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Summary

Polish music of the second half of the 19th century — despite the growing interest in it
both in the research and performance community — still remains a rare subject of research. It is
worth noting, however, that during this period, marked by the Fryderyk Chopin's pianistic
achievements, successive generations of composers very often remained in the shadow of the
"great master"”, and their work was sometimes forgotten for many years. In the territories of
Poland under the partitions there were many outstanding composers whose activities very often
went beyond creative work. Such a figure was undoubtedly Aleksander Zarzycki (1834-1895)
— Polish composer, piano virtuoso, cultural activist, pedagogue, as well as director of Warsaw
musical institutions (Music Institute, Warsaw Music Society) and director of the choir and
orchestra of St. John's Cathedral in Warsaw.

The subject of this dissertation is Aleksander Zarzycki's oeuvre, which includes forty
opuses works and a dozen or so non-opus number works. The genres undertaken by Zarzycki
perfectly reflect the creative tendency prevailing in Polish music of the second half of the 19th
century, consisting in a significant disproportion between symphonic compositions (which were
written relatively rarely) and works intended for smaller ensembles, especially for solo piano.

The aim of this work was therefore to bring back Zarzycki's work to circulation — both
in science and performance practice, by showing its features and style — as well as to popularize
this repertoire. In order to achieve this goal, it was necessary to place Zarzycki's legacy, but
also all his activities, in the context of the era. In turn, the key to achieving the above-mentioned
goals was to draw up a list of all Zarzycki's works, which will certainly be helpful not only for
the researchers of 19th-century music, but also for its performers. The overriding goal of this
dissertation was therefore the desire to fill the huge gap in the research on the work of
Aleksander Zarzycki, which is an extremely important element in the context of the entire
legacy of Polish music of the 19th century.

In Zarzycki's creative output, the most numerous compositions are solo songs with piano
accompaniment, popular in Romanticism, which the composer combined into smaller or larger
collections. Among these collections, the most significant can undoubtedly be his two
Songbooks, Op. 13 and 14, in which the inspiration of Moniuszko's Home Songbooks is
discernible. In his songs, Zarzycki made use primarily of texts by Polish poets — thus, among
other things, realizing the idiom of national music — but also of texts by foreign poets, who
enjoyed widespread recognition among other composers.

In the course of the conducted research, it was possible to obtain many valuable
conclusions that allow us to look at Zarzycki's work in a new light. The works for solo piano in
Zarzycki's oeuvre are represented by 27 compositions that can be classified as lyrical



miniatures. Strongly exposed in them are, on the one hand, references to works of dance
provenance (mazurkas, waltzes), but also references to song genres (barcarole, "musical
poems”, chants sans parole). In this repertoire, a virtuosic factor associated with the
assumptions of the brillante style is clearly evident, which testifies to the inspirations by the
works of composers such as Chopin, Liszt, Henselt, and Hummel.

Symphonic and chamber music is much more modest — in terms of quantity — in
Zarzycki's legacy. Among the symphonic works of this composer available today, we can
mention one work for orchestra — Suite polonaise, Op. 37 — two compositions for piano with
orchestra accompaniment (Grande polonaise, Op. 7 and Concerto in A-flat major, Op. 17) and
two works for violin and orchestra (Mazourka in G major, Op. 26, Introduction et Cracovienne
in D major, Op. 35). In all of these compositions, as in the works for solo piano, an important
factor is the virtuosity, while maintaining easily audible cantilenas.

Thus, Zarzycki's work — in general — is characterized by the clear presence of the
virtuosic factor, the realization of the national idiom (e.g., through numerous references to
Polish national dances, or the use of Polish poetry in solo songs with piano accompaniment),
as well as - to a large extent - following the stylistic and formal determinants of the musical
genres in question. On the other hand, however, it is a musical language that is not devoid of
individual characteristics. An excellent example of this can be the relatively free, for those
times, formal shaping of some genres and the frequent use of a gradual departure from the
periodic structure in the form-forming function in favor of reducing themes to phrases and
motifs. A characteristic feature of Zarzycki's works is also the strategy of presenting themes,
which usually consists in showing a given theme in its original form and almost immediately
presenting its variant (or several variants), which then very often undergoes evolutionary
development or, less frequently, is reduced. The creative individualism in some of Zarzycki's
compositions is also evident in his use of different tunings of the same instruments even within
a single work. Such actions result from the composer's great awareness of the color and sound
qualities of instruments. Zarzycki also achieved a varied sound by using less typical tonal
solutions in some works, which include the appearance of diminished chords, the use of
ambiguous harmonic structures, or going beyond the third’s structure of chords.

In this dissertation — in addition to organizing Alexander Zarzycki's creative output,
presenting the results of the analysis of the composer's entire currently available repertoire, as
well as an attempt to outline the characteristics of his works — an important aim is to introduce
the figure of Alexander Zarzycki himself. This was done in the first part of the dissertation, in
which such threads of the composer's biography are touched upon as: early years and musical
education, piano career, important acquaintances, Warsaw activities, private life and

personality of the artist.
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Wstep

Muzyka polska drugiej potowy XI1X wieku, cho¢ obfitowata w wiele wybitnych dziet
reprezentujacych rdzne gatunki muzyczne i przeznaczonych na rozne obsady, w dalszym ciggu
pozostaje niedostatecznie zbadana. Problem ten zostaje wyraznie zaznaczony w jednej z
podstawowych publikacji poswigconych zagadnieniom muzyki polskiej drugiej potowy XI1X
wieku — pigtym tomie Historii Muzyki Polskiej (Romantyzm, cz¢s¢ druga A) autorstwa lreny
Poniatowskiej.* Autorka wskazuije, ze ten okres w muzyce polskiej nadal pozostaje zaniedbany
tak pod wzgledem badawczym, jak i wykonawczym. Fakt ten ttumaczy m.in. brakiem wydan
nutowych tych dziet, ktore w wielu przypadkach wcigz pozostaja jedynie w formie rekopisow.
Pomimo trzynastoletniego dystansu czasowego od opublikowania tej pozycji, teza dotyczaca
stanu badan nad polska muzyka drugiej potowy XIX wieku jest w duzej mierze nadal aktualna.
W 2020 roku ta sama badaczka brata udziat w IV Konwencji Muzyki Polskiej, wygtaszajac
referat pt. Zarys potrzeb w zakresie opracowania i wydania wazniejszych kompozycji polskich
okresu zaboréw,? wystepujac w panelu poswieconym muzyce XIX i XX wieku. W swoim
wystapieniu Poniatowska ponownie zwrdcita uwage na ogromne braki wydawnicze dotyczace
spuscizny kompozytorskiej XIX wieku,® jednoczesnie wskazujac na dorobek tworczy, ktory
nalezatoby przywrdci¢ do powszechnego obiegu wiasnie poprzez wydania partyturowe. Taki
zabieg przetozytby si¢ w efekcie na przywrdcenie czy wrecz wprowadzenie tych kompozycji
do repertuaru wielu wykonawcdéw muzyki X1X-wiecznej. Wsrod tworcow, ktorych tworczosé
powinna zosta¢ wydana polska muzykolog wymienita m.in. Mari¢ Szymanowska, Ignacego
Feliksa Dobrzynskiego czy tez Zygmunta Noskowskiego, natomiast wsrdd dziet — do ktorych

1 1. Poniatowska, Historia Muzyki Polskiej, Romantyzm. Twérczos¢ muzyczna w drugiej pofowie XI1X wieku, 1850-
1900, czgs¢ druga A, Tom V, Sutkowski Edition, Warszawa 2010.

2 1. Poniatowska, Zarys potrzeb w zakresie opracowania i wydania wazniejszych kompozycji polskich okresu
zaboréw. Referat dostepny jest na stronie v Konwencji Muzyki Polskiej,
https://konwencjamuzyki.pl/files/referaty/irena poniatowska xix xxx wiek.pdf [dostep: 20.03.2023] oraz w
wersji wideo na platformie youtube.com, https://www.youtube.com/watch?v=wReNn-juPjg [dostep: 20.03.2023].
® Podczas IV Konwencji Muzyki Polskiej w panelu dot. muzyki XIX i XX w. swéj referat — Muzyka polska XIX i
XX wieku — wygtosit takze L.ukasz Borowicz. Podobnie jak w referacie Poniatowskiej, takze i w wystapieniu
Borowicza zostat poruszony problem zwigzany z niedostatecznymi badaniami nad polska muzyka XIX w.
Dyrygent, przedstawiajac stan badan nad polska muzyka tego okresu gtéwnie z perspektywy wykonawcy,
zauwazyl, ze najwicksze zalegtosci w badaniach nad muzyka polska, ale tez zalegtosci wydawnicze, dotycza
wiasnie muzyki X1X-wiecznej. Fakt ten czgsto przektada sie¢ na niemoznos¢ wykonywania tych dziet, mimo
rosnacego zainteresowania nimi. Referat dostepny jest na stronie IV Konwencji Muzyki Polskiej,
https://konwencjamuzyKki.pl/files/referaty/lukasz_borowicz xix xx w.pdf, [dostep: 20.03.2023] oraz w wersji
wideo na platformie youtube.com, https://www.youtube.com/watch?v=wReNn-juPjg [dostep: 20.03.2023].
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partytur powinien by¢ wigkszy dostep — Poniatowska wymienita m.in. Koncert fortepianowy
op. 17* Aleksandra Zarzyckiego.’

Przedmiotem niniejszej dysertacji jest wiasnie tworczos¢ Aleksandra Zarzyckiego
(1834-1896), jednego z zapomnianych polskich kompozytoréw drugiej potowy XIX wieku.
Spuscizna kompozytora obejmuje 40 opuséw oraz kilka kompozycji nieopusowanych, wsrod
ktorych znajduja sie zaréwno utwory instrumentalne, instrumentalno-wokalne, jak i wokalne,
przeznaczone na rézne sktady. W dorobku tym najliczniej reprezentowane sa kompozycje na
fortepian solo (gtéwnie miniatury) oraz piesni solowe z towarzyszeniem fortepianu. Mnigj
liczne sg z kolei kompozycje przeznaczone na orkiestrg (w tym z wyznaczonym instrumentem
solowym) oraz sktad kameralny, co skadinad wpisuje si¢ w og6lne tendencje spoteczno-
kulturowe, charakterystyczne dla muzyki polskiej tego okresu. Partytury wiekszosci z tych
dziet szczesliwie zachowaty si¢ do czaséw obecnych, cho¢ nie zawsze w swej pierwotnej
postaci,® tym niemniej niektére kompozycje mozna obecnie uznaé za zaginione, co wynika z
catkowitego braku dostepu do materiatdw nutowych. Poza wielokontekstowym zbadaniem
wszystkich zidentyfikowanych i dostepnych wspoétczesnie dziet Zarzyckiego — ktdre stanowia
gtéwny przedmiot pracy — wazng czgscig badan bedzie takze proba nakreslenia zyciorysu
artysty, uwzgledniajaca jego droge edukacyjna, kariere pianistyczna, dziatalnos¢ pedagogiczna,
a takze zycie osobiste.

Celem niniejszej pracy jest wiec przywrocenie tworczosci Zarzyckiego do obiegu — tak
w nauce, jak i praktyce wykonawczej, poprzez ukazanie jej cech i stylistyki — a takze
popularyzacja tego repertuaru. Niezbedne w realizacji tego celu okaze si¢ umiejscowienie
spuscizny Zarzyckiego, ale réwniez i wszelkiej jego dziatalnosci, w kontekscie epoki.
Kluczowe z kolei dla realizacji wspomnianych celow wydaje sie sporzadzenie wykazu
wszystkich dziet Zarzyckiego, ktéry z pewnoscig bedzie pomocny nie tylko dla samych
badaczy muzyki XIX-wiecznej, ale takze i dla jej wykonawcow. Nadrzednym celem niniejszej
dysertacji jest wigc che¢ wypetnienia ogromnej luki w badaniach nad twdrczoscig Aleksandra
Zarzyckiego, ktora jest niezwykle istotnym elementem w kontekscie catej spuscizny muzyki
polskiej XIX wieku.

Nakreslenie przedmiotu badan oraz wskazanie celow pracy sktania do postawieniu

dwoch tez. Pierwsza teza dotyczy postaci Aleksandra Zarzyckiego. Kompozytor ten jest

* Utwér ten wystepuije takze pod nazwa Concerto As-dur op. 17. Dzielo to bedzie szerzej oméwione w drugiej
czesci dysertacii.

® Poniatowska, Zarys potrzeb w zakresie opracowania... op. cit.

® Dotyczy to przede wszystkim alternatywnych wersji obsadowych.
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polskim artysta, ktéry podobnie jak wielu wspoétczesnych mu twércow byt nie tylko
kompozytorem, ale takze utalentowanym wykonawcag muzyki, dodatkowo réwniez
pedagogiem i inicjatorem wielu istotnych zmian z zakresu organizacji szeroko rozumianej
kultury muzycznej, ktérego rola w rozwoju muzycznym XIX-wiecznej Warszawy byta
nieoceniona. Badania wstepne prowadzace do proby odtworzenia biografii kompozytora,
bazujace na szczatkowo zachowanych zrédtach, pozwalaja zauwazy¢ wiele niescistosci, ktore
wymagaja od badacza zachowania duzej uwaznosci i krytycyzmu podczas weryfikacji danych.
Niewatpliwie mozna jednak postawi¢ teze, ze niektore wydarzenia z zycia artysty miaty wptyw
takze i na jego twdrczos¢. Doswiadczenia pianistyczne, petnione funkcje, $rodowiska
muzyczne, w ktorych obracat si¢ Zarzycki, a takze zawierane przez niego znajomosci — te
wszystkie elementy mogty niejednokrotnie wptywac na ksztatt niektorych dziet kompozytora.
Skomponowane przez Zarzyckiego gatunki muzyczne moga wskazywac na zainteresowania
muzyczne, ktore podazaty za panujacymi dwczesnie tendencjami. Najliczniej w jego spusciznie
reprezentowane sa kompozycje fortepianowe oraz piesni solowe z towarzyszeniem fortepianu,
ktore notabene sg jednymi z najczesciej podejmowanych gatunkéw przez kompozytorow
romantycznych. W tym kontekscie mozna postawi¢ kolejng tez¢ gtoszaca, ze Owczesnie
panujace tendencje tworcze stanowity dla Zarzyckiego swoisty wzorzec i zrodto inspiracji.

Wskazany przedmiot badan, jak i postawione tezy determinujg sformutowanie kilku
zasadniczych pytan badawczych, dotyczacych zarowno sylwetki kompozytora, jego inspiracji
tworczych, jak i samej tworczosci. Kim wiec byt Aleksander Zarzycki, czy byt jedynie
kompozytorem czy moze podobnie jak wielu wspétczesnych mu artystow, byt jednoczesnie
wykonawca, pedagogiem, animatorem artystycznych i popularyzatorskich inicjatyw,
pielegnujacym polska kultur¢ muzyczng w kraju pod zaborami? Czy jego twdrczos¢ wpisywata
sie¢ w ogdlne tendencje muzyki polskiej drugiej potowy XIX wieku — tym samym takze — w
trendy panujace na arenie europejskiej? Wreszcie nalezy tez postawi¢ pytanie dotyczace jezyka
muzycznego Zarzyckiego — jakie sg jego cechy? — ale takze i zrodet inspiracji dla jego
twaorczosci — kto lub/i co inspirowato kompozytora? Czy Zarzycki inspirowat si¢ konkretnymi
dzietami innych kompozytoréw, by¢ moze odnosit si¢ tez do konkretnych stylistyk, albo tez
jego tworczos¢ odznaczata si¢ przede wszystkim duzg indywidualnoscig? Dane pozyskane z
przeprowadzonych analiz dziet Zarzyckiego pozwolg tez odpowiedzie¢ na pytanie, jakie sa
wyznaczniki idiomatycznych cech muzyki Zarzyckiego.

Moje pierwsze spotkanie z tworczoscia Zarzyckiego nastagpito ok. 2016, podczas
poszukiwan inspiracji do napisania pracy magisterskiej. Dotarcie do tych dziet wigzato si¢ z

zainteresowaniami badawczymi zwigzanymi z szerokorozumiang wokalistyka. Niezwykle

5



waznym punktem mieszczacym sie w tym polu zagadnien byta wiec romantyczna piesn solowa
z towarzyszeniem fortepianu. Przeprowadzone kwerendy pozwolily zauwazyé, ze spora
spuscizne w tym gatunku muzycznym pozostawit po sobie mniej znany kompozytor’ —
Aleksander Zarzycki. Blizsze przyjrzenie si¢ piesniom solowym Zarzyckiego unaocznito ich
potencjat artystyczny i zaowocowalto che¢cig dalszego zgigbiania tego tematu, co w efekcie
przetozyto si¢ na napisanie w 2018 r. pracy magisterskiej o tytule Piesni solowe z fortepianem
Aleksandra Zarzyckiego do sf6w Heinricha Heinego i Adama Asnyka w kontekscie tradycji
solowej piesni romantycznej.® Juz podczas studiéw magisterskich i badania wytacznie
repertuaru piesniowego Aleksandra Zarzyckiego waznym elementem refleksji na temat
twdrczosci kompozytora byto przedstawianie jego sylwetki — wowczas gtdwnie w kontekscie
tworczosci piesniarskiej — podczas licznych konferencji naukowych. Reakcje odbiorcéw na
referaty poswiecone twdrczosci Zarzyckiego byty bardzo pozytywne i wyptywata z nich czesto
powielajaca si¢ konkluzja, ze nalezy zaja¢ si¢ badaniami nad catym dorobkiem tworczym tego
kompozytora, zaczynajac od uporzadkowania i skatalogowania jego dziet. Te dziatania z kolei
moga przetozyc¢ si¢ w dalszej perspektywie takze na czestsze wykonywanie tego repertuaru,
ktoremu niewatpliwie nie mozna odmowié wysokich waloréw artystycznych. Wszystkie te
motywacje - dostrzeganie ogromnej potrzeby prowadzenia badan nad twdrczoscia
Zarzyckiego, szerokie zainteresowanie odbiorcow (innych badaczy, ale tez przede wszystkim
wykonawcdw) tg tematyka, che¢ prowadzenia pionierskich badan i wypetniania luki w historii
muzyki polskiej — przetozyty si¢ na kontynuowanie przeze mnie badan nad tworczosciag
Zarzyckiego. Kolejne dziatania zwigzane z badaniami nad spuscizng kompozytora, wystapienia
podczas konferencji naukowych, ale tez zapytania dotyczace twdrczosci Zarzyckiego ze
srodowisk badawczych i wykonawczych (tak z Polski, jak i zagranicy) — juz w kontekscie catej
tworczosci Zarzyckiego — tylko utwierdzaty mnie w poczuciu ogromnej potrzeby prowadzenia
przeze mnie tych badan i napisania niniejszej dysertacji.

Tworczos¢ Zarzyckiego pozostawata do niedawna przede wszystkim wytacznie
wzmiankowana w pozycjach stownikowo-antologicznych, w ktérych opisy ograniczaty si¢ do
krétkich notatek dotyczacych zycia i tworczosci kompozytora. Wsrod tych pozycji mozna

" O mniejszej powszechnosci tego repertuaru przekonywat takze fakt niemal catkowitego braku $ladéw
dotyczacych wspbétczesnych wykonan tych dziet. W toku prowadzonych badan udato si¢ wowczas ustalié, ze
pewnym wyjatkiem w tej kwestii byt koncert z 2014 r. zatytutowany W ho/dzie Aleksandrowi Zarzyckiemu. W 180
rocznice urodzin kompozytora, podczas ktorego Dorota Calek (sopran) i Urszula Swierczynska (fortepian)
zaprezentowaty wiasnie kilka piesni i utworéw fortepianowych Zarzyckiego.

8 K. Popielska, Piesni solowe z fortepianem Aleksandra Zarzyckiego do sf6w Heinricha Heinego i Adama Asnyka
w kontekscie tradycji solowej piesni romantycznej, praca magisterska, Instytut Muzykologii, Wydziat Historyczny
Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, Poznan 2018.
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wskaza¢ obszerne hasto encyklopedyczne autorstwa Barbary Chamry-Zaczkiewicz, znajdujace
si¢ w Encyklopedii PWM,? a takze nieco krétsze hasta w innych publikacjach, jak np. Sfownik
pianistéw polskich Stanistawa Dybowskiego,’® Poczet kompozytoréw polskich Janusza
Mechanisza,'* Sylwetki pianistéw polskich Jerzego Skarbowskiego'? oraz — wydany jeszcze w
XIX w. — Slownik muzykéw polskich dawnych i nowoczesnych Alberta Sowinskiego.™
Prawdopodobnie pierwszg obszerniejsza publikacja poswiecona znacznej czesci dziet
Zarzyckiego byta praca magisterska z 1950 r. autorstwa K. Nowak-Sheybal — Tworczos¢
fortepianowa Aleksandra Zarzyckiego.** Niestety wspoiczesnie praca ta jest catkowicie
niedostepna. Na ponowne podjecie tematu zwigzanego z tworczoscig Aleksander Zarzyckiego
trzeba byto czeka¢ ponad piecdziesiat lat. Jedno z dziet Zarzyckiego — Romans E-dur op. 16 —
zostato omOwione w artykule Maryli Renat — Romans skrzypcowy w muzyce polskiej przefomu
XIX i XX wieku. Przykfad gatunku liryki instrumentalnej (problem formy ekspresji).*> Takze
wybrany repertuar piesniowy Zarzyckiego doczekat si¢ krotkiego oméwienia w 2015 r. przez
Dorote Catek w jej artykule Aleksander Zarzycki: wybrane piesni do sféw A. Asnyka w 180
rocznice urodzin.’® Kolejnymi pracami poswigconymi twoérczosci Zarzyckiego byly
wspomniana juz wczesniej praca magisterska z 2018 r. — Piesni solowe z fortepianem
Aleksandra Zarzyckiego do sf6w Heinricha Heinego i Adama Asnyka w kontekscie tradycji

solowej piesni romantycznej,'” a takze dwa inne artykuty mojego autorstwa: Sylwetka tworcza

° B. Chmara-Zaczkiewicz, hasto: ,,Aleksander Zarzycki” w: E. Dzichowska (red.) Encyklopedia Muzyczna PWM,
Czesé Biograficzna, Tom XII, PWM, Krakéw 2012, s. 332-334.

195, Dybowski, Sfownik pianistéw polskich, Wydawnictwo Selene, Warszawa 2003, s. 769.

1 J. Mechanisz, Poczet kompozytoréw polskich, Wydawnictwo Polihymnia, Lublin 2004.

12 3. Skarbowski, Sylwetki pianistéw polskich. Od Wincentego Lessla do Henryka Puchalskiego, Tom I,
Wydawnictwo Oswiatowe Fosze, Rzeszdw 1996, s. 111.

3 A. Sowinski, Sfownik muzykéw polskich danych i nowoczesnych, Paryz 1874, s. 425-426.

' Praca ta zostaje przywolana wytacznie w wykazie bibliograficznym w hasle dot. Aleksandra Zarzyckiego w
pozycji encyklopedycznej Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Allgemeine Enzyklopédie der Musik. Przy jej
wskazaniu pojawia sie notatka, ze zostata ona wydana na ,,Uniwersytecie Krakowskim”. Prawdopodobnie mogto
tutaj chodzi¢ o Uniwersytet Jagiellonski, ktdry w czasie stalinizmu podzielony byt na kilka mniejszych uczelni.
Przeprowadzone badania, w tym kontakt z osobami odpowiedzialnymi za zbiory archiwalnych prac dyplomowych,
nie zaowocowalty jednak odnalezieniem tej pracy magisterskiej. Hasto encyklopedyczne w popularnej
encyklopedii MGG zostato opublikowane w 1995 r., pozostaje wigc pytanie skad autorka hasta czerpata informacje
na temat istnienia pracy autorstwa K. Nowak-Sheybal. By¢ moze powotywata si¢ na nia w sposéb posredni,
poprzez inne zrodta, ktdre wskazywaty istnienie tej pracy. Por. Z. Chechlinska, hasto ,,Aleksander Zarzycki” w:
L. Finscher (red.), Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Allgemeine Enzyklopadie der Musik, Bérenreiter,
Kassel 2007, s. 1355.

> M. Renat, Romans skrzypcowy w muzyce polskiej przefomu XIX i XX wieku. Przykfad gatunku liryki
instrumentalnej (problem formy ekspresji) w: J. K. Dadak-Kozicka (red.), Forum muzykologiczne 2006-2007.,
Jézefowi M. Chomisnskiemu w stulecie urodzin — in memoriam *** Gatunek muzyczny. Teoria, zastosowanie,
przemiany, Zarzad Sekcji Muzykologéw ZKP, Warszawa 2007.

16D, Catek, Aleksander Zarzycki: wybrane piesni do sféw A. Asnyka w 180. Rocznice urodzin, w: S. Kowalska
(red.), Imponderabilia ochrony dziedzictwa kulturowego, UAM w Poznaniu, Wydziat Pedagogiczno-Artystyczny
w Kaliszu, Poznan-Kalisz 2015.

" K. Popielska, Piesni solowe z fortepianem Aleksandra Zarzyckiego...op. cit.
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Aleksandra Zarzyckiego — zapomnianego kompozytora doby romantyzmu'® oraz Suita
orkiestrowa w muzyce polskiej drugiej pofowy XIX wieku na przyksadzie ,,Suity polskiej op.
37 Aleksandra Zarzyckiego.' W ostatnim czasie badania nad twérczoscia Aleksandra
Zarzyckiego rozpoczeta takze Wioleta Muras, ktéra na tamach czasopisma ,,Muzyka”
opublikowata tekst zatytutowany Koncerty na fortepian Aleksandra Zarzyckiego. Nowe fakty
w swietle Zr6de/?® Na podstawie przegladu dostepnej obecnie literatury poswicconej
twdrczosci Zarzyckiego mozna zauwazy¢, ze niniejsza dysertacja stanowi pierwsza syntetyczng
publikacje poswigcong catemu zidentyfikowanemu i dostgpnemu wspotczesnie korpusowi
dziet tego kompozytora, a takze jest pierwsza obszerniejsza proba scharakteryzowania samej
postaci Zarzyckiego jako kompozytora i wykonawcy.

Podstawowym materiatem zrodtowym beda zrodta pisane, ktore podzieli¢ mozna na
kilka kategorii. Pierwsza z nich sg ksigzki i artykuty wzmiankujace o tworczosci Zarzyckiego
(lub tez nieco petniej ja opisujace), o ktorych czesciowo byta juz mowa powyzej. Do listy tych
publikacji mozna dotaczy¢ takze pozycje stownikowe, skupiajace sie juz nie wokot postaci
samych kompozytoréw czy ogolniej — muzykdw, lecz bardziej wokdt konkretnych gatunkow
muzycznych. W tym miejscu wymieni¢ mozna np. Przewodnik po muzyce skrzypcowej Jerzego
Kusiaka?! czy tez Literatura skrzypcowa. Rys historyczny Zdzistawa Jahnke i Zygmunta
Sitowskiego.?? Kolejna grupa zrédet pisanych dotyczy publikacji poswigconych juz ogélnym
zagadnieniom zwigzanym z polska muzyka XIX-wieczng. Niewatpliwie najbardziej pomocna
praca w tej materii bedzie wspomniana juz Historia Muzyki Polskiej Ireny Poniatowskiej,? ale
rowniez m.in. takie publikacje jak pieciotomowa seria pod redakcja Zofii Chechlinskiej — Szkice

8 K. Popielska, Sylwetka twércza Aleksandra Zarzyckiego — zapomnianego kompozytora doby romantyzmu,
»Kwartalnik Mtodych Muzykologéw UJ” 46 (3/2020), Uniwersytet Jagiellonski, Krakéw, 2020. Artykut ten
wystepuje takze w wersji anglojezycznej i jest dostepny online. Przettumaczenie tego tekstu okazato si¢ bardzo
cenne, bowiem zaowocowato wzmozonym zainteresowaniem tworczoscia Zarzyckiego takze poza Polska, m.in.
w Stanach Zjednoczonych, czego najlepszym przyktadem moze by¢ nawigzany kontakt z pracownikiem bazy
biblioteki online International Music Score Library Project (Petruccci Music Library). Po opublikowaniu tego
tekstu pracownik biblioteki nawiazat ze mng kontakt w celu skonsultowania manuskryptow, ktore
prawdopodobnie byty inspirowane tworczoscia Zarzyckiego.

9 K. Popielska, Suita orkiestrowa w muzyce polskiej drugiej pofowy XIX wieku na przyk/adzie ,,Suity polskiej”
op. 37 Aleksandra Zarzyckiego w: G. Gacek, M. Pucia (red.), Od neolitu do soundscape’u. Z badas mfodych
muzykolog6éw, Uniwersytet Opolski, Opole 2022.

20 W. Muras, Koncerty na fortepian Zarzyckiego. Nowe fakty w swietle zrédet, ,,Muzyka”, Tom 67 nr 4 (2022),
Instytut Sztuki, Polska Akademia Nauk, Warszawa 2023. Tekst ten byt rezultatem badan realizowanych w ramach
projektu grantowego programu IDUB UWr, ktdrych gtdwnym celem ma by¢ ,,poszukiwanie i porzadkowanie
zrodet do badan nad tworczoscig Aleksandra Zarzyckiego”. Grant ten byt przyznany badaczce w grudniu 2021 r.
Informacje na ten temat mozna odnalez¢é na stronie Instytutu Muzykologii Uniwersytetu Wroctawskiego,
http://muzykologia.uni.wroc.pl/Instytut-Muzykologii/Aktualnosci/Zrodla-do-badan-nad-tworczoscia-oraz-
dzialalnoscia-Aleksandra-Zarzyckiego, [dostep: 20.03.2023].

1], Kusiak, Przewodnik po muzyce skrzypcowej, PWM, Krakéw 2014.

22 7 Jahnke, Z. Sitowski, Literatura skrzypcowa. Rys historyczny, PWM, Krakéw 1962.

2% |. Poniatowska. Historia Muzyki Polskiej, op. cit.




o kulturze muzycznej XIX w.?* praca zbiorowa pod redakcja Andrzeja Spéza — Kultura
muzyczna Warszawy drugiej pofowy XIX wieku,® liczne publikacje Mieczystawa
Tomaszewskiego skupione gtéwnie wokot gatunku piesni polskiej, Muzyka polska.
Informator®® autorstwa Stefana Sledzinskiego, Szkice z polskiego zycia muzycznego XIX w.?’
Tadeusza Strumitto czy tez jedna ze starszych pozycji w tym zestawie — Muzyka polska od roku
1864 do roku 1914%® autorstwa Zdzistawa Jachimeckiego. Informacje na temat zycia i
dziatalnosci, ale przede wszystkim recepcji dziet Aleksandra Zarzyckiego bede czerpa¢ z kolei
gtéwnie z X1X-wiecznych artykutéw pochodzacych z wiodacych wédwczas polskich czasopism
muzycznych takich jak ,,Ktosy”, ,,Muzyka Polska”, ,,Bluszcz” czy ,,Tygodnik llustrowany”.
Szczegolnie czesto o twdrczosci Zarzyckiego na tamach tych periodykéw wypowiadali sie
m.in. Emanuel Kania, Jan Kleczynski, Jozef Sikorski, Juliusz Stattler i Wtadystaw Wislicki.
Kolejnym waznym zrédiem unaoczniajacym nieco blizej zycie prywatne Aleksandra
Zarzyckiego, ale takze i osobowos¢ artysty, moze okazac si¢ zachowana korespondencja, wsrod
ktérej znajduje sie jeden list do Stanistawa Moniuszki,”® po jednym liscie do Heleny
Modrzejewskiej i Karola Chtapowskiego®® oraz kilka listéw do Jézefa Ignacego
Kraszewskiego.** Pozostate zrédta dotycza juz z kolei gtéwnego przedmiotu badan niniejszej
pracy, czyli samej tworczosci Aleksandra Zarzyckiego. W pierwszej kolejnosci nalezy
wymieni¢ tutaj publikacje dotyczace zagadnien zwigzanych z analiza muzyczna. Waznym
punktem odniesienia dla rozwazan prowadzonych w analitycznej czesci pracy beda trzy
pierwsze tomy Form Muzycznych® autorstwa Jozefa Choinskiego i Krystyny Wilkowskiej-
Chominskiej oraz Przewodnik po analizie muzycznej Nicholasa Cooka.** W samej zas materii
dziet Zarzyckiego punktem wyjscia dla dalszych rozwazan beda wykazy dziet kompozytora
wystepujace m.in. we wspomnianych juz wyzej publikacjach, ale takze w Universal-Handbuch
der Musikliteratur Franza Pazdirka®® oraz w internetowym katalogu Hofmeister XIX.*

247 Chechlinska (red.) Szkice o kulturze muzycznej XIX w., Tomy I-V, PWN, Warszawa 1971-1984.

2 A, Spoz (red.), Kultura muzyczna Warszawy drugiej pofowy XIX wieku, PWN, Warszawa 1980.

265, Sledzinski, Muzyka polska. Informator, PWM, Krakéw 1967.

2T T, Strumitto, Szkice z polskiego zycia muzycznego XIX w., Ma/e monografie muzyczne, Tom V, Krakéw 1954,
28 7. Jachimecki, Muzyka polska od roku 1864 do roku 1914, w: Z. Jachimecki, Polska, jej dzieje i kultura od
czasOw najdawniejszych do chwili obecnej, Tom Ill, Warszawa 1930.

29 W. Rudzinski, Stanisfaw Moniuszko. Listy zebrane, PWM, Krakéw 1969.

% Archiwum Heleny Modrzejewskiej, Korespondencja Heleny i Karola Chfapowskiego. Zahajkiewicz- Zychliziski,
Tom VIII, 1866-1927, https://jbc.bj.uj.edu.pl/dlibra/publication/599972/edition/605678/content  [dostep:
27.01.2022].

815, Swierzewski (oprac.), J.I. Kraszewski i polskie zycie muzyczne XIX wieku, PWM, Krakéw 1963, s. 300-303.
%2 3. Chominski, K. Wilkowska-Chomifiska, Formy Muzyczne, Tom I-111, PWM, Krakéw 1987, 1974.

%8 N. Cook, Przewodnik po analizie muzycznej, przektad S. Bedkowski, Musica lagellonica, Krakéw 2014.

% F. Pazdirek, Universal-Handbuch der Musikliteratur, Tom X1, Netherlands 1967.

* F. Hofmeister, Katalog internetowy Hofmeister XIX, Leipzig, https://hofmeister.rhul.ac.uk/2008/index.html
[dostep: 13.06.2021].




Najtrudniejszym do pozyskania zrodtem okaza si¢ niektore partytury dziet Zarzyckiego. W
wigkszosci przypadkow beda one pozyskiwane z zasobow kilku polskich bibliotek, w tym:
Biblioteki Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza, Biblioteki Akademii Muzycznej im.
Ignacego Jana Paderewskiego w Poznaniu, Biblioteki Narodowej w Warszawie oraz Biblioteki
Uniwersytetu Jagiellonskiego w Krakowie.*® Znaczna czes¢ utworéw Zarzyckiego znajduje sig
takze w zasobach polskiej biblioteki cyfrowej — Polony, ale takze czes¢ utworéw tego
kompozytora mozna odnalez¢ w zasobach International Music Score Library Project (Petrucci
Music Library). Latwy dostep do niektdrych partytur utworéw Zarzyckiego umozliwia seria
reedycji tych dziet, ktorej dokonato wydawnictwo Eufonium. Ta gdynska oficyna wydata az
picé zeszytéw z utworami Zarzyckiego na fortepian solo lub fortepian i skrzypce.*” Mozliwosé
pozyskania materiatdbw nutowych ze wskazanych wyzej bibliotek, zasobdw internetowych czy
tez bezposrednio z oficyny wydawniczej nie pozwola jednak na skompletowanie wszystkich
partytur dziet Zarzyckiego. Konieczne okazg si¢ takze nawigzania kontaktéw z samymi
wykonawcami utworéw Zarzyckiego, ktorym udato sie pozyskac niektore z niedostgpnych w
powszechnym obiegu partytur, o czym swiadcza nagrania tych dziet z ich udziatem. W czasie
mojego rekonesansu niezwykle cenne informacje na temat pozyskiwania trudnodostepnych
zasob6w nutowych przekazat mi Lukasz Borowicz**~ dyrygent i dyrektor muzycznym
Filharmonii Poznanskiej. To wiasnie on wskazal na zasoby Free Library of Philadelphia, w
ktorych udato si¢ odnalez¢ kilka z brakujacych orkiestrowych dziet Zarzyckiego. Partytury te
nie byty jednak ogolnodostepne, nalezaty one bowiem do kolekcji zbiorow specjalnych —
Fleisher Collection — ktorych kustoszem jest Gary Galvan. Dopetnienie formalnosci i rzeczowa
wymiana informacji z opiekunem zbioréw pozwolita finalnie na uzyskanie dostepu do partytur.
Tak szeroko zakrojone dziatania zwigzane z pozyskiwaniem materiatow nutowych pozwalaja
na zgromadzenie niemal wszystkich®® znanych jak dotad utworéw Zarzyckiego i tym samym
umozliwiaja przeprowadzenie analiz prawie catego korpusu dziet tego kompozytora.

% partytury utworéw Zarzyckiego, ale takze inne publikacje poswiecone temu artyscie, byty poszukiwane na
poczet niniejszych badan takze w zasobach Biblioteki Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego, Biblioteki
Poznanskiego Towarzystwa Przyjaciét Nauk a takze Biblioteki Bobolanum Akademii Katolickiej w Warszawie.
Niestety w zadnej z tych bibliotek nie udato si¢ pozyska¢ potrzebnych materiatow.

" A. Zarzycki, Utwory zebrane na skrzypce i fortepian, A. Kacprzak, K. Markiewicz (red.), Eufonium, Gdynia,
2017. A. Zarzycki, Utwory zebrane na fortepian solo, Vol. 1i 2, M. Szlezer (red.), Eufonium, Gdynia, 2018. A.
Zarzycki, Walce na fortepian solo, M. Szlezer (red.), Eufonium, Gdynia, 2014. A. Zarzycki, Mazurki na fortepian
solo, M. Szlezer (red.), Eufonium, Gdynia, 2015.

%8 Lukasz Borowicz brat udziat w nagraniu ptyty The Romantic Piano Concerto z udziatem Jonathana Plowrighta
oraz BBC Scottisch Symphony Orchestra, na ktérej zarejestrowano m.in. Concerto As-dur op. 17 Zarzyckiego i
jego Grande polonaise op. 7. Plyta ta zostata wydana przez wydawnictwo Hyperion w 2013 r.

% 7 uwagi na catkowity brak materialéow nutowych w pracy tej nie zostanie oméwiony jeden utwér symfoniczny
Zarzyckiego, a takze kilka piesni oraz kantaty.
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Ostatnim rodzajem zrddet beda Zrédta niepisane, bedace nagraniami dzwickowymi
niektorych z dziet Zarzyckiego. W dalszym ciggu stosunkowo niewielu wspoétczesnych
wykonawcdéw mierzy si¢ z twodrczoscig Zarzyckiego, a jeszcze rzadziej muzyka ta jest
rejestrowana w postaci nagran ptytowych. Tym niemniej kompozycje Zarzyckiego pojawiaja
sie na kilku ptytach, w ktorych udziat biora zaréwno muzycy pochodzacy z Polski, jak i muzycy
zagraniczni.*® Zrédta dzwickowe stanowi¢ beda jednak wytacznie pomocniczy materiat
badawczy dla planowanych analiz wybranych kompozycji.

Niniejsza praca, bedaca w zatozeniu syntetycznym opracowaniem twoOrczosci
Zarzyckiego, w ktorej uwzglednione beda takze watki biograficzne z zycia kompozytora,
zdeterminowata wykorzystanie roznorodnych zrodet, ale takze i wielu réznych metod
badawczych. Pierwsza czes¢ dysertacji powstanie gtownie w oparciu o metode deskryptywna,
polegajaca na opisywaniu faktow z zycia kompozytora, a takze opisie jego inspiracji tworczych.
W procesie odtwarzania biografii Zarzyckiego niezb¢dne okaza si¢ metody analizy i krytyki
pismiennictwa, bowiem w niektérych zrédtach dotyczacych sylwetki twoérczej Zarzyckiego
pojawiato si¢ wiele niescistosci i rozbieznosci, ktore nalezato zweryfikowa¢ m.in. w oparciu o
ogdlne fakty historyczne. Korzystanie z wielu zréznicowanych zrodet — w celu uzyskania
spdjnej i wielowatkowej narracji — zdeterminowato z kolei takze uzycie metody kompilacyjnej.
Proba nakreslenie idei tworczych i stylistyki dziet Zarzyckiego wigze si¢ z zastosowaniem
metody stylo-krytycznej, a takze — poprzez odniesienia do aspektdw historycznych czy tez cech
idiomatycznych dla konkretnych gatunkow muzycznych — metody fenomenologicznej. W
drugiej czesci pracy, w ktorej gtéwnym celem bedzie przedstawienie tworczosci Aleksandra
Zarzyckiego w oparciu o wyniki przeprowadzonych analiz metodami badawczymi sa przede
wszystkim metody zwigzane z szerokorozumiang analiza. Prymarnie wiec w tej czesci beda
wykorzystane analizy: strukturalna, formalna, stylo-krytyczna, ale takze — gtownie w
odniesieniu do gatunku piesniowego — hermeneutyczna, fenomenologiczna, a takze
semiotyczna. Dzieta Zarzyckiego wielokrotnie beda poréwnywane do siebie (np. w ramach
jednego opusu), ale tez beda poréwnywane z dzietami innych twércéw. W tym przypadku
mozna mowi¢ réwniez o poréwnywaniu wynikéw analiz strukturalnych i stylo-krytycznych i
wigzaca Sie z tym szerokorozumiang komparatystyka. Wszelkie dane pozyskane z
wielokontekstowych analiz beda wymaga¢ nie tylko analizy poréwnawczej i opisu
dostarczajacego liczne interpretacje, ale beda tez weryfikowane i konfrontowane z wnioskami
uzyskanymi z analiz audytywnych wybranych utworéw Zarzyckiego.

“ Wykaz catej dyskografii zawierajacej kompozycje Zarzyckiego znajduje si¢ na stronie 348 niniejszej dysertacji.
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Dysertacja zatytutowana Tworczos¢ Aleksandra Zarzyckiego. Inspiracje — gatunki —
jezyk muzyczny sktada si¢ ze wstepu, dwdch czgsci — w ramach ktorych wystepuja kolejne
rozdziaty — zakonczenia, wykazu tabel, wykazu przyktadéw nutowych, wykazu dziet
Aleksandra Zarzyckiego, bibliografii, wykazu zrodet internetowych, wykazu zrédet nutowych
oraz wykazu dyskografii.

Pierwsza cze¢s¢ dysertacji — Inspiracje w tworczosci Aleksandra Zarzyckiego — bedzie
préba odtworzenia najbardziej prawdopodobnych i mozliwych zrédet inspiracji artysty. Petne
zobrazowanie tego zjawiska nie bytoby jednak mozliwe bez przyblizenia takze watkdw
biograficznych z zycia kompozytora. Z tego tez wzgledu pierwszy rozdziat czgsci pierwszej —
zatytutowany Wgtki biograficzne — zawiera¢ bedzie podrozdziaty skupione wokét zycia tak
zawodowego, jak i osobistego Zarzyckiego. Podrozdziaty te to kolejno: Wczesne lata i edukacja
muzyczna, Kariera pianistyczna, Wazne znajomosci, Dziafalnos¢ warszawska, Zycie prywatne
i osobowos¢ artysty. Majac na uwadze fakt, ze jak dotad nie powstata zadna praca, ktéra w petni
przedstawiataby sylwetke Zarzyckiego — nie tylko jako tworcy — pierwszy rozdziat czesci
pierwszej bedzie dodatkowo rozszerzony o informacje dotyczace najblizszego otoczenia i
genealogii kompozytora, cho¢ wykracza to poza temat pracy. W drugim rozdziale czgsci
pierwszej — ldee twdrcze — przedstawione beda juz bardziej bezposrednie zrédta inspiracji,
zwigzane z konkretnymi koncepcjami tworczymi. Tutaj refleksja bedzie podzielona na
nastepujace podrozdziaty: Dedykacje w utworach Aleksandra Zarzyckiego, Obecnos¢ koncepcji
tworczych charakterystycznych dla romantyzmu oraz Inspiracje tworczoscig innych
kompozytordow.

Cze$¢ druga — Tworczos¢ Aleksandra Zarzyckiego. Gatunki i jezyk muzyczny — wzorce
tradycyjne i proces indywidualizacji bedzie zasadnicza czgscig syntetycznego opracowania w
niniejszej dysertacji. W tej czesci przedstawiane beda wyniki analiz  wszystkich
zidentyfikowanych dziet Aleksandra Zarzyckiego, kazdorazowo poprzedzone kontekstem
gatunkowym i historycznym. Dzieta przedstawiane beda w dwaoch rozdziatach, podzielonych
na kolejne podrozdziaty. Porzadek zastosowany w tej czgsci pracy determinuje obsada
utworéw. W pierwszym rozdziale przedstawiane be¢dg dzieta instrumentalne: symfoniczne (w
ramach ktorych nastapi dodatkowy podziat na dzieta orkiestrowe, dzieta na fortepian z
towarzyszeniem orkiestry oraz dzieta na skrzypce w towarzyszeniem orkiestry) i kameralne. W
rozdziale drugim beda z kolei przedstawione dzieta wokalne i wokalno-instrumentalne, cho¢
warto zaznaczy¢, ze z uwagi na niedostepnos¢ zrodet — dzieta wokalne (bez towarzyszenia
instrumentu) beda jedynie wzmiankowane, a gtéwna osig rozdziatu drugiego beda refleksje nad

piesnia solowg z towarzyszeniem fortepianu.
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Waznym uzupetnieniem dla niniejszej pracy bedzie réwniez wykaz dziet wszystkich
Aleksandra Zarzyckiego, w ktérym zestawione beda wszystkie kompozycje Aleksandra

Zarzyckiego wedtug porzadku opusowego.
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Czesc |
Inspiracje w tworczosci Aleksandra Zarzyckiego

Niewatpliwie na ksztatt dorobku twdrczego artystow ma wptyw wiele czynnikéw. Moga
by¢ nimi m.in. kwestie scisle zwigzane z ich biografig. Wigkszos¢ kompozytoréw pierwszych
inspiracji tworczych doswiadcza juz w okresie wczesnego dziecinstwa — gtownie za sprawg
swoich najblizszych. Nierzadko, to wilasnie rodzice czy starsze rodzenstwo zaszczepiaja w
przysztych artystach pasje do muzyki. Nie bez znaczenia sa wigc muzyczne tradycje rodzinne,
a co sie z tym wigze — dostgp do instrumentu i zrozumienie dla potrzeby dalszej edukacji
muzycznej. Po pierwszych probach rozpoczecia gry na instrumencie, w dalszej kolejnosci,
obiecujacy muzycy posylani sa na lekcje, zwykle do wyspecjalizowanych pedagogow.
Spotkanie ze specjalistami z danej dziedziny — w tym przypadku gry na instrumencie czy nawet
kompozycji — ma ogromny wptyw na to, jak potocza sie dalsze losy ucznia — czy jego talent
zostanie rozwinigty, czy tez bezpowrotnie pogrzebany. Badajac dorobek tworczy wielu
kompozytoréw, mozna bez problemu zauwazy¢ pewna tendencje — dzieta mtodziencze bardzo
czesto nawigzuja do tworczosci mentorow przysztego tworcy. Réwniez studencki okres
rozwijania umiejetnosci jest niezwykle istotny w karierze kompozytoréw, w tym okresie
bowiem ich styl komponowania ma szansg nabra¢ cech idiomatycznych lub tez sta¢ si¢
wylacznie epigonizmem stylu muzycznego innych artystow. Niematy udziat w rozwijaniu
indywidualnego stylu komponowania majg rowniez podréze do réznych miejsc — gtownie
najwazniejszych osrodkéw muzycznych — ktérym to czesto towarzyszy mozliwosé poznawania
innych wybitnych tworcéw i wykonawcdw muzyki. Zmiany otoczenia i srodowiska sg przeciez
zazwyczaj mocno stymulujace i majg pozytywne skutki dla procesu twdrczego. Na ostateczny
jezyk muzyczny, ale tez ksztatt i poetyke wybranych dziet, oddziatywa¢ moga réwniez
swiatopoglad artysty oraz jego pozamuzyczne inklinacje. Zainteresowania pewnymi nurtami
filozoficznymi, okreslone przekonania religijne, osobisty stosunek do dziatan politycznych, a z
drugiej strony takze inne pozamuzyczne pasje, jak np. literatura czy malarstwo, moga
niewatpliwie manifestowac si¢ takze w niektdrych dzietach kompozytoréw.

Sfera zycia prywatnego rowniez bywa czestym zrddiem wielu inspiracji, nie tylko w
dziedzinie muzyki. Stany psychiczne tworcow, spowodowane réznymi doswiadczeniami —
zarbwno pozytywnymi, jak i negatywnymi — niejednokrotnie miaty swoje odzwierciedlenie
takze w ich dzietach. Szczegodlnie istotne dla proceséw twdrczych okazywaty sie zawierane
przez kompozytoréw znajomosci, tak te dotyczace zycia towarzyskiego, jak i zycia
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zawodowego. Odzwierciedleniem relacji panujacych miedzy twércami a innymi osobami moga
by¢ dedykacje, umieszczane na kartach tytutowych niektorych utworéw. Nieraz ukazywaty one
osobisty stosunek twércy do adresata (zaznaczajac wyrazy uznania, podziwu czy sympatii), a
takze sugerowaty koneksje miedzy kompozytorem a adresatem dedykacji.

Na specyfike procesow tworczych wptywaty takze wzgledy pragmatyczne, zwigzane z
realizacja konkretnego zamowienia, jak rowniez reakcja na spoteczne zapotrzebowanie w
danym momencie na okreslone dzieta. Te pragmatyczne pobudki, towarzyszace podejmowaniu
dziatan tworczych, sprzyjaty pozyskiwaniu przez kompozytoréw niezbednych do zycia
srodkdéw finansowych. Brak pieni¢dzy z kolei mogt kumulowaé w twércach uczucie niepokoju
i frustracje, ktére niejednokrotnie hamowaty zapat i natchnienie do dalszej pracy. Wreszcie,
nie mniej istotng — a wregcz Kluczowg — kwestia majagca pozamuzyczne zrddia i wptyw na
powstajace kompozycje byla sytuacja spoteczna i polityczna obecna w danym kraju. W
przypadku Polski pod zaborami wigzato si¢ to nie tylko z panujagcymi 6wczesnie ogolnymi
nastrojami, ale rowniez z naktadanymi na twdrcow ograniczeniami i cenzura.

Aby wiec mozliwie jak najpetniej zrozumiec¢ jezyk muzyczny Aleksandra Zarzyckiego,
warto blizej poznac jego biografie, a takze zgtebic idee tworcze, ktdre przyswiecaty mu podczas

pisania utworéw.
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1. Watki biograficzne

Zyciorys Aleksandra Zarzyckiego mdgiby sta¢ si¢ materiatem wystarczajacym do
sporzadzenia odrebnej pracy badawczej. Jednak mimo wielorodnej dziatalnosci i aktywnosci
artystycznej kompozytora zadanie to z pewnoscig okazatoby sie nietatwe, przede wszystkim ze
wzgledu na niewielka ilos¢ zachowanych do dzisiejszych czasow informacji dotyczacych tego
tworcy. Pewne fakty z zycia Aleksandra Zarzyckiego mozna odnalez¢ jedynie w kilku
stownikach, antologiach oraz artykutach prasowych, pochodzacych z czaséw wspoiczesnych
kompozytorowi. Przyjmujac jednak postawe wnikliwego badacza poszukujacego nawet
najdrobniejszych zrodet mozna odnalez¢ materiaty, pozwalajace ustali¢ $ciezke edukacyjna,
zrodta inspiracji, a takze kilka faktow z zycia prywatnego Aleksandra Zarzyckiego.
Niewatpliwie dziatalnos¢ artysty na wielu polach — kompozytorskim, koncertowym i
pedagogicznym — a takze obejmowanie waznych stanowisk w kilku warszawskich instytucjach
(dyrektora artystycznego Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego, dyrektora Instytutu
Muzycznego oraz kierownika chéru i orkiestry katedry $w. Jana) pozwolity na przetrwanie

jakiejkolwiek pamieci o tym artyscie, a takze o jego dzietach.

1.1. Wczesne lata i edukacja muzyczna

Pierwsze informacje o Aleksandrze Zarzyckim, jakie mozna odnalez¢ w pozycjach
stownikowych, dotycza jego narodzin. Kompozytor przyszedt na §wiat 26 lutego 1834 roku we
Lwowie.** Miejsce jego urodzenia, z punktu widzenia geopolitycznego, jest niezwykle wazne
— w czasach Polski pod zaborami to Lwéw byt jednym z najwazniejszych osrodkéw nauki i
kultury polskiej. Narodziny i wczesne lata zycia wtasnie na tych terenach stanowity doskonate
warunki umozliwiajace przyszty rozwdj artystyczny. Kompozytor, podobnie jak wielu
wybitnych polskich pisarzy, politykow i nauczycieli, byt absolwentem gimnazjum w Samborze.
Szkota ta w okresie zaboru austriackiego dziatata pod nazwa C. K. Wyzsze Gimnazjum w
Samborze.*?

Edukacje muzyczng mtody Aleksander rozpoczat pod okiem swojego ojca, ktory mimo
braku muzycznego wyksztalcenia — grat na skrzypcach.*® Pierwsze lekcje gry na pianinie
Zarzycki odby! juz pod okiem specjalisty®* — Josepha Christopha Kesslera (1800-1872),

! Chmara-Zaczkiewicz, op. cit., s. 332.

*? Ibidem.

*% Skarbowski, op.cit., s. 111.

“ Ibidem. W niektérych antologiach, m.in. w Sylwetkach pianistéw polskich Skarbowskiego, mozna przeczytaé,
ze Aleksander Zarzycki pobierat lekcje u ,,Czecha Fiali”. Prawdopodobnie postacia, o ktorej wspomina
Skarbowski mdgt by¢ Josepf Fiala — wybitny wiolonczelista, kompozytor i pedagog. Lata zycia tego artysty to
1748-1816, co z kolei wyklucza mozliwos¢, aby nauczat Aleksandra Zarzyckiego, ktéry urodzit si¢ dopiero w
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niemieckiego kompozytora, pianisty i pedagoga, osiadtego w Polsce.” W kolejnych etapach
muzycznego ksztalcenia Aleksandra Zarzyckiego zaobserwowa¢ mozna migrowanie
kompozytora po najwazniejszych osrodkach muzycznych w Europie. Podczas pobytu w
Berlinie szkolit si¢ on u wybitnego ucznia Ferenca Liszta (1811-1886) — Rudolfa Violego
(1825-1867).%® Po pobycie w Niemczech kompozytor wrécit na krétko do ojczyzny, a nastepnie
wyjechat ponownie, tym razem do Francji. Zarzycki przebywat tam az cztery lata, by uczy¢ si¢
kompozycji pod okiem Napoléona Henriego Rebera (1807-1880).* Ostatnim etapem
edukacyjnych podrézy Zarzyckiego byt wyjazd w 1860 roku do Lipska, w ktorym pobyt
zaowocowat uzupetnieniem studiow w zakresie kompozycji oraz gry na fortepianie w klasie
Carla Reineckego (1824-1910)*. Wida¢ wicc, ze podobnie jak wielu innych polskich
kompozytorow dziatajagcych w drugiej potowie XIX wieku, rowniez Zarzycki rozpoczynat
pierwsze kroki edukacji muzycznej na ziemiach polskich, natomiast dalej ksztalcit si¢ juz za
granica, poszerzajac tym samym swoje muzyczne horyzonty i zyskujac mozliwos¢ do

obcowania z mistrzami z innych panstw oraz z ich muzyka.

1.2. Kariera pianistyczna

W niektorych pozycjach stownikowych czy zrodtach internetowych, przy nazwisku
Aleksandra Zarzyckiego w pierwszej kolejnosci pojawia si¢ informacja, ze byt on pianista.
Profesja kompozytora jest zas pomijana lub wspominana drugorzednie.*® Taki stan rzeczy
potwierdza réwniez jedna z recenzji koncertu Aleksandra Zarzyckiego, autorstwa Jozefa
Sikorskiego. Zdaniem krytyka Zarzycki ,,wyzej stanat jako wykonawca od wielu innych i siebie
jako kompozytora zaémit”.>® Nie mozna zatem, kreslac rys biograficzny tego artysty, pominaé
tak waznego aspektu, jak jego kariera jako wirtuoza fortepianu.

Pierwszym wigkszym przedsigwzieciem koncertowym z udziatem Aleksandra

Zarzyckiego byto jego tournée w 1856 r. Pianista miat wtedy dwadziescia dwa lata, a

1835 roku. Nauczyciel Zarzyckiego byt wigc mniej znang postacia w $wiecie muzycznym — byé moze byt
potomkiem Josepfa Fiali lub po prostu informacja o pobieraniu przez Zarzyckiego lekcji u ,,Czecha Fiali” jest
nieprawdziwa.

*> Skarbowski, op. cit.

¢ W. Zelenski, Aleksander Zarzycki: ze wspomnier: osobistych™, w: ,,Echo muzyczne, teatralne i artystyczne”,
X1, Aleksander Rajchman, Warszawa 1895, s. 566.

"' F. Kecki, Aleksander Zarzycki — czlowiek i artysta, ,,Muzyka polska”, nr 5, 1935, 5.16.

“8 Chmara-Zaczkiewicz, op. cit., . 332.

“ Tego typu zjawisko zaobserwowa¢ mozna chociazby w encyklopedii internetowej Wikipedia.pl przy hasle ,,1
Panstwowe Liceum i Gimnazjum im. Adama Mickiewicza w Samborze”, gdzie wymieniani sg wybitni absolwenci
szkoty.  Przy  nazwisku  Zarzyckiego  wskazana  jest jedynie  profesja  ,pianista”.  Por.
https://pl.wikipedia.org/wiki/l Pa%C5%84stwowe Liceum i Gimnazjum im. Adama Mickiewicza w Sambo
rze, [dostep: 23.11.2021].

%0 ], Sikorski, Ruch muzyczny. Koncert Aleksandra Zarzyckiego, ,,Bluszcz”, nr 16, 1866, s. 119.
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towarzyszyt mu obiecujacy skrzypek — Nikodem Biernacki (1825-1892).°! Muzycy ze swoim
programem artystycznym odwiedzili wowczas Jassy (miasto w potnocno-wschodniej Rumunii)
oraz trzykrotnie Krakdw. Rok pozniej dotarli takze do Trzemeszna (obecnie woj.
wielkopolskie), Poznania, Szamotut oraz Sremu (obecnie woj. wielkopolskie).>?

Wystepem, ktory odegrat ogromna role w rozwoju kariery Zarzyckiego-pianisty byt
jego paryski koncert w Sali Herza.>® Miat on miejsce 30 marca 1860 roku. Zarzyckiemu
towarzyszyla wéwczas orkiestra Théatre Italien® pod dyrekcja M. Grive.”® Podczas tego
wydarzenia Zarzycki zaprezentowat dwie wiasne kompozycje — Koncert fortepianowy®® i
Grande polonaise op. 7.°” W repertuarze koncertowym pojawit si¢ takze Koncert fortepianowy
Adolfa von Henselta (1814-1889) oraz utwory Fryderyka Chopina (1810-1849) — walce,
mazurki, Berceuse, Andante spinato i Polonez Es-dur op. 22.° Z zachowanych zrédet z
tamtego okresu wynika, ze na koncercie w Sali Herza byt obecny recenzent — o nazwisku Botte
— z francuskiej gazety ,,Revue et gazette musicale”, ktory na tamach periodyku przedstawit
sprawozdanie z tego wydarzenia. W swoim tekscie recenzent wysoko ocenit ogdlne
umiejetnosci pianistyczne Zarzyckiego, m.in. za ,,biegtos¢ palcowa, dobre i szybkie oktawy
oraz wykazywanie $wiezosci gry”.® Mniej przychylnie zostaty odebrane same kompozycije
Zarzyckiego, w ktorych recenzent dostrzegt nieudolng che¢ doscigniecia dziet Fryderyka

Chopina. Fragment recenzji brzmiat nastepujaco:

Chopin takze uzywat harmonii $miatych i czasem nieregularnych, ale kto go chce nasladowag,
winien mie¢ jego mysl poetycka dzielna, namietna, ktéra wsrod najwigkszych licencji nie

opuszczata go nigdy.61

%! Mechanisz, op. cit., s. 142.

52 Chmara-Zaczkiewicz, op. cit., s. 332.

**petna nazwa Sali Herza to Salle de Concerts Herz. Jest to jedna ze stynniejszych dawniej paryskich sal
koncertowych. Wzniesiona zostata w 1842 roku przez Henreirgo i Jacquesa Herzéw. Informacje o Sali Herza
odnalez¢ mozna w artykule poswigconym jej patronowi. R. Backhold, hasto: ,,Herz, Henri” w: B. Ebneth (red.)
Neue Deutsche Biographie, Tom VIII, 1969, s. 729-730.

% Chmara-Zaczkiewicz, op. cit. 5.332.

%> Skarbowski, op. cit., s. 111.

%8 Wedtug wskazywanych zrédet chodzito o Concerto As-dur op. 17 (Koncert fortepianowy As-dur). Najnowsze
badania prowadzone przez Wiolete Muras dowodzg jednak, ze prawdopodobnie w 1860 r. Zarzycki nie napisat
jeszcze Concerto As-dur op. 17, a recenzje dotyczyty wykonania jego innego koncertu fortepianowego, ktéry
niestety nie przetrwat do czaséw obecnych. Por. Muras, op. cit., s. 137-147.

"W niektérych publikacjach tytut tej kompozycji wystepuje w polskiej wersji jezykowej jako Wielki polonez op.
7.

%8 7elenski, op. cit. s. 567.

% A. Botte, Auditions musicales, ,,Revue et gazette musicale de Paris”, XV, 1860, za: Skarbowski, op. cit., s. 111.
%0 skarbowski, op. cit., s. 111.

8 Sikorski, Ruch muzyczny. Koncert Aleksandra Zarzyckiego, op. cit., s. 119.
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Koncert we Francji, ktory zebrat gtdwnie pochlebne opinie, zaowocowat tym, ze
pianista-kompozytor zaczat koncertowac¢ po catej Europie. Repertuar wykonywany podczas
tych muzycznych wydarzen byt zblizony do tego, ktéry zaprezentowat w Paryzu. Pierwsze
koncerty z tournée po Europie odbyty si¢ w 1862 roku w Koblencji, Wiesbaden oraz Dreznie.
Kolejne, w 1863 roku — w Lipsku w Sali Gewandhaus,®® Wiedniu, Léwenbergu — na dworze
ksiecia Hohenzollern-Hechigen®® oraz w 1864 roku w Bonn i Kolonii. Rok p6zniej Zarzycki
ponownie zagrat kilka koncertow w Polsce, m.in. we Wroctawiu (4 lutego) oraz w Poznaniu —
6 lutego w Sali Hotelu Bazar i 22 lutego w Teatrze Miejskim.®* Koncerty Aleksandra
Zarzyckiego byty przyjmowane z niematym entuzjazmem, zarébwno przez publicznosé, jak i w
gronie krytykdw. Jedng z wypowiedzi, ktéra pojawita si¢ po pierwszym koncercie zagranym
we Wroctawiu, przywotuje Stanistaw Dybowski w Sfowniku pianistow polskich. Autor
przytacza tekst Marii Zduniak, w ktérym badaczka wskazuje kilka faktow z tego wydarzenia.
Pierwszy wroctawski koncert Aleksandra Zarzyckiego, ktory wystapit w roli pianisty-
kompozytora, odbyt si¢ 4 lutego 1865 roku. Wydarzenie to zostato zorganizowane dzieki
pomocy Leopolda Damroscha — kierownika orkiestry oraz Emmy Mampé-Babbing —
$piewaczki. Zarzycki wykonat wéwczas utwory z repertuaru Henselta, Liszta, Chopina i
kompozycje wiasne — Grande polonaise na fortepian i orkiestre op. 7 i Valse brillante op. 8.
Podczas koncertu wystgpita rowniez inicjatorka wydarzenia — Emma Mampé-Babbing, ktdra
wykonata trzy piesni autorstwa Zarzyckiego. Kompozytor w czasie koncertu we Wroctawiu
zaprezentowat swoje wszechstronne umiejetnosci gry na fortepianie oraz wysokie kompetencje
kompozytorskie, a takze dodatkowo zachwycit stuchaczy odegraniem wszystkich utworéw z
pamigci.®®

Nieco dziwi¢ moze fakt, ze Zarzycki pojawit si¢ pierwszy raz w Warszawie dopiero w
wieku trzydziestu trzech lat (w 1866 r.) i wiasnie wtedy zagrat koncert w Salach Redutowych.
Zachowana z tego okresu notatka, opublikowana w ,, Tygodniku llustrowanym” zawiera
informacje o pozytywnym odbiorze kunsztu Zarzyckiego i wyrazach podziwu dla jego
wysokich umiejetnosci wirtuozowskich.®®

Aleksander Zarzycki, poza wykonywaniem wiasnych dziet, bardzo chetnie wiaczat do
repertuaru koncertowego utwory swoich kompozytorskich autorytetéw. Przede wszystkim byta

62 Chmara-Zaczkiewicz, s. 332.

%% Skarbowski, op. cit. s. 111.

& 7elenski, op. cit., s. 567.

% Dybowski, op.cit., s. 769.

68 J. Sikorski, Przeglgd muzyczny. Koncert Aleksandra Zarzyckiego, ,, Tygodnik lustrowany”, nr 339, 1866, s.
138-139.
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to muzyka dziewigtnastowiecznych mistrzow, w tym: dzieta Liszta (zwtaszcza Xl Rapsodia
wegierska i1 Rapsodia hiszparniska), Allegro de concert op. 46 Chopina, kompozycje Henselta
(ze szczegolnie chetnie grywanym przez Zarzyckiego Koncertem fortepianowym f-moll), a
takze utwory Roberta Schumanna, Franza Schuberta oraz Antona Rubinsteina. Zarzycki dos¢
czesto grywat podczas koncertéw réwniez dzieta Ludwiga van Beethovena.®”’

Repertuar, ktory szczegOlnie chetnie byt wiaczany przez Zarzyckiego do jego
koncertow, doskonale opisuje Wiadystawa Wislicki w swojej recenzji z warszawskiego
koncertu Zarzyckiego z 1868 roku, na tamach czasopisma ,,Klosy”. Fragment niniejszej

recenzji brzmi nastepujaco:

Chociaz wirtuoz posiada nader rozlegty repertuar [...], to wszakze widaé przektada utwory
napisane w formie tegoczesnej. Dziwaczna tez kompozycja Liszta pod tytutem Rapsodia
hiszpariska znalazta w nim dzielnego wykonawce, pod palcami tylko tak wyrobionymi wszystkie
zawitoéci mogty wyjs¢ na jaw i ukaza¢ we wiasciwym $wietle to dzieto [...]. W innych takze
odgrywanych utworach, [...], jak Etiuda J. hr. Wielhorskiego, etiudy Chopina, Henselta i

Traumeswirren Schumanna, Zarzycki pozostat olbrzymem tytanicznie pokonujacym

trudnosci.%®

W wielu recenzjach koncertdbw Zarzyckiego dostrzec mozna aprobate dla jego statego
rozwoju. Krytycy doceniali jego wzrastajace umiejetnosci wirtuozowskie, ale i dojrzewajacy
styl kompozytorski, ktéry to mogt by¢ obserwowany podczas prezentacji nowych kompozycji
artysty. Na poparcie tej tezy warto przywota¢ fragment kolejnej recenzji, réwniez autorstwa

Whiadystawa Wislickiego, tym razem z koncertu zagranego w Warszawie w 1870 roku.

Pan Aleksander Zarzycki, znakomity pianista i muzyk, od czasu do czasu wystapieniami
publicznymi przypomina ogétowi swoj pigkny talent, ktéry tez rzeczywiscie z kazda chwila
olbrzymieje. Widoczny ten postep — w grze wirtuoza — nie tylko polega na rozwoju jego
mechanizmu, [...], ale ten postep objawia si¢ szczeg6lniej w sposobie traktowania samego
uderzenia instrumentu wielce ztagodzonego, bardziej okragtego, pelnego; migkkosé¢ zas$ ta
dotkniecia dodaje nowego efektu, kolorytu wyrobionej grze koncertanta. [...]. Pan Zarzycki
jako prawdziwy artysta nie drapuje si¢ w wielkos¢, lecz ciagtymi studiami nad sztuka
doprowadza gre¢ swoja do mozliwej doskonatosci. [...] Z programu obszernego i zajmujacego,
oprécz drobnych utwordw, ktore pan Zarzycki traktuje z elegancja, najgorgcej i najswietniej

wyszto Allegro de Concert Chopina.69

67 J. Sikorski, Ruch muzyczny, ,,Bluszcz” nr 27, 1866, s. 119.
% W. Wislicki, Koncert Aleksandra Zarzyckiego, ,,Ktosy” nr 152, 1868, za: Skarbowski, op. cit., s. 112.
% Dybowski, op. cit., s. 770.
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W kolejnych latach zycia Aleksander Zarzycki porzucit regularne koncertowanie na rzecz
komponowania oraz szeroko rozumianej dziatalnosci pedagogicznej. U schytku swego zycia,
w latach dziewigcdziesiatych X1X wieku pianista-wirtuoz wystepowat sporadycznie. Jednym z
ostatnich koncertéw artysty byt koncert zagrany 14 grudnia 1894 r., w ramach
abonamentowych koncertow Wroctawskiego Stowarzyszenia Orkiestrowego, z kolei jego
ostatnim koncertem byt warszawski wystep w marcu 1895 r. W wydarzeniu tym uczestniczyt
cieszacy sie uznaniem krytyk Jan Kleczynski, ktory w nastepujacy sposéb skomentowat ostatni

w zyciu Aleksandra Zarzyckiego koncert:

Pan Zarzycki przypomniat sie jako fortepianista i kompozytor, i to przypomniat w sposéb,
pozostawiajacy dtugotrwate slady. Najwazniejszym numerem koncertu byta nowa suita
orkiestrowa, produkowana niedawno z powodzeniem we Lwowie i Wroctawiu [...]. Jako
fortepianista przypomniat nam p. Zarzycki dawne czasy, grajac Koncert Henselta, dzieto, z
ktorego dat si¢ pozna¢ Warszawie przed dwudziestu Kilku laty. [...] Koncert sam wydawat si¢
dzisiejszym stuchaczom dos¢ przestarzaty, aczkolwiek wykonawca zachwycit ta sama
jedrnoscia i sita techniki, jaka posiadat przed laty. [...] Przy wielkich zaletach techniki, przy
meskiej i myslacej interpretacji, nie posiada p. Zarzycki dos$¢ kolorytu w uderzeniu. Mimo to,
bardzo pieknie wyszedt Nokturn F-dur Chopina, a z catego cyklu wykonywanych dziet, wiato
zdrowie i smak dobry. Podwadjnie wigc wdzigczni bylismy znakomitemu fortepianiscie za

zaproszenie nas na tak piekny koncert.”

Z recenzji Jana Kleczynskiego jasno wynika, ze Zarzycki do konca zycia pozostawat
wierny swoim muzycznym upodobaniom — a juz z pewnoscig na gruncie grywanego repertuaru
koncertowego. Przez lata ksztatcit swoj warsztat i mimo postepujacego wieku nadal doskonale
radzit sobie w roli pianisty-wirtuoza. O duzym uznaniu — jednak niepozbawionym krytycznego
gtosu — dla umiejetnosci wykonawczych Zarzyckiego, swiadczg réwniez stowa Juliusza
Stattlera, zawarte w posmiertnym wspomnieniu o artyscie:

Chociaz przescignety go cate pozniejsze zastepy znakomitych fortepianistéw, ktorzy o wiele
wyzej staneli technika i wykonczeniem, Zarzycki posiadat juz wielka moc dobywania z

fortepianu efektéw brzmieniowych, dajacych niezwykty odcien temu instrumentowi, a w grze

swojej jedrnej o doskonatym frazowaniu, serdecznie uczuciowej, bez egzaltacji, zaznaczat i

swoj rozumowy poglad na strone WykonaWCZz;.71

"% Ibidem, s. 770-771.
™. Stattler, Sp. Aleksaner Zarzycki, ,,Echo muzyczne, teatralne i artystyczne”, nr 44, 1895, s. 517-518.
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1.3. Wazne znajomosci

Liczne podroze, zardwno te zagraniczne, jak i odbyte na terenach ojczyzny, bardzo
czesto sprzyjaja poznawaniu nowych ludzi i poszerzaniu kregu znajomych. Bylto tak réwniez
w przypadku Aleksandra Zarzyckiego. Kompozytor, w ciggu swojego zycia, otoczyt sie
wieloma wybitnymi postaciami ze §wiata polityki, kultury i sztuki, w tym muzyki. Na poczatku
niniejszego rozdziatu warto wspomnie¢ nazwiska wybranych i wybitnych postaci wiasnie ze
Swiata muzyki, z ktorymi Zarzycki miat okazje obcowa¢, a ktore niewatpliwie mogty odegrac
istotng role w ksztaltowaniu sie¢ jezyka muzycznego tego kompozytora.”> W szkicu o
Aleksandrze Zarzyckim autorstwa Wtadystawa Zelenskiego opublikowanym na tamach ,,Echa
Muzycznego” mozna przeczytac:

[Zarzycki] zawsze w doborze przyjaciot trudny, miat grono wiernych, goraco przywiazanych

wielbicieli [...]. Stosunki przyjazne i obcowanie z pierwszorzednymi talentami europejskimi,

z Lisztem, Reberem, Reineckem (u ktérego nawet pracowat nad kompozycja), z bracmi

Rubinsteinami i tylu i tylu innymi, miaty wptyw na wyrobienie sie stylu u Zarzyckiego, ktéry

jednak zawsze indywidualnym pozostal.73

Z wypowiedzi tej jasno wynika, ze Aleksander Zarzycki znat osobiscie wybitnego
wegierskiego kompozytora Ferenca Liszta (1811-1886), ktorego utwory tak chetnie grywat
podczas swoich koncertdw. Nie sg jednak blizej znane szczego6ty dotyczace tej znajomosci.
Jesli zas chodzi o okolicznosci poznania Rebera i Reineckego — te postaci zostaty wspomniane
juz wczesniej — przypomnie¢ nalezy, ze Aleksander Zarzycki pobierat nauki u obu tych
kompozytorow. Warto jednak w tym miejscu nieco rozwinaé¢ kwestie dotyczacag znajomosci
Zarzyckiego z Carlem Reineckem.

Carl Reinecke (1824-1910) byt niemieckim kompozytorem, pianista, dyrygentem oraz
pedagogiem. Co interesujace z punktu widzenia jego powigzan z terenem dzisiejszej Polski, w
1845 r. odwiedzit ze swoim repertuarem koncertowym Gdansk, a od 1859 r., przez dziesigc¢
miesiecy, kierowat Akademia Spiewacza we Wroctawiu.” Reinecke zagrat ponownie przed
polska publicznosciag 22 lutego 1871 r., w Warszawie, tym razem wiasnie w towarzystwie
Aleksandra Zarzyckiego. Pianisci zagrali woéwczas kompozycje Reineckego — Improwizacje na
temat $redniowiecznej piesni francuskiej, na dwa fortepiany.”® Jozef Kleczynski, w swojej

recenzji ze wspomnianego wyzej koncertu, zauwazyl, ze w pianistyce Zarzyckiego dostrzec

2 W tym podrozdziale pominiete zostaly osoby, o ktérych byta mowa w podrozdziatach wczesniejszych.
73 7elenski, op. cit., s. 568.

™ A. Chodkowski (red.), Encyklopedia muzyki, PWN, Warszawa 1995, s. 746-747.

"> Chmara-Zaczkiewicz, op. cit. s. 332.
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mozna wiele podobienstw do gry niemieckiego pianisty. Sposéb gry obu tych pianistow
oceniano niekorzystnie w kwestii ich muzycznej emocjonalnosci, jednak technika gry, w obu
przypadkach, nazywana byta , mistrzowska”, gtéwnie ze wzgledu na ,,lotnos¢ i sprezystosc
palcow”.”

Aleksander Zarzycki jako artysta reprezentujacy druga potowe XIX wieku, w ktorego
dorobku tworczym dominujagce byly dzieta fortepianowe, znat si¢ takze z wybitnymi
pianistami, bra¢mi Rubinstein — Antonem Grigorjewiczem (1829-1894)"" i Nikotajem
Grigorijewiczem (1835-1881). Ostatniemu z nich Zarzycki zadedykowal nawet jedno ze
swoich dziet — Concerto As-dur op. 17.”® Wida¢ wigc, ze jako kompozytor-pianista, Zarzycki
znat wielu artystéw, ktérzy tak jak on — byli jednoczesnie kompozytorami, ale i pianistami.”
Wsérod innych  zagranicznych pianistbw czy tez pianistow-kompozytoréw, ktérych
prawdopodobnie Zarzycki znat osobiscie, wymieni¢ mozna takze Hansa Guido von Bilow
(1830-1894), wspominanego juz Henselta, a takze kobiety pianistki-kompozytorki — Anette
Essipoff-Leschetizky (1851-1914), Sophie Menter-Popper (1846-1918) oraz Bethe Marx-
Goldschmidt (1859-1925).%°

Poza znajomosciami z innymi pianistami, znanymi na Owczesnej arenie
migdzynarodowej, Zarzycki mégt pochwali¢ si¢ rowniez kontaktami z wybitnymi skrzypkami.
Jednym z nich byt hiszpanski wirtuoz skrzypiec — Pablo Sarasate (1844-1908), z ktorym to
Zarzycki niejednokrotnie koncertowat, a takze ktory w swoim repertuarze koncertowym bardzo
czesto prezentowat kompozycje polskiego tworcy. Prawdopodobnie dlatego Zarzycki
zadedykowat wiele sposrdd swych dziet skrzypcowych wiasnie Pablowi Sarasate. Kolejnym
skrzypkiem, z ktérym wspotpracowat Zarzycki byt Wtoch — Cesare Trombini (1835-1895). Z
nim wiasnie, a takze z Jzefem Goebeltem (1829-1892),% Zarzycki zagrat koncert. Odbyt si¢
on 24 stycznia 1878 roku w Warszawie. W czasie tego wydarzenia muzycy zaprezentowali
Etiudy symfoniczne Schumanna, a takze jedno z tri6w tego kompozytora.®* Na wspomnienie

"8 J. Kleczynski, Ruch Muzyczny. Recenzja z koncertu z C. Reineckem, ,,Bluszcz”, nr 49, 1871, s. 115.

77 Faktem potwierdzajacym znajomos¢ Zarzyckiego z Antonem Rubinsteinem moze byé wspétpraca obu artystow
podczas jednego z warszawskich koncertéw. Mowa tutaj o wydarzeniu, ktére miato miejsce w 1885 r., kiedy to
Rubinstein wystepowat w roli solisty, a Zarzycki jako dyrygent chéru i orkiestry Instytut Muzycznego. Por. E.
Kania, Przeglgd muzyczny, ,,Ktosy”, 1885, nr 1035, s. 286.

"8 pierwsze wydanie: Wydawnictwo Bote & Bock, Berlin 1881.

® Tym samym mozna zauwazy¢, ze wielu sposréd wspominanych w pracy kompozytoréw XIX-wiecznych,
wykonywato jednoczesnie zawdd kompozytora, ale i pianisty. Byta to dos¢ powszechna tendencja.

8 0 znajomosci Zarzyckiego z tymi pianistami mozna wywnioskowaé na podstawie dedykacji, jakie kompozytor
zapisywat na tytutowych stronach swoich niektérych dziet. Szczegéty dotyczace tych dedykacji zostang
przedstawione w dalszym toku pracy.

81 J6zef Goebelt byt wiolonczelista i kapelmistrzem czeskiego pochodzenia. Por. Encyklopedia Teatru Polskiego,
https://encyklopediateatru.pl/osoby/76952/jozef-goebelt, [dostep: 27.01.2022].

82 Chmara-Zaczkiewicz, op. cit., s. 332.
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zastuguje takze wspoétpraca Zarzyckiego ze znakomitym dziewietnastowiecznym
wiolonczelista — Adrienem-Frangoisem Servais’em?® (1807-1866). Zarzycki wraz z wybitnym
belgijskim wiolonczelista dat koncert 28 lutego 1871 roku w Warszawie. Artysci
zaprezentowali wéwczas m.in. Sonate wiolonczelowg Chopina.®*

Poza wymienionymi juz muzykami, bedacymi reprezentantami europejskiej sceny
muzycznej, Zarzycki znat si¢ oczywiscie takze z wieloma przedstawicielami muzyki polskiej.
Zdecydowanie bliskie stosunki — wrecz przyjacielskie — taczyty go z Wiadystawem Zeleaskim
(1837-1921). O ile trudno odnalez¢ informacje dotyczace stosunku Zarzyckiego do
Zelenskiego, o tyle szczesliwie zachowany szkic o Aleksandrze Zarzyckim, autorstwa
Wiadystawa Zelenskiego, wskazuje, ze Zelenski darzyt Zarzyckiego ogromna sympatig i
szacunkiem - zarowno pod wzgledem osobowosci kompozytora, jak i jego dorobku
tworczego.®

W zadnej z publikacji wzmiankujacej o Zarzyckim nie mozna odnalez¢ informacji o
znajomosci Zarzyckiego z podziwianym przez niego (zwlaszcza za repertuar piesniowy) —
Stanistawem Moniuszka (1819-1872). Tym niemniej, w jednym z listéw Moniuszki®® do
Roberta Wolfa (z dnia 4 czerwca 1860 roku) pojawia si¢ nazwisko Zarzyckiego. Fragment listu

brzmiat nastepujaco:

Szanowny Panie!

Panu Zarzyckiemu za rozpisanie uwertury do Halki, liczac arkusz po 25 groszy, nalezy sie rs. 9. —
Upraszam wigc 0 wciggniecie mojej potowy do mego rachunku.

Najzyczliwszy przyjaciel S. Moniuszko®’

Z tej krétkiej wiadomosci mozna wyciagnac¢ wniosek, ze Zarzycki — przynajmniej jednorazowo
— pracowat jako kopista dla Moniuszki.
Zarzycki, petniac funkcje dyrektora warszawskich instytucji,®® mial mozliwosé

poznawania wielu wybitnych postaci ze $wiata polskiej kultury muzycznej XIX wieku.

8 Warto wspomnie¢, ze Adrien-Frangois Servais nazywany byt ,,Paganinim wiolonczeli”. To wiasnie on, jako
pierwszy, zastosowat metalowa n6zke pod wiolonczela, tym samym stwarzajac wigksze mozliwosci
wirtuozowskiej gry na tym instrumencie. P. Perie, hasto: ,,Servais famili” w: Grove Music Online, https://www-
loxfordmusiconline-1com-
1d4eyq9r51fb6.han.amu.edu.pl/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/0m0-9781561592630-
e-00000254927?rskey=fF6 A3m&result=3#0m0-9781561592630-e-0000025492-div1-0000025492.1, [dostep:
27.01.2022].

8 Chmara-Zaczkiewicz, op. cit., s. 332.

8 7elenskis, op. cit., s. 566.

8 W. Rudzinski, Stanisfaw Moniuszko. Listy zebrane, PWM, Krakéw 1969.

% Ibidem, 5.391.

8 Te kwestie zostana rozwiniete w kolejnym podrozdziale.
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Piastujac posade dyrektora Warszawskiego Instytutu Muzyki, poznat wielu wybitnych
kompozytoréw i instrumentalistow pracujacych w roli pedagogéw. W latach obejmowania
przez Zarzyckiego tego stanowiska (1879-1887) pracowali tam m.in. Zygmunt Noskowski
(1846-1909), Stanistaw Barcewicz (1856-1929), Gustav Frieman (1842-1902) i Ignacy Jan
Paderewski (1860-1941).%°

Takze wydarzenia kulturalne, w tym przede wszystkim koncerty, byty doskonatg okazja
do zawierania nowych znajomosci czy zaciesniania juz istniejacych wigzi. Niektorzy muzycy
mogli poznawa¢ sie podczas wspdlnego koncertowania badz tez po prostu przebywajac razem
w kuluarach sal koncertowych. Informacje zawarte w biografii Henryka Wieniawskiego
autorstwa Jozefa Reissa® pozwalaja zauwazyé, ze w podobnych okolicznosciach — bo na
koncercie odbywajacym si¢ w Poznaniu — poznali si¢ (lub tez po prostu spotkali) Aleksander
Zarzycki z Henrykiem Wieniawskim. Bylo to muzyczne wydarzenie, podczas ktérego
zaprezentowali si¢ obaj muzycy, a takze Nikodemem Biernacki oraz Stanistaw
Szczepanowski.®* Prawdopodobnie autorowi biografii chodzito o koncert z 1856 roku.** Warto
zaznaczy¢, ze Zarzycki musiat darzy¢ Wieniawskiego wielkim uznaniem oraz szacunkiem.
Swiadczy o tym fakt, ze po $mierci Wieniawskiego w 1880 roku Zarzycki nalezat do sktadu
komitetu, ktéry zajat sic organizacja pogrzebu skrzypka-wirtuoza.*®

Poza znajomoscig wybitnych muzykéw — zaréwno tych reprezentujacych muzyke
europejska, jak i muzyke rodzima — Zarzycki znat wielu wptywowych ludzi ze swiata polskiej
kultury i polityki. Jedng z istotniejszych postaci z tego kregu byt niewatpliwie hrabia Seweryn
Mielzynski (1804-1872) — dziatacz polityczny, malarz, kolekcjoner sztuki, a takze honorowy
prezes Poznanskiego Towarzystwa Przyjaciot Nauk.™ Byt on wiascicielem kompleksu
patacowego w Mitostawiu — miejsce to stato sie¢ waznym osrodkiem zycia artystycznego,
przebywato w nim bowiem wielu polskich artystow reprezentujacych rozne dziedziny sztuki.
Réwniez Aleksander Zarzycki, od okoto 1851 roku, byt statym gosciem w majatku
Mielzynskiego. Warto zaznaczy¢, ze miody woweczas pianista miat okazje pozna¢ tam kilku
polskich poetéw, m.in. Teofila Lenartowicza (1822-1893), Wiadystawa Syrokomle® (1823-

8 A. Rutkowska, Nauczanie muzyki w Warszawie w drugiej pofowie XIX w. (1861-1918), w: A. Spéz (red.),
Kultura muzyczna Warszawy drugiej pofowy XIX wieku, PWN, Warszawa 1980, s. 19-22.

% J. Reiss, Wieniawski, PWM, Krakow 1985.

! Ibidem, s. 58.

% Por. s. 17-18.

% Reiss, Wieniawski... op. cit., s. 86. Warto doda¢, ze poza Zarzyckim w skiad tego komitetu wchodzili rowniez
Ludwik Grossman, Adam Minchheimer oraz Wiadystaw Zelenski. Ta informacja ukazuje kolejne koneksje
Zarzyckiego z warszawskim swiatem muzycznym.

% B. Petrozolin-Skowronska (red.), hasto: ,,Seweryn Mielzyfski”, w: Nowa encyklopedia powszechna PWN, tom
4, PWN, Warszawa 1998, s. 198.

% Wiasc. Ludwik Wiadystaw Franciszek Kondratowicz herbu Syrokomla.
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1862) i Jozefa Ignacego Kraszewskiego (1812-1887),% z ktérym prawdopodobnie aczyty go
stosunki przyjacielskie.®” Fakt ten jest bardzo istotny z uwagi na to, ze m.in. wiersze wiasnie
tych poetdw zostaty przez Zarzyckiego wykorzystane w jego piesniach solowych z
towarzyszeniem fortepianu.

Z zachowanej w Bibliotece Uniwersytetu Jagiellonskiego korespondencji®® wynika, ze
Aleksander Zarzycki pozostawat w przyjacielskich stosunkach takze z Karolem Chtapowskim
(1840-1909) oraz jego zona, Helena Modrzejewska®® (1840-1909). W dwéch zachowanych
listach mozna przeczytac, ze Zarzycki miat ,,odebra¢” dla Heleny ,.,role Ofelii” i dostarczy¢ ja
artystce. Prawdopodobnie Zarzycki jako kompozytor miat tatwiejszy dostep do niektorych
partytur, ale takze i scenariuszy sztuk teatralnych, dlatego tez korzystajac z jego uprzejmosci,
aktorka mogta poprosi¢ o zatatwienie potrzebnych opracowan. Jest to jednak pewna hipoteza.
Drugi list z kolei jest potwierdzeniem przyjecia przez Zarzyckiego zaproszenia na obiad do
Heleny Modrzejewskiej. Wida¢ wiec, ze Chtapowskich i Zarzyckiego taczyty nie tylko stosunki
zawodowe, ale i przyjacielskie czy raczej towarzyskie.

Niewatpliwie krag przyjaciot i bliskich znajomych Zarzyckiego, ktorzy odegrali
niemata role takze w jego twdrczosci artystycznej, byt wigkszy niz przedstawiony powyzej. W
niniejszym podrozdziale wspomniane zostaty jednak jedynie osoby, co do ktérych blizszych
(ale i dalszych) stosunkow z kompozytorem mozna mie¢ pewnos¢ — gtownie za sprawg

zachowanych materiatow zrodtowych, jak i faktéw historycznych.

1.4. Dzialalnos¢ warszawska

Jak wczesniej wspomniano, Aleksander Zarzycki byt mocno zaangazowany w zycie

kulturalne dziewigtnastowiecznej Warszawy, a takze w jego rozwoj. W 1871 roku z inicjatywy

100

Wiadystawa Wislickiego™" (1827-1889) utworzono Warszawskie Towarzystwo Muzyczne.

Towarzystwo to miato swojg dziatalnoscig zrzesza¢ szerokie grono melomandw, tworcow i

% Chmara-Zaczkiewicz, op. cit. s. 332.

70 blizszej relacji Zarzyckiego z Kraszewskim $wiadcza jego listy adresowane wiasnie do Kraszewskiego.
Kompozytor w swych listach sktadat Kraszewskiemu zyczenia noworoczne, imieninowe, dzielit sie¢ z nim
informacjami dotyczacymi jego pobytu w Mitostawiu, zapraszat na koncerty, spotkania, a takze korespondowat z
nim w sprawie libretta do sztuki o Twardowskim. Poréwnaj: S. Swierzewski (oprac.), J.I. Kraszewski i polskie
zycie muzyczne X1X wieku, Krakéw 1963, s. 300-303.

* Archiwum Heleny Modrzejewskiej. T. 8, Korespondencja Heleny i Karola Ch/apowskiego. Zahajkiewicz-
Zychlisski, 1866-1927,  https://jbc.bj.uj.edu.pl/dlibra/publication/599972/edition/605678/content  [dostep:
27.01.2022]. W tym rekopisie znajduja sie dwa listy Zarzyckiego, jeden zaadresowany do Heleny Modrzejewskiej,
drugi do Karola Chtapowskiego. Niestety zaden z listdw nie posiada precyzyjnej daty, a jedynie wskazanie dni
tygodnia — érody oraz soboty. W elektronicznej wersji tego dokumentu listy Zarzyckiego mozna odnalez¢é na
stronach 101-107.

% Wiasc. Jadwiga Helena Chtapowska z domu Misel.

100 \Wiadystaw Wislicki byt znanym i cenionym krytykiem muzycznym, publikujacym swoje teksty na tamach
czasopisma ,,Ktosy”.
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krytykdw. Wsrdd cztonkow-zatozycieli wymienieni zostali Stanistaw Moniuszko (1819-1872),
Jozef Wieniawski (1837-1912), Jézef Sikorski (1813-189), Adam Minchheimer (1830-1904),
Jan Kleczynski (1837-1895), Wilhelm Troschel (1823-1887), a takze Aleksander Zarzycki.
Towarzystwo rozpoczeto swoja oficjalng dziatalnos¢ z dniem jego zatozenia — 15 stycznia 1871
roku, kiedy to zostaly spetnione warunki statutowe.’®* Drugiego lutego tego roku wybrano
zarzad'® WTM-u — prezesem zostat Sergiusz Muchanow'® (1833-1897), a dyrektorem
muzycznym — Aleksander Zarzycki.'® Z racji zajmowanego przez Zarzyckiego stanowiska,
jego zastugi dla instytucji byly ogromne. Juz 25 marca 1871 roku otworzyt siedzibg
Towarzystwa w salach redutowych Teatru Wielkiego, gdzie 19 kwietnia zorganizowat
pierwszy ,,wi¢kszy wieczOr muzyczny”. Z czasem ,,wieczory muzyczne” staty si¢ koncertami

cyklicznymi.'®

W WTMe-ie zaczeto rowniez podejmowaé dziatania edukacyjne — otwarto
szkote WTM-u, gdzie obok amatoréw zaczeto ksztatci¢ takze zawodowych muzykdw. Przed |
wojng Swiatowa Szkota Muzyczna WTM-u byla ogromna konkurencja dla dziatalnosci
Instytutu Muzycznego.'® Zarzycki, w pierwszym roku swojej dziatalnosci w Towarzystwie,
utworzyt chor mieszany, ktérym dyrygowat az do 1875 roku. Rok pdzniej, w 1872, powotat do
zycia rowniez orkiestre smyczkows. Niezwykle istothym obszarem dziatalnosci
Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego bylo utworzenie wydawnictwa nutowego.
Inicjatorem tego przedsiewzigcia byt Zarzycki, wydajac w 1874 roku wyciag fortepianowy na
cztery rece Sonetéw krymskich Stanistawa Moniuszki.'® W 1875 roku Zarzycki zostat
zmuszony do zrezygnowania z petnienia funkcji dyrektora muzycznego w WTM-ie, za sprawa
wiadz rosyjskich, ktore nie tolerowaty jego austriackiego obywatelstwa. Wraz z Zarzyckim z
instytucji odszedt wowczas caty komitet WTM-u, a na kolejnego dyrektora muzycznego zostat
powotany Jozef Wieniawski.'”® Co ciekawe, fakt zakonczenia wspétpracy Zarzyckiego z
WTM-em musiat by¢ dla kompozytora dos¢ trudny, wynika to bowiem z tresci listu artysty do

102 \wWarunkami statutowymi, pozwalajacymi na utworzenie tej instytucji, byto zebranie co najmniej 100 cztonkéw
i 2000 rubli kapitatu. Por. A. Sp6z, Warszawskie Towarzystwo Muzyczne, w: A. Spéz (red.), Kultura muzyczna
Warszawy drugiej pofowy XIX wieku, PWM, Warszawa 1980, s. 42.

192 \W skiad zarzadu WTM-u, wybranego w 1871 roku, wchodzili takze: A. Nagérny, S. Jasinski, H. Toeplitz, G.
Rdzniecki, A. Minchheimer, W. Wislicki, G. Sennewald, W. Troschel, J. Wieniawski oraz L. Grossman.
Informacja ta pozwala doktadniej nakresli¢ bliskie grono wspdtpracownikdw oraz oséb otaczajacych Zarzyckiego.
Por. Sp6z, Warszawskie Towarzystwo Muzyczne, op. cit., s. 42.

193 Sergiusz Muchanow byt rosyjskim urzednikiem oraz prezesem Dyrekcji Warszawskich Teatrow Rzadowych.
Z. Raszewski (red.), Sfownik Biograficzny Teatru Polskiego 1765-1965, PWN, Warszawa 1973, artykut dostepny
rowniez online: https://encyklopediateatru.pl/osoby/79137/sergiusz-muchanow [dostep: 11.01.2022].

104 5p6z, Warszawskie Towarzystwo Muzyczne, op. cit. s. 42.

195 Chmara-Zaczkiewicz, op. cit. s. 332.

196 5p6z, Warszawskie Towarzystwo Muzyczne, op. cit., s. 45.

197 Chmara-Zaczkiewicz, op. cit., s. 332.

198 sprawozdanie WTM za rok 1875, Warszawa 1876.
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Jozefa Ignacego Kraszewskiego.'*

W liscie jednak kompozytor nie wspomina wprost o
nieprzychylnosci witadz, a jedynie o niewtasciwym zarzadzaniu instytucja, ktore sktonito go,

wraz z zarzadem, do jej opuszczenia. Napisat wowczas m.in.:

Zapewne wiadomo Panu z dziennikow, zem sie wycofat z dyrektorstwa Towarzystwa muzycznego
razem z catym Komitetem. Wadliwo$¢ ustawy dozwalajacej zabiera¢ gtos kazdemu cztonkowi w
rzeczach gdzie tylko specjalisci moga sadzi¢ — niesfornos¢ i gtupota zywiotu, ktory burzyt a
obojetnosé¢ u nas zwykta ludzi rozsadniejszych i powaznych, ktérzy wcale na og6lne zebrania nie
przychodzili, zostawita przewage w decyzji pierwszemu — instytucja sie¢ wykrzywita i nareszcie

mysmy nie chcieli odpowiada¢ za to, co si¢ dzieje. Tak to u nas najczesciej — do stowarzyszen nie

ma talentu.**°

Od 13 wrzesnia 1879 roku, przez niespetna dziesiec¢ lat, Zarzycki piastowat stanowisko
dyrektora Instytutu Muzycznego w Warszawie. Kompozytor zostat dyrektorem placowki po

111

smierci wczesniejszego dyrektora — Apolinarego Katskiego (1824-1879)."~ Chec obje¢cia przez

Zarzyckiego tego stanowiska wymagata od niego ztozenia deklaracji gotowosci rezygnacji z
obywatelstwa austriackiego na rzecz obywatelstwa rosyjskiego, co kompozytor uczynit.**2
Petnigc funkcje dyrektora Instytut Muzycznego, Zarzycki realizowat ambitny plan podniesienia
uczelni do rangi europejskiej. W tym celu zredagowat na nowo podstawy programowe
wszystkich kursow odbywajacych sie w placéwce. Co ciekawe, reforma programowa
Zarzyckiego obowiazywata do konca istnienia Instytutu Muzycznego. Szczegdlny nacisk
kompozytor potozyt na wysoki poziom nauczania w klasach fortepianu, w ktérych wiaczyt
Szkofe techniki fortepianowej Aleksandra Rozyckiego (1855-1914) i Antoniego Rutkowskiego
(1859-1886).1** Wprowadzit takze obowiazkowy repertuar w postaci dziet Jana Sebastiana
Bacha, Hermanna Berensa, Theodora Kullaka, Stephena Hellera oraz etiud Carla Czernego.***
Wysoki poziom nauczania Zarzycki osiagnat takze za sprawa pozyskiwania nowych,
wybitnych pedagogdw dla uczelni. Zatrudnit on m.in. Ignacego Jana Paderewskiego (1860-
1941), Stanistawa Barcewicza (1858-1929), a takze Gustava Friemana (1842-1902). Zmiany
wprowadzone przez Zarzyckiego dotyczyly takze redukcji wybranych kurséw, przede
wszystkim klasy dramatycznej. Kompozytor uwazatl, ze jest to zajecie ,,zanadto absorbujace

199 | ist Zarzyckiego do Kraszewskiego z dn. 17 marca 1875 r., cyt. za: S. Swierzewski (oprac.), J.1. Kraszewski...
op. cit., 303.

0 Ibidem.

11 A, Rutkowska, Nauczanie muzyki w Warszawie w drugiej pofowie XIX w. (1861-1918), w: A. Spéz (red.),
Kultura muzyczna Warszawy drugiej pofowy XIX wieku, PWN, Warszawa 1980, s. 18.

112 Chmara-Zaczkiewicz, op. cit., s. 332-333.

"3 bidem.

14 Dybowski, op. cit., s. 770.
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studentéw i odrywajace ich od systematycznej nauki”.'*® Poza zarzadzaniem placéwka,
Zarzycki zajmowat sie réwniez nauczaniem — prowadzit ,,éwiczenia zbiorowe muzyki”,

szkolng orkiestre!'®

, a takze (przez kroétki okres) klase¢ wyzsza na kursie fortepianowym.
Waznym aspektem dziatalnosci Instytutu byto dla Zarzyckiego zycie koncertowe, z tego tez
wzgledu organizowat kameralne wieczory muzyczne, podczas ktérych mogli zaprezentowaé
si¢ zaréwno uczniowie, jak i profesorowie uczelni.'’” Dyrektor Instytutu zastrzegal sobie
jednak prawo do wczesniejszej akceptacji repertuaru, ktory miat by¢ wykonywany w czasie
tych koncertéw — praktyka ta czesto budzita nieche¢ i dezaprobate ze strony innych pedagogow
uczacych w placéwce. Aby wigc nie naraza¢ si¢ na ztosliwosci i nieprzychylnosé¢, Zarzycki
zaczat organizowac¢ spotkania muzyczne w swoim mieszkaniu przy Owczesnej ulicy
Wiodzimierskiej 12.*® Zarzycki, w swej pracy pedagogicznej, identyfikowany byt z
pozytywistycznymi zatozeniami pracy u podstaw. Metody jego dziatan na stanowisku
dyrektora wigzaty si¢ z wprowadzeniem rygoru, co z Kkolei nie podobato si¢ jego
wspotpracownikom, jak rowniez wtadzom rosyjskim. Pod koniec roku akademickiego 1887/88
wiadze przygotowaty nowy statut uczelni, ktory uwzgledniat likwidacje przedmiotow w jezyku
polskim i rozporzadzenie méwiace o tym, ze dyrektor placéwki musi posiada¢ obywatelstwo
rosyjskie. Aleksander Zarzycki, mimo wczesniejszej deklaracji gotowosci rezygnacji z
obywatelstwa austriackiego na rzecz rosyjskiego, tak naprawde nigdy nie zmienit
obywatelstwa. Dlatego tez wraz z dniem obowigzywania nowej ustawy (23 maja 1889 r.),
podpisanej przez cara, jego dalsza praca na stanowisku dyrektora Instytutu Muzycznego w
Warszawie byla niemozliwa.'*®

Ostatnim etapem sformalizowanej dziatalnosci Zarzyckiego w $rodowisku
warszawskim byta jego praca na stanowisku dyrektora chéru i orkiestry katedry $w. Jana, ktdra
rozpoczat pracujac jeszcze w Instytucie Muzycznym.'® Posade te zajmowat od ok. 1879 do

15 Strumitto, op. cit., s. 219.

118 W hasle encyklopedycznym autorstwa Chmary-Zaczkiewicz odnalez¢ mozna informacje o tym, ze Aleksander
Zarzycki prowadzit szkolna orkiestre w Instytucie Muzycznym, jednak w Szkicach z polskiego zycia muzycznego
Strumitto nie wspomina o tym fakcie, co wigcej zauwaza, ze kompozytor, podczas sprawowania wiadzy w
Instytucie — zlikwidowat orkiestre. Por. Strumitto, op. cit., s. 219.

17 Recenzje z tych koncertéw pojawiaty si¢ w prasie. Por. J. Kleczynski, Przeglgd muzyczny, ,,Echo muzyczne,
teatralne i artystyczne”, nr 166, 1886, s. 520, J. Stattler, Ruch muzyczny, ,,Bluszcz”, nr 50, 1886, s. 399.

118 Obecnie jest to ulica Czackiego. Pierwszy koncert w mieszkaniu Zarzyckiego odby! si¢ 25 lutego 1884 r.
Podczas tego muzycznego wydarzenia zagrat nawet przyjaciel kompozytora — skrzypek Pablo Sarasate. Chmara-
Zaczkiewicz, op. cit., s. 333.

19 Chmara-Zaczkiewicz, op. cit., s. 333.

120 bybowski, op. cit., s. 770.
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1892 roku. Prawdopodobnie wiasnie w tym czasie Zarzycki popelnit swoje utwory religijne,

ktérych jednak w catym dorobku jest zaledwie kilka.***

1.5. Zycie prywatne i 0sobowosé artysty

O ile w monografiach i antologiach, wzmiankujacych o tworczosci Zarzyckiego, mozna
odnalez¢ informacje na temat jego sciezki zawodowej oraz wybranych dziet, o tyle niezwykle
trudno odszuka¢ materiaty zrédtowe pozwalajace na poznanie blizej osobowosci artysty oraz
jego zycia rodzinnego. Pewne szczatkowe i — podkresli¢ nalezy — posrednie informacje na ten
temat mozna odnalez¢ w publikacji Tadeusza Strumitto Szkice z polskiego zycia muzycznego
XIX wieku, kiedy badacz poréwnuje ze sobg dwdch dyrektorow Instytutu Muzycznego w
Warszawie — Apolinarego Katskiego oraz Aleksandra Zarzyckiego. Strumitto przedstawia
Zarzyckiego jako cztowieka o usposobieniu catkowicie odmiennym niz Katski. Swiadcza o tym

nastepujace stowa:

Trudno sobie w 6wczesnych polskich stosunkach wyobrazi¢ dwdch bardziej r6znych od siebie
ludzi. Zarzycki o osiem lat mtodszy od Katskiego, byt od niego znacznie mniej ,,mtodzienczy”.
Katskiego cechowata emfaza, mtodziencza $miatos¢ i odwaga w podejmowaniu ryzykownych
decyzji. Byt to poza tym cztowiek o silnej woli, wyrobionej w trudnych nieraz warunkach
materialnych podrdzujacego wirtuoza. Zarzycki zas, wychowany w innym srodowisku, nosit na
sobie raczej wszelkie cechy pradu, ktéry zapanowawszy po powstaniu styczniowym przybrat w
literaturze miano pozytywizmu. Praca, praca i jeszcze raz praca, przy tym praca ,,na zimno”, w

oparciu o intelekt, bez przesadnych wybuchdéw uczucia — oto dewiza dziatalnosci Zarzyckiego.122

Z przytoczonego stéw wynika wiec, ze Zarzyckiego cechowata ogromna pracowitosé, w
ktorej nadrzedng wartoscig byt intelekt, nie za$ intuicja. Wiecej szczeg6téw dotyczacych
osobowosci Zarzyckiego, ale réwniez pewne szczatkowe informacje na temat jego zycia
rodzinnego, przedstawil przyjaciel artysty — Wiadystaw Zelenski na tamach ,Echa
Muzycznego”.'?® Artykut bedacy swego rodzaju epitafium ku pamigci artysty rozpoczyna sig
zwrotem:

Bolesny to obowiazek pisa¢ o $wiezo zmartym przyjacielu, ale te ostatnia postuge odda¢ moga

jedynie ci, ktérych znajomos¢ nie byta powierzchowna, ktorym blizsze stosunki dozwolity niejako

zajrze¢ w giab serca [...] lle fatszywych 0sad6w styszy sie nieraz o ludziach znakomitych, ilez ich

121 por. Z. Rondomanska, Polonica w katalogach muzykaliéw swietolipskich, ,,Komunikaty Warminsko-
Mazurskie” nr 3, 1998, s. 386.

122 Strumitto, op. cit., s. 218-219.

123 Wiadystaw Zelenski opublikowat po $mierci Aleksandra Zarzyckiego szkic poswigcony temu artyscie na
tamach periodyku ,,Echo Muzyczne” (nr 48, 1895). Fragmenty tego artykutu cytuje takze Dybowski w Sfowniku
pianistéw polskich.
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gtoszono o $p. Zarzyckim, biorac temperament, uktad, ustrGj artystyczny, powierzchownosé

gentlemana, za dume i zarozumiatogé!'*

Zelenski zauwaza, ze Zarzycki byt osoba pewna siebie, co wynikato ze $wiadomosci
wiasnego talentu, zwlaszcza w zakresie umiejetnosci pianistycznych. Byt bardzo lubiany w
srodowisku francuskim.'® Znany byt z tego, ze lubit otaczaé si¢ wartosciowymi i prawymi (w
jego ocenie) ludzmi, tym samym stronigc od ludzi fatszywych. Ta dos¢ jawna selekcja
stosowana przy doborze znajomych przysparzata kompozytorowi nierzadko sporych ktopotow.
Jak pisat Zelenski: ,,zasady jakimi rzadzit sic w zyciu byty niezmienne, nie rozumiat ustepstw
i transakcji z sumieniem; brzydzit sie fatszem, brudem, unikat reklamy, pogardzat blaga,? z
intryga nie walczy! wiedzac, ze nie dotrzyma kroku tym, ktdrzy nie przebieraja w srodkach”.*’
Te wszystkie cechy ukazuja Zarzyckiego jako osobe nieustepliwg i wierzaca w swoje ideaty,
posiadajaca mocny kregostup moralny. Wedtug Zelenskiego Zarzycki, mimo silnego
charakteru, miewat czesto momenty stabosci wynikajace z poczucia fatszywego osadu jego
osoby przez innych. W ,,Echu Muzycznym” mozna przeczytac: ,,Wobec spotykanych go
niesprawiedliwych przykrosci, zamykat si¢ w sobie istotnie, zniechecony, ale wytrwaty na
obranej drodze”.*”® Wspomniana wytrwatosé¢, obstawanie przy swoim zdaniu i wiernosé
wyznawanym przez siebie wartosciom, najlepiej potwierdza sytuacja zwigzana z odejsciem
Zarzyckiego z posady dyrektora Instytutu Muzycznego w Warszawie, ale i takze z posady
dyrektora artystycznego Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego, o ktorych byta mowa w
podrozdziale 1.4 czesci pierwszej niniejszej dysertacji.'?®

W S/owniku pianistdw polskich, gdzie zostaje przywotany artykut Wiadystawa
Zelenskiego, przytoczone sa takze informacje na temat partnerki zyciowej kompozytora, jak

rowniez atmosfery panujacej w jego domu.

Zaslubiwszy ukochana od dawna idealnym uczuciem kobiete wyzsza, ktdra mu si¢ stata
odpowiedniejsza towarzyszka zycia, jako maz, jako ojciec rodziny, stat sie wzorem dla wszystkich.
Tam, w tym szczesliwym ognisku domowym, skupiata si¢ cata giebia jego uczu¢; tajona w zyciu
tkliwos¢ tego serca muzyka-poety, tam znajdowata zastosowanie i podniete [...]. Zarzyckiemu
potrzebna byta atmosfera niezaleznosci i swobody do zupeinego rozwoju talentu. W domowym

zaciszu oddat sie pracy nad soba samym. Wynikiem tego byt ciagly postep i ta rzeskose, ta

124 7elenski, op. cit., s. 566.

125 Francuzi nazywali go un homme de bien (tt. dobry cztowiek) Dybowski, op. cit., s. 768.

126 7 jez. fr. blague — ktamstwo.

127 Dybowski, op. cit., s. 768.

'8 Ipidem.

129 7elenski wytrwatosé Zarzyckiego podsumowat zdaniem: ,,.Zimna krew i rzadka réwnowage zachowat nawet
wtedy, gdy prady przeciwne, partyjne, dziataty ostro i dokuczliwie.” Por. Dybowski op. cit. s. 768.
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zywotnos¢ tworcza, ktéra — mozna powiedzie¢ — byta rzadkim w starszym wieku uderzajacym

Wyje}tkiem.130

Wida¢ wigc, ze dom rodzinny byt dla Zarzyckiego bezpieczng ostojg i azylem, w ktorym z
poktadami ogromnego spokoju mégt w petni oddawac sie pracy twarczej.

Pewnym zrodtem informacji, przy ustalaniu cech osobowosci Zarzyckiego, ale i
niektérych faktow z zycia, jest korespondencija artysty do Jozefa Ignacego Kraszewskiego.™*!
W liscie z dnia 17 marca 1875 znajduje si¢ potwierdzenie co do stanu cywilnego kompozytora,
zatacza on bowiem do listu pozdrowienia od swojej zony skierowane do Kraszewskiego.'*?
Dodatkowo z listow do Kraszewskiego mozna wywnioskowa¢ dwie grupy cech osobowosci
kompozytora, pierwsza z nich jest ogromna zyczliwos¢ i taktownosé, ktora egzemplifikuje
jezyk stosowany w listach, druga zas jest konsekwencja i wrecz swego rodzaju upor. Zarzycki
w Kilku swoich listach w niestrudzony sposob, zachowujac przy tym najwyzsza uprzejmosc,
prosi Kraszewskiego o napisanie libretta do planowanej przez siebie opery. Niestety mimo
wielu présb Zarzyckiego libretto nigdy nie dotarto do artysty, tym samym — opera ta nigdy nie
powstala. %

Aleksander Zarzycki zakonczyt swoje zycie po trwajacej kilka lat chorobie, 1 listopada
1895 roku w Warszawie. Jego pogrzeb odby1 sie trzy dni pdzniej — 4 listopada. Note dotyczaca
uroczystosci pogrzebowych artysty mozna odnalezé takze w Sfowniku pianistéw polskich.**
Msza zatobna za dusze sp. Aleksandra Zarzyckiego odbyta si¢ w katedrze sw. Jana, gdzie
kompozytor pracowat jako kapelmistrz. Uroczystosci pogrzebowe poprowadzit ks. pratat
Dudlewicz, a oprawa muzyczng mszy zajat si¢ Zygmunt Noskowski. Podczas nabozenstwa
chor wykonat Requiem Moniuszki, a solistka — Julia Uszynska, odspiewata Psalm autorstwa
samego Zarzyckiego. Artyste pozegnali przedstawiciele najwazniejszych warszawskich
instytucji muzycznych — Instytutu Muzycznego, Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego,
jak réwniez artysci i dyrektor Teatru Wielkiego — Cezary Trombini, a takze wychowankowie
Zarzyckiego.'®

30 bybowski, op. cit., . 768.

131 Swierzewski, op. cit., s. 300-303. Listy Aleksandra Zarzyckiego do Jozefa Ignacego Kraszewskiego sa dostepne
takze w zbiorach rekopiséw Biblioteki Uniwersytetu Jagiellonskiego, zbiér ten zawiera dodatkowo jeden
niezachowany w catosci list, ktérego nie ma we wskazanej w przypisie publikacji.

132 Swierzewski, op. cit., s. 303. List Zarzyckiego do Kraszewskiego z dn. 17. marca 1875 roku.

133 Ibidem, s. 301-303. Temat napisania przez Kraszewskiego libretta do opery Zarzyckiego pojawia si¢ w listach
z dn. 10 stycznia 1874 roku, 8 pazdziernika 1874 oraz 17 marca 1875 roku. Wida¢ wigc, ze z perspektywy
Zarzyckiego chgé napisania opery do libretta Kraszewskiego byta ogromna, prosit on bowiem o libretto dos¢
regularnie i to na przestrzeni ponad roku.

3% Dybowski, op. cit., s. 772.

" Ibidem.
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Ciato kompozytora ztozono na Cmentarzu Powazkowskim. Do dzisiaj pomnik rodziny
Zarzyckich znajduje sie na tym cmentarzu. Grobowiec jest kolejnym zrédiem informaciji,
pozwalajacym na wskazanie dodatkowych cztonkéw rodziny warszawskiego artysty. Pomnik
kompozytora znajduje si¢ w kwaterze pod katakumbami, w rzedzie 1, na miejscach 71 i 72.

Grawerunek na grobowcu zawiera nastgpujace informacje:

Grob rodziny Zarzyckich

S.P. Aleksander Zarzycki — Dyrektor Towarzystwa i Instytutu Muzycznego w Warszawie, Ur. We Lwowie
26 lutego 1834 R., zm. w Warszawie 1 listopada 1895 R.

S.P.
Franciszka z Leskich Zarzycka
Ur. 18 lipca 1840 R., zm. 8 listopada 1919 R.

Franciszka Wanda Zarzycka
Zm. 3. XII. 1945 R.

Marya Zarzycka
Zm.7.VI. 1954 R.

Mozna w tym miejscu pokusi¢ si¢ 0 postawienie pewnej hipotezy. Prawdopodobnie Franciszka
z Leskich Zarzycka byta zong kompozytora, natomiast Franciszka Wanda Zarzycka (by¢ moze
dziedziczaca imi¢ po matce) i Marya Zarzycka byty jego corkami.

Chcac osiagna¢ pewnosé w kwestiach dotyczacych zony i potomstwa Aleksandra
Zarzyckiego, warto przestudiowa¢ drzewo genealogiczne Franciszki z Leskich, ktore,
szczesliwie dla potencjalnych badaczy, jest udostgpnione na stronie internetowej — sejm-

wielki.pl.*%

Okazuje si¢, ze Franciszka z Leskich byta potomkinia uczestnika Sejmu Wielkiego
(linia Tomasza Pruszaka) i tym samym jej posta¢ zostata uwzgledniona w niniejszym wykazie
genealogicznym. Informacje zawarte na stronie potwierdzaja fakt, ze byta ona zong Aleksandra
Zarzyckiego, co wigcej dane z portalu sejm-wielki.pl pozwalajg wskaza¢ réwniez innych
cztonkow rodziny kompozytora, a takze daty $lubow, zgondw i narodzin niektorych z tych
0sob. Niezwykle interesujaca informacja, ktora mozna odnalez¢ na portalu, jest takze
wskazanie drugiego imienia Aleksandra Zarzyckiego — byto nim imie Nicefor.**’

Zong Aleksandra Zarzyckiego byta Franciszka Leska z Leszcza herbu Gonczy. Daty jej

narodzin i zgonu, ktdére zapisano na nagrobku, sa zgodne z danymi zawartymi w wykazie

13 Strona ta poswigcona jest genealogii potomkéw Sejmu Wielkiego. Autorem bazy danych dostepnej w serwisie
jest polski filozof, genealog i historyk — dr Marek Jerzy Minakowski. http://www.sejm-wielki.pl/ [dostep:
4.12.2021].

7M. J. Minakowski, Sejm-Wielki.pl, http://www.sejm-wielki.pl/b/sw.122476, [dostep: 4.12.2021].
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genealogicznym. Franciszka Leska byta corka Stanistawa Bernarda Leskiego (1799-1854) i
Karoliny Anny Neuman (1806-1878). W swoim zyciu Franciszka Leska wyszta dwukrotnie za
maz. Pierwszy slub wzieta w 1863 roku, wychodzac za Feliksa Aleksandra Pruszaka (1838-
1866), ktory zmart bezpotomnie. W 1874 roku Franciszka wyszta ponownie za maz, tym razem
za Aleksandra Zarzyckiego. Ich slub odbyt si¢ w kosciele sw. Antoniego w Warszawie. Jak
podaje portal sejm-wielki.pl Zarzyccy doczekali sie trzech corek — Aleksandry (ktora

prawdopodobnie odziedziczyta imi¢ po ojcu), Wandy'*®

I Marii. Aleksandra byta pierwsza
corka Zarzyckich, urodzita sie 22 marca 1878 roku. W bazie danych widnieja informacje
jedynie o narodzinach i chrzcie Aleksandry (Warszawa, 1878), brak natomiast wskazania daty
smierci.’® Druga corka kompozytora byla Wanda (na nagrobku podana jako Franciszka
Wanda). Wedtug portalu sejm-wielki.pl urodzita si¢ prawdopodobnie ok. 1880 roku, dozywajac
65 lat. Zmarta bezpotomnie 3 grudnia 1945 roku. Réwniez prawdopodobnie ok. 1880 r. urodzita
si¢ trzecia corka Zarzyckich — Maria, ktéra zmarta takze bezpotomnie 7 czerwca 1954 roku. **°

W bazie danych Minakowskiego mozna réwniez odnalez¢ informacje dotyczace
rodzicow Aleksandra Zarzyckiego — jest to jedyne zrddto poruszajace te kwestie. Ojcem
Aleksandra byt urodzony prawdopodobnie ok. 1800 roku - Juzold Zarzycki, matka
kompozytora byta z kolei — takze urodzona prawdopodobnie ok. 1800 roku — Maria

Jarosiewicz.**

3% Na nagrobku rodziny Zarzyckich widnieja dwa imiona — Franciszka Wanda. Na portalu sejm-wielki.pl
przywotane zostaje jedynie imi¢ Wanda. Zob. http://www.sejm-wielki.pl/b/sw.122476 [dostep: 4.12.2021].

139 W tym miejscu, biorac pod uwage brak daty $mierci oraz nieztozenie ciata Aleksandry w grobowcu rodzinnym,
mozna przypuszczaé, ze zmarta ona bardzo mtodo (z pewnoscia jako pierwsza z rodziny), by¢ moze w roku
narodzin lub zaledwie kilka lat p6zniej. Jest to jednak wytacznie przypuszczenie. Istnieje bowiem jeszcze druga
droga interpretacji, mianowicie, ze Aleksandra zatozyta wiashg rodzine i jej ciato pochowano gdzie indziej.
Hipoteza ta jednak wydaje si¢ mniej prawdopodobna z uwagi na zachowanie przez Aleksandre nazwiska rodowego
— Zarzycka. W bazie danych sejm-wielki.pl przy nazwisku Aleksandra Zarzycka dopisano notatke¢ dot.
prowadzenia prac nad ustaleniem, czy zmarta ona bezpotomnie.

9 Minakowski, op. cit.

" Ibidem.
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2. Idee tworcze

Ustalenie idei twdrczych przyswiecajacych kompozytorowi jest niewatpliwie zadaniem
wymagajacym uwzglednienia wielu determinant. Z jednej strony w konkretnych utworach
mozna doszukiwaé si¢ inspiracji tworczoscig innych artystow, z drugiej — rozwigzan
indywidualnych. Nie bez znaczenia pozostaje takze okres historyczny, w przypadku omawianej
tworczosci — druga potowa XIX wieku. Istotne dla kompozytora sa panujace w danym
momencie trendy, swego rodzaju ,,moda” na okreslone gatunki muzyczne, a takze specyficzna
dla epoki stylistyka. Dla XIX-wiecznych polskich tworcéw ogromnym Zzrédtem inspiracji byta
rowniez dwczesna sytuacja polityczna — artysci czuli sie w obowiazku do zabierania gtosu w
waznych dla nich sprawach i do manifestowania swojej tozsamosci narodowej. Pomysty na
okreslone rozwigzania muzyczne nierzadko byty determinowane takze pragmatycznymi

wzgledami, dotyczacymi potencjalnych wykonawcow i odbiorcow muzyki.

2.1. Dedykacje w utworach Aleksandra Zarzyckiego

Pewnym odzwierciedleniem zamiarbw kompozytora, towarzyszacych procesowi
tworczemu, moze by¢ tres¢ dedykacji umieszczanych na kartach tytutowych niektorych
utworéw. W przypadku dziet Aleksandra Zarzyckiego mowa o pigtnastu z okoto dwudziestu
pigciu kompozycji instrumentalnych, w ktérych artysta zawart dedykacje. Adresatami sg
gtébwnie wybitni muzycy, ale tez i znajomi kompozytora. Tres¢ dedykacji pozwala ustali¢
relacje, jakie panowaty miedzy nadawca a odbiorca, ale rowniez same dedykacje moga by¢
wskazOwka wspomagajaca ustalenie spodziewanego poziomu trudnosci i elementu
wirtuozowskiego danego dzieta. Warto bowiem zaznaczy¢, ze dedykacje te sg gtownie
skierowane do wirtuozéw skrzypiec badz fortepianu.

Adresatem najwickszej liczby dziet Zarzyckiego jest hiszpanski skrzypek (ale réwniez
I kompozytor) — Pablo Sarasate. Kompozytor zadedykowat mu cztery utwory — Mazourka G-

dur op. 26

na skrzypce i orkiestre, wystepujacy takze w wersji na skrzypce i fortepian;
Andante et Polonaise op. 23'* réwniez na skrzypce orkiestre lub skrzypce i fortepian,
Introduction et Cracovienne op. 35*** na skrzypce i orkiestre lub skrzypce i fortepian oraz
Deuxiéme mazourka op. 39'*° na skrzypce i mata orkiestre lub skrzypce i fortepian. Zarzycki

znat osobiscie skrzypka, co wynikato m.in. ze wspélnego koncertowania.**® Prawdopodobnie

142 A, zarzycki, Mazourka G-dur op. 26, wersja na skrzypce i fortepian, Bote & Bock, Berlin 1884.
143 A. Zarzycki, Andante et Polonaise A-dur op. 23, wersja na skrzypce i fortepian, Bote & Bock, Berlin 1876.
144 A, Zarzycki, Introduction et Cracovienne D-dur op. 35, N. Simrock, Berlin 1895,
iz A. Zarzycki, Duxiéme Mazourka op. 39, wersja na skrzypce i fortepian, N. Simrock, Berlin 1895.
Por. s. 23.
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muzycy mogli pozna¢ sie juz w okresie studenckim, podczas studiéw Zarzyckiego w Paryzu,
sama zas znajomos¢ szybko przerodzita sie¢ w przyjazn, czego najlepszym dowodem sg wiasnie
omawiane dedykacje. Zarzycki na kartach tytutowych wspomnianych wyzej czterech
kompozycji umiescit dedykacje o nastepujacym brzmieniu: & son ami Pablo Sarasate, co
mozna dostownie przettumaczy¢ jako: swemu przyjacielowi — Pablowi Sarasate. Pablo Sarasate
byt jednym z najwickszych wirtuozow skrzypiec swoich czaséw. Koncertowat po catej Europie
z whasnymi utworami, jak i dzietami innych kompozytoréw. Sarasate budzit podziw wsrod
wielu kompozytorow tamtych czasow, ktérzy uznanie dla jego kunsztu gry wyrazali poprzez
dedykowanie swoich dziet hiszpanskiemu skrzypkowi. Do najpopularniejszych utwordéw
zadedykowanych Sarasatemu naleza m.in.: Koncert skrzypcowy nr 2 i Fantazja szkocka Maxa
Brucha (1838-1920), Koncert nr 1 i nr 3 oraz Introdukcja i Rondo capriccioso Camille’a Saint-
Saéns’a (1835-1912), Koncert f-moll i Symfonia hiszpasiska Edouarda Lalo (1823-1892),
Wariacje na skrzypce i orkiestre Josepha Joachima (1831-1907), Koncert nr 2 Henryka
Wieniawskiego, a takze Mazurek op. 49 Antonina Dvoiaka (1841-1904).** Nic wiec dziwnego,
ze takze Zarzycki postanowit zadedykowac swoje dzieta skrzypkowi, podobnie jak uczynili to
inni, ponadprzecietnie utalentowani kompozytorzy reprezentujacy twdrczosé muzyczna drugiej
potowy XIX wieku. Dedykowanie dziet wybitnym wirtuozom mogto sugerowac zastosowanie
w kompozycji wirtuozowskiego stylu — i tak rzeczywiscie jest we wskazanych przypadkach. Z
drugiej strony, umieszczenie dedykacji w utworze mogto sktoni¢ jej adresata do smiatego
korzystania z tego dzieta i wigczania go do swoich programow koncertowych, tym samym
kompozytorzy zyskiwali doskonata, ,,zywa” reklame swoich kompozycji. Szczegdty dotyczace
zastosowania wirtuozowskich zabiegow w utworach Zarzyckiego zadedykowanych Pablowi
Sarasate zostang przedstawione w kolejnej czesci dysertacji, poswigconej omowieniu
konkretnych dziet. W tym miejscu warto jednak uwypukli¢ pewne podobienstwa wystepujace
pomiedzy wspomnianymi czterema kompozycjami skrzypcowymi Zarzyckiego a tworczoscig
Sarasate, dotycza one gtdwnie preferowanych przez obu tworcow srodkdw jezyka muzycznego.
Sarasate stynat z niezawodnej techniki gry. Podobnie jak Zarzycki, zwracat szczegdlng uwage
na cieniowanie dynamiki, a takze zrdznicowanie migdzy subtelnym a zdecydowanym
wydobyciem dzwicku. Wielka precyzja odznaczata si¢ rowniez jego intonacja. Carl Flesch
scharakteryzowat gre Sarasate jako ,,umiarkowana pod wzgledem estetycznym, eufoniczna,

1478, Schwarz, hasto: ,Sarasate Pablo”, w: Grove Music Online, https://www-1loxfordmusiconline-1com-
1d4eyq90q039e.han.amu.edu.pl/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000024582?rskey=fW?2zau&result=1, [dostep: 27.01.2022].
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technicznie perfekcyjna”,**® w ktérej mozna odczu¢ pewien brak emocjonalnego

zaangazowania.'*® Charakterystyka w pewnym stopniu przypomina takze opinie dotyczace
kompozycji i sposobu gry Zarzyckiego, gdzie prymarng wartoscia, podkreslana w recenzjach,
byt intelekt.

Kolejnym muzykiem, ktéremu Zarzycki zadedykowat wiasne dzieto byt Hans Guido
von Bulow (1830-1894) — niemiecki dyrygent, wirtuoz fortepianu oraz kompozytor. Byt on
jednym z najwybitniejszych dyrygentow XIX wieku, a jego interpretacje dziet przyczynity si¢
do sukcesu wielu wspétczesnych mu kompozytoréw, miedzy innymi Ryszarda Wagnera.™ Co
interesujace z punktu widzenia powigzan Bllowa z Zarzyckim, niemiecki dyrygent uczyt si¢
gry na fortepianie u Ferenca Liszta, uchodzac przy tym za jednego z jego lepszych ucznidw.
Zarzycki wprawdzie nie studiowat pod okiem samego Liszta, jednak pobierat lekcje u Rudolfa

Violego, jego ucznia.*™

Wida¢ wiec tutaj pewnag wspolng ni¢ wptywow estetyki i muzyki
Liszta, przynajmniej na gruncie drogi edukacyjnej. Utworem zadedykowanym przez
Zarzyckiego Bulowowi byt Grande polonaise op. 7 na fortepian i orkiestre, a sama dedykacja
przyjela nastepujace brzmienie: A Monsieur Hans de Biillow (Panu Hansowi de Biilow).!*?
Mozna wigc zauwazy¢, ze Zarzycki darzyt Bilowa pewnym szacunkiem, dedykujac mu dzieto,
ktore swoja ,,wielkos¢” miato zasugerowang juz w samym tytule. Grande polonaise op. 7 to
jedno z nielicznych dziet orkiestrowych Zarzyckiego, ktére rowniez nalezy do najwiekszych
(pod wzglgedem ditugosci czasu trwania, ale i obsady) dziet tego kompozytora. Dodatkowo sama
dedykacja wydaje si¢ wskazywac na pewien respekt — zauwazmy bowiem, ze w tym przypadku
Zarzycki nie postuzyt si¢ okresleniem ,,memu przyjacielowi”, jak w dedykacjach Sarasatego,
lecz ,,panu”. Dedykacja jednego z najwickszych dziet Zarzyckiego wiasnie temu dyrygentowi
— i jednoczesnie znakomitemu pianiscie — mogta by¢ rowniez podyktowana wolg nie tylko
oddania mu wyraz6w uznania, ale takze checig wypromowania wilasnego dzieta przez
znakomitego dyrygenta koncertujacego po catej Europie.

Concerto As-dur op. 17, w ktérym Kkrytycy muzyczni dopatrujg sie¢ pewnych
reminiscenciji stylu chopinowskiego,*® Zarzycki zadedykowat z kolei rosyjskiemu artyscie —

Nikotajowi Rubinsteinowi (1835-1881), cenionemu pianiscie-wirtuozowi. Dedykacja brzmiata

148 C. Flesch, Memoris, Londyn 1957, za: Schwarz B., op. cit.

%9 schwarz B., op. cit.

150 Ch. Fifeld, hasto: ,Billow Hans”, w: Grove Music Online, https://www-1oxfordmusiconline-1com-
1d4eyq90q03bc.han.amu.edu.pl/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-10022822747rskey=7w8ymh&result=1, [dostep: 27.01.2022].

Bl por. s. 17.

152 A, zarzycki, Grande polonaise Es-dur op. 7, wersja na fortepian, Breitkopf & Hartel, Lipsk 1867.

153 Ta kwestia zostanie szerzej oméwiona w dalszej czesci pracy.
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nastepujaco: A Monsieur Nicolas Rubinstein (Panu Niko/ajowi Rubinsteinowi). Jak
wspomniano juz wczesniej, Zarzycki bardzo czesto sam wykonywat ten koncert, tym niemniej
nie mozna wykluczy¢, ze to dzieto byto upowszechniane na arenie europejskiej takze poprzez
wigczanie go do repertuaru rosyjskiego pianisty. Podobnie jak w poprzednich przypadkach,
rowniez i tutaj mozna zastanowi¢ sie nad tym, dlaczego Zarzycki zadedykowat ten utwor
Rubinsteinowi i to wiasnie Nikotajowi, a nie jego bratu Antonowi, ktérego kompozytor
przeciez tez znat. Technika obu tych pianistow byta doskonata, sposob gry byt jednak dosé¢
odmienny. Anton bardzo rzadko grat dany utwor w taki sam sposéb, poniewaz za kazdym
razem z tatwoscia poddawat si¢ uczuciom chwili i dlatego tez kazdorazowo niejako odkrywat
utwor na nowo, dokonujac odmiennych interpretacji. Nikotaj z kolei grat w spos6b bardziej
zdystansowany i analityczny. Niezwykle istotnym elementem dzieta byta dla Nikotaja jego
struktura.™®* Podobne idee tworcze, ale takze wykonawcze, charakteryzowaty réwniez postawe
artystyczng Zarzyckiego — kierowat si¢ przede wszystkim rozumem, nie uczuciami, dlatego
jego sposéb gry byl czesto krytykowany jako pozbawiony emocji.*>

Niemiecki kompozytor, bedacy tez nauczycielem Aleksandra Zarzyckiego — Carl
Reinecke, byt adresatem dedykacji zawartej w Barcarolle op. 5 na fortepian. Dedykacja zostata
zapisana oryginalnie w jezyku niemieckim — Herr Carl Reinecke gewidmet (Dedykowana panu
Carlowi Reinecke).”®® Kompozytor ten byt znany przede wszystkim ze swoich licznych
utworéw fortepianowych, reprezentujacych niemal kazda popularng Owczesnie forme
muzyczna. W swoich utworach Reinecke silnie inspirowat si¢ stylistyka Mendelssohna,
Brahmsa i w pewnym stopniu takze Liszta.”*’ Podobnie jak w przypadku Sarasatego i Nikotaja
Rubinsteina, réwniez tworczos¢ i stylistyka gry Reineckego wykazywata pewne punkty
wspdlne ze stylem komponowania i wykonawstwem Zarzyckiego. Aleksander Zarzycki wiele
zawdzigczat swojemu mentorowi, dlatego wigc zadedykowanie mu jednego ze swoich dziet
byto niewatpliwie uktonem i wyrazem hotdu poczynionym w kierunku tego artysty.

Aleksander Zarzycki inspirowat sie dzietami wielu wspotczesnych mu pianistow-
kompozytoréw, a jednym z niewatpliwie podziwianych przez niego tworcoéw byt niemiecki

artysta Adolf von Henselt (1814-1889). Byt on uczniem Johanna Nepomuka Hummla i wedtug

158 £ Garden, hasto: “Rubinstein Nikolay”, w: Grove Music Online, https://www-1oxfordmusiconline-1com-
1d4eyq90q0446.han.amu.edu.pl/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000024055?rskey=DfBnS5&result=1, [dostep: 27.01.2022].

155 por. s. 30.

156 A, zarzycki, Barcarolle H-dur op. 5, Breitkopf & Hartel, Lipsk 1865.

157 R. Sietz, hasto: “Reinecke Carl” w: Grove Music Online, https://www-1oxfordmusiconline-1com-
1d4eyq9ac177b.han.amu.edu.pl/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000023128?rskey=ZH79gA&result=1, [dostep: 28.01.2022].
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niektorych badaczy, to wiasnie za sprawg swojego mistrza, Henselt wyksztatcit znakomitg
ptynnos¢ w prowadzeniu frazy. Z kolei specyficzna dla gry tego pianisty dzwigcznosé
przypisywana jest inspiracji pianistyka Ferenca Liszta.**® Podobno sam Liszt niejednokrotnie
przedstawiat swoim uczniom gre Henselta jako doskonaty przyktad uzyskania wzorowej
~Spiewnosci”.’®® Ciekawa umiejetnoscia wykonawcza Henselta byta réwniez zdolnosé
obejmowania jedna reka, bez wickszego problemu, interwatu decymy.*® Zaréwno gra, jak i
dziatalnos¢ pedagogiczna Henselta miaty takze ogromny wplyw na pianistyke szkoty
rosyjskiej.'®* SzczegdlInie popularnym w srodowisku muzycznym utworem Henselta byt jego
Koncert fortepianowy f-moll op. 16. Byt on grywany w catej Europie przez wielu
utalentowanych pianistow, m.in. przez Aleksandra Zarzyckiego. Nic wigc dziwnego, ze polski
kompozytor pragnat wyrazi¢ podziw i uznanie dla Henselta poprzez zadedykowaniu mu zbioru
Deux nocturnes op. 10 na fortepian. Dedykacja zawarta na karcie tytutowej dzieta brzmiata
nastepujaco: & Monsieur Adolphe Henselt/ Panu Adolfowi Henseltowi.*®?

Sporym uznaniem i szacunkiem Zarzyckiego cieszyt si¢ takze Ignacy Jan Paderewski.
Doskonatym uzasadnieniem dla takiego stanu rzeczy jest chociazby fakt zatrudnienia
Paderewskiego przez Zarzyckiego na stanowisko nauczyciela w Instytucie Muzycznym.
Aleksander Zarzycki zwrotem a Monsieur I. Paderewski/ Panu I. Paderewskiemu zadedykowat
pianiscie-wirtuozowi trzy miniatury fortepianowe Trois Morceaux op. 34 (1. Chant du
printemps, 2. Romance, 3. En valsant).'®® Jak powszechnie wiadomo, Ignacy Jan Paderewski
prowadzit bogate zycie koncertowe, grywajac nie tylko w Europie, ale i w Stanach
Zjednoczonych czy Australii. Zadedykowanie przez Zarzyckiego tego zbioru Paderewskiemu,
mogto by¢ tez swego rodzaju checiag wypromowania wiasnych dziet na arenie
migdzynarodowej. Niezwykle interesujacym wydaje si¢ fakt, ze w biografii poswieconej
Ignacemu Janowi Paderewskiemu mozna przeczytaé, iz artysta mial w swoim repertuarze
Valse” Zarzyckiego.'® Nie wiadomo jednak, o ktéry doktadnie walc mogto chodzi¢. Istnieje
mozliwos¢, ze byta to wiasnie zadedykowana Paderewskiemu kompozycja En valsant z op. 34,

jednak nalezy podkresli¢, ze w repertuarze Zarzyckiego mozna odnalez¢ inne kompozycje o

158 H. Chrisholm (red.), hasto: ,Henselt Adolf von”, w: Encyclopedia Britannica, Tom X111, Cambridge University
Press 1911, s. 302.

19'H. C. Schonberg, The Great Pianists from Mozart to the Present, Simon & Schuster, New York 1987, s. 201.
1%0 Trzeba jednak pamicta¢ o tym, ze 6wczesne instrumenty miaty wezsze klawisze.

¥R B. Davis, hasto: ,,Henselt Adolf von”, w: Grove Music Online, https://www-1oxfordmusiconline-1com-
1d4eyq9ac3b0f.han.amu.edu.pl/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/0mo-9781561592630-
e-0000012818?rskey=TXpslh&result=1, [dostep: 28.01.2022].

162 A, Zarzycki, Deux nocturnes op. 10, w: A. Zarzycki, Utwory zebrane na fortepian, M. Szlezer (red.), Vol 2.,
op. cit.

'3 Ibidem.

164 A. Zamoyski, Paderewski, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1992, s. 275.
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podobnej nazwie.'®

Warto zaznaczy¢, ze obaj kompozytorzy deklarowali bardzo podobne
zrodta inspiracji tworczych, a takze wiaczali do swoich repertuarow koncertowych dzieta tych
samych kompozytoréw — bardzo czesto grywali utwory Chopina i Liszta.'®® Nie bez znaczenia
jest rowniez $ciezka edukacyjna Paderewskiego, ktéry w wieku dwudziestu czterech lat
rozpoczat studia pod okiem Teodora Leszetyckiego (1830-1915)."%" Fakt ten jest niezwykle
istotny z punktu widzenia zdobytych tam przez Paderewskiego umiejetnosci. Leszetycki byt
bowiem w XIX wieku jednym z najwyzej cenionych pedagogow fortepianu, o ktérym sam
Paderewski pisat w ten sposéb: ,,Jako pedagog — olbrzym, wobec ktérego wszyscy inni sa tylko
kartami.”*®® Z pewnoscia wiec pod okiem tak wybitnego pedagoga, pianista mégt rozwija¢ swoj
wirtuozowski kunszt gry. W tym miejscu nalezy jeszcze zwrdci¢ uwage na kwesti¢ dedykacji
w utworach autorstwa Paderewskiego. Dwoje sposrdd adresatdw jego dedykacji, byli
jednoczesnie adresatami dedykacji dziet Zarzyckiego. Mowa tutaj o Anette Jessipow — zonie
wspomnianego juz Teodora Leszetyckiego oraz Pablo de Sarasate.'®® Fakt ten wskazuje wiec,
ze réwniez ci sami wykonawcy budzili podziw zaréwno w oczach Paderewskiego, jak i
Zarzyckiego.

Nie tylko mezczyzni byli wiec adresatami dedykacji w utworach instrumentalnych
Aleksandra Zarzyckiego, byty nimi rdwniez kobiety. Dedykacje te nie miaty jednak podioza
towarzyskiego, lecz raczej stanowity o checi popularyzowania wiasnej tworczosci w kregu
wybitnych kobiet-wirtuozek fortepianu. Deux mazourkas op. 20 Zarzycki zadedykowat
rosyjskiej pianistce Annie (Annette) Essipoff-Leszetyckiej'’® (1851-1914) stowami: & Madame
Annette Essipoff-Leschetizky/Pani Anecie Esspioff- Leszetyckiej."* W zrédtach brak informaciji
na temat wykonywania przez pianistk¢ wiasnie tych dwoch mazurkdéw Zarzyckiego. Tym
niemniej, zachowane notatki prasowe — bedace jednoczesnie recenzjami z koncertéw Esipoff-
Leszetyckiej — pozwalaja zauwazy¢, ze repertuar fortepianowy Zarzyckiego byt artystce
doskonale znany, co wiecej — wiaczata go do swojego koncertowego repertuaru. Z dwdch
recenzji koncertowych jasno wynika, ze rosyjska pianistka grata trzy kompozycje Zarzyckiego

165 54 wsréd nich: Valse brillante op. 4, Valse brillante As-dur op.8, Grande valse D-dur op. 18 oraz Valse-
Impromptu Es-dur op. 24.

1% pefen wykaz grywanego przez Paderewskiego repertuaru odnalezé mozna we wspomnianej juz biografii
autorstwa A. Zamoyskiego, Paderewski, op. cit., s. 271-275.

187 Mechanisz, op. cit., s. 181.

168 | J. Paderewski, Pamigtniki, Warszawa 1985, s.115.

169 Zamoyski, op. cit., s. 267-268.

170\ hastach encyklopedycznych kompozytorka widnieje takze jako Anna Essipowa (Jesipowa).

1 A, Zarzycki, Deux Mazourkas op. 20, Bote & Bock, Berlin 1883.
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podczas swoich koncertéw na ziemiach polskich. Byty nimi ,,Idylla” i ,,Mazurek”,'"* a takze

Piesi wiosenna” 1"

Pianistka ta byta uczennica, a pdzniej takze zona wybitnego polskiego kompozytora —

Teodora Leszetyckiego. Zastyneta jako pierwsza wykonawczyni wielu kompozycji Ignacego
Jana Paderewskiego. Styl gry tej pianistyki charakteryzowat si¢ mickkim uderzeniem,
spiewnym frazowaniem i znakomitg technika palcows, oktawowa oraz akordows. Jej
muzycznymi fascynacjami byta tworczos¢ Piotra Czajkowskiego (1840-1893) i Ferenca
Liszta.'"
Inng adresatka dedykacji Zarzyckiego byta kolejna pianistka, tym razem Francuzka —
Bertha Marx'" (1859-1925). Kompozytor zastosowat forme dedykacji analogiczna jak w
przypadku dedykacji do Anny Essipoff-Leszetyckiej. Marx zostala adresatka dedykacji do
Mazourka op. 38 na fortepian, sama zas dedykacja brzmiata nastepujaco: & Madame Berthe
Marx/Pani Berthcie Marx.'”® Bertha Marx po ukonczeniu studiéw odbyla serie tras
koncertowych po Francji i Belgii. Wtasnie w Brukseli poznata przyjaciela Zarzyckiego — Pabla
Sarasate,'”” ktéry dostrzegajac wielki talent pianistki, zaangazowat ja jako solistke i
akompaniatorke, towarzyszaca mu w jego tournée po Europie, Meksyku i USA. Sama
skomponowata Rapsodi¢ hiszpariskg i zaaranzowata na fortepian Tarice hiszparskie Sarasate.
Okoto 1894 roku wyszta za mgz za Otto Goldschmidta, ktéry byt przyjacielem,
akompaniatorem i menadzerem Sarasate. Jesli chodzi o pewne wspdlne cechy pianistyki Berthy
Marx i Aleksandra Zarzyckiego, mozna wskaza¢ w tym miejscu umiejetnos¢ obojga do
szybkiego opanowywania utworéw na pamieé.'’

Wedtug aktualnego stanu badan ostatnig ze znanych adresatek dziet instrumentalnych
Aleksandra Zarzyckiego byta Sophie Menter-Popper (1846-1918) — niemiecka pianistka i
kompozytorka. Zarzycki zadedykowat jej Grande valse op. 18 na fortepian, tym samym w
pewien sposdb wyrdzniajac ja na tle pozostatych adresatek dedykacji (zadedykowat jej bowiem
dzielo o znacznie wigkszych rozmiarach i prezentujagce znacznie bardziej zaawansowana

wirtuozerig). Sophie Menter-Popper uchodzita za ulubiong studentke Liszta, niezwykle wybitna

1"2E, Kania, Przeglgd muzyczny, ,,Ktosy”, nr 1068, 1885, s. 395. Nie mozna dokladnie ustali¢ o jaki mazurek mogto
chodzi¢, jednak pod pojeciem ,,Idylla” z pewnoscia chodzito o Idylle op. 6 nr 2.

A, Polonski, Kronika muzyczna, ,,Klosy” nr 1244, 1889, s. 286-287. W tym przypadku najprawdopodobniej
chodzito o kompozycje Chant du printemps op. 34 nr 1.

YA Neuer, hasto: ,,Jesipowa”, w: Dzicbowska E. (red.), Encyklopedia Muzyczna PWM, Czes¢ Biograficzna, Tom
IV, PWM, Krakéw 1992, s. 455-456.

17> Wiasc. Berthe Marx-Goldschmidt.

176 A, zarzycki, Mazourka op. 38, w: A. Zarzycki, Mazurki na fortepian, op. cit.

" By¢ moze Zarzycki poznat pianistke wiasnie za posrednictwem swojego przyjaciela — Pabla Sarasate. Jest to
jednak wytacznie hipoteza.

178 Musical News, Vol. 25, Uniwersytet Illinois w Urbanie i Champaign 1903, s. 411.
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pod wzgledem technicznym, ktérej przypisywano ,.elektryfikujacy styl gry”.*”® Podobno sam
Liszt méwit o niej, ze to ,,jedyna corka fortepianu”, ,,zadna kobieta jej nie doréwnuje” i ze jej
rece sa ,,$piewajace”.’® Dedykacja zawarta w Grande valse op. 18 brzmiala nastepujaco: &
Madamme Sophie Menter-Popper/Pani Sophie Menter-Popper.'®*

Ostatnie dwie, wskazane ponizej, dedykacje zawarte w dzietach instrumentalnych
Zarzyckiego przybieraja inne znaczenie niz te wczesniej opisane. Kolejnym adresatem
dedykacji, tym razem do utworu Deux chants sans parole op. 6 na fortepian, byt Mieczystaw
Starzewski (1832-?). Niestety obecnie niewiele wiadomo na temat tego muzyka, poza tym, ze

byt znakomitym skrzypkiem, ktéry swoja kariere zaczynat juz jako nastolatek.'®

Wydaje si¢
wigc dziwne, ze znakomitemu skrzypkowi Zarzycki zadedykowat dzieto nie na skrzypce, lecz
na fortepian. W tym przypadku wi¢c dedykacja mogta by¢ jedynie swego rodzaju wyrazem
uznania dla muzyka oraz przyjaciela (dedykacja brzmiata bowiem nastepujaco: a son ami
Miecislas Starzewski/ Przyjacielowi Mieczysfawowi Starzewskiemu).'®* Podobne wnioski
mozna wyciaggna¢ z dedykacji zawartej w Deux Mazourkas op. 36 na fortepian, ktére Zarzycki
zadedykowat polskiemu skrzypkowi i dyrygentowi — Rafatowi (Rafaelowi) Maszkowskiemu
(1838-1901). Maszkowski byt cenionym muzykiem koncertujagcym po catej Europie, jednak od
ok. 1889/90 roku, z powodu niedowtadu palcow lewej reki, jego kariera skrzypka zakonczyta
si¢.® W dedykacji do Maszkowskiego Zarzycki nie uzywa zwrotu ,,przyjaciel”, a ,,pan” (a
Monsieur Raphael Maszkowski/ Panu Rafafowi Maszkowskiemu).*®®

Zarzycki dedykacje do swoich utworéw umieszczat rowniez w repertuarze piesniowym.
Na podstawie przeprowadzonych badan udato si¢ ustali¢, ze kompozytor zawart dedykacje w
trzech niewielkich rozmiaréw zbiorach — Dwie piesni op. 9, Drei deutsche Lieder op. 11 i Drei
Lieder op. 22. Pierwszy ze wskazanych zbiorow, w ktorym zawarte sa piesni Moja srebrna i
Dwie zorze do stow Teofila Lenartowicza (1822-1893), Zarzycki zadedykowat Andrzejowi

Smolikowskiemu stowami: Dwie Piesni Aleksander Zarzycki napisaz Andrzejowi

% E. Rieger, hasto: ,Menter Sophie”, w: Grove Music Online, https://www-1oxfordmusiconline-1lcom-
1d4eyq9031190.han.amu.edu.pl/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-00000474407?rskey=NvN1Cp&result=1, [dostep: 28.01.2022].

180 Schonberg, op. cit., s. 262-263.

181 A Zarzycki, Grande valse op. 18, Bote & Bock, Berlin 1875.

182 Jedyne informacije dotyczace tej postaci, jakie udato si¢ odnalez¢, pochodza z afisza koncertowego dostepnego
pod adresem internetowym: https:/jbc.bj.uj.edu.pl/dlibra/publication/533371/edition/526132/content, [dostep:
28.01.2022].

183 A, Zarzycki, Deux chants sans parole op. 6, J. Wildt, Krakéw 1865.

184 K. Popinski, Rafa/ Maszkowski 1838-1901, w: D. Kanafa, M. Zduniak (red.), Tradycje slgskiej kultury
muzycznej X, Akademia Muzyczna im. Karola Lipinskiego we Wroctawiu, Wroctaw 2005. Fragmenty publikacji
zawarte sa rowniez pod adresem: https://www.zajezdnia.org/wh-140321, [dostep: 28.01.2022].

185 A, Zarzycki, Deux mazourkas op. 36, N. Simrock, Berlin 1895.
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Smolikowskiemu i w przyjazni ofiarowar.’® Obecnie trudno odnalez¢ szczeg6towe informacije
dotyczace tej postaci, mozna jednak przypuszczaé, ze byt on zwigzany z ,, Tygodnikiem

llustrowanym”, a wigc byt literatem.'®’

W drugim wspomnianym zbiorze — Drei deutsche
Lieder — Zarzycki zawarl, zgodnie z nazwg trzy piesni napisane do poezji niemieckiej (nie
ttumaczono tych piesni na jezyk polski, tak jak miato to miejsce w przypadku niektorych piesni
Zarzyckiego). Byly to kolejno: Der schwarze Abend do stow Nikolausa Lenau (1802-1850),
Mit schwarzen Segeln seglt mein Schiff do stébw Heinricha Heinego (1797-1856) i Waldestrost
do stéw Lenau. Co niezwykle interesujace, zbior ten Zarzycki zadedykowat nie muzykowi, ani
tez pisarzowi, a szwedzkiemu malarzowi pejzazyscie — Carlowi Hillowi (1849-1911).'%
Dedykacja brzmiata nastepujaco: componiert und freundschaftlichst zugeeignet von Alex
Zarzycki (skomponowana i przyjacielsko zadedykowana przez Aleksandra Zarzyckiego).'®®
Zbior op. 22 — Drei Lieder — Zarzycki zadedykowat z kolei $wiatowej stawy polskiej
spiewaczce — Marcelinie Sembrich-Kochanskiej. Dedykacja ta nie wskazuje na bliska relacje
pomigdzy kompozytorem a $piewaczka — Frau Marcella Sembrich gewidmet (zadedykowane

Pani Marcelinie Sembrich)'®

— 1 prawdopodobnie miata wymiar czysto pragmatyczny.
Kompozytor zadedykowat swoje dzieto znanej $piewaczce, ktdra mogta wigczy¢ je do swego
repertuaru koncertowego i tym samym popularyzowaé je w srodowiskach muzycznych. W
sktad op. 22 wchodza piesni o tytutach: Zwiegesang™* do stéw Roberta Reinicka (1805-1852),
Letzter Wunsch do stéw Juliusa Sturmana oraz Der erste Kuss do stéw Ernsta Zitelmanna
(1852-1923).

Dedykacje umieszczane przez Zarzyckiego w niektorych jego dzietach pozwalajg nieco
szerzej przyjrze¢ sie pewnym ideom tworczym, a przy okazji ukazujg grono osob, ktérymi — z
jednej strony — mogt otacza¢ sie kompozytor, a z drugiej, ktérych dziatalnos¢ artystyczna
rowniez inspirowata samego Zarzyckiego. Po przesledzeniu zyciorysow adresatow dedykacji
w dzietach Zarzyckiego mozna postawi¢ kilka ogdlnych wnioskéw. Polski kompozytor
decydowat si¢ gtéwnie na dedykowanie swoich dziet wybitnym wirtuozom, ktérzy czynnie
uprawiali zawod pianisty lub skrzypka i koncertowali po Europie, ale tez po $wiecie, ze
starannie dobranym repertuarem. Taki zabieg modgt by¢ przez kompozytora w petni

186 A, Zarzycki, Dwie piesni op. 9, G. Sennewald, Warszawa 1865.

187 5z7czatkowe informacje na temat Smolikowskiego mozna odnalezé przy opisie ryciny pochodzacej z ok. 1877
roku z jego wizerunkiem, dostepnej w zbiorach Polony pod adresem: https://polona.pl/item/andrzej-
smolikowski,MzA2M]jI1INTg/0/#info:metadata [dostep: 19.01.2022].

188 | Chilvers, Oksfordzki leksykon sztuki, Arkady, Warszawa 2002, s. 316.

189 A, Zarzycki, Drei deutsche Lieder op. 11, F. Kistner, Lipsk 1868.

190 A Zarzycki, Drei Lieder op. 22, Ries & Erler, Berlin 1882.

191 Piesn ta byla jednak przeznaczona na duet (sopran i alt).
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przemyslany i celowy. W ten sposéb swoimi dedykacjami nie tylko wyrazat stowa uznania
skierowane do wybitnych muzykoéw, ale rowniez mogt sugerowaé wiaczenie dedykowanych
kompozycji do repertuaru ich adresatow. Warto tez zauwazy¢, ze niemal kazda z wyzej
wskazanych postaci posiadata pewne zwigzki z kompozytorem, czy to poprzez bezposredni
kontakt, czy tez za sprawa wspolnych zrddet inspiracji. Niewatpliwie postacia, ktora czesto
pojawiata si¢ w zyciorysach wskazanych artystow, byt Ferenc Liszt. Wida¢, ze jego tworczos¢
cieszyta si¢ wczesnie duzym zainteresowaniem, a sama pianistyka tego kompozytora stawiana
byta jako wzér godny nasladowania. Poza silnymi zwigzkami z muzyka wegierskiego
kompozytora mozna wyznaczy¢ takze drugi krag zainteresowan, mianowicie pianistyke
stowianska na czele z muzyka rosyjska. Szczegotowe analizy wymienionych w tym rozdziale
dziet, w ktorych nie zabraknie wskazania zrddet inspiracji, a takze wskazania poziomu
wirtuozerii i trudnosci technicznych, zostang przedstawione w drugiej czesci niniejszej

dysertacji.

2.2. Obecnos¢ koncepcji tworczych charakterystycznych dla romantyzmu

Romantyzm w muzyce byt niewatpliwie epoka przetomowa. Z jednej strony tworcy
korzystali ze zdobyczy kompozytorskich juz ugruntowanych przez mistrzéw minionych epok,
a z drugiej — za sprawg indywidualizacji stylistycznej — dochodzito do przetamywania pewnych
utartych schematéw. Nadrzedng wartoscia muzyki romantycznej byto wigc zwrocenie si¢ w
strone emanacji wiasnych przezy¢ i che¢ odzwierciedlenia ich za pomoca muzyki. Doskonate
mozliwosci do uzewnetrzniania uczu¢ stwarzaty kompozycje fortepianowe czy skrzypcowe, a
takze piesni solowe z fortepianem, w ktorych czynnikiem uwypuklajacym stany podmiotu
lirycznego byt tekst poetycki. Romantyzm obfitowat wigc przede wszystkim w utwory
reprezentujace nurt liryki wokalnej i instrumentalnej, cho¢ warto podkresli¢, ze w tym okresie
rownie istotne znaczenie przyjmowata muzyka kameralna czy tez utwory orkiestrowe.

W niniejszym rozdziale zostang jedynie zasygnalizowane pewne, wybrane koncepcje
kompozytorskie, jakie mozna odnalez¢ w utworach Aleksandra Zarzyckiego i Kktore
jednoczesnie realizujg zatozenia charakterystyczne dla kompozycji XIX-wiecznych. Nie beda
jednak przedstawione tutaj szczegOtowe opisy dziet Zarzyckiego, reprezentujacych rozne

gatunki ani ich doktadne analizy. Tresci te pojawig si¢ w rozdziale drugim.
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Korpus zidentyfikowanych kompozycji Aleksandra Zarzyckiego to ponad czterdziesci
dziet'*? odzwierciedlajacych specyfike muzyki polskiej drugiej potowy X1X wieku. Spuscizna
kompozytora obejmuje bowiem przede wszystkim miniatury fortepianowe oraz piesni solowe
z towarzyszeniem fortepianu. Warto wiec zaznaczy¢, ze zgodnie z duchem epoki, rowniez w
tworczosci Zarzyckiego fortepian byt instrumentem czesto pojawiajacym sie w jego dzietach,
zarobwno realizujac partie solowe, jak i towarzyszace. Wsrdd dziet fortepianowych tego
polskiego kompozytora odnalez¢ mozna utwory proste, o niewielkich rozmiarach (miniatury
instrumentalne), ale réwniez kompozycje bardziej rozbudowane, niepozbawione elementéw
wirtuozowskich. Do najwickszych — pod wzglgdem rozmiaru, a takze obsady — dziet
fortepianowych Zarzyckiego mozna zaliczy¢ Concerto As-dur op. 17 i Grande polonaise Es-
dur op. 7. Oba te utwory przeznaczone sa na fortepian z towarzyszeniem orkiestry. Z koleli
wsrdod miniatur fortepianowych w dorobku artysty mozna wskaza¢ m.in. takie gatunki jak
mazurki, polonezy, nokturny czy walce.

Poza wspomnianymi gatunkami, w dorobku tworczym Zarzyckiego znajduja si¢ takze
kompozycje na skrzypce z towarzyszeniem fortepianu lub sktadu kameralnego albo orkiestry.
Jest ich jednak znacznie mniej niz utwordw przeznaczonych na fortepian. Mimo to zajmujg one
istotng pozycje w omawianym repertuarze — gtdwnie za sprawa swojego wirtuozowskiego
charakteru. Dzieta kameralne Zarzyckiego reprezentuja takie kompozycje jak Romance E-dur
op. 16 i Deuxieme Mazourka op. 39. Znacznie skromniej pod wzgledem ilosciowym
przedstawiaja si¢ kompozycje orkiestrowe Zarzyckiego. Jest ich zaledwie kilka, z czego i tak
niektore z nich przetrwaty do czaséw obecnych jedynie w wersjach skameralizowanych, np.
wersje na skrzypce i fortepian. Doskonatym przyktadem orkiestrowego dzieta Zaryckiego,
ktore szczesliwie przetrwato do czasdéw wspodtczesnych w petnej orkiestrowej formie jest Suite
polonaise op. 37.

Mozna wiec uznaé, ze przedstawiona tu charakterystyka gatunkowa tworczosci
Zarzyckiego wpisuje si¢ w 0golng tendencje w muzyce polskiej drugiej potowy XIX wieku,
polegajaca na dos¢ znacznej dysproporcji pomiedzy muzyka orkiestrowa a przeznaczona na
inne obsady instrumentalne. Sytuacja ta wynikala z czysto pragmatycznych pobudek,
chociazby braku funkcjonujacych orkiestr symfonicznych.

Dla tworcow XIX-wiecznych niewatpliwym punktem odniesienia w gatunku piesni

solowej z towarzyszeniem fortepianu byly dokonania mistrzow niemieckich, na czele z

192 Warto zaznaczy¢, ze doktadna liczba dziet Aleksandra Zarzyckiego nie jest znana, niektére z tych dziet sa
znane z nazwy, jednak zaginety. W toku badan udato si¢ réwniez odnalez¢ dzieta, niewystepujace w zadnych
wykazach dziet artysty.
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Franzem Schubertem (1797-1828). Podobnie jest takze z piesniami Zarzyckiego, ktdry nie
dos¢, ze siegat po teksty niemieckich poetow (czasem pozostawiajac je nawet w oryginalnych

wersjach jezykowych),?

to dodatkowo odnosit sie do szczegdlnego rodzaju niemieckiej piesni
— lied.'** Piesni Zarzyckiego egzemplifikuja zréznicowane wzorce formalne, w gtéwnej mierze
sg to jednak piesni w typie zwrotkowym. Poza znaczacymi odniesieniami do piesni niemieckich
(lied) zgodnie z panujgcymi w romantyzmie kanonami, piesni Zarzyckiego realizowaty rowniez
zatozenia muzyki narodowej. Artysta bowiem w przewazajacej mierze wykorzystywat w swych
piesniach teksty poetyckie rodzimych poetow, ktdre nierzadko w swej tresci zawieraty opisy
polskiej obyczajowosci, polskich krajobrazéw, a takze watki nawigzujace do walk
powstanczych, realizujac jednoczesnie zatozenia tzw. idiomu narodowego. W piesniach
Zarzyckiego nie zabrakto takze elementéw nawigzujacych do muzyki ludowej, nie stanowia
one jednak wartosci przewazajacych i nadrzednych w omawianym repertuarze. Warto
zaznaczy¢, ze mimo panujacego w romantyzmie trendu na tworzenie cyklicznych uktadéw
piesni, w twdrczosci Zarzyckiego nie byto to rozwigzanie dominujace. Co prawda kompozytor
stworzyt liczne zbiory piesni, zawierajace po kilka kompozycji w ramach jednego opusu,
jednak poza dwoma zbiorami — Pigc¢ piesni. Z motywdw ludowych i Drei deutsche Lieder — w
ktorych mozna dopatrywa¢ sie¢ pewnych charakterystycznych dla cyklu strategii
kompozytorskich — w tworczosci Zarzyckiego prozno szuka¢ tworzenia integralnych cykli
piesniowych.'® Niezwykle waznymi pozycjami w dorobku piesniowym Zarzyckiego sa jego
dwa Spiewniki, ktore jednoznacznie nawiazuja do wowczas juz kanonicznych Spiewnikow
domowych Stanistawa Moniuszki.

Kultura muzyczna XIX wieku obfitowata przede wszystkim w gatunki muzyki
salonowej, z muzyka fortepianowg na czele. Fortepian byt dos¢ ogolnodostgpnym
instrumentem, dlatego tez kompozytorzy chetnie pisywali swoje utwory wiasnie na ten
instrument. Z perspektywy charakterystyki dziet Aleksandra Zarzyckiego réwniez i tutaj
spotka¢ mozna typowe dla romantyzmu rozwigzania, zarbwno za sprawg wybieranych przez

kompozytora idiomatycznych dla romantyzmu gatunkéw muzycznych, jak i strategii

193 Doskonatym przyktadem sa tutaj dwa zbiory piesni Zarzyckiego Deri deutsche Lieder op. 11 oraz Drei Lieder
op. 22. Zarzycki pozostawit w tych piesniach oryginalne teksty niemieckie, nie postuzyt si¢ ttumaczeniami na
jezyk polski tak jak w przypadku kilku innych piesni.

194 Istotng role z niemieckich piesniach — lied odgrywaty takie elementy jak nawigzania do ludowosci,
odzwierciedlane m.in. za sprawa stosowania prostych melodii wokalnych, ktére nierzadko znajdowaty sie juz w
linii melodycznej prostego akompaniamentu.

195 W twérczosci Zarzyckiego mozna wyodrebnié kilka matych zbioréw piesni, zawierajacych po dwie piesni,
wykazujace cechy integralne i dajace mozliwos¢ do zaklasyfikowania ich jako cykli piesniowych. W gruncie
rzeczy jednak, przy zbiorze zawierajacym jedynie dwie piesni, ciezko méwi¢ o koncepcji cyklu, gdyz liczba piesni
jest niewielka.
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kompozytorskich oraz realizacji okreslonych zabiegow stylistycznych. W miniaturach
fortepianowych Zarzyckiego zauwazy¢ mozna elementy przenikajace wprost z liryki wokalnej,
czego najlepszym przyktadem sa gatunki zawierajace juz w swojej nazwie okreslenie chant (z
fr. spiew). Elementy ,.$piewnosci” w miniaturach fortepianowych byly 6wczesnie bardzo
powszechne, a Swoja proweniencje zawdzi¢czaja whasnie piesni solowej.

Nie bez znaczenia dla muzyki fortepianowej byt takze czynnik taneczny, zwigzany
zwlaszcza z tancami narodowymi. Wsrdd dziet Zarzyckiego odnalez¢ mozna wiele walcow,
polonezow, ale tez mazurkéw i krakowiakéw. Sieganie do polskich tancow narodowych
zwigzane byto z szeroko rozumianym zainteresowaniem muzyka ludowa. Inspiracje muzyka
ludowa dotyczyly nie tylko wykorzystywania rytmiki polskich tancow, lecz takze
charakterystycznych zwrotow melicznych, czesto wynikajacych ze skalowej organizacji
materiatu dzwigkowego. Istotne pozostawato rowniez przenoszenie do dziet prostoty oraz
specyficznego dla muzyki ludowej pogodnego, rzewnego, a czasem i sentymentalnego
charakteru. Kolejnym ciekawym zabiegiem podkreslajacym inspiracje muzyka ludowa, byto
stosowanie burdonowych, diugo wybrzmiewajacych dzwiekdw, upraszczanie faktury
kompozyciji, a takze dysponowanie instrumentarium na wzor kapel ludowych.

SzczegOlne zainteresowanie pianistyka w XIX wieku oraz rozwdj konstrukcyjny
fortepianu przyczynity si¢ takze do rozwijania $rodkéw wirtuozowskich w utworach

przeznaczonych na ten instrument.'*®

W dzietach Zarzyckiego odnalez¢ mozna nawigzania do
stylu brillante, ktéry notabene zostat doskonale przedstawiony w dzietach Fryderyka Chopina
(1810-1849), a z drugiej strony — czynnik wirtuozowski Zarzyckiego podazat za nowymi
kanonami muzycznej ,,popisowosci”, przywodzac skadinad na mysl dzieta Ferenca Liszta czy
Nicolo Paganiniego (1782-1840) (tak na gruncie dziet fortepianowych, jak i skrzypcowych).
Utwory kameralne w dorobku Zarzyckiego stanowia najmniej liczng grupg, jest ich
zaledwie kilka. W kompozycjach tych szczegdlnie zaznacza si¢ rola solowych skrzypiec,
egzemplifikujacych najwyzszy kunszt wirtuozowski. Nieco lepiej pod wzgledem ilosciowym
prezentuja si¢ dzieta orkiestrowe Zarzyckiego, ktore jednak nie przekraczaja liczby szesciu
opusdw. Ukazuja one rozwiazania typowe dla XIX-wiecznej symfoniki europejskiej,
niepozbawionej jednak elementdw lokalnych, nawiazujacych do realizacji idiomu narodowego.
W symfonice XIX-wiecznej szczegblnie waznym nurtem byta muzyka programowa. O ile w
dzietach Zarzyckiego mozna odnalez¢ pewne elementy ilustracyjnosci, to z pewnosciag nie uda

sie we wskazanym repertuarze dopatrze¢ cech programowych.

19 Warto jednak podkreslic, ze rozwoj wirtuozerii nastapit takze w dzietach skrzypcowych.
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Gatunkiem scenicznym, ktéry dawat szerokie mozliwosci na realizowanie zatozen idei
narodowych w polskiej kulturze muzycznej drugiej potowy XIX wieku byta opera. Nie bez
powodu przeciez pojecie ,,narodowy” i ,,opera” zostaly ze sobg potaczone w okresleniu ,,opery
narodowej”. Ta tendencja w historii polskiej opery szczegblnie mocno zostata zaznaczona juz
w preromantycznych dzietach J6zefa Elsnera (1769-1854) i Karola Kurpinskiego (1785-1857),
jednak jej petlny rozkwit dostrzec mozna w dzietach operowych Stanistawa Moniuszki.
RdAwniez po Moniuszce opera narodowa miata swoich kontynuatoréw. Warto podkresli¢, ze
propagowanie 6wczesnie idei narodowych w dzietach operowych byto zadaniem niezwykle
trudnym — po pierwsze ze wzgledu na wielka rzadkos¢ wystawiania w teatrach dziet polskich
(wynikalo to przede wszystkim z sytuacji politycznej, o czym byla mowa juz we
wczesniejszych rozdziatach), a po drugie, z uwagi na nieuniknione préby poréwnywania tego
typu utworéw z operami Moniuszki, ktore staty sie wzorcowe w zakresie tego gatunku.
Aleksander Zarzycki od 1874 roku réwniez planowat napisanie opery. Jak mozna przeczyta¢ w
hasle encyklopedycznym Barbary Chmary-Zaczkiewicz: ,[Zarzycki] w listach do J. 1.
Kraszewskiego daremnie prosit o libretto, sugerujac temat zwigzany z legenda o

Twardowskim.”*%’

Pomyst zastosowania wiasnie takiej tematyki, skupionej wokot
mieszkajacego w Krakowie polskiego szlachcica — dworzanina kréla Zygmunta Augusta,
niewatpliwie doskonale wpisatby si¢ w zatozenia krzewienia wartosci zwigzanych z poczuciem

tozsamosci narodowej. Niestety opera ta nigdy nie powstata.

2.3. Inspiracje tworczoscia innych kompozytorow

Poza realizacjg okreslonych koncepcji twdrczych charakterystycznych dla muzyki
polskiej, ale i europejskiej z drugiej potowy XIX wieku, w dorobku artystycznym Aleksandra
Zarzyckiego mozna odnalez¢ mniej lub bardziej jednoznaczne nawigzania do dziet innych XIX-
wiecznych mistrzéw, zaroéwno tych zagranicznych, jak i rodzimych. Niektére takie inspiracje
zostaly wspomniane juz we weczesniejszych podrozdziatach, gtdwnie podczas omawiania
sciezki edukacyjnej kompozytora, jego zycia koncertowego, dedykacji w jego utworach, a
takze przy przyblizaniu idiomatycznych dla muzyki romantycznej cech, ktdére mozna
jednoczesnie odnalez¢ w dzietach Zarzyckiego. Przejmowane przez kompozytora
skonkretyzowane idee, czg¢sto zwigzane sa ze $cisle okreslonymi gatunkami muzycznymi. Tym
samym w zakresie kazdego z gatunkdéw zrddta inspiracji dotyczy¢ beda dziet tych
kompozytoréw, ktorzy na ogét w sposéb szczegolny przyczynili sie do jego rozwoju czy tez

wprowadzili do niego pewne nowatorskie rozwigzania. Taka tendencja jest w petni uzasadniona

97 Chmara-Zaczkiewicz, op. cit., s. 334.
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z uwagi na szczegolny, niejednoznaczny pod wzgledem stylistycznym charakter romantyzmu

jako epoki w historii muzyki. Jak zauwazaja autorzy Historii muzyki:*®

Romantyzm moze by¢ traktowany jako okres dziatalnosci wielkich indywidualnosci, szczeg6lnie
najwybitniejszych twércow, jak Schubert, Schumann, Chopin, Mendelssohn, Berlioz, Wagner,
Brahms, Bruckner, Glinka, Czajkowski, Musorgski, Borodin, Rimski-Korsakow. Druga
mozliwoscig jest przedstawienie rozwoju poszczego6lnych gatunkow i form, poczawszy od piesni i

miniatury instrumentalnej az do wielkiej muzyki symfonicznej i dramatycznej.199

Probujac wskaza¢ kompozytoréw, ktdrzy niewatpliwie odegrali istotng rolg w
ksztattowaniu si¢ jezyka muzycznego Zarzyckiego, zdecydowanie w pierwszej kolejnosci
nalezy wymieni¢ Fryderyka Chopina, ktéry to podobno miat przepowiada¢ Zarzyckiemu
Jnieprzecietna przysztos¢ artystyczna”.?®® Twoérczos¢ Chopina oddziatywata na dzieta
Zarzyckiego na wielu ptaszczyznach, jednak niewatpliwie dominujaca wartoscia tej inspiracji
bylo adaptowanie przez Zarzyckiego do swoich dziet Chopinowskiej wirtuozerii. Warto
zaznaczy¢, ze wirtuozeria Chopinowska, z jednej strony wyrastata ze stylu brillante, a z drugiej
— wyprzedzata swoja epoke, zapowiadajac rozwdj tego aspektu wykonawczego,
charakterystyczny juz dla drugiej potowy X1X wieku. Wptywy muzyki Chopina zdecydowanie
mocno daja si¢ zauwazy¢ w Concerto As-dur op. 17 Zarzyckiego. Zarzycki nie byt jednak
jedynym kompozytorem polskim, ktéry koncerty fortepianowe Chopina uwazat za swego
rodzaju wzorzec tego gatunku. Jozef Chominski w jednym z rozdziatow pracy zbiorowej pod
redakcja Stefana Sledzinskiego — Muzyka polska. Informator®® — zauwaza, ze w drugiej
potowie XIX wieku wielu polskich tworcoéw uprawiajacych gatunek koncertu fortepianowego
szczegOlnie mocno inspirowato sie twdrczoscia, z jednej strony, Liszta, a z drugiej — wiasnie
Chopina. Nawigzania do obu koncertéw fortepianowych Chopina mozna odnalez¢ w Concerto
As-dur Zarzyckiego, a poza nim takze w koncertach fortepianowych Ignacego
Krzyzanowskiego (1826-1821), Wtadystawa Zelenskiego i czesciowo Zygmunta Stojowskiego
(1869-1946).2°2 Réwniez w miniaturach fortepianowych Zarzyckiego — ktdre zaraz po jego
piesniach solowych sa najliczniej reprezentowanym gatunkiem w jego dorobku — odnalez¢
mozna pewne nawigzania do muzyki Chopina. Podobnie jak Chopin, Zarzycki w swych

miniaturach fortepianowych, czg¢sto nawiazuje do muzyki tanecznej — zwtaszcza w mazurkach

198 3. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Historia muzyki, cz. I, PWM, Krakéw 1990, s. 90.

199 Ipidem.

200 Mechanisz, op. cit., s. 139.

201 3. Chominski, Romantyzm — Modernizm, w: S. Sledzinski (red.), Muzyka polska. Informator, PWM, Krakéw
1967, s. 96-129.

2% |bidem, s. 117.
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I walcach — a z drugiej strony, komponuje takze barkarole i nokturny — tak przeciez doskonale
rozwinigte formalnie i wyrazowo przez Chopina.

Wspomniany wyzej, obok miniatur instrumentalnych Zarzyckiego, gatunek piesni
solowej z towarzyszeniem fortepianu przywotuje nazwisko kolejnego polskiego kompozytora,
ktory stanowit zrédto inspiracji dla tworczosci Zarzyckiego, wiasnie w gatunku piesni. Mowa
oczywiscie o Stanistawie Moniuszce,?* ktéry skadinad wyrést z tradycji Chopinowskiej. Tym
samym, jako kontynuacja piesniowego warsztatu po-moniuszkowskiego, dorobek Zarzyckiego
wpisuje sie w tradycje takich kompozytorow, jak rownolegle z nim tworzacy Wiadystaw
Zelenski, Zygmunt Noskowski (1846-1909) czy Jan Gall (1856-1912).

Inspiracje ptynace z dziet rodzimych kompozytoréw sa réwniez widoczne w
skrzypcowych kompozycjach Zarzyckiego. Szczegblnie mocno zaznacza sie w nich wptyw
jednego z najprezniej dziatajacych w drugiej potowie XIX wieku skrzypkoéw-kompozytoréw —
Henryka Wieniawskiego (1835-1880). Kompozycje Henryka Wieniawskiego stynety przede
wszystkim z udoskonalenia srodkow wykonawczych w zakresie gry na skrzypcach, m.in.
stosowania zroznicowanej artykulacji, wielu figuracji, a takze ornamentyki. Te wszystkie
czynniki przektadaty si¢ na wirtuozowski poziom kompozycji, ktory skadingd przywodzit na
mysl dzieta innego wielkiego skrzypka i kompozytora — Nicolo Paganiniego. Partie solowe
skrzypiec w dzietach Wieniawskiego charakteryzowaty si¢ wysokim poziomem artystycznym
i nierzadko byty bardzo skomplikowane, zarowno strukturalnie, jak i pod wzgledem
wykonawczym. Akompaniujace partie fortepianu byty z kolei upraszczane, co szczegoélnie
uwidocznia si¢ w dzietach o proweniencji tanecznej (mazurkach i polonezach), jak rowniez w

kompozycjach utrzymanych w stylu salonowym.?®*

Doktadnie takie same strategie
kompozytorskie mozna zauwazy¢ w utworach skrzypcowych Zarzyckiego, w Kktorych
obserwuje si¢ tendencje do uwypuklenia wirtuozerii skrzypiec przy jednoczesnym
uproszczeniu akompaniamentu fortepianu, ograniczajgc go do prostych przebiegéw
akordowych lub tez struktur ostinatowych. Pewne, cho¢ niejednoznaczne i dos¢ kontrowersyjne
w swym wydzwigku, potwierdzenie przypuszczen, ze Zarzycki czerpat inspiracje z twdrczosci
Henryka Wieniawskiego mozna odnalezé we wspominanej juz biografii?®®> poswieconej

polskiemu skrzypkowi.

203 \Watek ten zostal juz przywolany w poprzednim podrozdziale, dlatego tez w tym miejscu jest on jedynie
wzmiankowany.

2% Chominski, Romantyzm — Modernizm, op. cit., s. 116-117.

205 Reiss, Wieniawski... op. cit., s. 138.
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Czesto nasladowano, a raczej starano si¢ nasladowa¢ mazurki Wieniawskiego. Nikt mu nie zdotat
doréwnaé. Zblizyt si¢ tylko do pierwowzoru Aleksander Zarzycki w Mazurku G-dur op. 26,

poswieconym Pablo Sarasatemu; lecz poza gtéwnym tematem, istotnie swiezym i petnym polotu,

reszta jest wysilona i prze%adowalna.206

Niemaly udziat w ksztattowaniu si¢ jezyka muzycznego Zarzyckiego mogly mie¢
rowniez kompozycje czotowego przedstawiciela stylu brillante — Hummla. Co prawda zadne z
zachowanych zrdédet moéwiace wprost o inspiracjach Zarzyckiego, zaréwno tych stricte
pianistycznych, jak i og6Inie kompozytorskich, nie zawiera takich informacji, jednak wiadomo,
ze Zarzycki wyrazat peten podziw dla dziet fortepianowych Adolfa Henselta — ucznia Hummla
(por. s. 38-39). W dzietach obu tych kompozytoréw, wsrdd idiomatycznych cech wyrdzniaja
si¢ liczne wirtuozowskie figuracje, a takze elementy kantylenowe, ktore niewatpliwie
pobrzmiewaja takze i w kompozycjach fortepianowych Zarzyckiego. Dwie kompozycje
polskiego artysty juz w samych nazwach jawnie egzemplifikuja odwotywanie si¢ do stylu
brillante, mowa tutaj o dwdch walcach — Valse brillante op. 4 oraz op. 8.

Wirtuozeria w dzietach Zarzyckiego nawigzywata nie tylko do stylu brillante, ale takze
do zdobyczy wyksztatconych na tym gruncie przez wspomnianego juz Chopina — ktory
notabene pod tym wzgledem wyprzedzat swoja epoke — oraz Liszta, ktdrego wirtuozeria byta
przejawem najwickszego kunsztu. Wpltywy Liszta na muzyke Zarzyckiego mozna dostrzec
takze w odniesieniu do gatunku miniatury fortepianowej. Podobnie jak Liszt — chociazby w
swoich rapsodiach — Zarzycki rowniez odwotywat si¢ do tradycji zaczerpnietej z ludowej
muzyki tanecznej.?®’

Inny zakres inspiracji mozna zauwazy¢ w przypadku wptywu tworczosci Schuberta na
dzieta Zarzyckiego. Inspiracje te dotycza przede wszystkim podejscia do formy utwordw,
gtéwnie w odniesieniu do piesni oraz miniatury fortepianowej. Schubert, jako jeden z
pierwszych niemieckich kompozytoréw, postanowit wykorzysta¢ roznorodne wzorce formalne
do swoich piesni. Podobng strategi¢ zastosowat w odniesieniu do romantycznej miniatury
fortepianowej. To wiasnie jego miniatury egzemplifikuja najrozmaitsze typy utwordw, tym
samym pozwalajac twércom na ich zréznicowanie wyrazowe.?*® Podazajac $ladem Schuberta,
takze Zarzycki komponowat miniatury i piesni w oparciu o rézne typy gatunkowe i wzorce
formalne. Dlatego tez podobnie jak Schubert — ale takze wspominany juz Chopin — Zarzycki

czesto tworzyt miniatury o proweniencji tanecznej, zwilaszcza walce, mazurki i polonezy.

2% Ibidem.
27 Chominski, Romantyzm — Modernizm, op. cit., s. 94.
28 Chominski, Wilkowska-Chominska, Historia muzyki... op. cit., s. 111.
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Na gatunek piesni solowej z towarzyszeniem fortepianu oraz miniatury fortepianowej
w tworczosci Zarzyckiego ogromny wptyw wywarty takze utwory Roberta Schumanna. Piesni
solowe Zarzyckiego, podobnie jak i piesni Schumanna, cechuja si¢ specyficznym podejsciem
do $rodkéw wokalnych i instrumentalnych, ktére byty dobierane przez kompozytora w taki
spos6b, by jak najpetniej oddawaty tresci zawarte w tekscie poetyckim. 2% Z kolei inspiracje w
miniaturach fortepianowych dotyczyty gtéwnie czerpania z liryki instrumentalnej, wiaczania
do miniatur techniki wariantowania, a takze taczenia miniatur — niekoniecznie scisle
powiazanych ze soba — w mate cykle.?*

Niemniej inspirujaca dla Zarzyckiego okazata si¢ muzyka Felixa Mendelssohna-
Bartholdy’ego. Polski kompozytor przejat od niego specjalny typ miniatury w postaci ,,piesni
bez stéw” czy w ogole piesni jako podstawy dla utworu instrumentalnego. Punktem odniesienia
staty sie Lieder ohne Worte Mendelssohna-Bartholdy’ego, ktorych reminiscencje odnajdujemy
w takich dzietach Zarzyckiego, jak Deux chants sans paroles op. 6, Chant d’amour op. 19 n.1
i Chant du printemps op. 34 n. 3. Tworczos¢ Mendelssohna-Bartholdy’ego stanowita rowniez
wazne zrédto inspiracji dla innych, wspétczesnych Zarzyckiemu, polskich kompozytoréw,
m.in. dla J6zefa Wieniawskiego, Zelenskiego czy Noskowskiego. Wszyscy ci kompozytorzy w
swoich dzietach orkiestrowych bardzo czgsto odnosili si¢ do cech wypracowanych na gruncie
symfoniki z | potowy XIX wieku, na czele z twoérczoscia Mendelssohna-Bartholdy’ego.”** W
przypadku dziet orkiestrowych — pomijajac te, w ktérych mozna wskaza¢ instrument solowy —
dorobek Zarzyckiego ogranicza sie jedynie do dwoch kompozycji, z czego jedna z nich -
Uwertura uroczysta — zagingta. Préba ujecia ogolnych cech dla muzyki orkiestrowej tego
kompozytora bedzie wigc ograniczata si¢ wytacznie do charakterystyki Suite polonaise op.
37.%2 W tym miejscu mozna jednak pokusi¢ si¢ o wskazanie bardzo ogélnych zrédet inspiracji
i postawienie hipotezy, ze podobnie jak inni polscy tworcy dziatajacy w drugiej potowie XIX
wieku, rowniez i Zarzycki inspirowat si¢ w odniesieniu do muzyki symfonicznej dzietami
Mendelssohna-Bartholdy’ego.

Niewatpliwie w dorobku tworczym Aleksandra Zarzyckiego odnalez¢ mozna pewne
punkty wspolne z tworczoscig innych, niewspomnianych wyzej kompozytoréw, jednak

inspiracje wskazane w niniejszym podrozdziale wydaja si¢ najbardziej transparentne.

299 Ihidem, s. 94

219 Ihidem, s. 112.

*'! |bidem, s. 117.

212 57¢czeg6lowy opis oraz analiza tego dzieta zostang przedstawione w drugiej czesci pracy.
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*k*k

Przyblizenie watkdw biograficznych artysty niewatpliwie przyczynia si¢ do
petniejszego zrozumienia takze jego tworczosci. Lektura niniejszego rozdziatu pozwala
zauwazy¢, ze inspiracje w dzietach Zarzyckiego maja rozng geneze. Z jednej strony wynikaja
one z doswiadczenia pianisty-wirtuoza, a z drugiej — pedagoga i dziatacza kulturalnego,
otaczajacego si¢ wybitnymi postaciami ze $wiata kultury i sztuki. Nie bez znaczenia dla
ostatecznego ksztattu dorobku twdrczego jest takze przebyta $ciezka edukacyjna czy réwniez
sama 0sobowos¢ artysty.

Wskazane w drugim rozdziale idee twdrcze, ktdre Zarzycki starat sie realizowaé¢ w
swoich utworach sa w tym miejscu jedynie zasygnalizowane. Petniejszy obraz jego tworczosci
— i stosowanych w niej srodkow — przedstawi cze$¢ druga niniejszej dysertacji, w ktdrej zawarto

wyniki analiz wszystkich dostepnych utwordéw Zarzyckiego.
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Czesé 11

Tworczosé Aleksandra Zarzyckiego. Gatunki i jezyk muzyczny —

wzorce tradycyjne i proces indywidualizacji

Jak wspomniano juz w pierwszej czegsci niniejszej pracy, spuscizna Aleksandra
Zarzyckiego obejmuje ponad czterdziesci dziet, ktoére pod wzgledem gatunkowym i
obsadowym doskonale oddaja tendencje i idee tworcze panujace w epoce romantyzmu. W
repertuarze tym przewazaja wiec kompozycje na fortepian oraz piesni solowe z
towarzyszeniem fortepianu. Mniej licznie reprezentowane sg z kolei utwory orkiestrowe i
kameralne, ktore — jak si¢ okazato podczas prowadzonych badan — stwarzajg wiele probleméw
zwigzanych z odpowiednim klasyfikowaniem tych dziet. Pozyskiwanie materiatow nutowych,
a takze przeglad katalogdw ukazaty wiele rozbieznosci dotyczacych obsad niektérych z
kompozycji Zarzyckiego. Problem ten dotyczyt jednak w gtdwnej mierze utworéw
kameralnych i orkiestrowych.

Przy ustaleniu klasyfikacji omawianego repertuaru pozycja wyjsciowa byto hasto z
Encyklopedii PWM autorstwa Barbary Chmary-Zaczkiewicz,?*® ktére zawiera najobszerniejszy
spis twoérczosci Zarzyckiego. Zestawiajac jednak te pozycje z innymi publikacjami, mozna
natrafi¢ na kilka rozbieznosci. Wedtug wspomnianego hasta encyklopedycznego, wsréd dziet
kameralnych Zarzyckiego wymieniane sa jedynie Romance E-dur op. 16 na skrzypce i kwartet
dety (flet, klarnet, 2 rogi), wystepujacy rowniez w wersji na skrzypce i fortepian oraz Deuxiéme
Mazourka op. 39 na skrzypce i fortepian. Tym samym pozostate dzieta, niebgdace piesniami
lub utworami fortepianowymi, klasyfikowane sa jako dzieta orkiestrowe lub z towarzyszeniem
orkiestry. Autorka wymienia wsréd nich Uwerture uroczystg, Suite polonaise op. 37, Grande
polonaise Es-dur op. 7, Concerto As-dur op. 17, Andante et Polonaise A-dur op. 23, Mazourka
G-dur op. 26 oraz Introduction et Cracovienne D-dur op. 35.2

Dowodem istnienia wspomnianych rozbieznosci w Klasyfikacji gatunkowej dziet
Zarzyckiego niech bedzie poréwnanie oparte na nastepujacych pozycjach stownikowo-
antologicznych: Poczet kompozytoréw polskich Janusza Mechanisza, > Sfownik pianistow

23 Chmara-Zaczkiewicz, op. cit., s. 333.

1% przytoczone przez Chmare-Zaczkiewicz nazwy utworéw Zarzyckiego zostaly w tym miejscu wypisane z
zastosowaniem oryginalnej pisowni, jaka mozna odnalez¢ w hasle encyklopedycznym. Warto jednak zauwazy¢,
ze niektore z tytutdéw dziet Zarzyckiego funkcjonujg w literaturze w kilku wersjach jezykowych — zwykle polskich
i francuskich, rzadziej takze niemieckich.

2% Mechanisz, op. cit., s. 139-143.
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polskich Stanistawa Dybowskiego,**® Sfownik muzykéw polskich dawnych i nowoczesnych

" Sylwetki pianistéw polskich Jerzego Skarbowskiego®® oraz

Alberta Sowinskiego,**
wspomniane juz na poczatku hasto z Encyklopedii PWM. Tabela 1 obrazuje zaréwno roznice

czy podobienstwa w okreslaniu obsady danego utworu, jak i wskazuje na braki wzmiankowania

poszczegblnych kompozycji w wykazach dziet ze wskazanych publikacji.

Utwor Encyklopedia Poczet Stownik Stownik Sylwetki

PWM kompozytoréw pianistow muzykow pianistow

polskich polskich polskich polskich
dawnych i
nowoczesnych

Uwertura orkiestrowe Orkiestrowe orkiestrowe Orkiestrowe orkiestrowe
uroczysta
Suite polonaise = orkiestrowe Orkiestrowe orkiestrowe brak inf. o orkiestrowe
op. 37 utworze
Concerto As- fortepian + fortepian + fortepian + brak inf. o brak inf. o
dur op. 17 orkiestra lub orkiestra orkiestra utworze utworze

wersja na dwa

fortepiany
Grande fortepian + fortepian + fortepian + fortepian + brak inf. o
polonaise Es- orkiestra lub orkiestra orkiestra orkiestra utworze
durop.7 wersja na

fortepian solo
Andante et skrzypce + brak inf. o skrzypcowe?®  brak inf. o brak inf. o
Polonaise A- orkiestra lub utworze utworze utworze
dur op. 23 skrzypce +

fortepian
Mazourka G- skrzypce + skrzypce + skrzypce + brak inf. o brak inf. o
dur op. 26 orkiestra fortepian fortepian utworze utworze
Introduction et | skrzypce + brak inf. o skrzypcowe brak inf. o brak inf. o
Cracovienne orkiestra lub utworze utworze utworze
D-dur op. 35 skrzypce +

fortepian
Romance E- skrzypce + brak inf. o skrzypcowe brak inf. o brak inf. o
dur op. 16 kwartet dety utworze utworze utworze
Deuxiéme skrzypce + brak inf. o brak inf. o brak inf. o brak inf. o
Mazourka op.  fortepian utworze utworze utworze utworze

39

Tabela 1. Zestawienie okreslania obsady dziel Zarzyckiego w pozyskanych pozycjach stownikowo-
antologicznych?®®

Z powyzszego zestawienia mozemy wyciggna¢ kilka wnioskow. Niewatpliwie wykaz
dziet zaproponowany przez Chmare-Zaczkiewicz mozna uzna¢ za najbardziej kompletny i
rzetelny z uwagi na uwzglednianie przez badaczke r6znych opracowan danego dzieta. Autorka

wymienia funkcjonujace w obiegu wersje danego utworu, z zaznaczeniem pierwszorzednosci

2% Dybowski, op. cit., s. 768-772.

27 sowinski, op. cit., s. 425-426.

218 skarbowski, op. cit., s. 111-114.

2% Dybowski pod pojeciem dzielo ,,skrzypcowe” rozumie dzieto na skrzypce z akompaniamentem fortepianu.
220 7r4dto: opracowanie wiasne.
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opracowan orkiestrowych, co istotne — wskazuje jednak réwniez wersje kompozycji na skiady
kameralne. W pozostatych wykazach odnajdujemy wiele brakéw oraz tendencje do
wymieniania jednej wersji instrumentacji, z czgstym pominigciem wersji orkiestrowej danego
dzieta. Pelniejszy obraz klasyfikacji mozemy uzyska¢ poprzez dotaczenie — do zestawien ze
stownikow i antologii — wykazdw z katalogdw (por. tabela 2).

Utwér Hofmeister X1X Universal-Handbuch der | Katalog kompozycji.
Musikliteratur Muzyka polska.
Informator

Suite polonaise op. = orkiestrowe + wersja na Orkiestrowe brak inf. o utworze
37 fortepian
Concerto As-dur fortepian + orkiestra lub fortepian + orkiestra brak inf. o utworze
op. 17 wersja na dwa fortepiany
Grande polonaise = fortepian + orkiestra fortepian + orkiestra lub fortepian + orkiestra
Es-dur op. 7 wersja na fortepian
Andante et skrzypce + fortepian skrzypce + fortepian skrzypce + orkiestra
Polonaise A-dur
op. 23
Mazourka G-dur skrzypce + orkiestra lub skrzypce + orkiestra lub skrzypce + fortepian
op. 26 skrzypce + fortepian skrzypce + fortepian
Introduction et skrzypce + orkiestra lub skrzypce + orkiestra lub skrzypce + fortepian
Cracovienne D- skrzypce + fortepian skrzypce + fortepian
dur op. 35
Romance E-dur skrzypce + kwartet dety skrzypce + kwartet dety skrzypce + fortepian
op. 16 (flet, klarnet, dwa rogi) lub | (flet, klarnet, dwa rogi)

skrzypce + fortepian lub

skrzypce + fortepian

Deuxiéme skrzypce + mata orkiestra skrzypce + mata orkiestra | skrzypce + fortepian
Mazourka op. 39 (trabka, dwa rogi, kotty) (trabka, dwa rogi, kotty)

lub lub

skrzypce + fortepian skrzypce + fortepian
En vzezlllsant op. 34 | skrzypce + fortepian skrzypce/flet + fortepian skrzypce + fortepian
nr3

Tabela 2. Klasyfikacja obsadowa utwordéw kameralnych i orkiestrowych Zarzyckiego wg katalogow:
Hofmeister XI1X, Universal-Handbuch der Musikliteratur oraz Katalogu kompozycji z publikacji Muzyka
polska. Informator??

Tabela 2 przedstawia utwory Aleksandra Zarzyckiego wedtug internetowego katalogu
Hofmeister XIX,??® katalogu Universal-Handbuch der Musikliteratur autorstwa Franza

221 Jedynie w pozycjach katalogowych przywotanych w tabeli 2 utwér En valsant funkcjonuje jako dzieto
przeznaczone na sktad kameralny. W pozostatych antologiach, w tym takze w hasle encyklopedycznym PWM, En
valsant jest miniatura na fortepian solo. W katalogu internetowym Hofmeister XIX mozna odnalez¢ informacje, ze
kompozycja ta wystepuje w wersji na skrzypce i fortepian (co ma takze odzwierciedlenie w dostepnych
wspotczesnie partyturach), jednak autorem takiej instrumentacji (oznaczonej w partyturze skrétem arr. —
aranzacja) nie jest Zarzycki, a Hugo Schneider. Nazwisko Schneider pojawia si¢ takze w partyturze En valsant
wiasnie w wersji na skrzypce z fortepianem (Por. A. Zarzycki, En valsant, pour violin et piano, Bote & Bock,
Berlin 1891). Z uwagi wiec na fakt, ze to nie Zarzycki jest autorem instrumentacji na skrzypce i fortepian, En
valsant nie zostanie omdwione w podrozdziale dotyczacym dziet kameralnych, lecz solowych utworéw na
fortepian.

222 7r6dto: opracowanie wiasne.

228 £ Hofmeister, Hofmeister XIX, Leipzig, katalog internetowy: https://hofmeister.rhul.ac.uk/2008/index.html
[dostep: 13.06.2021].
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Pazdirka®®* i Katalogu kompozycji z publikacji pod redakcja Stefana Sledzinskiego — Muzyka
polska. Informator.?®

Katalogi Hofmeister XIX i Universal-Handbuch der Musikliteratur prezentuja dos¢
zblizony — pod wzgledem obsadowym — spis utwordw, roznig si¢ one jednak nieco od wykazu
przedstawionego w Encyklopedii PWM. Pierwsza znaczaca rdznica jest brak Uwertury
uroczystej w katalogach Hofmeister XIX i Universal-Handbuch der Musikliteratur. Kolejne
roznice dotycza juz kwestii uwzglednienia opracowan dziet na r6zne sktady wykonawcze. W
spisie zaproponowanym przez Chmare-Zaczkiewicz Deuxiéme Mazourka op. 39 jest
zaklasyfikowany jako dzieto na skrzypce z towarzyszeniem fortepianu, podczas gdy w obu
katalogach mozemy przeczytac, ze jest to mazurek napisany — jak gdyby w pierwszej kolejnosci
— na skrzypce i matg orkiestre. Ostatnia roznica — jaka mozna dostrzec przy tworzeniu
poréwnan wskazywanych obsad poszczegdlnych dziet w monografiach i katalogach — dotyczy
obsady w kompozycji En valsant op. 34 nr 3. Zarowno katalog Hofmeister X1X, jak i Universal-
Handbuch der Musikliteratur klasyfikuja to dzieto jako utwor na skrzypce (lub flet) z
towarzyszeniem fortepianu, natomiast w hasle encyklopedycznym autorstwa Chmary-
Zaczkiewicz walc ten jest wymieniony wsrdd dziet fortepianowych. Klasyfikacja utwordw
Zarzyckiego przedstawiona w Katalogu kompozycji jest bardzo zblizona do tych,
zaproponowanych w pozostatych dwdéch katalogach. Warto jednak zwrdci¢ uwage na fakt, ze
w Katalogu kompozycji pomijane sg alternatywne sktady obsadowe wskazanych dziet, a utwory
skrzypcowe wystepuja tylko jako kompozycje kameralne.

Jednoznaczne wskazanie wersji utworow, z ich oryginalng i ustalong prymarnie przez
kompozytora obsada, jest zadaniem niezwykle trudnym. Pomocne okazaty si¢ w tym wzgledzie
takze liczne kwerendy biblioteczne, pozwalajace zbadaé dostgpnos¢ partytur funkcjonujacych
w obiegu. llos¢ zachowanych drukéw i ponowne edycje niewatpliwie stanowia dla nas rzetelne
zrodto pozwalajace wskaza¢ nadrzednosé, czy moze raczej wigksza powszechnosé, jednych
opracowan nad drugimi. Ponizej przedstawiono ogolnodostepne wersje partytur
poszczegblnych utwordw. Przy tworzeniu niniejszego zestawienia brane byty pod uwage zbiory
Biblioteki Narodowej w Warszawie, Biblioteki Uniwersytetu Jagiellonskiego w Krakowie,
Biblioteki Uniwersytetu Warszawskiego, Biblioteki Uniwersytetu im. Fryderyka Chopina w
Warszawie, Biblioteki Akademii Muzycznej w Poznaniu, Biblioteki Akademii Muzycznej w

224 £ pazdirek, op. cit., s. 878-879.
25 5 Sledzinski (red.), Muzyka polska. op. cit., s. 283-495.
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Gdansku oraz zbiory i katalogi internetowych bibliotek — Petrucci Music Library, Deutsche
Nationalbibliothek oraz The British Library.?

Utwoér Dostepne partytury

Suite polonaise op. 37 wylacznie wersja na orkiestre

Concerto As-dur op. 17 fortepian + orkiestra i wersja na dwa fortepiany

Grande polonaise Es-dur op. 7 wylacznie wersja na fortepian

Andante et Polonaise A-dur op. 23 wylacznie wersja na skrzypce + fortepian

Mazourka G-dur op. 26 wylacznie wersja na skrzypce + fortepian

Introduction et Cracovienne D-dur op. 35 wylacznie wersja na skrzypce + fortepian

Romance E-dur op. 16 wylacznie wersja na skrzypce + fortepian

Deuxiéme Mazourka op. 39 wylacznie wersja na skrzypce + fortepian

En valsant op. 34 n.3 wersja na fortepian i wersja na skrzypce +
fortepian

Tabela 3. Zestawienie ogélnodostepnych partytur dziel Zarzyckiego z uwzglednieniem ich obsady®?’

Dostegpne w bibliotekach materiaty nutowe implikuja jednoznaczne wnioski. Poza Suite
polonaise op. 37 wszystkie wymienione wyzej dziela funkcjonuja w obiegu w wersjach
skameralizowanych. Dzieta na skrzypce i orkiestre dostgpne sa w partyturach wytacznie w
wersji na skrzypce i fortepian, z kolei Grande polonaise Es-dur op. 7, ktéry wedtug wigkszosci
katalogow i publikacji jest dzietem na fortepian z towarzyszeniem orkiestry — w powszechnym
obiegu®® jest dostepny wytacznie w wersji na fortepian solo.

Ustalenie petniejszego obrazu funkcjonujacych w obiegu wersji (pod wzgledem obsady)
omawianych dziet Zarzyckiego mozna dokona¢ jeszcze poprzez porOwnawcze zestawienie
dyskografii zawierajacej wspotczesne nagrania tych utworéw. Do tej pory dzieta Zarzyckiego
zostaly wydane na ptytach: Polish Violin Music,?*® Encores,”® History of the Salon,”** The

Great Polish Chopin Tradition,?*? Polish Miniatures,?** The Romantic Violin Concerto — 15%%,

226 podczas prac badawczych dokonano réwniez kwerend w dwéch niewymienionych dotad bibliotekach —
Bibliotece Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego i Bibliotece Poznanskiego Towarzystwa Przyjaciét Nauk.
Obie instytucje mogty okaza¢ si¢ niezwykle pomocne podczas gromadzenia materiatdbw dotyczacych
kompozytora, poniewaz byt on w pewnym stopniu zwigzany z nimi zawodowo. Niestety w zadnej z bibliotek nie
odnaleziono ani partytur, ani dokumentéw zwigzanych z Aleksandrem Zarzyckim.

221 7rédto: opracowanie wiasne. W zestawieniu tym nie uwzgledniono Uwertury uroczystej, gdyz jej partytura —
w jakiejkolwiek wersji — jest catkowicie niedostepna.

228 \Warto jednak zaznaczyé, ze pogtebione kwerendy pozwolily odnalez¢ partyture orkiestrowa Grande polonaise
op. 7. Jest ona dostepna wytacznie w zbiorach specjalnych Free Liblary of Philadelpfia.

229 polish Violin Music. Zarzycki, Noskowski, Lipiriski, Drozdzewski, Gérecki, Paderewski, Lutosfawski, Kinga
Augustyn (violin), Efi Hackmey (piano), Naxos 2013.

2% Encores, David Oistrakh (violin), Vladimir Yampolski (piano), Warner Classics 1958.

8! History of the Salon: Morceaux caractéristiques (1823-1913), Vaughan Jones (violin), Marcus Price (piano),
First Hand Records 2020.

232 The Great Polish Chopin Tradition, J6zef Smidrowicz, Selene Records 2012.

2% polish Miniatures, Piotr Plawner, Haenssler CLASSIC 2018.

2% The Romantic Violin Concerto — 15, Zarzycki, M#ynarski, Eugene Ugorski (violin), BBC Scottisch Symphony
Orchestra, Michat Dworzynski, Hyperion 2014.
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The Romantic Piano Concerto — 59%°° oraz Bach, Schubert & Others: Violin Works.?*® Wgréd
nagran zdecydowanie cz¢sciej mozna spotka¢ wykonania kompozycji Zarzyckiego na mniejszy
sktad, czyli na skrzypce z fortepianem, nie brak jednak réwniez i wykonan na petne skiady
orkiestrowe. Tabela 4 przedstawia dostepne nagrania dziet kameralnych lub symfonicznych

Zarzyckiego z uwzglednieniem ich obsady.

Utwér Dostepne nagrania

Suite polonaise op. 37 wersja orkiestrowa

Concerto As-dur op. 17 wersja na fortepian i orkiestre

Grande polonaise Es-dur op. 7 wersja na fortepian i orkiestre

Andante et Polonaise A-dur op. 23 wersja na fortepian i orkiestre

Mazourka G-dur op. 26 wersja na skrzypce i fortepian oraz wersja na
skrzypce i orkiestre

Introduction et Cracovienne D-dur op. 35 wersja na skrzypce i fortepian oraz wersja na
skrzypce i orkiestre

Romance E-dur op. 16 wersja na skrzypce i fortepian

Deuxiéme Mazourka op. 39 wersja na skrzypce i fortepian

Tabela 4. Zestawienie dostepnych nagran utworéw Zarzyckiego z uwzglednieniem obsad wykonawczych?’

Niewatpliwie zestawienie ze sobg wykazow utwordéw Zarzyckiego z réznych antologii
i katalogéw, dodatkowo poparte kwerendami bibliotecznymi skupionymi na pozyskiwaniu
materiatdbw nutowych, a takze odszukanie dyskografii zawierajacej nagrania tych dziet,
pozwala na utworzenie mozliwie najszerszego obrazu zwigzanego z ustaleniem najczesciej
funkcjonujacych w obiegu obsad wykonawczych omawianego repertuaru. Przeprowadzone
badania pozwalajg zauwazy¢, ze niektdre z tych kompozycji maja jasno sprecyzowang obsade,
podczas gdy inne — funkcjonuja w réznych wersjach. Mozna jednak stwierdzi¢, ze w przypadku
tych utworéw dominujace sa opracowania kameralne.

Analiza danych zawartych w katalogach z dzietami Zarzyckiego (w szczegdlnosci daty
pierwszych wydan utworéw) pozwala postawi¢ pewng hipoteze, ze to wiasnie sam

kompozytor?® 1.3

tworzyt, niemal jednoczesnie, wersje orkiestrowe i kameralne swoich dzie
Pisanie przez polskich dziewigtnastowiecznych kompozytoréw utworéw na orkiestre lub z
towarzyszeniem orkiestry wigzato si¢ z wieloma trudnosciami. Warto bowiem wspomnie¢, ze

w czasach istnienia Polski pod zaborami funkcjonowato niewiele wyspecjalizowanych orkiestr

2% The Romantic Piano Concerto — 59, Zelesiski, Zarzycki, Jonathan Plowright (piano), BBC Scottich Symphony,
Lukasz Borowicz, Hyperion 2013.

2% Bach, Schubert & Others: Violin Works, Bronistaw Huberman, Sigfried Schultze, Ignaz Friedman, The
Columbia Recordings, 1993.

237 7r6dto: opracowanie wiasne.

238 Trzeba jednak podkresli¢, ze jest to wytacznie hipoteza. Przyktad wspominanej juz kompozycji En valsant op.
34 nr 3 pokazuje, ze podczas powstawania nowych instrumentacji utworéw, udziat w tym procesie mogty mie¢
takze inne osoby, nie sam tworca.

2% Daty wydan réznych wersji (kameralnych lub orkiestrowych) tych kompozycji czesto dzielit niewielki dystans
czasowy, np. jeden miesigc. Widaé wiec, ze rozne wersje instrumentacyjne ukazywaty si¢ niemal symultanicznie.
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symfonicznych, dlatego tez twdrcy bardzo rzadko pisywali kompozycje przeznaczone na
wigksze zespoty wykonawcze, a wrecz tworzyli dwie wersje instrumentacyjne swoich dziet, z

ktérych jedna przeznaczona byta na sklad kameralny, a druga — na orkiestrowy.*

Mozna wigc
uznaé, ze zabieg tworzeniach dwdch wersji instrumentacji danego dzieta pozwolit na jego
owczesne funkcjonowanie w obiegu, a nawet zapewnit jego obecnos¢ w czasach nam
wspotczesnych.

Sugerujac sie ogladem catosciowym, uwzgledniajacym wszystkie przedstawione wyzej
zrédta, mozna pokusi¢ sie 0 prébe, nieco arbitralnego, ostatecznego ustalenia prymarnych
obsad wszystkich wymienionych wyzej utwordéw. Dzietami przeznaczonymi na skiad
orkiestrowy sa niewatpliwie zaginiona Uwertura uroczysta i Suite polonaise op. 37.
Kompozycja fortepianowa z towarzyszeniem orkiestry jest Concerto As-dur op. 17, jak rowniez
Grande polonaise Es-dur op. 7, ktérego obsadg orkiestrowa potwierdzaja zgodnie wszystkie
katalogi i monografie oraz nagranie ptytowe z 2013 r.,*** jednak zapis partyturowy tego dzieta
funkcjonuje w powszechnym obiegu gtéwnie jako dzieto na fortepian solo.

Nieco wigksze trudnosci w jednoznacznym ustaleniu obsady przysparzaja takie
kompozycje jak Andante et Polonaise A-dur op. 23, Mazourka G-dur op. 26 oraz Introduction
et Cracovienne D-dur op. 35. W przypadku pierwszego utworu, mimo klasyfikowania go przez
Chmare-Zaczkiewicz jako dzieta na skrzypce z orkiestra, wickszosé¢ przestanek przemawia za
tym, ze jest to dzieto funkcjonujace w obiegu jako utwér na skrzypce z fortepianem. Nagrania
dzwiekowe, dostepne materiaty nutowe oraz klasyfikacje katalogowe tego dzieta — wszystkie
te zrédta jednoznacznie identyfikuja Andante et Polonaise A-dur op. 23 jako utwor skrzypcowy
z towarzyszeniem fortepianu. Nie mozna catkowicie wykluczy¢ istnienia wersji orkiestrowej
tego dzieta, jednak z pewnoscia jego skameralizowana wersja jest bardziej znana. Mazourka
G-dur op. 26 jest z kolei dzietem, ktdre przetrwato w obiegu w dwdch wersjach. Argumentem
przemawiajacym za prymarnoscig wersji orkiestrowej jest wiasnie taka identyfikacja tego
dzieta w hastach encyklopedycznych czy antologiach, jak réwniez w katalogach, a takze
nagranie tegoz utworu, powstate we wspétpracy BBC Scottish Symphony Orchestra z
t.ukaszem Borowiczem.?** Z drugiej jednak strony, zdecydowanie czesciej Mazourka G-dur
jest identyfikowany jako dzieto na skrzypce i fortepian — swiadcza o tym dostgpne materiaty

nutowe (w powszechnym obiegu wersja orkiestrowa jest niedostepna) oraz bardzo liczne

240 Te powszechng praktyke mozna zauwazyé nie tylko w spusciznie Aleksandra Zarzyckiego, ale rowniez m.in.
w dorobku twdrczym Antoniego Katskiego, Antoniego Stolpe czy J6zefa Wieniawskiego.

! The Romantic Piano Concerto — 59, op. cit.

222 The Romantic Violin Concerto - 15, op. cit.
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nagrania plytowe, wiasnie w takiej instrumentacji.**

Identyczna sytuacje mozna zaobserwowac
w przypadku Introduction et Cracovienne D-dur op. 35. Dzieto to klasyfikowane jest jako
skrzypcowe z towarzyszeniem orkiestry, lecz wystepuje takze w wersji na skrzypce i fortepian.
Nagrania tej kompozycji mozna odnalezé zaréwno w opracowaniu orkiestrowym,?** jak i
kameralnym.?*®

Romance E-dur op. 16 — biorgc pod uwagg dostepne partytury oraz nagrania ptytowe —
jest kompozycja na skrzypce i fortepian. Mimo to nie mozna wykluczy¢ istnienia wersji na
kwartet dety.?*® Kompozycja Deuxiéme Mazourka op. 39 jest utworem przeznaczonym
niewatpliwie na sktad kameralny, jednak w powszechnym obiegu funkcjonuje jedynie jego
wersja duetowa na skrzypce i fortepian. En valsant op. 34 n. 3 natomiast to przyktad
kompozycji wystepujacej w dwdch wersjach — fortepianowej oraz na skrzypce i fortepian.
Przeprowadzone badania pozwolity jednak ustali¢, ze wytacznie fortepianowa wersja jest

autorstwa samego Zarzyckiego.

% Mazourka op. 26 w wersji na skrzypce i fortepian mozna uslysze¢ m.in. na nastepujacych nagraniach
ptytowych: Encores, op. cit.,, The Devil’s Trill — Showpieces for violin and piano, David Oistrakh, Great
Recordings of the Century 2004, Powell Moud, Complete Recordings (1904-1917), Vol. 2, Naxos 2001, History
of the Salon: Morceaux caractéristiques, op. cit. oraz Bach, Schubert & Others: Violin Works, op. cit.

24 Eugene Ugorski, The Romantic Violin Concerto - 15, Hyperion 2013.

2% The Romantic Violin Concerto - 15, op. cit.

248 polish Miniatures, Piotr Plawner, Haenssler CLASSIC 2018.
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1. Dziela instrumentalne

Uporzadkowanie korpusu dziet Zarzyckiego pod wzgledem obsadowym pozwala
przejs¢ do analizy tego repertuaru z wigksza swiadomoscia, a przede wszystkim z mozliwoscia
petniejszego zrozumienia praktyk i zabiegow twaérczych panujacych w XIX wieku na ziemiach
polskich. Aleksander Zarzycki jako pianista-wirtuoz napisat najwiccej dziet fortepianowych,
zaréwno solowych miniatur, jak i wiekszych form z udziatem orkiestry. Na drugim miejscu —
pod wzgledem ilosciowym — plasuja si¢ jego kompozycje skrzypcowe, w ktdrych solistycznej
grze skrzypiec towarzyszy orkiestra lub sktad kameralny (niemal zawsze ograniczajacy si¢ do
fortepianu). Z kolei najmniej liczne w jego spusciznie sg utwory orkiestrowe, kompozytor
napisat zaledwie dwa takie dzieta, z czego jedno z nich nie przetrwato do czasow

wspotczesnych.

1.1. Dziela symfoniczne

Druga potowa XIX stulecia na ziemiach polskich byta okresem szczegdlnego ubostwa
w dziedzinie repertuaru orkiestrowego. Taki stan rzeczy mozna ttumaczy¢ wieloma wzgledami,
jednak niewatpliwie kluczowg przyczyna tej sytuacji byt brak zawodowych orkiestr
symfonicznych w Polsce pod zaborami. Tworcy nie podejmowali wiec zbyt wielu préb pisania
monumentalnych brzmieniowo dziet, gdyz szanse na ich wykonanie w kraju — jak i za granica
— byty znikome. Warto bowiem zaznaczyé¢, ze jesli juz dochodzito do wykonah utworow
orkiestrowych, byty to zazwyczaj dzieta kompozytordéw zagranicznych.

Réwniez twdrczos¢ muzyczna Aleksandra Zarzyckiego podazata za sytuacja spoteczno-
polityczng na ziemiach polskich. Kompozytor z pewnoscig byt $swiadomy probleméw
wigzacych si¢ z tworzeniem dziet orkiestrowych i by¢ moze wiasnie dlatego napisat ich
zaledwie kilka. Tym niemniej zdobyte przez Zarzyckiego doswiadczenia kompozytorskie,
zwigzane z jego sciezka edukacyjna, przygotowaty go do tworzenia tego typu utwordéw. Brak
wigkszej liczby utwordw na duze sktady w repertuarze artysty wynika takze z innych tendencji
charakterystycznych dla omawianej epoki, miedzy innymi z faktu, ze polska kultura muzyczna
— naznaczona przeciez fortepianowym geniuszem Chopina oraz wielkim sukcesem piesni
Moniuszki — skupiona byta witasnie na takich gatunkach, jak miniatura fortepianowa oraz piesn
solowa z towarzyszeniem fortepianu. Nic wiec dziwnego, ze chcac wprowadzi¢ swoje dzieta
do repertuaru cieszacego sie duza popularnoscia i uznaniem wsrdd stuchaczy, Zarzycki —
kompozytor i znakomity pianista — skupit si¢ wtasnie na tych gatunkach.
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1.1.1. Dziela orkiestrowe

Jak wspomniano juz wczesniej, utwory orkiestrowe Zarzyckiego stanowia jedynie
utamek jego twdrczosci, sa bowiem reprezentowane przez dwie kompozycje. Jedna z nich bywa
wylacznie wzmiankowana w niektérych antologiach jako dzieto zaginione, z kolei druga
stanowi cenny material badawczy, be¢dac jednoczesnie najdtuzszym i najbardziej ztozonym
dzietem w catym dorobku twdrczym Zarzyckiego.

Uwertura uroczysta

Jednym z dwdch dziet orkiestrowych Zarzyckiego jest Uwertura uroczysta wystepujaca

takze pod nazwa Uwertura.”*’

Kompozycja ta nie pojawia si¢ jednak we wszystkich katalogach
czy spisach dziet Zarzyckiego, prawdopodobnie dlatego, ze jej partytura jest catkowicie
niedostepna. Najobszerniejsza informacje na temat Uwertury uroczystej znalezé mozna w
Stowniku muzykéw polskich dawnych i nowoczesnych, wydanym w Paryzu w 1874 r. przez

Alberta Sowinskiego:

W druku jest uwertura na wielka orkiestre (Fest-Ouverture), ktora byta wykonana w Wielkim

Teatrze, na koncercie p. Wilhelmi, pod kierunkiem kompozytora, w roku 1872.%8

Informacja ta implikuje postawienie hipotezy, ze podczas prawykonania muzycy dysponowali
jedynie rekopisem. Uwertura uroczysta — mimo ze planowano jg wyda¢ drukiem — by¢ moze
nigdy nie zostata wydana. Jest to jednak wylacznie hipoteza, natomiast niepodwazalnym
faktem jest to, ze w katalogach muzykaliow polskich bibliotek — ale tez i zagranicznych —

kompozycja ta nigdzie nie wystepuje.?*°

Suite polonaise op. 37

Najobszerniejszym dzietem Aleksandra Zarzyckiego przeznaczonym na skiad
orkiestrowy jest Suite polonaise op. 37 (Suita polska). Zostata ona wydana na dwa lata przed
$miercia kompozytora — w 1893 r. w Berlinie przez wydawnictwo N. Simrock.?*® Dzieto to
szczesliwie zachowato si¢ do czasdéw wspotczesnych, co wiecej poza tatwo dostgpng partytura,

funkcjonuje ono w obiegu takze w postaci nagrania dzwickowego.?**

247 Taki tytut dzieta odnalez¢ mozna w Sylwetkach pianistéw polskich Skarbowskiego. Skarbowski, op. cit., s. 111-
114.

248 Sowinski, op. cit., s. 425-426.

249 Biblioteki, w ktérych prowadzono kwerendy zostaly juz wczesniej wskazane.

20 gyjite polonaise op. 37 zostata wydana przez to samo wydawnictwo (w 1893 r.) takze w wersji na cztery rece.
251 Nagrania tego dzieta w wykonaniu Polskiej Orkiestry Radiowej pod dyr. José Marii Florencia mozna postucha¢
na stronie Polskiego Radia: https://www.polskieradio.pl/8/382/Artykul/1642115,Fantazja-polska-12-lipca-godz-
0102 [dostep: 10.10.2021].
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Jak mozna przeczyta¢ w jednym z tomow Form Muzycznych — Wielkie formy
instrumentalne, ,,suita jest najstarsza forma cykliczna”.**? Jej nazwa pochodzaca z jezyka
francuskiego — suite — oznacza ,,nastepstwo”, ktore poczatkowo odnosito si¢ do wystepowania
po sobie tancow. Pierwotnym zatozeniem, dotyczacym budowy formalnej suity, byto
zestawienie dwoch kontrastujacych ze soba pod wzgledem agogicznym i metrorytmicznym
tancow.?>® Najwickszy rozkwit tej formy muzycznej nastapit w baroku, w drugiej potowie XV11
wieku. Wtasnie w tym czasie ugruntowany zostat schemat formalny suity, w sktad ktorej
wchodzity czesci taneczne (allemande-courante-sarabande-gigue), a takze czesci nietaneczne —
intermezza i dwa ustepy: wstepny oraz zakonczeniowy. Warto zaznaczyé, ze suita barokowa
zawierata rowniez elementy konstrukcyjne i stylistyczne pochodzace z innych gatunkdéw
muzycznych, charakterystycznych dla tego okresu.?**

W romantyzmie forma suity ulegta pewnym zmianom zwigzanym m.in. z nowymi
estetycznymi zatozeniami epoki. Swoboda tworcza, silnie podkreslana w romantyzmie,
umozliwita twércom aplikowanie nowatorskich i indywidualnych rozwigzan w tej formie
muzycznej. Zainteresowania kompozytorow skupione byty wowczas wokot kultu przesziosci,
Swiata orientalnego i fantastycznego, przyrody, literatury, malarstwa, kultury narodowej oraz
wiasnych stanéw emocjonalnych. Inspiracje kulturg narodowa w suicie przejawiaty si¢
najpetniej w stosowaniu przez tworcéw nowych éwczesnie tancow, takich jak walc, polka,
mazur, galop czy furiat. Z kolei sfera emocjonalna kompozytoréw odnajdywata swoje
odzwierciedlenie w nawigzaniu do liryki, zarbwno wokalnej, jak i instrumentalnej. W suitach
romantycznych materiat muzyczny porzadkowany byt zazwyczaj w oparciu o budowe
okresowa, z kolei najczesciej spotykanym rodzajem faktury byla faktura homofoniczna.
Podobnie jak w epokach wczesniejszych, rdwniez w romantyzmie, kompozytorzy tworzacy
suity odwotywali si¢ takze do innych form muzycznych. W suitach o wigkszych rozmiarach
wyraznie zauwazalny jest wptyw sonaty, symfonii, poematu symfonicznego, a nawet koncertu.
Wiasnie te gatunki miaty swoj udziat w powstaniu charakterystycznej dla epoki romantyzmu —
suity symfonicznej. Bardzo czesto suita symfoniczna (lecz nie tylko taka) moze mie¢ charakter
cyklu programowego.®

Warto w tym miejscu wspomnie¢, ze gatunek suity w polskiej muzyce

dziewigtnastowiecznej jest reprezentowany przez nieliczne utwory, zwlaszcza w obsadzie

%2 3 Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy Muzyczne. Wielkie formy instrumentalne, PWM, Krakéw
1987, s. 19.

%3 | pidem.

24 pidem, s. 24.

%5 Ibidem, s. 95-116.
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orkiestrowej. Wigkszos¢ suit z tego okresu jest bowiem dzietami fortepianowymi. Co ciekawe,
utwory te bardzo czesto wystepowaty pod nazwa ,suita polska”. Stosowanie takich tytutéw
niewatpliwie dawato odbiorcom jednoznaczne sugestie dotyczace zawartosci tych dziet czy
raczej proweniencji i charakteru ich poszczeg6lnych czgsci. Byty to bowiem suity sktadajace
sie¢ z ustepdw nawigzujagcych do polskich tancéw narodowych. Wsrdd takich suit,
przeznaczonych na fortepian solo, mozna wskaza¢ Polnische suite op. 4 Franciszka
Brzezinskiego (1867-1944). Dzieto to sktada si¢ z nastgpujacych ustepdw: Introdukcja i
polonez, Oberek (Scherzo), Intermezzo (Quasi sarabande) oraz Krakowiak w formie ronda.
Innymi przyktadami suit fortepianowych z tego okresu sa: Suita polska op. 71 Raula
Koczalskiego (1884-1948), Suite polonaise op. 16 Juliusza Zarg¢bskiego (1854-1885) oraz Suita
polska op. 28 Zygmunta Noskowskiego, w sktad ktorej wchodza: dwa polonezy, trzy kujawiaki,
dwa mazurki i oberek — oparte na oryginalnych melodiach zaczerpnietych ze zbioréw Oskara
Kolberga.?*®

Znacznie skromniej prezentuje sie ten gatunek w obsadach orkiestrowych. Jednak jak
zauwaza Tadeusz Strumitto w Szkicach z polskiego zycia muzycznego XIX wieku suita byla
jednym z czesciej podejmowanych gatunkéw na duze sklady wykonawcze: ,,Uwertura,

fantazja, suita — oto formy znacznie czestsze w tych latach®’

anizeli wielkie, kilkuczesciowe
symfonie.”?*® Przykladami orkiestrowych suit z tego okresu sa np. Suita koncertowa Adama
Munchheimera, Suite romantique op. 41 J6zefa Wieniawskiego oraz Suita tasicéw polskich op.
47 Wiadystawa Zelenskiego.?*® Ostatnie z wymienionych dziet — podobnie jak Suita polska
Aleksandra Zarzyckiego — dodatkowo spetnia zatozenia realizacji tzw. idiomu narodowego.
Czesciami Suity Zelenskiego sa kolejno: Polonez, Krakowiak i Mazurek. Kompozycja ta jest

jednak znacznie krétsza niz Suite polonaise op. 37 Aleksandra Zarzyckiego.?®

2% | poniatowska, Twérczos¢ symfoniczna i kameralna srodowiska warszawskiego w latach 1860-1914, w: A.
Spoz, (red.), Kultura muzyczna... op. cit., s. 223-239.

T Chodzi oczywiscie o druga potowe XIX wieku.

238 Strumitlo, op. cit., s. 187-188.

259 partytura na orkiestre Suity tasicow polskich Zelenskiego jest bardzo trudnodostepna. Dzieto to funkcjonuje w
obiegu gtownie jako utwor fortepianowy. By¢ moze wiasnie dlatego w piatym tomie Historii Muzyki Polskiej
autorstwa Ireny Poniatowskiej widnieje informacja, ze jest to dzieto fortepianowe (por. Poniatowska, Historia
Muzyki Polskiej...op. cit., s. 302).

280 Na stronie Polskiego Wydawnictwa Muzycznego w zaktadce poswigconej Suicie tasicw polskich Zelenskiego
mozna odnalez¢  informacje, 2ze czas trwania tego utworu  wynosi ok. 12  minut,
https://pwm.com.pl/pl/wypozyczenia/utwory-wg-kategorii/publikacja/suita-tancow-polskich-op-47,wladyslaw-
zelenski,11116,wypozyczenia.htm [dostep: 12.10.2021]. Dla poréwnania, Suite polonaise Zarzyckiego jest dwa
razy dtuzsza (por. nagranie o ktérym mowa w przypisie 251).
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Suite polonaise op. 37 Zarzyckiego sktada sie z czterech ustepow:?®* 1. A la Polonaise,
I1. A la Mazourka, I11. Intermezzo cantabile oraz IV. A la Cracovienne. Wykorzystanie wiasnie
takich ustepOw jest z jednej strony uktonem kompozytora w strone barokowych tradycji tego
gatunku (cho¢by pod wzglgdem zestawienia ze sobg czgsci tanecznych i nietanecznych — jednak
nie w uktadzie naprzemiennym), a z drugiej strony — realizuje popularne dwczesnie zatozenia
toposu narodowego w muzyce poprzez wykorzystanie polskich tancéw narodowych. Dzieto
Zarzyckiego jest kompozycja dos¢ ztozong i niejednoznaczna, co daje si¢ zaobserwowaé na
podstawie analizy strukturalnej i stylo-krytycznej. Kazdy z poszczegblnych ustgpow jest
egzemplifikacja zastosowania odmiennego wzorca formalnego, obfitujacego w strategie
kompozytorskie charakterystyczne dla muzyki polskiej drugiej potowy XIX wieku, w ktorych
jednak nie brakuje tez rozwigzan zindywidualizowanych i idiomatycznych dla twdérczosci
Zarzyckiego.

Ustep pierwszy Suite to A la Polonaise utrzymany w tempie di Polacca con anima, w
metrum 3/4, w tonacji A-dur. Jest on przyktadem zastosowania formy sonatowej. Poprzedza go
kilkutaktowy wstep (t. 1-13), po ktérym nastepuje ekspozycja dwoch kontrastujacych ze soba
tematow. Warto jednak zaznaczy¢, ze pierwszy z nich to tak naprawde grupa tematyczna
ztozona z kilku mniejszych jednostek formotwérczych.?*? Z kolei temat drugi jest juz bardziej
sformalizowana i autonomiczna struktura}.263 Wprowadzenie przez Zarzyckiego wiasnie takiego

rozwigzania nie stanowi novum, nie tylko na gruncie muzyki europejskiej, ale rowniez w

281\ celu zachowania spéjnosci wywodu, podczas omawiania utworéw sktadajacych sie z kilku ustepéw, przyjeto
nastepujaca zasade opisu: mianem ,ustepu” nazywane Sg najwieksze jednostki dzieta (w przypadku Suite
polonaise bgda to kolejno: A la Polonaise, A la Mazourka, Intermezzo cantabile oraz A la Cracovienne), ,,czgscia”
nazywane sa wigksze jednostki, ktére mozna wydzieli¢ w ramach danego ustegpu, z kolei ,,odcinkami” nazywane
sa dalsze podziaty w obrebie czgsci. Taka strategia opisu bedzie stosowana takze w Concerto As-dur op. 17.

%2 W ramach grupy tematycznej odpowiadajacej tematowi pierwszemu wyrézni¢ mozna kilka
charakterystycznych dla niej fraz i motywéw, z czego trzy z nich maja najistotniejsza role w procesie
formotwdrczym tego ustepu. Pierwsza frazg formotwdrcza jest fraza przedstawiona w taktach 13-15 w partiach
klarnetow i altdbwek. Rozpoczyna sie interwatem wznoszacej tercji (podobny zwrot melodyczny pojawiat sie juz
we wstepie), po ktorym wystepuje nastepstwo czterech 6semek w dwudzwigkach. Fraze te konczy interwat kwarty
w dot na dwoch ¢wierénutach. Druga formotworcza fraza jest rozwinigcie melodyczne frazy pierwszej,
kontynuowane w partii klarnetdw, a takze przechodzace z partii altdwek do partii skrzypiec I i Il. Trzecia jednostka
charakterystyczna dla grupy tematycznej w ramach tematu pierwszego jest motyw oparty na czterech szesnastkach
w kierunku wznoszacym, po ktérych wystepuje pétnuta. Jest on intonowany po raz pierwszy w taktach 17-18 w
partii trabek. W dalszym przebiegu grupy tematycznej na znaczeniu przybiera takze motyw oparty na trzech
6semkowych dwudzwigkach (w niektorych instrumentach sg to pojedyncze dzwigki) w kierunku opadajacym —
pierwszy pokaz tego motywu ma miejsce w partii trabek w takcie 31 — a takze motyw oparty na nastepstwie dwoch
szesnastek i ¢wierénuty w kierunku wznoszacym (pierwszy pokaz tego motywu ma miejsce w t. 47 w partii
rogéw).

263 Temat drugi ma mniej skomplikowang strukture — bez problemu mozna wyrézni¢ w nim czoto, rozwiniccie i
zakonczenie. Pierwsza prezentacja tematu drugiego ma miejsce w t. 58-61, jednoczesnie w partiach puzondw i
altéwek. Warto zauwazy¢, ze czoto tematu pojawia si¢ w nim jak gdyby dwukrotnie (za drugim razem w
zmienionej formie), rozwiniecie przypada na figuracyjny dsemkowy przebieg, z kolei zakonczenie przyjmuje
forme jednego dzwieku — pdinuty z kropka.
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obrebie polskiej symfoniki dziewigtnastowiecznej. Podobnego zabiegu kompozytorskiego
dokonat juz wczesniej Zygmunt Noskowski w jednym ze swoich najwybitniejszych dziet —
poemacie symfonicznym Step. W Suite polonaise Zarzyckiego ekspozycja A la Polonaise
obejmuje takty od 13 do 94, a w jej sktad wchodzi grupa tematyczna odpowiadajaca tematowi
pierwszemu (t. 13-51), tacznik zewnetrzny (t. 51-58), temat drugi (t. 58-73) oraz epilog (t. 73-
94). Po ekspozycji nastepuje przetworzenie (t. 95-203), ktore w swoim zakresie przyjmuje
wielkos¢ zblizong do ekspozycji — ok. 100 taktow, natomiast po przetworzeniu pojawia Si¢
skrocona repryza (t. 203-232). Cze¢$¢ pierwszg konczy koda (t. 232-246).

A la Mazourka to kolejny ustep Suite polonaise. Jest on utrzymany w tempie vivace, w
metrum 3/4, w tonacji E-dur (relacja dominantowa w stosunku do pierwszego ustgpu). Jego
wzorzec formalny mozna przedstawi¢ jako AA;A’ + koda, a wiec jest to ustep o budowie
trzyczesciowej. Czes¢ srodkowa pozbawiona jest jednak znacznej kontrastowosci w stosunku
do czg¢sci skrajnych. Kazda z tych wydzielonych czesci bazuje na bardzo podobnym materiale
motywicznym?* — czes¢ srodkowa (A:) jest jedynie wariantem czesci pierwszej, z kolei czesé
trzecia (A’) jest powtOrzeniem czesci pierwszej, jednak ze zmienionym zakonczeniem.
Zastosowanie wiasnie takiego wzorca formalnego moze dawac¢ pewne skojarzenia z budowa
piesni wariacyjnej. W romantyzmie tworcy bardzo czesto w dzietach o wigkszych rozmiarach
i obsadzie nawigzywali do popularnej éwczesnie liryki instrumentalnej i wokalnej. Mozna wigc
uznaé, ze postuzenie sie¢ wiasnie takim wzorcem formalnym przez Zarzyckiego jest swego
rodzaju przyktadem wpisywania si¢ w Owczesne tworcze konwencje epoki. Poszczegolne
czesci w ustepie A la Mazourka mozna wyznaczy¢ nastepujaco: czesé A —t. 1-77, czgs¢ Aq —
78-166, cz¢s¢ A’ —t. 167 -254 oraz koda —t. 255-271.

Ustepem, ktory egzemplifikuje najwiekszy kontrast w stosunku do pozostatych czesci
Suite polonaise jest Intermezzo cantabile w tonacji a-moll (tonacja jednoimienna w stosunku
do pierwszego ustepu). Intermezzo cantabile, juz w samym tytule, ukazuje prymat czynnika
melodycznego — zwigzanego z kantylenowym charakterem ustepu — nad czynnikiem
rytmicznym, ktéry z kolei odgrywa znaczaca role w pozostatych ustgpach, gdzie przewaza
charakter taneczny. Utrzymane jest w powolnym tempie andante non troppo, w metrum 3/8.

Ustep ten jest przyktadem zastosowania formy trzyczesciowej z kontrastujaca czgscia

%% A la Mazourka oparte jest w gtéwnej mierze na dwuzdaniowym temacie, ktéry w dalszym toku ustepu
poddawany jest wariantowaniu. Pierwszy pokaz dwuzdaniowej jednostki formotwdrczej w czgsci A pojawia sig
juz w pierwszym takcie w partiach klarnetéw, skrzypiec I, Il oraz altdwek. Zdanie pierwsze (t. 1-4) rozpoczyna
sie od 6semki, po ktdrej nastepuje pauza 6semkowa, dalej rozwijana jest fraza w kierunku wznoszacym. Od taktu
5 (czyli w drugim zdaniu) mozna zaobserwowaé prowadzenie melodii w kierunku opadajacym. Istotnym
elementem tej czeéci tematu jest takze czynnik rytmiczny w postaci incydentalnego wprowadzania rytmiki
lombardzkie;j.
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srodkows, a jego schemat formalny mozna przedstawi¢ jako ABA;. Otwiera go
osiemnastotaktowy wstep, po ktérym nastepuje czes¢ A (t. 18-50),%%° dalej od taktu 51 do 86
wystepuje czesé B¥°

wariantu czesci A — A; (t. 98-128) zakonczonego koda (t. 129-136).

, @ po niej pojawia si¢ tacznik zewnetrzny (t. 87-98), prowadzacy do

Ostatnim ustepem Suite polonaisej op. 37 jest A la Cracovienne w tempie allegro
moderato, w metrum 2/4, w tonacji A-dur. Mozna zauwazy¢, ze zastosowanie w pierwszym i
ostatnim ustgpie Suite takiej samej tonacji tworzy swego rodzaju harmoniczng Klamrg i tym
samym podkresla cykliczng forme¢ dzieta. Schemat formalny A la Cracovienne nie jest
jednoznaczny w interpretacji, najprosciej jednak mozna uja¢ go w formie AA;. Warto jednak
podkresli¢ szczeg6lna role powtarzania przez kompozytora pewnych struktur muzycznych oraz
poddawania ich przetworzeniu, co sprawia, ze na tej podstawie mozna w finatowej czesci Suite
polonaise dostrzec takze elementy allegra sonatowego. W A la Cracovienne mozna wyodrebni¢
czterotaktowy wstep, po ktorym pojawia si¢ czes¢ A (t. 5-141), a nastepnie wariantowa czes¢
A (t. 142-266).%7

Przeprowadzona analiza strukturalna poszczegoélnych ustgpow Suite polonaise
uwydatnia jej spore powinowactwo z budowa symfonii. W muzyce dziewigtnastowiecznej
bardzo czesto tworzono utwory hybrydyczne, taczace w sobie wyznaczniki kilku form. W
Suicie polskiej wystepuje otwarcie cyklu ustepem egzemplifikujacym forme sonatowsa,
nastgpnie Zarzycki odnosi si¢ do formy trzyczesciowej typu AA;A’, w ktdrej mocno zaznacza
sie wptyw liryki wokalnej, a doktadniej piesni o typie wariacyjnym. W trzecim ustepie tego
cyklu pojawia si¢ Intermezzo cantabile o budowie trzyczgsciowej ze srodkowa czescia
kontrastujaca, ktdre wykazuje spore powinowactwo z symfonicznym scherzem. Wreszcie w
finatowym ustepie pojawia si¢ forma dwuczesciowa (AA;), w ktorej dodatkowo wystepuja

nawigzania do formy sonatowe;.

265 W czesci A Intermezza Zarzycki wykorzystuje dwuzdaniowy temat, rozpoczynajacy sie od trzech szesnastek,
inicjowanych w partiach obojow i klarnetéw (t. 18-21), po ktérych ukazane sa nastgpstwa ¢wierénut i 6semek
oddalonych od siebie o interwat kwinty. Drugie zdanie muzyczne prezentowane jest z kolei w partii samych
klarnetow i charakteryzuje sie¢ wykorzystywaniem szesnastkowych triol oraz rytmiki punktowanej. Temat
zaprezentowany jest nieprzerwanie az czterokrotnie, kazdorazowo w zmienionej postaci.

268 W czesci B krotka fraza przejmuje funkcje tematu. Po raz pierwszy jest ona zaprezentowana w partiach fletow
i obojow (t. 55-58). Opiera si¢ na czterech 6semkach, po ktérych wystepuje ¢wierénuta z kropka, dodatkowo
zlegowana z ésemka.

287 podobnie jak we wczesniejszych ustepach, réwniez w A la Cracovienne podstawows struktura formotwércza
jest dwuzdaniowy temat. Pierwszy pokaz zdania pierwszego ma miejsce w t. 5-8 w partiach fagotéw i klarnetow,
skrzypiec |, altbwkach oraz czesciowo w skrzypcach 1. Zdanie drugie z kolei — prezentowane w tych samych
partiach — przypada na takty 9-12. Jego melodyczne rozwiniecie prezentowane jest w kolejnych taktach (12-20)
na tle pojedynczych motywoéw, pochodzacych jeszcze ze zdania pierwszego. Mozna wiec zauwazy¢, ze po
przedstawieniu dwéch zdan tematu nastepuje swego rodzaju ,mate przetworzenie”. Od taktu 21 ponownie
pojawiaja sie struktury nawiazujace do obu zdan, jednak w zwariantowanej formie.
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Zestawienie  poszczegblnych ustepow  Suite polonaise, z uwzglednieniem
zastosowanych w nich formy, tempa, metrum, tonacji, a takze wielkosci (liczby taktéw) oraz

diugosci czasu trwania®® przedstawia tabela 5.

A la Polonaise A la Mazourka Intermezzo A la Cracovienne
cantabile
Forma Forma sonatowa AAA’ ABA; AA; (z elementami
formy sonatowej

Tempo Di Polacca con Vivace Andante non Allegro moderato
anima troppo

Metrum 3/4 Y4 3/8 2/4

Tonacja A-dur E-dur a-moll A-dur

Liczba taktéw 246 271 136 281

Czas trwania ok. 5 min. ok. 5,5 min. ok. 6 min. ok. 5 min.

Tabela 5. Zestawienie poszczegdlnych czesci Suite polonaise op. 37°%°

W Suite polonaise Zarzyckiego wystepuje obsada orkiestrowa charakterystyczna dla
dziet symfonicznych. Warto jednak nadmieni¢, ze w kazdym ustepie kompozytor siega po nieco
odmienne instrumentarium. Zmiany te dotycza gtéwnie redukcji wybranych gtosow lub
zastosowania odmiennego stroju danego instrumentu. Tabela 6 obrazuje wykorzystane przez
Zarzyckiego obsady dla poszczeg6lnych ustepéw omawianego dzieta, z uwzglednieniem zmian

stroju oraz ewentualnej rezygnacji z poszczegoélnych instrumentéw w wybranych ustepach.

Instrument A la Polonaise A la Mazourka Intermezzo cantabile A la Cracovienne
Flet piccolo + + - +

Flety + + + +
Oboje + + + +
Klarnety w stroju A w stroju A w stroju B w stroju A
Fagoty + + + +

Rogi w stroju E + + + +
Trabki w stroju C w stroju D w stroju C w stroju C

2 Puzony + + - +
tenorowe

Puzon basowy + + - +

Kotly w stroju Ai E wstrojuH i E - w stroju A i Cis
Talerze + - - -
Troéjkat - + - +
Skrzypce | + + + +
Skrzypce 11 + + + +
Altowka + + + +
Wiolonczela + + + +
Kontrabas + + + +

Tabela 6. Zestawienie obsad w poszczegélnych czesciach Suite polonaise op. 3727

268 Czas trwania poszczegdlnych czesci tego dziela zostat opisany na podstawie nagrania Suite polonaise op. 37 w
wykonaniu Orkiestry Polskiego Radia pod batuta José Maria Floréncio. Nagranie to jest dostepne na stronie
internetowej Polskiego Radia: https://www.polskieradio.pl/8/382/Artykul/1642115,Fantazja-polska-12-lipca-
godz-0102 [dostep: 23.12.2021].
269 7r4dto: opracowanie wiasne.
270 7r6dto: opracowanie wiasne.
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Mozna zauwazy¢, ze kompozytor w szczeg6lny sposob potraktowat partie klarnetow,
trabek oraz kottéw, za sprawg zastosowania zmieniajacych sie (na przestrzeni kolejnych
ustepdw) strojow tych instrumentéw. Uzasadnieniem takiego postepowania moze by¢ cheé
osiagni¢cia kazdorazowo dystynktywnego brzmienia, ktérego istotne znaczenie dostrzegt juz
Hector Berlioz i o ktdrym mozna przeczyta¢ w jego studium poswigconemu instrumentom
muzycznym — Grand traité d’instrumentation et d’orchestration modernes, zwanym tez w
skrocie Traite d’instrumentation. Francuski kompozytor i teoretyk zauwazyl, ze kazdy z
instrumentow, posiadajacych kilka wariantow stroju — ma swoja okreslong charakterystyke,
zwigzana z jego barwa i skalg. Wybor przez tworce okreslonego stroju instrumentu dla danego
utworu nie powinien wiec by¢ podyktowany wzgledami pozamuzycznymi, lecz raczej
swiadomym wykorzystaniem instrumentu o okreslonej jakosci brzmienia, ktéra bedzie

najlepiej pasowata do og6lnego charakteru dzieta.?”

W partii klarnetow Zarzycki zastosowat
gtéwnie stroj A, jednak co ciekawe, nie jest to — takze w muzyce dziewigtnastowiecznej —
najbardziej powszechnie stosowany stroj tego instrumentu. Najczesciej spotykanym w muzyce
strojem klarnetow jest stroj B. W Suite polonaise klarnet w stroju B pojawia sie jedynie w czesci
Intermezzo cantabile. By¢ moze wiasnie zmiana stroju w trzecim ustepie jest kolejnym
czynnikiem, ktéry wzmocnit jego kontrastowos¢ w zestawieniu z pozostatymi ustepami cyklu.
Z Kkolei tragbki w Suite polonaise najczesciej wystepuja w stroju C, a zmiana ich stroju zachodzi
w ustepie A la Mazourka — wowczas wystepuja one w stroju D. W tym miejscu warto podkresli¢
fakt, ze najpowszechniejszym strojem trabki jest stroj B. Wykorzystywanie przez Zarzyckiego
mniej popularnych strojow tego instrumentu podkresla jego zindywidualizowane podejscie do
kompozycji i wyczulenie na niuansowe walory brzmieniowe. Ostatnim z instrumentow, w
ktorym Zarzycki zastosowat odmienne stroje w poszczeg6lnych ustepach, sa kotty. W A la
Polonaise wyste¢puja one w stroju A i E, w A la Mazourka w H i E, w A la Cracovienne w A i
Cis, natomiast w Intermezzo cantabile instrument ten nie pojawia si¢ wcale. Stosowanie
wiasnie takich strojow mozna ttumaczy¢ wzgledami harmonicznymi. W A la Polonaise tonacja
wyjsciowa jest tonacja A-dur, dzwicki A i E sa wiec odpowiednio pryma i tercja akordu
tonicznego, ktéry zostaje podkreslany w miejscach wystepowania kottdw. Analogiczna
sytuacja wystegpuje w pozostatych ustepach. A la Mazourka, utrzymane jest w tonacji E-dur i w
tej czgsci pojawiaja si¢ kotty w stroju H i E (kwinta i pryma akordu tonicznego). Ustep finatowy
— A la Cracovienne (tak jak w A la Polonaise) wystepuje w tonacji A-dur, a kotty w tym
przypadku zastosowane w stroju A i Cis podkreslajg pryme i tercje z akordu tonicznego.

2™ H. Berlioz, A Treatise upon Modern Instrumentation and Orchestration, t.. Cowden Clarke M., Theoretical
series nr 7, wydanie drugie, Londyn 1858, s. 107.
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Stosowanie przez Aleksandra Zarzyckiego zroznicowanych strojow wybranych instrumentow
na przestrzeni kolejnych ustepdw Suite polonaise jest strategia kompozytorska, ktora nie byta
powszechna w polskiej muzyce drugiej potowy XIX wieku. Zwykle kompozytorzy pozostawali
przy jednym wybranym stroju danego instrumentu i konsekwentnie korzystali z niego w
kolejnych ustepach danego dzieta.?

Poza stosowaniem odmiennych strojow Zarzycki dokonat zmian w brzmieniu orkiestry
takze za sprawa redukowania wybranych gtoséw. Redukcja ta nie dokonuje sie wytacznie na
przestrzeni danego odcinka w ramach czesci, ale takze na przestrzeni catego ustgpu. Znaczne
skameralizowanie obsady nastepuje w Intermezzo cantabile. W trzecim ustgpie Suite polonaise
kompozytor catkowicie zrezygnowat z fletu piccolo, puzondéw (zaréwno tenorowych, jak i
basowych) oraz wszelkich instrumentdéw perkusyjnych. Powolne tempo tego ustepu, ktoremu
towarzyszy posgpny charakter z przewazajaca dynamika piano, pozwala na postawienie pewnej
hipotezy. Zestawienie ze sobg wiasnie takich srodkéw miato prawdopodobnie na celu
zintensyfikowanie og6lnego zamystu tworcy — stworzenia w ustepie trzecim wyraznego
kontrastu wobec pozostatych ustepow.

Pozostajac w temacie instrumentacji Suite polonaise, warto poruszy¢ jeszcze kilka
innych kwestii. Zarzycki stosuje dos¢ ciekawa dyspozycje¢ wybranych instrumentow, zwlaszcza
podczas wprowadzania nowych — i istotnych z punktu widzenia formotworczego — mysli
muzycznych lub tez podczas ich dostownego powtarzania czy wariantowania. Jednostki
formotwoércze — tematy, czasem frazy, a nawet pojedyncze motywy — sa bardzo czesto
wprowadzane przez kilka instrumentow jednoczesnie (unisono lub w oktawach). Zwykle
odbywa si¢ to w nastgpujacej zaleznosci: skrzypce | lub skrzypce I, albo obie te partie
instrumentalne grajace jednoczesnie (nierzadko rowniez z altdwkami), wprowadzaja mysl
muzyczna wraz z jednym (czasami dwoma lub trzema) instrumentami z grupy detej drewnianej.
Warto jednak zaznaczy¢, ze sa to zazwyczaj instrumenty posiadajace jasniejsza barwe dzwicku
— flet piccolo, flet, obdj lub klarnet. Druga zaleznos¢ dotyczy instrumentow o ciemniejszej
barwie — wiolonczele (rzadziej razem z altowkami) nierzadko wprowadzajg okreslone struktury

jednoczesnie z partig fagotéw lub instrumentami z grupy detej blaszanej (por. przyktad 1).

212 \W celu poréwnania kompozycji Zarzyckiego z innymi dzietami z tego czasu, pod katem stosowania zmian
strojow w obsadzie, wykorzystano dzieta symfoniczne J6zefa Wieniawskiego, Antoniego Stolpe, Stanistawa
Pilinskiego, Wtadystawa Zelefskiego, Zygmunta Noskowskiego, Adama Munchheimera, Ignacego Feliksa
Dobrzynskiego, Jozefa Brzozowskiego oraz Ignacego Jana Paderewskiego. Dopiero w Symfonii op. 24
Paderewskiego udato si¢ zaobserwowa¢é stosowanie przez kompozytora zmian strojow wybranych instrumentéw
na przestrzeni kolejnych ustepéw. Warto jednak podkresli¢, ze dzieto to powstato prawdopodobnie migdzy 1903
a 1908 rokiem, jest wigc przyktadem dzieta pochodzacego z poczatku XX wieku.
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Oczywiscie zaleznosci te nie sa state i — zwazywszy na duza wariantowos¢ pojawiajacych sie

w Suite motywdw — czgsto wystepuja w zmienionych konfiguracjach instrumentow.
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Przyklad 1. A. Zarzycki, Suite polonaise op. 37, I. A la Polonaise, t. 1-

W instrumentacji mozna dostrzec takze pewne inspiracje muzyka ludowa, majace swoje
odbicie nie tylko w zastosowaniu rytmiki polskich tancow narodowych. Uproszczone,

273 7r6dto: A. Zarzycki, Suite polonaise pour orchestre op. 37, N. Simrock, Berlin 1893.
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homofoniczne prowadzenie gtoséw — ktdre notabene jest dominujace w Suite polonaise —
przywotuje skojarzenia z prostota muzyki ludowej. Co ciekawe, instrumenty dos¢ czesto sa
traktowane niemal na wzér kapel ludowych z charakterystycznym dla nich prymem, sekundem
I basem. Funkcja prymu i sekundu ma swoje odbicie najczesciej w partiach skrzypiec I i 1l oraz
w ich powieleniach, o ktérych mowa w poprzednim akapicie, sekund dopetniaja pozostate
instrumenty — te, ktore nie byty wykorzystane jako prym i sg to gtéwnie instrumenty dete. Z
kolei parti¢ ludowego basu realizuja kontrabasy, nierzadko w towarzystwie wiolonczel, a
czasem rowniez z altowkami. Co ciekawe partie basowe sg rowniez czg¢sto prowadzone w
ludowej manierze wykonawczej jako diugo wybrzmiewajace, burdonowe dzwigki (por.
przyktad 1i 2).

3

274
3

Przyklad 2. A. Zarzycki, Suite polonaise op. 37, IV. A la Cracovienne, t. 36-4

Suite polonaise op. 37 jest dzietem rozbudowanym — nie tylko horyzontalnie, ale
rowniez wertykalnie (z uwagi na liczb¢ wykorzystanych w nim gtosow) — w ktorym dostrzec
mozna wiele ciekawych zabiegdw kompozytorskich, takze tych, wyznaczajacych idiomatyczne
dla tworczosci Aleksandra Zarzyckiego cechy. W tym miejscu warto nieco blizej przyjrze¢ sig
strategiom tworczym, ktore scisle zwigzane sa ze stosowanymi technikami kompozytorskimi,
ale réwniez z podejsciem kompozytora do zasad ksztattowania materiatu muzycznego w
poszczegblnych ustepach. W utworach z pierwszej, jak i drugiej potowy XIX wieku — o
budowie dwu-, trzyczesciowej, a takze nierzadko dla allegra sonatowego - czesto

214 7v6dto: ibidem.
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wykorzystywane byty zatozenia budowy okresowej. W przypadku Suite polonaise mozna
rowniez dopatrywaé¢ si¢ szczegOlnego znaczenia tej strategii porzadkowania materiatu
muzycznego, Ktora jednak nie jest jedynym wystepujacym w Suite sposobem organizacji
formy. Zarzycki zdaje si¢ operowa¢ mniejszymi jednostkami formotworczymi, np. motywami,
na wzor Wagnerowskich leitmotivow. Motywy te jednak nie sa powtarzane w nienaruszonym
ksztalcie, s3 one bowiem poddawane czestemu wariantowaniu lub tez przetworzeniu poprzez
stosowanie techniki ewolucyjnej. Dobrym przyktadem takich motywow moga byc¢

jednotaktowe motywy prezentowane w partii rogow i trgbek w A la Polonaise na przestrzeni

taktow 31-35 (por. przyktad 3).
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Przyklad 3. A. Zarzycki, Suite polonaise op. 37, I1. A la Mazuorka, t. 30-3

Jak wspomniano juz wczesniej, A la Polonaise jest przyktadem zastosowania formy

allegra sonatowego. W tym ustepie odnalez¢ mozna techniki kompozytorskie

odzwierciedlajace tendencje tworcze panujace w romantyzmie (snucie motywiczne, prace
tematyczna oraz technike wariantowania), ktore ksztattuja ekspozycje, przetworzenie i repryze
allegra sonatowego. Pod wzgledem konstrukcyjnym, punktem wyjscia jest budowa okresowa
— tradycyjnie charakterystyczna dla ekspozycji allegra sonatowego. Bez problemu w
strukturach przedstawianych w pierwszym ustepie Suite mozna wyodrebni¢ motywy i frazy,
ktore tworza dwa zdania (poprzednik i nastepnik). Okresy muzyczne wystepujace w tym
ustepie sg bardzo czesto powtarzane po sobie i to kilkakrotnie, jednak kazdorazowo z pewnymi

zmianami. Ta cecha strategii kompozytorskiej Zarzyckiego stanowi uzasadnienie dla uzycia

215 7r4dto: ibidem.
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szeregowania jako zasady porzadkowania materialu muzycznego, przy jednoczesnym
wykorzystaniu techniki wariantowania.’’® Jest to jednak szeregowanie polegajace na
zestawianiu obok siebie okresbw muzycznych na zasadzie ich podobienstwa, nie za$ ich
kontrastu (zmiany wprowadzane przy kolejnych powtdrzeniach okreséw sg bowiem zbyt
niuansowe, by mowié¢ tutaj o kontrastowosci). W ustepie A la Polonaise czestemu
wariantowaniu oraz przetwarzaniu ulega motyw, ktory pojawia si¢ juz we wstepie tej czesci.
Motyw ten otwiera interwat wznoszacej tercji, po ktorym nastepuje postep czterech 6semek w
ruchu sekundowym. Ponizsze przyktady obrazuja zmiany pojawiajace w obrebie motywu na
przestrzeni kolejnych taktow dzieta.

N4t
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Przyklad 4a. Zarzycki, Suite polonaise op. 37, 11. A la Mazuorka, partia skrzypiec I, t. 2-5%"’
T [ | . |
Przyklad 4b. Zarzycki, Suite polonaise op. 37, I1. A la Mazuorka, partia altéwek, t. 13-15°"
f \ o .
Przyklad 4c. Zarzycki, Suite polonaise op. 37, I1. A la Mazuorka, partia trabek, t. 22-24%"

Przyktady 4a-c potwierdzaja fakt, ze Zarzycki obiera strategic kompozytorska
polegajaca na zaprezentowaniu pewnej struktury muzycznej, ktéra dalej nie jest powtarzana
dostownie. Kompozytor wariantuje wybrane motywy i dodatkowo przedstawia je w roznych
gtosach — zazwyczaj podczas jednego pokazu dana struktura pojawia si¢ w Kilku instrumentach
jednoczesnie, a nastepnie jej zwariantowana wersja pojawia si¢ w innych gtosach. Motywy
muzyczne z przyktadow 4a-4c sg obecne takze w zmienionych formach w przetworzeniu i
repryzie. Poza przytoczonym przyktadem réwniez inne jednostki strukturalne — zaréwno

mniejsze, jak i wigksze — ulegaja podobnym zabiegom w tym ustepie Suite polonaise.

2% O powszechnym stosowaniu szeregowania jako zasady ksztattowania materiatu muzycznego — takze w suitach
— wspomina m.in. Chominski i Wilkowska-Chominska w Formach Muzycznych. Por. J. Chominski, K.
Wilkowska-Chominska, Formy Muzyczne, Mafe formy instrumentalne, PWM 1983, s. 227.

21 7r6dto: opracowanie wiasne.

278 7r4dto: opracowanie wiasne.

279 7r6dto: opracowanie wiasne.
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Zdecydowana wiekszos¢ zachodzacych zmian dotyczy jednak rozwijania diuzszych odcinkdw
(a nie pojedynczych motywow) — mozna wdwczas mowi¢ o podjeciu przez kompozytora tzw.
pracy tematycznej. Rzadsze, cho¢ obecne w dziele, jest rozwijanie lub redukowanie
drobniejszych jednostek strukturalnych — snucie motywiczne. Z kolei stosowany przez
Zarzyckiego ewolucjonizm dotyczy raczej rozwijania fraz melodycznych oraz harmoniki,
rzadziej zas aspektow rytmicznych, ktore w wiekszosci przebiegu sa elementami statymi.

Ustep drugi Suite polonaise — A la Mazourka — w znacznie wigkszym stopniu niz A la
Polonaise wykorzystuje budowe okresowa. Przypomnie¢ nalezy, ze ustgp ten — o wzorcu
formalnym AA; A’ — otwiera osmiotaktowy okres, ktéry nastepnie jest dwukrotnie powtdrzony.
Nie sg to jednak doktadne powtorzenia dwoch zdan muzycznych, lecz raczej ich warianty.
Widaé¢ wiec, ze rowniez i w tym ustepie Zarzycki siegnat po szeregowanie jako zasade
porzadkowania materiatu muzycznego, ktore to oparte jest na zestawianiu podobnych do siebie
fragmentéw. Trzy osmiotaktowe okresy zawieraja gtdwng mysl tematyczng, ktéra
prezentowana jest w Kilku instrumentach jednoczesnie, mianowicie w partiach: fletow,
klarnetow, skrzypiec | i Il oraz altdwek. Pokaz ten przedstawia pierwsza posta¢ okresu oraz
jego kolejne dwa warianty. Po tej dwudziestoczterotaktowej strukturze prezentowana jest nowa
mysl muzyczna (t. 25-50), ktéra réwniez poddawana jest wewnetrznemu wariantowaniu. Z
kolei od taktu 51 ponownie przywotane zostaja okresy z poczatkowych taktow dzieta, jednak
w nieco odmiennej formie niz na poczatku. Operowanie powtarzajacymi si¢ strukturami
przemawia za prymarnosciag budowy okresowej jako strategii porzadkowania materiatu
muzycznego. Nie bez znaczenia w tym ustgpie pozostaja jednak takze szeregowanie oraz
ewolucjonizm opierajacy si¢ gtdwnie na rozwijaniu struktur melicznych.

Intermezzo cantabile jest najkrotszym z ustepow, ztozonym jednie ze 136 taktow. Jest
to jednak wystarczajaca przestrzen do zaaplikowania wielu strategii kompozytorskich. Ustep
rozpoczyna si¢ od powolnego przebiegu w partii kontrabasow i wiolonczel, do ktorych co jakis
czas dotaczaja takze altowki. Dopiero od 18 taktu w partii klarnetow i obojow (a takze
incydentalnie w partii fagotdw) wprowadzona zostaje mysl tematyczna. Podobnie jak w A la
Mazourka struktura tematyczna ma osiem taktow i zaraz po niej pojawia si¢ jej trzykrotne,
zwariantowane powtdrzenie (zasada szeregowania). Warto jednak zaznaczy¢, ze petna

prezentacja tematu, w sposob ciagty, wystepuje wytacznie w partii klarnetow (por. przyktad 5).
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Przyklad 5. A. Zarzycki, Suite polonaise op. 37, I11. Intermezzo cantabile, t. 1-262%°

W czesci B tego ustepu catkowicie zmienia si¢ charakter — Zarzycki operuje tutaj fraza,

poddawana ewolucyjnej zmianie (gtownie pod katem fakturalnym), ktéra przejmuje funkcje

tematyczna. Struktura ta pojawia si¢ tacznie czterokrotnie (pierwsza postac i jej warianty) oraz

jest prezentowana w partii fletdw i obojéw. Warto wspomnie¢ takze o partiach kwintetu

280
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smyczkowego w tym odcinku Intermezza. Poza kontrabasem przyjmuja one postaé

szmerowego ostinata opartego na szybkich przebiegach trzydziestodwojek (por. przyktad 6).
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Przyklad 6. A. Zarzycki, Suite polonaise op. 37, I11. Intermezzo cantabile, t. 55-59%%*

W A; powracajg zwariantowane struktury z poczatku catego ustepu, ale jednak sa one
prezentowane bardziej zdecydowanie — pojawiajg Sie juz nie tylko w partii instrumentéw detych
drewnianych, ale takze w partii skrzypiec I, Il i altowek. W Intermezzo cantabile, zgodnie z
nazwa ustepu, dominuje aspekt spiewnosci frazy nad mocnym zaznaczeniem czynnika
rytmicznego. Trudno tu réwniez doszukiwaé sie tanecznosci, ktdra bez problemu mozna
dostrzec w pozostatych ustepach Suite polonaise. Ewolucyjne zmiany wybranych struktur
zauwazalne sg gtéwnie w melodyce i fakturze, a nierzadko dotycza takze czynnika
rytmicznego, ktory w tanecznych ustepach na ogot jest staty.

Ostatni ustgp Suite polonaise, mimo swojej prostej z pozoru budowy (AA;), rowniez
doskonale egzemplifikuje ztozonos$¢ procesow tworczych zachodzacych w tym dziele. Poza
budowa dwuczgsciowa w finale cyklu mozna doszuka¢ si¢ takze wspomnianej juz
reminiscencji formy sonatowej. Zarzycki, podobnie jak w poprzednich ustgpach swojego
najobszerniejszego dzieta, réwniez i tutaj chetnie korzystat z wariantowania odcinkéw i ich
szeregowania. W A la Cracovienne mozna wyrozni¢ trzy zasadnicze struktury o charakterze

tematu. Po czterotaktowym wstepie — ktéry za sprawg motywow kwartowo-kwintowych

2L 7r4dto: ibidem.
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przywodzi na mysl skojarzenia z muzyka ludowa — nastgpuje prezentacja dwuzdaniowego
tematu pierwszego. Operowanie dwuzdaniowym tematem, opartym na relacji poprzednika i
nastepnika, swiadczy o zachowaniu zatozen budowy okresowej. Temat ten po pierwszej
prezentacji pojawia si¢ jeszcze trzykrotnie (ostatni raz w niepeinej, zredukowanej postaci),
kazdorazowo zwariantowany. Dalej nastepuje acznik wewnetrzny, po ktérym pojawia sig
struktura petnigca funkcje tematu drugiego (t. 39-46). Po tej strukturze Zarzycki wprowadza jej
kolejne powtorzenia, zachowujac zasade¢ szeregowania (brak w niej jednak znamion
kontrastowosci). W kolejnych taktach, a doktadniej od taktu 55, pojawiaja sie przechodzace
przez kolejne gtosy motywy — zardwno z pierwszego tematu, jak i drugiego — jednak w zupetnie
nowych wariantach. Od tego miejsca rdwniez mozna mowi¢ 0 wewnetrznym przetworzeniu,
po Ktérym zostanie zaprezentowany temat trzeci (od t. 98 w partii fletow), ktory dalej bedzie
takze wariantowany i przetwarzany (por. przyktad 7). Na koniec (od t. 142) wszystkie wskazane
powyzej struktury sa zastosowane ponownie w zwariantowanej formie, ksztattujac w ten

sposob druga czes¢ ustepu — Ay.
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Przyklad 7. A. Zarzycki, Suite polonaise op. 37, IV. A la Cracovienne, t. 95-107°%?

ktore doskonale oddaje cechy idiomatyczne dla twdrczosci tego kompozytora, ale i wpisuje si¢
w tendencje tworcze panujace w muzyce polskiej drugiej potowy XIX wieku. Zarzycki siegnat
po zroznicowane formy w poszczeg6lnych ustepach, ktdre jednak jako catos¢ przywodzg jasne

Suite polonaise op. 37 Aleksandra Zarzyckiego to obszerne czteroczesciowe dzieto,

282 7 v6dh

o: ibidem.
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skojarzenia — pod wzgledem swojej budowy — z symfonia. Co ciekawe, w Suite polonaise op.
37 zauwazy¢ mozna pewne podobienstwa do innych polskich symfonii z tego okresu.
Elementem taczacym te wszystkie dzieta jest niewatpliwie korzystanie z rytmiki polskich
tancow narodowych. Symfonia charakterystyczna w duchu polskim Ignacego Dobrzynskiego
(1807-1867) sktada si¢ z nastepujacych ustepow: Polonez Kosciuszki, Menuet a la Mazovienna,
Kujawiak oraz Krakowiak. Wida¢ wigc, ze obaj kompozytorzy zastosowali ustepy, nawigzujace
do tych samych tancow, dodatkowo w podobnej kolejnosci — w pierwszym ustepie wystepuje

283 natomiast w ostatnim do

nawigzanie do poloneza, w drugim do mazura (mazurka),
krakowiaka. Takze w twdrczosci symfonicznej innych polskich kompozytorow mozna
zaobserwowac podobng praktyke czerpania z polskich tancow narodowych. Krakowiak jest
rowniez oststnim ustgpem | Symfonii A-dur Zygmunta Noskowskiego, z kolei Mazur to trzeci
ustep Symfonii dramatycznej J6zefa Brzozowskiego (1805-1888). Rowniez Obrazy fantazyjne
na tle Preludium A-dur Chopina Zygmunta Noskowskiego posiadaja pewne cechy wspolne z
Suitg polskg Zarzyckiego. Cykl ten takze zostat skomponowany na wielka orkiestre, a dwie z
jego czesci to Alla polacca (czesé czwarta) i Mazur (czesé siodma).?

Zarzycki — tak jak i inny polscy twdrcy dziet orkiestrowych — prdcz korzystania z
budowy okresowej jako strategii porzadkowania materiatu muzycznego, czesto stosuje réwniez
szeregowanie, a takze ewolucjonizm — zardbwno na poziomie mikro organizacji formy
(motywu), jak i makro organizacji (tematu). Dos¢ indywidualne w strategiach kompozytorskich
Zarzyckiego sa z kolei sposoby wprowadzania mysli tematycznych. W Suite polonaise
struktury tematyczne, ale réwniez pojedyncze motywy czy frazy, zostajg niemal zawsze
wprowadzane przez kilka instrumentow naraz — unisono lub w oktawach, a dalej poddawane sa
zazwyczaj natychmiastowemu wariantowaniu.

W Suite polonaise Zarzycki, podobnie jak wielu wspotczesnych mu kompozytorow,
wykorzystat tradycyjny model orkiestry symfonicznej. Podkresli¢ jednak nalezy fakt, ze
stosowat w tym dziele pewne zmiany dotyczace m.in. wprowadzania zréznicowanych strojow

wybranych instrumentow w poszczegélnych ustepach Suite.

1.1.2. Dziela na fortepian z towarzyszeniem orkiestry
Dziewigtnastowieczng muzyke fortepianowa cechowata swoista dychotomia. Z jednej
strony okres ten obfitowatl w proste i krotkie kompozycje przeznaczone na fortepian, ktore

umilaty spotkania salonowe. Tego typu utwory, za sprawa swojego nieskomplikowania

283 Okreslenie ,,a la Mazovienne” moze sugerowaé nawiazanie do mazurka lub mazura.
284 poniatowska, Historia Muzyki Polskiej..., op. cit., s. 226-227.
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technicznego, cieszyty sie duza popularnoscia takze wsrod muzykéw amatoréw. Z drugiej
strony, epoka romantyzmu sprzyjata rozwojowi konstrukcji i mechanizméw dziatania
instrumentow, m.in. fortepianu, a tym samym dawata kompozytorom mozliwosci stosowania
bardziej zréznicowanych srodkéw wykonawczych. Tworcy chetniej przekraczali kolejne
granice potencjalnych mozliwosci wykonawczych, komponujac coraz to bardziej
skomplikowane i wirtuozerskie utwory. Fortepian byt wigc nie tylko instrumentem salonowym,
ale rowniez instrumentem o ogromnym potencjale koncertowym, m.in. za sprawa nosnosci
dzwieku jaki mozna z niego wydoby¢, a takze mozliwosci prezentowania na nim utworéw o
wysokich walorach artystycznych. Nic wigc dziwnego, ze w X1X wieku kompozytorzy chetnie
siegali po ten instrument réwniez w zestawieniach z wiekszymi sktadami wykonawczymi, w
tym z orkiestrami symfonicznymi.

Mimo wspomnianego juz braku w muzyce polskiej XIX wieku obfitosci dziet
orkiestrowych, w repertuarze Aleksandra Zarzyckiego — poza omowionymi juz dzietami
orkiestrowymi — odnalez¢ mozna dwa dziela przeznaczone na fortepian z towarzyszeniem
orkiestry symfonicznej. Sg nimi Concerto As-dur op. 17 oraz Grande polonaise Es-dur op. 7.
Zainteresowanie sie Zarzyckiego komponowaniem rozbudowanych dziet na fortepian z
towarzyszeniem orkiestry z pewnoscia bylo wywotane jego kompetencjami jako pianisty-
wirtuoza. Tym samym stworzenie whasnych wirtuozowskich dziet na fortepian i mozliwosc¢
pOzniejszego samodzielnego ich prezentowania niewatpliwie zwigkszaly szanse na

rozpowszechnienie tych kompozycji w srodowisku potencjalnych wykonawcow i melomandw.

Concerto As-dur op. 17

Jedyny znany wspoétczesnie koncert fortepianowy w dorobku twoérczym Aleksandra
Zarzyckiego to Concerto As-dur (funkcjonujacy tez w obiegu pod polska nazwa — Koncert
fortepianowy As-dur),”® dedykowany Nikotajowi Rubinsteinowi.?®® Wedtug niektérych zrédet
premierowe wykonanie tego dzieta miato miejsce w Paryzu w 1860 r. Pézniej Concerto As-dur

wykonano takze dwukrotnie w Warszawie — w 1868 r. oraz w zmienionej wersji — w 1880 r.%’

%85 Che¢ zachowania spéjnosci w stosowaniu pierwotnych wersji tytutdw utworéw Zarzyckiego w tej dysertacji
(przywotywanych za hastem encyklopedycznym Chmary-Zaczkiewicz) zdeterminowata nazwanie niniejszego
fragmentu pracy ,,Concerto As-dur op. 17” w oryginalnej, francuskojezycznej wersji. Warto jednak zaznaczyé, ze
w literaturze dzieto to bardzo czesto funkcjonuje réwniez pod nazwg Koncert fortepianowy As-dur op.17.

286 K westia dedykacji w utworach Zarzyckiego zostata juz przyblizona w pierwszej czesci pracy.

%87 Takie informacje pojawiaja sic m.in. w Historii Muzyki Polskiej Poniatowskiej (op. cit.), a takze w Sfownikéw
pianistow polskich Dybowskiego (op. cit.). W swietle najnowszych badan pojawiaja si¢ jednak pewne watpliwosci
dotyczace rzeczywistych wykonan Koncertu fortepianowego op. 17. Wedtug Wiolety Muras istnieja przestanki,
ktére moga $wiadczy¢ o tym, ze 1860 r. Zarzycki wykonywat w Paryzu swoj koncert, jednak nie byt to Koncert
fortepianowy op. 17, a inny koncert, ktéry nie zachowat sie¢ do czaséw wspéiczesnych. Por. Muras, Koncerty na
fortepian Zarzyckiego..., op. cit.
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Dzielo to zostato wydane przez berlinskie wydawnictwo Bote & Bock ok. 1880 r.?®® i na
przestrzeni wielu lat cieszyto si¢ niemata popularnoscia. W 1891 r. Concerto As-dur wykonat
ponownie sam kompozytor, a w 1902 r. — znana francuska pianistka Berthe Marx-Goldschmidt
(1859-1925). Oba wykonania mialy miejsce w Warszawie.?®® Do czaséw wspéiczesnych
przetrwata partytura tego dzieta, zarbwno w wersji na fortepian z towarzyszeniem orkiestry,
jak i wersja na dwa fortepiany. Dostepne sa rowniez nagrania koncertu. Jednym z nich jest
dwudziestowieczne nagranie, pochodzace z albumu The Great Polish Chopin Tradition: Jézef
Smidowicz?®® w wykonaniu Jézefa Smidowicza (fortepian) z towarzyszeniem Polskiej
Narodowej Orkiestry Radiowej z Bydgoszczy pod batutg Arnolda Rezlera. Wspotczesne
wykonanie tego dzieta zostato zarejestrowane na ptycie The Romantic Piano Concerto — 59 w
wykonaniu Jonathana Plowright’a na fortepianie z towarzyszeniem Szkockiej Orkiestry
Symfonicznej BBC prowadzonej przez Lukasza Borowicza.”** Wida¢ wiec, ze zainteresowanie
Concerto As-dur jest caty czas zywe, a wykonywanie tego dzieta dokonuje sie¢ juz od trzech
stuleci.

Druga potowa XIX wieku w muzyce polskiej jest okresem, w ktorym odnalez¢ mozna
sporo reprezentatywnych dla omawianego gatunku muzycznego dziet, tworzonych przez
najwybitniejszych rodzimych kompozytoréw tego czasu. Pamigta¢ nalezy, ze znaczna czgsé
tych artefaktow pozostawata pod niematym wptywem dwdch koncertow fortepianowych
Chopina —f-moll op. 21 oraz e-moll op. 11. | tak wérdd koncertow fortepianowych, powstatych
w drugiej potowie XIX wieku wymieni¢ mozna — poza omawianym w tym fragmencie
dysertacji Koncertem fortepianowym Zarzyckiego — koncerty autorstwa Jozefa Wieniawskiego
(Koncert g-moll op. 20), Emanuela Kani (koncert niedokonczony), Ignacego Jana
Paderewskiego (Koncert a-moll op. 17), Zygmunta Stojowskiego (Koncert fis-moll op. 3),
Henryka Melcera (I Koncert e-moll, 11 Koncert c-moll) czy Mieczystawa Sottysa (Koncert c-
moll). Z tego okresu pochodza takze koncerty Ignacego Krzyzanowskiego, Wilhelma
Czerwinskiego oraz Adolfa Guzewskiego, jednak te dziela nie zostaty odnalezione.?*? Réwniez
w poczatku XX wieku w muzyce polskiej kontynuowano romantyczne tradycje koncertow
fortepianowych, bedace pod wptywem wzorcow Chopinowskich, ale i zdobyczy

wprowadzonych przez Liszta — wraz z koncepcja integracji koncertu z poematem

288 \Wg Katalogu Hofmeister XIX Concerto As-dur zostato wydane przez berlinska oficyng w 1880 r. i to w
dwaéch wersjach — na fortepian i orkiestre oraz na dwa fortepiany.

28 Dybowski op. cit., s. 771.

20 The Great Polish Chopin Tradition, op. cit.

! The Romantic Piano Concerto — 59, op. cit.

292 poniatowska, Historia Muzyki Polskiej..., op. cit., s. 244-245.
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symfonicznym, ktéry w efekcie stawat sie jednoczesciowym tworem?®®® — oraz Brahmsowskich
zatozen koncertu symfonicznego.?** Kompozytorami pozostajacymi w pewnym stopniu pod
wplywem wczesniejszych tendencji tworczych, ktorych koncerty fortepianowe powstaty juz na
poczatku XX wieku byli m.in.: Henryk Bobinski (1861-1914) (Koncert e-moll op. 8, 1l Koncert
a-moll op. 12), Wiadystaw Zelenski (Koncert Es-dur op. 40), Raul Koczalski (1884-1948)
(szes¢ koncertéw fortepianowych) i Zygmunt Stojowski (1870-1946) (11 Koncert As-dur op.
32).295

Koncert instrumentalny w okresie romantyzmu w duzej mierze realizowat zatozenia
koncertu klasycznego, o ugruntowanym wzorcu formalnym z budows trzyczesciows (I czesé
szybka — zazwyczaj forma sonatowa, Il cze¢s¢ wolna — forma dowolna, Il czgs¢ szybka —
najczesciej rondo). Wiek XIX przyniost jednak wiele nowych rozwigzan i zaowocowat
wyodrebnieniem sie dwdch gtéwnych nurtéw rozwojowych koncertu — koncertu brillante oraz
tzw. wiasciwego koncertu romantycznego.?*® Koncert brillante charakteryzuje sie wysunicciem
na plan pierwszy partii solowej, w ktérej mocno zaznacza sie aspekt wirtuozowski, m.in. za
sprawa stosowania czestych figuracji i ornamentyki. Orkiestra w tym typie koncertu bardzo
cze¢sto jest ograniczona do roli akompaniamentu, z kolei forma oddaje zatozenia klasycznej
trzyczesciowosci z podwdjng ekspozycja w czesci pierwszej. We ,,wiasciwym koncercie
romantycznym’ mocno zaznacza si¢ dazenie do zmodyfikowania formy koncertu. Modyfikacja
ta jest wieloaspektowa i dotyczy m.in.: redukcji podwojnej ekspozycji do jednej, jednoczesnej
ekspozycji tutti i sola; nawigzywania do liryki instrumentalnej; taczenia czesci Il i 111 attaca;
dazenia do jednoczesciowosci lub tez rozbudowywania formy do czteroczgsciowey;
symfonizacji koncertu i wykorzystania efektow kolorystycznych oraz nasyconych faktur
orkiestrowych, wywotujacych efekt potgznego brzmienia; tworzenia powigzan tematycznych
miedzy czesciami oraz wiaczania elementéw narodowych.?®’

Concerto As-dur Aleksandra Zarzyckiego jest kompozycja trudng do jednoznacznego
zaklasyfikowania do ktéregos z wyzej wskazanych nurtow. Dzieto to jest bowiem — co
niezwykle nietypowe — ztozone z dwoch ustgpow. Ustep pierwszy — Andante w tonacji As-dur
to forma nokturnowa, w ktdrej wyr6zni¢ mozna wewnetrzny podziat na trzy czesci z

kontrastujaca czescig srodkowsa. Drugi ustep Concerto to z kolei Allegro non troppo bedace

298 proces syntezy cyklu i formy sonatowej na przyktadzie twérczosci F. Liszta doktadniej opisuja Chominski i
Wilkowska-Chominska w publikacji Formy Muzyczne. Wielkie formy instrumentalne, op. cit., s. 729

2% Chominski, Wilkowska-Chominska, Formy Muzyczne. Wielkie formy instrumentalne, op. cit., s. 728.

2% poniatowska, Historia Muzyki Polskiej..., op. cit. s. 248

2% Chominski, Wilkowska-Chominska, Formy Muzyczne. Wielkie formy instrumentalne, op. cit., s. 728.

27 Ibidem, s. 730.
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przyktadem uzycia formy sonatowej. Wykorzystanie dwuczesciowej budowy koncertu z
zastosowaniem zmiany kolejnosci ustepow (rozpoczecie od andante, nie zas od allegra) jest
zdecydowanie innowacyjnym rozwigzaniem ze strony kompozytora. Jednak jak mozna

przeczytaé w kilku publikacjach®®®

wzmiankujacych o twdrczosci Zarzyckiego, poczatkowo
koncert ten miat by¢ dzietem trzyczegsciowym, a jego ustep drugi miat by¢ ustepem pierwszym.
Woweczas koncert ten idealnie wpisywatby sie w zatozenia kompozycji trzyczesciowej z
zachowaniem porzadku ustepow takze pod wzgledem tempa (szybki — wolny — szybki). Tabela
7 obrazuje zestawienie obu ustgpow Concerto As-dur z uwzglednieniem zastosowanych w nich

form, metrum, tonaciji, a takze wielkosci (ilosci taktéw) oraz diugosci czasu trwania.?*®

Andante Allegro non troppo
Forma Forma nokturnowa, ABA; Allegro sonatowe
Metrum Y4 2/4
Tonacja As-dur f-moll
Liczba taktow 158 388
Czas trwania 7°08 10°13

Tabela 7. Zestawienie dwéch czesci Concerto As-dur op. 17°%

Andante ztozone jest z trzech cze¢séci — czes¢ srodkowa jest kontrastujaca, zas ostatnia
nawigzuje motywicznie do pierwszej. Ustep ten otwiera trzynastotaktowy wstep orkiestrowy,
ktory ptynnie przechodzi w prezentowang w partii fortepianu struktur¢ tematyczng. W
kameralnym wstepie o kantylenowej melodyce szczegodlnie istotny jest melorytmiczny motyw,
ktory przyjmuje funkcje formotworcza. Pojawia si¢ on bowiem w dalszym przebiegu catego
ustepu pierwszego. Motyw ten oparty jest na strukturze ztozonej z szeregu Gsemek
oddzielonych ¢wierénuta z kropka i postepujacych w kierunku wznoszacym, po ktérych
nastepuja dwie ¢wiercnuty wystepujace w stosunku do siebie w interwale tercji (ostatni dzwiek
zmienia kierunek z wznoszacego na opadajacy). Ta struktura zostaje pierwszy raz
zaprezentowana w calej swej okazatosci w partii Klarnetow (por. przyktad 8). Czasami w
dalszym przebiegu wystepuje jedynie zakonczenie tego motywu (dwa dzwieki w Kierunku
opadajacym). Pod wzgledem rytmiki, motyw ten nadaje przebiegowi regularny puls. Dzieje si¢

2% Tego typu informacje mozna odnalez¢ miedzy innymi w takich publikacjach jak: Dybowski, op. cit., Chmara-
Zaczkiewicz, op. cit., Poniatowska, Historia Muzyki Polskiej...op. cit., s. 248.

299 Dlugos¢ czasu trwania poszczegélnych czesci tego dzieta zostala wskazana na podstawie wspomnianego juz
wykonania Johnathana Plowrighta i BBC Scottish Symphony Orchestra pod batuta f.ukasza Borowicza,
zarejestrowanego na ptycie The Romantic Piano Concerto — 59, op. cit.

%00 7 r4dto: opracowanie wiasne.
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tak z uwagi na uzycie przez kompozytora trzech 6semek, wystepujacych na ostatniej mierze

taktu (czasem wystepuja one w postaci trioli).
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Przyklad 8. A. Zarzycki, Concerto As-dur op. 17, I. Andante, partia fletdw, obojéw, klarnetow, fagotow i
rogéw, t. 1-8°*

Od ostatniej miary taktu 13, witasnie w partii fortepianu, rozpoczyna si¢ czes¢ A, ktora
trwa az do taktu 92 (por. przyktad 9).

Al —— /A- = | p T A T —
o — — — —=—1— e 1 o — = ? s o o A TemmaE —
e L = s o e ™ + 3 = i 1 ;
%L__ = & e - - ;- ; = — ; L ——— i
/ P "‘"””’”/e| h‘r‘\? /’ f/_\< — F P wes. F rl
e 1P s = e i S o s A S
A \_‘ —_— - Iz P - i L3 = - = F L SE - e ' s Y 8.1 X -
| 2 o — |4 Y e—— |r I# lLL : 1 - —
= [ —
a4 ! T=F

Przyklad 9. A. Zarzycki, Concerto As-dur op. 17, I. Andante, partia fortepianu, t. 13-18°"

W zakresie wskazanych taktow az trzykrotnie pojawia si¢ kilkunastotaktowy temat w

partii fortepianu,®*

w ktérym dominuje melodyka kantylenowa, wzbogacana drobnymi
figuracjami oraz arpeggiami, obecne sg tu réwniez motywy formotwdrcze, o ktorych byla
mowa w poprzednich akapitach. Od taktu 93 do 102 wystepuje struktura o charakterze tacznika,
rozpoczynajaca si¢ figuracyjnym przebiegiem trzydziestodwojek w partii fortepianu, po ktorej
nastepuje zwolnienie tempa na akordowych arpeggiach. W tym samym czasie, w partii
orkiestry, pobrzmiewa jeszcze fraza z tematu pierwszego z charakterystycznym zakonczeniem

w postaci 6semkowej trioli. W tym fragmencie pojawiaja si¢ takze przebiegi, ktore swoja

%01 7r6dto: A. Zarzycki, Concerto pour Piano et Orchestre op. 17, Bote & Bocke, Berlin & Posen 1881.

302 :

Ibidem.
%08 Uszczegbtawiajac, mozna uznaé, ze Zarzycki najpierw zaprezentowat temat pierwszy, a nastepnie przedstawit
dwukrotnie jego zwariantowang forme. Warto dodaé, ze pokazy wariantowe sa do siebie bardzo podobne.

Szczeg6towo mozna by opisaé te czgs¢ za pomoca odcinkéw: ,,a” 8", ,,a1*”.
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kontynuacje beda miaty w czesci B (repetytywne, dtugo wybrzmiewajace dzwigki w partii
orkiestry). Czesé B rozpoczyna sie od taktu 103 a konczy sie w takcie 120 arpeggiowg
kadencja w partii fortepianu. Ta czes¢ charakteryzuje sie recytatywnym sposobem narracji
muzycznej w partii orkiestrowej, bedacej ttem dla rozbudowanych fortepianowych figuracji. W
partii orkiestrowej, w takcie 120 rozpoczyna sie czesé Ar°® — otwiera ja szybki pasaz w partii
klarnetow, a takze wejscie tematu pierwszego, intonowanego w partii solowej wiolonczeli (t.
120-121). W czesci A temat pierwszy prezentowany jest w partii orkiestry — gtownie w
smyczkach i instrumentach detych drewnianych — z kolei w partii fortepianu pojawiaja si¢
kolejne wirtuozowskie figuracje. Co godne podkreslenia, rowniez w czesci A; waznym
elementem ksztattujagcym forme jest opisany na wstgpie motyw rytmiczny oparty na trzech
6semkach lub trioli 6semkowej, ktéry wystepuje na koncu frazy.

Pierwszy ustep Concerto op. 17 jest przyktadem oddziatywania na ten gatunek liryki
instrumentalnej, w tym konkretnym przypadku — nokturnu. Przemawia za tym kilka czynnikdéw,
m.in. tréjdzielna budowa ustgpu z Kontrastujaca czescig srodkows, skameralizowane,
nastrojowe brzmienie, bazowanie na budowie okresowej w odcinkach o kantylenowej
melodyce i zaburzanie tej zasady porzadkujacej materiat muzyczny poprzez wprowadzanie
techniki ewolucyjnej, ktéra to pojawia sie w momentach figuracyjnych. W romantyzmie
czerpanie z liryki instrumentalnej w koncertach solowych byto powszechna praktyka.*%°

Allegro non troppo to z kolei ustep, w ktdrym kompozytor zastosowat forme allegra
sonatowego jako podstawe konstrukcyjna. Rozpoczyna sie on od dwunastu taktéw wstepu, po
czym zaprezentowany zostaje temat pierwszy w partii fortepianu. We wstepie
charakterystyczng jednostkag formotwodrcza jest motyw rytmiczny oparty na sekwencji
rytmicznej: 6semka, pauza szesnastkowa z kropka, szesnastka i ¢wierénuta — wzorzec ten
przybiera wigc posta¢ rytmu lombardzkiego. Pierwszy odcinek wstepu (t. 1-8) zdominowany
jest szesnastkowymi przebiegami, w ktérych pojawia si¢ wskazany wczesniej motyw rytmiczny
(rytmika lombardzka), natomiast w taktach 9-13 nastepuje zwolnienie ruchu i akordowe
przygotowanie wejscia tematu pierwszego. W ekspozycji wyr6zni¢ mozna az trzy tematy, przy

czym temat drugi w niewielkim stopniu nawiazuje do tematu pierwszego. Pierwszy z nich, w

%04 Mozna réwniez dokona takiej interpretacji formy, w ktérej to czesé B rozpocznie sie od taktu 97 (od a tempo).
Sg tutaj bowiem swego rodzaju ,,zapowiedzi” motywiki, ktéra pojawia¢ si¢ bedzie wiasnie w tej czgsci, z drugiej
jednak strony zdecydowane rozpoczecie nowej struktury o znamionach tematu mozna wyznaczy¢ wiasnie w takcie
103 — w partii orkiestry i 104 w partii fortepianu.

%05 \W takcie 120 wystepuje jednoczesnie zakonczenie czesci B (w partii fortepianu) i rozpoczecie czesci A; (w
partii orkiestry)

%% przykiady czerpania z liryki instrumentalnej w koncertach symfonicznych z okresu romantyzmu szerzej
omawiaja Chominscy w Formach Muzycznych. Wielkie formy instrumentalne, op. cit., s. 712-725.
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taktach 13-54 (por. przyktad 10), jest przyktadem zastosowania melodyki figuracyjnej
przeplatanej akordowymi przebiegami. Jest on zaprezentowany az trzykrotnie na przestrzeni
wyzej wskazanych taktow, kazdorazowo w zwariantowanej postaci, jednak w tej samej tonacji

— f-moll. W temacie tym mocno zaznacza si¢ motywika rytmu lombardzkiego.
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Przyklad 10. A. Zarzycki, Concerto As-dur op. 17, 11. Allegro non troppo, partia fortepianu, t. 6-25°"’

Temat drugi przypada na takty 55-89 i rozpoczyna si¢ od triolowych szesnastek, w
dalszym przebiegu pojawiaja si¢ rowniez szesnastkowe figuracje (por. przyktad 11). W
przypadku tego odcinka zauwazy¢ mozna mniejsza stabilnos¢ tonalna, a czesto pojawiajacymi
si¢ akordami sg akordy D-dur czy B-dur. Temat konczy si¢ charakterystycznymi rownolegtymi

oktawami w partii fortepianu (t. 80-84)

Przyklad 11. A. Zarzycki, Concerto As-dur op. 17, I1. Allegro non troppo, partia fortepianu, t. 52-64°°

%07 7r6dto: Zarzycki, Concerto pour Piano et Orchestre op. cit.

308 7 r4dto: ibidem.
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Ostatni z tematow — trzeci (t. 94-115) — to struktura o najbardziej kantylenowym
charakterze, dominuje w niej tonacja As-dur (tonacja paralelna w stosunku do f-moll, czyli
tonacji wyjsciowej). W tym odcinku nastepuje zwolnienie ruchu (w stosunku do poprzednich
dwaoch tematéw) — przewazajacymi wartosciami rytmicznymi sa 6semki, z kolei sam czynnik
wirtuozowski jest nieco ,,wygaszony” na rzecz spokojniejszych, kantylenowych przebiegow
(por. przyktad 12).

poco ritard.
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Przyklad 12. A. Zarzycki, Concerto As-dur op. 17, I1. Allegro non troppo, partia fortepianu, t. 86-103%°

Trudno jest dostrzec wyrazista kontrastowos¢ pomigdzy tematami, kazdy z nich
realizuje bowiem zatozenia stylu brillante z popisowymi wirtuozowskimi przebiegami.
Kontrast wyrazowy migdzy tematem pierwszym a drugim jest nieznaczny, zdecydowanie
wigkszg kontrastowos¢ mozna dostrzec poréwnujac tematy pierwszy i drugi z trzecim. Od taktu
116 do 199 wystepuje przetworzenie. Ten fragment utworu zostal przedstawiony przez
kompozytora w niezwykle interesujacy sposob. Zarzycki rozcztonowat pewne frazy wszystkich
trzech tematdw i w przetworzeniu prezentuje ich fragmenty w réznych partiach instrumentow,
nierzadko jednoczesnie, zageszczajac tym samym fakturg. Dobrym przyktadem na pokazanie
takiego zabiegu sg takty 144-147. W partii fortepianu zostaje przetworzona figuracja z tematu
drugiego (t. 144-147), w tym samym czasie w partii skrzypiec | i Il pojawiajg si¢ krotkie
motywy w rytmice lombardzkiej (charakterystyczne gtdéwnie dla tematu pierwszego, ale
rowniez dla drugiego), z kolei w taktach 146-147 w partiach instrumentéw detych oraz

instrumentow smyczkowych pojawia si¢ motywika z tematu trzeciego (por. przyktad 13).

309 7rodto: ibidem.
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Przyklad 13. A. Zarzycki, Concerto As-dur op. 17, 11. Allegro non troppo, t. 144-149°!°

Od taktu 200 rozpoczyna sie repryza, w Ktorej na przestrzeni taktéw 200-306 mozna
zaobserwowac wystepowanie struktur odpowiadajacych taktom 13-113, z pewnymi zmianami
(w tym zmiang tonalng z dominacja trybu durowego). Od taktu 307 do 381 pojawia si¢ odcinek
bedacy drugim, jednak krotszym, przetworzeniem. W tym odcinku kompozytor korzystat z tej
samej strategii, Kktorag zastosowat we wczesniejszym przetworzeniu, mianowicie z
jednoczesnego przetwarzania pojedynczych fraz ze wszystkich trzech tematéw — frazy te
pojawiaty sie w rdznych gtosach. Odcinek bedacy drugim przetworzeniem mozna traktowac
jako formute zakonczeniowa, w ktdrej (niedostownie) pojawiaja sie motywy i frazy z
wczesniejszego przebiegu utworu. W taktach 382-388 wystepuje z kolei kadencja.

W Concerto As-dur obsada nie ulega diametralnym zmianom, przy zestawieniu obu
ustepow dzieta. Kazdy z instrumentdw wykorzystanych przez Zarzyckiego w obu ustepach
pozostaje w tym samym stroju. Jedyng zmiang obsadows jest rezygnacja z trabek w Andante.
W Concerto Zarzycki wykorzystat fortepian, flety, oboje, klarnety w stroju B, fagoty, waltornie
w stroju F, trabke w stroju C (tylko w czesci drugiej), dwa puzony tenorowe, puzon basowy,

kotty w stroju F i C oraz kwintet smyczkowy.***

319 Zrédto: ibidem.
%11 Nie sg znane doktadne dane dotyczace faktycznego rozmiaru 6wczesnej orkiestry, ktéra mogta wykonywacé
Concerto As-dur Zarzyckiego.
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Na szczeg6lna uwage zastuguje dyspozycja wykorzystanych instrumentéw w
omawianym dziele, zwtaszcza w jego pierwszym ustepie. Kompozytor zastosowal w nim
kameralizacje brzmienia. Rezygnacja z trabek, zastosowanie rzadkiej faktury oraz incydentalne
tutti — wszystkie te czynniki dodatkowo podkreslaja melancholijny charakter dzieta o
znamionach nokturnu. W Andante partia fortepianu jest czesto budowana w oparciu 0 melodyke
kantylenowg, dodatkowo podkreslong stownie — cantabile. Nie brak jednak w tej partii réwniez
odcinkéw figuracyjnych, a takze charakterystycznie wybrzmiewajacych arpeggiow, ktore
zwykle pojawiaja si¢ pod koniec fraz. Orkiestra zas, w przewazajacej mierze, stanowi jedynie
tto dla partii fortepianu. Kompozytor najczesciej stosuje w orkiestrze dtugo wybrzmiewajace,
legowane dzwigki, cho¢ czasem pojawiajg si¢ takze krotkie kantyleny. Delikatne zageszczenie
faktury orkiestrowej nastepuje w czesci B, kiedy orkiestra realizuje recytatywne,
homorytmiczne przebiegi, w czasie figuracji fortepianu.

W Allegro non troppo, mimo znacznego wzrostu wolumenu brzmienia — podkreslanego
dynamika forte/fortissimo i przy jednoczesnym wykorzystaniu faktury homorytmicznej —
zaobserwowaé mozna z kolei dosé czeste stosowanie skameralizowanego brzmienia.**?
Ponadto charakterystyczne jest tu akcentowanie przez wszystkie instrumenty — jednak nie przez
caly czas i nie przez wszystkie instrumenty jednoczesnie — rytmiki krakowiaka. Natomiast
partia fortepianu jest na ogét zbudowana w oparciu o przebiegi figuracyjne, idealnie oddajace
ide¢ wirtuozowskiego stylu brillante (por. przyktad 14).

%12 Doskonatym tego przykladem moga byé chociazby niektére odcinki z fortepianowym solo. Zarzycki bardzo
czesto wowczas catkowicie rezygnuje z wiaczania do przebiegdw partii orkiestrowych.
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Przyklad 14. A. Zarzycki, Concerto As-dur op. 17, I1. Allegro non troppo, t. 37-43%

Concerto As-dur op. 17 jest przyktadem koncertu, w ktérym kompozytor rezygnuje z
peinej, samodzielnej ekspozycji orkiestrowej, skupiajac si¢ przede wszystkim na popisowej
partii fortepianu. Partie orkiestrowe petnig wowczas gtéwnie funkcj¢ akompaniamentu. Zdarza

si¢ jednak, ze pojedyncze motywy — a czasem nawet dtuzsze struktury — pochodzace z tematow

%13 7r6dto: Zarzycki, Concerto pour Piano et Orchestre op. cit.
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pojawiaja sie w dostownej lub zmodyfikowanej formie, takze w partiach instrumentéw z
orkiestry. W odniesieniu do Andante mozna mowi¢ o dwoch gtéwnych zasadach ksztattowania
narracji muzycznej — budowie okresowej oraz ewolucjonizmie. Budowa okresowa stanowi w
tej kompozycji swego rodzaju punkt wyjscia, ktéry nadaje utworowi pewne konstrukcyjne
ramy. Niemniej, zdecydowanie mocniej zaznacza si¢ technika ewolucyjna, ktora przy kazdym
rozwinigciu wybranych fraz — zaburza regularnosé, wczesniej wyznaczong przez budowe
okresowa. Technika ta najpelniej zaznacza si¢ w czesci srodkowej, podczas figuracyjnych
przebiegdw w partii fortepianu (t. 107-118, por. przyktad 15). Warto jednak zaznaczy¢, ze w

tej czesci, mozna zauwazyé pewna regularnosé takze w budowaniu struktur figuracyjnych.®!*

————

————

Przyklad 15. A. Zarzycki, Concerto As-dur op. 17, I. Andante, partia fortepianu, t. 107-111%"°

Réwniez w drugim ustepie omawianego dzieta czynnikiem Kksztattujacym i
porzadkujacym narracje muzyczng jest przede wszystkim ewolucjonizm. W tym ustgpie poza
wspomnianym ewolucjonizmem, istotnym zabiegiem kompozytorskim jest réwniez
wariantowanie odcinkéw tematycznych. Budowa okresowa w Allegro non troppo, jako zasada
porzadkujaca forme, jest takze obecna, jednak podobnie jak w ustgpie pierwszym — jej
regularnos¢ zaburza ewolucjonizm. Nalezy réwniez wspomnie¢ o tym, ze Zarzycki czesto
stosuje strategic wprowadzania tematow polegajaca na prezentacji danego tematu po raz
pierwszy w jego pierwotnej formie, a nastepnie ukazania (praktycznie od razu) jego:
dostownego powtdrzenia, albo przetransponowanej postaci lub tez wariantu. Takie

wariantowanie odcinkdw i zestawianie ich obok siebie przywotuje kolejng zasade porzadkujaca

%14 Mimo ogélInego zaburzania regularnosci w budowie ustepéw, wiasnie poprzez wprowadzanie rozbudowanych
figuracji, mozna zauwazy¢ pewna regularno$¢ wystepujaca juz w samym przebiegu figuracji. Dla wspomnianego
fragmentu w t. 107-118 mozna dokona¢ podziatu na czterotaktowe odcinki, gdzie odcinek w t. 107-110 jest
podobny w swojej budowie do odcinka w t. 115-118.

%1% 7rédto: Zarzycki, Concerto pour Piano et Orchestre op. cit.
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forme¢ — zasade szeregowania. Zestawione obok siebie odcinki pozwalajg zauwazy¢ inwencje
tworczg kompozytora, polegajaca na r6znicowaniu danych struktur.

Na krotkie wspomnienie zastuguje takze aspekt harmoniczny w Concerto As-dur
Zarzyckiego, ktory w gtéwnej mierze odzwierciedla tendencje panujace w polskiej muzyce
XIX-wiecznej. Plan tonalny tego dzieta opiera si¢ bowiem przede wszystkim na akordach
gamowtasciwych, szczegolnie na funkcjach z triady harmonicznej w tonacji As-dur. W
Concerto As-dur wystepuja jednak takze dysonujace wspotbrzmienia, zmiany tonacji czy tez
modulacje, ktore wspottworza ogdlny wyraz kompozycji i urozmaicajg jej narracje muzyczna.
Na uwage w tym aspekcie zastuguje kadencja, umieszczona przez Zarzyckiego na koncu
pierwszego ustepu, w ktorej pojawia si¢ dysonujacy akord. Kompozytor rozpoczyna i konczy
kode od akordu tonicznego As-dur, po ktérym pojawia sie takze molowa paralela As-dur (f-
moll), jednak w jej srodku mocno pobrzmiewa nietypowy akord ztozony z dzwiekéw as, g i C.

Concerto As-dur op. 17 Aleksandra Zarzyckiego jest doskonatym przyktadem dzieta o
wysokich walorach wirtuozowskich. Obfituje ono w liczne figuracje i wymaga od pianisty
wysokich umiejetnosci technicznych. Niewatpliwie tez, na pierwszy plan wysunieta jest partia
solowa fortepianu, a orkiestra przyjmuje gtéwnie funkcje akompaniamentu czy tez przyczynia
sic do budowania ogdlnego nastroju dzieta, tworzac nierzadko efekty kolorystyczne.
Wymienione zabiegi stosowane przez kompozytora pozwalajg klasyfikowac niniejszy utwor
jako koncert w stylu brillante. Z drugiej jednak strony Concerto As-dur wieloaspektowo spetnia
zalozenia tzw. wilasciwego koncertu romantycznego. Zostaje w nim naruszona zasada
klasycznej budowy trzyczesciowego cyklu, z czesciami: szybka, wolng i szybka. W swoim
Concerto Zarzycki zredukowat liczbe ustepdéw do dwdch, a ponadto — zamienit ich kolejnos¢,
zaczynajac od ustepu wolnego. Kolejnym czynnikiem przemawiajacym za tym, by dzieto
Zarzyckiego identyfikowac¢ jako ,,wiasciwy koncert romantyczny” jest nawigzywanie do liryki
instrumentalnej, ktére zaobserwowa¢ mozna w Andante, poprzez odniesienia do formy
nokturnu. Co ciekawe, za taka klasyfikacja przemawia takze fakt wykorzystania przez
kompozytora szybkich figuracji i nietypowych wspotbrzmien, ktore tworza takze efekty
kolorystyczne. W Concerto As-dur tym Zarzycki stosuje takze pokrewienstwa tematyczne oraz
wigcza elementy przyczyniajace si¢ do realizacji tzw. idiomu narodowego. Wszystkie te
przyktady jasno pokazuja, ze Zarzycki w Concerto As-dur nie realizowat jednoznacznych
schematow formalnych i stylistycznych oraz ze za sprawa zindywidualizowanego podejscia
stworzyt dzieto wielowymiarowe, zawierajace elementy zarébwno koncertu brillante, jak i

»,wlasciwego koncertu romantycznego”.
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Grande polonaise Es-dur op. 7

Druga i zarazem ostatnia wzmiankowana w literaturze muzycznej kompozycja
Aleksandra Zarzyckiego przeznaczona na fortepian z towarzyszeniem orkiestry jest Grande
polonaise Es-dur op. 7 (Wielki polonez), dedykowany niemieckiemu dyrygentowi i pianiscie
Hansowi von Bulow. Utwér ten byt wykonywany przez Zarzyckiego w Paryzu w 1860 r.
Pierwsze wydanie Grande polonaise — zarbwno w wersji na fortepian i orkiestre, jak i na sam
fortepian — nastapito w 1867 r. w Lipskim wydawnictwie Breitkopf & Hartel. *'° Wspétczesnie
dostgpne jest takze nagranie tego utworu z udziatem Jonathana Plowright’a i Szkockiej
Orkiestry Symfonicznej BBC pod batuta polskiego dyrygenta — Lukasza Borowicza.*!" We
wktadce do ptyty zawierajacej nagranie Grande polonaise, ale i m.in. Concerto op. 17
Zarzyckiego, mozna przeczytac, ze Grande polonaise z jednej strony demonstruje patriotyczna
brawure, z drugiej zas — przedstawia momenty spokojnej refleksji, w ktérych nie brakuje

h.31® Ten krotki komentarz

lirycznych, a czesto nawet i sentymentalnych tematéw melodycznyc
mozna odebra¢ jako swego rodzaju zasygnalizowanie ztozonoscli, tak stylistycznej, wyrazoweyj,
jak i formalnej omawianej kompozycji Zarzyckiego.

Jak wspomniano juz na poczatku czesci drugiej niniejszej dysertacji, powszechnie
dostepna wersja partytury Grande polonaise op. 7 Zarzyckiego jest opracowanie na fortepian
solo bez towarzyszenia orkiestry. W ramach prowadzonych badan udato si¢ jednak uzyskaé
dostep takze i do wersji orkiestrowej tego dzieta. Partytura orkiestrowa Grande polonaise
dostepna jest wytacznie®™® w zbiorach specjalnych Free Library Philadelphia.?®

Polonez jest formga instrumentalng o proweniencji tanecznej i zgodnie z sugestywna
nazwa, wWywodzi si¢ z Polski. Szczeg6lng popularnos¢ tej formy mozna byto zaobserwowaé w
XVIII wieku. Wiasnie wtedy polonezy byly pisane przez wielu kompozytorow, takze tych,
tworzacych poza granicami naszego kraju. Byty one spotykane zaréwno w s$rodowisku
szlacheckim, kojarzonym z muzyka o wysokich walorach artystycznych, jak i w muzyce

ludowej, utozsamianej nierzadko z kultura wiejska. Warto jednak pamigta¢ o tym, ze polonezy

%16 Chmara-Zaczkiewicz, op. cit., s. 333.

17 The Romantic Piano Concertu — 59, op. cit.

%8 |pidem.

%19 Nie mozna jednoznacznie stwierdzi¢, ze partytura orkiestrowa Grande polonaise nie jest dostepna takze i w
innych bibliotekach, jednakze w toku prowadzonych badan, ktére obejmowaty nie tylko kwerendy biblioteczne,
ale i rbwniez rozmowy z wykonawcami, bioracymi udziat w nagraniach tego dzieta, udato sie ustali¢, ze to wiasnie
Filadelfijska biblioteka jest jedyna zidentyfikowana instytucja, dysponujaca w swych zasobach partyturg
orkiestrowg tego utworu. Co wiecej, partytura, ktéra stata sie podstawowym materiatem do prowadzonych analiz,
W niniejszej pracy jest pdzniejszym rekopisem, pochodzacym z 1932 roku i nalezacym do specjalnych zbioréw
biblioteki — Fleisher Collection.

%20 Katalog internetowy Free Library of Pfiladelphia, https://catalog.freelibrary.org/Record/1040315, [dostep:
25.01.2023].
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artystyczne i polonezy wpisujace si¢ w nurt muzyki ludowej odznaczaly si¢ nieco innymi
cechami stylistycznymi. Polonezy uprawiane przez wykwalifikowanych muzykow posiadaty
pewne idiomatyczne cechy, do ktorych zaliczy¢ mozna okreslone rozwiagzania metrorytmiczne
I agogiczne. Mowa tutaj przede wszystkim o wykorzystywaniu metrum 3/4, stosowaniu
umiarkowanego tempa i czestym odwotywaniu si¢ do podstawowego rytmu sktadajacego sie z
nastepstwa 6semki, dwoch szesnastek i czterech 6semek.*?! Pod wzgledem konstrukcyjnym w
wiekszosci polonezéw dominuje budowa 3-czesciowa z kontrastujaca czescig srodkowa, nie
jest to jednak staty i niezmienny schemat.®%?

Szczeg6lnym momentem rozwojowym dla formy poloneza byt wiek XIX, kiedy to
zaobserwowaé¢ mozna znaczny wzrost roli faktury fortepianowej w procesie ksztattowania
budowy utwordéw tego typu. Niewatpliwie w polonezach z epoki romantyzmu mocno
zaznaczajacym sie elementem jest wzrost poziomu wirtuozerii. Jak wskazuja autorzy Mafych
form instrumentalnych jest to zwigzane z jednej strony z ciggle popularnym wéwczas stylem
brillante, a z drugiej strony — z charakterystycznym dla dziet romantycznych ,stylem
symfonicznym”. W polonezach, w ktorych dominujacy jest styl brillante, wyrdzni¢ mozna kilka
charakterystycznych dla tych utwordw cech. Sa nimi m.in. bogactwo srodkéw ornamentalnych
(egzemplifikowane np. licznymi obiegnikami i przednutkami) oraz szybkie przebiegi pasazowe
i pochody gamowe, ktdre prezentowane sa na tle stosunkowo prostego akompaniamentu. Takie
polonezy tworzyli m.in. Hummel, Carl Maria von Weber (1786-1826), a takze Chopin. Drugi
typ polonezow, w ktdrych prezentowany jest metaforycznie nazwany przez Chominskich, ,,styl
symfoniczny”, opiera si¢ na dazeniu do spotegowania wolumenu brzmienia, dajacego
jednoznaczne skojarzenie z brzmieniem orkiestry symfonicznej. W tego typu dzietach stosuje
si¢ zazwyczaj zdwojenia oktawowe, a takze akordowos¢ i ornamenty, ktore dodatkowo
podkreslajg swoista energetyke dzieta. Doskonatymi przyktadami utworéw, w ktorych
wystepuja wskazane wyzej cechy sg pdzniejsze dzieta Chopina, a takze w utwory Liszta i
Josepha Maurice’a Ravela (1875-1937).%%

Mimo sporego zainteresowana formg poloneza w catej Europie, to wtasnie w rodzimej
kulturze komponowano ten rodzaj utworéw o proweniencji tanecznej zdecydowanie
najczesciej. Ogromna popularnos¢ polonezéw zaobserwowaé¢ mozna nie tylko w pierwszej, ale
takze 1 w drugiej potowie XIX wieku. Utwory te bylty czesto kontynuacja stylistyczna

polonezéw tworzonych juz we wczesniejszych latach, przez m.in. Michata Kleofasa

%21 Chominski, Wilkowska-Chominska, Formy Muzyczne. Ma/e formy instrumentalne, op. cit., s. 239-240.
%22 hidem, s. 240.
%23 Ibidem, s. 244-245.
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Oginskiego (1765-1833), Jozefa Elsnera (1769-1854) i Karola Kurpinskiego (1785-1857), a
takze Chopina. To wiasnie polonezy ostatniego z wymienionych kompozytoréw, odznaczajace
sie wielkimi walorami artystycznymi, stanowity najwazniejsze zrodto inspiracji dla kolejnych
generacji artystow uprawiajacych te forme. Zdecydowanie najczesciej pisywano polonezy na
fortepian solo. Zdarzaty si¢ jednak w polskiej literaturze muzycznej z tego okresu rowniez
dzieta orkiestrowe, jak i na fortepian lub skrzypce z towarzyszeniem orkiestry.3?

Wiekszos¢ polskich kompozytorow XIX-wiecznych tworzyta polonezy uzytkowe o
niewielkich rozmiarach, z kolei wielkie polonezy byty pisywane tylko przez nielicznych.
Wsrod wielkich polonezdw orkiestrowych warto wspomnie¢ w tym miejscu o Polonezie A-dur
Moniuszki czy Polonezie d-moll Zelenskiego. Innym rodzajem wielkich polonezéw byty te,
tworzone na fortepian z towarzyszeniem orkiestry, doskonatym tego przyktadem jest Polonez
tryumfalny As-dur op. 21 Jézefa Wieniawskiego, a takze Grande polonaise Es-dur op. 7
Aleksandra Zarzyckiego.**®

Proba uchwycenia wzorca formalnego ostatniej z wymienionych wyzej kompozycji
okazuje si¢ zadaniem nietatwym. Gatunek poloneza implikuje zastosowanie budowy
trzyczesciowej typu ABA; jako podstawy konstrukcyjnej dzieta, jednak w przypadku Grande
polonaise Zarzyckiego trudno jednoznacznie dopatrywac si¢ uzycia przez tworce wiasnie takiej
strategii kompozytorskiej. Doktadniejsze przesledzenie poszczeg6lnych fragmentow tego
utworu pozwala zauwazy¢ okreslone zabiegi kompozytorskie, w tym takze czgste powtarzanie
wybranych struktur, tak w postaci nienaruszonej, jak i zwariantowanej. Te powtdrzenia z jednej
strony daja pewng mozliwos¢ do interpretacji tego zjawiska jako repryzowosci,
charakterystycznej dla budowy trzyczesciowej, a z drugiej strony przywodza skojarzenia z
budowa ronda. Mozliwos¢ takiej dwojakiej interpretacji pozwala przyjaé¢ hipoteze, ze Grande
polonaise Es-dur op. 7 egzemplifikuje zastosowanie formy hybrydycznej. Poparciem dla tej
hipotezy niech bedzie ponizsza tabela (tabela 8), ukazujaca kolejno wystepujace po sobie

odcinki-czgsci omawianego utworu.

%24 poniatowska, Historia Muzyki Polskiej..., op. cit., s. 312-313.
%25 Ibidem, s. 313.
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Hybrydyzacja formy w Grande polonaise op. 7

Wzorzec formy rondowej Wzorzec formy repryzowej
Oznaczenie®® Takty Oznaczenie Takty

W 1-14

a 15-31 A 1-95
b*’ 31-87

a 88-95

c 96-174 > B 96-174

i 175-193

a, 194-201

b, 202-245 Ay 175-293
as>® 246-293

Tabela 8. Zestawienie propozycji rozczlonkowania odcinkéw Grande polonaise op. 7 z uwzglednieniem
formy ronda oraz formy repryzowej**°

Grande polonaise Es-dur op. 7 to kompozycja ztozona z 293 taktow®®. Powyzsze
zestawienie poszczeg6lnych odcinkéw utworu Zarzyckiego pozwala zauwazy¢ mozliwosé
integracji ich w wigksze catosci. | tak wydzielone w ramach ronda odcinki ,,w” (wstep), ,.a”,
»,0” oraz ,,a;» odpowiadaja cze¢sci A ze wzorca formy repryzowej. Dalej, odcinek ,,c” jest
tozsamy z czescig B z formy repryzowej, z kolei ,,rondowe” odcinki ,,i” (intermezzo), ,,a2”, ,,01”
oraz ,,as” sktadaja si¢ na czes¢ Az z formy repryzowej.

Odwotujac si¢ do formy rondowej Grande polonaise op. 7 mozna zauwazy¢, ze utwor
ten sktada sie z czternastotaktowego wstepu, nastepujacych po sobie diuzszych odcinkéw (,,a”,
L0, na1”, ,,C”, a2, ,,b1”, ,,a3”) 1 znajdujacego sie w srodku intermezza. Schemat zawarty w
tabeli 7 jasno ukazuje, ze najczgséciej pojawiajacym si¢ odcinkiem w Grande polonaise jest
odcinek ,,a” oraz jego warianty — ,,a;”, ,,a2”, ,,as”. Wiasnie te odcinki mozna interpretowac¢ jako
charakterystyczne dla formy ronda refreny, tym samym odcinki ,,b”, ,,c” i ,,b1” — jako kuplety.

Wstep Grande polonaise op. 7 rozpoczyna peten dramaturgii szybki przebieg, w
dynamice forte w partii fortepianu przedstawiajacy melodig o falujgcym konturze melicznym,

%26 W celu unikniecia pomytki pomiedzy odcinkami w ramach formy rondowej a czesciami w ramach formy
repryzowej, dla odcinkow w formie rondowej zastosowano oznaczenia matymi literami, z kolei dla czg¢sci w formie
repryzowej — o0znaczenia wielkimi literami.

%27 Odcinek ,,b” jest dos¢ niejednoznaczny w swej konstrukcji. Istnieje rowniez mozliwosé wydzielenia w ramach
tego odcinka dwoch odrebnych segmentéw w nastepujacy sposob: ,,b,” (t. 31-58) oraz ,,b,” (t. 59-87).

28 W tym odcinku, poza poczatkowymi taktami, nie wystepuja w sposéb ciagly struktury charakterystyczne dla
odcinka ,,a”, a jedynie pojedyncze motywy. Warto zaznaczy¢, ze odcinek ten ma znamiona formuty
zakonczeniowe;j.

%29 7 r6dto: opracowanie wiasne.

%0 \W nagraniu z 2013 r. z udzialem Johnatana Plowrighta i BBC Scottisch Symphony Orchestra pod batuta
Lukasza Borowicza Grande polonaise Es-dur op. 7 trwa ok. 10 minut.
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prowadzong gtéwnie w ruchu sekundowym na szesnastkowych wartosciach rytmicznych (t.1).
W kolejnym takcie (t. 2) prezentowany zostaje fanfarowy motyw w trabkach I i Il solo oparty
na repetowanym dzwigku b. W takcie 3 i na pierwszej mierze taktu 4 w partiach klarnetow,
fagotow oraz kwintetu smyczkowego pojawia sie¢ struktura melorytmiczna, podkreslajaca
rytmike poloneza. Motyw ten w partii klarnetow I, fagotéw 11, skrzypiec | oraz wiolonczel
przybiera posta¢ nastepujacych po sobie 6semki i ¢wierénuty w interwale tercji matej w dét, po
ktorych pojawiajg si¢ dwie szesnastki (przyjmujace rézny kierunek i interwalike, w zaleznosci
od konkretnej partii instrumentu). Po drugiej szesnastce wystepuja dwie 6semki i ¢wierénuta,
postepujace descendentalnie w ruchu sekundowym. Jest to bardzo istotna jednostka
formotworcza dla Grande polonaise op.7, bowiem bedzie ona pojawiata si¢ w roznych

wariantach réwniez w dalszym przebiegu (por. przyktad 16).
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Przyklad 16. A. Zarzycki, Grande polonaise Es-dur op. 7, t. 1-4%*

Sekwencja tych trzech wskazanych wyzej motywow (szybkiego przebiegu w
fortepianie, motywu fanfar w trabkach i motywu poloneza w instrumentach dgtych
drewnianych oraz kwintecie smyczkowym) zostaje powtdrzona w nieco odmiennej postaci raz
jeszcze, po czym nastepuje kolejny szybki przebieg w partii fortepianu, tym razem
prezentowany na przestrzeni osmiu taktow (t. 7-14), ktdremu towarzysza liczne zmiany

dynamiki. Wstgp konczy si¢ w takcie 14 szybkim, trzydziestodwojkowym postepem w

%31 7r6dto: A. Zarzycki, Grande polonaise for piano and orchestra op. 7, rekopis, 1932 r. Partytura pochodzi ze
zbioréw Free Library of Philadelpfia, Fleisher Collection.
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kierunku wznoszacym (przechodzacym od klucza basowego do wiolinowego) w partii
fortepianu i prowadzi on do prezentacji odcinka ,,a”. Co dos¢ interesujace, we wstepie
kompozytor nie odwotuje si¢ do tonacji zasadniczej, czyli Es-dur, lecz do tonacji dominantowej
— B-dur. Pojawiajacy si¢ we wstepie akord B-dur jest dodatkowo wzbogacany septyma mata.

W odcinku ,,a” zaprezentowana zostaje pierwsza diluzsza struktura tematyczna,
sktadajaca si¢ z dwoch zdan muzycznych. Otwiera ja motyw nawigzujacy do wstepu (por.
przyktad 17), w ktérym mocno zaznacza si¢ rytmika polonezowa, co swiadczy o dominacji
charakteru tanecznego.®** W drugim segmencie zdania pierwszego prezentowana jest melodia
oparta poczatkowo na szesnastkach w kierunku wznoszacym (z drobnymi wychyleniami) z
dominujacg interwalika sekundowa, po ktorych nastepuja 6semki tworzace melodyke falujaca
I wykraczajaca poza ruch sekundowy (por. przyktad 17). Zdanie drugie, pod wzgledem
konstrukcyjnym, jest bardzo zblizone do zdania pierwszego, a znaczaca roznice mozna dostrzec
jedynie w jego zakonczeniu, ktore jest bardziej rozbudowane — gtéwnie za sprawg zastosowania

zdwojen oktawowych — niz to, znajdujace si¢ w zdaniu pierwszym.
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Przyklad 17. A. Zarzycki, Grande polonaise Es-dur op. 7, partia fortepianu, t. 15-22%%
Pierwsza prezentacja tej struktury ma miejsce w partii fortepianu (fortepian gra

wowczas solo), nastgpnie pojawia si¢ ona w nieco zmodyfikowanej formie, w partiach fletow

piccolo, fletdw, klarnetdw | oraz skrzypiec 1'i Il (t. 23-30). W odcinku ,,a” kompozytor porusza

%32 Charakter taneczny jest dominujacy niemal we wszystkich odcinkach Grande polonaise, z wyjatkiem odcinka
,C” (Czgsci B).
%38 7r6dto: Zarzycki, Grande polonaise for piano and orchestra op. cit.
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si¢ w obrebie akordow z triady harmonicznej tonacji Es-dur i najbardziej podkresla wiasnie
akord toniczny.

Od taktu 31 w partii fortepianu pojawia si¢ odcinek ,,b” (por. przyktad 18). Zmienia si¢
charakter utworu na nieco mniej taneczny, cho¢ niepozbawiony catkowicie polonezowej
pulsacji. Réwniez aspekt tonalny ulega zmianie, z wyjsciowej tonacji Es-dur nastepuje
przejscie do c-moll (tonacji paralelnej), tym niemniej — zwtaszcza w poczatkowym fragmencie
tego odcinka — mocno pobrzmiewa akord dominantowy®** z septyma — G’-dur. Podobnie jak w
odcinku ,,a”, réwniez w odcinku ,,b” jego gtéwna struktura przyjmuje posta¢ tematu ztozonego

z dwdch zdan muzycznych o zblizonej budowie.

, j— —
01 ){% _— e ™= ", Tlbe #>, . = b 1
B L& TUE o+ o] o - n|
= e e P e = =
o R ettt = = —
: === EEiEEE it = -
S —— S B T =
d: Ge-F . £ % * [e T & o4y sl e ¢ +8% ¢ 1 .1
Nz } lAngll' ‘: § { 1 ) ’Y ! 1 ¥ V% \T‘!‘l : % L' Rl A3 | i - .
i . 1
o > / ~—————
-t =
. | 1 % ¢
s /
PYIE e 0 e lf 00 e g = 2 |4y 2 17FHL
- - 1 —— +- L3 M 13 | T
S e 3 = —F Tt~ =
o T qf }l/ + Ty 1 Fo— 2 'y 13 x\/ "
= .,
S e == e Y ; - sl ¢ 4
e T = . — T + =
——r s e = —F e s o . S s e
4 ) £ J—
= o %i— b T — = L A

Przyklad 18. A. Zarzycki, Grande polonaise Es-dur op. 7, partia fortepianu, t. 30-36%%°

Glowna struktura tematyczna w odcinku ,,b” jest prezentowana w catosci wytacznie w
partii fortepianu, a jej pokaz przebiega kilkakrotnie, kazdorazowo z zastosowaniem mniej lub
bardziej zaawansowanych modyfikacji. Po drugiej prezentacji omawianej struktury
kompozytor wprowadzit pewng zmiane w jej dalszych przebiegach. Zastosowat swego rodzaju
redukcje tematu na rzecz operowania motywem, poddawanemu wariantowaniu. Mowa tutaj o
motywie, ktéry mozna odnalezé po raz pierwszy w tym odcinku w takcie 39%° w partii
fortepianu (por. przyktad 19). Czterokrotna prezentacja wariantowanego motywu tworzy
kolejne zdanie muzyczne. Co ciekawe, mozna w tym motywie dostrzec spore podobienstwo z

drugim motywem z tematu pochodzacego z odcinka ,,a” (por. przyktad 17, t. 16).

3% Akord dominantowy dla nowej tonacji c-moll.

%% 7rédto: Zarzycki, Grande polonaise for piano and orchestra op. cit.

%% poczatek tego motywu mozna wyznaczy¢ juz od taktu 38 — ostatnia 6semka z tego taktu jest zlegowana z
motywem z taktu 39. W tekscie gtdwnym pominigto ten jeden dzwigk z uwagi na fakt, iz nie zmienia on znaczaco
struktury melorytmicznej, a przy kolejnych powtérzeniach kompozytor rezygnuje z takiego rozwigzania i zamyka
motyw w obrebie jednego taktu.
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Przyklad 19. A. Zarzycki, Grande polonaise Es-dur op. 7, partia fortepianu, t. 37-40%*’

Pewng kontynuacje operowania wskazanym wyzej motywem dostrzec mozna takze w
motywach prezentowanych w partiach obojow 1 solo i fletéw, np. w taktach 47-48 (por.
przyktad 20). W partii fletow wystepuje motyw oparty na nastepstwie czterech szesnastek i
6semki (w generalnym ujeciu postepujacych sekundowo w Kierunku wznoszacym), jednak nie
tylko ten fakt pozwala skojarzy¢ te strukturg z tematem z odcinka ,,a”. Motyw z partii obojow
solo jest jak gdyby kontynuowany w partii fletow — na drugiej mierze taktu 48 oba instrumenty
graja symultanicznie (w partii fletdw wybrzmiewa nastepstwo szesnastek, a w partii obojow —
¢wierénuta), nastgpnie motyw jest zakonczony na 6semce w partii fletow. Podobng strategie
kompozytorska mozna zauwazy¢ w odcinku ,,a”, kiedy to motyw melodyczny rozpoczynany w

partii lewej reki jest kontynuowany w partii reki prawe;j.
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Przyklad 20. A. Zarzycki, Wielki polonez op. 7, partia fletéw i obojow, t. 45-483%8

Na przestrzeni kolejnych taktow Zarzycki dokonuje dalszych redukcji struktur
tematycznych i operuje juz pojedynczymi motywami, ktore nierzadko rozdzielane sa pauzami
(por. przyktad 21). Od taktu 59%* w partii fortepianu kompozytor wykorzystuje motywy oparte
na nastepstwie czterech szesnastek i 6semki granych w zdwojeniach oktawowych, w tym
samym czasie w partiach skrzypiec I, Il i altdbwek prezentowane sg dtuzsze fragmenty struktury

tematycznej pochodzacej z wczesniejszych prezentacji tematu z odcinka ,,b”.

%37 7rédto: Zarzycki, Grande polonaise for piano and orchestra op. cit.

%38 Zrédto: ibidem.

%39 |stnieje réwniez mozliwos¢ interpretacji pozwalajaca wydzieli¢ od tego momentu kolejny odcinek tego dzieta,
czyli zgodnie z chronologia — odcinek ,,c”. Jednak spore powinowactwo struktur wystepujacych w tym odcinku z
wyznaczonym juz odcinkiem ,,b” sktania do wiaczenia dalszego przebiegu do tego odcinka.
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Przyklad 21. A. Zarzycki, Grande polonaise Es-dur op. 7, partia fortepianu, skrzypie I, 11 i altowek, t. 59-

60340

W odcinku ,,b” wyrdzni¢ nalezy jeszcze jedna strukture, rozpoczynajaca sie od t. 72,
kiedy to pojawiajg si¢ motywy powtarzane wielokrotnie w zakresie kilku taktow (w sposob
ciagly). Ich charakterystyczna cecha jest ich rozpoczecie od diuzszej*** wartosci rytmicznie;j,
po ktdrej nastepuja — zwykle poprzedzone przednutka krotka — dwie szesnastki. Motyw ten
zamyka si¢ w bardzo waskim ambitusie i dominuje w nim ruch sekundowy, a odnalez¢ go
mozna w partiach instrumentdéw detych oraz skrzypcach I, Il i altowkach (por. przyktad 22).
Podobng strukture, cho¢ jak gdyby odwrdcong rytmicznie, mozna zaobserwowaé w partii
fortepianu. W ten sposéb kompozytor uzyskat ciekawy brzmieniowo zabieg, dodatkowo
zageszczajac fakture dzieta i jednoczesnie stwarzajac efekt ,,wymijajacej si¢” rytmiki miedzy
partig fortepianu a wybranymi partiami instrumentéw z orkiestry. W dalszym przebiegu
odcinka ,,b” pojawiaja si¢ ponownie prezentowane wczesniej struktury (gtéwnie réwnolegte
oktawy) i dalej figuracyjne przebiegi, grane incydentalnie takze i w szes¢dziesigcioczworkach,
a w dalszej kolejnosci nastepuje kolejny pokaz odcinka ,,a”. Temu fragmentowi towarzysza
rowniez pewne modulacje. Wyjs$ciowg tonacja w odcinku ,,b” byta tonacja c-moll, jednak pod
koniec tego odcinka mocno zaznaczajg si¢ takie akordy jak D-dur, G-dur i B-dur, ktorych
nastgpstwo stanowi dobre przygotowanie do ponownego zaintonowania tonacji gtdwnej

Grande polonaise — Es-dur.

%40 7r6dto: Zarzycki, Grande polonaise for piano and orchestra... op. cit.

%1 Relatywnie w stosunku do pozostatych dzwickéw z tego motywu, moga to by¢ po prostu nawet zlegowane
dwie 6semki czy 6semka i szesnastka. Na tle pozostatych dzwiekéw, dzwigk inicjujacy motyw wybrzmiewa
najdtuzej.
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Przyklad 22. A. Zarzycki, Grande polonaise Es-dur op. 7, t. 73-75*

Warto zaznaczye¢, ze kolejne pojawienie si¢ odcinka ,,a” przybiera nieco zmieniona
posta¢c w stosunku do pierwszej prezentacji, nastepuje bowiem redukcja tego odcinka

polegajaca na prezentacji tematu wytacznie w partii orkiestrowej.>** W czasie pokazu tematu
w partiach orkiestrowych fortepian pauzuje.

%42 7r6dto: Zarzycki, Grande polonaise for piano and orchestra... op. cit.

%% W odcinku identyfikowanym jako ,a;” (t. 88-95) odnalez¢ mozna identyczne przebiegi jak w taktach 23-30.
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Odcinek ,,c” (tozsamy z czescig B) jest zdecydowanie najdtuzszym z wyrdznionych
odcinkéw Grande polonaise op. 7. Rozpoczyna sie w tonacji As-dur i przyjmuje spiewny
charakter, co dodatkowo zostato podkreslone w partyturze oznaczeniem cantando (por.
przyktad 23). Podobnie jak w poprzednich odcinkach, réwniez w odcinku ,,c” mozna
zaobserwowac operowanie przez kompozytora czterotaktowym zdaniem muzycznym. Takze w
konsekwentny sposob Zarzycki prezentuje mysli tematyczne, przedstawiajac najpierw dwa
zdania o zblizonej budowie, a nastepnie ich kolejne warianty.>** Pod wzgledem konstrukcji
pierwszy pokaz tematu w odcinku ,,c” daje pewne skojarzenia z odcinkiem ,,a”. Wystepuje tutaj
podobne grupowanie materiatu muzycznego, z czestym zastosowaniem homorytmii, lokalne
operowanie faktura trzygtosows, a takze przechodzeniem melodii w fortepianie z partii lewej
reki do prawej. Zdanie pierwsze wskazanej struktury tematycznej oparte jest na dwugtosowej
melodii w partii prawej reki — gtos wyzszy realizuje spokojny, kantylenowy przebieg,
wzbogacany w drugim takcie przednutkami i zakonczony spowolnieniem ruchu na dtugo
wybrzmiewajacym dzwieku, a gtos drugi oparty jest w gtdwnej mierze na repetowaniu
pojedynczych dzwiekdéw lub dwudzwickow. W zdaniu drugim zaobserwowaé mozna
operowanie taka sama struktura rytmiczng, melodia jest jednak prowadzona za pomoca
dwudzwickow (zazwyczaj wystepujacych w interwale seksty), a takze trzy-sktadnikowych
akordow. W partii lewej reki wystepuje z kolei falujgca melodyka, w ktorej pojawiaja Si¢

krétkie fragmenty pasazowe oraz reminiscencje rytmiki polonezowe;j.
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Przyklad 23. A. Zarzycki, Grande polonaise Es-dur op. 7, partia fortepianu, t. 96-105%%°
Struktura przywotana w przykladzie 23 jest w dalszym przebiegu poddawana technice

wariantowania. Wariantowaniu ulegaja tak czynnik melodyczny wraz z rytmicznym, jak i

44 zarzycki pokazy kolejnych wariantéw przedstawia ,,parami”. Najpierw prezentuje nowa strukture po raz
pierwszy, dalej przedstawia jej wariant. Kolejne pokazy struktur tematycznych sg jak gdyby pokazem kolejnych
stopni zaawansowania techniki wariantowania.

%45 7rédto: Zarzycki, Grande polonaise for piano and orchestra... op. cit.

106



harmoniczny — zwykle wszystkie trzy na przestrzeni jednego wariantu, jednak z mozliwoscia
odnalezienia nawigzania do pierwotnej struktury. Duzy rozmiar odcinka ,,c” oraz stosowanie w
nim zréznicowanych rozwigzan pozwala dokona¢ w ramach tego odcinka dodatkowego
podziatu. Mozna zarysowac¢ go w nastepujacy sposob: ,,cx” —t. 96-126, ,,c,” —t. 127-143, ,,c”
—t. 144-174. Z przedstawionego podziatu odcinka ,,c” wynika, ze w sekwencji srodkowej ,,c,”
wystepuje zastosowanie pewnej zmiany w stosunku do sekwencji skrajnych. Zmiana ta, czy
raczej swego rodzaju modyfikacja, w gtownej mierze dotyczy sposobu realizacji partii
fortepianu, a takze okre§lonego zastosowania obsady.**® Z drugiej jednak strony, mimo
wspomnianych zmian, material melorytmiczny zastosowany w kazdej z trzech sekwencji w
ramach odcinka ,,c” jest do siebie dos¢ podobny. W catym odcinku ,,c” pierwszoplanows role
odgrywa fortepian, co wiecej, w sekwencjach skrajnych jest to dodatkowo podkreslone przez
zredukowanie orkiestry do sekcji smyczkowej, realizujacej jedynie krotkie motywy, ktore
jednak urozmaicane sa zmieniajaca si¢ artykulacja — naprzemiennym arco i pizzicato.
Sekwencja ,.c,” z Kkolei charakteryzuje si¢ zwigkszeniem wolumenu brzmieniowego,
osiggnictym nie tylko poprzez zastosowanie petniejszej obsady instrumentalnej niz w
sekwencjach ,,c” i ,,Cx”, ale takze za sprawa czestego operowania dynamika forte. Sekwencja
,»Cy” budzi takze pewne skojarzenia z odcinkiem ,,b” Grande polonaise, gtownie z uwagi na
stosowanie rownolegtych oktaw, pomiedzy ktdérymi pojawiaja si¢ przednutki krotkie. Od taktu
144, wraz z pojawieniem sie sekwencji ,,cx”, zmienia si¢ tonacja z As-dur na Fis-dur, samo zas
zakonczenie calego odcinka ,,c” przybiera figuracyjna posta¢ (zwtaszcza w partii fortepianu) i
prowadzi do wejscia kolejnego odcinka. Réwniez w catym omawianym tu odcinku Zarzycki
stosuje strategie redukowania mysli tematycznej, zaczynajac od prezentowania catego tematu,
dalej zdan i konczac na pokazach pojedynczych, powtarzanych czesto motywéw.

Po odcinku ,,c” pojawia si¢ intermezzo rozpoczynajace si¢ od homorytmicznej repetycji
dzwigku w niemal wszystkich instrumentach (z wyjatkiem fortepianu oraz fletu piccolo) w
dynamice fortissimo. Od taktu 178 nastepuje zmiana dynamiki na piano i wowczas
zaprezentowane zostaja po raz kolejny struktury ze wstgpu utworu, jednak z pewnymi
zmianami.®*’ W kolejnych taktach — 194-201 — ponownie zostaja ukazane struktury

nawigzujace do odcinka ,,a” w tonacji Es-dur — tym razem jednak gtéwna mysl tematyczna

%48 We fragmencie srodkowym odcinka ,,c” — »Cy” — mozna zauwazy¢ m.in. zmiang w prowadzeniu partii
fortepianu — realizowana jest ona w réwnolegtych oktawach, a takze zmiang obsadowa — w czgséci srodkowej
dochodzg partie instrumentéw detych, ktdre z kolei we fragmentach skrajnych odcinka ,,c” — pauzuja.

7 Zmiany te dotycza m.in.: pominigcia motywu fanfarowego w trabkach, nieznacznego uproszczenia krétkich
jednotaktowych motywéw fortepianu, a takze samego zakonczenia wstepu w partii fortepianu — w intermezzo
Zarzycki zastosowat bowiem zakonczenie tego odcinka oparte na réwnolegtych oktawach.
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pojawia si¢ jedynie w partiach orkiestry i**® bez udziatu fortepianu. Odcinek w taktach 194-201
mozna wigc nazwac ,,a,”. Kolejne takty sa prezentacja zredukowanej i zwariantowanej postaci
odcinka ,,b” (podobnie jak i wczesniej tonacja zmienia sie¢ na c-moll, jednak mocno zaznacza
si¢ akord septymowy — G), jego poczatkowe stadia sa niemal identyczne jak podczas pierwszej
prezentacji tego odcinka w taktach 31-87, jednak dalszy przebieg i stosowane w nim zmiany
(w stosunku do pierwowzoru), a takze wspomniana juz redukcja — pozwalaja na oznaczenie
tego odcinka jako ,,b;”. Odcinek ,,b;” konczy sie réwnolegtymi oktawami i modulacjami, ktére
prowadza do ostatniej juz prezentacji kolejnego wariantu odcinka ,,a” - ,as”, ktoremu
towarzyszy tonacja Es-dur. Ostatni pokaz zwariantowanego odcinka ,,a” intonuje fortepian w
zdwojeniach oktawowych. W dalszym przebiegu Zarzycki nie operuje juz dtuzsza struktura
tematyczna, a jedynie powtarzajacym si¢ i ewolucyjnie rozwijanym motywem poloneza, ktory
pojawia si¢ w réznych instrumentach. Grande polonaise konczy sie homorytmiczng intonacja
akordu tonicznego we wszystkich instrumentach, ktory jest kilkukrotnie powtdrzony.

Przedstawiona wyzej analiza strukturalna pozwala zauwazy¢, ze podstawa
konstrukcyjng dla Grande polonaise Zarzyckiego moze by¢ forma ronda. Jak jednak
wspomniano juz wczesniej, nie jest to jedyna mozliwos¢ interpretacji budowy makroformy tego
dzieta. Wzorzec formalny analizowanego utworu mozna przedstawi¢ réwniez jako
trzyczesciowa forme repryzowsa typu ABA z triem jako czgscig srodkowa. Oznaczeniem dla
tria bytoby wigc oznaczenie B (odpowiadajace odcinkowi ,,c” z formy ronda). Jak juz wykazano
podczas omawiania odcinka ,,c” — ten fragment Grande polonaise mozna dodatkowo podzieli¢
na trzy sekwencje.

Na szczeg06lng uwage w Grande polonaise op. 7 zastuguje nie tylko jego nietypowa
forma, ale réwniez sktad orkiestry, w ktdrej kompozytor zastosowat — w grupie instrumentow
detych — podwdjna obsade. | tak wsrdd wykorzystanych w Grande polonaise instrumentow,
poza fortepianem, sa: flet piccolo, flet, obdj I, obdj 11, klarnet | w stroju B, klarnet Il w stroju
B, fagot I, fagot Il, rég | w stroju Es, rég Il w stroju Es, trgbka I w stroju Es, tragbka Il w stroju
Es, kotty w stroju Es. B oraz kwintet smyczkowy. Zwazywszy na to, iz 6wczesnie brakowato
wielkich orkiestr symfonicznych wymagajacych zwigkszonej obsady wykonawczej,
zastosowanie wiasnie takiej obsady byto obarczone sporym ryzykiem zwigzanym z brakiem
mozliwosci wykonywania tego dzieta w petnym sktadzie. By¢ moze wiasnie dlatego dzieto to,

w powszechnym obiegu, funkcjonowato jako utwor na fortepian solo.

%8 podobnie jak w odcinku ,,a,”.
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Pomimo mozliwosci przeinstrumentowania Grande polonaise na fortepian solo,
niewatpliwie rola orkiestry jest w nim znaczaca. Jak wskazywano juz w niektdrych fragmentach
analizy strukturalnej, w dziele tym zaobserwowa¢ mozna czeste dialogowanie pomigdzy
partiami orkiestry a fortepianem. Ekspozycje tematdw, ale i wzajemne relacje miedzy orkiestra
a solista, sa tutaj realizowane nierzadko tak, jak w koncercie instrumentalnym z
towarzyszeniem orkiestry. Po ustyszeniu tego dzieta w oryginalnej obsadzie wykonawczej
trudno wyobrazi¢ sobie jego petni¢ brzmienia w wersji skameralizowanej — na sam fortepian.
Warto zaznaczy¢ jednak, ze poza oczywista rola fortepianu jako instrumentu wiodacego, takze
i w innych instrumentach pojawiaja si¢ fragmenty solowe. Prymarnos¢, pod wzglgedem walorow
artystycznych, wersji orkiestrowej nad fortepianowa podkreslic moze takze sposob
przedstawiania przez Zarzyckiego niektorych mysli tematycznych. Kompozytor bardzo czesto
rozbija je na pojedyncze motywy, wystepujace w réznych instrumentach, ktore synergicznie
tworza jedna, spojna catosé.

Czynnik dynamiczny rowniez odgrywa istotng role w Grande polonaise, uwypuklajac
walory wyrazowe, ale rdwniez zaznaczajac pewne cezury strukturalne. Utwor rozpoczyna si¢ i
konczy w dynamice forte, jest to dominujacy poziom gtosnosci w tym utworze. Kompozytor
stosuje kontrastowe zmiany dynamiczne na matych przestrzeniach, jednak zdecydowanie
czesciej zmiany te dokonujg sie na dtuzszych odcinkach. Szczeg6lnie mocno podkreslane
dynamika forte sa koncowe fragmenty poszczegdlnych odcinkéw, z kolei ciche poziomy
dynamiczne przez diuzszy czas sa tak naprawde utrzymywane jedynie w kilku miejscach w
utworze — m.in. w srodkowym fragmencie odcinka ,,b” oraz w skrajnych sekwencjach odcinka
,C” (w sekwencji srodkowej dominuje dynamika forte).

Techniki i strategie dotyczace porzadkowania narracji muzycznej w kompozycji
Zarzyckiego zostaty juz wspomniane przy omawianiu poszczeg6lnych odcinkéw Grande
polonaise, w tym miejscu warto jednak raz jeszcze wyjasni¢ sposob, w jaki kompozytor
dokonuje organizacji narracji muzycznej. Niewatpliwie punktem wyjscia dla konstrukcji tego
dzieta byta budowa okresowa. Zwtaszcza w poczatkowych fazach kazdego z odcinkdw ten
czynnik jest mocno podkreslany, gtwnie za sprawa tworzenia regularnych, powtarzajacych sie
struktur. Zarzycki bardzo czesto stosuje takze wariantowanie struktur (zaréwno catych
tematéw, zdan muzycznych, jak i pojedynczych motywdw), ktdre nastepnie zestawia obok
siebie. Mozna to zinterpretowac jako swego rodzaju potaczenie techniki wariantowania z
zasada szeregowania struktur. Z jednej strony kompozytor dokonuje wariantow
przedstawionych wczesniej struktur, z drugiej — stosuje rowniez pewne redukcje struktur

tematycznych, zwykle do mikrojednostki jaka jest motyw. Co ciekawe, takie zredukowane
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motywy sg dalej poddawane czynnikowi ewolucyjnemu, ktéry prowadzi do rozwiniecia
mikrojednostki i wzbogacenia jej srodkdw czy to przez zastosowanie zageszczonej rytmiki, czy
tez dodanie pewnych ozdobnikow.

Plan tonalny zwigzany z pojawianiem si¢ w dziele poszczegdlnych odcinkow réwniez
zostal juz zasygnalizowany przy omawianiu analizy strukturalnej dzieta. Mozna wigc
zauwazy¢, ze Grande polonaise op. 7, pod wzglegdem dominujacych w nim rozwigzan
harmonicznych, nie jest dzietem innowacyjnym, a kompozytor przedstawia plan tonalny
zwigzany przede wszystkim z gtéwna osig tonacji zasadniczej jaka jest tonacja Es-dur. Odejscia
od tonacji gtéwnej maja zwykle charakter lokalny i zwigzane sa z pojawianiem si¢ nowych
odcinkow.

Szczegbtowa analiza Grande polonaise op. 7 Zarzyckiego pozwolita na dostrzezenie
pewnych cech wspolnych tego dzieta z powstatym ok. dwadziescia pi¢é¢ lat wczesniej Grande
Polonaise Brillante op. 22 Chopina. Oba te ,,wielkie” polonezy na fortepian z towarzyszeniem
orkiestry zostaty napisane w tonacji Es-dur. Dodatkowo, zaréwno Grande polonaise
Zarzyckiego, jak i Grande Polonaise Brillante Chopina powstaty w dwoch wersjach — na
fortepian z towarzyszeniem orkiestry oraz na fortepian solo, co wiecej — w obu tych
przypadkach mozna powiedzie¢, ze wersje na fortepian solo byty czesciej spotykane w
powszechnym obiegu niz wersje orkiestrowe. Pozostajac przy kwestii towarzyszenia orkiestry
w obu dzietach, warto jednak zaznaczy¢, ze w Grande polonaise op. 7 Zarzyckiego orkiestra
petni o wiele wigksza role niz w przypadku dzieta Chopina, gdzie tak naprawde aspekt ogolnej
wyrazowosci i architektoniki dzieta, po wykluczeniu orkiestry, nie ulegaja diametralnym
zmianom. Wracajac do podobienstw miedzy omawianymi dzietami, warto rowniez wskaza¢ na
odwotania do wystepujacych w obu tych utworach dwdch charakterystycznych motywéw —
motywie fanfarowym w instrumentach detych blaszanych oraz motywie, ktory szczegolnie
podkresla rytmike poloneza. Dos¢ nieoczywistg analogie mozna zauwazy¢ takze w odniesieniu
do formy obu tych dziet — w obu przypadkach mozna moéwi¢ o zastosowaniu formy
hybrydycznej, ktéra z jednej strony daje pewne skojarzenia z budowg ronda, a z drugiej — z
forma repryzows.

Grande polonaise op. 7 Aleksandra Zarzyckiego wpisuje si¢ w zalozenia
wirtuozowskiego stylu brillante, m.in. za sprawa stosowanych w partii fortepianu szybkich
pasazowych przebiegdw czy tez pochodéw gamowych (jak np. w t. 13-14, 36-38, 85), a takze
wykorzystywania ozdobnikow (w przypadku tego dzieta wskaza¢ mozna czesto pojawiajace
sie przednutki krotkie). Z drugiej jednak strony — by¢ moze nawet i w wigkszym stopniu niz w

przypadku stylu brillante — Grande polonaise przedstawia doskonate zastosowanie stylu
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symfonicznego. Oczywistym argumentem przemawiajacym za tg hipoteza jest wykorzystanie
duzej orkiestry symfonicznej, w ktorej kompozytor dodatkowo zastosowat zdwojong obsade
wybranych instrumentoéw detych. Mimo solowej partii fortepianowej, takze i orkiestra odgrywa
istotna role w catej kompozycji, nierzadko realizujac partie solowe, dialogujac z fortepianem,
budujac 0ogdlny nastrdj utworu, a takze potegujac samo brzmienie. Tym niemniej takze w samej
partii fortepianu odnalez¢ mozna elementy nawiazujace do stylu symfonicznego, jak chociazby
stosowanie czestych zdwojen oktawowych, a takze akordowosci.

1.1.3. Dziela na skrzypce z towarzyszeniem orkiestry

Kompozytorzy epoki romantyzmu — tak rodzimego, jak i zachodnioeuropejskiego —
zdecydowanie najczesciej pisali swoje utwory na fortepian. Nie byt to jednak jedyny instrument
solowy, cieszacy si¢ szerokim zainteresowaniem, zardbwno w gronie samych tworcow,
wykonawcéw, jak i odbiorcow. Poza wspomnianym fortepianem popularnym wsréd
kompozytorow i wykonawcow instrumentem byly takze skrzypce. Dziewigtnastowieczni
kompozytorzy chetnie wykorzystywali solistyczny potencjat tego instrumentu, zestawiajac go
ze sktadem kameralnym, ale tez z towarzyszeniem orkiestry. Gra na skrzypcach niewatpliwie
stwarzata ogromne mozliwosci do prezentowania wysokiego kunsztu i wirtuozerii. Nie bez
powodu wiec wiele utwordw skrzypcowych z tego okresu wychodzito spod pi6ra czynnych
skrzypkow-wirtuozow, ktdérzy najpetniej mogli wykorzysta¢ w swoich utworach potencjat
instrumentu. Wsréd takich osobistosci, na gruncie muzyki polskiej, wskaza¢ mozna np. Karola
Lipinskiego (1790-1861), Henryka Wieniawskiego (1835-1880), Apolinarego Katskiego
(1824-1879) i lzydora Lotto (1840-1936).3*° Mimo zauwazalnej dysproporcji pomigdzy
dzietami skrzypcowymi przeznaczonymi na obsady kameralne a utworami na obsady
orkiestrowe, w polskiej literaturze muzycznej XIX wieku odnalez¢ mozna sporo kompozycji
reprezentatywnych dla obu tych grup. Najliczniej wsrdd dziet skrzypcowych z towarzyszeniem
orkiestry pojawiaja si¢ jednak koncerty skrzypcowe, rzadziej za§ podejmowane byty inne
gatunki. Doskonatym przyktadem tego typu repertuaru moga by¢ m.in. dwa koncerty
skrzypcowe (op. 14 i 22) Henryka Wieniawskiego, Koncert Skrzypcowy Apolinarego Katskiego
czy pig¢ koncertow skrzypcowych lzydora Lotto.

Utwory na skrzypce z towarzyszeniem orkiestry w swoim dorobku tworczym miat
rowniez Aleksander Zarzycki, warto jednak podkresli¢, ze nie byly to jednak koncerty
skrzypcowe, cieszace si¢ Owczesnie duza popularnoscia, a raczej utwory o mniejszych
rozmiarach. Swego rodzaju wylamanie sie Zarzyckiego z ogdélnie panujacego trendu, z

%49 Jahnke i Sitowski, op. cit., s. 113.
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pewnosciag przemawia za jego oryginalnoscig tworcza. W publikacji Zdzistawa Jahnke i
Zygmunta Sitowskiego — Literatura skrzypcowa. Rys historyczny®*° autorzy bardzo pozytywnie
wypowiadaja si¢ na temat catej twdrczosci skrzypcowej Zarzyckiego, zarowno kameralnej, jak

I orkiestrowe;j.
Znany ze swych kompozycji fortepianowych Aleksander Zarzycki (1834-1895) zajmowat sie
réwniez dziedzing muzyki skrzypcowej, pozostawiajac szereg efektownych, czesto kunsztownie
opracowanych utwordw. Zastuguja zwtaszcza na uwage: Romans op. 16 (...), Andante i polonez

op. 23 (...), Mazurek G-dur op. 26 (...), En valsant op. 34 nr 3, Introdukcja i krakowiak op. 35

oraz Mazurek op. 39.%*

Wedtug wiekszosci katalogdw i pozycji stownikowo-antologicznych kompozycjami na
skrzypce z towarzyszeniem orkiestry w spusciznie Zarzyckiego sa: Andante et Polonaise A-dur
op. 23,2 Mazourka G-dur op. 26 oraz Introduction et Cracovienne D-dur op. 35.*** Nie
sposob nie zauwazy¢, ze kazde z tych dziet odnosi sie¢ do polskich tancow narodowych i to
wiasnie polonez, mazurek i krakowiak staty si¢ dla Zarzyckiego podstawowym punktem
odniesienia — pod wzgledem formalnym i gatunkowym — do stworzenia utworow, w ktérych
zaprezentowana zostata wirtuozowska gra skrzypiec. Warto podkresli¢, ze w polskiej muzyce
X1X-wiecznej bardzo czesto tworzono artystyczne opracowania mazurkéw, polonezow,
krakowiakdw, ale takze i pozostatych polskich tancéw narodowych. Stosunkowo rzadko jednak
takie opracowania pojawialy si¢ wiasnie na skrzypce z towarzyszeniem petnego skiadu
orkiestrowego, zdecydowanie czesciej taki repertuar realizowany byt przez obsady kameralne.

Dylematy zwigzane z klasyfikacja niektorych z dziet Zarzyckiego zostaty juz omowione
na poczatku drugiej czesci niniejszej dysertacji, w tym miejscu nalezy raz jeszcze podkresli¢,
ze wskazane tu dzieta — Andante et Poloniase op. 23, Mazourka G-dur op. 26 oraz Introduction
et Cracovienne op. 35 — mimo pierwotnego przeznaczenia na obsadg orkiestrows, znacznie

czesciej funkcjonuja w obiegu jako dzieta kameralne. Kwerendy w kilkunastu polskich, ale tez

%0 |pidem.

L |bidem, s. 114.

%2 \W powszechnym obiegu tytut tej kompozycji funkcjonuje réwniez w polskiej wersji jezykowej — Andante i
olonez.

?53 W wielu publikacjach odnalez¢ mozna polskojezyczna wersje tytutu tego dzieta — Mazurek G-dur.

%54 Réwniez tytut tej kompozycji mozna spotkaé w wielu publikacjach w polskiej wersji jezykowej — Introdukcja

i krakowiak. Jak wspomniano na poczatku czesci drugiej niniejszej pracy, pewne niescistosci obsadowe budzi

takze mazurek Zarzyckiego — Deuxiéme Mazorka op. 39. Wedtug katalogéw Hofmeister XIX i Universal

Handbuch der Musikliteratur mazurek wystepuje takze w wersji na skrzypce i matg orkiestre. Co wiecej, wedtug

artykutu Matgorzaty Kosinskiej, zamieszczonego na stronie internetowej Culture.pl

(https://culture.pl/pl/tworca/aleksander-zarzycki), Deuxiéme Mazorka op. 39 wystepowat w dwdch wersjach — na

skrzypce i fortepian oraz skrzypce i orkiestre .\W tym samym artykule mozna odnalez¢ takze kolejna interesujaca

informacje, dotyczaca tym razem Romance E-dur op. 16 — wedtug autorki tekstu réwniez i ten utwdr wystepuje w

dwaéch wersjach, na skrzypce z towarzyszeniem fortepianu oraz na skrzypce z towarzyszeniem orkiestry.

Informacja ta nie wystepuje jednak w innych zrédtach.
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i zagranicznych, bibliotekach potwierdzity fakt dotyczacy trudnodostepnych partytur
orkiestrowych tych dziet, jednak poszerzone badania pozwolity ustali¢, ze orkiestrowe wersje
Mazourka G-dur op. 26 oraz Introduction et Cracovienne op. 35 znajduja Si¢ z zbiorach
specjalnych Biblioteki Filadelfijskiej.**> To wiasnie stamtad udato sic pozyskaé partytury i
dokona¢ nieco bardziej szczegétowych analiz tych dwdch utworéw. Niestety w przypadku
Andante et Polonaise op. 23 nawet i rozszerzone kwerendy — wybiegajace takze poza obszary
polskich bibliotek — nie zaowocowaty pozyskaniem pelnej, orkiestrowej partytury. Z tego tez
wzgledu niniejsza kompozycja zostanie omowiona w rozdziale poswieconym dzietom

kameralnym.

Mazourka G-dur op. 26

Jednym z bardziej znanych i ponadczasowych dziet Aleksandra Zarzyckiego jest
niewatpliwie jego Mazourka G-dur op. 26 (Mazurek G-dur) zadedykowany wybitnemu
hiszpanskiemu skrzypkowi — Pablo Sarasate. Utwor powstat w 1884 r., a jego pierwsze wydanie
— w wersjach na skrzypce z orkiestrg oraz na skrzypce z fortepianem — miato miejsce w tym

samym roku w berlinskim wydawnictwie Bote & Bocke.**®

Wedtug niektdrych zrodet,
Mazourka G-dur byt jednym z ulubionych utworéw bisowych hiszpanskiego artysty — Pabla
Sarasate — i dzieki jego licznym miedzynarodowym koncertom, podczas ktérych bardzo czesto
grywat zadedykowane mu dzieto, Mazourka w btyskawicznym tempie zyskat miedzynarodowsa
stawe. Takze w pdzniejszych latach Mazourka op. 26 grywany byt przez wybitnych skrzypkow,
m.in. przez Bronistawa Hubermana i Dawida Ojstracha. Muzyczne interpretacje tego dzieta w
wykonaniu wiasnie Hubermana i Ojstracha zostaly zarejestrowane takze w postaci
nagraniowej.*’

Warto przypomnie¢, ze mazurek jest tancem stylizowanym, w ktorym podstawg
stylizacji sg tance — mazur, kujawiak i oberek. Wszystkie te tance utrzymane sa w metrum
tréjdzielnym, roznig si¢ jednak tempem i charakterem. Mazura mozna krotko opisac¢ jako taniec
utrzymany w szybkim tempie, w ktérym akcenty wystepuja najczesciej na drugiej mierze taktu.
Kujawiak z kolei kojarzony jest z tempem wolnym i majestatycznoscig. Oberek zas jest

%% podczas gromadzenia materiatéw nutowych, niezbedne okazalo si¢ nawiazanie kontaktu z Free Library of
Philadelphia, ktora — by¢ moze jako jedyna biblioteka na swiecie — posiadata w swoich zbiorach wskazane dzieta
w obsadach orkiestrowych. Okazalo sie, ze sa to utwory nalezace do specjalnych zbioréw ,,Fleisher Colelction”.
Specyfike tej kolekcji doskonale opisuje artykut Garego Galvana — The ABCs of the WPA Music Copying Project
and the Fleisher Collection, ktory dostepny  jest na platformie academia.edu,
https://www.academia.edu/9449853/The ABCs of the WPA Music Copying Project Galv%C3%Aln,
[dostep: 25.01.2023].

% Chmara-Zaczkiewicz, op. cit., s. 334.

%7 Kusiak, op. cit., s. 472.
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najszybszym z wymienionych tancOw i czgsto towarzyszy mu stosowanie rozdrobnionej
rytmiki. Réznice w charakterystyce wymienionych tancéw sprawiaja, ze stylizowane nimi
mazurki cechuja si¢ duza rozmaitoscia — przede wszystkim wiasnie w odniesieniu do czynnika
agogicznego. W zwiazku z tym w literaturze muzycznej odnalez¢é mozna zarbwno mazurki
utrzymane w tempach wolnych (lento), jak i szybkich (vivace, presto). Mazurki X1X-wieczne,
w sposob naturalny dla panujacych éwczesnie tendencji, bezposrednio nawigzywaty do liryki
instrumentalnej, dlatego w ten sposéb stylizowany taniec zyskiwat bardziej refleksyjny
charakter, stajac si¢ zindywidualizowana wypowiedzia muzyczna kompozytora.**®

Podstawowg zasada porzadkowania materiatu muzycznego w mazurkach jest budowa
okresowa — zachowanie symetrii zdan muzycznych jest bowiem cecha typowsa dla tego gatunku.
Przewazajaca zas forma w mazurkach jest uktad trzyczesciowy typu repryzowego (ABA;),
cho¢ zdarza si¢ rowniez zachwianie tej zasady, nierzadko na rzecz budowy rondowej. Formy
taneczne egzemplifikuja rowniez, w gtdwnej mierze, stosowanie faktury homofonicznej. Z tym
faktem zwigzana jest takze organizacja rytmiczna mazurkéw, ktéra zwykle realizowana jest
poprzez zastosowanie statych formut rytmicznych z regularnym roztozeniem akcentow. Te
cechy podkresla¢ moga uzytkowy charakter tancéw. Zdecydowanie rzadziej mozna odnalez¢
w mazurkach dtugie figuracje, ktére z kolei moga powodowaé¢ zachwianie budowy
okresowej.**® Mimo tych $cisle ustalonych cech mazurkéw, jak powszechnie wiadomo, wiek
XIX zmienit dotychczasowe myslenie o muzyce i tym samym wptywat na zmiany tak
strukturalne, jak i wyrazowe dziet — podobnie stato si¢ takze z mazurkami. Coraz czesciej
zaczeto odchodzi¢ od wypracowanych wczesniej schematow na rzecz indywidualnych
rozwigzan. Wszelkie tego typu préby z pewnoscig przyczynialy si¢ do poszerzania
artystycznego potencjatu takich dziet.

Niewatpliwie swego rodzaju mode na komponowanie mazurkéw zapoczatkowat, juz w
pierwszej potowie XX wieku, Fryderyk Chopin. To wiasnie on rozwinat ten gatunek, zaréwno
pod wzgledem konstrukcyjnym, jak i wyrazowym.*®® Mazurki Chopina byty kompozycjami
przeznaczonymi na fortepian i utrzymanymi w stylu salonowym. W §lad za Chopinem podazato
wielu polskich kompozytoréw, tworzacych mazurki wiasnie na fortepian, jednak zdecydowanie
rzadziej pisywano mazurki na inne obsady. W polskiej literaturze muzycznej XIX wieku, poza

*8Chominski, Wilkowska-Chominska, Formy Muzyczne. Mafe formy instrumentalne, op. cit., s. 245-246.

%9 Ibidem, s. 246-247.

%0 Mimo wrecz kanonicznej pozycji mazurkéw Chopina w polskiej literaturze muzycznej, niektdrzy
kompozytorzy i krytycy mieli co do nich kilka zastrzezen, z czego najwiekszym byto pozbawienie niektérych
mazurkdéw zywego, wesotego i zamaszystego charakteru na rzecz rzewnych, melancholijnych melodii. Takie
opinie wyrazat m.in. Ludwik Nabielak. Por. L. Nabielak, Felieton Trzeciego Maja. Antoni Kgtski — Napoleon Orda
— Stanisfaw Szczepankowski, ,, Trzeci Maj”, nr 20/21, 1843, s. 582.
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mazurkami fortepianowymi, dos¢ licznie wystepuja takze mazurki skrzypcowe. Sa to jednak w
przewazajacej mierze kompozycje na skrzypce z towarzyszeniem fortepianu. Odnalezienie w
polskiej literaturze muzycznej mazurka z obsada orkiestry jest zadaniem niezwykle trudnym i
z tego tez wzgledu Mazourka G-dur op. 26 Aleksandra Zarzyckiego mozna potraktowac wrecz
jako wyjatkowy.

Podobnie jak w przypadku Grande polonaise op. 7, rowniez w Mazourka G-dur op. 26
jednoznaczna interpretacja formy dzieta jest trudna. Odnoszac si¢ do wyznacznikdw
gatunkowych, kompozycje Zarzyckiego mozna zinterpretowaé jako utwdr o budowie
trzyczesciowej typu ABA;, a z drugiej strony — za sprawg czg¢sto powtarzajacego si¢ odcinka z
gtownym tematem - jako kompozycje quasi-rondows. Poszczego6lne czesci i odcinki w
Mazourka G-dur obrazuje tabela 9.

Hybrydyzacja formy w Mazourka G-dur op. 26

Wzorzec formy rondowej Wzorzec formy repryzowej
Oznaczenie®®* Takty Oznaczenie Takty
w 1-4
a 5-24 A 1-85
b 25-65
a’ 66-85
C 86-153 } B 86-153
a” 153-174
b, > 174-206 A 154-218
a 207-218

Tabela 9. Zestawienie propozycji rozczlonkowania odcinkéw Mazourka G-dur op. 26 z uwzglednieniem

formy ronda oraz formy repryzowej*®

Mazourka G-dur Zarzyckiego nie jest szczegdlnie diuga kompozycja, jak na dzieto
orkiestrowe. Liczy zaledwie 218 taktow, a czas jego trwania sicga ok. 5 minut.®*** W sktad zas
samej orkiestry wchodzi podwojna obsada instrumentow detych — dwa flety, dwa oboje, dwa
klarnety w C**°, dwa fagoty, dwa rogi w F, dwie trabki w C — a takze kotly w G i D oraz kwintet

%1 W celu uniknigcia pomytki pomiedzy odcinkami w ramach formy rondowej a czesciami w ramach formy
repryzowej, dla odcinkow w formie rondowej zastosowano oznaczenia matymi literami, z kolei dla czg¢sci w formie
repryzowej — oznaczenia wielkimi literami.

%2 Odcinek ,,b;” jest swego rodzaju przetworzeniowym odcinkiem, zawierajacym zwariantowane motywy z
odcinkow ,,a” i ,,b”.

%3 7 r6dto: opracowanie wiasne.

%% Doktadnie 5 min. i 7 s. trwa nagranie z udziatem Euguene Ugorskiego i Szkockiej Orkiestry BBC pod batuta
Michata Dworzynskiego. Por. The romantic violin concerto, op. cit.

%5 Taki zapis widnieje w partyturze, ktéra jak juz wczesniej zasygnalizowano — jest pézniejszym rekopisem (nie
wyszta wigc bezposrednio spod pidra kompozytora, lecz kopisty). Jest to nietypowy zabieg z uwagi na fakt, iz
klarnety nie wystepuja w stroju C. Sam za$ zapis nutowy zanotowany zostaje w tonacji G-dur.
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smyczkowy. Mazourka G-dur rozpoczyna sie od granego fortissimo krotkiego,
czterotaktowego wstepu, w ktérym az czterokrotnie ukazany zostaje gtéwny motyw
melodyczny utworu. Oparty jest on na sekundowym postepie czterech dzwigkow w kierunku
descendentalnym, a zwykle jego rytmika — przynajmniej w pierwszych dwoch pokazach —
inicjowana jest nastgpstwem dsemki z kropka, dwodch trzydziestodwojek i potnuty (por.
przyktad 24).
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Przyklad 24. A. Zarzycki, Mazourka G-dur op. 26, t. 1-4%%°

%6 7rodto: A. Zarzycki, Mazourka op. 26, rekopis, 1932 r. Partytura pochodzi ze zbioréw Free Library of

Philadelpfia, Fleisher Collection.
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Przyjmujac, ze Mazourka G-dur jest utworem o budowie trzyczesciowej repryzowej
(ABA;) jego pierwsza czes¢ — A daje sie podzieli¢ wewnetrznie na trzy odcinki — ,,a”, ,,b” i
»a", zgodnie z tym, co przedstawiono w tabeli 9. Wchodzacy tuz po czterotaktowym wstepie
odcinek ,,a” ukazuje pierwszy pokaz gtéwnego tematu Mazourka G-dur, prezentowany w partii
skrzypiec w dynamice forte. Rozpoczyna si¢ on od motywu, ktéry wystepowat juz we wstepie.
Charakterystyczne dla odcinka ,,a” jest wigczanie motywdw rytmicznych opartych na
nastgpstwie dsemki z kropka i szesnastki (rytmika punktowana), a takze triol 6semkowych.
Zarzycki prezentuje w tym odcinku dwa nieregularne okresy, przy czym drugi z nich konczy
sie trzydziestodwojkows figuracja (por. przyktad 25). Po nich za$ w partii skrzypiec pojawia
si¢ oparta na kwartowych dwudzwigkach ésemkowa progresja w ruchu wznoszacym, ktdra
konczy sie kadencja w orkiestrowym tutti. Poza sama kadencja w odcinku tym nie wystepuje

tutti, zas orkiestra stanowi jedynie tto dla partii skrzypiec.
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Przyklad 25. A. Zarzycki, Mazourka G-dur op. 26, partia skrzypiec solo, t. 5-23%’
Od taktu 25 rozpoczyna si¢ nalezacy do czgsci A odcinek ,,b”, ktdry da si¢ wewngetrznie
podzieli¢c na dwa odrgbne segmenty. Pierwszy z nich (t. 25-40) przedstawia struktury

tematyczne, przypominajace rytmicznie odcinek ,a”. W tym fragmencie widoczne jest

%7 7rédto: Zarzycki, Mazourka...op. cit.
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dziatanie techniki wariantowania wraz z przejawami ewolucjonizmu i podobnie jak wczesniej,
dominuje w nim dynamika forte. Czterotaktowe zdania poddawane sa bowiem pewnym
modyfikacjom, w tym takze harmonicznym, przechodzac z tonacji durowej do mollowego h-
moll. Fragment ten konczy si¢ figuracyjnym, szesnastkowym przebiegiem w kierunku
opadajacym.*®® W drugim fragmencie odcinka ,,b” (t. 41-65) Zarzycki operuje gtéwnie dwoma
motywami rytmicznymi — pierwszy z nich wykorzystuje charakterystycznag dla mazurka
rytmike z nastepstwem Osemki z kropka i szesnastki, a drugi inicjowany jest przez triolg
6semkowa. Te dwa motywy wystepuja w roznych konfiguracjach, zwykle jednak kazdy z nich
jest dwukrotnie powtarzany, albo tez wystepuja naprzemiennie (por. przyktad 26).
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Przyklad 26. A. Zarzycki, Mazourka G-dur op. 26, partia skrzypiec solo, t. 47-513%

Odcinek ,,b” (nalezacy do czgsci A w ramach formy trzyczesciowej) konczy sig kilkukrotnym
powtdrzeniem w partii skrzypiec tremola na dzwieku f, poprzedzonego przednutka krétka, po
ktorym - juz na samym koncu tego odcinka — pojawia si¢ figuracja na decymoli
trzydziestodwojkowej (por. przyktad 27). W kolejnych taktach (66-85) powracaja struktury
prezentowane na poczatku Mazourka G-dur, z drobnymi zmianami (odcinek ,,a").
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Przyklad 27. A. Zarzycki, Mazourka G-dur op. 26, partia skrzypiec solo, t. 62-66°"°

Srodkowa czesé Mazourka G-dur op. 26 — B3 — przypada na takty 86-153. Rozpoczyna
sie od granych fortissimo homorytmicznych przebiegéw w partii kwartetu smyczkowego, gdzie
dodatkowo (w partii skrzypiec | i kontrabasow) pojawiaja si¢ repetowane réwnolegte kwinty,
przywodzace na mysl stylistyke gry kapel ludowych. Od taktu 86 Zarzycki wprowadza zmiang

%88 Mozna wiec zauwazy¢, ze Zarzycki wprowadza w Mazourka G-dur lokalne ,,cezury”, oddziela pewne segmenty
dzieta konczac je np. figuracjami.

%9 7r6dto: Zarzycki, Mazourka..., op. cit.

%70 Zrédto: ibidem.

$71 przy interpretacji tego dzieta jako formy rondowej czesé B jest tozsama z odcinkiem ,,c” (por. tabela 8).
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agogiczna w postaci tempa molto meno mosso, a takze zmiang tonacji z G-dur na C-dur (por.
przyktad 28). W pierwszym fragmencie czg¢sci B (t. 86-128) kompozytor prezentuje
kantylenowg melodie w partii skrzypiec, ktéra z czasem nabiera wirtuozerii, najpierw za sprawg
wprowadzania pojedynczych ozdobnikdw a dalej przez szesnastkowe figuracje. Prezentowana
melodia ulega powtdrzeniu, jednak w zwariantowanej formie. Przy jej drugim pokazie zmienia

si¢ jej kontur (nastepuje m.in. redukcja figuracji), a takze tonacja na paralelne dla tonacji C-dur

— a-moll.
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Przyklad 28. A. Zarzycki, Mazourka op. 26, partia skrzypiec solo i kwartetu smyczkowego, t. 86-89%"

Od taktu 129 powraca pierwotne tempo (a tempo), tonacja G-dur, a takze zwigksza sig¢
wolumen brzmienia do fortissimo. W tym fragmencie Zarzycki przywotuje wczesniej
pojawiajace si¢ frazy czy motywy (czgsto wystepuja one w postaci zredukowanej, bedac
pozostatosciami wczesniejszych zdan muzycznych). Sa to frazy i motywy pochodzace nie tylko
z wezesniejszych taktdéw czesci B, ale rowniez motywy, ktore nawigzujg do czesci A, jak np.
grane w partii skrzypiec solo melodie prowadzone w rownolegtych kwartach (t. 140-141 i 21-
24) czy péinutowe tremola (t. 151-152 i t. 61-62), ktore to koncza czesé B.

Repryzowa czgs¢ A; (t. 153-218) rozpoczyna si¢ fragmentem (t. 153-174), bedacym
niemal dostownym powtdrzeniem poczatkowych taktow Mazourka G-dur. Dalej powraca
odcinek nawiazujacy do wczesniejszych struktur z t. 25-65, 3"* w ktdrym przytaczane zostaja
pojedyncze motywy np. motyw oparty na nastgpstwie 6semki z kropka, szesnastki i semki lub
¢wierénuty (por. t. 175 i 44, 45) oraz motyw z charakterystycznymi triolami (t. 189, 190 i 49,
50). Srodkowy odcinek czesci A; konczy trzydziestodwojkowa figuracja (w kierunku

$72 7r6dto: Zarzycki, Mazourka..., op. cit.

$78 W formie rondowej odcinek ten — ,,b;- — przypada na takty 170-206.
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descendentalnym), po ktérej wystepuja dwa takty dwudzwiekdéw w kierunku wznoszacym,
prowadzace do kolejnego pokazu gtéwnego motywu utworu. W ostatnim odcinku Mazourka
G-dur (t. 207-218), przyjmujacym charakter kodalny, Zarzycki wielokrotnie przywotuje jego
gtéwny temat, jednak juz w zredukowanej formie.

Jak wspomniano juz wczesniej forma Mazourka G-dur jest dos¢ niejednoznaczna i
pozostawia kilka mozliwosci jej interpretacji. Z jednej strony dostrzegalne sa w tym dziele
elementy formy rondowej, a z drugiej — repryzowej formy trzyczesciowej z kontrastujaca
czescig srodkowa. Po pogiebionej analizie dzieta to wiasnie ostatni z wzorcow wydaje sie
bardziej prawdopodobny. Warto jednak w tym miejscu wskaza¢ takze i na trzecig mozliwoscé
interpretacyjnag formy niniejszego utworu, jest nig bowiem forma sonatowa. Przy takiej
interpretacji czes¢ A (t. 1-85) mozna potraktowaé jako ekspozycje z dwoma kontrastujacymi
tematami. Pierwszy z nich to oczywiscie energiczny temat mazurkowy, a drugi kantylenowy i
rzewny temat z charakterystycznymi triolami. Struktury znajdujace si¢ pomigdzy tymi dwoma
tematami — gdzie podkresli¢ nalezy, zachodza pewne procesy modulacyjne — nalezatoby
wowczas interpretowac jako tgcznik wewnetrzny. Kolejna czes¢ Mazourka G-dur — B (t. 86-
153) — przyjmowataby funkcje przetworzenia. Zaczyna si¢ ona zupetnie nowa mysla muzyczna
prezentowang w C-dur, jednak w dalszych taktach kompozytor powraca do motywow
zaczerpnietych z czgsci A 1 poddaje je wariantowaniu. Czes¢ A; z kolei stanowitaby
odpowiednik skréconej repryzy z koda na koncu.

Zgodnie z wyznacznikami gatunkowymi Mazourka G-dur Zarzyckiego prezentuje
fakture homofoniczna, jest to zreszta typowe dla utworéw o proweniencji tanecznej. Mimo
wystepowania obsady orkiestrowej, prozno w tym dziele szuka¢ przejawdw polifonizacji.
Gtoéwne mysli tematyczne prezentowane sa niemal wytacznie w partii skrzypiec. Jedynie w
nielicznych przypadkach i na przestrzeni zaledwie kilkunastu taktéw drobne, pojedyncze
motywy formotworcze prezentowane sg takze w partii fletdw | oraz rzadziej w partii skrzypiec
I, Klarnetow lub fagotéw. Ciekawym przyktadem na nieco wigkszg autonomi¢ gtosoéw
orkiestrowych moga by¢ partie fletow I, gdzie dochodzi do krétkiego dialogowania z partia
skrzypiec (np. t. 13-14, 46, 48, 58) lub przejmowania bardzo krotkich wstawek solowych (np.
t. 60-64). Tym niemniej, w wigkszosci przebiegow partie orkiestrowe stanowia jedynie tto dla
partii skrzypiec. Orkiestra realizuje zwykle proste uktady homofoniczne, ktére z jednej strony
petnig funkcje podpory harmonicznej, a z drugiej — dodatkowo za sprawa homorytmii —
uwypuklaja mazurkowsa pulsacje i stylizacje muzyka ludows. Jedynie we wstepie i w kodzie
Zarzycki prezentuje w partiach orkiestrowych motywike zaczerpnieta z partii skrzypiec,

wzmacniajacy tym samym autonomie tych partii.
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Partia skrzypiec w Mazourka G-dur, poza tym, ze jest gtdwnym nosnikiem narracji
muzycznej, stanowi réwniez medium do realizacji wirtuozerii. Kompozytor przedstawia
szerokie mozliwosci tego instrumentu, z jednej strony ukazujac jego rozmaitos¢ brzmieniowa
(przez stosowanie réznych typdéw artykulacji), a z drugiej za sprawa aplikowania
skomplikowanych i szybkich przebiegéw. Przejawem wirtuozerii sa niewatpliwie wymagajace
niezwykltej biegtosci technicznej figuracje, ktore pojawiaja sie zwykle jako zakonczenia
wybranych odcinkéw. Doskonatym tego przyktadem moga by¢ trzydziestodwaojkowe figuracje
w taktach: 20, 65, 81, 168. Zarzycki bardzo czg¢sto ubogaca je takze rytmicznie, stosujac
nierzadko nieregularne podziaty. Mowa tutaj przede wszystkim o podziatach triolowych, ale
takze 1 podziatach rzadziej wystepujacych np. sekstolowych, decymolowych czy
oktadecymolowych. Wirtuozerski aspekt maja rowniez ozdobniki — gtéwnie przednutki krétkie
— ktdre Zarzycki wplata we fragmenty kantylenowe, ale takze i figuracyjne. Z kolei zmiany
brzmienia skrzypiec Zarzycki osiaga m.in. poprzez naprzemienne stosowanie artykulacji arco
i pizzicato, ale takze wplatanie do melodii tremola czy tez fragmentow prowadzonych
dwudzwigkami. Mimo silnie eksponowanej wirtuozerii w tym dziele, nie brak takze i
fragmentéw kantylenowych. By¢ moze to wiasnie balans pomiedzy wirtuozeria a spokojna
kantyleng — w ktorej, podkresli¢ nalezy, mocno zaznaczony zostaje element rytmiki ludowej —
stat si¢ przepisem na sukces tego dzieta. Z jednej strony kompozytor zaspokoit gusta
wymagajacych stuchaczy, oddajac im utwor, w ktérym gra skrzypiec — niepozbawiona
wirtuozerii — prezentowana jest na najwyzszym poziomie, a z drugiej strony — Zarzycki
stworzyt utwér, ktory z powodzeniem mogt byé pozytywnie przyjety takze w gronie
egalitarnym, gtdwnie za sprawg tatwo uchwytnej skocznej melodii mazurkowe;j.

Na krotki komentarz zastuguje takze wersja fortepianowa Mazourka G-dur i sam fakt,
ze to wihasnie to opracowanie stato si¢ bardziej znane w powszechnym obiegu. Analiza catego
tego dzieta w wersji orkiestrowej pozwala zauwazy¢, ze partie orkiestrowe — w przewazajacej
mierze — stanowig jedynie tto dla melodii prowadzonej w partii skrzypiec. Bez problemu mozna
je wigc zastgpi¢ akompaniamentem fortepianowym. Orkiestra stwarza wieksze mozliwosci,
jesli chodzi o uzyskanie zréznicowania brzmieniowego, jednak pod wzgledem samej
konstrukcji dzieta — i chociazby faktu, ze tak naprawde ani razu temat nie jest realizowany w
catosci w partiach orkiestrowych — fortepian jest w stanie catkowicie zastapi¢ orkiestrowy
»Stelaz” kompozycji. Biorac pod uwage wigksze trudnosci natury organizacyjnej, zwigzane z
zapewnieniem wykonania z towarzyszeniem orkiestry — tak w X1X wieku, jak i wspotczesnie
— nie dziwi fakt, ze znacznie cz¢sciej Mazourka G-dur wykonywany jest w obsadzie na

skrzypce z towarzyszeniem fortepianu niz z towarzyszeniem orkiestry.
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Introduction et Cracovienne D-dur op. 35

Ostatnim z charakteryzowanych w tym rozdziale dziet z udziatem orkiestry autorstwa
Aleksandra Zarzyckiego jest Introduction et Cracovienne D-dur op. 35 (Introdukcja i
krakowiak). Kompozycja ta zostata wydana (w obu wersjach instrumentacyjnych — na skrzypce
i orkiestre oraz na skrzypce i fortepian) ok 1893 r.3"* przez berlifiskie wydawnictwo N.

375 376
K.

Simroc We wktadce do ptyty The romantic violin concerto®”® — na ktdrej to znajduje si¢

m.in. nagranie Introduction et Cracovienne — mozna przeczytac:

Utwor ten w Wiedniu znany byt jako Krakauer, w Paryzu za$ jako Cracovienne. Introduction et
Cracovienne D-dur op. 35 byty lubiane przez skrzypkéw wspotczesnych Zarzyckiemu, jednak co
dziwi — az do czasow wspobtczesnych (technologii ptyt CD) kompozycja ta nie zostata nagrana.
Introduction ma charakter zadumy, wynikajacy z silnego cigzenia paralelnej tonacji molowej, h-
moll. W chwytliwym Cracovienne mozna wyobrazi¢ sobie tupiacych i skaczacych tancerzy,

imitujacych kroki koni, tradycyjnie zwiazanych z Krakowem.*"’

Zgodnie z informacjami zawartymi w dodatku do ptyty Introduction oraz Cracovienne
prezentuja nieco odmienne charaktery, jednak w kazdym z tych utworéw nie brakuje
wirtuozerskich partii skrzypiec, co skadingd mogto przektadac sie na niematy 6wczesnie sukces
catego dzieta, a takze popularnos¢ w srodowisku skrzypkow.

Krakowiak nalezy do grupy polskich tancéw narodowych, charakteryzuje go szybkie
tempo, metrum 2/4, a takze rytmika synkopowa. Najprostszy wzorzec rytmiki krakowiaka
mozna sprowadzi¢ do nastepstwa czterech 6semek oraz w kolejnym takcie 6semki, ¢wierénuty
i 6semki. Taki schemat rytmiczny poddawany jest w utworach wielu modyfikacjom, ktére
zwykle dotycza rozdrabniania rytmiki np. na przebiegi szesnastkowe. Stosowanie
rozdrobnionej rytmiki w tancach stylizowanych moze z kolei stanowi¢ doskonaty przyczynek
do aplikowania figuracyjnych przebiegdw, ktore nierzadko rozciagaja si¢ nawet i na przestrzeni
dtuzszych odcinkéw utworu. Podobnie jak w innych kompozycjach o proweniencji tanecznej,
rowniez w krakowiaku budowa okresowa jest podstawowg strategia organizacji materiatu
muzycznego, ktora poprzez jasne rozcztonowanie moze prowadzi¢ do powstawania np.
uktadéw 3-czesciowych. Najczesciej spotykany w krakowiakach wzorzec formalny to wiasnie

wspomniana trzyczesciowos¢ z repryza, gdzie ostatnia z czesci jest dostownym powtdrzeniem

$*Hofmeister, op. cit.,
https://hofmeister.rhul.ac.uk/2008/content/database/search/page(3);jsessionid=node01q0vwagbboji4olsyliz6thc31
v103349 [dostep: 10.01.2023].

37> Chmara-Zaczkiewicz, op. cit., s. 333.

%7® The Romantic Violin Concerto — 15, op. cit.

7" T Porter, The Romantic Violin Concerto, op. cit., wkiadka do piyty CD, s. 4. Ttumaczenie wiasne.
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czesci pierwszej lub jej powtdrzeniem z zastosowaniem pewnych zmian.*”® Prosta budowa
dotyczy zwykle krakowiakdw o niewielkich rozmiarach, w bardziej rozbudowanych dzietach
materiat dzwigkowy porzadkowany jest juz nie tylko w ramach budowy okresowej, ale takze
za pomoca zasady szeregowania. Rozwijanie materialu muzycznego i poddawanie go
wariantowaniu, a takze technice ewolucyjnej moze z kolei prowadzi¢ nawet i do catkowitego
zatarcia si¢ budowy okresowej.*"

W literaturze muzycznej X1X wieku odnalez¢ mozna wiele utworéw stylizowanych
polskimi tancami narodowymi. W przewazajacej mierze sa to jednak polonezy lub mazurki,
natomiast krakowiaki kompozytorzy pisywali rzadziej, zwlaszcza jako samodzielne dzieta.*®
Reprezentatywny dla tego gatunku moze by¢ Krakowiak fantastyczny op. 14 nr 5 na fortepian
I. J. Paderewskiego z 1886 r, z kolei wsrod krakowiakdw na obsade kameralng mozna wskazaé¢
Krakowiaka op. 7 na skrzypce i fortepian Romana Statkowskiego. Utwor Statkowskiego to
doskonaty przyktad dzieta trzyczesciowego typu ABA, utrzymanego w stylu salonowym. W
skrajnych czesciach kompozytor silnie podkresla metro-rytmiczne walory krakowiaka, zas w
kontrastujacej czesci $rodkowej, taneczne walory ustepuja kantylenie.®® Doskonatym
przyktadem krakowiaka przeznaczonego na orkiestr¢ — w tym przypadku z solistycznym
fortepianem — moze by¢ Rondo a la Krakowiak F-dur op. 14 Fryderyka Chopina. Kompozycja
powstata w 1828 r. pod okiem nauczyciela Chopina — Elsnera i byla jednym z pierwszych
utworow przeznaczonym na sktad orkiestrowy w dorobku Chopina. Mieczystaw Tomaszewski
W nastepujacy sposob mowit*®? o tym utworze:

Orkiestra jest w Krakowiaku partnerem fortepianu wyrazistym, mimo iz zostala uzyta

oszczednie. Krakowiak zostat napisany w stylu brillant, a styl ten orkiestrze przeznacza jedynie

funkcje towarzyszenia i dopowiadania. Gtos dominujacy ma tu wirtuoz.*®®

Ten opis w duzej mierze mogtby dotyczy¢ takze i Cracovienne z op. 35 Aleksandra
Zarzyckiego, mimo ze w tym dziele rola solisty przypada skrzypkowi, a utwory dzieli kilka
dziesigcioleci. Badania nad dorobkiem Zarzyckiego nie pozwolity jednoznacznie ustali¢ jakoby
kompozytor w swoim Introduction et Cracovienne inspirowat si¢ utworem Chopina, tym

niemniej Kkolejne podobienstwa pomiedzy tymi dwoma dzietami stwarzaja mozliwosé

%78 Chominski, Wilkowska-Chominska, Formy Muzyczne, Ma/e formy instrumentalne, op. cit., s. 250.

%79 hidem, s. 252.

%80 Mowa tutaj 0 kompozycjach, ktére nie sa fragmentem wigkszego dziela jak np. opera.

%81 Chominski, Wilkowska-Chominska, Formy Muzyczne, Mafe formy instrumentalne, op. cit., s. 250.

%82 Tomaszewski opowiadat o dziele Chopina w jednej z audycji radiowej nalezacej do cyklu ,,Fryderyka Chopina
Dzieta Wszystkie” realizowanej przez Program |1 Polskiego Radia.

383 M. Tomaszewski, Rondo a la Krakowiak F-dur op. 14, https://chopin.nifc.pl/pl/chopin/kompozycja/50 rondo-
a-la-krakowiak-f-dur [dostep: 10.01.2023].
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postawienia takiej hipotezy. Mowa tutaj przede wszystkim o samym poczatku obu kompozycji.

%84 Krakowiak (Cracovienne) — zaréwno u Chopina, jak i Zarzyckiego — poprzedzony

Wihasciwy
jest Introdukcjg (Introduction). W przypadku dzieta Zarzyckiego jest ona samodzielnym
utworem, natomiast w Rondo a la Krakowiak F-dur op. 14 jest ona wstepem, wystepujacym
nieroztacznie z reszta kompozycji. Co ciekawe, obie introdukcje maja podobne oznaczenia
agogiczne — Introduction Zarzyckiego wystepuje w tempie andantino, natomiast Introdukcja
Chopina w tempie andantino quasi allegretto.

Introduction et Cracovienne D-dur op. 35 Zarzyckiego to dzieto, na ktore sktadaja sie
dwa utwory o odmiennym charakterze i budowie. Podstawowe informacje dotyczace

Introduction oraz Cracovienne z op. 35 niech przyblizy tabela 10.

Introduction Cracovienne
Forma AB ABA,*®
Tempo Andantino Vivace
Metrum 6/4 2/4
Tonacja h-moll D-dur
Liczba taktow 62 227
Czas trwania 4’43 4’05

Tabela 10. Zestawienie Introduction i Cracovienne z op. 35°%

Juz na pierwszy rzut oka mozna dostrzec, ze Introduction jest znacznie krotszym —
biorac pod uwagg liczbe taktow — utworem niz Cracovienne, jednak kiedy poréwnuje sie oba
utwory uwzgledniajac ich czas trwania, to sytuacja jest zupetnie odwrotna. Zarzycki poprzez
zastosowanie w Introduction tempa andantino, a w Cracovienne vivo, sprawit, ze to wiasnie ta
pierwsza kompozycja jest dtuzsza. Inne przedstawione w tabeli elementy dzieta dodatkowo
uwypuklajg réznice pomiedzy tymi dwoma utworami, ktére dostrzegalne sg niemal w kazdym
obszarze.

Introduction wystepuje w metrum 6/4 i tonacji h-moll, a przewazajacym poziomem
dynamicznym jest dynamika piano, cho¢ kilkukrotnie dostrzegalne sa takze kulminacje
dynamiczne — forte. Charakter tego utworu mozna okresli¢ jako nostalgiczny, kreowany przez
$piewne i czasem tez rzewne melodie, ktére przeplatane sg wirtuozowskimi figuracjami. W

skiad orkiestry wchodza: klarnety w A, fagoty, rogi w F, a takze kwintet smyczkowy. Warto

%84 W tym przypadku chodzi o przejécie juz do samego krakowiaka z pominieciem introdukcji tudziez innych
struktur o charakterze wstepu.

**° Forme Cracovienne mozna przedstawié takze jako przejaw budowy odcinkowej, w ktérej to mozna wyréznié
wstep i pigé odcinkéw - ,,a”, ,,b”, ,,c”, ,,d” i ,a,".

%86 7r6dto: opracowanie wiasne.
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wskazac, ze Introduction zostata skomponowana jako utwor, w ktérym wydzieli¢ mozna dwie
czesci— A1 B, a podstawowa strategia porzadkowania materiatu muzycznego jest tutaj budowa
okresowa, ktora jednak ulega czestemu zachwianiu wskutek dziatania ewolucjonizmu i techniki
wariantowania. Obecnos¢ czestych figuracji zatraca wiec regularnos¢ poczatkowo
prezentowanych fraz i zdan muzycznych. Introduction otwiera krotki, szesciotaktowy wstep
(por. przyktad 29), w ktérym to zaprezentowany zostaje gtowny motyw formotworczy,
charakteryzujacy cze¢s¢ A (t. 1-36). Motyw ten wystepuje w partiach fagotow, skrzypiec oraz
kwintetu smyczkowego. Oparty jest na nastepstwie potnuty i szesciu 6semek w ruchu

sekundowym o konturze falujacym, po ktérych wystepuje potnuta oddalona juz o wigkszy

interwat.
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Przyklad 29. A. Zarzycki, Introduction et Cracovienne, Introduction, t. 1-5°*’

Struktura ta jest dos¢ interesujaca pod wzgledem wykorzystanych w niej dzwiekow —
pierwsze pokazy motywu pozwalajg zauwazy¢, ze Zarzycki odnosi si¢ do skali minorowej
eolskiej, ktéra zawiera w sobie dwa tetrachordy — dorycki i lidyjski. Ostatni z nich w sposéb
jednoznaczny kojarzony jest ze stylizacja muzyka ludowa.

W kolejnych taktach (por. przyktad 30), kiedy to pojawia si¢ partia skrzypiec, gtdwny
motyw Introduction poddawany jest technice wariantowania. Poczatkowo zmiany sa drobne i

nieznacznie wptywaja na ksztatt melodii, ale przy kolejnych pokazach — podczas ewolucyjnego

%87 7rédio: A. Zarzycki, Introductione et Cracovienne pour violin avec accompagnement d’orchestre op. 35, N.
Simrock, Berlin 1893.
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rozwijania motywow — krotka kantylena przeksztatca si¢ w rozbudowane, figuracyjne

przebiegi.
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Przyklad 30. A. Zarzycki, Introduction et Cracovienne, Introduction, partia skrzypiec, t. 7-17%

Od konca taktu 25 czynnik figuracyjny ulega wzmozeniu m.in. przez uzycie
nieregularnych podziatéw (ésemkowe triole, szesnastkowe kwintole i sekstole), dodatkowo
intensyfikujacych ruch. Czes¢ A konczy rozbudowana figuracja oparta przede wszystkim na
szesnastkach, ktdra — po zwolnieniu tempa w takcie 34 — od taktu 35 prowadzi do niewielkiego,
dwutaktowego tacznika, przechodzacego w czgsé¢ B (t. 37-62). Takt 37, rozpoczynajacy czesé
B, wprowadza zmiang tonacji z h-moll na D-dur, a takze zmian¢ dynamiki, z wiodacego jak
dotad piano na mezzo forte. W czesci B skrzypce graja niemal nieprzerwanie szybkie,
wirtuozowskie figuracje, orkiestra zas stanowi dla ich partii tto. Instrumenty dete prowadza
diugie dzwicki (zwykle catonutowo albo pétnutowo) lub tez sa catkowicie wylaczone z
ksztattowania narracji muzycznej. Warto zauwazy¢, ze podobng strategic realizuja altéwki,
wiolonczele i kontrabasy. Skrzypce | i Il z kolei przedstawiaja w gtownej mierze quasi-
ostinatowe struktury budowane w oparciu o przebiegi dsemkowe.**® Czes¢ B, a co za tym idzie
takze i caty utwdr, konczy si¢ akordem D-dur wybrzmiewajacym na catych nutach w dynamice
pianissimo.

W Introduction Zarzycki wykorzystat fakture homofoniczng. Przez wigkszosé
przebiegu skrzypce prowadza gtdowng melodi¢, podczas gdy orkiestra petni funkcje
akompaniamentu bedacego ttem. Jedynie w pierwszych taktach Introduction to wtasnie w
partiach orkiestrowych pojawiajg si¢ gtdbwne motywy melodyczne, z kolei w taktach 52-56
orkiestra prowadzi krotkie motywy, bedace swego rodzaju dopowiedzeniem do melodii
prowadzonej w partii skrzypiec. Dodatkowo w t. 55-56 — poprzez wymienne prezentowanie
6semkowych przebiegow w partiach skrzypiec I, skrzypiec Il, altowek i skrzypiec — Zarzycki
uzyskat efekt krotkiego dialogowania (por. przyktad 31).

%88 7r6dto: Zarzycki, Introductione et Cracovienne, op. cit.

%89 zarzycki we wspomnianych strukturach wykorzystuje dwie strategie grupowania 6semek — pierwsza z nich
polega na grupowaniu dsemek po pig¢ i oddzielaniu ich pauzami 6$emkowymi, a druga opiera si¢ na
wykorzystaniu dwoch grup po szes¢ 6semek w takcie.
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Przyklad 31. A. Zarzycki, Introduction et Cracovienne, Introduction, t. 53-56%

Introduction stanowi pod wieloma wzgledami przemyslane wprowadzenie do
Cracovienne. Jednym z nich moze by¢ aspekt harmoniczny — czes$¢ B Introduction rozpoczyna
sie i konczy w tonacji D-dur, stanowiagc doskonate przygotowanie do napisanego w tej samej
tonacji Cracovienne. Nie bez znaczenia pozostaje takze aspekt rytmiczny. Co prawda kazda z
kompozycji zostata napisana w odmiennym metrum, jednak metrum zawarte w Introduction
jest ztozone (6/4) i daje si¢ sprowadzi¢ do prostszej postaci. Dodatkowo w Introduction w
przewazajacej Wwigkszosci taktdw, zwiaszcza w partiach orkiestrowych, kompozytor
poczatkowo wprowadza pauze (zwykle c¢wierénutowg lub Gsemkows), a dopiero potem
prezentuje mysl muzyczng. W ten sposdb mocno zaznacza synkopujaca pulsacje, tak
charakterystyczna dla krakowiaka.

Cracovienne utrzymany jest w metrum 2/4, w tonacji D-dur, a jego charakter mozna
opisac¢ jako energiczny, co dodatkowo podkresla wirtuozerska partia skrzypiec. W sktad obsady
orkiestrowej wchodza w nim: flety, oboje, klarnety w A, fagoty, rogi w F, trabki w D, kotty w
A'i D, trojkat oraz kwintet smyczkowy. Fakt ten pozwala zauwazy¢, ze kompozytor zwigkszyt
obsade w Cracovienne i jednoczesnie skameralizowat ja w Introducion, przyjmujacej funkcje
rozbudowanego wstepu. Dominujagcym poziomem dynamiki w Cracovienne jest forte, cho¢ na
przestrzeni catego utworu zaobserwowa¢ mozna naprzemiennos¢ w stosowaniu poziomow
dynamicznych. Forma Cracovienne jest dos¢ niejednoznaczna w interpretacji. Niewatpliwie,
podobnie zreszta jak w Introduction, konstrukcyjnym punktem wyjscia byta dla kompozytora
budowa okresowa. Z jednej strony mozna przyja¢, ze Cracovienne egzemplifikuje

zastosowanie budowy trzyczesciowej typu repryzowego o wzorcu ABA;, wbwczas jego

%90 7r4dto: Zarzycki, Introductione et Cracovienne..., op. cit.
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poszczegblne czesci wyznaczy¢ mozna jako A (1.1-76), B (77-166) i A (t. 167-227). Z drugiej
jednak strony — uwzgledniajac chociazby zmiany w zakresie prowadzenia melodii i stosowanej
rytmiki — struktura Cracovienne moze przybiera¢ znamiona budowy odcinkowej. Przy takiej
interpretacji jego formy podziat wybranych segmentéw tego utworu wygladatby nastepujaco:
W (t. 1-8), ,,a” (t. 9-48), ,,b” (t. 49-76), ,,c” (t. 77-124), ,,d” (t. 125-166) i ,,a;” (t. 167-227).

Pierwszy ze wskazanych odcinkow (t. 1-8) to osmiotaktowy wstep, rozpoczynajacy si¢
od fanfarowego motywu w partii trgbek, a dalej szmerowych przebiegéw w dynamice piano w
partiach smyczkowych (por. przyktad 32). Pod koniec taktu ésmego rozpoczyna sie wejscie
skrzypiec, ktore prowadzi do odcinka ,,a” (t. 9-48). Na poczatku tego odcinka pojawiaja sie dwa
dwunastotaktowe okresy, sama za$ melodia prezentowana w partii skrzypiec jest doskonatym
przyktadem przebiegu kantylenowo-figuracyjnego. Rozpoczyna si¢ od charakterystycznego
zwrotu melo-rytmicznego opartego na nastepstwie dwdch 6semek w ruchu sekundowym o
kierunku wznoszacym, po ktérych pojawiaja si¢ dwie przednutki. Orkiestra zas w tym czasie
stanowi tto, ktore dodatkowo uwypukla synkopujaca pulsacje.
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Przyklad 32. A. Zarzycki, Introduction et Cracovienne, Cracovienne, t. 1-16°%

W taktach 33-35 pojawia si¢ orkiestrowe tutti, ktore realizowane jest gtdwnie przez
przebiegi ¢wierénutowe, z kolei wiodaca melodig inicjuja partie skrzypiec I, a dopiero od taktu

36 jest ona kontynuowana przez skrzypce solo. Prezentowany temat muzyczny jest wariantem,

%91 7rédto: Zarzycki, Introductione et Cracovienne..., op. Cit.
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czy wiasciwie pewng kontynuacja mysli muzycznych przedstawionych w pierwszych taktach
odcinka ,,a” Cracovienne. Odcinek ten konczy szesnastkowa figuracja prezentowana w partii
skrzypiec. Od taktu 49 (por. przyktad 33) rozpoczyna si¢ w dynamice fortissimo odcinek ,,b”,
w ktorym zmianie ulega tonacja z D-dur na E-dur. Melodia w skrzypcach rozpoczyna sie od
dwaoch repetowanych ¢wierénut oddzielonych przednutkami, po ktorej wystepuje kilka 6semek
I szesnastek w ruchu falujagcym, cate zas zdanie muzyczne konczy si¢ takze repetowanymi

dzwigkami, oddzielanymi przednutkami.
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Przyklad 33. A. Zarzycki, Introduction et Cracovienne, Cracovienne, partia skrzypiec i kwintetu
smyczkowego, t. 49-55

Przy kolejnych dwdéch pokazach struktura ta ulega znacznemu wydtuzeniu, a jej srodek
stanowi rozbudowana figuracje. Odcinek ,,b” — a tym samym w ramach trzyczesciowego
podziatu, czes¢ A% — konczy sie charakterystyczna fraza grana w partiach obojéw i klarnetéw,
sktadajaca sie z Kilku grup czterech 6semek, gdzie trzy ostatnie poprzedzane sa przednutkami,
a ich przebieg ma kierunek opadajacy. Wraz z pojawieniem si¢ kolejnego odcinka (,,c”), a w

tym przypadku, takze i kolejnej czesci (B)***

ponownie zmienia si¢ tonacja, tym razem z E-dur
na G-dur. Temat wprowadzany przez skrzypce to poczatkowo kantylena prowadzona ruchem
sekundowym, ktdra przechodzi w szybka figuracje. Co ciekawe na przestrzeni taktow 77-85
partia skrzypiec ma bardzo rozlegty ambitus mieszczacy sie w przedziale g-h®. W tym samym
czasie orkiestra realizuje proste przebiegi, podkreslajace pulsacje Cracovienne (por. przykiad

34).

%92 Zrédto: ibidem.

*% Wprowadzajac odcinki wyréznione w ramach budowy odcinkowej do wzorca trzyczesciowego, do pierwszej
czesci — A — naleza odcinki ,,w” (wstep), ,,a” i ,,b”.

9% Wprowadzajac odcinki wyréznione w ramach budowy odcinkowej do wzorca trzyczesciowego, do srodkowej
czesci B naleza odcinki ,,c” i ,,d”.
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Przyklad 34. A. Zarzycki, Introduction et Cracovienne, Cracovienne, partia skrzypiec solo i kwintetu
smyczkowego, t.77-84%%

W dalszych taktach partia skrzypiec prezentuje kolejne rozwinigcia wirtuozerskich
przebiegdbw, m.in. za sprawg wprowadzania szybkich przebiegéw czesto budowanych na
nieregularnych podziatach rytmicznych (np. na sekstolach) czy tez urozmaicania przebiegéw
ozdobnikami takimi, jak przednutki i tryle. Wraz ze wzmaganiem si¢ wirtuozerii skrzypiec,
redukcji ulegaja partie orkiestrowe, dajac tym samym wigksza przestrzen dla wybrzmiewania

partii solistycznej.

Przyklad 35. A. Zarzycki, Introduction et Cracovienne, Cracovienne, partia skrzypiec, t. 100-119%%

Nalezacy do srodkowej czgsci Cracovienne odcinek ,,d” rozpoczyna si¢ od taktu 125 i
ponownej zmiany tonacji, w tym przypadku z G-dur na A dur (czyli o caty ton wyzej). Temu
odcinkowi towarzyszy stowne okreslenie energico, wraz z dynamika forte. Zaznaczona
»energicznos¢” dzieta podkresla niewatpliwie partia skrzypiec, ale takze partie orkiestrowe, w
ktorych kompozytor uzyt drobniejszych wartosci rytmicznych, a takze bardziej
zroznicowanych wzorcéw rytmicznych niz w odcinkach wczesniejszych. Dodatkowo

zauwazy¢ mozna, ze Zarzycki wprowadza krotkie wstawki wiodacej melodii do partii

%% 7r6dto: Zarzycki, Introductione et Cracovienne..., op. cit.

3% 7r4dto: ibidem.
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instrumentow z orkiestry, zwykle w momencie, gdy skrzypce przytrzymuja dtuzsze dzwieki
lub gdy graja tremola. W ten sposéb ruchliwos¢ przebiegu jest podtrzymywana nawet w

momentach uspokojenia partii solowej (por. przykiad 36).
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Przyklad 36. A. Zarzycki, Introduction et Cracovienne, Cracovienne, t. 127-133%

Odcinek ,,d” konczy si¢ w dynamice pianissimo, granymi w partii skrzypiec dtugo
wybrzmiewajacymi dzwigkami artykutowanymi za pomoca trylu, a ich zwienczeniem jest
trzydziestodwojkowa figuracja w kierunku wznoszacym. Ostatnim z segmentow tego dzieta
jest repryzowa czes$é As (t. 167-219). Rozpoczyna si¢ ona od powrotu tonacji zasadniczej D-
dur i niemal dostownego powtdrzenia struktur pojawiajacych si¢ juz wczesniej w taktach 9-30.
W dalszym przebiegu czgsci A; zaobserwowaé mozna ewolucyjne rozwijanie partii skrzypiec,
przejawiajace si¢ chociazby uzyciem pierwszy raz na przestrzeni wigkszej liczby taktow

przebiegdw opartych na dwudzwiekach.
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Przyklad 37. A. Zarzycki, Introduction et Cracovienne, Cracovienne, partia skrzypiec, t. 196-209°%

%97 Zrédto: ibidem.
%% 7r6dto: Zarzycki, Introductione et Cracovienne ..., op. cit.
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W czgsci Ay, ktora podkresli¢ nalezy jest ostatnig z czesci Cracovienne, odnalez¢ mozna
takze cechy charakterystyczne dla kody, m.in. powr6t motywiki z catego dzieta, nie tylko z jego
poczatku. Doskonatym tego przyktadem moze by¢ fraza zawarta w taktach 205-206 w partii
klarnetow, ktora odpowiada fragmentowi z t. 73-76, w ktorym to pojawiaty si¢ szeregi
6semkowych dwudzwickdw, oddzielanych przednutkami. Nie brak w czesci A; takze
powtoOrzen — cho¢ w zwariantowanej formie — motywiki z partii skrzypiec (por. przyktad 38).
Motywika pojawiajaca si¢ w taktach 207 i 211 odpowiada motywom, ktdre juz wczesniej
wystepowaty w taktach 153 i 155. Cracovienne konczy si¢ trzykrotnie powtérzonym tutti
akordem D-dur.
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Przyklad 38. A. Zarzycki, Introduction et Cracovienne, Cracovienne, t. 204-2113%

W Cracovienne Zarzycki wykorzystat fakture homofoniczng, partia orkiestrowa w
przewazajacej mierze stanowi podporg harmonicznag i tto dla wirtuozerskiej partii skrzypiec.
Zdarzajg si¢ pojedyncze takty, gdzie to w partiach orkiestrowych realizowane sa gtéwne
jednostki motywiczne, sa to jednak przypadki incydentalne. Wirtuozeria skrzypiec jest
wielowymiarowa, przede wszystkim opiera si¢ na niezwyklej biegtosci podczas bardzo
szybkich przebiegoéw — Krakowiak napisany jest bowiem w tempie vivo, a w partii skrzypiec

nierzadko pojawiaja si¢ przebiegi szesnastkowe czy nawet trzydziestodwojkowe. Nie bez

%9 7r6dto: Zarzycki, Introductione et Cracovienne ..., op. Cit.
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znaczenia sa takze ozdobniki, zwtaszcza tryle i przednutki, ktore bardzo czesto wzbogacaja
skomponowanga przez Zarzyckiego melodi¢ prowadzong przez skrzypce.

Na przestrzeni catego Cracovienne mozna wyrozni¢ az pie¢ jego odcinkOw, ich cezury
wyznaczaja m.in. wspomniane juz zmiany w zakresie melodyki, rytmiki, ale takze zmieniajace
si¢ tonacje. Wykorzystane w poszczegélnych odcinkach tonacje to kolejno D-dur, E-dur, G-
dur, A- dur i D-dur. W ramach czesci A nastepuje wiec zmiana tonacji z D-dur na E-dur (o caty
ton wyzej) i podobng strategi¢ mozna zaobserwowac w czesci B, gdzie zmiana rowniez odbywa
si¢ w obrebie catego tonu w gore (z G-dur na A-dur). W repryzowym A; powraca tonacja D-
dur, tym samym nadajac catej kompozycji klamrowe domkniecie. W kazdym z odcinkdw
Zarzycki urozmaica takze rytmike, przedstawiajac rézne warianty rytmiki krakowiaka.
Orkiestra zas$ stanowi stabilng podpore, ktora przez wiekszo$¢ utworu, niemal nieprzerwanie
realizuje charakterystyczne dla krakowiaka synkopy. Catemu utworowi towarzyszy zywiotowy
I energiczny charakter, idealnie oddajacy jego ludowa proweniencjg.

*k*k

Dzieta symfoniczne w dorobku Zarzyckiego to zaledwie kilka utworéw o réznych
rozmiarach, obsadach i charakterystykach. Jedynym dzielem przeznaczonym wytacznie na
orkiestre i zachowanym do czaséw wspdéiczesnych jest Suite polonaise op. 37, ktéra
jednoczesnie jest najdtuzszym i najbardziej rozbudowanym z utworéw Zarzyckiego, liczy
bowiem niemal 1000 taktow, a czas jej trwania to ok. 25 min. Druga grupg utworéw
Zarzyckiego z udziatem orkiestry otwieraja kompozycje na fortepian. Nie sg to jednak juz tak
rozbudowane dzieta jak Suite polonaise — Concerto As-dur (Koncert fortepianowy) op. 17 liczy
prawie 0 potowe mniej taktow (546), niemniej czas jego trwania — poprzez zastosowanie
wolniejszych temp niz w Suite — siega ok. 20 min. Z kolei drugi z utworow fortepianowych z
orkiestra — Grande polonaise op. 7 — ma juz zaledwie 293 takty, a czas jego trwania wynosi ok.
10 min. Pozostate dwie kompozycje przeznaczone na sktad symfoniczny to dzieta skrzypcowe
— Mazourka G-dur op. 26 (218 taktow, czas trwania: ok. 5 min.) oraz Introduction et
Cracovienne D-dur op. 35 (tagcznie 289 taktow i czas trwania: ok. 9 min).

W dzietach tych — zwtaszcza w utworach z wyodregbnionym instrumentem wiodacym —
niezwykle waznym czynnikiem jest wirtuozeria. Zarzycki z jednej strony komponowat
kantylenowe melodie fatwo uchwytne dla odbiorcy, a z drugiej urozmaicat je wirtuozowskimi
figuracjami, ktore wymagaty od wykonawcow wysokich umiejetnosci. W wyniku poréwnania

utworéw Zarzyckiego do dziet innych polskich kompozytoréw, w pierwszej kolejnosci
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nasuwaja si¢ skojarzenia z wirtuozowska, ale tez liryczng muzyka Chopina czy Henryka
Wieniawskiego.

Wsrdd  strategii - kompozytorskich, ktére mozna zaobserwowaé¢ w dzietach
symfonicznych Zarzyckiego, szczegdlnie mocno zaznacza sie ewolucjonizm i technika
wariantowania. Zarzycki bardzo czesto powtarza dane struktury — czasem zestawiajac je obok
siebie na wzor zasady szeregowania odcinkow — jednak niemal zawsze przy kolejnych
pokazach danej struktury pojawia si¢ jej posta¢ zwariantowana.

W omawianym repertuarze widoczny jest takze aspekt inspiracji muzyka ludowa. Juz
na podstawie tytutdw omawianych dziet, ale takze przeprowadzonych analiz stylo-krytycznych
mozna zaobserwowac, ze Zarzycki chetnie odwotywat si¢ do wzorcéw ludowych. W jego
repertuarze orkiestrowym przewazajg artystyczne opracowania mazurkow (Il cz. Suite
polonaise, A la Mazuorka, Mazurek G-dur), polonezéw (I cz. Suite polonaise, A la Polonaise,
Grande polonaise op. 7) czy krakowiakéw (IV cz. Suite polonaise, A la Cracovienne,
Introduction et Cracovienne op. 35). Stylizacje ludowe nie dotycza jednak wytacznie siggania
po formy taneczne, ale takze wykorzystywania wycinkow skalowych czy specyficznej dla
muzyki ludowej interwaliki, jak rowniez dyspozycji wybranych partii orkiestrowych na wzor
kapel ludowych.
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1.2. Dziela kameralne

W literaturze muzykologicznej istnieje stosunkowo niewiele publikacji poswieconych
szczegolnie problemowi polskiej muzyki kameralnej okresu drugiej potowy XIX wieku. Moze
to by¢ spowodowane z jednej strony tym, iz wiele dziet muzyki kameralnej zaging¢to lub po
prostu nie doczekato si¢ wydan az do czasow wspoétczesnych. Brak materiatdw zrédtowych jest
wigc wystarczajacym usprawiedliwieniem dla takiego stanu rzeczy. Z drugiej jednak strony
okazuje sie, ze w srodowiskach muzycznych — ale i badawczych — istniata (a w niektorych
przypadkach nadal istnieje) opinia, jakoby polska kameralistyka X1X wieku nie rozwijata si¢
na tyle preznie, jak miato to miejsce w innych osrodkach europejskich.*®® Zdzistaw Jachimecki
w swojej publikacji — napisanej w stosunkowo niewielkim dystansie czasowym od okresu, z
ktorego pochodzit omawiany repertuar — zauwazyt, ze na ziemiach polskich najlepiej rozwijaty
si¢ takie gatunki jak piesn solowa z towarzyszeniem fortepianu albo solowa muzyka
instrumentalna, a w dalszej kolejnosci duetowe utwory kameralne (gtéwnie na skrzypce z
fortepianem).** Nawet z perspektywy czasu nie sposéb nie zgodzié si¢ z ta opinia, warto jednak
pamieta¢ 0 kompozytorach, ktérzy mimo panujacych dwczesnie trendéw decydowali si¢ na
pisanie utwordéw kameralnych i to nie tylko na obsady duetowe. Wsrdd takich kompozytorow

Wiodzimierz Pézniak w swej pracy Muzyka kameralna i skrzypcowa®

wyroznia kilka
nazwisk, dzielac je na dwie grupy. W pierwszej z nich, w ktdérej umieszcza ,,tworcow
konserwatywnych”, wspomina o Wiadystawie Zelenskim, Zygmuncie Noskowskim, a takze o
Henryku Melcerze-Szczawinskim (1869-1928), Zygmuncie Stojowskim (1870-1946) i
Witoldzie Maliszewskim (1873-1939). Mianem kompozytoréw ,,postepowych”, stanowiacych
druga grupe, P6zniak nazywa z kolei Juliusza Zargbskiego (1854-1885), Antoniego Stolpe
(1851-1872) i Antoniego Rutkowskiego (1859-1886).“%% Z pewnoscia nie sa to jednak
wszystkie nazwiska kompozytorow tworzacych w XIX wieku muzyke kameralng. Znacznie
petniej przedstawia si¢ lista polskich tworcéw piszacych utwory kameralne po lekturze
rozdziatu Muzyka kameralna z przywotywanej juz w niniejszej dysertacji publikacji Historia
Muzyki Polskiej autorstwa Ireny Poniatowskiej.*** Badaczka, poza wspominanymi takze przez

Pdzniaka tworcami, przywotuje w tym rozdziale réwniez utwory kameralne m.in. Emanuela

%00 Takq opinie przywotuje Poniatowska w Historii Muzyki Polskiej... op. cit., s. 253, a takze w sposéb posredni —
wskazujac refleksje na temat polskiej muzyki XI1X w. Zdzistawa Jachimeckiego — sugeruje to réwniez Agnieszka
Chwitek w publikacji Kameralistyka polska drugiej pofowy X1X wieku — problematyka badawcza, ,,Polski Rocznik
Muzykologiczny”, Sekcja Muzykologéw ZKP, Warszawa 2012.

401 7 Jachimecki, Muzyka polska od roku 1864 do roku 1914, op. cit., s. 895.

02 \W. Pozniak, Muzyka kameralna i skrzypcowa, w: Z dziejéw polskiej kultury muzycznej. Od oswiecenia do
M{odej Polski, Tom Il, PWM, Krakéw 1966.

“% Ibidem, s. 501.

404 poniatowska, Historia Muzyki Polskiej..., op. cit.
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Kani (1827-1887), Jozefa Wieniawskiego (1837-1912), Wiadystawa Rzepko (1854-1932),
Stanistawa Moniuszki (1819-1872), Ignacego J. Paderewskiego (1869-1941), Romana
Statkowskiego (1859-1925), Henryka Wieniawskiego (1835-1880), Karola Mikulego (1819-
1897) czy Apolinarego Katskiego (1825-1879). W podrozdziale poswieconym muzyce
skrzypcowej niniejszej publikacji pojawia sie rowniez krétka wzmianka o tworczosci
kameralnej Zarzyckiego.

Wedtug Agnieszki Chwitek Zarzycki ,,byt autorem utworéw kameralnych jedynie w
obsadzie duetowej”.*®® Faktem jest, ze to wiasnie duetowe obsady w kameralnym repertuarze
Zarzyckiego sa dzis dominujace, jednak nie we wszystkich przypadkach sa to pierwotne obsady
tych dziel, o czym byla juz mowa na poczatku czesci drugiej niniejszej pracy.*®® Po lekturze
kilkunastu wykazow dziet Zarzyckiego, a nastepnie zestawieniu ich ze sobg, mozna postawi¢
hipoteze, ze tak naprawde w dorobku tworczym kompozytora byty jedynie dwa utwory
instrumentalne na sktad kameralny, a dodatkowo — oba byly skomponowane na skrzypce z
towarzyszeniem ,,matej orkiestry”.*®’ Pierwszy z nich to Romace E-dur op. 16, wystepujacy w
dwoch wersjach — na skrzypce z towarzyszeniem kwartetu detego, a takze na skrzypce z
fortepianem.*®® Niestety do czaséw obecnych zachowata si¢ jedynie wersja na skrzypce z
fortepianem. Podobna sytuacja zarysowuje si¢ w przypadku kompozycji Deuxiéme Mazourka
E-dur op. 39 — réwniez i ten utwor funkcjonuje w powszechnym obiegu jako dzieto na skrzypce
z fortepianem, cho¢ wedtug niektorych zrédet byt on napisany takze na skrzypce i ,,mata
orkiestre”, w skiad ktérej wchodzita trabka, dwie waltornie i kotty. 4%

Biorac jednak pod uwage duza popularno$¢ niektérych kameralnych instrumentacji
dziet orkiestrowych Zarzyckiego, repertuar ten nie ogranicza si¢ wowczas wytacznie do dwdch
kompozycji. Najlepszym przyktadem utworu kameralnego — ktéry pierwotnie przeznaczony
byt na orkiestrg, a obecnie funkcjonuje wytacznie jako dzieto kameralne — jest Andante et

Polonaise op. 23.

“%% Chwitek, op. cit., s. 142.

“% Mowa tutaj przede wszystkim o Andante et Polonaise oraz Introduction et Cracovienne, ktére pierwotnie
napisane byty na sktady orkiestrowe. W przypadku Introduction et Cracovienne — wspoétczesnie funkcjonuja obie
wersje tego dzieta (duetowa i orkiestrowa), z kolei Andante et Polonaise (by¢ moze z uwagi na trudnosé w
pozyskaniu orkiestrowej partytury) wystepuje w powszechnym obiegu jedynie jako dzieto na skrzypce i fortepian.
“07 Okreslenie petit orchestre oznaczajace ,,mata orkiestre”, czyli orkiestre kameralna pojawia si¢ w internetowym
katalogu Hofmeister XIX.  Por.
https://hofmeister.rhul.ac.uk/2008/content/database/indices/composers/composer/compo 037922.html?fieldTxt=
composers&startTxt=Za-Zz&current=compo_037922&field1Txt=Zarzycki,%20A. [dostep: 27.01.2023].

“%8 \W katalogu Hofmeister XIX mozna odnalez¢ informacje, ze obie wersje Romance op. 16 wydane byty doktadnie
w tym samym czasie, z kolei w Notach o kompozytorach autorstwa Adama Walacinskiego, znajdujacych sie w
publikacji Polska miniatura skrzypcowa 1870-1939, mozna przeczytaé, ze wersja fortepianowa Romance jest
pozniejsza. Por. A. Walacinski, Polska miniatura skrzypcowa 1870-1939, PWM, Krakow 1978, s. 71.

“9 por. poczatek czesci drugiej niniejszej pracy.
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Andante et Polonaise A-dur op. 23

Cho¢ dzietlo to w kilku katalogach widnieje jako kompozycja na skrzypce z
towarzyszeniem orkiestry, to w powszechnym obiegu zdecydowanie czg¢sciej mozna spotkaé
sie ze stwierdzeniem, ze jest to utwor kameralny — na skrzypce i fortepian (por. poczatek czesci
drugiej niniejszej dysertacji). Z tego tez wzgledu — cho¢ przede wszystkim z uwagi na brak
dostepnosci orkiestrowej partytury — niniejsze dzieto zostaje omdwione w rozdziale
poswieconym wiasnie utworom kameralnym. Andante et Polonaise A-dur op. 23 zostato
wydane przez berlinskie wydawnictwo Bote & Bock, ok. 1876 r.*'° Jak podaje autorka hasta w
Encyklopedii PWM, utwor ten funkcjonowat w dwdéch wersjach — na skrzypce i orkiestre oraz

na skrzypce i fortepian.***

Wspbiczesnie dostepne jest takze nagranie dzwigckowe Andante et
Polonaise w wykonaniu Kingi Augustyn i Efiego Hackmeya.**?

Forma i wyznaczniki gatunkowe poloneza zostaty juz przywotane w podrozdziale
poswieconym dzietom orkiestrowym. W tym miejscu warto jednak wspomnie¢ o innych
polonezach na skrzypce i fortepian w polskiej muzyce XIX wieku, dzieto Zarzyckiego nie byto
bowiem jednostkowym przyktadem w swoim gatunku i obsadzie. Polonezy na skrzypce i
fortepian w swoim dorobku tworczym mieli takze m.in. Emil Smietanski (1845-1886) —
Polonez de concerto op. 17, Emil Mtynarski (1870-1935) — Polonaise op. 4 czy Henryk
Wieniawski (1835-1880) — Polonezy op. 4 i 21.

Andante et Polonaise op. 23 pod wzgledem konstrukcyjnym przypominaja orkiestrowe
dzieto Zarzyckiego — ktore podkreslic nalezy wystepuje takze w wersji na skrzypce z
towarzyszeniem fortepianu — mianowicie Inroduction et Cracovienne op. 35. Réwniez w tym
przypadku kompozytor stworzyt dwa utwory w ramach jednego opusu, w ktdrym pierwszy jest
spokojnym, wrecz melancholijnym wstepem, a drugi — artystycznym opracowaniem polskiego
tanca narodowego. Podstawowe informacje dotyczace Andante oraz Poloniase przyblizy tabela
11.

“19 Taky date mozna odnalezé w wykazie dziet umieszczonym w hasle encyklopedycznym Chmary-Zaczkiewicz
(Chmara-Zaczkiewicz op. cit., s. 333). W katalogu Hofmeister XIX z kolei pojawia sic data 1884, zaréwno dla
wersji na skrzypce z orkiestra, jak i wersji na skrzypce z fortepianem.

“! Chmara-Zaczkiewicz, op. cit., s. 333.

12 Mowa tutaj 0 nagraniu zawartym na plycie Polish Violin Music, wyd. Naxos, 2013 .
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Andante Polonaise

Forma ABA; Forma niejednoznaczna**® (ABA;A,CAB’)
Tempo Andante con moto Allegro moderato

Metrum Ya Ya

Tonacja cis-moll A-dur

Liczba taktow 102 310

Czas trwania*** 351 7°03

Tabela 11. Zestawienie Andante i Polonaise z op. 23*"°

Z tabeli 11 wynika, ze poza wspolnym metrum obu utworow — 3/4 — kazdy z pozostatych
elementdw dzieta podkresla ich roznice.

Andante rozpoczyna si¢ od czterotaktowego fortepianowego wstgpu w dynamice
pianissimo. Wstep ten otwiera odegrane dwukrotnie nastepstwo akordow, z ktérych pierwszy
z nich jest akordem cis-moll, drugi akordem*'® z dysonujacymi wspétbrzmieniami trytonowo-
sekundowymi (zawierajacym dzwigki cis, a, dis, fisis), a trzeci ponownie akordem cis-moll.

Nastepstwa te wprowadzaja aurg tajemniczosci i niepokoju (por. przyktad 39).
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Przyklad 39. A. Zarzycki, Andante et Polonaise op. 23, Andante, t. 1-7*"

Od taktu 5 w dynamice piano rozpoczyna si¢ prezentacja tematu w partii skrzypiec.

Cechuja go petne dramaturgii kantylenowe przebiegi, w ktérych przewazajacymi wartosciami

3 Jednoznaczne okreslenie formy Polonaise z op. 23 jest problematyczne, mozliwosci interpretacyjne formy
zostang przedstawione juz podczas omawiania tego utworu.

14 Czas trwania utworéw podany jest w oparciu o nagrania z ptyty Polish Violin Music, op. cit. w wykonaniu
Kingi Augustyn i Efiego Hackmeya. Warto jednak zaznaczy¢, ze w przypadku obu utworéw wykonawcy pomijaja
spora czes¢ zapisu nutowego (utwory wiec powinny ostateczni trwaé nieco diuzej). Nawigzanie kontaktu ze
skrzypaczka — Kinga Augustyn — pozwolito ustali¢ przyczyne takiego stanu rzeczy. Wykonawcy dysponowali
partytura wydang przez PWN (uzyskang na specjalne zamowienie), ktdra jak sie okazato, rozni si¢ od
oryginalnego, pierwszego wydania tego dzieta, ale takze od jego reedycji, ktérej dokonato wydawnictwo
Eufonium. Wersja PWM-u pomija ok. 20 taktéw w srodkowej czesci Andante a takze kilka krotszych odcinkéw
w Polonaise.

15 7 r4dto: opracowanie wiasne.

18 Akord ten mozna by identyfikowaé jako subdominante drugiego stopnia z septyma, gdyby nie podwéjne
podwyzszenie dzwieku f do fisis.

“7 7rédto: A. Zarzycki, Andante et Polonaise op. 23, Bote & Bock, Berlin 1876.
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rytmicznymi sg 6semki i ¢wierénuty. Temat Andante otwiera charakterystyczna fraza,
opierajaca si¢ na nastgpstwie éwierénuty, czterech 6semek i potnuty. Cwierénuta i dwie 6semki
postepuja w Kierunku opadajacym, kolejne dwie 6semki w Kierunku wznoszacym, zas konczaca
fraze poOinuta, przy pierwszym pokazie, oddalona jest o kwarte od ostatniej dsemki. (por.
przyktad 39, t. 5-7). Fraza ta kilkakrotnie pojawia si¢ w temacie, zaréwno w partii skrzypiec,
jak i fortepianu. Przy kolejnych pokazach ulega wariantowaniu, jednak najcz¢séciej zachowany
zostaje jej kontur meliczny oraz porzadek nastepstwa ¢wierénuty i czterech 6semek. Poza
wskazang fraza, charakterystyczne dla tego tematu sa takze zatrzymania ruchu w partii
skrzypiec na dtuzszych wartosciach rytmicznych (poOtnutach) i jednoczesne melodyczne
uzupetnienia w partii fortepianu. Pierwszy okres muzyczny, ukazujacy pierwszy pokaz tematu
Andante, konczy si¢ w takcie 20 na wybrzmiewajacym w partii skrzypiec dzwicku gis® i
jednoczesnym akordowym zejsciu w partii fortepianu, ktore wienczy akord Gis-dur (dominanta
w cis-moll). Od taktu 21 przedstawiony zostaje skrocony wariant tematu, w ktérym Zarzycki
skupia si¢ na prezentacji wariantowanej gtownej jednostki formotworczej — frazy opartej na
nastgpstwie ¢wierénuty i czterech 6semek na tle repetowanych tonicznych akordéw (cis-moll)
w partii fortepianu. Po takcie 24, w ktérym eksponowany jest w fortepianie akord dominanty z
seksta zamiast kwinty (gis-his-e), w potowie tego wariantu tematu (od t. 25) nastepuje zmiana

tonacji na E-dur, ktéra réwniez wystepowac bedzie w srodkowej czgsci Andante — B.

Przyklad 40. A. Zarzycki, Andante et Polonaise op. 23, Andante, t. 21-26

Wraz z pojawieniem si¢ czesci B (jej poczatek przypada na ostatnia miare taktu 28)
Zarzycki zaczyna czesciej korzysta¢ z nieregularnych podziatéw rytmicznych. Zaréwno w
partii skrzypiec, jak i fortepianu pojawiaja si¢ triole 6semkowe, ktore sg charakterystyczne
szczegolnie dla pierwszego odcinka czg¢sci B — ,,b” (t. 28-51). Temat otwierajacy czes¢
srodkowg Andante rozpoczyna sie od ¢wierénuty, po ktorej wystepuje triola ésemkowa w
kierunku wznoszacym w partii fortepianu i skrzypiec. Poczatkowo temat ten przybiera posta¢

kantylenowa, wsparta okresleniem sonore, a pojawiajace si¢ w nim triole niemal zawsze

18 7 r6dto: Zarzycki, Andante et Polonaise..., op. cit.
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poruszaja si¢ ruchem sekundowym w kierunku wznoszacym. Od taktu 32 melodia skrzypiec
przenosi si¢ W wyzsze rejestry i w swoim punkcie kulminacyjnym (t. 37) osiaga dzwick h®,
ktory przechodzi w krotka figuracje oparta na szesnastkowej kwintoli. W dalszym przebiegu
melodia ulega uspokojeniu i powtornie wraca krotka, rozpoczynajaca sie od trioli kantylena
(por. przyktad 41).

Przyklad 41. A. Zarzycki, Andante et Polonaise op. 23, Andante, t. 37-40*"

W kolejnych taktach odcinka ,b” zaprezentowany zostaje swego rodzaju wariant
wczesniejszych struktur, jednak tym razem wystepujace w nim triole (w t. 41-42, w partii
skrzypiec) przyjmuja kierunek descendentalny. W kolejnym takcie (t. 43) pojawia si¢ w partii
skrzypiec dtugo wybrzmiewajacy dzwick gis', ktéry taczy sie z triolowa figuracja oparta na

h.*  Podobna struktura prezentowana jest takze w

powtarzanych naprzemiennie dzwigkac
kolejnych taktach (od ostatniej miary t. 46 do t. 50), jednak rozpoczyna si¢ ona od dzwicku fis*,
a dalej od kolejnych dzwickéw (e', dis', cis). Figuracje te mozna odbieraé jako swego rodzaju
progresje, w ktorej jednak modyfikowana jest liczba wystepujacych w niej dzwiekdw, a takze
stosowane wartosci rytmiczne.

Srodkowa czes¢ Andante — B - wykazuje w pewnym stopniu charakter
przetworzeniowy. Z jednej strony mocno zaznacza si¢ W niej obecnosc¢ techniki ewolucyjnej i
wariantowania, a z drugiej wystepuje w niej rowniez material muzyczny z czg¢sci A —czy tow
dostownej, czy tez w zmienionej postaci. Doskonatym tego przyktadem moga by¢ frazy
pojawiajace si¢ w odcinku ,,b;” (t. 52-68). Mowa tutaj o wariantowanych strukturach, ktore
pojawiaja si¢ w taktach 58, 60, 61 i 62. Nawiagzuja one do gtéwnej frazy formotwdrczej Andante
opartej na nastepstwie cwierénuty i czterech dsemek. Ewolucjonizm czesci B zostaje
dodatkowo uwypuklony w zakonczeniu tej czesci, w takcie 68, kiedy to Zarzycki zastosowat
zmiane tempa (lento) i wprowadzit rozbudowana, schromatyzowana figuracje¢ w dynamice

forte. Solowa figuracja skrzypiec konczy si¢ na wybrzmiewajacej na fermacie pétnucie gis,

419 :

Ibidem.
20 gtruktura ta wystepuje w taktach 43-46 i bazuje przede wszystkim na dwéch dzwickach (zwykle
prezentowanych naprzemiennie) — gis' i fis'. Dwukrotnie w tym przebiegu pojawia si¢ rowniez dzwiek ais’.
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czyli prymie dominanty w cis-moll (a takze kwincie toniki w cis-moll), co stanowi

przygotowanie do powrotu gtownej tonacji cis-moll (por. przyktad 42).
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Przyklad 42. A. Zarzycki, Andante et Polonaise op. 23, Andante, t. 68**

Od taktu 69 powraca czgs¢ A w cis-moll, jednak w zwariantowanej formie jako A;. W
taktach 69-81 pojawia si¢ niemal identyczny pokaz struktur, ktore wystepowaty w t. 5-17,
natomiast dalej przedstawiony zostaje odcinek o charakterze kodalnym, w ktérym ponownie
dostrzec mozna dziatanie techniki ewolucyjnej. Andante konczy sie trzykrotnie powtdrzonym
akordem cis-moll.

Partia skrzypiec w Andante jest niewatpliwie pierwszoplanowa. Przedstawia ona
zardbwno kantylenowe przebiegi, jak i przejawia cechy wirtuozowskie. Wirtuozeri¢ przebiegdw
w Andante determinuja pojawiajace sie¢ w tym utworze figuracje, jak rdwniez czeste zmiany
rejestru instrumentu (nierzadko zachodzace gwattownie).

W Andante takze partia fortepianu petni wazna funkcje we wspottworzeniu narracji
muzycznej. Poza oczywistg rola akompaniamentu dla partii skrzypiec, fortepian jest réwniez
nosnikiem wielu fraz nalezacych do gtéwnego tematu utworu. Nierzadko uzupetnia on
przebiegi ,,zatrzymywane” w partii skrzypiec (np. kiedy wprowadzane sa w niej diuzsze
wartosci) i w ten sposéb zapewnia ciggto$¢ narracji muzycznej (np. w t. 22, 43, 64). Bardzo
czesto akompaniament uwypukla przebiegi pojawiajace sie¢ w skrzypcach poprzez réwnolegte
prowadzenie melodii (w okreslonym, ale zmieniajacym si¢ interwale — np. w t. 11, 29-31) i
wchodzi tez w dialog z partig skrzypiec — zwtaszcza, gdy oba instrumenty naprzemiennie
intonujg te samg fraze (np. t. 5-10). W niektorych taktach Andante, podczas jednoczesnego
prezentowania krétkich kantylen w partii skrzypiec i fortepianu, mozna takze zaobserwowac
niedtugie fragmenty kontrapunktujace (np. w t. 39). Partia fortepianu jest zréznicowana nie
tylko funkcjonalnie, ale tez fakturalnie. Przewaznie przyjmuje ona posta¢ akordowych
przebiegow, ktore dopetniane sg krotkimi kantylenami, ale zdarzajg sie tez i takie odcinki, w
ktorym akompaniament przyjmuje posta¢ quasi-ostinatowa (np. w t. 55-56). Partia

fortepianowa jest takze waznym nosnikiem tresci harmonicznych w Andante. Z jednej strony

421 7rédto: Zarzycki, Andante et Polonaise..., op. cit.
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w partii lewej reki wystepuja burdonowe dzwigki w niskich rejestrach, majace na celu
utrzymywanie stabilnosci tonalnej, z drugiej jednak strony sama morfologia struktur
akordowych nierzadko wprowadza chwiejnos¢ tonalng, jaka zaobserwowac¢ mozna chociazby
juz we wstepie utworu.

Andante rozpoczyna si¢ W niejednoznacznej tonacji, jednak z mocniejszym
zaznaczeniem cis-moll, ktdrej we wstepie towarzyszy wiele dysonujacych wspétbrzmien.
Temat gtéwny Andante zostaje wprowadzony wiasnie w tonacji cis-moll, cho¢ juz na trzeciej
mierze taktu 5 zaintonowany zostaje akord H-dur (dominanta w tonacji paralelnej E-dur). W
dalszym przebiegu czesci A pojawiaja si¢ m.in. akordy gamowtasciwe, najczesciej Gis-dur, cis-
moll, fis-moll, ktdre czesto sa wzbogacane dodatkowymi sktadnikami. W takcie 25 (w potowie
prezentacji wariantu tematu pierwszego) nastgpuje zmiana tonacji z cis-moll na E-dur, ktore tez
bedzie dominowato w poczatkowych fazach cz¢sci B. W odcinku ,,b;” niestabilnosé¢ tonalna
narasta i pojawia sie coraz wigcej akordow zmniejszonych, a takze takie akordy jak H-dur, Fis-
dur i gis-moll. Wtasnie ten ostatni akord jest ostatnim zaintonowanym w partii fortepianu w
srodkowej czesci B. W repryzowej czesci A; plan tonalny jest bardzo podobny do tego z czesci
A. Andante konczy si¢ akordem cis-moll.

Podobnie jak w wielu innych kompozycjach Zarzyckiego, réwniez w Andante
kompozytor rozpoczyna i konczy przebieg utworu w dynamice pianissimo. Mimo to jednak az
dwukrotnie mozna odnalez¢ w Andante kulminacje dynamiczne w postaci fortissimo (w t. 33 i
57).

Forma w Polonaise z op. 23 jest trudna do jednoznacznego zinterpretowania, gtéwnie
ze wzgledu na wielos¢ wystepujacych w nim tematow, ich wariantow, ale takze powtdrzen
okreslonych struktur. Probujac stworzy¢ najbardziej ogolny schemat formalny tego dzieta,
mozna przyjaé, ze jest to utwor trzyczesciowy, jednak kazda z jego czesci sktada sie z Kilku
ztozonych odcinkéw. Cezury dla poszczegdlnych czegsci moze wyznacza¢ w tym utworze
pojawianie si¢ powracajacych struktur, charakterystycznych dla tematu pierwszego. Wystepuja
one na samym poczatku dzieta, w jego srodku i na koncu. Taka zaleznos¢ pozwala takze przyjaé¢
hipoteze, ze Polonaise zostat skonstruowany w oparciu o0 forme sonatows. Pierwszy pokaz
czesci A (z gtdwnym, pierwszym tematem Polonaise) nalezatby wowczas do ekspozyciji, jej
kolejny pokaz rozpoczynatby przetworzenie, zas ostatni — repryze. Istnieje takze mozliwosé
interpretacji formy Polonaise jako formy rondowej, w ktorej czesci ,,A” petnityby funkcje
refrendw, a pozostate struktury funkcje¢ kupletow. Zwazywszy na pewna powtarzalnos¢ takze
czesci B, taka interpretacja formy wydaje si¢ najbardziej przekonujaca.

143



Polonaise z op. 23 otwiera brawurowy fortepianowy wstep, grany fortissimo, w ktorym
kompozytor silnie podkresla rytmike poloneza. Rozpoczyna go mocno zaakcentowany w
oktawach dzwiek cis, ktory prawdopodobnie jest rodzajem reminiscencji Andante, w dalszych
taktach pojawiaja si¢ takze akord fis-moll czy akordy zmniejszone (np. ais’). Kolejne takty
przynosza wigksza stabilizacje tonalng i prowadza do tonacji E-dur. We wstgpie pojawia si¢
juz motywika zapowiadajaca temat pierwszy, ktory w dalszym przebiegu bedzie prezentowany
w partii skrzypiec. Fraza formotwdrcza rozpoczynajaca sie od trioli szesnastkowej w kierunku
wznoszacym, po ktorej prezentowane sa cztery 6semki (druga przyjmuje Kierunek
descendentalny) i dalej dwie dsemki (w interwale sekundy i kwarty) intonowana jest w partii

obu rak w interwale oktawy, co dodatkowo uwypukla jej brzmienie (por. przyktad 43).
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Przyklad 43. A. Zarzycki, Andante et Polonaise op. 23, Polonaise, t. 1-5*%

Od taktu 13 w partii skrzypiec zostaje zaprezentowany temat pierwszy Polonaise.
Rozpoczyna go fraza oparta na trioli szesnastkowej w kierunku wznoszacym, po ktorej
wystepuja cztery 6semKki (por. przyktad 44, t. 13). Druga jednostka formotwdrcza tematu jest
motyw oparty na nastepstwie szesnastki, pauzy szesnastkowej, 6semki (oddalonej o kwarte od
poprzedzajacego ja dzwieku) i ¢wierénuty z kropka (por. przyktad 44, t. 14). Obie struktury sa
istotnymi jednostkami formotwdrczymi, ktdre pojawiaé sie beda takze w innych odcinkach
utworu. W dalszym przebiegu pierwszego zdania tematu wystepuje figuracja. (por. przyktad
44, 1. 15).
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Przyklad 44. A. Zarzycki, Andante et Polonaise op. 23, Polonaise, t. 11-1

422 7rédto: Zarzycki, Andante et Polonaise..., op. cit.

423 7rodto: ibidem.
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Drugie zdanie tematu (t. 17-20) takze rozpoczyna si¢ od motywu wznoszacej trioli,
jednak dalej ksztattowane jest inaczej niz zdanie pierwsze — przede wszystkim brak w nim
charakterystycznego motywu z synkopa, a takze figuracji. Wystgpuje w nim za to, pod koniec
przebiegu, tryl na najwyzszym dzwicku w zdaniu — e®. W taktach 21-27 prezentowany jest
wariant pierwszego zdania tematu, zakonczony rozbudowang figuracja, oparta w gtownej
mierze na dwoch sekstolach. Po zakonczonej figuracji (t. 27) w partii fortepianu wystepuje
jednotaktowa struktura o charakterze tacznikowym, w ktdrej takze pojawia si¢
charakterystyczna fraza z triola prowadzona rownolegle w partii obu rak. Lacznik zmienia
tonacje na Cis-dur i wprowadza pokaz duzego wariantu tematu pierwszego (zwtaszcza jego
pierwszego zdania), w ktorym szczegdlnie mocno zaznacza si¢ technika ewolucyjna (por.
przyktad 45).
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Przyklad 45. A. Zarzycki, Andante et Polonaise op. 23, Polonaise, t. 26-29*%*

Nowe warianty tematu pierwszego (oparte gtdwnie na szeregu triol szesnastkowych)
ukazane sa dwukrotnie — pierwszy raz w tonacji Cis-dur, a kolejny w A-dur. Zakonczeniu
ostatniego wariantu towarzyszy tonacja E-dur. Na ostatniej mierze taktu 35 zostaje
zaprezentowana nowa struktura tematyczna rozpoczynajaca si¢ od dwoch 6semek w kierunku
opadajacym, po ktdrych pojawia si¢ kilka grup szesnastkowych, urozmaicanych co jakis czas
ozdobnikami. Ta struktura tematyczna zostaje ewolucyjnie rozwijana az do taktu 48. W takcie
44 nastepuje dodatkowo zmiana tonacji na bemolowe es-moll,*?®> ktére tez rozpocznie
prezentacje nowych struktur juz w czesci B. Wszystkie wymienione dotad struktury mozna
wiaczy¢ do rozbudowanej czesci A Polonaise, w ktdrej mocno eksponowany jest czynnik
wirtuozowski w partii skrzypiec, z kolei w partii akompaniamentu dominuja przebiegi

akordowe.

#24 Zrdto: ibidem.

“25 Audytywnie rzeczywiscie jest to tonacja es-moll, warto jednak zwrdci¢ uwage, ze z zapisu nutowego nie wynika
to jednoznacznie. W partii fortepianowej zastosowano zmiane znakéw przykluczowych, z kolei w partii skrzypiec
pozostawiono zapis sugerujacy pozostanie w tonacji A-dur. Taki rodzaj zapisu kazdego z instrumentéw w innej
tonacji jest kwestia wytacznie edytorska, nie ma tutaj bowiem zjawiska bitonalnosci.
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Od ostatniej miary taktu 48, w dynamice pianissimo wprowadzana jest nowa cz¢sé¢
Polonaise — B (t. 48-71) w tonacji es-moll. Przebieg ten charakteryzuja spokojne kantylenowe
motywy w partii skrzypiec, bazujace zwykle na diluzszych wartosciach rytmicznych
(najmniejszg wartoscia sg tutaj 6semki). Nieco wigksze zageszczenie ruchu mozna natomiast
zaobserwowac w partii fortepianu, gdzie pojawiaja si¢ drobniejsze wartosci rytmiczne, a takze
zageszcza sie faktura. W stosunku do czesci A kompozytor zdecydowanie bardziej
autonomizuje i roznicuje parti¢ fortepianu. Poza jej gtdbwna akompaniujaca funkcja, fortepian
w czesci B wprowadza tez krotkie melodie w momentach zatrzymania partii skrzypiec na
dtuzszych wartosciach (por. przyktad 46), czasem rowniez dubluje krétkie fragmenty melodii

z partii skrzypcowych, a nawet prowadzi niedtugie struktury kontrapunktujace.
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Przyklad 46. A. Zarzycki, Andante et Polonaise op. 23, Polonaise, t. 50-54%°

Kantylenowa czes$¢ B konczy si¢ w takcie 71, a od taktu 72 pojawia si¢ kolejny, dtuzszy
fragment, ktéry — pomimo czesciowo nowego materiatu muzycznego — mozna traktowac¢ jako
zaawansowany wariant czesci A, czyli A;. Towarzyszy mu zmiana tonacji na tonacje gtéwna —
A-dur, a jego poczatek otwiera krotka kantylena w partii skrzypiec. Warto jednak zaznaczy¢,
ze na tle skrzypcowej kantyleny (w t. 73), w partii fortepianu prezentowana jest fraza
nawigzujaca do czota tematu pierwszego z czesci A. W tej frazie wystepuje motyw wznoszacej
trioli szesnastkowej w ruchu sekundowym, po ktérym pojawiaja sie dwie 6semki i cztery

szesnastki, a takze — juz w kolejnym takcie — 6semka.*?’

W dalszym przebiegu fraza ta
prezentowana jest w partii skrzypiec (cho¢ juz w zwariantowanej formie), a nastgpnie ulega
rozwojowi zwigzanemu z dziataniem techniki ewolucyjnej. Kompozytor prowadzi melodi¢
operujac motywem czterech szesnastek, wzbogacanych czasem ozdobnikiem. Przebieg ten
przywodzi z kolei na mysl struktury pojawiajace si¢ w taktach 35-43, identyfikowane jako

swego rodzaju drugi temat czesci A. Skrzypcowym figuracjom towarzyszy stosunkowo proste

426 7 r6dto: Zarzycki, Andante et Polonaise..., op. cit.

“2T W temacie pierwszym z czesci A, po motywie triolowym pojawialy si¢ cztery 6semki.
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opracowanie akompaniamentu, ktére bazuje przede wszystkim na nastepstwach akordowych

(por. przyktad 47).

Przyklad 47. A. Zarzycki, Andante et Polonaise op. 23, Polonaise, t. 80-84*%

Od taktu 93, w tonacji A-dur, ponownie powraca temat pierwszy czesci A, poczatkowo

W niezmienionej formie.**°

W kolejnych taktach (t. 101-118) temat pierwszy z czegsci A
prezentowany jest dalej juz nie w partii skrzypiec, lecz w partii fortepianu. Skrzypce zas sa
catkowicie wytaczone z prowadzenia narracji muzycznej. Krétki wariant czesci A, czyli czesé
A, (t. 93-118), konczy si¢ prawie dwutaktows strukturg o charakterze tacznikowym, ktéra
prowadzi do pokazu kolejnej czesci Polonaise.

Od ostatniej miary taktu 120 pojawia si¢ nowa struktura tematyczna w tonacji fis-moll
— cze$é C, w ramach ktérej mozna wyodrebni¢ trzy odcinki.**® Charakterystyczna jednostka
formotworczg jest dla niej fraza oparta na nastgpstwie ¢wierénuty (na ostatniej mierze taktu),
6semki, szesnastki i trzydziestodwojki — oddzielonych pauza trzydziestodwodjkowsg — i
wienczacej frazg diuzszej wartosci rytmicznej (przy pierwszym pokazie w t. 121 jest to
poinuta). Cata ta fraza, wraz z jej melodycznym rozwinig¢ciem, prezentowana jest kilkakrotnie
na przestrzeni taktow 120-145, jednak kazdorazowo w zwariantowanej formie.*** Czynnik
wirtuozowski szczegdlnie mocno uwidacznia sie pod koniec pierwszego odcinka czesci C, w
taktach 143-145, kiedy to prezentowane sa szesnastkowe figuracje. Akompaniament zas, w
catej czgsci C, jest budowany podobnie jak w czgsci A (por. przyktad 48).

428 7 r6dto: Zarzycki, Andante et Polonaise..., op. cit.

429 Taktom 93-100 odpowiadaja przebiegi z taktéw 13-20. Sa one identyczne.

%0 Czes¢ C (t. 120-187) mozna podzieli¢ na trzy odcinki oddzielane strukturami o charakterze tacznikowym.
Pierwszy odcinek przypada na takty 120-148, a dalej pojawia si¢ struktura o charakterze tacznika (t. 149-152),
nastepnie wystepuje drugi odcinek (od t. 152 w partii skrzypiec-168) i kolejny tacznik (t. 169-179). Ostatni odcinek
jest najkrotszy i nawiazuje do odcinka pierwszego, przypada na takty 180-187.

“31 W taktach 134-135 fraza charakterystyczna dla czesci C prezentowana jest wyjatkowo w partii fortepianu, a
nie w partii skrzypiec. Dodatkowo fraza prezentowana w partii fortepianu wystepuje w zdwojeniu oktawowym.
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Przyklad 48. A. Zarzycki, Andante et Polonaise op. 23, Polonaise, t. 137-145%

Od taktu 146 pojawia si¢ krdtka struktura o charakterze tacznikowym, ktora czesciowo jest
tez kontynuacja wczesniejszych mysli  muzycznych. Nastepuje zmiana tonacji z
dotychczasowego A-dur na Es-dur*®® i zaanonsowany zostaje motyw charakterystyczny dla
drugiego odcinka czgsci C. Motyw ten to nastepstwo Osemki, dwoch szesnastek i dtuzszej
wartosci rytmicznej (w t. 146 jest to ¢wierénuta z kropka). W takcie 147-148 pojawia si¢
szesnastkowa figuracja w partii skrzypiec, a nastepnie narracja muzyczna prowadzona jest juz
wylacznie przez fortepian (az do t. 151). Dalej kolejny raz pojawia si¢ motyw z 6semka i
szesnastkami w kierunku wznoszacym i na ostatnim jego dzwicku (potnucie) wybrzmiewa
akord Es-dur. W takcie 153 nastepuje ponowna zmiana tonacji (z Es-dur na A-dur) i

prezentowana jest drugi odcinek czesci (por. przyktad 49).
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Przyklad 49. A. Zarzycki, Andante et Polonaise op. 23, Polonaise, t. 150-154**

432 7rédto: Zarzycki, Andante et Polonaise..., op. cit.

433 7 zapisu nutowego wynika, ze zmiana tonacji na Es-dur, zachodzi wytacznie w partii fortepianu (w takcie 146,
w partii skrzypiec znaki przykluczowe nie zostaja zmienione i nadal obowiazuja trzy krzyzyki). W gruncie rzeczy
jednak stosowane w partii skrzypiec znaki akcydentalne pozwalaja zachowaé spojnos¢ tonacji, bez koniecznosci
zmiany zapisu w partii skrzypiec. Nie ma wiec tutaj sytuacji, w ktérej — mimo wystepowania innych oznaczen
przykluczowych — mozna by méwi¢ o zjawisku bitonalnosci.

434 Zrédto: Zarzycki, Andante et Polonaise..., op. cit.
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Warto zaznaczy¢, ze wiasnie tutaj po raz pierwszy w catym utworze partia skrzypiec
prowadzona jest dwudzwigkami, zas w partii akordowego akompaniamentu pojawiaja Si¢
arpeggia (por. przyktad 49).

W drugim odcinku czgsci C widoczne jest w dalszym ciggu dziatanie techniki
wariantowania (zwtaszcza w odniesieniu do motywow), a takze techniki ewolucyjnej —
podczas figuracyjnego rozwijania fraz. W takcie 169 przebieg konczy sie zaintonowanym w
partii fortepianu akordem E-dur septymowym, a juz w takcie 170 nast¢puje zmiana tonacji na
H-dur. Odcinek znajdujacy si¢ w taktach 170-179 mozna potraktowa¢ jako kolejny tacznik
wewnetrzy rozbudowanej czgsci C. Znajduja sie w nim jeszcze rozwinigcia melodyczne z
poprzedniego odcinka czesci C, tremola skrzypiec, a takze trzydziestodwojkowe figuracje
inicjowane motywem, ktéry nawiazuje do samego poczatku czgsci C.**

Dalszy przebieg Polonaise (t. 180-187) nawigzuje z kolei do motywiki z pierwszego
odcinka czesci C.*** W tym fragmencie dzieta ponownie zostaje zaprezentowana struktura,
rozpoczynajaca Sie od nastepstwa Osemki, szesnastki, pauzy trzydziestodwdjkowej i
trzydziestodwojki w Kierunku wznoszacym, a nastepnie jej rozwiniecie. Temu fragmentowi
Polonaise towarzyszy tonacja fis-moll. Od taktu 187 do pierwszej ésemki w takcie 207
wystepuje struktura o charakterze tacznikowym, ktora prowadzi do kolejnego pokazu czgsci A.

Czesé A (t. 207-237) wystepuje w identycznej postaci jak na samym poczatku dzieta
(od t. 13). Dopiero krotka struktura pojawiajaca si¢ w t. 238-245 jest wariantem struktury z t.
44-48, a nie jej dostownym powtdrzeniem. Kolejne takty to takze powrét czgsci B, jednak
przetransponowanej o caty ton nizej (w stosunku do jej pierwszego pokazu z t. 48-71) i z nieco
zmienionym zakonczeniem®’ przechodzacym ptynnie do rozbudowanej kody, w ktérej
wystepuje motywika pochodzaca niemal z catego Polonaise. Pojawiaja si¢ w niej m.in. fraza z
tematu pierwszego z triolg szesnastkowa, opisywane juz wczesniej grupy czterech szesnastek,
trylowane ¢éwierénuty. Od taktu 297 koda zmierza juz do zakonczenia utworu, w partii
skrzypiec prowadzone sa najpierw rownolegte oktawy, ktére dalej przechodza do kilku
figuracji, rozbijanych krétkimi kantylenami. Caty przebieg konczy sie silnie wybrzmiewajacym
A-dur.

Partia skrzypiec w Polonaise z op. 23 wymaga wysokich umiejetnosci warsztatowych
od potencjalnych wykonawcéw. Obfituje bowiem w wiele wirtuozowskich przebiegdw, ktére

% Motyw ten sklada si¢ z nastepstwa 6semki, szesnastki, pauzy trzydziestodwéjkowej i trzydziestodwéijki, po
ktérej nastepuje diuzsza wartos¢ rytmiczna.

“%¢ Mozna wiec zaobserwowaé, ze czesé C charakteryzuje sie budows trzyczesciows typu repryzowego.

“37 7 tego tez wzgledu, stosujac oznaczenia literowe powracajaca czes¢ B oznaczono w tabeli 11 jako czesé B’
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nie ograniczaja si¢ wytacznie do szybkich figuracji. Zarzycki przedstawit petni¢ brzmienia
skrzypiec poprzez zastosowanie szerokiego ambitus instrumentu, zmiany sposobu artykulaciji,
wiagczanie do przebiegdbw ozdobnikéw (przednutki i tryle), wprowadzanie cieniowania
dynamiki, a takze — w niektorych fragmentach — prowadzenie melodii dwudzwigkami.
Fortepian z kolei nie ogranicza si¢ wylacznie do petnienia roli akompaniamentu. By¢ moze
wynika to m.in. z faktu, ze pierwotnie Andante et Polonaise op. 23 skomponowane byly na
skrzypce z towarzyszeniem orkiestry i tym samym rozbudowana partia fortepianu ma

odzwierciedla¢ bogactwo przebiegdw orkiestrowych.

Romance E-dur op. 16

Niematg stawe przyniost Zarzyckiemu utwér Romance E-dur op. 16 (Romans E-dur),
opublikowany przez berliaskie wydawnictwo Bote & Bock w 1875 roku.**®® Obecnie mozna
postucha¢ nagrania tego dziela na ptycie Polish Violin Music**® w wykonaniu Kingi Augustyn
(skrzypce) i Efirgo Hackmey’a (fortepian). O tej kompozycji Zarzyckiego mozna przeczytac¢

kilka stéw w Przewodniku po muzyce skrzypcowej:**°

Romans (...) jeszcze dzi§ ujmuje poetyckim nastrojem, szlachetna melodyka i niebanalna
harmonikg. Utrzymany w nieskazitelnej formie, napisany zostat z wyczuciem instrumentu, z

wykorzystaniem petnej skali skrzypiec.***

Taki opis pozwala zauwazy¢, ze Romace E-dur op. 16 idealnie spetnia idiomatyczne dla tego
gatunku cechy. Przypomnie¢ warto w tym miejscu, ze romans jako gatunek muzyczny — tak
instrumentalny, jak i wokalno-instrumentalny — cechowat si¢ liryzmem, a takze byt nosnikiem
do eksponowania silnych przezy¢ zwigzanych z szerokorozumiang mitoscig. Od XIX wieku
romans przeniknat takze do muzyki instrumentalnej, wczesniej bowiem byt forma piesni.
Instrumentalne romanse XIX-wieczne najczesciej pisano na fortepian solo lub skrzypce z
towarzyszeniem fortepianu, rzadziej za$ podejmowano si¢ komponowania romanséw na
orkiestre. Sama forma romansu przyjmowata z kolei najczesciej postac trzyczesciowa typu
ABA,. *#

“%8 Taka date podaje Chmara-Zaczkiewicz w hasle encyklopedycznym, z kolei w katalogu Hofmeister XI1X wydanie
Romance E-dur op. 16, zar6wno w wersji na skrzypce i fortepian, jak i na skrzypce i kwartet dety, datowane jest
na rok 1877.

“%9 polish Violin Music..., op. cit.

40 K usiak, op. cit.

“! Ibidem, s. 472.

#2 ] Sage, S. Friedmann, R. Hickman, hasto: ,romance” w: Grove Music Online, https://www-
loxfordmusiconline-1com
1d4eyq93j002d.han.amu.edu.pl/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-00000237257rskey=N1TAB3&result=1, [dostep: 27.09.2022].
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Pierwsza analiza Romance E-dur op. 16 Zarzyckiego pojawita si¢ w artykule Maryli
Renat, dotyczacym romansu skrzypcowego w muzyce polskiej przetomu XIX i XX w.**®
Autorka w swej pracy przedstawia analizy czterech romanséw na skrzypce i fortepian,
odnoszac si¢ gtdwnie do ich przebiegow ekspresyjnych w relacji z materiatem dzwickowym.
Obok Romance E-dur op. 16 Zarzyckiego autorka analizuje rowniez Romans D-dur op. 11 nr
1 Grzegorza Fitelberga (1879-1953), Romans E-dur Adama Andrzejowskiego (1880-1920) i
Romans D-dur op. 23 Karola Szymanowskiego (1882-1937).*** Renat zauwaza, ze Romance
E-dur Zarzyckiego — zgodnie z wyznacznikami gatunku — egzemplifikuje zastosowanie
budowy trzyczesciowej typu ABA;. Poszczegdllne czesci dzieta autorka nazywa ogniwami,
ktore charakteryzuje przede wszystkim na podstawie takich elementow dzieta jak melodyka i
rytmika (ale tylko w og6Inym zarysie), artykulacja, dynamika czy harmonika. Analiza pozwala
zauwazy¢, ze w utworze Zarzyckiego wystepuja ,,falujace stany ekspresyjne” — wg autorki
ogniwa skrajne cechuja si¢ mniejszym natgzeniem wyrazowym, z kolei w ogniwie srodkowym
(B) dochodzi do kulminacji i najwickszego nasilenia dynamiczno-ekspresyjnego.**

Zgodnie z tym, co przedstawita autorka artykutu i co potwierdza niniejsza analiza,
Romance E-dur op. 16 jest utworem o budowie trzyczgsciowej typu ABA;, utrzymanym w
metrum 4/4 i tempie moderato. Jego poszczegdlne czesci — ksztattowane przede wszystkim
wedtug zasad budowy okresowej — wydzieli¢ mozna w nastepujacy sposéb: A (t. 1-25),**° B:
(t. 27-65),*" A; (t. 69-100). **®

Czes$¢ A rozpoczyna sie od spokojnego, utrzymanego w dynamice pianissimo wstepu w
partii fortepianu (t. 1-4). Jest on prowadzony w oparciu o dtuzsze wartosci rytmiczne (legowane
cale nuty i péinuty), ktére dodatkowo w partii lewej reki przedstawiaja krotkie kantyleny.
Trudno jednoznacznie ustali¢ tonacje wystepujaca we wstepie, bowiem intonowane sg w nim
przenikajace si¢ akordy cis-moll i E-dur. Gtéwny temat Romance rozpoczyna si¢ od taktu 5 w
partii skrzypiec (towarzyszy mu subdominanta w tonacji E-dur, czyli akord A-dur). Opiera si¢
on na kantylenowym przebiegu, dodatkowo wzmocnionym okresleniem wyrazowym dolce, a

przewazajacymi wartosciami rytmicznymi sa w nim ¢éwierénuty. W pierwszym odcinku

% M. Renat, op. cit.

** Ibidem.

*5 |bidem, s. 86-88.

#48 Czes¢ A trwa w partii skrzypiec do dwéch pierwszych miar taktu 25, jednak w partii fortepianu w taktach 25-
26 wystepuje juz struktura o charakterze tgcznikowym.

“T Czes¢ B konczy sie w partii skrzypiec péinuta w partii skrzypiec, natomiast od drugiej miary taktu w partii
fortepianu rozpoczyna si¢ juz struktura o charakterze tacznikowym, ktéra trwa w partii fortepianowej az do 69
taktu wiacznie.

“8 Czes¢ Aq rozpoczyna sie w partii skrzypiec od drugiej miary taktu 69, z kolei w partii fortepianu w t. 69
wybrzmiewa jeszcze zakonczenie tacznika.
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tematycznym czesci A (t. 5-12) akompaniament realizowany jest gtéwnie w oparciu o

449

akordowe przebiegi, ktore dopetniaja zawarte w nim krétkie kantyleny™ (por. przyktad 50).

A.Zuarzycki.Op.16.
, Moderato. Alla breve.
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Przyklad 50. A. Zarzycki, Romance E-dur op. 16, t. 1-14*°

Od taktu 13 (okreslonego largamente) do taktu 25 wystepuje drugi odcinek czesci A, w
ktorym wzmocniony zostaje wolumen brzmienia (forte) (por. przyktad 50, t. 13-14). W tym
odcinku melodia tematu przechodzi do wyzszych rejestrow (w najwyzszym punkcie partia
skrzypiec siega dzwicku gis®; t. 15-17) i od taktu 19 w materiale dzwigkowym pojawiaja sic
juz drobniejsze wartosci rytmiczne (6semki). Akompaniament w tym fragmencie zmienia si¢ —
cho¢ w partii lewej reki nadal wybrzmiewaja cate nuty i incydentalnie pojawiaja si¢ takze
krétkie kantyleny. Partia prawej reki nie jest juz budowana gtownie w oparciu o akordowe
nastgpstwa, lecz o 6semkowe quasi pasaze, prezentujace roztozone troéjdzwigki z dodatkowymi
dzwigkami prowadzacymi.

W partii fortepianu, w taktach 25-26, pojawia si¢ krdtka struktura o charakterze
tacznika, ktéra moduluje z E-dur do cis-moll i prowadzi do pokazu srodkowej czg¢sci Romance
— B. Maryla Renat zauwaza, ze cze¢s¢ B (t. 27-65) ma charakter ewolucyjno-

49 Krétkie kantyleny w partii fortepianu sa szczeg6lnie widoczne w momentach zatrzymania ruchu w partii
skrzypiec na pétnutach.
%0 Zrédto: A. Zarzycki, Romance E-dur op. 16, Bote & Bock, Berlin 1877.
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przetworzeniowy.***

I rzeczywiscie w tej czesci utworu na samym poczatku zostaje
przedstawiony nowy temat, ktory nastepnie poddawany jest technice ewolucyjnej oraz
wariantowaniu. Sam temat, zarébwno pod wzgl¢dem wykorzystanego w nim materiatu

muzycznego, ale tez ogolnego nastroju — nawigzuje do czesci A (por. przyktad 51).
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Przyklad 51. A. Zarzycki, Romance E-dur op. 16, t. 24-30%%

Pierwszy pokaz tematu z czg¢sci B ma miejsce w taktach 27-35 i odpowiada jednemu
okresowi muzycznemu. Temat ten przybiera posta¢ kantyleny o falistym konturze melicznym,
cho¢ w miare postgpujacej narracji muzycznej, wzmaga si¢ w nim takze czynnik
wirtuozowski.**® Partia akompaniamentu w czesci B jest zblizona, pod wzgledem swojej
konstrukcji, do drugiego odcinka czesci A, w ktérym to w partii prawej reki dominuja quasi-
pasazowe przebiegi.

Po pierwszym pokazie tematu czgsci B, kompozytor przedstawia jego wariant (t. 37-
45), a nastepnie ewolucyjne rozwinigcie wariantu (t. 46-57). Zmiany tematu w jego wariancie
dotycza w gtownej mierze interwaliki i rytmiki (gtdwnie zageszczanie rytmu), a takze srodkdw
harmonicznych. Te ostatnie przejawiaja si¢ m.in. chromatyzmami w partii skrzypiec,
wprowadzaniem akordéw nonowych i septymowych czy tez po prostu transponowaniem
okreslonych struktur. Kulminacja w czesci B zachodzi w takcie 54, kiedy jedyny raz w catym
utworze pojawia sie dynamika fortissimo, a partia skrzypiec osiaga wysoki dzwick — ais®. W

“1 Renat, op. cit., s. 86.

32 7r6dto: Zarzycki, Romance E-dur op. cit.

“%3 przejawia sie on m.in. w zageszczeniu ruchu — przewazajacymi wartosciami nie sa juz éwierénuty i poinuty, a
6semki. Dodatkowo w przebiegu pojawiaja Si¢ coraz czesciej szesnastkowe figuracje, a takze szybkie podjazdy z
niskich rejestréw do wysokich.

153



taktach 56-57 ewolucyjne rozwijanie fraz przybiera postac¢ szerokiej, opartej na szesnastkach,
figuracji. Czes¢ B zostaje zakonczona schromatyzowanym odcinkiem (t. 58-65), w ktdrym
wystepuja charakterystyczne motywy — jednym z nich jest pojawiajacy si¢ az trzykrotnie
pottonowy motyw oparty na dwoch péinutach (cis-cisis), a drugim grupa czterech 6semek,
ktore parami takze sg od siebie oddalone o p6t tonu (fisis-gis, ais-h). Dla patii akompaniamentu

charakterystyczne sa tutaj z kolei akordowe arpeggia (por. przyktad 52).
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Przyklad 52. A. Zarzycki, Romance E-dur op.16, t. 58-63**

Od taktu 65 rozpoczyna si¢ kolejny fortepianowy tacznik, ktory tym razem prowadzi do
czesci Az, Pod wzgledem harmonicznym w taczniku najsilniej eksponowany jest akord Fis-dur,
jednak pod koniec jego przebiegu (w t. 69) zaintonowany zostaje akord jednoimienny — fis-
moll, ktory tez otwierat pierwszy pokaz gtéwnego tematu utworu. Zmianie ulega dynamika z
forte na pianissimo i wilasnie ten ostatni poziom dynamiczny rozpoczyna pokaz czgsci Aj.
Pierwsze osiemnascie taktow czesci A; (t. 69%°°-86)*° jest niemal identyczne jak czesé A,
dopiero w jej dalszym przebiegu nastepuja zmiany melodyczne, prowadzace do kody, ktora
otwiera szesnastkowa figuracja (t. 88-89). W dalszym przebiegu kody pojawiaja si¢ krotkie
kantylenowe motywy, a nastepnie wienczaca utwdr 6semkowa figuracja. Partia skrzypiec swoj
przebieg konczy na diugo wybrzmiewajacym dzwicku e®. Akompaniament w kodzie jest w
kolei budowany gtownie w oparciu o figuracyjne przebiegi (materiat dzwigkowy bazuje na
roztozonych tréjdzwickach), krétkie kantylenowe motywy (dwukrotnie powtdrzone w t. 93 i
95 ascendentalne nastepstwa c¢wierénutowe) oraz kwintowe wspétbrzmienia prowadzone
catonutowo w partii lewej reki.

W Romance E-dur op. 16 Zarzycki prowadzi jedna z prawdopodobnie najbardziej
lirycznych melodii w catym swoim repertuarze instrumentalnym, ktora za sprawa dominacji

spokojnych, kantylenowych przebiegow idealnie oddaje nastrdj romantycznej zadumy,

4% 7r6dto: Zarzycki, Romance E-dur op. cit.

“5\W partii fortepianu pobrzmiewa jeszcze akord z tacznika, ktéry jednoczesnie przynalezy juz do czesci A,
“%8 Takty te odpowiadaja materialowi muzycznemu z t. 5-22.
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czutostkowosci, a takze swego rodzaju melancholii. Taki sposob prowadzenia melodii
skrzypiec przywodzi jasne skojarzenia z wokalng proweniencja romansu. Warto jednak
zaznaczy¢, ze mimo tak wyraznie podkreslonej pierwszoplanowosci kantylenowych
przebiegdw, nie brak w partii skrzypiec takze i wirtuozerii. Przejawia si¢ ona m.in. w Kilku
rozbudowanych figuracjach, a takze w stosowaniu szerokiego ambitusu instrumentu, nawet na
przestrzeni zaledwie dwoch taktow.

Jak wspomniano juz na poczatku drugiej czesci dysertacji, Romance E-dur op. 16 zostat
napisany poczatkowo na skrzypce i kwartet dety, cho¢ wspdtczesnie dostgpna jest jego
partytura jedynie w wersji na skrzypce i fortepian. Co jednak interesujace, w partyturze na
skrzypce i fortepian — a doktadniej w partii fortepianowej — pojawiaja si¢ notatki sugerujace
pewne przebiegi, ktére mozna graé na innych instrumentach — wiolonczeli, flecie i klarnecie.**’
Partia fortepianu w Romance E-dur na tle pozostatych kompozycji Zarzyckiego jest szczeg6lnie
interesujaca. Oczywiscie petni ona m.in. funkcje akompaniamentu dla partii skrzypiec, jednak
nie jest to jej jedyne przeznaczenie. Fortepian jest tutaj nosnikiem krétkich wstawek
kantylenowych, ktére czasami staja sie pierwszoplanowe (np. w t. 93-95), innym razem
wchodzg w dialog z partig skrzypiec (np. w t. 6-7) lub tez sa rbwnorze¢dne z melodia skrzypiec
(np. w t. 19). Rozwini¢cie melodii w fortepianie zwykle nastepuje w momentach zwolnienia
ruchu w partii skrzypiec (przez wprowadzanie wiekszych wartosci rytmicznych) (np. w t. 12)
albo gdy partia skrzypiec zostaje catkowicie wykluczona z narracji muzycznej (np. w t. 25-26).
Kantyleny pojawiajace si¢ w partii fortepianu bardzo czgsto kontrapunktuja z partia skrzypiec,
co mozna zaobserwowa¢ w wielu miejscach kompozycji, np. w t. 41-42, 47, 53. Fortepianowy
akompaniament niewatpliwie przyczynia si¢ takze do kreowania og6lnego nastroju w Romance
E-dur, czy to poprzez okreslone struktury akompaniamentu, wplywajace na jego fakture
(przebiegi kantylenowe, struktury ostinatowe, bloki akordowe), jak réwniez za sprawg
czynnika harmonicznego. Stabilnos¢ tonalng staraja sie zapewni¢ diugo wybrzmiewajace
dzwieki wystepujace w partii lewej reki — sa nimi zwykle péinuty lub cate nuty, ktore dos¢
czesto przybierajg posta¢ wspotbrzmien kwintowych albo oktawowych. Jednak mimo
stosowania przez Zarzyckiego tych quasi burdondéw, bardzo cze¢sto w Romance E-dur

wystepuje niestabilnos¢ tonalna.

T W partii lewej reki (t. 28) pojawia si¢ adnotacja przy przebiegu czterech éwierénut — ,,cello”. Ta sugestia jest
jednak zastanawiajaca, poniewaz w drugiej wersji instrumentacyjnej Romance E-dur (na skrzypce i kwartet dety)
nie wystepuje wiolonczela. Inne wskazania dotycza dwoch instrumentow, ktore sa juz w obsadzie na skrzypce i
kwartet dety omawianego utworu, mianowicie fletu i klarnetu. Partie fletowe mozna odnalez¢ w t. 68-69 i 95-96,
natomiast partie klarnetowe w t. 30, 66-68 oraz 93-94.
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Juz w samym wstepie Romance E-dur trudno jednoznacznie ustali¢ tonacje utworu, co
wynika z przenikania si¢ akordow cis-moll i E-dur. W dalszym przebiegu sytuacja wyglada
dos¢ podobnie, bowiem zaobserwowa¢ mozna dalsze przenikanie si¢ tych dwaoch tonacji i
wystepowanie akordow gamowtasciwych zaréwno dla E-dur, jak i cis-moll. Prezentacja tematu
gtébwnego rozpoczyna na tle akordu subdominantowego z seksta (dla tonacji E-dur), czyli A-
dur. W dalszym przebiegu pojawiaja sie m.in. takie akordy jak fis-moll/Fis-dur, e-moll/E-dur,
H-dur, gis-moll/Gis-dur, a takze akordy zwigkszone lub zmniejszone. Warto jednak podkresli¢,
7e zazwyczaj prezentacje akordow nie ograniczajg si¢ do ich podstawowych sktadnikow
(prymy, tercji i kwinty) i dodatkowo czesto wystepuja w nim septymy, nony, a takze inne
wspotbrzmienia, ktdre czesto wywotujg efekt dysonansu, sa nimi np. wspotbrzmienia
sekundowe, a takze trytonowe. Efekt dysonansowosci bardzo czg¢sto wzmaga quasi burdon w
partii lewej reki, w ktorym nie zawsze intonowane sg prymy danego akordu. W srodkowej
czesci B, rozpoczynajacej sie od tonacji cis-moll, wystepuja juz nieco inne akordy, np. Ais-dur
(np. w t. 41) (takze w postaci mollowej, zwiekszonej, zmniejszonej i z dodatkowymi
sktadnikami) czy tez Dis-dur (np. w t. 31). Czeste zmiany tonalne, zachodzace nawet na
przestrzeni jednego taktu sprawiaja wrazenie duzej chwiejnosci tonalnej przebiegu, mimo to
cata kompozycja konczy sig¢ silnie zaintonowanym akordem E-dur.

Nastréj utrzymany w Romance E-dur niewatpliwie dodatkowo podkresla zastosowany
w nim plan dynamiczny. Utwor rozpoczyna si¢ i konczy w dynamice pianissimo, jednak w

catym przebiegu prowadzona jest dynamika falujaca.

Deuxiéme Mazourka op. 39

Liste kameralnych kompozycji w dorobku Zarzyckiego zamyka Deuxiéme Mazourka

op. 39 (Drugi Mazurek)**®

na skrzypce z fortepianem, dedykowany hiszpanskiemu skrzypkowi
— Pablowi Sarasate. Zostat on wydany prawdopodobnie w 1894 r. przez berlinskie
wydawnictwo N. Simrock.**® Jego wspétczesne nagranie — okoto trzy i ptminutowe — odnalezé
mozna na ptycie History of the Salon: Morceaux caractérictiqgues w wykonaniu Vaughana

Jones’a na skrzypcach i Marcusa Price’a na fortepianie.*®°

%38 Jest to wylacznie polskie tlumaczenie tytutu, ktére nie jest uzywane zamiennie z jego oryginalna wersja. Taki
tytut sugeruje w pewien sposob jakoby maégt istnie¢ takze jakis ,,pierwszy” mazurek. W toku prowadzonych badan
nie udato si¢ jednak ustali¢ dlaczego Zarzycki wihasnie tak nazwat swdj utwor oraz czy istnieje w jego dorobku
mazurek, ktéremu nalezatoby wowczas przypisa¢ numer ,pierwszy”. Tytutu tego nie nalezy jednak wiazaé z
funkcjonujacymi dwoma wersjami instrumentacyjnymi mazurka, w katalogach obie jego wersje wystepuja
bowiem pod tym samym tytutem.

#%9 Katalog internetowy Hofmeister XIX podaje, ze utwér ten (w dwdch wersjach obsadowych) wydany byt juz we
wrzesniu 1894 r. (Por. Hofmeister XIX, op. cit.).

%80 History of the Salon..., op. cit.
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Dygresyjnie warto wspomnie¢, ze takze i inni polscy kompozytorzy XIX-wieczni
pisywali mazurki na skrzypce z towarzyszeniem fortepianu. Tego typu utwory skomponowali
m.in. Henryk Wieniawski (Mazurek wspomnienie z Poznania op. 3), Apolinary Katski (mazurki
op. 4,6, 7,9, 11) czy Roman Statkowski (Mazurek a-moll op.3).

Deuxiéme Mazourka to stosunkowo niedtugi utwor — liczacy zaledwie 122 takty —
napisany w tonacji E-dur i metrum 3/4. Zywiotowy przebieg zapewnia mazurkowi tempo
animato i przewaga poziomu dynamicznego forte. Cho¢ jest to dzieto o proweniencji tanecznej
—w ktorym czynnik rytmiczny odgrywa istotna rolg — nie brak w nim wirtuozowskich, ale takze
kantylenowych przebiegow, przywodzacych na mysl liryke instrumentalng. Zgodnie z
wyznacznikami gatunkowymi Deuxiéme Mazourka jest skomponowany w oparciu o forme
trzyczesciowa typu ABA;, a materiat muzyczny jest w nim porzadkowany zgodnie z zasadami
budowy okresowej.

Pokaz czesci A (t. 1-18) rozpoczyna si¢ od granego w partii fortepianu czterotaktowego,
akordowego wstepu, uwypuklajacego trojdzielne metrum i synkopujaca pulsacje mazurka.
Dodatkowo juz we wstepie zauwazy¢é mozna stylizacje muzyka ludowa w postaci
burdonowych, kwintowych wspétbrzmien w partii lewej reki. Od taktu pigtego prezentowana
jest w partii skrzypiec gtowna mysl tematyczna mazurka, bazujaca na falujacej kantylenie, w
ktorej dominujaca wartoscia rytmiczna jest 6semka. Osemkowa pulsacja zostaje jednak co jakis
czas zaburzana, z jednej strony przez wigksze wartosci rytmiczne, ale takze przez drobniejsze
wartosci (np. szesnastki czy nawet trzydziestodwojki), wprowadzajace do utworu drobne
akcenty wirtuozowskie (por. przyktad 53). Akompaniament z kolei jest w czgsci A prowadzony
akordowo, takze z uwypukleniem synkopujacego pulsu m.in. przez pauzowanie pierwszej

miary taktu w partii prawej reki. Cata czgs¢ A jest powtdrzona, co wskazuje znak repetycji.
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A. Zarzycki, Op. 39.
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Przyklad 53. A. Zarzycki, Deuxiéme Mazourka op. 39, t. 1-14%¢*

Od taktu 19 rozpoczyna si¢ pokaz najbardziej rozbudowanej czesci mazurka — B (t. 19-
92), w ramach ktorej mozna wydzieli¢ dwa odcinki: ,,b” (t. 19-64) i ,,by” (t. 65-92). Wraz z
pojawieniem si¢ nowej czesci, zmienia sie tonacja z E-dur na paralelne cis-moll.*®* Co warte
podkreslenia, tego typu zmiany zachodza az kilkukrotnie na przestrzeni catej czgsci B.*®

Odcinek ,,b” rozpoczyna si¢ od czterotaktowego zdania muzycznego, w ktérym melodia
skrzypiec prowadzona jest kantylenowo. Przebiegowi towarzyszy dynamika forte i akordowy
akompaniament fortepianu, w ktérym pojawiajg si¢ czeste repetycje dzwicku gis (w t. 19
nalezacy on do dominanty w cis-moll, w taktach 20-21 do jej toniki, a w takcie 22 znéw do
dominanty w cis-moll), granego w zdwojeniu oktawowym — co z kolei wprowadza element

stylizacji ludowej, imitujac burdonowy dzwiek baséw (por. przyktad 54).

“61 Zrédto: A. Zarzycki, Deuxiéme Mazourka op. 39, N. Simrock, Berlin 1894.

82 \W pierwszych taktach czesci B pobrzmiewa jednak akord durowej dominanty w tonacji cis-moll, mianowicie
Gis-dur.

%83 Pjerwsza zmiana ma miejsce w t. 19 (z E-dur na cis-moll), kolejne zmiany zachodza w t. 33 (z cis-moll na E-
dur), t. 45 (z E-dur na cis-moll) i w t. 49 (z cis-moll na Es-dur).
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Przyklad 54. A. Zarzycki, Deuxiéme Mazourka op. 39, t. 15-22*

W kolejnych taktach (t. 23-28) melodia ulega zmianie, na co wptywa czynnik
ewolucyjny. Kantylenowe przebiegi zaczynaja ustepowac¢ figuracjom, przeplatanym
jednotaktowymi  motywami,  uwypuklajacymi  synkopujaca  rytmike = mazurkows.
Akompaniament fortepianowy z kolei, w dalszym ciagu realizuje akordowe przebiegi, ktdre
pozwalaja zachowa¢ mazurkowa pulsacje,*® a takze stanowia doskonata podpore harmoniczna
(por. przyktad 55).

e
vy

Przyklad 55. A. Zarzycki, Deuxiéme Mazourka op. 39, t. 23-28%°

Szczegolnie charakterystyczna dla czesci B jest jednotaktowa fraza. Rozpoczyna si¢ on
dwoma trzydziestodwojkami*®’ w kierunku wznoszacym, po ktérych nastepuja dwie pauzy
(szesnastkowa i 6Osemkowa), a dalej, prowadzone w ruchu przeciwnym - ¢wierénuta
poprzedzona przednutkami i dwie ésemki (por. przyktad 55, t. 24, 26 i 27). Jednym z wariantow
tej frazy jest struktura, inicjowana nastepstwem dsemki i szesnastki, po ktorych wystepuje
pauza szesnastkowa (por. przykitad 56, t. 33). Obie te struktury (fraza rozpoczynajaca si¢

dwoma trzydziestodwdjkami oraz jej wariant inicjowany ésemka i szesnastka) sa podstawa

#64 7rédto: Zarzycki, Deuxiéme Mazourka op. 39, op. cit.

%5 \W czesci B pojawia sie nieco wicksze zréznicowanie rytmiczne w partii fortepianu. Akompaniament jest
bowiem prowadzony tak, by na przestrzeni kilku taktdw zmieniato sie roztozenie akcentow. W ten sposéb Zarzycki
wariantowat mazurkowg rytmike, akcentujac raz pierwsze, a innymi razy drugie miary taktow.

“66 Zrédto: Zarzycki, Deuxiéme Mazourka op. 39, op. cit.

7 W niektérych przypadkach te dwie trzydziestodwojki sa jednoczesnie zakonczeniem wczesniej
prezentowanych figuracji.
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konstrukcyjna odcinka ,,b”, w ktérym dodatkowo dostrzec mozna silne oddziatywanie techniki

wariantowania.
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Przyklad 56. A. Zarzycki, Deuxiéme Mazourka op. 39, t. 29-34*%®

Drugi odcinek czesci B — ,,b;” — ponownie przywraca prymarnos¢ dtuzszych kantylen
nad krotkimi motywami z charakterystycznymi przednutkami. Rozpoczyna si¢ w takcie 65 od
spokojnej i melancholijnej melodii, ktorej towarzyszy stowne okreslenie cantabile. W takcie
70 pojawia sie jednak figuracyjna triolowa wstawka, ktora powraca w zwariantowanej formie
takze w takcie 78.%° Odcinek ,,b,” wprowadza nowa mysl tematyczna, ktérej pierwszy pokaz
ma miejsce w taktach 65-72, w taktach 73-80 prezentowany jest z kolei wariant tego tematu,
natomiast w taktach 81-92 ewolucyjne rozwinigte warianty. Tej ostatniej strukturze (t. 81-92)
towarzyszy artykulacja legato, a takze stopniowe wyciszanie (dim.) i zwalnianie tempa
(ritard.).

Repryzowa czg¢s¢ A powraca od taktu 93 i poczatkowo (az do t. 106) wystepuje w
nienaruszonej formie, tak jak w odcinku A. Dopiero od taktu 107 wprowadzone zostaje
ewolucyjne rozwinigcie frazy z taktu 106 z charakterystyczna pauza szesnastkowa oddzielajaca
6semke i szesnastke. Ta ewolucyjnie rozbudowana fraza zostaje przedstawiona kilkakrotnie na
przestrzeni taktow 107-112. Od taktu 113 pojawia si¢ z kolei kilka wirtuozowskich figuracji, w
ktorych wystepuja nieregularne podziaty rytmiczne (triole, sekstola i septola). Deuxiéme
Mazourka konczy sig¢ silnie zaintonowanym akordem E-dur.

Partia solowa skrzypiec w Deuxiéme Mazourka op. 39 prowadzona jest gtdwnie w
oparciu o przebiegi kantylenowe, ktdre jednak co jaki$ czas urozmaicane sg figuracjami, a takze
ozdobnikami. Poza wspomnianymi juz ozdobnikami, ciekawym urozmaiceniem melodii
skrzypiec — podkreslajagcym jednoczesnie aspekt wirtuozowski — jest pojawianie si¢ co jakis
czas nagtych skokdow interwatowych w kierunku wznoszacym, po ktdrych nie zawsze nastepuje
rozwiazanie ruchem sekundowym, lecz kolejny skok w przeciwnym kierunku (np. w t. 104-

%68 7 r6dto: Zarzycki, Deuxiéme Mazourka op. 39, op. cit.

“%9 Warto podkresli¢, ze w odcinku ,,b;” pojawia sie nowa struktura tematyczna, jej pierwszy pokaz obejmuje takty
65-72, za$ w taktach 73-80 jest prezentowany jej wariant.
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105). By¢ moze jest to przejaw stylizacji ludowej, kojarzacej si¢ z figurami tanecznymi
(nagtymi wyskokami) charakterystycznymi dla tancdw mazurkowych. Wirtuozerie skrzypiec
podkresla takze ich trzyoktawowy ambitus mieszczacy sic w zakresie h-h®,

Inny rodzaj stylizacji ludowej mozna dostrzec w partii fortepianu, ktory w catym
przebiegu pelni funkcj¢ akompaniamentu. Juz w samym wstepie pojawiaja Si¢ grane przez
fortepian rownolegte kwinty, jednoznacznie kojarzone z muzyka ludowa. Dodatkowo w partii
lewej reki bardzo czesto intonowane sg niskie, repetowane dzwieki, ktore moga by¢
odpowiednikiem burdonéw realizowanych przez basy w kapelach ludowych. Takze
mazurkowa rytmika — wystepujaca w roznych wariantach — jest doskonale utrzymywana w
partii fortepianu. Zarzycki realizuje akordowy akompaniament fortepianu gtéwnie w oparciu o
nastepstwa ¢wierénut i potnut.

Podobnie jak w przypadku Romance E-dur op. 16, takze w Deuxiéme Mazourka op. 39
Zarzycki wykorzystuje niebanalne rozwigzania harmoniczne. Kompozycja rozpoczyna si¢ W
tonacji E-dur. W jej pierwszej czgsci (A) poza akordem E-dur pojawiaja si¢ tez m.in. takie
akordy jak: cis i his’, C-dur, H-dur, czy tez Fis-dur. Bardzo czesto akordy te wzbogacane sa
dodatkowymi sktadnikami np. wspotbrzmieniami sekundowymi lub septymowymi. Czes¢ B
rozpoczyna si¢ od zmiany tonacji z E-dur na cis-moll (cho¢ warto podkreslic, ze w jej
pierwszych taktach zdecydowanie mocniej pobrzmiewa akord dominantowy dla tonacji cis-
moll — Gis-dur, a w kolejnych taktach molowa subdominanta dla cis-moll — fis-moll). Od taktu
33 nastepuje powrdt do tonacji zasadniczej (E-dur), ktory jednak dos¢ szybko (t. 45-48)
ponownie zmienia si¢ na jej paralele cis-moll, w ktdrej mocno zaznacza si¢ akord Gis-dur. Dos¢
niespodziewang zmiane tonacji mozna zaobserwowa¢ w dalszym przebiegu, na przestrzeni t.
49-56, kiedy pojawia si¢ catkowita zmiana tonacji na bemolowe Es-dur. Od t. 57 pojawia si¢
tonacja Gis-dur (dominanta dla cis-moll), ktéra zmienia si¢ na cis-moll, wraz z pokazem
kolejnego odcinka — ,,b;” (od t. 65, okreslonego cantabile). Catg czes¢ B konczy akord durowej
dominanty dla tonacji cis-moll, Gis-dur. W czesci A; ponownie powraca tonacja E-dur, ktora
tez wystgpuje na samym koncu utworu.

W przeciwienstwie do wigkszosci kompozycji Zarzyckiego, ktore zwykle rozpoczynaja
si¢ i konczg od réznych pozioméw dynamiki piano, w Deuxiéme Mazourka op. 39
zdecydowanie bardziej dominuje dynamika forte, ktora tez rozpoczyna i konczy utwor.
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Utwory kameralne Zarzyckiego reprezentuja zaledwie trzy dzieta, wystepujace
wspotczesnie wytacznie w obsadzie na skrzypce i fortepian. Sa to jednak kompozycje, w
ktorych dostrzec mozna sporo mniej typowych dla tworczosci Zarzyckiego rozwigzan, gtdwnie
w zakresie harmoniki oraz sposobu traktowania instrumentu towarzyszacego (fortepianu).

Niewatpliwie waznym aspektem tych dziet sg wirtuozowskie partie skrzypiec, ktore
przeplatane sa ze spokojniejszymi kantylenowymi przebiegami. Wirtuozeria ta dotyczy przede
wszystkim aplikowania do przebiegéw wielu figuracji, ale takze operowania szerokim
ambitusem skrzypiec (z nagtymi zmianami rejestrow), wplatania ozdobnikéw do melodii,
operowania dwudzwickami, a takze roéznicowania brzmienia instrumentu m.in. za sprawa
stosowania roznej artykulacji czy tez poprzez cieniowanie dynamiki.

W dosy¢ nowatorski sposdb — w stosunku do swoich pozostatych dziet — Zarzycki
traktuje w tym repertuarze parti¢ fortepianu, ktora zyskuje zdecydowanie wigkszg autonomie.
Poza petnieniem oczywistych funkcji — akompaniamentu dla partii skrzypiec oraz podpory
harmonicznej — fortepian w utworach kameralnych Zarzyckiego bardzo czesto jest nosnikiem
waznych jednostek formotworczych, a czesto prowadzi gtdwna 0$ narracji muzycznej. Ponadto
partia fortepianu lokalnie wzmacnia réwniez melodi¢ skrzypiec, poprzez réwnolegte
prowadzenie melodii (w interwale oktawy lub innym interwale), wchodzi w dialogi z partia
skrzypiec, ale tez w niektorych fragmentach prowadzi struktury kontrapunktujace do melodii
skrzypiec.

Na szczegllng uwage zastuguja takze rozwigzania w zakresie harmoniki, ktore w
przypadku dziet kameralnych Zarzyckiego, sa dos¢ nowatorskie. Mowa tutaj m.in. o
stosowaniu licznych akordoéw zwigkszonych i zmniejszonych, a takze wplataniu do akordow
dodatkowych sktadnikéw jak np. septym, non, ale tez sekund, kwart zwigekszonych czy sekst.
Ciekawe zabiegi w obszarze harmoniki dotycza takze stosowania niejednoznacznych funkcji
harmonicznych, ktore przyktadowo zawieraja sktadniki akordu durowego oraz jego molowej
paraleli. Takie zjawiska bardzo czgsto zachodza np. w Andante z op. 23, ale tez w Romance |
Deuxiéme Mazourka, w ktérych mozna zaobserwowa¢ czeste przenikanie sktadnikéw z akordu
E-dur i cis-moll, uniemozliwiajace jednoznaczne ustalenie tonacji.

Podobnie jak w innych utworach Zarzyckiego, takze w jego kompozycjach kameralnych
duze znaczenie w ksztalttowaniu narracji muzycznej ma dziatanie techniki wariantowania oraz

ewolucyjne rozwijanie fraz.
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1.3. Dziela solowe — utwory fortepianowe

Aleksander Zarzycki ma w swoim dorobku twérczym wiele dziet solowych, sg to jednak
wyltacznie kompozycje na fortepian. Utwory te sa reprezentowane zwtaszcza przez dziela o
stosunkowo niewielkich rozmiarach, ktére mozna zaklasyfikowa¢ do gatunku miniatury
fortepianowej. Mowa tutaj przede wszystkim o kompozycjach nawigzujacych z jednej strony
do form tanecznych, a z drugiej — do liryki wokalnej. Kilkanascie opusow

470

przeznaczonych na fortepian solo przedstawiono w tabeli 12.

Tytut zbioru i kompozycji

Trois poésis musicales
1. Presto
2. Berceuse
3. Romance

Trois poésis musicales

1. Elégie
2. Prérie
3. Plainte

Grande Valse g-moll
Barcarole H-dur
Deux chants sans paroles
1. Berceuse
2. ldylle
Valse brillante As-dur
Deux nocturnes
Deux mazourkas
Grande valse D-dur
Deux morceaux
1. Chantd’amour
2. Barcarole
Deux mazourkas

Deux morceaux
1. Serenade As-dur

2. Valse-Impromptu Es-dur

Mazurek c-moll
Trois morceaux

1. Chant du printemps

2. Romance
3. Envalsant
Deux mazourkas

Mazourka E-dur

10
12
18
19

20
24

32
34

36
38

Miejsce i rok pierwszego wydania

J. Maho, Paryz 1862

J. Maho, Paryz 1862

Breitkopf & Hartel, Lipsk 1865
Breitkopf & Hartel, Lipsk 1865

J. Wildt, Krakéw 1865

Bote & Bock, Berlin 1866
F. Kistner, Lipsk 1868

G. Sennewald, Warszawa 1869

Bote & Bock, Berlin 1875
Bote & Bock, Berlin 1875

Bote & Bock, Berlin 1880
Bote & Bock, Berlin 1884

Brak informacji*’?
Bote & Bock, Berlin 1891

N. Simrock, Berlin 1893
N, Simrock, Berlin ok. 1895

Tabela 12. Zestawienie miniatur fortepianowych w dorobku twérczym Zarzyckiego*”

#7% 54 to wszystkie znane jak dotad i opusowane utwory Zarzyckiego na fortepian solo.

™t W hasle encyklopedycznym Chmary- Zaczkiewicz data pierwszego wydania op. 4 to 1865, jednak wg danych
z katalogu Hofmeister XIX pierwsze wydanie op. 4 mogto mie¢ miejsce juz w 1862 r. Pozyskane materialy nutowe

pochodzg jednak z 1865 r.

42 Co interesujace, Mazurek op. 32 nie wystepuje w zadnych, z wymienianych w poprzednich rozdziatach,
wykazach dziet czy tez katalogach. Niemniej, wspoétczesnie dostepna jest jego partytura. Por. Mazurki na

fortepian. Aleksander Zarzycki M. Szlezer (red.), op. cit. Utwoér ten wystepuje pod polska nazwa.
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Juz pobiezne przesledzenie informacji zawartych w tabeli 12, pozwala bez wigkszego
trudu zauwazy¢, ze tworczos¢ fortepianowa Aleksandra Zarzyckiego w petni wpisywata si¢ w
6wczesne tendencje. Swiadczy o tym fakt, ze wsréd wymienionych miniatur kompozytora
znajdujg si¢ gatunki najbardziej typowe dla polskiej XIX-wiecznej muzyki, jak chociazby
mazurki, walce czy utwory nalezace do nurtu tzw. liryki instrumentalnej. Jak zaznacza Irena
Poniatowska w Historii muzyki polskiej muzyka fortepianowa Zarzyckiego, mimo swoich
konotacji salonowych, odznaczata si¢ wysokim poziomem artystycznym oraz inwencja
stylistyczna, ktora ,przezwyciczata konwencjonalnosé”.*”* Dorobek tworczy Aleksandra
Zarzyckiego obejmujacy dzieta fortepianowe najliczniej reprezentowany jest przez mazurki.
Do tej grupy naleza nastepujace opusy: 12 (dwa mazurki), 20 (dwa mazurki), 32 (jeden
mazurek), 36 (dwa mazurki) i 38 (jeden mazurek).

Mazurki

Z uwagi na najwieksza liczebnos¢ mazurkow w dorobku Zarzyckiego, to wiasnie one
zostang oméwione w niniejszym podrozdziale w pierwszej kolejnosci. Kontekst gatunkowy
mazurka zostat juz przywotany, podczas omawiania dziet orkiestrowych, a dokladniej
Mazourka G-dur op. 26. W tym miejscu warto jednak choc¢by nakresli¢ sytuacje zwigzang z
podejmowaniem przez polskich kompozytoréw tego gatunku w obsadzie wiasnie na fortepian
solo. Jak wspominano juz w poprzednich podrozdziatach, mazurki tworzone w XIX wieku na
ziemiach polskich byty niewatpliwie naznaczone muzycznym geniuszem Fryderyka Chopina.
To wiasnie mazurki Chopina — rozwinigte przez niego tak pod wzgledem konstrukcyjnym, jak
i wyrazowym — stawaty sie swoistym wzorcem dla kolejnych kompozytorow. W $lad za
Chopinem swoje artystyczne mazurki utrzymane w stylu salonowym pisali m.in. Ignacy
Dobrzynski (1807-1867), Julian Fontana (1810-1869), Oskar Kolberg (1814-1890), Jozef
Nowakowski (1800-1865), Ignacy Krzyzanowski (1826-1905), Roman Statkowski (1859-
1925), Eugeniusz Pankiewicz (1857-1898), Wtadystaw Zelenski jak réwniez Aleksander
Zarzycki.*"

Obszerna publikacje dotyczacg XIX-wiecznych polskich mazurkéw fortepianowych
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popetnita Elzbieta Wasowska™®. Badaczka opracowata antologi¢ zawierajaca dwa tomy

4% poniatowska, Historia Muzyki Polskiej..., op. cit., s. 307.

“75 poniatowska wsr6d mazurkéw tego kompozytora wymienia jedynie op. 12, 20 i 36, tym samym pomijajac
mazurki op. 32 i 38. Mozna wigc przypuszczaé, ze oba te mazurki nie byly powszechnie znane. Taka hipoteze
dodatkowo popiera fakt, ze Mazurek op. 32 nie pojawia sie w publikowanych wykazach dziet Zarzyckiego, o czym
juz wspomniano wczesniej. Poniatowska, Historia Muzyki Polskiej...op. cit., s. 309.

46 E. Wasowska (oprac.), Mazurki kompozytoréw polskich na fortepian. Antologia ze zbioréw Biblioteki
Narodowej, 2 Tomy nut i 1 Tom komentarzy, Warszawa 1995.
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utworéw oraz noty biograficzne kompozytorow i komentarze rewizyjne dotyczace
przedstawionych dziet. Praca ta pozwala wyciagna¢ pewne wnioski, ktore zresztg sa
jednoznacznie sformutowane takze przez Irene Poniatowska w Historii Muzyki Polskiej.*’”” Na
podstawie komentarzy Wasowskiej, Poniatowska zauwaza, ze w drugiej potowie XIX wieku
kompozytorzy zaczeli odchodzi¢ od idei pisania uzytkowych mazurdéw na rzecz artystycznych
mazurkéw. Funkcja uzytkowa zanikta m.in. za sprawag rozbudowywania formy utworu,
stosowania zroznicowanej faktury, a takze smielszych rozwigzan harmonicznych. Réwniez w
tym okresie zaczeto coraz czesciej odchodzi¢ od budowy trzyczesciowej mazurkOw na rzecz
form bardziej ztozonych — chociaz mimo tych prob schemat trzyczesciowy byt nadal
najbardziej powszechny. Istotng kwestiag w zakresie tendencji zmian w budowie mazurka z
drugiej potowy XIX wieku byto réwniez czeste upraszczanie tego gatunku po to, by mogli go
wykonywaé takze i nieprofesjonalni muzycy.*”® Taki zabieg przyczynit si¢ do uwypuklenia
dychotomii dotyczacej poziomu artystycznego tych utworow.

Wigkszos¢ mazurkow Zarzyckiego wpisuje sie¢ w ogolne tendencje stylistyczne i
formalne mazurkow charakterystycznych dla muzyki polskiej X1X wieku, jednak w niektorych
z nich odnalez¢ mozna elementy swiadczace o indywidualnym podejsciu kompozytora do tego
gatunku. W probie nakreslenia problemowo ujetej charakterystyki mazurkoéw Zarzyckiego,
pomocna okazala si¢ publikacja Janusza Mikietty — Mazurki Chopina,*”® w ktérej to autor
przedstawia analizy wigkszosci mazurkow polskiego kompozytora. We Wstepie do analizy
mazurkéw*® badacz wyréznia elementy dzieta muzycznego, ktérych nie sposéb pominaé w
analizach tego typu repertuaru. Wskazuje m.in. na: melodyke, metryke, harmonike,
kolorystyke, agogike i forme. Wedtug Mikietty ostatni z wymienionych elementéw powinien
sta¢ si¢ swego rodzaju punktem wyjscia do dalszej analizy. Podstawowe informacje dotyczace
mazurkdw Zarzyckiego niech przyblizy tabela 13.

" poniatowska, Historia Muzyki Polskiej...op. cit., s. 309.

48 EWasowska, op. cit.

479 3. Mikietta, Mazurki Chopina, Analizy i objasnienia dzief wszystkich Fryderyka Chopina, tom pierwszy, PWM,
Krakow 1949.

“8 Ihidem, s. 15-30.
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Utwér Tonacja Metrum | Tempo Schemat Liczba

formalny taktow
Mazourka op. 12 nr 1 B-dur 3/4 Con anima non tropppo = ABA; 208
Mazourka op. 12 nr 2 g-moll 3/4 Moderato ABA 74
Mazourka op. 20 nr 1 b-moll 3/4 Allegretto ABA, 154
Mazourka op. 20 nr 2 A-dur 3/4 Vivace ABA; 81
Mazourka op. 32 c-moll 3/4 Allegretto moderato ABA' 89
Mazourka op. 36 nr 1 As-dur 3/4 Con anima ABCA; C 118
Mazourka op. 36 nr 2 H-dur 3/4 Vivace ABCA;DE 134
Mazourka op. 38 A-dur 3/4 Con anima Budowa 143

odcinkowa

Tabela 13. Zestawienie mazurkéw fortepianowych Zarzyckiego®®

Poréwnanie informacji z tabeli 13 sktania do wysnucia kliku istotnych wnioskow.
Mazurki Zarzyckiego sa dzietami o niewielkich rozmiarach, jednak liczba ich taktow jest
mocno zréznicowana — od 74 do 208 taktéw.*®? Wiekszos¢ z nich skomponowana jest w
tonacjach bemolowych, a jedynie trzy z osmiu mazurkOw napisane sa w tonacjach
krzyzykowych — dwa w A-dur i jeden w H-dur. Podstawa metryczna mazurkéw Zarzyckiego
jest zawsze metrum 3/4, tak wigC najczesciej spotykana wartoscig rytmiczng — silnie
eksponowang zwtaszcza w partiach lewej reki — jest wiasnie ¢wierénuta. Tempa mazurkdéw
Zarzyckiego oscyluja wokot szybkich i umiarkowanych, brak wsrdd nich temp wolnych — ktére
skadinad mogtyby sugerowac nawigzania do kujawiaka — a takze temp bardzo szybkich, jak np.
presto, tak charakterystycznych dla tancow o proweniencji oberkowej.

Wiegkszos¢ mazurkow Zarzyckiego zostata skomponowana w oparciu o budowe
okresowa, ktora umozliwita uporzagdkowanie materiatu muzycznego w forme trzyczesciowa
typu ABA;. Bardzo tatwo mozna zauwazy¢ w tym repertuarze operowanie czterotaktowymi
zdaniami muzycznymi taczonymi w osmiotaktowe okresy. Warto jednak zaznaczy¢, ze
wskazywane osmiotaktowe okresy nie sg tozsame z poszczegllnymi czesciami danego
mazurka —w ramach jego jednej czesci kompozytor na 0g6t prezentuje pewien okres muzyczny

oraz jego warianty.*®

Budowe trzyczesciowa egzemplifikuja wczesniejsze mazurki
Zarzyckiego — op. 12, 20 i 32. Kompozytor zastosowat w nich prosty wzorzec formalny, ktéry

za pomocg symboli literowych mozna przedstawi¢ jako ABA lub ABA;. W ramach kazdej z

“81 7rédto: opracowanie wiasne.

“82 Dodatkowo w op. 12 i 20 mozna zauwazy¢ tendencje do rozbudowywania pierwszego mazurka w ramach
jednego opusu, przy jednoczesnym skracaniu mazurka drugiego.

“8% Bardzo czesto dana czes¢ mazurka tworza dwa, trzy, a czasem nawet i wiecej okreséw muzycznych (jak np. w
Mazourka op. 12 nr 1). Zarzycki, podobnie jak w innych dzietach, réwniez w mazurkach, czesto stosuje strategie
polegajaca na prezentacji pewnej mysli muzycznej oraz niemal natychmiastowym przedstawieniu obok niej jej
wariantu (zmiany, jakie zauwazy¢ mozna w zwariantowanej wersji danego fragmentu zazwyczaj dotyczy¢ moga
transpozycji melodii, jej modyfikacji czy wprowadzenia zmian harmonicznych, rytmicznych lub artykulacyjnych).
Taka strategia sprawia, ze w ramach jednej czgsci mazurka moze by¢ zaprezentowany pewien odcinek wraz z jego
wariantami.
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czesci dodatkowo da sie wyrdzni¢ sktadajace sie na nia odcinki, majace zwykle po 8 lub 16
taktow. *®* Warto podkresli¢, ze niektére okresy muzyczne (zwykle struktury szesnastotaktowe,
albo i dluzsze) sa powtarzane, co odzwierciedla w zapisie nutowym znak repetycji. W
pOzniejszych mazurkach Zarzyckiego — op. 36 i 38 kompozytor nie wzorowat si¢ juz na
budowie trzyczesciowej. Mazurki z op. 36 wykazuja inne cechy budowy, gtdwnie za sprawg

powracajacej (cho¢ w zwariantowanej formie) czesci A,*®°

tym samym uktad poszczeg6lnych
cze¢sci daje pewne skojarzenia z budowa rondowa. Z kolei Mazourka op. 38 nie daje sie wpisac
w schematyczne ramy, sugerujace pewna powtarzalnos¢ wybranych struktur. Cho¢ materiat
muzyczny uporzadkowany jest w nim réwniez w oparciu o budowe okresowa, to jednak w tym
przypadku mozna mowié raczej o budowie odcinkowej dzieta, a nie o jego poszczegolnych
czesciach. W przypadku tego konkretnego mazurka bardzo cz¢sto odcinek odpowiada okresowi
muzycznemu.

We wszystkich mazurkach Zarzyckiego dominujaca jest, zgodnie z zalozeniami
gatunkowymi, faktura homofoniczna, cho¢ w niektérych z nich mozna zaobserwowac
zageszczenie fakturalne przejawiajace si¢ w wystepowaniu nawet i czterogtosowych struktur.
Fakt ten jednak nie przesadza o obecnosci polifonii, bowiem dodatkowe gtosy nie uzyskuja
autonomii.

Aleksander Zarzycki w mazurkach stosuje zazwyczaj dwa typy melodyki -
kantylenowsa i figuracyjna, bardzo czesto przeplatajac je ze sobg. Kantylenowe przebiegi
wystepuja w roznych fragmentach mazurkéw, natomiast figuracje pojawiaja Sie przewaznie
jako pojedyncze motywy albo frazy, bedace zakonczeniem wigkszych jednostek
formotworczych lub tez jako diuzsze odcinki powstajace wskutek stosowania techniki
ewolucyjnej 1 wariantowania. W mazurkowym repertuarze Zarzyckiego zdecydowanie
najrzadziej spotykana jest melodyka ornamentalna, ktora ograniczana jest jedynie do lokalnego
uzywania ozdobnikow, zwykle przednutek dtugich.

Doskonatym przyktadem ksztattowania jednostek tematycznych, w ktdrych przeplataja
sie melodyka kantylenowa i figuracyjna moze by¢ poczatek Mazourka op. 12 nr 1, w ktérym
Zarzycki rozpoczyna zdanie muzyczne od przebiegow kantylenowych, a konczy je krotkim
pochodem gamowym (por. przyktad 57).

“84 Bardziej ztozona budowa odcinkowa daje si¢ zaohserwowaé w dwéch mazurkach fortepianowych Zarzyckiego
0 wigkszych rozmiarach. Pierwszym z nich jest Mazourka op. 12 nr 1 o budowie ABA;. W ramach czesci A mozna

wyr6zni¢ odcinki: ,,a”, ,,b”, ,,b,”, ; W ramach czesci B odcinki: ,,c” i ,,c,”; z kolei w ramach czesci A; odcinki:
I A o ) A T oraz rozbudowanq kodq Czesci sk%adajqce S|¢ z WIe|U odcmkow wystepuja takze w Mazourka op.

20 nr 1 dla cze;sm A mozna wyr6zni¢ odeinki: , ,b »b1”, ’; dla czgsci B odcinki: ,,c”, ,,c,”, ,,d”,
»di”, , »€”; natomiast dla czesci Ay odcmkl ,bl'”, ,,al , ,,al".

sy przypadku Mazourka op. 36 nr 1 takze CZQéCi C.
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Przyklad 57. A. Zarzycki, Mazourka op. 12 nr 1, t. 1-4*%¢

W kolejnych odcinkach tego samego mazurka figuracje sa jeszcze silniej eksponowane
I wykraczaja poza struktury jednotaktowe. Podobng strategi¢ prezentowania materiatu
muzycznego, gdzie pod koniec zdan lub okresow muzycznych wplatane sg fragmenty
figuracyjne, mozna zaobserwowa¢ niemal w kazdym z mazurkow Zarzyckiego. Nieco silniej
eksponowana naprzemiennos¢ w stosowaniu fraz kantylenowych i figuracyjnych wystepuje w
Mazurku op. 20 nr 1, np. w taktach 33-43 (por. przyktad 58).
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Przyklad 58. A. Zarzycki, Mazourka op. 20 nr 1, t. 33-34*’

Kontrastowosc¢ czesci srodkowych mazurkdw Zarzyckiego wyrazana jest m.in. poprzez
zmiany w zakresie prowadzenia melodyki, a co z tym posrednio zwigzane — w niektorych
przypadkach — takze i zmiany fakturalne. Bardzo czesto w srodkowych czegsciach mazurkow —
w przypadku repryzowych dziet trzyczesciowych — wzmaga si¢ figuracyjnos¢ przebiegéw lub
tez kompozytor decyduje sie na uzycie akordowych przebiegéw, ktdre skadinagd prowadza do
lokalnego zageszczania faktury.

*® 7rédto: Zarzycki, Mazurki na fortepian, op. cit.

487 7rodto: ibidem.
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Pozostajac przy kwestiach zwigzanych z melikg, warto zwrdci¢ uwage na ambitus w
mazurkach Zarzyckiego, ktory jest dos¢ rozlegty. Nierzadko partie obu ragk rozszerzane sg poza
ich standardowe zakresy — zdarza sie, ze partia prawej reki przechodzi do dzwiekow
wystepujacych ponizej oktawy razkreslnej, natomiast partia reki lewej dochodzi do dzwigkow
nawet i z oktawy dwukresinej. Interesujaca strategi¢ prezentowania gtéwnej melodii mozna
zaobserwowac we fragmencie Mazourka op. 36 nr 2, w ktorym melodia ,,wedruje” pomiedzy
partiami obu rak. Poczgtkowo kompozytor prezentuje strukture tematyczng w partii prawej reki

(t.103-108) (por. przyktad 59), a nastepnie — Kkilka taktow dalej (t.113-118) — pojawia si¢
488

wariant tej struktury w partii lewej reki (por. przykitad 60).
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Przyklad 60. A. Zarzycki, Mazourka op. 36 nr 2, t. 113-117*%°

Inny sposob prezentowania mysli tematycznej, mozna zaobserwowaé¢ w Mazourka op.

36 nr 1. Zarzycki zastosowat w taktach 37-50 oktawowe prowadzenie melodii w partiach obu

rak, co dodatkowo uwypukla prezentowana melodi¢ (por. przykiad 61).***

“®8 Taka strategia jest z jednej strony ciekawym zabiegiem brzmieniowym (wariant melodii zostaje przeniesiony
w inny rejestr), a z drugiej strony wymaga od grajacego wysokich umiejetnosci. W partyturze brak bowiem
adnotacji, azeby grajacy miat zastosowac przetozenie rak — ztozona struktura melo-rytmiczna, ktora poczatkowo
prezentowana byta w partii prawej reki, w dalszej kolejnosci grana jest przez reke lewsa.

“89 7 r6dto: Zarzycki, Mazurki na fortepian, op. cit.

*90 Zrédto: ibidem.

91 W partiach obu rak, w taktach 37-50, prowadzone melodie sa niemal identyczne.
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Przyklad 61. A. Zarzycki, Mazourka op. 36 nr 1, t. 35-40*%

W omawianych tu mazurkach, kompozytor nadrzednie skupia si¢ nie tyle na samym
konturze melicznym utwordw, co raczej na osadzeniu melodii w pewnym okreslonym, czesto
powtarzajacym sie wzorcu rytmiczny. Krotkie kantylenowe — ale takze i figuracyjne — frazy
bardzo czesto tworzone sg w oparciu 0 wzorzec rytmiczny zawierajacy rozne kombinacje
nastgpstw dsemki i szesnastki, czesto oddzielanych pauza szesnastkowa. Taka rytmika mocno
podkresla taneczna i zarazem ludowa proweniencje mazurkdéw Zarzyckiego, bo w sposob
posredni wywodzi si¢ od wzorcowego schematu rytmicznego mazurka. Taki schemat
przedstawi¢ mozna jako nastepstwo dwoch 6semek i dwoch ¢wierénut, po ktorych (w kolejnym
juz takcie) znajda sic dwie 6semki i péinuta.*®® Oczywiscie moze on ulegaé¢ wielu
modyfikacjom. Jedna z czgséciej stosowanych zmian we wspomnianym wzorcu rytmicznym jest
przedtuzanie kropka drugiej c¢wierénuty, nierzadko w potaczeniu z rozdrobnionymi
wartosciami rytmicznymi w dalszym przebiegu.*®* Opisany wzorzec niejednokrotnie mozna
odnalez¢ w mazurkach Zarzyckiego, jednak zdecydowanie najczgsciej pojawiajacym sie
schematem rytmicznym jest wspomniany juz motyw oparty na nastepstwie ésemki i szesnastki
— oddzielanych czesto pauza szesnastkowa — ktory wplatany jest w rozmaite warianty rytmiki
mazurkowej. Kilka takich wariantow przedstawiono w przyktadach 62-64.

Vivace

Przyklad 62. A. Zarzycki, Mazourka op. 20 nr 2, t. 1-3*%®

492 7r6dto: Zarzycki, Mazurki na fortepian, op. cit.

%% Chominski, Wilkowska-Chominska, Formy Muzyczne. Ma/e formy instrumentalne..., op. cit., s. 245,
*** |bidem.
4% 7rdto: Zarzycki, Mazurki na fortepian, op. cit.
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Przyklad 63. A. Zarzycki, Mazurek op. 32, t. 1-5%°
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Przyklad 64. A. Zarzycki, Mazourka op. 38, t. 1-6*

Zaprezentowane wyzej przyktady (62-64) organizacji rytmicznej, zawierajace
charakterystyczne dla mazurkdw Zarzyckiego motywy rytmiczne, mozna obserwowac zarowno
w partiach reki prawej, jak i lewej omawianego repertuaru, cho¢ zdecydowanie czgsciej
pojawiaja si¢ one w partiach reki prawej. Reka lewa z kolei wielokrotnie wykonuje rytmike
oparta na nastepstwach trzech ¢wierénut w jednym takcie, podkreslajac tym samym metrum
3/4. Z uwagi na wysokie walory artystyczne mazurkéw Zarzyckiego trudno jednak mowié o
stosowaniu przez kompozytora (we wszystkich miniaturach w obre¢bie tego gatunku) statych i
jednorodnych pod wzgledem swojej budowy schematow rytmicznych. W utworach tych
odnalez¢ mozna wiele odcinkdw reprezentujacych zastosowanie rozdrobnionej rytmiki,
chociazby w przebiegach figuracyjnych. Woweczas typowo mazurkowe schematy rytmiczne
zostaja chwilowo zawieszone na rzecz bardziej rozbudowanych struktur, w ktérych dominuja
6semki i szesnastki, czasem oddzielane pauzami lub wydtuzane przez kropki. Szczegdlnie
ciekawe rozwigzania rytmiczne w mazurkach Zarzyckiego obserwowaé¢ mozna w momentach
zageszczania faktury, kiedy to pojawiaja si¢ nawet i czterogtosowe uktady. Przyktadem
zastosowania nieco bardziej skomplikowanej i w efekcie tez rozdrobionej rytmiki, moze by¢
odcinek w taktach 115-117 w Mazourka op. 36 nr 2, kiedy to w partii r¢ki lewej pojawiaja si¢

triole szesnastkowe (por. przyktad 65).

4% 7r6dto: Zarzycki. Mazurki na fortepian, op. cit.

497 7rodto: ibidem.
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Przyklad 65. A. Zarzycki, Mazourka op. 36 nr 2, t. 113-117*%

Warto jednak podkreslic, ze mimo wykorzystywania przez kompozytora
zroznicowanych wzorcow rytmicznych wszystkie omawiane tu mazurki egzemplifikuja
zastosowanie dos¢ regularnych podziatdw rytmicznych, co skadingd w petni wpisuje sie¢ w
zatozenia gatunkOw o proweniencji tanecznej.

Plan tonalny omawianych dziet nie jest szczeg6lnie nowatorski jak na tendencje
wytaniajace si¢ w polskiej muzyce XI1X-wiecznej. W czterech mazurkach — op. 12 nr 1, op. 12
nr2,0p.20nr2iop. 36 nr1— Zarzycki niemal od poczatku do konca utrzymat t¢ sama tonacje,
nieco $mielsze rozwigzania w tym zakresie zaobserwowa¢ mozna z kolei w pozostatych
czterech mazurkach. Chronologicznie, pierwszym z mazurkéw, w ktorym wystepuja czeste
zmiany tonacji i modulacje jest Mazourka op. 20 nr 1. Jego tonacja wyjsciowg jest tonacja b-
moll. Po pierwszym pokazie tematu w tonacji b-moll Zarzycki zastosowat przejscie do tonacji
A-dur, ktora dalej prowadzi przez C-dur do F-dur, by finalnie zakonczy¢ utwér w tonacji
gtéwnej — b-moll. Jak mozna zatem zauwazy¢ kompozytor wykracza nie tylko poza akordy
nalezace do triady harmonicznej tonacji zasadniczej, ale takze przechodzi z tonacji
bemolowych do krzyzykowych, a nastgpnie wraca do tonacji wyjsciowej b-moll. Inne
nieoczywiste rozwigzania harmoniczne mozna dostrzec w Mazourka op. 38. Zarzycki
rozpoczyna utwor w tonacji A-dur, ktéra przechodzi o p6t tonu nizej do As-dur. Dalej nastepuje
modulacja do Des-dur (subdominanta dla As-dur), a finalnie utwér konczy si¢ w E-dur, ktore
skadinad jest dominanta dla tonacji zasadniczej — A-dur. Mniej wyrazne, jednak takze znaczace,
zmiany tonalne wystepuja takze w Mazourka op. 36 nr 2, w ktérym to kompozytor zastosowat
klamrowy plan tonalny oparty na nast¢pstwie fragmentéw muzycznych utrzymanych kolejno
w tonacjach H-dur, es-moll i H-dur.

Interesujacy w mazurkach Zarzyckiego jest takze wykorzystany przez kompozytora
plan dynamiczny, ktéry przyjmuje dos¢ konsekwentng posta¢ w wiekszosci tych dziet. Poza
Mazourka op. 38, wszystkie mazurki Zarzyckiego rozpoczynaja si¢ od dynamiki piano*®® i -

4% 7r6dto: Zarzycki, Mazurki na fortepian, op. cit.

“° Doprecyzowujac, Mazourka op. 12 nr 1 i Mazourka op. 36 nr 1 rozpoczynaja si¢ od poziomu dynamicznego
mezzo piano.
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co ciekawe — koncza si¢ w dynamice piano lub pianissimo. Mozna wigc sformutowac pewien
ogolny wniosek, ze na ogdt mazurki Zarzyckiego — pod wzgledem dynamicznym — sktaniaja
siec w strone minimalizacji sity brzmienia dzwigku. Nie brak jednak w tych utworach
momentow kulminacji dynamicznych w postaci forte czy nawet fortissimo. Warto w tym
miejscu zaznaczy¢ rowniez, ze z tej ogolnej tendencji niejako wytamuja sie — wspomniany juz
— Mazourka op. 38°% i mazurki op. 12 nr 1 oraz op. 36 nr 2.°"

Konczac problemowe ujecie wnioskdw ptynacych z analiz mazurkéw nalezy wskazaé
jeszcze na obecnos¢ stylizacji muzyka ludowa, ktora ujawnia si¢ m.in. w stosowanych przez
kompozytora wspétbrzmieniach. Mowa tutaj przede wszystkim o czesto uzywanych

rownolegtych (lub powtarzajacych sig¢ co jakis czas, gtownie w partiach lewej reki) kwintach

(por. przyktad 66).

Przyklad 66. A. Zarzycki, Mazourka op. 12 nr 1, t. 17-21°%

Nie brak w tym repertuarze takze i elementow skalowych, swiadczacych o inspiracjach
muzyka ludowa. Doskonatym tego przyktadem moze by¢ m.in. wycinek skali lidyjskiej — z
charakterystycznym interwatem kwarty zwieckszonej — pojawiajacy sie chociazby w Mazourka
op. 36 nr 1, w taktach 13-14 (por. przyktad 67).
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Przyklad 67. A. Zarzycki, Mazourka op. 36 nr 1, t. 11-15°*®

Silnie zaznaczajacym si¢ ludowym elementem w omawianym repertuarze jest tez, z

oczywistych wzgledow, aspekt rytmiczny, ktory jednoznacznie nawigzuje do rytmiki polskich

%% Ten mazurek rozpoczyna sie od dynamiki mezzo forte, a konczy na fortissimo.
%01 Te mazurki z kolei koncza si¢ dynamika na poziomie fortissimo.
°%2 7rédto: Zarzycki, Mazurki na fortepian, op. cit.

503 7r4dto: ibidem.
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tancow narodowych — mazura i oberka. Znacznie trudniej jednak w tym repertuarze mozna
odnalez¢ rytmiczne nawiazania do kujawiaka.”® Niemal wzorcowy schemat rytmiczny mazura
odnalez¢ mozna w Mazurku op. 32, zwtaszcza w t. 83-84 (por. przyktad 68) czy tez w kilku

miejscach w Mazourka op. 36 nr 1.
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Przyklad 68. A. Zarzycki, Mazurek op. 32, t. 83-86°"

Rytmike oberka doskonale obrazuja z kolei fragmenty zawarte m.in. w Mazourka op.
12 nr 1 (np. w t. 74-75) i Mazourka op. 20 nr 1 (np. w t. 22-23) (por. przyktad 69).
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Przyklad 69. A. Zarzycki, Mazourka op. 20 nr 1, t. 22-23°%

Niewatpliwie elementem swiadczacym o obecnosci stylizacji ludowej mogtby by¢ cytat
z popularnej melodii ludowej w artystycznie opracowanej kompozycji. W przypadku dziet
Zarzyckiego nie odnaleziono jak dotad przestanek o stosowaniu przez kompozytora cytatow z
konkretnych utwordw, w tym takze i ludowych. Niewykluczone jednak, ze poszerzone badania
muzykologiczne, pozwolityby odszukaé¢ ewentualne zrodta inspiracji takze i na tym polu.

Mazurki Aleksandra Zarzyckiego prezentuja zréznicowany poziom trudnosci. Mozna
jednak przyja¢, ze poziom ten wzrasta wraz z kazdym opusem mazurka. W dzietach tych udaje
si¢ dos¢ tatwo wyznaczy¢ zardwno cechy wspdlne, jak i elementy wskazujace na roznice
migdzy nimi. Niewatpliwie cechami wspolnymi mazurkéw Zarzyckiego moga by¢: faktura,
wykorzystanie budowy okresowej jako podstawy konstrukcyjnej, odwolywanie sie do
podobnych wzorcdw rytmicznych czy takze strategia dotyczaca rozplanowywania dynamiki na

przestrzeni catego utworu. Z kolei r6znice wystepujace w omawianych mazurkach dobrze

%04 Fakt ten nie dziwi, z uwagi na metrum kujawiaka — 3/8. W mazurkach Zarzyckiego nie wystepuja zmiany
metrum, we wszystkich tych dzietach kompozytor zastosowat — od poczatku do konca — metrum 3/4.

%05 7r4dto: Zarzycki, Mazurki na fortepian, op. cit.

%% Zrédto: ibidem.
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oddajg stosowane przez kompozytora wzorce formalne — cho¢ i tutaj mozna zauwazy¢, ze
Zarzycki najczesciej korzystat z charakterystycznej dla mazurkéw budowy trzyczesciowej.
Odmienny, w catym korpusie tego gatunku, jest takze plan tonalny — niemal kazdy z nich
napisany jest w innej tonacji.’®’ Przedstawione cechy mazurkéw Zarzyckiego pozwalaja
zauwazy¢, ze jest to repertuar doskonale wpisujacy sie w Owczesne konwencje tworcze i
stanowiacy wazna pozycje w literaturze muzycznej wsrod mazurkéw fortepianowych z |1

potowy XIX wieku.

Walce

Kolejng grupa utwordéw fortepianowych o proweniencji tanecznej w dorobku
Aleksandra Zarzyckiego sa walce — kompozytor napisat ich pigé.°®® Oméwienie tych dziet
warto poprzedzi¢ przyblizeniem kwestii zwigzanych z samg proweniencja walcow, a takze ich
recepcja w muzyce XIX-wiecznej. Jak zauwazaja autorzy Mafych form instrumentalnych®®®
walc jest jednym z najpopularniejszych tancow nowozytnych i mozna wyrdzni¢ jego dwa
zasadnicze rodzaje — artystyczny (nazywany takze koncertowym) oraz towarzyski (inaczej
rozrywkowy/uzytkowy), ktére w XIX wieku wyksztatcity sie réwnoczesnie.”’® Doktadne
pochodzenie walca, ale takze i samej jego nazwy, jest niejednoznaczne. Nazwa ,walc”
prawdopodobnie wywodzi si¢ od niemieckiego czasownika walzen (i jego tacinskiego
odpowiednika — volvere), oznaczajacego ,,0braca¢ si¢”. Pochodzenie walca jest z koleli
przypisywane réznym zrédtom. Jednym z nich jest francuski taniec renesansowy — volta.>*!
Inny prototyp walca wskazywany byt w krajach germanskich. Byt nim landler wystepujacy
czasami jako forma zhybrydyzowana z menuetem. Teoria ta nie utrzymata si¢ jednak, gtdwnie
ze wzgledu na nieco odmienne funkcje uzytkowe obu tych tancéw.”*? Landler byt bowiem
tancem ludowym, tanczonym w $rodowiskach chtopskich, z kolei menuet — dworskim,
tanczonym przez szlachtg. Walc, biorac pod uwage srodowiska w jakich wystepowat jako
gatunek muzyki uzytkowej, jest przejawem kultury mieszczanskiej, a takze nowego stylu zycia,
ktory zapanowat po rewolucji francuskiej. Pod koniec XVI11 wieku walc pojawit si¢ w dwoch

europejskich osrodkach — we Francji i Austrii, stad tez jego dwie odmiany, obie utrzymane w

07 \Wyjatek stanowia tutaj jedynie Mazourka op. 20 nr 2 i Mazourka op. 38 — oba napisane w tonacji A-dur.
%% pewne niejasnosci klasyfikacyjne budzi kompozycja En valsant, pochodzaca ze zbioru Trois morceaux op. 34,
ktéra wystepuje takze w wersji na skrzypce i fortepian. Ta wersja nie jest jednak autorstwa Zarzyckiego (por.
poczatek czesci drugiej).
:2(9) Chominski, Wilkowska-Chominska, Formy Muzyczne, Mafe formy instrumentalne..., op. cit., s. 264.

Ibidem.
11 A, Lamb, hasto: ,Waltz” w: Grove Music Online, https://www-1loxfordmusiconline-1com-
1d4eyq98402c7.han.amu.edu.pl/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000029881?rskey=0k2wQG&result=2 [dostep: 10.08.2022].
> Chominski, Wilkowska-Chominska, Formy Muzyczne, Mafe formy instrumentalne..., op. cit., s. 264.
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metrum 3/4, sa okreslane jako walc francuski i wiedenski. Walc francuski ztozony jest z trzech
tancow: wolnego valse, skocznego i utrzymanego w tempie allegretto — sautese oraz szybkiego
jeté, w ktérym nastepuje gradacja tempa od allegro do presto. Cecha charakterystyczna walca
wiedenskiego jest z kolei szybkie tempo, w konsekwencji ktdrego w czasie trwania jednego
taktu tancerze wykonuja dwa, a nawet i trzy kroki.”*®

Pod wzgledem konstrukcyjnym walce bardzo czesto byty tworzone w oparciu o proste
melodie, odpowiadajace osmiotaktowym okresom. Takie okresy muzyczne powtarzano zwykle
wedtug zasady szeregowania. Wiele walcow o takiej budowie miat w swoim dorobku m.in.
Franz Schubert. Nieco inne strategie w kwestii samej konstrukcji walcow stosowat Carl Maria
von Weber. W swoim Invitation & la valse®** wykorzystat forme rondowa. Kompozycja ta
sktadata sie ze wstepu oraz Kilku skontrastowanych walcow. Podobnie jak w walcach
Schuberta, istotng role w porzadkowaniu materialu muzycznego odgrywata w niej zasada
szeregowania, jednak nie bez znaczenie pozostawata takze repryzowos¢ oraz ewolucjonizm.
Taki schemat formalny — oparty na wieloczesciowosci®™® — stat sie wzorem dla walcow
towarzyskich. Dodatkowo w utworach tego typu istotnym elementem makroformy byta
wystepujaca na koncu koda, w ktdrej materiat melodyczny opierano w duzej mierze na
motywach pochodzacych z wczesniejszych fragmentéw danego walca. Mimo mozliwosci
wyznaczenia cech charakterystycznych dla walca francuskiego i wiedenskiego, z czasem obie
te odmiany walca zaczely sie przenikaé i tworzyé formy hybrydowe.**

Z narracji prowadzonej przez autoréw Form Muzycznych®*’ mozna wywnioskowag, ze
walce artystyczne — nazywane takze koncertowymi — sg utozsamiane z walcami stylizowanymi.
Zauwazy¢ W nich mozna stosowanie réznorodnych oznaczen tempa — od lento do vivace, a
takze predylekcje do wykorzystywania budowy w ukladzie dwuczesciowym. W wielu
przypadkach nie jest to jednak prosta dwuczesciowosé. W nieco bardziej skomplikowanych
walcach do$¢ mocno zaznacza si¢ czynnik ewolucyjny, ktdry szczegdlnie widoczny jest w
czesci drugiej. Czesc pierwsza stanowi swego rodzaju ekspozycje materiatu muzycznego, ktory
to w czesci drugiej ulega ewolucyjnemu przeksztatcaniu. Warto tez zaznaczy¢, ze wspomniany

ewolucjonizm dotyczy w gtéwnej mierze rozbudowy srodkéw harmonicznych. Czesto w

> Chominski, Wilkowska-Chominska, Formy Muzyczne, Mafe formy instrumentalne..., op. cit., s. 264.

%1% Tytut zostat przytoczony za autorami Form Muzycznych, oryginalny tytut utworu brzmi Aufforderung zum
Tanz.
315 W tym przypadku — zgodnie z ustaleniami z wczesniejszych rozdziatéw — pojecie ,,czes¢” nie nalezy utozsamiaé
z ,ustepem”, ktdry w mysl przyjetej na potrzeby pracy nomenklatury, oznaczatby wigksza jednostke, nierzadko
utozsamiang z catym utworem, wchodzacym w sktad np. utworu cyklicznego.
%1% Chominski, Wilkowska-Chominska, Formy Muzyczne, Ma/e formy instrumentalne, op. cit. ... s. 265-266.
517 :

Ibidem.
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walcach dwuczesciowych kompozytorzy stosuja powtdrzenia kazdej z czesci, co dodatkowo
uwypukla ich dualny ukiad. Zabieg ten dotyczy w gtéwnej mierze walcow o matych
rozmiarach. Poza wykorzystywaniem wzorca dwuczesciowego wielu kompozytorow uzywato
w walcach konstrukcji wieloczesciowej, takiej jak np. w ukfadzie ronda.*® Wedtug
Chominskich kompozytorzy stosunkowo rzadko wykorzystywali wzorzec trzyczesciowy, w
praktyce jednak odnalez¢ mozna sporo walcOw napisanych wiasnie w takim ukladzie.
Najczesciej pojawiajacym sie wzorcem jest wowczas uktad repryzowy typu ABA,.

Waznym typem walca byt, szczegolnie popularny w okresie romantyzmu, valse
brillante. Walce tego typu charakteryzowaty si¢ rozbudowanga struktura, zawierajaca elementy
wirtuozowskie. Bardzo czgsto w valse brillante — podobnie zresztg jak w walcach towarzyskich
(rozrywkowych) — wystepuja odcinki wstepne i kodalne.>*?

W muzyce polskiej doby romantyzmu odnalez¢ mozna wiele walcéw, zaréwno tych,
wpisujacych sie w konwencj¢ miniatur fortepianowych, jak i bedacych wirtuozowskimi
dzietami o wiekszych rozmiarach oraz bardziej ztozonej budowie. Niektore z tych dziet, jak np.
walce Kolberga, miaty przede wszystkim charakter uzytkowy, inne — wykazywaty wysokie
walory artystyczne, ktdre skadinad czesto niwelowaty ich uzytkowe pochodzenie. Wsrod tych
ostatnich, za Ireng Poniatowska, wymieni¢ mozna takie dzieta jak: Valse de concert op. 3 J6zefa
Wieniawskiego, Valses de salon Michata Zawadzkiego, Valse-caprice op. 9, op. 16 nr 2 i op.
34 nr 3 Wiadystawa Zelenskiego, Valses romantiques i Valses expressives Stanistawa
Pilinskiego, walce z op. 12 i 30 Stanistawa Niewiadomskiego, walc op. 5 Romana
Statkowskiego, walce z op. 13, 18 i 20 Karola Mikulego, walce programowe Teodora
Leszetyckiego czy wreszcie Grande valse op. 18 Zarzyckiego.>?® Walce pisal takze Stanistaw
Moniuszko, odznaczaty sie one jednak sporym powinowactwem z piesniami.**

Wskazujac kanoniczne pozycje w polskiej literaturze muzycznej wsréd walcow
fortepianowych, nie sposdb pomina¢ dziet Fryderyka Chopina. Napisat on okoto 25 walcéw, z
czego 18 z nich przetrwato do czasow wspoiczesnych. Walce Chopina reprezentujg rdzne
odmiany tego gatunku, co wynika m.in. ze zr6znicowanych zrddet inspiracji. Z jednej strony
Chopin czerpat z wptywdéw uzytkowych tancoéw ludowych, z drugiej — niematym zrodiem
inspiracji byty dla niego walce Schuberta czy tez Webera. W jego dorobku twdérczym mozna

odnalez¢ walce reprezentujace nurt lirycznych miniatur — np. Walc h-moll op. 69 nr 2, walce o

%18 Chominski, Wilkowska-Chominska, Formy Muzyczne, Ma/e formy instrumentalne, op. cit. ... s. 267.
519 Ihidem, s. 268.

520 | poniatowska, Historia Muzyki Polskiej... op. cit., s. 315.

*?! Ibidem.
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walorach wirtuozowskich jak Walc e-moll op. posth. oraz rozbudowane walce koncertowe,
ktore dodatkowo mozna podzieli¢ na dwie grupy. Pierwszg z nich reprezentuja walce w stylu
brillante, charakteryzujace si¢ brawurowa wirtuozerig, wyraziscie podkreslonym wstepem i
koda, bedaca kulminacyjnym punktem dzieta. Dobrymi przyktadami walcow utrzymanych w
tym stylu moga by¢ Walc Es-dur op. 18 lub Walc As-dur op. 34 nr 1. Z kolei druga grupa
walcow koncertowych sg kompozycje utrzymane w melancholijnym nastroju, cechujace si¢
sentymentalizmem oraz zastosowaniem wolniejszych temp. Do nich zaliczy¢ mozna Walc a-
moll op. 34 nr 2 i Walc cis-moll op. 64 nr 2.°%

Walce Zarzyckiego sa w przewazajacej mierze dos¢ rozbudowanymi dzietami — jak na
gatunek walca — w ktorych odnalez¢ mozna wiele cech charakterystycznych dla stylu brillante.
Wstepne informacje na temat czterech walcéw fortepianowych Zarzyckiego zawiera tabela 14.

Utwér Tonacja Metrum | Tempo Schemat formalny Liczba
taktow

Grande valse op. 4 g-moll 3/4 Allegro Budowa 389

odcinkowa®?
Valse brillante op. 8 As-dur 3/4 Non troppo | ABA; 432
Allegro

Grande valse op. 18 D-dur 3/4 Allegro moderato = ABCDA; 392

Valse-Impromptu op. 24 = Es-dur 3/4 Vivo ABA, 203

nr2

En valsant op. 34 nr 3 B-dur 3/4 Non troppo presto ABCB;A; 115

Tabela 14. Zestawienie walcéw fortepianowych Zarzyckiego®*

Juz same tytuty walcow zdradzaja w pewnym stopniu ich cechy. Okreslenie ,,grande”
niewatpliwie sugeruje wigkszy rozmiar dzieta, ,brillante” to z kolei odniesienie do stylu
kompozycji, zas ,,impromptu” sugerowa¢ moze forme hybrydyczna, jak réwniez konkretne
nawigzanie juz do samego trojdzielnego wzorca formalnego, jaki odnalez¢ mozna w utworach
tego typu.”®® Trzy z przedstawionych w tabeli walcow — ktére, nalezy podkresli¢, wystepuja
jako samodzielne utwory — majg podobne rozmiary, czyli ok. 400 taktow. Dwa pozostate sg

522 A Bielecki, Walce, https://chopin.nifc.pl/pl/chopin/gatunki/7 walce, [dostep: 31.08.2022].

528 Budowa Grande valse op. 4 jest wieloodcinkowa. W ramach tego dzieta mozna wyznaczy¢ kilka czesci — a
raczej ze wzgledu na ich diugosé, wiasnie odcinkow — ktGre za pomocg oznaczenia literowego mozna przedstawié
W nastepujacy sposéb: ,,(w)abcay||:d:|| ||:ed::|[fgazbih/cias(k)”. Taki wzorzec z jednej strony pozwala na
interpretacje budowy tego walca jako zblizonej do rondowej, z drugiej strony, pozwala réwniez na uproszczenie
konstrukcji do postaci ABA;, gdzie w ramach czgsci A zawieratyby si¢ odcinki: (,w”), ,,a”, ,,b”, ,¢” i ,a”; W
ramach czesci B, odcinki: ,,d”, ,,e”, ,,d,”, .f’, g”; a w ramach czesci A; odcinki: ,,a, ,,b1”, ,,h/cy”, ,,a3”.

524 7r6dto: opracowanie wiasne.

52 Impromptu z jez. fr. oznacza ,improwizowany”. Jedna z definicji potwierdza fakt, ze jest to fragment
improwizacji w utworze. Ponadto w muzyce XIX-wiecznej impromptu stato sie formg muzyczna,
charakteryzujaca sie symetryczng budowa tréjdzielng. Por. A. Chodkowski, hasto: ,,impromptu” w: Encyklopedia
muzyki, PWN, Warszawa 1995, s. 382 i M. Brown, hasto: impromptu, w: Grove Music Online, https://www-
loxfordmusiconline-1com-
1d4eyq9d80133.han.amu.edu.pl/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-00000137367rskey=L 6apy9&result=1, [dostep: 31.08.2022].

178



znacznie krotsze (ok. 200 i 100 taktow), w tym jednak przypadku moze wynika¢ to z faktu, ze
sg one czesciami cykléw. Cechg wspdlng walcdw Zarzyckiego jest ich budowa — niemal kazda
z tych kompozycji posiada wstep, kode, a ich poszczegdlne czesci daja si¢ — w przewazajacej
mierze — sprowadzi¢ do trzyczesciowego wzorca formalnego ABA;. Elementem wspdlnym dla
tych utwordw jest takze operowanie osmiotaktowg struktura, odpowiadajaca matemu okresowi
muzycznemu, za pomocg ktérego kompozytor dokonuje organizacji formy. Innymi wspolnymi
cechami walcow Zarzyckiego sg rowniez metrum i tempo — wszystkie utrzymane sa w metrum
3/4 i r6znych odmianach temp szybkich.>?® Kompozytor tylko w jednym z walcéw zastosowat
tonacje w trybie mollowym, w pozostatych czterech wystepuje tryb durowy. Warto takze
zauwazyc¢, ze Zarzycki miat pewng predylekcje¢ do stosowania tonacji bemolowych w swoich
walcach, napisat on bowiem az cztery walce w tonacjach bemolowych (g-moll, As-dur, Es-dur,
B-dur) i tylko jeden w krzyzykowej (D-dur).

Mimo wystepowania podobienstw w zakresie niektorych elementéw dzieta — w tym
takze sposobu porzadkowania materiatu muzycznego — w walcach Zarzyckiego mozna tatwo
dostrzec ich odmienne budowy. Zdecydowanie najprostsza konstrukcje ma Valse-Impromptu
op. 24 nr 2. Wystegpuje w nim repryzowy model trzyczesciowy ABA;. Kazda z czgsci sktada
sie z kilku odcinkow, bedacych jednoczesnie okresami, o zblizonym materiale motywicznym,
ktory jest jednak poddawany pewnym modyfikacjom. Poczatkowo sg to bardzo niuansowe
zmiany, a z kazdym kolejnym pokazem sa one intensyfikowane. Srodkowa czesé walca jest
kontrastowa w stosunku do pozostatych, gtéwnie za sprawa faktury, a czasem réwniez i
harmoniki. Wzorce formalne pozostatych czterech walcow réwniez mozna uprosci¢ do postaci

528 Odcinki te mozna

ABA;,*? jednak dos¢ mocno zaznacza sic w nich budowa odcinkowa.
wydziela¢ wilasnie w ramach poszczegdlnych czesci, co dobrze obrazuje opis zawarty w

przypisach 523 i 529.°%° Grande valse op. 4, Valse brillante op. 8 i Grande valse op. 18

526 y/alse brillante op. 8 utrzymany jest w tempie umiarkowanie szybkim.

52T W przypadku En valsant op. 34 nr 3 model trzyczesciowy z kontrastujaca czescia srodkowa mozna uzyskaé
taczac czesci A i B w jedna czgsc, czesé C traktujac jako czesé kontrastujaca, natomiast czesci By i Ajtraktujac
jako ekwiwalent ostatniej czgsci repryzowej, w ktorej jednak odwrdcono kolejnosé wystepujacego w niej materiatu
muzycznego.

528 W przypadku Valse impromptu takze mozna wyznaczyé wewnetrzne odcinki, sa to jednak krétkie 8-taktowe
struktury, odpowiadajace okresom muzycznym. Kazdy okres muzyczny w ramach jednej czesci Valse-impromptu
ma bardzo zblizony materiat motywiczny. W przypadku zas kolejnych walcéw wydzielone i wyszczegdlnione w
przypisach odcinki nie sg tozsame z okresami muzycznymi i dotycza diuzszych struktur. Kolejne odcinki w tych
walcach charakteryzujg si¢ réwniez zastosowaniem bardziej zréznicowanego materiatu muzycznego niz w
przypadku odcinkéw z Valse-impromptu.

>29 Mimo zaklasyfikowania w tabeli 14 Vallse brillante op. 8 jako walca o budowie trzyczesciowej, mozna w nim
wyznaczy¢ nieco drobniejsze struktury, ktdre z kolei mogtyby przemawiaé za tym, ze jest to walc charakteryzujacy
si¢ budowa odcinkowa. Jego schemat formalny mozna by wéweczas przedstawi¢ nastepujaco: ,,(wW)aasbcbceibiazas
(k)”. Po uproszczeniu, do czesci A przynaleza odcinki ,,a” i ,,a;”, do czgsci B odcinki ,,b”, ,,c”, ,,b”, ,,c,” i ,,b,", a
do czesci A; odcinki ,,a,” i ,,83". Podobng mozliwosé interpretacyjna — dotyczaca budowy odcinkowej — stwarza
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rozpoczynaja sie kilkunastotaktowymi wstepami,>*° po ktérych kompozytor prezentuje materiat
muzyczny nalezacy juz do pierwszego odcinka w ramach czesci A. Co ciekawe, bardzo czesto
podczas wyznaczania kolejnych odcinkéw — w ramach danej czgsci — zauwazy¢ mozna pewng
prawidtowos¢: kompozytor najpierw prezentuje pierwsza mysl muzyczna, dalej prowadzi jg z
zastosowaniem drobnych zmian, a przy kolejnych juz pokazach — wykorzystuje technike
wariantowania. To zjawisko pozwala zauwazy¢ kolejng strategi¢ porzadkowania materiatu
muzycznego, mianowicie zasade szeregowania. Jak juz wspomniano, dla kompozytora
punktem wyjscia przy organizowaniu materialu muzycznego stata si¢ budowa okresowa.
Osmiotaktowe okresy sa jednak zestawiane ze sobag wtasnie w mysl zasady szeregowania. W
ten sposob dos¢ tatwo mozna dostrzec tak podobienstwa wystepujacych obok siebie okresow,
a w dalszym przebiegu — takze i ich roznice, wynikajace wiasnie z dziatania techniki
wariantowania. Z samg za$ technikg wariantowania nierozerwalnie zwigzany jest
ewolucjonizm tak przeciez istotny przy rozwijaniu struktur w wirtuozerskich walcach typu
brillante.

W walcach romantycznych nie bez znaczenia dla ksztattowania makroformy danego
utworu pozostaje repryzowos¢. Co wynika z wczesniejszych opiséw, odnalez¢ ja mozna w
kazdym z walcdéw Zarzyckiego, cho¢ warto pamietac o tym, ze budowa tych dziet stwarza rézne
mozliwosci interpretacyjne. Doskonatym tego przyktadem moze by¢ Grande valse op. 4, w
ktorym to uktad poszczegolnych odcinkdw w pewnym stopniu sugeruje nawigzania do formy
rondowej (por. przypis 523).

Mozliwos$¢ wyznaczenia w trzech walcach Zarzyckiego wielu czesci, czy raczej biorac
pod uwage ich dtugos¢ — odcinkdw, jest takze swego rodzaju nawigzaniem do idei tworzenia
wieloczesciowych walcoéw. Nie sa to jednak kompozycje, w ktérych wszystkie czesci
kazdorazowo majg autonomie i moga by¢ traktowane niemal jak samodzielny utwor, tak jak
zaobserwowa¢ to mozna np. we wspomnianym juz dziele Webera — Invitation & la valse.
Niemniej, niektore z czegsci — zwlaszcza w Grande valse op. 18 — wykazuja duza, choé¢ nie
catkowita, samodzielnos¢. Mowa tutaj chociazby o fragmentach oznaczonych dodatkowo
stownym okresleniem — molto cantabile (od taktu 149) i scherzando (od taktu 239).

takze i budowa Grande valse op. 18, ktorego doktadny schemat formalny przedstawi¢ mozna nastgpujaco: (W)A||:
B :|| CDA; (K). W ramach tego walca istnieje mozliwos¢ wyodrebnienia dodatkowych odcinkéw, ktérych uktad
wygladatby nastepujaco: ,,(W)aaia,||: b :|| cdaz(k)”. Z drugiej jednak strony nie jest catkowicie bezpodstawna takze
préba uproszczenia schematu formalnego walca do postaci trzyczgsciowej, zastepujac czesci B, C i D jedna czescia
B i pozostawiajac przy tym czesci A i A; w nienaruszonej formie.

530\ Valse brillante op. 8 wstep ma az 20 taktéw. Warto zaznaczy¢, ze we wczesniej oméwionym dziele — Valse-
Impromptu, wstep miat zaledwie 4 takty.
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Faktura we wszystkich walcach Zarzyckiego jest homofoniczna. W przewazajacym
stopniu Zarzycki prezentuje gtdwna melodi¢ w partii prawej reki, z kolei partia lewej reki —
realizuje akompaniament. Warto jednak zaznaczy¢, ze lokalnie mozna zaobserwowac
wystepowanie quasi wielogtosu. Nie jest to jednak wielogtosowosé, w ktorej to kazdy gtos
posiadatby autonomig, co skadinad sugerowatoby wystepowanie faktury polifonicznej. Mowa
tutaj raczej o miejscowym rozwarstwianiu si¢ partii lewej, a czasem takze i prawej reki. W
pewnym stopniu takie lokalne i stopniowe rozwarstwianie si¢ partii lewej oraz/lub prawej reki,
zageszcza fakture danego dzieta i tym samym moze przyczyniac si¢ do uzewngtrzniania jego
wirtuozerskiego charakteru.

Melodyka w walcach Zarzyckiego jest bardzo czg¢sto budowana w oparciu o przebiegi
figuracyjne. Fakt ten dodatkowo uwypukla wirtuozowski charakter tych dziet. W Grande valse
op. 4 Zarzycki wykorzystuje przede wszystkim melodyke figuracyjna z elementami melodyki
ornamentalnej, rzadziej zas spotka¢ mozna w tym dziele melodyke kantylenows. Tuz po
wstepie zaprezentowany zostaje pierwszy osmiotaktowy okres muzyczny, bedacy podstawowa
jednostka formotwdrcza czesci A. Rozpoczyna si¢ on od prezentowanego w partii prawej reki
trylu, ktéry w tej osmiotaktowej strukturze pojawia si¢ dwukrotnie. Dalej zaobserwowa¢ mozna
krétkie kantylenowe frazy, a pod koniec okresu pojawiaja sie kolejne ozdobniki, tym razem sa
to szesnastkowe przednutki. W nastepnych pokazach osmiotaktowego okresu zauwazy¢ mozna
oddziatywanie techniki ewolucyjnej, a takze wariantowanie, ktore niewatpliwie wptywaja na
figuracyjnos¢ tych jednostek formotworczych. Figuracyjne przebiegi dominuja tez w dalszych
odcinkach tego walca, opierajg si¢ one gtéwnie na pochodach gamowych i pasazowych.
Zupetnie odmiennie skomponowana zostata partia lewej reki, ktorej przebieg bazuje na
prostych, ¢wierénutowych nastgpstwach pojedynczych dzwigckow lub akordow. Taka
nieskomplikowana struktura bardzo dobrze spetnia swoja funkcje akompaniamentu do melodii,
prezentowanej w partii prawej reki. Pierwszy, wystepujacy tuz po wstepie, osmiotaktowy okres
Grande valse op. 4 przedstawia przyktad 70.

Przyklad 70. A. Zarzycki, Grande valse op. 4, t. 13-20°*

%31 7rédto: Zarzycki, Walce na fortepian, op. cit.
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Valse brillante op. 8 juz od samego poczatku prezentuje zastosowanie melodyki
figuracyjnej, bazujacej lokalnie na wycinkach gamowych czy tez quasi-pasazowosci. W tym
utworze, rzadziej niz w przypadku Grande valse op. 4, zauwazy¢ mozna elementy melodyki
ornamentalnej. Zarzycki wykorzystuje w Valse brillante o§miotaktowy okres muzyczny jako
podstawe konstrukcyjng dzieta. Kazdy z okresoéw sktada si¢ z czterech fraz. Przy pierwszym
pokazie frazy pierwsza, druga i czwarta konczg si¢ zwolnieniem ruchu z wykorzystaniem
poinuty, po ktdérej nastepuje ¢wierénuta w kierunku opadajacym. Przy kolejnych pokazach
zasada ta zostaje zachwiana na rzecz ewolucyjnego rozwijania fraz. Z kolei fraza trzecia to w
catosci figuracyjny przebieg oparty na 6semkach. Pierwszy okres muzyczny — wystepujacy tuz

po wstepie — miesci si¢ w taktach 21-28 (por. przyktad 71).
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Przyklad 71. A. Zarzycki, Valse brillante op. 8, t. 20-32°%

Mniejsze dziatanie czynnika figuracyjnego zaobserwowa¢ mozna w dwoch
fragmentach Valse brillante, mianowicie w odcinku mig¢dzy taktami 116-126, dodatkowo
oznaczonym okresleniem cantabile, a takze w taktach 148-176 (con passione). Partia lewej reki
w Valse brillante przybiera bardzo podobng posta¢ jak w Grande valse op. 4 i petni gtownie
funkcje akompaniamentu.

Figuracyjny jest takze Grande valse op. 18, co jednak ciekawe na tle pozostatych
walcOw Zarzyckiego, wyroznia si¢ on najbardziej zréznicowang wewnetrznie melodyka. Nie
chodzi tutaj wytacznie o uzywanie przez kompozytora roznych typow melodyki — figuracyjnej,
kantylenowej czy incydentalnie réwniez i ornamentalnej, ale rowniez o sposob jej
przedstawiania. W Grande valse op. 18 figuracyjne, jak rowniez i kantylenowe przebiegi,
pojawiaja si¢ na przestrzeni diuzszych odcinkdw nie tylko w partii prawej reki, ale tez w partii

532 7r4dto: ibidem.
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lewej reki — co trudno z kolei zaobserwowac¢ w pozostatych walcach. Partia lewej reki nie jest
wigC ograniczona tutaj wylacznie do petnienia funkcji akompaniamentu. Doskonalym tego
przyktadem moze by¢ odcinek miedzy taktami 80-88. W takcie 80 widac, jak obie rece w
oktawie prowadza melodi¢, z kolei w taktach 87-88 mozna zaobserwowa¢, ze figuracja
realizowana jest w partii lewej reki, podczas gdy w prawej rece grane sa pojedyncze ¢wierénuty

(por. przyktad 72).

Przyklad 72. A. Zarzycki, Grande valse op. 18, t. 79-90°%

Strategia prezentowania materiatu muzycznego w Grande valse op. 18 bardzo czesto
polega wigc na swego rodzaju ,,wymiennosci” partii obu rak. Kompozytor stosuje np. figuracje
w partii lewej reki, a w partii prawej — prostsze akompaniujace struktury. W kolejnej frazie,
role te zostaja odwrdcone i to partia prawej reki realizuje figuracje, a partia reki lewej —
akompaniament lub prosta kantylene. Nie jest to jednak zelazna zasada, bardzo czg¢sto bowiem
partie obu rak prowadza jednoczesnie figuracje lub tez realizujg proste przebiegi. Takie
strategie prezentowania materialu muzycznego wystepuja nie tylko w dalszych odcinkach
Grande valse, ale takze juz w pierwszym okresie muzycznym, Ktory rozpoczyna si¢ tuz po

wstepie (por. przyktad 73).

533 7rodta: Ibidem.
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Przyklad 73. A. Zarzycki, Grande valse op. 18, t. 13-26°**

Kolejny z walcow fortepianowych Zarzyckiego — Valse-Impromptu op. 24 nr 2 — swoja
przejrzysta budowg zawdziecza m.in. konsekwentnie porzadkowanemu materiatowi
muzycznemu, ktéry grupowany jest w jednostki (osmio- lub szesnastotaktowe) odpowiadajace
okresom muzycznym. W skrajnych czesciach tego dzieta w partii prawej reki dominuja
figuracyjne przebiegi, podczas gdy w partii lewej reki — realizowany jest prosty (czesto

akordowy) akompaniament (por. przyktad 74).
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Przyklad 74. A. Zarzycki, Valse-Impromptu op. 24 nr 2, t. 1-16°%

%3 Zrédto: ibidem.
5% 7rédto: Zarzycki, Utwory zebrane na fortepian, Vol. 2, op. cit.
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Zalezno$¢ ta zmienia sie jednak w czesci srodkowej omawianego walca, w ktdrej obecna jest
znacznie wigksza roznorodnos¢ w zakresie wykorzystywanego materiatu muzycznego, ale
takze i jego ekspozycji. Do taktu 109 w partiach obu rak dominujace sa przebiegi akordowe,
podczas gdy figuracje pojawiaja si¢ dopiero w kolejnych taktach, ale wytacznie w partii lewej
reki. Samo zakonczenie czgsci B takze jest oparte na figuracyjnym przebiegu, ktéry dodatkowo
wykazuje pewne cechy struktury ostinatowej. Prezentacja tego materiatu odbywa si¢ jednak
wylacznie w partii prawej reki.

Najkrétszym z walcow Zarzyckiego jest En valsant op. 34 nr 3 nalezacy do zbioru Trios
Morceaux, ktory zadedykowany byt Ignacemu Janowi Paderewskiemu. Zadedykowanie tego
zbioru wybitnemu pianiscie moze implikowa¢ pewne wyobrazenia co do samego przebiegu
walca jako wysoce wirtuozowskiego. W gruncie rzeczy jednak walc ten nie nalezy do
najbardziej skomplikowanych. Co prawda wystepuja w nim liczne fragmenty figuracyjne (np.
pasazowe przebiegi, pochody gamowe czy fragmenty skali chromatycznej), jednak nie brak w
tym utworze takze i prostych kantylenowych przebiegdw, ktore czesto przeplatane sg z

figuracjami (por. przyktad 75).
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Przyklad 75. A. Zarzycki, En valsant op. 34 nr 3, t. 1-8°%

Ambitus we wszystkich omowionych walcach Zarzyckiego eksponuje petni¢ brzmienia
fortepianu, kompozytor siega bowiem zakresem dzwiekdw od oktawy kontra do czterokresinej.
Najnizszym dzwickiem w Grande valse op. 4 jest dzwigk D, w En valsant op. 34 nr 3 dzwiek

A, natomiast w pozostatych trzech walcach — dzwigk Es. Z kolei najwyzszym dzwiekiem w

5% 7rédto: Zarzycki, Utwory zebrane na fortepian, Vol. 2, op. cit.

185



Grande valse op. 4 i op. 18 jest dzwick a°, w Valse brillante i En valsant dzwick f #, natomiast
w Valse-Impromptu dzwick des®.

W formach o proweniencji tanecznej niezwykle istotnym elementem dzieta jest czynnik
rytmiczny. Z uwagi na zastosowane przez kompozytora metrum 3/4 w walcach mozna si¢
spodziewac, ze to wiasnie trzy ¢wierénuty w takcie beda wyznaczac stata pulsacje tych dziet. |
rzeczywiscie w przypadku Grande valse op. 4, Valse brillante op. 8, Valse-Impromptu op. 24
nr 2 oraz En valsant op. 34 nr 3 doktadnie tak si¢ dzieje. W partii lewej reki, ktora gtdwnie
przyjmuje postac statego akompaniamentu, zazwyczaj pojawiaja si¢ trzy ¢wierénuty w takcie.
Oczywiscie mozna w tych czterech walcach zauwazy¢ lokalne odchodzenie od tej zasady.
Dobrym tego przyktadem moze by¢ chociazby srodkowa czg¢s¢ Valse-Impromptu (t. 85-124),
kiedy to w partii lewej reki Zarzycki stosuje najpierw nastepstwo potnuty i ¢wierénuty, a w
kolejnych taktach pojawiaja si¢ takze i drobne figuracje. Odejscia od stosowania trzech
¢wierénut w partii lewej reki zaobserwowaé¢ mozna takze w En valsant, Valse brillante i Grande
valse op. 4, gdzie sg one zauwazalne jednak na przestrzeni krotszych odcinkéw niz w przypadku
Valse-Impromptu i dotycza tak redukcji struktury rytmicznej, np. do jednej ¢wierénuty i dwéch
pauz w takcie, jak i rozwinigcia struktury, np. do postaci 6semkowej figuracji. Zupetnie inng —
powiedzie¢ mozna wrecz, odwrotng — strategi¢ organizacji rytmicznej zauwazy¢ mozna w
Grande valse op. 18. W tym utworze dtuzej utrzymujaca si¢ pulsacja ¢wierénutowa wystepuje
jedynie lokalnie (np. w t. 149-156, 165-180 i 207-214). Na przestrzeni niemal catego utworu
zauwazy¢ mozna operowanie bardzo zréznicowang rytmika. W partii lewej reki kompozytor
stosuje zaréwno figuracje, prostsze przebiegi oparte na ¢wierénutach czy potnutach, krétkie
kantylenowe motywy o bardziej zroznicowanym wzorcu rytmicznym, ale takze motywy
zawierajace elementy rytmiki punktowanej czy synkopy.>*’
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Przyklad 76. A. Zarzycki, Grande valse op. 18, t. 67-72°%

%37 Lokalne wystepowanie synkop, a takze rytmiki punktowanej daja sic zaobserwowaé takze i w pozostatych
walcach.
5% Zarzycki, Walce na fortepian, op. cit.
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Wida¢ wigc, ze zastosowana w walcach op. 4, 8, 24 nr 2 i 34 nr 3 regularna rytmika
przyczynia si¢ do podkreslenia uzytkowej proweniencji tych tancow. Z kolei rytmika w Grande
valse op. 18 niemal catkowicie pozbawia ten utwér wiasnie takich walorow, tym samym
uwypuklajac jego wirtuozowski charakter.

Tonacje wykorzystane w omawianych walcach zostaty wymienione juz wczesniej.
Warto jednak raz jeszcze przyjrze¢ sig, tym razem nieco dokladniej, strategiom jakie
kompozytor zastosowat w zakresie planow tonalnych tych dziet. Dos¢ konsekwentnie, bo w
kazdym walcu, zauwazy¢ mozna wprowadzanie zmian tonacji. W Grande valse op. 4, w ktorym
tonacja wyjsciowa jest tonacja g-moll, Zarzycki stosuje zmiang na tonacj¢ jednoimienng — G-
dur. Dokonuje sie ona od taktu 148 (piu lento) i trwa az do taktu 226. Tonacja zasadnicza
powraca wraz z tempo |, od taktu 227. Znaczace odejscie od tonacji wyjsciowej (As-dur)
zaobserwowac¢ mozna takze w Valse brillante op. 8. Od taktow 245-258 zachodza procesy
modulujace do nowej tonacji, ktéra pobrzmiewac bedzie w taktach 259-277. Nie jest ona jednak
prosta do jednoznacznego zidentyfikowania. Nowe znaki przykluczowe wskazujg na tonacje
E-dur lub cis-moll, w praktyce jednak najmocniej w tym odcinku zaznaczaja si¢ akordy gis-
moll (molowa dominanta do cis-moll), a takze akord H-dur (durowa dominanta dla E-dur).
Odcinek ten nie jest jednak zbyt dtugi i dos¢ szybko powraca tonacja zasadnicza As-dur.
Stosunkowo duzo proceséw modulacyjnych zachodzi w Grande valse op. 18. Tonacja
wyjsciowa jest w tej kompozycji tonacja D-dur. Pierwsza wyrazna zmiana, zaznaczona w
partyturze nowymi znakami przykluczowymi, pojawia si¢ od taktu 105, kiedy to rozpoczyna
sie przebieg w tonacji Des-dur (p6t tonu nizsza niz tonacja wyjsciowa). Zmiane te poprzedza
szereg struktur o charakterze modulujagcym, zas same przebiegi w tonacji Des-dur trwajg az do
taktu 148. W kolejnym takcie kompozytor ponownie zmienia tonacje, tym razem na A-dur —
fragment w A-dur jest opatrzony okresleniem scherzando. Tonacja zasadnicza (D-dur) powraca
w takcie 259 i trwa juz do konca. Natomiast Valse —Impromptu napisany jest w tonacji Es-dur
I to wiasnie w tej tonacji utrzymane sa jego skrajne czgsci. Kontrastowa czesé srodkowa tego
walca jest z kolei utrzymana w tonacji dominanty do tonacji gtownej, czyli B-dur. Kilka mniej
istotnych zmian tonalnych wystepuje takze w En valsant, napisanym w tonacji B-dur.
Stosowane przez Zarzyckiego tonacje réznicuja poszczegolne czesci tego dzieta, nie sg jednak
bardzo odlegte od tonacji wyjsciowej.>*®

Charakteryzujac walce Zarzyckiego, warto zwrdci¢ uwage rowniez na plan dynamiczny

tych dziet. W kazdym z walcow jest on nieco inny. Grande valse op. 4 rozpoczyna Si¢ W

%% Wybrane odcinki w En valsant wystepuja np. w tonacji F-dur lub Des-dur.
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dynamice forte. Kompozytor stosuje dtuzsze odcinki, na przestrzeni ktérych utrzymuje jeden
poziom dynamiczny lub ewentualnie jego odmiany, tworzac w ten sposéb efekt cieniowania
dynamiki>*® W dalszym przebiegu zauwazyé mozna naprzemiennosé w stosowaniu
kontrastowych poziomow forte-piano, ale finalnie walc konczy sie¢ w dynamice fortissimo. Z
uwagi na dominacje strategii polegajacej na naprzemiennym wykorzystywaniu poziomoéw
dynamicznych, w Grande valse op. 4 mozna mowi¢ o uzyciu dynamiki falujacej. Taka sama
zasade tworzenia planu dynamicznego zaobserwowaé mozna takze w En valsant op. 34 nr 3.
Inng strategi¢ ksztattowania planu dynamicznego Zarzycki wykorzystat z kolei w Valse-
Impromptu op. 24 nr 2. W tym przypadku zauwazy¢ mozna brak czgstej naprzemiennosci
skrajnych poziomow dynamicznych. Kompozytor wychodzi od poziomu piano, utrzymuje go
przez dtuzszy czas, nastepnie dochodzi do kulminacji (fortissimo), ktora dalej jest stopniowo
wygaszana od forte do pianissimo. Taki typ dynamiki mozna okreslic jako dynamike
narastajaco-opadajaca. Dynamike crescendowa mozna zaobserwowaé w op. 8 i 18, w obu tych
utworach dynamika narasta — od piano do fortissimo. W Valse brillante op. 8 zakonczenie w
fortissimo jest osiggane poprzez szereg naprzemiennie stosowanych kontrastowych poziomow
dynamicznych, co z kolei tylko lokalnie nadaje tej dynamice przebieg falujacy. Koncowe
fortissimo w Grande valse op. 18 zostaje osiagnicte poprzez stopniowe narastanie. Najpierw
kompozytor wykorzystuje rozne odmiany dynamiki piano, a nastepnie — po osiaggnieciu punktu
kulminacyjnego fortissimo — pozostaje juz niemal do samego konca przy gtosnej dynamice.
Juz cho¢by pobiezne analizy walcow Zarzyckiego pozwalaja zauwazy¢, ze niewatpliwie
sg to dzieta o wysokich walorach artystycznych. Obecny w nich pierwiastek wirtuozowski,
najpeiniej egzemplifikowany w Grande valse op. 18, $wiadczy o tym, ze s3 to dziela
wymagajace od pianistow wysokich umieje¢tnosci technicznych. Jednak mimo dominujacej
wirtuozerii, przemawiajacej skadinad za tym, by klasyfikowac te dzieta jako walce artystyczne,
mozna odnalez¢ w nich zasadnicza ceche walcdéw uzytkowych. Mowa tutaj przede wszystkim
0 zachowaniu — przynajmniej w dominujacej czg¢sci walcow op. 4, 81 24 nr 2 — statej i regularnej
rytmiki opartej na pulsie éwierénutowym. Walce Zarzyckiego, tak ze wzgledu na ich
rozbudowanie, ale takze i wysoko rozwinigty czynnik wirtuozowski, z powodzeniem moga
uchodzi¢ za dzieta reprezentatywne dla polskiej muzyki X1X wieku. Co wigcej, mozna przyjac,
ze dziefa te nie ustgpuja swoim poziomem nawet i walcom Chopina. Warto raz jeszcze
podkresli¢, ze wigkszos¢ walcow Zarzyckiego jest podobnych rozmiaréw (ok. 400 taktow) i

dodatkowo w kazdym z nich sposobem organizacji materialu muzycznego jest budowa

%40 Chodzi tutaj o odmiane typu piano, pianissimo, czyli dynamiki w ramach jednego poziomu gtosnosci — w tym
przypadku ,,cichego”.
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okresowa. O$miotaktowy okres jest podstawowym nosnikiem materiatu muzycznego, ktory
dalej poddawany jest przeksztatceniom, wynikajacym z dziatania techniki wariantowania i
ewolucjonizmu. Wyzej wymienione cechy dodatkowo podkreslaja te walory dziet Zarzyckiego,

ktore pozwalaja wpisac¢ je w panujace 6wczesnie tendencje w zakresie omawianego tu gatunku.

Barkarole®*

Kolejnym przyktadem miniatury fortepianowej, w ktorej rytm jest czynnikiem
formotwérczym jest barkarola.>*? Barkarola (z wk. barca — cz6tno) to oryginalnie piesn,
utrzymana w metrum 6/8, dawniej®** §piewana przez weneckich gondolieréw. Z czasem jednak
gatunek ten zostat zaadoptowany réwniez na grunt muzyki instrumentalnej. Podobnie jak
barkarola wokalna, réwniez barkarola instrumentalna utrzymana jest zwykle w metrum 6/8,>**
w tempie umiarkowanym. Jej charakter w gtéwnej mierze determinuje akompaniament, majacy
nasladowa¢ kotysanie todzi (gondoli) na wodzie. Zachowanie regularnego akompaniamentu o
falistym konturze melicznym sprawia, ze przyjmuje on posta¢ ostinata. Wiasnie taka
architektonika akompaniamentu znaczaco wptywa na samg forme dzieta, ktdra, co warto
podkresli¢, ksztaltowana jest na podstawie czynnika wariacyjnego i ornamentalnego.**

Barkarole fortepianowe skomponowali m.in. Chopin (Barkarola Fis-dur op. 60), Liszt
(Venezia e Napoli) czy Mendelssohn (Lieder ohne Worte op. 19 nr 6, op. 30 nr 6, op. 62 nr 5).
Takze i polscy kompozytorzy, poza Chopinem, pisali barkarole na fortepian, ktdre czesto
odnosity sie do zdobyczy wypracowanych na gruncie tego gatunku wiasnie przez europejskich
mistrzow. Wsrdd polskich barkaroli XIX-wiecznych wskaza¢ mozna m.in. takie kompozycje,
jak: Barcarolle op. 228 Edwarda Wolffa (1814-1880), Barkarola Ges-dur op. 42 Jbozefa
Nowakowskiego (1800-1865), nawiazujaca do Barkaroli Chopina — Barkarola-Kaprys op. 9 nr
1 Jézefa Wieniawskiego, Barkarola As-dur op. 31 Juliusza Zarebskiego (1854-1885), a takze

1 W tym miejscu beda przedstawione dwie barkarole fortepianowe Zarzyckiego, ktérych tytuty wystepuja w
oryginalnej pisowni, tj. Barcarolle. W odniesieniu za$ do samego gatunku muzycznego stosowane bedzie
okreslenie w polskiej wersji jezykowej ,,barkarola”. W rozdziale drugim czgsci drugiej, omawiane beda z kolei
wokalne barkarole Zarzyckiego, ktérych tytuty w oryginalnej pisowni wystepuja w polskiej wersji jezykowej —
Barkarola.

%2 Taka klasyfikacje miniatur stosuje takze Chominski w Formach Muzycznych. W rozdziale zatytulowanym
»Inne utwory, w ktérych rytm jest czynnikiem formotwdrczym” autor omawia marsza, scherzo, tarantele oraz
wilasnie barkarole.

%% Barkarole w formie piesni byly szeroko znane przede wszystkim w XVIII w., gléwnie na terenie Wioch, ale
takze i Francji. Por. M. Brown, hasto: ,,barcarolle”, w: Grove Music Online, https://www-1loxfordmusiconline-
1com-1d4eyq9sg00b2.han.amu.edu.pl/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000002021?rskey=eH1GB6&result=1 [dostep: 8.082022].

> Wyjatkiem moze by¢ tutaj Barkarola Chopina, w ktérej kompozytor wykorzystat metrum 12/8.

%% Chominski, Wilkowska-Chominska, Formy Muzyczne. Ma/e formy instrumentalne, op. cit., s. 309.

189



dwie barkarole na fortepian Aleksandra Zarzyckiego — Barcarolle H-dur op. 5 i Barcarolle op.
19 nr 2 ze zbioru Deux morceaoux.>*

Barkarole Zarzyckiego sg dzietami, ktore w Kilku kwestiach roznig si¢ od siebie —
chociazby pod wzgledem dtugosci i stopnia ich rozbudowania. Z drugiej jednak strony,
reprezentujac ten sam gatunek w ramach miniatur fortepianowych, posiadaja takze wiele cech
wspolnych. Niewatpliwie jedng z nich jest obecny w obu dzietach czynnik wirtuozowski, a
takze mocno zaznaczajaca sie technika wariantowania, ktéra w duzym stopniu determinuje
forme tych dziet. Z uwagi na ksztattowanie narracji muzycznej, ale tez formy obu barkaroli,

mozna zaobserwowac pewne ich powinowactwo z forma piesni wariacyjnej.

Utwér Tonacja Metrum = Tempo Schemat Liczba
formalny/budowa | taktéw

Barcarolle op. 5 H-dur 6/8 Allegrettto Budowa odcinkowa = 151

Barcarolle op. 19 nr 2 f-moll 6/8 Andantino con moto = Budowa odcinkowa = 68

Tabela 15. Zestawienie barkarol fortepianowych Aleksandra Zarzyckiego®*’

Zgodnie z tym, co przedstawia tabela 15, bardziej rozbudowanag barkarolg jest
chronologicznie wczesniejsza Barcarolle op. 5. W ramach tego dzieta mozna wyznaczy¢
poszczegoblne odcinki (konstruowane wedtug zasad budowy okresowej), ktére dodatkowo
porzadkowane sg czesto wedtug zasady szeregowania. Symetria poszczegdlnych okresow
ulega jednak czestemu zachwianiu, zwlaszcza gdy na dang strukture zaczyna oddziatywac
technika ewolucyjna wraz z technika wariantowania, a takze ornamentalne rozwijanie
jednostek motywicznych. Barcarolle op. 19 nr 2 wykazuje dos¢ podobne cechy konstrukcyjne.
Z uwagi jednak na jej mniejszy rozmiar i stosunkowo wigcksze powinowactwo materiatu
muzycznego wystepujacego w poszczegolnych odcinkach, jej budowa przypomina w duzym
stopniu konstrukcje piesni wariacyjnej.>*® Obie barkarole utrzymane sa w typowym dla tego
gatunku metrum 6/8 oraz umiarkowanym tempie. Z kolei zastosowane w tych dzietach tonacje
egzemplifikuja dwa odmienne tryby, ale takze i przeciwne strony kota kwintowego — H-dur

(tonacja z piecioma krzyzykami), f-moll (tonacja z czterema bemolami).

%48 \W repertuarze Aleksandra Zarzyckiego odnalezé mozna takze dwie piesni-barkarole na gtos solowy i fortepian.
Zostang one omoéwione w rozdziale dotyczacym utworéw wokalno-instrumentalnych. Warto jednak w tym
miejscu podkresli¢, ze nie sa znane doktadne daty powstania zaréwno piesni, jak i barkaroli na fortepian, niemniej
— poza jedna piesnia — znane sa daty pierwszych wydan tych utworéw. Sa one oddalone od siebie o ok. 10 lat. Z
tego tez wzgledu mozna przypuszczaé, ze prawdopodobnie Zarzycki nie tworzyt tych dziet w podobnym czasie.
47 7rédto: opracowanie wiasne.

8 W piesni wariacyjnej opracowanie kazdej zwrotki jest inne — wariacyjne. Materiat muzyczny ksztattowany jest
przez dziatanie techniki wariantowania.
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W ramach Barcarolle op. 5 wyznaczyé mozna kilkanascie odcinkéw,* ktdre
zazwyczaj odpowiadaja jednemu, dwom lub trzem okresom muzycznym. Utwor ten
rozpoczyna sic od rozbudowanego®> wstepu, po ktérym nastepuje pokaz wiasciwego materiatu
muzycznego.>®! Cata kompozycja skonstruowana jest w taki sposob, ze poczatkowy odcinek
(pojawiajacy sie tuz po wstepie), wystepuje w zwariantowanej wersji takze i na koncu — w
efekcie czego kompozytor uzyskat forme klamrowa. Barcarolle op. 5 obfituje w wiele struktur
— zarowno kroétszych, jak i dtuzszych — ktore w sposob szczegélny wyznaczaja makroforme
dzieta, jak réwniez przyczyniaja si¢ do ksztattowania jego narracji muzycznej.>*? Sposréd tych
struktur zdecydowanie najwyrazniej wyr0zniajg si¢ trzy z nich — dwie przyjmujace postac
zdania muzycznego i jedna bedaca fraza ztozong z dwdch krotkich motywdw. Pierwsza ze
wspomnianych struktur, bedaca zdaniem muzycznym, oparta jest na kantylenowej melodii
prowadzonej za pomocg rownolegtych dwudzwiekow w interwale tercji. Kolejna struktura to —
wystepujaca w relacji nastepnika — fraza ztozona z dwoch motywow prowadzonych w
rownolegtych tercjach i oddzielonych od siebie pauza szesnhastkows. Charakterystycznym
elementem tej frazy jest takze ozdobnik, wystepujacy w potowie kazdego motywu. Trzecia
struktura, ktora podobnie jak pierwsza jest zdaniem muzycznym, rozpoczyna si¢ od akordu
tonicznego, dalej przechodzi przez akord dominantowy (Fis-dur), po czym konczy si¢ na
tonicznym H-dur. Takze i w tym przypadku Zarzycki zastosowat rownolegte dwudzwigki,
prowadzace kantylenowa melodig¢, jednak nie w interwale tercji — jak w poprzednich
strukturach — a w interwale seksty. Caty wskazany wyzej odcinek charakteryzuje si¢ spora
»Spiewnoscia”, co zostato przez kompozytora dodatkowo uwypuklone okresleniem stownym —
cantabile (por. przyktad 77).

%9 Odcinki te mozna przedstawi¢ symbolicznie jako: ,,(W)aasbcdee;fas(z)”. Zapis ten pozwala unaocznié pewne
pokrewienstwo wystepujace pomiedzy wybranymi odcinkami (np. ,a” i ,,a,”, ,,8,” oraz ,.e” i ,,e;”), warto jednak
podkresli¢, ze w charakteryzowanym utworze mocno zaznacza si¢ technika wariantowania i kazdy z odcinkéw
zawiera pewne elementy nawiazujace do odcinka pierwszego — ,,a”, tak wiec kazdy z nastepnych odcinkéw, w
roznym stopniu, wykazuje pokrewienstwo z pierwszym.

%50 \Wstep w Barcarolle op. 5 mozna podzieli¢ na dwie czesci. Pierwsze osiem taktéw to prowadzone gtéwnie
oktawowe pochody, oparte przede wszystkim na figuracyjnych przebiegach. Kolejne dziewig¢ taktow to z kolei
pokaz struktur, bedacych zapowiedzia gtéwnej motywiki dzieta.

> Mowa tutaj o pokazie odcinka ,,a”, jego wariantach i dalej — kolejnych odcinkach.

%2 W tym miejscu pominiete zostaty struktury charakterystyczne dla lewej reki, ktéra realizuje przebiegi
ostinatowe, typowe dla gatunku barkaroli. Niewatpliwie maja one ogromne znaczenie w ksztattowaniu formy
utworu i narracji muzycznej, jednak nie wykazujg znamion tematycznych.
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Przyklad 77. A. Zarzycki, Barcarolle op. 5, t. 20-28°%

Wskazane wyzej struktury pojawiaja si¢ niemal na przestrzeni catej Barcarolle op. 5,
jednak dos¢ rzadko w swojej pierwotnej postaci. Zarzycki bardzo czgsto wykorzystuje technike
wariantowania wraz z ewolucyjnym rozwijaniem fraz. Doskonaty przyktad zastosowania
techniki wariantowania odnalez¢ mozna np. w taktach 34-38. Pierwowzorem tej struktury jest

zdanie muzyczne z taktow 24-28. W jego wariancie Zarzycki zastosowat sporo zmian (por.
przyktad 78).%*

>>3 zarzycki, Utwory zebrane na fortepian, Vol. 1, op. cit.

%% Warto zaznaczy¢, ze podczas ponownej prezentacji drugiego zdania muzycznego (trzeciej struktury
formotwérczej), Zarzycki przedstawit jej dwa warianty — jeden po drugim — stosujac dodatkowo zasade

szeregowania. Kazdy z wariantébw przedstawit w formie zredukowanej horyzontalnie, przy jednoczesnym
zageszczeniu fakturalnym (rozwinieciu wertykalnym).
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Przyklad 78. A. Zarzycki, Barcarolle op. 5, t. 32-40°%°

Istotng role w ksztattowaniu formy barkarol w ogdle, ale tez szczegolnie w przypadku
Barcarolle op. 5 przyjmuje akompaniament, ktory ma posta¢ ostinata opartego na
figuracyjnych przebiegach w ruchu falujagcym.

Barcarolle op. 19 nr 2 egzemplifikuje z kolei zastosowanie mniej skomplikowanej
budowy formalnej niz Barcarolle op. 5, cho¢ i tutaj mozna moéwi¢ o wykorzystaniu budowy
odcinkowej.”®® Rozpoczyna sie ona od picciotaktowego wstepu, po ktérym pojawia sic
prezentacja pierwszego odcinka — ,,a”. Podobnie jak w poprzedniej barkaroli, rowniez i w tym
przypadku ostatni odcinek — pod wzgledem motywiki — nawiazuje do odcinka pierwszego (tym
samym kompozytor ponownie zastosowat budowg klamrowsa). Mimo zastosowania przez
Zarzyckiego w Barcarolle op. 19 nr 2 nieco innego wzorca formalnego niz w dziele
poprzednim, zauwazy¢ mozna jego podobne podejscie do eksponowania wybranych jednostek
formotworczych oraz poddawania ich technice ewolucyjnej. W obu barkarolach materiat
motywiczny, stanowigcy podstawe konstrukcyjng i gtdwnag 0$ narracji dzieta, prezentowany
jest w pierwszym jego odcinku — ,,a”, a dalej ukazywane sa jego warianty. W przypadku
Barcarolle op. 19 nr 2 organizacja formy dokonuje si¢ w oparciu nie tyle o zdania muzyczne,
a raczej o sukcesywnie prezentowane motywy i frazy.

%% Zarzycki, Utwory zebrane na fortepian, Vol. 2, op. cit.
%% Odcinki te mozna wyznaczy¢ w nastepujacy sposéb: (w)aajbcay(z).
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Podobnie jak w Barcarolle op. 5, rdwniez i w Barcarolle op. 19 nr 2 wyr6zni¢ mozna
trzy gtéwne struktury formotworcze. Pierwsza charakterystyczng dla Barcarolle op. 19 nr 2
strukturg formotworcza jest dwutaktowa fraza, ktdra zostaje powtdrzona w zwariantowanej
postaci. Fraza ta rozpoczyna si¢ od quasi-pasazowego przebiegu w lewej rece na szesnastkach,
zakonczonego akordem, a po nim nastepuje przejscie do partii prawej reki, w ktorej to ukazane
sg dwa motywy — pierwszy jest oparty na nastepstwie szesnastkowych rownolegtych sekst w
ruchu sekundowym (kontur falujacy) oraz drugi — oparty na dwudzwigkach w interwale
nastgpujacych po sobie dwdch sekst i kwinty w kierunku opadajacym. Dalej pojawia si¢
ponownie szesnastkowy motyw oparty na nastepstwie rownolegtych sekst. Druga
charakterystyczna dla tej barkaroli struktura to motyw z ozdobnikiem i wydtuzona na jego
koncu wartoscia rytmiczna (t. 10-11). Co ciekawe, pod wzgledem rytmiki, melodyki, a takze
uzycia ozdobnika — przypomina on strukture druga z Barcarolle op. 5. Ostatnig z wyrdznionych
struktur bedacych podstawa formotworcza dla Barcarolle op. 19 nr 2 jest motyw oparty na
nastgpstwie 6semek i ¢wierénut (takze ¢wierénuty z kropka) w rownolegtych oktawach (por.
przyktad 79). Motyw ten ukazywany jest zawsze z kilkoma powtorzeniami, bedac jednoczesnie
rozwijanym lub redukowanym przy kolejnych pokazach.

molto rit

a tempo

Przyklad 79. A. Zarzycki, Barcarolle op. 19 nr 2, t. 4-14>’

>7 zarzycki, Utwory zebrane na fortepian, VVol. 2, op. cit.
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Jak wspomniano juz wczesniej w obu barkarolach poszczegdlne odcinki — takze te,
oznaczone w prezentowanej tu analizie nowymi literami — wykazuja ze sobag spore
powinowactwo. Roznice migdzy odcinkami wynikaja gtdwnie ze stopnia zaawansowania
oddziatywania techniki ewolucyjnej i wariantowania. W Barcarolle op. 5 dalsze odcinki
(wystepujace po odcinkach ,,a” i ,,a;”") nawiazujg do odcinkdw wczesniejszych, jednak stopien
zaawansowania oddziatywania wspomnianych juz technik, pozwala oznaczy¢ je odrebnymi
literami. W przypadku Barcarolle op. 19 nr 2, w ktorej takze istnieje mozliwos¢ wyodrebniania
nowych odcinkdéw (oznaczanych kolejnymi literami alfabetu), powinowactwo miedzy
poszczegblnymi odcinkami jest znacznie wigksze. Wynika to gtdwnie ze stosowanych przez
kompozytora wspdlnych dla poszczego6lnych odcinkéw motywdw. Taka sytuacje doskonale
obrazuje materiat muzyczny zawarty w odcinku ,,b” tego utworu, w ktérym Zarzycki z jednej
strony poddaje wariantowaniu motywike pochodzaca z odcinkéw ,,a” i ,,a;”, a z drugiej —
wprowadza nowe motywy (choc¢ tez powigzane z materiatem z poprzednich odcinkdw), bedace
swego rodzaju zapowiedzig kolejnego odcinka — ,,c”. Zastosowanie takiej strategii pozwolito
na zintegrowanie catego dzieta, wiasnie za sprawa uzycia pokrewnej motywiki.

W obu barkarolach Zarzycki zastosowat, typowsa dla dziet z tego gatunku, fakture
homofoniczng. Pomimo lokalnego rozwarstwiania si¢ dwugtosowych przebiegdw na nawet i
trzygtosowe, nie przesadza to w zadnym stopniu o sktonnosciach do polifonizacji. W
Barcarolle op. 19 nr 2, dostrzec mozna inne ciekawe zjawisko, zwigzane z lokalnym
»rozrzedzaniem faktury”. Podczas wprowadzania niektérych motywdw muzycznych
kompozytor rezygnuje z jednoczesnego kontynuowania akompaniamentu, tym samym
dochodzi od sytuacji, w ktorej partia jednej z rak realizuje dany motyw, a partia drugiej reki nie
gra wcale. Przyktadami dla stosowania takiej strategii moga by¢ chociazby takty 6 i 11 (por.
przyktad 79).

Ksztattowanie meliki w barkarolach jest w wigkszosci zdeterminowane przez
wyznaczniki tego gatunku. Z jednej strony na szczeg6lng uwage zastuguje partia lewej reki
(partia basowa), realizujagca czesto ostinatowe przebiegi, ktdrych kontur melicznych przybiera
ksztalt falujacy. Wiasnie taka falujagca melodyka ma oddawac skojarzenia z ruchem todzi na
wodzie. Zgodnie z zatozeniami gatunku tego typu rozwigzania mozna zaobserwowac¢ w obu
barkarolach Zarzyckiego. Omawiajac melike w tych dzietach nie sposéb pomina¢ tak istotnego
elementu, jak ich wokalna proweniencja. Nie dziwi zatem fakt, ze takze i w fortepianowych
barkarolach Zarzyckiego melodie umieszczane w partiach prawej reki bardzo czesto — choc
podkresli¢ nalezy, ze nie zawsze — ksztattowane sg na wzor liryki wokalnej, opierajac si¢

gtéwnie na melodyce kantylenowej. Stosowanie ,$piewnych” linii melodycznych jest w
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Barcarolle op. 5 dodatkowo dwukrotnie uwypuklone poprzez stowne dookreslenia np.
cantabile.

Mimo znacznej przewagi w stosowaniu melodyki kantylenowej nad innymi typami
melodyk, nierzadko w instrumentalnych barkarolach Zarzyckiego odnalez¢ mozna takze i
melodyke figuracyjna lub przynajmniej pewne jej elementy. Fakt ten nalezy wigza¢ rowniez z
oddziatywaniem techniki ewolucyjnej. W Barcarolle op. 19 nr 2 elementy melodyki
figuracyjnej sa mniej transparentne niz w Barcarolle op. 5 i ograniczaja si¢ one zwykle do
wirtuozerskich przebiegdw opartych na szesnastkach, realizowanych gtownie w partii lewej
reki. W rozbudowanej Barcarolle op. 5 Zarzycki — podkresli¢ nalezy jako wirtuoz fortepianu —
znacznie czgsciej stosuje figuracje, ktdre nie ograniczaja sie tylko do szybkich przebiegéw w
partiach lewej reki. Doskonatym tego przyktadem moga by¢ chociazby arabeski, ktore
widoczne sg w taktach 50 czy 83, ale takze dtuzszy figuracyjny odcinek mieszczacy sie w
taktach 121-132 (fragment przebiegu ilustruje przyktad 80). Wiasnie w tym odcinku Zarzycki
stosuje bardzo szybkie przebiegi nawigzujace swym materiatem do przebiegéw gamowych, ale
rowniez i chromatycznych (czesto z wykorzystaniem trzydziestodwojek). Dodatkowo
zaobserwowa¢ mozna w tym fragmencie czegste zmiany rejestrow, a takze prowadzone

rownolegle w partiach obu ragk motywy ostinatowe zakonczone arabeska.

Przyklad 80. A. Zarzycki, Barcarolle op. 5, t. 121-123°%®

>*® zarzycki, Utwory zebrane na fortepian, VVol. 2, op. cit.
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Ambitus w obu omawianych barkarolach jest rozlegty, tym samym oddaje on realia
utwordéw instrumentalnych, a nie odnosi si¢ do piesniowej proweniencji, ktéra skadinad
mogtaby sugerowaé¢ zastosowanie ambitusu odpowiadajacego gtosowi wokalnemu.”®® W
Barkaroli op. 5 ambitus miesci sic w przedziale Fis-fis*, natomiast w Barkaroli op. 19 nr 2
miedzy As-as”.

Jak zaznaczono juz w poczatkowej czesci rozwazan na temat barkarol, niezwykle
istotnym elementem w ksztattowaniu ich formy jest rytmika. W barkarolach instrumentalnych
Zarzyckiego zauwazy¢ mozna, podobnie jak w innych utworach tego typu, stosowanie dos¢
statej pulsacji w partii lewej reki. W Barcarolle op. 5, po wstgpie, niemal caty czas do konca
utworu w partii lewej reki utrzymuje sie stata pulsacja szesnastkowa. Utrzymanie statej pulsacji
w partii lewej reki mozna zaobserwowac takze w Barcarolle op. 19 nr 2. Réwniez i w tym
dziele Zarzycki stosuje staty, szesnastkowy puls. Jest on jednak lokalnie zatrzymywany
pauzami lub dtuzszymi wartosciami rytmicznymi. Warto podkresli¢, ze puls ten nie zostaje
catkowicie przerwany, a jedynie zatrzymany w partii lewej reki i kontynuowany w partii prawej
reki. W partiach prawej reki — w obu barkarolach — wystepuje wigksza zmiennos¢ wzorcow
rytmicznych, ktora tez poniekad wiaze si¢ z prezentacja réznych (wskazanych wyzej) struktur
formotworczych oraz ich wariantow. Stosowanie drobniejszych wartosci daje sie
zaobserwowac wraz z pojawieniem si¢ figuracji, podczas gdy kantylenowe przebiegi zwykle
prezentowane sg w nieco wiekszych wartosciach.

Organizacja tonalna i harmoniczna w obu barkarolach jest dos¢ stata. Barcarolle op. 5
utrzymana jest niemal w catosci w tonacji H-dur. W utworze pojawiaja si¢ jedynie drobne
modulacje czy lokalne odejscie od tonacji gtéwnej, w przewazajacej mierze jednak w dziele
tym wystepuja funkcje harmoniczne w obrebie triady tonacji H-dur oraz paralele akordu
tonicznego, dominantowego i subdominantowego. Podobnie sytuacja wyglada w Barcarolle
op. 19 nr 2, w ktdrej tonacja zasadnicza jest tonacja As-dur.

Takze plan dynamiczny w omawianych tu dzietach jest zblizony. W obu dzietach
kompozytor wychodzi od dynamiki pianissimo i na tym samym poziomie dynamicznym
konczy te dzieta. Zarowno w Barcarolle op. 5, jak i Barcarolle op. 19 nr 2 ogolny plan
dynamiczny przyjmuje postac¢ falujaca (naprzemiennie wystepuja poziomy forte i piano). W
pierwszej potowie Barcarolle op. 19 nr 2 utrzymuje si¢ jednak dynamika piano — wraz z jej

%9 W Barcarolle op. 5 ambitus partii prawej reki (odpowiadajacy wiodacej melodii) miesci sie w zakresie eis-eis”.
Nie jest to wiec zakres, ktdry przemawiatby za ksztattowaniem melodii na wz6r melodii wokalnej. Z kolei w
Barcarolle op. 19 nr ambitus partii prawej reki miesci si¢ w zakresie f-as”.
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roznymi odmianami — i dopiero od potowy pojawia si¢ pierwsza kulminacja forte, ktora az do
samego konca dzieta ukazywana jest naprzemiennie z poziomem dynamicznym piano.
Barcarolle op. 5 i Barcarolle op. 19 nr 2 Aleksandra Zarzyckiego doskonale realizuja
zatozenia gatunku nalezacego do kregu miniatur fortepianowych. W obu tych przypadkach
mocno zaznacza Si¢ czynnik wirtuozowski wraz z charakterystycznym dla barkaroli
figuracyjnym ostinatem. Nie bez znaczenia pozostaja takze techniki ewolucyjna i

wariantowania, ktore wptywaja na ksztattowanie formy obu dziet.

Miniatury liryczne

Omodwione powyzej miniatury fortepianowe nawigzuja przede wszystkim do form
tanecznych lub tez nalezg do gatunkdw, w ktorych aspekt rytmiczny odgrywa bardzo istotng —
a wrecz nadrzgdng — role w procesie formotwérczym. Kolejng grupa kompozycji

%0 _ mozna

fortepianowych Zarzyckiego sa dzieta ktore — jak wskazuje Irena Poniatowska
0gdlnie nazwa¢ miniaturami lirycznymi. Pod tym poje¢ciem autorka klasyfikuje nokturny,
preludia, moment musical, piesni bez stoéw, impromptu, arabeski, romanse, serenady, miniatury
o tytutach programowych i inne.*®! Warto w tym miejscu wskazaé jeszcze na inna klasyfikacje
utwordw, okreslanych mianem liryki instrumentalnej, jaka proponuja Chominscy w Formach

Muzycznych.>®?

Wedtug badaczy miniatury fortepianowe mozna podzieli¢c na utwory o
jednolitym wyrazie emocjonalnym (izomorficzne) i utwory o roznorodnym wyrazie
emocjonalnym (polimorficzne).>®® Kompozycje izomorficzne charakteryzuje sic jednolitoscia

melodyczna, formalna lub tez jednolitoscia fakturalna czy rytmiczna.>®

Wszystkie te elementy
niewatpliwie moga przektada¢ si¢ na ogdlnag energetyke dzieta. Przyktadem izomorficznej
liryki instrumentalnej moze by¢ zatem wiekszos¢ ,,piesni bez stow”, w ktérych dominuje
jednolity wyraz emocjonalny.>® Z kolei utwory o réznorodnym wyrazie emocjonalnym — ktére,
podkresli¢ nalezy, stanowig wigkszos¢ repertuaru liryki instrumentalnej — charakteryzuja si¢
zastosowaniem przejrzystego wzorca formalnego i najczesciej jest to forma trzyczesciowa typu

repryzowego z kontrastujaca czescia srodkowa.’®® Zatrzymujac sic w pierwszej kolejnosci na

%80 poniatowska, Historia Muzyki..., op. cit., s. 284. Poniatowska, obok miniatur lirycznych, wyréznia takze inne
kategorie kompozycji fortepianowych, charakterystycznych dla romantyzmu: formy epicko-dramatyczne
(scherzo, ballada), tance i poematy taneczne, etiudy i inne.

**L | pidem.

%62 Chominski, Wilkowska-Chominska, Formy Muzyczne. Ma/e formy instrumentalne... op. cit.

*%% bidem, s. 311 i 324.

%84 Jednolitos¢ moze dotyczy¢ wybranych elementéw dzieta lub wszystkich wyzej wymienionych.

%% Chominski, Wilkowska-Chominska, Formy Muzyczne. Mafe formy instrumentalne... op. cit., s. 311-312.

*%® Ibidem, s. 324-326.
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wskazanych juz nokturnach, nalezy zauwazy¢, ze rowniez i ten gatunek zostat podjety przez

Aleksandra Zarzyckiego.

Nokturny

Nokturn (z jez. wi. notturno) to utwdr, ktérego zrodtem inspiracji jest poetycki nastroj
nocy. Pierwsze nokturny powstawaty juz w okresie klasycyzmu, jednak wowczas przyjmowaty
one inng posta¢ niz w romantyzmie, nawigzujac — gtownie pod wzgledem budowy — do
serenady czy divertimenta.’®” Dziewigtnastowieczne nokturny byly przede wszystkim
kompozycjami fortepianowymi, a ich budowa formalna najczesciej przyjmowata postac
trzyczesciowa typu repryzowego z kontrastujaca czescia srodkowa. Nie byto to jednak reguta.

568

Jak mozna przeczyta¢ w Historii Muzyki>™ ,,rowniez nokturny odzwierciedlaja typowe dla

romantyzmu przenikanie si¢ réznych form, a to chronito je przed schematyzmem budowy”.>%
Dobrym przyktadem moga by¢ tutaj wybrane nokturny Chopina, w ktoérych kompozytor
stosowat szeregowanie odcinkéw, co z kolei przyczynito sie do uzyskania utworéw o bardziej
swobodniej budowie. Zazwyczaj w nokturnach podstawa konstrukcyjna jest budowa okresowa,
ktora najwyrazniej zaznacza si¢ w czgsciach kantylenowych (zwykle skrajnych) i stabnie w
odcinkach figuracyjnych, gdzie dominujacy staje si¢ czynnik ewolucyjny (zwykle w czgsciach
srodkowych). Takie cechy nokturndw romantycznych pozwalaja przypisa¢ je do jednego z
dwoch nurtow liryki instrumentalnej, o ktérym wspomniano juz wczesniej, mianowicie do
miniatur o réznorodnym wyrazie emocjonalnym.>”® Za twérce nokturnéw uchodzi John Field
(1782-1837), natomiast szczegdlny typ nokturnu z kontrastem agogicznym ustanowit juz
Fryderyk Chopin. To wilasnie ci dwaj kompozytorzy uwazani sg za gtéwnych twdrcow
nokturnow, ktorzy przyczynili sie¢ do rozwiniecia i jednoczesnie utrwalenia tego gatunku w
romantyzmie. Niemniej, mozna odnalez¢ takze i innych europejskich kompozytorow piszacych
nokturny, m.in.: Roberta Schumanna (Nachtstiicke op. 23) czy Ferenca Liszta (Marzenia
mifosne — cykl 3 nokturnéw).>* Tytut kompozycji Liszta pozwala zauwazyé pewna tendencje
do nazywania nokturnéw nie poprzez nazwe gatunkowa (nokturn, nocturne, Nachtstiicke), ale
czesto tytutujac je w sposob, sugerujacy okreslony rodzaj emocji czy nastroju. W repertuarze

polskiej muzyki nokturny, poza Chopinem, tworzyli rowniez inni kompozytorzy, m.in.: Edward

567 M. Brown, hasto: ,,nocturne”, w: Grove Music Online, https://www-1oxfordmusiconline-1com-
1d4eyq9yc05ac.han.amu.edu.pl/grovemusic/search?g=nocturne&searchBtn=Search&isQuickSearch=true
[dostep: 7.07.2022].

>%8 poniatowska, Historia Muzyki Polskiej... op. cit.

%9 |pidem, s. 114.

37% Chominski, Wilkowska-Chominska, Formach Muzycznych. Mafe formy instrumentalne... op. cit., s. 324.
5™ Brown, op. cit.
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Wolff (1816-1880), Julian Fontana (1810-1869), Ignacy Dobrzynski, Karol Mikula (1819-
1897), Kazimierz Wenik (1828-1859), Ignacy Krzyzanowski (1826-1905), Jozef Lubowski
(1824-1855), Natalia Jonotha (1856-1932), Gustaw Roguski (1839-1921)°"? czy wiasnie
Zarzycki. Warto jednak podkresli¢, ze w gruncie rzeczy to nokturny Chopina stanowity gtowny
punkt odniesienia dla kompozycji wymienionych tworcow.

W dorobku twérczym Aleksandra Zarzyckiego znajduje sie kilka utwordw,
wykazujacych cechy typowe dla nokturnu, jednak tylko dwa z nich, juz w samej nazwie,
posiadajg wiasnie taka przynaleznos¢ gatunkowa. Pozostate, podobnie jak w przypadku
kompozycji Liszta, to dzieta, ktdrych tytuty wskazuja na nastoj, stan lub emocje, nie zas na
gatunek. Nokturny w dorobku tworczym Aleksandra Zarzyckiego reprezentuja dwie
kompozycje ze zbioru Deux Nocturnes op. 10. Sg to dzieta wydane po raz pierwszy w 1868 r.
przez lipskie wydawnictwo F. Kistner. Zbior ten Zarzycki zadedykowal niemieckiemu
kompozytorowi i wirtuozowi fortepianu — Adolfowi von Henseltowi.>”® Aby lepiej uchwyci¢

roznice i podobienstwa wystepujace migdzy nokturnami z op. 10, warto przyjrze¢ si¢ tabeli 16.

Utwér Tonacja | Metrum  Tempo Schemat formalny | Liczba taktow
Nocturne op.10 nr | Ges-dur 4/4 Andantino ABA; 90

1

Nocturne op.10 nr =~ A-dur 6/8 Allegretto cantabile = AAA; 99

2

Tabela 16. Zestawienie nokturnéw Aleksandra Zarzyckiego®'

Z powyzszego zestawienia wynika, ze oba nokturny znacznie réznia si¢ od siebie pod
wzgledem formy, tonacji i zastosowanego metrum. Z kolei cecha wsp6lng obu tych dziet jest
zblizona liczba taktow, a sadzac po zastosowaniu poréwnywalnych temp — réwniez i sam czas
ich trwania.

Budowa obu nokturnéw, pomimo wykazywania cech charakterystycznych dla budowy
okresowej, jest gtownie ksztattowana w oparciu o czynnik ewolucyjny. To wiasnie
ewolucjonizm, polegajacy tutaj przede wszystkim na rozbudowywaniu fraz, jest w tych
utworach podstawowsg strategia ksztattowania narracji muzycznej, ale tez i samej architektoniki
kompozycji. Nocturne op. 10 nr 1 egzemplifikuje zastosowanie wzorca budowy trzyczgsciowej
typu repryzowego, z kontrastujaca czescig srodkows. Rowniez drugi z nokturnéw — Nocturne
op. 10 nr 2 — zostat skonstruowany w oparciu o budowe trzycze¢sciowa. W tym przypadku kazda

%72 poniatowska, Historia Muzyki Polskiej... op. cit., s. 308.

57% Niewatpliwie zadedykowanie tego zbioru wirtuozowi fortepianu mogto budzié pewne przypuszczenia, ze dzieto
to nie bedzie pozbawione wysokich waloréw artystycznych, a takze elementéw popisowych.

574 7rédto: opracowanie wiasne.
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z czesci bazuje na tym samym materiale motywicznym, jednak poddawanym technice
wariantowania. W obu omawianych nokturnach zauwazy¢é mozna stosowanie idiomatycznej
dla Zarzyckiego strategii kompozytorskiej, ktora dotyczy konstrukcji dzieta. Poczatkowo
kompozytor operuje wigksza jednostka strukturalng, w tym przypadku czterotaktowym
zdaniem muzycznym, a nastgpnie powtarza je w zwariantowanej formie. Przy tym powtdrzeniu
jednak dodatkowo dochodzi do rozbudowywania zdan lub tez redukcji — wczesniejsze zdania
muzyczne reprezentowane sa wowczas przez frazy a nawet pojedyncze motywy.>”® Aby dobrze
uchwyci¢ dziatanie ewolucjonizmu w Nocturne op. 10 nr 1 warto poréwnaé¢ ze soba dwa
przyktady nutowe (przyktad 81 i 82). Przyktad 81 obrazuje pierwszy pokaz pierwszego zdania
muzycznego (bedacego poczatkiem tematu), a przyktad 82 — dziatanie techniki ewolucyjnej,
ktora doprowadza do redukcji zdania, poprzez operowanie jedynie motywem z czota tematu,

dodatkowo poddawanemu wariantowaniu.

Amluulhm ; . y ; ———
ébl‘bbbl’cﬁﬂ F Jr # ﬁ' f ¥ f ’ ) ]
my F F Sf; '
Pbhpet— 1 F F J F ;} F 4 ;
g0 #  To # = ez !

Przyklad 81. A Zarzycki, Nocturne op. 10 nr 1, t. 1-4°'

poco ritard. o tempo

# B %

Przyklad 82. A Zarzycki, Nocturne op. 10 nr 1, t. 10-14°"

Przyktad 82 doskonale obrazuje to, jak w Nocturne op. 10 nr 1 poczatkowo
czterotaktowe zdanie zostaje zredukowane do postaci kilku motywdw. W Nocturne op. 10 nr 2
zauwazy¢ mozna nieco inne podejscie kompozytora do ksztattowania architektoniki dzieta —

polegajace na opdznionym stosowaniu redukcji struktur. Zarzycki najpierw przedstawia

%5 powtarzanie wybranych sekwencji (bezposrednio po sobie), przy jednoczesnym stosowaniu techniki
wariantowania jest strategia charakterystyczna nie tylko dla nokturnéw, ale dla wigkszosci dziet instrumentalnych
Zarzyckiego

376 7r6dto: Zarzycki, Utwory zebrane na fortepian, Vol. 2, op. cit.

577 7ré6dto: ibidem.
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osmiotaktowy temat, a nastepie przedstawia jego wariant (por. przyktad 83). Dopiero w

dalszym przebiegu pojawiaja si¢ redukcje dotyczace materiatu z tematu.

Allegretto cantabile
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Przyklad 83. A. Zarzycki, Nocturne op. 10 nr 2, t. 1-12°™

Faktura w obu tych dzietach jest — zgodnie z wyznacznikami gatunkowymi —
homofoniczna, cho¢ lokalnie mozna zauwazy¢ pewne odstepstwa od tej zasady. Widoczne sa
one zwiaszcza w Nocturne op. 10 nr, np. w t. 11-14, gdzie prezentowane sa kontrapunktujace
ze sobg krotkie, 6semkowe motywy. Warto jednak w tym miejscu podkresli¢, ze takie
rozwigzania w zakresie fakturalnym nie sg przyczynkiem do interpretowania faktury jako
polifonicznej.

Omawiajac nokturny nie sposéb poming¢ tak istotnego dla ksztattowania narracji
muzycznej czynnika, jakim jest melodyka. Zgodnie z zatozeniami gatunkowymi, w nokturnach
— gdzie kluczowe jest oddanie poetyckiego nastroju nocy — czesto wykorzystywana bedzie
melodyka kantylenowa i to zwykle w czesciach skrajnych. Aby jednak odpowiednio zaznaczy¢
kontrastowos¢ w utworach tego typu, kantylenowos¢ przeciwstawiana jest figuracyjnosci, ktora
z kolei daje sie zaobserwowaé¢ w czesciach srodkowych. Podobne zaleznosci mozna réwniez
dostrzec w nokturnach Zarzyckiego, nie sa one jednak przestrzegane przez kompozytora
restrykcyjnie.

W Nocturne op. 10 nr 1 czes¢ A egzemplifikuje, w gtdwnej mierze, wykorzystanie
melodyki typu kantylenowego o falistym konturze melicznym. Taka melodyka daje si¢

>7® 7rédto: Zarzycki, Utwory zebrane na fortepian, Vol. 2, op. cit.
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najpeiniej zaobserwowaé¢ w najwyzszym gtosie, podczas gdy pojawiajacy si¢ gtos altowy i
tenorowy’® najczesciej realizuja proste struktury oparte na repetowaniu pojedynczych
dzwigkow lub krétkich sekwencji dwoch badz trzech dzwigkow. Partia basowa z kolei realizuje
przebiegi oparte na statym nastepstwie pojedynczego dzwigku, po ktérym nastepuja dwa
tréjdzwicki. Znaczaca zmiana w prowadzeniu melodii jest dostrzegalna wraz z pojawieniem sie
czesci B (t. 29). W tym fragmencie partie obu rak realizuja quasi-pasazowe, a czasem takze i
gamowe lub chromatyczne przebiegi, ktore dodatkowo — lokalnie — prowadzone sa oktawowo,
zas sam kontur meliczny przyjmuje posta¢ falujaca. Czes¢ B, wraz z postgpem czasowym
utworu, charakteryzuje sie coraz to wigkszym udziatem figuracyjnych przebiegéw. Jednym z
przyktadow figuracyjnych rozwigzan jest tu przenoszenie melodii opartych na ésemkach
migdzy roznymi rejestrami fortepianu (przenoszeniu melodii towarzyszy takze czgste
stosowanie zmian kluczy w zapisie nutowym). Koncowy fragment czesci B zmierza do
uspokojenia, opierajac si¢ na krotkich i powtarzajacych sie 6semkowo-szesnastkowych
motywach. Czes¢ A; (t. 57) rozpoczyna si¢ od kantylenowych melodii, niemal identycznych,
jak w czesci A z tym, ze w jej dalszym toku wzmaga sie dziatanie techniki ewolucyjny i rozwoj
figuracyjnych przebiegdw. Doskonatym tego przyktadem moze by¢ chociazby fragment, w
ktorym pojawiajg sie¢ 6semkowe, figuracyjne pochody chromatyczne (por. przyktad 84, t. 70).
Migdzy innymi za sprawa stosowania szeroko zakresowych figuracji, ambitus tego nokturnu

jest bardzo szeroki.

Przyklad 84. A. Zarzycki, Nocturne op. 10 nr 1, t. 69-72°%°

579 Aby unikna¢ hierarchizowania poszczegdlnych gtoséw, ktére mogtoby sugerowaé nadrzednosé i podrzednosé
wyr6znionych linii melodycznych, na potrzeby niniejszej analizy przyjeto nazewnictwo gtoséw takie, jak w
utworach wokalnych. Gtosem najwyzszym jest wiec sopran i dalej kolejno — alt, tenor i bas (jako gtos najnizszy).
Glos altowy i tenorowy realizujg zazwyczaj przebiegi bedace dopetnieniem prezentowanych struktur, zdarza si¢
jednak réwniez i tak, ze takze te gtosy wprowadzaja mysli tematyczne.

>% 7rédto: A. Zarzycki, Utwory zebrane na fortepian, Vol. 2, op. cit.
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W Nocturne op. 10 nr 2 Zarzycki stosuje naprzemiennie dwa typy melodyki —
kantylenowy i figuracyjny. Czes¢ A (t. 1-20) zdominowana jest przez melodyke kantylenowa
o falistym konturze. Temat muzyczny wprowadzany zostaje przez parti¢ prawej reki i opiera
sie¢ wiasnie na kantylenowej melodii, cho¢ co warto podkresli¢, bardzo czgsto wystepujace w
temacie zdania muzyczne koncza si¢ schromatyzowanymi, szybkimi przebiegami
szesnastkowymi. Z kolei lewa re¢ka realizuje struktury oparte na naprzemiennym nastgpstwie
pojedynczych dzwigkow i dwudzwigkow, ktdre to tagcznie mozna identyfikowa¢ jako motyw.
Po kazdym takim motywie, pojawia si¢ pauza ésemkowa. W dalszym przebiegu utworu
czynnik figuracyjny zyskuje jeszcze bardziej na znaczeniu — Zarzycki cze¢sciej stosuje szybkie,
figuracyjne przebiegi, zaréwno w partii reki prawej, jak i lewej. Warto jednak podkresli¢, ze za
sprawg naprzemiennego stosowania fragmentow opartych na melodyce kantylenowej i
figuracyjnej, ktore odbywa si¢ niemal od samego poczatku dzieta, poszczegdlne odcinki,
wystepujace w ramach czesci tego nokturnu sa dosé¢ jednorodne.

Ambitus w obu dzietach jest podobny i w Nocturne op. 10 nr 1 obejmuje dzwieki F-as®,
z kolei w Nocturne op. 10 nr 2 — dzwicki A-d*.>®

Czynnik rytmiczny w nokturnach nie ma az tak istotnej roli w ksztattowaniu charakteru
dzieta, jak miato to miejsce w utworach o proweniencji tanecznej (np. mazurkach i walcach).
Nie jest on jednak bez znaczenia, zaréwno dla architektoniki dzieta, jak i budowania samego
nastroju. Pierwszy z nokturnéw utrzymany jest w metrum 4/4. Podstawg rytmiczng dla tej
kompozycji jest wzorzec oparty na nastepstwie ¢wierénuty, potnuty i ¢wierénuty. Wiasnie taki
schemat rytmicznym, dos¢ regularny — cho¢ czasem tez modyfikowany — wystepuje w
skrajnych czgséciach Nocturne op. 10 nr 1, w partii lewej reki. W utworze tym pojawiaja Si¢
jednak pewne zachwiania statej pulsacji np. podczas wprowadzania nieregularnych podziatow,
czy tez w odcinkach figuracyjnych. Pulsacja w Nocturne op. 10 nr 1 zmienia Si¢ W czgsci
srodkowej, zdominowanej przez figuracje. Wowczas pojawiaja si¢ dos¢ state przebiegi
6semkowe, ktdre co jakis czas sg zatrzymywane przez zastosowanie dtuzszych wartosci lub
pauz.

W Nocturne op. 10 nr 2 kompozytor uzyt z kolei metrum 6/8, ktére zdeterminowato w
wiekszosci przebiegu utworu zastosowanie pulsacji 6semkowej, realizowanej w partii lewej

reki. Czasem 6semkowa rytmika zostaje lokalnie rozdrabniana przez zastosowanie szesnastek

%81 Ambitus partii prawej reki, prowadzacej melodie, w Nocturne op. 10 nr 1 miesci si¢ w zakresie As-as*, z kolei

w Nocturne op. 10 nr 2 w zakresie cis-cis*.
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albo tez zatrzymywana poprzez uzycie pauz. W partii prawej reki z kolei wystepuje znacznie
wieksze zréznicowanie rytmiczne, cho¢ nalezy zaznaczyé, ze rdéznorodnosé ta dotyczy
stosowania zarowno drobnych wartosci rytmicznych, jak i wartosci diuzszych takich jak
¢wierénuty, ¢wierénuty z kropka, a nawet poétnuty.

Czynnik harmoniczny w omawianych nokturnach jest elementem niezwykle istotnym,
nie tylko z uwagi na funkcje stabilizacji tonalnej, ale takze ze wzgledu na budowanie
okreslonego nastroju. W obu dzietach zauwazy¢ mozna czgste sigganie po akordy septymowe,
zwigkszone, zmniejszone czy tez bardziej ztozone, ktore nie ograniczaja si¢ do podstawowych
sktadnikow tréjdzwicku (prymy, tercji i kwinty). Zwykle wprowadzajg one efekt chwilowej
dysonansowosci. Nokturn op. 10 nr 1 utrzymany jest w tonacji Ges-dur i, co typowe dla
materiatlu muzycznego nalezacego do tej tonacji, nierzadko pobrzmiewa w nim akord
dominantowy — Des-dur. W utworze brak diuzej utrzymujacych si¢ zmian tonalnych, ale
wystepuja w nim wspomniane juz akordy zmniejszone i zwigkszone, a takze — incydentalnie —
alteracje prowadzace do zmiany akordu utrzymanego w tonacji bemolowej na akord w tonacji
krzyzykowej.

Drugi z nokturndéw napisany jest w tonacji A-dur i to wiasnie w tej tonacji utrzymane
sg skrajne czesci tego dzieta. Czes¢ srodkowa z kolei wystepuje w tonacji C-dur. Modulacja z
tonacji A-dur do C-dur odbywa si¢ jak gdyby przez akord subdominanty na drugim stopniu
tonacji gtéwnej, czyli przez tonacj¢ H-dur. W ten sam sposéb kompozytor wraca z tonacji C-
dur do A-dur.

Nostalgiczny nastr6j w Deux Nocturnes op. 10 Zarzyckiego podkreslaja dodatkowo
takie elementy dzieta muzycznego jak agogika i dynamika. Oba nokturny utrzymane sa w
tempach umiarkowanych, ktore utatwiaja spokojne prowadzenie kantyleny. Nie bez znaczenia
dla ogdlnego nastroju, ksztattowania narracji muzycznej, jak rowniez samej energetyki dzieta,
pozostaje takze czynnik dynamiczny. Mimo wystgpowania w obu nokturnach — i to dos¢
regularnie — punktow kulminacyjnych dynamiki na poziomie dynamiki forte, to jednak w

przewazajacej mierze w obu tych dzietach dominuje dynamika piano lub nawet pianissimo.

Poésies musicales (poematy muzyczne)

Petne muzycznej zadumy sag takze i inne miniatury fortepianowe Zarzyckiego, ktore

podobnie jak nokturny mozna zaklasyfikowac¢ do nurtu miniatur lirycznych. Doskonatym tego

przykladem sa dwa zbiory — Trois Poésies musicales op. 1 i Trois Poésies musicales op. 3.°%

%82 Niemal we wszystkich publikacjach op. 1 i op. 3 Zarzyckiego nazwane sa wlasnie Trois Poésies musicales,
wyjatek stanowi jedynie wykaz dziet Zarzyckiego znajdujacy sie na stronie culture.pl, gdzie zbiory op. 1 i op. 3
nazwane sa Trois piéces musicales, co mozna przettumaczy¢ nie jako ,,trzy poematy muzyczne”, a ,,trzy kawatki
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Juz same nazwy tych cykli, dajace sie przettumaczy¢ jako ,,trzy poematy muzyczne”, sugeruja
jasne skojarzeniem z nurtem liryki. Zbiory, zgodnie z sugestia zawarta juz w nazwie, zawieraja
po trzy kompozycje. Tabela 17 przedstawia zestawienie wszystkich szesciu utworéw z

uwzglednieniem ich tonacji, metrum, tempa, schematu formalnego i liczby taktow.

Nazwa zbioru Tytut Tonacja = Metrum | Tempo Schemat Liczba
formalny | taktéw

Trois Poésies musicales  (-) Presto®®®  fis-moll  6/8 Presto AAB 125

op.1

Trois Poésies musicales  Berceuse As-dur  6/8 Allegretto AB>® 80

op.1

Trois Poésies musicales = Romance H-dur 4/4 Moderato AB 82

op.1

Trois Poésies musicales = Elégie fis-moll | 4/4 Largo AA, 91

op.3

Trois Poésies musicales | Priere C-dur 4/4 Moderato ma ABA; 70

op. 3 non troppo

Trois Poésies musicales | Plainte g-moll 4/4 Allegro agitato | ABA; 56

op.3

Tabela 17. Zestawienie fortepianowych poematéw muzycznych Zarzyckiego®®

W kazdym z cykli kompozytor wykorzystuje rézne rodzaje miniatur — w przypadku
kompozycji z op. 1 sa to: forma dwuczesciowa, kotysanka i romans, z kolei w op. 3 znajduja
si¢ elegia, modlitwa i skarga (lament). Mimo siegania przez Zarzyckiego po odmienne formy
miniatur w ramach kazdego cyklu, mozna przyja¢ pewna hipoteze dotyczaca ich integracji.
Czynnikiem integrujacym miniatury w obregbie danego cyklu moze by¢ odwotywanie si¢ przez
kompozytora do pewnej mysli przewodniej, obecnej w kazdej z miniatur. Tego typu zabieg
kojarzy sie z zatozeniami muzyki programowej i mozliwoscia przypisywania dzietom

pozamuzycznych cech znaczeniowych.

muzyczne”. Jest to jednak odosobniony przypadek, ktéry prawdopodobnie wnika z pomyiki edytora. Por. M.
Kosinska, Aleksander Zarzycki, https://culture.pl/pl/tworca/aleksander-zarzycki, [dostep: 2.03.2021].

%83 W literaturze opisujacej twérczosé Zarzyckiego pierwsza kompozycja w ramach op. 1 wystepuje pod nazwa
Presto, ktdra jest nawiazaniem do tempa zastosowanego w utworze. Taki zapis spotka¢ mozna np. w Encyklopedii
Muzyki PWM. Z Kkolei w wydaniu nutowym tego dzieta okreslenie presto pojawia si¢ jedynie jako oznaczenie
tempa, nie za$ jako tytut. Doskonatym tego przyktadem moze by¢ wydanie dzieta pod redakcja Marka Szlezera —
Aleksander Zarzycki. Utwory zebrane, Vol. 2, op. cit.

%4 Schemat formalny tego dzieta mozna przedstawi¢ takze jako: ABA;C. Czes¢ C, pod wzgledem
konstrukcyjnym, posiada pewne nawiazania do czesci B, tym samym schemat formalny tego utworu mozna
przedstawi¢ takze jako ABA; B;. Takie oznaczenie pozwala réwniez na interpretacje formy jako dwuczesciowej,
gdzie na pierwsza czes¢ sktadaja si¢ wezesniej wydzielone czesci A i B, a nadruga — A i B;.

> Tak zarysowany schemat formalny, podobnie jak w poprzednim utworze, wynika takze z mozliwosci
wyrdznienia czterech czesci dzieta, a nastepnie zredukowana ich do dwéch. Schemat formalny Berceuse mozna
przedstawi¢ rdwniez jako: AA;BC. Na czg$é pierwsza sktadaja sie wowczas czesci A i Aq, natomiast na czegsé
druga—-Bii C.

%8¢ ‘Wzorzec formalny kompozycji mozna przedstawi¢ w sposéb bardziej szczegétowy jako ABA;B.
Powtarzalnos¢ poszczegolnych czesci pozwala jednak zredukowaé ten schemat do postaci dwuczgsciowe;j.

%87 7r6dto: opracowanie wiasne.
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Niewatpliwymi mediami programowosci muzycznej®® w omawianych tu dzietach sa
ich tytuty, jak rowniez i sam materiat muzyczny.

Cykl Trois Poésies musicales op. 1 i zawarte w nim kompozycje — Presto, Berceuse i
Romance mozna interpretowa¢ jako prébe przedstawienia poszczegllnych etapéw
rozwijajacego sie uczucia. Zbior otwiera dwuczegsciowa miniatura utrzymana w szybkim
tempie, metrum 6/8 i tonacji fis-moll. W Presto wystepuja nagte zwolnienia, utrzymujace si¢
przez kilka taktdw, czeste zmiany dynamiczne (w tym sf), a takze oznaczenia stowne, jak np.
espressivo, ktore podkreslaja petne niepokoju i niestabilnosci zmiany emocjonalne. Dobor
wiasnie takich $rodkéw muzycznych mozna interpretowa¢ jako che¢ muzycznego
zobrazowania uczu¢, towarzyszacych osobie zakochujacej si¢ w kims. Za pomoca muzyki
ukazane sg tu nagte zmiany emocjonalne zwigzane z jednej strony z pobudzeniem i ekscytacja,
ale i rowniez z poczuciem niepewnosci.

Berceuse, czyli kotysanka,®

utrzymana jest juz w nieco wolniejszym, bo
umiarkowanym tempie — allegretto. Zarzycki juz pod koniec Presto zastosowat zwolnienie
(rall.), ktére mogto by¢ swego rodzaju przygotowaniem — pod wzglgdem nastroju i whasnie
tempa — dla kolejnego utworu. Druga kompozycja z cyklu jest takze zbudowana w oparciu o
wzorzec dwuczgsciowy i utrzymana w metrum 6/8, w tonacji As-dur. Kotysanka Zarzyckiego
charakteryzuje si¢ zastosowaniem statego akompaniamentu, w ktérym mocno zaznacza sie
motyw prezentowany w partii lewej reki, oparty na quasi-pasazowym postepie w kierunku
wznoszacym. Taki staty akompaniament tworzy atmosfere spokoju i pewnej przewidywalnosci.
Lokalnie w przebiegu pojawiaja si¢ zwolnienia i wyciszenia, ktore zgodnie z charakterystyka
kotysanki — moga obrazowa¢ pewne zatrzymania zwigzane z westchnieniem czy zadumag. W

kontekscie catego cyklu kotysanka moze by¢ tez interpretowana jako moment uspokojenia,

%88 Okreslenie ,,media programowosci muzycznej” odnalezé mozna w publikacji Ryszarda Daniela Golianka —
Muzyka programowa XIX-wieku. ldea i interpretacja. Autor wsréd medidw programowosci wyroznia m.in.
wiasnie program i tytut dzieta. Por. R. D. Golianek, Muzyka programowa XIX-wieku. Idea i interpretacja,
Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, Poznan 1998, s. 86-87.

%8 Kotysanka byta pierwotnie gatunkiem wokalnym, z czasem takze i instrumentalnym. Dodatkowo kotysanki
posiadaty funkcje uzytkowa, byty bowiem $piewane dzieciom — gtéwnie przez kobiety — podczas ich usypiania.
Podobnie jak w lamencie, charakterystycznymi elementami dla kotysanki sa: operowanie linia melodyczng
przyjmujaca descendentalny kierunek, czeste portamento, a takze tworzenie efektu westchnien lub ptaczu. W
uwagi na narracyjny charakter, kotysanka posiada pewne elementy wspdélne takze i z ballada. Za utwor definiujacy
fortepianowe kotysanki uchodzi Berceuse Des-dur op. 57 Chopina. Do charakterystycznych cech tego dzieta
mozna zaliczy¢ chociazby utrzymanie cichej dynamiki, kotyszacy akompaniament i melodie, ktora poczatkowo
jest dos¢ prosta, a z czasem przybiera posta¢ figuracyjna. Por. K. Hemilton, hasto ,,berceuse” w: Grove Music
Online, https://www-1oxfordmusiconline-1com-
1d4eyq9dt0027.han.amu.edu.pl/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000002749#0m0-9781561592630-e-0000002749 , [dostep: 27.09.2022].
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ustabilizowania, nie pozbawiony jednak emocjonalnych zawirowan. Op. 1 zamyka romans®®
(Romance) utrzymany w metrum 4/4, tempie moderato i tonacji H-dur. Ostatni z utworéw w
ramach cyklu Trois Poésies musicales op. 1 moze symbolizowa¢ zawigzanie si¢ bliskiej relacji
pomigdzy dwoma osobami. Wtasnie w tej kompozycji faktura ulega zageszczeniu, m.in. za
sprawa pojawiajacego si¢ w partii prawej reki dwugtosu, ktory skadingd sktania do interpretacji
jakoby pojawiajace si¢ dwa gtosy symbolizowaty dwa byty, ktére probuja sie zjednoczy¢. W
Romance takze nie brak silnie zaznaczonej emocjonalnosci, wyrazanej chociazby okresleniami
con somma espressione czy pojawiajacym si¢ pod koniec utworu poco a poco ritenuto a
morendo.>*

Drugi z cykli Zarzyckiego rowniez stwarza mozliwos¢é postawienia hipotezy, ze
kompozytor kreujac dzieto odwotywat si¢ do tresci programowych. Trois Poésies musicales

%93 | Plainte

op. 3 zawiera nastepujace kompozycje: Elégie (elegic)’®?, Priére (modlitwe)
(lament/skarge). Wida¢ wigc, ze juz pod wzglgdem ogolnego charakteru poszczegdélnych
miniatur, Zarzycki ujat w jednym cyklu kompozycje kojarzace si¢ z powaga, nostalgia, a nawet
lamentacja i bdlem zwigzanym z optakiwaniem straty czy wrecz smierci kogos bliskiego.
Otwierajaca cykl Elégie utrzymana jest w powolnym tempie (largo), w metrum 4/4 i tonacji
fis-moll.>** Towarzyszy jej, zgodnie z wyznacznikami gatunkowymi, ciezki, peten patosu

charakter, przepetniony bélem i jednoczesnie majestatycznoscia. Takie nastroje uwypuklaja

%% podobnie jak kotysanka, romans to forma, ktéra poczatkowo odnosita si¢ do utworu wokalnego i dodatkowo
ma wiele cech wspélnych z ballada. Instrumentalny XI1X-wieczny romans charakteryzowat si¢ brakiem jasno
okreslonego schematu formalnego — wczesniej jednak utwory tego typu bardzo czesto wykorzystywaty budowe
typu ABA lub rondowa. Niezmiennie na przestrzeni wiek6w romans, zaréwno ten instrumentalny, jak i wokalno-
instrumentalny, cechowat si¢ liryzmem oraz silnym eksponowaniem przezy¢ zwiazanych z szerokorozumianym
romantyzmem i mitoscig. W polskiej, ale i europejskiej muzyce XIX wieku romans wystepowat jako odrebna
kompozycja instrumentalna — np. na fortepian solo, skrzypce solo, sktad kameralny, orkiestre symfoniczng — ale
takze jako czgs$¢ wigkszego dzieta. J. Sage, S. Friedmann, R. Hickman, hasto: ,,romance”, w: Grove Music Online,
https://www-1oxfordmusiconline-1com-
1d4eyq93j002d.han.amu.edu.pl/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000023725?rskey=N1TAB3&result=1, [dostep: 27.09.2022].

%1 Okreslenie ,morendo” czyli ,,zamierajac”. Mozna interpretowac takze jako zakonczenie catego romansu, ktére
to poprzedzato przejscie przez wszystkie etapy zakochania.

%92 7 zalozenia gatunkowego, moze byé to utwér zaréwno wokalny, jak i instrumentalny, a dodatkowo — moze
posiada¢ mysl programowa, zwiazana najczesciej z wyrazaniem smutku po $mierci pewnej osoby. Nie ma
okreslonego wzorca formalnego elegii, jednak czesto w utworach tego typu wystepuja elementy budowy
okresowej czy formy repryzowej. Jedna z popularniejszych polskich XIX-wiecznych elegii na fortepian jest Elegia
na smier¢ Tadeusza Kosciuszki autorstwa Karola Kurpinskiego. M. Boyd, hasto: ,,elegy”, w: Grove Music Online,
https://www-1oxfordmusiconline-1com-
1d4eyq97q001c.han.amu.edu.pl/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000008701?rskey=4V Tvay&result=1, [dostep: 27.09.2022].

% Trudno jest wskaza¢ konkretne elementy muzyczne, jakimi powinna cechowa¢ sie modlitwa. Dobor
odpowiednich srodkéw zaleze¢ bedzie niewatpliwie od rodzaju modlitwy, jaka kompozytor pragnat wyrazi¢ w
swoim dziele. Modlitwa moze by¢ bowiem forma dzigkczynienia, prosba lub hotdem. Przyktadem umuzycznionej
modlitwy na fortepian moze by¢ dobrze znana Modlitwa dziewicy Tekli Badarzewskiej.

%% Co ciekawe, podobnie jak w przypadku op. 1, réwniez i cykl op. 3 otwiera kompozycja napisana w tonacji fis-
moll.

208



dodatkowo stowne okreslenia: e flebile (smetnie, zatosnie), con dolore (z bélem), lamentoso
(zatosnie), maestoso e funebre (majestatycznie zatobnie), pesante (ci¢zko), con somma dolore
(z najwyzszym bolem) czy morendo (umierajaco). Elégie Zarzyckiego moze wigC zostaé
odebrana jako przejaw silnych emocji zwigzanych ze $miercia.

W Priére nastepuje przyspieszenie tempa — w stosunku do wczesniejszej Elégie — do
umiarkowanego (moderato ma non troppo). Utwor ten mozna interpretowac jako rodzaj
pokornej prosby z elementami sktadania hotdu. Pokora moze przejawiac¢ si¢ w dominacji
dynamiki piano, a takze poprzez konkretne, lokalne uwypuklenie tego poziomu dynamiki.
Dobrym tego przyktadem moze by¢ fragment rozpoczynajacy sie w taktu 35, kiedy to pojawia
si¢ stowne okreslenie dolente (bolesnie). Takze i w tym fragmencie wystepuje dynamika piano
— nie forte. Uzycie dynamiki forte wiasnie w tym miejscu, mogtoby sugerowac swego rodzaju
pretensje skierowang do bytu wyzszego. Modlitewng pokore moze podkresla¢ takze, zawarte
juz na samym poczatku utworu, stowne okreslenie religioso e cantabile. Z wychwalaniem Boga
czy tez sktadaniem mu hotdu mozna z kolei utozsamiac fragment rozpoczynajacy si¢ od taktu
25 (fortissimo), gdzie w dalszym przebiegu (t. 29) pojawia si¢ dodatkowo stowne okreslenie
con elevazione (ze wzniostoscig). Ostatni z poematéw muzycznych z op. 3 jest utrzymany w
szybkim tempie — allegro agitato (szybko, burzliwie), metrum 4/4 i tonacji g-moll. Jest to
lament, ktéry przedstawiony w szybkim tempie moze sugerowaé¢ brak pogodzenia ze stratg
osoby i trwanie we wzburzonym stanie emocjonalnym (niemniej, rowniez i tutaj — jak w
modlitwie — dominujacym poziomem dynamicznym jest piano).

Przedstawione interpretacje, zwigzane z obecnoscia cech programowych we
wskazanych wyzej poematach muzycznych Zarzyckiego, sa oczywiscie jedynie pewnag
propozycja. Dzieta te obfitujag w rdéznorodne srodki wyrazowe i tym samym stwarzaja duze
mozliwosci interpretacyjne dla kolejnych badaczy. Trudno jednak nie zauwazy¢ tak logicznie
— pod wzgledem symboliki —powigzanych ze sobg utwordw, wystepujacych w ramach jednego
cyklu muzycznego. Jak wiadomo, dzieta programowe bardzo czesto bywaty inspirowane
prawdziwymi zdarzeniami, w tym osobistymi przezyciami ich twdrcow. Przygladajac si¢
jednak wnikliwiej zyciorysowi Zarzyckiego, trudno doszukac sie¢ w nim zrodet inspiracji dla
wskazanych wyzej dziet. Nie wiadomo bowiem nic na temat zycia mitosnego kompozytora,
poza faktem jego zaslubin, ktére miaty miejsce dopiero w 1874 r. (op. 1 i op. 3 byty wydane w
1862 r.). Takze i tragiczne wydarzenia — smier¢ 0s6b z rodziny lub bliskich przyjaciét, nie
wigze si¢ z datg powstania poematow.

Dla wszystkich przedstawionych w tabeli 17 kompozycji podstawg konstrukcyjna jest
budowa okresowa. Kazda z miniatur charakteryzuje sie duzg symetrig — kompozytor operuje
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przede wszystkim osmiotaktowym okresem muzycznym i czterotaktowym zdaniem. Jedynie
lokalnie struktury te ulegaja wydtuzeniom, np. w momentach przechodzenia z jednej czesci do
drugiej,>*® a takze na wstepie lub zakonczeniu utworu. Miniatury ze zbioréw op. 1 i 3 prezentuja
zastosowanie wzorcow formalnych dwu- lub trzy-czesciowych. Budowg dwuczesciowa
reprezentuja wszystkie kompozycje z op. 1 oraz Elégie op. 3 nr 1, z kolei zastosowanie modelu
trzyczesciowego zauwazy¢ mozna w Priére op. 3 nr 2 i Plainte op. 3 nr 1. Dziatanie techniki
ewolucyjnej nie jest tutaj tak silne, jak w przypadku wczesniej omawianych dziet;
wariantowanie z kolei pojawia si¢ tylko lokalnie i w gruncie rzeczy dotyczy jedynie formut
zakonczeniowych danych struktur, co skadinad wynika ze stosowanych zmian harmonicznych.
Pewne przejawy zastosowania techniki wariantowania mozna odnalez¢ w srodkowej czgsci
Priére, w ktorej to kompozytor odwotuje sie¢ do motywiki prezentowanej w czgsci pierwszej,
zaprezentowanej jednak z pewnymi zmianami (gtéwnie harmonicznymi).

Faktura w miniaturach nalezacych do obu cykli o tytule Trois Poésies musicales jest
homofoniczna. Podobnie jednak jak w innych miniaturach Zarzyckiego, takze w ,,poematach”
odnalez¢ mozna wiele fragmentéw lokalnie prowadzonych wielogtosowo. Taka
wielogtosowos$¢ nie determinuje jednak uktadow polifonicznych, jest jedynie zjawiskiem, w
ktorym jeden gtos prowadzi wiodaca melodig, a pozostate gtosy poprzez swoista motywike sa
jedynie wypelnieniem harmonicznym.

Dla omawianych utworow, nalezacych do nurtu liryki instrumentalnej, nie bez
znaczenia pozostaje takze kwestia prowadzenia i ksztattowania melodii. W Presto ujawniaja
si¢ dwie zasadnicze strategie prowadzenia gtosow. Pierwsza z nich polega na prezentowaniu
dwoch rownolegtych gtoséw w pulsie 6semkowym (w partii prawej i lewej reki), druga
strategia jest nieco bardziej ztozona. Polega ona na prowadzeniu melodii w pulsie 6semkowym
w partii prawej reki i jednoczesnym rozwarstwieniu na gtos basowy i tenorowy partii lewej
reki. Gtos basowy realizowany jest wowczas przez dtugo wybrzmiewajace, statyczne dzwieki
(zwykle legowane poinuty z kropka) a gtos tenorowy oparty jest na przebiegach
¢wierénutowych, repetowanych lub prowadzonych ruchem sekundowym.

W Berceuse op. 1 nr 2 charakterystyczna figura jest staty motyw znajdujacy si¢ w partii
lewej reki oparty na nastepstwie 6semki, dwdch szesnastek, 6semki i ¢wierénuty. Linia
melodyczna tego motywu to quasi pasazowy postep w Kierunku wznoszacym (por. przyktad

85). Figura ta wypelnia fakture dzieta, zwtaszcza w momentach, gdy partia prawej reki opiera

%% Chodzi tutaj o przejécia pomiedzy czesciami A-A,/ B. Nie za$ o przejscia pomiedzy poszczegélnymi numerami
dziet w ramach catego opusu.
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si¢ na dtuzszych wartosciach rytmicznych. Mozna tez zauwazy¢, ze partie obu rak bardzo

czesto zazebiaja sie, tworzac przy tym jednak efekt ,,pytania i odpowiedzi”.

a tempo

T

By

Copyright © by Fufanium sa10
Przyklad 85. A. Zarzycki, Berceuse op. 1 nr 2, t. 15-18°%

Dos¢ urozmaicong strukture pod wzgledem fakturalnym posiada takze Romance op. 1
nr 3. W utworze tym Zarzycki operuje gtownie trzy- i czterogtosem. Warto podkresli¢ jednak,
ze glosy te nie wykazuja catkowicie autonomicznych cech — zwykle trzy gtosy stanowia
dopetnienie harmoniczne dla gtosu gornego, w ktérym to zazwyczaj prezentowana jest gtéwna
mysl muzyczna. Dodatkowe wypelnienie fakturalne dokonuje si¢ takze za sprawa przesunigcia
rytmicznego, zachodzacego zwykle w gtosie tenorowym (por. przyktad 86).
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Przyklad 86. A. Zarzycki, Romance op. 1 nr 3, t. 29-33°%

Podobne strategie prezentowania melodii wystepuja takze w Elégie op. 3 nr 1, w ktorej
Zarzycki zageszcza fakture poprzez operowanie trzema, a czasem nawet i czterema gtosami.
Co wigcej, w kompozycji tej zaobserwowaé mozna fragmenty oktawowego prowadzenia
gtoséw (por. przyktad 87).
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Przyklad 87. A. Zarzycki, Elégie op. 3 nr 1, t. 17-19°®

%% 7r6dto: Zarzycki, Utwory zebrane na fortepian, Vol. 2, op. cit.

597 7rodto: ibidem.
598 7r4dto: ibidem.
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Wielogtosowa faktura obecna jest takze w Priere z op. 3. Warto jednak podkresli¢, ze
rowniez i w tych dzietach gtosy stanowig swego rodzaju wypetnienie harmoniczne lub tez,
lokalnie, dubluja gtos prowadzacy gtéwna melodie. Ciekawym fragmentem, w ktdérym inaczej
przedstawia si¢ relacja miedzy poszczegdlnymi gtosami jest odcinek rozpoczynajacy si¢ od
taktu 49 w utworze Plainte. Zarzycki aplikuje do niego krotkie motywy kanonicznej imitacji

(por. przyktad 88).
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Przyklad 88. A. Zarzycki, Plainte op. 3 nr 3, t. 46-52°%

W miniaturach lirycznych niezwykle waznym elementem dzieta jest oczywiscie
melodyka, ktdra zazwyczaj przyjmuje posta¢ kantylenowa. Jest to zwigzane z potrzebg
uwypuklenia lirycznego charakteru dzieta. ,,Poematy muzyczne” Zarzyckiego nie sa
pozbawione melodyki kantylenowej, nie jest to jednak jedyny sposdb prowadzenia melodii w
tych utworach, co wigcej — trudno takze orzec o znaczacej dominacji stosowania wiasnie
takiego typu melodyki w omawianych tu kompozycjach.

Rozpoczynajac od chronologicznie pierwszego ,,poematu muzycznego” — Presto op. 1
nr 1, nalezy zauwazy¢, ze melodia — zarowno prowadzona w partii prawej, jak i lewej reki —
oparta jest w gtdwnej mierze o figuracje. Sg to bardzo czesto struktury ostinatowe, czasem takze
I fragmenty skalowe. Z uwagi na figuracyjny charakter tych struktur, Zarzycki wykorzystuje
gtownie rytmike 6semkowa. Figuracyjne przebiegi grupowane sg w czterotaktowe zdania, ktore
zwykle (cho¢ nie zawsze) konczy péinuta z kropka (por. przyktad 89).

59 7rodto: ibidem.
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Przyklad 89. A. Zarzycki, Presto op. 1 nr 1, t.1-4°%°

W Presto fragmenty oparte na kantylenowych przebiegach pojawiaja si¢ bardzo rzadko
I co ciekawe — jedynie w partii lewej reki. Ambitus w tej kompozycji jest dos¢ rozlegty, siega
bowiem az pieciu oktaw — od E do e °™

Melodyka kantylenowa zdecydowanie petniej przedstawiona zostaje w Berceuse op. 1
nr 2. Warto jednak podkresli¢, ze ten typ melodyki — chociaz dominuje w utworze — jest
zastosowany wytacznie w partii prawej reki. W partii lewej reki z kolei wystgpuje — niemal
nieprzerwanie — stata, ostinatowa struktura. Zarzycki operuje w kotysance gtéwnie dwutaktowg
jednostka formotwdrcza, ktéra odpowiada frazie. Zdanie muzyczne sktada sie z dwéch fraz

oddzielonych pauza 6semkowg (por. przyktad 90).

Allegretto

o
.

Przyklad 90. A. Zarzycki, Berceuse op. 1 nr 2, t. 1-9°%

Takie prowadzenie melodii, z uzyciem pauzy w s$rodku zdania, mozna utozsamiaé z
charakterystycznym dla kotysanek efektem westchnien. Pierwsza fraza (wystepujaca tuz po
dwutaktowym wstepie) to nastepstwo pigciu 0semek, ¢wierénuty, ésemki i ¢wierénuty z

kropka. Melodia prowadzona jest ruchem sekundowym, a dopiero przedostatni dzwiek

%00 Zrédto: ibidem.
801 Ambitus partii prawej reki miesci si¢ w przedziale e-a>.

%92 7rédto: Zarzycki, Utwory zebrane na fortepian, Vol. 2, op. cit.
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osiagnicty jest skokiem kwinty w dot, po ktérym nastepuje rozwigzanie poprzez zastosowanie
interwatu tercji w przeciwnym kierunku. Druga fraza przedstawia wigksze zroznicowanie
rytmiczne, cho¢ melodycznie réwniez wykazuje przebieg kantylenowy. Drugie zdanie
muzyczne — pod wzglgdem swojej budowy — nawiazuje do zdania pierwszego. Zauwazy¢
mozna jednak zmiany melodyczno-harmoniczno-rytmiczne wynikajace z koniecznosci
zachowania zasady relacji poprzednika i nastepnika.

Kolejne pokazy zdan muzycznych sg dostownym powtdrzeniem przedstawionych
wczesniej struktur (np. struktury z t. 11-14 odpowiadajg strukturom z t. 3-6), albo ich
wariantami (np. wariantem struktury z t. 7-10 jest struktura z t. 15-18). Wariantowe zmiany
czesto dotycza zastosowania ozdobnikdw. W ten sposob melodyka, cho¢ tylko lokalnie, moze
przyjmowac takze i posta¢ ornamentalng. Zakres dzwigkOw w Berceuse op. 1 nr 2 obejmuje
taki sam pieciooktawowy ambitus, jak w przypadku Presto op. 1 nr 1, miesci si¢ on jednak w
przedziale dzwickowym od G do g°.°%

Typ melodyki zastosowanej w Romance op. 1 nr 3 dobrze oddaje wokalng proweniencje
tej kompozycji. Na og6t Zarzycki wykorzystat tu bowiem melodyke kantylenowa. Spiewnosé
utworu dodatkowo uwypukla stowne okreslenie cantando, ktére znajduje si¢ juz na samym
poczatku utworu. Jak juz wczesniej wspomniano, w utworze tym zauwazy¢ mozna obecnosé
Kilku gtoséw (od dwéch do czterech). Jeden z gtoséw, zwykle gtos sopranowy, prowadzi
gtéwna melodie. Gtos basowy najczesciej realizuje proste przebiegi bazujace na diugo
wybrzmiewajacych dzwigkach. Z kolei gtos tenorowy i altowy — peinig zwykle funkcje
wypetnienia harmonicznego. Wtasnie w tych dwoch gtosach Zarzycki stosuje odmienny typ
melodyki, mianowicie melodyke deklamacyjna. Repetycje dzwickéw sa przewaznie
czterokrotne i wystepuja pod postacig dwudzwigkow (por. przyktad 91).

Przyklad 91. A. Zarzycki, Romance op. 1 nr 3, t. 10-14%%

893 Mimo wokalnej proweniencji Berceuse takze i w tym przypadku ambitus partii prawej reki nie odzwierciedla
swoim zakresem swojej ,,wokalnosci” i miesci sie w przedziale as-f°.

°9% 7rédto: Zarzycki, Utwory zebrane na fortepian, Vol. 2, op. cit.
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Podobnie jak we wczesniejszych utworach z op. 1, rowniez i w przypadku Romance op.
1 nr 3, kompozytor operuje czterotaktowym zdaniem i w efekcie — osmiotaktowym okresem
muzycznym. Ambitus w utworze miesci si¢ w zakresie F do g°.°%®

Utworem majacym odda¢ swego rodzaju powage i smutny nastroj jest niewatpliwie
Elégie op. 3 nr 1. Dlatego Zarzycki zrezygnowat w nim niemal catkowicie z zastosowania
melodyki figuracyjnej. Uzycie wiasnie takiego typu melodyki mogtoby niekorzystnie wptynaé
na uzyskanie efektu powagi i majestatycznosci dzieta. Po trzytaktowym, akordowym wstepie
prezentowana jest gtdwna melodia, ktérej kontur meliczny jest kreowany w charakterze
kantyleny — Zarzycki prowadzi ja przede wszystkim ruchem sekundowym i gtdwnie
¢wierénutami, nieco rzadziej pojawiaja si¢ 6semki z kropka, 6semki i szesnastki. (por. przyktad
92). Réwniez i w tej kompozycji zasadnicza jednostka formotworcza jest czterotaktowe zdanie
muzyczne, ktére w kolejnych pokazach, poddawane jest ewolucyjnej redukcji, ale tez

wariantowaniu.
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Przyklad 92. A. Zarzycki, Elégie op. 3 nr 1, t. 1-9°%

Co warte zauwazenia, melodia — lub jej fragmenty — czasami prezentowana jest w

dwaoch gtosach jednoczesnie w interwale oktawy (por. przykiad 93).

805 Ambitus partii prawej reki w Romance op. 1 nr 3 nie jest az tak rozlegty jak w wigkszosci omawianych tutaj
miniatur i miesci si¢ w zakresie niecatych trzech oktaw (cis-ais?). Jest to zakres, ktéry mozna aczy¢ z wokalng
proweniencja utworu. Linia melodyczna prezentowana w partii prawej reki mogtaby bowiem zosta¢ zaspiewana
przez gtos kontraltowy.

%% 7rédto: Zarzycki, Utwory zebrane na fortepian, Vol. 2, op. cit.
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Przyklad 93. A. Zarzycki, Elégie op. 3 nr 1, t. 23-26°"

Ambitus zastosowany w Elégie takze podkresla jej charakter, jest on bowiem osadzony
w nizszych rejestrach niz w przypadku wczesniejszych utwordw i miesci sie¢ w zakresie od C
subkontra do a%.°%®

W Priere op. 3 nr 2 kazdy z czterech gtosow realizuje swoje zadanie, przektadajace si¢
na ksztattowanie faktury. Gtos najwyzszy realizuje zazwyczaj kantylenowe przebiegi, ktore
dodatkowo prowadzone s dwudzwigkami (zwykle tercjowo lub sekstowo). Gtos basowy
opiera si¢ zwykle na dtugo wybrzmiewajacych catych nutach, ktore przybieraja posta¢ burdonu,
z kolei w gtosy srodkowe najczesciej wprowadzaja figuracje (por. przyktad 94). Jednostka
strukturalng, w ktdrej Zarzycki zamyka dtuzsze mysli muzyczne— podobnie jak w pozostatych

poematach — w czterotaktowe zdanie muzyczne.

‘ \
1 -
— -
- .
y e —
0 - » - = — — =
16“ — —— —— & = — ¢ 5§ |5
e+ - ¢ o}
[ 7T r> —C . ] 5
M— | ———mf == —  —
" — — y S —
| & 0 J 73 T ——
8195 — .ﬂi == =y o —
¢ - - = : e t o = -

Przyklad 94. A. Zarzycki, Priére op. 3 nr 2, t. 1-7°%

%7 Zrodto: ibidem. ]
808 Ambitus najwyzszego glosu w Elégie miesci si¢ w zakresie h-c% Jest to wiec stosunkowo waski zakres (w
stosunku do pozostatych miniatur), ktory mogtby odpowiadaé gtosowi sopranowemu.

°% 7rédto: Zarzycki, Utwory zebrane na fortepian, Vol. 2, op. cit.
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Przedstawione w przyktadzie 94 niepetny okres muzyczny w dalszych przebiegach
ulega wariantowaniu. Zakres dzwigkow wystepujacy w op. 3 nr 2 miesci si¢ w przedziale G-
3610
e’.

Melodyka zastosowana w Plainte op. 3 nr 3 jest trudna do jednoznacznego okreslenia.
Mozna przyja¢, ze gtdbwna melodia prowadzona jest kantylenowo-figuracyjnie. Za kantyleng
przemawia dominacja stosowania ruchu sekundowego, figuracyjnos¢ jest z kolei
egzemplifikowana zastosowaniem quasi-pasazowych przebiegéw, budowanych z

wykorzystaniem triol 6semkowych (por. przyktad 95). Wszystkie te struktury wykazuja cechy

tematyczne.
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Przyklad 95. A. Zarzycki, Plainte op. 3 nr 3, t. 1- 7°!*

W czgsci B (t. 13-36) Plainte Zarzycki takze korzysta z motywiki przedstawionej w
czesci A, jednak juz w zredukowanej formie. W s$rodkowej czesci jedng z podstawowych
jednostek formotwarczych nie jest juz zdanie muzyczne, a motyw oparty na nastepstwie trioli
6semkowej i ¢wierénuty, zwykle w kierunku wznoszacym. Wraz z repryza i powrotem czesci
A, temat jest ponownie prezentowany za pomoca pelnych zdan muzycznych, a nie wytacznie
motywow. Takie wnioski z analizy stajg si¢ podstawa do stwierdzenia, ze Zarzycki mocno
eksponuje w Plainte operowanie dwutaktowymi frazami (sktadajacych si¢ z dwdch motywow)
i czterotaktowymi zdaniami muzycznymi, ktére w dalszym przebiegu czesto ulegaja
wariantowaniu. Ambitus tej kompozycji obejmuje dzwicki C-d* '

810 Ambitus najwyzszego gtosu w Priére miesci si¢ w zakresie b-es.

*1 7Zrédto: Zarzycki, Utwory zebrane na fortepian, Vol. 2, op. cit.
*12 Ambitus najwyzszego gtosu w Plainte miesci si¢ w zakresie g-d°.
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W miniaturach lirycznych jednym z wazniejszych czynnikow dzieta jest niewatpliwie
omdwiona juz melodyka. Nie bez znaczenia jednak pozostaje takze aspekt rytmiczny, tak
przeciez silnie sprzegnigty z samym ksztattowaniem melodii. Pewne aspekty dotyczace rytmiki
w op. 1 iop. 3 zostaty juz wspomniane, chociazby przy okazji oméwienia ksztattowania przez
kompozytora formy, ale takze i melodyki. W tym miejscu warto jednak choc¢by ogdlnie omowi¢
kwestie zwigzane z rytmika w ,,poematach muzycznych” Zarzyckiego.

Utwor otwierajacy op. 1 — Presto zostat napisany w metrum 6/8. Zastosowanie tego
metrum jest doskonale odzwierciedlone przez uzycie statego pulsu 6semkowego, ktéry niemal
nieprzerwanie wystepuje na przestrzeni catego utworu. Grupowanie 6semek po trzy moze
dodatkowo stanowi¢ wskazéwke dla wykonawcdw dotyczaca odpowiedniego frazowania i
akcentuacji. Z pewnoscig w kompozycji tej prézno szukaé¢ fragmentdéw polirytmicznych. Pod
wzgledem mozliwosci interpretacyjnych, zastosowanie takiego wzorca rytmicznego moze
symbolizowaé swego rodzaju wzburzenie — za sprawa drobnych wartosci i co z tym zwiazane,
szybkiego przebiegu melodii — ale takze i zachowanie pewnej statosci uczu¢ (poprzez
operowanie prawie niezmiennymi wzorcami rytmicznymi).

Nieco inna struktura rytmiczna zapewnita statos¢ pulsu w kolejnym utworze z op. 1-
Berceuse, w metrum 6/8. Zgodnie z charakterem kotysanki, powinno zawrze¢ si¢ w niej
struktury imitujace kotysanie, ktore nadadza catemu dzietu pewng regularnosé. Tak tez dzieje
sie w kotysance Zarzyckiego. Kompozytor zastosowat stalg figure oparta na nastepstwie
6semek i szesnastek w Kierunku wznoszacym, ktdra to wystepuje zawsze w partii lewej reki.
Struktura ta ma pewne state elementy — rozpoczyna si¢ od dwdch ésemek (pierwsza z nich
przypada na ostatnig miarg poprzedniego taktu) i konczy na ¢wierénucie. W jej srodku z kolel
zawsze wystepuja szesnastki albo szesnastki z 6semkami. Co ciekawe struktura skiadajaca sie
z nastepstwa dsemki i czterech szesnastek bardzo czesto pojawia si¢ takze w partii prawej reki,
w ktdrej rownie czesto odnalez¢ mozna takze i przebiegi ztozone z samych 6semek lub samych
szesnastek. Mozna wigc zauwazyc¢, ze Zarzycki w op. 1 nr 2 siega przewaznie po stosunkowo
drobne wartosci rytmiczne — ¢wierénuty i poOinuty pojawiaja si¢ z kolei zazwyczaj przy
zakonczeniach fraz.

Romance op. 1 nr 3 to jedyna kompozycja w catym cyklu, ktdrg Zarzycki napisat w
metrum 4/4. Wielogtosowa faktura kompozycji stwarza wigksze mozliwosci do uzyskiwania
lokalnej lub utrzymujacej si¢ na dtuzszej przestrzeni utworu polirytmii. W gtosie najnizszym,
w partii lewej reki, Zarzycki na poczatku operuje dtugo wybrzmiewajacymi legowanymi
catymi nutami, ktére w dalszym przebiegu rozdrabnia do dwoch potnut lub czterech ¢wierénut.

W kolejnych taktach kompozytor juz bardziej rdéznicuje wartosci rytmiczne w gtosie
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najnizszym. Gtos sopranowy jest z kolei najczesciej realizowany przez éwierénuty (czasem
rozdzielane pétnutami lub 6semkami). Ciekawe rozwigzania dotyczace rytmiki w Romance
mozna zaobserwowac w czesci A (t. 1-60), w gtosach srodkowych — altowym i tenorowym. Juz
od pierwszego taktu kompozytor wprowadza gtos altowy®*® w bardzo nietypowy sposéb. Jego
melodia nie rozpoczyna si¢ w rownym pulsie w stosunku do pozostatych gtosow, a z pewnym

opdznieniem. Poprzez uzycie na poczatku taktu pauzy dsemkowej, a po niej trzech ¢wierénut i

6semki (por. przyktad 96). Podobna strategie Zarzycki stosuje takze w gtosie tenorowym (por.
przyktad 96, t. 4).

Przyklad 96. A. Zarzycki, Romance op. 1 nr 3, t. 1-4%%

Nieco inna rytmika wystepuje w czesci B omawianego dzieta. W gtosie najnizszym
wystepuja dos¢ proste przebiegi oparte najczesciej na pétnutach lub ¢wierénutach, z kolei
melodia prezentowana w partii prawej reki bardzo czegsto budowana jest w oparciu o rytmike
triolowa.

Takze w dzietach z op. 3 odnalez¢ mozna kilka ciekawych i zarazem podobnych w
stosunku do op. 1, rozwiazan w zakresie rytmiki. W Elégie op. 3 nr 1, napisanej w metrum 4/4,
kompozytor korzysta z bardzo zréznicowanych wzorcow rytmicznych. Jedng ze strategii
prezentowania melodii w poszczegdlnych gtosach jest sposéb opisany juz przy okazji op. 1 nr
3. Rowniez w Elégie Zarzycki chetnie wprowadza gtosy srodkowe z pewnym opéznieniem
wobec gtosu sopranowego, poprzedzajac prezentacje melodii pauza désemkows. Kolejng
charakterystyczna dla Elégie struktura rytmiczna jest czesto pojawiajacy sie motyw oparty na
nastegpstwie ¢wierénuty, 6semki z kropka, szesnastki i potnuty. Motyw ten pojawia si¢ w kazdej
czesci dzieta.

Zréznicowanie rytmiczne wynikajace z zastosowania faktury wielogtosowej®

wystepuje takze w kolejnym utworze z op. 3 — Priere, utrzymanym w metrum 4/4. Podobnie

813 \W pierwszym takcie gtos sopranowy jest wyciszony pauza. Zwrécenie lasek nut w dét sugeruje wiec, ze
najwyzszy gtos w takcie pierwszym jest gtosem altowym.

*1% 7Zrédto: A. Zarzycki, Utwory zebrane na fortepian, vol. 2, op. cit.

815 podobnie jak we wczesniej omawianych dzietach, réwniez i w tym przypadku faktura wielogtosowa nie

determinuje wystepowania polifonii.
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jak w poprzednich ,,poematach muzycznych” Zarzyckiego, rowniez i tutaj kompozytor
wykorzystuje w najnizszym gtosie najdtuzsze wartosci rytmiczne — cate nuty, péinuty, rzadziej
¢wierénuty i incydentalnie dsemkowe przebiegi. Co interesujace, w gtosie najwyzszym
Zarzycki obiera bardzo podobng strategic — zdecydowanie czesciej wykorzystuje cate nuty,
potnuty i ¢wierénuty niz drobniejsze wartosci. Najwicksza ruchliwos¢ zaobserwowaé mozna z
kolei w gtosach srodkowych, to wiasnie w nich kompozytor wykorzystuje najczesciej pulsacje
6semkowa, nierzadko poprzedzajac takie motywy pauza 6semkowsa (podobnie zreszta jak we
wczesniej omawianych utworach) (por. przyktad 94).

Odmienne strategie w zakresie ksztattowania rytmiki Zarzycki zastosowat w Plainte op.
3 nr 3, chociaz takze i w tym utworze najwigksze wartosci rytmiczne pojawiaja Si¢ najczesciej
w glosie basowym. Kompozycja ta napisana zostata w metrum 4/4. Pod wzglgdem rytmiki
charakterystyczng cechg tego utworu jest czeste uzywanie triol 6semkowych. Triole pojawiaja
si¢ przy okazji prezentowanie gtownej mysli tematycznej utworu i wystepuja gtdwnie w gtosie
sopranowym.

W utworach nazywanych ,,poematami muzycznymi” mozna by — zgodnie z tradycja
gatunku — doszukiwa¢ si¢ pewnych pozamuzycznych tresci, zwigzanych z wyznacznikami
muzyki programowej. Niewatpliwie doskonatym nosnikiem tych tresci, dajacym duze
mozliwosci aplikowania retoryki muzycznej, jest tonalnos¢. W ,,poematach muzycznych”
Zarzyckiego trudno jednak doszukiwaé si¢ nowatorskich — czy chocby nieprzecigtnych —
rozwigzan harmonicznych, co za tym idzie — takze i szczeg6lnie wyszukanych, z punktu
widzenia retoryki muzycznej, zabiegdw zwigzanych ze zmianami tonacji. Wigkszo$¢ z tych
dziet wykorzystuje harmonike bazujaca na funkcjach w obrebie triady harmonicznej gtéwnej
tonacji danego dzieta. Mimo wszystko jednak, z uwagi na podjecie préby interpretacji tych
szesciu poematow muzycznych takze pod katem ich tresci pozamuzycznych, warto zastanowic
si¢ nad doborem poszczeg6lnych tonacji do danych miniatur, a co za tym idzie — nad ich
znaczeniem.®'®

Presto op. 1 nr 1 utrzymane jest w tonacji fis-moll, ktéra to dominuje w wi¢kszosci
przebiegu utworu. Tonacja ta kojarzona jest z takimi kategoriami jak m.in powaga, szalony bdl,

okrucienstwo czy tragizm, a takze w p6znym romantyzmie z cierpieniem, tajemniczoscia czy

816 \W tych interpretacjach niezwykle pomocna okazala si¢ publikacja Jarostawa Mianowskiego — Semantyka
tonacji w niemieckich dziefach operowych XVII1-XIX wieku. Autor w pierwszej czesci swojej ksiazki przedstawia
znaczenie poszczegO6lnych tonacji na przestrzeni wiek6w w ujeciu réznych badaczy, zestawienie to przedstawione
jest w tabeli. Dla wczesnego romantyzmu Mianowski przywotuje interpretacje Millera, Handa, Berlioza, Késtlina
i Gevaert’a, z kolei dla péznego romantyzmu — Pauer’a, Laviganc’a, Ertel’a i Henning’a. Na potrzeby niniejszej
pracy to wiasnie te interpretacje bgda tutaj przywotywane.
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eterycznoscia.®’ Dogé czesto obserwowaé mozna operowanie zmianami trybu np. z fis-moll na
Fis-dur®®® czy h-moll®*® na H-dur. By¢ moze zmiany tryb6w w obrebie danej tonacji z dur na
moll moga symbolizowa¢ pewne zmiany emocjonalne. Kolejny utwor z tego cyklu — Berceuse
op. 1 nr 2 — jest z kolei napisany w tonacji durowej, As-dur, ktéra moze symbolizowa¢ m.in.
element nadzmystowy, nieskonczonos¢, sentymentalizm czy giebokie wewngtrzne uczucie.®?
Funkcje harmoniczne dajace si¢ zidentyfikowaé¢ w tym dziele, takze bazujg na akordach
pochodzacych z triady harmonicznej tego dzieta. Podobne strategie w tworzeniu planu
tonalnego wystepuja w utworze zamykajacym cykl — Romance, nie ma w nim bowiem
znaczacych odejs¢ od tonacji zasadniczej. Kompozycja ta zostata napisana w tonacji H-dur.
Poznajac semantyke tej tonacji zauwazy¢ mozna, ze Zarzycki chciat odzwierciedli¢ kojarzaca
siec z romansem upartos¢, pewnos$¢ siebie, moc czy gwaltownosé, ktore to wiasnie
symbolizowaé moze tonacja H-dur.®*

Cykl op. 3 otwiera Elégie, napisana w tonacji, ktorej przypisywany jest tragizm, bol i

okrucienstwo®??

— fis-moll. Co ciekawe réwniez op. 1 rozpoczynato si¢ od utworu napisanego
w tej samej tonacji. Molowy tryb kompozycji moze dodatkowo podkresla¢ charakter tozsamy
dla elegii, egzemplifikowany aurg smutku i zadumy. Sposréd omawianych tutaj ,,poematoéw
muzycznych” Zarzyckiego najwigcej zmian harmonicznych zaobserwowa¢ mozna w op. 3 nr 2
— Priére, utrzymanej w tonacji C-dur. Wedtug tabel w publikacji Mianowskiego tonacja C-dur
symbolizowa¢ moze site, majestat, stanowczosé, cztowieczenstwo, a nawet radosé zycia.®?®
Pierwsze znaczace zmiany w zakresie tonalnosci zachodza juz w takcie 15, gdzie nastepuje
zmiana tonacji z C-dur na Es-dur.®®* Fragment w tonacji Es-dur pokrywa si¢ niemal catkowicie
z wyznaczong dla tego utworu jego czescig srodkowa — B. Od taktu 46 powraca tonacja
zasadnicza — C-dur. Op. 3 zamyka Plainte w tonacji g-moll, dodatkowo uwypuklajacej
5

zalo§¢.%?® Jak wyjasniono juz wczesniej stowo plainte mozna przettumaczyé jako

817 Mianowski, Semantyka tonacji w niemieckich dziefach operowych XVI11-XIX wieku, wyd. Adam Marszatek,
Torun 2000, s. 40.

818 Wedtug przywotanych przez Mianowskiego badaczy tonacja Fis-dur moze symbolizowaé m.in. szlachetnosé
czy przetadowanie burzliwoscia.

619 7a Handem Mianowski podaje, ze tonacja h-moll uchodzi za najbardziej mickka, kojarzaca si¢ ze $piewami
zatobnymi. Mianowski, op. cit., s. 42.

620 Ipidem, s. 43.

%21 Ipidem, s. 42.

622 Ipidem, s. 40.

623 pidem, s. 41.

624 Tonacja Es-dur uchodzi za tonacje o wieloznacznym charakterze, kojarzaca sie z majestatycznoscia i brzmiaca
powaznie acz stodko. J. Mianowski, op. cit., s. 43.

%25 Tonacja g-moll wykorzystywana jest do podkreslenia zatosci i jednoczesnie radosci. Ma charakter tragiczno-
sentymentalny, wyniosty i melancholijny.
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»skarge/lament”. Lamentacyjny charakter moze wiec dodatkowo uwypuklaé zastosowanie
tonacji mollowe;j.

Inne elementy dzieta w ,,poematach muzycznych” Zarzyckiego zostaty juz omowione
na poczatku rozwazan o tym repertuarze — kwestie zwigzane z agogika, dynamika czy tez

ogélnym wyrazem utworow.

Morceaux (,,kawalki)

Kolejna grupa miniatur lirycznych na fortepian w dorobku Aleksandra Zarzyckiego sa
dzieta zawarte w cyklach, ktdre w swojej nazwie zawieraja stowo morceaux, dajace Sie
przettumaczy¢ jako ,,czesci/kawatki”. Taka nazwa zbioru nie sugeruje wigc konkretnych
odniesien gatunkowych. W tego typu cyklach odnalez¢ bowiem mozna dos¢ zréznicowane pod
wzgledem gatunkowym miniatury, co zreszta dobrze oddaja takze i cykle Zarzyckiego. | tak w
zbiorze zatytutowanym Deux morceaux op. 19 znajduja si¢ utwory Chant d’amour i Barcarole,
w zbiorze Deux morceaux op. 24 kompozycje Serenade i Valse-Impromptu, z kolei w zbiorze
Trois morceaux op. 34 znajduja sie miniatury Chant du printemps, Romance oraz En valsant.
Wida¢ wiec, ze kompozytor w kazdym ze zbioréw umieszcza utwory bedace typowym
przyktadem liryki instrumentalnej — nawiazujace swa proweniencjag do piesni — a takze
kompozycje o charakterze tanecznym albo tez dzieto, w ktérym rytmika jest gtdwnym
czynnikiem formotworczym (jak w przypadku Barcarole). Z uwagi na fakt, iz utwory o
proweniencji tanecznej i te, w ktérych podstawowym czynnikiem formotwaérczym jest rytm
byty juz omowione wczesniej (por. s. 164-198), w tym miejscu przedstawione zostang analizy
pozostatych kompozycji ze zbioréw zawierajacych w swej nazwie okreslenie ,,morceaux”,
ktore to z kolei wpisujg si¢ w nurt lirycznych miniatur fortepianowych.

Tabela 18 przedstawia utwory z op. 19, 24 i 34, bedace lirycznymi miniaturami

fortepianowymi wraz ze wskazaniem ich tonacji, metrum, schematu formalnego oraz liczby

taktow.

Nazwa zbioru Tytut Tonacja = Metrum  Tempo Schemat Liczba
formalny | taktéw

Deux morceaoux Chantd” Amour E-dur 4/4 Moderato Budowa 65

op. 19 odcinkowa

Deux morceaoux = Sérénade As-dur 4/4 Moderato non AAA, 77

op. 24 troppo

Trios morceaoux = Chant du G-dur 2/4 A piacere/ AA; 94

op. 34 printemps Allegro moderato

Trios morceaoux = Romance Es-dur 4/4 Moderato/ AB 95

op. 34 Pil lento

Tabela 18. Zestawienie miniatur lirycznych a. Zarzyckiego z op. 19, 24 i 34%%

626 7r6dto: opracowanie wiasne.
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Dwa z przytoczonych utwordw, juz w swojej nazwie, jasno nawigzuja do formy piesni
— chant — jednak pozostate dwa to takze utwory o proweniencji wokalnej. Przypomnie¢ mozna
w tym miejscu, ze serenada poczagtkowo byla forma piesni wykonywang przy
akompaniamencie gitary, z kolei romans byt rodzajem piesni, w ktorej idiomatyczna dla niej
cecha byto silne eksponowanie uczu¢ mitosnych.

Chant d’Amour op. 19 nr 1 to liczaca zaledwie 65 taktow miniatura, ktérg Zarzycki
skonstruowat w oparciu o budowg okresowa. Jej tytut mozna przettumaczy¢ jako ,,piesn
mitosna”, co z kolei idealnie wpisuje sie w nurt popularnych &éwczesnie utworéw
romantycznych, ktdre byty artystycznym wyrazeniem uczu¢ i emocji towarzyszacych osobom
silnie zakochanym. Materiat muzyczny nie jest w tym utworze mocno zrdznicowany, mozna
go podzieli¢ na kilka odcinkdw — liczacych zwykle ok. 8 taktow, ktdre zestawiane sukcesywnie
tworza poszczegllne czesci utworu. Mimo sporego powinowactwa materialu muzycznego,
mozna dostrzec w nim $lady dziatania techniki wariantowania, wowczas o$miotaktowe odcinki
poddawane sg pewnym modyfikacjom w stosunku do odcinka zaprezentowanego na samym
poczatku. Zmiany te dotycza przede wszystkim linii melodycznej i jej urozmaicania poprzez
uzycie dodatkowych dzwickow, a co z tym zwigzane takze i stosowania rozdrobnionej rytmiki.
Nie jest to jednak jedyny element dzieta poddawany wariantowaniu, zmianie ulega tez np.
harmonika poprzez wprowadzanie dodatkowych znakdéw akcydentalnych, ktore lokalnie
zmieniaja tonacj¢. Zastosowanie wiasnie takiej strategii moze przywotywaé pewne skojarzenia
z piesnig wariacyjna.

Niewiele diuzszag kompozycja jest Sérénade op. 24 nr 1, w ramach ktorej wydzieli¢
mozna wstep, czesci A, Ar i A, oraz kode. Wstep w Sérénade jest dos¢ diugi jak na rozmiary
catej kompozycji, z kolei czesci A, A1 1 Az swoja dtugoscia, ale takze i1 wykorzystanym w nich
materiatem muzycznym, przypominaja zwrotki piesni wariacyjnej. Mimo ze takze i w tej
miniaturze Zarzycki korzysta z osmiotaktowych okresdw muzycznych, to szczeg6lnie mocno
zaznaczaja sie w niej dwutaktowe frazy, ktore ulegajg cz¢stym powtérzeniom, jednak w
zwariantowanych formach.

Bardzo podobna konstrukcje dzieta zauwazy¢ mozna w Chant du printemps®?’ op. 34
nr 1. Takze i ten utwor rozpoczyna si¢ kilkunastotaktowym wstepem, po ktérym prezentowana
jest najpierw czes¢ A, a nastepnie jej wariant — A;. Catos¢ konczy koda.

827 Tytut ten mozna przettumaczy¢ jako piesn wiosny lub piesh miodosci. Nie jest to dzieto, ktére powstato w
miodzienczym okresie tworczosci Zarzyckiego, jednak tytut moze budzi¢ pewne skojarzenia programowe. Czeste
uzycie szybkich, wirtuozerskich figuracji mozna odczytywaé w sposéb symboliczny jako mtodziencze szalenstwo,
$miatos¢ i ruchliwosce.
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W przypadku Chant du printemps idiomatyczng jednostka formotworczg jest
czterotaktowe zdanie muzyczne. Wida¢ wiec, ze przedstawione dotad trzy utwory, znajdujace
sie¢ w zbiorach zawierajacych w nazwie okreslenie ,,morceaux”, spetniaja dos¢ podobne
zatozenia konstrukcyjne, nawigzujac do budowy piesni wariacyjnej.

Romance op. 34 nr 2 to z Kkolei najbardziej zréznicowane pod wzgledem
konstrukcyjnym dzieto sposrod lirycznych ,kawatkdéw” Zarzyckiego. Jest to miniatura, w
ktorej mocno zaznaczono dwudzielng budowe formalng. Kazdej z czesci towarzyszy inne
oznaczenie agogiczne, odmienna faktura, a takze odmienny sposob ksztattowania melodyki —
a co z tym silnie zwigzane — takze i rytmiki. Podobnie jednak jak w poprzednich utworach, w
ramach kazdej z cze¢sci zauwazy¢ mozna czeste wariantowanie wybranych odcinkdw
muzycznych. Podstawowg jednostka formotwadrcza w tym utworze jest dwutaktowa fraza.

W kazdej z omawianych tu lirycznych miniatur fortepianowych Zarzycki zastosowat
fakture homofoniczna, co podkresla piesniowa proweniencje utworéw. Warto podkresli¢, ze
pomimo wystepowania w omawianych miniaturach opracowan nawet i czterogtosowych,
poszczegblne gtosy nie sg na tyle autonomiczne, by mowi¢ w tym przypadku o wystgpowaniu
polifonii.

Z uwagi na piesniowg naturg miniatur lirycznych, warto nieco doktadniej przyjrzec si¢
ksztattowaniu melodyki we wskazanych powyzej czterech dzietach, ktdre w duzej mierze
nawigzuje do strategii charakterystycznych dla ksztattowania melodyki gatunkéw wokalnych
czy wokalno-instrumentalnych.

W Chant d’Amour op. 19 nr 1 zauwazy¢ mozna obecnos¢ faktury czterogtosowej. Glos
najnizszy zwykle prowadzony jest za pomoca dtugo wybrzmiewajacych catych nut lub poinut,
ktore stanowiag doskonata podpore harmoniczna, nieco przypominajace charakterystyczne dla
muzyki ludowej dzwigki burdonowe. Gtosy srodkowe — tenorowy i altowy — realizuja z koleli
state quasi-pasazowe przebiegi, najczesciej w pulsie 6semkowym, przyjmujace funkcje struktur
ostinatowych. Melodia prezentowana jest z kolei w glosie sopranowym. Taka strategia
prowadzenia gtosow jest stosowana konsekwentnie do samego konca utworu — nie ma wiec w
nim takiej sytuacji, w ktorej to melodia przechodzitaby np. do gtosu altowego czy tenorowego.
(por. przyktad 97).
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Przyklad 97. A. Zarzycki, Chant d’Amour op. 19 nr 1, t. 1-4°%®

Charakterystyczna dla Chant d’Amour struktura formotworcza miesci si¢ w
o$miotaktowym okresie, ktory mozna podzieli¢ na dwa czterotaktowe zdania muzyczne.
Pierwsze zdanie pierwszego okresu rozpoczyna Si¢ w glosie sopranowym repetytywnym
nastgpstwem trzech ¢wierénut, po ktérych pojawia si¢ pétnuta osiagnieta skokiem tercjowym
w gore. Ten muzyczny motyw (trzy powtdrzone na tym samym dzwicku ¢éwierénuty i
nastgpujacy po nich skok w gore na péinute) pojawia si¢ na przestrzeni catego utworu, z kolei
jego rozwinigcie — wystepujace w dalszym przebiegu utworu - wielokrotnie ulega
wariantowaniu. Przyktad 97 doskonale obrazuje wykorzystanie melodyki kantylenowej w
gtosie najwyzszym i jednoczesne korzystanie z przebiegdw figuracyjnych przez gtos altowy i
tenorowy. Motyw inicjujacy melodig¢ przywodzi z kolei na mysl pewne nawigzanie do melodyki
deklamacyjnej, jest to jednak jedynie trzykrotne powtdrzenie danego dzwieku a nie diuzej
utrzymujaca si¢ repetytywnos¢ w prowadzeniu linii melodycznej. Cata kompozycja bazuje na
dzwigkach z zakresu niemal catej klawiatury fortepianu, ambitus tego utworu miesci sie¢
bowiem w przedziale E-d®. %

Ciekawy sposdb prowadzenia melodii zaobserwowaé mozna w Sérénade op. 24 nr 1, w
ktorej to Zarzycki doskonale odnosi sie do tradycji tego gatunku — piesni $piewanej pod oknem
ukochanej przy akompaniamencie instrumentu strunowego. Miniatura rozpoczyna si¢
kilkunastotaktowym wstepem opartym na akordowych przebiegach granych arpeggio, co
doskonale imituje gre na gitarze czy lutni, tak przeciez jednoznacznie kojarzaca si¢ z serenada.
Od taktu 17 arpeggiowy akompaniament nie jest juz pierwszoplanowy, a staje si¢ ttem dla
prowadzonej kantylenowo — cho¢ urozmaicanej ozdobnikami — melodii. (por. przyktad 98).
Poza obecnoscig charakterystycznych dla melodyki kantylenowej cech, ,,$piewnosc” przebiegu
zostaje dodatkowo uwypuklona stownym okresleniem cantabile. Migdzy taktami 17 a 36

zauwazy¢ mozna ,,miedzygtosows” realizacje gtownej melodii — ktora prezentowana jest

®2% 7rédto: Zarzycki, Utwory zebrane na fortepian, Vol. 2, op. cit.

629 Ambitus gtosu najwyzszego w Chant d’Amour jest dos¢ waski (potwierdza to wokalna proweniencje utworu)
i obejmuje niecale dwie oktawy, mieszczace sie w przedziale d'-cis®.
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przede wszystkim w gtosie sopranowym, cho¢ czasem przechodzi takze do gtosu altowego lub

tenorowego — z akompaniamentem arpeggiowym.

cantihile ; ‘

S W

Przyklad 98. A. Zarzycki, Sérénade op. 24 nr 1, t. 17-20°%

W czg¢sci Ap sposob prezentowania materiatu muzycznego ulega pewnym zmianom. Nie
ma w tej czgéci juz tak transparentnego przenikania arpeggiowego akompaniamentu do
melodii, co wiecej — arpeggia nie sa juz statym elementem akompaniamentu.”®! Linia
melodyczna ulega swego rodzaju rozwarstwieniu, co doskonale obrazuje przyktad 99. W
taktach 42-45 rozwarstwienie to polega na prezentowaniu wybranych motywow melodii w
gtosie sopranowym i tenorowym, podczas gdy gtos altowy i basowy stanowig uzupetnienie
harmoniczno-melodyczne. W dalszym przebiegu rozwarstwienie zanika, a melodia pojawia si¢
wylacznie w gtosie sopranowym, podczas gdy pozostate gtosy sa jedynie harmonicznym

uzupetnieniem.
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Przyklad 99. A. Zarzycki, Sérénade op. 24 nr 1, t. 42-45°%

W Sérénade op. 24 nr 1 Zarzycki do ksztattowania melodyki si¢gat po rozwigzania
charakterystyczne dla typu melodyki kantylenowej, ale wzbogaconej o elementy figuracyjne, a
takze ornamentalne. Te ostatnie realizowane sg za sprawa lokalnego wprowadzania przednutek.

Ambitus w tym dziele jest bardzo rozlegty, miesci si¢ w przedziale od C subkontra do as*.®*

®%9 7rédto: Zarzycki, Utwory zebrane na fortepian, Vol. 2, op. cit.

831 Wyijatek stanowi takty 46-49, ktére odpowiadaja pojawiajacym sie juz wczesniej taktom 25-28.W obu tych
odcinkach arpeggia w akompaniamencie sa statym elementem przebiegu.

%32 7rédto: Zarzycki, Utwory zebrane na fortepian, Vol. 2, op. cit.

63 Ambitus najwyzszego glosu w Sérénade op. 24 nr 1 realizowany w partii prawej reki (nie uwzgledniajacy
arpeggiowych akordéw, ktdre ewidentnie pelnig funkcje akompaniamentu) miesci si¢ z kolei w nieco ponad
dwuoktawowym zakresie (c'-es*). Zakres ten odpowiada gtosowi sopranowemu.
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Pozostate dwie kompozycje naleza do zbioru Trois Morceaux op. 34 — sa nimi Chant
du printemps i Romance. Warto przypomnie¢, ze caly ten zbidr byt zadedykowany
znakomitemu pianiscie — Ignacemu Paderewskiemu. Fakt ten pozostaje nie bez znaczenia,
nalezy bowiem zwroci¢ uwage na sposob ksztattowania melodyki w obu miniaturach — mimo
niewatpliwej dominacji melodyki typu kantylenowego, bardzo istotnym elementem
ksztalttowania narracji muzycznej tych dziet jest takze melodyka figuracyjna. By¢ moze chegé
zadedykowania zbioru wybitnemu pianiscie zdeterminowata uzycie wirtuozowskich
przebiegdw z figuracjami.

Miniatura Chant du printemps rozpoczyna si¢ kilkunastotaktowym wirtuozowskim
wstepem opartym na ztozonych figuracjach. Poczatkowo kompozytor wykorzystuje we wstepie
szescdziesiecioczworki, a dalej realizuje przebiegi w oparciu o pulsacje szesnastkowa.
Figuracyjne szes¢dziecigcioczworki pojawiaja si¢ takze na koncu utworu, w kodzie. Czesci A
I A; ksztaltowane sg w oparciu o przebiegi kantylenowe (w partii prawej reki), a takze
kantylenowo-figuracyjne (w partii lewej reki). Charakterystyczng struktura dla op. 19 nr 1 jest
czterotaktowe zdanie muzyczne, ztozone z dwoch fraz muzycznych, ktére w dalszym przebiegu
poddawane jest wariantowaniu. Pierwszy pokaz tego zdania ma miejsce w taktach 16-19. Jego
pierwsza fraza sktada sie z nastepstwa ¢wierénuty, po ktorej w interwale tercji w gére wystepuja
trzy 6semki prowadzone ruchem sekundowym w gore, a nastepnie 6semka w interwale seksty
w dét i ¢wierénuta w interwale tercji w gor¢. Fraza druga z kolei jest rozwinigciem
melodycznym frazy pierwszej i sktada sie z nastgpstwa dwoch ésemek z kropka, ésemki,

szesnastki i ¢wierénuty z kropka. Kazda z tych fraz przyjmuje ksztatt tukowy.

Przyklad 100. A. Zarzycki, Chant du printemps op. 34 nr 1, t. 16-19%*

Przedstawione wyzej zdanie muzyczne, a takze jego warianty, sg podstawa
konstrukcyjng dla catej miniatury. Figuracje natomiast sa podstawowym materiatem
muzycznym dla wspomnianego juz wstepu i kody. Ambitus w Chant du printemps miescie si¢

w zakresie H-d*.%*°

634 7rédto: Zarzycki, Utwory zebrane na fortepian, Vol. 2, op. cit.

835 Ambitus najwyzszego gtosu w partii prawej reki, w ktérej realizowana jest melodia Chant du printemps, miesci
si¢ w zakresie h- fis®. W zakresie tym nie sa uwzgledniane figuracyjne fragmenty, pojawiajace si¢ w partii prawej
reki, ktore realizujag akompaniament.

227



Nieco bardziej ztozong kompozycja — zarébwno pod wzgledem samej budowy, jak i
wykorzystanego materiatu muzycznego — jest Romance op. 34 nr 2. Warto w tym miejscu raz
jeszcze zaznaczy¢, ze jest to utwor dwuczesciowy typu AB — gdzie dla kazdej z czesci
zastosowano odmienne strategie ksztattowania melodii. Cz¢s¢ A rozpoczyna sie krotkim,
dwutaktowym wstepem, w ktorym melodia przybiera falisty kontur meliczny i realizowana jest
w statym, 6semkowym pulsie. Materiat dzwickowy tej struktury opiera si¢ wylacznie na
sktadnikach akordu Es-dur. W kolejnych taktach zaobserwowa¢ mozna rozwarstwienie melodii
z dwoch gltoséw na cztery. Patria prawej reki obejmuje gtos sopranowy — w ktdérym to
prezentowana jest mysl muzyczna, zawierajaca si¢ w dwutaktowych, kantylenowych frazach —
i gtos altowy, ktory petni funkcje wypetnienia harmonicznego. W partii lewej reki takze
wystepuje rozwarstwienie na dwa gtosy — tym razem na basowy i tenorowy. W gtosie basowym
pojawiaja si¢ zazwyczaj diugo wybrzmiewajace cate nuty, petnigce funkcje podpory
harmonicznej. Gtos tenorowy jest z kolei bardzo podobny, pod wzgledem budowy, do gtosu
altowego — oparty jest na statym nastgpstwie pauzy ésemkowej i trzech 6semek — i takze petni
funkcje wypetnienia harmonicznego (por. przyktad 101).
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Przyklad 101. A. Zarzycki, Romance op. 34 nr 2, t. 7-9°%

Wystepowanie opisanych wyzej struktur, prowadzonych w czterogtosowym
opracowaniu, jest dominujace dla czesci A, warto jednak zauwazy¢, ze w jej sSrodku — za sprawg
dziatania techniki ewolucyjnej — melodia ulega znacznemu rozdrobnieniu i tym samym z
melodii kantylenowej przeobraza si¢ w figuracyjna. Tak zwariantowany odcinek wystepuje w
taktach 33-58.

Nieco inaczej ksztattowana jest melodyka w czesci B Romance, zmiana ta jest
zdeterminowana w duzym stopniu takze zastosowaniem odmiennego rytmu. W niektérych
taktach kompozytor wykorzystat jedynie dwugtosowe opracowanie, niemniej w gtownej
mierze zauwazy¢ mozna operowanie fakturg trzyglosows, rzadziej za$ czterogtosows.
Reprezentatywne dla tej czesci struktury doskonale obrazuja takty 67-68 (por. przyktad 102).

W gtosie najwyzszym — podobnie jak w czesci A — prezentowana jest kantylenowa melodia

®% 7rédto: Zarzycki, Utwory zebrane na fortepian, Vol. 2, op. cit.
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oparta na dtuzszych wartosciach rytmicznych (¢wierénuty i poinuty), w gtosie altowym i
tenorowym figuracje, ktdre czasami opieraja si¢ na pochodach gamowych lub quasi-
pasazowych. Gtos basowy ulega redukcji i pojawia si¢ jedynie incydentalnie. Ambitus w

Romance jest bardzo rozlegty i miesci sic w zakresie Es kontra do es”.®’
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Przyklad 102. A. Zarzycki, Romance op. 34 nr 2, t. 67-68°%

Mimo iz w miniaturach lirycznych o proweniencji wokalnej czynnik rytmiczny nie
determinuje ich formy w takim samym stopniu jak w przypadku dziet tanecznych, jest on
rowniez istotny i niewatpliwie wptywa na charakter utworu. W Chant d’Amour op. 19 nr 1,
utrzymanym w metrum 4/4, mocno zaznacza si¢ pulsacja 6semkowa. Na przestrzeni niemal
catego utworu puls 6semkowy jest stale utrzymywany w gtosie altowym i tenorowym. Inng,
statg strukture rytmicznag mozna zauwazy¢ w gtosie sopranowym, w momencie, gdy inicjowany
jest kolejny pokaz nowego okresu muzycznego — wowczas pojawia Si¢ nastepstwo pauzy
cwierénutowej i trzy ¢wierénuty.

Sérénade op. 24 nr 1, utrzymana w metrum 4/4 opiera si¢ przede wszystkim na rytmice
¢wierénutowej. Podobnie jak w przypadku Chant d’Amour, jednostki formotworcze w
Sérénade prezentowane sg w gtosie sopranowym i bardzo czesto poprzedzane pauzami
¢wierénutowymi — co daje efekt ,,op6znionego” wejscia danej frazy lub motywu.

W kolejnych dwdch utworach — tym razem z jednego zbioru, Trois Morceaux op. 34 —
wystepuje znacznie wigksze zr6znicowanie rytmiczne. Jest to zwigzane m.in. ze zwigkszonym
udziatem czynnika figuracyjnego w ksztattowaniu linii melodycznych utworow. Poczatkowo
w Chant du printemps wirtuozerskie przebiegi prezentowane sa bez scisle ustalonego tempa (A
piacere) w rytmice sze$édzieciecioczworkowej (t. 1-6), a dalej w pulsie szesnastkowym (t. 7-
15). Po wirtuozerskim wstepie wzorzec rytmiczny w Chant du printemps ulega pewnemu
ustabilizowaniu. Jak wspomniano juz wczesniej, charakterystyczng jednostka formotworcza
dla tego utworu jest zdanie muzyczne i to wiasnie na przestrzeni zdan muzycznych

zaobserwowaé¢ mozna pewna powtarzalnos¢ (potaczong z lokalnym wariantowaniem) w

837 Ambitus najwyzszego gtosu w tym utworze miesci sie z kolei w zakresie e-es*, trudno wiec w tej kwestii méwi¢
0 nawigzaniu do proweniencji wokalnej utworu.

®% 7rédto: Zarzycki, Utwory zebrane na fortepian, Vol. 2, op. cit.
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stosowaniu wzorcow rytmicznych. Najpetniej zaznacza si¢ ona w partii lewej reki, gdzie w
ramach jednego zdania muzycznego najczesciej wystepuje nastepstwo: dwadch 6semek, dwoch
szesnastek i 6semki, dalej czterech szesnastek, dwoch 6semek — i w kolejnych taktach — dwéch
6semek, dwdch szesnastek i dsemki oraz czterech szesnastek, 6semki i pauzy 6semkowej. Taki
schemat rytmiczny, z pewnymi zmianami, powtarza si¢ niemal w kazdym zdaniu, az do taktu
47. W dalszym przebiegu, zaprezentowane wczesniej figury melo-rytmiczne, ulegaja
kolejnemu wariantowaniu. W catej kompozycji dominuje heterorytmia.

Stosunkowo duza statos¢ rytmiczna wystepuje w Romance op. 34 nr 2, utrzymanym w
metrum 4/4. W pierwszej cze¢sci tego dzieta, staty puls prezentowany jest w partii gtosu
altowego i tenorowego — to wiasnie w tych gtosach kompozytor zastosowat trzy Gsemki,
oddzielane migdzy soba pauzami 6semkowymi. Dopiero od taktu 33 puls ten zostaje zachwiany
w momencie dziatania techniki ewolucyjnej, a sama rytmika ulega wigkszemu zréznicowaniu.
W drugiej czesci Romance Zarzycki zastosowat pulsacje oparta na szesnastkach, prowadzonych
rownolegle w partiach obu rak, ktéra prowadzi az do taktu 88. Od taktu 89 pulsacja
szesnastkowa zachowana jest w partii prawej reki, natomiast w partii lewej — zmienia ja na
pulsacje 6semkowa.

Plan tonalny w miniaturach lirycznych Zarzyckiego nie jest skomplikowany i opiera sig¢
na zasadach systemu dur-moll. W kazdym z dziet kompozytor realizuje przebiegi skupione
wokat akorddw triady harmonicznej danej tonacji. Chant d’Amour op. 19 nr 1 to utwor napisany
w tonacji E-dur. W ramach catej kompozycji wyrozni¢ mozna jedynie krotki odcinek, w ktérym
zastosowano akordy spoza tonacji E-dur. Mowa o fragmencie w taktach 27-30. W tym odcinku
wystepuja takie akordy jak Dis-dur, Cis-dur i Gis-dur, wzbogacane czasami septymami lub
nonami — ktore nie sg akordami z triady harmonicznej dla tonacji E-dur, a jedynie bardzo
odlegtymi dominantami dalszego rz¢du. Bardzo szybko jednak, bo juz w takcie 30, nastgpuje
powr0t do tonacji zasadniczej — E-dur.

Pochodzaca ze zbioru Deaux Morceaux op. 24 — Sérénade rowniez nie posiada w swoim
przebiegu dtuzej utrzymujacych sie odejs¢ od tonacji zasadniczej — As-dur. Fragment, ktory
jest lokalnym odejsciem od tonacji zasadniczej — i co warte zauwazenia, przechodzi z tonacji
bemolowej do krzyzykowej — znajduje si¢ w taktach 70-71. Wiasnie w tym fragmencie
pojawiaja sie takie akordy jak G’ i E’. Bardzo szybko jednak nastepuje powrét do tonaciji
bemolowej z akordu E” na g-moll, a dalej na kolejne akordy nalezace do tonacji As-dur.

Rozpoczynajace utwor Chant du printemps op. 34 nr 1 szybkie chromatyczne figuracje,
moglyby sugerowac siegniecie przez kompozytora po bardziej sSmiate rozwigzania w zakresie

organizacji tonalnej tego dzieta. Jednak tuz po zakonczeniu kilkunastotaktowego wstepu, ciag
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dalszy utworu prowadzony jest konsekwentnie, az do samego konca, w tonacji G-dur. Takze i
w Romance op. 34 nr 2 zastosowana juz na poczatku tonacja Es-dur prowadzona jest niemal
nieprzerwanie do samego konca utworu. Pewnym wyjatkiem od tej reguty moze by¢ odcinek
w taktach 40-46, gdzie pojawiaja si¢ akordy spoza tonacji, jak choc¢by akord A-dur.

Konsekwentnie stosowane strategie kompozytorskie mozna dostrzec w omawianych tu
miniaturach takze w odniesieniu do planu dynamicznego. W kazdej z czterech miniatur
Zarzycki rozpoczyna wprowadzanie materiatlu muzycznego od cichego poziomu dynamiki
(piano — w przypadku Chant d’Amour i Chant du printemps oraz pianissimo — w pozostatych
miniaturach). Inng wspolng cecha dotyczaca dynamiki we wszystkich czterech miniaturach jest
bardzo czeste rozpoczynanie kolejnych okreséw muzycznych rowniez od dynamiki piano lub
pianissimo. W tym kontekscie, jak i ze wzgledu na fakt, ze kulminacja dynamiczna w postaci
fortissimo w kazdym z tych dziel pojawia si¢ wytacznie jeden raz mozna zastosowang tu
dynamike okresli¢ mianem crescendowej, ktdrej rozplanowanie wskazuje na stopniowe,
jednorazowe osiagniecie kulminacji dynamicznej.

Miniatury liryczne Zarzyckiego, pochodzace ze zbiorow zawierajacych w swych
nazwach okreslenie morceaux, prezentuja dos¢ podobny poziom trudnosci. Z jednej strony
obecne sg w nich cechy charakterystyczne dla utworéw o proweniencji wokalnej, z drugiej zas
zaobserwowa¢ w nich mozna takze elementy wirtuozowskie — zwtaszcza w dwdch
kompozycjach z op. 34, ktore, podkresli¢ nalezy, dedykowane bylty wybitnemu pianiscie —

Ignacemu Paderewskiemu.

Chants sans paroles (piesni bez stéw)

Ostatnig grupa fortepianowych miniatur lirycznych w dorobku Zarzyckiego sa utwory
pochodzace ze zbioru zatytutowanego Deux chants sans paroles op. 6, zadedykowane
Mieczystawowi Starzewskiemu. Sam tytut zbioru, ktéory mozna przettumaczy¢ jako ,,dwie
piesni bez stow” jednoznacznie kojarzy sie z kanonicznym juz dzietem Felixa Mendelssohna-
Bartoldy’ego — Lieder ohne Worte. Termin ,,piesni bez stdw” po raz pierwszy zostat uzyty
wlasnie przez Mendelssohna w odniesieniu do skomponowanych w latach 1829-1845
czterdziestu osmiu miniatur lirycznych, zawartych w osmiu zbiorach. Utwory te sg dos¢
zroznicowane pod wzgledem nastroju, jednak kazdy z nich — swoja stylistyka — nawiazuje do

gatunku piesniowego. Nawiazania te dotycza m.in. stosowania tematéw o charakterze
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piesniowej kantyleny a takze obecnosci krétkich wstepow i zakonczen, ktore przywodza na
mysl piesniowe preludium i postludium.®*®

W cyklu Zarzyckiego ,,piesniami bez stéw” sa kotysanka (Berceuse)** i sielanka/idylla
(1dylle).®** Podstawowe informacje na temat tych dwéch utworéw (tonacja, metrum, tempo,

schemat formalny i liczba taktéw) przedstawia tabela 19.

Nazwa zbioru Tytut Tonacja Metrum = Tempo Schemat Liczba
formalny | taktéw

Deux chants sans paroles Berceuse E-dur 6/8 Nontroppo = ABA 98

op. 6 lento

Deux chants sans paroles Idylle H-dur 4/4 Andantino AA; 35

op. 6

Tabela 19. Zestawienie miniatur lirycznych — piesni bez stéw Aleksandra Zarzyckiego z op. 6°*

Informacje zawarte w tabeli 19 pozwalaja zauwazyc¢, ze dzieta zawarte w zbiorze Deux
chants sans paroles op. 6 znacznie rdznig si¢ od siebie pod wzgledem kazdej ze wskazanych w
tabeli cech. Berceuse to obszerniejsze dzieto — bo zawierajace az 98 taktébw — o budowie
trzyczesciowej typu repryzowego. Podstawa konstrukcyjna jest w nim budowa okresowa, w
ktorej kazdy z okresow sktada si¢ z dwdch czterotaktowych zdan. Nie bez znaczenia dla samej
budowy dzieta jest takze obecnosé techniki wariantowania.

Idylle jest z kolei bardzo krotkim, 35-taktowym utworem, ktérego schemat formalny
przybiera posta¢ AA; tym samym przywodzac na mysl pewne skojarzenie z prostg budowg
piesni wariacyjnej. Tak jak w Berceuse, rowniez w Idylle utwor skonstruowany jest w oparciu
0 budowe okresowa, jednak w tym przypadku Zarzycki nie postuguje si¢ zdaniem muzycznym
jako gtéwnym nosnikiem tresci muzycznej, a dwutaktowg fraza. Materiat kazdej z fraz jest do
siebie dos¢ podobny, dopiero przy dalszych pokazach, ulegaja one wariantowemu
przeksztatceniu.

W Berceuse dominujaca jest faktura trzygtosowa, ale lokalnie w kompozycji tej
zaobserwowaé¢ mozna takze i odcinki czterogtosowe. Warto jednak podkresli¢, ze fakt ten nie
determinuje wystepowania polifonii, poniewaz kantylenowa melodia prezentowana jest w

glosie najwyzszym — rozpoczyna si¢ ona od diuzszej wartosci rytmicznej (¢wierénuty z kropka

839 M. Brown, hasto: ,»Song without words” w: Grove Music Online, https://www-1loxfordmusiconline-1com-
1d4eyq9760065.han.amu.edu.pl/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000026214?rskey=YZNrOC&result=1, [dostep: 14.11.2022].

%40 Cechy charakterystyczne dla kotysanki zostaty juz wspomniane przy okazji oméwienia dziet z op. 1.

81 Muzyczna idylla, zwana tez sielanka lub bukolika odnosi si¢ do utworu literackiego o takiej samej nazwie. W
literaturze idylle sa utworami opisujacymi uroki zycia wiejskiego, czasem przedstawiajac go w sposéb
wyidealizowany. W. Kopalinski, hasto: ,sielanka” w: Sfownik mitdw i tradycji kultury, tom Ill, Oficyna
Wydawnicza RYTM, Warszawa 2007, s. 188.

842 7r6dto: opracowanie wiasne.
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zlegowanej z 6semka), po ktdrej pojawia si¢ nastepstwo pieciu 6semek. Pierwszg fraze konczy
sekundowe zejscie w dot na ¢wierénucie i 6semce. Dwutaktowa fraza jest powtdrzona w
zwariantowanej formie i razem z poprzednia fraza tworzy czterotaktowe zdanie muzyczne.
(por. przyktad 103).

Non troppo lento

Red.

Przyklad 103. A. Zarzycki, Berceuse op. 6 nr 1, t. 1-10%*®

Kolejne zdanie jest wariantem zdania pierwszego z zachowaniem zasady poprzednik-
nastepnik. Gtos altowy nie wystepuje w catym przebiegu utworu, jednak w momencie, gdy si¢
pojawia, przyjmuje funkcje wypetnienia harmoniczno-melodycznego (nie jest wigc gtosem
samodzielnym). W partii lewej reki zaobserwowaé mozna z kolei struktury, ktére za sprawag
kilkukrotnych powtdrzen przyjmuja posta¢ quasi-ostinatowg. Przy kolejnych pokazach
okresbw muzycznych — juz w zwariantowanej wersji — powtarzalnos¢ tych fraz jest mniejsza,
same zas frazy poddawane sa dziataniu techniki ewolucyjnej. W dalszym przebiegu wystepuja
kolejne warianty catych okreséw muzycznych i wszystkich prezentowanych w tych strukturach
gtosow.

Tak jak w Berceuse, réwniez i w Idylle Zarzycki zastosowat fakture wielogtosows —
gtéwnie operujac trzygtosem i nieco rzadziej czterogtosem — jednak i w tym przypadku
wielogtosowos¢ nie determinuje obecnosci polifonii. Melodia wystepujaca w gtosie
sopranowym to kantylena o falistym konturze melicznym, ktora prezentowana jest za pomoca
szeregu dwutaktowych fraz. W gtosie najnizszym wystepuje dos¢ duza réznorodnosé, pod
wzgledem zastosowania jednostek motywicznych, zaréwno rytmiczna, jak i melodyczna. Sg to

jednak przede wszystkim nieskomplikowane motywy oparte na naprzemiennych 6semkach i

* 7rédto: Zarzycki, Utwory zebrane na fortepian, Vol. 1, op. cit.
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¢wier¢nutach. (por. przyktad 104). Gtosy altowy i tenorowy (jesli nie zostaja lokalnie
redukowane) petnig z kolei funkcje wypetnienia harmoniczno-melodycznego i zwykle sa
prowadzone w oparciu o pojedyncze dzwigki lub dwudzwigki, ktére sg czesto repetowane w
ramach jednego taktu.
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Przyklad 104. A. Zarzycki, Idylle op. 6 nr 2, t. 1-3%*

Z uwagi na tytut zbioru, nawigzujacy do wokalnej proweniencji utworow w nim
zawartych, warto przyjrze¢ si¢ ambitusowi tych kompozycji, zwiaszcza w ich glosie
najwyzszym, ktéry prowadzi melodie. Ambitus w Berceuse miesci sic w zakresie A-fis®, zas
melodia w najwyzszym gtosie jest realizowana w zakresie dzwigkowym g-fis®. Z kolei ambitus
w Idylle miesci sie w przedziale Fis-e®, natomiast melodia najwyzszego gtosu®® w partii prawej
reki ma waski zakres, odpowiadajacy gtosowi sopranowemu (fis*-h?).

Zgodnie z zalozeniami gatunkowymi kotysanki, Berceuse utrzymana jest w dos¢
wolnym tempie, w metrum 6/8. Catemu utworowi towarzyszy staty puls 6semkowy, ktory
realizowany jest w réznych gtosach (nie zawsze jest to gtos najnizszy, cho¢ zdecydowanie
najczesciej to wiasnie w nim zachowana jest stata pulsacja). Wyjatek od tej reguty stanowia
jedynie dwa fragmenty — pierwszy z nich w taktach 61-62, a drugi juz w samym zakonczeniu.

W drugim utworze z cyklu Deux chants sans parole (ldylle) Zarzycki wykorzystat
metrum parzyste — 4/4 w umiarkowanym tempie andantino. Nie ma w nim jednak stalej,
powtarzalnej pulsacji. Gtos basowy jest najczesciej ksztattowany w oparciu 0 naprzemienne
6semki i ¢wierénuty, niemniej — nie jest to stata zasada porzadkowania rytmu. Czesto
powtarzajaca si¢ strukturg rytmiczna jest motyw oparty na nastepstwie 6semki z kropka i
szesnastki, po ktorym najczesciej pojawia si¢ ¢wierénuta lub potnuta. Takie elementy rytmiki
punktowanej spotykane sa na przestrzeni catego utworu, jednak wytacznie w glosie
najwyzszym. Co interesujace, bardzo czgsto gtos altowy i tenorowy prowadzone sg

symultanicznie, jednoczesnie z pewnym opoOznieniem (zwykle o wartos¢ 6semki lub

*4 Zrédto: Zarzycki, Utwory zebrane na fortepian, Vol. 1, op. cit.

%% Nie dotyczy to taktu 20, w ktérym akompaniament przechodzi z klucza basowego do wiolinowego i osiaga
dzwiek €.
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éwierénuty) w stosunku do gtosow sopranowego i basowego. W ten sposéb mozna
zaobserwowac lokalne wystgpowanie quasi-polirytmii. Doskonaty tego przyktad wystepuje w
taktach 4-7 (por. przyktad 105).

‘be ‘27\0_) * B 3 e, ¥* P, 3% Ped. % Fod #* %0 %Pz
0.

Przyklad 105. A. Zarzycki, Idylle op. 6 nr 2, t. 4-75%

W obu kompozycjach tonalnos¢ jest dosc¢ stabilna i bazuje na zatozeniach systemu dur-
moll. Berceuse utrzymana jest w tonacji E-dur, ktéra to dominuje w skrajnych czesciach tej
kompozycji. W czesci srodkowej B — Zarzycki odchodzi od tonacji zasadniczej i poprzez
modulacje przechodzi do tonacji G-dur. Idylle jest z kolei napisana w tonacji H-dur, ktora to
utrzymana jest przez caty niniejszy utwor. Incydentalnie wprowadzane w niej chromatyzmy
przyczyniaja si¢ do powstawania akordow zwigkszonych i zmniejszonych.

Plan dynamiczny w Deux Chants sans paroles idealnie oddaje nastroj zawartych w tym
zbiorze utworéw - usypiajacej kotysanki oraz spokojnej sielanki. W obu tych dzietach
dominujaca jest bowiem dynamika piano, od ktérej rozpoczyna si¢ kazda miniatura. Co
interesujgce w Berceuse Zarzycki wprowadza, stosunkowo rzadko spotykane w jego dzietach,
oznaczenie pianissimo possible. Przypada ono na koniec czesci A, tuz przed rozpoczegciem
czesci srodkowej — B. Kulminacje dynamiczne pojawiaja si¢ w tych miniaturach stosunkowo
rzadko (okoto dwa, trzy razy) i nigdy nie o0siagaja poziomu wyzszego niz forte.

Obie miniatury zawarte w zbiorze Deux Chans sans paroles op. 6 idealnie wpisuja si¢
w panujace Owczesnie tendencje i realizuja zatozenia miniatur lirycznych o proweniencji
wokalnej, nawigzujac do wyznacznikdw piesni solowej nie tylko za sprawa samej nazwy, ale

takze ze wzgledu na wiasciwosci czysto muzyczne tych utwordw.

Utwory nieopusowane

Wsrdd dziet na fortepian solo w dorobku twérczym Zarzyckiego odnalezé mozna
jeszcze trzy utwory, ktore nie sa powszechnie znane. Prawdopodobnie ze wzgledu na brak
opusowania tych dziet sa one bardzo czesto pomijane w wykazach utworéw kompozytora. Nie

*%¢ 7rédto: Zarzycki, Utwory zebrane na fortepian, Vol. 1, op. cit.
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bez znaczenia dla tych pominiec jest takze ,,pochodzenie” dwoch z tych kompozycji, ktore nie
Sg utworami autorskimi Zarzyckiego, a jedynie artystycznymi opracowaniami fortepianowymi
znanych piesni religijnych.

Te artystyczne opracowania piesni na fortepian zawarte s w zbiorze Deux chants
religieaux, wydanym w 1862 r. w Berlinie przez wydawnictwo Bote & Bock. Ani sam
wydawca, ani tez kompozytor nie przytacza tytutow piesni, ktdre zostaty opracowane i wydane
w zbiorze. W literaturze mozna jednak odnalez¢ szczatkowe informacje na temat drugiego
utworu, ktéry (jak podaje m.in. Chmara-Zaczkiewicz) jest fortepianowym opracowaniem
piesni Boze cos Polske.”” | rzeczywiscie przesledzenie konturu melicznego tego utworu
pozwala utozsamia¢ go ze znana piesnia religijng o charakterze hymnicznym — Boze cos Polske
(por. przyktad 106)
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Przyklad 106. A. Zarzycki, Deux chants religieaux, nr 2, t. 1-4%

Zadne zrodta nie podaja jednak, jakiego utworu dotyczy pierwsze opracowanie
fortepianowe w zbiorze Deux chants religieaux. Przeprowadzone badania®*® pozwolity jednak
ustali¢, ze pierwsza kompozycja w zbiorze Deux chants religieaux jest prawdopodobnie

fortepianowym opracowaniem piesni Z dymem pozarow (por. przyktad 107).

Przyklad 107. A. Zarzycki, Deux chants religieaux, nr 1, t. 1-8°°

%47 Chmara-Zaczkiewicz, op. cit., s. 333.
*%® 7rédto: A. Zarzycki, Deux chants religieaux, Gebethner i Wolff, Warszawa 1912.

%9 Badania te polegaty na poréwnaniu partytur kilku popularnych 6wczesnie piesni z opracowaniem
fortepianowym Zarzyckiego. Niezwykle pomocnym narzedziem w tym procesie okazata sie¢ baza Zzrddet
muzycznych RISM, https://rism.info [dostep: 1.03.2023].

® 7rédto: Zarzycki, Deux chants religieaux, op. cit.
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Jest to bardzo mozliwa identyfikacja z uwagi na charakter obu piesni, bowiem Zarzycki
w zbiorze Deux chants religieaux zawart utwory, ktére sa opracowaniami z jednej strony piesni
religijnych, ale tez piesni o symbolice patriotycznej, ktdre petnity rowniez wazng dla
podkreslenia tozsamosci narodowej funkcje hymnow. Oba opracowania zawarte w Deux chants
religieaux utrzymane sa w tempie lento, tonacji Es-dur i metrum 4/4, cechuje je takze
akordowosc¢ przebiegow.

Trzecig nieopusowang kompozycja na fortepian solo Zarzyckiego jest utwér Berceuse,

czyli kotysanka, ktérej podtytut to Derniére Pensée musicale,®™*

co mozna przettumaczy¢ jako
»ostatnia mysl muzyczna”. Kompozycja ta nie wystepuje w zadnym z wykazow dziet
Zarzyckiego, poza katalogiem internetowym Hofmeister XI1X,°*? jednak zostata ponownie
wydana w przywotywanym juz wielokrotnie zbiorze — A. Zarzycki, Utwory zebrane na
fortepian®® jako utwér zamykajacy caly zeszyt nutowy. Autorzy tego wydania wskazuja
oryginat partytury, bedacy punktem odniesienia dla nowej edycji. Jest nim druk wydany w
Berlinie przez wydawnictwo Bote & Bock i pozyskany z zasobdw biblioteki Warszawskiego
Towarzystwa Muzycznego. Niestety przy wskazaniu pierwodruku nie jest zaznaczony rok
wydania. Informacja ta jednak zawarta jest w katalogu Hofmeister XIX. Dzieto to byto wydane
w 1896 r., a wigc rok po smierci Zarzyckiego — by¢ moze wigc jest to ostatnia kompozycja
artysty. Nie wiadomo, czy podtytut, ktéry mozna ttumaczy¢ jako ,,ostatni mysl muzyczna”
pochodzi od samego kompozytora, czy tez zostat juz dodany przez wydawcg.

Berceuse to 104-taktowa miniatura fortepianowa w tonacji f-moll, metrum 6/8 i tempie
andantino quasi allegretto. Charakteryzuja ja szesnastkowe figuracje, wyst¢pujace w catym
utworze, a takze silnie oddziatujaca technika ewolucyjna. Sama forma utworu przyjmuje postac
trzyczesciowa, ktdra determinujg zmiany fakturalne, ale tez i tonalne. W czgséci A dostrzegana
jest technika wariantowania. Zarzycki na poczatku prezentuje pewien dituzszy odcinek, a
nastepnie powtarza go w zwariantowanej formie. W czgsci B najbardziej zauwazalna jest
zmiana fakturalna polegajaca na pojawieniu si¢ akordowych przebiegdw w miejscu wczesniej
prowadzonych kantylen w partii prawej reki. Zmiana ta wigze si¢ rdwniez ze wzmozonym

dziataniem techniki ewolucyjnej. W czesci C z kolei (w ktdrej Zarzycki zastosowat zmiang

81 por. Zarzycki, Utwory zebrane na fortepian, Vol. 2, op. cit.

852 Katalog internetowy Hofmeister XIX,
https://hofmeister.rhul.ac.uk/2008/content/database/indices/composers/composer/compo 037923.html|?fieldTxt=
composers&startTxt=Za-Zz&current=compo_037923&field1Txt=Zarzycki,%20Alexandre, [dostep:
22.02.2023].

%3 Ibidem.
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tonacji z f-moll na jednoimienne F-dur) najmocniej zaznaczaja sie figuracje, ktore wystepuja
juz w sposéb ciagty w partiach obu rak.

Kompozycja Berceuse w pewnym stopniu moze zosta¢ potraktowana jako kwintesencja
tworczosci fortepianowej Zarzyckiego, jest w niej bowiem zawarty aspekt wirtuozowski (w
postaci szybkich, figuracyjnych przebiegdéw), ale tez idiomatyczne dla jego twdrczosci
wariantowanie i ewolucjonizm. Nie brak w tym utworze takze aspektu ,,wokalnego”
przejawiajacego si¢ w krotkich kantylenach w najwyzszym gtosie oraz predylekcji do
utrzymywania niskiego poziomu dynamicznego (kompozytor rozpoczyna kotysanke w piano i

konczy w pianissimo).

*kk

Miniatury fortepianowe Zarzyckiego obejmuja tacznie 27, odkrytych jak dotad,
kompozycji. Proporcje pomigdzy liczba dziet o proweniencji tanecznej a liczbg utworéw
nawigzujacych do liryki wokalnej sa dos¢ zblizone. Pod wzgledem realizacji okreslonego
gatunku miniatur najliczniej reprezentowane sa w tym dorobku mazurki, ktérych jest az osiem,
a w dalszej kolejnosci ,,poematy muzyczne”, ktérych — siegajac po zrdéznicowane wzorce
formalne i gatunkowe — kompozytor napisat szes¢. Ogolny poziom trudnosci i walory
artystyczne w omawianych tu miniaturach sa dos¢ zréznicowane. Z jednej strony sg to
stosunkowo proste utwory o niewielkich rozmiarach i utrzymane w stylu salonowym, jak np.
35-taktowa Idylle ze zbioru Deux chans sans paroles op. 6, a z drugiej — bardziej ztozone i
rozbudowane kompozycje, odznaczajace si¢ wysokim poziomem wirtuozerii, czego
doskonatym przyktadem moze by¢ 432-taktowy Valse brillante op. 8. Mimo zr6znicowanego
poziomu trudnosci miniatur Zarzyckiego, niemal w kazdej z nich odnalez¢ mozna chocby
krétki fragment egzemplifikujacy zastosowanie wirtuozerskich rozwigzan. Taka praktyka jest
doskonatym odzwierciedleniem takze i pozakompozytorskich doswiadczen Zarzyckiego,
wiasnie jako pianisty-wirtuoza. Kolejng idiomatyczng cechg — nie tylko dla oméwionych tu
miniatur Zarzyckiego, ale dla jego catej twdrczosci instrumentalnej — jest czeste korzystanie z
ewolucjonizmu i techniki wariantowania. Kompozytor wielokrotnie stosuje te zasade
ksztaltowania materialu muzycznego, prezentujac w pierwszej kolejnosci pewne mysli
muzyczne (okresy, zdania, a czasem krotsze jednostki formotwarcze, takie jak frazy czy nawet
motywy), ktore dalej poddawane sg wiekszym lub mniejszym modyfikacjom wskutek

zastosowania wariantowania lub rozwoju wynikajacego z ewolucjonizmu.
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We wszystkich omawianych miniaturach dominuje faktura homofoniczna, z kolei pod
wzgledem budowy dziet, Zarzycki najczesciej siega po wzorce dwu- lub trzyczesciowe (np.
AA;, AB, ABA; itp.). Ich melodyka ksztattowana jest przede wszystkim w oparciu o przebiegi
kantylenowo-figuracyjne. W ten sposob kompozytor odwotuje si¢ do wokalnej proweniencji
niektorych z miniatur i jednoczesnie aplikuje w utworach elementy wirtuozerii. Rytmika
realizowana jest gtdwnie w oparciu o nieskomplikowane uktady, a w kilku przypadkach
odwotuje si¢ ona dodatkowo do wzorcow tanecznych. Takze pod wzglgdem tonalnym
omawiany repertuar jest dos¢ prosty, czego potwierdzeniem moze by¢ niewielka ilos¢
zastosowanych bardziej wyszukanych rozwigzan harmonicznych, jak stosowane tréjdzwieki

zmniejszone i zwigkszone i krotkie modulacje.
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2. Dziela wokalne | wokalno-instrumentalne

Spora czes¢ dorobku twdrczego Aleksandra Zarzyckiego zajmuja utwory wokalno-
instrumentalne, zwlaszcza piesni solowe z towarzyszeniem fortepianu. Z uwagi na duza
dostepnos¢ materiatow nutowych, wspétczesnie mozliwe jest wykonywanie tych dziet, a takze
podejmowanie refleksji badawczych na ich temat. Wigksze trudnosci pojawiaja si¢ natomiast
w pozyskaniu partytur piesni choralnych, ale tez piesni i innych form wokalnych z
towarzyszeniem orkiestry lub sktadu kameralnego.

Piesni solowe z towarzyszeniem fortepianu sa wiec wspotczesnie jedynym — jak sie
wydaje — w petni zachowanym materiatem zrodtowym, ktory pozwala stworzyé obraz
tworczosci wokalno-instrumentalnej Zarzyckiego. Duzy potencjat badawczy tego repertuaru
zaowocowal napisaniem przez autorke niniejszej dysertacji pracy magisterskiej poswieconej
wiasnie wybranym piesniom solowym z towarzyszeniem fortepianu Aleksandra
Zarzyckiego.®®* Materiatem badawczym staty sic wéwczas utwory pisane do stéw Adama
Asnyka (1838-1897) i Heinricha Heinego (1797-1856), ktérych liczba wynosi 22, czyli okoto
1/3 catego repertuaru piesni w tej obsadzie. Z uwagi na aktualnos¢ wynikow prowadzonych
badan — uzyskanych w czasie przygotowania wspomnianej pracy magisterskiej — w niektorych
miejscach niniejszej dysertaciji beda przywolywane jej fragmenty,® bedzie to jednak wczesniej

wyraznie sygnalizowane.

2.1. Piesni solowe z towarzyszeniem fortepianu

Proba nakreslenia charakterystyki gatunkowej piesni jest zadaniem nietatwym, gtéwnie
ze wzgledu na jej bardzo ztozong geneze, dtuga historig i wynikajace z tego liczne jej typy. W
powyzszym kontekscie przyblizona zostanie jedynie piesn solowa charakterystyczna dla epoki
romantyzmu, ze szczeg6lnym uwzglednieniem piesni polskiej.

Cechy tego gatunku jako utworu stowno-muzycznego, sa determinowane w gtéwnej
mierze przez tekst stowny. Pod wzgledem tematyki piesni mozna najogélniej podzieli¢ na
utwory $wieckie i sakralne, jednak podziat ten nie oddaje w petni roznorodnosci
funkcjonujacych w literaturze muzycznej podgatunkéw piesni. Doktadniejszy podziat —
uwzgledniajacy m. in. szczegdtowa tematyke piesni, ale tez jej cechy strukturalne — przedstawia
Mieczystaw Tomaszewski w swojej publikacji Piesni Moniuszki w kontekscie swego czasu i

miejsca.®*®

654 K. Popielska, Piesni solowe z fortepianem Aleksandra Zarzyckiego..., op. cit.

%5 |pidem.

856 M. Tomaszewski, Piesni Moniuszki w kontekscie swego czasu i miejsca, w: M. Tomaszewski (red.), O Muzyce
Polskiej w perspektywie intertekstualnej, Studia i szkice, Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakéw 2005.
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Wsrdd podgatunkéw polskiej piesni, nazywanych przez Mieczystawa Tomaszewskiego
»gatunkami” mozna wymieni¢: piosnki sielskie, dumy i dumki, ballady, romanse, piesni psalmo- i
hymno-pochodne, piesni patriotyczne oraz piesni liryczne.®” Piosnki sielskie nazywane przez
Tomaszewskiego takze ,piesniami idyllicznymi”®® moga uchodzi¢ za uproszczone wersje
piesni®®® o nieskomplikowanej budowie formalnej, wykorzystujace proste teksty literackie, czesto
0 proweniencji ludowej. Duma to z kolei ludowa piesn epicka, pochodzaca z obszaréw Ukrainy.
Charakteryzuje si¢ niestabilng stroficznoscia, recytatywna melodyka i swobodng rytmika.
Styszalne sa w niej takze wptywy orientalne. Odmiang dumy jest dumka, nazywana piosenkg lub

880 \ ktérej tekst oparty jest na podaniach ludowych.®® Ballada jest

piosnkg ukrairiskg,
podgatunkiem piesni, siggajacym czaséw sredniowiecznych. Dawniej byta ona wykonywana
przez wedrownych trubaduréw przy akompaniamencie instrumentu. Watki tematyczne
podejmowane w balladach byly najczesciej zwiazane z erotyka lub mitologig. Sredniowieczne
ballady zazwyczaj posiadaty ustalong budowe formalna, w przeciwienstwie do ballad z okresu
romantyzmu. Jednym z podstawowych wyznacznikéw romantycznej ballady byt epicki charakter
tekstu, czerpany z tworczosci romantycznych poetéw lub z twoérczosci ludowej.?®? Wedtug
Tomaszewskiego ballady mozna zaliczy¢ do nurtu piesni fantastycznych.®®® Romans jest piesnia
liryczno-sentymentalna, ktdra, podobnie jak ballada, wywodzi si¢ z jednej strony z liryki wokalnej
trubaduréw, z drugiej — nawiazuje réwniez do hiszpanskiej romancy.®®* Jest to piesn zbudowana
najczesciej w oparciu 0 model zwrotkowy, poruszajaca tematy mitosne, czy ogolniej méwiac —
tematy obyczajowe. °® Piesni psalmo- i hymno-pochodne sa gtéwnie piesniami religijnymi, ktore
jak sama nazwa wskazuje swoje zrédta maja w psalmach i hymnach, pochodzacych z Biblii.®®®
Piesni patriotyczne sa z kolei piesniami o charakterze narodowym, podkreslajacymi w swych
tekstach takie wartosci jak: poszanowanie dla ojczyzny, Bdg, honor, bohaterstwo czy zdolnos¢ do
ofiarnosci w imi¢ dobra wtasnego narodu. Ostatnim z wymienianych przez Tomaszewskiego
podgatunkéw piesni jest piess liryczna, ktdra badacz utozsamia z piesnia mitosna i uznaje za

odpowiednik niemieckiego gatunku lied.”®®’

%57 Tomaszewski, Piesni Moniuszki w kontekscie swego czasu i miejsca, op. cit., s. 68 — 69.

®8 | pidem.

%W przypadku stawiania rozgraniczen miedzy piosnkg a piesnig, gtéwnym kryterium staje si¢ poziom
skomplikowania utworu. Przy takim zestawieniu piesnig mozna nazwaé wigc utwér posiadajacy wyzszy poziom
skomplikowania (czy to pod wzgledem budowy, czy stosowanych srodkéw muzycznych oraz tekstowych).

880 Mozna wiec zauwazy¢, iz relacja miedzy dumg a dumkg jest poréwnywalna do relacji miedzy piesnia a piosnka.
861 A, Chodkowski (red.), hasto: ,,duma” i ,,dumka, w: Encyklopedia Muzyki, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 1995, s. 206.

862 3. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy Muzyczne. Piesi, PWM, Krakéw 1974, op. cit., s. 113-119.
863 Tomaszewski, Piesni Moniuszki... s. 68 — 69.

%% Romanca — hiszpanski utwér liryczny, o charakterze epickim. Pod wzgledem formalnym jest zblizona do
ballady, r6zni si¢ jedynie brakiem elementu dramatycznego.

®85Chodkowski (red.), hasto: ,,romans”, w: Encyklopedia... op. cit., s. 764. Wediug Tomaszewskiego romans jest
egzemplifikacja nurtu piesni nazywanych ,,piesniami obyczajowymi” (por. Tomaszewski M., Piesni Moniuszki...)
886 Tomaszewski, Piesni Moniuszki..., s. 68-69.

%7 popielska, Piesni solowe z fortepianem Aleksandra Zarzyckiego, op. cit., s. 11-13.
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Najwiekszy rozwoj piesni solowej nastapit niewatpliwie w epoce romantyzmu. W tym
czasie swoje piesni tworzyli najwieksi mistrzowie tego gatunku, m.in. Franz Schubert (1797-
1828), Robert Schumann (1810-1856), Johannes Brahms (1833-1897), Hugo Wolf (1860-
1903), Piotr Czajkowski (1840-1893), Modest Musorgski (1839-1881) czy Stanistaw
Moniuszko. Piesn solowa z towarzyszeniem fortepianu byla jednym z najpopularniejszych
owczesnie gatunkdéw muzycznych i jednoczesnie kojarzona byta z muzycznym symbolem
epoki. W tym czasie waznymi zrodtami inspiracji dla tworcéw piesni byta kultura ludowa, ale
takze literatura, ktéra najczesciej dotyczyta tematu uczu¢ podmiotu lirycznego i wigzata sie z
subiektywizmem. Pojawienie si¢ piesni Schuberta wywotato wiele zmian w zakresie samej
formy tego gatunku, w tym okresie rozwingty si¢ jej trzy podstawowe wzorce: zwrotkowy,
wariacyjny i przekomponowany. Formy te bardzo czesto przenikaty si¢ tworzac hybrydy, np.
forme zwrotkowo-wariacyjng lub zwrotkowo-przekomponowang. Wskazane wzorce budowy
piesni z czasem ulegaty kolejnym przemianom nie tylko pod wzgledem formalnym, ale
stylistycznym, co zwigzane byto ze zindywidualizowanymi podejsciami do gatunku piesni
roznych kompozytoréw siegajacych po nowe srodki wyrazowe. Stosowanie w piesniach
nowych rozwigzan stylistycznych niewatpliwie przyczynito si¢ takze do powstania wokalno-
instrumentalnej miniatury lirycznej, a p6zniej takze do tworzenia z co najmniej kilku miniatur
— cykli piesniowych.®®®

Zdobycze wypracowane przez mistrzow zachodnioeuropejskich — gtéwnie niemieckich

— mialy swoja kontynuacje rowniez w twadrczosci polskich kompozytordw.

Piesni polskie prezentuja bardzo zroznicowany repertuar, co wynika m.in. z wielkiej
roznorodnosci zrédet inspiracji, po ktore siegali kompozytorzy podczas procesu tworczego. Z
jednej strony przed-romantyczne piesni polskie odnosity sie do muzyki francuskiej, czy do
wioskiej opery.®®® Z czasem jednak na ziemie polskie dotart takze niemiecki repertuar piesniowy,
ktory stat sie najistotniejszym obcojezycznym punktem odniesienia dla rodzimych kompozytorow.
Mimo wszystko jednak, podobnie jak w Rosji czy Czechach, w piesni polskiej waznym — jesli nie
najwazniejszym — elementem byto odwotywanie si¢ do muzyki ludowej. Tak jak w innych krajach
Europy nadrzedna tematyka piesni byta tematyka mitosna, jednak w Polsce — bedacej pod
zaborami i nie posiadajacej wiasnych granic — tematom mitosnym czesto towarzyszyly watki

patriotyczne, takie jak walka w imi¢ wolnosci ojczyzny.®

%88 M. Tomaszewski, Studia nad piesnig romantyczng. Od wyznania do wo/ania, Akademia Muzyczna, Krakéw
1997, s. 68.

%9 G, Chew, hasto: ,,song”, w: S. Sadie (red.), The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Vol. 23, Oxford
University Press, Wielka Brytania 2002, s. 713.

870 popielska, Piesni solowe z fortepianem Aleksandra Zarzyckiego, op. cit., s. 24-25.
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Ze wzgledu na duza roznorodnosé¢ gatunkowsg piesni polskiej w XIX wieku, badacze
wyodrebnili kilak jej nurtéw, biorgc pod uwage m.in. takie kryteria jak: profesjonalizm versus
amatorskos¢, okolicznosci 1 miejsce wykonywania piesni, odbiorcy piesni, rodzaj przekazu
piesni oraz srodki muzyczne. Szersze omoOwienie tego problemu mozna odnalezé w Piesni
polskiej ,,wieku uniesier”” Mieczystawa Tomaszewskiego, w ktorej badacz wyrdznia cztery
nurty piesni polskiej (po dwa nurty dla ,,piesni wysokich” i ,,piesni niskich™).6”* Cechy piesni
~wysokich” i ,niskich”, wedtug charakterystyki Tomaszewskiego, przedstawia tabela 20.

Piesni
Wysokie Niskie
Elitarne Egalitarne Powszechne Ludowe
Obsada Spiew solowy z Spiew solowy z Spiew unisonowy  Spiew unisonowy
towarzyszeniem towarzyszeniem bez okreslonego bez okreslonego
instrumentu instrumentu instrumentu instrumentu
towarzyszacego towarzyszacego
Autorzy Znani Znani Anonimowi lub Anonimowi lub
nieznani nieznani
Przekaz Zapis nutowy Zapis nutowy Oralny Oralny
Kompozytorzy i Profesjonalni Profesjonalisci, jak = Spotecznosé Blizej
wykonawcy muzycy i amatorzy wspotuczestniczaca = niedookreslona
w $piewie spotecznosé
wiejska
Odbiorcy Intelektualisci ,,z Intelektualisci ,,z Spotecznosé Blizej
wyzszych klas wyzszych i wspotuczestniczaca  niedookreslona
spotecznych” srednich klas w $piewie spotecznosé
spotecznych” wiejska

Miejsce wykonan = Duze salony, estrady | Domowe zacisza Domowe zacisza Domowe zacisza,

koncertowe wykonania na
otwartej
przestrzeni
Stylistyka Zachodnioeuropejska = Rodzima Nieznana Nieznana
proweniencja, proweniencja,
czeste zabarwienie
kontrafaktury, narodowe, ale w
zabarwienie odmianie
narodowe regionalnej

Tabela 20. Zestawienie cech piesni elitarnych, egalitarnych, powszechnych i ludowych®?

Warto zaznaczyg¢, ze polska solowa piesn romantyczna ulegata zmianom na przestrzeni
czasu. Kazda mniejsza faza historyczna, w obrgbie romantyzmu, miata swoich przedstawicieli

zarbwno w postaci wybitnych poetow, jak i kompozytordw.

871 M. Tomaszewski, Pies polska ,,wieku uniesies”, Rekonesans, w: W. Nowik (red.), Topos narodowy w muzyce
polskiej pierwszej pofowy XIX wieku, Tom I, Akademia Muzyczna im. Fryderyka Chopina, Warszawa 2006, s. 54.
%72 7r6dto: opracowanie wiasne.
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Pierwszg faza jeszcze przed-romantycznej piesni, przypadajaca na lata 1795-1820 byta
»faza piesni preromantycznej”. W tym czasie piesni solowe tworzyli m.in. Michat Kleofas
Oginski (1765-1833), Maciej Radziwitt (1749-1800), Jozef Elsner (1769-1854), Franciszek
Lessel (1780-1838) oraz Karol Kurpinski (1785-1857).°"® Sposréd wymienionych twércéw
zdecydowanie najwickszy wkilad w rozwdj piesni polskiej miat Karol Kurpinski. Piesni
Kurpinskiego pisane byty do tekstow o tematyce patriotycznej, sentymentalnej i religijnej.
Kompozytor siegat najczesciej po model piesni zwrotkowej. Istotne miejsce w twdrczosci
piesniowej Kurpinskiego zajmowat zbiér osmiu piesni napisanych podczas powstania
listopadowego. Piesni te wykazywaty Owczesnie aktualnos¢ tresciowa oraz cechowala je
urozmaicona melodyka, ktéra nawiazywata do muzyki ludowe;j.”*

Kolejng faza polskiej piesni romantycznej byla piesn ,,wczesnoromantyczna”,
przypadajaca na lata 1820-1836. Kompozytorem reprezentujacym ten okres byt w dalszym
ciggu Karol Kurpinski, ale rowniez Maria Szymanowska (1789-1831) oraz Fryderyk Chopin
(1810-1849).°™ Ostatni z wymienionych kompozytoréw jako posta¢ niezwykle istotna dla
historii muzyki, wywart rowniez ogromny wptyw na uksztalttowanie piesni na obszarach
polskich. Chopin skomponowat dziewigtnascie piesni i piosnek, ktdre powstawaty bardzo
czesto jako improwizacje inspirowane tekstami dwczesnych poetow. Kompozytor dokonat
syntezy piesni powszechnej, ludowej i artystycznej, ponadto utrwalit zainicjowany przez
Elsnera typ piosnki sielskiej oraz zapoczatkowany przez Kurpinskiego typ dumki.®

Po fazie ,wczesnoromantycznej” piesni, w latach 1836-1865 nastgpowata faza
»SZCzytowo-romantyczna”. W tym czasie tworzyt jeszcze swoje pdzne piesni Fryderyk Chopin.
Jego nastepcami byli: Ignacy Feliks Dobrzynski (1807-1867), Ignacy Komorowski (1824-
1857) oraz najwiegkszy tworca piesniowy w kregu polskojezycznym — Stanistaw Moniuszko
(1819-1872).°"" Moniuszko skomponowat zdecydowanie najwiccej piesni sposréd wszystkich
polskich kompozytoréw, bo az ponad trzysta. Kompozytor postawit sobie za cel stworzenie
repertuaru piesniowego, zawierajacego cechy idiomatyczne piesni polskiej. Repertuar ten miat

by¢ przeznaczony dla narodu polskiego. Piesni Moniuszki charakteryzowaty sie bardzo

673 H
Ibidem.
87 T Przybylski, hasto: ,,Karol Kurpinski”, w: E. Dzighowska (red.), Encyklopedia... op. cit., Tom V, PWM,
Krakow 1997, s. 241.
875 Tomaszewski, Pies# polska ,,wieku uniesies”, op. cit., s. 59.
876 M. Tomaszewski, hasto: ,,Chopin Fryderyk,” w: E. Dziehowska (red.), Encyklopedia... op. cit., Tom Il, s. 151-
152.
877 Tomaszewski, Piess polska ,,wieku uniesie”, op. cit., s. 59.
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zroznicowanym poziomem, z jednej strony kompozytor pisat utwory nasladujace proste piesni
ludowej, z drugiej — piesni artystyczne, oparte na tekstach poetyckich.®’

Najwigksza kulminacja gatunku piesniowego na terenach Polski miata miejsce w fazie
,»Szczytowo-romantycznej”, jednak w fazach kolejnych gatunek ten nie tracit na znaczeniu. W
fazie ,pdznoromantycznej” (1865-1896) dziataja kolejne generacje kompozytorow
uprawiajacych piesn, ktorych niekiedy mozna nazwa¢ epigonami Moniuszki. Wsrdd
najbardziej znaczacych nazwisk mozna wymieni¢: Zygmunta Noskowskiego (1846-1909),
Wiadystawa Zelenskiego (1837-1921), Ignacego Jana Paderewskiego (1860-1941),
Mieczystawa Kartowicza (1876-1909), a takze Aleksandra Zarzyckiego (1834-1895).7¢"

Przedstawiona powyzej charakterystyka piesni polskiej, wraz z jej odmianami i fazami
rozwojowymi, pozwala bardziej swiadomie osadzi¢ dorobek piesniowy Zarzyckiego w
kontekscie polskiej tworczosci piesniarskiej XI1X wieku. Aleksander Zarzycki napisat okoto
szescdziesiagt piesni solowych z towarzyszeniem fortepianu, ktére egzemplifikuja réznorodne
rodzaje i typy piesni. Niektére z tych utworéw odznaczaja si¢ wysokim poziomem
artystycznym, a inne wpisuja si¢ w petni do nurtu piesni egalitarnych. Tak zr6znicowany —
przede wszystkim pod wzgledem waloréw artystycznych — repertuar budzit wsérod odbiorcow
czesto skrajne odczucia.

Piesni Zarzyckiego bywaty krytykowane m.in. za niewtasciwie stosowany kontrapunkt
czy tez btedy zwiazane z akcentuacja i prozodia tekstu stownego.®® Tym niemniej wiele piesni
Zarzyckiego odznaczato sie wysokim poziomem artystycznym, doréwnujacym chocby
popularnym wowczas — i cieszacym si¢ szerokim uznaniem — piesniom Moniuszki.?!
Niewatpliwie wigc piesni Zarzyckiego sa reprezentatywnymi i waznymi dzietami
reprezentujacymi polska piesn romantyczna.

W XIX wieku piesni solowe Zarzyckiego spotykaly si¢ takze — pomimo
wzmiankowanych powyzej gtoséw krytyki — z wieloma pochlebnymi opiniami, wyrazanymi
gtéwnie przez szerokie grono odbiorcow. Stuchacze cenili w nich proste i fatwo zapadajace w
pamie¢ melodie, dobdr tekstow poetyckich o wysokich walorach artystycznych, a takze
akompaniament, podkreslajacy nastréj i wyrazowosé¢ piesni.®® Jedna w popularniejszych

%78 poniatowska, Historia Mmuzyki Polskiej, op. cit., s. 166-167.

879 popielska, Piesni solowe z fortepianem Aleksandra Zarzyckiego, op. cit., s. 25-27. Tomaszewski W swojej
periodyzacji piesni polskiej wyroznia takze jej ostatnia fazg rozwojowa —postmodernistyczng (1896-1918). W
kontekscie niniejszej pracy nie ma jednak koniecznosci rozwijania tego watku, dlatego zostaje on celowo
pominiety.

%80 \W. Pézniak, Piess solowa po Moniuszce, w: A. Nowak-Romanowicz, Z dziejéw polskiej kultury muzycznej. Od
oswiecenia do M/odej Polski, Tom Il, PWM, Krakéw 1966, s. 452.

%81 Chmara-Zaczkiewicz, op. cit., 5. 334.

%82 |bidem.
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6wcezesnie piesni byta kompozycja Miedzy nami nic nie byfo pochodzaca ze Spiewnika na jeden
gfos z towarzyszeniem fortepianu op. 13, ktdrg w sposob szczegdlny — na przetomie XIX i XX
w. — rozstawita znana polska spiewaczka Marcelina Sembrich-Kochanska. Artystka czgsto
wiaczala t¢ piesn do swojego statego repertuaru koncertowego, takze podczas wystepow
zagranicznych (nie tylko w Europie, ale réwniez w Stanach Zjednoczonych).®®®  Piegni
Zarzyckiego budzity réwniez wielkie uznanie w srodowisku kompozytorskim. Serdeczny
przyjaciel Zarzyckiego — Wiadystaw Zelenski — w nastepujacy sposob opisywat jego piesni w
wydanym po $mierci Zarzyckiego tekscie:

Z catego dorobku artystycznego $p. Aleksandra, najwyzej cenimy piesni, ktore wzbogacity nasza

literature muzyczng prawdziwymi pertami natchnienia. W nich okazat sie Zarzycki prawdziwym

poeta (...). To istotne diamenciki, w ktdrych blask i oprawa artystyczne sprawiaja wrazenie.

Wszystko w nich wytworne i szlachetne.?*

Okresy, w ktorych powstawaty piesni Zarzyckiego przypadaja na dwie fazy rozwojowe
piesni polskiej, wyréznione przez Tomaszewskiego.®®® Mowa tutaj o fazie szczytowo-
romantycznej, do ktorej zaliczy¢ mozna piesni z op. 2 i 9 oraz fazie pdznoromantycznej, do
ktorej przynaleza pozostate piesni. Klasyfikacja piesni Zarzyckiego wedtug faz rozwojowych
wyznaczonych przez Tomaszewskiego sprawdza sie rowniez pod wzgledem stosowanych przez
kompozytora wierszy poetow, ktdrych tworczos¢ przypisywana jest takze do tych konkretnych
dwaoch faz. Warto jednak mie¢ na uwadze fakt, ze wyznaczone przez Tomaszewskiego fazy
rozwojowe piesni sa jedynie pewng wskazowka pozwalajaca uporzadkowac ten repertuar. W
gruncie rzeczy bowiem piesni wielu kompozytorow wykazuja cechy stylistyczne
charakterystyczne nie tylko dla jednej czy nawet dwoch konkretnych faz, lecz cechy, ktore
wybidrczo nalezatoby przypisywa¢ do kilku faz rozwojowych piesni polskiej.

Zarzycki w swoich piesniach wykorzystywat wiersze roznych poetéw, zaréwno tych
popularnych wsrdd szerokiego grona odbiorcow, jak i tych mniej znanych. Zrdznicowanie
autorow tekstoéw dotyczyto takze ich narodowosci, Zarzycki si¢gat bowiem do tekstéw poetdw
rodzimych, ale tez i zagranicznych. Warto réwniez wspomnie¢ o tym, ze czesto niezaleznie od
tematyki piesni, kompozytor taczyt je w zbiory, zawierajagce od dwodch do kilkunastu
kompozycji.

Przesledzenie repertuaru piesniowego Zarzyckiego pozwala zauwazy¢, ze kompozytor

wykazywat pewne preferencje dotyczace wyboru tekstow poetyckich. Zdecydowanie czgsciej

%83 Chmara-Zaczkiewicz, op. cit., 5. 334.
684 7elenski, op. cit., s. 569.
*%° Tomaszewski, Piess polska ,,wieku uniesie”, op. cit., s. 59.
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pisywat piesni do stow poetow polskich (ponad czterdziesci razy) niz zagranicznych (zaledwie
kilkanascie). Upodobania kompozytora zwigzane z umuzycznieniem konkretnych wierszy
mozna rozpatrywac bardziej szczegétowo, w odniesieniu do twdrczosci konkretnych poetow.
W przypadku polskich poetow Zarzycki najczesciej pisat piesni do stdw Adama Asnyka (az
szesnascie razy), czterokrotnie wykorzystat utwory Aleksandra Adama Michaux (ps. Miron),
napisat po trzy piesni do stéw Jozefa Ignacego Kraszewskiego, Leona Kaplinskiego i Tofila

Lenartowicza, a takze dwukrotnie stworzy! piesni do stéw A. Pruszakowej°®®

I Narcyzy
Zmichowskiej. Wybor tekstdw wiasnie tych poetdow mdgt by¢ czesciowo podyktowany
wzgledami osobistymi, bowiem niektdre z przywotanych tu postaci, bywaty — podobnie jak
sam Zarzycki — w posiadtosci hrabiego Seweryna Mielzynskiego w Mitostawiu. Zgodnie z
sugestia zawarta juz w rozdziale biograficznym, niewykluczone, ze kompozytor znat tych
poetow osobiscie i by¢ moze w wyniku sympatii czy tez po prostu uzyskanej zgody na
wykorzystanie tekstu, opracowat muzycznie ich wiersze.

Takze przy wyborze tekstow zagranicznych poetéw Zarzycki miat pewne upodobania,
siegajac kilkakrotnie po wiersze tego samego twoércy. W tym jednak przypadku wiersze
wytacznie dwoch zagranicznych poetdw zostaty wykorzystane przez Zarzyckiego kilkakrotnie.
Zarzycki napisat szes¢ piesni do stow niemieckiego poety — Heinricha Heinego i trzy do stow
austriackiego pisarza — Nikolaus’a Lenau.

Warto rowniez zwrdci¢ uwagge na fakt, ze wykorzystane przez Zarzyckiego w piesniach
teksty zagranicznych poetéw przewaznie ttumaczono na jezyk polski.?®” Autorami takich
artystycznych przektadéw byli polscy poeci. Polskie wersje jezykowe zagranicznych wierszy
byty na tyle atrakcyjne — i w gruncie rzeczy bardziej zrozumiate dla polskiego odbiorcy — Ze to
wiasnie one (a nie ich oryginaty) stawaty si¢ podstawa stowng dla piesni. Tym niemniej szesc¢
piesni Zarzyckiego bazuje na oryginalnych (niemieckich) wersjach wierszy, sa nimi utwory ze
zbioréw Drei deutsche Lieder op. 11 i Drei Lieder op. 22. W repertuarze piesni solowych z
towarzyszeniem fortepianu Zarzyckiego mozna spotka¢ si¢ takze z odwrotng praktyka,
polegajaca na skomponowaniu piesni pierwotnie do tekstu polskiego, a w dalszej kolejnosci
stworzeniu jej alternatywnej wersji niemieckojezycznej.®®® Taki zabieg mégt przyczynié sie do

886 Na kartach tytutowych piesni widnieje wiasnie taki zapis autorki tekstu ,,A. Pruszakowa”, by¢ moze chodzi
tutaj o polska poetke — Seweryne Duchlinska primo voto Pruszakowa (1816-1905), watpliwosé¢ budzi jednak
inicjat sugerujacy pierwsza litere imienia.

%7 praktyka ta dotyczy niemal wszystkich piesni Zarzyckiego napisanych do tekstéw zagranicznych poet6w.
Jedyny wyjatkiem sa tutaj dwa zbiory — Drei deutsche Lieder op. 11 oraz Drei Lieder op. 22, ktére nie zostaty
przettumaczone na jezyk polski.

%88 piegniami, w ktérych zastosowano taka praktyke sa m.in. utwory z op. 33, a takze piesh Miedzy nami nic nie
byfo.
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popularyzacji piesni takze na arenie miedzynarodowej lub po prostu mégt wynika¢ z faktu, ze
wielu polskich kompozytorow XIX-wiecznych wydawato swoje dzieta w niemieckich
oficynach.

W niniejszym rozdziale zostang przedstawione analizy wszystkich — ok. 60 -
zidentyfikowanych jak dotad piesni solowych z towarzyszeniem fortepianu w repertuarze
Aleksandra Zarzyckiego. Z uwagi jednak na szeroki zakres badanego materiatu, analizy te
zostang przedstawione problemowo i dotyczy¢ beda takich kwestii jak tematyka piesni,
sposoby opracowania tekstu za pomoca muzyki, forma utworu, istotne cechy partii solowej i
akompaniamentu, a takze przyblizone zostang plany tonalne i dynamiczne utworéw. Bardziej
szczegOtowe analizy znacznej czesci tego repertuaru (piesni do stow Asnyka i Heinego) mozna
odnalez¢ w przywotanej juz pracy magisterskiej.

W celu uporzadkowania omowienia tego gatunku w korpusie dziet Zarzyckiego piesni
sg przedstawiane w ramach typow zbiorow, w ktorych si¢ znajduja. Najpierw przedstawione sg
piesni pochodzace ze Spiewnikow, w dalszej kolejnosci piesni z matych zbioréw, tytutowanych
jako ,,piesni” lub ,,$piewy”. Nast¢pnie przedstawione zostang piesni ze zbiorow, zawierajacych
w tytule okreslenie ,,lied” i nawigzujace wprost do tradycji piesni niemieckich. Dalej omdwione
zostang piesni religijne egzemplifikowane repertuarem psalmowym, za§ na samym koncu
pojedyncze piesni nieopusowane.

Spiewniki

Aleksander Zarzycki znaczng czes¢ swoich piesni umiescit w dwdch obszernych
zbiorach — Spiewnikach. Pierwszy z nich — Spiewnik na jeden gfos z towarzyszeniem fortepianu
op. 13 — wydany byt w 1871 r. w Warszawie przez wydawnictwo Gustawa Sennewalda.
Zawiera on czternascie piesni do stow poetdw rodzimych, a takze do polskich ttumaczen
wierszy Heinricha Heinego. Drugi spiewnik na jeden g/fos z towarzyszeniem fortepianu op. 14
byt z kolei wydany dwa lata pdzniej, w 1873 roku, przez to samo wydawnictwo i zawiera
trzynascie piesni do stow poetow polskich i do ttumaczen wierszy poetow zagranicznych.

W niektorych publikacjach mozna spotkaé si¢ ze stwierdzeniem, ze Spiewniki
Zarzyckiego byly wzorowane na Spiewnikach domowych Moniuszki.?®® Niewatpliwie podobnie
jak Moniuszko, Zarzycki podazat za ideg stworzenia repertuaru przystepnego dla szerokiego
grona odbiorcow, ale takze egzemplifikujagcego réznorodnosé¢ piesni, czy to pod wzgledem

formalny czy takze artystycznym. Nie bez znaczenia pozostawaty takze kwestie tekstow piesni,

%89 Taka opinig przywoluje m.in. Chmara-Zaczkiewicz, op. cit., s. 334, a takze Poniatowska, Historia..., op. cit.,
s. 175.
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obaj kompozytorzy starali si¢ bowiem wykorzystywa¢ w swoich utworach niebagatelna poezje,
gtéwnie autorstwa polskich poetéw, skupiong wokot tematéw mitosnych.

Poza Moniuszka i Zarzyckim, takze i inni polscy kompozytorzy XIX-wieczni
publikowali swe piesni w formie $piewnikOw, spetniajac przy tym zatozenia egalitarnego
repertuaru dla rodakow. Przyktadami takich $piewnikéw moga byé Spiewy polskie Ignacego
Komorowskiego (1824-1857) wydane w Warszawie w 1856 r., Spiewnik Ignacego
Krzyzanowskiego (1826-1905) wydany w Warszawie w 1878 r., a takze Piesni, dumki i szumki
ruskoho naroda na Podoli, Ukraini i w Ma/orosiji Antoniego Kocipinskiego (1816-1866)

wydane w Kijowie w 1861 r.*®

Spiewnik na jeden gfos z towarzyszeniem fortepianu op. 13°*

W Spiewniku op. 13 Zarzycki umiescit czternascie piesni, skupionych gtéwnie wokot
tematyki mitosnej. Mitos¢ ta przedstawiona jest jednak z réznych perspektyw, skupiajac si¢ na
ukazaniu réznych odczu¢ podmiotu lirycznego. Mitosé niespetniona, zwigzana czesto z
odrzuceniem przez ukochana podmiotu lirycznego, przedstawiona jest w piesniach Miedzy

692

nami nic nie by/o,%*> Moje sforice, Ach jak mi smutno®? i Gdyby kwiatki to wiedziaty. Opisy

silnego uczucia, ktéremu czesto towarzyszy niepewnos¢ i oczekiwanie, opisane sg z kolei w
piesniach Pigkna rybaczko zatrzymaj sie w biegu®®* i Czyliz on zgadnie. Nieco inne wizje
mitosci ukazuja piesni Pamietaj!, Moja piosenka i Widze Cie zawsze we snach nocnych moich.
Kazda z tych piesni kojarzy si¢ z elementem marzen sennych lub wspomnien, tak przyjemnych,
jak i bolesnych. Serenada®™ i Oczywistosc®® sa natomiast sielankowymi apoteozami mitosci,
w ktorych podmiot liryczny zacheca ukochang wtasnie do poddania si¢ uczuciu. Z kolei piesni

697

Ona i Tesknota™" nie dotycza wprost tematu mitosci. Pierwsza z piesni w zartobliwy sposob

8% poniatowska, Historia Muzyki Polskiej, op. cit., s. 165.

%91 Tytuty zbioréw z piesniami beda przytaczane w nagtéwkach podrozdziatéw w petnej nazwie, z uwzglednieniem
obsady. Warto jednak zaznaczy¢, ze bardzo czesto nazwy tych zbioréw funkcjonuja w obiegu w wersjach
skroconych, w ktorych pomija sie wskazanie obsady. Z tego tez wzgledu, w dalszym opisie konkretnego zbioru
bedzie stosowana jego skr6cona nazwa.

892 Wiersz Asnyka Migdzy nami nic nie by/o umuzyczniony zostat takze przez innych polskich kompozytoréw,
m.in. przez Zbigniewa Bilinskiego (op. 12), Ignacego Friedmana (op. 4) czy tez Stanistawa Niewiadomskiego (op.
4).

%% Ten wiersz Asnyka zostat z kolei umuzyczniony takze przez Zygmunta Stojowskiego.

%% Do wiersza Heinego, opowiadajacym o losie pigknej rybaczki, swoje piesni napisato wielu polskich
kompozytorow, warto jednak podkresli¢, ze teksty tych piesni czesto bazuja na nieco odmiennych ttumaczeniach,
a takze same tytuty piesni sa rozne. Przyktadem takich muzycznych opracowan wiersza Heinego moga by¢ np.
Rybaczka Moniuszki, a takze Pigkna rybaczka Jana Karola Galla.

%% piesni do tego wiersza Asnyka napisali takze Stanistaw Niewiadomski — Serenada wiosenna (op. 39 nr 1), a
takze Zygmunt Stojowski — Serenada.

8% Wiersz Zmichowskiej Oczywistos¢ byt opracowany w formie piesni takze przez Jana Kleczynskiego.

897 Wiersz Tesknota Zmichowskiej cieszyt sie szczegélnym zainteresowaniem w gronie kompozytoréw piszacych
piesni solowe z fortepianem, o czym $wiadcza liczne opracowania tego tekstu w formie muzycznej. Swoje piesni
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opowiada 0 zmiennosci nastroju kobiety, a druga porusza problem odwiecznej tgsknoty za tym,
czego aktualnie si¢ nie ma.

Piesni zebrane w op. 13 to kompozycje zréznicowane nie tylko pod wzgledem tematyki.
Kilka podstawowych cech tych utworow zestawiono w tabeli 21.

do wiersza Tesknota, poza Zarzyckim, napisali réwniez m.in. Zygmunt Stojowski, Wtadystaw Zeleniski, Gustaw
Rogulski.
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Tytut Autor tekstu Tonacja = Metrum Tempo Forma Liczba taktow
Serenada Asnyk As-dur 3/4 Moderato = Zwrotkowa 44 + repetycje
(AAAA)
Moja piosenka Kraszewski Des-dur  9/4 Largo Zwrotkowa®® | 23 + repetycije
(AAA)
Pamietaj! Lenartowicz E-dur 4/4 Andante  Zwrotkowa®® 48 + repetycje
(AAA)
Miedzy nami nic ~ Asnyk C-dur 2/4 Allegro Repryzowa'® 47
nie bylo gioioso (ABA,)
Widze cie zawsze =~ Heine c-moll  4/4 Adagio Repryzowa™® 32
we shach lugubre (AABA))
nocnych moich
Ona Kraszewski A-dur 3/4 Alegretto | Zwrotkowa 25 + repetycje
(AAA)
Tesknota Zmichowska a-moll 2/4 Moderato = Zwrotkowo- 57 + repetycje
non wariacyjna’®
troppo (AAA)
Piekna rybaczko | Heine As-dur 12/8 Conmoto = Wariacyjna 40
zatrzymayj sie w (AALAY)
biegu
Oczywistos¢ Zmichowska C-dur 2/4 Vivo Wariacyjna 44
(AALA))
Moje stonce Berwinski C-dur 12/8 Lento Wariacyjna’® 40
pathetico (AABA))
Ach jak mi Asnyk e-moll  4/4 Allegro Wariacyjna™® 38
smutno! (AA.B)
Ro6zne 1zy Asnyk d-moll 4/4 Andantino = Zwrotkowo- 43 + repetycja
wariacyjna
(AAA,Y)
Czyliz on Magdusia Es-dur 6/8 Allegro Zwrotkowa 2712
zgadnie (AAAA) repetycjami
Gdyby kwiatki Heine f-moll 2/4 Vivace Wariacyjna 75
to wiedzialy assai (AALIAA)

Tabela 21. Zestawienie piesni z op. 13 Aleksandra Zarzyckiego'”

8% po kazdej zwrotce wystepuje krotka, dwuwersowa struktura, wykazujaca cechy refrenu, dwukrotnie rozpoczyna
si¢ od stéw ,A nie” i raz od ,Nie, ja”, natomiast kazdorazowo konczy si¢ stowami ,boles¢ i tesknote”.
Opracowanie muzyczne jest za$ kazdorazowo takie samo.

%% pierwsza zwrotka opracowana jest niemal identycznie jak pozostate dwie, sa w nich jednak niuansowe zmiany
dotyczace melodyki. Zwrotka pierwsza jest oddzielona od dwéch pozostatych krotka wstawka instrumentalna.
700 Czterostrofowy wiersz Zarzycki opracowat w jednozwrotkowej piesni. Strofy wiersza nie sa w piesni na tyle
wyraznie oddzielone, by mdc mowi¢ o piesni wielozwrotkowej, tym niemniej struktura materiatu muzycznego, a
takze sama tres¢ wiersza pozwalaja dostrzec w tym utworze znamiona formy repryzowej ABA; Kroétka czes¢ A
zawierataby wowczas dwutaktowy wstep i osmiotaktowy przebieg juz z partia wokalna, a repryzowa czg$é A,
zawierataby szesciotaktowy przebieg z partia wokalng i szesciotaktowe instrumentalne zakonczenie. W obu tych
czesciach pojawiaja sie stowa ,,Miedzy nami nic nie byto”. Najobszerniejsza cz¢s¢ srodkowa — B — zawierajaca
dwadziescia szes¢ taktdw przypada z kolei na wszystkie wersy wiersza, rozpoczynajace si¢ od stowa ,,précz”.

701 piesn ta poczatkowo realizuje zalozenia formy zwrotkowej. Trzecia zwrotka z kolei opiera si¢ na podobnej
rytmice co zwrotki wczesniejsze, jednak kontur meliczny jest zupetnie inny. W koncowej fazie piesni powraca tez
niedtuga struktura, nawigzujaca do czgséci A — A,. Taki uktad poszczegdlnych czesci piesni pozwala interpretowac
jej forme jako repryzows.

92 \W trzeciej zwrotce Zarzycki bardzo mocno wykorzystuje technike wariantowania. Nie przytacza calych
tematéw melodycznych z poprzednich zwrotek, a jedynie wybrane motywy i frazy, ktére czesto sa powtarzane i
poddawane wariantowaniu. Pod koniec trzeciej zwrotki pojawia sie rowniez nowy materiat melodyczny.

%% Trzecia zwrotka w pewnym stopniu nawiazuje do motywiki pozostatych zwrotek, jednak pojawia si¢ w niej
nowy materiat dzwickowy, modulacje, a takze zmiany fakturalne. Jest ona wiec zwrotka bazujaca réwniez na
nowym materiale i wykazujaca jednoczesnie cechy bardzo odlegtego wariantu.

0% 7wrotka B zawiera elementy nawiazujace do zwrotki A, ale wystepuje w niej tez nowy materiat melodyczny.
705 7r4dto: opracowanie wiasne.
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Poréwnujac dane z tabeli 21 mozna zauwazy¢, ze piesni Zarzyckiego z op. 13 sa
kompozycjami niewielkich rozmiaréw, jednak o zroznicowanej liczbie taktow. Najkrotsza
piesn ma zaledwie 38 taktow bez repetycji (Ach jak mi smutno), natomiast najdiuzsze 44 z
trzema repetycjami (Serenada) i 57 z dwoma repetycjami (Tesknota).

W piesniach z op. 13 Zarzycki stosowat dos¢ proste wzorce formalne, najczesciej
bowiem opracowywat swoje piesni zwrotkowo, czyli opierajac teksty kolejnych zwrotek® na
tym samym materiale muzycznym. Doskonatym przyktadem takich piesni sa: Serenada, Moja
piosenka (w niej dodatkowo mozna wyrdzni¢ takze powtarzajacy si¢ refren), Pamietaj!, Ona i
Czyliz on zgadnie. Piesni Tesknota i Rdzne #zy przedstawiaja z kolei model budowy, w ktérym
dwie zwrotki opieraja si¢ na identycznym materiale muzycznym, natomiast jedna jest ich
wariantem, sa wiec to piesni w typie zwrotkowo-wariacyjnym. Model wariacyjny, gdzie kazda
kolejna zwrotka bazuje na zwariantowanym materiale zwrotki pierwszej, wystepuje z kolei w
piesniach Pigkna rybaczko zatrzymaj si¢ w biegu, Oczywistos¢ i Gdyby kwiatki to wiedziazy.
Wariacyjne modele uwidaczniaja si¢ takze w piesniach Ach jak mi smutno i Moje sforice, jednak
w jednej ze zwrotek pojawia si¢ w nich nowy materiat muzyczny. Najbardziej ztozona budowg
zaobserwowa¢ mozna z kolei w najkrétszej (uwzgledniajac brak repetycji) piesni z catego
Spiewnika op. 13 — Widze cie zawsze we snach nocnych moich. W gruncie rzeczy réwniez i ta
piesn skomponowana jest w oparciu o typ wariacyjny, jednak znajdujaca si¢ w jej srodku
zwrotka B i jej koncowe zwrotki, bazujace na zblizonym materiale muzycznym pozwalaja
identyfikowac jej forme jako repryzowsa.

Tempa zastosowane w piesniach takze odzwierciedlajg ich ro6znorodnos¢ i jednoczesnie
podkreslajg panujacy w nich nastrdj. Doskonatym tego przyktadem moga by¢ wolne tempa
(largo i adagio) wystepujace w piesniach, w ktdrych pojawiajg si¢ aspekty zwigzane z
nieodwzajemnionym uczuciem lub z mitosciag niespetniona, bedaca tylko w sferze marzen.
Takie potaczenie wolnych temp ze sferg tematyczna nieszczesliwej mitosci nie jest jednak
zelazng zasada stosowang przez Zarzyckiego. W Ach jak mi smutno zauwazy¢ mozna zupeinie
odwrotng strategie, bo polegajaca na zastosowaniu tempa allegro w piesni mowiacej o utracie
mitosci. Nalezy jednak podkresli¢, ze cierpienie podmiotu lirycznego nie jest wyrazem cichego
zalu, a raczej taczy si¢ ze swego rodzaju wzburzeniem i rozgoryczeniem, co wiasnie doskonale
podkresla szybkie tempo.

Zarzycki w swoich piesniach korzysta z réznych oznaczen metrycznych. Wigze si¢ to

bezposrednio z rytmika danej piesni oraz odpowiednim roztozeniem akcentéw. Ten ostatni

7% Nalezy podkresli¢, ze nie zawsze zwrotka piesni jest tozsama ze strofa wiersza. Na jedng zwrotke piesni moze
sktada¢ si¢ jedna lub wigcej strof wiersza.
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czynnik jest z kolei nie bez znaczenia dla samej prozodii tekstu i odpowiedniego uwypuklenia
tresci wiersza. Do$¢ nietypowe metrum mozna spotka¢ w piesni Moja piosenka do stow
Kraszewskiego. Zarzycki wykorzystat w niej metrum 9/4, ktérego zastosowanie doskonale
obrazuje partia fortepianowa. W partii sopranowej z kolei Zarzycki nie ogranicza si¢ wytacznie
do prowadzenia gtosu ¢wierénutowo, co wiecej bardzo czesto stosuje diuzsze wartosci
rytmiczne, akcentujac przy tym przede wszystkim pierwsza, czwarta i siodmg miare taktu.

W Spiewniku op. 13 wystepuje wigcej piesni w tonacjach durowych (9) niz mollowych
(5). W przypadku tych ostatnich, mozna zauwazy¢, ze sa one w utworach, ktérym towarzyszy
aura smutku, cho¢ — co warte podkreslenia — nie wszystkie piesni o mato pozytywnej wymowie
Sa W tym zbiorze zawsze taczone z tonacjami molowymi, czego doskonatym przyktadem jest
piesn Migdzy nami nic nie by/o. Jesli chodzi o predylekcje do stosowania tonacji krzyzykowych
lub bemolowych, w tym zakresie wystepuje rownowaga. Te same tonacje w piesniach
pojawiaja si¢ z kolei w pieciu piesniach z op. 13. Zarzycki az trzykrotnie wykorzystuje tonacje
C-dur (w piesniach Miedzy nami nic nie by/o, Oczywistos¢ i Moje sfonice) oraz dwukrotnie
tonacje As-dur (w piesniach Serenada i Piekna rybaczko zatrzymaj sie w biegu).”®’

Spos6b opracowywania wiersza w piesniach ze Spiewnika op. 13 jest bardzo
indywidualny. W wigkszosci piesni ingerencja w tekst stowny jest nieznaczna, dotyczy ona
przede wszystkim powtorzen pojedynczych stow lub ostatnich wersow strof (jak w Tesknocie,
Widze Cie zawsze we snach nocnych moich czy Gdyby kwiatki to wiedziaty). Wieksza
ingerencje kompozytora w tekst stowny mozna zaobserwowac np. w Serenadzie, ktdra powstata
do wiersza zbudowanego z osmiu strof. Zarzycki w swej piesni potaczyt strofy po dwie,
uzyskujac piesn czterozwrotkows. Dodatkowo na zakonczenie kazdej zwrotki wystepuje
dwukrotne powtdrzenie ostatnich stéw (finalnie wypowiadane sg trzykrotnie, kazdorazowo z
innym opracowaniem muzycznym). Podobny zabieg, polegajacy na taczeniu kilku strof wiersza
w jedna, mozna zauwazy¢ takze w piesni Migdzy nami nic nie by/o. W tym przypadku jednak
Zarzycki potaczyt wszystkie trzy strofy wiersza w jak gdyby jedng zwrotke piesni dodatkowo
rozbudowang przez kilka powt6rzen wybranych wersow.

Partie wokalne w piesniach z op. 13 sa prowadzone w oparciu o kantylenowe melodie,
ktorych kontur meliczny jest falisty. Tekst zas jest opracowany przede wszystkim sylabicznie i
jedynie pojedyncze sylaby w danej piesni sa $piewane na dwdch lub rzadziej trzech dzwigkach
(Por. przyktad 108).

7 7 uwagi jednak na odmienne nastroje i charaktery piesni napisanych w tych samych tonacjach, trudno
interpretowac ich tonacje w kategoriach pozamuzycznej semantyki.
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Przyklad 108. A. Zarzycki, op. 13 nr 13, Czyliz on zgadnie, partia wokalna, t. 10-13"%
W repertuarze tym brak przebiegéw ornamentalnych, jedynym przejawem tego typu
melodyki moze by¢ incydentalne stosowanie ozdobnikow — przednutek — ktore wystepuja np.

w piesni Ona. (por. przyktad 109).
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Przyklad 109. A. Zarzycki, op. 13 nr 6, Ona, partia wokalna, t. 13-16""

Kantylenowe melodie w omawianych piesniach sa prowadzone przede wszystkim w
oparciu o drobne wartosci rytmiczne — gtéwnie 6semki lub ¢wierénuty. Potnuty (i wigksze
wartosci) pojawiaja si¢ z kolei zazwyczaj na zakonczenie wersu tekstu albo w celu podkreslenia
wybranego stowa. Mimo tej ogdlnej tendencji, w piesni Moja piosenka Zarzycki znacznie
czesciej uzywa wiekszych wartosci rytmicznych i to nie tylko na zakonczenie wersow. (por.
przykiad 110)."*°
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Przyklad 110. A. Zarzycki, op. 13 nr 2, Moja piosenka, partia wokalna, t. 4-6"**

W wigkszosci piesni z op. 13 Zarzycki stosuje dos¢ konsekwentne strategie dotyczaca
prezentowania fraz lub zdan. Wersy wiersza, odpowiadajace zwykle wiasnie frazom lub
zdaniom muzycznym, Sg przewaznie prezentowane w oparciu o kantylenowe przebiegi, ktore

konczg si¢ dtuzszg wartoscig rytmiczng lub pauza. W ten sposéb spiewaczka moze swobodnie

708 7rédto: A. Zarzycki, Spiewnik na jeden g/os z towarzyszeniem fortepianu op. 13, G. Sennewald, Warszawa

1871.

709 :
Ibidem.
10 By¢ moze taki zabieg ma na celu podkreslenie bélu i smutku, wyrazanego przez wolniejsze i mniej ruchliwe
przebiegi.
M1 7rédto: Zarzycki, Spiewnik na jeden gfos..., op. cit.
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zaczerpna¢ powietrze wraz z konczaca si¢ frazag czy tez zdaniem, ale rowniez dzigki temu
712

zostaje zachowana interpunkcja wersu wiersza (por. przyktad 111).

3 1 SRS

e d\h\ |

Przyklad 111. A. Zarzycki, op. 13 nr 14, Gdyby kwiatki to wiedziafy, partia wokalna, t. 24-31""

Zupetnie inaczej jest prowadzona melodia w piesni Miedzy nami nic nie by/o, w ktdrej
brak wyraznie zaznaczonych miejsc przestankowych, a sama narracja zdaje si¢ przebiega¢ bez

przerwy (por. przyktad 112).
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Przyklad 112. A. Zarzycki, op. 13 nr 4, Migdzy nami nic nie bylo, partia wokalna, t. 1-15"*

Ambitus partii wokalnych w piesniach z tego zbioru jest stosunkowo waski i zazwyczaj
obejmuje oktawe, a w maksymalnym wymiarze sigga undecymy. Piesni rozpoczynaja Si¢
dzwickami z zakresu oktawy razkresinej (c*, d*, ', es?, eis', g'), zas koncza sie dzwickami z
oktawy dwukresinej (€2, 2, g°, a%). Wskazane dzwicki pozwalaja zauwazy¢, ze ambitus ten jest
charakterystyczny dla gtosu sopranowego, jednak co ciekawe — nie solowego, a choralnego
(teoretycznie sopran solowy powinien siegnaé¢ nawet dzwicku c®). Ambitus oraz brak duzych
skokow w przebiegach linii melodycznej, sprawia, ze repertuar ten jest bardziej dostepny do
wykonywania nawet dla mniej wyspecjalizowanych wokalistek, a wigc spetnia zatozenia nurtu
piesni egalitarnych.

Akompaniament w omawianym repertuarze petni — zgodnie z wyznacznikami gatunku
— przede wszystkim funkcje podpory harmonicznej, cho¢ przyczynia si¢ takze do ksztattowania
nastroju piesni. Dodatkowo czasem spetnia funkcje ilustracyjna lub takze dubluje parti¢

2 przykiad 109 pozwala zaobserwowaé wystepujace w piesniach z op. 13 krétkie deklamacyjne motywy
polegajqce na repetycjach danego dzwigku. Nie sg to jednak struktury dtuzej utrzymujace sie.

13 7rédto: Zarzycki, Spiewnik na jeden g/os..., op. cit.

14 7rédto: ibidem.
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wokalna. W sporej grupie piesni Zarzycki korzysta z prostego, akordowego akompaniamentu,
ktory z jednej strony jest stabilng podpora harmoniczng, a z drugiej — przez swoja
drugoplanowos¢ — pozwala na dominacje¢ partii wokalnej. Taki akordowy akompaniament

Zarzycki wykorzystat m.in. w piesni Tesknota (por. przyktad 113).

Przyklad 113. A. Zarzycki, op. 13 nr 7, Tesknota, t. 8-13"**

Nieco inny rodzaj akompaniamentu mozna zauwazy¢ w piesni Pigkna rybaczko
zatrzymaj si¢ w biegu. Kompozytor wykorzystat w niej state struktury ostinatowe realizowane
przez przebiegi 6semkowe w partii lewej reki, ktore dodatkowo petnig funkcje ilustracyjna.
Falujace ostinata moga by¢ bowiem kojarzone z ruchem todzi unoszonej przez wode, 0 ktorej

mowa w wierszu. (por. przyktad 114).

Przyklad 114. A. Zarzycki, op. 13 nr 8, Pigkna rybaczko zatrzymaj sie w biegu, t. 1-3"*

llustracyjna funkcje akompaniamentu mozna odnalez¢ takze w Serenadzie, w ktdrej to
Zarzycki zastosowat akordowy akompaniament grany arpeggio. Ma on ilustrowaé gre na
gitarze, ktora nawigzuje do tradycji gatunkowej serenady, czyli piesni mitosnej spiewanej pod
oknem ukochanej wiasnie przy akompaniamencie gitary (por. przyktad 115).

15 7rodto: ibidem.
18 7rodto: ibidem.
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Przyklad 115. A. Zarzycki, op. 13 nr 1, Serenada, t. 1-6"*

Dublowanie gtosu solowego przez akompaniament jest dos¢ czgstym zjawiskiem w
omawianym tu repertuarze, zabieg ten przyjmuje jednak rézny zasieg. W niektorych piesniach
jedynie pojedyncze motywy sg intonowane jednoczesnie w partii solowej i akompaniamentu,
podczas gdy w innych piesniach dublowanie gtosu solowego wystepuje nawet i na dtuzszych
odcinkach (por. przyktad 116).

Allegro. .
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Przyklad 116. A. Zarzycki, op. 13 nr 10, Ach jak mi smutno, t. 1-4"®

Rozwigzania harmoniczne w piesniach z op. 13 sg dos$¢ typowe i skupiaja sie¢ wokot
akordow tozsamych dla danej tonacji piesni, a przede wszystkim tych z triady harmonicznej i
jej molowych paralel. Zdarzaja si¢ jednak mniej typowe rozwiazania, o dziataniu lokalnym lub
diugotrwatym. Chwilowe zmiany harmoniczne, chociazby w postaci pojawienia si¢
pojedynczego, dysonujacego akordu moga podkresla¢ semantyke tekstu i wigzaé si¢ z
kategoriami smutku czy grozy. Doskonatym przyktadem ilustrujagcym zmiany stanéw
emocjonalnych podmiotu lirycznego za pomoca $srodkow harmonicznych jest fragment piesni
Widze cie zawsze we snach nocnych moich. Utwor napisany w tonacji c-moll, opowiada o
przezyciach podmiotu lirycznego i jego niespetnionej mitosci, pozostajacej jedynie w sferze
sennych marzen. Od taktu 20, kiedy w pewnym sensie zmienia si¢ sytuacja podmiotu

7 7r6dto: ibidem.
"8 7r4dto: ibidem.
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lirycznego i w jego $nie spotkanie z ukochang jest na wyciagniecie reki (,,tajemnym szeptem
odzywasz si¢ do mnie, odzywasz si¢ do mnie, bukiet cyprysu dajesz mi do rgki”), zmianie ulega
takze plan tonalny. Tonacja c-moll przez modulacje w taktach 18-19 (przez akordy B-dur i G-
dur) dochodzi do jednoimiennego C-dur. Akord ten jest jednak intonowany z septyma mata, co
pozostawia element dysonansu i by¢ moze symbolizuje pojawiajaca si¢ w tekscie
~tajemniczos¢”. W odcinku w taktach 20-26 pojawiaja si¢ jeszcze takie akordy jak b-moll (z
dodatkowsa seksta i sekunda matg), D-dur z septyma mata, a takze G-dur z septyma mata. W
momencie, gdy podmiot liryczny budzi si¢ (,,ach znika cyprys”), powraca tonacja wyjsciowa
c-moll (por. przyktad 117).
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Przyklad 117. A. Zarzycki, op. 13 nr 5, Widze cie zawsze we snach nocnych moich, t. 17-27"

Zmiany harmoniczne zachodzace na krotszych odcinkach moga nie tylko podkresla¢
semantyke stow, ale takze wprowadza¢ element urozmaicenia materialu muzycznego.
Doskonatym tego przyktadem moze by¢ koncowka piesni Serenada, gdzie przy powtarzaniu

stow ,,0 luba moéw”, kazdorazowo pojawia Si¢ nowe opracowanie harmoniczne. Najpierw

19 7rodto: ibidem.



Zarzycki wychodzi od tonacji As-dur, nastepnie przez f° z septyma do G-dur z dzwigkami

pobocznymi, a na samym koncu — ponownie wraca do wyjsciowego As-dur (por. przyktad 118).
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Przyklad 118. A. Zarzycki, op. 13 nr 1, Serenada, t. 31-36'%°

Nie bez znaczenia dla nastroju piesni i jej og6lnego wyrazu jest takze plan dynamiczny.
Dynamika piano kojarzy si¢ zwykle z kategoriami cichych, nostalgicznych przemyslen
podmiotu lirycznego, z kolei forte z silnym wybuchem uczué. W wigkszosci piesni z op. 13
Zarzycki stosuje dynamike falujaca, ktéra zazwyczaj rozpoczyna si¢ i konczy zblizonymi
poziomami dynamicznymi (np. piano — piano lub piano — pianissimo). Tematyka piesni
omawianego zbioru uzasadnia takze fakt, ze prawie zadna z piesni z op. 13 nie rozpoczyna si¢
od dynamiki forte (lub zblizonego poziomu). Jedynym wyjatkiem jest piesn ostatnia — Gdyby
kwiatki to wiedziafy — ktorej wstep rozpoczyna si¢ od dynamiki forte. Jednak w momencie

pojawienia si¢ partii wokalnej, prezentowanym przebiegom towarzyszy juz dynamika piano.

Drugi spiewnik na jeden gfos z towarzyszeniem fortepianu op. 14

Drugi spiewnik op. 14 Zarzyckiego zawiera kilkanascie kompozycji do tekstow poetow
polskich (osiem piesni) i zagranicznych (pie¢ piesni). W przypadku tych ostatnich nie sa to juz
wytacznie polskie ttumaczenia wierszy Henricha Heinego, ale takze Victora Hugo, Nicolaus’a
Lenau czy Tivadara Bakody’ego. Tematyka piesni z op. 14, podobnie jak w zbiorze op. 13,
zdominowana zostata przez watki mitosne, w ktorych jednak szczegdlnie mocno zaznacza si¢
uczucie tesknoty (Jesli ten kwiat zfoty, Tesknota,”** Pies# wiosenna,’® Zielona jabfonka, Biafy

724

kwiat, Nad jeziorem,””® Pozegnanie, Spiewak tesknigcy’®*). Idealizacja ukochanej, zwiazana z

postrzeganiem jej jako najwazniejszej istotny na ziemi widoczna jest z kolei w piesniach Pod

720 Zrédto: ibidem.

72! piesn do wiersza Asnyka Tesknota napisat réwniez m.in. Henryk Opienski (op. 8 nr 5).

722 piegr wiosenng do stéw Michaux napisat réwniez Wiadystaw Wislicki.

72% piesh pod tytutem Na jeziorze napisana do tego samego wiersza Lenau napisat Stanistaw Niedzielski (op. 31).
724 Wiersz Zaleskiego Spiewak tesknigcy umuzycznit w formie piesni takze Adam Gross (Melodye daurskie), a
takze Antoni Teichman.
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6cz moich #zami czy Golgbki i réze. Hedonistyczna wizja mitosci przemawia zas w piesni O
zmroku, w ktorej to podmiot liryczny zacheca ukochang do ztozenia pocatunku. Nieco inne
tresci, cho¢ nadal skupione wokot mitosci, emanuja w utworach Majowa rosa i Pozegnanie. W
obu tych piesniach pojawia si¢ watek smierci jako tragicznej wizji roztaki kochajacych si¢ 0sob.
Dodatkowo w Pozegnaniu wystepuje fragment tekstu, ktéry moze sugerowaé¢ nawigzanie do
watkow patriotycznych. Podmiot liryczny zwraca si¢ do ukochanej stowami: ,,ja ide tam, gdzie
kwitng stawy wawrzyny, gdzie piesn i czyn. Czekaj aniele jedyny u nieba bram”. Stowa te
pozwalaja przypuszczaé, ze podmiot liryczny idzie na wojng, a jego bohaterskie czyny
przyniosa mu posmiertng stawe. Jedna z piesni z op. 14 znaczaco rézni sie tematycznie od
pozostatych. Mowa tutaj o utworze 1dz dalej, ktora nie skupia si¢ wokot tematyki mitosnej, a
porusza kwestie problemow egzystencjalnych. Podmiot liryczny wspomina o braku sit do zycia
I checi zakonczenia go, co jednak nie moze sie dokona¢, gdyz (prawdopodobnie) jego
wewnetrzy gtos nie pozwala mu si¢ poddac (,,idz dalej”).

Krétkie nakreslenie tematyki piesni zawartych w Drugim spiewniku op. 14 pozwala
ptynnie przej$¢ do wskazania wynikow analizy tych dziet. Niektore cechy piesni przedstawiono
w tabeli 22.
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Tytut Autor Tonacja = Metrum | Tempo Forma Liczba

tekstu taktow

Jesli ten kwiat Hugo G-dur 4/4 Moderato Zwrotkowo- 50 +

zloty wariacyjna repetycja
(AAA,)

Pod 6cz moich Heine G-dur 6/8 Allegretto Repryzowa 38

Izami (ABA,)

Majowa rosa lInicka e-moll 4/4 Allegretto Wariacyjna 58
(AAY)

Golabki i roze Heine D-dur 2/4 Vivo Przekomponowana'®® = 44
(AB)

Tesknota Asnyk g-moll 6/8 Andante Wariacyjna 49
(AAY)

Piesn wiosenna Michaux G-dur 6/8 Con moto Repryzowo- 67
Wariacyjna’®®
(AABA,)

Zielona jabtonka | Gliicksberg  h-moll 2/4 Andantino Repryzowa 79
(ABA,)

O zmroku Michaux B-dur 2/4 Vivace Repryzowa'®’ 48
(ABA)

1dz dalej Asnyk d-moll  12/8 Moderato - Przekomponowana'® = 38

non troppo (ABC)
lento

Bialy kwiat Bakody As-dur 3/4 Andantino Repryzowa 48
(ABA,)

Nad jeziorem Lenau F-dur 2/4 Moderato Repryzowa 54
(ABA,)

Pozegnanie Michaux G-dur 6/8 Larghetto Wariacyjna 45

. (AAL)

Spiewak Zaleski a-moll 6/8 Moderato Balladowa 63

tesknigcy non troppo (ABCDEA,)

Tabela 22. Zestawienie piesni z op. 14 Aleksandra Zarzyckiego'®
Tabela 22 pozwala zauwazy¢, ze piesni z op. 14, podobnie jak te z poprzedniego zbioru,

nie maja zbyt duzych rozmiaréw. Najdtuzsza z piesni ma 79 taktow (Zielona jab/onka),
natomiast najkrétsze po 38 (Pod 6¢cz moich Zzami i 1dz dalej). Co wiecej, tylko w jednej z piesni

725 Cze$¢ B nawigzuje rytmicznie do czesci A, jednak nie na tyle mocno, by méwi¢ tutaj o wariancie czesci A.
Pojawienie si¢ nowej czgsci dodatkowo podkresla zmiana kierunku ostinatowego akompaniamentu. Argumentami
przemawiajacymi za interpretacja formy jako przekomponowanej moze by¢ z jednej strony roznigce sig
opracowanie kazdej ze zwrotek piesni (wynikajace tez za zmiany wymowy tekstu), a z drugiej dazenie do
ujednolicenia materiatu muzycznego piesni (co takze jest wyznacznikiem formy przekomponowanej).
Ujednolicenie to jest szczeg6lnie widoczne w konstrukcji akompaniamentu, ktdry nieprzerwanie budowany jest w
oparciu o ostinatowe przebiegi (w kazdej ze zwrotek zmienia si¢ jedynie kierunek linii akompaniamentu), a takze
w odcinkach instrumentalnych — zwitaszcza wstepu i zakonczenia, ktére zawierajg struktury charakterystyczne dla
akompaniamentu obu zwrotek.

726 Czes¢ B niniejszej piesni bazuje na zupelnie nowym materiale muzycznym, taki ukiad poszczegélnych zwrotek
pozwala zaklasyfikowa¢ formg tej piesni jako repryzowo-wariacyjna.

2T powracajaca czes¢ A bazuje nie tylko na tym samym materiale muzycznym co pierwsza czesé A, ale takze
wykorzystany jest w niej ten sam tekst.

728 Kazda ze zwrotek tekstu zyskuje odmienne opracowanie muzyczne, ktére jest jednak integralne na przestrzeni
catego utworu. Co czeste dla formy przekomponowanej, w tej piesni nierzadko pojawiaja si¢ deklamacyjne
opracowania tekstu stownego.

729 7r6dto: opracowanie wiasne.
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(Jesli ten kwiat ztoty) Zarzycki stosuje repetycje, ktorej uzycie determinuje wykorzystanie w
piesni wzorca zwrotkowego.

Formy piesni z Drugiego spiewnika op. 14 sa zdecydowanie bardziej ztozone i
réznorodne niz w przypadku piesni ze Spiewnika op. 13. W op. 14 nie ma bowiem ani jednej
piesni czysto zwrotkowej, w ktdrej to materiat muzyczny dla kazdej zwrotki bytby taki sam.
Najprostsza forma piesni w tym repertuarze jest zwrotkowo-wariacyjna i wystepuje w utworze
Jesli ten kwiat z/oty. Dwie pierwsze zwrotki opieraja si¢ na tym samym materiale muzycznym
(druga zwrotka w opracowaniu muzycznym jest powtorzeniem pierwszej zwrotki), natomiast
trzecia zwrotka opracowana jest wariantowo. Typowo wariacyjng forme przyjmuja
dwuzwrotkowe piesni Majowa rosa, Tesknota i Pozegnanie, natomiast nieco bardziej ztozong
forme wariacyjna — bo potaczong z forma repryzowa — ma Piess wiosenna. Najpierw zostaje
ukazana w niej pierwsza zwrotka (A), dalej jej wariant (A1), a potem zwrotka bazujaca na
nowym materiale muzycznym (B). Na samym zas$ koncu powraca motywika z pierwszej
zwrotki, jednak w zredukowanej formie (A;). Zdecydowana wickszos¢ piesni z op. 14
przyjmuje forme trzyczesciowa repryzowa typu ABA lub ABA; (O zmroku, Pod 6¢cz moich
fzami, Zielona jabfonka, Biafy kwiat, Nad jeziorem). Forme przekomponowana™° z nowym
materiatem muzycznym dla kazdej zwrotki — ktory tez odzwierciedla zmieniajaca si¢ wymowe
tekstu stownego — mozna z kolei dostrzec w dwuzwrotkowej”" piesni Golgbki i réze oraz
trzyzwrotkowej piesni Idz dalej. Jedng z najciekawszych form piesni w catym op. 14 ma
niewatpliwie kompozycja Spiewak tesknigcy, nawiazujaca w swej formie i tresci do ballady.”®
Zarzycki wykorzystat w niej wiersz Zaleskiego ztozony z szesciu strof, ktory opowiada o losach
wedrownego $piewaka. Sama tematyka utworu przywodzi na mysl tradycje sredniowiecznych
trubaduréw, wykonujacych przy witasnym akompaniamencie piesni o charakterze epickim.
Podobnie jest rowniez ze Spiewakiem tesknigcym, piesn ta bowiem — tak jak i sam wiersz — ma
charakter epicki i dodatkowo niemal kazda muzyczna zwrotka posiada nowe opracowanie.
Wyjatkiem jest tutaj jednak ostatnia zwrotka, ktdra jest wariantem zwrotki pierwszej.”*

0 W kontekscie niniejszych analiz forma przekomponowana dotyczy piesni, w ktérych dla kazdej zwrotki
zastosowano odmienne opracowanie muzyczne, przy jednoczesnym zachowaniu zasady (charakteryzujacej piesn
przekomponowana) jednolitosci catej piesni. Por. Chominski, Wilkowska-Chominska, Formy Muzyczne, Piess,
op. cit., s. 235-236.

1 W trzecim tomie Form Muzycznych, poswieconym w catosci gatunkowi piesni mozna przeczytaé, ze forme
przekomponowana bardzo czgsto miaty piesni o budowie AB, w ktérych kompozytorzy wykorzystywali krotkie
teksty stowne. Tak tez dzieje si¢ w przypadku dwoch omawianych tutaj piesni Zarzyckiego. Por. Chominski i
Wilkowska-Chominska, Formy Muzyczne, Piess, op. cit., s. 229.

2 sam wiersz Zaleskiego w niektérych publikacjach widnieje jako ,dumka”. Fakt ten jest bardzo istota
wskazowka interpretacyjna, pozwala bowiem zauwazyé¢, ze niewatpliwie piesn ta ma charakter epicki, a odmienne
opracowanie muzyczne dla poszczeg6lnych zwrotek dodatkowo je uwypukla.

733 powtarzalnos¢ materiatu muzycznego w pierwszej i ostatniej zwrotce daje pewne znamiona repryzowosci.
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W piesniach z op. 14 Zarzycki najczgsciej stosuje umiarkowane tempa, jedynie w
dwoch piesniach pojawiaja sie tempa wolne — larghetto w Pozegnaniu i moderato non troppo
lento w IdZ dalej. Zastosowanie wiasnie w tych piesniach temp wolnych doskonale uwypukla
ich refleksyjny charakter. Zdecydowanie szybsze tempa pojawiaja sie takze jedynie w dwaoch
piesniach w catym op. 14 — vivo w Goigbki i roze oraz O zmroku. Obie piosenki traktuja o
przyjemnych aspektach mitosci, zwigzanych z burzliwym zakochaniem.

Oznaczenia metryczne sg w piesniach z op. 14 zr6znicowane, cho¢ nie tak bardzo jak w
przypadku piesni z op. 13. Dosy¢ rowno rozkiadajg si¢ tez proporcje pomigdzy metrami
dwudzielnymi a tréjdzielnymi — Zarzycki w szesciu piesniach zastosowat metra trojdzielne, z
kolei w siedmiu — dwudzielne.

Niestety z uwagi na trudnosci w odnalezieniu pierwowzorow niektérych wierszy
wykorzystanych w piesniach z op. 14 nie mozna w petni dokona¢ poréwnan pomigdzy ich
oryginalnymi formami a tekstami zawartymi w piesniach. Tym niemniej, na podstawie tych
dostepnych wierszy i sposobow ich wykorzystania w omawianych tu piesniach mozna
zauwazy¢, ze Zarzycki w nieznacznym stopniu ingeruje w oryginalng strukture tekstow
stownych. Zmiany pojawiajace si¢ w tekstach piesni — w stosunku do ich pierwowzoru —
dotyczg zwykle powtorzen wybranych wersow wiersza, ktore stuzg nadbudowaniu formy lub
szczegOlnego podkreslenia powtarzanych tresci.

Partie wokalne w omawianym repertuarze sa typowe dla tego gatunku — ksztattuja je
kantylenowe przebiegi o konturze falistym z sylabicznym opracowaniem tekstu stownego.
Mimo to bardzo czesto mozna w nich spotka¢ diuzsze deklamacyjne przebiegi, czego
doskonatym przyktadem moga by¢é fragmenty piesni: 1dz dalej, Spiewak tesknigcy czy tez Jesli
ten kwiat z/oty (por. przyktad 119).
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Przyklad 119. A. Zarzycki, op. 14 nr 1, Jesli ten kwiat zfoty, partia wokalna, t. 26-28"**

W przewazajacej mierze Zarzycki prowadzi melodi¢ w taki sposéb, by oddawata ona
strukture tekstu. Chodzi tutaj przede wszystkim o wyrazne wskazania zakonczen
poszczegblnych werséw za pomoca uzycia wigkszych wartosci rytmicznych (np. péinut) lub

3% zrédto: A. Zarzycki, Drugi spiewnik na jeden glos z towarzyszeniem fortepianu op. 14, G. Sennewald,

Warszawa 1873.
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pauz. Taka strategia wystepuje niemal w kazdej z omawianych tu piesni, np. w Piesni wiosennej
(por. przyktad 120).
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Przyklad 120. A. Zarzycki, op. 14 nr 1, Jesli ten kwiat zfoty, partia wokalna, t. 1-6"*

Ambitus piesni z op. 14 nie jest specjalnie rozlegty, liczy on bowiem od oktawy (tylko
w piesni — O zmroku) do duodecymy (w piesniach Idz dalej i Piesn wiosenna). Najczesciej
jednak miesci sic w undecymie — az w dziewigciu piesniach — i zwykle obejmuje dzwicki d*-
g% Sa wicc to piesni przystosowane do glosu sopranowego.

Akompaniament petnigc funkcje podpory harmonicznej jednoczesnie doskonale
wspotgra z tekstem i staje si¢ przestrzenig do budowania nastroju piesni. W utworze Majowa
rosa dominuje akordowy akompaniament opierajacy si¢ gtdwnie na catych nutach i pétnutach.
Utwor ten opowiada o zatobie, ktdra niewatpliwie kojarzy sie z bolem, ale tez powaga i
cigzarem. Wiasnie ten ciezar jest doskonale zilustrowany za pomoca dtugo wybrzmiewajacych
akordowych blokdw (por. przyktad 121).
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Przyklad 121. A. Zarzycki, op. 14 nr 3, Majowa rosa, t. 5-9"%

Znacznie ruchliwszy akompaniament — oparty na szesnastkowych strukturach
ostinatowych — wystepuje w piesni Go/gbki i roze, ktora opowiada o stanach emocjonalnych
osoby zakochanej. W pierwszej zwrotce piesni (A) — podmiot liryczny wspomina to, co kochat
zanim poznat swoja ukochang —akompaniament w prawej rece realizowany jest wowczas przez
dwie niemal zawsze identyczne grupy szesnastek, obie postepujace w kierunku wznoszacym.

(por. przyktad 122). Z kolei w drugiej zwrotce (B) — gdy podmiot liryczny deklaruje, ze to

35 7rodto: ibidem.
36 7rodto: ibidem.

264



ukochana stata si¢ dla niego catym swiatem — druga grupa szesnastek, z partii prawej reki,
przyjmuje kierunek opadajacy. Partia lewej reki, w catym przebiegu, realizowana jest przez

dtuzsze wartosci (gtownie potnuty).
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Przyklad 122. A. Zarzycki, op. 14 nr 4, Golgbki i réze, t. 5-9™

Ciekawy akompaniament zastosowat Zarzycki w piesni Pozegnanie, bedacej wiasnie
pozegnaniem podmiotu lirycznego (wybierajacego si¢ prawdopodobnie na wojng) ze swoja
ukochang. Kompozytor w partii fortepianu wykorzystat stata struktur¢ motywiczna
rozpoczynajaca si¢ od bardzo niskiego dzwigku intonowanego w partii lewej reki, po ktorej
pojawia si¢ nastepstwo akordoéw — pierwsze dwa sg dsemkowe, a ostatni oparty jest na
¢wierénucie z kropka i czesto wzbogacany jest arpeggiowg artykulacja (por. przyktad 123).
Niski dzwiek inicjujacy motyw moze by¢ kojarzony z elementem grozy, ktory jest dodatkowo
potegowany wienczacym motyw arpeggio na akordzie np. septymowym (por. przyktad 123, t.
9, 10).
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Przyklad 123. A. Zarzycki, op. 14 nr 12, Pozegnanie, t. 9-12"%

Podazajacy za narracja utworu jest niewatpliwie akompaniament w piesni Spiewak
tesknigcy, w ktérej to Zarzycki zastosowat odmienny akompaniament niemal dla kazdej

zwrotki. Takie rozwigzanie dodatkowo uwypukla epicki charakter piesni. W pierwszej zwrotce

37 7rodto: ibidem.
38 7rodto: ibidem.
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akompaniament przyjmuje akordowo-kantylenowy przebieg i lokalnie dubluje réwniez partie
wokalng, z kolei w drugiej zwrotce jest on realizowany przez figuracyjne ostinata (por. przyktad
124, t.16).
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Przyklad 124. A. Zarzycki, op. 14 nr 13, Spiewak tesknigcy, t. 13-16"*

W trzeciej zwrotce Spiewaka tesknigcego akompaniament charakteryzuje sie
repetytywnymi nastepstwami wspotbrzmien (przewaznie oktawami), a w zwrotce kolejnej
ponownie powraca akompaniament akordowy, cho¢ z dodatkowymi quasi-burdonowymi
dzwigkami w partii lewej reki. Akordowy akompaniament wystepuje takze i w piatej zwrotce,
jednak na samym poczatku Zarzycki operuje wytacznie akordami opartymi na pétnutach lub
catych nutach. Ostatnia zwrotka piesni bazuje na materiale muzycznym zblizonym do zwrotki
pierwszej.

Harmonika piesni z op. 14 jest dos¢ typowa jak na polskie piesni XIX-wieczne i nie
wybiega poza podstawowe $rodki systemu dur-moll. Kompozytor operuje zwykle akordami
gamowtlasciwymi dla danej piesni, zwlaszcza triada harmoniczna. Plan tonalny piesni czesto
ma swoje odzwierciedlenie takze w formie utworéw czy tez uwypukla semantyke tekstu
stownego. W piesniach z op. 14 Zarzycki wielokrotnie korzysta z repryzowego wzorca
trzyczesciowego. Czesé¢ srodkowa rézni si¢ od czesci skrajnych zwykle fakturg — i co z tym
Zwigzane, bardzo czesto rowniez sposobem prowadzenia akompaniamentu. Nierzadko
dodatkowym elementem wyrdzniajacym czesé srodkowa na tle pozostatych jest zastosowanie
w niej nieco odmiennych srodkéw harmonicznych. Doskonaty tego przyktad mozna odnalez¢
chociazby w piesni Biafy kwiat, napisanej w tonacji As-dur. Jest to piesn przedstawiajaca
sytuacje podmiotu lirycznego zakochanego w kobiecie, ktora jednak ma juz swojego partnera.
Opis ukochanej pojawia si¢ w pierwszej zwrotce (A), a opis podmiotu lirycznego w ostatniej
(A1). Obie zwrotki operuja zblizonym materiatem muzycznym, a co z tym zwigzane — maja
rowniez podobny plan tonalny. Nieco inaczej wyglada z kolei srodkowa zwrotka (B) opisujaca
obecnego partnera ukochanej podmiotu lirycznego, ktory przedstawiony jest jako intruz.

39 7rodto: ibidem.
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Zmianie ulega nie tylko sama melodia czy akompaniament, ale takze zastosowane srodki
harmoniczne. Pojawia sie wiele chromatyzmoéw, za sprawa ktérych z tonacji bemolowej
nastepuje przejscie do tonacji krzyzykowej, z mocno zaznaczajacym si¢ akordem D-dur z
septyma matg. W odcinku tym nie brak tez dysonujacych, sekundowych wspotbrzmien,
podkreslajacych napigcie zwigzane z postacig mitosnego ,,rywala”.

Takze 1 lokalnie wprowadzane rozwigzania harmoniczne przyczyniaja si¢ do
uwypuklenia w piesniach konkretnej tresci, czy wregcz pojedynczego stowa. W piesni Majowa
rosa napisanej w tonacji e-moll takiemu harmonicznemu podkresleniu ulegaja stowa ,,w
dalekim grobie”. Kompozytor zastosowat w akompaniamencie nastgpstwo akordowe, ktére w
szczegoblny sposéb podkresla napigcie, jakie kojarzy si¢ z tymi stowami. Na poczatku pojawia
sic mocno dysonujacy akord z dzwickiem g w basie i cis w sopranie (trytonowe
wspotbrzmienie), wzbogacone dzwickami eis i h.”*® Dalej, poprzez przejscie dzwieku h na ais,
intonowany jest akord cis® z septyma mata — w obre¢bie jednego taktu, w akompaniamencie
zachodzi wigc zmiana trybu akordu, a takze zmiana rozmiaru septymy. Samo stowo ,,grobie”
wybrzmiewa z kolei na tle akordu H-dur bez kwinty, jednak z septyma i sekunda (a i c), ktére
na drugiej mierze taktu rozwiazuja si¢ na dzwigk h (por. przyktad 125).
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Przyklad 125. A. Zarzycki, op. 14 nr 3, Majowa rosa, t. 10-14"*

Dynamika w piesniach z op. 14 jest falujaca, jednak podobnie jak w utworach z op. 13,
W przewazajacej mierze rozpoczyna si¢ i konczy od poziomu piano lub pianissimo. Wyjatek
stanowia jedynie dwie piesni, ukazujace pozytywne aspekty mitosci (brak w nich opisow
problemow egzystencjalnych, sam za$ tekst ma walory sielankowe) — Gogbki i roze oraz O
zmroku. Obie piesni rozpoczynaja si¢ w dynamice piano, jednak koncza si¢ w forte. Dodatkowo
bardzo czgsto za pomocg dynamiki (kulminacji dynamicznych) uwypuklane sa konkretne stowa
w piesniach, zwykle zwigzane z kategoriami mitosci lub bolu i cierpienia, albo tez tresci
podkreslajace wzburzony stan podmiotu lirycznego. Dobrym tego przykltadem moze by¢
podkreslenie dynamika forte stowa ,,czekaj” w piesni Pozegnanie, w ktdrej podmiot liryczny
zwraca sie¢ do swej ukochanej, by ta (po jego smierci) czekata na niego w niebie.

0 Dzwigki te sktadaja sie na akord Cis-dur ze zmniejszona kwinta i septyma wielka.
1 7rédto: Zarzycki, Drugi spiewnik na jeden glos z towarzyszeniem fortepianu op. cit.
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Male zbiory — ,,piesni” i ,,Spiewy”

Zarzycki poza Spiewnikami wydat takze kilka mniejszych zbioréw piesni, nazywajac je
»piesniami” lub ,,$piewami”. Zbiory te zawierajg zazwyczaj dwa lub trzy utwory i rzadko
odznaczaja sie cechami charakterystycznymi dla cyklu piesniowego, w ktérym to piesni
potaczone sa pewng wspolng mysla przewodnia.

Wyjatkiem od tej reguty jest najobszerniejszy z matych zbioréw piesni Zarzyckiego —
cykl Pigé piesni. Z motywdw ludowych op. 15, wydany ok. 1870 r. przez warszawska oficyne

G. Sennewald.”*?

Pigé piesni. Z motywow ludowych na jeden gfos z towarzyszeniem fortepianu op. 15
Wszystkie pig¢ piesni z op. 15 powstaty do wierszy Adama Asnyka, ktore sa swego
rodzaju uktonem w strong kultury ludowej, sentymentalizmu i wiejskiej obyczajowosci. W
sktad cyklu op. 15 wchodza piesni o tytutach: 1. Siwy koniu, 2. Szumi w gaju brzezina, 3. Bigka
si¢ wicher w polu, 4. Nie bede cie rwafa, 5. Siedzi ptaszek na drzewie. Warto w tym miejscu
zauwazy¢, ze piesni napisane wiasnie do tych wierszy Asnyka mieli w swoim repertuarze takze

inni polscy kompozytorzy.™

W Czterech piesniach na gfos i fortepian op. 7 Ignacego
Paderewskiego wystepuja piesni Siwy koniu i Szumi w gaju brzezina. Stanistaw Niewiadomski
w swoich Piesniach do s/6w Asnyka op. 40 zawart m.in. piesni: Sfonko,’** Szumi w gaju
brzezina, Siwy koniu, Siedzi ptaszek na drzewie oraz Nie bede cie rwata. Takze w Spiewniku na
jeden gfos z towarzyszeniem fortepianu Ignacego Krzyzanowskiego odnalez¢ mozna piesni
Szumi w gaju brzezina, Siwy koniu i Nie bede cie rwafa.

Piesni z op. 15 takze wpisuja si¢ w pewien kanon tematyczny liryki wokalnej i dotycza
gtéwnie tematyki mitosnej. Wszystkim historiom przedstawionym w piesniach towarzyszy
przyroda, ktora czesto bywa ,,spowiednikiem” podmiotu lirycznego lub tez jest ,,$wiadkiem”
rozgrywajacych sie zdarzen. Piesn Siwy koniu przedstawia sytuacje¢ podmiotu lirycznego, ktory
zostal porzucony przez ukochang. Swoja historie opowiada koniowi i postanawia z jego
pomoca odszukac¢ dziewczyne, by tej nie stato si¢ nic ztego (,,moja mita nas rzucita nie
wyrzekiszy stowa, jak nie znajdziem do niej drogi, zgina¢ nam gotowa”). Taki obraz tworzy

pewne skojarzenie z basniowa wizjg rycerza na koniu, ktdry wyrusza na ratunek swojej

2 W hasle encyklopedycznym Chmary-Zaczkiewicz mozna przeczyta¢, ze zbidr ten byt wydany ok. 1890 r.,
jednak jedno z wydan nutowych tego opusu, dostepne m.in. w bibliotece cyfrowej Polona, datowane jest na ok.
1870 r. Z uwagi na chronologie wydan pozostatych dziet, data ta jest bardziej prawdopodobna niz ta podawana
w Encyklopedii PWM.

™3 W niniejszej pracy wskazywane sa wylacznie niektore z takich piesni (tylko w celu ukazania popularnosci tych
wierszy), w praktyce jest ich bowiem znacznie wiece;j.

744 Takze Zarzycki napisat piesn do wiersza Asnyka — Sfonko. Jest to jednak dzieto nieopusowane, pozostajace
jedynie w formie rekopisu dostepnego w Bibliotece Uniwersytetu Jagiellonskiego.

268



ukochanej. Druga piesn — Szumi w gaju brzezina — takze opowiada o zawodzie mitosnym.
Przedstawia historie dziewczyny, ktdra zostat porzucona. Pointa piesni méwi o tym, ze czas
leczy rany i mitos¢ znbw moze pojawic si¢ W jej zyciu. Bigka sie wicher w polu to z kolei
alegoria zbtgkanego, zbolatego serca. W piesni tej podmiot liryczny optakuje ukochanego,
ktory zginat. Rozpaczajaca dziewczyna pragnie by¢ razem z ukochanym — w domysle pragnie
smierci rowniez dla siebie. Co interesujace, w utworze pojawia si¢ motyw, ktéry mozna
skojarzy¢ z ludowymi legendami. Chodzi tutaj o posta¢ fantastycznej ,,.zjawy”, bedacej
swiadkiem niektorych wydarzen i optakujacej losy podmiotu lirycznego. Piesn Nie bede cie
rwafa jest doskonatym przyktadem sielskiego utworu, w klimacie wiejskiej obyczajowosci.
Podmiotem lirycznym jest dziewczyna, ktdra czeka na powr6t swojego wybranka, by wowczas
zerwa¢ kwiaty i uples¢ wianek, ktory bedzie mogta witozy¢ na $lubnym kobiercu. Od
pozostatych piesni mocno odstaje pod wzglgdem podejmowanej tematyki piesn Siedzi ptaszek
na drzewie. Opowiada ona o problemie egzystencjalnym i drodze do osiagniecia szczgscia.
Ptaszek jest cichym obserwatorem codziennych ludzkich zmagan, ktére maja przybliza¢ ludzi
do osiggniecia szczescia. W gruncie rzeczy pogon za szczesciem moze doprowadzi¢ do
zatracenia si¢ 1 Smierci bez poczucia spetnienia. Warto w tym miejscu podkresli¢, ze
»ludowos¢” tych piesni dotyczy zdecydowanie bardziej aspektow tekstowych anizeli
muzycznych.

Piesni do stdw Asnyka egzemplifikuja utwory o réznych rozmiarach, formach i
zastosowanych w nich srodkach, co doskonale obrazuje tabela 23.
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Tytut Autor Tonacja | Metrum = Tempo Forma Liczba

tekstu taktow

Siwy koniu Asnyk e-moll/  2/4 Allegro Zwrotkowa'*® 43 +
E-dur’® assai (ABAB)/ (AA) repetycja

Szumi w gaju Asnyk C-dur 6/8 Moderato | Wariacyjna 43
brzezina (AAY)
Blaka sie Asnyk a-moll  4/4 Allegro Wariacyjna’’ 92
wicher w polu (AABAABAS)
Nie bede cie Asnyk F-dur 2/4 Allegretto  Wariacyjna’*® 84
rwala (ABA;B,)
Siedzi ptaszek  Asnyk D-dur 3/4 Moderato  Repryzowo-wariacyjna’*® 59
na drzewie (AABBA))

Tabela 23. Zestawienie piesni z op. 15 Aleksandra Zarzyckiego’™

Najkrétsza z Pigciu piesni jest niewatpliwie Szumi w gaju brzezina, liczaca zaledwie 43
takty, najdtuzsza zas jest piesn ponad dwukrotnie diuzsza — Bigka si¢ wicher w polu, majaca az
92 takty.

Czion tytutu zbioru ,z motywow ludowych” czesciowo mogtby sugerowaé
proweniencje piesni w nich zawartych, a co z tym zwiazane, takze i ich charakter. Utwory
ludowe cechuja si¢ prostota, takze pod wzgledem swojej konstrukcji. Mimo tej sugerowanej
zaleznosci piesni solowe ze zbioru op. 15 nie wykazuja najprostszej mozliwej dla piesni formy,
czyli formy typowo zwrotkowej. Czgsciowo zatozenia formy zwrotkowej spetnia piesn Siwy
koniu, w ktdrej opracowania muzyczne czterech zwrotek mozna oznaczy¢ jako ABAB.
Zarzycki potaczyt w niej po dwie strofy wiersza (A i B), ktére mozna by potraktowaé jako
jedna, dwuczesciowa zwrotke piesni, nastgpnie stosuje repetycje przedstawionych struktur z
nowym tekstem. W ten sposdb strofy pierwsza i trzecia oraz druga i czwarta bazujg na tych
samych opracowaniach muzycznych. Zwrotki nieparzyste prezentowane sa w tonacji E-dur, zas
zwrotki parzyste w e-moll (tak zreszta jak sam wstep piesni). Dos¢ zblizong konstrukcje ma
takze piesn Nie bede cie rwafa, z tg jednak rdznica, ze w tym przypadku Zarzycki nie stosuje
repetycji (ktora powtarzataby dostownie material muzyczny ze strof A i B), lecz wykorzystuje

technike wariantowania, opracowujac trzecia strofe jako wariant strofy pierwszej i czwarta

745 \Wstep oraz zwrotki B wystepuja w tonacji e-moll, z kolei zwrotki A — w tonacji E-dur.

748 Istnieje mozliwos¢ interpretacji formy jako zwrotkowej (AA), gdzie kazda ze zwrotke sktadataby sie z dwéch
strof wiersza o odmiennych opracowaniach muzycznych. Zmiana miedzy wyznaczonymi zwrotkami A i B jest
jednak bardzo wyrazna i podaza rowniez za tekstem wiersza.

T W piesni tej poza wariantami zwrotki A pojawiaja si¢ takze dwie zwrotki B. Powtarzalnos¢ zwrotek A, oraz B
w przedstawionym wyzej uktadzie, nieco przypomina forme¢ rondowa.

78 Jednoznaczne ustalenie modelu tej piesni jest problematyczne. Zarzycki prezentuje zwrotki po dwie, najpierw
pojawiaja si¢ dwie zwrotki (A i B), po nich wystepuje krotka wstawka instrumentalna, a nastepnie wariantowe
powtdrzenie zwrotek (A, i B;). Powtarzalno$¢ struktur, oddzielonych intermezzem, pozwalataby réwniez na
interpretacje formy jako wariacyjnej — AA;, wowczas w ramach czesci A znajdowatby si¢ zwrotki A i B, natomiast
w ramach czesci A, — zwrotki A, i By.

9 1stnieje takze mozliwos¢ interpretacji formy tej piesni jako trzyczesciowej typu ABA,;. Czesé A odpowiadataby
zwrotkom A i Ay, cze$¢ B zwrotkom B i By, natomiast czes¢ A zwrotce A,.

730 7rdto: opracowanie wiasne.
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strofe jako wariant drugiej. Najmniej skomplikowang budowsa odznacza si¢ z kolei piesn Szumi
W gaju brzezina, ztozona z dwoch zwrotek, gdzie zwrotka druga jest wariantem zwrotki
pierwszej. Najbardziej ztozona budowe maja zas piesni Bigka si¢ wicher w polu i Siedzi ptaszek
na drzewie, w ktorych kompozytor korzysta z dwoch struktur muzycznych (A i B),
poddawanych wariantowaniu w roznych konfiguracjach.

Tempa wykorzystane w tym repertuarze to wytacznie tempa szybkie i umiarkowane,
cho¢ warto podkresli¢, ze w piesniach tych nie brak lokalnie stosowanych zwolnien tempa.
Najczesciej, bo dwukrotnie, pojawiajgcym sie metrum jest metrum 2/4, ktére w sposéb
szczegdblny odznacza si¢ w piesni Siwy koniu, gdzie akompaniament — za sprawa synkopujacej
rytmiki — imituje cwat konia. Dwudzielne metrum wystepuje rowniez w piesni Bfgka si¢ wicher
w polu, z kolei metra tréjdzielne wystepuja w pozostatych dwdch piesniach — Siedzi ptaszek na
drzewie i Szumi w gaju brzezina (w tym przypadku metrum 6/8, z przewaga ruchu 6semkowego,
doskonale wspotgra z narracja tekstu opowiadajacej o kotyszacych sie na wietrze gateziach
brzozy).

Pod wzgledem wykorzystanych tonacji Zarzycki siega przewaznie po tonacje
krzyzykowe (wyjatkiem jest piesn Nie bede cie rwafa w tonacji F-dur). Czesciej tez pojawiaja
si¢ tonacje durowe niz molowe. Tonacja molowa, utrzymujaca si¢ przez wigkszos¢ piesni
wystepuje w kompozycji Bigka sie wicher w polu, ktora posrednio dotyka tematu smierci. Tryb
molowy podkresla wigc w niej aure smutku i cierpienia.

Najwigksza ingerencje kompozytora w tekst stowny mozna zaobserwowaé w piesni
Siwy koniu. Zarzycki powtorzyt niemal kazdy wers wiersza, nadbudowujac w ten sposob forme
utworu. W pozostatych utworach teksty piesni w nieznacznym stopniu réznia sie od poetyckich
oryginatdw, a zachodzace w nich zmiany dotyczg jedynie powtdrzen pojedynczych wersoéw lub
zmian pisowni niektérych wyrazéw.”* Dodatkowo, w piesniach Nie bede cie rwafa i Szumi w
gaju brzezina, strofy wiersza tgczone sg po dwie, tworzac w ten sposéb jedng zwrotke piesni.

Opracowanie partii wokalnych w piesniach z op. 15 jest typowe dla tego gatunku w
muzyce XIX-wiecznej, sa to wiec kantylenowe przebiegi, w ktérych dominujacy jest ruch
sekundowy. Tekst stowny zwykle opracowywany jest sylabicznie, cho¢ pewne odstepstwa od
tej reguty wystepuja niemal w kazdej piesni, wéwczas na jedna sylabe przypadaja dwa, a
rzadziej trzy, dzwieki. Przewazajagcymi wartosciami rytmicznymi sa ésemki i ¢wierénuty,
wartosci diuzsze, wymiennie z pauzami, pojawiaja si¢ z kolei zwykle na zakonczenie wersu

tekstu. Taki zabieg pozwala na swobodniejsze $piewanie piesni.

3! Zmiany te dotycza zwykle staropolskiej pisowni niektérych wyrazéw, zwiaszcza zamiany liter ,,y” na ,.j”.
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Odejscia od typowego, kantylenowego prowadzenia melodii w partii wokalnej mozna
spotka¢ w piesni Bigka sie¢ wicher w polu, gdy zaprezentowane zostajg kroétkie, odcinki
deklamacyjne (por. przyktad 126).
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Przyklad 126. A. Zarzycki, op. 15 nr 3, Bigka sie wicher w polu, partia wokalna, t. 68-717%

Tak jak w poprzednich dotagd omawianych piesniach, rowniez w kompozycjach z op. 15
ambitus partii wokalnych si¢ga od oktawy (Szumi w gaju brzezina) do duodecymy (Siedzi
ptaszek na drzewie i Siwy koniu). Miesci sie w zakresie dzwickow di-g?, jest charakterystyczny
dla gtosu sopranowego, mimo ze podmiotem lirycznym w tych utworach nie zawsze jest
kobieta.

Zgodnie z wyznacznikami gatunkowymi akompaniament peini funkcje podpory
harmonicznej, ale takze przyczynia si¢ do budowania nastroju piesni. Funkcje ilustracyjna
akompaniamentu mozna dostrzec w sposob szczegdlny w dwdch piesniach — Siwy koniu i Bigka
si¢ wicher w polu. W pierwszym przypadku Zarzycki w akompaniamencie wielokrotnie
korzysta z rytmiki synkopujacej, imitujacej cwatowanie konia, prowadzonej w szybkim tempie
allegro assai (por. przyktad 127).

, . Allegro assai. Alexander Zurzyeki, Op. 15.
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Przyklad 127. A. Zarzycki, op. 15 nr 1, Siwy koniu t. 1-107%*

W piesni Bigka si¢ wicher w polu akompaniament ilustruje ruchy ,,btadzacego wiatru”.

Prawa r¢ka realizuje ciezkie akordowe nastepstwa, ktore wprowadzane sg synkopujaco,

52 7rédto: A. Zarzycki, Piec piesni. Z motyw6w ludowych na jeden glos z towarzyszeniem fortepianu op. 15, G.

Sennewald, Warszawa 1890.
33 7rodlo: ibidem.
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podczas gdy w lewej rece prezentowane sa kantylenowe frazy o tukowym konturze, grane

legato i espressivo (por. przyktad 128).

Alla breve - Allegro.
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Przyklad 128. A. Zarzycki, op. 15 nr 3, Bigka sie wicher w polu, t. 1-4">*

W partii akompaniamentu bardzo czesto jest tez dublowana partia wokalna, co
dodatkowo uwypukla brzmienie melodii partii wokalnej. Przebiegi te sa dublowane wiernie i
na diuzszych przestrzeniach jak np. w Szumi w gaju brzezina lub tez tylko lokalnie, w postaci
pojedynczych motywdw (jak w pozostatych piesniach poza Bigka si¢ wicher w polu).

Rozwigzania harmoniczne w piesniach z op. 15 sg dos¢ typowe dla tego repertuaru.
Ciekawy zabieg z tonacjami jednoimiennymi zastosowat Zarzycki w piesni Siwy koniu.
Kompozytor uzyt w piesni naprzemiennie tonacje e-moll i E-dur. Tonacja e-moll pojawia si¢
we wstepie oraz w drugiej i czwartej zwrotce, natomiast tonacja E-dur wystepuje w zwrotce
pierwszej i trzeciej. Zwrotki nieparzyste ilustruja sytuacje, w ktdrej podmiot liryczny jest w
petnej gotowosci i bohatersko gna na swoim koniu, by odszuka¢ ukochang. Z kolei zwrotki
parzyste wyrazaja rodzaj rezygnacji (,,moja mita nas rzucita”, ,,ci¢zej sercu memu”), doskonale
podkreslonej wiasnie tonacjag molowsa.

W wigkszosci piesni dominuje dynamika falujaca (polegajaca na naprzemiennym
stosowaniu dynamiki cichej i gtosnej z jej odmianami), Ktora rozpoczyna si¢ i konczy od
poziomu dynamicznego piano lub pianissimo. Nieco inny plan dynamiczny mozna
zaobserwowac w piesni Nie bede cie rwafa. Choé¢ w niej takze dominuje dynamika piano, to
jednak sama piesn konczy sie radosnym wspomnieniem o ,,zaslubinach”, ktéremu towarzyszy
dynamika forte. Zupetnie odmienna pod wzgledem planu dynamicznego jest piesn Szumi w
gaju brzezina, ktdra od samego poczatku do konca, utrzymana jest w dynamice piano

Dwie piesni na gfos z towarzyszeniem fortepianu op. 2
Jednym z pierwszych zbioréw piesni Zarzyckiego jest zbior Dwie piesni op. 2 wydany
w 1862 r. w Warszawie przez wydawnictwo J. Kaufmann & F. Hésick.” W jego sklad

7> Zrédto: ibidem.
7% Chmara-Zaczkiewicz, op. cit., s. 333.
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wchodza piesni Barkarola do stéw A. Pruszakowej’®

i Pajeczyna do stow Wiadystawa
Syrokomli. Caty ten zbiér zadedykowany zostat hrabinie Franciszce Mielzynskiej. Warto
zauwazy¢ jednak, ze mimo wydania tych piesni w jednym zbiorze, trudno doszukiwa¢ sie¢ w
nich jakiejs wspdlnej idei czy mysli przewodniej — cho¢by pod wzgledem samej tematyki.
Barkarola opowiada o rozterkach kobiety ptynacej todzia, ktora styszy stowika. Spiew
ptaka przywodzi na mysl wspomnienia mitosne, ktére poczatkowo sa bardzo przyjemne, ale z
czasem kojarza si¢ negatywnie — ze ztudnym uczuciem. Ptynigcie todzig moze symbolizowaé

7 to z kolei utwor

swego rodzaju ,,bujanie w obtokach” podmiotu lirycznego. Piesn Pajeczyna
kojarzacy sie z sielska piosnka. Opowiada o pajaku, ktory snuje nici i wiedzie spokojne zycie
na swoich pajeczych sieciach. Do pajgka poréwnany jest $piewak, ktory takze co$ tworzy,
jednak nie sieci, a piesni. Podobnie jak pajecze sieci, piesni kraza ,,0d wsi do wsi” przez co
staja si¢ coraz bardziej popularne i moga dotrze¢ do szerokiego grona odbiorcow, ujmujac przy
tym nawet najbardziej ,,zatwardziate serca”.

Tabela 24 zestawia obie piesni z op. 2, ukazujac ich podstawowe elementy, wsrod

ktorych sa: tonacja, metrum, tempo, forma i liczba taktow.

Tytut Autor Tonacja Metrum Tempo Forma Liczba
tekstu taktow
Barkarola Pruszakowa | G-dur 6/8 Con moto Repryzowo- 87
wariacyjna’®
(AABA;’CDA))
Pajeczyna  Syrokomla | Es-dur 3/4 Vivo Repryzowa'® 116
ABCA;

Tabela 24. Zestawienie piesni A. Zarzyckiego z op. 2"*

Zaréwno Barkarola, jak i Pajeczyna sg stosunkowo dtugimi piesniami, w ktérych
dostrzec mozna budowe wieloodcinkows (czy raczej wieloczgsciowg) z elementami
wariacyjnymi. Obie piesni napisane sa w tonacjach durowych, w zywych tempach i metrach
tréjdzielnych.

Zarzycki w nieznacznym stopniu ingerowat w tekst stowny obu piesni, powtorzeniu
ulegaja jedynie pojedyncze wersy. Oba wiersze sa oryginalnie dos¢ dtugie i prawdopodobnie
dlatego kompozytor nie miat potrzeby dodatkowego wydtuzania tekstu poprzez powtdrzenia.

758 Nieznane jest petne imig autorki.

"> piesn Pajeczyna, do tego samego wiersza Syrokomli, napisat takze Wiadystaw Zelenski (op. 6).

%8 Forma tej piesni jest nietatwa do jednoznacznej interpretacji, powracajace czesci A pozwalaja zauwazyé
dodatkowo powinowactwo tej formy z forma rondowa.

% Dodatkowo w piesni tej wystepuje element wariacyjny, zwiazany z powtarzalnoscia materiatu muzycznego
zawartego w skrajnych zwrotkach.

780 7r6dto: opracowanie wiasne.
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Warto rowniez doda¢, ze podobnie jak we wczesniej omawianych piesniach, takze i w tych
utworach Zarzycki taczy po dwie strofy wiersza w jednej zwrotce piesni.

Zardéwno piesn Barkarola, jak i Pajeczyna prezentujg zastosowanie formy repryzowej,
z tym jednak wyjatkiem, ze w piesni Barkarola — poprzez cze¢ste powracanie wariantowanej
czesci A — forma wykazuje pewne nawigzania do ronda.

Partie wokalne prowadzone sa kantylenowo, a tekst zwykle opracowany jest
sylabicznie. W Barkaroli jednak dos¢ regularnie pojawiaja si¢ opracowania pojedynczych sylab
na wiecej niz jednym dzwieku (por. przyktad 129).
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o A — ! - [ —

A — _— — S S SS— Y= — — 4 e - -+ -

et ——x 15— 4}'1’ —— Al‘%

- - — =t = —— == —
Gdzie mar - ze - - niec  Chwil mi - nio - - nych 0- - -braz  kré -

7 e mfta tempo A - 3
%‘51 = mﬁ:‘—'—'——;mf?'—‘:_f: e
. ———— e T ——— —i — e e e
e £ e g T RS =R B 557

shi S AT EST o Tam ___ wprzeszlo - sei, Gdzie mi - o - sei

Przyklad 129. A. Zarzycki, op. 2 nr 1, Barkarola, t. 21-26"

W kontekscie poprzednio przedstawionych piesni, dos¢ zaskakujacy jest ambitus partii
wokalnych w piesniach z op. 2, jest on bowiem wyraznie szerszy niz w przypadku piesni z op.
13, 14 i 15. W piesni Pajeczyna ambitus miesci sie w tercdecymie (c*-g%), a w Barkaroli az w
kwartdecymie (h-g?).

Akompaniament w Barkaroli prowadzony jest przede wszystkim w oparciu o
figuracyjne, ostinatowe, szesnastkowe przebiegi, ktore za sprawg swojego falistego konturu
melicznego przywodza na mysl ruch todzi, unoszacej sie na wodzie. Wiasnie taki
akompaniament jest bardzo typowy dla piesni tego typu. W Pajeczynie z kolei akompaniament
jest przede wszystkim akordowy i dodatkowo czesto (cho¢ nie w catosci) dubluje partig
wokalna.

Plan tonalny piesni jest dos¢ interesujacy, zachodza w nich bowiem procesy
modulacyjne. W Pajeczynie pojawia si¢ jedna dtuzej utrzymujaca si¢ zmiana tonalna, ktora na
pierwszy rzut oka wyglada dos¢ niepozornie. Mniej wigcej w potowie utworu (od t. 47) znaki
przykluczowe ulegaja zmianie i sugeruja zmiane tonacji z Es-dur na As-dur. Zmiana ta wydaje
sie nie by¢ szczegolnie zauwazalna, zwazywszy na fakt, iz akord As-dur jest subdominantg w
tonacji Es-dur, jednak wkrotce z tonacji As-dur Zarzycki przechodzi do jej molowej paraleli —
f-moll. Od taktu 75 powraca tonacja gtéwna — Es-dur.

781 7r6dto: A. Zarzycki, Barkarola, op. 2 nr 1, wyd. Kaufman & Hésick, Warszawa 1862.

275



Znacznie bardziej zaawansowane zmiany tonalne zachodza w piesni Barkarola,
napisanej w tonacji G-dur. Wraz z pojawieniem si¢ nowej zwrotki (C, t. 32) zmienia si¢
okreslenie agogiczne na un poco piu lento, a takze tonacja. Nowe znaki przykluczowe sugeruja
tonacje F-dur, jednak w pierwszych taktach zwrotki mocniej pobrzmiewa akord dominanty dla
tej tonacji (C-dur). W kolejnych taktach pojawia si¢ takze akord F-dur oraz jego jednoimienna
wersja molowa (f-moll). Przebieg w nowej tonacji konczy si¢ figuracja, ktéra na poczatku
zawiera materiat dzwigkowy tozsamy dla akordu d-moll. Od taktu 57 pojawia si¢ nowa zwrotka
(A2), ktorej towarzyszy okreslenie con dolore. Wystepuje ona w tonacji g-moll — czyli tonacji
jednoimiennej w stosunku do tonacji gtdwnej — i utrzymana jest do konca utworu.

Kazda z piesni ma nieco odmienny plan dynamiczny. W piesni Barkarola Zarzycki
rozpoczyna i konczy utwor od dynamiki pianissimo, a w trakcie przebiegu stosuje dynamike
falujaca z naprzemiennymi poziomami dynamiki piano, forte oraz ich odmianami. Pajeczyna z
kolei rozpoczyna sie w dynamice piano, zachowanej przez dtuzszy czas do momentu, w ktérym
pojawia si¢ poziom dynamiczny forte (takze rozciagajacy sie na przestrzeni wielu taktow) i
dopiero pod koniec przebiegu wida¢ wigksza naprzemienno$¢ poziomow dynamicznych piano-
forte. Utwor konczy sie w dynamice forte. Tak naprzemiennie stosowane poziomy dynamiczne
zdaja si¢ podazac za narracja utworu, jednoczesnie ukazujac rbwnorzednos¢ opowiesci o pajaku
i spiewaku. Rownorzednos¢ ta dotyczy stosowania takich samych poziomoéw dynamicznych
dla fragmentow tekstu, przedstawiajacych analogiczne tresci. Np. w momencie opisywania
pajaka (,,pajak jestem”) i opisywania spiewaka (,,$piewak jestem”) wystepuje dynamika piano,
z kolei poziom dynamiczny forte mozna odnalez¢ np. w momentach opisu ,,wytworéw” obu

tych podmiotow lirycznych (opisy sieci i opisy piesni).

Dwie piesni na gfos z towarzyszeniem fortepianu op. 9

Nastepnym chronologicznie zbiorem piesni w dorobku Zarzyckiego jest zbior Dwie
piesni op. 9, wydany w Warszawie przez oficyne G. Sennewald w 1865 r.”> W skiad tego
zbioru wchodzg dwie piesni do stéw Teofila Lenartowicza — Moja srebrna z/ota oraz Dwie
zorze.”®® Oba utwory opowiadaja o sielskiej mitosci, ujetej jednak z réznych perspektyw. W
piesni Moja srebrna z/ota podmiot liryczny jest steskniony za swoja ukochana. Nie wie, gdzie
ona si¢ znajduje, dlatego postanawia 0 to zapyta¢ stonce. Taki brak bliskiej osoby jest

porownywany w piesni do stonca za chmurami. Dwie zorze to z kolei zawotanie podmiotu

782 Chmara-Zaczkiewicz, op. cit., s. 333.
763 piesn Dwie zorze do stéw Lenartowicza napisat réwniez Stanistaw Moniuszko.
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lirycznego do dziewczyny, ktore jest swego rodzaju wyrazeniem pragnienia mitosci. Liryczne
»ja” poréwnuje urode dziewczyny do zorzy na niebie.
Kolejne elementy dzieta przedstawiono w tabeli 25, ktora pozwala zauwazy¢ roznice i

podobienstwa wystepujace pomiedzy omawianymi piesniami.

Tytut Autor tekstu | Tonacja | Metrum = Tempo Forma Liczba
taktow
Moja Lenartowicz G-dur 3/4 Allegretto Repryzowa 82
srebrna (ABA,;)
zlota
Dwie zorze Lenartowicz As-dur | 2/4 Allegro assai = Zwrotkowo-wariacyjna = 65 +
(AAA) repetycja

Tabela 25. Zestawienie piesni A. Zarzyckiego z op. 9"

Obie piesni maja dos¢ zblizone rozmiary — biorac pod uwage zastosowang w piesni
Dwie zorze repetycje — i oscyluja wokadt 80 taktow. Zdecydowanie prostsza formg¢ ma piesn
Dwie zorze — pierwsze dwie zwrotki sg analogiczne pod wzgledem materiatu muzycznego, z
kolei zwrotka trzecia jest ich wariantem. W piesni Moja srebrna z/ota Zarzycki wykorzystat
model trzyczesciowy repryzowy z kontrastujaca czescig srodkowa. Trzeba jednak zaznaczye,
ze W ramach kazdej z wydzielonej czesci mozna dokona¢ wewnetrznego podziatu, ktory,
wynika m.in. z ilosci strof zawartych w jednej zwrotce (czesci) piesni. Do pierwszej zwrotki
piesni (A) naleza bowiem trzy strofy, do zwrotek B i A; — po jednej strofie, jednak z licznymi
powtdrzeniami tekstu.

Oznaczenia agogiczne obu piesni prezentuja tempa szybkie lub umiarkowane, z kolei
metrum jest rozne dla kazdej piesni — w piesni Moja srebrna z/ota wystepuje metrum
tréjdzielne, a w piesni Dwie zorze dwudzielne. W obu utworach kompozytor zastosowat tonacje
durowe.

Zarzycki w sposob nieznaczny ingerowat w tekst wiersza Dwie zorze, powtdrzyt w nim
jedynie ostatni wers na samym koncu. Nieco wiecej powtorzen mozna z kolei zaobserwowac
w piesni Moja srebrna z/ota. Kompozytor w trzech pierwszych strofach zastosowat kilka
powtdrzen wybranych wersow, z kolei w strofie czwartej i pigtej — powt6rzyt niemal kazdy
wers z danej strofy. W obu piesniach mozna zauwazy¢ strategie taczenia niektorych strof w
celu stworzenia jednej zwrotki piesni — w Moja srebrna z/ota potagczono strofy pierwsza, druga
I trzecig w ramach pierwszej zwrotki piesni, natomiast w Dwie zorze strofe pierwsza i druga

dla pierwszej zwrotki piesni oraz trzecia i czwartg w ramach drugiej zwrotki piesni.

764 7rédto: opracowanie wiasne.
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Partia wokalna w obu piesniach jest dos¢ typowa dla tego gatunku — prowadzona jest w
oparciu o przebiegi kantylenowe, tekst zas opracowany jest przewaznie sylabicznie. Ambitus z
kolei w obu piesniach nieznacznie wykracza poza jedna oktawe, mieszczac si¢ w zakresach d*-
e’ w Moja srebrna z/ota oraz e*-f* w Dwie zorze.

Akompaniament w piesni Moja srebrna z/ota jest budowany gtéwnie akordowo, cho¢
pojawiaja si¢ w nim takze krotkie wstawki kantylenowe. Na szczeg6lng uwage zastuguje partia
lewej reki, ktdra ulega zmianie nie tylko na przestrzeni zmieniajacych si¢ zwrotek piesni, ale
takze samych strof. W pierwszej strofie partia lewej reki realizuje zwykle przebiegi oparte na
krétkich kantylenach, w ktorych czesto pojawiaja si¢ dwudzwigki. Wraz z pojawieniem si¢
drugiej strofy w lewej rece dominujace stajg si¢ ¢wierc¢nutowe przebiegi polegajace na
naprzemiennym intonowaniu dzwicku g (G-g) w interwale oktawy. Trzecia strofa jest
realizowana podobnie do pierwszej, natomiast wraz z pojawieniem si¢ juz nowej zwrotki B
(czyli czwartej strofy) akompaniament w lewej rece ponownie budowany jest w oparciu o
nastepstwa ¢wiercénut, jednak tym razem nie w interwale oktawy, a kwinty (E-H). Ostatnia
zwrotka A; bazuje na materiale dzwigkowym nawigzujacym do zwrotki A.

Ciekawie prowadzony akompaniament wystepuje takze w piesni Dwie zorze. W
zwrotkach A oparty jest on na powtarzajgcym si¢ motywie wykorzystujacym rytmike
synkopujaca. Lewa reka intonuje nieprzerwanie poOinuty (najpierw jako oktawowe
wspotbrzmienie, a potem juz jako pojedyncze dzwieki), natomiast prawa realizuje motyw
oparty na trioli 6semkowej (rozpoczynajacej si¢ od pauzy), po ktdrej pojawia si¢ ¢wierénutowy
akord. Akord ten powstaje po dotozeniu dodatkowego dzwieku lub dzwiekdw do wybrzmiatego
chwile wczesniej wspotbrzmienia 6semkowego (por. przyktad 130). W miare postgpowania

utworu, motyw ten ulega wariantowaniu.
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Przyklad 130. A. Zarzycki, op. 9 nr 2, Dwie zorze, t. 5-9"%°

W zwrotce A; przybiera z kolei posta¢ figuracyjna i opiera si¢ na szybkich

szesnastkowych przebiegach.

765 7rédto: A. Zarzycki, Dwie piesni op. 9, G. Sennewald, Warszawa 1865.
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Piesn Dwie Zorze ma dos¢ zachowawczy plan tonalny, bazujac przede wszystkim na
akordach gamowtasciwych. Procesy modulacyjne zaobserwowaé mozna z kolei w piesni Moja
srebrna zfota, napisanej w tonacji G-dur. Wraz z pojawieniem si¢ zwrotki srodkowej (B), w
ktorej podmiot liryczny wspomina o ukochanej, tonacja zmienia si¢ na jednoimienne g-moll.
Pod koniec zwrotki zostaje mocno zaintonowany akord A-dur, a od zwrotki A; powraca juz
tonacja gtéwna (G-dur).

W obu piesniach Zarzycki zastosowatl dynamike falujaca. Moja srebrna z/ota
rozpoczyna sie wstgpem w dynamice mezzoforte, jednak z wejsciem partii solowej, dynamika
zostaje sciszona do piano. Ten sam poziom dynamiczny towarzyszy zakonczeniu piesni. W
piesni Dwie zorze plan dynamiczny jest niemal taki sam, jak w piesni Moja srebrna z/ota, z ta

jednak rdznica, ze dynamika piano wystepuje juz we wstepie piesni.

Trzy piesni na jeden gfos z towarzyszeniem fortepianu op. 21
W kolejnym zbiorze piesni Zarzycki zawart juz trzy utwory — piesni Dola,”® Dziewcze

767
b

i gofgb™" oraz Nie mOw. Zbior ten zostat wydany w Warszawie w 1880 r. przez wydawnictwo

G. Sennewald.”®

Op. 21 otwiera piesn Dola. Jest to kompozycja o charakterze piosnki sielskiej, w ktorej
podmiot liryczny utyskuje na swoj los, pragnac dla siebie pewnej odmiany. Sielski charakter
jest utrzymany takze w kolejnej piesni — Dziewcze 1 gofgb. Podmiotem lirycznym jest
dziewczyna, ktora pragnie pocatowa¢ gotebia. Szybko zauwaza jednak, ze gotab si¢ wyrywa i
nie chce pocatunku. Dziewczyna dostrzega analogie pomiedzy gotebiem a chtopcem, ktérego
darzy uczuciem. Podobnie jak gotgb, chtopak nie jest zainteresowany dziewczyna, ta zas im
bardziej jest odpychana, tym bardziej si¢ zakochuje. Wreszcie postanawia przyjac ,.strategie
golfebia” i odpycha¢ swoich potencjalnych adoratoréw, by ci byli nig bardziej zainteresowani.
Nieco inny wydzwigk ma tres¢ ostatniej z piesni do stow Asnyka — Nie mow. Porusza ona
problemy egzystencjalne. Podmiot liryczny nawotuje do tego, by nie twierdzi¢, ze czegos nie
ma, tylko na podstawie wiasnych doswiadczen. By¢é moze ktos inny posiada to, czego my nie
mamy lub jest spetniony w dziedzinie, w ktorej my sami nie doswiadczamy spetnienia.

Dtugos¢ poszczegolnych piesni z op. 21, ich formy oraz inne elementy zestawiono w
tabeli 26.

"% Do tego samego tekstu Syrokomli swoja piesn napisat takze J6zef Doroszenko.
"%7 piesn Dziewcze i golgb do stéw Odyrnca napisali rowniez Emanuel Kania i Ludwik Nowicki.
768 Chmara-Zaczkiewicz, op. cit., s. 333.
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Tytut Autor tekstu | Tonacja | Metrum | Tempo Forma Liczba taktow

Dola Syrokomla h-moll  4/4 Allegro Repryzowa’®® 42
(ABCA,)
Dziewcze i golab = Odyniec As-dur | 2/4 Allegro Wariacyjna 97
moderato | (AA;)
Nie méw Asnyk B-dur 2/4 Andantino = Wariacyjna 78
(AALA,)

Tabela 26. Zestawienie piesni A. Zarzyckiego z op. 217"

Najkrétsza z piesni z op. 21 jest niewatpliwie Dola liczaca zaledwie 42 takty, pozostate
dwie piesni sg znacznie dtuzsze. Co jednak interesujace, w dtuzszych piesniach Zarzycki
zastosowat prostsze wzorce formalne — piesni Dziewcze i golgb oraz Nie mow napisat w formie
wariacyjnej, z kolei w piesni Dola wystepuje model repryzowy z elementami wariacyjnymi
(wariantowos¢ dotyczy skrajnych zwrotek).

W piesniach z op. 21 Zarzycki ani razu nie zastosowatl tempa wolnego, najwolniejszy
przebieg ma piesn Nie mow (andantino), z kolei dwom pozostatym piesniom towarzyszy
szybkie tempo. Oznaczenia metryczne wskazuja na stosowanie przez Zarzyckiego wyktacznie
metrum dwudzielnego. W piesniach z op. 21 kompozytor dwukrotnie wykorzystat tonacje
durowe, bemolowe, z kolei raz pojawia si¢ tonacja molowa, krzyzykowa.

Ingerencja w tekst stowny omawianych tu piesniach jest nieznaczna. W piesni Dola
wystepuja drobne powtdrzenia niektorych wersow wiersza, a kazda jego strofa odpowiada
jednej zwrotce piesni. Podobnie wyglada konstrukcja piesni Nie méw. ROwniez w piesni
Dziewcze i golgh powtarzane sa pojedyncze wersy wiersza, jednak w tym przypadku na jedna
zwrotke piesni sktadajg si¢ cztery strofy wiersza.

Tekst w piesniach opracowywany jest sylabicznie, sama zas melodia prowadzona jest
kantylenowo. Sa to wiec typowe rozwigzania w zakresie prowadzenia melodii gtoséw w
romantycznych piesniach solowych z towarzyszeniem fortepianu. Ambitus we wszystkich
piesniach jest dos¢ zblizony, w piesni Dola miesci sic w zakresie e'-g?, w piesni Dziewcze i
golgb w es*-as®, a w piesni Nie moéw w es*-ges?.

W piesni Dola akompaniament bardzo czgsto dubluje parti¢ wokalng i prowadzony jest
gtéwnie akordowo, cho¢ warto zauwazy¢, ze jego faktura zmienia si¢ niemal w kazdej zwrotce.
Zmiany te dotycza gtdwnie rozwarstwiania si¢ partii prawej i lewej reki miejscami nawet do
postaci czterogtosowej. Rowniez akordowy akompaniament, ktory jednoczesnie dubluje parti¢

wokalna, wystepuje w piesni Dziewcze i goigb. Zupelnie inaczej prowadzona jest z kolei partia

789 W formie tej wystepuja takze elementy wariacyjne (w skrajnych zwrotkach), natomiast kontrastowa czes¢
srodkowa sktada si¢ z dwdch odmiennie opracowanych zwrotek.
710 7r6dto: opracowanie wiasne.
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fortepianu w piesni Nie mow. Partia lewej reki realizuje dtugo wybrzmiewajace, czesto
legowane dzwieki lub krétkie kantyleny, a w partii prawej r¢ki prezentowane sa natomiast
figuracyjne przebiegi szesnastkowe (por. przyktad 131).
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Przyklad 131. A. Zarzycki, op. 21 nr 3, Nie méw, t. 5-8""*

Plan tonalny piesni z op. 21 nie wykracza poza standardowe rozwigzania dla tego
gatunku. W utworach tych brak modulacji, a incydentalnie pojawiajaca si¢ chromatyka zwykle
miesci sie¢ w obrebie akordéw gamowtasciwych.

Co interesujace, plan dynamiczny piesni z op. 21 wyrdznia si¢ na tle pozostatych
zbioréw, w ktorych panowata zasada polegajaca na rozpoczynaniu i konczeniu piesni w cichej
dynamice. Ta praktyka jest zastosowana w piesni Nie mow, tym niemniej w pozostatych dwdch
utworach ulega to zmianie. Obie piesni rozpoczynaja si¢ w dynamice piano, jednak koncza w
forte.

Dwa spiewy na jeden gfos z towarzyszeniem fortepianu op. 28

12 _ 70stat

Zbior zawierajacy dwie piesni do stow Adama Asnyka — Panieneczka i Astry
wydany w Warszawie w 1884 r. przez oficyne G. Sennewald.””® Otwiera go sielska piesna
Panieneczka, w ktdrej pierwsza strofa opowiada o dziewczynie czeszacej wtosy (czynnosc¢ ta
moze symbolizowaé¢ zmystowos¢ i zalotnosé), a kolejne o liliach marzacych o tym, bo ogrza¢
sie w stoncu. Ostatnia strofa jest swego rodzaju pointa méwiaca o tym, ze ,,0 mitosci dziewcze
marzy, a o stoncu kwiat”. Druga piesn — Astry — takze dotyczy watk6w mitosnych. Opisom
uczu¢ towarzysza réwniez opisy zmieniajacej si¢ przyrody, w szczegdlnosci kwiatow.
Podmiotowi lirycznemu udziela si¢ przygnegbiajacy nastrdj jesienny, ktory jest trudniejszy do
zniesienia niz zwykle. Spotggowanie tych negatywnych odczu¢ zwigzane jest z tesknota do
ukochanej.

Podstawowe informacje dotyczace obu kompozycji przedstawia tabela 27.

™t 7rédio: A. Zarzycki, Trzy piesni op. 21, G. Sennewald, Warszawa 1880.

772 piegn Astry do stéw Asnyka napisali takze Stanistaw Niewiadomski i Zygmunt Noskowski.
% Hofmeister, op. cit., W hasle encyklopedycznym Chmary-Zaczkiewicz mozna jednak przeczytaé, ze zbir ten
byt wydany dopiero w 1890 r.
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Tytut Autor Tonacja | Metrum Tempo Forma Liczba taktow

tekstu
Panieneczka Asnyk C-dur 2/4 Andantino | Wariacyjno- 91
przekomponowana
(ABB,CDEFB),)
Astry Asnyk d-moll 4/4 Moderato Repryzowo- 67
non troppo | wariacyjna
(AA;BB1AA,)

Tabela 27. Zestawienie piesni A. Zarzyckiego z op. 28"

Piesni z op. 28, a zwlaszcza piesn Panieneczka, sa stosunkowo dtugie, co
prawdopodobnie wynika m.in. z faktu, iz do obu tych kompozycji wykorzystano rozbudowane,
siedmio- i osmiostroficzne wiersze.

Uzycie przez kompozytora dtuzszych tekstow poetyckich, w ktérych dodatkowo
narracja ma dynamiczny rozwoj, mogto takze zdeterminowac zastosowanie okreslonych form
piesni. W Panieneczce Zarzycki wykorzystat model przekomponowany z elementami
wariacyjnymi. Niemal dla kazdej strofy kompozytor wykorzystat nowe opracowanie
muzyczne, ktére jednoczesnie zachowuje cechy integralne. Z kolei w piesni Astry ukiad i
opracowania muzyczne poszczegolnych strof pozwalajg dostrzec zastosowanie formy
repryzowe;j.

W zbiorze op. 28 Zarzycki wykorzystat wytacznie tempa umiarkowane oraz metra
parzyste, a takze tonacje krzyzykowe. W piesni Panieneczka — raz jeszcze nalezy podkresli¢ —
0 sielskim charakterze zastosowano pogodng tonacje C-dur, z kolei w piesni Astry,
przedstawiajacej nastrdj smutku i tesknoty, Zarzycki uzyt tonacje molowa d-moll.

Kompozytor w niewielkim stopniu zmienit strukture tekstow wierszy, wykorzystanych
w piesniach. Zmiany te dotycza jedynie powtdrzen pojedynczych wersow — w piesni
Panieneczka powtorzone zostaja dwa ostatnie wersy strofy piatej i ostatniej, natomiast w piesni
Astry powtdrzone sg wytacznie dwa ostatnie wersy ostatniej strofy.

Partia wokalna w obu piesniach prowadzona jest kantylenowo, a przewazajacymi
wartosciami rytmicznymi sa w nich ¢wierénuty i ésemki. Ambitus partii wokalnej w obu
piesniach — pod wzgledem swojej rozpigtosci — jest taki sam, w piesni Panieneczka miesci si¢
w przedziale d*-g% a w piesni Astry w c'-f. Tercdecymowy ambitus piesni osadzonej w
dzwigkach z oktawy raz- i dwukreslnej sugeruje przeznaczenie piesni na gtos sopranowy, mimo
ze podmiotem lirycznym obu piesni mogtby by¢ meski podmiot liryczny. Tekst stowny jest
za$ opracowany przede wszystkim sylabicznie. Pauzy lub dluzsze wartosci rytmiczne

wyznaczaja z kolei zakonczenia strof. Wyjatek od tej zasady stanowig poczatkowe takty piesni

% 7rédto: opracowanie wiasne.
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Panieneczka, w ktorych pauzy pojawiaja sie nie tylko na zakonczenia strof, ale takze juz po

pierwszym stowie. Co ciekawe, Panieneczka to jedyna z piesni Zarzyckiego, w ktorej brak

instrumentalnego wstepu (por. przyktad 132).
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Przyklad 132. A. Zarzycki, op. 28 nr 1, Panieneczka, t. 1-13""

Akompaniament w Panieneczce jest dos¢ oszczedny i bazuje gtdwnie na akordowych

przebiegach, wybrzmiewajacych zwykle na pétnutach (por. przyktad 132). Zwigkszenie ruchu

nastepuje dopiero pod koniec piesni, kiedy to Zarzycki wykorzystuje kilkunastotaktowe

figuracyjne zakonczenie, w tle ktérego pojawia si¢ jeszcze powtoOrzenie ostatnich wersow

wiersza. Zdecydowanie bardziej ztozong strukturg ma akompaniament w piesni Astry. W partii

prawej reki wystepuja ostinatowe struktury bazujace przede wszystkim na naprzemiennie

powtarzanych dzwiekach prowadzonych w 6semkowym pulsie. Z kolei partia lewej reki zostaje

rozwarstwiona na dwa gtosy — w nizszych rejestrach pojawiaja si¢ dtugie wartosci rytmiczne

(przewaznie cate nuty, zwykle legowane) petnigce funkcje quasi-burdonu, z kolei w gtosie

wyzszym lewej reki pojawiaja si¢ zdwojenia linii wokalnej (por. przyktad 133).
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Przyklad 133. A. Zarzycki, op. 28 nr 2, Astry, t. 5-8""

775 Z
8 7r4dto: ibidem.
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Plan tonalny omawianych tu piesni nie jest szczeg6lnie nowatorski, w obu
kompozycjach wystepuja gtéwnie akordy gamowtasciwe dla tonacji gtéwnych. Mimo to na
przestrzeni krotkich odcinkow — lub wrgcz w obrebie jednego taktu — mozna odnalez¢ mniej
typowe akordy, ktére w ciekawy sposob podkreslaja wymowe tekstow piesni. W piesni
Panieneczka dos¢ nietypowym akordem — cis® z septyma — zostaje podkreslone stowo
»SzZczescie” (t. 46, 50). Warto nadmieni¢, ze w wierszu Asnyka szczgscie przedstawione jest
jako cos ztudnego i chwilowego, tak wigc zastosowanie zmniejszonego akordu, dodatkowo z
septyma, moze podkresla¢c pasujace w tym kontekscie napigcie taczace si¢ ze stowem
»SZczescie”. Dos¢ nietypowe akordy wystepuja takze w piesni Astry, ktdre jednak nie maja tak
silnego zwigzku semantycznego z konkretnymi stowami, co raczej tworza ogolny — peten
smutku i zrezygnowania — nastrdj piesni. Mowa tutaj o takich akordach jak €° i h°, w ktérych
wspotbrzmieniach wyraznie stycha¢ interwat trytonu.

Przewazajacym poziomem dynamicznym w obu piesniach jest dynamika piano (wraz z
jej odmianami). Piesn Panieneczka rozpoczyna si¢ i konczy w pianissimo, z kolei piesn Astry
rozpoczyna si¢ w piano, a konczy w pianissimo. W tych kompozycjach kulminacja dynamiczna
forte pojawia si¢ zaledwie dwa (Astry) i trzy (Panieneczka) razy i zwykle obowiazuje na bardzo
krétkich odcinkach.

Dwa spiewy na jeden gfos z towarzyszeniem fortepianu op. 30

Kolejnym matym zbiorem piesni Zarzyckiego s Dwa spiewy op. 30, ktore po raz
pierwszy zostaly wydane w Warszawie w 1884 roku przez wydawnictwo G. Sennewald.””’
Obie piesni traktuja o mitosci, jednak z zupetnie réznych perspektyw. W piesni Barkarola’”®
podmiot liryczny opowiada o ptynigciu todzig po falujgcym morzu, taka podréz jest w wierszu
metaforg mitosci, w ktdrej mozna doswiadcza¢ wiele wzlotow i upadkdéw. Podobnie jak
niebezpieczna moze by¢ morska wyprawa, takze mitos¢ moze okaza¢ si¢ zgubna. Tekst piesni
Zawsze i wszedzie'” jest z kolei szeregiem présb podmiotu lirycznego skierowanych do jego
ukochanej. Podmiot liryczny zwraca si¢ do niej, by po jego $mierci nie mowita o nim Zle,
poniewaz wszelkie jego dziatania podyktowane byly mitoscig. Sam tekst tego wiersza ma
ciekawa konstrukcje. Pierwsze dwie strofy rozpoczynaja si¢ od stow ,,O nie méw o mnie, gdy

mnie juz nie bedzie”, z kolei strofy trzecia i czwarta od stow ,,Ale méw o mnie, gdy mnie juz

""" Hofmeister, op. cit.

"8 Do wiersza Asnyka Barkarola swoje piesni napisali takze Wiadystaw Zelenski (piesn na dwa glosy i fortepian),
Jan Kleczynski (piesn na gtos i fortepian) i Zygmunt Noskowski (piesn na czterogtosowy chor meski).

9 Wiersz Krasinskiego Zawsze i wszedzie w swoich piesniach wykorzystali takze m.in. Wiadystaw Zelenski oraz
Kazimierz Lubomirski.
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nie bedzie”. Kazda strofa z kolei konczy si¢ stowami ,,Zawsze i wszedzie”. Taka regularnosé¢
juz na poziomie samego tekstu poetyckiego uwydatnia jego piesniowy potencjat. Regularnie
pojawiajace si¢ na koniec strof stowa mozna bowiem traktowa¢ jako krotkie refreny.

Kilka podstawowych informacji na temat piesni z op. 30 przedstawia tabela 28.

Tytut Autor Tonacja = Metrum | Tempo Forma Liczba
tekstu taktow
Barkarola Asnyk C-dur 6/8 Allegretto ~ Wariacyjno- 62
nontanto | Przekomponowana
(AA;BCC;DC,C5)
Zawsze i wszedzie Krasinski h-moll 4/4 Lento non | Repryzowo- 38
troppo wariacyjna
(AABA,)

Tabela 28. Zestawienie piesni A. Zarzyckiego z op. 30"%°

Rozmiary piesni z op. 30 sa dos¢ zréznicowane. Piesn Barkarola przyjmuje dosé¢
standardowe dla tego gatunku rozmiary, z kolei piesn Zawsze i wszedzie liczy zaledwie 38
taktow. Mimo to Zarzycki zastosowat w nich dos¢ urozmaicone formy. W Barkaroli kazda z
osmiu strof zyskuje nowe badz zwariantowane opracowanie muzyczne. W tej piesni
szczegblnie mocno wyrdznia sie na tle pozostatych zwrotek zwrotka D, ktora zostata
rozbudowana (za sprawa licznych powtorzen tekstu) i po ktorej dodatkowo wystepuje krotki
fragment instrumentalny. Piesn Zawsze i wszedzie reprezentuje zastosowanie wzorca
repryzowego, w ktérym obecne sg tez elementy formy zwrotkowej (na poczatku przebiegu) i
wariantowej (porownujac pierwsze dwie zwrotki z ostatnig). Taki uktad piesni jest w duzej
mierze zdeterminowany przez tekst — dwie pierwsze strofy sg bardzo zblizone w swojej
wymowie, znaczny kontrast emocji i narracji nastgpuje w strofie trzeciej, natomiast strofa
czwarta (mimo podobnej konstrukcji do strofy trzeciej) przechodzi juz do pointy i jednoczesnie
materialem muzycznym nawiazuje do poczatku.

Kazda piesn z tego zbioru jest odmiennie zorganizowana metrycznie i ma inne tempo.
Barkarola utrzymana jest w tempie allegretto non tanto, ktére swoja droga idealnie nadaje si¢
do ilustrujacego ruch todzi przebiegu w metrum 6/8. Piesn Zawsze i wszedzie, ktorej towarzyszy
aura smutku i jednoczesnie pojawia si¢ watek Smierci — utrzymana jest w tempie lento non
troppo i dwudzielnym metrum 4/4.

Takze tonacje piesni zdaja si¢ oddawa¢ wymoweg tekstu stownego. Tonacja C-dur
doskonale wspétgra z opisami chwil mitosnych uniesien, natomiast tonacja h-moll dobrze

uwypukla smutny i wrecz funeralny nastroj piesni Nie mow.

"8 7r6dto: opracowanie wiasne.
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Partia wokalna w omawianych tu piesniach prowadzona jest kantylenowo z przewaga
6semkowych wartosci rytmicznych, tekst stowny jest na og6t opracowany sylabicznie.
Wyjatkiem moga by¢ tutaj nieliczne opracowania jednej sylaby na dwdch dzwigkach granych
legato kilkakrotnie pojawia sie¢ w piesni Barkarola, w ten sposéb Zarzycki czesto wyroznia
stowa, ktorych znaczenie wiaze si¢ z kategorig wody i pewnej ptynnosci (np. t. 13 ,fali”, t. 16
~wodzie”, t. 21 ,tzami”, t. 27 ,todzi”).

Ambitus piesni Barkarola miesci sic w przedziale cis'-g°natomiast ambitus piesni Zawsze i
wszedzie w przedziale cis'-fis>. Obie kompozycje maja wiec dos¢ zblizony zakres
wystepujacych w nich dzwiekéw, ktéry charakterystyczny jest dla gtosu sopranowego.’®*

Fortepianowe akompaniamenty w piesniach z op. 30 sg w stosunku do siebie zupetnie
odmienne. W piesni Barkarola Zarzycki wykorzystuje typowe dla tego gatunku figuracje
bazujace na drobniejszych wartosciach rytmicznych (6semki i szesnastki), ktore prowadzone
ruchem falujagcym doskonale ilustruja ruch todzi ptynacej na wodzie (por. przyktad 134).
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Przyklad 134. A. Zarzycki, op. 30 nr 1, Barkarola, t. 8-117%

W piesni Zawsze i wszedzie brak natomiast figuracyjnych przebiegow, a
akompaniament jest realizowany przede wszystkim w oparciu 0 przebiegi akordowe,
uzupetniane krotkimi kantylenami. Szczegdlnie mocno w tej piesni zaznaczaja Si¢ intonowane
w gtosie najnizszym wspoétbrzmienia (oktawy, kwinty, kwarty czy seksty) (por. przyktad 135).
Warto rowniez zauwazy¢, ze w obu piesniach z op. 30 akompaniament dubluje parti¢ wokalna.

781 Warto zaobserwowag, ze w piesni Barkarola najnizszym dzwickiem w partii wokalnej nie jest dzwiek c', lecz
dzwiek cis®, ktory nie jest dzwiekiem gamowtasciwym. Pojawia sie on w przebiegu partii wokalnie jedynie
dwukrotnie.

782 7r6dto: A. Zarzycki, Dwa spiewy op. 30, G. Sennewald, Warszawa 1884.
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Przyklad 135. A. Zarzycki, op. 30 nr 2, Zawsze i wszedzie, t. 1-47%

Rozwigzania harmoniczne zastosowane przez Zarzyckiego w omawianych tu piesniach
sg typowe dla gatunku piesni romantycznej. W gtdwnej mierze w przebiegach znajduja sie
bowiem akordy gamowtasciwe, zwtaszcza akordy z triady harmonicznej. Lokalne zmiany
trybow akordoéw czy mniej typowe witracenia przybieraja zwykle funkcje wyrazowe i
uwypuklaja tekst stowny. Dobrym tego przyktadem moze by¢ uwypuklenie stowa ,,wodzie” w
piesni Barkarola, ktdrej towarzyszy chwilowa zmiana trybu akordu z C-dur na c-moll. Nieco
smielsze rozwigzania harmoniczne mozna z kolei dostrzec w piesni Zawsze i wszedzie,
zwlaszcza podczas powtdrzen stdw ,,zawsze i wszedzie”. Doskonale obrazuje to takt 11, na
przestrzeni ktérego w najnizszym gtosie akompaniamentu wybrzmiewa catonutowe Fis.
Pierwszym akordem intonowanym w tym takcie jest akord fis-moll, kolejne wspotbrzmienia sa
trudne do jednoznacznej interpretacji, jednak niewatpliwie wprowadzaja dysonujace brzmienie
— pierwszy akord po fis-moll ztozony jest z dzwigkow fis, d, gis, his (wystepuja w nim wigc
dysonujgce brzmienia sekundowe i trytonowe), natomiast drugi z akorddéw skiada si¢ z
dzwiekow fis, cis, g, h (takze zawiera wspotbrzmienia sekundowe i trytonowe).

Piesn Barkarola rozpoczyna si¢ od poziomu dynamicznego mezzo piano, w jej dalszym
przebiegu poziomy dynamiczne wystepuja naprzemiennie (forte-piano), jednak finalnie
utworow konczy si¢ w dynamice forte. Zastosowanie wiasnie takiej dynamiki moze kojarzy¢
si¢ ze zmiennym w swych skutkach zywiotem wody, ale takze z ambiwalencja uczucia
mitosnego. W piesni Zawsze i wszedzie strategia prezentowania poziomow dynamicznych jest
nieco inna, zwlaszcza w odniesieniu do zakonczen utwordéw. Zarzycki rozpoczyna
instrumentalny wstep w dynamice mezzo forte, a wraz z wejsciem partii wokalnej pojawia sig¢
dynamika mezzo piano, w dalszym przebiegu poziomy dynamiczne zwykle stosowane sg
naprzemiennie, ale koncowa strofa, wraz z zakonczeniem sa juz w petni zdominowane przez

dynamikg piano, na samym koncu piesni z kolei pojawia si¢ dynamika pianissimo.

83 7rodto: ibidem.
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Wykorzystanie wiasnie takiego planu dynamicznego oddaje tresci zawarte w wierszu, jest on
bowiem szeregiem prosb podmiotu lirycznego, ktére prawdopodobnie sktadane sg na tozu
smierci. By¢ moze wigc zastosowane na koncu pianissimo moze symbolizowa¢ $mier¢, ktora

nadchodzita stopniowo.

Trzy piesni na jeden gfos z towarzyszeniem fortepianu op. 33

Ostatnim z omdwionych w tym podrozdziale matych zbiorow piesni Zarzyckiego,
napisanych pierwotnie w jezyku polskim, jest zbior Trzy piesni op. 33. Zostat on wydany po
raz pierwszy w 1890 roku w Warszawie przez oficyne G. Sennewald.”®* W sktad op. 33
wchodza trzy piesni napisane do stow Leona Kaplinskiego, ktdre zostaty takze przettumaczone

na jezyk niemiecki.”®®

786

Wszystkie te utwory w pewnym stopniu dotykaja tematyki mitosnej.
Piesn Do sfowika ™ ma charakter sielski, przedstawiona jest w niej sytuacja, w ktdrej podmiot
liryczny prosi stowika, by ten zaspiewat mitosng piesn dla jego ukochanej, opiewajaca silne
uczucia podmiotu lirycznego. Kolejna z piesni — Wieczorem — jest wyrazem tesknoty i bélu
Zwigzanego z utratg ukochanej. Aura nocy budzi w podmiocie lirycznym mitosne wspomnienia,
ktore jednak przynosza mu w obecnej chwili cierpienie. Piesn zamykajaca zbidr op. 33 — Poco6z
sig serce rozdziera i krwawi — takze w posredni sposob moze dotyczy¢ mitosci (by¢ moze
rozdarcie serca symbolizuje zawod mitosny), jednak nie jest to tematem przewodnim wiersza.

Tekst ten bowiem ma wydzwick dekadencki,”®

podmiot liryczny zauwaza bezsens w
umartwianiu si¢ i cierpieniu (,,pocéz si¢ serce rozdziera i krwawi”), a takze w patrzeniu ku
przysztosci i posiadaniu aspiracji (,,nie patrz ku goérze, bo serce strujesz zadzami i pycha”),
wszystko bowiem jest ulotne i sprowadza si¢ do smierci (,,lecz ku mogitom patrz”).

Kilka podstawowych informacji na temat piesni z op. 33 przyblizy tabela 29.

"8 Chmara-Zaczkiewicz, op. cit., s. 333.

"8 W hasle encyklopedycznym autorstwa Chmary-Zaczkiewicz (op. cit.) mozna przeczyta¢, ze tlumaczenia na
jezyk niemiecki dokonat J6zef Koscielski. Z uwagi na fakt, ze tylko przy tych piesniach Zarzyckiego znajduje si¢
wzmianka o ich ttumaczeniu, prawdopodobnie niemieckojezyczne wersje tych piesniach byty w obiegu dosé
popularne. Wiadomo bowiem, ze takze piesn Miedzy nami nic nie by/o byta przettumaczona na jezyk niemiecki,
ta informacja nie wystegpuje jednak w hasle encyklopedycznym.

78 piesh do tego wiersza Kaplinskiego napisat takze Jan Kleczynski. Co interesujace, w partyturze piesni
Kleczynskiego zawarto pod tytutem okreslenie ,,piosnka”. Fakt ten moze dodatkowo uwypukla¢ sielski charakter
tego utworu.

87 Dekadentyzm na $wiecie miat swoje poczatki ok. 1890 r. Piesni Zarzyckiego zostaly wydane wiasnie w tym
czasie, cho¢ napisane mogty by¢ nawet nieco wczesniej. Mozna wigc dostrzec, ze stworzenie piesni wiasnie o
takiej tematyce w tym czasie byto swego rodzaju podazeniem za duchem epoki.
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Tytut Autor Tonacja = Metrum = Tempo Forma Liczba

tekstu taktow
Do stowika Kaplinski = Es-dur 6/8 Allegro vivace | Repryzowa (ABA;) 72
Wieczorem Kapliaski ~ F-dur 4/4 Moderato Repryzowa'® (ABA;) 42
Pocoz sie serce Kaplinski | c-moll 4/4 Moderato Przekomponowana 41
rozdziera i krwawi (ABC)

Tabela 29. Zestawienie piesni A. Zarzyckiego z op. 33"

Poza piesnig Do sfowika piesni z op. 33 sa bardzo kroétkie, licza nieco ponad 40 taktdw.
Az w dwoch piesniach Zarzycki wykorzystat forme repryzowg — w przypadku utworu Do
sfowika kazda z czgéci tozsama jest z opracowaniem jednej strofy wiersza, z kolei w piesni
Wieczorem wida¢ spora dysproporcje w dilugosciach poszczegdlnych czesci. Forme
przekomponowang, w ktorej dla kazdej strofy Zarzycki zastosowat odmienne opracowanie
muzyczne (przy jednoczesnym zachowaniu integralnosci materiatu muzycznego kazdej ze
strof) mozna dostrzec z kolei w piesni Pocdz sie serce rozdziera i krwawi.

Najszybsze tempo wystepuje w sielskiej piesni Do sfowika, z kolei w dwdch
pozostatych piesniach — w ktorych tematyka przyjmuje powazniejszy charakter — Zarzycki
zastosowat tempa umiarkowane. Kontrast pomigdzy piesnia pierwsza a dwoma pozostatymi
dodatkowo uwypuklaja takze zastosowane w nich oznaczenia metryczne — w przypadku piesni
Do sfowika jest to metrum 6/8 (idealnie nadajace sie do realizowania 6semkowych
przebiegdw), natomiast w piesniach Wieczorem i Pocdz sie serce rozdziera i krwawi — metrum
4/4, w ktérym przewazajaca wartoscig rytmiczng w przebiegach jest ¢wierénuta.

Jak mozna zauwazy¢, we wszystkich piesniach z op. 33 Zarzycki wykorzystat tonacje
bemolowe, w dwdéch przypadkach sa to tonacje durowe, natomiast w piesni o dekadenckim
nastroju — PocOz sie serce rozdziera i krwawi — tonacja molowa.

Ingerencja kompozytora w tekst stowny nie jest dos¢ zaawansowana. W piesni Do
stowika Zarzycki kilkakrotnie powtarza wybrane stowa z danej strofy. Powtdrzenia te jednak
nie maja na celu podkreslenia konkretnych tresci, a raczej stuza wytacznie rozbudowaniu samej
formy piesni. W piesni Wieczorem Zarzycki powtarza jedynie dwa wersy w ostatniej strofie,
ktore sa podstawa skroconej repryzy — Aj, natomiast w piesni Pocéz sie serce rozdziera i
krwawi powtorzenie dwéch wersow z ostatniej zwrotki (,,i kiedy aniele $mierci z czotem
bladem posepny szelest skrzydet twych ustysze”) ma niewatpliwie na celu szczegolne
uwypuklenie tego tekstu.

"8 Do czesci A naleza dwie strofy wiersza, do czesci B 1,5 strofy, natomiast czesé A, jest opracowaniem jedynie
dwdch wersow ostatniej strofy. Wida¢ wigc, ze repryzowa czegsé¢ A; jest znacznie skrécona.
"8 7r6dto: opracowanie wiasne.
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Partie wokalne w omawianych tu piesniach prowadzone sg kantylenowo, zas ich tekst

opracowany jest przede wszystkim sylabicznie. Mimo tej tendencji w piesni Wieczorem wiele

sylab opracowanych jest za pomocg dwoch, a czasem nawet i trzech dzwiekow (por. przyktad
136).

Przyklad 136. A. Zarzycki, op. 33 nr 2, Wieczorem, t. 1-8’%

Odejscia od typowo kantylenowego prowadzenia melodii mozna z kolei odnalez¢ w
niektorych fragmentach piesni Pocoz sig serce rozdziera i krwawi, Kiedy to prezentowane sa
deklamacyjne odcinki, charakterystyczne dla piesni w typie przekomponowanym (por.
przyktad 137).

Przyklad 137. A. Zarzycki, op. 33 nr 3, Pocés sie serce rozdziera i krwawi, t. 1-8"%"

790 7r6dio: A. Zarzycki, Trzy piesni op. 33, G. Sennewald, Warszawa 1890.
91 7ré6dto: ibidem.
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Ambitus partii wokalnych tych piesni jest bardzo zblizony i miesci si¢ w zakresie gtosu
sopranowego. Dla piesni Do sfowika i Pocéz si¢ serce rozdziera i krwawi obejmuje rozpigtosé
undecymy (es'-g” i d*-f%), a dla piesni Wieczorem — duodecymy (e*-a?).

Akompaniament we wszystkich piesniach z op. 33 przyjmuje posta¢ akordowa, cho¢ w
piesniach Pocdz sie serce rozdziera i krwawi i Wieczorem wzbogacang incydentalnymi i
krétkimi kantylenami. W przypadku tej ostatniej piesni akompaniament w srodkowej czesci
przyjmuje posta¢ figuracyjng. Dodatkowo w piesni Do sfowika waznym elementem
akompaniamentu sa czesto pojawiajace sie nuty pedatowe.

Dos¢ typowe dla romantycznych piesni rozwigzania harmoniczne mozna odnalez¢ w
piesni Do sfowika, bardziej zaawansowane srodki harmoniczne wystepuja w kolei w
pozostatych dwoch piesniach. W piesni Wieczorem Zarzycki w ciekawy sposob podkresla za
pomocg harmoniki stowa ,,[zndw si¢ czepia] teskny wzrok, lecz w zraniong dusze pada wigkszy
cien, straszniejszy mrok”. Poczatkowo przebieg ten w takcie 13 rozpoczyna si¢ od akordu a-
moll, w dalszym przebiegu pojawia si¢ jednak wiele dysonujacych akordéw zawierajacych
wspotbrzmienia sekundowe czy tez trytonowe. W odcinku tym wystepuje rowniez m.in. akord
e-moll z seksta, B-dur z septyma. Cata strofa (A) konczy si¢ w takcie 17 wybrzmiewajacym
akordem A-dur (por. przyktad 138).
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Przyklad 138. A. Zarzycki, op. 33 nr 2, Wieczorem, t. 13-20"%

Niebanalne rozwigzania harmoniczne, wystgpujace nawet w obrebie jednego taktu,
mozna takze dostrzec w piesni Pocéz sie serce rozdziera i krwawi. Doskonalym tego

przyktadem sg nastepstwa akordowe w takcie 37, w ktérym wystepuja stowa: ,,strutym zycia

92 7r6dto: ibidem.
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jadem”. Na pierwszej mierze taktu Zarzycki intonuje catonutowo dzwick G, ktdry staje sig
podstawa dla wszystkich akordéw w tym takcie. Sktadniki tych akorddw nie ograniczaja si¢ do
podstawowych tercji, lecz czesto wzbogacane sg wspétbrzmieniami  sekundowymi,
trytonowymi czy sekstowymi. Pierwszym akordem w takcie 37 jest g° z septyma, nastgpnie
pojawia si¢ akord F-dur z dodatkowa sekunda, po nim akordy G-dur z septyma i c-moll, na
samym koncu za$ pojawia si¢ akord D-dur z dodatkowga kwarta.

W piesni Do stowika dominujacym poziomem dynamicznym — ktéry tez konczy caty
utwor — jest forte, mimo iz piesn rozpoczyna si¢ w mezzo piano. Uzycie gtosnej dynamiki moze
podkresla¢ wymowe tekstu ukazujacego pobudzenie zwigzane z przezywaniem mitosci. Inaczej
przedstawia si¢ plan dynamiczny w pozostatych dwoch piesniach, w ktérych z Kkolei
dominujacymi poziomami dynamicznymi sa poziomy piano i pianissimo. Ta strategia takze

podkresla wymowe obu tekstow, w ktérych panuje aura bardziej melancholijna niz euforyczna.

Deutsche Lieder — piesni niemieckie

W dorobku piesniowym Zarzyckiego znajdujg si¢ nie tylko piesni pisane do stéw
polskich poetow, ale takze wiele utwordw, w ktorych teksty poetyckie sa pochodzenia obcego.
W wigkszosci przypadkdéw poezja zagranicznych poetow byta ttumaczona na jezyk polski,
jednak w szesciu piesniach — kompozytor zachowat ich oryginalne, niemieckojezyczne teksty.
Mowa tutaj o piesniach znajdujacych si¢ w dwaoch zbiorach (op. 11 i 22), zawierajacych w
swych tytutach okreslenie ,,Lieder”, czyli niemieckiej ,,piesni”.

Z jednej strony ,,Lied” mozna traktowac jako niemiecka wersje jezykowa polskiego
okreslenia ,,piesn”, ale tez pojecie to moze sie odnosi¢ scisle do gatunku piesni niemieckiej. W
romantyzmie znaczenie niemieckiego ,,Liedu” byto bardzo duze, co w konsekwencji sprawiato,
ze termin ten nierzadko przywotywany bywat tak w literaturze, jak i w odniesieniach do samych
utworéw, w oryginalnej, niemieckojezycznej formie. Wedtug definicji ,,Lied” jest utworem
literackim, posiadajacym narracje i przeznaczony jest do spiewania. Bardzo czesto jest to utwor
o0 budowie stroficznej, ktdrego cecha charakterystyczna jest regularnos¢ melo-rytmiczna i staty
uktad ryméw.”®?

Analizujac wiec piesni Zarzyckiego pochodzace ze zbioréw op. 11 i 22, warto wigc
zastanowi¢ si¢ czy kompozytor okreslenie ,,Lieder” traktuje jako zamiennik dla polskiej
»piesni”, czy tez ma na mysli konkretny rodzaj niemieckiej piesni z charakterystycznymi dla

niej cechami.

"3 p_Jost, hasto: ,lied” w: L. Fischer (red.), Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopadie
der Musik, Bérenreiter, Kassel 1995, 5.1259-1260.
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Chronologicznie pierwszym zbiorem z niemieckimi piesniami w dorobku Zarzyckiego
jest Drei deutsche Lieder op. 11 dedykowany Carlowi Hillowi. Pierwsze wydanie zbioru miato
miejsce prawdopodobnie w 1868 r. w Lipsku, w oficynie Friedricha Kistnera.”** W sktad op.
11 wchodzg piesni: Der schware Abend (Cigzki/trudny wieczdr) do stéw Nikolausa Lenau, Mit
schwarzen Segeln seglt mein Schiff’*® (Pod czarnym zaglem p#ynie ma #6dz) do stéw Heinricha
Heinego oraz Waldesttrost (Lesne pocieszenie) do stéw Lenau.

Piesn Der schwere Abend przedstawia sytuacje spotkania dwojga ludzi w ogrodzie.
Spotkanie to nie nalezy do najprzyjemniejszych, poniewaz towarzyszy mu wizja rozstania.
Mitos¢ tych dwojga ludzi jest bowiem naznaczona cierpieniem i tzami. Posgpny nastroj
zwigzany z rozstaniem dodatkowo potgguje aura niespokojnego i ,Cigezkiego” wieczoru
(bezgwiezdne, pochmurne niebo, cisza i goraco), do ktdrego poréwnana jest takze mitosé
dwojga ludzi. Kolejna piesn — Mit schwarzen Segeln seglt mein Schiff — jest metaforycznym
obrazem nieszczesliwie zakochanej osoby, ktéra przezywa smutek i rozterki (,,pod czarnym
zaglem ptynie ma 16dz”) i naraza si¢ na kolejne odtracenia (symbolizuja to trudnosci todzi w
pokonywaniu fal). Wybranka podmiotu lirycznego nie jest stata w swoich uczuciach, przez co
podmiot liryczny nie moze osiagnac¢ petni szczescia. Nieco inny wydzwigk ma z kolei tres¢
piesni Waldestrost, w ktdrej nie sa poruszane (przynajmniej wprost) watki mitosne. W piesni
tej przedstawiona jest postac starego, stroskanego mezczyzny, tutajacego sie po lesie. Cztowiek
— nazywany nieszczesnikiem — wyraznie za czyms teskni. Ukojeniem dla niego staje si¢ bliskie
spotkanie z naturg, ktdra symbolizuje jelen.

Informacje dotyczace dtugosci, formy, tempa, metrum i tonacji omawianych tu

niemieckich piesni przedstawia tabela 30.

Tytut Autor | Tonacja = Metrum | Tempo Forma Liczba
tekstu taktow

Der schware Abend | Lenau  A-dur 4/4 Lento Repryzowa (ABA;) 38

Mit schwarzen Heine e-moll 4/4 Allegro Repryzowa (ABA;) 42

Segeln seglt mein non troppo

Schiff

Waldestrost Lenau | cis-moll 6/8 Molto Zwrotkowo-wariacyjna | 49 +

moderato (AAA) repetycja

Tabela 30. Zestawienie piesni A. Zarzyckiego z op. 117

7% Chmara-Zaczkiewicz, op. cit., s. 333.

7% Ten wiersz Heinego cieszy! si¢ ogromna popularnoscia w gronie wielu kompozytoréw z catego $wiata, ktérzy
wykorzystali go w swoich piesniach. Wykaz piesni, zawierajacych ten tekst mozna odnalez¢ na stronie The
LiederNet Archive. Informacje zawarte na stronie internetowej pozwalaja zauwazy¢, ze az 35 kompozytorow
napisato piesni o tytule Mit Schwarzem Segeln seglt mein Schiff, w tym gronie poza Aleksandrem Zarzyckim,
wspominany jest tez m.in. Hugo Wolf. Por. https://www.lieder.net/lieder/get text.html?Textld=7698 [dostep:
11.03.2023].

796 7r6dto: opracowanie wiasne.

293



Na podstawie informacji zawartych w tabeli 30 mozna wywnioskowac, ze niemieckie
piesni Zarzyckiego to stosunkowo niedtugie kompozycje, nieprzekraczajace 50 taktow.”®” Az
w dwaoch piesniach kompozytor zastosowat wzorce repryzowe. W piesni Der schware Abend
kazda z wyznaczonych czesci (A, B i A;) odpowiada jednej strofie wiersza, natomiast w piesni
Mit schwarzen Segeln seglt mein Shiff uzyskanie bardziej rozbudowanej formy — w tym
przypadku trzyczesciowej — byto mozliwe dzigki zastosowaniu licznych powtorzen werséw w
tym krotkim, dwustroficznym wierszu. W piesni Waldestrodt kompozytor roztozyt pie¢ strof
w taki sposob, ze pierwsze dwie strofy mieszczag si¢ w czesci A piesni, kolejne dwie w
powtdrzonej czesci A, natomiast ostatnia, pigta strofa, odpowiada zwariantowanej czesci A;.

W kazdej z piesni z op. 11 Zarzycki zastosowat odmienne tempa. W piesni Der schware
Abend, ktdrej towarzyszy aura niepokoju kompozytor zastosowat tempo wolne, w piesni
Waldestrost, w ktorej z kolei poruszane sa problemy egzystencjalne — ale tez wystepuje element
zadumy nad losem — pojawia si¢ tempo umiarkowane, z kolei najszybsze tempo wykorzystano
piesni Mit schwarzen Segeln seglt mein Schiff ukazujacej gtebokie i burzliwe uczucia mitosne.

Metrum zastosowane w dwdch pierwszych piesniach z op. 11 (poruszajacych kwestie
zwigzane z mitoscia) to 4/4, z kolei trojdzielne metrum 6/8 wystepuje w piesni posrednio
odnoszacej sie do kwestii egzystencjalnych — Waldestrost.

We wszystkich piesniach z op. 11 Zarzycki zastosowat tonacje krzyzykowe, z czego w
dwaoch przypadkach sa to tonacje molowe (w piesniach Mit schwarzen Segeln seglt mein Schiff
I Waldestrost).

Ingerencje kompozytora w tekst stowny w piesniach z op. 11 sg wyraznie dostrzegalne.
W przypadku piesni Der schware Abend i Waldestrost dotycza one wytacznie powtdrzen kilku
wersow, natomiast w piesni Mit schwarzen Segeln seglt mein Schiff powtorzeniu ulega kazdy z
wersow wiersza i to niejednokrotnie. Zwazywszy na fakt, iz oryginalny wiersz Heinego jest
bardzo krotki (sktada si¢ zaledwie z dwdch strof) wielokrotne powtarzanie wersow w piesni
pozwolito rozbudowac jej forme.

Partie wokalne w omawianych tu piesniach prowadzone sa kantylenowo, a ich kontur
meliczny najczesciej przyjmuje ksztatt falujacy. Bardzo czesto jednak w tych utworach
wystepuja takze krotkie deklamacyjne opracowania, ktore obejmuja maksymalnie do szesciu
powtoOrzen danego dzwieku. Najbardziej transparentne deklamacyjne przebiegi mozna dostrzec

T W tym przypadku nie byly brane pod uwage powtérzenia niektérych struktur, wynikajace ze zastosowania
repetycji.
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w piesni Waldestrost, w ktdrej repetowane dzwicki rozpoczynaja caty przebieg partii wokalnej
(por. przyktad 139).

o= ..‘-E*{ = e == =%
—— Lt 9 |9 9 9 S e

e Im  Wal - de schleicht ein al- - ter Mann, al- - lein mit  sei - nem
Den  Biiu-men nimmt der Herbst das Laub, der Tod im Wal - de

Przyklad 139. A. Zarzycki, op. 11 nr 3, Waldestrost, partia wokalna, t. 4-7"%

Opracowanie tekstu w tych piesniach jest sylabiczne, bardzo rzadko pojawiaja si¢ tu
sylaby opracowywane za pomocg dwoch dzwigkow.

Ambitus partii wokalnej w piesni Waldestrost jest jednym z wezszych w catym
repertuarze piesniowym Zarzyckiego, obejmuje jedynie oktawe (es'-es?), w kolei ambitus w
pozostatych dwdch piesniach jest bardzo zblizony i obejmuje undecyme i duodecyme.

Omawiane tu ,,niemieckie piesni” reprezentujg wykorzystanie zroznicowanych typow
akompaniamentow. W piesni Das schwere Abend Zarzycki wykorzystuje przede wszystkim
akompaniament akordowy. Partia prawej reki budowana jest wiasnie w oparciu 0 nastgpstwa
akordowe, zas w partii lewej reki pojawiaja si¢ albo oparte na czterech wartosciach rytmicznych
(¢wierénuta z kropka, 6semka i dwie ¢wierénuty) motywy — ktdre czesto sg repetowanymi
dzwickami — albo dtugo wybrzmiewajace potnuty w niskim rejestrze w towarzystwie
wskazanych wczesniej motywow. Taka struktura akompaniamentu dodatkowo podkresla
wymowe tekstu stownego i uwypukla ,,ciezki” nastrdj. Zupetnie inny rodzaj akompaniamentu
wystepuje w piesni Mit schwarzen Segeln seglt mein Schiff — dominuja w niej bowiem
szesnastkowe, figuracyjne przebiegi. Prowadzone w kierunku falujagcym figuracje doskonale

ilustruja ruch ptynacej todzi, o ktérej mowa w tekscie. (por. przyktad 140)

Dein - Herz, st tren - - los wie der Wind und
Vak whaly T vép _ e Zrmebeea el e

Se% Toao S S
7 -y F* -r

Przyklad 140. A. Zarzycki, op. 11 nr 2, Mit schwarzen Segeln seglt mein Schiff, t. 16-18"°

Swego rodzaju potaczenie obu tych strategii ksztalttowania partii akompaniamentu —

akordowej i figuracyjnej — mozna odnalez¢ w ostatniej piesni z op. 11 — Waldestrost. Zarzycki

798 7r6dto: A. Zarzycki, Drei deutsche Lieder, op. 11, F. Kistner, Lipsk 1886.
799 Zrédto: ibidem.
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poczatkowo (dla dwoch pierwszych zwrotek) ksztattuje akompaniament akordowo. Co
interesujace przyjmuje on posta¢ bardzo podobng do tej, stosowanej w piesni Der schwere
Abend — poza akordowymi przebiegami pojawiaja si¢ bowiem motywy z repetowanymi
dzwickami i potnuty w najnizszym rejestrze. Ostatnia zwrotka piesni Waldestrost opiera si¢ z
kolei na szesnastkowych figuracjach, prezentowanych w partii prawej reki. Tak rozny sposob
prowadzenia akompaniamentu na przestrzeni jednej, krotkiej piesni podkresla dwa rézne
nastroje w niej panujace. W pierwszych dwoch zwrotkach piesni opisywana jest trudna sytuacja
starca, btakajacego sie po lesie. Przygnegbienie i smutek doskonale oddajg wigc ciezkie
przebiegi akordowe. W momencie, gdy starzec doswiadcza tytutowego ,,pocieszenia”, o ktérym
mowa w ostatniej zwrotce, akompaniament staje si¢ bardziej ruchliwy i moze symbolizowac
swego rodzaju przywrocong nadzieje czy nawet radosc.

Rozwigzania harmoniczne stosowane w piesniach z op. 11 sa dos¢ standardowe dla
piesni romantycznych. Mniej typowe akordy (spoza skali lub z dodatkowymi sktadnikami)
pojawiaja sie¢ zwykle jedynie lokalnie, by podkreslic dane stowo i zwigzane z nim
nacechowanie emocjonalne. Doskonatym przyktadem obrazujacym taka sytuacje moze byc
akord pojawiajacy sie w takcie 17 na stowie ,, Thranen” (tzy) w piesni Der schwere Abend. Na
tym stowie zostaje zaintonowany akord fis-moll z sekstg, ktdry jest molowa paralelg dla tonacji
gtéwnej (A-dur). Interesujace rozwigzania w zakresie harmoniki, ktdre nie dziatajg juz jedynie
lokalnie, a utrzymuja si¢ na przestrzeni catej zwrotki piesni, wystepuja z kolei w piesni
Waldestrost, utrzymanej poczatkowo w tonacji cis-moll. Zarzycki dwie pierwsze zwrotki tej
piesni przeprowadza w tonacji zasadniczej, jednak w zwrotce ostatniej (w ktdrej dochodzi do
»pocieszenia” starca, 0 ktorym mowa w tekscie), poza wspomnianym juz zmieniajacym Si¢
akompaniamentem, zmienia si¢ takze tonacja na Des-dur. Na pierwszy rzut oka tonacja wydaje
si¢ bardzo odlegta od tonacji cis-moll, jednak biorac pod uwage enharmonie, jest to tak
naprawde tonacja rézniaca sie od cis-moll jedynie trybem. Nie wiadomo dlaczego Zarzycki
zdecydowat sie na wykorzystanie wiasnie tonacji Des-dur, tym bardziej, ze w publikacjach
traktujacych o semantyce tonacji, tonacje Cis-dur i Des-dur traktowane sa tozsamo.®%

Plan dynamiczny w dwaoch piesniach z op. 11 jest dos¢ zblizony. Zaréwno w piesni Der
schwere Abend, jak i w Waldestrost dominujagcym poziomem dynamicznym jest piano. Obie
piesni rozpoczynaja sie wiasnie od takiego poziomu dynamicznego, ale takze obie konczg si¢
w dynamice pianissimo. Takze w kazdej z nich wystepuje tylko jedna kulminacja forte — w

piesni Der schwere Abend podczas powtdrzenia stow ,,50 ganz wie unser Liebe zu Thranen nur

890 por, Mianowski, op. cit., s. 43.
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gemacht” (,,tak wiec cata nasza mitos¢ przynosi tylko tzy”), a w piesni Waldestrost podczas
opisywania nieszczgscia i cierpienia starca tutajacego si¢ po lesie. Zupetnie inny plan
dynamiczny wystepuje w piesni Mit schwarzen Segeln seglt mein Schiff. Piesn ta rozpoczyna
sie w dynamice mezzo forte, dalej przechodzi do poziomu gtosnosci mezzo piano, a nastepnie
utrzymuje sie¢ w niej — niemal do samego konca — dynamika forte. Dopiero na samym koncu
piesni, podczas fortepianowego zakonczenia, przebiegi realizowane sa w dynamice pianissimo.
Taka dominacja wyzszego poziomu dynamicznego moze by¢ proba zilustrowania stanow
emocjonalnych podmiotu lirycznego, ktory targany jest przez silne, wzburzone uczucia
mitosne.

Aleksander Zarzycki wydat jeszcze drugi zbidr z niemieckimi piesniami — op. 22. Zbior
ten byt wydany po raz pierwszy w 1882 r. w Berlinie przez wydawnictwo Reis & Erler.®* w
jego skiad wchodzity trzy piesni: Zwiegesang (Duet) do stébw Roberta Reinicka, Letzter

Wunsch®®? 803

(Ostatnie zyczenie) do stow Juliusa Sturmana oraz Der erste Kuss™ (Pierwszy
pocafunek) do stdw Ernsta Zitelmanna. Prowadzone w ramach niniejszej pracy badania
pozwolity na odnalezienie jedynie dwdch z trzech tych piesni (Letzter Wunsch i Der erste
Kuss). Ich partytury dostgpne sa w bibliotece Wydziaty Historycznego UAM w Poznaniu. Z
kart tytutowych pozyskanych partytur wynika, ze caty ten zbior byt dedykowany Marcelinie
Sembrich (pdzniej Sembrich-Kochanskiej).

Drei Lieder op. 22 otwierata piesn, ktéra prawdopodobnie byla przeznaczona na dwa
gtosy — sopran i alt. Z jednej strony obecnos¢ dwdch gtoséw sugeruje juz sam tytut, z drugiej —
adnotacja zawarta w katalogu Hofmeister XIX, znajdujaca si¢ przy piesni opisanej jako

Blummenlied (,,Ich pfliick’ dich nich vom Zweige®®*

), ktdra zostata zaklasyfikowana jako op.
22 nr 1. Niestety brak zachowanej partytury tej piesni nie pozwala na bardziej doktadna analize
tego dzieta.

Kolejne dwie piesni z op. 22 sg utworami o tematyce mitosnej. Piesn Letzter Wunsch
jest swego rodzaju mitosnym wyznaniem. Podmiot liryczny zwraca si¢ do ukochanej osoby,

mowiac jej, ze jest mu bardzo droga i ze zawsze tak bedzie (do momentu, Kiedy nadal bedzie

81 Hofmeister, op. cit.

802 Tekst tego wiersza, podobnie jak w przypadku wiersza Heinego — Mit schwarzen Segeln seglt mein Schiff — byt
umuzyczniany przez wielu kompozytorow. Wykaz niektérych piesni napisanych do wiersza Sturma Letzter
Wunsch mozna odnalez¢ na stronie The LiederNet Archive,
https://www.lieder.net/lieder/get text.htmI?Textld=30864, [dostep: 20.03.2023].

893 \W hasle encyklopedycznym Chmary-Zaczkiewicz pojawit si¢ btad. Piesn ta nazywana jest Der letzte Kuss. Por.
Chmara-Zaczkiewicz, op. cit.

804 pojawiajace sic w tekscie stowo ,Zweige” (oznaczajace ,galazke”) jest bardzo podobne do tytutowego
»Zwiegesang”. Zwazywszy na duze rozbieznosci informacji dot. tych utworéw, m. in. ich tytutdw, niewykluczone,
ze piesn ta mogta pierwotnie funkcjonowac jako ,,Zweigesang” (,,$piew gatazki”).
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bi¢ jego serce, a nawet i diuzej — ,,dusza nie zapomni”). W ostatniej strofie wiersza podmiot
liryczny wznosi prosbg do Boga (prawdopodobnie jest to wiasnie tytutowe ,,ostatnie zyczenie”,
by¢ moze na tozu smierci), by ten zestat spokoj dla jego ukochanej, bowiem zostat on zburzony
przez podmiot liryczny. Druga z piesni — Der erste Kuss — jest z kolei piesnig o sielskim tekscie
poetyckim. Opowiada o nieco oniesmielonej dziewczynie, bedacej w stanie podekscytowania
po tym, jak pocatowat ja mezczyzna.

Informacje dotyczace piesni z op. 22 przedstawia tabela 31.

Tytut Autor Tonacja | Metrum | Tempo Forma Liczba
tekstu taktow
Zwiegesang Reinick | - - - - -
Letzter Wunsch Sturm G-dur 3/4 Moderato =~ Repryzowa (ABA;) 43
Der erste Kuss Zitelman = G-dur 6/8 Presto Zwrotkowo-wariacyjna | 65 +
(AAA) repetycja

Tabela 31. Zestawienie piesni A. Zarzyckiego z op. 22°°

Dwie z zachowanych piesni z op. 22 maja zréznicowane rozmiary, przy czym piesn Der
erste Kuss jest zdecydowanie dtuzsza niz piesn Letzter Wunsch. Wykorzystane w piesniach
wzorce formalne wyraznie wyznaczaja budowe trzyczesciowa, jednak w kazdej z piesni jest
ona inna. W piesni Letzter Wunsch Zarzycki zastosowat model repryzowy, z kolei w piesni Der
erste Kuss model zwrotkowo-wariacyjny. Co interesujace, podobne wzorce formalne Zarzycki
uzyt w swoim wczesniejszym zbiorze z niemieckimi piesniami (op. 11). Rowniez i tam druga
piesn w zbiorze reprezentowata zastosowanie wzorca typu ABAy, z kolei piesn trzecia— AAA;.

Piesni z op. 22 roznig si¢ od siebie takze agogika i metryka. W piesni Letzter Wunsch,
bedacej wyznaniem mitosnym, wykorzystano tempo umiarkowane, z kolei w piesni Der erste
Kuss, ktdrej wymowie towarzysza uczucia ekscytacji — tempo szybkie. W tym wzgledzie dos¢
spojne wydajg sie takze uzyte przez Zarzyckiego oznaczenia metryczne w omawianych tu
piesniach, cho¢ warto zaznaczy¢, ze w obu przypadkach wystepuje metrum tréjdzielne.

Elementem wspdlnym dla obu piesni jest zastosowana w nich tonacja. Obie piesni
wystepuja w tonacji G-dur.

Sposdb opracowania partii wokalnej w dwoch omawianych tu piesniach z op. 22 jest
typowy dla gatunku piesni romantycznej. Melodie prowadzone sa przede wszystkim
kantylenowo — cho¢ w piesni Letzter Wunsch pojawiaja sie takze fragmenty deklamacyjne —a
opracowanie tekstu jest w gtownie sylabiczne. W obu tych piesniach przewazajacymi
wartosciami rytmicznymi w partii wokalnej sa 6semki i ¢wierénuty, cho¢ w piesni Letzter

Wunsch wystepuje zdecydowanie wigksze zrdznicowanie rytmiczne. Kompozytor bardzo

805 7 r6dto: opracowanie wiasne.
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czesto wiacza do przebiegu takze szesnastki lub wydtuza niektére wartosci rytmiczne poprzez

uzycie kropki przy nucie (por. przyktad 141).

4 | TR ) '
i i i s¢l h  mei-ne See-le nie ver-

schlagen, wie Dich, solang’mein Herz wird sc_hlagm auc i-n ver

Sree me,’ How nollz,.mg Sromthis grief can  free me, /Q/ heart is cold andsense is

P — —

Przyklad 141. A. Zarzycki, op. 22 nr 2, Letzter Wunsch, partia wokalna, t. 9-12%%

Ambitus w piesniach Letzter Wunsch i Erste Kuss jest identyczny, obejmuje swym
zakresem undecyme (d*-g?).

Partia akompaniamentu w piesni Letzter Wunsch jest realizowana gtownie w oparciu o
akordowe przebiegi, cho¢ wystepuja w niej takze krétkie kantylenowe motywy. Sg one z jednej
strony melodycznym uzupetnieniem mysli muzycznej (kiedy to nastepuje zatrzymanie ruchu w
partii wokalnej), lub tez rzadziej prowadza krotkie struktury kontrapunktujace z partiag wokalna.
Nieco bardziej ztozony pod wzgledem fakturalnym akompaniament wystepuje z kolei w piesni
Der erste Kuss. Akompaniament w tej piesni prowadzony jest czasem w oparciu o przebiegi
akordowe, innym razem figuracyjne (krotkie ostinatowe struktury, bazujace na roztozonych
tréjdzwickach) lub tez prowadzi rozbudowane kantyleny, bedace zdublowaniem partii
wokalnej — tak dostownym, jak i w okreslonym interwale (np. w oktawie + tercji) (por. przyktad
142).
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1. scheint  die Sonn' mit hel _ Iem Schein ins

Zim _ mer freund_lich mir her _ ein; ja,

2. weiss auch gar nicht wie es kam, dass er so keck demn  Kuss sich nahm,ich
K sl |\ iy £33
> =3 T t -
L " L
| f’ i == b
———
P N
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—H - e = &
Vi \'fl , K_-/i:

Przyklad 142. A. Zarzycki, op. 22 nr 3, Der erste Kuss, t. 5-8%"’
Rozwigzania harmoniczne w piesniach nr 2 i 3 z op. 22 sa dos¢ typowe dla piesni
romantycznej i bazujg gtdwnie na nastepstwach akordow gamowtasciwych. Jedynie lokalnie —

na wybranych stowach — pojawiajg si¢ akordy spoza tonacji, ktorych zwykle dysonujace

806 7rédto: A. Zarzycki, Drei Lieder fiir Sopran mit Begleitung des Pianoforte, op. 22 nr 2, Letzter Wunsch, Reis

& Erler, Berlin 1891. Co interesujace, w tym XIX-wiecznym wydaniu znajduje si¢ takze ttumaczenie tekstu na
jezyk angielski autorstwa O. B. Boise.

807 Zrédto: A. Zarzycki, Drei Lieder fiir Sopran mit Begleitung des Pianoforte, op. 22 nr 3, Der erste Kuss, Reis
& Erler, Berlin 1980.
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brzmienie podkresla semantyke danego stowa. Doskonatym tego przyktadem moga by¢ dwa
stowa uwypuklone za pomocg harmoniki w piesni Der erste Kuss. Pierwszym z nich jest stowo
wystepujace w takcie 15, ,,Mann” (mezczyzna) — ktdry przypomnieé nalezy przedstawiony jest
jako smiatek catujacy dziewczyne. W momencie prezentacji tego stowa, Zarzycki wykorzystuje
w pionie dzwicki: G, cis, ais, g, es?, ktore uwzgledniajac enharmonic mozna zinterpretowacé
jako akord Es-dur z septyma. Juz w kolejnym takcie, tym razem na stowie ,,Mund” (usta),
pojawia si¢ kolejny dysonujacy akord Fis-dur z dodatkowg sekundg mata w postaci dzwigku g.

Podobne zabiegi dotyczace uwypuklania wyrazowosci wybranych stow za pomoca
harmoniki mozna zaobserwowac¢ w piesni Letzter Wunsch. Zarzycki podkreslit w tej piesni
m.in. stowo ,,schlagen” (uderzy¢) stosujac akord ais® z septyma, a takze stowo ,,stumm”
(,,niemy”), ktére — by¢ moze nieco przekornie — wybrzmiewa na tle dysonujacych
wspotbrzmien (z trytonem) ztozonych z dzwiekdw g, e, ais, fis.

Plan dynamiczny w omawianych tu piesniach przedstawia si¢ dos¢ podobnie jak w
innych piesniach Zarzyckiego. Obie kompozycje rozpoczynaja si¢ od niskiego poziomu
dynamicznego (piano lub mezzo piano) oraz w ich przebiegu mozna zaobserwowaé
naprzemienne stosowanie poziomow dynamicznych forte-piano. Jedynie w samych
zakonczeniach piesni dostrzegalna jest wyrazna roznica. W piesni Letzter Wunsch — podobnie
zreszta jak w wiekszosci piesni Zarzyckiego — zakonczeniu towarzyszy dynamika piano, z kolei
w piesni Der erste Kuss jej zakonczenie wybrzmiewa w dynamice forte.?

Bazujac wiec na wynikach analiz piesni z op. 11 oraz dwaoch piesni z op. 22 mozna
ponownie zada¢ sobie pytanie dotyczace nazwy gatunkowej tych utworéw oraz tego, czy
nalezatoby uzywa¢ w ich kontekscie okreslenia ,,lied” (odnoszacego sie wowczas scisle do
niemieckiej piesni), czy tez mozna nazwe ,,lied” traktowa¢ w tym przypadku jako zamiennik
dla polskiej nazwy ,,piesn”. Jednoznaczne rozstrzygnigcie tych kwestii jest dos¢ trudne, mozna
jednak sprawdzi¢, czy przywotane na poczatku rozwazan o niemieckich piesniach cechy
»liedu” zostaja tutaj spetnione. Niewatpliwie kazda z tych piesni wywodzi si¢ pierwotnie od
tekstu stownego, ktory w kazdym przypadku ma budowe stroficzng i staty uktad ryméw. W
kazdej z tych piesni wystepuje takze okreslona narracja, sugerujaca pewien rozwoj wydarzen,
0 ktoérych mowa w piesniach. Najbardziej problematyczne do rozstrzygniecia wydaja si¢
kwestie zwigzane z catkowitym zachowaniem regularnosci melo-rytmicznej — co prawda w
przewazajacej mierze takze i ten warunek mozna potraktowac jako spetniony, jednak zdarzaja

sie takie fragmenty piesni, w ktorym ta regularnos¢ zostaje chwilowo zachwiana. Reasumujac,

808 7akonczeni tej piesni w forte moze dodatkowo uwypuklag jej tres¢ zwiazang z ekscytacja wywotana
pierwszym pocatunkiem.
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piesni z op. 11 spetniaja w wigkszosci zatozenia niemieckiego ,liedu”, co wigcej utwory te
funkcjonuja w obiegu w swoich oryginalnych tytutach i nazwie gatunkowej ,lied”. Z tego tez
wzgledu najlepiej bytoby traktowaé te kompozycje w kategorii piesni, ze szczegdlnym
wskazaniem jej konkretnej odmiany, czyli wiasnie piesni niemieckiej ,,lied”.
Piesni religijne

Aleksander Zarzycki miat w swoim dorobku tworczym takze utwory wokalne i
wokalno-instrumentalne o charakterze religijnym. Kompozycje chéralne zostaty juz
wspomniane na poczatku niniejszego rozdziatu, w tym miejscu beda z kolei przedstawione
muzyczne opracowania tekstow biblijnych wystepujace jako piesni na gtos lub gtosy z
towarzyszeniem fortepianu lub organéw. Barbara Chmara-Zaczkiewicz wsrdd tych utwordw

wymienia Trzy psalmy op. 25%%°

, Ave Maria op. 27 oraz Dwa psalmy op. 29, wszystkie wydane
w Warszawie ok. 1885 roku.®'® W artykule Zenony Rondomanskiej mozna jednak przeczytac,
ze do op. 27 poza wspomniana piesnia Ave Maria nalezal jeszcze Psalm 46.5'! Autorka
zauwaza, ze obie kompozycje z op. 27, przeznaczone na sopran i baryton, nie sa dzi$
powszechnie znane i prawdopodobnie byly napisane przez Zarzyckiego w okresie, gdy
kompozytor petnit funkcje dyrygenta w katedrze $w. Jana w Warszawie.®*? Rzeczywiscie
kompozytor w latach 1879-1889 byt kierownikiem choru i orkiestry katedry sw. Jana w
Warszawie, a daty wydania tych utwordéw — przypadajace na rok 1885 — potwierdzaja duze
prawdopodobienstwo hipotezy postawionej przez badaczke.

Niestety obecnie dostepne sg partytury jedynie dwdch z wymienionych wyzej psalméow
— Dwoch psalmoéw op. 29 — i to wiasnie wyniki analiz tych dwdch kompozycji beda stanowi¢
podstawe do ustalenia cech piesni religijnych — w tym przypadku piesni psalmo-pochodnych —
W repertuarze Zarzyckiego.*?

Teksty psalmow z op. 29 pochodzg z Psafterza Dawidow Jana Kochanowskiego.

Pierwszym psalmem w zbiorze jest Psalm 141. Przy jego nazwie w partyturze pojawia si¢

899 peina nazwa zbioru to: Trzy psalmy na jeden g/os z towarzyszeniem fortepianu albo organéw op. 25. W ramach
tego opusu wchodzity trzy psalmy: Psalm 28 (Krélu niebieski), Psalm 17 (Pfacz sprawiedliwy) oraz Psalm 3
(Dokgd mnie chcesz zapomniec).

810 Chmara-Zaczkiewicz, op. cit., s. 333.

81 Chodzi tutaj o psalm z incipitem tekstowym: Bég wszechmocny, Bég prawdziwy.

812 7 Rodomanska, Polonica w katalogu muzykaliéw swietolipskich w: Komunikaty Mazursko-Warmiziskie nr 3,
wyd. Muzeum Historii Polskiej 1998, s. 386.

813 przywotany wyzej artykut Zenony Rodomanskiej wskazuje, ze kompozycje z op. 27 — piesh Ave Maria na
sopran i baryton oraz Psalm 46 — znajdowaty si¢ w zbiorach muzykaliow swigtolipskich. Nawiazanie kontaktu z
osobami odpowiedzialnymi za zbiory muzyczne w klasztorze jezuickim w Swietej Lipce pozwolily jednak ustalic,
ze wszystkie muzykalia klasztorne zostaty przeniesione wiele lat temu do biblioteki Bobolanum w Warszawie.
Kwerenda biblioteczna w bibliotece Akademii Katolickiej w Warszawie (Bobolanum) nie zaowocowata jednak
pozyskaniem partytur z op. 27 — w katalogach bibliotecznych brak bowiem tych utwordw Zarzyckiego.
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oznaczenie ,,y”. Prawdopodobnie chodzi tutaj o numeracje psalméw wedtug porzadku psatterza
greckiego.®® Psalm 141 jest psalmem btagalnym, w ktérym podmiot liryczny jest
przedstawiony jako pokorny cztowiek, zawierzajacy swoj los Bogu. W tekscie ukazana jest
wielko$¢ wszechmocnego Boga, posiadajacego nieograniczone mozliwosci. Drugi z psalmow
— Psalm 67 (oznaczony w partyturze jako ,,my”) — jest psalmem pochwalnym, w ktérym Bdg
przedstawiony jest jako wielki i sprawiedliwy stworca. Podmiot liryczny zwraca si¢ do Boga z
prosba o btogostawienstwo, wychwalajac go przy tym i przedstawiajac jako wiadce swiata.
Kilka informacji na temat podstawowych elementéw muzycznych opracowan psalmoéw

przedstawia tabela 32.

Tytut Autor tekstu Tonacja = Metrum @ Tempo Forma Liczba taktow
Psalm 141 = wg. Kochanowskiego = f-moll 6/8 Conmoto  Wariacyjna 72

(AAY)
Psalm 67™  wg. Kochanowskiego | Es-dur 4/4 Moderato | Repryzowa 79

(ABA,)

Tabela 32. Zestawienie psalméw A. Zarzyckiego z op. 29%°

Psalmy z op. 29 przyjmuja zblizone rozmiary — blisko 80 taktéw, natomiast zastosowane
w nich formy sg rézne — w Psalmie 141 Zarzycki zastosowat forme wariacyjna, z kolei w
Psalmie 67 — repryzowa. Pierwszy z psalmow z op. 29 ma charakter btagalny. Zarliwe prosby
podmiotu lirycznego (ktorym Kieruja silne emocje) podkreslane sa zywym tempem, metrum
6/8 oraz tonacja molowa — f-moll. Pochwalny Psalm 67 jest utrzymany w umiarkowanym
tempie, metrum 4/4 i tonacji durowej Es-dur.

Psalm 141 oryginalnie sktada si¢ z siedmiu czterowersowych strof, ale w piesni
Zarzyckiego wykorzystane zostaja jedynie cztery strofy, w ktorych jednak pojawiaja si¢ liczne
powtdrzenia wybranych wersow (pigta strofa psalmu zostaje powtdrzona niemal w catosci).
Zarzycki zrezygnowat z umuzycznienia strofy drugiej, trzeciej i czwartej, czyli strof, w ktérych
pojawiaja si¢ opisy trudnej sytuacji podmiotu lirycznego — pozostaja wiec jedynie strofy, w
ktorych dominuje wydzwigk btagalny. Znacznie mniej zmian w oryginalnym tekscie stownym
wystepuje w muzycznym opracowaniu Psalmu 67. Zarzycki wykorzystat caty tekst psalmu,
sktadajacego sie oryginalnie z trzech trzynastosylabowych strof z kilkoma powtdrzeniami
wybranych wersow.

Psalm 141 w opracowaniu Zarzyckiego jest przeznaczony na ,,gtos lub dwa gtosy”, w
gruncie rzeczy jednak partia ewentualnego drugiego gtosu pojawia sie jedynie w dwdch
krétkich fragmentach, w taktach 5-6 i taktach 46-47, a zapisany dwugtos jest wytacznie

814\ psatterzu hebrajskim psalmem rozpoczynajacym sie od stéw ,,Pana wotam, prosze” jest bowiem Psalm 142.
815 7rdto: opracowanie wiasne.
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zdwojeniem tej samej melodii prowadzonej w interwale oktawy. Partia wokalna w omawianych
tu psalmach prowadzona jest gtdwnie kantylenowo, cho¢ w niektorych taktach mozna spotkac
krétkie recytatywne przebiegi, tak charakterystyczne przeciez dla formy psalmu. Tekst stowny
w psalmach opracowywany jest przede wszystkim sylabicznie, stosunkowo rzadko pojawiaja
si¢ sylaby opracowywane za pomocg dwoch dzwigkOw, natomiast ani razu nie wystepuja
rozbudowane melizmaty. Kantylenowe melodie prowadzone sa w oparciu o drobne wartosci
rytmiczne (¢éwierénuty i 6semki) w ruchu sekundowym. Incydentalnie pojawiajg si¢ tez w
przebiegach nagte skoki interwatowe, ktdre jednak nie sg kazdorazowo rozwigzywane ruchem

816 Ambitus w obu

sekundowym w kierunku przeciwnym, zgodnie z zasadami kontrapunktu.
psalmach obejmuje taki sam zakres — duodecymy, w Psalmie 141 miesci si¢ w zakresie a-€,
817 natomiast w Psalmie 67 w zakresie d*-as®.

W obu psalmach z op. 29 Zarzycki w ciekawy sposéb realizuje partie akompaniamentu.
Psalm 141 rozpoczyna si¢ czterotaktowym wstepem, w ktdrym miejscami wystepuje nawet i
czterogtosowa faktura. We wstepie, w gornym gtosie partii prawej reki wyraznie zarysowuje
sie linia melodyczna, ktéra za moment bedzie realizowana w partii wokalnej, pozostate gtosy
tworza do tej melodii harmoniczne wypetnienie, ale tez i kontrapunkt. Takie struktury budza

pewne skojarzenia wtasnie z muzyka organows (por. przyktad 143).

g A. Zarzycki, .29
_._Con moto. ATzy o> UPAD;

Eiplew. 7 = i - jf e

Fortepian.

(4 rgany.)

-

Przyklad 143. A. Zarzycki, op. 29 nr 1, Psalm 141, t. 1-4%'8

Wraz z pojawieniem si¢ partii wokalnej, akompaniament poczatkowo zmienia sig i
faktura ulega rozrzedzeniu. Partia prawej reki realizuje grupy o0semkowych struktur
ostinatowych (przewaznie w kierunku wznoszacym), bazujacych gtownie na roztozonych

tréjdzwickach, z kolei w partii lewej reki na poczatku pojawiaja si¢ dtugo wybrzmiewajace

816 Odwolywanie si¢ do formy psalmu, ktérego gatunek w muzyce polskiej zostat mocno ugruntowany w
renesansie (wéwczas kanoniczna wrecz pozycja w literaturze muzycznej byty opracowania psalméw Gomotki)
mogtoby sktania¢ do przypuszczen, ze Zarzycki bedzie stosowat pewne rozwiazania, odwotujace si¢ do tradycji
tego gatunku, np. do zachowywania zasad kontrapunktu renesansowego. W gruncie rzeczy takie zabiegi nie maja
tutaj miejsca.

8172 ngawiajqcy sie incydentalnie drugi gtos w Psalmie 141 realizuje przebiegi zamykajace si¢ w ambitusie kwarty
(c*).

Zrédio: A. Zarzycki, Dwa psalmy: na jeden glos z towarzyszeniem fortepianu albo organéw, op. 29, G.
Sennewald, Warszawa 1884.
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kwintowe wspotbrzmienia, ktore w dalszym przebiegu przeksztatcane zostaja w krotkie
kantyleny lub wspotbrzmienia ¢wierénutowe. Lokalne zageszczenie faktury akompaniamentu
w Psalmie 141 wystepuje poza wstepem takze w taktach 40-45 (pod koniec pierwszej czegsci
psalmu oraz podczas wstawki instrumentalnej, petnigcej funkcje tacznika), a takze w taktach
49-51, w ktorych pojawiaja si¢ krotkie przebiegi kontrapunktujace.

Zdecydowanie najbardziej rozbudowany wstep, sposrod wszystkich piesni
Zarzyckiego, ma Psalm 67. Kompozycja ta rozpoczyna si¢ od 16-taktowego wstepu, w ktorym
wystepuje faktura wielogtosowa, realizowana juz do konca psalmu. Dwa sposrdd tych gtosow
zyskuja autonomig, z kolei pozostate dwa — sa jedynie harmonicznym wypelnieniem. We

wstepie uwidacznia sie takze dialogowanie gtosow (por. przyktad 144).
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Przyklad 144 A. Zarzycki, op. 29 nr 2, Psalm 67, t. 7-11%*°

W tym akompaniamencie Zarzycki bardzo czesto stosuje zmiany rejestrow (wigzace sig
nierzadko ze zmiang kluczy), co dodatkowo moze podkreslac mozliwos¢ realizacji
akompaniamentu zaréwno przez fortepian, jak i organy. Dla partii akompaniamentu w Psalmie
67 charakterystyczne jest stosowanie powtorzen danego dzwigku w obrebie jednego/dwdch
taktow, ktore odbywa si¢ zwykle w gtosie srodkowym akompaniamentu (por. przyktad 145).
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Przyklad 145. A. Zarzycki, op. 29 nr 2, Psalm 67, t. 7-11%%

W psalmach z op. 29 plan harmoniczny opiera si¢ przede wszystkim na akordach
gamowtasciwych dla ich tonacji. W Psalmie 141, utrzymanym w tonacji f-moll, mocno

819 7r4dto: ibidem.
820 7 r4dto: ibidem.
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zaznacza si¢ akord durowej dominanty (C-dur), po ktorej incydentalnie pojawia si¢ takze akord
G-dur. W przebiegu dos¢ czesto wystepuje takze subdominanta molowa (b-moll), a takze
paralela dominanty durowej f-moll w postaci akordu As-dur. Dos¢ typowe rozwigzania
harmoniczne dla gatunku romantycznej piesni wystepuja takze w Psalmie 67, cho¢ pewnym
wyjatkiem jest tutaj sam wstep, w ktdrym pojawia si¢ wiele niestandardowych i trudnych do
jednoznacznej interpretacji akordow, zawierajacych m.in. jednoczesnie takie dzwigki jak (b, h,
as, f) (por. przyktad 137).

Plan dynamiczny w obu psalmach ksztattowany jest bardzo podobnie, zaréwno Psalm
141, jak i Psalm 67 rozpoczynaja si¢ od cichych poziomoéw dynamicznych (piano/pianissimo),
koncza si¢ w dynamice forte, z kolei w $rodku utworéw wystepuja naprzemienne poziomy

dynamiczne piano/forte.

Piesni nieopusowane

Omowienie piesni solowych z towarzyszeniem fortepianu w dorobku tworczym
Aleksandra Zarzyckiego zakonczy krotkie przedstawienie wynikéw analiz kilku piesni
nieopusowanych tego artysty, ktore udato sie zidentyfikowac podczas prowadzonych kwerend
bibliotecznych. Niestety zadna z tych piesni nie jest wzmiankowana w katalogach czy innych
wykazach dziet Zarzyckiego. Prawdopodobnie wynika to z faktu, ze tylko jedna z tych piesni
doczekata si¢ wydania drukiem, podczas gdy pozostate, do dzi$ pozostaja jedynie w formie
rekopisu.

Pierwsza nieopusowana piesnia Zarzyckiego jest piesn Spomnienie do stéw Jozefa
Zaleskiego. Jako jedyna z omawianych tutaj piesni doczekata si¢ ona wydania drukiem.
Partytura tej piesni dostgpna jest w zbiorach Biblioteki Narodowej w Warszawie, niestety
nieznana jest dokladna data wydania tego dziela, ani tez miejsce jej wydania.?*

Utwor ten to sielankowa piesn opowiadajaca o dziewczynie wiodacej spokojne i
beztroskie zycie, w ktérym od pewnego momentu zaczety pojawiac sie zyciowe trudnosci.
Dziewczyna zauwaza, ze nawet w najtrudniejszych chwilach pozostajag w nas wspomnienia
lepszych dni, ktére moga przynosi¢ pokrzepienie, az do $mierci.

Forma piesni jest dos¢ niejednoznaczna, niemal dla kazdej strofy wiersza — a jest ich
szes¢ — Zarzycki zastosowal odmienne opracowanie muzyczne, wyjatkiem sg tutaj dwie
ostatnie strofy (pod wzgledem materiatu muzycznego) nawiazujace swa budowsa do materiatu
muzycznego towarzyszacego strofom pierwszej i czwartej. Mozna wiec przyjac, ze Zarzycki

zastosowat w tym przypadku forme repryzowo-wariacyjng. Cata kompozycja jest stosunkowo

821 7 notatek zawartych w partyturze wynika, ze prawdopodobnie dzielo to zostato wydane ok. 1860 .
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diuga, bo ma az 76 taktéw. Tonacja wyjsciowa jest w niej tonacja B-dur, ktéra juz od drugiej
strofy zmienia si¢ na tonacje b-moll. Na przestrzeni catej piesni wystepuje sporo zmian
agogicznych i dodatkowych wyrazowych. Piesn, utrzymana w metrum 4/4, rozpoczyna Si¢ w
tempie moderato, w dalszym przebiegu pojawiaja si¢ takie okreslenia jak: dolce, allegro di
tempo moderato della Mazurka, andante piutosto allegretto, adagio non tanto czy tez takie
okreslenie kompozytora jak ,,nieco pomalej jak z samego poczatku”.

Partia wokalna w tej piesni realizowana jest dos¢ typowo, bowiem prowadzona jest w
oparciu o kantylenowe przebiegi z sylabicznym opracowaniem tekstu stownego, ambitus zas
miesci sie w przedziale des'-ges’.

Zupelnie inaczej wyglada sytuacja z opracowaniem partii akompaniamentu, ktéry na
przestrzeni catej piesni jest bardzo réznorodny i podaza za jej narracjg, zmieniajac si¢ niemal
zawsze wraz z pojawieniem si¢ nowej strofy/zwrotki.?W piesni Spomnienie Zarzycki
zrezygnowat z instrumentalnego wstepu. Pierwszej zwrotce towarzyszy akompaniament
budowany przede wszystkim o figuracyjne przebiegi w partii prawej reki i oktawowe
wspotbrzmienia w partii lewej reki (por. przyktad 146).
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Przyklad 146. A. Zarzycki, Spomnienie, t. 1-2%%

Wraz z pojawieniem si¢ drugiej zwrotki, nieznacznie zmienia si¢ akompaniament (z
czasem zmienia si¢ Kierunek figuracji, a takze w partii lewej reki pojawiaja si¢ krotkie przebiegi
pasazowe). Po drugiej zwrotce wystepuje Kilkutaktowa struktura o charakterze tacznika, w
ktorej figuracje przechodza tym razem do partii lewej reki, zas oktawowe wspotbrzmienia
realizowane sg przez prawa reke. Trzeciej zwrotce towarzyszy kolejna zmiana w partii
akompaniamentu, ale takze nowe okreslenie agogiczne — allegro in tempo moderato della
Mazurka. Akompaniament jest w tej zwrotce realizowany akordowo z charakterystycznym
synkopujacym przesunieciem akcentu. Takze i po trzeciej zwrotce pojawia si¢ Krotki

instrumentalny tacznik, w ktérym widocznie zaznacza si¢ rytmika mazurkowa (pojawiajg si¢

822 \W przypadku tej piesni jedna strofa wiersza odpowiada jednej zwrotce piesni.
823 7rodto: A. Zarzycki, Spomnienie, wyd. nieznane. Partytura pochodzi ze zbioréw Biblioteki Narodowej w
Warszawie.
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w nim motywy oparte na nastepstwach 6semki z kropka, po ktérej pojawia sie szesnastka lub
dwie trzydziestodwojki). Towarzyszy mu takze zmiana agogiczna — andante piutosto
allegretto. Swego rodzaju ,,dopowiedzeniem” do 1agcznika jest kolejna struktura -
trzydziestodwojkowa figuracja w tempie adagio non tanto.

W kolejnych taktach rozpoczyna si¢ pokaz czwartej zwrotki, ktora otwiera czgsé
repryzowa. Ponownie w akompaniamencie pojawiaja si¢ 6semkowe struktury ostinatowe, a
przebiegowi towarzyszy okreslenie ,,nieco pomalej jak z samego poczatku”. Kolejna zworka
rozwija si¢ na tle szesnastkowych figuracji, prowadzonych w kierunku wznoszacym, ostatnia
zwrotka z kolei powraca do motywiki akompaniamentu charakterystycznej dla zwrotki
pierwszej i czwartej, w ktdrej podstaws stajg si¢ 6semkowe struktury ostinatowe. Cata piesn
konczy sie szeregiem repetowanych akordéw Ges-dur, po ktérym pojawia si¢ wspotbrzmienie
nawigzujace do akordu f-moll (z tym, ze bez tercji, a z septyma) i dalej wspotbrzmienie oparte
na dzwigkach f, a, e ostatnim zas akordem, konczacym caty przebieg jest zagrany dwukrotnie
(pierwszy raz w partii prawej reki, drugi w lewej) akord b-moll.

Plan tonalny w omawianej piesni nie jest standardowy, juz po pokazie pierwszej zwrotki
nastepuja zmiana tonacji z B-dur na tonacj¢ jednoimienng- b-moll. W dalszym przebiegu
pojawia si¢ wiele akordéw tozsamych dla obu gam, z czego dos¢ mocno zaznaczaja sie akordy
Des-dur (molowa paralela dla b-moll), Ges-dur, a takze akordy F-dur i f-moll.

W piesni Spomnienie dominuje poziom dynamiczny piano, ktory tez wystepuje na
poczatku i koncu tego utworu.

Kolejne nieopusowane piesni solowe z towarzyszeniem fortepianu Aleksandra
Zarzyckiego znajduja si¢ w zbiorach biblioteki Uniwersytetu Jagiellonskiego i wystepuja
jedynie w postaci rekopisow. Sg to piesni: Sfonko do stébw Adama Asnyka, Dumka do stéw
nieznanego autora oraz Piesz majowa do stow Aleksandra Michaux.

Piesn Sfonko do stow Asnyka ma charakter sielankowy. Opowiada historie stonca, ktére
spotkato na swojej drodze sierote. Nieszczesnik zali sie stoncu na swoj los i nie potrafi
zrozumie¢, dlaczego stonce swieci, nawet wtedy, gdy na swiecie dzieje si¢ tyle przykrych
spraw. Stonce zauwaza, ze niezaleznie od okolicznosci, kazdy musi wypetnia¢ swoje zadania.
Wiersz Asnyka sktada si¢ z szesciu strof, ktdre niemal w nienaruszonej postaci sa wykorzystane
w piesni Zarzyckiego. Kompozytor w swej piesni stosuje jedynie powtorzenia pieciu wersow z
réznych strof.

Utwor Zarzyckiego sktada sie z 80 taktow, a zastosowana w nim forma przyjmuje postacé
repryzowa z rozbudowang 3-czg¢sciowa forma srodkowa. Schemat formalny, uwzgledniajacy
poszczegblne zwrotki piesni, mozna przedstawi¢ nastgpujaco: ABCDA;. Piesn Sfonko
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utrzymana jest w metrum 4/4 i tonacji F-dur, w rekopisie kompozytor nie zawart jednak
informacji dotyczacej tempa utworu.

Partia wokalna opiera si¢ przede wszystkim na przebiegach kantylenowych i
opracowaniu sylabicznym tekstu. Pewnym wyjatkiem sa tutaj pojedyncze sylaby, zawarte w
kilku stowach, ktore opracowane sg za pomoca dwoch lub trzech dzwigkow. Sa to jednak stowa
0 réznym znaczeniu (nie pochodzace z jednej kategorii znaczeniowej) i bardziej stanowia
cezure strukturalng niz podkreslenie wyrazowe. Ambitus partii wokalnej miesci si¢ w zakresie
dzwickow e'-a?.

Akompaniament w piesni Sfonko jest dos¢ zréznicowany wewnetrznie, w niektorych
fragmentach pojawia si¢ w nim nawet faktura czterogtosowa. Wyraznie dostrzegalne sa w nim
dwie strategie — jedna z nich opiera sie na prowadzeniu przebiegéw akompaniamentu tak, by
powielat on partic wokalng, a druga strategia polega na prowadzeniu statych struktur
ostinatowych w partii prawej reki i jednoczesnym stosowaniu burdonowych dzwickow w partii
lewej reki.

Podczas dublowania przez akompaniament partii wokalnej zauwazy¢ mozna ciekawa
strategie kompozytorska, ktdra nie pojawia si¢ w zadnej innej piesni Zarzyckiego. Mianowicie
w piesni Sfonko powielenie partii wokalnej dokonuje si¢ w akompaniamencie zaréwno w partii
prawej reki, jak i lewej. Linia melodyczna jest wigc, w niektorych fragmentach tej piesni,
prezentowana symultanicznie az w trzech gtosach. Dodatkowo w momentach, gdy
akompaniament powiela linig wokalna, w partii prawej reki pojawiaja si¢ synkopujace motywy,
w ktorych repetowane sa wybrane dzwieki (przebiegi te zwykle prowadzone sg tercjowo) (por.
przyktad 147).

Przyklad 147. A. Zarzycki, Sfonko, t. 5-8%%*

Plan harmoniczny w omawianej tutaj piesni bazuje gtéwnie na akordach

gamowtasciwych, zdarzaja si¢ jednak fragmenty, w ktérych pojawiaja si¢ akordy spoza skali,

824 7r6dto: opracowanie wiasne.
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nie zawsze jednak ma to zwiazek z podkresleniem jakiejs konkretnej tresci wiersza. Takimi
akordami sg np. akordy h-moll i H-dur z septyma mata.

W rekopisie znajdujacym sie w zbiorach biblioteki Uniwersytetu Jagiellonskiego poza
brakiem oznaczen agogicznych, brakuje takze oznaczen dynamicznych.

Piesnia pozostajaca nadal tylko w formie rekopisu®®° jest rowniez nieopusowana piesn
Zarzyckiego Dumka do stow nieznanego poety. Podmiotem lirycznym w piesni jest
dziewczyna, ktéra szuka odpowiedzi na pytania ,,czym jest szczescie” i ,,gdzie sie ono
znajduje”, dochodzi jednak do przykrego wniosku, ze szczescia nie ma. Tytut piesni
Zarzyckiego nawigzuje do konkretnego rodzaju piesni, mianowicie do dumki. Dumka jest
ludowg piesnig epicka, pochodzaca z obszarow Ukrainy. Jest to piesn wielozwrotkowa
wystepujaca zwykle w formie ballady. Cechuje ja rzewny nastroj, zwigzany z wyrazaniem zalu

lub tesknoty.?2°

W tym kontekscie Dumka Zarzyckiego jest wiec wyrazem zalu i tesknoty za
szczgsciem. Zastosowane w piesni srodki muzyczne uwypuklaja cechy gatunkowe dumki.

Piesn Dumka jest stosunkowo dtugim utworem, liczy bowiem 98 taktow, zastosowana
w niej forma rzeczywiscie nawigzuje do formy balladowej, jednak sa w niej dostrzegalne takze
elementy repryzowe. Schemat formy, gdzie kazdej zwrotce odpowiada jedna litera alfabetu,
mozna przedstawi¢ nastgpujaco: ABCA;DA, Dumka Zarzyckiego utrzymana jest w metrum
2/4, tempie allegro moderato i tonacji a-moll.

Partia wokalna prowadzona jest kantylenowo, a tekst stowny opracowany jest przede
wszystkim sylabicznie. Jedynie wybidrcze sylaby opracowane sa za pomoca dwoch lub wiecej
dzwickdw. Az cztery dzwigki przypadaja na jedna sylabg¢ w stowie ,,skarzyta” (por. przykiad
148), co jest dos¢ niespotykang praktyka wsrod piesni Zarzyckiego.
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Przyklad 148. A. Zarzycki, Dumka, partia wokalna, t. 25-30%

Ambitus partii wokalnej miesci sie w zakresie c'-fis? i odpowiada gtosowi sopranowemu.
Akompaniament w Dumce podaza za narracja tekstu i ulega pewnym zmianom, wraz z
pojawianiem si¢ kolejnych zwrotek. Mimo to jednak nie wystepuja w nim drastyczne zmiany

dotyczace chociazby zmian fakturalnych, w wiekszosci przebiegdbw dominuje bowiem

825 Na potrzeby niniejszej pracy dokonano autorskiej edycji nutowej piesni Sfonko oraz Dumka. Nie sa to jednak
oficjalnie wydane edycje nutowe.

826 A Chodkowski (red.), hasto: ,,duma” i ,,dumka” w: Encyklopedia Muzyki, PWN, Warszawa 1995, s. 206.

827 7r6dto: opracowanie wiasne.
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akompaniament prowadzony akordowo. Partia lewej reki prowadzona jest gtdwnie w oparciu
0 6semkowe przebiegi, ktére czasem opierajg Sie na naprzemiennym intonowaniu danego
dzwigku w interwale oktawy. W partii prawej reki z kolei nierzadko pojawia si¢ linia
melodyczna dublujaca gtos wokalny, ale tez przebiegi akordowe, czy tez krotkie kantyleny
(por. przyktad 149).
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Przyklad 149. A. Zarzycki, Dumka, partia wokalna, t. 7-12%%

W piesni tej wystepuja przede wszystkim akordy gamowtasciwe dla tonacji zasadniczej
a-moll. W niektorych fragmentach pojawiaja sie jednak akordy spoza tonacji, ktdre za sprawa
swojego dysonujacego wydzwigku podkreslaja tresci zwigzane z przykrymi doswiadczeniami
podmiotow, ktore dziewczyna zapytuje o szczescie. Np. we fragmencie, w ktérym trawka
opowiada jak zdeptuje ja zwierze — pojawiaja Si¢ takie akordy jak fis® z septymg lub
wspotbrzmienie trytonowe z dzwiekami h, dis, f. Wigksze schromatyzowanie przebiegu
wystepuje takze w taktach 64-66 na stowach ,,kazdego cos boli, kazdy z nas sie trudzi”. W
taktach tych pojawia si¢ m.in. akord a° z septyma.

Dumka, jako piesn wyrazajaca smutek czy bol, utrzymana jest przede wszystkim w
dynamice piano (od tego poziomu dynamicznego rozpoczyna si¢ i konczy ten utwor). Jednak
w $srodku piesni mozna zaobserwowa¢ kilka kulminacji dynamicznych forte, dwie z nich
przypadaja np. na stowach ,,woda si¢ skarzyta” czy tez ,,kazdego co$ boli”. Wida¢ wigc, ze
negatywne tresci sa dodatkowo uwypuklone zwiekszeniem wolumenu brzmienia.

Wsrod rekopisow piesni Zarzyckiego, znajdujacych si¢ w  zbiorach biblioteki
Uniwersytetu Jagiellonskiego, wystepuje rowniez piesn o tytule Piess majowa do stow
Aleksandra Michaux. Kompozycja ta jest jednak piesnig, ktora zostata wydana przez

828 7 r6dto: opracowanie wiasne.
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Zarzyckiego w Drugim spiewniku op. 14, ale pod innym tytutem — Piesz wiosenna i w innej

tonacji.?*® Poza tonacja jednak piesh ta przyjmuje dokladnie taki sam ksztatt.

2.2. Pozostale dziela wokalne

Poza piesniami solowymi z towarzyszeniem fortepianu w repertuarze wokalnym i
wokalno-instrumentalnym Zarzyckiego wystepowaty takze piesni choralne oraz kantaty. W
przypadku kantat Zarzyckiego wiadomo jedynie tyle, ze w dorobku kompozytora znajdowaty
si¢ trzy takie dzieta. Pierwszg znang 6wczesnie kantatg byta kompozycja Hymn do muzyki na
chor mieszany, instrumenty dete i harfe, ktdérg wykonano w Warszawie, w 1871 roku. Kolejne
dwie kantaty to Chor mysliwych na 4-gtosowy chor meski, fortepian i dwa rogi (jego wykonanie
odbyto si¢ w Mitostawiu, w 1873 roku) oraz Serenada na sopran, fortepian i orkiestre. ®*°

Dzieta choralne Zarzyckiego reprezentuja z kolei kompozycje na czterogtosowy chor
meski. Sa nimi zaréwno utwory swieckie, jak i sakralne. Grupg swieckich piesni egzemplifikuja

Piess nocnego wedrowca do stéw Mirona®*

(w oryginale Johnna Wolfganga Goethego), a
takze piesni ze zbioru Dwa spiewy op. 40, Chér strzelcow do stéw Stefana Floriana
Garczynskiego oraz Z gk i pél do stébw Marii Konopnickiej. Do utwordw religijnych nalezg z

kolei kompozycje Veni creator i Salve Regina.®*?

W réznych wykazach dziet Zarzyckiego —
przywotywanych juz na poczatku drugiej czesci niniejszej pracy — jego utwory choéralne
ograniczaja si¢ jedynie do wskazanych wyzej pigciu kompozycji. Prowadzone badania i
kwerendy biblioteczne — w tym konkretnym przypadku, kwerenda w Bibliotece Narodowej —
pozwolity jednak odnalez¢ jeszcze jeden utwar choralny Zarzyckiego (bez numeru opusu), tym
razem na czterogtosowy chor mieszany. Jest nim krotki utwor (34-taktowy z repetycja) o tytule
Krakowiak. Rozpoczyna sie on od stow: ,,zapomniane skrzypki moje grajciez mi do ucha”.
Incipit tekstowy tego utworu jest analogiczny ze stowami rozpoczynajacymi piesn solows z
towarzyszeniem fortepianu autorstwa Stanistawa Moniuszki — Zapomniane skrzypki moje,
nalezaca do zbioru Trzy krakowiaki Edmunda Wasilewskiego z muzykg Stanisfawa
Moniuszki.***Analiza poréwnawcza obu tych utworéw (piesni solowej Moniuszki i chéralnej
piesni Zarzyckiego) pozwala zauwazy¢, ze Krakowiak Zarzyckiego jest muzycznym,

wielogtosowym opracowaniem wiersza Edmunda Wasilewskiego, ktory jednoczesnie jest

829 \Wydana w Drugim spiewniku op. 14 Pies7 wiosenna zostata napisana w tonacji G-dur, z kolei pozostajaca w
rekopisie Pies7i majowa wystepuje w tonacji As-dur.

80 Chmara-Zaczkiewicz, op. cit., s. 333.

81 Wiasc. Aleksandra Michaux.

%32 | pidem.

83 5. Moniuszko, Trzy krakowiaki Edmunda Wasilewskiego z muzykg Stanisfawa Moniuszki, wyd. Jozef
Zawadzki, Wilno 1856.
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inspirowany solowa piesnia Moniuszki. Co prawda oba muzyczne opracowania tekstu
Wasilewskiego réznig si¢ od siebie pod kilkoma wzgledami (m.in. tempem, tonacja), tym
niemniej w wersji Zarzyckiego wyraznie dostrzegalne jest zrodto inspiracji w postaci piesni
Moniuszki. Inspiracja ta dotyczy m.in. przejmowania przez Zarzyckiego Kkilku
charakterystycznych motywow piesni Zapomniane skrzypki moje Moniuszki, ktdre cytowane
sa dostownie lub tez przedstawione sg w zwariantowanej postaci. Sam tekst wiersza zostat przez
obu kompozytoréw potraktowany w odmienny sposob, kazdy z nich bowiem powtarza inne
frazy tekstowe, uwypuklajac tym samym inne fragmenty tekstu.

*k*k

Obecnie wsrdd dziet wokalnych i wokalno-instrumentalnych w dorobku tworczym
Aleksandra Zarzyckiego mozna zidentyfikowa¢ trzy kantaty, szes¢ piesni choralnych oraz az
szescdziesigt dwie piesni solowe z towarzyszeniem fortepianu. Sposrod kantat i piesni
choralnych, wspotczesnie dostepna jest jedynie partytura czterogtosowego opracowania piesni
Krakowiak, nawigzujacej do piesni solowej Moniuszki — Zapomniane skrzypki moje. Znacznie
bardziej dostepne sa z kolei partytury piesni solowych z towarzyszeniem fortepiau, bo w tym
przypadku niedostepnos¢ materiatdbw nutowych dotyczy wytacznie opracowan piesni
religijnych (pie¢ psalmow oraz piesn Ave Maria) oraz jednej z piesni z op. 22 (Drei Lieder).

Piesni solowe z towarzyszeniem fortepianu (a w przypadku psalméw takze z
mozliwoscig towarzyszenia organdw) Zarzyckiego reprezentuja rozmaite typy piesni,
funkcjonujacych w polskiej kulturze muzycznejdrugiej potowy XIX wieku. Poza piesniami bez
dookreslonego typu, ktére mozna nazwaé po prostu ,,piesnig”, w tym repertuarze wystepuje
sporo piesni o charakterze sielskich piosnek, piesni nawigzujacych do gatunku niemieckiego
liedu, piesni psalmo-pochodny, a takze jedna dumka.

Bardzo czgsto teksty stowne, po ktore siggat w swoich piesniach Zarzycki sa wierszami,
cieszacymi sie bardzo duzo popularnoscia w szerokich kregach kompozytorskich, zaréwno o
zasiegu polskim, jak i migdzynarodowym. Doskonatym tego przyktadem moga by¢ liczne
wiersze Asnyka, do ktorych piesni pisato wielu polskich kompozytordw, jak i wiersz Henricha
Heinego (Mit schwarzen Segeln seglt mein Schiff) oraz Juliusa Sturma (Letzter Wunsch) — do
ktorych piesni, wedtug niektorych zrédet, napisato kilkudziesigciu réznych kompozytorow z
catego swiata.

Stosowane w tym repertuarze formy takze prezentuja duzg roznorodnos¢. Zarzycki w
swych piesniach solowych najcze¢sciej wykorzystuje forme zwrotkowa, wariacyjna, repryzowa,

a takze formy hybrydyczne, taczaca rdzne typy form. Nieco rzadziej pojawiajg si¢ w tym
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repertuarze formy bardziej ztozone, jak np. forma przekomponowana lub balladowa, jednak i
takie formy sa obecne w omawianym tu repertuarze.

Partie wokalne piesni solowych zwykle prowadzone sa typowo dla tego gatunku w
dobie romantyzmu, czyli kantylenowo z sylabicznym opracowaniem tekstu. Ambitus tych
piesni jest z kolei stosunkowo waski, bardzo czesto obejmuje on zakres od oktawy do
decymy/duodecymy. Najszerszym ambitusem jest z kolei ambitus terc/kwart-decymowy i
pojawia si¢ zaledwie w kilku piesniach. Zakres dzwigkow, jaki obejmujg wskazane ambitusy
odpowiada zazwyczaj gtosowi sopranowemu (w nielicznych przypadkach mozna uzna¢, ze
ambitus miescitby sie w zakresie gtosu altowego). Nigdy jednak nie obejmuje on dzwigkdow,
sugerujacych zakres charakterystyczny dla gtosdbw meskich. Fakt ten jest niezwykle
interesujacy zwazywszy na to, ze w wielu wykorzystanych w piesniach tekstach poetyckich
podmiotem lirycznym jest mezczyzna.

Akompaniament petni w tym repertuarze funkcje podpory harmonicznej, budowania
nastroju, ale tez i wspoOttworzy sama narracj¢ muzyczna, bedac jednoczesnie waznym
nosnikiem jednostek formotworczych. Zwykle budowany jest albo w oparciu o przebiegi
akordowe badz tez ostinatowe. Nierzadko w partii akompaniamentu pojawia si¢ takze linia
melodyczna, bedaca zdublowaniem gtosu wokalnego.

Rozwigzania w zakresie harmoniki w wigkszosci tych piesni opieraja si¢ na uzywaniu
akordow gamowtasciwych dla danej tonacji, jednak w niektdrych piesniach pojawiajg dtuzej
utrzymujace sie modulacje lub lokalnie wprowadzone akordy spoza skali, albo tez zawierajace
niestandardowe rodzaje wspotbrzmien. Takie zabiegi maja zwykle na celu podkreslenie
konkretnych tresci, ktore pojawiaja si¢ w tekscie stownym lub tez po prostu budowanie
okreslonego nastroju.

Plan dynamiczny w piesniach solowych Zarzyckiego jest bardzo indywidualny w
zaleznosci od konkretnej kompozycji, mozna jednak zaobserwowacé predylekcje kompozytora

do stosowania cichych pozioméw dynamicznych, zwtaszcza na poczatku i koncu piesni.
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Zakonczenie

Muzyka polska drugiej potowy XIX wieku — mimo rosnacego zainteresowania nig, tak
w $srodowisku badawczym, jak i wykonawczym — w dalszym ciggu pozostaje rzadkim
przedmiotem badan. Warto zauwazy¢ jednak, ze w okresie tym, naznaczonym zdobyczami
osiaggnie¢ pianistycznych Fryderyka Chopina, kolejne generacje kompozytoréw bardzo czesto
pozostawaty w cieniu ,,wielkiego mistrza”, a ich twdrczos¢ bywata zapominana na wiele lat.
Na terenach Polski pod zaborami dziatato wielu wybitnych kompozytorow, ktérych dziatalnosé¢
bardzo czgsto wykraczata poza prace twdrcza. Taka postacig byt niewatpliwie Aleksander
Zarzycki (1834-1895) — polski kompozytor, wirtuoz fortepianu, dziatacz kulturowy, pedagog,
a takze dyrektor warszawskich instytucji muzycznych (Instytutu Muzycznego, Warszawskiego
Towarzystwa Muzycznego) oraz kierownik choru i orkiestry katedry sw. Jana w Warszawie.

Do chwili rozpoczecia niniejszego tematu badan, przedstawienia i interpretacji ich
wynikow, nie podjeto préby stworzenia syntetycznej refleksji naukowej i oméwienia dorobku
tworczego Aleksandra Zarzyckiego. Spuscizna tego kompozytora jest obecnie jedynie
wzmiankowana w roznych publikacjach lub przyblizana wytacznie w waskim zakresie, np. w
odniesieniu do konkretnych dziet czy tez wybranych gatunkdéw uprawianych przez
Zarzyckiego. Niniejsza praca stanowi wigc w tym kontekscie pionierska propozycje badawcza
zogniskowang wokét nie tylko zidentyfikowanego korpusu dziet Aleksandra Zarzyckiego, ale
rowniez artystycznej sylwetki kompozytora. W tym zakresie wiec mozna uznaé, ze zostat
zrealizowany nadrzedny cel niniejszej dysertacji, zwigzany z wypetnieniem ogromnej luki w
badaniach nad twdrczosciag Aleksandra Zarzyckiego.

Przedstawione wyniki badan zrealizowanych w ramach niniejszej pracy pozwalaja
stwierdzi¢ zasadnosc¢ tez postawionych we wstepie dysertacji. Pierwsza z nich dotyczyta samej
postaci Aleksandra Zarzyckiego. W istocie byt on polskim kompozytorem, ktory jednoczesnie
rozwijat si¢ jako wybitny pianista-wirtuoz, odnoszacy sukcesy nie tylko lokalnie, ale takze na
arenie migdzynarodowej. Byt on takze znakomitym organizatorem Kkultury muzycznej i
postacia niezwykle wazng dla rozwoju zycia muzycznego XIX-wiecznej Warszawy. Pemnit
bowiem jedne z bardziej znaczacych funkcji w warszawskich srodowiskach artystycznych. W
latach 1871-1874 byt dyrektorem artystycznym (ale tez i wspotzatozycielem) Warszawskiego
Towarzystwa Muzycznego, w latach 1879-1887 pelnit funkcje dyrektora Instytutu
Muzycznego, a w latach 1879-1889 byt kierownikiem chéru i orkiestry katedry $w. Jana
Chrzciciela.
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Sciezka edukacyjna i zawodowa Zarzyckiego, jego doswiadczenia jako pianisty-
wirtuoza, srodowisko, w ktorym zyt, a takze wydarzenia z zycia osobistego — te wszystkie fakty
biograficzne miaty wptyw na tworczos¢ artysty. Waznym etapem w zyciu Zarzyckiego byt
niewatpliwie okres mtodzienczej edukacji muzycznej, kiedy to doskonalit swoj warsztat — tak
pianistyczny, jak i kompozytorski — pod okiem cenionych muzykdéw jakimi byli Joseph
Christoph Kessler, Rudolf Viole (uczen Ferenca Liszta), Napoleon Henri Reber, a takze Carl
Reinecke. Pewien wptyw nauczycieli Zarzyckiego na jego jezyk muzyczny jest niewatpliwie
dostrzegalny, zwlaszcza jesli chodzi o inspiracje muzyka Rudolfa Violego — ktéra w sposéb
posredni wyptywa takze z inspiracji muzyka Liszta — a takze muzyka Carla Reineckego, w tym
przypadku takze w odniesieniu do samego wykonawstwa pianistycznego.

Takze nie bez znaczenia dla procesow tworczych i poszukiwania zrodet inspiracji byty
dla Zarzyckiego jego podréze, zardwno te zagraniczne (zwykle zwigzane z koncertami), jak i
na ziemiach polskich. Wyjazdy te wigzaty si¢ bowiem bardzo czesto z nawigzywaniem nowych,
cennych znajomosci i to nie tylko z osobistosciami ze $wiata muzyki. Poznawane przez
Zarzyckiego osoby, ktore moglty w sposob posredni wptywaé na inspiracje twdrcze
kompozytora pochodzity z roznych srodowisk — przede wszystkim byty to jednak éwczesne
elity kulturo-twércze, do ktérych zaliczy¢ mozna muzykéw, malarzy, pisarzy, aktoréw czy
takze dziataczy polityczno-spoteczno-kulturowych. Doskonatym przyktadem takiego
stymulujacego dla artysty srodowiska byta grupa oséb odwiedzajacych posiadtos¢ hrabiego
Seweryna Mielzynskiego w Mitostawiu, gdzie gromadzito si¢ wielu wybitnych muzykdw,
malarzy, a takze poetdéw. Do tego elitarnego grona nalezat rowniez Zarzycki.

We wstepie pojawita si¢ jeszcze jedna teza, ktdra wnosita, ze panujace w czasach
Zarzyckiego tendencje tworcze stanowity dla kompozytora inspirujacy i wazny wzorzec w
odniesieniu do jego dziet. Rzeczywiscie zbadanie dorobku tworczego kompozytora pozwala
potwierdzi¢ tak sformutowana hipoteze. Podazanie przez Zarzyckiego za panujacymi
owczesnie trendami najsilniej dowodza podejmowane przez kompozytora gatunki. W dorobku
tworczym Zarzyckiego najwiecej jest bowiem piesni solowych z towarzyszeniem fortepianu
(pisanych gtownie do tekstow polskich poetow), a takze solowych miniatur fortepianowych, w
ktorych dostrzegalne sg inspiracje muzyka Chopina.

Odpowiedzi na pytania badawcze postawione w odniesieniu do podjetego w dysertacji
tematu zostaty czg¢sciowo zawarte w podsumowaniach poszczeg6lnych podrozdziatéw. Warto
jednak w tym miejscu doktadniej nakresli¢ cechy charakterystyczne dla jezyka muzycznego
Zarzyckiego, a takze wyraznie wskaza¢ zrodia inspiracji w twdérczosci artysty. Cechy te
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najlepiej przedstawi¢ juz w odniesieniu do konkretnych gatunkbw muzycznych,
podejmowanych przez kompozytora.

Dziela symfoniczne Zarzyckiego, pod wzgledem ilosciowym, doskonale oddaja
tendencje panujace w polskiej kulturze muzycznej XIX wieku, ktdéra naznaczona byla
ograniczeniami. Brak wykwalifikowanych orkiestr symfonicznych, brak rozwinigtego
specjalistycznego szkolnictwa, a co za tym idzie brak wykonawcow i miejsc do potencjalnych
wykonan wielkich form symfonicznych sprawity, ze ten gatunek w czasach zniewolonej przez
zaborcow polskiej kultury muzycznej nie mogt swobodnie si¢ rozwija¢. W spusciznie
Zarzyckiego utwordw tych jest bowiem zaledwie kilka. Jedynym zachowanym wspoiczesnie
dzietem przeznaczonym tylko na orkiestre jest w dorobku Zarzyckiego jego Suite polonaise op.
37. Jest to najdtuzsza i najbardziej rozbudowana pod wzgledem obsadowym kompozycja
artysty. Zarzycki w ciekawy i do$¢ nowatorski sposdb wykorzystywat w niej dyspozycje
poszczegblnych instrumentdw, zmieniajac w nich stroje na przestrzeni kolejnych ustgpow.
Nowatorskie w Suite jest takze prezentowanie niektérych mysli muzycznych, wystepujacych
jako zestawy motywOw tematycznych, a nie jako cate tematy. Taka strategia przywodzi na mysl
m.in. poemat symfoniczny Noskowskiego Step, cho¢ nalezy podkresli¢, ze mimo obecnosci w
symfonicznej i kameralnej tworczosci Zarzyckiego elementow ilustracyjnych, w tym
repertuarze brak cech programowosci, tak charakterystycznej dla muzyki romantycznej.®**
Repertuar symfoniczny Zarzyckiego jest zdominowany przez kompozycje, w ktorych
wystepuje jasno okreslony instrument wiodacy (solistyczny). Takimi kompozycjami sa
Concerto As-dur op. 17 na fortepian i orkiestre, Grande polonaise op. 7 na fortepian i orkiestre,
Mazourka G-dur op. 26 na skrzypce i orkiestre oraz Introduction et Cracovienne D-dur op. 35
rowniez na skrzypce i orkiestre. W utworach tych cechg wyrdzniajaca sie jest wirtuozeria
instrumentu wiodacego, w tym przypadku fortepianu lub skrzypiec. Zarzycki tworzyt swoje
utwory w taki sposob, by ich tematy byty fatwo percypowanymi audytywnie kantylenami, ktore
jednak co jakis czas urozmaicat wirtuozowskimi figuracjami, wymagajacymi od wykonawcow
wysokich umiejetnosci technicznych. Jednoczesne taczenie wirtuozerii z lirycznoscig moze by¢
kojarzone z cechami charakterystycznymi dla tworczosci dwoch wybitnych polskich
kompozytorow — Fryderyka Chopina (w odniesieniu do muzyki fortepianowej) oraz Henryka
Wieniawskiego (w zakresie muzyki skrzypcowej).2*> W utworach symfonicznych Zarzyckiego,

84 Warto jednak zaznaczy¢, ze pewne przejawy programowosci wystepuja w miniaturach fortepianowych
Zarzyckiego z op. 1 i op. 3 (Trois poésis musicales).

835 W odniesieniu za$ do inspiracji twérczoscia zagranicznych kompozytoréw mozna w tym miejscu wskazaé
inspiracje muzyka Ferenca Liszta (w zakresie utworéw fortepianowych) oraz Nicolo Paganiniego (w odniesieniu
do kompozycji skrzypcowych).
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ale takze i w jego pozostatym repertuarze, mocno uwidacznia si¢ korzystanie z takich technik
kompozytorskich jak ewolucjonizm i wariantowanie. Kompozytor w swych dzietach czesto
najpierw prezentowat danag mysl muzyczna, po czym niemal natychmiastowo ukazywat jej
warianty lub tez dokonywat jej ewolucyjnego rozwijania. W omawianym repertuarze widoczne
sg takze inspiracje muzyka ludowa, zwtaszcza poprzez odwotania do wzorcow polskich tancow
narodowych (mazura, poloneza, krakowiaka), ale takze przez korzystanie z wycinkow
skalowych czy tez dysponowanie instrumentami orkiestrowymi na wzor kapel ludowych.
Podobnie jak utwory symfoniczne, kompozycje kameralne w dorobku Zarzyckiego sa
reprezentowane przez pojedyncze dzieta, ktore wspotczesnie wystepuja wyltacznie w obsadzie
na skrzypce z towarzyszeniem fortepianu. Repertuar ten, cho¢ nieliczny, prezentuje wiele
ciekawych rozwigzan w zakresie harmoniki oraz sposobu traktowania partii instrumentu
akompaniujacego. Analogicznie do utworéw symfonicznych muzyka kameralna Zarzyckiego
wykazuja symbioz¢ romantycznej lirycznosci i wirtuozerii partii skrzypiec. Wirtuozeria ta
egzemplifikowana jest licznymi figuracjami, operowaniem szerokim ambitusem instrumentu,
urozmaicaniem melodii ozdobnikami, a takze stosowaniem roznych sposobow artykulacji czy
tez cieniowaniem dynamiki. Wspomniane nietypowe traktowanie partii fortepianu w utworach
kameralnych dotyczy rozszerzenie jego roli poza funkcje akompaniujaca. Bardzo czgsto w tych
utworach fortepian uczestniczy w prowadzeniu gtéwnej osi narracji muzycznej, a takze jest
nosnikiem waznych jednostek formotworczych. Dodatkowo fortepian bardzo czesto dubluje
partie skrzypiec, wchodzi z nig w dialogi, a czasem prowadzi nawet krétkie kontrapunktujace
struktury. Dos¢ interesujace w repertuarze kameralnych dziet instrumentalnych Zarzyckiego sa
stosowane przez kompozytora rozwiazania harmoniczne. W Andante et Polonaise op. 23%%°,
Romance E-dur op. 16 oraz Deuxiéme Mazourka op. 39 Zarzycki czesto korzysta z akordow
zwigkszonych, zmniejszonych, a takze wplata do akordow gamowtasciwych dodatkowe
sktadniki takie jak septymy, nony, sekundy, kwarty zwiekszone czy seksty, ktore wprowadzaja
dysonujgce brzmienie. RoOwniez nietypowym rozwigzaniem w zakresie harmoniki w
omawianym repertuarze jest stosowanie niejednoznacznych funkcji harmonicznych, ktore
bardzo cze¢sto zawieraja jednoczesnie sktadniki akordu durowego oraz jego molowej paraleli.
Licznie w dorobku twdrczym Zarzyckiego reprezentowane sa miniatury fortepianowe,
kompozytor napisat ich az 27. Sg wsrdd nich, z jednej strony, utwory o proweniencji tanecznej,
a z drugiej — kompozycje nawigzujace do liryki wokalnej. Zarzycki wykorzystywat w swych

miniaturach fortepianowych zréznicowane gatunki, a takze wzorce formalne. Wsrod tych

8%¢ Kompozycja ta pierwotnie byla przeznaczona na skrzypce z towarzyszeniem orkiestry, wspéiczesnie jednak
dostepna jest wytacznie partytura na skrzypce z towarzyszeniem fortepianu.
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ostatnich najczesciej jednak pojawiaty si¢ wzorce dwu- lub trzy-cze¢sciowe (AA; AB, ABA)),
z kolei w odniesieniu do gatunkéw miniatur fortepianowych w dorobku Zarzyckiego odnalez¢
mozna m.in. mazurki, walce, barkarole, nokturny, a takze inne gatunki reprezentujace liryke
instrumentalng, np. utwory okreslane jako ,,poematy muzyczne” lub ,,chant sans parole”.
Uprawiane przez Zarzyckiego gatunki muzyki fortepianowej wskazuja na podazanie przez
kompozytora za panujacymi Owczesnie trendami, ktére niewatpliwie w duzym stopniu
wyznaczyta twérczosé¢ fortepianowa Fryderyka Chopina. Z drugiej jednak strony kompozycje
0 proweniencji piesniowej daja pewne skojarzenia takze z dzietami Felixa Mendelssohna-
Bartoldy’ego, zwtaszcza jego Lieder ohne Worte. Poziom trudnosci miniatur Zarzyckiego jest
dos¢ zréznicowany. Z jednej strony w repertuarze tym mozna odnalez¢ krétkie i stosunkowo
proste utwory utrzymane w stylu salonowym, jak np. 35-taktowa kompozycja Idylle (op. 6 nr
2), a z drugiej strony takze i ztozone, rozbudowane dzieta, odznaczajace si¢ wielka wirtuozeria.
Przyktadem takiego utworu jest niewatpliwie 432-taktowy Vallse brillante op. 8. Warto jednak
podkresli¢, ze Zarzycki we wszystkich swych miniaturach prowadzi melodie zwykle
kantylenowo (w tym wzgledzie uwidaczniajg si¢ jasne nawigzania do wokalnej proweniencji
niektorych z tych dziet) i jednoczesnie bardzo czesto aplikuje do nich przebiegi wirtuozowskie.
Takie konsekwentne wprowadzenie wirtuozerii przez Zarzyckiego — nawet w utworach o
niewielkich rozmiarach — moze wynika¢ przede wszystkim z jego pozakompozytorskich
doswiadczen jako pianisty-wirtuoza. Wirtuozeria obecna niemal we wszystkich dzielach
fortepianowych Zarzyckiego (takze tych z towarzyszeniem orkiestry) bardzo czesto realizuje
zatozenia stylu brillante, ktory zresztg byt tez wazna cechg tworczosci wspominanego juz
Chopina, ale takze Liszta, czy tez wczesniejszych generacji kompozytoréw, w tym Johanna
Nepomuka Hummla, a takze jego ucznia (podziwianego przez Zarzyckiego) — Adolpha von
Henselta.

W miniaturach fortepianowych Zarzyckiego dominuje faktura homofoniczna, a rytmika
zwykle prowadzona jest w oparciu o powtarzalne uktady, zwtaszcza w kompozycjach o
proweniencji tanecznej.

Ostatniag grupa dziet Zarzyckiego sa jego kompozycje wokalne i wokalno-
instrumentalne, ktore wspotczesnie sg niemal wyltacznie reprezentowane przez gatunek piesni
solowej z towarzyszeniem fortepianu (w niektorych przypadkach takze z towarzyszeniem
organdw). Piesni solowe Zarzyckiego przedstawiaja roznorodne typy piesni, jakie
funkcjonowaty w polskiej kulturze muzycznej X1X wieku. Najliczniejsze w tym repertuarze sa
piesni bez konkretnego dookreslenia ich typu (funkcjonujace pod nazwa ,,piesn”), ale takze

piesni o charakterze sielskich piosnek, piesni nawiazujace do tradycji niemieckiego ,,liedu”,

318



piesni psalmo-pochodne oraz jedna dumka. Utwory te Zarzycki tworzyt w oparciu o rézne
wzorce formalne. Najczgsciej wykorzystywat wzorce zwrotkowe, zwrotkowo-wariacyjne oraz
repryzowe, jednak zdarzajg si¢ w dorobku piesniowym Zarzyckiego takze piesni, w ktorych
forma jest przekomponowana, balladowa lub tez hybrydyczna, taczaca kilka typow formy w
jedna. Takie podejscie do formy piesni wywodzi sie¢ ze strategii kompozytorskich
zapoczatkowanych przez mistrza tego gatunku jakim byt niewatpliwie Franz Schubert. To
wiasnie Schubert jako jeden z pierwszych kompozytordw niemieckich postanowit wykorzysta¢
rozne wzorce formalne dla swoich piesni, ktére pozwolity na podkreslanie indywidualnych
waloréw wyrazowych tych kompozycji.

W dobie romantyzmu bardzo popularna praktyka byto taczenie piesni w cykle, ktore
scalata jakas wspolna idea tworcza, a takze ich tematyka. Zarzycki takze tagczyt swoje piesni po
kilka utwordéw w ramach jednego opusu, jednak jego intencja nie byto tworzenie integralnych
cykli piesniowych, cho¢ pewnym wyjatkiem moga by¢ tutaj dwa zbiory piesni — op. 15 i op.
11.%7 Mimo braku strategii laczenia repertuaru piesniowego w integralne cykle, bardzo
waznym zabiegiem bylo wiaczenie przez Zarzyckiego pokaznej liczby jego piesni —po 131 14
utworéw — do dwaoch Spiewnikow op. 13 i 14, ktdre sa jawnym nawigzaniem do Spiewnikow
domowych Stanistawa Moniuszki.

Zarzycki w swych piesniach siegat przede wszystkim po teksty znanych polskich, ale
takze i zagranicznych poetdw, ktérych wiersze bardzo czgsto opracowywane byty jako piesni,
rowniez przez innych wiodacych polskich i zagranicznych kompozytoréw. Dobrym tego
przyktadem moga by¢ chociazby liczne wiersze Adama Asnyka, a takze popularny wiersz
Henricha Heinego — Mit schwarzen Segeln seglt mein Schiff. Sieganie po polskie teksty,
ukazujace polska obyczajowosé, charakterystyczne dla obszarow polskich krajobrazy, a takze
— cho¢ stosunkowo rzadko — tematy zwigzane z walkami powstanczymi, z pewnoscia
wpisywaty si¢ w realizacje zatozen tzw. idiomu narodowego.

Partie solowe w piesniach Zarzyckiego prowadzone sg gtdwnie kantylenowo, a tekst
stowny opracowywany jest przede wszystkim sylabicznie. Ich ambitus jest z kolei dos¢ waski
I miesci sie w zakresie od oktawy do duodecymy, zwykle w rozpigtosci charakterystycznej dla
gtosu sopranowego. Te cechy ukazuja potencjat wykonawczy piesni Zarzyckiego, ktore —
podobnie jak niektdre piesni Moniuszki — mogly by¢ wykonywane takze przez mniej

837 W przypadku Pieciu piesni z motyw6w ludowych op. 15 Zarzycki wykorzystat wiersze Adama Asnyka, ktérych
tematyka skupiona jest wokot sielskich wizji mitosci, z kolei w Drei deutche Lieder op. 11 kompozytor przedstawit
utwory, dotyczace probleméw egzystencjalnych, bazujac na tekstach niemieckich poetéw (w oryginalnej,
niemieckojezycznej wersji).
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wyspecjalizowane spiewaczki. Mozna wigc uznac, ze repertuar piesniowy Zarzyckiego w duzej
mierze jest repertuarem egalitarnym. Akompaniament w tych piesniach petni przede wszystkim
funkcje podpory harmonicznej, ale tez wspottworzy narracje muzyczng i przyczynia sie do
budowania og6lnego nastroju piesni.

Prowadzone badania ukazaty duza rozbieznos$¢ informacji na temat zycia i tworczosci
Zarzyckiego w dostepnych szczatkowych zrodtach pisanych, a takze unaocznity problem
zwigzany z funkcjonowaniem w obiegu réznych wersji partytur dziet Zarzyckiego. Taki stan
rzeczy doprowadza do sporego chaosu i moze zniecheca¢ potencjalnych wykonawcow do
podejmowania proby wykonywania tego repertuaru. Niniejsza praca miata na celu — poprzez
krytyczng analiz¢ zrodet — uporzadkowanie faktoéw z zycia kompozytora, ale przede wszystkim
uporzadkowanie jego spuscizny kompozytorskiej. Cel ten zostat spetniony m.in. poprzez
zebranie wszystkich dostgpnych danych na temat utworow, analize¢ catego dorobku i w efekcie
sporzadzenie petnego wykazu dziet Zarzyckiego, zawierajacego doktadne wskazania obsady
utworéw, a takze najbardziej prawdopodobne daty ich pierwszych wydan. Niewatpliwie
dziatania te powodujg przywrocenie tworczosci Zarzyckiego do obiegu w srodowiskach
naukowych, ale takze moga okaza¢ si¢ pomocne dla potencjalnych wykonawcow, ktdérzy
otrzymaja jasne wskazdwki dotyczace obsady konkretnych dziet Zarzyckiego, ich datowania,
a przede wszystkim ich waloréw artystycznych oraz ogolnej stylistyki.

Mimo niedostatecznej do tej pory refleksji nad tworczoscig Zarzyckiego, a takze
niewielkiej ilosci nagran jego dziel, w ostatnim czasie mozna zaobserwowaé spore
zainteresowanie tak sylwetkg artystyczng Zarzyckiego, jak i samag jego twdrczoscia.
Doskonatym przyktadem podejmowania refleksji nad twdrczoscig Zarzyckiego moze by¢
realizowany przez Wiolete Muras grant na badanie Zrédet zwigzanych z tworczoscig i
dziatalnoscia Aleksandra Zarzyckiego.?*® Z kolei przyktadem na popularyzowanie samej
twdrczosci Zarzyckiego moze by¢ wiaczenie dziet kompozytora do proponowanego repertuaru
koncertowego w ramach Miedzynarodowego Konkursu Muzyki Polskiej, odbywajacego si¢ od
2019 roku. w Rzeszowie. Bardzo wazne dziatania popularyzujace tworczos¢ Zarzyckiego
podejmuje w ostatnim czasie takze Urszula Swierczynska wraz z Dorota Calek. Obie
wykonawczynie z udzialem Wojciecha Swigtonskiego — 26 marca 2023 — wzigly udziat w
koncercie ,,Aleksander Zarzycki in memoriam Koncert piesni i utworéw fortepianowych”,

wykonujac kilka piesni i utworow fortepianowych Zarzyckiego w siedzibie Warszawskiego

838 por. Zrédta do badan nad twérczoscia oraz dzialalnoscia Aleksandra Zarzyckiego, Uniwersytet Wroctawski,
grudzien 2021, http://muzykologia.uni.wroc.pl/Instytut-Muzykologii/Aktualnosci/Zrodla-do-badan-nad-
tworczoscia-oraz-dzialalnoscia-Aleksandra-Zarzyckiego, [dostep: 29.03.2023].
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Towarzystwa Muzycznego. Dodatkowo Urszula Swierczyniska w niedalekiej przysztosci
planuje wyda¢ plyte wiasnie z utworami fortepianowymi Aleksandra Zarzyckiego.®*°

Co niezwykle ciekawe, zainteresowanie tworczosciag Zarzyckiego ~mozna
zaobserwowac¢ takze na arenie migdzynarodowej. Podczas prowadzonych badan skontaktowat
si¢ ze mng jeden z amerykanskich wspottworcow International Music Score Library Project
(IMSLP) — Campbell Maben - z prosha o pomoc w identyfikacji zrodet inspiracji tworczoscia
Zarzyckiego w utworze na skrzypce i fortepian amerykanskiego kompozytora i skrzypka —
Maxa Donnera (1884-1962). Okazuje si¢, ze ten amerykanski kompozytor w swoim Réverie
odwotat si¢ do jednego z dziet Zarzyckiego, w dalszym ciggu jednak nie wiadomo ktdre z dziet
Zarzyckiego byto bezposrednia inspiracja dla Donnera. 3

Dostepne na rynku ptyty z zarejestrowang muzyka Zarzyckiego dodatkowo pokazuja,
ze repertuar ten jest takze chetnie grywany przez wirtuozOw z catego $wiata.

Niniejsza dysertacja (Twdrczos¢ Aleksandra Zarzyckiego. Inspiracje — gatunki- jezyk
muzyczny) z uwagi na swoj syntetyczny charakter, ktory obejmuje catg tworczos¢ Zarzyckiego,
nie wyczerpuje w petni tematu inspiracji twérczych w muzyce tego kompozytora. Z
powodzeniem badania nad tworczoscig Zarzyckiego — zwtaszcza w odniesieniu do poszukiwan
bardziej szczegdtowych zrodet inspiracji, a takze recepcji jego tworczosci — moga by¢

realizowane przez kolejnych badaczy.

839 Informacje te zostaly uzyskane bezposrednio od Urszuli Swierczynskiej w korespondenciji mailowej.
840 \W partyturze Réverie pojawia si¢ wspomnienie nazwiska Zarzyckiego. W dalszym ciagu trwaja jednak prace
nad ustaleniem pierwowzoru dla kompozycji Donnera.
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Wykaz dziet Aleksandra Zarzyckiego

Niniejszy wykaz dziet

Aleksandra Zarzyckiego

zawiera

spis  wszystkich

zidentyfikowanych utworéw kompozytora, zaréwno tych dostgpnych wspoétczesnie, jak i

zaginionych. Wykaz ten powstat gtdwnie w oparciu o dane zawarte w hasle encyklopedycznym

.Zarzycki Aleksander” autorstwa Chmary-Zaczkiewicz,®** informacje pozyskane z katalogu

internetowego Hofmeister X1X,3*? a takze konkretne wydania partyturowe dziet Zarzyckiego.

Tytut

Trois poésis musicales,
1. Presto
2. Berceuse
3. Romance
Dwie piesni na g/os z towarzyszeniem fortepianu
1. Barkarola (st. A. Pruszakowa)
2. Pajeczyna (st. Syrokomla)

Trois poésis musicales,
1. Elégie
2. Prérie
3. Plainte

Grande Valse g-moll

Barcarole H-dur

Deux chants sans paroles,
1. Berceuse
2. ldylle

Grande polonaise Es-dur

Grande polonaise Es-dur

Valse brillante As-dur

Dwie piesni na g/os z towarzyszeniem fortepianu
1. Moja srebrna z/fota (st. Lenartowicz)
2. Dwie zorze (st. Lenartowicz)
Deux nocturnes
Drei deutsche Lieder flr eine Singstimme mit
Begleitung des Pianoforte
1. Der schwere Abend (st. Lenau)
2. Mit schwarzen Segeln seglt mein Schiff
(st. Heine)
3. Waldestrost (st. Lenau)
Deux mazourkas

Spiewnik na jeden glos z towarzyszeniem
fortepianu
1. Serenada (st. Asnyk)
2. Moja piosenka (st. Kraszewski)
3. Pamietaj! (st. Lenartowicz)

8! Chmara-Zaczkiewicz, op. cit.
82 Hofmeister, op. cit.

Op. Obsada

1 fortepian

2 gtos i fortepian

3 fortepian
4 fortepian
5 fortepian
6 fortepian
7 fortepian i orkiestra
7 fortepian
8 fortepian

9 gtos i fortepian

10 | fortepian
11 | gtos i fortepian

12 | fortepian

13 | gtos i fortepian

Miejsce i rok pierwszego
wydania
J. Maho, Paryz 1862

J. Kaufmann, F. Hosick,
Warszawa 1862

J. Maho, Paryz 1862

Breitkopf & Hartel, Lipsk
1865

Breitkopf & Hartel, Lipsk
1865

J. Wildt, Krakow 1865

Breitkopf & Hartel, Lipsk
1867
Breitkopf & Hartel, Lipsk
1867
Bote & Bock, Berlin 1866

G. Sennewald, Warszawa
ok. 1865

F. Kistner, Lipsk 1868
F. Kistner, Lipsk 1868

G. Sennewald, Warszawa
1869
G. Sennewald, Warszawa
1871

8% W hasle katalogu Hofmeister XIX pojawia si¢ datowanie pierwszego wydania op. 4 na rok 1862.
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4. Migdzy nami nic nie byfo (st. Asnyk)
5. Widze cige zawsze we snach nocnych
moich (st. Heine)

6. Ona (st. Kraszewski)

7. Tesknota (st. Zmichowska)

8. Pigkna rybaczko zatrzymaj si¢ w biegu

(st. Heine)

9. Oczywistosé (st. Zmichowska)

10. Moje storice (st. Berwinski)

11. Ach jak mi smutno (st. Asnyk)

12. Rézne fzy (st. Asnyk)

13. Czyliz on zgadnie (st. Magdusia)

14. Gdyby kwiatki to wiedziaty (st. Heine)
Drugi spiewnik na jeden g/os z towarzyszeniem 14 | glosi fortepian G. Sennewald, Warszawa
fortepianu 1873

1. Jesli ten kwiat z/oty (st. Hugo)

2. Pod 6cz moich #zami (st. Heine)

3. Majowa rosa (st. llnicka)

4. Golgbki i rdze (st. Heine)

5. Tesknota (st. Asnyk)

6. Piess wiosenna (st. Michaux)

7. Zielona jablonka (st. Gliickberg)

8. O zmroku (st. Michaux)

9. IdZ dalej (st. Asnyk)

10. Biafy kwiat (st. Bakody)

11. Nad jeziorem (st. Lenau)

12. Pozegnanie (st. Michax)

13. Spiewak tesknigcy (st. Zaleski)
Pigé piesni. Z motywow ludowych na jeden gfosz | 15 | gtos i fortepian G. Sennewald, Warszawa
towarzyszeniem fortepianu ok. 1870

1. Siwy koniu (st. Asnyk)

2. Szumi w gaju brzezina (st. Asnyk)

3. Blgka si¢ wicher w polu (st. Asnyk)

4. Nie bede cig rwafa (st. Asnyk)

5. Siedzi ptaszek na drzewie (st. Asnyk)

Romance E-dur®* 16  skrzypce i kwartet Bote & Bock, Berlin
dety (fl, kl. 2 rogi) ~ 1877%%
Romance E-dur 16 | skrzypce i fortepian | Bote & Bock, Berlin
1877
Concerto As-dur 17 | fortepiani orkiestra  Bote & Bock, Berlin 1880
Concerto As-dur 17 | dwa fortepiany Bote & Bock, Berlin 1880
Grande valse D-dur 18 | fortepian Bote & Bock, Berlin 1875
Deux morceaux 19 | fortepian Bote & Bock, Berlin 1875

3. Chant d’amour
4. Barcarole

Deux mazourkas 20 | fortepian Bote & Bock, Berlin 1880
Trzy piesni na jeden g/os z towarzyszeniem 21 | gtosi fortepian G. Sennewald, Warszawa
fortepianu 1880

1. Dola (st. Syrokomla)

2. Dziewcze i goigb (st. Odyniec)

3. Nie méw (st. Asnyka)
Drei Lieder fiir Sopran mit Begleitung des 22 sopran i fortepian Reis & Erler, Berlin 1882
Pianoforte

1. Zwiegesang (st. Reinick)3*

844 partytura niedostepna, prawdopodobnie zaginiona.

845 W hasle Chmary-Zaczkiewicz pierwsze wydanie Romance E-dur w obsadzie na skrzypce i kwartet dety
datowane jest na rok 1875. Pierwsze dostepne partytury pochodza jednak z 1877 r.

88 partytura niedostepna, prawdopodobnie zaginiona. Katalog internetowy Hofmeister XIX w wykazie dziet
Zarzyckiego wskazuje na obecnos¢ piesni Blumenlied (,,Ich pfliick’ dich nicht vom Zweige”) przeznaczonej na
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2. Letzter Wunsch (st. Sturm)
3. Ser erste Kuss (st. Zitelmann)

Andante et Polonaise®"’ 23 skrzypce i orkiestra  Bote & Bock, Berlin
1884*°

Andante et Polonaise 23 | skrzypce i fortepian = Bote & Bock, Berlin 1884

Deux morceaux 24 | fortepian Bote & Bock, Berlin 1884

3. Serenade As-dur
4. Valse-Impromptu Es-dur

Trzy psalmy na jeden g/os z towarzyszeniem 25 | gtlosi fortepian lub G. Sennewald, Warszawa
fortepianu albo organéw®*® organy 1884

1. Psalm 28: Krdlu niebieski

2. Psalml7: P{acz sprawiedliwy

3. Psalm3: Dokgd mnie chcesz zapomnieé

Mazourka G-dur 26 | skrzypce i orkiestra Bote & Bock, Berlin 1884
Mazourka G-dur 26 | skrzypce i fortepian = Bote & Bock, Berlin 1884
Ave Maria i Psalm 46 na dwa gfosy i fortepian 27 | sopran oraz barytoni = G. Sennewald, Warszawa,
lub organy fortepian lub organy | ok. 1885

1. Ave Maria

sopran oraz alt i
fortepian lub organy
2. Psalm 46: Bég wszechmocny, Bég
prawdziwy

Dwa spiewy na jeden g/os z towarzyszeniem 28  glosi fortepian G. Sennewald, Warszawa
fortepianu 1884

1. Panieneczka (st. Asnyk)

2. Astry (st. Asnyk)
Dwa psalmy na jeden gfos z towarzyszeniem 29 | glosi fortepian lub G. Sennewald, Warszawa
fortepianu lub organéw organy 1884

1. Psalm 141: Pana wofam prosze

2. Psalm 67: Pokryj swym mifosierdziem

Panie

Dwa spiewy na jeden g/os z towarzyszeniem 30 | gtos i fortepian G. Sennewald, Warszawa
fortepianu 1884

1. Barkarola (st. Asnyk)

2. Zawsze i wszedzie (st. Krasinski)
Brak danych®*® 31 - -
Mazurek c-moll 32  fortepian Brak informacji®™*
Trzy piesni na jeden g/os z towarzyszeniem 33 | gtos i fortepian G. Sennewald, Warszawa
fortepianu 1890

1. Do stowika (st. Kaplinski)
2. Wieczorem (st. Kaplinski)

dwa gtosy — sopran i alt, wydanej przez oficyng Reis & Erler w Berlinie w 1882 r. Tytut piesni Zwiegesang mozna
przettumaczy¢ jako duet. Jest wigc duze prawdopodobienstwo, ze piesn Blumenlied (ktdrej partytura takze jest
niedostepna) to wiasnie Zwiegesang z op. 22.

87 partytura niedostepna, prawdopodobnie zaginiona.

848 W hasle Chmary-Zaczkiewicz pierwsze wydanie Andante et Polonaise w obsadzie na skrzypce i orkiestre
datowane jest na rok 1876. Jednak zwazywszy na chronologie wydan pozostatych dziet, a takze date wydania
Andante et Polonaise w wersji na skrzypce i fortepian (1884) i og6lng tendencje wydawania utworéw Zarzyckiego
w alternatywnych obsadach w tym samym czasie, data pierwszego wydania przypadajaca na rok 1884 jest bardziej
prawdopodobna.

849 partytura niedostepna, prawdopodobnie zaginiona.

850 W toku prowadzonych badan nie udato sie ustali¢ jakie dzieto Zarzyckiego byto opusowane jako 31.

8! Co interesujace, Mazurek op. 32 nie wystepuje w zadnych, z wymienianych w poprzednich rozdziatach,
wykazach dziet czy tez katalogach. Niemniej, wspoétczesnie dostepna jest jego partytura. Por. Mazurki na
fortepian. Aleksander Zarzycki M. Szlezer (red.), Eufonium, Gdynia 2015. Utwér ten wystepuje pod polska hazwa.
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3. Pocdz sie serce rozdziera i krwawi (st.

Kaplinski)

Trois morceaux 34 | fortepian Bote & Bock, Berlin ok.
4. Chant du printemps 1891
5. Romance
6. Envalsant
Trois morceaux 34 | skrzypcei Bote & Bock, Berlin 1891
3. Envalsant fortepian®®?
Introduction et Cracovienne D-dur 35 | skrzypce i orkeistra N. Smirock, Berlin 1893
Introduction et Cracovienne D-dur 35 | skrzypce i fortepian | N. Smirock, Berlin 1893
Deux mazourkas 36 | fortepian N. Simrock, Berlin 1893
Suite polonaise 37 | orkiestra N. Simrock, Berlin 1893
Suite polonaise 37 | fortepian (na 4 rece) | N. Simrock, Berlin 1893
Mazourka E-dur 38 | fortepian N. Simrock, Berlin ok.
1895
Deuxiéme Mazourka 39 | skrzypce i mata N. Simrock, Berlin 1894
orkiestra — kwartet
(trabka, 2 rogi i
kotty)
Deuxiéme Mazourka 39 | skrzypce i fortepian | N. Simrock, Berlin 1894
Dwa spiewy na czterog/osowy chor meski®>® 40  4-gt chor meski brak inf.

1. Chdr strzelcdw (sf. Garczyrnski)
2. Zigkipol (sf. Konopnicka)

Piesn nocnego wedrowca (st. Michaux, wg - 4 gt. chér meski brak inf.
Goethego)®*

Veni Creator®®® - 4 gt. chér meski brak inf.
Salve Regina®™® - 4 gt. chér meski brak inf.

Krakowiak (st. Wasilewski)
Dumka (st. autor nieznany)
Stonko (st. Asnyk)

Spomnienie (st. Zaleski)

857

4 gt. chér mieszany
gtos i fortepian
gtos i fortepian

gtos i fortepian

Wydawca nieznany
(dostep w BNar.)

(brak wydania; rekopis,
biblioteka UJ)

(brak wydania; rekopis,
biblioteka UJ)
Wydawca nieznany, ok.
1860r.

Kantata Hymn do muzyki - choér mieszany, instr. | brak inf.
dete i harfa
Kantata Chor mysliwych (st. Grajnert)®® - 4 gtosy meskie, brak inf.

fortepian i 2 rogi

Deux chants religieux (opracowania piesni na - fortepian Bote & Bock, Berlin 1862
fortepian)

1. Z dymem pozaréw®*®

2. Boze cos Polske
Berceuse (Derniere Pensée musicicale) - fortepian Bote & Bock, Berlin 1896

Uwertura uroczysta®®°

orkiestrowa

brak inf.

82 \Wersja na skrzypce i fortepian jest jednak autorstwa Hugo Schneidera, nie Zarzyckiego.

83 partytura niedostepna, prawdopodobnie zaginiona.

84 1hidem.
85 Ihidem.
85 1hidem.
&7 1hidem.
88 1hidem.

859 Tytut tej piesni nie pojawia sie w zadnym z wykazéw dziet Zarzyckiego. Utwor ten zostat zidentyfikowany w
toku prowadzonych badan na poczet niniejszej pracy.
8 partytura niedostgpna, prawdopodobnie zaginiona.
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