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Wstep

Gléwnym tematem i zamystem niniejszej pracy jest monograficzne ujecie
historii gatunku kwartetu smyczkowego w polskiej kulturze muzycznej XI1X wieku.
Zasadniczym powodem podjecia tej problematyki jest niewielki, w opinii autorki,
stan dotychczasowej wiedzy na temat rodzimego dorobku kwartetowego. Mimo ze w
ostatnich latach mozna zaobserwowaé znaczacy wzrost zainteresowania muzyka
polska XIX wieku, to jednak dzieje kameralistyki w epoce klasyczno-romantycznej
stanowig zagadnienie, ktore do tej pory w piSmiennictwie muzykologicznym nie
doczekalo si¢ wyczerpujacego opracowania.

Obecny stan badan w tym zakresie jest nadal bardzo skromny i ogranicza si¢
do kilku obszerniejszych pozycji poswieconych zarysowi historii gatunku kwartetu
smyczkowego oraz do artykuléw dotyczacych dorobku wybranych kompozytoréw.
Trzeba zaznaczy¢, ze zasadnicza wigkszo$¢ tych prac powstala stosunkowo dawno —
przed kilkudziesiecioma laty, a zakres muzyki kameralnej wydaje si¢ zdecydowanie
pomijany w nowszych badaniach muzyki polskiej. Najwicksze znaczenie w tym
kontekscie maja prace dwoch muzykologdw: Wlodzimierza Pozniaka i Tadeusza
Przybylskiego. Pierwszy z nich jest autorem najbardziej szczegdtowego, jak dotad,
przegladu polskiej tworczosci kameralnej (Muzyka kameralna i smyczkowa),
zawartego w jednym z rozdzialdw drugiego tomu pracy zbiorowej Z dziejow polskiej
kultury muzycznej, wydanej w 1966 roku. Dokonana w nim charakterystyka dorobku
poszczegbdlnych tworcow jest ogdlnikowa, co wynika jednakze z charakteru i celu
naukowego powyzszej pozycji. Z tego samego czasu pochodzi takze tom
pokonferencyjny Z zagadnien muzyki kameralnej pod redakcjg Pozniaka,
zawierajacy materialy z sesji naukowej, ktora miata miejsce podczas Festiwalu
Muzyki Kameralnej w Lancucie w 1966 roku. Wsrod ujetych w nim artykutow
znajduje si¢ m. in. tekst Pozniaka o tytule Stan badan nad polskq muzykq kameralng
XIX w., w ktorym badacz nakreslit zarys problematyki omawianego przedmiotu,
wskazujac jednoczesnie na podstawowa przeszkode przy tego typu pracy badawczej,
jaka jest brak zrédet nutowych lub utrudniony do nich dostep.

Drugi z wymienionych powyzej muzykologdéw, Tadeusz Przybylski, jest

z kolei autorem wielu artykutow odnoszacych sie do twoérczosci wybranych



kompozytoréw, by wymieni¢ Zapomniane kwartety smyczkowe kompozytorow
polskich I potowy XIX wieku: Paderewskiego, Pankiewicza, Rutkowskiego,
Zelenskiego, Tworczos¢ kameralna Karola Kurpinskiego; Utwory kameralne
Antoniego Rutkowskiego (1859-1886); Gustaw Roguski (1839-1921)*. Czesé
z wymienionych artykuldw zawiera szczegdlowe analizy $rodkow stylistycznych
i technik kompozytorskich, bedac jedynymi tego typu opracowaniami — odnoszacymi
si¢ do poszczegdlnych kompozytorow 1 ich dziet — w piSmiennictwie
muzykologicznym.

Warto takze wspomnie¢ o rozdzialach poswigconych muzyce kameralne;j,
ktore znajdujg si¢ w dwoch monografiach z serii Historia muzyki polskiej, tzn.
w tomach Klasycyzm 1750-1830 Aliny Nowak-Romanowicz i Romantyzm (czes¢ 2a)
1850-1900: Tworczos¢ muzyczna lreny Poniatowskiej. W obu tych pracach autorki
skupiaja si¢ jedynie na oméwieniu gtownych cech stylistycznych wybranych dziet,
nie uwzgledniajac kontekstu ich powstania ani szczegétowej analizy. Nalezy takze
zaznaczyC, 1z zasadnicza zawarto$¢ rozdzialu odnoszacego si¢ do kwartetu
smyczkowego w pracy Poniatowskiej nie wnosi do tematu polskiej kameralistyki
nowej wiedzy, stanowiac jedynie powtorzenie ustalen dokonanych przez Pozniaka
blisko p6t wieku temu.

Jak si¢ wydaje, w ostatnich kilkunastu latach zaobserwowa¢ mozna jednak
rosnace zainteresowanie polska muzyka kameralng pochodzaca z XIX wieku. Jego
przejawem jest m. in. artykut Agnieszki Chwitek, ktory dotyczy kwestii zwigzanych
z obszarem badan nad polska kameralistyka XIX wieku®. Autorka w jedenastu
punktach przedstawia zakres zagadnien badawczych odnoszacych si¢ do kwestii
periodyzacji, szkot kompozytorskich i generacji tworczych, nurtow stylistycznych
oraz wplywow wzoréw niemieckich i rosyjskich, specyfiki obsadowej, recepcji
rodzimego 1 zagranicznego repertuaru. To szerokie spektrum niepodjetych

dotychczas w pismiennictwie muzykologicznym tematéw uswiadamia, jak mato

! Tadeusz Przybylski, Zapomniane kwartety smyczkowe kompozytoréw polskich II potowy XIX wieku:
Paderewskiego, Pankiewicza, Rutkowskiego, Zeleriskiego, w: Warsztat kompozytorski, wykonawstwo,
koncepcje polityczne Ignacego Jana Paderewskiego, red. Wojciech Marchwica, Andrzej Sitarz,
Krakow 1991; Tworczos¢ kameralna Karola Kurpinskiego, ,,Zeszyty Naukowe Akademii Muzycznej
im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku” 1980 nr 19; Utwory kameralne Antoniego Rutkowskiego
(1859-1886), ,,Zeszyty Naukowe Akademii Muzycznej im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku” 1980
nr 19; Gustaw Roguski (1839 — 1921), ,.Zeszyty Naukowe Akademii Muzycznej im. Stanistawa
Moniuszki w Gdansku”, 1988 nr 27.

2 Agnieszka Chwilek, Kameralistyka polska drugiej potowy XIX wieku. Problematyka badawcza,
,Polski Rocznik Muzykologiczny” 2012 t. 10, s. 137-147.
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wcigz wiadomo o tym zakresie historii muzyki polskiej i jak wiele jeszcze pracy
czeka w tym zakresie sSrodowisko polskich muzykologow.

Co znamienne, wspomniane powyzej zainteresowanie rodzima kameralistyka
obejmuje takze srodowiska wykonawcze 1 wydawnicze. Wielkie zastugi w zakresie
promocji tej tworczosci nalezy przypisa¢ Andrzejowi Wrdblowi, zatozycielowi
zespolu Camerata Vistula, ktory poczawszy od 2003 roku zorganizowatl
w Warszawie osiem edycji Festiwalu Polskiej Muzyki Kameralnej, podczas ktorych
przywrocono do zycia niewykonywane wspolczesnie utwory m. in. Antoniego
Stolpe, Antoniego Rutkowskiego, Karola Lipinskiego i Ignacego Dobrzynskiego.
Nalezy takze doceni¢ starania Jana Jarnickiego, twoércy wydawnictwa
fonograficznego Acte Préalable, dzigki ktoremu doszto do zapisu plytowego
kwartetow smyczkowych Noskowskiego, Zelenskiego, Lessla, Kurpifiskiego.

Podejmujac prac¢ nad dysertacja, autorka, na podstawie literatury
przedmiotu, stworzyla katalog twoérczosci kwartetowej, ktory po wstepnym
rekonesansie liczyt prawie 100 pozycji i 46 kompozytoréw, z czego tylko jedna
trzecia kompozycji, wedtug 6wczesnego stanu wiedzy, zachowana byta wspotczesnie
w postaci rekopismiennej lub drukowanej. W trakcie intensywnych poszukiwan
materialdow nutowych, obejmujacych zasoby polskich i1 zagranicznych bibliotek oraz
zbiory 1 archiwa dostgpne online, udato si¢ powyzsza list¢ rozszerzy¢ o kolejne
tytuly, w wyniku czego ostateczny wykaz skomponowanych dziel (dotaczony w
aneksie) zawiera blisko 120 kwartetow smyczkowych 1 nazwiska 55 autorow. Z tego
imponujacego zakresu repertuarowego do dzisiejszych czasow przetrwata jedynie
nieco ponad potowa dziet .

Przed przystagpieniem do omowienia zawartosci pracy wypada pokrotce
sprecyzowaé gtowne sformutowania wystepujace w rozprawie. Zawarty w jej tytule
ogranicznik czasowy, zawezajacy zakres analizowanego materialu do tworczosci
powstate] w XIX wieku, jest stosunkowo umowny. W rzeczywisto$ci zasiegiem
badan objeto takze kwartety smyczkowe pochodzace z lat 90. XVIII wieku oraz
dzieta powstate u progu XX wieku, a wiec przynalezace do epoki historycznej
okreslanej jako ,,dtugi wiek XIX”, to jest do okresu obejmujacego czas od Rewolucji
Francuskiej do wybuchu | wojny $wiatowe;j. Stad tez obecno$¢ w pracy dziet takich
kompozytoréw jak Elsner, Maliszewski, Statkowski i Rozycki. Stowo wyjasnienia
nalezy si¢ takze pojeciu ,.kompozytor polski”, ktore bywa w wielu przypadkach
zrodtem watpliwosci. Pod tym terminem autorka pracy rozumie twoércow, ktérzy
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urodzili si¢ na ziemiach polskich, tzn. wyznaczonych granicami przedrozbiorowymi,
1 ktorzy zwiazani byli cho¢ w pewnym zakresie z polska kultura muzyczng, mimo ze
wielu z nich tworzylo poza granicami kraju.

Dazac do mozliwie wieloaspektowego ukazania problematyki przedmiotu
badan niniejszej dysertacji, autorka starata si¢ kierowaé¢ wskazdéwkami
metodologicznymi ujetymi przez Zofi¢ Chechlinska w artykule Badania nad muzykq
polskg XIX w., opublikowanym w ,Muzyce” w 1979 roku. W tekscie tym
Chechlinska dowodzi, iz specyfika polskich dziet muzycznych pochodzacych z XIX
wieku wymaga poszerzenia przedmiotu badan 1 spektrum podejmowanej
problematyki badawczej, co wigze si¢ z uzupetlnieniem zagadnien analitycznych,
skupionych na rozpatrywaniu srodkow  kompozytorsko-technicznych,
o problematyke ,,innych zjawisk kultury muzycznej”3. W opinii badaczki nakreslenie
pelnego obrazu praktykowanych w polskiej muzyce gatunkow wymaga odpowiedzi
na pytania o funkcje, jaka petlnity one w dwczesnej kulturze, o popularno$¢ muzyki
rodzimej w stosunku do tworczosci zagranicznej i o ocen¢ ich wartoScCi
w odniesieniu do europejskich dziet muzycznych.

Aby uzyska¢ odpowiedz na powyzsze pytania, postanowiono podzieli¢ prace
na cztery zasadnicze rozdzialy o tytutach: Kontekst, Repertuar, Styl i Estetyka.
Pierwszy rozdziat dotyczy europejskiej historii kwartetu smyczkowego od momentu
jego powstania az do poczatkow XX wieku, z uwzglednieniem zagadnien
zwigzanych z rozwojem form, technik kompozytorskich 1 Srodkow fakturalnych.
Pierwsze podrozdzialy tego rozdziatu poswigcono kwestiom zwigzanym z genezg
gatunku kwartetu smyczkowego, a nastgpnie scharakteryzowano dorobek tworcow
utozsamianych z klasycyzmem wiedenskim — przede wszystkim Josepha Haydna,
Wolfganga Amadeusa Mozarta i Ludwiga van Beethovena. Pokrétce omowiona
zostata takze tworczos¢ innych kompozytoréw tworzacych w Wiedniu w tym samym
czasie. W dalszej czesci ukazany zostat rozwoj tego gatunku w innych osrodkach
muzycznych — w Niemczech, we Wloszech i Hiszpanii. Osobny podrozdziat
poswigcono odmianom kwartetu smyczkowego wyksztalconym we Francji
w ostatnim ¢wieréwieczu X VIII w., takim jak quatuor concertant i quatuor brillant,

ktorych wplyw przejawiat si¢ takze w kwartetach polskich kompozytorow.

% Zmiana perspektywy badawczej podyktowana jest malo zroznicowanym i do§é stereotypowym
jezykiem muzycznym, jakim postugiwali si¢ (z nielicznymi wyjatkami) éwczesni kompozytorzy
polscy. Zob.: Zofia Chechlinska, Badania nad muzykq polskq XIX w., ,Muzyka” 1979 nr 4, s. 84.
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W  kolejnych podrozdzialach przedstawiono panorame¢ dziewigtnastowiecznej
tworczosci  kwartetowej, uwzgledniajac nie tylko dzialalno$¢ kompozytorow
niemieckojezycznych, lecz przyblizajac takze histori¢ gatunku w innych czes$ciach
Europy — we Francji, Wtoszech, Rosji, Czechach i panstwach skandynawskich.

W drugim rozdziale pracy dokonano przegladu rodzimej, polskiej tworczosci
kwartetowej z uwzglednieniem szczeg6ldw powstania poszczegélnych dziet.
Poniewaz zdecydowana wickszo$¢ autorow kwartetow smyczkowych wywodzita si¢
badz zwigzana byla z warszawskim szkolnictwem muzycznym, za kryterium
podzialu materialu omawianego w tym rozdziale zdecydowano przyja¢ kolejne
pokolenia kompozytorskie, obejmujace tworcow, ktorych taczyta wspdlna postaé
nauczyciela kompozycji lub to samo $rodowisko muzyczne i zblizony czas
aktywnosci zawodowe;j. Pierwszg generacje tworzg kompozytorzy urodzeni w XVIII
wieku, ktorzy zwykle ksztalcili si¢ w kapelach magnackich i przyko$cielnych (a wigc
byli zawodowymi muzykami). Czesto odbywali tez studia za granica, jak na przyktad
Franciszek Lessel, uczen Jozefa Haydna, lub Janusz Ilinski, uczen Antonia Salierego.
Do tej grupy zaliczajg si¢: August Duranowski (1770-1834), Jozef Elsner (1769—
1854), Franciszek Lessel (1780-1838), Karol Kurpinski (1785-1857), Karol Lipinski
(1790-1861), Maciej Radziwitt (1751-1800), Jan Stanistaw (Janusz) Ilinski (1795—
1860), Joachim Kaczkowski (1786-1826).

Do kolejnej grupy kompozytoréw naleza tworcy urodzeni w latach 1800—
1820, ktorzy w duzej mierze byli absolwentami Szkoly Giowne; Muzyki, a ich
dziatalno$¢ kompozytorska trwata do lat szes¢dziesiatych i siedemdziesigtych XIX
wieku: Jozef Nowakowski (1800—1865), Jozef Krogulski (1815-1842), Ignacy Feliks
Dobrzynski (1807-1867), Antoni Ortowski (1811-1861), Wojciech Sowinski (1805—
1880), Antoni Katski (1817-1899).

W sktad trzeciej generacji tworcoOw kwartetu smyczkowego wchodza
Stanistaw Moniuszko wraz ze swoimi uczniami, a takze inni kompozytorzy, ktorzy
urodzili si¢ w latach trzydziestych i czterdziestych XIX wieku. Byli to: Bohdan
Borkowski (1852/1842-1901), Henryk Jarecki (1846-1918), Florian Stanistaw
Mitadowski (1819 (1818?)-1889), Gustaw Roguski (1839-1921), Kazimierz Danysz
(1840-1912), Michat Hertz (1844—-1918). Odr¢bny podrozdzial po$§wiecony zostat
tworczosci kwartetowej Zygmunta Noskowskiego i Wiadystawa Zelenskiego,
ze wzgledu na duzy wptyw, jaki kompozytorzy ci wywarli na rozwdj muzyki
polskiej, takze w zakresie gatunku kwartetu smyczkowego.
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Ostatnig grupe omawiang w tym rozdziale stanowig kompozytorzy bedacy
w wigkszo$ci absolwentami Instytutu Muzycznego 1 uczniami Noskowskiego badz
Zelenskiego. Naleza do niej: Antoni Rutkowski (1859-1886), Eugeniusz Pankiewicz
(1857-1898), Zygmunt Stojowski (1870-1946), Roman Statkowski (1851-1925),
Wojciech Gawronski (1868—1910), Henryk Bobinski (1861-1914), Tadeusz Joteyko
(1872-1932), Ludomir Rozycki (1883-1953), Erazm Dtuski (1857-1923), Stanistaw
Niewiadomski (1859-1936), Witold Maliszewski (1873-1939), Henryk Waghalter
(1869-1960), Ignacy Waghalter (1882—-1949), Ignacy Jan Paderewski (1860-1941).

W trzecim, analitycznym rozdziale pracy omoéwione zostaty techniki
kompozytorskie 1 cechy stylistyczne kwartetow smyczkowych polskich
kompozytoréw. Przygotowanie tego rozdzialu wymagato opracowania (w edytorze
nutowym Finale 2013) partytur utwordw, ktore, zgodnie z powszechng praktyka
wydawniczg w XIX wieku, publikowano zwykle w postaci glosow. Kwartety
smyczkowe polskich tworcow poddane zostalty analizie stylokrytycznej,
ze szczegolnym uwzglednieniem technik kompozytorskich, rozwigzan formalnych
1 fakturalnych oraz analizie porownawczej, dzigki ktorej mozliwe byto przesledzenie
wpltywow, oddzialywan i droég recepcji zachodniej muzyki europejskiej wsrod
polskich kompozytoréw. W zwigzku z powyzszym za kryterium wewngtrznego
podzialu tej czgsci rozprawy przyjeto nurty stylistyczne obecne w polskiej
tworczo$ci kwartetowej XIX wieku. Cykle kwartetow Elsnera skonfrontowano ze
stylistyka ~ wiedenskiej odmiany quatuor concertant, kompozycje Lessla
1 Kurpinskiego ukazano w kontek$cie recepcji stylu klasycznego, a dzieta
Lipinskiego, Kaczkowskiego 1 Duranowskiego przedstawiono w perspektywie
stylistyki quatuor brillant. W kolejnym podrozdziale zaprezentowano wyniki analiz
tworczo$ci wezesnoromantycznej, do ktorej zaliczaja si¢ m. in. dziela Dobrzynskiego
I Moniuszki. Poszczego6lne podrozdziaty poswigcono takze tworczos$ci romantyczne;j
pozostajacej pod wplywem tradycji austro-niemieckiej, poczawszy od kwartetow
Noskowskiego i Zelenskiego, przez cykle wariacji autorstwa najmtodszej generacji
kompozytorskiej wchodzacej w zakres ponizszej rozprawy, po dziela powstale
w pierwszych dekadach XX wieku, stylistycznie osadzone nadal w muzyce
poprzedniego stulecia. W osobnej czg¢sci rozdzialu omowiono mato znang
dotychczas tworczos¢ kwartetowa Maliszewskiego 1 Statkowskiego, kompozytoréw

zwigzanych z petersburskim srodowiskiem muzycznym — ich dorobek rozpatrzono



w kontek$cie wptywow tworcow rosyjskich, takich jak Rimski-Korsakow, Glazunow
I Liadow.

W ostatnim, czwartym rozdziale pracy ujeto zakres dotyczacy obecnosci i roli
gatunku kwartetu smyczkowego w rodzimym zyciu muzycznym. Opierajac si¢ na
badaniach przeprowadzonych przez Wojciecha Tomaszewskiego i dotyczacych zycia
muzycznego na prowincji Krélestwa Polskiego w latach 1815-1865, ktore wykazaty,
iz koncerty muzyki kameralnej pojawiaty si¢ poza stolica niezmiernie rzadko®,
autorka pracy zdecydowata si¢ zawezi¢ materiat badawczy do obszaru Warszawy,
owczesnego centrum kulturalnego. Podstawowym zrodtem wiedzy na temat
stolecznego zycia muzycznego w XIX wieku, wykorzystanym w tym rozdziale
pracy, byla warszawska prasa codzienna (,,Kurier Warszawski”, ,Gazeta
Warszawska”) oraz periodyki muzyczne (m.in. ,,Ruch Muzyczny”, ,,Echo Muzyczne,
Teatralne 1 Artystyczne”) 1 pisma kobiece (,,Klosy”, ,,Bluszcz”, ,,Tygodnik
[lustrowany”). Doktadne przesledzenie ruchu koncertowego w innych polskich
miastach — Lwowie, Krakowie, Wilnie — wymaga przeprowadzenia dalszych,
odrgbnych 1 czasochtonnych badan zrodiowych, ktére mozna bedzie podjac
w przysztosci w celu zrekonstruowania petnego obrazu muzyki kameralnej w XIX
wieku na ziemiach polskich. Swiadomie zawezono wiec problematyke, podjeta W tej
czesci rozprawy, do obecnosci muzyki kwartetowej przede wszystkim w Srodowisku
warszawskim, a glownym celem badan dotyczacych tego zakresu stato sig
stworzenie mozliwie pelnego obrazu funkcjonowania repertuaru kwartetowego
w dziewigtnastowiecznym stotecznym zyciu koncertowym. Szczegdlowe rozwazania
na ten temat poprzedza kilkustronicowy szkic, w ktorym poruszono zagadnienia
dotyczace  warunkow  funkcjonowania  koncertow  muzyki  kameralnej
w dziewigtnastowiecznym zyciu muzycznym Warszawy, a takze przeanalizowano
stosunek stolecznej publicznosci do gatunkoéw tzw. ,,muzyki pokojowej”. W dalsze;j
kolejnosci przyblizona zostata dzialalno§¢ rodzimych zespotéw kwartetowych
1 organizatorow koncertéw kameralnych, a takze gos$cinne wystepy zagranicznych
kwartetéw smyczkowych. Kolejne podrozdziaty przynosza odpowiedZ na pytanie
0 recepcje zagranicznej 1 rodzimej tworczosci kwartetowej — zawieraja one analizg

repertuaru programéw koncertow kameralnych, ustalonego na podstawie recenzji,

* Wojciech Tomaszewski, Miedzy salonem a jarmarkiem. Zycie muzyczne na prowincji Krélestwa
Polskiego w latach 1815 — 1862 (= Z dziejow Kultury Czytelniczej w Polsce, t. 14, red. Janusz
Kostecki), Warszawa 2002, s. 357.
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zapowiedzi 1 programéw koncertowych umieszczanych w Owczesnej prasie.
W zakonczeniu rozdziatu autorka prébuje odpowiedzie¢ na pytanie o przyczyny
jedynie umiarkowanego powodzenia gatunku kwartetu smyczkowego w polskiej

kulturze muzycznej.

*k*k

Powstanie rozprawy nie byloby mozliwe bez grantu promotorskiego
ufundowanego przez Narodowe Centrum Nauki. Dzigki wsparciu finansowemu
mozliwe bylo odbycie kwerend zrdédlowych w archiwach i bibliotekach w Wiedniu
1 Berlinie. Wyrazy wdzigcznosci naleza si¢ takze kilku osobom: panu Andrzejowi
Spozowi, kierownikowi Biblioteki, Muzeum 1 Archiwum Warszawskiego
Towarzystwa Muzycznego, i panu Janowi Jarnickiemu — za pomoc w zgromadzeniu
materialdbw nutowych. Dzigkuje takze pracowniczkom Biblioteki Katedry
Muzykologii UAM w Poznaniu za nieocenione wskazowki bibliograficzne. Osobne
podzigkowania kieruj¢ takze w strong promotora niniejszej rozprawy, prof. dra hab.
Ryszarda Daniela Golianka, ktérego opieka naukowa i nadzwyczajna cierpliwos¢

umozliwity powstanie tej pracy.
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Rozdzial 1.
KONTEKST. Kwartet smyczkowy w muzyce europejskiej okresu

klasyczno-romantycznego

1.1. Geneza kwartetu smyczkowego

Pierwsza potowa XVIII wieku to czas intensywnego rozwoju
i krystalizowania si¢ gatunkow instrumentalnej muzyki zespotowej — symfonii,
koncertu instrumentalnego oraz réznych gatunkéw muzyki kameralnej, ktore
doprowadzily do powstania w polowie tego wieku nowej jako$ci muzycznej —
kwartetu smyczkowego. Wstepny etap ksztaltowania si¢ tego gatunku przypadt na
lata 1720-1760. W tym czasie w osrodkach muzycznych w roznych cze$ciach
Europy uformowaly si¢ niezaleznie od siebie odmienne modele, co w rezultacie
doprowadzito do wyksztalcenia dwoch typow faktur istniejacych w kwartecie
smyczkowym w XVIII wieku — concertant (popularnej gléwnie we Francji)
1 klasycznej, utozsamianej z modelem wiedenskim, reprezentowanym przez
tworczo$¢ Josepha Haydna.

Woczesna historia kwartetu smyczkowego obejmowata jednoczesnie osrodki
muzyczne czterech regiondéw Europy, petlnigcych w tym czasie wiodacg role
w zakresie zespotowej muzyki instrumentalnej: Wtochy (Mediolan i Neapol),
Francje (Paryz), Monarchi¢ Habsburska (wraz z potudniowa cze$cia Niemiec
1 terenem Czech), Angli¢ oraz srodkowe 1 potnocne Niemcy. W kazdym z tych
centrow muzycznych kultywowano odmienne, lokalne tradycje gatunkowe, ktore
przeniknety do kwartetu smyczkowego, czego naturalng konsekwencja stata si¢
obecnos¢
W obregbie omawianego gatunku odregbnych stylistyk. Jak twierdzi Ludwig Finscher,
to witasnie mnogos¢ oddzialywan mig¢dzygatunkowych zachodzacych jednocze$nie
w réznych cze$ciach Europy sprawila, iz nie sposob przedstawi¢ procesu
prowadzacego do wyksztatcenia si¢ kwartetu smyczkowego jako konsekwentnego,

linearnego ciagu historycznego®. Stad tez trudno jednoznacznie wskazaé, ktore

' Ludwig Finscher, Studien zur Geschichte des Streichquartetts, I: Die Entstehung des klassischen
Streichquartetts: von den Vorformen zur Grundlegung durch Joseph Haydn, Kassel 1974, s. 23.



gatunki muzyczne i1 w jakim stopniu mialy w nim udzial. W kazdym
z wymienionych powyzej osrodkow muzycznych zrodtami dla kwartetu
smyczkowego byty odmienne gatunki muzyczne, a wérdd nich najwigksze znaczenie
miaty: wloska sinfonia a quattro, concerto, concertino a quattro, sonata a quattro,
divertimento i quadro®. Zrodet dla kwartetu smyczkowego we Wioszech poszukuje
Finscher przede wszystkim w gatunku sinfonii a quattro, a takze po czesSci w sonacie
a quattro, concerto a quattro (funkcjonujgcym réwniez pod nazwg concerto
ripieno®) na dwoje skrzypiec, altowke, wiolonczele i basso continuo, oraz
w concertino a quattro. Concerti i concertini w obsadzie czteroglosowej cieszyly si¢
popularnoscig do lat czterdziestych XVIII wieku. Z wigkszo$cia wymienionych
powyzej gatunkOw zwigzane jest nieodlacznie nazwisko Giovanniego Battisty
Sammartiniego, ktorego czteroglosowe symfonie i koncerty byly powszechnie znane
w catej Europie. Ponadto concerti a quattro pisali migdzy innymi Baldassare
Galuppi, Giuseppe Tartini i Antonio Vivaldi (47 concerti ripieni)*. Wéréd nich
znajdowaly si¢ zaréwno koncerty z solowg partig pierwszych skrzypiec, cechujace
si¢ de facto fakturg koncertu solowego, jak i takie, w ktorych zauwazalna byta
tendencja do traktowania solistycznie wszystkich gloso6w obsady.

Szczegblny wplyw na fakture kwartetu smyczkowego miat gatunek
concertino a quattro, ktory przyjat sie i byt kultywowany w kregu paryskim.
W przeciwienstwie jednak do wtoskiego pierwowzoru concertino a quattro w wersji
francuskiej byto gatunkiem kameralnym, przeznaczonym na pojedyncza obsade
glosow. Najprawdopodobniej dla s$rodowiska paryskiego powstaty Concertini
a quattro stromenti soli (1766—1767) wspomnianego juz Sammartiniego®. Byt to
zbior trzyczesciowych cyklow o typowym dla wczesnego klasycyzmu ukladzie
czesci: szybka (lub wolna) — menuet — szybka. Concertini cechowat ponadto brak
basso continuo oraz faktura typowa dla muzyki kameralnej: Sammartini odszedt
w nich od S$cisle homofonicznej faktury — charakterystycznej dla szkoty

neapolitanskiej — na rzecz aktywizowania melodycznego wszystkich partii

? Ludwig Finscher, op. cit. s. 44 i n. Kompozycje okreslane terminem quadro powstawaty na terenach
poétnocnych i srodkowych Niemiec. Byly to utwory czteroglosowe (czgsto z udzialem instrumentow
detych drewnianych — fletu, oboju, fagotu) z towarzyszeniem basso continuo, utrzymane w duzej
mierze w fakturze kontrapunktycznej.

¥ Concerto ripieno byt to typ koncertu orkiestrowego bez udziatu solistow. Zob.: Michael Talbot, The
Italian Concerto in the Late Seventeenth and Early Eighteenth Centuries, w: The Cambridge
Companion to the Concerto, red. Simon E. Keefe, Cambridge 2005, s. 39.

* Ludwig Finscher, op. cit., s. 56.

> Ludwig Finscher, op. cit., s. 61.

13



1 dialogowania gltosow. Tendencja ta stata si¢ jedng z nadrzednych cech pdzniejszego
quatuor concertant®. Do gatunkéw, z ktorych uformowat sic kwartet smyczkowy
w Monarchii Habsburskiej, na ziemi czeskiej i w poludniowoniemieckich landach,
nalezaty sinfonia a quattro, concerto, sonaty koscielne oraz divertimento (jak
rowniez kasacja 1 notturno) na obsad¢ kwartetowa. Na ksztaltowanie si¢ kwartetu
mialy wptyw réwniez czteroczesciowe symfonie koscielne (Kirchen-Symphonien)
kompozytoréw dziatajacych w potudniowoniemieckich i austriackich o$rodkach
muzycznych — Georga Matthiasa Monna (1717-1750) i Franza Tumy (1704-1774).
Symfonie te mogly by¢ wykonywane bez basso continuo, a ich faktura nie rdznita si¢
zasadniczo od faktury utworéw kameralnych z pojedyncza obsada glosowa’. Wiele
z nich, w tym na przyktad Kirchensymphonien Franza Tumy, zbliza si¢ stylistycznie
do wezesnych divertimenti Josepha Haydna®.

W starszej literaturze za zrodia kwartetu smyczkowego, a nawet za pierwszy
przyktad omawianego gatunku uwazano takze czteroczeSciowe sonaty Alessandra
Scarlattiego (6 sonate a quattro per due violini, violetta e violoncello senza cembalo,
ok. 1715)9. Jednak poza czteroglosowa faktura maja one niewiele wspdlnego
z wczesnym kwartetem. Utrzymane sa w stylistyce typowej dla epoki baroku,
zarowno pod wzgledem fakturalnym (faktura kontrapunktyczna) jak i1 formalnym
(obecnos¢ fugi 1 formy binarnej). Kolejne czg$ci w poszczegdlnych kompozycjach
kontrastuja migdzy soba pod wzgledem faktury, rytmiki i melodyki, podobnie jak
w barokowej sonacie, w zwiazku z tym blizej im do tradycji sonat da chiesa™.

We wczesnej historii kwartetu dodatkowych niejasnosci dostarcza réwniez
mnogo$¢ terminow, jakimi tytutowano utwory pisane na obsad¢ kwartetowa
w polowie XVIII wieku. Wieloznaczno$¢ i1 réznorodnos$¢ nazewnictwa stosowanego

w owczesnej praktyce kompozytorskiej jest przyczyng problemow z ustaleniem, czy

® Friedhelm Krummacher, Das Streichquartett (= Handbuch der musikalischen Gattungen, Band 6),
Teilband 1: Von Haydn bis Schubert, Laaber 2001, s. 16.

" Cliff Eisen, String Quartet, w: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, red. Stanley
Sadie, t. 24, London 2002, s. 585.

® Ludwig Finscher, op. cit., s. 71.

° Por.: Streichquartett, w: Riemann Musik-Lexikon, Sachteil, Mainz 1967, s. 911, Marc Pincherle, On
the Origins of the String-Quartet, tt. M. D. Herter Norton, ,,The Musical Quarterly” 1929, nr 15,
s. 77-87, Edward Joseph Dent, The Earliest String Quartets, ,,Monthly Musical Record” 1903 nr 33,
s. 202-204.

1% Niemniej jednak sonaty Scarlattiego prawdopodobnie miaty potencjalny wptyw na rozwoéj gatunku
kwartetu smyczkowego w latach pigédziesiatych i szes¢dziesiatych XVIII wieku. Ich popularnos¢
mogla przyczyni¢ si¢ do wzrostu zainteresowania uwagi kompozytorow fakturg czterogtosowa. Zob.:
John Herschel Baron, Intimate Music: A History of the Idea of Chamber Music, New York 1998,
s. 173.
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utwory te naleza juz do wczesnych kwartetow smyczkowych, czy do gatunkow
przedkwartetowych'. Probe rewizji znaczenia tytuléw takich jak divertimento
a quattro, cassazione, notturno, serenada podjat w jednym z artykutdéw James
Webster'?, W swych badaniach skupil si¢ na muzyce kameralnej tworzonej przez
kompozytoréw wiedenskiego srodowiska muzycznego, jednak — bioragc pod uwage
szeroki obszar jej oddziatywania — rezultaty analiz mozna odnie$¢ réwniez do
osrodkoéw muzycznych pozostajacych w orbicie jej wptywow.

Wedlug ustalen Webstera okreslenie divertimento, wystepujace w muzyce
w latach 1750-1780, oznaczato niewiele wigcej niz utwor przeznaczony na obsadg
solowa (nie na orkiestre)'®. Autor poréwnuje je do dzisiejszego rozumienia stowa
,kompozycja”, dodajac jednak, ze za wyjatkiem nazwy wiekszos¢ divertimenti
a quattro wykazuje cechy kwartetu smyczkowego. Okresleniami cassatio, notturno,
serenada, concertino opatrywano utwory o0 charakterze rozrywkowym,
komponowane na rézne sktady kameralne. Dopiero okolo 1770 roku terminy
»kwartet” 1 , kwintet” pojawity si¢ w tytutach utworéw powszechnie. Okreslenie
divertimento w odniesieniu do kwartetu smyczkowego wyszto z uzycia okoto 1780
roku — od tego czasu w muzyce kregu wiedenskiego rozumiane bylo jako utwor
o lekkim charakterze, w przeciwienstwie do ,,powaznego” kwartetu 1 kwintetu.

Osobnych trudno$ci nastrgczaja rowniez proby sprecyzowania, jakiemu
instrumentowi powierzana byla partia basowa. W wielu utworach z lat
sze$¢dziesigtych glos najnizszy oznaczano terminem ,basso”, a nie ,,.cello”, co
w praktyce moglto znaczy¢ zaro6wno basso continuo, jak i dowolny instrument
basowy, niekoniecznie strunowy. W kwartetach Haydna powstatych jeszcze przed
1772 rokiem nie bylo jednoznacznego okreslenia, jaki instrument mial realizowaé
parti¢ basowa. Niejednoznaczno$¢ zapisu utrudnia zatem klasyfikowanie utworow
o obsadzie kwartetowej. Jak wykazal Webster, wraz ze wzrostem precyzji
terminologicznej dotyczacej tytutow kompozycji zanikto rowniez okreslenie ,,basso”,

ktore zastepowano $cistymi sposobami oznaczania glosu basowego.

1 7 drugiej strony istnieja takze opinie, aby gatunkow, takich jak np. divertimento, nie zaliczaé do
gatunkoéw tzw. wstepnych, ,,przedkwartetowych”, gdyz narzuca to interpretacje takich kompozycji
jako ,niedojrzatych”, mniej udanych od kwartetow wihasciwych. Postulowano traktowanie takich
gatunkow jako niezaleznych od kwartetu (por.: Paul Henry Lang, Music in Western Civilization, New
York, 1941, s. 647; cyt. za: Roger Hickman, The Nascent Viennese String Quartet, w: ,,The Musical
Quarterly”,1981 nr 2, s. 193-212).

12 James Webster, Towards a History of Viennese Chamber Music in the Early Classical Period,
,Journal of the American Musicological Society”, 1974 nr 2, s. 212-247.

13 W tym samym kontekscie byto uzywane stowo ,,partita” przed 1760 rokiem.
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W zwiazku z réznorodnym tytulowaniem utwordéw na obsad¢ kwartetowa
oraz nieprecyzyjnym okreslaniem instrumentéw, za jeden z podstawowych
wyznacznikow gatunkowych kwartetu smyczkowego w jego wczesnym stadium
John Baron uznaje obecno$¢ formy sonatowej przynajmniej w jednej z czgSci
Cyk|u14. Mniejsze znaczenie ma typ zastosowanej faktury, ktory uzalezniony byt od
osrodka muzycznego, w jakim tworzyl kompozytor. Wedlug Barona to wilasnie
w kwartetach Boccheriniego 1 Haydna z lat pigcdziesiatych i sze§¢dziesigtych XVIII
wieku przejawiajg si¢ najwazniejsze cechy gatunkowe i utwory te powinny by¢

uznawane za pierwsze przyktady kwartetu smyczkowego.

1.2. Kwartet smyczkowy w okresie klasycyzmu wiedenskiego

W czasach Mozarta i Haydna w Wiedniu zylo i tworzylo kwartety
smyczkowe wielu kompozytoroéw, ktorych tworczosc, ze wzgledu na duza rozpigtosé

. . . . C ey . 15
czasowg i zmiany zachodzace w stylistyce, mozna podzieli¢ na trzy generacje:

I: Florian Leopold Gassmann (1729-1774), Johann Baptist Wanhal (1739-1813),
Carlo d’Ordonez (1734-1786), Josef Myslivecek (1737-1781), Véaclav Pichl (1741—
1805), Georg Christoph Wagenseil (1715-1777), Franz Aspelmayr (1728-1786),
Placidus von Camerloher (1718-1782), Christian Cannabich (1731-1798);

I1: Carl Ditters von Dittersdorf (1739-1799), Emanuel Aloys Forster (1748-1823),
Leopold Kozeluch (1747-1818), Joseph Leopold Eybler (1765-1846), Alois Luigi
Tomasini (1741-1808), Joseph Woelfl (1773-1812);

I1I: Adalbert Gyrowetz (1763-1850), Franz Anton Hoffmeister (1754-1812), Anton
Wranitzky (1761-1820), Paul Wranitzky (1756-1808), Johann Nepomuk Hummel
(1778-1837), Ignaz Pleyel (1757-1831).

14 John H. Baron, op. cit., s. 174.
1> 7a: Ludwig Finscher, Streichquartett, Die Musik in Geschichte und Gegenwart, red. Ludwig
Finscher, Sachteil t. 8, Kassel 1994, s. 1936-1937.
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Pierwsza grupa obejmuje kompozytorow, ktorych tworczos¢ zaliczana jest do
wczesnego etapu rozwoju kwartetu. Wigkszo$§¢ z nich jedynie cze$ciowo
pozostawata pod wptywem dziet Haydna. W grupie srodkowej znalezli si¢ autorzy,
ktorych utwory powstawaly przede wszystkim w latach osiemdziesigtych
1 dziewigédziesigtych XVIII wieku. Pomimo wyraznie zauwazalnych inspiracji
kwartetami Haydna, poszczegdlnym tworcom w tej grupie udato si¢ wypracowac
wiasny styl (Dittersdorf, Forster i Kozeluch). Trzyczesciowe kwartety Dittersdorfa,
nawigzujgce stylistycznie do tradycji divertimenta, wyroznialo czeste stosowanie
efektow  humorystycznych  (np.  repetycji ~ dzwigkow),  wprowadzanie
nieoczekiwanych pauz oraz wykorzystywanie elementow muzyki ludowej
i tanecznej w postaci stylizacji poloneza lub siciliany. Trzecia grupa obejmuje
kompozytoréw, ktorzy tworzyli w ostatniej dekadzie XVIII wieku 1 pierwszych
dwoch dziesigcioleciach XIX wieku, a w ich utworach elementy paryskiego quatuor
concertant i quatuor brillant taczg si¢ ze stylistyka kwartetu typu haydnowskiego.

Weczesng tworczos¢ kwartetowa kompozytorow zwigzanych z os$rodkiem
wiedenskim cechowaty zréznicowany dobdr form i $rodkéw fakturalnych. Podczas
gdy dwa kwartety Wagenseila (WV 446 i 449, ok. 1764 r.) sktadajg si¢ z trzech
czesci, pierwsze opusy Haydna (op. 1, 2) sa cyklami o pigcioczesciowym ukladzie
z menuetem na drugim i czwartym miejscu. RoOwniez w zakresie stosowanej faktury
mozna zauwazy¢ pewne zrdznicowanie — od homofonii po Scisty kontrapunkt
stosowany w utworach kompozytorow zwigzanych z dworem habsburskim.
Wyksztalcita si¢ tam specyficzna odmiana kwartetu — tak zwany Fugenquartett,
ktorego geneza wigze si¢ z cenionymi w kregach dworskich potowy XVIII wieku
sonatami 1 symfoniami koscielnymi. Utwory tego typu powstawaty w latach 1760—
1805 1 cieszyly si¢ popularnoscig przede wszystkim na dworze wiedefiskim. Ich
konserwatywna stylistyka odzwierciedlata gust muzyczny Franciszka I 1 Jozefa II.
Fugenquartetten byly czterocze$ciowymi cyklami o ukladzie: szybka — wolna —
menuet — fuga. Wsrdd autoréw tego typu kompozycji znajduja si¢ nazwiska Johanna
Georga Albrechtsbergera, Gassmana, Michaela Haydna, Monna, d’Ordoneza
i Wagenseila'®. Ostatni z nich jest rowniez autorem sze$ciu niewydanych kwartetow

o niecodziennej obsadzie, sktadajacej si¢ z trzech wiolonczel 1 kontrabasu (1764).

18| _udwig Finscher, Streichquartett, op. cit., s. 1938.
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Stanowia one jeden z  najwcze$niejszych  przykladow  zastosowania
czteroczgsciowego cyklu w muzyce kameralne;.

Niewatpliwie najwazniejszym autorem kwartetow, tworzacym w II polowie
XVIII wieku i uwazanym de facto za twoérce tego gatunku, byt Joseph Haydn. Jego
osiemdziesiat trzy kwartety, powstate na przestrzeni okolo czterdziestu lat, silnie
wplynety na rozw6j muzyki kameralnej we wszystkich aspektach i staty si¢ punktem
odniesienia zarowno dla 6wczesnych kompozytoréw, jak 1 dla kolejnych pokolen.

Najwczesniejsze kwartety (op. 1, 2) powstaty najpdzniej okoto 1762 roku,
jeszcze przed rozpoczg¢ciem przez Haydna wspotpracy z Miklosem Esterhazym.
W rekopisach oraz w wydaniach drukowanych okres$lane byly jako divertimento,
notturno, cassatio. Haydn nawigzal w nich, zarowno stylistycznie jak
1 funkcjonalnie, do tradycji piecioczgsciowego divertimenta. ROwniez w zakresie
formy cechuje je budowa typowa dla popularnego w osrodku wiedenskim
divertimenta: w skrajnych ogniwach wystepuje forma sonatowa, na drugim
i czwartym miejscu menuet z triem, a w $rodku cyklu czg$¢ w wolnym tempie. Sg to
utwory o lekkim charakterze i nieskomplikowanym przebiegu'’. Zaréwno
zastosowane w nich typy formy jak i faktura odznaczajg si¢ prostotg srodkoéw. Formy
sonatowe w czesciach skrajnych charakteryzuja si¢ prosta, czgsto jednotematowa
ekspozycja 1 niewielkich rozmiarow przetworzeniem. W obu cyklach glos
melodyczny umieszczony jest w partii pierwszych skrzypiec, glos najnizszy
przypomina w swej strukturze basso continuo, za$ pozostate instrumenty zdwajaja
glos najwyzszy lub pehia role akompaniamentu. Najmniej samodzielna jest partia
altowki, ktora nie bierze udzialu w ksztattowaniu linii melodycznej. Glos drugich
skrzypiec, pomimo ze wspotuczestniczy w tworzeniu melodii, nie wykazuje takiego
zaawansowania technicznego jak glos skrzypiec pierwszych. Jednak nawet
w pierwszych opusach Haydn stosowat skromne imitacje 1 wariacje, wskazujace na
to, ze juz od najwczesniejszych utworow polifonizacja i1 technika wariacyjna stang
si¢ najistotniejszymi srodkami stuzacymi usamodzielnieniu si¢ glosow.

W kolejnym cyklu sze$ciu divertimenti op. 9, powstalych w latach 1768—
1770, Haydn =zrezygnowal z pigcioczgsciowego, symetrycznego porzadku
divertimenta na rzecz czteroczeSciowego uktadu o nastepstwie czg$ci: szybka —

menuet z triem — wolna — szybka, za wyjatkiem Kwartetu B-dur nr 5, w ktorym czgs¢

" Friedhelm Krummacher, op. cit., s. 19.

18



pierwsza ma form¢ tematu z czterema wariacjami w tempie Adagio. Wraz ze zmiang
modelu formalnego nastgpito takze odejscie od fakturalnej prostoty divertimenta —
supremacji najwyzszego glosu oraz, si¢gajacego korzeniami baroku, podzialu na
instrumenty fundamentalne i1 ornamentalne. Dalszy rozwo6j w zakresie formy
i faktury nastgpit w cyklu op. 17 z 1771 roku. Ustalily si¢ w nim rowniez relacje
harmoniczne migdzy tonacjami poszczegdlnych czesci (cze$¢ wolna w tonacji
subdominanty).

Przetomem stylistycznym okazal si¢ cykl szesciu kwartetow ,,Stonecznych”
op. 20 z 1772 roku, zatytulowanych Divertimenti a quattro, ktéry zamyka etap
wczesnego rozwoju tego gatunku w tworczo$ci Haydna. Najistotniejsza zmiana
jako$ciowa, jaka w nim nastgpita, dotyczy faktury. W odréznieniu do poprzednich
dziet Haydna w prezentacj¢ tematow zaangazowanych jest wiecej niz jeden
instrument, co w efekcie prowadzi do usamodzielnienia si¢ glosow oraz
rozwarstwiania faktury. Aktywizacja poszczegolnych partii dokonuje si¢ tu rowniez
dzieki zastosowaniu $rodkoéw techniki polifonicznej — w trzech z szeSciu kwartetow
w czgsdciach finalowych znajduja si¢ fugi (podwdjna, potrojna i poczworna).

Po blisko dziesigcioletniej przerwie, w 1781 roku, powstat cykl szesciu
kwartetow ,,Rosyjskich” op. 33, dedykowanych wielkiemu ksigciu Pawtowi.
Funkcjonuja one rowniez pod nazwa gli Scherzi, poniewaz w miejscu menuetow
umieszczone sa scherza™. Styl kwartetdw op. 33 sam kompozytor okreslit jako
,»nowy 1 specjalny”, co bylo rozmaicie odczytywane przez kolejnych badaczylg.
Nowatorstwo dotyczyto przede wszystkim zastosowania nowych $rodkow techniki
kompozytorskiej, polegajacych na rozwijaniu tematow w formach sonatowych
z pojedynczych komodrek motywicznych. Tak skonstruowane tematy poddawane sa
pracy przetworzeniowej juz w ekspozycji. Oprocz pracy motywicznej wzrasta takze
rola techniki kontrapunktycznej, prowadzacej do dalszego usamodzielnienia si¢
glosow.

Kolejny cykl szesciu kwartetow op. 50 (tzw. kwartetow ,,Pruskich”),
dedykowanych Fryderykowi Wilhelmowi |1, poprzedzony kwartetem op. 42 (1785),
nie wlaczonym do zadnego cyklu, stanowi odpowiedZz na kwartety Mozarta

dedykowane Haydnowi. Zaznacza si¢ w nim, znamienna juz dla pierwszych opusow

'8 Nie jest to jednak scherzo typu Beethovenowskiego — ze zmiang nazwy nie nastepuje roznica
wyrazowa.
19°70b. Friedhelm Krummacher, op. cit., s. 41.
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Haydna, tendencja do monotematycznosci w ramach ekspozycji formy sonatowej,
przy jednoczes$nie wzmozonej pracy motywiczno-tematycznej we wszystkich
odcinkach formy. Opus 50 stanowi cezur¢ w tworczosci kwartetowe] Haydnazo.
Powstate po nim kwartety op. 54 1 55 (6 kwartetow, 1789), op. 64 (6 kwartetow
,lostowskich™), op. 71 (1793, 3 kwartety), op. 74 (3 kwartety), 76,77 i 103 nie
przynosza radykalnej zmiany w stylu, lecz jego poglgbienie i cyzelowanie.
W dalszym ciggu zmienno$¢ faktury i czynnik polifoniczny odgrywa duzg role —
Haydn stosuje fugata i kanony (np. Hexenmenuet z dwuglosowym kanonem
z Kwartetu d- moll op. 76), jednak w ogélnym zarysie kwartety te cechuje, jak pisze
Danuta Gwizdalanka, ptynno$¢ i spojnos¢ przebiegu, ktora sprawia, iz owe ciagle
zmiany fakturalne nie sg tak uderzajace jak we wczesniejszych kwartetach?.

Wkiad Haydna do rozwoju poszczegdlnych aspektow dzieta muzycznego
w zakresie kwartetu zostat przekrojowo przedstawiony przez Gwizdalanke?. Wedlug
autorki, najwicksze osiagnigcia dotycza srodkéw fakturalnych, ktore wptywaly na
stron¢ formalng i wyrazowa dzieta. Poszukiwanie nowych rozwigzan brzmieniowych
dotyczyto zaréwno uktadow wertykalnych, zwigzanych z rolg poszczegodlnych
glosow 1 stopniem ich samodzielnosci, jak 1 horyzontalnych, dotyczacych
réznicowania przebiegu formy za pomoca zmian fakturalnych?.

Jednym ze S$rodkéw wyrazowych stosowanych przez Haydna byly nagle
zmiany faktur, wynikajace z powierzania motywow muzycznych stale zmieniajagcym
si¢ grupom instrumentéw, przy jednoczesnym uzyciu duzych kontrastow barwy
1 rejestrow. W wiekszosci kwartetow zastosowana jest praktyka powierzania krotkich
odcinkéw (ograniczonych niekiedy do pojedynczych motywow 1 fraz) wybranym
glosom 1 przeciwstawiania ich fragmentom w pelnej obsadzie. Ograniczenia sktadu
do trzech lub dwoch instrumentéw w dluzszych przebiegach muzycznych znalazty
swe uzycie przede wszystkim w Srodkowych czgSciach menuetow. Kolejnym
srodkiem wyksztalconym w kwartetach Haydna byto operowanie odrebnymi planami
melodycznymi w fakturze czteroglosowej. Do op. 20 przewazaja uklady
dwuptaszczyznowe, polegajace na prowadzeniu planu melodii oraz planu jednolitego

akompaniamentu akordowego lub figuracyjnego. W dalszych opusach obok tego

20 |ugwig Finscher, Streichquartett, op. cit., s. 1934.

?! Danuta Gwizdalanka, Idiom kwartetowy w twérczosci Jozefa Haydna, w: ,Muzyka® 1985 nr 2,
s. 27.

%2 |bidem, s. 3-29.

2 lbidem, s. 17.
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prostego podzialu spotka¢ mozna réwniez uklady trzy- i1 czteroplaszczyznowe,
zawierajace, obok wspomnianych powyzej elementdéw, odrebne linie melodyczne.

Wrazliwos¢  kompozytora na brzmienie przejawia si¢  réwniez
w  wykorzystywaniu  zroznicowanych  efektow  kolorystycznych. Zmiany
artykulacyjne i dynamiczne stosowane w kwartetach shuza zarowno kontrastowaniu
struktur brzmieniowych jak i1 nierzadko petnig funkcje humorystyczng. Przyktadéw
na zartobliwe wykorzystanie srodkéw artykulacyjnych jest wiele, migdzy innymi
zastosowane na szerokg skale bariolage (realizacja dzwigku na przemian na pustej
i skroconej strunie) w finale Kwartetu D-dur op. 50 nr 6. Humorystyczny efekt, jaki
zostat dzigki temu uzyskany, poskutkowal nadaniem temu kwartetowi przydomku
Zabi"?*,

Do zastlug Haydna w zakresie rozwoju idiomu kwartetowego nalezy rowniez
stopniowa aktywizacja melodyczna poszczegdlnych glosow oraz poszerzenie pola
dzwickowego, wiazace si¢ rowniez ze zwigkszaniem wolumenu brzmienia.
W  ostatnich kwartetach potggowanie wolumenu polegalo juz nie tylko na
wprowadzaniu wielodzwigkdw w poszczegodlnych partiach, ale takze na zwigkszeniu
ruchliwo$ci melodycznej 1 dynamicznej w gltosach wraz z zastosowaniem szerokiego
ambitusu. W zakresie harmoniki kwartety Haydna wprawdzie ustepuja
pomystowoscia Mozartowi, jednak 1 tu mozna znalez¢ kilka godnych uwagi,
nieschematycznych §rodkéw harmonicznych, ktorych rola polega na potggowaniu
wyrazu i roznicowaniu faktury. Sg to miedzy innymi zdwojenia oktawowe, unison
stosowany w celu monumentalizacji brzmienia 1 nuty pedatlowe imitujgce burdon
kapeli ludowej.

Pierwsze kwartety Mozarta, pochodzace =z pierwszej potowy lat
siedemdziesigtych — G-dur KV 80 (tzw. Lodi-Quartett), cykl Divertimenti KV 136—
138 (Kwartety ,,Mediolanskie™), cykl KV 155-160 (Kwartety ,,Wtoskie”) oraz cykl
KV 168-173 (Kwartety ,,Wiedenskie”) — naleza do wczesnych dziet i zostaty
wydane dopiero po $mierci kompozytora. Za wyjatkiem Kwartetow ,,Wiedenskich”
byty to kompozycje trzyczesciowe wzorowane na uktadzie sinfonii Sammartiniego,
czesto z menuetem (KV 156 1 158) lub rondem (KV 159) w finale 1 formg sonatowa

na pierwszym miejscu w cyklu.

2 Bariolage uzyte jest takze w finale Kwartetu smyczkowego D-dur op. 17 nr 6 i w Scherzando
z Kwartetu smyczkowego h-moll op. 33 nr 1. Zob. Danuta Gwizdalanka, op. cit., s. 25.
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Kwartety KV 168-173 powstaly po zapoznaniu si¢ Mozarta z kwartetami op.
20 Josepha Haydna i sag wyraznie nimi inspirowane — chociazby w zakresie formy.
Kompozycje te charakteryzuja si¢ czterocz¢sciowg budowsg, miejscami nieznacznie
modyfikowang — w kwartetach KV 170 i 171 menuet umieszczony jest na drugim
miejscu, z kolei kwartet KV 173 rozpoczyna si¢ tematem z wariacjami. Dwukrotnie
w czesci finalowej znajduje si¢ fuga, co nasuwa jednoznaczne skojarzenia z op. 20
Haydna, jednak nie sg one jeszcze dojrzatymi fugami25. Pomimo wielu rozwigzan
formalnych zaczerpnietych od Haydna nie brak Mozartowi indywidualnego
podejscia do formy — w przetworzeniu pierwszej czeSci kwartetu KV 169
zastosowany zostat kanon, za§ kwartet KV 171 rozpoczyna si¢ introdukcja
w wolnym tempie.

Kolejny cykl sze$ciu kwartetow, pochodzacy z lat 1782-1785, dedykowany
zostal Haydnowi (KV 387, 421, 428, 458 ,Mysliwski”, 464, 465 ,,Dysonansowy”).
Ujawniaja si¢ w nim charakterystyczne dla stylu kwartetowego Mozarta cechy, takie
jak wyszukana harmonika, predylekcja do stosowania chromatyki i wyrafinowane
brzmienie. Rok podzniej powstal pojedynczy kwartet KV 499, za§ w 1789 roku
ostatni cykl trzech Kwartetow ,,Pruskich"” (KV 575, 589 i 590). Stanowig one
niedokonczony cyklu szesciu kwartetow, ktore Mozart zadedykowal ksieciu
pruskiemu Wilhelmowi Fryderykowi II. Ze wzglgdu na to, iz adresat zbioru byt
wiolonczelista, kwartety te odznaczaja si¢ rozbudowang partig wiolonczeli.

W przeciwienstwie do Haydna 1 Mozarta, tworczo$¢ kwartetowa Beethovena
nie znalazla rezonansu w tworczos$ci nastgpnego pokolenia kompozytorskiego.
Kolejna generacja kompozytorow, poza nielicznymi wyjatkami, odwotujac si¢ do
tradycji kwartetu wiedenskiego, miata na uwadze dorobek pozostatej dwojki
klasykow. Odrgbnos$¢ dorobku kwartetowego Beethovena podkreslana jest rowniez
w wielu monografiach i hastach encyklopedycznych dotyczacych kwartetu
smyczkowego, by wspomnie¢ chociazby hasto Streichquartett Ludwiga Finschera
w Die Musik in Geschichte und Gegenwart, w ktorym tworczos¢ Haydna i Mozarta
zostala omoéwiona razem, za§ Beethovenowi poswigcono odrgbny rozdziat
(Beethoven und das 19. Jahrhundert). Z kolei Friedhelm Krummacher, autor

dwutomowej monografii kwartetu, w rozdziale Norm und Individualisation — Das

%> Ludwig Fischer, Streichquartett, op. cit., s. 1935.
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klassische Streichquartett, obok utworéw Haydna i Mozarta, omawia jedynie
kwartety op. 18 i op. 59 Beethovena, oddzielajac je od tworczosci pozniejszej®.

Tworczos¢ kwartetowa Beethovena, na ktorg sktada si¢ szesnascie dziet,
zwykle dzieli si¢ chronologicznie na trzy grupy: wczesng, srodkowa i péz’nq27. Do
pierwszej z nich nalezy sze$¢ kwartetow op. 18 (F-dur, G-dur, D-dur, c-moll, A-dur,
B-dur), skomponowanych dwa lata po powstaniu kwartetoéw op. 76 Haydna i dziesig¢
lat od powstania Kwartetow ,,Pruskich” Mozarta. Do kwartetow okresu srodkowego
nalezg trzy Kwartety op. 59 (F-dur, e-moll i C-dur) oraz Kwartet Es-dur op. 74
I Kwartet f-moll op. 95. Ostatnie sze$¢ kwartetow, tzw. ,,Golicynowskich” — Es-dur
op. 127, B-dur op. 130, cis-moll op. 131, a-moll op. 132 oraz Wielka fuga op.133, F-
dur op. 135 zaliczane sg do grupy kompozycji péznych.

Pierwszy cykl kwartetow Beethovena powstat w 1798 roku, gdy Beethoven
mial juz w swym dorobku szereg innych utworéw kameralnych: tria fortepianowe,
kwintet smyczkowy oraz kwintet na fortepian i instrumenty de¢te. W chwili
rozpoczecia prac nad kwartetami operowanie matla obsada i specyfika faktury
utworoOw kameralnych byly wigc dla kompozytora nieobce. W cyklu op. 18
zaznaczaja si¢ przede wszystkim wplywy Haydna i Mozarta, ale wyraznie
zarysowuje si¢ juz indywidualny styl kompozytora w zakresie rozwigzan
fakturalnych i formalnych.

Do gatunku kwartetu Beethoven powrdcit w 1805 roku. Kolejne trzy
kwartety op. 59 (F-dur, e-moll, C-dur), zostal skomponowany na zamodwienie
ambasadora Rosji w Wiedniu, ksigcia Andrieja Kirylowicza Razumowskiego,
a w ramach podzigkowan kompozytor umiescit w nim cytaty rosyjskich piesni
ludowych. W utworach skladajacych si¢ na ten cykl Beethoven wyszedl poza
klasyczne ramy gatunku, rozbudowujac forme¢ poszczegdlnych czgsci utwordw,

powiekszajac wolumen brzmienia oraz eksperymentujac w zakresie faktury, rytmiki

% Friedhelm Krummacher, op. cit, s. 163.

" Tradycja podziatlu tworczosci Beethovena na trzy fazy zostala zapoczatkowana juz przez
pierwszego biografa Beethovena, Johanna Aloysa Schlossera (Ludwig van Beethoven, Praha 1828),
a nastepnie spopularyzowana przez Wilhelma von Lenza (Beethoven et ses trois styles, Petersburg
1852). Wedtug tej koncepcji pierwszy etap obejmuje utwory powstate do 1802 roku, $rodkowy
zawiera si¢ w latach 1802-1812, a ostatni zawiera tworczo$¢ z lat 1813—-1827. Wspotczesnie
wspomniany trojpodziat bywa kategoria porzadkujaca uklad tresci w monografiach poswigconych
kwartetom Beethovena, m. in. w The Beethoven Quartet Companion, red. Robert Winter, Robert
Martin, Berkeley 1994 oraz Lewis Lockwood, Inside Beethoven's Quartets: History, Interpretation,
Performance, Cambridge 2008. Zob.: The ‘three periods’ w: Joseph Kerman, et al., Beethoven,
Ludwig van, Grove Music Online. Oxford Music Online. Oxford University Press,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/40026pgll, [dostep 23 sierpnia
2011].
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1 harmonii. Jego przelomowe znaczenie dla rozwoju gatunku dobrze ilustruje
porownanie Michaela Steinberga, iz byly one ,,tym, czym dla symfonii byta Eroica,
a sonata Waldsteinowska dla sonaty fortepianowe;j”?%,

Kolejne dwa kwartety, nalezgce rowniez do srodkowego okresu — Es-dur op.
74 ,Harfowy” (1809) i f-moll op. 95 (1814) — zostaly wydane jako niezalezne
utwory, w odréznieniu do dotychczasowej praktyki wydawania trzech lub szesciu
kwartetow w cyklu. Byto to wynikiem zapoczatkowanej u progu XIX wieku
tendencji do indywidualizowania pojedynczych kompozycji i traktowania ich jako
samodzielne, odregbne dzieta.

Poczawszy od opusu 59 zaréwno rozmiary kwartetow jak i ich wolumen
brzmienia stale wzrastal. Ostatnie sze§¢ kompozycji, pochodzacych z lat
dwudziestych XIX wieku, niewiele ma wspdlnego z powstajacymi w tym czasie
kwartetami innych kompozytorow, stad tez, ze wzgledu na ich nowatorstwo
1 monumentalno$¢ we wszelkich aspektach dzieta, zaczety by¢ w pelni recypowane
dopiero w kolejnym stuleciu®®. Wszystkie pozne kwartety Beethovena zawieraja
podobne cechy stylistyczne a takze, poza op. 127, wykorzystuja podobny material
muzyczny. Beethoven zrezygnowal z czteroczg$ciowosci (za wyjatkiem op. 127
i 135) na rzecz swobodnego uktadu czesci i eksperymentowat z barwg oraz fakturs,
wprowadzajac skomplikowane $rodki polifoniczne.

Przeobrazenia gatunkowe, jakie dokonaty si¢ w kwartetach Beethovena,
dotycza wszystkich aspektow dziela. Na pierwszy plan wysuwajg si¢ niewatpliwie
zagadnienia zwigzane z mikro- 1 makroforma oraz fakturg. Wazng role¢ w procesie
formotworczym w kwartetach, zwlaszcza z pdznego okresu, pelnig techniki
polifoniczne, kontrapunkt i artykulacja. Zmiany artykulacyjne na przestrzeni utworu
moga stuzy¢ wyodrebnianiu kolejnych faz i ogniw w przebiegu muzycznym — jak
pisze Gwizdalanka, barwa w kwartetach Beethovena traktowana jest funkcjonalnie,
a nie zdobniczo®. Sposréd stosowanych Owczeénie Srodkow  artykulacyjnych
Beethoven chetnie sigga w kwartetach po pizzicato, ktore w przypadku niektérych
kompozycji tego gatunku decyduje o charakterze brzmieniowym catych czesci. Pod

tym wzgledem wyrdznia si¢ zwlaszcza pierwsza czes¢ Kwartetu Es-dur op. 74,

%8 Michael Steinberg, The Middle Quartets, w: The Beethoven Quartet Companion, red. Robert Winter
i Robert Matin, Berkeley 1994, s. 176.

# Kontynuatorem idei Beethovena zawartych w ostatnich kwartetach byt dopiero Bela Bartok. Zob.
John. H. Baron, op. cit., s. 238.

% Danuta Gwizdalanka, Brzmienie kwartetéw smyczkowych Ludwika van Beethovena, Poznan, 1991,
s. 18.
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zwanego ,,Harfowym” ze wzgledu na zastosowane w nim pizzicato, ktore wptywa na
stron¢ brzmieniowg dzieta, ale bywa réwniez interpretowane jako no$nik pewnych
przestan duchowyche’1 .

Inne rodzaje artykulacji wystepuja u Beethovena sporadycznie, a wigkszos$¢
z nich znajduje zastosowanie w péznych kwartetach. Nalezag do nich bariolage
(w czesci piatej Kwartetu a-moll op. 132) i sul ponticello (w piatej czesci Kwartetu
cis-moll op. 131). Zwraca réwniez uwage czg¢sto pojawiajace sie u Beethovena
polecenie wykonania frazy na jednej strunie w celu zachowania jednolitej barwy
dzwicku. Ciekawym przykladem ilustrujacym t¢ praktyke jest finalowa czes¢
Kwartetu C-dur op. 59 nr 3, w ktorej fraza powtarzana imitacyjnie wykonywana jest

przez kolejne instrumenty na jednej strunie (una corda)*.

1.3. Quatuor concertant i quatuor brillant

Odmiennie rozwijat si¢ kwartet smyczkowy w osrodku paryskim — w tym
czasie wyksztalcil si¢ tam 1 zyskal popularno$¢ gatunek funkcjonujacy w obiegu
muzycznym pod nazwa quatuor concertant. Jak obliczyta Janet M. Levy, autorka
obszernej monografii poswigconej temu gatunkowi, miedzy 1770 rokiem a rewolucja
francuska w Paryzu wydano okoto 350 opusow quatuors concertants, co daje taczng
sum¢ ponad 2000 kwartetow, autorstwa blisko 200 kompozytor(')wgg.

Pierwsze utwory tego typu pojawily si¢ w Paryzu w polowie lat
sze$¢dziesigtych XVIII wieku. Wsrod nich znajdowaty sie¢ kompozycje przede
wszystkim kompozytorow zagranicznych, m.in. Luigiego Boccheriniego (1743—
1805), Carla Josepha Toeschiego (1731-1788), Padre Martiniego (1706-1784)
I Giuseppe Cambiniego (1746-1825). Pierwsze kwartety rodzimych tworcow —
Francoisa Gosseca (1734-1829), Pierre'a Vachona (1738-1803), Henri-Josepha

Rigela (1741-1799), Jean-Baptiste’a Davauxa (1742-1822), Jean-Baptiste’a Jansona

3! |bidem, s. 17.

%2 Zalecenia una corda spotka¢ mozna juz u Haydna w kwartetach op. 9, 17 i 20. Simon Standage
opisuje czg$¢ wolng z drugiego kwartetu op. 17 Haydna jako rodzaj duetu mezzosopranu (struna A)
i tenora (struna G). Haydn uzywa una corda w celach wyrazowych i kolorystycznych, najczesciej
w wolnych czg$ciach. Zob: Simon Standage, Historical Awereness in Quartett Performance, w: The
Cambridge Companion to the String Quartet, red. Robin Stowell, Cambridge 2003, s. 129.

% Janet M. Levy, The Quatuor Concertant in Paris in the Later Half of the Eighteenth Century,
rozprawa doktorska, Stanford University 1971, s. 117, za: Friedhelm Krummacher, op. cit., s. 191.
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(1742-1803) i Chevaliera de Saint-George'a (1745-1799) — datowane sg na poczatek
lat siedemdziesigtych XVIII wieku. Wigkszo$¢ tych utworow okreslano jako quatuor
concertant lub quatuor dialogué, a nawet quatuor concertant et dialogué. Tytuly te
czesto nadawali nie kompozytorzy, a bezposrednio wydawcy, po to, by rozr6zni¢ ten
typ kwartetu od kwartetu typu wiedenskiego®. W odréznieniu od kwartetow
wzorowanych na tworczosci klasykow wiedenskich quatuors concertants zaliczane
byty do 1zejszej muzyki. Pisano je z mys$lg o muzykach-amatorach i traktowano jako
elegancka, tatwa w odbiorze salonowg rozrywke. Wprawdzie partie glosowe
wymagaty od wykonawcow solidnego przygotowania muzycznego, jednak rzadko
bywaty wirtuozowskie.

Wedlug Levy, niezwykla popularnos¢ i obfitos¢ tego typu kompozycji
wynikata z tego, iz, jak w Zadnym innym czasie 1 gatunku, konstrukcja, forma
i faktura byly §cisle unormowane i skonwencjonalizowane. W zwigzku z tym nawet
amatorzy mogli przyswoi¢ sobie zasady ich kompozycji. Z jednej strony konwencja
quatuor concertant dawata  kompozytorom, mniej utalentowanym
1 0 niewygorowanych ambicjach, mozliwos¢ mechanicznej produkcji tego typu dziet,
z drugiej — sprawiata rowniez, ze kompozytorzy czesto wpadali w pulapke utartych
schematow, w wyniku czego powstawaly kompozycje barwne, ale czesto
pozbawione indywidualnych rysow.

Zasadnicza idea quatuor concertant — rownorzg¢dna rola glosoéw w obsadzie,
polegajaca na powierzaniu odcinkéw melodycznych wprowadzanych w toku utworu
wszystkim partiom instrumentow — przejawiata si¢ w praktyce kompozytorskiej na
roézne sposoby. Najczesciej tematy przeprowadzane byly mechanicznie kolejno przez
wszystkie glosy, podczas gdy pozostale instrumenty w obsadzie tworzyly prosty
akompaniament. Niekiedy partie melodyczne prowadzone w rownolegltych tercjach
powierzano partiom pierwszych i drugich skrzypiec, a role akompaniujaca spetniaty
altowka z wiolonczela. Zdarzato si¢ rowniez, ze prostemu przeprowadzeniu tematéw
w wybranych partiach instrumentalnych towarzyszyla rowniez poglebiona praca
motywiczno-tematyczna®>. Wspdlng cecha taczaca wszystkie sposoby prowadzenia

glosow bylta czgsto zmieniajaca sie, niekiedy na przestrzeni kilku taktow, faktura.

% Janet M. Levy, Quatuor concertant, w: Grove Music Online. Oxford Music Online,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/22670 [dostep 23 sierpnia 2011].
% Ludwig Finscher, Streichquartett, op. cit., szp. 1942.
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Quatuors concertants sktadalty sie¢ zwykle z dwoch, rzadziej trzech czesci,
podobnie jak popularne w tym samym czasie we Francji symphonies concertantes.
Do najpopularniejszych uktadéw nalezaty: Allegro-Rondeau, Allegro-Tempo di
Minuetto oraz Allegro-wariacje. Wérod form wykorzystywanych w czesci pierwszej
przewazato allegro sonatowe, w czesci drugiej forma binarna lub ABA, za$ w finale
proste w budowie rondo, sktadajace si¢ zwykle z trzech refrendw i dwoch kupletow,
rzadziej wariacje lub menuet®®.

Wedlug Barona, zrodet popularnosci quautor concertant we Francji i Anglii
mozna doszukiwa¢ si¢ w uwarunkowaniach pozamuzycznych. Ze wzgledu na
rozwiniety rynek muzyczny i pr¢zne zycie koncertowe w Paryzu i Londynie muzycy
musieli rywalizowa¢ miedzy sobg o wzgledy publicznosci, popisujac si¢ swym
kunsztem wykonawczym, a quatuor concertant dawat wszystkim muzykom (nie
tylko prymariuszowi) mozliwo$¢ zaprezentowania ich umiejetnosci. Tymczasem we
Wiloszech i Austrii muzycy zatrudnieni na dworach nie odczuwali potrzeby do
rywalizowania mi¢dzy soba i do demonstrowania swoich umiej¢tnosci, co wedhug
Barona ttumaczy dominacj¢ partii pierwszych skrzypiec we wczesnych kwartetach
Haydna, powstatych jeszcze na dworze Esterhazych®.

Z quatuors concerants zwigzane sa przede wszystkim nazwiska dwoéch
kompozytoréw — Luigiego Boccheriniego i Giuseppe Cambiniego. Popularno$é¢ ich
tworczo$ci w paryskim i londynskim $rodowisku muzycznym byta tak wielka, ze
prawie wszystkie kwartety nalezace do nurtu concertant powstate w stolicy Francji
1 Anglii, a takze w Mannheimie, wzorowano na dzietach powyzszych
kompozytorow.

W tworczosci Boccheriniego muzyka kameralna odgrywata niezwykle istotna
rolg, o czym $wiadczy liczba skomponowanych w tym nurcie dziet — Boccherini jest
autorem blisko stu kwartetow, z ktorych wiekszos¢ opublikowano w Paryzu.
Kompozycje te, powstale niemal réwnolegle i w duzej mierze niezaleznie od
tworczos$ci Haydna, staty si¢ impulsem do rozwoju quatuor concertant w Paryzu.
Charakterystyczna dla tego gatunku zasada dialogowania miedzy glosami
1 prowadzenia melodii w rownoleglych tercjach w wybranych parach instrumentow
obecna jest juz w pierwszym cyklu kwartetow op. 2 z 1761 roku. Ponadto styl

kwartetowy Boccheriniego cechuje si¢ powtarzaniem na dluzszych odcinkach

% Friedhelm Krummacher, op. cit., s. 195.
%7 John H. Baron, op. cit., s. 176.
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krotkich fraz, stosowaniem figuracji opartych na pochodach sekundowych
1 trojdzwickowych, sktonnoscia do symetrii rytmicznej i do stosowania figur
ornamentalnych, takich jak tryle czy appoggiatury®. W tworczosci Boccheriniego
przewazajg trzycze¢sciowe cykle o ukladzie: szybka — wolna — menuet lub wolna —
menuet — szybka, okreslane przed kompozytora jako opere grandi (w odr6znieniu od
zwykle dwuczesciowych opere piccole lub quartettini, ktore pochodza z lat
osiemdziesigtych i dziewigcdziesigtych XVIII wieku). W powstatych przed 1776
rokiem kwartetach w czesci pierwszej stosowana bylta czgsto jeszcze, wywodzaca si¢
z poprzedniej epoki, forma binarna, za§ w pozniejszej twdrczosci forma sonatowa.

Zmiana w stylistyce kwartetéw Boccheriniego nastgpita w polowie lat
siedemdziesigtych. W tym czasie kompozytor zetknat si¢ z tworczoscig kameralng
Haydna, co znalazto swoje odzwierciedlenie w kwartetach op. 24 z 1776 roku
i kolejnych cyklach pochodzacych z lat osiemdziesigtych. Wptywy haydnowskie
przejawity si¢ przede wszystkim w zastosowaniu czteroczesciowego uktadu
formalnego oraz w wykorzystaniu pracy motywicznej jako techniki
kompozytorskiej*. Z kolei w ostatnich kompozycjach (op. 58 i 64), powstatych juz
na przetomie wiekow, Boccherini zwrdcit sie¢ w kierunku quatuor brillant —
swiadczy o tym przede wszystkim powierzenie wirtuozowskiej i dominujacej roli
partii pierwszych skrzypiec.

Wsrod autorow quatuors concertants dziatajacych w Paryzu znajduje sig
takze Giuseppe Cambini, tworca ponad 150 kwartetow powstatych na przestrzeni lat
1773-1809. Wigkszo$¢ z jego kwartetow (okoto trzech czwartych) sktadata sig
z dwoch czgsci w szybkim lub umiarkowanym tempie, za§ pozostate kwartety byty
trzyczeSciowe, sporadycznie czteroczgsciowe. Duzg grupe wsréd kwartetow
Cambiniego stanowity kompozycje okreslane jako quatuors d’airs connus (dialogués
et variés). Ich materialem tematycznym byly popularne melodie, pochodzace
najczesciej z oper 1 piesni ludowych. Kwartety te skladaty sie zwykle z dwoch
czegsci, ztozonych z czterech do sze$ciu wariacji, w ktorych temat podejmowany byt
solistycznie przez kolejne glosy®. Wariacje te czesto szeregowano w kolejnosci od

najtatwiejszej do najtrudniejszej, co byto zjawiskiem spotykanym rowniez w quatuor

% Christian Speck, Stanley Sadie, Boccherini, Luigi, w: Grove Music Online. Oxford Music Online,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/03337 [dostep 22 sierpnia 2011].

% John H. Baron, op. cit., s. 181.

“0 L_Ludwig Finscher, Streichquartett, op. cit., s. 1943.
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concertant. W XIX wieku gatunek quatuor d’airs connus przeksztatcit si¢ w ro6znego
rodzaju parafrazy, potpourri i cykle wariacji okreslane najczesciej jako air varié.

Wsrod obsad quatuors concertants zdarzaly si¢ takze nietypowe zestawienia
np. skrzypce, dwie altowki i wiolonczela, mi¢dzy innymi w tworczosci Carla
Stamitza (1745-1801) — 6 kwartetow op. 15, i Felice Giardiniego (1716-1796) —
6 kwartetow op. 23. Poza kwartetami pisano takze tria (trios concertants). Mozna je
znalez¢ wérod kompozycji Felice Radicatiego (1775-1820), Alessandra Rolli (1757—
1841), Antona Wranitzky’ego (1761-1820) i Giuseppe Cambiniego.

Pod koniec lat osiemdziesigtych XVIII wieku quatuor concertant pojawit si¢
w Wiedniu, szybko zyskujac popularno$¢. W tym czasie w krggach wiedenskich
muzykowanie w kameralnym gronie, tradycyjnie zarezerwowane dotad przede
wszystkim dla dworu, szlachty i mieszczanstwa, zaczgto by¢ zastgpowane
rozwijajacymi si¢ w szybkim tempie koncertami publicznymi i prywatnymi, zwykle
abonamentowymi, za§ wsrod wykonawcow muzyki kameralnej zarysowywal sie¢
coraz wyrazniejszy podzial na muzykéw zawodowych oraz muzykdéw-amatorow,
wystepujacych jedynie podczas prywatnych koncertow. W rezultacie nastgpowato
coraz wicksze zrdznicowane repertuaru kwartetowego i poziomu wykonawstwa obu
grup. Roznice byly coraz bardziej widoczne 1 poglebialy si¢ rownolegle z rozwojem
publicznych koncertéw wykonywanych przez zawodowe zespoty kwartetowe.
Koncerty tego typu pojawity sie najwczesniej w Londynie — w sezonach 1791/1792
oraz 1794/1795 podczas publicznych koncertow wykonano kwartety Haydna z op.
64 oraz op. 71 1 74. Z poczatkiem XIX wieku rozwingt si¢ model koncertu
poswieconego jedynie muzyce kameralnej, ktorego wykonawcami byli profesjonalni
muzycy. W Wiedniu stawg cieszyt si¢ kwartet Ignaza Schuppanzigha, w Paryzu
popularne byly wieczory muzyczne po$wiecone muzyce kwartetowej organizowane
przez Pierre’a Baillota w latach 1814—-1840. Podczas tych koncertow wykonywano
kwartety, ktore, w odroznieniu do prywatnych wieczorow muzycznych, wymagaty
od stuchacza skupienia, a od wykonawcoéw wysokich umiej¢tnosci — byly to
najczesciej utwory klasykow wiedenskich, a pozniej takze kwartety Schumanna
1 Mendelssohna. Tymczasem w wiedenskich salonach mieszczanskich
1 arystokratycznych grano muzyke mniej wymagajaca, skierowang do amatoréw, stad
tez roslo zapotrzebowanie na utwory lekkie i efektowne. Popularyzacji quatuors
concertants sprzyjaly takze rozwijajace si¢ od polowy lat 80. wiedenskie
wydawnictwa nutowe.
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W odpowiedzi na upodobania odbiorcow wielu kompozytoréw dziatajacych
w stolicy Monarchii Habsburskiej zaczg¢to wiacza¢ do swoich kompozycji elementy
stylu paryskiego. W efekcie doszto do syntezy dwodch odmiennych stylistyk —
quatuor concertant i kwartetu klasycznego*. Proces ten mozna zaobserwowaé
przede w tworczosci Adalberta Gyrowetza (op. 1, 2, 3), Franza Antona Hoffmeistra
(op. 14), Leopolda Kozelucha (op. 33), Ignazego Pleyela, i Paula Wranitzky’ego (op.
I, 2, 9, 10). Rowniez ostatnie cztery kwartety Mozarta (tzw. ,,Hoffmeister”
1 ,,Pruskie””) anonsowane byly przez Artari¢ jako ,konzertante Quartetten™. Do
glownych cech wiedenskiego quatuor concertant nalezato przejecie dwu- lub
trzyczesciowego uktadu cyklicznego, ograniczenie uzycia faktury kontrapunktycznej
1 technik polifonicznych oraz rezygnacja z poglgbionej pracy motywiczno-
tematycznej w odcinkach o charakterze przetworzeniowym®*.

Quatuor concertant dominowat w kregach paryskich do czaséw rewolucji
francuskiej, ktorej, jako gatunek typowo salonowy, nie przetrwat. Z kolei
w wiedenskim $rodowisku muzycznym stopniowo tracit na popularno$ci u schytku
stulecia. Pod koniec ostatniej dekady XVIII wieku kompozytorzy zwrécili si¢ w
strong kwartetu wiedenskiego — tym samym jego panowanie stalo si¢ niemal
niepodzielne. Rowniez Boccherini 1 Cambini, pod wptywem pdznych kwartetow
Haydna i Mozarta, odeszli w swych ostatnich kwartetach od stylistyki concertant.
Sze§¢ ostatnich kwartetow Cambiniego z 1804 roku to czterocze$ciowe cykle
wykazujace wyrazne nawigzania do stylistyki kwartetow Haydna. Z kolei wplywy
klasykow wiedenskich w tworczosci kameralnej Boccheriniego odzwierciedlajg si¢
we wspomnianym juz cyklu kwartetow op. 24*,

Panorame osiemnastowiecznych kwartetow smyczkowych uzupetniaja rézne
warianty tego gatunku, w ktorych partia pierwszych skrzypiec zastgpowana byla

instrumentem detym, na przyktad fletem lub klarnetem™®. Takie mieszane obsady

*! Roger Hickman, Preface, w: Leopold Kozeluch: Six String Quartets, Opus 32 and Opus 33, seria
Recent Researches In the Music of The Classical Era vol. 42, Madison 1994, s. vii.

2 Wiener Zeitung", 18.05.1793. Za: Roger Hickman, op. cit, s. xiv.

** Roger Hickman, Leopold Kozeluch and the Viennese Quatuor Concertant, w: ,,College Music
Symposium” 1986 nr 26,
http://symposium.music.org/index.php?option=com_k2&view=item&id=2002:leopold-kozeluch-and-
the-viennese-quatuor-concertant&Iltemid=124# [dostep 13 wrzesnia 2013].

# John H. Baron, op. cit., s. 228.

* Janet. M. Levy, Quatuor concertant, Grove Music Online. Oxford Music Online,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/22670 [dostep: 3 maja 2011].
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cieszyly si¢ szczegdlna popularnoscia w ostatnich dekadach XVII wicku®.
Kwartety fletowe pisali m.in. Wolfgang Amadeusz Mozart, Ignaz Pleyel, Adalbert
Gyrowetz, Johann Christian Bach (1735-1782)*. Z kolei kwartety klarnetowe
znalez¢ mozna w tworczosci Carla Stamitza i Johanna Nepomuka Hummla. W wielu
utworach tego typu partia instrumentu detego jest traktowana solistycznie,
przywolujac na mys$l sposob prowadzenia glosow w quatuor brillant*,

Gatunek quatuor brillant pojawit si¢ we Francji w latach osiemdziesigtych
| z czasem zastgpit popularny w ostatnich dekadach XVIII wieku quatuor concertant.
Jego nadrzednym wyr6znikiem bylo wirtuozowski charakter partii pierwszych
skrzypiec i redukcja pozostalych gltoséw do roli akompaniamentu, co odrézniato ten
typ kwartetu od kwartetu wiedenskiego. Co znamienne, teoretycy oraz Kkrytycy
muzyczni podkreslali odrgbnos¢ quatuors brillants od tak zwanych ,,prawdziwych”
kwartetow, czego potwierdzeniem jest artykul poswigecony kwartetowi
smyczkowemu opublikowany w ,,Allgemeine Musikalische Zeitung” w 1810 roku.
Jest to jedno z pierwszych zZrédel, w ktorym wyodrebnione sa trzy typy kwartetu,
funkcjonujace Owczesnie w  praktyce kompozytorskiej: quatuor  brillant,
,concertirender” quatuor i kwartet ,prawdziwy”. Wedlug definicji w nim
zaprezentowanej utwor, w ktorym pierwsze skrzypce s3 glosem solowym,
a pozostate partie stanowig dopelnienie harmoniczne, nie jest prawdziwym
kwartetem®®. Kwestic te poruszyl réwniez jeden z czolowych tworcoéw tego gatunku
1 jednoczesnie wybitny skrzypek, Louis Spohr, w jednym z rozdziatow swojej szkoty

skrzypcowej:

Ostatnimi czasy powstal nowy gatunek kwartetu, w ktérym prymariusz
wykonuje parti¢ solowa, a pozostate trzy instrumenty jedynie akompaniuja.

Aby odrozni¢ takie kompozycje od prawdziwych kwartetow, nazywane sa

*® W katalogu wydawniczym Traega z 1799 roku figuruje ponad 400 kwartetow i kwintetow
w mieszanej obsadzie. Zob. Sarah J. Adams, ,, Mixed” Chamber Music of the Classical Period and the
Reception of Genre, w: Music, Libraries, and the Academy: Essays in Honor of Lenore Coral, red.
James P. Cassaro, Middleton 2007.

*" Rowniez w dorobku polskich kompozytorow znalezé mozna tego typu kwartet — Kwartet op. 3 na
flet, skrzypce, altowke i wiolonczelg Franciszka Lessla z 1806 roku.

*®  Michael Tilmouth. Quartet, w: Grove Music Online. Oxford Music Online,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/22646 [dostgp: 2 maja 2011].
*Ein Violinsolo, eine Sonate, mit der eine Violin allein sich horen last, indem die anderen Stimmen,
bloss zur Fiillung der Harmonie, in einzelnen, unter sich nicht melodischen, keine Einheit bildenden
Ankléngen sich vernehmen lassen, ist kein wahres Quartett; worin alle Theoretiker iibereinstimmen.”
w: ,,Allgemeine musikalische Zeitung®, 12 (1810), Uber Quartettmusik, s. 515.
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one kwartetami solowymi (quatuors brillants). Ich celem jest umozliwienie

o . S . . 50
soliScie zaprezentowania swojej wirtuozerii w kameralnym gronie

Stylistyka quatuor brillant byla wiec w efekcie blizsza koncertowi
skrzypcowemu niz kwartetowi smyczkowemu. Zdarzalo si¢ nawet, ze quatuor
brillant funkcjonowat jako odpowiednik koncertu, na co wskazujg miedzy innymi
opracowania koncertow skrzypcowych Viottiego na kwartet>.

Rozwijany poczatkowo na gruncie francuskim — w tworczosci Giovanniego
Viottiego (1755-1824)>? — quatuor brillant szybko przyjat si¢ rowniez w kregach
wiedenskich®. Do jego prekursoréw nalezeli uczniowie Viottiego: Rodolphe
Kreutzer (1766-1831), Pierre Baillot (1771-1842) i Pierre Rode (1774-1830).

Gatunek quatuor brillant cieszyt si¢ najwickszym powodzeniem przede
wszystkim w krajach niemieckoj¢zycznych, funkcjonujac tam czesto pod nazwa
Virtuosenquartett™. Cho¢ jego popularno$é przypadta na pierwsze dwudziestolecie
XIX wieku, najstarsze kompozycje w stylu brillant, autorstwa wiedenskich
kompozytoréw, pochodza z lat 90. XVIII wieku. Tego typu kwartety pisali,
wspomniani juz tworcy quatuors concertants — Paul Wranitzky (op. 15, 16, 30, 32),
Gyrowetz (op. 5, 9, 21, 29) a takze Krommer (op. 1, op. 3, op. 5) 1 Anton Wranitzky
(op. 4, 5)*°. Obok trzy- i czteroczgsciowych form cyklicznych w stylu brillant pisano
takze, modne w poczatkach XIX wieku, wariacje, fantazje i potpourri na skrzypce
z towarzyszeniem pozostalych glosow.

Olbrzymiag popularnoscig cieszyly si¢ rowniez wszelkie aranzacje
fragmentow operowych, koncertow instrumentalnych, a takze symfonii, ktore petnity

podobng role do wyciagdéw fortepianowych. Dla mitosnikéw tego typu repertuaru

% Louis Spohr, Violinschule, rozdziat IV ,,Vom Vortrage des Quartetts”, Wien ok. 1832, s. 246: ,.In
neuerer Zeit ist eine Gattung von Quartetten entstanden bey welchen die erste Violine die Solostimme
fithrt und die andern drei Instrumente bloss accompagniren. Man nennt sie, zur Unterscheidung von
der wirklichen Quartetten, Soloquartetten (Quatuors brillants). Sie haben den Zweck, dem Solospieler
in kleinern musikalischen Zirkeln Gelegenheit zur Darlegung seiner Virtuositét zu geben [...]”.

> |_Ludwig Finscher, Streichquartett, op. cit., 5. 1944.

°2 Pierwsze kwartety Viottiego pochodzace z lat osiemdziesiatych XVIII wieku to dwu- lub
trzycze$ciowe kompozycje w stylu stylu concertant. Ostatnie kwartety, z 1817 roku, przedstawiajg juz
w pehi rozwiniety idiom quatuor brillant, przejawiajacy si¢ w czterocze$ciowym uktadzie cyklu
z wyraznie haydnowskimi menuetami na trzecim miejscu.

%3 Oprocz quatuors brilliants tworzono réwniez tria i kwintety smyczkowe w stylu brillant. Przyktady
znalez¢ mozna m. in. w tworczos$ci Antoine’a Reichy (Wariacje na temat rosyjski na wiolonczelg
z towarzyszeniem kwartetu z 1805 r.), Ignaza Schuppanzigha (Solo brillant e facile avec Quatuor na
skrzypce i kwartet smyczkowy), Rodolphe’a Kreutzera (Trios brilliant op. 16).

> Friedhelm Krummacher, op. cit., s. 273.

> Roger Hickman, The Flowering of the Viennese String Quartet in the Late Eighteenth Century,
,,Music Review” 1989 nr 3-4, s. 159.
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wydawano w formie zeszytoéw abonamentowych popularne melodie z oper i1 baletow
na kwartet smyczkowy. W latach 1808—1810 ukazaty si¢ dwadziescia cztery numery
Journale fiir Quartettenliebhaber, zawierajace opracowania uwertur, arii, tancow
i chorow, najcze$ciej w formie wariacji®®. Wérod autoréw quatuors brillants
znajdowali si¢ przewaznie kompozytorzy, ktorzy jednoczesnie byli praktykujacymi
skrzypkami, nierzadko wirtuozami, piszagcymi przede wszystkim na wlasny uzytek.

Do najwazniejszych tworcow quatuors brillants nalezeli Andreas Romberg
(1767-1821) i Louis Spohr (1784-1859). Z trzydziestu czterech kwartetow
smyczkowych Louisa Spohra osiem zatytutowanych jest quatuor brillant (op. 11, 27,
30, 43, 61, 68, 83 i 93). Sktadaly si¢ one zwykle, podobnie jak kwartety Pierre’a
Rode, z trzech czesci: szybkiej (forma sonatowa) — wolnej (ABA) — szybkiej (forma
sonatowa, rondo lub menuet). W kwartetach Spohra znajduje si¢ wiele nawigzan do
Mozarta, ktorego twoérczo$¢ kompozytor bardzo cenil, a takze do Haydna
i wczesnego Beethovena. Kompozycje te cechuja liryczne tematy w czes$ciach
pierwszych, formowane poprzez powtarzanie dwu- i czterotaktowych odcinkéw,
duza ilo$¢ chromatyzmoéw oraz predylekcja do stosowania rytmow punktowanych,
trylow 1 pasazy — zwlaszcza w czgéciach finatowych. Formy sonatowe w kwartetach
Spohra zawierajg zazwyczaj krotkie przetworzenia, a tria w menuetach 1 scherzach
byly czgsto traktowane przez kompozytora jako utwory charakterystyczne na
skrzypce solo®”.

Wsrdd utworow kameralnych Spohra z udziatem kwartetu znajdujg si¢ takze
koncert na kwartet smyczkowy 1 orkiestr¢ (op. 131) 1 cztery kompozycje na
podwojny kwartet smyczkowy (op. 65, 77, 87 1 136), wzorowane, z jednej strony, na
polichoralnych kompozycjach mszalnych, za§ z drugiej na niedokonczonym
podwdjnym kwartecie Andreasa Romberga. Kwartety podwdjne cechowata duzo
wigksza niz w zwyklych kwartetach inwencja 1 kreatywno$¢ zwlaszcza w zakresie
faktury.

Andreas Romberg jest autorem trzydziestu kompozycji na kwartet
pochodzacych z lat 1790-1819, w tym quatuors brillants, airs variés, fantazji i rondi
Alla Polacca. Wsrod jego utwordéw kameralnych znajdujg sie takze cztery quatuors

brillants na flet z towarzyszeniem skrzypiec, altowki i wiolonczeli oraz potpourri na

% Salome Reiser, Franz Schuberts fiiihe Streichquartette. Eine klassische Gattung am Beginn einer
nachklassischen Zeit, Kassel 1999, s. 48.

°" Stephen E. Hefling, The Austro-Germanic Quartet Tradition in the Nineteenth Century w: The
Cambridge Companion to the String Quartet, red. Robin Stowell, Cambridge 2003, s. 232-233.
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kwartet smyczkowy utrzymane w stylistyce quatuor brillant. Oprécz Spohra
I Romberga quatuors brillants tworzyli m.in. Franz Pechacek (1793-1840), Mathias
Streibinger, Joseph Drechsler (1782-1852), Leopold Hirsch i Friedrich Dotzauer
(1783-1860). Ten ostatni zaadaptowal gatunck koncertu wiolonczelowego do
quatuor brillant, czynigc w swych utworach parti¢ wiolonczeli glosem wiodacym na

tle pozostatych instrumentow.

1.4. Kwartet smyczkowy w pozostalych osrodkach muzycznych XVIII-wiecznej
Europy

W odrdznieniu od Wiednia i Paryza pozostate o$rodki muzyczne Europy nie
odgrywaty wigkszej roli w zakresie kwartetu, a powstala tam tworczo$¢ kwartetowa
byta w duzej mierze wynikiem recepcji wiedenskiego lub paryskiego repertuaru.

W Niemczech i potnocnej Europie poczatkowo wigkszg popularnoscia
cieszyl si¢ paryski quatuor concertant, za§ kwartet typu wiedenskiego zaczat
uzyskiwaé przewage dopiero w latach dziewieédziesigtych XVIII wieku®®. Pierwsze
cykle kwartetow na terenach niemieckich byly pisane przez tworcoOw zwigzanych
z kregiem mannheimskim. W wigkszo$ci przypadkow kompozytorzy ci posiadali
w swym dorobku jeden lub dwa cykle kwartetow. Franz Xaver Richter (1709-1789)
jest autorem cyklu szesciu kwartetow z 1768 roku, a Johann Christian Cannabich
(1731-1798) cyklu kwartetow op. 5 z przetomu 1776/1777. W obu przypadkach
kompozycje utrzymane byly w stylu concertant. Kwartety w tej stylistyce pisali
takze zwigzani z Moguncja Hugo Franz Alexander von Krepen (1749-1802) i Georg
Anton Kreusser (1746—1810). W Berlinie kwartety tworzyt Otto Carl Erdmann von
Kospoth (1753-1817), w Kolonii Franz Ignaz Kaa (1739-1818), Antonio Rosetti
(1750-1792), Ignaz von Beecke (1733-1803) i Josef Fiala (1748-1816) na dworze
ksigcia Ernsta Oettingen-Wallersteina oraz Johann Wessely (1762-1810) w Kassel.

W poréwnaniu do zwiekszajacego si¢ wraz z uplywem kolejnych dekad
XVIII wieku zainteresowania zardwno komponowaniem, jak i wykonywaniem
kwartetow smyczkowych na terenach niemieckojezycznych, rodzimy repertuar

kwartetowy w osiemnastowiecznych Wtloszech przedstawiat si¢ skromnie.

*® Ludwig Fischer, Streichquartett, op. cit., s. 1939.
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Wigkszo$¢ kompozytoréw zainteresowanych gatunkiem kwartetu, w tym Boccherini,
Cambini, Radicati i Viotti, wyemigrowala do Paryza. Przyczynily si¢ do tego mate
mozliwosci wydawnicze wiloskich oficyn 1 brak tradycji kameralnego muzykowania
zarowno w sferach mieszczanskich, jak 1 dworskich®. Do autoréw kwartetow
dziatajacych na terenie Wtoch nalezeli m.in. Gaetano Pugnani (1731-1798),
Giovanni Paisiello (1740-1816) i Alessandro Rolla (1757-1841). Ostatni z nich
zaimportowal do Wtoch gatunek quatuor brillant. Najistotniejszym osrodkiem
muzycznym w kontekScie kwartetu smyczkowego bylo Bergamo, w ktorym
rozwinela si¢ kultura kwartetowa na wzor wiedenskiej. Komponowali tu Giuseppe
Capuzzi (1755-1818, 18 kwartetow) i Gaetano Donizetti (1797—-1838, réwniez 18
kwartetow).

W Hiszpanii kwartet smyczkowy byt obecny przede wszystkim na dworze
kréolewskim, jednak najwazniejsi jego tworcy byli pochodzenia wioskiego — Gaetano
Brunetti (1744-1798) i Luigi Boccherini. Brunetti, podobnie jak Boccherini, pisat
kwartety w stylu concertant, a w p6zniejszym czasie takze brillant.

Réwniez w Londynie wigkszo$¢ repertuaru kwartetowego skladala sig
z kompozycji zagranicznych tworcow i byly to przede wszystkim quatuors
concertants. Do najwazniejszych tworcow nalezeli Carl Friedrich Abel (1723-1787),
Giovanni Battista Cirri (1724-1808) oraz Pierre Vachon (1738-1803). Abel,
podobnie jak Haydn i Mozart, zadedykowat jeden ze swoich trzech opuséw — op. 15
z 1780 roku — Fryderykowi Wilhelmowi, co tlumaczy wyjatkowo aktywny
melodycznie glos wiolonczeli w tym cyklu. Wprowadzenie w latach
dziewieédziesigtych kwartetow Haydna na londynskie sceny koncertowe
zaowocowalo powstaniem szeregu kwartetow odwotlujacych si¢ do stylistyki dziet
wiedenskiego kompozytora: Quartetto composed in Imitation of the Stile of Manner
of Haydn's opera prima Johna Marsha (1752-1828) i cyklu wariacji na temat Adeste
Fidelis after the Manner of Haydn’s celebrated Hymn to the Emperor Samuela
Webbe Juniora (ok. 1770-1843).

% |bidem, s. 1939.
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1.5. XIX-wieczny kwartet smyczkowy w krajach niemieckojezycznych

Dla kompozytorow pierwszej generacji po Beethovenie gtownym zrodiem
inspiracji 1 wzorem byly kwartety Haydna 1 Mozarta oraz wczesne kwartety
Beethovena. Do tego zbioru pod koniec lat trzydziestych XIX wieku dotaczyty
rowniez trzy kwartety op. 44 Felixa Mendelsohna (1809—1847)60, ktory wraz
z Franzem Schubertem (1797-1828) i Robertem Schumannem (1810-1856)
zdominowat histori¢ kwartetu smyczkowego w I potowie XIX wieku. Tworczosé
tych kompozytorow byta punktem odniesienia dla dwczesnych tworcow nie tylko
w krajach niemieckoj¢zycznych, lecz i w catej Europie.

Tworczos¢ kwartetowa najstarszego z nich — Schuberta — mozna podzieli¢ na
dwie fazy: wczesng, do ktorej zaliczajg si¢ dzieta skomponowane miedzy 1810
a 1816 rokiem, i pdzng, w sklad ktorej wchodzg trzy kwartety napisane w latach
1824-1826. Wczesne kwartety Schuberta Finscher zalicza do nurtu Hausquartett,
przeznaczonych do domowego muzykowania®. W dzietach tych mozna odnalezé
wiele, niekiedy nawet bezposrednich, odniesien do Haydna i Mozarta®.

Niedokonczony Quartettsatz c-moll (D 703) z 1820 roku uznaje si¢ za
kompozycje wyznaczajagca granice pomiedzy wczesng a dojrzalg tworczoscia
Schuberta®. Cechuje go niespotykany dotad w kwartetach Schuberta dramatyzm,
uzyskany dzigki potraktowaniu faktury na wzor orkiestrowy 1 zastosowaniu
nietypowej harmoniki (tematy w ekspozycji ukazujg si¢ w tonacjach As-dur i G-dur).
Ostatnie trzy kwartety — a-moll (D 804), d-moll ,, Smier¢ i dziewczyna” (D 810)
z 1824 roku oraz G-dur (D 887) z 1826 stanowia najwazniejszy wktad Schuberta do
historii tego gatunku. W Kwartecie a-moll na pierwszy plan wysuwa si¢ piesniowa
melodyka tematéw 1 szerokie zastosowanie techniki wariacyjnej, z kolei
w powstalym w tym samym roku Kwartecie d-moll gléwnym czynnikiem
formotworczym jest impuls rytmiczny64. W poéznych kwartetach Schuberta mozna
zauwazy¢ rowniez tendencj¢ do symfonizacji brzmienia (uzyskiwang poprzez

zdwojenia oktawowe, wielodzwigki, tremola, zwigkszanie wolumenu brzmienia),

% Cliff Eisen, String Quartet, w: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, red. Stanley
Sadie, t. 24, London 2002, s. 590.

%1 Ludwig Finscher, Streichquartett, op. cit., s. 1950.

%2 Finscher podaje za przyktad Kwintet smyczkowy C-dur KV 515 Mozarta, ktorego reminiscencje
stycha¢ w Kwartecie E-dur D 353 Schuberta. Zob.: Ludwig Finscher, op. cit., s. 1950.

%% Friedhelm Krummacher, op. cit., s. 346.

* Ibidem, s. 349.
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stosowanie szerokich kompleksow tematycznych, w pracy tematycznej wazng role
odgrywa faktura kontrapunktyczna, a w zakresie harmonii zmienno$¢ trybow dur-
moll i zaawansowana chromatyka.

Pomimo swej bezsprzecznej wartosci kwartety Schuberta byly recypowane
w XIX wieku w jeszcze mniejszym stopniu niz poézne kompozycje Beethovena.
Za zycia kompozytora wydano jedynie Kwartet a-moll (D 804). Zostal on
opublikowany w 1824 roku z dedykacja dla Ignaza Schuppanzigha, ktérego zespot
kwartetowy dokonal premierowego wykonania tego dziela w tym samym roku.
Kolejne wydania kwartetow Schuberta ukazywaly si¢ stopniowo dopiero od lat
trzydziestych XIX wieku, a kwartety mlodziencze ujrzalty swiatto dzienne dopiero w
1890 r., w zbiorowej edycji dziet Schuberta.

Kolejne stadium rozwoju omawianego gatunku wyznaczaja mlodziencze
kwartety Mendelssohna. Kontynuuja one, widoczny juz w tworczos$ci Schuberta,
proces przejscia od kwartetu pojmowanego jako gatunek wykonywany
w kameralnym gronie do kompozycji przeznaczonej do prezentacji w salach
koncertowych. Co ciekawe, sposrod siedmiu kwartetow Mendelssohna, to wiasnie
najwczesniejsze z nich — a-moll op. 13 z 1827 roku oraz Es-dur op. 12 z 1829 roku
sa najbardziej nowatorskie. Zaznacza si¢ w nich wyraznie fascynacja kompozytora
p6znymi kwartetami Beethovena, ktora przejawia si¢ w zastosowanych
uksztattowaniach formalnych oraz $§rodkach techniki kompozytorskiej, takich jak
integracja cyklu i poglebiona praca motywiczno-tematyczna. ldea scalenia cyklu
wspolnym motywem jest obecna réwniez w Kwartecie f-moll op. 80 z 1847 roku,
poswigconym zmarlej siostrze kompozytora, Fanny. W pozostatych trzech
kwartetach op. 44, powstatych pod koniec lat trzydziestych, Mendelssohn powrocit
do bardziej konserwatywnego jezyka muzycznego. Ich stylistyka nawigzuje
w prostej linii do kwartetow Haydna i Mozarta. Jako op. 81 wydano w 1849 roku
trzy czeSci nieukonczonych kwartetow — Andante E-dur, Scherzo a-moll i Capriccio
e-moll, pochodzacych z r6znych okresow tworczych kompozytora.

Mendelssohnowi dedykowal swoje trzy kwartety op. 41 z 1842 roku Robert
Schumann. Prace nad tym cyklem poprzedzily gruntowne studia nad partyturami
kwartetow Haydna, Mozarta, Beethovena 1 Mendelssohna, ktore Schumann uwazat

za niezbe¢dne przed przystgpieniem do komponowania w tym gatunku. Powstate
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w rezultacie kwartety okreslit jako swe najlepsze dziela z wczesnego okresu®.
Schumann rozumiat gatunek kwartetu jako konwersacje czterech glosow, z ktorych
zaden nie moze dominowac¢, a kazdy ma co$ do powiedzenia®. Podobnie jak utwory
fortepianowe, kwartety Schumanna cechowal poetycki, intymny charakter, za$
faktura utworéw nierzadko przypomina fortepianowa, dzigki zastosowaniu typowo
pianistycznych figur, jak arpeggia i wielodzwigki.

Tworczos¢ Mendelssohna 1 Schumana zawazyla na ocenie dorobku
kwartetowego  wspolczesnych im  kompozytorow. Wiele =z  kwartetow
drugoplanowych twoércow niemieckich potowy XIX wieku uwazanych jest przez
badaczy za akademickie, konserwatywne i epigonskie, a przede wszystkim
pozostajace w kregu wpltywow Mendelssohna i Schumanna®’. Najwazniejszymi
autorami w tej grupie sa Robert Volkmann (1815-1883), tworca siedmiu kwartetow
z lat 1844-1861, stylistycznie nawigzujacych do utworéw Schumanna, oraz Joachim
Raff (1822—-1882), ktorego trzy suity op. 192 na kwartet smyczkowy wykorzystuja
rozne gatunki taneczne 1 polifoniczne epoki baroku. Wsréd pozostalych
kompozytoréw warto wymieni¢ Bernharda Molique (1802-1869), ktorego osiem
kwartetow wykazuje wyrazne wptywy Mendelssohna, oraz jego uczniéw — Gustava
Kruga (1844-1902) i Augusta Waltera (1821-1896).

Warto w tym miejscu takze wspomnie¢ o berlinskim twoércy i pedagogu
Friedrichu Kielu (1821-1885). Poczatkowo zwigzany zawodowo ze Sternschen
Konservatorium, od 1869 roku wykladat w Konigliche Hochschule fiir Musik,
w ktorej prowadzil klase¢ kontrapunktu i1 kompozycji, w ktorej uczylo si¢ wielu
polskich kompozytorow. Wséréd utworéw kameralnych Kiela znajduje si¢ pigé
utwordéw na kwartet smyczkowy: cykl szesciu fug (1845), dwa kwartety smyczkowe
wydane jako op. 53 (1869) oraz dwa cykle walcow na kwartet — op. 73 (1872) i op.
78 (1881). Styl kompozytorski Kiela okreslany jest jako akademicki
1 konserwatywny, a sam kompozytor uwazany byt za zycia za mistrza kontrapunktu.
Jego kwartety smyczkowe nie odznaczaja si¢ jednak poglebiong praca
kontrapunktyczna, a dwa ostatnie utwory, o tanecznym charakterze, nawigzuja

stylistycznie do quatuors brillants.

% John Daverio, The Chamber Music of Robert Schumann, w: The Nineteenth-Century Chamber
Music, red. Stephen E. Hefling, New York 2003, s. 216.

* Ibid., s. 216.

67 Zob.: Epigonen oder Konservative? Traditionen zur Jahrhundertmitte w: Friedhelm Krummacher,
Das Streichquartett, Teilband 2: Von Mendelssohn bis zur Gegenwart, Handbuch der musikalischen
Gattungen, Band 6,2, Laaber 2003, s. 42.
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Histori¢ kwartetu w II potowie XIX wieku zdominowato nazwisko Johannesa
Brahmsa (1833-1897). Trzy jego kwartety — c-moll i a-moll op. 51 z 1873 roku oraz
B-dur op. 67 z 1875 s3 najwazniejszymi kompozycjami w tym gatunku powstatymi
w drugiej potowie XIX wieku w kregu kultury niemieckoj¢zycznej. J¢zyk muzyczny
prezentowany w kwartetach kompozytora charakteryzuje si¢ zaawansowana, petng
chromatyzmoéw 1 dalekich odniesien funkcyjnych, harmonika. W zakresie formy
cyklicznej Brahms postuguje si¢ tradycyjnymi modelami, jednak — jesli chodzi
o techniki kompozytorskie — wprowadza do kwartetu zaczerpni¢ty od Beethovena
typ operowania motywem: poszczegolne czesci zbudowane sg z jednej komorki
motywicznej, jak w przypadku pierwszej czesci Kwartetu c-moll op. 51 nr 1%, Duze
znaczenie ma takze praca wariacyjna i faktura polifoniczna — Brahms stosuje cala
palet¢ Srodkéw kontrapunktycznych, poczawszy od prostych imitacji, po inwersje,
augmentacje¢ i fugato.

Wplyw kwartetow Brahmsa na kompozytorow z kregu niemieckojezycznego
jest tak wyrazny, ze w publikacjach poswigconych historii gatunku wielu
pozniejszych tworcow okreslanych jest mianem ,,post-brahmsowskich”, migdzy
innymi Heinrich von Herzogenberg (1847-1900) i Robert Fuchs (1847-1927)%°.

Wsrdéd niemieckich kompozytorow zamykajacych dziewigtnastowieczng
tworczo$¢ kwartetowa warto wyrdzni¢ Maxa Regera (1873-1916), ktory taczyt
w swych utworach form¢ sonatowg z fuga oraz stosowal elementy neobarokowe
w kompozycjach pisanych juz z w pierwszych dekadach XX wieku, oraz Hugo
Wolfa (1860-1903), autora trzech kwartetow smyczkowych (Kwartet smyczkowy
d-moll, Intermezzo i Serenada wioska G-dur). W Kwartecie d-moll Wolfa mozna
odnalez¢ wiele odniesien do utworéw Wagnera 1 Beethovena, tworcow, ktorymi

kompozytor si¢ fascynowat.

% Schénberg w zbiorze esejow Style and Idea z 1950 roku po$wieca rozdziat Brahmsowi (Brahms the
Progressive), w ktorym nazywa te technike ,,developing variation”. Zob. Arnold Schénberg, Style and
Idea, New York 1975, passim.

% Por. rozdziat 5. Am Ende des Jahrhunderts: Gruppen und Einzelginger: Im Bann von Brahms:
Herzogenberg und Fuchs, w: F. Krummacher, op. cit., s. 84 i n.
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1.6. Kwartet w kregu XIX-wiecznych szkol narodowych

Kwartet smyczkowy osiagnat tak duze znaczenie i popularnos¢ jedynie
w niemieckojezycznym kregu kulturowym. W pozostatych krajach europejskich
wazng role w ksztattowaniu si¢ odregbnych tradycji muzycznych odegraty gatunki
wokalno-instrumentalne — przede wszystkim opera, a takze poemat symfoniczny
I symfonia programowa, sStanowiace, dzigki pozamuzycznej treSci, wazna
ptaszczyzng dialogu kompozytora z odbiorca. Jedynie w pojedynczych przypadkach
kwartet smyczkowy stawal si¢ jedng z istotniejszych form wypowiedzi.
W tworczosci  dziewietnastowiecznych kompozytorow wioskich, angielskich,
hiszpanskich oraz pochodzacych z panstw skandynawskich gatunek ten nierzadko
pozostawal poza glownym nurtem zainteresowan, a powstate utwory miaty
okazjonalny charakter. Z kolei w Europie srodkowej i wschodniej oraz we Francji

rozkwit gatunku przypadt przede wszystkim na drugg potowe XIX wieku.

1.6.1. Francja

We Francji najwazniejszymi kompozytorami w pierwszej potowie XIX wieku
byli Luigi Cherubini (1760-1842) i George Onslow (1784-1853). TworczoSci
kwartetowej Luigiego Cherubiniego, znanego przede wszystkim jako kompozytora
operowego, poswieca sie zwykle niewiele uwagi’®. W jego dorobku znajduje sic
sze$¢ kwartetow smyczkowych, skomponowanych w dojrzatym wieku — pierwszy
z nich kompozytor napisat w wieku 54 lat. W utworach tych odnalez¢ mozna
Wplywy operowe, przejawiajace si¢ glownie w zastosowaniu melodyki kantylenowe;j
i quasi-recytatywow (Lento z Kwartetu smyczkowego C-dur nr 2). Nie brakuje
w nich réwniez wirtuozowskich odcinkow w stylu brillant w partii pierwszych
skrzypiec, zwlaszcza w Kwartecie smyczkowym E-dur nr 4, ktory przypuszczalnie
Cherubini skomponowal z mysla o Baillot jako prymariuszu’’. Cecha wszystkich
kwartetéw Cherubiniego jest stosowanie roznorodnych technik kontrapunktycznych
w postaci odcinkéw fugowanych i imitacji, najczesSciej w scherzach i finatach,

a takze integracja cyklu za pomoca powracajagcych w kolejnych cze$ciach utworu

" Friedhelm Krummacher, op. cit., s. 223.
™ Danuta Gwizdalanka, Przewodnik po muzyce kameralnej, Krakow 1996, s. 175.
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motywow. Pomimo estymy, jaka darzyli Cherubiniego kompozytorzy tacy jak
Schumann i Beethoven, jego kwartety nie uzyskaty trwatego uznania.

W przeciwienstwie do nieznanych kwartetow Cherubiniego, utwory Onslowa
cieszyly si¢ ogromng popularnoscig, przede wszystkim w Niemczech, o czym
$wiadczylo wydanie ich w latach trzydziestych XIX wieku, razem z kwintetami
smyczkowymi, w wydawnictwie Breitkopf & Hértel zar6wno w postaci partyturowej
jak 1 glosowej — oOwczesnie byto to rzadko praktykowane72. Trzydziesci sze$¢
kwartetow Onslowa powstato na przestrzeni lat 1810—1845. Najwczesniejsze z nich
(op. 8, 9 1 10) taczyly w sobie stylistyke quatuor brillant oraz kwartetow Haydna
1 Mozarta. Do kwartetu Onslow powrdcit po dhugiej przerwie w 1832 roku. Ponowne
zainteresowanie si¢ tym gatunkiem najprawdopodobniej wynikato z odbytych przez
kompozytora w tym czasie studiow nad pdéznymi kwartetami Beethovena.
Fascynacja tworczoscia Beethovena zaowocowata powstaniem w przeciggu
kolejnych trzech lat kwartetow op. 46—56. Cechuje je poglgbiona ekspresja, bogaty
jezyk harmoniczny oraz czeste wykorzystanie nisko brzmiacych rejestrow.

Mniejsze znaczenie dla historii gatunku majg kwartety pisane przez
kompozytoréw operowych — Daniela Aubera (1782-1871), Ferdinanda Hérolda
(1791-1833) i Ambroise’a Thomasa (1811-1896) — ktore nalezg do nurtu muzyki
salonowej. O wigkszym znaczeniu, lecz mimo to anachroniczne w kontekscie czasu
powstania, sg kwartety Charlesa Gounoda (1818-1893) skomponowane w latach
osiemdziesigtych XIX wieku, wyraznie inspirowane kwartetami Mendelssohna”.

Wplyw Mendelssohna, a takze Schumanna 1 klasykow wiedenskich,
dominowaty w kwartetach francuskich kompozytorow az do lat siedemdziesiatych
XIX wieku. Oddziatywanie Mendelssohna wyraznie wida¢ w Kwartecie Es-dur op.
19 Eduarda Lalo (1823-1892) z 1859 roku, wydanym ponownie po poprawkach
naniesionych przez kompozytora w 1886 roku jako op. 45. Powiew $wiezosci do
kwartetu smyczkowego wniost dopiero César Franck (1822-1890) i kompozytorzy
wokot niego skupieni - m. in. Guillaume Lekeu (1870-1894) i Vincent d’Indy
(1851-1931).

Kwartet D-dur Francka, powstaly w latach 1889-1890, jest ostatnim
ukofczonym utworem kompozytora. Zwraca w nim uwage przede wszystkim

integracja tematyczna calego cyklu oraz quasi-orkiestrowa faktura. Tematy uzyte

"2 Ludwig Finscher, op. cit., s. 1955.
" Ibidem, s. 1957.
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w poprzednich czg¢éciach wracaja w finale, a sam temat gtoéwny czesci finalowej jest
przetworzonym tematem zaczerpnigtym z cze$ci pierwszej. W pierwszej czesci
Franck rozwija forme¢ na wzor niemieckiej Lied, w ktorej centralny odcinek
z fugowanym przetworzeniem jest sam w sobie formg sonatowg. Kwartet ten zawiera
takze szereg cytatow z tworczosci kompozytora — miedzy innymi z Sonaty na
skrzypce i fortepian A-dur i Kwintetu fortepianowego f-moll™.

Idea integracji cyklu stata si¢ naczelng zasadg ksztaltowania formy w trzech
kwartetach smyczkowych Vincenta d’Indy’ego, czego doskonaly przykiad stanowi
Il Kwartet smyczkowy E-dur op. 45 z 1897 roku, ktorego caly material tematyczny
wyprowadzony jest z czterodzwickowej komodrki motywicznej. Do tradycji XIX-
wiecznego kwartetu naleza ponadto kwartety Claude’a Debussy’ego (1862-1918),
Maurice’a Ravela (1875-1937) i Gabricla Fauré (1845-1924). Kwartet ostatniego
z nich — e-moll op. 121 — powstaty tuz przed $miercig w 1924 roku, jak przyznat sam

kompozytor, pisany byt pod wptywem tworczosci Beethovena.

1.6.2. Rosja

Do lat trzydziestych XIX wieku w Rosji dominowata lZejszy repertuar
kwartetowy. Pisano kwartety w stylu brillant — duza popularno$cia cieszyly si¢
potpourris, oparte na ludowych piesniach rosyjskich lub tematach arii oraz aranzacje
fragmentéw oper (np. w tworczosci Iwana Wotkowa). Gatunek kwartetu rozwijat si¢
przede wszystkim w dwodch miastach — poczatkowo w Petersburgu, a pdzniej
réwniez w Moskwie. W tych osrodkach juz w XVIII wieku wykonywano kwartety,
gléwnie zagranicznych tworcow. Rozkwit tego gatunku w tworczosci rodzimych
kompozytoréw nastgpit jednak dopiero w drugiej potowie XIX wieku.

Do najwcze$niejszych tworcéw kwartetow nalezy Aleksander Alabiew
(1787-1851), w ktorego spusciznie kompozytorskiej figuruja dwa kwartety z 1815
i 1825 roku. W przeciwienstwie do stereotypowego pierwszego kwartetu, drugie
dzieto Alabiewa przejawia indywidualne cechy — w drugiej cze$ci utworu
kompozytor zacytowal, popularng Owczesnie, piesn swojego autorstwa. Innym

petersburskim autorem kwartetow z pierwszej potowy XIX wieku jest Michait

™ Robin Stowell, Traditional and Progressive Nineteenth-Century Trends, w: The Cambridge
Companion to the String Quartet, op. cit., s. 253.
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Glinka (1804-1857). Jego kwartety wzorowane s3a na tworczosci klasykow
wiedenskich i naleza do jego stabszych dokonan .

Jednym z najwazniejszych rosyjskich tworcow kwartetu w II potowie XIX
wieku byl Aleksander Borodin (1833-1887), autor dwoch kwartetow. Pierwszy
z nich, w tonacji A-dur, napisany migdzy 1873 a 1877 rokiem, cechuje si¢
zastosowaniem ggstej, polifonizujacej faktury i wyeksponowaniem partii altowki
1 wiolonczeli. W czg$ci wolnej w partii altowki Borodin zacytowat rosyjska piesn
ludowsa. Z kolei Il Kwartet smyczkowy D-dur z 1881 roku, zaliczany do
najwigkszych dziet kompozytora, pomimo braku bezposrednich odniesien do
rosyjskiej muzyki ludowej, zawiera pewne cechy kojarzone z muzyka rosyjska —
$piewng melodyke w czesci pierwszej oraz w Notturno, a takze ostinato i repetycje¢
jako nadrzedne kategorie formotworcze w Scherzo i finale. W Kwartecie A-dur
Borodin wprowadza flazolety — w temacie tria ze Scherza, prowadzonym w unisonie
w glosach pierwszych skrzypiec i wiolonczeli.

Autorem trzech kwartetow powstatych w latach 1871-1876 jest Piotr
Czajkowski (1840-1893)"°. Jego kwartety uznawane byly przez Owczesnych
odbiorcow za kamien milowy w rozwoju gatunku w kregu muzyki rosyjskie;j.
Pierwszy z nich, Kwartet D-dur op. 11 z 1871 roku, odznacza si¢ $miatg harmonika
1 duza rolg polifonii. Cze$¢ druga bazuje na ukrainskiej melodii ludowej. Melodyka
ludowa pojawia si¢ takze w Kwartecie F-dur op. 22 z 1874 roku. Z kolei temat
w drugiej czgsci Kwartetu es-moll op. 30 z 1876 roku inspirowany jest spiewem
prawostawnym — po raz pierwszy w swej tworczosci Czajkowski siggnat po muzyke
liturgiczng. Rosyjska muzyka ludowa odgrywata wazna role takze w kwartetach
Mikotaja Rimskiego-Korsakowa (1844-1908). W kwartecie z 1878/1879 roku
w kazdej z czterech cze¢$ci zawart cytaty z piesni ludowych.

Ciekawg praktyka kompozytoréw petersburskich — Rimskiego-Korsakowa,
Anatola Liadowa (1855-1914), Borodina i Gtazunowa — byto wspodlne tworzenie
utworéw na kwartet smyczkowy. Tworcy ci, skupieni wokot Michaita Bielajewa,
organizatora wieczorow kwartetowych (od 1881 roku), skomponowali w 1886 roku

na cze$¢ swego mecenasa kwartet, ktorego gléwny motyw opiera si¢ na dzwigkach

> Sam kompozytor staral si¢ wyprze¢ je ze $wiadomosci — pod koniec zycia nie rozpoznat jednego
z nich podczas koncertu. Zob.: Jan Smaczny, Ninetheenth-century National Traditions and the String
Quartet, w: The Cambridge Companion to the String Quartet, op. cit., s. 267.

6 7 1865 roku pochodzi nienumerowany Kwartet B-dur, z ktérego zachowata si¢ jedynie cze§é
pierwsza.
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B, la i F, nawigzujacych do nazwiska Bielajewa. Rok pdzniej powstat kolejny
wspolny kwartet, tym razem skomponowany z okazji imienin Bielajewa. Oprocz
wymienionych wyzej kwartetow powstalo jeszcze kilka dziet tego typu, miedzy
innymi  Wariacje na temat z piesni rosyjskiej z 1899 r. (do autorow nalezeli
Gtazunow, Skriabin, Liadow, Sokotow 1 inni).

Jednym z ostatnich kompozytorow rosyjskich piszacych kwartety w XIX
wieku byl Aleksander Gtazunow (1865—-1936). Skomponowat on siedem kwartetow,
pochodzacych z lat 1882—1930. Wsrdd nich znajduje si¢ Piec novelett na kwartet op.
15 z 1886 roku, z ktorych kazda cze$¢ utrzymana jest w innym stylu narodowym —
m.in. Alla Spagnuola, Orientale i All’Ungherese. Kwartety Glazunowa wyrdzniajg
sie, stosowanymi na szeroka skale, S$rodkami kontrapunktycznymi 1 fakturg
polifoniczng — elementy te wpisuja si¢ w zatozenia estetyczno-warsztatowe szkoty
Rimskiego-Korsakowa. W poszczegélnych kompozycjach zarysowuje si¢ rowniez
tendencja do integracji cyklu sonatowego wspolnym materialem tematycznym,
miedzy innymi w V Kwartecie d-moll op. 70. Ostatni kwartet Gtazunowa — C-dur op.
107, stanowi, dzigki zatytutlowaniu kolejnych czgsci, pewnego rodzaju
autobiograficzng retrospektywa. Jego pierwsza cze$¢ — Wspomnienie przesztosci —
jak twierdzi Gwizdalanka, stanowi epilog zamykajacy XIX-wieczng tradycje

rosyjskiej muzyki kameralnej’”.

1.6.3. Czechy

Jednym z najwazniejszych kompozytoréw czeskich pierwszej polowy XIX
wieku byl Vaclav Veit (1806-1864), autor czterech kompozycji z lat 1836-1840,
utrzymanych w stylistyce wczesno-romantycznej. Najwazniejszymi kompozytorami
kwartetow w Czechach byli Antonin Dvoidk (1841-1904), twoérca szesnastu
kwartetow, 1 Bedfich Smetana (1824-1884).

Wczesne kwartety Dvotfdka, mimo ze wykazuja wpltywy Schumanna
1 Mendelssohna, zawieraja charakterystyczne dla kompozytora wtasnos$ci stylu — na
przyktad upodobanie do stosowania pentatoniki. Trzy kwartety pochodzace z drugie;j
potowy lat sze$cdziesiatych byly swego rodzaju eksperymentem — ich jezyk

muzyczny zbliza si¢ do Wagnera i1 Liszta, a pierwsze czg¢sci kwartetow osiggaja

" Danuta Gwizdalanka, Przewodnik po muzyce kameralnej, op. cit., s. 249.
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potezne rozmiary (najdtuzsza trwa czterdziesci minut). W Il Kwartecie D-dur
z 1869 roku Dvordk zacytowal piesn polskiego pochodzenia Hej Stowianie, cO
mozna interpretowac jako gest poparcia powstania styczniowego78.

Kolejne kompozycje, pochodzace z lat siedemdziesigtych, sa odwrotem od
radykalnego jezyka muzycznego wczesniejszych kompozycji w strefe wpltywow
Schuberta i Brahmsa. Dvotdk siggnat w nich po czeska muzyke ludowg —
w melodyce 1 rytmice kwartetow odnalez¢ mozna elementy dumki, furianta i polki.
Najwigksza popularno$¢ wsrod kwartetow Dvoraka zdobyl niewatpliwie Kwartet
., Amerykanski” F-dur op. 96 z 1893 roku. Charakteryzuje si¢ on jasna, przejrzysta
forma, symetrig fraz, uzyciem pentatoniki i lirycznym tematem w cze$ci drugie;j,
ktore to cechy kompozytor utozsamiatl ze stylem amerykanskim. Dwa ostatnie
kwartety Dvordka, skomponowane w 1895 roku, cechuje glgboka ekspresja,
zwlaszcza w czgéciach wolnych, ktore przybieraja nostalgiczny czy wrecz elegijny
nastroj.

Z kolei w tworczo$ci kwartetowej Smetany na pierwszy plan wysuwa si¢
osobisty, biograficzny charakter kompozycji. 1 Kwartet e-moll ,,Z mojego zycia”
z 1876 roku ma charakter programowy, a kazda jego cz¢$¢ odwotuje si¢ do wydarzen
z zycia kompozytora. Drugi kwartet, napisany na rok przed $miercig, pomimo braku
programu rowniez wywoluje pewne skojarzenia pozamuzyczne, zwigzane z ostatnim
rokiem zycia kompozytora, spedzonym w praskim szpitalu. Do gléwnych cech tego

dziela nalezy aforystycznos¢, nagle kontrasty 1 szorstko$¢ brzmienia.

1.6.4. Wlochy

We Wiloszech kwartet nigdy nie osiggnat takiej popularnosci jak w krajach
niemieckojezycznych. Wprawdzie w wielu miastach dziataty towarzystwa muzyczne
skupiajace milo$nikow muzyki kameralnej, wykonywaty one przede wszystkim
kompozycje zagranicznych autorow. W twoérczosci dziewigtnastowiecznych
kompozytoréw wloskich gatunek ten odgrywat marginalng role, co bylo powodem,
dla ktorego nie wyksztatcit si¢ tu odrgbny idiom.

Do najwazniejszych kompozytoréw pierwszej polowy XIX wieku piszacych

kwartety we Wloszech nalezeli: w Mediolanie — Alessandro Rolla (1757-1841),

'8 Jan Smaczny, op. cit., s. 282.
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Niccolo Paganini, (1782-1840), w Bolonii Alessandro Radicati (1775-1820), we
Florencji Ferdinando Giorgietti (1796-1867). Ostatni z nich w swej tworczosci
kwartetowej podazal droga wyznaczong przez klasykéw wiedenskich, przez co

zyskat przydomek . Tedescone”"

. Wsréd tworcow muzyki kameralnej znajduje si¢
rowniez wiele nazwisk kojarzonych przede wszystkim z tworczoscia operowa, m.in.
Giovanni Pacini (1796-1867), Gaetano Donizetti (1797-1848), Giuseppe Verdi
(1813-1901) i Giacomo Puccini (1858-1924). Ostatni z nich jest autorem
dziewietnastu kwartetow smyczkowych utrzymanych w stylu klasycznym.

Jedyny kwartet Giuseppe Verdiego, powstaly na marginesie zainteresowan
tworcy podczas pobytu w Neapolu w 1873 roku, nalezy do najwigkszych osiggnie¢
wloskich kompozytorow w zakresie kwartetu smyczkowegoso. Klasyczny
czterocze$ciowy uktad kwartetu zwiencza Scherzo Fuga. W dziele tym przejawia si¢
bogata inwencja melodyczna, a takze kunszt kontrapunktyczny Verdiego — nie tylko
w cze$ci finatowej, lecz rdéwniez w pozostatych czgsciach cyklu.

Warto wspomnie¢ rowniez o jednym z kwartetéw Giacomo Pucciniego —

’

jednoczesciowej Elegii ,,Crisantemi” z 1890 roku, napisanej po $mierci ksigcia
Amadeusza | Sabaudzkiego, przyjaciela kompozytora. W tym utworze Puccini
wykorzystal tematy ze swojej opery Manon Lescaut. Réwniez w tworczosci
Ferruccio Busoniego (1866-1924) znajdujg si¢ cztery mlodziencze kwartety
smyczkowe, powstale w latach siedemdziesigtych i osiemdziesigtych XIX wieku.
Najpdzniejszy z nich, Kwartet d-moll op. 26, skomponowany okoto 1887 roku, sam
kompozytor uwazat za znaczace dzieto w swym dorobku. Panoram¢ kwartetow
kompozytoréw witoskich zamyka, nalezaca juz do XX wieku, tworczo$¢ kwartetowa
Ottorino Respighiego (1879-1936). W ostatnim z czterech kwartetow, o tytule
Quartetto dorico, gtéwny temat, oparty na skali doryckiej, pojawia si¢ we

wszystkich czeSciach, zwlaszcza w finalowej passacaglii.

¥ Robin Stowell, Traditional and Progressive Nineteeth-century Trends: France, Italy, Great Britain
and America, w: The Cambridge Companion to the String Quartet, red. Robin Stowell, Cambridge
2003, s. 258.

% Ibidem, s. 259.
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1.6.5. Skandynawia

Pierwsze informacje o wykonywaniu muzyki na kwartet smyczkowy
w krajach skandynawskich pochodza z lat siedemdziesigtych XVIII wieku.
W osiemnastowiecznym repertuarze dominowaly utwory Haydna, Mozarta,
Hoffmeistra i Pleyela®. Rozwoj rodzimej tworczosci kwartetowej rozpoczat sie na
przetomie XVIII 1 XIX wieku. Wielu kompozytorow skandynawskich ksztatcito si¢
1 dziatato w krajach niemieckojezycznych, stad tez w muzyce tego okresu zaznaczaja
si¢ silne wplywy klasykow wiedenskich oraz wczesnego romantyzmu niemieckiego.

Wsréd kompozytorow dunskich jednym z pierwszych tworcow kwartetow
smyczkowych byl Friedrich Kuhlau (1786-1832). Jego jedyny kwartet, napisany rok
przed $miercig, taczy w sobie elementy stylu brillant z wptywami p6znej tworczosci
Beethovena, a zwlaszcza kwartetu op. 132. Nils Gade (1817-1890), poczatkowo
skrzypek na dworze dunskim w Kopenhadze, po6zniej dyrygent i wyktadowca
w konserwatorium w Lipsku i jeden z najwazniejszych dziewig¢tnastowiecznych
kompozytoréw skandynawskich, jest autorem trzech kwartetow smyczkowych
pochodzacych z drugiej potowy XIX wieku, z ktérych najwazniejszy — Kwartet
D-dur z 1889 roku, wyraznie wykazuje wptywy Beethovena i Mendelssohna.

Odwotania do Beethovena, a takze do Brahmsa, widoczne sg takze
w kompozycjach na kwartet Carla Nielsena (1865-1931), zwlaszcza w jego
Kwartecie g-moll op. 13, pochodzacym z przetomu 1887 i 1888 roku.
Zaawansowany jezyk harmoniczny, dazenie do integracji cyklu 1 symfonizacji
brzmienia, szczegdlnie w dwoch ostatnich kwartetach, swiadcza o bardzo dobrym
warsztacie kompozytorskim Nielsena.

Do najwazniejszych tworcow kwartetow w Norwegii w XIX wieku nalezeli
Johann Svendsen (1840-1911), Edward Grieg (1843-1907) i Christian Sinding
(1856-1941). Wszyscy trzej kompozytorzy ksztalcili si¢ w konserwatorium
muzycznym w Lipsku. Edward Grieg jest autorem Kwartetu g-moll op. 27,
napisanego w latach 1887-1888. Ze wzgledu na uzycie muzyki ludowej w czesci
finatlowej 1 jezyk harmoniczny zwiastujacy nadej$cie impresjonizmu kwartet ten
uwazany jest za najoryginalniejszy wktad do historii gatunku kwartetu w muzyce

skandynawskiej®?. Stal on sie inspiracja dla Debussy’ego, ktory pictnascie lat pozniej

8 Friedhelm Krummacher, op. cit., s. 104.
82 |_Ludwig Finscher, op. cit., s. 1959.
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napisat swdj pierwszy kwartet w tej samej tonacji. Wyrazne wptywy Griega stychac
w jedynym kwartecie Sindinga z 1904 roku — a-moll op. 70.

Tworczos¢ kwartetowa w Szwecji, w odrdznieniu od pozostatych panstw
skandynawskich, przedstawia si¢ stosunkowo obficie. Najwczes$niejsze kompozycje
powstawaty juz w II potowie XVIII wieku. Obok mato znanych tworcéw — Andersa
Wesstroma (ok. 1720-1781), Joachima Georga Eggerta (1779-1813), Conrada
Gottfrieda Kuhlaua (1762-1827), Adolfa Lindblada (1801-1878), nalezy wymienié
Franza Berwalda (1796-1868), jednego z najwazniejszych kompozytorow
skandynawskich 1 potowy XIX wieku. Jest on autorem trzech kwartetow
smyczkowych — g-moll z 1818 roku oraz Es-dur i a-moll z 1849 roku.
Najwczesniejszy z nich osadzony jest w tradycji kwartetu wiedenskiego z wptywami
quautor brillant, dwa pozostate cechuje, specyficzna dla catej tworczosci Berwalda,
sktonno$¢ do symetrii zarowno w makro- jak i mikroformie. W Kwartecie Es-dur,
uwazanym za jedno z najwickszych osiagnig¢ Berwalda, kompozytor
eksperymentuje z formg cyklu, stosujac nietypowy, tukowy uktad czg¢sci A-B-C-B’-
A’ wykonywanych attacca.

Najwazniejszym autorem kwartetow smyczkowych w drugiej potowie XIX
wieku w Szwecji byt Wilhelm Stenhammar (1871-1927). Jego sze$¢ kwartetow,
powstatych miedzy 1894 a 1916 rokiem, wykazuje wplywy stylu Brahmsa
i Sibeliusa.

Najwybitniejszym tworcg muzyki kameralnej w Finlandii byt Jean Sibelius
(1865-1957), autor czterech kwartetow smyczkowych, z ktorych najistotniejszym
wktadem do historii gatunku jest kwartet Voces intimae d-moll op. 56 z 1909 roku.
Podobnie jak w twérczosci symfonicznej Sibeliusa utwor ten cechuja, znamienne dla
stylu kompozytora, odniesienia do folkloru finskiego, zardbwno w warstwie
melodycznej jak 1 harmonicznej, a takze eksperymenty kolorystyczne przejawiajace

si¢ w wykorzystywaniu ciemnych barw 1 niskich rejestréw instrumentow.

1.7. Podsumowanie

Przeobrazenia, jakie dokonaty si¢ na przestrzeni stu pig¢cdziesigciu lat,

sprawily, iz kwartet, z gatunku o lekkim charakterze, stal si¢ najwazniejszym
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gatunkiem muzyki kameralnej 1 zarazem wyznacznikiem umiejetnosci
kompozytorskich. Juz w poczatkach swej historii gatunek kwartetu przybieral dwa
oblicza — rozrywkowy i powazny. Pierwszy typ eksponowala zwlaszcza jego
francuska odmiana, quatuor concertant, a w szczegolnosci kompozycje bedace
opracowaniami popularnych melodii zaczerpnigtych przede wszystkim z muzyki
ludowej i oper w formie cyklow wariacji, ktore cechowaly si¢ nieskomplikowanymi
1 czegsto schematycznymi S$rodkami wyrazu. Najjaskrawszym przejawem
rozrywkowego pojmowania gatunku kwartetu stat si¢ u progu XIX wieku quatuor
brillant, w ktorym idea dialogu i rownouprawnienia glosow w czterogtosowej
strukturze zanikta na rzecz wirtuozowskiego popisu solisty na tle akompaniamentu
pozostatych instrumentow. W drugiej polowie XIX wieku kwartet smyczkowy
utracil bezpowrotnie swoj rozrywkowy charakter. W repertuarze kwartetowym tego
okresu wystepuja jedynie pojedyncze przyklady utworéw o lekkim charakterze, jak
cykle walcow Kiela czy zartobliwe utwory okoliczno$ciowe pisane przez
kompozytoréw petersburskich.

Tymczasem w osiemnastowiecznym $rodowisku muzycznym Wiednia
wyksztatcit si¢ typ kwartetu o powaznym charakterze, wykorzystujgcego
zaawansowane techniki kompozytorskie. Jedynie w latach dziewig¢cdziesigtych
XVII wieku odrgbne dotad stylistyki — paryska 1 wiedenska — przeniknely sig
w tworczoSci m. in. Gyrowetza, Pleyela, KoZelucha 1 braci Wranitzky’ich.
Uformowany u progu XIX wieku idiom gatunkowy kwartetu smyczkowego nie
ulegat juz zasadniczym zmianom w toku kolejnego stulecia. Przeobrazenia, jakie
zachodzily w gatunku kwartetu, dotyczyty jego wewnetrznej struktury, podczas gdy
czteroczeSciowy schemat formalny pozostal niezmienny. Nowych rozwigzan
poszukiwano przede wszystkim w obrebie faktury, kolorystyki i1 $rodkow
formotworczych.

Jak wspomniano, w XIX wieku gatunek ten rozwijat si¢ najprezniej na
terenach niemieckojezycznych i oddziatywal na tworczo$s¢ kompozytoréw spoza
tego obszaru. Jednak w przeciwienstwie do poprzedniego stulecia gatunek kwartetu
interesowat nielicznych kompozytordw. Zrédel tego wyraznego zahamowania
rozwoju nalezy upatrywaé¢ w kilku procesach, ktore miaty miejsce w pierwszych
dziesigcioleciach XIX wieku. Pierwszy z nich wigzat si¢ z repertuarem 6wczesnych
zespotow kwartetowych. Jak zauwaza Paul Griffiths, autor popularnej monografii

kwartetu smyczkowego, popularne w pierwszej polowie stulecia zespoty (za

49



wyjatkiem kwartetu Schuppanzigha) wykonywaty gtownie kompozycje Haydna,
Mozarta 1 wczesng tworczo$¢ Beethovena, rzadko siggajac po nowy repertuar.
Jednoczesnie w zyciu koncertowym coraz wigkszego znaczenia nabierato
wirtuozostwo, a do rangi najpopularniejszego instrumentu wyrastal fortepian, co
wplyneto na wzrost ilosci utworéw kameralnych z udzialem fortepianu, przy
jednoczesnym spadku popularnosci muzyki kameralnej na instrumenty smyczkowe,
w tym kwartetow®,

Wreszcie nalezy ZwWrocic uwage na postepujaca wsrod
dziewigtnastowiecznych ~ kompozytorow  specjalizacj¢  gatunkows,  ktora
w poprzednim stuleciu nie byta tak wyraznie jak w XIX wieku obecna. Wielu
najwigkszych kompozytoréw tego okresu, by wymieni¢ choéby Fryderyka Chopina,
Hectora Berlioza, Ryszarda Wagnera, nie posiada w swoim dorobku kwartetow
smyczkowych. Takze tworcy zwigzani z Nowa Szkota Niemieckg odrzucali muzyke
kameralng, kierujac swoja uwagge w strong nowych gatunkow — symfonii
programowej, poematu symfonicznego i dramatu muzycznego®. Znikome
zainteresowanie kwartetem smyczkowym przez zwolennikow programowosci
sprawito, ze w XIX wieku powstato zaledwie kilka utworéw programowych w tym
gatunku. Poza wyjatkami, do ktorych zaliczy¢ mozna utwdér Smetany
o autobiograficznym wydzwigku, kwartety smyczkowe bylty kompozycjami
o0 charakterze autonomicznym.

W XIX wieku kwartet byt domeng kompozytoréw sktaniajacych sie ku
tradycji i kontynuujacych dziedzictwo klasykéw wiedenskich w zakresie
omawianego gatunku — Schuberta, Schumanna, Mendelssohna i Brahmsa. Ponowne
ozywienie zainteresowania kwartetem nastgpito okoto 1870 roku za sprawg m.in.
Brahmsa, Czajkowskiego 1 Dvordaka. W tym czasie po gatunek kwartetu siegali
przede wszystkim kompozytorzy, ktorych styl zalicza si¢ do klasycyzujacego
romantyzmu. Nurt ten przejawiat si¢ w predylekcji do stosowania klarownych form,
faktury i $rodkéw polifonicznych oraz poglebionej pracy motywiczno-tematycznej,
stad tez w opinii zwolennikdw Liszta i Wagnera kwartet smyczkowy uwazany byt za
konserwatywny. Dopiero przelom stylistyczny, jaki nastapit w okoto 1910 roku,

przyniost wzrost zainteresowania gatunkiem kwartetu 1 przejscie od stylistyki post-

8 paul Griffiths, The String Quartet, London 1983, s. 112.
8 Nicole Schwindt, Kammermusik, w: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, red. Ludwig
Finscher, Sachteil t. 4, Kassel 1996, s. 1643.
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brahmsowskiej, jaka zdominowata tworczo$¢ kwartetowa ostatnich dekad XIX

wieku, ku modernistycznej, reprezentowanej w dzietach Schonberga i Bartoka.
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Rozdzial 2.
REPERTUAR. Tworcy kwartetu smyczkowego w muzyce polskiej
XIX wieku

2.1. Twérczos¢ na kwartet smyczkowy do polowy XIX wieku

W badaniach nad muzyka kameralng na ziemiach polskich istnieje wcigz
wyrazna luka obejmujaca okres I polowy XVIII wieku. Prace dotyczace tworczo$ci
muzycznej tego czasu zawierajg jedynie wzmianki, ktorych autorzy ograniczajg si¢
do stwierdzen o charakterze ogolnym, wskazujac, ze ,,poczatki kameralistyki
w Polsce siegaja wieku XVIII, a nawet czaséw wezesniejszych™, lub tez weale nie
wspominajac o genezie tego rodzaju muzykiz. Te ostrozne stwierdzenia wynikaja
z faktu, ze tworczo$¢ na instrumenty smyczkowe pochodzaca z tego okresu
zachowata si¢ w znikomej ilosci. Nalezy oczywiscie przypuszczac, ze liczba ta nie
odpowiada faktycznej ilosci powstatych wowczas dziet, jednak — wobec niewielu
zachowanych Zrédel — 0 genezie muzyki kameralnej, a w szczeg6lnosci gatunku
kwartetu smyczkowego na ziemiach polskich, nalezy moéwi¢ z duza
powsciagliwoscia.

Pomimo dziatalno$ci wielu zespolow muzycznych na dworach magnackich,
w osrodkach ko$cielno-klasztornych, a takze na dworze krélewskim, w zachowanych
zbiorach lub inwentarzach kapel muzycznych nie odnotowuje si¢ utwordéw
kameralnych na kwartet smyczkowy, niewiele wiadomo tez na temat samego ich
wykonywania oraz tworzenia przez nadwornych kompozytoréw. W centrum
owczesne] kultury muzycznej znajdowala si¢ opera, wystawiana w wigkszo$ci
posiadtosci polskiej magnaterii 1 na dworze krolewskim, za§ muzykowanie
w kameralnym gronie nie byto tak popularng rozrywka, jak we Francji czy krajach
niemieckojezycznych w tym czasie. Tylko w nielicznych dworach magnackich
zachowaty si¢ $§wiadectwa 1 zrodta muzyczne §wiadczace o obecnosci kameralistyki

W Zyciu muzycznym.

! Wiodzimierz Pozniak, Muzyka kameralna i skrzypcowa, w: Z dziejéw polskiej kultury muzycznej,
t. 2, red. Stefania Lobaczewska, Tadeusz Strumitto, Zygmunt Szweykowski, Krakow 1966, s. 463.

2 Zob. Alina Nowak-Romanowicz, Klasycyzm 1750-1830, (=Historia muzyki polskiej t. 1V),
Warszawa 1995, s. 67 i n.



Kompozytorow piszacych muzyke kwartetowa w pierwszej polowie XIX
wieku mozna podzieli¢ na dwie generacje. Najwcze$niejsza grupe stanowiag tworcy
urodzeni przed 1800 rokiem, ktorych aktywno$¢ przypadta na przetlom wiekow
1 pierwsze dekady dziewigtnastego stulecia. Wspolng cechg taczaca te grupe jest
sposob zdobywania wyksztalcenia. Kompozytorzy ci czgsto ksztalcili si¢ najczesciej
w kapelach magnackich i przykoscielnych lub pobierali lekcje kompozycji poza
granicami ziem polskich. Kolejne pokolenie — tworcow urodzonych u progu XIX
wieku, miato mozliwos¢ studiow w Szkole Gtownej Muzyki, stad tez obecnos¢ wielu
absolwentow tej instytucji wsrod autoréw kwartetow, tworzonych w latach

dwudziestych i trzydziestych X1X wieku.

2.1.1. Poczatki: muzyka kameralna na ziemiach polskich w XVIII wieku

Pierwsze kompozycje na instrumenty smyczkowe bez towarzyszenia basso
continuo pojawily sie¢ w tworczosci polskich kompozytorow w drugiej potowie
XVIII wieku. Wérod dziel kameralnych, ktére woéwcezas tworzono, dominowaty tria
smyczkowe na dwoje skrzypiec i wiolonczele lub na skrzypce, altowke i wiolonczelg
oraz duety na dwoje skrzypiec lub na skrzypce i altowke. Tego typu utwory pisali
Bazyli Bohdanowicz (1740-1817), Jan Baptysta Kleczynski (1756-1828) oraz Feliks
Janiewicz (1762-1848). W przypadku wspomnianych tworcow na dobdr obsady
zasadniczy wplyw miata ich aktywnos$¢ muzyczna — wszyscy trzej byli czynnymi
skrzypkami. Ten aspekt ich dziatalnosci wplyngt réwniez na fakture
komponowanych dziet, w ktorych dominowata partia pierwszych skrzypiec,
nierzadko o charakterze wirtuozowskim.

Do najwczesniejszych utworéw kameralnych nalezy cykl 6 duetow op. 1
z 1777 roku® autorstwa Bazylego Bohdanowicza — kompozytora i skrzypka
dziatajacego od 1775 roku w Wiedniu. W utworach tych, przeznaczonych na dwoje
skrzypiec, partia pierwszych skrzypiec petlni role wiodaca. Z wyjatkiem jednego
z duetéw w formie czteroczgsciowej, pozostate przybierajg postaé trzyczgsciowego
cyklu. Co interesujace, we wszystkich utworach cze$¢ finalowa poprzedzona jest

rozbudowang, wirtuozowska kadencja solowa.

% Six Duos pour deux Violons dediés a Son Excellence Monsieur le Comte Michel Przezdziecki,
Staroste de Pinsk. Composés par B. Bohdanowicz. Oeuvre I, L'imprimerie de Jean Thomas noble de
Trattner, Wien 1777.
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Ze stolica Monarchii Habsburskiej zwigzany byl rowniez Jan Baptysta
Kleczynski, ktory dziatat tam migdzy innymi jako skrzypek i kompozytor. Wsréd
jego utworow kameralnych na zespoty instrumentéw smyczkowych znajduja si¢ trzy
cykle duetow na dwoje skrzypiec badz na skrzypce i alt(')wk(;4 oraz cykl triow
smyczkowych na skrzypce, altowke i wiolonczele®. Tria zbudowane sa z trzech
czesci: cze$¢ pierwsza tworzy forma sonatowa, czg$¢ druga to wariacje lub forma
ABA, za$ ostatnia uksztaltowana jest w formie ronda lub wariacji. Oprocz
wymienionych powyzej utworéw Kleczynski jest rOwniez autorem szeregu cyklow
wariacyjnych na dwoje skrzypiec oraz na skrzypce i altéwke, w tym opartych na
popularnych piosenkach ludowych: O mein lieber Augustin i Freut euch des Lebens®.
We wszystkich utworach kameralnych na zespoty smyczkowe, a w szczego6lnosci we
wspomnianych wariacjach, partia pierwszych skrzypiec ma charakter wirtuozowski.
Jak pisze Barbara Chmara-Zaczkiewicz, wysoki stopien trudnosci tego glosu
najpewniej odzwierciedlal mistrzostwo wykonawcze Kleczynskiego, a wspomniane
utwory kompozytor tworzyt z mysla o swojej dziatalnosci koncertowe;j’.

Autorem duetow 1 triow smyczkowych byt réwniez Feliks Janiewicz —
kolejny kompozytor, ktory poza poczatkowym okresem dziatalnosci na dworze
krélewskim w Warszawie wigkszg zycia spedzit poza granicami kraju. W 1794 roku
osiadl na stale w Anglii, gdzie cieszyl si¢ ogromng popularno$cig i uznaniem nie
tylko jako kompozytor, ale przede wszystkim jako wirtuoz gry na skrzypcach.
W jego dorobku kompozytorskim dominuje muzyka skrzypcowa, pisana na wiasny
uzytek, stad tez, podobnie jak u Kleczynskiego, partia pierwszych skrzypiec
charakter w jego utworach ma charakter wirtuozowski. Oprocz koncertow
skrzypcowych na jego dorobek kompozytorski sktadajg si¢ utwory kameralne
pochodzace z lat dziewigcdziesigtych XVIII wieku i poczatku kolejnego stulecia.
Janiewicz jest autorem szesciu triow na dwoje skrzypiec 1 wiolonczele

dedykowanych Giovanniemu Viottiemu® oraz szeéciu Divertimenti na dwoje

* Tre duetti per due violini op. 1, Tre duetti per due violini op. 2, ,,Musikalisches Magazin Leopold
Kozeluch”, Wien 1793, Trois duos pour deux violons op. 8, Steiner, Wien 1808.

> Trois trios pour violon, viola et violoncelle op. 4, Jean André, Offenbach 1798.

® Concert-Variations sur ’air , Freut euch des Lebens” B-dur op. 5, ,Musikalisches Magazin
Leopold Kozeluch”, Wien 1798 ; 12 variations sur [’air ,, O mein lieber Augustin”, ,,Musikalisches
Magazin Leopold Kozeluch”, Wien 1798.

" Barbara Chmara-Zaczkiewicz, Jan Baptysta Kleczyriski, w: Encyklopedia Muzyczna PWM, czesé
biograficzna ki, red. Elzbieta Dziebowska, Krakoéw 1997, s. 100.

® Three trios for two violins & wyd. Imbault Paris, ok. 1800, Clementi & Co London, ok. 1802.
Wspotczesne wydanie: PWM Krakow w serii Zrddla do historii muzyki polskiej, zeszyt XVIII, red.
Jacek Berwaldt, Krakow 1969.
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skrzypiec opartych na popularnych melodiach angielskich®. Tria, zaréwno w zakresie
formy jak i faktury, przejawiaja zwigzki z gatunkiem koncertu skrzypcowego.
Podobnie jak koncert solowy sktadajg si¢ one z trzech czesci o uktadzie: szybka —
wolna — szybka, a partia pierwszych skrzypiec pelni funkcj¢ instrumentu solowego,
podczas gdy pozostate glosy stanowig akompaniament. Wyeksponowana partia
pierwszych skrzypiec w tych utworach prowadzi w rezultacie do zaniku pierwiastka
kameralnego na rzecz koncertowego, o czym wspomina Jacek Berwaldt, ktory
porownujac muzyke kameralng Janiewicza 1 Kleczynskiego, stwierdza, ze ,tria
Kleczynskiego maja [...] walor autentycznej muzyki kameralnej, a kameralne
utwory Janiewicza [...] staja si¢ utworami par excellence koncertowymi”°. Z kolei
w Divertimenti na dwoje skrzypiec podzial na glos wirtuozowski i akompaniujgcy
nie jest tak wyrazny, dzigki naprzemiennemu umieszczeniu odcinkéw o charakterze
melodycznym w obydwu glosach. Jest to szczeg6lnie widoczne w duetach opartych
na melodii Little Peggy’s Love i The Caledonian Beauty.

W swoich utworach kameralnych Janiewicz czesto siggal po cytaty
1 stylizacje. Zaré6wno w triach jak i w duetach nie brakuje odniesien do polskiego
folkloru — rytmika mazurkowa zastosowana jest w Triu E-dur nr 3, a polonezowa
(alla polacca) w Triu C-dur nr 1 i A-dur nr 2. Janiewicz wykorzystywat rowniez
melodie zydowskie w drugiej czesci Tria e-moll nr 5 i wloskie w dwoch pierwszych
Divertimenti. Ponadto w jednym z triéw kompozytor opracowat melodig¢ arii Rendi il
sereno al ciglio z opery Sosarme, re di Media Georga Friedricha Héandla.

Warto tez wspomnie¢ o duetach skrzypcowych kompozytorow zwigzanych
z Wielkopolska — Franciszka Scigalskiego (1782-1846) i Zygmunta Grossmana
(1786-1850). Trzyczesciowy cykl duetow Grossmana zostat odnaleziony w zbiorach
muzycznych po parafialnej kapeli grodziskiej przez Tadeusza Strumilte 1 Zygmunta
Szweykowskiego™. Utwory te utrzymane sa w stylistyce wezesnoklasycznej, na co
wskazuje zaréwno niewielki stopien rozwinig¢cia formy sonatowej w czg$ciach
pierwszych zachowanych utwordw, przejawiajacy si¢ w braku kontrastu migdzy

tematami w ekspozycji oraz matym udziale pracy motywicznej w przetworzeniu, jak

% Six Divertiments for Two Violins in which Are Introduced the Following Favorite Airs & c.: Mamma
mia, Ame [sic!] tutte le belle, Little Peggy's love, The Caledonian beauty, The River Dee,
A German Waltz Composed and Respectfully Inscribed to Edward Dickson Esq. by F. Yaniewicz,
Clementi & Co, London 1805. Wspotczesne wydanie: PWM Krakow w serii Florilegium Musicae
Antique, red. Tadeusz Ochlewski, Krakow 1960.

19 jacek Berwaldt, Twérczosé Feliksa Janiewicza, »~Muzyka” 1967 nr 1, s. 51.

1 Zob.: Karol Mrowiec, Duety na dwoje skrzypiec Z. S. Grossmanna, w: Studia Hieronimo Feicht
septuagenario dedicata, red. Zofia Lissa, Krakow 1967, s. 337-349.
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I prosta faktura — w glosie akompaniujagcym przewazaja figury basu Albertiego.
Partia pierwszych skrzypiec pelni rolg gtosu melodycznego.

Wraz z nadej$ciem XIX wieku popularno$¢ duetdéw i triow smyczkowych
radykalnie zmalata. Poza duetami w stylu brillant Augusta Duranowskiego (1770—
1834) i Joachima Kaczkowskiego (1789-1829), utwory na ten typ obsady
komponowano przewaznie w celach pedagogicznych — nalezy do nich migdzy
innymi szereg utworoOw kameralnych Wtadystawa Rzepki, w tym tria skrzypcowe,
bedace opracowaniami popularnych piesni 1 melodii ludowychlz. Spadek
zainteresowania dotychczas podejmowanymi gatunkami postgpowat rownolegle

z wzmozeniem popularnos$ci gatunku kwartetu smyczkowego.

2.1.2. Kwartety smyczkowe w tworczosci Jozefa Elsnera, Karola Kurpinskiego
i im wspolczesnych

Podobnie jak w Rosji i krajach skandynawskich, w tworczo$ci rodzimych
kompozytoréw kwartet smyczkowy pojawit si¢ z ponad trzydziestoletnim
opoznieniem w stosunku do Wtoch 1 obszaru niemieckojezycznego. To przesunigcie
czasowe nie jest jednak rownoznaczne z opdznieniem stylistycznym — pierwsze
kwartety powstale w ostatnim dziesigcioleciu XVIII i na poczatku XIX wieku
prezentowaly w pelni ustabilizowany model kwartetu wiedenskiego.

Pierwszy etap rozwoju gatunku kwartetu smyczkowego na ziemiach polskich
przypada na lata 1796-1830. Okres ten, nazywany dawniej sentymentalizmem®,
jest czasem stabilizacji stylu klasycznego i zwiastunéw pradéw romantycznych®.
W  grupie kompozytorow piszacych w tym czasie muzyke kameralna,
a w szczegOlnosci kwartety smyczkowe, znajduja si¢ Jozef Elsner, August
Duranowski, Janusz Ilinski, Joachim Kaczkowski, Franciszek Lessel i Karol
Lipinski. Szczegoélnie wazne znaczenie dla rozwoju gatunku kwartetu maja
zwlaszcza Elsner 1 Lessel — w ich dorobku muzyka kameralna byla jedna z gtownych
dziedzin tworczosci kompozytorskiej. Z kolei w przypadku Duranowskiego,
Kaczkowskiego i1 Lipinskiego — kompozytorow i1 wirtuozéw gry na skrzypcach —

stylistyka tworczosci kwartetowej jest nierozerwalnie zwigzana z ich aktywnos$cig

12 Wiadystaw Rzepko, Trios pour trois violon, Gebethner & Wolff, Warszawa 1912.
13 Tadeusz Strumilto, Zrédla i poczqtki romantyzmu w muzyce polskiej, Krakow 1956, s. 85.
4 Alina Nowak-Romanowicz, op. cit., s. 20.
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koncertowa. Kompozycje na kwartet smyczkowy w ich dorobku przybieraja
charakter rozrywkowy, wynikajacy z zastosowania popularnych melodii, rytmiki
tanecznej i popisowej partii pierwszych skrzypiec.

Autorem pierwszych, zachowanych do dzi§ kwartetow smyczkowych jest
Jozef Elsner (1769-1854). Oprocz przypisywanych mu jedenastu kwartetow
w tworczo$ci kameralnej Elsnera znajduja si¢ takze duety i tria smyczkowe, tria
1 kwartety fortepianowe oraz septet na flet, klarnet, skrzypce, altowke, wiolonczelg,
kontrabas 1 fortepian. Z czasow milodzienczych pochodza duety skrzypcowe
powstale okoto lat 1783-1784 oraz dwa tria na dwoje skrzypiec i wiolonczele
z okoto 1786 roku. Zostaly one skomponowane w czasie dziewiecioletniego pobytu
miodego artysty we Wroctawiu, gdzie uczeszczat m.in. do gimnazjum Sw. Macieja,
a pdézniej na uniwersytet, jednocze$nie udzielajac lekcji muzyki i muzykujac
w domach wroctawskich mieszczan. To wlasnie owo muzykowanie, jak sugeruje
Alina Nowak-Romanowicz, moglo zainspirowaé¢ Elsnera do tworzenia muzyki
kameralnej. Szczegdélne znaczenie w tym zakresie nalezy przypisa¢ koncertom
odbywajacym si¢ w domu pastora Johanna Timotheusa Hermesa — doktora filozofii
i teologii, znanego pastora, pisarza i poety. Elsner regularnie brat udziat
w wieczorach muzycznych, o czym mozna dowiedzie¢ si¢ z Sumariusza moich

utworow muzycznych:

Grywatem w nich na przemian pierwsze i drugie skrzypce lub alto. Procz
pana Enderle wiolonczelisty zapraszat zwykle p. pastor i studentéw do
siebie. Za kazdym razem jedna z corek grywata na fortepianie kwarteta
i tria Mozarta, ktorej towarzyszy¢ musieliSmy z uzyciem sordyn, by
instrumentu gldéwnego nie zagluszy¢. [...] Muzyka podobna odbywata sig¢
niemal zawsze raz w tygodniu, byl bowiem [Hermes] wielkim mito§nikiem
1 znawcg, a szczegdlnym przyjacielem pana Ditters von Dittersdorf, ktory

dla niego, raczej zachgcony przez niego, napisat byt owe trzy kwartety

[...15

Jednak gatunkiem kwartetu Elsner zainteresowal si¢ dopiero w latach
dziewiecédziesiatych, kilka lat po wyjezdzie z Wroctawia. Jak wynika z Sumariusza,

pierwszy cykl kwartetow powstal w Brnie tuz po powrocie Elsnera z Wiednia,

15 Jozef Elsner, Sumariusz moich utworow muzycznych, Krakéw 1957, s. 70.
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w ktorym przebywat w latach 1789-1791 w celu poglebienia studiow muzycznych®®.
Na temat wspomnianych powyzej utworow wiadomo niewiele, poza informacja, ze
zostaly one przekazane przez kompozytora Antoniemu Bundesmannowi,
przyjacielowi jeszcze z czaséw wroctawskich, ktoremu Elsner zawdzieczat pomoc
finansowa podczas studiéw w Wiedniu®'.

Wigkszo§¢ muzyki kameralnej w dorobku Elsnera pochodzi z czasu pobytu
we Lwowie w latach 1792-1799, gdzie kompozytor poczatkowo sprawowat
stanowisko kapelmistrza teatru, a od 1796 roku udzielat prywatnych lekcji muzyki
1 dziatal w zalozonej przez siebie Akademii Muzycznej, petnigcej funkcje ,,resursy
towarzysko-koncertowej™. Podczas pobytu we Lwowie Elsner byl rowniez statym
gosciem w domach, w ktérych odbywaly si¢ wieczory muzyczne, m.in.
cotygodniowe wieczory kwartetowe w domu Szymonowiczow'®. Prawdopodobne
jest wiec, ze utwory kameralne z tego okresu tworzone byly na potrzeby koncertéw
w zaprzyjaznionych salonach oraz koncertdéw muzycznych organizowanych przez
Elsnera w Akademii.

W okresie lwowskim powstaly m.in.: kwintet smyczkowy, Kwartet
fortepianowy B-dur, trzy tria fortepianowe na tematy z opery Krakowiacy i gorale
Jana Stefaniego oraz Trio fortepianowe B-dur, wydane w 1798 roku u Johanna
Traega w Wiedniu. W tym samym roku u Traega ukazaty si¢ rowniez Trois quatuors
du meilleur goiit polonois op. 1 (F-dur, a-moll, D-dur) — trzy kwartety smyczkowe
,»W rodzaju polonezow”, jak okreslit je Elsner w Sumariuszu®. Okreglenie
,.du meilleur goiit polonois™* — ,w najlepszym polskim stylu” odnosi sie jednak nie
tylko rytmiki polonezowej, lecz rdwniez do innych elementow zwigzanych z polskim
folklorem, np. wykorzystania cytatow popularnych piesni ludowych.

Drugi cykl kwartetow op. 8, rowniez pochodzacy z okresu lwowskiego,

zostal wydany z dedykacja dla Antoniego Bundesmanna w 1806 roku u Jeana André

'® Ibidem, s. 58.

7 Alina Nowak-Romanowicz, Jozef Elsner, Krakoéw 1957, s. 34.

18 Jozef Elsner, op. cit., s. 101.

9 |bidem, s. 57.

2% |bidem, s. 58.

2L Uznawana wspolczesnie za bledng, pisownia ,,polonois”, ,polonoise” (zamiast ,,polonais”,
»polonaise”) byla czesto spotykana w XVIII i XIX wieku, o czym §wiadcza liczne wydania nutowe,
stowniki i leksykony. Por. Polonoise, w: Allgemeine Theorie der schonen Kiinste in einzeln, nach
alphabetischer Ordnung der Kunstworter auf einander folgenden Artikeln abgehandelt, t. 2, red.
Johann Georg Sulzer, Leipzig 1775, s. 446; Heinrich Christoph Koch, Polonoise, w: Musikalisches
Lexikon, Leipzig 1807, s. 1158; H. W. Pilkington, Polonoise, w: A Musical Dictionary: Comprising
the Etymology and Different Meanings of All the Terms that Most Frequently Occur in Modern
Composition, Boston 1812, s. 58
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w Offenbachu nad Menem. Podobnie jak w przypadku pierwszego opusu na cykl
sktadaja si¢ trzy kwartety (C-dur, Es-dur, d-moll). Ponadto, jak wynika z informacji
zawartych w Sumariuszu, Elsner skomponowatl rowniez kwartet na dwoje skrzypiec
1 dwie altowki (wystany do oficyny Jeana André, jednak nigdy niewydany) i Kwartet
B-dur, ktory kompozytor przekazal Karolowi Luge, zatozycielowi Quartett
Gesellschaft zu Breslau?. Obie kompozycje nie zachowaty si¢ do dzisiejszych
czasOw.

Roéwnie obficie w zakresie muzyki kameralnej przedstawia si¢ spuscizna
kompozytorska Franciszka Lessla (1780-1838). Wigkszo$¢ jego utwordw
instrumentalnych pochodzi z pierwszego okresu aktywnosci kompozytorskiej,
trwajacego do okolo 1815 roku i obejmujacego czas trzyletnich studidow u Jozefa
Haydna w Wiedniu oraz pierwsze lata po powrocie do kraju w 1809 roku. W tym
czasie Lessel prowadzit rowniez dzialalno$¢ koncertows, wystepujac jako pianista
i dyrygent w Lancucie, Krakowie i Warszawie?*.

Jego tworczo$¢ kameralna charakteryzuje si¢ rdéznorodnoscig gatunkow
1 obsad. Lessel pisal utwory z udziatem instrumentéw detych (partity na instrumenty
dete, trio na dwa klarnety i fagot, duety fletowe, Kwartet fletowy op. 3), fortepianu
(Trio E-dur na fortepian, skrzypce i wiolonczele, Kwintet fortepianowy f-moll,
Fantaisie caracteristique op. 31 na fortepian, skrzypce, altowke i wiolonczele) i na
instrumenty smyczkowe. Jest autorem co najmniej dziewigciu kwartetow

smyczkowych?*

. Niestety, duza czes¢ jego dorobku z zakresu muzyki kameralnej,
w tym kwartetowej, znana jest jedynie ze zrodel biograficznych. Przez dtugi czas
sadzono, ze poza — zachowanymi w zbiorach Warszawskiego Towarzystwa
Muzycznego — pierwsza czgscig | Kwartetu A-dur z 1800 roku oraz gtosem altowki
VI Kwartetu D-dur, pozostate kwartety zaginety. Jednak w 1996 roku w zbiorach

Bibliotheque Nationale w Paryzu Ewa Talma-Davaus odnalazta autograf

% Ibidem, s. 57-58.

% Ze wzgledu na typ komponowanej muzyki Zofia Chechlinska dzieli tworczo$¢ Lessla na dwa
okresy,: | —do 1815 r., obejmujgcy okres studiow muzycznych w Wiedniu (1799-1809) oraz pierwsze
lata dziatalno$ci w Warszawie; Il — po ok. 1815 roku, kiedy Lessel podejmowat prace o charakterze
niemuzycznym, pelnigc funkcj¢ zarzadcy dobr. W drugim okresie komponowat przede wszystkim
muzyke wokalno-instrumentalng i sporadycznie kameralng. Zob: Zofia Chechlinska, Lessel
Franciszek, w: Encyklopedia Muzyczna PWM, cze$¢ biograficzna klt, red. Elzbieta Dzigbowska,
Krakow 1997, s. 334.

? Wedtug Aliny Nowak-Romanowicz w dorobku Lessla znajduje si¢ jedenascie kwartetow. Autorka
nie powotuje si¢ na zadne zrodla, ktore potwierdzatyby te liczbe. Zob. Alina Nowak-Romanowicz,
Klasycyzm 1750-1830..., s. 70.
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VIl Kwartetu B-dur z 1826 roku®. Niedawno odkryto takze jednoczgsciowa

Fantazje na kwartet smyczkowy C-dur o swobodnej budowie formalnej

z dwutematowg fugg wienczaca cale dzieto®.

llustracja 1. Franciszek Lessel, Quartetto no 1, pierwsza strona rekopisu, autograf
(WTM R.2176)

O tworczosci kwartetowej Janusza Stanistawa Ilinskiego (1795-1860), ucznia
Antonia Salierego, wiadomo niewiele. Skromne informacje na jej temat pochodza
z artykulu poswigconemu sylwetce kompozytora, zamieszczonego w ,,Ruchu
Muzycznym” z 1861 roku?®’. Stad wiadomo, ze Ilinski byt autorem o$miu kwartetow
smyczkowych, ktore zostaly wydane w Petersburgu, za$ cztery z wymienionych
kwartetow napisane zostaly ,,w stylu fugowym”?.

W przypadku Karola Kurpinskiego (1785-1857) muzyka instrumentalna

pozostawala na marginesie zainteresowan kompozytorskich — zdecydowana

wigkszos¢ jego dorobku stanowi muzyka wokalno-instrumentalna. Wynikato to

% Szczegotowe losy rekopisu por.: Ewa Talma-Davous, VIII Kwartet Lessla odnaleziony!, , Ruch
Muzyczny” 1996 nr 2, s. 34-37.

% Doktadna data powstania Fantazji jest nieznana, najprawdopodobniej zostata ona napisana przed
1813 rokiem — w tym czasie w wydawnictwie Breitkopfa i Hartla ukazata si¢ jako op. 11 fortepianowa
wersja (na cztery rece) ostatniej cze$ci utworu — dwutematowej fugi.

2T Ilinski Janusz, w: ,Ruch Muzyczny” 1861 nr 2, s. 22—26.

% |bidem, s. 24.
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z przejecia przez Kurpinskiego o§wieceniowych idei o prymacie muzyki wokalnej
nad instrumentalng, czemu dat wyraz w opublikowanym w , Tygodniku
Muzycznym” artykule O ekspresji muzycznej i nasladowaniu, piszac: ,,O czym si¢
Spiewa to tez si¢ wpaja. [...] Sonata za$ lub koncert na fortepian czy moze to
zdziataé?”?. Stad tez w jego tworczosei znajduje sie lacznie jedynie pie¢ kompozycji
na zespoly kameralne, w tym trzy z udziatem instrumentéw detych: m.in. Paysage
Musical op. 18 na rog i fagot i Nokturn op. 16 na rog, fagot i altowke. Jedyna
kompozycja na kwartet smyczkowy w jego tworczosci jest Fantazja C-dur
(Fantaisie en Quatuor) z okoto 1823 roku. Utwor ten zostal wydany w Lipsku tego
samego roku w transkrypcji na fortepian jako Fantazja op. 10 (F-dur). Fantazja
w oryginalnej postaci zostata opublikowana w 1986 roku na podstawie zachowanego
w Warszawskim Towarzystwie Muzycznym rekopisu. Podobnie jak w przypadku
Fantazji C-dur Lessla jest to jednocze$ciowy utwdér o swobodnej budowie
odcinkowej. Szczegblng uwage zwraca pokrewienstwo motywiczne migdzy
kolejnymi cze$ciami oraz duza rola faktury polifonicznej — podobnie jak w Fantazji
Lessla jedna z czgsci jest fuga.

Gatunek fantazji, ktory cieszyt si¢ w pierwszych dekadach XIX sporym
powodzeniem, nie tylko w muzyce kameralnej, stal si¢ przedmiotem badan Haliny
Goldberg w pracy Music in Chopin’s Warsaw®. Na podstawie analiz fantazji
powstatych w latach dwudziestych na ziemiach polskich autorka wydzielita dwa typy
tego gatunku. Do pierwszego z nich nalezg utwory okreslane czesto jako ,,potpourri”,
cieszgce si¢ popularnoscig wsrod kompozytorow-wirtuozéw w pierwszych dekadach
XIX wieku. Drugi rodzaj to, wedlug Goldberg, odmiana charakterystyczna dla
polskiej tworczosci, reprezentowana przez kompozycje w typie osiemnastowiecznej
fantazji, cechujacej si¢ epizodyczng, swobodng budowa, do ktérych wiaczane byty
elementy tancow polskich — poloneza, krakowiaka, mazura — oraz popularne
melodie, czgsto o zabarwieniu patriotycznym. Przyktadem tego typu utworu jest
wspomniana juz Fantaisie en Quatuor Kurpinskiego.

Fantazje na kwartet smyczkowy, laczaca w sobie cechy obydwu typow

wymienionych przez Goldberg, mozna znalezé w tworczosci Augusta

2 Karol Kurpinski, O ekspresji muzycznej i nasladowaniu, ,,Tygodnik Muzyczny” 1821 nr 1; za:
Tadeusz Przybylski, Twérczosé kameralna Karola Kurpinskiego, w: ,,Zeszyty Naukowe Akademii
Muzycznej im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku” 1980 nr 19, s. 83.

% Halina Goldberg, Music in Chopin’s Warsaw, Oxford 2008, s. 87 i n.
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Duranowskiego (1770-1834)* .Utwor ten ukazal sic w 1813 roku u Hofmeistra
w Lipsku pod tytutem Fantasie suivie de 2 airs variés pour le violon avec accomp.
d’un second violon, alto et violoncelle op. 11. Kompozycja rozpoczyna si¢
obszernym wstepem zatytutowanym Potpourri Andante, po ktorym nast¢puje szereg
wariacji opartych na trzech tematach: Tempo di Polonoise wykorzystujace melodi¢
Poloneza Kosciuszki, Crakowiak [sic!] sktadajacy si¢ z siedmiu wariacji
zwienczonych kadencja 1 Mazur, po ktorym nast¢puje kolejne sze$¢ odcinkdéw
wariacyjnych wraz z kodg. Podobnie jak w innych utworach skrzypcowych
Duranowskiego, w Fantazji partia pierwszych skrzypiec przybiera wirtuozowski
charakter, na co zwraca uwage autor recenzji utworu W jednym z weimarskich
czasopism kulturalnych — ,Journal fiir Luxus, Mode und Gegenstinde der Kunst”:
»wirtuozom skrzypiec dzieto to zapowiada interesujaca rozrywke, a tym, ktorzy daza
do bieglosci w wykonawstwie, pickne ¢wiczenie”®. W jego dorobku
kompozytorskim przewaza literatura na skrzypce z towarzyszeniem orkiestry lub,
w przypadku muzyki kameralnej, na skrzypce z akompaniamentem drugiego
instrumentu smyczkowego. Powyzszy dobdr obsady zwigzany byt z aktywnoscia
koncertowa Duranowskiego. Kompozytor ten za zycia cieszyt si¢ niestychang
popularnoscia jako skrzypek, a jego kompozycje wydawano drukiem w oficynach
w Lipsku, w Offenbach, Wiedniu i Paryzu.

Roéwniez Joachim Kaczkowski (1786(9?7)-1829) zdobyt powodzenie 1 rozgtos
raczej jako wirtuoz skrzypiec niz kompozytor. Wigkszo$¢ jego utwordéw
kameralnych ukazata si¢ drukiem w oficynie wydawniczej Breitkopfa 1 Hartla
w Lipsku, a takze w Offenbach i1 Berlinie. W tworczosci Kaczkowskiego dominuje
kameralistyka — przede wszystkim duety skrzypcowe i utwory na kwartet
smyczkowy. Wigkszo$¢ utworéw przeznaczonych na kwartet smyczkowy to cykle
wariacji, okre§lane przez kompozytora jako air varié badz theme varié:

- Dix variations pour le violon avec accompagnement de Violon, Alto et Basse

op. 1 (wyd. André, ok. 1810);

- Six variations pour le violon avec accompagnement d'un second violon et

violoncelle op. 4 (wyd. André, ok. 1810);

31 Tworezo$é tego kompozytora, dotad jedynie wzmiankowang w piémiennictwie muzykologicznym,
po raz pierwszy omowil szerzej Krzysztof Rottermund na tamach ,,Ruchu Muzycznego”. Zob.
Krzysztof Rottermund, August Fryderyk Duranowski i jego nowo odnalezione utwory, ,,Ruch
Muzyczny” 2002 nr 11, s. 28-30; idem, O Duranowskim i jego utworach cigg dalszy, ,,Ruch
Muzyczny” 2004 nr 17, s. 35-36.

%2 7a: Krzysztof Rottermund, O Duranowskim i jego utworach ciqg dalszy..., s. 36.
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- Neuf Variations pour le violon avec accomp. d’un second violon alto et
violoncelle op.6 (wyd. Breitkopf'i Hartel, ok. 1812);

- Theme varié op. 7 (wyd. Breitkopf i Hartel, ok. 1812);

- Airvarié op. 18 (wyd. Steiner, ok. 1818, Haslinger, ok. 1830);

- Air varié op. 19, dedykowane ojcu zony, Marcinowi Smarzowskiemu (wyd.
Steiner, ok. 1820, Haslinger, ok. 1830);

- Troisieme Air Varié pour Violon principal avec Accompagnament de Second
Violon, Alto et Violoncelle ou de Pianoforte op. 22

- Souvenir d'Hermanowice, Quatrieme air varié op. 22. (wyd. Hofmeister, ok.
1824); tytulowe Hermanowice to nazwa miejscowosci rodzinnej zony

kompozytora — Anny Galle, ktorej Kaczkowski zadedykowat ten utwor.

Kaczkowski jest tez autorem dwoch cykli polonezé6w na kwartet smyczkowy:
Quatre polonaises mélancoliques op. 2 oraz Six Polonaises op. 5. Rowniez w tych
kompozycjach gtos pierwszych skrzypiec ma charakter popisowy.

Utwory na zespoly kameralne Kaczkowskiego, podobnie jak Duranowskiego,
pisane byly w celu wzbogacenia wlasnego repertuaru koncertowego w kompozycje,
w ktorych kompozytorzy-wirtuozi mogli zaprezentowa¢ swoje mozliwosci
1 umiejetnosci techniczne. Glosy towarzyszace partii pierwszych skrzypiec stanowity
jedynie tlo dla popisu prymariusza. Analizujac ich stopien trudno$ci Igor Belza
stusznie zauwazyl, iz ,,byly one [...], przeznaczone dla powszechnego muzykowania,
sa bowiem dostepne dla sit amatorskich przy udziale do§wiadczonego skrzypka-
solisty”®*,

Na ten sam aspekt zwraca uwage Wlodzimierz Pozniak, omawiajac
tworczo$¢ kameralng Karola Lipinskiego (1790-1861). Wedlug badacza z tego
powodu dorobek kwartetowy Lipinskiego znajduje si¢ na pograniczu muzyki
kameralnej i koncertowej. Kompozycje w tym typie cieszyly si¢ powodzeniem
w pierwszych dekadach XIX wieku 1 wigza si¢ z popularnym wowczas stylem
brillant. Jak pisze Pozniak, ,,pisali je glownie wirtuozi, ktorzy pragneli wykonywac

swoje wilasne kompozycje takze wtedy, gdy nie mieli do dyspozycji orkiestry,

% Franciszka Sawicka, Joachim (Jézef?) Kaczkowski, kompozytor, skrzypek pierwszej polowy XIX
wieku, ,,Muzyka” 1963 nr 1-2, s. 107.
% Igor Belza, Miedzy Oswieceniem a Romantyzmem, Krakow 1961, s. 274.
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a akompaniament samego fortepianu wydawat im si¢ za ubogi”*. Utwory na kwartet
smyczkowy Lipinskiego zaliczane sg do dziel kameralnych ze wzglgdu na obsade,
lecz w rzeczywistosci mozna je uzna¢ za rodzaj koncertu na skrzypce
z towarzyszeniem drugich skrzypiec, altowki 1 wiolonczeli. Lipinski jest autorem

trzech dziet na kwartet smyczkowy:

- Trois polonoises pour le violon avec accomp. d’un second violon, alto et
violoncelle op. 9 (wyd. Breitkopf'i Hértel 1823 ; Mediolan, ok. 1828);

- Siciliano varié pour le violon avec accompagnement d'un second violon, alto
et basso op. 2 (wyd. Peters ok. 1817);

- Variation per il Violino principale coll’ accomp. di violon II, alto et basso
op. 4 (wyd. Peters, ok. 1821).

Juz w ich tytutach zawarta jest informacja o funkcji poszczegdlnych glosow —
utwory te napisane zostaly na skrzypce z akompaniamentem drugich skrzypiec,
altowki i wiolonczeli®. Ten nierowny status poszczegélnych partii w ramach obsady
kwartetowej sktonil jednego z badaczy twoérczosci Lipinskiego do stwierdzenia, ze
prawdziwie ,.kameralnymi” utworami tego kompozytora sg jedynie tria smyczkowe:

Trio g-moll op. 8 i Trio A-dur op. 12.

2.1.3. Kwartety smyczkowe w tworczosci absolwentow Szkoly Glownej Muzyki

Poczawszy od lat dwudziestych XIX wieku zainteresowanie muzyka
kameralng, a w szczegdlno$ci kwartetem, wzrosto. Odzwierciedlito si¢ to zar6wno
tylko w tworczosci kompozytorskiej, jak rowniez w zyciu koncertowym tego czasu.
Nowe pokolenie kompozytorskie, aktywne w latach 1820—1840, sktadato si¢ w duzej
mierze z absolwentow warszawskich szkot muzycznych — Instytutu Muzyki
1 Deklamacji, dziatajacego w latach 1821-1826, ktory nastepnie z inicjatywy Jozefa
Elsnera przeksztatcono w Szkote Gléwna Muzyki (1826-1831). Rektorem Szkoty,
a zarazem profesorem kompozycji, byl Elsner. W gronie jego ucznidéw znajduje si¢
wielu autoréw kompozycji na kwartet smyczkowy: Jozef Nowakowski (1800—1865),

Jozef Stefani (1800—-1876), Ignacy Feliks Dobrzynski (1807—1867), Antoni Ortowski

% Wtodzimierz Pozniak, op.cit., s. 468.
% Jozef Powrozniak, Karol Lipinski, Krakow 1970, s. 217; Wlodzimierz Pozniak, op. cit., s. 468.
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(1811-1861) i Jozef Krogulski (1815-1842). Wspomniani kompozytorzy
wspottworzyli tzw. szkote Elsnera, ktora silnie wplywala na polska kulturg
muzyczng az do lat 60. XIX wieku®’. Oprécz nich w tym samym czasie tworzyli
kompozytorzy pochodzacy z Krakowa — Karol Katski (1815-1867), Antoni Katski
(1817-1899) i Wincenty Studzinski (1815-1854).

W dorobku kompozytorskim wigkszosci z wspomnianych powyzej tworcow
znajduja si¢ pojedyncze kompozycje na kwartet smyczkowy, jak w przypadku Jozefa
Nowakowskiego. Kompozytor ten studiowal kompozycje u Elsnera w latach 1821
1826. Pozostawil po sobie przede wszystkim kompozycje wokalne oraz
fortepianowe. Wérod utworéw kameralnych znajduja si¢ dwa kwintety fortepianowe,
trio fortepianowe, duet na skrzypce i fortepian, a takze kwartet smyczkowy, obecnie
zaginiony. Kolejny kwartet, znany tylko z opisu, jest autorstwa Wojciecha
Sowinskiego (1805-1880). Z kolei w dorobku Jozefa Stefaniego, podobnie jak
w przypadku Nowakowskiego, dominuje tworczos¢ wokalno-instrumentalna. Jedyny
kwartet smyczkowy, pochodzacy z czasow studiow u Elsnera, zachowal sie
w postaci autografu w bibliotece WTM.

Kolejnym wychowankiem Szkoty Gtéwnej Muzyki byl Antoni Orlowski.
Dziatat poza granicami kraju, poczatkowo w Paryzu (od 1830 roku), gdzie byt
muzykiem w orkiestrze Opéra-Comique oraz w teatrze Odéon. Na state osiadt
w Rouen — pehit tam funkcje dyrektora orkiestry Théatre des Arts. O jego dwoch
kwartetach smyczkowych zachowaty si¢ jedynie wzmianki prasowe. Wiadomo, ze
jeden z nich, napisany w tonacji F-dur, powstat przed 1840 rokiem. Rowniez Antoni
Katski prawdopodobnie byl uczniem Szkoty Glownej Muzyki. Tworczosé
kameralna, na ktorg sktadajg si¢ dwie kompozycje — kwartet smyczkowy oraz trio
fortepianowe — stanowi margines jego spuscizny kompozytorskiej, w ktorej
dominujg utwory fortepianowe. Nieco obficiej przedstawia si¢ dorobek Karola
Katskiego, brata Antoniego. Jest on autorem co najmniej dwodch kwartetdéw
smyczkowych wydanych w Paryzu w 1861 roku, a takze Tria fortepianowego op. 30

z 1859 roku, Kwintetu smyczkowego op. 26 i sekstetu smyczkowego.

" Okreslenie ,szkola Elsnera” wprowadzit Andrzej Chodkowski w artykule Tradycja i postep
w tworczosci warszawskiego Srodowiska kompozytorskiego. Oprocz wspomnianych kompozytorow
wymienia réwniez Tomasza Nideckiego, Augusta Freyera, Oskara Kolberga, Edwarda
Lodwigowskiego, Adama Tarnowskiego. Zob. idem, Tradycja i postep w tworczosci warszawskiego
Srodowiska kompozytorskiego, W: Kultura muzyczna Warszawy drugiej pofowy XIX wieku, red.
Andrzej Spoz, Krakow 1980, s. 183-192.
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llustracja 2. Jozef Krogulski, Quartetto G-dur, pierwsza strona rekopisu (BJ sygn. VIII 1)
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Jozef Krogulski, uczen Kurpinskiego i Elsnera, po gatunki muzyki
kameralnej siggat sporadycznie. Tworczo$¢ kameralna Krogulskiego pochodzi z lat
1825-1836, a wigc z czaséw mtodzienczych, i w tym $wietle przedstawia si¢, wedtug
Pozniaka, jako ,przejaw dobrze zapowiadajacego si¢, lecz dalekiego jeszcze od

dojrzatosci talentu”®

. Wigkszo$¢ jego kompozycji kameralnych zachowata sie
w postaci rekopisow w zbiorach Biblioteki Jagiellonskiej, m.in. Oktet d-moll op. 6 na
fortepian, flet, klarnet, dwoje skrzypiec, altowke, wiolonczele i kontrabas i Kwartet
fortepianowy D-dur. Wsérod nich znajduje sie takze Quartetto G-dur na kwartet
smyczkowy — to czteroczgsciowa kompozycja zwienczona finatem wykorzystujacym
rytmike krakowiaka®.

W zbiorach Biblioteki Instytutu Muzykologii UJ zachowal si¢ pochodzacy
z 1845 roku Kwartet smyczkowy E-dur op. 28 Wincentego Studzinskiego,
krakowskiego kompozytora i skrzypka. Jak sugeruje zapis na karcie tytutlowej
rekopisu, jest to jeden z co najmniej czterech kwartetdow napisanych przez tego

kompozytora. Utwor ten prezentuje klasyczng czteroczgsciowo$¢ ze scherzem na

drugim miejscu cyklu i utrzymany jest w osiemnastowiecznej stylistyce.

%8 Wiodzimierz Pozniak, op. cit., s. 475.
% Podobne rozwiazanie zastosowatl Krogulski w Kwartecie fortepianowym D-dur, wykorzystujac
rytmike krakowiaka w finale tej kompozyc;ji.
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llustracja 3. Wincenty Studzinski, 1V Kwartet smyczkowy E-dur; karta tytulowa, autograf
(Biblioteka Instytutu Muzykologii UJ, sygn. 5994)

68



Ignacy Feliks Dobrzynski jest jedynym kompozytorem z grupy
wychowankéw Elsnera, w ktérego tworczosci muzyka kameralna nie stanowita
marginesu zainteresowan tworczych — Wlodzimierz Pozniak nazywa go wrecz
najwybitniejszym przedstawicielem polskiej kameralistyki pierwszej potowy XIX
wieku®. Dobrzynski stworzyt pig¢ kompozycji na kwartet smyczkowy, dwa kwintety
i trzy sekstety smyczkowe*'. Ponadto w jego dorobku znajduje sie szereg utwordéw
kameralnych z udzialem fortepianu i instrumentow detych.

Sposréd pieciu kwartetow Dobrzynskiego do dzi§ zachowaly sie¢ cztery
kompozycje: | kwartet smyczkowy e-moll op. 7 (1827-1828), Il Kwartet smyczkowy
d-moll op. 8 (1829), Six harmonies sur le célebre theme ,, God save the King”
i Studium na temat oryginalny w dubeltowym kontrapunkcie w 8 postaciach op. 62
(1867). Autograf Il Kwartetu smyczkowego E-dur op. 13 (1829-1830) zaginat
bezpowrotnie podczas I wojny §wiatowe;.

| Kwartet smyczkowy e-moll op. 7 powstal podczas studiow u Elsnera
w Szkole Gtownej Muzyki. W tym czteroczgsciowym utworze czg$¢ w tempie
wolnym i scherzo zamienione s3 miejscami. Drugim zachowanym kwartetem jest
Kwartet d-moll op. 8. Utwoér ten rowniez zlozony jest z czterech czeSci, a sposrod
nich szczegdlng uwagg zwraca cze$¢ trzecia, zatytulowana Minuetto alla
Masovienne. Gtéwne motywy w tej czesci, wedtug Pozniaka, kompozytor zaczerpnat
z melodii ludowa spod Stuzewa, ktora pojawita si¢ tez w Fantazji na tematy polskie
op. 13 Fryderyka Chopina®.

W tworczosci kameralnej Dobrzynskiego zachowat si¢ takze kwartet o tytule
Studium na temat oryginalne w dubeltowym kontrapunkcie w 8 postaciach op. 62,
powstaty w 1867 roku — ostatnim roku zycia kompozytora. Jak pisze Pozniak, ,,utwor
stoi na miernym, szkolnym niemal poziomie i jest nieoczekiwang pozycja

w tworczosci 60-letniego kompozytora. Temat wykorzystal autor jako cantus firmus

0 Wiodzimierz Pozniak, op. cit., s. 471.

" O pobudkach kompozytora do tworzenia utworéw kameralnych pisat jego syn w biografii
poswigconej ojcu: ,,Rodzaj kompozycyi, tak zwanej pokojowej, roznidst imie Dobrzynskiego;
oczekiwano ich z niecierpliwo$cig w kotkach amatorow tego rodzaju muzyki i z upodobaniem je
przyjmowano. Uniesiony picknosciami muzyki Haydna, Mozarta, Beethovena, podziwiat ich Tria,
Kwartety, Kwintety, tongl w ich bogactwie, rozmaitosci, sile i wdzigku wyrazen; a przytem widziat
swobodg, z jaka formy stale okreslone, wypetniali, nie dajac swego ducha zamkna¢ w zimne szranki.
Wybrat ich za wzory i oddat si¢ z zapatem rodzajowi, ktérzy tamci stworzyli, wyksztalcili, a do
ktorego rozrostu sam takze mial si¢ znakomicie przyczyni¢”, Bronistaw Dobrzynski, Ignacy
Dobrzynski w zakresie dziatalnosci dqzgcej do postgpu w muzyce we wspolczesnej jemu epoce,
Warszawa 2007, s. 27.

2 Wiodzimierz Pozniak, op. cit., 5. 472.
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wrecz prymitywnych — z punktu widzenia techniki kontrapunktycznej — wariacji”**.

Autograf tej kompozycji przechowywany jest, podobnie jak pozostale zachowane
kwartety, w bibliotece Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego. Tam znajduje si¢
rowniez cykl pieciu wariacji na kwartet Six Harmonies sur le célébre theme ,, God
save the King” w tonacji Es-dur, ktéry, wedlug Pozniaka, mogt powstac ,,w czasach
przedszkolnych”  Dobrzynskiego®, na co wskazuje prymitywna technika
zastosowana w utworze.

Z przetlomu lat trzydziestych i1 czterdziestych XIX wieku pochodza dwa
mlodziencze kwartety Stanistawa Moniuszki (1818-1872) — | Kwartet smyczkowy

d-moll (1839) dedykowany Jozefowi Elsnerowi®

i Il Kwartet smyczkowy F-dur
(przed 1840). Oprocz nich wséréd utworow kameralnych Moniuszki znajdujg si¢
kwintet smyczkowy, Polonez ,, Pan Chorgzy” na wiolonczelg i fortepian (1860) oraz
Salve Maria D-dur na kwintet smyczkowy. Z artykulu Jana Karlowicza wynika
takze, ze kompozytor Halki jest autorem jeszcze jednego kwartetu smyczkowego,
napisanego podczas studiow kompozytorskich w Berlinie. Niewzmiankowany

w innych Zrodtach utwor Moniuszko napisat tuz przed opuszczeniem stolicy Prus.

Jak pisat Kartowicz, byt to zart muzyczny:

Moniuszko napisat kwartet smyczkowy, uwydatniajac w nim charaktery
i temperamenta wykonywajacych. Pierwszy skrzypek byt usposobienia
zywego, drugi lubil duzo gadaé i sprzeczac sig, ateista mowil glosno
i powoli, wiolonczelista sentymentalny byt i marzacy; otéz w partyi
kazdego staral si¢ dwudziestoletni nadwczas rodak nasz nutami
i motywami odmalowa¢ wierny konterfekt kazdego. Pierwszy skrzypek
miat do grania zwawe i wesolutkie melodye i pasaze, drugi przerywal mu
ciagle imitacyami w kontrapunkcie odwrotnym, trzeci wyciagal nuty
glo$ne 1 przeciagle, a czwarty raz wraz jgczat tgsknym $piewem na

wyzszych pozycyach wiolonczeli. Zanim dograno kwartet do potowy, cata

* Ibidem, s. 473.

* Ibidem, s. 472.

* Dedykacja zapisana przez Moniuszke na karcie tytutowej rekopisu brzmi: ,,Komuz najshuszniej,
jezeli nie pierwszemu zalozycielowi muzyki naszej krajowej, nalezy [si¢] hold kazdego jej
zwolennika? Gdy dzi$ o$mielam si¢ zlozy¢ Mu dowod najszczerszego Uwielbienia 1 Wdzigeznosci,
nie na staby twor poczynajacego, lecz na moje uczucia cheg zwrdci¢ uwage. Niechze i to dzietko nie
wartoscig swoja, lecz jego uzytkiem cennem si¢ stanie”.
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kompania poznata si¢ na figlu: $miano si¢ serdecznie z pomystu

kompozytora i cieszono si¢ z udatnej jego charakterystyki46.

Kwartety = smyczkowe  Moniuszki  uksztattowane s3 w  formie
czteroczesciowych cykli ze scherzem w czesci trzeciej. Pod wzgledem stylistycznym
pozostaja pod wpltywem twoérczosci klasykéw wiedenskich, a w szczegolnosci
Haydna i Mozarta. Jak podkreslaja dotychczasowi badacze zajmujacy si¢ muzyka
instrumentalng Moniuszki — Zdzistaw Jachimecki, Krzysztof Mazur i Wlodzimierz
Pozniak, dzieta te nie wnoszg nic oryginalnego do jego spuscizny kompozytorskiej o,
W obu utworach zwracaja uwage okreslenia o charakterze programowym: Un ballo
campestre e sue consequenze w finale | Kwartetu i Baccanale monacale w scherzu
z 1l Kwartetu. Element ilustracyjny w tych czg$ciach przejawia si¢ w nawigzaniach
do polskiej muzyki ludowej.

Twoérczo$¢ kwartetowa Moniuszki zamyka panorame¢ gatunku kwartetu
smyczkowego pierwszej potowy XIX wieku. Lata czterdzieste i pieédziesigte XIX
wieku, z powodu sytuacji politycznej po Powstaniu Listopadowym, zapisaly si¢
w historii muzyki polskiej jako czas stagnacji w zyciu muzycznym i upadku

szkolnictwa, nie tylko muzycznego.

2.2. Tworczos¢ kwartetowa w 11 polowie XIX wieku

Stopniowe zmiany w polityce caratu wobec Krolestwa Polskiego w drugiej
potowie lat pigédziesiatych umozliwity planowanie sukcesywnej rozbudowy sieci
szkol, w tym prac nad ponownym zalozeniem szkoty ksztatcacej zawodowych
muzykoéw. Zmiany te zwigzane byly z tzw. ,,odwilza posewastopolskg” — okresem
w dziejach historii, ktéry nastapil po przegranej przez Rosj¢ wojnie krymskiej,
trwajacej od 1853 do 1856 roku. Jednym z ich przejawdéw bylo zlagodzenie
represyjnej dotad polityki, miedzy innymi w szkolnictwie. Dzialaniami zwigzanymi

z powstaniem Instytutu Muzycznego zajal si¢ specjalnie do tego powotany komitet

* Jan Karlowicz, Rys zywota i twérczosci Stanistawa Moniuszki, studium przez Jana Karlowicza,
,Echo Muzyczne Teatralne i Artystyczne” 1885 nr 66, s. 2.

4 7dzistaw Jachimecki, Stanistaw Moniuszko, Krakow 1961, s. 257; Krzysztof Mazur, Muzyka
instrumentalna w tworczosci Stanistawa Moniuszki, w: Szkice o kulturze muzycznej XI1X w., red. Zofia
Chechlinska, t. 4, Warszawa 1981, s.134; Wtodzimierz Pozniak, op. cit., s. 476.
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zatozycielski, przy wsparciu wielu 0oséb zwigzanych ze $rodowiskiem muzycznym,
m.in. Jozefa Sikorskiego, tworcy powstatego w 1857 roku czasopisma ,,Ruch
Muzyczny”.

Po kilku latach prac komitetu, ktoremu do 1857 roku przewodzit Kurpinski,
oraz dzigki wstawiennictwu Apolinarego Katskiego zebrano potrzebne fundusze do
uruchomienia szkoty w 1861 roku®®. Dla $rodowiska warszawskiego uruchomienie
Instytutu miatlo olbrzymie znaczenie i1 zawazylo na zyciu muzycznym stolicy
w II potowie XIX wicku, stad tez rok 1861 uwazany jest przez Andrzeja
Chodkowskiego za symboliczny poczatek historii warszawskiej kultury muzycznej
w drugiej polowie XIX wicku®. Instytut Muzyczny gromadzit wokét siebie
najwybitniejszych Oowczesnie kompozytorow 1, jak pisze Jan Steszewski,

»0  poprzez organizowanie imprez

»Stymulowal zycie muzyczne Warszawy
koncertowych réznego typu: od popisoOw uczniowskich, tournées koncertowych
najlepszych absolwentow, koncertow dobroczynnych, po wieczory kameralne,

. . , 51
symfoniczne 1 choralne

. Byla to réwniez, za wyjatkiem Szkoty Muzyki
w Instytucie dla Ociemniatych i Szkoty Spiewu przy Teatrze Wielkim (1835-1841),
pierwsza od trzydziestu lat placowka ksztalcaca muzykéw 1 kompozytorow
w Krolestwie Polskim.

Poczawszy od lat sze$édziesiatych kompozytorzy coraz czeSciej kierowali
swoja uwage w stron¢ muzyki kameralnej i1 kwartetu smyczkowego. Wigkszej
popularnosci gatunkéw kameralnych w tworczosci polskich tworcow sprzyjat rozwoj
zycia muzycznego w Krolestwie Polskim, szczegdlnie w Warszawie — powstawaty
nowe instytucje muzyczne organizujace koncerty muzyki symfonicznej i kameralne;j.
Wielkie zaslugi w tym zakresie mialo zwlaszcza Warszawskie Towarzystwo
Muzyczne zalozone w 1871 roku. Jego wszechstronna dziatalnos¢, trwajaca do dzis,

obejmowata aktywno$¢ koncertowa, pedagogiczng, wydawnicza 1 archiwalng.

Jednym ze zwyczajow WTM bylo organizowanie wieczoréw poswigeconych muzyce

*® Etap ten opisuje szczegdlowo Magdalena Dziadek w rozdziale Geneza Instytutu Muzycznego
W pracy Od Szkoly Dramatycznej do Uniwersytetu. Dzieje Wyzszej Uczelni Muzycznej w Warszawie
1810-2010, tom I: 1810-1944, Warszawa 2011, s. 74-90.

% Zob. Andrzej Chodkowski, Tradycja i postep w twérczosci warszawskiego Srodowiska
kompozytorskiego, w: Kultura muzyczna Warszawy drugiej polowy XIX wieku, red. Andrzej Spoz,
Warszawa 1980, s. 185.

%0 Jan Steszewski, Uwagi o badaniu muzyki w Warszawie drugiej polowy XIX wieku, w: Kultura
muzyczna Warszawy, op. cit., s. 312.

>! Zob. Magdalena Dziadek, op. cit. s. 167-170, 183-185, 205-210, 237—241.
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kameralnej, podczas ktérych prezentowano najnowsze kompozycje rodzimych
tworcow jak 1 tworczo$¢ zagraniczng.

Poza nielicznymi wyjatkami wigkszos¢ kompozytorow tworzacych kwartety
smyczkowe w drugiej potowie XIX wieku zwigzana byla ze S$rodowiskiem
warszawskim 1 instytucjami muzycznymi dziatajacymi w tym czasie w Warszawie,
w szczegblnosci z Instytutem Muzycznym. Sciste zwigzki miedzy pedagogami
Instytutu a kompozytorami sktonity Chodkowskiego do wyznaczenia kolejnych
generacji kompozytorskich w oparciu o nazwiska pedagogdéw kompozycji uczacych
w Instytucie®’. Wprawdzie w pierwszych latach dziatalnosci szkoly nie prowadzono
osobnej klasy kompozycji, niemniej jednak uczono woéwczas takze harmonii
1 kontrapunktu, ktore mialy charakter propedeutyczny w nauce kompozycji.

Kontrapunktu i harmonii, a nastgpnie kompozycji uczyli kolejno:

1) August Freyer (w latach 1861-1866)

2) Stanistaw Moniuszko (w latach 1866-1872)
3) Wiadystaw Zelenski (w latach 1872-1878)

4) Gustaw Roguski (w latach 1878-1888)

5) Zygmunt Noskowski (w latach 1888-1909)
6) Roman Statkowski (w latach 1909-1925)

Wraz z zatrudnieniem Wiadystawa Zelenskiego nauczanie teorii, do tej pory
prowadzone na jednym poziomie, podzielono na dwa poziomy: nizszy, obejmujacy
nauke tzw. harmonii nizszej, 1 wyzszy, w ktorego zakres wchodzit kontrapunkt
1 harmonia wyzsza. Kurs harmonii nizszej obowiagzywal wszystkich uczniéw, a na jej
program sktadaty si¢ zagadnienia zwigzane z zasadami muzyki i1 harmonii
w podstawowym zakresie. Kurs na poziomie wyzszym przeznaczony byl dla
ucznidéw, ktorzy wykazywali talent i sktonnosci do komponowania.

Kolejnym przetomem stato si¢ zatozenie w 1888 roku klasy kompozycji, nad
ktora kierownictwo objal Zygmunt Noskowski, réwnolegle uczac instrumentacji
1 kontrapunktu. Do tej pory, czyli do momentu rozpoczgcia pracy przez
Noskowskiego w Instytucie Muzycznym, studenci zwykle musieli uzupetia¢ braki

w wyksztatceniu za granica, m.in. u Friedricha Kiela, Carla Rungenhagena i Adolfa

°2 Andrzej Chodkowski, op. cit., s. 184-185.
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Marxa. Jak pisze Chodkowski, od momentu zatrudnienia Noskowskiego nie bylo to
juz konieczne, ale nie znaczyto, ze zaprzestano wyjazdow do Berlina czy Wiednia®®,

Drugie pigc¢dziesieciolecie XIX wieku otwiera najstarsze pokolenie, uczniow
Elsnera — m.in. Nowakowski, Dobrzynski i Stefani oraz uczniowie Augusta Freyera,
ktory rowniez byt wychowankiem FElsnera. To wiasnie ta grupa kompozytorow
zapoczatkowala istnienie tzw. ,,szkoly warszawskiej”®*. Wérdéd uczniéw Freyera
znalazto si¢ trzech kompozytoréw posiadajacych w swym dorobku kwartety
smyczkowe: Michatl Hertz, Stanistaw Moniuszko i Antoni Stolpe. Chodkowski taczy
te dwie szkoty kompozytorskie w jedna dwupokoleniowa. W dziatalno$ci obu grup
zawiera si¢ pierwsza faza rozwoju tworczosci kompozytorskiej w Srodowisku
warszawskim drugiej potowy XIX wieku™.

Kolejnym wyktadowca przedmiotow teoretycznych byl  Stanistaw
Moniuszko. Wsrdd jego grona uczniéw réwniez znajdujg si¢ autorzy utworéw na
kwartet smyczkowy. Wliczaja si¢ do nich Bohdan Borkowski, Henryk Jarecki,
Gustaw Roguski, Florian Stanistaw Miladowski 1 Zygmunt Noskowski. Ostatni
z nich zapoczatkowatl najliczniejsza 1 najwazniejsza szkote kompozytorska Il potowy
XIX wieku. Wielu sposrod jego ucznidow, sladem Noskowskiego, siegato w swej
tworczosci po gatunki muzyki kameralnej, a w tym po kwartet smyczkowy. Byli to:
Eugeniusz Pankiewicz, Wtadystaw Rzepko, Tadeusz Joteyko, Eugeniusz Morawski,
Ludomir Roézycki, Wojciech Gawronski, Antoni Rutkowski i Roman Statkowski.
Wsréd uczniow Wiadystawa Zelenskiego takze znajdowali sig tworcy, ktorzy,
podobnie jak on, tworzyli kwartety smyczkowe - Zygmunt Stojowski, Roman
Statkowski oraz Ignacy Jan Paderewski.

W kregu tworcow kwartetow smyczkowych, poza kompozytorami
wywodzacymi si¢ z warszawskiego $rodowiska kompozytorskiego, znajdowali si¢
rowniez: Halina Krzyzanowska, Jozef Wieniawski, Karol Katski, Erazm Dtuski,
Witold Maliszewski i Stanistaw Niewiadomski. Kompozytorzy ci tworzyli na

emigracji lub zdobywali wyksztalcenie muzyczne poza granicami kraju.

53 Andrzej Chodkowski, op. cit., s. 187.

> Sformulowania tego uzywa M. Dziadek na okreslenie kompozytoréw, absolwentéw Instytutu
Muzycznego zwigzanych ze srodowiskiem warszawskim.. Zob.: Magdalena Dziadek, op. cit., s. 102.
> Andrzej Chodkowski, op. cit., s. 189.
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2.2.1. Kwartety smyczkowe w tworczosci uczniow Augusta Freyera i Stanistawa
Moniuszki

Jednym z pierwszych kompozytoréw tworzacych muzyke kameralng w II
potowie XIX wieku byl Antoni Stolpe (1851-1872). Pochodzit z rodziny
o tradycjach muzycznych. Ojciec Stolpego, Edward, ksztalcit si¢ pod kierunkiem
Elsnera i prowadzit klas¢ fortepianu w Instytucie Muzycznym, z kolei matka byla
$piewaczka, uczennicg Kurpinskiego w jego Szkole Operowej. Antoni Stolpe uczyt
si¢ w Instytucie Muzycznym w klasie fortepianu w latach 1862—-1867, rownolegle
uczgszczajac na zajecia kontrapunktu do Freyera i harmonii do Moniuszki. Z tego
czasu pochodza jego pierwsze kompozycje, ktore zlozyly si¢ na program trzech
koncertéw kompozytorskich zorganizowanych przez Stolpego przy pomocy ojca
w 1869 roku. W programie znajdowaly si¢ zaré6wno utwory orkiestrowe jak
I kameralne, w tym Sekstet fortepianowy e-moll, Scena dramatyczna na wiolonczelg
i kwintet smyczkowy oraz Trio fortepianowe.

Zysk pochodzacy z koncertow zostal przeznaczony na stypendium
umozliwiajace Stolpemu dalsze ksztatcenie w zakresie kompozycji poza granicami
kraju. Jeszcze w tym samym roku Stolpe wyjechal do Berlina na studia do Friedricha
Kiela. Oprdocz nauki kompozycji pobierat takze lekcje gry na fortepianie, a dzigki
swoim postepom wkrotce otrzymat klase fortepianu w konserwatorium berlinskim.
Intensywna praca kompozytorska pod okiem Kiela sprawita, ze berlinski nauczyciel
uwazat dalsza nauke za zbyteczng, tak piszac o Stolpem: ,,Niemcy majg rozum,
Francuzi wdzigk, Polak za$ taczy jedno i drugie w skonczong cato$¢, i to najwiecej
uderza w utworach Stolpego™. Intensywna praca pedagogiczna i kompozytorska
pozostalty nie bez wptywu na zdrowie kompozytora. W 1872 roku po wyjsciu
z koncertu przezigbit si¢ 1 wkrotce zmarl z powodu zapalenia ptuc.

W dorobku Stolpego znajduje si¢ jedna kompozycja na kwartet smyczkowy —
Wariacje na kwartet smyczkowy a-moll. Prawdopodobnie Stolpe napisat je podczas
nauki u Kiela w Berlinie, gdyz nie figurowaly one w programie wspomnianych
powyze] koncertow kompozytorskich. Z wzmianek w prasie wiadomo jednak, ze

kompozytor stworzyt rowniez szereg kwartetow smyczkowych, ktore nie przetrwaty

% Zygmunt Noskowski, Antoni Stolpe, ,, Tygodnik Ilustrowany” 1872 nr 249, s. 164.
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do dzisiejszych czaséw®’ — Kwartet smyczkowy c-moll (1866), Kwartet smyczkowy
a-moll (przed 30 VI 1869%%) i Fuge na kwartet (przed 30 V1 1869).

Wariacje na kwartet smyczkowy a-moll wykonano po raz pierwszy w 1872
roku — w skfad zespolu wchodzit m.in. Noskowski (prawdopodobnie wykonywat
parti¢ altowki), ktory ukonczyl Instytut Muzyczny w tym samym roku co Stolpe.
Kilka dni po premierze kwartetu ukazata si¢ obszerna recenzja w ,Kurierze

Warszawskim”:

W forme wariacji na temat wlasny ujat tez mtody i znany z niepospolitego
talentu artysta pan Antoni Stolpe, utwor peten glebszych mysli, noszacy na
sobie cechg rozumnych i dobrze pokierowanych studiow, i zastanawiajacy
kazdego, kto powaznie mituje muzyke. Wariacji tych jest spora cyfra, — ale
w zadnej nie dostrzegliSmy komunatu, niewolniczego postgpowania
ubitemi drogami, ani nasladownictwa lub zbytniego przejmowania si¢
ulubionym mistrzem. Temat prosty i szlachetny, przeprowadzony jest
szereg wariacji, z ktorych kazda charakterystycznie odarowywa [sic!]
pewne usposobienie duszy: w catej kompozycji niema ani $ladu wysitku,
uganiania si¢ za efektami; wszgdzie widnieje pomystowos¢, $wiezo$¢
kombinacji harmonicznych, i umiejetne rozdawnictwo rol kazdemu
z instrumentow. Jest to kompozycja jednym tchem pomys$lana i napisana
i tak tez wykonang by¢ powinna. Radziby$my stysze¢ nieraz jeszcze
wariacje pana Stolpego; przy czestszem powtarzaniu zatartyby si¢ drobne

usterki egzekucji nieodlaczne od pierwszego wykonania®.

Michat Hertz (1844—-1918) podobnie jak Stolpe ukonczyl klase fortepianu
w Instytucie Muzycznym. Lekcje kompozycji pobieral u Adama Miinchheimera,
a od 1872 doksztalcat si¢ w zakresie kompozycji u Friedricha Kiela i fortepianu
u Theodora Kullaka w Berlinie. Na stale Hertz zwigzany byt z Instytutem
Muzycznym, w ktérym od 1878 roku uczyt gry na fortepianie. W twoérczosci Hertza,
zdominowanej przez pie$ni 1 opery, znajduje si¢ jedna kompozycja na kwartet

smyczkowy, obecnie przechowywana w Bibliotece Warszawskiego Towarzystwa

" W zbiorach Biblioteki Jagiellonskiej zachowaly sie jedynie fragmentaryczne szkice Kwartetu
smyczkowego c-moll i Kwartetu smyczkowego a-moll.

% Utwory te zostaly wykonane podczas koncertu kompozytorskiego Stolpego 30 VI 1869 roku, stad
pewnos¢, ze powstaly przed ta data.

>% 7Za: Andrzej Wrobel, Wstep, w: Antoni Stolpe, Wariacje na kwartet smyczkowy, Warszawa 2003,
s. 1.
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Muzycznego — Théma [sic!] con Variazioni et Finale. Dzieto to, nieopatrzone zadng
data, jak sugeruje zapis zamieszczony na karcie tytulowej, zostalo napisane dla
Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego, zapewne w celu wykonania podczas
jednego z cyklicznie organizowanych wieczorow muzycznych poswigconych
muzyce kameralnej. Utwor ten sktada si¢ z szeregu krétkich wariacji, zwienczonych
rozbudowanym finalem o zmiennym tempie: Presto — Lento — Andante — Allegro —

Presto — Coda.
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llustracja 4. Michal Hertz, Théma [!] con Variazioni et Finale na kwartet smyczkowy, karta
tytulowa (WTM sygn. R 2507)
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Autorem jednego, zaginionego, kwartetu smyczkowego jest Kazimierz
Danysz (1840-1912), znany gléwnie z tworczosci choralnej uczen Friedricha Kiela.

W wiegkszosci przypadkéw przedmiotem zainteresowania uczniow Moniuszki
byla przede wszystkim muzyka wokalno-instrumentalna, co niewatpliwie thumaczy¢
nalezy wplywem dziatalnosci kompozytorskiej autora Halki na warszawskie
srodowisko muzyczne. Mimo ze muzyka kameralna nie stanowita w ich tworczosci
przedmiotu wigkszego zainteresowania, cz¢$¢ wychowankoéw siggnela po gatunek
kwartetu. Ich utwory na kwartet smyczkowy nie przetrwaty jednak do dzisiejszych
czaséw, stad tez wiadomo o nich niewiele. Bohdan Borkowski (1852-1901)
poczatkowo uczyt si¢ w Instytucie Muzyki, a nast¢gpnie kontynuowal prywatnie
lekcje kompozycji u Moniuszki oraz w Wiedniu u Louisa Saara. Powrociwszy do
Warszawy poswigcit si¢ pracy kompozytorskiej — przede wszystkim muzyce
wokalnej religijnej i scenicznej. Jest autorem zaginionego Kwartetu polskiego na
instrumenta smyczkowe.

Florian Mitadowski (1819-1889) wyksztalcenie muzyczne zdobywat
w Berlinie, przez pewien czas byl uczniem Moniuszki, a podrézujac po Europie
przez krotki czas przebywat w Wiedniu, gdzie pobieral lekcje u Simona Sechtera.
W 1857 roku wrocit do swego majatku w guberni minskiej, za§ w 1862 roku
wyjechat na state do Francji, gdzie objat stanowisko profesora fortepianu w Metz.
Wsrdd jego tworczosci, zdominowanej przez utwory fortepianowe i1 wokalno-
instrumentalne, znajduje si¢ zaledwie jeden kwartet smyczkowy, o ktorym wiadomo
jedynie, ze nosit tytut Ars longa, vita brevis. Podobnie w obfitej tworczosci Henryka
Jareckiego (1846-1918), kompozytora i dyrygenta operowego, obejmujacej
dziesiatki piesni i ballad na glos z fortepianem, utwory choéralne, opery i muzyke do
sztuk teatralnych, znajdowaty si¢ rowniez dwa kwartety smyczkowe, o ktorych blizej
nic nie wiadomo.

Réwniez w przypadku Gustawa Roguskiego (1839-1921) tworczo$¢ na
kwartet smyczkowy znana jest tylko z przekazow i wzmianek w prasie. Gustaw
Roguski uczyt si¢ kompozycji w Berlinie u Adolfa Marxa i Friedricha Kiela, a po
powrocie do Warszawy byt wyktadowcg harmonii i kontrapunktu w Instytucie
Muzycznym w latach 1878-1888. Jest autorem dwoch kwartetow smyczkowych
pochodzacych z lat mlodzienczych — Kwartetu smyczkowego e-moll op. 6 z 1865
roku (wydanego w 1869 r. u Hoesicka i Hofmeistra) i Kwartetu smyczkowego a-moll

wydanego w oficynie Hoesicka w Warszawie w 1870 roku. Prawykonanie Kwartetu
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a-moll prawykonanie miato miejsce w 1872 roku, a sam utwor ,,podobat si¢ bardzo
publicznosci — jest bowiem w salonowym i eleganckim stylu napisany, lubo nie brak
mu 1 pracowitego obrobienia”, jak pisat Jan Kleczynski w recenzji zamieszczonej
w ,,Bluszczu™®. Z recenzji zamieszczone] w ,,Tygodniku Ilustrowanym” w 1874
roku wynika, iz utwor ten zdobyt druga nagrode na konkursie ogloszonym przez
Warszawskie Towarzystwo Muzyczne. Tym razem Kleczynski poswiecil wigcej

miejsca na jego opis:

Bardzo nam si¢ podobato pierwsze allegro i andante. W ostatniem czu¢
nawet sympatyczne cieplo natchnienia, niezbyt czesto przes$wiecajace
z prac p. Roguskiego. Jeden ustgp prawie si¢ nam wydal za Smiatym —
nagte wprowadzenie dysonansu septymy dziwi cokolwiek, lubo zdradza
che¢ kompozytora wyjscia z ubitej rutyny na szersza drogg romantycznej
swobody. Scherzo, trochg przypominajace Mendelssohna, byloby zupehie
fadne, gdyby werwa jego nie stabla w koncu, przez wprowadzenie
drugiego tria i przydlugie zakonczenie. Mysl finatu nie zdata nam si¢ dos¢

pickna i dystyngowanqel.

Kwartet ten byl, jak twierdzi Przybylski, najczgsciej wykonywanym utworem
instrumentalnym Roguskiego. W prasie muzycznej zachowaly si¢ wzmianki o jego
wykonaniach w 1883 i 1910 roku, a w 1931 roku zaprezentowano go podczas
audycji radiowej®. Niestety, kompozycije te, podobnie jak inne utwory kameralne

Roguskiego, sptonety w Powstaniu Warszawskim.

2.2.2. Kwartety smyczkowe w tworczosci Wladystawa Zelenskiego i jego
uczniow

Wiadystaw Zelenski (1837-1921) byt, wedtug Pozniaka, najwybitniejszym
tworca muzyki kameralnej II polowy XIX wicku®®. Swoje pierwsze kwartety
komponowat juz podczas nauki kompozycji u Franciszka Mireckiego, niestety dzieta

te zaginely. Najstarsza zachowang kompozycja na kwartet smyczkowy sa Wariacje

% Jan Kleczyfski, Ruch muzyczny, ,,Bluszcz” 1872 nr 8, s. 60.

®! Jan Kleczyhski, Ze Swiata muzycznego, ,,Tygodnik Ilustrowany” 1874 nr 360, s. 310.

%2 Tadeusz Przybylski, Gustaw Roguski (1839-1921), w: ,.Zeszyty Naukowe Akademii Muzycznej im.
Stanistawa Moniuszki w Gdansku”, 1988 nr 27, s. 40.

% Wtodzimierz Pozniak, op. cit., s. 482.
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na temat wiasny g-moll op. 21, napisane migdzy 1868 a 1869 rokiem podczas
studiow u Bertholda Damckego w Paryzu, wydane u Kistnera w Lipsku w 1883 roku.
Dzielo to zrecenzowano niedlugo po opublikowaniu na tamach ,,Echa Muzycznego”

W nastepujaco:

Wariacje na temat oryginalny, na kwartet smyczkowy, ofiarowane
Hellmesbergerowi (Kistner, Lipsk)  Jedno z najlepszych,
najszlachetniejszych dziet Zelenskiego. Temat (unisono) wysokiej
pieknosci, wprowadza shuchacza w nastrdj powazny i smutny. Wariacje
ptyna z prostota, petlne oryginalnych kombinacji i pomystow, zakonczenie

W G-dur tchnie poezja,64.

Kilka lat pdzniej powstata kolejna kompozycja przeznaczona na kwartet
smyczkowy — Kwartet smyczkowy F-dur op. 28 z 1875 roku, wydany w Lipsku
u Kistnera w roku 1883. Utwor zostat doceniony i nagrodzony przez Warszawskie
Towarzystwo Muzyczne na konkursie zorganizowanym przez to towarzystwo
w 1875 roku. W 1889 roku wykonano go podczas wieczoru muzyki kameralnej

organizowanego przez Instytut Muzyczny. W recenzji koncertu Polinski pisat:

Forma tu jasna, niewykraczajaca przeciw obowigzujacemu kodeksowi
dawnej — nieco wszakze rozszerzonej juz formy muzycznej; tre$é
przedstawia si¢ zajmujaco, rownie jak i pigkne pomysty harmoniczne —
w ktorych Zelefski celuje — oraz wyborne opracowanie tematyczne.
Najlepsza czastke tego kwartetu stanowia $liczne wariacje, osnute na tle
gietkiego, melodyjnego tematu, a przeprowadzone z tak wielka swoboda
techniczng, ze w nich prawie nie zna¢ zmudnej tematycznej roboty. Finatu
utrzymanego w duchu schubertowskim rowniez z wielkg stucha sie

przyj emnos’cia(65.

Kolejny utwor Zelenskiego w tym gatunku, Kwartet smyczkowy A-dur op. 42,
powstal po 1880 roku, a okolo 1890 roku ukazat si¢ drukiem we wroctawskiej
oficynie Juliusa Hainauera. Panuje w nim klasyczna czteroczgsciowos$¢ cyklu, ze

scherzem na drugim miejscu w cyklu oraz klasycznymi formami zastosowanymi

% Nowosci muzyczne, ,,Echo Muzyczne i Teatralne” 1883 nr 7, S. 76.
% Aleksander Polinski, ,,Echo Muzyczne Teatralne i Artystyczne” 1885 nr 182, s. 91.

80



w poszczegolnych czgéciach cyklu. W melodyce we wszystkich czgéciach pojawiaja

si¢ zwroty $wiadczace o zamilowaniu do muzyki ludowe;.

% 7~ , ;u«———" ?”" S — KL-_T_ -

“m\ Joseph HeIImesberge

e i “’%«m

" }y\_}mﬂlﬂmhum mlu unn iﬁmhmrtll ) o

K7

Partitur Pr .4 1,50 Stlmmen PrA 2,50, ﬁ
Fiir Pianoforte zu 4 Handen von Fr. Hermann. I
Prat 2,50.
v A
a,mdma.:&.fap PMH,L.‘A. y
SMWIN&\ L?}mmuu!\w

LEIPZIG, FR.KISTNER.

(KK ‘Oestcn' goid Medaille)

0153 4134 613

Liphest 6 o ey f ' £

llustracja 5. Wladystaw Zelenski, Variationen iiber ein Original — Thema op. 21, wyd. Kistner,
Leipzig ok. 1870

Wsrod uczniow klasy kompozycji Zelefskiego w krakowskim Konserwatorium
Muzycznym kwartety smyczkowe posiadajg w swym dorobku trzej kompozytorzy:
Ignacy Jan Paderewski (1860-1941), Roman Statkowski (1851— 1925) i Zygmunt
Stojowski (1870-1946).

Zygmunt Stojowski, obecnie rzadko przywolywany w literaturze

muzykologicznej, cieszyt si¢ za zycia duza popularnos$cig w Stanach Zjednoczonych,
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dokad wyemigrowat w 1905 roku®. W¢rod jego kompozycji kameralnych znajduje
si¢ jeden utwor na kwartet smyczkowy — Wariacje i fuga h-moll op. 6, wydane
w 1891 roku z dedykacjag dla Wiadystawa Gorskiego. W prasie muzycznej
zachowaly si¢ wzmianki o utworach kameralnych Stojowskiego, z ktérych wynika,

Ze:

Muzyk tak powazny i tak dystyngowany, jak Stojowski, zdaje si¢ by¢
,panem sytuacyi” w dziedzinie kameralnej. Istotnie dorobek jego na tem
polu cieszy si¢ stusznie wyjatkowem za granica uznaniem. Wykwintna
robota techniczna, ozywienie rytmiczne, bogactwo tresci, rozwijanej
z wirtuozostwem niepospolitem, cechuje Sonate A-dur na fortepian
i skrzypce, kwartet smyczkowy i Sonate A-dur op. 18 (ofiarowang I. J.

Paderewskiemu)67.

Takze Ignacy Jan Paderewski jest autorem cyklu wariacji z fugg na kwartet
smyczkowy. Wariacje i fuga F-dur jego autorstwa powstaly w 1882 roku.
O istnieniu tego utworu nie wiedziano az do 1986 roku, kiedy to Matgorzata
Perkowska odkryta jego rgkopis w zbiorach Patacu Wilanowskiego w Warszawie.
Jak pisze autorka odkrycia, ,,sam fakt podjgcia przez Paderewskiego proby pisania na
kwartet nie byl dotychczas znany, kompozytor nie wspominal o tym w Pamigtnikach,
nie pisali o tym biografowie artysty. Dopiero wzmianki na ten temat zawarte w [...]
listach kompozytora sktonity do intensywnych poszukiwan posréd zachowanych
szkicow rzeczywistych $ladow tego typu utworu”, Najistotniejsza przestanka
$wiadczaca o istnieniu kwartetu smyczkowego, jaka wymienia Perkowska, byla tres¢
jednego z listow Paderewskiego do Wtadystawa Gorskiego: ,,Za kilka dni maja gra¢
u [Josepha] Kotka moje wariacje, musz¢ wigc przepisywac glosy. Domysle¢ si¢
fatwo ile przy tej pracy wspomniany bedziesz. Nie mam tu nikogo, co by mi te cata
robote osmyczkowal, przejrzal koncowa fuge, zmienit cos, dodat itd. Berlin 24 V
18827,

% Jedyna monografia dotyczaca tego kompozytora zostata wydana w 2007 roku przez Polish Music
Center przy University of Southern California w Los Angeles. Zob.: Joseph A. Herter Zygmunt
Stojowski: Life and Music (= Polish Music History Series 10, red. Marek Zebrowski), Los Angeles
2007.

®7 Zygmunt Stojowski i jego Sonata A-dur, ,,Echo Muzyczne i Teatralne” 1903 nr 2, s. 31.

% Matgorzata Perkowska, Dziela wszystkie Paderewskiego: Utwory kameralne, Krakow 2002, s. 11.

% Andrzej Piber, Droga do stawy — Ignacy Paderewski w latach 1860-1902, Warszawa 1982, s. 90—
91.
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Na podstawie tego listu mozna wywnioskowacé, ze wariacje powstaty podczas
pobytu Paderewskiego w Berlinie, gdzie studiowatl kontrapunkt u Kiela. Jak pisze
Perkowska, nie byta to jedyna proba napisania kwartetu smyczkowego podjeta przez
Paderewskiego. Z lektury listow artysty wynika, ze w 1887 roku podjat si¢ on, za
rada Brahmsa, skomponowania utworu na kwartet, lecz bezowocnie™. W istocie
w trakcie kwerendy w wilanowskim oddziale Muzeum Narodowego, prowadzonej
przez Perkowska, poza wspomnianymi Wariacjami odnalazty si¢ rowniez trzy
fragmenty kwartetow zachowane w formie niewielkich rozmiaréw szkicow.

W Wariacjach wykorzystane sg typowe dla tego gatunku sposoby
przeksztalcania tematu. Szczegdlng uwage zwraca nagromadzenie srodkéw techniki
polifonicznej — imitacji, fugata i kanonu. Ich obecnos¢ jest z pewnosciag wynikiem
lekcji kontrapunktu pobieranych w czasie powstania kompozycji u Kiela. Konczaca
wariacje fuga, jak pisze Perkowska, nie moze jednak uchodzi¢ za popis warsztatu
kompozytorskiego autora, a utwoér nalezy traktowaé raczej jako wprawke miodego
kompozytora niz dojrzata kompozycje. Podobnego zdania jest réwniez Tadeusz
Przybylski, ktory wspomniane wariacje zalicza do literatury o charakterze
pedagogicznym™.

W  tworczosci Romana Statkowskiego, absolwenta klasy kompozyc;ji
u Zelefskiego w Instytucie Muzycznym oraz Konserwatorium Petersburskiego
w  klasie Nikotaja Sotowiowa (kompozycja) 1 Rimskiego-Korsakowa

(instrumentacja), znajduje si¢ az szes¢ kompozycji na kwartet smyczkowy:

- | Kwartet smyczkowy F-dur op. 10

- Il Kwartet smyczkowy f-moll op. 13
- Il Kwartet smyczkowy D-dur op. 14
- IV Kwartet smyczkowy Es-dur op. 38
-V Kwartet smyczkowy e-moll op. 40,

- VI Kwartet smyczkowy e-moll

"% Matgorzata Perkowska, op. cit, s. 11.

™ Tadeusz Przybylski, Zapomniane kwartety smyczkowe kompozytoréw polskich 1l potowy XIX wieku:
Paderewskiego, Pankiewicza, Rutkowskiego, Zelenskiego, w: Warsztat kompozytorski, wykonawstwo
i koncepcje polityczne Ignacego Jana Paderewskiego, red. Andrzej Sitarz, Wojciech Marchwica,
Krakow 1991, s. 153.
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Za zycia kompozytora ukazal si¢ drukiem jedynie | Kwartet F-dur op. 10,
wydany z dedykacja dla Sotowiowa w 1893 roku w wydawnictwie Ries & Erler
w Berlinie. Wydanie to zostalo zrecenzowane na tamach Echa Muzycznego
1 Teatralnego: ,,Partytura nader zajmujaca — pisana kwartetowo, zajmujaco, i co si¢

bardzo zaleca z prostota i zrozumiale. Kompozycja ma charakter sielski, peten

. . . Ly - .. . e0e72
wdzigku. Opracowanie wszedzie staranne — Szczegdlnie w czg$ci ostatniej” .

W prasie zachowala si¢ réwniez obszerna recenzja premierowego wykonania
I Kwartetu F-dur op. 10 przez kwartet smyczkowy Stanistawa Barcewicza w 1896

roku:

Kwartet R. Statkowskiego nie wykazal bogactwa pomystow i twdrczosci
niepospolitej. Rodzaj uzdolnienia mtodego artysty, widoczny przynajmniej
w tym utworze, wydaje si¢ odpowiedniejszym do probowania sit na innem,
szczuplejszem polu. Jego wdzigczne lecz miniaturowe pod wzgledem
polotu temata, nie wystarczajg do wypetnienia form muzyki kameralnej
w §cistem znaczeniu, a rozwijanie tych tematéw i, ze tak powiem,
wszechstronne ich o$wietlenie, zastosowane do wymagan tego rodzaju
muzyki, wykazuje jeszcze bardziej ich niklo$¢ 1 watlos¢. Lepiej by uczynit
p. Statkowski, wydajac swdj utwor, odpowiednio uzupetniony, jako suitg,
ktora nie wymaga glebszych pomystow ani tak $cistej organicznej
tacznos$ci  pojedynczych cze$ci. Z czterech czgsci jego kwartetu,
najudatniejszem okazatlo si¢ scherzo, najslabszem za$ andantino,
wychodzace juz zupelnie z ram muzyki kameralnej. Cecha to zreszta
charakterystyczna wszystkich, z matym wyjatkiem, utworéw kameralnych
epoki pomendelsohnowskiej.

Pod wzgledem faktury nalezy si¢ utworowi p. Statkowskiego
bezwzgledna prawie pochwala. Forma, zastosowana $cisle, z wyjatkiem
wspomnianego juz andantina, do ustalonych form klasycznych, wprawng
reka narzucona, jest zwigzta, kontrasty w tematach zachowane i uktad
pojedynczych czesci dobrze ustosunkowany. Fugato wprawdzie,
rozpoczynajgce druga czesé allegra commodo, tchnie cokolwiek jeszcze
tawg szkolng — poza obrgbem jednakze fugi, prowadzenie glosow jest

poprawne, naturalne zastosowane do wtasciwosci kazdego instrumentu.

2 Nowosci muzyczne, ,,Echo Muzyczne i Teatralne” 1894 nr 542, s. 85.
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Ogolne wrazenie wigc, jakie wywarl kwartet pana Statkowskiego,
byto dodatnie; brak za$ zbyt wielkich trudnosci technicznych kaze sig¢
spodziewac, ze utwor ten zyska predkie rozpowszechnienie i state miejsce

_— , 73
Ww repertuarze amatorow i stowarzyszen kwartetowych'".

Jak wynika z listow Statkowskiego kwartet ten byt wielokrotnie wykonywany byt
takze w Petersburgu, Berlinie, Kijowie a nawet Bostonie’*. Pozniejsze kwartety —
IV Es-dur op. 38 i V e-moll op. 40 wydano dopiero po $mierci kompozytora,
natomiast pozostate trzy kwartety prawdopodobnie Zagin¢1y75.

Cechy stylistyczne zachowanych kwartetow Statkowskiego $wiadcza
o wplywie tworczosci kompozytorow dziatajacych w Petersburgu pod koniec XIX
wieku. Wspomniane w recenzji Kwartetu F-dur fugato pojawia si¢ nie tylko
w pierwszej czesci, lecz takze w pozostatych czeg$ciach oraz w innych kwartetach
kompozytora. Ponadto w IV i V kwartecie Statkowski spaja poszczegélne czgsci
cyklu poprzez zastosowanie wspdlnych dla tych czesci motywow. Stad tez waznym
czynnikiem w omawianych utworach jest polifonia — Statkowski postuguje si¢ racze;j
motywami  anizeli tematami, ktoére opracowuje za pomocg technik
kontrapunktycznych. Wptywy muzyki rosyjskiej przejawiaja si¢ takze w harmonice,

zwlaszcza w predylekcji do stosowania skali catotonowe;j "

2.2.3. Kwartety smyczkowe w tworczosci Zygmunta Noskowskiego i jego
uczniow

W przypadku Zygmunta Noskowskiego (1846-1909) muzyka kameralna,
w porownaniu do tworczosci wokalnej czy operowej, stanowi niewielka czgs¢ w jego
dorobku kompozytorskim, jednak nie znaczy to, ze gatunek ten nie odgrywat w zyciu
kompozytora wigkszej roli. Oprocz tworzenia utworOw w obsadzie kameralnej

Noskowski bral czynny udziat w wielu koncertach kameralnych organizowanych

73 Tadeusz Hanicki, Przeglgd muzyczny, ,,;Echo Muzyczne i Teatralne” 1896 nr 652, s. 155.

“ Informacja ta zawarta jest w liscie Statkowskiego do Stanistawa Bursy, pochodzacego z ok. 1902
roku. Zob.: Grzegorz Zieziula, Korespondencja Romana Statkowskiego z lat 1899 — 1913, ,, Muzyka”
2009 nr 1 ,s. 67.

> IV Kwartet Es-dur op. 38 zostat wydany w Towarzystwie Wydawniczym Muzyki Polskiej w 1929
roku, a p6zniej, w 1948 roku, razem z V Kwartetem e-moll op. 40 w PWM.

7® Zob.: Herbert Kennedy Andrews, Whole-tone Scale, w: The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, red. Stanley Sadie, t. 27, London 2002, s. 351.
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przez Warszawskie Towarzystwo Muzyczne. Z instytucja tg zwigzat si¢ w 1881
roku, kiedy objat stanowisko jej dyrektora. Oprécz prac organizacyjnych prowadzit
rowniez bezptatne lekcji teorii muzyki 1 przygotowywatl cotygodniowe koncerty,
podczas ktorych prezentowano dzieta zardéwno uznanych, zagranicznych tworcow,
jak 1 utwory rodzimych kompozytorow. W 1882 roku zatozyt zespoét kameralny
razem ze Stanistawem Barcewiczem (skrzypce), Aleksandrem Michalowskim
(fortepian), Cesare Trombinim (skrzypce) i Jozefem Goebeltem (wiolonczela),
w ktorym, w zaleznos$ci od potrzeb, grat na skrzypcach, altowce lub fortepianie77.

W spisie utworéw Noskowskiego umieszczonych jest sze$¢ kwartetow
smyczkowych. Kompozycje te pochodzg z lat siedemdziesigtych i osiemdziesigtych
XIX wieku — z czasow studiow w Berlinie u Kiela, z pobytu w Konstancji
i z pierwszych lat pracy w Warszawie. Z przekazow prasowych wynika jednak, ze
Noskowski napisal jeszcze jeden utwor na kwartet smyczkowy, niewzmiankowany
dotad w zadnych zrdédlach biograficznych kompozytora, ktory zostal wykonany na
koncercie Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego w 1871 roku. Najwczesniejszy
z kwartetow Noskowskiego nosit tytul Sceny charakterystyczne i sktadat si¢ z dwoch
czesei o tytutach Przy zachodzie storica i Przy kotowrothku'®.

Podczas studiow kompozytorskich u Kiela w latach 1872-1875 Noskowski
skomponowat szereg utwordw, w tym miedzy innymi Wariacje i fuge na temat I. G.
Viottiego. Kwartet ten zostal skomponowany w latach 1872—-1873 i zadedykowany
Kielowi”, ktorego Noskowski uwazat za mistrza w zakresie kontrapunktu i ktéremu
poswiecit réwniez napisany w 1907 roku podrecznik do kontrapunktu. Wedlug
Noskowskiego przedmiot ten byt jednym z najwazniejszych elementow w nauczaniu
kompozycji, a szczeg6lnie istotne zagadnienia w procesie nauczania kompozycji
stanowity fuga i wariacje. Wérod gatunkow, w ktorych adept kompozycji powinien
si¢ sprawdzi¢, Noskowski wymienial m.in. czterogtosowa fuge w ukladzie na
fortepian, chor 1, co istotne, na kwartet smyczkowy, a takze wariacje na kwartet
smyczkowy®.

Z czasu pobytu w Konstancji w latach 1875-1880, gdzie z polecenia Kiela

Noskowski penit stanowisko dyrektora stowarzyszenia muzycznego, pochodzi

" Witold Wronski, Zygmunt Noskowski, Krakéw 1960, s. 56.

8 D.n., Przeglgd muzyczny, ,.Klosy” 1871 nr 335, s. 345.

¥ Utwor ten wykonano w 1881 roku na koncercie Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego.

80 Zygmunt Noskowski, Kontrapunkt: kanony, waryacye i fuga: wykiad praktyczny, Warszawa 1907,
s. 125.
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I Kwartet smyczkowy d-moll op. 9. Jego prawykonanie miato miejsce w 1881 roku
podczas jednego z cotygodniowych koncertow kameralnych odbywajacych sig¢
w Warszawskim Towarzystwie Muzycznym, a dwa lata pozniej w wydawnictwie
Leuckharta w Lipsku ukazat si¢ jego druk. W recenzji Jana Kleczynskiego mozna
przeczytaé, ze ,,Kwartet [...] jest napisany z talentem. Najpigkniejszym ustepem jest
bez zaprzeczenia nr 2, Intermezzo. Po nim postawilbym zrecznie zrobiony Finat
»quasi oberek”. Mniej wyrazng oryginalno$¢ i sitle mysli dostrzegamy w czgsci
pierwszej (Allegro con brio) i trzeciej (Adagio non troppo)”81.

W latach 1879-1883 powstat 1l Kwartet smyczkowy E-dur, po raz pierwszy
wykonany w 1883 roku. Podobnie jak w przypadku wczesniejszego dzieta
Noskowski siegnal po rytmike polskich tancow ludowych — krakowiaka w czgsdci
drugiej Allegretto vivace i oberka w finale Allegro gioioso. Do oznaczen
agogicznych poszczegélnych czeSci nawigzuje humorystyczna notatka prasowa
autorstva Noskowskiego, jaka ukazala si¢ na tamach ,Kuryera Porannego”,

a nastgpnie zostala przedrukowana w ,Echu Muzycznym Teatralnym

1 Artystycznym™:

O kwartecie moim, ktory pp. Barcewicz, Stiller, Jankowski i Cink
wykonali na poczatku koncertu wczorajszego, mogg tylko tyle powiedzie¢,
ze skltada si¢ z trzech czastek, zatytutowanych: Allegro serioso, Andante
doloroso i Allegro giojoso. Stosujac si¢ do tych nazw, zapewniam
czytelnikow, iz bytem sam z poczatku usposobiony serioso, lecz gdy
arty$ci cudownie odegrali ,,Andante” doloroso, wtedy stalem si¢ caty

gi0joso, za co serdeczne sktadam wykonawcom dzie;kigz.

Kolejnym utworem na kwartet smyczkowy odnotowywanym w spisie
kompozycji Noskowskiego jest Intermezzo, ktore zostalo wykonane w Krakowie
2 maja 1883 roku. Utwoér ten nie zachowal si¢ do dnia dzisiejszego, a jedyne
informacje o nim pochodza z notatki prasowej zapowiadajacej koncert®,
Prawdopodobnie byt on tozsamy z II czescig Kwartetu d-moll, ktora zatytutowana

jest Intermezzo. Allegro moderato.

81 Jan Kleczynski, Przeglgd muzyczny, ,,Echo Muzyczne” 1881 nr 4, s. 28.
82 Przeglad muzyczny, ,,JEcho Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1899 nr 11, s. 128.
8 Wiadomosci artystyczne, literackie i naukowe, ,,Czas”, 1883 nr 97, s. 3.
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Z tego samego okresu pochodzi 111 Kwartet smyczkowy e-moll ,, Fantazja”,
powstalty w 1884 roku. Utwor ten w 1893 roku zdobyl druga nagrod¢ na
Miedzynarodowym Konkursie Muzycznym Towarzystwa ,,Carillon” w Brukseli®.
Okreslenie ,,fantazja” zawarte w tytule kompozycji odzwierciedla nie tyle budowa
cyklu (Allegro espressivo — Moderato scherzando — Largo tragico— Allegro feroce),
co rozwigzania formalne i fakturalne w poszczegélnych czgsciach, na ktoére uwage
zwracali Owcze$ni recenzenci. Po raz pierwszy zaprezentowano dzieto na koncercie
kompozytorskim w Salach Redutowych 4 maja 1884 roku, o czym donosit Jana

Kleczynski na tamach ,,Echa Muzycznego i1 Teatralnego™:

[...] forma w tym dziele jest swobodniejsza niz zwykle — recitativa
w pierwszej czesci, srodek w czesci ostatniej Swiadcza o tym. Forma ta
jednak nie jest nowa, tylko [...] wydhuzona, jak nieraz czyni p. Noskowski.
Czes¢ I, mimo swej dlugosci i opracowania, najmniej ma wdzieku i nie
rysuje si¢ tak sympatycznie w duszy sluchacza jak czesci inne. Z nich
najtadniejszym jest Scherzo (moderato-scherzando), ktorego temat prosty
bardzo si¢ wdzigcznie rysuje na tle charakterystycznej figury
akompaniamentu, branej pizzicato kolejno przez rézne instrumenta. Czg$cé
I11: Largo tragico jest szlachetne, ale nie ma w sobie niz tragicznego. To
samo powiemy o Finale, Allegro feroce, ktore zadnej dzikosci nie ujawnia

— przeciwnie, $rodek jego (za dtugi troche) jest dowcipny i miiy85.

Ostatnia kompozycja na kwartet smyczkowy Noskowskiego — Kwartet

’

humorystyczny ,,Kazdy po swojemu” — pochodzi z 1893 roku. Geneza jej powstania
wigze si¢ z obchodzonym corocznie w Instytucie Muzycznym dniem §w. Cecylii,
patronki muzyki. Tradycje t¢ w pewnym momencie przejeto Warszawskie
Towarzystwo Muzyczne, a Noskowski, stojacy na czele Towarzystwa, staral sie
kazdorazowo o nadanie temu §wietu muzyki nietypowej formy86. Doktadny opis tego

wydarzenia zostal podany w ,,Echu Muzycznym 1 Teatralnym”:

8 Nie byla to jedyna nagroda, jaka wowczas otrzymat Noskowski — oprocz kwartetu nagrodzone
zostaty m.in.: | Symfonia A-dur, Suita na orkiestre, Veni Creator, Sonata fortepianowa. Zob. Witold
Wronski, op. cit., s. 78.

8 Jan Kleczynski, Przeglgd muzyczny, ,;Echo Muzyczne i Teatralne” 1884 nr 32, s. 335.

8 Elzbieta Lange-Szczepanska, Romantyzm, czesé¢ druga B, 1850-1900: Zycie muzyczne w Warszawie
w drugiej potowie XIX wieku, (=Historia muzyki polskiej, tom V), Warszawa 2010, s. 751-752.
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[...] wreszcie zasiadlo do pulpitu ,,trzech dyrektorow i jeden inspektor”.
Dyrektorzy ci grali ,,po swojemu" (tytut kwartetu); Noskowski intonowat
klasyczne melodye kwartetu Mozartowskiego, Lewandowski rznat od ucha
mazura, Rézalski zawodzil wesolg aryjke operetkowa, a w tempo poloneza
chciatl przemowi¢ tonami swej wiolonczeli Bolestaw Moniuszko. Ale te
indywidualne aspiracye za sprawa jakiego$s chochlika dowcipu zlewaty sig¢
w jedng cato$¢ harmonijng i zgodna, dawaly miejsce humorowi kazdego
z grajacych, a mimo to ginely w humorze catosci kwartetu. Zbytecznem
dodawaé, ze ten kontrapunktyczny figiel, to takze robota Noskowskiego.
Grajacych nagrodzono sutym oklaskiem, zadajacym powtdrzenia tego,

87
arcywybornego ,,numeru”

Kwartet humorystyczny ,,Kazdy po swojemu” jest w istocie suitg tancoéw, na ktorg
sktadaja si¢ mazur, walc i polka, przeplatane ustgpami nietanecznymi. Melodie
wykorzystane w tym kwartecie rozpoznat Wilodzimierz Pozniak®®. Sa to kolejno:
O mein lieber Augustin, Arietta Siebla Faites-lui mes aveux z opery Faust Charlesa

Gounoda, Menuet G-dur Paderewskiego oraz popularna piosenka Miotetki.

8 Obchéd $wietej Cecylii, ,,Echo Muzyczne, Teatralne I Artystyczne” 1893 nr 47, s. 558.
8 Wtodzimierz Pozniak, op. Cit., . 489.
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llustracja 6. Zygmunt Noskowski, Kwartet humorystyczny ,,Kazdy po swojemu”, WTM R. 1847

W tworczosci prawie wszystkich uczniow Noskowskiego znajduja sie
kompozycje na kwartet smyczkowy. Ich obecnos¢ jest zwigzana z metodami nauki
kompozycji stosowanymi przez kompozytora. Jak juz wspomniano, przyktadat on
ogromng wage do nauki kontrapunktu, a szczegdlna atencja darzyl forme fugi

i wariacji na kwartet smyczkowy. Stad tez zwienczeniem nauki kompozycji byto
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zwykle napisanie wariacji na kwartet smyczkowy. Zwyczaj ten kompozytor przejat
od swego berlinskiego nauczyciela Kiela®. W tworczosci wielu adeptow
ksztatcacych si¢ w Instytucie Muzycznym (badz prywatnie) odnalez¢ mozna wigc
utwory w formie wariacji na kwartet smyczkowy, pisane podczas nauki kompozyciji.

W tworczosci Eugeniusza Pankiewicza (1857-1893) znajduja si¢ Wariacje na
kwartet smyczkowy z 1882 roku, powstale podczas studiow u Noskowskiego.
Niestety, autograf kompozycji zaginagl podczas I wojny $wiatowej. Fragmenty
utworu w postaci incipitéw kolejnych wariacji zostaly umieszczone w monografii
po$wigconej kompozytorowi®’. Jak pisze Przybylski, wariacje te stanowia mato
wazny wstep do tworczosci piesniarskiej Pankiewicza®.

Innym autorem zaginionych obecnie wariacji na kwartet smyczkowy jest
Henryk Bobinski (1861-1914). Podobnie w dorobku Piotra Maszynskiego (1855—
1934) znajduje si¢ jeden utwor na kwartet smyczkowy — Wariacje a-moll powstate w
1878 roku podczas studiow u Noskowskiego w latach 1876—1880 w Konstancji.

Autorem wielu utworow kameralnych jest takze absolwent Instytutu
Muzycznego Wtladystaw Rzepko (1854-1932), ktory pobieral prywatne lekcje
u Noskowskiego w 1881 roku. Caty zachowany dorobek kompozytorski tego
kompozytora znajduje si¢ w prywatnych zbiorach®. Ze spisu sporzadzonego przez
opiekuna zbiorow wynika, ze Rzepko jest autorem tacznie 98 utworéw kameralnych,
wérod nich znajduja sie: 6 kwartetow smyczkowych (pisanych w latach 1884—1929),
dwa cykle wariacji na kwartet (1882, 1887), 29 tribw smyczkowych, duety
skrzypcowe, dwa kwintety i sekstet smyczkowy.

Wojciech Gawronski (1868-1910) uzyskat dyplom w zakresie kompozycji
w 1891 roku. W 1895 roku wyjechal do Wiednia, gdzie pobieral lekcje fortepianu
u Teodora Leszetyckiego. W 1902 roku osiadl w Warszawie i zajmowatl si¢ tam
dziatalnoscig kompozytorskg i pedagogiczng. W jego dorobku kompozytorskim
znajdujg si¢ cztery kwartety smyczkowe: F-dur op. 16, f-moll op. 17, D-dur op. 19

z marszem zatobnym w cze¢$ci trzeciej93 oraz A-dur op. 23. Dwa z nich uzyskaty

8 Wiodzimierz Pozniak, op. cit., s. 486.

% Wiodzimierz Pozniak, Eugeniusz Pankiewicz, Krakow 1958, s. 130.

% Tadeusz Przybylski, op. cit., s. 153.

%2 Wiodzimierz Pozniak, Muzyka kameralna i skrzypcowa, op. cit., s. 490-491.

% Kwartet ten zostal wykonany podczas koncertu kompozytorskiego Gawronskiego w 1902 roku,
o czym informuje relacja zamieszczona w ,,Echu Muzycznym ”: ,,Z po$rod szeregu utworéw roznej
tresci i formy postawimy na pierwszym planie kwartet smyczkowy op. 19, wedtug klasycznych
szablonéw wzorowo rozwini¢ty. Druga czgs¢ tej kompozycji ,,Marsz zatobny", lubo nieco jednostajna
z powodu malego urozmaicenia tonacyjnego, tchnie podniostym nastrojem. Najpickniejsza czes§é
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nagrody na mi¢dzynarodowych konkursach kompozytorskich. Za Kwartet F-dur op.
16 zdobyl pierwsza nagrod¢ na migdzynarodowym konkursie im. Paderewskiego
w Lipsku w 1898 roku®, zas w 1903 roku nagrodzono jego Kwartet f-moll op. 17 na
konkursie w Moskwie. Wigkszos¢ utworéw Gawronskiego, w tym kwartety
smyczkowe, zagingly. Pozniak odnotowuje jedynie istnienie r¢kopiSmiennych
odpisow dwoch glosow skrzypcowych Kwartetu F-dur, ktore znajdowaly sig
w zbiorach Czestawa Przystasia, wyktadowcy PWSM w Katowicach®.

W zbiorach Biblioteki Jagicllonskiej spoczywa Fuga na Quartet Feliksa
Starczewskiego (1868-1945), kompozytora i muzykologa, ucznia Noskowskiego.
Swoj warsztat kompozytorski szkolit rowniez w Paryzu pod okiem Vincenta
d’Indy’ego 1 Engelberta Humperdincka. Utwor ten liczy zaledwie 39 taktow 1 ma
bardziej charakter wprawki kontrapunktycznej niz samodzielnego utworu
artystycznego.

Kolejnym uczniem Noskowskiego, ktéry w czasie studiow kompozytorskich
stworzyt cykl wariacyjny na kwartet smyczkowy, byt Ludomir Roézycki (1883—
1953). Wspotczesnie uznane za zaginione, Wariacje na kwartet smyczkowy D-dur
powstaly w 1903 roku. Rozycki jest rowniez autorem Kwartetu smyczkowego d-moll
op. 49. Utwor ten powstal w latach 1915-1916 1 zostal wydany drukiem
u Gebethnera i Wolffa w 1925 roku.

Warto wspomnie¢ rowniez o Wariacjach D-dur i ,,Albumie kwartetowym” na
kwartet smyczkowy Ludomira Rogowskiego (1881-1954). Wspomniane wariacje
powstaly w 1904 roku podczas studiow u Noskowskiego. Wsréd utworow
kameralnych Rogowskiego Antoni Poszowski wymienia rowniez kanony na kwartet
smyczkowy i niekompletny szkic do cyklu wariacyjnego na obsade kwartetowa™.

Tadeusz Joteyko (1872-1932), uczen Noskowskiego w latach 1891-1895,

zyskat popularnos¢ przede wszystkim jako organizator 1 animator Zycia muzycznego

trzecia Allegro ma non troppo, zaprawna charakterem etnograficznym, brzmi jako$ swojsko,
zamaszyscie 1 energiczniejszym rytmem wywiera nader dodatnie wrazenie”. Koncert kompozytorski
Wojciecha Gawronskiego, ,,Echo Muzyczne Teatralne i Artystyczne” 1902 nr 1000, s. 436.

% W 1897 roku Paderewski ogtosit konkurs dla polskich kompozytoréw i pisarzy, w ktérym
przyznano pig¢ nagréd gtownych. Kompozycje oceniane byty przez jury, w ktorym zasiedli: Arthur
Nikisch (przewodniczacy), Carl Reinecke, Karl Friedrich Pfau i Julius Klengel. Do laureatow, poza
Gawronskim, nalezeli: Grzegorz Fitelberg (Sonata a-moll na skrzypce i fortepian), Henryk Melcer-
Szczawinski (11 Koncert fortepianowy c-moll) ex aequo z Emilem Mtynarskim (Koncert skrzypcowy
d-moll op. 11) oraz Zygmunt Stojowski (Symfonia d-moll op. 21).

% Wiodzimierz Pozniak, Muzyka kameralna i skrzypcowa, op. cit., s. 492.

% Antoni Poszowski, Twirczos¢ kameralna Ludomira Michala Rogowskiego (1881-1954),
w: ,,Zeszyty Naukowe Akademii Muzycznej im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku” 1974 nr 19,
s. 134.
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oraz dyrygent Filharmonii Warszawskiej. Wigkszo$¢ jego tworczos$ci, mimo ze
powstawata w XX wieku, wykazywala zwigzki z nurtami stylistycznymi
poprzedniego wieku. Joteyko jest autorem dwoch kwartetow smyczkowych:
I Kwartetu smyczkowego F-dur op. 17, ktérego premiera miata miejsce w Warszawie
w 1901 roku, oraz Il kwartetu smyczkowego op. 46, wydanego w Paryzu.

Sposrod  uczniow Noskowskiego jedynie w twodrczosci Antoniego
Rutkowskiego (1859-1886) muzyka kameralna stanowi znaczacg cz¢s¢ dorobku
kompozytorskiego.  Rutkowski  pobierat  prywatne lekcje  kontrapunktu
u Noskowskiego w latach 1881-1883 w celu udoskonalenia swojego warsztatu
kompozytorskiego. W czasie tych studiéw tworzyt rowniez fugi, sonaty i wariacje na
rézne obsady instrumentalne. W postaci fragmentarycznych szkicow zachowaty si¢
takze dwa inne utwory na kwartet smyczkowy: Krakowiak i fuga A-dur oraz

Pastorale a-moll®’

. Tadeusz Przybylski ponadto wymienia ws$rdd niezachowanej
tworczosci kameralnej jeszcze jeden kwartet smyczkowy, napisany okolo 1880
roku®.

Wariacje na kwartet smyczkowy Rutkowskiego powstaty w 1882 roku,
w czasie studiow kompozytora u Noskowskiego. Jeszcze w tym samym roku zostaty
zaprezentowane podczas wieczoru muzycznego  zorganizowanego — przez
Warszawskie Towarzystwo Muzyczne, a w ich wykonaniu brat udzial m. in.

Noskowski w roli prymariusza®. Wariacje spotkaty si¢ z przychylnym odbiorem,

o czym $wiadczy recenzja Jana Kleczynskiego zamieszczona w ,,Echu Muzycznym”:

Kompozycja tak powaznego zakroju jest na uwage zaslugujaca. Temat
rozpoczynajacy si¢ przez skrzypce i altowki unisono bardzo szlachetny
1 przejmujacy. Oczywiscie temat szczgsliwy to pierwszy warunek dobrych
wariacji. Jakoz [...] nie ma ani jednej [wariacji] ktora by pomystem jak
i przeprowadzeniem nie odznaczata si¢. Forma kanoniczna wariacji drugiej

1 trzeciej wielce jest zajmujgcg. Czwarta w tonie C-dur odznacza si¢ wielka

%7 Szkice te, wraz z innymi autografami Rutkowskiego, przekazane zostaty przez siostre kompozytora
Bibliotece Jagiellonskie;.

% Tadeusz Przybylski, Antoni Rutkowski i jego tworczosé, ,Muzyka” 1967 nr 1, s. 67.

% Informacje o wykonawcach zapisane zostaly na karcie glosu altowki rekopisu. Oprocz
Noskowskiego w sktad kwartetu weszli: Ignacy Cielewicz (II skrzypce), W.R. (altdéwka), Lagemann
(wiolonczela). Zob.: Tadeusz Przybylski, [komentarz do wydania nutowego], w: Antoni Rutkowski,
Wariacje na kwartet smyczkowy c-moll, Krakow 2003, s. 27.
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$piewnoscia.[...] Slowem wariacje te sktadajg si¢ na calo$¢ niepospolicie

.. 100
zajmujacy .

Pozytywna recenzja ukazala si¢ réowniez w ,,Tygodniku Ilustrowanym™:
,»W kompozycji pomienionej miody ten kompozytor ztozyl niezaprzeczony dowod
olbrzymiego postgpu w technice, co najzawodniej zawdzigcza znakomitemu
nauczycielowi swojemu, Panu Noskowskiemu. Jezeli Pan Rutkowski begdzie nadal
czynil takie postepy, to sztuka nasza znajdzie w nim kiedy§ przedstawiciela
nielada™".
Nadzieje  poktadane  przez  dziewigtnastowiecznych  recenzentow
w Rutkowskim zdajg si¢ potwierdza¢ rowniez wspotczesni badacze muzyki polskiej.
Pomimo krotkiej dzialalnosci kompozytorskiej, obejmujacej zaledwie dziesi¢¢ lat,
tworca ten zdazyl przej$¢ stylistyczng ewolucje, ktorej przejawy, jak pisat Strumitto
»pozwalaja przypuszczaé, ze kompozytor mial szans¢ dordéwnania najbardziej

postepowym przedstawicielom europejskiej tworczosei muzycznej” %,

2.2.4. Pozostali tworcy kwartetow smyczkowych

W grupie kompozytoréw niezwigzanych ze S$rodowiskiem warszawskim
znajdujg si¢ tworcy, ktérzy dziatali w innych polskich miastach lub tez urodzili si¢
poza granicami Polski badz emigrowali we wczesnej mlodosci do znanych
europejskich o$rodkow muzycznych. Z Petersburgiem zwigzany byt Stanistaw
Taborowski (1834-1890). Jedyne informacje o jego kwartecie smyczkowym
pochodza ze spisu kompozycji zamieszczonego w ,,Ruchu Muzycznym” w 1861
roku'®. Z Petersburgiem i tamtejszym Konserwatorium Muzycznym zwiazany byt
takze Witold Maliszewski (1873—1939). Poczatkowo studiowat matematyke, lecz po
roku studiow zrezygnowatl na rzecz medycyny w Wojskowej Akademii Medycznej,
ktora ukonczyl w 1897 roku. Rok pozniej, rownolegle do pracy zawodowej,
rozpoczal studia w zakresie teorii i kompozycji u Rimskiego-Korsakowa

w konserwatorium petersburskim. Kurs kompozycji u Rimskiego-Korsakowa trwat

190 yan Kleczynski, Sprawy biezqce, ,;Echo Muzyczne” 1882 nr 5, s. 36.

108 Wiadystaw Gorski, Przeglgd muzyczny, ,,Tygodnik Ilustrowany” 1882 nr 328, s. 224.

192 Tadeusz Strumilto, Szkice z polskiego zZycia muzycznego XIX wieku, Krakow 1954, s. 235-236.
103A dam Plug, Korespondencya, ,,Ruch Muzyczny”, 1861 nr 15, s. 5.
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szes$¢ lat, jednak w przypadku zdolnych ucznidéw mozliwe byto skrocenie tego czasu.
Maliszewski zrealizowal program studiow w ciggu czterech lat.

W Petersburgu Maliszewski zblizyt si¢ do kompozytoréw skupionych wokot
Mitrofana Biclajewa, petersburskiego przedsi¢biorcy i mecenasa sztuki. Kontakty
z Rimskim-Korsakowem, Glazunowem i Taniejewem sktonity Maliszewskiego do
podjecia w swej tworczosci gatunkéw muzyki kameralnej, z ktora wigza si¢ tez
najwicksze jego osiggniecia z czasow petersburskich. Maliszewski jest autorem
trzech kwartetow smyczkowych, powstatych podczas pobytu kompozytora w Ros;ji.
Dwa z nich zdobyly pierwsze miejsca w corocznym konkursie kompozytorskim
oglaszanym przez Petersburskie Towarzystwo Kameralne: w 1903 roku nagrodzono
I Kwartet smyczkowy F-dur op. 2, w 1904 — Il Kwartet smyczkowy C-dur op. 6,
a w 1905 roku — Kwintet smyczkowy d-moll op. 3. 1ll Kwartet smyczkowy Es-dur
prawdopodobnie powstat kilka lat pézniej 1 zostat wydany w 1915 roku, podobnie
jak pozostale utwory kameralne Maliszewskiego, w wydawnictwie Bielajewa.

Maliszewski znany byl z zamilowania do klasycznych form, opowiadat si¢
przeciwko wszelkim modernizmom, jego jezyk muzyczny okre§li¢ mozna jako
klasycyzujacy neoromantyzm. Jego tworczo$¢ kameralna powstawata juz w wieku
XX, jednak stylistycznie nalezy do kregu muzyki pdznoromantycznej 1 przejawia,
podobnie jak w przypadku Statkowskiego, wptywy muzyki rosyjskiej konca XIX
wieku.

Podobnie do Witolda Maliszewskiego, rowniez Erazm Dtuski (1857-1923)
odbyl studia w zakresie kompozycji w Petersburgu, uczeszczajac do klas Rimskiego-
Korsakowa 1 Sotowiowa. Kompozytor ten jest autorem jednego kwartetu
smyczkowego, o ktorym nie zachowaly si¢ zadne blizsze informacje. Niewiele
wiadomo rowniez o Kwartecie smyczkowym d-moll Stanistawa Niewiadomskiego
(1857-1936), kompozytora i publicysty zwigzanego z Lwowem.

Wiadystaw Tarnowski (1836—1878) poczatkowo zdobywat wyksztatcenie we
Lwowie i Krakowie, a nastgpnie za granica, mi¢dzy innymi w Lipsku, w zakresie
kompozycji u Ernsta Friedricha Richtera. Jest autorem trzech utworéw kameralnych
— dwoéch kompozycji na skrzypce z towarzyszeniem fortepianu 1 Kwartetu
smyczkowego D-dur, ktory zostat wydany w 1874 roku z dedykacja dla Wojciecha
Sowinskiego w Wiedniu w oficynie Kratochwilla.

Z lat siedemdziesigtych pochodzi rowniez Kwartet smyczkowy a-moll op. 32

Jozefa Wieniawskiego (1837-1912), pianisty 1 kompozytora luzno zwigzanego
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z Warszawa. Wigksza czg$¢ zycia Wieniawski spedzil poza granicami kraju —
poczatkowo w Paryzu, odbywajac studia w tamtejszym konserwatorium,
w Moskwie, a nast¢epnie w Brukseli. Jego jedyny kwartet smyczkowy wydano
drukiem w wydawnictwie Kahnta w Lipsku w 1882 roku. Prawykonanie utworu
podczas koncertu Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego w 1876 roku zostato

zrecenzowane przez Wiadystawa Zelenskiego na famach ,,Klosow”:

[...] pan Wieniawski dal nam pozna¢ nowy swdj utwor, Kwartet
smyczkowy a minor. O tej kompozycyi duzo byloby do powiedzenia,
gdybysmy szczegotowo chcieli ja rozebra¢. Wrazenie nie byto korzystne,
z powodu dajacego si¢ dotkliwie czu¢ braku inwencyi; forma tez wcale nie
swiadczy o prawdziwej znajomosci stylu. Traktowanie instrumentow
niewlasciwe, prowadzenie glosow niejasne; oto gldéwne zarzuty, ktoére
postawimy kompozytorowi, i ktére brak dobrego wrazenia tlumacza.

Wszelako na oklaskach nie zbywa%olo“.

Niewiele wiadomo o zyciu i tworczosci Gabriela Roznieckiego (1815-1887),
autora jedynego kwartetu smyczkowego. Informacje o kwartecie pochodzg z recenzji

koncertu, podczas ktorego wykonano takze kompozycje Stolpego:

[...] jest utworem nie pozbawionym wdzicku, z powodu udatnych
niektorych pomystow i efektownego rozkladu na instrumenta. Wszakze
nie mozna tej kompozycyi przyzna¢ tej wyzszej wartosci w dziedzinie
klasycyzmu, jaka bez zaprzeczenia posiadaja pana Stolpego Wariacye.
Temat jest ich bardzo pigkny i peten prostoty; wariacyi jest bardzo wiele,
mimo to nie sprawiajg wrazenia monotonii, przeciwnie, bardzo sa bogate
w oryginalne pomysly. Szczegodlnie pickna jest ta z nich, w ktorej

.. . . .. ;. 1
umiejetnie potgczone jest pizzicato ze §piewem 05

Kompozycje na kwartet smyczkowy znajduja si¢ rowniez w tworczosci braci
Henryka (1869-1961) i Ignacego (1881-1949) Waghalterow, kompozytorow
pochodzenia zydowskiego, zwigzanych z Warszawg. Pierwszy z nich, uczen

Noskowskiego, jest autorem obecnie zaginionego Kwartetu smyczkowego D-dur

10% Wiadystaw Zelenski, Przeglgd muzyczny, ,Klosy” 1876 nr 595, s. 336.
1%yan Kleczynski, Ruch Muzyczny, ,,Bluszcz” 1872 nr 8, s. 60.
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op. 1 z 1890 roku i Kwartetu smyczkowego G-dur, powstatego przez 1908 rokiem.
Z kolei w dorobku Ignacego Waghaltera, ktéry we wczesnej mlodosci emigrowat do
Berlina, a nastepnie do Standéw Zjednoczonych, znajduje si¢ Kwartet smyczkowy
D-dur op. 3, skomponowany w 1901 roku i wydany w 1913 roku w Berlinie
w oficynie Nikolausa Simrocka.

Warto wspomnie¢ réwniez o kwartecie smyczkowym blizej nieznanego
kompozytora i pianisty Janusza Kopczynskiego (1831/38 — po 1882). Tworca ten,
urodzony na Ukrainie, zwigzany byt przede wszystkim z Kijowem, a wyksztatcenie
muzyczne zdobywal w Paryzu. Jego kwartet smyczkowy ukazat si¢ w 1912 roku
w Krakowie w oficynie Antoniego Piwarskiego pod tytutem ler Quatuor sur des
themes russes op. 9. To czteroczgsciowe dzieto utrzymane w stylistyce klasykow
wiedenskich Pozniak okresla jako utwor ,,spozniony stylistycznie o prawie sto
Jat™1%®,

Wsrod tworcow kwartetow smyczkowych znajduje si¢ rowniez Halina
Krzyzanowska (1860-1937), polska pianistka i kompozytorka urodzona i dziatajaca
we Francji. Na wigkszg cze$¢ jej, zapomnianej wspotczesnie tworczosci, sktadaja sie
gléwnie utwory fortepianowe, a w szczegdlnosci miniatury fortepianowe. W jej
dorobku kompozytorskim znajduje si¢ rowniez Kwartet smyczkowy A-dur op. 44,
ktory powstat przed 1895 rokiem®®’. Potwierdza to notka prasowa zamieszczona w
czasopi$mie ,,L.a Semaine a Paris” z 1925 roku informujaca o premierze kwartetu
smyczkowego Krzyzanowskiej podczas koncertu w Sali Erarda, w wykonaniu
Williama Cantrelle’a (I skrzypce), G. Mignota (II skrzypce), E. Ginota (altowka)

108

1 H. Lopesa (wiolonczela)™. Utwor ten ukazal si¢ drukiem okolo 1925 roku

w Paryzu w oficynie Jacquesa Hamelle’a.

2.3. Podsumowanie

Na podstawie nakreslonej powyzej panoramy tworczosci kwartetowej

polskich kompozytorow, obejmujacej ponad sto kompozycji powstatych w okresie

106 Wiodzimierz Pozniak, op. cit., s. 502.

197 Zob. Antoni Krzyzanowski, Muzyka i jej mistrzynie, ,,JEcho Muzyczne, Teatralne i Artystyczne”
1895 nr 613, s. 303.

108 1a Semaine a Paris”, 1925 nr 144, s. 37.
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od ostatniej dekady X VIII wieku do pierwszych dziesi¢cioleci XX wieku, nasuwa si¢
wniosek, ze kwartet smyczkowy cieszyl si¢ wsrdd polskich tworcow raczej
umiarkowang popularnoscia, tak jak w panstwach skandynawskich oraz w Europie
srodkowo-wschodniej. Podobnie jak we wspomnianych krajach gatunek ten pojawit
si¢ w polskiej twdrczosci pozniej niz na terenach niemieckoj¢zycznych, bo dopiero
w latach dziewigcédziesigtych XVIII wieku, co nie oznaczato jednak opodznienia
stylistycznego. Pierwsze kompozycje kwartetowe, autorstwa Elsnera, utrzymane
byly w stylistyce typowej dla kameralistyki tego czasu. W przypadku wielu
kompozytoréw kwartety zajmuja niewielka cze$¢ w ich dorobku twdrczym,
a powstale kompozycje maja charakter incydentalny, stad tez w obszernym zbiorze
ponad piecdziesigciu nazwisk autorow kwartetow smyczkowych znajduje sie
zaledwie kilku tworcow, ktorzy wielokrotnie siggali po ten gatunek. Byli to: Elsner,
Lessel, Dobrzynski, Stolpe, Noskowski, Zelenski, Maliszewski, Statkowski.

Przyczyn takiego stanu rzeczy nalezy upatrywa¢ przede wszystkim
w uwarunkowaniach zycia koncertowego 1 poziomie rozwoju szkolnictwa
muzycznego. Nieprzypadkowo zauwazalny wzrost twoérczosci kameralnej,
a w szczegdlnosci kwartetowej, przypada na lata dziatalnosci Szkoty Glownej
Muzyki i Instytutu Muzycznego. Zaréwno Jozef Elsner, jak 1 Zygmunt Noskowski
nie tylko siggali w swej tworczo$ci niejednokrotnie po gatunek kwartetu, ale takze
grywali w zespotach kwartetowych i zachecali swych uczniéw do zainteresowania
si¢ kameralistykg. Jednak w porownaniu do gatunkdéw muzyki fortepianowej
1 wokalnej kwartet smyczkowy w XIX wieku pelnil niewielka role w zyciu
muzycznym i praktyce kompozytorskiej polskich tworcow.

Niebagatelny wpltyw na popularno$¢ wymienionych powyzej form
wypowiedzi muzycznej mieli czotowi polscy kompozytorzy — Chopin i Moniuszko.
Za sprawg pierwszego z nich kolejne pokolenie tworcow szczegdlnie chetnie siggato
po gatunki muzyki fortepianowej, z kolei dzigki tworczosci Moniuszki
komponowanie piesni przybrato na sile w takim stopniu, iz piesh stala si¢ na
ziemiach polskich w drugiej potowie XIX wieku najpopularniejszym gatunkiem,
odsuwajac wymagajacag wigkszych obsad (i nierzadko umiejetnosci) muzyke
kameralng, w tym kwartet smyczkowy, na dalszy plan zainteresowan tworczych

. , 109 . e e .,
polskich  kompozytorow™.  Wreszcie, @w  odrdéznieniu  od  krajow

199 |rena Poniatowska, Romantyzm, czes¢ druga A, 1850-1900: Tworczosé muzyczna, (= Historia
Muzyki Polskiej, t. V), Warszawa 2010, s. 193.
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niemieckojezycznych lub Francji, w Polsce nie wyksztalcila si¢ wystarczajaco
kultura muzykowania w zespolach kwartetowych. Wprawdzie zachowaty si¢
informacje o wieczorach kwartetowych organizowanych w prywatnych salonach
I przez Warszawskie Towarzystwo Muzyczne, jednak pierwszy zawodowy kwartet
smyczkowy pojawit si¢ w Polsce dopiero pod koniec lat osiemdziesigtych XIX
wieku. Brak stymulujacego $rodowiska muzycznego jest jedna z przyczyn
umiarkowanej popularnosci gatunku kwartetu.

Zasadnicza cz¢$¢  tworczosci  kwartetowe]  stanowig  kompozycje
uksztattowane w formie czteroczesciowego cyklu sonatowego. Oprocz nich
stosunkowo duzg grup¢ stanowig wariacje, ktore w zalezno$ci od czasu powstania
przybieraja rozne formy. Sg wsrdd nich zaréwno salonowe air varié utrzymane
w stylu brillant, jak i tematy z wariacjami, nierzadko zwienczone fugg. Trzecig grupg
stanowig fantazje, ktore pojawity si¢ w tworczosci kompozytoréw pierwszej potowy
XIX wieku — Duranowskiego, Lessla i Kurpinskiego.

W polskiej tworczosci kwartetowej przejawiaja si¢ przed wszystkim wplywy
z obszaru niemieckojezycznego — polscy kompozytorzy, poczawszy od Elsnera
i Lessla, ksztalcili si¢ czgsto w Wiedniu, a w drugiej potowie XIX wieku w Berlinie,
ktory w tamtym czasie uwazany byt za ostoj¢ konserwatyzmu i akademizmu. Oprocz
wyzej wspomnianych oddzialywan waznym elementem sa tez wplywy muzyki
rosyjskiej, a konkretnie jezyka muzycznego rozwijanego w kregu kompozytorow
petersburskich — Rimskiego-Korsakowa, Gtazunowa, Solowiewa, Liadowa.
Przejawiajg si¢ one w tworczosci Maliszewskiego 1 Statkowskiego. Tworczos¢ tych
kompozytoréw, razem z utworami Rozyckiego, Waghaltera 1 Krzyzanowskiej,
stylistycznie przynalezy do wieku XIX (pomimo czasu powstania przypadajacego na
pierwsze dekady XX wieku), a ich zwigzek z dwudziestowiecznymi nurtami

muzycznymi jest niewielki.
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Rozdziatl 3.
STYL. Techniki kompozytorskie w kwartetach smyczkowych
polskich kompozytorow XIX wieku

3.1. Jozef Elsner i wiedenski quatuor concertant

W  dotychczasowych  pracach  poswieconych  Elsnerowi  muzyka
instrumentalna, a w szczegdlnosci kameralna, nie byta przedmiotem szczegétowych
analiz stylistycznych. Najwigcej miejsca temu dziatowi tworczos$ci Elsnera poswigca
Alina Nowak-Romanowicz w monografii kompozytora, a takze w pozniejszych
pracach dotyczacych historii muzyki polskiej XVIII wieku. Stwierdza ona migdzy
innymi, ze Elsner w muzyce kameralnej podaza ,,droga wytknieta przez Haydna
i Mozarta™. Ten zawgzony do dwoch nazwisk kontekst stylistyczny nalezy jednak
uzupetni¢ o nazwiska kompozytoréw réwnie waznych i popularnych w kregach
wiedenskich ostatnich dekad XVIII wieku — Gyrowetza, KoZelucha, Hoffmeistra
1 braci Wranitzky’ich, ktérych tworczos¢ kwartetowa pochodzaca z lat
dziewiecdziesigtych wykazuje wiele cech paryskich quatuors concertants’. Zwiazki
stylistyczne z tym gatunkiem przejawiajg si¢ takze w kompozycjach Elsnera.
Z quatuor concertant spotkat si¢ Elsner zapewne podczas pobytu w Wiedniu
w latach 1789-1791 oraz we Lwowie w ostatniej dekadzie XVIII wieku — w tym
czasie na zycie muzyczne Lwowa, pozostajacego pod rzadami austriackimi,
oddziatywaty silnie wptywy kultury habsburskie;j.

W wersji wiedenskiej elementy stylu concertant taczyty si¢ z, dotychczas
dominujacymi w tym osrodku, cechami kwartetu typu haydnowskiego. W przypadku
utworoOw Elsnera zwigzki z obydwoma gatunkami ujawniajg si¢ juz na poziomie
budowy cyklu. Liczba czgsci w obu opusach 1 typy formalne w ramach
poszczegbdlnych kwartetéw wykazuja spore zrdéznicowanie. Formy zastosowane

w cyklu kwartetow op. 8 i w Kwartecie a-moll op. 1 nr 2 wzorowane sa na uktadach

! Alina Nowak-Romanowicz, Jozef Elsner, Krakow 1957, s. 41.

2 Warto zauwazy¢, ze podobnie jak w przypadku wielu wiedenskich kompozytorow (m.in. Eyblera,
Gyrowetza, Pleyela, Antona i Paula Wranitzky’ich), Elsner publikuje pierwszy cykl kwartetow jako
opus 1. Praktyka ta byla w latach dziewiecdziesigtych XVIII wieku powszechna. Zob.: Friedhelm
Krummacher, op. cit., s. 86.



typowych dla quatuor concertant, dwu- lub trzyczesciowych. W dwuczesciowym
Kwartecie C-dur op. 8 nr 1 jest to forma sonatowa i wariacje, za§ w pozostatych
przypadkach w czesci pierwszej znajduje si¢ forma sonatowa, $rodkowa czes$¢
utrzymana jest w formie ABA lub wariacji, zas w finale pojawia si¢ forma sonatowa
albo rondo. Pozostale dwa kwartety z pierwszego zbioru prezentuja budowe
klasycznego czteroczesciowego kwartetu z cze$cig taneczng na drugim lub trzecim

miejscu cyklu (Tabela 1).

Cze$¢ pierwsza Czes¢ druga Cze$¢ trzecia Cze$¢ czwarta
Op.1nr 1 F-dur Forma sonatowa ABA; (wolna) ABA (Polonez) Forma sonatowa
Op. 1 nr 2 a-moll Forma sonatowa Wariacje Forma sonatowa —
Op. 1 nr 3 D-dur Forma sonatowa ABA (Menuet) ABA; (wolna) Rondo

Op. 8 nr 1 C-dur Forma sonatowa  Wariacje — —
Op. 8 nr2 Es-dur  Forma sonatowa ABA; (wolna) Rondo —

Op. 8 nr 3 d-moll Forma sonatowa ABA; (wolna) Rondo —

Tabela 1. Budowa cyklu w kwartetach op. 1 i 8 Jozefa Elsnera

W obu cyklach Elsner wykazuje daleko idace konsekwencje w ksztaltowaniu
poszczegblnych ogniw, przejawiajgce si¢ w stosowaniu zblizonych schematow
formalnych. W przypadku czesci utrzymanych w formie sonatowej polega to na
wprowadzaniu do ekspozycji, za wyjatkiem czesci pierwszej Kwartetu C-dur op. 8
nr 1, trzech tematow.

Tematy charakteryzuja si¢ prosta i regularng budowa. Melodie zbudowane sg
z jedno- lub dwutaktowych motywow, jak w przypadku I tematu w pierwszej czgsci
Kwartetu F-dur op. 1 nr 1 (przyktad la). Zaprezentowany w pierwszych dwodch
taktach motyw eksponujacy wartosci 6semkowe oddzielone pauzami staje si¢
podstawowym budulcem dalszej czg$ci tematu — nastepnika. Z kolei drugi temat we
wspomnianym utworze rozwija si¢ z jednotaktowej komorki motywicznej, opartej na
dzwickach toniki i dominanty (przyklad 1b). Uwage zwraca takze tendencja do

umieszczania odcinkéw o charakterze figuracyjnym w drugim temacie.
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Przyklad 1. Jézef Elsner, Kwartet smyczkowy F-dur op. 1 nr 1 cz. | Allegro: a) temat | b) temat 11

W prezentacje tematu zaangazowany jest zazwyczaj glos pierwszych
skrzypiec zas$ rola pozostatych instrumentéw sprowadza si¢ do akompaniamentu lub
prowadzenia melodii bedacej kontrapunktem dla tematu. Odstgpstwo od tej reguly
stanowi pierwsza czgs¢ Kwartetu Es-dur op. 8 nr 2, w ktorej drugi temat rozwija sig
w rownoleglych tercjach w glosach altowki 1 wiolonczeli. Ponadto w pierwsze;j
czesci Kwartetu smyczkowego D-dur op. 1 nr 3 pierwszy temat znajduje si¢ w partii
wiolonczeli (Przyktad 2). Jednak nastepnik kontynuowany jest w glosie

skrzypcowym.

Vno |

Przyklad 2. Jozef Elsner, Kwartet smyczkowy D-dur op. 1 nr 3, cz. | Allegro, t. 1-17

Ciekawy zabieg konstrukcyjny w budowie tematu zostal zastosowany we
wspomnianym Kwartecie Es-dur. Z melodii wstgpu, poprzedzajacego czgsé

pierwszg, wyprowadzony zostat pierwszy temat formy sonatowej (Przyktad 3):
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Adagio
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Allegro

b)

Przyklad 3. Jézef Elsner, Kwartet smyczkowy Es-dur op. 8 nr 2, cz. | Adagio. Allegro: a) t. 1-4
b) t. 27-30

Aktywizacja pozostalych instrumentow przypada przede wszystkim na
przetworzenie form sonatowych i czeSci wariacyjne. Najwigksza samodzielnoscia
melodyczng (poza partig pierwszych skrzypiec) charakteryzuje si¢ partia wiolonczeli,
ktorej Elsner powierza kilkukrotnie rolg glosu wiodacego w obu cyklach kwartetow,
a odcinki te, zapisane w kluczu wiolinowym, wykorzystuja gorng cz¢s$¢ skali tego
instrumentu®. Podobne fragmenty zawarte s3 roéwniez w szesciu kwartetach
smyczkowych op. 2 Gyrowetza, w ktorych gtos wiolonczeli prowadzi drugi temat we
wszystkich pierwszych czesciach.

Wprowadzenie trzeciego tematu do ekspozycji wigkszosci form sonatowych
jest cecha charakterystyczng nie tylko dla kwartetow smyczkowych, lecz takze dla
wielu innych dziel instrumentalnych Elsnera. Zwraca na to uwagg Nowak-

Romanowicz, okreslajac te fragmenty ,,nowymi my$lami™*.

Owe ,,nowe mysli”
wystepuja nie tylko w epilogu ekspozycji, jako dodatkowy temat, ale réwniez
migdzy pierwszym a drugim tematem (zastepujac lacznik). Sa takze czgstym
elementem przetworzenia — epizody z nowymi tematami pojawiajg si¢ w tym
odcinku formy sonatowej trzykrotnie, zajmujac jej wigksza cze$¢é. Materiat
melodyczny umieszczony jest w glosie pierwszych skrzypiec (Kwartet smyczkowy
a-moll op. 1 nr 2, cz. III), altowki (Kwartet smyczkowy Es-dur op. 8 nr 2, cz. 1),
w glosie wiolonczeli (Kwartet smyczkowy C-dur op. 8 nr 1, cz. I). Co znamiennie,

wprowadzeniu nowej mysli muzycznej w przetworzeniu towarzyszy kazdorazowo

zmiana tonacji przy kluczu.

3 W przypadku kwartetow Elsnera wspomniane odcinki sicgaja nawet oktawy trzykreslnej (es”).
Nalezy jednak pamigtac, ze w tym czasie powszechna praktyka byt zapis fragmentow solowych
w glosie wiolonczeli o oktawe wyzej od ich rzeczywistego brzmienia. Stad tez najwyzszym
dzwickiem osiaganym przez wiolonczele w omawianych utworach jest es’.

* Alina Nowak-Romanowicz, op. cit., s. 42.
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Pod wzgledem relacji tonalnych migdzy ekspozycja a przetworzeniem oraz

wewnatrz odcinkow przetworzeniowych Elsner wykazuje predylekcj¢ do stosowania

pokrewienstwa tercjowego, co obrazuje ponizsza tabela (Tabela 2):

tonacja zasadnicza czgsci

tonacje przetworzenia

Op.1lnrlczl F C/IA/F/d/B
Op.1nrlcz. IV F Cld
Op.1nr2cz. | A Glc
Op.1lnr2cz I A E
Op.1nr3cz | D F
Op.8nrlczl C c/Es
Op.8nr2cz. | Es B/Glc
Op.8nr3cz | D F-c-F-A

Tabela 2. Organizacja tonalna w formach sonatowych kwartetéw smyczkowych Jozefa Elsnera®

Pokrewienstwo mediantowe zachodzi nie tylko miedzy tonacja ekspozycji
a przetworzeniem, ale dotyczy takze tonacji uzytych w procesach modulacyjnych
w ramach odcinkow przetworzeniowych, czego przykladem jest pierwsza czes$¢
Kwartetu smyczkowego F-dur op. 1 nr 1. Modulacja do tonacji oddalonych o tercje
zastosowana jest w kwartetach Elsnera takze w waznych dla przebiegu formalnego
dzieta momentach, na przyklad migdzy ekspozycja zakonczong w A-dur
a przetworzeniem rozpoczynajagcym si¢ modulacja do F-dur w pierwszej czgsci

Kwartetu smyczkowego D-dur (Przyktad 4).
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I 1
Ve L —— —

Przyklad 4. Jozef Elsner, Kwartet smyczkowy D-dur op. 1 nr 3, cz. | Allegro, t. 82-86

Opisany powyzej przyktad modulacji do tonacji polozonej tercj¢ obrazuje

szersza tendencj¢, zauwazalng takze w tworczo$ci innych kompozytorow kwartetow

® Pogrubiona czcionka oznaczono zmiane tonacji przykluczowe;.
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tego okresu. Analogiczny przyktad nizej odnalez¢ mozna w Kwartecie Es-dur op. 32
nr 3 Leopolda Kozelucha. Nagta zmiana tonacji z B-dur do g-moll osiagnigta jest za

pomoca trylu na dzwieku as (Przyktad 56):

Moderato

e i
g“,wugx ey

Przyklad 5. Leopold KoZeluch, Kwartet smyczkowy Es-dur op. 32 nr 3, cz. | Moderato t. 65-68

W formach sonatowych kwartetéw Kozelucha, podobnie jak u Elsnera,
dominuje pokrewienstwo tercjowe. Jak wykazuje Roger Hickman w artykule
poswigconym Kozeluchowi, relacje mediantowe pojawialy si¢ w kwartetach
smyczkowych juz w latach siedemdziesigtych i1 osiemdziesigtych XVIII wieku,
migdzy innymi w tworczosci Haydna 1 Mozarta, jednak zaden z nich nie
wykorzystywat ich z podobna do czeskiego kompozytora konsekwencja’.

Opisany powyzej zabieg wprowadzania nowych tematéow do odcinkéw
przetworzeniowych i tgcznikow w ekspozycji wynikal, wedtug Nowak-Romanowicz,
z malej inwencji tworcze] Elsnera 1 skromnego zasobu srodkéw techniki
kompozytorskiej, a zwlaszcza z trudno$ci w stosowaniu pracy motywiczno-
tematycznej®. Zastepowanie pracy motywiczno-tematycznej wprowadzaniem
nowych mysli muzycznych nalezy jednak rozpatrywa¢ nie tylko w odniesieniu do
warsztatu kompozytorskiego Elsnera, lecz takze w kontek$cie konwencji quatuor
concertant. Gatunek ten, skierowany przede wszystkim do odbiorcy-amatora, miat
charakter rozrywkowy, stad tez na pierwszym miejscu eksponowano w nim warstwe
melodyczng, za$ pozostale elementy dzieta cechowala prostota zastosowanych
srodkow. Przejawialo si¢ to migdzy innymi w stosowaniu nieskomplikowanej
faktury 1 unikaniu poglebionej pracy przetworzeniowej, a w szczegdlnoSci
wyszukanych technik  polifonicznych. W  przypadku kwartetow  Elsnera

przetworzenie jest blisko o potowe krotsze od pozostatych czesci formy sonatowej,

® Przyklad zaczerpniety z wspomnianego ponizej artykutu Rogera Hickmana.

’ Roger Hickman, Leopold Kozeluch and the Viennese Quatuor Concertant, w: ,,College Music
Symposium” 1986 nr 26,
http://symposium.music.org/index.php?option=com_k2&view=item&id=2002:leopold-kozeluch-and-
the-viennese-quatuor-concertant&Itemid=124# [dostep 13 wrzesnia 2013].

8 Alina Nowak-Romanowicz, op. cit., s. 42.
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jedynie w jednym przypadku zbliza si¢ do rozmiarow przetworzenia spotykanych
u Hoffmeistra lub KoZelucha, obejmujacych dwie trzecie wielkoéci ekspozycji®.
Srodki formotworcze w przetworzeniach form sonatowych u Elsnera, ograniczajace
si¢ zwykle do wymiany motywOw zaczerpni¢tych zarowno z tematow jak
1 facznikow, w $wietle stylistyki quatuor concertant sa pozadanymi rozwigzaniami
kompozycyjnymi wynikajacymi z konwencji tego gatunku. Zdarza si¢ jednak, ze
kompozytor si¢gat takze po bardziej wyrafinowane sposoby przeksztatcania
materialtu  muzycznego, na przyktad zestawiajac w poszczegdlnych glosach

naprzemiennie motywy, zaczerpni¢te z dwoch tematow ekspozycji (Przyktad 6).
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Przyklad 6. Jozef Elsner, Kwartet smyczkowy D-dur op. 1 nr 3, cz. IV Rondo t. cz. 86-89

Przedmiotem opracowania w przetworzeniach jest przede wszystkim material
motywiczny pierwszego tematu, rzadziej tacznikow lub pozostatych tematow.
W przypadku sekcji przetworzeniowych zawierajacych nowe idee muzyczne, sposob
ich wprowadzania pozostaje ten sam. Kompozytor najpierw prezentuje kilku- lub
kilkunastotaktowy odcinek, w ktorym wykorzystane s3 motywy tematu gldéwnego, po
czym nastgpuje rozbudowany epizod z nowym materiatem tematycznym.
Przykladem takiego zabiegu kompozytorskiego jest przetworzenie pierwszej czesci
Kwartetu C-dur op. 8 nr 1. Fragment ten rozpoczyna si¢ mysla muzyczng
wywiedziong z motywu czolowego pierwszego tematu, ktéra umieszczona jest
w partii pierwszych skrzypiec. Czterotaktowy odcinek, modulujacy do tonacji
c-moll, zamyka pierwsza fazg tej czeSci. Bezposrednio po nim rozpoczyna si¢
zasadnicza faza przetworzenia, w ktorej Elsner wprowadzit liryczny temat w typie
ukrainskiej dumki w partii wiolonczeli i altéwki (Przyktad 7). Po niej nastepuje

odcinek o charakterze figuracyjnym prowadzacy bezposrednio do repryzy.

% Roger Hickman, op. cit., s. 161.
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Przyklad 7. Jozef Elsner, Kwartet smyczkowy C-dur op. 8 nr 1, cz. | Allegro moderato, t. 106-120

Wprowadzanie nowych mys$li muzycznych do przetworzenia Nowak-
Romanowicz uwaza za jeden z trzech gléwnych wyznacznikéw formy sonatowej
w tworczosci instrumentalnej Elsnera®. Naleza do nich ponadto: pokrewienstwo
motywiczne tematow 1 zmiana nastgpstwa wprowadzania tematéw w repryzie.
Jakkolwiek trudno zgodzi¢ sie z autorka co do pokrewienstwa tematow, gdyz sa one
skontrastowane miedzy soba pod wzgledem motywicznym, to rozpoczynanie repryzy
drugim tematem jest zabiegiem konstrukcyjnym pojawiajacym si¢ kilkakrotnie
w omawianych dzietach — w cze$ciach skrajnych Kwartetu F-dur op. 1 nr 1 oraz
w czeSci pierwszej Kwartetu C-dur op. 8 nr 1. Jak wspomina Nowak-Romanowicz,
zasady tego typu Elsner przekazal réwniez swoim uczniom — Dobrzynskiemu,
Nowakowskiemu, Krogulskiemu i Chopinowi, co sprawilo, ze wspomniany zabieg

formalny zaczat by¢ postrzegany jako jedna z cech szkoty elsnerowskie;.

10 Alina Nowak-Romanowicz, op. cit., s. 42.
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Typ odwréconej repryzy nie byt odosobnionym zjawiskiem w muzyce XVIII
wieku — z takim rozwigzaniem spotka¢ si¢ mozna w tworczosci Mozarta (m.in. w
Symfonii C-dur KV 338) i Haydna (Symfonia e-moll nr 44), jednak po 1780 roku
wystepowato ono stosunkowo rzadko 1 uznawane byto za przejaw konserwatyzmull.
W przypadku wspomnianych powyzej dwoch kwartetach Elsnera rozpoczynanie
repryzy drugim tematem wynika z przebiegu formy. Zaréwno w przypadku
pierwszej czesci Kwartetu F-dur, jak i Kwartetu C-dur, zasadniczy materiat
motywiczny wykorzystany w przetworzeniu zaczerpnigty jest z pierwszego tematu.
Zabieg odwrocenia kolejnos$ci pojawiania si¢ tematow w repryzie zdaje si¢ wiec
logicznie uzasadniony.

Na drugim miejscu cyklu dwukrotnie wystgpuja wariacje — w Kwartecie
a-moll op. 1 nr 2 i Kwartecie C-dur op. 8 nr 1. Zgodnie z ideg concertant rola
koncertujagca w kazdym odcinku wariacji powierzona jest innemu instrumentowi.
W obu kwartetach partie solowe nastepuja po sobie w tym samym porzadku. Na tle
prostego akompaniamentu rozwija si¢ figuracyjna linia melodyczna, umieszczona
kolejno w drugich skrzypcach (I wariacja), altowce (II wariacja), pierwszych
skrzypcach (IV wariacja) i wiolonczeli (V wariacja). Srodkowa wariacje stanowi
Minore utrzymane w tonacji jednoimiennej wobec tonacji gtdéwnej. W zakonczeniu
wariacji powraca temat, ktory w przypadku Kwartetu C-dur zostaje po raz ostatni
poddany pracy wariacyjnej, tym razem polegajacej na zmianie metrum.
W pozostalych kwartetach cze¢sci w tempie wolnym uksztattowane sg w formie
ABA, w ktérych dominujacg role petni glos pierwszych skrzypiec.

Ronda w kwartetach, podobnie jak czesci uksztaltowane na planie formy
sonatowej, zbudowane sg w oparciu o jednakowy schemat konstrukcji. Forme ronda
w czgséciach finatowych Elsner stosuje trzykrotnie — w kwartetach: D-dur op. 1 nr 3,
a-moll op. 8 nr 2, d-moll op. 8 nr 3. Sklada si¢ ona z trzech refrenow i dwoch
kupletéw, co odzwierciedla jedocze$nie budowe typowego paryskiego ronda,

spotykang w twodrczosci Gyrowetza, Hoffmeistra i Wranitzky’ego12

. Tematy
refrendw utrzymane sa w lekkim charakterze z trzyczesciowa budowa aba, z odcinek
srodkowym w tonacji dominanty. W kupletach dominuje partia pierwszych skrzypiec

0 charakterze wirtuozowskim. Dwukrotnie Elsner wprowadza w kupletach epizod

™ Charles Rosen, Sonata Forms, New York 1988, s. 286-287.
'2 Friedhelm Krummacher, op. cit., s. 195.
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minore — w Kwartecie D-dur i d-moll. W przypadku ostatniego z tych kwartetow jest
to odcinek Alla polacca, utrzymany w stylistyce polonezowej (Przyktad 8).

Przyklad 8. Jézef Elsner, Kwartet smyczkowy d-moll op. 8 nr 3, cz. IV Rondo. Allegro t. 57-78,
partia pierwszych skrzypiec

Wspomniana powyzej schematyczno$¢ formy ronda odnosi si¢ nie tylko do
uktadu poszczegélnych jej odcinkow, lecz takze do czasu ich trwania. Z pelng
konsekwencja Elsner wprowadza kazdorazowo dwa roznej dlugosci kuplety:
rozbudowany, obejmujacy kilkadziesigt taktow, oraz duzo krétszy, ktory swymi
rozmiarami nie wykracza poza dtugo$¢ refrenu. Z taka praktyka mozna spotkac sig¢
takze w rondach pochodzacych z quatuors concertants op. 10 Paula Wranitzky’ego.

Obok cech wskazujagcych na znajomo$¢ stylistyki quatuor concertant
w kwartetach Elsnera uwidacznia si¢, zapoczatkowane w okresie Iwowskim,
zainteresowanie kompozytora polska muzyka ludowa. Wedtug Nowak-Romanowicz
moglo mie¢ to zwigzek z wystawionymi w 1796 roku we Lwowie dwiema operami —
Agatka Hollanda oraz Krakowiacy i gorale Stefaniego, ktére mialy zainspirowac
kompozytora do poszukiwahn muzycznych w tym zakresie™. Pierwszymi utworami
Elsnera zawierajacymi ,,nute polska” byty oparte na tematach z opery Stefaniego trzy
sonaty na fortepian, skrzypce i wiolonczelg™. W przypadku pierwszego cyklu
kwartetow obecnos¢ stylizacji ludowych zapowiada juz w podtytut du meilleur gotit
polonois. ,,Polski gust (smak)” realizuje si¢ poprzez wprowadzenie w kazdym
z kwartetow, sktadajacych si¢ na op. 1, rozlicznych odniesien do ludowe;j i dworskiej

kultury muzycznej.

13 Alina Nowak-Romanowicz, op. cit., s. 48.
“ Ibidem, s. 48.
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W omawianych dzietach Elsner wykorzystuje na szeroka skale elementy
poloneza. W trzeciej czeSci Kwartetu F-dur op. 1 nr 1 zamiast zwyczajowego
menueta umieszczony jest wspomniany taniec, uksztaltowany w formie ABA. Z
kolei w Kwartecie a-moll op. 1 nr 2 figury polonezowe zostaly uzyte w dwoch
tematach w czgsci pierwszej. Pierwszy z nich utrzymany jest w charakterze poloneza
lirycznego, spopularyzowanego w tworczosci Michata Kleofasa Oginskiego
(Przyktad 9a). Z kolei w drugim temacie wystepuja, charakterystyczne dla
polonezow Elsnera, rytmy synkopowane (Przyktad 9b). Oprocz obecnosci
elementow tanecznych w warstwie melorytmicznej wpltywy poloneza odzwierciadla
réwniez sama budowa tematow, ktore uksztaltowane sg w typowej dla tego gatunku

formie ABA.
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Przyklad 9. Jozef Elsner, Kwartet smyczkowy a-moll op. 1 nr 2, cz. | Allegro a) pierwszy temat,
t. 1-15; b) drugi temat, t. 40-47

Rytmika polonezowa pojawia si¢ takze dwukrotnie w kupletach finatlowych
rond — w czesci czwartej Kwartetu D-dur op. 1 nr 3 i w Kwartecie d-moll op. 8 nr 3.
Zastosowanie jej na tak szerokg skale wynikato zapewne z checi odpowiedzi na
owczesng mod¢ na polonezy, ktore pojawiaja si¢ w dorobku zdecydowanej
wigkszos$ci polskich tworcow tego czasu. Nalezy jednak zauwazy¢, ze wilaczanie
elementow polonezowych do kwartetu smyczkowego nie bylo domenag jedynie
rodzimych kompozytorow. Czesci alla polacca znajdujg si¢ takze w cyklu trzech
kwartetow op. 4 Antona Wranitzky’ego.

Oprocz rytmiki polonezowej Elsner sporadycznie umieszcza w kwartetach
stylizacje mazurkowe, tak jak w trzecim temacie pierwszej czesci wspomnianego juz
Kwartetu a-moll. W tym wypadku charakterystycznej dla mazurka melodii

o falujgcym rysunku towarzyszy prosty akompaniament akordowy (Przyktad 10):
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Przyklad 10. Jozef Elsner, Kwartet smyczkowy a-moll op. 1 nr 2, cz. | Allegro t. 80-87

Okreslenie ,,scherzo”, ktore =znajduje si¢ W zacytowanym poOwyzej
przyktadzie nutowym, kompozytor wprowadza wielokrotnie w obu cyklach

kwartetow™.

Co znamienne, w ten sposob oznaczone sga nie tylko melodie
o zartobliwym charakterze. Mianem scherza kompozytor okresla mys$li muzyczne
zardbwno w tonacjach durowych jak i molowych, lecz pomimo réznic wyrazowych
faczy je wspolna cecha — wszystkie sg cytatami lub stylizacjami melodii ludowych.
Tego typu odcinki pojawiaja si¢ najczesciej w epilogu ekspozycji formy sonatowej
(por. Przyktad 10) i w rondach. Okre$lenie scherzo umieszczone jest takze
w przetworzeniu trzeciej czesci Kwartetu a-moll (Przyktad 11). Kryje si¢ za nim
cytat popularnej piosenki ludowej Pije Kuba do Jakuba. Humorystyczny wydzwick
uzytej melodii dodatkowo podkreslaja tryle umieszczone na stabej czesci taktu.
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Przyklad 11. Jozef Elsner, Kwartet smyczkowy a-moll op. 1 nr 2, cz. 111 Finale Allegro, t. 112-127

1>W op. 1 wystepuje okreslenie scherzo, za§ w op. 8 scherzando.
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W kwartetach Elsnera kilkukrotnie pojawiaja si¢ rowniez melodie zblizone
w charakterze do ukrainskich dumek, jak we wspomnianym juz przetworzeniu
Kwartetu C-dur op. 8 nr 1. Jedna z nich umieszczona jest takze w przetworzeniu
Kwartetu smyczkowego Es-dur op. 8 nr 2. Kantylenowej linia melodycznej w tonacji

c-moll w partii altowki towarzyszy prosty akompaniament w pozostatych glosach
(Przyktad 12).
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Przyklad 12. Jozef Elsner, Kwartet smyczkowy Es-dur op. 8 nr 2, cz. | Allegro, t. 130-138

Warto zauwazy¢, ze w kwartetach Elsnera zaznacza si¢ na niewielka skale
wpltyw elementow muzyki operowej, charakterystyczny m. in. dla quatuors
concertants KozZelucha i Gyrowetza. Do takich $rodkow nalezaty nagte kontrasty
dynamiczne, unisonowe pasaze, tremola, pauza generalna umieszczona przed
wprowadzeniem drugiego tematu, a takze $miale potaczenia harmoniczne™.
Stosowanie wymienionych efektow, zarezerwowanych dotychczas dla muzyki
orkiestrowej, a w szczegodlnosci symfonicznej i operowej, stato si¢ pod koniec lat 90.
XVIII wieku szczegdlnie popularne.

Wigkszos¢ wymienionych powyzej elementdéw pojawia si¢ W pierwszej
czesci Kwartetu smyczkowego d-moll op. 8 nr 3. Temat pierwszy rozpoczyna si¢
unisonowym, dramatycznym wstepem, ktorego charakter podkreslaja naglte zmiany
dynamiczne i harmoniczne (Przyktad 13a). W drugim temacie, oddzielonym od
pierwszego pauzg generalng, nastepuje diametralna zmiana nastroju, uzyskana dzigki
zmianom fakturalnym (rezygnacja z unisonowego prowadzenia gloséw) oraz
dynamice piano. Melodii o pogodnym charakterze w glosie pierwszych skrzypiec

towarzyszy prosty akompaniament pozostatych gtoséw (Przyktad 13Db).

18 Roger Hickman, Vojtéch Jirovec and the Viennese String Quartet, W: Jandcek and Czech Music:
Proceedings of the International Conference (Saint Louis, 1988), red. Michael Beckerman, Glen
Bauer, New York, 1995, s. 188.
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Przyklad 13. Jozef Elsner, Kwartet smyczkowy d-moll op. 8 nr 3, cz. | Allegro, a) temat I, t. 1-10

b) temat I1, t. 27-36

W podobny sposob uksztaltowana jest ekspozycja w Kwartecie D-dur op. 25
nr 1 Gyrowetza (1793). W ponizszym przykladzie, prezentujagcym fragment facznika
i drugiego tematu, uwidaczniaja si¢ wptywy muzyki operowej 1 symfonicznej, takie
jak nagle zmiany dynamiczne 1 fakturalne, unisona oraz pauza generalna

umieszczona, podobnie jak u Elsnera, bezposrednio przed drugim tematem (Przyklad

14'1.

7 Przyktad zaczerpniety z artykutu Hickmana Vojtéch Jirovec and the Viennese String Quartet.
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Przyklad 14. Adalbert Gyrowetz, Kwartet smyczkowy D-dur op. 25 nr 1, cz. |, t. 36-48

Wplywy faktury orkiestrowej sa widoczne takze w drugiej czgsci Kwartetu
d-moll. Przejawiaja si¢ one w zastosowaniu ostinatowego akompaniamentu
w srodkowych glosach, na tle ktorego rozwija si¢ dialog miedzy partig pierwszych
skrzypiec 1 wiolonczeli. W takcie 56 nastepuje nieoczekiwang zmiang dynamiki oraz

faktury (Przyktad 15).
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Przyklad 15. Jézef Elsner, Kwartet smyczkowy d-moll op. 8 nr 3, cz. Il Andantino, t. 51-58

W kwartetach Elsnera zbiegaja si¢ dwa charakterystyczne dla muzyki polskiej
konca XVIII wieku zjawiska — asymilacja nurtow promieniujacych na polskie
o$rodki muzyczne, przede wszystkim z Wiednia, przejawiajaca si¢ w przypadku
omawianych dziet w siggnieciu po elementy popularnego w tym czasie quatuor
concertant, oraz proces ,unaradawiania” komponowanych dziet dzigki
wykorzystaniu cech polskich tancéow i piesni. Kwartety Elsnera odzwierciedlaja
idiom quatuor concertant we wszystkich aspektach dzieta — podobnie jak w wielu
tego typu utworach uzyte formy potraktowane sa3 w duzym stopniu schematycznie,
a sama ich konstrukcja jest prosta. Z kolei warstwa melodyczna cechuje si¢ lekkoS$cia
1 wdzigkiem korespondujacymi z rozrywkowym charakterem omawianych dziet.

Jozef Elsner jest jedynym polskim kompozytorem podejmujacym gatunek
quatuor concertant podczas swej dziatalnosci kompozytorskiej. Brak kontynuatorow
takiej tworczo$ci nalezy tlumaczy¢ zmieniajacg sie u progu XIX wieku moda

I zmierzchem tego typu repertuaru w europejskich osrodkach muzycznych.

3.2. Kwartety smyczkowe Franciszka Lessla i Karola Kurpinskiego — w kregu

stylistyki klasycyzmu wiedenskiego

Recepcja stylu klasycznego w polskiej twdrczosci muzycznej, siggajaca 11
potowy XVIII wieku, trwata do pierwszych trzech dekad kolejnego stulecia. Wsrod
kompozycji, ktore stylistycznie przynalezag do dziet zwigzanych ze stylistyka
klasycyzmu wiedenskiego, znajduja si¢ kwartety smyczkowe Lessla i Fantazja na

kwartet smyczkowy Kurpinskiego.
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Jedyna zachowana w catosci czgs¢ | Kwartetu A-dur Lessla uksztalttowana
jest w formie sonatowej i stylistycznie nawigzuje do wczesnych opuséw Haydna.
Cato$¢ utrzymana jest w prostej, homofonicznej fakturze z dominujaca partig
pierwszych skrzypiec. Dwa tematy zaprezentowane w ekspozycji, podobnie jak
w wielu wczesnych kwartetach wiedenskiego tworcy, taczy wspdlny materiat
motywiczny, w ktorym dominujg struktury trojdzwickowe eksponujace

wspotbrzmienia toniczno-dominantowe (Przyktad 16).
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Przyklad 16. Franciszek Lessel, | Kwartet smyczkowy A-dur, cz. | Allegro assai: a) t. 1-9 b) t. 33-39



Wspdlny dla obu tematéw, ozdobiony przednutkami motyw dsemkowy staje
si¢ takze podstawowym budulcem tacznika ekspozycji oraz przetworzenia. Pomimo
nieskomplikowanego przebiegu formalnego 1 jednolitego materiatu motywicznego
uzytego w tej czesci kwartetu, odcinek przetworzeniowy jest skontrastowany
fakturalnie, przede wszystkim dzigki uaktywnieniu gltoséw altowki i wiolonczeli,
petniacych w nim rol¢ melodyczng. W odcinku tym mozna takze dostrzec proby
réznicowania wolumenu brzmienia, osigganego poprzez redukowanie obsady
1 laczenie instrumentow w dwu- lub trzygtosowe uktady o zmiennym sktadzie

(Przyktad 17).

(EEEE=—==t "Q'FT j,... et -
|47 1 - e e b =ddc.

&= , S
— p
1{5‘\#” “%r —— A il
4 ¢ WL 73 7bua'q' '__E " P3
S av .
B4 te oo q.'.- re— = rL_.H-
DERS = ' 2
F
"Igﬂ# o —— S .-ppt\?\p,':p ..' Y
o ...m.;.:::: =

46— = ,fi‘."‘ | —p———
(c% t eess . ® b. == 1 ede o o oo tesdes 3

=

f —
P
i sprpie e grreey GICLDIT rmetinee,
J P
. | o peebe,,, | [eeeie o oo seses
fﬁ## = S Etsrs s A_EEF_, !
P

Przyklad 17. Franciszek Lessel, | Kwartet smyczkowy A-dur, cz. | Allegro moderato, t. 52-59

Duzo bardziej zaawansowanym jezykiem muzycznym cechuje si¢
VIl Kwartet smyczkowy B-dur Lessla, powstaty blisko ¢wier¢ wieku pozniej niz
I Kwartet. Sposob ksztattowania formy i operowania materiatem motywiczno-
tematycznym $wiadczy o rozwinigciu solidnego warsztatu kompozytorskiego oraz
dobrej znajomosci stylu kompozytorskiego Haydna. Kwartet B-dur sktada sig
z czterech czgséci — Allegro assai, Andante, Menuetto Presto i Finale — Allegro assali,

uksztaltowanych w przejrzysty sposoéb w oparciu o klasyczne wzorce. W pierwszej
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z nich, zbudowanej na planie formy sonatowej, Lessel wprowadza dwa
zrdznicowane wyrazowo tematy. W pierwszym, utrzymanym w tonacji B-dur,
wyeksponowana jest partia pierwszych skrzypiec, ktorej kompozytor powierza
energiczng w charakterze melodie, opartg na ruchu szesnastkowym (Przyktad 18a).
W taczniku, majacym swoj poczatek w takcie 9, dominuje material melodyczny
pierwszego tematu, przede wszystkim motywu czotowego. W srodkowej fazie
tacznika (t. 20) nast¢puje nicoczekiwana modulacja do As-dur, a w partii pierwszych
skrzypiec pojawia si¢ nowa my$l muzyczna (dolce) o charakterze kantylenowym
(Przyktad 18b) — w dalszym przebiegu ekspozycji odcinek ten, w zmodyfikowanej
postaci, staje si¢ podstawa do uksztattowania drugiego tematu, ktéry rozpoczyna si¢
w takcie 45 (Przyktad 18c). Zastosowana przez Lessla antycypacja materiatu
motywicznego drugiego tematu byla zabiegiem konstrukcyjnym, ktory pojawil sie

w formie sonatowej na przetomie XVIII i XIX wieku®.
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b)

'8 James Hepokoski omawia to zjawisko na przyktadzie uwertury do opery Les deux journées (1800)
Cherubiniego, w ktorej ,,pozorny” drugi temat pojawia si¢ jako element tacznika w tonacji G-dur,
a nastepnie powraca po kilkunastu taktach w tonacji dominanty H-dur. Zob. James Hepokoski,
Warren Darcy, Elements of Sonata Theory. Norms, Types and Deformations in the Late Eighteenth-
Century Sonata, Oxford 2006, s. 177.
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Przyklad 18. Franciszek Lessel, VIII Kwartet smyczkowy B-dur, cz. | Allegro a) t. 1-6, b) t. 19-23,
c) t. 45-53

Przetworzenie pierwszej czesci dzieli si¢ na trzy fazy. W skrajnych odcinkach
podstawa do rozwoju jest dwutaktowy motyw wywiedziony z poczatkowych taktow
pierwszego tematu — poczatkowo umieszczony w partii pierwszych skrzypiec,
w dalszym przebiegu ukazuje si¢ naprzemiennie pozostatych gtosach. W srodkowym
fragmencie przetworzenia wykorzystany jest materiat melodyczny drugiego tematu,
ktory kompozytor cytuje niemal bez zmian w tonacji Es-dur.

Forma sonatowa cze¢$ci finatlowej zbliza si¢ w budowie do pierwszej czesci
Kwartetu A-dur, jednak w tym wypadku Lessel konstruuje tematy w oparciu
o podobny material motywiczny. Zaré6wno pierwszy jak i drugi temat rozwijajg si¢ ze
charakterystycznego, 6semkowego motywu muzycznego ozdobionego przednutka,

umieszczong na stabej czesci taktu (Przyktad 19).

Finale. Allegro assai
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ll;)r?ikh;(zl 19. Franciszek Lessel, Kwartet smyczkowy B-dur, cz. IV Finale. Allegro assai a) t. 1-12,

Podczas gdy prezentacji pierwszej mysli tematycznej towarzyszy prosty
akompaniament akordowy, faktura w drugim temacie ulega zageszczeniu. Do
melodii opartej na motywie zaczerpnigtym z taktow 1-2 pierwszego tematu dotacza
kontrapunkt drugich skrzypiec, ktory w dalszej czg$ci zostaje umieszczony
w najwyzszym glosie, a material tematyczny przeniesiony jest do pozostalych
glosow.

W przetworzeniu Lessel sigga kolejno po materiat obu tematow,
wykorzystujac pojedyncze motywy, jak i cytujac je w pelnej postaci w nowych
tonacjach. Podobnie jak w czesci pierwszej kwartetu, w przetworzeniu aktywizuja
si¢ glosy altowki i wiolonczeli, ktorym powierzane sg jedno- lub dwutaktowe frazy
o charakterze figuracyjnym. Wigkszg samodzielnos¢ melodyczng instrumenty te
uzyskuja w drugiej czgsci kwartetu, przyjmujacej posta¢ dwutematowych wariacji.
Forme te¢ Lessel zaczerpnal najpewniej z twoérczosci Haydna, ktory stosowatl ja
wielokrotnie w sonatach i triach fortepianowych, kwartetach smyczkowych (op. 33
nr 6, op. 50 nr 2, op. 55 nr 2, op. 70 nr 3) oraz symfoniach™. Jej istota jest obecnogé

dwoéch tematdéw, czesto spokrewnionych ze soba rytmicznie lub melodycznie

% Elaine R. Sisman, Tradition and Transformation in the Alternating Variations of Haydn and
Beethoven, w: ,,Acta Musicologica” 1990 nr 62, s. 181-182.
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1 utrzymanych w tonacjach jednoimiennych, ktére w dalszym przebiegu utworu sg na
przemian poddawane opracowaniu wariacyjnemul.

Forma wariacji dwutematycznych w Kwartecie B-dur ulega znacznemu
rozluznieniu w stosunku do haydnowskiego pierwowzoru. Swobodne podejscie
kompozytora przejawia si¢ mi¢dzy innymi w organizacji tonalnej tematow. Pierwszy
z nich utrzymany jest w tonacji G-dur (Przyktad 20a), za§ w drugim jednoimienna
tonacja g-moll osiggana jest jedynie chwilowo w procesie modulacyjnym z G-dur do
D-dur (Przyktad 20c). Co istotne, fragment tematu w tonacji dominanty nie podlega
opracowaniu wariacyjnemu w dalszej czesci.

Andante sktada si¢ z sze$ciu nienumerowanych wariacji, uksztattowanych
naprzemiennie w oparciu o material obu mysli muzycznych (A1B1A:B2A3B3).
W kolejnych ogniwach kompozytor nie trzyma si¢ $cisle rozmiarow tematow,
zmieniajac ich ramy, co zaznacza si¢ gtdéwnie w odcinkach opartych na materiale
tematu drugiego,. Zasadniczym sposobem przeksztatcania pierwotnej mysli
muzycznej we wszystkich odcinkach wariacyjnych jest dokomponowywanie
kontrapunktu do melodii tematu w jednym z glosow — pojawia si¢ ono zarowno
w wariacjach pierwszego jak i drugiego tematu (Przyktad 20b i d). Tego typu
przeksztalcenia, polegajace na wprowadzaniu zmian fakturalnych na tle stale obecnej
melodii tematu, dominuja w wariacjach dwutematycznych Haydnazo. Lessel
wykracza jednak poza ramy haydnowskiego modelu, wiaczajac prac¢ motywiczng do
zasobu $rodkow formotworczych wykorzystanych w tej czesci kwartetu. Elementy
techniki przetworzeniowej pojawiaja si¢ w odcinku B4. Wariacja ta opiera si¢ na
motywie czolowym drugiego tematu, ktdry jest progresyjnie powtarzany we

wszystkich glosach w polifonizujacej fakturze.

Andante
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Przyklad 20. Franciszek Lessel, Kwartet smyczkowy B-dur cz. |1 Andante: a) t. 1-7, b) t. 107-112,
c) t. 18-23, d) t. 56-59

W zachowanej tworczosci kwartetowej Lessla znajduje si¢ takze Fantazja
C-dur napisana przed 1813 rokiem. W budowie zbliza si¢ do osiemnastowiecznych
fantazji instrumentalnych, w ktérych odcinki fugowane przeplatane byly czg¢sciami
0 charakterze improwizatorskim. Tego typu utwory, komponowane przede
wszystkim na instrumenty klawiszowe, odnalez¢ mozna w tworczosci m.in. Carla
Philippa Emanuela Bacha, Wilhelma Friedricha Bacha i Mozarta. W czasie
dziatalno$ci kompozytorskiej Lessla, przypadajacej przede wszystkim na pierwsze
trzydziestolecie XIX wieku, gatunek ten podejmowany byt takze przez Beethovena,
Schuberta 1 Schumanna, ktorzy w swoich utworach wplatali do niego elementy cyklu
sonatowego oraz dazyli do integracji motywicznej poszczeg6lnych jej odcinkow.

Kompozycja Lessla jest jednoczgsciowym utworem skltadajacym si¢ z pigciu
odcinkéw o zmiennym tempie o dhugosci od kilkunastu do kilkudziesieciu taktow, co

ilustruje ponizsza tabela (Tabela 3).
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Adagio Allegro Allegro Vivace Maestoso Fuga Allegro-
risoluto Allegro rinversio [sic!]
1-35 36-50 51-117 118-172  125-172 173-295

Tabela 3. Budowa Fantazji C-dur na kwartet smyczkowy Franciszka Lessla

Pomimo Ze odcinki Fantazji nie wigza si¢ ze sobg wspolnym materiatem
motywicznym w Scisty sposob, pojawiaja si¢ w nich charakterystyczne zwroty
melodyczne, takie jak skoki oktawowe oraz wznoszace lub opadajace pochody
sekundowe, ktore §wiadcza o dazeniu do zachowania jedno$ci motywicznej na
przestrzeni catego utworu. Pokrewienstwo melodyczne ujawnia si¢ najmocniej
w ostatnim ogniwie utworu, uksztaltowanym w formie podwojnej fugi, ktorej
obydwa tematy wywiedzione sa z motywoéw uprzednio juz wprowadzonych

w czgsciach Adagio i Allegro (Przyktad 21):

l’l ol)o, 2 ® 5 - o Polfo, o
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Przyklad 21. Franciszek Lessel, Fantazja C-dur na kwartet smyczkowy: a) Adagio, t. 7-10

(I skrzypce), b) Fuga Allegro, temat | , t. 174-178 (altowka), ¢) Allegro, t. 36-38 (wiolonczela),

d) Fuga Allegro, temat 11, t. 175-178 (I skrzypce)

Nawigzania motywiczne migdzy tematami fugi a wczesniejszymi odcinkami
utworu sprowadzajg si¢ przede wszystkim do wykorzystania linii melodycznych
0 podobnym zarysie — w przypadku pierwszego tematu fugi jest to wznoszacy skok
oktawowy, po ktérym melodia rozwija si¢ w kierunku opadajacym. Odwrotnie dzieje
w temacie drugim, ktérego linia melodyczna ma charakter ascendentalny, podobnie
jak motyw umieszczony w partii wiolonczeli w Allegro.

Kolejne odcinki fantazji (za wyjatkiem fugi) zbudowane sa w oparciu
o krotkie motywy, a wsrod zastosowanych technik kompozytorskich wazng role
pelni progresja i sekwencyjne przeprowadzanie mysli muzycznych. Rozwojowi
poszczegolnych ogniw towarzysza czeste zmiany faktur — fragmenty utrzymane

w fakturze akordowej lub w unisonie zestawiane s3 z figuracyjnymi pasazami
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pierwszych skrzypiec, rozwijanymi na tle dlugonutowego akompaniamentu
pozostalych instrumentéow. Dzieki zastosowaniu silnych kontrastow fakturalnych
i dynamicznych wewnatrz odcinkéw Fantazji osiggniety jest w niej typ
nastrojowosci  charakterystyczny dla  stylistyki  preromantycznej. Jednym
z fragmentow cechujacych si¢ wzmozong ekspresjg jest odcinek Allegro, w ktorym
melodia poczatkowo umieszczona w partii wiolonczeli zestawiona jest z tremolo
w Srodkowych glosach 1 synkopowanym ostinatem w pierwszych skrzypcach,
a nastepnie przechodzi w quasi-improwizacyjne figuracje w najwyzszym glosie

(Przyktad 22).

ALl
{@“ ‘)' : O N O
= St == 3
f
e —— e — —
L TR ¥ ¥
] F— ] E=TH
£ o f ¥ ¥ %
o A . <
W PR T
a4 A i A — A —
> >
K =
e = =
i Zz Z
>
Lk T by Tl b e
i [ = —— : i
#v Rl == o e
) e o e e 3 > 5 >
] e —— 5 * crese. x i —,T< 1‘; f
Z % £ ?
e ; 2
— " = to 2
i ] ¥ =
LY erem e O e i M, pge £
L = i o 0=

o
o
NG
e Ib‘r £

Przyklad 22. Franciszek Lessel, Fantazja C-dur na kwartet smyczkowy, t. 34—48
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Ostatnie ogniwo Fantazji to dwutematowa fuga w tonacji d-moll ztozona
z czterech przeprowadzen (Przyktad 23a). W przedostatnim przeprowadzeniu
(Allegro rinversio [sic!]) obydwa tematy ukazane sa w inwersji (Przyktad 23b), za$
w ostatnim, kulminacyjnym odcinku kompozytor umiescil rozbudowane stretto

tematow prowadzace bezposrednio do krotkiej kody, konczacej si¢ akordem z tercja

pikardyjska.
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Przyklad 23. Franciszek Lessel, Fantazja C-dur na kwartet smyczkowy: a) Fuga Allegro t. 123-130,
b) Allegro rinversio [sic!] t. 171-174

Charakterystyczna dla budowy fantazji swoboda dotyczy takze warstwy
harmonicznej dzieta. Tonacja przykluczowa Fantazji Lessla osiggana jest jedynie
sporadycznie, za$ nieustanny ruch modulacyjny powoduje niestabilno$¢ tonalng
poszczegblnych odcinkdow. Jedynym tego wyjatkiem jest fuga utrzymana w tonacji
d-moll. Szeregiem modulacji do tonacji fis-moll, e-moll i d-moll rozpoczyna si¢ juz

pierwsze ogniwo utworu, Adagio (Przyktad 24). Akord toniczny C-dur pojawia si¢
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dopiero w piatym takcie. Poprzedza go progresja jednotaktowego motywu.

Po chwilowym osiggnigciu toniki nastepuje dalszy proces modulacyjny.
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Przyklad 24. Franciszek Lessel, Fantazja C-dur na kwartet smyczkowy, t. 1-6

W podobny sposob rozpoczyna si¢ Fantazja na kwartet smyczkowy Karola
Kurpinskiego, ktorej pierwszy odcinek utrzymany jest w tonacji C-dur.
W poczatkowych dwoch taktach w glosie pierwszych skrzypiec pojawia si¢ zwrot
melodyczny o charakterze dominantowo-tonicznym (Przyktad 25), rozwigzujacy sie

na akordzie G-dur. Co interesujace, akord C-dur nie pojawia si¢ ani razu

w pierwszym ogniwie Fantazji.
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Przyklad 25. Karol Kurpinski, Fantazja na kwartet smyczkowy, t. 1-2

Utwor Kurpinskiego uksztaltowany jest w formie wieloodcinkowej struktury,
zroznicowanej tonalnie (Tabela 4). Oprocz czeéci utrzymanych w fakturze

homofonicznej, w ktorych dominuje partia pierwszych skrzypiec, dwukrotnie
pojawiaja si¢ takze ogniwa uksztaltowane w formie fugi, oznaczone w partyturze

jako Fuga i Presto.
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Adagio Andantino Fuga Adagio Moderato Andante Andantino  Presto

con moto
1-25 26-35 35-93 93-97 98-103 104-189 189-198 198-260
C-dur  F-dur d-moll d-moll  G-dur G-dur/g-moll  F-dur d-moll

Tabela 4. Budowa Fantazji na kwartet smyczkowy Karola Kurpinskiego

Poszczegdlne odcinki Fantazji pozostaja ze sobg w S$cistych relacjach
motywicznych, a rol¢ spajajaca petnig tu dwie mysli muzyczne, po raz pierwszy
uzyte w poczatkowych ogniwach utworu — Adagio i Andantino con moto. Motywy te
sg podstawowym budulcem tematow w kolejnych odcinkach. Materiat melodyczny
w czastkach Adagio, Moderato i Andante oparty jest na motywie zaprezentowanym
w drugim takcie (Przyktad 26a), z kolei w czastkach Fuga, Andantino i Presto

melodie wywiedzione sg z materialu motywicznego zawartego w taktach 26-27
(Przyktad 26b).

Przyklad 26. Karol Kurpinski, Fantazja na kwartet smyczkowy: a) t. 2 b) t. 26-27

Podobnie jak w utworze Lessla, w Fantazji Kurpinskiego pojawiaja si¢
odcinki poprowadzone w fakturze polifonicznej — w obu kompozycjach w ogniwach
finalowych pojawia si¢ fuga (w utworze Kurpinskiego fuga znajduje si¢ takze

w trzecim odcinku). Tematy obu fug sg podobnie skonstruowane (Przyktad 27):
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Przyklad 27. Karol Kurpinski, Fantazja na kwartet smyczkowy, t. 35-39
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Forma obu fug uksztaltowana jest do$¢ swobodnie. Duza role w procesie
formotwdrczym odgrywa praca motywiczna — miedzy przeprowadzeniami
umieszczone sg rozbudowane odcinki epizodyczne, w ktorych przetwarzane sg
motywy wywiedzione z melodii tematu.

Fantazje na kwartet smyczkowy Lessla i Kurpinskiego nie maja zbyt wielu
odpowiednikow w europejskiej literaturze kwartetowej, zblizonych w budowie do
dziet polskich tworcow. W tym konteks$cie warto wymieni¢ Fantazje na kwartet
smyczkowy Andreasa Romberga z 1814 roku®. Utwor sklada sic z czterech,

skontrastowanych tonalnie i agogicznie czgsci:

Adagio Allegro Larghetto Allegro
t. 1-35 t. 35-137 t. 138-200 t. 201-288
Es-dur C-dur As-dur C-dur

Tabela 5. Budowa Fantazji na kwartet smyczkowy op. 40 Andreasa Romberga

Wszystkie ogniwa Fantazji, podobnie jak w utworze Kurpinskiego, pozostaja ze soba
w $cistym zwigzku motywicznym. Gléwny temat utworu pojawia si¢ po raz pierwszy
w takcie 10 Adagia w partii pierwszych skrzypiec, a w kolejnych cz¢$ciach powraca
w zmodyfikowanych postaciach (Przyktad 28).
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Przyklad 28. Andreas Romberg, Fantazja na kwartet smyczkowy op. 40: a) Adagio t. 10-11,
b) Allegro t. 35-38, c) Larghetto t. 138-141, d) Allegro t. 201-204

2! Romberg skomponowal Fantazje w czasie oblezenia Hamburga, ktory dwczesnie pozostawat pod
panowaniem francuskim, przez wojska rosyjskie. W finale utworu kompozytor umiescit cytat
zaczerpnigty z angielskiej piesni patriotycznej Rule Britannia, jako wyraz sprzeciwu wobec
hegemonii francuskiej na kontynencie europejskim.
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Czesci szybkie Fantazji utrzymane sa w fakturze polifonicznej — w obu ogniwach
w tempie Allegro znajduja si¢ odcinki fugowane oparte na tematach wywiedzionych
z gtowne] mysli muzycznej utworu, tak jak w przypadku kompozycji Lessla
1 Kurpinskiego. Podobienstwo koncepcji formalnej sktania wigc do przypuszczen, ze

dzieto Romberga stanowito pierwowzor dla rodzimych kompozycji tego typu.

3.3. Styl brillant w kwartetach smyczkowych Lipinskiego, Kaczkowskiego
i Duranowskiego

Intensywny rozwdj kultury muzycznej, ktéra u progu XIX wieku w coraz
wickszym stopniu kreowana byla przez warstw¢ mieszczanska, przejawiat sie
migdzy innymi w rosngcej liczbie koncertow i pojawieniu si¢ na europejskiej scenie
muzycznej postaci muzyka-wirtuoza, ktory taczyt dziatalno$¢ koncertowa
z kompozytorska. Tworzone przez owych wirtuozow utwory utrzymane byty w stylu
brillant, cechujacy si¢ wirtuozowskim traktowaniem partii solisty. Autorzy
kompozycji kwartetowych przynalezacych do tego nurtu — August Duranowski,
Joachim Kaczkowski i Karol Lipinski — zaliczaja si¢ do grupy polskich
kompozytoroéw-wirtuozow, ktorych  tworczos¢ miala charakter popisowy
1 odzwierciedlala mozliwosci techniczne ich autoréw. Szczegdlng cecha ich
tworczosci byto wyeksponowanie partii pierwszych skrzypiec przy jednoczesnym
sprowadzeniu pozostalych gloséw do roli instrumentéw akompaniujagcych — partie
pelnity drugorzedng role 1 nie stawialy zwykle przed wykonawcami wigkszych
wyzwan technicznych.

Utwory na obsade kwartetowa w dorobku polskich kompozytorow
przybieraly forme¢ miniatur tanecznych lub wariacji, w przeciwienstwie do quatuors
brillants Spohra, Romberga i Rodego, uksztaltowanych w formie trzy- lub
czteroczesciowego cyklu. Szczegdlnym powodzeniem cieszyty si¢ zwlaszcza formy
wariacyjne, funkcjonujace pod réznymi tytutami: fantazja, air varié, théme varié,
stanowigc idealne pole do ukazania r6znorodnych mozliwosci technicznych.

Utwory w formie wariacyjnej obejmujg niemal caty dorobek kompozytorski
Joachima Kaczkowskiego. Wigkszos¢ tych utworéw sktada sie z czterech odcinkow
wariacyjnych (op. 7, op. 19, op. 22, op. 22a) — w pozostatych przypadkach ilo$¢

czesci podana jest juz w tytule utworu op. 1, op. 4). Poszczegdlne ogniwa w cyklach
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eksponujg wybrane aspekty techniki gry skrzypcowej, wymagajace od wykonawcy
stosowania réznorodnego smyczkowania oraz urozmaiconych rodzajow artykulacji.
Jednym z najczesciej stosowanych przez Kaczkowskiego srodkow technicznych jest
umieszczanie w partii solisty — w $rodkowym i gérnym rejestrze Skrzypcowym —
linii melodycznych przeznaczonych do wykonywania na dolnych strunach. Ponadto
wsrod typowych technik wariacyjnych spotykanych w omawianych dzietach
znajduja sie¢ figuracje szesnastkowe w artykulacji staccato, oparte na pochodach
famanych interwatow i pasazach.

Uwage zwraca takze mala ilo$¢ wariacji, w ktorych pojawiajg si¢
wspotbrzmienia wielodzwickowe i1 prowadzenie melodii w dwuglosie. Poza trzecia
wariacjg z op. 1 polifoniczny dwugtos w partii pierwszych skrzypiec nie wystepuje w

zadnym utworze Kaczkowskiego (Przyktad 29).

Przyklad 29. Joachim Kaczkowski, Dix variations pour le violon avec accompagnement de violon,
alto et basse op. 1, t. 49-55

Wariacje oparte na pochodach dwudzwigkowych pojawiajg si¢ tylko w trzech
ostatnich cyklach (op. 19, 22, 22a), co moze wskazywaé na rozw6j umiejetnosci
technicznych samego kompozytora 1 poglgbienie stylu kompozytorskiego. Zmiana
stylistyczna majgca miejsce miedzy wczesnymi dzietami a podzng tworczoscia
Kaczkowskiego ujawnia si¢ takze w konstrukeji tematéw. W poézniejszych opusach
mys$li muzyczne cechuja si¢ wickszym ambitusem i zréznicowaniem rytmicznym

(Przyktad 30).
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Przyklad 30. Joachim Kaczkowski a) Dix variations pour le violon avec accompagnement de violon,
alto et basse op. 1, t. 1-16, b) Six variations pour le violon avec accompagnement d‘un second
violon, alto et violoncelle op. 4, t. 1-16, ¢) Théme varié pour le Violon avec accompagnement de
Violon, Viola et Violoncelle op. 7, t. 1-18, d) Air varié pour le violon avec accompagnement d’un
violon, alto et basse op. 19, t. 1-22, e) Troisiéme Air Varié pour Violon principal avec
Accompagnament de Second Violon, Alto et Violoncelle ou de Pianoforte op. 22, t. 1-16

W poréwnaniu do utworéw Kaczkowskiego, Variationi per il violino
principale [...] op. 4 Lipinskiego wymagaja znacznie wickszych umiej¢tnosci
technicznych od prymariusza. Kazde z ogniw w cyklu pomyslane jest jako studium
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wybranego aspektu wirtuozowskiego (Przyktad 31). W pierwszej wariacji
wyeksponowany jest czynnik artykulacyjny, w drugiej zastosowane sa zdwojenia
tercjowe 1 oktawowe, czgsto pojawiajace si¢ w fantazjach i wariacjach Lipinskiego.
Kolejne odcinki prezentuja typowe dla techniki gry skrzypcowej, jak zmiany pozycji

gry (war. 3) i polifoniczne prowadzenie melodii dwugtosowej (war. 4).

b)

d)

Przyklad 31. Karol Lipinski, Variationi per il Violino principale coll accompagnato di Violino
secondo, Alto et Basso op. 4: a) t. 18-21, b) t. 39-46, c) t. 64-67, d) t. 80-83

Po czterech numerowanych wariacjach nastepuje czgs¢ Adagio w tonacji
molowej, bedaca de facto kolejnym wariacyjnym ujeciem tematu. Po nim nastepuje
rozbudowany final-fantazja (Allegretto), w ktorym zwigzki z tematem wariacji
ulegaja rozluznieniu. Cze$¢ ta, uksztalttowana w swobodnej formie odcinkowej
z elementami wariacyjnymi, z powodzeniem mogtaby peti¢ rol¢ samodzielnego
utworu ze wzgledu na rozmiary, ktérymi doréwnuje dhugosci pozostatych ogniw.
Podobnie jak w poprzedzajacych ja odcinkach, w partii pierwszych skrzypiec

eksponowane sga zroznicowane problemy techniczne

gra legato, gra

dwudzwigkowa, arpeggio, rytmika punktowana etc.
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Poza cyklami wariacyjnymi w tworczosci Kaczkowskiego 1 Lipinskiego
znajduja si¢ takze polonezy w uktadzie na kwartet smyczkowy. Polonez jako gatunek
muzyczny w pierwszych dekadach XIX wieku przyjmowat zwykle form¢ ABA
z wewnetrznym trojpodziatem kazdej z czg$ci, czesto poprzedzong wstepem
i zakonczong koda. W repertuarze wirtuozow gry na skrzypcach w I potowie XIX
wieku polonezy cieszyly si¢ znacznym powodzeniem. Taniec ten pojawia si¢
w tworczosci m.in. Viottiego, Spohra i Paganiniego, najczesciej jako jedna z czgsci
koncertu skrzypcowego, w postaci ronda alla polacca Iub w potaczeniu
z wariacjami. Podobnie jak w przypadku omawianych powyzej cyklow wariacji,
kompozycje taneczne Kaczkowskiego sa mniej rozbudowane i zaawansowane pod
wzglgedem technicznym od dziet Lipinskiego. Dwa cykle polonezow: 4 Polonaises
melancoliques op. 2 i 6 Polonaises op. 5 nie wykraczajg poza konwencjonalne $rodki
wyrazu. Zbudowane s3 one w formie repryzowej z triem w czg$ci $rodkowe;.
Tematy poszczeg6lnych utworéw maja ksztatt dos¢ schematyczny, typowy dla
rytmiki i melodyki polonezowej, co uwidacznia si¢ szczegdlnie w tematach triow
w opusie 5 (Przyktad 32).

a)

b)

C) r_?/-f;—z o —_——— S =T =
VG

Przyklad 32. Joachim Kaczkowski, Six Polonaises pour le violon avec accompagnement d’un
second violon, alto et violoncelle op. 5: a) nr 1 t. 24-26, b) nr 2 t. 21-25, ¢) nr 4 t. 21-23, d) nr 5
t. 25-28

O stylistyce polonezéw op. 2 decyduje okre$lenie ,,melancoliques” zawarte
w tytule cyklu. Poszczegélne tance utrzymane sa w tonacjach molowych, a ich
tematy cechujg si¢ wigkszg niz w przypadku opusu 5 inwencja melodyczng.

Melancholijny charakter polonezéw jest osiggniety dzieki zastosowaniu szerokiego
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ambitusu w tematach (Przyktad 33a) oraz zaleceniu wykonania fragmentow melodii
na dolnych strunach (Przyktad 33Db).

Przyklad 33. Joachim Kaczkowski, Quatre Polonaises melancoliques pour Violon avec
accompagnement de Violon, Alto et Basse op. 2: a) nr 1 t. 1-7,b) nr 3 t. 1-5

W odréznieniu od cyklow polonezow Kaczkowskiego, tance Lipinskiego
cechujg si¢ bardziej zaawansowanym jezykiem muzycznym. Na opus 9 skltadaja sie
trzy polonezy zbudowane w formie repryzowej z trzycze$ciowymi odcinkami
skrajnymi oraz triem skontrastowanym pod wzgledem trybu i1 wyrazu. Jozef
Powrozniak sytuuje polonezy Lipinskiego pomiedzy utworami Michata Kleofasa
Oginskiego a taficami Chopina, okrelajac je mianem ,ogniwa posredniego”?.
W istocie, podobnie jak Oginski, Lipinski sigga po typ wirtuozowskiego poloneza
elegijnego, a niekiedy wregcz heroicznego. Najbardziej zblizonym wyrazowo do
utworow Oginskiego jest Polonez e-moll, znajdujacy si¢ na drugim miejscu cyklu
(Przyktad 34).

e = 160,
VY Ne g,
Polonoise

Przyklad 34. Karol Lipinski, Polonez e-moll op. 9 nr 2, t. 1-10

Podobnie jak w Wariacjach op. 4, nadrzgdna role w polonezach peni czynnik
wirtuozowski. Lipinski wykorzystuje calg palete srodkow technicznych, poczawszy

od gry dwudzwiekowej, przez kombinacje réznych typdéw artykulacji, po arpeggia,

22 Jozef Powrozniak, Karol Lipiriski, Krakow 1970, s. 214.
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przebiegi gamowe, pochody tamanych oktaw i gre na strunie G i D melodii
potozonych w wysokich rejestrach.

Znaczenie omowionych powyzej dziel Kaczkowskiego 1 Lipinskiego
w historii rozwoju kwartetu smyczkowego na ziemiach polskich jest, pomimo
walorow artystycznych tych kompozycji, niewielkie, ze wzglgdu na podstawowe
zatozenia stylu Dbrillant, ktory wykluczal podstawowa ide¢ tego gatunku —

roOwnouprawnienie poszczegolnych partii w fakturze czterogtosowe;.

3.4. Wczesnoromantyczna tworczoS¢ kwartetowa (Dobrzynski, Krogulski,

Moniuszko)

W rodzimej tworczo$ci kameralnej powstatej w latach ok. 18201840 $cieraja
sie¢ wptywy tradycji klasycznej oraz wczesnoromantycznego jezyka muzycznego.
Sposrdd niewielu zachowanych utworow tego okresu najwigksze znaczenie maja
dzieta Dobrzynskiego, uwazanego przez Pozniaka za najwybitniejszego
przedstawiciela polskiej kameralistyki pierwszej potowy XIX wieku®®, Dwa kwartety
smyczkowe op. 7 i1 8 naleza do milodzienczego dorobku kompozytora, nie
omawianego dotad szerzej w pracach poswigconych temu tworcy. By¢ moze
zawazyta o tym opinia Aliny Nowak-Romanowicz, ktora we wstepie do wydania
Kwartetu smyczkowego e-moll op. 7 pisata o stylu kompozytorskim Dobrzynskiego

nastepujaco:

Jako kompozytor Dobrzynski byt nadzwyczaj ptodnym, lecz niezbyt
oryginalnym twoércg. Pisal poprawnie, z duzym doswiadczeniem
i znajomoscig  techniki, zwlaszcza  instrumentalnej, posiadat
niezaprzeczalny zmyst konstrukcji formy muzycznej, ale braklo mu
zywszej inwencji. Byt on typowym epigonem klasykoéw, jednym z tych,
ktorzy usitowali w sposob powierzchowny 1 najcze$ciej nieudolny

P r 24
przyswaja¢ nowe zdobycze romantykow”".

2 Wiodzimierz Pozniak, op. cit., s. 471.
2 Alina Nowak-Romanowicz, Wstep, w: Ignacy Feliks Dobrzynski, Kwartet smyczkowy e-moll op. 7
(= Biblioteka Matych Partytur nr 21, red. Mieczystaw Tomaszewski), Krakéw 1957, s. VIIL.
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Kategoryczny osad badaczki wynika z charakterystycznego dla §rodowiska
muzykologicznego potowy ubieglego wieku podejscia do polskiej twodrczosci
1 rozpatrywania jej przez pryzmat osiggnie¢ czotowych kompozytoréw europejskich.
Jezyk muzyczny Dobrzynskiego prezentuje cechy typowe dla estetyki srodowiska
warszawskiego lat trzydziestych XIX wieku, taczy si¢ w nim styl klasyczny oraz
wczesnoromantyczny, przejawiajacy sie przede wszystkim w sferze wyrazowej.

Oba kwartety uksztalttowane sg na planie klasycznego czteroczesciowego
cyklu. W czeéciach skrajnych Dobrzynski zastosowat forme sonatowa, ktorej
charakterystycznym elementem jest wyrazne pokrewienstwo dwoch tematow
w ekspozycji, ktora dzigki temu zabiegowi nabiera cech monotematycznosci.
Zwiazki motywiczne pomigdzy mys$lami tematycznymi s3a zapewne rezultatem
wpltywow Haydna, jakim podlegat Dobrzynski podczas studiéw kompozytorskich
u Elsnera.

Zasada monotematyczno$ci tematow zastosowana jest we Wwszystkich
czgsciach uksztattowanych na planie formy sonatowej] w omawianych dzietach.
Kompozytor ujednolica materiat tematyczny poprzez uzycie podobnych motywow

czotowych, zachowujac kontrast tonalny oraz wyrazowy (Przyktad 35, Przyktad 36).
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Przyklad 35. Ignacy Dobrzynski, Kwartet smyczkowy d-moll op. 8 cz. | Allegro: a) temat I, t. 1
6, b) temat I, t. 68-71
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Przyklad 36. Ignacy Dobrzynski, Kwartet smyczkowy d-moll op. 8 cz. IV Finale — Vivace: a) temat
I,t. 1-6, b) temat 11, t. 42-46

Przetworzenia stanowia najstabszy element prezentowanych dziet. Praca
motywiczna sprowadza si¢ w duzej mierze do operowania motywami czotowymi
1 przeksztatcania ich przy uzyciu progresji na tle prostego akompaniamentu, licznie
obecne sg takze figuracyjne przebiegi 6semkowe lub szesnastkowe. Repryzy na ogét
stanowig wierne odbicie ekspozycji, a drugi temat pojawia si¢ w tonacji durowej
jednoimiennej. Wyjatek stanowi czegs¢ pierwsza Kwartetu smyczkowego d-moll op. 8,
w ktorej kolejnos¢ ukazywania si¢ tematow jest odwrdcona.

Na drugim miejscu w Kwartecie smyczkowym e-moll op. 7 znajduje si¢
Scherzo, ktore zblizone jest w charakterze raczej do menueta. Melodyce opartej na
przebiegach trojdzwigckowych w czgsciach A 1 Aj przeciwstawiony jest choralowy
temat tria. Material motywiczny wykorzystany w skrajnych odcinkach pozwala
przypuszczaé, ze kompozytor byt dobrze zaznajomiony z twoérczo$cia kameralng
Onslowa®, ktory uzyt podobnych zwrotéw melorytmicznych w Kwartecie
smyczkowym e-moll op. 21 nr 2 (Przyktad 37).

2 Znajomo$¢ dziet francuskiego kompozytora potwierdza dedykacja dla Onslowa, umieszczona na
pierwszej stronie Kwintetu smyczkowego F-dur op. 20.
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Przyklad 37 a) Ignacy Dobrzynski, Kwartet smyczkowy e-moll op. 7 cz. 111 Scherzo. Allegro vivace
ma non troppo presto, t. 1-9, b) George Onslow, Kwartet smyczkowy e-moll op. 21 nr 2, cz. 111

Minuetto. Allegro, t. 1-6

Typowa cecha rodzimej twoérczosci kameralnej tego

okresu bylo

zastosowanie melodyki ludowej. Elementy folkloru muzycznego najczesciej

wykorzystywano w jednej ze $rodkowych czes$ci cyklu, utrzymanej w formie

menueta lub scherza. W przypadku kwartetow Dobrzynskiego ma to miejsce

w III czgsci Kwartetu smyczkowego d-moll op. 8, zatytutowanej Minuetto alla

Masovienne?®. Kompozytor wykorzystuje w niej typowe dla mazura zwroty

melorytmiczne, oparte na rytmice punktowanej (Przyktad 38).

Minuetto alla masoriana - Allegro moderato
A~

Przyklad 38. Ignacy Dobrzynski, Kwartet smyczkowy d-moll op. 8, cz. |
Masovienne, t. 1-10

% Podobne zwroty melorytmiczne wykorzystal Dobrzyhnski w menuecie
Symfonii c-moll op. 15.
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Ozywiony charakter czgsci w formie scherza kontrastuje z kantylenowymi
ogniwami w wolnym tempie. W pierwszym kwartecie Adagio przybiera formg
dwuczesciowa AAj, w ktorej wiodaca rolg pelni partia pierwszych skrzypiec. Z kolei
w drugiej cze¢sci Kwartetu d-moll znajduje si¢ temat z trzema wariacjami. Wsrod
nich szczegdlng uwage przykuwaja rozwigzania brzmieniowe w $rodkowym
ogniwie, ktore sktada si¢ z dwukrotnie powtérzonych odcinkow meno vivo i piu
lento. Kontrast miedzy wewngtrznymi czgstkami poteguja zmiany fakturalne
(homorytmia — polifonia) i artykulacyjne (pizzicato — legato) zachodzace na

przestrzeni tej wariacji (Przyktad 39).
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frgzgkslgd 39. Ignacy Dobrzynski, Kwartet smyczkowy d-moll op. 8, cz. Il Andante con Variazioni,

W podobnej stylistyce utrzymany jest jedyny kwartet smyczkowy Jozefa
Krogulskiego, u ktorego wpltywy stylu klasycznego tacza si¢ z elementami
wczesnoromantycznymi 1 ludowymi. Melodie tematow czeSci  skrajnych,
utrzymanych w formie sonatowej, maja charakter figuracyjny lub ornamentalny.
Odcinki o charakterze figuracyjnym stanowig takze wazny element przetworzenia
w cze$ciach skrajnych, uksztattowanych na planie formy sonatowej. W odcinkach
przetworzeniowych Krogulski wykorzystuje materiat motywiczny obu tematow,

jednak obok fragmentow opracowanych za pomoca pracy motywicznej waznym
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elementem sg takze przebiegi figuracyjne, umieszczone przede wszystkim w glosie
pierwszych skrzypiec.

Podobnie jak Dobrzynski, Krogulski wykorzystuje w kwartecie elementy
folkloru muzycznego. Zywiotowa melodia pierwszego tematu, bedaca stylizacja
krakowiaka, prezentowana w partiach drugich skrzypiec i altowki opiera si¢ na

burdonowym akompaniamencie gtosu wiolonczelowego (Przyktad 40).

h o

Przyklad 40. Jézef Krogulski, Kwartet smyczkowy G-dur, cz. IV Finale. Allegro vivo, t. 1-5

Powyzszej mysli przeciwstawiony jest drugi temat w tonacji D-dur, w ktorym
melodii o ludowym zabarwieniu umieszczonej w najwyzszym glosie towarzyszy

akompaniament pozostatych instrumentow w artykulacji pizzicato (Przyktad 41).

Przyklad 41. Jozef Krogulski, Kwartet smyczkowy G-dur, cz. IV Finale. Allegro vivo, t. 66-72

Typ wyrazowos$ci wczesnoromantycznej ujawnia si¢ najsilniej w drugim
ogniwie kwartetu (Andante) uksztattowanym w formie wariacyjnej AA;. Wskazuje
na to przede wszystkim zastosowanie schromatyzowanej melodyki o ornamentalnym
charakterze oraz naglych zmian fakturalnych i dynamicznych, zachodzacych

nierzadko w obrebie jednego taktu (Przyktad 42).
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Przyklad 42. Jézef Krogulski, Kwartet smyczkowy G-dur, cz. Il Andante, t. 1-6

Pod wzgledem wartosci artystycznej nizej od kwartetow Dobrzynskiego
1 Krogulskiego plasuja si¢ dwa wczesne dzieta Moniuszki, powstate w latach 1837—
1839. Ich mtodzienczy charakter przejawia si¢ w zauwazalnych niedociggnigciach,
ktére zaznaczajg si¢ przede wszystkim w zakresie formy, a zwlaszcza budowy czesci
skrajnych obu kwartetow, uksztaltowanych w oparciu o model formy sonatowe;j.
Ekspozycja czgéci pierwsze] w | Kwartecie sklada si¢ z dwoch skontrastowanych
wyrazowo tematow, przedzielonych kilkutaktowym facznikiem. Pierwszy z nich,
utrzymany w tonacji d-moll, rozwija si¢ z motywu zawartego w pierwszym takcie
(Przyktad 43).

Przyklad 43. Stanistaw Moniuszko, | Kwartet smyczkowy d-moll, cz. | Allegro agitato, t. 1-5
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Rozpoczynajacy si¢ w takcie 14 temat drugi jest prosta kantylenowa melodia,
prowadzong réwnolegle w glosach skrzypcowych. W zakonczeniach obu fraz (t. 18

i 22) pojawia si¢ motyw czotowy pierwszego tematu (Przyktad 44):

Przyklad 44. Stanistaw Moniuszko, | Kwartet smyczkowy d-moll, cz. | Allegro agitato, t. 12-22

Materiat tematyczny w przetworzeniu opracowany jest przy uzyciu prostych
srodkéw kompozytorskich?’. Po poczatkowych kilku taktach, bedacych dalszym
rozwojem mysli muzycznych epilogu, pojawia si¢ drugi temat w tonacji D-dur,
powtorzony z niewielkimi zmianami w stosunku do wersji z ekspozycji. Dalsza
cze¢$¢ tego odcinka zbudowana jest w oparciu o material motywiczny tematu
glownego, jednak praca przetworzeniowa w tym wypadku ogranicza si¢ do
powtarzania od kolejnych stopni motywu czotowego w glosach pierwszych

skrzypiec i altowki (Przyktad 45):

| A

)

Przyklad 45. Stanistaw Moniuszko, | Kwartet smyczkowy d-moll, cz. | Allegro agitato, t. 52-57

27 Jachimecki pisze wprost o przetworzeniu w tej czesci, Ze ,,przerobka tematow jest whasciwie fikcja
tego, co przez ten termin nalezy rozumie¢”. Zob. Zdzistaw Jachimecki, Moniuszko, Krakow 1961,
s. 253.
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Bardziej rozwinigta forma sonatowa zastosowana jest w pierwszej czesci
Il Kwartetu. W blisko dwa razy dluzszej ekspozycji wickszos¢ miejsca zajmuje
gléwny temat i jego opracowanie motywiczne. Motywika obu tematéw zasadza si¢
na przebiegach sekundowych, a drugi temat sktada si¢ w duzej mierze z pochodéw
gamy C-dur, co powoduje, jak stusznie zauwaza Jachimecki, ze ,niemalze nie
posiada znamion tematycznych”. Zapewne z tego powodu zostal on catkowicie
pomini¢ty w przetworzeniu.

W odcinku przetworzeniowym dominuje technika polifoniczna — imitacje
i fugato. Poza ta czgscig pojawia si¢ ona takze w innych ogniwach obu cyklow. Ich
obecno$¢ byla rezultatem zaje¢ harmonii i1 kontrapunktu pobieranych przez
Moniuszk¢ u Rungenhagena — czas studiow w Berlinie zbiega si¢ z czasem
powstania kwartetow. W archiwum Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego
zachowat si¢ tom z pisanymi przez kompozytora zadaniami, zawierajacy ¢wiczenia
kontrapunktyczne, kanony i fugi, czg$¢ z nich na kwartet smyczkowy. Zastosowanie
techniki polifonicznej w kwartetach §wiadczy wigc o tym, ze kompozytor na biezaco
wykorzystywat zdobywane podczas studiow umiejgtnosci.

W przetworzeniu 1 czeéci 1l Kwartetu zawarty jest rozbudowany epizod
fugowany w oparciu o temat pierwszy. jednak i w tym wypadku nosi ono znamiona

szkolnej wprawki (Przyktad 46).
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Przyklad 46. Stanistaw Moniuszko, |1 Kwartet smyczkowy F-dur, cz. | Allegro moderato, t. 110—
120

Oprécz kilkukrotnie pojawiajacych si¢ imitacji w kwartetach Moniuszki

wystepuje takze technika fugowana i imitacyjna. W | Kwartecie kilkunastotaktowy
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kanon w oktawie pojawia si¢ w srodkowej czesci Scherza, jednak juz w momencie
wejScia tematu w najwyzszym glosie faktura ulega zmianie na homofoniczng.
We wszystkich powyzszych przypadkach prostota uzytych $rodkéw i niewielkie
rozmiary przeprowadzen decydujg o tym, ze zastosowane elementy polifoniczne
noszg znamiona szkolnych wprawek.

Nieporadno$¢ w operowaniu formg sonatowg ujawnia si¢ takze w finatach
obu kwartetow. CzgSci te uksztaltowane sg w sposob swobodny z zachowaniem
wybranych elementow sonatowosci, wyrazajagcych si¢ przede wszystkim
w wystepowaniu odcinka o charakterze przetworzeniowym, a w przypadku finatu
Il Kwartetu — takze obecnosci repryzy.

Ogniwa w tempie wolnym w kwartetach Moniuszki cechuja si¢ budowa
ABA; z mocno skrocong repryza, ktora ogranicza do kilkunastu taktow.
Zdecydowanie cickawsze walory brzmieniowe i rozwigzania formalne zawiera
Andante z Il Kwartetu. W czesci tej kompozytor zestawia ze sobg odcinki
o zroznicowanych typach faktury. Powazny w charakterze temat cze$ci A

poprowadzony jest unisono (Przyktad 47a), po czym zostaje powtdrzony w partii

wiolonczeli z nadbudowanym kontrapunktem figuracyjnym w pozostatych glosach

obsady?® (Przyktad 47b).
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Przyklad 47. Stanistaw Moniuszko, |1 Kwartet smyczkowy d-moll, cz. Il Andante: a) t. 1-8,
b) t. 16-21

28 Wedlug Jachimeckiego w temacie tego odcinka ujawnia si¢ pierwiastek ludowy. Zob.: Zdzistaw
Jachimecki, op. cit., s. 256.
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Oryginalnym rozwigzaniem brzmieniowym cechuje si¢ takze ostatnia faza
odcinka A, oparta na ostinatowym akompaniamencie srodkowych gltosow (Przyktad
48a). Szesnastkowy zwrot rytmiczny zostal wykorzystany takze w repryzie (Aj),
ktora pelni w tej czesci funkcje syntezy — temat odcinka (A) umieszczony w glosie
wiolonczeli jest zestawiony z mysla muzyczng czastki B w partii pierwszych
skrzypiec (Przyktad 48b):
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Przyklad 48. Stanistaw Moniuszko, Il Kwartet smyczkowy F-dur, cz. Il Andante: a) t. 29-33,

b) t. 64— 67

Oba scherza umieszczone na trzecim miejscu cyklu zblizaja si¢ w swoim
charakterze do menueta. Cechujg si¢ one malo zindywidualizowanym jezykiem
muzycznym, co zwigzane jest z zastosowaniem prostej faktury homofonicznej
1 umieszczeniem materialu melodycznego, opartego w duzej mierze na pochodach
sekundowych, wylacznie w najwyzszym glosie.

Interesujacym elementem zawartym w obu dzielach jest obecnos¢ okreslen
o charakterze programowym, umieszczonych w czwartej czesci | Kwartetu oraz w
scherzu Il Kwartetu. W finale pierwszego z wspomnianych utworéw, Un ballo
campestre e sue consequenze (,,Bal wiejski i jego nastepstwa”), Moniuszko siega po
elementy folkloru muzycznego, co uwidacznia si¢ juz w poczatkowych taktach tej

czesci (Przyktad 49):
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Przyklad 49. Stanistaw Moniuszko, | Kwartet smyczkowy d-moll, cz. IV Finale. Allegro asai. Un ballo
campestre e sue consequenze, t. 1-12

Melodia stylizowana na taniec ludowy w typie kozaka, umieszczona w partii
pierwszych skrzypiec i altowki, rozwija si¢ na tle burdonowego wspdibrzmienia
kwintowego, ktore pojawia si¢ w takcie 7 w glosie wiolonczeli. W dalszym
przebiegu czesci wystepuje takze odcinek petnigcy funkcje drugiego tematu (jednak
utrzymanego w tonacji toniki — D-dur), ktory opiera si¢ na charakterystycznych dla
krakowiaka synkopach (Przyktad 50).
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Przyklad 50. Stanistaw Moniuszko, | Kwartet smyczkowy d-moll, cz. IV Finale. Allegro asai. Un
ballo campestre e sue consequenze t. 56-64

Ludyczny charakter przejawia si¢ takze w zastosowaniu oznaczen
dotyczacych zmian tempa, takich jak rubato i ritardando, towarzyszacym gldownym
myslom tematycznym w toku przebiegu tej czesci, ktére w zartobliwy sposob shuza
odmalowaniu nastroju wiejskiej zabawy. Elementy programowos$ci zawarte w finale
| Kwartetu nie pozostaja takze bez wplywu na forme, ktéra, jak juz wspomniano,
odbiega od zalozen formy sonatowej. Czes¢ t¢ interpretowac nalezy raczej jako
rodzaj sceny ludowej, ktorej przebieg formalny wynika z koncepcji narracyjnej
zwigzanej z jej tytutem. Ukazane powyzej dwie mysli tematyczne s3 w toku rozwoju
formy w swobodny sposob przetwarzane i wariantowane.

Okreslenie o charakterze programowym pojawia si¢ takze w trzeciej czesci
Il Kwartetu, zatytulowanej Baccanale monacale, jednak elementy ilustracyjne nie

uwidaczniajg si¢ tak wyraznie jak w dziele wspomnianym powyzej. Warto jednak
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wspomnie¢ o zastosowanej w $srodkowym odcinku scherza artykulacji pizzicato —
jest to jeden z niewielu przykltadow s$wiadczacych o probie wykorzystania
mozliwosci brzmieniowych kwartetu smyczkowego przez kompozytora.

Jak trafnie zauwaza Krzysztof Mazur w artykule poswieconym twodrczosci
instrumentalnej Moniuszki, miedzy | a Il Kwartetem mozna dostrzec ewolucj¢ jezyka
muzycznego, ktéra przejawia si¢ zarowno w zakresie $rodkow formotworczych
(szczegoblnie w pierwszej czesci), jak 1 fakturyzg. Stylistyka kwartetow osadzona jest
miedzy klasycyzmem a wczesnym romantyzmem. O przynalezno$ci do pierwszej
z wymienionych epok muzycznych $wiadczy przede wszystkim zastosowanie
konwencjonalnych $§rodkow melorytmicznych i harmonicznych, jednak proby
wyzyskania waloréw kolorystycznych kwartetu i swobodne uksztaltowanie czesci
o charakterze programowym mozna odczytywac jako przejawy stylu romantycznego.

Zdzistaw Jachimecki, dokonujgc oceny dorobku kameralnego Moniuszki,

w zdecydowany sposob odmowit mu wigkszej wartosci artystycznej:

I Kwartet Moniuszki nie przyniost zadnego zaszczytu jego talentowi. Byt to
zaiste ,,staby twor poczynajacego”, ktory nie przekroczyl progu $wiatyni
wielkiej sztuki. Moniuszko nie zglebit tajnikow stylu kwartetowego, tej
najczystszej, najidealniejszej formy muzycznej, jaka istnieje. Do dostagpienia
wyzszych $wiecen w shuzbie tej galezi muzyki brakowato Moniuszce
gruntownej  znajomo$ci  swobodnego, figuracyjnego  kontrapunktu
i subtelniejszych [...] $rodkoéw techniki instrumentéw smyczkowych. Nie

rozwigzat si¢ takze jezyk muzyczny Moniuszki w 11 Kwartecie®°.

Ocena kwartetow Moniuszki dokonana przez Jachimeckiego jest surowa —
badacz wskazuje na wszelkie mankamenty i braki obu kompozycji. Jakkolwiek
krytyka powyzszych dziel pozostaje w wielu miejscach zbyt dosadna, jest ona
w duzej mierze adekwatna. Pamigtajac jednak o wczesnym czasie powstania obu
kwartetow, nalezy dzieta te odczytywac raczej jako mtodziencza probe zmierzenia

si¢ z instrumentalng formg cykliczng anizeli w petni uksztattowane utwory.

2 Krzysztof Mazur, Muzyka instrumentalna w tworczosci Moniuszki, w: Szkice o kulturze muzycznej
XIX w. Studia i materialy, t. 4, red. Zofia Chechlinska, Warszawa 1980, s. 133.
%0 7dzistaw Jachimecki, op. cit., s. 255.

148



3.5. Kwartety smyczkowe Zygmunta Noskowskiego i Wladyslawa Zelenskiego —

w orbicie romantyzmu niemieckiego

Utwory na kwartet smyczkowy Noskowskiego i Zelenskiego, podobnie jak
wiele dziet tego gatunku tworzonych w drugiej potowie XIX wieku w Europie,
pozostawaty pod wpltywem stylu kompozytorow romantycznych: Schuberta,
Mendelssohna i Schumanna, a takze cz¢sciowo Brahmsa. Oddziatywanie tworczo$ci
niemieckich tworcow przejawialo si¢ zarowno w sferze formy jak i rozwigzan
fakturalnych, jednak, dzigki wykorzystaniu cech rodzimego folkloru muzycznego,
dzietom polskich kompozytoréw udato si¢ zachowa¢ odrgbny charakter.
W dotychczasowych pracach badawczych na temat dorobku kompozytorskiego
Noskowskiego i Zelenskiego tworczoéé kwartetowa przedstawiana byta w sposob
ogo6lnikowy, opierajacy si¢ w gltownej mierze na opiniach pochodzacych
z dziewigtnastowiecznych recenzji koncertowych. Prowadzito to do powstania
uproszczonych i nierzadko nieslusznych ocen wspomnianych dziet, jak miato to
miejsce w przypadku Kwartetu smyczkowego A-dur op. 42 Zelenskiego, o ktérego
niewielkim znaczeniu artystycznym $wiadczy¢ miata, wedlug Pozniaka,
lakoniczno$é¢ wzmianki Ferdynanda Hoesicka na jego temat®’. Poglad ten powtérzyta
nastepnie Irena Poniatowska w monografii poswieconej polskiej tworczosci
muzycznej drugiej potowy XIX wieku®.

W odréznieniu do dziet Zelefskiego, nieco wiecej miejsca poswieca w swojej
monografii Pozniak kwartetom Noskowskiego, jednak sposrod trzech utwordéw tego
tworcy szerzej omawia tylko ostatnie dzieto, doceniajgc jego walory melodyczne,
lecz wskazujac jednocze$nie na zbytniag swobode formalng czeSci pierwszej
1 eksperymenty harmoniczne w cze¢$ci drugiej, ktore, zdaniem badacza, ,,maca nieco
jednolitos¢ stylu” kompozytora. Gruntowne zapoznanie si¢ z wymienionym dzietem
przynosi jednak inne refleksje — pod wzgledem formy kwartet Fantazja nie odbiega
znaczaco od pozostatych dziet tego gatunku w tworczosci Noskowskiego, za$ $miate
rozwigzania harmoniczne zastosowane w scherzu nalezy odczytywaé jako rodzaj
zartu muzycznego. Przydomek Fantazja odnosi si¢ raczej do sfery brzmieniowej
utworu — Noskowski sigga w tym dziele po wyszukane $rodki wyrazowe fakturalne,

melodyczne i harmoniczne.

31 Wiodzimierz Pozniak, op. cit., s. 484.
%2 Irena Poniatowska, Romantyzm 1850—7900. Tworczos¢ muzyczna, t. 2a (= Historia muzyki polskiej,
t. 5, red. Stefan Sutkowski), Warszawa 2010, s. 258.
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Kwartety smyczkowe Noskowskiego sa zbudowane na planie klasycznego
czteroczeSciowego cyklu sonatowego ze scherzem na drugim miejscu
1 dwutematowg forma sonatowg w pierwszej i ostatniej czesci. Tematy w skrajnych
ogniwach sg szeroko rozwinigte, co wigze si¢ z wlasciwym dla kompozytora
mys$leniem ,,wielkimi cato$ciami”, ktérego przejawy =zaznaczaja si¢ takze
w symfoniach Noskowskiego®. W zwiazku z tym granice miedzy sekcjami
tematycznymi 1 tgcznikowymi w ekspozycji si¢ zacierajg, a odcinki zawierajace
material tematyczny osiggaja dlugo$¢ nawet kilkudziesigciu taktow, jak ma to
miejsce w przypadku pierwszej czgsci Il Kwartetu smyczkowego E-dur, w ktoérym
pierwsza faza ekspozycji obejmuje blisko 90 taktow. Tematy sg ze sobag
skontrastowane fakturalnie i wyrazowo, jednak w nielicznych przypadkach taczy je
uzycie podobnej motywiki. Pokrewienstwo motywiczne dotyczy zwlaszcza finatowej
czesci 11 Kwartetu smyczkowego e-moll ,, Fantazji”. Gtownym spoiwem catego
ogniwa jest ostinatowa melodia o charakterze figuracyjnym, ktora, wyjawszy
kilkunastotaktowy odcinek w przetworzeniu, towarzyszy nieustannie gldwnej linii
melodycznej, nadajac calej czesSci charakter moto perpetuo. Melodia ta pojawia si¢
juz przy prezentacji obu tematéw w ekspozycji — w przypadku pierwszego tematu w
partii drugich skrzypiec, zas w drugim temacie w najwyzszym glosie. Oprocz stalego
figurowanego kontrapunktu kolejnym elementem faczacym oba tematy sa struktury
akordowe, ktore w pierwszym temacie umieszczone s3 w warstwie akompaniamentu,

za$§ w drugim temacie stajg si¢ budulcem linii melodycznej (Przyktad 51).

o f

S e—=

Ve 9:" J E’; J = 5‘-‘—‘!—: 2 = ——

%3 Zob. Maciej Negrey, Zygmunt Noskowski, w: Encyklopedia Muzyczna PWM, czes¢ biograficzna
n-pa, red. Elzbieta Dziebowska, Krakow 2002, s. 105.
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Przyklad 51. Zygmunt Noskowski, 111 Kwartet smyczkowy e-moll "'Fantazja™, cz. IV Allegro

feroce: a) temat I, t. 13-18, b) temat 11, t. 35-40

Pomimo stosowania klasycznych regut ksztaltowania formy Noskowski
odchodzi od tradycyjnego pokrewienstwa kwintowego migdzy tematami
w ekspozycji na rzecz relacji tercjowych. Z rowng swoboda Noskowski ksztattuje
tonalnos$¢ tematdw w repryzie — podczas gdy pierwszy temat bez wyjatku powraca

w tonacji toniki, drugi czesto przyjmuje odmienng postac tonalng (Tabela 6).

I Kwartet smyczkowy Il Kwartet smyczkowy 111 Kwartet smyczkowy
d-moll op. 9 E -dur e-moll ,, Fantazja”
ekspozycja repryza ekspozycja repryza ekspozycja repryza
T, d d E E E e
czes¢l T, D B/D As E A e
T d d E E e e
czeS¢ IV . .
T, F D cis cis G C

Tabela 6. Tonalnos$¢ tematéw w czeSciach skrajnych kwartetow smyczkowych Zygmunta

Noskowskiego

Wsrod technik przetworzeniowych stosowanych przez Noskowskiego
dominuje praca tematyczna. Fragmenty tematéw lub ich pelne postaci sag poddawane

wariantowaniu za pomocg $Srodkow harmonicznych, rytmicznych i przede wszystkim
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fakturalnym. Co ciekawe, slynacy z zamilowania do polifonii i kontrapunktu
kompozytor rzadko sigga po techniki imitacji, fugata i kanonu. Fugato pojawia si¢
w kwartetach Noskowskiego trzykrotnie — kazdorazowo w ostatniej czg¢$ci utworu:
w ekspozycji pierwszego tematu (I Kwartet smyczkowy d-moll op. 9) w kodzie
(I Kwartet smyczkowy E-dur) i w przetworzeniu (111 Kwartet smyczkowy e-moll
., Fantazja”). W ostatnim przypadku trzyglosowe fugato, przeprowadzone w glosach
drugich skrzypiec, altowki i wiolonczeli w artykulacji pizzicato, opiera si¢ nha
motywach drugiego tematu tej cze$ci. Na jego tle rozwija si¢ kantylenowa linia

melodyczna w partii pierwszych skrzypiec (Przyktad 52).
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Przyklad 52. Zygmunt Noskowski, 111 Kwartet smyczkowy e-moll ,, Fantazja'', cz. 1V Allegro
feroce, t. 105-117

Odcinki repryzowe w finatach Il i 11l Kwartetu zawieraja, rzadko spotykane
w utworach kameralnych, rozbudowane kadencje solowe umieszczone w glosie
pierwszych skrzypiec. W Il Kwartecie E-dur epizod solowy pojawia si¢, na wzor

koncertow instrumentalnych, miedzy repryza a koda. Z kolei w Kwartecie e-moll
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sekcje kadencyjne glosu skrzypcowego pojawiaja si¢ pomiedzy odcinkami tematu

pierwszego, zaburzajac jego cigglos¢ narracyjng (Przyktad 53).
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Przyklad 53. Zygmunt Noskowski, 111 Kwartet smyczkowy e-moll **Fantazja™, cz. | Allegro
espressivo, t. 127-135

Kody czgéci finalowych w kwartetach Noskowskiego, za wyjatkiem czwartej
czesci | Kwartetu smyczkowego d-moll op. 9, przyjmujg posta¢ rozbudowanych,
kilkufazowych odcinkow. W finale Il Kwartetu smyczkowego E-dur odcinek ten,
nastepujacy po rozbudowanym solo w partii pierwszych skrzypiec, pelni funkcje
syntetyzujaca, uksztaltowany jest w formie fugata opierajacego si¢ na
zmodyfikowanym melorytmicznie pierwszym temacie tej czgsci. Po nim powraca
gléwna mys$l muzyczna pierwszej czesci, stanowigc tym samym jedyny przyktad

integracji tematycznej w omawianych dzietach Noskowskiego.
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Na drugim miejscu cyklu znajduja si¢ czeSci w szybkim tempie,
uksztattowane na wzoér Mendelssohnowskich intermezzi. Ogniwa te, utrzymane
w dwudzielnym metrum, charakteryzujg si¢ lekka i przejrzysta faktura, a rozwigzania
kompozytorskie w nich zawarte bezposrednio nawigzujg do dziel niemieckiego
tworcy, czego przyktadem jest m. in. druga cz¢$¢ z | Kwartetu smyczkowego d-moll
op. 9. Dzigki zastosowaniu artykulacji staccato i pizzicato a takze dynamiki piano,
Intermezzo Noskowskiego zbliza si¢ w swej aurze brzmieniowej do Canzonetty
z Kwartetu smyczkowego Es-dur op. 12 Mendelssohna (Przyktad 54a). Obie cze¢sci
laczy takze wspolna tonacja (g-moll) oraz podobny material motywiczny, bazujacy
na 6semkowych i szesnastkowych figurach melorytmicznych, ktory, podobnie jak

u Mendelssohna, prowadzony jest w wybranych gltosach w réwnolegltych tercjach
(Przyktad 54b).
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Przyklad 54. a) Felix Mendelssohn, Kwartet smyczkowy Es-dur op. 12, cz. 11 Canzonetta, t. 1-8,
b) Zygmunt Noskowski, I Kwartet smyczkowy d-moll op. 9, cz. Il Intermezzo. Allegretto moderato,
t. 1-8

Podobny typ brzmienia cechuje takze scherzo w Il Kwartecie smyczkowym.
Przejrzystos¢ faktury zostata osiggnigta dzigki zastosowaniu artykulacji pizzicato
i staccato. Ostinatowa figura opadajgcej kwarty zmniejszonej c-gis W warstwie
akompaniamentu nadaje tej czgsci dodatkowo zartobliwego charakteru, tworzac
kontrast pomiedzy diatoniczng melodia gléwnego tematu w glosie skrzypcowym

a partig wiolonczeli (Przyktad 55).

154



Moderato scherzando

- =
violino Il |[ s p— = —— _EFﬂ - —
D — ;Q‘ = v<) dj
B e
s P
Violoncelio \9jﬂ aJ:jkrij 7;{}7_’1‘ ”':;_; Al;;uj — :J:‘;ji

~eer e

e e T
e e e e
L EESEE SR e S

Przyklad 55. Zygmunt Noskowski, 111 Kwartet smyczkowy e-moll **Fantazja™, cz. Il Moderato
scherzando, t. 1- 13

Humor Noskowskiego ujawnia si¢ takze w dalszej, sSrodkowej czesci scherza,
kiedy wspomniana powyzej ostinatowa figura zostaje zestawiona z krotkimi
motywami szesnastkowymi, realizowanymi naprzemiennie przez poszczegolne glosy

obsady.
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Przyklad 56. Zygmunt Noskowski, 111 Kwartet smyczkowy e-moll **Fantazja’, cz. 11 Moderato
scherzando, t. 308-315

Jednym z najciekawszych elementow omawianych dziel, $wiadczacych
jednoczesnie o rozwinigte] wyobrazni kolorystycznej Noskowskiego, jest sfera
brzmieniowa. Element ten, pomimo $cistego podporzadkowania formie, wysuwa si¢
w wielu przypadkach na pierwszy plan kompozycji. W procesie ksztaltowania

brzmienia uwidaczniajg si¢ dwie tendencje — symfonizacja faktury lub proces
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odwrotny: rozjasnienie uzyskane przy uzyciu $rodkoéw artykulacyjnych, takich jak
pizzicato i legato, o czym wspomniano powyzej w kontekscie intermezzi.

Wplyw faktury orkiestrowej zaznacza si¢ mig¢dzy innymi w poczatkowych
taktach | Kwartetu, w ktorym w celu potegowania wolumenu brzmienia Noskowski
stosuje wspotbrzmienia wielodzwickowe oraz fakture unisonowa (Przyktad 57).
Struktury akordowe pojawiaja si¢ w czesciach skrajnych ostatniego kwartetu (por.

Przyktad 53).
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Przyklad 57. Zygmunt Noskowski, | Kwartet smyczkowy d-moll op. 9, cz. | Allegro con brio, t. 1-13

Miejscem  szczegdlnego  nagromadzenia  urozmaiconych — Srodkow
fakturalnych sa wolne ogniwa kwartetow, zwlaszcza w wariacyjnie uksztattowanych
Andante doloroso z Il Kwartetu i Largo tragico z Ill Kwartetu, uksztaltowane
w wariacyjnej formie odcinkowej. Elegijny charakter obu tej czg¢éci podkresla
zmniejszona dynamika oscylujaca miedzy pianissimo possibile a mezzoforte.
W cze¢$ciach tych duza rola melodyczna przypada gtosom altowki 1 wiolonczeli —
tematy im powierzone wykorzystuja goérne odcinki skali tych instrumentow,
powodujac natezenie ekspresji wyrazu. Punkty kulminacyjne obu czgéci osiggniete
sg przy uzyciu podobnych $rodkow — oprdécz wzmozonej dynamiki zwicksza sie
takze rozpieto$¢ interwatowa miedzy skrajnymi glosami, powodujac powstanie

spolaryzowanej faktury, w ktorej ostinatowy, figuracyjny akompaniament w trzech

156



dolnych glosach przeciwstawiony jest kantylenowej linia melodycznej umieszczone;j

w najwyzszym rejestrze gltosu pierwszych skrzypiec.

b)

Przyklad 58. Zygmunt Noskowski,a) Il Kwartet smyczkowy E-dur, cz. 11 Andante doloroso,
t. 61-66, b) 111 Kwartet smyczkowy e-moll "'Fantazja™, cz. 1l Largo tragico, t. 16-19

Jedng ze stalych cech fakturalnych w kwartetach Noskowskiego jest czesta
obecnos¢ figuracyjnego kontrapunktu umieszczonego w jednym z glosow, na tle
ktoérego prezentowane sg linie melodyczne34. Figuracje te kompozytor umieszcza

zarébwno pod jak i nad gltéwng linia melodyczna, jak w przypadku $rodkowego

% Jak zauwaza Maciej Negrey, cecha ta, stale obecna w tworczosci Noskowskiego, zblizona jest do
zjawiska heterofonii. Zob.: Maciej Negrey, Zygmunt Noskowski, op. cit., s. 105.
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odcinka w trzeciej czg¢éci (Adagio non troppo) z | Kwartetu oraz wspomnianego
powyzej ogniwa finalowego 111 Kwartetu (por. Przyktad 51).

Istotng cechg kwartetow Noskowskiego jest takze obecno$¢ elementow
polskiego folkloru muzycznego. Tematy w finale | Kwartetu smyczkowego d-moll sg
stylizacja oberka (Finale quasi oberek. Allegro), z kolei gtowna mys$l muzyczna
drugiej czgsci Il Kwartu smyczkowego E-dur przybiera charakter krakowiaka
(Allegretto vivace). Tematy oberkowe wykorzystuja typowe dla tego tanca zwroty
melorytmiczne — obie mys$li muzyczne tgczy podobny material motywiczny, na ktory
sktadaja si¢ grupy szesnastek oparte na pochodach sekundowych i tercjowych,
synkopy i triole szesnastkowe.

b)

Przyklad 59. Zygmunt Noskowski, | Kwartet smyczkowy d-moll op. 9 cz. IV Finale quasi Oberek.
Allegro: a) temat I, t. 1-15, b) temat 11, t. 85-99

W twoérczoéci kameralnej Zelenskiego elementy muzyki ludowej nie
zaznaczaja si¢ w tak wyrazny sposob, jak w przypadku dziel Noskowskiego. Za
melodi¢ o ,,stowianskim zabarwieniu” Jachimecki  uznal temat  wariacji
umieszczonych w drugiej czegsci Kwartetu smyczkowego F-dur op. 28 (Przyktad

60)*. Jego melancholijny charakter w istocie przywodzi na mysl ukrainskie dumki.

% 7dzistaw Jachimecki, Wladystaw Zelerski. Zycie i tworczosé, Krakow 1952, s. 183.
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Przyklad 60. Wiadyslaw Zelenski, Kwartet smyczkowy F-dur op. 28, cz. Il Andante con Variazioni,
t. 1-23

Pomimo braku bezposrednich nawigzan do folkloru muzycznego kwartety
Zelenskiego cechujg sie ludowym zabarwieniem, ktére zwigzane jest z czestym
wykorzystywaniem przez kompozytora wspotbrzmien burdonowych
wprowadzonych w partii wiolonczeli — wielokrotnie pojawiajg si¢ we wszystkich
czesciach Kwartetu smyczkowego A-dur op. 42. Uzycie kwintowych wspotbrzmien
wiaze si¢ takze ze sklonno$cia kompozytora do operowania ciemnym, surowym
brzmieniem, uzyskiwanym dzigki umieszczaniu melodii w niskich rejestrach oraz
stosowaniu zaggszczonej faktury. W tym zakresie sfera brzmieniowa kwartetow
Zelenskiego zbliza sie do stylistyki dziel Brahmsa — na co pierwszy zwrocit uwage
Zdzistaw Jachimecki w artykule z 1932 roku, po$wieconym dzietom polskiego
tworcy>°. Tendencja do eksponowania dolnego rejestru instrumentéw uwidacznia sig
juz w tematach rozpoczynajacych cze$ci pierwsze, uksztaltowane w formie
sonatowej. W obu kwartetach sposob ich ksztattowania jest podobny — melodia
rozwija si¢ poczatkowo w niskich rejestrach, a nastepnie powtdrzona zostaje
w interwale kwinty lub oktawy wyzej. W przypadku Kwartetu smyczkowego A-dur
op. 42 uwage zwraca takze strona harmoniczna tematu — jego pierwsza cze$¢
poprowadzona jest w tonacji a-moll, a przykluczowa tonacja A-dur osiggni¢ta zostaje

dopiero w nastgpniku.

Violine I.

Fspress

Violine II.

viola. [R5g = : —_ 1

Violoncell, i:_zv_]?‘_.“. ]

% 7 dzistaw Jachimecki, Wiadystaw Zelenski, ,,Orkiestra” 1931 nr 3, s. 36.
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Przyklad 61. Wiladystaw Zelenski, a) Kwartet smyczkowy F-dur op. 28, cz. | Allegro, t. 1-13
b) Kwartet smyczkowy A-dur op. 42, cz. | Allegro con brio, t. 1-4

Odmiennie ksztalttowane sa pierwsze tematy w czesciach finatlowych obu
kwartetow. Wspolng cechg obu finatéw jest motoryczny charakter gtéwnej mysli
muzycznej, w ktorej glowna rolg odgrywa czynnik rytmiczny. Tematy obu cze¢$ci
uksztattowane s3 w podobny sposéb. W przypadku Kwartetu F-dur temat
umieszczony jest w partii pierwszych skrzypiec, ktorej towarzyszy oszczedny
akompaniament pizzicato pozostalych glosow. Z kolei zywiolowy temat czwartej
czesci Kwartetu smyczkowego F-dur op. 28, poprowadzony unisono we wszystkich
glosach obsady, dziewigtnastowieczna prasa muzyczna porownywala do finatowego
tematu z Kwartetu smyczkowego d-moll ,, Smierc¢ i dziewczyna” Schuberta (Przyktad
62).
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b)

Przyklad 62. Wiadystaw Zelenski, a) Kwartet smyczkowy F-dur op. 28, cz. IV Allegro molto con brio,
t. 1-7, b) Kwartet smyczkowy A-dur op. 42, cz. IV Allegro molto vivace, t. 1-11

Poszczegolne czesci w kwartetach smyczkowych Zelenskiego, podobnie jak
w przypadku dziet Noskowskiego, charakteryzujg si¢ przejrzysta formg opartag na
klasycznych wzorcach, z wyraznie zarysowanym podzialem wewngtrznym.
Dyscyplina formalna przejawia si¢ zwlaszcza w odcinkach przetworzeniowych, ktére
cechujg si¢ wieloodcinkowa budows. Podobnie jak w przypadku Noskowskiego,
praca przetworzeniowa ma charakter tematyczny, a podstawowym sposobem
przeksztalcania tematow lub ich fragmentow jest wariantowanie, co szczegdlnie
uwidacznia si¢ we wczesniejszym dziele Zelefiskiego. W drugim kwartecie zwieksza
si¢ rola pracy motywiczne;.

Intermezzo znajdujace si¢ na drugim miejscu cyklu Kwartetu smyczkowego
A-dur, podobnie jak analogiczne czg¢sci kwartetow Noskowskiego, utrzymane jest
w aurze brzmieniowej zblizonej do Mendelssohnowskich intermezzi. Swiadczg o tym
srodki wyrazu uzyte przy budowie glownego tematu tej czgdci: $piewna mysl
muzyczna, usytuowana poczatkowo w partii wiolonczeli, a nastepnie w glosie
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skrzypcowym, rozwija si¢ na tle synkopowanego akompaniamentu glosu altowki

1 pizzicata w glosie wiolonczelowym (Przyktad 63).
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Przyklad 63. Wiadystaw Zelenski, Kwartet smyczkowy A-dur op. 42, cz. Il Intermezzo. Allegro non
troppo e scherzando, t. 1-13

Cze$ci utrzymane w tempie wolnym kazdorazowo przyjmuja odmienne
uksztattowanie formalne: temat z wariacjami w Kwartecie smyczkowym F-dur
i forma ABA; ze skrocong repryza w Kwartecie smyczkowym A-dur. Kolejne ogniwa
wariacji sktadajacych si¢ na drugg czes¢ Kwartetu F-dur zestawione sg ze sobg na
zasadzie kontrastu agogicznego i fakturalnego. Wérdd srodkow techniki wariacyjne;
dominujg przeksztalcenia typu kontrapunktycznego, w ktorych zwigzki z tematem
zostaja zachowane przede wszystkim w warstwie harmonicznej. Cechg
charakterystyczng tego typu uksztattowan jest zastosowanie wielowarstwowej
faktury, w ktorej oprocz gldwnej mysli muzycznej pojawiaja si¢ dwie lub trzy

figuracyjne linie melodyczne o charakterze kontrapunktycznym (Przyktad 64).
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Przyklad 64. Wladystaw Zelenski, Kwartet smyczkowy F-dur op. 28, cz. 11 Andante con Variazioni,
t. 97-100

Jezyk harmoniczny, ktérym postuguje si¢ Zelefiski, nie wykracza, podobnie
jak $rodki jego techniki kompozytorskiej, poza rozwigzania wyksztalcone przez
kompozytoréw romantycznych I polowy XIX wieku. W tym zakresie, w konteks$cie
czasu powstania obu kwartetow, nalezy zaliczy¢ omawiang twodrczo$¢ do nurtu
konserwatywnego, podobnie jak dorobek kwartetowy Noskowskiego. Jednak
pomimo zachowawcze] stylistyki dziet obu tworcow prezentowane w kwartetach
solidne rzemiosto kompozytorskie 1 dobra znajomos$¢ mozliwosci brzmieniowych
zespolu kwartetowego stanowia o wysokich walorach artystycznych ich tworczosci

kameralnej.

3.6. Cykle wariacji na kwartet smyczkowy a szkola kompozytorska Friedricha
Kiela

Wsrod kwartetow smyczkowych pochodzacych z drugiej potowy XIX wieku
szczegdlng uwage zwraca grupa kilkunastu kompozycji w formie wariacji lub
wariacji z fugg. W latach 1868-1891 powstalo dwanascie tego typu kompozycji

(Tabela 7). Siedem z nich zachowato si¢ w postaci druku lub rekopisu — sg to utwory
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Zelefskiego, Stolpego, Noskowskiego, Hertza, Paderewskiego, Rutkowskiego
i Stojowskiego. Z kolei wsrdd zaginionych kompozycji znajduja si¢ wariacje
tworcow mitodszego pokolenia — uczniéw Noskowskiego: Rzepki, Maszynskiego,

Pankiewicza®’, Bobinskiego i Rogowskiego.

Wiadystaw Zelenski Wariacje g-moll op. 21 na kwartet smyczkowy 1868/1869

Antoni Stolpe Wariacje na kwartet smyczkowy 1872 (prem.)
Zygmunt Noskowski Wariacje i fuga natemat I. G. Viottiego 1873 (1883 prem.)
Michat Heriz :’ri;?gig\?vr; variazioni et Finale na kwartet bd.

Ignacy Jan Paderewski ~ Wariacje F-dur na kwartet smyczkowy 1882

Antoni Rutkowski Wariacje c-moll na temat wlasny 1882 (prem.)
Zygmunt Stojowski Wariacje i fuga op. 6 na kwartet smyczkowy 1891

Whadystaw Rzepko Wariacje c-moll na kwartet smyczkowy **

Piotr Maszynski Wariacje a-moll na kwartet smyczkowy™*

Eugeniusz Pankiewicz ~ Temat z wariacjami na kwartet smyczkowy
Henryk Bobinski Wariacje na kwartet smyczkowy*

Ludomir Rogowski Wariacje D-dur na kwartet smyczkowy*

Tabela 7. Gatunek wariacji na kwartet smyczkowy w twoérczosci polskich

kompozytorow II potowy XIX wieku

Tak liczna grupa cyklow wariacji na kwartet smyczkowy w twodrczosci
polskich kompozytorow nie jest wynikiem przypadku. Wsrdd autoréw tego typu
kompozycji znajduja sie, poza Zelenskim i Stojowskim, uczniowie Friedricha Kiela®

I Zygmunta Noskowskiego.

3 Autograf utworu Pankiewicza ulegt zniszczeniu podczas II wojny $wiatowej. Obecnie znany jest
tylko temat wspomnianych Wariacji oraz incipity kolejnych czesci.

%% Kompozycje oznaczone gwiazdka nie zachowaty sie do dzisiejszych czasow.

% Friedrich Kiel byl zwigzany przez wickszo$¢ zycia z berlinskim $rodowiskiem muzycznym.
Poczatkowo wykladat kompozycj¢ i kontrapunkt w Stern’schen Konservatorium, a od 1870 roku
w nowo zalozonej Hochschule fiir Musik. Udzielat takze prywatnych lekcji kompozycji, z ktorych
korzystato wielu kompozytorow europejskich chcacych doksztalcic swoje umiejgtnosci. W jego
tworczosci dominuje muzyka fortepianowa, organowa, kameralna oraz wokalna. Do jego
najwigkszych dziet nalezg dwa oratoria — Christus op. 60 (1871/1872) i Der Stern von Bethlehem
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Posta¢ Friedricha Kiela, znanego przede wszystkim 2z dzialalno$ci
dydaktycznej, ma duze znaczenie w historii muzyki polskiej drugiej potowy XIX
wieku. Ten berlinski tworca w ciggu dwudziestoletniej praktyki pedagogicznej
wyksztalcit  blisko 150 kompozytoréw, w tym miedzy innymi Arnolda
Mendelssohna, Siegfrieda Ochsa, Bernharda Stavenhagena i Charlesa Villiersa
Stanforda. W gronie jego ucznidow znajdowata si¢ tez spora grupa polskich tworcow,
odbywajacych u Kiela prywatne studia w zakresie kontrapunktu i kompozyciji:
Gustaw Roguski (przed 1865), Wiadystaw Gorski (1866-1869), Antoni Stolpe
(czerwiec 1869 — luty 1870), Zygmunt Noskowski (1872—-1873), Michat Hertz
(1871-1878), Ignacy Jan Paderewski (styczen 1882 — sierpien 1882).

Tradycja studiow muzycznych w Berlinie sigga lat trzydziestych XIX wieku,
kiedy w wyniku represji po Powstaniu Listopadowym zlikwidowano szkolnictwo
muzyczne w Krolestwie Polskim. Od tego czasu az do ostatnich dekad XIX wieku
uzupetnianie edukacji poza granicami kraju bylo powszechng praktyka wsrod
polskich tworcow. Pierwszymi kompozytorami studiujagcymi kompozycje w tym
miescie byli Stanistaw Moniuszko 1 Oskar Kolberg, ktorzy pobierali lekcje u Carla
Friedricha Rungenhagena. Z kolei w drugiej potowie XIX wieku popularnoscia
cieszyly si¢ wlasnie studia u Kiela. Niewatpliwie pobieranie lekcji kompozycji
u jednego z najznakomitszych wowczas berlifiskich nauczycieli kompozycji bylo w
muzycznym $rodowisku warszawskim modne — w prasie pisano wrecz o ,,goraczce

Kielowskiej”, jaka opanowata Warszawe:

Byto to w roku 1883, a wowczas opanowala $swiat muzyczny warszawski
goraczka Kielowska. JedZz do Kiela do Berlina, wybieram si¢ do Kiela,
pisalem do Kiela, moj brat jest u Kiela, mo6j kuzyn wrécit od Kiela, to
przewaznie mozna bylo stysze¢. Noskowski, uczen Kiela, przyczynit sie
znacznie do tego, bo jako muzyk tak niepospolitej miary i tak $wietnej

szkoty, stuzyt za najlepsze swiadectwo™.

Jak sugeruje Stefan Keym, zrodet tej niestychanej popularnosci mozna
upatrywa¢ w ruchu pozytywistycznym rozwijajacym sie¢ w Polsce od lat

szes¢dziesigtych XIX wieku. Naczelne hasto pozytywizmu — ,,praca u podstaw”,

op. 83 (1883). Zainteresowanie kontrapunktem i polifonia odzwierciedla styl kompozytorski Kiela, w
ktérym przejawiaja si¢ wptywy Bacha, Héndla, a takze Brahmsa.
“0 Franciszek Bylicki, Ignacy Paderewski, ,,Czas” 1889 nr 226, s. 1.
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odnoszace si¢ do kwestii zwigzanych z rozwojem os$wiaty, dotyczylo takze
zdobywania gruntownego wyksztalcenia wsrod mtodego pokolenia, w tym rowniez
studiow muzycznych41. Dodatkowym czynnikiem sprzyjajacym popularnosci Kiela
w $rodowisku warszawskich muzykéw byl brak mozliwosci zdobycia pelnego
wyksztatcenia kompozytorskiego w dzialajacym od 1861 roku Instytucie
Muzycznym. Uzyskanie dyplomu w zakresie kompozycji zaczg¢to by¢ mozliwe
dopiero od 1888 roku. Wowczas w Instytucie zalozono klase kompozycji, ktorg objat
Zygmunt Noskowski, sam begdacy zresztg uczniem Kiela. I cho¢ studenci nie musieli
od tej pory uzupetiaé¢ brakow w wyksztatceniu za granica, nie zaprzestano jednak
wyjazdow do Berlina lub Wiednia.

Kiel zastynat w $rodowisku kompozytorskim przede wszystkim jako
doskonaty kontrapunkcista, a jego podejscie do nauczania kontrapunktu wyraznie
réznito od metod stosowanych o6wczesnie w innych o$rodkach niemieckich.
Wprawdzie nie pozostawil po sobie zadnych pism teoretycznych i podrecznikow,
lecz jego metody nauczania mozna zrekonstruowaé na podstawie licznych
wypowiedzi jego ucznidw, zawartych w listach 1 wspomnieniach. W ich $wietle Kiel
ukazuje si¢ jako przeciwnik teoretyzowania, ktéry — zamiast wyglaszania dhugich
wyktadow — preferowat praktyczne podejscie do nauki zasad kontrapunktu. Reguty
konstruowania glosé6w wyjasnial w oparciu o przyklady zaczerpnigte z literatury
muzycznej, przede wszystkim z dziel Bacha, Mozarta 1 Beethovena®’. W odréznieniu
od innych pedagogow Kiel kompleksowo ujmowat zagadnienia zwigzane z teorig
muzyki. Podczas zaje¢ taczyt nauke kontrapunktu z harmonig 1 formami
muzycznymi, co — w opinii Helgi Zimmermann, badaczki zycia i tworczosci Kiela —
umozliwialo uczniom rozwijanie indywidualnego stylu kompozytorskieg043.
Skuteczno$¢ tej metody opisuje rowniez Gustaw Roguski w artykule zamieszczonym

w ,,T'ygodniku Ilustrowanym” w 1875 roku:

Fryderyk Kiel, jedna z pierwszych znakomito$ci na polu teorii muzyczne;j,

wyksztalcit wielu dzielnych muzykow, rozwingl niejeden talent

* Stefan Keym, Kiel versus Urban? Bemerkungen zur Warschauer Kiel-Tradition am Beispiel von
Noskowski und Paderewski, w: ,,Friedrich Kiel-Forschungen®, t. 2, red. Peter Pfeil, Dietmar Schenk,
Sinzig 2011, s. 159.

*2 Helga Zimmermann, Untersuchungen zum Kompositionsunterricht im Spannungsfeld von
Traditionalismus und Neudeutscher Schuler, dargestellt am Beispiel der Lehrtditigkeit Friedrich Kiels
(1821-1885) (= Forschungen zur westfilischen Musikgeschichte, t. 5), Hagen 1987, s. 72.

* Ibidem, s. 75.
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systematycznym a umiej¢tnym kierownictwem. Nie daje on zrazu swym
uczniom buja¢ po wyzynach fantazji, ale ich trzyma pod rygorem zasad
kontrapunktu, dopoki im nie da silnej podstawy, opartej na gruntownej
znajomosci form muzycznych; lecz gdy takowe raz zdobeda, wychodza od

. , . .44
niego skonczonymi muzykami

Kluczowym zagadnieniem poruszanym przez Kiela podczas zajec
kompozycji byly techniki kontrapunktyczne. Adepci kompozycji uczyli si¢
wykorzystywa¢ je w konkretnych formach muzycznych: na poczatku w kanonie,
nastepnie w wariacjach i fugach fortepianowych, choralnych i organowych, az
wreszcie w cyklach wariacji na kwartet smyczkowy. W dalszym etapie nauki —
w zalezno$ci od predyspozycji i zainteresowan — uczniowie komponowali wariacje
orkiestrowe, sonaty i pie$ni.

Podczas nauki kompozycji Kiel przywiazywal duzg wage do aspektu
formalnego dzieta. Przyréwnywal forme¢ muzyczng do klasycystycznej architektury,
ktéra, wedtug niego, odzwierciedla si¢ w muzyce w proporcjach kolejnych czesci
utworu i w przejrzystym prowadzeniu gloséw*. Duze znaczenie przypisywat takze
pracy motywiczno-tematycznej, ktorg uwazal za najwazniejszg site formotworcza.
Czgsto powtarzal swoim uczniom hasto ,Entwicklug, Entwicklug, immer
Entwicklung”®,  podkre$lajac tym  samym nadrzedng role  technik
przetworzeniowych, a w szczeg6dlnosci pracy motywicznej, charakterystycznej dla
tworczosci Beethovena i1 Brahmsa, oraz technik polifonicznych.

Uczniowie Kiela rzadko wydawali utwory pisane podczas studiow, niekiedy
nie wilaczali ich nawet do swojego dorobku. Wséréd kompozycji, ktore zostaty
opublikowane badz zachowaly si¢ w rekopisach, znajduje si¢ stosunkowo wiele
sonat skrzypcowych i wariacji fortepianowych lub przeznaczonych na kwartet
smyczkowy. Wérod cyklow wariacji pojawiajg si¢ utwory Augusta Bungerta, Jeana
Louisa Nicodé, Bernharda Stavenhagena. Wséréd kompozycji powstalych podczas
studiow w Berlinie obecne sa takze cykle wariacji na kwartet smyczkowy polskich

kompozytorow — Paderewskiego, Stolpego i Noskowskiego®’.

* Gustaw Roguski, Ze $wiata muzycznego, ,,Tygodnik Ilustrowany” 1875 nr 421, s. 331.

* Przy poréwnaniu formy muzycznej z budowlami architektonicznymi Kiel odwotywat sie do
obrazow swojego przyjaciela Karla Graeba, ktory specjalizowat si¢ w wedutach, a takze w malarskich
ujeciach wnetrz kosciotow. Zob.: Helga Zimmermann, op. cit., s. 81.

“® Helga Zimmermann, s. 82.

* Czas powstania Wariacji na kwartet smyczkowy Michata Hertza jest nieznany.
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Poglady Kiela i jego metody nauczania wywarly mocny wplyw na
Noskowskiego. Kompozytor ten w ponaddwudziestoletniej  dziatalnosSci
pedagogicznej kontynuowat = metody  nauczania  swego  nauczyciela,
a zainteresowaniom kontrapunktycznym dal po raz pierwszy wyraz w cyklu
artykutow Reforma fugi z 1891 roku®®. Kierujac si¢ stwierdzeniem, ze ,,muzyke
pchng naprzod ci tworcy, ktorzy nie zasklepiajac si¢ w doktrynach, staraé si¢ beda
dawne formy rozwija¢ i nowego w nie ducha wlewaé”®, oglosit w nich nowg
koncepcje konstrukcji fugi, skupiajac si¢ szczegdlnie na jej planie tonalnym. Do
zagadnien kontrapunktycznych powrocit w 1907 roku w podrgczniku Kontrapunkt:
kanony, wariacje i fuga. Wyklad praktyczny, wydanym z dedykacjg dla
Paderewskiego w Warszawie u Gebethnera 1 Wolffa. Bylo to pierwsze tego typu
opracowanie opublikowane w jezyku polskim. Noskowski wzorowat si¢ w nim na
podreczniku do kontrapunktu Bernharda Scholza i Siegfrieda Dehna — nauczyciela
Friedricha Kiela.

O tym, jak duzg rol¢ odgrywat dla Noskowskiego do kontrapunkt, §wiadczy
rozbudowany wstep do podrecznika oraz liczne uwagi umieszczone w kolejnych
rozdziatach, w ktorych kompozytor podkre§la znaczenie tej dziedziny wiedzy

w wyksztalceniu wspotczesnego kompozytora:

Wymagania dzisiejsze pod wzgledem polifonii, w dzietach orkiestrowych,
lub tez instrumentalno-wokalnych stajg si¢ coraz wigksze, bez dobrej tedy
znajomosci kontrapunktu tak pojedynczego, jak podwdjnego nie bedzie si¢
miato dostatecznej techniki w prowadzeniu samoistnem czynnikow, a tem

. ) . . .50
samem nie wywola si¢ zamierzonego wrazenia~ .

Noskowski przypisuje nadrzedng role nie tylko srodkom kontrapunktycznym,
ale takze pracy wariacyjnej. Wedhlug niego ,,cala muzyka wspodtczesna opiera si¢ na
wariacjach t.j. na ustawicznem odmienianiu, inaczej: na coraz innem o$wietlaniu

9551

danego tematu czy motywu”>". Zatem obok nauczania regut kontrapunktu, osobnym

aspektem ksztalcenia kompozytora powinna by¢ nauka technik wariacyjnych,

*8 Zob.: Zygmunt Noskowski, Reforma fugi, ,,Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1891 nr 21,
22,23, 24.

49 Zygmunt Noskowski, Reforma fugi, ,,Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1891 nr 21, s. 271.
%0 Zygmunt Noskowski, Kontrapunkt: kanony, wariacje i fuga. Wyklad praktyczny, Warszawa 1907,

s. 8.

*! Ibidem, s. 70.
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a ,,obowigzkiem jest sumiennego nauczyciela wpaja¢ w ucznia zamitowanie do

52 . ... , . .
. Formie wariacji poswigca Noskowski

troskliwych w tym zakresie studiow”
odrebny rozdziat swojego podrecznika, w ktorym szczegdélowo omawia zasady
budowy tematu, konstruowania cyklu oraz sposoby wariantowania. Szczegolne
znaczenie przypisuje wariacjom na kwartet smyczkowy, opisanym w osobnym
paragrafie. Wedlug stéw kompozytora, daja one ,,sposobno$¢ do zapoznania si¢
z idealem muzyki zbiorowej i1 zmuszaja do samoistnego prowadzenia kazdego
z czterech instrumentow”, a w zwigzku z tym wyrabiajg ,,znakomicie technike
w uzywaniu wielogtosowosci”®®. Wariacje na kwartet smyczkowy sa w opinii
Noskowskiego nieodtgcznym elementem nauki zasad kontrapunktu, o czym

wspomina Pozniak, piszac:

Kazdy z uczniow Noskowskiego, konczac naukg, musial wykazac sie
wariacjami na kwartet smyczkowy; nie byly to tylko zwykte zadania, lecz
juz mniej lub wiecej dojrzate kompozycje. Jest to charakterystyczne dla
metod pedagogicznych twoércy Stepu, ktory umial w stosownym czasie
dopusci¢ do glosu indywidualno$¢ ucznia. System ten nie byl jego
wynalazkiem; przejal go niewatpliwie od swego berlinskiego nauczyciela,
swietnego, chociaz bardzo konserwatywnego pedagoga, Friedricha Kiela.
Podobnie i Zelenski napisat w mlodosci tego rodzaju kompozycje, a jego

uczen Stojowski byt autorem analogicznego utworu (wariacje op. 6)54.

Noskowski podaza sladami Kiela, nie tylko wykorzystujac jego metody
nauczania w procesie dydaktycznym, lecz takze spisujac zasady kontrapunktu
w swym podreczniku. Uwagi 1 zalecenia w nim zawarte w duze] mierze
odzwierciedlaja  stylistyke szkoty Kielowskiej, przebadana przez Helge
Zimmermann®. Whyniki analiz niemieckiej badaczki stanowia cenny punkt
odniesienia dla wariacji tworzonych przez polskich kompozytoréw, gdyz ukazuja

szereg analogii pomiedzy wariacjami kwartetowymi polskich kompozytorow

%2 |bidem, s. 71.

>3 |bidem, s. 78.

> Wiodzimierz Pozniak, op. cit., s. 486.

% W cytowanej wczesniej pracy Helga Zimmermann analizuje wybrang tworczo$¢ Kiela i jego
uczniow (sonaty skrzypcowe, kwartety fortepianowe, fugi, kanony, cykle wariacyjne na fortepian
i tworczo§¢ wokalno-instrumentalng) w celu scharakteryzowania je¢zyka muzycznego
i zrekonstruowania metod nauczania berlinskiego kompozytora. Wéréd przebadanych przez autorke
wariacji fortepianowych znalazty si¢ utwory Kiela, Augusta Bungerta, Hugo Kauna, Jeana Louisa
Nicod¢, Bernharda Stavenhagena, a takze polskich kompozytorow: Paderewskiego i Stolpego.
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a dzietami uczniow Kiela.  Podobienstwa w omawianych utworach przejawiajg si¢
w réznych aspektach dzieta muzycznego, poczawszy juz od konstrukcji samego
tematu wariacji.

Budowa tematow w wariacjach na kwartet smyczkowy polskich
kompozytoréw jest takze, prawie bez wyjatku, identyczna ze schematem formalnym
charakterystycznym dla szkoty Kiela oraz zgodna z wytycznymi Noskowskiego.
Wedlug zalecen zawartych w podreczniku temat powinien sktada¢ si¢ z dwoch
osmiotaktowych okresow muzycznych, dzielacych si¢ na czterotaktowe zdania —
poprzednik i1 nastgpnik. Ponadto w nastepniku drugiego okresu nalezy powtorzy¢
pierwsza cze$¢ poprzednika lub zastosowaé jego zmodyfikowana wersje™.
Modelowy schemat budowy tematu, zilustrowany w ponizszej tabeli, zastosowany
jest miedzy innymi w wariacjach fortepianowych Bungerta, Paderewskiego

i Kauna®’ (Tabela 8):

I okres 11 okres
poprzednik Nastepnik Poprzednik nastepnik

a b c c’ a’

Tabela 8. Schemat budowy tematu w wariacjach wedlug Noskowskiego

Polscy autorzy wariacji na kwartet w wielu przypadkach $cisle podazaja za
przytoczonym schematem lub nieznacznie modyfikuja poszczegdlne czesci tematu.
Z przywolanego powyzej schematu wylamuja si¢ wariacje Rutkowskiego, ktore
uksztattowane sg w formie ABA;. Z kolei w wariacjach Stolpego temat, zawierajacy
si¢ w 32 taktach, sktada si¢ z dwdch szesnastotaktowych odcinkow o formie AA;.

Noskowski w swym podreczniku podaje schemat budowy wewngtrznej
tematu, w ktorym odcinek (a), bgdacy poprzednikiem w pierwszym okresie
muzycznym, zostaje powtorzony (niezmieniony lub w zmodyfikowanej formie)
w ostatniej fazie — nastgpniku w drugim okresie, tworzac schemat abca;. Ten sposob
konstrukcji tematu znalazt zastosowanie w utworach Hertza, Stojowskiego, Stolpego,
Paderewskiego i Zelenskiego. Inng cechg charakterystyczna dla szkoty Kielowskiej,

ktéra pojawia si¢ w kilku przypadkach w omawianych utworach, jest takze

% Zygmunt Noskowski, op. cit., s. 71.
*" Helga Zimmermann, op. cit., s. 100.
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zastosowanie sekwencyjnego powtorzenia motywoéw w poprzedniku drugiego okresu
muzycznego. Taki sposéb ksztaltowania formy pojawia si¢ u Paderewskiego

(Przyktad 65), Pankiewicza, Stojowskiego, Stolpego i Zelenskiego.

Andante con moto Ignacy Jan Paderewski
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Przyklad 65. Ignacy Jan Paderewski, Wariacje na kwartet smyczkowy, t. 1-16

Tematy w omawianych wariacjach charakteryzuja si¢ prostota zaréwno
w zakresie melodycznym jak i harmonicznym. Utrzymane s3 one bez wyjatku w
tempie umiarkowanym andante, co — razem z dominujagcymi w melodyce
wychyleniami tercjowymi i ruchem sekundowym — nadaje im $piewny charakter.
Poza utworem Noskowskiego, ktory oparty jest na melodii zaczerpnigte]
z tworczosci Giovanniego Battisty Viottiego, pozostate wariacje wykorzystuja
tematy wlasne. Wérod nich szczegdlnie wyrdznia sie temat wariacji Zelenskiego,
prowadzony w unisonie we wszystkich gltosach (Przyktad 66). Tadeusz Przybylski
zwraca takze uwage na jego ludowy charakter, uzyskany dzigki czterokrotnemu

zastosowaniu kwarty lidyjskiej w jego przebiegu®®.

%8 Tadeusz Przybylski, Zapomniane kwartety smyczkowe kompozytoréw polskich, op. cit., s. 157.
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THEMA WLADYSLAW ZELENSKI
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Przyklad 66. Wladyslaw Zelenski, Wariacje na temat wlasny op. 21,t. 1-15

Charakter ludowy cechuje réwniez temat wariacji Rutkowskiego. Jak
wskazuje Tadeusz Przybylski, trojdzielne metrum 1 typ zastosowanej linii

melodycznej zblizaja go do stylizowanego kujawiaka (Przyktad 67)%°.
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Przyklad 67. Antoni Rutkowski, Wariacje na temat wlasny c-moll, t. 1-4

Liczba wariacji w omawianych cyklach waha si¢ migdzy siedmioma
(Stojowski) a pietnastoma (Paderewski). W wickszosci utworéw kolejne ogniwa
cyklu zachowuja rozmiary i schemat harmoniczny tematu, podobnie jak w przypadku
wariacji przebadanych przez Zimmermann®. Konserwatywne podejécie do czasu
trwania poszczegdlnych odcinkéw formy prezentuje takze Noskowski, wedlug

ktérego dopiero ostatnia wariacje mozna powigkszy¢ ,,wedle upodobania, aby

% Ibidem, s. 155.
% Helga Zimmermann, op. cit., s. 157.
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przedluzeniem odpowiedniem zaokragli¢ cato§¢””". Rozbudowane wariacje finalowe

pojawiaja sie we wszystkich utworach niezwienczonych fuga — u Zelenskiego,
Rutkowskiego, Hertza. W przypadku dzieta Rutkowskiego czgs¢ ta rozrasta si¢ az do
92 taktow 1 dzieli si¢ na szereg odcinkéw o zmiennej fakturze i tempie. Z tego
schematu wylamuje si¢ jedynie cykl Stolpego, w ktéorym kulminacyjny moment
dramaturgiczny przypada na przedostatnig, rozbudowang wariacje, za$ ostatnie
ogniwo cyklu jest opracowaniem tematu w fakturze choralowe;.

Analizujgc wariacje fortepianowe uczniow Kiela, Helga Zimmermann zwraca
uwage na ich specyficzng konstrukcje formalng, ktora polega na odzwierciedleniu
czteroczesciowego cyklu sonatowego w ukladzie wariacji®®. W zwiazku z tym dzieli
kolejne ogniwa formy na grupy odpowiadajace kolejno pierwszej czg¢sci sonaty,
czesci wolnej, scherzu i finatowi, do ktorego zalicza takze fuge, wieniczaca wiele
cyklow wariacyjnych. Czterofazowy podziat przeprowadza ze wzgledu na zmienno$¢
takich czynnikow jak tempo, rytm i faktura.

W przypadku wariacji polskich autorow wewnetrzna czteroczgsciowose
rzadko jest zachowana. W obrebie omawianej tworczosci najczytelniejszy podziat
zarysowuje si¢ w utworze Noskowskiego (Tabela 9). Do pierwszej grupy nalezg trzy
wariacje, w ktorych zastosowane sg podobne srodki polifoniczne — imitacje krotkich
motywow wywiedzionych z tematu. Cze$¢ wolna w tempie Andante, skontrastowana
fakturalnie z otaczajacymi ja odcinkami, stanowi druga faze cyklu. W kolejnych
czterech odcinkach, wchodzacych w skiad trzeciej czesci cyklu sonatowego, znajduja
si¢ stylizowane tance (marsz 1 polonez), za§ wariacje szosta i1 siodma utrzymana sg
w charakterze scherza. Fuga, umieszczona na ostatnim miejscu w cyklu, jest

odpowiednikiem czg¢$ci finalowej sonaty.

61 Zygmunt Noskowski, op. cit., s. 78.
%2 Zob.: Helga Zimmermann, op. cit. s. 131-150.
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Tonacja metrum Tempo

Czesc 1 temat d-moll 2/4 Andante con moto
| d-moll 2/4 L'istesso tempo
| d-moll 2/4 Piti mosso e risoluto
Il d-moll 2/4 Allegretto moderato
Czes¢Il IV d-moll 2/4 Andante
Czes¢1II  V d-moll 4/4 Tempo di Marcia
Vi D-dur 6/8 Larghetto
Vil d-moll 2/4 Allegretto moderato
VI d-moll 3/4 Alla Polacca

Czes¢ IV FUGA
Tabela 9. Uklad cze$ci w Wariacjach i fudze na temat Viottiego Zygmunta Noskowskiego

W pozostalych utworach czterofazowy podziat wewnetrzny nie jest tak
wyraznie uchwytny jak w przypadku wariacji Noskowskiego, ale mimo to mozna
wskaza¢ na inne cechy konstrukcji cyklu wspdlne dla omawianych dziet.
W wigkszo$ci utworéw podstawowy podzial wewnetrzny wyznacza wariacja
w tempie wolnym, umieszczona zazwyczaj w potowie cyklu. W przypadku utworu
Paderewskiego jest to siddma z pigtnastu wariacji, u Stojowskiego — czwarta
z sze$ciu, u Stolpego — piata z jedenastu, a u Zelenskiego — czwarta z o$miu.
W pozostatych utworach odcinki w wolnym tempie wystepuja dwa razy —
w kompozycji Rutkowskiego umieszczone sg w pierwszej 1 przedostatniej wariacji,
poprzedzajac rozbudowany finat. Poprzedzanie fugi lub wariacji finatowej ogniwem
w wolnym tempie bylo takze czesta praktyka spotykang wsrdd wariacji Kiela 1 jego
uczniéw. Taki element konstrukcyjny pojawia si¢ migdzy innymi w wariacjach

fortepianowych op. 11 Paderewskiego, op. 18 Nicodé¢, op. 70 nr 4 Kauna®,

% Helga Zimmermann, op. cit., s. 157.
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tonacja metrum tempo

Temat c-moll 3/4 Andante mesto
| c-moll 3/4 Piu lento
1 c-moll 3/4
i c-moll 6/8 Presto scherzoso
v C-dur 9/8 Allegretto
\Y c-moll 12/8 Vivace
VI c-moll 3/4 Allegro moderato
VIl c-moll 3/4 Andante
VI c-moll 3/4 Tempo di Polacca
IX C-dur 3/4 Allegro moderato
X c-moll 3/4 Lento
XI (Final) c-moll  3/4 Allegro molto-

Adagio-Presto

Tabela 10. Uklad cze$ci w Wariacjach na temat wlasny c-moll Antoniego Rutkowskiego

Poszczegodlne ogniwa w omawianych cyklach wariacyjnych sg kontrastowane
przede wszystkim za pomocg $rodkéw fakturalnych i rytmicznych. Najmniejszym
zmianom w toku przebiegu utwordow ulega harmonika. Zakres odniesief tonalnych
w omawianych dzietach ogranicza si¢ do tonacji jednoimiennych i réwnoleglych, co
ilustrujg zaprezentowane powyzej tabele, zawierajace schemat konstrukcji formy
w wariacjach Rutkowskiego 1 Noskowskiego. Ws$rod stosowanych technik
wariacyjnych w omawianych utworach przewazaja, zgodnie z pogladami Kiela
i Noskowskiego, techniki polifoniczne — w swym podreczniku Noskowski pisze, ze
wariacje powinny opiera¢ si¢ przede wszystkim na umiejetnosci kontrapunktowania.
Ze wzgledu na sposob opracowania tematu kompozytor dzieli wariacje na dwie
zasadnicze grupy: wariacje z tematem ( tzw. cantus firmus) i wariacje bez tematu®.
Wprawdzie oba rodzaje wystepuja w omawianych kompozycjach, ale wariacje
z tematem pojawiajg si¢ w omawianych utworach rzadziej niz drugi typ wymieniony

przez Noskowskiego. Sam kompozytor uwaza je za latwiejsze i poleca pisac je

% Zygmunt Noskowski, op. cit., s. 69.
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w celach ¢wiczeniowych. Najprostsze opracowanie tego typu polega na dopisaniu
figuracji do tematu umieszczonego w niezmienionej postaci w jednym z gltoséw lub
podzielonego na fragmenty rozdysponowane w réznych glosach. Z tego typu
przeksztatceniami, nalezacymi do najprostszych rodzajow techniki wariacyjne;j,
spotykamy si¢ zwykle w poczatkowych ogniwach (np. w pierwszej wariacji
Zelenskiego, w drugiej wariacji Pankiewicza). U Michata Hertza ten rodzaj wariacji
pojawia si¢ na trzecim miejscu w cyklu (Przyktad 68). Melodii tematu w partii
wiolonczeli towarzyszg figuracje szesnastkowe w glosie skrzypcowym
I akompaniament w rytmie komplementarnym, wykonywany pizzicato przez

pozostate instrumenty.

49 i =80
E Allcgro Drillante o=8(

- e m— LS. . P

r PO s, onn T e e e — S —g D P P T z T

E'U'b i :.i": "' """""'. l_'"‘_ll\"';’"\.'.""g '!‘f "',;ll_""b,d'f w e "' E..“Q"""-
rr

0

o—a——> b N A

e S iE =i .
p o SRR

o . o { : = - = <
o v L
pizz. p
.- A o o A A
e & N & 1 W 1 - 1 4 1 r 1 — e 1 1 1 b oo ") 1 & 1 L7 L7
;ji,lrlll 5_‘]./;::‘1‘,.'..'_..,..,,’_',4,.0 ,‘i_',i-, :\.,'fnl ;z/
L4 -

pizz. p

Przyklad 68. Michal Hertz, Théma [sic!] con Variazioni et [sic '] Finale, t. 49-54

Autorzy omawianych dziel zwykle unikaja jednak cytowania tematu
w oryginalnej postaci, przeksztatcajac jego wartosci rytmiczne lub wpisujac melodie
w figuracje. W ten sposob konstruuje pierwsza wariacj¢ Stolpe (Przyklad 69).

W figurowanej melodii prowadzonej przez glos pierwszych skrzypiec kryje si¢ temat

Poco pill mosso » =96
3 et : —~ N S e
s ~ (BN N, g S, sfefef PH-?‘%‘_
= o W o W g W] J A W r i [ Ll W Eld 1 =l L i1
7. Freo@ 2@ = i e e m
O——+1 o o — ———— =
Y pP3 3 =
[) 4 arco . |
T = t = T 72 - s
oy ——F— Fe—re—te— 7 e :
DEEFS S f S ——
0 i
arco | T
| o
o = = e
e v D - e *
S | Y
p —
arco |
= T — 18 I
Joe 1 1 1 L7 i I X 1N
7 1 ¥ = = < T —h ——
‘ r A [ o o > .l
N e N N S

Przyklad 69. Antoni Stolpe, Wariacje na kwartet smyczkowy, t. 33—38

W kolejnej odmianie wariacji z tematem, do melodii umieszczonej w jednym

z glosow dokomponowane sg glosy o charakterze kontrapunktujagcym. Ten typ
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opracowania spotykany jest w wiekszosci omawianych dziet — u Hertza (war. 1),
Paderewskiego (war. I11), Rutkowskiego (war. VII) i Zelefiskiego (war. I). Motywika
warstwy kontrapunktycznej w tego typu wariacjach czesto wywiedziona jest
z melorytmicznego materiatu tematu. Linie melodyczne kontrapunktu mogg by¢
imitowane w poszczegdlnych glosach obsady, jak w przypadku utwordéw

Paderewskiego i Zelenskiego (Przyktad 70).
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Przyklad 70. a) Ignacy Jan Paderewski, Wariacje na kwartet smyczkowy, t. 49-52; b) Wladystaw
Zelenski, Wariacje na temat wlasny op. 21 t. 16-19

Do wariacji z tematem Noskowski zalicza takze wszelkie przeksztatcenia
polegajace na ukazaniu melodii tematu w nowym kontek§cie harmonicznym.
W przypadku omawianych utworéw polega to najczesciej na dodaniu w warstwie
akompaniamentu dzwiekoOw opodzniajacych, rzadziej zboczen modulacyjnych. Ten
rodzaj techniki wariacyjnej spotykany jest najrzadziej — u Stolpego (war. XI),
Paderewskiego (war. XI1I1) i u Stojowskiego (war. 1V).

Druga grupe wariacji spotykang w analizowanych dzietach stanowig tzw.
wariacje bez tematu. Wedlug Noskowskiego cechuje je trudniejszy sposob
opracowania materialu tematycznego, lecz jednoczesnie przynoszacy duzo wigksza
swobode tworcy: ,,tu juz wkraczamy w dziedzine tworczosci swobodnej 1 puszczajac

wodze fantazji, mozemy na tle danem tworzy¢ coraz nowe pomystu i kombinacje,
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mozemy zmienia¢ zar6wno pierwotny nastroj tematu, jako tez takt i tryb jego, dajac

W miejsce majoru — minor, lub odwrotnie”®

. W tej odmianie wariacji zwigzek
z tematem zachowany zostaje przede wszystkim na ptaszczyznie harmonicznej,
a sama posta¢ melodyczna tematu wykorzystywana jest swobodnie.
Do najpopularniejszych sposobéw wariantowania materiatlu tematycznego nalezy
zastosowanie technik polifonicznych — wariacje o fakturze imitacyjnej pojawiaja si¢
wielokrotnie u wszystkich kompozytoréw, zgodnie z zaleceniem Noskowskiego,
ktory w oparciu o wieloletnig praktyke pedagogiczng, zach¢ca w swym podregczniku,
aby dotozy¢ wszelkich staran, by we wszystkich wariacjach dominowata faktura
polifoniczna, gdyz ,tak pisane wariacje przynosza olbrzymia korzys¢”®.
Z najwigksza iloscig wariacji utrzymanych w fakturze imitacyjnej spotykamy sie
u Paderewskiego oraz Hertza. W wigkszosci przypadkow imitacjom poddawane sa
krotkie motywy wywiedzione z tematu, jak w przypadku drugiej wariacji Hertza,
w ktorej material tematyczny wprowadzany imitacyjnie we wszystkich glosach

(Przyktad 71).
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Przyklad 71. Michal Hertz, Théma [sic!] con Variazioni et [sic '] Finale, t. 33-40

Wsrod omawianych utwordéw zdarzajg si¢ takze przyktady zastosowania
bardziej kunsztownych $rodkéw techniki polifonicznej. Jako przyktad postuzy¢
mozne wariacja finatowa z kompozycji Zelenskiego, w ktorej autor zastosowat

podwajny kontrapunkt w glosach altowki i pierwszych skrzypiec (Przyktad 72).

% Zygmunt Noskowski, op. cit., s. 76 — 77.
% Zygmunt Noskowski, op. cit., s.
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Przyklad 72. Wladystaw Zelenski, Wariacje na temat wlasny op. 21, t. 144-149

Szczegdlnym  rodzajem  opracowania  tematu, zalecanym = przez
Noskowskiego, jest kanon. W cyklach wariacyjnych uczniéw Kiela forma kanonu
wystepuja bardzo czesto 1 zwykle znajduje si¢ w waznych momentach rozwoju
formy — kanony umieszczone sa zwykle w ogniwach otwierajacych kolejne fazy
przebiegu utworu®’. U polskich tworcow jednak nie jest to czeste zjawisko —
wystepuje w jednej z wariacji Rutkowskiego, w wariacjach Paderewskiego (war. VI)
oraz trzykrotnie w utworze Hertza.

Innym typem wariacji bez tematu, pojawiajacym si¢ w niemal wszystkich
omawianych dzietach, jest stylizacja taneczna. Wsréd wykorzystanych tancow
najczesciej pojawia sie polonez (w wariacjach Noskowskiego, Zelenskiego,
Rutkowskiego). Jednokrotnie kompozytorzy siegaja po krakowiaka (u Hertza), walca
(u Hertza), gawota (Paderewski) i siciliany (Zelefiski). Obok czesci tanecznych
réwnie popularne w omawianych cyklach sg wariacje w typie scherza, w ktorych na
pierwszy plan wysunigty jest czynnik kolorystyczny. Czg$ci te cechuja si¢ uzyciem
zroznicowanych sposobow artykulacji (przede wszystkim staccato i pizzicato)
1 zastosowaniem kontrastu melodycznego miedzy poszczegdlnymi gltosami, czego
rezultatem jest rozwarstwienie faktury na kilka planow. Wsrod tego typu wariacji

najczesciej dochodzi do podziatu na dwa lub trzy plany brzmieniowe — zwykle

o7 Helga Zimmermann, op. cit., s. 151.
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glosom akompaniujagcym w artykulacji pizzicato przeciwstawiona jest kantylenowa
melodia lub/i figuracja. W ten sposob ksztaltuja poszczegdlne ogniwa Noskowski
(war. I, Przyktad 73), Stojowski (war. V), Paderewski (war. XV), Stolpe (war. IV,
V1, VIII, X), Zelenski (war. V).

Var. 3 Allegretto moderato
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Przyktad 73. Zygmunt Noskowski, Wariacje i fuga na temat Viottiego, t. 50-53

Po zréznicowane srodki fakturalne tego typu najczesciej sigga Antoni Stolpe.
Oprocz wspomnianego powyzej rozwarstwienia faktury na trzy odrgbne plany
wprowadza takze artykulacje pizzicato we wszystkich glosach (war. VIII), stosuje
fakture homorytmiczng (war. 1) oraz wariacje w stylu brillant (war. IX). Ten ostatni
rodzaj w najwigkszym natgzeniu pojawia si¢ w utworze Stojowskiego. Pierwiastek
wirtuozowski, ktory cechuje przede wszystkim partie pierwszych skrzypiec,

w trzeciej wariacji przenika rowniez do pozostatych gtoséw (Przyktad 74):
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Przyklad 74. Zygmunt Stojowski, Wariacje i fuga h-moll op. 6, t. 54-59

Z kolei w wariacjach Paderewskiego zarysowuje si¢ wyraznie wptyw faktury
fortepianowej, zwtaszcza w wariacji XI, w ktorej zastosowane sg wspotbrzmienia
wielodzwickowe we wszystkich glosach 1 pasaze w drobnych wartos$ciach

rytmicznych (Przyktad 75).
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Przyklad 75. Ignacy Jan Paderewski, Wariacje na kwartet smyczkowy, t. 177-180

Opisane powyzej $rodki muzyczne, zastosowane w zachowanych dzietach,
w wigkszo$ci zaliczajg si¢ do utartych schematéw i powszechnych w XIX wieku
technik wariantowania. Wynika to po czgsci z faktu, iz utwory te powstawaty zwykle
podczas studiow kompozytorskich lub niedtugo po ich ukonczeniu. Nie nalezy si¢
wiec dziwi¢, ze w wielu przypadkach maja one wcigz charakter wprawek,
szczegolnie w przypadku wariacji Paderewskiego i Hertza. Z drugiej strony,
konserwatywna stylistyka zachowanych cyklow wariacyjnych odzwierciedla poglady
estetyczne zardwno Kiela, jak i1 Noskowskiego. Noskowski — uczen Kiela
i kontynuator jego metod — uznaje nauke kontrapunktu za najistotniejszy element
wyksztalcenia  kompozytorskiego, stad sposrod  sposobow  wariacyjnego
przeksztalcania tematu za najwazniejsze uznaje opracowanie polifoniczne, co
znajduje swoje odzwierciedlenie w omawianych cyklach wariacyjnych. Podobnie jak
Kiel, Noskowski zaleca swoim uczniom komponowanie wariacji, a za szczegdlnie
warto§ciowa uznaje obsad¢ kwartetowa.

Autorzy dziet prezentuja w wigkszosci w nich solidny warsztat
kompozytorski, zwlaszcza Noskowski i Zelenski. W przypadku dwoch autoréow —
Stolpego i Rutkowskiego — zachowane cykle wariacji ukazuja duzy potencjat, ktory
niestety nie mial szans si¢ rozwinag¢ ze wzgledu na przedwczesng $mieré¢ tych
kompozytoréw. Jednak nawet uwzgledniajac fakt, ze czg$¢ wariacji nie stanowi dla
stuchacza atrakcyjnych pozycji repertuarowych, z punktu widzenia badacza utwory
te ukazujg interesujgcy wycinek historii muzyki, obrazujacy proces dziedziczenia
metod pedagogicznych 1 pogladéw estetycznych w  $rodowisku polskich

kompozytoréw XIX wieku.
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3.7. Tworczos$¢ kwartetowa Witolda Maliszewskiego i Romana Statkowskiego

Rodzima twoérczos¢ kwartetowa w XIX wieku, jak zostalo to ukazane
w poprzednich podrozdziatach, pozostawata w duzej mierze pod wptywem muzyki
kameralnej kompozytoréw niemieckich, co z jednej strony zwigzane bylo
z dominacjg repertuaru z tego kr¢gu w polskim $rodowisku muzycznym, z drugiej
za$ wynikato z tradycji studiow w stolicach Prus i Monarchii Habsburskiej. Jednak
mimo ze oddzialywania o$rodkow niemieckojezycznych przejawialy sie
w dziewigtnastowiecznej polskiej muzyce instrumentalnej najsilniej, w utworach
Witolda Maliszewskiego i Romana Statkowskiego obecne sg wptywy innych kregdéw
muzycznych. Na stylistyce ich kwartetow zawazyto zetknigcie si¢ ze srodowiskiem
kompozytoréw petersburskich i przyswojenie zatozen estetyczno-warsztatowych
szkoty Rimskiego-Korsakowa.

Formacj¢ t¢ wyroznialo przede wszystkim przywigzanie do gruntownego
wyksztatcenia muzycznego i solidnego warsztatu kompozytorskiego — na pierwszym
miejscu stawiano rzemiosto 1 sprawno$¢ techniczng, zwlaszcza w zakresie
kontrapunktu 1 harmonii. Styl kompozytorski tworcow skupionych wokot
Korsakowa cechowat si¢ do$¢ zachowawczym jezykiem muzycznym o znamionach
akademizmu oraz klarownym 1 ekonomicznym sposobem operowania forma
1 $rodkami technicznymi. Te wtlasnie cechy, przejawiajace si¢ przede wszystkim
w zakresie stosowanych rozwigzan formalnych i fakturalnych, wiaza kwartety
smyczkowe Statkowskiego 1 Maliszewskiego z muzyka kompozytorow
petersburskich, a w szczegdlnosci z dzietami Glazunowa i Taniejewa, zaliczanych do
najwazniejszych rosyjskich twércow muzyki kameralnej tego czasu®.

Jedna z naczelnych zasad gloszonych przez Rimskiego-Korsakowa byto
zracjonalizowanie procesu tworczego, ktore przejawiato si¢ przede wszystkim
w podejsciu do formy muzycznej 1 srodkdéw techniki kompozytorskiej. Jak wynika
z wielu pism 1 artykulow Maliszewskiego, S$ciste myslenie kompozytorskie
1 dyscyplina, postulowane przez Korsakowa, byly dla polskiego kompozytora

jedynymi stusznymi drogowskazamiGg. Formy stosowane w jego kwartetach cechuja

%8 Gerald Abraham, Glazunov and the String Quartet, ,, Tempo” 1965 nr 73, s. 16.

%9 Zob.: Witold Maliszewski, Ku czemu idzie muzyka dzisiejsza?, ,,Muzyka” 1934 nr 4, s. 147-148;
Liberalizm czy totalizm muzyczny?, ,,Muzyka Polska” 1937 nr 1, s. 13-14; Moje najglebsze wzruszenie
muzyczne, ,,Muzyka” 1934 nr 1, s. 15; Na marginesie opery-baletu Syrena, ,,Muzyka” 1928 nr 4-5,
s. 180-181.
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si¢ przejrzysta, zwartg budowa, zgodng z credo Maliszewskiego zawartym w jednym
z jego artykutow: ,,W muzyce szukam wylgcznie tre$ci ujetej w wyrazng, jasng
1 zwartg forme. Dlatego jestem zwolennikiem form klasycznych”70. W istocie —
Klarowny plan architektoniczny i klasyczny uktad cyklu to cechy charakteryzujace
modele formalne utwordéw kameralnych. Podczas gdy dwa pierwsze utwory sa

czteroczesciowe, ostatni kwartet sktada si¢ z trzech ogniw (Tabela 11).

I Kwartet smyczkowy Il Kwartet smyczkowy 111 Kwartet smyczkowy
F-dur op. 2 C-dur op. 6 Es-dur op. 15

Czesé 1 Moderato Largo-Allegro Introduction - Allegro

forma sonatowa forma sonatowa forma wariacyjna
Czesé 11 Scherzo Andante con tristezza Andante tranquillo

forma repryzowa forma wariacyjna forma repryzowa
Czesé 111 Andante non troppo Allegretto scherzando Allegretto

forma repryzowa forma repryzowa forma sonatowa
Czesc IV Allegro Allegro

forma sonatowa forma sonatowa

Tabela 11. Uklad cze$ci w kwartetach smyczkowych Witolda Maliszewskiego

Czgsci skrajne przyjmuja niemal we wszystkich przypadkach posta¢ formy
sonatowej, w dwoch przypadkach poprzedzonych wstepem w wolnym tempie.
W srodkowych ogniwach pojawia si¢ forma wariacyjna lub repryzowa. Odmienny
typ budowy cyklu prezentuje trzeci kwartet, w ktorym na pierwszym miejscu
znajduje si¢ cykl wariacji poprzedzonych rozbudowanym wstgpem. Technika
wariacyjna petni istotng role takze w czgsci drugiej, w formie repryzowe;,
utrzymanej w tempie wolnym. Finat kwartetu to dwutematyczna forma sonatowa.

Rownie tradycyjne modele formalne zostaly zastosowane przez
Statkowskiego w jego trzech zachowanych cyklach kwartetowych, co ilustruje

ponizsza tabela (Tabela 12):

" Witold Maliszewski, Na marginesie opery-baletu ,, Syrena”’, op. cCit., s. 181.

183



I Kwartet smyczkowy
F-dur op. 10

IV Kwartet smyczkowy

Es-dur op. 38

V Kwartet smyczkowy
e-moll op. 40

Czes¢ 1 Allegro comodo Larghetto-Allegro Poco sostenuto — Appasionato

Forma sonatowa moderato Forma sonatowa
Forma sonatowa

Cze$¢ I Scherzo vivacissimo Molto allegro Presto
Forma repryzowa Forma repryzowa Forma repryzowa

Cze$é 111 Andantino Andante Andante elegiaco
Forma repryzowa Forma repryzowa Forma repryzowa

Cze$¢ IV Finale Allegro molto Allegro scherzando Fuga a 4. Allegro molto—

e con brio

Forma sonatowa

Andantino quasi allegretto-

Forma sonatowa Giocoso—Con moto— Allegro—

Dolce moderato— Andantino quasi
allegretto — Presto

Wariacyjna forma odcinkowa

Tabela 12. Uklad cze$ci w kwartetach smyczkowych Romana Statkowskiego

Formy zastosowane w poszczegdlnych czesciach kwartetow ograniczaja si¢
zasadniczo do dwdch wzorcow: formy sonatowej i repryzowej. Jedynym wyjatkiem
jest final V Kwartetu sktadajacy si¢ z o$miu, skontrastowanych ze sobg wyrazowo,
odcinkéw o zréznicowanej budowie wewnetrznej, bazujacych na motywach tematu
fugi rozpoczynajacej t¢ cze$é. IV i V Kwartet Statkowskiego poprzedzone sa
wstepem w wolnym tempie, zwigzanym motywicznie z nast¢pujaca po nim czgscia.
Odcinek o charakterze wstepnym wystepuje takze w | Kwartecie, lecz w tym
wypadku nie jest on wyodrebniony z przebiegu muzycznego, a stanowi raczej
kilkutaktowe wprowadzenie, poprzedzajace pojawienie si¢ melodii tematu w partii
pierwszych skrzypiec.

Zaréwno w przypadku utworéw Maliszewskiego, jak i1 Statkowskiego, wazna
role w procesie ksztattowania catego cyklu i1 jego poszczegolnych czgsci petni idea
zintegrowania formy wspolnym materialem motywicznym. Ta dziewigtnastowieczna
technika cieszyta si¢ duzym powodzeniem w $rodowisku rosyjskich kompozytorow,
zwlaszcza w muzyce symfonicznej (m.in. Il Symfonia fis-moll i VII Symfonia F-dur

Aleksandra Gtazunowa, V Symfonia e-moll Piotra Czajkowskiego, IV Symfonia
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c-moll Sergiusza Taniejewa), a takze byla obecna w wielu rosyjskich utworach
kameralnych tego czasu — migdzy innymi w dzietach kameralnych Taniejewa
(zwlaszcza w VI Kwartecie B-dur op. 19 z 1905 roku) i Gtazunowa. W przypadku
kompozycji Glazunowa zjawisko integracji motywiczne] pojawia si¢ w prawie
wszystkich jego kwartetach, a najsilniej wplywa na uksztaltowanie materiatu
tematycznego w 1V Kwartecie a-moll op. 64 z 1897 roku. W tym utworze motyw
czolowy tematu, zaprezentowany we wstepie do czgsci pierwszej petni role budulca

kolejnych czesci utworu (Przyktad 76).
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Przyklad 76. Aleksander Glazunow, IV Kwartet smyczkowy a-moll op. 64: a) cz. | Andante.Allegro,

t. 1-7, b) cz. I, Andante. Allegro, t. 34-39, c) cz. Il Andante, t. 1-7, d) cz. Il Andante, t. 107-111,

e) cz. 1V, Allegro, t. 1-26

Zaprezentowany we wstepie motyw, skladajacy si¢ z opadajacej sekundy
e’-d?, powtdrzonej nastepnie oktawe nizej, wraz z nastgpujagcym po niej wznoszacym
pochodem skalowym (Przyktad 76a), ulega w pdzniejszym przebiegu rozlicznym
transformacjom. Sekundowy motyw wykorzystany jest w motywie czotowym tematu
czesci pierwszej (Przyktad 76b), natomiast w temacie otwierajacym drugg czes¢ staje
si¢ podstawa do uksztattowania catej frazy muzycznej (Przyktad 76c). Z Kolei
w $Srodkowym odcinku tej czgsci powraca zmodyfikowany fragment pierwszego
tematu poprzedniego ogniwa cyklu (Przyktad 76d), ktory w dalszym rozwoju formy
zostaje poddany kolejnym przetworzeniom. W finale kwartetu material wstepu
powraca raz jeszcze, tym razem ukazany w fakturze homorytmicznej, a wspomniany
motyw opadajacej sekundy zostaje wypetniony pottonami (Przyktad 76e).

Podobny sposob przeksztatcania materiatu motywicznego odnalez¢ mozna w
kwartetach Maliszewskiego, czego doskonalym przyktadem jest | Kwartet
smyczkowy F-dur op. 2. Podstawa do uksztaltowania obu tematow w czesci
pierwszej staje si¢ tu szesnastkowy motyw wprowadzony w poczatkowych taktach
(Przyktad 77a) — z niego rozwija si¢ pierwszy temat, a jego zmodyfikowana postac
pojawia si¢ réwniez w drugim temacie w partii wiolonczeli, a nastepnie
w pozostatych glosach (Przyktad 77b). W czgéci trzeciej (Przyklad 77c)

szesnastkowy motyw podlega dalszej transformacji — tym razem stuzy jako budulec
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tematu umieszczonego w kodzie, petnigc tym samym funkcje antecedencyjng wobec

czesci finatowej, w ktorej powraca w pierwszym temacie (Przyktad 77d).

Moderato. d-=60

p &2 :#—’: —_— ¥
= Z
a)
b)
= = pa-sca S Eni
c)
d)

Przyklad 77. Witold Maliszewski, | Kwartet smyczkowy F-dur op. 2: a) cz. | Moderato, t. 1-4,
b) cz. | Moderato, t. 23-28, c) cz. 111 Andante non troppo, t. 135-138, d) cz. IV Allegro, t. 1-5
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Podobnie jak u Maliszewskiego, w kwartetach Statkowskiego integracja cyklu
przyjmuje charakter raczej motywiczny niz tematyczny''. Spajanie cyklu przejawia
si¢ najstabiej w przypadku | Kwartetu F-dur op. 10, w ktérym pokrewienstwo
motywiczne zaznacza si¢ jedynie miedzy tematami czeSci  pierwszej,
skonstruowanymi w oparciu o podobny material rytmiczny (nastepstwo pdinuty
1 ¢wierénuty, ruch ¢wierénutowy) i melodyczny (wznoszace pochody sekundowe).
Ponadto w partii akompaniamentu drugiego tematu pojawiaja si¢ figury 6semkowe

wywiedzione z melodii pierwszego tematu (Przyktad 78).
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Przyklad 78. Roman Statkowski, | Kwartet smyczkowy F-dur op. 10, cz. | Allegro commodo:
a) temat I, t. 9-16, b) temat 11, t. 65-74.

W pozostatych kwartetach Statkowskiego integracja motywiczna jest
uchwytna w znacznie wigkszym stopniu. W przypadku IV Kwartetu zjawisko to
zachodzi juz miedzy wstgpem a nastepujacym po nim tematem cze$ci pierwszej
(Przyktad 79a i b). Oba odcinki wykorzystujg podobne struktury motywiczne, oparte
na interwatach opadajacej lub wznoszacej sekundy i1 skoku kwinty lub w seksty.
Materiat tematyczny wstepu powraca takze w kodzie tej czgsci. Z kolei w finale
kwartetu pojawiaja si¢ reminiscencje motywu czotowego pierwszego tematu z czesci

pierwszej (Przyktad 79c).

" Na wiodaca role pracy motywicznej w kwartetach Statkowskiego zwraca uwage takze Wlodzimierz
Pozniak, porownujac te technike do ,.tzw. Kleinarbeit kompozytoréw XVIII wieku”, polegajaca na
operowaniu pojedynczymi motywami w odcinkach o charakterze przetworzeniowym. Zob.:
Wilodzimierz Pozniak, op. cit., s. 499-500.
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Przyklad 79. Roman Statkowski 1V Kwartet smyczkowy Es-dur op. 38: a) cz. | Larghetto. Allegro moderato,
t. 1-3 b) cz. | Larghetto. Allegro moderato, t. 32-39 ¢) cz. IV Allegro scherzando, t. 1-3

Pokrewienstwo motywiczne dotyczy takze §rodkowych ogniw IV Kwartetu.
W obydwu czeéciach odcinki wewnetrzne (B) rozwijajg si¢ z jednakowej mysli
tematycznej, opartej na wznoszacym pochodzie sekundowym zakonczonym
opadajaca kwarta. Podobienstwo obu odcinkow zostaje tu osiagnigte nie tylko dzigki
jednos$ci motywicznej prezentowanych tematow, lecz takze w wyniku zastosowania

zblizonego typu faktury — w obu przypadkach ilo$¢ glosow zostaje zredukowana,
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a melodia prowadzona jest w rownoleglych tercjach na tle

akompaniamentu (Przyktad 80).
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Przyklad 80. Roman Statkowski, 1V Kwartet smyczkowy Es-dur op. 38: a) cz. |1 Molto Allegro, t.
103-107 b) cz. 111 Andante, t. 43-44

Podobny zamyst kompozytorski przyswiecal Statkowskiemu w procesie

ksztattowania formy s$rodkowych czeSci V Kwartetu, w ktorych pokrewienstwo

osiggnigte jest przy uzyciu podobnych srodkow fakturalnych i typu ekspresji — liczba

instrumentéw ulega redukcji, melodia umieszczona jest w partii drugich skrzypiec

(w obu przypadkach wykonywana na strunie G), a w jednym z pozostatych glosow

znajduje si¢ figuracyjny akompaniament szesnastkowy (Przyktad 81).
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Przyklad 81. Roman Statkowski, V Kwartet smyczkowy Es-dur op. 40: a) cz. Il Presto, t. 233— 235
b) cz. 111 Andante elegiaco, t. 49-50

Zintegrowanie cyklu przy pomocy wspolnego materialu motywicznego
zaznacza si¢ najsilniej w ostatnim kwartecie Statkowskiego. Oprocz wspomnianych
powyzej powiazan fakturalnych obserwowanych w §rodkowych czgéciach, we
wszystkich ogniwach, za wyjatkiem scherza, pojawiajg si¢ motywy wywiedzione ze
wstepu (Przyktad 82a). W przypadku pierwszej cze$ci material motywiczny wstepu
jest budulcem pierwszego tematu, a takze powraca kilkukrotnie w dalszym przebiegu
— w epilogu ekspozycji i tuz przed repryza, podkres§lajac wazne miejsca w rozwoju
formalnym dzieta Material motywiczny wstepu wykorzystany jest takze w temacie

fugi umieszczonej na poczatku wieloodcinkowego finatu (Przyktad 82b).
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Przyklad 82. Roman Statkowski, V Kwartet smyczkowy e-moll op. 40: a) cz. | Poco sostenuto.
Appasionato, t. 1-3, b) cz. IV Allegro molto, t. 1-3
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Zgodnie z zasadg jasnos$ci 1 zwarto$ci formy, postulowang przez Rimskiego-
Korsakowa, cze$ci uksztaltowane na planie formy sonatowej w kwartetach obu
kompozytoréw cechuje przejrzysta budowa. W przypadku Maliszewskiego sposob
konstruowania przebiegu muzycznego byt zwigzany z jego teorig analizy dziet
muzycznych, ktérg przyblizyli w swych wypowiedziach Lutostawski i Kisielewski,
uczestnicy wyktadow z form muzycznych. Jak wynika z ich wypowiedzi, podczas
zaje¢ Maliszewski stosowat autorski aparat pojeciowy, ktory wykorzystywal przy
opisywaniu zjawisk zwigzanych z ksztaltowaniem przebiegu muzycznego
w utworze'.

Niezaleznie od przyjetego wzorca formalnego Maliszewski traktowal forme
jako szereg wydarzen o zmiennych napieciach narracyjnych, a konstruowanie formy
jako ksztaltowanie napi¢¢ muzycznych. W zwiazku z tym w jego koncepcji dzieta
muzycznego istotnymi czynnikami byly dramaturgia i narracyjno$¢ przebiegow
muzycznych. Maliszewski wyr6zniat odcinki o r6znych funkcjach dramaturgicznych,
ktore okreslal kolejno jako ,,muzyka poczatkowa”, ,,wzrastajaca”, ,narracyjng”,

. . , 73
»przejsciowa” 1 ,.koncowa”

. W odcinkach o charakterze narracyjnym zawarta byta
podstawowa tres¢ muzyczna, material motywiczno-tematyczny. W odcinkach
o charakterze przej§ciowym pojawiaja si¢ elementy juz wczesniej zaprezentowane —
sa to przebiegi o charakterze tacznikowym, w ktéorych motywy zaczerpnigte
z tematoOw zostaja ukazane w polifonicznej, czgsto rozrzedzonej fakturze. Ta
prawidtowos$¢ jest obecna w zasadzie we wszystkich cze$ciach utworow
kameralnych Maliszewskiego.

Kolejnym odcinkom formy sonatowej mozna z powodzeniem
przyporzadkowac poszczegolne typy segmentow muzycznych — wstgpny, narracyjny,
przejsciowy 1 koncowy. Ogniwa o charakterze narracyjnym odpowiadaja prezentacji
tematow w ekspozycji — w przypadku pierwszych czgsci czesto poprzedza je
fragment wstepny. Tematy charakteryzuja si¢ regularng budowa, os$mio- lub

szesnastotaktowa dlugoscia, a takze uproszczong, zwykle homofoniczng fakturg

2 Kisielewski po$wieca temu zagadnieniu fragment artykulu Czy w muzyce istnieje formalizm,
zamieszczonego w ,,Ruchu Muzycznym” 1948 nr 22, s. 2—6. Podejscie Maliszewskiego do form
muzycznych opisywal w ten sposob: ,,Maliszewski byl zdania, Ze zajmowanie si¢ przy nauce form
muzycznych tylko ogdélnymi schematami operujagcymi w sposéb mechaniczny takimi pojgciami jak
pierwszy czy drugi temat, przerobka, repryza, coda itd., niewiele w gruncie rzeczy daje, jesli chodzi
0 zrozumienie na czym polega wlasciwa konstrukcja, z czego wynika mistrzostwo czy tez
nieudolno$¢ formalna utworu, ze chcac zapoznaé si¢ z istota budowy dziela muzycznego, trzeba
zbada¢ wlasnie stosunki, panujgce w jego ‘napieciach narracyjnych frazy muzycznej’.” (s. 2).

" Zob. ibidem, s. 2.
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(Przyktad 83a) lub wprowadzane sg przy uzyciu techniki fugowanej lub w postaci

kanonu, jak ma to miejsce w pierwszej czesci |1 Kwartetu (Przyktad 83b).
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Przyklad 83. Witold Maliszewski, 11 Kwartet smyczkowy C-dur op. 6, cz. | Largo. Allegro: a) temat
I, t.31-39, b) temat I, t. 81-86.

Pozostate odcinki ekspozycji — tacznik i epilog — przyjmuja role odpowiednio
»~muzyki przejsciowej” 1 ,,muzyki koncowej”, w ktorej material motywiczny tematow
poddany jest przetwarzaniu, czgsto przy wykorzystaniu technik polifonicznych.

W  podobny sposob uksztaltowane s3 ekspozycje czesci skrajnych
w kwartetach Statkowskiego. Zawieraja one wyraznie skontrastowane ze sobg dwa
tematy — wprowadzeniu drugiej mysli tematycznej czgsto towarzyszy zmiana tempa
lub naglta zmiana melorytmiczna. Analogicznie do rozwigzan formalnych
Maliszewskiego kolejnym fazom przebiegu muzycznego towarzyszg wyrazne
zmiany fakturalne, co wplywa na przejrzysto§¢ formy. Tematy zbudowane sa
w sposob regularny — skladaja si¢ z o$miu lub szesnastu taktéw. Podobnie jak
u Maliszewskiego wprowadzane sa one zazwyczaj w fakturze homofonicznej lub

przy uzyciu fugata. Z tego schematu wytamuje si¢ jedynie finat IV Kwartetu,
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w ktérej drugi temat w tonacji es-moll rozbrzmiewa w partii altowki

w jednogtosowe;j fakturze.

AL

Przyklad 84. Roman Statkowski, 1V Kwartet smyczkowy Es-dur op. 38, cz. IV Allegro scherzando,
t. 73-84

Wprowadzajac drugi temat w tonacji jednoimiennej Statkowski wykracza
poza tradycyjny zakres relacji tonalnych wystepujacych w pozostatych przypadkach
— w czeSciach skrajnych jego kwartetow dominuje pokrewienstwo kwintowe,
rzadziej tercjowe (F-a w finale | Kwartetu, Es-C w pierwszej czgséci 1V Kwartetu).

W utworach Statkowskiego 1 Maliszewskiego przeksztatcanie materiatu
motywiczno-tematycznego odbywa si¢ za pomoca $rodkow polifonicznych. Na
dobor  $rodkow  wykorzystywanych ~w  przetworzeniach  kwartetow  obu
kompozytoréw ponownie duzy wplyw wywarla szkota Rimskiego-Korsakowa.
Zamilowanie do kontrapunktu i polifonii jest szczegdlnie widoczne w twodrczosci
Glazunowa i1 Taniejewa. W przypadku Taniejewa ukoronowaniem zainteresowan tg
tematyka stata si¢ rozprawa o podwdjnym kontrapunkcie w r6znych jego odmianach.
Oglosit on w niej reguly rzadzace kontrapunktem 1 polifonig, ktére wedtug
kompozytora byly jedynym sposobem na zniwelowanie rozkladu harmonii

C . . o 74
1 dezintegracji formy, obserwowanych 6wcze$nie w muzyce .

™ Adam Neuer, Siergiej Taniejew, w: Encyklopedia Muzyczna PWM, cze$é biograficzna t-v, red.
Elzbieta Dzigbowska, Krakéw 2009, s. 21.
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Wyszukane rozwigzania kontrapunktyczne, stosowane przez Glazunowa
w dzietach kameralnych 1 symfonicznych, byly przedmiotem studiow
Maliszewskiego, ktory wypowiadat si¢ o Glazunowie z najwyzszym uznaniem na

famach ,,Muzyki” z 1935 roku:

Najglgbszym wrazeniem muzycznym, jakiego doznalem, bylo poznanie
6smej symfonii Glazunowa. Dzieto to styszatlem wielokrotnie, studiowalem
bardzo skrupulatnie partytur¢ i uwazam, Ze jest ono szczytem osiagnie¢
ludzkich naszej epoki w dziedzinie muzyki. Jest niezr6wnana w swym
kontrapunkcie, dorownujacym Bachowi, mieszczac wszelkie bogactwa
kontrapunktu w granicach naszego systemu dur-molowego. Muzyka ta jest
czarujaca w swej melodycznej inwencji, zawsze o tresci glebokiej i madre;j,

zadziwiajaca bogactwem harmoniki i modulac;j i".

Tak samo jak u Glazunowa, w kwartetach Maliszewskiego material
motywiczny jest przetwarzany przy uzyciu srodkoéw kontrapunktycznych — imitacji,
fugata, kanonu, stretta i1 inwersji. Technika fugata pojawia si¢ takze czesto przy
wprowadzeniu tematéw w czg$ciach skrajnych: w | i IV Kwartecie Glazunowa
fugato otwiera pierwsze ogniwo cyklu, a analogiczne rozwigzania mozna znalez¢
w finalach | i Il Kwartetu Maliszewskiego. Oprocz jednotematycznego fugata
w przetworzeniach polskiego kompozytora pojawiaja si¢ rowniez bardziej
kunsztowne rozwiazania, z ktorych na uwage zastuguje kilkukrotnie wykorzystany
efekt syntezy kontrapunktycznej tematow. Maliszewski konstruuje tematy z mysla
o ich pozniejszym zestawianiu w fakturze polifonicznej, czego przyktadem jest
wspomniana powyzej praktyka syntezowania tematow w scherzu typu
przetworzeniowego. Po raz pierwszy S$rodek ten pojawia si¢ w przetworzeniu
pierwszej czesci | Kwartetu F-dur op. 2 (Przyktad 85). Odcinek ten rozpoczyna si¢
motywem czotowym pierwszego tematu umieszczonego w partii drugich skrzypiec,
za$ w glosach altowki 1 pierwszych skrzypiec pojawiaja si¢ motywy czotowe ze
wstepu 1 drugiego tematu. Z kolei w partii wiolonczeli umieszczony jest temat

pierwszy w augumentowanej postaci (por. Przyktad 77).

> Witold Maliszewski, Moje najglebsze wzruszenie muzyczne, ,Muzyka” 1934 nr 1, s. 15.
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[7] Poco meno mosso. .= 72

Przyklad 85. Witold Maliszewski, | Kwartet smyczkowy F-dur op. 2, cz. | Moderato, t. 70-75

Rozpoczynanie przetworzenia odcinkiem w fakturze polifonicznej jest
rozwigzaniem spotykanym takze w pozostalych kwartetach Maliszewskiego —
imitacja pojawia si¢ na poczatku przetworzenia w czeg$ciach skrajnych Il Kwartetu.
Tego typu zabiegi kompozytorskie stosuje takze Statkowski — techniki tej uzywa
przy wprowadzaniu tematow (we wstepie do pierwszej czesci IV Kwartetu, w drugim
temacie finalu | Kwartetu) i na poczatku przetworzenia (w pierwszej czesci
I Kwartetu i w finale IV Kwartetu). W formie fugi uksztalttowany jest takze pierwszy
odcinek czwartej czgsci w ostatnim kwartecie. W jego przypadku srodki polifoniczne
wykorzystywane sg w przetworzeniach na mniejsza skalg, a same odcinki naleza do
mniej rozbudowanych. Poza tym do najczeéciej spotykanych zabiegow
kompozytorskich nalezy zaliczy¢ imitacje, ktore pojawiaja si¢ przede wszystkim
w przetworzeniach form sonatowych, oraz kanon, bedacy gtéwng sitg formotworcza
w $rodkowej czgsci scherza z V Kwartetu. Odcinek ten zbudowany jest z szeregu
dwu- i trzygtosowych kanonow, opartych na jednym temacie.

Zarowno w kwartetach Maliszewskiego jak 1 Statkowskiego uwage
przykuwaja indywidualne rozwigzania formalne zawarte w wewnetrznych ogniwach
cyklow, dzieki ktorym kazda z czg$ci, uksztattowanych na ogét w formie
repryzowej, cechuje si¢ innym przebiegiem formalnym. W przypadku
Maliszewskiego scherza 1 czeSci w wolnym tempie przybieraja postac

wielotematowej formy repryzowej dwojakiego typu: przetworzeniowego lub
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wariacyjnego. W pierwszym przypadku (typ przetworzeniowy) odcinek (A) zawiera
zwykle dwa lub, jak w przypadku drugiej czesci Il Kwartetu, trzy tematy
w odmiennych tonacjach, ktore w kolejnej czgsci (B) poddane s3 pracy
przetworzeniowej, opartej w duzej mierze na wariantowaniu. W ostatniej fazie
utworu (A;) pierwotna posta¢ tematow ulega kolejnym modyfikacjom. Jeden
z najprostszych wariantdw opisanego powyzej modelu zastosowany jest w wolnej

czesei | Kwartetu F-dur’®. Jego schemat ilustruje ponizsza tabela (Tabela 13):

A (Andante B (Poco piut mosso) A; (Tempo I) Koda
non troppo) a b c
Temat | Temat Odcinek Motywy Temat | i Nowy temat —
(d-moll) 1 przetworzeniowy, czolowe motyw zapowiedz
(D-dur) oparty na tematu 1'i Il w czotowy czesei IV
motywie nowym tematu Il (d-moll)
czotowym opracowaniu  zestawione ze
Tematu Il (b-moll / soba (d-moll)
e-moll)

Tabela 13. Schemat budowy trzeciej cze$ci Andante non troppo | Kwartetu F-dur op. 2 Witolda

Maliszewskiego

Cze$¢ te otwiera kantylenowy temat w tonacji d-moll, umieszczony w partii drugich
skrzypiec 1 altowki, ktory wyraznie kontrastuje z figuracyjnym czterotaktowym
tematem srodkowego odcinka (B) w tonacji D-dur. Nowy temat zostaje kilkukrotnie
powtorzony, umieszczony w roznych glosach, a nastepnie ulega zredukowaniu do
motywu czotowego, poddanego pracy przetworzeniowej (b). W ostatniej fazie tego
odcinka (c) Maliszewski dokonuje syntezy materialu tematycznego odcinkow A i B,
naktadajac je na siebie w réznych konfiguracjach. Odcinek A; jest kontynuacja
pomystu wykorzystanego w fazie przetworzeniowej tej czesci — temat pierwszy (tym
razem w pelnej postaci) w partiach skrzypiec rozwija si¢ na tle motywu czotowego

drugiego tematu, umieszczonego w glosach altowki i wiolonczeli (Przyktad 86).

® W podobny sposob uksztattowane sa takze scherza z | i Il Kwartetu.
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Przyklad 86. Witold Maliszewski I Kwartet smyczkowy F-dur op. 2, cz. 111 Andante non troppo,
t. 104-111

Dwutematowo$¢ 1 przetworzeniowy charakter $rodkowego odcinka
w zaprezentowanym powyzej modelu formy repryzowej zblizaja go do formy
sonatowej. W pozostatych przypadkach upodabnia si¢ on w wigkszym stopniu do

formy wariacyjnej, czego przyktadem jest srodkowa czes¢ z 111 Kwartetu Es-dur op.
15 (Tabela 14).

A B A’
a B c a’ b’ ¢’ a”

Tematl Tematll Temat Il Wariant Wariant Wariant Wariant tematu |
(As- (C-dur) (D-dur) Tematu | Tematu Il tematu Il z elementami tematu
dur) (As-dur) (C-dur) (Es-dur) 11

(As-dur)

Tabela 14. Schemat budowy drugiej czesci 111 Kwartetu Es-dur op. 15 Witolda Maliszewskiego

Stosowanie techniki wariacyjnej jest jednym z podstawowych s$rodkow
wykorzystywanych przez Maliszewskiego w ramach technik przetworzeniowych.
Jak wspominat sam kompozytor, kolejng z zasad konstruowania formy bylo
ukazywanie melodii tematu w zmieniajagcym si¢ otoczeniu kontrapunktycznym'’.
Ten typ opracowania wariacyjnego, wyksztatcony przez Michaita Glinkg i okreslany
w literaturze mianem wariacji ,,rosyjskich” lub ,,ze zmiennym ttem”, nalezy do cech

szkoly rosyjskiej. Nawigzywal on do tradycyjnego rosyjskiego $piewu

" Witold Maliszewski, Na marginesie opery-baletu Syrena, op. cit., s. 181.
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wieloglosowego, w ktorym melodia piesni $piewana byla przez kolejnych
wykonawcow i ozdabiana improwizowanymi kontrapunktami. Temat, podobnie jak
w barokowych wariacjach choratlowych lub passacaglii, petni tu rol¢ ostinata,
a zmiany fakturalne wprowadzane sg pozostatych gtosach.

Technika wariacyjna w kwartetach Maliszewskiego w mniejszym stopniu
dotyczy ogniw zbudowanych na planie formy sonatowej, natomiast w czesciach
srodkowych kwartetow staje si¢ jedng z gldwnych sit formotworczych. Przyktadem
ilustrujagcym te technike jest cze$¢ druga Andante con tristezza z 11 Kwartetu. Dwa
tematy — w tonacji a-moll i Ges-dur — ukazywane s3 naprzemiennie w zmieniajacych
si¢ tonacjach i w réznym kontekscie fakturalnym, tworzac szeregowa forme

wariacyjna z elementami repryzowosci, ktorej schemat ujety jest w ponizszej tabeli
(Tabela 15):

a B b’ a’ b” b”’ a”
Wariant Wariant Wariant Wariant Wariant
Temat | Temat |1
tematu |1 tematu | tematu Il tematu Il tematu |

(a-moll) (Ges-dur)
(Des-dur) (a-moll) (Des-dur) (G-dur) (a-moll)

Tabela 15. Schemat budowy drugiej czesci 11 Kwartetu smyczkowego C-dur op. 6 Witolda Maliszewskiego

W toku rozwoju przebiegu muzycznego odcinki (a) i (b) ulegaja kolejnym
modyfikacjom fakturalnym. Pary (b)—(b’’’) oraz (b’)—(b’’) uksztaltowane sg w przy
uzyciu podobnych $rodkoéw, w rezultacie czego powstaje forma nabiera cech

symetrycznos$ci (Przyktad 87).

Poco piu mosso.
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Przyklad 87. Witold Maliszewski, Il Kwartet smyczkowy C-dur op. 6, cz. 11 Andante con tristezza:
a) odcinek (b’), t. 51-56, b) odcinek (b’*), t. 163-167

Forma repryzowa (ABA) stosowana w S$rodkowych ogniwach kwartetow
Statkowskiego, podobnie jak w utworach Maliszewskiego, zawiera modyfikacje
formalne, a budowa cze$ci wewnetrznych jest zblizona do rozwigzan opisywanych
powyzej. Za wyjatkiem scherza z | Kwartetu F-dur op. 10, uksztaltowanego
w formie da capo, pozostale czesci wykorzystuja zmodyfikowany typ formy
repryzowej, w ktore] powracajacy odcinek (A) pelni role syntezy tematoéw
wywiedzionych z czgsci (A) i (B). W rezultacie osiggnigty zostaje w nim efekt
podsumowania dotychczas zaprezentowanych mysli, ukazanych tym razem w innym
kontekscie motywicznym i fakturalnym.

Od tradycyjnych wzorcéw formalnych odchodzi Statkowski rowniez w finale
V  Kwartetu, ktorego budowy nie sposob jednoznacznie sklasyfikowac.
Przywotywany uprzednio temat fugi, rozpoczynajacej tej czgs¢ (zob. Przyktad 82b),
staje si¢ podstawa do uksztaltowania kolejnych odcinkéw, ktorych materiat
motywiczny luzno odwotuje si¢ do gtéwnej mysli tematycznej. Po fudze nastepuje
odcinek Andantino quasi, allegretto, ktorego temat, umieszczony w partii skrzypiec,

nawigzuje do srodkowej czesci tematu fugi (Przyktad 88).

200



’
- G ;
AT —=
- I : i
e i e ) : pa—
= %
[T] — —T
p + T -
= uEg3—— C e =
o L e e e e e W o o T
L] b e i o ) =
v d
rp —_ e
| I ' b
P— - ! { 2]
83— = | !
g S e 2 i
=
/4 2
4 —
it N — ;
Y 43—, a1t T
e s = ==
! = A

Przyklad 88. Roman Statkowski, V Kwartet smyczkowy e-moll op. 40, cz. IV Allegro molto

t. 109-111

W kolejnych odcinkach czeéci finalowe] zwigzki z tematem ulegaja

stopniowemu zatarciu, sprowadzajac si¢ do uzycia poczatkowych dzwigkow gldwne;j
mysli (pochodu e-fis-gis lub jego modyfikacji) oraz pojedynczych struktur

interwalowych. W ostatnim ogniwie — Presto — poczatkowy temat fugi powraca

w inwersji, najpierw w dynamice piano w glosie pierwszych skrzypiec, a nastepnie

zostaje dwukrotnie powtorzony przy stopniowo rozszerzajacym si¢ wolumenie

brzmienia (Przyktad 87). Tym samym odcinek ten stanowi klamr¢ kompozycyjna

scalajaca czegs¢ finatowa 1 jednoczes$nie caty cykl — poprzez nawigzanie do tematu

wstepu.
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Przyklad 89. Roman Statkowski, V Kwartet smyczkowy e-moll op. 40, cz. IV Allegro molto,
t. 284-305
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W omawianych dzietach przejawia si¢ jeszcze jeden element rosyjskiego
stylu narodowego - sigganie po elementy muzyki ludowej. W przypadku
Maliszewskiego cechy ukrainskiego folkloru wujawniaja si¢ najwyrazniej
w scherzach, ktoére w wigkszosci przypadkéw sg stylizacjami hopaka. Ten ukrainski
taniec ludowy tradycyjnie wystepuje w metrum dwudzielnym (najczgsciej 2/4)
1 cechuje si¢ szybkim tempem oraz wesotym, rubasznym charakterem. Jego
zywiotlowo$¢ odzwierciedlona jest w melodyce i rytmice — tematy w scherzach
zbudowane sg3 w oparciu o sekundowe przebiegi szesnastkowe oraz skoki
interwatowe zlozonych z synkop i punktowanych figur, ktére rozwijaja si¢ ponad
pulsujacym rytmem oOsemkowym w warstwie akompaniamentu. Miarowy puls
towarzyszacy gtosom melodycznym jest wprowadzany juz w pierwszych taktach,
zwykle w dolnych glosach, peliac role wprowadzenia, po ktérym do tematu,
prezentowanego w jednym z glosow, stopniowo dotaczaja kolejne instrumenty
(Przyktad 90a). W podobny sposéb skonstruowany jest poczatek czesci finatowej
I Kwartetu Statkowskiego, w ktorym pierwszy temat przyjmuje postac

stylizowanego hopaka (Przyktad 90b).

Allegretto scherzando, d = 100.
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Przyklad 90. a) Witold Maliszewski, 11 Kwartet smyczkowy C-dur op. 6, cz. 11 Allegro scherzando,
: tig b) Roman Statkowski, I Kwartet smyczkowy F-dur op. 2, cz. IV Allegro molto e con brio,

Oproécz stylizacji tanecznych, elementy folkloru rosyjskiego przejawiaja
poprzez stosowanie ostinatowych formul w warstwie akompaniamentu,
burdonowych wspotbrzmien kwintowych, nut pedatowych, a takze wykorzystywanie
nastepstw interwalowych sekundy, tercji 1 kwartety, charakterystycznych dla
rosyjskiej melodyki ludowej. W kwartetach Maliszewskiego zwraca takze uwage
szerokie zastosowanie artykulacji pizzicato, ktora pojawia si¢ w kazdej czesci jego
kwartetow w charakterze kontrapunktu do gléwnej melodii lub w roli
akompaniamentu. Srodek ten zestawiany jest czesto z tremolo lub staccato w celu
wykreowania nietypowych efektow brzmieniowych. Akordowe pizzicato szczeg6lnie
czesto wystepuje w scherzach i1 finalach kwartetow, ktorych tematy sa ludowymi
stylizacjami w warstwie akompaniamentu (Przyktad 90a). Poza pizzicatem
Maliszewski sporadycznie sigga po zréznicowane $rodki artykulacyjne. Najwicksze
nagromadzenie tych $§rodkéw ma miejsce w dwoch wariacjach z pierwszej czesci
Il Kwartetu, w ktorych wszystkie glosy konsekwentnie prowadzone sg w artykulacji
pizzicato (11 wariacja) i con sordino (111 wariacja).

W kwartetach Statkowskiego wyszukane $rodki artykulacyjne pojawiaja si¢
W jeszcze mniejszym zakresie, lecz, tak jak u Maliszewskiego, czynnik artykulacyjny
uaktywnia si¢ w czeSciach o charakterze wariacyjnym. W jednej z wariacji

z czwartej cze$ci V Kwartetu kompozytor stosuje technike sul ponticello (gra przy
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podstawku) 1 tremolo, ktéra w potaczeniu z pizzicatem w glosie wiolonczeli kreuje

przebieg dzwigckowy o niespotykanym brzmieniu (Przyktad 91).

Con moto(d= 100)
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Przyklad 91. Roman Statkowski, V Kwartet smyczkowy Es-dur op. 40, cz. 1V Allegro molto,
t. 182-185

Pierwszoplanowa rola formy 1 technik kompozytorskich sprawia, ze
w kwartetach Maliszewskiego i Statkowskiego poszukiwania kolorystyczne maja
znaczenie  drugorzedne. Eksponowanie rzemiosta kompozytorskiego jest
w przypadku obu kompozytoréw wynikiem $wiadomie obranej drogi tworczej,
zwigzane] w latach mlodzienczych z petersburskim gronem kompozytorskim.
O pogladach estetycznych Maliszewskiego informuje szereg artykutow 1 wypowiedzi
kompozytora, w ktorych wypowiadat si¢ na temat stylistyki swoich utworéw oraz
kondycji muzyki wspoélczesnej, o ktorej pisal, Ze ,, tak u nas jak i zagranicg nie idzie
dzi§ w kierunku prawdziwych ideatow, a jest najczesciej kombinatorstwem, muzyka
nie plynie z serca, a idzie z palcéw rak btadzacych po klawiaturze, jest dzietem
przypadku, nie owocem inwencji...”’®. To wlaénie w modernizmie utozsamianym
z muzyka eksperymentalng widzial Maliszewski przyczyne upadku poziomu muzyki.
Nie oznaczato to jednak calkowitego odwrdcenia si¢ od najnowszej tworczosci
kompozytorskiej. Jak uwazal, kompozytorowi ,,nie wolno zamyka¢ oczu na utwory
nowoczesnej, nawet na najjaskrawsze wytwory modernizmu, musi on w kazdym
dziele umie¢ odnalez¢ cho¢ czastke natchnienia 1 nowej prawdy artystyczne"’79.

Wedlug Maliszewskiego glownym zadaniem kompozytora jest ,,danie syntezy

® Witold Maliszewski, Ku czemu idzie muzyka dziesiejsza?, op. cit., s. 148.
" Witold Maliszewski, Na marginesie opery-baletu Syrena, op. cit., s. 181.
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wszystkich zdobyczy w najnowszej harmonii i melodyce”®. Stosowany przezen
jezyk harmoniczny pozostaje osadzony w harmonice dur-moll, ktorej byt zagorzatym
wyznawcg. Jednak, jak wskazuja na to wypowiedzi samego kompozytora i jego
tworczos¢, reguty harmonii funkcyjnej traktuje on z duza swoboda, przejawiajaca si¢
przede wszystkim w znaczacym udziale chromatyki, alteracji, progresji i modulacji
oraz labilnosci tonalng wynikajacg z ich zastosowania.

Podobnymi cechami charakteryzuje si¢ jezyk muzyczny kwartetow
Statkowskiego. O waznej roli warsztatu kompozytorskiego w jego twdrczosci
wypowiadal si¢ Karol Szymanowski, ktory pisal: ,poza osobistym stosunkiem,
faczylo nas jeszcze jedno: to wiasnie poczucie ,,fachowosci”, czes¢ dla prawdziwego
muzycznego ,,rzemiosta”, dla nieomylnej sprawnos$ci rgki, dla tych drugorzednych
pozornie warto$ci, dzigki ktérym jednak powsta¢ jedynie moze prawdziwe dzieto

sztuki”®

. Przywigzanie duzej warto$ci do aspektow formalnych dzieta wptywato
takze na ocen¢ najnowszej muzyki, o czym mozna dowiedzie¢ si¢ z artykutlu
Stanistawa Niewiadomskiego, napisanego po $mierci Statkowskiego w 1925 roku:
»Wobec muzyki nowoczesnej zachowywal si¢ zmarly kompozytor z wielkim
wyrozumieniem, nie razita go w tym stopniu swoboda harmonii i jej nieustanne
dysonanse, ile zaniedbanie formy lub jej niejasno$¢ co przypisywal najczesciej
niedostatkom w studiach muzycznych”82 .

Styl kompozytorski Maliszewskiego i1 Statkowskiego wywodzi si¢ i jest §cisle
zwigzany z klasycyzujacym romantyzmem drugiej polowy XIX wieku,
reprezentowanym w tworczosci m.in. Brahmsa, Regera 1 Glazunowa. Charakteryzuje
si¢ on zachowaniem dyscypliny formy przy jednoczesnym zastosowaniu
zaawansowanych §rodkéw harmonicznych. W rezultacie, pomimo czasu powstania

omawianych dziet przypadajacego na pierwsze dekady XX wieku, nalezg one jeszcze

do dziewigtnastowiecznej tradycji muzyczne;.

% Ibidem, s. 181.
81 Karol Szymanowski, Pamieci Romana Statkowskiego, ,,Muzyka” 1925 nr 11, s. 95.
82 Stanistaw Niewiadomski, Roman Statkowski, ,,Muzyka” 1925 nr 11, s. 93.
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3.8. Poznoromantyczna tworczos¢ kwartetowa (Waghalter, Krzyzanowska,
Rozycki)

Romantyczna stylistyka utrzymywata si¢ w polskiej kameralistyce do lat
dwudziestych XX wieku, a w nielicznych przypadkach jej wplywy zaznaczyty si¢
takze w tworczosci w kolejnych dekadach®. W kregu oddziatywan
poznoromantycznego  jezyka  muzycznego  pozostaja  kwartety = Haliny
Krzyzanowskiej, Ignacego Waghaltera i Ludomira Rézyckiego, a §rodki muzyczne w
nich zastosowane (za wyjatkiem utworu Rozyckiego) nie wykraczaja poza
rozwigzania kompozytorskie znane z kwartetow Mendelssohna, Schuberta
I Schumanna.

Kwartet smyczkowy D-dur op. 3 Waghaltera zbudowany jest na planie
czteroczgsciowego cyklu sonatowego. Pierwsza czes$¢ to przejrzysta forma sonatowa
z dwoma zroznicowanymi wyrazowo tematami w tonacjach D-dur 1 H-dur.
Przetworzenie sktada si¢ z trzech epizoddéw, ktorych material tematyczny
wywiedziony jest z gléwnych mysli muzycznych ekspozycji. Skrajne odcinki
nawigzuja motywicznie do tematu pierwszego, zas w srodkowym odcinku pojawia
si¢ trzygltosowe fugato oparte na drugim temacie. Scherzo, znajdujace si¢ na drugim
miejscu cyklu, dzigki zastosowaniu prostych srodkow fakturalnych i artykulacji
staccato i pizzicato, zbliza si¢ w charakterze do Mendelssohnowskich intermezzi

(Przyktad 92).
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Przyklad 92. Ignacy Waghalter, Kwartet smyczkowy D-dur op. 3, cz. Il Allegretto, t. 1-5

83 Wsrod utworéw z tego czasu, utrzymanych w péznoromantycznej stylistyce, znajduja sie kwartety
Stefana Poradowskiego (dwa kwartety z 1923 roku), Tomasza Kiesewettera (I Kwartet smyczkowy
1933 r.) i Antoniego Szatowskiego (I Kwartet smyczkowy 1928 r.). Zob.: Ewa Kowalska-Zajac,
XX-wieczny kwartet smyczkowy w tworczosci kompozytoréw polskich — przemiany, nurty idee, £.odz
2005, s. 32.

206



W czgéci wolnej (Adagio ma non troppo e mesto) w tonacji fis-moll
dominujaca rolg peilni glos pierwszych skrzypiec, ktéoremu powierzona jest
kantylenowa linia melodyczna. Interesujaca budowa cechuje si¢ srodkowy odcinek
Adagia, w ktoérym zestawione zostaty kilkutaktowe odcinki kontrastujagce ze sobag
fakturalne. Fragmenty utrzymane w dynamice forte i niskim rejestrze gloséw
skrzypcowych przeciwstawione sg odcinkom cechujgcym si¢ jasnym brzmieniem

(Przyktad 93).
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Przyklad 93. Ignacy Waghalter, Kwartet smyczkowy D-dur op. 3, cz. 111 Adagio ma non troppo
e mesto, t. 38-47

Final kwartetu uksztattowany jest w formie o$miu krotkich wariacji,
zakonczonych koda. W zakresie uzytych srodkéw wariacyjnych Waghalter nie
wykracza poza utarte schematy, jednak warto zaznaczy¢, ze w czesci tej ujawnia si¢
dazenie kompozytora do integracji tematycznej cyklu. Temat tej czgsci zbudowany
jest w oparciu o material motywiczny gtéwnej mysli muzycznej czgsci pierwszej

(Przyktad 94).
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A-dur op. 44 Krzyzanowskiej. Wszystkie sposrod trzech czgsci kwartetu taczy
wspolny materiat tematyczny, ktory jest podstawg do konstruowania tematow

w cze$ciach skrajnych, uksztattowanych na planie formy sonatowej, oraz srodkowe;j
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Przyklad 94. Ignacy Waghalter, Kwartet smyczkowy D-dur op. 3: a) cz. | Allegro moderato, t. 1-4,

b) cz. IV Allegretto con Variationi, t. 1-6

Idea integracji cyklu jeszcze silniej zaznacza si¢ w Kwartecie smyczkowym

czeSci utrzymanej w tempie wolnym (Przyktad 95).
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Przyklad 95. Halina Krzyzanowska, Kwartet smyczkowy A-dur op. 44: a) cz. | Allegro commaodo,
t. 1-6, b) cz. Il Andante, t. 1-8, c) Allegro vivace, t. 1-8

Podobnie jak w kwartecie Krzyzanowskiej, w utworze Rozyckiego zaznacza
si¢ dazenie do integracji tematycznej poszczegdlnych czesci utworu. Kompozytor
stosuje zabiegi kompozycyjne analogiczne do rozwigzan stosowanych przez
Statkowskiego 1 Maliszewskiego, tzn. konstruuje oba tematy czeSci pierwszej
w oparciu o my$li tematyczne zawarte w introdukcji. Pierwsza z nich,
z wyeksponowanym interwatem opadajacej tercji, pojawia si¢ w pierwszych taktach
w glosie altowki (Przyktad 96a), z kolei druga umieszczona jest w partii drugich
skrzypiec w taktach 14-19 (Przyktad 96b).
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lt;)rzl%kl;?:i 96. Ludomir Rozycki, Kwartet smyczkowy d-moll op. 49 cz. | Andante. Allegro a) t. 1-4
Dodatkowy efekt syntetyzujacy dotychczasowe watki muzyczne zastosowany jest
w finale kwartetu — tuz przez nadejsciem kody Rozycki cytuje glowne tematy
pierwszej 1 drugiej czesci.

Poszczegdlne czgsci kwartetu Roézyckiego zbudowane sa w  oparciu
0 klasyczne modele formalne, w ktorych naczelng zasadg konstrukcyjng jest
zréznicowanie fakturalne wewnetrznych odcinkow. W czeSciach skrajnych
zastosowana jest dwutematowa forma sonatowa, za$ $rodkowe ogniwo w tempie
wolnym przyjmuje posta¢ repryzowa ABA;. Czgsci skrajne dzieta utrzymane sa
w zywiotlowym charakterze. O surowos$ci brzmienia tych czeéci decyduje
predylekcja do stosowania wspotbrzmien burdonowych w partii wiolonczeli, faktury
akordowej oraz preferowania ciemnych barw. Melodie tematow w czeSciach
skrajnych rozwijaja si¢ w wigkszosci przypadkdw z pojedynczych struktur
motywicznych, poddawanych nastepnie przeksztatceniom. W czeéci finatowej oba
tematy stanowig stylizacje ludowa oparta na rytmach mazurkowych (Przyktad 97a
i b).
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Przyklad 97. Ludomir Rézycki, Kwartet smyczkowy d-moll op. 49, cz. 111 Allegro: a) Temat |
t. 1-11 b) Temat Il t. 57-67

W poréwnaniu do rozbudowanych ekspozycji w czgéciach skrajnych,
przetworzenia przybieraja niewielkie rozmiary. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze proces
przetworzeniowy rozpoczyna si¢ juz w ekspozycji — material muzyczny tematow
poddany jest opracowaniu motywiczno-tematycznemu w lgczniku i epilogu tego
odcinka. Wsrod technik kompozytorskich stosowanych przez Rézyckiego dominuje
praca motywiczna oparta przede wszystkim na motywach czotowych tematow.
Przetworzenia przybieraja posta¢ wieloodcinkowych przebiegéow, zestawionych na
zasadzie kontrastu fakturalnego. W czg$ci pierwszej odcinki o fakturze akordowej
przeciwstawione s3 fragmentom o wysublimowanej fakturze, cechujacej si¢ uzyciem

takich $§rodkow jak tremolo i gra sul ponticello (Przyktad 98a i b).
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Przyklad 98. Ludomir Rozycki, Kwartet smyczkowy d-moll op. 49, cz. | Allegro: a) t. 168-175,
b) t. 192-195

O wysokiej wartosci artystycznej kwartetu Rozyckiego decyduje jego strona
wyrazowa, ksztaltowana za pomoca indywidualnych rozwigzan kompozytorskich
w zakresie melodyki, harmonii i kolorystyki. W omawianym kwartecie ujawnia si¢
sklonno$¢ kompozytora do stosowania masywnego, ciemnego brzmienia, ktore
kreowane jest przy uzyciu wielodzwickowych struktur w poszczegolnych glosach,
niskich rejestréw instrumentéw, dysonujacej harmoniki i wzmozonej dynamiki.
Brzmienie tego typu pojawia si¢ przede wszystkim w zywiotowych cze$ciach
skrajnych przy prezentacji pierwszego tematu. Na przeciwnym biegunie sytuuja si¢
brzmienia jasne i delikatne, zastosowane w srodkowym ogniwie cyklu. Ten drugi typ
brzmienia wigze si¢ z zastosowaniem kantylenowej melodyki, rozwijajacej si¢ na tle
ostinatowego akompaniamentu figuracyjnego, a takze z wprowadzeniem $rodkow

artykulacyjnych, takich jak gra z thumikiem, sul tasto i sul ponticello (Przyktad 99) .
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Przyklad 99. Ludomir Roézycki, Kwartet smyczkowy d-moll op. 49, cz. 1l Andante, t. 1-9

Rownie interesujagcym elementem kwartetu Roézyckiego jest, niespotykany
dotad w polskiej tworczosci kwartetowej, zaawansowany jezyk harmoniczny.
Cechuje si¢ on eksponowaniem wspotbrzmien dysonansowych oraz wykorzystaniem
alterowanych czterodzwickow 1 struktur catotonowych, jednak pozostaje w kregu

poéznoromantycznego stylu muzycznego (Przyktad 100).
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Przyklad 100. Ludomir Rézycki, Kwartet smyczkowy d-moll op. 49, cz. | Allegro, t. 57-63
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Sposrod nielicznych kwartetow smyczkowych powstatych w pierwszych
dekadach XX wieku niewatpliwie dzielo Rozyckiego cechuje si¢ najwigksza
wartoscig, o czym decydujg zaawansowane $rodki fakturalne i harmoniczne w nim
uzyte. Jego stylistyka nie odbiega jednak znaczaco od dziet tego gatunku powstatych
w II polowie XIX wieku, z ktorymi faczy go migdzy innymi uzycie klasycznych
wzorcéw formalnych i dazenie do integracji tematycznej poszczegodlnych czgsci.
Wszystko to sprawia, iz w kontek$cie czasu skomponowania utworu (rok przed
powstaniem | Kwartetu smyczkowego Szymanowskiego) dzieto to nalezy zaliczy¢ do

nurtu konserwatywnego.



Rozdzial 4.
ESTETYKA. Znaczenie i wartos¢ kwartetu smyczkowego w muzyce

polskiej X1X wieku

4.1. Kwartet smyczkowy w zyciu muzycznym na ziemiach polskich w XIX

wieku — tendencje ogolne

Pomimo istnienia wielu prac, ktéorych autorzy poruszaja zagadnienia
zwigzane z organizacjg zycia muzycznego w dziewigtnastowiecznej Polsce, problem
roli 1 miejsca, jakie zajmowata w nim muzyka kameralna, a zwlaszcza kwartetowa,
byt jak dotad podejmowany jedynie w ograniczonym stopniu®. Istotna przeszkoda
w badaniach nad udzialem kameralistyki w repertuarze koncertowym Warszawy
i innych miast polskich jest brak szczegdélowych opracowan monograficznych
dotyczacych dzialalno$ci poszczegdlnych towarzystw muzycznych oraz innych
instytucji organizujacych miejskie zycie towarzyskie, w tym koncerty muzyczne —
Resursy Kupieckiej, Resursy Obywatelskiej, Warszawskiego Towarzystwa
Dobroczynno$ci etc. Zglebienie tych zagadnien wymaga takze odbycia Zzmudnej
kwerendy archiwalnej obejmujacej dokumenty pamigtnikarskie, druki ulotne oraz
prasg, ktora stanowi najobszerniejsze zrodto wiedzy o zyciu muzycznym na ziemiach
polskich w XIX wieku.

W  XIX-wiecznej prasie, zardbwno muzycznej jak 1 niemuzycznej,
obejmujacej gazety codziennie, tygodniki oraz czasopisma kulturalne znalez¢ mozna
roznego rodzaju informacje: krotkie, zwykle anonimowe lub opatrzone jedynie
inicjalem autora, wzmianki o charakterze sprawozdawczym, zawierajace program
koncertu, liste¢ wykonawcdéw oraz dane na temat frekwencji, reklamy nadchodzacych
wydarzen muzycznych oraz rozbudowane recenzje, w ktoérych autorzy omawiajg

aspekty wykonawcze oraz oceniajg prezentowane dzieta. Podczas gdy w prasie

! Zob.: Tadeusz Strumitto, Szkice z polskiego zycia muzycznego XIX w., Krakow 1954, Zofia Kozak-
Wawrzynska, Kultura muzyczna Warszawy jako to dziatalnosci Instytutu Muzycznego w latach 1879—
1901, Warszawa 1969, Kultura Muzyczna Warszawy drugiej potowy XIX wieku, red. Andrzej Spoz,
Warszawa 1980, Szkice o kulturze muzycznej XIX w., t. 1-5, red. Zofia Chechlinska, Warszawa 1970,
Elzbieta Szczepanska-Lange, Romantyzm, czes¢ druga B, 1850-1900: Zycie muzyczne w Warszawie
w drugiej potowie XIX wieku, (=Historia muzyki polskiej, tom V) Warszawa 2010.
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I polowy XIX wieku dominujg dwa pierwsze z wymienionych powyzej typow notek
prasowych, w II potowie stulecia wazniejszym wydarzeniom towarzyszyly obszerne
omowienia krytyczne publikowane w czasopismach muzycznych, a takze w prasie
codziennej. Od czasu do czasu recenzjom imprez muzycznych towarzyszyly
refleksje na temat doboru repertuaru koncertowego, poziomu wykonawczego
rodzimych muzykéw oraz gustu i wyksztalcenia muzycznego, a nawet zachowan
bywalcoéw sal koncertowych.

W recenzjach poswigconych koncertom kameralnym czgsto powtarza si¢
zarzut, kierowany przez krytykow muzycznych w stron¢ publiczno$ci warszawskiej,
dotyczacy jej niewyrobionego smaku i gustowania w muzyce salonowej, ktora byla
stale obecna w programach dziewigtnastowiecznych koncertéw muzycznych.
Problem ten porusza mi¢dzy innymi anonimowy autor artykutu Muzyka salonowa
I kwartetowa (a cammera) z 1861 roku, w ktorym przekonuje o wyzszosci muzyki
kameralnej nad utworami o charakterze popisowym. Zauwaza on mi¢dzy innymi, ze
w jego czasach ,muzyka salonowa, prawie wylacznie reprezentowana przez
fortepian, o wiele wyscigneta muzyke kammerowa, czyli tak zwang kwartetowa,
a raczej goére wzicla nad nia”?. Popularno§¢ utwordw o rozrywkowym charakterze,
wedlug Aleksandra Polinskiego, wynikala z niedostatecznego wyksztatcenia

muzycznego, o czym wypowiadal si¢ na tamach ,,Ktosow”:

spoleczenstwo nasze wielkie bez watpienia posiada upodobanie do
muzyki, a nawet wyraznie do niej przejawia uzdolnienie; nie jest tylko
przygotowane nalezycie do sluchania muzyki powaznej, ktorej
rozpowszechnienie i zamitlowanie najprawdziwsza pono jest miarg

- , 3
muzykalno$ci danego spoteczenstwa’.

Konsekwencja tego byla, co zgodnie artykuluja autorzy recenzji pochodzacych
z Il polowy XIX wieku, nieobecnos¢ kameralistyki w programach licznych wydarzen
muzycznych odbywajacych si¢ w Warszawie 1 pozostatych miastach.
Niejednokrotnie koncerty muzyki kameralnej nie przynosity satysfakcjonujacych

dochodoéw ich organizatorom, a nawet powodowaly straty finansowe.

2 F. Stevich, Muzyka salonowa i kwartetowa (a cammera), ,,Ruch Muzyczny” 1861 nr 11, s. 166.
¥ Aleksander Polinski, Kronika muzyczna, ,,Ktosy” 1887 nr 1172, s. 375.
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Skargi na maty udzial muzyki kameralnej w repertuarze koncertowym
Warszawy pojawiaty si¢ w prasie juz w I polowie stulecia. W pochodzacym z 1829
roku sprawozdaniu z wieczoru spgdzonego ,,na kwartetach” autor wyraza nadziejg,
ze organizator spotkan ,,da nam stysze¢ innych rownie ulubionych kompozytorow,
Kwinteta Spohra, Sola Baillota sa bardzo pozadane u nas, gdzie tak rzadko wydarza
sic stysze¢ pokojowa muzyka™. Autorzy krytycznych artykuldow zwracaja
niejednokrotnie uwage na stabo rozwinigta, w poroOwnaniu z Kkrajami
niemieckojezycznymi, tradycje muzykowania w kameralnym gronie oraz brak
statych zespolow kwartetowych. W artykule Muzykowanie z 1895 roku,
opublikowanym w ,Echu Muzycznym”, autor przytacza anegdot¢, obrazujaca

kondycje¢ warszawskich salonow muzycznych:

Jednemu z kamerystow zagranicznych, ktory bawit w Warszawie przez
czas dtuzszy, nie mozna bylo wskazaé¢ trzech, wyraznie trzech domow,
gdzieby muzyka kwartetowa byla uprawiang stale, porzadnie, ze statym
kompletem, wyrobionym repertuarem, systematycznie utrzymang

biblioteka®.

Na wzrost zainteresowania kameralistyka wsrdéd warszawskiej publicznosci
wptlyneto ozywienie w ruchu koncertowym w ostatnich dekadach XIX wieku, ktore
zaowocowalo, poczawszy od lat siedemdziesigtych, rosnaca liczbg wieczorow
muzycznych poswieconych muzyce kameralnej, jednak — jak wynika z przekazéw
prasowych — nawet wowczas widownia nieczesto si¢ zapehniata. Nie dziwi wiec, ze
w recenzji jednego z porankoéw poswieconych kameralistyce w 1873 roku autor
ironicznie konstatuje: ,,Muzyka klasyczna i pelna sala koncertowa! — 0 pogodzeniu
podobnych dwéch «zasadniczych sprzecznosci naszej muzykalno$ci» nikt zapewne

nie rnarzyl”6

. W powszechnej opinii 6wczesnych krytykéw muzyka powazna,
a w szczegdlnosci kameralistyka ,,w pojeciu wigkszos$ci [...] muzykalnej Warszawy
znaczy to samo co muzyka nudna”’. Niska frekwencja na koncertach poswicconych

muzyce kameralnej byta czesto pretekstem do wyglaszania narzekan i1 ztosliwych

* Nowosci Warszawskie, ,,Kurier Warszawski” 1829 nr 314, s. 1404.

® Muzykowanie, ,,Echo Muzyczne Teatralne i Artystyczne” 1895 nr 627, s. 470.
®W., ,.Kurier Warszawski” 1873 nr 244, s. 1.

" Wiadomosci miejscowe, ,Kurier Warszawski” 1873 nr 228, s. 1.
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uwag w stron¢ warszawskiej publicznosci. Sprawozdawca porankow muzycznych

urzadzanych przez Zelenskiego komentowat pustki na widowni w ten sposob:

Poranek muzyczny! Kiedy w Berlinie Joachim ogltosi szereg porankéow
muzycznych, w dwadzieécia cztery godzin po ogloszeniu, nikt juz nie
dokupi si¢ biletu, a tyle pozostaje z kwitkiem odprawionych mito$nikow,
ze znakomity artysta urzadza¢ musi seri¢ druga, ktora i tak nie wyczerpie
wszystkich spragnionych muzyki stuchaczow. U nas dzieje si¢ inaczej —
moze to dla tego, ze Berlin nie uwaza si¢ za najmuzykalniejsze miasto na
$wiecie — Warszawa zas, jak wiadomo, ma pod tym wzgledem ustalong

.. 8
opini¢ .

Mimo czestych probleméw z wypelieniem widowni, w przeciagu calego
stulecia podejmowano inicjatywy organizacji statych wieczoréw ,muzyki
komnatowej”, w ktorych braly udziat kwartety smyczkowe o stalym lub zmiennym
sktadzie. Zespoly te najczesciej zawigzywano, podobnie jak na zachodzie Europy,
przy towarzystwach muzycznych, kupieckich lub konserwatoriach, lecz pomimo ze
w ich sktad wchodzili wyksztatceni muzycy, nie byly to zespoly zawodowe — ich
czlonkowie pracowali na co dzien w orkiestrach warszawskich, byli profesorami
w Instytucie Muzycznym, niekiedy takze, jak w przypadku Stanistawa Barcewicza,
prowadzili solowa dzialalno$¢ koncertowa lub, jak Noskowski, petili dodatkowe
funkcje w warszawskich instytucjach kulturalnych. Z tego powodu odpowiednie
przygotowanie si¢ do koncertu bywalo nieosiggalne, co zarzucano muzykom
w recenzjach.

W 1I potowie XIX wieku w Warszawie, Krakowie i Lwowie kilkukrotnie
koncertowaty zagraniczne zespoty kwartetowe. Mozliwo$¢ wystuchania interpretacji
utworow kameralnych w profesjonalnym wykonaniu byla okazja do ich poréwnania
z poziomem wykonawczym miejscowych muzykow. Po cyklu goscinnych wystepow

Kwartetu Czeskiego w 1895 roku Jan Kleczynski pisat:

Pochwaly, ktore pare tygodni temu skladaliSmy obcokrajowym
ansamblistom, nie dadzg si¢ zastosowaé¢ do naszych wirtuozow, jezeli za

probierz doskonato$ci wezmiemy owa jednolito$é, przedziwne zgranie si¢

8 ,,Kurier Warszawski” 1874 nr 85, s. 1.
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ze sobg 1 petne abnegacyi ulozenie si¢ do jednego artystycznego poziomu,
czego wzor dal nam kwartet czeski [...]. Wowczas mieliSmy rzeczywiscie
przed soba ciato zbiorowe, jedng wiedziong mysla i jednym kierowanym
impulsem, gdzie nie ma nawet moznos$ci roztrzasania czyjej$ gry z osobna;
wirtuozowie nasi przeciwnie, rzadko kiedy i dorywczo zasiadajac razem do

pulpitow, nie mogg takiej spdjni stanowic |[.. .]9.

Jednak nawet jesli miejscowe wykonania pozostawiaty wiele do zyczenia, co znowu
nie zdarzalo si¢ tak czesto, prasa z entuzjazmem komentowata kazda nowa
inicjatywe muzyczna zwigzang z promowaniem muzyki kameralnej, a zwtaszcza
kwartetowej. Kiedy w 1886 roku udato si¢ wprowadzi¢ w Warszawie stale wieczory

poswigcone kameralistyce, Jan Kleczynski pisat:

Przechodzac z mysla sze$¢ koncertow, ktére odbyly si¢ w ubieglym
sezonie, zaliczymy je do najlepszych wspomnien muzycznych. Byly to
prawdziwie pickne wieczory, w ktorych artySci mogli z zajeciem
odswiezy¢ sobie wspomnienia znanych arcydziet, publiczno$¢ za$ mogta
si¢ z niemi blizej zapoznaé, a po osiagnietem wrazeniu i ogoélnem
zadowoleniu widzimy, ze wyrazy ,Sonata” i ,Kwartet smyczkowy”

przestaty by¢ widmami straszagcemi og()ilo.

Ukoronowaniem wysitkow podejmowanych ciggu catego stulecia w celu
stworzenia stalego kwartetu zawodowego bylo zawigzanie zespolu kwartecistow
przy nowo powstatej Filharmonii w 1902 roku, w ktorego sklad weszli: Emil
Mtynarski (I skrzypce), Pawetl Kochanski (I skrzypce), Leon Fiszer (altowka)
1 Fryderyk Waszka (wiolonczela). Kwartet ten dwa razy w miesigcu wystepowat
podczas abonamentowych wieczoréw muzyki kameralnej. Koncerty te jednak
nieodwracalnie wptynety na dotychczasowe zycie muzyczne Warszawy, eliminujac
z niego pozostate zespoly kameralne, w tym tzw. Kwartet ,profesorski”

(Barcewicza) i Kwartet Polski'*.

% Juliusz Stattler, Przeglgd muzyczny, ,[Echo Muzyczne Teatralne i Artystyczne” 1896 nr 640, s. 7.

19 Jan Kleczynski, Przeglgd muzyczny, ,;Echo Muzyczne Teatralne i Artystyczne” 1887 nr 179, s. 129.
! Los ten spotkat takze Warszawskie Towarzystwo Muzyczne, o czym pisze Andrzej Spoz: ,,z chwila
inauguracji sezonu koncertowego Filharmonii Warszawskiej w listopadzie 1901 roku wieczory
muzyczne Towarzystwa zaczely przynosi¢ ogromny deficyt. Jednocze$nie malata z kazdym
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4.2. Dzialalnos¢ rodzimych kwartetow smyczkowych

Podstawowym zrédlem wiedzy na temat zespotéw kwartetowych i ich
repertuaru koncertowego w pierwszych dekadach XIX wieku jest kronika wydarzen
muzycznych przygotowana przez Hann¢ Pukinska-Szepietowska, ktora zawiera
wykaz imprez muzycznych w Warszawie sporzadzony na podstawie zrodet
prasowych i pamigtnikarskich obejmujacych lata 1800—1830". Obok wytaniajacego
si¢ z tego opracowania przekonania o intensywnym ruchu koncertowym wynika
z niego takze, ze w tym czasie kwartety smyczkowe rzadko goscily na scenach
muzycznych Warszawy. Pierwsza wzmianka prasowa informujaca o wykonaniu
kwartetu pochodzi z 1811 roku — w sali Hotelu Hamburskiego miat miejsce koncert
Augusta Gerke, ktory wraz z innymi wykonawcami odegral miedzy innymi
kompozycje Rodego i Baillota.

Kolejne informacje o wykonaniach utworow kwartetowych pojawity sig
w prasie warszawskiej w 1817 roku. W serii cotygodniowych koncertow
niedzielnych, odbywajacych si¢ w sali Kasyna w palacu Soltyka na Podwalu,
prezentowano muzyke kameralng, w tym kwartety smyczkowe Haydna, Mozarta
1 Spohra. Inicjatorem spotkan byl Karol Arnold, znany warszawski pianista
1 organizator zycia muzycznego. W programach koncertéw Arnolda obok muzyki
kameralnej pojawialy si¢ takze dzieta fortepianowe, wykonywane przez samego
organizatora, a takze utwory wokalne. W niedzielnych koncertach w sali Kasyna brat
udzial Jozef Bielawski (1795-1837) — skrzypek i dyrygent, ktory prowadzit
ozywiong dziatalno$§¢ koncertowa w Warszawie, zarowno jako solista jak
1 kameralista. Obok Bielawskiego znanym wirtuozem skrzypiec i kameralistg byt
takze, pochodzacy z Lublina, Stanistaw Serwaczynski (1781-1859), ktory cieszyt si¢
migdzynarodowg slawa. Powrociwszy do rodzinnego miasta w 1847 roku
zorganizowal w nim staly kwartet smyczkowy wykonujacy regularne koncerty.
Podczas pobytu w Warszawie w 1829 roku wzigl udziat w koncercie w Salach

Redutowych, podczas ktorego odegrat kwartety Maysedera, Haydna i Beriota.

miesigcem liczba cztonkow WTM, tak, iz w koncu 1902 roku do stowarzyszenia nalezato tylko 448”.
Andrzej Spoz, Warszawskie Towarzystwo Muzyczne, Warszawa 1971, s. 38.

2 Wérod periodykéw prasowych stanowiacych podstawe do opracowania znalazty sie ,,Dziennik
Powszechny Krajowy”, ,,Gazeta Korespondenta Warszawskiego i Zagranicznego”, ,,Gazeta Polska”,
»Gazeta Warszawska”, , Kurier Warszawski”, ,,Kurier Polski”, ,,Tygodnik Muzyczny”. Zob.: Hanna
Pukinska-Szepietowska, Zycie koncertowe w Warszawie (lata 1800-1830), w: Szkice o kulturze
muzycznej XIX w., t. 2, red. Zofia Chechlinska, Warszawa 1973, s. 35-180.
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Muzyka kameralna w I polowie XIX wieku rozbrzmiewala takze w sali
koncertowej Resursy Kupieckiej, stowarzyszenia, ktore zostato zatozone w 1820
roku ,,w celach wspolnej godziwej rozrywki i1 towarzyskich zebran na tle
muzykalnych produkcyj, oraz rozméw o sprawach zawodowych i potocznych”lg.
Siedzibg Towarzystwa Resursy Kupieckiej od 1830 roku stat si¢ Patac Mniszchéw,
ktéry byt miejscem publicznych koncertéw juz od pierwszych lat XIX wieku.
W 1834 roku z inicjatywy Jozefa Cichockiego, cztonka Resursy i organizatora zycia
muzycznego, przy Towarzystwie zatozono staly kwartet smyczkowy, w ktorego
sktad weszli: Jozef Bielawski (I skrzypce), Jan Kurpinski (II skrzypce), Stefan
Butakowski (altowka) 1 Jozef Szablinski (wiolonczela). O programach koncertow
informowaty ,,Kurier Warszawski” oraz ,,Pamig¢tnik Muzyczny Warszawski”. Zesp6t
ten wykonywat klasyczny repertuar kwartetowy podczas srodowych wieczoréw
muzycznych. Wsrdd wykonywanych utwordéw znajdowaty sie¢ zaro6wno kwartety
klasykow wiedenskich — Haydna, Mozarta i Beethovena, jak i kompozycje
wspélczesnych twoércow — Onslowa, Andreasa 1 Bernarda Rombergow,
Mendelssohna 1 Spohra. Wsrdd gatunkow dominowaty kwartety smyczkowe, jednak
oprocz nich siggano takze po kwintety smyczkowe, sekstety a nawet septety i oktety.
Podczas wieczor6w w Resursie wykonywano takze polski repertuar — Kwartet
smyczkowy op. 19 Lessla (,,dzieto tegoczesne z zadowoleniem przyjete”™), Kwartet
smyczkowy op. 8 Krogulskiego oraz Kwartet smyczkowy d-moll op. 8 Dobrzynskiego,

ktory zostat pozytywnie zrecenzowany na tamach ,,Kuriera Warszawskiego™:

Tym dzietem pochlubi¢ si¢ mozemy, iz wtenczas kiedy pisma zagraniczne
ubolewaja nad upadkiem dobrego gustu w muzyce w Wiedniu i Paryzu w
dzietach tego rodzaju dzisiaj wychodzacych, [...] u nas w tym czasie
znajdujemy w Kwartecie Dobrzynskiego w pierwszym Allegrze na wzor
Haydna, Beethovena i Onslowa, gust wzniosty; w Menuecie oryginalny
pomyst uzycia tematu Mazura, ktory aby nie byl zwyczajnym Mazurkiem
3/4 ale potaczyt charakter Menuetom wilasciwy, ile przeszkdd pokonac

trzeba ci tylko osadzi¢ moga, ktorzy podobnym rodzajem kompozycji

13 Aleksander Kraushar, Resursa Kupiecka w Warszawie: dawny palac Mniszchéw (1820—1928):
monografia historyczno—obyczajowa, Warszawa 1928, s. 7.

! Patac ten byt siedziba towarzystwa muzycznego Harmonia skupiajacego niemiecka spotecznosc
Warszawy, m.in. E. T. A. Hoffmana. Od 1809 roku dziatal tam Teatr marionetek mechanicznych
Ingermana, a w 1821 roku otwarto w nim Teatr francuski. Zob: Ibidem, s. 58-59.

1 Kurier Warszawski” 1834 nr 142, s. 789.
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trudni¢ o$mielg si¢. Andante pelne dobrego gustu ma kilka oryginalnych

pomystow. Rondo ostatnie, nie tylko ucho lecz i umyst zaj mujelG.

W kolejnych latach koncerty wypetlione wytacznie muzyka kwartetowa
odbywaty si¢ sporadycznie — wieczory poswigcone kameralistyce organizowano
zwykle w salonach warszawskiej inteligencji oraz w obydwu Resursach: Kupieckiej
I Nowej. Utwory kameralne pojawialy si¢ w programach koncertow obok
kompozycji o charakterze salonowym — miniatur instrumentalnych i cyklow
wariacyjnych opartych na popularnych melodiach. Oto program jednego z koncertow

majacych miejsce w Resursie Kupieckiej'':

1. Kwartet smyczkowy F-dur Beethovena
2. Sztuka salonowa na skrzypce
3. Duet z tematéw Lunatyczka Benedeta i Beriota na fortepian i skrzypce

4. Andante spianato Ernsta i Karnawat wenecki Paganiniego na skrzypce

Koncerty, podczas ktorych wykonywano kameralistyke, anonsowano
W prasie zazwyczaj jako ,,poranki” lub ,wieczory muzyczne” — cykle takich
porankow urzadzane byly przez kompozytoréw i stotecznych dziataczy muzycznych,
mig¢dzy innymi przez Apolinarego Katskiego, ktory w 1864 roku zorganizowat cztery
poranki muzyczne poswigcone kameralistyce z udziatem fortepianu 1 muzyce
wokalnej. Rozroznienie na koncerty 1 wieczory lub poranki nie bylo przypadkiem.
Roznicg migdzy tymi dwiema formami wystgpow muzycznych objasnial w ,,Ruchu

Muzycznym” Jézef Sikorski:

Poranek, to nie koncert. Ten drugi przeznaczony jest gtownie na
przedstawienie si¢ artysty, cho¢by i znanego juz publiczno$ci; zniewala go
wigc do pewnej wystawnosci nieco samolubnej. Rzec by mozna, Ze nie
idzie wowczas o muzyke tyle co o artyste, o popis, choéby w
najszlachetniejszym znaczeniu, ze wzglgdem na wirtuoza Ilub
kompozytora.[...] Miedzy koncertami a porankami [..] te gltownie

widzimy rdznice, ze gdy artysta ten w pierwszych wystepowat jako tworca

16 Kurier Warszawski” 1834 nr 63, s. 330.
e ,,Gazeta Warszawska” 1850 nr 137, s. 1.
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glownie a przy tem wykonawca, w drugich [...], glownie jako

wykonawcalg.

W praktyce nie zawsze trzymano si¢ rozréznienia opisywanego przez
Sikorskiego, jednak nalezy zauwazy¢, ze wieczory 1 poranki muzyczne byly
najczesciej organizowane cyklicznie, a ich program ograniczat si¢ do wybranych
gatunkow lub rodzajéw muzyki. Cytowane powyzej rozwazania Sikorski zamie$cit
we wstepie do recenzji pierwszego z trzech porankow muzycznych zorganizowanych
przez Jozeta Wieniawskiego jesienig 1859 roku w Salach Redutowych Teatru
Wielkiego. W programach koncertow znajdowaty si¢ dzieta kameralne Schumanna,
Mendelssohna i Hummla, jednak nie wykonano zadnego kwartetu smyczkowego.

Cykliczne koncerty muzyczne urzadzata réwniez tzw. Nowa Resursa,
przemianowana w latach sze$¢dziesigtych na Resurs¢ Obywatelska, ktorej siedziba
miescita si¢ na Krakowskim Przedmiesciu. W 1868 roku podjeto si¢ tam organizacji
cotygodniowych koncertow poswigconych muzyce ,,pokojowe;j” i symfonicznej. Aby
przyciagnaé szersze grono stuchaczy organizatorzy zdecydowali si¢ wilaczy¢ do
programéw koncertow kameralnych takze utwory wokalne, o czym informowat Jan

Kleczynski na tamach ,,Bluszczu™:

Resursa Obywatelska rozpoczeta szereg koncertow kwartetowych, ktore
beda mialy miejsce w co drugi poniedziatek. Podobniez i koncerta
symfoniczne tamze, i tez co poniedziatek, bedg miaty miejsce, sadzimy
wiec, ze prawdziwi mitosnicy pieknej muzyki, nie zechca gdzieindziej
przepgdza¢ poniedziatkowych wieczoréw, jak na shuchaniu wzorowego
czesto wykonania dziet klasycznych. Potaczenie kwartetow instrumentow
rznigtych z wokalnemi, jest myslg oryginalng i szcze§liwa: nawet najlepiej
wykonane kwartety smyczkowe pozostawia w stuchaczu pewne wrazenie
jednostajnosci dzwigku, ktore korzystnie w innych miastach przerywa

. . ;. . . . 19
fortepian, a u nas urozmaica $piew pojedynczy i zbiorowy .

Kwartet smyczkowy Resursy Obywatelskiej tworzyli Feliks Anger, Antoni

Stelmach®, Jan Myszkowski i Jozef Goebelt?'. W programie pierwszego koncertu

18 Jozef Sikorski, Nowosci krajowe i zagraniczne, ,Ruch Muzyczny” 1859 nr 49, s. 417.
19 Jan Kleczynski, Ruch Muzyczny, ,,Bluszcz” 1868 nr 48, s. 311.
20 Skrzypek orkiestry Teatru Wielkiego.
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utwory instrumentalne przeplatane byly z wokalnymi, wykonywanymi przez kwartet

wokalny Karola Studzinskiego (Tabela 16).

Lp. Kompozytor
1 Mendelssohn
2 Meyerbeer

3. Mozart

4 Dawid

5. Schubert

Donizetti
Chopin

Studzinski
Thomas

Tytul

Kwintet smyczkowy B-dur op. 87

Spiew na czes¢ muzyki

Adagio z Kwintetu smyczkowego g-moll KV 516
Pozegnanie, Chor geniuszow oceanu

Finat z Kwartetu smyczkowego d-moll ,, Smierc i
dziewczyna” D 810

Cavatina z opery Betli
Mazurek ,, Zakochana”

Mazurek sielski ,, Aniot-Stroz”
Spiew mysliwych

Tabela 16. Program pierwszego wieczoru muzyki kameralnej w Resursie Obywatelskiej

(9 listopada 1868 r.)

Programy kolejnych koncertow byly skonstruowane wedlug podobnej

zasady: wieczor rozpoczynat si¢ kwartetem smyczkowym wykonanym w catosci, po

ktéorym nastgpowata piesn lub fragment operowy, a czg$¢ pierwsza konczyt

jednoczesciowy utwor kameralny. W drugiej czesci koncertu prezentowano wybrane

fragmenty kwartetow (zwykle czes¢ wolng 1 finalowg), ktore przeplatane byly

utworami wokalnymi. Jak informowata prasa, koncerty w Resursie Obywatelskiej

szybko zyskaty przychylnos$¢ publicznosci warszawskiej:

Oto6z juz si¢ po czgsci to stato, coSmy od dawna wrézyli, ze publicznosé

powoli zasmakuje w koncertach symfonicznych i kwartetowych.

Wczorajszy koncert w Resursie Obywatelskiej jawnym byt tego dowodem.

Zgromadzenie zbyt licznem jeszcze nie bylo, lecz bez pordwnania bylo

liczniejszem niz na poprzedzajacych. 1 kazdy ze sluchaczy przyznac¢

musial, ze mile czas spedzil, a nawet o wiele milej, niz nie na jednym

koncercie, ktorego trescig i celem bywa popis osobisty, niekiedy niczem

nieusprawiedliwiony23.

2L Jozef Goebelt (1829-1892), urodzony w Pradze, byt inspektorem orkiestry i wiolonczelista
w orkiestrze Teatru Wielkiego w Warszawie a takze profesorem w klasie wiolonczeli w Instytucie
Muzycznym Zob.: Aleksander Rajchman, Nasze Instytucje artystyczne. I1. Teatry warszawskie, ,,Echo
Muzyczne Teatralne i Artystyczne” 1889 nr 290, s. 188.

22 Na podstawie programu zamieszczonego w , Kurierze Warszawskim” 1868 nr 247, s. 4.

28 Kurier Warszawski” 1868 nr 261, s. 2.
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W programach wieczorow muzycznych Resursy Obywatelskiej, pojawialy si¢
utwory kameralne Haydna (m.in. wariacje z Kwartetu smyczkowego C-dur
,, Cesarskiego” op. 76 nr 3), Beethovena (kwartety z opusu 18), Mendelssohna
(Kwartet smyczkowy Es-dur op. 12) oraz kompozycje Spohra.

W listopadzie 1873 roku Jozef Wieniawski powrdcit do idei porankow
muzycznych poswigconych muzyce kameralnej, ktore urzadzat w 1859 roku. Tym
razem zorganizowano je pod auspicjami Resursy Kupieckiej. Sprawozdawca
»Kuriera Warszawskiego” wyrazal nadzieje, ze inicjatywa ta stworzy podwaliny do

regularnych koncertow kameralnych, jakich brakowato w stolicy do tej pory:

Nie watpimy jednak ze przy energii i wytrwatosci z jaka p. Wieniawski od
lat kilku pracuje nad wytworzeniem u nas grona milo$nikow muzyki
powaznej, poranki klasyczne zgromadzg naprzod jako$¢ a nastepnie ilos¢
stluchaczoéw, na ktorej kiedy$ oprze¢ bedzie mozna systematycznie na
kazdy sezon uorganizowane zebrania. Zreszta pan Wieniawski pojat to
dobrze, ze i w uktadaniu programu, na poczatku réwniez iloscig wojowac
nie nalezy; kazdy wigc poranek zlozony z trzech numeréw tworzacych
jakby jedng wielka sonate, nie przecigzy stluchacza rdéznorodng pstrocizng
wrazen, ale utrzymujac go ciagle w jednakim nastroju da tem wigksza
mozno$é podazania za natchnieniami mistrzow. Spiewu nie napotykamy
wcale w wyliczeniu dziewigciu numerdéw sktadajacych trzy poranki.
I stusznie — bo jezeli z posrod artystow uprawiajacych muzyke
instrumentalng, mozna wybra¢ grono wykonawcow stojacych na
wysokosci wykonywanych utworéow klasycznych, wyszukanie $piewaka
lub $piewaczki wtajemniczonych w powazny i surowy styl dawnych

mistrzoéw, byloby istnie Dyogenesowa prach4.

W sktad kwartetu wystepujacego podczas porankow Wieniawskiego
wchodzili Wiadystaw Gorski (I skrzypce), Emil Stiller (II skrzypce), Izydor
Liebrecht (altowka) i Herman Thalgriin (wiolonczela). W wykonaniu utwordéw
z udzialem fortepianu brat udziat takze sam organizator koncertow. Programy
poszczegbdlnych porankow byty utozone wedtug stalego schematu: podczas kazdego

koncertu prezentowano kwartet smyczkowy, sonatg fortepianow3 1 trio fortepianowe.

* Wiadomosci miejscowe, ,,Kurier Warszawski” 1873 nr 228, s. 1.
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Wsrod utworéw kwartetowych znalazty sie Kwartet smyczkowy Es-dur op. 47
Schumanna, Kwartet smyczkowy d-moll ,,Smieré i dziewczyna” D 810 Schuberta
oraz Kwartet smyczkowy D-dur op. 44 nr 1 Mendelssohna. Jak informowata
owczesna prasa, wszystkie trzy poranki cieszyty si¢ duzym powodzeniem, co, wobec
powszechnej opinii o watpliwym guscie publicznosci warszawskiej, przyjeto
z niematym zaskoczeniem.

Podobna inicjatywe podjat w kolejnym roku Wiadystaw Zelenski, ktory
miedzy 1872 a 1881 rokiem dziatat w Warszawie jako profesor kontrapunktu
I harmonii w Instytucie Muzycznym i jako dyrektor artystyczny Warszawskiego
Towarzystwa Muzycznego. Trzy poranki muzyczne mialy miejsce w niedzielne
przedpotudnia kwietnia i maja 1874 roku w Resursie Kupieckiej. W ich programie
znajdowaly si¢ utwory muzyki kameralnej 1 wokalnej. Wérdd zaprezentowanych
dziet znajdowaty si¢ trio fortepianowe Zelenskiego i sonata skrzypcowa
Mendelssohna oraz kwartety smyczkowe Haydna, Mozarta, Beethovena (Kwartet
smyczkowy Es-dur op. 74) i Cherubiniego (Kwartet smyczkowy Es-dur). Oprocz
kameralistyki podczas porankéw prezentowano réwniez dzieta wokalne — piesni
polskich kompozytorow (Moniuszki, Zarzyckiego i Zelenskiego). W przeciwienstwie
do sukcesow porankdow muzycznych Wieniawskiego, koncerty pod dyrekcja
Zelefskiego nie zdobyly przychylnosci warszawskich melomandéw. Podczas
pierwszego z niedzielnych spotkan zanotowano ,,przerazajace pustki”zs, ktore

uszczypliwie skomentowal sprawozdawca ,,Kuriera Warszawskiego™:

Z reszta kto to poranki daje w niedziele? [...] moze by¢ zatem, ze
jestesmy muzykalni jedynie w srody i soboty. Na okoliczno$¢ te radzimy

> , . Y .1 26
panu Zelenskiemu zwrdci¢ na przysztos¢ uwage™ .

Drugi koncert przyciggnat wigksza liczbe stuchaczy, na co wptyw, jak
sugerowala prasa, moglo mie¢ obnizenie cen biletow. Najwigksza frekwencje

zanotowal trzeci poranek, co nie uszto uwadze sprawozdawcy ,,Kuriera”:

Trzeci z kolei i ostatni poranek muzyczny w Resursie Kupieckiej

zakonczyt wczoraj nie tylko seri¢ tych konferencji artystycznych, ktore pan

2 ,.Kurier Warszawski” 1874 nr 85, s. 1.
%8 |bidem.

226



Wiadystaw Zelenski z takiem poszanowaniem dla prawdziwej sztuki pod
swoim urzadzil kierunkiem, — ale zapewne i zamknal sezon koncertow
w ktorych muzyka stanowi istotny cel zgromadzania si¢ publicznos$ci. [los¢
shluchaczéw na wczorajszym poranku nie rownie byta wigksza, anizeli na
dwoch poprzednich. Czyby publiczno$¢ warszawska uczu¢ miata
poniewczasie wyrzuty, ze nie potrafita zdoby¢ si¢ na poparcie rzeczy
picknej i powaznej? — czyliz program wydawal si¢ jej ponetniejszym
anizeli poprzednio! — nie mys$limy bynajmniej gubi¢ si¢ w domystach,
wiedzgc od dawna ze szekspirowskie okreslenie kobiety: ,,zdradna jak

fala”, najdoktadniej do publiczno$ci naszej zastosowac by mozna®’

Pomimo niepowodzen zarzad Resursy Kupieckiej zdecydowal si¢ w 1877
roku ponownie zorganizowaé cykl wieczorow muzyki kameralnej z udziatem Jozefa
Wieniawskiego i kwartetu smyczkowego w sktadzie: Wiadystaw Gorski (skrzypce),
Cezary Trombini (skrzypce), Jan Myszkowski (altowka) i1 Arved Poorten
(wiolonczela). Uktad koncertow wzorowany byt na porankach z 1873 roku — podczas
wieczordw prezentowano wylgcznie utwory muzyki kameralnej: dwa kwartety
smyczkowe 1 jeden utwér z udziatem fortepianu. W programach dominowata
tworczos¢ pierwszej potowy XIX wieku (Tabela 17). Wsrdod nowszych pozycji
znajdowat si¢ Kwartet smyczkowy e-moll Raffa z 1867 roku i Kwartet smyczkowy
F-dur op. 28 Zelenskiego, ktory powstal ok. 1875 roku, jednak podczas koncertu

w Resursie zaprezentowano go po raz pierwszy w przeksztalconej, ostatecznej

formie.
Data kompozytor Tytul
30 pazdziernika 1877 r.  Haydn Kwartet smyczkowy B-dur op. 76 nr 1
Beethoven Trio fortepianowe D-dur op. 70
Schubert Kwartet smyczkowy d-moll ,, Smier¢ i dziewczyna”
D 810
6 listopada 1877 r. Mozart Kwartet smyczkowy G-dur KV 387
Rubinstein Trio fortepianowe B-dur op. 52
Beethoven Kwartet smyczkowy F-dur op. 59 nr 1
13 listopada 1877 r. Zelenski Kwartet smyczkowy F-dur op. 28%

2 .Kurier Warszawski” 1874 nr 100, s. 2.

% Irena Poniatowska mylnie podaje w tablicach synoptycznych dotaczonych do pigtego tomu Historii
muzyki polskiej, iz podczas koncertu miata miejsce premiera Kwartetu fortepianowego c-moll op. 61
Zelenskiego.
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Beethoven Sonata na fortepian i skrzypce c-moll op. 30 nr 2

Mendelssohn Kwartet smyczkowy a-moll op. 13

20 listopada 1877 r. Raff Kwartet smyczkowy e-moll op. 136
Beethoven Kwartet smyczkowy c-moll op. 18 nr 4
Schumann Kwintet fortepianowy Es-dur op. 44

Tabela 17. Program czterech wieczor6w muzycznych po§wieconych muzyce kameralnej
w Resursie Kupieckiej w 1877 r.

Podobnie jak w przypadku koncertdow organizowanych przez Zelenskiego
cykl wieczoréw kameralnych w Resursie nie zainteresowal wigkszego grona
stuchaczy, dajac okazj¢ recenzentom do kierowania kasliwych uwag pod adresem

warszawskiej publicznosci:

Drugi wieczor muzyczny w resursie Kupieckiej zgromadzit liczniejsze
nieco niz pierwszy grono sluchaczy. Ten sam nieustraszony komplet,
stangl na estradzie, walczac jak na wylomie przeciw obojgtnosci

i zepsutemu smakowi®®.

Seria ta byla tak skromna pod wzgledem rezultatdow materialnych, ze
prawdopodobnie narazita na straty wytrwatych inicjatorow. Czy
przyczynita si¢ przynajmniej do skierowania smaku publicznosci ku
powazniejszej muzyce? Tak by wnosi¢ nalezato z pojedynczych gltosow,
ktéra ubolewaty wczoraj, ze dzielny komplet artystow poprzestat tylko na
czterech wieczorach. Szkoda, ze glosy te odzywaty si¢ z posrod szczuptego

grona stuchaczdw, nie przynoszacego, jak si¢ z daje, setki 0s6b".

Z chwilg uruchomienia dziatalnosci koncertowej przez Warszawskie
Towarzystwo Muzyczne pozostale stowarzyszenia warszawskie ograniczyly swoja
aktywno$¢ koncertowa. Towarzystwo Muzyczne, zalozone z inicjatywy krytyka
muzycznego Wiadystawa Wislickiego, w 1871 roku szybko stato si¢ najwazniejsza
instytucja muzyczng w Warszawie drugiej potowy XIX wieku, obok Instytutu
Muzycznego i1 Teatru Wielkiego. Na czele Towarzystwa stangl prezes Sergiusz

Muchanow, a dyrektorem artystycznym zostal Aleksander Zarzycki. Podstawowe

2 Wiadomosci miejscowe, ,,Kurier Warszawski” 1877 nr 246, s. 4.
% Wiadomosci miejscowe, ,,Kurier Warszawski” 1877 nr 258, s. 3.
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cele 1 zasady funkcjonowania WTM opisat Andrzej Spéz w pracy poswieconej

Towarzystwu:

Zgodnie ze statutem Warszawskie Towarzystwo Muzyczne obowigzane
bylo do zorganizowania w ciaggu sezonu 16 ,wigkszych” wieczoréw
muzycznych, ktore rychlo zyskaly nazwe ,.Srodowych”, poniewaz
odbywaty si¢ co drugg srode. Cztonkowie Towarzystwa na ,,wicksze”
wieczory mieli wstep bezptatny, mogli rowniez nabywac ulgowe bilety dla
swojej najblizszej rodziny. Wprowadzeni goscie uiszczali natomiast
normalng optat¢. Ponadto co tydzien odbywaly si¢ ,,male” wieczory
muzyczne przeznaczone wylgcznie dla czlonkéw Towarzystwa. Byta to
jedna z form zycia klubowego. Wystepy artystyczne, przewaznie

amatorow, odbywaly si¢ w swobodnej, salonowej atmosferze>"

Uczeszezanie na koncerty organizowane przez t¢ instytucj¢ stalo si¢ modne wsrod
inteligencji warszawskiej, o czym pisze Spoéz: ,,Warszawskie Towarzystwo
Muzyczne bgdace nowosciag w zyciu kulturalnym Warszawy cieszyto si¢ poczatkowo
duzym powodzeniem. Wytworzyl si¢ nawet pewnego rodzaju snobizm ws$rod
wyzszych warstw spoteczenstwa, gdzie do dobrego tonu nalezatlo bywanie na
koncertach tej instytucji. Nic dziwnego, ze po roczne] dzialalnosci Towarzystwo
liczylo juz ponad 1000 cztonkow™.

Na koncertach Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego prezentowali si¢
zarowno amatorzy jak 1 zawodowi muzycy. W wieczorach kameralnych brali udziat
profesorowie Instytutu Muzycznego oraz muzycy orkiestry Teatru Wielkiego.
Obsada kwartetéw smyczkowych ulegatl cigglym zmianom, a ws$rdod nazwisk
pojawiajacych si¢ w programach koncertéw znalez¢ mozna wickszo$¢ kameralistow
dziatajacych w Warszawie w ostatnich dekadach XIX wieku. Przy pulpitach
skrzypcowych zasiadali: Tymoteusz Adamowski, Stanistaw Barcewicz, Wladystaw
Gorski, Jan Jakowski, Izydor Liebrecht, Zygmunt Noskowski, Wtadystaw Rzepko,
Antoni Stelmach, Emil Stiller, Ignacy Waghalter. Parti¢ altowki wykonywal czgsto
Noskowski, Waghalter lub Liebrecht, za§ na wiolonczeli grywali Jozef Adamowski,
Michat Altvater, Antoni Cink, Jozef Goebelt, Herman Thalgriin 1 Wiadystaw
Naimski.

3! Andrzej Spoz, Warszawskie Towarzystwo Muzyczne, Warszawa 1971, s. 16.
% Ibidem, s. 18-19.
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Wiekszo$¢ koncertow Towarzystwa, podczas ktorych prezentowano kwartety
smyczkowe, sktadata si¢ zwykle takze z czgsci wokalnej, co miato na celu
zwigkszenie atrakcyjnosci wieczoru muzycznego. Wsrod utworéw kwartetowych
wykonywanych na $rodowych wieczorach muzycznych dominowaly wczesne
kwartety Beethovena, Haydna, Schumanna i Mendelssohna (op. 44). W programach
pojawialy si¢ takze utwory polskich kompozytorow, zwtaszcza od 1881 roku, kiedy
dyrektorem artystycznym Towarzystwa zostat Noskowski, ktory brat udziat
w wykonaniach wtasnych utworéw, a takze promowat tworczo$¢ swoich uczniow —
Piotra Maszynskiego i H. Maciejewskiego®. Koncerty poswigcone jedynie muzyce
kameralnej odbywaty si¢ rzadko, a po 1886 roku, kiedy w Instytucie Muzycznym
zawigzal si¢ profesorski kwartet smyczkowy, na ktorego czele stangt Barcewicz, nie
organizowano ich wcale.

Istotng funkcje w promowaniu muzyki kameralnej w II potowie XIX wieku
petity takze salony muzyczno-literackie, ktorych najwigksza aktywno$¢
kulturotwércza przypadata na okres migdzypowstaniowy — po Powstaniu
Styczniowym ich popularno$¢ znacznie ostabla®. Jak pisze Zofia Kossak-
Wawrzynska, jednym z nielicznych doméw, w ktorym regularnie grywano kwartety
smyczkowe, byl salon Zarzyckiego, kompozytora 1 dyrektora Instytutu
Muzycznego®. W sklad kwartetu wchodzili profesorowie konserwatorium — Izydor
Lotto, Jozef Goebelt, Wladystaw Gorski. Czestym gosciem bywat takze,
zaprzyjazniony z Zarzyckim, Pablo Sarasate, ktory podczas jednego z wieczorow
muzycznych w 1884 roku, wraz z Gorskim, Rzebiczkiem 1 Goebeltem, wykonat
kwartet smyczkowy Beethovena™.

Stynnym warszawskim salonem muzycznym w latach sze§¢dziesigtych XIX
wieku byl takze salon Tomasza Le Bruna — wydawcy ,Gazety Teatralnej
1 Muzycznej” — po $mierci Le Bruna tradycje niedzielnych porankéw muzycznych
przejal Feliks Gebethner. Od 1875 roku koncerty muzyczne urzadzano takze
w salonach sktadu fortepianéw Feliksa Gebethnera na Krakowskim Przedmie$ciu.

We wspomnieniu po$miertnym o Gebethnerze pisano:

% Imig nieznane.

3 Marek Kwiatkowski, Sale koncertowe Warszawy, W: Kultura muzyczna Warszawy drugiej polowy
XIX wieku, red. Andrzej Sp6z, Warszawa 1980, s. 103.

% Zofia Kossak-Wawrzynska, Kultura muzyczna Warszawy jako tlo dzialalnosci Instytutu
Muzycznego w latach 1879-1901, (=Materiaty do historii uczelni, t. 2), Warszawa 1969, s. 108.

% 7 teatru i muzyki, ,,Gazeta Warszawska” 1884 nr 57b, s. 3.

230



Nigdzie tak pigknej muzyki kameralnej prywatnie nie mozna bylo ustyszec¢
w Warszawie, jak u Feliksa Gebethnera, ktory umiat skupia¢ artystow
i melomandéw na swoich wieczorach, uswietnianych gra miejscowych
i zagranicznych znakomito$ci. Na dlugo pami¢tnymi zostang owe zimowe
zebrania w obszernym lokalu[...]; roitlo si¢ tam od setek gosci,
rozbrzmiewaly $ciany harmonig, a zaimprowizowane koncerta zachwycaty

sluchaczy37 .

Koncerty u Gebethera organizowano w poniedziatki, dwa razy w miesigcu,
a wérdd artystow, biorgcych w nich udzial, znajdowali si¢ m.in. Jozef Wieniawski,
Barcewicz, Michatowski, Hertz, Noskowski, Rzepko, Gebelt, a takze zagraniczni
goscie odwiedzajacy Warszawe — w 1877 roku wystapit Camille Saint-Saéns*®. Na
podstawie sporadycznie ukazujacych si¢ sprawozdan w ,Kurierze Warszawskim”
mozna przypuszczac, ze utwory kwartetowe czgsto figurowaty w repertuarze spotkan
— kolejne numery ,,Kuriera Warszawskiego” z 1877 roku donosza o wykonanych
kwartetach smyczkowych Beethovena®, Roguskiego®®, Czajkowskiego*, w 1878
0 kwartecie Mozarta*, zas w 1884 o kwartecie smyczkowym Svendsena®.

Utwory kameralne pojawiaty si¢ takze sporadycznie w programach
koncertow odbywajacych si¢ w Dolinie Szwajcarskiej. Miejsce to, odgrywajace
wazng role w zyciu kulturalnym Warszawy w XIX wieku, rozpoczelo swa
rozrywkowa dziatalnos¢ w 1826 roku, a od 1844 roku pojawily si¢ tam takze
koncerty muzyczne. W salach i ogrodach Doliny Szwajcarskiej wykonywano
muzyke dwojakiego typu — z jednej strony siggano po repertuar wysoki, najczescie]
symfoniczny, z drugiej — duza popularnoscig cieszyta si¢ muzyka o lekkim
charakterze: taneczna i rozrywkowa. Fragmenty kwartetow smyczkowych
grywanych w obsadzie orkiestrowej znajdowaty si¢ czesto w programach koncertow
symfonicznych —. aranzacje orkiestrowe utworow kwartetowych pojawiaty sie np.
w programach koncertowych Orkiestry Beniamina Bilsego. Zwykle siggano po

czgsci w tempie wolnym: wsréd wykonanych utworéw znajdowaty sie¢ miedzy

%7 Feliks Gebethner, ., Tygodnik Ilustrowany” 1887 nr 230, s. 365.

%8 Wiadomosci miejscowe, ,,Kurier Warszawski” 1877 nr 245, s. 3.

® Wiadomosci miejscowe, ,,Kurier Warszawski” 1877 nr 257, s. 4; Wiadomosci miejscowe, ,,Kurier
Warszawski” 1877 nr 267, s. 3.

0 Wiadomosci miejscowe, ,,Kurier Warszawski” 1877 nr 279, s. 3.

' Wiadomosci miejscowe, ,,Kurier Warszawski” 1877 nr 17, s. 4.

2 Wiadomosci miejscowe, ,,Kurier Warszawski” 1878 nr 19, s. 4.

8 7 teatru i muzyki, , Kurier Warszawski” 1884 nr 268D, s. 3.
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innymi wariacje z Kwartetu A-dur op. 18 nr 5 Beethovena, wariacje z Kwartetu
smyczkowego d-moll ,,Smieré¢ i dziewczyna” Schuberta, wariacje z Kwartetu
smyczkowego C-dur ,, Cesarskiego” op. 76 nr 3 Haydna i Canzonetta z Kwartetu
smyczkowego Es-dur op. 12 Mendelssohna. Dolina Szwajcarska byta tez miejscem
prezentacji kwartetow smyczkowych w oryginalnej postaci, np. podczas koncertu
poswigconemu twoérczosci Dobrzynskiego w 1877 roku wykonano jeden z jego
kwartetow, odegrany przez muzykoéw orkiestry symfonicznej Hermana Fiege
z Berlina.

Z chwilg rozpoczecia dziatalno$ci przez Kwartet Barcewicza w zyciu
muzycznym Warszawy pojawily si¢ regularnie organizowane koncerty muzyki
kameralnej. Zespot ten zostal on zalozony w 1886 roku przez profesoréw Instytutu
Muzycznego w celach dobroczynnych — dochod z koncertow muzyki kameralnej
organizowanych przez Konserwatorium zasilat fundusz stypendialny finansujacy
czesne niezamoznym uczniom. W latach dziewi¢édziesigtych jego podstawowy sktad
tworzyli: Stanistaw Barcewicz, Emil Stiller, Jan Jakowski 1 Antoni Cink, jednak na
przestrzeni pigtnastu lat istnienia zespotu w wieczorach muzycznych brali udziat
takze inni kameralisci: Antoni Stelmach, Wtadystaw Aloiz (wiolonczela), Goebelt
(wiolonczela). Goscinnie prymariuszem kwartetu byt takze Pablo Sarasate. Podczas
koncertu Instytutu Muzycznego w 1887 roku wraz z Friemanem, Barcewiczem
i Goebeltem odegral Kwartet smyczkowy C-dur op. 59 nr 3.

Stanistaw Barcewicz pehnit role prymariusza w ciggu catego okresu istnienia

kwartetu:

Kwartet staty smyczkowy, ktory jest stalg podstawa corocznych wieczoréw
kameralnych, zasluguje na stala tez wdzieczno$s¢ ze strony jego
stuchaczow. Pierwsze skrzypce prowadzi w nim Stanistaw Barcewicz. Ten
wirtuoz pierwszorzedny posiada obok zalet gry solowej i wysoka
muzykalno$¢, pamig¢, smak i zapat — z czego wynika, Ze jest pierwszej
sity kwartecistg i znakomitym catosci kierownikiem. W wybornej szkole
przechodzili réwniez swe Studya pp. Stiller (2-gie skrzypce) i Jakowski
(altowka) z ktorych ostatni jest uczniem Barcewicza. Obaj zajmuja
w konserwatoryum stanowiska profesorow, speiniajac swe obowigzki
wybornie 1 przygotowujac artystyczny materyal dla klasy wyzszej
p. Barcewicza. Nadto p. Jakowski dat si¢ pozna¢ na koncertach, jako

utalentowany solista. P. Antoni Cink, uczen konserwatoryum praskiego,
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byt przez lat par¢ czlonkiem jednej z lepszych orkiestr w Krakowie;
w Warszawie zajmujac zardwno ze swymi towarzyszami Stanowisko
i w konserwatoryum i w teatrze, dat si¢ pozna¢ z estrady jako wyborny
solista; w kwartecie — wiolonczella jego S$piewa tonem petnym

i szlachetnym, i nie I¢ka si¢ zadnych technicznych trudnosci®®

Podczas 15 lat istnienia kwartet ten wystapit podczas 75 wieczoréw muzyki
kameralnej, odbywajacych si¢ sze$¢ razy w roku (trzy koncerty w sezonie jesiennym
1 trzy w sezonie wiosennym). W programach koncertow znajdowaly si¢ przede
wszystkim kompozycje na kwartet smyczkowy, ponadto siggano tez po inne gatunki
muzyki kameralnej, w tym tria i kwintety fortepianowe. Koncerty kwartetu
,profesorskiego” odbywaly sie do 1889 roku zazwyczaj w Palacu
Namiestnikowskim, a od 1890 w Sali Resursy Kupieckiej, z wyjatkiem 1899 roku, w
ktorym z powodu przeprowadzanego remontu koncerty przeniesiono do Sali
Towarzystwa Wioslarskiego.

Wieczory muzyki kameralnej z wudzialem kwartetu Barcewicza oraz
zapraszanych go$ci byly pierwszymi regularnie organizowanymi koncertami, ktore
na stale wpisaly si¢ w panorame¢ zycia muzycznego Warszawy ostatniego
pietnastolecia XIX wieku. Dzigki corocznym cyklom stoteczna publiczno$¢ miata
okazje zaznajomi¢ si¢ z najwazniejszymi dzietami kameralnymi XVIII 1 XIX wieku.
O zastugach kwartetu Barcewicza w zakresie popularyzacji muzyki ,,pokojowej”
wspominano niejednokrotnie w recenzjach ukazujacych si¢ na tamach warszawskich

czasopism:

Niematg zastuge Instytutu muzycznego stanowi pielegnowanie muzyki
»pokojowej" dzieki czemu od lat kilku styszymy koncerty, mistrzom sztuki
kameralnej poswiecone. Popularnos¢, jakg sobie wieczory owe wyrobity,
dobrze $wiadczy o muzykalnosci Warszawy, wskazujac zarazem, iz ,,kult”
czystej sztuki tonow — pozbawionej akcesoryow sceny, stowa i popisowego
wirtuozostwa — datby si¢ u nas stale podtrzymac, gdyby si¢ nim gorliwie
opiekowano. Przesad rozpowszechniony u przecietnej publicznosci, jakoby

muzyka pokojowa musiata by¢ nudng, datby si¢ latwo usunaé przez

* Jan Kleczynski, Przeglgd muzyczny, ,JEcho Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1891 nr 428, s.
641.
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systematyczne poznajamianie publicznosci z arcydzielami Haydna,

Mozarta i Beethovena™®.

W istocie kwartety klasykow wiedenskich stanowily trzon repertuaru
kwartetu ,,profesorskiego” (Tabela 18). Szczegdlnie czesto podczas wykonywane
byty kompozycje kwartetowe Beethovena (z wczesnego i1 sSrodkowego okresu), ktore
pojawialy si¢ w programach koncertow az 23 razy. Dziela Haydna i Mozarta
pojawiaty si¢ w programach dwukrotnie rzadziej. Sposrod dziet tworcow
romantycznych kwartet Barcewicza najczg$ciej siegal po utwory Schumanna
i Czajkowskiego (8 wykonan), rzadziej Mendelssohna (5) i Schuberta (4). Poza
kompozycjami wspomnianych tworcow kwartet Barcewicza wykonywal migdzy
innymi takze dzieta Griega, Smetany, Rubinsteina,. Wiele z dziet zawartych w
programach wieczorOw kameralnych prezentowanych byto warszawskiej
publiczno$ci po raz pierwszy, w tym — zaledwie rok od czasu powstania — Kwintet
klarnetowy h-moll op. 115 Brahmsa z 1891 roku, Sekstet smyczkowy B-dur op. 18
tego samego kompozytora w 1898 roku, Kwartet fortepianowy B-dur op. 41 Saint-
Saénsa w 1887 roku, najnowsze kompozycje polskich kompozytorow (m.in. Kwartet

smyczkowy F-dur op. 10 Romana Statkowskiego) oraz pdzne dzieta Beethovena.

Beethoven Kwartet smyczkowy G-dur op. 18 nr 2
Kwartet smyczkowy D-dur op. 18 nr 3
Kwartet smyczkowy c-moll op. 18 nr 4
Kwartet smyczkowy A-dur op. 18 nr 5
Kwartet smyczkowy B-dur op. 18 nr 6
Kwartet smyczkowy F-dur op. 59 nr 1
Kwartet smyczkowy e-moll op.59 nr 2
Kwartet smyczkowy C-dur op. 59 nr 3
Kwartet smyczkowy Es-dur op. 74

Kwartet smyczkowy f-moll op. 95

*® Interim, Koncerty kameralne, ,,Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1894 nr 551, s. 194.
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Brahms
Cherubini

Czajkowski

Dawydow

Dvorak

Franck

Grieg

Haydn

Mendelssohn

Mozart

Kwartet smyczkowy B-dur op. 130
Kwartet smyczkowy cis-moll op. 131
Kwartet smyczkowy a-moll op. 132
Kwartet smyczkowy a-moll op. 51 nr 2
Kwartet smyczkowy Es-dur

I Kwartet smyczkowy D-dur op. 11

I kwartet smyczkowy F-dur op. 22

111 Kwartet smyczkowy es-moll op. 30
Kwartet smyczkowy a-moll op.28
Kwartet smyczkowy Es-dur op. 51
Kwartet smyczkowy F-dur op. 96
Kwartet smyczkowy D-dur

Kwartet smyczkowy g-moll op. 27
Kwartet smyczkowy (?)

Kwartet smyczkowy A-dur (?)

Kwartet smyczkowy B-dur (?)

Kwartet smyczkowy f-moll op. 20 nr 5
Kwartet smyczkowy F-dur op. 50 nr 5
Kwartet smyczkowy D-dur op. 50 nr 6 ,, Zabi”
Kwartet smyczkowy D-dur op. 64 nr 5
Kwartet smyczkowy d-moll op. 76 nr 2
Kwartet smyczkowy C-dur ,, Cesarski” op. 76 nr 3
Kwartet smyczkowy D-dur op. 76 nr 5
Kwartet smyczkowy Es-dur op. 12
Kwartet smyczkowy D-dur op. 44 nr 1
Kwartet smyczkowy e-moll op.44 nr 2
Kwartet smyczkowy Es-dur op. 44 nr 3

Kwartet smyczkowy (?)
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Kwartet smyczkowy B-dur (?)
Kwartet smyczkowy F-dur (?)
Kwartet smyczkowy G-dur KV 80
Kwartet smyczkowy D-dur KV 155
Kwartet smyczkowy d-moll KV 173
Kwartet smyczkowy C-dur KV 465

Kwartet smyczkowy F-dur KV 590

Noskowski Kwartet smyczkowy (?)

Raff Kwartet smyczkowy d-moll op. 77

Rubinstein Kwartet smyczkowy op. 17 (?)

Rubinstein Kwartet smyczkowy e-moll op.47 nr 1

Schubert Kwartet smyczkowy G-dur op. posth. 161/D 887

Kwartet smyczkowy a-moll op. 29/D 804

Kwartet smyczkowy d-moll ,,Smierc i dziewczyna” D 810
Schumann Kwartet smyczkowy a-moll op. 41 nr 1

Kwartet smyczkowy F-dur op. 41 nr 2

Kwartet smyczkowy A-dur op. 41 nr 3

Smetana I Kwartet smyczkowy e-moll ,, Z mojego Zycia”
Statkowski Kwartet smyczkowy F-dur op.10

Stolpe Wariacje G-dur na kwartet smyczkowy
Volkmann Il Kwartet smyczkowy g-moll op. 14

Zelenski Kwartet smyczkowy F-dur op. 28

Tabela 18. Repertuar kwartetu Barcewicza, sporzadzony na podstawie programow i recenzji
ukazujacych si¢ w ,,Echu Muzycznym Teatralnym i Artystycznym” w latach 18861901

Kwartety Beethovena pochodzace z ostatniego okresu dziatalno$ci
kompozytora nie byly wykonywane przez polskie zespoly kameralne przed 1888
rokiem. Wigzato si¢ to z jednej strony z konserwatywnym gustem publiczno$ci
warszawskiej, z drugiej — z wysokimi wymaganiami technicznymi, jakie stawialy

one wykonawcom. W 1888 roku zaprezentowano Kwartet smyczkowy a-moll

236



op. 132, w 1889 — Kwartet smyczkowy cis-moll op. 131, a w 1891 roku — Kwartet
smyczkowy B-dur op. 130. Wykonania tych po6znych dziel Beethovena byty
doceniane przez pras¢ muzyczng — podkreslano ich odrebno$¢ i nowatorstwo,
zaznaczajac jednakze, ze utwory te sg dla stuchaczy trudne w odbiorze. Po premierze

Kwartetu smyczkowego cis-moll Kleczynski pisat:

Beethovenowski kwartet byl prawdziwa biesiada dla muzykow,
szczegolniej dla tych, ktorzy ostatnie kwartety mistrza studyowali i ich
ekscentryczng formg si¢ nie zrazaja. Wielki mistrz w tych dzietach idzie
wlasnemi, §miatemi bardzo tory — jego duch, oderwany od ziemi, skapany
w blaskach ideatu, przedstawia si¢ dziwnie prze§wietlonym, zwigzanym

z jaka$ obca wspodtczesnosci sferq46.

W podobnym tonie wypowiadal si¢ o Kwartecie B-dur op. 130 w recenzji
drugiego wieczoru kameralnego, ktory w calo$ci poswigcony byl utworom

Beethovena®':

Kwartet B-dur op. 130 nie wabi zwyklg prostota, nie przedstawia
stuchaczowi zagadnien prostych i tatwych. Zna¢ tu prace gieniuszu, ktory
dawniejsze formy wyczerpal i nowe stworzy¢ pragnie. Gleboko$¢ mysli
idzie tu w parze z oryginalnosciag catos¢ moznaby nazwac dialogiem
czterech filozofow o zyciu nadziemskiem. Jakkolwiek trudno mysli
muzyczne thumaczy¢ jezykiem literackiej prozy, wszakze niepodobna nie
widzie¢ zwigzku pomiedzy dzietami ostatnich lat zycia mistrza i temi

myslami, ktore stanowily tlo jego wzniostego umysiu48.

Kwartet cis-moll przypomniano raz jeszcze na grudniowym wieczorze
w 1896 roku, lecz, jak pisal Stanistaw Ciechomski w recenzji z koncertu,
zgromadzeni stuchacze mieli problemy z jego percepcja. Powodem tego byt ,,ogrom
tresci” zawartej w dziele Beethovena, ktoremu wigkszo§¢ zebranych na widowni

0s0b nie byta w stanie sprostac:

* Jan Kleczynski, Przeglgd muzyczny, ,;JEcho Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1890 nr 327, s. 10.
*" Oprocz wspomnianego kwartetu podczas wieczoru wykonano takze Sonate skrzypcowq A-dur
,, Kreutzerowskq” op. 47 i Kwartet smyczkowy A-dur op. 18 nr 5.

*® Jan Kleczynski, Przeglgd muzyczny, ,Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1891 nr 388,
S. 144,

237



Zna¢ tez bylo znuzenie i pewnego rodzaju zawod. Niestety, nie jest to wing
bynajmniej autora, ani tez wykonawcow. Kwartet ten wykonywany by¢
winien w sobie, bez zadnych uzupetien programowych, tyle w nim tresci.
[...] Jakkolwiek wykonanie kwartetu ,,Cis-minor" wykonawcom nie
zjednato oklasku popularnego, jednakze juz samo podjecie takiego zadania
zashluguje na najpowazniejsze uznanie. Niechajze pp. Barcewicz, Stiller,
Jakowski (wyborny altowiolista) i Cink dzieta z ostatniego okresu
tworczosci Beethovena w pamigci majg, niechaj wytrwatoscig 1 energia

swa do uprzystgpnienia ich naszemu ogotowi pomogq4g.

Nieche¢¢ publicznosci do zapoznawania si¢ z utworami wymagajacymi
uprzedniego przygotowania do odbioru sprawiata, ze tego typu repertuar pojawiat si¢
w programach koncertow wyjatkowo. Konserwatyzm repertuarowy nie uchodzit
uwadze prasy. W jednej z rubryk ,,Echa Muzycznego” pt. Dlaczego? anonimowy
autor stawial pytania dotyczace funkcjonowania zespotu: ,Dlaczego $rod
wzmagajacego si¢ ruchu muzycznego w Warszawie, nie zdotano wytworzy¢ statego
kwartetu kameralnego, a popisujacy si¢ na koncertach kameralnych nie ukazuje si¢
cze$ciej 1 nie zapoznaje z nowq literaturg kwartetowq?”so.

Interesujacg  inicjatywa, przerywajacg monotoni¢  dotychczasowych
wieczoréw, bylo wprowadzenie cyklu koncertow historycznych w sezonie
1896/1897, wedtug pomystu Konstantego Skarzynskiego, cztonka rady nadzorczej
Instytutu Muzycznego. Podczas sze$ciu wieczorow zaprezentowano ,,trzy znamienne
epoki tworczosci”: klasyczng, romantyczng i nowozytng wedlug nastepujacego

porzadku:

Wieczor 1-szy. Muzyka starowtoska: Boccherini (Koncert C-dur), Cherubini, Tartini
(sonata)

Wieczor 2-gi. Muzyka klasyczna: Haydn, Mozart, Beethoven

Wieczor 3-ci. Muzyka romantyczna: Schubert, Schumann, Mendelssohn

Wieczor 4-ty. Muzyka francuska: Franck, Fauré, Saint-Saéns

Wieczor 5-ty. Muzyka rosyjska i polska: Czajkowski, Rubinstein, Noskowski

9 Stanistaw Ciechomski, Z muzyki, ,,Kurier Warszawski” 1896 nr 88, s. 2.
%0 Dlaczego?, ,,Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1895 nr 602, s. 178.
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Wieczor 6-ty. Muzyka nowozytna: Brahms, Dvotak, Grieg51.

Dzieki nowej koncepcji cyklu wieczorow kameralnych w programach koncertow
pojawity sie utwory rzadko goszczace na warszawskich scenach koncertowych,
w tym mig¢dzy innymi kwartety smyczkowe Francka i Brahmsa. Jednak kompozycje
te zostaly przyjete przez krytyka ,Echa Muzycznego” z rezerwa. Wedlug
Biernackiego, Kwartet smyczkowy D-dur francuskiego kompozytora ,,nic nalezy do
dziet wybitnych”, a sam twodrca jawi si¢ jako epigon Wagnera zagubiony
w ,,ustawicznych modulacjach i progresjach™?. Z kolei Kwartet smyczkowy a-moll
op. 51 nr 2 Brahmsa uznano za ,wprawdzie zrobiony najpoprawniej, lecz
nieporywajacy w catosci”®. Duzo zyczliwiej przyjeto za to wykonania utworow
Griega, Saint-Saénsa i Rubinsteina.

W ciagu pietnastu lat istnienia zespolu koncerty kameralne Instytutu
Muzycznego byly zapowiadane na tamach ,,Echa Muzycznego” i prawie bez wyjatku
recenzowane. Zmiang w tym zakresie przyniosty ostatnie dwa sezony dzialalno$ci
kwartetu, ktore, wzigwszy pod uwage recenzje z tego okresu, byly dla zespotu
Barcewicza nieudane pod wzgledem artystycznym. Juz w lutym 1899 w ,,Echu
Muzycznym” Biernacki, komentujac niedostateczne przygotowanie Kwartetu

smyczkowego a-moll Schumanna, pytat:

Czemu wilasnie profesorowie konserwatoryum, powolani przede
wszystkiem do najusilniejszego  przestrzegania rdéznicy miedzy
»odgrywaniem” a ,,graniem co si¢ zowie”, biorg rzecz, na przygotowanie
ktorej nie byto czasu, daja numer staby (tem stabszy, ile ze na ich mierzony

sily) i wprowadzaja dysonans do wrazen dodatnich skqdinqd54.

Kolejne wzmianki o koncertach kwartetu pojawity si¢ dopiero w roku
kolejnym, przy okazji pierwszego w sezonie wiosennym wieczoru kameralnego,

podczas ktorego odegrano kwartety Mozarta, Beethovena i Kwintet fortepianowy

*! Odglosy, ,JEcho Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1896 nr 684, s. 540.

%2 Michat Biernacki, Przeglgd muzyczny, ,JEcho Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1897 nr 698,
. 79.

%3 Michat Biernacki, Przeglgd muzyczny, ,JEcho Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1897 nr 702,
s. 128.

> Michat Biernacki, Przeglgd muzyczny, ,JEcho Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1899 nr 805,
s. 104.
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f-moll Francka (z Henrykiem Melcerem przy fortepianie). Zespotowi po raz kolejny
wytknigto brak odpowiedniego przygotowania i zasugerowano zredukowanie liczby
koncertow w sezonie w celu podwyzszenia jakosci wykonania. Winnych zaistniatej
sytuacji koncertu upatrywano w zarzadzie Instytutu, ktory, wedtlug sprawozdawcy
koncertu, obarczal zbyt wieloma obowigzkami cztonkéw kwartetu, bedacych na co

dzien profesorami konserwatorium:

Wszak to ludzie zyjacy z pracy, a ,,wieczory muzyki pokojowej” maja
dobroczynne (na rzecz ubogich uczniéw) cele. Niechaj wiec zarzad
konserwatoryum wynagradza komplet grajacy, niechaj ograniczy liczbe
wieczorow, a woOwczas posigdzie prawo do wymagan, chocby

w przyblizeniu tracacych wymaganiami muzyki europejskiej55.

Autor recenzji wydrukowanej w ,,Echu Muzycznym” w styczniu 1901 roku nie
szczgdzil krytycznych uwag, komentujac kondycje zespolu. W artykule, bedacym
podsumowaniem  pietnastoletniej  dziatalno$ci  kwartetu, wskazal  szereg
nieprawidtowosci zwigzanych ze strong organizacyjng wieczoréw kameralnych,

ktore doprowadzity do ich zawieszenia:

Cyfra 75 i liczba lat 12 — to okres, ktoéry w zyciu muzycznem miasta
powinien zacigzy¢ widomemi oznakami wptywu. Czy wpltyw ujawnit si¢
wzrastajacg frekwencya wieczoréw, tak samo, jak dobrze prowadzone
koncerty symfoniczne w przeciagu trzech sezonéw powickszyly statg
liczbe stuchaczé6w? OdpowiedZ ujemna — odpowiedz faktow — wskazuje
wiasnie wadliwos¢, tkwigca w przyczynach tego skutku. Tg wadliwoS$cia
jest przedziwna, godna zaznaczenia obojetno$¢, z jaka administracya
szkoty traktuje calg te impreze. [...] Ale od pierwszej chwili strona
administracyjna wieczoréw szwankowata zasadniczo. Brali sig do nigj
ludzie, nie majacy ani do$wiadczenia, ani daru organizacyjnego, ani —
powiedzmy prawde — nalezytego poczucia obowigzku. Wieczory nie byly
reklamowane, afisze nie obwieszczaly programow ani sit wykonawczych,
uczestnicy musieli czestokro¢ odbywa¢ proby w prywatnych domach, bo
im administracya nie ulatwiala repetycyj w miejscach wlasciwych.

Uczniéw konserwatoryum nie zachg¢cano do uczeszczania na wieczory, nie

% Zastepca”, Przeglgd muzyczny, ,;JEcho Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1900 nr 857, s. 103.
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postarano si¢ o informowanie ich o znaczeniu rozwojowem lub
artystycznem dziet wartoSciowych, wykonywanych na wieczorze. Nie
wydawano programow rozumowanych, jak to ma miejsce wszgdzie, gdzie
sztuka muzyczna traktuje si¢ jako czynnik kultury; nie zabiegano o to, aby
wieczory, przez tak dlugi lat szereg weszty w organizm muzyczny miasta.
Artystyczne usitowania dyrekcyi i profesorow instytutu rozbijaly sie
o niedbalstwo tej roboty przygotowawczej, ktorej zadna porzadna
organizacya nie lekcewazy. Brakto jej z poczatku, brak i dzisiaj, a dzisiaj
przede wszystkiem razi niewytlumaczonem lekcewazeniem, zabijajacem

w zarodku najlepiej pomyslane proj ekty56.

Ostatnie lata dzialalno$ci kwartetu Barcewicza zbiegly si¢ w czasie
z powstaniem w Warszawie w 1898 roku nowego zespolu kameralnego, zatozonego
przez Jakowskiego, ktory we wspomnianym kwartecie zasiadat przy drugim pulpicie.
Jakowski zaprosit do wspotpracy Aleksandra Kleina (Il skrzypce), lIgnacego
Pileckiego (zastgpionego jeszcze w tym samym roku przez altowiolist¢ Henryka
Melcera) i Konstantego Paschalskiego (wiolonczela). Zawigzanie si¢ nowego
zespolu kameralnego, nazwanego przez zatozyciela Kwartetem Polskim, zostato
przyjete w prasie muzycznej z zyczliwoscia 1 zainteresowaniem. W recenzji jednego

z pierwszych koncertow, krytyk Echa Muzycznego, Michal Biernacki pisat:

Ujawniona [...] w | Kwartecie D-dur’ Haydna zgodno$é przy
odpowiednim charakterze oraz cieniowaniu — zalecaja dodatnio nowy
zespot. Jako mogacy si¢ tu bardzo przyda¢ — czy bedzie istniat
samodzielnie, czy tez przylaczy si¢ do jednego z towarzystw starszych, —
witany byt zyczliwiej niz §wiezy zastep chorowy, kazda bowiem nowa w

tym kierunku edycja przynosi raczej szkodg nizeli poZytekSS.

Poczatkowo kwartet Jakowskiego koncertowal w Towarzystwie Wio$larskim,
ale celem muzykow byto zalozenie nowego zgromadzenia — Towarzystwa Muzyki

Zbiorowej*. Z kolejnych recenzji prasowych wynika jednak, ze zamiary te nie

% Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1901 nr 907, s. 82.

> By¢ moze mowa tu o Kwartecie smyczkowym D-dur op. 1 nr 3.

% Michat Biernacki, Przeglgd muzyczny, ,,Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1898 nr 763,
S. 234.

% Kronika, ,,Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1898 nr 762, s. 225.
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doszly do skutku, a zespdt Jakowskiego wystepowal pod egida Warszawskiego
Towarzystwa Muzycznego, goscinnie bioragc takze udziat w rozmaitych
wydarzeniach muzycznych w stolicy 1 na prowingcji. Jak informowato ,,Echo
Muzyczne”, w 1899 roku sktad kwartetu ulegt zmianom — z pierwotnego sktadu
pozostali Melcer i Paschalski, za$ przy pulpicie pierwszych i drugich skrzypiec
zasiedli Jozef Oziminski i Jozef Jarzebski®, jednak juz rok pozniej, podczas koncertu
na rzecz funduszu odbudowy Wiezy Jasnogorskiej, kwartet zaprezentowat si¢
ponownie w pierwotnym sktadzie: Jakowski, Klein, Melcer, Paschalski.

Po poczatkowo zyczliwym przyjeciu nowego zespotu kameralnego,
w recenzjach zamieszczanych w prasie muzycznej zaczgly si¢ pojawiaé krytyczne
uwagi dotyczace poziomu wykonawczego kwartetu. W artykule z 1901 roku Robert

Becker komentowat umiejetnosci techniczne poszczegdlnych muzykdw, piszac:

Na nic si¢ nie przyda dtugoletnie zgrywanie sig, celem osiagnigcia jednos$ci
w zespole, nie wiele pomoze wysoka muzykalno$¢ wspotgrajacych. Sztuka
odtworcza badz co badz opiera si¢ na doskonatych srodkach technicznych.
Dopoki panowie kwartecisci, kazdy na swym instrumencie, nie podniosa
swego mechanizmu na znacznie wyzszy poziom udoskonalenia

, . . . . 61
artystycznego, dopoty nie moga marzy¢ o oddziatywaniu na masy .

W repertuarze Kwartetu Polskiego dominowaty utwory klasyczne
I wczesnoromantyczne: kwartety Haydna (w tym Kwartet smyczkowy C-dur
., Cesarski” op. 76 nr 3), Mozarta, Beethovena, Mendelssohna (Kwartet smyczkowy
Es-dur op. 12, Kwartet smyczkowy D-dur op. 44 nr 1) i Schuberta (Kwartet
smyczkowy a-moll), a takze polski repertuar. Kwartecisci kilkukrotnie prezentowali
Kwartet smyczkowy F-dur Gawronskiego, | Kwartet smyczkowy d-moll op. 8
Noskowskiego oraz Kwartet smyczkowy F-dur op. 17 Joteyki. Ostatnie wzmianki
o dziatalnosci Kwartetu Polskiego pochodza z listopada 1902 roku —
najprawdopodobniej wigc zostal rozwigzany. W tym samym czasie zarzad
Filharmonii Warszawskiej oglosit zawigzanie si¢ stalego zespotu kwartetowego,
w ktorego sktad weszli Emil Mtynarski (I skrzypce), Pawel Kochanski (II skrzypce),

Leon Fiszer (altowka) i Fryderyk Waszka (wiolonczela). Kwartet ten prezentowat si¢

% Michat Biernacki, Przeglgd muzyczny, ,JEcho Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1899 nr 810,
S. 164.
®! Robert Becker, Przeglgd muzyczny, ,JEcho Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1901 nr 947, s. 515.
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podczas serii wieczorow kameralnych, ktore weszty na stale do kalendarza

koncertowego Filharmonii Warszawskiej.

4.3. Goscinne wystepy kwartetow zagranicznych

Wystepy zagranicznych zespoldw kameralnych w polskich miastach byly
w XIX wieku rzadkos$cia, a wiekszo$¢ wizyt przypadla na ostatnie dziesigciolecie
XIX wieku. Tymczasem pierwsze zespoly kameralne, ktore, podobnie jak wirtuozi
roznych instrumentow, koncertowaly w calej Europie, pojawitly si¢ w krajach
niemieckojezycznych juz u progu XIX wieku. Co znamienne, ich cztlonkowie czgsto
pozostawali ze sobg w relacjach rodzinnych. Do takich zespotow nalezaty kwartet
braci Moralt i kwartet braci Bohrer z Monachium, kwartet braci Hermann z Zurychu
oraz, cieszacy si¢ najwicksza renomg w pierwszej polowie stulecia, kwartet braci
Miiller z Brunszwiku, ktory dziatat w latach 1831-1855. W 1855 roku czterej
Ssynowie prymariusza kwartetu Miillerow zalozyli wlasny zespot pod tym samym
nazwiskiem, jednak nie zdotali oni powtdrzy¢ sukcesu poprzednikow i zostal
rozwigzany w 1869 roku.

Zespot Miillerow byt pierwszym zagranicznym kwartetem, ktory koncertowat
w Polsce w XIX wieku. Ich goscinne wystepy w Warszawie miat miejsce w grudniu
1868 roku. Miillerowie wzi¢li udziat w dwoch koncertach zorganizowanych w Sali
Resursy Obywatelskiej oraz w prywatnym wieczorze muzycznym w salonie
Ludwika Grossmana — kompozytora, pianisty i organizatora zycia muzycznego.
W 1868 roku zespot ten tworzyli Ernst Schiver (I skrzypce, pdzniejszy cztonek
kwartetu Joachima) oraz bracia Miillerowie: Hugo (II skrzypce), Bernard (altoéwka)
i Wilhelm (wiolonczela).

W programie trzech warszawskich koncertow znalazly si¢ przede wszystkim
utwory, Beethovena, Mendelssohna i Haydna, w tym popularny Kwartet C-dur
,, Cesarski” op. 76 nr 3 (Tabela 19).
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Miejsce

Wieczér muzyczny w
salonie Ludwika Grossmana

I wieczor w Resursie
Obywatelskiej

II wieczor w Resursie
Obywatelskiej

Kompozytor

Mendelssohn

Schubert

Haydn

Haydn

Mendelssohn

Beethoven

Beethoven

Haydn

Cherubini

Schubert

Utwor

Kwartet smyczkowy Es-dur op. 44 nr 3

Andante z Kwartetu smyczkowego d-moll ,, Smier¢ i
dziewczyna” D 810

Kwartet smyczkowy C-dur ,, Cesarski” op. 76 nr 3

Kwartet smyczkowy D-dur op. 20 nr 4

Kwartet smyczkowy Es-dur op. 44 nr 3

Kwartet smyczkowy C-dur op. 59 nr 3

Kwartet smyczkowy G-dur op. 18 nr 2

Wariacje z Kwartetu smyczkowego C-dur
., Cesarskiego” op. 76 nr 3

Scherzo

Kwartet smyczkowy d-moll ,,Smier¢ i dziewczyna”
D 810

Tabela 19. Program trzech koncertéw Kwartetu Miilleréw w Warszawie w 1868 roku

Wystepy Kwartetu Miillerow byty szeroko komentowane na tamach ,,Kuriera

Warszawskiego”. W recenzjach

skupiano si¢ zwlaszcza na walorach gry

poszczegbdlnych muzykow — zwracano uwage na czysto$¢ 1 doktadnos¢ wykonania,

a takze wychwalano jednorodno$¢ brzmienia:

Kazdy instrument najdoktadniej i najenergiczniej mysl swojg wyrazajac,

nie tylko nie przeszkadza, lecz owszem dopomaga do wyjasnienia

i uwydatnienia mowy innych instrumentow. Jest to, ze si¢ tak wyrazimy,

liryzm w eposie — subiektywno$¢ w obiektywnosci. To jest, wedtug nas,
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najwazniejszym przymiotem kwartetu Millerow — przymiotem,

ktoregosmy dotychczas nigdzie nie spotykaliﬁz.

Przyjazd niemieckiego zespotu byt jednak nie tylko Zroédlem niecodziennych
doznan muzycznych dla warszawskiej publicznosci, lecz takze okazja do porownania
z miejscowymi kwartetami smyczkowymi, ktorym kwartet Miillerow stawiano jako

wzor do nasladowania:

Przybycie kwartetu Miilleréw zapewno bedzie na czas jakis zawadg dla
naszego miejscowego kwartetu. Spodziewamy si¢ jednak, ze ta emulacja
dobre owoce przyniesie. Arty$ci nasi nie zrazg si¢ tem zapewno, ale
nowych sit i energii, a moze i wiedzy w tej walce zaczerpng. Sadzimy Ze

. . . 'y s s . 63
zapatrzenie si¢ na takie wzory, niematg korzy$¢ im przynies¢ moze

Sposréd trzech najwazniejszych kwartetéw smyczkowych dziatajacych w
I potowie XIX wieku w Europie, do ktérych Ludwig Finscher zalicza
Hellmesberger-Quartett, Florentiner-Quartett (1866-1880) i Joachim-Quartett
(1869-1907), dwa pierwsze wystepowaly kilkukrotnie w polskich miastach®.
Kwartet Florencki, w skladzie: Jean Becker (I skrzypce), Enrico Masi (II skrzypce),
Luigi Chiostri (altéwka), Friedrich Hilpert (wiolonczela), wystapit we Lwowie
w podczas koncertow w 1874 1 1879 roku, a takze w Krakowie (1875),
Stanistawowie®™ (1875) i Stryju (1879). Podczas koncertow we Lwowie w 1874 roku
kwartecisci wykonali m.in. Kwartet smyczkowy a-moll op. 41 nr 1 Schumanna
i Kwartet smyczkowy c-moll op. 18 nr 4 Beethovena®.

Kilkukrotnie wystepowat w polskich miastach takze wiedenski kwartet
zatozony przez Josepha Hellmesbergera (1828—1893) w 1849 roku. Juz u progu
dziatalno$ci zdotal zyska¢ miano jednego z najlepszych zespotow kameralnych
w Europie, mial w swym dorobku premiery dziet Brahmsa, Brucknera i Schuberta,
a takze wykonania poznych dziet Beethovena, w tym Wielkiej Fugi B-dur op. 133 na

kwartet smyczkowy. Goscinne wystepy kwartetu Hellmesbergera w Polsce

62 .Kurier Warszawski” 1868 nr 274, s. 2.

63 .Kurier Warszawski” 1868 nr 272, s.2.

® Ludwig Finscher, Streichquartett-Ensemble, w: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, red.
Ludwig Finscher, Sachteil t. 8, Kassel 1994, s. 1983.

% Obecnie Iwano-Frankowsk.

% gezon koncertowy i kwartet florencki, ,,Gazeta Lwowska™ 1874 nr 288, s. 4.
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przypadly na ostatnie dekady dzialalno$ci zespotu, po odejsciu zatozyciela, ktory
zostal zastapiony przez jego syna, Josepha Hellmesbergera (1855-1907) w 1887
roku. Kilkukrotnie goscit we Lwowie — w latach 1882, 1883 i 1889; w listopadzie
1883 roku na dwoch koncertach odegral dzieta Haydna, Schuberta (Kwartet
smyczkowy d-moll ,, Smier¢ i dziewczyna” D 810), Beethovena (Kwartet smyczkowy
A-dur op. 18 nr 5) oraz IV Kwartet smyczkowy e-moll op. 35 Volkmanna. Podobny
repertuar zawierat program koncertu w sali Kasyna Miejskiego w 1889 roku —
Kwartet smyczkowy C-dur®’ Haydna, Kwartet smyczkowy e-moll op. 59 nr 2
Beethovena i Kwartet smyczkowy G-dur op. 34 Volkmanna. Z kolei w 1891
w Krakowie Hellmesberger-Quartett wykonal Kwartet smyczkowy C-dur ,, Cesarski”
op. 76 nr 3 Haydna i IV kwartet smyczkowy e-moll op. 35 Volkmanna. Ostatni
wystep kwartetu miat miejsce w 1893 roku w Warszawie. Czlonkowie zespotu
wystapili dwukrotnie w Salach Redutowych: podczas pierwszego wieczoru pod
egidg Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego, a podczas drugiego na zaproszenie
Dyrekcji Teatréw. W programach koncertow znajdowaty si¢ kwartety Haydna,
Mozarta, Beethovena, Schuberta i Schumanna. W recenzji Jana Kleczynskiego
opublikowanej po wystepach warszawskich wigkszo$¢ miejsca zajmuja refleksje
dotyczace brzmienia zespotu 1 jego poszczeg6élnych czionkdéw. Kleczynski zwraca
uwage przede wszystkim na spoistos¢ brzmienia zespolu i dbatos¢ o szczegoty

w interpretacjach:

Kwartet Hellmessbergerow, to dusza zbiorowa i $piewajaca w czterech
instrumentach, to akcent kolejno uwydatniony w kazdym glosie, to
wdzigczne igranie z rytmem i dynamikg, to nawet nieraz zbiorowe rubato
lub indywidualne oryginalne pomysty... Zna¢ tu §lady goracej, a zgodnej
dyskusyi nad sposobami wnikni¢cia w charakter danego ustgpu, znaé
szczere przeswiadczenie o tem, ze si¢ obrato wlasciwa ku temu droge.
Technicznie bioragc, niczego wykonawcom nie brakuje: mechanizm majg

pierwszorzedny, ton szlachetny, instrumenty WybOI‘IlCGS.

Kwartetem o tradycji doréwnujacej Hellmesberger-Quartett byl wiedenski

zespOl zatozony w 1882 roku przez Arnolda Rosé (1863-1946), austriackiego

%7 Najprawdopodobniej chodzi o kwartet smyczkowy nr 3 z opusu 76.
% Jan Kleczynski, Przeglgd muzyczny, ,JEcho Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1893 nr 501,
s. 214.
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skrzypka, cztonka orkiestry Filharmonikéw Wiedenskich. Obsada kwartetu ulegata
wielokrotnym zmianom w ciaggu ponad sze$cdziesigcioletniej dziatalnosci.
W Warszawie w 1898 roku zespot wystapit w sktadzie Arnold Rosé (I skrzypce),
Albert Bachrich (II skrzypce), Hugo von Steiner (altowka) i Reinhold Hummer
(wiolonczela). Kwarteci$ci, majacy w swym repertuarze pdzne dzieta Beethovena
oraz kwartety Brahmsa, zaprezentowali zachowawczy repertuar, wykonujac dzieta
Haydna (Kwartet smyczkowy D-dur op. 64 nr 5 i Kwartet smyczkowy Es-dur op. 64
nr 6), IV Kwartet smyczkowy e-moll op. 35 Volkmanna oraz wyjatki z kwartetow
Griega (cz. Il Romanza z Kwartetu smyczkowego g-moll op. 27) i Mendelssohna
(cz. Il Canzonetta z Kwartetu smyczkowego Es-dur op. 12).

Sposréd  zagranicznych zespotéw kameralnych najwicksza sympatie
stuchaczy zdobyt Kwartet Czeski, ktory po raz pierwszy zaprezentowal sie
publiczno$ci w lutym 1895 roku w Krakowie, Lwowie i Warszawie. Kwartet ten
powstat w 1892 roku i, jak pisze Ludwig Finscher, nalezal do zespotow kameralnych
nowej generacji — niezdominowanych przez prymariusza narzucajgcego interpretacje
pozostalym muzykomGg. Na temat relacji panujacych w zespole i szczegdtach pracy
nad repertuarem wypowiadat si¢ Oskar Nedbal w wywiadzie udzielonym ,,Echu

Muzycznemu” w 1902 roku:

[...] zzyly sie nasze organizacye artystyczne do tego stopnia, ze przy
studyowaniu danego utworu, kazdy z nas stysze¢ musi ton swego s3siada
po to, by zla¢ si¢ z nim we wlasnym tonie. Stato si¢ to drugg naturg
naszych indywidualnosci muzycznych. Pod strychulec jednosci
poddaliSmy nawet swe maniery, nad ktorych usunicciem zreszta
pracowalismy jeszcze w szkole. Ale jeden bez drugiego nie pracowat
samokrytycznie, bo krytykowalismy si¢ wzajemnie. W tej karnosci, ze tak
powiem, przyjacielskiej, spojonej glgbokiem odczuciem wzajemnego

. . . 70
szacunku i zaufania tkwita zasada naszego zespotu'".

W skfad zespolu wchodzili Karel Hoffman (I skrzypce), Josef Suk
(Il skrzypce), Oskar Nedbal (altowka) i Hanu§ Wihan (wiolonczela). Koncertom

Kwartetu Czeskiego towarzyszyly niezmiennie entuzjastyczne recenzje, w ktorych

% Ludwig Finscher, op. cit., s. 1984.
" Fa-sol, W gabinecie dyrektora. Kwartet czeski, ,,Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1902
nr 993, s. 380.

247



podkre§lano przede wszystkim doskonale brzmienie zespolu i styl gry jego

cztonkow:

Pigkno$¢ brzmienia, doskonato§¢ techniki, znakomite zgranie si¢ i zapat
ozywiajacy wykonawcow, nadajg ich produkcyom ceche najwyzszej
doskonatos$ci i wykonczenia. Skrzypek pierwszy, pan Karol Hofmann,
ozywia calo$¢ gra pelna subtelnosci i polotu; wtoruje mu dzielnie
i z wysokim smakiem p. Jozef Suk; altowiolista pan Oskar Nedbal posiada
ton przepyszny i zapal, podnoszacy nieraz na pierwszy plan role tego

skromnego instrumentu’*.

Wizyty zagranicznych zespotow kameralnych sktanialy krytykow do oceny
poziomu gry rodzimych kwartetow smyczkowych, ktére w konfrontacji
z przyjezdnymi ansamblami zwykle wypadatly blado. Niedlugo po grudniowym
koncercie Kwartetu Czeskiego w sali Resursy Kupieckiej prezentowat si¢ kwartet
Barcewicza, podczas jednego z wieczorow kameralnych organizowanych przez

Instytut Muzyczny. W recenzji z koncertu Juliusz Stattler pisat:

Pochwaty, ktére par¢ tygodni temu sktadaliSmy obcokrajowym
ansamblistom, nie dadzg si¢ zastosowa¢ do naszyli wirtuozow, jezeli za
probierz doskonalo$ci wezmiemy owa jednolito$¢, przedziwne zgranie si¢
ze soba i pelne abnegacyi utozenie si¢ do jednego artystycznego poziomu,
czego wzor dal nam kwartet czeski [...]. Wowczas mieliSmy rzeczywiscie
przod soba ciato zbiorowe, jedna wiedzione mysla i jednym kierowane
impulsem, gdzie nie ma nawet moznos$ci roztrzasania czyjej$ gry z osobna;
wirtuozowie nasi przeciwnie, rzadko kiedy i dorywczo zasiadajac razem do
pulpitow, nie moga takiej spojni stanowi¢ i kazdy z nich posiada zbyt
wybitng indywidualno$¢ artystyczng, by byl wstanie zatraci¢ ja nawet

wowczas, gdy przestaje by¢ solistazn.

Kolejne koncerty Kwartetu Czeskiego miaty miejsce w 1897 1 1899 roku.
Podobnie jak wczesniej, w 1899 roku w drodze do Warszawy kwartecisci zatrzymali

si¢ w Krakowie i Lwowie, gdzie wystapili podczas jednego koncertu. W stolicy

™ Jan Kleczynski, Przeglad muzyczny, ,,JEcho Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1895 nr 593, s. 69
72 Juliusz Stattler, Przeglgd muzyczny, ,,Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1896 nr 640, s. 7.
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zaprezentowali si¢ dwukrotnie w lutym i pazdzierniku, biorac udzial w koncertach
organizowanych przez Warszawskie Towarzystwo Muzyczne. Entuzjastyczne
recenzje, towarzyszace nieodlacznie wystgpom kwartetu, sprawity, iz w 1902 roku
zespot zostal ponownie zaproszony — tym razem przez Filharmoni¢ Warszawskg — do
udziatu w dwoch wieczorach kameralnych.

Jedng z najwigkszych zastug Kwartetu Czeskiego bylo promowanie czeskiej
muzyki kameralnej — w programach koncertow organizowanych w Krakowie,
Warszawie 1 Lwowie nazwiska Smetany i Dvordka pojawiaty sie wielokrotnie,
tymczasem podczas wieczordw kameralnych Instytutu Muzycznego siggni¢to po ten
repertuar zaledwie cztery razy. O ile Kwartet smyczkowy ,,Z mojego Zycia” Smetany
zyskal uznanie Jana Kleczynskiego, o kwartetach tworcy Symfonii ,,Z Nowego

Swiata” wyrazat si¢ do§¢ powsciagliwie:

Kwartet Dworzaka (Es dur op. 51) ma tadne i znakomicie opracowane
pierwsze allegro, przesliczng i oryginalnie zinstrumentowang dumke,

nastgpnie majaczacy troche romans i do§¢ trywialny finat™.

Kwartet [op. 61] Dworzaka w dwoch ostatnich czg$ciach byt zajmujacy —
pierwsze jego allegro nie przedstawia si¢ jako catos¢ organicznie spojona
i logiczna koniecznoscia nacechowana. Temat, z lekka przypominajacy
chér z Judasza Machabeusza Héndla, rozwija si¢ w modulacyach
i przej$ciach, dos¢ na zimno pomyslanych. W ogoéle z dwoch kwartetow
tego wstawionego kompozytora, nie przebija ciepto natchnienia

w wysokim stopniu74.

Warto takze wspomnie¢ o zaprezentowanym w 1899 podczas koncertu
w Warszawskim Towarzystwie Muzycznym Kwartecie smyczkowym B-dur op. 130
Beethovena — bylo to drugie, po kwartecie Barcewicza w 1891 roku, wykonanie tego
dzieta w Warszawie. Jako uklton w strong¢ warszawskich stuchaczy nalezy
odczytywac siegniecie czeskich muzykow po Kwartet smyczkowy d-moll op. 9

Noskowskiego, ktory, jak pisat Biernacki, zostat przygotowany dopiero na miejscu’™.

7 Jan Kleczyhski, Przeglgd muzyczny, ,,Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1895 nr 593, s. 69.
™ Jan Kleczynski, Przeglgd muzyczny, ,Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1895 nr 598,
s. 128.

™ Michat Biernacki, Przeglgd muzyczny, ,JEcho Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1899 nr 838,
s. 504.
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Oprocz dziet wymienionych powyzej tworcow w programach koncertow Kwartetu
Czeskiego znajdowaty si¢ utwory nalezace do wiodacego repertuaru kwartetowego
drugiej potowy XIX wieku — utwory Beethovena, Schuberta, Schumanna
i Czajkowskiego (Tabela 20).

Data Miejsce Kompozytor Tytul
1 lutego 1895 r. Krakéw (Hotel Saski) Schubert Kwartet smyczkowy a-moll op. 29
Czajkowski Andante cantabile
Nedbal Petite valse
Beethoven Kwartet smyczkowy F-dur op. 59

Lwow (Sala Domu I Kwartet smyczkowy e-moll

2 lutego 1895 r. Narodnego) Smetana 7 mojego Zycia”
Czajkowski Andante cantabile

Grieg Saltarello

Nedbal Petite valse

Beethoven Kwartet smyczkowy F-dur op. 59 nr 1
Warszawa (Muzeum
5 lutego 1895 . Przemystu i Smetana
Rolnictwa)

I Kwartet smyczkowy e-moll
,,Z mojego zycia”
Dvoiak Kwartet smyczkowy Es-dur op. 51

Beethoven Kwartet smyczkowy F-dur op. 59 nr 1

Warszawa (Muzeum | Kwartet smyczkowy e-moll

8 lutego 1895 . Przemystu i Smetana 7 moi N
Rolnictwa) » 4 Mojego zycd
Czajkowski Kwartet smyczkowy
Schubert Kwartet smyczkowy
Warszawa (Muzeum
11 lutego 1895 . Przen_1ys1u i Dvoiak Kwartet smyczkowy C-dur op.61
Rolnictwa)
Haydn kwartet smyczkowy
Grieg kwartet smyczkowy
Warszawa
11 grudnia 1895 . (_I\_Narszawskle Beethoven Kwartet smyczkowy F-dur op. 18 nr 1
owarzystwo
Muzyczne)
Bendl Kwartet smyczkowy F-dur op.119
Kwartet smyczkowy d-moll ,, Smier¢ i
Schubert dziewczyna” D 810
Krakéw
6 listopada 1897 r. (GT_owarzystwo Beethoven Kwartet smyczkowy D-dur op. 18 nr 2
imnastyczne
,.Sokol”)

Dvotak Kwartet smyczkowy G-dur op. 105
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30 stycznia 1899 r.

1 lutego 1899 r.

Luty 1899 r.

Pazdziernik 1899 r.

Pazdziernik 1899 r.

10 listopada 1899

7 pazdziernika
1902r.

9 pazdziernika
1902r.

Lwow

Warszawa
(Warszawskie
Towarzystwo

Muzyczne)

Warszawa
(Warszawskie
Towarzystwo

Muzyczne)

Warszawa
(Warszawskie
Towarzystwo

Muzyczne)

Warszawa
(Warszawskie
Towarzystwo

Muzyczne)

Krakow
(Towarzystwo
Gimnastyczne

»S0kor”)

Warszawa
(Filharmonia
Warszawska)

Warszawa
(Filharmonia
Warszawska)

Schumann

Volkmann

Beethoven
Dvorak

Schubert

Dvorak

Beethoven

Volkmann

Sgambati
Beethoven

Smetana

Noskowski

Mozart
Beethoven

Beethoven

Czajkowski
Schumann

Czajkowski

Mozart
Beethoven
Dvorak

D’ Albert
Dvorak

Haydn
Beethoven

Czajkowski

Grieg

Schumann

Kwartet smyczkowy a-moll op. 41 nr 1

Kwartet smyczkowy g-moll op. 17

Kwartet smyczkowy C-dur op. 59 nr 3
Kwintet fortepianowy A-dur op. 81

Kwartet smyczkowy a-moll op.29/ D
804

Kwartet smyczkowy F-dur op.96
Kwartet smyczkowy e-moll op. 59 nr 2

Kwartet smyczkowy g-moll op.17

Kwartet smyczkowy cis-moll op.17

Kwartet smyczkowy C-dur op.59 nr 3

I kwartet smyczkowy e-moll ,,Z
mojego zycia”

Kwartet smyczkowy d-moll op. 9

Kwartet smyczkowy Es-dur
Kwartet smyczkowy B-dur op. 130

Kwartet smyczkowy A-dur op. 18

| Kwartet smyczkowy D-dur op. 11
Kwartet smyczkowy a-moll op. 41 nr 1

| Kwartet smyczkowy D-dur op. 11

Kwartet smyczkowy Es-dur
Kwartet smyczkowy C-dur op. 59
Kwartet smyczkowy F-dur op. 96

Scherzo z Il Kwartetu smyczkowego
Es-dur op. 11

Kwartet smyczkowy F-dur op. 96

Kwartet smyczkowy G-dur op. 77
Kwartet smyczkowy C-dur op. 59 nr 3

111 Kwartet smyczkowy es-moll op. 30

Romans i Saltarello (z Kwartetu
smyczkowego es-moll)

Kwartet smyczkowy A-dur op. 41 nr 3

Tabela 20. Programy koncertow Kwartetu Czeskiego w Krakowie, Lwowie i Warszawie w latach
1895,1897, 1899 i 1902
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4.4. Kwartetowy repertuar koncertowy

Podstawowym zrédlem wiedzy na temat specyfiki repertuaru koncertowego
rodzimych zespoldw kameralnych i zmian w nim zachodzacych stanowig zapowiedzi
1 recenzje koncertow muzyki kameralnej. Ustalenie szczegdélowych informacji
dotyczacych poszczegdlnych utwordéw oraz ich autorow nie zawsze jest jednak
mozliwe. Najpowazniejsza przeszkod¢ w zobrazowaniu repertuaru kwartetowego
stanowig zdawkowe notki, programy koncertow oraz recenzje ukazujace si¢
w dziewi¢tnastowiecznej prasie. W relacjach z koncertow sprawozdawcy pomijali
numer opusowy dziela lub podawali informacje jedynie o wykonywanym gatunku,
co istotnie utrudnia identyfikacje¢ dziel. Problem ten dotyczy zwlaszcza pierwszych
dwoéch dekad XIX wieku — informacje prasowe tego czasu podawaty np. do
wiadomosci, ze wykonany bedzie kwartet ,,Hajdena” lub ,.kwarteta rozmaitej stawy
mistrzow”. Z uptywem lat programy koncertow zamieszczane w prasie stawaly sie
coraz dokladniejsze — juz w latach trzydziestych informacje o wieczorach
kameralnych w Resursie Kupieckiej, pojawiajace si¢ na tamach ,Kuriera
Warszawskiego”, zaopatrzone byly w opus 1 numer kompozycji. Koncerty
odbywajace si¢ w II polowie XIX wieku, a zwtaszcza od 1877 roku — daty zalozenia
»Echa Muzycznego”, byly zwykle dokumentowane w wyczerpujacy sposob:
wydarzenia muzyczne poprzedzaly ogloszenia prasowe, a wigkszos¢ waznych
koncertow byta recenzowana. Najwigcej informacji na temat kameralnego repertuaru
ostatnich trzech dekad stulecia pojawiato si¢ w wspomnianym ,,Echu Muzycznym”,
w ktorym zaro6wno anonsowano nadchodzace wydarzenia muzyczne, jak
i recenzowano wybrane imprezy muzyczne.

W programach koncertow organizowanych w I polowie XIX wieku trzon
repertuaru  stanowity kompozycje klasykow wiedenskich: Haydna, Mozarta
i Beethovena, jednak w przypadku ostatniego z tych tworcow recepcja jego
kwartetow ograniczata si¢ wytacznie do najwczesniejszego opusu, nawigzujacego do
stylistyki dziet Haydna. Oprdocz dziet klasycznych siggano takze po kompozycje
nowsze, z pogranicza klasycyzmu i wczesnego romantyzmu — powstate w pierwszym
dekadach stulecia, a nawet utwory pochodzace z lat trzydziestych. Wsrdd nich
znajduja si¢ dzieta Krommera (op. 26 z 1803 roku), Spohra (op. 15 z 1806-1808
roku), wczesne kwartety Onslowa (op. 4 z 1810 roku i op. 8 i 9 z 1815 roku)
I Andreasa Romberga (op. 16 z 1808 roku). Najnowsza literature¢ kwartetowa
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reprezentujg dzieta Cherubiniego (op. 3 z 1834 roku), Hillera (op. 13 z 1836 roku),
Bernarda Romberga (op. 59 z 1836 roku) oraz utwory polskich kompozytorow:
Dobrzynskiego i Lessla. Osobng grupe stanowig quatuors brillants Rodego, Baillota
1 Maysedera, ktore pod koniec lat piec¢dziesiatych znikajg zupetnie z programow
koncertow kameralnych.

Co znamienne, wigkszo$¢ wykonywanych w I potowie XIX wieku utwordéw
nie pojawiata si¢ w programach koncertow w dalszej czesci stulecia. Na znaczeniu
nie stracity jedynie dzieta klasykéw wiedenskich, nieprzerwanie dominujac
w repertuarach dziewigtnastowiecznych zespotéw kameralnych. Miejsce Spohra,
Onslowa oraz Andreasa i Bernarda Rombergow zastgpita kolejna generacja
kompozytoréw romantycznych — Schubert, Schumann i1 Mendelssohn. Oprocz
kwartetow Haydna i Beethovena ich utwory nalezaty do najczgsciej powtarzajacych
si¢ kompozycji podczas koncertow kameralnych. Spomiedzy nich najwigksza
popularno$cia cieszyly si¢ dziela Schumanna, ktére w ostatnich dwoch dekadach
XIX wieku wykonywane byly kilkanascie razy. Szczegélne powodzenie zyskatl
Kwartet smyczkowy a-moll, opisywany w prasie jako ,jeden z najbardziej
poetycznych i najlepiej wykonczonych dziel muzyki pokojowej”’®, w ktérym ,.czué
walczacych o pierwszenstwo FEuzebiusza z Florestanem, ogieh namigtnosci

z urokiem delikatnego wdzigku”’

. Niestabngcym powodzeniem cieszyt si¢ takze
Kwartet smyczkowy d-moll ,.Smierc¢ i dziewczyna” Schuberta. Byt on prezentowany
miedzy innymi podczas wieczorow kameralnych w Resursie Obywatelskiej w 1868
roku, podczas porankow muzycznych Wieniawskiego w 1873 roku 1 koncertow
w Resursie Kupieckiej w 1877 roku. Po dzieto to, a takze po Kwartet smyczkowy
G-dur i Kwartet smyczkowy a-moll tego kompozytora, siegnat takze kwartet
»profesorski” Instytutu Muzycznego w latach dziewieédziesiatych XIX wieku.
Sposrod kwartetow smyczkowych Mendelssohna najczgsciej wybierano
utwory z opusu 44, ktére w odrdznieniu do kwartetow smyczkowych op. 12 1 13,
nawiazujacych stylistycznie do péznych dziet Beethovena, utrzymane byty w nurcie
klasycyzujacego romantyzmu. Sposréd dwoch wcezesnych dziet kwartetowych

Mendelssohna grywano Kwartet Es-dur. Zwlaszcza jego druga czesé, Canzonetta,

szczegolnie przypadla do gustu wykonawcom 1 publicznosci, dlatego czesto

’® Jan Kleczynski, Przeglgd muzyczny, ,Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1887 nr 178,
s. 116.
" Ibidem.
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pojawiata si¢ w opracowaniu na orkiestr¢ smyczkowa w programach koncertow
w Dolinie Szwajcarskiej jako samodzielny utwoér. Sporadycznie wykonywano takze
utwory kameralne Raffa i Volkmanna — kompozytorow niemieckich, ktérych
tworczos¢ pozostawata pod wptywem Mendelssohna i Schumanna. Co znamienne,
tworczos¢ wspomnianych kompozytoréw byla prezentowana czgsciej od
kameralistyki Brahmsa, ktdrej recepcja na ziemiach polskich byta niewielka. Utwory
te figurowalty w programach w niezwykle rzadko 1 za wyjatkiem Kwartetu
smyczkowego a-moll op. 51 nr 2, odegranego przez Kwartet Barcewicza dwukrotnie
w 1888 1 1897 roku, nie byly powtarzane. Oprocz wymienionego powyzej dzieta w
1892 roku odegrano Kwintet klarnetowy h-moll op. 115, a w 1898 roku Trio na rog,
skrzypce i fortepian Es-dur op. 40.

Duzo stabiej od niemieckiej kameralistyki w dziewig¢tnastowiecznym
repertuarze koncertowym reprezentowane byty kwartety smyczkowe tworcoOw
rosyjskich. Ich recepcja ograniczala si¢ de facto do dziet Czajkowskiego
1 Rubinsteina, ktore, w przypadku ostatniego tworcy, pojawiaty si¢ w programach
koncertéw poczawszy od lat siedemdziesigtych XIX wieku. Utwory Czajkowskiego
wykonywane za$ byty przede wszystkim podczas wieczorow kameralnych Instytutu
Muzycznego w ostatnich pigtnastu latach stulecia. Sposrod trzech kwartetow
najczesciej wybierano |1 Kwartet smyczkowy F-dur op. 22 (5 wykonan) i 111 Kwartet
smyczkowy es-moll op. 30 (3 wykonania).

Jeszcze rzadziej siggano po utwory czeskich kompozytoréw, z ktorymi
publiczno$¢ warszawska zapoznawata si¢ przede wszystkim dzieki koncertom
Kwartetu Czeskiego. Koncerty praskich muzykow zapewne sprawity, ze w drugiej
potowie lat 90. XIX wieku utwory Dvotrdka i Smetany wykonano kilkukrotnie na
wieczorach kameralnych Instytutu Muzycznego. Kwartety tworcow innych
narodowosci — francuskich i wtoskich, w tym Francka, Cherubiniego, Sgambatiego —
prezentowano zwykle jednokrotnie, a opinie o ich wartosci muzycznej byly
niejednoznaczne. Po premierze Kwartetu smyczkowego cis-moll op. 17
Sgambatiego (1882) w prasie pisano, iz utwor ten to ,,wyraz muzyki nowoczesnej,
ujetej w formy mniej lub wiecej $ciste, muzyki nerwowo-zmystowej, nieraz
wybujalej, w kolorycie namigtnej, w charakterze rapsodycznej czy programowej, ale

1 nowej rzeczywiscie i — jak na 6w zakres — niezwyczajne"’78.

"8 Przeglgd muzyczny, ,,JEcho Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1899 nr 802, s. 66.
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Dominacja niemieckiego repertuaru sprawila, ze tworczos¢ kwartetowa
kompozytoréw innych narodowosci rzadko pojawiata si¢ na afiszach koncertowych.
Dotyczylo to takze kwartetow smyczkowych polskich kompozytoréw. Pomimo
rosngcej liczby koncertow oraz statych cyklow poswieconych muzyce kameralnej
istniejagcych w II potowie XIX wieku, polska muzyka kameralna stanowila mata
czg$¢ repertuaru koncertowego w zyciu muzycznym. Niewielu sposrod rodzimych
tworcow mogto liczy¢ na wielokrotne wykonania swych kwartetow — najczesciej
dzieta te wykonywano zaledwie jedno- lub dwukrotnie.

Niewatpliwie  kompozytorem cieszagcym si¢ w tym  wzgledzie
uprzywilejowang pozycja byt Noskowski, ktory w latach 1881-1902 petnit funkcje
dyrektora artystycznego Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego. W tym czasie
jego kompozycje wielokrotnie grywano podczas srodowych koncertow (Tabela 21).
Premiera Wariacji na temat Viottiego odbyta si¢ niedtugo po powstaniu dzieta —
w 1874 roku. W wykonaniu udziat wzieli Gorski, Stiller, Liebrecht, Thalgriin.
Kompozycja ta wywarta dobre wrazenie na recenzencie ,,Kuriera Warszawskiego”,

ktory dzien po koncercie pisat:

Odegrany przez ten sam komplet smyczkowy kwartet pana Zygmunta
Noskowskiego, zarckomendowal ksztalcagcego sie obecnie za granica
mlodego skrzypka, jako sympatycznego i uzdolnionego kompozytora.
Wariacje i fuga napisane przez pana Noskowskiego na temat Viottiego,
odznaczaja si¢ nie tyle pomystowoscia w kombinacjach, w fakturze (dos¢
zreszta poprawnej) ile pewnym uczuciowym nastrojem, ktory przede
wszystkim w melodyjnosci na jaw wychodzi. Pan Noskowski z wielkim
taktem obchodzit si¢ z forma wariacji, a nie naduzywszy jej, stworzyt
calo$¢ nader powabng. Ostatnie fugato, nie posiada moze jeszcze
dostatecznej jasnosci i przejrzystosci — ale rzecz to wigcej arytmetyki

muzycznej, — a zatem przy pracy, — do nabycia w przyszloécim.

Kolejne premiery kwartetow Noskowskiego odbywaly sie sukcesywnie w latach

osiemdziesiatych.

7 . ;. . . . .
® Wiadomosci miejscowe, ,,Kurier Warszawski” 1874 nr 83, s. 2.
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L.p.

10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

Tytul

Sceny charakterystyczne ,, Przy
kolowrotku™

Wariacje i fuga na temat Viottiego

I Kwartet smyczkowy d-moll op. 9

Wariacje i fuga na temat Viottiego

Il Kwartet smyczkowy E-dur

Il Kwartet smyczkowy E-dur

111 Kwartet smyczkowy e-moll
, Fantazja”

111 Kwartet smyczkowy e-moll
, Fantazja”

Andante doloroso z Il Kwartetu

111 Kwartet smyczkowy e-moll
., Fantazja”

111 Kwartet smyczkowy e-moll
, Fantazja”

I Kwartet smyczkowy d-moll op. 9

kwartety smyczkowe

Intermezzo z | Kwartetu
smyczkowego d-moll op. 9

Kwartet humorystyczny ,, Kazdy po
swojemu”

111 Kwartet smyczkowy e-moll
., Fantazja”

kwartet smyczkowy

Il Kwartet smyczkowy E-dur

Data
koncertu

1871

1874

1881

1881

1883

1883

1884

1884

1884

1885

1886

1887

1889

1891

1893

1897

1899

1899
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Miejsce wykonania

Warszawskie Towarzystwo Muzyczne

Warszawskie Towarzystwo Muzyczne

Warszawskie Towarzystwo Muzyczne

Warszawskie Towarzystwo Muzyczne

Krakow

Warszawskie Towarzystwo Muzyczne

koncert kompozytorski

Warszawskie Towarzystwo Muzyczne

Warszawskie Towarzystwo Muzyczne

koncert kompozytorski

Warszawskie Towarzystwo Muzyczne

Warszawskie Towarzystwo Muzyczne

Towarzystwo Muzyczne we Lwowie

Warszawskie Towarzystwo Muzyczne

Warszawskie Towarzystwo Muzyczne

Wieczér kameralny Instytutu
Muzycznego

Koncert kwartetu Adamowskich w
Bostonie

Wieczér kameralny Instytutu
Muzycznego



19. I Kwartet smyczkowy d-moll op. 9 1899 Warszawskie Towarzystwo Muzyczne

20. I Kwartet smyczkowy d-moll op. 9 1900 Warszawskie Towarzystwo Muzyczne

Tabela 21. Wykaz wykonan kwartetéw smyczkowych Zygmunta Noskowskiego w latach 1881—
1902

Mniejszym powodzeniem cieszyty sie trzy kwartety smyczkowe Zelenskiego
— jak juz uprzednio wspomniano, premiera Kwartetu smyczkowego F-dur op. 28
miata miejsce w 1875 roku. Utwor ten zabrzmiat ponownie w interpretacji kwartetu
Barcewicza w 1889 roku podczas wieczoru kameralnego Instytutu Muzycznego.
Z Kkolei Wariacje op. 21 zabrzmiaty w 1885 roku w Krakowskim Towarzystwie
Muzycznym w wykonaniu profesorow tamtejszego konserwatorium. Ostatni
z kwartetow — A-dur op. 42 —zostat odegrany podczas koncertu kompozytorskiego
Zelefskiego w Warszawie w 1896 roku.

Zdecydowana wigkszo$¢ kwartetow polskich tworcow wykonywana byla
w latach siedemdziesigtych 1 osiemdziesigtych na $§rodowych koncertow
Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego, ktore, stowami Wiadystawa Gorskiego,

,»wydobywalo niekiedy na jaw dzieta rodzinnych autorow”®°

. Oprocz utworow
kameralnych Noskowskiego w programach $rodowych wieczorow pojawiaty si¢
Kwartet smyczkowy a-moll Roguskiego, prezentowany w 1872, 1873 i 1883 roku,
Kwartet smyczkowy a-moll op. 32 Jozefa Wieniawskiego (w 1876 roku), Wariacje na
kwartet smyczkowy c-moll Rutkowskiego (w 1882 roku), Wariacje na kwartet
smyczkowy Maszynskiego (1884). Okazjg do zaprezentowania dorobku kameralnego
byty takze sporadycznie organizowane koncerty kompozytorskie — podczas tego typu
wydarzen muzycznych, poza wspomnianymi powyzej Noskowskim i Zelenskim,
swoje utwory kameralne prezentowali w Warszawie: Stolpe w 1869 roku oraz
Gawronski w 1902 roku.

Regularne wieczory kameralne organizowane przez Instytut Muzyczny nie
przynioslty wzrostu 1iloSci wykonan polskich utworéw kameralnych. Kwartet
Barcewicza rzadko siggat po rodzimg twdrczos¢ kameralng, wbrew opinii recenzenta
»Echa Muzycznego, Teatralnego i Artystycznego”, w mysl ktorej zespot ten rozwijat

»pozyteczng dzialalno$¢ przez zaznajamianie publicznos$ci z utworami mtodych

80 Wiadystaw Gorski, Ze swiata muzycznego, ,,Tygodnik Ilustrowany” 1884 nr 55, s 36.
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kompozytorow, utatwiajac im tym sposobem trudne poczatki kariery artystycznej”®".

W 1896 kwartet profesorski jako pierwszy wykonal najwczes$niejsze dzieto
Statkowskiego — Kwartet smyczkowy F-dur op. 10. W 1897 roku, przy okazji
koncertu poswieconego muzyce polskiej 1 rosyjskiej, wykonano Il Kwartet
smyczkowy ,, Fantazja” Noskowskiego, a w 1899 roku Il Kwartet smyczkowy E-dur
tego kompozytora. Poza tym w 1889 roku mialo miejsce wykonanie Kwartetu
smyczkowego F-dur op. 28 Zelenskiego, w kolejnym roku Wariacji na kwartet
smyczkowy Stolpego.

Recepcja kwartetow smyczkowych polskich twoércow w XIX wieku nie
wykraczata poza ziemie polskie, a przypadki zagranicznych wykonan polskich dziet
kameralnych nalezaly do rzadkosci. Najwigcej informacji na ten temat pochodzi
z rubryki Nasi artysci za granicqg w ,,Echu Muzycznym”. W 1893 roku ukazata si¢ w
niej informacja o koncercie kameralnym w Wiedniu, podczas ktorego kwartet
smyczkowy Druckera, skrzypka lwowskiego pochodzenia osiadlego w stolicy
Monarchii Habsburskiej, zagrat Kwartet smyczkowy A-dur op. 42 Zelenskiego.
Polskie utwory kameralne umieszczal w swoim repertuarze takze emigracyjny
kwartet braci Adamowskich, dziatajacy w Bostonie od 1888 roku. W sktad zespotu
wchodzili Tymoteusz Adamowski (I skrzypce), Arnold Moldauer (11 skrzypce),
Mateusz Zach (altowka) 1 Jozef Adamowski (wiolonczela). Jak donosito ,,Echo
Muzyczne, Teatralne 1 Artystyczne”, w 1899 roku podczas koncertéw wykonali
Kwartet F-dur op. 10 Statkowskiego oraz jeden z kwartetow Noskowskiego®.

Podczas gdy w programach koncertéw w ciggu catego wieku utrzymywatla si¢
tworczo$¢ klasykow wiedeniskich oraz tworcéw romantycznych: Schuberta,
Mendelssohna i Schumanna, jesli idzie o kwartety polskich tworcow siggano jedynie
po dzieta najnowsze. Wykonania utwordw powstatych w I potowie stulecia, a nawet
pod koniec XVIII wieku, nalezaly do rzadkosci. Zapewne jedng z przyczyn tego
stanu byt utrudniony dostep do materiatow nutowych, ktére, jak w przypadku dziet
Lessla i Moniuszki, istnialy tylko w formie rekopismiennej. Kwartety smyczkowe
tworcy Halki po raz pierwszy ujrzaty Swiatto dzienne w 1895 roku dzigki
kwerendom zZrodlowym przeprowadzanym przez Sekcje Moniuszkowska przy

Warszawskim Towarzystwie Muzycznym. Mtodziencze dzieta Moniuszki zostaly

81 Tadeusz Hanicki, Przeglgd muzyczny, ,Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1896 nr 652,
S. 155.
82 Nasi artysci za granicq, ,,JEcho Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1899 nr 806, s. 115.
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odegrane przez zespot w sktadzie: Barcewicz, Kartowicz, Noskowski i Cink podczas
koncertu, po§wigconego w catosci tworczosci tego kompozytora®®. Warto odnotowaé
takze wykonanie kwartetu smyczkowego Elsnera, ktore odbylo si¢ podczas jednego

z koncertow w Warszawskim Towarzystwie Muzycznym w 1884 roku®.

4.5. Znaczenie kwartetu smyczkowego w kontekscie XIX-wiecznej europejskiej
kultury muzycznej

Szereg inicjatyw muzycznych podejmowanych przez rozmaite instytucje,
kompozytoréw i osoby zwigzane ze Srodowiskiem muzycznym $wiadczy o tym, ze
muzyka kameralna, a co za tym idzie, jej najwazniejszy gatunck — Kwartet
smyczkowy — nie byla obojetna Srodowisku muzycznemu. Rowniez
dziewietnastowieczna krytyka muzyczna poswigcala wiele miejsca problematyce
funkcjonowania kameralistyki w rodzimym zyciu muzycznym. Dlaczego wigc
z takim trudem przychodzito organizatorom wieczoréw kameralnych utrzymanie ich
w kalendarzu statych wydarzen muzycznych? Odpowiedz na to pytanie wymaga
przyjrzenia si¢ specyfice polskiej kultury muzycznej, poczawszy od II potowy XVIII
wieku.

Tradycja wykonywania kwartetow smyczkowych w Europie narodzita si¢
wsrdd arystokracji 1 byla rodzajem aktywnosci muzycznej zarezerwowanej
wylacznie dla me¢zczyzn wywodzacych si¢ z wyzszych sfer. Na wielu dworach
utrzymywano takze zespoly kameralne ztozone z zawodowych muzykow, a zwyczaj
ten przetrwal takze w kolejnym stuleciu. U progu XIX wieku w $rodowiskach
mieszczanskich, szczegolnie w krajach niemieckojezycznych, zakladano tzw.
Hausquartette ztozone z cztonkow rodziny lub przyjaciot domu. Kwartety muzyczne
zaktadane byly takze przez cztonkow miejskich orkiestr lub zespolow operowych,
a takze przy réznego rodzaju towarzystwach muzycznych, za$ koncerty kameralne
szybko staty si¢ waznym elementow zachodnioeuropejskiego zycia muzycznego.

W osiemnastowiecznej Polsce tradycja kameralnego muzykowania
w $rodowisku wyzszych sfer nie byta popularna — w centrum zainteresowania
magnaterii 1 dworu krélewskiego, a nawet mniej zamoznej szlachty, pozostawata

niezmiennie opera. Jak pisata Alina Nowak-Romanowicz, ,,niemal wszystkie dwory

8 Przeglad muzyczny, ,,JEcho Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1895 nr 607, s. 235.
8 Wiadomosci biezqce, ,,Kurier Warszawski” 1884 nr 73a, s. 2.
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magnackie rozwijaly dzialalno$¢ teatralng na wigksza lub mniejsza skale, a Ze nie
dziataty one w izolacji, lecz uzyczaty sobie wzajemnie nie tylko rekwizytow, ale
i aktorow i muzykéw — upowszechnialy zamitowanie do teatru. Swiadczy o tym
m.in. sporadyczne organizowanie amatorskich przedstawien rowniez na dworach
szlacheckich, nawet tych, ktore stalej sceny ani stalego zespotu nie posiadaty”®®.

Sladéw zainteresowania muzyka kameralng w §rodowiskach magnackich jest
niewiele. Prawdopodobnie najbardziej rozwinigta aktywno$¢ muzyczna w tym
zakresie prowadzona byta na dworze Michata Kazimierza Oginskiego w Stonimiu,
na ktorym, oprécz zespotu operowego i baletowego, funkcjonowal zespot muzyki
komnatowej. Tradycja muzykowania przyjeta sie w warstwie mieszczanskiej
w ostatniej dekadzie XIX wieku, jednak nie byla ona nigdy tak silna jak w krajach
zachodnioeuropejskich. Na ten stan rzeczy sktadato si¢ wiele czynnikow, poczawszy
od zlozonej sytuacji politycznej Polski, przez stabo rozwinig¢te szkolnictwo
muzyczne, popularno$§¢ muzyki salonowej (zwtaszcza fortepianowej), brak orkiestr
symfonicznych, po nieobecno$¢ oficyn muzycznych wydajacych utwory kameralne.
Z kolei towarzystwa muzyczne, ktore w krajach niemieckojezycznych
funkcjonowaty nawet w niewielkich miastach, przy ktorych czesto dziataty zespoty
kwartetowe, zaczety by¢ zakladane w Polsce, za wyjatkiem Lwowa, dopiero
w ostatnich dekadach XIX wieku®™. W tym kontekécie nic wigc dziwnego, ze
wieczory muzyki kameralnej nie przyciggaty wielu stuchaczy, a w ich programach
rzadko pojawiaty si¢ dzieta trudne w recepcji.

Jak wynika z uwag zamieszczanych w prasie muzycznej, najpowazniejszym
czynnikiem wptywajacym na niskg frekwencje podczas koncertow muzyki
kameralnej byl brak zainteresowania tym rodzajem muzyki ze strony publicznosci,
majacy swe zrodla w niedostatecznym wyedukowaniu muzycznym i, co za tym idzie,
sktonnos$ci do siggania po muzyke tatwa w odbiorze. Pisat o tym cytowany uprzednio

autor artykutu Muzyka salonowa i kwartetowa:

Kraj nasz i mieszkancy jego slynacy z zamilowania do muzyki
i usposobienia do niej, nie przedstawiajag jednak obrazu wyzszego
wyksztalcenia w tej sztuce, jakiego by sie spodziewaé nalezato. Jest

W naszej muzykalnoéci pewna jakas plytkos¢, powierzchowno$é

8 Alina Nowak-Romanowicz, op. cit. s, 125.
% We Lwowie w 1838 r., w Warszawie w 1871 r., w Krakowie w 1876 ., w Lodzi w 1885 .
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i zmystowo$¢, ogotocona ze wszelkiego glebszego pogladu i zapatrywania
si¢ na istotny cel i przeznaczenie muzyki, wywolana, utrzymana
i rozszerzana za pomocg ogromnej ilosci blahych, zwigdtych,
bezbarwnych, mdtawo-stodkawych, wszelkiej mysli 1  wartosci
pozbawionych zlepkdow i ramot, nie zastugujacych nawet na nazwisko
kompozycyj, a jednak zapelniajacych pulpity grajacych. Owladly one
wieksza czgs¢ muzyce sie pos§wiecajacych, podczas gdy dzieta uznanych
mistrzOow i rzeczywistej warto$ci, gdzie$ tam w kacie si¢ poniewieraja, lub

tez okryte grubym pylem, ze sklepdéw ksiegarzy nie Wychodzqg7.

Aby przyciagna¢ shuchaczy na koncerty muzyki kameralnej organizatorzy
czesto decydowali sie wplata¢ do programéw muzyke wokalng 1 solowa. Stawiano
takze na klasyczny repertuar i znanych kompozytorow, ktérych nazwiska rowniez
mogly przyciagna¢ uwage melomandéw. W zwigzku z tym na rodzima twoérczo$¢
kameralng pozostawalo niewiele miejsca, i, za wyjatkiem utworéw Noskowskiego,
rzadko po nig siggano. Maty udziat kwartetéw smyczkowych w zyciu muzycznym
nie byt przedmiotem dyskusji na tamach prasy muzycznej w XIX wieku. Potrzebe
wydobycia z zapomnienia tej czg¢sci dorobku polskich kompozytorow wyrazit
publicznie autor recenzji filharmonicznego wieczoru kameralnego w 1917 roku.
Omawiajac programy nadchodzacych koncertéw podkreslit potrzebe wykonywania
rodzimego repertuaru kameralnego, ktérego wartos¢ artystyczna do tej pory nie byta

doceniana:;

Mitosnicy muzyki kameralnej, a sadze, ze nie brak takich w Warszawie,
powitaja z uznaniem i1 niechybnie popiera¢ bedg ten wlasnie rodzaj
koncertow, w ktorych oprocz arcydziet Haydna, Mozarta, Beethovena —
obok kwartetow Smetany i Dworzaka, ustyszymy tez dzieta polskie,
kwartety Moniuszki, kwintet Zarembskiego, kwartety smyczkowe
Noskowskiego, Zelefiskiego, ~Statkowskiego i innych. Uwadze
pp. kwartecistow polecam tez utwory kameralne Dobrzynskiego, Chopina,
Stolpego, Jozefa Wieniawskiego, Paderewskiego, Stojowskiego, Melcera,
Fitelberga, Szymanowskiego, Rozyckiego, i Malinowskiego. Tworczo$¢
kameralna polska nie lezala u nas i nie lezy odlogiem. Grywac ja tylko

nalezy, aby si¢ przekonac, ktore z tych dziel majg warto$¢ trwatg. W ten

8 Muzyka salonowa i kwartetowa (a cammera), op. cit., s. 166.
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sposob mozemy tylko wytworzy¢ wlasny staly repertuar kameralny,
o ktorego istnieniu wiedzg tylko nieliczni, interesujacy si¢ rozwojem sztuki

muzycznej w Polsce™.

8 M. Sk., Z Filharmonii, ,,Glos” 1917 nr 238, s. 2.
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Z.akonczenie

Historia kwartetu smyczkowego w tworczosci polskich kompozytorow
rozgrywata si¢ niejako na uboczu glownego nurtu rozwojowego tego gatunku,
obejmujacego tworczos¢ czolowych kompozytoréw z krajow niemieckojezycznych.
Ztozylo si¢ na to szereg czynnikow, zwigzanych zarowno z sytuacja polityczng jak
1 uwarunkowaniami zycia muzycznego na ziemiach polskich. Tradycja muzykowania
w kameralnym gronie nie nalezata do tak popularnych rozrywek wsrdd polskiej
szlachty i mieszczanstwa, jak miato to miejsce na zachodzie Europy, a regularne
wieczory kwartetowe pojawity si¢ dopiero w ostatnim pigtnastoleciu XIX wieku.
Sporadyczno$¢ koncertow kameralnych i1 brak tradycji w zakresie tego rodzaju
aktywno$ci muzycznej nie pozostawaty bez wplywu na rodzaj 1 ilo$¢
komponowanych utworéw w obsadzie kwartetowe;.

Zaprezentowane w pracy dwutorowe ujecie problematyki gatunku kwartetu
smyczkowego, polegajace na ukazaniu jej w perspektywie rozwoju technik
kompozytorskich i przeobrazen stylistycznych oraz funkcjonowania w obiegu
muzycznym na przestrzeni catego stulecia, pozwala na uchwycenie szeregu
zaleznosci migdzy uwarunkowaniami zycia muzycznego a liczbg dziet omawianego
gatunku w spusciznie poszczegolnych kompozytorow.

Przede wszystkim nalezy zauwazy¢, ze zmiany w repertuarze koncertowym
prezentowanym podczas wieczorOw kameralnych zachodzity réwnolegle do zmian
stylistycznych w rodzimej tworczosci kwartetowej. Przebieg obu procesOw ma
wyraznie dwuetapowy charakter, a cezur¢ mi¢dzy tymi fazami wyznacza rok 1860,
data rozpoczgcia dzialalnosci Instytutu Muzycznego w Warszawie. Do tego czasu
w programach wieczorow kameralnych dominowata tworczos¢ klasykow
wiedenskich oraz kompozytorow, ktorych dorobek czesciowo przynalezy do
osiemnastowiecznej tradycji muzycznej i zawiera znamiona wczesnoromantycznego
stylu muzycznego. Komponowane przez polskich tworcow w tym czasie kwartety
reprezentujg podobng stylistyke — w tworczosci Elsnera zaznaczajg si¢ wpltywy
wiedenskiego quatuor concertant, ktorego rozkwit przypadt na ostatnie

dwudziestolecie XVIII wieku, kwartety Lessla i Kurpinskiego sa przyktadem



recepcji  stylu klasycznego, z kolei w dorobku kameralnym Dobrzynskiego,
Krogulskiego i Moniuszki uobecniajg si¢ pierwsze oznaki stylu romantycznego.

Dopiero okoto 1860 roku w programach koncertow muzyki komnatowe;j
zaczely pojawia¢ si¢ dziela tworcow romantycznych — Mendelssohna, Schuberta
1 Schumanna, ktére dominowaly w repertuarze kameralnym do konca stulecia.
Pierwszymi kompozytorami polskimi, w ktorych dzietach uwidacznia si¢ recepcja
stylistyki romantycznej, byli Zelefiski i Noskowski. Utwory ostatniego z nich
nalezaty takze do najczesciej wykonywanych polskich kwartetéw smyczkowych (co,
pomijajac niezaprzeczalne walory artystyczne tych kompozycji, wynikato w duzej
mierze z silnej pozycji kompozytora w warszawskim $rodowisku muzycznym).
Tworczos¢ kolejnego pokolenia kompozytorskiego, aktywnego w ostatnich dekadach
XIX wieku 1 na przetomie stuleci, nie wykraczala w przewazajacej czgsci poza
osiggnigcia romantykow pierwszej potowy XIX wieku.

Kolejng cecha charakteryzujaca histori¢ kwartetu na ziemiach polskich jest
brak cigglos$ci w jego rozwoju — w ciggu ponad dwudziestu lat dzielgcych powstanie
kwartetéw Moniuszki 1 Stolpego nie odnotowuje si¢ skomponowania dziet tego
gatunku. Spadek zainteresowania muzyka kameralng odzwierciedla si¢ takze w zyciu
muzycznym tego czasu. W wigkszosci przypadkéw trudno jest wskaza¢ na
jakiekolwiek zwigzki miedzy dzietami poszczegélnych kompozytorow, ktore
Swiadczylyby o ich wzorowaniu si¢ na stylu innych polskich kompozytoréw lub
nawigzywaniu do cech stylistycznych 1 technik kompozytorskich zawartych
w innych dzietach tego gatunku. Wyjatkiem w tym kontekscie jest tworczos¢
uczniow Noskowskiego, obejmujaca cykle wariacji na kwartet smyczkowy. Analiza
tej tworczosci przybliza malo zbadany watek w historii muzyki polskiej zwigzany
z wptywem szkoty kompozytorskiej Zygmunta Noskowskiego, a co za tym idzie,
rowniez Friedricha Kiela, na polska tworczosé II potowy XIX wieku®,

W izolacji od bezposrednich wptywoéw muzyki niemieckiej pozostawata
z kolei tworczos¢ kameralna Maliszewskiego i Statkowskiego, kompozytoréw
wyksztalconych 1 zwigzanych przez cze$¢ zycia z petersburskim $rodowiskiem

muzycznym. W ich dzietach uwidacznia si¢ wptyw poetyki muzycznej Rimskiego-

! Przyczynkiem do zglebienia tej tematyki byt referat Agnieszki Chwitek pt. Miejsce kameralistyki
w spusciznie kompozytorskiej Friedricha Kiela i jej znaczenie dla dzialalnosci dydaktycznej
wygloszony w 2013 roku podczas 42. Konferencji Muzykologicznej ZKP w Opolu. W zakresie
muzyki symfonicznej badania takie podjat Stephan Keym w pracy Symphonie-Kulturtransfer.
Untersuchungen zum Studienaufenthalt polnischer Komponisten in Deutschland und zu ihrer
Auseinandersetzung mit der symphonischen Tradition 1867-1918, Hildesheim 2010.
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Korsakowa, Glazunowa i innych kompozytorow wywodzacych si¢ z tego kregu.
Tworczo$¢ tych muzykow zalicza si¢ juz do okresu péznoromantycznego, podobnie
jak dziela Waghaltera, Krzyzanowskiej 1 Rozyckiego, ktéore powstawaty
w pierwszych dekadach XX wieku. Co ciekawe, niezaleznie od kregow
stylistycznych i oddziatywan, jakim poddawali si¢ wymienieni powyzej tworcy,
w ich kompozycjach zarysowuje si¢ tendencja do integracji motywiczno-tematycznej
cyklu — zjawiska zapoczatkowanego wprawdzie na gruncie kwartetu juz przez
Mendelssohna, lecz obecnego takze w poznoromantycznej tworczosci kwartetowe;,
m. in. w dzietach d’Indy’ego, Gtazunowa, Griega i Nielsena. Inng cechg taczaca
dzieta poszczegbdlnych polskich tworcow jest stata obecnos$¢ elementow folkloru
muzycznego, ktdra zaznacza si¢ w kwartetach Elsnera, a nast¢pnie Dobrzynskiego,
Krogulskiego, Moniuszki oraz w wigkszosci dziet pochodzacych z drugiej potowy
XIX wieku. Uzycie cech charakterystycznych dla rodzimej muzyki ludowej byto
cecha charakterystyczng nie tylko polskiej kameralistyki, lecz rowniez tworczosci
kompozytoréw rosyjskich, czeskich i skandynawskich.

W $wietle powyzszych uwag oraz wnioskow zawartych w poszczegolnych
czesciach pracy polska muzyka kwartetowa jawi si¢ jako ,,stylistycznie zap6zniona”
1 wtorna wobec dziel czolowych kompozytorow romantycznych, a te same cechy
mozna przypisa¢ takze dziewig¢tnastowiecznemu repertuarowi koncertow
kameralnych, w ktérym recepcja wzorcOw przejmowanych z terenéw zachodniej
Europy nastgpowata z okoto dwudziestoletnim przesunigciem. Jednak w wielu
innych krajach starego kontynentu wspomniany proces przebiegat w podobny
sposob. Analogicznie do sytuacji na ziemiach polskich, rowniez w Rosji, Czechach
i krajach skandynawskich do potowy XIX wieku dominowaty wptywy stylistyki
klasycznej, a petna asymilacja stylu romantycznego, zwigzanego przede wszystkim
z tworczoscig Mendelssohna, Schumanna, Schuberta, a takze Brahmsa, nastgpila
dopiero w drugiej czesci stulecia i utrzymywata si¢ do pierwszych dwoch dekad XX
wieku.

W toku prac nad niniejsza rozprawa pojawito si¢ wiele watkow badawczych,
ktorych rozwiniecie przekraczato glowny zakres problemowy. Interesujgcym
rozwinigciem tematyki przedstawionej w trzecim rozdziale pracy, dotyczacym
stylistyki zachowanego dorobku kwartetowego, byloby skonfrontowanie wynikow
analiz z innymi dzietami muzyki instrumentalnej w celu wyznaczenia

idiomatycznych cech jezyka muzycznego poszczegdlnych polskich tworcow.
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W polskim pi$miennictwie muzykologicznym sylwetki twoércze takich
kompozytoréow jak Zelefiski, Noskowski, Maliszewski czy Statkowski wcigz czekajg
na nowoczesne, kompleksowe opracowanie.

Szczegbdlng warto$¢ poznawcza mogg stanowié takze prace obejmujgce
zakresem analizy inne gatunki muzyki kameralnej, zwtaszcza z udziatem fortepianu:
tria, kwartety 1 kwintety fortepianowe. Wcigz odczuwalna jest potrzeba
usystematyzowania tej cze¢sci dorobku polskich kompozytorow i stworzenia pelnego
katalogu dziet. Warto wreszcie zauwazy¢, ze badaniami nad recepcja zagranicznego
1 rodzimego repertuaru kameralnego w polskim zyciu muzycznym nalezatoby objac
takze inne osrodki kulturalne kraju — Krakéw, Lwow, Wilno, Poznan, ktére nie
weszly w zakres merytoryczny niniejszej pracy. Przedstawienie specyfiki
funkcjonowania kwartetu smyczkowego w warszawskim zyciu koncertowym moze
stanowi¢ punkt wyjscia dla dalszych badan w tym zakresie.

Na koniec warto takze zaznaczy¢, ze duza czg¢$¢ zachowanej tworczosci
kameralnej nie doczekata si¢ nadal wspotczesnych edycji nutowych — na wydanie
w postaci partyturowej czekaja wcigz m. in. kwartety Elsnera, | Kwartet smyczkowy
d-moll op. 9 Noskowskiego, ostatni kwartet Maliszewskiego oraz wiele innych
utwordw, ktore swa wartoscig artystyczng by¢ moze ustgpuja dzielom czolowych
przedstawicieli tego gatunku, jednak moga stanowi¢ atrakcyjny materiat muzyczny

dla zespotow kameralnych.
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Aneks 1 — Alfabetyczny wykaz Kkwartetow smyczkowych
skomponowanych w latach 1785-1914

Wykaz uzytych skrotow:

BJ — Biblioteka Jagiellonska

PWM — Panstwowe Wydawnictwo Muzyczne
TWMP — Towarzystwo Wydawnicze Muzyki Polskiej
WOK — Warszawska Opera Kameralna

WTM — Warszawskie Towarzystwo Muzyczne

Rok Rok Miejsce
Kompozytor Tytut utworu powst. | wyd. Wydawca przechow.!
Biernacki Kwartet smyczkowy
Nikodem (zaginiony)
Bobinski Wariacje na kwartet
Henryk smyczkowy (zaginione)

Kwartet polski na

ng‘;}%\ﬁk' instrumenty smyczkowe
(zaginiony)
Danysz Kwartet smyczkowy
Kazimierz (zaginiony)

Kwartet smyczkowy

Dhluski Erazm (zaginiony)

Dobrzynski Kwartet smyczkowy e-moll | 1827- 1957 PWM., Krakow

Feliks Ignacy op.7 1828
Dobrzynski Kwartet smyczkowy d-moll 1829 2004 Accolade,
Feliks Ignacy op.8 Warngau
Dobrzynski Kwartet smyczkowy E-dur 1830
Feliks Ignacy op. 13 (zaginiony)
Studium na temat
A oryginalny w dubeltowym
Flgﬂzzlyrrl];l: kontrapunkcie w 8 1867 WTM
ghacy postaciach na kwartet
smyczkowy
Dobrzviski Six harmonies sur celebre
obrzyns théma ,, God save the King" WTM
Feliks Ignacy

na kwartet smyczkowy

! Miejsce przechowania podane w przypadku, gdy utwér zachowal si¢ jedynie w wersji
rekopi$miennej.




Fantaisie suivie de deux
Airs variées pour le violon

Duginz\g{(skl avec Accompagnament d'un 1813 Hcfge;?ter,
g second Violon Alto et pzIg
Violoncelle op.11
, Trzy kwartety smyczkowe 1791~
Elsner Jozef (zaginione) 1792
Trzy kwartety smyczkowe
Elsner Jozef ., du meilleur gotit 1798 J. Traeg, Wien
polonois” op. 1
, Trzy kwartety smyczkowe Jean André,
Elsner Jozef op. 8 1806 Offenbach
Elsner Jézef Kwartet smyc_zkowy B-dur 1798
(zaginiony)
Gawronski Kwartet smyczkowy F-dur
Wojciech op.16 (zaginiony)
Gawronski Kwartet smyczkowy f-moll
Wojciech op. 17 (zaginiony)
Gawronski Kwartet smyczkowy D-dur
Wojciech op. 19 (zaginiony)
Gawronski Kwartet smyczkowy A-dur
Wojciech op. 23 (zaginiony)
Théma [sic!] con
Hertz Michat Variazioni et Finale na WTM
kwartet smyczkowy
Minski Jan ,
Stanistaw 8 kwarttztzoawi rs]rir(%(gkowych
(Janusz) g
Jarecki Henryk 2 kwartety_ s_myczkowe
(zaginione)
Jarecki Kwartet smyczkowy op. 12
Tadeusz (zaginiony)
Jarecki Kwartet smyczkowy op. 16
Tadeusz (zaginiony)
Jarecki Schirmer, New
Tadeusz Kwartet smyczkowy op. 21 1922 York
Joteyko | Kwartet smyczkowy F-dur
Tadeusz op. 17 (zaginiony)
Joteyko Il Kwartet smyczkowy op.
Tadeusz 46 (zaginiony)
Joteyko Il Kwartet smyczkowy C- 1924 Maurice Senart,
Tadeusz dur op. 46 Paris
Kaczkowski Dix va_rizlaltions pour le ok. Jean André,
Joachim violon avec 1810 Offenbach

accompagnement de
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Violon, Alto et Basse op. 1

Quatre Polonaises

Kaczkowski melancoliques pour Violon ok. Jean André,
Joachim avec accompagnement de 1810 Offenbach
Violon, Alto et Basse op. 2
Six variations pour le
. violon avec
Kaczkowski . ok. Jean André,
Joachim accompagnement d'un 1810 Offenbach
second violon et violoncelle
op. 4
Six Polonaises pour le
KaczkowskKi accon\qmzllo;ei;’ee:t ot ok. Jean André,
Joachim pag un 1812 Offenbach
secon violon, alto et
violoncelle op. 5
Neuf Variations pour le
KaczkowskKi violon avec accomp. d'un ok. Jean André,
Joachim second violon alto et 1812 Offenbach
violoncelle op. 6
Theme varié pour le Violon
Kaczkowski avec accompagnement de 1812 Breitkopf&
Joachim Violon, Viola et Violoncelle Hirtel, Berlin
op. 7
Kaczkowski Air varié pour le Wdo’,’ S.A. Steiner et
Joachim avec accompagnement d’un 1818 Comp., Wien
violon, alto et basse op. 18 N
Kaczkowski Air varié pour le WOZO'? S.A. Steiner et
Joachim avec accompagnement d’un 1820 Comp., Wien
violon, alto et basse op. 19 B
Troisieme Air Varié pour
Violon principal avec ok
Kaczkowski Accompagnament de 182? Breitkopf&
Joachim Second Violon, Alto et Hirtel, Leipzig
! 1826
Violoncelle ou de
Pianoforte op. 22
. Souvenir d'Hermanowice ok. .
K?gzléﬁ\i’vr;k' op. 22 ['] na kwartet 1823- H()Ll‘ge;?ter,
smyczkowy 1826 Pz1g
Katski Antoni Dwa kwarte_ty_smyczkowe
(zaginione)
Katski Karol Kwartet smz(r:zlkowy D-dur 1862 | lkelmer, Paris
Katski Karol Kwartet smxtr:zzk owy c-moll 1862 Ikelmer, Paris
Kopczynski | Kwartet smyczkowy ,, sur 1911- Piwarski,
Janusz des themes russes” op. 9 1912 Krakéw
Krogulski Jozef Quartetto G-dur BJ
Krzyzanowska Kwartet smyczkowy A-dur ok. .
Halina op. 44 1905 | Hamelle, Paris
Kurpinski Fantazja na kwartet ok. 1986 | PWM, Krakow

269




Karol smyczkowy 1823
Lessel Kwartet smyczkowy D-dur WTM
Franciszek nr 6 (glos altowki)
Lessel Kwartet smyczkowy A-dur
Eranciszek nr 1 (cz. | Allegro 1800 WTM
moderato)
Lessel Kwartet smyczkowy B-dur WOK,
- 1826
Franciszek nr8 Warszawa
Lesgel Fantazja C-dur na kwartet PWM, Krakéw
Franciszek smyczkowy
Siciliano varié pour le
violon avec C.E. Peters
Lipinski Karol accompagnement d'un 1817 VR
. Leipzig
second violon, alto et basso
op. 2
P \(ar!atlon per} Il Violino . ok. C.F. Peters,
Lipinski Karol | principale coll’ accomp. di .
. 1821 Leipzig
violon 11, alto et basso op. 4
Trois polonoises pour le
Lipinski Karol violon avec accomp. second ok. Breitkopf&
'pInskl violon alto et violoncelle 1823 | Hartel, Leipzig
op. 9
Malls_zewskl Kwartet smyczkowy F-dur 1903 1903 Bel_a'ie_ff,
Witold op. 2 Leipzig
Malls_zewskl Kwartet smyczkowy C-dur 1904 1905 Bel_ale_ff,
Witold op. 6 Leipzig
Maliszewski Kwartet smyczkowy Es-dur Belaieft,
Witold op. 15 1905 1914 Leipzig
Maszynski Wariacje a-moll na kwartet
. o 1882
Piotr smyczkowy (zaginione)
Mitadowski Kwartet smyczkowy Ars
Florian longa, vita brevis
Stanistaw (zaginiony)
Moniuszko 1972, .
Stanislaw I kwartet smyczkowy d-moll | 1839 1999° PWM, Krakow
: 2
Moniuszko przed | 1972°, .
Stanistaw I kwartet smyczkowy F-dur 1840 1099° PWM, Krakow
Niewiadomski Kwartet smyczkowy d-moll
Stanistaw (zaginiony)
Noskowski I Kwartet smyczkowy d- 1875- 1885 Leuckart,
Zygmunt moll op. 9 1880 Leipzig
Noskowski Il Kwartet smyczkowy E- 1879- ,
Zygmunt dur 1883 2003 PWM, Krakow

? Red. Krzysztof Mazur.
¥ Red. Maria Brylanka-Liebig.
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Noskowski

111 Kwartet smyczkowy e-

Zygmunt moll ,, Fantazja" 1884 2012 | PWM, Krakow
Noskowski Kwartet humorystyc;ny DN- 1893 WTM
Zygmunt dur ,,Kazdy po swojemu
Noskowski Wariacje i fuga na temat 1872— WTM
Zygmunt Viottiego 1873
Nowakowski Kwartet smyczkowy
Jozef (zaginiony)
Orlowski | Kwartet smyczkowy
Antoni (zaginiony)
Orlowski Il Kwartet smyczkowy F- Przed
Antoni dur (zaginiony) 1840
. o Musica
Paderewski | Wariacje nakuartet | a6y | 2003 | jagiellonica,
gnacy y Wy Krakow
Pankiewicz Temat z wariacjami na
. kwartet smyczkowy 1882
Eugeniusz .
(zaginiony)
Rogowski Wariacje D-dur na kwartet 1904
Ludomir smyczkowy (zaginione)
Roguski Kwartet smyczkowy e-moll 1865 1869, Hoesick,
Gustaw op. 6 (zaginiony) 1869 Warszawa
Roguski Kwartet smy_cz_kowy a-moll 1873 1873 Hoesick,
Gustaw (zaginiony) Warszawa
Rozniecki Kwartet smyczkowy
Gabriel (zaginiony)
Rézycki Kwartet smyczkowy d-moll | 1915- Gebethner&
Ludomir op. 49 1016 | 192 Wolff,
P- Warszawa
Rutkowski Kwartet smyczkowy
Antoni (zaginiony)
. Wariacje na temat wlasny
Rutkowski c-moll na kwartet 1882 | 2003 | PWM, Krakow
Antoni
smyczkowy
Rutkowski . ok.
Antoni Krakowiak-fuga A-dur 1880 BJ
Rutkowski ok.
Antoni Pastorale a-moll 1880 BJ
Rzepko Wariacje c-moll na kwartet 1882
Wiadystaw smyczkowy (zaginione)
Sowinski Kwartet smyczkowy
Wojciech (zaginiony)
Starczewski
Feliks Fuga na Quartet BJ
Statkowski | Kwartet smyczkowy F-dur Ries&Erler,
1894 -
Roman op. 10 Berlin
Statkowski Il Kwartet smyczkowy f-
Roman moll op. 13 (zaginiony)
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Statkowski 111 Kwartet smyczkowy D-
Roman dur op. 14 (zaginiony)
Statkowski IV Kwartet smyczkowy Es- ,
Roman dur op. 38 1948 PWM, Krakéw
Statkowski V Kwartet smyczkowy e- TWMP,
1929
Roman moll op. 40 Warszawa
Statkowski VI Kwartet smyczkowy e-
Roman moll (zaginiony)

Stefani Jozef Kwartet smyczkowy Es-dur 1824 WTM
Stojowski Wariacje i fuga h-moll op. 1891 Pitt&Hatzfeld,
Zygmunt 6 na kwartet smyczkowy London

. Kwartet smyczkowy c-moll
Stolpe Antoni (szkic) 1866 BJ
. Kwartet smyczkowy a-moll | przed
Stolpe Antoni (szkic) 1869 BJ
. Fuga na kwartet przed
Stolpe Antoni (smyczkowy?) 1869
. Pro Musica
Stolpe Antoni Wan:n?i;flokwartet 2003 Camerata,
y Wy Warszawa
Studzinski 3 kwartety smyczkowe
Wincenty (zaginione)
Studzinski Kwartet smyczkowy E-dur
Wincenty op. 28 1845 BJ

Taborowski Kwartet smyczkowy

Stanistaw (zaginiony)
Tarnowski V. Kratochwill
Wiadyslaw Kwartet smyczkowy D-dur 1874 Wien
Waghalter Kwartet smyczkowy
Henryk (zaginiony)
Waghalter Kwartet smyczkowy D-dur 1901 1013 | Simrock, Berlin
Ignacy op. 3
Wieniawski Kwartet smyczkowy a-moll N
Jozef op. 32 1882 Kahnt, Leipzig
Zelenski Dwa mtodziencze kwartety
Wiadystaw smyczkowe (zaginione)
Lo, Wariacje na temat wlasny 1 Ki P
“%lelgnslkl g-moll op. 21 na kwartet 118866% 1323 Istner, Lelglg
adysiaw smyczkowy, PWM, Krakéw
Zelenski Kwartet smyczkowy F-dur . o
Wiadystaw 0p.28 1875 1883 | Kistner, Leipzig
Zelenski Kwartet smyczkowy A-dur ok. 1910 Hainauer,
Wiadystaw op.42 1890 Breslau
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Przyklad 32. Joachim Kaczkowski, Six Polonaises pour le violon avec
accompagnement d 'un secon violon, alto et violoncelle op. 5: a) nr 1 t. 24-26, b) nr 2
t.21-25,¢) nrdt.21-23,d) Nr5t. 25-28 ....cveiiieee e 134
Przyklad 33. Joachim Kaczkowski, Quatre Polonaises melancoliques pour Violon
avec accompagnement de Violon, Alto et Basse op. 2: a)nr 1t. 1-7, b) nr 3t. 1-5135
Przyklad 34. Karol Lipinski, Polonez e-moll op. 9nr2,t. 1-10 .......ccevveivireennnnn, 135
Przyklad 35. Ignacy Dobrzynski, Kwartet smyczkowy d-moll op. 8 cz. | Allegro: a)
temat I, t. 1-6, b) temat 11, t. 68—71 .....ccooiiiiiiie e 137
Przyklad 36. Ignacy Dobrzynski, Kwartet smyczkowy d-moll op. 8 cz. IV Finale.
Vivace: a) temat I, t. 1- 6, b) temat 11, 1. 4246 ..........coeeiviiiiceece e 138
Przyklad 37. a) Ignacy Dobrzynski, Kwartet smyczkowy e-moll op. 7 cz. 111 Scherzo.
Allegro vivace ma non troppo presto, t. 1-9, b) George Onslow, Kwartet smyczkowy

e-moll op. 21 nr 2, cz. 111 Minuetto. Allegro, t. 1-6......ccccccveveieeieie e, 139
Przyklad 38. Ignacy Dobrzynski, Kwartet smyczkowy d-moll op. 8, cz. Il Minuetto
alla MasoVIENNE, t. 110 ..ot 139
Przyklad 39. Ignacy Dobrzynski, Kwartet smyczkowy d-moll op. 8, cz. Il Andante
CON VariazZioni, t. 3650 ........cciiiiiiiiiiriiie et e s baee e 140
Przyklad 40. Jozef Krogulski, Kwartet smyczkowy G-dur, cz. IV Finale. Allegro
LT T T 141
Przyklad 41. Jozef Krogulski, Kwartet smyczkowy G-dur, cz. IV Finale. Allegro
VIVO, T 8672 ...t 141

Przyklad 42. Jozef Krogulski, Kwartet smyczkowy G-dur, cz. Il Andante, t. 1-6.. 142
Przyklad 43. Stanistaw Moniuszko, | Kwartet smyczkowy d-moll, cz. | Allegro

AQITALO, 1. LD i nra s 142
Przyklad 44. Stanistaw Moniuszko, | Kwartet smyczkowy d-moll, cz. I Allegro
AQITALO, 1. 1222 ..ottt reenne e 143
Przyklad 45. Stanistaw Moniuszko, | Kwartet smyczkowy d-moll, cz. I Allegro
AQITALO, 1. 5257 .ot nne e 143
Przyklad 46. Stanistaw Moniuszko, Il Kwartet smyczkowy F-dur, cz. | Allegro
MOAErato, t. 110—120 ......cccoiiiiiiiesieieie e 144
Przyklad 47. Stanistaw Moniuszko, || Kwartet smyczkowy d-moll, cz. I Andante: a)
E 18 D) T L8-2L oo 145
Przyklad 48. Stanistaw Moniuszko, || Kwartet smyczkowy F-dur, cz. |1 Andante: a)
1. 29-33, D) 1. B4— 67 ..ovecieceeeeee e 146
Przyklad 49. Stanistaw Moniuszko, | Kwartet smyczkowy d-moll, cz. IV Finale.
Allegro asai. Un ballo campestre e sue consequenze, t. 1-12 .......ccccocvvvrvrienenen, 147
Przyklad 50. Stanistaw Moniuszko, | Kwartet smyczkowy d-moll, cz. IV Finale.
Allegro asai. Un ballo campestre e sue consequenze t. 5664 .............cccceevvevunenne. 147
Przyklad 51. Zygmunt Noskowski, 111 Kwartet smyczkowy e-moll "Fantazja", cz. IV
Allegro feroce: a) temat I, t. 13-18, b) temat 11, t. 35-40 .....ccccoveviiiiiiiieiece, 151
Przyklad 52. Zygmunt Noskowski, 111 Kwartet smyczkowy e-moll "Fantazja", cz. IV
AEgro fEroCe, 1. L05-117 .oueeieiie ettt re e ae e nneas 152
Przyklad 53. Zygmunt Noskowski, I11 Kwartet smyczkowy e-moll "Fantazja", cz. |
Allegro espressivo, t. 127—135.......cccciiiiiiiiieieie e 153
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Przyklad 54. a) Felix Mendelssohn, Kwartet smyczkowy Es-dur op. 12, cz. Il
Canzonetta, t. 1-8 ; b) Zygmunt Noskowski, | Kwartet smyczkowy d-moll op. 9, cz.

Il Intermezzo. Allegretto moderato, t. 1-8........ccccoveeiiiiniieee e 154
Przyklad 55. Zygmunt Noskowski, 111 Kwartet smyczkowy e-moll "Fantazja", cz. Il
Moderato SCherzando, t. 1— 13, ... 155
Przyklad 56. Zygmunt Noskowski, 111 Kwartet smyczkowy e-moll "Fantazja", cz. Il
Moderato scherzando, t. 308—315........ccccoeriiriiiiiieiere e 155
Przyklad 57. Zygmunt Noskowski, | Kwartet smyczkowy d-moll op. 9, cz. | Allegro
(oo 0T o o TR Rt 1 SO 156

Przyklad 58. Zygmunt Noskowski,a) Il Kwartet smyczkowy E-dur, cz. 11 Andante
doloroso, t. 61-66 b) 111 Kwartet smyczkowy e-moll "Fantazja", cz. Il Largo
tragiCO, . 1619 ... 157
Przyklad 59. Zygmunt Noskowski, | Kwartet smyczkowy d-moll op. 9 cz. IV Finale
quasi Oberek. Allegro: a) temat I, t. 1-15 b) temat 11, t. 85-99..........ccceveririennnn, 158
Przyklad 60. Wiadystaw Zelenski, Kwartet smyczkowy F-dur op. 28, cz. Il Andante
CON VAriazioNi, T. 123 ..o bbb 159
Przyklad 61. Wiadystaw Zelenski, a) Kwartet smyczkowy F-dur op. 28, cz. |
Allegro, t. 1-13 b) Kwartet smyczkowy A-dur op. 42, cz. | Allegro con brio, t. 1-4160
Przyklad 62. Wiadystaw Zelenski, a) Kwartet smyczkowy F-dur op. 28, cz. IV
Allegro molto con brio, t. 1-7 b) Kwartet smyczkowy A-dur op. 42, cz. IV Allegro

MOILO VIVACE, 1. 111 oottt 161
Przyklad 63. Wiadystaw Zelenski, Kwartet smyczkowy A-dur op. 42, cz. I
Intermezzo. Allegro non troppo e scherzando, t. 1-13 ........ccccooeviiie e, 162
Przyklad 64. Wiadystaw Zelenski, Kwartet smyczkowy F-dur op. 28, cz. Il Andante
con Variazioni, t. 97—100 .........cccoueiiiiiiiie e e e e e e s s sbar e e s eraaee e 163

Przyklad 65. Ignacy Jan Paderewski, Wariacje na kwartet smyczkowy, t. 1-16.... 171
Przyklad 66. Wiadystaw Zelenski, Wariacje na temat wtasny op. 21,t. 1-15....... 172

Przyklad 67. Antoni Rutkowski, Wariacje na temat wiasny c-moll, t. 1-4............ 172
Przyklad 68. Michat Hertz, Theéma [sic!] con Variazioni et [sic 1] Finale, t. 49-54
.................................................................................................................................. 176
Przyklad 69. Antoni Stolpe, Wariacje na kwartet smyczkowy, t. 33-38 ................ 176
Przyklad 70. a) Ignacy Jan Paderewski, Wariacje na kwartet smyczkowy, t. 49-52;
b) Wiadystaw Zelenski, Wariacje na temat wiasny op. 21 t. 16-19.........ccccoevneeee. 177
Przyklad 71. Michat Hertz, Théma [sic!] con Variazioni et [sic '] Finale, t. 33—40
.................................................................................................................................. 178

Przyklad 72. Wiadystaw Zelenski, Wariacje na temat wtasny op. 21, t. 144-149. 179
Przyklad 73. Zygmunt Noskowski, Wariacje i fuga na temat Viottiego, t. 50-53. 180

Przyklad 74. Zygmunt Stojowski, Wariacje i fuga h-moll op. 6, t. 54-59............. 180
Przyklad 75. Ignacy Jan Paderewski, Wariacje na kwartet smyczkowy, t. 177-180
.................................................................................................................................. 181

Przyklad 76. Aleksander Gtazunow, IV Kwartet smyczkowy a-moll op. 64: a) cz. |
Andante.Allegro, t. 1-7, b) cz. I, Andante. Allegro, t. 34-39, c) cz. Il Andante, t. 1-7,
d) cz. Il Andante, t. 107-111, e) cz. IV, Allegro, t. 1-26......ccceccevvriniririniien 186

277
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Przyklad 77. Witold Maliszewski, | Kwartet smyczkowy F-dur op. 2: a) cz. |
Moderato, t. 1-4 b) cz. | Moderato, t. 23-28 c) cz. |1l Andante non troppo, t. 135—

138.d) CZ. IV AHIEQIO, t. 15 o 187
Przyklad 78. Roman Statkowski, | Kwartet smyczkowy F-dur op. 10, cz. I Allegro
commodo: a) temat I, t. 9-16 b) temat 11, t. 65-74........coevveiiiieieee e, 188

Przyklad 79. Roman Statkowski IV Kwartet smyczkowy Es-dur op. 38: a) cz. |
Larghetto. Allegro moderato, t. 1-3 b) cz. | Larghetto. Allegro moderato, t. 32-39 c)

Cz. IV Allegro scherzando, t. 1-3.......ccco oo 189
Przyklad 80. Roman Statkowski, IV Kwartet smyczkowy Es-dur op. 38: a) cz. Il
Molto Allegro, t. 103-107 b) cz. 11l Andante, t. 43—44.........ccceoveiiveiieiiee e, 190
Przyklad 81. Roman Statkowski, V Kwartet smyczkowy Es-dur op. 40: a) cz. I
Presto, t. 233— 235 b) cz. Il Andante elegiaco, t. 49-50 .........ccccoovreriiiniiiicinennn, 191
Przyklad 82. Roman Statkowski, V Kwartet smyczkowy e-moll op. 40: a) cz. | Poco
sostenuto. Appasionato, t. 1-3, b) cz. IV Allegro molto, t. 1-3.......c..cccceveieiiiennnn, 191
Przyklad 83. Witold Maliszewski, 11 Kwartet smyczkowy C-dur op. 6, cz. | Largo.
Allegro: a) temat I, t. 31-39, b) temat I, t. 81-86. .......ccoevveviiiiiiccece e, 193
Przyklad 84. Roman Statkowski, IV Kwartet smyczkowy Es-dur op. 38, cz. IV
Allegro SCherzando, t. 73—84 ...t 194
Przyklad 85. Witold Maliszewski, | Kwartet smyczkowy F-dur op. 2, cz. | Moderato,
(OO O £ TSRS 196
Przyklad 86. Witold Maliszewski | Kwartet smyczkowy F-dur op. 2, cz. 11l Andante
NON troPPO, 1. L04—111 . ..o e 198
Przyklad 87. Witold Maliszewski, 1l Kwartet smyczkowy C-dur op. 6, cz. Il Andante
con tristezza: a) odcinek (b’), t. 51-56, b) odcinek (b”*”), t. 163167 ........ccoveneee. 200
Przyklad 88. Roman Statkowski, V Kwartet smyczkowy e-moll op. 40, cz. IV Allegro
010 Lo TN TR 0 s USSR 201
Przyklad 89. Roman Statkowski, V Kwartet smyczkowy e-moll op. 40, cz. IV Allegro
00 L T T ST A 101 S 201

Przyklad 90. a) Witold Maliszewski, Il Kwartet smyczkowy C-dur op. 6, cz. Il
Allegro scherzando, t. 1-12 b) Roman Statkowski, | Kwartet smyczkowy F-dur op. 2,

cz. IV Allegro molto e con brio, t. 1-19 ..o 203
Przyklad 91. Roman Statkowski, V Kwartet smyczkowy Es-dur op. 40, cz. IV
Allegro MOIto, t. 182—185 ......c.cciiiiciecie et 204
Przyklad 92. Ignacy Waghalter, Kwartet smyczkowy D-dur op. 3, cz. Il Allegretto, t.
ST PSRPSRSSIN 206
Przyklad 93. Ignacy Waghalter, Kwartet smyczkowy D-dur op. 3, cz. 11l Adagio ma
NON tropPPO € MESLO, T. 38-47.....ei i 207
Przyklad 94. Ignacy Waghalter, Kwartet smyczkowy D-dur op. 3: a) cz. | Allegro
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Przyklad 97. Ludomir Rézycki, Kwartet smyczkowy d-moll op. 49, cz. 111 Allegro: a)
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Przyklad 98. Ludomir Rézycki, Kwartet smyczkowy d-moll op. 49, cz. | Allegro: a)

1. 168175, D) 1. 192195 .. .ot 212
Przyklad 99. Ludomir Rézycki, Kwartet smyczkowy d-moll op. 49, cz. 11 Andante, t.
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Przyklad 100. Ludomir Rozycki, Kwartet smyczkowy d-moll op. 49, cz. | Allegro, t.
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