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WSTEP

Muzyka rosyjska fascynowata i nadal fascynuje stuchaczy, a jej czotowi twércy
z Piotrem Czajkowskim (1840-1893) i Sergiuszem Rachmaninowem (1873~
1943) naleza do najbardziej popularnych kompozytoréw, ktérych dziela nie-
ustannie rozbrzmiewaja w filharmoniach, na scenach operowych i estradach
koncertowych catego $wiata.

Liczaca kilkaset lat historia rozwoju muzyki rosyjskiej cechuje si¢ asymilacja
najwazniejszych cech rosyjskiej sztuki ludowej z jednej strony, a z drugiej — naj-
doskonalszych form ich wyrazania wyksztalconych w kulturze zachodnioeuro-
pejskiej. To jedno ze Zrédel zywotnosci i rozpoznawalnosci rosyjskiej muzyki,
ktorej istotna cze$¢ stanowia dziela pisane na fortepian — najpopularniejszy
instrument muzyczny od ponad 200 lat.

W niniejszej monografii opisano i przeanalizowano poczatki rosyjskiej muzyki
i kultury zwiazanej z fortepianem, przypadajace w carskiej Rosji na XVIII wiek.

Okreslenie ,rosyjskie” odnosi si¢ w monografii do przynajmniej dwoéch z trzech
ponizszych czynnikéw traktowanych tacznie:

- dziela zawieraja rosyjskie, tzw. malorosyjskie badz ukrainskie, ewentualnie
bialoruskie tematy/watki/motywy wywodzace si¢ z muzyki ludowej;

- w utworach stosowane s3 techniki/chwyty techniczne, sposoby narracji cha-
rakterystyczne dla folkloru, a ich budowa, harmonika, rytmika lub forma wywo-
dzg sie z ludowego muzykowania;

— twdrcy pochodzili z Rosji badZ Ukrainy ewentualnie z Biatorusi, lub byli z tymi
krajami zwiazani miejscem zamieszkania, praca, tworczoscia i dzialalnoscia.

Z powyzszych zalozen wynika, ze poza zainteresowaniami autora pozostang
liczne kompozycje bedace, nie tylko w poczatkowym okresie, $wiadectwem
nasladownictwa mody zachodniej, co przejawialo sie¢ w pisaniu przede wszyst-
kich niewielkich objeto$ciowo utwordéw — przewaznie taricéw o niskim stopniu
trudno$ci wykonawczej, prostej fakturze, prymitywnej harmonice. Utwory te
przyczynialy sie co prawda, do rozwoju zainteresowania muzyka tworzong na
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instrumenty klawiszowe, lecz ich niesamodzielno$¢ stylistyczna, czesto epigon-
ski charakter nie mogly stanowi¢ o rozwoju rosyjskiej muzyki fortepianowej
z jej wyksztalcajacymi sie wlasnymi, charakterystycznymi i rozpoznawalnymi
cechami. ,Rosyjskie” bylo bowiem jedynie miejsce powstania takich utworoéw,
a nie ich jezyk muzyczny.

Pod koniec XX wieku po latach/wiekach przymusowej rusyfikacji, na fali odbu-
dowywania niezalezno$ci Ukrainy muzykolodzy z tego kraju upomnieli sie
o tworcow ukrainskiego pochodzenia, ktérych nazwiska funkcjonuja w ogél-
nej $wiadomosci jako rosyjskie. Dotyczy to w szczeg6lnosci Wasilija Trutow-
skiego (ok. 1740-1810) oraz Dymitra Bortnianskiego (1751-1825)", a w pézniej-
szym okresie np. ukrainskiego pianiste i kompozytora Timofieja Szpakowskiego
(1829-1861) — ucznia Felixa Mendelssohna. Muzykolodzy zwrdcili takze uwage
na czesto ukrainskie, a nie rosyjskie pochodzenie pie$ni lub taricéw stanowia-
cych podstawe tworzenia nie tylko fortepianowych wariacji.

Podobny problem odnosi sie do kompozytoréw polskich — poddanych cara. Po
rozbiorach traktowano ich, jesli mieszkali i dzialali na terenach zaboru rosyj-
skiego —i tak bywa do tej pory w Rosji, jako rosyjskich kompozytoréw. Jesli cho-
dzi o twércdw muzyki fortepianowej, dotyczy to m.in. Jézefa (Osipa) Kozlow-
skiego (ur. 1757 w Warszawie, zm. 1831) piszacego liczne polonezy, autora
muzyki pierwszego hymnu rosyjskiego imperium; Franciszka Lessla (1780-
1838) — twércy pierwszego polskiego koncertu fortepianowego?; Marii Szyma-
nowskiej (ur. 1789, 1790 lub 1795 w Warszawie, zm. 1831) — w pdzniejszym okre-
sie muzy nie tylko Goethego, Mickiewicza, Puszkina; Iwana (Jana) Laskow-
skiego (1799-1855) — ucznia Johna Fielda i wielu innych twércéw z pogranicza
kultur polskiej, ukrainskiej, biatoruskiej i rosyjskiej’. Jest to bowiem znacznie
szerszy i glebszy problem muzykologii (post)radzieckiej i rosyjskiej, dotyczacy
takze tworcow np. czeskich, angielskich, wloskich, francuskich, niemieckich,
austriackich.

1 Natalija Borysiwna Kaszkadamowa, Mystiectwo wykonannja muzyki na klwiszno-strunnych instru-
mientach (klawikord, ktawiesin, fortepiano) XIV-XVIII st., Ternopil 1998 (podrozdz. Ukrainska
ktawirna muzyka drugoj potowyny XVIII stolittia. Swoeridnist’ zw’jazki w ukrainskoj ta rosijskoj
kultur), s. 196-201.

2 Dziwnym zbiegiem okolicznosci jego Wariacje a-moll nr 1 op. 15 na temat ukrainskiej dumki
Jechat kozak uchodzily przez jakis czas za wariacje na polski temat ludowy, notabene Franciszek
Lessel byt czeskiego pochodzenia.

3 M.in. Apollona Hussakowskiego (1841-1875), Jézefa Witwickiego (1813-1866), Wiadystawa
Zaremby (1838-1902), Adama Barsickiego. Por. Bogustaw Rottermund, Historia sztuki piani-
stycznej po rosyjsku, ,Ruch Muzyczny” 1989, nr 27, s. 18.
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Kazdy z rozdzialéw niniejszej pracy stanowi zamknieta koncepcyjnie calosé,
stad bez uszczerbku dla meritum mozna studiowa¢ go oddzielnie. Autor pragnie
jednak zwréci¢ uwage, ze kompleksowy obraz i poglad dotyczacy drég ksztatto-
wania sie fortepianowej kultury muzycznej i tworczoéci na fortepian w XVIII-
-wiecznej Rosji powstanie dopiero woéwczas, gdy przeséledzi sie calo$é¢ poniz-
szych rozwazan.

Autor wprowadzil w pierwszym rozdziale pojecie ,fortepianowa kultura
muzyczna’, gdyz wlaénie fortepian — najbardziej uniwersalny z instrumen-
tow muzycznych — stal si¢ w ostatnich dziesiecioleciach XVIII wieku najwaz-
niejszym no$nikiem nie tylko samych idei muzycznych, zwlaszcza klasycznych
a pdézniej romantycznych, lecz réwniez narzedziem ich propagowania. Zawtad-
nal wyobraznig i uczuciami wielu pokolen ludzi chcacych uchodzi¢ za dobrze
wychowanych, wyksztalconych i obytych. O trwaltosci zapoczatkowanego
wtedy zjawiska §wiadczy to, ze stan ten trwa do dzisiejszych czaséw.

Uniwersalizm tego instrumentu zaskarbit mu przychylno$¢ i kompozytoréw,
i wykonawcéw, i odbiorcéw muzyki. Ocenia sie, ze dziela skomponowane na
fortepian lub z jego udzialem stanowia okoto 80% literatury muzycznej wyda-
nej w XIX wieku*. Od ponad 200 lat jest tez najpopularniejszym instrumentem
w ksztalceniu muzycznym, a muzyka fortepianowa rozbrzmiewa pod kazdg sze-
roko$cia i dtugoécia geograficzna, nawet w kosmosie (na orbicie okotoziemskiej
w nagraniu Karola Radziwonowicza rozbrzmiewaja utwory Chopina).

Poprzednikiem fortepianu, w znaczeniu roli, jaka odegral w zyciu muzycznym
Rosji, nie byt klawesyn wzglednie klawikord, jak w kulturze zachodnioeuropej-
skiej, lecz gesle® — ludowy instrument o bardzo dlugiej historii i bogatej tradycji,
stad czeste nawigzywanie w niniejszych rozwazaniach do tego instrumentu. Nie
oznacza to, ze instrumenty klawiszowe nie byly znane i nie znajdowaty zastoso-
wania w tym kraju przed X VIII wiekiem.

4 Irena Poniatowska, Muzyka fortepianowa i pianistyka w wieku XIX Aspekty artystyczne i spoleczne,
Warszawa 1991, s. 307-309.

5 Ros. rycan. Nie nalezy myli¢ polskiej nazwy tego najstarszego wielostrunowego chordofonu
szarpanego pochodzacego ze wschodniej Europy, a wywodzacego sie ze starozytnosci, krewnia-
ka m.in. cytry, z geslami (ros. rycae) rozumianymi jako smyczkowy chordofon, ktérego uzywa
sie takze w polskiej muzyce ludowej.
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Ryc. 1. Koncert na geslach — obraz Nikolaja Bogdanowa-Bielskiego (1868-1945)

Zrédto: Wikipedia.org

Autor poswiecit takze uwage roli samych caréw i caryc oraz carskiego dworu
oraz jego otoczenia (gldwnie arystokracji, a takze generalicji i najwyzej posta-
wionych oficeréw) zapatrzonych w §wiat zachodni, a réwnoczeénie bezposred-
nio wplywajacych (takze poprzez dekrety/,ukazy”) na ksztaltowanie sie zycia
muzycznego w Rosji zardéwno w pozytywnym, jak i niestety negatywnym aspek-
cie poruszanej problematyki.
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Rozdzial 1

KSZTALTOWANIE SIE KULTURY MUZYCZNE]
W ROSJI'W XVIII WIEKU ZE SZCZEGOLNYM
UWZGLEDNIENIEM ROLI FORTEPIANU

1.1. Zycie muzyczne

Wiek XVIII to narodziny zycia koncertowego oraz rodzimego wykonawstwa
klawesynowego i fortepianowego w Rosji. W tym czasie rozwijala si¢ twoérczos¢é
kompozytoréw — amatoréw. Pojawili sie takze pierwsi pianisci — wykonawcy.
Muzyka klawesynowa i fortepianowa rozbrzmiewala na dworach, péziniej
w miejskich salonach i kregach stuchaczy. Pod koniec wieku zaczeta rozwijad sie
rosyjska pedagogika fortepianowa, dzialalno$¢ rozpoczeli takze pierwsi nauczy-
ciele gry na fortepianie pochodzacy ze stanéw nieszlacheckich.

Epoka cara Piotra I Wielkiego to czas zapotrzebowania na muzyke stanowiaca
codzienny element zycia dworskiego w postaci amatorskiego oraz profesjonal-
nego muzykowania.

Zmiany zaszly nie tylko w nauce, ale i kulturze, sztuce, zwiekszylo sie takze
zapotrzebowanie na artystyczne profesje/zawody, w tym na muzykdw.

Zapatrzenie na zachodnioeuropejska kulture — czesto bezkrytyczne - z biegiem
wieku ustapilo dostrzeganiu i docenianiu wlasnej, rodzimej, narodowej.

Pod rzadami Piotra I (1672-1725, panowal od 1682) nastapily szybkie prze-
miany gospodarcze, spoleczne, cywilizacyjne. Piotr I w dziecinistwie uczyl si¢
gry na klawikordzie, a w 1713 roku z jego polecenia powolano nadworny 50-oso-
bowy choér. Powstala tez orkiestra dworska, a takze orkiestry wojskowe w regu-
larnej armii. W 1714 roku ukazalo sie rozporzadzenie o obowigzku nauki oséb
szlachetnie urodzonych z carska rekomendacja nauczania §wieckiej muzyki na
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instrumenty dete'. Muzyka stala si¢ wigc czeécig dobrego, $wieckiego wycho-
wania oraz byla jedna z kulturalnych rozrywek, a dzieki niej uczono takze tanca.
W podrecznikach pierwszej polowy XVIII wieku, wedlug éwczesnej klasyfi-
kacji, muzyka wchodzila, obok malarstwa, poezji, tarica i woltyzerki (sic!) do
dziatu ,eleganckie i rozrywkowe nauki i ucziliszcz’a™.

Podobnie jak w spoleczenstwach Europy Zachodniej, klawesyn, a pdzniej for-
tepian cieszyly sie rosnaca popularno$cia. Pamietnikarska literatura pierwszej
¢wierci XVIII wieku jest $wiadectwem zainteresowania epoki muzyka — F. Ber-
chholtz wspomina o nadwornym jasnowidzu imieniem Remarius, ktéry nie
tylko lubil stucha¢ muzyki, ale i sam gral na klawesynie®. Jedna z cérek radcy
o nazwisku Fik — niewidoma od urodzenia — uczyta si¢ gry na tym instrumen-
cie®. Na klawesynie grywala nawet generalicja organizujaca takze domowe kon-
certy®. Instrumenty klawiszowe stuzyly przy tym do wykonywania utworéw
solo, a takze do akompaniowania.

F.B. Berchholtz opisywal muzykowanie w palacach/domach ksiecia Aleksandra
Danitowicza Mienszikowa (1673-1729)¢, Matwiejewa, Bassiewicza (koncerty
srodowe), Fika, generala Jaguzynskiego, ktéry sam nieco grywat na klawesynie’.

W latach 30.140. XVIII wieku pojawili si¢ na koncertach pierwsi rodzimi klawe-
syniéciiklawesynistki, do ktérych nalezelinp. mtody graf Michal Jewsien’jewicz
Golowin (zm. 1790) i jego siostry, baronessa Jekatierina Iwanowna Czerkasowa
(wlaéciwie Hedwig Elizabeth Biron, 17271797, siostra Piotra Birona), ksiezna
Jekatierina Dmitriewna Kantemir-Golicyna (1720-1761), cérki Grigorija
Nikotajewicza Tieplowa (1711-1779) - zbieracza i wydawcy pieéni rosyjskich.
Czternastoletnia klawesynistka J. Bielogradska — mlodsza cérka nadwornego
lutnisty — zachwycata publiczno$¢ w latach 50. XVIII wieku, natomiast kniazio-
wie Trubeccy muzykowali w trio (skrzypce, wiolonczela, klawesyn).

Zachowaly sie informacje o wykonawcach — amatorach, ktérych sztuka stata
na wysokim poziomie. W polowie XVIII wieku brylowala zwlaszcza Jekatie-
rina Dmitriejewna Golicyna (1720-1761) - przyrodnia siostra poety Antiocha

1 Wiladimir Ilicz Muzalewskij, Russkoje fortepiannoje iskusstwo, Leningrad 1961, s. 20.

2 Aleksiejew Aleksandr Dmitrijewicz, Klawirnoje iskusstwo, Moskwa 1952, s. 161.

3 Dniewnik kamier-junkiera F.B. Berchoholtza (1721-1725), Moskwa 1902, cz.1, s. 131, 168; cz. 11,
5.202,217.

4 Tamze, cz.1,s. 134, 168; cz. 11, 5. 202, 217.

S Tamze, cz.1I,s.217.

6  Tradycja ta kontynuowana jest do tej pory, np. w patacu rodu Jusupow w Petersburgu znajduje
sie (stan: sierpien 2013 r.) siedem fortepianéw, w tym trzy pelnokoncertowe.

7 Dniewnik...,s. 131, 168, 202, 217.
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Kantemira (1708-1744). Wykonywala nawet najtrudniejsze koncerty oraz
a vista realizowala basso continuo. Cieszyla sie stawg takze jako $piewaczka.
Corki Grigorija Tieplowa — autora zbioru wokalnej liryki ,Miezdu dielom -
biezdielie” — uchodzily réwniez za doskonate §piewaczki i klawesynistki.

»Klavier” byl spotykany nie tylko na dworach, ale i w miastach u tworzacej sie

stopniowo bogatej klasy mieszczanskiej. Nauczycielami gry na tym instrumen-
cie byli gtéwnie zagraniczni wykonawcy — w 1731 roku dwor carski zatrudnit
klavierczembaliste o nazwisku Gwer, a w 1735 roku kompozytora Francesco
Araje® ktéry zostal nadwornym nauczycielem Katarzyny I1. Hermann Raupach
(1728-1778) byt od 1756 roku drugim czembalista dworskiej orkiestry teatralnej.
Komponowal tez utwory klawesynowe. Gertrude Koenig to kolejna klawesy-
nistka okresu Katarzyny. W latach 60. XVIII wieku rozpoczeli swoja dziatalno$¢
w Rosji kapelmistrzowie i klawesynisci orkiestry dworskiej — Johann Foerster,
a po nim Niedestaedt. Obok nazwisk niemieckich odnalez¢ mozna bylo takze
wloskie. A. Amati pracowal i wystepowal przez 29 lat (od 1763) nie tylko jako
koncertmistrz, ale takze akompaniator §piewakéw. Niejako uboczng dziatalno-
$cia tych muzykéw byto udzielanie lekcji gry na klawesynie.

Na ostatnie 30 lat XVIII wieku przypadlo intensywne zainteresowanie rosyj-
ska piesnig transkrybowana przez kompozytoréw na rézne instrumenty — szcze-
golnie gesle oraz fortepian. Ten swoisty nawrét do folkloru, do korzeni, nalezy
wiaza¢ z rozbudzona tozsamoscig narodowa i poczuciem warto$ci rodzimej
sztuki, w tym muzyKki, a takze tym, ze wielu muzykéw wywodzilo sie z warstwy

chlopskiej.

Muzyka na instrumenty klawiszowe zaczela mieé charakter profesjonalny.
Muzycy zagraniczny osiedlali si¢ niekiedy na dlugi czas w Rosji. Wzbogacali
proces profesjonalizacji sztuk muzycznych wlasng twérczoscia, czerpigc inspi-
racje takze z rosyjskiego folkloru, czego przykladem byl czeski baron Ernest
Wanzura® (ok. 1750-1801 lub 1802). Kultywowano i rozwijano klasyczne formy
(wariacje, sonaty) obok tanecznych miniatur (m.in. polonezéw). Muzyka forte-
pianowa zapewnila sobie wazne miejsce w rosyjskim zyciu koncertowym. Nie
oznacza to bynajmniej, ze gesle wyszly z uzycia. W dalszym ciagu z upodoba-
niem grywal na nich Wasilij Trutowski (ok. 1740-1810) nie tylko muzyke rosyj-
ska, ale takze ukrainska.

8  Francesco Araja, ur. 1709 — zm. miedzy 1762 a 1770; przez ponad 25 lat dzialat w Rosji. Skom-
ponowal m.in. opere, bedaca pierwszym tego typu utworem z librettem w jezyku rosyjskim piéra
Aleksandra Sumarokowa.

9 Inne pisownie nazwiska to: Wanczura, Wanzura, Vancura, Barxypa, Wanjura.
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W codziennym muzykowaniu instrumenty klawiszowe znalazly szerokie zasto-
sowanie do akompaniowania, ale spotykato sie¢ takze solowe wystepy'®. Organy
nie cieszyly si¢ zainteresowaniem, cho¢ od 1780 roku na dworze imperatorskim
odnotowywano wykorzystywanie tego instrumentu.

Repertuar muzyczny obejmowal utwory Johanna Baptysty Vanhalla (1739-
1813; np. sonaty na 4 rece), wyciagi fortepianowe, zespoly (sonaty na skrzypce
i ftp. Johanna Stamitza, 1717-1757). Do muzyki wykonywanej na fortepianie
mozna bylo taiiczy¢, a mlodziez uczyta si¢ na nim gry'!. Andriej Bototow (1738-
1833) odnotowal tez dzialalnoé¢ orkiestry zlozonej z chlopéw oraz muzykowa-
nie na pianoforte: solo, w duecie ze skrzypcami, w trio, w ktérym gral nie tylko
on sam, ale réwniez muzykowaly jego siostry i zatrudnieni muzycy — Joseph
Anton Fehr (1761 - ca. 1807) oraz Bibikow. Wykonywano utwory Josepha
Haydna, W.A. Mozarta, J.L. Dusska, Johanna Stamitza, Ignaza Pleyela. Byty to
kompozycje najznamienitszych twércéw tamtej epoki.

Instrumenty klawiszowe wchodzily w sktad teatralnych i operowych orkiestr,
a od lat 70. XVIII wieku fortepian zaczal zajmowaé coraz wazniejsze miejsce
w rosyjskim zyciu muzycznym oraz komponowanej muzyce.

Domowe muzykowanie pielegnowano w kregach ludzi literatury i nauki. W salo-
nie Piotra Iwanowicza Szuwalowa (1711-1762) goscili w latach 50. XVIII wieku
Michail W. Lomonosow (1711-1765), A.P. Sumarokow (1717-1777), pé%niej
Iwan Iwanowicz Dmitriejew (1760-1837), Gawril Romanowicz Dierzawin
(1743-1816). Salon poetycko-muzyczny tego ostatniego stal si¢ w latach 70. jed-
nym z najstynniejszych w Rosji. Bywali w nim Nikotaj Aleksandrowicz Lwow
(1751-1803), jego kuzyn Fiodor Petrowicz Lwow (1766-1836) (jego syn to Alek-
sey Fyodorovich Lvov 1799-1870), H.A. P.(?) Wieliaminow; wystepowaly réw-
niez P. Jekaterina D’jakowa — pianistka i harfistka oraz pianistka A. Swieczina.
Poezja G.R. Dierzawina zawiera niemato odniesiert do muzyki, a w swoich wier-
szach wspomina on klawesyn, organy oraz fortepian, nazywany przez niego
ytichogromem?”. Sam twoérca uwielbial muzyke J.S. Bacha. Sentymentalna poezja
I. Dmitriejewa oraz G.R. Dierzawina przyciagata i stuchaczéw, i kompozytordw.
W okresie tym nastapilo zblizenie poezji i muzyki fortepianowej — to poczatki
stynnego rosyjskiego romansu na glos z towarzyszeniem fortepianu. Zachowaty
sie takze $wiadectwa, ze gdy rodzina Dierzawinéw wyjezdzala na lato do Tam-
bowa, zabierala ze soba fortepian.

10 Rok 1774 - cérki Tieptowa, Dubianski; 1777 — Aleksandra Pietrowna Lewszina; 1779 - klawe-
synistka Katarina Aleksiejewna Siniawina.

11 Pamietnik Zizn' i prikliuczienija Andriei Bototowa, Moskwa-Leningrad 1931, t. I, s. 237. Zapis
odnosi sie do 1763 r.
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Oswieceni wielbiciele muzyki zgrupowani byli woké! dziatacza muzycznego
i zbieracza pieéni N. Lwowa (1751-1803), ktérego cérki uczyly sie gry na for-
tepianie (m.in. wspomniana juz P. D’jakowa). Salon ten odwiedzali najwigksi
kompozytorzy muzyki fortepianowej w Rosji XVIII wieku — Dymitr Bortnan-
ski (1751-1825), Wasilij Trutowski (ok. 1740-1810), Johann Pracz'? (zm. 1818),
Wasilij Siemionowicz Karautow (ur. miedzy 1750 a 1755, zm. ok. 1822), Jew-
stigniej Ipat’jewicz Fomin (1761-1800). Stosowanie przez tych kompozytoréw
w wielu utworach sposobéw ksztaltowania materii dzwiekowej, charaktery-
stycznych dla rosyjskiej lub ukrainiskiej muzyki ludowej (rodzaj melodyki, ryt-
mika, harmonika, wieloglosowo$¢, budowa utworu, forma - zwlaszcza wariaciji)
wydatnie wspomagato i sprzyjato procesowi zainteresowania sie ich twérczoscia
przez coraz szersze grono stuchaczy.

Fortepian i tworczo$¢ fortepianowa znajdowala odzwierciedlenie nawet
wpoezji— w Skazce A. Kruszyn opowiada o fortepianie niemaljak o zywej istocie,
ajedna ze strof dotyczy sonaty Ignaza Pleyela (1757-1831). Uczuciowy stosunek
do gry na fortepianie, poetyzacja instrumentu i muzyki to jeden z najwcze$niej-
szych przejawéw wkraczania na teren Rosji estetyki romantycznej, torujacej
sobie droge w panujacym jeszcze sentymentalizmie. Klawesynistka Warwara
Fiodorowna Golowina (1776-1821) we wspomnieniach pisala o cudownej wta-
dzy muzykiijej zdolnosci pobudzania uczué oraz wspomnien.

Druga i trzecia ¢wieré XVIII wieku to okres otwierania pierwszych teatréw
wystawiajacych opery, w tym takze dziela rosyjskie, np. w Jarostawiu (teatr rodu
bojaréw Wolkowych). W powstajacych szkolach, oprécz ksztalcenia ogélnego,
nauczano muzyke, w szczegélno$ci gry na klawikordzie/klawesynie/fortepianie.

Muzyka zaczela by¢ jednym z trwatych elementéw kulturalnej rozrywki. , Sere-
nady” - koncerty kameralne, takze w plenerze, staly sie typowe dla epoki Kata-
rzyny II (ur. 1729, zm. 1796, panowala 1762-1796). Muzykowanie powoli
przyjmowalo charakter zorganizowany, a nie przypadkowy czy okoliczno$ciowy.

Nie nalezy jednak zapomnie¢, ze carski absolutyzm i despotyzm mial liczne
,ciemne” strony. Pod koniec XVIII wieku funkcjonowal juz rynek handlu muzy-
kami wywodzacymi sie z chlopstwa — sprzedawano i kupowano cale zespoty -
chéry, orkiestry, o czym $wiadcza liczne ogloszenia prasowe. Poszukiwano
zbiegtych muzykdéw, w tym pianistow, z prosba o zatrzymanie ich i dostarczenie
do wlasciciela. Rzesze muzykéw pochodzenia chlopskiego wplywaty na rozwdj

12 Inne wersje imion i nazwiska twércy: Jan Bohumil Pracz, Johann Gottfried Pratsch (Pratch),
Iwan Pracz.
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muzyki artystycznej nadajac jej wlasne — narodowe oblicze, w naturalny sposéb
czerpiac natchnienie z muzyki ludowej.

Instrumenty klawiszowe rozbrzmiewaly w zespotach kameralnych, orkiestrach,
akompaniowaly do $piewu oraz innym instrumentom, przygrywaty do tanca.

Na druga potowe XVIII wieku przypadaja w Rosji narodziny szkoly gry na
instrumentach klawiszowych w szerokim tego stowa znaczeniu, co zwigzane
bylo z aktywna dzialalnoscia wykonawcza coraz wigkszej liczby rosyjskich,
cho¢ nie tylko, zawodowych muzykdw, ich twoérczoscia przyjmujaca narodowe
cechy, a takze prowadzonym przez nich nauczaniem gry na instrumentach
klawiszowych.

Wzrosto zainteresowanie muzyka ludowa — narodows. Wydano pierwsze zbiory
pieéni zebrane przez Johanna/Iwana Pracza i Wasilija Trutowskiego. W dru-
giej polowie wieku XVIII instrumenty klawiszowe staly si¢ nieodzowna cze-
$cig wyposazenia dobrych/bogatych doméw mieszczanskich. Klavier/Clavier
zaczal przejmowac role geéli i tym samym je wypieraé. W 1742 roku w zbiorze
Sobranije raznych piesien i p'es dlia klawikord otnosiachczisja k jelizzawietinskomu
i jekatierinskomu wriemieni wystepuja pierwsze transkrypcje utworéw pierwot-
nie geslowych na klawikord - to m.in. pie$ri Wy, pieczienki, utwoér w charakterze
siciliany oraz kanty.

Szerokie rozpowszechnienie tego rodzaju muzyki w nastepnych dziesieciole-
ciach nadalo sztuce gry na instrumentach klawiszowych wlasne, charaktery-
styczne, rosyjskie oblicze. Typowa trzyglosowa faktura zaczerpnigta z kantéw
(glos gérny prowadzil melodie) ustapila z czasem dwuglosowej — melodii
prowadzonej w partii prawej reki i akompaniamentowi (typu bas Albertiego
lub na wzér walca) w lewej. Proces tego rodzaju homofonizacji mozna wig-
zaé z ogblna tendencja rozwojowy charakterystyczna dla klasycznej muzyki
zachodnioeuropejskiej.

W ten sposéb transkrypcja muzyki pie$niowej i codziennej oraz tanecznej na
instrumenty klawiszowe odegrata wielce pozyteczng role przy przyswojeniu

13 oraz

sztuki muzycznej szerszym kregom amatoréw, dzigki swej ,rosyjskosci”
prostej fakturze. Ludowe — pie$niowe lub taneczne tematy przektadano na for-
tepian, stuzyly one takze jako temat do wariacji - formy wywodzacej sie bezpo-

$rednio z ludowych improwizacji — zwlaszcza na geélach.

13 Pod tym pojeciem nalezy takze rozumie¢ ukrairisko$¢ a takze bialorusko$c.
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Trzyglosowe $piewanie kantéw powoli ustepowalo jednoglosowej pieéni
z towarzyszeniem instrumentu — coraz czeéciej fortepianu, o czym donoszono
w ,Moskowskich Wiedomostiach” (nr 96 2 2.12.1774 1.).

Tradycja transkrypcjikantéw na instrumenty klawiszowe przejawiala sie wedlug
W. Natansona takze w tym, ze zachowaly sie ich przyklady w formie $§wieckich
zagranicznych tancéw — polonezéw i menuetéw'®. Tendencja nasycenia zagra-
nicznych tancéw narodowym /rosyjskim/ukrainskim/biatoruskim/ charak-
terem dotyczyla takze mazurkdéw, a nawet walcow. Cechy te zachowal w swej
tworczosci (w wariacjach, utworach drobnych, w tym w mazurkach) ojciec X1X-
-wiecznej rosyjskiej muzyki — Michail Glinka (1804-1857).

Wiéréd kompozytoréw stawg i uznaniem zaczal cieszy¢ sie¢ Dymitr Bortnian-
ski (1751-1825) - twérca chéralnej muzyki cerkiewnej. W kregu jego zaintere-
sowan byly réwniez instrumenty klawiszowe. Skomponowat 8 sonat (w tym 3
zachowane), bedacych pierwszymi rosyjskimi sonatami fortepianowymi, kilka
utworéw na ten instrument (Allegro, Larghetto cantabile, Capriccio, Rondeau),
stanowiacych najprawdopodobniej ogniwa jego niezachowanych sonat, badz
utwory samodzielne, trzycze$ciowy Kwartet fortepianowy, Kwintet fortepia-
nowy', koncert klawesynowy (trzyczeéciowy), transkrypcje ,na klavier” trzech
utworéw religijnych. Jego fortepianowe utwory skomponowane byly dla ama-
torskiego muzykowania na Pawlowskim dworze.

Dymitr Bortnanski jako ukrainski/rosyjski muzyk byl w stanie osiagna¢ wwielu
utworach wysoki stopiel nasycenia pierwiastkiem liryczno-melodycznym, spo-
krewnionym z ludowymi intonacjami muzyki piesniowej i tanecznej. W Sonacie

F-dur cze$¢ 1 styszalne sa zwroty ukrainskiej , pliasowo;j™s.

Obok utworéw wigkszej formy tworzono w Rosji XVIII wieku miniatury forte-
pianowe, gtéwnie o tanecznym charakterze — menuety, walce, galopady, anglaise,
polonezy a nieco pdzniej takze mazurki. Nie sa to kompozycje skomplikowane
fakturowo, a tym bardziej technicznie, a ich objeto$¢ pozostaje skromna. Ich
przeznaczeniem nie byly koncertowe estrady, a raczej domowe muzykowanie
oraz material do nauczania gry na instrumentach klawiszowych. W wiekszo$ci
cechuje je niesamodzielno$¢ stylistyczna. Miedzy innymi Fiodor Michajlowicz

14 'W.A. Natanson, Proszloje russkogo pianizma, Moskwa 1960, s. 13-14.

15 Okreglenie ,fortepianowe” — w umownym znaczeniu utwordéw przeznaczonych do wykonywa-
nia na instrumentach klawiszowych niebedacych organami, czyli podobnie jak w stosunku do
fortepianowej” twérczosci J.S. Bacha.

16 Aleksandr Dmitrijewicz Aleksiejew, Klawirnoje iskusstwo, Moskwa-Leningrad 1952, s. 168-169.
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Dubianski (1760-1796) nalezal do uzdolnionych kompozytoréw tego typu
utworow.

Jozef (Osip) Kozlowski (1757-1831), Polak urodzony i wyksztalcony w War-
szawie, stuzyt w carskim wojsku. Osiedliwszy si¢ w Petersburgu, szybko stat
si¢ stawny dzieki swoim polonezom na fortepian, instrumentowanym takze
dla potrzeb orkiestr, a nawet chéréw. Piastowal funkcje dyrektora muzycz-
nego nadwornego teatru. Aleksander Puszkin wspomina w powiesci Dubrowski
(1832-1833) jego polonez Grom pobiedy rozdawajsia. Okoliczno$ciowy charak-
ter utworéw J. Kozlowskiego nie umniejsza ich wartosci muzycznej.

Danil Nikitycz Kaszyn (1773-1844) to z kolei jeden z pierwszych wybitnych
muzykéw wywodzacych sie z chlopstwa. Byl pianista, dyrygentem, kompozy-
torem, pedagogiem, a takze $§piewakiem oraz zbieraczem rosyjskich pieéni ludo-
wych. Tworczo$é jego przypada na poczatek XIX wieku. Dzialalno$¢ Aleksieja
Dmitriewicza Zylina (ur. ok. 1766 — zm. nie wczeéniej niz 1848) — niewidomego
kompozytora i multiinstrumentalisty datuje sie takze na poczatek XIX wieku,
chociaz juz w latach 90. XVIII wieku wystepowal publicznie w Moskwie jako
dyrygent i pianista, wykonujac m.in. swoj koncert fortepianowy. Byt jednym
z najbardziej uzdolnionych uczniéw Giuseppe Sartiego (1729-1802)" — ucznia
L. Cherubiniego. W 1799 roku brat udzial w wielkim koncercie obok 200 innych,
wylacznie rosyjskich muzykéw. W 1810 roku wydat zbidr pieéni (romanséw);
nauczal w petersburgskim instytucie dla niewidomych, w ktérym w 1816 roku
zostal dyrektorem wydzialu muzycznego.

O wywodzacym sie z chlopstwa utalentowanym pianiscie i kompozytorze Iwa-
nie Markowie wiadomo bardzo niewiele. Uczyt sie u czeskiego muzyka postu-
gujacego sie zitalienizowanym nazwiskiem Kerzelli (Johann B. lub Michal).
2S5 marca 1786 roku, majac 16 lat wystepowal publicznie, grajac w Moskwie
koncert fortepianowy kompozytora niewymienionego z nazwiska. Pochodzacy
réwniez z chlopstwa P. Kalmykow uchodzil takze za bardzo utalentowanego
pianiste.

Znacznie bardziej uprzywilejowana pozycje maja twércy zagraniczni dzialajacy
w Rosji. Juz w pierwszej polowie XVIII wieku w Petersburgu organizowano —
poczatkowo rzadkie — publiczne platne koncerty. W drugiej polowie wieku staly

17 G. Sarti przybyt w 1785 . do Rosji na zaproszenie Katarzyny II. Objat dyrekcje opery, dyrygowal,
komponowal, nauczal. Zalozyt w 1793 r. Rosyjskie Konserwatorium Muzyczne. Dziatal w Rosji
niemal do $mierci (zmarl w Berlinie w drodze powrotnej do swej ojczyzny). Obok dziet opero-
wych i muzyki do dramatéw scenicznych (razem ok. 70 pozycji), komponowal sonaty klawesy-
nowe.
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sie one zjawiskiem powszechnym takze w Moskwie. Informacje o tych koncer-
tach publikowano w gazetach i dziennikach.

W wiekszosci przypadkéw zagraniczni arty$ci wystepujacy w Rosji wykony-
wali zachodnioeuropejski repertuar. Zdarzalo sie jednak, ze koncertujac, wla-
czali do swojego repertuaru takze rosyjskie utwory. Georg Joseph (Abbe)
Vogler (1749-1814), ktéry odwiedzal Petersburg w koncu lat 70. XVIII wieku
grywal solo, z orkiestra, akompaniowal, a w swoim repertuarze mial takze
rosyjskie/ukrainiskie pieéni z licznymi wariacjami, ktére wykonywatl na hybry-
dzie fortepianu z organami'®. Niekt6rzy muzycy znalazlszy w Rosji ciepte przy-
jecie, osiedlali sie w niej na stale. Nalezat do nich Johann Wilhelm Haessler
(1747-1822) - kompozytor, kapelmistrz, pianista i organista. Byl on uczniem
Johanna Christiana Kittela (1732-1809), ktéry z kolei nauki pobieral u samego
J.S. Bacha. Wiele podrézowal, spotykat si¢ z C.Ph.E. Bachem, W.A. Mozartem.
Od roku 1792 zyli dzialal w Petersburgu jako nadworny pianista, a od 1794 roku
do $mierci — w Moskwie.

Tym sposobem, uwzgledniajac charakter kompozycji fortepianowych i ich
ludowa proweniencje, uprawiane formy muzyczne (zwlaszcza wariacje), ksztal-
cenie wlasnych muzykéw, proby zaszczepienia na rosyjski grunt najbardziej
$wiatlych idei pedagogicznych epoki, nauczany oraz wykonywany repertuar,
czy wreszcie bogactwo ludowej kultury muzycznej, rosyjska sztuka gry na for-
tepianie od samych poczatkéw cechuje sie znaczng niezaleznoscig od wplywow
i mdd zachodnioeuropejskich, zwlaszcza w uprawianiu najbardziej popularnej
formy muzykowania — wariacji wywodzacych sie z muzyki i improwizacji ludo-
wych. Proces ten, mimo ze nieco spdZniony w poréwnaniu z innymi krajami,
doprowadzit szybko do stworzenia podstaw muzyki narodowej. Jej dojrzaly
okres przypadnie na wiek XIX, a zapoczatkuje go twoérczos¢ Michaita Glinki,
zwanego ojcem rosyjskiej muzyki — takze fortepianowej.

Nie nalezy zapomnie¢, ze w Rosji przez ok. 3/4 XVIII wieku rzadzily impe-
ratorki. Uczeszczanie na muzyczno-teatralne ,rozrywki” bylo obligatoryjne.
Nawet kilka razy do roku pojawialy sie ,ukazy” o obowigzkowych imprezach.
Uchylanie sie¢ moglo wywolta¢ ,najwyzszy gniew” i spowodowaé odeslanie na
prowincje lub powazniejsza kare. Podazanie za modg i zachodnim stylem zycia
wigzalo sie tym samym nie tylko ze swego rodzaju snobizmem i préba nobilita-
cji, podnoszeniem wlasnego prestizu, ale réwniez miato ramy ,panstwowego”
i towarzyskiego obowiazku bedacego zarazem przywilejem.

18 Nikotaj Findejzen, Oczierki po istorii muzykie w Rosiji s driewniejszich wriemien do konca XVIII
wieka, t. 2, Moskwa-Leningrad 1929, s. 150.
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Miejsca w sali zajmowano wedtug rangi i zastug (zazwyczaj nieobecnego!) meza,
a stréj musial by¢ odpowiedni do rodzaju imprezy. Zabronione bylo zjawianie
sie w ciemnych sukniach, bowiem przypominaly one o §mierci, ktérej np. caryca
Elzbieta panicznie bata sie.

Z biegiem czasu zaczeto takze w prywatnych domach organizowa¢ publiczne
koncerty, o ktoérych informowano w ulotkach wywieszanych w kluczowych
punktach miasta. 10 lipca 1746 roku pojawia si¢ pierwsza zapowiedzZ takiego
koncertu w gazecie — istniejacych od 1728 roku »S[ankt] -Pietierburgskich Wie-
domostiach” (dalej SPW). Koncerty organizowano ,,po potudniu”, tj. o godz. 19
lub pézniej. Nie nalezy bowiem zapominaé, ze Elzbieta II z dnia robila nocina
odwrot. W prywatnych ogloszeniach zaznaczano niekiedy, ze ,lokaje, niepracu-
jace kobiety lub stuzace nie beda wpuszczane”. Wstep kosztowal okoto jednego
rubla od osoby, a wiec koncerty przeznaczone byty dla 0séb raczej majetnych,
cho¢ nie tylko dla arystokracji. Od 1750 roku wpuszczani byli mieszczanie,
kupcy, znane osobistoéci. Gdy Katarzyna II (ur. 1729, zm. 1796, panowala od
1762) wyjezdzala z Petersburga, zycie towarzyskie, w tym muzyczne, w mieécie
zamieralo.

W trakcie sezonu artystycznego coraz czedciej jako solisci wystepowali piani-
$ci. 28 grudnia 1786 roku koncertowal niemiecki pianista I.A. Stein, 3 i 6 marca
1788 roku niemiecki kompozytor, pianista i organista G.I. (Abbe) Vogler (1749-
1814). 9 pazdziernika 1790 roku odbyl sie wystep wiederiskiej pianistki o nazwi-
sku Schulz - uczennicy W.A. Mozarta, 16 marca 1793 roku koncertowal pianista
i kompozytor J. Haessler (1747-1822), a 20 marca 1795 roku w Malym teatrze —
LT. Brodski, o czym donoszono w SPW (1795, s. 483). To pierwsza wzmianka
o publicznym wystepie zawodowego rosyjskiego pianisty.

Juz za czas6w panowania Katarzyny IT koncerty zaczety sie uktadaé w sezonowy
cykl rozpoczynajacy si¢ od wielkiego postu (sic!), co byto spowodowane moz-
liwoscig dotarcia do Petersburga, bowiem najwygodniejsza droga prowadzila
statkiem przez Baltyk poza okresem zamarzania Zatoki Finiskiej. Droga ladowa
(dylizansami lub konno) byla zazwyczaj zmudna, dluga i bardzo meczaca. Zycie
artystyczne zintensyfikowalo si¢ jednak na tyle, ze Petersburg zaczeto okreséla¢
mianem ,Palmiry Pélnocy”. W okresie panowania Aleksandra I (ur. 1777, zm.
1825, panowat od 1801) pojawila sie tendencja przedluzenia sezonu artystycz-
nego az do pdznej jesieni lub nawet wczesnej zimy, czyli do czasu, gdy Zatoka
Finska nie byla jeszcze zamarznieta i mozliwa byla zegluga morska. Jedynie
w styczniu i lutym koncerty nie odbywaly sie lub wystepowali (rzadko) jedy-
nie miejscowi muzycy. Czasy pézniejsze — panowanie Mikotaja I (ur. 1796, zm.
1855, panowat od 1825) to okres wprowadzenia prawdziwego, systematycznego
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»muzykowania” — koncertéw letnich', a budowa kolei zelaznej i Dworca Paw-
towskiego, na ktérym takze organizowano wieczorne koncerty orkiestrowe
(1), sprzyjaly rozwojowi zycia muzycznego. W ten sposéb w czasach Mikolaja I
kalendarium petersburskich ,rozrywek” rozpoczynalo si¢ wrecz nieustannymi
koncertami podczas wielkiego postu, a kofczyto w okresie bozonarodzenio-
wym kilkoma koncertami najwybitniejszych artystow.

Pierwsze publiczne koncerty organizowano w Petersburgu w okolicach Teatru
Niemieckiego (ul. Bolszaja Gostinnaja, obecnie ul. Hercena), potem (wg SPW,
1769, nr 20) w okolicy palacu letniego, np. w domu kniazia Iwana Siergiejewi-
cza Bariatynskiego (1738-1811) oraz kilka razy do roku w palacu graféw Strogo-
now na Prospekcie Newskim, w siedzibie Michaita Illarionowicza Woroncowa
(1714-1767), u grafa Razumowskiego, Grigorija Aleksandrowicza Potiomkina
(1739-1791; jeden z faworytéw Katarzyny I1), Szemiakina, czgsto w domu gene-
rala Szczerbaczewa. Z czasem (lata 60-80. XVIII w.) koncerty organizowano
nawet w oberzach (angielskiej, niemieckiej, ryskiej, wirtemberskiej) — domach
noclegowych polaczonych z jadlodajnia, a takze w budynkach uzytecznosci
publicznej, np. w gmachu Wolnego Towarzystwa Ekonomicznego. Funkcjonu-
jace w tym okresie dwa publiczne petersburskie teatry — Kamiennyj i Dierie-
wiannyj wynajmowaly sceny na koncerty lub ich dyrekcje same je organizowaly.
W latach 90. dom ksiecia Aleksandra Michajlowicza Golicyna (1718-1783),
wydzierzawiony zostal obrotnemu Francuzowi o nazwisku Lion. W XIX wieku
»sala Liona” w tym budynku stala sie siedzibg Towarzystwa Filharmonicznego.

Koncerty poczatkowo rozpoczynano o godz. 6.00, ewentualnie 7.00 wieczorem.
W okresie panowania Katarzyny II 0 20.00, a w ostatnich latach jej panowania
nawet o 21.00. Najtanszy bilet kosztowal jednego rubla, a najlepsze miejsca -
dwa ruble. Za cara Aleksandra I cena oscylowata wokét S rubli, a za Mikolaja I
juz 10 rubli. Prasa skarzyta sie, ze w ciagu 20 lat ceny wzrosly wielokrotnie i osia-
gnely poziom jak w Paryzu (SPW 1841, nr 48). Pierwsze recenzje z koncertéw
i przedstawien pojawily si¢ dopiero w 1811 roku (w SPW).

W 1756 roku powstal w Petersburgu Rosyjski Teatr**. W polowie XIX wieku
artys$ci byli tak uwielbiani (zwlaszcza §piewacy i primabaleriny), ze dostawali do
300 bukietéw po koncercie, a na scene bywali wywolywani oklaskami po kilka-
dziesiat razy (rekord wynosil 42 razy).

19 Pierwsze, sporadycznie organizowane koncerty plenerowe odbyly sie wjuz 174911750 r. (SPW
1749,'5.19; 1750, s. 16).
20 Obecna nazwa — Teatr Aleksandryjski.
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0Od 1769 roku odbywaly sie pierwsze cykliczne koncerty (czwartkowe, od godz.
17 do godz. 21) w petersburskim domu P.I. Szuwalowa?), a takze w patacu ksie-
cia Iwana Bariatynskiego (1738-1811) oraz w soboty (SPW 1769, nr 20). Od
1779 roku dwa razy w tygodniu (wtorki i piatki) koncerty dawal kompozy-
tor L.A. Piezibl (SPW 1779, s. 174, 185, 222, 237, 284, 340, 1378, 1420, 1536),
wystawiajacy zwykle oratoria i inne formy muzyki sakralnej, réwniez wlasnego
pidra. W tamtym okresie byt on jednym z najbardziej aktywnych animatoréw
kultury muzycznej w Petersburgu.

By zadziwi¢ i przyciagnaé publicznos¢ stosowano swoiste chwyty reklamowe.
W 1780 roku I. Chandoszkin (1747-1804) donosil, ze gra¢ bedzie na rozstrojo-
nych skrzypcach (SPW 1780, s. 246). W 1778 roku [A.] Vogler wystapil w Peters-
burgu wiosng (3 kwietnia i 6 maja), a w programie znalazly si¢ (oprécz opery
i utworéw orkiestrowych) takze utwory fortepianowe (SPW 1788, s. 351). Wie-
deniska pianistka panna Schulz — uczennica W.A. Mozarta wystapita w domu
Aniczkowa z obszernym programem, zawierajacym jej wlasny koncert oraz
jeden z koncertéw Mozarta (SPW 1790, s. 1305). Pianista G.(H.?) Stein zachwa-
lat swéj wystep zawierajacy rézne koncerty w nastepujacy sposéb:

Do tej pory niezwykly jest ten instrument dla grajacych na klawikordach (...), bo
wydaje z siebie prawdziwe dzwieki skrzypiec, oboju, wiolonczeli oraz znakomicie
przekazuje harmonie... (SPW 1786, s. 1291).

Od 1798 roku w anonsach prasowych donoszacych o organizowanych koncer-
tach pojawial si¢ typowy zwrot — poczatkowo ,s pozwolienija policji”, by na
state przybra¢ forme ,,s razrieszenija nacz’alstwa”.

Rosji nie ominela zachodnioeuropejska fala mody na wystepy tzw. cudownych
dzieci. Pierwszy tego typu koncert — 8-letniego chlopca grajacego na skrzypcach
ytrudne koncerty”, §piewajacego i taficzacego odbyl sie w Petersburgu w 1759
roku w jedna z sobét o godz. 18.00 (SPW 1759, nr 4). Mozna bylo postuchaé go,
za odpowiednig oplaty, u siebie w domu. W 1792 roku podziwiano urodzong
w Rosji 9-letnia pann¢ Hansen — solo i w duecie w ariach francuskich i wloskich
(SPW 1792, s. 437). Po 1800 roku wystepy ,Wunderkinder” staly si¢ w Peters-
burgu zjawiskiem czestym — statystycznie ujmujac pojawialy sie w pierwszej
polowie XIX wieku co drugi sezon.

W 1772 roku powstalo w Petersburgu pierwsze w Rosji muzyczne stowarzy-

szenie pod nazwa ,Muzykalnyj klub”, w ktérym czlonkostwo kosztowalo 10
rubli. Stowarzyszenie dzialalo pie¢ sezonéw (do 1777 r.). Oprécz koncertéw

21 Muzika i muzikalnyj byt staroj Rossii, Leningrad, 1927, s. 56.
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organizowano comiesi¢czne bale, w tym bale maskowe, a liczba czlonkéw sto-
warzyszenia siegala 300. Nowe stowarzyszenie zawigzalo sie¢ w 1778 roku
(czlonkostwo — 15 rubli) i dziatato do 1792 roku, kiedy to na jego bazie powstalo
Towarzystwo Muzyczne (wpisowe — S0 rubli). Koncerty organizowano cotygo-
dniowo, a bale raz w miesigcu. Towarzystwo Muzyczne stopniowo przeksztal-
calo sie¢ w Towarzystwo Filharmoniczne, a bodZcem ku temu bylo wielkie
przedsiewziecie — wystawienie oratorium Stworzenie swiata J. Haydna (pre-
miera 25 i26.12.1799), powtarzane w 1800 roku.

W Moskwie zostala powolana ,Muzikalnaja akademija”, dzieki czemu stwo-
rzono mocne fundamenty instytucjonalne zorganizowanego, publicznego zycia
muzycznego z coraz bogatsza oferta koncertéw i innych imprez.

1.2. Instrumenty — import, produkcja, handel

Pierwsze wzmianki o rosyjskim poprzedniku fortepianu — geslach — pochodza
z VI wieku, a pierwsza informacja o wirtuozie gry na tym instrumencie poja-
wila sie w eposie Stowo o wyprawie Igora (ros. Stowo o potku Igoriewie) opowiada-
jacym o wyprawie przeciwko Polowcom w 1185 roku, wedlug ktérego geslista
Bojan palce mial prorocze, a struny jego gesli byly zywe??.

Instrumenty klawiszowe — ,glosy organowe” na dworze kniazia Swiatostawa
Jarostawicza (ok. 1036-1054) — wspominane s3 w kronikach z XI wieku.

W XV wieku w Moskwie dziatal organista Johann Salvator pochodzacy z Wtoch.
Instrumenty klawiszowe bardziej licznie zaczely sie pojawiaé dopiero w XVII
wieku. Wytwarzano je tez na miejscu — car Michat I Fiodorowicz Romanow
(1596-164S, dziad Piotra Wielkiego) wydalw 1633 roku ukaz o budowie duzych
organéw przeznaczonych do wysylki za granice. Pierwsze §wiadectwo o orga-
nach dostepnych szerokim kregom stuchaczy pochodzi z 1737 roku. , Akade-
mickie wiadomo$ci” z 29 listopada 1737 roku donosily o budowie instrumentu
w niemieckim ko$ciele pod wezwaniem §w. Piotra i Pawla w Petersburgu. Nie
tylko wszechwtadny Ernst Biron (1690-1772) - luteranin, popierat te inicja-
tywe, ale i coraz liczniejsza kolonia niemieckich kupcéw i rzemie$lnikow.

22 ‘W poetyckim przekladzie Juliana Tuwima fragment ten brzmi: ,Nie jako Bojan zwykt przestaw-
ny, / Lecz wedle podan tego wieku. / Bo on, 6w wieszczy geslarz dawny, / Gdy komu pieén
zamierzyt §piewaé...” (wersy 6-9) i ,Na zywe struny wieszcze palce / Ow Bojan starowieczny
skladat / I struny same gedly stawe...” (wersy 21-23); cyt. za: Stowo o wyprawie Igora, oprac.
A. Obrebska-Jabloriska, Warszawa 1954, s. 157-171.
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W XVIII wieku najbardziej rozpowszechnionym instrumentem byly gesle sto-
towe, przypominajace wygladem stotowy fortepian. Opisywano je niekiedy jako
lezaca harfe rézniacy sie od klawikordu brakiem tangentéw i klawiszy. Na mie-
dzianych strunach rozciagnietych na kotkach grato sie szczypiacymi ruchami
palcéw obu rak. Dzwiek geéli byt bardziej $piewny i dluzszy od klawesynowego,
bowiem struny ttumiono dlonig, a nie ttumikami. Instrumentu tego uzywano
do solowych popiséw, do tarica oraz akompaniowania — zwlaszcza $piewakom.
Najbardziej charakterystyczna cechg muzyki na gesle, okreslane od dawna jako
instrument narodowy, byl jej zwigzek z twoérczoscia ludowa oraz wariacyjnosé/
wariabilno$¢ wykonywanych form wywodzacych sie ze swobodnej improwiza-
cji ludowych muzykdw.

Ryc. 2. Geéle stolowe o czterech nogach

Zrédto: Czasopismo ,Zoria”, wrzesieth 1894 1., s. 212,
rysunek — Mykota Eysenko (13 maja 1894 r.).

Geéle uwazano za narodowy instrument rosyjski*’. W latach 60. XVIII wieku
Jakob Sztelin** pisal:

Geéle uzywa sie we wielu zacnych domach do muzyki stotowej [biesiadnej — dop.
B.R.] i osiaga si¢ efekt, ze nasladuja 3—4 instrumenty. Prze$cigaja one najlepszy nawet

23 Aleksandr Siergiejewicz Famincyn, Gusli. Russkij narodnyj muzikalnyj instrument, St. Petersburg
1890.

24 Jakob Sztelin/Jacob von Staehlin (1709 Memmingen — 1785 Petersburg) — niemiecki grawer,
medalier, kartograf i jeden z pierwszych historiograféw sztuki rosyjskiej (lata 60. XVIII w.).
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klawesyn (...) Gesle, czyli lezaca harfa, wg budowy, wygladu i wielkoéci doskonale
podobne do zwyklego Klavier, z ta tylko réznica, ze nie s3 wyposazone w tangenty>’.

Autor, uzywajac niemieckiego okre$lenia ,Klavier”, mial na mysli klawikord,
a nie klawesyn, gdyz ten drugi nie byl i nie jest wyposazany w tangenty. Juz na
dworze Elzbiety Pietrowny Romanow (1709-1762, cérka Piotra I) modni byli
geslarze. Katarzyna II zatrudniala nadwornego gesélarza, ktéry w latach 1795-
96 drukowal nastepujace ogloszenie:

Nadworny Kammermeister Wasilij Trutowski, ktory do tej pory wydat trzy czesci
rosyjskich pie$ni, wydrukowanych z nutami dla geéli lub fortepiano lub z innymi
instrumentami, proszony przez wielu mysliwych, by wydat jeszcze czwarta cze$é
rosyjskich piesni, ktére przyjete bylyby przychylnie przez publiczno$¢, tak jak
pierwsza cze$¢ juz dwa razy wykupiona. Dlatego tez do wydania nowej czwartej cze-
$ci zamierza wlaczy¢ cze$é pierwsza jako trzeci naklad z nowymi dodatkami?®.

Artysta ten odgrywa znaczacg role w ksztaltowaniu sie rosyjskiej muzyki forte-
pianowej, w szczegdlnosci wariacji na tematy rosyjskie®”. Sukcesy Wasilija Tru-
towskiego zachecity oficyne wydawnicza Fiodora Kuszienowa-Dmitriewskiego

do wydania jeszcze w 1808 roku, a wiec w péznym okresie popularnosci tego

instrumentu, jego Nowiejszuju, potnoju szkotu, ili Samouczitiel dla gusliej o obje-
tosci 50 stron.

Ryc. 3ai3b. W. Trutowski, Nowiejszaja, potnoja szkola, ili Samouczitiel dla gusliej,
wyd. z 1808 r., strony tytulowa i nastepna (z widokiem gesli)

25 Cytaty za: Pawel Nikolajewicz Stolpianskij, Muzika i muzicirowanie w starom Pietierburgie, Le-

ningrad, 1989, s. 163.
26 Cytat za ibidem.

27 Patrz Pawel Konstantinowicz Simoni, Kamer — guslist W.F. Trutowskij, Moskwa 190S.
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W tym samym roku pojawila si¢ takze Azbuka dlia gusliej, ili Potnoje nastaw-
lienije wyuczit’sia biez uczitielia igrat’ na onych s piesienkami w cenie 2 rubli 20
kopiejek. Do 1810 roku drukowano w prasie ogloszenia o sprzedazy gesli lub
0 nauce gry na tym instrumencie po jednym rublu za godzine (np. SPW 1810,
s.902). Byt to jednak schytek popularnosci tego instrumentu, bowiem sprzedaz
odbywatla sie jeszcze gdzie$ na obrzezach miasta, a jego status powoli zmienial
sie — z instrumentu narodowego na instrument ludowy.

Zagraniczni kompozytorzy, zagraniczni nauczyciele zaczynali wodzi¢ prym
nie tylko (jak do tej pory) w kregach arystokracji, lecz takze bogatych kupcéw,
mieszczan, urzednikéw wyzszej, a z czasem i nizszej rangi.

Ryc. 4. Wspdlczesne geéle koncertowe. Skala — S oktaw, od A oktawy
kontra do a oktawy trzykreélnej. Liczba strun — 61, dtugos¢ ok. 1900-1910 mm,
szeroko$¢ 600 mm, wysoko$¢ 1450 mm

Zrédlo: https://rfmi.ru/gusli-shchipkovye-gergens/.

Pierwsza drukowana wzmianka o instrumentach klawiszowych pojawia sie
na tamach ,Sankt-Pietierburskich Wiedomosti” w 1729 r. (SPW 1729, s. 176).
Informowano w niej, ze w Gdarisku mozna kupié male organy (cena 200 rubli),
klawesyn o trzech oktawach i 4 glosach (100 rubli) oraz klawikord (30 rubli).

Pierwsze wzmianki prasowe o handlu instrumentami muzycznymi datowane
sa na 1740 rok i dotycza stolicy rosyjskiego imperium — Petersburga. Lawrence
Engholm handlowal wtedy m.in. szpinetami i ge$lami, bandurami, skrzyp-
cami, harfami, lutniami. Jego dzialalno$¢ trwala ponad 25 lat. Z czasem prze-
nidst sie na Wyspe Wasiljewska, ktora stala sie centrum handlu instrumentami
przywozonymi statkami. Handlowali tam przede wszystkim Niemcy. W samym
Petersburgu pierwszy handlarz i mistrz budowy instrumentéw klawiszowych -
Johann Bernard Wilde (zm. 1758) rozpoczat dzialalnoéé w 1747 roku (SPW 1747,
s.727).Sprzedawano prawie wylacznie klawikordy. Dopiero w 1765 roku zaczety
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pojawiaé si¢ ogloszenia o sprzedazy Fluegel, pantalonéw (stojacych i ,poddier-
zannych”) oraz klawikordu (SPW 1765, nr 69).

Sadzac po ogloszeniach ukazujacych sie w ,Sankt-Pietierburskich Wiedomo-
stiach” oraz ,Moskowskich Wiedomostiach”, klawikord cieszyl si¢ wiekszym
uznaniem i popytem niz klawesyn. Klawesyn jako instrument koncertowy, i dla-
tego znacznie drozszy, nie moégl konkurowac z przeznaczonym do domowego
muzykowania klawikordem o delikatnym, jednak mozliwym do ksztaltowania
pod palcami brzmieniu, lacznie z tzw. Bebung - rodzajem wibracji.

Nazwa ,fortepiano” pojawila si¢ w prasie w 1771 roku w informacji o tym, ze
na Wyspie Wasiljewskiej, w domu sekretarza Giwnersa milo$nicy muzyki moga
zobaczy¢, postuchaé i dowiedzie¢ si¢ o cenie tego instrumentu (SPW 1771,
nr 64). Od 1772 roku mozna bylo spotkaé w Rosji fortepiany z ,krasnego”,
szlachetnego drewna, od 1778 roku - z orzecha (SPW 1778, s. 324), a od 1780
roku - ze zwyklego drewna (SPW 1780, s. 244). Od lat 70. XVIII wieku for-
tepian stopniowo zaczal wypiera¢ inne instrumenty klawiszowe. Przebiegalo
to sprawnie, bowiem organy, niepopularne w prawostawnej Rosji, bo niewyko-
rzystywane w cerkiewnej liturgii, nie byly dla fortepianu konkurencja. Nalezy
zaznaczy¢, ze w latach 70-90. dzialalno$¢ prowadzilo stosunkowo niewielu han-
dlarzy, a tym bardziej producentéw instrumentéw muzycznych.

Dopiero w 1809 roku Saksorniczyk o nazwisku Schaeffer otworzyl na New-
skim Prospekcie pierwszy specjalistyczny sklep z instrumentami muzycz-
nymi. W ,Petersburskich Wiadomosciach” (dalej PW) z 1840 roku (s. 1359)
donoszono:

Sprzedawane sa za przystepne ceny angielskie, wiedeniskie Fluegel — fortepiany oraz
fortepiany stotowe (...). Instrumenty te wypoZycza si¢ za miesigczng oplate w skle-
pie muzycznym E. Schaeffera, dom Kusownikowa (PW 1840, s. 1359).

W latach 70. XVIII wieku wraz ze wzrostem zainteresowania nabywcoéw, poja-
wila sie nowa tendencja w ogloszeniach o sprzedazy instrumentéw. Miejsce ano-
nimowych budowniczych i handlarzy zajeli mistrzowie znani z nazwiska, jak
np. Nikolaus Stoch, sprzedajacy i bezplatnie serwisujacy przez rok klawicym-
baly, ,klaviery” i angielskie fortepiano. Czasami, gdy nadal pomijano nazwi-
sko, wspominano, ze mistrz jest ,najbardziej znany”, ,najlepszy”, ,pocho
dzacy z ...”. Podawano takze dokladne adresy wytwoérni: ,w dziesigtej linii
w domu sekretarza Niklasa sprzedawane sa rézne klavier produkowane

28 Ros. krasnyj = czerwony. Chodzi o drewno mahoniowe.
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w Sztokholmie przez Gottlieba Rosenaua® o 4 i 1/2 oktawy po przystepnej
cenie” (SPW 1779, nr 8).

W ostatnich 25 latach XVIII wieku coraz liczniejsze zagraniczne firmy regu-
larnie oglaszaly swoje oferty na tamach gazet. Nabywcy placili za fortepian
clo w wysokosci 12 rubli. Nazwiska wybitnych konstruktoréw fortepianow —
Johannesa Zumpego (SPW 1778, s. 1321), Beiera (SPW 1783, nr 61), Roberta
Stodarta (1748-1831) (SPW 1806, s. 459) znane byly w Rosji, co $wiadczy, ze
importowano instrumenty nowoczesne. Dotyczylo to zaréwno instrumentow
z tzw. mechanika angielska (tréjdzwigniows, z glebsza i ciezsza zapadnia, przez
to trudniejszymi w graniu), jak i wiederiska (dwudZwigniowa mechanika, lekka
i bardzo plytka zapadnia, tatwe w graniu) — zwlaszcza od poczatku XIX wieku.
Najwiekszym zainteresowaniem cieszyly sie wiedeniskie instrumenty Schantza
o skali 6 oraz § i 1/2 oktawy (SPW 1802, s. 1368) oraz Muellera (SPW 1804,
s.203; SPW 1807, s. 903). Ceny uzaleznione byly od wielkosci i rozpigtosci kla-
wiatury, wykonania (np. rodzaju drewna) i wahaty sie od 250 rubli (fortepiano
Kellera o skali S oktaw), 300 rubli (Teichert), 350 rubli (instrument z wytwérni
w Regensburgu) do az 1000 rubli (fortepian angielski, 6 oktaw). Cho¢ wigk-
szo$¢ sprzedajacych to wlasciciele muzycznych sktadéw oraz fortepianmistrzo-
wie, z biegiem lat (od 1771 r.) pojawialy sie coraz czeéciej ogloszenia o sprzedazy
instrumentdw przez osoby prywatne. Tworzyly sie tym samym podstawy rynku
wtérnego.

W SPW z 1800 roku (s. 3889) donoszono, ze fortepiany sprzedawane sa réwniez
przez sklepy meblowe (Niewskij prospiekt, dom nr 21)! W Petersburgu w dru-
giej polowie XVIII wieku swe instrumenty sprzedawali (niektérzy wytwa-
rzali je nawet na miejscu) m.in.: Foerster (1765), Uthoff (1780-1799), Nikolas
Skose (1768-1772), Rachwitz (1788), Kleisz (1775), Kirsching (1792), LW. Calix
(1777-1793), Sinn (1794), Eihoff (1772), Hinz (1780-1795), Pilot (1797), Habran
(1785), wspomniany wczeéniej Wilde (1747-1752), Braunschweig (1773-1779),
Bietsch (1797), Boette (1785-1798), Baer (1797), Albert (1779-1784)%. W 1803
roku Ludwig Kerster zachwalal swoje wiedeniskie instrumenty, powolujac sie na
samego W.A. Mozarta.

W celu obnizenia kosztéw L.W. Calix, pracujacy w Petersburgu w latach 1777-
1793, rozpoczal produkcje instrumentéw na miejscu. Jeden z zachowanych for-
tepianéw tego mistrza to instrument o ambitusie F-c4, z podwojnym naciggiem

29 Gottlieb Rosenau (ur. 1719 lub 1720 w Krélewcu, zm. 1796 w Szkokholmie) — szwedzki budow-
niczy instrumentéw klawiszowych, uczen swego ojca oraz Philipa Jakoba Speckena.

30 Przytoczone w nawiasach lata informuja, kiedy w lokalnej prasie pojawialy sie ogloszenia
o sprzedazy instrumentéw danych firm.
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strun, bez pedaléw, z dwoma recznie uruchomianymi registrami i bardzo
malymi mlotkami.

Swoistg ciekawostke stanowil skonstruowany w 1793 roku w Petersburgu przez
Garbana (w Rosji dziatat w latach 1779-1799) hybrydowy instrument - lewa
strona z mechaniky fortepianowa z poprzecznymi strunami i jednym peda-
tem, prawa strona - z mechanika organowg z czterema rejestrami. Rozpietos¢
klawiatury wynosita 5 oktaw. Biale klawisze oklejone byly macica perlows,
a czarne - szylkretem.

Czy pojawiajace sie w roku 1783 w stolecznej prasie nazwisko fortepianmistrza
Schroedera mozna odnie$¢ takze do Andreasa Christiana Schroedera, maja-
cego w 1820 roku fabryke fortepianéw w Petersburgu nie wiadomo. Konkuren-
cjaw tym okresie byta duza, o czym $wiadcza réwniez publikowane informacje
o konfliktach i sprostowania. W roku 1783 (SPW nr 46), August Tischner dono-
sil, ze nie bierze odpowiedzialnosci za fortepiany, ktére przyjechaly z Moskwy
via Kijow opatrzone tabliczka ,G.A. Tischner w S.-Pietierburgie”, poniewaz
swoje instrumenty produkuje wylacznie na miejscu.

W 1800 roku wybuchl spér o to, kto jest ,prawdziwym, najlepszym Beckerem”,
poniewaz w Petersburgu dzialalo kilku fortepianmistrzéw o tym nazwisku
(SPW 1800, s. 183).

Strojeniem instrumentdw zajmowali sie poczatkowo sami handlarze i wytworcy,
ale z czasem zaczeli si¢ tym paraé nauczyciele gry (SPW 1804, s. 348) oraz
w konicu stroiciele (SPW 1806, s. 15).

Znaczacy postacig wéréd budowniczych instrumentéw klawiszowych w Rosji
byt geslarz i pianista Iwan Pietrowicz Kulibin® (1735-1818), ktéry zajmowal sig
udoskonalaniem fortepianéw, wprowadzil w 1792 roku rosyjskie nazewnictwo
cze$ci mechanizmu fortepianu oraz dokonat w 1800 roku matematycznych obli-
czen grubosci strun fortepianu prostostrunnego. Mozna go tym samym uwazaé
za pierwszego rosyjskiego teoretyka muzyki — instrumentologa, bedacego jed-
nocze$nie praktykiem - konstruktorem fortepianéw.

31 Iwan Pietrowicz Kulibin (1735-1818) — mechanik i konstruktor, powolany przez Katarzyne I
w 1769 r. do Akademii Nauk w Petersburgu. Projektant przyrzadéw naukowych (m.in. optycz-
nych), mostéw i statkéw rzecznych. G.R. Dierzawin nazywal Kulibina ,, Archimedesem naszych
czasow’.
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1.3. Wydawnictwa nutowe

Pierwsze drukowane nuty w Rosji maja forme pojedynczych kart. Prekurso-
rem byla Piesii skomponowana w Hamburgu na uroczyste swigtowanie korona-
cji Jej Wysokosci Imperatorki Anny Joannowny — Samodzierzawczyni Wszechrusi,
10 sierpnia 1730 roku?, dolaczona do ksigzki Gedeona Tellemanta (1619-1692)
Jezda na ostrow liubwi (przeklad z jezyka francuskiego na rosyjski — Aleksandr
Borisowicz Kuriakin), wydana w 1730 roku. Dwa lata pézniej ukazala si¢ Powi-
talna piesi na powrdt imperatorski Anny Joannowny*® do Petersburga.

Pierwsze wydania wielostronicowe, np. Sonat na skrzypce i basso contiuno D.
Verocaia (71 stron) datowane s3 na druga potowe lat 30. XVIII wieku. Nuty osia-
gaja na samym poczatku naklady kilkuset egzemplarzy.

Ogromna role w budzeniu i ksztaltowaniu §wiadomosci narodowej oraz wlasnej
odrebnosci kulturowej odegralo wydanie przez G. Tieplowa w 1751 roku (wyd.
I1 1759) zbioru piesni rosyjskich Miezdu dietom biezdiel’ je, ili Sobranije raznych
piesien s pritozennymi tonami na tri gotosa, wydrukowane w Petersburgu przez
Akademie Nauk (36 stron).

Ryc. Sa. Grigorij Nikolajewicz Tieplow, malarz nieznany, XVIII w.

Zrédlo: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Grigory Teplovl.jpg.

32 Brzmienie tytulu w ttumaczeniu na jezyk polski.

33 Anna Joannowna (Anna Iwanowna Romanow, 1693-1740) - bratanica Piotra I, po $mierci Pio-
tra IIw 1730 r. objela tron Rosji. Koronowana byta w Moskwie.
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Ryc. Sb. Tytulowa strona zbioru G. Tieptowa Miezdu dietom biezdielije

Zrédlo: P. Stolpianskij, Muzika i muzicirowanie w starom Pietierburgie, Leningrad 1989
(wktadka migdzy stronami 96-97).

W 1765 roku ukazata si¢ VI sonate da calvicembalo... Vincenzo Manfrediniego
(1737-1799), dedykowana Katarzynie I1.

Rosyjskie wydanie Klawikordowej szkoly Georga Simona Loehleina (ur. 1727,
zm. 1782 w Gdarisku) datowane jest na 1773 rok. Jak na owe czasy byta to bar-
dzo obszerna edycja, obejmujaca ponad 190 stron.

W 1774 roku Czech L.B. Kerzel (ok. 1750-1818), postugujacy si¢ modna wéw-
czas wloska wersja swego nazwiska — Kerzelli, zalozyt w Moskwie pierwsze
w Rosji muzyczne czasopismo pod nazwa ,Muzykalnyje Uwiesielienija”, zawie-
rajace pierwsze periodyczne wydania nutowe w Rosji. Premierowym opubliko-
wanym utworem byl ukrainski taniec , Dierguniec”, niezawierajacy wskazowek,
na jaki instrument jest przeznaczony.

W 1778 roku w nazwie (tytule) nut pojawila si¢ adnotacja ,dlia ktawikordow
ili fortepiano”, ktéra spotykano do konica XVIII wieku a nawet pdzniej, takze
w wersji ,dlia klawiesina ili fortepiano™.
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Za narodziny rosyjskiej muzyki fortepianowej uwaza si¢ wydanie Wariacii
na russkije piesni dlia ktawicembala ili fortepiano, soczinienii W. Trutowskogo.
W Sanktpietierburgie 1780, obejmujace 7 stron o rozmiarach 24 x 32,5 cm.
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Ryc. 6. W. Trutowski, Wariacje ,U dorodnogo, dobrowo motodca”,
wyd. 1780 r., oktadka

Zrédlo: W. Muzalewski, Russkaja fortepiannaja muzika, Leningrad 1949 r., s. 49.

Siedem lat pdzniej, w 1787 roku wydano trzy cykle wariacji na tematy piesni
rosyjskich piéra W. Karautowa w redakeji J. Pracza (7 stron, rozmiar 32 x23 cm).
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Ryc. 7. W. Karautow, Trzy cykle wariacji, ].B. Pracz — Sonata.
Strona tytulowa wydania nutowego z 1787 r.

Zrédlo: W. Muzalewski — Russkoje fortepiannoje iskusstwo, Leningrad 1961, s. 48.

Lata 90. XVIII wieku charakteryzowaly sie gwaltownie zwigkszajacq sie liczba
wydawanych nut i coraz wiekszymi ich nakladami oraz objetoscia. W Peters-
burgu pojawily sie filie zachodnich, wyspecjalizowanych firm wydawniczych
(Johann Daniel Gerstenberg®*, Bernhard Theodor Breitkopf), ktére nie tylko
importuja nuty, ale i drukuja je na miejscu. Tym samym zostaly polozone pod-
waliny pod ksiegarski rynek muzyczny powigzany z Europa Zachodnia i majacy
dostep do najnowszych dzietl muzycznych tam wydawanych. Oprécz utworédw
miejscowych muzykéw — zaréwno rodzimych, jak i obcokrajowcéw mieszkaja-
cych w Rosji**, drukowano kompozycje fortepianowe Josepha Haydna (1732-
1809), Wolfganga Amadeusza Mozarta (1756-1791), Ignaza Pleyela (1757-1831),
Daniela Gottloba Tuerka (1750-1813), Karla Dittersdorfa (1739-1799), Muzio

34 Johann Daniel Gerstenberg (1758-1841) w pi$miennictwie rosyjskim wystepuje jako LD. Ger-
stenberg, czego przyczyng jest zruszczenie jago pierwszego imienia na Iwan.

35 J.PTh. Nehrlich, J.C.D. Moecker, a takze pianistka Catherine Maier (panieriskie Schiatti; jej oj-
ciec Luigi byt skrzypkiem i kompozytorem; dziatali w Rosji od 1760 lub 1765 do ok. 1790 1. przy
dworze Katarzyny II) - jedna z pierwszych kobiet — kompozytorek. Oprécz koncertu fortepia-
nowego opublikowanego w Londynie w 1800 r. skomponowala w drugiej polowie 1789 r. wy-
dane w Rosji trzy sonaty zadedykowane ostatniemu faworytowi carycy — Platonowi Zubowowi.
Wyzej wymienieni tworcy czesto dedykowali utwory swoim wladcom lub mecenasom.
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Clementiego (1752-1832). Bardzo rzadko wydawano utwory Ludwiga van
Beethovena (1770-1827) (Trio fortepianowe B-dur op. 11 wydane w Rosji
w 1799 r.). Rosyjski odbiorca muzyki nie byl jeszcze przygotowany do stucha-
nia dziel najwigkszego z klasykéw wiedenskich, ktére emocjonalnie i formal-
nie wykraczajg znacznie poza swoja epoke i sa zapowiedzig muzyki XIX wieku.
Wzorem kompozytoréw zachodnioeuropejskich, takze twoércy zwiazani z Rosja
dedykowali swoje utwory imperator(k)om badZ wielmozom, np. Marii Fiodo-
rownie (J6zef Kozlowski — niezmordowany kompozytor polonezéw; Parfienij
Jengetyczew, 1771-1829; B.T. Breitkopf), czy Elzbiecie Alieksiejewnie (Jézef
Koztowski, Parfienij Jengelyczew), liczac na ich przychylnosé i szczodrosé.

Johann/Iwan Pracz (zm. 1818) — uzdolniony kompozytor, pianista, wydawca
i redaktor oraz animator zycia muzycznego opracowal i wydal drukiem w 1790
roku monumentalne Sobranije narodnich ruskich piesien s ich gotosami na muzyku
potozil Iwan Pracz, obejmujace 12 stron wstepu/przedmowy — O russkom naro-
dom pienii, 6 stron spisu pie$nii 192 strony nut*®. Przedmowa Mikotaja Lwowa do
jego zbioru ludowych wierszy zawiera pierwszy fachowy opis rosyjskiego polifo-
nicznego $piewu ludowego.
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Ryc. 8a. Tytulowa strona zbioru N. Lwowa — I. Pracza (1790)

Zrédlo: P. Stolpianskij, Muzika i muzicirowanie w starom Pietierburgie, Leningrad 1989
(wkladka migdzy stronami 96-97).

36 Ros. Cobpanue HapodHvix pycckux necet, ¢ ux zorocamu, CII6., 1790. Kolejne wydania lub wzno-
wienia ukazaly si¢ w 1806 (wyd. rozszerzone), 1815, 1897 r., jak réwniez w XX w. Utwory o wul-
garnym lub antyspotecznym wydzwieku zostaty przez carskie wladze wykluczone.
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Ryc. 8b. Portret Mikolaja Lwowa autorstwa Dmitrija Lewickiego, 1789 r.

Zrédlo: https://en.wikipedia.org/wiki/Nikolay Lvov#/media/File:Levickij Lvov_1789.jpg.

W 1791 roku ukazata sig, anonsowana przez ,, Moskowskoje Wiedomosti” (nr 57)
Notnaja kniga igrat’ na gusliach, kotoraja sodierzit’ w siebie notu ruskich piesien’,
polskich, mienuetow i kontradancy... w cenie 10 rubli.

T. Poliezajew wydal w 1792 roku Nowyj russkij piesiennik, ili Sobranije raznych
piesien s prilozennymi notami, kotoryje mozna piet’ na glosach, igrat’ na gusliach,

klawikordach...

Russkaja narodnaja piesnia s 12 pieriemienami dlia klawiesina ili piano-forte, socz.
G. Haesslera, ciena 90 k. anonsowana byta w SPW z 1793 roku (nr 43). W tym
samym roku w SPW (nr 101) donoszono takze o ukazaniu si¢ w cenie S rubli
Wariacii na 6 narodnich ruskich piesien dlia fortepiano tegoz autora.

W latach 1794-179S5 wychodzilo drukiem 10 numeréw czasopisma muzycznego
»Sankt-Pietierburgskij muzykalnyj magazin dlia klawikordow i pianofortie,
poswiaszczionnyj zenskomu potu i liubitieliam siego instrumienta”, do ktérego
dolaczano jedng lub dwie strony nut.

W spisach wydawnictwa Gerstenberg i Dittmar, ktére swa siedzibe mialto przy
ulicy Bolszoj Morskoj nr 117 (pézniej nr 122), figurowaly w latach 1794-1796
skomponowane na fortepian m.in. Sonata nr 3 M. Clementiego (cena - 2 ruble),
Dwa polskich dlia f-p. Komara (1 rubel), Kazaczok s war. dlia f-p. Johanna Chri-
stiana Dietricha Mockera (75 kopiejek), 4 Russkich piesni dlia f-p. Bordenafa
(75 kopiejek).

W 1795 roku wydawnictwo J.D. Gerstenberg oferowalo po raz pierwszy narynku
rodzaj kalendarza muzycznego (bez $wiat) pod nazwa Karmannaja kniga dlia
liubitieliej muzyki na 1795 god, zawierajacego takze nuty oraz katalog nutowy.
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Calos¢ obejmowala 126 stron, w tym 2 strony katalogu nutowego, 44 strony
nut i tekstow, 4 kartki papieru nutowego. Znalazly si¢ tam roéwniez krotkie
opisy zycia J.S. Bacha, J. Haydna, W.A. Mozarta, I. Pleyela, anegdoty muzyczne,
6 rosyjskich piesni i dwie ludowe pieéni rosyjskie na piano-forte.

Az pie¢ zbioréw zawierajacych po sze$¢ ,rossijskich piesni dlia fortepiano” opu-
blikowat w latach 1795-1799 J6zef Kozlowski.

Od 1795 roku wydawnictwo J.D. Gerstenberga rozpoczeto wydawanie serii nut
pod zbiorowym tytulem Suite/der airs russes/varies/pour le/clavecin ou piano-
~forte/par divers auteurs, ktéra prowadzilo jeszcze w XIX wieku. Jako ,Kniga I”
wydrukowano Chanson russe/variee par m-r Haessler. Seconde edition, augmentee
de deux variations (8 stron).

,Z;I,w Rusves

2y

Ryc. 9. Strona tytulowa serii Suite der airs russes variés pour le clavecin ou pianoforte
par divers auteurs, wyd. Gerstenberg & Dittmar, zeszyt 1 — Haessler
- Wariacje na temat piesni rosyjskiej

Zrédlo: B. Wolman, Russkije pieczatnyje noty, Leningrad 1957, s. 192.

Ksiege druga stanowi Chanson russe ,Ziemlianiczka”, variee par m-r Nehrlich/
Op. 1 (8 stron).
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4 CHANSON RUSSE

Ryc. 10.J.P.Th. Nehrlich - Wariacje op. 1 - temat i poczatek wariacjinr 1

Zrédlo: IMSLP536106-PMLP866772-nehrlich_var chanson_russe zemjlanicka
opl_48169014X-2

Ksiega dziewiata zawiera dwa utwory: 1) Chanson russe ,Kak u naszewa szyro-
kogo dwora” variee par/Guillon Paltschau, Oeuv. 1 (S stron); 2) La meme chanson,
variee a 4 mains (4 strony).

Ksiega 13 zawiera Chanson russe/ ,Kak u naszywa szeroko dwora”, varie par J.C.D.
Macker/Oeuv. S (7 stron). Ksiega 16 obejmuje dwie kompozycje Rebensteina:
1) Chanson russe/,W prijatnoj toj nadiezdie"/avec VIII wariations...; 2) Chan-
son russe/,Kak prochodit dorogaja mimo kiel’i” (oba cykle wariacji — 14 stron).
Ksiega 24 to Chanson russe/ ,Wolga, rieczin’ka gluboka” /variee par m-r Kucci./
Op. 6 (10 stron). Wyzej wymienione pozycje nutowe ukazywaly si¢ na rynku
sukcesywnie od 1795 do 1806 roku.

Wazna pozycja dla badan stanowi Karmannaja knizka dlia liubitieliej muzyki za
1796 god (wyd. Gerstenberg, Petersburg), bowiem zawiera spis wydanych dotad
nut. Zwraca uwage duza liczba rosyjskich piesni (ponad potowa utworéw), ale
takze transkrypcje na fortepian narodowych i rosyjskich utworéw, jak réwniez
formy wariacyjne na tematy piesni. Sg to:

Baumbach - Russkaja piesnia ,Pri dolinuszkie guliata” s S0 wariacjami dla fortie-
-piano, 1 1. 25 kop.
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Chandoszkin — 6 Russkich piesien s wariacjami dla dwuch skripok.
Haessler — Russkaja piesnia z 14 wariacjami dla fortie-piana.
Keiser — Tri russkije arii s wariacjami dla dwuch skripok.
Kozlowski - 6 russkich piesien dla piano forte, knizka 1-ja.
Kozlowski - jak wyzej, knizka 2-ja.

Rebenstein — Dwie russkije piesni dlia klawiesina — Prijatnaja nadziezda oraz Ty
prochodisz, dorogaja, mimo. .. s wariacjami dlia piano-forte, 1 r. 25 kop.

Prodotzenije Ruskich piesien s wariacjami dlia fortepiano — knizka 1-ja (Haessler -
14 wariacji).

Jak wyzej, knizka 2-ja (J.P.Th. Nehrlich — Wariacje Ziemlianiczka).
Jak wyzej, knizka 4-ja (Sebastian Georg — Kak bystryj wichr).

Jak wyzej, knizka S-ja (S. Georg — Po goram).

Jak wyzej, knizka 6-ja (Wyjdu'l’ ja na rieczien’ku).

Jak wyzej, knizka 7-ja (J.P.Th. Nehrlich - ,Zoria utriennaja wzoszta”, s waria-
cjami).

Trzy ostatnie ksigzeczki to zapowiedz na luty 1797 roku. Calo$¢ obejmuje 90
stron (wstep, spis treéci, kalendarz; 3 strony to ,rospis’ muzykalnym knigom”,
16 stron to nuty, S kartek — papier nutowy). W poréwnaniu do wydania kalenda-
rzana 1795 rok, to edycja skromniejsza objetosciowo.

Interesujaca pozycje wydrukowang w 1796 roku stanowi Koncert klawesynowy
op. 2 F.G. Klose, w ktérym instrumentowi solowemu towarzyszg instrumenty
smyczkowe, 2 oboje i 2 rogi.

Prawdziwg skarbnice najpopularniejszych utwordéw stanowi Piesiennik / ili /
Potnoje sobranije / starych i nowych / rossijskich narodnych / i / proczich piesien /
dlia / forte-piano / sobrannyje izdatieliami. Publikacja obejmuje 3 tomy wydane
przez Gerstenberga i Dittmara w latach 1797-1798. Tom I ma objetos¢ 104 stron,
tom II — 82 strony, tom III - 102 strony. Wszystkie tomy s w jednakowym for-
macie — poprzecznym 15 x 21 cm.

Parfenij Jengatyczew (1771-1829) dedykowal swoja Air russe / avec / variations
/ pour le clavecin / ou piano-forte... op. 3 Elzbiecie Aleksiejewnie i opublikowat
w Moskwie w 1798 roku (11 stron). W tym samym roku ,,Moskowskije Wiedo-
mosti” (1798, nr 29) donosily o dwéch cyklach Ruskich piesien s wariacjami dlia
forte-piano tegoz kompozytora, ktére mozna naby¢ za 2 ruble 50 kopiejek.
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SPW nr 17 z 1798 roku oraz ,Moskowskije Wiedomosti” nr 100 z tego roku
donosily o nowej kompozycji Boehma — Air russe varie et rondo pour le clavecin
ou piano-forte. W katalogu Lenholda z 1806 roku (wydanie moskiewskie) z kolei
wymieniona byla opublikowana w Moskwie w 1798 roku Fantasisie sur une chan-
son russe op. 3 J. Nehrlicha.

Objetos¢ 10 stron i format 24 x 32 cm majg Douze variations / d’un air russe /
composees / pour le clavecin ou piano-forte/et dediees / a mesdemoiselles / Dorothee
et Henriette Ambourger / par Chretien-Frederic Segelbach. / Oeuv. 2%, wydane
przez oficyne Gerstenberg i Dittmar w 1799 roku’®. Okolo 1799 roku wzno-
wiono Air variee... op. I G. W. Paltschaua w wersji na 4 rece.

Zaréwno ,Sanktpietiersburskije Wiedomosti” (nr 78 i nr 101), jak i ,Moskow-
skije Wiedomosti” (nr 84 i nr 96) donosity w 1799 roku o tym, ze pojawila si¢
Azbuka, ili Szkota dlia gusliej, to jest” polnoje nastawlienije, kak wyuczit’sja igrat’
biez uczietielia s priobszczienijem tuczszich piesien s wariacjami i biez onych, takze
i drugich muzykalnych sztuk w niezwykle zachecajacej cenie 1 rubla i 80 kopie-
jek za komplet (sama Azbuka — 80 kopiejek). Gesle, mimo ze uwazane za naro-
dowy instrument, sa jednak stopniowo wypierane przez fortepian, stad - jak
sie mozna domysla¢ — okazyjna cena tego podrecznika nauki gry na geslach.
Z utwordéw tworcow zachodnioeuropejskich oficyny rosyjskie drukowaty na for-
tepian przede wszystkim klasykéw - J. Haydna, W.A. Mozarta, M. Clementiego.

W numerze 6 SPW z 1759 roku odnotowano sprzedaz nut na klawicymbal po
4 ruble sztuka. W kolejnym ogloszeniu doprecyzowano, ze s3 to sonaty na kla-
wicymbal Giovanniego Rutiniego. Giovanni Placido Rutini (1723-1797) uro-
dzil si¢ i zmarl we Florencji. Studiowal w Neapolu, dziatal we Wloszech, Pradze,
Petersburgu; kompozytor oper, kapelmistrz, jak réwniez twoérca sonat klawesy-
nowych. Byl nauczycielem gry na klawesynie przyszlej carycy Katarzyny II.

W SPW 7z 1795 roku (s. 344) ukazalo si¢ ogloszenie o sprzedazy nut uzywanych,
25% taniej niz w sktadach muzycznych. W SPW z 1788 roku (s. 1167) zaanon-
sowano sprzedaz fortepianu Hintza wyprodukowanego w 1781 roku w Peters-
burgu i zbioru nut, w tym J.S. Bacha i sze$ciu sonat Haydna. Wedlug ogloszenia
w SPW z 1780 roku (s. 107) — kompozytor G.W. Paltschau chcial sprzedaé réw-
niez nuty na klawikord. Mozna go byto zasta¢ w domu do godz. 11.00. W SPW

37 Christian Friedrich (Chretien-Frederic) Segelbach (1763 Erfurt — 1842 Petersburg) — teolog
i filozof. Krétko nauczat w swym rodzinnym mie$cie (matematyka, poetyka). W 1796 r. osiedlit
sie w Petersburgu. W latach 1810-1823 wyktadal historie kosciola oraz literature teologiczna na
Cesarskim Uniwersytecie w Dorpacie.

38 12 Wariacji na temat rosyjski ,Ja pticzkoj byt’ zelaju” op. 2.
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z 1759 roku (nr 69) donoszono, ze 3 ruble kosztuje najstynniejsze w okre-
sie pézniejszym wydanie zbioru pieéni z nutami — Miezdu dielom — biezdielije
G. Tieplowa.

Juz od 1758 roku w Petersburgu mozna bylo kupi¢ papier nutowy (SPW 1758 r.,
s. 90) w kantorze barona K.F. von Siwierca, ktéry dzierzawil fabryke papieru.
Sprzedaz papieru nutowego zaczeto prowadzi¢ w magazynach (sktady nutowe
i muzyczne), co najmniej od 1775 roku (SPW 1775 r., nr 88). W latach 90. X VIII
wieku w Petersburgu dzialalo juz wiele punktow sprzedazy nut. Nie zawsze jed-
nak handel nutami okazywal sie oplacalny. Zdarzaly sie przypadki wyprzedazy
z powodu likwidacji magazynu, a wtedy za 1/3 pierwotnej ceny mozna bylo
naby¢ rézne nuty (SPW 1801 r., s. 879).

W ostatnich dziesigcioleciach XVIII wieku pojawila si¢ w Rosji utalentowana
grupa rodzimych kompozytoréw muzyki fortepianowej — W.S. Karaulow,
F.W. Trutowski, D. Bortnianski, L.S. Guriliow, D.N. Kaszyn, A.D. Zylin. W tym
okresie ludowe pieéni i tarice stanowily czeste zrédlo — temat utworéw w for-
mie wariacji, w tym takze fortepianowych. Tym samym twércy dokonywali ich
transkrypcji, przystosowujac do gry na réznych instrumentach®.

Nakarcie tytulowej w oryginalnych drukowanych utworach muzycznych wyste-
powalo czasami swoiste rozrdznienie w nazwach:

- ,russkije” — oznaczalo wykorzystanie ludowego pierwowzoru, niekoniecz-
nie zreszta rosyjskiego, lecz takze ukrainskiego badz malorosyjskiego czy
bialoruskiego;

- ,rossijskije” — tematy oryginalne, stworzone przez kompozytora lub zaczerp-
niete od innych twércow, poniewaz, zwlaszcza w pierwszej polowie XVIII
wieku, rosyjscy geélarze i bandurzy$ci wykonywali fantazje — wariacje na tematy
pochodzace takze z oper i baletéw, rozwijajac je czesto w ludowy sposéb.

W przedmowie do Sobranije ruskich prostych piesien s notami Wasilij F. Trutow-
ski w ich pierwszej czeéci (1776) nie wymienia z nazwy instrumentu/éw, na
ktdry/e jest ten zbiér przeznaczony. Utwory mozna $piewad, §piewac i gra¢ lub
graé. Podobnie jest z czeécia druga i trzecia (1778, 1779). W ogloszeniach praso-
wych jednak (MW nr 21 z 14.03.1778) pada nazwa klawikord. W pézniejszych
wznowieniach oraz w czeéci czwartej (1795) mowa jest o ,klavier” (SPW nr 9

39 Np. ukrainski taniec ,Dierguniec”, wydany w 1774 r. w moskiewskim czasopi$mie ,Muzykalnyje
uwiesielienija”, ktére w tym roku zalozyt Czech — 1.B. Kerzel, postugujacy sie¢ modna wéwczas,
wloska odmiang swego nazwiska — Kerzelli. To pierwsze periodyczne wydania nutowe w Rosji.
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z 30.01.1795, s. 171)*°. Spotykany w utworach, typowy dla faktury fortepiano-
wej tzw. bas Albertiego potwierdza przeznaczenie utworéw.

COBPAHIE
PYCKHXTOD
NPOCTBIXD IBCEHD

Chb HOTAMHU

Qacmzr nepéaa.

RO TS T TS S e e C e SRS U
RevamaHo BmOpumMb mucHeniemb
Bb CAHKTHETEPBYPFS 1782 roge

Ryc. 11. W.F. Trutowski, Sobranije ruskich prostych piesien s notami, cz. 1,
strona tytulowa, reprint 1982 r.

Tradycje zapisywania piesni ludowych do wykonywania na réznych instru-
mentach kontynuowali m.in. T. Poliezajew (Nowyj Rossijskij Piesiennik, ili Sobra-
nije raznych Piesien s pritozennymi notami, kotoryje mozno piet'na glosach, igrat’ na
gusliach, klawikordach, skripkach i duchowych instrumientach, 1792) i J.B. Pracz
(Sobranije ruskich narodnych piesien, 1805), ktéry zaznacza, ze akompaniament
przeznaczony na fortepian mozna fatwo ,,przetozy¢” na inne instrumenty (SPW
nr 88z3.11.1805 r., s. 1011).

Zagadnienia muzyczne poruszane byly réwniez w ksiazkach, leksykonach.
W drugiej polowie XVIII wieku popularnoscia cieszyta sie zwlaszcza Rosyjska
uniwersalna gramatyka N. Kurhanowa (wyd. I, 1769), ktéra doczekala si¢ az pigciu
wznowien do 1795 roku. Podano w niej podzial nauk i sztuk, wyjaéniono pojecia,

w tym muzyczne, jak np. symfonia, klawicymbal, koncert, harmonia, gesle.

40 Wspdlczesne wydanie zbioru — red. W. Bieliajew, Moskwa 1953.
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W listopadzie 1775 roku w czasopi$mie ,Sobranije nowostiej” (nr 91) dono-
szono o idei powstania Stownika sztuk.

W Stowniku Akademii Rosyjskiej (1789-1794), a takze w pézniejszych wydawnic-
twach XIX-wiecznych znalez¢ mozna wiele hasel odnoszacych sie do muzyki
i wyjasniajacych terminologie muzyczna, budowe instrumentéw - w tym
klawiszowych.

Bardziej praktyczny, podrecznikowy charakter maja: Korotkije poniatije o wsiech
naukach dliaupotrieblienijajunoszestwu (Moskwa 1769, wyd. 11 - 1774), Naczalnoje
rukowodstwo k nastawlieniju junoszestwa G. Stoja (Moskwa, 1793), Nowoje kratkije
poniatije o wsiech naukach, ili dietskaja nastolnaja ucziobnaja kniga 1. Niechaczina
(Moskwa 1797), a takze przeklady ksiazek z jezykéw obcych - francuskiego, nie-
mieckiego. Oprécz zagadniel wychowania i ksztalcenia ogélnego zawieraja one
réwniez rozdzialy po§wiecone muzyce i instrumentom muzycznym.

W Rosji obok wydawnictw Gerstenberga i Dittmara oraz Breitkopfa zaczely
powstawac i dziataé kolejne oficyny drukujace nuty i ksiazki: Petza, Reinsdorpa
i Lehnholda.

1.4. Nauczanie — ramy/formy organizacyjne i podreczniki

W Rosji przed wstapieniem Piotra I*! na tron rozwijala si¢ niemal wylacznie
muzyka cerkiewna. Za jego panowania nastapito wiele zmian w zyciu spolecz-
nym, gospodarczym oraz rozwoj nauki i kultury, do czego mozna zaliczy¢ mie-
dzy innymi: organizacje szkol, wydawanie pierwszej gazety — ,Wiedomosti”
(od 1703 1.), obowigzkowe nauczanie dzieci szlacheckich, druk ksiagzek. Kobiety
mogtly bra¢ udzial w publicznych rozrywkach. Popularnoscia zaczela cieszy¢ sie
muzyka taneczna (menuety, polonezy, anglaise). Wynikalo to nie tylko z zapa-
trzenia sie i nasladowania wzordéw zachodnioeuropejskich, ale z rozwoju oraz
wdrazaniu idei o§wiecenia.

W zalozonym w 1702 roku Moskiewskim teatrze na Placu Czerwonym
obok zasadniczej dziatalnosci, od 1704 roku nauczano takze §piewu i gry na
instrumentach.

41 Piotr I ,Wielki” (1672-1726) — car Rosji od 1682 r., rzady objal w 1689 r., jako imperator od
1721r.
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Borys Iwanowicz Kurakin* w swojej autobiografii wymienia muzyke jako
przedmiot nauczania wprowadzony w szkolach w Rosji juz w latach 1702-1703.
Przedmiotu tego uczono nawet w Szkole Nawigacji. Syn Artamowa Matwiejewa
(1625-1682, zwolennik wspélpracy Rosji z pafistwami zachodniej Europy) -
Andriej Artamowicz Matwiejew (1666-1728) pisal w 1705 roku z Paryza, ze
zwlaszcza kobiety uczg sie we Francji gry na instrumentach.

Okoto roku 1710 Piotr I zaprosit do Rosji pochodzacego ze Slaska Johanna Chri-
stiana Foerstera — mistrza gry na carrilonie wyposazonym w klawiature (takze
nozna). Mozna bylo na nim gra¢ nieskomplikowane utwory organowe a nawet
klawesynowe. Muzyk ten dziatal w Rosji przez wiele lat, a od 1724 roku nauczal
takze w gimnazjum przy Akademii Nauk. Budowal réwniez instrumenty kla-
wiszowe, na ktérych uczyt gra¢ jednego ze swoich synéw. O wysokiej randze
tego artysty $§wiadczyly stawki — kazdy z uczniéw placil mu za lekcje w latach
30. XVIII wieku zawrotng sume 200 rubli rocznie, a cykl nauczania trwat co naj-
mniej kilka lat.

Muzyki (lacznie z gra na instrumentach) nauczano w szkotach cerkiewnych,
$wieckich, a takze prywatnych. Grigorij Nikolajewicz Tieptow (1717-1779) -
autor pierwszego zbioru pieéni rosyjskich Miezdu dietom — biezdielije (pierw-
sze wydanie 1751 r.) byl wychowankiem stynnej petersburskiej szkoty Feofana/
Teofana Prokopowicza — wysoko postawionego duchownego cerkwi prawostaw-
nej. Potrafil gra¢ na skrzypcach i klawesynie.

Wedtug projektéw Fiodora Stiepanowicza Sattykowa* (zm. 2 lub 13.08.1715),
przedstawionych carowi Piotrowi I, w kazdej guberni powinno sie¢ powolaé
jedna lub dwie ,akademie”, w ktérych dzieci szlacheckie i kupieckie mogltyby
pobiera¢ nauke, w tym nauke muzyki ku ,zabawie i rado$ci”.

Wielki filozof, prawnik, i zarazem wybitny matematyk oraz fizyk Gottfried Wil-
helm Leibniz (1646-1716), ktéremu Piotr 1 ,Wielki” powierzyt w 1712 roku
opracowanie projektu o§wiaty w Rosji, rOwniez nie zapomnial o muzyce, dzieki
ktorej ,cztowiek znajduje odpoczynek od prac”. Klavier rozpowszechnial sie¢
jednak poczatkowo na dworach, ktérych wlasciciele mieli taczno$é z Europa

42 Urodzony w 1676 r. w Moskwie, zmarl w 1737 r. w Paryzu. Zostal pierwszym stalym przedstawi-
cielem Piotra I za granica. Zapoczatkowal tym wielopokoleniows stuzbe swoich potomkéw jako
dyplomatéw — przedstawicieli carskiej Rosji w krajach europejskich.

43 Przedstawione Piotrowi I w grudniu 1712 r. i w sierpniu 1714 r. projekty dotyczyly wielu dzie-
dzin (w tym handlu, budowy manufaktur, bibliotek, wydawania ksiazek, poszukiwaniu nowych
drég morskich). Niewiele z jego postulatéw weszlo w zycie. Swiadczyly jednak o nowocze-
snym spojrzeniu cara na kwestie rzadzenia pafistwem, ktére podpatrywat w Europie Zachodniej
(gtéwnie w Anglii).
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Zachodnia i mogli (byli w stanie) sprowadzaé nuty oraz instrumenty. To do nich
zwrdcil sie z ogloszeniem w SPW (nr 44 z 3.06.1729 1., s. 176) organista Teofil
Volckmar (1684-1768)*, oferujac male organy, klawikordy i klawesyny.

General Pawel Iwanowicz Jaguzynski*® (1683-1736), ktéry sam gral na klawi-
kordzie, mial bogata biblioteke muzyczna, a takze zesp6t waltornistéw wywo-
dzacych si¢ z warstwy chlopskiej (pierwsze ¢wieréwiecze XVIII w.).

Ksigze Karol Fryderyk von Schleswig-Holstein-Gottorf (1700-1739) przybyt
do Petersburga*® w 1720 roku z wlasng orkiestra, sktadajaca si¢ z wykwalifiko-
wanych muzykoéw i klawesynisty o nazwisku Gwer, ktéra wykonywata muzyke
zachodnioeuropejska. W 1731 roku klawesynista orkiestrowy Gwer otrzymy-
wal pensje 400 rubli rocznie, czyli niemal w wysokosci zarobkéw kapelmistrza
(450 rubli rocznie). Do jego zadan nalezala realizacja basu cyfrowanego, akom-
paniowanie wrecytatywach operowych i ariach, a by¢ moze pelnienie takze roli
korepetytora — akompaniatora $piewakdéw podczas indywidualnych préb.

Iwan Michajtowicz Gotowin*’ (1672, 1680-1737 lub 1738), przezywany przez
Piotra I ,basem” grywal na violi. Wnuczki feldmarszalka Fiodora Aleksiejewi-
cza Golowina*® (1650-1706) — Maria Iwanowna, Maria Aleksandrowna i Nata-
lia Nikolajewna grywaly publicznie na harfie i klavier.

W domu Kantemiréw réwniez czesto muzykowano. Druga zona Dmitrija Kon-
stantynowicza Kantemira* — macocha poety i satyryka Antiocha Kantemira
(1709-1744) - Anastazja Iwanowna Kantemir z domu Trubecka grala na kla-
vier i milo$¢ do muzyki przekazala cérce — Jekatierinie Dmitrijewnej Kantemir
(19.11.1720-2.11.1761), ktéra okazala sie utalentowana klawesynistka — ama-
torka. Grywala trudne koncerty oraz realizowala a vista bas cyfrowany, a takze

44 Urodzony i zmarly w Szczecinie organista i kompozytor, dzialajacy przez pewien czas takze
w Gdansku oraz Koszalinie.

45 Byl synem organisty. To pierwszy general — adiutant Piotra I i jego wierny zaufany. Stopien
otrzymat w 1711 r. Byl réwniez szambelanem i dyplomatg. Brylowal w towarzystwie, a zwlasz-
cza na balach jako znakomity tancerz.

46 Celem bylo wzmocnienie jego pozycji poprzez sfinalizowanie ozenku z najstarsza corka Piotra I
i Katarzyny I - Anng Pietrowng (1708-1728), o ktéra starano si¢ juz od 1714 r. Slub odbyt si¢
w1725

47 Przeszedl wszystkie szczeble kariery wojskowej do generata i admirata floty wlgcznie. Dalszy
krewny Fiodora Aleksiejewicza Golowina. Obaj pochodzili z galezi rodu, ktéry wydat Aleksan-
dra Puszkina i Lwa Tolstoja.

48  Dyplomata, pierwszy marszalek polny i admiral. Byt jednym z najblizszych wspoélpracownikéw
Piotra L.

49 Hospodar moldawski zyjacy wlatach 1673-1723. W 1711 r. zerwal wiezy z Turcja i przeszedl na
strone Piotra I.
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$piewala solo i w duetach. W 1751 roku wyszta za maz za dyplomate Dymi-
tra Michajlowicza Golicyna®® (1721-1793). Od 1756 roku mieszkala w Paryzu,
gdzie zmarla. Dzialala takze jako mecenas — co sze$¢ lat fundowala trzem milo-
dzieficom studia na zagranicznych uniwersytetach.

D.M. Golicyn otrzymal takze muzyczne wyksztalcenie. V. Manfredini dedyko-
wal mu 6 sonat na skrzypce i klawesyn. Bedac postem w Wiedniu i interesujac sie
zyciem muzycznym, D.M. Golicyn mégt spotyka¢ W.A. Mozarta.

Maria Dmitriewna Kantemir®' (1700-1757) z kolei — siostra Antiocha Kante-
mira dobrze opanowala gre na klavier. W 1736 roku prosita swego brata prze-
bywajacego w Londynie, by przystal jej ,klawikord o dobrym brzmieniu”.
Otrzymywala tez od niego nuty dla przyjaciela Antiocha - Siergieja Strogo-
nowa - zdolnego klawesynisty. By¢ moze sam Antioch Kantemir takze gral na
klawesynie lub geslach®*.

Maria Jurijewna Czerkasowa (ur. 1696, zm. 1747 lub 1749) - cérka kniazia
i senatora Jurija Jur’jewicza Trubeckiego® - grajaca na klawesynie, miata staly
orkiestre ztozona z 10 muzykéw przygrywajaca podczas biesiad. Jej cérka — Bar-
bara Aleksiejewna Czerkasowa (1711-1767) wyszla za maz za Piotra Borysowi-
cza Szeremietiewa®*. Stynna p6zniej kapela domu Szeremietiewdw powstata na
bazie orkiestry M.J. Czerkasowej. Tradycja koncertéw w siedzibie rodu Szere-
mietiewéw w Ostankino (obecnie dzielnica Moskwy) kontynuowana jest do
dzisiaj®.

W palacu Aleksandra Danilowicza Mienszikowa®® (1673-1729) znajdowaly
sie¢ dwa klawikordy i dwoje organdéw, dzialala kapela instrumentalno-chéralna,
ktérg kierowal ukrainiski chérmistrz Afanasiej Riewukowicz.

Zgodnie z duchem epoki nie bylo waskich specjalnosci — niemal kazdy (dobry)
muzyk gral na kilku instrumentach, improwizowal, §piewal, nauczal, niekiedy
tez komponowal. Szkoly majace w programach nauczanie muzyki zaczety
stopniowo powstawa¢ w kazdej guberni pod réznymi nazwami, np. Kijowska

50 Przez ponad 30 lat byt przedstawicielem carycy Katarzyny II na dworze Habsburgéw w Wiedniu.
51 W wieku 20 lat zostala kochanka Piotra I, z ktérym byla brzemienna.
52 Tamara N. Liwanowa, Russkaja muzykalnaja kultura XVIII wieka, t. I, Moskwa 1952, s. 402.

3 1Opuit IOpvesuy Tpy6enxoit (1668-1739) przeszedt wszystkie szczeble kariery wojskowej. Je-
den z zachodnich bastionéw twierdzy Pietropawlowskiej w Petersburgu nosi jego imie.

54 Ur. 1713 r,, zm. 1788 r. Dziecigcy towarzysz i przyjaciel Piotra II, z ktérym sie razem uczyl.

55 Patrz rozdz. V niniejszej ksiazki.

56 Najbardziej kontrowersyjna i wplywowa posta¢ okresu panowania Piotra I i jego ,prawa reka”.
Wspanialy Palac Mienszikowa na wyspie Wasilewskiej/Petersburg to dzi§ muzeum.
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Akademia, Charkowskie Kolegium. W tym ostatnim nauka gry na klawikordzie
kosztowata w latach 70. XVIII wieku 50 rubli rocznie, co bylo cena niewygoé-
rowang. 9 lutego 1737 roku uaktualniono prawo o ksztalceniu dzieci szlachet-
nie urodzonych, ktére stanowilo, ze mozna je nauczaé w szkotach lub w domu,
a wychowanie ma by¢ wielostronne.

Wasilij Nikitycz Tatiszcziew®” (1686-1750) w Razgowor o pol’zie nauk i uczi-
liszcz’ (wydana ok. 1733 r.) dzieli nauki na pigé grup. Trzecia grupa to rozrywki,
do ktérych autor zalicza poezje, muzyke, taniec, woltyzerke, rzezbe i malarstwo.
W $lad za Moskwa i Petersburgiem, bogaci mieszczanie ukrainscy nakazywali
uczy¢ swoje dzieci muzykowania na klawesynie. W Petersburgu gry na instru-
mentach klawiszowych nauczali klawesyniéci zatrudnieni w orkiestrach (Gwer,
Pickel), zagraniczni muzycy, w tym Gertruda Koenig, kapelmistrzowie. Poja-
wiali sie pierwsi miejscowi nauczyciele. P.I. Jaguzynski uczyl sie gry na klawesy-
nie u swego ojca — organisty mieszkajacego w Moskwie od 1687 roku, 17 lutego
1732 roku nauczanie muzyki (m.in. gry z nut) i jezykéw obcych weszlo, obok
wojskowych i ogélnych przedmiotéw (np. historii, geografii) do programu
pierwszej rosyjskiej szkoly §wieckiej — nowo otwartego w Petersburgu Korpusu
Kadetéw. W pierwszym roku dzialalno$ci szkoty, z ogélnej liczby 328 kadetow,
do klas muzycznych uczeszczalto 57 z nich. Poeta Aleksander Pietrowicz Suma-
rokow’* (1717-1777) byt wychowankiem tej szkoly, a od lat 40. XVIII wieku
takze jej wykladowca.

W pierwszej ¢wierci XVIII wieku pieéni i arie wykonywano najczesciej z akom-
paniamentem gesli i/lub fletu. Popularnos¢ pieéni wzrastala réwnolegle z popu-
larno$cia taricéw $wieckich (menuet, kontredans, polonez). Wczesna muzyka
kameralna byla zwykle muzyka taneczng i taka pozostala niemal do konca
XVIII wieku.

Urodzony w Ukrainie Timofiej Bielogradski®® (ur. 1710, zm. po 1782 r.) byl
wybitnym nadwornym bandurzysta, lutnista, $§piewakiem i kompozytorem.
Stuzyl na dworze carskim od 1739 do 1767 roku, kiedy to zostal emerytowany.
Komponowal i wykonywat m.in. pie$ni do stéw A.P. Sumarokowa.

57 Ojciec nowozytnej historiografii rosyjskiej. Kariere rozpoczynal w wojsku carskim, podobnie jak
wiekszo$¢ znanych postaci tamtej epoki.

58 Poeta, dramaturg thumacz na jezyk rosyjski dziet Horacego, Woltera, J. Swifta, wydawca pierw-
szego rosyjskiego periodyku literackiego zatytutowanego ,Pracowita pszczola”. Autor pierwsze-
go libretta w jezyku rosyjskim do opery Francesco Araji.

59 Ukr. Tumogiii Biroepadcokuii.
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W polowie wieku nastapil rozwdj §wieckiej liryki wokalnej — delikatnej, elegij-
nej, czesto mitosnej, ktora z czasem zastapita powazne arie. Trend ten zapoczat-
kowuje wspomniany juz zbiér G. Tieplowa (wyd. Petersburg, 1759 r.)*°. Wedtug

Mikolaja Rimskiego-Korsakowa zawarta w tytule zbioru uwaga ,na tri gotosa”
nie odnosi si¢ do gtoséw ludzkich, lecz instrumentalnych partii. Dzigki temu

piesni zawarte w zbiorze mozna wykonywa¢ na klawesynie, na dwéch lub trzech

instrumentach, a takze §piewac z akompaniamentem®'.

W pierwszej potowie XVIII wieku ,Klavier”* nie mial jeszcze w Rosji takiego
znaczenia jak w krajach zachodniej Europy. Jego stopniowa ekspansja ukazy-
wala go jednak jako instrument wszechstronny przeznaczony do gry solowej,
kameralnej, akompaniowania, realizacji basu cyfrowanego w orkiestrze oraz do
nauczania teorii muzyki i kompozycji.

Odnaleziony przez Anatolija Nikolajewicza Drozdowa w 1937 roku odreczny
album datowany na 1724 roku zawiera anonimowe utwory klawesynowe - sici-
liany, menuety, arie, ronda. Sadzac po ich stylu, s to dziela twércow wloskich
i/lub francuskich. Jego wiasciciel — ksiaze Wasilij Lukicz Dolgoruki/Dotgo-
rukow (ok. 1670 lub 1672-1739) uczyt si¢ we Francji w latach 1687-1700, byt
postem m.in. w Paryzu (1720-1723) i w Warszawie (dwukrotnie) oraz w innych
krajach Europy. A.N. Drozdow zaznacza, ze nie byl to jedyny tego typu album —
zeszyt, gdyz coraz bardziej popularne stawalo si¢ pisanie pamietnikéw, ktére
zawieraly takze strony z notacja muzyczna réznych utwordw.

W wieku XVIII ksztalcenie muzyczne bylto gléwnie przywilejem ludzi dworu
i arystokracji. Oprécz nauczania prywatnego, nauke gry na instrumentach oraz
$piewu prowadzono w réznych instytucjach typu zamknietego — korpusach
kadetéw, dziewczecych instytutach (szkolach dla dziewczat), pensjonatach dla
dobrze wychowanych panien. Od 1731 roku Szlachecka Szkota Kadetéw prowa-
dzila, obok innych przedmiotéw, takze nauczanie gry na instrumentach. Szybko
jednak, podazajac za zapotrzebowaniem na muzykéw, dopuszczono do ksztal-
cenia dzieci mieszczan i chlopéw. W 1738 roku na mocy carskiego ukazu powo-
tano w Gluchowie (wschodnia Ukraina zwana ,Mala Rosj”) pierwsza szkole
muzyczng dla 20 dzieci z rodzin kozackich i mieszczanskich. Nauczano w niej
$piewu, gry na instrumentach detych (wysoko urodzeni uwazali, ze gra na nich

60 Rozbiezno$¢ w datowaniu zbioru G. Tieplowa dokladnie wyjasnia Wiadimir Natanson, Prosztoje
russkowo pianizma, Moskwa 1960, s. 48-49, wg ktorego chodzi o drugi zbi6r piesni.

61  Mikolaj Rimski-Korsakow, G.N. Tieptow i jego muzykalnym sbornik ,Miezdu dietom — bezdiel’je”,
w: Muzyka i muzykalnym byt staroj Rossii, Leningrad 1927, s. 42.

62 Klawiszowy instrument muzyczny niebedacy organami. W praktyce chodzi o klawikord, klawe-

syn lub fortepian(o).
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jest szkodliwa), geslach, bandurze, skrzypcach oraz instrumentach klawiszo-
wych (Klavier). W ustalonych terminach szkota ta miala przekazywaé na dwoér
carski 10 najlepszych wychowankéw, a na ich miejsce przyjmowaé nowych.

W petersburskim Tieatralnom ucziliszczie od 1784 roku pracowat J. Pracz. Gra
na klawesynie byla w tej szkole przedmiotem obowigzkowym. Od 1789 roku
nauczal tam takze Wloch o nazwisku Borgia. O wysokim poziomie ksztalcenia
$wiadczy m.in. dobre opanowanie gry przez aktorke W.N. Asienkowa. Zwiek-
szajaca sie liczba instrumentéw potrzebnych do nauczania wymusita zatrudnie-
nie w tej szkole stroiciela i korektora — pierwszym z nich byt I. Tank.

W Moskwie od 1764 roku, a w Petersburgu od 1770 roku zajecia muzyczne,
w tym nauke gry na réznych instrumentach, wdrazano takze w domach wycho-
wawczych. W Petersburgu od 1773 roku ksztalceniem na klavier zajmowat sie
A. Katen. Od 1783 roku I. Luini — nauczyciel ze Szlacheckiego Korpusu Kade-
tow — dostawal 500 rubli rocznie extra za lekcje gry na klawesynie. Pod jego
opieka bylo 10 uczennic - sierot z petersburskiego domu wychowawczego.
Wprowadzono takze wykonywanie utwordéw na harfie, skrzypcach, a od 1793
roku - nauke $piewu.

Na bardzo wysokim poziomie ksztalcono w Wospitatielnom Obszcziestwie Bta-
gorodnych Diewic, czyli Instytucie Smolnym w Petersburgu, gdzie panny od
1783 roku mialy cztery lekcje muzyki tygodniowo. Podobne zadania odno$énie
do ksztalcenia muzycznego spetnial Btagorodnyj Pansion otwarty w 1779 roku
przy Uniwersytecie Moskiewskim. Gra na fortepianie, skrzypcach, flecie zali-
czana byla tam do przedmiotéw nauczania. Najwcze$niejsze $wiadectwa uzy-
wania w Rosji fortepianu mloteczkowego odnosza sie do 1770 roku.

W drugiej polowie XVIII wieku gazety czesto donosily o oplakanym stanie
wychowania artystycznego i muzycznego w ,dworskom obszcziestwije”. Kry-
tyczne nastawienie prasy mialo jednak duze znaczenie dla poprawy sytuacji -
prawidlowego rozumienia wychowawczej roli sztuki i muzyki, jej wplywu na
rozwdj duchowy czlowieka, czyli tak, jak to pojmowali mysliciele epoki oswie-
cenia — muzyka nie stuzyla tylko rozrywce i zabawie. W kregach dworskich
i inteligenckich ukuto nawet specjalny termin — ,,0§wiecony amator”, oznacza-
jacy osobe zajmujaca si¢ — czesto obok swego zawodu (wojskowy, nauczyciel,
uczony, cho¢ bardzo czesto dotyczylo to arystokracji) — takze sztuka.

Trzyglosowe $piewanie kantéw powoli ustepowalo jednoglosowej pieéni
z towarzyszeniem instrumentu — coraz cze$ciej fortepianu, o czym donoszono
w ,Moskowskich Wiedomostiach” (nr 96 z 2.12.1774).

Tradycja transkrypcjikantéw na instrumenty klawiszowe przejawiala sie wedlug
W. Natansona takze w tym, ze zachowaly sie ich przyklady w formie §wieckich
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zagranicznych tancéw — polonezéw i menuetéw. Tendencja nasycenia zagra-
nicznych taficéw rosyjskim, narodowym charakterem (kolorytem) dotyczyta
takze mazurkow i walcédw.

Prawidlowy uklad reki i wlasciwa aplikatura, jasno$¢ i prostota w stosowaniu
srodkéw ekspresji, wyraziste frazowanie, dokladne wykonywanie oznaczen
dynamicznych, zréznicowanie touché staly sie podstawa sztuki pianistycznej
i $wiadczyly o postepujacej profesjonalizacji nauczania gry na instrumentach.

W XVIII wieku tworzyly sie podstawy narodowej szkoly rosyjskiej — kompo-
zytorskiej i wykonawczej, w tym pianistycznej. Warto o tym pamietaé, bowiem
w powszechnej $wiadomosci ,,0jcem” rosyjskiej muzyki nadal pozostaje Michait
Glinka (1804-1857). Nie byloby to mozliwe bez zmian, ktére dokonaly sie
w rosyjskim zyciu kulturalnym i muzycznym w XVIII wieku. W. Trutowski,
W. Karaulow, D. Bortnianski, L. Guriliow, D.N. Kaszyn i ich twérczo$¢ oraz
dzialalno$¢ legla u podstaw ksztaltowania sie narodowej tradycji w rosyjskiej
sztuce muzycznej, zwlaszcza fortepianowej. Tworcy ci znajdowali sie w awan-
gardzie muzycznego ruchu tego okresu w Rosji.

Nauczanie muzyki w szkolach i instytucjach wychowawczych, o czym mowa
jest powyzej, mialo powazne znacznie dla rozwoju kultury muzycznej. Warto
zauwazy¢, ze najwybitniejsi tworcy i mysliciele urodzeni na przetomie XVIII
i XIX wieku i bedacy przedstawicielami nastepnego pokolenia, gry na fortepia-
nie uczyli si¢ w szkolach. Zaliczaja si¢ do nich: Michait Glinka (uczen pianisty
Karla Meyera®, ktéry byl z kolei uczniem Johna Fielda®), pisarz i kompozytor
Wiadimir Fiodorowicz Odojewski (1804-1869), dramatopisarz i muzyk Alek-
sander Siergiejewicz Gribojedow (1795-1829; gral na fortepianie, organach
iflecie, propagowal twérczo$é L. van Beethovena) czy klasyk rosyjskiego roman-
tyzmu w literaturze Michail Lermontow (1814-1841) i wielu, wielu innych.

Proces wprowadzania do zycia towarzyskiego i oficjalnego instrumentéw kla-
wiszowych przypadajacy na lata 30-40. XVIII wieku stal si¢ okresem rodzenia
sie w Rosji ksztalcenia muzycznego i wzrostu znaczenia nie tylko amatorskiego
muzykowania na klavier. Wkrétce po powotaniu Uniwersytetu Moskiewskiego
(1755) ksztalcono tam profesjonalnych aktoréw, §piewakéw i instrumentalistéw.

63 Carl/Karl/Charles Mayer (ur. 1799 w Krélewcu — zm. 1862 w Dreznie) - syn klarnecisty, wy-
chowanek J. Fielda w Petersburgu. Koncertowal w wielu krajach Europy, w tym na ziemiach
polskich. W 1846 r. powrécit do Niemiec. Autor licznych kompozycji fortepianowych, gtéwnie
o przeznaczeniu pedagogicznym. Mial pono¢ w Petersburgu zawrotng liczbe uczniéw — 800.

64 Do licznego grona uczniéw J. Fielda (1782-1837) nalezeli tez Polacy — Maria Szymanowska
i Antoni Katski (Kontski). Ten irlandzki kompozytor, uczenn M. Clementiego, dziatal w Rosji
przez kilkadziesiat lat.
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Z polecenia Katarzyny II w 1764 roku LI. Biecki (1704-1795) opracowat ,Gie-
nieralnoje uczriezdienije o wospitanii obojego pola junoszestwa” - swego
rodzaju ustawe o ksztalceniu mlodziezy. Stworzono tym samym podstawy
prawne nowoczesnej edukacji dzieci i mlodziezy obojga plci. Powstawaty coraz
liczniejsze szkoty, w ktérych nie zaniedbywano nauczania muzyki: Wospitatiel-
nyje Ucziliszczie przy Akademii Sztuk (1764), Instytut Smolny w Petersburgu
(wlasciwie Wospitatielnoje obszcziestwo blagorodnych diewic, 1764), moskiew-
ski Dom Wychowawczy (1764), Ladowy Szlachecki Korpus Kadetéw (1766),
petersburski Dom Wychowawczy (1770), Blagorodnyj pension przy Uniwersy-
tecie Moskiewskim (ok. 1779).

W roku 1769 w SPW (nr 8) donoszono, ze wychowanice szkoty przy Klasztorze
Nowodziewiczym w Petersburgu powinny po opuszczeniu jej muréw wycho-
dzi¢ za maz lub pracowaé na umowie i z zaplata. Organizowanie orkiestr czy
teatrow przy uczelniach i szkotach napotykalo jednak trudnosci - zwlaszcza
finansowe. W elitarnych szkotach i instytucjach wychowawczych dla dobrze
urodzonych tworzono z czasem takze wydzialy/klasy dla nizej urodzonych (np.
w Instytucie Smolnym).

Dzigki staraniom Michaila Eomonosowa (1711-1765) wprowadzono na Uniwer-
sytecie Moskiewskim jednakowy cykl wykladania naukowych i artystycznych
dyscyplin dla studentéw wszystkich warstw spotecznych. Nie istnial jednak jed-
nolity system oplacania nauczycieli czy wykladowcow. Ich wynagrodzenie bylo
uzaleznione od mozliwosci szkoty lub uczelni.

W Instytucie Smolnym powolanym w 1764 roku w dziedzinach muzycznych
obok klas nauczania gry na harfie i klavier, nauczano teorii i kompozycji. Peda-
gogami klasy klavier byli: I. Luini (1764-1774), Matteo Buini®® (1774-1778),
a po nim J. Pracz (1780-1795). Koncerty dawano od 1766 roku. Co najmniej
od 1775 roku dysponowano fortepianem. Anastazja Simiszczina i Akulina Zie-
lenskaja i inne wychowanice instytutu zaczety w Instytucie Smolnym naucza¢
gry na tym instrumencie. Od lat 80. XVIII wieku instytut dysponowal wlasna,
12-osobowg orkiestra. W latach 70. XVIII wieku podczas zajeé z muzykowania
kameralnego gesle graly w duecie z fortepianem.

W 1797 roku Maria Fiodorowna - Zona Pawtla I, ktorej sola w oku bylo , Miesz-
czanskije otdielienije”, tj. oddzial dla nizej urodzonych w Instytucie Smolnym,

65 Matteo Buini, ur. w pierwszych dekadach XVIII w. prawdopodobnie w Bolonii. W Ros;ji dzialal
w latach 1758-1762 oraz od 1774 r. Uczyt w Akademii Sztuk Pigknych w Petersburgu przez trzy
lata i jednoczesnie (do 1780 r.) w Instytucie Smolnym, http://www.treccani.it/enciclopedia/
giuseppe-maria-buini_%28Dizionario-Biografico%29/ (29.02.2024).
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postanowila zreorganizowa¢ go. Liczba uczacych sie dziewczat spadia z S0 do
20, lata nauki skrécono a program zaje¢¢ okrojono. Nalezy pamietad, ze w X VIII
wieku to wlasnie Instytut Smolny dawal innym szkotom wzorzec organizacyjny
nauczania dziewczat na poziomie $redniego wyksztalcenia.

Pierwsze muzyczne klasy na prowincji powstaly w gimnazjum w Kazaniu
(zalozone w 1758 r.), ktérego wychowankiem byt literat Gawril Romanowicz
Dierzawin (1743-1816) i jego synowie. Poziom nauczania nie byl poczatkowo
wysoki, chociaz formalnie gimnazjum podlegalo Uniwersytetowi Moskiew-
skiemu. Muzyki uczyla w nim Graczewska oraz Danil Orf’jew, ktéry praco-
wal od chwili powstania szkoly do jej zamkniecia w 1788 roku. Podobnie jak
w Smolnym, oddzielnie nauczano dzieci wysoko urodzone, a osobno - z niskich
warstw spolecznych. Po 9 latach od zamkniecia poprzedniego, nowe gimna-
zjum w Kazaniu utworzono w 1797 roku. Gry na fortepianie uczyt w nim pia-
nista i kompozytor — Andriej Wasiliewicz Nowikow (1763-1830) do roku 1807,
kiedy to przeszedl na paiistwowa posade wyktadowcy uniwersytetu w Kazaniu,
gdzie kierowat klasg fortepianu. Absolwentka moskiewskiej Szkoly Teatralnej
byla jego cérka, ktéra w drugim dziesiecioleciu XIX wieku wystepowala z kon-
certami jako pianistka — solistka.

Muzyczne klasy dzialaly na uniwersytecie w Charkowie, zalozonym w 1804
roku. Szeroko zakrojona dzialalno$¢ prowadzit tam I.M. Witkowski, bedacy
prawdopodobnie uczniem J. Haydna.

Muzyczne klasy dzialaly takze w gimnazjach guberni moskiewskiej, wlodzi-
mierskiej, astrachanskiej, jarostawskiej i innych. Zgodnie z ustawa z 1804 roku
muzyka nie wchodzila do programu obowiazkowych zaje¢ w gimnazjach, ale
w miare mozliwoséci finansowych mozna bylo jej nauczad.

Fiodor Grigoriewicz Wotkow®® (1729-1763) - pézniejszy twdrca pierwszego sta-
tego teatru rosyjskiego uczyl si¢ gry na klawikordzie w petersburskim Ladowym
Szlacheckim Korpusie Kadetéw (dawniej — do chwili powstania Morskiego Kor-
pusu Kadetéw i konieczno$ci zréznicowania nazw obu uczelni — Korpusie Kade-
téw). Grywal menuety, polonezy, fragmenty oper.

W Petersburskiej Szkole Teatralnej, zalozonej w 1738 roku, od 1740 roku pro-
wadzono tez klasy instrumentalne, a ostateczny ksztalt organizacyjny uczel-
nia przyjela w 1783 roku. Moskiewska Szkola Teatralna powstala w latach
1772-1774 na bazie zespotu teatralnego Moskowskogo Wospitatielnogo Doma.
W szkole tej wykladal przez dwa lata (od 1.01.1784 r.) J. Pracz. W 1786 roku

66 Aktor i rezyser, poeta, muzyk. Byl masonem.
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jego miejsce zajal wloski kapelmistrz Borgi, ktéry dawat trzy lekcje tygodniowo.
W 1798 roku gre na fortepianie prowadzil Wloch - Nicolo. Zgodnie z posta-
nowieniem dyrekecji z 28 grudnia 1809 roku, do szkoly przyjmowano dzieci
w wieku 7-9 lat i w pierwszym okresie wszystkie bez wyjatku uczyty sie muzyki.

Akademia Sztuk w Petersburgu, dzialajaca od 1763/1764 roku, prowadzita obok
przedmiotéw ogdlnych oraz sztuk pieknych takze nauczanie muzyki. Na instru-
mentach klawiszowych uczyt tam poczatkowo (od 1774 r. przez trzy lata) Wioch
Matteo Buini — nauczyciel Piotra Alieksiejewicza Skokowa®” oraz stynnego p6z-
niej klawesynisty i kompozytora Jewstignieja Ipat’jewicza Fomina (1761-1800,
byl uczniem Akademii juz w 1767 r.). Nauczanie gry na klawesynie nie zawsze
odbywalo si¢ systematycznie i na wysokim poziomie. 11 lipca 1773 roku rada
uczelni, zdajac sobie sprawe, ze trzeba umacnia¢ klasy muzyczne, zdecydowala
sie¢ zawrze¢ umowe z klawesynista I. Geistem. Umowe rozwigzano z powodu
nieobowigzkowosci pedagoga juz w listopadzie 1775 roku, poniewaz I. Geist
okazal si¢, wedlug dokumentéw uczelni, ,wielkim leniem”. Zachowaly si¢ $wia-
dectwa, ze nie pojawial si¢ na lekcjach. Zdarzalo sie, Ze jego nieobecnos¢ trwata
nawet miesigc, jakoby z powodu ,stabego lodu na Newie™®. W Akademii gry
na klawesynie uczyt ponadto Meller (do $mierci 24.09.1777 r.), ktérego miejsce
z kolei zajal Kramer (pracowal w Akademii sztuk do 1796 r.). Uznaniem cieszyt
sie kompozytor, dyrygent i pianista Hermann Raupach (1728-1778), przyjety
13 lutego 1755 roku przez caryce Elzbiete na stuzbe, jako nadworny klawesy-
nista. W Akademii Sztuk wykladal od 1 wrzesénia 1777 roku do $mierci. Jego
miejsce zajat od 1 lutego 1779 roku, pochodzacy z Wenecji, Antonio Sartori,
pracujacy w uczelni tylko do 11 kwietnia 1782 roku. Wykladal réwniez $piew
i kompozycje, koncertowal w Petersburgu i Moskwie. W 1780 roku jego klasa
otrzymala nowy klawesyn.

67 Piotr Skokow (ur. 1758 ., Petersburg — zm. 4.10.1817 r., tamze) byl synem woznicy. Studiowat
w rodzinnym mie$cie w Akademii Sztuk Pieknych - poczatkowo architekture, by przenies¢ sie
na wydzial muzyczny (klasa klawesynu), gdzie uczyl sie pod kierunkiem M. Buiniego oraz Her-
manna Friedricha Raupacha. Dzigki blyskotliwemu ukoniczeniu uczelni (dyplom 13.08.1779 r.)
otrzymat trzyletnie stypendium na doskonalenie swego kunsztu i wyjechat do Wloch. Utrzymy-
wal tam $ciste zwiazki z rosyjska arystokracja, a nawet z nastepca tronu — Pawlem Pietrowiczem
Romanowem. Do Rosji powrdcit dopiero w latach 90. XVIII w. Dzialat jako kompozytor sakral-
nych dziel chéralnych, wokalno-instrumentalnych (kantaty) i scenicznych (opery). Pod koniec
zycia nauczal §piewu w szkole teatralnej w Petersburgu. Zmart w nedzy.

68 Na podst. Wiadimir Ilicz Muzalewski, Russkoje fortiepiannoje iskusstwo, Leningrad 1961, s. 64—
6S. Z powodu ograniczonej liczby mostéw, ruch po Newie odbywat sie zima po lodzie, a w okre-
sie cieplym - fodziami lub innymi jednostkami plywajacymi.
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Akademia Sztuk w Petersburgu — powotana w 1757 roku — rozpoczela dzia-
lalnos$¢ dopiero w 1763-1764 r. Pelen cykl ksztalcenia obliczony byt na 15 lat
w pieciu cyklach trzyletnich. Pierwsze trzy cykle odbywaty sie w Wospitielnom
Ucziliszczie (otwartym w 1764 r.), ostatnie dwa — we wiasciwej akademii. Przy-
szli malarze, rzezbiarze i architekci uczyli sie — oprocz specjalistycznych i 0gél-
nych przedmiotéw — takze sztuki teatralnej, §piewu, tanica, gry nainstrumentach.

W 1774 roku dwéch uczniéw wydziatu architektury Akademii Sztuk — Piotr Sko-
kow i Mikolaj Dawydow, wykazujac szczegélne zdolnosci muzyczne, uczeszczalo
do Smolnego Instytutu, by uczy¢ sie tam gry na klawikordzie u M. Buiniego.
1 maja 1776 roku do jego klasy w miejsce M. Dawydowa przeniesiono Jewstie-
gnija Ipat’jewicza Fomina, ktéry w akademii uczyt si¢ juz od 1767 roku, a ukon-
czyl uczelni¢ w 1782 roku z najwyzszymi pochwalami, przechodzac peten cykl
dydaktyczny. Akademia dysponowala oddzielng klasg — pomieszczeniem do
nauki gry na klawesynie, ktéry musiat by¢ ,strojony i gotowy do gry”. Nauczy-
ciele zobowiazani byli dawac lekcje trzy razy w tygodniu, a poza tym przygoto-
wywac np. koncerty, wystepy oraz bra¢ udzial w naradach. Nauczyciel muzyki
Geist w listopadzie 1775 z kolei zostal zwolniony z powodu swej nieobowiazko-
woéci. Jego miejsce zajal Meller i pracowat do $mierci 24 wrzesnia 1777 roku. Jego
miejsce zajal nastepnie Kramer, ktéry pracowal w Akademii Sztuk do 1796 roku.

Klawesynista, dyrygent i kompozytor H. Raupach zostal 13 lutego 1755 roku
przyjety na stuzbe do carycy Elzbiety jako klawesynista. Od 1 wrzesénia 1777
roku do $mierci w 1779 roku wykladal w Akademii Sztuk. Na jego miejsce przy-
jeto Antonio Katena. Weze$niej (od 1773 r.) muzyk ten zajmowat sie ksztalce-
niem na instrumentach klawiszowych w Petersburgu (dom wychowawczy),
a nastepnie w latach 1776-1779 prowadzil w Moskiewskim Wospitatielnom
Domie nauke $piewu i ,gry na Fluegel”, lecz z powodu zlej pracy i nieobyczaj-
nego zachowania zostal zwolniony. Prawdopodobnie u H. Raupacha i A. Sarto-
riego nauke kontynuowali P. Skokow i J.I. Fomin.

P. Skokow po ukoniczeniu w 1779 roku Akademii Sztuk kontynuowal nauke we
Wtoszech u Martiniego. Dziatal tam jako kompozytor i kapelmistrz. Po powro-
cie wlatach 90. XVIII wieku do Rosji zwiazany byl z macierzysta uczelnia.

D. Bortnianski zostal honorowym czlonkiem Akademii Sztuk w 1804 roku. Jed-
nym z pedagogéw tej uczelni byl w pézniejszym okresie Fiodor Grigoriewicz
Solncew (1801-1892), ktéry nauczal rysunku ojca rosyjskiej muzyki fortepiano-
wej — Michaita Glinke.

W XVIII wieku nie tylko poezja i muzyka byly ze sobg mocno powiazane, lecz
réwniez muzyka i sztuki plastyczne. Akademia Sztuk byla pierwsza uczelnia
w Rosji, w ktérej mozna bylo otrzyma¢ pelne wyksztalcenie nie tylko w dzie-
dzinie sztuk plastycznych, lecz réwniez sztuk muzycznych.
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W 1715 roku car Piotr I wydal ukaz organizacji ,wospitatielnych domow’
(doméw wychowawczych). Dopiero znacznie pézniej — w 1764 roku powstat
taki w Moskwie, a w 1770 roku w Petersburgu. Zadaniem tych domoéw bylo
nie tylko wychowanie, ale réwniez ksztalcenie przysztych nauczycieli réznych
przedmiotéw, a takze muzykéw. Obok ogélnych przedmiotdw, cze$¢ wycho-
wankoéw ksztalcono w dziedzinie sztuki, stad najlepsi z nich mogli wstapi¢ do
Akademii Nauk lub Akademii Sztuk. Klasy muzyczne otworzono w Moskiew-
skim Wospitatielnom Domie w 1773 roku. Wyktadali tam: kapelmistrz Schulz,
$piewak F. Giorgi, a po jego $mierci w 1775 roku — Johann Kerzelli (1752-1820).
Od 1776 do 1779 roku Antonio Katen uczyl tam $piewu i gry na Fluegel, lecz
z powodu zlej pracy i nieobyczajnego zachowania zostal zwolniony. Jednocze-
$nie z A. Katenem zajecia prowadzili inni instrumentalisci, w tym klawesynista
N. Meier. Wérdd okoto 50 uczniéw klas muzycznych, uczacych sie pod koniec lat
70. X VIII wieku, szescioro to klawesyni$ci.

Absolwenci tej instytucji pracowali w teatrach i orkiestrach Moskwy i Peters-
burga. Powolany w 1784 roku Maly teatr moskiewskiego Wospitatielnogo Doma
dzialal bardzo aktywnie i dwa razy w tygodniu organizowalt koncerty (MW nr 17
228.02.1784, s. 154). Na swoim stanie mial klawesyny i klawikordy.

Powstaly w 1770 r. petersburski Wospitatielnyj Dom od lat 80. XVIII wieku pro-
wadzil nauczanie muzyki. W 1783 roku na nauke gry na klawikordzie przyjeto
10 dziewczat do klasy I. Luiniego.

Rozwéj obu doméw trwal do 1797 roku, kiedy to Maria Fiodorowna — Zona cara
PawtaIzamkneta klasy artystyczne w domach wychowawczych pod pretekstem
braku odpowiednich nauczycieli. W rzeczywistosci chodzilo raczej o ich finan-
sowanie. Dopiero na poczatku XIX wieku (1807-1809) do wospitatielonych
domow powrdcila muzyka i to nie tylko do klas pedagogicznych ksztalcacych
przysztych nauczycieli.

Prywatne ogélnoksztalcace pensjonaty pojawily sie w Rosji w latach 40. X VIII
wieku na fali idei kolektywnego a nie indywidualnego nauczania. Poeta, pisarz,
tlumacz i teoretyk literatury wyksztalcony w Moskwie i Paryzu — Wasilij Kiril-
towicz Triediakowskij (1703-1768 lub 1769) i magister Akademii Nauk Johann
Litken (Johann Philipp Litken/Liitke, ur. 1705 Drezno - zm. 1772 Katuga,
rektor niemieckiego gimnazjum - Peterschule w Moskwie) jako pierwsi zalo-
zyli tego typu instytucje. W pensjonacie Litkena nauki pobierali, do momentu
otwarcia uniwersytetu (1755 r.), m.in. Grigorij Potiomkin (1739-1791, péz-
niejszy feldmarszalek i gtéwnodowodzacy w wojnie rosyjsko-tureckiej; jeden
z faworytéw Katarzyny II) i Borys Saltykow (1723-1808, rosyjski pisarz).
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Aby zapewni¢ odpowiedni poziom ksztalcenia, od 16 maja 1757 roku wszyscy
chcacy otwieraé prywatne szkoly i pensjonaty, zostali zobowiazali do zdania
egzaminuw Akademii Nauk, o czym informowano w SPW (nr39z 16.05.1757 .).

W 1764 roku nauczyciel Karl Moewe oglosil, Ze w jego pensjonacie mozna tez
uczy¢ sie gry na klawikordzie i pobiera¢ lekcje §piewu.

Od 1779 roku zarzucono w Akademii Nauk praktyke atestowania kwalifikacji
wlascicieli pensjonatéw. Dopiero w pierwszym ¢wierci XIX wieku Uniwersyte-
towi Moskiewskiemu powierzono merytoryczny nadzér nad prywatna pedago-
gika. Nauczanie muzyki byto dodatkowo platne inie podlegato temu nadzorowi.
Lekcje gry na klawikordzie kosztowaly 150-200 rubli rocznie. Pensjonaty pro-
wadzili nawet wykladowcy Uniwersytetu Moskiewskiego i Moskiewskiego
Wospitatielnogo Doma — Rock (od 1761), Boduen (od 1776), Bordenaf, Partolj,
Ekstern (MW nr 102,z 22.12.1778 1.).

Chcac uatrakeyjnic oferte edukacyjng, siegano po rézne nowosci, np. Beniamin
Gensch ze swoimi wychowankami odbyl w 1778 roku podréz edukacyjna przez
Niemcy, Francje, Wlochy.

Otwarta w 1762 roku ogodlnoksztalcaca szkola przy niemieckim ewangelic-
kim ko$ciele $w. Piotra Apostota w Petersburgu cieszyla si¢ duza popularno-
$cia. 207 uczniéw i 63 uczennice (wéréd nich byto 70 Rosjan; reszte stanowili
Niemcy) otrzymywalo tam wychowanie i wszechstronne wyksztalcenie. Bardzo
niskie byly roczne oplaty za nauke — w pierwszej klasie 8 rubli, w drugiej - 16,
w trzeciej — 24. Klase gry na klawikordzie prowadzil Niemiec — Johann Konrad
Haas (ok. 1706 - ok. 1776). Nauka gry oraz $piewu ze stuchu i z nut odbywala sie
we wszystkich klasach.

Nie nalezy jednak zapomnie¢, ze nauka muzyki w prywatnych pensjonatach
miala zwykle amatorski, niepoglebiony charakter i najczeséciej obliczona byla
narozrywke.

Pod koniec XVIII wieku w Moskwie dzialalo az 15 teatréw. Liczba orkiestr
w calej Rosji liczona bylta w setkach. Nic zatem dziwnego, ze istnialo ogromne
zapotrzebowanie na muzykéw réznych specjalnoéci. Profesjonalni muzycy
wywodzacy sie glownie z chlopskich rodzin byli nauczani takze w prywatnych
szkolach. Slynna stala sie zwlaszcza szkola przy teatrze N.P. Szeremietiewa,
z ktérej wywodzili sie piani$ci — kompozytorzy S. Diegtiariow i P. Kalmykow.
Nauczanie ukierunkowane bylo gtéwnie na instrumenty orkiestrowe, a forte-
pian mial pomocnicze znaczenie jako instrument akompaniujacy. S. Diegtiariow
przetlumaczylna jezyk rosyjski wydana w 1805 roku ksigzke V. Manfrediniego -
Prawita garmoniczieskije i mielodiczieskije dlia obuczienija wsiej muzykie.
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W 1772 roku ,,Moskowskoje Wiedomosti” donosity o powstaniu Muzykalnego
Ucziliszczia, zalozonego przez rodzine Kerzellich (MW nr 104, 28.12.1772).
Dzieciom szlachty, mieszczanstwa, chlopstwa udzielano tam lekcji oddziel-
nie. Zajecia odbywaly sie trzy razy w tygodniu. Rozwijano tam ,stuch i gust”,
uczono gry na réznych instrumentach, $piewu, teorii muzyki. Kazdy przed-
miot byl optacany oddzielnie, np. bas cyfrowany z kompozycja — 100 rubli rocz-
nie, nauka gry na wybranym instrumencie, takze klawesynie — 50 rubli rocznie.
Dla dzieci chlopskich stawki obnizano o polowe. Byla to pierwsza w Rosji spe-
cjalistyczna szkola o charakterze wylacznie muzycznym ksztalcaca w profe-
sjonalny sposéb. Na podobnych zasadach powstaly niedlugo poézniej kolejne
prywatne szkoly muzyczne. Zalozyli je Diel (1783), Mattia Stabinger® (1787),
D.N. Kaszyn (1791). Wigkszo$¢ uczniéw stanowily dzieci wiejskie w wieku
8-16 lat.

W drugiej polowie XVIII wieku pojawialy sie coraz czesciej ogloszenia prasowe
dotyczace prywatnego nauczania gry na instrumentach klawiszowych. Jedno
z pierwszych — o nauczaniu gry na klawikordzie — zamiescil prawdopodobnie
przyjezdny muzyk z Niemiec w SPW w 1760 roku (nr 31). W XVIII-wiecznej
Rosji nie mozna sie bylo jednak wylacznie z tej profesji utrzymad, stad trak-
towano ja jako zajecie uboczne. Handlarze instrumentéw zajmowali sie takze
nauczaniem poczatkujacych, czyli najczesciej dzieci, podobnie jak bardzo nie-
liczni w Rosji organiéci. Nie ograniczano si¢ do nauki gry na wybranym instru-
mencie, ale takze §piewu, basu cyfrowego i muzyki w ogdle.

W 1784 roku (SPW, 1784 r., s. 750) nauke gry na klawikordzie oraz $piewu dla
,dam i dziewczat” oferowala panna Titta — pierwsza znana z nazwiska zagra-
niczna prywatna nauczycielka muzyki w Rosji. Pézniej kobiety tej profesji nie
zastrzegaly w ogloszeniach, kogo chca nauczaé. Rodzima niewiasta ,z dobrej
rodziny” oglosita sie na poczatku XIX wieku, anonsujac udzielanie dzieciom
lekeji gry na fortepianie (SPW 1805 r., s. 846).

W pierwszych latach XIX wieku coraz bardziej zwigkszala sie liczba chetnych,
chcacych sie uczy¢ gry na fortepianie, a bycie nauczycielem stawato sig intrat-
nym zajeciem. Uczniowie mogli wybieraé, czy nauczyciel przychodzi do nich
do domu, czy udajj sie na lekcje do nauczyciela (SPW 1807, s. 298). Nauczajacy
za$ stosowali w ogloszeniach ,marketingowe chwyty” typu: ,latwa metoda”,
,metoda wygodna dla dzieci”. A poniewaz nauka u nauczyciela sporo kosztowata,

69 Mattia Stabinger (ur. 1739 r. we Florencji, zm. ok. 1815 r. w Wenecji) - pianista, flecista, kom-
pozytor (gh. oper). Dzialal w Warszawie (gdzie otrzymat tytut klawesynisty), Petersburgu, Mo-
skwie i oczywiscie we Wloszech. Z twérczoéci na instrumenty klawiszowe znane jest 6 sonat na
fortepiano i skrzypce (wyd. Moskwa, 1786).
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na rynku zaczely pojawiaé sie samouczki lub szkoty nauczania gry na fortepia-
nie (J. Pracz, Nowicki, C. Czerny, Meyer).

Nalezy podkresli¢, ze szybki rozwdj zycia muzycznego w carskim imperium
bylby nie do zrealizowania bez tak bardzo licznych muzykéw, nauczycieli, kom-
pozytoréw, fortepianmistrzow, ktérzy przyjezdzali do Rosji z Europy Zachod-
niej i Poludniowej, a niekiedy osiedlali si¢ tam na wiele lat.

Przytoczone powyzej bogactwo form nauczania wynikato z rosnacego zapotrze-
bowania na muzykdéw i tworzenia wlasnej, rosyjskiej zawodowej kadry muzycz-
nej. Mimo wielu wad i bardzo czesto amatorskiego traktowania, stanowilo
podstawe dalszego, coraz szybszego rozwoju kultury muzycznej, w tym rosna-
cego znaczenia fortepianu i muzyki fortepianowej w XIX wieku.

Podre¢czniki nauczania

Pod koniec XVIII wieku pojawily sie w jezyku rosyjskim pierwsze specjali-
styczne ksiazki — nuty (podreczniki) nauczania gry na instrumentach klawiszo-
wych. Przyczynilo sie to do doskonalenia metod nauczania i prowadzenia lekcji,
do wzrostu §wiadomego ksztalcenia wykorzystujacego najnowsza mysl zachod-
nioeuropejska, a w poéZniejszym okresie takze rodzima.

W 1773 roku wydano pierwszy w jezyku rosyjskim podrecznik poczatkowego
nauczania - Klawirnaja szkota G.S. Loehleina’, ktdrej autor pozostawat pod
wplywem idei C.Ph.E. Bacha, w tym teorii afektéw. Mimo nieco uproszczonego
inaiwnego podejécia do zagadnien nauczania, niektére idee zastuguja na uwage,
jak np. réznicowanie touché w zaleznosci od charakteru utworu. Jest to przeklad
z jezyka niemieckiego.

Jako dodatek do Karmannoj knizki na 1796 god’' ukazalo si¢ pierwsze specja-
listyczne Wituplienije iz korotkowo pokazania igry na klawikordach Daniela
Gottloba Tuerka’?, w ktérym zawarto mndstwo cennych rad odnoénie do ksztat-
towania smaku artystycznego, mitosci do muzyki, przejawiania inicjatywy czy
wreszcie potrzeby indywidualizacji w podej$ciu nauczyciela do ucznia. Z kolei

70 Georg Simon Loehlein (1727-1782) — organista, pianista i skrzypek. Dzialal w Jenie, Lipsku
i Gdanisku, gdzie zmart. Jego Klavierschule cieszyla si¢ wielkq popularnoscia i byta wielokrotnie
wznawiana (wyd. I w 1768 r., ostatnie w 1845 r., w tym przektady na jezyk niderlandzki i rosyj-
ski).

71  Patrz rozdzial 1.3.

72 Daniel Gottlob Tuerk (1750-1813) - niemiecki organista, klawesynista, kompozytor (gl. twor-
czo$¢ pedagogiczna) i nauczyciel muzyki.
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Szkota J. Pracza ukazala si¢ drukiem dopiero w 1816 roku, jednak jej autor —
Czech pracowal w Rosji juz od wielu lat. Duza warto$¢ merytoryczng przedsta-
wia réwniez praca V. Manfrediniego.

G.S. Loehlein

Wydawac¢ by si¢ moglo, ze Szkola klawikordowa™ Georga Simona Loehleina
wydana w Rosji (przeklad na jezyk rosyjski — F. Gablitz w 1773 roku) byla
w momencie jej rosyjskiej edycji przestarzala, bowiem klawikord odchodzit
powoli w niepamieé. Nic bardziej mylnego. Mimo pewnych uproszczen, zasady
nauki gry na instrumencie okazaly si¢ bardziej postepowe, cho¢ oparte na trady-
cji, niz te z wielu szk61 przeznaczonych na klawesyn. Zadecydowalo o tym kilka
czynnikéw:

1. Immanentne cechy ksztaltowania brzmienia na klawikordzie, wynikajace
z jego budowy. Budowa samego klawikordu umozliwiata ksztaltowanie brzmie-
nia pod palcami (z crescendoidiminuendo), jak to byloijest nafortepianie, a nawet
rodzaj vibrata (niem. Bebung) uzyskiwanego przez odpowiednie ruchy palca na
naci$nietym klawiszu, podobne do ruchéw palca na gryfie instrumentéw smycz-
kowych lub gitary, a nie wylacznie operowanie registracja/rejestrami, jak w kla-
wesynie — stad zwracanie uwagi na rodzaj touché/dotkniecia klawisza, bedace
obok prawego pedatu fortepianu kluczem do ksztaltowania barwy brzmienia
wspolczesnego instrumentu. Pod tym wzgledem klawikord byl znacznie bar-
dziej zblizony do fortepianu niz klawesyn.

2. Zawarty w niej repertuar dla uczacych sie gry. Muzyczne utwory opubliko-
wane w podreczniku to: wariacje, marsze, polonezy”™, menuety, gigue, ariosa,
6 sonat. Ich dobér miatl stuzy¢ przyswojeniu okreslonych umiejetnosci wyja-
$nianych w komentarzach. Autor unikat suchych ¢wiczen i wprawek.

3. Wiele postepowych pogladéw jej autora. Clavierschule G.S. Loehleina ulo-
zona bardzo przejrzyscie i metodycznie jest zwiezla i konkretna, oparta na
doswiadczeniach C.Ph.E. Bacha, W.F. Marpurga i Sorge’a. Doczekala sie do
1825 roku wielu wydan w jezyku niemieckim (pierwsze — Lipsk 1765 r.). Jej
pierwszy rozdzial, (w pierwszej czeéci podrecznika) przynosi podstawowsa

73 Pelen tytul wydania rosyjskiego — Ktawikordnaja szkola, ili kratkoje i osnowatielnoje pokazanie
k soglasiju i mietodii, prakticziekimi premierami iz’jasniennoje, socziniennoje gospodinom G.S. Lie-
liejnom, s niemieckogo na rossijskim jazyk pieriewiediennoje impieratorskogo Moskowskogo uniwier-
sitietastudientom Fiodorom Gabliciem, 1773.

74 Okreélenie ,,polonez” (ros. ,polskij”) odnosilo sie jeszcze w XVIII w. do réznych taficéw pocho-
dzenia polskiego, a nie wylacznie do poloneza w dzisiejszym znaczeniu.
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wiedze teoretyczng (m.in. klucze, nutyiich czytanie, pauzy, takty, a takze stroje-
nie instrumentu, ozdobniki, aplikatura). Drugi rozdzial to nauka harmonii wzo-
rowana na pracy J.Ph. Rameau oraz akompaniowanie i improwizowanie. Czes¢
druga podrecznika zawiera nauke basu cyfrowanego oraz 6 sonat.
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Ryc. 12. S. Loehlein — Klawikordnaja szkota (1765 r.); wersja w j. rosyjskim z 1773 r.
w przekladzie F. Gablitza. Strona ze spisem tresci.

Zrédto: B.L. Wolman — Russkije pieczatnyje noty, Leningrad 1957 r., s. 78.

Na sstronach 63-64 autor wskazuje, ze wszystko zalezy od ekspresjiirodzaju ude-
rzenia (touché). Trzeba pozwoli¢ przemawia¢ duszy poprzez palce w celu wpro-
wadzenia stuchaczy w nastréj/namietnosé. Muzyk musi mie¢ geniusz/talent
i uczucia, by wzbudza¢ poprzez gre namietnoéé u stuchaczy (s. 65). U poczatku-
jacych nie nalezy zbyt dlugo wstrzymywac sie z wprowadzeniem tonacji minoro-
wych (s. 20). W akompaniowaniu trzeba dostosowa¢ sie do $piewaka. Niekiedy
mozna gra¢ swobodnie w takcie, lamaé/arpedziowaé akordy (cz. 11, rozdz. 18,
§1,3,s. 1561 nast.).

Glowom o stabym rozumie droga na Parnas pozostaje zawsze zamknieta. (...)
Uporczywe trzymanie si¢ zasad (...) nie czyni ani dobrego oratora, ani poety,
ani malarza, ani muzyka (...). Jednak trzeba je znaé, by wiedzie¢, czy przemowa,
wiersz, obraz czy utwér i jego wykonanie s3 dobre (cz. 11, rozdz. 20, § 3-5).
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Powyzsze wypowiedzi, jak i wiele innych wyraznie wskazujg, ze G.S. Loehlein
znajdowal si¢ pod wptywem C.Ph.E. Bacha.

G.S. Loehlein wielokrotnie podkreslal wyzszos$¢ klawikordu nad klawesynem.
Docenial fortepian, ale wedlug niego nie mozna na nim bylo osiagna¢ takiej
delikatno$ci i $piewnosci touché, jak na klawikordzie. Biorac pod uwage niedo-
skonalo$¢ wezesnych fortepiandw, trudno sie dziwi¢ autorowi.

W calym podreczniku zwraca uwage silna wiez teorii muzyki z praktyka wyko-
nawcza i metodyka nauczania gry, co w tamtym okresie nie byto oczywistoscia.
W rozdziale sz6stym, po§wieconym gtéwnie metodyce, mozna m.in. przeczytad,
ze prawidlowa postawa ciala podczas gry powinna by¢ taka, aby unika¢ jakich-
kolwiek naprezen. Jest to nadal aktualny postulat, zgodny ze wspélczesnymi
pogladami na stan tzw. aparatu gry.

Nalezy podkresli¢, ze po raz pierwszy w Rosji technika gry oraz metodyka
nauczania muzyki podporzadkowane zostaly ujawnianiu treéci muzycznej
i emocjonalnej utworéw. Zasada ta stala sie w przyszlo$ci naczelnym i najwaz-
niejszym postulatem tzw. rosyjskiej szkoly pianistycznej.

Do nauczania potrzebne byly dobre, prawidlowo nastrojone klawikordy, by
nie psuly stuchu uczacym sie. Wedlug autora sa one lepsze dla poczatkujacych
niz klawesyn czy fortepian, bowiem na tych ostatnich nie da si¢ osiagna¢ tego
rodzaju delikatno$ciwuderzeniuis$piewnosci”®. Gdyuczenjuz troche gra, mozna
uczy¢ go gry na klawesynie, by palce osiagnely site i sprezystos¢. Lepsze rezul-
taty uczen moze osiagna¢, gdy ma dobrego nauczyciela, niz gdy jest zdolny, lecz
prowadzony przez zlego pedagoga (cz. I, rozdz. I, § 3-4). To zaprzeczenie poku-
tujacych nadal pogladéw, ze ,talent sam sie obroni”. Niektérzy wedlug autora
nie maja wrodzonych zdolnosci muzycznych lub naukowych (cz.1, rozdz. 3, § 2).

Aplikatura sluzy do wlasciwego i czystego uderzenia klawisza odpowiadaja-
cego nucie, by dzwiek byl klarowny, jasny i przyjemny. Autor przestrzega dalej
przed wielokrotnym demonstrowaniem utworu uczniowi. Nie stuzy to czytaniu
przez niego nut i ,porzadkowi palcéw”. Niczego sie wtedy nie nauczy, a moze
przejaé maniere i wady (,malienkije sztuczki”, ,chudyje priwyczki”) gry peda-
goga. Szczegdlnie niebezpieczne jest to dla uczacych si¢ zawodu nauczyciela
gry na instrumencie, bo pewne nawyki moga pozosta¢ na cale zycie. Lepiej tez
uczy¢ od poczatku prawidlowo, niz poprawiaé btedy i nieprawidlowe nawyki
techniczne zaréwno w odniesieniu do aparatu gry, jak i muzycznego smaku.

75 "W okresie pisania przez Loehleina tego podrecznika, czyli na poczatku drugiej potowy XVIII w.
fortepian nie byl jeszcze instrumentem tak dojrzalym konstrukcyjnie (technicznie), jak jego
znacznie starsi poprzednicy.
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,Porzadek palcéw” jest wedlug G.S. Loehleina, jedng z najwazniejszych rzeczy.

Autor przez to okreslenie rozumie:

— dlugie palce (tj. palce 2, 3, 4) powinny by¢ w jednej linii na klawiaturze z krét-
kimi (tj. pierwszym i piatym), nalezy wigc je zaokragla¢™,

- lokcie nalezy trzymad przy tutowiu,

- nie trzeba ba¢ si¢ uzywania kciuka; nie wolno go naprezac ani przyciskaé nim
listwy pod klawiszami, ale trzymac¢ na klawiaturze,

- nie machad/gestykulowad rekoma,

- przedramie¢ powinno by¢ proste, tak by polozony na nim przedmiot nie
spadl”’,

- wpochodach gamowlaéciwych nalezy uzywaé palcéw po kolei (cz. I, rozdz. 7,

§ 1-5).

Podczas gry na klawikordzie mozna patrze¢ na klawiature. To zaprzeczenie
pogladom niektérych klawesynistow francuskich, ktérzy twierdzili, ze nie
nalezy patrze¢ na rece i palce, lecz w dal udajac przy tym, ze nie jest sie zbyt-
nio zainteresowanym wlasna gra! Nalezy usia$¢ naprzeciw dzwieku ¢ raz-
kreslne, a stolek ustawic tak, by tokcie (naturalnie zwisajace) byly troche wyzej
niz poziom klawiatury. Tak samo uwazal J.Ph. Rameau. Dzi$ standardowo
trzyma si¢ lokcie na réwni ze spodnia strong stawu nadgarstkowego, tj. na
poziomie klawiatury. Wedlug Loehleina, gdy siedzi si¢ za nisko i lokcie sa poni-
zej poziomu klawiatury, gra staje sie trudniejsza, bo przeszkadza krwiobiegowi
w rekach (sic!). Nalezy wystrzega¢ sie kiwania glowa, krecenia, garbienia, stu-
kania noga pulsu, co jest caltkowicie zbiezne z pogladami klawesynistéw fran-
cuskich (Couperin, Rameau i inni). Nauczyciel nie moze pozwalaé uczniowi na
»durnyje priwyczki”, bo tatwo si¢ do nich przyzwyczaié, a trudno odzwyczaié.
Dobér utwordéw powinien uwzgledniaé¢ mozliwosci ucznia. Nalezy wystrzegaé
si¢ ¢wiczen (wprawek), a dawa¢ od samego poczatku proste utwory z melodia.
Z dzisiejszego punktu widzenia jest to bardzo nowoczesne, aczkolwiek wéwczas,
a zwlaszcza w calym XIX wieku, polemiczne stanowisko G.S. Loehleina w sto-
sunku do szeroko rozpowszechnionych pogladéw. Rosyjska szkota pianistyczna
przejela jego punkt widzenia. Wraz z zaawansowaniem ucznia dlugos¢, stopient
trudnosci oraz tempo wykonania powinny wzrasta¢. Tonacje minorowe nalezy
wprowadzaé réwnolegle z majorowymi (cz. I, rozdz. 8, § 1-3).

76 7 dzisiejszego punktu widzenia jest to nieprawidtowe. Odciski palcéw na klawiszach przy usta-
wieniu diatonicznej ,,palcéwki” powinny tworzy¢ tuk, a stopien jego krzywizny uzalezniony jest
przede wszystkim od dlugoéci palcow pierwszego i pigtego (im krétsze, tym krzywizna wigksza).

77 Wspolczesnie dotyczy to tzw. pozycji wyjéciowej reki pianisty i raczej ,malej” techniki piani-
stycznej.
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Gdy muzyk posiada zdolno$ci i uczucia, pomaga mu to wiecej, niz suche, nudne
zasady. Jednak jesli brak mu tego, przy zachowaniu zasad i staraniach bedzie
z niego jedynie mechaniczny rzemieslnik, bo swoboda nauki i sztuki zalezy od
zdolnosci. Obie wlasciwo$ci czynia z czlowieka artyste (cz. I, rozdz. 9, § 10).

Poglad ten nie wymaga komentarza.

Autor przestrzega przed graniem utworéw miernych muzykéw, ktérzy sami nie
opanowali rzemiosta wykonawczego a zwlaszcza zasad prawidlowej aplikatury.
wszystko odno$nie do prawidlowej aplikatury (cz.1, rozdz. 8, § 6). Wydaje sig, ze
autor piszac w swej pracy o aplikaturze, mial na mysli nie tylko prawidlowe pal-
cowanie, ale tez stosowanie wlagciwych chwytéw technicznych (z niem. Strich).

»~Muzyka jest wyrazaniem uczué, np. radosci i zalu, milo$ci i nienawiéci, mestwa

i tchérzostwa, zadowolenia i rozgoryczenia i inn. Muzyk powinien swg gra te
uczucia wyraza¢”. G.S. Loehlein zauwaza, ze kompozytor czesto podpowiada
stownie na poczatku utworu, o jakie emocje chodzi. Wedlug niego, od rodzaju
uderzenia (fouché) zalezy przekazywanie stuchaczowi uczué. Jesli wykonawca
samich nie rozumie i nie czuje, nie przekazuje uczué dalej. Muzyk powinien wigc
mie¢ czuly dusze, ktéra szybko i fatwo przechodzi w stan pasji. Jesli tego nie ma,
niech lepiej nie zajmuje sie sztukami pieknymi. Powyzsze postulaty sa w dzie-
dzinie muzycznej sztuki wykonawczej nadal aktualne, bowiem wlaénie uczucia,
pasja sa niezbywalnym aspektem procesu interpretacji utworu. G.S. Loehlein
podaje sposoby gry na instrumencie, aby osiagna¢ odpowiedni nastroj:

- nastrdj wesoly — touché plynne, szybkie, wyraziste i jasne,

- nastréj zartobliwy - jak wyzej,

- nastrdj smutny — touché powolne, wytrzymywane, legato, unikanie zbyt cze-
stego ozdabiania,

- nastréj przyjemny (ros. prijatnyj), pieszczotliwy (ros. laskatielnyj) oraz przy-
zwoity/odpowiedni/niezly (ros. prilicznyj) - ciche, delikatne fouché,

- nastrdj zdecydowany, nieugiety — mocne touché.

»Nie ma niczego gorszego, gdy w allegro palce cicho, szybko i lekko poruszaja
klawisze, jakby je parzyly. I na odwrét — w adagio skacza tak (...), jakby Arlekin
w swym pstrokatym kostiumie chciat odegra¢ tragedie”. Wykonawca powinien
mie¢ wrodzone uzdolnienia i pasje/uczucia. Bez nich moze jedynie wzbudzi¢
»ochote do tanca, lecz wtedy nie jest godzien by¢ nazywany muzykiem. Niekto-
rzy mysla jednak, ze niczego wiecej nie potrzeba, jak nie by¢ gtuchym i posiada¢
zdrowe palce...” (cz, I, rozdz. 8, § 10-15).

Powyzszy krétki przeglad zasad metodycznych G.S. Loehleina, z ktérych
wiekszo$¢ nie stracita na aktualnosci, wlasciwie odzwierciedla jego wiedze,
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umiejetnoéci i oddanie muzyce oraz charakteryzuje jego poglady pedagogiczne
iartystyczne, z ktérych wiekszo$¢ nadal jest stosowana w praktyce.

Daniel Gottlob Tuerk

Kolejng ,szkoly”, z ktéra mogli sie zapoznaé w rosyjskim jezyku uczniowie
i muzycy imperium Romanowych, bylo gtéwne dzielo Daniela Gottloba Tuerka
(1756-1813) - Clavierschule oder Anweisung zum Klavierspielen (oryginalne wyd.
niemieckie Lipsk, 1789). W publikacji polaczono wszystkie wyklady muzyczne
(bez zasad realizacji basu cyfrowanego, ktéremu poswiecona jest oddzielna
praca) z zagadnieniami technicznymi gry na fortepianie. Autor wykorzystuje
doswiadczenia C.Ph.E. Bacha i Friedricha Wilhelma Marpurga, systematy-
zujac je dokladnie i rozszerzajac o wlasne przemysélenia, m.in. ulepsza i rézni-
cuje notacje muzyczng (przednutki, interpunkcja, frazowanie). Kazda technika
jest dla niego $rodkiem do osiagniecia celu, ktérym jest uduchowione wyobra-
zenie. D.G. Tuerk stawia jeszcze klawikord ponad pianoforte, ale zauwaza juz
praktyczng strone specyfiki gry na fortepianie. Tym samym jego dzielo otwiera
pierwszy rozdzial fortepianowej pedagogiki.

Cal A/SISilCe R E (PEREIFN TFESEEF REITESS,

KLAVIERSCHULE, ODER
ANWEISUNG ZUM
KLAVIERSPIELEN FUR
LEHRER UND LERNENDE

Mit Kritischen Anmerkungen

by

Yaniel Gottlob Tirk

Ryc. 13. D.G. Tuerk — Klavierschule, oder Anweisung zum Klavierspielen fiir Lehrer
und Lernende. Mit Kritischen Anmerkungen, reprint (2018), okladka
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Nie nalezy jednak zpomina¢, ze Carl Czerny jeszcze w pierwszej potowie XIX
wieku stawial praktyke ponad teorie. Adolph Kullak i Hugo Riemann (druga pol.
XIX w.) traktuja szkole D.G. Tuerka jako historyczny punkt widzenia.

Wielkim powodzeniem cieszyla si¢ réwniez praca D.G. Tuerka Krdtkie wska-
z6éwki do realizacji b. c. (1791), zauwazona nawet przez L. v. Beethovena.

W Klavierschule, oder Anweisung zum Klavierspielen fuer Lehrer und Lernende,
mit kritischen Anmerkungen von Daniel Gottlob Tuerk... 1789 zamieszczono
m.in. utwory, biografie muzykéw, anegdoty o nich. Cze$¢ zatytulowana Wstep
krétkiego pokazu gry na klawikordzie jest najwazniejsza, jeéli chodzi o poglady
metodyczne autora. I wlaénie ta cze$¢ ukazala sie drukiem w Rosji w Karmannoj
knizkie za 1796 god. Autor uwaza, ze klawikord najlepiej nadaje si¢ do poczat-
kowego nauczania, gdyz ¢wiczac na tym instrumencie palce osiagna site i spre-
zysto$¢’®, w nastepstwie czego tatwo przejs¢ do gry na klawesynie lub dobrym
fortepianie. Im lepszy instrument, tym uczen osiagnie wieksza satysfakcje
z gry. Im wczeéniej rozpoczyna sie nauke gry na instrumencie, tym lepiej, gdyz
wedlug D.G. Tuerka palce sa bardziej gietkie, dzigki czemu tatwiej osiagnaé ich
pozadang predkos¢. Jesli sita i wielko$¢ palcow nie pozwalaja na zbyt wczesne
rozpoczecie zajeé przy instrumencie, w siddmym-6smym roku zycia, nalezy
nauke gry bezwzglednie rozpoczaé. Wazne jest wybranie dobrego nauczy-
ciela, poniewaz uczert ma wtedy szanse na wlasciwy i szybki rozwéj. Zmiana
nauczyciela pociaga za soba zazwyczaj zmiane sposobu gry, prowadzenia lek-
cji, preferencji repertuarowych i prowadzi do straty czasu. Nauczyciel nie powi-
nien ,przepuszcza¢” najmniejszego btedu ucznia, ale tez nie nalezy zmuszaé go
do przerywania gry. Pedagog powinien wykazywa¢ sie cierpliwoécia, dobrym
smakiem, doskonale gra¢ (,cho¢by dwa rézne utwory”) oraz budzi¢ szacunek
ucznia. Musi dostosowywaé swoje metody do konkretnego podopiecznego’,
a nie dziata¢ z planem zalozonym z géry. Ze swoich uczniéw musi zrobi¢ muzy-
kéw. W nauczaniu nie powinno by¢ diuzszych przerw (cale tygodnie). Dobrze,
gdy uczen, oprécz dobrego stuchu i zdolnosci muzycznych, umie odczuwaé
piekno, ma duza wyobraznie oraz che¢ do pracy. Nie nalezy sadzi¢ o zdolno-
$ciach muzycznych zbyt pochopnie i szybko — juz po kilku miesigcach nauczania.
Uczen musi mie¢ zaufanie do pedagoga, prosi¢ o obja$nienia wykazujac wla-
sng aktywno$¢. Przy powaznym traktowaniu nauczania D.G. Tuerk postuluje

78 D.G. Tuerk czesto nawigzuje do zasad G.S. Loehleina, jednak nalezy podkresli¢, ze akurat ten
drugi stusznie zuwazal, iz szybko$¢ i sprezystos¢ palcéw osiaga sie w grze na klawesynie, nato-
miast klawikord jest najodpowiedniejszy do nauczania.

79 Dzi$ nazwaliby$my te zasade ,indywidualizacjq procesu dydaktycznego”
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codzienne ¢wiczenie 3-4 godziny®® plus godzina lekcji. Powyzsze stwierdze-
nie wymaga komentarza. Bardzo rozpowszechniony nie tylko w XVIII wieku
postulat codziennego udzielania lekcji uczniowi jest z wspodlczesnego punktu
widzenia nie do obrony, bowiem mogtoby to doprowadzi¢ do pozbawienia
ucznia samodzielno$ci. Nalezy go traktowac raczej jako zabieg marketingowy
i/lub merkantylny. Dotyczy to réwniez pogladéw niektérych klawesynistow
francuskich, jednak ci postulujac codzienne lekcje®! zaznaczali, ze po zakoricze-
niu zaje¢ nalezy klawesyn zamkna¢ na klucz. Nalezy pamietaé, ze byl to okres,
gdy nauczyciel przychodzit do zwykle wysoko urodzonego ucznia. Koniecznos¢
zamykania instrumentu uzasadniali tym, ze podczas samodzielnej pracy nad
utworem podopieczni ,moga sobie popsu¢ rece”.

Mozliwie jak najrzadziej powinno si¢ opuszczaé ¢wiczenie lub odkladad je na
pozniej. Nalezy poczatkowo zadawad najkroétsze utwory, by ucznia nie znieche-
ci¢. Nie powinno si¢ zmusza¢ ucznia do gry tego, o czym nie ma jeszcze pojecia.
Najpierw trzeba mu wyjasni¢ znaczenie tej czy innej zasady oraz uczy¢ samo-
dzielnego odczytywania utwordéw. Instrument powinien by¢ czysto nastrojony
by unikaé ,psucia stuchu ucznia”? Wystrzega¢ sie nalezy wyciagéw operowych,
oratoryjnych, kantatowych, gdyz sa nie tylko trudne, ale moga w szczegélnosci
popsu¢ ustawienie lewej reki. Tylko bardzo niewielka cze$¢ tego rodzaju utwo-
réw nadaje si¢ do grania na klawikordzie. Nalezy gra¢ utwory réznych kompo-
zytoréw. Reke moze popsué takze ciezka praca - staje si¢ ona wtedy sztywna
i niezreczna. Powazny blad to granie utworu dopéty, dopoki nie bedzie grany
z pamigci. Lepiej jest wedlug D.G. Tuerka, gdy opracowujemy z uczniem utwor,
az potrafit on bedzie zagra¢ go w umiarkowanym tempie i bez pomytek. Wyko-
nanie musi by¢ proste, ale z wyrazem. Stuch, pamie¢ i rozsagdek powinny by¢
stale obecne. Gust ksztaltuje si¢, gdy uczen stucha innych dobrych muzykoéw,
szczegdlnie $piewakéw®’. Kto moze, powinien uczy¢ sie gry takze na innym
instrumencie lub $§piewu, co jest bardzo rozwijajace. Wielu nauczycieli przez
dlugi czas wybiera dla uczniéw utwory w tonacjach z jednym krzyzykiem lub
bemolem. Poczatkowo ma to sens, ale pdzniej trzeba przyzwyczaja¢ ucznia
do gry w tonacjach z wigksza liczbg znakéw przykluczowych. Aby uczen nie
patrzyl stale w nuty, zadajemy mu nieliczne utwory na pamie¢ i polecamy gra¢ je
w ciemnoéci (nie widzac klawiszy) lub z zamknietymi oczami. Jest to latwiejsze

80 Obecnie mozna byloby to odnie$¢ do nauczania na poziomie przygotowania do zawodu muzy-
ka-instrumentalisty, a nie nauczania amatorskiego muzykowania.

81 Juz w tamtych czasach lekcja trwata trzy kwadranse.
82 Postulat ten nie stracit aktualno$ci.

83 Zasade te wyznawal rowniez F. Chopin.
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przy pochodach gamopodobnych, ale znacznie trudniejsze przy skokach. Naj-
lepsi mistrzowie klawikordu rzadko patrza na klawisze.

Nie sposob nie zgodzi¢ si¢ z powyzszymi zasadami/postulatami, poniewaz
nie stracily one swej aktualnosci. Oczywiscie czas przeznaczony na ¢wiczenia
(codzienne!) to sprawa indywidualna oraz zalezna od stopnia zaawansowania
ucznia, jego wieku, motywacji i wielu innych czynnikéw.

To wla$nie D.G. Tuerk jest zwolennikiem odczytywania utworéw najpierw
prawa, potem lewq reka, by nastepnie gra¢ je w umiarkowanym tempie oburacz.
Zasada ta tak bardzo rozpowszechniona w XIX wieku stosowana jest nawet
obecnie! Prowadzi to do catkowitego braku umiejetnoéci czytania a vista®*.
Czesto sie zdarza, ze podczas gry nastepuje przy$pieszenie tempa lub zwalnia-
nie. W takich wypadkach trzeba uczniowi wystukiwa¢ puls. Przyspieszajacym
lepiej zada¢ wolniejsze utwory, zwalniajacym - szybsze. Mimika, grymasy twa-
rzy, kiwanie cialem i glowa, stukanie noga sa ztymi nawykami. Umiarkowana
mimika odpowiadajaca charakterowi utworu ,nie dodaje utworowi i wykona-
niu zbyt wiele ekspresji, jak to my$lalem wczesniej”.

Podwojna korzys¢ D.G. Tuerk widzi w wystepach uczniéw przed publicznoscia
(,nieznanych o0séb i znawcdéw muzyki”). Uczen gra z wigksza checia, a sukces
dodatkowo go mobilizuje. Nabiera tez §mialosci i pewnosci siebie, czego bra-
kuje wielu uczacym sie. W przypadku udanego wystepu nie nalezy szczedzié
uczniowi pochwal. Gdy nie wszystko poszlo zgodnie z oczekiwaniami, gani¢
zbytnio nie trzeba. Kierowac sie nalezy charakterem ucznia. Rozpoznanie przy-
czyny bledu czy porazki (,lenistwo, czy brak zdolnosci, nadmierne tempo czy
niedouczenie”) pozwoli uniknaé podobnego bledu w przyszlosci.

Powyzsze uwagidobitnie §wiadcza o fundamentalnejizawsze aktualnej zasadzie
w nauczaniu gry na instrumentach - indywidualizacji procesu dydaktycznego.

Przy instrumencie trzeba siedzie¢ naprzeciw c razkreslnego w odleglosci 10-14
cali od klawiatury. Przy niskim uczniu odleglo$¢ musi by¢ odpowiednio zmniej-
szona. ,Nie nalezy siedzie¢ zbyt wysoko lub nisko, lecz tak, by tokie¢ byt kilka
cali wyzej od reki”™®. Wiasénie od trzymania reki zalezy sila gry, naprezenie,

84 W praktyce pedagogicznej autor niniejszej pracy spotkat si¢ nawet z przypadkiem, w ktérym na-
uka utworu na pamie¢ przebiegala kazda reka oddzielnie, by potem (réwniez z pamieci!) faczy¢
obie rece! Dotyczylo to takze fug J.S. Bacha!!!

85 Podobnie postulowal kompozytor i klawesynista francuski J.Ph. Rameau (1683-1764) w Meto-
dzie mechaniki palcowej (1724), zaznaczajac, ze w miare wzrostu dziecka nalezy obniza¢ stolek,
by wyréwnywac te réznice. Wiekszo$¢ muzykéw epoki z C.Ph.E. Bachem zalecata jednak réwny
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meczenie si¢. Rak nie przyciska si¢ do tulowia i nie odwodzi od niego®®. Trzy
srodkowe palce nalezy trzymac¢ lekko zgiete, kciuk wyciagniety prosto, a piaty
palec lekko zgiety lub prosty (zaleznie od budowy dloni i palcéw), czyli tak, by
rakitokcinie przesuwac do przodu lub cofaé. Tylko przy skokach i dalekich odle-
glosciach mozna $rodkowe palce trzymaé prosto. Duzy (pierwszy) palec powi-
nien znajdowac¢ sie zawsze nad klawiaturg. Po odrywanych dzwiekach, rak nie

unosimy wysoko nad klawisze. Sg one zawsze na jednakowym poziomie. Inaczej

moze to powodowac nieréwnoséci w grze. Na poczatku nauczyciel powinien ze

szczegdlng uwagay przygladad sie, by kazdy palec byt zdjety z klawisza po zagra-
niu danego dzwigku, a nie lezal na nim do nastepnego wydobycia brzmienia®”.
Uczniowie majacy taka wade powinni pograé na organach, co uzmyslowi im, jak
miesza to harmonie i wyrazisto$¢ gry. Istnieje wiele utworéw, do grania ktérych
przydaloby sie jeszcze wiecej palcéw niz 10. Nie trzeba bac sie uzywania pierw-
szego palca. ,Po grze nalezy zamkna¢ klape instrumentu. Po co maja wchodzié¢
tam myszy i osadzaé si¢ kurz” (s. 20-43).

Przy cigzkiej fakturze kazdy dZzwiek nalezy gra¢ oddzielnie i wytrzymywac jego
pelna warto$¢. Przy lekkim sposobie gry kazdy dzwigk gramy mniej oddzielnie,
a palec zdejmujemy nieco wczeséniej niz pokazuje to nuta. Dla unikniecia niepo-
rozumien dodam, ze ,ciezko” i ,lekko” odnoszg sie raczej do dlugo$ci brzmie-
nia, a nie sily. W wiekszosci przypadkéw pojecia ,,cigzko” i ,silnie” powigzane
sa nawzajem (s. 359).

Wedlug D.G. Tuerka utwér skomponowany w stylu wloskim nalezy gra¢ spo-
sobem posrednim (pélciezkim). Wyjatki spotyka sie bardzo czesto. Lzejsze
powinno by¢ wykonanie utworu francuskiego. Utwory niemieckie w wiekszo-
$ci trzeba gra¢ ciezkim, silnym sposobem. Nalezy wczytac si¢ takze w maniere
kompozytora. Dzieta Haendla, Bacha nalezy gra¢ wyraziéciej/dobitniej (niem.
nachdruecklicher) niz koncert W.A. Mozarta czy Leopolda Antoniego Koze-
lucha®. Sonaty klawesynowe nie gra si¢ cigzkim sposobem z wyjatkiem (sic!)

poziom tokcia i spodu dloni lub opuszkéw palcéw od poczatkédw nauczania, co jest kardynalng
zasada w dzisiejszej pedagogice fortepianowe;j.

86 Poglad o przyciskaniu rak/lokci do tulowia ,pokutowal” jeszcze w pierwszej polowie XIX w.
F. Chopin, ktéry poczatkowo po przybyciu do Paryza chcial si¢ uczy¢ u Friedricha Kalkbren-
nera, uchodzacego wéwczas za najwybitniejszego pedagoga i pianiste, gdy sie o tym dowiedzial,
zrezygnowal z zamiaru pobierania u niego lekgji gry na fortepianie.

87 Uwaga ta wskazuje na to, ze D.G. Tuerk stosowal artykulacje portato w poczatkowym nauczaniu
gry na instrumencie, co obecnie jest normg.

88 Leopold Antoni Kozeluch (1752-1818) - bardzo plodny kompozytor, autor oper, oratoriéw,
mszy, kantat, arii, symfonii, koncertéw na rézne instrumenty, sonat fortepianowych. Podobnie
jak J. Haydn i L. van Beethoven opracowywat szkockie pie$ni ludowe.
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sonat C.Ph.E. Bacha. Ten czy inny sposéb grania wybieramy nie tylko na pod-
stawie utworu, traktowanego jako calos¢, ale i odpowiednio do kazdego jego
miejsca (frazy, zdania, okresu i ich treéci muzycznej). Niektére fragmenty
potrzebuja $wiatla, a inne cienia — jesli juz przywola¢ analogie z malarstwem.
W fugach i innych utworach polifonicznych nalezy podkreéla¢ temat i imitacje,
by staly sie plastyczne. Wedlug autora All unisono wymaga takze ciezkiego i sil-
nego sposobu gry, jesli tylko kompozytor z tych czy innych przyczyn nie zyczyt
sobie czego$ przeciwnego (s. 364).

D.G. Tuerkowi nie uszly uwadze takze fermaty (s. 121), ktérych dlugo$¢ uzalez-
nial od tempa utwory, od jego charakteru, czy jest to utwér solo czy kameralny,
w metrum dwu- czy tréjdzielnym. Przytaczajac zasady Johanna Joachima
Quantza (1697-1773), autor polemizuje z nimi, zadajac nieco krétszych fermat,
ktére z dzisiejszego punktu widzenia i tak s stosunkowo dlugie.

D.G. Tuerk wymienia ok. 20 rodzajéw Klavier, m.in. pantalon, Klavierganum,
cembalo d’amour, Bogenfluegel, Theorbenfluegel, Lautenklavier, pandoret, Har-
fenklavier, clavecin royal. Autor zaluje, ze nadal tak rozpowszechniony jest kla-
wikord wigzany (liczba tangentéw byta wyzsza od liczby strun). W zwiazku z gra
na klawikordzie D.G. Tuerk uwaza, ze dZwiek w powolnym tempie wybrzmiewa
4-6 6semek w $rednim tempie i dolnym rejestrze oraz odpowiednio 3—4 ¢wier¢-
nuty w umiarkowanym tempie. By to osiagna¢, nalezy ,wyciska¢” dzwiek, tzn.
nie zmniejsza¢ nacisku na klawisz, ale i tez nie zwieksza¢. Delikatne vibrato
struny przez boczny ruch palca (czyli niem. Bebung) celem wydluzenia jego
wybrzmiewania stosowat takze C.Ph.E. Bach.

D.G. Tuerk za pierwszy warunek dobrego wykonania uwazat wlasciwa wyrazi-
sto$¢ — artykulacje. Nalezalo podkres$la¢ dZzwieki na poczatku jednostek formal-
nych, brzmienia dysonujace, a takze dZwieki znajdujace si¢ wysoko lub nisko,
czy wreszcie nuty dtugie. Wedlug niego wykonanie to wyrazanie afektow, co jest
zgodne z bardzo rozpowszechnionymi i cenionymi pogladami C.Ph.E. Bacha.

W rozdziale pierwszym mozna znalez¢ ponadto nastepujace wskazdwki — stopy
powinny opiera¢ si¢ mocno na podlodze, a postawa nie moze by¢ skrzywiona.
Utrzymywanie taktu/pulsu jest wazniejsze niz bieglto$é. Poczatkowo uczen
powinien wystukiwa¢ puls a nauczyciel gra¢. Glo$ne liczenie ucznia podczas
gry jest korzystne. P6éZniej moze by¢ pominigte, cho¢ autor zwraca uwage, ze
w trudnych miejscach nalezy do niego powracaé. W rozdziale drugim cie-
kawe i aktualne sa wskazéwki dotyczace okreélenia charakteru utworu i jego
tempa. W allegro podstawa pulsu jest wedlug D.G. Tuerka ¢wierénuta, w ada-
gio — 6semka, w adagio assai — szesnastka, w metrum alla breve — jedno uderzenie
pulsu na caly takt. Doboér tempa jest sprawg indywidualna, ale péinuta w alle-
gro powinna réwna¢ si¢ jednemu uderzeniu serca (ok. 60 uderzen na minute).
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Z dzisiejszego punktu widzenia tempo takie jest doskonale dobrane do moz-
liwosci uzdolnionych uczniéw, cho¢ nieco za wolne w stosunku do klasycznie
pojetego allegro (¢wierénuta = 132).

Rozdzial trzeci obejmuje kwestie teoretyczne i terminologiczne. Rozdzial
czwarty — to nadzwyczaj skrupulatnie potraktowane sposoby palcowania (apli-
katury) fortepianowej. Podstawowg zasada jest wygoda reki oraz poglad, wedtug
ktérego dobra aplikatura to taka, przy ktérej dtol pozostaje spokojna. W sto-
sunku do bardzo nowoczesnych zalecen aplikatorowych C.Ph.E. Bacha, postawe
D.G. Tuerka odnosnie do stosowania aplikatury mozna okresli¢ jako nieco kon-
serwatywng. Nalezy jednak podkresli¢, ze doskonale sprawdza si¢ ona w ele-
mentarnym nauczaniu gry na instrumentach klawiszowych. D.G. Tuerk zaleca
unikanie 1 i S palca na czarnych klawiszach czy grania legato dwoch dzwie-
kéw jednym palcem. Nie sa mu jednak obce zblizanie palcéw oddalonych od
siebie (palec piaty do drugiego), zamiana palcéw przy repetycjach (z opuszcza-
niem piatego), czy zmiana palca na naci$nigtym klawiszu. W pézniejszym okre-
sie jedynie FW. Marpurg oraz C. Czerny tak doktadnie i wnikliwie zajma sie¢
zagadnieniami aplikatury fortepianowej. W rozdzialach 5-7 autor traktuje nie-
zwykle obszernie o ozdobnikach i tzw. manierze, czyli ekspresji, tempie rubato,
agogice, artykulacji, dynamice (np. technika ,echa”), sztuce upigkszania utwo-
réw poprzez np. dodawanie wlasnych ozdobnikow.

Tak szczegélowo potraktowana praktyczna strona charakteryzowanej szkoly
wynikala z do$wiadczenia muzycznego, wykonawczego i pedagogicznego jej
autora. D.G. Tuerk zaleznie od sposobu i poziomu uprawiania muzyki rozréz-
nia amatoréw oraz profesjonalistéw. Stusznie twierdzi réwniez, ze co innego
dobrze gra¢ samemu, a co innego by¢ doskonalym pedagogiem - nauczy-
cielem. Smak artystyczny powinien by¢ w obu wypadkach na jak najwyzszym
poziomie. Nauczyciel powinien zagra¢ uczniowi utwdr w sposéb nie udziw-
niony, z ekspresja, ale dopiero wtedy, gdy opanuje on go z nut. Ma to na celu
wyeliminowanie gry ze sluchu, a nie z nut. Nalezy zauwazy¢, ze w wieku XX pia-
nisci — pedagodzy i metodycy rozpoczeli propagowanie odejécia od tego spo-
sobu nauczania, wprowadzajac tzw. metode beznutowa (stuchowa) w nauczaniu
dzieci.

Swiadome powinno by¢ nie tylko ksztattowanie repertuaru (krétkie utwory réz-
nych kompozytoréw, unikanie w poczatkach nauczania wyciggdéw fortepiano-
wych), jak réwniez ¢wiczenie nie tylko samej techniki, ale takze powiazanie jej
z emocjami. Do aplikatury powinno si¢ mie¢ krytyczno-analityczny stosunek.
D.G. Tuerk zajmuje si¢ takze przygotowaniem ucznia do wystep6éw publicznych.
Podobnie jak F. Couperin i C.Ph.E. Bach, autor przestrzega przed robieniem
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min i grymaséw, kiwaniem glowa, tupaniem noga podczas gry. Do obowiazkdéw
nauczyciela nalezy nauczanie wychowanka wyczucia tempa i rytmu.

Nalezy podkresli¢, ze praca D.G. Tuerka jest jednym z filaréw klasycznego kie-
runku metodyki fortepianowej, ktéra swa aktualno$¢ zachowata w niektérych
zagadnieniach az do dzisiaj. O jej zywotno$ci §wiadczy to, ze pozycja ta byla
wielokrotnie wznawiana i jest nadal obecna na rynku wydawniczym od ponad
230 lat.

Vincenzo Manfredini

Vincenzo Manfredini (1737-1799) dzialal w Rosji w latach 1755-1768 i 1796~
1799. Byl nadwornym kapelmistrzem w Petersburgu. W 1765 roku drukarnia
Akademii Nauk w Petersburgu wydatla jego 6 Sonat klawesynowych, dedykowa-
nych Katarzynie II%. Pierwsze wydanie jego muzycznego traktatu ukazalo sie
w 1765 roku, jednak na rosyjska edycje, oparta na wydaniu drugim - poszerzo-
nym, czekalo 40 lat. Rosyjski tytul traktatu to Prawila garmoniczieskije i mie-
todiczieskije dlia obuczienija wsiej muzyki, izdannyje gospodinom Winczienco
Manfredini wtorom i pomnozonnom izdanijem na italianskom jazykie w 1797 godu
w Wieniecii. S italianskogo na rossijskij pieriewiol Stiepan Diegtiariow. Sankt Pie-
tierburg. W tieatralnoj tipografii. 180S. Przywiazanie do gry cantabile jest jedna
z wyrdzniajacych sie, charakterystycznych, rozpoznawalnych cech wykonaw-
czych i pogladéw wloskiego mistrza. Tlumacz traktatu — rosyjski kompozytor
byt dyrektorem teatru u grafa N. Szeremietiewa, a takze nauczycielem wielu
muzykéw wywodzacych sie z chlopstwa.

Traktat adresowany jest do uczacych sie muzyki, a nie amatoréw czy stuchaczy -
melomandéw. Porusza ogélnoestetyczne i teoretyczne problemy oraz zadania —
cele sztuki muzycznej, wyjasnia podstawowe zagadnienia teorii muzyki (klucze,
interwaly, ozdobniki), harmonii, muzycznych styléw, a nawet transponowania.
Stanowi tym samym kompendium 6wczesnej wiedzy muzycznej. Bezpoéredni
zwiazek z metodyka nauczania gry oraz sama gra na instrumentach klawiszo-
wych ma czwarty rozdzial pierwszej czeéci tego traktatu.

Kto dobrze chce gra¢ na klawesynie, ten powinien starannie opanowa¢ wszyst-
kie tonacje — gamy, a potem moze przystapic¢ do sonatin i wariacji opierajacych

89 Tytul oryginalny: VI sonate da clavicembalo /dedicate/ alla sacra maesta imperiale /di / Caterina
Seconda, /imperatrice di tutte le Russie, / da Vincenzo Manfredini, maestro di cappella allattual se-
rvizio di /s. m. i. e maestro di cimbalo di sua altezza imperiale Paul Petrowicz, /gran duca de tutte
Russie. /A.S. Pietroburgo neklla stamperia dell’Academia imperiale delle Scienze, l'anno 1768.
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sie o krétkie tematy przewijajace sie przez rézne tonacje i takty, z zageszcza-
niem warto$ci nut sprzyjajacym ruchowi rak. Potem nalezy przystapi¢ do can-
tabile, (...) ktére jest trudne do osiagnigcia na instrumentach klawiszowych,
poniewaz samym klawiszem nie mozna podtrzymaé brzmienia. (...) Mozna sto-
sowa¢ dynamike (forte, piano) tam, gdzie jest napisana. Bardziej nadaje si¢ do
tego instrument z mloteczkami i ttumikami, czyli fortepiano, jesli jest dobrze
wykonany. (...) Nalezy graé legato podnoszac lekko palec z klawisza, by dotknaé
klawisz nastepny. Tak nalezy postepowal nie tylko na poczatku utworu, ale
wszedzie (s. 39-41).

W XVIII-wiecznych traktatach po raz pierwszy, wlasnie u Manfrediniego, spo-
tka¢ mozna bylo opis laczenia gry cantabile z technika wykonywania pal-
cowego legato. Cechy te stang si¢ fundamentalne dla muzyki romantycznej
i pianistyki XIX wieku i sa aktualne do dzi$ nie tylko w rosyjskiej szkole
pianistycznej.

Najistotniejsze dla gry sa ruchy palcéw, (...) to znaczy tylko one powinny znaj-
dowac sie w ruchu, a nie glowa, ramiona i inne cze$ci ciata. Naprezanie rak prze-
szkadza w grze, a takze jest odbierane przez widza jako nieprzyjemne. Lokcie
powinny znajdowac si¢ nieco wyzej niz klawisze lub na réwni z nimi, a nie poni-
zej, by zapewnié swobode grania niskich i wysokich dZzwigkéw (s. 38-39).

Na stronie 99 swego traktatu V. Manfredini apeluje, by gra¢ z uczniem utwory
warto$ciowe, o wysokim poziomie smaku artystycznego, by ksztaltowac jego
gust. Niezwykle ciekawa uwaga znajduje si¢ na stronie 100 — dotyczy ona eks-
presji gry. Cho¢ autor mial na myséli $piew, moze si¢ ona odnosi¢ takze do gry
na klawikordzie i/lub fortepianie, a nie na klawesynie, na ktérym jest po prostu
niewykonalna: ,Jeéli melodia postepuje w gore, nalezy zwieksza¢ site $piewu,
a jesli w dét - zmniejszaé. Przy powtérzeniu biegnika drugi raz $piewamy go
w innej dynamice (piano — forte lub forte — piano)”. Nalezy zauwazy¢, ze o ile
crescendo we wstepujacym kierunku linii melodycznej i diminuendo w zstepuja-
cym stanie si¢ podstawa ksztaltowania ekspresji w grze na fortepianie w muzyce
romantycznej, o tyle zasada ,echa” wydaje sie w tym kontekscie konserwatywna,
bowiem odnosi si¢ do okresu muzyki barokowej i w przypadku gry na podsta-
wowym instrumencie klawiszowym tego okresu poza organami — klawesynie —
podyktowana byla nie tyle wzgledami estetycznymi, lecz brakiem mozliwosci
technicznych pltynnego stosowania zgtasniania i §ciszania dZwiekow.

W zwigzku z powyzszym ograniczeniem wlasciwosci klawesynu, racjonalnie
brzmi uwaga V. Manfrediniego, ze podczas akompaniowania nie powinno sie
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zdwaja¢ akordéw czy oktaw w partii lewej reki, a raczej gra¢ tylko nuty basowe,
by nie zagtuszaé solisty lub $piewaka®.

Jan Bohumil Pracz

Autor podrecznika Potnaja szkota dlia fortiepiano®, Czech - Jan Bohumil Pracz
(1750 - ok. 1818) spedzil w Rosji wiele lat, zbierajac folklor swojej drugiej ojczy-
zny, komponujac i nauczajac w Petersburgu w Tieatralnom Ucziliszczie, Smol-
nym Instytucie i Wospitatielnom Domie.

Stawe przyniosto mu Sobranije narodnych russkich piesien s ich glosami, bedace
jednym z najwcze$niejszych zbioréw tego rodzaju (wydane w 1790 r.). Szkota
J.B. Pracza to pierwszy tego rodzaju podrecznik nauczania gry na fortepia-
nie napisany w jezyku rosyjskim. Wydany juz w XIX wieku, odzwierciedla jed-
nak poglady i metody stosowane przez muzyka w nauczaniu w ostatniej ¢wierci
XVIII wieku i dlatego autor podrecznika moze by¢ zaliczony do typowych
przedstawicieli szkét epoki klasycyzmu.
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Zrédlo: W. Muzalewski, Russkoje fortepiannoje iskusstwo, Leningrad 1961, s. 80.

90 Niektore nagrania analizowane w rozdz. V niniejszej pracy sa doskonaty egzemplifikacjg tego, ze
takze w grze solowej na klawesynie zasada V. Manfrediniego pozostaje nadal aktualna.

91 Pelny tytul: Potnaja szkota dlia fortiepiano, ili nowyj i liegcziajszyj sposob, po kotoromu mozna
osmowatielno nauczit'sja igrat’ ma fortiepiano, s iz'jasnieniem o notach, o italianskich tierminach
i wsiech nieobchodimych prawil, dlia siego instrumienta poloziennych. S pribawlieniejem raznych pri-
mierow dlia upraznienija, sostojaszczich iz sonat, polskich, rondo, ekosiesow, walsow, kadriliej i nie-
kotorych narodnych piesien. W Sankt-Pietierburgie, pri Impieratorskoj Akadiemii nauk, 1816 goda.
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Na 10 i 11 stronie podrecznika autor opisal szczegélowo, jak nalezy trzymac

rece i palce. Wedlug niego lekkos¢ i zgrabnos¢ gry wyplywa z przestrzegania

zasad ukladu reki. Lokie¢ powinien by¢ powyzej poziomu klawiatury, a reka

nachylona do niej od stawu nadgarstkowego do korica palcéw. Dloni nie nalezy
trzymac¢ ani za wysoko, ani za nisko a palce dotykaja powierzchni klawiszy -
w pierwszych stawach lekko zgiete, w drugich mocno, by dlon sie zaokraglita.
Nalezy szczegolnie wystrzegac sie prostowania palcéw, ktére powinny znajdo-
wa¢ sie posrodku dolnych klawiszy (w fortepianie — bialych), by méc wygodnie

siega¢ do gérnych (czarnych). Palec duzy — pierwszy trzeba lekko zgia¢, by znaj-
dowat sie w poblizu drugiego. Pozostale palce powinny by¢ nieco oddalone od

siebie, a nie $ci$niete. Inaczej ich uzywanie nie bedzie swobodne. Kazdy palec

musi by¢ samodzielny, tzn. wtedy, gdy sie porusza; pozostate nie wykonuja naj-
mniejszego ruchu. Reke autor ustawia na pigeciopalcédwee biatych klawiszy (od

dzwigku ¢ do g), zwazajac, by znajdowaly si¢ na powierzchni klawiszy i byly
gotowe do uderzenia. Po uderzeniu podnosi sie je nieco wyzej niz poziom kla-
wiszy, ale ich nie prostuje, by méc uderza¢ nimi bezposrednio w dét. Pieciopal-
cowki gra sie do tak dlugo, az uczen przyzwyczai sie¢ do powyzszych regut. To

samo dotyczy reki lewej. Autor bardzo wyraZznie przestrzega przed prostowa-
niem pigtego palca, ktérego nie wolno ani kurczy¢, ani podnosi¢ wysoko bez

potrzeby. Poniewaz jest stabszy od reszty palcow, trzeba nada¢ mu odpowied-
nig site poprzez czeste ¢wiczenie. Ani pierwszy, ani piaty palec nie moga zwisa¢

ponizej klawiatury, gdyz wtedy palce srodkowe nie znajduja si¢ w odpowiednim

miejscu. J.B. Pracz kategorycznie przestrzega przed takim zginaniem palcéw, by
paznokcie dotykaly klawiszy i przed pozycja przeciwng — calkiem plaska. Palce

mozna zdejmowac¢ z klawisza/klawiszy podczas pauz lub przy zmianie pozycji

reki (np. przy krzyzowaniu) ruchem zrecznym i ptynnym. Poza tymi przypad-
kami koniczyna gérna nie powinna sie rusza¢ od barku do fokcia®. Nalezy przy-
gotowywac pierwszy palec do gry, podkladajac go zawczasu pod palce srodkowe,
a te ostatnie przenosi¢ w momencie uderzenia klawisza kciukiem. To wedtug

J.B. Pracza jedyny $rodek, by gra¢ réwno i plynnie. Inaczej melodia bedzie

sie rwad. Te same zasady obowiazuja przy przekladaniu palcéw nad kciukiem.
Prawie wszystkie niedostatki biora sie z nieprzestrzegania powyzszych waz-
nych, potrzebnych, podstawowych regut. Im reguly sa wazniejsze, tym trudniej

oduczy¢ ucznia nieprawidlowych nawykéw. Nauczyciel zawsze musi je mie¢ na

uwadze.

92 Zasada ta jest nieaktualna od co najmniej pierwszej potowy XIX w. i pojawienia si¢ tzw. wielkiej
techniki pianistycznej.
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Pracz wiaze zagadnienia aplikatury z ,muzyczna mowa”, czyli ekspresja, postu-
lujac koniczenie my$li muzycznej malym palcem (piatym) a nie duzym (kciu-
kiem, ktérym latwo zaakcentowaé dzwiek), bowiem ,Nastepstwa dzwiekéw
[i palcéw - dop. B.R.] zawieraja w sobie istotne my$li”.

Autor zajmuje si¢ sposobami wykonania podstawowych chwytéw technicznych
jak podwdjne dzwieki (tercje, seksty), lamane oktawy, akordy, arpeggia, meli-
zmaty. Wszystkie zagadnienia sg egzemplifikowane odpowiednimi przyktadami
muzycznymi, np. etiudami. Wigcej uwagi niz inni autorzy J.B. Pracz po$wieca
problemom aktywnego rozwijania sprawno$ci lewej reki.

Utwory zawarte w Szkole J.B. Pracza to wspomniane etiudy, ¢wiczenia, polo-
nezy, sonatiny, male formy taneczne (walce, kontredanse, kadryle, ecosaisses),
transkrypcje rosyjskich pieéni, fragmenty dziet scenicznych opracowane na for-
tepian. Obok pedagogicznych znajduja si¢ takze utwory trudniejsze i bardziej
wymagajace.

Autor charakteryzuje dokladnie wloskie okre$lenia wykonawcze, wyjasniajac
i rozszerzajac czytelnikowi ich znacznie (np. con moto — pobudliwie, z duzym
uczuciem, zywo i konkretnie; cantabile - z uczuciem, gustem i prostota).

Nalezy podkre§li¢, ze fortepianowe transkrypcje rosyjskich piesni dokonane
przez J.B. Pracza oraz ich faktura przyczynily sie do formowania rosyjskiego,
narodowego stylu opartego na sztuce ludowe;.

W wydawanych w Rosji podrecznikach nauczania, zwanych popularnie Szko-
tami, mozna zaobserwowa¢ tendencje rozwijania klasycznej tradycji muzyki
zachodnioeuropejskiej, powiazanej z nadawaniem cech ,rosyjskosci” rodzi-
mym utworom oraz przystosowywaniem repertuaru i metod jego opanowania
do lokalnych, specyficznych warunkdéw.

Nauczanie muzyki w XVIII-wiecznej Rosji nie byloby mozliwe nie tylko bez
ram organizacyjnych i wyksztalconej wlasnej kadry, pod ktéra podwaliny stwo-
rzyli poczatkowo muzycy i nauczyciele pochodzacy z zagranicy, ale réwniez bez
ksztattujacego si¢ stopniowo odpowiedniego, wlasnego, zgodnego z duchem
epoki i rosyjskim toposem pedagogicznego i koncertowego repertuaru piani-
stycznego asymilujacego najlepsze zdobycze muzyki zachodnioeuropejskiej.
Nie bez znaczenia pozostawaly odpowiednie metody nauczania wdrazane
w pedagogicznej praktyce. Do ich propagowania przyczynily sie dos¢ liczne
rosyjskie edycje szkot i podrecznikéw nauczania gry na instrumentach klawi-
szowych, bedace przekladami wydan niemieckich (G.S. Loehlein, D.G. Tuerk),
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wloskich (Vincenzo Manfredini), francuskich® oraz te tworzone i pisane
w Rosji (J.B. Pracz).

Spelnienie powyzszych warunkéw w polaczeniu z tradycyjng muzykalno$cia
oraz wysoka pozycja muzyki we wszystkich warstwach spolecznych juz od
pierwszej polowy XVIII wieku zaowocowalo stosunkowo szybko tworzeniem
podstaw narodowej muzyki i szkoly wykonawczej (w tym pianistycznej)®*, okre-
$lanej do dzisiaj jako rosyjska. Proces ich ksztaltowania trwat okolo 100 lat. Od
drugiej potowy XIX wieku, czyli okresu dzialalnoéci braci Antoniego i Nikolaja
Rubinsteinéw — rosyjska muzyka i szkola wykonawcza (pianistyczna) nieprze-
rwanie $wietuja sukcesy na catym $wiecie, co dobitnie §wiadczy o trwalosci zja-
wiska i zasadno$ci obranej juz w XVIII wieku drogi artystycznego rozwoju.

93 Np. przeznaczony wylacznie dla poczatkujacych, zawierajacy nuty 88-stronicowy, anonimowy
Mietodiczeskij opyt, kakim obrazam mozno wyuczit’ dietiej czitat’ muzyku stol’ ze liegko, ka i obyk-
nowiennoje pismo. S francuzskogo jazyka pieriewiedien na rossijskij J.S. w Moskwie. Pri uniwersitietie,
na izdiwienije knigosodierzatielia Christiana — Ludwiga Wewera, 1773 goda.

94 Najdobitniejszym tego przykladem jest wspdlczesna amerykanska szkota pianistyczna, ktéra
wywodzi si¢ z rosyjskiej, bowiem zostala zapoczatkowana przez dzialalno$¢ pedagogiczng wielu
emigrantéw opuszczajacych Rosje nie tylko w trakcie rewolucji bolszewickiej i tworzenia Ro-
sji radzieckiej. Wystarczy przywolaé tu nazwiska Josepha Lhevinne (kolega Aleksandra Skria-
bina i Sergiusza Rachmaninowa, absolwent moskiewskiego konserwatorium w klasie Wasilija
Safonowa) i jego zone Rosing (absolwentka tej samej uczelni u tego samego profesora). Oboje
wykladali w Juilliard School of Music w Nowym Jorku. Ich absolwenci (V. Cliburn, J. Browning,
S. Gorodnitzky, M. Dichter, G. Ohlsson) nalezeli i naleza do écislej §wiatowej czoléwki najwy-
bitniejszych pianistéw. Notabene kultowy, najwigkszy pianista amerykanski — Vladimir Horo-
witz (ur. 1903 w Berdyczowie lub Kijowie — zm. 1989 w Nowym Jorku), wychowanek kijow-
skiego konserwatorium w klasie m.in. Feliksa Blumenfelda (powinowaty K. Szymanowskiego
i H. Neuhausa) to uciekinier z Rosji radzieckiej (1925 r.). Jego ojciec i brat zgineli w fagrach.
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Rozdzial 2

ROSY]JSKIE WARIACJE FORTEPIANOWE
KOMPOZYTOROW NIEPROFESJONALNYCH

Wprowadzenie

Wiek XVIII to okres narodzin w Rosji muzyki na instrumenty klawiszowe, kom-
ponowanej przez rodzimych twércéw. Wzmianki o tych instrumentach pocho-
dza jednak z czaséw znacznie wczeéniejszych. O ,glosach organowych”, kto-
rych lubit stucha¢ wielki ksiaze kijowski Swiatostaw Jarostawicz, wspomina sig
w datowanej na 1015 rok Powiesti wriemiennych let oraz w Pieczerskom patierikie
(1054-1078).

W XV wieku organy mozna bylo spotka¢ na moskiewskim dworze ksiecia Iwana
I1I (1440-1505), aw 1490 roku — w Kosciele rzymskokatolickim w Moskwie grat
na organach Johann Salwator, nazywany w Rosji Iwanem Spasitielem. W 1586
roku pojawil sie wirginat podarowany ostatniemu carowi z dynastii Rurykowi-
czéw — Fiodorowi I Iwanowiczowi (1557-1598) przez krélows angielska Elz-
biete I Tudor, zwana ,Wielka” (1533-1603). Przypuszcza sig, ze dzieci Borysa
Godunowa (ok. 1551-1605)" uczyly sie gry na klawesynie.

W XVI i XVII wieku spotykalo sie czesto wzmianki o ,cinbatach” lub ,cym-
batach”. Prawdopodobne nazwga ta okreslano nie tylko cymbaty, ale i klawi-
kord i klawesyn?. Znane s3 nazwiska kilku XVII-wiecznych ,,cymbalistow” dzia-
lajacych na moskiewskim dworze®. W XVII wieku do uzytku wszed! system

1 Borys Godunow — brat zony panujacego od 1598 r. cara Fiodora I Iwanowicza.
2 Od wloskich nazw tych instrumentéw.

3 Tomita Michajlow Biesow, M. Stiepanow, Andriej Andriejew.
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piecioliniowy, a u schytku tego wieku instrumenty klawiszowe spotka¢ mozna
bylo wnajbogatszych domach bojaréw. Na klawesynie uczono gry maloletniego
carewicza Piotra I (1672-1725). Okres jego panowania - jako Piotra I Wiel-
kiego - to czas wielkich przemian spolecznych, politycznych, ekonomicznych.
W 1703 roku zaczeta ukazywaé sie pierwsza w Rosji gazeta (,Wiedomosti”),
powotano Akademie Nauk (1724 r.), otwarto pierwszy publiczny teatr, zaczeto
tworzy¢ podstawy $wieckiego nauczania i wychowania, organizujac szkoly réz-
nych typow. Zaczela rozwijaé sie muzyka $wiecka. Nalata 30.140. XVIII wieku
datuje sie poczatek ksztalcenia muzycznego w szkotach ogélnego typu. Pierwsi
muzycy — amatorzy opracowywali liryczne rosyjskie piesni jako rodzaj samo-
dzielnych utworéw fortepianowych.

W 1747 roku powstala w Petersburgu pierwsza wytwornia klawikordéw i klawe-
synéw. Szczegdlng popularnoscia cieszyt si¢ klawikord, ze wzgledu na wlasci-
woéci brzmienia ($§piewny, cieply, wibrujacy dzwigk), zblizonego do brzmienia
geéli — ludowego instrumentu rosyjskiego. W 1771 roku skonstruowano pierw-
szy w Rosji fortepian w wytwérni J.E. Kaliksa (I.W. Calixa) w Petersburgu. To
fortepian stotowy, bez pedaléw, z dwoma recznymi rejestrami, o podwoéjnym
naciagu strun i skali F-c4.

Pierwsze drukowane nuty datowane s3 na 1730 rok. Jest to pie$ni na korona-
cje Anny Joannowny, zamieszczona w ksigzce Gedeona Tellemanta (rosyj-
skie ttumaczenie Aleksandra Borysewicza Kuriakina) Jezda na ostrow lubwi
i wydana w Petersburgu przez Akademie¢ Nauk. Na lata 1752-1754 przypadaja
wydania nastepnych, samodzielnych juz pozycji. Sg ta jednostronicowe odbitki
z matrycy — Piesii powitalna na powrét imperatorki Anny Joannowny do Sankt-
-Petersburga oraz Aria o menuet. Miedzy 1755 a 1758 rokiem pojawilo sie pierw-
sze wydanie wielostronicowe (ponad 70 s.) Douze sonates a violin seul avec la
basse Giovanniego Verocaia, przebywajacego w Rosji w lalach 1751-1758. Pierw-
szakompozycja na instrument klawiszowy, ktéra ukazala sie w Rosji drukiem to
VI sonate da clavicembalo Vincenzo Manfrediniego (Petersburg, 1765). Siedem
lat p6Zniej wydano w rosyjskim ttumaczeniu Fiodora Gablitza Klawikordowa
szkota G.S. Loehleina (przez Uniwersytet Moskiewski).

Za date narodzin rosyjskiej muzyki fortepianowej uwaza sie rok 1780, bowiem
ukazatl si¢ wtedy drukiem pierwszy fortepianowy utwor rosyjskiego kompozy-
tora — Wariacji na russkije piesni dla kltawicimbala ili fortepiano, soczinienija W.
Trutowskogo. W Sanktpietierburgie 1780.
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2.1. Wplyw sztuki ludowej na rozw6j wariacji fortepianowych

Wariacje fortepianowe, a $cislej ,rosyjska pieén z wariacjami” stala sie najpo-
pularniejsza, najczeéciej uprawiang forma tworczoséci fortepianowej w XVIII-
-wiecznej Rosji. W wieku tym, a zwlaszcza w jego pierwszej potowie, muzyka
fortepianowa pozostawata w tyle w rozwoju w stosunku do komponowanej na
inne instrumenty, a zwlaszcza w stosunku do muzyki wokalnej i chéralnej.

Niezwykle bogaty i szybki rozwéj rosyjskiej piesni w tym okresie* odcisnat
wyraznie pietno na ksztaltowaniu si¢ twoérczosci fortepianowej, w szczegdlno-
$ci wariacji fortepianowych. Wyrazilo si¢ to przede wszystkim w doborze mate-
rialu tematycznego — wiekszo$¢ wariacji komponowana byla na tematy rosyj-
skich lub ukrainskich pieéni, drugie miejsce zajmowaty ludowe taiice — rosyjskie
i ukrainskie. Do zupelnych wyjatkéw zalicza si¢ wariacje na tematy zaczerp-
niete z muzyki zachodnioeuropejskiej. W poczatkowej fazie uwidacznilo sie
réwniez dazenie tworcéw do rozwijania materiatu tematycznego w sposéb bli-
ski i charakterystyczny dla rosyjskich/ukrainskich chéréw ludowych (m.in.
kazda zwrotka ma nieco inny rysunek melodyczny, w szczegdlnosci nieco inne
zakoniczenia fraz). Wokalne prazrédlo stalo sie podstawg ,$piewu na fortepia-
nie™, ktéry nierozerwalnie zwiazal si¢ ze stylem rosyjskiej muzyki fortepiano-
wej okresu p6zniejszego i praktyka wykonawcza najwybitniejszych rosyjskich
pianistéw XIX wieku przeniesiong przez wiek XX az do czaséw obecnych.

Forme wariacji takze zapozyczono z ludowej praktyki — z ludowej sztuki wyko-
nawczej — przede wszystkim gry i improwizacji na ge$lach®, w mniejszym stop-
niu na batatajce, skrzypcach, domrze. Swiadcza o tym stosowane sposoby tech-
niczne — ,chwyty” gry na fortepianie, w tym:

- malo ruchliwa partia lewej reki — przewaznie ¢wierénuty i 6semki’, a co za tym
idzie prawie calkowity brak miejsc polifonicznych,

— czeste pochody tercjami w prawej rece (wygodne do grania na geslach, ale nie-
bedace charakterystycznymi dla muzyki fortepianowej tego okresu),

4 ,Rosyjskimi” pie$niami nazywano zaréwno pieéni ludowe (takze ,,miejskje”), jak i pie$ni kom-
ponowane anonimowo do tekstéw poetyckich.

5 Byltojeden z powoddw, dla ktérych klawesyn ze swym ,,szarpanym” brzmieniem nie odegral tak
duzej roli w rosyjskiej kulturze muzycznej XVIII wieku.

6  Geéle (ros. Gusli) - staroslowianiski strunowy instrument szarpany, o ktérym pierwsza wzmian-
ka pochodzi z 583 r., rozwinely sie z instrumentu o S—-12 strunach (gesle skrzydlowe), do instru-
mentu koncertowego (gesle stolowe) o 66 strunach strojonych chromatycznie i skali S 1/2 okta-
wy. W XVIII w. uwazano je za instrument narodowy.

7 W grze na geélach lewa reka stuzyta czesciowo do ttumienia strun. Tylko najbieglejsi wirtuozi —
geslarze pozwalali sobie na bardziej aktywne przebiegi w tej rece.
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- rozpoczynanie fraz, motywéw na slabej czeséci taktu lub grupy rytmicznej (po
pauzie — tzw. wzdech lub przydech).

Kompozytorzy poczatkowo zachowuja réwniez typowa budowe okresowa (nie-
regularne, trzy- lub dziewigciotaktowe okresy) i jezyk harmoniczny (subdomi-
nanta po dominancie, niezamkniety harmonicznie okres, przemienny tryb dur-
-moll) ludowych pierwowzoréw.

Dzieki tym czynnikom zdolano unikng¢ nadmiernego wptywu muzyki zachod-
nioeuropejskiej na ksztaltowanie rosyjskiej oraz ukrainskiej muzyki fortepiano-
wej w ogdle, a wariacji fortepianowych w szczegdlnosci. Nadaly jej odmienny,
specyficzny, typowo ,rosyjski” lub ,,ukrainiski” (w dzisiejszym rozumieniu tych
stéw) charakter.

2.2. Pierwsze proby muzykow amatoréw

Najstarszym rekopiémiennym zbiorem zawierajacym niewielka liczbe anonimo-
wych utworéw fortepianowych w stylu wloskich i francuskich klawesynistéw
jest odnaleziony przez Anatolija Nikolajewicza Drozdowa w 1937 roku w mie-
$cie Dmitrow nad rzeka Moskwa album z adnotacja ,Kn. Dolgorukogo 1724”.
Prawdopodobnie byt on wlasnos$cia ksiecia Wasilija Lukicza Dolgorukiego
(1672-1739), ktéry przebywajac przez pewien okres we Francji mial z pewno-
$cig okazje zaznajomienia si¢ z twoérczo$cia wybitnych klawesynistéw XVII-
XVIII wieku. Album ten nie zawiera jednak formy wariacji.

Najbardziej reprezentatywnym, najobszerniejszym XVIII-wiecznym rekopi-
$miennym zbiorem utwordw fortepianowych zanotowanych i zapewne wyko-
nywanych przez muzyka amatora jest:

Sobranije raznych piesien i pjes’ (dla klawikord), otnosiaszczejesia k Jelizawiet-
skomu i Jekatierinskomu wriemieni. (Mnogije iz etich piesien prinadlezat pieru
Aleksandra Piotrowicza Sumarokowa).

Umieszczona na rekopisie data (1742) wskazuje na rok zalozenia albumu, cho¢
wiekszo$¢ utworéw w nim zawartych pochodzi z okresu p6Zniejszego®. Odna-
lazt go wJarostawiu w 1916 roku S.W. Smoleniski. Ciekawie przedstawia si¢ uktad
graficzny karty z tytulem: stowo ,Jekatierinskomu” dopisano pdzniej mniej-
szymi literami nad stowami ,Jelizawietskomu wriemieni”. Dopisek w nawiasie

8  Elibieta (Jelizawieta) Pietrowna (1709-1761/2) panowala w Rosji od 1741 r., a Katarzyna (Je-
katierina) II (1726-1796) od 1762 1.
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réwniez pochodzi z pézniejszego okresu’. Swiadczy to o tym, ze anonimowy
wlasciciel albumu pierwotnie nie przewidywal, ze bedzie prowadzi¢ go przez
okoto 40 lat™.

,Sobranije” zawiera: pie¢ ,Sinfonii” (dwu- lub trzyczesciowe utwory zblizone
do form klasycznych lub fragmenty muzyki operowej aranzowane na fortepian),
ponad 20 matych utworéw oznaczonych wloskimi nazwami — Adagio, Andante,
Allegro, Presto (w wigkszo$ci w formie trzyczesciowej, mogace by¢ cze$ciami suit
badz sonat lub sonatin), tarice pochodzenia zachodnioeuropejskiego (polonezy,
menuety, kadryle, anglaise), fragment uwertury do opery Cefal i Prokris France-
sco Araji, jedna z wersji arietty Lison dormait z opery Julia Nicolasa Dezéde’a!!
oraz najciekawszg, liczng grupe utworéw ,rosyjskich” — 4 kanty'?, tarice ludowe
i ponad 20 pieéni. Cze$¢ z nich zostala opracowana w formie wariacji. Zamiesz-
czone w tym zbiorze utwory pochodzace z muzyki wokalnej sq zapisane w for-
mie utworéw instrumentalnych — na dwoch piecioliniach bez calego tekstu
stownego, jedynie z jego poczatkiem bedacym zarazem tytutem.

Pierwszy z kantéw — Chwata Wsiewyszniemu (stowa M. Eomonosow), w metrum
3/4 i tonacji C-dur, to forma ABA (8 + 24 + 8 taktéw). Czes$é B oznaczona jako
Trio sklada si¢ z regularnych osmiotaktowych okresow.

Kant drugi - Kto kriepko na Boga upowaja (stowa F. Prokopowicz) byt najpo-
pularniejszym kantem tego okresu, tj. lat 40. i 50. XVIII wieku. Zachowalo sie
kilka jego wariantéw. Dzieki kupletowej budowie tekstu wersji wokalnej, moz-
liwe sa naturalne przestanki do instrumentalnego przeksztalcania - w ,Sobra-
niju” wystepuje w formie tematu z dwiema wariacjami (metrum 3/4, C-dur).
Melodia kantu ma taneczny charakter podkreélany przez zakonczenia o$miotak-
towych okreséw (lewa reka) oraz triole 6semkowe w pierwszej wariacji. Wzrasta
ruchliwo$¢ rysunku melodycznego - od ¢wierénut i 6semek w temacie, poprzez
6semki i triole 6semkowe w pierwszej wariacji do 6semek i szesnastek w drugiej
wariacji. Szkielet harmoniczny jest niezwykle prosty, aczkolwiek zwraca uwage

9  A.P. Sumarokow (1717-1777) - wybitny ros. poeta, dramaturg, ktérego twérczoéé poetycka
stala si¢ podstawg wczesnorosyjskiego romansu. Prawdopodobnie jest autorem stéw, a by¢ moze
takze i muzyki do niektérych piesni zamieszczonych w tym zbiorze.

10 Oprécz dwéch ostatnich utwordw, pozostate zapisane zastaly ta sama reka.

11 Ten sam temat posluzyt W.A. Mozartowi jako podstawa cyklu 9 wariacji KV 264.

12 Kant - rodzaj popularnej, wieloglosowej (najczesciej piecioglosowej) piesni rozpowszechnio-
nej w Rosji, na Ukrainie i Biatorusi w XVII-XVIII w. i wykonywanej przez zespot §piewakow
lub chér - poczatkowo do tekstéw religijnych, od XVIII w. takze do tekstow $wieckich (lirycz-
nych, mitosnych, wojenno-patriotycznych). W epoce Piotra I spotyka sie tez kanty , panegirycz-
ne”i,powitalne”
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wystepowanie subdominanty po dominancie-3/4#T/D /T /D://:S/T/D/ T
:// - zjawiska charakterystycznego dla rosyjskiej i ukrainskiej muzyki ludowe;j.

O milosnym kancie Gdie, gdie, ach (przykiad 1) G.W. Kwitki-Osnowianienko
w opowiadaniu Pan Chalawskij napisal, ze wykonywany byl przez §piewaka
z akompaniamentem gesli. Wersja podana przez N. Findejzena w Oczerkach po
istorii muzyki w Rossji (Moskwa-Leningrad 1928-1929) rézni si¢ od zamiesz-
czonej w ,Sobraniju” — zachowana jest jedna tonacja (F-dur), podczas gdy
w wersji Findejzena o$miotaktowe okresy wystepuja naprzemiennie — w trybie
majorowym i paralelnym minorowym. Temat (metrum 3/4, 8 + 8 taktéw) to
regularny szesnastotaktowy okres z poprzednikiem i nastepnikiem, po ktérym
nastepuja trzy wariacje. Calo$¢ przypomina fakture geslowa — podwdjne ter-
cje w partii prawej reki; pojedyncze dZwieki w ruchu ¢wierénutowym, a w dru-
giej wariacji — rodzaj powolnego, 6semkowego tremolo w partii lewej reki. Prze-
bieg harmoniczny poza T, S, D wzbogacony jest o dominante wtracona do domi-
nanty ((D)D - takty 7-8, 10, 12 w temacie i analogiczne w wariacjach). Kant
ten ze wzgledu na naturalny, miarowy ruch w lewej rece i opéznienia ostatnich
dzwiekéw o$miotaktéw przybiera charakter menueta.
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Przyklad 1 - Kant Gdie, gdie, ach (1742), poczatek

Ostatni z kantéw — Wozygrajtie, struny liry, o mocno sfigurowanym rysunku
i bogatej rytmice, jest polonezem.

Wszystkie zamieszczone w ,,Sobraniju” tarice ludowe zapisano w formie wariacji.

Melodia Gotubca (nr 24 w zbiorze) wpisana zostata w analizowanym , Sobraniju”
po raz pierwszy i jest przeniesieniem/zaaranzowaniem na fortepian brzmienia

instrumentéw ludowych, na ktérych byt on najczeséciej wykonywany (skrzypce

z ge$lami, skrzypce z bandurami badz geéle z bandurami). Ostinatowa partia

lewej reki (oktawy na przemian z pojedynczym dzwigkiem i staly rysunek melo-
dyczny: fa-sol-fa-do zachowany takze przy transpozycji o kwinte wyzej) jest

Lzywcem” przejeta z gry na geélach lub bandurze. Partie prawej reki charakte-
ryzuje nieustanny ruch szesnastkowy wokot centralnego dzwieku - fa. Calos¢

zapisano w skali lidyjskiej.

W Kamarinskiej (tonacja C-dur, metrum 2/4, temat trzytaktowy - przy-
kiad 2) partia lewej reki w temacie jest prawie identyczna jak w poprzednim
taficu (do-re-do-sol-sol-do), dalej ulega jednak bogatszemu i réznorodniejszemu
rozwinigciu. W harmonice zwraca uwage zastosowanie subdominanty II stop-
nia-2/4TSIIT/T. /DT ://. Wystepuja jedynie dZwieki gamowlasciwe.
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Przyktad 2 - Kamarinskaja (1742), poczatek

87



Byczok (nr 21 w zbiorze, C-dur, 2/4) popularny wéréd skomorochéw' juz przed
panowaniem Piotra I (przyktad 3) zachowuje zmieniana w pdzniejszych zapi-
sach harmonike stosowana przez ludowych wykonawcéw (S lub S6 po D),
a takze dziewigciotaktowe, niezamkniete harmonicznie (zawieszone na domi-
nancie) okresy. Zartobliwo$¢ tarica podkreélana jest zaskakujaca ,zamiang”
miejsc S i S6 (np. tam, gdzie w temacie po D byla S, w pierwszej wariacji wyste-
puje S6; tam, gdzie byla S6 — wystepuje S).
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Przyklad 3 - Byczok (1742), poczatek

Roéwniez Kazaczok' opracowany jest w formie tematu z kilkoma wariacjami.

Najbardziej rozbudowanym utworem w ,,Sobraniju” jest pieéni z 22 wariacjami
i kodg Pri dolinuszkie stojata. To jedna z najobszerniejszych wersji tej najpo-
pularniejszej w drugiej polowie XVIII wieku pieéni, ktéra przewija sie w roz-
nych wariantach przez wiele rekopi$miennych albuméw i drukowanych wydaw-
nictw'®. Faktura opracowania nasycona jest licznymi technicznymi $rodkami
typowymi dla wczesnego klasycyzmu — sg to: bas Albertiego, famane tr6jdz-
wieki w akompaniamencie, ,stojace” dzwieki basowe, zapisywanie ozdobnikéw

13 Wedrowni artysci na ziemiach bialoruskich, rosyjskich, ukrainskich — recytujacy, $piewajacy,
taniczacy, grajacy na instrumentach ludowych. Zajmowali sie i popisywali réwniez zonglerka,
akrobatyka oraz tresurg zwierzat. Tradycja ta pochodzi z XI w.

14 Taniec ukrainski.

15 Nowiejszij tualetnyj piesiennik dla milych diewuszek i lubieznych zenszczin, ili Sobranije tuczszich
piesien (cz. 1, Oriel 1821) wspomina o ponad 100 postaciach/wariantach tej pieéni.
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nie znakiem graficznym, lecz pelnowymiarowymi nutami. Wystepuja réwniez
sposoby przejete z ludowej praktyki wykonawczej: pochody tercji w partii pra-
wej reki, bardzo czeste stosowanie rytmicznej figury z pauza — tzw. wzdechem,
taneczna rytmika, niezmienne zachowanie intonacyjnego charakteru pie-
$ni, synkopy grane ruchem zamachowym reki. Przebieg harmoniczny tematu,
zachowany w calym utworze, przejety zostal z pierwowzoru (naprzemiennosé
C-dur i a-moll). Metrum 2/4. Schemat harmoniczny przedstawia si¢ nastepu-
jaco: T|D|T|D|TVI|/D/|TVI|/D/|DTVI:||.

Lewa reka ma charakter statyczny; forma wariacyjna rozwijana jest poprzez
figuracje melodyczne w partii reki prawej. Ostatniej wariacji anonimowy autor
staral si¢ nada¢ charakter zamykajacy cykl. Najciekawszy, najoryginalniejszy
pomyst pozostawiony jest jednak na zakonczenie utworu — kode, ktéra napi-
sano do melodii opisanego wyzej Gotubca. To bodaj jedyny tego typu przypa-
dek w rosyjskich wariacjach tego okresu, w ktérych w ramach jednego cyklu
spotykaja si¢ dwie pie$ni/tematy.

Nutowy zapis czterotaktowego tematu pieéni Czto ty, gotubok (tonacja d-moll)
pokrywa sie z zapisem piesni Ach! czto ze ty, gotubczik, niewiesiol sidisz z pierw-
szej czedci Sobranija russkich prostich piesien Trutowskiego (1776). Dodane sa
jedynie zdwojenia dZwiekéw w basie. Po temacie wystepuja dwie o$miotaktowe
(zmiana metrum z 4/4 na 2/4) wariacje. Rysunek rytmiczny figuracji typu melo-
dycznego (w partii prawej reki) nabiera do§é nieoczekiwanie tanecznego cha-
rakteru, co stanowi duzy kontrast z lirycznym, spokojnym tematem (przyklad

4).
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Przyklad 4 - Czto ty, gotubok (1742), poczatek

W formie wariacji fortepianowych zostaly zapisane tez piesni Polubi tiebia,
smuszczajas i Ja twoj ston wnimaju. W opracowaniach tych punkt ciezkosci spo-
czywa na figuracyjnym, typowo instrumentalnym a nie wokalnym rozwijaniu
melodii tematu.

W latach 50. XX wieku w oddziale rekopiséw Panstwowej Biblioteki Publicz-
nejim. Saltykowa-Szczedrina w Leningradzie, w tzw. zbiorze Titowa, natrafiono
na album nutowy zawierajacy ponad 50 fortepianowych opracowan ludowych
piesni rosyjskich, taficéw rosyjskich i zachodnioeuropejskich (polonezy, menu-
ety, kontredanse), marszéw, sinfonii, muzyki baletowej. Opracowane w formie
wariacji pieéni i tarice rosyjskie badz ukrainskie sg utworkami krétkimi, skfada-
jacymi sie z tematu i najwyzej kilku wariacji. Ich zapis jest stosunkowo prymi-
tywny, a proste sposoby przeksztalcania tematu przypominaja muzyke pisana
na gesle. Najciekawsze wydaja sie Kamarinskaja i Kazaczok.

Kamarinskaja wystepuje tu w dwdch wariantach — w wersji, w ktérej temat bar-
dzo zblizony jest do ludowego oryginatu oraz w wersji, w ktorej juz sam temat
jest wariacyjnym opracowaniem pierwowzoru. W obu przypadkach sposoby
przeksztalcania zaczerpnigto z ludowego prazrédia (,przydechy”, figuracje
nasladujace swobodna improwizacje na ludowych instrumentach, uporczywe
powtarzanie niektérych dzwiekéw w basie, ,podchwytywanie” melodii). Ana-
logiczne sposoby transformacji wystepuja w Kazaczoku. Analiza zawartoéci
albumu wskazuje, ze jego wlasciciel - stabo wyksztalcony muzyk-amator, mégt
pochodzié ze sfer wojskowych (charakterystyczna jest bowiem duza liczba mar-
sz6w), ajego muzyczne zainteresowania skierowane byly ku przeszlosci (potowa
XVIII w.). Album ten, niezawierajacy ani karty tytulowej, ani wzmianek odno-
$nie do wladciciela czy roku zalozenia, pochodzi najprawdopodobniej z konca
XVIII wieku.

Dos¢ czesto spotyka sie ,rosyjskie piesni z wariacjami” w §piewnikach druko-
wanych w Rosji od potowy XVIII wieku. W niektorych, zgodnie z ich tytutami
badz wskazéwkami zawartymi w przedmowie, pie$ni mozna bylo $piewaé lub
gra¢ naréznych instrumentach. Z tego powodu mozna je rozpatrywaé (réwniez)
jako utwory fortepianowe.
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Jednym z takich §piewnikéw jest Nowyj rossijskij piesiennik, ili Sobranije raznych

piesien s pritozonnymi notami, kotoryje mozna piat’ na gotosach, igrat’ na guslach,
klawikordach, skripkach i duchowych instrumientach, izdannyje wo gradie swia-
togo Piotra izdiwienijem T. Polezajewa, 1792 goda. Pie$ni opracowane sa naiwnie,
po amatorsku. Wigkszo$é zachowana jest w tonacji C-dur (z rzadkimi wyjat-
kami) i metrum 2/4. Jezyk harmoniczny zawezony jedynie do T, D (najczeéciej

T). Przeksztalcanie melodii o niewielkim ambitusie (jedna oktawa) dokony-
wane jest wylacznie w partii prawej reki dzieki rozkladaniu akordéw lub pocho-
déw gamopodobnych. W zbiorze tym znajduje si¢ jedna z licznych wersji popu-
larnej piesni z wariacjami Pri dolinuszkie stojata (przyktad S) o nieco wzbogaco-
nej warstwie harmonicznej poprzez dodanie (D)TVI.

Przyktad S - Wariacje na temat Pri dolinuszkie stojata (1792), poczatek (partia prawej reki)

W pieéni z wariacjami Biez proklatoj wystepuje zalagzek ruchu w podwdjnych ter-
cjach w partii prawej reki. Pojawiaja sie réwniez Kazaczok, Byczok z ,uklasycz-
niong” (TSDT) harmonika i niezmieniony w stosunku do zbioru jarostawskiego
(1742) Gotubiec.

Z XVIII-wiecznych anonimowych rosyjskich wariacji fortepianowych, dwa naj-
dojrzalsze pod wzgledem stosowanej techniki przeksztalcania i najwarto$ciow-
sze artystycznie cykle znajduja sie z Karmannaj knizce dla lubitielej muzyki na
1796 god. W Sanktpeterburgie, izdiw. knigopr. J.D. Gerstenberga s towar. Pieczat.
w tipogr. I.K. Sznora. Sa to przeznaczone dla bardziej zaawansowanych wyko-
nawcow — Rossijskaja piesnia za wariacjami i Kazaczok z wariacjami.

W Kazaczoku bedacym cyklem az 21 wariacji, anonimowy autor, obok zna-
nych, stosowanych w utworach tego typu sposobéw przeksztalcania tematu,
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zachowujacych ogélny charakter tarica, stosuje zabiegi §wiadczace o odchodze-
niu od ,,ducha”, charakteru i intonacji tematu (przyktad 6a).
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Przyklad 6a - Kazaczok (1796), temat

Odchodzenie od charakteru i intonacji tematu odczuwa si¢ w 6smej wariacji,
w ktérej gorny, do tej pory sfigurowany glos zmienia charakter na wyraznie pie-
$niowy, wokalny (przyklad 6b).
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Przyktad 6b — Kazaczok (1796), Wariacja VIII, poczatek

Typowo liryczna wariacja 12 Minore (f-moll, przyklad 6c), rozpoczyna sie od
»przydechu”.

Przyktad 6¢c — Kazaczok (1796), Wariacja XI1, poczatek

Fragmenty chromatycznych pochodéw w 15. (gama chromatyczna) i 16. waria-
cji (rozlozone tréjdzwigki w postepie chromatycznym) przypominaja sposoby
gry na geslach. W 20. wariacji temat prowadzony jest w glosie srodkowym, pod-
czas gdy glos gérny uporczywie, monotonnie powtarza w tamanych oktawach
ten sam dzwiek. W cyklu tym brakuje wariacji finalowej. Jej role przejmuje
dokladnie powtorzony temat Kazaczoka.

Rossijskaja piesnia s wariacjami, przez A. Drozdowa mylnie przypisywana Fio-
dorowi Michajlowiczowi Dubianskiemu (1760-1796), jest kolejnym opraco-
waniem popularnej, zartobliwej piosenki Wo lesoczkie mnogo komarczikow
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urodilos'®. W utworze tym wyraznie odczuwa si¢ wplyw faktury geslowej (typ
figuracji w I, IV, VI i VII wariacji oraz niewygodne podwdjne dzwieki w waria-
cji piatej). Sposéb tworzenia nowych wersji tematu w kolejnych przeksztalce-
niach nadaje utworowi quasi-improwizacyjny charakter. Wszystkie ogniwa
cyklu (temat i siedem wariacji) utrzymane s3 w jednej tonacji (D-dur). Nie-
wielki ambitus melodii tematu (d1-h1) zostaje w wariacji finalowej rozszerzony
do dwoéch oktaw (cisI-d3). W poréwnaniu z wczesniej analizowanymi waria-
cjami, partia lewej reki nie jest tu wylacznie podporg harmoniczng dla reki pra-
wej, czy akompaniamentem, lecz ma bardziej samodzielne znaczenie - réwniez
melodyczne (zwlaszcza lewa reka w I1I wariacji — nieustanny ciag szesnastek).
Calo$¢ rozwijana jest droga gamo- i pasazopodobnych figuracji.

W obu cyklach wariacji z ,Karmannoj knizki” prawie nie odczuwa si¢ wpltywu
klawesynowego stylu ,galant”; ich autorzy - anonimowi muzycy-amatorzy
inspiracje czerpia z bogatej, rosyjskiej i ukrainiskiej ludowej sztuki wykonawczej.

Ciekawym przykladem wariacji na tematy rosyjskich pie$ni ludowych sa trzy
cykle piéra muzyka amatora Piotra Birona (1724-1800) - syna herzoga kur-
landzkiego Ernsta Jana Birona (1690-1772), twércy reakcyjnego rezimu — tzw.
bironowszczyzny i jako regent faktycznie rzadzacego Rosja za czaséw Anny
Joannowny (Iwanowny Romanow, 1693-1740), ktérej byt faworytem w latach
1716-1740. Pierwszy cykl Cziem tiebia ja ogorczata (c-moll, 2/4; odnaleziono
jedynie drugie, XIX-wieczne wydanie z oficyny Dalmasa w Moskwie) nosi
wyrazne wplywy klasykéw wiedenskich, a zwlaszcza Mozarta. Pod wzgledem
warsztatu kompozytorskiego P. Biron nie jest zbyt oryginalny, lecz niektére
wariacje sa doé¢ ciekawe, np. 6sma z imitacyjnym przeprowadzeniem tematu
w pierwszym i trzecim glosie (przykiad 7).
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Przyklad 7 - P. Biron — Wariacje c-moll, Wariacja VIII, poczatek

16 Wariacje na ten sam temat wydal w 1780 r. W.F. Trutowski, a w 1878 r. W.S. Karaulow (zob.
rozdz. 3.1).
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W niektérych ogniwach zwiazek wariacji z tematem jest luzniejszy mimo zacho-
wania schematu przebiegu harmonicznego, wskutek wykorzystywania przez
kompozytora jedynie matych, oddzielnych zwrotéw melodycznych z tematu.
W cyklu drugim - To tieriaju, czto liubliu (temat z siedmioma wariacjami)
zwraca uwage stosowanie progresji i szerokie wykorzystanie skali fortepianu
(CI-e3). A. Drozdow wykonywal na swoich koncertach takze trzeci cykl waria-
cji P. Birona, na temat Wieczor pozdno wo liesoczkie.

Swoista ciekawostka sa wariacje na temat arii z opery Nicolasa Dalayraca Nina
ou la folle par amour. Opera ta powstala w 1786 roku, 10 lat péZniej wystawiano
ja z wielkim powodzeniem w Petersburgu, a w 1798 roku ukazaly sie waria-
cje na temat piosenki Niny, skomponowane przez ksiecia Parfienija Nikotlaje-
wicza Jengalyczewa (1771-1829), skrzypka i kompozytora-amatora. W tym
samym roku ukazaly sie (wyd. Reinsdorp i Lehnhold, Moskwa) jego wariacje
na rosyjski temat ludowy, oznaczone jako op. S. Moskiewskie Wiedomosti (nr 29
21798 1.) donosza takze o dwéch rosyjskich piesniach z wariacjami na fortepian
(op. 3 sygnowany byt , le clavecin ou piano-forte”), ktére niestety nie zachowaty
sie. Znane s3 dopiero Dwie russkije piesni s wariacjami wydane w 1819 r. (wyd.
Petz w Petersburgu), cho¢ nie jest wykluczone, ze chodzi tu o te same utwory.
W cyklu pierwszym - Ja pticzkoj byt’ zelaju P. Jengalyczew (d’Engalitchew lub
d’Engalitcheff) stosuje rézne rodzaje biegnikéw (pasaze, przebiegi gamopo-
dobne, lamane pochody, przebiegi tercjowe), kadencje, repetycje. Umiejetnie
wykorzystuje tez gérny rejestr fortepianu. W drugiej wariacji drugiego cyklu
nakazuje zastosowanie pedalu, co jednoznacznie wskazuje na wylacznie piani-
styczny charakter utworu. Liryczno-sentymentalne melodie tematéw sa jednak
rozwijane schematycznie. Jezyk harmoniczny nie jest réwniez zbyt zrdznico-
wany — zamiast modulacji kompozytor zadowala si¢ ré6znymi barwami brzmie-
nia i stosowaniem réznych rejestréw instrumentu - cho¢ same tematy zostaty
zharmonizowane z duzym wyczuciem.

Wiekszo$¢ z opisanych wyzej pieéni lub taricéw z wariacjami spotykaé¢ mozna
w wielu rekopi$miennych lub drukowanych zbiorach w réznych wersjach. To
nie przypadek, poniewaz dzieki duzej popularnosci staly si¢ tematami waria-
cji fortepianowych tworzonych przez rosyjskich lub ukrainskich - i nie
tylko — kompozytoréw-profesjonalistow.
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Rozdzial 3

ROSY]JSKIE WARIACJE FORTEPIANOWE
KOMPOZYTOROW PROFESJONALNYCH

3.1. Wariacje fortepianowe kompozytorow rodzimych

Pierwszym znanym z nazwiska kompozytorem utworéw fortepianowych publi-
kowanych wRosji drukiem byl zbieracz rosyjskichiukrainskich pie$niludowych,
wirtuoz gry na geslach, od 1766 roku piastujacy stanowisko nadwornego $pie-
waka i geélisty Elzbiety Pietrowny, Piotra III i Katarzyny II — Wasilij Fiedoro-
wicz Trutowski (ok. 1740-1810). Wydane w Petersburgu w roku 1780 dwa cykle
wariacji przeznaczonych na ,klawicymbal lub fortepian™ byty prawdopodobnie
poczatkiem zamierzonej przez kompozytora serii wariacji opartych na tematach
ludowych piesni zawartych w czterotomowym (1776, 1778, 1779, 1795) Zbiorze
rosyjskich tatwych piesni z nutami®. Zbiér ten byl jednym z pierwszych tego typu
wydawnictw w Rosji’>. Charakterystyczne jest to, ze poczatkowo dwuglosowa
faktura pie$ni czesci I-1I1 , Sobranija” ustepuje w cz. IV (a takze w wyd. 3 cz.
I -z 1796 r.) fakturze trzyglosowej z tym, ze glosy érodkowy i basowy wydru-
kowano mniejszg czcionka. Autor opracowania zaznacza, ze pie$ni te mozna
$piewad lub, nie odrzucajac glosu basowego, gra¢ na klawikordzie albo innym
instrumencie. Kazda pieénl zapisana jest w systemie obejmujacym dwie, a nie,
jak w przypadku $piewnika G. Tieplowa, trzy pieciolinie. W pie$niach ostatniej
czeéci zbioru mozna spotkaé typowo ,klawiszowy” fakture gtosu najnizszego

1 Tytul oryginalny — Wariacje na russkije piesni dla klawicymbata ili fortepiano soczinienija W. Trutow-
skiego w Sankt-Pietierburgie 1780.

2 Cykl pierwszy — U dorodnego dobrowa, cykl drugi — Wo lesoczkie mnogo komarczikow uroditos.

3 Zbiory wczeéniejsze to: Miezdu dielom — bezdielje G. Tieplowa (1751-1759) i zawierajacy same
teksty pie$ni czterotomowy zbiér M.D. Czutkowa (1770-1774).
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(tzw. bas Albertiego). Sa to jednak wyjatki. Wigkszo$¢é opracowan ma bardzo
prosty charakter i zdradza fakturowe pokrewieristwo z muzyka wykonywana na

geslach.

Wariacje zamieszczone w zbiorze utworéw fortepianowych pod redakcja

A.Drozdowa i T. Trofimowej Russkaja starinnaja fortepiannaja muzyka (Moskwa-
Leningrad 1946) — Wariacji na russkuju piesniu. Chanson Russe variee ,U dorod-
nego dobrowa molodca w tri riada kudri zapletalisia” dla ktawicymbala ili forte-

piano W. Trutowskiego — skladaja si¢ z pieciotaktowego tematu w tonacji G-dur,

metrum 4/4 (przyklad la) oraz 12, réwniez pieciotaktowych wariacji. Po ostat-

niej z nich, zgodnie ze wskazéwka ,da capo” nalezy powtorzy¢ temat.

Przyklad 1a - W. Trutowski — Wariacje G-dur, temat, t. 1-5
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Tonalny przebieg tematu, oparty wylacznie na TSD zachowany jest we wszyst-

kich wariacjach. Zmienia si¢ jedynie faktura — bliska wczesnoklasycznej,

z wyraznymi wplywami sztuki gry na geélach. Wystepuja okreélenia wykonaw-

cze: adagio (poczatek utworu) oraz oznaczenia ,f”i,p” w Il wariacji (forte jako

rodzaj akcentu podkreslajacego mocne czesci taktu i nastepujace natychmiast

piano).
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Przyktad 1b - W. Trutowski — Wariacje G-dur, Wariacja II, poczatek

Tego typu najprostsze oznaczenia dynamiki nie stanowia pod wzgledem

wyrazowym samodzielnego elementu, ale na ich podstawie mozna zaryzyko-

waé stwierdzenie, ze utwoér ten komponowany byt raczej na klawikord badz
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fortepian niz na klawesyn*, gdyz kilkakrotna, szybka (w czasie trwania jednej
6semki) zmiana rejestru lub manuatu klawesynu wydaje si¢ by¢ mato prawdo-
podobna, a chwilami wrecz niewykonalna technicznie. W temacie i w VI waria-
cji wystepuje tukowanie nad kazda grupa skladajacg sie z czterech szesnastek.
Faktura tematu przypomina fakture kantéw (dwa gérne glosy potozone blisko
siebie i 0 tym samym przebiegu rytmicznym, glos dolny - oddalony). Bardzo
czesto wystepuje ruch tercjami w partii prawej reki: temat (przyklad 1a) oraz
wariacje II (przyklad 1b), IV, V - na tle uporczywie powtarzanej formuly roz-
lozonych tréjdzwiekdw w partii lewej reki (przyktad 1d), XI (przyklad 1f). Ryt-
mika jest stosunkowo réznorodna - po ptynnym, nieprzerwanym ciaggu szesna-
stek w I wariacji, wariacja I oparta jest wylacznie na rytmie punktowanym, a IV
i prawie identyczna w zamysle wariacja XI (przyklad 1f) oparto na rytmice uzu-
pelniajacej oraz technice gry martellato (wariacja IV, przyklad 1c).

Przyktad 1d - W. Trutowski — Wariacje G-dur, Wariacja V, poczatek

W wariacji VII wystepuja pauzy trzydziestodwdjkowe na mocnych czesciach
grup - raz w partii prawej, raz w partii lewej reki naprzemiennie. Sposéb ten
przejeto z improwizacji na geélach, domrze, bandurze, balalajce (przyklad le).

4 WRosji okreglenie ,klawicymbal” moglo oznacza¢ w pierwszej pol. XVIII w. klawikord badz kla-
wesyn, a w drugiej pol. tego wieku takze fortepian.
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Przyklad le - W. Trutowski - Wariacje G-dur, Wariacja VII, poczatek

Ornamentalny sposéb sfigurowania melodii w wariacjach numer VIII-X jest
typowy dla faktury geslowej. To otaczanie dZwiekéw melodycznych przewaznie
ruchem sekundowym zaréwno z gory, jak i od dotu. Nie jest to typowa technika
trylowa ani nawet quasi-trylowa. Zaburzajg jg nie tylko wigksze interwaly two-
rzace dodatkowa, ukryta linie melodyczna, ale przede wszystkim bardzo nie-
wygodne z punktu widzenia wykonawstwa na fortepianie dzwieki repetowane

(przyklady 1fi 1g).
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Przyklad 1g - W. Trutowski - Wariacje G-dur, Wariacja X, poczatek

Ludowo$¢ podkresélana jest tez zachowaniem charakterystycznego, niezmien-
nego w calym przebiegu utworu planu tonalnego:

4/4T.....|STD..|T.SD|T..S.|T.S.]|

w ktérym w dwéch ostatnich taktach role T i S (w tonacji G-dur) zostaja
odwrdcone.
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Wariacja XI jest faricuchem synkop prowadzonych w prawej rece w podwojnych
dzwigkach — najczeséciej w tercjach, cho¢ zdarzajq si¢ takze kwarty, seksty oraz
kwinty (przyklad 1h).
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Przyktad 1h - W. Trutowski — Wariacje G-dur, Wariacja XI, poczatek

Zwienczeniem cyklu jest Wariacja XII oparta na trzydziestodwdjkowych gamo-
wych przebiegach w partii prawej reki, o szerokim ambitusie siegajacym ponad
dwie oktawy (od dzwigku cI do e3), co stanowilo niemal maksymalne wykorzy-
stanie gérnej skali 6wczesnych fortepianéw spotykanych w Rosji (przyktad 1i).

NN

Przyklad 1i - W. Trutowski — Wariacje G-dur, Wariacja XII (finalowa), poczatek

Calo$¢ cyklu zakonczona jest powtérzeniem tematu, podobnie jak w tzw. Waria-
cjach Goldbergowskich J.S. Bacha, z tym, ze Trutowski nie wpisal go nutami, lecz
ograniczyl si¢ do wskazédwki da capo na konicu utworu.

Wariacje W. Trutowskiego, mimo ze naleza do typu najprostszych ornamental-
nych wariacji i figuracja harmoniczna jest w nich podstawa wariacyjnego prze-
ksztalcenia, a my$lenie kompozytora ograniczone mozliwosciami techniki gry
na geélach (stad ich ,neutralna”, ani w pelni ge$lowa, ani w pelni pianistyczna
faktura) — maja tym wieksze znaczenie, ze s3 pierwsza profesjonalna préba
w rosyjskiej muzyce fortepianowej bezpoérednio czerpiacej inspiracje z rosyj-
skiej i ukrainskiej sztuki ludowe;.

Nowy krok w rozwoju formy wariacyjnej w Rosji uczynil Wasilij Siemiono-
wicz Karaulow, ktérego tworczo$é, dlugo pozostajaca w zapomnieniu, odkryt
na nowo W. Muzalewski, natknawszy sie w Bibliotece im. Lenina w Moskwie na
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trzy cykle wariacji fortepianowych opublikowanych w Petersburgu w 1787 roku,

umieszczonych wjednym zeszycie z Sonatg J.B. Pracza®. Nie zachowaly si¢ zadne

dane dotyczace zycia i dziatalno$ci W. Karautowa. N. Lwow w przedmowie do

III

wydania opracowan rosyjskich pie$ni ludowych J. Pracza® okre$la kompo-

zytora mianem amateur, cho¢ jego nazwisko umieszcza obok nazwisk Sartiego,

Paszkiewicza’, Paltschaua. Wasilij Karaulow by¢ moze zwiazany byt z ksieciem

L. Bariatyniskim (zm. 1830) - kompozytorem-amatorem (autorem m.in. instruk-

tywnej trzyczeéciowej Sonatiny na fortepian na 4 rece) i przyjacielem J. Pracza.

W.

Muzalewski przypuszcza takze, ze J. Pracz mégt by¢ nauczycielem Karau-

towa®. Z calq pewnoécig mozna stwierdzi¢ tylko jedno — Wasilij Karautow nie byt

poddanym panszczyznianym jak Wasilij Trutowski®, o czym $wiadczy skrét ,, Mr.”

zamieszczony przed jego nazwiskiem w tytule oryginalnego wydania.

TROLS A}RS RUSSI S ™y,
varics
pour e

CLAW CIN o FORTE —I‘!A\IO "o

par

i M de KARAOUIL ()I‘
3 suivis - une J’wm{e
(U"l/’(”‘((’ :
/'IV
I PRATSCH

1787
-

Ryc. 15. Strona tytutowa zbioru 3 cykli Wariacji W. Karaulowa i Sonaty J. Pracza,
wydanych w 1787 r.

Zrédto: W. Muzalewski, Russkoje fortepianhoje iskusstwo, Leningrad 1961, s. 48.
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Oryginalny tytul — Troia Airs Russes varies pour le Clavecin ou Forte-Piano par Mr. de Karaoulof suivis
d’ une Sonate par 1. Pratch 1787.

Sobranije narodnych russkich piesien s ich golosami na muzyku polozit Iwan Pracz, Sankt-Petersburg
1790.

Wasilij Aleksiejewicz Paszkiewicz (ok. 1742 na Ukrainie — 1797 Petersburg) — nadworny kom-
pozytor i skrzypek Piotra III, a po jego $émierci Katarzyny II, autor oper komicznych i muzyki
liturgicznej.

Wiadimir Ilicz Muzalewski, Russkaja fortepiannaja muzyka, Leningrad—Moskwa 1949, s. 52.
Muzyk ten zanim zostat nadwornym ,kamer-geslisty” przez S lat byt lokajem. Wedlug Zygmunta
Glogera, Encyklopedja staropolska Ilustrowana, tom II, wyd. Warszawa 1901 r., s. 183-184, hasto
Gesl, ,Nadwornym geslarzem na dworze petersburskim byt w 1733 r. niejaki Manikowski, a w ro-
ku 1780 Trutowski, moze uczen pierwszego, obaj prawdopodobnie Polacy”.



Wariacje umieszczono w zbiorze bez podania tytuléw pieéni, na tematy ktorych
zostaly skomponowane. Sg to:

— Ty dietinuszka-sirotinuszka' (10 Wariacji c-moll),
— Ach, kak toszno mnie, toszniechonko'! (10 Wariacji f-moll),
~ Wo lesoczkie mnogo komarczikow uroditos'* (10 Wariacji Es-dur)".

We wszystkich cyklach temat stanowi tonalnie zamknieta catosé, zachowane

jest to samo metrum, tonacja (z wyjatkiem przedostatnich wariacji cyklu pierw-

szego — tonacja paralelna i trzeciego — tonacja jednoimienna z oznaczeniem

,Adagio”) orazbudowa okresowa z tym, ze Wariacje c-moll zachowuja 9-taktowy

nieregularny okres pierwowzoru. Cechuje je duza pomystowos¢é w opracowywa-

niu i przeksztalcaniu tematu, co dzieje si¢ dzieki melodycznemu sfigurowaniu.

W dwuglosowej fakturze tematu Wariacji c-moll (przyklad 2) pojawia sie w tak-
tach 5-7 trzeci glos. Dlugie melodyczne przednutki (takty 4, S, 8) poteguja
$piewno$¢, a oznaczenia dynamiczne w taktach 5-7 (p, cresc., f, p) uwypuklaja
kulminacje. Kompozytor wypisal rodzaj tempa — Adagio ma non troppo.
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Przyklad 2a - W. Karaulow — Wariacje c-moll, temat, t. 1-9

Rysunek melodyczny przeksztalcany jest dos¢ réznorodnie — w II wariacji sta-

nowi forme triolowego, staccatowego ornamentu (przyklad 2b), w III - poja-

wia si¢ prawie niezmieniony w stosunku do tematu, w IV — ma deklamacyjny,

10
11
12
13

Z ukr. Ty dziecino-sierotko.
Tommso (ukr.) - nudno.
Z ros. W lasku urodzito sie duzo komaréw.

Cykle drugi i trzeci zawarte sa w Chrestomatii po istorii fortepiannoj muzyki w Rossii koniec XVIII
i pierwaja potowina XIX wieka, red. L[ew] A[ronowicz], Barenboim, W(ladimir] I[licz] Muza-
lewskij, Moskwa 1949.
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nokturnowy charakter przy ruchliwym, samodzielnie rozwijajacym si¢ glosie
w rejestrze basowym, w VIII ulega juz znacznemu przeistoczeniu przy prawie
niezmienionym glosie dolnym.

v
v v
A | IPSLERERAINDE PRI ER] - a3 ;|
D" A — T oo o PSP T —— o A @& [T
VY O N Y i N N Y 3P o Y o P T g |
;N2 D T «@rof o N N P
ANIY2 i O — . L T == bt
o T — —— T
I » I
O N— T r ) -y T T
D47 14 1 T I P | T
I — T T T T e z
L 3 T T & =

Przyktad 2b - W. Karaulow — Wariacje c-moll, Wariacja II (fragment)

Niektdre ogniwa maja oznaczenia artykulacyjne (np. tuki - temat, staccato [kli-
niki] - II wariacja) i dynamiczne (temat, V, VII wariacja). Jezyk harmoniczny
tematu (°T, °S, D) jest niekiedy wzbogacony o °SII (np. VI wariacja). Wariacja
VII napisana zostala w stylu C.Ph.E. Bacha (,Solfeggio”).
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Przyktad 2¢ - W. Karaulow — Wariacje c-moll, Wariacja VII (fragment)

Wariacje te sa pierwsza proba odejscia od dostownego cytowania oryginalnej
rosyjskiej piesni ludowej (zmiana tonacji z a-moll na c-moll, dodanie trzeciego
glosu oraz przednutek) i przejécia do jej artystycznego, profesjonalnego ujecia.

Najdojrzalszy pod wzgledem techniki kompozytorskiej oraz wartosci artystycz-
nej jest drugi cykl wariacji Karaulowa — Wariacje f-moll, Andante molto na temat
pie$ni Ach, kak toszno mnie, toszniechonko (przyklad 3a).

’
i
Al
[ 18
‘.::1
&
N
e
e
T
)
L
[ YEA
¥l
i ]

[ 1ARE
Ll
(\NERE

. .
-] T -]
o i L 7
N [ L MM~ 1
O P 1 T P Py -~ |l o T T T &
= I 7 s ] = 1 DT @™ g I = T
/N [ 4 T T 11 T T | [ ] T o [ ) T
L) J = - T T T T 1 T A I
T L4 — T b — L4
& &

Przyklad 3a - W. Karautow — Wariacje f-moll, temat, t. 1-8
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Karaulow w utworze tym znacznie $mielej i oryginalniej przeksztalca temat.
Zwiazek wariacji z muzyka ludowga nie polega tu na zacytowaniu pie$ni — na
ludowy sposdéb rozwinieta jest melodia tematu — w duchu przeksztalcania
,zaspiewu” przez glosy ludowego chéru. Szczegdlnie charakterystyczne jest pod
tym wzgledem zakoniczenie pierwszego czterotaktu I wariacji (przyklad 3b).
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Przyklad 3b — W. Karautow — Wariacje f-moll, Wariacja II, poczatek

Niekiedy modyfikacji podlega tylko cze$¢ tematu (np. IV wariacja). Metode te
stosuje w pézniejszym okresie Michait Glinka (1804-1857). Figuracja harmo-
niczna ustepuje miejsca figuracji melodycznej zachowujacej wszakze intona-
cyjny charakter tematu. Oznaczenia dynamiczne wystepuja w III i V wariacji.
Brakuje jakichkolwiek wskazéwek artykulacyjnych. Okreslenia ,dolce” Karau-
tow uzyt w VII wariacji. Wariacja VI ma trzyglosowsa fakture. Niezwykle orygi-
nalna jest wariacja przedostatnia — IX - faktura dwuglosowa ustepuje trzyglo-
sowej (takty 1-4) i czteroglosowej (takty 5-8), a temat prowadzony jest w glo-
sie rodkowym (pierwszy czterotakt) oraz w zdwojeniu oktawowym (sopran
i tenor) w drugim czterotakcie (przykiad 3c). W analogiczny sposéb zbudo-
wana jest VI wariacja cyklu trzeciego. Nadanie tematowi nasyconej, barytono-
wej barwy stanie si¢ pozniej cecha charakterystyczng wielu rosyjskich wariacji
fortepianowych (M. Glinka, P. Czajkowski).
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Przyktad 3¢ - W. Karautow — Wariacje f-moll, Wariacja IX, poczatek

Wariacja VIII o rozdrobnionej, punktowanej rytmice jest rodzajem lek-
kiego, zwiewnego scherza. Niezmieniany w poszczegdlnych ogniwach plan
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harmoniczny przedstawia si¢ nastepujaco: 2/4 °T.. | °T D | °T D | °T..| °SIL z sek-
staD |°TD |°SD | °T..;||.
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Przyklad 3d - W. Karaulow — Wariacje f-moll, Wariacja VIII, poczatek

W Wariacji X (przyklad 3e) lewa reka jest réwnie ruchliwa, jak prawa. Wyste-
pujace na przemian gamo- oraz pasazopodobne przebiegi trzydziestodwoéjkowe
nadaja tej wariacji blyskotliwy, niemal wirtuozowski charakter.
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Przyklad 3e - W. Karaulow — Wariacje f-moll, Wariacja X, poczatek

Jeszcze bogatsze pod wzgledem harmonicznym s3 Wariacje Es-dur (1787) -
temat z dziesigcioma wariacjami, Poco andante (przyklad 4), ktérych schemat
harmoniczny przedstawia sie nastepujaco:
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Przyklad 4a - W. Karaulow — Wariacje Es-dur, temat, t. 1-8

Podobnie jak w Wariacjach c-moll wystepuja tu znaki artykulacyjne (tukiiznaki
staccato w wariacjach I, IV, VII, IX), sporadyczne oznaczenie dynamiki (zaled-
wie jeden znak ,p” ijeden ,f” w VIII wariacji). Ruchliwa partia lewej reki z prze-
biegami szesnastek oraz typowe dla rosyjskiej muzyki drugiej potowy XVIII
wieku prowadzenie gloséw wiodacych w tercjach s3 domeng Wariacji I1I (przy-

klad 4b).
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Przyklad 4b — W. Karaulow — Wariacje Es-dur, Wariacja I1I, poczatek

Zageszczanie ruchu w kolejnych ogniwach cyklu, tak typowe dla wielu zachod-

nioeuropejskich oraz komponowanych w Rosji wariacji tego okresu, wystepuje

tu réwniez, bowiem juz w Wariacji II pojawia si¢ ruch triol szesnastkowych

(przyklad 4c), by w Wariacji V przej$é w przebiegi trzydziestodwéjkowe (przy-

ktad 4d).
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Przyklad 4d - W. Karaulow — Wariacje Es-dur, Wariacja V, poczatek

Przedostatnia — IX wariacja — Adagio w tonacji es-moll (!) to rodzaj marsza

zalobnego (przyklad 4e). Stanowi ona znaczne wzbogacenie wyrazowe dziela,

silnie kontrastujac z Wariacja X - finalowa.
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Przyklad 4e - W. Karaulow — Wariacje Es-dur, Wariacja IX - Adagio, poczatek
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W swoich utworach Wasilij Karaulow stosuje metode stopniowego ,rozépiewy-
wania” melodii tematu. W wigkszym stopniu niz czynil to W. Trutowski, korzy-
sta z elementéw polifonii. Nie odczuwa sie wpltywu faktury geslowej, a wyko-
nanie na tym instrumencie jego utwordéw byloby bardzo trudne. Spotykane
oznaczenia cresc. (w 1 i II cyklu) wskazuja, ze utwory te pisano na instrument
mloteczkowy. We wszystkich wariacjach finalowych Karautow stara si¢ pod-
sumowa¢, uogélnic to, co zostalo powiedziane w poprzedzajacych je ogniwach.
Wariacje finalowe (koricowe) majac tez charakter kadencji z szerokim wykorzy-
staniem skali instrumentu (B1-£3), staja si¢ prawdziwym zwieficzeniem utworu.
Kazdy cykl ma oznaczone tempo na poczatku, a w przypadku Wariacji Es-dur
takze przy IX wariacji (,Adagio”) i finalowej — X wariacji (,Allegro”). Spo-
soby przeksztalcania nie s3 schematyczne, a np. niektére pojedyncze wariacje
(V, VIII cyklu f-moll) majac tylko intonacyjne i tonalne pokrewienistwo z tema-
tem, sa swobodnymi kompozycjami, ktére mozna rozpatrywac jako zamknigte
fortepianowe miniatury. Kompozytorski talent W. Karaulowa ujawnia si¢ ze
szczegolng sila w wariacjach powolnych, o linii przypominajacej recytacje. Sto-
sunkowo dokladne (w poréwnaniu z innymi rosyjskimi kompozytorami tego
okresu) oznaczenia wykonawcze, tj. tempo, dynamika, artykulacja, odzwiercie-
dlaja rosnaca role profesjonalnego wykonawstwa. Kontrastowe zestawienie jed-
noimiennych tonacji (Es-dur — es-moll w III cyklu), ktére W. Karaulow zasto-
sowal w rosyjskich wariacjach fortepianowych jako pierwszy, stalo sie bardzo
powszechne w tworczosci wariacyjnej wielu kompozytoréw XIX wieku, w tym
Michaita Glinki, Aleksandra Dargomyzskiego, Piotra Czajkowskiego.

Wariacje Wasilija Karaulowa $wiadcza o glebokim wniknieciu w specyfike rosyj-
skiej pie$ni ludowej, jej intonacyjnej, harmonicznej i rytmicznej budowy. Nie
ograniczaja sie do mechanicznego cytowania i stosowania schematéw rytmicz-
nych czy figuracyjnych. Uwidacznia sie w nich dazenie kompozytora do nadania
kazdej wariacji cyklu odrebnego, indywidualnego charakteru. Utwory te, pro-
fesjonalne pod wzgledem stosowanego warsztatu kompozytorskiego, nasycone
lirycznoscia, intymnoscia, poetyckoscia (zwlaszcza Wariacje f-moll) sa wcze-
snym przejawem sentymentalizmu w rosyjskiej literaturze fortepianowe;j.

Osiem lat po opublikowaniu wariacji W. Karautowa, ukazato si¢ w zbiorze Kar-
mannaja kniga dla lubitielej muzyki na 1795 god. S dozwolenija uprawy blagoczinija.
W Sanktpieterburgie. Izdiwienijem knigoprodaw. ].D. Gerstenberga i tow., pieczat.
w tipografii LK. Sznora pie¢ wariacji na temat Wyjdu I’ ja na rieczenku bez poda-
nia autora. O ich kompozytorze mozna bylo si¢ jednak dowiedzie¢ z anonsu
o pojawieniu sie ,kieszonkowej ksiazki”, zamieszczonego w numerze S ,Sankt-
pietersburskich Wiadomosci” z 1795 roku. Byl nim Iwan Jewstafiewicz Chan-
doszkin (1747-1804) — urodzony w Ukrainie skrzypek, altowiolista grajacy réw-
niez na gitarze siedmiostrunowej i balalajce, kompozytor — ulubiony muzyk cara
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Piotra III. Rossijskaja narodnaja piesnia s wariacjami dla piano-forte jest w zasadzie
jedynym utworem fortepianowym I. Chandoszkina'4, nie bedac jednak dzielem
oryginalnym, lecz transkrypcja wariacji na dwoje skrzypiec (przyklad Sa).
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Przyktad Sa - I. Chandoszkin — Wariacje F-dur, temat

Z oryginalu zawierajacego 9 wariacji, Chandoszkin wybral pie¢. Wykorzystal
tez nieco inny (,miejski”) wariant ludowej melodii tematu, ubarwiajac ja dodat-
kowo obiegnikami przejetymi z muzyki zachodniej (takty 11 3) i tamanymi sek-
stami (takty S-7). Zwiazek ze skrzypcowym pierwowzorem szczegélnie silnie
zaznacza si¢ w wariacji IV (lamane oktawy i podwéjne seksty odzwierciedlaja
wirtuozowskie chwyty I. Chandoszkina — skrzypka; przyklad Sc) oraz w arty-
kulacji (przyktad Sb).
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Przyktad 5b - I. Chandoszkin - Wariacje F-dur, Wariacja II, poczatek
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Przyktad 5S¢ - I. Chandoszkin — Wariacje F-dur, Wariacja IV, poczatek

14 O autorstwie innych utworéw fortepianowych w dalszym ciagu pracy.
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Jesliby odrzuci¢ teze, ze wersja fortepianowa jest jedynie mechanicznym prze-
niesieniem na klawiature wersji skrzypcowej, to artykulacja zostata potrakto-
wana niezwykle ciekawie. Oprécz typowo smyczkowych lukowan, wystepuja
bowiem dwa oznaczenia staccato — kliniki (wariacje I, I11, V) i kropki (wariacje
I1i V). W ostatniej wariacji kropki i kliniki spotyka si¢ réwnoczesnie. Takie réz-
nicowanie oznaczen mialo pelng racje bytu w wersji skrzypcowej, cho¢ mozna
zalozy¢, ze intencja kompozytora bylo przeniesienie smyczkowego ,sztrychu”
na klawiature i granie staccata oznaczonego klinikiem silniej, dobitniej, nie-
jako z akcentem, a oznaczonego kropka — zwiewnie, leggiero, na podobiefistwo
pizzicato skrzypiec. Z oznaczen wykonawczych trzeba odnotowaé umieszczona
na poczatku utworu wskazéwke ,Allegretto” a w IV wariacji ,ff” (dwukrotnie -
takty 1 i 3) oraz ,dolce” (takt ), a takze ,f” (V wariacja). Przejrzysécie przed-
stawia si¢ przebieg harmoniczny tematu, zachowany w caloéci cyklu - pierw-
szy czterotakt w tonacji F-dur (F i C7), drugi — w d-moll (d i A7). Przebieg ten
niestety tylko formalnie oddaje ducha rosyjskich piesni ludowych, w ktérych
czesto spotyka sie w ramach jednej zwrotki zmienny tryb, bowiem sam sposéb
realizacji (np. uporczywe sekundy rozwigzywane na tercje w drugim i trzecim
glosie) niewiele ma wspélnego z rosyjska i ukrainiska ludows sztuka wokalna.

Podobnie jak w wariacjach W. Karaulowa i zgodnie z klasycznymi zasadami,
temat i kazda wariacje I. Chandoszkin nakazuje repetowad (w IV wariacji wyste-
puja dwa, oznaczone voltami, zakoniczenia). Wariacja I jest jakby kontynuacja
tematu, ktérego melodia zostala ukazana w szesnastkach, a nie w ésemkach.
W wariacji Il staccato na trzech ostatnich triolowych szesnastkach kazdego taktu
kontrastuje z ptynnym, legatowym rysunkiem figuracji (przykiad Sb). Sposéb
ten jest charakterystyczny m.in. dla wariacji klasykow wiedenskich.

W wariacji III nastepuje zwiekszenie ruchliwosci — przebiegi trzydziestodwdj-
kowe, wystepujace poczatkowo tylko w partii prawej reki, zostaja ,podchwy-
cone” przez reke lewa (unisono w oktawie w taktach 4-6). Final z duzym ,roz-
bieganiem” palcéw (gamo- i pasazopodobne trzydziestodwéjkowe przebiegi)
skomponowany zostal w koncertowym, wirtuozowskim stylu.

Konsekwentnie stosujac ,wypisane” accelerando'®, osiagnatl Chandoszkin duza
zawarto$¢ architektoniczng w budowaniu cyklu. Kulminacja utworu jest bar-
dzo wyrazna dzieki zageszczeniu faktury, rozszerzaniu diapazonu oraz silniej-
szej dynamice. Finalowa wariacja powtarza schemat tonalny tematu, ale kon-
czy sie w paralelnym minorze, co mocno oddziatuje na stuchacza. Ten swoisty
zabieg nie ma sobie podobnych w zachodnioeuropejskich wariacjach forte-
pianowych tego okresu. Wariacje te z ich miniaturowo$cia (w sumie 48 taktéw),

15 Przebiegi w coraz krétszych wartosciach rytmicznych.
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filigranowoscig i klasyczng prostota sg przykladem Iaczenia narodowych cech
muzyki rosyjskiej i/lub ukraiiskiej z ogélnoeuropejskimi wlagciwoéciami styli-
stycznymi dwczesnego jezyka muzycznego.

Analizujac wariacje fortepianowe znanych z nazwisk rosyjskich kompozyto-
réw drugiej polowy XVIII wieku, koniecznie nalezy ponownie powréci¢ do
Karmannoj knizki na 1796 god, zawierajacej dwie anonimowe rosyjskie pieéni
z wariacjami. Radzieccy muzykolodzy B. Wolman i F. Sokotow poréwnujac wer-
sje Kazaczoka pisana wlasnorecznie przez I. Chandoszkina z wersja zawarta
w knizce, a takze z wczesniejszym o cztery lata wariantem w Piesennikie T. Pole-
zajewa zgodnie doszli do wniosku, ze ich autorem mégt by¢ Iwan Chandoszkin.
W obu wydaniach (1792 i 1796) zawarte s3 inne, skrzypcowe utwory 1. Chan-
doszkina (m.in. w $piewniku 1792 r. skrzypcowa wersja wariacji Wyjdu I’ ja na
rieczenku'®). W przypadku Kazaczoka zachowana jest ta sama tonacja (F-dur), to
samo miejsce wariacji jednoimiennej, zgadza si¢ wiele zwrotéw intonacyjnych,
cech stylistycznych, metod przeksztatcania tematu. F. Sokolow zwraca réwniez
uwage, ze wariacje Kazaczok nie maja sobie réwnych pod wzgledem ich ,mul-
tiinstrumentalno$ci”. Dopatruje si¢ w nich dazenia kompozytora (Iwan Chan-
doszkin byl przeciez multiinstrumentalista!) do odzwierciedlenia brzmienia
gesli (wariacje 1, I1I, V), piszczatki (wariacja VII), dudki (wariacja XI), dud
(wariacja XII), skrzypiec badz gudoka (wariacje XV i XVIII), batalajki (waria-
cja XIX).

Mniej jasno przedstawia sie autorstwo drugiego cyklu wariacji z Karmannoj
knizki 1796, wariacji na temat zartobliwej piosenki Wo lesoczkie mnogo komarczi-
kow uroditos. A. Drozdow przypisal je F. Dubiafiskiemu, B. Wolman - I. Chan-
doszkinowi, a F. Sokotow — W. Karautowowi (przyktady 6a, 6b, 6¢, 6d).

O ile pierwsi dwaj kierowali sie raczej intuicja i nie poparli swoich domystéw
zadnymi argumentami, o tyle ostatni zestawia wariacje z knizki z trzecim
cyklem wariacji W. Karaulowa, dla wygody transponujac je do jednej tonacji
(D-dur). Wskazuje przy tym na znacznie wiecej podobienstw niz réznic w obu
cyklach. Wariant z 1796 roku mégliby by¢ skrécona (z 10 do 7 wariacji), pry-
mitywniejsza muzycznie i latwiejsza do zagrania przez ,lubitielej” wersja z 1787
roku. Jest to prawdopodobne, lecz nie w pelni przekonuje, ze/czy W. Karaulow
zdecydowalby sie na tak znaczne zubozenie wlasnego dzieta. Oprécz Wariacji V
faktura pozostaje w calo$ci dwuglosowa. Partia lewej reki nie jest tak ruchliwa,
jak w rece prawej, co znacznie ulatwia wykonanie cyklu.

16  Temat rosyjski.
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By¢ moze autorem wariacji Wo lesoczkie... (1796) jest inny kompozytor rosyj-
ski, bowiem pieén ta byla niezwykle popularna — do§¢ wspomnie¢ najwcze$niej-
sze jej opracowanie w formie wariacji fortepianowych dokonane przez Wasilija
Trutowskiego, a moze byt to jeden z dos¢ licznych muzykéw — obcokrajowcédw
przebywajacych w tym czasie w Rosji, wzorujacy sie na wariancie W. Karaulowa.
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Przyktad 6a — Wariacje Wo lesoczkie mnogo komarczikow uroditos
z Karmannoj znizki na 1796 god, temat
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Przyktad 6b — Wo lesoczkie mnogo komarczikow uroditos
z Karmannoj znizki na 1796 god, Wariacja II, poczatek

Zageszczanie ruchu (6semki, szesnastki, triole szesnastkowe, trzydziesto-
dwodjki) jest typowe dla tego rodzaju cykli wariacyjnych tworzonych w Rosji
w drugiej potowie X VIII wieku.
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Przyklad 6c — Wariacje Wo lesoczkie mnogo komarczikow uroditos
z Karmannoj znizki na 1796 god, Wariacja I1I, poczatek
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W wariacji nr 3 na tle jednorodnego ruchu szesnastkowego w partii lewej reki
pojawia si¢ wariacyjne opracowanie tematu (partia prawej reki) z wypisywa-
nymi nutami obiegnika, a nie jego znakiem oraz z dodanym glosem w rejestrze
altowym, co stanowi przyklad zastosowania tzw. polifonii podglosowej (co
prawda w minimalnym zakresie) wywodzacej si¢ z ludowych $piewéw.
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Przyktad 6d — Wariacje Wo lesoczkie mnogo komarczikow uroditos
z Karmannoj znizki na 1796 god, Wariacja VI, poczatek

W wariacji nr 6 partia prawej reki jest bardzo ruchliwa (ruch trzydziestodwéj-
kowy) i silnie kontrastuje z niezwykle schematycznie potraktowang partia reki
lewej, analogicznej jak w temacie (z pojedynczymi dzwigkami kojarzacymi sie
z barokowg technika basu cyfrowanego).

3.2. ,Rosyjskie” wariacje kompozytoréw obcych

Obraz rozwoju XVIII-wiecznych rosyjskich wariacji fortepianowych bylby nie-
pelny, gdyby nie uwzgledni¢ w nim utworéw na tematy rosyjskie lub ukrain-
skie, pisanych przez kompozytoréw obcych (zagranicznych) dzialajacych w tym
okresie w Rosji. W latach 90. pojawilo si¢ wiele wariacji na tematy rosyjskich
i ukrainskich melodii ludowych (pieséni i taficéw). Pierwsza tego rodzaju kom-
pozycja byla Russkaja narodnaja piesnia s 12 pieriemienami dla klawiesina ili piano-
forte, socz. g Haesslera (1793). Johann Wilhelm Haessler (1747-1822) uczen
J.Chr. Kittela, przebywat w Rosji od 1792 roku do konca zycia. Zastynat jako
pianista (debiut w Rosji w 1794 r.), organista (debiut 1795 r.; pisano wtedy, ze
,rekoma gra jak aniol, a nogami jak szatan”), kompozytor, dyrygent, nauczyciel
muzyki.

W 1794 roku zaczal ukazywac sie , Sankt-Pietierburgskij muzykalnyj magazin
dla klawikordow i pianoforte, poswiaszczonyj zenskomu potu i lubitielam siego
instrumenta”, wydawany przez oficyne Gerstenberga co miesiagc do stycznia 1795
roku (w sumie 10 numeréw). W kazdym zeszycie tego nutowego wydawnictwa
zamieszczony byl utwér (badz cykl utworéw) jednego kompozytora. W maga-
zynie znalazly sie sonaty: W.A. Mozarta (Sonata c-moll - nr 9), JW. Haesslera
(nr 7 i 10), Ignaza Pleyela (nr 6 i 8). Publikowano tez wariacje — w numerze 1
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nieudane, bardzo schematyczne i prymitywne Dwie russkich piesni s wariacjami'
Rebensteina, a w numerze 4 — najbardziej rozbudowang wersje pieéni Pri doli-
nuszkie stojata z S0 wariacjami'®, autorstwa Friedricha Augusta Baumbacha
(1753 Gotha - 1813 Lipsk), kompozytora i pianisty niemieckiego w latach 80.
XVIII wieku przebywajacego w Rosji (Petersburg, Moskwa, gdzie m.in. koncer-
towal w 1785 r.) oraz Rydze. Jego twérczoé¢ bliska jest stylistycznie utworom
czeskiego kompozytora Jitego Bendy (1722-1795) i J.W. Haesslera.

Miedzy 1794 a 1796 rokiem réwniez w oficynie Gerstenberga pojawil si¢ kolejny
wariant Kazaczoka z wariacjami autorstwa J.C.D. Méckera — muzyka pochodza-
cego z Lyonu.

J.D. Gerstenberg mial duze zastugi w wydawaniu utworéw opartych na rosyj-
skich tematach. Urodzony w Gotha, wyksztalcony w Lipsku tam stawiat wlatach
1787-1788 pierwsze kroki jako drukarz. Od 1791 roku prowadzil w Petersburgu
dziatalno$¢ handlowsa i wydawnicza. Od 1793 roku rozpoczal drukowanie nut
(do 1796 1. »Gerstenbergi K°”, 1796-1799 ,Gerstenberg i Dittmar”). Przez szeéé
lat swej dzialalno$ci w Petersburgu (od 1799 r. Dittmar przejal wydawnictwo)
w jego firmie ukazalo si¢ ponad 200 nutowych tytutéw.

Ukoronowaniem pracy edytorskiej Gerstenberga bylo zapoczatkowanie
w 1795 r. tzw. rosyjskiej serii, tj. 26 pozycji nutowych zaopatrzonych w jedna-
kowgq karte tytulowq — Suite des airs russes varies pour le clavecin ou piano-forte par
divers auteurs. A St.-Petersbourg, chez Gerstenberg et Comp. Ostatnie zeszyty serii
ukazaly sie w pierwszych latach XIX wieku.

Zeszyt 1 zawiera drugie wydanie Chanson russe variee par m-r Haessler, posze-
rzone w stosunku do pierwszego (1793) o dwie wariacje. Zeszyt 2 to Chanson
russe , Ziemlaniczka’, variee par m-r Nehrlich. Op. 1*°. Zeszyt dziewiaty — Chanson
russe ,Kak u naszego szirokogo dwora’ variee par Guillom. Paltschau. Oeuv. 1 oraz
La meme chanson, variee a 4 mains. Zeszyt 13 to jeszcze jedna wersja pie$ni Kak
u naszego szirokogo dworaJ.C.D. Méckera (op. S). Zeszyt 16 to ponowne wydanie
obu cykli wariacji Rebensteina. Zeszyt 24 — ,,Chanson russe «Wolga, rieczirika

gltuboka>, variee par m-r Kucci. Op 6™°.

Johann Peter Theodor Nehrlich (1770 Erfurt — 1817 Moskwa) byt uczniem
C.Ph.E. Bacha, Johanna Christiana Kittela (ucznia J.S. Bacha) i J.W. Haesslera.
26 stycznia 1793 roku wystapil w Getyndze jako pianista, prezentujac swoj

17 W prijatnoj toj nadiezdie z 8 wariacjami i Kak prichodisz dorogaja mimo kiel’i z 16 wariacjami.

18 Pierwsze wydanie — Gotha, 1793 .

19 Ziemlaniczka — ,Poziomka” (ros. i ukr.).

20 Za Boris Lwowicz Wolman, Russkije pieczatnyje noty XVIII wieka, Leningrad 1957, s. 221-222.
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wlasny koncert fortepianowy przychylnie przyjety przez Johanna Nikolausa
Forkela (pierwszego biografa J.S. Bacha) i Ernsta Ludwiga Gerbera. Z rekomen-
dacji Haesslera objat posade profesora muzyki w Dorpacie. PdZniej osiedlil sie na
stale w Moskwie, gdzie byl znanym i cenionym nauczycielem gry na fortepianie.

Oprécz Wariacji op. 1 (przyklad 7) wydrukowano w Rosji kolejne jego utwory
fortepianowe: Wariacje op. 2 (Petersburg), Fantazje na temat rosyjskich pie$ni
op. 3 (Moskwa 1798), Six lecons pour le clavecin op. 4 (Moskwa 1798), 24 Preludia
we wszystkich tonacjach majorowych i minorowych op. S (Moskwa 1798) i Fantazje
i wariacje na temat rosyjski op. 6 (Petersburg 1802).
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Ryc. 16. J. Nehrlich — Wariacje Ziemljaniczka op. 1, strona tytutowa

Zrédlo: https://imslp.org/wiki/ Variations_on_a_Russian_Song%2C_Op.1_(Nehrlich%2C_
Johann_Peter Theodor).

Wariacje Ziemljaniczka sa proba scalenia wielu ogniw wjedna duza forme. To nie
wariacyjna mozaika rozsypujaca si¢ na poszczegélne czesci, jak w niektérych
innych cyklach, w ktérych np. zamiana miejsc poszczegélnych wariacji nie zbu-
rzylaby konstrukeji calosci, lecz zwarta pod wzgledem architektonicznym jed-
no$¢ osiagnieta elizja (pierwsza nuta nowej wariacji jest zakoniczeniem poprzed-
niej) i takim sposobem ksztaltowania figuracji harmonicznych (i czasami melo-
dycznych), ze kolejne wariacje niejako ,wynikaja” z poprzednich. J. Nehrlich
nie zastosowal przy tym ,wypisanego acceleranda” (wariacja I - ruch triolowy,
wariacja II - 6semkowy, wariacja III-VI - szesnastkowy).
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Trzyglosows fakture 16-taktowego tematu®' (G-dur, metrum 4/4 — przyklad 7a),
zachowano w wariacjach parzystych. Wariacje nieparzyste majg fakture dwu-
gltosows. Niezwykle prosta melodie pie$ni podano w glosie najwyzszym. Réw-
nolegle prowadzona linia glosu $rodkowego jest jej wariacyjnym wariantem.
Mato ruchliwy (cate nuty, péinuty), czesto pauzujacy glos najnizszy pelni role
podstawy harmonicznej. Przebieg harmoniczny tematu zachowano we wszyst-
kich wariacjach (z wyjatkiem finalu):
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Przyklad 7a - J. Nehrlich - Wariacje op. 1, temat

O wartoéci tego cyklu nie stanowig wariacje I-VI, w ktérych stosowane s sche-
matyczne sposoby przeksztalcania - figuracja jednego glosu przy pozostatych
prawie niezmienionych, ktére prowadza temat (wyjatkiem jest III wariacja —
temat ukryty zostal w niektérych nutach szesnastkowych figuracji), powtarza-
nie si¢ duzych fragmentdw partii lewej reki (wariacja I1i IV). Wariacje III-V1 sa
rodzajem etiud. Szczegdlnie uwidacznia si¢ to w wariacjach IV i V. Ciekawsza

od strony techniki wykonawczej jest wariacja VI — nalezy prowadzi¢ w jednej

rece zaréwno niezmieniony temat, jak i figuracje w ruchu szesnastkowym. Bra-
kuje jakichkolwiek wskazdéwek wykonawczych. Pojawiaja si¢ one dopiero, i to

w duzej obfitoéci, w wariacji VII - Adagio (przyklad 7b). Jest to wiele oznaczen
dynamicznych (pp, p, mf, f, ff oraz zapisane stownie crescendo, diminuendo) i arty-
kulacyjnych (tuki, kropki staccatowe pod tukiem, kropki staccatowe, kliniki),
wystepuja ozdobniki (kilka obiegnikéw) i fermaty. Z ich wielkiego nagromadze-
nia mozna wywnioskowa¢, ze J. Nehrlich duza wage przywiazywal do tej cze-
$ci cyklu — ma ona charakter wybitnie improwizacyjny i stanowi jakby wokalny
recytatyw. Swiadczy o tym ,kaprysna” rytmika (réwniez z rytmami punkto-
wanymi), pauzy z fermatami, liczne melizmaty poprzedzielane instrumental-
nymi, szeroko rozlozonymi pasazo- lub gamopodobnymi figurami. Cho¢ zmie-
nia sig tryb (z G-dur na g-moll), to nie zmienia si¢ szkielet harmoniczny. Calo$¢

21 W rzeczywistosci jest to regularny okres o$miotaktowy z wypisana repetycja.
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(16 taktéw + 3 takty kody utrwalajacej tonacje D-dur) napisano w manierze
polifonicznych improwizacji klawesynowych epoki baroku??.
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Przyklad 7b - J. Nehrlich — Wariacje op. 1, Wariacja VII, poczatek

Adagio stanowi wielki kontrast wyrazowy z poprzedzajacymi je wariacjami
ijest swoistym preludium do ostatniego ogniwa cyklu - trzygtosowej fugi (Alla
breve). W nadkompletnej ekspozycji (takty 1-16) z odpowiedzia realna, temat
bedacy pierwszymi czterema taktami melodii Ziemlaniczka, pojawia sie, poczy-
najac od glosu najnizszego. W przetworzeniu (od taktu 22) wykorzystane jest
czolo tematu (jeden takt) lub jego dwa pierwsze takty (np. takty 44-46 w zdwo-
jeniu oktawowym). Modulacje nie prowadza do zbyt odlegtych tonacji (a-moll,
d-moll, e-moll). Role repryzy spelnia dokladne powtdrzenie 16-taktowego
tematu wariacji. Zgrabna, przejrzysta fuga $wiadczy o bieglym opanowaniu
sztuki kontrapunktu przez Nehrlicha — wychowanka uczniéw J.S. Bacha (przy-
ktad 7c).
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Przyklad 7c - J. Nehrlich - Wariacje op. 1, wariacja finalowa, fuga (poczatek)

22 Boris Lwowicz Wolman, w Russkije pieczatnyje noty..., s. 176, dopatruje si¢ tu podobienstw na-
wet do Fantazji chromatycznej i fugi J.S. Bacha.
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W zyciu muzycznym Petersburga korica XVIII — poczatku XIX wieku znaczaca
role odgrywal niemiecki kompozytor, klawesynista i pianista Gottfried Wil-
helm Paltschau® (1741-1815). Wyksztalcil sie w Rydze (byluczniem ostatniego
wychowanka J.S. Bacha - Johanna Gottfrieda Muethela), wydal tam w 1771
roku swoje dwa koncerty fortepianowe. W latach 70. osiedlit si¢ w Petersburgu,
aktywnie uczestniczac w zyciu koncertowym jako znakomity solista — odtwoérca
utworéwJ.S. Bacha i jego poprzednikéw — oraz kameralista (wspdlnie ze skrzyp-
kiem L. Jerszowem), a takze nauczyciel muzykiijeden z organizatoré6w Nowego
Towarzystwa Muzycznego, czyli tzw. muzycznego klubu.

Wydane w zeszycie 9 ,rosyjskiej serii” 11 Wariacji na temat rosyjskiej piesni ,Kak
u naszego szirokogo dwora” zarbwno w wersji na dwie i cztery rece, to druga, roz-
szerzona redakcja pieciu wariacji z Karmannoj knizki na 1795 god (dodano waria-
cje V-1X i XI). Réznia sie one znacznie od innych utworéw tego gatunku pisa-
nych pod koniec XVIII wieku; sa egzemplifikacja (przykiad 8) stosunkowo
niewielkiego wykorzystania formut i stylu muzyki okresu klasycyzmu. Kom-
pozytor stworzyl je pod wyraznym wplywem polifonicznej muzyki barokowej —
w szczegdlnosci muzyki J.S. Bacha.

Pies$n Kak u naszego szirokogo dwora nie jest pie$nig ludowa, lecz ,rosyjska” ano-
nimowsg stylizacja, taczaca intonacje pie$ni chlopskich z intonacjami miejskich
pie$ni-romanséw. Proéciutkiej melodii glosu najwyzszego wtéruja rozwiniete,
ruchliwe i samodzielne linie gtosu $rodkowego i basowego. Polifonicznej fak-
turze tematu towarzyszy interesujaca budowa formalna 6 + 6 :||: 6 :|| taktow.
W drugim szesciotakcie powtérzonemu doslownie gtosowi pierwszemu prze-
ciwstawiono zmienione linie pozostaltych dwéch gloséw. Trzeci jest wariacyj-
nym opracowaniem poprzednich. Kazdy z nich konczy sie kadencja wielka
doskonalg przy stalej linii sopranu - zejécie dzwiekami gamowladciwymi es2-gI

(przyklad 8a).
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Przyklad 8a — G. Paltschau — Wariacje g-moll, temat, poczatek

23 Inna wersja jego nazwiska to Palschau.
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Sposoby przeksztalcania tematu sg znacznie bardziej oryginalne niz np. w waria-
cjach J. Nehrlicha, a samo wykonanie utworu nastrecza wiecej problemoéow
natury pianistycznej.

Melodia tematu (w tonacji g-moll, metrum 2/4) o postepie sekundowym i nie-
skomplikowanym rytmie doskonale nadaje si¢ do przeksztalcania, a zwlaszcza
do ,ukrywania” jej w figuracjach (por. przyklad 8c).

W dwuglosowej wariacji I na tle ruchliwego, sfigurowanego basu, w ktérym
dzwieki melodyczne zostaly oznaczone przez kompozytora klinikami, prawa
reka powtarza temat ozdobiony trylem, przednutkami i trylikami. W wariacji II
bas jest podstawa harmoniczna, na ktérej rozwija sie figuracja (bas Albertiego,
lamane seksty) w rece prawej. DZzwigki melodyczne przypadaja na mocne cze-
§ci taktu lub grup. Przy$pieszenie ruchu (z szesnastek na triole szesnastkowe)
wystepuje w kolejnej wariacji (figuracje gamo- i pasazopodobne). W wielogto-
sowej wariacji IV prawa reka gra lanicuch synkop w podwéjnych dzwigkach (np.
oktawy, seksty).

Polifoniczny kunszt G. Paltschaua ujawnia sie w piatym, 24-taktowym ogniwie
cyklu - fugato (por. przyklad 8b). Tematem fugata sa pierwsze cztery dzwieki
melodii pojawiajace si¢ na samym poczatku w stretto, by dalej rozwijaé sie bar-
dziej swobodnie.
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Przyktad 8b - G. Paltschau — Wariacje g-moll, Wariacja V, poczatek

Faktura VI wariacji wykazuje duze podobiefistwo do faktury organowej (przy-
grywka choralowa). Jest w niej nuta pedalowa (trzymana przez trzy takty oktawa
GI-G) oraz niewygodne technicznie chwyty w prawej rece (glos gérny - figura-
cje, glos drugi - temat), ktére znacznie naturalniej i prosciej byloby gra¢ oburacz,
jesliby glos basowy mozna bylo przenie$¢ do noznej klawiatury (przyktad 8c)**.

24 Klawiatura nozna, typowa dla organdw, stosowana byla réwniez w klawesynach i fortepianach.
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Przyklad 8c — G. Paltschau — Wariacje g-moll, Wariacja VI, poczatek

Figuracje wariacji VII ponownie ukrywaja temat oznaczony klinikami badz
jako ,f”. Sa one pomyélane ,pianistycznie”, bowiem przy bardzo szybkim tem-
pie stycha¢ dwie kontrapunktujace linie melodyczne na tle nieustannego ruchu
triol szesnastkowych.

W iécie bachowskim stylu skomponowane jest nastepne ogniwo — wariacja VIIIL.
Ten piekny, przypominajacy bachowskie allemande dwuglos $wiadczy o glebo-
kim przeniknieciu i zrozumieniu stylu dziet Jana Sebastiana. Odejscie od dos¢
kurczowo trzymanego sie dotad tematu oraz spowolniony ruch tworza w sumie
jakby intermezzo i dla stuchacza, i dla wykonawcy (przyklad 8d).
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Przyklad 8d — G. Paltschau — Wariacje g-moll, Wariacja VIII, poczatek

W ,rozbieganej” wariacji IX temat (glos gérny) pojawia si¢ ponownie na tle
figuracji. Podzial glosu $érodkowego miedzy prawg i lewa reka powoduje utrud-
nienie w wykonaniu nieprzerwanego potoku triol szesnastkowych. Wariacja X
(ruch szesnastek) nawiazuje do wariacji VIII (analogiczne motywy rozpoczyna-
jace si¢ od pauzy szesnastkowej badz po ligaturze). Final (Wariacja XI) - to bly-
skotliwa cadenza z wykorzystaniem prawie calej klawiatury fortepianu (GI-es3),
z naglym zatrzymaniem si¢ na fermacie i zwodniczym rozwigzaniem D na °TVI
(takt trzeci od konca).

Wariacje G. Paltschaua dzieki zastosowaniu w nich elementéw pracy motywicz-
nej (wariacje VII, VIII, X), érodkéw polifonicznych, samodzielnemu traktowa-
niu kazdego glosu (lacznie z basem), s3 jednym z najcenniejszych przyktadéw
XVIII-wiecznej literatury fortepianowej tworzonej przez obcych kompozyto-
réw w Rosji na tematy rosyjskiej pie$ni. Obok Ziemlaniczki J. Nehrlicha to naj-
starszy utwor polifoniczny zawierajacy rosyjska piesn jako temat.
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Friedrich August Baumbach (1753-1813) - Russkaja piesnia ,Pri dolinuszkie
guliata” s S0 wariacjami dla fortie-piano, 1 r. 25 kop. ,Karmannaja knizka dlia liu-
bitieliej muzyki za 1796 god” (wyd. Gerstenberg, Petersburg)

Objetoé¢ utworu to 17 stron, tonacja C-dur, metrum 2/4, Allegretto. Metrum
zostalo przez kompozytora zmienione na 6/8 jedynie w wariacji nr 25 (Adagio)
i war. 48 (Andante). Od 26. wariacji wraca Tempo primo i metrum 2/4. Wariacje
nr 49 opatrzono dopiskiem Allegro i w przeciwienistwie do wszystkich poprzed-
nich nie ma znaku repetycji, bowiem konczy sie kadencja ornamentalna z dopi-
skiem Slentando, dzieki czemu plynnie przechodzi w przypomnienie tematu
(oznaczonego jako Wariacja S0), ktéry konczy sie bez znaku repetycji. Autor
wykazal duza inwencje w opracowywaniu materiatu tematycznego. Mimo pew-
nego schematyzmu strony muzycznej (m.in. schemat harmoniczny) i formalnej
(np. wszystkie wariacje to jeden okres o$miotaktowy; wyjatek stanowi waria-
cja finalowa — 49, po ktérej nastepuje przypomnienie tematu), zaskakuje w nich
liczba pomyslow w stosowaniu rozmaitych rodzajéw techniki pianistycznej —
gtéwnie gamowej i gamopodobnej, pasazowej, ale réwniez podwojnych tercji
(wariacje 4, 6, 16, 34, 36), oktawowej (wariacje 8, 49), akordowej (wariacje 18,
35, 46), z pochodami akordéw (wariacje 30, 32, 39, 47, 48), repetycyjnej (waria-
cje 36, 38), quasi-martellato, z technika przygotowujaca wykonywanie ozdob-
nikéw (wariacje 3, 10, 24, 27). Powyzsze sposoby kompozytor stosuje zaréwno
w technice pozycyjnej, jak i z podkladaniem/przekladaniem palcéw. Dotyczy
to zaréwno partii prawej, jak i lewej reki, wiec stanowi nieczeste w tym okresie
zjawisko. Swiadczy to o wirtuozowskim zamysle kompozycji oraz stawia wyko-
nawcy wyzsze, niz amatorskie, wymagania techniczne. Zaskakuje brak waria-
¢ji z tzw. tlamanymi oktawami. Najstabszym elementem kompozycji jest wielo-
krotne, czasami wrecz uporczywe powtarzanie w danej wariacji lub wariacjach
tych samych formul technicznych w niezmienianej tonacji. Najmniejszymi
warto$ciami rytmicznymi sa trzydziestodwojki, abstrahujac od dostownie
kilku szeédziesiecioczwérek (wariacje 23 i 37). Rytmy punktowane pojawiaja
sie w wariacjach 13, 32, 35, 38. Ruch triolami wystepuje dos¢ czesto sprzyjajac
,zageszczaniu” narracji (wariacje 3, 21, 31, 34, 36, 39, 47).
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Ryc. 17. F.A. Baumbach - Russkaja piesnia , Pri dolinuszkie guliata” s S0 wariacjami

dla fortie-piano — temat i wariacje nr 1-3

Zrédlo: imslp.org/wiki/S0_Variations_on_a_Russian_Folksong_(Baumbach%2C_
Friedrich_August).

Ukoronowaniem pracy edytorskiej J.D. Gerstenberga bylo zapoczatkowanie
w 1795 roku ,rosyjskiej serii”, tj. 26 pozycji nutowych zaopatrzonych w jedna-
kowgq karte tytulowa — ,Suite des airs russes varies pour le clavecin ou piano-
-forte par divers auteurs. A St.-Petersbourg, chez Gerstenberg et Comp.”. Pierw-
szy zeszyt (1795 r.) tej prestizowej edycji® zawiera drugie wydanie Chanson
russe variee par m-r Haessler, poszerzone w stosunku do pierwszego (z 1793 r.)
o dwie wariacje.

Utwoér zbudowany jest na oémiotaktowym temacie (tonacja g-moll, metrum
2/4). Jego uroczysty nastrédj (akordy w pierwszych czterech taktach) spotego-
wany w dwéch kolejnych (legato, polifonizujaca faktura) jest w ostatnich dwéch
diametralnie zmieniony. Oto dwukrotnie powtdrzone w ruchu szesnastkowym

25 Stala si¢ ona ,wizytéwka” wydawnictwa i byla kontynuowana jeszcze w pierwszych latach XIX w.
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akordowe motywy o skocznej artykulacji staccato tworza zwrot melodyczny
zaskakujacy swym nieoczekiwanie tanecznym, ludowym charakterem. Swiad-
czy to nie tylko o pomyslowosci i inwencji kompozytora, ale jego odwadze

artystycznej.
CHANSON RUSSE
variée par M" Hifsler.
(Aprés la) Seconde Edition augmentée de deux Variations.
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Ryc. 18. Chanson russe variée par m-r Haessler, temat i pierwsza wariacja

Zrédlo: https://imslp.org/wiki/ Variations_on_a_Chanson_Russe (H%C3%A4ssler%2C
Johann_Wilhelm).
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Kompozytor zachowuje w wariacjach 1-6 zaréwno gltéwna tonacje, jak i ich
o$miotaktowy rozmiar. Wariacja I oparta gtéwnie na materiale drugiego czte-
rotaktu tematu zaskakuje nie tylko zwodniczym rozwiazaniem pierwszego
tanecznego motywu (na akord Es-dur) w takcie przedostatnim. Wariacja II —
w pierwszym czterotakcie materialowi tematycznemu (partia prawej reki) towa-
rzysza opadajace biegniki gamowe (ruch trzydziestodwéjkowy w ramach tzw.
pieciopalcéwki). Pojawienie si¢ btyskotliwych biegnikéw (prawa reka) i oktaw
(lewa reka) oraz nadal zaskakujace zakoriczenie dobitnie $wiadczy o wirtu-
ozowskim zacigciu kompozytora i daje przedsmak dalszego rozwijania nar-
racji. Wariacja III - staly ruch triolowy uspokaja z jednej strony narracje po
»fajerwerkach” ogniwa poprzedniego, a z drugiej — niemal zapowiada, ze zgod-
nie z tradycja komponowania wariacji w tym okresie nastapi jego wzmozenie
w kolejnym. Wariacja IV - trzydziestodwdjkowe gamo- i pasazopodobne figu-
racje wystepuja na przemian to w partii lewej, to prawej reki. Melodia tematu
pozostaje zgodnie z konwencja epoki niewiele zmieniona w stosunku do pier-
wowzoru. Wariacja V - znaczne uspokojenie ruchu (szesnastki), dwuglosowy
przebieg, urywane (pauzy!) dwu- i trzydzwigkowe motywy ozdobiono poje-
dynczymi sze$cédziesiecioczworkami granymi zgodnie z zapisem razem z pul-
sem, jednak sprawiajacymi wrazenie przednutek. Tym samym w wariacji tej
odzwierciedla si¢ ,stara szkola” zaréwno komponowania, jak i wykonawcza.
Wariacja VI - blyskotliwe gamowe biegniki (partia prawej reki) ustepuja okta-
wom (lewa reka) i oktawom famanym (prawa reka) w taktach 5-6, ktére przypo-
minajg o zwigzku tej muzyki z rosyjskim folklorem oraz praktyka gry na geslach.
Wariacja VII (24 takty, zmiana tonacji na G-dur) o poczatku przypominaja-
cym motywy polowania (gra rogéw) i z luzniejszym nawiazaniem do tematu,
z przewaga techniki repetycyjnej napisana zostala w stylu klasycznym. Tym
bardziej stanowi duzy kontrast z wariacja nastepna. Koniczy si¢ akordem domi-
nanty septymowej, by w naturalny sposéb powréci¢ do zasadniczej minorowej
tonacji cyklu w kolejnym ogniwie. Wariacja VIII (powrét do tonacji zasadni-
czej g-moll, 4/4, 16 taktéw, Grave) jest uroczystym, wrecz barokowym chora-
lem o ruchu péinutowym zawieszanym dzigki pieciu fermatom. Swiadczy to
o dbalo$ci twércy odnosnie do skierowania uwagi grajacego i stuchaczy na diu-
go$¢ brzmienia, a przede wszystkim wstuchiwanie si¢ w nie. Zaskakujaca pod
wzgledem harmonicznym jest koficowa kadencja — moll tonika/g-moll, domi-
nanta septymowa/D7-dur, tonika/G-dur, moll subdominanta IV stopnia/c-
-moll, ktéra w rzeczywistosci okazuje sie¢ moll tonika z opéznieniem 6/4 rozwia-
zang w i$cie bachowskim stylu. Owe opdznienia nie nastepuja jednak jednocze-
énie, lecz najpierw 6-5 (seksta akordu na kwinte, czyli esna d)), po chwili zas 4-3
(kwarta akordu na tercje malg, czyli c na b). Wariacja IX (3/4, Andante poco Largo,
16 taktéw) — o recytatywnym charakterze, barokowa, imitacyjna, z drugimi try-
lami staje si¢ idealnym rozwinigciem poprzedniej. Wariacja X (2/4, Poco Allegro,
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16 taktéw) — dzigki jednostajnemu, nie za szybkiemu ruchowi szesnastkowemu
i dwugtosowosci przypomina nie tyle niektére inwencje dwuglosowe J.S. Bacha,
co fragmenty opracowanych przez niego na instrument klawiszowy koncertéow
obcych kompozytoréw. Elementy tematu s czytelne. Wariacja XI (2/4, Adagio,
8 taktow) to kolejne zaskoczenie. Barokowy wydzwiek jest przez chwile (takty
3-4) ,zaklécony” elementamizywo przypominajacymi fragmenty wolnych cze-
$ci sonat Haydna lub Mozarta. Kolejne novum to brak tradycyjnego zakonczenia
wariacji — kompozytor zawiesza ja na akordzie dominantowym. Wariacje XII
(3/8, Allegro ma non troppo, 16 taktéw) cechuje wahanie miedzy stylem klasy-
cystycznym, a barokowym (koniec wariacji). Motywy zaczerpniete z tematu s3
latwo rozpoznawalne. Wariacja XIII (2/4, 16 taktéw) to rozpoczynanie niemal
kazdego motywu (wyjatek stanowig takty 10-12 oraz 16) od obiegnika wypisa-
nego normalng czcionka nut, a nie znakiem. Ozdobniki te grane sa na zasadzie
imitacji to w partii lewej, to w partii prawej reki. Wariacja ta przechodzi attacca
w kolejna - finalowa. Wariacja XIV (47 taktéw) z dominacja ruchu triol szes-
nastkowych, rozpoznawalnymi motywami tematycznymi oraz sposobami ope-
rowania technikg kojarzaca si¢ z poprzedzajacymi ja ogniwami nie jest popisem
wirtuozowskim, lecz raczej zgrabng rekapitulacja catosci utworu. Ostatnie dwie
wariacje nie maja oznaczenia tempa, wobec czego nalezy przyjaé, ze obowiazuje
tempo zadysponowane w wariacji nr 12 (Allegro ma non troppo) lub kompozytor
pozostawia wykonawcy decyzje odnoénie do szybkoéci gry.

Spdjnosé utworu i jego narracji osiggnieto stopniowym rozwijaniem watkéw
oraz stosowaniem ich przeksztalcenn wariacyjnych, co w ,rosyjskiej” twérczo-
$ci tego okresu jest zjawiskiem powszechnym. Niezwykle jest natomiast réw-
nie stopniowe powracanie do zageszczania ruchu po choralowej wariacji nr 9.
Dopiero wariacja ostatnia — nr 14 ma najszybsze, jednorodne rytmicznie prze-
biegi (triole szesnastkowe).

Stylistycznie dzielo stoi na pograniczu trzech epok: baroku, sentymentalizmu
i klasycyzmu. Pomystowos$¢ kompozytora sprawia jednak, ze nie odczuwa sig
zadnej dysharmonii stylistycznej, a tym bardziej braku spdjnosci wewnetrznej
utworu.

Bardzo liczne wskazéwki dynamiczne (crescendo, diminuendo, poco a poco diminu-
endo) i szeroka ich skala (od pp do ff), niezwykle starannie opracowana artykula-
cja (kliniki, kropki, tuki, stownie wypisywane tenuto), wielka dbato$é w oznacza-
niu temp, a przede wszystkim rodzaj faktury oraz stosowane chwyty techniczne
jednoznacznie wskazuja, zZe tworca myslal ,fortepianowo”, a nie klawesynowo.
Zwraca uwage olbrzymia pomystowo$¢ kompozytora i sprawnosé w stosowa-
niu wielu, czesto zaskakujacych sposobéw prezentowania i/lub przeksztal-
cania materialu. Intencjonalne tworzenie duzych kontrastéw pod wzgledem
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stosowanych technik wykonawczych (pianistycznych) oraz jezyka muzycznego
(elementy barokowe, klasyczne, sentymentalne) nie powoduja rozpadu kompo-
zycji na poszczegélne, formalnie ujete ogniwa cyklu wariacyjnego, lecz stano-
wig konsekwentne rozwijanie i opracowywanie materialu tematycznego i nie-
ustanne, tworcze jego wzbogacanie.

Podsumowanie

W trakcie narodzin $wieckiego muzykowania w Rosji (pierwsza pot. XVIII w.)
poczesne miejsce zaczela zajmowa¢ bliska, dostepna wszystkim i doskonale
rozumiana rosyjska piesn, wykonywana poczatkowo z akompaniamentem gesli,
péiniej wypieranych przez klawikord i fortepian. Zgodne z duchem epoki, hedo-
nistyczne traktowanie muzyki sprzyjato rozwojowi domowego, amatorskiego
muzykowania ,dla siebie”. Umiejetno$¢ $piewu i gry na instrumencie klawiszo-
wym byla w wyzszych sferach w dobrym tonie — cho¢ profesjonalne, powazne
zajmowanie si¢ muzyka widziano Zle. Pierwsze solowe utwory fortepianowe?® to
po prostu pie$ni, w ktérych partia prawej reki byla linig wokalng, a lewej — pod-
pora harmoniczna.

Charakterystyczna cecha ludowego wykonawstwa pieéni bylo ich przeksztatca-
nie — ,wariowanie”. Sposob ten przenikal do twodrczosci fortepianowej. Pierw-
sze przyklady rosyjskich wariacji na fortepian to transponowane na ten instru-
ment kanty, ktérych prosta, trzygltosowa faktura latwo ,ukladala si¢” na kla-
wiaturze. Kanty Gdie, gdie, ach i Kto kriepko na Boga upowaja z jaroslawskiego
albumu z 1742 roku sa pierwszym stopniem w ksztaltowaniu sie rosyjskiego
stylu w muzyce fortepianowej, a szczegélnie wariacji fortepianowych.

Pierwsze cykle wariacji to nie tylko i wylacznie cytowanie ludowych kantdw,
piedni czy taicéw. Wykorzystywany jest ludowy sposéb rozwijania i przeksztal-
cania ich melodii. Wynikla stad wieZ z technika gry na geslach, skrzypcach,
balalajce, gitarze oraz faczenie ,,chwytéw” wladciwych dla tych instrumentéw
z fakturg fortepianowga okresu klasycyzmu; bowiem zwiazany z dzialalnoscia
rodzimych kompozytoréw — profesjonalistéw okres ksztaltowania sie rosyjskiej

szkoty przypadalna czasy bujnego rozkwitu muzyki klasycznej. Nie odczuwa sie
wplywu francuskiego czy wloskiego stylu galant. Niekt6rzy twércy czerpia nato-
miast ze spuscizny okresu baroku, a zwlaszcza z kompozycjiJ.S. Bacha. Dotyczy
to gtéwnie tych, ktérzy pobierali nauki u wychowankow lipskiego kantora.

26 ,Fortepianowe” w znaczeniu umownym — utwory do grania na klawikordzie, klawesynie badz
fortepianie.
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Asymilacja ludowych pieéni i taricéw z ich melosem, rytmika, harmonika (D-S),
przemienny tryb (dur-moll), budows (niekiedy trzytaktowymi zdaniami lub
dziewigciotaktowymi okresami), przejecie niektérych cech techniki gry na
geslach (podwdjne tercje, brak polifonii, przydechy, improwizacyjno$¢) pozwo-
lito rosyjskiej szkole fortepianowej wkroczy¢ juz od samego poczatku na samo-
dzielng droge. W ciagu kilku dziesi¢cioleci muzyka fortepianowa w Rosji pod-
niosta sie z amatorskiego na w pelni profesjonalny poziom. W drugiej polowie
XVIII wieku okrzeply podstawy pianistyki, pojawili sie pierwsi narodowi kom-
pozytorzy. Stopniowo przezwyciezono zasade mechanicznego przenoszenia na
klawiature melodii piesni (W. Karautow). Mozna tez bylo dostrzec odchodzenie
od schematycznego, z gory okreslonego wzoru przeksztalcania, z zachowaniem
jednak charakterystycznych dla ludowego wykonawstwa sposobow prowadze-
nia gloséw, niektérych elementéw faktury, rodzajow figuracji.

W konicu XVIII wieku wariacje staly sie najbardziej reprezentatywna forma
rosyjskiej muzyki fortepianowej. Stopniowo stracily specyficzne cechy ,geslo-
wosci”, tak bardzo widoczne w cyklach W. Trutowskiego. Oproécz typowo orna-
mentalnego przeksztalcania tylko jednego glosu przy niezmiennie zachowanym
drugim (i trzecim), pojawila sie praca motywiczna (W. Karaulow). Wzrosta rola
profesjonalnego wykonawstwa coraz trudniejszych technicznie utwordéw, co
uwidocznilo sie¢ m.in. w stopniowym zwiekszaniu i u$ci§laniu wskazéwek wyko-
nawczych. Wydzielilo si¢ takze kilka linii rozwoju tej formy w rosyjskiej muzyce
fortepianowej. Tworczos¢ wariacyjna W. Trutowskiego i I. Chandoszkina
reprezentuje linie wariacji ornamentalnych, kontynuowang przez A. Diubiuka
(Dubuca), W. Kazynskiego i innych. Zwraca uwage ,neutralna” z poczatku fak-
tura (ani w pelni fortepianowa, ani w pelni geslowa czy skrzypcowa), stosowa-
nie figuracji harmonicznych jako podstawy wariacyjnego rozwoju oraz okreslo-
nych niejako ,z gory” fakturowych i rytmicznych formul. Wariacje W. Karau-
towa z elementami pracy motywicznej, swobodnym stosunkiem do tematu,
melodycznymi figuracjami byly z kolei pierwowzorem dla kolejnego pokole-
nia kompozytoréw rosyjskich — Alieksieja Zylina, L. Guriliowa i ,wczesnego”
D.N. Kaszyna.

Oprécz wymienionych dwoéch gléwnych nurtow, ktére decydowaly o obli-
czu rosyjskich wariacji fortepianowych i ich rozwoju, mozna wyrdznic jeszcze
dwa nurty poboczne — twérczo$ci kompozytoréw obcych dziatajacych w Rosji
(J. Nehrlich, G. Paltschau, J.Ch.D. Mécker, F.A. Baumbach, A. Rebenstein) oraz
nurt wariacji pedagogiczno-instruktywnych. Pierwszy okazywal swéj wpltywna
proces ksztaltowania si¢ muzyki fortepianowej w Rosji, podlegajac jednocze$nie
wplywom rosyjskiej sztuki ludowej. Kompozycje drugiego — przeznaczone dla
mniej lub bardziej zaawansowanych uczniéw, tworzone z potrzeby chwili, miaty
czesto charakter cyklu etiud obliczonych na rozwijanie okreslonych nawykow
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pianistycznych. Jednym z pierwszych przykladéw tego typu wariacji jest Pri
dolinuszkie stojata z Karmannoj knizki na 1796 god, o uproszczonej fakturze i nie-
wielkiej liczbie wariacji.

Rosyjskie wariacje fortepianowe osiagnely peina dojrzalo$¢ i doskonalosé
w XIX wieku w twoérczosci ,,0jca” muzyki rosyjskiej — Michaita Glinki.
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Rozdzial 4

ROSYJSKA SONATA FORTEPIANOWA

Wprowadzenie

Pierwsze utwory przeznaczone do wykonywania na instrumentach klawiszo-
wych (klawikord, klawesyn, fortepian) komponowane w Rosji przez rodzi-
mych twoércéw pojawity sie w XVIII wieku. Opdzniony w stosunku do krajow
zachodnioeuropejskich ,start” wynikal z odmiennej drogi rozwoju kulturo-
wego, spofecznego i politycznego. Dopiero czasy panowania cara Piotra I Wiel-
kiego (1672-1725)' - wielkich przemian spolecznych, politycznych, ekono-
micznych, pozwolily na stopniowy rozwdj $wieckiej kultury muzycznej. Mimo
ze pojedyncze instrumenty klawiszowe zawedrowaly do Rosji juz w wieku XV
(organy) i XVI (wirginal), nigdy nie rozpowszechnily sie, poniewaz gléwny, ofi-
cjalny no$nik kultury muzycznej — cerkiew prawostawna odbywatla si¢ w swoich
obrzadkach bez instrumentéw. Dopiero XVIII-wieczny rozkwit kultury dwor-
skiej stworzyt przestanki autonomicznego rozwoju muzyki §wieckiej.

Najbujniej rozwijala si¢ muzyka wokalna, czerpiaca inspiracje z bogatej tra-
dycji muzykowania ludowego. W $lad za nia postepowala muzyka instrumen-
talna. Dominujacym instrumentem staly sie gesle (gusli) - starostowianski
strunowy instrument szarpany, od wieku XVII uwazany za rosyjski instrument
narodowy. W muzyce wokalnej poczesne miejsc zaczela zajmowad ,russkaja
piesnia” — poczatkowo ludowa, pdzniej przeksztalcajaca sie w pie$il typu miej-
skiego i wreszcie w slynny rosyjski romans. Wykonywana bywatla z towarzy-
szeniem instrumentu, najczesciej gesli, ktére w potowie XVIII wieku ustapity
powoli miejsca instrumentom klawiszowym (klawikord, klawesyn, fortepian).

1 Piotr I panowal w Rosji od 1689 r.
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Pie$n rosyjska, bedaca najczeéciej tematem z kilkoma wariacjami, wywarla
decydujacy wplyw na ksztaltowanie si¢ rosyjskiej literatury fortepianowej;
akompaniamenty pieéni z czasem usamodzielnily sie, tworzac pierwsze autono-
miczne utwory fortepianowe?.

W rosyjskiej twoérczosci fortepianowej drugiej polowy XVIII wieku decydu-
jaca role odgrywaty z tego powodu wariacje fortepianowe. Kompozytorom byto
znacznie latwiej przyswoié te forme wyksztalcona i w ludowej pieéni, i w ludo-
wej sztuce wykonawczej na takich instrumentach jak gesle, balatajka, bandura.

Sonata i forma sonatowa z powodu braku odniesienl i nawigzania do muzyki
ludowej rozwijala sie wolniej, a proces ten zainicjowany zostal pdzniej. Nie byt
to przy tym rozwdj samoistny jak w przypadku wariacji. Opartg na wzorach
zachodnioeuropejskich, XVIII-wieczng rosyjska sonate fortepianowa zaczal
jednak cechowa¢ typowo slowianski koloryt a takze proby wplatania w nia ludo-
wych tematéw - rosyjskich badz ukrainskich.

4.1. Sonaty D. Bortnianskiego

Dmitrij Stiepanowicz Bortnianski (1751-1825) - najwybitniejszy temkow-
sko-ukrainsko-rosyjski kompozytor XVIII wieku, wszedl na stale do histo-
rii muzyki dzieki swoim doskonatym kompozycjom chéralnym. Byl réwniez
tworca zapomnianych dzi$ oper, a takze utworéw instrumentalnych z udzialem
fortepianu (Symfonii koncertujgcej na fortepian, harfe, dwoje skrzypiec, viole da
gamba, wiolonczelg, fagot z 1790 r.; Kwintetu na fortepian, harfe, skrzypce, viole
da gamba i wiolonczele z 1787 r.)* oraz na fortepian solo. Te ostatnie, mimo ze
stanowia raczej margines tworczosci, sa pierwszym przykladem zaszczepienia
do muzyki rosyjskiej form klasycznych - gléwnie sonat.

Datowany na 1784 rok rekopismienny zbiér utworéw fortepianowych zawieral:
8 sonat (w tym 3 ze skrzypcami), Rondo C-dur, Rondo F-dur, Larghetto canta-
bile, Allegro, Capriccio, i po raz pierwszy zostal opisany przez Nikotaja Findej-
zena w pracy Oczerki po istorii muzyki w Rossii*, z przyktadami umieszczonymi

2 Fortepianowe w znaczeniu, jakim okresla si¢ utwory np. J.S. Bacha na instrumenty klawiszowe
(z wyjatkiem organéw).

3 Nalezy przypuszczaé, ze umieszczenie w obsadach tych dziet harfy — chordofonu szarpanego,
moglo nawigzywac do brzmienia rosyjskich/ukrainiskich/biatoruskich instrumentéw tego typu,
np. gesli, bandury, balalajki, domry.

4 Nikotaj Findejzen, Oczierki po istorii muzyki w Rossii s driewniejszich wriemien do konca XVIII
wieka, t. II, Moskwa-Leningrad 1928-1929, s. 271-272.
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w dodatku nutowym. Rekopis, niestety, zaginal po 1901 roku (do 1901 przecho-
wywany byl w bibliotece dworskiej kapeli $piewaczej, ktoérg wiek wezeéniej pro-
wadzit D. Bortnianski, w 1901 r. eksponowano go na wystawie jubileuszowej)
i nie zostal odnaleziony do dzisiaj®. Z sonat zachowaly si¢ wiec tylko te, ktére
zdazono wyda¢ drukiem, a mianowicie:

Jednoczes$ciowa Sonata B-dur, wydana w: Sobranije pjes i etiudow dla fortepiano,
raspriedielionnych po stiepiennom trudnosti, w instruktiwnoj obrabotkie A.W.
Abutkowa, priepodawatiela regentskich klassow Pridwornoj piewczeskoj kapielty.
3-ja stiepieri /nietrudnaja/, Muz. magazin ,Simfonija’ A. Fiedorowa. Moskwa (bez
daty). Odnalazl j3 w 1952 roku w wyzej wymienionym Sobraniju W. Natanson
i umie$cil w Russkaja fortepiannaja muzyka. S konca XVIII do 60-ch godéw XIX
wieka. Chrestornatia. Wypusk pierwyj (Moskwa 1954).

Ryc. 19. Dymitr Bortnianski (litografia Piotra F. Borela)

Zrédto: Wikipedia.org.

S W 1989 r. Wydawnictwo Muzyka — oddziat Leningrad wydrukowato po raz pierwszy w jednym
zbiorze wszystkie trzy ocalale sonaty D. Bortnianskiego (red. E.P. Gajewaja).
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Jednoczeéciowa Sonata F-dur, wydrukowana w koricu lat 90. w wydawnictwie
Fiedorowa w Moskwie i przedrukowana w 1950 roku przez ukrainski ,Muzgiz”
oraz w Russkaja starinnaja fortepiannaja muzyka. Sbornik pjes dla fortepiano. ..
pod red. A. Drozdowa i T. Trofimowej (Moskwa-Leningrad 1946), a takie
w Chrestomatia po istorii fortepiannoj muzyki w Rossii /koniec XVIII i pierwaja
potowina XIX wiekéw/, sostawili L. Barenboim i W. Muzalewski (Moskwa-Lenin-
grad 1949).

Trzycze$ciowa Sonata C-dur umieszczona przez N. Findejzena w Muzykalnaja
starina, wypusk I, SPb 1905, przedrukowana w Istoria russkoj muzyki w notnych
obrazcach, red. S. Ginzburg, (t. I, Moskwa 1940; wyd. 2 1968) oraz w Russkaja
starinnaja fortepiannaja muzyka.

W rekopisie byly to sonaty nr 1, 3 i 2. Pozostale, tj. numery 4-8 (F-dur, B-dur,
C-dur, G-dur, g-moll) znane s3 tylko z fragmentéw przytoczonych przez
N. Findejzena.

Sonata B-dur (56 taktéw, metrum 4/4) jest raczej sonatinag wykazujaca silne
powiazania z sonata okresu przejsciowego. Elementy allegra sonatowego,
z wyjatkiem tematow, nie s3 jeszcze w pelni wyksztaltcone.

Sze$ciotaktowy temat pierwszy ma fanfarowy, uroczysty charakter (przykiad
1a)¢ podkreslany przez rytm, podwdjne dzwieki w partii prawej reki (seksty, ter-
cje) i tremolo w rece lewej. Mozna go nawet okresli¢ jako niemal ,,orkiestrowy”.

=

Przyklad 1a - D. Bortnianski — Sonata B-dur, ekspozycja, temat I (fragment), takty 1-3
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Temat silnie kontrastuje z nastepujacym po nim (bez lacznika) tematem dru-
gim (F-dur), ktérego fagodna linia melodyczna podparta jest basem Albertiego
(przyktad 1b).

Przyklad 1b - D. Bortnianski — Sonata B-dur, ekspozycja, temat II (fragment), takty 7-9

6 W przykladach tego rozdzialu przytoczono fragmenty partii prawej reki analizowanych sonat.
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Epilog oparty jest cze$ciowo na pracy motywicznej, ktorej podstawg sa motyw
czastkowy z taktu trzeciego I tematu (faricuch szesnastek laczonych po dwie
tukiem)” i motyw ,z przednutky” (z taktu drugiego i széstego I tematu). Zwiek-
sza si¢ ruchliwo$¢ przebiegu z szesnastek na trzydziestodwoéjki. Ostatnie cztery
takty ekspozycji (tonacja F-dur) wyraznie nawiazuja do pierwszych dwéch tak-
tow tematu I i s3 jego wariacyjnym przeksztalceniem. Stanowi to namiastke
pracy tematyczne;j.

Bardzo skromnie przedstawia si¢ zaledwie czterotaktowe (takty 26-29) prze-
tworzenie, ktérego pierwszy dwutakt to dokladne powtérzenie transponowa-
nego do tonacji F-dur poczatku tematu I. W repryzie, po dostownym powto-
rzeniu tematu I (B-dur), temat II pojawia si¢ w tonacji f-moll, co najprawdopo-
dobniej nawiazuje do praktyki spotykanej w wariacjach opartych na tematach
ludowych. Epilog, niewnoszacy nowego materialu melodycznego i niewiele roz-
nigcy sie od analogicznego w ekspozycji, zostal rozbudowany o dwa takty kody
Sonata B-dur oprdécz wspomnianych tukéw na motywach czastkowych w tak-
cie trzecim i miejscach opartych na tych motywach oraz oznaczenia tempa -
Allegro molto, nie ma zadnych innych wskazéwek wykonawczych. Jest to utwor
typowo klawesynowy, zblizony zaréwno pod wzgledem budowy, ksztalttowania
melodyki, jak i wyrazu do klawesynowych sonat Domenico Cimarosy, Baldas-
sare Galuppiego, a takze klawesynowych utworéw Johanna Christiana Bacha.
Pewna lakonicznosé, oszczednosé srodkéw, pozwolily kompozytorowi na stwo-
rzenie utworu o bezpretensjonalnym, prostodusznym - rzec mozna — charak-
terze, doskonale wytrzymujacym poréwnanie ze swoimi wloskimi pierwowzo-
rami, z ktérymi D. Bortnianski mial moznos$¢ bezposredniego zetkniecia pod-
czas prawie jedenastoletniego pobytu we Wloszech (lata 1768-1779).

Sonata F-dur (Allegro, 116 taktéw, metrum 4/4) ma bardziej dojrzala budowe
od poprzedniej. Temat I (przyklad 2a) jest dwuczlonowy i skiada sie z pigcio-
taktowego ,wstepu” i oémiotaktowego (plus jeden takt codetty) ,tematu wladci-
wego”. ,Wstep” pelni w sonacie wazng role — jego material melodyczny pojawia
sie w taczniku (takty 15-18), w pierwszej fazie epilogu (takty 24-25), w analo-
gicznych miejscach repryzy oraz na poczatku przetworzenia (w taktach 46-49).
,Temat wladciwy” ma zywe oblicze i jest zblizony charakterem do ukrainskiego
tarica ludowego — kazaczoka®.

7 Motyw ten wystepuje takze w temacie drugim.

8 Aleksandr Dmitrijewicz Aleksiejew, Russkaja fortepiannaja muzyka, t. I, Moskwa 1963, s. 23 ze-
stawia ten temat z ,Cosague” zamieszczonym w ,, Neufs masurques et deux danses cosaques, exe-
cutees aux Theatres de St. Petersbourg et arrangees pour le Piano-Forte par M.N.” (wyd. Petz,
Petersburg), wskazujac na wiele podobieristw.
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Przyklad 2a - D. Bortnianski - Sonata F-dur, ekspozycja, temat I (fragment), takty 1-10

W poréwnaniu z tematem pierwszym skromniej prezentuje si¢ temat drugi
(takty 19-23, C-dur - przyklad 2b), poprzedzony lacznikiem przetwarzajacym
»wstep” sonaty.

Przyktad 2b - D. Bortnianski — Sonata F-dur, ekspozycja, temat II (fragment), takty 19-22

Rozbudowany epilog (takty 23-45) wyraznie dzieli si¢ na trzy fazy. Pierwsza
oparta jest na wariacyjnym przeksztalceniu motywu ze ,wstepu” i pochodach
gamowych (takty 23-31). Faza druga (takty 32-3S, C-dur) wprowadza nowy
material melodyczny - spokojna melodia prowadzona jest sekstami w glosach
gornych (przyklad 2c) na tle ostinatowego, ésemkowego akompaniamentu
w partii lewej reki. Odcinek ten mocno kontrastuje zaréwno z tematem I, jak
iIl,iby¢ moze dlatego zostal uznany przez W. Muzalewskiego za temat drugi’.
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Przykliad 2¢ - D. Bortnianski — Sonata F-dur, ekspozycja, epilog - faza II (fragment),
takty 32-36

W. Muzalewski zwraca jednocze$nie uwage na podobiedstwo drugiej fazy dru-
giego tematu do ,Pochwalnej piesni” nr 3 D. Bortnianskiego i do poczatku
chéru z pierwszego aktu jego opery ,,Syn — rywalem”. Faktura tego miejsca rze-
czywicie przypomina przeniesiong na fortepian fakture popularnych w Rosji
XVII-XVIII wieku $piewow - trzyglosowych pieséni religijnych badz swieckich.

9 Wiladimir Ilicz Muzalewskij, Russkoje fortepiannoje isskustwo, Leningrad 1961, s. 56.
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W trzeciej fazie epilogu (takty 36-46) pojawiaja si¢ motywy rosyjskiej , kama-
rinskoj” (takty 42-43).

Znacznie wigksza, w poréwnaniu z Sonata B-dur, jest rola przetworzenia (takty
46-64), najbardziej rozbudowanego w znanych sonatach Bortnianskiego.
Sklada si¢ ono z dwéch faz. W pierwszej (takty 46-52, F-dur — A-dur) kompozy-
tor ponownie przeksztalca material ,wstepu”. Faza druga (takty S5-64) nabiera
cech nowego tematu (d-moll), choé jej podstawe stanowi wariacyjne opracowy-
wanie motywu z I tematu (z taktéw 10-11, motyw ,,z przednutka”). Przetworze-
nie konczy si¢ wytrzymywanym na fermacie akordem A-dur. W repryzie uwi-
daczniaja si¢ pewne drobne zmiany w stosunku do ekspozycji. Zaréwno ,wstep”,
jak i ,temat wlasciwy” zostaja ukazane w nowym, wariacyjnym wariancie,
a temat zostal rozszerzony przez kompozytora z 9 do 12 taktow. Znacznie zmie-
nia sie oblicze tematu II, ktéry traci swoja samodzielno$¢ i poprzez nawigzanie
do motywoéw tematu I staje sie jego tworem funkcyjnym. Szczegét ten przema-
wia na korzy$¢ interpretacji W. Muzalewskiego tym bardziej, ze temat epilogu
(F-dur, takty 95-98) pozostal niezmieniony w stosunku do ekspozycji i jeszcze
dodatkowo powtdrzony w taktach 102-105 o oktawe wyzej.

Sonata F-dur ma wéréd sonat Bortnianskiego najbardziej dojrzalg forme klasycz-
nego allegra sonatowego. Jej warto$¢ historyczna jest tym cenniejsza, poniewaz
kompozytor bardzo wyraznie czerpal inspiracje z rosyjskiej badz ukrainskiej

muzyki ludowej, czego przykladem jest nie tylko temat I (rodzaj artystycznie

opracowanego kazaczoka), motyw kamarinskiej w epilogu, temat epilogujacy
(kant), ale réwniez budowa okreséw lub zdat (S-taktowe — ,wstep”, 9-taktowe —
temat I), charakterystyczne dla niektérych rosyjskich piesni ludowych.

Stabsza strong sonaty wydaje si¢ uporczywe stosowanie tzw. basu Albertiego,
ktéry towarzyszy za kazdym razem tematowi Ii1I oraz stosunkowo uboga szata
harmoniczna - najdalsze wychylenie to (D) TVI. Rysem charakterystycznym
jest to, ze budowa tej sonaty (oprécz cech wyzej wymienionych) wykazuje
pewne wplywy kupletowej formy ronda — temat I (a raczej ,temat wlasciwy”)
i temat I poprzedzone s3 rodzajem wstepu.

»Sonate de Cembale” C-dur sktada si¢ trzech czesci: I — Allegro moderato (96
taktéw, metrum 4/4), II — Adagio (F-dur, 116 taktéw, metrum 2/4), I1I - Rondo.
Andantino (143 takty, metrum 2/4).

Cze$¢ pierwsza nie ma w pelni wyksztalconej formy allegra sonatowego — jest
dwuczesciowa (bez przetworzenia). Temat I (przyklad 3a) skonstruowany
zostal podobnie jak w Sonacie F-dur — czterotaktowy ,wstep” i oémiotaktowy
(4 + 4) ,temat wlasciwy”, w ktérym drugi czterotakt jest powtdrzeniem pierw-
szego o oktawe nizej.
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Przyklad 3a - D. Bortnianski - Sonata C-dur, cz. I, ekspozycja, temat I (fragment),
takty 1-7

Zaréwno ,wstep”, jak i ,temat wlasciwy” maja quasi-orkiestrowy charakter —
napisane zostaly w duchu poczatku uwertury operowej (charakterystyczne

motywy w ruchu tercjowym przypominajace gre obojéw, ostinatowe powta-
rzanie dzwigkéw C - ¢ — imitujace wiolonczele i/lub kontrabasy) w partii lewej

reki. Temat IT (przyktad 3b), rozpoczynajacy si¢ w takcie 14, kontrastuje z tema-
tem I tonacja (G-dur — D-dur) i rodzajem akompaniamentu (bas Albertiego).
Konczy sie krotka kadencja (trzydziestodwéjkowy gamowy pochdéd w takcie 28),
przez autora oznaczong ,.ad libitum”.

Przyklad 3b — D. Bortnianski — Sonata C-dur, cz. I,
ekspozycja, temat II (fragment), takty 14-17

Epilog zlozony jest z o$miotaktowego tematu (C-dur, od taktu 29 — przyktad 3c)
i fazy opartej na pracy tematycznej, ktoérej podstawg jest temat I, a dokladniej
dwa motywy z niego zaczerpniete — motyw ,wstepu” i motyw podwdjnych ter-
cji. Ekspozycja liczy w sumie 46 taktow.

Przyktad 3c - D. Bortnianski - Sonata C-dur, cz. I, epilog ekspozycji (fragment),
takty 29-33

Pierwsza cze$¢ Sonaty C-dur Bortnianskiego nie ma klasycznego przetworze-
nia. Jej wewnetrzne drugie ogniwo rozpoczyna si¢ ponownie od tematu 1 (takty
47-59; pierwsze osiem taktow w tonacji dominanty, kolejne cztery takty w tona-
cji toniki), przedstawionego bez jakichkolwiek, poza tonacja, zmian. Temat II
(od taktu 60), poczatkowo w tonacji F-dur, ewoluuje przez kilkanascie taktéw.
Nieco ciekawsza staje si¢ tu strona harmoniczna - z tonacji F-dur przechodzi
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poprzez G-dur do c-moll, by dzigki (D) D powrécié w takcie 78 do tonacji G-dur.
Czterotaktowy facznik oparty na materiale ,wstepu” (takty 79-82) prowadzi do
tematu epilogu (F-dur — C-dur), po ktérym nastepuje krétka koda, o podobnym
jak we ,wstepie” quasi-orkiestrowym charakterze.

Z powyzszej analizy wynika, ze cze$¢ ta, z powodu braku przetworzenia, jest
bardziej zblizong forma do dwucze$ciowej sonaty okresu poprzedniego, mimo
ze zaréwno w ramach ekspozycji, jak i repryzy klarownie uwidocznia si¢ podzial
na tematy, laczniki itd.

Czeé¢ druga Sonaty C-dur — Adagio jest trzyczlonowa forma znacznie bar-
dziej niz poprzednia zblizong do klasycznego allegra sonatowego. Podobnie jak
w wielu wezesnoklasycznych sonatach, srodkowe ogniwo Sonaty C-dur Bort-
nianski utrzymal w tonacji subdominanty. Po temacie I (przyktad 3d) o budo-
wie 7 + 1 + 7 taktow, nastepuje facznik, cze$ciowo oparty na pracy motywicznej
(motyw podwéjnych tercji z taktu 6) i modulujacy do tonacji G-dur.

Przyklad 3d - D. Bortnianski - Sonata C-dur, cz. Il Adagio, temat I (fragment), takty 1-7

W takcie 31 pojawia si¢ bardzo ruchliwy, skoczny czterotaktowy temat II (przy-
kiad 3e). O$miotaktowy epilog wykorzystuje material pierwszego tematu (takty
35-38) i podwéjnych dzwiekow (takty 39-42).

Przyktad 3e — D. Bortnianski - Sonata C-dur, cz. I Adagio, temat II, takty 31-35

Rozbudowane przetworzenie (takty 43-82) sklada si¢ z dwdch faz. Pierwsza - to
powtorzenie z wariacyjnymi zmianami i transpozycja do tonacji C-dur tematu
I (7 + 1+ 7),adruga (d-moll) oparto na motywach tematu I (tercje, seksty).
Jednotaktowa kadencja ,ad libitum” (takt 82 — pochéd gamowy famanymi ter-
cjami - tzw. schodki) prowadzi do skréconej (o osiem taktéw tacznika) repryzy.
Tematy IiII wystepuja w prawie niezmienionym ksztalcie, z tym, ze temat II
pojawia sie w tonacji F-dur a nie w C-dur.
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Przepieknej, prowadzonej w partii prawej reki melodii tej czeéci towarzyszy
w rece lewej bardzo ubogi akompaniament, oparty na pojedynczych, ¢wieré-
nutowych dzwiekach (temat I) lub ostinatowo powtarzanych ésemkach (pozo-
stale wspélczynniki formy). Sklonilo to A. Drozdowa do ,uzupelnienia”, zgod-
nie z zasadami basso continuo, harmonii poprzez dodanie do partii lewej reki
pelnych akordéw lub — w drugiej wersji — basu Albertiego. Wydaje si¢ jednak,
ze dopelnianie harmonii, a tym bardziej granie tej czeéci z basem Albertiego
nie tylko znieksztalca zamysl kompozytora, ale dodatkowo powoduje zbytnie,
zupelnie zbedne, zageszczenie faktury i brzmienia, przez co Adagio traci swoj
koloryt, powab i elegancje. Staje sie za to ciezkie, standardowe, prymitywne
w wyrazie i pozbawione wdzieku. Czes¢ ta jednoznacznie wskazuje, ze D. Bort-
nianski komponowatl swoje sonaty przy klawesynie — poprzez umiejetne zasto-
sowanie rejestréw tego instrumentu mozna bowiem bylo uniknaé ,pustoty”
partii akompaniamentu. W tym wypadku mamy wiec do czynienia nie ze szki-
cowo potraktowana partia zawarta w lewej rece, jak uwazat A. Drozdow, lecz
z pelni wykoniczonym artystycznie rysunkiem akompaniamentu.

Cze$¢ trzecia Rondo — Andantino ma bardzo przejrzysta, symetryczna budowe
kupletows: A (16 taktéw, C-dur) + B (32 takty, G-dur) + A (16 taktéw, C-dur) +
C (24 + 28 taktéw, c-moll na przemian z Es-dur) + A (27 taktéw, C-dur). Melo-
dia refrenu (przyklad 3f) - szesnastotaktowa (8 + 8), o niewielkim ambitu-
sie, spokojna i pogodna wyeksponowana jest na tle najprostszego wzoru ,basu
Albertiego”.

Przyktad 3f - D. Bortnianski — Sonata C-dur, cz. III Rondo, refren (fragment), takty 1-6

Ostatni refren — z wypisana repetycja nastepnika (stad wieksza liczba taktéw)
zamkniety zostal trzytaktowa codetta. W kuplecie B (o budowie 16 + 16 taktéw)
Bortnianski stosuje w partii prawej reki m.in. ruch podwoéjnymi tercjami, nawia-
zujac tym samym do sposobu gry na geslach.

Emocjonalng kulminacje ronda stanowi kuplet C, ktérego pierwszy o$miotakt
(c-moll) jest wariacyjnym przeksztalceniem drugiego zdania kupletu B. Po nim
nastepuje szesnastotaktowy okres (8 + 8 taktéw, tonacja Es-dur) z charaktery-
stycznymi motywami pokrewnymi do tych ze ,wstepu” Sonaty F-dur. Druga
faza kupletu C (takty 89-116) wprowadza nowy material melodyczny, przy-
pominajacy w ostatnim o$miotakcie orkiestrowy wstep do opery (ostinatowa
figura w basie, motywy z odbitka grane tercjami lub sekstami).
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Poréwnujac poszczegodlne czesci Sonaty C-dur mozna zauwazy¢, ze Bortnianski
zestawil bardzo réznorodne, pod wzgledem dojrzatos$ci w budowie i wyksztalce-
nia klasycznej formy, ogniwa cyklu. Najdojrzalsze jest z pewno$cia rondo — naj-
bardziej ,klasyczne”, jednak zbyt silnie zaznacza si¢ w nim kontrast miedzy har-
monijng budowg a stosunkowo uboga melodyka (tematy o matym ambitusie,
sekwencyjne, mechaniczne powtarzanie motywéw i fraz), a zwlaszcza harmo-
nika. Rondo to z powyzszych powodéw nie stanowi naturalnego dopetnienia,
zwienczenia calej sonaty.

4.2. Sonata d-moll L. Gurilowa

Lew Stiepanowicz Gurilow (1779-1844), poddany grafa W.G. Orlowa, byl
kapelmistrzem orkiestry w jego podmoskiewskiej posiadloéci Otrada. Uczyt sie
u Sartiego w Petersburgu, prawdopodobnie znal J. Fielda - domowego nauczy-
ciela muzyki rodziny Ortowdéw. Po $mierci W.G. Orfowa (1831) zostal uwtasz-
czony. Na poczatku XIX wieku przenidst sie do Moskwy i tam dzialal jako
nauczyciel §piewu, gry na skrzypcach i fortepianie. Jako kompozytor utworéw
fortepianowych zostal na nowo odkryty przez radzieckiego pianiste i muzyko-
loga A.N. Drozdowa (1883-1950), ktéry odnalazt m.in. 24 preludia i fuge oraz
pierwszy sporzadzil niepelny jeszcze spis jego fortepianowej twoérczosci.

Twoérczos¢ L. Gurilowa nosi w sobie gléwnie cechy wczesnoklasyczne, cho¢
nie brakuje w niej czerpania ze stylu galant, a takze (w péZniejszym okresie)
wykorzystywania niektérych elementéw charakterystycznych dla wczesno-
romantycznego stylu — szczegdlnie brillant (silnie rozwinigta technika pasa-
zowa, czeste stosowanie martellato, swoboda wyrazania uczud, liczne kadencje
o improwizowanym charakterze). Gléwna domeng fortepianowej twérczosci
L. Gurilowa byly wariacje — najpopularniejszy gatunek tego okresu w rosyjskiej
muzyce instrumentalnej. Z ponad 20 cykli zachowala sie do naszych czaséw nie-
cala polowa.

Jedynym cyklicznym sonatowym utworem fortepianowym L. Gurilowa jest,
powstata przed 1794 rokiem, Sonata d-moll'°. Date te, na podstawie publika-
cji w ,Moskiewskich wiadomo$ciach” z 25 lutego 1794 roku, ustalit Wladimir
Natanson. Nieznany pozostal jednak jej drukowany egzemplarz z tego roku.
W. Natanson oraz A. Nikolajew odnalezli bowiem rekopi$mienny album zawie-
rajacy cykle wariacyjne i Sonate d-moll L. Gurilowa oraz Wariacje Kak u naszego

10 A. Drozdow, a takze poczatkowo W. Natanson mylnie datowali ten utwor na pierwsze dziesigcio-
lecie XIX w.
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szirokogo dwora G. Paltschaua. Sonate L. Gurilowa zamieécili oni w Russkaja
fortepiannaja muzyka. S kovica XVIII do 60-tich godéw XIX wieka. Chrestomatia,
wypusk pierwyj (Moskwa 1954).

Utwor sklada sie z trzech czeéci: Allegro, Adagio, Andantino.

160-taktowa (metrum 4/4) cze$é pierwsza ma forme allegra sonatowego (eks-
pozycja — takty 1-61, przetworzenie — takty 62-117, repryza — takty 118-160).
Doskonale brzmi liryczno-elegijny temat I (przyklad 4a), nieco przypominajacy
pierwszy temat pierwszej cze$ci Sonaty a-moll KV 310 Mozarta.

Przyklad 4a - L. Gurilow - Sonata d-moll, cz. I Allegro, temat I (fragment), takty 1-9

Po pierwszym temacie nastepuje bardzo rozbudowany lacznik wprowadzajacy
poczatkowo nowy material melodyczny (takty 17-23), poddany z kolei figura-
cyjnym przeksztalceniom (takty 24-43). W stosunku do tematu I, a takze tacz-
nika, skromniejsze znaczenie przypada w udziale pojawiajacemu si¢ dopiero przy
koricu ekspozycji, malo rozwinietemu tematowi I1I (od taktu 45 — przyklad 4b).

Przyklad 4b - L. Gurilow - Sonata d-moll, cz. I Allegro, temat II (fragment), takty 45-49

Szesciotaktowy epilog korniczy ekspozycje, dzigki czemu centralne (pod wzgle-
dem architektonicznym i wyrazowym) miejsce w niej zajmuje obok tematu
I Iacznik. Poczatek przetworzenia — powtoérzenie pierwszych szesciu taktow
tematu I z transpozycja do tonacji F-dur — wskazuje na pewne nawiazanie do
tradycji sonaty przedklasycznej. Sekwencyjnie i imitacyjnie powtarzany przez
prawa i lewa reke motyw z taktu 69 staje si¢ lacznikiem modulacyjnym (F-C-
~F-B-F-C-f-C-f-b-es-As-Des...) do drugiej fazy przetworzenia (8 + 8 + 3
takty), w ktorej ponownie poddano obrébce ,,proszacy” motyw z tacznika w eks-
pozycji. W pierwszym oémiotakcie tej fazy nieustannemu ruchowi szesnastek
w partii prawej reki towarzysza ,stojace” poinuty w lewej. Kolejna faza przetwo-
rzenia, o spokojniejszym ruchu (triole semkowe), to wyrazowe tzw. puste miej-
sce, ktérego jedynym zadaniem jest utwierdzenie tonacji zasadniczej. Repryze
zbudowano inaczej niz ekspozycje. Po temacie I, modulujacym do tonacji F-dur,
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pojawia sie lacznik, wykazujacy podobienistwo do wyciagu faktury orkiestro-
wej — w lewej rece eksponowane sg, niewystepujace dotychczas, tréjskladni-
kowe akordy, partia prawej reki prowadzona jest w zdwojeniu oktawowym. Owe
wrazenie podobienistwa spotegowane zostalo przez to, ze po taczniku nastepuje
mata kadencja oparta na pochodach gamowych (w ruchu zwyktym i famanych
tercjach), zakoniczona icie mozartowskim trylem (takty 138-145). Po kadencji
ponownie pojawiaja sig ,proszace” motywy z facznika. Skrécona repryza (brak
tematu II) zakoriczona jest 6-taktowym epilogiem analogicznym do wystepuja-
cego w ekspozycji.

Mimo brakéw konstrukcyjnych, pierwsza czes¢ Sonaty d-moll L. Gurilowa jest
bardziej zaawansowana w swej ,klasycznoéci” niz sonaty D. Bortnianskiego.
Dotyczy to budowy, faktury, rodzaju poprowadzonej linii melodycznej. Szcze-
g6lnga uwage zwraca rozbudowane przetworzenie oparte na pracy tematyczne;j.

Adagio (tonacja B-dur, metrum 2/4) skomponowane zostalo w zachodnioeu-
ropejskim, klasycznym stylu i cze$ciowo przypomina niektére Haydnowskie
badz Mozartowskie srodkowe ogniwa sonat. Zaréwno prowadzona i rozwi-
jana do$¢ schematycznie linia melodyczna (przyklad 4c), jak i uparty bas Alber-
tiego w akompaniamencie lewej reki powoduja, ze czes¢ ta jest pod wzgledem
muzycznym znacznie mniej ciekawa.

Przyklad 4c — L. Gurilow - Sonata d-moll, cz. II Adagio, poczatek, takty 1-3

Dos$¢ nietypowe, jak na klasyczne adagio, jest jego zakoniczenie (takt 22) — po
fermacie (na dominancie) nastgpuje stosunkowo rozbudowana, poniewaz sta-
nowiaca az 1/3 drugiej czeéci Sonaty d-moll kadencja, ktéra jest oparta na
pochodach gamowych. O jej typowo improwizacyjnym charakterze $wiadcza
m.in. wypisanie jej bez podzialu na takty, wielokrotne zmiany tempa (Andan-
tino molto, Allegro, Andantino), dwukrotne zawieszenie szesnastkowego ruchu
na fermatach. Kadencja prowadzi bezposrednio (attacca) do czeici trzeciej.

Czeé¢ 111 - Andantino to temat z siedemnastoma wariacjami. Przeksztalcanie
tematu, bedacego jedna z wersji popularnej w tym czasie ludowej melodii piesni
Wyjdu I ja na rieczeriku (przyklad 4d), odbywa si¢ jedynie droga zmiany faktury
przy zachowaniu tego samego przebiegu harmonicznego (C7-F-C7-F-A7-d-
A7-d) irozmiaru (kazda wariacja to o$miotakt, metrum 2/4). Powoduje to mono-
tonie, mimo maksymalnego wykorzystania réznych technicznych i fakturowych
sposobéw (pochody gamowe, pasazowe oraz gamo- i pasazopodobne, podwdéjne

139



tercje) i wariacyjnego przeksztalcania zaréwno partii prawej, jak i lewej reki, co
stanowilo nowo$¢ w rosyjskich wariacjach fortepianowych tego okresu (koniec
XVIII w.). Ciekawsze s3 jedynie wariacje: X (prawa reka — akompaniament typu
bas Albertiego, lewa — szybkie przerzuty i krzyzowanie rak, skoki, co nawiazuje
do barokowych utworéw klawesynowych), XI (tzw. przydechy), XVI (pasazowa
o kadencyjnym charakterze) i finatowa XVII (tercje martellato — przyklad 4e).
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Przyklad 4d — L. Gurilow — Sonata d-moll, cz. III Andantino, temat wariacji, takty 1-8

) |
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Przyklad 4e — L. Gurilow — Sonata d-moll, cz. III Andantino, wariacja XVII, poczatek

A\wi )

Wariacje i stosowane w nich techniki wskazuja na inspirujaca role rosyjskiej
i ukrainskiej ludowej sztuki wykonawczej na geslach i cymbatach. III czesé
Sonaty d-moll w poréwnaniu z pdzniejszymi, samodzielnymi wariacyjnymi
cyklami L. Gurilowa, komponowanymi gléwnie w latach 1807-1814, jest utwo-
rem prymitywnym i stabym, najmniej interesujacym ogniwem tej sonaty. Obok
wartoéci historycznej — stanowi pierwszy przyklad zastosowania w cyklicznej
formie sonatowej ludowej melodii. Sonata d-moll L. Gurilowa ma spore walory
dydaktyczne i moze stanowi¢ cenny pedagogiczny materiat dla uczniéw pierw-
szych klas $redniej szkoly muzycznej.

4.3. Sonata C-dur J.B. Pracza

Jan BogumilPracz (Johann Gottfried Pratch), z pochodzenia Czech urodzony na
Slasku lub Ukrainie, przyjechat w latach 70. XVIII wieku do Rosji. Na state osie-
dlil sie w Petersburgu, gdzie przebywat az do $mierci (po 1816 r.). Od 1 stycznia
1784 roku byt , klawikordowym wirtuozem” Uczelni Teatralnej, w ktérej nauczal
muzyke. Prowadzil réwniez lekcje gry na klawesynie w Instytucie Smolnym
(1780-1795) i petersburskim ,Wospitatielnom domie” (1810-1813). J.B. Pracz
bardzo powaznie zainteresowal si¢ rosyjskim folklorem, czego wyrazem stato
sie Sobranije russkich narodnych piesien s ich gotosami, potozonnych na muzyku
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Praczem (wyd. Petersburg 1790). Sporzadzal réwniez wyciagi fortepianowe licz-
nych wystawianych woéwczas w Petersburgu oper, m.in. Wasilija Aleksiejewicza
Paszkiewicza (1742-1797), Martina oraz (sic!) drugiego kwartetu smyczkowego
W.A. Mozarta. Gléwna domeng tworczosci byla jednak muzyka fortepianowa.
Skomponowal m.in. Sonate C-dur, wydang wspoélnie z trzema wariacyjnymi
cyklami W. Karaulowa w 1787 roku, Fandango (1795), Allemande Martina z sze-
$cioma wariacjami (1794), dwie rosyjskie pie$ni na klawesyn (1795), 12 waria-
cji (1802), 8 wariacji na rosyjski temat ludowy (1813), Marsz Zatobny na pogrzeb
Kutuzowa, Rondo, Wielkgq sonate z rosyjskich piesni (1806). Swoje pedagogiczne
i metodyczne poglady utrwalil w dziele Polnaja szkota dla fortepiano, soczi-
nionnaja J. Praczem, ili Nowyj i legczajszyj sposéb, po kotoromu mozno osnowa-
tielno nauczitsia igrat’ na fortepiano, c izjasnienijem not, o italianskich tierminach
i wsiech nieobchodimych prawil dla siego instrumienta polozonnych. S pribawlie-
nijem raznych primierow dla upraznienija, sostojaszczich iz sonat, polskich, rondo,
ekosezow, walsow, kadrilej i niekotorych narodnych piesien. W Sankt-Pietierburgie,
priimpieratorskoj Akadiemii nauk. 1816 goda. Byto to pierwsze rosyjskie wydaw-
nictwo tego typu''. Wéréd zamieszczonych utworéw znajduje si¢ kilka kompo-
zycji Pracza (m.in. dwie sonaty, bedace w rzeczywistosci w pierwszym przy-
padku tematem z jedng wariacja, a w drugim — tematem z dwiema wariacjami;
Pracz nazwe ,sonata” uzyl tu najwidoczniej jeszcze w dawniejszym znaczeniu,
oznaczajac tym terminem utwor instrumentalny).

Sonata C-dur z 1787 roku sklada sie z dwdch czeéci — Allegro molto con espres-
sione (115 taktéw, metrum 2/4) i Rondo, Allegretto (143 takty, metrum 2/4).

Dualizm tematyczny napisanej/skomponowanej w formie allegra sonatowego
cz. I zaznacza si¢ bardzo wyraziécie. Temat I (C-dur) ma zdecydowany, ener-
giczny charakter (przyklad Sa), za$ oémiotaktowy temat II (G-dur, od t. 32) jest
spokojny, migkki, bardzo $piewny (przyklad Sb); przy czym temat I nawiazuje
faktura do wyciagu fortepianowego muzyki teatralnej badz operowej, co uwi-
dacznia si¢ z jeszcze wieksza sila w jego rozwinieciu w przetworzeniu.

Przyktad Sa - J. Pracz — Sonata C-dur, cz. I, temat I (fragment), takty 1-8

11 Wezesniej drukowano jedynie przeklady (w calodci lub fragmenty) ,,szké1’, m.in. w la-
tach 1773-1774 ,Klawikordowej szkoly” S. Loehleina. Szczegdly w rozdziale 1.4.

141



Przyktad Sb - J. Pracz - Sonata C-dur, cz. I, temat II (fragment), takty 32-35

Lacznik miedzy tematami sktada sie z dwoch czlondéw — pierwszy w ruchu szes-
nastkowym, i drugi, o$miotaktowy, w ruchu triolowym, Dziesi¢ciotaktowy
epilog (takty 40-49) jest polaczeniem nowych motywéw (przekladanie rak,
takty 40-43) z motywami pierwszego czlonu tacznika (takty 44-45) i drugiego
czlonu Iacznika (takty 46-48). Ekspozycja koniczy sie trylem i oktawami w tona-
¢ji G-dur.

Rozbudowane przetworzenie (od taktu S0) prawie w calo$ci oparto na materiale
tematu I. Rozpoczyna sie ono w dynamice forte i tonacji g-moll. Pierwsza faza
(takty 50-63) sklada si¢ z dwéch nieregularnych (7 + 7 z wewnetrzng budowa
3 +4) odcinkéw, z ktérych drugi stanowi powtérzenie pierwszego w transpozy-
¢ji o sekunde nizej. Takty 64-73 maja charakter wewnetrznego, niemoduluja-
cego lacznika migedzy fazami (tonacja a-moll). Oparte s3 na motywie czolowym
tematu I i motywie z epilogu (przekladanie rak). W fazie drugiej ze wzmozona
sila uwidacznia sie orkiestrowy rodowod tematu I — w prawej rece wystepuje
tremolo, w lewej — czolo tematu | w zdwojeniu oktawowym. Dwutaktowy odci-
nek powtérzony zostaje jeszcze trzykrotnie, z modulacjg do tonacji D-dur (a-d-
-G-C-D, takty 74-81), po czym nastepuja motywy z epilogu (D-G, takty 82-85)
i ponownie motywy oparte na motywie czolowym tematu I, ukazane na tle basu
Albertiego w nieco inny niz poprzednio sposéb (z trylem i rytmem punktowa-
nym). W tym oémiotakcie (takty 86-93) Pracz ciekawie laczy melike motywu
tematu I z rytmika drugiego cztonu tacznika.

Repryza rozpoczyna si¢ od tematu II (C-dur, od taktu 94) i skrécona zostala
w stosunku do ekspozycji o ponad polowe (z 49 do 22 taktéw). Jest ona przenie-
sieniem analogicznego miejsca ekspozycji z odpowiednia zmiang tonacji (temat
II do C-dur, epilog z tonacji G-dur do C-dur). Sze$ciotaktowa kode stanowi
czolo tematu I. Przytoczenie na koficu fragmentu tematu I nasuwa pewne ana-
logie z formg zwierciadlana.

Pierwsza cze$¢ Sonaty C-dur J. Pracza przedstawia interesujacy pod wzgle-
dem formalnym twoér, wykazujac silny zwiazek ze stylem klawesynowych
sonat okresu przedklasycznego. Wskazuje na to przede wszystkim szeregowa-
nie fraz: w temacie I, aczniku i pierwszym czterotakcie epilogu kazda dwutak-
towa fraza powtdrzona jest dwukrotnie (a, a, b, b, ¢, itd.), najczesciej bez jakich-
kolwiek zmian. Podobny sposob szeregowania — tym razem zdan — pojawia sig¢
w przetworzeniu (pierwsza jego faza — 7 + 7 taktoéw). Sposéb ten z mniejszym
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nasileniem wystepuje réwniez w sonatach D. Bortnianskiego, lecz obejmuje
wieksze jednostki formalne. Poczatek epilogu przypomina wirtuozowskie
chwyty stosowane w klawesynowych sonatach (zwlaszcza Domenico Scarlat-
tiego) — szybkie przerzuty rak zich krzyzowaniem. Podobne motywy pojawig sie
réwniez w IT czesci sonaty. Z okreélert wykonawczych oprécz tempa wystepuja
oznaczenia dynamiczne (f, p, cresc., ff) oraz wskazéwka ,dolce” (temat II). Dosé
ubogo przedstawia si¢ partia akompaniamentu (bas Albertiego, roztozone tréj-
dzwigki, powtarzanie tego samego dZzwieku w lamanej oktawie).

W drugiej cze$ci Sonaty C-dur Pracz po raz pierwszy w rosyjskiej muzyce forte-
pianowej wykorzystal rosyjska pieén ludows (a raczej jej poczatek) do skonstru-
owania tematu'?, bowiem pierwsze dwa takty zgadzaja si¢ z pie$nia U dorodnogo
dobrowa... (przyktad Sc).

Przyklad Sc - J. Pracz, Sonata C-dur, cz. IT, poczatek, takty 1-7

Piesn ta postuzyla wezesniej za temat do Wariacji G-dur W. Trutowskiego (wyd.
w 1780 1.). Czgé¢ ta ma forme ronda, a jego budowe mozna okresli¢ nastepujaco:
A (C-dur) + B (G-dur) + A (C-dur) + C (c-moll i Es-dur) + A (C-dur). Rondo
J. Pracza pod wzgledem budowy formalnej jest zbiezne z finalowa czesécia Sonaty
C-dur D. Bortnianskiego. Jawi sie ono jednak jako znacznie bardziej rozwiniete
oraz wyraznie uwidacznia si¢ w nim wplyw allegra sonatowego. To rondo sona-
towe — pierwszy tego typu utwor w rosyjskiej literaturze fortepianowe;.

Po 17 taktach tematu I (A) nastepuje facznik bedacy rodzajem tworu funk-
cyjnego tematu pierwszego. Temat II (B) pojawia si¢ w takcie 32. Od taktu 45
trwa epilog wprowadzajacy nowa mysl muzyczng w tonacji d-moll, powtérzona
nastepnie w C-dur. Ogniwo B konczy sie kadencja ,ad libitum”, grang wylacznie
prawg reka. Po powtdrzonym bez zmian temacie I (A, takty 66-82) pojawia sie
obszerny epizod (C) w tonacji c-moll z modulacja do Es-dur. Tym samym, cze$ci
A1iC mozna uznac za przetworzenie tym bardziej, ze rozdzielone sq od pozosta-
tych wspélczynnikéw kadencjami. Przed ostatnim powtdrzeniem tematu I (A)
pojawia sie¢ bowiem druga kadencja (takty 116-117), tym razem grana oburacz.
Rondo konczy krétka koda (takty 134-143) z charakterystycznym tremolem
w partii prawej reki.

12 J. Pracz cytuje jedynie fragment, L. Gurilow — cala melodie.
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Podsumowanie

Opisane wyzej utwory sa w zasadzie jedynymi znanymi przykladami XVIII-
-wiecznych rosyjskich/ukrainiskich sonat fortepianowych, tj. sonat kompono-
wanych przez rosyjskich oraz ukrainskich twoércéw, ewentualnie sonat zawie-
rajacych rosyjskie lub ukrainskie watki melodyczne, autorstwa kompozytorow
obcych przez jaki$ czas zamieszkalych w Rosji i tam wydajacych swe utwory.

Nie oznacza to, ze byly to jedyne kompozycje o tej formie pojawiajace sie i funk-
cjonujace w zyciu muzycznym. Pod koniec XVIII wieku oficyny Petersburga
i Moskwy (Gerstenberg, Petz, Dittmar) wydawaly sporo zachodnioeuropej-
skich ,nowinek”, m.in. kilka sonat fortepianowych J. Haydna (w taniej serii po
60 kopiejek za sztuke), dwie sonaty M. Clementiego (wydane w latach 1794-
1796), 6 sonatin L. Pleyela, Sonate c-moll W.A. Mozarta (bardzo szeroko rekla-
mowang w prasie), 6 latwych sonat Schmidta. Na szczegélng uwage zastu-
guja sonaty zapomnianych dzi§ kompozytoréw — obcokrajowcéw dzialaja-
cych w Rosji, m.in. J. Haesslera (Fantazja i sonata na klawikord — niezachowana
oraz Caprice et Sonate op. S). W 1798 roku pojawily sie 2 sonaty na 4 rece op. 7
Antona Eberla’®, a dwa lata wcze$niej Koncert B-dur op. 2 na fortepian i orkie-
stre F.G. Klose’a.

Do ciekawych historycznie przykltadéw nalezy niewatpliwie, wydana w 1790
roku, Russkaja simfonija na ukrainskije piesni zruszczonego Czecha — Ernsta
Wanzury (1750-1801). To fortepianowa wersja jednej z jego trzech symfonii
orkiestrowych, datowanych na lata 1798-1799". Cze$¢ pierwsza tego utworu —
Allegro (C-dur, 184 takty) w formie allegra sonatowego z bardzo wyraznie, lecz
calkowicie schematycznie ujetymi wszystkimi wspélczynnikami tej formy — to
typowy wyciag fortepianowy, ktérego podstawa byla uwertura do opery Mly-
narz — czarodziej, oszust i swat'®> Wanzury. Jako tematy wykorzystane sa dwie
ukrainskie piesni ludowe — Mofodka motodaja i Oj, gaj, gaj zielienierikij. Czgs¢
druga (g-moll, metrum 4/4, 80 taktéw) oznaczona jako Andante to trzycze-
$éciowa forma typu repryzowego (wstep + A + B + Al). Ogniwo B (tonacja
G-dur) to bardzo zmieniony wariant ukrainiskiej pie$ni, ktéra postuzyta za pod-
stawe ogniwa A. Al - to skrécona repryza. W trzeciej czeéci — Rondzie (C-dur,

13 Anton Eberl (ur. 1765 Wieden — zm. 1807 tamze) — kompozytor (m.in. oper, S symfonii, 4 kon-
certéw fortepianowych, utworéw fortepianowych, kameralnych, pieéni), pianista — wirtuoz, dy-
rygent; jeden z zapomnianych obecnie, a za zycia uznanych i cenionych klasykéw wiedenskich.
Uczen i przyjaciel W.A. Mozarta. W latach 1796-1803 dzialal w Rosji (takze jako nauczyciel gry
na fortepianie rodziny carskiej).

14 Patrz: B. Wolman, Russkije pieczatnyje noty, Leningrad 1957, s. 245-263.

15 Tytul oryginalny Mielnik — koldun, obmanszczik i swat.
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metrum 2/4, 170 taktéw) temat refrenu jest zblizony do ludowej ukrairiskiej pie-
$ni Wyszli w pole kosari. Rondo zbudowano bardzo przejrzyscie: A (C-dur) + B
(c-moll) + A (C-dur) + C (c-moll) + A1 (C-dur) + D + A (C-dur) + C (c-moll)
+ koda (C-dur). Ogniwo D, o rytmie identycznym z rytmem wstepu do drugiej
czeéci Symfonii (faiicuch synkop), jest lacznikiem modulacyjnym F-B-F7-C-
~f-D-G, a nastepujace po nim A + C to ,dal segno (e poi dal segno & la Coda)”.
Nalezy podkresli¢, ze orkiestrowa, pdzniejsza wersja tej Symfonii jest jedynym
znanym drukowanym symfonicznym utworem wielkiej formy skomponowa-
nym w Rosji w XVIII wieku.

Jesliby doda¢ do wymienionych i opisanych wyzej utworéw wydawnictwa
importowane, ktérych egzemplarze zachowaly si¢ w bibliotekach i archiwach
Petersburga oraz Moskwy, otrzyma sie do$¢ pokazny katalog potencjalnego pia-
nistycznego repertuaru w XVIII-wiecznej Rosji.

Chociaz w pierwszej polowie XIX wieku sonata nie byla juz powazng forma
uprawiang przez kolejne pokolenie kompozytoréw rosyjskich, to jednak pierw-
sze proby D. Bortnianskiego, L. Gurilowa, J. Pracza i innych muzykéw korica
XVIII wieku daja w przyblizeniu interesujacy obraz zaszczepiania w rosyjskiej
muzyce fortepianowej tej formy. Formy tak dominujacej pdzniej w klasycznej
i romantycznej zachodnioeuropejskiej muzyce instrumentalnej.
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Rozdzial §

RECEPCJA XVIII-WIECZNE] ROSYJSKIE] MUZYKI
FORTEPIANOWE]

Wprowadzenie

XVIII-wieczna muzyka komponowana w Rosji na instrumenty klawiszowe stala
sie punktem wyjécia rozwoju muzyki fortepianowej w carskim imperium w XIX
wieku. O jej fundamentalnym znaczeniu $§wiadczy to, ze zaré6wno bardziej, jak
imniej znaczacy kompozytorzy doby romantyzmu w tym kraju wykorzystywali
w twérczosci watki ludowe (nazwane nieco pézniej ,narodowymi™), a takze
sposoby przeksztalcania oraz ksztalttowania formy muzycznej, ktére wywodzity
sie z praktyki twércéw ludowych.

Bujny rozkwit romantyzmu - nie tylko w muzyce - przestonit w duzym stopniu
wezeéniejsze dokonania, a kompozytorzy dziatajacy w XVIII wieku w Rosjiiich
utwory popadly w wiekszosci w zapomnienie. Zdarzaly si¢ wyjatki nawiazujace
do chlubnych tradycji, np. wydanie w Moskwie w 1905 roku opracowania autor-
stwa P. Simoniego — Kamer — guslist W.F. Trutowskij.

Dopiero wlatach migdzywojennych XX wieku wzrosto zainteresowanie (pra)po-
czatkami ksztaltowania si¢ muzykiikultury fortepianowej w Rosji. Zagadnienia
te oczekiwaly ponad 130 lat na naukowg analize i refleksje.

1 Nalezy zdawa¢ sobie sprawe, ze na 6w ,narodowy” charakter muzyki okreslanej powszechnie
jako ,rosyjska” powazny wplyw wywieraly rézne kultury, m.in. ukraiiska (piesni, dumki, kaza-
czoki), bialoruska a takze polska (polonezy!, w tym komponowane na tematy rosyjskich i ukra-
iniskich pieéni ludowych), czego muzykologia okresu radzieckiego nie chciata i/lub nie mogta
z powodéw politycznych dostrzegaé. W ten sposob okreslenie ,narodowa muzyka rosyjska”
w okresie tym i p6zniej mimowolnie nabralo odcien nacjonalistyczny.
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Jednym z pierwszych dziel, w ktérym, obok innych utworéw, po raz pierwszy
ukazaly si¢ drukiem klawesynowe/fortepianowe sonaty D. Bortnianskiego,
byla pionierska praca zatytulowana Szkice z historii muzyki w Rosji od najdawniej-
szych czaséw do korica XVIII wieku. Autor — Nikotaj Findejzen® - wybitny muzy-
kolog nie tylko je opublikowal, lecz réwniez zanalizowal. Dalsze badania doty-
czace rozwoju kultury muzycznej w Rosji w XVIII-XIX wieku, ze szczegdlnym
uwzglednieniem muzyki komponowanej na instrumenty klawiszowe podjeli
m.in. Aleksandr Alieksiejew, Lew Barenbojm, Michail Druskin, Sonia Eber-
hardt, Siemion Ginzburg, Natalija Kaszkamadowa, Tamara Liwanowa, Wiadi-
mir Muzalewskij, Wladimir Natanson, Aleksandr Nikotajew, Leonid Rojzman,
Pawet Stolpianskij, Jakob Sztelin, Boris Wolman i inni.

XVIII- i XIX-wieczne utwory, skomponowane przez tworcoéw rosyjskich badz
tworzacych w Rosji, zaczeto umieszczaé w rozpowszechnionych w ZSRR zbio-
rach/wypisach zwanych wjezyku rosyjskim ,,chrestomatiami”, przeznaczonych
do nauki uczniéw klas fortepianu dzieciecych szkdt muzycznych. Kompozy-
cje te znalazly sie w obowiazkowych programach nauczania szkét muzycznych
w ZSRR, a pdézniej w postradzieckiej Rosji, Biatorusi i Ukrainie.

Historia estradowych wykonan i nagran rosyjskiej klawesynowej/fortepianowej

muzyki z XVIII i poczatku XIX wieku jest jeszcze kroétsza. Przed II wojna $wia-
towa w zachodniej Ukrainie sonaty D. Bortnianskiego wykonywat publicznie

i propagowal Borys Kudrik®.

Nadiezda Golubowskaja zainteresowania muzyka epoki przedklasycznej wynio-
sta ze swojej macierzystej uczelni — Petersburskiego Konserwatorium zalozo-
nego dzieki staraniom Antona Rubinsteina w 1862 roku*. Dawna muzyke grata
inagrywala na fortepianie, a nie na klawesynie, w tym sonaty D. Bortnianskiego.

Mychajlo Stiepanienko - ukrainski pianista z Kijowa nagral seri¢ plyt zawie-
rajacych ukrainska i rosyjska muzyke XVII-XIX wieku. Poczatek realizacji

2 Nikolaj Findejzen, Oczierki po istorii muzyki w Rossii s driewniejszich wriemien do konca XVIII wieka,
t. I-II, Moskwa-Leningrad 1928-1929.
3 Borys Pawlowicz Kudrik (1897-1952) - ukraifiski kompozytor, pedagog, dyrygent i pianista,
a takze krytyk muzyczny. Ksztalcil sie w Wiedniu (muzykologia, fortepian, filologia niemiecka).
4 Anton Rubinstein (1829-1894) wlaczyt do swojego repertuaru pianistycznego m.in. utwo-
ry francuskich i wloskich klawesynistéw. Wykonywat je podczas serii ,Historycznych recitali”
obejmujacych najwazniejsze dziela muzyczne od F. Couperina do czaséw mu wspdlczesnych
wljcznie, w wielu krajach Europy, a dzieki sponsoringowi firmy Steinway — w USA i Kanadzie
(z zawrotnym jak na owe czasy honorarium 60 tys. USD). Nazwa ,historyczne” pierwotnie do-
tyczyla idei przekrojowego programu wystep6w, lecz szybko stala si¢ synonimem okreélen typu
,niezwykly” czy ,nadzwyczajny”.
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przypada na lata 70. XX wieku. Na plycie Melodia S 10-17725-26 znalazly sie
m.in. trzy zachowane sonaty fortepianowe D. Bortnianskiego, a na ptycie Melo-
dia S 10-08697 jego Symfonia koncertujgca.

Ukrainska pianistka pochodzenia zydowskiego — Juliana Osinczuk (Osinchuk)
nagrala te sonaty przy wsparciu diaspory na plycie zatytulowanej Ukrainian
Piano Works (Jevshan — Orion YFP 1037 / ORS 85484).

Jeszcze w okresie ZSRR Alieksiej Liubimow utrwalil dwie sonaty Bortnian-
skiego (Melodia S 10-28023 000). Artysta ten nagral réwniez na historycz-
nych instrumentach z XVIII wieku ciekawg plyte z rosyjska tworczoscia for-
tepianowa W. Trutowskiego, W. Karautowa i J. Pracza. Dzigki tym realizacjom
zostalo przywolane autentyczne brzmienie zapomnianych utwordw i krétki,
jasny dzwiek dwczesnych instrumentdw.

Koniec XX i poczatek XXI wieku to zwigkszone zainteresowanie twoérczo$cia
rodzimych kompozytoréw w bylych radzieckich republikach, zwigzane z poszu-
kiwaniem wlasnej, odrebnej tozsamosci — takze kulturowej i muzycznej. To
okres renesansu tej muzyki, wynikajacy z odkrywania zapoznanych obszaréw
repertuarowych, wlaczania zapomnianych utworéw do dziatalnosci koncerto-
wej i nagraniowej.

W 2021 roku klasy muzyki barokowej Moskiewskiej Sredniej Szkoty Muzycznej
im. Gniesinych® obchodzily 25-lecie nauczania gry na klawesynie. Podczas kon-
certéw z cyklu ,,Barokowe $rody”, wykonywano takze muzyke rosyjska z XVIII
wieku, 15 grudnia 2021 roku zabrzmiala m.in. Sonata d-moll Lwa Guriliowa, kto-
rej barokowe cechy sa jednak marginalne. To utwér muzyki epoki klasycyzmu
i odpowiednich do tego okresu cechach z elementami ludowymi w trzeciej cze-
$ci (wariacje na temat pie$ni Wyjdu ja I’ na rieczienku).

Ponizej zamieszczono przeglad i oceng wykonan utworéw skomponowanych
w drugiej polowie XVIII wieku przez twoércéw rosyjskich, ukrainskich oraz
innych narodowoéci a przeznaczonych do wykonywania na instrumentach kla-
wiszowych. Utwory s oparte na tematach, ewentualnie motywach o ludowym
pochodzeniulub je zawieraja. Gléwnie w cyklach wariacyjnych wyraznie mozna
dostrzec przejety z folkloru sposéb przetwarzania muzycznego materialu.

5 Szkoly tej, powolanej w 1946 1., nie nalezy utozsamiac z zalozong w 189S r. przez trzy najstarsze
z pieciu sidstr Gniesinych prywatna $rednia szkola muzyczng, funkcjonujaca w okresie ZSRR ja-
ko Panistwowy Instytut Muzyczno-Pedagogiczny im. Gniesinych, a w 1992 r. przemianowany na
Rosyjska Akademie Muzyki im. Gniesinych. Uczelnia ta uwazana jest obok Konserwatorium im.
P. Czajkowskiego w Moskwie za najwazniejszy uniwersytet muzyczny w Rosji.
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Zanalizowany material fonograficzny, a takze jego objetos¢ sa zupelnie niepo-
réwnywalne z liczbg realizacji fonograficznych muzyki zachodnioeuropejskiej
tego okresu i przeznaczonej na te same instrumenty, niemniej daje istotny wglad
w proces przywracania do koncertowego zycia dziel zapomnianych twércéow
oraz stanowi przyczynek do wzrostu i ksztaltowania §wiadomosci ich rosnacej
artystycznej rangi oraz drég prowadzacych do pelnego wyksztalcenia sie w XIX
wieku oryginalnego, rozpoznawalnego jezyka muzycznego okreslanego mia-
nem ,, muzyka rosyjska”.

5.1. Wariacje W. Trutowskiego
Alieksiej Liubimow® - klawikord (nagr. Palac Szeremie-
NN ticwow w Ostankino/Moskwa, 1986 r., wyd. RCD 19101)
A
Wariacje U dorodnogo, dobrowo motodca” (5.29).

Temat podany spokojnie, z arpeggiowaniem akordéw
w partii prawej reki. Wariacja I przebiega nieco ruchliwej
(szesnastki w partii prawej reki). Wariacja II - podwéjne

\l EKSEI
AUANe  dzwicki w partii prawej reki i punktowany rytm sprawiaja

CLAVICHORD

wrazenie gry na geélach. Wariacja III - jednorodny ruch
pojedynczych dzwiekéw o zmiennych interwalach. Wariacja IV - ponownie jak
w wariacji II, ale rece graja na przemian. Wariacja V - lewa reka ruch triolowy,
prawa podwoéjne dzwigki i akordy tematu — arpeggiowane. Wariacja VI - poli-
foniczna z nieco samodzielniejsza lewa reka. Wariacja VII - krétkie motywy
triolowe i zerwania na ich koricu. Partia lewej reki ,dopowiada” (uzupelnia)
muzyczng narracje i daje podstawe harmoniczna. Wariacja VIII - staly ruch
trzydziestodwojek w partii prawej rekii podstawa harmoniczna w lewej w jedno-
rodnym ruchu. Wariacja IX — z obiegnikami i krétkimi, wyrazistymi motywami.

6  Alieksiej Liubimow (Lubimov) ur. w 1944 r. jest ostatnim, jeszcze koncertujacym, wychowan-
kiem Harry’ego Neuhausa i jego asystenta Lwa Naumowa w konserwatorium moskiewskim. Wy-
konywat juz w czasach ZSRR awangardowg tworczo$¢ kompozytoréw zachodnioeuropejskich
i amerykanskich, czym nie zaskarbiat sobie przychylnosci komunistycznych wladz. Nagrat kil-
kadziesiat plyt z m.in. z muzyka Mozarta (komplet sonat fortepianowych), Beethovena, Schu-
berta, Chopina, Brahmsa, Debussy’ego oraz XX-wieczna, w tym awangardows. Specjalizuje si¢
w nagraniach dziet kompozytordéw rosyjskich, a takze zapomnianych lub mato znanych twércéow
zachodnioeuropejskich. Czeé¢ repertuaru z XVIII w. wykonuje na instrumentach z epoki badz
ich kopiach. Artysta jest zaangazowany politycznie — w kwietniu 2022 r. policja dokonala nalotu
na antywojenny koncert muzyki klasycznej A. Lubimowa w moskiewskim domu kultury, prze-
rywajac jego wystep.

7 Pol. Dobrze wychowany mlodzieniec zaplata loki w trzech rzedach.
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Wariacja X — staty ruch trzydziestodwdjek o falistym ksztalcie motywoéw. Waria-
cja XI - ponownie pojawiaja sie¢ podwoéjne dzwieki (prawa reka) i pojedyncze
(lewa reka). Wariacja XII jest oparta na gamopodobnych, jednorodnych ryt-
micznie biegnikach - stanowi final utworu i wykorzystuje niemal cala klawia-
ture instrumentu. Po nim jednak, zgodnie z konwencja, pojawia sie¢ powtérze-
nie tematu w jego pierwotnej wersji z poczatku utworu, co przynosi uspokojenie
oraz stanowi zamkniecie utworu, spinajac klamra caty cykl.

Sztampowe opracowanie tematu z powtarzajacymi si¢ pomystami i bardzo
uboga partia lewej reki — najcze$ciej pojedynczymi dZwiekami stanowiacymi
podparcie harmoniczne - §wiadczy o tym, ze kompozytor — nadworny geslista
przyswajali adaptowal utwory/melodie/tematy przeznaczone do gry na geslach
do wykonywania na instrumentach klawiszowych. Poszukiwal odpowiednich
formut technicznych i wyrazowych/ekspresyjnych zupelnie odmiennych w grze
na tych jakze réznych instrumentach.

Wariacje Duzo komaréw w naszym lesie (2.42).

Temat zagrano z rozmachem i w stosunkowo zwawym tempie. Wariacja I prze-
biega w stalym, sfigurowanym ruchu szesnastkowym w postaci powolnego tre-
molo w partii prawej reki i ukrytymi w nim dZwiekami tematu. Wariacja II
z melodig w partii reki prawej. Przestanki (pauzy), dZzwieki (6semki) grane
staccato z drobnymi zmianami rysunku melodycznego urozmaicaja przebieg,
ale temat jest nadal doskonale slyszalny i rozpoznawalny. Wariacja III - temat
podany w postaci powolnego tremolo w partii prawej reki z podparciem baso-
wym (pojedyncze éwierénuty w partii lewej reki) nawiazuje do pierwszej waria-
cji. Wariacja IV ze stale obecnymi obiegnikami® wykonywanymi po odbitce stac-
cato brzmi niezwykle ciekawie i lotnie. Wariacja V — melodia zostala wpleciona
w jednostajny ruch szesnastek i pojawia si¢ w dZwiekach przypadajacych na
mocne czesci grup rytmicznych. Wariacja VI uzyskuje niemal pierwotny ksztalt
w partii prawej reki, podczas gdy lewa reka akompaniuje rozlozonymi tréjdz-
wigkami z tzw. przydechami (pauza szesnastkowa przypadajaca na mocna cze$é
grupy plus trzy szesnastki). Wariacja VII z tematem jak w wariacji poprzedniej,
ale akompaniamentem w rodzaju tamanych oktaw. Wariacja VIII - obie rece
graja unisono gamopodobne ciagi szesnastek, co stanowinowo$¢ w tym utworze.
Wariacja IX - lekka, zwiewna, nawigzuje do wariacji IV z tym, Ze motywy sg bar-
dziej zréznicowane (wystepuja skoki, pauzy i progresje). Wariacja X — motywy

8 W wariacjach z Karmannoj knizki za 1796 god podobna formula pojawia si¢ jednokrotnie w pia-
tym takcie siedmiotaktowego tematu oraz w wariacji trzeciej (takt drugi). Wersja analizowana
ma klasyczne (symetryczne) okresy oémiotaktowe.
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czastkowe (po dwa dzwieki/ésemki wiazane zawsze legato) idealnie uktadaja
sie¢ w temat w calym ogniwie. Partia lewej reki to pojedyncze dzwieki. Waria-
cja XI to nieustanny ruch szesnastkowy. Motywy podzielone s3 miedzy obie
rece (zawsze po dwa dzwigki), co nawiagzuje do techniki gry na ge$lach. Waria-
cja XII - finalowa o najbardziej rozdrobnionym ruchu (partia prawej reki) spra-
wia wrazenie wirtuozowskiego ukoronowania cyklu, pomimo pojedynczych
dzwiekow w partii lewej reki. Powtorzenie tematu na korcu utworu logicznie
dopelnia te nietuzinkows interpretacje. Calo$¢ sprawia wrazenie zwartej, a jed-
noczeénie dzigki ciekawie prowadzonej przez wykonawce narracji, udanej kom-
pozycji. Wykonawca w zalezno$ci od muzycznej treéci i charakteru poszczegél-
nych wariacji stosuje niewielkie odchylenia od zasadniczego tempa, co wzmaga
poczucie konsolidacji tej miniaturowej formy cyklicznej. Niezwykle krotki czas
trwania utworu wynika z niewykonywania przez artyste znakéw repetycji.

5.2. Wariacje W. Karaulowa

Aleksiej Liubimow - klawikord (nagr. Patac Szeremie-
tiewéw w Ostankino/Moskwa, 1986 r., wyd. RCD 19101)

RUSSIAN

10 Wariacji Es-dur Duzo komaréw w naszym lesie (6.42).

Zdecydowany charakter tematu wynika m.in. z artykula-
cji non legato oraz gry forte. Wariacja I z melodig ukryta
w figuracyjnych pochodach szesnastkowych, natomiast
w wariacji IT — w triolach szesnastkowych przyczynia sie

do wrazenia wzmozenia ruchu. W wariacji III podwdjne
dzwigki okraszane ozdobnikami (partia prawej reki)
ijednorodny ruch szesnastek w partii lewej reki granych staccato i z wyraznym
podkresélaniem pulsu brzmia zdecydowanie i dziarsko. Wariacja IV przyjmuje
skoczny, filigranowy charakter za sprawg krotkich, urywanych staccatem moty-
woéw (partia prawej reki). Wariacja V - to opracowanie tematu jako rodzaju
spokojnej, $piewnej arii (partia prawej reki) i podpierajacej ja partii reki lewej
w postaci oddzielnych, réwnych pod wzgledem dlugosci trwania dZzwiekoéw.
Poczatek tego ogniwa nasuwa nawet skojarzenia z tematem. .. tzw. Wariacji Gold-
bergowskich J.S. Bacha. Wariacja VI — ten wieloglos z ukrytym, ale doskonale sty-
szalnym tematem — rozbrzmiewa dostojnie a zarazem nieco marszowo. Waria-
cja VII - szybki, triolowy ruch grany w artykulacji staccato sprawia, Ze ogniwo to
brzmi lekko. Wariacja VIII - melodia z ornamentykga (tryle, tryliki) w pewnym
stopniu nawigzuje do wariacji IV, co sprzyja konsolidacji cyklu. Wariacja IX -
bardzo spokojna, $épiewna, grana legato, w trybie minorowym wyraznie odcina
sie charakterem od ogniw ja poprzedzajacych. Przynosi chwile uspokojenia,

152



refleksji i nostalgicznej zadumy. W ten sposéb kompozytor osiaga wiekszy kon-
trast z ostatnim ogniwem cyklu. Wariacja X — wesola, przebiegajaca w nie za
szybkim tempie, dziarska oraz z silng akcentacja nie sprawia jednak wrazenia
naturalnego zakorczenia, gdyz jest niestety pozbawiona elementu wirtuozow-
skiego, a przede wszystkim zbyt krétka, by stanowi¢ zwieiczenie utworu. Tym
samym caly cykl wariacji wydaje sie dzielem niedokoniczonym... Stabsza strona
kompozycji jest rowniez niesamodzielno$¢ partii zawartej w lewej rece.

Wariacje c-moll Ty, dietinuszka — sirotinuszka (7.04) - fortepiano.

Temat zaintonowany bardzo powoli i legato, ze zmianami dynamicznymi. Waria-
cja I pozostaje w tym samym tempie, z uzyciem prawego pedalu. Wariacja II
w stalym ruchu triol 6semkowych wykonana zostata non legato, co jest zgodne
z tekstem utworu. Wariacja III — molto legato, o diwieku intymnym wnosi psy-
chologiczny element muzycznej wypowiedzi artysty. Waznym czynnikiem
wykonawczym jest w niej uzywanie prawego pedalu. W wariacji IV zwraca
uwage samodzielnie potraktowana partia lewej reki, ktéra nie jest tu wylacz-
nie dodatkiem/akompaniamentem do zmienionej melodii tematu. Ogniwo
to nabiera cech dramatycznych. Wariacja V brzmi deklamacyjnie a jednocze-
$nie jak skarga — doloroso, czemu sprzyja spokojny ruch z uwypuklaniem/pod-
kreslaniem zmian interwalow lub ich kierunku. Wariacja VI - nostalgicznie,
z powabnie (tagodnie i molto legato plus stale obecne uzycie prawego pedatu)
prowadzong melodia robi duze wrazenie. Wrazenia tego nie zakldca dyskret-
nie stosowany w partii lewej reki tzw. bas Albertiego. Wariacja VII - poco legato,
z oparciem, determinacja i statym ruchem triol szesnastkowych stanowi ocze-
kiwany kontrast w stosunku do wariacji poprzedniej oraz nastepnej — wariacji
VIII potraktowanej wrecz barokowo (operowanie muzycznym czasem, typ nar-
racji - deklamacyjno-improwizacyjny) z plastycznie prowadzonym wielogto-
sem. Arpeggia wzmagaja jej ekspresyjny charakter. Wariacja IX to powrét do
wyciszenia, smetku, zalu i glebokiej prawdy psychologicznej muzycznej wypo-
wiedzi, co zawdziecza¢ mozna réwniez sugestywnemu i dyskretnemu stosowa-
niu przez A. Liubimowa mikroagogiki. Brzmi ona bardzo intymnie, osobiscie
i po prostu pieknie. Wariacja X — o zdecydowanym charakterze, grana silnie,
z oparciem i poco legato, z plastycznym profilowaniem rysunku melodycznego.
Mimo stalego jednorodnego ruchu, A. Liubimow nie zdecydowal si¢ na nadanie
jej wirtuozowskiego charakteru — tempo utrzymane jest w ryzach i nie wybija sie
z ogblnego potoku narracji. W zamian pianista gra mocno, z oparciem i wypo-
wiadaniem kazdego dzwigku. Artysta znakomicie i dobitnie podkresla drama-
tyzm ostatnich wariacji nieustannie eskalujac ich napiecie emocjonalne. Czyni
to z doskonalym rozplanowaniem, zmiennie i bez odcienia nadmiernej deter-
minacji, a tym bardziej bezwzgledno$ci. Dzieki temu zabiegowi stale przykuwa
uwage stuchacza. Uwypukla przy tym walke i dramatyczng sytuacje tytulowej
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bohaterki, a nie jej rezygnacje. To doskonale rozplanowana, zmienna i bogata
emocjonalnie interpretacja. Pianista nie przekracza jednak ani granic dobrego
smaku, ani tym bardziej granic stylu tego utworu i nie sytuuje go w epoce
romantyzmu. Wykorzystuje w pelni zaséb srodkéw wykonawczych, aby ukaza¢
istote dziela i jego tre§¢ muzyczna (i pozamuzyczna takze!), idealnie mieszczac
si¢ w ramach epoki, w ktorej elementy postbarokowe, galant, klasyczne oraz sen-
tymentalne egzystuja zgodnie ze sobg i wzajemnie sie dopelniaja. A przy tym
delikatnie sugeruje swa interpretacja dalszy rozwdéj muzyki. To niezwykle inte-
resujace, wszechstronne ujecie utworu.

Wariacje f-moll Ach, kak toszno mnie, toszniechonko (4.49).

Bardzo powoli i deklamacyjnie podany temat otwiera ten najdojrzalszy cykl
wariacji Karaulowa. Pianista zrezygnowat z respektowania znakéw repetyciji.
Operuje plastycznym pod wzgledem dynamiki i agogiki frazowaniem (wariacje
LiII). Wigksza swobode rytmiczng stychaé w wariacji 111 potraktowanej recyta-
tywnie. Obiegniki w partii prawej reki urozmaicaja przebieg wariacji IV. Wyko-
nanie wariacji V z jej retoryka nawiazuje z kolei do epoki baroku i muzyki klawe-
synowej mimo bogatego stosowania mikrodynamiki. Temat w tercjach (waria-
cja VI) zagrany zostal legato. Niemal nokturnowo i bardzo sentymentalnie brzmi
wariacja VII. Podstawowa artykulacja jest dla pianisty legato wspierane stoso-
waniem prawego pedatu, co dodatkowo ,rozmiekcza” brzmienie i powoduje
nostalgiczny dzwiek. Lagodnie grane triole w partii lewej reki dodatkowo pod-
kreslaja jej charakter. Dramatycznie brzmi wariacja VIII, a IX o gestej fakturze
i bogatej/nieustajacej pedalizacji jest jej wyrazowym dopowiedzeniem. Waria-
cja X - finatlowa nie stuzy popisowi wirtuozowskiemu, lecz przybiera cechy dra-
matyczne z ciekawie zawieszona kadencja ornamentalna. Na uwage zastuguje
doskonale wykonywanie ozdobnikéw (dlugie przednutki, geste tryle). Calosé
brzmi bogato, emocjonalnie i przy zachowaniu stylu muzyki oscylujacej miedzy
barokiem, klasycyzmem a sentymentalizmem, przy czym ten ostatni wydaje sie
kluczowy dla tej interpretacji.

Wariacje f-moll Ach, kak toszno mnie, toszniechonko, wyk.
Maria Uspienskaja (Uspenskaya)® - klawesyn (wyd.
Moscow Conservatory Records 2021 r., 8.59)

Temat wykonany bardzo powolnie i nienaturalnie ago-
RUSSIAN CLASSICAL MUSIC gicznie, co nie podkresla jego pie$niowego charakteru.

riod

9  Klawesynistka i pianistka urodzona w 1984 r. w Moskwie. Studiowala w moskiewskim Kon-
serwatorium im. P. Czajkowskiego (m.in. u Aleksieja Liubimowa), gdzie obecnie wyklada oraz
w Amsterdamie. Uprawia muzyke solowg i kameralng — zwlaszcza dawna.
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Wariacja I — jednostajny ruch szesnastek w partii prawej reki i 6semki grane
legato w lewej oraz nienaturalne hamowanie narracji (,zatykanie”) cechuja
wykonanie tej wariacji. Tempo pozostaje nadzwyczaj skromne. Powtérka prze-
biega w jasniejszej rejestracji. Wariacja II - pojedyncze, grane portato (niestety
tylko z poczatku) dzwigki szesnastek w partii lewej reki i melodyczne (lego-
wane) w prawej brzmia ciekawie. Gdyby nie nadmiernie wyolbrzymiane zwol-
nienia i zawieszenia narracji, zwlaszcza przy realizowaniu znaku repetycji,
ogniwo to brzmialoby naturalniej. Wariacja III - ciekawa, meandrujaca linia
i zmiany kierunku jej prowadzenia, ,przydechy” (takze w lewej rece!), ukazywa-
nie wariantowosci motywiki w partii prawej reki sa dobrze styszalne ze wzgledu
na skromne tempo, faczone chwilami z powstrzymywaniem narracji. Przy
powtarzaniu zmiana registracji instrumentu wychodzi ogniwu na dobre. Waria-
cja IV - rozpoczeta dziarsko/zdecydowanie — niemal marszowo, z poczatku
wyrazi$cie non legatowq artykulacja w partii lewej reki budzi zainteresowanie,
do czego przyczyniaja sie rOwniez starannie wykonywane ozdobniki, dzieki kto-
rym wyczuwa sie dbalo$¢ o urozmaicenie i poglebienie wypowiedzi muzyczne;.
Wariacja V - zaskakuje kapryény, zmienny rytm (takze skoczny — punktowany,
podkreslony zmiang registracji instrumentu) i takaz artykulacja w partii pra-
wej reki. Chwilami realizowana non legato partia reki lewej wspomagataby cha-
rakter tego ogniwa, gdyby byla wykonywana konsekwentnie. Niestety artyku-
lacja ta ustepuje grze legato. Ozdobniki w partii prawej reki oraz zawieszenia na
pauzach znakomicie urozmaicajg temat oraz muzyczny wydzwiek tego ogniwa.
Wariacja VI — podwoijne, ,,odrywane” dzwieki w partii prawej reki kontrastuja
z partia lewej reki granej gtéwnie legato. Ogniwo to luzno nawiazuje do gry na
geslach (zwlaszcza przy realizowaniu znaku powtdrzenia/repetycji), chociaz
klawesynistka nie stosuje tu rejestru lutniowego. Wariacja VII — melodia lego-
wanego tematu zostala wzorowo podana na tle stalego triolowego ruchu roz-
lozonych tréjdzwiekéw w partii lewej reki (z artykulacja non legato przeradza-
jaca sie stopniowo w legato — za pierwszym i konsekwentnym legato — za drugim
razem). Ogniwo to brzmi bezpretensjonalnie i z prostota dzieki powsciagli-
wemu stosowaniu zmian agogicznych. Wariacja VIII - wykonany niemal wir-
tuozowsko poczatek wariacji nie taczy sie z dalszym jej ciagiem prowadzonym
wprawdzie ciekawie (z naturalng improwizacyjnoscia), lecz niestety w znacz-
nie wolniejszym tempie, co nie jest uzasadnione ani zapisem, ani muzyczng tre-
$cia. Czyzby stalo sie¢ tak z powodu niewygodnych do zagrania tryli? Wariacja
IX — wprowadzona attacca, wieloglosowa, w rodzaju podnioslej, dostojnej sara-
bandy o gestym, wielosktadnikowym brzmieniu i licznych arpeggiach zostata
wykonana za pierwszym razem i$cie barokowo i ,,obficie”, by za drugim - zasko-
czy¢ nieco wolniejszym tempem, skromniejsza i cichsza rejestracja instrumentu,
w zamian nawigzujaca do poczatku calego cyklu. Ten nieoczekiwany zabieg
okazuje sie jednak gteboko przemyélany, gdyz w jeszcze cichszej registracji
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i zblizonym pulsie rozpoczyna si¢ wariacja finalowa, co sprzyja konsolidacji
dzieta. Wariacja X - gamopodobne biegniki trzydziestodwdjek, przy zakoncze-
niu okresu ozdobione sa szybkimi trylikami. Powtorzenie zagrane szybciej, glo-
$niej, agresywniej nabiera cech prawdziwego wirtuozostwa i znakomicie poin-
tuje dzieto!

Przy powtdrzeniu kazdej wariacji, wynikajacym z realizowania znaku repetycji,
wykonawczyni zmienia rejestracje instrumentu, co urozmaica przebieg i obraz
dzwiekowy utworu. Podobnie czyni z ozdobnikami. Na tej ciekawej interpreta-
cji cieniem kladzie si¢ jedynie zbyt klawesynowa i stara (barokowa) oraz czasem
wyolbrzymiana maniera stosowania zmian agogicznych, co stylistycznie cofa
utwor do poprzedniej epoki.

Wariacje c-moll Ty dietinuszka — sirotinuszka, wyk. Alek-
sander Majkapar - klawesyn (Olympia, nagr. 1993 r.;
8.39)

Temat prowadzony w bardzo wolnym tempie, deklama-
cyjnie, spokojnie, z namaszczeniem. Jego powtoérzenie
obywa sie bez zmiany rejestru. Wariacja I — ukazywanie
meandréw linii melodycznej i wydatne (jak na tak maty

rozmiar ogniwa!) operowanie muzycznym czasem sprzy-
jaja intensyfikacji emocji. Wariacja II - jadniejszy rejestr
w polaczeniu z ruchliwoécia (triole) stymuluja rozwdj cyklu i przynosza ocze-
kiwane ozywienie. Wariacja III - wykwintna, ciekawa partia akompaniujaca
staje si¢ swoistym, niezmiernie interesujacym komentarzem do prowadzonej
linii tematu. Wariacja IV - zachowujac od poczatku utworu (!) zblizone tempo,
wykonawca ,pozwala sobie” na wieksza ekspresje agogiczng, dozowang jed-
nak bardzo plynnie (bez naglych zawieszeri czy zahamowan pulsu) i stosuje
minimalne accelerando. Wariacja V oznacza powrdt do poczatkowej nostalgii
iwszechobecnego spokoju, ktérego nie jest w stanie zaburzy¢ rytm punktowany,
niepolaczony z dramatycznym wyrazem. Bardzo ,stojace” tempo. Wariacja VI —
brzmi jak skarga za sprawa doskonale dobranego rejestru, ktéry sprzyja nada-
niu jej wlasciwegu charakteru i wyrazu muzycznego. Jakze uroczo brzmi partia
akompaniamentu (bas Albertiego) wspierajaca linie melodyczng. Wariacja VII -
przyjmuje dramatyczne rysy za sprawg szybkich przebiegéw i najwydatniejszej
jak dotad ekspresji w ksztalttowaniu muzycznego czasu. Wariacja VIII - kolejne
wyciszenie i nawigzanie do muzyki barokowej (wykonanie niemal organowe —
molto legato) od$wieza obraz utworu, ale hamuje jego rozwéj emocjonalny.
Wariacja IX - potraktowana recytatywnie, grana nadal w bardzo powolnym,
wrecz asekuracyjnym tempie ze skandowaniem narracji, to wycofanie osiagnie-
tego wczeéniej poziomu/natezenia ekspresji. Wariacja X jest obrazem buntu
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(gra tutti, szybkie przebiegi, zdecydowane trzymanie si¢ pulsu) stanowi niezwy-
kle silny, az nadto silny kontrast nie tylko w stosunku do poprzedniej wariacji,
lecz catego utworu, co przyczynia si¢ do zlamania przyjetej do tej pory konwen-
cji jego wykonania. Konwencji, ktéra mozna okresli¢ mianem introwertycznej.
Zachowawcze tempo, malo ofensywna, ale w zamian celebrowana interpreta-
cja, maksymalnie dlugie powstrzymywanie rozwoju (ktéry zalamuje si¢ w V
i VI oraz VIII i IX wariacji) i ostroznego stosowania $rodkéw ekspresji muzycz-
nej, pomimo ciekawej, poruszajacej swa nostalgia, ale nieco statycznej gry nie
zostato zrekompensowane w finalowej wariacji. Diametralna zmiana jej charak-
teru nie wystarczy, poniewaz jako zbyt krdtka nie moze stac sie zwieficzeniem
i podsumowaniem catego cyklu. Nie sprawia réwniez wrazenia ogniwa zamyka-
jacego emocjonalnie utwoér. Wykonawca nie postawil tym samym kropki nad i.
Az chcialoby sie dalej stucha¢ wariacji, tym bardziej, ze

'1
A. Majkapar unika stosowania klawesynowej maniery
ksztaltowania agogiki (np. nadmiernych, czy wrecz zbed-
nych zawieszen i powstrzymywania narracji). Wylacznie
temat zostal powtdrzony przez wykonawce.
{

10 Wariacji c-moll Ty dietinuszka, sirotinuszka, wyk. Oliver ~—

p—

Baumont'® - klawesyn'' (wyd. Erato 1998 r., St. Peters-
burg Recital'?, 5.51) Olivier Baumont
‘ st Petersburq\Remal

10 Francuski klawesynista urodzony w 1960 r. Do jego nauczycieli nalezeli: Kenneth Gilbert, Hu-
guette Dreyfus oraz Gustav Leonhardt. Nagral ok. 40 plyt, w tym wszystkie utwory klawesynowe
J.-Ph. Rameau, F. Couperinai L.-C. Daquina. Jego dyskografia obejmuje takze muzyke XX w. Jest
profesorem paryskiego konserwatorium. Autor biografii o F. Couperinie oraz licznych artyku-
16w naukowych.

11 Klawesyn z 1770 r. uzyty do tego nagrania, sygnowany Burkhat Shudi et Johannes Broadwood,
nalezy do kolekeji wezesnych instrumentéw klawiszowych Benton Fletcher w Fenton House
w Londynie.

12 QOliver Baumont utrwalil réwniez (wyd. Erato 1998 r., St. Petersburg Recital; 4.07) anonimo-
we 7 Wariacji D-dur Po wsiej dieriewnie Katienka krasawica czy W liesoczkie mnogo komarczikow
urodilos, ktore sg zbiezne z wariacjami z Karmannoj knizki za 1796 god. Podstawowa réznica to
nagranie przez klawesyniste ,uklasycznionej” wersji — z o$émiotaktowymi, a wiec symetryczny-
mi okresami, zamiast pierwotnie siedmiotaktowymi. Podobny zabieg uczynili przed ponad 225
laty Karautow i Chandoszkin. Mniejsze znaczenie ma przetransponowanie cyklu do ,fatwiejszej”
(wygodniej lezacej pod palcami wykonawcy) tonacji D-dur. Dla poréwnania — wariacje Karau-
towa sg w tonacji Es-dur, a Chandoszkina w F-dur. To kolejna z wersji wariacji na popularny te-
mat, skomponowana przez nienazwanego z nazwiska autora, lub przypisywana przez réznych
badaczy wyzej wspomnianym twoércom. Jedno jest pewne, ze rézne wersje $wiadczyly o zywot-
nosci muzycznej i duzej popularnosci tematu stanowiacego podstawe rozwoju utworu, a opatry-
wanego réznymi tekstami. Temat podany spokojnie, bez jakichkolwiek udziwnien — z prostota,
aczkolwiek w kilku miejscach swoistg ekspresje wprowadza niejednoczesne uderzenie dzwie-
kéw ,w pionie”. Wariacja I ze stalym ruchem szesnastkowym w partii prawej reki plynie réwnie
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Temat podany z prostota, legato, nostalgicznie i spokojnie kontrastuje z ruchliwa
wariacja I. Nieréwnoczesne uderzenie dZzwigkéw basowych (tzw. lamanie pio-
néw) ma za zadanie wzmocni¢ emocjonalno$é wypowiedzi. Wariacja I1 z ostra,
zdecydowang artykulacja wzmocniong jasng registracja przebiega w ruchu
triolowym. W wariacji III partia lewej reki jest ruchliwa, prawa reka prowadzi
melodie tematu, a prawdziwg ozdobg tego ogniwa staje sie kadencja ornamen-
talna. Wariacja IV — ponownie pojawiaja sie triole. Wykonana zostata z konse-
kwentnym réznicowaniem artykulacji gloséw (dolny legato, gorny non legato).
W wariacji V z przednutkami, pauzami, kapryénym rytmem przypominaja-
cym improwizowanie, z zatrzymaniami na dlugich wartosciach narasta dra-
matyzm wypowiedzi artystycznej, tym bardziej, Ze nawet w jej trakcie wyko-
nawca zmienia rejestracje instrumentu. Wariacja VI z basem Albertiego brzmi
z prostotg, stanowiagc chwilowe roztadowanie napiecia. Wariacja VII - silnie sfi-
gurowana, oparta na pasazach jak Solfeggio C.Ph.E. Bacha. Dostojna wariacja
VIII - to niemal sarabanda w typowym barokowym stylu. Ponownie artysta
stosuje maniere famania pionéw. Wariacja IX przebiegajaca w spokojnym tem-
pie, zostata potraktowana deklamacyjnie, a klawesynista, stosujac agogike, pod-
kresla w niej wykwintny rysunek rytmiczny i melodyczny. Finalowa wariacja
X - burzliwa, ze stalym ruchem szesnastkowym (biegniki gamopodobne) sta-
nowi prawdziwe zwienczenie utworu/cyklu. Wzorowa czytelno$¢ prowadzenia
rysunku melodycznego, precyzja uderzenia i jasne intencje wykonawcy poparte
statoscia pulsu, ktéry jednak nie jest mechaniczny/metronomiczny, pozwalaja
mu tworzy¢ bardzo interesujace obrazy muzyczne. Jest to interpretacja o nie-
zwyklej urodzie.

spokojnie. Wariacja I1 z zageszczeniem ruchu (triole szesnastkowe). Wariacja III - ze skocznymi
famanymi oktawami w partii lewej reki i zdobnictwem w prawej brzmi entuzjastycznie. Wariacja
IV nabiera cech wirtuozowskich dzieki stosowaniu coraz drobniejszych wartoéci rytmicznych
i statym przebiegom biegnikéw w partii prawej reki. Wariacja V - z podwéjnymi dzwigkami
i punktowanymi rytmami, lekka artykulacjq i zawieszeniem narracji na fermacie to chwila wy-
tchnienia. Jeszcze bogatsza i bardziej wirtuozowska, ostrzej zarysowana niz wariacja IV jest wa-
riacja VI, ktéra stanowi wraz z wariacja VII rozbudowany finat o cechach wirtuozowskich, co
moze $wiadczy¢, ze autorem Wariacji nie byl ,anonimowy” (czyt. nieprofesjonalny) muzyk, lecz
artysta — wirtuoz. W ogniwie IV i VII klawesynista minimalnie gubi puls. W calym utworze kaz-
dy muzyczny okres powtarza zgodnie z dyspozycja dwukrotnie, nie zmieniajac przy tym reje-
stracji instrumentu. Konsoliduje to co prawda wykonanie, ale jednoczesnie zaweza potencjalne
bogactwo brzmieniowo-kolorystyczne utworu. Na koricu utworu temat zostaje przypomniany.
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10 Wariacji c-moll na temat Ty dietinuszka-sirotinuszka, wyk. Tomasz Ritter' —
fortepian historyczny Broadwood z 1846 r. (nagranie live, 3.09.2021 r., Krélew-
skie Lazienki/Warszawa — I1I Festiwal Romantycznych Kompozycji, 6.20)

Temat od pierwszych dzwigkéw brzmi deklamacyjnie - pianista ma duzo

muzycznego czasu i bacznie zwaza na brzmienie oraz wyréwnang artykulacje.
Wariacja I - sfigurowana melodia tematu plynie swobodnie i niemal recyta-
tywnie, a jednak w ramach pulsu. Wariacja II prowadzona konsekwentnie non

legato w ruchu triolowym w polaczeniu z silnym oparciem brzmi zdecydowanie

z odcieniem dramatycznym. Wariacja III — molto legato taczone z piano niezwy-
kle silnie oddziatuje po poprzedniej wariacji, zaskakujac uroda i plastyka pro-
wadzenia frazy oraz rodzajem dzwigku (uzycie prawego pedatu). Wariacja IV -
w ruchu triolowym nawiazuje do wariacji I, ale brzmi mocno i jest bardziej roz-
budowana emocjonalnie. Wariacja V — powabny poczatek, wyciszona dynamika,
sztuka ksztaltowania barwy dzwieku i mnéstwo muzycznego czasu tworza
intrygujacy (takze dzigki ozdobnikom) obraz muzyczny oraz oczekiwany kon-
trast zarowno z wariacja poprzednig, jak i nastepna. Wariacja VI z basem Alber-
tiego granym wrecz przezroczystym dzwigkiem (co na historycznym Broadwo-
odzie wydaje si¢ niemal niemozliwe!), jej filigranowo$¢, ciepte brzmienie i lek-
kie rozmycie jego konturéw dzieki stosowaniu prawego pedalu tworza cudowna
aure. Kontrastuje z nig wariacja VII, zagrana poco legato, dramatyzujaco i zdu-
miewajac pewnoscia oraz determinacja wykonawcy. Kolejne ogniwo — wariacja

VIII - brzmi barokowo, z glebokim, ciemnym, obfitym brzmieniem wzmacnia-
nym stale obecng pedalizacja. Wykonanie wariacji IX - recytatywne, z kunsz-
townymi ,,smaczkami” artykulacyjnymi, ze stylowymi, jakze waznymi w niej,
ozdobnikamiiujmujaca dynamika (genialnie cieniowana w zakresie miedzy mp

a pp) stanowi najwyzsza warto$¢ sama w sobie. Wariacja X - finalowa — mocna,
o zdecydowanej, opartej/jedrnej artykulacji i przebiegajaca w nie za szybkim

tempie - staje sie¢ wlasciwym dopelnieniem tej pieknej interpretacji, ukazujacej

utwor z najlepszej strony. Jak najwyzszej oceny kunsztu pianistycznego T. Rit-
tera nie moga zmieni¢ sporadyczne, niewielkie niedociggniecia wIV i X wariacji

(w finale to kilka niepewno$ci lub niedograri pojedynczych dzwigkéw), zwlasz-
cza, ze ma si¢ do czynienia z nagraniem live.

Okazuje sig, ze kompromis miedzy rodzajem brzmienia samego instrumentu
(,romantyczne”) a szeroko pojeta technika wykonania utworu oraz sposobem

13 Polski pianista ur. w 1995 r. Studiowal w konserwatorium moskiewskim m.in. w klasie Micha-
ita Woskriesienskiego, A. Liubimowa i M. Uspienskiej. Specjalizuje si¢ w grze na instrumentach
historycznych. Zwyciezca I Miedzynarodowego Konkursu Chopinowskiego na Instrumentach
Historycznych w2018 r.
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prowadzenia narracji, nie musi wyj$¢ interpretacji na... zle. To niezwykle cie-
kawa, swoista propozycja odczytania tego dziela.

Wariacje f-moll Ach, kak toszno mnie, toszniechonko, wyk. Tatiana Siergiejewa
(Sergeeva)'* — klawesyn wspélczesny (wyd. Cantabile 1997 r., 6.43)

Wykonanie ciekawe, skupione, prowadzone w spokojnym tempie, a niemal
kazda wariacja otrzymuje odmienna od poprzedniej rejestracje. Realizowanie
z kolei znakéw repetowania obywa sie zwykle bez zmian registracji instrumentu
(nie dotyczy np. wariacji IV, VIII). Element ruchu szesnastkowego w partii lewej
reki wprowadza dopiero II wariacja. Wariacja III z triolowymi przebiegami
w partii prawej reki. Wariacja IV - w przepieknie brzmigcym rejestrze lutnio-
wym (az szkoda, ze wylacznie przy pierwszym pokazie). Wariacja V zostala
potraktowana quasi-improwizacyjnie i bardzo deklamacyjnie. Wariacja VI to
w podwojnych dzwiekach prowadzony temat w partii prawej reki. W waria-
cji VII pojawia sie ruch triol szesnastkowych w partii lewej reki, co zageszcza
ruch. Punktowany rytm w wariacji VIII grany jest skocznie, niestety ze znacz-
nym zwolnieniem tempa w przebiegu tego ogniwa (w miejscu z trylami). Waria-
cja IX to zastosowanie jeszcze bardziej bogatego rejestru. W dotychczasowym
przebiegu wykonania dominuje skupienie si¢ na ukazywaniu urody utwory bez
popisu wirtuozowskiego, jednak w zamian klawesynistka odkrywa przed stu-
chaczem niemal niezafalszowana (pomijajac wymieniane drobne niedociagnie-
cia) urode utworu. Tempo poszczegélnych wariacji jest dostosowane do ich
wymowy, jednak odchylenia od pulsu tematu s3 i tak niewielkie, co przyczy-
nia sie do konsolidacji cyklu. Niestety, w bardziej skomplikowanych rytmicz-
nie wariacjach pojawia si¢ ocigganie oraz powstrzymanie pulsu i narracji (uda-
jace swobode agogiczna), co nie jest niestety przekonujace. Dopiero btyskotli-
wie zagrana X — finalowa wariacja to prawdziwy popis wirtuozowski — przebiega
w znakomitym tempie, z idealnie wyréwnang artykulacja i stanowi prawdziwe
ukoronowanie tej interesujacej interpretacji.

14 Tatiana Siergiejewa (ur. w 1951 r.) — rosyjska organistka, pianistka i klawesynistka a takze kom-
pozytorka, absolwentka konserwatorium moskiewskiego (1975 r. i 1979 r.). Wystepowala
w wielu krajach Europy oraz w USA. Wydata kilka ptyt, w tym z wlasnymi kompozycjami.
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5.3. Iwan Chandoszkin
- Wariacje F-dur op. 1 nr 1 Wyjdu l ja na rieczenku

Dmitrij Btagoj/Dmitri Blagoy'® - fortepian wspoélczesny
(nagr. 1982 r., wyd. Melodia; 2.11)

Przejrzysto$¢ i lekko$¢ artykulacyjna, wdziek, wyraziscie il 2.
prowadzona narracja sprawiaja, Zze utwor ten brzmi bar- G )Ilez!uelcllzeletlﬁ\%
dzo klasycznie. Niezwykle szybkie tempo sprawia, ze cho-
ciaz kazdy okres powtarzany jest zgodnie z dyspozycja
autora (znak repetycji), to wykonanie przyjmuje minia-

turowy rozmiar. Skocznie i lagodnie brzmiacy temat
o krétkiej artykulaciji i z perli§cie wykonanymi ozdobni-
kami ustepuje w wariacji I nieustannemu ruchowi szesnastek granymi staccato
(partia prawej reki) i non legato zamiennie z legato (dla podkreglenia charaktery-
stycznych motywéw) w partii reki lewej. W kolejnej — wariacji Il ruch si¢ znowu
zageszcza (sfigurowane triole szesnastkowe ,krecace” sie w kolo jak baczek
postepami sekundowymi i/lub tercjowymi przechodzacymi w pasazowe). Cha-
rakterystyczne jest tez wykonanie partii lewej reki — samodzielne, ze zmienna
artykulacja podkre$lajaca zartobliwy charakter utworu. Wariacja III to cie-
kawe rozwiniecie poprzedniej — figuracje trzydziestodwojkowe oparte na ,kre-
cacych si¢” biegnikach kompozytor stosuje na zmiang z pochodami gamowymi,
co podchwytuje rowniez lewa reka. Tym samym nastepuje pozorna intensyfika-
cja ekspresji. Wariacja IV to famane oktawy grane oburacz (w ruchu zwiercia-
dlanym) staccato, by za chwile spokojnymi (i ciszej granymi) motywami przypo-
mnie¢ temat. Kontrastowe zestawienie tak odmiennych sposobdw technicznych
ukazuje aktualno$¢/uniwersalno$¢ materiatu muzycznego i jego podatnos¢ na
wariantowe/wariacyjne opracowywanie. Wariacja V — gamo- i pasazopodobne
pochody w trzydziestodwodjkach w partii obu rak i tremola w rece prawej oraz
bardzo szybkie tempo stanowia o wirtuozowskim blasku finalowej wariacji,
koriczacej sie nie w tonacji zasadniczej (F-dur), lecz paralelnej. Atutami wyko-
nania sg szybkie tempo, precyzja metrorytmiczna i artykulacyjna, sugestywne

15 Dmitrij Blagoj (1930-1986) — rosyjski kompozytor, pianista i muzykolog. Wychowanek konser-
watorium moskiewskiego w klasie fortepianu A. Goldenweisera (dyplom w 1954 r.) oraz klasie
kompozycji J. Szaporina (dyplom w 1957 r.). Wykladal w macierzystej uczelni. Nagral 14 plyt,
glownie z muzyka kompozytoréw rosyjskich i radzieckich, ale réwniez Schuberta i Schumanna.
Dwie z nich to Glinka i jego poprzednicy (Melodia C 50-16857-8, wyd. 1982 1.) oraz Glinka i jego
réwiesnicy (Melodia, C50—17349-50, nagr. 1975 r., wyd. 1982 1.).
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operowanie dynamika (pianistyczne, a nie klawesynowe!¢), duza skala odcieni
barwowych i nadawanie kazdej wariacji konkretnego (wyrazistego) charakteru.
Niewielkie uchybienia natury technicznej/palcowej (niedograne dzwieki, mini-
malna utrata pulsu czy synchronizacji ragk) wystepujace sporadycznie w waria-
cjachIITi V w partii lewej reki nie zacieraja bardzo pozytywnego odbioru tej cie-
kawej, wspolczesnej pod wzgledem pianistycznym, a jednak niezwykle stylowej
interpretacji, ktéra ukazuje urode dziela i jego wysoka muzyczng wartos$¢ z naj-
lepszej strony.

BPUSITT | 0PUSIT

KH AND OSHK| e~ Irina Sznejerowa (Shneyerova)'” - klawesyn (wyd. OPUS

AN
TROPOLIT/ NA

MUSIC,

*m@g - 111, 1999+, 3.32)

Temat z arpegiowaniem w partii lewej reki, tempo stosun-
kowo powolne. Jego powtdrzenie realizowane jest z wiek-
sza liczbg ozdobnikéw. Wariacja I - zgrabnie, w tym
samym tempie co temat, z odrobing taneczno$ci osiagnie-
tej dzieki operowaniu mikroagogika. Wariacja II nabiera

EE gltownie dzieki artykulacji bardziej zdecydowany charak-
ter. Wariacja III zostala wykonana w ,bogatszej” (czyt:
barokizujacej) wersji (zwlaszcza odnosnie do rytmu i ozdobnikéw) niz w wer-
sji fortepianowej w ujeciu D. Blagoja. Wariacja IV — bardzo powoli rozpoczeta
przebiega w zachowawczym tempie. Dopiero od tego ogniwa wykonawczyni
zmienia rejestracje instrumentu co cztery takty, co jest wreszcie zgodne z tre-
$cia muzyczng. Wariacja V - ,finalowa” nie nabiera wirtuozowskiego blasku
z powodu zbyt skromnego tempa, mimo ze klawesynistka zastosowala rejestr
tutti. ROwniez w niej zmiana rejestréw nastepuje co cztery takty. To ciekawe,
chociaz nieco sztampowe i nie zawsze konsekwentne wykonanie. Jest ono skraj-
nie odmienne w charakterze niz ujecie D. Blagoja, co w (nie)naturalny sposéb
cofa utwoér ku poprzedniej epoce.

16 Tym samym utwér odbiera sig nie tylko jako przeznaczony na instrument mloteczkowy (w ory-
ginalnej wersji z dziewigcioma wariacjami przeznaczony jest na dwoje skrzypiec), ale rowniez
o cechach stylistycznych epoki klasycyzmu. Wariacje Chandoszkina doczekaly sie wspélczeénie
opracowan na kolejne instrumenty: domre, mandoline, gesle, akordeon.

17 Irina Sznejerowa ukonczyla z wyréznieniem konserwatorium petersburskie w klasie fortepianu.
Nastepnie doskonalita sw6j warsztat gry na klawesynie u G. Leonhardta. Od 1990 r. jest czlon-
kinia zespotu Musica Petropolitana, z ktérym koncertuje i nagrywa CD. Laureatka konkurséw
w Manchester (1990 r.) i Amsterdamie (1993 r.). Wyklada w swej macierzystej uczelni.
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Aleksander Majkapar'® — fortepian historyczny (wyd.
Miezdunarodnaja kniga/Olympia 1993 r., 3.03)

Temat eksponowany legato, miekkim brzmieniem z uzy-
ciem prawego pedalu. Tempo spokojne, frazowanie pla-
styczne. Wariacja I — utrzymujac tempo tematu, pia-
nista gra z wdzigekiem, dokladnie artykulujac motywy,
a rodzaj dZzwieku okreéli¢ mozna jako ,cieplty”. Wariacja
II - dograne triole, niezwykle starannie frazowana i arty-

kulowana partia lewej reki (co dotyczy takze poprzed-

nich ogniw). Wariacja I1I - zachowany spokéj mimo wzmozonego ruchu trzy-
dziestodwdjek. Drugi czterotakt brzmi odrobine wirtuozowsko. Wariacja IV -
mocna gra w pierwszym czterotakcie i wyciszona przy zachowaniu tego samego
tempa w drugim sg non plus ultra, zwlaszcza, ze towarzyszy jej przyjemna barwa
brzmienia laczona ze staranng, wrecz ,wypielegnowang” artykulacja. Wariacji
V A. Majkapar nadal wyrazne cechy wirtuozowskie, co sugestywnie/przekonu-
jaco koronuje utwor. Pianista caly czas utrzymuje to samo tempo we wszystkich
ogniwach utworu i zachowuje przy tym spokdj dogrywajac wszystkie dzwieki.
Wrazenie przyspieszania ruchu wynika z samego zapisu nutowego (ruch ésem-
kowy w temacie, szesnastkowy — wariacja pierwsza, nastepnie triol szesnastko-
wych w wariacji drugiej i wreszcie w wariacji trzeciej - trzydziestodwojkowy).
Wydawac by si¢ moglo, ze nowoczesne, przekonujace artystycznie ujecie z bar-
dzo przemyslanymi szczegdtami i stosowaniem wspoélczesnego warsztatu wyko-
nawczego stworzy pewna dysharmonie z brzmieniem historycznego fortepianu,
jednak stuchacz otrzymuje calkowicie koherentna, oryginalng i wspanialg inter-
pretacje podkreslajaca wszelkie walory tego miniaturowego (arcy)dziela.

18 Aleksander Majkapar (1946-2021, zmarl na COVID-19) - pianista, klawesynista, organista,
muzykolog, ttumacz na jezyk rosyjski prac Wandy Landowskiej i Erwina Bodky’ego. Profesor
Rosyjskiej Akademii Muzyki im. Gniesinych. Wnuk kompozytora Samuela Majkapara.
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Wiktor Riabczikow (Ryabchikov)? - fortepian wspoét-

METOPMEE  czesny (Steinway) (nagr. lipiec 2012 r., wyd. Balt music,
oﬂ‘()'ll’”(()[;

preriuario 2014 1.2%; 1.45)
H.E. Xanaomkun
O.A. Koanosckui

WAL Kam % - Nagranie zrealizowane z duzym pogtosem i nadmiernym
Aok, Db /\lp i

AL Kuava | { (

M.K. Orunnerubt

RC. Nypuacs

i niu zaprzeczeniem interpretacji D. Blagoja. Temat podany

zblizeniem mikrofonu do fortepianu, jest w pewnym stop-

ﬁv Ul niemal staccato, z duza doza przesady, by w drugim zda-

niu przej$¢ na gre molto legato i piano przy zachowaniu

tanecznosci (sic!). Wariacja I brzmi lekko, réwno i cieka-
wie, a przy tym bezpretensjonalnie. Wariacja II z akcentami (w partii lewej reki)
i triolami granymi non legato oraz lekko wykonang partig lewej reki. W waria-
cji III trzydziestodwojki grane sa poco legato, co w szybszym tempie byloby nie-
mozliwe. Wariacja IV zagrana z duzymi, przesadnymi akcentami, co daje moz-
liwos¢ uzyskania wiekszego efektu/kontrastu z gra piano i legato w drugim czte-
rotakcie. Wykonanie finalowej wariacji V zostalo pozbawione wirtuozowskiego
blasku lub cho¢by minimalnego odcienia wirtuozowskiego, tym bardziej, ze
pianista zbyt wczesnie rozpoczyna ,wygaszanie” utworu — poczatkowo stosuje
diminuendo, by po chwili doda¢ do niego ritardando. Oba zabiegi wydaja sie chy-
bione gtéwnie ze wzgledu na skromne tempo wykonania. Ostabiaja tym samym
wymowe emocjonalng utworu, wskutek czego ostatnia wariacja nie stanowi
podsumowania — zwienczenia dziela takze w wymiarze emocjonalnym. Piani-
stanie powtarza zadnego ogniwa, stad niezwykle krétki czas wykonania utworu.
Traktuje przy tym kwestie artykulacji calkowicie pianistycznie, nie zwracajac
przy tym uwagi na zapis nutowy, bedacy odzwierciedleniem/reminiscencja gry
na skrzypcach, a tym samym smyczkowania i odpowiednich tzw. sztrychéw,
ktére daja sie w pewnym stopniu nasladowaé w grze na klawiaturze wspolcze-
snego fortepianu.

19 Urodzony w Taszkiencie, absolwent Konserwatorium im. P. Czajkowskiego w Moskwie. Na-
grat kilkanascie plyt z muzykg fortepianowa niemal wylacznie kompozytoréw rosyjskich, m.in.
M. Glinki (komplet), Antona Rubinsteina, Mikolaja Rubinsteina, P. Czajkowskiego, A. Borodi-
na, W. Riebikowa, S. Rachmaninowa oraz zapomnianych twércéw XVIII-XIX w.

20 Ten dwuplytowy album zatytulowany Od Chandoszkina do Guriliowa zawiera ponad 30 utwo-
réw (w tym pie¢ cykli wariacyjnych) dziewieciu kompozytoréw: I. Chandoszkina, Lwa Gurilio-
wa (m.in. Wariacje Winiat mnie w narodie) i jego syna Aleksandra Guriliowa, M.K. Oginskiego,
A. Zylina, J. Fielda, A. Alabiewa, Osipa (J6zefa) Kozlowskiego i D. Kaszyna.
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5.4. Sonaty D. Bortnianskiego

Nadiezda Golubowskaja (Golubovska) — fortepian wspél-
czesny (Melodia M 10 480089 004 12§ liet Lieningradskoj
gosudarstwiennoj konsierwatorii)

III Sonata F (nagr. miedzy 1936 a 1964 r. 5.06). Wyrazi-
ste trzymanie si¢ pulsu, zdecydowana i dokladna artyku-
lacja podkreslajg klasycystyczny styl i charakter kompo-
zycji. Jedynie stosunkowo dluga pedalizacja rozmiekcza

nieco brzmienie i sprawia tym samym wrazenie wyko-
nania ukierunkowanego na romantyczne ksztaltowanie
dzwieku. Granie utworu ,na dlugim oddechu’, tj. stosunkowo duzymi wspét-
czynnikami formy scala w polaczeniu z wyzej wymienionymi cechami te inter-
pretacje. Nie ma w niej miejsca na tani sentymentalizm, a tym bardziej na roman-
tyzowanie. Pianistka unika uzywania kontrastéw forte — piano przy powtarzaniu
tych samych motywéw/fraz, co tym bardziej oddala wydzwiek dzieta od baro-
kowej maniery. Tak wykonywana sonata brzmi bardzo ,mozartowsko”. Idealna
synchronizacja partii reki lewej z prawa sprzyja czytelnoséci rysunku melodycz-
nego. Krotkie przetworzenie zdumiewa sugestywnymi, niebrzmigcymi sztam-
powo modulacjami.

II Sonata C-dur (nagr. 1951 r.). Czes$¢ I Allegro moderato (4.32) - pianistka sze-
roko wykorzystuje mozliwosci wspolczesnego fortepianu, dzigki czemu wyko-
nanie brzmi bardzo interesujaco (gietkie frazowanie, sugestywna dynamika,
bogactwo odcieni artykulacyjnych, nienagannie ukazanie budowy architekto-
nicznej), co nie zaburza ani spdjnosci wykonania, ani spéjnosci stylistycznej
dziela. Artystka nie cofa przy tym utworu w epoke ,klawesynowego” baroku
czy stylu galant, lecz nadaje mu klasyczny ksztalt w podwéjnym znaczeniu tego
stowa — optymalny, a zarazem odnoszacy sie do stylu klasycyzmu wiedenskiego.
Elementem scalajacym okazuje si¢ elastyczny, a nie mechaniczny puls. Kazdy
temat, lacznik otrzymuje modelowy ksztalt, a marginalne i sporadyczne nie-
dogrania nie maja wplywu na wydZwiek calo$ci. Artystka przemawia do stu-
chacza, nieustannie go zaciekawia, gdyz unika sztampowosci. Uzycie prawego
pedalu jest mistrzowskie?'. To m.in. dlatego odczuwa sig te cze$¢ jako ,fortepia-

21 Nadiezda Gotubowska (1891-1975) — pianistka, od 1920 r. wykladala w konserwatorium w Le-
ningradzie (od 1935 r. jako profesor). Zachowaly sie jej nagrania (plytowe i radiowe), m.in. dziel
Mozarta, Chopina oraz z utworami epoki muzyki klawesynowej. Jest autorka ksigzki Iskusstwo
piedalizacii (wyd. Muzyka, Moskwa-Leningrad 1967 r.). Po$miertnie opublikowano Iskusstwo
ispolnitielja (wyd. Kompozitor, Sankt Petersburg 2007 r.) i O muzikalnom ispolnitielstwie (wyd.
Muzika, Leningrad 1985 r.). Ciekawostka — jej rywalem do otrzymania najwyzszego odznacze-
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nowya” a nie ,klawesynowa”, mimo ze jej budowa formalna jest jeszcze typowa
dla poprzedniej epoki. Cze$¢ 11 Adagio (4.46) — rodzaj brzmienia (rozmyte) pod-
parte stosunkowo obfita pedalizacja taczone jest z recytatywnym, wrecz roman-
tycznym prowadzeniem melodii w partii prawej reki. Pianistka czyni to tak
sugestywnie, ze wydaje sig, iz sam D. Bortnianski spoglada w tej cze$ci w przy-
szlo$¢ i ja zapowiada — to romantyzm z jego uczuciowoscig, nostalgia, gtebia
psychologiczng. Cudowna interpretacja! Czeéé 111 Andantino (3.35) kontrastu-
jac z czedcia poprzednia, brzmi zwiewnie, klasycznie. Tej muzyki nie powsty-
dzilby sie nie tylko ,wczesny” Mozart. Filigranowo$¢ partii lewej reki jest urze-
kajaca, cho¢ mamy do czynienia ze ,zwyklym” basem Albertiego. Bogactwo
pomyslow melodycznych i ich sugestywne ukazywanie, wysmakowana artyku-
lacja podkreslajagca budowa motywéw iich urode, z umiarem dozowane zmiany
agogiczne, precyzja i wdziek tworzg frapujacy obraz muzyczny. Kazda z cze-
$ci IT Sonaty C-dur Bortnianskiego N. Golubowskaja potraktowala odmiennie,
unikajac przy tym pulapki dezintegracji stylistycznej utworu — brzmi on calym
swym bogactwem i pieknem, ukazujac kunszt kompozytora oraz pianistki z naj-
lepszej strony.

Natalia Kaszkamadowa analizujac nagrania tej pianistki stwierdzita:

Nadiezda Golubowskaja (...) jeszcze w latach 50-tych XX wieku zaciekawiala
publiczno$¢ wykonaniami wezesnej klasyki. Utrwalona przez nig na monofonicz-
nej ptycie Sonata F-dur D. Bortnianskiego potraktowana zostala w sposéb bardzo
specyficzny i zarazem odmienny. (...) Tempa zmieniane s3 w zaleznos$ci od cha-
rakteru i muzycznej treéci poszczegodlnych tematow, lacznikow itd., ktore nabie-
raja cech bardzo okreslonych, $cisle przemys$lanych, zindywidualizowanych obra-
z6w muzycznych na podobienstwo postaci z dziel teatralnych badz operowych.
Sprzyja temu stosowanie rejestrowej/tarasowej dynamiki, réznorodno$¢ stosowa-
nych chwytéw technicznych i wyraziste, ekspresyjne frazowanie. Niepowtarzalno-
$ci wykonaniu nadaje niezwykle §piewna, migkka intonacja i dZzwiek o wrecz wokal-
nej, a nie instrumentalnej proweniencji. Utwér w takiej interpretacji brzmi niezwy-
kle poetycko i emocjonalnie. Doskonale wyczuta jest rownowaga miedzy operowa
$piewnodcia a przejrzystoscig brzmieniowg charakterystyczng dla wezesnych forte-
pianéw. Logiczne frazowanie, dobrze dobrany wolumen brzmienia i skala stosowa-
nych $rodkéw wyrazowych nadaja calosci wyjatkowo ujmujacy i gleboko szczery
charakter. (...) Wzajemne przenikanie si¢ w twérczoéci D. Bortnianskiego cech
stylu galant ze stylem (wczesno)klasycznym daje wykonawcom szerokie mozliwo-
$ci interpretacyjne. U A. Liubimowa dominuje klawesynowy styl galant, u M. Stie-
panienko - fortepianowo-romantyzujacy. Nie sg to jednak ujecia muzykologicznie

nia dla absolwenta petersburskiego konserwatorium w 1914 r. byl Sergiusz Prokofiew. Do jej
najbardziej znanych wychowankéw nalezy koncertujacy i nagrywajacy plyty Anatolij Ugorski.
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uzasadnione i artystycznie uprawomocnione. Dialektyczna walka przeciwiedstw
tak charakterystyczna dla dziel z pogranicza réznych epok dopiero w interpreta-
cji N. Golubowskiej znajduje najpelniejsze urzeczywistnienie, bowiem odzwiercie-
dla istote stylu kompozytora — gietka i $§piewng fraze, wyrazista budowe architekto-
niczna, wlasciwg stylowi skale ekspresji i nasycenia brzmieniowego, adekwatne do
rozmiaréw dzieta ksztaltowanie dynamiczne oraz artykulacyjne motywow a takze
fraz i zdan muzycznych?%.

Trudno nie przyznad autorce racji, zwlaszcza gdy ma sie stosunkowo duzy wybér
interpretacji do poréwnywania. Wykonania N. Golubowskiej sg natychmiast
rozpoznawalne, bo sa niezwykle ciekawe, indywidualne i w wymowie emocjo-
nalnej bardzo osobiste.

Aleksander Liubimow - fortepiano (nagr. Palac Szeremie-
tiewow w Ostankino/Moskwa, 1986 r.; wznowienie RCD
19101, 1996 r.)

I Sonata B-dur (6.46). Zwraca uwage bardzo wyrazista,
czytelna artykulacja obejmujaca gre od legato po staccato
ze sposobami posrednimi. Spokojny temat w trybie mino-

rowym grany jest nieco wolniej, jednak namietne (prze- i e

CLAVICHORD

jaskrawione) akcentowanie poczatkéw motywdéw w wielu

miejscach sprawia dziwne wrazenie. Przy powtoérzeniu

ekspozycji Liubimow dodaje ozdobniki, co wzbogaca obraz muzyczny utworu.
Jako jedyny wykonawca rytm punktowany realizuje skocznie. Moze pozwoli¢
sobie na takie ,,smaczki”, poniewaz tempo nie jest wygérowane. W polaczeniu
z akcentami jednak, ktdre , pionizuja” narracje, wydaje si¢ ono zbyt przysadziste.

II Sonata C-dur. Czeé¢ 1 Allegro moderato (7.00) przebiega w nie za szybkim tem-
pie. W pierwszym temacie zwraca uwage zastosowanie przez pianiste innej arty-
kulacji przy powtérzeniu ekspozycji (za pierwszym razem — laczenie dsemek
przypadajacych na stabe czesci grupy rytmicznej z nastepujaca po nich grupa
szesnastek, a za drugim — potraktowanie 6semek jako odbitki), co konsekwent-
nie stosowane jest takze w repryzie. Wszelkie ozdobniki wygrywane sa bardzo
starannie, a nieprzesadzona, jak w Sonacie B-dur w jego wykonaniu, akcenta-
cja nie jest az tak natarczywa. Kadencje oznaczone przez kompozytora ad libi-
tum Liubimow traktuje stosunkowo swobodnie, taczac niewielkie zmiany ago-
giczne z wariantowoscia tekstu nutowego, co ozywia muzyczny dyskurs, jednak

22 Natalija Borysiwna Kaszkadamowa, Mystiectwo wykonannja muzyki na klawiszno-strunnych instru-
mientach (klawikord, klawiesin, fortepiano) XIV-XVIII st., Ternopil 1998 r., s. 202-203. Ttum. Bo-
gustaw Rottermund
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nie wylamuja si¢ one z ram obranego stylu wykonawczego. Cze$¢ II Adagio
(6.42) - krotkie, arpeggiowane akordy w partii lewej reki towarzysza prowa-
dzonemu legato i bardzo $piewnemu tematowi pierwszemu. W dalszym prze-
biegu maniera nadmiernego podkreslania pod wzgledem dynamicznym poczat-
kéw niektérych motywéw/fraz do pewnego stopnia zakléca sielankowy obraz
tej cze$ci. Tempo zostalo dobrane idealnie do sposobu prowadzenia narracji
i brzmienia instrumentu. Cze$¢ 111 Andantino (4.01) — wdzieczny, bezpretensjo-
nalny, ruchliwy temat (nieco zaklécany nadmiernymi akcentami na pierwsze
miary taktéw) refrenu A kontrastuje z kupletem B - bardziej osadzonym, z cha-
rakterystycznymi podwojnymi tercjami w partii prawej reki. Centrum wyra-
zowo-emocjonalnym ronda jest jednak kuplet C, nie tylko z powodu minoro-
wego trybu, ale takze zawartych w tym ogniwie oraz podkreélanych przez wyko-
nawce elementéw polifonizujacych. Zgrabnie zagrane kadencje ornamentalne
pomiedzy wspoélczynnikamiformy dopelniaja interesujacy obraz dzwiekowy tej
sielankowej czesci. W caloéci Sonata C-dur brzmi spdjnie i interesujgco, mimo
kilku wspomnianych powyzej niedociagnied.

Natalija Kaszkamadowa w swej dysertacji poddala analizie m.in. gre kilkorga
artystéow, ktérzy utrwalili fonograficznie sonaty D. Bortnanskiego. O grze
Alieksieja Liubimowia, ktory jeszcze w czasach ZSRR nagral na plycie gramo-
fonowej Melodia S 10-28023 000 dwie sonaty Bortnianskiego (B-dur i F-dur)
autorka pisze:

Samo brzmienie instrumentu nadaje utworom kolorystycznej réznorodnosci. Pia-
nista rozwija i poglebia te ceche bogato stosujac registracje. Podkreéla ona ,orkie-
strowo$¢”, charakterystyke poszczegdlnych tematéw i plastycznos$¢ przebiegu.
Z tak potraktowanymi szerokimi planami dZwiekowymi znakomicie koresponduje
dokladna, , detaliczna” artykulacja oraz ksztaltowanie najmniejszych jednostek for-
malnych - fraz i motywoéw. Liubimow gra z rozwaga, cho¢ czesto stosuje chwyty kla-
wesynowe. Nadaje Sonacie B-dur duza $piewnos¢é, aw gléwnym temacie Sonaty F-dur
ukazuje zadzierzyste zakonczenia jednostek formalnych — a la kazaczok. Wzbogaca
tekst Bortnianskiego o dodawane przez siebie ozdobniki w duchu stylu klawesy-
nowego. Takie typowo klawesynowe traktowanie przez A. Liubimowa sonat Bort-
nanskiego doprowadzito jednak do przeintonowania i zmiany zamystu kompozy-
tora, bowiem jego twdrczosci nie mozna traktowac wylacznie w duchu wezesnego
stylu galant. Zupelnie inaczej podchodzi do materii dzwigkowej Mychajlo Stie-
panienko — wykorzystuje dzwiekowe i frazowe mozliwoséci dojrzatego fortepianu,
traktuje utwor powaznie i szeroko.

Typowo instrumentalne, a nie orkiestrowe traktowanie, lekko$¢, sprezystosé
metryczna, szybkie tempa i idealnie stosowana jeu perle — lekka, jasna, wyréwnang
i krotka artykulacja to cechy interpretacji Wotodymyra Wynnyckiego, grajacego
na wspélczesnym fortepianie (nagranie kasetowe firmy Jevshan, Kanada). Wszyst-
kie zakoniczenia fraz oraz figuracje w lewej rece (bas Albertiego) grane s3 staccato.
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Gra szybka, zwiewna, logiczna, podkreélajaca przebieg harmoniczny pozbawiona
zostala jednak emocjonalno$ci, ukazywania wyrazisto$ci melodyki i réznorodno-
$ci - bogactwa pomystéw kompozytorskich w sonacie. Zbyt wiele jest w niej mecha-
niczno$ci. Wydaje sie, ze wykonawca poszedt jeszcze dalej niz A. Liubimow - dys-
ponujac sprawnymi palcami, nie dysponuje jednak mimo wszystko jego wyobraznia.
Wzajemne przenikanie sie¢ w tworczosci D. Bortnianskiego cech stylu galant ze sty-
lem (wczesno)klasycznym daje wykonawcom szerokie mozliwo$ci interpretacyjne.
U A. Liubimowa dominuje klawesynowy styl galant, u M. Stiepanienko — fortepia-
nowo-romantyzujacy. Nie s3 to jednak ujecia muzykologicznie uzasadnione i arty-
stycznie uprawomocnione?’.

Powyzsze bynajmniej nie oznacza, ze A. Liubimow gra nudno lub Zle. Jego uje-
cie jest swoiste (indywidualne, by nie rzec bardzo zindywidualizowane), nie-
zwykle bogate muzycznie i emocjonalnie. Z kazdej frazy i muzycznego zdania
wyziera interesujaca, czesto intrygujaca (sporadycznie nawet irytujaca) osobo-
wo$¢ wielkiego, uznanego artysty, ktorego indywidualizm stanowi przeciwny
biegun wykonan powolujacych si¢ na ,wiernos¢ kompozytorskiemu tekstowi”,
a jakze czesto ocierajacych si¢ o gre, z ktorej wieje nudna, gdyz sa pozbawione
tworczej osobowosci. Nalezy podkresli¢, ze w zadnym aspekcie gra A. Liubi-
mowa nie dezintegruje utworu, gdyz nie jest woluntarystyczna, ani tym bar-
dziej obliczona na poklask odbiorcy. Zarzut N. Kaszkamadowej, ze ,U A. Liu-
bimowa dominuje klawesynowy styl galant” trzeba by uzupelni¢ o stwierdzenie,
ze jego ujecie sonat D. Bortnianskiego daje poczucie, przeczucie a nawet swo-
isty wglad, w jaki spos6b muzyka komponowana na instrumenty klawiszowe
bedzie sie rozwijaé, ksztaltowad swdj jezyk i warstwe emocjonalna. Tym samym
artysta postrzega i wykonuje niszowa cze$¢ spuscizny tego kompozytora, ktéry
poswiecit sie gléwnie muzyce chéralnej, w udany sposéb wybiegajacy naprzéd
ajednoczes$nie sugestywnie taczacy elementy stylu galant ze stylem klasycznym
a nawet sentymentalnym.

Wiktor Riabczikow (Ryabchikov) — fortepian wspoélcze- é%i
sny (nagr. 2007 r., seria Rosyjska muzyka fortepianowa) P

I Sonata B-dur (2.43). Utwér zagrano w klasycznym stylu
i tempie umiarkowanie szybkim odpowiednio dobranym

,H,C BOpTHﬂH 12471
A.C. I‘pn60e/103

do rodzaju dzwieku, dzigki czemu brzmienie pozostaje
zawsze cieple, z unikaniem obcesowego forte. Bas Alber-
tiego realizowany non legato, co dodatkowo podkresla
lekko$¢ narracji. Doskonale styszalne wszelki ,,smaczki”

23 Tamze.
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artykulacyjne (np. drobne tuczki obok staccato czy dzwigkéw wiazanych legato),
ktére sa znakomicie dobrane do charakteru motywéw/fraz/zdan. Cato$¢ brzmi
zwiewnie, potoczyscie, z réznicowaniem nie tylko tematéw, ale i pozostatych
wspolczynnikéw formy. Bardzo przyjemne, petne wdzieku ujecie.

III Sonata F-dur (3.44). Juz od samego poczatku pianista nadaje kazdej fra-
zie wlasny, $ciéle okre$lony i przemys$lany charakter. Dzieki temu utwér ema-
nuje zmiennymi emocjami, pozostajacymi jednak w konwencji wykonywania
muzyki okresu klasycyzmu. W koficowym epizodzie ekspozycji tempo uleglo
ostabieniu, przetworzenie zostalo wiec rozpoczete w tym samym pulsie, ktéry,
po chwilowym ritenuto, ulegl przyspieszeniu do tego z poczatku utworu. W ten
sposob pianista wybrnal przynajmniej cze$ciowo z zarzutu niekonsekwentnego
utrzymywania pulsacji w sonacie. Repryza zostata wykonana idealnie. Mistrzo-
stwo artykulacyjne, znakomite zréwnowazenie wszystkich czynnikéw wykona-
nia, w tym takze proporcji brzmienia miedzy partia lewej a prawej reki dopet-
niaja obraz tego uroczego utworu, bedacego w interpretacji W. Riabczikowa
prawdziwg ,peretka”. Nie powstydzilby si¢ jej nawet ,wczesny” Mozart.

II Sonata C-dur. Czes$¢ I Allegro moderato (3.15) zostala rozpoczeta okazalym
brzmieniowo wstepem, by artysta mogl pierwszy temat ukazaé bardzo suge-
stywnie — z duzym wdziekiem. Wykonawca nadaje bowiem kazdej frazie indy-
widualny odcielt brzmieniowy i ksztaltt muzyczny, ktéry jednoczesnie kore-
sponduje z poprzednia i nastepna fraza. Dzieki temu utwor nie rozpada sie na
poszczegodlne tematy i epizody. Przeuroczo brzmig modulacje do trybu mino-
rowego. Swoistym ,smaczkiem” jest marginalne napieranie na puls w tych miej-
scach. Dominujg lekko$¢ i wdzigk, a fad metrorytmiczny i dZzwiekowy zostat
oddany doskonale. Cze$¢ 11 Adagio (5.49) - starannie oddzielane dZwieki w par-
tii lewej reki brzmig jak pizzicato kontrabaséw! Na ich tle pianista snuje melo-
die stosunkowo swobodnie, a jednoczesénie daje stuchaczowi do zrozumienia,
ze oto poczatek tej czedci nawiazuje jeszcze do stylu barokowego. Pedalizacja
jest oczywiscie zredukowana, niemal do minimum. Po radosnej pierwszej cze-
$ci sonaty, jej srodkowe ogniwo brzmi niezwykle i gteboko. Wykonawca obral
tempo adekwatne do sposobu gry, tworzac wyjatkowy interpretacje — niemal
bachowska! Czeé¢ 111 Andantino (4.09) — beztroski charakter tego uroczego
ronda ponownie za$§wiadcza z jednej strony o inwencji melodycznej Bortnian-
skiego, a z drugiej — o wyobrazni i znakomitym wyczuciu wykonawcy w odkry-
waniu przez niego dziela oraz jego idei z najlepszej strony. Powroty do refrenu
(ogniwa A) sa zawsze logiczne - to jak powrét do domu - radosny, oczekiwany.
Okazuje sie, ze klasyczny fad i porzadek nie musza by¢ nudne, jesli sa polaczone
z mistrzostwem prowadzenia frazy, z bogactwem artykulacyjnym i barwowym
a takze wyczuciem muzycznego czasu. Stylowosé non plus ultra. Wyobrazni
muzycznej wykonawcy stuchacz zawdziecza, ze utwér ten brzmi doskonale
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i budzi skojarzenia z az dwiema epokami, co nie powoduje dysharmonii styli-
stycznej i estetycznej ani w samym dziele, ani w jego wykonaniu.

Olga Martynova** - wspélczesna kopia fortepiano J.A. Stei- |, .o
naz 1788 roku wykonanaw 1979 roku przez firme J.C.Neu-  T1{E RUSSIAN ALBUM
pert (wyd. Caro Mitis, nagr. pazdziernik 2003 r., studio oo

RTR w Moskwie)

I Sonata B-dur (4.00) - wykonawczyni gra niemal bez
stosowania zmian dynamiki i ciagle ta sama artykula-
cja. Ozdobniki wykonywane sa jedrnie, przyciezko, cho-
ciaz szybko. Mechaniczne/metronomiczne utrzymywanie
tempa idzie w parze z brakiem cho¢by $ladowych staran
o zmiane brzmienia instrumentu i artykulacji powodowanych zmiang touché.
Jedynie w II temacie pianistka stosuje prawy pedal i dzieki temu zmiekcza
dzwiek/brzmienie. Wykonanie to mozna potraktowaé jako odczytanie utworu
bez silenia si¢ na znalezienie w nim urody melodycznej i ogélnie okresli¢ jako
toporne. Rozpoczynanie wielu motywéw akcentami brzmi manierycznie.

II Sonata C-dur. Czeé¢ I (4.13) przebiega w zwawym tempie. Powtarzajace sig
motywy pianistka stara si¢ gra¢ nie tylko z nieco inng dynamika, ale przede
wszystkim inng artykulacja, co urozmaica przebieg — czy jest jednak zgodne
z intencja kompozytora? Poszczegdlnym wspoélczynnikom formy réwniez stara
sie nada¢ innych charakter (niewielkie zmiany tempa dopasowane do rodzaju
tematu, delikatnie zmieniona dynamika i pedalizacja oraz artykulacja). Nie
wszystkie przebiegi ,palcowe” sa idealnie wyréwnane. Najlepiej brzmia miejsca,
w ktérych do glosu dochodzi sentymentalizm. Czgéé 11 (4.03) wykonawczyni
gra na samym poczatku w stylu swobodnie traktowanej barokowej quasi-impro-
wizacji, by po chwili z natretnymi akcentami (,,na raz”) i tamanymi oktawami
w partii lewej reki ,,przeskoczy¢” do stylu poczatkéw muzyki bardzo wezesnego
klasycyzmu. Niezrozumiale muzycznie i rytmicznie s3 miejsca, w ktérych pia-
nistka zatraca puls. Sztuka pedalizacji nie jest jej znana. Wykonawczyni nadal
chce gra¢ na klawesynie, ktory wydaje si¢ by¢ jej znacznie blizszy wykonaw-
czo i artystycznie niz fortepian badz fortepiano. Czeé¢ 111 (4.40) — z dziecigca

24 Absolwentka konserwatorium moskiewskiego, gdzie obecnie prowadzi klase klawesynu. Liczne
grono jej wychowankéw wyktada w rosyjskich uczelniach. Nagrata na klawesynie solo kilka CD
(Suity angielskie ].S. Bacha, wybrane sonaty J. Christiana Bacha, utwory J.C.F. Fischera i nieco-
dzienny album zatytutowany Wszystko, co chcielibyscie wiedzie¢ o klawesynie, ale baliscie si¢ zapy-
ta¢ zawierajacy utwory (sic!) Cramera, Schuberta, Mendelssohna, Schumanna, Szostakowicza
i Chaczaturiana oraz dzieta kameralne. Utrwalila fonograficznie réwniez sonaty fortepianowe
Beethovena (nr2,9, 10, 15) w ramach projektu z okazji 250-lecia urodzin kompozytora.
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naiwnoécia, w niewielkim diapazonie dynamicznym, chwilami natretnie dZwie-
kowo, réwno i niemal beznamigtnie rozbrzmiewa refren A i kuplet B. Nawet
w najciekawszym miejscu (kuplet C) wykonawczyni nie sili sig, by plastyczniej/
sugestywniej ukaza¢ modulacje. Poziom emocjonalny wykonania pozostaje
niski a sztampowa gra nie zaciekawia. To przyklad, jak potencjalnie interesujaca
sonate mozna zagra¢ nudno i w jaki sposéb mierne wykonanie moze wpltywaé
na percepcje udanej kompozycji.

III Sonata F-dur (4.47) - szybkie tempo, gra niemal zupelnie pozbawiona uzy-
wania prawego pedalu, z nieco mechanicznym i bezwzglednym traktowaniem
basu Albertiego w partii lewej reki, ktory brzmi caly czas odrobine za glo$no.
Typowo klasyczne potraktowanie utworu z minimalnym stosowaniem zmian
dynamicznych. Sladowe zmiany agogiczne wystepuja tylko w miejscu kadencji
ornamentalnej. Cato$¢ brzmi nieco nerwowo/niecierpliwie.

Juliana Osinczuk (Osinchuk)? - wspélczesny fortepian
(LP wyd. 1985 r.; Yeshwan YFP 1037 / Orion85484)

I Sonata B-dur (3.55) - pierwszy temat podany zadzior-
nie, drugi tagodnie tworza znakomita kontrastujaca pare.
Wszystkie przebiegi techniczne sa bardzo przejrzyste
i precyzyjne, a jeden obcy dZwigk nie zmienia pozytyw-
nego wizerunku. Tylko dlaczego pianistka przy powtérze-

niu ekspozycji przyspieszyla tempo? Fraza plynie natural-
nie, a wszystkie czynniki wykonania sg ze sobg kompaty-
bilne, co tworzy zgrabna i udang catos$¢. Proporcje brzmienia miedzy partiami
obu rak sa rowniez dobrze dobrane.

III Sonata F-dur (5.20) - Iad, porzadek, poczucie muzycznego czasu, wlasciwe
operowanie dzwigkiem, dynamika, artykulacja, pedalizacja (idealnie podkre-
$lajaca walory utworu), tworzenie réznych nastrojéw — wykonanie nie ma sta-
bych stron. Przetworzenie w dynamice piano i pianissimo z modulacjami do
trybu minorowego brzmi niezwykle ciekawie, bo tajemniczo. Artystka suge-
stywnie wykorzystuje wszelkie walory wspoélczesnego fortepianu, nie przecigza-
jac przy tym emocjonalnie utworu. Znakomicie zostalo dobrane tempo do tre-
$ci muzycznej tego dziela. To wrecz idealny wzér wykonania klasycznej sonaty.

25 Pianistka nagrala réwniez 7 wariacji (plus koda) na temat ukrairiskiej dumki Franza Xavera Mo-
zarta (syna W.A. Mozarta, ucznia m.in. jego najlepszego ucznia - J.N. Hummla), skomponowa-
nych juz w XIX w. Ten pianista, kompozytor, dyrygent dziatal okoto 30 lat na zachodnich tere-
nach éwczesnej Galicji, w tym ¢wier¢ wieku we Lwowie. O popularnosci tego tematu §wiadczy
to, ze Aleksander Rézycki w swoim podreczniku poczatkowego nauczania gry na fortepianie
ABC zamie$cil go w bardzo latwym opracowaniu dla poczatkujacych ucznidéw.
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Wspolczesna, ciekawa propozycja odczytania sonat Bortnianskiego przez
J. Osinczuk pozbawiona jest stabych stron, a brzmienie utworéw pozostaje
zawsze cieple, przyjemne i lagodne. Zrownowazenie wszystkich elementéw
wykonania (facznie z pedalizacja) wcale nie musi oznaczaé nudy.

Tatiana Siergiejewa (Sergeeva) — klawesyn wspdlczesn TATIANA
g ] ( g ) y P y SERGEEVA

(wyd. Cantabile 1997 r.) presents
I Sonata B-dur (3.55) - stale, nieco mechaniczne tempo,
przejrzysto$¢ artykulacyjna lacznie z sugestywnym sto-
sowaniem serii matych tuczkéw legato taczacych po dwa
dzwieki. Cieple brzmienie instrumentu w przetworze-
niu - zwlaszcza we fragmencie w trybie minorowym.

Bogata jest rejestracja instrumentu z dostosowaniem jej
zmian do muzycznej tresci odnosnych wspélczynnikow
formy, tematow, fraz.

II Sonata C-dur. Czeé¢ I (4.34) — temat pierwszy wykonany futti brzmi ciezko,
poniewaz polaczony zostal z nieco za dlugy artykulacja w partii lewej reki
(powolne, tamane oktawy). Wykonawczyni powtarzajace si¢ motywy i frazy
wykonuje czasami na zasadzie forte — piano zmieniajac rejestracje instrumentu.
Kadencje ornamentalne grane sa z niewielkim przyspieszaniem i z szybszym
pulsem. Przetworzenie brzmi znacznie ciekawiej za sprawg licznych zmian arty-
kulacyjnych (np. bas Albertiego grany jest legato, inne formuly — non legato)
i czestszych zmian rejestréw. Niestety, w kilku miejscach powtarzajace sig, iden-
tyczne motywy wykonywane sg niekonsekwentnie pod wzgledem artykulacji -
niekiedy po dluzszej warto$ci klawesynistka laczy dzwiek, legujac go z nastep-
nym, innym razem nie. Cz¢$¢ 11 (6.18) brzmibardzo ciekawie, poniewaz narracja
tego rodzaju ariosa plynie spokojnie, niespiesznie, czasami z drobnymi ,,smacz-
kami” agogicznymi (mikrozawieszeniami lub mikroopéznieniami poszczegél-
nych dzwigkéw) nasladujacymi recytacje. Przewaza artykulacja legato, co jest
zgodne z charakterem utworu. Rejestracja zostala doskonale dopasowana do
warstwy muzycznej i ekspresji. Tym samym $rodkowa cze$¢ sonaty staje sie jej
centralnym punktem wyrazowym. Czeséé I1I (2.25) - szybki, wrecz zwiewny,
przepiekny poczatek (wrazenie to poteguje filigranowa faktura i delikatna reje-
stracja instrumentu), ktérego nie powstydziloby si¢ piéro Mozarta, ma si¢ nijak
do kolejnego odcinka, zagranego nie tylko wolniej, ale niestety tutti, co nasililo
odczucie jego ocigezalo$ci. Tak duze zmiany w najkrétszej czeéci sonaty powo-
duja dysharmonie stylistyczna i rozsadzaja jej forme. Wrazenie to zostaje po
chwili spotegowane manierycznym wykonaniem kupletu w tonacji minorowej,
co wynika z przesadzonego operowania (mikro)agogika, tj. nienaturalnego oraz
nieuzasadnionego muzycznie naglego powstrzymywania niektérych kolejnych
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dzwiekow?$, a obok tego nadmiernego - jak na styl utworu — zwolnienia narra-
cji. Przypuszczalnie niechlujny montaz nagrania w jednym miejscu wywotuje
réwniez poczucie dezintegracji analizowanego fragmentu. Dziwne, ze w dru-
giej czesci utworu wykonawczyni podobne miejsca zagrata catkowicie przeko-
nujaco. Mimo powyzszych uwag i dodatkowo przerysowan w zakresie rejestra-
cji instrumentu, wykonanie to mozna uznac¢ za udane.

I1I Sonata F-dur (5.42). Okazaly, wrecz ,,symfoniczny” poczatek, ktérego mate-
rial jest waznym czynnikiem formotwoérczym w calym utworze i wdzieczny
pierwszy temat ukazany na tle basu Albertiego otwieraja te sonate. Drugi
temat brzmi skromnie na tle rozbudowanego epilogu, poprzedzonego niewiel-
kim kadencjonowaniem. Szkoda, ze klawesynistka decydujac si¢ na powtarza-
nie ekspozycji nie zmienia jej registracji (z wyjatkiem jednego miejsca). Bar-
dzo okazale i ciekawie (zmiany modulacyjne) brzmi dwufazowe przetworzenie.
Wykonanie repryzy, cho¢ ma ona zmieniony w stosunku do ekspozycji plan har-
moniczny i drobne wariacyjne zmiany, nie wnosi niczego nowego do interpre-
tacji. Sonata jako kompozycja, jak i jej wykonanie majg typowy klawesynowy
charakter.

v; Oliver Baumont - klawesyn z 1770 roku?’
(wyd. Erato 1998 r., St. Petersburg Recital)

I Sonata B-dur (4.16) - o klasycznym/klasycystycznym
ujeciu. Niewielkie ostabienie tempa w ekspozycji spra-
] wilo, ze przy jej powtdrzeniu klawesynista byt zmuszony

powréci¢ do pierwotnego — szybszego tempa. Niestety to
Glitier Baument ﬁ samo zdarzylo sie przy przejsciu do repryzy, cho¢ zmiany
= byly minimalne. Rejestracja nieco masywniejsza i rza-

dziej zmieniana niz w wykonaniu III Sonaty, co w polacze-
niu ze skromniejszym tempem calo$ci sprawia, ze utwoér nie brzmi tak $wiezo
i entuzjastycznie jak Sonata F-dur. Artykulacja jest realizowana konsekwentnie.

III Sonata F-dur (5.20) - zwawe tempo, krétka, skoczna artykulacja i réwnie
krétkie i skoczne przednutki obok gry legato (bas Albertiego), nieprzecigzona
i czesto zmieniana rejestracja (m.in. powtarzajace si¢ motywy i frazy na zasa-
dzie pytania — odpowiedzi, a nie mechanicznego, sztampowego forte — piano)
oraz doskonale przygotowany instrument powoduja, ze dzielo oraz jego wyko-
nanie brzmia $wiezo, a takze radosnie. Jedyne zastrzezenie mozna mie¢ do

26 Prof. Barbara Hesse-Bukowska tego rodzaju zjawisko nazywata ,zatykaniem”.

27 Instrument sygnowany Burkhat Shudi et Johannes Broadwood z kolekcji wezesnych instrumen-
tow klawiszowych Benton Fletcher w Fenton House w Londynie.
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niewielkich zmian tempa — nieco ociaganego w niektérych fragmentach/tema-
tach z basem Albertiego w partii lewej reki. Na poczatku przetworzenia wyko-
nawca postapil odwrotnie — rozpoczal je wolniej, by za chwile minimalnie
przyspieszy¢ (we fragmencie z basem Albertiego!) oraz na koricu pochodéw
szesnastkowych prowadzonych w partii prawej reki. Calo$¢ brzmi jednak bez-
pretensjonalnie i ciekawie.

Maria Uspienskaja (Uspenskaya) — klawesyn
(wyd. Moscow Conservatory Records 2021 r.)
II Sonata C-dur. Czgs$¢1(5.58) — dostojne, wrecz powolne

tempo, czesta zmiana rejestréw, deklamacyjny styl i cia-
gle powstrzymywanie narracji (,zatykanie” naturalnego

. . . .. . ) . RUSSIAN CLASSICAL MUSIC
pulsu), co nie sprzyja konsolidacji calosci to najbardziej on period instruments

charakterystyczne cechy wykonania. Przy powtorze-

niu ekspozycji klawesynistka stosuje bogatsze zdobnic-
two i wariantowo$¢ motywdw. Niestety, przy tak powol-
nym tempie ciagle jego powstrzymywanie, osadzanie, a nawet granie oddziel-
nymi, niescalonymi ze sobag motywami powoduje rozpad formy. In plus mozna
potraktowa¢ konsekwentna, dokladng artykulacje i swobodne kadencje orna-
mentalne. Cze$¢ ta brzmi barokowo z unikaniem wszelkich skojarzen z muzyka
klasyczna czy choéby klasycyzujaca. Czes$¢ 11 (5.18) — poczatek powabny i ze sta-
rannie prowadzong narracja, niestety dalszy przebieg cechuje brak wspdlnego
mianownika w ukazywaniu poszczegélnych fraz i zdan muzycznych, co przy-
czynia sig, podobnie jak w czeéci pierwszej, do rozpadu formy. Elementem scala-
jacym moglaby by¢ bardziej naturalnie i swobodniej pod wzgledem agogicznym
i frazowania prowadzona narracja polaczona ze stala pulsacja. Czeé¢ 111 (4.06) -
brzmi bezpretensjonalnie, lekko, ale bez cho¢by odrobiny wirtuozerii wskutek
ostroznego tempa i braku ofensywnej narracji.

W ujeciu catosci cyklu sonatowego, jego pierwsze ogniwo brzmi najbardziej
zachowawczo i barokowo, odrobing sentymentalizmu (poczatkowy temat) sty-
cha¢ w drugim. Rys klasyczny przyjmuje cze$¢ konicowa w realizowaniu refre-
noéw tego ronda. Tym samym, wykonawczyni raczej obnaza przejéciowa forme
Sonaty C-dur Bortnanskiego, zamiast poszukiwa¢ jej wiekszej jednorodnosci
stylistycznej. Mamy wiec trzy rézne, odrebne czeéci nietworzace jednak cyklu,
lecz bedace raczej oddzielnymi utworami o (z)réznicowej stylistyce wykonania.
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Dmitri BORTNYANSKY

Wiktor Wasiliew (Victor Vasiliev)?® — klawesyn
(seria ,,Russian Music before M. Glinka”, nagr. 1995 r.;
wyd. RCD 10301, 1996 r.)

III Sonata F-dur (1778) (5.35). Przyjemne, przejrzyste
brzmienie, klasyczny tad i porzadek, szybkie tempo i nie-

przecigzonarejestracja instrumentu wskazuja dobitnie, ze
wykonawca traktuje sonate jako dzielo epoki klasycznej.

Niemal nie stosuje zmian rejestréw, nawet powtarzajac

ekspozycje. Blizsza jest mu gra legato niz non legato, a arty-
kulacje staccato stosuje rzadko. Tematy wykonuje sprawnie artykulacjg legato.

Aleksander Majkapar — klawesyn (Olympia, nagr. 1993 r.)

II Sonata C-dur. Cze$¢ I - Allegro (6.10). Taneczny pocza-
tek ze skoczng artykulacja przypomina wyciag orkie-
strowy muzyki scenicznej (lacznie z nasladowaniem
obojéw grajacych w odlegloéci tercji). Pierwszy temat
artysta wykonuje legato. Bas Albertiego grany jest molto
legato. Przekonujace rejestrowanie instrumentu, staran-
nie dobrana i realizowana artykulacja to atuty wykona-
nia. Minusem jest asekuracyjne, cho¢ state tempo, wsku-
tek czego utwor traci wirtuozowski blask. Wyczuwa sie, Ze intencja pianisty
bylo ukazanie na klawesynie pianistycznego oblicza utworu, o czym $wiadczy
operowanie muzycznym czasem pozbawione maniery wstrzymywania narracji
jako $rodka ekspresji oraz nieche¢ do czestszej zmiany rejestréw instrumentu.
Utwor przyjmuje tym samym oblicze charakterystyczne dla muzyki okresu kla-
sycyzmu, mimo ze grany jest na klawesynie. Cze$¢ 11 — Adagio moderato (7.38) —
spokojne tempo zostalo dopasowane do deklamacyjno$ci gry, majacej chwilami
minimalny odcien swobody agogicznej. Calo$¢ w polaczeniu z konsekwentnie,
chociaz sztampowo stosowang artykulacja i niezmienianiem rejestracji instru-
mentu przy powtdrzeniu pierwszego okresu, jest jednak nieco monotonna,
czemu nie jest w stanie zapobiec modulacja do trybu minorowego w ogniwie
$rodkowym. Wykonawca nie pokusil si¢ o quasi-improwizacyjne potraktowa-
nie partii lewej reki, zapisanej przez kompozytora szkicowo. Czeéé III — Alle-
gretto (3.59) - lotne tempo, jednoznaczna wyrazisto$¢ i precyzja artykulacyjna,
zmiana rejestracji instrumentu sprawiaja, ze czeéci tej stucha sie przyjemnoscia.
Najgorzej wypada jednak powtarzajacy sie trzykrotnie refren, gdyz zawarta
w partii lewej reki formuta tzw. basu Albertiego - jedna z oznak klasycyzmu

28 Brat udzial w IX Miedzynarodowym Konkursie im. F. Chopina w Warszawie w 1975 .
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w muzyce fortepianowej — brzmi niezwykle natarczywie. Wykonawca nie poku-
sit si¢ bowiem o inng rejestracje¢ instrumentu i/lub gre na odrebnych manuatach
dla kazdej reki.

A. Majkapar gra jedyna sonate D. Bortnianskiego zachowang w calo$ci w sposéb
zachowawczy i wewnetrznie sprzeczny. Wybierajac do nagrania klawesyn, zre-
zygnowal, o dziwo, jednak z préby nadania swej grze cech improwizacyjnosci
iswobody agogicznej charakterystycznej dla tego instrumentu i muzykina niego
komponowanej. W zamian, stara si¢ wykonywa¢ utwory ,klasycznie”/klasycy-
stycznie, niemal ,,pod metronom”, do czego klawesyn, a zwlaszcza jego dzwiek,
nie s stworzone. Pod wzgledem brzmienia pozostaje wigc w epoce baroku (abs-
trahujac od tego, ze rzadko i niechetnie zmienia registracje), a jednocze$nie
stara sie gra¢ klasycznie. Powieksza tym samym rozdzwiek stylistyczny miedzy
cze$ciami calego cyklu a jednoczes$nie nasila wrazenie niespdjnosci swej gry.

III Sonata F-dur (5.50) - idealnie dobrane tempo, bardzo $ciéle realizowana
artykulacja (nie tylko odzwierciedla, ale i podkresla charakter poszczegdlnych
wspélczynnikéw formy), wartko plynaca narracja, registracja dobrana do tre-
$ci muzycznej utworu (zwlaszcza w przetworzeniu) tworza zgrabna i przekonu-
jaca catosé.

I Sonata B-dur (4.36) - po lekkim i mechanicznie potraktowanym poczatku
niewiele si¢ zmienia w ksztaltowaniu obrazu muzycznego utworu. Wszystko jest
niby na swoim miejscu, a jednak wrecz katarynkowa/metronomiczna niezmien-
no$¢é tempa, absolutny brak spontanicznosci (takze w dziedzinie traktowania
artykulacji) sprawiaja, Ze wykonanie jest tak przewidywalne, ze wrecz nudne.
Operowanie rejestrami jest w tym ujeciu sladowe, co tym bardziej rozczarowuje.

Zachowane trzy sonaty D. Bortnanskiego doczekaly sporej liczby nagran fono-
graficznych. Jako kompozycje cechuja si¢ znaczna odpornoscia na rézno-
rodne (po)traktowanie ich przez wykonawcéw, dodatkowo potegowane przez
dobér/wybér instrumentu (fortepian wspélczesny, fortepian historyczny, for-
tepiano, klawesyn historyczny, klawesyn wspélczesny). Sonaty te wykazuja jed-
nak znaczng Zywotnos¢é, tozsamos¢ i samodzielno$¢ artystyczna niezaleznie
od rodzaju traktowania ich muzycznego materiatu. Wykonawcy ukazuja tym
samym ich urokliwe oblicze w sposéb bardziej lub mniej przekonujacy, niekiedy
nawet kontrowersyjny, zaleznie od swego emploi, metier i pojmowania muzycz-
nej tre$ci utwordw.
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5.5. Lew Guriliow - Sonata d-moll

Maria Uspienskaja (Uspenskaya) — klawesyn (wyd.
Moscow Conservatory Records 2021 r.)
Cze$¢ 1 Allegro (7.25) - sentymentalny, przepiekny temat

I zostal podany bardzo kontrowersyjnie (artykulacja, cig-
gle ,zatykanie” narracji i zaraz potem przyspieszanie

RUSSIAN CLASSICAL MUSIC
Srperios insament dzwiekéw repetowanych). Skromne tempo i tak nie jest

stabilne w calej czesci. Rejestracja wydaje sie w kilku

miejscach ekspozycji wrecz przypadkowa i przeciwna tre-
$ci muzycznej wynikajacej z zapisu nutowego. Stosun-
kowo dluga cze$¢ rozsypuje sie na poszczegdlne tematy, taczniki, epizody,
a nawet frazy, co prowadzi do zauwazalnej dezintegracji formy architektonicz-
nej. Artykulacja w partii lewej reki nie zawsze jest stosowana konsekwentnie.
Przetworzenie zostalo rozpoczete szybciej (czyzby nagranie bylo w tym miejscu
zmontowane?) i ma tendencje do niewielkiego przyspieszania. Epizod kocowy
przetworzenia w trybie minorowym z ruchem triolowym zostat zagrany mecha-
nicznie, a wlagnie w tym miejscu agogiczne podkreélanie zmian tonacji byloby
pozadane. Cze$¢ 11 Adagio (2.32) prowadzona w nie za powolnym tempie (raczej
andantino, a nie adagio) i gladko (niemal bez ,zatykania”) brzmi dzigki temu
przekonujaco. Zakonczenie trwa prawie polowe czasu trwania tego ogniwa i sta-
nowi niezwykle dluga, improwizacyjnie potraktowana kadencje tej czeéci.
Cze$¢ 111 Andantino (4.27) jest cyklem wariacji. Z prostota ukazany ich temat
o powabnej linii melodycznej brzmi niemal tanecznie dzigki skocznie (krétka
artykulacja) granym akordom (takty 4 i 8) oraz poprzedzajacym je ,krecacym
sie” w ruchu szesnastkowym motywom kolistym. Wariacje I oparto na wyzej
wymienionych motywach i akordach, co poteguje uczucie tanecznosci. Sq one
wykonywane jednocze$nie. W taktach nieparzystych motywy szesnastkowe
wystepuja w partii prawej, a motywy ésemkowe (wywodzace sie z motywdéw
akordowych w temacie) w partii lewej reki. W taktach parzystych sytuacja ulega
odwréceniu, bowiem nastepuje zamiana roli rak. Dzieki temu zabiegowi waria-
cja ta, jak i wiele kolejnych/nastepnych, nosi imitacyjny charakter. Wariacja II -
rece graja na przemian (imitacyjnie) motywy gamowe w ruchu wstepujacym,
ktérym nadal towarzysza motywy 6semkowe. To dokladne powielenie wariacji
poprzedniej z tym, ze motywy koliste zostaly zastapione gamowymi. Wariacja
III - ruchliwemu glosowi basowemu (biegniki gamopodobne przedzielone
motywami kolistymi) wykonanemu non legato towarzysza sekwencyjnie
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powtarzane trdéjczlonowe motywy désemkowe typu chorej z przedtaktem?
w partii prawej reki, ktére wywodza si¢ z motywu akordowego tematu. Wariacja
IV - jej material muzyczny ponownie zostal potraktowany imitacyjnie (frag-
menty gam o ruchu zstepujacym), ale wykonanie jest bardziej swobodne pod
wzgledem agogicznym. Podstawe harmoniczng podkreslaja pojawiajace sie po
raz pierwszy tréjskladnikowe akordy poélnutowe. Wariacja V — nie tyle wyko-
nana w szybszym tempie, co charakteryzujaca sie ruchliwg partiag w prawej rece
opartg na podobnym, co w wariacji poprzedniej, sekwencyjnym powtarzaniu
motywoéw. Obywa sie to bez zmiany pozycji reki prawej grajacej w oktawie dwu-
kreélnej i chwilami siegajacej do trzykreslnej. Sekwencyjnie powtarzane frazy
(ich ambitus to kwinta, jednak wymagaja podkladania/przekladania palcéw)
pojawiaja sie na tle spokojnie prowadzonego basu Albertiego (zapisanego ésem-
kami) w partii lewej reki. Wariacja VI - to kolejna odstona/wersja szesnastko-
wych motywdw, w ktérej motywy koliste pojawia sie cze$ciej niz gamowe, jed-
nak frazy o ambitusie zaledwie kwinty i tak wymagaja przektadania palcow
(partia prawej reki). Towarzysza im mocne, czteroskladnikowe akordy imitacyj-
nie przenoszone/przerzucane (niewygodne i szybkie skoki) do wyzszego reje-
stru, co w naturalny spos6b wymusza zmiane roli rak. Zabieg ten nieco urozma-
ica muzyczny obraz tego ogniwa. Niestety, pojawiajace sie w partii lewej reki
skoki do nizszego rejestru sa trudniejsze niz do wyzszego. Wykonawczyni
powstrzymuje uderzenie (czeka na kazdej kresce taktowej!!!) i tym samym
»zatyka” narracje. Taki stale powtarzany element wykonania staje sie nieznos$na
maniera, nijak majaca sie¢ do podkre$lania muzycznej ekspresji, ktorej wcale
w tym wypadku nie sprzyja. Wariacja VII ze sztampowa, powtarzajacy sie for-
muly akompaniamentu w partii lewej reki®® (dobrze, ze grang lekko oraz krétka
artykulacja!) i sfigurowanga wersja tematu o statym gamowym ruchu przebiega-
jacym szesnastkami. Dyspozycja kompozytora piano nie znalazta odzwiercie-
dlenia w rejestracji instrumentu. Wariacja VIII - lewa reka powtarza

29 Motyw ten mozna oznaczy¢ nastepujaco: —/+— (akcent oznaczono plusem, brak akcentu mi-
nusem, kreske taktowa — ukoénikiem). Chorej z przedtaktem jest wiec tréjczlonowy i sklada sie
z dwéch faz - jambicznej (pierwsze dwie nuty) i chorejowej (nuta druga i trzecia). Nalezy pa-
mietaé, ze podstawowy artykulacja jambu jest staccato (tzw. odbitka) i wydluzona artykulacyj-
nie nuta na mocnej czesci taktu lub grupy rytmicznej, a jego ,,mesko$¢” podkreslona nie tylko
mocnym zakonczeniem jambu, ale i rodzajem artykulacji. Podstawowg artykulacja choreju jest
natomiast legato i zdjecie drugiej nuty, przez co staje si¢ ona nieco krétsza od pierwszej, tym sa-
mym ,zefisko$¢” choreju zaznaczona jest legatem i wyciszonym zakonczeniem. Nie wyklucza to
stosowania artykulacji odwrdconej, co moze dotyczy¢ dziel z pdzniejszych okreséw. Szczegdly
zob. Bogustaw Rottermund, Teoria artykulacji Isaja Braudo i jej znaczenie dla pianistyki wspolcze-
snej, De musica commentarii vol. II, Poznan 2010, s. 263-282.

30 ‘W zargonie uczniowskim zwang ,bum-cyk-cyk-cyk”.
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imitacyjnie motywy przejete z reki prawej. Drobne i zwinnie grane ozdobniki
(tryliki) urozmaicaja przebieg i nadaja temu ogniwu lekko$¢ oraz zwiewno$é.
Zastosowana w nim przez kompozytora formuta techniczna to lamane schod-
kowo pasaze w kierunku opadajacym. Niestety, wykonawczyni nie zawsze
zachowuje te samg artykulacje w koricéwkach imitacji, co sprawia wrazenie asy-
metrii przebiegu. Wariacja IX obywa sie bez imitacji, ale wprowadza pewne
urozmaicenie, bowiem pierwsze zdanie zostalo (sztampowo) oparte na moty-
wach gamopodobnych, ale drugie — na formulach gamopodobnych oraz rozlozo-
nych pasazach. Wariacja X wnosi nie tylko ozywienie, ale i urozmaicenie stoso-
wanych formut technicznych. Na tle basu Albertiego, granego przez prawa reke,
pojawiaja sie w gérnym rejestrze (skrzyzowanie rak) tematyczne frazy rozpo-
czynajace sie od pauzy, a koniczace przerzutem reki do niskiego rejestru®. Waria-
cja XI - na tle tercji (postepy sekundowe grane w ruchu ésemkowym) w partii
lewej reki, pojawiaja sie w prawej czastkowe motywy triol szesnastkowych
(pauza szesnastkowa i faczone tuczkami dwie szesnastki). Dla urozmaicenia
przebiegu, klawesynistka zmienia artykulacje w partii lewej reki — poczatkowo
gra jasno brzmigce staccato, by po dwdch taktach przejsé na legato, co brzmi nie-
przekonujaco, gdyz nie tylko zaburza symetrie o$miotaktowej wariacji, lecz
réwniez nie zostalo konsekwentnie zrealizowane?®>. Ruch wzmogt sie¢, bowiem
wystepuja w niej triole szesnastkowe. Wariacja XII — pojawiaja sie jednotaktowe
motywy o jednorodnym przebiegu triol szesnastkowych imitowane w partii
lewej reki. Kompozytor wpisal w tym ogniwie inne zakonczenie wariacji
w postaci drugiej volty. Jest to jedyna wariacja, w ktérej klawesynistka wykonuje
znak repetycji, ignorujac go we wszystkich pozostalych wariacjach. Wariacja
XIII to jednorodne, trzydziestodwojkowe przebiegi gamowe w kierunku wzno-
szacym (partia prawej reki), przeplatane formula basu Albertiego, zapisanego
tymi samymi warto$ciami w partii reki lewej. Ogniwo to zostalo zagrane bardzo
sprawnie i btyskotliwie. Wariacja XIV o filigranowym rysunku, grana w wyso-
kim rejestrze (partia lewej reki zostala zapisana niemal w caloéci w oktawie raz-
kreslnej; niestety wykonana przez klawesynistke poczatkowo niezgodnie z zapi-
sem nutowym - lamanymi tercjami) brzmi zwiewnie, delikatnie - jak pozy-
tywka, a zgrabnie, lekko i precyzyjnie wykonywane ozdobniki podkreslaja

31 Ich rytm przedstawia sie nastepujaco: pauza szesnastkowa — trzy szesnastki — dwie staccatowe
6semki. Ostatnia dsemka to skok w dot.

32 Mozna zalozy¢, ze zamystem wykonawczyni miato by¢ ,stopniowe” wprowadzanie artykulacji
legato ($wiadczy o tym wykonanie partii lewej reki w trzecim i czwartym takcie), tzn. po dwéch
taktach staccato zastosowanie tuczkéw artykulacyjnym laczacych po dwa dwudzwigki, nastepnie
po czteryikolejno legato calotaktowe. Precyzyjnie i sugestywnie wykonany zamyst mialby wtedy
racje bytu.
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pozadany charakter. Nastepuje w niej zwolnienie ruchu do ciggu jednorodnych
szesnastek urozmaiconego ozdobnikami. Wariacja XV — w nieparzystych tak-
tach trzydziestodwoéjkowe pochody gamowe w ruchu wznoszacym koncza sie
szesnastkowymi opadajacymi rozlozonymi tréjdzwigckami granymi staccato
(partia prawej reki). Sa one podparte akordami staccato w partii reki lewej. Pote-
guje to zdecydowany charakter i wirtuozowskie zaciecie tego ogniwa. Takty
parzyste sa imitacja taktow nieparzystych, z odwrdcong rola rak i ich materialu
muzycznego. Akordy zapisane szesnastkami wykonawczyni gra nerwowo odro-
bing je przyspieszajac. W Wariacji XVI jednorodne, falujace (w gére i w dét)
szybkie i wirtuozowsko rozlozone biegniki pasazopodobne podzielone zostaly
miedzy obie rece. Wykonujac te wariacje bardziej technicznie niz muzycznie,
klawesynistka sprowadzila j3 do éwiczenia palcowego (wprawki). Wariacja
XVII - z naprzemiennie przez obie rece granymi tercjami martellato to dosko-
nale styszalne nawiazanie do techniki gry na geslach. Technika ta spotykana jest
w prawie wszystkich ,rosyjskich” wariacjach przeznaczonych na instrument
klawiszowy i opartych na tematach ludowych z tego okresu (druga polowa
XVIII w.). Wykonawczyni rozpoczyna ja staccato, lecz po chwili zaczyna stoso-
waé dla podkregélania poczatkéw fraz wigzanie matymi tuczkami pierwszych
dwoch tercji w partii prawej reki, co zafalszowuje obraz muzyczny i jest nie-
zgodne z autorskim zapisem. Warto podkre§lié, ze ostatnie ogniwa cyklu nabie-
raja wirtuozowskiego charakteru.

Duza liczba wariacji spowodowala, ze wiele z nich oparto na tych samych pomy-
stach - imitacyjne powtarzanie motywéw eksponowanych w partii prawej reki
przez reke lewa (zwlaszcza wariacje I, 11, IV, VIIL, XII, XV), co z jednej strony
brzmi sztampowo, jednak z drugiej wskazuje na poszukiwanie przez kompozy-
tora nowych formut ksztaltowania nie tyle indywidualnego, rozpoznawalnego
jezyka muzycznego, co raczej proby zdefiniowania mozliwoéci wlasnego warsz-
tatu — zaréwno kompozytorskiego, jak i wykonawczego.

Te pelna uroku sonate, ktérej tematy i rozwijanie narracji wskazuja, ze kompo-
zytor myslal bardziej pianistycznie niz klawesynowo, M. Uspienskaja gra w spo-
s6b kontrowersyjny. Stosowany przez nia zabieg powstrzymywania (zatykania)
narracji, ktéry w zamierzeniu klawesynistki ma mie¢ zapewne walor ekspre-
syjny, staje sie zbyt czesto manieryczny i nieznosny.
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5.6.].B. Pracz - Sonata C-dur op. 1

Aleksiej Liubimow — fortepiano (nagr. Palac Szeremietie-
RN wOw w Ostankino/Moskwa, 1986 r., RCD 19101)

CLAVI
£ Cze$¢ I Allegro molto con espressione (3.27) — bardzo szyb-
kie tempo, zywiolowos¢, ruchliwo$é, staccatowa skocz-
no$¢ wystepuja obok nieco spokojniejszych miejsc. Eks-
| F: pozycja zakonczona perlistym trylem. Wirtuozowskie
Adq._\é 11}:,11\11(\)1\1 elementy podkreslane s wyzszym stopniem dynamicz-

CLAVICHORD

nym i tzw. napieraniem na puls. Czasami artysta uzywa
efektu $wiatla i cienia (f - p). Ofensywny sposéb gry sku-
tecznie konsoliduje narracje. Minimalne zmiany tempa stuza uwypukleniu cha-
rakteru poszczegdlnych watkéw oraz budowy utworu.

Cze$¢ I1 Rondo — Allegretto (5.21) — spokojniejsze fragmenty (zwlaszcza te w try-
bie minorowym) kontrastuja z pierwsza czeécia sonaty, jednak i tak nie brakuje
w niej elementéw wirtuozowskich czy szybkich przebiegéw. Najpiekniej brzmia
jednak rzewniejsze, sentymentalne tematy pelniace wiazaca role formy ronda
sonatowego. Kompozytor nie unikal pewnego zacigcia wirtuozowskiego, ktére
zostalo skrupulatnie i twérczo wykorzystane przez pianiste, nie tylko w kaden-
cjach ornamentalnych. Do powyzszego mozna zaliczy¢ wieloskladnikowe tre-
mola, skoki z krzyzowaniem sie rekilewej z prawa, szybkie kadencyjne biegniki.
Stabilne tempo przyczynia sie réwniez do scalenia formy utworu.

Chociaz Sonata Pracza jako kompozycja nie jest jednorodna stylistycznie, dzigki
wykonawcy brzmi przekonujaco i ciekawie. Przyczyniaja sie do tego niezwykle
przejrzyscie wykonywane ozdobniki.

L. Pracz - Rondo F-dur, Aleksiej Liubimow - fortepiano (nagr. Palac Szeremie-
tiewéw w Ostankino/Moskwa, 1986 r., RCD 19101 (9.07))** - z jednej strony
duza inwencja melodyczna kompozytora idzie w parze z sugestywnym poda-
waniem tematdw/watkéw przez wykonawce, ktéry kazdemu z nich nadaje wia-
sna charakterystyke dzwigkowa, agogiczna i artykulacyjna. Z drugiej za$ strony
odnosi si¢ wrazenie rozsypywania sie formy na poszczegélne, nie zawsze ze
sobg korespondujace odcinki. Wywotuje to odczucie nadmiernej mozaikowosci,
a nawet przypadkowo$ci w zestawianiu przez kompozytora materialu muzycz-
nego, ale niestety réwniez takie jego ksztaltowanie przez wykonawce. Do tego
dochodzi maniera wewnatrzfrazowego przyspieszania tempa przez pianiste, co

33 Autor zamieszcza kilka stéw o tym ciekawym utworze i jego wykonaniu, mimo Ze jest przejawem
muzyki klasycznej tego okresu niezawierajacej motywow czy watkéw rosyjskich lub ludowych.
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nie ma zadnego zwiazku z muzyczng trescia, a co mozna odczytaé jako zbyt-
nie ,przeromantyzowanie” stylistyczne utworu. W dalszym przebiegu kaden-
cje ornamentalne i elementy quasi-wirtuozowskie wybijaja sie na pierwszy plan.
Odrobina nerwowosci (niecierpliwosci) w ksztaltowaniu muzycznego czasu
réwniez nie sprzyja ,lepieniu” (ksztaltowaniu i scalaniu) formy architektonicz-
nej utworu.

Podsumowanie

Przytoczona powyzej analiza wykonawcza/interpretacyjna XVIII-wiecz-
nych utworéw kompozytoréw rosyjskich lub dzialajacych w Rosji nagranych
przez artystow kilku pokolen i z kilku krajow tworzy barwna mozaike mozli-
wych i odmiennych sposobéw ich artystycznego ujecia. Wyraznie unaocznia
takze, jak bardzo odbiér danego dziela zalezy nie tylko od zafiksowanej nota-
cja muzyczng wyobrazni twérczej kompozytora, lecz w réwnym stopniu od
odtworcy - interpretatora i sposobu odczytania przez niego kompozycji. Kresla
sie tu pewne prawidlowosci:

1. Klawesynisci wykonujg dzieta bardziej zachowawczo, co wydaje sie by¢ zro-
zumiale zwazywszy na specyfike gry na tym instrumencie, jego mechanike
a zwlaszcza brzmienie (kojarzone zwykle z muzyka epoki baroku) i mozliwosci
jego ksztaltowania (tarasowa rejestracja instrumentu). Nie bez znaczenia jest
preferowany i wykonywany przez nich repertuar zwykle nieobejmujacy utwo-
réw powstatych w pdzniejszych okresach.

2. Pianiéci traktuja materie utworéw inaczej; maja do dyspozycji instrument
znacznie bardziej podatny na ksztaltowanie brzmienia (barwa, dynamika, arty-
kulacja), co czesto idzie w parze ze swobodniej ksztaltowana strong agogiczna.
Wykorzystuja jego potencjal w wiekszym stopniu, dzigki czemu utwory nabie-
raja blasku, rozmachu i wydaja sie bardziej nowoczesne (jak na epoke, w ktérej
powstaly) — takze dzigki niestosowaniu klawesynowych manier wykonawczych.
3. Zaréwno w pierwszym, jak i drugim przypadku zdarzaja sie ujecia, ktore nie sa
w pelni spdjne stylistycznie i sprawiaja wrazenie, ze ich wykonawcy, nie mogac
zdecydowac sie na konkretng opcje gry, stosuja swoisty ,mix” obejmujacy ele-
menty wykonawcze typowe i dla epoki baroku, i klasycyzmu, i sentymentali-
zmu, a nawet wczesnego romantyzmu. Powyzsze sprawia, ze zwlaszcza utwory
o niewielkich rozmiarach nie sa w stanie pomie$ci¢ az tylu sprzecznych idei, stad
mniej lub bardziej wyraznie odczuwana jest niespdjnosé lub wrecz dysharmonia
stylistyczna tak interpretowanych kompozycji.
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Abstrahujac od powyzszych uwag niezwykle wazna role odgrywa w kazdym
przypadku osobowos¢ artystyczna wykonawcy i jej emanacja. To od suge-
stywnosci, autentycznosci gry, sily przekonywania wykonawcy, czy wreszcie
od aury emocjonalnej towarzyszacej interpretacji, zalezy jej odbiér. Najlatwiej
jest sie o tym przekonad poréwnujac liczne i jakze zréznicowane ujecia sonat
D. Bortnianskiego.
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ZAKONCZENIE

Asymilowanie pieéni lub/i tematéw rosyjskich oraz ukrainskich (ludowych
i mieszczanskich) przez rodzimych i zagranicznych muzykéw przebywajacych
i dzialajacych w imperium Romanowych w XVIII wieku stanowilo podwaline
pod budowe wiasnego oblicza muzyki fortepianowej w carskiej Rosji, tym bar-
dziej, ze laczone bylo z rozpowszechnionym ludowym sposobem uprawiania
muzyki - improwizowaniem i wariacyjnym opracowywaniem watkéw z wyko-
rzystaniem narodowego instrumentu — geéli. To geéle tym samym — narodowy
strunowy instrument szarpany, a nie zachodnioeuropejskie, klawiszowe ,Kla-
vier” wplywaly na ksztaltowanie si¢ melosu, harmoniki, a nawet nieco innych
technicznych sposobéw gry na fortepiano. Polaczenie w jedno$¢ kilku Zrédet
sprawilo, ze ksztaltowal si¢ wlasny, rozpoznawalny styl utworéw ,ruskich”,
srosyjskich”, bo ,ruskie”, ,rosyjskie” byly i tematy, i niezwykle czesto sposéb ich
przetwarzania, wzorowany na sztuce ludowych artystow.

Powyzsze uwagi nie oznaczaja, Ze na terenie Rosji nie przyswajano i nie nasla-
dowano zachodnich (francuskich, wloskich, niemieckich) méd i trendéw. Jak sie
jednak w XIX wieku okazato — nie miaty one decydujacego wpltywu. Dzieki auto-
nomii rozwoju, muzyka komponowana na instrumenty klawiszowe stawata sie
coraz bardziej rozpoznawalna, charakterystyczna i w niektdrych aspektach inna
niz zachodnioeuropejska, a jej stowianski koloryt i formy wyrazania okazaty sie
trwalym elementem rosyjskiej X VIII- i XIX-wiecznej muzyki fortepianowe;.

Poglebienie powyzszych tendencji w tworczosci kompozytoréw rosyjskich
pierwszej polowy XIX wieku doprowadzilo do wielkiego rozkwitu autonomicz-
nej muzyki fortepianowej o charakterystycznym, wiasnym obliczu. Muzyka
ta czerpie calymi garéciami z tradycji muzyki ludowej (pie$niowej i tanecz-
nej), a mimo to jej jezyk jest przyswajany i doskonale rozumiany na calym $wie-
cie. Apogeum jej rozwoju przypadlo na druga potowe XIX wieku w tworczosci
kompozytoréw okre$lanych mianem ,narodowych” - czltonkéw ,,Poteznej Gro-
madki” (Aleksandr Borodin, Milij Balakiriew, Cezar Cui, Modest Musorgski,
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Nikotaj Rimski-Korsakow) oraz Piotra Czajkowskiego. W wiek XX rosyjski
idiom/topos przenidst wielki Siergiej Rachmaninow.

Forma wariacji komponowanych na ludowe tematy — tak popularna w rosyjskiej
muzyce XVIII wieku - byla nadal rozwijana w twérczo$ci rodzimych muzykow
XIX wieku. Jej echa siegaja nawet wieku XX, np. w licznych cyklach wariacyj-
nych Dymitra Kabalewskiego'. Swiadczy to o zywotnosci zaréwno formy, jak
i materialu muzycznego stojacego u jej podstaw, czyli tematu oraz sposobdéw
jego przeksztalcania.

Uwzgledniajac charakter kompozycji fortepianowych iich ludowa proweniencje
(piesni, rzadziej ludowe tafice — np. kamarinskaja), uprawiane formy muzyczne
(zwlaszcza wariacje), ksztalcenie wlasnych muzykéw, mniej lub bardziej udane
proby zaszczepienia w carskim imperium najbardziej $wiattych idei pedagogicz-
nych epoki, nauczany oraz wykonywany repertuar, czy wreszcie bogactwo ludo-
wej kultury muzycznej, sztuke gry na fortepianie i kompozycje przeznaczone
na ten instrument, rozwéj muzyki przeznaczonej do wykonywania na instru-
mentach klawiszowych od samych poczatkéw cechuje w carskiej Rosji znaczny
stopien niezalezno$ci od wplywoéw i mdd zachodnioeuropejskich. Dotyczy to
zwlaszcza ksztaltowania sig ,muzycznej mowy” (specyficznego jezyka muzycz-
nego) oraz uprawiania najbardziej popularnej formy — wariacji wywodzacych sie
z muzyki i improwizacji ludowych. Proces ten, mimo ze spézniony w poréwna-
niu z innymi krajami, doprowadzil szybko do stworzenia podstaw muzyki okre-
$lanej jako ,narodowa”. Jej dojrzaly okres przypadl na wiek XIX, a zapoczatko-
wala go twodrczoé¢ Michaita Glinki zwanego ojcem rosyjskiej muzyki — takze
fortepianowej.

1 Sato: Wariacje a-moll op. 40 nr 2, S Eatwych wariacji op. S1 (S Wesolych wariacji na temat rosyjskiej
piesni ludowej), 6 Taricow — wariacji na temat rosyjskiej piesni ludowej, 6 Wariacji na temat stowackiej
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DYSKOGRAFIA

Anonim, Trutowski, Karaulow - cykle wariacyjne

- wyk. Alieksiej Liubimow - klawikord (nagr. Palac Szeremietiewdéw w Ostankino/
Moskwa, 1986 r., wyd. RCD 19101).

Anonim - Wariacje f-moll Ach, kak toszno mnie, toszniechonko

- wyk. Maria Uspienskaja (Uspenskaya) — klawesyn (wyd. Moscow Conservatory
Records 2021 r.),

—wyk. Tatiana Siergiejewa (Sergeeva) — klawesyn wspélczesny (wyd. Cantabile
1997 ..

Karaulow - Wariacje c-moll Ty dietinuszka - sirotinuszka
- wyk. Aleksander Majkapar — klawesyn (wyd. Olympia, nagr. 1993 r.),
- wyk. Oliver Baumont — klawesyn (wyd. Erato 1998 r., St. Petersburg Recital),

- wyk. Tomasz Ritter - fortepian historyczny Broadwood z 1846 r. (nagranie live,
3 wrzeénia 2021 r., Krélewskie Lazienki/Warszawa — III Festiwal Romantycznych
Kompozycji, nagranie wideo).

Chandoszkin Iwan - Wariacje F-dur op. 1 nr 1 Wyjdu I’ ja na rieczenku

- wyk. Dmitrij Blagoj/Dmitri Blagoy - fortepian wspélczesny (nagr. 1982 r.,
wyd. Melodia),

- wyk. Irina Sznejerowa (Shneyerova) - klawesyn (wyd. OPUS 111, 1999r.),

- wyk. Aleksander Majkapar - fortepian historyczny (wyd. Miezdunarodnaja kniga/
Olympia 1993 1.),

- wyk. Wiktor Riabczikow (Ryabchikov) — fortepian wspélczesny (Steinway)
(nagr. lipiec 2012 r., wyd. Balt music, 2014 1.).

Bortnanski Dmitri - Sonaty

- wyk. Nadiezda Golubowskaja (Golubovska) — fortepian wspélczesny, II Sonata C-dur
(nagr. 1951 r.), I1I Sonata F-dur (nagranie miedzy 1936 a 1954 r.); Melodia M 10
480089 004 ,,125 liet Lieningradskoj gosudarstwiennoj konsierwatorii”,

- wyk. Alieksiej Liubimow - fortepiano, Sonaty nr 1, 2, 3 (nagr. Palac Szeremietiewow
w Ostankino/Moskwa, 1986 r.; wznowienie RCD 19101, 1996 1.),
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- wyk. Wiktor Riabczikow (Ryabchikov) - fortepian wspélczesny, Sonaty nr 1, 2, 3
(nagr. 2007 r., seria Rosyjska muzyka fortepianowa),

- wyk. Olga Martynova — Sonaty nr 1, 2, 3 wspdlczesna kopia fortepiano J.A. Steina
2 1788 r. wykonana w 1979 r. przez firme J.C. Neupert (wyd. Caro Mitis, nagr.
pazdziernik 2003 r., studio RTR w Moskwie),

- wyk. Juliana Osinczuk (Osinchuk) - fortepian wspélczesny, Sonaty nr 11 3;
(LP wyd. 1985 r,; Yeshwan YFP 1037 / Orion 85484),

- wyk. Tatiana Siergiejewa (Sergeeva) — klawesyn wspélczesny, Sonatynr1,2,3
(wyd. Cantabile 1997 r.),

- wyk. Oliver Baumont - klawesyn z 1770 r., Sonaty nr 1, 3 (wyd. Erato 1998 r.,
St. Petersburg Recital),

- wyk. Maria Uspienskaja (Uspenskaya) — klawesyn, Sonata nr 2 (wyd. Moscow
Conservatory Records 2021 r.),

- wyk. Wiktor Wasiliew (Victor Vasiliev) — klawesyn, Sonata nr 3 - seria ,, Russian
Music before M. Glinka” (nagr. 1995 r.; wyd. RCD 10301, 1996 .),

- wyk. Aleksander Majkapar — klawesyn, Sonaty nr 1, 2, 3 (wyd. Olympia, nagr.
1993 r.).
Guriliow Lew - Sonata d-moll
- wyk. Maria Uspenskaya — klawesyn (wyd. Moscow Conservatory Records 2021 r.).
Pracz Iwan - Sonata C-dur op. 1

- wyk. Aleksiej Liubimow — fortepiano (nagr. Palac Szeremietiewéw w Ostankino/
Moskwa, 1986 r., RCD 19101).

196



NOTA O AUTORZE

Bogustaw Rottermund - pianista, germanista, publicysta i krytyk muzyczny
urodzil si¢ w Kaliszu w rodzinie nauczycieli. Po ukoniczeniu szkoly podstawowej
oraz PSM I stopnia w Kaliszu kontynuowal nauke w PSM II stopnia im. Henryka
Melcera w rodzinnym mie$cie, gdzie uczyt sie w klasie fortepianu mgr Krystyny
Bujakiewicz — absolwentki PWSM w Poznaniu w klasie fortepianu doc. Hanny
Rudnickiej-Kruszewskiej. Nauke w liceum ukonczyl z wyrédznieniem, a rok poz-
niej otrzymal dyplom ukoniczenia z wyréznieniem PSM II stopnia. Od 1974
roku koncertuje publicznie. Jeszcze jako uczen szkoly éredniej wystepowal wie-
lokrotnie w Kaliszu, Ostrowie Wielkopolskim. Patacu My$liwskim Radziwittéw
w Antoninie, Zamku Dzialyiskich w Goluchowie. Pierwszy pelny afiszowany
i recenzowany recital fortepianowy dal w sierpniu 1979 roku w Antoninie.

Studiowal w Akademii Muzycznej im. I.J. Paderewskiego w Poznaniu na
Wydziale Instrumentalnym w klasie fortepianu prof. Waldemara Andrzejew-
skiego (dyplom z wyrdznieniem).

Jako student czwartego roku zdobyt II nagrode na Ogélnopolskim Konkursie
Muzyki Kameralnej w Eodzi w duecie ze skrzypkiem Mariuszem Dereweckim.

Rzemiosto pianistyczne doskonalil u prof. Wlodzimierza Obidowicza i prof.
Andrzeja Stefanskiego, a w roku 1982 — u prof. Barbary Hesse-Bukowskiej.

Podczas studiow wielokrotnie wystepowatl na koncertach uczelnianych, a takze,
kontynuujac wspélprace z Kaliskim Towarzystwem Muzycznym (koncerty
i recitale w Kaliszu, Antoninie, Goluchowie), poznariskim Towarzystwem
Muzycznym im. H. Wieniawskiego oraz Koninskim Towarzystwem Muzycz-
nym (koncerty i recitale). Jeszcze w latach nauki w szkole $redniej rozpoczal
wspolprace z Kaliska Orkiestra Symfoniczng (obecnie Filharmonia Kaliska).

Ukonczyl dzienne studia germanistyczne na Wydziale Humanistycznym Uni-
wersytetu Szczecinskiego.
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W 1991 roku uzyskat stopien doktora, a w 1999 roku — doktora habilitowanego
sztuk muzycznych, oba w zakresie instrumentalistyki — specjalno$¢ fortepian
na Wydziale Instrumentalnym Akademii Muzycznej im. I.J. Paderewskiego
w Poznaniu. W czerwcu 2014 roku otrzymal tytul profesora sztuk muzycznych
nadany przez Prezydenta RP.

Wystepowal z recitalami w Polsce (m.in. Warszawa, Poznan, Szczecin, Kielce,
Kalisz, Konin, Stargard, Golenidéw, Stupca, Ostrowiec Swietokrzyski), prezen-
tujac muzyke polska (M. Szymanowska, F. Lessel, F. Chopin, K. Szymanowski,
W. Lutostawski) i obca (D. Scarlatti, J.S. Bach, J. Haydn, W.A. Mozart, L. van
Beethoven, F. Liszt, J. Brahms, C. Debussy, A. Skriabin, S. Prokofiew i inni),
koncertami okoliczno$ciowymi (gléwnie chopinowskimi) za granicg (Chorwa-
cja, Czechy, Francja, Hiszpania, Holandia, Liban, Litwa, Macedonia, Majorka,
Motdawia, Norwegia, Rumunia, Serbia, Slowacja, Stowenia, Sycylia, Tunezja,
Turcja, Ukraina, Uzbekistan, Wlochy) oraz jako solista koncertéw filharmo-
nicznych/symfonicznych pod batutg m.in. Bohdana Boguszewskiego, Andrzeja
Bujakiewicza, Mieczystawa Gawronskiego, Marioli Kowalskiej, Jacka Kra-
szewskiego, Stefana Marczyka, Zygmunta Rycherta, Zdzistawa Siadlaka, Bar-
bary Weiser wykonujac I, III i V Koncert fortepianowy L. van Beethovena oraz
jego Fantazje c-moll op. 80 na fortepian, chor i orkiestre, Koncert C-dur KV 415
W.A. Mozarta, Karnawal zwierzgqt C. Saint-Saénsa, a takze z audycjami muzycz-
nymi (dawne woj. szczecinskie i gorzowskie).

Jego dzialalno$¢ artystyczna znalazlta odzwierciedlenie w publikacjach pra-
sowych (,Ruch Muzyczny”, ,Przeglad Muzyczny”, ,Ziemia Kaliska”, ,W1ok-
niarz Kaliski”, ,Przeglad Koninski”, , Ekspres Poznanski”, ,Glos Szczecinski”,
,Kurier Szczecinski”, ,Glos Ludu” - Kielce, ,Morze i Ziemia”) oraz w wydawa-
nej w formie rocznikéw Kronice miasta Szczecina, ksiazce Filharmonicy szczeciti-

scy, a takze w recenzjach PR Szczecin.

Nagrywal archiwalnie dla TVP 2 (Szymanowski), TVP Szczecin (Chopin) oraz
PR Szczecin (D. Scarlatti, Beethoven, Chopin, Brahms, Liszt).

Bogustaw Rottermund ma w swoim dorobku ksigzki oraz publikacje naukowe
wydane przez Uniwersytet im. A. Mickiewicza w Poznaniu, Uniwersytet Szcze-
cinski, Akademi¢ Muzyczng im. I.J. Paderewskiego w Poznaniu i Akademie
Muzyczng im. S. Moniuszki w Gdansku, Akademie Sztuki w Szczecinie oraz
w czasopi$mie naukowym , De Musica” (Warszawa, red. naczelny prof. dr hab.
Michat Bristiger, dr h.c.), dotyczace pianistyki i jej historii, metodyki oraz lite-
ratury fortepianowej XVIII i poczatkéw XIX wieku, fonografii fortepianowej,
jak réwniez artykuly naukowe na tamach ,Ruchu Muzycznego” i ,Przegladu
Muzycznego”.
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Wystepowal wielokrotnie z referatami na muzykologicznych oraz pianistycz-
nych konferencjach i sesjach naukowych, w tym miedzynarodowych.

Od 1987 roku wspétpracowal z ,Kurierem Szczeciiskim” jako recenzent i felie-
tonista (opublikowal ok. 700 tekstéw). Publikowal réwniez na tamach ,Ruchu
Muzycznego” (kilkadziesiat artykul(')w), ,,Zycia Muzycznego”, ,Poradnika
Muzycznego”, ,Przegladu Muzycznego”, ,Twojej Muzy”. Od momentu powsta-
nia (styczen 1998 r.) wspélpracowal z miesiecznikiem , Klasyka” (recenzje plyt).

Zajmuje si¢ przektadami z jezyka niemieckiego i rosyjskiego (ksiazki o piani-
styce i literaturze fortepianowej). Przelozyl na jezyk polski ksiazke Nathana
Perelmana zatytulowana W klasie fortepianu. Krétkie rozwazania.

Prowadzit wyklady teoretyczne na Mistrzowskich Kursach Interpretacji w Dusz-
nikach-Zdroju (szes¢ wykladéw), konferencje metodyczne, wyklady otwarte
i lekcje otwarte dla nauczycieli szkdt muzycznych I i IT stopnia, warsztaty dla
uczniéw i studentéw w wojewddztwach: dolnoélaskim, kujawsko-pomorskim,
lubuskim, mazowieckim, podkarpackim, pomorskim, §wietokrzyskim, wielko-
polskim, zachodniopomorskim.

DlaPolskiego Radia Szczecin napisal, zrealizowati poprowadzit 350 godzinnych
audycji po§wigconych muzyce powaznej (gtéwnie fortepianowej lub z udzialem
fortepianu) oraz wyglaszal przed mikrofonami PR felietony muzyczne. Niektére
jego audycje byly emitowane kilkukrotnie. Jako krytyk muzyczny wystepowal
przed kamerami TVP 2 oraz TVP SZCZECIN i mikrofonami PR Szczecin.

Z Akademia Muzyczng im. I.]. Paderewskiego w Poznaniu zwigzany od 1984
roku. Od 2005 do 2010 roku — kierownik Zakladu Pianistyki Wydzialu Instru-
mentalnego szczecinskiej filii tej uczelni. Od 2010 roku jest kierownikiem
Katedry Fortepianu i Organéw Wydziatu Instrumentalnego Akademii Sztuki
w Szczecinie. Grono absolwentéw jego klasy fortepianu w obu uczelniach liczy
ponad 70 oséb.

Jego brat - teoretyk i historyk muzyki dr hab. Krzysztof Rottermund, autor ksia-
zek i licznych publikacji naukowych, jest profesorem Uniwersytetu im. A. Mic-
kiewicza w Poznaniu, a wezes$niej Akademii Sztukiw Szczecinie oraz (do 2010r.)
prof. Uniwersytetu Szczecinskiego (Wydzial Humanistyczny).

Wydane ksiagzki
Poszukujgc Chopina, Szczecin 2016, ISBN 978-83-63072-76-6.

Fortepianowe sonaty klasykéw wiederiskich — Beethoven, Szczecin 2017, ISBN
978-83-63072-01-8.
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Odkrywajgc Szymanowskiego. Dziela fortepianowe Karola z Atmy i ich interpretacje.
PRELUDIA, WARIACJE, Szczecin 2018, ISBN 978-83-63072-26-1.

Odkrywajgc Szymanowskiego. Dziela fortepianowe Karola z Atmy i ich interpretacje.
SONATY, Szczecin 2020, ISBN 978-83-63072-41-4.

Odkrywajgc Szymanowskiego. Dziela fortepianowe Karola z Atmy i ich interpretacje.
MAZURKI, Szczecin 2021, ISBN 978-83-63072-45-2.

Odkrywajgc Szymanowskiego. Dziela fortepianowe Karola z Atmy i ich interpreta-
cje. UTWORY OP. 4, 14, 62 i NIEOPUSOWANE, Szczecin 2022, ISBN 978-83-
63072-79-7; ISBN 978-83-7972-535-9.

Wykaz publikacji i prac naukowych

+Maski” op. 34 Karola Szymanowskiego i ich pianistyczne interpretacje (wyklad
wideo), https://www.youtube.com/watch?v=-7ZRwtteed4 (pazdziernik 2023).

Aleksander Skriabin jako pedagog, , Krytyka Muzyczna” 2012, z. VIIL.

Aleksander Skriabin jako pianista w Swietle zachowanych nagrari kompozytora, ,Kry-
tyka Muzyczna” 2012, z. VII.

Ballada F-dur op. 38 Fryderyka Chopina — spojrzenie wykonawcy — pedagoga, w: Stu-
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ABSTRACT

This monograph examines the origins of Russian music and piano-related cul-
ture in Czarist Russia in the 18th century. What made it distinct from West-
ern European music was the fact that it was heavily influenced by the practice of
playing the goose, considered a national instrument. Frequent reference to the
ways of playing them, basing the melodic material on folk themes and ways of
transforming them ways of transforming them (hence the frequent use of vari-
ation forms) accounted for the peculiarity of the of the process of formation of
music composed for keyboard instruments. This did not exclude cultivation of
forms and genres borrowed from Western Europe, which, however, was usually
of an epigonish nature. The emergence of institutional forms of musical educa-
tion during the analyzed period, the emergence in Russia of music publishing
houses printing compositions by domestic and foreign artists, a press report-
ing on cultural events, trade in foreign instruments and the beginnings of their
domestic production, or, finally, Russian translations of books devoted to the
teaching of keyboard instruments made it fashionable to practicing music. This
was in line with the Enlightenment ideas adopted in Russia. The contemporary
reception of 18th-century Russian piano music is devoted to the last chapter.
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ABSTRAKT

Diese Monographie analysiert die Urspriinge der russischen Klaviermusik und
kultur im kaiserlichen Russland im 18. Jahrhundert. Ihre Besonderheit im Ver-
gleich zur westeuropéischen Musik bestand darin, dass sie stark von der Praxis
des Gusle-Spiels beeinflusst war, wobei die Gusle als Nationalinstrument gilt.
Das hiufige Beziehen auf die Weise, die Gusle zu spielen, die Anlehnung des
melodischen Materials an Volksthemen und Moglichkeiten zu deren Umwand-
lung (daher die hiufige Verwendung von Variationsformen) bestimmte die
Besonderheit des Prozesses der Gestaltung von Musik, die fiir Tasteninstru-
mente komponiert wurde. Dies schloss das Schaffen von aus Westeuropa ent-
lehnten Formen und Arten nicht aus, was allerdings meist epigonischen Cha-
rakter hatte. Die Entstehung institutioneller Formen der Musikausbildung
im analysierten Zeitraum, das Autkommen von Musikverlagen in Russland,
die Kompositionen einheimischer und auslindischer Komponisten druckten,
Presse, die iiber kulturelle Ereignisse berichtete, Handel mit auslindischen Ins-
trumenten und die Anfinge ihrer einheimischen Produktion, sowie schlief3-
lich Russische Ubersetzungen von Biichern, die sich auf das Tasteninstrumen-
tenspielen bezogen, sorgten dafiir, dass das Musikmachen populir wurde. Dies
stand in der Ubereinstimmung mit den in Russland adoptierten Ideen der Auf-
klirung. Der zeitgendssischen Rezeption der russischen Klaviermusik des 18.
Jahrhunderts ist das letzte Kapitel gewidmet.
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KPATKOE COAEPXAHHME

B aroit MoHOrpaduu pacCMaTPHUBAIOTCS UCTOKH PYCCKOM MY3BIKH U KYABTYPHI,
cBa3aHHble ¢ poprenuano B mapckoit Poccun B XVIII Bexe. E€ oTanuue or
3aIIaAHOEBPOIIEHCKOM MY3bIKU OBIAO CBSI3AHO C T€M, YTO Ha Heé CHABHO ITOBAH-
SIAQ TIPAKTHKA UI'PBI HA TYCASX, CYMTABIINXCS HAITHOHAABHBIM HHCTPYMEHTOM.
YacToe ymoMHHaHUeE CIOCOOOB UI'PhI Ha HUX, OIIOPA MEAOANYECKOTO MaTepHaAa
Ha HapOAHBIX TeEMaX M CNocobax ux npeobpasoBaHus (OTCIOAA 9aCTOE HCIIOAD-
30BaHUe BapUALIMOHHBIX OPM) IIPEACTaBASAU cOb0il cBoeobpasue mponecca
$OpMUPOBaHUS MY3BIKH, COYMHEHHON AASl KAABHIIHBIX HMHCTPYMEHTOB. DTO
He MCKAIOYAAO KYABTHUBUPOBAHMSA $OPM U BUAOB, 3aMMCTBOBAHHBIX U3 3ama-
Ho# EBporrbl, 4T0, 0AHAKO, 00BIYHO HOCHAO SIHUTOHCKHUI XapakTep. [TosiBAeHMe
B AHAAM3HPYEMOM IIePUOAE HHCTUTYLIMOHAABHBIX $OPM MY3BIKAABHOTO 0Opa-
30BaHMS, NOsIBA€HUE B POCCHM MY3bIKAaABHBIX H3AATEABCKUX QAMTEACH, ITeda-
TAIONIMX KOMIIO3HIJUU OTeYeCTBEHHDIX H 3apybeXXHbIX aBTOPOB, IIpecca, co06-
ITAI0I}ast O KYABTYPHBIX COOBITUSIX, TOPTOBAS 3aT PAHMYHBIMU HHCTPYMEHTAMHU
U HAaYaAO UX OTeYeCTBEHHOT'O IIPOU3BOACTBA, HAH, HAKOHEI-TO, PyCCKHe IIepe-
BOABI KHHUI, IOCBSIIEHHBIX OOYYEeHUIO UIpe HAa KAABHIIHBIX HHCTPYMEHTaAX,
IPHUBEAHU K TOMY, YTO BOIJAPHAACH MOAQ Ha MY3BIKY. DTO COOTBETCTBOBAAO IIPHU-
HATHIM B Poccuu npesam npocsemenus. CoOBpeMeHHOMY BOCIPHATHIO PYCCKOM
$opTrennaHHON MY3bIKM BOCEMHAAIIATOTO BeKa IIOCBALeHa IIOCA€AHSSI TAABa.
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