyna takiego stanu rzeczy s3 niewatpliwie trudno$ci techniczne
— gtéwnie kwestie kondycji grajacego wynikajace ze specyfiki samego instrumentu.
Fagot, podobnie jak oboj, ze wzgledu na swojg podwdjnostroikowa nature,
jest instrumentem mato dynamicznym. Trudno jest — bez uszczerbku na jakosci dzwieku
i prawidlowej intonacji — gra¢ z duza projekcja melodi¢ glowna, nastepnie graé
kontrapunkt mezzo forte, by po chwili catkowicie zej$¢ na dalszy plan — akompaniujac.
To powoduje trudnos$¢ bycia elastycznym podczas muzykowania kameralnego.
Poza tym, wspolczesnie uzywany fagot posiada skale basowo-tenorowa (B, — f%).
Jego najbardziej naturalnym rejestrem jest oktawa mata. Aby wykonywa¢ melodie
w oktawie razkresSlnej, fagocista musi gra¢ na goérnym koncu skali instrumentu.
Wymaga to od fagocisty wytworzenia wigkszego cisnienia wydmuchiwanego powietrza
1 zwigkszonego napre¢zenia ust, by wprawi¢ stroik w drganie odpowiednio
wysokiego alikwotu tonu podstawowego. Oktawa dwukre§lna jest uznawana
za element wirtuozowski.
Dodatkowo, poza malg skalg dynamiczng i preferowanym nizszym rejestrem,
fagot generalnie nie jest gloSnym instrumentem. Poza sama glosnoscia, dodatkowym
problemem jest tu pelny alikwotowo dzwigk fagotu, ktory czyni go brzmieniowo bardzo
LHtopliwym”. Stanowi to jedng z zalet fagotu w orkiestrze jak réwniez w zespotach
kameralnych, ale przy braku odpowiedniej intensywnos$ci grania jest to problematyczne,
np. przy graniu bardziej solistycznym — w tym graniu z fortepianem.
Natomiast wymagana wigksza niz naturalna glo$no$¢ grania wprost przektada si¢
na znaczniejszy wysitek fagocisty.
Co wigcej, elementy te sa spotggowane przy dtuzszych przebiegach melodycznych,
ktére sa naturalng konsekwencja bardziej rozbudowanej formy utworu.
Ten sam przebieg, ktéry nie stanowi znaczacego problemu, gdy jest zagrany
samodzielnie, po minucie (dwoch, trzech) ciaglego grania, moze sta¢ si¢ bardzo

problematyczny.



2.2. Moje stanowisko na temat obecnosci wielkich form

w literaturze fagotowe;j

Specyfike fagotu i wynikajacy z niej obecnie wykonywany repertuar mozna
uznaé za stan naturalny. Ale patrzac z perspektywy fagocistow, jak i 0s6b zwigzanych
z wytwarzaniem fagotow, esow 1 stroikow, jak 1 wszystkich sympatykow
tego instrumentu, uwazam, ze te trudnosci nalezy stara¢ si¢ przezwyci¢zac,
dazac do udoskonalania fagotu 1 techniki grania na nim. Nie twierdze,
ze granie polgodzinnych sonat jest na fagocie naturalne i proste — bynajmniej —
ale niniejsza pracg postuluje, aby podczas osiggania swoich wyzyn instrumentalnej
techniki, fagocisci uwzgledniali rowniez kwesti¢ ztozonos$ci formalnej utworow ktorych
si¢ podejmuja. Natomiast bardziej zlozona muzyka w naturalny sposob stawia
wyzsze wymagania techniczne wykonawcy (i tworcom instrumentdw, stroikow...).
Przezwyciezanie kolejnych trudnosci technicznych zwigksza mozliwosci ekspresyjne,
co poszerza palete barw dostepng podczas interpretacji wszystkich kompozyc;ji.

Z drugiej strony, wielkie formy na fagocie mozna uzna¢ za co$ nienaturalnego.
Mozna sformulowa¢ =zarzut, ze tak rozbudowane kompozycje sa po prostu
fundamentalnie sprzeczne ze wspomniang naturg tego instrumentu, ktory najlepiej
sprawdza si¢ w akompaniamencie i partiach solowy w zespotach kameralnych
az do wielkiej symfonicznej orkiestry wiacznie. Zasada ,naturalnej specyfiki
instrumentu” jest podstawowym kontrargumentem w stosunku do postulowanej przeze
mnie wiekszej obecnosci bardziej rozbudowanych utworow w literaturze fagotowe;.
Jednak uwazam to za przejaw odwiecznego starcia migdzy konserwatyzmem
a postgpem — migdzy akademizmem a awangarda. Dlatego tak jak w tych ,,sporach”,
tak i w tej konkretnej kwestii, odpowiedni wydaje si¢ arystotelesowski ,,ztoty §rodek”.
Istotne sg tu natomiast dwa aspekty: kierunek zmian i tempo ich wprowadzania.

Uwazam, ze w ciagle zmieniajacej si¢ rzeczywistosci zmiany sg czyms$ koniecznym —
nie da si¢ ich zatrzyma¢. W takiej sytuacji nalezy si¢ zastanowi¢ nie nad tym ,,czy”
co$ zmieni¢, a ,,w ktorym kierunku” wprowadzi¢ zmiany, ktére i tak si¢ dokonuja.
Fagot, technika grania na nim 1 jego repertuar beda si¢ zmieniac.
Dlatego uznanie powyzszego argumentu o nienaturalno$ci wielkich form na fagocie

1 wynikajaca z niego niech¢¢ do popularyzacji ich wykonawstwa jest jednoczes$nie
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(posrednio) obraniem innego kierunku — na postgpujaca specjalizacje fagotu
z mniejszymi aspiracjami by fagot byt instrumentem solistycznym. Z tym kierunkiem
sic¢ nie zgadzam 1 sadzg, ze wartoSciowe jest poszerzanie repertuaru.
Celem powinno by¢ dzielenie si¢ z coraz wigkszg liczbg os6b pigknym brzmieniem
instrumentu o tak bogatej historii jakim jest fagot, a w to rodwniez wlacza si¢
jego coraz bardziej solistyczne traktowanie.

Piszac o repertuarze fagotowym, nalezy wspomnie¢ o wykonawstwie historycznym.
Jako coraz wigksza cze$¢ wspotczesnego rynku muzycznego, wplywa ono na rodzaj
1 sposob wykonywanego repertuaru. Jednak poza ogdlnym efektem wzbogacania
swiadomosci wykonawczej, wigze si¢ gltownie z instrumentami historycznymi —
odmiennymi od wspdlczesnie uzywanego fagotu. Przez to tez, w znikomym stopniu
wplywa na rozwdj wspolczesnego instrumentu jako takiego. A jest to rOwniez istotny
1 pozytywny aspekt pokonywania trudnos$ci wynikajacych z wykonywania wielkich
form kameralnych. Uwazam, ze muzyka jako sztuka performatywna, nie powinna
zmierza¢ w kierunku bycia czym$ w rodzaju muzeum, w ktorym mozemy ustysze¢,
co wybrzmiewato np. w wieku XVIII. Powinna bezposrednio angazowa¢ odbiorce
estetycznie i emocjonalnie podczas wykonania ,,tu i teraz”. Potrzebna jest wspotczesna
interpretacja, ktora jest swego rodzaju kompromisem mig¢dzy pierwotnym zamystem
kompozytora 1 jego estetyka oraz estetyka jego czasow, a wspdiczesng estetyka
odbiorcy. Interpretacja niekoniecznie musi by¢ idealnym odwzorowaniem pierwotnego
brzmienia utworu. Powinna raczej ,tlumaczy¢” estetyczny zamyst kompozytora
na jezyk emocjonalnie zrozumialy dla odbiorcy. Do tego natomiast jest potrzebna
wspodlczesna technika wykonawcza. W obliczu coraz to nowszych wymagan i rosngcych
oczekiwan stuchaczy — wynikajacych z globalizacji 1 rozwoju fonografii — rozwdj
instrumentu i techniki grania na nim jest niezbedny® Natomiast mierzenie si¢
ze zrozumieniem, 1 pokonywanie problemow technicznych przy pracy nad wiekszymi
formami (niezaleznie od czasu w jakim powstaty) jest dobrym narzedziem do rozwoju
fagocisty, by mogt sprosta¢ kolejnym, nadchodzacym w przyszlosci wymaganiom.
I wlasnie praca wlozona w ,zrozumienie” bardziej rozbudowanej formy jest,
poza rozwojem techniki grania, podstawowym argumentem przemawiajagcym

za ,,wielkimi formami kameralnymi”. Pojmowanie coraz bardziej zlozonych struktur

6 Dzigki literaturze nowo powstajacej, technika wykonawcza wcigz powicksza si¢ o kolejne,
alternatywne techniki grania (m.in. ¢wierétony, multifony, fixullato, glissando, bisbigliando).
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formalnych i ich zalezno$ci jest wedlug mnie jednym z podstawowych aspektow
rozwoju estetyki muzyka — wykonawcy. Od prostych, kilku-dzwigkowych melodii,
przez motywy; 8, 16, 32-taktowe frazy; forme¢ sonatowa, forme calego
wieloczgs$ciowego utworu, az po rozumienie kontekstu powstania dzieta i jego relacji
wzgledem zyciorysu tworcy 1 specyfiki czasu w jakim pisat swdj utwér —
wszystko to jest naturalng kolejg rzeczy w odniesieniu do rozwoju coraz to lepszego
rozumienia sztuki muzyczne;j.

Podsumowujac: jestem zwolennikiem poszerzania repertuaru fagotowego i pozytywnie
oceniam aspiracje do tego, by fagot stal si¢ instrumentem bardziej solistycznym.
Uznaje¢ tez zalety rozwoju techniki grania na wspotczesnym fagocie 1 wage rozwoju
rozumienia coraz szerszego zakresu relacji i wynikajacych z nich sensu wykonywanych
poszczegdlnych motywow, fraz, itd. Dlatego uwazam, ze zwigkszenie obecno$ci
wielkich form kameralnych w literaturze instrumentu stanowi stuszny kierunek rozwoju
repertuaru fagotowego.

Po uzasadnieniu kierunku, druga kwestig jest pytanie o tempo wprowadzania zmian.
Niekiedy wprowadzanie zbyt szybko, ,,na sil¢” pewnych (nawet stusznych) zmian jest
czym$ niewlasciwym 1 powoduje reakcj¢ obronng, ktéra oddala zamierzony cel.
Z drugiej jednak strony, bierno§¢ w dzialaniu na rzecz dobrego kierunku zmian jest
tozsama z pasywnym wyborem niewtasciwego kierunku. Mysle, ze zarzut biernosci
dotyczy raczej opisanej i odrzuconej postawy niecheci wobec wielkich form.
Natomiast zarzut zbyt szybkiego wprowadzania zmian mialby faktycznie zastosowanie
do mojego stanowiska, gdybym domagatl si¢ obowigzkowego wykonywania
rozbudowanych formalnie utworéw na zbyt wczesnym etapie rozwoju fagocisty.
Tak jednak nie jest. Jak juz zostalo wskazane, piszac o wykonywaniu wielkich form
na fagocie, mam na mys$li fagocistow u szczytu swoich mozliwosci technicznych.
Sugeruje to jako kolejny krok w rozwoju fagocisty. Zamierzeniem tego doktoratu
jest  zacheta  fagotowego  $rodowiska  akademickiego do  $wiadomego,
czgstszego  wybierania  utworéw  formalnie 1 czasowo  rozbudowanych.
Jest rowniez glosem w  dyskusji na temat repertuaru  fagotowego,
ktory nobilituje rozbudowane formy 1 ich obecnos¢ w literaturze fagotowej.
Nie widze powodu, zeby granie wielkiej formy kameralnej na egzaminie

konczacym edukacj¢ muzyczng na studiach, lub w programie najwigkszych konkursow
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muzycznych (np. w Monachium, Pradze) nie mogto by¢ na fagocie standardem.
Uznatbym taki stan rzeczy za bardziej konstruktywny, niz obecno$¢ w ww. programach
utworéw wspodlczesnych, wybitnie trudnych, ktore opierajg si¢ na alternatywnych
technikach grania, ktére fagoci$cie jako muzykowi orkiestrowemu lub kamerali$cie
sa prawie nieprzydatne. Nie twierdze, ze granie takich utworéw jest w ogoble
nieprzydatne w rozwoju fagocisty ( — jest przydatne) i nie twierdzg, ze ich obecnos¢
w programach recitali 1 konkursow jest zta. Wskazuje jedynie, ze na najwyzszym
poziomie wykonawczym wigkszg warto$¢ dla adepta sztuki fagotowej ma kontakt
z bardziej zlozong forma utworu, niz kontakt z ekwilibrystyka techniczna,
ktora nie przektada si¢ na ,glebsze” treSci  muzyczne. A  niestety
w przypadku wielu wspotczesnych kompozycji ma to miejsce’.

Poza tym, coraz czgéciej pojawiajace si¢ fagotowe transkrypcje np. sonat i suit
wiolonczelowych Bacha (ktorych jestem zwolennikiem), moze wskazywaé
na poczatki ogdlnego — wspodlczesnego trendu.

Niezaleznie od tego jak potoczy si¢ historia uwazam, ze kompozycja Skalkottasa, razem
z dobrymi transkrypcjami utwordéw z repertuaru innych instrumentéw, przyczynia si¢
do wzbogacenia repertuaru fagotowego. Dlatego tez, poza wykonaniem sonaty
Concertante, opracowalem 1 zarejestrowalem wykonanie sonaty wiolonczelowe;j

patrona mojej Alma Mater - Fryderyka Chopina®.

7 Mam s$wiadomos$¢ dyskusyjnosci tego punktu widzenia, jak i samego okre§lenia ,,glebsze”.
Jednak majac nadziejg, ze jestem zrozumiany, uznajg, ze podstawa niniejszej pracy jest prezentacja
dwdch prawie niewykonywanych dziel na fagocie, ktore niezaleznie od zasadnosci tego argumentu,
wierze, ze sa cennym dodatkiem do istniejacej literatury fagotowej. Doglebne (nomen omen)
rozwinigcie tego akapitu zaburzyloby forme¢ tej pracy, jak i wyszloby calkowicie poza moja
specjalizacje — muzyka fagocisty.

8 Wedle mojej wiedzy, transkrypcja na fagot i fortepian calej sonaty op. 65 Fryderyka Chopina
jest pierwszym takim opracowaniem.
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3. Opis transkrypcji sonaty op. 65 Fryderyka Chopina

Transkrypcja sonaty wiolonczelowej Chopina 1 jej wykonanie bylo dla mnie
duzym wyzwaniem — gitownie pod wzgledem wykonawczym. Chcialbym wymienié
gtéwne trudnosci, z ktérymi si¢ zetkngtem, a nastgpnie przejs¢ do analizy transkrypcji.
Wowcezas wymieni¢ 1 uzasadni¢ dokonane zmiany wzgledem oryginatu 1 przybliz¢ moje
rozumienie tego dzieta, ktére jest wyrazone Ww zarejestrowanej interpretacji.
Przed szczegblowa analiza transkrypcji 1 wykonania uargumentuj¢ wybor

sonaty Fryderyka Chopina.

3.1. Podstawowe trudnosci podczas wykonywania sonaty

Jednym z podstawowych problemow byla wspomniana juz trudnosé
w zachowaniu odpowiednich proporcji dynamicznych mi¢dzy fagotem a fortepianem.
Sonata na fortepian 1 wiolonczele — bo w takiej kolejnosci w oryginale
byla  zatytulowana - jest wyzwaniem dla samych  wiolonczelistow.
Gesta  faktura fortepianu pelna  kontrapunktow, rozbudowanych akordow
1 wirtuozowskich przebiegow wymaga od wiolonczelisty odpowiednio duzej
intensywnosci  dzwigku  (szczegdlnie ~w  niskich  rejestrach  instrumentu),
aby by¢ dynamicznie rownorzednym partnerem dla pianisty.
Chopin poprzez takie potraktowanie partii fortepianu prawdopodobnie wyrownywat
balans w narracji pomiedzy fortepianem a wiolonczelg, ktéra dzigki wibracji
1 mozliwosci zglasniania pojedynczego dzwigku naturalnie flatwiej przykuwa
uwage sluchacza. Jednak w porownaniu z fortepianami Pleyela z pierwsze] potowy
XIX w., wspodlczesne koncertowe Steinwaye s3 duzo masywniej brzmigce.
Cho¢ wiolonczela od tego czasu rowniez wzmocnita swoje brzmienie
— poprzez wprowadzenie metalowych strun w XX w. — cala ta amplifikacja dzwicku
utrudnita wykonawcom juz 1 tak wymagajgce zadanie zachowania odpowiednich
proporcji 1 klarownosci  wszystkich  gloséw.  Pianista, poza realizacja
wirtuozowskiej partii ma za zadanie kontrolowanie swojej dynamiki tak,
by nie zaghiszy¢ wspotwykonawcy. Poza tym, wszystkie zapisane przez Chopina

fioritury 1 ozdobniki partii fortepianu, przy wspodiczesnej ,.ciezsze)” klawiaturze
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sa bardziej wymagajace dla pianisty niz byly pierwotnie. Problem balansu
przy graniu z fagocista jest spotegowany, co w naturalny sposoéb zwigksza
wymagania projekcji dzwigku fagociscie, zwigkszajac tym samym wysitek podczas
grania. By oming¢ te problemy, czasem przy wykonywaniu transkrypcji
(m.in. dziel Chopina), fagocisci decyduja si¢ na granie (i nagrywanie) transkrypcji
z harfg zamiast fortepianu (m.in. Zsofia Stefan’, Roman Reznik'®, Luc Loubry')".
Drugim elementem potggujacym ten wysitek jest wspomniana kwestia dlugosci
prowadzonej przez fagot narracji. Na przyklad samo pierwsze wejscie fagotu
w pierwszej czgsci sonaty (Allegro moderato) trwa w sumie dwie minuty i pi¢tnascie
sekund — jedynie z przerwami na oddechy. Dla poréwnania: to jest czas trwania
prawie calej pierwszej czeSci sonaty Camille'a Saint-Saénsa (ok. 2:35 min.),
gdzie dodatkowo fortepian gra parg taktow solo. A to jest dopiero potowa ekspozycji...
Tak wiec problem zachowania odpowiedniego balansu dynamicznego migdzy
fortepianem a fagotem oraz dtugos¢ wykonywanych odcinkéw muzycznych na fagocie
stanowity podstawowe trudnos$ci, ktore bezposrednio przektadaty si¢ na zwickszenie

wysitku podczas grania.

3.2. Podstawowe zmiany w transkrypcji wzgledem oryginalu

Biorgc pod uwage aspekt wysitku wymaganego do zagrania calej sonaty,
przy transkrypcji podjatem trzy zasadnicze decyzje:
Po pierwsze, zrezygnowalem z powtorki ekspozycji  pierwszej czeSci.
Nie jest to w zadnej mierze obrazoburcze — niektérzy wiolonczeliSci réwniez
rezygnuja z tej repetycji®’.
Po drugie, w trio drugiej czesci (Scherzo) przeniostem dwa fragmenty
(t. 149-164 1 195-199) z partii fagotu do partii fortepianu 1 tu rowniez

zrezygnowatem z powtorki.

9  Exploring Enchanted Gardens, Enthusias Music 2018.

10 Barock Meisterwerke Fiir Fagott und Harfe, Nilento records 2015.

11 French Recital for Bassoon and Harp, Harp & Co 2004.

12 W przypadku opracowan dziet Chopina sa to krotkie utwory kantylenowe (nokturny, preludia, wolne
etiudy). W przypadku kontrapunktycznej ztozonosci sonaty g-moll taki zabieg prawdopodobnie
nie bytby przekonujacy, ale nie wykluczam tego jako ciekawej mozliwosci...

13 Np. Jacqueline du Pré (EMI 1972),Yo-yo Ma (Sony Classical 1994), Andrzej Bauer (NIFC 2010),
Tomasz Strahl (DUX 2015), Roman Jabtonski (DUX 2017).

15



133

5
| el T

1T

et
1

-1 G

0
174 Cd

il

165

- [V

Il cz., t. 145-168, partia wiolonczeli [PWM]

Przyktad 1: Fryderyk Chopin, sonata g-moll op. 65,

7
|
|
I

=

i
s
o

f)?'

14

Przyktad 2: 11 cz., t. 145-168, partia fagotu [PK]

1
- M’[ Illll.[.m' i
] .
T h.
2.{{..2
I .Ww.v
B~ TR
f
~d
e
s TTm
~[TT®
T
lllm..
o™ LII’#
=l ~ .Llh,av
L e
f!f..
< [TTe
BEL }
ol L LT
LT
=o \{|[TTR
X
N
= PREe

Przyktad 3: 1l cz., t. 193-203, partia wiolonczeli [PWM]

193

N
Ay >
LYARS
e va v ..nau
N
L] 0
oL =
S
KN g
.‘ S
o)
| <
f
\
[ ]
..)
70)

Przyktad 4: 11 cz., t. 193-203, partia fagotu [PK]
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Jest to najwieksza ingerencja w to dzieto i zarazem jedyna zmiana w partii fortepianu'®.
Rzadka faktura oryginalnego akompaniamentu fortepianu w tym miejscu umozliwita
dodanie gornej linii melodycznej. Dzigki temu, fagocista dostaje kilka taktow pauzy
w niemal nieprzerwanej narracji calej tej cze$ci. Uwazam, Ze zaaranzowanie
tego miejsca wyszlo logicznie i brzmi naturalnie. Dodaje nawet element dialogu
miedzy fagotem a fortepianem. Natomiast z perspektywy wykonania calego Scherza,
dla fagocisty dodane takty pauz sg bardzo pomocne w zebraniu sit".

Po trzecie, w cze$ci trzeciej (Largo) postanowitem zrezygnowaé z taktow
akompaniamentu wiolonczeli w dynamice piano, ktore dublujg lini¢ basowa fortepianu.

W nutach oznaczylem je jako opcjonalne (ad libitum).
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Przykiad 6: 11l cz., t. 1-12, partia fagotu [PK]

14 Por. zataczony do nut partii fagotu, opracowany fragment partii fortepianu Scherza.
15W tym  miejscu  chcialbym  podzigkowa¢  pianistce =~ Annie  Hajduk-Rynkowicz,
ktoéra zaaranzowata ww. fragment na fortepianie.
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Przy wykonaniu tych taktow tak, jak zostaty one oryginalnie zapisane w wiolonczeli,
powstaje catkowity brak pauz w catej czesci. Poza tym, w zaznaczonych — zmienionych
miejscach  wymagane jest ekstremalne piano 1 nieskazitelna intonacja.
Podczas gdy wiolonczelista w tych taktach moze bez wysitku jedynie dobarwiaé
fortepian (samemu odpoczywajac), to samo dla fagocisty stanowi wyzwanie.
Fagociscie blizej jest do mozliwosci wokalisty, niz do grajacego ,,non stop” fortepianu.
Poza tym, niski rejestr w dynamice piano / pianissimo jest dodatkowym utrudnieniem.
Jest to oczywiscie na fagocie wykonalne, ale w kontek$cie catej sonaty trudne.
Po wymagajacych dwoch poprzednich cze$ciach, stynne Largo powinno zabrzmieé
pigknie — bez zbgdnego wysitku.

Chcac by¢ jak najblizej oryginatu, do konca jednak wahatem si¢ nad wykonaniem
tego fragmentu. Stad decyzja o wpisaniu tych dzwigkow w ostatecznej transkrypcji
1 opatrzeniu ich okresleniem ,,ad [ib.”, pozostawiajac tym samym ostateczng decyzje

wykonawcy. W zarejestrowanej interpretacji zrezygnowatem z grania tych taktow.

3.3. Cztery argumenty przemawiajace za dokonaniem

transkrypcji tego dziela

Przed bardziej szczegotowym opisem kolejnych czeSci sonaty 1 decyzji
podjetych przy transkrypcji i jej wykonaniu, chcg nadmieni¢, dlaczego zdecydowatem
si¢ na transkrypcje wilasnie op. 65 Fryderyka Chopina. Otéz poza wspomnianymi
trudno$ciami sg co najmniej cztery argumenty, ktore przemawiaja za mozliwo$cig
1 shuszno$cig opracowania i wykonania tego dzieta na fagocie.

Po pierwsze, rejestr 1 tonacje w jakich jest zapisana sonata s3 tatwe
do przeniesienia na fagot. Skala wiolonczeli jest zblizona do skali fagotu.
Fagot, analogicznie do wiolonczeli, moze akompaniowac grajac w basowym rejestrze'’,
jak i gra¢ dramatycznie w oktawie dwukre$lnej, na gornym koncu skali'’. Stad tez,
literatura wiolonczelowa jest najpopularniejszym zrodtem transkrypcji na fagot'.

Generalnie, fagot moze gra¢ troch¢ nizej od wiolonczeli. Wiolonczela za$ moze graé

16 Por. przyk. 11, str. 24.

17 Por. przyk. 20, str. 27.

18 Obecnie na fagocie wykonuje si¢ m.in. wiolonczelowe dzieta Bacha, Schumanna,
Brahmsa, Beethovena.

18



znacznie wyzej. Dlatego przy transkrypcjach z wiolonczeli na fagot, jedyne problemy
pod wzgledem skali pojawiaja si¢ w gornym rejestrze. Stad, poza kilkoma wyjatkami,
cala partia wiolonczeli sonaty Chopina mogla zostaé przeniesiona na fagot
z zachowaniem oryginalnego rejestru.

Poza tym, dominujace w tej sonacie tonacje g-moll i d-moll s3 wygodne na fagocie,
w wyniku czego zadna z cze$ci nie musiata by¢ transponowana. Dzigki tym dwom
aspektom, transkrypcja jest zblizona brzmieniowo do oryginalnej wizji Chopina.
Akordy grane przez fagot i fortepian sg ztozone harmonicznie z tych samych dzwigkow,
granych w tym samym rejestrze, co na wiolonczeli z fortepianem.

Po drugie, konkretnie w tej sonacie nie ma duzej ilosci wielodzwigkow.
Kazda technika grania osobliwa dla danego instrumentu utrudnia transkrypcj¢ dzieta
na inny instrument. Kazde takie miejsce wykorzystujace technik¢ niestosowana
na instrumencie, na ktory sie transkrybuje wymaga jakiegos$ konkretnego rozwigzania —
jego ,0obejscia”. Wielodzwigki sa elementem zasadniczo roznicujacym fagot
od wiolonczeli. Ich duze nagromadzenie w niektorych utworach wiolonczelowych
uniemozliwia dokonanie ich sensownej transkrypcji na fagot'. Natomiast w sonacie
Chopina bylto tylko kilka miejsc, ktére wymagaly zaaranzowania wielodzwigkow.
Poza tym, dzigki wspolczesnemu wpltywie wykonawstwa  historycznego,
sami wiolonczelisci coraz wigcej wielodzwigkéw ze swojego repertuaru klasycznego
1 romantycznego traktuje jako arpeggia/przednutki. Dlatego rozkladanie akordéw
w romantycznej sonacie z pierwszej polowy XIX w. nie jest czym$ zaskakujagcym —
wrecz przeciwnie. Ta praktyka wykonawcza 1 wrazliwos¢ — wynikajaca z wigkszej
swiadomosci specyfiki instrumentow (smyczkow / strun) w XIX stuleciu — zasadniczo
przybliza mozliwos¢ wykonania wielu miejsc akordowych na fagocie jako przednutki.

I wlasnie ten historyczny czas w jakim powstatla ta sonata i styl jaki reprezentuje
jest kolejnym, juz trzecim argumentem zache¢cajacym do jej opracowania.
Fagot od poczatku ksztaltowania si¢ wspoOtczesnej orkiestry, przez wieki
byl stalym jej elementem. Jednak jako instrument solowy 1 kameralny,
po okresie popularnosci w XVII 1 XVIII wieku, byt rzadziej wykorzystywany

przez kompozytorow w wieku XIX?*. Dlatego repertuar romantyczny jest na fagocie

19 Stad np. pomimo popularnosci wykonywania na fagocie suit wiolonczelowych Bacha (BWV 1007-
1010) prawie w ogole nie wykonuje si¢ suity c-moll nr 5 BWV 1011 i (szczegolnie)
suity D-dur nr 6 BWV 1012.

20 Powrdt, podobnie jak w przypadku wielu innych instrumentow, nastapit w wieku XX. Przy okazji
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raczej ubogi w  porownaniu do  innych  okresow  historycznych
1 moze duzo skorzysta¢ na tego typu transkrypcjach. Umozliwia to fagocistom
kontakt w roli wykonawcy ze stylem, ktory bez takich transkrypcji
pozostatby im (jako wykonawcom — solistom) obcy.

Po czwarte 1 najwazniejsze: sonata Fryderyka Chopina jest dzielem genialnym.
Pomimo duzego nagromadzenia tre§ci w pierwszej 1 czwarte] czgsci 1 zwigzanej z nim
(moze nadmiernym) skomplikowaniem formy?' — ktore moze troche utrudnia¢ odbiér*
— sonata jest arcydzietem, ktore swoja koncepcja wyprzedza czas, w ktorym powstata.

Tak o postromantyzmie w sonacie g-moll Chopina mowit Mieczystaw Tomaszewski:

»|--.] przyniost zapowiedz tego stylu, ktory dojdzie w petni do glosu w drugiej potowie
wieku, w muzyce Brahmsa i Czajkowskiego, Dworzaka i Cezara Francka, Griega
1 Mahlera. U Chopina przejawit si¢ jako styl nowy, odmienny od tego, ktory stanowit
kwintesencje tego, co chopinowskie.[...] Tak wiec mozna moéwi¢ z jednej strony
o nasileniu chromatyzacji linii melodycznej 1 skomplikowaniu stosunkow
harmonicznych w polifonizacji faktury i rozchwianiu formy. A z drugiej strony

— 0 dziwnej w tym kontekscie prostocie melodyki, faktury, ekspresji [...]"*

Jednym 2z powoddéw wspolczesnych transkrypcji instrumentalnych jest cheé
wzbogacenia repertuaru danego instrumentu o dziela wybitne. Che¢é obcowania
z tworczoscig genialnych kompozytorow, ktérzy akurat na dany instrument
— lub grupe instrumentéw — nie komponowali. Wszechobecny w kulturze polskiej
(szczegblnie w Warszawie) Chopin — patron mojej uczelni — wydaje si¢ byc
naturalnym Zrédlem inspiracji. Pomysl transkrypcji dziet Fryderyka Chopina
nie jest jednak czym$ nowym.

Historia transkrypcji dziel chopinowskich sigga niemal 200 lat (od 1830 roku®')

rozwoju fonografii i zwigzanej z nig checig nagrania niemal wszystkich napisanych dotychczas
utwordw i rozwinigtego w romantyzmie kultu solistow-wirtuozow, po drugiej wojnie Swiatowej na
wielu instrumentach pojawiali si¢ wybitni solisci — wirtuozi, ktorzy ,,przywracali” swoim
instrumentom solistyczne miejsce w salach koncertowych (na instrumentach detych byli to,
m.in.: Maurice André, Jean-Pierre Rampal, Heinz Holliger, Maurice Allard, Klaus Thunemann).

21 Rezaei Ramin, Frederic Chopins Chamber Music and Polish Songs, Lahti University of Applied
Sciences (Faculty of Music), Lahti 2010.

22 Por. cyt. opinii krytyki str. 25.

23 Tomaszewski Mieczystaw, Fryderyvka Chopina Dziela Wszystkie (cykl audycji dla Polskiego Radia II),
chopin.nifc.pl; dostep: 27.05.2019.

24 Literska Barbara, Czy ,,Chopin zabronit”? O przekraczaniu granic Chopinowskiego oryginatu
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i obejmuje tysigce pozycji i ich monografii*. Utwory Chopina na fagocie cho¢ rzadko,
ale jednak si¢ wspotczesnie wykonuje. Niektorzy fagocisci wykonujg wlasne
transkrypcje®®, inni siegajg np. po opracowania Aleksandra Glazunowa®’,
czy Théodore'a Lalliet'a®®. Jest tez troche mniej znanych transkrypcji®.

W transkrypcjach chopinowskich wyjatkowe w niniejszej pracy jest opracowanie
1 wykonanie na fagocie calej, tak duzej formy jaka jest sonata g-moll.
Wszystkie wspomniane wyzej transkrypcje sa opracowaniami nokturnow, preludiow,
wolnych etiud 1 krotkich wariacji (na temat ,,Non pit mesta” Rossiniego op. posth).
Nie znalaztem jednak Zadnej catosciowej transkrypcji sonaty g-moll Chopina na fagot.

3.4. Szczegolowa analiza transkrypcji i jej wykonania

Opracowujac wersje fagotowa opieralem si¢ na dwodch pierwszych wydaniach
z 1847 r. (Brandus, Breitkopf und Hértel), wydaniu PWM z 1959 r. w opracowaniu
Kazimierza Wilkomirskiego (dalej: [PWM]), Wydaniu Narodowym PWM z 2010 r.
(dalej: [WN]) 1 manuskrypcie spisanym pod dyktando Chopina przez Augusta
Franchomme'a, ktoremu sonata byta dedykowana — jej pierwszego wykonawcy.

W przyktadach swoja transkrypcje okre§lam skrétem [PK].

w jego transkrypcjach, Polski Rocznik Muzykologiczny (tom XIV), ZKP/PWM, Warszawa 2016.

25 Por. Literska B., Dziewigtnastowieczne  transkrypcje  utworow  Fryderyka — Chopina:
aspekty historyczne, teoretyczne i estetyczne, Musica lagellonica, Krakow 2004.

26 M.in. wspomniani: Z. Stefan, R. Reznik.

27 Glazunow A., opracowanie dwoch etiud F. Chopina na wiolonczele i fortepian (op. 10 nr 6
i op. 25 nr 7), Muzgiz, Moskwa 1960.

28 Lalliet T., Fantazja na tematy Chopina op. 31 (na oboj, klarnet, lub fagot), Egge Verlag Coblenz 1891.

29 M.in. transkrypcje Colette Mourey, Jifi Kabat, Jirka Kadlec, Timofei Dokshitser w Editions Marc
Reift (www.prestomusic.com; dostep: 25.02.2022), lub opracowania tworcow udostepniajacych
swoje transkrypcje na zasadzie licencji Creative Commons.
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3.4.1. Allegro moderato
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Fremd bin ich einge . zo _ gen,

Ieh  kannzu meiner Rei - sen

Przyktad 8: Fryderyk Chopin, sonata g-moll op. 63, I cz., t. 1-2 [Breitkopf und Hdrtel]

Transkrypcja sonaty zaczyna si¢ niezmienionym wzgledem oryginatu wstepem
fortepianu. Jak zauwaza Anatoli Leikin, pierwszy temat jest bardzo podobny
do poczatku ,,Gute Nacht” z cyklu Winterreise Schuberta. Jest prawdopodobne,
ze Chopin na nim si¢ wzorowat®. Pierwsza fraza pie$ni — ,,Fremd bin ich eingezogen,
Fremd zieh’ ich wieder aus.” (,,Obcy przybywam, obcy odchodze”)
pokazuje melancholijny nastrdj w jakim cata sonata jest utrzymana®'.

Fortepian po prezentacji pierwszego tematu kaskada szesnastek doprowadza do fermaty

— wejscia fagotu w takcie 6smym.

30 Saenz Daniel, Chopin's last message: a Study of the first movement of Chopin's Sonata for cello
and piano, op. 63, esej dla wydziatu Moores School of Music, University of Houston 2015, str. 8.

31 Chopin w czasie pisania tej sonaty byl na obczyznie juz ponad 15 lat. Liryka wokalna Schuberta,
a przede wszystkim jej interpretacje Dietricha Fischera — Dieskau'a, byly dla mnie niewatpliwg
inspiracja podczas interpretowania op. 65 Fryderyka Chopina.
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Przyktad 9: I cz., t.1-10, partia fagotu [PK]

Postanowilem zalegowa¢ caty 6smy i dziewiaty takt. Na fagocie artykulacja moze by¢
czasem zbyt klarowna w poréwnaniu z wiolonczelg, a w tym miejscu jest potrzebne
szczegOlnie migkkie wejscie na przedtakt do taktu dziewigtego. Poza tym,
legato lepiej faczy wstep fortepianu z nastepujaca dlugg narracja fagotu.

Po tym krotkim zawieszeniu, fagot powtarza i rozwija pierwszy temat. W t. 18,
skrocitem oryginalng cala nute do poOlnuty z kropka i1 pauzy cEwierénutowe).
Jest to naturalne miejsce na przerwe umozliwiajaca oddech, tym bardzie;j,

ze fortepian w tym miejscu petni pierwszoplanowg role.
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Przyktad 10: 1 cz., t. 17-20, partia fagotu [PK]

Po kilku taktach tacznika — w t. 24 rozpoczyna si¢ drugi temat (wcigz w inicjalnej
tonacji g-moll), ktéry nastgpnie jest powtérzony w bardzo dramatycznej odstonie przez
fortepian w t. 36 (juz w tonacji c-moll).

Podobnie jak w czeSci trzeciej (Largo) tu, czyli w t. 36-42, roOwniez rozwazatem
zrezygnowanie z partii wiolonczeli. Jest to akompaniament, ktory czesciowo dubluje
lewa reke pianisty. Poza tym, w t. 40-41 pojawiajg si¢ w partii wiolonczeli akordy.
Gléwnym argumentem przemawiajacym za rezygnacja byla jednak wspomniana juz
dhugo$¢ tego odcinka. Przerwa w tym miejscu, po ktérym w t. 43 fagot znowu wychodzi
na plan pierwszy, bardzo utatwitaby dalsze granie.

Jednak w czasie prob stalo si¢ jasne, ze akompaniament jest tu kontrapunktujacy
1 potrzebny. Szczegdlnie w t. 36-38 dopowiedzenia fagotu utrzymuja dramaturgi¢
1 tworza z tego miejsca dialog. Dlatego tez, fragment ten zostal przeze mnie

zaaranzowany i wykonany.
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Przyktad 11: 1 cz., t. 34-41, partia fagotu [PK]

Akordy na przelomie t. 40 1 41 potraktowalem jako zwykle arpeggia.
Wiolonczelisci  roéwniez je rozkladaja. Poza tym, przednutki pomagaja
w ,przebiciu” si¢ przez gesta faktur¢ fortepianu, podczas gdy fagot
gra w swoim najmniej noSnym rejestrze.

Dalej, w t. 44-47, jest w wiolonczeli rozpisany dwuglos.
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Przyktad 12: 1 cz., t. 44-47, partia wiolonczeli [PWM]

To byt problem. Nie chciatem rezygnowa¢ z dopowiedzen drugiego glosu w t. 45 1 47,
poniewaz s3g nawigzaniem do tematu Schuberta®, ale w t. 44 i 46
ewidentnie na pierwszym planie jest glos goérny. Rozwazalem kilka rozwigzan:
zagranie w t. 44, 46 pierwszego glosu, a w 45, 47 — drugiego;
dopisaniec  tego rytmu punktowanego (45, 47) do partii fortepianu;
za$piewanie jednego glosu podczas grania drugiego®.

Ostatecznie, najsensowniej brzmiata catkowita rezygnacja z drugiego glosu*.
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Przyktad 13: 1 cz., t. 44-47, partia fagotu [PK]

32 Por. przyk. 7, str. 22.

33 Czasem stosowana wspotczesnie, alternatywna technika grania.

34 W odbiorze, ten brak wzgledem oryginatu jest duzo mniej razacy niz przy analizie partytury,
gdyz u wiolonczelistow te dopowiedzenia sa rowniez malo styszalne — czgsto sa zagluszone
przez dzwigk gorny.
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Nastepnie, w t. 61-68, jest pickna modulacja prowadzaca do tonacji B-dur
w t. 69. W tych taktach bardzo wazny jest czas 1 pauzy przed kolejnymi
wejsciami fortepianu. W pierwsze] czesci tej sonaty forma sonatowa zostata
potraktowana przez Chopina w sposob bardzo romantyczny. Bardzo duza ilo$¢ tematow
i1 nowych motywow jest wymagajaca dla odbiorcy. Prawdopodobnie dlatego
podczas premiery utworu (16 lutego 1848 r. w Paryzu) Chopin razem z Augustem

Franchommem wykonat tylko trzy cz¢sci tej sonaty — wiasnie bez czegsci pierwsze;.

»Podobno wstepne Allegro nie zyskato przychylnosci przyjacidot obecnych
na wczesniejszych, domowych prezentacjach utworu, jako ,,przetadowane

i niezbyt jasne”.”®

Dlatego z perspektywy interpretacyjnej, chwila wytchnienia 1 uspokojenia
jest w tych taktach szczegdlnie potrzebna. Ta ,cisza przed burzg”
rozdziela tez formalnie dwa pierwsze tematy (mozna je lacznie uznaé za ,,grupg

pierwszego tematu’) od dwéch nastepnych (,,grupe drugiego tematu”).

Przyktad 14: 1 cz., t. 83, partia fagotu [PK]

W t. 83 — poprzedzajacym euforyczny czwarty temat w F-dur — w partii wiolonczeli
pojawia si¢ kolejny akord. Tak jak w t. 40-41 potraktowalem go jako arpeggio™.
W nagraniu, w t. 84 pdihute zagralem fp, by przez nastgpne poOttora taktu zrobié
crescendo”. Uwazam, ze ten zabieg dodaje koloru tej frazie i daje wrazenie ruchu,
ktoéry wspolgra z partia fortepianu. Inaczej to miejsce brzmi zbyt statycznie.
Uznajac to za element osobiste] interpretacji — nie zapisalem tego w nutach.

Nastgpujaca krotka kadencja fagotu uspokaja nastr6j 1 moduluje do koncowej
w ekspozycji tonacji d-moll. Kantylenowy 2z poczatku Ilacznik (t. 93-103)

staje si¢ coraz bardziej zywiotowy i prowadzi do wirtuozowskiego epilogu (t. 104-112).

35 Tomaszewski M., Fryderyka Chopina..., op. cit.

36 Analogicznie takt 197 w repryzie.

37 Analogicznie wykonatem te takty w repryzie tj. t. 198-199. Cho¢ tam wysoki rejestr nie pozwalat
na az tak duze cofnigcia dynamiczne.
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W tym fragmencie — ze wzglgdu na rejestr 1 palcowanie —
dos¢ skomplikowany technicznie jest t. 98.
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Przyktad 15: 1 cz., t. 98, partia fagotu [PK]

Podobnie jak w t. 18 — w opracowaniu zostat ,wpisany” oddech w t. 105

(cata nuta zmieniona na poute z kropka i pauze ¢wierénutowa)*®.
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Przyktad 16: 1 cz., t. 104-106, partia fagotu [PK]

Na sam koniec ekspozycji, w t. 109 partia wiolonczeli dochodzi do a’.
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Przyktad 17: 1 cz., t. 108-109, partia wiolonczeli [PWM]

Zagranie tego w taki sposob, jak jest zapisane oryginalnie, byloby na fagocie
karkotomne. Ale ten sam fragment w repryzie dochodzi do d°, czyli juz
poza skalg fagotu. Dlatego trzeba bylo w ktorym$ momencie tego pochodu przenie$¢ go
oktawe nizej. Pierwotnie mys$latem o powtdrzonym dzwieku a' na ,,dwa” w t. 109.
Jednak najlepiej brzmialo przeniesienie na zalegowanych dwoéch pierwszych

szesnastkach tego taktu. Tak tez zostato zapisane i wykonane®.
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Przyktad 18: 1 cz., t. 108-109, partia fagotu [PK]

38 Analogicznie w takcie 219, w repryzie.
39 Analogicznie w t. 223.

26



Po tej ferii szesnastek (szczegoOlnie wirtuozowskich oktawach w partii fortepianu)

wszystko zatrzymuje si¢ na pojedynczym dzwigku ,,d” w t. 112.

146 . ~ 3
D r = = e —
L —I do d_ o ! -‘I I -
o \L_/ T
__ pm

Przyktad 19: 1 cz., t. 146-148, partia fagotu [PK]

Dalej — zaczynajac od tonacji G-dur — nastepuje seria modulacji 1 pracy motywicznej
oparta na materiale tematu pierwszego i drugiego (na ,,grupie tematu pierwszego”).
To ,przetworzenie”, a tak naprawd¢ wariacje dwoch pierwszych tematdw,
pokazuje prawie catg skale fagotu. W t. 146-148 melodia schodzi do dzwicku Cis
(w t. 148 akordy rowniez potraktowatem jak arpeggia).
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Przyktad 20: I cz., t. 122-129, partia fagotu [PK]

Natomiast najwyzszy dzwick w tej transkrypcji, czyli f* pojawia si¢ w t. 126 i 160.
Po kulminacji w t. 126, ze wzgledu na potrzebe zmiany uktadu ust przed nastgpujacym
pianissimo w $rednim rejestrze, rowniez dodatem pauzy po dzwigku e* i e'.

Podczas grania warto mie¢ $wiadomos$¢, ze tych pauz w oryginale nie ma
1 potrzeba jest gra¢ niejako ,,poprzez nie”. Mozna bylo ich nie wpisywac,
ale w trakcie prob uznalem, ze sama ich obecnos¢ psychologicznie utatwia zagranie
tego wymagajacego fragmentu. Takiego komfortu nie ma w t. 160. Zaczynajac
od niskiego rejestru w t. 158 nalezy w krotkim czasie ptynnie przej$¢ do 2 w t. 160,
by od razu zej$¢ sekwencja sekst 1 kwint do rejestru tenorowego. Dlatego t. 160 1 161

sg do$¢ skomplikowane emisyjnie.
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Przyktad 21: 1 cz., t. 158-161, partia fagotu [PK]
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W trakcie kolejnych opadajacych interwatéw trzeba powrdei¢ do naturalnej pozycji ust,
az do rejestru basowego w t. 165, by niemal natychmiast (po kilku dzwigkach)

zndw wspiac sie do e* w t. 166.
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Przyktad 22: 1 cz., t. 165-169, partia fagotu [PK]

W tym takcie (165), na ,cztery’, w oryginale wiolonczela gra a’.

W poczatkowym etapie przygotowan staralem si¢ gra¢ ten dzwiek.
Jednak w konteks$cie zagrania calej czesci i faktu, ze prawdziwa kulminacja nastepuje
dopiero za par¢ taktow (171-174), postanowitem ten dzwick zagra¢ jako przedtakt
do nastepujgcego taktu — juz w rejestrze basowym. Stad zamiast a’ jest dzwiek A.
Uwazam, ze brzmi to dobrze i tez naturalnie wprowadza zwyczajowe u wiolonczelistow
ritardando w t. 168, ktore wpisatem w nuty.

W t. 175-182 nastepuje znéw — ta sama co w ekspozycji — pigkna modulacja.
Tym razem, po wszystkich zawitosciach harmonicznych ,przetworzenia”,
wraca tu tonacja G-dur. Poniewaz w repryzie trzeci temat pojawia si¢ w G-dur
1 jest zapisany sekste wyzej od poprzednio brzmigcej wersji w  B-dur,

pewnym wyzwaniem wykonawczym stat si¢ t. 194.
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Przyktad 23: I cz., t. 191-194, partia fagotu [PK]

Pomimo szybkiego skoku na e’ trzeba stara¢ sie nie zaburza¢ kantylenowego charakteru
tego miejsca.

Temat trzeci (w tonacji B-dur), w t. 198-206, jest zapisany jako ossia. Mozna go grac¢
od d' i od d*. Postanowitem doda¢ ten gorny wariant, pomimo ze w manuskrypcie
Franchomme'a i w Wydaniu Narodowym go nie ma. Jednak praktyka wykonawcza

go uwzglednia — wiolonczelisci grajg i tak i tak™*.

40 W oktawie wyzszej graja m.in.. Yo-yo Ma, Gautier Capucon, Truls Merk, Jacqueline du Pré,
Natalia Gutman, Pawel Gomziakov, Roman Jablonski; w oktawie nizej za§ m.in.:
Andrzej Bauer i Tomasz Strahl.
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Przyktad 24: 1 cz., t. 197-206, partia fagotu [PK]

Uwazam, ze na fagocie rowniez obydwie opcje sa uprawnione. Nizsza oktawa
daje wicksza kontrole nad dzwigkiem 1 wigksza mozliwos¢ ekspresji, ale jest cichsza.
Pozwala na bardziej nostalgiczne wykonanie tego tematu. Przy wykonaniu, osobiscie
zdecydowatem si¢ na oktawe¢ wyzsza, poniewaz uznatem, ze w sytuacji koncertowe;j
ten rejestr jest sam w sobie bardziej nosny i nie wymaga forsowania dzwigku.
Uwazam tez, ze ten fragment powinien mie¢ charakter bohaterski,
niemalze ekstatyczny. Poza tym, przy powrocie do rejestru  wlhasciwego,
bardziej naturalnie wychodzi nast¢gpujaca zmiana charakteru w t.  206.
W tym takcie wraca tez docelowa tonacja g-moll.

Nastepnie pojawia si¢ analogiczny wobec ekspozycji epilog, wydtuzony o kilkutaktowa,
zamykajaca klamre ztozong z motywow pierwszego i drugiego tematu (t. 226-234).
W ostatnich dwoch taktach wiolonczelowe akordy rowniez sg roztozone na arpeggia.
Koniec pierwszej czgsci sonaty przywotuje na mysl koniec piesni ,,Erlkénig” wracajac

tym samym do analogii z liryka wokalng Schuberta.
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Przyktad 25: Franz Schubert, piesn ,, Erlkonig” - ostatnie trzy takty

Dramatyczna narracja nagle gasnie i zatrzymuje si¢ na fermacie, ktéra u§wiadamia
stuchaczowi  koniec, ktory juz nadszedl (w piesni: $mier¢  dziecka).

I nastepuja  jakby oderwane z kontekstu dwa akordy  forte
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— jak odgtos bezceremonialnie zamykanej trumny.
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Przyktad 26: Fryderyk Chopin, sonata g-moll op. 65,
I cz., t. 231-234, partia fagotu [PK]

3.4.2. Scherzo

Scherzo ma typowa budowe ABA, z Kkontrastujgcym triem posrodku.
Mozna powiedzie¢, ze cze$¢ A jest bardzo ,,wdzigczna” do grania na fagocie.
Krotsze odcinki melodyczne, duzo staccat 1 cate oryginalnie jest zapisane w skali
fagotu. Po cigzkiej fizycznie 1 mrocznej wyrazowo cze$ci pierwszej, ta czes¢ Scherza
jest prawdziwym wytchnieniem dla wykonawcy. Nie jest jednak catkowicie radosne.
Cho¢ cate Scherzo jest harmonicznie bogate, jego zewnetrzne czesci sg utrzymane
w posepnej tonacji d-moll i maja w sobie co$ szalenczego. Krétkie akordy fortepianu
daja pewien ,,pazur”, a partia fagotu przeplata odzywki $§piewne z typowym dla Scherza
zadziornym  charakterem, nadajgc catosci troche diabolicznego  nastroju.
V4 tych ,»plomieni”, W czesci srodkowe;j, wylania si¢  radosne,
melancholijnie  roz$piewane trio. Cala czg$¢ stanowi doskonaly pomost
miegdzy czescig pierwszg a zamyslonym Largo — trzecig czg¢$cig tej sonaty.

Przy transkrypcji Scherza konieczne bylo podjecie kilku waznych decyzji.
Podczas grania przychodzity one jednak naturalnie. Poza opisanymi juz zmianami

w trio, gtbwnym zagadnieniem byla kwestia wielodzwigkow.
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Przyktad 27: 1l cz., t. 36-39, partia fagotu [PK]

W t. 36 akord jest potraktowany jako arpeggio. Natomiast w t. 39, kwint¢ As-es,
zdecydowatem si¢ wykonac (i zapisa¢) jako przednutke es, wykonang przed ,raz”,
prowadzaca do dzwicku As. Brzmi to lepiej od normalnego arpeggia

wykonanego na ,,raz” od nuty nizszej. Taki zabieg nie pasowat jednak w t. 18 1 19.
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Przyktad 28: 1l cz., t. 18-19, partia fagotu [PK]

Dalej nastepuja dwa fragmenty, w ktorych dwudzwieki w wiolonczeli majg charakter

dwugtlosu 1 nie stanowig jedynie ozdobnika.
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Przyktad 29: 1l cz., t. 54-57, partia wiolonczeli [PWM)]

Poniewaz t. 54-56 prowadza do powracajacego skocznego charakteru Scherza w t. 57,

zdecydowatem si¢ na wykonanie tych dwudzwickow, we wszystkich czterech taktach,

jako przednutki (zagrane przed ,,raz”).
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Przyktad 30: 1l cz., t. 54-57, partia fagotu [PK]

T. 69-76 byly skomplikowane do transkrypcji.
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Przyktad 31: 11 cz., t. 69-76, partia wiolonczeli [PWM]
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W  pierwszych czterech taktach zrezygnowatem z dwuglosu. Jest to miejsce
o charakterze grandioso 1 skoczno$¢ tworzona przez jakiekolwiek przednutki/arpeggia
nie pasowata. Wykonatem sam glos gérny, poniewaz w nagraniach wiolonczelistow jest
zazwyczaj bardziej styszalny. W kolejnych czterech taktach jest podobna sytuacja,
co opisana w czesci pierwszej sonaty. W t. 73 1 75 uznatem za wazniejszy glos gorny

(wykonuje tu arpeggia na ,,dwa” w t. 73 i na ,,raz” w t. 75), natomiast w t. 74 1 76
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— glos dolny (gram w nich drugi glos, jedynie z przednutka a wykonang przed ,,raz”).
Dla klarownosci tego fragmentu zrezygnowatem z grania akordow na ,,trzy” wt. 74 1 76
1 akordu na ,dwa” w t. 75. Uwazam, ze fragment ten wyszedl bardzo naturalnie,
a t. 73-76 maja nawet bardziej mazurkowy charakter niz w typowych

wykonaniach wiolonczelowych®'.
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Przyktad 32: 1l cz., t. 69-76, partia fagotu [PK]

W t. 121 1 125, podobnie jak w czeSci pierwszej, dodajac pauzy, zasugerowatem

optymalne miejsce na dobranie oddechu.

Przyktad 33: 1l cz., t. 117-126, partia fagotu [PK]

Poczawszy od t. 117, fragment ten zndéw staje si¢ wymagajacy kondycyjnie.
Poch6d wznoszacych potnut z kropkami, ktory doprowadza do kulminacji w t. 131
(w oktawie dwukreslnej) i ptynnie (bez oddechu) przechodzi w ,niekonczaca si¢”
melodi¢  roz§piewanego tria (cantabile utrzymanego w tonacji D-dur)
— stanowi wyzwanie*’. Dlatego rozwazalem dodanie wigkszej ilo$ci pauz na przestrzeni
t. 127-130. Ostatecznie udato si¢ pozosta¢ jedynie na powyzszych dwoch.

Nastepujace trio bylo juz omdéwione we wcezesniejsze] czgsci pracy (rozdz. 3.2.).
W kwestii interpretacji, niewatpliwg inspiracja byla dla mnie tu gra wiolonczelistow.
Niemal wszystkie nagrania zawieraja w tym miejscu bardzo gesta wibracje
(roznice migdzy poszczegdlnymi  wykonaniami s3 glownie w  kolorze
dzwigku/dynamice). Taka wibracja nie jest typowa na fagocie — szczeg6lnie w Wielkiej
Brytanii 1 Francji. A juz catkowicie nietypowa jest np. na waltorni albo klarnecie.
Ciekawe jest, jak ta sama muzyka jest rdznie odczytywana przez muzykow

grajacych na innych instrumentach. Posrednio: jak forma wynikajaca z medium

41 W ktorych zazwyczaj dzwick a przykrywa melodi¢ drugiego glosu w t. 74 1 76.
42 Nawet juz po dokonaniu opisanych (rozdz. 3.2.) korekt w trio.
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jakim sie postugujemy, ksztaltuje ostatecznie t¢ sama tres¢, ktorg probujemy
przekaza¢... Po  przestuchaniu wielu nagran, mozna odnies¢ wrazenie,
ze wiolonczelisSci stlowo cantabile traktuja jako synonim okreslenia vibrato.
To tez wplyn¢lo na moje wykonanie nie tylko tego fragmentu, ale i catej sonaty.
Natomiast ten element ,,wymiany do$wiadczen” migdzy instrumentami traktuje
ubogacajaco — jako kolejny atut transkrypcji jako takich. To zawsze poszerza
wyobrazni¢ dzwigkowga instrumentalisty.

Po wygasnigciu tego ,,niebianskiego” Spiewu, fagot opadajaca progresja (t. 209-212)
powraca do ,,piekielnego” Scherza.

W t. 245 wpisatem dynamike mezzoforte. Oryginalnie nie ma tego w partyturze,
ale w niektorych interpretacjach stycha¢ takie cofnigcie®. Cala cze$¢
uspokaja si¢ w tym miejscu i zbliza si¢ ku koncowi — pie¢ taktow pdzniej jest
oryginalnie wpisane diminuendo. Sugesti¢ zmiany koloru juz w t. 245 uznatem za dobra
sugestie wykonawcza, dlatego zapisalem je w transkrypcji*.

o 2- /I;,\ P P e
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Przykitad 34: 1l cz., t. 241-246, partia fagotu [PK]

y

Ostatnie kilka taktow opatrzonych okresleniami smorzando 1 rallentando,
z naglym wybuchem na ostatni akord (wykonany jako arpeggio przed ,raz”),

nawigzuje w swoim brzmieniu do konca cze$ci pierwsze;.

3.4.3. Largo

Jest to niewatpliwie najbardziej znane ogniwo tej sonaty. Jest opracowane
niemal na wszystkie instrumenty orkiestrowe i wykonywane jako osobna miniatura
—rowniez przez samych wiolonczelistow.

Largo zaczyna si¢ tematem przypominajagcym Srodkowa cze$¢ stynnego marsza

zatobnego z drugiej sonaty fortepianowej (op. 35) Fryderyka Chopina.

43 Np. Yo-Yo Ma z Emanuelem Axem, Sony Classical 1994.

44 Natomiast z punktu widzenia teoretycznego, ze wzgledu na mnogo$¢ brudnopiséw i poprawek
jaka Chopin wprowadzat - ok. 200 stron szkicow (Tomaszewski M., Fryderyka Chopina..., op. cit.)
— rowniez mozna taka decyzj¢ uzasadnié.
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Przyktad 35: Fryderyk Chopin, sonata fortepianowa b - moll op. 35,
March funebre, t. 31-32
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Przyktad 36: Fryderyk Chopin, sonata g-moll op. 65, Il cz., t. 1, [Breitkopfund Hdrtel]

W takim tez nokturnowym charakterze staraliSmy si¢ zagra¢ ten temat.
Uwazam, Ze jednostajna wibracja wprowadza tu spokodj i sugerowany przez Chopina
charakter dolce — cantabile.

W tych pozornie prostych, niemal btahych dwudziestu siedmiu taktach jest pieknie
przeprowadzona narracja. Na poczatku temat w B-dur jest grany przez fagot
1 powtorzony w fortepianie (pierwsze 4 takty). Potem, przy tej samej melodii w fagocie,
nastepuje modulacja do c-moll, a fortepian, na zasadzie echa dopowiada tym razem
jedynie koniec tematu (t. 5-7). Od poczatku jest jakby rywalizacja o to, kto pigkniej
moze zagra¢ ten temat. Dalej fortepian przejmuje inicjatywe 1 rozwijajac temat
stopniowo moduluje do g-moll (t. 8-12), by nastepnie fagot, ,,stawiajac na swoim”,
mogl wroci¢ do pierwotnego B-dur (t. 12-15). Fortepian, jakby nie zgadzajac si¢ na taki
koniec, gdzie fagot jest wazniejszy, nagle, tryumfalnie rozbrzmiewa tematem w As-dur.
Cho¢ harmonicznie to przesunigcie jest troch¢ zaskakujagce — dramaturgicznie idealnie
tu pasuje. Ten harmoniczny wybuch daje tez podwaliny pod modulacje w kolejnych

taktach prowadzaca do kulminacji w t. 21, w ktorym wybrzmiewa akord F-dur nonowy,
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ktéry w matej kadencji fagotu ostatecznie rozwigzuje si¢ na B-dur w t. 24.Tu tez,
po tej catej ,klotni”, fagot z fortepianem tgcza si¢ w pastelowo brzmigcym
wspomnieniu tematu. By uzyska¢ charakter lontano po kulminacji, t. 24 zagralem
prawie catkowicie non vibrato. Poza odpowiednim nastrojem, pomaga to uwypukli¢
dwuglos fagotu z fortepianem, ktore po catej czeSci naprzemiennych wypowiedzi
1 jakby sprzeczki, wreszcie si¢ godza 1 nucg melodi¢ razem. Chcialoby si¢ powiedziec:
stopniowo oddalajagc si¢ 1 =znikajac za horyzontem z napisem The End...
Pigknie napisana czg$¢®.

Jezeli chodzi o samg transkrypcje, cata cze$¢ miesci si¢ w skali fagotu 1 nie ma
w niej wielodzwigkow (poza racze] niewykonywanym arpeggiem oznaczonym

jako ossia, w t. 23, w opracowaniu K. Witkomirskiego).
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Przyktad 37: 1l cz., t. 22-23, partia wiolonczeli [PWM]

Pierwotnie, ostatnie dwa takty rozwazatem zagra¢ oktawe wyzej, by mie¢ wigkszg
swobod¢ zejScia do minimalnej] dynamiki, ale ostatecznie zostawitem tak,

jak jest w oryginale (zardowno w zapisie, jak i na nagraniu).
3.4.4. Finale - Allegro

,Finalowe Allegro przywraca shuchacza rzeczywisto$ci. Wprost porywa:
tempem, ruchem, rozmachem, gestem. W tym dialogu oba instrumenty grajg role
rownowazne. Temat inicjalny i gtéwny zarazem pojawia¢ si¢ bedzie nie w jednej
postaci — mimo ze chodzi tu przeciez o rondo. To finalowe rondo ma charakter
gradacyjny. Wraz z przebiegiem narracji rosng¢ w nim bedzie napigcie, a temat inicjalny

podlega¢ bedzie przemianom.”*

45 Mam $wiadomos¢ moze nazbyt poetyckiego opisu, ale prostota i zarazem gl¢bia jaka jest zapisana
w tak niewielu taktach, pokazuje geniusz Chopina, ktory cigzko wyrazi¢ zardwno
fenomenologiczng analizg, jak tez mnozeniem hermeneutycznych odniesien.

46 Tomaszewski M., Fryderyka Chopina..., op. cit.
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Tak opisuje ostatnia czg$¢ sonaty M. Tomaszewski. Z perspektywy
wykonawczej, gtownym problemem finalu jest zachowanie odpowiednich proporcji
migedzy fagotem a fortepianem. Partia fortepianu jest wymagajaca technicznie
1 jest ,,gesto” napisana. Partia fagotu tymczasem w wielu momentach jest utrzymana
w §rednicy — mato no$nym rejestrze instrumentu. Poza tym, jest tu duzo polifonii
— sam  pierwszy temat jest  kilkukrotnie  traktowany jak  kanon.
Cho¢ kondycyjnie rowniez wymagajaca, ze wzgledu na pojawiajace si¢ pauzy,
jest tatwiejsza w tym aspekcie od czg$ci pierwszej (i tria czgsci drugiej).

Podczas transkrypcji partii wiolonczeli do podjecia byto kilka decyzji odno$nie
wielodzwickow 1 fragmentéw wykraczajacych poza skale fagotu. Jednak pierwsza

zmiana wzgledem oryginatlu (pojawiajaca si¢ w t. 29) odnosi si¢ do kwestii oddechowe;.

Przyktad 38: 1V cz., t. 23-33, partia fagotu [PK]

Chronologicznie jest to ostatnia zmiana jaka wprowadzitem w calej transkrypcji.
Pierwotnie bralem w tym miejscu oddech, ale nie wpisywalem tego w nuty.
Z czasem jednak zaczatem rozpatrywaé inne miejsca mozliwe na dobranie oddechu,
co ostatecznie doprowadzito do decyzji o wpisaniu pauzy konkretnie w tym miejscu.

Fragment ten, gdy powraca w t. 104-112 jest juz troche inny.

Przykitad 39: 1V cz., t. 102-112, partia fagotu [PK]
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Pauza, ktorej w oryginale nie ma po trylu w t. 26", jest w analogicznym t. 105
(zaznaczone kotkiem na powyzszych przyktadach). Natomiast podczas gdy w t. 108
jest dodane (na ,,dwa”) mate, pottonowe dopowiedzenie w rytmie punktowanym,
w analogicznym takcie 29, w oryginale, jest tylko pdinuta z kropka (powyzej
zaznaczone ,oramka”). W transkrypcji, w t. 29, podobnie jak kilka razy do tej pory,
dodatem pauze C¢wierénutowa na oddech. Poza tym, w t. 32-33 1 111-112,
na ,,dwa”, sg seksty w partii wiolonczeli — zdecydowatem si¢ je zagra¢ jak przednutki.
Jest to slyszalna roznica wzgledem oryginatu, poniewaz wiolonczelisci
zazwyczaj nie rozktadaja tych dwudzwigkéw. Jednak bez tych przednutek
brakuje harmonicznego wypetnienia®.

Dalej, w t. 45 zaczyna si¢ kolejny $piewny dwudzwick wiolonczeli.
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Przyktad 40: 1V cz., t. 44-53, partia wiolonczeli [Breitkopf und Hdrtel]

Tak samo jak w podobnych miejscach z cze$ci pierwszej 1 drugiej,
postanowilem tu zagra¢ (i zapisaé) tylko glos gorny. Zeby wskazaé na odpowiedni
charakter — tj. granie bardzo ,,szerokie”, maestoso — wpisatem tutaj artykulacj¢ tenuto,

ktoéra ma imitowac sposob grania dwudzwiekdéw przez wiolonczelistow w tym miejscu.
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Przyktad 41: 1V cz., t. 44-53, partia fagotu [PK]

47 Na zarejestrowanym wykonaniu dobieram tu oddech.
48 W aplikaturze, ze wzgledu na wysoki rejestr, pewnym wyzwaniem technicznym sg t. 102-103
i analogiczne (wczesniejsze) 23-24.
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W t. 53 nastgpuje calkowita zmiana charakteru na pogodny — wesoty i dlatego tu,
jak 1 w t. 52 1 55 (i analogicznym 132), wielodzwigki sa arpeggiami
— wiolonczelisci rowniez je rozktadaja.

W t. 134 — podobnie do t. 39 z cze$ci drugiej — zdecydowatem si¢ na przednutke¢ H
(grang przed ,,raz”’) prowadzaca do E. Takie wykonanie lepiej brzmiato od zagrania E-H
(nawet gdyby byto wykonane na ,,raz”).

W manuskrypcie Franchomme'a, i w Wydaniu Narodowym, dtugos$¢ goérnych nut

w t. 70-71 1 analogicznych 145-146 jest r6zna.
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Przyktad 42: 1V cz., t. 69-71, partia wiolonczeli [Franchomme]
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Przyktad 43: 1V cz., t. 144-146, partia wiolonczeli [Franchomme]
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Przyktad 44: 1V cz., t. 69-71, partia wiolonczeli [WN]
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Przyktad 45: 1V cz., t. 144-146, partia wiolonczeli [WN]

Raz jest to ¢wierénuta fis' z pauzg (70) i polnuta (71), nastepnie pdinuta c¢* (145)
1 ¢wierénuta (146). Tak samo jest w wyd. Brandus. W komentarzu Zrédtowym [WN]

o partii wiolonczeli w t. 70-71 jest napisane:
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»W czesci pozniejszych wydan zbiorowych zamieniono dowolnie warto$ci rytmiczne
w 1. polowach tych taktow, podajac potnute w t. 70 1 ¢Ewierénute w t. 71.
Poczatkowo Chopin napisat ¢wieré¢nute i potnute zaro6wno tu, jak i w analogicznych
t. 145-146. Nute ¢* w t. 146 skrocit jednak juz w Ar [autografie roboczym — przyp. PK],
zapewne ze wzgledu na cis® pojawiajgce sie na 2. ¢wierénucie taktu w partii fortepianu.
W t. 71 podobna zbitka nie wystepuje, nie ma wigc powodu, by ingerowa¢ w oryginalny

zamyst Chopina.”?

Jezeli prawda jest to, ze: ,,Poczatkowo Chopin napisat ¢wierénute i poétnute zaréwno tu,
jak 1 w analogicznych t. 145-146.”, to w autografie roboczym musiat nie tylko
skréci¢ polnute w takcie 146, ale rowniez — jak wida¢ na powyzszych przyktadach
1 tozsamym z nimi zapisem w wydaniu Brandus — wydluzy¢ ¢wierénute w t. 145,
gdzie jest przeciez zapisana poOinuta... Jezeli intencja Chopina bylo dluzsze zagranie
drugiej goérnej nuty w t. 70-71 1 analogicznie w taktach 145-146 1 jedynie
ze wzgledéw harmonicznych musiat skorygowac zapis t. 146, to skad si¢ wzieta potnuta
w t. 145? Pélnuta w t. 71 wydaje si¢ by¢ btgdem, poniewaz od ,,dwa” w tym takcie
fortepian gra analogiczny do t. 146, opadajacy pochdéd akordéw zmniejszonych.
Wiolonczelisci we wszystkich znanych mi nagraniach — lacznie z nagraniem
autora opracowania glosu wiolonczeli [WN] (Romana Jablonskiego)®

unifikujg sposob wykonania t. 70-71 z t. 145-146. W wigkszosci nagran graja wszystkie
cztery nuty tak samo - jako C¢wierénuty tenuto. Pomijajac  drobne rdznice
poszczegbdlnych interpretacji — potnuty, nachodzacej na partie fortepianu w t. 71 1 146
nie styszalem w zadnym wykonaniu. Dlatego na podstawie praktyki wykonawczej
wiolonczelistow (unifikowanie tych dwoch miejsc 1 granie ¢wierénuty w t. 71, 146)
postanowitem  przychyli¢ si¢ do zapisu wystepujacego w  opracowaniu
Breitkopf und Hértel 1 [PWM] 1 ujednolici¢ zapis t. 70-71 z zapisem t. 145-146.
Dlatego w mojej transkrypcji, w t. 70 1 145 gorne nuty s3 polutami,
natomiast w t. 71 i 146 — ¢wier¢nutami. Tak tez ostatecznie wykonalem te miejsca.
Podczas wykonania, ¢wierénuty w t. 71 1 146 staralem si¢ zagraé tenuto

1,,wytrzymac je” do wejscia fortepianu na ,,dwa”.

49 Jan Ekier i Pawet Kaminski — komentarz zrodlowy [WN].
50 Roman Jabtonski / Krystyna Borucinska, DUX 2017.
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Przyktad 46: 1V cz., t. 69-71, partia fagotu [PK]
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Przykdad 47: 1V cz., t. 144-146, partia fagotu [PK]

Dalej nastepuje fragment oparty na kanonie (t. 79-90). W t. 84 1 86,
akordy potraktowatem jako arpeggia. Przez to rozlozenie, przelom t. 85/86

stat si¢ skomplikowany technicznie.

Przyktad 48: 1V cz., t. 84-86, partia fagotu [PK]

Zeby zachowa¢ rytm punktowany powtarzanego f' na ,cztery” w t. 85
1 jeszcze zagra¢ dwie przednutki przed ,,raz” w t. 86, trzeba bardzo szybko zagra¢ trzy
dzwieki (f'-c-g) — niemal na samej kresce taktowej. Przed nagraniem
powaznie rozwazalem przearanzowanie tego fragmentu — np. zrezygnowanie
z ostatniej szesnastki w t. 85, lub zagranie tylko jednej przednutki do t. 86.
Ostatecznie, w zarejestrowanej interpretacji udato si¢ zagra¢ wszystkie dzwigki.
Wykonawczo, ta cze$¢, ze wzgledu na roéznorodnos¢ tematdéw
i duzg ilo$¢ polifonii, wymaga duzej rozpietosci dynamicznej. Na samej
pierwszej stronie, idagc od poczatkowego mezzo forte (t. 6), poprzez piano (35)
1 pianissimo (39) az po forte (44), jest pelna paleta dynamiczna. Poza tym,
kolor tej samej dynamiki roézni si¢ w zaleznos$ci od miejsca (np. spokojne mezzo forte
w t. 6, a pehiejsze — S$piewne w t. 19). Muzyka jest zywa materia,
dlatego podczas zarejestrowanego nagrania dostosowywatem dynamicznie niektore

miejsca do brzmienia partii fortepianu i do akustyki. Np. liryczny temat w t. 113
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pierwotnie planowalem zagra¢ ciszej, poniewaz nie ma w tym miejscu
akompaniamentu, ktory mogltby ,,przykry¢” fagot. Jednak na sali, podczas nagrania,
lepiej brzmiala minimalnie wigksza dynamika. Podobnie akompaniament w t. 124
— jest lepszy balans migdzy fortepianem a fagotem, gdy fagot gra co najmniej
mezzo piano. Tych drobnych elementéw nie zapisywatem jednak w transkrypcji uznajac
je za normalne decyzje, ktore muszg by¢ podejmowane przez wykonawce ,,tu 1 teraz”
na podstawie tego, co styszy podczas grania.

W t. 120-121 gama w partii wiolonczeli dochodzi do a* i jest zapisana uwaga:
hon cresc.” Poczynajac od szostej osemki w t. 120, czyli po rozwigzaniu
poprzedzajagcego motywu na ,trzy’, przeniostem ten fragment oktawe nizej

(do t. 123 wiacznie).
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Przyktad 49: 1V cz., t. 120-123, partia fagotu [PK]
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Dalej, w t. 141, na ,cztery i” oryginalnic jest Osemka a', jako przedtakt
do nastgpnego taktu. Prawdopodobnie jednak nie we wszystkich manuskryptach

jest ona zapisana, poniewaz np. w starszym wydaniu PWM jej nie ma.
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Przyktad 50: 1V cz., t. 141-142, partia wiolonczeli [PWM]

Roéwniez praktyka wykonawcza u wiolonczelistow tak si¢ uksztaltowata,
ze niewielu z nich t¢ nut¢ gra. Poczatkowo, majac ,,w uszach” nagrania wielu
wybitnych wiolonczelistow, rowniez jej nie gratem. Jednak patrzac na manuskrypt
Franchomme'a, pierwsze wydania z 1847 (Brandus, Breitkopf und Hirtel),

[WN] i niektore nagrania®' gdzie ta nuta jest, postanowitem jg zapisa¢ i grac.

51 Tomasz Strahl / Agnieszka Przemyk-Bryta, DUX 2015.
Pawel Gomziakov / Maria Jodo Pires, DG 2008.
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Przyktad 51: 1V cz., 141-142, partia fagotu [PK]

W t. 152-154 akordy wykonuje jako arpeggia. W tym miejscu,
ze wzgledu na grane trojki w fortepianie i duze akordy (szczegolnie na ,raz” w 153),
trzeba ewidentnie wczes$niej zaczyna¢ te przednutki, zeby na mocnag cze$¢ taktu
klarownie odzywala si¢ najwyzsza nuta. W przeciwnym razie fagot brzmi za pdzno.
Taki sam problem jest w t. 163.

Dalej — po dotychczasowym g-moll — nastgpuje finalowe piu mosso w G-dur,

w ktorym trzeba byto dokona¢ kilku zmian by dostosowa¢ parti¢ wiolonczeli do fagotu.

- .
} — _ T .
Tty o ——
=] |
| —
Przyktad 53: 1V cz., t 172, Przyktad 52: 1V cz., t. 172,
partia wiolonczeli [Franchomme] partia fagotu [PK]

Pierwsza zmiana jest artykulacyjna. W t. 172, zamiast oryginalnego [legata
na szesciu Osemkach, zagratem cztery legato — dwie staccato. Co prawda nie ma
takiej artykulacji ani w pierwszych wydaniach sonaty, ani w [WN], czy tez w [PWM],
ale w manuskrypcie Franchomme'a nie ma tu w ogole artykulacji. Do takiej decyzji
bytem zainspirowany nagraniem Trulsa Merka z Kathryn Stott™, na ktorym wiasnie tak
gra. Poza tym, w nagraniu Yo-Yo My i Emanuela Axa> ostatnie sze$¢ nut w partii
wiolonczeli sg grane z mocnymi akcentami — brzmigc, jakby wszystkie byly oddzielnie.
Uwazam, ze tak jak jest ostatecznie zapisane w trankrypcji, na fagocie brzmi najlepie;j.
Staccato pomaga tez w tym rejestrze fagotowi w ,,przebiciu” si¢ przez parti¢ fortepianu.

Kolejnym taktem wymagajacym zmiany byt t. 181.

ﬁ&uﬁ[ﬂ@jﬁ? J_"T e et

i
grl | T
Przyktad 54: 1V cz., t. 179-1 82, partza wiolonczeli [Brandus]

52 Erato 2007.
53 Sony Classical 1994.
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W oryginale, pochod  wiolonczelowych — 6semek  dochodzi do g~
Chopin rezygnuje tu z przeniesienia ostatnich dwoch triol, tak jak to zrobit
w takcie poprzednim. Ze wzgledu na rejestr, po prostu powtorzytem
zabieg kompozytora z t. 180 i przeniostem ten fragment oktawe nizej. Przez to,
ten takt moze traci troch¢ wirtuozowskiego btysku wzgledem oryginatu,
ale za to bardziej wskazuje sluchaczowi na kulminacj¢ na przetomie t. 182/183,
gdzie jest apogeum napigcia dominanty i rozwigzanie na tonike, ktdra po serii opdznien,

tryumfalnie wybrzmiewa od taktu 191.

Przyktad 55: 1V cz., t. 179-190, partia fagotu [PK]

Do konca transkrypcji pozostala juz tylko kwestia wielodzwigkow: w t. 185-190
zrezygnowatem z burdonowego, powtarzanego dzwigku G, natomiast w t. 193-196

wystepuje dwugtlos.

Rt 'Cle 4744,

Przyktad 56: 1V cz., t. 183-199, partia wiolonczeli [Brandus]
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Postanowilem w dwoch pierwszych taktach (193-194) pokaza¢ glos gorny,
natomiast w dwoch kolejnych (195-196) — gtos dolny.

a tempo B
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Przyktad 57: 1V cz., t. 191-199, partia fagotu [PK]

Stuchajac nagran  wiolonczelistow, te glosy przykuwaly mojg uwagg.
Podczas gdy w t. 193-194 naturalnie mocniej brzmi glos gorny, o tyle w t. 195-196
ruch melodyczny jest w glosie dolnym. Uwazam, ze brak wiolonczelowej harmonii
W tym miejscu nie jest tak odczuwalny, poniewaz wybrzmiewa w tych taktach ciaggle
akord G-dur (fortepian przez te cztery takty gra na wcisnigtym, lewym pedale).
Podobnie jak w t. 73-76 Scherza (drugiej czg$ci sonaty) uwazam, ze t. 195-196
lepiej brzmig na fagocie, poniewaz ruch melodyczny drugiego glosu jest
klarownie styszalny, podczas gdy na wielu nagraniach wiolonczelowych znika
pod repetowanym dzwiekiem h z glosu pierwszego.

Ostatnie dwa akordy sa zagrane jako arpeggia przed ,raz”. Ze wzgledu na zwiefczenie
w tym miejscu catego utworu, przednutki ostatniego akordu s3a zagrane
duzo wolniej (niemal jak réwne szesnastki), zeby doda¢ charakteru grandioso

temu tryumfalnemu koncowi.
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4. Interpretacja sonaty Concertante na fagot i fortepian

A/K 67 Nikosa Skalkottasa

Sonata Concertante Nikosa Skalkottasa, jest jednym z nielicznych przyktadow
wielkich form kameralnych na fagot i fortepian, oryginalnie napisanych na taki skifad.
Jak bylo juz wskazane, jej unikalno$¢ byla jednym z gléwnych powodéw
zajecia  si¢  przeze mnie tematem  bardziej rozbudowanych  utwordéw
w literaturze fagotowej. W uzupelieniu do zarejestrowanej interpretacji
sonaty Skalkottasa, chcialbym przedstawi¢ w zarysie jej specyfike 1 kontekst powstania,

aby przyblizy¢ moje rozumienie tego dzieta.

4.1. Styl kompozytorski

Nikos Skalkottas (1904-1949) urodzit si¢ 1 zmart w Grecji. Jako wybitnie zdolny
skrzypek, w wieku 17 lat wyjechat do Berlina, gdzie przez 12 lat (1921-1933) mieszkat
i uczyt sie. Tam rozpoczat studia kompozytorskie m.in. u Arnolda Schoenberga™.

W  formach swoich utworéw przez cate swoje zycie byl konserwatywnym
neoklasykiem. Skalkottas pisat koncerty, concertina, symfonie, suity, sonaty, duety, tria,
kwartety 1 wariacje. Wigkszo$¢ jego utworéw, podobnie jak sonata fagotowa,
ma budowe trzyczeSciowg™. Wynikalo to =z jego stanowczego poparcia
Neue Sachlichkeir®. Do tego nurtu mozna tez zaklasyfikowa¢ Nikosa Skalkottasa®.
Formalnie, sonata fagotowa Skalkottasa jest mniej ztozona 1 skomplikowana
od omdwionej juz sonaty Chopina. Przy duzej ztozonos$ci samego jezyka muzycznego
greckiego kompozytora, prostsza forma jego utworéow ulatwia ich odbior.

Patrzac na biografie Skalkottasa, mozna zaryzykowac teze, ze o ile jego pochodzenie

54 Te jak i1 wickszo§¢ informacji biograficznych oparte sa na: Mantzourani Eva, The Life
and Twelve-Note Music of Nikos Skalkottas, Routlage, Londyn 2011 str. 11-77.

55 Thornley John, [hasto:] Nikos Skalkottas [w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians,
1T wyd., ed. Stanley Sadie, Macmilian Publishers Ltd, Londyn 2001.

56 ,Nowej Rzeczywistosci” - kierunku w kulturze poczatku XX w., ktory przeciwstawial sie
$wiadomemu deformowaniu rzeczywistosci, m.in. abstrakcjonizmowi i ekspresjonizmowi,
na rzecz prostoty $rodkow i obiektywizmu przekazu. W muzyce byl to wilasnie nawrét do form
i $rodkoéw konstrukeyjnych baroku i klasycyzmu. Jednym z gléwnych muzycznych przedstawicieli
tej idei byl P. Hindemith.

57 Lick Helmut, [hasto:] Nikos Skalkottas [w:] Komponisten-Lexikon, red. Horst Weber,
J.B. Metzler / Bérenreiter, Stuttgart 2003.
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z muzycznie konserwatywnego $rodowiska Grecji objawialo si¢ poprzez
prostsza forme¢ jego utwordw, o tyle doswiadczenia wielkiej metropolii
— jaka byl 6wczesny Berlin — 1 wynikajaca z nich innowacyjno$¢ i awangardowos¢
zawierata si¢ w postgpowej harmonice jego dziet.

Harmonia w twoérczo$ci greckiego kompozytora rozwijata si¢ w réznych kierunkach.
Czes$¢ utworow Skalkottasa jest tonalnych, jak np. 36 Tancow greckich na orkiestre
(prawdopodobnie jego najpopularniejsze obecnie dzieto). Jednak gtowng osig
zainteresowan kompozytora zawsze byla dodekafonia. Wymienia si¢ go
jako przedstawiciela tzw. drugiej szkoly wiedenskiej®, choé de facto
nigdy nie studiowal w Wiedniu, a jedynie na berlinskich kursach mistrzowskich
(,,masterclass”) Schoenberga®.

W wielkich  dzietach  symfonicznych z  przelomu lat 30. 1 40,
np. w koncercie skrzypcowym, czy uwerturze symfonicznej Powrot Ulissesa,
Skalkottas swobodnie operowat duza liczbg serii®. Wybieral zastosowanie konkretnej
serii 1 jej formy do aktualnie prowadzonej narracji w utworze. To podejscie
jest dla greckiego dodekafonisty charakterystyczne. Multiseryjnos¢  byla
indywidualnym stylem Skalkottasa w dodekafonii. Zamiast uzywaé¢ malej
liczby serii 1 nast¢gpnie stosowaé je w inwersji, raku, dyminucji lub augumentacji;
kompozytor operowat od razu wigkszg ilo$cig materialu muzycznego®'.

Poza tym, Nikos Skalkottas serie traktowal jak melodie — motywy,
anizeli jako struktur¢ dzwickowa, ktora bedzie poddawana przeksztalceniom.
Bynajmniej nie dazyl do serializmu. Np. w sonacie Concertante kompozytor
w  mistrzowski sposob powtarza motywy z ich drobnymi alteracjami,
za kazdym razem pokazujac je w innym S$wietle. Przykladem tego sa zmiany

poczatku pierwszego tematu 3 cz. — Presto.

58 Zervanos Lydia, Singing in Greek: A Guide to Greek Lyric Diction and Vocal Repertoire,
Rowman & Littlefield Publishers 2015, str. 284.

59 Mantzourani E., op. cit., str. 36.

60 Ibid., str. 179.

61 Mantzourani E., Hans Keller, Nikos Skalkottas and the notion of symphonic genius,
Tempo, tom 67,nr 263; Cambridge University Press 2013, str. 21.
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Przykldd 58: Il cz., takty: a) 1-4, b) 76-79, c) 135-139, d) 224-227;
partia fagotu [Margun]

Dodekafoni¢ traktowal jako sposob na tworzenie oryginalnych muzycznych tematéw,
ktore nastgpnie przeksztatcat bardzo klasycznie. To indywidualne — swobodne podejscie
do dodekafonii czynilo tak naprawd¢ atonalno$¢ najbardziej naturalnym systemem
harmonicznym Skalkottasa. Opierat si¢ raczej na emocjach 1 intuicji brzmieniowe;j
niz na matematyce i logice konstrukcji. W harmonii poruszat si¢ miedzy dodekafonig
a tonalnoscig. Atonalno$¢ pozwalata zreszta Skalkottasowi niekiedy Iaczy¢
dodekafonie z tonalnoscia, jak np. w balecie Dziewica i Smierc¢ z 1938 roku®.

Arnold Schoenberg, wskazywal ~ Nikosa Skalkottasa, = jako  jednego

ze swoich najzdolniejszych studentow:

»ourowos¢ moich wymagan jest réwniez powodem, dla ktoérego sposrod
setek moich uczniow tylko kilku zostato kompozytorami: Webern, Berg, Eisler, Rankl,

Zillig, Gerhart, Skalkottas, Hannenheim, Strang, Weiss.”®

W roku 1930 Skalkottas byl ,,prawg rekg” Schoenberga®. Wspolprzygotowywat
premiery jego utwordw (Erwartung, Gurrelieder, opery Von Heute auf Morgen)
m.in. prowadzagc proby =z orkiestrami. Ten fakt pokazuje jakim zaufaniem
darzyt nauczyciel mlodego Greka 1 jak wysoko ocenial jego umiejgtnosci.

Tak pisal o oktecie Skalkottasa:

62 Mantzourani E., The Life..., str. 5.
63 Schoenberg Arnold, Style and Idea, Philosophical Library Inc., Nowy York 1950, str. 218.
64 Mantzourani E., The Life..., str. 36.
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»Mozna zobaczy¢ systematyczny sposob, w jaki buduje swoje motywy i1 zdania,
rozwinigcie pracy motywiczne] — cechy, ktérymi oceniam moich studentow.

To jest wybitne dzieto."®

4.2. Specyfika sonaty Concertante

Podobna opini¢, jaka miat Schoenberg do oktetu Skalkottasa, mozna wyrazi¢
o sonacie Concertante. Forma jest klarowna. Konstrukcja narracji wewnatrz
poszczegolnych czesci jak 1 w obrebie catej sonaty jest logiczna. Analizujac partyture,
wida¢ umiejetnos¢ kompozytora do tworzenia oryginalnych, pelnych charakteru
tematow 1 jego tatwos¢ ich dalszej obrobki. Praca motywiczna jest prowadzona tak,
jakby ograniczata ja tylko logika formy danej cze$ci, a nie harmonia, czy wena
kompozytora. Pomimo braku realnych napi¢¢ tonalnych, ktore w systemie dur-moll
sg elementem ksztattujacym melodyke, tematy i motywy sonaty Concertante prezentuja
niemal pelne spektrum réznych emocji. Od catkowitej rezygnacji przed powrotem
pierwszego tematu 2 cz. Andantino (t. 167-173), oniryczne fale szesnastkowych sekstol
w t. 25-30 tej samej cze$ci, przez peten dramatyzmu pierwszy temat catej sonaty (1 cz.),
czy tez zabawny, pierwszy temat 3 cz. Presto, az po furi¢ w kodzie finatlu catej sonaty.
Odbidr poszczegodlnych emocji jest subiektywny 1 w duzej mierze zalezy od wykonania
— mozna Inaczej zinterpretowa¢ powyzsze przyktady tematow 1 motywow.
Jednak mozna obiektywnie stwierdzi¢ roéznorodno$¢, z jaka sa one zapisane.
Dynamika, artykulacja, stosowane interwaly i rytmy — wszystkie te elementy
sg bardzo zréznicowane. To sugeruje wykonawcy odpowiednie zrdéznicowanie
charakterow poszczegélnych tematow 1 motywow. Kompozytor na przestrzeni
catego utworu — na zasadzie kontrapunktu — wplata motywy, w réznych ich formach,
w partiach obydwu instrumentéw, co dodatkowo roznicuje wydzwiek poszczegdlnych
tematow gtéwnych.

Tak opisywal sonate Concertante znawca muzyki Skalkottasa, Jannis Papaioannou:

65 Komentarz do oktetu N. Skalkottasa nadestanego na konkurs o stypendium
im. F.Mendelssohna-Bartholdy'ego w 1932, w Berlinie. Schoenberg ocenil t¢ prace na 1 miegjsce.
Cyt. i inf. za: Mantzourani E., The Life..., str. 38.
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»otylistycznie, utwor ten jest do$¢ wazny, poniewaz pokazuje po raz pierwszy
w dorobku Skalkottasa zwrot w strong¢ wiaczania 1 wykorzystywania elementéw
ludowych w sposéb bardzo odmienny od tego z 36 Tancow greckich
1 innych wczes$niejszych dziel, zapowiadajacy trend, ktéry stal si¢ wyrazny

w wiekszo$ci powaznych kompozycji jego ostatniego okresu tworczego (1946-1949).7¢

Najlepszym tego przykladem jest trzeci temat Presto, ktory jest zabawng karykaturg

tradycyjnej, greckiej koledy noworocznej®’, Przez Skalkottasa zapisanej na 7/8.
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Przyktad 59: Tradycyjna grecka koleda "Kalin esperan arhontes"
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Przyktad 60: 111 cz., t. 298-301, partia fagotu [Margun]

Sonata Concertante na fagot i fortepian A/K 67 Nikosa Skalkottasa jest utworem
wybitnym. Jest kilka argumentoéw popierajacych te¢ tezg.

Po pierwsze — (opisana w rozdz. 2) jej unikalno$¢ na tle repertuaru fagotowego.
Po drugie — jest po mistrzowsku skonstruowana (o czym bedzie mowa w nastepujacych
rozdz. 4.3. 1 4.4). Po trzecie, jest interesujgca ze wzgledu na kontekst jej powstania

1 samg postac jej tworcy (rozdz.4.6., 4.7.).

4.3. Harmonia utworu

Sonata Concertante jest atonalna, cho¢ jest to atonalnos¢ w opisanym juz —

specyficznym ujeciu Skalkottasa. Z jednej strony kompozytor imituje pewne tradycyjne

66 Jannis Papaioannou w przedmowie do Skalkottas N., Sonata Concertante for Bassoon and Piano,
ed. Gunther Schuller, Jannis Papaioannou; Margun Music Inc., Massachusetts 1984.
67 J. Papaioannou w przedmowie do: Skalkottas N., Sonata Concertante..., op. cit.
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tonalne cigzenia, z drugiej strony ksztaltuje tematy niemal jak dodekafoniczne serie,
tj. wykorzystujac wszystkie (lub prawie wszystkie) 12 dzwigkdéw skali chromatycznej —

w dodekafonii tzw. ,,szeregu” (,,Reihe” ).
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Przyktad 61: 1 cz., t. 55-58,
partia fagotu z zaznaczonymi kolejnymi dzwiekami szeregu (1,2,3...) [Margun]

Jak wida¢, pomimo kilku powtdrzen wysokosci dzwigkdéw, kompozytor do zbudowania

drugiego tematu pierwszej cze$ci sonaty wykorzystuje pelny szereg.
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Przyktad 62: 11 cz, takty: a) 1-5 (partia fortepianu), b) 6-14 (partia fagotu),
z zaznaczonymi kolejnymi dzwiekami szeregu (1,2,3...) [Margun]
W poczatku drugiej czeSci — pierwsza, szeSciotaktowa fraza w fortepianie

68 Rudolf Stephan, [hasto:] ,,Zwolftonmusik” [w:] MGG. Die Musik in Geschichte und Gegenwart.
Allgemeine Enzyklopddie der Musik, 11 wyd., red. Ludwig Finscher, Bérenreiter und Metzel,
Kassel 2001.

50



zawiera pelny szereg. Kolejna fraza — juz w fagocie — jest skonstruowana tak,
jakby dazyta do wypelnienia serii. Przed dwunastym dzwigkiem petnego szeregu
jest zawieszenie (t. 10-11). Moment osiggnigcia ,brakujgcego” dzwicku (g)
jest jednocze$nie poczatkiem transpozycji serii o tryton w doét. Dwunasty dzwigk
tej transpozycji (brakujace ges), cho¢ w migdzyczasie pojawia si¢ jako dzwigk
przej$ciowy, rowniez jest poczatkiem kolejnego fragmentu — juz w takcie 25%.

Koda 1 ostatni akord Andantina w dynamice pianissimo, jest za$ przykladem
doskonatego wyczucia Skalkottasa na barwg. Podobnie jak u Lutostawskiego,

pomimo ze jest to akord syntetyczny, brzmi bardzo ciepto i przyjaznie.
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Przyktad 63: 1l cz., t. 215-217, partia fagotu [Margun]

Tak ten fenomen wspominat Jannis Papaioannou:

,»Muzyka Skalkottasa, cho¢ bardzo zaawansowana, byla o dziwo przyjemna dla uszu.
[...] cho¢ interwaly sa dysonansowe, efekt jest bardzo przyjemny. Powiedziatbym,
ze dwoch kompozytorow, ktorzy byli [tego] najblizej, na przelomie tego stulecia,
to Scriabin i Ravel. Z nagromadzenia dysonansowych interwaléw udato im si¢ osiggnac
wynik bardzo eufoniczny, pigkniejszy niz akordy sktadajace si¢ z konsonansow.
Oczywiscie jest to wielki przywilej — Skalkottas miatl niesamowita umiejetno$ée

przewidywania wyniku akustycznego w bardzo ztozonych strukturach dzwigkowych."”

69 Powyzsze przyklady sa reprezentatywne dla konstrukcji tematdéw calej sonaty.

70 J. Papaioannou w filmie: The return of Ulysses, rez. Kostas Alefantis, Aegis films 2005
(thumaczenie whasne na podstawie angielskich napisow).
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4.4. Forma utworu

Sonata Concertante wyroznia si¢ budowa formalng na tle innych oryginalnych
utworoOw kameralnych na fagot 1 fortepian. Wigkszo$¢ takich kompozycji ma prosta
form¢ AB, ABA, lub jest w formie wariacji. Gdy pojawia si¢ forma sonatowa
— jak np. u C. Saint-Saénsa lub D. Schnydera — poziom pracy tematycznej
jest nieporownywalnie nizszy. W sonacie Concertante s3 natomiast zastosowane
klasyczne formy takie jak allegro sonatowe, czy rondo, z co najmniej trzema tematami
w kazdej czesci.

Sonata sktada si¢ z trzech czesci: Allegro molto vivace — Andantino — Presto.

4.4.1. Allegro molto vivace

Ekspozvcija
A

13-21

tacznik al tacznik

Przetworzenie

131-138

tacznik (na bazie 2 tematu)

Diagram 1: Struktura formy 1 cz. - Allegro molto vivace:

symboliczne nazwy czesci i ich numery taktow [Margun]

Ekspozycje pierwszej czgsci sonaty Concertante tworza dwa skontrastowane tematy:

pierwszy — kantylenowy, w dramatycznym nastroju, drugi — lekki i skoczny,

52



w charakterze scherza. Wskazuja na to sugestie kompozytora w partyturze
(artykulacja, dynamika, rytmika). W typowej (tonalnej) formie sonatowej, modulacje
harmoniczne sa jednym z glownych elementow ksztattujacych przetworzenie.
Ze wzgledu na brak realnych napi¢¢ tonalnych, tu przetworzenie oparte jest
na trzecim temacie, ktory w zastepstwie modulacji oddala shuchacza
od poznanego w ekspozycji materiatu muzycznego. Stanowi tez tto do pracy
motywicznej nad tematami juz znanymi.

W repryzie, pierwszy temat jest przetransponowany o kwinte do gory’'.
Drugi temat, tym razem w fortepianie, jest tak wysoko zapisany, ze akompaniament
fagotu dochodzi do €* w t. 195.

Oniryczna z poczatku koda stopniowo przechodzi w agresywne zakonczenie
— powtdrzony trzykrotnie dzwigk B, (najnizszy w skali instrumentu) w dynamice
fortissimo. Trzykrotnie powtarzajacy si¢ dzwigk na dole skali jest elementem taczacym

wszystkie trzy cze$ci sonaty’.

behs
: hiEhﬁ “ehe

Przyktad 64: 1 cz., t. 239, partia fagotu [Margun]

e
IIT
T
XX
L)
1
tite

£ 4elle he B #:

W nagraniu — idgc za przykladem Klausa Thunemanna™ — zdecydowalem sig

2

zalegowa¢ dzwieki des® i ¢* w t. 239. Ten zabieg porzadkuje caly przebieg

jasno wskazujac jego najwyzszy punkt.

71 Dodatkowo jest zapisany oktawe wyzej, czyli na samej gorze skali fagotu, tj. w okolicach ¢,

72 W czgsci drugiej jest to By pianissimo (por. przyk. 63, str. 51), w czeSci trzeciej — C, fortissimo.
Jest to tez element wspolny z Concertinem obojowym (zob. rozdz. 4.6).

73 K. Thunemann / B. Canino, Universal 1995.
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4.4.2. Andantino

A 1-5 §6-11 J12-16§ 17-24 | 25-30]31-35
a al al [lacznik al’
B 36-43 | 44-56
b [Hacznik
c [37-63 64-67 J68-72]73-74
c tacznik] cl Jacznik
75-82 ) 83-87
' tacznik

28114 < 117-123
d

przetworzenie Jlacznik

(kulminacja)

(z nowym materialem muzyczaym)

124-131
b
145-154152-156
c c2'
159-166f 167-173
b" tacznik 203-217
174-1780179-184185-1924193-197§198-202 KODA
a al' a3’ al' | lacznik

Diagram 2: Struktura formy 2 cz. - Andantino:

132-144

tacznik

157-158
tacznik

symboliczne nazwy czesci i ich numery taktow [Margun]

Druga cze$¢ sonaty jest zasadniczo w formie ABCBA, jednak kazdy kolejny fragment
tej czesci jest poprzedzony refrenem w formie lacznika. Mimo podobienstw,
nie traktuj¢ tej czeSci jak rondo. Nie zaczyna si¢ charakterystycznym,
powtarzanym refrenem, ktory jest przedzielony kupletami. Jest wrecz odwrotnie.
Kolejne wyraziste czesci sa  przedzielone powtarzanym refrenem,
ktory stanowi jedynie uniwersalny tacznik.

Pierwszy temat (A) jest kantylenowy, utrzymany w dynamice mezzopiano.
Drugi natomiast (C), cho¢ skoczny, jest bardzo dramatyczny w dynamice mezzoforte /
forte. W $rodku tej czesci — po swego rodzaju przetworzeniu opartym,

podobnie  jak w  czeSci pierwszej, na nowym temacie” (D) —

74 Temat ten sktada si¢ co prawda z dyminucji tematu pierwszego, ale jest na tyle charakterystyczny
rytmicznie i odmienny od tematu pierwszego, ze mozna go uznaé za co§ NOWego
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jest umiejscowiona kulminacja (d). Stanowiag ja wyskandowane dzwigki
w gornym rejestrze fagotu, potagczone melizmatami forte — molto espressivo
1 nastgpujagce po nich zejscie przez niemal calg skale instrumentu

do poteznie brzmigcego dzwigku Cis, od ktorego narracje przejmuje fortepian.

/f,.—_-__——__\‘\_
m. o o fe P le abele £ #bﬁl’#b#fﬁ 2ok
S an (- 1 mid | I

f molio espr.

g - " ) )
e hebe Jea R [ TP T R Py
e = * = S=-—==——-2

Przyktad 65: 11 cz., t. 116-124, partia fagotu [Margun]

Te takty sg bardzo istotne. Stanowig kulminacje nie tylko tej czeSci, ale i calej sonaty™.
Dalej, jak w lustrzanym odbiciu nastgpuje drugi (C') 1 pierwszy temat tej czgsci (A').
Ta budowa - stopniowego zwigkszania napigcia do osiggniecia kulminacji
1 w odwrotnej kolejnosci uspokojenia emocji — przypominajaca osiggniecie szczytu

gorskiego, dodatkowo podkresla forme piramidy jaka stanowi cata sonata.

(nowg ,,jako$¢ postaciowq”).
75 Jak rowniez catego Cycle-Concert, o czym bedzie mowa w rozdz. 4.6.
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4.4.3. Presto

11-21 3536
facznik tacznik

49-63 | 64-66
b tacznik
127-202
@rzmie — praca motywiczna na glownym temacie
e —

214-223 237-238
tacznik tacznik

——

251-265|266-268]269-277

' lacznik bl'

325-350
KODA

Diagram 3: Struktura formy 3 cz. - Presto:

symboliczne nazwy czesci i ich numery taktow [Margun]

Final jest rondem rozpisanym w trdjdzielnej formie ABA' (ale, jak wida¢ na powyzszej
ilustracji, nie jest to klasyczna ABACABA). Temat gléwny Presto (a) przypomina
drugi temat pierwszej czesci, co w potaczeniu z ,,piramidalng” formg drugiej czesci
1 podobnymi zakonczeniami wszystkich czesci sonaty przywotuje tzw. ,,zasad¢ jednos$ci
cyklicznej”, ktora jest niespotykana w kameralnym repertuarze na fagot i fortepian.

Cala czg$¢ — jako finat sonaty — jest bardzo zywiotowa, na co wskazuje motoryka
rytmu, szybkie tempo 1 przewaga krotkiej artykulacji. Dzigki za$ drugiemu tematowi (b)

1 centralnie umiejscowionej pracy motywicznej, trzecia cze$s¢ ma w sobie chwile
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»oddechu” — zwroty do dynamiki piano 1 dluzszych odcinkéw legato. Koda
jest szalenczym Prestissimo z wirtuozowska partig zarowno fagotu jak 1 fortepianu.

W ramach przygotowan do nagrania sonaty Concertante uzyskalem manuskrypt
z Archiwum Skalkottasa w Atenach’. Jest to ostateczna wersja przygotowana
przez Skalkottasa do druku. Jednak — jak wskazuje Gunther Schuller (edytor
wydawnictwa Margun) — ten ,,czystopis” w wielu miejscach rézni si¢ od pierwotnych
brudnopiséw kompozytora. Poza tym, w samych ramach poszczegdlnych wersji
(brudnopisu i czystopisu) jest wiele niespojnosci i prawdopodobnych btedow.
Wynikatlo to z bardzo szybkiego stylu komponowania  Skalkottasa’.
Analizujagc  ten manuskrypt sonaty Concertante z wydawnictwem Margun,
w jednym miejscu nie zgadzam si¢ z edytorami i w zwigzku z tym, podjatem decyzje

0 zmianie rytmu w partii fortepianu w t. 41-42.
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Przyktad 67: 111 cz., t. 39-43, partia fortepianu [manuskrypt N.Skalkottasa]

N

Analogiczne takty za kazdym razem pojawiajg si¢ w tej czgsci w rytmie z manuskryptu,
czyli ,,dwie szesnastki — 6semka” (w t. 5-6, 80-81, 207-208 w fagocie i 243-244
w fortepianie). Szczegdlnie t. 243-244 sugeruja, ze powyzszy zapis wydawnictwa
Margun jest bledny. Zapis z powyzszego manuskryptu w tym miejscu realizujg rowniez

Nikolaos Samaltanos i Ueli Wiget w swoich nagraniach™.

76 Archiwum Nikosa Skalkotasa / Fundacja Marika Papaioannou i Aimilios Xourmouzios
z siedziba w Bibliotece Muzycznej Grecji ,,Lilian Voudouri” Towarzystwa Przyjaciét Muzyki.

77 Schuller G., komentarz krytyczny do: Skalkottas N., Sonata Concertante..., op. cit.

78 Marc Trenel / Nikolaos Samaltanos, BIS 2003.
Johannes Schwarz / Ueli Wiget, Ensemble Modern Medien 2009.
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4.5. Wyzwania stojace przed wykonawca

Glownym wyzwaniem, przed ktérymi staja wykonawcy sonaty Concertante,
podobnie jak w czwarte] czesci sonaty Chopina, jest potrzeba zachowania
odpowiedniego balansu dynamicznego migdzy instrumentami. Barwa fagotu
w naturalny sposoéb taczy si¢ 1 akustycznie zanika w brzmieniu nawet
subtelnie grajacego fortepianu. Tu za§ obydwie partie sa w réwnym stopniu
wirtuozowskie. Partytura przypomina wyciag =z wielkiego, symfonicznego
koncertu fagotowego. W partii fortepianu pojawiajg si¢ bardzo szerokie i geste akordy,
po kilka linii melodycznych na raz i1 wykorzystywana jest niemal cala skala
1 dynamika instrumentu. Podobnie na fagocie — partia jest trudna dla wykonawcy.
Pomimo ,,oficjalnie i wielokrotnie powtarzanych opinii wybitnych solistow bieglych
W muzyce nowej o tym, ze [sonata ta] jest niewykonalna””,
z dzisiejszej perspektywy widaé, ze nie do$¢, ze jak najbardziej jest wykonalna,
to technika wykonawcow na tyle si¢ podnosi, ze —  mam nadziejg -
w najblizszym czasie sonata moze przechodzi¢ z etapu sporadycznej obecno$ci
na nagraniach do etapu (poczatkowo réwniez sporadycznej) obecnosci na koncertach /
egzaminach / konkursach, az do powszechnego zaistnienia w ww.

Niektorzy kompozytorzy pisza w sposob bardzo nieprzyjazny dla wykonawcy,
inni wrecz odwrotnie. Pomijajac rzeczy podstawowe, takie jak niewygodne tryle,
czy konkretne przebiegi techniczne, ktore wymagaja skomplikowanej aplikatury,
sa jeszcze subtelne niuanse. Np. solo fagotu w czwarte] czeSci 9 symfonii
Dymitra Szostakowicza jest stopniowo w coraz nizszym rejestrze i mniejszej dynamice.
Schodzac do nizszego rejestru, muzyk grajacy na instrumencie dgtym musi wytworzy¢
nizsze ci$nienie do wydobycia dzwigku, czyli potrzeba jest od niego mniej sity.
W efekcie, kompozytor w niezauwazalny sposdb pomaga wykonawcy zagra¢ ten dhugi,
wymagajacy fragment. Nastepnie, po kadencji czeéci czwartej, zaczyna si¢ pigta czes$¢
z krotkimi 6semkami staccato w dynamice piano, co dodatkowo utatwia zadanie
prawdopodobnie zmeczonemu juz w tym momencie fagociscie. Nie zmienia to faktu,
ze to solo jest wymagajace, ale inny kompozytor moglby je rozplanowaé

zupelnie odwrotnie: od staccat w piano do dhugiego fragmentu forte — legato

79 J. Papaioannou w przedmowie do: Skalkottas N., Sonata Concertante..., op. cit.
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w rejestrze tenorowym. To by niepotrzebnie utrudnilo taka partie. Nie twierdze,
ze bylo to zrobione $wiadomie — uznaj¢ to za przejaw dobrej intuicji kompozytorskiej
i dobrej znajomo$ci instrumentu®.

Podobnie jak u Szostakowicza, sonata Concertante Skalkottasa, pomimo swoich
trudnosci, jest napisana bardzo ,,fagotowo”. Zrddet tego dobrego sposobu pisania
mozna dopatrywaé¢ si¢ w mtodosci kompozytora. Ojciec Nikosa byt flecista,
dlatego prawdopodobnie od najmiodszych lat kompozytor nabieral wyczucia
naturalnej frazy dla instrumentow detych.

Problemem czg¢sciowo wynikajagcym z potrzeby zachowania prawidlowego balansu
dynamicznego miedzy fagotem a fortepianem jest juz poruszona problematyka
zwigzana z kondycjg muzyka — fagocisty. W kontekscie duzych rozmiarow tej sonaty
oraz trudnosci technicznych, podstawowym zagadnieniem w czasie przygotowywania
tego dzieta do wykonania jest wlasnie fizyczna wytrzymato$¢.

Gra na fagocie — w przeciwienstwie np. do gry na instrumentach smyczkowych —
opiera si¢ na oddechu. Wymagana do wickszej projekcji duza ilo§¢ powietrza
sukcesywnie megczy grajacego. Dlatego podobnie jak wokaliSci, muzycy grajacy
na instrumentach detych potrzebuja pauz, w czasie ktdrych — poza nabraniem powietrza
— mogg zregenerowac sity. Cho¢ sonata zawiera takie przerwy, mimo to frazy sg dtugie.
W perspektywie wykonania catej sonaty Concertante jest to duze wyzwanie
dla fagocisty. Dlatego tez, premiera sonaty zawierala ,ciecia oddechowe™®!,
ktore utatwity fagociscie jej wykonanie.

Paradoksalnie, wszystkie te wymienione trudno$ci stanowig atuty tego utworu.
Powyzsze problemy, cho¢ sga bardzo wymagajace, sg realne do rozwigzania.
Wszystkie poszczegdlne elementy — trudnosci techniczne konkretnych partii,
wymagania kondycyjne wynikajace z rozmiaréw utworu i problematyka zachowania
wlasciwych proporcji  wynikajaca z faktury — razem stanowig wyzwanie,
ktore w perspektywie przytoczonych wczesniej waloréw konstrukcji 1 melodyki,
muzycy moga podjaé. Takie pozycje w repertuarze sa czynnikami wplywajacymi
na rozwoj techniki grania na danym instrumencie (tutaj: fagocie i fortepianie).

Wybitne dzieta zazwyczaj w czasie ich powstania byly wymagajace dla wykonawcow.

80 Innym przykltadem kompozytora majacego taki rodzaj dobrej intuicji przy instrumentacji
byt wedhug mnie Krzysztof Penderecki.
81 Por. cyt. str. 63.
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W repertuarze fagotowym, koncerty A. Vivaldiego, W.A. Mozarta, C.M. von Webera,
A. Joliveta, sonata C. Saint-Saénsa, czy tez utwory pisane na konkurs
Konserwatorium Paryskiego (m.in. utwory R. Boutryego 1 A. Bernaud)
— wszystkie do dzi§ sprawiajg trudnosci kolejnym pokoleniom muzykow.
W czasach ich powstawania — byly na granicy wykonalnosci. Tej granicy
sonata Skalkottasa nie przekracza. Ponadto ma jeszcze jeden wazny atut.
Jednak zeby go przedstawi¢, musze dokona¢ krotkiej dygres;ji.

Ot6z z perspektywy muzyka wykonawcy, jednym z probleméw muzyki XX
1 poczatku XXI wieku sa pojawiajace si¢ dwie skrajnosci: olbrzymie trudnosci
techniczne stawiane wykonawcy, ktore nieadekwatnie mato przekladajg sig
na efekt koncowy®, lub wymagania zbyt niskie, ktdére demotywuja i pomijaja
aspekt tworczy wykonania — interpretacji. W obydwu tych skrajno$ciach,
muzyk-wykonawca nie czuje si¢ jak osoba, ktéra na oczach widzow tworzy dzielo
na podstawie ,,przepisu” danego przez kompozytora, a jedynie jako trybik w maszynie,
ktory co najwyzej moze popelni¢ mniej lub wigcej bledow. W takiej sytuacji
cigzko jest twérczo 1 z motywacja podchodzi¢ do  wykonawstwa.
Muzyka za$ jest sztuka performatywna, osadzona w nieustannie zmieniajacej si¢
rzeczywistosci. Nawet przy posiadaniu perfekcyjnych nagran audio-wideo
wszystkich kompozycji §wiata, wcigz bedzie zapotrzebowanie na ,,zywy” kontakt
ludzi z muzyka podczas jej wykonania®. Dlatego uznajac wage zywej interpretacji
1 zwigzane] z nig zasadnicza role motywacji wykonawcy, mozna wnioskowaé
o istotnym aspekcie znalezienia ,zlotego S$rodka” w kwestii balansu miedzy
trudnos$cig techniczng utworu, a tre$cig, jaka po ich rozwigzaniu przekazuje si¢
odbiorcom. Uwazam, ze bedac zdecydowanie po stronie trudniejszych kompozycji,
sonata Concertante miesci si¢ w tymze ,,zlotym $rodku”. Trudnosci sonaty Skalkottasa
sg uzasadnione muzycznie 1 bedac w zasiggu wspodiczesnej techniki wykonawczej
stanowig wyzwanie, co — jak byto wspomniane — w dluzszej perspektywie

stymuluje rozwoj techniki instrumentalne;.

82 Temu starat si¢ zaradzi¢ W. Lutostawski poprzez wprowadzenie aleatoryzmu.
83 Mozna bylo si¢ o tym przekona¢ w izolacji i braku dostepu do wystepéw ,na zywo”
podczas $wiatowej pandemii COVID-19, ktéra wybuchta w 2020 r.
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4.6. Kontekst powstania sonaty

Sonata Concertante powstata w 1943 roku. W oryginalnym manuskrypcie,
pod koniec pierwszej czeSci widnieje data 28 lipca 1943,
Sonata jest czescig tzw. Cycle-Concert. Jest to cykl utwordéw/program Kkoncertu,
ktory byt pomyslany jako catos$¢. Caly cykl sktada si¢ z: Concertina na oboj i fortepian,
Concertina na trabke 1 fortepian, sonaty fagotowej i dwoch kwartetow na obdj,
trabke, fagot 1 fortepian.
Tworzenie Cycle-Concert zaczgto si¢ jeszcze przed wojng, od zamowienia znajomego
Skalkottasa — oboisty z Orkiestry Atenskiego Konserwatorium, w ktorej Skalkottas
pracowat jako skrzypek®. Napisane w 1939 roku Concertino na oboj jest w wersji
z fortepianem (A/K 28) 1 z orkiestra kameralng (A/K 28a). Jest podobnie skonstruowane
do sonaty fagotowej, cho¢ jest znacznie krotsze (ok. 10 min.) 1 prostsze formalnie.
Prawdopodobnie w zwiazku z wykonaniem Concertina obojowego, Skalkottas
byt poproszony przez trgbacza tej samej orkiestry o napisanie dla niego
kolejnego utworu. Tak, w latach 1941-1943, powstato krétkie (5 min.) Concertino
na trabke 1 fortepian (A/K 68). W tym samym czasie Skalkottas napisat dwa
krotkie kwartety na obd¢j, trabke, fagot 1 fortepian (A/K 40 1 A/K 40a).
Sa to utwory lekkie, jazzujace, utrzymane w charakterze tanecznym. W wyniku tych
dotychczasowych kompozycji powstal pomyst stworzenia catego programu
koncertu kameralnego na te cztery instrumenty. Brakowato jedynie utworu na sam fagot
1 fortepian. Taka tez jest geneza sonaty Concertante.
Wg. Papaioannou®, Cycle-Concert mial sie zaczg¢ pierwszym kwartetem,
nastepnie miato by¢ wykonane Concertino obojowe, sonata fagotowa,
Concertino tragbkowe 1 drugi kwartet. Sonata fagotowa byla zaplanowana
jako glowny punkt programu. Muzycznie $wiadcza o tym rozmiary dzieta — sonata
fagotowa jest dtuzsza od catego pozostalego programu tgcznie — i charakter — sonata
fagotowa jest najbardziej dramatyczna w swoim wyrazie.
Stycha¢ pewne podobienstwa migdzy utworem obojowym a fagotowym.

Np. motyw powtarzanych tercji matych, ktore narastaja, migdzy nimi pojawia si¢

84 Skalkottas N., Sonata Concertante..., op. cit.

85 Pracowal rowniez w orkiestrze radiowej (jako skrzypek) i operze (jako pianista/korepetytor choru).
Mantzourani E., The Life..., str. 50.

86 Skalkottas N., Sonata Concertante..., op. cit.
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coraz wigcej nut przejsciowych, a po nich nastepuje gama staccato do gory —

w taczniku miedzy pierwszym a drugim tematem Concertina obojowego,

sg zapowiedzig finatu pierwszej czgsci sonaty fagotowe;.

Przyktad 68: Concertino na oboj i fortepian, Allegro giocoso, t. 23-26,
partia oboju [Margun]
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Przyktad 69: 1 cz., t. 235-238, partia fagotu [Margun]

Podobnie jak w sonacie fagotowej, Concertino konczy si¢ trzy razy powtdrzonym,
gloSnym dzwickiem na samym dole skali instrumentu (tu jest to des').
Poza tym, podobna do utworu fagotowego jest trzyczgsciowa budowa Concertina
(Allegro giocoso — Andante tranquillo — Allegro vivo) 1 troche zblizona
forma  poszczegdlnych  czesci. Na  podstawie  powyzszych  przyktadow
mozna wnioskowa¢, ze utwor obojowy byl inspiracja dla Skalkottasa
W czasie pisania sonaty fagotowej. Concertino trabkowe 1 kwartety
nie wykazuja wiekszych podobienstw motywicznych z sonatg.
Wszystkie czgéci Cycle-Concert s3a napisane takim samym jezykiem muzycznym.

Ro6znig si¢ gtownie charakterem i rozmiarami.
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4.7. Szersze tlo powstania sonaty

,Utwor mial swoja premiere w Atenach w 1954 r., z prof. Ivanem TurSi¢'em
na fagocie 1 Jannisem Papaioannou na fortepianie, cho¢ =z pewnymi
»cieciami oddechowymi” w partii fagotu. Pelne, ,,nieciete" wykonanie miato miejsce

] ng7

p6zniej w Anglii przez Williama Waterhousa [fg] 1 George'a Hadjinikosa [ftp

Rok 1954 — jest to pie¢ lat po $mierci Nikosa Skalkottasa. W tym czasie,
w Grecji konczyla sie, trwajaca z przerwami od ok. 1944 roku, krwawa wojna domowa.
Przed tym, w latach 1941-1944, trwata niemiecka okupacja.
Owczesna hiperinflacja i powszechnie panujaca bieda byly istotnymi czynnikami
wplywajacymi na wszystkich Grekow. W tym okresie — w lecie 1943 roku —
powstawata sonata Concertante.
W latach 40., dzialania wojenne w duzej mierze zatrzymaly w Europie regularne
zycie koncertowe. Berlin pod rzadami narodowego socjalizmu przestat by¢
kulturowg stolicg Europy. Takim centrum przestat by¢ réwniez bombardowany Londyn.
Pozostat jedynie, dzialajacy relatywnie swobodnie, Paryz. W przypadku powstajacych
dziet i nowych kompozytorskich idei, informacje o nich prawie w ogdle nie dochodzity
do bedacych na kulturalnym uboczu — nawet juz przed wojng — Aten.
W tym czasie, w okupowanej Warszawie, grajacy w kawiarniach z Andrzejem
Panufnikiem, Witold Lutostawski pisat swoje Wariacje na Temat Paganiniego.
W lecie 1943 roku, w stalinowskiej Moskwie, Dymitr Szostakowicz
skomponowal swoja druga z rzgdu monumentalng symfoni¢ (nr 8 op. 65).
W tym samym roku, w bardzo trudnej sytuacji finansowej 1 zdrowotnej
(tuz przed $miercig), w Nowym Yorku, Béla Bartok pisze swoj Koncert na Orkiestre.
W Ameryce triumfy S$wigcita orkiestra Glenna Millera, Frank Sinatra i kwartet
braci Mills. O tym wszystkim jednak Nikos Skalkottas prawdopodobnie nie wiedziat.
Jazz, ktorego wpltywy sa widoczne w Cycle-Concert, Skalkottas poznal gldéwnie
w Berlinie studiujgc m.in. u Kurta Weila, ktory podobnie jak wielu artystow
na poczatku wojny lub jeszcze przed jej wybuchem, wyemigrowal

do  Stanéow  Zjednoczonych. Tak  wuczynili m.in. Arnold Schoenberg

87 Ibid.

63



— najwazniejszy nauczyciel kompozycji  Skalkottasa 1 Igor  Strawinski
— kompozytor, ktorego Skalkottas bardzo wysoko cenit®. Sonata Concertante,
cho¢ napisana w innym jezyku muzycznym — w swoich klasycznych formach,
zywiolowych rytmach 1 delikatnej drugiej czgsci —  przypomina neoklasyczne
dzieta Strawinskiego, m.in. utwor, ktory Skalkottas znat 1 wysoko cenik:
balet Apollon musagete®.

Muzycznie  konserwatywne  §rodowisko  Grecji  poczatku XX = wieku,
ktérego jedna z najwazniejszych postaci byt kompozytor Manolis Kalomiris,
bylo trudnym otoczeniem do rozwoju twoérczosci Skalkottasa. Jego problemy
w relacji z atenskim  $rodowiskiem muzycznym = zaczgly sie¢  jeszcze

przed jego karierg kompozytorska.

Miody Nikos Skalkottas®

Pochodzac z biednej rodziny, Nikos od najmtodszych lat byl dyskryminowany.
Jako uczen Atenskiego Konserwatorium, mimo ze byl wybitnie uzdolniony,
mogt gra¢ tylko w ostatnich pulpitach orkiestry. Nie mial mozliwos$ci grania recitali
1 nie byl promowany jako solista, jak cho¢by jego réwiesnik, pochodzacy z bogatej
kupieckiej rodziny — Dimitri Mitropoulos®'. Skalkottas od poczatku swojej edukacji

dorabiat grajac w greckich kawiarniach.

88 Ibid.

89 Thornley J., op. cit.

90 ,, Nikos Skalkottas: dwa zagubione manuskrypty z Berlina 1930, artykut portalu 902.gr z 13.02.2018,
www.902.gr; dostep: 29.06.2019.

91 Przyszly dyrygent, w latach 50. dyrektor New York Philharmonic i Metropolitan Opera.
Skrzynska Anna, [hasto:] Mitropoulos Dimitri [w:] Encyklopedii Muzycznej PWM,
cz. biograficzna (m), red. Elzbieta Dzigbowska, PWM, Krakow 2000.
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Mezczyzna pijgcy i tanczqcy zeibekiko” w greckiej kawiarni®.

Juz podczas pobytu w Berlinie, ze wzgledu na ciagte trudnos$ci finansowe 1 zdrowotne,
kompozytor réwniez musial dorabia¢ grajac w kawiarniach, niemych kinach
1 dodatkowo zajmowac si¢ zakupem i sprzedaza manuskryptow i plyt gramofonowych
dla swojego sponsora — Manolisa Benakisa. Grania w takich warunkach

1.** W obrocie muzykaliami byl nieporadny i nie wywigzywat si¢ nalezycie

nie znosi
ze swoich obowigzkow.”

Te czynniki coraz bardziej wycofywaly Skalkottasa i zniechecaly go do ludzi.
Psychologicznym uderzeniem dla kompozytora byt rok 1930.
Wtedy odbyly si¢ dwa koncerty w Berlinie i nastgpnie dwa koncerty w Atenach
z jego kompozycjami w programie. W Berlinie odbior byl umiarkowanie negatywny,
za$ w rodzinnym mie$cie krytyka dziet Skalkottasa byta druzgocaca.

Atenska krytyka muzyczna, dla ktérej Brahms byl ,,nudny”, symfonia Pastoralna
Beethovena byla ,zbyt dluga 1 wyczerpujaca”, Schumann byt ,ubogi
w swoich pomystach” a Wagner byl ,,ci¢Zkostrawny”, nie mogta pozytywnie przyjac

mocno dysonujgcej, skomplikowanej kontrapunktycznie muzyki Skalkottasa.”

92 Tradycyjny, grecki, meski taniec. Prawdopodobny pierwowzor stynnej zorby.

93 Kadr z filmu Nigdy w Niedziele Julesa Dassina z 1961 r.. [w:] Object in Traditional Modern Greek
Dance: Recognitions, Findings, Contexts, red. Przemystaw Kordos, Hanna Raszewska-Kursa,
Wydawnictwo DiG, Warszawa 2018, str. 147.

94 Mantzourani E., The Life..., str. 15.

95 Thornley J., op. cit.

96 Wszystkie opinie krytyki przytoczone za Apostolosem Kostiosem (Dimitri Mitropoulos, Ateny 1985)
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Jak wspominat Yannis Konstantinidis — przyjaciel Skalkottasa:

,»|Skalkottas] nie czul si¢ dobrze [...] po 1929-30 nie byl ta samg osobg, ktorg znatem.

Nie mozna byto si¢ do niego zblizy¢ ani utrzymywac¢ kontaktow towarzyskich.””’

W 1931 Nikos stracil swojego dotychczasowego sponsora (Benakisa), w 1932 zmart
bliski wujek Skalkottasa — Kostas, a w 1933, po dojsciu Hitlera do wladzy,
catkowicie zadluzony kompozytor musiat na state wroci¢ do odstreczajacych go Aten.
Z powodu tych wszystkich wydarzen kompozytor popadt w gleboka depresje.
Przez prawie caly 33. byl zamkniety w pokoju swojego rodzinnego domu 1 nie
kontaktowat si¢ z nikim. Z tego stanu Nikos Skalkottas wychodzit powoli w roku 1934.
Od 1935 pracowat juz w trzech orkiestrach, udzielat korepetycji i1 realizowat wszelkie
zamowienia kompozytorskie. Komponowat szybko i duzo. Miat do tego naturalne
sktonnosci®, ale tez uczyt go tego Schoenberg”. Skalkottas komponowal nocami,
jako odreagowanie dziennych obowigzkow. Byla to forma eskapizmu. Niektore utwory
Skalkottasa nie mialy zupeklie zadnego zwiazku z otaczajaca go rzeczywistoscia.
Podczas gdy wojska niemieckie wchodzit do Aten, grecki dodekafonista pisat zabawne
Tango i Foxtrot sktadajace si¢ na drugi kwartet Cycle-Concert.

Mimo ze otoczenie kompozytora odrzucato atonalno$¢ 1  dodekafonie,
Skalkottas tak wtasnie pisal — byt indywidualista3. Nie utrzymywat kontaktu,
nawet listownego, ze swoimi bylymi nauczycielami. To czego nauczyt si¢ w Berlinie,
na przestrzeni lat rozwijal zupetnie samodzielnie w kolejnych swoich kompozycjach.
Ten brak relacji z rzeczywisto$cig mozna odczytywac¢ rdwniez w sonacie fagotowe;.
Sonata Concertante byta pisana nie dla konkretnego fagocisty, tylko dla wykonawcy
abstrakcyjnego — idealnego. Trudnosci kondycyjne, techniczne, czy tez problemy
zachowania odpowiednich proporcji, czyli te wszystkie elementy, ktore sktadajg si¢
na realne zaistnienie utworu w wykonaniu, nie byly dla kompozytora tak istotne,
jak  narracja,  brzmienie, konstrukcja  formy 1  praca = motywiczna.

Niewykluczone, ze gdyby Skalkottas odnosil sukcesy i nie byl tak psychologicznie

przez Eve Mantzourani [w:] Mantzourani E., The Life..., str. 44.

97 Georgios Sakalieros, Yannis Konstantinidis (1903-1984) His Life and Work]...], dysertacja doktorska,
Ateny 2005 (za angielskim tlumaczeniem: Mantzourani E., The Life and..., str. 49).

98 Film The return of Ulysses, op. cit.

99 Schoenberg A., op. cit., str. 216.
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zamkniety w sobie, wtedy sonata fagotowa, jak 1 inne utwory Cycle-Concert,

bytyby tatwiejsze technicznie dla wykonawcow ale za to mniej ambitne muzycznie'®.

Skalkottas w latach 40."""

Jak juz bylo napisane, kompozytor nie dozyt wykonania sonaty Concertante.
Niedtugo po jej napisaniu, tj. w maju 44. trafit do obozu koncentracyjnego Chaidari'”.
Nikos Skalkottas zostal z niego uwolniony na ok. dwa tygodnie przed wybuchem
powstania warszawskiego. Zmart 19 wrzesnia 1949 roku, w Atenach,

w wyniku bolesnego ataku nieleczonej przepukliny.

100 Istotne tez jest, ze ostatecznie, za zycia kompozytora nie doszto do wykonania sonaty,
ani nawet do zadnych jej prob. Po nich, prawdopodobnie Skalkottas mogtby zmieni¢ kilka miejsc
utatwiajac jej wykonanie.

101 Mosaidi Nefeli, Nikos Skalkottas: an overlooked musical genius, artykut dla portalu
Greek News Agenda z 11.02.2018, www.greeknewsagenda.gr, dostep: 29.06.2019.

102 Byt to oboz przejsciowy, znajdujacy si¢ na przedmie$ciach Aten, w ktorym zatrzymani oczekiwali
na przestuchiwanie w siedzibie gtéwnej SS w centrum miasta. Nastgpnie, przesylano wigzniow
do wiasciwych obozoéw koncentracyjnych (w tym do Auschwitz i Dachau), dokonywano egzekucji
lub uwalniano. (Www.occupation-memories.org, dostep: 26.02.2022).
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5. Podsumowanie

Wielkie formy kameralne na fagocie z fortepianem sg czyms$
rzadko spotykanym. Pojawiaja si¢ jednak coraz czg¢sciej w programach recitali,
konkursow, egzamindéw i rejestracjach fonograficznych. Ich rzadkie wystgpowanie
wynika gtownie z duzych trudno$ci kondycyjnych stojacych przed fagocistg
podczas ich wykonania. Te trudnos$ci natomiast wynikajg ze specyfiki samego fagotu
1 z ponadprzecigtnej dlugosci fraz, ktore fagocista musi zagra¢, a ktore sa
naturalng konsekwencjg rozbudowanej formy tych utwordw. Coraz czgstsze
pojawianie si¢ wielkich form na fagocie wprost wynika z dokonujacego si¢ postepu
w technice grania, jako$ci dostgpnych fagotdw 1 wzrastajgcej ogolnej $wiadomosci
nt. budowy stroikow 1 rozwdj coraz precyzyjniejszych maszyn do ich tworzenia.
Uwazam, ze odwrotna zalezno$¢ — stymulowanie rozwoju techniki poprzez
mierzenie si¢ z trudnosciami zawartymi w wielkich formach jest rowniez faktem.

Poza stymulacja do rozwoju techniki, granie przez fagocistow wielkich
form  kameralnych  jest  réwniez  istotnym  bodZcem do  rozwoju
estetyki fagocisty i jego ogodlnego rozumienia sztuki muzycznej. Zarejestrowane dzieto
jest wedlug mnie przyktadem dwoch z  trzech  mozliwych  zrddet
wielkich form kameralnych na fagot i fortepian.

Sonata Skalkottasa jest przyktadem korzystania z istniejacego, oryginalnego repertuaru.
Ponowna ocena pozycji (moze niestusznie) zapomnianych lub niegranych,
moze by¢ zrodltem wielkich form kameralnych — szczegdlnie w muzyce XX wieku.
Opracowanie sonaty Chopina, jest przyktadem transkrypcji wielkich dziet kameralnych
z repertuaru innych instrumentdow — mozliwych do adaptacji na fagot
bez wigkszego uszczerbku na ich jako$ci. Uznaj¢ to za istotny element
wypetniajacy repertuar XIX wieku (ale rowniez XVIII 1 XX).

Trzecim, najbardziej naturalnym zrédltem, jest inicjowanie powstawania nowego
repertuaru  na  fagot — wielkich form kameralnych uwzgledniajacych

103

specyfike instrumentu'®. Scista wspolpraca z kompozytorami wydaje si¢ byé

103 W pierwotnym planie tego doktoratu bylo zamowienie i zarejestrowanie rowniez wspotczesnej
sonaty fagotowej. Jednak majac na uwadze objgtos¢ tej pracy 1 dodatkowy czas
potrzebny kompozytorowi, podjeliSmy 2z promotorem decyzj¢ o ograniczeniu tematu
do sonaty Skalkottasa i transkrypcji sonaty Chopina.
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najlepsza metoda na tworzenie nowych pozycji repertuaru, w ktorych
— juz w trakcie ich powstawania — mozna rozwigzywa¢ m.in. problemy balansu
1 dlugosci granych przez fagociste odcinkow. W takim przypadku jest prawdopodobne,
ze potaczenie aspektu kondycji  fagocisty 1  (postulowanego) wymogu
rozbudowanej dramaturgii, moze przyczynia¢ si¢ do powstawania nowej,
specyficzne; formy. Moglby to by¢ np. rozwinigty cykl pomniejszych czgsci
tworzacych formalnie 1 narracyjnie jedng calo§¢ — wariacji, preludiow,
»piesni  bez slow”, itp.; lub wspdlczesna wariacja nt. formy sonatowe;.
Utwory takie, aby byly motywujace dla fagocistow, powinny by¢
wymagajace techniczne. Jednak tak jak bylo wspomniane, wszelkie trudnosci
techniczne powinny by¢ wuzasadnione wyrazowo 1 naklad pracy wymagany
do ich opanowania powinien by¢ adekwatny do efektu koncowego.
Poza tym, okreslenie ,,wielkie formy kameralne”, tak jak bylo wyjasnione we wstepie,
nie sprowadza si¢ tylko do dlugiego czasu trwania utworu. Aby doswiadczy¢
ztozonych  zaleznosci  wewnatrz  jednego dziela 1 rdéznych  kontekstow
poszczegolnych melodii — potrzebna jest rozbudowana architektura utworu.

Bioragc powyzsze pod uwage, wspdlpraca ze wspoOlczesnymi kompozytorami,
ze $wiadomoscig ogdélu repertuaru fagotowego i sensownego kierunku jego rozwoju
1 $wiadomie  uwzgledniajagca  specyfik¢  instrumentu, = moze  znaczgco
przyczynic¢ sie do wzbogacenia literatury fagotowej 0 kolejne
»sztandarowe” pozycje, ktore m.in. dzigki imponujacej budowie formalnej stang si¢

podstawg repertuaru przysztych pokolen fagocistow.
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7. Opis plyty

Fryderyk Chopin Sonata g-moll op. 65

1. I. Allegro moderato 10:27
2. 11. Scherzo 04:08
3. 1IL. Largo 03:28
4. 1V. Finale — Allegro 06:33
Nikos Skalkottas Sonata Concertante A/K 67
5. 1. Allegro molto vivace 09:19
6. II. Andantino 09:47
7. 1. Presto 05:52
Calkowity czas nagrania: 49:34
Wykonawcy:

Piotr Kaminski — fagot
Anna Hajduk-Rynkowicz — fortepian

Izabela Wiejaczka, Marcin Wiejaczka — rezyseria dZwigku, montaz, mastering

prof. dr hab. Zbigniew Pluzek — opieka artystyczna nagrania

Data i miejsce nagrania:

08-11.02.2021 Sala Koncertowa UMFC w Warszawie

8. Aneks. Nuty sonaty op. 65 Fryderyka Chopina

w transkrypcji na fortepian i fagot
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