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1. Wstep.

., Niejeden si¢ moze zdziwic¢, ze jest w niej [muzyce polskiej XIX w.] tak
duzo do zagrania i do wystuchania. Do przezycia i do opowiedzenia.

Zdziwi si¢ — bo nie ceni, a nie ceni — bo nie zna muzyki polskiej [...]” !

Cytat ten w sposob dobitny przedstawia sytuacje muzyki rodzimej II potowy XIX w.
pod katem jej znajomosci 1 popularyzacji, a przeciez to ona powinna by¢ nam najblizsza.
Na kartach historii muzyki polskiej powstata luka pomiedzy Chopinem, a kompozytorami
Mtodej Polski. Przyczynito si¢ do tego wiele czynnikow. Trudna sytuacja panstwa
polskiego, ktéra sprawita, ze wiele dziet zostato zniszczonych lub zagubionych. Wynikato
to przede wszystkim z tego, ze utwory kameralne powstawaly w tamtych czasach w postaci
rekopisow. Przewaznie nie byly one wydawane, gdyz oficyny muzyczne nie posiadaty
odpowiednich finansow, co skutkowalo czgstg 1 wrgcz bezpowrotng utratg oryginatow.
Po II wojnie §wiatowej zaczeto zabezpieczac¢ ocalate kompozycije. Cze$¢ z nich, ukryta
w zakamarkach bibliotek, w kraju 1 za granica, jak rowniez w archiwach, czeka na

ponowne odkrycie i zaprezentowanie swiatu.

Pomimo sukcesywnego odkrywania polskich dziel, utwory te stosunkowo
rzadko wykonywane sg przez samych Polakow. Wynika to z braku dostgpnosci literatury
polskiej w kraju, a wigkszo$¢ partytur wydawana jest przez wydawnictwa zagraniczne.
Dobrym przykladem na poparcie tej tezy jest omawiane Trio fortepianowe E-dur
op. 22 oraz kwartet fortepianowy c-moll op. 61. Wiladystawa Zelenskiego. Kwartet zostal
bowiem wydany przez firm¢ naktadowa Litolffa w Brunszwiku, trio za$ przez Kahnt
w Lipsku. Nadmieni¢ przy tym nalezy, ze wspomniany kwartet zostal opublikowany
rowniez w Polsce, ale stosunkowo niedawno, bo w 2000 r., nakladem Polskiego

Wydawnictwa Muzycznego. Polskiego wydania Trio fortepianowego E-dur op. 22 nie znam.

Do zapomnienia muzycznych dokonan Polakéw przyczynili si¢ réwniez
muzykolodzy i krytycy Mtodej Polski, ktorzy kompozytoréw ,,opornych na Wagnera™
uwazali za eklektykow 1 konserwatystow, nieidacych z duchem czasu. Spowodowato to

naznaczenie ich etykietg epigonow, ktorzy nic wartosciowego do polskiej muzyki nie wnosza.

Celem, jaki chciatabym zrealizowaé, jest przyblizanie melomanom utworow
kameralnych rodzimych kompozytoréw 1 propagowanie polskiej tworczosci. Polska

muzyka kameralna do niedawna byla znana przez nielicznych 1 mato popularyzowana.

' M. Negrey Wielkie formy kameralne z udziatem fortepianu w tworczosci Jozefa Nowakowskiego,
Zygmunta Noskowskiego i Wiadystawa Zeleriskiego, [w:] ,Krakowski Salon Muzyczny: Moniuszko —
Zelenski 2019”, s. 196, zrédto: https:/spmk.com.pl/.

2 M. Jaczynski w swojej ksigzce Recepcja tworczosci Wiadystawa Zeleriskiego w latach 1857 - 1939,
pisze o krytykach takich jak Z. Jachimecki czy A. Chybinski, ktérzy oceniali tworczo$¢ kompozytorow
starej daty, m.in. W. Zelenskiego, przez pryzmat kompozycji R. Wagnera, uwazajac ich za mato znaczacych.



Cze$¢ kompozycji znamy jedynie z tytuldw oraz notatek i artykutéw prasowych.
Bardzo dobrym przykladem jest tutaj wspomniane wczes$niej Trio fortepianowe E-dur
op. 22. Wiadystawa Zelenskiego, ktore doczekalo si¢ do tej pory jednego nagrania
zrealizowanego przez firm¢ fonograficzng Acte Prealable z 2013 roku, a takze Kwartet
fortepianowy c-moll op. 61. firmy Hyperion z 2012 roku.’ W zwigzku z tym faktem ocena
tych kompozycji jest niemozliwa lub w najlepszym razie mocno utrudniona. Zmotywowato
to nas (Trio Lontano) do siggnigcia po dzieta takich kompozytoréw muzyki polskiej,
jak: Ludomir Roézycki, Grzegorz Fitelberg, Franciszek Lessel, Mieczystaw Wajnberg
oraz Wiadystaw Zelefiski, ktorego zycie i tworczo$¢ jest tematem mojej pracy. Efektem
tych zainteresowan jest rowniez nagrana przez Trio Lontano, oraz wydana przez Operg
1 Filharmoni¢ Podlaska w Bialymstoku, w 2017 r. ptyta z utworami Grzegorza Fitelberga

1 Ludomira Rozyckiego.

W ostatnich latach zostaty podjete dziatania majace na celu rozpowszechnianie
1 przywracanie nalezytej pamieci o polskich kompozytorach 1 ich dzietach. Festiwal Polskiej
Muzyki Kameralnej byl inspiracja do rozpoczg¢cia poszukiwan mato znanych rodzimych
kompozycji, co przyczynito si¢ do odnalezienia dziet, ktore wczesniej uznawane byty za
zaginione. Wérdd ich autorow wymienia si¢ takie nazwiska, jak A. Stolpe czy J. Krogulski.*
Niestety, jak mozna przeczyta¢ na stronie festiwalu, powrdt do tych zapomnianych
kompozycji nie byt tatwym zadaniem. Jak zauwazajg organizatorzy; ,,wcigz panuje
przekonanie, ze w muzyce polskiej XIX 1 poczatku XX wieku nic ciekawego nie byto.
Fakt, ze dzigki Festiwalom przywroconych do zycia koncertowego zostato ponad 100
(sto!) utworoéw nie byt wystarczajacym argumentem aby penetrowac zasoby biblioteczne
do wyczerpania wszystkich mozliwosci. Komisje pracujace na zlecenie Instytucji Kultury
byty przekonane o niecelowo$ci przypominania zapomnianych utworéw z przesziosci
w zwigzku z czym wnioski o kolejne festiwale byly zbyt nisko oceniane aby dosta¢ dotacjg”
[forma zgodna z oryginatem].Dzigki uporowi organizatorow udato si¢ powrdci¢ do tej
inicjatywy. Odbywajace si¢ corocznie koncerty udowadniajg, ze oprocz kompozycji
Chopina jest jeszcze wiele innych dziel zastugujacych na uznanie i1 bedacych na wysokim

poziomie kompozytorskim.

Do propagowania rodzimej muzyki przyczynia si¢ rowniez Stowarzyszenie
Polskich Muzykéw Kameralistow, ktére organizuje w ramach festiwalu koncerty
poswigcone muzyce polskiej. Wydarzenie te wzbogacaja liczne artykuty poswiecone
wspolczesnym czasom prezentowanej muzyki, informacje na temat obyczajéw panujacych

w epoce i teksty przyblizajace nam sylwetki kompozytorow.

3 Firma Acte Prealable nagrata Trio fort.E - dur op. 22 z udziatem: J. Lawrynowicz — fortepian,
L. Fiedukiewicz — skrzypce i L. Tudzierz — wiolonczela; Firma Hyperion nagrata Kwartet c-moll op. 61
z udziatem: J. Plowright oraz Szymanowski Kwartet.

* 1. Poniatowska, Romantyzm cz. Il Tworczos¢ muzyczna w drugiej potowie X1X, Warszawa 2010, s. 57.

> Cytat ze strony internetowej rde.pl (Radio dla Ciebie) dotyczacej IX Festiwalu Polskiej Muzyki
Kameralnej. Informacje na temat samego festiwalu mozna przeczyta¢ na stronie internetowej polmic.pl.



Jedng z ostatnich inicjatyw wspomagajacych popularyzowanie muzyki polskiej,
jest organizowany od niedawna Miedzynarodowy Konkurs Muzyki Polskiej w Rzeszowie,
ktoérego II edycja przypadta na 2021 r. Konkurs ten oprocz, propagowania muzyki polskie;j,
rejestruje dla potomnych wystepy artystow bioracych udzial w konkursie, jednoczesnie

udostepniajac je szerokiemu gronu odbiorcow za posrednictwem internetu i nagran CD.

Stulecie odrodzenia Polski (2018 r.), 180. rocznica urodzin (2017 r.) i setna rocznica
$mierci (2021 1) Wiadystawa Zelenskiego rowniez przyczynily sie do zwiekszonego
zainteresowania jego tworczoscig. Tak powstala Matopolska Baza Dziedzictwa
Kulturowego pt. ,,Malopolska Zelenskiemu”. Z jej inicjatywy zostaty nagrane niemalze
wszystkie kompozycje Wtladystawa Zelenskiego. Jedynym minusem wspomnianej
inicjatywy jest fakt, ze mozna je odstucha¢ wylacznie na stronie internetowej instytuciji.
Sytuacje komplikuje rowniez sposdb w jaki zostaly zrealizowane nagrania dziet — poszczegolne

utwory nagrane sa bez przerw, co utrudnia odstuchiwanie pojedynczych czesci kompozycji.b

Wszystkie wymienione inicjatywy, cho¢ bardzo cenne, nie wyczerpuja tematu
1 nadal jest wiele do zrobienia w materii odnajdywania i nalezytego propagowania
muzyki polskiej z tego okresu. W momencie rozpoczegcia przeze mnie pracy nad plyta
z utworami Zelenskiego istniaty tylko wspomniane wcze$niej nagrania wydawnictwa
Hyperion i Acte Prealable. W ostatnim czasie pojawito si¢ nagranie Narodowego
Instytutu Fryderyka Chopina, na ktorym mozna ustysze¢ wspomniany wcze$niej kwartet
Zelenskiego (2020 1), a w 2021 roku za posrednictwem Stowarzyszenia Muzykow
Kameralistow zostala wydana plyta z triem fortepianowym Zelenskiego.” Biorac pod

uwage Swiatowg skal¢ w wydawaniu nagran ptytowych, jest to ilo§¢ malo zadowalajaca.

W niniejszym opisie ukazana bedzie blizej muzyka kameralna Wiadystawa
Zelenskiego. W pierwszym rozdziale przedstawie zalezno$¢ pomiedzy sytuacja
polityczno-kulturalng II potowy XIX w. a zyciem 1 tworczoscig kompozytora oraz rolg,

jaka odegrat w procesie ksztattowania polskiej kultury muzyczne;.

W drugim rozdziale — stanowigcym istote niniejszej rozprawy — zajme si¢ szczegbdtowa
analiza dwoch dziet kameralnych: trio i kwartetu fortepianowego, ktore stanowity
podstawe do nagrania ptyty, bedacej zasadnicza czg$cig pracy. Studium interpretacji
zawiera og6lna charakterystyke dzieta, czas powstania, wydawnictwo, ich analiz¢ oraz

cechy stylistyczne charakteryzujace dzieta kompozytora.

Podsumowaniem niniejszej pracy bedzie krotki wglad w percepcje tworczoéei Zelenskiego

w okresie powstawania dziet oraz w czasach nam wspotczesnych.

¢ Matopolska Baza, strona internetowa zelenski.info. Utwory kameralne na stronie nagrane zostaty
w wykonaniu: B. Niziot — skrzypce, M. Francuz — fortepian oraz Kwartet Slaski.

7 Instytut Fryderyka Chopina nagrat ptyte z Kwartetem fortepianowym c-moll op. 61. we wspotpracy z:
P. Wakarecy — fortepian, J. Jakowicz — skrzypce, K. Budnik — altéwka i M. Zdunik — wiolonczela,
natomiast SPMK nagrato ptyte z Triem fortepianowym E-dur op. 22. we wspotpracy z: M. Francuz —
fortepian, J. Konarzewska — skrzypce i R. Kwiatkowski — wiolonczela.



Rozdzial I

Zycie i tworczoé¢ Wladystawa Zelenskiego na tle zarysu
dziejow polskiej kultury muzycznej w XIX w.

| .-
Y

/ (M.rr/f/ slaro  Lelerishi,

Portret Wtadystawa Zelenskiego (drzeworyt nieznanego autora)®

., Kiedy geniusz Fryderyka Chopina znajdowat si¢ juz u szczytu tworczego
rozwoju i europejskiej stawy, a Stanistaw Moniuszko stawia pierwsze kroki
na drodze kompozytorskiej, padto na niwe muzyki polskiej ziarno nowego

bujnego talentu, ktory w przysztosci miat wyda¢ liczne i cenne owoce”. ’

Tymi stowami Zdzistaw Jachimecki'® rozpoczyna biografie¢ Wtadystawa
Zelenskiego. Postaci Chopina i Moniuszki przedstawiaé nie trzeba, a ich zastugi dla
rozwoju kultury polskiej oraz europejskiej sa niepodwazalne. Odmiennie wyglada
sprawa znajomos$ci zycia 1 tworczosci innych polskich kompozytorow XIX w.
Do tego grona zalicza si¢ Wladystaw Zelenski. Rowniez o nim jak i o jego tworczosci

na wiele lat zapomniano.

8 Zrodto: ,,Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1884, nr 16, s. 165 — domena publiczna.
9 Z.Jachimecki, Wiladystaw Zelenski Zycie i Twérczos¢ (1837-1921), Krakow 1952, s. 143.
107, Jachimecki — ur. w 1882 r. we Lwowie, zmart w 1953 r. w Krakowie. Polski historyk muzyki,

kompozytor, profesor UJ, zalozyciel Seminarium Historii i teorii Muzyki na Uniwersytecie
Jagiellonskim w Krakowie (1911 r.).



Dlaczego nardd o bogatej i wielowiekowej tradycji zapomniat o jednym z wazniejszych

swoich przedstawicieli tamtej epoki? Przyczyn zaistnienia takiej sytuacji byto kilka.

Kwestig zasadniczg byta sprawa braku panstwowosci w XIX w. Polska zostata
rozdzielona przez trzy mocarstwa, niejednokrotnie nastawione wobec siebie agresywnie.
Polacy byli zmuszeni zy¢ 1 pracowac, ale 1 walczy¢ w obrebie zupetnie roznych panstw
oraz kultur. Zaborcy prowadzili wrogg wobec polskiego narodu polityke, czesto blokujac
rozwdj zagarnigtych ziem, a szkolnictwo oraz instytucje kulturalne pozostawaly pod
Scistg kontrolg. Dodatkowo dzieta powstate pod kuratelg panstwa zaborczego, wliczane
byly w poczet dorobku tegoz panstwa. Dawne ziemie polskie bardzo szybko staty sie
prowincjonalnymi 1 bardzo zaniedbanymi regionami Europy. W wielu miejscach
wczesne] Rzeczpospolitej, w szczegdlnosci na wsi, panowata niewyobrazalna bieda, za$
kondycja ekonomiczna polskich miast pozostawata bardzo staba. Sytuacj¢ komplikowaty
liczne wojny, powstania narodowe 1 niepokoje spoteczne tak bardzo charakterystyczne
dla tamtej epoki. W konsekwencji, z racji duzego zubozenia spoteczenstwa i niedostatku
edukacji, brakowalo §wiadomych odbiorcow sztuki wysokiej. Muzyka petnita wigc rolg
gtéwnie rozrywkowa albo tozsamo$ciowa, natomiast ocena czysto artystyczna miata

mniejsze znaczenie.

Cho¢ byly to czasy niesprzyjajace rozwojowi kultury muzycznej, nie
znaczy to, ze polska muzyka tego okresu nie byta zréznicowana. W wyniku
prowadzonych badan juz dzi§ wiemy, ze powstawaly w owym czasie wszystkie
rodzaje kompozycji muzycznych od tych najmniejszych — kameralnych po symfonie
i opery. Niestety, z braku rodzimych wydawnictw muzycznych oraz niewielkich
ilosci dziel wydawanych za granica, wiele z nich nie wyszlto poza ramy rekopisu.
Z kolei te, w trakcie wojen i klesk ulegly zniszczeniu lub zwyczajnie zagingty
—1 w najlepszym razie spoczywaja jeszcze w zakatkach bibliotek, czekajac na odkrycie.
W zwiazku z tym przez wiele lat panowalo przekonanie, Zze duza czg$¢ polskich
XIX-wiecznych kompozycji miata niewielkg warto$¢ artystyczng i z tego powodu nie

warto do nich wracac.

W XIX-wiecznej Polsce mito§¢ do ojczyzny stanowita moralny obowigzek,
a poczucie wolnos$ci, z uwagi na brak panstwa, pielegnowane bylo w zasadzie poprzez
sztuke. Niestety taka postawa przewaznie polegata na krytyce wszystkiego co obce,
a hotubiono swojskiemu, zasciankowemu modelowi zycia. Muzyka jak réwniez inne
dziedziny sztuki skazane byly na narodowos¢, a tworczos¢ polska stata si¢ misja, gdzie
gltéwnym aspektem stat sie uniwersalizm. W tym duchu muzyka miata dociera¢ do ogotu
1 by¢ zrozumiata dla zwyklego i1 gléwnie niewyksztatconego odbiorcy. Kompozytorzy
zatem siggali po gatunki muzyczne, ktére w pelni umozliwialy dotarcie do takich
odbiorcow. Stylizacje ludowe i melodie zaczerpnigte z folkloru zostawaty opatrzone

gtéwnie prostym w przekazie, patriotycznym tekstem.

10



Brak statych scen, regularnych spektakli i statych zespotéw orkiestrowych,
wplywal ujemnie na rozwdj wigkszych form, takich jak opera czy symfonika. Cenzura
w zaborach pruskim 1 rosyjskim, sprawity ze opery przez dtugi okres nie byty wystawiane,
co w konsekwencji doprowadzito do catkowitego jej znikniecia ze sceny polskiej
(odrodzita si¢ dopiero w 1910 r). Wrogie nastawienie zaborcy do polskiej tworczosci

operowej powodowalo fakt, Zze 6wczesne polskie premiery byty absolutnymi wyjatkami.

W podobnej sytuacji znajdowala si¢ symfonika, gdzie z kolei nikta obecnos¢
regularnych orkiestr powodowata stagnacje. W krajach europejskich normg byty
koncerty orkiestr zawodowych, ktére cyklicznie wykonywaty muzyke symfoniczng.
W Polsce tworzenie koncertow biletowanych byto niezwykle trudne, a z uwagi na brak
swiadomego 1 wyksztatconego audytorium — tez niedochodowe. Przyktadowo koncerty
abonamentowe, z powodzeniem praktykowane w Pradze przez Bedticha Smetang, juz po
roku prob w Warszawie poniosty kleske finansowa. Wystepowaly wiec glownie orkiestry
amatorskie oraz zespoty wojskowe, m.in. w Krakowie (Krakow byt miastem garnizonowym),
rzadko wykonujagce program symfoniczny. Jedynie sezonowo zapraszano zespoty
zagraniczne. Wigksze kompozycje symfoniczne i kameralne skazane byty na diugotrwatq
pokute w szufladach, jak okreslit to zjawisko, kompozytor Mieczystaw Karlowicz.!
Problemy egzystencjalne sktadow orkiestrowych spowodowaty, ze na ziemiach polskich,
rozwijaty si¢ gldéwnie male formy muzyczne, w szczegdlnosci fortepianowe oraz piesni.
Wielu kompozytorow czesciej siegalo za$ po mniejsze formy, gdyz te symfoniczne
byty praktycznie niemozliwe do zrealizowania w polskich warunkach. Trudna sytuacja
wymusita wigc rozwdj muzyki kameralnej, ktéra jednak glownie przybrata postac

muzykowania domowego.

Niejako odpowiedzia na likwidacj¢ instytucji kulturalnych i cenzure staly si¢
salony muzyczne, miejsca spotkan artystow, dajace im przestrzen swobodnego rozwoju
tworczosci narodowej, tozsamosci kulturowej, czy wymiany pogladow. Byly rodzajem
impresariatu. Do najwazniejszych salondw wspierajagcych muzykow zaliczy¢ mozemy:
salon Jana i Emilii Reszkow czy salon, Aleksandra Rajchmana w Warszawie, gdzie
odbywaly si¢ profesjonalne koncerty z udziatem najwickszych nazwisk. Tam mozna
bylo miedzy innymi ustyszeé w catoéci opery Zelenskiego. Mozliwe to byto dzieki
zapisowi opery w formie partytury fortepianowej, ktorag kompozytor wykonywat

z towarzyszeniem $piewakow.

Dominowata wowczas gléwnie muzyka kameralna na mniejsza obsadeg, jak tria

1 kwartety oraz pie$ni. Michat Jaczynski pisze:

"'1. Poniatowska, Romantyzm cz. Il Tworczos¢ muzyczna w drugiej potowie XI1X, Warszawa 2010, s. 57.
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, Przede wszystkim zauwazy¢é nalezy, Ze utwory kameralne
rzadko byly tymi, na ktore niecierpliwie czekatla publicznosc,
a koncerty ztozone wylgcznie z utworow kameralnych byty w Polsce
epoki zaborow rzadkoscig. Gtownie organizowaly je Towarzystwa
Muzyczne podqgzajgce za realizacjg swych statutowych celow,
do ktorych nalezata promocja roznorodnych form muzyki rodzimej,
Jjak rowniez sami muzycy poszukujgcy dla siebie miejsca na trudnym
polskim rynku. Osobng role gownie towarzyskq odegraly koncerty
organizowane w salonach i prywatnych mieszkaniach tworzonych

w ramach muzykowania domowego”. ?

Wedtug J. i K. Chominskich" polskie utwory kameralne, pisane na wysokim
poziomie, zyskiwaly uznanie poza granicami kraju. Potwierdzeniem tego moze byc¢
wlasnie tworczo$é kameralna Zelenskiego, wydana w znacznej czesci na zachodzie
Europy przez tamtejsze oficyny wydawnicze. Tradycja wykonywania dziet kameralnych
w Polsce nie istniata, a spowodowane bylo to gldéwnie brakiem stabilizacji rodzimego
zycia muzycznego, co w konsekwencji powodowato angazowanie do wykonywania dziet
kameralnych przypadkowych muzykoéw, a to w rezultacie wptywalo sitg rzeczy na niski

poziom wykonawczy dzieta.

Brak wyksztalconych muzykéw potegowala fatalna sytuacja szkolnictwa
muzycznego na ziemiach polskich XIX w. Czyniono oczywiscie proby, aby ten stan zmieni¢
1 tu wspomnie¢ nalezy o Warszawskim Konserwatorium Muzycznym, zainicjowanym
w roku 1821 w Warszawie przez Jozefa Elsnera, a bedagcym 6wczesnie czwartg tego typu
instytucja w Europie. Niestety upadek powstania listopadowego w roku 1831 doprowadzit
nakazem cara do jego zamknigcia. Nieszczesliwy okres migdzypowstaniowy, to gtdéwnie
czas zamierania osrodkow kultury i nauki na ziemiach polskich zaboru rosyjskiego.
Ponowne otwarcie instytucji, dzigki usilnym staraniom dawnych wychowankéw Jozefa
Elsnera, nastagpito dopiero po 30 latach w 1861 r. Szkota odrodzila si¢ pod nazwa

Warszawskiego Instytutu Muzycznego.

Sytuacja szkolnictwa muzycznego w Krakowie, takze stosunkowo wolno ulegata poprawie.
Zatozona w latach 30. przez Franciszka Mireckiego Szkota Spiewu Dramatycznego,
w roku 1841 przeksztalcita si¢ w Szkote 1 Burs¢ Muzyczng. Stata si¢ pierwsza w miescie
publiczng instytucja szkolnictwa muzycznego 1 na fundamentach tej szkoty, pod koniec

wieku, Wiadystaw Zelenski powotat Krakowskie Konserwatorium Muzyczne.

12 M. Jaczynski, Muzyka kameralna Wiadystawa Zelerskiego w swietle zrédet prasowych [w] ,,Wiadystaw

Zelenski i Krakowski salon muzyczny, tozsamos$¢ kulturowa w czasach braku panstwowosci”,
s. 120-121, zrodto: https:/spmk.com.pl/.

13 .M. Chominski, K.Witkomirska-Chominska, Historia Muzyki Polskiej cz. II, Krakow 1996, s. 68-69.
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Wiadystaw Zelenski urodzit sie 6 lipca 1837 r. w Grodkowicach niedaleko
Krakowa. Byl synem Marcjana Zelenskiego i Kamili z Rusockich. Wzorem innych
polskich rodzin szlacheckich, Zelenscy byli bardzo przywigzani do polskiej kultury
i tradycji. Marcjan Zelenski, z zawodu oficer, interesowat si¢ muzyka i amatorsko grat
na fortepianie oraz komponowal, co wywarlo duzy wptyw, na mlodego Wiadystawa.
Ojciec kompozytora, zywo angazowal si¢ w sprawy polskie, co w listopadzie 1846 r.
doprowadzilo do pierwszego z serii tragicznych zdarzen i odcisneto silne pigtno na
charakterze 1 twodrczosci przysztego kompozytora. W trakcie wydarzen, zwigzanych
z rabacja galicyjska, rozwscieczony ttum, na oczach chlopca, zamordowal jego ojca.
Wiadystaw probowat interweniowac, ale zostat dotkliwie pobity i cudem uniknat $mierci.
Po tej tragedii, jako 9-latek przeniost si¢ wraz z rodzing do pobliskiego Krakowa, gdzie

tez nie zaznat spokojnego dziecinstwa.

W kwietniu 1847 r., chlopiec byt swiadkiem rewolucji krakowskiej. Jego sasiad
— general Ignacy Pradzynski, z uwagi na paraliz, wydawat rozkazy podwtadnym z okna
swojego mieszkania. W konsekwencji, w trakcie walk ulicznych, Austriacy z zemsty

ostrzelali réwniez bliskich sgsiadow generata. Zelenski pisat w swoich pamigtnikach:

,,..strzelano do naszych okien przez zemste za Jenerata”. '*

W 1850 r. w wielkim pozarze Krakowa, kamienica w ktorej mieszkali Zelefiscy,
zostata doszczetnie zniszczona. Mtodos¢ chtopca obfitowata w dramatyczne wydarzenia.
Rabacja galicyjska, rewolucja krakowska 1848 r. (jedna z najtragiczniejszych w XIX w.)
oraz pozar Krakowa 1850 r. (jedna z najwigkszych tragedii w dziejach miasta), zapewne
wplynely na wybor drogi zyciowej oraz podzniejsza tworczos$¢ artysty. Wstrzasajace
obrazy okrucienstwa i wszechobecnej $mierci byly bardzo odlegle od romantycznego

wyobrazenia losu Zzotnierza, do jakiego namawial go wcze$niej ojciec.

Dwor, w ktoérym przyszedt

na $wiat kompozytor, juz nie istnieje.
W tym miejscu w 1902 r. zostat
wzniesiony patac zaprojektowany
przez znanego krakowskiego
architekta Teodora Talowskiego.
Rodzina Zelenskich mieszkata

w Grodkowicach przez ponad 300 lat

az do czasoéw drugiej wojny §wiatowe;j.

Po 1945 r. majatek przeszedt na
wlasnos¢ panstwa i obecnie

w patacu miesci si¢ siedziba dyrekcji
Zaktadu Doswiadczalnego Hodowli

i Aklimatyzacji Ro$lin. Odbywaja si¢
tu takze koncerty kameralne czynigc to
miejsce cickawszym i klimatycznym."

14 W. Zelenski, Moje pamietniki, ,,Wiadomosci Literackie”, 1937, nr 30.
15 Zdjecie whasne.

13



Aby zrozumieé w petni tworczo$é Zelenskiego, nalezy pamiegtaé, ze pietno
odcisneta na niej zaré6wno historia, pielegnowane w rodzinnym domu tradycje, jak
1 osoby ze $wiata kultury, nauki i polityki, ktére spotkat w trakcie swojego zycia.
Podobnie na tamach ,,Nowej Reformy” wypowiedziat si¢ wspotczesny kompozytorowi
krytyk, Antoni Sygietynski, ktory sugerowal, iz nostalgia i dramatyzm pojawiajacy si¢

w kompozycjach Zelenskiego jest rezultatem wielu przezytych tragicznych wydarzen:

,Wszakze nuta Zalu glebokiego, smutku beznadziejnego brzmi we
wszystkich niemal jego kompozycjach, cho¢ pozorna wesolos¢ rytmow
i figlarnosc¢ figur technicznych usituje przekonac stuchacza o swobodzie
Jjego usposobienia chwilowego. Ten ton ogolny, ten charakter rzewnie
posepny jego kompozycji, to wyraz jego duszy, przepojonej wrazeniami
pierwszymi zycia i poezjq tez i bolu, lecz tez nie z mgiel, bolu nie

z oblokow, jak u niektorych dzisiejszych tworcow liryzmu na papierze”.'s

Niebagatelny wptyw na poglady oraz tworczos$¢ przysztego kompozytora wywarli
nauczyciele, zarowno udzielajacy pierwszych lekcji mtodemu Zelefiskiemu, jak i napotkani
w pozniejszym okresie. Inicjatorem nauki byl Kazimierz Wojciechowski, na ktérego
lekcjach jako dziecko, blizej poznat muzyke klasykow — Beethovena i Mozarta. Pod jego
okiem powstata pierwsza kompozycja 11-letniego wowczas Zelenskiego, wydrukowana
w Krakowie okoto 1848 r. z wlasnych srodkoéw.” W 1854 r. przeszedt od Wojciechowskiego
do Jana Garmasza, nauczyciela pochodzacego z Czech, dobrze wspominanego przez
kompozytora po latach. Kolejnym nauczycielem byt Franciszek Mirecki, znany i ceniony
w Krakowie profesor. Sam Mirecki nalezal do kompozytoréw niezwykle konserwatywnych
1 uwazany byt za osob¢ o bardzo tradycyjnych pogladach, ktéra z oporami akceptowata

tworczos¢ nawet samego Beethovena. Felicjan Szopski okreslit Mireckiego tak:

., Dzis o dzietach tego kompozytora zapomniano zupetnie,, ale tez nie
mialy one w sobie zadatku dlugowiecznosci, Mirecki nie siggal mysilg

muzyczng zbyt daleko w przysztosé”. '

W 1857 r. na prosbe matki, Zelenski rozpoczat studia filozoficzne na Uniwersytecie
Jagiellonskim, ktore ukonczyl tytutem doktora na Uniwersytecie Karola w Pradze.
W tym czasie zaprzyjaznit si¢ ze znakomitg pianistka, ksiezng Marceling Czartoryska,

uczennicg samego Chopina.

16 A Sygietynski, Wladystaw Zelenski, ,Nowa Reforma”, 1897, nr 279, s. 1.; za M. Jaczynski: Recepcja
tworczosci Wiadystawa Zeleriskiego w latach 1857-1939, s. 155.

7 Tytut kompozyciji; Wigzanie dla Buni Jézefy z Dahlkéw Zeleniskiej: Polonez, mazur i polka skomponowane
przez Wladzia, 1lstoletniego jej wnuka a syna Marcyana Zeleriskiego pod przewodnictwem
Ka?. Wojciechowskiego, cyt. za: M. Jaczyniski, Recepcja twoérczosci Wiadystawa Zeleniskiego, s. 14.

'8 F. Szopski, Wiadystaw Zelenski z 17. ilustracjami, Biblioteka Muzyczna pod red. Mateusza Glifiskiego
1928, s. 11.
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Dzigki ksigznej poznat niejako z pierwszej rgki dzieta mistrza. Marcelina
Czartoryska, po wieloletnim pobycie w Paryzu, osiadta w Krakowie, gdzie wzorem
francuskim prowadzita wlasny salon muzyczny, skupiajacy wybitne krakowskie postaci

$wiata kultury i sztuki. Zapraszany tam by} réwniez mtody Zelenski.

Jak pisze Stanistaw Tarnowski:

.[---] chciata przez swoj dom wzmocnic i ozywic¢ towarzyskie zycie miasta,
chciata to zycie towarzyskie wzmocnic i oZywic ludzmi i rodzinami rzetelnego
wyksztatcenia, wartosci lub zastugi; chciata rozwingc przez towarzyskie

stosunki artystyczne instynkta, w Krakowie wtedy mocno uspione,,”

Niebagatelny wptyw na edukacje oraz tworczos¢ Zelenskiego odegraly podroze
zagraniczne. W 1856 r., jako niespetna 19-latek wyjechat do Wiednia, gdzie wielkie wrazenie
zrobito na nim wystawiane Wesele Figara i symfonia g-moll Mozarta, wykonana pod batuta
samego Franciszka Lista oraz opery ,,Robert Diabel” Giacomo Meyerbeera i ,,Don Juan”
W.A. Mozarta. Wiedz¢ muzyczng zdobywat rowniez samodzielnie, dzigki lekturze i analizie
dziet mistrzéw muzyki klasycznej i romantycznej. Analize opierat gléwnie na klasycznych
utworach fortepianowych W.A. Mozarta, L. v. Beethovena a takze dzietach J.S. Bacha czy
F. Chopina. Z checi rozwinigcia umiejgtnoscei pianistycznych, w 1859 r. wyjechat do Pragi, gdzie
gre na fortepianie studiowat pod kierunkiem cenionego czeskiego pianisty i kompozytora,
Alexandra Dreyschocka (wczesniej jego uczniem byt starszy brat — Stanistaw). W trakcie lekeji
okazalo si¢, ze kariera pianisty nie jest dla niego. Niedostatki finezji, ci¢zka r¢ka i brak polotu
szybko zdecydowaty o zmianie kierunku nauki z wykonawczego na analityczny. W celu
doskonalenia kompozycji pobieral lekcje kontrapunktu u Jézefa Kreiciego, znakomitego
organisty oraz teoretyka — nauczyciela samego Antonina Dvoraka. Kreici, jako profesor miat
opini¢ konserwatysty, co oczywiscie znalazto swoje odbicie w sposobie komponowania,

jak i w pogladach Zelenskiego, bowiem to w okresie praskim dojrzewat, jako artysta.

Praga umozliwila miodemu studentowi poznanie znamienitych dziet
wykonywanych na bardzo wysokim poziomie artystycznym. Takze bliskos¢ dwoch innych
waznych o$rodkéw kulturalnych: Drezna i Lipska, w ktorych bywal Zelenski, sprzyjaty
rozwojowi jego S$wiatopogladu estetyczno-muzycznego. Za czaséw jego miodosci na
ziemiach polskich nie bylo wiele szans zetknigcia si¢ z muzyka zachodnioeuropejska,
w  wigkszych o$rodkach kulturalnych, takich jak Krakow, Warszawa czy Lwow,
nie istniata tradycja wykonywania dziet wielkich mistrzow. Krakow byt dodatkowo miastem
biednym i cho¢ wtadze austriackie nie wzbraniaty organizacji koncertow, to czgsto brakowato

na ich realizacj¢ srodkéw oraz zaplecza w postaci wyksztatconych nalezycie muzykow.

'S, Tarnowski, Marcelina Czartoryska, ,Przeglad Polski”, 1895, t. 116, s. 282 cytat za: M. Dziadek:
Polskie salony muzyczne od poczgtku XIX w. do 1939, https://spmk.com.pl.
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Ustyszane w trakcie podrézy zagranicznych dzieta sprawity, ze Wiadystaw
Zelenski stat sic wielkim mitoénikiem sztuki Krzysztofa Willibalda Glucka. W tej
muzyce bardzo podziwiatl umiar, z jakim kompozytor traktowat partie o dramatycznym
i tragicznym napieciu. Ciekawym jest fakt, ze Zelenski stawiat Glucka przed Bachem
1 Beethovenem, a w tworczosci blizej mu bylo do sztuki Mendelssohna 1 Schumanna
niz do nowatorskiego Wagnera. To zamitlowanie do wcze$niejszych romantykow
spowodowalo, ze jego kompozycje znaczaco roznity sie¢ od rozwijajacej sie¢ muzyki
wspotczesnej. Utwory jego uymuja gtebokim nastrojem i1 poetyka, wyrdzniajg si¢ energia

rytmiczng i mimo duzej dozy eklektyzmu w jego stylu wystepuje silny element polskosci.

Wiele kompozycji Zelefiskiego cechuje pewne przeladowanie $rodkow,
akademizmu. Widoczne jest archaizowanie w harmonice, bedace efektem nauki
u Jozefa Kreiciego. Lekcje u Kreiciego wzbudzity takze zamitowanie miodego artysty

do organow, z gry na ktorych, udzielat lekcji po powrocie do Polski.

,Szkota Kreiciego miata niewgtpliwie swoje dobre strony, ale
posuwala dyscypling i rygor w traktowaniu wzorow az do zupetnego
przyttaczania indywidualnosci ucznia, zmieniata nauke w mechaniczne
spetnianie rozkazow, w koszarowe cwiczenia, wojskowy dryl. Troche
z metod pedagogicznych tej szkoly dos¢ gleboko wniknetlo do duszy
Zelenskiego i stalo sie czescig jego sposobu prowadzenia nauki teorii
kompozycji”.?’

Fascynacja tworczoscig Glucka spowodowata krytyczng postawe  Zelenskiego,
wobec powazanej Owczesnie w Europie, jakze nowatorskiej muzyki Wagnera.

Marian Gorzkowski na obiedzie u Panstwa Matejkow zanotowatl:

,Wielka rozpoczeta sig potem sprzeczka o muzyce Wagnera i jego
utworach, Zelerski utrzymywal, ze bedgc w Bajrucie i styszqc jego
opere byt do niewytrzymania znudzony, ze z nudow przeklinal Wagnera,

ze potem wzniost okrzyk na czes¢ Moniuszki, ktorego coraz wigcej ceni”.”!

Z kolei pézniejszy uczen Zelenskiego, Felicjan Szopski mowit:

., Tworca nasz nie hotdowat prqgdom najnowszym |[...], ale pozostawat

wierny temu, co odpowiadalo jego usposobieniu i umitowaniu

przesztosci”.?

20 7 Jachimecki, Wiadystaw Zelernski Zycie i tworczosé (1837-1921), Krakow 1952, Rocznik Krakowski
tom XXXII, zeszyt 5, s. 148.

2 M. Ktak-Ambrozkiewicz, Jan Matejko, op. cit. M. Gorzkowski, s. 199-200.
2 F, Szopski, Witadystaw Zeleniski, Gebethner & Wolff, Warszawa 1928, s. 37.
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W 1865 r. Zelenski ponownie odwiedzil Wieden, gdzie szlifowal swoja wiedze
muzyczng dzieki kontaktom z wieloma osobisto$ciami §wiata muzyki. W Wiedniu mtody
kompozytor poznal Artura Grottgera, uznawanego za wizjonera, ale i konserwatyste,
tworce cyklow rysunkowych ,,Polonia i Lithuania” przedstawiajacych sceny z powstania
styczniowego. Mozliwe, ze bedac pod wielkim wrazeniem samego artysty, jego $miatych

pogladow i koncepcji, Zelenski zdecydowal sie na swojg droge postannictwa artystycznego.

Wzorem innych artystow oraz z chgci poznania §wiata i dalszego ksztalcenia
si¢, w roku 1866 r. wyjechat do Paryza, gdzie studiowat w Konserwatorium Paryskim

w klasie Napoleona Henryka Rebera. Byta to pierwsza tego typu instytucja w Europie.

Dwa lata p6zniej zostat uczniem Bertolda Damckego, uznawanego za jednego
z najlepszych paryskich nauczycieli tamtej epoki, a prywatnie przyjaciela Hectora
Berlioza. (Damcke wraz z Fanny Pelletan pracowat przy pelnym wydaniu dziet
Christopha Willibalda Glucka).”

Po pieciu latach pobytu, w zwigzku z wojng francusko-niemiecka,
opuscit miasto $wiatel i powrdcit na krotko do Krakowa. Za namowa Stanistawa
Moniuszki oraz, Aleksandra Zarzyckiego, dyrektora Towarzystwa Muzycznego,
przeniost si¢ do Warszawy, gdzie po roku, w zwiazku z nagla $miercia Moniuszki,
objat stanowisko profesora w katedrze harmonii Warszawskiego Konserwatorium
Muzycznego. W trakcie swojej pracy edukacyjnej kierowal si¢ poczuciem misji
1 postannictwa. To niewatpliwie wptyngto na stworzenie jednego z najlepiej napisanych
w jezyku polskim podrgcznikow do harmonii i kompozycji.** Podrecznik napisany
zostat wspolnie z Gustawem Roguskim, co istotne, wydany zostat wiasnymi srodkami
kompozytora. Pokazuje to dobitnie jego wysoki poziom poswigcenia i zaangazowania.
Niestety pomimo pigcioletniej, sumiennej i1 oddanej pracy w konserwatorium,
zniechgcony panujaca tam atmosferg i brakiem perspektyw na niezalezno$¢, zrezygnowat

z dziatalnos$ci w tej instytucii.

W 1878 r. zostal dyrektorem Towarzystwa Muzycznego w Warszawie.
Warto przypomnie¢, Zze nauczanie teorii, prowadzone bylo wczesniej tylko na jednym
poziomie. Poziomy podzielono na dwa zakresy — nizszy, obejmujacy nauke tzw. harmonii
nizsze] oraz wyzszy, w ktorego sktad wchodzit kontrapunkt i harmonia wyzsza.
Kurs na poziomie wyzszym przeznaczony byt dla uczniow szczegodlnie utalentowanych

z zadatkami na przysztych kompozytoréw.?

2 Inaformacje na temat wydania dziet Ch. W. Glucka przez B. Damckego mozna odnalez¢ na stronie
internetowej: https:/en.wikipedia.org/wiki/Berthold Damcke

2 7. Jachimecki, Wiadystaw Zelenski Zycie i Twérczos¢ (1837-1921), Krakéw 1952, s. 153.

2 J. Golebiowska, Kwartet smyczkowy w muzyce polskiej XIX, praca doktorska pisana na Uniwersytecie
im. A. Mickiewicza, wydziat historyczny, Katedra Muzykologii, Poznan 2014, s. 73.
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Rownolegle Zelenski usilnie starat sie podnie$¢ poziom zycia kulturalnego
Warszawy, gtownie poprzez organizacje koncertow. W zamysle poza stricte salonowymi
utworami, miaty by¢ wykonywane dzieta bardziej rozbudowane, rowniez symfoniczne.
Postawa wtadz zaborcy, potaczona z twarda antypolskg polityka, pokrzyzowata plany
1 pomysty nowego dyrektora. Podkresli¢ nalezy, ze wiele nieprzychylnych dziatan, miato
miejsce ze strony jego bliskich wspotpracownikoéw — rodakow. Wiadze carskie z niechgcia
patrzyly na organizacje skupiajace rézne warstwy spoteczne, do ktérych zaborca miat

utrudniony wstep, a za takie uznawano tez towarzystwa muzyczne.

Rozne destrukcyjne dziatania w konsekwencji doprowadzily do fatalnej sytuacji
finansowe;j instytucji i finalnie do zrzeczenia sie przez Zelenskiego piastowanej funkcji
dyrektora. W 1881 r. zmeczony zaistnialg sytuacja, ale 1 brakiem dalszych perspektyw,
wyjechat do rodzinnego Krakowa. Tam odzyskal energi¢ do dzialania i niezrazony

wczesniejszymi niepowodzeniami kontynuowal prace przy krzewieniu kultury.

Zarowno nieugigty charakter kompozytora, jak i talent organizacyjny zaowocowaty
otwarciem w 1888 r. Krakowskiego Konserwatorium Muzycznego, w ktorym do konca

zycia po$wiecit sie pracy kompozytorskiej i pedagogiczne;.

Zyt dhugo, przezyt I wojne $wiatowa (jego drugi syn Edward wowczas zginal).
Zmart w juz niepodlegtej Polsce, 23 stycznia 1921 r. w Krakowie w wieku 84 lat. Zostat
pochowany na cmentarzu Rakowickim, jako osoba bardzo zastuzona dla miasta Krakowa
oraz catej kultury polskiej. Przy ulicy Jagiellonskiej w Krakowie, na gmachu Starego

Teatru wmurowano po jego $mierci tablice upamietniajaca jego osobe.

Swoja tworczoscia Zelenski chcial stuzy¢ kulturze i spoleczenstwu.
Propagowanie polsko$ci byto jego misja, a o zaangazowaniu w tym zakresie swiadczy
chociazby wydawanie wlasnym naktadem swoich kompozycji. Zdzistaw Jachimecki

jakze wyrazi$cie opisuje postawe Zelenskiego stowami:

,Marzeniem od najmtodszych lat byto nie szukac¢ wawrzynow na
obczyznie,, ale w swojej ojczyznie poruszy¢ serca, przeoblekajgc
piesn swojqg rodzimg w szaty najwykwintniejsze tak o do formy

Jjak i nastroju”.?

Tworczoéé kompozytorska Wiladyslawa Zelenskiego zaréwno w $wiadomosci
Polakow jak 1 w konteks$cie artystycznym jest niemal zapomniana. Kameralistyka zajmuje
wiele miejsca w dorobku kompozytorskim Zelefiskiego, ktory wiasciwie cate zycie pisal
utwory na obsade zespotowa. Pierwsze z nich, miedzy innymi dwa kwartety smyczkowe,

czy trio fortepianowe pochodza jeszcze z okresu nauki u Franciszka Mireckiego.

26 7. Jachimecki, Wiadystaw Zelenski Zycie i Tworczos¢ (1837-1921), Krakow 1952, s 154.
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Stylistycznie nie przybieraja jeszcze charakterystycznego ksztattu, wilasciwego
kompozytorowi w pozniejszym okresie tworczosci. Ostatni utwor kameralny napisany
przez Zelenskiego, powstaty w 1917 r., a wigc na cztery lata przed jego $émiercig, to sonata

na skrzypce i fortepian. Felicjan Szopski o muzyce kameralnej Zelenskiego pisat tak:

W muzyce kameralnej wydaje sie zadaniem Zelenskiego zbudowanie
form doskonatych, przeprowadzenie swoich mysli przez piekne
harmonie i kombinacje polifoniczne. Czyni to z rezultatem znakomitym,
a ze stosunkowo matem staraniem o wydobycie Zywszej barwy
instrumentow smyczkowych. Przy calem pigknie zespotow smyczkowych
i innych solowych utworow smyczkowych z fortepianem widac
przewage dqzen powyzej wskazanych i swietnie zrealizowanych nad
kwestiq efektu czysto dzwiekowego. Tym zakresem tworczosci swojej
zastuzyl sie Zelenski muzyce polskiej niezmiernie i przez czas diugi

podtrzymywal Honor naszej muzyki kameralnej”.?’
Zdzistaw Jachimecki z kolei pisat:

,,...byt on istotnie pierwszym kompozytorem, ktory stworzyt podwaliny
pod uprawe polskiej muzyki kameralnej, dostarczywszy mitosnikom jej

utworow, jakich brak przedtem tak silnie dawat sie odczuwac”.*

Do naszych czaséw przetrwato niewiele wybitnych dziet z dziedziny polskiej
kameralistyki. Panuje przez to powszechny poglad, ze polska muzyka kameralna w drugiej
potowie XIX w. odbiegata swoja dynamika rozwoju od tej w innych osrodkach, zwtaszcza
niemieckich. Irena Poniatowska w swojej pracy Tworczos¢ muzyczna w drugiej potowie
XIXw. wyraza zdanie odmienne, twierdzac, ze liczba utworéw komponowanych na obsade
kameralng wcale nie byla w Polsce tak mata, jak si¢ powszechnie sgdzi.”’ Szczeg6lnie
popularna wsrod mieszczan, byla organizacja cyklicznych spotkan, w ramach salonow

muzycznych, ktoére gromadzily osoby zainteresowane poezja, muzyka czy malarstwem.

Z okresu nauki u Mireckiego, z zachowanych dziet, pochodzi sonata fortepianowa op. 5,
ktora dzigki temu, ze zostata wydana w 1856 r. w Mediolanie w naktadzie Ricordiego,
dzisiaj mozemy odnalez¢ w bibliotece wiedenskiej. Warto nadmieni¢, ze sonata
ta odbiegata od wielkosci sonat Beethovena czy Mozarta, ale w Polsce stanowita dos¢
istotng pozycje, poniewaz byta to czwarta sonata fortepianowa napisana na tak wysokim

poziomie, obok sonat Chopina.

21 F. Szopski, Wiadystaw Zeleriski, Gebethner & Wolff, Warszawa 1928, s. 42.
2 7. Jachimecki, Wiadystaw Zelenski Zycie i Twérczo$é (1837-1921), Krakéw 1952, s. 147.

# 1. Poniatowska, Romantyzm cz. Il Tworczos¢ muzyczna w drugiej potowie X1X, Warszawa 2010, s. 253; za:
W. Pozniak, Muzyka Kameralna i skrzypcowa, [w:] ,,Z dziejow polskiej kultury muzycznej, t. 2:
Od oswiecenia do Mtodej Polski”, Krakow 1966, s. 463-510.
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Utwor ten nosi znamiona wpltywow Beethovena i mozna w niej odnalez¢ melodie
zaczerpniete z tematu IX symfonii. W czasie nauki u Damskiego Zelefiski stworzyl
wariacje na kwartet smyczkowy na temat wlasny g-moll op. 21, o melancholijnym
1 stowianskim zabarwieniu. Z tego okresu pochodza takze dwa kwartety smyczkowe

1 msza na glosy z organami, uwertura koncertowa i druga sonata fortepianowa.

W 6wcezesnym czasie w Polsce, z uwagi na niski poziom wyksztatcenia muzykdow
oraz brakikadrowe i finansowe, pisanie oper nie byto popularne. W kontrze do owej sytuacji
i w my$l idei krzewienia ducha patriotycznego w narodzie Zelenski napisat cztery opery:
Konrad Wallenrod, opera oparta na poemacie A. Mickiewicza pod tym samym tytulem;
opera Goplana na podstawie poematu Balladyna J. Stowackiego; opera o tematyce
podhalanskiej Janek, zwigzana z polska tradycja i folklorem, wykorzystujgca autentyczne
motywy goralskie; opera Stara basn oparta na powiesci J.I. Kraszewskiego. W 1903 r.
powstal Koncert fortepianowy op. 60, z ktérego motywy pojawity si¢ w kwartecie
fortepianowym c-moll op. 61. Jest to koncert bardzo rozbudowany zaré6wno pod wzgledem

formy, jak 1 wirtuozerii partii fortepianu oraz towarzyszacej soliScie orkiestrze.

Dzisiaj Zelenski znany jest przede wszystkim, jako kompozytor piesni,
a jego dorobek w tym zakresie stanowi okoto stu dziel, charakteryzujacych si¢
silnym akcentowaniem polskos$ci, bedacych przejawem patriotyzmu, utworéw bardzo
lirycznych, o duzej dozie pierwiastka ludowego. Rzeczone piesni czgsto oparte byty na
wczesnoromantycznej budowie formalnej ABA, z wariacyjnym urozmaicaniem partii
fortepianu w poszczegdlnych zwrotkach. Pierwsze z nich powstaly w Pradze za namowa
Kreiciego. Byly to piesni pisane do stow Bohdana Zalewskiego i Adama Mickiewicza

1 ukazaly si¢ w Warszawie naktadem firmy wydawniczej Dzwonkowskiego.

Sam kompozytor wlasnie do tworzenia piesni czut si¢ chyba najbardziej powotany. Pisat je
niejako z dwoch powodow. Pierwszym byt tekst $piewany, w ktorym tatwiej byto przemowic¢
do narodu, tchng¢ ducha patriotycznego tak bardzo przeciez potrzebnego. Drugim, byt
pragmatyzm 1 sposob dotarcia do mitosnikow muzyki ojczystej, pragmatyzm polegajacy
na oparciu wykonania o maty sklad i mozliwo$¢ wykonywania utworéw na salonach.
Najbardziej wyrozniajace si¢ z posrod nich to Czarnobrywka op. 7, Rojenia wiosenne

do stow Bohdana Zalewskiego, Czarna sukienka do stéw Konstantego Gaszynskiego.

Zelenski byt przekonany i szczerze oddany idei odbudowania pozycji muzyki
kameralnej w Polsce. Z uwagi na wielki deficyt tego typu kompozycji, podkresimy
kompozycji o wysokim kunszcie artystycznym, kameralistyka wlasnie przewijata si¢
w jego tworczo$ci przez cale zycie. Jako dyrektor Towarzystwa Muzycznego propagowat

zamitowanie do tego rodzaju sztuki.
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W swoim podrgczniku do nauki zasad muzyki, kompozytor pisat:

,,O ile utwory solowe, przeznaczone wigcej do popisu koncercistow,
mogq by¢ pisane w stylu lZzejszym, o tyle muzyka kameralna musi miec¢

szersze rozmiary i utrzymang ma by¢ w stylu powaznym” .3

Z jego inicjatywy w Krakowie powotlany zostal kwartet smyczkowy. W krakowskim

Almanachu muzycznym mozna przeczytac:

,,Zrozumienie dla kwartetu obudzito siew Krakowie od czasu, gdy stynny
Kwartet Florencki dat pierwszy koncert w Sali Saskiej 10 grudnia 1874 r.
Odtgd ideatem naszych kwartecistow bylo oparcie sie na wzorach

florendczykow i podaj zblizenie do ich interpretacji”.?!

W kwartecie tym najcze$ciej partie fortepianu wykonywat sam Zelefiski lub,
pod jego nieobecno$¢, zaprzyjazniona ksigzna Marcelina Czartoryska. W partiach
instrumentow smyczkowych zasiadali: W. Singer, grajacy w pierwszych skrzypcach na
zmian¢ z Janem Nepomucem Hockiem, 6wczesnym kapelmistrzem orkiestry wojskowej;

Adam Wronski — drugie skrzypce; najczesciej grajacy partie altowki Jan Ostrowski (skrzypek).

Dowodem na zaangazowanie Zelenskiego w krzewienie muzyki kameralnej niech beda

stowa Zdzistawa Jachimeckiego cytowane na tamach czasopisma ,,Czas”:

,Jemu to w ogdle zawdzieczamy stworzenie podwaliny pod muzyke

kameralng wyzszej wartosci”.*

Wedtug profesora Zdzistawa Jachimeckiego tworczo$é kameralng Zelenskiego
mozna podzieli¢ na dwa etapy. W pierwszym z nich styszalne sg wptywy Schumanna
i s3 to utwory od op. 21 do op. 32, a wiec kompozycje przypadajace na studia Zelefiskiego
w Paryzu oraz kilkana$cie lat pobytu w kraju (lata od 1866 do ok. 1883). W drugim
etapie tworczosci kameralnej mozna dostrzec wplywy Brahmsa. Mowa o kwartecie

op. 42, koncercie fortepianowym op. 60 oraz kwartecie fortepianowym op. 61.

,Poczgwszy od dziela 20, sonaty e-moll na fortepian, snuje si¢ w tworczosci
Zelenskiego dlugi szereg wielkich, powaznych kompozycji. Zaraz nastepnem
opus byly wariacje na kwartet smyczkowy na wiasny temat, potem nastgpito trio
fortepianowe E-Dur, niebawem powstat kwartet smyczkowy op. 28 i wreszcie
Swietna, niecoShumanowska—sonatanaskrzypceifortepianopus 30. Wnastepnych
dzietach komnatowych styl Zeleriskiego przechylit sie ku Brahmsowi a wida¢

Jjuzw kwartecie op. 42, przede wszystkim w kwartecie fortepianowym op. 61”3

30'W. Zelenski, Nauka pierwszych zasad muzyki, wyd. 2, Krakow 1897, s. 6.
31 J. Reiss, Almanach muzyczny Krakowa 1780-1914, Krakdéw 1939, s. 96.
32 7. Jachimecki, Historia muzyki polskiej w zarysie, Warszawa 1920, s. 204-205.
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Zelenski postrzegal zawdéd kompozytora, jako misje oraz postannictwo
narodowe 1 spoteczne. Jego tworczo$¢ nasgczona byta idealizmem. Do pisania piesni
czut si¢ powotany, w symfonice i w operach czul obowigzek uzupeiniania brakéw
w polskiej kulturze. Uznawat si¢ za klasyka i odzegnywal si¢ od modernizmu, muzyki
zachodnioeuropejskiej 1 muzyki Mtodej Polski, ktora jawita mu sig, jako ekscentryczna
1 skrajnie dysonansowa, sprzeczna z kanonami tradycyjnego pigkna. W jego kompozycjach
przewija sie styl Chopinowski, widoczny w licznych reminiscencjach melodycznych,

stylizacjach tancéw narodowych, oraz w stosowaniu przednutek.

W tworczosci Zelenskiego widoczny jest jezyk eklektyczny. Tworzyt zgodnie

z wlasng osobowoscig 1 wlasnymi ideatami, jako patriota czgsto podkreslal owa postawe.

Znal wielu wybitnych artystow, ludzi kultury i sztuki, a wsérdéd nich m.in.:
Stanistawa Moniuszke. Zygmunta Noskowskiego, Artura Grottgera, Jana Matejke,
Oskara Kolberga, Stanistawa Tomkowicza, rodzing Tetmajeréw. Jednak zaden z nich nie

miatl wylagcznego wptywu na jego muzyke. Jak pisal Felicjan Szopski o kompozytorze:

., Zelenski lubit towarzystwo ludzi stojgcych na wysokim poziomie kultury
umystowej, ale w najskrytsze Arkana swojej pracy Tworczej nie wpuszczat
nikogo zasadniczym wplywom, ktore by mogly powodowaé jakgs zmianeg
kierunku, wytknigtego w latach miodosci, nie podlegal wcale. O stusznosci
zasad w sztuce tak byt przekonany i tak nie byt w stanie pogodzi¢ zasad
innych — [...] wszelkie zdanie, sprzeczne z tymi zasadami, byly odparowane
stanowczo, a nawet ostro "— X zrobit mi takg uwage. Ma racje, ja to poprawitem,

ale zrobitem inaczej, po swojemu i tak jest wlasnie dobrze”.’*

Podsumowujac, wszystkie kompozycje kameralne Wiadystawa Zelenskiego, zaréwno

niewydane jak opublikowane, wedtug opusow przedstawiajg si¢ nastgpujaco:

Dziela niewydane (zaginione) Dzieta wydane
Kwartet smyczkowy op.1 Walc liryczny op.15 na fortepian i wiolonczelg
Kwartet smyczkowy op.2 Deux morceaux de salon op.16 na skrzypce i fortepian
Trio fortepianowe op.3 Wariacje na temat wiasny op.21 na kwartet smyczkowy
Sekstet smyczkowy op.9 Trio fortepianowe op.22
1I sonata na skrzypce i fortepian Kwartet smyczkowy op.28

Romans i taniec fantastyczny op.29 na skrzypce i fortepian

Sonata op.30 na skrzypce i fortepian

TABELA 1. - - -
Berceuse op.32 na wiolonczele i fortepian

ZEStAWIENIE KOMPOZYCJI KAMERALNYCH
WLADYSLAWA ZELENSKIEGO,

NIEWYDANYCH ORAZ OPUBLIKOWANYCH, Kwartet fortepianowy op.61
ULOZONE WEDLUG OPUSOW.

Kwartet smyczkowy op.42

Andante na 3 klarnety i fortepian

33 7. Jachimecki, Wtadystaw Zelenski w dziesigtq rocznice smierci, 1931, nr 3. s. 36, cytat za: M. Renat,
Kwartety smyczkowe Wiadystawa Zelenskiego, praca naukowa Akademii im. Jana Dtugosza
w Czestochowie, ,,Edukacja Muzyczna” 12, 2017 r.

3 F. Szopski, Wtadystaw Zelerniski, Gebethner & Wolff, Warszawa 1928, s. 37.
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Wiadystaw Zelenski odegral ogromna role w kulturze polskiej drugiej potowy
XIX w. Stato si¢ to nie tylko dzigki dziatalno$ci kompozytorskiej, ale takze przez jego
mitos¢ do ojczyzny, starania o jej niepodlegtos¢, rozwoj poziomu edukacji oraz organizacje
koncertow. Jako osoba wszechstronnie utalentowana, dziatat na wielu plaszczyznach
zawodowych — byl pianista, organista, dyrygentem, krytykiem muzycznym, teoretykiem,

pedagogiem oraz organizatorem zycia muzycznego.

Zelenski cheac podnosi¢ poziom edukacji i widzac brak zorganizowanych oérodkow
pedagogicznych (przynajmniej na $rednim poziomie ksztatcenia), dazyt do edukacji ogotu
na wiele sposobow. Jednym z nich bylo pisanie artykutéw 1 krytyk muzycznych, majacych
przyblizy¢ szerokim odbiorcom muzyke klasyczng.”® Jego uczniem byl znany pozniej
Zygmunt Stojowski, ktorego Zelenski bardzo promowal, przekonany o jego talencie.
Byl autorem podrecznika napisanego wspolnie z Roguskim pt. Harmonia oraz pierwsze
zasady kompozycji, zharmonizowal rowniez Wprawki rytmiczne stuzqce do nauki czytania

nut gltosem, Karola Studzinskiego.

W trakcie pobytu w Warszawie nauczat w Konserwatorium Muzycznym
kontrapunktu i harmonii. W Krakowie, z braku innego miejsca w miescie, poczatkowo
uczyl w zatozonej przez siebie szkole lekcji teorii. W 1888 r. po dtugich staraniach udato
si¢ utworzy¢ konserwatorium muzyczne, ktore poczatkowo znalazlo siedzib¢ w starym
i do tego celu zaadoptowanym budynku. Jako sal¢ koncertowa wykorzystywano
poczatkowo sale Hotelu Saskiego, jedyng w Krakowie mogacg pomiesci¢ wigksza liczbe
0s0b, bo az 250! Konserwatorium udalo si¢ powigza¢ z Towarzystwem Muzycznym,
ktore to otrzymato koncesj¢ na utrzymanie szkoty. Poczatkowo szkota uczyla gry na
podstawowych instrumentach, tj. fortepianie, skrzypcach, wiolonczeli uczono réwniez
$piewu. Z powodu braku srodkéw i pedagogdéw wstepnie nie udato si¢ utworzy¢ klasy

instrumentéw detych.

Aby rozpowszechni¢ nauke Zelenski, podobnie jak wielu jego kolegéw, udzielat lekcji
prywatnych. Jednym z jego uczniéw byl wspomniany Zygmunt Stojowski. Dziatalno$¢
pedagogiczna Zelenskiego trwata okoto pot wieku wpisujac sie, obok komponowania,
w kanon jego zastug. Swojej pracy byt oddany do konca zycia i mimo sedziwego wieku
nauczal w zatozonym przez siebie konserwatorium. Do $mierci tworzyt dzieta 1 penit
funkcje profesora katedry teorii. Uwazany byt za bardzo surowego i wymagajacego
pedagoga. Nauka w jego klasie wigzata si¢ z catkowitym podporzadkowaniem
wyznawanym przez Zelenskiego ideom i regutom, ktore ustanawiat. Przez wiele lat udato
mu si¢ wyksztatci¢ wielu adeptéw sztuki muzycznej. Z pod jego skrzydet wyszty takie
osobisto$ci muzyczne, jak Zygmunt Stojowski, Roman Statkowski czy Felicjan Szopski

(pdzniejszy autor monografii Zelenskiego).

35 W. Zelenski pisat artykuty do prasy codziennej i czasopism spoleczno-kulturalnych oraz prowadzit statg
rubryke w tygodniku ,,Ktosy” w latach 1875-1877.
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W ksztaltowaniu postawy tworczej 1 pedagogicznej zawsze przyswiecata mu
idea stuzby narodowi. Swoim uczniom stuzyl wzorem, jako tytan pracowito$ci zawsze

namawiajac ich do osiggania wyzszych celow.

Podczas I wojny swiatowej, kiedy z oczywistych powodow brakowalo zarowno
ucznioéw, jak 1 pedagogow udato mu si¢ utrzymac dziatalnos¢ konserwatorium. W ostatnich
dniach zycia skomponowat ,,Marsz dla Szwolezerow Polski”, Zdzistaw Jachimecki uznat

g0 za utwor zwienczajacy zycie artysty:
., Tym radosnym hejnatem wyspiewat swoja kompozytorskq misje do konca’°

Z uwagi na temperament uwazany byt za bardzo porywczego, i gwattownego,
budzac tym postrach u wielu swoich ucznidéw. Potwierdzajg to wspomnienia Tadeusza Boya,

syna kompozytora:

,,Rzecz prosta — ojciec nie mogt si¢ nami zajqc osobiscie, szkoda bylo na to jego
czasu. Przy tym jak by taka nauka wyglgdata, strach pomyslec¢! Ojciec, najlepszy
czltowiek, przechodzit z biegiem lat bardzo sarmackq ewolucje: z marzgcego
miodzienca jakiego widze przed sobq na portrecie Grotigera, coraz bardziej
przeistaczat si¢ w wykapany obraz Czesnika Raptusiewicza. Porywczos¢ jego
i niecierpliwos¢ byly przystowiowe. Obdarzony stuchem absolutnym myslgc
muzyka, tak jak si¢ oddycha, nie mogt po prostu pojgc, aby jej zdobycze mogly
przychodzi¢ z jakiemis trudnosciami; wszystko sktonny byt uwazaé za sabotaz,
ktory karcit, starodawnym trybem rodzicielskim, grzmotnigcie po tapach albo
po plecach. Ten system umuzykalniania tym bardziej paralizowal dziecko,

tak ze kazdy egzamin ojcowski konczyl sie fatalnie”.>’

Obok komponowania i nauczania wazng dziedzing pracy, jako organizato razycia
muzycznego byla organizacja koncertow. Razem z zong Wanda prowadzit w Krakowie od
poczatku lat 80-tych XIX w. wiasny salon muzyczny. Zapraszani byli tam wybitni muzy-
cy krakowscy oraz przyjezdni wirtuozi m.in: Ignacy Jan Paderewski czy Jozef Hoffman.

Byty to wydarzenia elitarne, zwigzane glownie z muzyka kameralng 1 fortepianows.

Uwazany byt za kompozytora ludowego. Jednym ze zrodel artystycznej
inspiracji byta dla kompozytora muzyka ludowa, po ktorg siegal w poczuciu
patriotycznego obowigzku. Organizowat liczne koncerty monograficzne i dobroczynne.

Wiekszo$¢ z nich — za wlasne pieniadze.

36 7. Jachimecki, Wiadystaw Zeleriski Zycie i Tworczosé (1837-1921), Krakéow 1952, s. 158.

7 T. Boy-Zelenski (1933), Ze wspomnierr o Wiadystawie Zeleriskim, "Muzyka", 1 s. 10-11, cytat za:
M. Renat, artykul Wiadystaw Zeleriski — kompozytor i pedagog. Relacja miedzy stylem twérczym
a postawq pedagoga.
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Jako dyrektor Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego dazyt do stworzenia
trwalszych podstaw do organizacji koncertow. Aby stworzy¢ stala orkiestre, probowat
wcigga¢ do zycia muzycznego amatordéw. Pragnat w ten sposob zapoznawac stuchaczy
nie tylko z muzyka solowa, ale tez z symfoniami, oratoriami czy operami. Przyktadem
moze by¢ wystawienie jego opery Goplana, ktéra odegrala wazng rol¢ w rozwoju
narodowej sceny teatralnej, jako opera przelomowa — bo polska. W tamtych czasach
dominowaty bowiem opery wloskie wykonywane przez artystéw pochodzacych z Wtoch.

Niestety Polacy byli angazowani do rél drugoplanowych. Kompozytor zamierzal to zmienic.

Wiadyslaw Zelefiski byt idealista, o czym $wiadczyé moze np. wykupienie
naktadu piesni, zniszczenie ich 1 nastgpnie wydanie z wtasnych srodkow ich poprawionej
wersji. Innym dowodem moze by¢ zorganizowany przez niego koncert w Parku Jordana
w Krakowie, z ktérego dochdd przeznaczyt na rzecz Orkiestry Filharmonii Krakowskiej.
Dodatkowo, poza wystawianiem swoich kompozycji, wspierat z zong 1 synem Edwardem
dziatalno$¢ innych podmiotow, przekazujac cenne dobra na loterie. W 1871 r. urzadzit
koncert, z ktorego catkowity dochdd miatl by¢ przeznaczony na odbudowe krakowskich
sukiennic. W 1878 . z inicjatywy Zelenskiego odbyt sie koncert, z ktérego srodki miaty

pokry¢ koszty utworzenia tablicy pod serce Chopina.

Wspoélorganizowat m.in. odstonigcie pomnika Grunwaldzkiego w Krakowie czy
koncert majacy uczci¢ setng rocznice urodzin Chopina. Uczestniczyl, jako kompozytor
w koncertach na rzecz inwalidéw wojennych. Z chgci podkreslenia istoty i wagi instytucji
kulturalnych, komponowat utwory na rézne uroczystosci, organizowane przez te osrodki.
Przyktadem moze by¢ skomponowana w 1887 r. Kantata Akademicka, majaca uswietni¢
otwarcie Kolegium Novum Uniwersytetu Jagiellonskiego. Napisat takze kantate
honorujaca 500. rocznic¢ zatozenia Uniwersytetu Jagiellonskiego. Organizowal wiele
koncertow, m.in. z okazji 10-lecia Filharmonii Warszawskiej czy 25-lecia powstania
Konserwatorium Krakowskiego (1911 r.). Misja krzewienia muzyki rodzimej towarzyszyta
mu do konca zycia. Majac 75 lat potrafit wybra¢ si¢ w podréz do Kijowa z wlasnym

koncertem by osobis$cie wykona¢ partie fortepianowe.

Po sukcesie otwarcia Akademii Muzycznej w Krakowie wzrosta rola Zelenskiego
jako organizatora i pedagoga. Znany byl nie tylko w Polsce, ale 1 poza granicami
kraju. Przyczynito si¢ to takze do nadania mu miana reformatora kultury muzycznej
w Krakowie. Uwaza si¢ go za ogniwo laczace epok¢ Moniuszkowska z pokoleniem

Mtodej Polski. Jak pisat Jozef Reiss w Almanachu Muzycznym Krakowa:

,,Dzigki niemu byl Krakow z koncem XIX w. metropoliq muzyki polskiej

w epoce pomoniuszkowskiej .

38 ]. Reiss, Almanach muzyczny Krakowa 1780-1914, Krakéw 1939, s. 71.
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Pierwsze holdy od krakowian odbierat juz jako 20-letni chtopiec na popisie
bursy muzycznej w sali Collegium Maius w 1857 r.. Wykonano wtedy czteroczgsciowa
symfoni¢ Zelenskiego. Po 40. latach w 1897 r. byl obchodzony jubileusz tego dzieta
z inicjatywy Henryka Jordana w sali Sokota. Honorowe obywatelstwo nadat Krakow
Zelefskiemu w 75-lecie urodzin, 24 listopada 1912 r. przy ulicy Jagiellonskiej

w Krakowie wmurowano tablice pamigtkowa.

W 1897 r. w 40.rocznice pracy kompozytorskiej, jego przyjaciele i wspotpracownicy

urzadzili na jego cze$¢ obchody w najwazniejszych osrodkach Polski.

W Paryzu, z pomoca Polskiego Towarzystwa Literacko-Artystycznego oraz
jego bytego ucznia Zygmunta Stojowskiego, wydano cykl 10. piesni w jezyku francuskim
1 niemieckim. Rok pozniej, otrzymat dyplom honorowego cztonka Warszawskiego
Towarzystwa Muzycznego, nadany mu przez prezesa hrabiego Wielkopolskiego.
Wplyw jego nauczania utrzymuje si¢ do dzi$, chociazby poprzez stale obecne preludia

organowe op. 38 w repertuarze organistow.

Na zakonczenie warto przytoczy¢ stowa Felicjana Szopskiego:

,,Zaopatrzony jedynie w piekno
swojej sztuki i obowigzki zigczone
ze swym postannictwem,
przeszed! Wiadystaw Zelerniski

po prostej, nieztamanej nigdzie,
dtugiej drodze zycia, wypetniajgc
Jedngq z najcenniejszych kart

w historii Muzyki Polskiej .’

PORTRET OLOWKOWY PRZEDStAWIAJACY
WLADYSLAWA ZELENSKIEGO
ARTUR GROTGER, PARYZ 1868 R.#°

% F. Szopski, Wiadystaw Zelenski, Gebethner & Wolff, Warszawa 1928, s. 35.

4 Reprodukcja grafiki za: Z. Jachimecki, Wiadystaw Zelenski Zycie i Tworczosé (1837-1921),
Rocznik Krakowski, Tom XXXII, zeszyt 5, Krakow 1952, s. 149.
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Rozdzial II
Analiza trio: Trio fortepianowe E-dur op. 22.

Wazng czeécig dziatalno$ci kompozytorskiej Zelefiskiego byla tworczosé
kameralna. Probowat w ten sposob wskrzesi¢ form¢ mocno zaniedbang éwczesnie na
ziemiach polskich. Bylo to poklosie niskiej kultury muzycznej polskiego spoteczenstwa,
ktore preferowato muzyke salonowg oraz efektowne, wirtuozowskie popisy. Sama muzyka

kameralna uwazana byta za trudng w odbiorze, o czym wspominat sam kompozytor:

,,O ile utwory solowe, przeznaczone wiecej dla popisu koncercistow,

mogq by¢ pisane w stylu lZejszym, o tyle muzyka kameralna musi mie¢

szersze rozmiary i utrzymang ma by¢ w stylu powaznym”. #
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Eigenthuin des Verlegers.

4W. Zelenski, Nauka pierwszych zasad muzyki, wyd. 2, Krakéw 1897, s. 6.
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Impulsem do napisania trio byl konkurs Warszawskiego Towarzystwa
Muzycznego w 1873 r. Zelenskiemu nie udato sie skonczy¢ danego dziela na to
wydarzenie. Jako data ukonczenia widnieje 1875 r. W tym samym roku zostalo ono
wydane przez spotke naktadowa C.F. Kahnt w Lipsku. Trio dedykowane jest czeskiej

pianistce i kompozytorce Auguste Auspitz-Kolar.

Jest to utwdr miodzienczy zaliczany do stylu schumannowskiego. Widoczne jest to
w reminiscencjach melodycznych, podobienstwach konstrukcji, w muzycznej poezji,

zacieraniu cezury oraz ciggtej zwodniczos$ci rozwigzan czy ptynnosci modulacyjne;.

Trio zostalo zaopatrzone w tytuty, ktére nawigzuja do tacinskiej sentencji
Vivos voco, Mortuos plango, Fulgura frango, co oznacza Zywych wzywam,
Optakuje zmartych, Gromy krusze. Napis ten widoczny jest na wielu starych dzwonach,
pojawia si¢ takze, jako sentencja rozpoczynajaca poemat Friedricha Schillera

,,Piesn o dzwonie”.

Tytuty mogtyby $wiadczy¢ o cechach programowych utworu, jednak wspomniec¢
nalezy, ze owcze$ni mu krytycy nie do konca byli zgodni w tej kwestii. Jozef Sikorski ** uwazat,
7e obecnos¢ programu nie powinna zobowigza¢ shuchacza do niczego 1 moze to by¢ nawet
niebezpieczne dla kompozytora, gdyz stuchacz, probujac odnie$s¢ poszczegdlne tytuly
do konkretnych czeéci tria, moze si¢ zawiesC. Sikorski uwazat, ze w sferze muzycznej
ciezko odnalez¢é sens poetycki. Innego zdania byt Jan Kleczynski #, ktory twierdzit,
ze tacinskie sentencje zostaly pokazane przy uzyciu specyficznych srodkéw muzycznych.
Doszukat si¢ w trio ptaczu wiolonczeli czy bicia dzwonéw w partii fortepianu.** Na t¢
réznice pogladow mogh wptyna¢ stosunek krytykow do muzyki programowej. W czasach
wspolczesnych Zelenskiemu toczyt sie bowiem spor pomiedzy dwiema koncepcjami: prosta

ilustracyjnoscig oraz symbolizmem, ktory wymagat od stuchacza wiekszej wyobrazni.

Stuchacz, wglebiajac sie¢ w pickno muzyki trio fortepianowego, sam moze podjaé

decyzje, czy jest to faktycznie muzyka programowa.

42 Jozef Sikorski (1813-1896) — polski muzyk, krytyk muzyczny, autor Wspomnienia Szopena, edytor
1 autor wielu publikacji muzycznych, redaktor ,,Ruchu Muzycznego”, drukarz, tworca anegdot o Chopinie.

# Jan Kleczynski — (1837-189) — polski pianista, kompozytor, krytyk muzyczny i pedagog.
4 J. Sikorski, Wiadomosci biezgce krajowe, ,,Gazeta Polska” 1874, nr 91, s. 2, za: M. Jaczynski,
Recepcja Tworczosci W. Zelenskiego w latach 1857-1939, s. 37.
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Czes¢ pierwsza — Vivos Voco! — tempo Allegro.

Forma: Allegro sonatowe

Ekspozycja: takty 1-198

* | temat t. 4-39

* 1 tacznik t. 40-93

* 2 temat t. 94-132

* 2 tacznik t. 133-146

* epilog t. 147-198
Przetworzenie: takty 199-294
Repryza: takty 295-444

* | temat t. 295-333

* 1 tacznik t. 334-345

* 2 temat t. 346-384

* 2 tacznik t. 385-398

* epilog t. 399-444
Koda: takty 445-508

Cze$¢ pierwsza zatytulowana Vivos voco! (Zywych wzywam!) jest ruchliwa,

w tempie allegro, metrum 3/4, skomponowana w formie allegra sonatowego. Temat pierwszy

zbudowany jest z 4 sekwencji:

* introdukcja

* 12-taktowy temat w skrzypcach i wiolonczeli

* temat w fortepianie

* polifonizujacy temat prowadzony przez cate trio

(t. 1-3)

(t. 4-15)
(t. 16-27)
(t. 28-39).

Wszystkie czastki tematyczne uktadaja sie w 12-taktowe okresy. Introdukcja

wprowadzona przez fortepian ma charakter figuracyjny. Sposéb opracowania mysli

muzycznej moze przywotywac charakter poczatku tematu I Sonaty C-dur Waldsteinowskiej

op. 53 Ludwika van Beethovena.
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PRZYKEAD 1. LUDWIK VAN BEETHOVEN, SONATA C-DUR ,, WALDSIEINOWSKA” OP. 53, (T. 14-15,
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PRZYKEAD 2. W. ZELENSKI — TRI0 E-DUR OP. 22 (T. 1-4)

Podobienstwo widoczne jest nie tylko na planie rytmicznym, ale takze
fakturalnym i dynamicznym. Bas, oparty na ruchu kwintowym oraz mato aktywny rytm

harmoniczny mogg budzi¢ skojarzenia pomig¢dzy obiema kompozycjami.

Od czwartego taktu wprowadzony zostaje temat w partii skrzypiec 1 wiolonczeli przy
niezmienionym akompaniamencie fortepianu. Akompaniament powinien by¢ grany
pianissimo, ale dos$¢ selektywnie.
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PRZYKEAD 3. W. ZELEKSKI — 7RI0 E-DUR OP. 22 (T. 4-15)
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Cecha charakterystyczng tematu jest zastosowanie silnej chromatyzacji oraz
dominacja 2 >. Jest to cecha wiasciwa dla p6znego romantyzmu. Ciekawe pod wzgledem
kolorystycznym jest prowadzenie melodii partii wiolonczeli ponad partig skrzypiec.
Temat rozpoczynaja réwnocze$nie obydwa instrumenty smyczkowe 1 praktycznie
w catym okresie 12 taktowym partia wiolonczeli niezmiennie jest prowadzona nad partig
skrzypiec. Zmiana relacji nast¢puje w drugiej frazie od wejscia tematu w fortepianie.
Caty pierwszy okres grany w dynamice pp przy delikatnym, opartym na triadzie
akompaniamencie fortepianu, wprowadza stuchacza kantylenowa melodia w spokojny
nastrdj. Dopiero w koncowej czesci, prowadzacej do tematu w fortepianie, harmonia

akompaniamentu nagle si¢ zmienia.

Wprowadzona chromatyka przeprowadza temat od dominanty przez odlegly
akord G-dur, by zakonczy¢ motyw pasazem D-dur. Druga fraza tematu pod wieloma
wzgledami kontrastuje z frazg pierwsza, jednoczesnie kontynuujac jej sentymentalny
nastrdj. Zasadniczo zmieniajg si¢ relacje pomigdzy instrumentami, poniewaz w tym
fragmencie fortepian przyjmuje funkcje prowadzenia tematu, a partia skrzypiec goruje
melodig nad wiolonczela, realizujac akompaniament. Kompozytor rozpoczyna temat
w tonacji paralelnej do E-dur czyli w cis-moll. Fortepian wprowadza temat wyraznym
sforzato w fakturze dwudzwigkowej. Pojawiajg si¢ zdwojenia tercji i sekst w obu kluczach,

zmienia si¢ takze artykulacja przeplatajaca fragmenty legato z portato.
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PRZYKEAD 4. W. ZELENSKI — TRI0 E-DUR 0P. 22 (T. 16-22)

Wraz z sugestia kompozytora fragment ten grany jest odwazniej — sonore czyli
dzwigcznie. Domknigcie tematu w ostatniej frazie nastepuje wraz ze zmiang faktury na
polifonizujaca. Jednoczesnie z fakturg zmienia si¢ energetyka melodyczna. Partia lewej
reki w fortepianie, zageszcza rytm harmoniczny, prowadzac jednostajny ruch ¢wierénut
w oktawach, temat za§ prowadzony jest w kluczu wiolinowym. Za partig fortepianu
podaza najpierw wiolonczela imitujaca motyw tematyczny, a w takcie 35 w podobny
sposob dotaczaja skrzypce. Calo$¢ narasta emocjonalnie w charakterze espressivo

1 cigglym crescendo.
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PRZYKEAD 5. W. ZELENSKI — TRIO E-DUR OP. 22 (T. 28-39

Tego rodzaju rozwigzanie oparte na fakturze polifonicznej lub polifonizujacej
pojawito si¢ juz w epoce schytkowego klasycyzmu. Jako $rodek techniki kompozytorskiej
pozwalato ono na zwigkszenie napiecia melodycznego fakturalnego 1 barwowego,
a takze stuzylo, jako srodek modulacyjny. Calos¢ tematu pierwszego domyka akord H7
z alterowang kwinta (h-dis-fisis-a) tworzacy przejscie do tacznika. PrzejsScie ogniwa
facznikowego nastepuje w takcie 40. i rozpoczyna je rozwigzanie alterowanego H-7 na

E-dur septymowe.
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PRZYKEAD 6. W. ZELENSKI — TrR10 E-DUR OP. 22 (T. 39-40




Lacznik charakteryzuje si¢ wigkszym napigciem emocjonalnym. Nastgpuja
w nim zmiany zaréwno pod wzgledem rytmicznym, motywicznym, jak i harmoniczno-
modulacyjnym. W warstwie rytmicznej widoczny jest rytm punktowany, ktory zostanie
podkreslony w przetworzeniu. Zmienno$¢ charakteru widoczna jest w zastosowaniu
w partii fortepianu, krotkich 6semkowych fragmentéw granych piano naprzemiennie

z rytmem punktowanym w forte.
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PRZYKEAD 7. W. ZELENSKI — TRIO E-DUR OP. 22 (T. 40-48

Rytm punktowany zostaje poczatkowo wzmocniony przez skrzypce i wiolonczele,
aby w 45. takcie zdominowa¢ akompaniament w partii fortepianu. Domknigcie pierwszej

cze$ci tacznika nastepuje w kontrapunktycznym dialogu fortepianu ze skrzypcami.
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Druga cze$¢ tacznika ponownie zmienia charakter fakturalny (t. 55-72).
Pojawiajg si¢ charakterystyczne triole w akompaniamencie. Na ich tle prowadzona jest
melodia pierwszego tematu w prawej rece, w fakturze akordowej. Na parti¢ fortepianu
zostaja natozone struktury akordowe w instrumentach smyczkowych wystepujace
naprzemiennie z rytmem punktowanym, nadajac temu fragmentowi bardziej
dramatyczny brzmieniowo charakter. Calo§¢ narasta emocjonalnie poprzez
wprowadzone zmiany rytmiczne, akordy, dynamike forte — fortissimo, akcenty,

co utrwala charakter peten niepokoju.
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PRZYKEAD 8. W. ZELENSKI — TRI0 E-DUR 0OP. 22 (T. 64-72)

Fragment ten zakonczony akordem Fis-dur wprowadza uspokojenie charakteru,
rozpoczynajac dynamika piano kolejny odcinek. Partie skrzypiec i1 wiolonczeli
ukazuja melodie oparta na trojdzwigkach, wzmocniong harmonicznie trdjdzwickiem
w fortepianie na mocng cze$¢ taktu. W basie natomiast akompaniament oparty jest na
jednostajnym rytmie 6semki i potnuty. Ciekawa cecha jest stale pojawiajaca si¢ nuta fis

na nieakcentowanej czesci taktu, tuz przed poszczegdlnymi pdinutami.
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PRZYKEAD 9. W. ZELENSKI — TRIO E-DUR OP. 22 (T. 73-82)

Od taktu 82 ruch melodyczny 1 rytmiczny zaczyna przyspieszac. Z ¢wiernutowych
struktur motywicznych, przecinanych pauzami wystepujacych w partiach skrzypiec
1 wiolonczeli, rytmika dokonuje transformacji, najpierw w ruch ¢wierénutowo-o6semkowy
(t. 82-84), pozniej za$ szesnastkowy (t 85-89). To nagromadzenie struktur rytmicznych
zachodzi rowniez w partii fortepianu, ktora w poprzednim zdaniu pojawito si¢ w kluczu
wiolinowym jako grupa ¢wierénuta, pauza 6semkowa, trzy 6semki, a w basowym grupa
zlozong z pauzy 6semkowej, 6semki 1 potnuty. Od 82 taktu ruch ten zostaje wzbogacony

o odpowiedz 6semkowa w lewej rece, tworzac nieprzerwany rytm.

Caty fragment daje poczucie nieustannego ruchu wzmocnionego przesuni¢ciem akcentu:
pierwsza ¢wierénuta w taktach klucza basowego stanowi domknigcie motywu dsemkowego

z poprzedniego taktu.

Temat drugi otwiera 15-taktowa fraza w tonacji H-dur (t. 94-108). W warstwie
melodycznej po raz kolejny centralne znaczenie zyskuje dzwigk fis, ktory pojawia
si¢, jako glowny sktadnik. W partii skrzypiec dzwiek ten ma charakter dominujacy,
gdyz w materiale muzycznym nie pojawia si¢ zadna inna wysoko$¢. Zmienia si¢
jedynie rytm z poczatkowej diugiej statej nuty, poprzez ¢wierénuty 1 6semki. W partii
fortepianu rowniez pojawia si¢ dzwiek fis, wystepuje on naprzemiennie z dzwickiem gis
wykonywanym, jako tryl, dzieki temu dzwiek ten dominuje w skrajnych rejestrach 1 nadaje
charakter calej frazie. Partia wiolonczeli wprowadza melodi¢ oparta na chromatyce

zakonczong skokiem seksty.
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na tle kantylenowych melodii espressivo, granych w partii smyczkow.

PrzZYKEAD 10. W. ZELENSKI — TRIO E-DUR OP. 22 (T. 94-105
PRZYKEAD 11. W. ZELENSKI — TRIO E-DUR OP. 22 (T. 109-118

36



Przeprowadzony materiat melodyczny w smyczkach, przechodzi do fortepianu
grany espressivo molto 1 opiera si¢ na znanym juz materiale tematu pierwszego.
Widoczne jest to gtéwnie w zastosowaniu chromatyki, ktora w tym miejscu pojawia
si¢ nieco odwazniej, oraz w rytmice opartej o naprzemiennie wystepujace potnuty
1 ¢wierénuty. Fragment ten espressivo molto 1 crescendo wprowadza stuchacza w tacznik
drugi grany forte agitato. Takty 133-140 to reminiscencja charakterystycznych rytmoéw,
ktoére pojawity sie w taczniku pierwszym — tym razem powtarzalny schemat pojawia si¢

w partii skrzypiec i wiolonczeli.
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PRZYKEAD 12. W. ZELENSKI — TRI0 E-DUR OP. 22 (1. 133-137

Styl zmienia si¢ na ekstatyczny, za co odpowiadajg naprzemienne pasaze
skrzypiec 1 wiolonczeli grane agitato z wtorujagcymi szybkimi przebiegami
szesnastkowymi w partii fortepianu. Ten krotki, burzliwy fragment zostaje nagle zerwany
w charakterystyczny dla Zelefiskiego sposob. Ostatni fragment ogniwa powraca w partii
fortepianu do idei triolowej, uspokajajac tempo i wprowadzajac dynamike piano. Pomimo
utrzymania w partii wiolonczeli rytmu ésemkowego z fragmentu agitato, wtérujace jej
skrzypce zmieniajg ruch rytmiczny na dlugie nuty, poglebiajac spokojny charakter tego
fragmentu. Od 147 taktu rozpoczyna si¢ epilog domykajacy ekspozycje. Wprowadza on
materiat syntetyzujacy wiele wczesniejszych pomystow zawartych w kompozycji. Nastrgj
odzwierciedla sentymentalizm tematu pierwszego. Podstawowym $rodkiem rytmicznym
jest ponownie triola. Stanowi ona podstawe fragmentu partii fortepianu az do 168 taktu.
Rownoczesnie partie skrzypiec i wiolonczeli przetwarzajg ide¢ z tematu pierwszego.

Podobienstwo ujawnia si¢ w sekundowym motywie oraz rytmice.

Caty fragment rozpoczynajacy sie w piano wprowadza nieustajacy niepokdj
poprzez ciagle crescendo molto e un poco stringendo. W takcie 169 do 174 pojawia
si¢ krotki wewnetrzny lacznik pomigdzy dwiema myslami epilogu, wprowadzajac
chwilowy oddech. Druga cz¢s¢ epilogu zwigksza znaczenie fortepianu, ktory uaktywnia
si¢ w warstwie powierzchniowej z dominujagcym w partii basowej dzwigkiem h,

przeplatanym motywem zaczerpnigtym z pierwszego tematu.
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PrzYKEAD 13. W. ZELENSKI — TRIO E-DUR OP. 22 (T. 175-180)

W skrzypcach zaczynaja dominowaé brzmienia statyczne, a aktywnos$¢
melodyczna wiolonczeli oparta zostaje na chromatycznym materiale zblizonym do
poczatku tematu pierwszego. Fragment ten rozpoczynajacy si¢ w piano poprzez ciggle
crescendo doprowadza do przepetnionego dramatyzmem polifonicznego dialogu
calego zespotu. Ta rozmowa instrumentéw w 180 takcie w dynamice ff urywa si¢
wprowadzajac nagly spadek emocjonalny, krotki 3-taktowy mroczny i tajemniczy

fragment doprowadza do przetworzenia.

Przetworzenie rozpoczynajace si¢ w takcie 199 trwa do taktu 294.
Mozna je podzieli¢ na trzy zasadnicze cz¢sci. Pierwsza z nich (t. 199-222), nawigzujaca do
materiatu motywicznego z pierwszej czesci ekspozycji, oparta jest na srodkowej czesci

pierwszego tematu.
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PRZYKEAD 14. W. ZELENSKI — TRIO E-DUR OP. 22 (T. 199-204)
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PRZYKEAD 15. W. ZELENSKI — TRIO E-DUR 0P, 22 (T. 223-228)

Druga cz¢$¢ przetworzenia (t. 223-250), nawigzuje do drugiej czesci tgcznika
pierwszego. Ta cze$¢ charakteryzuje si¢ silng pracag modulacyjng na ograniczonym
materiale muzycznym, w taktach 223-242 kompozytor kolejno przeprowadza dzieto przez
tonacje h-moll, e-moll oraz a-moll i g-moll. Krotkie modulujace motywy doprowadzaja
do zakonczenia drugiej czgsci przetworzenia w tonacji B-dur, stanowigcej kulminacje

tego fragmentu grang w dynamice ff.

Trzecia cze$¢ (t. 250-294) rozpoczyna dynamika piano 1 oparta jest na motywie
drugiego tematu. Zelenski poglebia jego wymiar brzmieniowy poprzez zwickszenie czynnika
chromatyzacyjnego (w przetworzeniu ruch sekundowy odbywa si¢ tylko za posrednictwem
sekund matych) po drugie za§ poprzez zastosowanie techniki polifonicznej. Ostatni
fragment przetworzenia wprowadza najwigksze uspokojenie nie wykraczajagc poza

dynamike p 1 pp.
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PRZYKEAD 16. W. ZELENSKI — TRIO E-DUR OP. 22 (1. 283-294
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Zakonczenie przetworzenia powraca w 277 takcie do motywoéw tacznika
pierwszego. Nastepuje zageszczenie rytmiczne w partii smyczkow od dtugich statych
nut, przez ¢wierénuty i rytm triolowy, ktory zostaje wzmocniony poprzez pojawienie
si¢ we wszystkich glosach. Ten zaggszczony rytm i crescendo, wprowadzaja repryze

w dynamice fortissimo.

Repryza (t. 295-444) powraca do tematu pierwszego w tonacji E-dur,
nawigzujac do tonacji zasadniczej. Przedstawiony jest w charakterze bardziej wzniostym,
pompatycznym, uwydatniony nie tylko dynamika ff, ale takze zdwojeniami w partii
skrzypiec 1 pasazami w partii wiolonczeli. Materiat tematyczny ulega tu rekompozycji
— kompozytor zmienia kolejno$¢ prezentacji tematu pierwszego, ktory poczatkowo
realizowany jest przez fortepian. Pomyst Zelenskiego nosi znamiona idei wariacyjnej — po
pierwsze w czole tematu dokonuje reharmonizacji partii fortepianu, w czegsci srodkowej
stosuje technike imitacyjng (t. 307-314), aby na koncu (t. 315-333) z pelng sitg prowadzic¢

temat przez wszystkie instrumenty.

Od 334 taktu powraca tacznik pierwszy, ktory trwa do taktu 345. Kompozytor
kumuluje materiat przejsciowy (facznik) do 12 taktow, operujac jedynie motywem rytmu
punktowanego. To jedynie symboliczne zaznaczenie tagcznika przeradza si¢ bezposrednio
w temat drugi, ktory zgodnie z zasadami formy sonatowej przeprowadzany jest w tonacji
zasadniczej. Forma tematu drugiego, jak 1 jego tacznika w rekapitulacji allegra sonatowego
nie zostaje poddana tak wyraZnym zmianom, jak temat pierwszy. Jego cechy fakturalne,
rytmiczne i melodyczne pozostaja bez zmian wzgledem pierwowzoru z ekspozycji.
Epilog (t. 399-444), podobnie jak temat drugi ukazany zostaje w tonacji zasadniczej

1 rdwniez pozostaje niezmieniony wzgledem epilogu z ekspozycji.

Czg$¢ pierwsza Vivos voco zwiehczona zostaje koda (t. 445-508). W relacji do
koncepcji dzieta ma ona przede wszystkim znaczenie natury strukturalnej. W kodzie, bowiem
w niewielkim stopniu objawiaja sie aspekty wirtuozowskie, natomiast Zelenski dokonuje
przede wszystkim syntezy najwazniejszych watkow motywicznych z calej kompozycji.
Przejawia si¢ to poprzez zageszczenie Kkrotkich, charakterystycznych pod roéznymi
wzgledami, odcinkéw poszcezegdlnych elementdéw allegra, a takze ich sprzgzenie wertykalne.

Za przyktad moga tu stuzyc¢ takty od 445 do 454.
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PRZYKEAD 17. W. ZELENSKI — TRI0 E-DUR 0OP. 22 (T. 445-454)
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Nastgpuje polaczenie rytmu punktowanego dominujacego w partii
instrumentéw smyczkowych z melodig pierwszego tematu w partii fortepianu.
Nagromadzenie motywow, nie tylko tematu pierwszego, ale i drugiego doprowadza
do naglego zatrzymania tempa. Lento — stanowi pewien rodzaj sennej reminiscencji
kolei naszego zycia, powracajac do wspomnien pierwszego tematu i konczac si¢

mocnym i radosnym Allegro.
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PRrzZYKEAD 18. W. ZELENSKI — TRI0 E-DUR 0OP. 22 (T. 493-508)
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Czes¢ druga — Mortuos plango! — tempo Andante sostenuto.

Forma: ABA + koda
Al: t. 1-33

B: t. 34-74

A2: t. 75-104
Koda: t. 105-128

Cze¢$¢ druga zatytutlowana Mortuos plango! (Umartych optakuje!) utrzymana
jest w tempie andante sostenuto, metrum 2/4 oraz tonacji C-dur. Kompozycja ujeta jest
w form¢ ABA + koda, zatem reprezentuje typ wilasciwy srodkowym czesciom

cyklu sonatowego.

Pierwsza sekcja A liczy sobie 33 takty (t. 1-33) i rozpoczyna j3 temat w tonacji
C-dur w partii fortepianu. Jej charakter przywotuje na mysl styl nokturnowy —
tagodnos¢, powaga rytmiczna, brak silnych napig¢ harmonicznych i poetyckos¢ oddaja
tu dostojenstwo tytutu. Widoczny staje sie¢ wptyw muzyki wokalnej. Pierwszy temat
mozna podzieli¢ na dwa szesnastotaktowe okresy. Pierwszy z nich — prowadzony przez
fortepian, prezentuje materiat charakteryzujacy si¢ interwalika oparta o skoki kwartowe,
kwintowe, sekstowe i oktawowe. W pierwszym o$miotakcie wybrzmiewa temat solo
o melodycznej strukturze, opierajacej si¢ zasadniczo na materiale diatonicznym.
Akompaniament lewej r¢ki kontrastuje pod wzgledem struktury interwatowej, bowiem

przesiagkniety zostaje chromatyka i licznymi dzwigkami obcymi.
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PRZYKEAD 19. W. ZELENSKI — TRIO E-DUR OP. 22 (T. 1-8
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W kontek$cie tematu tego ogniwa nalezy rowniez zwrdci¢ uwage na fakture
— prosty uktad, oparty na dwudzwigkach w (t. 1-3) zostaje z czasem wzbogacony
do faktury czteroglosowej (t. 3-9). Rytmika tematu charakteryzuje si¢ rytmem
synkopowanym, tym czytelniejszym, ze akompaniament w pierwszych o$miu taktach

prowadzony jest niemal w catosci w réwnych wartosciach 6semkowych.

W dalszej czes$ci ta Spiewna kantylena grana przez fortepian con gran espressivo
zostaje podjeta przez wiolonczele, oddajac jej charakter w sposdb niezmieniony
w stosunku do fortepianu. Fortepian wprowadza rytm triolowy przypominajacy
pochdd zatobny, skrzypce za$ nasilajg emocje, grajac wysoki przenikliwy dzwick g2.

Pierwszy okres zostaje zamkniety w 17. takcie na akordzie dominantowym.
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PRZYKEAD 20. W. ZELENSKI — TRI0 E-DUR 0OP. 22 (T. 9-16)

Nastepnik (t. 17-33) rozpoczyna si¢ druga czescig tematu w partii skrzypiec.
Kompozytor kontynuuje ide¢ melodyczna z poprzednika, budujac material na skokach
interwalowych przeplatanych z ruchem sekundowym. Skok kwinty czystej z g na d'
1 nastgpujacy po nim ruch sekundowy w pierwszym motywie nowego okresu (t. 17-18)
ukazuje podstawowag zasad¢ ksztalttowania materialu muzycznego. Rozwinigcie tego

pomyshu nastepuje w dalszej czgsci.
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Czoto tematu powraca w takcie 25 w partii smyczkow, lecz w zmienionej postaci
melorytmicznej. Zelenski przeksztalca go przez rozdrobnienie wartoéci rytmicznych od
taktu 28 — wczesniej dominowat ruch 6semkowy oraz punktowany, teraz jest to przede
wszystkim ruch szesnastkowy. Ostatnia cze$¢ tematu otrzymuje rowniez wzmocnienie,
bowiem jest ona prowadzona rownolegle przez skrzypce i wiolonczele w unisonie.
Kompozytor poteguje napigcie poprzez dynamike forte, zageszczenie rytmiczne
1 fakturalne w akompaniamencie fortepianu. (t. 25-28).

Narastajagcy dramatyzm zostaje zawieszony na akordzie zmniejszonym

granym sforzato, ktory zamyka ostatnig mysl muzyczng w powrocie do rytmiki znanej

z poczatku kompozycji, z jednoczesnym zamkni¢ciem na akordzie C-dur.
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PRZYKEAD 21. W. ZELENSKI — TRI0 E-DUR OP. 22 (T. 25-29

Cze¢$¢ B rozpoczyna sie¢ w takcie 33. w tonacji c-moll. Wyraznie zmienia si¢
styl narracji fortepianu, kontrastujagcego pod wzgledem rytmicznym 1 fakturalnym
z poprzednig cze$cig. Charakter melodii przybiera narracj¢ bardziej potoczysta,
mozemy jednoczesnie odczyta¢ w niej nieco bardziej tkliwe nuty. Owa potoczystos¢
nadaje rytm triolowy dominujacy w catej czesci B. Co wigcej, odbywa si¢ to przy
zupelnie odmiennej harmonizacji — wertykalne struktury pojawiajace si¢ w czesci A
zostajg zamienione na uklady arpeggiowane w rytmie triolowym — ten element byt
juz sygnalizowany co prawda w czesci A (t. 23-32) w partii fortepianu, lecz peinig
uzyskuje dopiero w czesci srodkowej kompozycji.

Temat cz¢s$ci B, podobnie jak poprzednia mys$l muzyczna, ma budowg okresowa.
Tym razem jednak kompozytor tworzy wewnetrzng strukture ABAIL: pierwszy okres

przypada na takty 33-48, drugi na takty 49-62, trzeci na takty 63-74. Poczatek nowego
tematu oparty jest na skali doryckiej (t. 33).

44



4 | pee—— . | == A NP
)" AN 1 T 1 I T - 1 H =
Aol bh, et e —|# ——— P ime o —
= 7 —_—= [ :
X 5 ——
5 2
& Z . | e £ ,
zZ sy £ 12, Fo v 2ol o Lo, ., £, »
X 1 T T L LV —— -_‘_F
7 b = ~ 4 — ! !
j_ Cd
sempre legato

PRZYKEAD 22. W. ZELENSKI — TRI0 E-DUR 0OP. 22 (T. 33-36)

Trzytaktowy, bardzo melodyjny wstep fortepianu kontynuuje partia skrzypiec
w takcie 36., prowadzac dialog z triolowym akompaniamentem fortepianu. W takcie 41 temat
zapoczatkowany przez fortepian pojawia si¢ w partii skrzypiec przy kontrapunktujacym

akompaniamencie szesnastkowym wiolonczeli i harfowych arpeggiach fortepianu.
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PRZYKEAD 23. W. ZELENSKI — TRIO E-DUR OP. 22 (T. 40-44)

Srodkowe ogniwo czesci B (t. 49-62) stanowi wewnetrzne przetworzenie
materiatu pojawiajacego si¢ od taktu 33. Motyw przewodni przechodzi w sposob
polifonizujacy przez wszystkie instrumenty, zageszcza si¢ faktura akompaniamentu
fortepianu, wplatajac w rytm triolowy chromatyczne pochody. Ruch sekundowy powinien

by¢ pokazany wyrazniej, uzyskujac w ten sposob wieksze napiecie emocjonalne.
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PRZYKEAD 24. W. ZELENSKI — TRIO E-DUR 0OP. 22 (1. 53-54)
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W 56 takcie w partii wiolonczeli zostaje przedstawiony temat rozpoczynajacy
cze$¢ B 1 stanowiacy jakby wspomnienie, zadume nad tym, co mineto. Nie trwa to
jednak zbyt diugo, gdyz modulacja wiolonczeli z wtorujacym akompaniamentem
fortepianu crescendo molto zaburzaja chwilowa zadumg. Po raz kolejny obserwujemy

charakterystyczny dla Zelenskiego nagle zerwanie napigcia emocjonalnego.
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PRZYKEAD 25. W. ZELENSKI — TRIO E-DUR 0P. 22 (T. 59-63)

Od taktu 63 rozpoczyna si¢ repryza okresu zawartego w (t. 33-48). Temat,
zostaje w peini oddany skrzypcom. Znaczenie wiolonczeli jest z kolei kontrapunktyczne,
jej melodia oparta na szybkich przebiegach szesnastkowych przepetniona jest
chromatyka, ktora stanowi przeciwwage dla diatonicznego tematu skrzypiec. Partia
fortepianu ma znaczenie przede wszystkim pulsacyjne, bowiem w ostatnim ogniwie
czesci B niezmiennie realizuje motyw triolowy oparty na ruchu oktawowym. Stanowi
on rodzaj swoistego straznika trzymajacego w ryzach emocjonalny temat skrzypiec.
Pianista nie powinien poddawac si¢ zmianom tempa melodii, lecz powinien grac

niczym metronom.
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Charakterystyczng cecha akompaniamentu fortepianu jest stata nuta g
nadajaca dramatyczny charakter tej czg¢sci. Poglgbienie owego dramatyzmu stanowi
dynamika, ktéra na bardzo krétkim odcinku wzrasta od pp do f Kulminacja tego
fragmentu jest stringendo, ciagte crescendo oraz pojawiajacy si¢ w partii wiolonczeli
urywek poczatkowego motywu. Zryw ten emocjonalny zostaje roztadowany krotka
kodg w partii skrzypiec. Rytm triolowy zostaje uspokojony poprzez dynamike piano,
diminuendo oraz liczne zmiany artykulacyjne, konczac odcinek B zawieszeniem na

akordzie dominantowym (t. 68-74).
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PRZYKEAD 26. W. ZELENSKI — TRI0 E-DUR 0OP. 22 (T. 68-74)

Powrot czesci A pojawia si¢ w nowej odstonie brzmieniowej od taktu 75.
Kompozytor powraca do tonacji C-dur, ukazujgc temat w partii wiolonczeli, do ktorej
dotaczajg w unisonie w 79 takcie skrzypce. Fortepian materiatl tematyczny podejmuje
w takcie 83 na tle akompaniamentu triolowo-6semkowego instrumentow smyczkowych.
W odroznieniu od tematu ukazanego w smyczkach, fortepian przedstawia go w sposéb
bardziej bohaterski. Charakter zostaje wzmocniony poprzez oktawy, dynamike forte
1 spotegowany emocjonalnie ruchem sekund matych w partii wiolonczeli. Niezmienny
rytm triolowy w czesci A swoim charakterem odcina drugie ogniwo od pierwszego.
Jest réwniez bardziej odczuwalne napiecie dramatyczne. Zelenski bowiem wykorzystuje
wilasciwy dla czesci B rytm triolowy nadajacy nowe odczucia przy jednoczesnym

ujednoliceniu kontrastujacych czesci.
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Dalsza czg¢$¢ tematu, od taktu 91. przywraca znaczenie melodyczne duetowi
smyczkowemu, ktory prowadzi ja w unisonie do 105 taktu na tle arpeggia fortepianu.
Temat pojawia si¢ w odwazniejszej odstonie z sugestia kompozytora gry con gran
sonorita. Egzaltacja nastepuje w 99 takcie, gdzie temat grany con gran forza zostaje
wzmocniony w partii skrzypiec oktawami a w fortepianie zostaje wpleciony w rytm

triolowy. Napigcie potgguja rowniez opoznienia synkopowe w melodii fortepianu.
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PRZYKEAD 27. W. ZELENSKI — TrR10 E-DUR OP. 22 (1. 99-104

Kompozytor domyka t¢ mysl akordem C-dur z septymg matg. Cale napiecie w tym
akordzie zostaje zatrzymane fermatg. Przej$cie do kody jednakze nie rozwigzuje wtracenia,
a kompozytor utrzymuje napigcie poprzez bogata chromatyke. Jej charakter jest

kumulacyjny, bowiem wykorzystuje watki juz wprowadzone we wczesniejszych
ustepach dzieta (t. 105-108).
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PRZYKEAD 28. W. ZELENSKI — TRIO E-DUR 0OP. 22 (1. 105-108
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Takty 105-106 rozpoczyna fortepian solo, ktory realizuje materiat czg¢Sciowo
juz wykorzystany w czesci A (t. 31-32). Warto jednak zwrdci¢ uwage, ze tres§é
harmoniczna ulega reharmonizacji, a w taktach 107-108 kompozytor dokonuje
progresji o sekunde w gore. Podobnie partia skrzypiec i wiolonczeli, ktéra pojawia si¢
w taktach 109-114 — obydwa instrumenty wykorzystuja idee juz wcze$niej zaznaczone
(jak chociazby wykorzystanie interwatu seksty wielkiej na poczatku motywu), lecz

zasadniczo nie tworzace bezposredniego zwiazku z wezesniejszymi tematami.

Od 115 taktu pojawia si¢ reminiscencja tematu czesci B, ktora przewija si¢
do konca kody 1 oparta jest na ostinatowym akompaniamencie fortepianu. Czegs$¢
II kompozytor konczy tonacjg C-dur przywodzaca na mysl raczej wspomnienia
najpiekniejszych chwil spedzonych z bliskimi niz ich optakiwanie.
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PRZYKEAD 29. W. ZELENSKI — TRI0 E-DUR oP. 22 (T. 115-120)
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Czes¢ trzecia — Fulgura frango! — tempo Allegro decisio.

Forma: rondo

Al t. 1-70

B1 t. 71-129
A2 t. 130-174
C t. 174-231
A3 t. 232-261
B2 t. 262-321
Koda t. 322-359

Ostatnia czg$¢ Tria powraca do tonacji zasadniczej E-dur. Rozpoczyna ja
allegro deciso w metrum 4/4 alla breve. Ekstatyczny temat ronda oddaje tytul Fulgura
Frango! (Poskramiam pioruny!)* Jest to najbardziej burzliwa cze$¢ o zdecydowanych
brzmieniach. Rozpoczyna ja trzykrotnie powtdrzony akord E-dur w partii fortepianu.

Motyw podejmuja skrzypce odpowiadajac akordem dominantowym (t. 2).

pa f
A I T
A e g1
]
e & —
S ]
W .
A LY. 0 e N
hdl LX.DVUR- N (NS ]
y dia v VS &
b ! #
P E

PrzYKEAD 30. W. ZELENSKI — TRI0 E-DUR 0OP. 22 (T. 1-4)

Silnie utrwalona tonacja w takcie 4. zostaje zaburzona wychyleniem modulacyjnym,
wprowadzony zostaje bowiem akord Dis-dur, czyli wtracona dominanta do T II1. Zdecydowana
melodyka tego fragmentu silnie uwypukla niemal fanfarowy charakter kwarty czystej.
Uwidacznia si¢ to przede wszystkim w najwyzszych dzwigkach trojdzwickow skrzypiec
w takcie drugim i czwartym oraz w partii fortepianu w takcie pierwszym i trzecim. Zywe
tempo podkresla przy tym rytmika wykorzystujgca w akompaniamencie ésemki oraz rytm
punktowany. Calo$¢ powinna by¢ zagrana sprezystym dzwigkiem. Pierwszy o$miotaktowy
okres muzyczny zamyka akord dominantowy. Rozpoczyna si¢ nastgpnik, w ktérym temat
dazy od D do T. Zanim jednak dojdzie do wienczacej toniki warto zwroci¢ uwage na aspekty
melorytmiczne. Kolejnych osiem taktow (t. 9-16) zmienia charakter przebiegu muzycznego
— akompaniament fortepianowy tworza rozlozyste arpeggia, na ktére nalozone sg partie
wiolonczeli prowadzacej melodi¢ kontrapunktyczng wobec radosnego tematu skrzypiec

okreslonego, jako risoluto.

4 7rodta podajg rowniez inne ttumaczenie lacinskiej sentencji Fulgura frango — Gromy krusze.
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To skrzypce maja dominujaca role w temacie, ktory podejmuja od fortepianu — od
tego miejsca staje si¢ on wyraznie naznaczony elementami wirtuozerii, a jego melodyka

oparta zostaje o liczne skoki interwalowe i szybkie przebiegi w rytmie punktowanym.
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PrzZYKEAD 31. W. ZELENSKI — TRI0 E-DUR OP. 22 (T. 9-16

Druga cze$¢ sekcji A rozpoczyna sie¢ w takcie 17. 1 trwa do taktu 33. Fragment
ten kontrastuje tonalnie, kierujac si¢ w tonacje gornej paraleli dla tonacji E-dur, czyli
gis-moll. W duzej mierze jednak temat wyprowadzony zostaje z energii rytmu
punktowanego pojawiajacego si¢ juz wczesniej — tym razem opracowany w minorowej
tonacji przybiera charakter dramatyczny. Naprzemienna dynamika f-p na krotkich,
dwutaktowych fragmentach wprowadza w 24 takcie melodi¢ bardziej sentymentalng,
o spokojnie ptynacej frazie w partii fortepianu. Ptynny charakter nadaje 6semkowy ruch
lewej r¢ki. Melodia fortepianu oparta jest na kwintowej nucie statej w partii wiolonczeli

oraz statej nucie d' w skrzypcach.
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PRZYKEAD 32. W. ZELENSKI — 7RI0 E-DUR OP. 22 (T. 24-28
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Zakonczenie fragmentu oparte na progresywnych motywach oOsemkowych
zamyka powtérzenie poczatkowych taktow kompozycji. Zelefiski widzi ten fragment
w podobny sposob, jak poczatek kompozycji, chociaz nieidentyczny — nieznaczne,
acz istotne z punktu widzenia przyspieszenia kompozycji w tym miejscu, zmiany
akompaniamentu oraz skrocenie okresu do dziewigciu taktéw stanowig najwazniejsze
elementy transformacji materialowej. Cato$¢ zostaje powtdrzona. Od taktu 42 pojawia
si¢ nowy motyw muzyczny, jednakze silnie zakorzeniony w zartobliwym rytmie
pierwszych taktow czgsci A. Czterotaktowa fraza grana poczatkowo przez skrzypce
(t. 42-45) z akompaniamentem szesnastkowym fortepianu, w ktorym w goérnych dzwigkach
zostata wpleciona wtorujaca skrzypcom melodia przechodzi w 46 takcie do wiolonczeli.
Ta cala fraza oparta jest na kwintowej statej nucie wiolonczeli zaakcentowanej sforzato.
Kompozytor ukazuje rézne mozliwosci barwowe obydwu instrumentéw, oddajac najpierw

radosny, pdzniej za$ nieco bardziej powazny charakter.

PRZYKEAD 33. W. ZELENSKI — TRIO E-DUR OP. 22 (T. 42-49)

Od 50 taktu granego leggiero zmienia si¢ charakter utworu. Staje si¢ on
bardziej napiety, przede wszystkim przez szesnastkowe pochody sekundowe w partii
instrumentdw smyczkowych, ale réwniez przez zageszczony rytm i ciggle zmiany
dynamiczne w partii fortepianu. Warto zwréci¢ uwagg, iz linia melodyczna ma tu charakter
ascendentalny — w takcie 50 skrzypce rozpoczynajg od d', konczg zas na g* stanowigcym
punkt kulminacyjny w takcie 60-61. W wiolonczeli ta struktura jest analogiczna,
jednakze grana w unisonie dwie oktawy nizej. Domknigcie nast¢puje w ostatnich
osmiu taktach czg¢sci A, opierajacych si¢ tym razem na ruchu descendentalnym od

g* do ais zamykajgcego pierwszy odcinek Fulgura frango!
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Fragment ten naszpikowany ruchem sekundowym w smyczkach, mimo
opadajacej melodii, nie zapowiada spadku naprezenia. Wzburzenie to utrzymane jest
poprzez dynamike fortissimo a takze przez pojawiajace sie w partii fortepianu kaskadowe
szesnastki 1 akcentowane akordy. Rozladowanie napigcia w 68 1 69 takcie zapowiada

zmian¢ charakteru kompozycji.
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PRZYKEAD 34. W. ZELENSKI — TRIO E-DUR OP. 22 (T. 62-69

Czes$¢ B zapowiada zmiana tonacji na H-dur w takcie 70. Otwarcie nastgpuje
przy towarzyszeniu dynamiki piano oraz oznaczeniu wyrazowym grazioso. Spokojne
rozpoczynajace si¢ takty 70-73 nalezg gltéwnie do partii fortepianu, ktora w figlarnym
charakterze dominuje nad statg nuta Fis w partii wiolonczeli. W takcie 74 do wspodlnej
gry wlaczaja sie skrzypce, ktorych lekka, 6semkowa i kontrapunktyczna melodia diatoniczna,
wspotgra z Cwierénutowym pizzicato wiolonczeli 1 fortepianem kontynuujacym

mysl melodyczna.
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PRZYKEAD 35. W. ZELENSKI — TRI0 E-DUR 0OP. 22 (1. 70-75
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W takcie 75 pojawia si¢ grupa rytmiczna regulujaca dalszy przebieg tej czgsci
Tria E-dur, mianowicie 6semka, pauza szesnastkowa i dwie trzydziestodwojki. Warto$ci
te pojawiajg si¢, jako rytm charakterystyczny niemal ciagle az do taktu 97. Od taktu 79
mroczny, grany pianissimo fragment wprowadza temat w partii wiolonczeli. Widoczna
tutaj jest zamiana rol, gdyz to fortepian tym razem ciaggnie stata nute Fis. Do dialogu
wlaczaja si¢ skrzypce krotkimi dopowiedzeniami. Dtugi fragment oparty na modulacjach

grany con anima wprowadza kolejng emocjonalng gonitwe mysli.

Takty 103-112 wyraznie determinuje partia fortepianu, ktora w kluczu basowym
prowadzi materiat harmoniczny, w kluczu wiolinowym za$§ w réwnych wartosciach
osemkowych 1 w oktawach tworzy gtéwny materiat motywiczny, imitowany swobodnie

przez wiolonczele 1 skrzypce (t. 103-107).
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PRZYKEAD 36. W. ZELENSKI — TRI0 E-DUR 0OP. 22 (1. 103-108)

Fragment ten grany od leggiero do ff wprowadza w 113 takcie zaggszczenie
harmoniczno-rytmiczne. Fortepian zmienia faktur¢ na czysto akordows, a towarzysza

temu pochody sekundowe w rytmie punktowanym w pozostaltych dwoch partiach.
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PRZYKEAD 37. W. ZELENSKI — TRIO E-DUR OP. 22 (T. 113-118)

Caty fragment powinien by¢ grany marcato, nadajac mu gniewny charakter.
Takty 119-128 majg charakter modulacyjny i prowadza do powtorzenia czgsci A — kompozytor
za posrednictwem dwutaktowego motywu szesnastkowego, przywotujacego na mysl
haydnowskie symfonie z okresu Sturm und Drang, przeprowadza ostatnig cze$¢ przez
schromatyzowane przebiegi skalowe, wienczace cze$¢ B. Powrdt do czesci A nastepuje
w taktach 129-173.
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Charakterystyka brzmieniowa powtdrzenia w duzej mierze pozostaje bez zmian,

niemniej warto zwroci¢ uwage, iz zostaje ono skrocone i jednocze$nie przeorganizowane

pod wzgledem materiatu motywicznego. Gloéwna fraza nastgpuje w takcie 129. W tym

fragmencie w nowej odstonie pojawia si¢ aspekt melodyczny partii skrzypiec 1 wiolonczeli.

Kompozytor rozbija wertykalne motywy trojdzwigkowe na pasaze szesnastkowe.

Porownanie taktow: 131-136 1 3-8.

PrZYKEAD 38. W. ZELENSKI — TRIO E-DUR OP. 22 (1. 131-136)
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PRZYKEAD 39. W. ZELENSKI — TRIO E-DUR OP. 22 (T. 3-8)

Takty 137-168
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to doktadne odzwierciedlenie materiatu poczatkowego

z pomini¢ciem taktow 42-69. Fragment ten domyka krotka, czterotaktowa modulacja

z tonacji E-dur do C-dur.

Nowy material pojawia si¢ w takcie 174 1 trwa do taktu 221 rozpoczynajac cze$¢ C.

Tonacja ta wprowadza jednocze$nie nowy nastrd] pastoralny z rozlozystym tematem

w partii skrzypiec opartym o duze skoki interwatowe z charakterystyczng accaciaturg

przed akcentowang ¢wierénutg na dwa.

WK et plw Ereng it — e T — —
e e e e s E e e s e
LG eSS ;.t".'ea-lik;t ;ef'_'{.‘f= '\;t- =+ =L
d_FE e 37 ==
—— bn e . T . o .
B s i = } i i —
= N
220 pOCo P (ranyuitin
e — -
Lo B Lk : — —
g )” A _ AV 1 E AP n
A o T - 3 TH W T i T t
7~ L 74 = 7 — vy
> e S .. Z—F] @ [~ — [t
- = = = Sl AT : -
> 0 tral 5 )\.
o PP s0llo roce| e mollo legaqla
P Tw B .,
O AR, o W ] TH 7 7
haf L B ] =) -
—T [N I NN — N =
= = = = o P
\/’.a: &-6‘- &_ l -

PRZYKEAD 40. W. ZELENSKI — TRIO E-DUR 0OP. 22 (1. 174-177)



Pastoralno$¢ tematu wzmacnia akompaniament realizowany przez fortepian
oparty o relacje subdominantowe i1 prostot¢ harmoniczng — w pierwszym motywie jest to
dwukrotne powtoérzenie akordéw C-dur — F-dur, ktére w dalszej czesci frazy zmieniajg si¢
na rozwigzanie G-dur — C-dur. W drugiej frazie natomiast kompozytor stosuje podobny
srodek tylko wobec tonacji gornej medianty (T III), dzigki czemu uzyskujemy kadencije
w tonacji e-moll (t. 178-181).
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PRZYKEAD 41. W. ZELENSKI — TRI0 E-DUR OP. 22 (T. 178-181)

Fortepian powinien gra¢ akompaniament sotto voce 1 molto legato w dynamice pp
podkreslajac idylliczny ton. W kolejnych o$miu taktach fraza ta zostaje powtorzona, tym razem
z towarzyszeniem kontrapunktycznej melodii wiolonczeli opartej gtownie o ruch sekundowy.
Powtdrzenie frazy wigze si¢ dodatkowo ze zmiang harmonii w ostatnich dwoch taktach
188-189, gdzie Zelenski zawiesza my$l muzyczng na akordzie G-dur. W taktach 190-197
nastepuje chwilowy odwroét od idei muzycznej przedstawionej wezesniej. Kompozytor w tym
miejscu wprowadza oznaczenie scherzando, sugerujace pewng figlarno$¢ tego fragmentu.
Osiagana jest ona rytmicznie, poprzez zastosowanie, po pierwsze, grupy ztozonej z ¢wierénuty
z kropka i dwoch szesnastek, po drugie, zastosowanie trylu na ¢wierénucie z kropka. Fortepian

owy figlarno$¢ uzyskuje zmiang akompaniamentu granego staccato 1 leggiero.
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PRZYKEAD 42. W. ZELENSKI — TRIO E-DUR 0P. 22 (T. 190-193)

Pierwsza idea muzyczna czgsci C powraca w takcie 198 1 trwa do taktu 205.
Kompozytor jednak zmienia narracj¢ poprzez zmiany rejestru skrzypiec, przenoszac parti¢
o oktawe w gore, a takze wzmacniajac znaczenie partii wiolonczeli — kontrapunktyczna melodia
tego instrumentu zostaje podkreslona zastosowaniem dwudzwigkéw majacych znaczenie
zarowno harmoniczne (dodane dzwieki sa bowiem najczesciej tercjami poszczegolnych

funkcji harmonicznych) jak i akcentacyjne.
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Kolejne takty 205-221, podobnie jak w czesci B takty 119-128, maja charakter
modulacyjny i prowadzg do czastki A. Fragment ten stanowi kumulacj¢ r6znych motywow,
poczawszy od motywow w czesci B (t.119-128), przez czastke Al (t.54-59). Materiat ten
kompozytor przetwarza pod katem tonalnym doprowadzajac do zasadniczej tonacji E-dur
w takcie 222. Od tego taktu rozpoczyna si¢ powtorzenie tematu inicjalnego czesci A,
ale w zmienionej postaci. Tym razem motywy melodyczne majg charakter bardziej wirtuozowski.

Sprezyste akordy z poczatkowego fragmentu zostajag zamienione w szesnastkowe pasaze.
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PRZYKEAD 43. W. ZELENSKI — TRIO E-DUR OP. 22 (T. 222-225

Od 229 taktu wiodgaca rola tematyczna przechodzi do partii smyczkow.
To one w unisonie prowadza narracj¢ dzwieckowa marcato, przy akordowym

akompaniamencie fortepianu, przypominajagcym fragment znany z czesci Al.

Praca przetworzeniowa tematu osigga punkt kulminacyjny w 246 takcie. Temat ukazany
zostaje przez fortepian w akordowej melodii granej fortissimo przy wirtuozowskim
akompaniamencie lewej reki, dodatkowo wzmocniony akordami smyczkow.
Ten peten pasji fragment, oparty na krotkich ciggle imitujgcych motywach, wprowadza
czesc B.

W taktach 260-318 kompozytor znowu powraca do czesci B. Tym razem temat
inicjuja skrzypce, a fortepian tworzy struktury czysto akordowe. W dalszym toku
narracji dzwiekowej, az do taktu 314 mamy do czynienia z powtorzeniem tresci w sposob
doktadny (poza tonacja), a ostatnie kilka taktow 315-318 wykorzystuje koncowke
czastki A2 z taktow 170-173 ze zmienionym rytmem partii skrzypiec na szesnastkowy.
Stanowig one tacznik do kody.

Wienczaca dzieto koda od 319 taktu stanowi kumulacje wszystkich motywow
melodycznych przeplatanych zmiennymi stanami emocjonalnymi, przypominajacymi
walke dobra ze ztem. Poczatkowo pojawia si¢ czastka C w akompaniamencie fortepianu
grana tym razem fortissimo. Parta wiolonczeli 1 skrzypiec w dialogu do fortepianu ukazuje
motywy czesci A. Charakter zmienia si¢ z pastoralnego na dramatyczny. Wczesniejsze
un poco piu tranquillo zmienia si¢ w donosne fortissimo, ktore przybiera na sile przy

uzyciu crescendo. Ten frenetyczny fragment zatrzymuje piu lento (t. 327).
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Wraz z uspokojeniem tempa nastepuje spowolnienie rytmiczne. Liryczny
1 zarazem minorowy nastrdj zostaje zachwiany chwilowym powrotem tempa I,
by znéw powr6dci¢ do poco piu lento 1 przechodzac w quasi adagio, wprowadzic¢

shuchacza w stan ukojenia.
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PRZYKEAD 45. W. ZELENSKI — TRI0 E-DUR OP. 22 (T. 335-340)

Ostatnia czes¢ kody od taktu 341 to nowa eksplozja tempa i radosci. Tempo
vivace, wirtuozowskie przebiegi szesnastkowe, ciagle zaggszczenie materiatu rytmicznego
domyka, finalowe sempre accelerando. Brawurowy charakter stanowi swoisty hymn

zwyciestwa, konczac czes$¢ Fulgura frango!
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Podsumowanie charakterystyKki trio.

Sentencja Vivos voco, Mortuos plango, Fulgura frango, oparta jest na wierszu
Schillera ,,Piesn o dzwonie”, a wpleciona w trzyczesciowe trio, nawigzuje do drogi
zyciowej Zelenskiego i moze stanowié réwniez o programowosci dzieta. Dzwon to symbol
duchowego przewodnika, zaréwno Schiller jak i Zelenski poprzez literature czy sztuke,
ukazuja sens zycia, stosujac réznego rodzaju $rodki techniczne majace przemawiaé do
naszej wyobrazni. Historia dzwonu i rola poety-kompozytora zostaje ujeta z perspektywy
ich spotecznego oddzialywania, relacji tworcy z odbiorca. Jest zapowiedzia cztowieka,

ktory ma wypetni¢ powazne zadanie — wypetni¢ misjg.

Zelenski cate swoje zycie traktowat jako stuzbe ojczyznie. Dazyt do podniesienia
poziomu kultury muzycznej w zniewolonym kraju, organizujac koncerty, a takze
podnoszac poziom nauczania. Byl bowiem inicjatorem utworzenia Akademii Muzycznej
w Krakowie, bedacej drugg uczelnig muzyczng na ziemiach polskich.

Piesn o dzwonie * Das Lied von der Glocke ¥
Autor: Friedrich Schiller 1799 r.
tl. dr Ludwik Kajetan Mizerski, 1902 r.

(fragmenty)

Vivos voco. Mortuos plango. Fulgura frango.

Wmurowana w ziemie szczelnie
Forma z gliny czeka juz.

By dzwon odlac, hejze dzielnie,
Bracia, przy mnie stdjcie tuz!

Z cz6t goracy zdroj

Gdy wyci$nie zndj,

To mistrz w dziele swem zastynie;

Powodzenie z nieba ptynie...

Vivos voco. Mortuos plango. Fulgura frango.

Fest gemauert in der Erden

Steht die Form aus Lehm gebrannt.
Heute mufs die Glocke werden!
Frisch, Gesellen, seid zur Hand!
Von der Stirne heif3

Rinnen muf} der Schweif3,

Soll das Werk den Meister loben;

Doch der Segen kommt von oben....

Wiersz Schillera ukazuje dzwon, jako rzecz, ktora towarzyszy nam w codziennym

zyciu. Wzywa do rozmyslan nad naszym losem, do wykonywania pracy nie w sposob

bezmyslny, ale z sercem, tworzac w ten sposob co$ trwatego, co przetrwa wiele pokolen

1 bedzie towarzyszy¢ w waznej chwili w zyciu cztowieka.

4 Ttumaczenie fragmentu wiersza za: dr L. Mizerski, Piesri o dzwonie Szyllera, Poznan 1904 r.
https://www.wbc.poznan.pl/dlibra/publication/107620/edition/118727/content

“7Qryginat fragmentu wiersza za:

https://www.friedrich-schiller-archiv.de/inhaltsangaben/das-lied-von-der-glocke-zusammenfassung-friedrich-schiller.
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Poprzez rados$¢ zycia ukazuje nam, ze szczgscie jest ulotne i nie trwa wiecznie.
Kazda radosna chwila moze przerodzi¢ si¢ w cierpienie. W wierszu ten zmienny los
przedstawiony zostal w pozarze miasteczka (Zelenski przezyl wielki pozar Krakowa).

Jednak zycie jeszcze si¢ nie konczy 1 wraca codziennosc¢.

Sentencje¢ Trio fortepianowego E-dur op. 22, mozna rozpatrywac przez pryzmat
zyciakompozytora—zjednej strony szczesciarodzinnego, z drugiej, cierpienia zwigzanego
ze $miercig synow, a takze niepewnoscig o losy ojczyzny, ktora kocha i na ktorej dobro stara

si¢ pracowac z calego serca.

[]... Jak dobroczynny ognia dar. []... Wohltdtig ist des Feuers Macht,
Poki czlek wiezi, strzeze zar! Wenn sie der Mensch bezdhmt, bewacht,
Cokolwiek tworzy -- bron czy chleb -- Und was er bildet, was er schafft,
Gosciowi li zawdziecza z niebo Das dankt er dieser Himmelskrafft;
Lecz straszny gos¢ to, gdy z za krat Doch furchtbar wird die Himmelskraft,
Wytamie sie i ujdzie w Swiat, Wenn sie der Fessel sich entrafft,

By wiasny sobie zZtobi¢ tor, Einhertritt auf der eignen Spur,
Wzorem przyrody wolnych cor. Die freie Tochter der Natur.

Biada, kiedy na swobodzie, Wehe, wenn sie losgelassen,

Rosngc wposrod dymu fal, Wachsend ohne Widerstand,

Przez ulice w ludnym grodzie Durch die volkbelebten Gassen

W cigz pozoge toczy w dal. Wilzt den ungeheuren Brand!

Zywiol bo z czlekiem w niezgodzie! Denn die Elemente hassen

Zre¢ mu ludzkich dzief nie zal! ... Das Gebild der Menschenhand...

Tytuly te, moga takze sugerowac nastrdj danej czesci:

e cze$¢ pierwsza — $piewna melodia rozpoczynajaca trio o stonecznym usposobieniu,
przeplatana burzliwymi fragmentami agitato. Plyngca naturalnie jak zycie

— Vivos voco.

* cze$¢ druga — Spiewna, wokalna kantylena wiolonczeli optakujaca zmartych przy
rytmicznym akompaniamencie fortepianu przywodzacym na mysl pochdd Zatobny.
Jednak cala cz¢$¢ napisana w tonie bardziej elegijnym nie pograza nas w smutku,

lecz daje nadzieje — Mortuos plango.

e cze$¢ trzecia — najbardziej dramatyczna, o zdecydowanych brzmieniach fortepianu,
pelna wirtuozerii. Zakonczona finatem, w ktorym nastepuje kumulacja motywow
melodycznych zaczerpnigtych ze wszystkich czgsci, tworzac swoisty hymn

— Fulgura frango.
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Analiza kwartetu: Kwartet fortepianowy c-moll op. 61.

Jest to utwor powstaly pod koniec zycia kompozytora w 1909 r. (72 lata).
Pierwsze trzy cz¢$ci powstaty nieco wezesniej — w 1904 r. Zainspirowane byly nagla
$miercig ukochanej Zony. Skomponowane zostaly w niespelna rok, natomiast final
utworu zostat napisany pie¢ lat pozniej w 1909 r. Kwartet wydano w 1911 r. przez Firme
Naktadowa Litolffa w Brunszwiku. Po raz pierwszy zostal on wykonany w Kijowie,
podczas jednego z koncertéw monograficznych Zelenskiego w 1909 r. Celem tego

koncertu byto zebranie §rodkéw na rzecz Polskiego Towarzystwa Dobroczynnosci.

Wedtug profesora Zdzistawa Jachimeckiego, omawiany kwartet zaliczamy do
kompozycji pisanych w duchu Johannesa Brahmsa. Styl brahmsowski widoczny jest
gtownie w formie, mrocznym i ciemnym kolorycie brzmieniowym oraz w tendencji do

koncentracji tematyczne;.

Jest to bardzo szeroko rozbudowana kompozycja, w ktorej tylko pierwsza
cze$¢ sklada si¢ z ponad 500 taktow. Kwartet ten, jak mozna przeczyta¢ na stronie
tytutowej, byt poswiecony pani Wandzie Tyberg-Palfinger — pianistce i uczennicy

Teodora Leszetyckiego.*®

||_W IS CovirctioN {IOLEE

I’“HH( s ’/Av oL OLRIOW)

A fDme Wanda Tyberg-Palfinger.
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__HENRY LITOLFF S VERLAG

8 Informacje na temat W. Tyberg-Palfinger mozna odnalez¢ na stronie internetowej en.wikipedia.org
pod hastem Marcel Tyberg. Zrodto: https:/enwikipedia.org/wiki/Marcel Tyberg
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Czes¢ pierwsza — tempo Allegro con brio.

Forma: Allegro sonatowe

* Ekspozycja: takty 1-188
e 1 temat: takty 3-58

* lacznik: takty 59-90

* 2 temat: takty 91-160
* epilog: takty 161-188

* Przetworzenie: takty 189-340

* lacznik: takty 317-340

* Repryza: takty 341-494

e 1 temat: takty 341-348

* lacznik: takty 349-377

* 2 temat: takty 378-476

e 1 temat: takty 477-494 (tempo poco piu mosso)
* koda: takty 495-535

, Allegro con brio.
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PRZYKEAD 1. W. ZELEXSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (T. 1-10)

Cze$¢ pierwszaw tempie allegro con brio imetrum alla breve, jest skomponowana

w formie allegra sonatowego.

Temat pierwszy rozpoczyna stata nuta w trio smyczkowym oparta na tonice, w ktorg wtapia
sie melodia fortepianu grana unisono w dynamice pianissimo. Ma on budowe o§miotaktowg
1 oparty jest na trojdzwigku tonicznym, w ktorym uwage zwraca alteracja IV stopnia
— fis. Dzigki niej powstaje 2 <, ktora nadaje tematowi ludowy charakter, tworzac

tzw. skale cyganska.
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Temat nie ma ani charakterystycznego rytmu, ani ciekawej harmonizacji.
Melodia fortepianu, mimo ludowego zaspiewu, ma charakter mroczny. Zainicjowana przez
fortepian, przechodzi kolejno przez wszystkie instrumenty smyczkowe w sposob imitacyjny.
Temat rozpoczyna altowka, po czym kolejno pojawia si¢ on w partii wiolonczeli

1 skrzypiec. Temat pierwszy si¢ga az do 58 taktu.

W takcie 27. nastepuje charakterystyczna zmiana akompaniamentu w fortepianie
z unisonowej, spokojnej melodii granej ¢wierénutami, narracja zmienia si¢ w figuracje
o0semkowa, wprowadzajac w ten sposob stan niepokoju. Na tle selektywnych 6semek

smyczki prowadza spokojng melodi¢ w imitacji.
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PRZYKEAD 2. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (1. 27-35)

Natozenie gloséw w unisonie, ciagle crescendo (w nutach crescendo sempre)
oraz zageszczenie rytmiczne, przechodzace od potnut w triole ¢wierénutowe 1 6semki
w partii skrzypiec doprowadza, do pierwszej kulminacji w takcie 51. Temat tutaj pojawia
si¢ w dynamice fortissimo w smyczkach w unisonie, a fortepian ogranicza si¢ do podstawy

harmonicznej w akordach.
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PRZYKEAD 3. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (T. 51-58)




Od 58 taktu pojawia si¢ tacznik. Zdominowany zostaje przez rytm triolowy
w akompaniamencie fortepianu. W trio smyczkowym po raz kolejny pojawia si¢
imitacja motywow tematycznych, przechodzaca od najwyzszego do najnizszego glosu.
Charakterystyczne w taczniku sg ciggte modulacje, ktore na przestrzeni taktow 58-90
doprowadzaja do tonacji b-moll inicjujacej temat drugi. Jednostajny akompaniament

fortepianu, ciepte barwy harmoniczne oraz dynamika piano, wprowadzaja stan ukojenia.

Od 91 taktu pojawia si¢ temat drugi w nowej tonacji. Podobnie jak w temacie
pierwszym poprzedzony jest nutg statg we wszystkich instrumentach. Nastepuja w nim
zmiany fakturalne. Zmienno$¢ charakteru widoczna jest przez wprowadzenie faktury
akordowej w fortepianie. Temat — grany wedlug sugestii kompozytora — molto espressivo,
wydaje si¢ jeszcze bardziej mroczny 1 ekstatyczny w poroéwnaniu do tematu pierwszego.
Pod wzgledem budowy zlozony jest z dwoch fraz: o$miotaktowej w fortepianie
1 sze$ciotaktowej w skrzypcach.
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PRZYKEAD 4. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (T. 91-104)

Od taktow 105-160 widoczna jest ciggla praca tematyczna, temat ulega
przeksztatceniom 1 modulacjom. Jego melodia pojawia si¢ we wszystkich glosach w
catosci lub fragmentach, prowadzac nieustajacy dialog miedzy instrumentami, w tle
triolowego ruchu akompaniamentu fortepianu. Fragment ten jest bardziej liryczny, jakby
rozmarzony. Poglebienie wyrazu brzmieniowego i kolorystycznego, Zelenski uzyskuje

poprzez liczne zmiany harmoniczne, jednakze pozostajac w dynamice p i pp.
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Od 141 taktu ruch melodyczny i rytmiczny zaczyna przy$piesza¢. Ciagle poco
a poco crescendo oraz gradacja rytmiczna, przechodzaca stopniowo z poinut w ¢wierénuty,
doprowadza na przelomie zaledwie kilku taktéow do unisonowego ruchu 6semkowego
w trio smyczkowym w dynamice fortissimo. Fragment ten przesigknigty niepokojem,
zostaje nagle urwany, przechodzac w epilog (t. 161-188). Rozpoczyna go nuta stata

w dynamice pianissimo.
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PRZYKEAD 5. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (1. 150-162)

Nastepuje uspokojenie zarowno dynamiczne, jak i agogiczne. Jednostajny rytm
¢wierénutowy nuty pedatowej w fortepianie (t. 161-184) i dtugie nuty w smyczkach grane
dolce, powoli zamierajace, zamykaja epilog nuta stala we wszystkich gltosach. Tym

sposobem wracamy do tematu pierwszego. Cata ekspozycja zostaje powtorzona.

Przetworzenie rozpoczynajace si¢ w takcie 189 trwa do taktu 340. Mozna je
podzieli¢ na trzy zasadnicze czesci. Pierwsza z nich (t. 189-233) nawigzuje do materiatu
motywicznego poczatku ekspozycji. Rozpoczyna je melodia tematu pierwszego w tonacji
c-moll. Zmiana tonacji nastepuje niezauwazalnie, gdyz unisono konczace ekspozycje
w smyczkach, przeprowadza modulacje z tonacji b-moll do c-moll*. Temat ten zostaje
wydtuzony 1 rozszerzony progresywnie, wprowadzajac kolejng zmiang tonacji na
a-moll (t. 189-203). Krotki tacznik (t. 203-208) oparty na triolowym akompaniamencie
fortepianu 1 fragmencie pierwszego tematu w smyczkach, wprowadza w takcie 209

motyw 6semkowy znany z taktu 27 ekspozycji.

4 Nuta stala c, bedaca II stopniem tonacji b-moll, przechodzi w sposéb niezauwazalny poprzez ligature
W nowg tonacjg, stajac si¢ dzwigkiem tonicznym tonacji c-moll.
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Caty odcinek opiera si¢ na opracowaniu poczatkowej frazy tematu pierwszego
w tonacji fis-moll (t. 213) i d-moll (t. 225). Zakonczenie pierwszej czgsci przetworzenia
wprowadza w 229 takcie, czterotaktowy fragment, oparty na melodii tematu drugiego
w tonacji A-dur.

PRZYKEAD 6. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (1. 229-234)

Druga cze$¢ przetworzenia (t. 233-261) jest powtdrzeniem pierwszej czgsci. Tym
razem pojawia si¢ w tonacji h-moll a zakonczenie fragmentu drugiego tematu (t. 257)

przedstawione zostaje w tonacji D-dur.

Trzeci odcinek przetworzenia (t. 261) — najdtuzszy — siega az do 317 taktu. Oparty
jest na pracy motywicznej pierwsze] frazy tematu pierwszego. Ciaggla imitacja motywow
przeplatana pomig¢dzy instrumentami przechodzi od tonacji e-moll (t. 267) do f-moll (t. 281).
Te krotkie modulujgce motywy doprowadzaja do facznika (t. 317), ktory jest dostownym
powtorzeniem fragmentu z ekspozycji (t. 27-51). Zelenski poteguje emocje poprzez
wprowadzenie na dlugim odcinku ciaglego crescenda, ktore doprowadza do kulminacji

W postaci tematu pierwszego.

Temat pierwszy rozpoczynajacy repryze (t. 341-494) pojawia sie w dynamice
fortissimo, co odréznia go od poprzednich tematow granych w piano. Zelenski czesto
uzywal takich zabiegdw dynamicznych w celu skontrastowania i zmiany charakteru.
Ladunek emocjonalny spotggowany jest jednoczesnym pojawianiem si¢ tego tematu we

wszystkich instrumentach i dodatkowo wzmocniony oktawami w partii fortepianu.
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PRZYKEAD 7. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (1. 341-348)
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Przepojony energig temat w fortissimo pojawia si¢ tylko w o$miotaktowym
fragmencie, bezposrednio przechodzac w tacznik, ktory powtdrzony z ekspozycji

w niezmienionej formie, doprowadza do tematu drugiego (t. 378).

W repryzie temat drugi pojawia si¢ w tonacji c-moll (tonacja zasadnicza) i zostaje
rozszerzony o snucie motywiczne, oparte na lirycznym dialogu pomig¢dzy fortepianem

a smyczkami.
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PRZYKEAD 8. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (T. 443-458)

Ciagte modulacje doprowadzajg do zmiany tempa poco piu mosso (t. 477-494).
Fragment ten jest reminiscencja tematu pierwszego, posiada jednak duzo wigkszy fadunek
emocjonalny. Pojawiajg si¢ zdwojenia w smyczkach, masywne akordy w fortepianie,
ktore poprzez dynamike fortissimo i chromatyczny ruch opadajacy tworza fragment
pelen napie¢ harmonicznych. Zastosowana przez Zelenskiego technika kompozytorska
wprawia stuchacza w stan niepokoju. Ta kaskada dzwigkow zostaje nagle zerwana,
w charakterystyczny dla kompozytora sposob (podobnie jak w ekspozycji) doprowadzajac
do kody.
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Poco piu mosso.
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PRZYKEAD 9. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (T. 477-486)

Koda wraca do tempo primo (t.495). Jej cecha charakterystyczng jest stata nuta
w fortepianie w ostinatowym, ¢wier¢nutowym ruchu. Oparta jest na motywie pierwszego
tematu, co jest czestym zjawiskiem w kodach. Ciggla dynamika pianissimo, spowolniony

ruch rytmiczny oparty na pdinutach i catych nutach w smyczkach przywotuje skojarzenie
sennego wspomnienia.

W 519 takcie krotki zryw dynamiczny 1 rytmiczny z sugestia kompozytora
gry strepitoso (halasliwie) konczy utwor na stalej nucie w catym zespole. Powtdrzony

koncowy akord od dynamiki fortissimo do pianissimo przypomina bicie dzwonu, konczac
tym samym pierwszg cz¢sc.
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PRZYKEAD 10. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (T. 519-535)




Cze$¢ druga — Romanza - tempo Andante sostenuto.

Budowa przenikni¢ta forma sonatowa

* Ekspozycja: takty 1-79

* 1 temat: takty 1-37-A+A (17-24) + A, (25-37)
*  lacznik: takty 38 - 47

e 2 temat: takty 48 - 78 - B

* Rodzaj przetworzenia: takty 79 - 105 - C

* Forma repryzy: takty 106 - 179

* 1 temat: takty 106 - 142 - A

* lacznik: takty 143 - 160

* 1 temat + koda: takty 161 -179 - A

Czg¢$¢ druga utrzymana jest w tempie andante sostenuto i metrum 3/4. Kontrastuje
z czescig pierwszg pod wzgledem wyrazowym, wprowadzajac pewien rodzaj ukojenia. Sama
tonacja durowa — As, nadaje jej bardziej refleksyjny nastr¢j. Jest to tylko chwilowe odczucie,

gdyz stopniowe zaggeszczanie faktury w kolejnych odcinkach ukazuje szeroka paletg emocii.

Pierwszy temat Romanzy (t. 1-37) ma charakter piesni. Liryczng kantyleng

— molto cantabile wprowadza wiolonczela.

» | , Andante sostenuto.

molto cantabile
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PRZYKEAD 11. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (T. 1-8

Spiewno$¢ melodii oraz jej poetycko$é przywotuje na mysl nokturnowy styl
Chopina. Szesnastotaktowy temat zbudowany jest zdwoch osmiotaktowych okresow: 8+8.
O charakterze wokalnym tego tematu decyduje rowniez akompaniament fortepianowy,

oparty na melodyce akordowe;.

Andante sostenuto.
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PRZYKEAD 12. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (T. 1-8
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Peten zadumy, §piewny temat w partii wiolonczeli, przejmuja od siedemnastego
taktu w dialogu altowka ze skrzypcami. Fraza tematu jest podzielona pomiedzy
instrumenty. W temacie Al (t. 17-24) zmienia si¢ energetyka melodyczna fortepianu
zakordowej naroztozony arpeggiowy akompaniamentw postaci wariacji szesnastkowe;j,

wprowadzajac wigksza ruchliwosc.
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PRZYKEAD 13. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (T. 17-24)

W trzecim fragmencie pierwszego tematu — A2 (t. 25-37) pojawia si¢ nowy
motyw w smyczkach, z gestym ruchem sekundowym w altowce 1 wiolonczeli.
Akompaniament fortepianu réwniez zostaje wzbogacony w partii lewej reki chromatyka,
przy niezmienionym ruchu szesnastkowym prawej reki. Zabieg ten poteguje dramatyzm,
ktory w petnirozwinie sie w czgsci B (48 t.). Molto espressivo i crescendo, charakteryzujace

fragment Al konczy pasaz As-dur w fortepianie wprowadzajac facznik (t. 38-47).

PRZYKEAD 14. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (T. 38-44)

Lacznik rozpoczyna unisono altowki 1 wiolonczeli w dynamice forte.
Szesnastkowa melodia przechodzaca przez wszystkie instrumenty zespotu nadaje
facznikowi kanoniczny charakter. Stopniowe zageszczenie faktury poprzez kolejne
dodawanie gltosow oraz wprowadzenie rytmu trzydziestodwojek crescendo przygotowuje

rozpoczecie czesci B charakteryzujacej sie zywszym temperamentem.
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Drugi temat (t. 48-78) poprzez oznaczenie gry con moto, dynamike fortissimo,
gestg fakture akompaniamentu fortepianu silnie kontrastuje z tematem pierwszym — jest
bardziej rytmiczny. W partii fortepianu zmienia si¢ styl narracji, pojawiaja si¢ repetowane
triole w goérnym rejestrze, stanowigcym podpor¢ harmoniczng dla melodii prowadzone;j

przez skrzypce. Bohaterski temat zdominowany zostaje przez rytm punktowany.
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PRZYKEAD 15. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (T. 47-52)

Cechg charakterystyczng tego fragmentu jest dialog dwoch melodii: melodii
drugiego tematu przeplatanego motywami facznika. Wanda Michalska w swojej pracy
zauwaza podobienstwo melodyczne tego tematu z lirycznym epizodem w pierwszej

czesci koncertu f-moll Fryderyka Chopina. >
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PRZYKEAD 16. FRYDERYK CHOPIN — KONCERT F-MOLL OP. 21 cz. 1 (TAKTY 82-86)

Podobienstwo to spotegowane jest przez te sama tonacje f-moll w obu przedstawionych
fragmentach.
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PRZYKEAD 17. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (T. 47-51)

Kulminacja tematu pojawia si¢ w 58 takcie. Zostaje zdominowana przez
fortepian w dynamice fortissimo. Posiada rowniez bogatszg harmonizacje. Temat ukazany
w partii prawej reki w fakturze akordowej rozbrzmiewa na tle oktawowej melodii tacznika
w lewej rece. Pojawiajace si¢ zdwojenia w trio smyczkowym powoduja, Ze caly ten temat
przybiera charakter heroiczny.

0W. Michalska (1937), Utwory kameralne Wiadystawa Zeleniskiego, wydane drukiem (niepublikowana
praca magisterska), Krakéw, UJ Wydziat Muzykologii, s. 56.
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PRZYKEAD 18. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (T. 58-60)

Nagromadzona energia wytadowuje si¢ w modulacyjnej sekwencji, przechodzac
przez tonacje: f-moll, Des-dur, A-dur, E-dur, by skonczy¢ w tonacji D-dur. Nad partig
fortepianu, trio smyczkowe prowadzi dialog, wprowadzajac przeplatane fragmenty tematu
drugiego z melodig tacznika. W catym tym fragmencie motywy 1gcznika styszalne sg we
wszystkich instrumentach zespotu. Po burzliwym, pelnym napi¢¢ fragmencie nastepuje
wyciszenie w partii fortepianu w dynamice pianissimo armonioso. Owe spowolnienie
podkresla zmiana rytmu, przechodzacego z szesnastek w dsemki i ¢wierénuty, a sugestia
kompozytora gry sostenuto daje stuchaczowi chwile wytchnienia. Cieckawym zabiegiem
w tym fragmencie jest zmiana enharmoniczna wprowadzajgca nas z tonacji krzyzykowej

w tonacj¢ bemolowa.

PRZYKEAD 19. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (T. 74-78)
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W 80 takcie powracamy do tempa pierwszego z dopiskiem od kompozytora
molto tranquillo, jest to cze$¢ C pelniaca rolg przetworzenia. Fragment ten, sklada si¢
z dwoch odcinkow: pierwszego (t. 80-90) 1 drugiego (t. 91-105). Oba te fragmenty operuja
odcinkami melodii z tematu pierwszego. W pierwszej czgsci dominujacg role przejmuje
fortepian. Na tle delikatnych trzydziestodwojkowych pasazy wytania si¢ melodia tematu,
grana w pigtym palcu prawej reki, aby w takcie 82 sta¢ si¢ bardziej niezalezna od
akompaniamentu. Caty temat powinien by¢ grany bardzo delikatnie — dolce z bardzo
uwydatniong melodig (sugestia kompozytora: la melodia ben prononziato). Smyczki

w tym odcinku, ukazujg nieSmiato w dynamice pianissimo krotkie fragmenty tematu.

Tempo I,molto tranquillo.
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PRZYKEAD 20. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (1. 80-83)

Poprzez liczne modulacje przechodzimy do drugiego odcinka przetworzenia.
Krotkie stringendo (t. 89) oraz motywy znane z cz¢$ci B wprowadzajg kolejne ozywienie.
Zmieniajg si¢ relacje pomiedzy instrumentami. Ekspansja melodyczna przenosi si¢ do
smyczkoéw. Fragment tematu pierwszego ukazuje si¢ w partii skrzypiec przy wtorujagcym
mu w kontrapunkcie unisonie altéwki i wiolonczeli. Jest to melodia znana z tacznika.
W fortepianie pojawia si¢ akompaniament znany z drugiego tematu. Drugi odcinek
przetworzenia jest takze bardziej burzliwy niz pierwszy, nie tylko przez zmiang
akompaniamentu, ale takze przez prowadzone przez kompozytora crescendo sempre
e stringendo. Widoczna jest zmiana dynamiki w smyczkach z pianissimo poprzedniego
odcinka na forte. To chwilowe wzburzenie, zaledwie szeSciotaktowe, kompozytor
uspokaja ritenuto oraz tempem molto tranquillo. Podobnie jak w zakonczeniu czgsci B,
Zelenski wprowadza spowolnienie nie tylko agogiczne, ale takze rytmiczne. Dotyczy
to akompaniamentu fortepianu, ktory przybiera arpeggiowy charakter. Cala ta czegs¢,
stosujagc wyrazng technike przetworzeniowa, rozbija materiat na motywy, fragmenty

1 opracowuje je imitacyjnie i dialogowo.
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Repryza (t. 106-179) rozpoczyna si¢ tematem fortepianu przy kontrapunktujacych
motywach lgcznika w partii smyczkow. Porownujac fragment ten do ekspozycii,
akompaniament fortepianu przejmuje catkowicie lewa reka, a melodia grana wczes$niej
przez wiolonczele pojawia si¢ w prawej rece w oktawach. Wazne jest, aby melodia prawe;j
reki byla jak najbardziej zblizona do ptynnej, wiolonczelowej kantyleny. Fragment ten

grany cantabile e sonore jest jeszcze bardziej natchniony.
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PRZYKEAD 21. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (T. 106-109)

Od 122 taktu smyczki przejmuja temat grajac w unisonie molto cantabile, przy
akompaniamencie fortepianu znanym nam z cze$ci C. Nastepuje tu jednak lekka zmiana
w dynamice. Poprzedni odcinek grany pianissimo dolce zostaje zastapiony oznaczeniem
sonore (dzwigcznie). Caty fragment nie wprowadza zadnych zmian charakteru, przechodzac
ptynnie w lacznik (t. 143). Jego pierwsze takty ukazane s3 w niezmienionej formie az do
wejscia fortepianu (t. 149), gdzie zostaje opracowany. Koda (t. 161) opiera si¢ na motywach

z pierwszego tematu, w ciaglej imitacji pomigdzy glosami wszystkich instrumentow.
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PRZYKEAD 22. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (1. 161-168)

Charakterystyczna jest tu nuta stala w lewej rece fortepianu. Romanza konczy
sic uspokojeniem wszystkich gloséw, schodzac do dynamiki ppp. W kodzie Zelenski
ogranicza si¢ jedynie do fragmentow tematycznych. W tej kombinacji motywow
glownych, ich skracaniu i1 przetwarzaniu dopatrywaé si¢ mozemy wpltywow Brahmsa.®!
Romanza to czgs$¢ o niezwyktej glebi i romantycznym nastroju. Nietrudno jest zatem
uznac ja za jedna z najpigkniejszych czesci kantylenowych, przepetniong liryzmem tak
bardzo charakterystycznym dla pie$ni Zelenskiego.

3! Przyktady kombinacji motywow glownych, ich skracania i przetwarzania mozemy odnalez¢é w muzyce
kameralnej J. Brahmsa, m.in. w kwartecie fort. c-moll op. 60. oraz kwintecie fortepianowym f-moll op. 34.
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Czes¢ trzecia — Intermezzo - tempo Allegretto.

Forma: rondo

e a - takty: 1-18

* lacznik - takty: 19-30

b - takty: 31-52

« at(lgcznik) - takty: 53-81 (70-81)

* C - takty: 82-137

* at(lacznik) - takty: 138-164 (153-164)
- d - takty: 165-210

e at(lgcznik) - takty: 211-234 (218-228)
* koda - takty: 235-253

Jest to czg$¢ o najbardziej tanecznym i ludowym charakterze, napisana w formie

ronda: a,b,a,c,a,d,a + koda oparta na materiale d. W tempie allegretto i metrum 3/4.

Po akordzie neapolitanskim w trio smyczkowym, fortepian wprowadza temat nawigzujacy

do koncertu Wtadystawa Zelenskiego op. 60, napisanego w tym samym roku co kwartet.
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PRZYKEAD 23. W. ZELENSKI — KONCERT FORTEPIANOWY ES-DUR 0OP. 60 (T. 11-17)
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PRZYKEAD 24. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (1. 1-8
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Pierwszy odcinek A liczy 18 taktow 1 w zdecydowanej cz¢sci ukazany zostaje przez
parti¢ fortepianu. Rytm punktowany, zmienna artykulacja, ciekawe wspotbrzmienia oraz
akcenty na stabych czgsciach taktu nadaj jej taneczny i1 ludowy charakter, przypominajacy
mazura. Owa ludowos$¢ zostaje wzmocniona w kolejnych taktach burdonowa kwintg
w skrzypcach 1 nutg stala g w partii wiolonczeli. Na tym tle altowka wprowadza

charakterystyczne akcentowane tryle.
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PRZYKEAD 25. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (T. 9-14

Od 19 taktu pojawia si¢ tacznik, ktéry wprowadza bardzo ciekawe harmonicznie
wspotbrzmienia w fortepianie, grane na przemian forte i piano w figlarnym charakterze.
Zmiany dynamiczne fortepianu podkresla trio smyczkowe, grajac jednoczes$nie

akcentowane arco w dynamice forte i pizzicato w piano.
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PRZYKEAD 26. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (1. 21-24)
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Aby uzyska¢ wspomniang figlarno$¢, kompozytor zaleca grac t¢ figuracije leggiero.
Lacznik konczy sie kadencja w g-moll, wprowadzajac nowy odcinek B (t. 31-52).
Epizod ten kontrastuje z tematem w cze$ci A pod wzgledem rytmicznym, jak réwniez
swym imitacyjnym opracowaniem. Melodia prowadzona przez skrzypce zyskuje

szerokg kantylene.

Ekspansja melodyczna przechodzi do trio smyczkowego. Dialog smyczkow,
pojawiajacy si¢ w szeregu odcinkdéw imitacyjnych, oparty jest na harmonicznym
akompaniamencie fortepianu. Wspomniane [leggiero akompaniamentu kontrastuje
z kantylenowym espressivo smyczkow. Poczatkowo Zelenski wprowadza w akom-
paniamencie charakter taneczny. Uzyskuje go przez artykulacje i rytm: pauza 6semkowa,
dwie szesnastki, 6semka, grane legato oraz 6semka staccato z oparciem na trzecia,
éwierénutowa, staba miare w takcie. Swiadczy to po raz kolejny o ludowym charakterze

utworu, nawigzujgc w ten sposob do tancow polskich.
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PRZYKEAD 27. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (T. 35-42)

W 41 takcie zmienia si¢ narracja akompaniamentu. Triolowe, arpeggiowe pasaze
fortepianu nadaja temu odcinkowi wigksza potoczystos€. Cecha charakterystyczng
catego odcinka B jest gradacja dynamiczna wynikajaca z kolejno wprowadzanych partii
instrumentow smyczkowych, od najwyzszego rejestru do najnizszego. Odcinek ten osigga
kulminacje w roztozonych pasazach, opartych na akordzie neapolitanskim, tworzac

przestrzen dla odcinka A. Pasaz ten jest reminiscencja pierwszych taktéw Ballady g-moll

Fryderyka Chopina.
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PRZYKEAD 28. FRYDERYK CHOPIN — BALLADA G-MOLL OP. 23 (TAKTY 1-3
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PRZYKEAD 29. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (T. 51-53)

Powrét odcinka A (t. 53-81) oraz pojawiajgcego si¢ po nim tacznika nie
wprowadzaja znaczacych zmian w poréwnaniu do pierwszego fragmentu. Zmiana ta

widoczna jest jedynie w partii altowki, ktéra imituje melodi¢ fortepianu.

W epizodzie C (t. 82-137) nastgpuje zmiana tonacji na Es-dur. Melodia o budowie
osmiotaktowego okresu dzieli poprzednik i nast¢pnik migdzy trio smyczkowe i fortepian.

Zostaje ona kilkukrotnie powtdrzona progresywnie.
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PRZYKEAD 30. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (1. 82-90)

Progresja przechodzi przez rézne tonacje poczawszy od Es-dur, B-dur, Des-dur,
aby wroci¢ z powrotem do Es-dur. Od 110 taktu temat w calosci przechodzi do partii

fortepianu, a akordowa faktura w melodii podkresla kulminacyjny charakter tego odcinka.
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Dynamika forte, zageszczenie faktury oraz progresja doprowadza do punktu
kulminacyjnego, ktory zostaje wyciszony w 117 takcie nutg stalg w trio smyczkowym
1 pltynnie opadajaca melodia diminuendo w fortepianie.
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PRZYKEAD 31. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (1. 110-122)

Ruch 6semkowy inicjowany przez fortepian w sposob imitacyjny przechodzi do
skrzypiec 1 altowki, sugerujac zamkniecie odcinka C. Kompozytor jednak od 126 taktu
po raz kolejny ukazuje ruch 6semkowy w fortepianie, ktory poprzez crescendo, ptynnie
przechodzi w akord neapolitanski fortissimo znany z odcinka B. Nagta zmiana dynamiki

(t. 147) przynosi powtorzenie epizodu A (t. 138-164). Fragment ten ukazany zostaje
w niezmienionej formie.



Odcinek D (t. 165-210) pojawia si¢ wraz ze zmiang faktury w trio smyczkowym.
Figuracje szesnastkowe trio smyczkowego, kontrapunktuja z dwutaktowym motywem
w partii fortepianu, po czym nast¢puje zmiana — kontrapunkt przechodzi do fortepianu,
a dwutaktowy motyw realizujg skrzypce. Dzieki takim zabiegom Zelefski uzyskuje

ciekawe zmiany barwowe.
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PRZYKEAD 32. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (T. 165-169)

Charakterystyczna w tej cze$ci jest stata nuta w wiolonczeli — tremolo, oparta
na kwincie G-D. Odcinek D skfada sie z dwoch fragmentdw: pierwszy, opisany wyzej,
obejmujacy takty 165-182 w tonacji G-dur i drugi, bedacy rodzajem przetworzenia tematu
odcinka D. Modulacje przechodza przez kolejne tonacje D-dur, C-dur, F-dur, B-dur
1 c-moll, wtapiajac si¢ ptynnie w tacznik (t. 200). Dostrzegalnym elementem tego odcinka
jest nuta pedatowa w lewej rece partii fortepianu. Nieprzerwany ruch szesnastkowy,

przechodzacy pomiedzy instrumentami, nadaje ptynnosci i lekkosci temu fragmentowi.

W 210 takcie ponownie wraca odcinek A (t. 210-234), ale tym razem skrocony
o pierwsze 10 taktow. Fragment ten rowniez odznacza si¢ delikatnymi zmianami.
Cate trio smyczkowe w poczatkowym fragmencie (t. 210-214) opiera si¢ na nucie stale;j:
w skrzypcach sg to zdwojenia oktawowe nuty d?, w altowce — burdonowa kwinta
a w wiolonczeli — stala nuta g. Ostatnie wejscie sekcji A stanowi zwiewng reminiscencj¢

wczesniejszych odcinkow, wprowadzajac dynamike pianissimo 1 sempre leggiero.

Catos¢ ,,Intermezzo” konczy si¢ koda, oparta na motywach odcinka D (t. 235-253).
Przechodzac z tonacji g-moll do G-dur, nadaje jej tym samym bardziej pogodny nastrd;.
Motyw dwutaktowy w partii fortepianu pojawia si¢ w kontrapunkcie do tria smyczkowego,
a w partii wiolonczeli niezmiennie pojawia sie nuta stala g, ktora przechodzi do basu fortepianu.
Delikatna, unoszaca si¢ melodia leggierissimo, o impresjonistycznym charakterze,

konczy trzecig czg$¢ kwartetu.
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Czes¢ czwarta — Finale — tempo Allegro appassionato.

Forma: Allegro sonatowe

Ekspozycja: takty 1 - 138
e wstep: takty 1-4
* 1 temat: takty 5 -46
* lacznik: takty 47 - 68
* 2 temat: takty 69 - 106
* lacznik takty 107 - 116
» epilog takty 117 - 138

* Przetworzenie: takty 139 - 170
* lacznik: takty 163 - 170
* pozornarepryza takty 171 - 184

* Repryza: takty 184 - 258
e ] temat: takty 184 - 201
* lacznik: takty 201 - 216
* 2 temat: takty 217 - 258
* koda repryzy: takty 259 - 285
* koda catosci: takty 286 - 317

Czg$¢ czwarta jest napisana w tonacji c-moll, w tempie allegro appassionato
1 metrum 12/8. Jest to najbardziej burzliwa czgs¢ z catego kwartetu, a jej motoryczny
charakter przywodzi na mysl forme toccatowa. Cecha charakterystyczng linii melodyczne;j
jest jej energetyka i zageszczenie fakturalne. Pojawiaja si¢ duze napigcia emocjonalne,
wprowadzone zostaja rowniez fugata. Poczatek finatu napisany jest w duchu ostatniej
czgsci Sonaty b-moll Fryderyka Chopina. Podobiefistwo miedzy tymi utworami widoczne
jest w przebiegu triolowym. Zaréwno u Zelenskiego, jak i u Chopina pisane s3 one po

cztery grupy. Zelenski zapisuje w takcie 12/8, Chopin za$, jako alla breve.
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PRZYKEAD 33. FRYDERYK CHOPIN — [/ SONATA B-MOLL oP. 35 (T. 1-4)

81



Allegro appassionato.
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PRZYKEAD 34. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (T. 1-3)

Temat pierwszy, poprzedzony pigciotaktowym wstepem, nawigzuje do pierwszej czesci
kwartetu. Podobienstwo widoczne jest zardbwno w zastosowaniu krotkiego wstepu,
jak rowniez w planie melodycznym, poprzez wprowadzenie kroku pottoratonowego
(skala cyganska). Zwigzek migdzy skrajnymi czesciami kwartetu spina forme cykliczng
utworu, dla ktorej cecha charakterystyczng jest wykorzystywanie tych samych motywow
w catej formie. Ta tendencja wychodzi poza klasyczne normy, rozwija si¢ u romantykow,

a Zelenski zetknat sie z nia, przebywajac za granica.”

Podstawe dla tematu stanowi fortepian, ktdrego motoryczna partia tworzy
podpore kontrapunktyczng dla rozwijajacego si¢ w trio smyczkowym tematu. Selektywne
triole w dynamice forte w partii fortepianu 1 fortissimo w smyczkach, wraz z pojawieniem
si¢ tematu schodza do dynamiki piano w nieustajagcym, motorycznym akompaniamencie
fortepianu. Pierwszy temat pojawia si¢ w piatym takcie w skrzypcach w kontrascie
dynamicznym do wstepu. Pierwszy motyw (t. 5-7) zlozony z seksty, zmniejszonej
kwarty, rozwigzujac si¢ na opozniong pryme, jest czgsto spotykanym zjawiskiem

muzyki romantycznej. >

2D. Gwizdalanka, Przewodnik po muzyce kameralnej, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1996,
pod hastem J. Brahms, utwory kameralne na zespoty smyczkowe s. 137 oraz R. Schumann — kwartet
fortepianowy Es-durop. 47, s. 546.

53 Zabiegi takie widoczne sg m.in. w glownym temacie koncertu fortepianowego g-moll op. 20,
J. Wieniawskiego.
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Allegro appassionato. -
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PRZYKEAD 35. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (1. 1-11)

W temacie pojawia si¢ rowniez charakterystyczny zwrot: przejscie ze zwigkszonej kwarty
fis przez 11 stopien na naturalng kwarte f'w partii skrzypiec (t. 9-10). Altéwka i wiolonczela
kontrapunktujag w ruchu chromatycznym. Od 14. taktu fortepian rozpoczyna dialog ze
smyczkami. Naprzemienna rozmowa fortepianowych triol z ¢wier¢nutami w smyczkach
wprowadza zarowno zmiany dynamiczne, jak i fakturalne na krétkich odcinkach
cztero- 1 dwu taktowych. Fragment ten ukazuje prace motywiczng poprzez wariacj¢
akompaniamentu oraz pojawiajace si¢ krotkie motywy tematyczne w partii fortepianu
(t. 26,28). Wraz z wejsciem tematu w 30. takcie, zasadniczo zmieniajg si¢ relacje
pomigdzy instrumentami, fortepian przejmuje funkcje prowadzenia tematu w oktawach,

natomiast smyczki — funkcje triolowego akompaniamentu.
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PRZYKEAD 36. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (1. 30-34)




Od 34. taktu skrzypce prowadza wspdlng melodie z fortepianem przy
kontrapunktycznym ruchu sekundowym altowki i wiolonczeli. Nieustajacy ruch
6semkowy nadaje temu fragmentowi niezwyktej potoczystosci. Mimo emocjonalnego
napigcia 1 duzej motoryki, za wyjatkiem krétkich odcinkéw forte, fragment ten
utrzymany jest w dynamice piano. Calo$¢ grupy tematu pierwszego domyka crescendo,

ktore przygotowuje wejscie facznika (t. 47).

Nastepuje tutaj zageszczenie faktury, triolowy akompaniament przechodzi do
trio 1 poprzez jednoczesne pojawianie si¢ we wszystkich instrumentach smyczkowych
zostaje podkreslony mocnym, akordowym brzmieniem fortepianu. Dynamika fortissimo,
masywne akordy o sekundowym ruchu opadajagcym w fortepianie nadajg temu

fragmentowi dramatyzmu. Jest to pierwsza znaczaca kulminacja w tej czesci.
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PRZYKEAD 37. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (T. 47-52)

Od 53. taktu pojawia si¢ w fortepianie akompaniament znany z poczatku
finatu, z charakterystyczng kwartg zwigkszong. Pomimo zmiany faktury, kompozytor
sugeruje utrzymanie napi¢cia emocjonalnego poprzez niezmienng dynamike fortissimo
1 dodatkowg sugestiag gry impetuoso. Zakonczenie lacznika w tym jakze emocjonalnym
pedzie urywa si¢ na roztozonym akordzie zmniejszonym w partii fortepianu, wprowadzajac
w tempo alla breve (t. 59). Temat drugi poprzedzony jest dziesi¢ciotaktowym wstepem
(t. 59-68). Energiczne oktawy fortepianu w artykulacji staccato prowadzg dialog z trio
smyczkowym. Opadajaca dynamika, sugestia gry leggiero, zmiana artykulacji staccato
na legato oraz dtugie nuty w smyczkach uspokajaja charakter czesci. Sielski nastrdj zostaje

podkreslony poprzez zmiang metrum i rytmu z triolowego na dwojkowy.

Temat drugi (t. 69-92) silnie kontrastuje z tematem pierwszym zaréwno rytmicznie,
jak 1 artykulacyjnie i ma charakter fugata. W odr6znieniu od acznika granego impetuoso,
temat pojawia si¢ leggiero e staccato 1 zostaje wprowadzony przez parti¢ fortepianu

Ww unisonie w tonacji Es-dur.
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PRZYKEAD 38. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (1. 69-77)

Glowny motyw tematyczny pojawia si¢ jedynie w partii fortepianu 1 wiolonczeli.
W catym odcinku temat fugata zostaje opracowany imitacyjnie. Pojawia si¢ rytm
triolowy, bedacy reminiscencja pierwszego tematu. Na tle tematu w partii fortepianu, trio
smyczkowe kontrapunktuje swobodnie, nieco imitacyjnie, w kontrascie do fortepianu,
molto espressivo. W 87. takcie temat przechodzi do wiolonczeli. Wazne jest, aby ten
temat artykulacyjnie brzmiat tak samo jak w fortepianie. Po raz ostatni temat fugata,
ukazuje lewa reka fortepianu w fakturze oktawowej (t. 103). Takt 107 przynosi motywy
pierwszego tematu, rozpoczynajac tym samym facznik (t. 107-116). Zmienia si¢ charakter.
Dynamika forte 1 fortissimo oraz rytm triolowy wprowadzaja dramatyzm. Ponownie
pojawia si¢ ludowy charakter, poprzez zastosowanie 2< (t. 111-112) Poczatkowy dialog
fortepianu z trio nabiera rozpg¢du, narastajagca dynamika konczy facznik szalenczym
pedem wszystkich instrumentéw w unisonie. Takt 117 zmienia nastroj, wprowadzajac
spokojny fragment, otwierajacy epilog (t. 117-138). Akompaniament fortepianu
— z charakterystyczng dla techniki kompozytorskiej Zelenskiego — kwintowa nuta
stala w lewej rece Es-B, przeplata motywy pierwszego i drugiego tematu. Co ciekawe,

Zelenski wykorzystuje nute stalg oparta na tonice praktycznie przez caty epilog.

Przetworzenie (t. 139-170) jest do$¢ szeroko rozwinig¢te i rozpoczyna si¢
opracowaniem drugiego tematu. Wprowadzony przez fortepian temat drugi, w sposéb
imitacyjny przechodzi przez wszystkie instrumenty, rozpoczynajac od altowki, skrzypiec,

by skonczy¢ na wiolonczeli.
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PRZYKEAD 39. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (T. 139-146)
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Najciekawszy odcinek (t. 147-162) motywicznie oparty jest na obu
tematach  ekspozycji, ktore pojawiaja si¢ naprzemiennie w imitacyjnym
dialogu. Nalezy zwréci¢ uwage w calym kanonicznym fragmencie na
wzajemng synergi¢ pomiedzy wszystkimi czlonkami zespolu. Calo$¢ partii,
wzmocniona przesunieciem akcentu na slabg cze$¢ taktu poprzez crescendo poco
a poco, daje poczucie wickszego dramatyzmu w pordéwnaniu z poprzedzajacym

go epilogiem.
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PRZYKEAD 40. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (1. 147-157)

Nagromadzenie energii w 163 takcie doprowadza do kulminacji, ktora zostaje
roztadowana ciggiem progresji opadajacych motywow w fortepianie, a takze uspakajana
stopniowo dynamicznie, artykulacyjnie i rytmicznie w trio smyczkowym. Poczatkowe
triole smyczkéw w dynamice forte (t. 163 1 165) przechodza w ¢wierénuty pizzicato
1 leggiero (t. 168 1 170).
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Repryze ponownie (t. 171). rozpoczyna akompaniament triolowy fortepianu
w dynamice pianissimo. W smyczkach pojawiajg si¢ w sposob imitacyjny motywy
pierwszego tematu. Skrzypce dialoguja z duetem altéwka-wiolonczela. Zelenski dokonuje
koncentracji krotkich motywow pierwszego tematu na do$¢ dtugim odcinku (t. 172-181).
Nalezy zwroci¢ uwage na fakt, ze repryza nie wprowadza powtorzenia ekspozycii,
ale od samego poczatku kompozytor przetwarza motyw pierwszego tematu. Stad mozna

wyciagng¢ wniosek, ze mamy do czynienia z pozorng repryza.
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PRZYKEAD 41. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (T. 172-181)

Dtugi odcinek imitacyjny (charakterystyczny dla tworczosci kompozytora)
utrzymany jest w pelnym napigciu dynamicznym. Dynamika powinna by¢ rozwijana
na przestrzeni catej pozornej repryzy od pianissimo do fortissimo. Stwarza to efekt

,,k1otni instrumentow”.

Takt 184 przynosi repryz¢ rzeczywistg. Interesujagcym zabiegiem jest wprowadzenie
tematu repryzy przez kadencje plagalng (fis, a, c, es), jako subdominanta alterowana

(t. 179-183) rozwigzujaca si¢ na tonike c-moll.
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Repryza (t. 184-258) pojawia si¢ z niewielkimi zmianami w stosunku do
ekspozycji. Zostaje tutaj skrocony tacznik a drugi temat uwidacznia si¢ w tonacji C-dur
(wekspozycjiw Es-dur). Pojawiaja sigrowniez zabiegikolorystyczne, takie jak przeniesienie

tematu do innego instrumentu, niemajace wigkszego wptywu na budowe formalng repryzy.

Koda repryzy pojawia si¢ w 259 takcie i oparta jest na motywach pierwszego
tematu w cigglym imitacyjno-dialogowym opracowaniu. Motywy te mieszajg si¢
z odcinkami triolowymi. Jest to kolejny fragment, ktory na przestrzeni zaledwie kilku
taktow przechodzi przez dynamike piano do fortissimo. Ciagle napiecie dynamiczne,
modulacje, chromatyka w akordach fortepianu oraz nieprzerwany dialog pomiedzy
instrumentami doprowadza do burzliwej kulminacji opartej na triolowym motywie
granym impetuoso. Mimo zachowanego motywu rytmicznego, napi¢cie dynamiczne
powoli opada, aby catkowicie wygasng¢ na unisonowe;j stalej nucie w trio smyczkowym.

Fragment ten doprowadza do kody catosci granej w dynamice pianissimo.
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PRZYKEAD 42. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (T. 278-286)
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Koda catosci (t. 286-317) ztozona jest z dwoch czesci: pierwszy odcinek oparty
jest na materiale z kody ekspozycji. Pojawiajg si¢ tutaj charakterystyczne dla Zelenskiego
nuty stale, a takze ostinatowe figury w fortepianie. Jest to fragment, ktory daje chwilg
wytchnienia, natomiast takt 308 przynosi ozywienie tempa piu mosso. Nowe tempo
pojawia si¢ w dynamice subito forte, konczac cala cze$¢ w bardzo zywiotowym charakterze.
Stretta w fortepianie grana unisono wprowadza motywy z ekspozycji, pokazujac znow
skale cyganska, czyli tzw. kwarte lidyjska w pottoratonowym kroku fis-es. Zabieg ten
tworzy zwigzek finatu z pierwszym tematem czesci pierwszej - Allegro con brio. Stosowanie
stretty wykazuje wptyw Schumanna, ktory czesto wykorzystywal ja w swoich sonatach.
Zakonczenie w C-dur, po petnej mroku pierwszej czgsci, jest pozytywnym zwienczeniem

catego kwartetu.

Piu mosso.
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PRZYKEAD 43. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (T. 308-309)

, Allegro con brio.

Violon.

Alto.

Violoncelle.

Piano.

PRZYKEAD 44. W. ZELENSKI — KWARTET C-MOLL OP. 61 (T. 1-6
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Podsumowanie charakterystyki kwartetu.

W kwartecie widoczne sg wptywy tworczosci Johannesa Brahmsa, chociazby
w samym wyborze zespotu instrumentalnego, jakim jest kwartet fortepianowy, a takze
w gestej fakturze, zamitowaniu do synkop czy powadze dzieta. Jednakze najwigksze
znamiona brahmsowskiej muzyki mozna odnalez¢ w zakorzenionej w romantycznej

formie ekspresji.

Zarowno kwartet Zelenskiego jak i kompozycje kameralne Brahmsa,
majg czteroczgSciowg budowe. Gesta akordowa faktura, potega brzmienia, a takze
udramatycznienie ekspresji nadajg kwartetowi symfonicznego rozmachu. Partia
fortepianowa jest wirtuozowska, petna efektownych akordéw 1 pasazy oraz zr6znicowana
artykulacyjnie. Podobnie w instrumentach smyczkowych wyzyskiwane sg zaréwno
mozliwo$ci techniczne instrumentéow jak 1 ich roznice brzmieniowe. W catym
kwartecie dominuje mroczny wrecz pesymistyczny nastrdj przeplatany fragmentami

nostalgicznymi, refleksyjnymi, oraz epizodami buntu.

* Pierwsza cze¢$¢ o ponurym, ciemnym kolorycie, ukazuje peing palete uczué
1 barw. Bogata w ré6znorodne pomysty motywiczne, jest peina imitacji 1 modulacji.
Przepelniona nastrojem smutku 1 melancholii. Okazata praca motywiczna
1roznorodnos¢ fakturalna nasila czgsto skrajne emocje. Sam pierwszy temat jest dos¢

mroczny, po czym emocje wahajg si¢ migdzy frustracja, tesknotg, bolem oraz gniewem.

» (Cze$¢ druga obfituje w liryczne melodie tak charakterystyczne dla wokalnej
tworczoéci Zelenskiego. Wprowadza nas w pickne kantylenowe ustepy, nawigzujace
do melodyki Chopina. Fascynuje subtelnoscia delikatnych przebiegéow i réznorodnos$cia

barw. Moim zdaniem jest to najpigkniejsza z czesci kwartetu.

* Trzecia czg$¢ jawi nam si¢, jako najbardziej pogodna i beztroska na tle calego
kwartetu. Uwidacznia si¢ w niej ludowy 1 taneczny charakter. Bogata w zmiany

artykulacyjne oraz zmienno$¢ krétkich epizodow.

» Final jest najbardziej motoryczny ze wszystkich cze¢sci kwartetu w toccatowym
charakterze. Petna ro6znorodnych zmian fakturalnych i wyrazowych. Jasna tonacja
C-dur konczaca dzieto, sprawia, iz liczne napigcia 1 wahania pesymistyczne

znajduja pozytywne rozstrzygnigcia.
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Stylistyka utworéw kameralnych Wladyslawa Zelenskiego.

W obu utworach kameralnych pierwsza i ostatnig czg$¢ cyklu stanowi forma
sonatowa. Tematy gtéwne od samego poczatku ewoluuja, dziela si¢ na fragmenty, przeobrazaja
sie i facza w duze grupy tematyczne. Technika Zelefiskiego ksztattowana jest wyraznie przez
zasady pracy przetworzeniowe] 1 kontrapunktycznej. Melodia petna jest imitacji, dialogow,
a narracja ptynnie przewija si¢ pomigedzy wszystkimi instrumentami. Dla urozmaicenia
kolorystycznego wykorzystuje roznorodng artykulacje, fakture i szeroka skale rejestrow.
Widoczne sg takze akcenty folklorystyczne poprzez wykorzystanie burdonowych kwint czy

skali cyganskiej.

Na stylistyke muzyki kameralnej Wiadystawa Zelenskiego oraz ksztattowanie
indywidualnego styluistotny wptyw miato zdobywanie wiedzy na zagranicznych uczelniach.
Naukau Jozefa Kreiciego w Pradze, byta tak zwang szkolg ,,Scistego kontrapunktu”, opartego
na zasadach Josefa Fuksa.’* W Paryzu natomiast uczy? si¢ u Napoleona Henri Rebera, ktory byt
uczniem Antonina Reichy oraz tworcg wielu dziet kameralnych. Sam Reber rowniez zaliczat sie
do grona zagorzatych konserwatystow komponujac w stylistyce ,,spdznionego klasycyzmu”
1 demonstrujgc w ten sposob swoja odrebnos¢ wobec muzyki romantycznej. Zamitowanie
do muzyki dawnej wpajat mu takze B. Damcki, ktéry opracowat kompletng edycje dziet
Ch. W. Glucka. Wymienione wyzej osobisto$ci mialy znaczacy wpltyw na estetyke
i stylistyke dziet Zelenskiego.

Specyfika kameralistyki polskiej, byto tworzenie kompozycji opartych o klasyczng
budowe cyklu sonatowego. Silna dominacja tej formy czynita kameralistyke gatunkiem
konserwatywnym. Zaréwno trio E-dur op. 22, jak i kwartet c-moll op. 61 pisane byty
wtasnie w tym duchu. Reguty, ktorym sie podporzadkowywat, Zeleniski opisal w swoim

podreczniku ,, Harmonia oraz pierwsze zasady kompozycji”:

., Najbardziej zaokrgglonaizadowalajqca poczucie estetyczne jest kompozycja
ztozona z trzech czesci. W zasadzie czes¢ trzecia bedzie powtorzeniem
pierwszej, druga zas bedzie zupeinie odrebna. Z powodu powtorzenia

pierwszej mysli, w trzeciej musimy urozmaicac tq ostatniq tak pod wzgledem

rytmicznym, jako tez harmonicznym”.”

Zamilowanie do klasycyzmu widoczne jest takze w wykorzystaniu formy
scherza, jako jednej z cze¢$ci. Zasada wyzej opisanego kontrastu rozcigga sie na rdzne
elementy: harmonig¢, melodyke, fakture akompaniamentu czy rytmike. W formie ronda
stosuje trzy- lub czterokrotny powrdt tematu przeplatanego epizodami, zazwyczaj

zakonczone koda.

54 Z. Jachimecki, Wiadystaw Zelenski zycie i twérczosé (1837-1921), Krakow 1952, "Rocznik Krakowski",
tom XXXII zeszyt 5, s. 148.

55 W. Zelenski i G. Roguski, Nauka harmonii oraz pierwszych zasad kompozycji, wyd. 2, Warszawa 1899, s. 282.
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Ta forma pojawia si¢ zarowno w trio E-dur op. 22, ABACAB + koda, jak 1 w kwartecie
c-moll op. 61 o budowie ABACADA + koda.

W czeéciach wolnych Zelenski ukazuje sie jako liryk, prowadzac pickna kantyleng

1 wlasnie w tych momentach najbardziej widoczne jest oblicze kompozytora — tworcy piesni.
Harmonika:

Zazwyczaj nie wychodzi poza klasyczng skalg¢ dur-moll. Procz trojdzwigkow
klasycznych uzywa trojdzwigkow septymowych, nonowych 1 zmniejszonych.
Wykorzystuje rowniez skalg lidyjska czy dorycka. Czgsto stosuje akordy neapolitaniskie.
Dysonanse pojawiaja si¢ rzadko i zazwyczaj wynikaja z op6znief, nut przejsciowych
badZ z wprowadzenia glosow w sposdb imitacyjny. W kadencjach nie wykazuje duzej
rozmaito$ci. Zazwyczaj opiera si¢ na kadencji autentycznej D-T oraz plagalnej S-T.
Krag $rodkéw modulacyjnych jest rowniez do$¢ skapy. Stosuje modulacje diatoniczne
1 chromatyczne, a takze czgstym S$rodkiem modulacyjnym jest akord neapolitanski.

Charakterystyczne jest takze zestawianie homofonii z polifonia.
Melodyka:

Melodyke zazwyczaj cechuje prostota i naturalno$¢. Jak sugeruje Wanda

Michalska, oparta jest na czterech rodzajach:
1. melodia oparta na skali,
2. melodyka trojdzwigkowa (kwartet cz. 1),

3. kombinacja dwoch poprzednich melodii, ktorych podstawa snucia, nie jest ani

akord ani gama, lecz mieszaja sie wzajemnie,
4. melodyka ornamentalna wyst¢pujaca zazwyczaj w tacznikach 1 wariacjach.

W kompozycjach Zelenskiego widoczna jest sklonnos¢ do polifonii,
polifonizujacych tacznikdw, imitacji, kanondéw i fugata. Cale tematy bywaja zbudowane
z jednego motywu lub frazy, powtarzanej progresywnie lub zmienianych wariacyjnie.
Snucie motywiczne obejmuje progresje ukazane we wszystkich glosach. Bardzo czesto
wykorzystuje kwarte lidyjska (kwarta zwigkszona). Poprzez zastosowanie owej kwarty,
tworzy si¢ miedzy trzecim a czwartym stopniem 2 <, ktora podkresla ludowy charakter
melodyki. Ludowos$¢ pojawia sie takze, poprzez zastosowanie kwintowej nuty stalej —
burdon. Charakterystyczne jest dzielenie tematu pomi¢dzy instrumenty oraz krzyzowanie

glosow, w ktorych partia wiolonczeli pojawia sie ponad partig skrzypiec.

Zazwyczaj stosuje to, jako Srodek wyrazowy 1 kolorystyczny. Charakterystyczna jest
dominacja glosu melodycznego na tle kontrapunktu lub akompaniamentu. Wspotdziatanie
instrumentow ciagle si¢ zmienia we wzajemnych relacjach. Wptywy brahmsowskie widoczne

sa w gestosci modulacyjnej, ktora zwykle prowadzi do odleglejszych tonacji.
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Zestawienie akordu tercjowo pokrewnych np. cis-E, gdzie kwinta pierwszego
akordu jest tercja drugiego, wskazuja na wptywy Liszta. W analizowanych utworach
widoczne sg skoki sekstowe, chromatyka czy bardzo czgsto pojawiajace sie nuty pedatowe.
Nuty stale s3 u Zelenskiego rozmaitej dtugoéci, pojawiaja si¢ nawet na odcinkach

kilkunastotaktowych. Niekiedy cate tematy czy kody oparte sg na stalej nucie pedatowe;.

Rytmika:

Zelenski wykazuje sktonno$é do taktow ztozonych: 6/8, 9/8 czy 12/8. Widoczne
jest jego zamilowanie do triol, spotykanych wiasciwie zawsze jako triola ¢wierénutowa,
6semkowa 1 szesnastkowa. Stosuje je jako srodek stylistyczny, gtéwnie w akompaniamencie
fortepianu, nad ktorym rozwija sie melodia o prostym schemacie rytmicznym?.
Czestym zjawiskiem jest polirytmia, ukazujaca si¢ w potaczeniu horyzontalnym
1 wertykalnym trojek z dwdjkami. Brahmsowski styl widoczny jest w zamitowaniu do
synkop. Powstaja one czgsto w wyniku przetrzymania wartosci z poprzedniego taktu
do nastepnego. Przy synkopacji wykorzystuje duze wartosci rytmiczne takie jak cata
nuta przedtuzona ligaturg o potnute w nastepnym takcie. Jako $rodek wyrazowy stosuje
zageszezenie rytmow. Czestym zabiegiem jest zestawienie ozywionych rytmicznie
odcinkdow z eurytmicznymi’’ ustgpami, powtarza si¢ przy tym jeden prosty schemat
rytmiczny. Tematy oparte sg jedynie na ciggu ¢wierénut 1 poinut, ktére mozemy zauwazy¢
zarowno w I jak 1 II temacie kwartetu op. 61. Jako nawigzanie do ludowego charakteru
stosuje stylizacj¢ tancéw i1 wlasciwe im schematy rytmiczne (mazur czy tarantella
—II11V cz. kwartetu).

Dynamika i agogika:

Dynamika jest skrupulatnie oznaczona przez Zelenskiego. Uzywa kontrastow
dynamicznych 1 szerokiej skali niuansow. Przeprowadza fragmenty od pp przez
crescendo, ben marcato, forte az do fortissimo con gran forca. Dodatkowo wprowadza
okres§lenia wzmacniajgce charakter, takie jak: appassionato czy impetuoso. Stosuje
réwniez nagle zmiany dynamiczne. Nagle skoki od ff'do pp 1 odwrotnie. Stosuje crescenda
w instrumentacji poprzez dodawanie kolejnych gltoséw. Czgstym efektem dynamicznym
jest echo. Pojawiajg si¢ takze zréznicowania dynamiczne w temacie, ktory w ekspozycji
grany pp w repryzie pojawia si¢ w dynamice ff lub odwrotnie. Uzywa sf na mocne oraz

stabe czesci taktu.

36 Zastosowanie takiego $rodka stylistycznego mozemy odnalezé w kwartecie fort. c-moll op. 61, koda,
cz. I (t. 497-513).

37 Okreslenie ,,odcinki eurytmiczne” zapozyczone od: W. Michalska (1937), Utwory kameralne
Wiadystawa ~ Zelenskiego, wydane drukiem (niepublikowana praca magisterska), Krakow,
UJ Wydziat Muzykologii, s. 56, 0znaczaja fragmenty oparte na prostym schemacie rytmicznym.
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W agogice wykorzystuje ciasny krag ustawicznie powtarzajacych si¢ nazw
takich jak: allegro con molto, allegro con brio, allegro appassionato, andante sostenuto

czy esspressivo ze wszystkimi odmianami molto.

W kameralistyce Zelenskiego widoczne jest silne wspétdziatanie instrumentow.
Fortepian stanowi podstawe dla catego zespotu, najczesciej jest inicjatorem tematu,
ktory wystepuje w fortepianie czgsciej niz w innych instrumentach. Kiedy melodia
pojawia si¢ w smyczkach, fortepian czgsto usuwa si¢ do roli akompaniatora. Najwieksze
,rownouprawnienie” odnajdziemy we fragmentach polifonizujacych. Ciekawym
zabiegiem jest stosowanie przez Zelenskiego zageszczenia faktury poprzez stopniowe

dodawanie glosow.

Styl jawi si¢ jako eklektyczny. Wezesne dzieta nawigzuja do stylu Schumanna
przede wszystkim w reminiscencjach melodycznych, w muzycznej poezji i operowaniu

dtuga linig melodyczng w polaczeniu z polifonizacja.

Styl brahmsowski widoczny jest w pozniejszych dzietach. Uwidacznia
si¢ on w stosowaniu koncentracji tematycznej, kombinacjach motywow gléwnych
1 ich skroceniach. W zastosowaniu zmiennosci 1 nieregularnosci konstrukcji odcinkéw,
a takze w wprowadzeniu zmian taktoéw, charakteryzujacych si¢ ,,dwuznaczno$cig” np.
6/8 1 3/4. Jest to zabieg stuzacy zwiekszeniu kontrastow. Styl ten widoczny jest takze

w charakterystycznej brahmsowskiej melancholii.

Partie wszystkich instrumentéw stawiajg wysokie wymagania techniczne wykonawcom.
Pojawiajg sie: zdwojenia oktawowe, liczne pasaze 1 geste akordy, skoki czy wysokie

pozycje w smyczkach.

Przekaz Zelefiskiego jest prosty. Byl on muzykiem mocno zakorzenionym
w tradycji 1 konserwatywnym mysleniu muzycznym. W jego tworczosci mozna odnalez¢
zaréwno liryzm 1 sentymentalizm jak réwniez namigtnos$¢ 1 porywczo$¢. Jako kompozytor

stworzyl podwaliny Polskiej kameralistyki II pot XIX w.
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Rozdzial 111

Percepcja twérczosci Wladyslawa Zelenskiego.

Na tworczo$¢ kameralng Wiadyslawa Zelenskiego wplyw miato wiele
czynnikéw. Po pierwsze epoka 1 miejsce, w jakim przyszio mu tworzy¢; czasy, ktore nie
pozwalaty przyjmowac kryteriow jedynie czysto artystycznych. Wigkszym obowigzkiem
bowiem bylo ksztalci¢ niz tworzy¢. Po drugie wspdtczesni Zelenskiemu kompozytorzy
polscy nie posiadali zbyt wielu wzorcow do nasladowania, przez co ich twérczos$¢ byta
uznawana za konserwatywng (zacofang). Te okoliczno$ci determinowaty taki a nie inny
charakter jego dziet. Kompozytor z uwagi na miejsce zamieszkania nie mogt pozwoli¢

sobie na kosmopolityzm, gdyz oczekiwano od niego narodowego charakteru.

Brak oglady muzycznej wérdd spoteczenstwa powodowat, ze muzyka kameralna
rzadko byla doceniana na koncertach i mozna stwierdzi¢, ze zdecydowanie wigkszym
powodzeniem cieszyla si¢ za granica. Swiadczy¢ o tym moga chociazby zagraniczne
wydawnictwa nutowe polskich kompozyciji, jak np. Litolff, Kistner czy Kahnt. W Polsce nie
istniata tradycja cyklicznych koncertéw kameralnych, tak jak to miato miejsce w krajach
zachodniej Europy. Wiazalo si¢ to przede wszystkim z brakiem odpowiednio wyksztatconych
muzykow oraz srodkow finansowych na utrzymanie muzykow. Prowadzito to w konsekwencji
do niemozno$ci stworzenia stalych — grajacych nie tylko okazjonalnie zespotow.
Idea Zelenskiego, pomimo trudnosci, byto komponowanie muzyki kameralnej aby zapetnié

luki istniejace w tym gatunku.

Niestety, owczesna krytyka muzyczna, nie ulatwiala tego zadania kompozytorowi.
Ocena jego tworczosci w duzym stopniu uzalezniona byta od pogladow danego nurtu
krytykow oraz od atmosfery kulturowej w danym okresie. W krajach zachodnich
zestawienie tworczosci kameralnej polskich kompozytoréw wraz z W.A. Mozartem
i1 L. Van Beethovenem nie wypadalo w oczach krytykéw korzystnie. Za przyktad niech

postuzy fragment recenzji E. Hanslicka po jednym z wiedenskich koncertow:

,,Pewien francuski pisarz napisal ostatnio, ze geniusz to praca i cierpliwos¢.
Piekne stowa, ktore mozna zastosowac do kazdego rekopisu Beethovena. Jak
sig on meczyl, z jakq cierpliwosciq i naktadem pracy tworzyl i poprawiai,
az catkowicie wykonczyt dzielo, tego nigdy nie bedziemy w stanie dos¢
podziwiaé, ale stowo geniusz jest tak wysokie, ze pasuje jedynie do takich ludzi.

Praca i cierpliwosé nie czyniq nikogo geniuszem [w domysle Zeleriskiego]”.*

Krytycy epoki pozytywizmu, do ktorych nalezeli Jozef Sikorski i Jan
Kleczynski, ,,przystapili do oczyszczania terenu z wszelkiego rodzaju przezytkoéw
1 mitow kultywowanych w spoteczenstwie polskim”.** Walczyli z trywialno$cig krajowe;j

tworczo$ci muzycznej opartej na banalnych wzorcach muzyki narodowe;j.

8 M. Jaczynski, Recepcja Tworczosci Wiadystawa Zelenskiego w latach 1857-1939, Krakéw 2017, s. 101.
% Ibidem, s. 10.
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Przestarzalej muzyce narodowej przeciwstawiali wzorzec europejski jako
tworczos$¢ o wysokich walorach duchowych. Adolf Chybinski oraz Zdzistaw Jachimecki —
krytycy Mtodej Polski—oceniali zkolei muzyke Zelefiskiego przez pryzmat nowoczesnosci.
Cechowata ich sktonno$¢ do pomniejszania jego dokonan, uwazali go za konserwatyste,
epigona 1 eklektyka. Opisujac jego tworczos¢, uwypuklali niedoskonatosci warsztatowe
oraz sugerowali potamatorski charakter warsztatu kompozytorskiego. Wskazywali
negatywny wptyw wychowania w warunkach niewoli na jego tworczo$¢. Kompozytorow
tak zwanej ,,starej daty” nazywano krzywdzaco tworcami o matych talentach i ambicjach.
Zaréwno Chybinski, jak i Jachimecki oskarzali Zelenskiego o niewykorzystanie szansy
na rozwoj na skale ogdlnoswiatowa. Adolf Chybinski w jednym z artykutéw omawiajac,
dziatania pokolenia pomoniuszkowskiego, sugerowal zaprzepaszczenie dziedzictwa

Chopina, cytujac ,, Wesele” S. Wyspianskiego ,, Miates chamie zloty rdg...”

Zdzistaw Jachimecki posuwat sie do nazywania Zelenskiego pseudo klasykiem

1 romantykiem niemieckim.

,,Pokolenie, ktore muzyke Chopina przyjelo niemal z wiasnych jego ragk,
kochajqc go i wielbigc, nie leciato w kompozytorskich swych natchnieniach
Sfarysowymi jego szlakami. Moze brakio sit w talentach naszych pseudoklasykow
i wattych romantykow, aby do wyzyn jego dziet dotrzeé, a za to winié ich nie
mozna; czué jednak mozna zal do nich, zZe tych, ktorych wprowadzali w swiat,,
jako kierownicy ich wyksztatcenia muzycznego, odwracali od zbawczego
wplhywu Chopina, skierowujgc za$ na tory akademizmu, kladli tem samym

ciezki hamulec na leniwie toczgce sie koto naszego zycia muzycznego”.®

Podobnego zdania byt tez austriacki krytyk muzyczny E. Haslick, ktory po jednym
z koncertow ocenil styl Zelenskiego, jako konserwatywny, przypominajacy Mendelssohna.
Nie odmoéwit kompozytorowi dobrej techniki kompozytorskiej, ale podkreslit, ze sama

technika nie moze stanowi¢ o genialnosci artysty.

,,Ostatnim genialnym i znaczgcym polskim kompozytorem byt Chopin.
Utalentowany Moniuszko nigdy nie zdziatal nic poza wtasnym krajem i nie
zdobyt europejskiego znaczenia. Odtqd jest cisza. Czesi i Rosjanie zdobyli

ostatnio w muzyce wielkq przewage nad Polakami”.%

Nic wiec dziwnego, ze wigkszos¢ dwczesnych krytykow uznaje Zelenskiego
za tworce ,,twardej szkoty”, ktérego ideatem jest klasycyzm. Ta ogdlna charakterystyka

stylu w znaczacym stopniu wplywata na percepcj¢ jego dziet kameralnych.

60 M. Jaczynski, Recepcja Tworczosci Wiadystawa Zelerskiego w latach 1857-1939, Krakow 2017, s. 231.
o Tbidem, s. 230.
2 Ibidem, s. 101.
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Przegladajac recenzje koncertow muzyki kameralnej, najczesciej
opisywanym przez krytykow dzietem jest trio fortepianowe E-dur op. 22.
»Kurier Warszawski” recenzujac jeden z jego koncertdéw, ktory odbyt sie w Resursie
Kupieckiej w 1874 r. (wydany za wiasne pieniadze), docenit ,,0bfitos¢ mysli i rozumne
opracowanie”, ale podkreslit tez, ze ,,nagromadzone pomysty wikitajq niejednokrotnie

Jjasnos$¢ rysunku i utrudniajg Sledzenie mysli przewodniej”. ©

Jozeft Sikorski z kolei pisal o przetadowaniu pomystami, sugerujac wyrazniejsze
przed-stawianie mys$li tematycznych czy wprowadzanie epizodow dajacych wytchnienie.
Krytyk sugerowat takze, ze tytuty, w ktére zaopatrzone zostato trio, nie przedstawiajg

zadnego sensu poetyckiego.

Odmiennego zdania byt Jan Kleczynski, ktory dostrzegt w kompozycji ,,placz
wiolonczeli” czy ,.bicie dzwonu” w partii fortepianu. Ta roznica zdan mogta wynikac
z toczacego si¢ sporu krytykow dotyczacych dwodch idei muzyki programowe;j. Prostej

ilustracyjnosci oraz symbolizmu, ktory wymagal wigkszej wyobrazni stuchacza.

Recenzje dziet Zelenskiego mozna odnalezé $ledzac takze dziatalno$é salonow
muzycznych. Po jednym z koncertéw w warszawskim salonie Feliksa Gebethnera
w 1877 r. z czynnym udzialem Zelenskiego, mozna bylo przeczyta¢ na lamach

,Kuriera Warszawskiego™:

W salonach muzycznych Feliksa Gebethnera zebrato sie wczoraj

znakomite grono muzykow i melomanow |[...]. Na dobrq muzyke, w catym

tego stowa znaczeniu, nie diugo czekano, zagorzali bowiem artysci, jak

Poorten i mtody Adamowski, ujeli za swe instrumenta i otoczywszy

Zeleriskiego, odegrali jego trio, o ktérem niejednokrotnie z uznaniem

wspominalismy”.%*

Jest to jedna z nielicznych pozytywnych recenzji, jakie udato mi si¢ odnalez¢
na temat muzyki kameralnej. Za granicg Zelenski nie spotkat sie z tak pochlebng opinig
dotyczaca tego dzieta. Wykonujac w 1849 r. w Wiedniu Trio E-dur op. 22 z udziatem
kwartetu Josepha Hellmesbergera (czotowy zespdt wiedenski tamtej epoki) i pianisty
Juliusa Epsteina — 6wczesnego profesora Konserwatorium Wiedenskiego spotkat sig¢

z niezbyt przychylnym odbiorem.

8 M. Jaczynski, Recepcja Twérczosci Wiadystawa Zeleniskiego w latach 1857-1939, Krakéw 2017, s. 36.
% Ibidem, s. 38.
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Krytycy, porownujac dzieto z kwartetem F-dur op. 135 L.van Beethovena i kwartetem
a-moll J. Brahmsa oraz kwintetem fortepianowym, popularnego 6wczesnie wiedenskiego

kompozytora Karla Goldmarka o triu Zelenskiego pisali tak:

,Nowe trio fortepianowe Zeleriskiego wydalo sie obok kwintetu
Goldmarka  stosunkowo mate i filisterskie, chociaz jest to
w  kazdem razie utwor o muzykalnym odczuciu i fakturze, jako
wzory nasuwajq sie tu Beethoven i Schumann. Kompozytor nie
deliberuje wiele, lecz ze zdrowg radoscig tworzenia pisze to,
co wlasnie mu si¢ nasunie; najbardziej interesujgca jest czes¢ pierwsza
z powodu bogatych harmonicznych kombinacji. Prof. Epstein zagral partig
fortepianowq z wielkim uczuciem i precyzjg. Wielki aplauz publicznosci
przypadt raczej wykonawcy niz kompozycji”.”

Inne gazety réwniez skrytykowaty kompozycje Zelenskiego piszac:

., Utwor nie odznacza si¢ szczegolng inwencjq i nie wywotuje glebszego wrazenia”.

,,Saqdzqc po tej pracy, nie Smiemy wierzyé, ze Zelenski zostat powotany do wyzszych rzeczy”

Wspomniany wczesniej] Edward Hanslick uznat kompozytora za ,, wymeczonego,
mato skoncentrowanego i prawdopodobnie szczesliwego jedynie w malych formach” ®,

nie przeczyt jednak, ze Zelefiskiemu nie brak talentu.

Rozpatrujac temat nieprzychylnych recenzji, nalezy podnies¢ kwesti¢ panujacych
w 6wczesnym czasie w Wiedniu nastrojow. Jak sugeruje Michat Jaczynski, Zelehski padt
ofiarg panujacych w stolicy Austrii nastrojow antypolskich, a po$rod negatywnych ocen

koncertu znalazlo si¢ réwniez kilka z podtekstem wytacznie politycznym.

Polscy krytycy natomiast, odnosili si¢ do recenzji zagranicznych zgodnie z panujaca
w danych czasach taktyka, informujac jedynie o sukcesie kompozytora i nie przytaczajac

recenzji w catosci.

Przygladajac sie recenzjom ze wschodniej strony granicy, kompozycje Zelenskiego
spotykaty si¢ z wigkszym uznaniem, jako przyktad mozna przytoczy¢ stowa korespondenta
»Mtodej Muzyki” zamieszkatego w Kijowie A. Wielhorskiego, ktory po jednym z koncertéw
w 19009 r. pisat tak:

,,Og0lne wrazenie bylto bardzo dodatnie a obecnego na koncercie kompozytora

wywolano niejednokrotnie”.*

65 M. Jaczynski, Recepcja Twérczosci Wladystawa Zeleniskiego w latach 1857-1939, Krakéw 2017, s. 40.
66.67.Tbidem, s. 39, gazety, o ktorych mowa w tekscie to: "Wienner Sonn und Montags — Zeitung" i "Die Presse"
68 M. Jaczynski, Recepcja Tworczosci Wiadystawa Zeleriskiego w latach 1857-1939, Krakéw 2017, s. 39.

% Tbidem, s. 222.
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Biorgc pod uwage przytoczone recenzje mozna stwierdzi¢, ze tworczosé
Zelenskiego w znacznym stopniu oceniana byla przez pryzmat spoteczno-kulturowy

epoki. Wykazujac funkcje integracyjne, tozsamosciowe czy ekonomiczne i polityczne.

Po $mierci kompozytora jego muzyka pojawiata si¢ coraz rzadziej, az w koncu
zostata zapomniana. Setna rocznica odzyskania niepodleglosci oraz setna rocznica
smierci kompozytora, byta swoistg inspiracjg do siggniecia po jego twodrczos¢ 1 nowego
spojrzenia na nig przez wspotczesnych nam krytykow. Mozna wigc przyjac, ze stuchajac
muzyki Zelenskiego po przeszto stu latach, kierujemy si¢ niejako stanem duszy, wolni od
aspektow spoleczno-kulturalnych.

Idac tym tropem mozemy stwierdzi¢, Zze omawiana muzyka zostata odkryta
na nowo, czego dowodza bardzo pozytywne oceny jego kompozycji u polskich
1 zagranicznych krytykow. Jako przyktad niech postuza recenzje mojej ptyty z utworami

kameralnymi Zelenskiego.

,,Zamieszczone na ptycie dwa wspaniate dzieta kameralne, ukazujg
doskonaly warsztat polskiego tworcy i dobitnie przekonujg, jak ogromnym
kompozytorskim potencjatem dysponowat Zeleriski. Oba na pozér proste
i tatwe w odbiorze utwory, nasqczone sq artystycznym indywidualizmem
tworcy, osobistym sposobem wyrazenia ekspresji oraz potezng dawkq

zawartych w nich emocji””°

Milym zaskoczeniem byty reakcje krytykéw zagranicznych po ukazaniu si¢ nagran
z muzyka kompozytora. W wickszoéci recenzji Zelefiski uwazany jest za wielkie odkrycie.

Alain Monnier pisat, ze muzyka Zelenskiego nie przestaje zaskakiwaé, jest petna

finezji, oryginalnosci i szczerosci.

., Zelenski ma wiele do powiedzenia i robi to z pomystowq finezjq: zawsze
Swieza, daleka od wszelkiej monotonii, muzyka nigdy nie przestaje tryskac
oryginalnymi akcentami, z prawdziwym mistrzostwem i autentyczng
szczeroScig, oba dziela korzystajg na wykonaniu muzykow polskiego
Tria Lontano, ktore wraz z towarzyszgqcym mu rumunskim altowiolistq

Adrianem Stanciu bardzo dobrze odnajduje sie w tym repertuarze”.’!

0 R. Ratajczak, https:/longplayrecenzje.blogspot.com, recenzja plyty z muzyka W. Zelenskiego
,Irio fortepianowe Lontano”.

" Zelenski a beaucoup a dire et le fait avec une finesse tout inventive : toujours renouvelée, loin de toute
monotonie, la musique ne cesse de jaillir en des accents originaux, d’une réelle maitrise et d’une
authentique sincérité, les deux ceuvres bénéficiant de I'investissement des musiciens du trio polonais
Lontano, trés a l'aise dans ce répertoire qu’ils servent au mieux, avec la participation ponctuelle
et bienvenue de I’altiste roumain Adrian Stanciu”.

Cytat za: A. Monnier, recenzja ptyty z muzyka W. Zelefiskiego ,.Trio fortepianowe Lontano”,
https://www.clicmusique.com.
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Z kolei Ralph Graves uwaza, ze Zelenski nalezy do grona tych kompozytordw,
ktoérzy w swoim kraju uwazani sg za muzycznych gigantow, ale niestety poza granicami
kraju sg bardzo malo znani. Stwierdza rdwniez, iZ pomimo tego, ze muzyka jest nieznana,

zachwyca od pierwszego wystuchania.

., Wiadystaw Zeleniskito jeden z tych kompozytorow, ktorzy jako muzyczni
giganci we wltasnym kraju, poza nim sq ledwie znani./...] Jesli lubisz
poznoromantyczng muzyke kameralng, powinienes tego postuchad.

To wyjgtkowa muzyka naprawde utalentowanego kompozytora.™

Luksemburski krytyk Remi Frank zauwaza charakterystyczng dla Zelefskiego liryczng

kantylene oraz pigkne melodie, ktore sg dalekie od trywialnosci.

,,Urocze melodie, taneczny swing i liryczne kantyleny charakteryzujg
muzyke polskiego kompozytora Wiadystawa Zelenskiego. To niemal
ludowy romantyzm, ktory jest bardzo przyjemny dla ucha, ale nigdy
nie wydaje si¢ banalny, wrecz przeciwnie, jakos¢ muzyki jest az nazbyt
widoczna w tym z oddaniem zagranym repertuarze. Dzigki muzycznemu
przeplywowi i delikatnej wrazliwosci, interpretacje emanujq dobrocig

i satysfakcjq. [...] Moge tylko poleci¢ do odkrycia”.”

2 Wtadystaw Zelenski is one of those composers who are musical giants within their own country but are
barely known outside it.[...]. If you enjoy late-Romantic chamber music, you should give this a listen.
This is exceptional music by a truly talented composer”.

Cytat za: R. Graves, recenzja ptyty z muzyka W. Zelefiskiego ,,Trio fortepianowe Lontano”,

https://www.charlottesvilleclassical.org.

7, Lovely melodies, dancy swing and lyrical cantilenas characterize the music by Polish composer
Wladyslaw Zelenski. This is an almost folksy romanticism that is very pleasing to the ear, but never
seems trivial, quite the opposite. The quality of the music is only too evident in these devotedly played
recordings. With musical flow and delicate sensitivity, the interpretations exude much goodness and
satisfaction. [...] I can only recommend to discover”.

Cytat za: R. Franck, recenzja ptyty z muzyka W. Zelenskiego ,,Trio fortepianowe Lontano”,

https://www.pizzicato.lu.
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Przygladajac si¢ przytoczonym recenzjom, mozna $miato stwierdzi¢, ze muzyka
Zelenskiego uwolniona z subiektywizmu wspdlczesnej mu epoki, zyskala wielkie uznanie
1 drugie zycie.

Tworca doceniony zostat nie tylko na polu muzyki kameralnej, ale takze

w miniaturach oraz muzyce operowej i fortepianowej. Czytajgc jedng

z recenzji dotyczqcej owczesnej muzyki salonowej — miniatur fortepianowych,

jeden z krytykow dostrzegl, Ze mimo charakteru salonowego, miniatury te

wykraczajg poza Scisle uzytkowe walory”, zauwaza ,,wyrazistq melodyke,

zgrabng forme i swoisty powab”.”?

Pozostajac jeszcze przy malych formach, nalezy przytoczy¢ artykul na temat

miniatur skrzypcowych, o ktérych Oriana Masternak pisze:

. Miniatury skrzypcowe Zelenskiego, mimo skromnej liczby bez wqtpienia
wspottworzq dziedzictwo epoki i odzwierciedlajg jej ducha. Sq wspaniatym
przyktadem liryki romantycznej: ewokujq zroznicowane emocje, urzekajg

bogactwem kolorow i faktur oraz imponujq uzyciem zaawansowanych

srodkow technicznych”.”

Pojawiajace si¢ ostatnimi czasy w mediach spoteczno$ciowych oraz masowego
przekazu, opinie zachecajg do blizszego zapoznania sie z calg twérczoscig Zelenskiego,
apelujac do wykonawcow o jak najczestsze wykonywanie, na scenach polskich i nie tylko.
Doda¢ nalezy, ze wiele utworoéw z racji roznych perturbacji historycznych zagingto i by¢
moze czeka, naponowne odkrycie. Takie poszukiwania pozwalajg czasamina odnalezienie
prawdziwych perelek, jak np. trzech mtodzienczych utworéw na fortepian: poloneza,
mazurka i polki — kompozycji 11-letniego Zelenskiego, odkrytych w zakamarkach
Biblioteki Jagiellonskiej. Ze wzglgdu na poziom trudnosci, utwory te §wietnie nadajg si¢

do edukacji mtodziezy.

Biorac pod uwage szczere oddanie Zelenskiego, a takze troske o rozwoj
kultury oraz wyksztalcenie mlodych artystow, mam nadziej¢, ze jego muzyka zagosci
na state w repertuarach wykonawcow 1 nie popadnie ponownie w otchtan zapomnienia.
Szczegolnie cieszg entuzjastyczne reakcje melomanow, ktére miatam przyjemnosc

wystucha¢ po koncertach z muzyka kompozytora.

Muzyka kameralna Zelenskiego powinna by¢ zauwazana nie tylko przez profesjonalistow,

ale réwniez w wigkszym zakresie prezentowana szerokiej publicznosci.

Uznanie dla tej klasy artysty jest w petni zastuzone, tym bardziej, ze na nowo mozemy

odkrywac petni¢ brzmien i waloréw artystycznych tworcy.

7 P. Chmielowski, O muzyce fortepianowej W. Zeleriskiego — w stulecie Smierci kompozytora,
https://plytomaniak.blogspot.com.

5 0. Masternak, To, co miatem najdrozszego, https://ruchmuzyczny.pl/article/874.
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Z.akonczenie.

,Muzyka tego regionu (Malopolska) zawdzigcza Wiadystawowi
Zelenskiemu prawie wszystko. Przede wszystkim rzesze wyksztatconych
artystow, absolwentow dzisiejszej Akademii Muzycznej w Krakowie.

Niezwyktly Polak, Matopolanin, Pedagog i Patriota”."

Wiadystaw Zelenski niewatpliwie nalezy do grona wybitnych kompozytorow
muzyki polskiej drugiej potowy XIX w., a jego dziela kameralne stanowig wspaniatg

wizytowke w historii muzyki nie tylko polskiej, ale 1 Swiatowe;.

Warunkiem sine qua non do petnego zrozumienia interpretacji utworéw Zelenskiego
jest jego biografia. Na stylistyke 1 charakter kompozycji bardzo istotny wplyw
miaty wydarzenia historyczne oraz miejsce, w ktorym zyl. W pierwszym rozdziale
wyodrebnitam z jego zyciorysu najistotniejsze informacje, majace zdecydowany wplyw
na jego kompozycje. Drugi rozdziat oparty jest na dwoch watkach: pierwszy z nich to

szczegotowa analiza dziet kameralnych:
* Trio fortepianowe E-dur op. 22,
* Kwartet fortepianowy c-moll op. 61,

wzbogaconych wlasnymi komentarzami wykonawczymi, ktore byly osobistymi

refleksami ukazujagcymi moje zrozumienie muzyki kompozytora.

Drugi watek to praca nad nagraniem wybranych dziet, ktora w duzej mierze jest
kumulacjg wiedzy zdobytej ze zrodet bibliograficznych, szczegotowej analizy, wlasnych
odczu¢ 1 wyobrazen. Podczas pracy nad nagraniem niejednokrotnie, interpretacja byta
podpartaréwniezskutkieminstynktownychispontanicznychwyborow. Efektemkoncowym
jest nagrana przez firm¢ DUX ptyta bedaca zbiorem wspolnych przemyslen 1 doswiadczen

wszystkich wykonawcow.

Wiadyslaw Zelenski

Piano Trio in E major, Op. 22 (przed 1870)
* 1. Vivos voco! Allegro [9:03]
* 2. Mortuos plango! Andante sostenuto [8:33]

* 3. Fulgura frango! Allegro deciso  [11:38]

Piano Quartet in C minor, Op. 61 (1909)

* 4. Allegro con brio [12:08]

* 5. Romanza. Andante sostenuto [9:24]
* 6. Intermezzo. Allegretto [6:00]
* 7. Finale. Allegro appassionato [8:21]

76 S. Pertowski, Malopolska Zelenskiemu, http://zelenski.info.
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Wykonawcy:

Anna Maria Kaminska /fortepian/
Pawet Polak /skrzypce/
Grzegorz Vytlacil /wiolonczela/
Adrian Stanciu /altoéwka/
Wydawca:

DUX nr 1735

Rezyseria nagrania:
Marcin Guz, Lech Tolwinski
Montaz:

Marcin Guz.

Owa plyta stanowi swoisty hotd oddany Wtadystawowi Zelefiskiemu oraz jego

determinacji w walce o krzewienie 1 wzbogacenie polskiej kultury.

W ostatnim, trzecim rozdziale niniejszej pracy skupilam si¢ na percepcji
tworczosci kompozytora, ukazujacej roéznice w sposobie odbioru jego twoérczosci
na przestrzeni lat.

Zamierzenie pracy artystycznej, polegajace na popularyzowaniu zapomnianej
muzyki polskiej 1 odkryciu jej walorow, w petni udalo si¢ zrealizowac.

Swiadczyé mogg o tym nieodosobnione recenzje nagranej ptyty, uwieficzone nominacja
do International Classical Music Awards (ICMA) w t. 2022.

Niniejsza praca jest dowodem na to, ze warto odkrywa¢ zapomniane pozycje,
ktore po wielu latach od powstania, ukazane na nowo moga ponownie cieszy¢ stuchacza.

Sukces tej plyty stanowi bodziec do kolejnych poszukiwan muzycznych.
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