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WSTEP

Jednym z impulséw do tworzenia sztuki jest inspiracja. Moze ona przybiera¢ rozne
postaci — jakiego$ wydarzenia, dziela, osoby, zjawiska 1 wielu innych form. Uczen, nawet
najzdolniejszy, od zawsze potrzebowat mentora, ktory pobudzat podopiecznego do dziatania,
stuzyt rada 1 byt swego rodzaju natchnieniem do pracy. Mtodzi adepci czesto porzucali swoje
rodzinne strony i przemierzali niezmiernie duze odlegtosci, aby pobiera¢ zaawansowane
nauki oraz czerpa¢ z doswiadczenia mistrza.

Czytajac biografie i wspomnienia najwigkszych osobowos$ci §wiata muzycznego,
takich jak m.in. Ludwig van Beethoven, Fryderyk Chopin, Ferenc Liszt, Artur Rubinstein,
Ignacy Jan Paderewski czy Martha Argerich mozna zauwazy¢, Zze wszyscy oni z powodu
checi ksztatcenia si¢ 1 doskonalenia swoich umiejetnosci — czy to w aspekcie pianistycznym,
czy tez w zakresie kompozycji — opuszczali swoje ojczyzny 1 wyjezdzali do renomowanych
osrodkéw muzycznych, aby studiowa¢ pod okiem najwigkszych autorytetow swoich czasow.
Nalezy pamicta¢, ze dawniej bylo to o wiele trudniejsze, gdyz podrézowanie z miejsca
na miejsce stanowito czynno$¢ czasochlonng, wymagajaca jednocze$nie duzego wysitku.

Powszechnie znany jest fakt, ze Fryderyk Chopin po opuszczeniu Polski w 1830 roku
juz nigdy do niej nie powrocit. Pomimo zycia z dala od ojczyzny w gronie jego ucznidw
znajdowato si¢ wielu Polakow. Spuscizna wychowankow kompozytora, przekazywana
z pokolenia na pokolenie, przyczynita si¢ do wyksztalcenia terminu ,,metoda Chopina”,
o ktorej dzisiaj wiadomo juz bardzo wiele. Paryz, w ktorym Chopin spedzit spora
cz¢$¢ swojego zycia, byl jednym z najwazniejszych osrodkéw kulturalnych na mapie Europy
1 $wiata, przyciaggat wigc wielu innych wybitnych artystow. Jednym z nich byt Ferenc Liszt,
niemal réwiesnik Chopina, z ktorego kompozycjami réwniez spotyka si¢ kazdy adept
pianistyKki.

Liszt, ktéry pozostawil po sobie ogromng ilo§¢ kompozycji, uchodzi nie tylko
za jednego z najwigkszych pianistow-wirtuozow w historii muzyki, ale rowniez za niezwykle
cenionego pedagoga. Nauczal on wielu adeptow sztuki muzycznej w zakresie kompozycji
czy gry na fortepianie. Czg¢sto zdarzato si¢, ze uczniowie ksztalcili si¢ u niego w obu tych
dziedzinach jednocze$nie, co — w przeciwienstwie do obecnych czaséw — w tamtej dobie byto

dos¢ powszechne. W swojej tworczosci Liszt wielokrotnie inspirowal si¢ dzielami innych



tworcow, czego przykladem jest duza ilo$¢ fantazji czy parafraz koncertowych na tematy
zapozyczone od innych kompozytorow. Niejednokrotnie witaczat te utwory do programu
recitali — formy wystepow, ktorej byt prekursorem.

To, co wydaje si¢ by¢ istotne, to polski watek w pedagogicznej spusciznie Liszta.
Jak sam czesto powtarzat, do jego najzdolniejszych uczniow nalezat Karol Tausig, a oprocz
niego rowniez m.in. Jozef Wieniawski i Juliusz Zarebski. Te trzy wymienione osobistosci
bardziej zapisaly si¢ na kartach historii jako wybitni wirtuozi gry na fortepianie
niz kompozytorzy. Szcz¢sliwie od kilku lat widoczny jest zdecydowany wzrost
zainteresowania XIX-wieczng muzyka skomponowang przez twoércOw mniej znanych, jeszcze
niedawno wrgcz zapomnianych czy niedocenianych. Zauwazy¢ mozna, ze wsrod podobienstw
1 wspdlnych inspiracji pomiedzy tworczoscig Liszta a jego polskimi uczniami zdecydowanie
na pierwszy plan wysuwa si¢ jedna cecha dominujgca w ramach kompozycji — wybitnie
wirtuozowski charakter utworéw. Wynika to w duzej mierze z silnego wpltywu Liszta,
jak 1 romantycznych trendow kompozytorskich, powigzanych z rozwojem wykonawstwa,
eksponujacego mozliwosci techniczne instrumentow. To wiasnie w XIX wieku niezwykle
rozwijal si¢ sposob konstruowania fortepiandw, a jego budowniczowie czesto Scigali si¢
w nowych udoskonaleniach, oferujac muzykom coraz szersze spektrum wykorzystania
instrumentu.

O ile w ostatnich latach o tworczosci Wieniawskiego i Zargbskiego stychaé coraz
czgsciej, a ich kompozycje pojawiaja si¢ niejednokrotnie w repertuarze koncertowym
pianistoéw, o tyle nie mozna tego powiedzie¢ o kompozycjach Tausiga. Ten ostatni
z wymienionych kompozytorow wspominany jest wylacznie jako nieprzecigtny
pianista-wirtuoz. Wedtug autora pracy prawdopodobnie wynika to z faktu, Ze po zapoznaniu
si¢ z jego tworczoscig mozna odnies¢ wrazenie, iz kompozycje sg nad wyraz skomplikowane,
a wrecz obfitujg w rdznego rodzaju ,,pigtrzace si¢” trudnosci techniczne. Jest to czynnik,
ktéry moze juz na wstepie zniechgcaé wigkszos¢ potencjalnych wykonawcow.

Zglebiajac temat wspolnych inspiracji Liszta 1 jego ucznidw, natrafi¢ mozna na jeden,
powtarzajacy si¢ tytul w ich kompozycjach — valse-caprice. Po raz pierwszy w historii
muzyki pojawit si¢ on w tworczosci Liszta w 1846 roku w cyklu Soirées de Vienne
(skatalogowanym przez Humphrey’a Searle’a pod numerem S. 427), zawierajacym dziewig¢

walcow-kaprysOw na tematy zapozyczone od Franza Schuberta. Niedtugo podzniej,



bo w 1850 roku Liszt komponuje zbiér kolejnych trzech utworéw podobnego typu
(3 Caprices-valses S. 214). Wbrew tytutowi sktadajg si¢ na niego ,,zwyczajne” trzy walce,
kazdy jednak jest dookreslony w inny sposob: pierwszy jako Valse de bravoure, drugi jako
Valse mélancolique, a trzeci jako Valse de concert sur deux motifs de Lucia et Parisina
de Donizetti. Owa forma valse-caprice zostata dalej wykorzystana przez Wieniawskiego,
Tausiga i Zargbskiego, a takze zyskata szybko rosngcg popularno$¢ wsrdéd wielu innych
kompozytoréw (Gabriel Fauré, Piotr Czajkowski, Anton Rubinstein i inni) z XIX wieku
1 czasOw pozniejszych.

Sama nazwa w oczywisty sposOb sugeruje przeplatanie si¢ w kompozycjach
elementow formy walca i formy capriccio. Walc byl niezwykle czesty inspiracja dla tworcow
jako bardzo popularna miniatura romantyczna — co wida¢ chociazby na przyktadzie dorobku
tworczosci Chopina. Juz za zycia ,.kroélem walca” zostal okrzykniety Johann Strauss (syn),
ktérego tworczos¢ byta i do dzisiaj jest inspiracjag dla calej rzeszy kompozytorow.
Forma kaprysu natomiast na ogo6t kojarzy si¢ z Niccolo Paganinim. Jego wirtuozowski
1 niezwykle wymagajacy cykl 24 Kaprysow op. I na skrzypce solo (istotnym jest fakt,
7ze nazwe¢ kaprys wymiennie stosowano z etiudg) do dzisiaj bije rekordy popularnosci,
a poszczeg6lne z jego elementéw znajduja si¢ w repertuarze wiekszosci profesjonalnych
skrzypkéw. Tym bardziej interesujace jest potgczenie tych dwoch form w przypadku literatury
przeznaczonej na fortepian solo.

To wszystko sktonito autora pracy do podjecia proby scharakteryzowania
walca-kaprysu, przygladajac si¢ jego cechom wspolnym na przyktadzie tworczosci polskich
uczniow Liszta. Jako gléwny trzon dzieta artystycznego niniejszej pracy doktorskiej
przedstawiono pi¢¢ utworéw Karola Tausiga, ktére sktadaja si¢ na skomponowany
przez niego zbidr Nouvelles soirées de Vienne ,, Valses-caprices d’apres Johann Strauss”,
podzielony na dwa zeszyty 1 niezwykle wymagajacy technicznie, ktory nigdy dotad nie zostat
utrwalony w catosci na jednej ptycie CD. W dziele artystycznym znajduja si¢ jeszcze:
Walc-kaprys op. 24 Juliusza Zargbskiego 1 Walc-kaprys op. 46 Jozefa Wieniawskiego.
Podjecie proby okreslenia wlasciwosci utworéow o tej podwdjnej nazwie zostalo przyjete
za wiodacy temat badan. W podsumowaniu dysertacji przedstawiona jest definicja formy,
oparta na wnioskach uzyskanych z analizy walcow-kaprysow Wieniawskiego, Tausiga

1 Zarebskiego.



ROZDZIAL 1

1. Specyfika muzyki fortepianowej XIX wieku

Epoka muzycznego romantyzmu, ktérag pod wzgledem historycznym powszechnie
utozsamia si¢ z XIX stuleciem, naznaczona byla silnie filozoficznym i socjologicznym
podtozem. Kontekst ten mial znaczacy wpltyw na charakter 6wczesnej kultury muzyczne;,
a takze na repertuar, w ktérym uwidocznila si¢ supremacja muzyki instrumentalnej — w tym
przede wszystkim fortepianowej, bowiem to ten wilasnie instrument przezywal w epoce
romantyzmu swoj techniczny rozkwit. Przekonanie o potencjalnej sile geniuszu i przewadze
jednostki nad ogotem spoteczenstwa, jakie odnalez¢ mozna byto w pismach Immanuela Kanta
czy poézniejszych niemieckich egzystencjalistow, na gruncie muzycznym znalazto
swoje odzwierciedlenie w rozkwicie wirtuozerii i popularnosci solowych recitali.
Zgodnie z zalozeniem, iz genialne osobowosci (ktére w kulturze muzycznej stanowili
kompozytorzy 1 wykonawcy-wirtuozi) majg charakter uprzywilejowany, ich ,,wyrazanie
siebie” w okresie romantyzmu réwnoznaczne byto z wyrazaniem catego $wiatal.

Muzyke fortepianowa XIX wieku, zdominowana stylem i estetyka romantyczna,
wyznaczaty dwa kluczowe aspekty estetyczne: ekspresyjnosc¢, a takze wirtuozeria — zwigzana
scisle z rozwojem konstrukcyjnym instrumentu i reagujaca na jego techniczne innowacje.
W dziedzinie techniki kompozytorskiej znacznie wzrosta takze wowczas popularno$¢ techniki
parafrazowania, w ktérej czerpanie cytatow z dorobku innych tworcow stanowito punkt
wyjscia dla pisania rozbudowanych, wariacyjnych form. Kluczowa role odgrywata w nich
wirtuozeria. Jak zauwazyl niemiecki muzykolog Alfred Einstein, epoka romantyzmu
odznaczata si¢ wlasng, odrgbng i spojna estetyka, a jednoczesnie naznaczona byla niekiedy
wewnetrznymi kontrastami. Do jednej z takich antynomii zaliczy¢ mozna jednoczesng
wspotobecnos¢ ,,upodobania do teatralno$ci” z ,,potrzeba intymno$ci2. Jak zauwaza autor,
obok takich kompozytoréw, ktérych tworczo$¢ w istocie utozsami¢ mozemy z muzyczng
intymnoscig (zaliczy¢ mozna do nich Chopina czy Schumanna), w epoce romantyzmu obecni

byli réwniez tworcy godzacy ze soba wspomniang antynomig3. Obecno$¢ tak wyraznych

1 J. Samson, Romanticism, hasto [w:] The New Grove Music Dictionary of Music and Musicians, Vol. 16,
London-New York 2001.

2 A. Einstein, Muzyka w epoce romantyzmu, Warszawa 1965, s. 15.
3 Jbidem, s. 15.



kontrastow w repertuarze fortepianowym wynikata z szerokich mozliwo$ci brzmieniowych
1 artykulacyjnych tego instrumentu. Jego wspdiczesny model, wyksztalcony w XIX wieku,
skrywal w sobie potencjal do wykonywania zar6wno brawurowych, btyskotliwych
przebiegow, jak 1 do bardziej ekspresyjnych, ,,intymnych” struktur melodyczno-
harmonicznych, odznaczajacych si¢ wyszukang barwa brzmienia“.

W artykule poswigconym rozwojowi muzyki klawiszowej amerykanski muzykolog
Robert Winter wyrdznia szczegodlny okres w historii tworczosci fortepianowej, jaki stanowi
»~epoka wirtuozerii’’s. Jak pisze wyzej wymieniony autor, era ta zapoczatkowana zostata
wraz z publikacja etiud Fryderyka Chopina — zawierajacych w sobie potaczenie roznorodnych
probleméw technicznych z wysoka wartoscig artystyczng — w latach 30-tych XIX wieku.
Etiudy op. 10 1 25 polskiego kompozytora stanowity przyklad pedagogiczno-koncertowego
repertuaru, ktory z zatozenia przeznaczony byl nie tyle dla samych wirtuozéw, co dla ich
uczniow-amatorow, wywodzacych si¢ najczegs$ciej z wyzszych klas spotecznych.
Fortepianowa wirtuozeria rozpowszechniana byla zatem z jednej strony poprzez
miedzynarodowe trasy koncertowe najwigkszych europejskich pianistow, utrwalajgcych
wspomniany archetyp wybitnej, romantycznej jednostki, a z drugiej strony — rowniez dzieki
dydaktycznym publikacjom, umozliwiajagcym bogatszym warstwom mieszczanstwa
zapoznanie si¢ z tego typu tworczoscig od stricte praktycznej strony. Do autoréw tego typu
wydan u progu XIX stulecia nalezeli m.in. Carl Czerny, Johann Baptist Cramer i Ignaz
Moscheles®. Rozkwit wirtuozerii zwigzany byl $ciSle z powstaniem i rozwojem nowych
gatunkow muzycznych (wsrod ktorych krélowala etiuda, a takze formy swobodno-
wariacyjne), ktorych komponowanie nastawione byto przede wszystkim na odbidor masowej —
a nie jedynie elitarnej — publicznosci. W ten sposob efektowne miniatury wypiera¢ zaczgty
chociazby typowo klasyczny gatunek sonaty. Kluczowymi instrumentami w rozwoju
XIX-wiecznej wirtuozerii byty dwa instrumenty: skrzypce oraz fortepian. W dziedzinie
technicznego kunsztu to wilasnie ich dominacja zastapita XVIII-wieczny rozkwit wirtuozerii

wokalnej, rozwijanej na gruncie tworczosci operowe;j’.

4 Ibidem, s. 274.

5 R. Winter, Piano music from 1750: The age of virtuosity, Keyboard music, hasto [w:] The New Grove Music
Dictionary of Music and Musicians, Vol. 10, London-New York 2001.

6 Ibidem.
7 A. Einstein, op. cit., s. 76.



Wzrost znaczenia ekspresji, przeciwstawny racjonalnosci typowej dla epoki
klasycznej, zwigzany byl bezposrednio z ideg ,,uzewng¢trzniania” odczué, standw czy mysli
genialnych jednostek — mowa tu zar6wno o wnetrzu kompozytora, jak i1 wybitnego
wykonawcy, potrafiagcego w sugestywny sposob przekaza¢ owo wnetrze szerokiej
publicznosci®. Filozofi¢ 1 estetyke romantyczng definiowalo przekonanie o przewadze
»glebszych sfer duszy ludzkiej” nad ,,wola i rozumem™. Ekspansja uczuciowosci w sztuce
korespondowata z jej coraz mniej uzytkowym, a znacznie bardziej transcendentnym
odbiorem: w XIX wieku muzyka si¢gajaca glebi uznawana byla niekiedy za rodzaj
kultu, natomiast dostarczajacy jej kompozytorzy i wykonawcy za jednostki wybitne
1 ponadpospolite.

Jak pisze Alfred Einstein, ,,jedng ze sprzecznos$ci tak charakterystycznych dla ruchu
romantycznego bylo to, ze odgrzebujac przesztos¢ 1 dazac wyraznie do intymnosci, a nawet
pograzania si¢ w sobie, doprowadzil on rownoczesnie wirtuozeri¢ do niebywatych wyzyn”10,
W repertuarze fortepianowym, odznaczajacym si¢ wysokim technicznym poziomem
trudnosci, a zarazem wysoce efektownym wrazeniem dzwigkowym, od samego poczatku
zarysowane zostaly dwie gtowne $ciezki estetyczne. Pierwsza z nich jest muzyka, w ktorej
btyskotliwos¢ 1 brawurowos$¢ stanowia glowny, a niekiedy nawet wylaczny walor.
Alfred Einstein w taki sposob opisywal tworczos¢ owego nurtu, wymieniajac konkretnych

jego reprezentantOw:

U Karola Marii Webera intymno$¢ catkowicie ustgpuje miejsca wirtuozerii. [...] Po

Weberze zjawita si¢ cata armia wirtuozow-kompozytorow, zupeklie uzaleznionych jako

muzycy od swego instrumentu: Kalkbrenner i Czerny, Dreyschock i Thalberg, Herz,

Hiinten i wielu innych. Nawet Schubert sktada ofiary na ottarzu brawury, Mendelssohn tez

nie pozostaje w tyle!l.
Drugg Sciezke wirtuozerii — utozsamiang w historii muzyki najczgsciej z tworczoscig Ludwiga
van Beethovena czy Fryderyka Chopina — stanowi muzyka naznaczona wysokim poziomem
artystycznym. Znaczacy poziom technicznej trudnosci petni w niej jedynie funkcje srodka,
stuzacego osiagnieciu duzego poziomu ekspresji. Zdaniem Einsteina do grupy kompozytorow

uprawiajacych ten nieco bardziej ,,wyszukany” typ wirtuozerii zaliczy¢ mozna réwniez

Ferenca Liszta:

8 J. Samson, op. cit.

9 S. Jarocinski, Ideologie romantyczne, Krakéw 1979, s. 9.
10 A. Einstein, op. cit., s. 76.

11 Jbidem, s. 76-77.



Przyktad Paganiniego rozpalit w Liszcie pragnienie zdobycia na swym instrumencie takiej
samej doskonato$ci, a nawet przescignigcia mistrza, jesli to w ogole bylo mozliwe.
I istotnie dopigt swojego celu, dzigki temu wiasnie, ze byt czym$ wigcej niz zwyklym
wirtuozem!2.

W Swietle takiej refleksji osobny problem badawczy stanowi postawienie pytania,
czy za reprezentantow podobnej, ,,artystycznej” $ciezki wirtuozerii zaliczy¢ mozna uczniow
Liszta. Temat ten poruszony zostanie w ramach dalszych rozdziatow niniejszej pracy.

Silnie obecna w wirtuozowskiej muzyce technika parafrazowania, zwigzana
ze strategig cytatu i formg wariacyjng, obecna juz w XV i XVI wieku w religijnej muzyce
polifonicznej, w okresie romantyzmu zyskata szczegdlng popularnos$¢, zwtaszcza na gruncie
muzyki fortepianowej. Termin ,parafraza” plynnie graniczyl woOwczas z pojeciem
»reminiscencji” oraz ,fantazji”. Okreslenie kompozycji fortepianowej mianem parafrazy
sugerowalo najczesciej jej wirtuozowski charakter, ktorego wyjsciowy materiat dzwigkowy
oparty byl na cytacie powszechnie znanej melodii, zaczerpnigtej najczesciej z Odwczesnej
muzyki operowej!3. Jak zauwaza Richard Sherr, technika czy wrecz gatunek parafrazy
byl w okresie romantyzmu szczegdlnie emblematyczny dla twoérczosci Ferenca Liszta,
ktéry termin ten zawieral w tytutach swoich kompozycji (np. Grande paraphrase
de la marche de Donizetti z 1847 roku czy Totentanz: Paraphrase iiber das ,, Dies irae”
z 1849 roku)!4. Fantazje, wariacje, parafrazy, a takze Sciste transkrypcje ,,obcych” utwordéw
na fortepian zyskaly swoja racj¢ bytu dzigki ,,uniwersalnemu” charakterowi tego instrumentu.
Obok autonomicznego repertuaru pianistycznego, fortepian coraz czesciej wykorzystywany
byl jako medium umozliwiajace tworzenie aranzacji utwordw przeznaczonych na pierwotnie
odmienng obsade. Wzrastajagca powszechno$¢ tego instrumentu sprawita, iz repertuar
pianistyczny obejmowac zaczat z czasem zarOwno stricte fortepianowe, wirtuozowskie
1 artystyczne kompozycje, jak i prostsze, popularne utwory, przeznaczone do powszechnego
uzytku codziennego!s.

Na progu epoki romantycznej autonomiczny repertuar fortepianowy zapoczatkowany
zostal w duzej mierze przez wybitne dzieta Ludwiga van Beethovena (1770-1827), jednak —

jak wskazuje recepcja jego tworczosci — utwory te nie posiadaty w czasach jego dziatalnosci

12 Ibidem, s. 77.

13 R. Sherr, Paraphrase, hasto [w:] The New Grove Music Dictionary of Music and Musicians, Vol. 14,
London-New York 2001.

14 Ibidem.
15 A. Einstein, op. cit., s. 274-275.



»powszechnego” statusu. W pierwszych dekadach XIX stulecia, rownolegle do Beethovena,
pierwsze kompozycje przeznaczone na fortepian tworzyli takze m.in. Muzio Clementi
(1752-1832), a takze Johann Nepomuk Hummel (1778-1837), ktorego tworczosé
uznawana byla niekiedy za muzyczny odpowiednik typowo mieszczanskiego stylu
,biedermeierowskiego”16. XIX-wieczny repertuar fortepianowy rozpatrywa¢ mozna zardwno
pod katem gatunkowym, jak i1 pod wzgledem charakterystyki tworczosci wybitnych
kompozytoréw, wsrdd ktorych kazdy odznaczal si¢ indywidualnym i specyficznym jezykiem
dzwigkowym. Europejska mape tworczosci przeznaczonej na fortepian tuz po Beethovenie
wspottworzyli w epoce romantyzmu przede wszystkim tacy tworcy, jak: Felix Mendelssohn-
Bartholdy, Robert Schumann, Fryderyk Chopin, Johannes Brahms czy wreszcie Ferenc Liszt,
ktorego dziatalno$¢ pedagogiczna i koncertowa przyczynita si¢ do mimowolnego powstania
odregbnej pianistycznej ,,szkoty”.

Pod wzgledem gatunkowym kluczowa role¢ w romantycznej muzyce fortepianowej
zyskata miniaturowos¢. Taki typ formy wyrazany byl wowczas zarbwno w postaci zbiorow
czy cyklow kompletujacych w okreslonym porzadku kilkanascie badz kilkadziesiat
pojedynczych krétkich utworow, jak 1 w postaci rozbudowanych, samodzielnych kompozycji,
reprezentujacych nie cykliczny, a jednoczgsciowy typ wewngtrznie zroznicowanej formy!7.
Pod wzgledem samego jezyka muzycznego istotnym wyroznikiem romantycznej tworczosci
fortepianowej okazaly si¢ za$ tendencje narodowe. Objawialy si¢ one zar6wno w dziedzinie
»tematyki” programowych czy stylizowanych kompozycji, jak i w melodycznych,
rytmicznych 1 harmonicznych elementach dziel, stanowigc rezonans rodzacych si¢
,,5zkot narodowych”, nawigzujacych m.in. do ludowej kultury muzycznej!s.

Do jednego z romantycznych, wczesnych nurtow rozwoju muzyki fortepianowej
zaliczy¢ mozna tzw. tradycje postklasyczng — ,,pomozartowska”, zwang niekiedy takze
»Szkota hummlowska” — pozostajaca pod bezposrednim wpltywem poprzedniej epoki
1 pokrywajaca si¢ w duzym stopniu ze stylem brillant. Do jej reprezentantéw zaliczy¢ mozna
przede wszystkim uczniow Johanna Nepomuka Hummla, Muzio Clementiego czy Johanna
Baptista Cramera. Nalezal do nich m.in. niemiecki kompozytor 1 pianista Ludwik Berger

(1777-1839), a takze jego uczen — Felix Mendelssohn-Bartholdy (1809-1847). Szkota

16 Tbidem, s. 275.

17 R. Winter, Piano music from 1750: Romanticism and the miniature, Keyboard music, hasto [w:] The New
Grove Music Dictionary of Music and Musicians, Vol. 10, London-New York 2001.

18 Ibidem.
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postklasyczna odznaczata si¢ przede wszystkim tworczoscia nastawiong na wirtuozerig,
w ktorej nie rozwingta si¢ jeszcze typowo romantyczna ekspresyjnos¢, a pod wzgledem
charakteru i jezyka dzwigkowego dominowat sentymentalizm!°.

Inny wezesnoromantyczny nurt, rowniez pokrywajacy si¢ ze stylem brillant, stanowit
kierunek czysto wirtuozowski — pozbawiony typowo postklasycznych nastrojow
sentymentalnych. Jego walor osadzat si¢ wylacznie na blyskotliwosci brzmienia,
efektownosci, znacznej trudnosci technicznej oraz wysokim poziomie brawury i popisowosci.
Nurt ten — dzi§ w duzej mierze zapomniany i stanowigcy raczej historyczng ciekawostke
repertuarowg — reprezentowany byt przez czynnych pianistow wirtuozow, ktorych utwory
przeznaczone byly wylacznie do celow koncertowych. Nalezeli do nich Sigismond Thalberg
(1812-1873), Henri Herz (1803-1888), Franz Hiinten (1793-1878) czy Alexander
Dreyschock (1818-1869). Kompozytorzy ci uprawiali przede wszystkim gatunki zwigzane z
dziatalnoscig recitalowa — byty to gldwnie koncerty, zbiory etiud, a takze formy swobodno-
wariacyjne20.

Na osobnym biegunie estetyczno-stylistycznym umiesci¢ mozna tworczos¢ takich
najwazniejszych przedstawicieli romantyzmu, jak Fryderyk Chopin (1810-1849),
Robert Schumann (1810-1856) czy Ferenc Liszt (1811-1886). Alfred Einstein subiektywnie —
cho¢ nie bez racji — ocenia, ze kompozytorzy ci ,,uratowali swymi [dzietami] honor muzyki
fortepianowej, [powstrzymujac] ja od utknigcia na mieliznach, co jej niechybnie grozilo i co
juz czgéciowo nastgpito™2!. Mimo iz tworczo$¢ kazdego z tych trzech romantykéw odznaczata
si¢ wyraznie odrebnym jezykiem muzycznym, stwierdzi¢ mozna, ze laczylo ich owocne
zespolenie wirtuozerii z silng ekspresja, uzewnetrzniajacg glebokie tresci emocjonalne
1 decydujaca o wysokim poziomie artystycznym ich utwordéw. Wszechstronne gatunkowo
dzieta Chopina — komponujacego zarowno etiudy, fantazje, impromptus, preludia, nokturny
czy scherza, jak 1 sonaty, koncerty oraz tance — osadzone byly wyraznie w narodowych
inspiracjach, reprezentujac niezmiennie wysoce poetycki, wszechstronny ekspresyjnie typ
tworczo$ci?2. Z kolei muzyke Schumanna czgséciej utozsamia si¢ z kategoria marzycielskosci,

polaczonej z dynamizmem wynikajacym z estetycznych zatozen niemieckiego kompozytora.

19 A. Einstein, op. cit., s. 277.
20 Ibidem, s. 277-281.
21 Ibidem, s. 278.

22 M. Tomaszewski, Chopin, Fryderyk, hasto [w:] Encyklopedia muzyczna PWM. Czes¢ biograficzna, tom 2,
Krakow 1984.
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O ile tworczos¢ Chopina umiejscowiona byta zdecydowanie w kregu muzyki autonomicznej,
w utworach Schumanna znaczng rolg¢ odgrywata programowos$¢, stanowigca czg¢sto punkt
wyijscia dla ksztaltowania dramaturgii. Jego kompozycje odznaczaly si¢ wyraznag gigtkoscia
jezyka brzmieniowego, czesta zmienno$cig ekspresji, a niekiedy wrecz kalejdoskopowym
typem myslenia muzycznego?3.

W postawie tworczej Ferenca Liszta, ktorego dzialalno$é kompozytorska
1 pianistyczna dosiggneta poczatkow postromantyzmu, stosunek do wirtuozerii trudno
porowna¢ z metodg komponowania Chopina czy Schumanna. O ile w utworach tych dwoch
kompozytorow wyszukane $rodki techniczne stanowily w zamysle jedynie medium stuzace
przekazowi tresci estetycznej, o tyle Liszt zdecydowanie ktadl na ten element znacznie
wigkszy nacisk. Co wigcej, przyczynit si¢ on do znacznego rozwoju faktury fortepianowej,
dokonujgc istotnych innowacji artykulacyjnych oraz tych z zakresu chromatyki, szerokich
pasazy i skokow czy plynnego zestawiania ornamentyki z figuracyjnoscia i kantylena.
Kreatywnos$¢ Liszta nie ograniczala si¢ wylacznie do rozwoju techniki pianistycznej —
swiadczag o tym rozbudowane formy kompozycji, w ktoérych kluczowa role odgrywa
péznoromantyczna technika przetworzeniowa?4. Estetyke Liszta, w odrdéznieniu
od romantykdw pierwszej potowy XIX wieku, okresli¢ mozna jako zdecydowanie
ekstrawertyczng, nastawiong na wywolanie duzego wrazenia percepcyjnego i dostosowang
do wymogow wielkiej estrady. To wlasnie jego tworczos¢ i dziatalno$¢ dydaktyczna wywarty
przemozny wplyw na obraz pianistyki w drugiej potowie stulecia, w ktorej ksztaltowaniu

niematg role¢ odegrali wybitni uczniowie tego kosmopolitycznego kompozytora.

2. Rozwaj techniczny fortepianu

Na XIX-wieczng wirtuozerie¢ w duzym stopniu wplynat intensywny rozwoj
konstrukcyjny fortepianu, zapoczatkowany jeszcze za zycia Beethovena. Juz w osiemnastym
stuleciu okazal si¢ on instrumentem, ktory w przeciwienstwie do klawesynu zdolny byt
do precyzyjniejszej realizacji dynamiki i barwy. Wydobywajace si¢ z niego, bogate
1 roznorodne brzmienia zalezne byly $cisle od sily, a takze sposobu dotyku klawiszy przez

grajagcego. Bezposrednia reakcja 1 ,,wrazliwo$¢” fortepianu na zastosowang technike

23 A. Einstein, op. cit., s. 283.
24 Ibidem, s. 287.
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1 artykulacj¢ pociagneta za soba rozkwit nowej, wymagajacej odpowiedniej wirtuozerii
dyscypliny — pianistyki. Tym samym instrument klawiszowy, ktory w XVII 1 XVIII wieku
ograniczany byt czgsto do roli akompaniujacego basso continuo, za sprawg Beethovena
rozkwitl, a w epoce romantyzmu niepodzielnie dominowat jako instrument solowy.

Fortepian, konstruowany poczatkowo we Wtoszech (za jego wynalazce uznawany jest
Bartolomeo Cristofori), najwigksza popularno$¢ i1 rozkwit uzyskat w XVIII wieku
w Niemczech, gtéwnie dzigki zastugom Gottfrieda Silbermanna. W drugiej potowie stulecia
rozwijat si¢ przede wszystkim w Anglii, pozniej réwniez w Austrii, a wkrotce takze
we Francji?s. Juz na samym poczatku o oryginalno$ci 1 wirtuozowskiej przydatnosci tego
instrumentu zadecydowata mechanika wymyku: w fortepianach Cristoforiego zamieszczona
zostata dzwignia, ktoéra natychmiast uwalniata mtoteczek od uderzonej wczesniej struny26.
Taka elastyczno$¢ mechanizmu niwelowata konieczno$¢ szybkiego zwalniania klawisza
przez pianistg, a tym samym wptywata na metodg gry.

W trakcie pdzniejszego rozwoju instrumentu — w drugiej potowie XVIII wieku —
w celu wigkszego zrdéznicowania brzmienia fortepianu odwotano si¢ w pewien sposob do
klawesynowego mechanizmu rejestrow, wprowadzajac do nowego instrumentu pedaly.
W odréznieniu od dzisiejszych modeli fortepiandw stosowano woéwczas wigcej odmian
pedalizacji: obok pedatu forte, piano czy una corda wprowadzane byly takze takie pedaly, jak
harfa (w ktorej pasmo materialowe zakrywato jednag strun¢ przypadajaca klawiszowi) czy
crescendo (stopniowo podnoszace pokrywe instrumentu)?’. Jak zauwaza Curt Sachs,
w ewolucji fortepianu nie bez znaczenia pozostawal takze wizualny aspekt jego konstrukcji:
w przeciwienstwie do mniejszych klawesynow czy klawikordéw, bardziej ztozony
mechanizm fortepianu zajmowat znacznie wigksza przestrzen pomieszczenia, w ktorym si¢
znajdowal?8. Spore gabaryty koncertowych wersji fortepianow korespondowaty z niematymi

rozmiarami sal koncertowych. Przyczynito si¢ to w pewnym stopniu do powstania kultury

25 Do najwazniejszych angielskich konstruktorow fortepianu nalezeli: John Broadwood, Jacob Kirckman
(wczesniej: Kirchmann) i Johann Christian Zumpe — pracownik firmy Broadwooda. Najwazniejszymi
austriackimi budowniczymi byli z kolei Johann Andreas Stein, a takze jego coérka — Natalia Streicher.
Francuskimi natomiast — Pascal Taskin, a przede wszystkim Sébastien Erard. Zob. C. Sachs, Historia
instrumentow muzycznych, Warszawa 2005, s. 380—382.

26 C. Sachs, op. cit., s. 378.

27 Ibidem, s. 380-381.

28 Ibidem, s. 380.
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pianisty-wirtuoza wtadajacego ogromnym instrumentem i prezentujagcego swoje umiejetnosci
wobec ttumnie zgromadzonej publicznosci.

Coraz wicksza popularnos¢ fortepianu skrzydlowego, bedacego nieco wickszym
modelem od wersji stotlowej — ze wzgledu na pewne podobienstwo do utrwalonego w Anglii
skrzydtowego klawesynu — takze przyczynita si¢ do popularnosci masywniejszych modeli
tego instrumentu. W drugiej potowie XVIII wieku w innowatorskiej pracowni Johna
Broadwooda wprowadzony zostal w tej wersji instrumentu system dwupedalowy. Nieco
odwrotna sytuacja miata miejsce w Austrii, gdzie obok popularnosci fortepianu skrzydlowego
zachowana zostata wigksza 1los¢ pedatoéw, siegajaca niekiedy liczby szesciu2d. Jednoczesnie —
co do$¢ istotne — w budowie instrumentu, zwlaszcza w Anglii, coraz cze¢$ciej zaczgto
odstania¢ 1 wysuwac do przodu klawiature, w wyniku czego gra pianisty (w odrdznieniu od
klawesynu, klawikordu, a takze wczesnych niemieckich modeli fortepianu) stata si¢ odtad
bardziej widoczna3o,

U progu XIX wieku, wbrew wcze$niejszym watpliwosciom 1 przyzwyczajeniom do
techniki 1 brzmienia klawesynu, instrument ten zostat catkowicie wyparty przez fortepian,
do czego przyczynita si¢ w duzym stopniu dzialalno$¢ francuskiego konstruktora Sebastiana
Erarda, a takze jego $cista wspotpraca z najwigkszymi paryskimi pianistami. Wkrotce grubosé¢
strun 1 plyty rezonansowej zostata znacznie powigkszona, a system mitoteczkowy osiggnat
ostateczng finalizacje¢ dzicki wprowadzeniu nowego, podwodjnego wymyku, usprawniajacego
szybkie wykonywanie dzwickow repetowanych. Ponadto klarowno$¢ brzmienia fortepianu
zostala wzbogacona masywnoscig efektu dzwickowego. Umozliwil to tzw. krzyzowy uktad
strun, polegajacy na takim rozmieszczeniu strun wewnatrz instrumentu, w ktorym struny
basowe sasiaduja bezposrednio ze strunami sopranowymi. Wkrotce podobne rozmiary do
fortepianu skrzydtowego osiagnat takze fortepian stotlowy, przez co na state utrwalona zostata
rozbudowana forma tego instrumentu3!.

Technologiczna 1 repertuarowa ekspansja fortepianu miata istotny wplyw na
popularyzacje recitali fortepianowych jako formy wystepoéw. Ich historia, naznaczona od
samego poczatku istotnym walorem performatywnym, rozpoczeta si¢ w 1768 roku w Anglii:

wowczas to Johann Christian Bach, najmlodszy z synow Johanna Sebastiana, wykonatl

29 Ibidem, s. 380.
30 Ibidem, s. 381.
31 Ibidem, s. 382-383.
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w Londynie pierwszy tego typu koncert w Europie. W kolejnym stuleciu jednym
z najwigkszych propagatorow recitali fortepianowych byt Ferenc Liszt, ktéry powszechnie
uznawany jest za prekursora tego rodzaju wystepow. Ewolucja fortepianu, polaczona z silnym
wzrostem jego popularno$ci, towarzyszyta w XIX wieku procesowi stopniowej degradacji
pozostatych instrumentow solowych. O ile w okresie klasycyzmu instrumenty degte drewniane
i blaszane, a niekiedy takze harfa stanowily podstawe utworow solowych, kameralnych czy
koncertow z orkiestra, o tyle w okresie romantyzmu wirtuozeria nastawiona byla
zdecydowanie na wykorzystanie fortepianu oraz instrumentow smyczkowych (zwlaszcza
skrzypiec). Jak zauwaza Alfred Einstein, uzyskaly one wowczas status instrumentow
,»Wybitnych32, Uniwersalno$¢ fortepianu — dostarczajacego repertuaru zaré6wno
»hadludzkim” wirtuozom, jak i twércom wyrazajacym intymne wypowiedzi, profesjonalnym
pianistom oraz amatorom — zadecydowata o jego przemoznym znaczeniu w ksztattowaniu

XIX-wiecznej kultury europejskie;j.

32 A. Einstein, op. cit., s. 272-273.

15



ROZDZIAL 11

1. Dzialalnos¢ pedagogiczna Liszta i jego polscy uczniowie

Ferenc Liszt nalezal do najwybitniejszych nauczycieli fortepianu swojej epoki.
Dziatalno$¢ pedagogiczng uprawial tacznie przez niemal sze$¢ dekad, poczawszy od pobytu
w Paryzu, a skonczywszy na ostatnich latach zycia. Punkt szczytowy w jego dydaktycznej
karierze stanowit okres spedzony w Weimarze, do ktorego powrdcit pod koniec lat 60-tych
XIX wieku. Tam, w 1869 roku, rozpoczat pod patronatem ksigcia weimarskiego prowadzenie
mistrzowskich kurséw pianistycznych, odbywajacych sie¢ w willi Altenburg (siedzibie Liszta)
trzy razy w tygodniu dla szerszej grupy, a dla uczniéw najbardziej zdolnych takze
w pozostalych dniach33. To wilasnie on przyczynit si¢ do powstania koncepcji ,klas
mistrzowskich”, ktéra w pianistyce utrzymuje si¢ do dzisiaj. Ich istote stanowit wykonawczy
1 techniczny elitaryzm — uczniowie Liszta, wspoéttworzac dos$¢ zamknieta grupe
adeptow-wirtuozow, stale inspirowali si¢ nawzajem w celu ciagglego doskonalenia
swoich umiejetnosci. Jednoczesnie, zblizajac si¢ do siebie, stanowili rodzaj rodziny;
w wyniku znajomoS$ci i protektoratu Liszta zyskiwali niekiedy takze specjalne przywileje

w dostepie do prestizowych koncertow, kursow czy festiwali.

Ryec. 2.1. Ferenc Liszt z uczniami (1884). Fot. Louis Held.

33 S. Dybowski, Franciszek Liszt, Warszawa 1986, s. 98.
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Przebieg lekcji u Liszta polegal najczgsciej na wzajemnym obserwowaniu si¢ przez
uczniow, stuchajacych uwag wykonawczych udzielanych przez kompozytora. Ogolny
przekroj jego ucznidow, ktorych liczba wedlug niektdrych szacunkow siegala nawet 400,
jest bardzo réznorodny — tylko czg¢$¢ z nich pobierata od niego stale oraz profesjonalne lekcje
fortepianu; niekiedy spotkania z wirtuozem ograniczaly si¢ wylgcznie do sporadycznych
wizyt34.

Metoda nauczania Liszta miata charakter bardziej dynamiczny i ekspresyjny,
anizeli systemowy — jego podejscie dydaktyczne naznaczone bylo w pewnym sensie
,romantycznym stanem ducha”. W pracy pedagogicznej nie poswigcat on duzej uwagi stricte
technicznym problemom wykonawczym — wychodzil z zalozenia, iz wirtuozeria powinna si¢
wywodzi¢ z ,,ducha”, a zatem z wewngtrznej sily wykonawcy, nie wynikajac wylacznie
z mechanicznej metody ¢wiczenia3s. Mimo iz Liszt przygotowal do publikacji prace
zatytutowang Szkola fortepianowa, tekst ten w migdzyczasie zagingl. Do dzi§ gtéwnym
zroédlem wiedzy na temat prowadzonych przez niego klas mistrzowskich pozostaja notatki
oraz korespondencja samych uczniow3¢. Nauka wirtuozowskich rozwigzan pobierana byta
przez wychowankow Liszta przede wszystkim na drodze obserwacji gry mistrza. Istotng do
odnotowania informacj¢ stanowi fakt, iz kompozytor za swoje mistrzowskie lekcje nie
pobieral nigdy optat. Niekiedy nawet przeciwnie — traktujac uczniow jak wychowankow
w szerokim tego stowa znaczeniu, w trudnych momentach udzielal im nawet pomocy
materialnej oraz mentalnej3’. Jego praca dydaktyczna nie miata ,komercyjnego” charakteru —
czerpal on przyjemnos¢ z nauczania utalentowanych mtodych pianistow, szczerych w swoim
zamitowaniu do muzyki. Podejscie takie wynikalo w duzej mierze z romantycznej postawy
Liszta zakladajacego, ze istotniejsze od wzbogacania si¢ na mistrzowskich klasach jest
»Ztozenie ofiary na ottarzu sztuki’3$, a artysta powinien stuzy¢ samej sztuce, jej tworcom oraz
odbiorcom. Réwnie duzy nacisk kfadl Liszt na etyczne postepowanie swoich podopiecznych

— jego zdaniem ,,wyksztalcenie specjalne, jednostronna sprawno$¢ i wiedza nie wystarczg juz

34 A. Walker, Liszt as a teacher, [w:] Liszt, Franz, hasto [w:] The New Grove Music Dictionary of Music
and Musicians, Vol. 11, London-New York 2001.

35 Ibidem.

36 S. Dybowski, op. cit., s. 98.

37 Ibidem, s. 101.

38 A. Walker, op. cit.
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teraz arty$cie. Wraz z wychowaniem muzycznym powinno i$§¢ w parze podnoszenie warto$ci
cztowieka”39.

Jak wynika z wypowiedzi kompozytora, zanotowanych i relacjonowanych przez
ucznidow, Liszt zwracal szczegdlng uwage na wykorzystywanie ich indywidualnych
predyspozycji wykonawczych. Sila jego bezposredniego oddzialywania na wychowankow
wynikata wlasnie ze wspomnianego indywidualnego podejscia. W dziedzinie samej gry duza
wage przyktadal on do wyrazistosci, logicznosci 1 konsekwencji, a takze zdolno$ci do
wykorzystywania calego spektrum barw mozliwych do zrealizowania na instrumencie40.
W doborze repertuaru Liszt pozostawial pianistom znaczng dowolno$¢, nie narzucajac nigdy
— poza niewielkimi wyjatkami4! — wykonywania okreslonego repertuaru. W kontekscie jego
metod nauczania ciekawy okazuje si¢ nadmiernie krytyczny stosunek do konserwatorium —
nieco mniej zdolnym uczniom sugerowat on czesto skierowanie si¢ wtasnie ku tej instytucji.
Jak zauwaza Stanistaw Dybowski, niech¢¢ ta wywotana byla zapewne po czgsci osobistg
historia z mlodosci kompozytora, kiedy to nie zostal on przyjety do paryskiego
konserwatorium42.

Pierwszymi wychowankami Liszta byli m.in. Karol Tausig (1841-1871) oraz trzej
rowiesnicy: Hans von Biillow (1830-1894), Karl Klindworth (1830-1916) i Hans von
Bronsart (1830-1913). W pdzniejszym czasie z mistrzowska klasg Liszta zetkngta sie nowa
generacja pianistow, zyjacych na przetomie obu stuleci: Eugen d’Albert (1864-1932),
Maurycy Rosenthal (1862—-1946), Arthur Friedheim (1859-1932), Sophie Menter (1846—
1918) 1 inni*3. Uczniowie ci, w wyniku stycznosci z mistrzem-wirtuozem, korzystali ze
zdobytych wskazéwek w ciggu catego swojego zycia, osiggajac wysokie pozycje w $wiecie
muzycznym.

Wsrod licznych wychowankow Liszta znalezli si¢ takze Polacy. Do najwazniejszych
z nich nalezeli: wspomniany juz Karol Tausig, a takze Juliusz Zargbski, Jozef Wieniawski
i Maurycy Rosenthal. Za ulubionego przez nauczyciela uznawany byt wowczas Tausig —

pianista urodzony w Warszawie, ktory swoja nauke u Liszta rozpoczat w roku 1855, a zatem

39 S. Dybowski, op. cit., s. 98—100.

40 Ibidem, s. 98.

41 Jak pisze Stanistaw Dybowski, na swoich lekcjach Liszt zakazywatl wykonywania dwoch utworow: wlasnej
1I Rapsodii wegierskiej, a takze Beethovenowskiej Sonaty quasi una fantasia. Zob. ibidem, s. 101.

42 Ibidem, s. 101.

43 A. Walker, op. cit.
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w wieku okoto trzynastu lat. Mtody Karol, niezaleznie od zaj¢¢ z gry na fortepianie
pokazywal takze nauczycielowi swoje kompozycje, do ktérych nalezaly transkrypcje
fortepianowe poematéow symfonicznych Liszta, a takze Symfonii faustowskiej. W trakcie
swojej kariery pianistycznej, ukrdéconej przedwczesng $miercig w wieku niespetna trzydziestu
lat, Tausig wielokrotnie wykonywat utwory swojego nauczyciela — w tym m.in. w Berlinie
w roku 1858 roku (Rapsodie wegierskq, Réminescences de Don Juan), a takze rok pozniej
w Pradze (Koncert fortepianowy A-dur)*. Po latach Liszt miat wypowiedzie¢ sie, iz Tausig
przescignal go w bieglosci technicznej na fortepianie: ,,ja juz nie umiem tak gra¢ jak on4s.
Jeszcze w czasie pierwszych kontaktow z nastoletnim uczniem mistrz wypowiadat si¢ o nim

nastepujaco:

Setny chtopak, ktory, jak sadzg, za dwa, trzy lata zrobi karierg. Gra juz wszystko w sposob
zdumiewajacy. | komponuje cickawe utwory. Ojciec jego jest w Warszawie profesorem gry
na fortepianie i w przeciwienstwie do wigkszosci ojcow ,,cudownych dzieci” jest bardzo
rozsadny. Maty pozostanie w Weimarze przez dwa lata i ustyszysz jeszcze kiedy$ o nim#.

Nieco mtodszy od Tausiga Juliusz Zarebski (1854—1885) nauki u Liszta rozpoczat
w 1875 roku, bedac juz wowczas absolwentem Konserwatorium Wiedenskiego
i Petersburskiego w specjalnosciach gry na fortepianie i kompozycji. Podczas dyplomu
w Rosji Zarebski wykonat Koncert Es-dur swojego przysztego nauczycielat’. Liszt, podobnie
jak w przypadku Tausiga, z poczatku niechetny wobec nauczania ,,cudownych dzieci”,
wkrotce przekonat si¢ do nowego ucznia, widzac niespotykany poktad artystycznego talentu
1 objal go jednoczes$nie rodzajem ,,0jcowskiej” opieki. Pisal o nim wowczas w nastepujacy
sposob:
W rzeczy samej mozna mowi¢ wiele i tylko dobrze o jego talencie, charakterze,
wyrozniajacych go powaznych zaletach. Przynosi on zaszczyt swojemu nazwisku i wznosi
si¢ do rangi wysokiej‘klasy artysty. Nie zwazajac na przeszkody na drodze do kariery,

pelnej konkurentow 1 przewrotnych pasozytow, Juliusz Zargbski dzielnie wypetnia
swe chlubne powotanie. Zyskat moja sympatie [...]43.

Zargbski, obok nauki fortepianu, konsultowal z Lisztem réwniez swoje kompozycje —
po dziesigciu latach nauki zadedykowal on swojemu nauczycielowi stynny Kwintet
fortepianowy g-moll op. 34; Liszt dokonal natomiast orkiestracji mtodzienczego zbioru

Zargbskiego — Trzech tancow galicyjskich op. 2.

44 S. Dybowski, Franciszek Liszt. Przyjaciel Polski i Polakow, Warszawa 2018, s. 402.
45 Idem, Stownik pianistow polskich, Selene, Warszawa 2003, s. 307.

46 Idem, Franciszek Liszt. Przyjaciel..., op. cit., s. 402.

47 Ibidem, s. 434.

48 Ibidem, s. 436.

49 1dem, Franciszek Liszt, op. cit., s. 131-132.

19



Rowniez Jozefa Wieniawskiego (1837-1912) — trzeciego waznego ucznia Liszta,
pianiste 1 kompozytora, absolwenta Konserwatorium Paryskiego z obu tych dyscyplin —
okresli¢ mozna mianem ,,cudownego dziecka”, ktore koncertowaé zaczeto w wieku lat
jedenastu. Swojemu nauczycielowi Wieniawski zadedykowal jeden z wczes$niejszych
utworow — Tarantelle op. 4.

Do pozostatych polskich wychowankow Liszta nalezeli takze: wspomniany wczesniej
Maurycy Rosenthal, Emil Lapczynski, Ludwik Marek, Aleksander Michatowski, Michat
Azanczewski, Maria Majewska, Maria Zielinska-Piasecka, Wtadystaw Tarnowski, Jan Gall,

a takze Witold Czeczot50.

2. Walc-kaprys — slowo wstepne

Potaczenie gatunku walca 1 kaprysu zostato po raz pierwszy wykorzystane w 1846
roku przez Ferenca Liszta, ktory rozpoczat woéwczas prace nad Soirées de Vienne S. 427 —
zbiorem ukonczonym w 1852 roku i obejmujacym dziewigé¢ wirtuozowskich walcow-
kaprysow, ktorych tematy wyjSciowe zaczerpnigte zostaty z utworéw Franza Schubertas!.
W celu zdefiniowania podstawowych cech tej hybrydycznej formy osobng uwage poswigcic
nalezy zaréwno kilkuwiekowej historii kaprysu, jak i1 specyfice walca, bedacego juz wowczas
niemal wylacznie forma stylizowang. Oba gatunki, wywodzace si¢ pierwotnie z dwoch
odmiennych nurtow muzyki instrumentalnej, w XIX wieku wyewoluowaty na gruncie muzyki
fortepianowej w kierunku autonomicznych miniatur figuracyjnych, co bylo wynikiem

dominujacej wowczas estetyki.

2.1. Historia kaprysu

Termin ,.kaprys” pomigdzy XVI a XIX wiekiem stosowany byl w odniesieniu do
roznorodnych typow form i metod ksztaltowania dziet muzycznych. O ile w muzyce dawne;j
kojarzony byl gléwnie z technikg polifoniczng, w epoce romantycznej zyskat status dzieta
wirtuozowskiego, w ktorym duza role odgrywata czesto technika parafrazowania. W okresie
renesansu owa nazwa gatunkowa stosowana byla zaréwno w odniesieniu do utwordéw

instrumentalnych, jak i1 wokalnych — jej najwczes$niejsze zastosowanie okreslato zbidr

50 Ibidem, s. 132—-133.

51 M. Eckhardt, R. Ch. Mueller, Works, Liszt, Franz, hasto [w:] The New Grove Music Dictionary of Music
and Musicians, Vol. 14, London-New York 2001.
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madrygatow z potowy XVI wieku. W nastgpnych stuleciach punkt ci¢zkosci w ramach tego
typu kompozycji przesunigty zostat na grunt instrumentalny.

Istota kaprysu zasadza si¢ na specyficznym, swobodnym typie ksztaltowania
narracji, polaczonym z eksponowaniem takich walorow, jak: formalna spontanicznos¢,
bezpretensjonalnos¢ czy otwartos$¢ stylistyczna. Gatunek ten na przestrzeni epok nie byt
definiowany poprzez okreslone schematy formalne czy techniczne. Ze wzgledu na otwartos¢,
a takze gatunkowe hybrydyzacje i przejmowanie dominujagcych w danym czasie $rodkéw
kompozytorskich, na gruncie kaprysu dostrzec mozna pewne wiodace tendencje fakturalne
1 stylistyczne. Zgodnie z definicjag XVII-wiecznego pisarza Antoine Furetiere’a ,,kaprysy sa
takimi utworami muzycznymi [...], w ktérych sita wyobrazni jest silniejsza niz przestrzeganie
regul sztuki”s2. Z kolei w XIX wieku Robert Schumann definiowat istot¢ tego gatunku jako
potaczenie sentymentalizmu z dowcipno$cig, a takze obecno$cig elementéw etiudy33.
Charakterystyka ta odzwierciedla elastyczno$¢ kaprysu w przejmowaniu specyfiki
roznorodnych typow jezyka dzwigkowego. O ile na gruncie miniatur lirycznych
wczesnoromantyczne kaprysy instrumentalne w istocie utrzymane byty niekiedy w stylu
sentymentalnym, o tyle w czasie poznej dziatalno$ci Liszta, wraz z zaawansowaniem
harmonicznym, punkt cigzkos$ci przeniost si¢ ku rozwinigtej wirtuozerii.

Szczegblny rozkwit kaprysu zapoczatkowany zostat w XVII wieku, kiedy kompozycje
tego rodzaju przeznaczano gltownie na instrumenty klawiszowe. W tym okresie utwory
okre§lane mianem capriccio stanowily formy pokrewne wobec innych typow muzyki
instrumentalnej (jak np. ricercar, canzona czy fantasia), rbwniez wywiedzionych pierwotnie
z repertuaru wokalnego. Mimo iz gatunki te uznaje si¢ za zapowiedz szczytowej polifoniczne;]
formy, jaka jest fuga, technika kontrapunktyczna nie miata na ich gruncie $cisle
ustrukturyzowanego charakteru. Element swobody w ramach pierwszych kaprysow
instrumentalnych dotyczyt przede wszystkim aspektu agogicznego 1 rytmicznego, co
podkreslato specyficzng ekspresj¢ oraz intuicyjny charakter tej nowej formy. W okresie
renesansu 1 baroku do czotowych tworcow kaprysu, uprawianego gtownie w ramach muzyki
klawiszowej, nalezeli m.in. Girolamo Frescobaldi, Giovanni de Macque, Johann Jakob

Froberger, Georg Bohm, Georg Friedrich Héndel oraz Johann Sebastian Bach34. W ich

52 E. Schwandt, Capriccio, hasto [w:] The New Grove Music Dictionary of Music and Musicians, Vol. 5,
London-New York 2001.

53 Ibidem.
54 Ibidem.
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kompozycjach na pierwszy plan wysunigte zostaly szczegoélne i niezmienne wyrdzniki tego
gatunku. Nalezaty do nich: predylekcja do czgstych i naglych zmian nastroju, swobodne
taczenie roznorodnych uksztaltowan formalnych, budowanie narracji w oparciu o kontrast
fakturalny 1 wyrazowy, eksponowanie technicznych mozliwos$ci instrumentu, wszechstronne
stosowanie figuracji, ornamentyki i srodkow typowych dla polifonii (inwersje, augmentacje
itd.), a takze tendencje do szeregowania i wariacyjnosciss.

Powigzania gatunku kaprysu z formami tanecznymi zapoczatkowane zostaly w XVII
wieku. Wowczas to mianem capriccio zaczeto okresla¢ zarowno zbiory tancow, jak rowniez
catkowicie autonomiczne utwory. Niekiedy zestawiano je w ramach suit z takimi miniaturami
instrumentalnymi, jak balletto, gigue czy state suitowe tance — allemande, sarabande czy
courante. Kaprysy zawarte w tego typu cyklach nie odznaczaty si¢ statym, okreslonym stylem
tanecznym, przyjmowaty najczesciej ogoélny charakter choreiczny¢, zapozyczajacy elementy
metrorytmiczne, szczegbélne dla konkretnych tancow. Nalezaly do nich m.in. ogniwa
capriccio w suitach oraz partitach Bacha, ktore zastgpowaty niekiedy takie czegsci, jak gigue
czy prélude.

W XVIII wieku rozpowszechnilo si¢ nowe przeznaczenie kaprysu, wprowadzanego
attacca w ramach kadencji w formach cyklicznych — w sonatach oraz koncertach
instrumentalnych. W ten sposob podkreslano figuracyjny, a nawet wirtuozowski element tego
gatunku — eksponujacego popisowe umiejetnosci wykonawcy>’. Woéwczas zardéwno
w lirycznych, tanecznych kaprysach, jak i tych ,,najezonych” trudno$ciami technicznymi —
przy czym oba rodzaje podatne byly na zewnetrzne wptywy obcych gatunkéw, a niekiedy tez
ptynnie wlaczano je do catkowicie odrgbnych form cyklicznych — zakietkowaly tendencje
charakterystyczne dla p6zniejszego XIX-wiecznego hybrydowego wytworu — walca-kaprysu.

W okresie romantyzmu gatunek kaprysu wigzat si¢ przede wszystkim z technika
wirtuozowska, w tym czesto figuracyjng, a wprowadzane w nim $rodki techniczne S$cisle
zalezaly od przewidzianej obsady solowej. Za tworce romantycznego, wirtuozowskiego
kaprysu, pokrewnego formie etiudy, uwaza si¢ Niccold Paganiniego, ktéry skomponowat

stynne Kaprysy op. I na skrzypce solo. Staty si¢ one kanwag kompozycji fortepianowych dla

55 Ibidem.

56 Okres$lenie pochodzi od starogreckiego stowa ,,chorea” (yopeia), oznaczajacego ,.taniec”. W starozytnej Grecji
opisywalo osoby ustawione w ksztalcie kota, ktore jednoczesnie tanczyty i Spiewaly. Odwotania mozna znalez¢
juz m.in. w lliadzie Homera. Zob. www.sjp.pl [dostep: 1 V 2021] oraz www.pl.wikipedia.org [dostep: 1 V 2021].
57 E. Schwandt, op. cit.
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wielu innych twoércéw, w tym dla Ferenca Liszta w jego zbiorze 6 Grandes études
de Paganini S. 141. Temat szostego Kaprysu a-moll (w zbiorze Paganiniego — Kaprys nr 24)
zyskal tak duza popularnosé, iz siggato po niego wielu pézniejszych kompozytorow, podczas
tworzenia swoich dziel, najczgsciej w formie wariacji (m.in. J. Brahms, S. Rachmaninow,
K. Szymanowski, I. Friedman, I. Berkovich, W. Lutostawski, S. Skrowaczewski,
R. Muczynski, M.-A. Hamelin, F. Say, R. Augustyn). Probujac uchwyci¢ istote
romantycznego kaprysu warto zwroci¢ uwage na to, iz nadal cechowatla go przede wszystkim
otwarto$¢ na wptywy innych form instrumentalnych i zdolno$¢ do hybrydycznego aczenia si¢
z nimi. Cecha ta przyczynila si¢ do powstawania réznorodnych odmian XIX-wiecznych
kapryséw, wsrdd ktérych szczegdlne miejsce zajmuja omawiane wiasnie walce-kaprysy.
W okresie romantyzmu do tworcéw uprawiajacych gatunek kaprysu nalezeli m.in. Robert
Schumann, Felix Mendelssohn-Bartholdy, Johannes Brahms, Piotr Czajkowski. W ich
tworczo$ci gatunek ten przybieral najczgsciej posta¢ lirycznych badz wirtuozowskich
miniatur, w ktoérych do glosu dochodzil niekiedy element dowcipu. Stanowity one utwory
solowe, tworzyly oparte na tym gatunku zbioru lub wiaczane byty do cykli, ktérych ogniwa

bazowaty rowniez na innych formach muzycznychss.

2.2. Historia walca

Walc nalezy do najbardziej charakterystycznych, trwalych oraz znaczacych
europejskich gatunkow tanecznych. Szczyt jego rozkwitu, zar6wno w odmianie uzytkowej,
jak 1 stylizowanej, przypadt na dziewigtnaste stulecie. Natomiast poczatkéw jego stopniowe;]
ewolucji doszukiwaé si¢ mozna w niektorych niemieckich 1 austriackich trojdzielnych
formach tanecznych komponowanych w XVIII wieku. To wlasnie w jego ostatniej dekadzie
zostata zapoczatkowana swego rodzaju ,moda” na walc, ktory zaczal stanowid
najpopularniejszy taniec towarzyski. Wowczas, w stosunku do rownie popularnego drehera
1 ldndlera, gatunek walca odrézniano na podstawie okreslonych uktadow choreicznych, nieco
szybszego tempa 1 eleganckiego charakteru.

W XIX wieku zaczety rozwijaé si¢ rownolegle dwie odmiany walca: towarzyska oraz
koncertowa. W tej drugiej ,artystyczne]” wersji walc przybierat ksztalt bardziej
wyrafinowany. Zazwyczaj posiadat strukture¢ szeregowa, sktadajaca si¢ na form¢ ABA badz

forme¢ ronda; czesto opatrzony byt takze wstepem 1 efektowng koda. Specyficzng odmiang

58 Ibidem.
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walca, zwlaszcza w pierwszej potowie dziewigtnastego stulecia, stanowit typ valse brillante —
stylizowany taniec jak najdalej odchodzacy od funkcji uzytkowej, w ktorym gtowng role
odgrywaty btyskotliwos¢ i1 efekt wirtuozowski. Warto podkreslié, iz o ile wewnetrzna forma
rozbudowanych walcow brillante zyskiwata czgsto najrozmaitsze typy uksztattowan, a ich
zroznicowany charakter zalezat m.in. od r6znych temp, w ktorych byly komponowane, o tyle
jego podstawowe wyrdzniki w postaci trojdzielnego metrum pozostawaly niezmiennie
zachowane>°.

W latach dwudziestych XIX wieku dotychczasowa niezwykla popularnos¢ walca
we Francji oraz Anglii nieco zmalata, natomiast najwazniejszym osrodkiem rozkwitu tego
tanca stal si¢ wowczas Wieden. Walc, kultywowany poprzez dziatalno$¢ profesjonalnych
1 amatorskich zespoloéw tanecznych, a takze artystyczng tworczo$¢ instrumentalna, jako forma
uzytkowa 1 stylizowana zyskal w tym czasie niezrownane historycznie znaczenie. Za
najwazniejszych reprezentantow walca wsrod kompozytorow w owym okresie uznaje si¢
Johanna Straussa (ojca) oraz Josepha Lannera, ktorzy rozwingli ten gatunek od pierwotnej
wersji ldndlera ku rozbudowanej formie artystycznej. W tworczosci obu kompozytorow
dokonaty si¢ istotne zmiany w wewnetrznej budowie tego tanca. Poczatkowo byla ona
symetryczna, sktadajac si¢ najczesciej z dwoch lub wigkszej ilosci osmiotaktowych struktur.
W latach 30-tych XIX wieku ulegly one natomiast podwojnemu powiekszeniu. Stopniowemu
poszerzaniu rozmiaréw wyjsciowych, symetrycznych tematow, a takze zwickszaniu odcinkdéw
w ramach szeregowej budowy walca towarzyszylo roéwnoleglte przyspieszanie tempa.
Forme¢ tego tanca rozszerzano rowniez niekiedy o rozbudowane wstgpy oraz kody. Ponadto
w polowie stulecia istotng role¢ w wewnetrznej strukturze walcow zyskiwacé zaczely wyrazne
kontrasty wyrazowe, rytmiczne i agogiczne, odzwierciedlajgce zréznicowanie fortepianowej
faktury 1 ekspresji. Z czasem — m.in. za sprawg Johanna Straussa (syna) — pierwszorzedna rola
czynnika rytmicznego w walcu zastgpiona zostala dominacja elementu melodycznego
1 harmonicznego. W utworach tych, ze wzgledu na coraz bogatsza fakture fortepianows, coraz
czgsciej eksponowano takze walor kolorystyczny. Ponadto obok dominujacej symetrii

strukturalnej pojawia¢ zaczetly si¢ rOwniez tematy o budowie rozwini¢tej 1 nieregularnejoo.

59 J. Chominski, Formy muzyczne, tom 1: Mate formy instrumentalne, Krakow 1954, s. 267-269.

60 A. Lamb, Waltz, hasto [w:] The New Grove Music Dictionary of Music and Musicians, Vol. 20,
London-New York 2001.
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Szczegdlne znaczenie walca w XIX wieku wynikalo z jego niezwykle otwartego,
adaptacyjnego 1 atrakcyjnego charakteru — taniec ten zostat przyswojony przez wiele obcych
gatunkOw muzyki instrumentalnej oraz wokalnej, w tym takze operowej, baletowej
i operetkowej. Swiadcza o tym pozniejsze dzieta Charlesa Gounoda, Johanna Straussa (syna),
Jacques’a Offenbacha czy Alexandra Girardiego. Na gruncie stylizowanej muzyki
instrumentalnej uprawiali go natomiast m.in. Franz Schubert, Fryderyk Chopin, Ferenc Liszt,
a na przelomie XIX i XX wieku — w ramach muzycznego symbolizmu — takze Claude
Debussy®¢!. Tworczos¢ pierwszych trzech wspomnianych kompozytorow ukazuje rozwoj
walca artystycznego, poczatkowo przyjmujacego posta¢ zwigzte] miniatury, a nastepnie —
w ramach kolejnych dekad dziewigtnastego stulecia — rozbudowywanego w strong
koncertowych, niekiedy wrecz monumentalnych kompozycji wirtuozowskich. Najbardziej
reprezentatywne przyktady takich utworéw stanowig Lisztowski I Walc Mefisto S. 514,
a takze La Valse Ravela. Ten ostatni kompozytor w 1911 roku uczynit nawet z formy walca
punkt wyjscia dla utworzenia calego cyklu — Valses nobles et sentimentales — odnoszacego si¢
do zbioru Schuberta o takim samym tytule. To odwotanie, a takze fakt, ze pierwotnie cykl
Ravela powstal na fortepian, a juz rok pdzniej wydano jego wersj¢ na orkiestr¢ symfoniczna,
ukazuja, jak ogromne znaczenie, wptyw i popularno$¢ zyskat walc na przestrzeni XIX wieku.
Kompozytorzy chetnie siegaja po ten gatunek az do dnia dzisiejszego, stawiajagc walc

w czolowce tancow najsilniej wykorzystywanych przez tworcow w calej historii muzyki.

Zdaniem Alfreda Einsteina, piszacego o ,,mniejszych formach” i kluczowej roli, jaka

odegraty one w rozwoju romantycznej muzyki instrumentalne;:

[...] caly romantyzm muzyczny pelen jest odkry¢ w takich wilasnie drobnych, wrecz
mikroskopijnych materiatach. I Nietzsche nie catkiem pozbawiony byt racji, gdy w swoim
ztosliwym pamflecie odmawial tworcy monumentalnego dramatu muzycznego wszelkiej
zdolnosci ksztattowania stylu dramatycznego, a natomiast chwalil go jako mistrza
miniatury ,w ukazywania drobiazgdw 1 starannym wykanczaniu szczegotow [...],
ktory sprowadza do najmniejszych wymiarow odwieczne prawdy uczuciowosci
1 zmystowosci’62.

61 Ibidem.
62 A. Finstein, op. cit., s. 103.
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Gatunek walca-kaprysu, poprzedzony wieloma hybrydowymi formami wyksztalconymi na
gruncie tworczosci solowej, a zarazem oddajacy specyficzny charakter XIX-wiecznej muzyki
instrumentalnej, nalezy do wspomnianych przez Einsteina ,,odkry¢”.

Wskazanie specyfiki tych dwoch odrebnych gatunkow, skladajacych si¢ na ow
syntetyczny twor, pozwala nakresli¢ zarazem jego podstawowe cechy w zakresie muzyki
fortepianowej. Przede wszystkim utwory te zdecydowanie reprezentuja typ wirtuozowski —
ukazujg rozmaito$¢ 1 wszechstronno$¢ techniki pianistycznej, wykorzystujac réoznorodnosé
figuracji, czesto w bardzo szybkim tempie, dzieki czemu stajg si¢ formg popisowa dla
wykonawcy. Poczawszy od walcow-kapryséw Liszta zauwazy¢ mozna, iz wirtuozeria ta nie
nawigzuje jednak do postklasycznego stylu brillant. W mys$l nurtu reprezentowanego
w tworczosci wegierskiego kompozytora, utwory te nastawione sg przede wszystkim na
ukazanie silnej ekspresji, a takze wyrazistej tresci muzycznej. Blyskotliwe przebiegi oraz
wyzwania techniczne stanowig tu raczej rodzaj srodka, za pomoca ktérego przekazywana jest
mocno zaawansowana stylizacja tanca. Co z tego wynika w sposob oczywisty, w walcach-
kaprysach zachowany zostaje tradycyjny dla tej formy, trdjdzielny podziat metryczny.
Ponadto duza role odgrywa tu takze typowy dla walca rytm, istotnie podkreslajacy pierwsza
miar¢ w takcie. Duch tanecznosci, ktory utrzymuje si¢ w tym hybrydycznym gatunku
pomimo duzego stopnia stylizacji, wymusza poniekad w walcach-kaprysach przewage
akordowej i ,,wertykalnej” faktury. Podobne pozostatosci odnalez¢é mozna w odniesieniu do
formy tego rodzaju, ktora — tak jak walce pierwszej potowy XIX wieku — opiera si¢ czesto na
wyrazistym szeregowaniu odcinkdéw. Nie oznacza to jednak, iz walce-kaprysy stanowig typ
tworu ,,skostnialego” 1 zamknietego. Wregcz przeciwnie: jako gatunek uprawiany zwlaszcza
w okresie pdznej fazy romantyzmu, dostosowuje si¢ do zmian w dziedzinie melodyki
1 harmonii, ktore dokonywaty si¢ w drugiej potowie dziewigtnastego stulecia i pozniej.

Walc-kaprys uzna¢ mozna zatem za potaczenie trzech istotnych aspektow muzyki
instrumentalnej: tanecznej stylizacji, figuracyjnej formy swobodnej, a takze — o czym
Swiadczg pierwsze przyklady tych kompozycji u Liszta — tendencji do parafrazowania
,obcego” materiatu melodycznego. Oprocz wspomnianego zbioru Soirées de Vienne S. 427,
kompozytor ten napisat na przestrzeni lat 1850-1852 trzy inne tego typu kompozycje — Valse
di bravoure, Valse mélancholique 1 Grande valse di bravoure — uj¢te w cyklu Caprices-valses

S. 214. Co ciekawe, w latach 1883—1885 Liszt opracowal takze wstep oraz finat trzeciego
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walca-kaprysu Wahlstimmen z dedykowanego mu zbioru Nouvelles soirées de Vienne Karola
Tausiga®3, istotnego w kontek§cie omawiania w niniejszej dysertacji wszystkich pigciu
utworéw tego typu inspirowanych walcami Johanna Straussa (syna) — niestety rekopis
ze wspomnianymi zapiskami Liszta zagingt lub zostal zniszczony i nie zachowatl sie
do dnia dzisiejszego. Niemniej przyktad ten pokazuje, iz omawiany gatunek wywotat
swéj bezposredni rezonans w tworczosci kompozytorskiej wychowankow Liszta,
a jednocze$nie stanowit niekiedy przestrzen do wspoélnej pracy. Nieco poézniej niz zbidr
Tausiga swoj Walc-kaprys op. 24 (napisany w 1884 roku i wydany w Berlinie) skomponowat
Juliusz Zarebski®4, a z kolei w 1890 roku Walc-kaprys op. 46 ukonczyt J6zef Wieniawski®s.
Gatunek ten znalazt takze swoich kontynuator6w w postromantycznej muzyce europejskiej
przetomu wiekow. Oprécz wspomnianych kompozytorow uprawiato go takze szereg innych
europejskich tworcow, ktorych okres dziatalnosci sigga niekiedy w glab XX wieku. Nalezg do
nich: Gabriel Fauré, Piotr Czajkowski, Anton Rubinstein, Isidor Philipp, Louis Aubert,
Salomon Jadassohn, Adolph Koélling, Cécile Chaminade, Ricardo Castro, Ethel Barns, a takze
Ernest Adler. Do polskich kompozytorow, ktorzy tworzyli walce-kaprysy (poza
wspomnianymi Tausigiem, Zarebskim i Wieniawskim) nalezeli takze: Wiadystaw Zelenski,

Jozef Hofmann 1 Henryk Pachulski.

63 M. Eckhardt, R. Ch. Mueller, op. cit.

64 7. Chechlinska, Zarebski, Juliusz, hasto [w:] The New Grove Music Dictionary of Music and Musicians,
Vol. 20, London-New York 2001.

65 Co ciekawe, utwor tego typu, zatytutowany Capriccio-valse, znacznie wczesniej — bowiem w 1852 roku —
skomponowat brat Jozefa, Henryk Wieniawski. Zob. B. Schwarz, Z. Chechlinska, Wieniawski Family, hasto
[w:] The New Grove Music Dictionary of Music and Musicians, Vol. 20, London-New York 2001.
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ROZDZIAL 111

Ktory z braci byl wyzszy, trudno rozstrzygnac [...]. Obydwaj jednak wierni zasadom
zaszczepionym w ich dusze w czasie studiéw, obydwaj wpatrzeni w ideal artystyczny,
pracowali z najwyzszym wysitkiem nad wzbogaceniem swej techniki wykonawczej: kazdy
z nich stat si¢ mistrzem swego instrumentu. [...] TrudnoS$ci techniczne dla nich nie istnialy;
mogli wiec interpretacji swej nada¢ rys tego glebokiego uduchowienia, ktérym mieli
niebawem wzrusza¢ i zdumiewac wszedzie tam, gdziekolwiek wystapilioe.

Ryc. 3.1. Jozef Wieniawski. Fot. Fritz Luckhardt.

Tak zostala podsumowana przez Jozefa Reissa opinia 6wczesnych ludzi o dwoch
braciach — Henryku 1 Jozefie Wieniawskim. Tym bardziej dziwi fakt, Ze jeszcze niedawno ich
nazwisko bylo kojarzone przede wszystkim z wybitnym skrzypkiem Henrykiem, a osoba
1 tworczo$¢ jego mtodszego brata, pianisty, cieszyla si¢ duzo mniejszym zainteresowaniem.
Szczesdliwie w ostatnich latach coraz wiecej uwagi poswieca si¢ temu drugiemu. Powstaje
wiele publikacji na jego temat oraz wydaje si¢ niemato plyt z jego muzyka, czesto

monograficznych, jak te wytworni Acte Préalable, Selene czy Naxos.

66 J. Reiss, Wieniawski, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1977, s. 30.
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1. Jozef Wieniawski — zarys drogi artystycznej

Ten niezwykle utalentowany muzyk nalezacy do czotowych artystow swojej epoki
przyszedt na §wiat 23 maja 1837 roku w Lublinie. Regina Wieniawska, ktora sama byta
pianistka, poswigcata sporo uwagi swoim uzdolnionym synom, sumiennie dbajac o ich
wyksztalcenie. To wlasnie pod jej okiem poczatkowo ksztalcit si¢ Jozef w zakresie gry na
fortepianie, mocno przyktadajac si¢ do nauki: ,zawsze wszystko traktowal powaznie i nie
spoczywal na laurach, w pracy dazac do doskonato$ci¢7.

Dwaj mtodzi muzycy przeprowadzili si¢ do stolicy Francji razem z matka, gdzie
przebywal jej brat Edward Wolff, ,pianista i kompozytor, mieszkajacy stale w Paryzu,
zaprzyjazniony z Fryderykiem Chopinem™%8. Kiedy w 1848 roku starszy z braci skonczyt
zZ najwyzszymi honorami tamtejsze konserwatorium, renomowany juz woéwczas Karol
Lipinski zarekomendowal go Ferencowi Lisztowi w liscie z 27 stycznia 1849 roku, piszac:
»Maestro di Maestrii. Z najczystszym sumieniem polecam opiece Pana 13-letniego skrzypka,
Henryka Wieniawskiego, talent naprawd¢ znakomity”®®. Potwierdza to ogromny autorytet,
ktorym cieszyl si¢ w 6wczesnym §wiecie mistrz z Wegier. Nie dziwi fakt, ze kilka lat pdznie;j
pod jego skrzydta — jako pierwszy z trojki kompozytorow, na ktérych skupia si¢ niniejsza
praca doktorska — udaje si¢ takze nastoletni Jozef. Stato si¢ tak w momencie, kiedy po
kilkuletniej serii wspdlnych sukcesow estradowych rodzenstwa mtodszy z nich stwierdzit, ze
,robienie kariery przeszkadza w dazeniu do perfekcjonizmu. Ograniczyl wiec wspdlne
koncerty z bratem i1 udat si¢ do Weimaru (1853), aby pod okiem Liszta doskonali¢ swa gre¢”70.

O tym, jak wyjatkowe znaczenie miat ten okres dla jego rozwoju, §wiadczy¢ moga
osobiste wspomnienia s¢dziwego wowczas kompozytora z Lublina, spisane w czasopismie
»INowos$ci muzyczne”, co miato miejsce niedlugo przed jego $miercig. Wraca w nich do

tamtych chwil, piszac:

[...] zapytywalem siebie niejednokrotnie, na czem wlasciwie polegal wkiad tego
genialnego artysty i przyszedlem do przekonania, ze byt pozytecznym, tylko dla tych,
ktorzy do pewnego stopnia mogli rosci¢ prawo do zaszczytnego tytutu ,,mtodego artysty”.
Ale trudno jest podnosi¢ podobne nauczanie do systemu. Bylo ono bez watpienia

67 S. Dybowski, Stownik..., op. cit., s. 730.

68 J. Reiss, Najpigkniejsza ze wszystkich jest muzyka polska, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1984,
s. 9.

69 Idem, Wieniawski..., op. cit., s. 29.
70 S. Dybowski, Stownik..., op. cit., s. 731-732.
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dobrodziejstwem, ale jak szkodliwem zarazem, gdy uczen nie dorést do przyjmowania
podobnych wskazoéwek!7!,

Oddziatywanie Liszta w spuSciznie kompozytorskiej mtodszego z Wieniawskich
przejawiato si¢ na wiele réznych sposobdéw. Przede wszystkim jest to ,,gest wirtuozowski”,
wymagajacy od wykonawcy ogromnej sprawnosci technicznej, tak bardzo charakterystyczny
dla Liszta, ale 1 majacy swoje odbicie w dorobku jego wychowankow, w tym
1 Wieniawskiego. Wida¢ to takze po doborze takich form muzycznych, jak etiuda, walc,
fantazja, fuga, sonata (u obu w tonacji h-moll) czy tarantella. Warto nadmieni¢, ze Liszt
rowniez chetnie siegal do mazurkow czy polonezow inspirowanych polskim folklorem, cenigc
sobie przyjazn polskich artystow i kulturg kraju ich pochodzenia.

Zdarzalo si¢ tez, ze sama koncepcja dzieta miata pewne podobienstwa. Byto tak
w przypadku m.in. Mazurka brillante S. 221 Liszta 1 Mazurka de concert op. 41
Wieniawskiego. Ten drugi posiada rowniez dookreslenie Allegro brillante, a oba utwory
o strukturze ABA utrzymane sg w charakterze wirtuozowskim, z przeprowadzeniem czesci
srodkowej w zmienionej tonacji. Innym aspektem taczacym tych wybitnych muzykow jest
inspiracja arcydzielami operowymi (czasami nawet tymi samymi, jak w przypadku
La Sonnambula Belliniego), czego efektem sa fantazje i parafrazy na tematy z dziet
najwybitniejszych autorow tego gatunku. Wielokrotnie zwraca uwage takze podobny
styl nazewnictwa, ktdry poprzez uzywanie poetyckich zwrotdow w tytutach utwordw,
jak np. w Lisztowskich Harmonies poétiques et religieuses czy Années de pélerinage,
podkresla romantyczny charakter kompozycji.

Dowodem wszystkich wymienionych powyzej uwag jest wiele dziet Wieniawskiego,
ktére powstaty juz podczas pobytu w Weimarze, jak m.in. Valse de concert op. 3 (1854),
Fantaisie et Variations de concert sur des motifs de la Somnambule de Bellini op. 6 (1854),
Valse de salon op. 7 (1855), 2 Morceaux de concert Opp. 9 & 10 (1855), zadedykowana
Lisztowi Tarantella op. 4 (1855), czy Pensée fugitive op. 8 (1856). W dalszych latach rowniez
wida¢ wielokrotne odniesienia do tworcy Rapsodii wegierskich, z ktorym Wieniawski
pozostawal w serdecznej relacji do jego $mierci. Przyktadem mogg by¢ takie utwory, jak:
Souvenir d’un valse op. 18 (1858), Koncert fortepianowy op. 20 (1858), Sonata h-moll op. 22
(1860), Fantaisie et Fugue op. 25 (ca. 1875), Etude de concert op. 33 (ca. 1875), Etude

71 Nowosci muzyczne”, nr 11-12, 1911, s. 9-10 za K. Rzepecki, Jozef Wieniawski (1837-1912) — epoka,
czlowiek dzielo. Studium historyczno-muzykologiczne, Katolicki Uniwersytet Muzyczny Jana Pawta II,
Lublin 2019.
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de concert op. 36 (ca. 1875), Sur ['Océan. Contemplation op. 28 (1887), 6 Pieces
romantiques op. 39 (1889), Réverie op. 45 (1890) czy Walc-kaprys op. 46 (1890). W efekcie
poglebienia zainteresowan technika pianistyczng powstal cykl 24 Etudes de mécanisme
et de style op. 44 (1890), ktore byly takze rezultatem wielu lat praktyki pedagogicznej
kompozytora. Kazda jest zadedykowana innej osobie, ktora w jakis sposob byta bliska tworcy,
w tym etiuda opatrzona numerem 15 poswigcona jest jego najwiekszemu mentorowi,
Ferencowi Lisztowi, stanowigc form¢ hotdu za wyniesiong od niego wiedzg.

Reiss charakteryzuje dorobek kompozytorski Wieniawskiego jako utrzymany w tzw.
stylu polskim, ,,w ktorym z wirtuozowskim blaskiem zawrotnej techniki tgczy si¢ $piewnos¢,
polot i temperament, a przede wszystkim glebia uczucia”’2. Zwlaszcza to ostatnie przywodzi
na mys$l Chopina, ktoérego twodrczos¢ byta takze Jozefowi niezwykle bliska 1 chetnie
wykonywat ja na swoich koncertach, zaskarbiajgc sobie uznanie krytykéw i1 publicznosci. Co
istotne dla jego ksztaltujacego si¢ w mtodosci stylu kompozytorskiego, pierwsze spotkanie
z Lisztem w Weimarze miato miejsce kilka lat po $mierci Chopina.

Nie sposdb nie wspomnie¢ o inspirowaniu si¢ Wieniawskiego Lisztem w formule
koncertow. Mtlodszy z braci wielokrotnie korzystal z formy recitalu solowego, nieraz
prezentujac podczas tego rodzaju wystepow wiasne kompozycje, a w pozniejszych latach
czesto poswiecajac calos¢ wykonywanego repertuaru dzietom jednego tworcy, jak
w przypadku ,recitali chopinowskich, co bylo absolutng nowoscia w jego czasach”73.
Zdarzaty si¢ roéwniez wieczory, podczas ktorych flaczyl role kompozytora, pianisty
1 dyrygenta, jak np. w maju 1893 roku w Paryzu czy na przetomie marca i kwietnia 1895
w Berlinie74.

Po trzyletniej intensywnej nauce w weimarskiej willi Altenburg Wieniawski wiele
podrozowal po Europie, realizujac si¢ na roznorakich polach artystycznych. W 1859 roku na
dtuzej powrécit do Paryza, gdzie ,,wystepowat z ogromnym powodzeniem, udzielal lekc;ji
prywatnych, komponowal i zasiadat w jury konkurséw organizowanych przez
Konserwatorium Paryskie75. Sposrod osob z jego najblizszego kregu wielu nalezato do grona

najswietniejszych artystow tamtych czasow, jak Rossini, Gounod, Berlioz, Saint-Saéns czy

72 ]J. Reiss, Najpiekniejsza..., op. cit., s. 131.
73 S. Dybowski, Stownik..., op. cit., s. 733.
74 K. Rzepecki, op. cit., s. 195-196.

75 S. Dybowski, Stownik..., op. cit., s. 732.

31



Wagner, a o tym, jak wybitng i ceniong postaciag byl Polak, $wiadczy¢ moga ponizsze

anegdoty:

Pewnego razu bawit na spotkaniu towarzyskim u Rossiniego. Gospodarza poproszono
o zagranie jakiego$ swojego utworu. Rossini siggnal do szuflady, wyjatl nowy manuskrypt
i zastaniajac nuty wykonat kompozycj¢ na fortepianie. Byt to Chloroform h-moll, opatrzony
przez Rossiniego takim tytutem, poniewaz mial usypia¢ stuchaczy. Pod koniec spotkania
Wieniawski podszedt do fortepianu i o$wiadczyl zgromadzonym, Ze teraz on chciatby
przedstawi¢ swoja nowa kompozycj¢. Ku ogromnemu ostupieniu stuchaczy, zabrzmiat
ow Chloroform!76.

Potrafit takze natychmiastowo przetransponowac jakie$ dzieto do dowolnej tonacji, a ,kiedy
indziej zadziwit wszystkich tym, ze w Warszawie Sarasatemu, wykonujacemu Koncert
skrzypcowy e-moll Mendelssohna, akompaniowat z pamieci”77.

W 1871 roku zostat jednym z zalozycieli Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego,
a niedtugo poézniej jego kilkuletnim dyrektorem — instytucja ta dziata w stolicy po dzi$ dzien.
Jednak ,,opromieniony stawa [...] miat wielu przeciwnikéw, zazdrosnych o jego rosngca
popularno$¢8, czego skutkiem byla ostateczna wyprowadzka w 1878 roku. Po kilku latach
podrézowania zamieszkal w Brukseli, gdzie pomiedzy nadal prowadzonym zZyciem
koncertowym intensywnie nauczat. Odszedt 11 listopada 1912 roku po wielu latach bogate;j

dziatalno$ci artystycznej, czego podsumowaniem moze by¢ ponizszy cytat:

Wspanialy muzyk polski byt artysta bardzo aktywnym do konca swych dni. Na niezbyt
dyskretne pytanie, postawione mu w sedziwym wieku przez mtodego zurnalistg, jak dtugo
jeszcze zamierza stuzy¢ muzyce, stawny mistrz dowcipnie odpowiedzial: ,,Dopoki bede
mtody!”7.

Piszac o Jozefie Wieniawskim nie sposdb nie przywota¢ kwestii fortepianu
dwuklawiaturowego, ktorego byt pomystodawca. Idea instrumentu, majgcego na celu
wyroéwnanie sprawnosci technicznej obu rak, zrodzita si¢ jeszcze za czaséw jego pobytu
w Berlinie w II potowie lat 50-tych XIX wieku. To tam podjal pierwsza probe zaangazowania
do realizacji swojego projektu Wilhelma Stockera, znanego w tamtym czasie konstruktora
pianin i fortepianow, ktory finalnie nie podjat si¢ jego wykonania. Po niespetna dwoch
dekadach pomyst zostal przedstawiony paryskim braciom Mangeot, ktérzy po namysle
postanowili wyprodukowaé¢ ,.Piano Wieniawski”. Ostatecznie przywlaszczyli sobie caty
koncept, prezentujac go na migdzynarodowej wystawie w Paryzu w 1878 roku pod wiasnym

szyldem. To spowodowalo, ze przez wiele lat autorstwo tej idei nie bylo jasno sprecyzowane.

76 Tbidem, s. 732.
77 Ibidem, s. 732.
78 Ibidem, s. 733.
79 Ibidem, s. 736.
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Niestety przyczynil si¢ do tego takze Juliusz Zargbski, bedacy wielkim wielbicielem tego
instrumentu, ktéry podawat w watpliwos¢ fakt, ze to jego starszy kolega-muzyk rodem
z Lublina wymyslit t¢ innowacje. Pdzniejsze badania polskiego krytyka i pisarza muzycznego
Jana Kleczynskiego jasno potwierdzaja oryginalno$¢ koncepcji Wieniawskiego80. Zarebski
przyczynit si¢ za to do upowszechnienia instrumentu, ktoéry po wspomnianej wystawie stat si¢
jego wiasnoscig, dzigki czemu mial mozliwo$¢ wielokrotnie na nim grywaé publicznie.
Le piano a claviers renversés w perspektywie lat nie zyskalo popularnosci na Swiatowg skalg,
a jego egzemplarz zostat przez Zargbskiego zapisany w spadku Warszawskiemu Instytutowi
Muzycznemu. Niestety sptonat w trakcie II Wojny Swiatowej wraz z déwczesnym budynkiem
uczelni.

Nie ulega zadnej watpliwosci, ze Wieniawski nalezal do grona najwybitniejszych
1 najwszechstronniejszych artystow swoich czasoéw. Jego wklad w propagowanie kultury
polskiej na $wiecie byl ogromny, zwlaszcza ze Polska pozostawata w tym okresie pod
zaborami. Tym bardziej szczg§liwym jest fakt, ze po latach pozostawania w cieniu swojego
starszego brata Henryka, osoba i tworczo$¢ mtodszego Jozefa ciesza si¢ coraz wigkszym

powodzeniem.

80 K. Rzepecki, op. cit., s. 178.
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2. Walc-kaprys op. 46

Jozef Wieniawski wielokrotnie umieszczal w programach koncertéw kompozycije
swojego mistrza. Sposrdd wielu dziet autorstwa Liszta czgsto wykonywat jego Valse-caprice
A-dur — sidbdma ze zbioru dziewieciu kompozycji na tematy Franza Schuberta, ujetych
w Soirées de Vienne S. 427. Zrédta informuja, ze Wieniawski wykonal ten utwér m.in.
w styczniu 1876 roku w Warszawie8! oraz 14 grudnia 1880 roku na gietdzie ksiggarskiej
w Lipskus2. W swoim dorobku kompozytorskim pozostawil on jedno dzieto tego rodzaju, a
jest nim Walc-kaprys op. 46 z 1890 roku, ktéry osadzony jest w tonacji A-dur, podobnie jak
wspomniana wyzej kompozycja Liszta.

Warto wspomnie¢ posta¢, ktorej utwor zostal zadedykowany, a byl nig Paul
de Schlozer, polski pianista 1 pedagog. Wybitny muzykolog Stanistaw Dybowski w swojej
ksigzce ,,Stownik pianistow polskich” postuzyt si¢ w przypadku adresata inskrypcji imieniem
»Pawet”83 1 wyjasnit kwestie zroznicowania pisowni jego nazwiska: ,,W prasie
dziewigtnastowiecznej nazwisko jego pisano: Schldzer, Schloezer, Schlotzer, Szeler lub
de Schlézer 84, Przez rosyjskich muzykologow niestusznie przypisywany jest ich kulturze,
poniewaz ,Moéwit i pisat po polsku™ss. Co ciekawe, pianiScie temu swoje Introduction
et Toccata op. 6 z 1882 roku zadedykowat Ignacy Jan Paderewski. Paul de Schlozer urodzit
sie¢ w 1842 roku w Charkowie (doktadniejsza data urodzin nie jest znana; w zrodtach widnieje
takze rok 1841). Podobnie do braci Wieniawskich, w mtodosci koncertowat ,,wraz z bratem,
skrzypkiem, Teodorem™8¢, a pdzniej takze ze stynnym wirtuozem tego instrumentu, Pablem
de Sarasatem w ramach tournée po Rosji w 1884 rokud’. Studia odbyl u Teodora Kullaka
w Berlinie, jego nauczycielem byl rowniez Ferenc Liszt, przez ktérego najprawdopodobniej
poznali si¢ z o kilka lat starszym Jozefem. W latach 1879-1891 prowadzit klas¢ fortepianu
w Warszawskim Instytucie Muzycznym, po czym przez konflikt z innym profesorem uczelni
— Rudolfem Stroblem — wyjechal do Moskwy. Tam nauke ,,pod jego kierunkiem ukonczyli

m.in.: Eugenia Gniesina (wspotzalozycielka Instytutu Muzyczno-Pedagogicznego

81 Ibidem, s. 433. Por. ,,Gazeta Polska” 1876 nr 11, s. 1.

82 K. Rzepecki, op. cit. Por. ,,Kurier Warszawski” 1880 nr 291, s. 1.
83 S. Dybowski, Stownik..., op. cit., s. 568.

84 Tbidem, s. 568.

85 Ibidem, s. 570.

86 Tbidem, s. 568.

87 Ibidem, s. 569.
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im. Gniesinych w Moskwie) 1 Wiera Isakowicz (zona Aleksandra Skriabina)”88. Zmarl 1 lipca
1898 roku w Bad Neuheim.
Budowe formalna Walca-kaprysu op. 46 Jozefa Wieniawskiego przedstawia ponizsza

tabela (tab. 3.1):

Czes$¢ dziela | Numery taktow Szczegolowe informacje
Wstep 1-28 Introduction. A capriccio
A 29-154 Odcinek a: t. 29-60 (Valse.
Molto grazioso e cantabile, A-dur)
Odcinek ap: t. 61-92
Odcinek b: t. 93-130
Odcinek a: t. 131-154 (Con anima)
Laczniky 155-158 -
B 159-222 Odcinek c: t. 159-190 (Risoluto ma con grazia,
D-dur)
Odcinek d: t. 191-222 (espressivo con tristezza,
h-moll)
Laczniks 223-226 Vivo
C 227-258 Odcinek e: t. 227-242 (Capriccioso, giojoso, G-dur)
Odcinek e1: t. 243-258 (a tempo)
D 259-306 Odcinek f: t. 259-274 (Poco meno, con calore,
Es-dur)
Odcinek fi: t. 275-290
Epilog: t. 291-306 (a tempo)
Laczniks 307-314 brillante (zmiana znakow przykluczowych)
Aj 315-386 Odcinek as: t. 315-346 (Piu lento e molto grazioso.
Tempo I, A-dur)
Odcinek g: t. 347-370 (poco agitato)
Odcinek h: t. 371-386 (risoluto, con bravura)
Koda 387-415 accelerando

Tab. 3.1. Budowa formalna Walca-kaprysu op. 46 Jozefa Wieniawskiego.

Utwor rozpoczyna si¢ wstepem (t. 1-28) nazwanym przez Wieniawskiego po

francusku Introduction. Narracja ma charakter improwizacyjny, a swobodne podej$cie do

88 IJbidem, s. 570.
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tempa podkresla zwrot a capriccio. Zastosowane figuracje wraz z pochodami harmonicznymi
przygotowuja osadzenie tematu glownej czegsSci dziela w tonacji A-dur. ,,Kaprys$na” aura
prologu przejawia si¢ nie tylko poprzez zréznicowanie agogiczne, pozwalajace na stosowanie
szerokiego rubato, ale sprzyjaja temu rowniez akordy arpeggio wraz z ewolucjg harmonii i

wahadtowym ruchem melodii (ryc. 3.2).

Introduction
A capriccio
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Ryc. 3.2. Takty 1-8.

Wspomniang ,,kapry$nos¢” odzwierciedlajg takze dalsze przebiegi figuracyjne przez rozlegte
rejestry fortepianu, zmierzajagce w poszukiwaniu tego, w ktorym rozpocznie si¢ temat walca.
Wstep zakonczony jest fermatg o dwojakim znaczeniu: z jednej strony w tym miejscu zostaje
podsumowana dotychczasowa narracja, z drugiej jest to roOwniez przedtakt o charakterze
znaku zapytania, zawieszony na dominancie, przez co wzmagajacy oczekiwanie na

rozwigzanie, ktore po tym nastgpuje (ryc. 3.3).
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Ryc. 3.3. Takty 13-28.

Cze$¢ A (t. 29-154) — Valse, posiada dodatkowe okreslenie Molto grazioso e cantabile
1 obejmuje kilka mniejszych odcinkéw: a (t. 29-60), ar (t. 61-92), b (t. 93-130) oraz az
(t. 131-154).

Odcinek a (t. 29-60) zawiera temat gtowny, sktadajacy si¢ z dwoch fraz (t. 29-32
1 33-36), kontrastujacych dynamicznie 1 agogicznie. W pierwszej z nich (t. 29-32)
charakterystyczny jest wahadtowy ruch melodii, przypominajacy ten z poczatku introdukc;ji.
Uwage zwraca tu brak typowego dla walca jednostajnego akompaniamentu lewej reki.
Zamiast niego pojawia si¢ dopetienie harmoniczne, ktore w sposdb synkopowany wystepuje

na kazdej drugiej mierze taktu (ryc. 3.4)

Valse
29 Molto grazioso e cantabile
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Ryec. 3.4. Takty 29-32.
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Poczatek tematu w dynamice piano przerywa kontrastujaca czterotaktowa fraza subito forte
(t. 33-36) o duzo intensywniejszej strukturze rytmicznej i nasyceniu fakturalnym. Szczegdlng
uwage zwraca tu pewne niezdecydowanie agogiczne — wpierw chwilowe stretto (t. 33-34),
a zaraz potem poco ritenuto (t. 35-36), aby powrdécic¢ do tagodnej 1 cichej aury poczatku walca

(ryc. 3.5).
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Ryc. 3.5. Takty 33-37.

Istotnym elementem tematu odcinka a, zwtaszcza w kontek$cie tanecznej atmosfery
walca, jest niestato$¢ lewej reki. Momentami w akompaniamencie pojawia si¢ typowy
dla tego tanca trojdzielny rytm, ktory za chwile¢ zndéw zostaje zastgpiony rytmem
synkopowanym. Dopelnienie tematu ma charakter ewolucyjny i1 rozwija material pierwszej
frazy wprowadzajac drobne modyfikacje linii melodycznej. Narracja przebiega nieco
regularniej niz poprzednio, jednak po krotkim crescendo i1 zmianie rejestru na wyzszy
(t. 49-50) nagle zostaje ona ponownie przerwana przez nieoczekiwane scherzando w subito
piano (t. 52), wyzwalajace kode tematu. Zartobliwosci wyrazu dodaja skoki melodii oraz
ukryte dwudzielne grupowanie rytmiczne w metrum 3/4 (polimetria przedstawiona jest

przy pomocy klamer na ponizszej ryc. 3.6).
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Ryec. 3.6. Takty 56-60 z klamrami przedstawiajacymi
polimetryczne grupowanie materiatu muzycznego.
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Odcinek ap (t. 61-92) jest wariantem tematu z takimi niewielkimi zmianami, jak
np. poczatkowe mezzo forte zamiast wczesniejszego piano. Mimo drobnych urozmaicen
melodycznych, rytmicznych i artykulacyjnych, niezmienne pozostaje zrdznicowanie
dynamiczne oraz plan agogiczny.

Kolejny temat w odcinku b (t. 93-130) réwniez charakteryzujg kontrasty, cho¢ nie tak
intensywne jak wczesniej. Pierwszy takt bazuje na czesto wystepujacej w walcach formule
rytmicznej iJ D4 i otwiera mysl w brawurowym forte, aby w kolejnym natychmiast
zaskakujaco zejs¢ do piano (t. 94). Narracja kontynuowana jest w pogodnym tonie, a jej
taneczng atmosfere podkreslaja nuty basowe pierwszych miar. Wcigz brak typowego dla
walca akompaniamentu rytmicznego lewej r¢ki. Radosny charakter szybko ulega zmianie

po drugim subito piano (t. 102), doprowadzajacym do zmiany trybu z durowego na molowy

(ryc. 3.7).
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Ryc. 3.7. Takty 101-103.

Po krotko dominujagcym pierwiastku melodycznym o melancholijnym wyrazie ponownie
pojawia si¢ ukryte w 3/4 dwudzielne grupowanie, podkreslone naglym crescendo. Uwypukla
je takze lukowanie lewej reki, dodajac narracji animuszu oraz doprowadzajac do sforzato
na dominantowym E-dur? (t. 115) Nastgpujace po tej harmonicznej kulminacji forte brillante
otwiera kaskadowo opadajace przez calg klawiature fortepianu wirtuozowskie figuracje
pasazowe. Rozwija si¢ nie tylko dynamika, ale i tempo poprzez zastosowane accelerando.
Po kolejnym sforzato wzmocnionym przez niespodziewany akord C-dur? (t. 123) ma miejsce

drugi grad pasazy opierajacy si¢ na tej zaskakujacej harmonii (ryc. 3.8).
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Ryec. 3.8. Takty 113-123 z klamrami przedstawiajacymi
polimetryczne grupowanie materialu muzycznego.

Oba te efektowne przebiegi doprowadzaja do odcinka a: (t. 131-154), zawierajacego
powrdt tematu gtownego w kolejnym wariancie, tym razem doprecyzowanego okresleniem
Con anima. Wyrazenie to podkresla nasilenie emocjonalne, dynamiczne i strukturalne, ktore
wyrdzniaja ten ustep wienczacy czes¢ A. Poczatkowe takty przeprowadzone sg w dynamice
forte zamiast pierwotnego piano, a narracj¢ wzmaga rowniez dalsze zdwojenie melodii
w oktawach oraz stretto, po ktérym brak nastepujacego w pierwowzorze zwolnienia. Wrecz
przeciwnie — tok myslowy nabiera rozpedu, powstrzymujac si¢ tylko na krotkag chwilg
poprzez ritenuto 1 akcenty linii melodycznej (t. 145-146), aby nast¢pnie wybuchnaé
w ostatecznym stretto, konczacym ten fragment typowo romantycznym ,gestem

wirtuozowskim” (ryc. 3.9).
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Ryec. 3.9. Takty 147-154.
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Po fermacie pozwalajacej na wybrzmienie zakonczenia poprzedniego odcinka
na przetrzymanym pedale wylania si¢ krotki lacznik; (t. 154-158). Naprzemiennie grane
przez obie r¢ce pojedyncze dzwigki o przyblizajacym si¢ do siebie kierunku przypominajg
kroki podazajacych ku sobie 0sob. Ten efekt podkreslajg zawarte w ostatnich dwdch taktach

diminuendo oraz ritenuto (ryc. 3.10).
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Ryc. 3.10. Takty 154-158.

Lacznik spehia jeszcze jedng funkcje — moduluje do nowej tonacji D-dur, w ktorej
rozpoczyna si¢ czeS¢ B (t. 159-222), opatrzona przez Wieniawskiego okresleniem Risoluto
ma con grazia. Sktada si¢ ona z dwdch mniejszych tematow o zréznicowanym charakterze,
uyjetych w odcinkach ¢ (t. 159-190) 1 d (t. 191-222), w ktorych materiat jest powtorzony
z drobnymi zmianami.

W odcinku c¢ (t. 159-190), przeprowadzonym w tonacji D-dur, narracja kreowana jest
w sposob zdecydowany i1 zabawny, naprzemiennie z eleganckim i kantylenowym. Pomimo
tych drobnych kontrastéw wyrazowych w 16-taktowym przedstawieniu tematycznym
(t. 159-174) nie wystgpuja wigksze wahania agogiczne czy nagle zmiany dynamiczne, jak
w czesci A. Obecne zroznicowanie ukazane jest nastepujgco: pierwszy czterotakt
(t. 159-162) — w piano z charakterystycznymi akcentami na trzecig miarg, ktoére wraz
z zaggszcezeniem rytmicznym prawej reki dodaja wyrazowego animuszu; dalsze cztery takty
(t. 163-166) — mniej ruchliwe, a zdecydowanie bardziej liryczne, spojone jednym tukiem
z oznaczeniem cantando W mezzo forte, z wprowadzajacymi taneczng atmosfere nutami

basowymi pierwszych miar (ryc. 3.11).
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Ryc. 3.11. Takty 159-166.

W zakonczeniu pokazu tematu pojawia si¢ znane z poprzedniej czgsci A dwudzielne
grupowanie (polimetria ta zaznaczona jest na ponizszym przyktadzie nutowym przy pomocy
klamer). Druga odstone tematu odcinka ¢ — jego wariant (t. 175-190) z drobnymi
urozmaiceniami melodycznymi — odrozniaja niewielkie zawieszenia agogiczne w postaci
jednotaktowego poco ritenuto w taktach 179 i 183, podkreslajace ich aspekt deklamacyjny.
Istotna jest rowniez zmiana akcentacji z trzecich na pierwsze miary, dodatkowo wzmocniona
oznaczeniami sforzato. Jednotaktowy wariant lukowania zast¢puje tu pierwotny
czterotaktowy. Dzieki tym wszystkim niuansom kompozytor uzyskuje efekt wyprobowywania

r6éznych koncepcji narracji, bazujac na zblizonym materiale dzwigkowym (ryc. 3.12).
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Ryec. 3.12. Takty 179-190 z klamrami przedstawiajacymi
polimetryczne grupowanie materiatu muzycznego.
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Drugi temat cz¢séci B, przedstawiony w odcinku d (t. 191-222) w paralelnej tonacji
h-moll 1 oznaczony espressivo con tristezza, ma zdecydowanie odmienny, nostalgiczny
charakter. Sktada si¢ on réwniez z 16-taktowego materiatu muzycznego (t. 191-206) i jego
powtdrzenia (t. 207-222), zawierajacego niewielkie zmiany. Jednak na szczegolne
podkreslenie zasluguja roéznice melodyczne zawarte w motywie otwierajacym kazda
z czterech fraz. Pomimo oparcia na tej samej harmonii zmiany te kumulujg tadunek

emocjonalny catego fragmentu, a obrazuje je ponizsze zestawienie (ryc. 3.13):
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Ryec. 3.13. Takty 190-192, 199-200, 206-208, 215-216.

W powyzszych przyktadach uwage zwracaja nie tylko dodawane akcenty czy okreslenie
rubato, ale takze zmiana metrum z 3/4 na 2/4. Wczesniej zawoalowane dwudzielne
grupowanie tym razem prezentowane jest w sposob nie pozostawiajacy zadnych watpliwosci,
nawet jezeli reorganizacja ma dotyczy¢ tylko jednego taktu (t. 207). Ostatnie ogniwo czesci B
ma charakter kulminujacy nie tylko przez bardziej zdecydowane wejScie w forte
z akcentowang melodig (t. 215), ale rowniez z powodu fermaty, ktéra gromadzi wczesniejszy
tadunek wyrazowy, dajac upust ekspresji w ostatnim pochodzie figuracyjnym z uwydatniajaca
go kilkutaktowa ponowna zmiang podzialu metrycznego na 2/4 (t. 215-218). Powrot
do metrum 3/4 zostaje podkreslony w takcie 219 przez subito piano figuracji wspartej
akordem neapolitanskim C-dur o wyjatkowym zabarwieniu, finalnie podkreslajacym

melancholijny nastrdj tej czgsci utworu (ryc. 3.14).
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Ryc. 3.14. Takty 215-222.

Lacznik; (t. 223-226) dookreslony kontrastujacym Vivo, podobnie do poprzedniego
facznika; rozpoczyna si¢ na pedale taczacym go z wybrzmieniem zakonczenia czg¢sci B

1 zawiera wznoszacg si¢ chromatycznie lini¢, antycypujac material kolejnego fragmentu

oraz jego kaprys$ny charakter (ryc. 3.15).
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Ryc. 3.15. Takty 222-226.

Crescendo tacznikar wraz z krotka modulacja do tonacji G-dur wprowadza czes¢ C
(t. 227-258), w ktorej pokaz tematu odcinka e (t. 227-242) — nazwany przez Wieniawskiego
Capriccioso 1 dookreslony giojoso — bedzie powtdrzony w sposdb analogiczny do
poprzednich czesci (wariant przedstawiony jest w odcinku e w t. 243-258).

Na przekor oczekiwaniom zwigzanym ze wzrostem dynamicznym ostatnich taktow
tacznika; w odcinku e (t. 227-242) poczatek tematu otwiera subito piano — w ten sposob
natychmiastowo uwypuklona zostaje rozchwiana atmosfera tego segmentu. Ponadto jego
nazwa Capriccioso (podobnie do a capriccio we wstepie) pozwala wykonawcy na pewng
swobode agogiczng. W pierwszej frazie uwage zwracaja odmienne plany obu rak: prawej —

z powtarzajagcym si¢ szesnastkowym motywem z krotkimi (czasami akcentowanymi
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na pierwszych miarach) lukami przerywanymi pauzami; oraz przeciwstawna plaszczyzna
akompaniamentu lewej — plynniejsza, bez pauz, z szerszym lukowaniem i1 dhluzszymi
warto$ciami rytmicznymi. Warto zwroci¢ uwage, ze kaprysny charakter skrywa sie w wielu
aspektach, takze w niejednoznacznym przebiegu harmonicznym pelnym alteracji

1 chromatyzmow, zanim odnaleziona zostanie wiasciwa tonacja G-dur (ryc. 3.16).
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Ryc. 3.16. Takty 227-230.

Powtorzenie tematu brzmigce jak jego parafraza — odcinek e (t. 243-258) — zawiera
jednak istotng réznice, ktdrg jest okreslenie a tempo wskazujace na zaprzestanie swobodnego
podejscia agogicznego. Pierwotnie zrdoznicowane plany zamieniaja si¢ rolami: glowna
melodi¢ grang kciukiem prawej dloni na tle triolowych figur 6semkowych cechuje teraz
dluga, linearna mys$l, w opozycji do lakonicznych dopowiedzen akompaniamentu.
Charakterystyczne akcenty na trzecig miar¢ w co drugim takcie maja trojakie znaczenie:
z jednej strony sg zakonczeniem szesnastkowych przebiegow, z drugiej przedtaktem
do dalszej narracji, a z trzeciej przekorng reminiscencjg linii wiodacej tematu, w ktorej

odmiennej akcentacji poddawane byty tuki pierwszych miar (ryc. 3.17).
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Ryc. 3.17. Takty 242-246.
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Bezposrednio po lekkiej i zwiewnej czgsci C rozpoczyna si¢ czes¢ D (t. 259-306)
oznaczona w partyturze okresleniem Poco meno, ktora ujeta zostata w diametralnie innej
tonacji — Es-dur. Podobnie jak we wczesniejszych ogniwach, sktada si¢ ona z dwoch
przedstawien tematu (odciek f w t. 259-274 1 fi w t. 275-290), jednak w przeciwienstwie
do poprzednich fragmentéw cechuje ja gleboki pierwiastek liryczny oraz obfita pedalizacja.

W odcinku f (t. 259-274) Wieniawski podkresla intensywno$¢ narracji prawej reki
okresleniem con calore, antycypowanym juz w przedtaktowym akcencie melodii. Sugeruje
ono wykonawcy inny sposob wydobycia dzwieku z instrumentu — szczegélnie zarliwy
1 nasycony emocjonalnie. Uwydatnia to obecne w linii wiodacej forte, pozostajace w opozycji

do piano okreslajacego akompaniament lewej reki (ryc. 3.18).
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Ryc. 3.18. Takty 258-265.

W wariancie tematu w odcinku fi (t. 275-290) wzmaga si¢ intensywno$¢ tadunku
emocjonalnego, skutkujgca eskalacja srodkow wyrazowych. Wazng wskazowka
interpretacyjng jest forte umieszczone w poczatkach wszystkich fraz, pomimo ich
kazdorazowego koncowego wyciszania. Intensyfikacja napigcia przejawia si¢ w takich
elementach, jak: wzmocnienia artykulacji w takcie 282 dotaczone do motywu otwierajacego
drugg fraze, dalsze crescendo oraz nastgpujaca po nim kulminacja vibrato. To ostatnie
okreslenie bardzo rzadko stosuje si¢ w utworach fortepianowych ze wzgledu na brak
mozliwo$ci uzycia wibracji, w zwigzku z czym ma ono charakter bardziej metaforyczny.
Kompozytor wpisuje je w miejscu opatrzonego akcentem akordu arpeggio, wykonanego
na przedluzonym pedale. Uzyskany w ten sposob efekt wzmocniony powtdrzeniami tego
wspotbrzmienia dobitnie uwypukla kulminacj¢ catego odcinka Poco meno, po ktorej fraze

wienczy diminuendo umieszczone na wzor wczesniejszych (ryc. 3.19).
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Ryc. 3.19. Takty 282-290.

Nastgpne szesnascie taktow stanowi epilog czesci D (t. 291-306), dookreslony
poprzez a tempo. Ma on stosunkowo refleksyjng aure, podkreslona poczatkowo
postepujacymi o caly ton w dot dwutaktowymi progresjami, ktérych harmoniczny schemat
oparty jest na dominancie rozwigzujacej si¢ na tonikg. Materia dzwigkowa zdaje si¢
by¢ ,,zagubiona” oddaleniem tonacji Es-dur od poczatkowego A-dur, poszukujac jednoczesnie

drogi powrotu do tej pierwotnej tonacji (ryc. 3.20).
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Ryc. 3.20. Takty 290-296.

W dalszym przebiegu gasnacego epilogu pozostaja juz tylko jednotaktowe urywki
opadajacych motywoéw. Chwilowa oscylacja pomigdzy As-dur septymowym a tonacja
des-moll, podkreslona delikatnymi wahaniami crescendo 1 diminuendo, a takze nastepujace
potem wychylenie do wyzszego rejestru z dodanym w basie dzwiekiem Ges 1 ogdlnym
wyciszeniem dynamicznym zdaja si¢ sugerowac zabrnigcie poszukiwan tonalnych w ,$lepy
zautek”. Doprowadza to do zmiany znakow przykluczowych i1 zaskakujacego akordu E-dur?
(dominanty w A-dur) w subito forte, co rozpoczyna laczniks brillante (t. 307-314). Materiat
harmoniczno-figuracyjny przypomina takty 21-25 Introduction (wcze$niejsza ryc. 3.3),

jednak tym razem ich kierunek jest lustrzanym odbiciem. Figuracja szybko gasnie i oscyluje
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na powtarzanym krotkim motywie podazajacym chromatycznie w gore (t. 313-314),
a nastgpnie zatrzymuje si¢ na fermacie (analogicznie do wstepu). Wywoluje to efekt

zawieszenia narracji w napieciu (ryc. 3.21).
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Ryc. 3.21. Takty 305-315.

W czesci Ap (t. 315-387) wariant tematu gtownego (Valse) przynosi rozwigzanie na
dlugo oczekiwang tonacj¢ A-dur. Rozpoczyna on repryze utworu, akumulujaca ewolucyjnie
wynikajace z siebie odcinki: as (t. 315-346), g (t. 347-371) oraz h (t. 372-387).

Odcinek a3 (t. 315-346) rozpoczyna dynamika piano 1 jest on kolejng odstong
wspomnianego tematu glownego, powtdrzong wedlug przyjetej wczesniej zasady.
Kompozytor zdaje si¢ stwarza¢ tu mozliwo$¢ przyjemnego odczuwania emocji na nowo
w tym, co juz znane, zwlaszcza po wielu wczesniejszych odcinkach utrzymanych
w odmiennym charakterze. Chwila niepewnosci w poczatkowych taktach (zdeterminowana
w t. 315-318 poprzez okreslenie Piu lento e molto grazioso) zostaje przerwana naglym
upustem radosci w subito forte i powrotem do Tempo I (t. 319), a takze zdwojeniami oktaw
w melodii. Zgodnie z pierwowzorem dalsze przedstawienie tematu jest okraszone wahaniami

agogicznymi: stretto i zaraz po nim ritenuto (ryc. 3.22).
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Ryec. 3.22. Takty 315-323.

W powtérzeniu tematu zaskakuje swobodny pod wzglegdem tempa dwutakt a capriccio

(t. 331-333), podkreslony okresleniem con eleganza (ryc. 3.23).
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Ryc. 3.23. Takty 331-333.

Dalsze ciche, taneczne ,,rozbujanie”, przejawiajace si¢ naprzemiennie opadajaca i wznoszaca
linig wiodacg, ktorej szczyt dochodzi nawet do cis?, przerywa niespodziewany zryw forte,

od ktérego narracja zmierza ku zamknieciu tego segmentu deklamacyjnymi pochodami

melodii w oktawach (ryc. 3.24).
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Ryc. 3.24. Takty 343-349.
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W zwodniczym rozwigzaniu dominanty na fis-moll (t. 347) ma swoj poczatek
odcinek g (t. 347-370), a jego charakter dookreslony jest zwrotem poco agitato. Niespokojng
aur¢ pierwszej frazy (t. 347-354) wzmagaja naprzemiennie wymieniajace si¢ co takt ésemki
z triolami w gérnym glosie. Przeistaczajg si¢ one w wirtuozowskie figuracje, ktore razem
z podkreslajaca tanecznos¢ pierwszych miar linig basu sprzyjaja ,,zapetleniu” narracyjnemu.
Poczatkowy niepokoj tych przebiegow ulega rozproszeniu w postepujacych pochodach,
oscylujacych pomiedzy tonacjami A-dur i E-dur, ktére po znaku crescendo ponownie
rozwigzuja si¢ na tonik¢ szostego stopnia w subito piano (t. 355), otwierajacym rozbudowang
drugg fraze (t. 355-370). Wpierw powtarza ona 1 nastgpnie rozwija materiat muzyczny
pierwszej frazy odcinka g, a istotnie na jej kolorystyke wplywa przeniesienie do wyzszego
rejestru. Tym razem zostaje osiggniety szczyt w forte, co jest tez dodatkowo uwydatnione

akordem zmniejszonym, zatrzymanym na fermacie w takcie 363 (ryc. 3.25).

Ryc. 3.25. Takty 358-365.

Postgpujace odtad progresje akordoéw zmniejszonych i napigcie, ktore ta harmonia wzbudza,
zostaja znienacka obrocone w zart w subito piano (t. 367), na co wskazuje wyrazenie
con ilarita (z wt. ,,z wesoto$cig”). Ten efekt poteguje dowcipne zejScie z wyrdzniajacym je
rytmem punktowanym, a rozpoczynajace si¢ w nim crescendo prowadzi do nastgpnego
ogniwa poprzez pasaz (t. 369-370), wsparty na kadencyjnych wspotbrzmieniach

harmonicznych (ryc. 3.26).

50



Ryc. 3.26. Takty 365-372.

Dalszy odcinek h (t. 371-386), doprecyzowany na poczatku okre§leniem risoluto,
oparty jest na charakterystycznej formule rytmicznej id DJ, czesto wystepujacej
w walcach, a w tym utworze nalozonej na skoki akordowe. Oba czynniki dominujace narracje
tego ogniwa przywotuja na mysl takt otwierajacy odcinek b w czgsci A (t. 93). Dodatkowym
elementem s3 wyrdzniajace si¢ oznaczenia fenuto (poprzednia ryc. 3.26, przedostatni takt),
umiejscowione na trzecich miarach, przypominajgc podobny zamyst pierwszego taktu
odcinka ¢ w czgsci B (t. 159). W odcinku h kazdy takt oparty jest na innej tonacji, taczac si¢
w pary o zaleznosci toniczno-dominantowej. Wszystkie razem tworza pochdd harmoniczny,
niezwykle ciekawy ze wzgledu na oryginalno$¢ potaczen pomigdzy sobg: A-dur — E-dur —
C-dur — G-dur — Es-dur — B-dur — Fis-dur — Cis-dur. Drugie powtorzenie tego ciggu akordow

(t. 379-386) podkreslone jest okres$leniem con bravura, ktére uwypukla wirtuozowski

charakter tego fragmentu (ryc. 3.27).
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Ryc. 3.27. Takty 379-387.
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Kode (t. 387-415) charakteryzuje przede wszystkim nieustanne oscylowanie wokoét
gléwnej tonacji A-dur oraz wielki rozmach, wymagajacy od wykonawcy ogromnych
umieje¢tnosci i swobody technicznej. Ciekawym jest fakt, ze sktada si¢ ona z doktadnie takiej
samej ilosci taktow (28), co wstep. Mozna w niej wyrdzni€ trzy gtowne segmenty: stopniowo
opadajacy (t. 387-398), ponownie wznoszacy si¢ (t. 399-408) i1 finalnie wienczacy dzieto
(t. 409-415).

Pierwszy ustep kody (t. 387-398) sktada si¢ z trzech czterotaktow o tej samej konstrukcji
dzwigkowej, jednak kazdy kolejny przenoszony o oktawe nizej. Rozpoczyna si¢ on
w dynamice fortissimo, ktorej kompozytor nie uzyt ani razu wczesniej. Istotnie wyrdzniaja si¢
tu fermaty na drugich miarach, rozpoczynajace figuracje prawej reki, ktorych melodi¢ zawarta
w dolnych dzwigkach interwatow zdwajajg oktawy lewej reki. Kazdorazowo po tych
chwilowych wstrzymaniach narracji nastepuje zej$cie z napg¢dzajacym je wskazaniem

accelerando (ryc. 3.28).
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Ryc. 3.28. Takty 387-391.

Drugi ustgp kody (t. 399-408) — w opozycji do poprzedniego — ma charakter wznoszacy,
co wyznaczaja akordy w taktach 399, 401 i 403, pomiedzy ktéorymi ,,buzuja” figuracje
o podobnej formie dzwigkowej, jak w odcinku pierwszym. Po trzecim akordzie (t. 403)
nastgpuje czterotakt pasazy A-dur, podkreslony poprzez crescendo, w ktorym dsemkowe

pochody przechodzg od najnizszego do najwyzszego rejestru (ryc. 3.29).
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Ryc. 3.29. Takty 399-407.

e

Trzeci 1 ostatni ustep kody (t. 409-415) sktada si¢ z podsumowujacych i zamykajacych cate
dzielo akordow w forte fortissimo (najwyzszej 1 jedyny raz wystepujacej dynamice), ktore
z harmonicznego punktu widzenia uktadaja si¢ w ciag kadencyjny z trzykrotnie powtdrzonym
w zakonczeniu akordem A-dur. Wieniawski w ten sposob stawia przystowiowa ,.kropke
nad 17, wienczac tym samym swoj Walc-kaprys op. 46 w typowym dla XIX-wiecznej estetyki

»gestem wirtuozowskim” (ryc. 3.30).
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Ryc. 3.30. Takty 409-415.

Podsumowujac, nalezy stwierdzi¢, iz czynnikiem dominujacym w tym dziele jest
zmienno$¢ wszelkiego rodzaju: nastroju i tonacji poszczeg6lnych odcinkéw, a takze faktury
czy agogiki. Utwor cechuje réwniez wysoki poziom trudno$ci technicznych polegajacy
na konieczno$ci ukazania mistrzowskiej lekko$ci skomplikowanych przebiegow
(tak charakterystycznej dla tworczosci Liszta 1 jego ucznidow), ktére przeplatajg si¢
z fragmentami o silnej wyrazowo liryce instrumentalnej. To wtasnie glebia ekspresji wyrdznia
dojrzaty juz w 1890 roku styl kompozytorski ponad 50-letniego Wieniawskiego, okreslony

przez Reissa jako ,,polski”, czyli taki, ,,w ktorym z wirtuozowskim blaskiem zawrotnej
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techniki taczy si¢ $piewnos¢, polot i temperament, a przede wszystkim glebia uczucia”sd.
Owa romantyczno$¢ tresci utrzymana jest w ryzach symetrycznej budowy, ztozonej w duzej
mierze z osmiotaktowych fraz, budujacych 16- lub 32-taktowe tematy. Regularno$¢ formalna
Walca-kaprysu op. 46 wskazuje na trwalo$¢ klasycznych metod ksztattowania dzieta.
Determinowaty one formy niektérych kompozycji nawet w ostatnich dekadach XIX wieku.
Mimo iz mentora Wieniawskiego — Liszta — zalicza si¢ do tej grupy romantykow, ktora
»przeprowadzila rozwod z muzyka przedbeethovenowska™0, w pdzniejszej tworczosci jego

uczniow klasyczne strukturyzowanie utworéw nie nalezato bynajmniej do rzadkosci.

89 J. Reiss, Najpigkniejsza..., op. cit., s. 131.
90 A. Einstein, op. cit., s. 69-70.
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ROZDZIAL 1V

Gdy tak si¢ spieraliSmy [z ojcem Tausiga, Alojzym] i on nagabywat mnie prosbami, maty
Tausig, nieproszony, usiadl nagle przy fortepianie i zaczat gra¢ Poloneza Es-dur Chopina.
Nie wierzylem wlasnym uszom, gdy ustyszatem, z jaka sita i jak glebokim zrozumieniem
gra ten maty cztowieczek. Rzadko spotykana technika, pewna dojrzalos¢ w odczuciu
utworu i co$ szlachetnego w jego wykonaniu, co zazwyczaj spotyka si¢ dopiero u znacznie
starszych muzykoéw. Kiedy skonczyl, zwrdcilem si¢ do starego Tausiga, ktory
z ojcowskiego rozczulenia miat 1zy w oczach, i powiedziatem: ,,Bior¢ go! Jesli chce, moze
tu juz zostac.” [...] Sposrdéd moich uczniéw i uczennic tylko jeden Tausig byl powotany
do tego, aby przejaé po mnie berto w sztuce. Tylko on jeden. Ochraniatem i pielegnowatem
ten rzadki kwiat, aby si¢ w pelni rozwinat, lecz sroga $mier¢ zabrata mi mego ulubienca,
zanim ukonczyt lat trzydziesci; musiatem patrzec¢, jak spadkobierca mego nazwiska i mojej
stawy opuscit przede mng ten padot. Nie pojawit si¢ juz nowy Tausigd!.

Ryec. 4.1. Karol Tausig. Fot. Ernst Milster.

Tak Liszt wspominat po latach Karola Tausiga, ktérego uwazal za swojego
najulubienszego wychowanka. Co interesujgce, byty to odczucia wzajemne: ,,Mistrz rzadko
kiedy jest tak serdecznie czczony przez ucznia jak Liszt przez Tausiga!™?. Przez wielu
uwazany za jednego z najwybitniejszych pianistow wszech czasow, ktdremu swoje utwory
dedykowali tak wspaniali kompozytorzy jak sam mentor z Weimaru (I Walc Mefisto S. 514)
czy Johannes Brahms (Wariacje na temat Paganiniego op. 35). O jego wielko$ci §wiadczy¢
moga opinie osob, ktore styszaly gre Tausiga i znaly go osobiscie. Uczennica Liszta,

Amy Fay, napisata: ,,Nie sadze¢, abym jeszcze kiedykolwiek ustyszata taka gre. [...] On byl

91 S. Szenic, Franciszek Liszt, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1969, s. 457.
92 W. von Lenz, The great piano virtuosos of our time, G. Schirmer, Nowy Jork 1899, s. 90, thumaczenie wtasne
autora.
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absolutnie idealny”; Richard Wagner pisat, Ze ,,porywajaca, dynamiczna gra [Tausiga, przyp.
autora] na fortepianie sprawila, ze zaczatem si¢ trza$¢”; z kolei Liszt stwierdzit wrecz: ,,ja juz
nie umiem tak gra¢ jak on”%3. Tausig, posiadajacy tak genialne umiejetnosci, komponowat
rownie karkotomne technicznie utwory, co moze by¢ powodem ich rzadkiego wykonywania.
Istnieje kilka nagran wybranych dziel, jednak w repertuarze koncertowym Tausigowskie
utwory mozna spotka¢ rzadko. Sporym zaskoczeniem dla autora pracy jest fakt, ze zbior
Nouvelles soirées de Vienne ,,Valses-caprices d’aprés Johann Strauss” nie zostal nigdy
wczesniej zarejestrowany w catosci, sktadajacej si¢ z pigciu walcow-kaprysow. Zadziwia to
tym bardziej, ze sam Liszt cenil sobie tworczos$¢ Tausiga, czego dowodem jest chocby opinia
wyrazona w liscie do jednej ze swoich uczennic, Agnes Street-Klindworth, datowanym

na 21 lipca 1855 roku: ,.komponuje rzeczywiscie ciekawe utwory’94.

1. Karol Tausig — zarys drogi artystycznej

Ten wyjatkowy talent przyszedl na $§wiat 4 listopada 1841 roku w Warszawie
w rodzinie muzykéw — rodzice Tausiga byli pianistami, wychowankami Sigismonda
Thalberga. Maly Karol bardzo szybko zaczat dawac¢ pierwsze wystepy: ,,w wieku ok. 10 lat
mogl si¢ juz produkowaé publicznie jako pianista i nawet prezentowaé wlasne
kompozycje™. Pozostajac w poczatkowych latach zycia pod opieka artystyczng
pochodzacego z Czech ojca, Alojzego, zjawit si¢ w 1855 roku u Ferenca Liszta. Ten
w pierwsze] chwili niechetny byt przyjeciu ,,cudownego dziecka” z Warszawy, jednak
po wystuchaniu gry mlodziutkiego Karola predko zmienil zdanie, ktéra to sytuacja zostata
wspomniana w cytacie otwierajagcym ten rozdziat. Liszt byl pod tak wielkim wrazeniem,
ze opisat krotko te sytuacje w jednym z listow: ,,Przyjalem dzi$ rano nowego ucznia w wieku
lat trzynastu i pot. Nazywa si¢ Tausig (z Warszawy). Das ist ein ganz tausiger Kerl [t. z jez.
niem. »setny chtopak«, przyp. autora], ktory jak sadze, za dwa, trzy lata zrobi kariere. Gra juz
wszystko w sposob zdumiewajacy’9°.

To byly bardzo wazne trzy lata nauki w willi Altenburg, ktére miaty ogromny wplyw

na ksztaltujaca si¢ wowczas osobowos¢ artystyczng mlodego Karola. Z tego okresu pochodza

93 S. Dybowski, Stownik..., op. cit., s. 685.

94 S. Szenic, op. cit., s. 307.

95 S. Dybowski, Stownik..., op. cit., 684.

96 S. Szenic, op. cit., s. 307. Fragment listu Ferenca Liszta do Agnes Street-Klindworth z 21 lipca 1855 roku.
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takie kompozycje, jak dwie Etudes de concert (1855), Impromptu f-moll op. 1 (1855),
Introduction et Tarantella op. 2 (1855), ,, L Espérance”. Nocturne varié As-dur op. 3 (1856),
Serénade op. 4 (1856), Réverie As-dur op. 5 (1856) czy etiuda Le Ruisseau op. 6 (1857). Juz
po samych tytutach dziet wida¢, jak wazng rol¢ odgrywata w Zyciu Tausiga osoba Liszta —
nazwy majg silny wydzwigk romantyczny, a stosowane formy jak impromptu, tarantella czy
etiuda koncertowa czesto pojawiaty sie w Lisztowskiej tworczosci. Poza swoimi
oryginalnymi utworami Tausig pozostawil po sobie ogromng ilo§¢ fantazji i parafraz
koncertowych na tematy innych autoréw, czy tez opracowan i adaptacji dziet m.in. Bacha,
Beethovena, Berlioza, Chopina, Liszta, Moniuszki, Scarlattiego, Schuberta, Schumanna,
Straussa (II), Wagnera czy Webera. W latach po6zniejszych nie przestawat inspirowaé si¢
tworczo$cig innych kompozytorow, a oparte na kanwie opery Moniuszki Réminiscences
de Halka — Fantaisie de concert (1861) uchodzi za jeden z najtrudniejszych utwordéw, jaki
kiedykolwiek zostal skomponowany na fortepian (wykonywat go m.in. Pawet Schlozer —
wspomniany w poprzednim rozdziale adresat inskrypcji Walca-kaprysu op. 46 Jozefa
Wieniawskiego®7). Uktonem Tausiga w stron¢ wegierskich korzeni Liszta sa Ungarische
Zigeunerweisen z 1867 roku, napisane niecata dekade po opuszczeniu Weimaru, co $wiadczy¢
moze o istotnym znaczeniu, jakie wywarta na nastoletniego Karola posta¢ jego mistrza.
Tausig czesto czynil tez odniesienia do swojej przynaleznosci narodowej, z ktérej byt dumny
i ostentacyjnie ja podkreslat: ,,zawsze manifestowal swe polskie pochodzenie. Ubieral sig¢
w polski kontusz, propagowat dzieta Chopina, uwazane wtedy za salonowe™?s.

Liszt ,,byt szczerze przywigzany [do Tausiga, przyp. autora]; nazywat go Hidalgo™°,
o czym s$wiadczy¢ moze fakt, ze ten drugi byl czestym wykonawcag partii solowej
w koncertach fortepianowych swojego mistrza. Byto tak m.in. pod koniec trzeciego roku
nauki, kiedy razem wystgpili 11 marca 1858 roku w Pradze, gdzie ,,szesnastoletni Tausig grat
Koncert A-dur, a mistrz dyrygowal poematem symfonicznym Die Ideale (Ideaty) 1 symfonig
Dante”10, czy tez duzo pozniej w 1870 roku podczas weimarskiego zjazdu Tonkiinstler,
podczas ktorego ,,Liszt dyrygowat jego Dziewigtq symfonig oraz Koncertem Es-dur (parti¢

fortepianowg grat Karol Tausig)”’10l. Pomiedzy tymi dwoma tytanami pianistycznymi

97 S. Dybowski, Stownik..., op. cit., s. 687.
98 Ibidem, s. 686.

99 S. Szenic, op. cit., s. 352.

100 Ibidem, s. 344.

101 Tbidem, s. 445.
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serdeczna relacja utrzymywata si¢ przez wiele lat, czego nastoletni Karol pragnat juz kréotko
po ukonczeniu nauki u Liszta w 1858 roku, wyrazajac t¢ nadziej¢ poprzez slowa peine
oddania w licie datowanym na ten sam rok: ,,Chociaz z daleka, pozostang zawsze z tym
samym przywigzaniem, wiernoscig i wdzieczno$cig dla Pana i bede sie¢ staral korzystac
z kazdej okazji, ktora pozwoli mi zndw Pana zobaczy¢ i1 uscisng¢. Predzej czy pdzniej
na pewno Pana spotkam, moge wigc patrze¢ bez smutku w przyszto$¢102,

Z Weimaru mtody Tausig udat si¢ z rekomendacja nauczyciela do Zurychu, aby zosta¢
otoczonym opiekg artystyczng przez Richarda Wagnera. Ten, niedlugo po przybyciu nowego
adepta, pisze o nim w li§cie z 2 lipca 1858 roku do Liszta: ,,To zadziwia mnie jego rozwinigty
umysl, to zndw jego wariacki sposob bycia”103, Po wyrazeniu tej konkluzji postanowil zajaé
si¢ Tausigiem silng r¢ka 1 ,zatrudnil go natychmiast do sporzadzania wyciggow
fortepianowych swych oper”104. To blizsze zapoznanie si¢ z tworczoscig autora Tristana
i Izoldy zaowocowalo licznymi parafrazami na tematy zapozyczone z jego dziel. W tym
czasie nastoletni Karol zaczyna przeobraza¢ si¢ w mlodego artyste, ktory z coraz wigkszym
powodzeniem zaczyna koncertowac¢ w catej Europie. Podczas swoich licznych podrozy udaje
mu si¢ widywaé Liszta, ktéry nie tylko nieustannie podziwia rozwdj jego talentu, ale wrecz
stwierdza, ze uczen przerost mistrza. Po§wiadcza to znamienne spotkanie, ktorego §wiadkiem
byl eseista muzyczny Wendelin Weissheimer, opisujac je w swoich wspomnieniach

nastepujaco:

Latem odwiedzili Liszta na krotko Karol Tausig i Czech Smetana. Obaj przyniesli wlasne
kompozycje, Tausig m.in. wydany poézniej utwor Okret widmo, w ktérym znajduje si¢
wsciekly pasaz — sam Liszt wielokrotnie bezskutecznie probowal go zagra¢. Byto to
chromatyczne glissando, z dotu do gory, ktore konczyto si¢ ostrym uderzeniem w czarny
klawisz w gorze skali. Po daremnych usitowaniach Liszt wreszcie zapytal Tausiga: ,,Stuchaj
chlopcze, jak ty to robisz?”. Tausig usiadl, przeciggnat $rodkowym palcem prawej reki
po biatych klawiszach, a jednoczesnie tak zgrabnie pigciu palcami lewej uderzal w czarne,
ze slyszalo si¢ chromatyczng skalg biegnaca blyskawicznie przez calg klawiature
i konczacg si¢ na ostrym ,,bip” w wysokim rejestrze. Z kolei usiadl Liszt i po szesciu
czy o$miu probach udato si¢ wreszcie 1 jemu bez zahaczen utrafi¢ wymarzony wysoki
,bip”10s.

W 1862 roku Tausig przeprowadzit si¢ do Wiednia, gdzie jednym z jego celow oprocz
zaistnienia jako artysta, pianista i kompozytor, byta popularyzacja dziet swoich opiekunow
artystycznych, Liszta 1 Wagnera. Jest to réwniez rok, na ktory datuje si¢ ukonczenie

kompozycji Nouvelles soirées de Vienne ,, Valses-caprices d’apres Johann Strauss”, bedacej

102 Tbidem, s. 351.

103 Tbidem, s. 352.

104 S, Dybowski, Stownik..., op. cit., s. 685.
105 S. Szenic, op. cit., s. 358.

58



przedmiotem badan w niniejszej pracy. Stolica Austrii pozostala jego domem przez kolejnych
kilka lat. Szczeg6lnym wydarzeniem, ktore wptyneto na dalszy rozwoj mtodego muzyka, byto
nieudane malzenstwo z tamtejsza pianistkg Seraphine von Vrabely, trwajace zaledwie rok.
Po szybkim rozwodzie w 1865 roku skupit si¢ on na duchowe;j i filozoficznej stronie zycia,
zaglebiajac si¢ w lekture dziel Kanta i innych uczonych w tej dziedzinie. Bylo to o tyle
istotne, ze z artysty wczesniej gloéwnie popisujacego si¢ swoimi niewiarygodnymi
mozliwo$ciami technicznymi przemienit si¢ w muzyka wielkiego formatu, ktéry gtowny
nacisk stawial na metafizyczny wyraz wykonywanych i tworzonych utworow!%, Ten trudny
z powodoéw osobistych moment w zyciu Tausiga zbiegt si¢ z utrata wielu S$rodkow
finansowych, ktére pochtongta jego dziatalno$¢ w Wiedniu, a to wszystko przyczynito si¢
do wyprowadzki i zamieszkania w Berlinie, za radg swojego przyjaciela Hansa von Biilowa.
Okres pobytu w stolicy Niemiec to przede wszystkim koncentracja na nauczaniu
innych adeptéw sztuki muzycznej. Istotng role w tej pedagogicznej dziatalno$ci odegrata
utworzona przez 25-letniego Tausiga wlasna szkola: Virtuosenakademie — Schule des hoheren
Klavierspiels. Placowka dziatata w latach 1866-1870 (jej absolwentem byl m.in. Aleksander
Michatowski, wybitny pianista, ktéry uchodzi za najlepszego wychowanka Tausiga), niestety
»Z powodu nadwatlonego zdrowia musiat jednak zwina¢ uczelni¢”!07. Na jej potrzeby
,hapisat trzy zeszyty »éwiczen codziennych« (7dgliche Studien fiir Pianoforte) oraz dokonat
opracowania zbioru etiud Gradus ad Parnassum Clementiego”%8, W kontekscie
pedagogicznym niezwykle istotne bylo jego podejscie w zakresie higieny psychicznej
pianistow, ktore staratl si¢ zaszczepia¢ swoim uczniom. Idea byta taka, ze po kazdym
wystepie nalezato przegra¢ caly jego program raz jeszcze, wszystkie utwory w wolnym
tempie w szczegdlnym skupieniu 1 z najwyzsza staranno$cia, ,aby niedokladnos$ci
1 »wypaczenia« wykonawcze, powstale nieuchronnie w trakcie napigcia koncertowego,
wyrzuci¢ z psychiki 1 palcow”109. Metode te zalecal swym uczniom Henryk Neuhaus;

stosowat ja w praktyce m.in. Swiatostaw Richter!10,

106 R. Gawronski, Edukacja Muzyczna: Recepcja koncertow Karola Tausiga, w: Polsce Prace naukowe Akademii
im. Jana Dlugosza w Czestochowie, ,,Edukacja Muzyczna”, tom 7, Wydawnictwo im. Stanistawa Podobinskiego,
Czgstochowa 2012, s. 156.

107 J. Reiss, Najpiekniejsza..., s. 151.

108 S, Dybowski, Stownik..., op. cit., s. 686.

109 Tbidem, s. 686.

110 Swiatostaw Richter (1915-1997) uczynit tak po swoim koncercie w Filharmonii Narodowej w Warszawie,
pracujac zgodnie z t3 idea po zakonczonym recitalu do wezesnych godzinnych porannych.
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Nie najlepszy stan zdrowia Tausiga znacznie pogorszyt si¢ wczesnym latem 1871
roku, kiedy przebywajac w Lipsku zachorowat na tyfus. Planowat odwiedzi¢ Liszta, niestety
po kilkunastu dniach, 17 lipca tego roku, strawiony chorobg — umart. Jego odejscie odbito
si¢ szerokim echem w §wiecie muzycznym, a najwigksze autorytety tamtych czasOw wyrazaty
ogromne ubolewanie nad tak wielka stratg: ,,Mtodo zmartego pianist¢ Karola Tausiga nazwat
[Anton, przyp. autora] Rubinstein ostatnim wirtuozem fortepianu”!!! czy ,,Na wies¢, ze Tausig
nie zyje, Hans von Biillow powiedzial o nim: »byla to cata historia pianistyki — od poczatku
po dzien dzisiejszy«”112, W wydanych kilkanascie lat p6zniej wspomnieniach Wilhelma von
Lenza, 6wczesnie jednego z najbardziej znanych krytykéw muzycznych, umieszcza on postac
Tausiga obok Chopina i Lisztall3, co zdecydowanie $wiadczy o jego wielkosci na tle
europejskiego panteonu pianistycznego. Liszt po kres zycia wspominatl, ze ,,tacy ludzie jak on
zdarzajg si¢ rzadko, ze nie wiadomo, gdzie ich szuka¢”!4, Utwory Tausiga chetnie
wykonywat Zargbski, m.in. juz kilka lat po przedwczesnym odej$ciu mtodego kompozytora:
w grudniu 1876 roku w Konserwatorium Warszawskim!!5, 17 marca 1877 roku w paryskiej
sali Pleyelall¢ czy tez nieco pozniej, 22 marca 1881 roku w Brukseli, w Salle de la Grande-
Harmonie!l7. Zdaniem autora pracy pobudzajaca do refleksji nad niewielka popularnoscia
kompozycji Tausiga jest opinia Stanistawa Dybowskiego, ktory swoje zycie poswigcit sztuce

pianistycznej, bedac jej nadzwyczajnym znawca:

W historii pianistyki polskiej nazwisko Karola Tausiga wyryte jest ztotymi zgloskami.
I gdyby chciano utozy¢ list¢ najwigkszych pianistow polskich, to obok Chopina musialoby
si¢ znalez¢ wlasnie nazwisko Tausiga. Jakim bylby gigantem fortepianu, gdyby dane mu
byto zy¢ dhuzej, trudno powiedzie¢. By¢ moze teraz wspominaliby§my wiasnie jego jako
najwspanialszego pianist¢ wszech czasow...!18,

11 J. Reiss, Wieniawski, op. cit., s. 91.

112 Thidem, s. 686.

113 W. von Lenz, op. cit.

114 S Dybowski, Stownik..., op. cit., s. 684.

s R, D. Golianek, Juliusz Zarebski..., op. cit., s. 193.

116 Ibidem, s. 197.

117 Ibidem, s. 201. Wystapit tam wraz ze swoja matzonka.
118 S Dybowski, Stownik..., op. cit., s. 684.
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2. Nouvelles soirées de Vienne ,,Valses-caprices d’aprés Johann Strauss”

Zbior ten powstat powstat w 1862 roku, kiedy Tausig przeprowadzit si¢ do Wiednia.
Kompozycja nawiazuje do Soirées de Vienne S. 427 autorstwa Liszta, czyli dziewigciu Valses-
caprices d’apres Franz Schubert. Podkres$la to rowniez Tausigowska dedykacja dla swojego
mentora, wyrazajaca nie tylko korespondencje z Lisztowskim zbiorem, ale takze oddanie 1
wdzigcznos¢ za spedzone u mistrza lata nauki, po ktérych wcigz taczyta ich serdeczna
przyjazn. W tym okresie 21-letni Karol rozpoczat ozywiong dziatalno$¢ koncertowa w stolicy
Austrii, wykonujagc wiele utwordw Liszta czy Wagnera, zarowno podczas koncertow
symfonicznych, jak 1 w ramach recitali solowych. Dominujagcymi pozycjami prezentowanego
repertuaru byly transkrypcje na tematy zaczerpnigte z tworczosci tych dwoch wybitnych
kompozytoréw. Do programu wystepdéw wilaczat takze i swoje kompozycje, m.in. omawiany
zbidr pigciu walcow-kapryséw. W tych utworach zapozyczenie tematow od Johanna Straussa
(syna) jest przejawem nie tylko pewnej symbolicznej niezaleznosci tworczej Tausiga, ktory w
ten sposob uwalnia si¢ ,spod Lisztowskiego plaszcza”, ale 1 istotnym zabiegiem
komercyjnym, aby znanymi powszechnie melodiami jednego z najpopularniejszych
kompozytoréw owczesnego Wiednia zainteresowaé tamtejszych krytykéw muzycznych i
publicznos¢.

Calos¢ Nouvelles soirées de Vienne ,, Valses-caprices d’apres Johann Strauss” sktada
si¢ z pigciu wirtuozowskich walcow-kaprysow, podzielonych na dwa zeszyty:

o ZeszytI:

—Nachtfalter

—Man lebt nur einmal

— Wahlstimmen
s Zeszyt II:

—Immer heiterer

—Wiener-Chronik
Tausig chetnie grywatl te kompozycje nie tylko w Wiedniu, ale réwniez m.in. w 1870 roku
podczas wystepéw w Polsce, gdzie 5 lutego wykonatl je w Sali Bazarowej w Poznaniu, a 13
maja w sali Teatru Starego w Krakowie!!®. Do programu koncertow wiaczali je takze

pozostali dwaj wychowankowie Liszta, ktorym poswigcona jest niniejsza dysertacja. Jozef

119 R. Gawronski, op. cit., s. 160.
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Wieniawski wykonal jeden z walcow-kaprysow Tausiga 18 maja 1893 roku w ramach
swojego recitalu w sali Erarda w Paryzu!20, a Juliusz Zarebski w 1874 roku w Odessie i
Kijowie, gdzie czg$¢ pierwsza ,,zawierata Appassionate Beethovena, cztery piesni Chopina w
transkrypcji koncertowej na fortepian Liszta oraz Walc-kaprys Tausiga”12l. Zarebski zagral te
kompozycje takze w grudniu 1876 roku, w czasie trzech koncertow w Warszawie!?2, gdzie
»przed wyjazdem za granice zapragnal [...] przedstawic si¢ [tamtejszej publicznosci, przyp.
autora]”123. Niektore z tych dziet wielokrotnie grywat inny wybitny uczen Liszta, Eugeéne
d’Albert, m.in. podczas swojego tournée w Stanach Zjednoczonych Ameryki w 1892 roku, w
ramach ktorego 4 maja w Cleveland zaprezentowal Man lebt nur einmal. Z kolei Nachtfalter
znalazt si¢ w repertuarze jego trasy koncertowej po Niemczech w 1916 roku, podczas ktorej
wykonal go 5 stycznia we Freiburgu oraz 10 stycznia w Mainz!24.

W ostatnich latach pojawito si¢ kilka nagran wybranych kompozycji z tego zbioru.
By¢ moze wspomniany podzial na dwa zeszyty jest powodem, dla ktérego nie zostaty one
nigdy wczesniej zarejestrowane w catosci, a zawsze dokonywano albo ich pojedynczych
nagran, albo tez catego pierwszego lub drugiego zeszytu. Dopiero autor niniejszej pracy
dokonat w ramach dzieta artystycznego rejestracji wszystkich pigciu walcow-kaprysow na
ptycie CD, majac nadziej¢, ze przyczyni si¢ to do popularyzacji tego nietuzinkowego
materiatu muzycznego. Te utwory — zdecydowanie wpisujace si¢ w okreslenie tworczosci
Tausiga przez Jozefa Wiladystawa Reissa, tj. dzieta, ktére ,,najezone sa wyrafinowanymi
trudno$ciami technicznymi”!25 — sg pomimo tak skomplikowanej faktury petne muzycznej
finezji 1 zastuguja na wejscie do szerszego repertuaru koncertowego. Celem niniejszej
dysertacji jest ukazanie atrakcyjnosci 1 pigkna calej pieciocze$ciowej kompozycji oraz

przywrécenie jej do estradowego zycia.

120 K. Rzepecki, Jozef Wieniawski..., op. cit., s. 52.
121 T, Strumitto, op. cit., s. 22.

122 [bidem, s. 27.

123 Ibidem, s. 26.

124 J. D. Price, From bagatelles to capriolen: Eugen d’Albert and his later keyboard works, University
of Oklahoma, Oklahoma 2020.

125 J. Reiss, Najpiekniejsza..., s. 151.
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2.1. Nachtfalter

Pierwszy walc-kaprys w zbiorze Nouvelles soirées de Vienne Tausiga inspirowany jest
Nachtfalter Walzer op. 157126 Johanna Straussa (syna) i opiera si¢ na motywach pierwszego
z pieciu walcow zawartych w tym pierwowzorze. Co ciekawe, Straussowski oryginal w wersji
na cztery rgce chetnie grywat Liszt wraz ze swoja corkg, Cosima!2’?. Najprawdopodobniej
wlasnie ten fakt sktonit Tausiga do skomponowania utworu opartego na temacie bliskim
1 lubianym przez swojego mistrza, co wiecej — czynigc z niego punkt wyjscia dla zbioru
omawianego w niniejszej pracy.

Istotne dla interpretacji tego utworu jest dwojakie znaczenie tytulowego stowa
der Nachtfalter, ktore w jezyku niemieckim oznacza ,,¢m¢” lub ,,nocnego hulake”. Budowe
formalng Tausigowskiej kompozycji, osadzonej w tonacji Es-dur, przedstawia ponizsza tabela

(tab. 4.1):

Czes¢ dziela | Numery taktow Szczegotowe informacje
Wstep 1-20 Preludio a capriccio (kadencjai: t. 20)
A 21-152 Odcinek a: t. 21-56 (Allegro spiritoso con grazia,
Es-dur)

Odcinek ai: t. 57-98 (grazioso, kadencjay. t. 92-98)
Odcinek b: t. 99-131 (a tempo, leggiero ed animando,
G-dur)

Odcinek c: t. 132-152 (brillante, Es-dur)

B 153-271 Odcinek d: t. 153-234 (a tempo, ma rubato)
Odcinek e: t. 235-271 (leggierissimo, kadencjas.
t. 271)

Aq 272-350 Odcinek ax: t. 272-304 (a tempo)

Odcinek bi: t. 305-320 (animando,
ma con malinconia, dis-moll)
Odcinek c1: t. 321-350 (risoluto e brillante, H-dur)

126 Straussowski oryginal, osadzony w tonacji C-dur w tempie A/legretto, sktada si¢ z introdukcji, pieciu ré6znych
walcéw 1 kody. Kompozycja napisana w 1855 roku poczatkowo nie zyskata popularnosci przez trudna
sytuacj¢ polityczng Cesarstwa Austriackiego, ktore zawarlo sojusz z Wielka Brytanig i Francja przeciwko Rosji,
bronigc przed jej atakami Imperium Osmanskie na Krymie. Na froncie walczyta ogromna czgs¢ ludnosci, a temat
konfliktu zbrojnego dominowat w dyskusjach wszystkich kr¢géow spolecznych. Drugg istotng przyczyng braku
powszechnego zainteresowania dzielem Straussa byta epidemia cholery, ktora wybuchta jesienia tego samego
roku. Spowodowato to odwotanie wielu planowanych na ten czas bali, a te, ktore si¢ odbyly, nie cieszyly si¢
wysoka frekwencja. Szczesliwie od 1856 roku kompozycja zaczegla stopniowo stawaé si¢ coraz bardziej
znana, a przyczynitlo si¢ do tego jej wykonanie pod dyrekcja kompozytora w rosyjskim Pawlowsku.
Zob. www.naxos.com [dostep: 18 V 2021].

127 Tbidem.
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Koda 351-399 t. 351-370: piano ma poco a poco crescendo
e stringendo (Es-dur)

t. 371-385: stretto, brillante, marcato

t. 386-399: Presto

Tab. 4.1. Budowa formalna walca-kaprysu Nachtfalter Karola Tausiga.

Utwor rozpoczyna wstep (t. 1-20), opatrzony okresleniem Preludio a capriccio
1 utrzymany — tak jak i cato§¢ utworu — w metrum 3/4. Oba te czynniki (charakter i metrum)
stanowig elementy skladowe nazwy gatunku — walca-kaprysu. Dzieto rozpoczyna si¢
w dynamice piano z dookresleniem e grazioso. Poczatkowa budowe introdukcji (t. 1-14)
charakteryzuje nastepstwo dwutaktowych struktur, ktére opierajg si¢ na statym schemacie
melodyczno-rytmicznym, antycypujac nadej$cie tematu glownego. Nadaja catemu
fragmentowi taneczng i1 lekkg aur¢. Cechuje je powtarzalna relacja harmoniczna, w ktorej
material muzyczny pierwszego taktu oparty jest na akordzie molowym, a w drugim takcie
na dominantowym z nong malg (w relacji: tonika — (dominanta®> wtragcona) dominanta,

np. w t. 1-2 odpowiednio: c-moll — D-dur®>; ryc. 4.2).
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Ryc. 4.2. Takty 1-6.

Interwaly seksty w partii lewej reki, rozpoczynajace dwutaktowe struktury i wystepujace
na przestrzeni pierwszych szesnastu taktow, to elementy akordu molowego. Wspodtbrzmienia
te wraz z dominantowymi nast¢pstwami wprowadzaja atmosfer¢ niepokoju i poszukiwania.
Elementu kolorystycznego na samym poczatku wstepu dodajg roOwniez powtdrzenia
dwutaktowego materialu o oktawe wyzej. Ekspresja koncowego fragmentu zawiera swego
rodzaju rezygnacje, przejawiajaca si¢ w wyciszeniu dynamiki (pitt diminuendo, a dalej

smorzando) 1 jednoczesnym spowolnieniu narracji poprzez kilkutaktowe ritardando. Uwage
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zwraca tu pojawienie si¢ znakOw ftenuto na trzecich miarach melodii (t. 17-19),
zapowiadajacych analogiczng artykulacje w glosie wiodagcym tematu gtownego. Wienczaca
wstep kadencja; (t. 20) prowokuje do skorzystania ze swobody agogicznej, wskazanej
w poczatkowym okresleniu a capriccio. Grupowanie rytmiczne kadencyjnego przebiegu
pozostaje w zgodzie z wczesniejszym trdjdzielnym metrum, a figuracje 6semkowe objete
jednym tukiem cechuje artykulacja legato. Pierwsze dzwigki kadencjii wynikaja z melodii
taktu 19, a dalszy materiat muzyczny wznosi si¢ do d3 i nastgpnie opada, zatrzymujac si¢
na czesto powtarzanym dzwieku d2. Na tym odcinku, okreslonym ponownie terminem
smorzando, najnizsze dzwigki wspoditworza wiodacg lini¢ melodyczng. Wpierw osuwa si¢
ona, nastepnie unosi chromatycznym pochodem, a ostatni dzwigk fis! wzmaga oczekiwanie

na nadejscie g!, ktore stanowi pierwszy dzwigk melodii tematu glownego (ryc. 4.3).
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Ryc. 4.3. Takty 13-20.

Melodia cze$ci A (t. 21-152) poczatkowo przypomina pierwsze nuty introdukcji,
roznigc si¢ okresleniem agogicznym — tutaj jest to Allegro spiritoso con grazia. Budowa
tej czeSci obeymuje kilka wewngtrznych ogniw: przedstawienie tematu glownego
(odcinek a w t. 21-56), jego wariant (odcinek a; w t. 57-98), odcinek b (t. 99-131) o lekkim
charakterze oraz zr6znicowany wyrazowo, wirtuozowski odcinek c (t. 132-152).

Odcinek a (t. 21-56) zawiera pokaz tematu gldwnego, ktory sktada si¢ z czterech fraz,
uktadajacych si¢ w poprzednik (t. 21-36) i1 nastepnik (t. 37-56). Pierwsza fraza poprzednika

(t. 21-28) osadzona jest w wyjsciowej tonacji Es-dur, a materiat drugiej (t. 29-36) moduluje,
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aby w pierwsze] frazie nastgpnika (t. 37-44) zosta¢ zaprezentowanym w tonacji Ges-dur,
przenoszac materi¢ do wyzszego rejestru. Ostatnia rozbudowana fraza (t. 45-56) obejmuje
zakonczenie nastepnika, zawierajagce wahania harmoniczne, przypominajace te we wstepie.
Temat gtéwny odcinka a, zaczerpnigty z Walzer Nr I (pierwszego walca w Straussowskim
oryginale), zbudowany jest z dwutaktowych motywow, w ktéorych dominujg rytmiczne
pochody 6semkowe prawej rgki. Nadaja mu motoryczny i dynamiczny charakter, ilustrujac
trzepot skrzydet tytutowej ¢my. Dowcipno$¢, wskazana w okresleniu tempa stowem spiritoso,
przejawia si¢ nie tylko wspomnianymi wyzej zmianami tonacji. Uwypukla ja roéwniez
Staccato pierwszych miar basu, nadajgce narracji tanecznosci 1 lekkosci, jak réwniez znaki
tenuto, wystepujace w co drugim takcie na ostatniej mierze w glosie wiodacym. Ten ostatni
czynnik jest do$¢ niespodziewany w kontekscie charakterystyki gatunku walca, cechujacego
si¢ rytmiczng akcentacjg ,na raz”. Zartobliwy ton posiada réwniez podejécie staccato,
wystepujace w zakonczeniu pierwszej frazy poprzednika w planie prawej reki (t. 27),
zwienczonej szesnastkowym zeskokiem do ¢wierénuty tenuto. Mogloby ono ilustrowac
zachowanie osoby, ktorg okresli¢ mozna jako ,,nocnego hulake”, co odzwierciedlatoby

dwuznaczno$¢ niemieckiego tytulu tego walca-kaprysu (ryc. 4.4).

Allegretto spiritoso con grazia
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Ryc. 4.4. Takty 21-28.

Druga fraza poprzednika (t. 29-36) zawiera modulacje bazujaca na charakterystycznej
motywice. Zmiany harmoniczne uwydatniaja jednotaktowe znaki crescendo 1 diminuendo

oraz wystepujaca w zakonczeniu frazy zmiana rejestru na wyzszy o oktawe (ryc. 4.5).



akcenty (ryc. 4.6).

Ryc. 4.5. Takty 29-36.
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Nastepnik (t. 37-56) obejmuje kontynuacje pokazu tematu, a jego pierwsza fraza (t. 37-44)
przeprowadzona jest zarbwno w tonacji Ges-dur, jak 1 w wyzszym rejestrze, wynikajac
z poprzedzajacego dwutaktu. Posiada ona intensywniejszy material muzyczny wzgledem
wczesniejszych taktow. Towarzysza jej zdwojenia oktawowe w charakterystycznych
motywach melodii, ktérej dzwigki co drugi takt wystepuja rowniez w planie lewej reki.

Dotychczasowg artykulacje tenuto w glosie wiodacym zastepuja w tej frazie mocniejsze
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Ryec. 4.6. Takty 37-44.
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Rozbudowana ostatnia fraza pokazu tematu gtéwnego (t. 45-56) wienczy odcinek a. Cechuja
ja zmiany rejestrow oraz wahania harmoniczne przypominajgce relacje wspoOlbrzmien
we wstepie. Uwypukla to poszukujacy charakter zakonczenia tego ogniwa, podkreslony przez
zestawione obok siebie dwutaktowe znaki crescendo—decrescendo w pierwszych dwoch

czterotaktach. Narracja ostatniego czterotaktu (t. 53-56) — analogicznie jak w introdukcji —




stopniowo wycisza si¢ 1 wstrzymuje agogicznie. Wskazuje na to powtarzalnos¢ koncowego
cztonu melodii oraz rozciggnigte na przestrzeni tych ostatnich czterech taktow okres§lenie

diminuendo e sostenuto poco a poco (ryc. 4.7).
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Ryc. 4.7. Takty 49-56.

Odcinek a; (t. 57-98) stanowi wariant odcinka a. Podobnie rozpoczyna go dynamika
piano grazioso 1 sktada si¢ z dwoch zdan (poprzednik w t. 57-72 i nastepnik w t. 73-98),
a materiat muzyczny ostatniej frazy dodatkowo rozwija kadencjaz (t. 92-98). Pierwsza fraza
poprzednika (t. 57-64) obejmuje dwutaktowe struktury o powtarzajacym si¢ schemacie
ksztattowania. Wariacyjne przedstawienie tematu gldwnego wyrdzniaja ,.hocquetowe”
tukowania linii melodycznej, opadajace z wysokiego do $redniego rejestru: drobne, pelne
gracji 1 humoru, grane przez obie r¢ce naprzemiennie. Wznoszace motywy prawej reki
w zakonczeniach dwutaktowych struktur charakteryzuja si¢ artykulacja staccato i akcentem
na trzeciej mierze (zamiast pierwotnego tenuto). Dolny plan dwutaktowego wzorca zawiera
otwierajace go akordy arpeggio oraz typowy dla walca akompaniament w drugim takcie.
Uwage zwraca réwniez jednotaktowa intensyfikacja dynamiczna (crescendo) prowadzaca

do forte w zakonczeniu tej frazy (ryc. 4.8).
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Ryec. 4.8. Takty 57-64.

Zawierajaca pierwotng modulacje druga fraza poprzednika (t. 65-72) rozpoczyna si¢
dynamika subito piano, jednak na calej jej przestrzeni rozciaga si¢ crescendo doprowadzajace
do forte, otwierajacego nastepnik. Motywy ksztaltowane sg w zgodzie ze schematem

zapoczatkowanym we wczesniejszej frazie tego wariacyjnego przedstawienia tematycznego

(ryc. 4.9).
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Ryc. 4.9. Takty 65-68.

W nastepniku wariantu tematu (t. 73-98) dynamika forte nie jest jedynym czynnikiem
odrézniajacym jego pierwsza fraze (t. 73-80) od pierwowzoru. Odmienny jest takze plan
lewej reki, w ktorym pojawiaja si¢ drobne tukowania, typowe dla tej wariacji, dodatkowo
uwydatnione co drugi takt akcentami. R6znice stanowi tez zastgpienie tukami wczesniejszego
staccato w zakonczeniach dwutaktowych struktur, co wraz z brakiem akcentéw trzecich miar

przyczynia si¢ do zachowania lekkos$ci 1 taneczno$ci przebiegéw w tej intensywniejszej

dynamicznie i fakturalnie odstonie (ryc. 4.10).
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Ryc. 4.10. Takty 73-80.

Wynikiem nieustannej intensyfikacji odcinka a; jest rozpigtos¢ wystepujacej w nim dynamiki
od piano do fortissimo. Ten szczyt dynamiczny po raz pierwszy pojawia si¢ u progu drugiej
frazy nastepnika (t. 81-98), ktora jest jeszcze bardziej rozbudowana wzgledem pierwotnych
12 taktow 1 stanowi zakonczenie wariantu tematu glownego. Pierwsze dwa czterotakty
(t. 81-88) analogicznie do pierwowzoru zawieraja wahania harmoniczne, jednak odmienny
jest ich przebieg dynamiczny. Wyr6znia go dwutaktowy schemat, w ktorym po pierwszym
takcie fortissimo nast¢puje subito piano 1 jednotaktowe, gwaltowne crescendo. Uwydatnia
ono chromatyczny przebieg prawej reki o kierunku wznoszacym, w ktérym po raz pierwszy
pojawiaja si¢ triole ésemkowe, wystepujace takze w planie akompaniamentu i nadajace

narracji porywczego charakteru (ryc. 4.11).
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Ryec. 4.11. Takty 83-86.

Kolejne takty zwienczenia odcinka a; stanowig eskalacje materialu, w przeciwienstwie
do uspokajajacego si¢ czterotaktu konczacego odcinek a. Wyrdzni¢ tu mozna dwie czgsci —
akumulujgce napigcie podejscie (t. 89-92) oraz kontrastujacg dynamicznie kadencjg:
(t. 92-98) o roztadowujacym emocje charakterze. Materia muzyczna pierwszych trzech

taktow (t. 89-91) wynika bezposrednio z taktu 88 1 poprzez okreslenie crescendo
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ed accelerando oraz zmienng dynamike kulminuje przebieg narracji, osiggajac swoj szczyt

w akordzie arpeggio na pierwszej mierze w takcie 92 (ryc. 4.12).

2 1
89 . b .

L igetele®  pBheiesief S
P 0 st B e B s B ¥ ] —— il —
L i s s s — a i
[ —— ——

—_— E—— —_—
cresc. ed accelerando — h o
/—\

R o | . #ﬁhfu- - Ples, o5 julig
AL i e e s s o s s e 72 " The T 7 A -
| Fan WV isr i Il I S — L Il Il ——— 1 Il Il LA |
AN T L& I i 14 il T Il Il — iw}
D) e e |4

Ryec. 4.12. Takty 89-92.

Nastepujaca dalej kadencjaz (t. 92-98), bedaca , kaprySnym” wtraceniem w przebiegu dzieta,
przynosi uspokojenie. Opadajaca figuracja w obu rekach egualmente pp zawiera wahania
harmoniczne, w ktorych wyjatkowo styszalne sa poOttonowe oscylacje. W odroznieniu
od poprzedniej kadencjii, ta wyraznie podzielona jest na dwie fazy. Pierwsza z nich jest dtuga
1 swobodnie wypelniajaca caty takt 92. Druga natomiast (t. 93-98) powraca do metrum 3/4
1 pogrupowana jest w dwutakty o wznoszacym i opadajagcym kierunku linii melodycznej;
jednoczesnie ukazuje jakby ,,szczatki” poprzedniej diugiej figuracji, a jej ostatnie takty
przynosza wyciszenie narracji (piu smorzando e ritenuto). W zakonczeniu kadencjiz
uwage zwraca ostatni skok melodii (aZ - c¢#), ktory zapowiada skoki obecne w nastepnym

odcinku b (ryc. 4.13).
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Ryc. 4.13. Takty 92-98.

71



Odcinek b (t. 99-131), pomimo braku zmiany znakéw przykluczowych,
przeprowadzony jest w odmiennej tonacji G-dur, co widoczne jest juz od pierwszych
osadzajacych taktow. Sktada si¢ z tematu dookreslonego jako leggiero ed animando
(t. 99-114) oraz jego wariantu scherzando ma piano (t. 115-131). Oba przedstawienia tematu
(zdecydowanie krotsze od tych w odcinkach a i1 ai) cechuje lekko$¢ nastroju, skocznosé
i ostros¢ artykulacji oraz pltynno$¢ narracji; posiadaja takze wspdlny plan harmoniczny.
Pierwsza fraz¢ otwiera w przedtakcie tukowany motyw szesnastkowy prawej reki (rozpigty
miedzy c? a ¢3), zawierajacy w sobie charakterystyczne repetycje, a wienczace go wychylenie
gore zakonczone jest ostrym klinkiem (6semka staccatissimo). Melodyczne skoki cechujace
ten temat dopetnia plan staccato w partii lewej reki, ktéry — w odréznieniu od wezesniejszych
odcinkow — pozbawiony jest wartoSci rytmicznych przypadajacych na pierwsze miary.
Odbiega tym samym od czynnika niezwykle istotnego dla gatunku walca, co zdecydowanie
wptywa na zmiang¢ charakteru narracji — poprzednio do$¢ nasyconej i ruchliwej, natomiast

tutaj znacznie lzejszej 1 skoczniejszej (ryc. 4.14).
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Ryc. 4.14. Takty 98-106.

Elementy te cechujg takze wariant tematu, ktoéry poprzedzony jest dwutaktowym pochodem

triolowym non legato z agogicznym okresleniem rapido i1 réwnie naglym crescendo

(ryc. 4.15).
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Ryc. 4.15. Takty 113-114.

Ow krotki ,,zryw” poprzedza dowcipne w charakterze piano towarzyszace wariantowi tematu
(t. 115-131), w ktérym motywy szesnastkowe zastgpione zostaja dwoma harmonicznymi
wspotbrzmieniami 6semkowymi staccato i oktawg w zakonczeniu. Struktury te w zamysle
wyraznie grupowane s3 parzyscie, jako trzy dwudzielne motywy przypadajace na jeden
dwutakt: w efekcie tworzg wrazenie powolnego i pogodnego walca, stanowigc jego nieco
»kaprysne” przedstawienie, w ktorym kréotka nuta basowa otwierajgca dwutakty uwypukla
taneczne ,,raz”, charakterystyczne dla tego tanca. Ta polimetria (przedstawiona przy pomocy
klamer na ponizszym przykladzie nutowym) jest podobnym zabiegiem kompozytorskim
do tego, ktory zastosowat Jozef Wieniawski w swoim Walcu-kaprysie op. 46. Parzyste
motywy s3 szybko przenoszone pomiedzy rejestrami, co wraz z artykulacja staccato w partii

lewej rgki tworzy regularny oOsemkowy pochod narracyjny o Zzartobliwym brzmieniu

(ryc. 4.16).
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Ryec. 4.16. Takty 115-118 z klamrami przedstawiajagcymi
polimetryczne grupowanie materiatu muzycznego.

Kolejne takty przynosza stopniowe narastanie dynamiczne poprzez szesciotaktowe crescendo
poco a poco do dynamiki forte, a ich rozw0j wzmaga rowniez stringendo w ostatnich taktach
odcinka b. Materiat muzyczny powraca w takcie 129 do trdjdzielnego grupowania, wienczac
fraz¢ 1 przygotowujac plynne, dwutaktowe przejscie do kolejnego odcinka utworu,
obejmujace pochdd tamanych na dzwigkach g oktaw, tukowanych po dwie 6semki tworzace

poprzez crescendo ,,fal¢” o kierunku wnoszacym i1 opadajacym (ryc. 4.17).
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Ryc. 4.17. Takty 123-131.

W odcinku c (t. 132-152) nastgpuje powrdt do wyjsciowej tonacji Es-dur. Wieniczy on
cze$¢ A typowo romantycznym ,gestem wirtuozowskim”, utrzymanym w dynamice
fortissimo 1 doprecyzowanym okres$leniem brillante. Ze wzglgdu na zapisang repetycje
z dwiema voltami, temat ten jest dwukrotnie powtorzony na wzor dwoch wczesniejszych
ogniw, odpowiadajagc dotychczasowemu przebiegowi narracyjnemu 1 porzadkowi
formalnemu. Pomimo odmiennego, bohaterskiego w nastroju materialu muzycznego, obecne
sg tu takze chwilowe nawigzania do odcinka a; widoczne poprzez krotkie, akcentowane tuki
o kierunku opadajacym (t. 134-135). Zaobserwowa¢ mozna takze odniesienia do odcinka b —
oktawowe skoki melodyczne w triolach z charakterystycznymi repetycjami (t. 136-138)
determinuja syntetyczny charakter calego odcinka c. Uwage zwraca intensywno$¢ oznaczen
uwypuklajacych kontrast wyrazowy wzgledem lekkosci odcinka b — marcato (t. 133 1 141),
akcenty uwydatniajagce wirtuozeri¢ figuracyjnych tukowan w dwoch voltach oraz
jej pierwowzor w taktach 136-139. W takcie 139 1 147 jednoczesna artykulacja
marcato—staccato na trzeciej mierze prawej reki dodatkowo wyrdéznia harmonie

dominantowego wspotbrzmienia (ryc. 4.18).
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Ryec. 4.18. Takty 132-139.

Ptynne przejscie do czesci B (t. 153-271) wynika z umieszczonego w ostatnich dwdch
taktach odcinka c oznaczenia diminuendo e ritenuto (t. 151-152), a znajdujace si¢ w nich
charakterystyczne, drobne tukowania determinuja ptynne przejscie pomiedzy czesciami.
Srodkowa cze$¢ tego walca-kaprysu sktada sie z dwoch wewnetrznych ogniw:
odcinka d (t. 153-234) — rozpoczynajacego si¢ charakterystycznym tematem rubato
wraz z jego dalszymi ewolucyjnymi przeobrazeniami; a takze z odcinka e (t. 235-271) —
wyrdzniajacego si¢ znacznie wigkszg lekkoscig fakturalng 1 naprzemienng artykulacja
staccato—legato.

Odcinek d (t. 153-234) obejmuje temat!?8 okresSlony rubato (t. 153-167) oraz
wynikajacy z niego dalszy fragment oparty na ewolucyjnym przetwarzaniu (t. 168-234).
Dowolnos¢ w ksztaltowaniu materialu podkresla fakt, iz wariant tematu tego ogniwa,
rozpoczynajacy w takcie 168 wspomniang cze$§¢ o charakterze ewolucyjnym, odbiega od
wyjsciowej tonacji Es-dur, swobodnie modulujgc do C-dur.

Na poczatku odcinka d kompozytor wyraznie sugeruje specjalny sposdb wyeksponowania
glosu wiodacego poprzez zroznicowanie melodii w dynamice mezzo forte i akompaniamentu
w piano. Z kolei partia lewej rgki koresponduje z wezesniejsza melodig prawej reki w temacie
glownym odcinka a, przenoszac w ,humorystyczny” sposoéb reminiscencje ruchu

tematycznego do glosu dolnego. Linia melodyczna tematu odcinka d zostaje pogrupowana

128 Tausig zaczerpnat temat tego odcinka ze srodkowej czastki o nazwie Walzer Nr 3, bedacej czgsécia innego
walca Johanna Straussa (syna) — Wahlstimmen Walzer op. 250, ktory jednoczesnie stanowi punkt wyjscia
dla trzeciego walca-kaprysu w Tausigowskim zbiorze. Zabieg taki ukazuje typowa dla tego gatunku swobode
w postugiwaniu si¢ ,,gotowym” materiatem dzwigkowym.
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w polimetryczne, dwudzielne struktury (przedstawione przy pomocy klamer na ponizszym
przyktadzie nutowym). Tworzg one dwutaktowe motywy w glosie wiodacym, uwypuklone
tlukowaniem oraz pozostajace w opozycji do troéjdzielnego planu akompaniamentu. W pokazie
tematu uwage zwracaja kilkukrotnie powtarzane po sobie znaki crescendo oraz nastgpujace
po nich cztery oznaczenia diminuendo, budujace diugie frazy przy zachowaniu wspdlnej
ciggtosci narracyjnej. Nieoczekiwanie temat konczy si¢ wzrostem dynamicznym (crescendo

1 espressivo w t. 165-166), przygotowujacym nadej$cie powtdrzenia materiatu (ryc. 4.19).

153
a tempo, ma rubato

T 1 1 1T ] l 1T i
] ! / | — ] N s
P’ A2 | s | T T N T 1 T Il NI I} Il
Lo | T T il I ] IAY T j o KT ¥ Hd =i »- 1Y I~
"0 4 1 o > NL Il o b T e & b " K3 IAW |
SV I IBisr 2 ) -0 e P b et 1
D < e b < i Ea—
/mf _ —_— e
Y b-ﬁ - r ® >3
o) | o | o o | o | 1 T 1 =
J- N7 = z 2 N Il 1 N® | r I 2 N® | r Y Il z 2
Z 51 rS IRAI T T rS IRA T T T BN T 1 rS 1T T 1 T AP o ¢
L/ 2 N —— o | L J & Il T o Il Il T T o
O b— e L4
p
158 1T 1 T 1T 1T 1T 1T
P’ AN/ I T P o 0 K} >4 > 1T I
= - 4 E‘:‘::‘:tﬁ > > n’:‘i
= |0 — ] L T L
D] = i) T Il T Il - " ] —
DR i 7 \ 7 = 71
— e -
—— P = - £
)| = = Il Il r A i} Il Il Il 1 Il Il
J T T T T r 2 T T r ] T T < z 2 r ] = T T T
Z 51 N Il T e 1 Il - 1 Il - rS 1 Il T | —
o ;,P e —— - — —— P ———
A A — —
1T 1T 1 1
' espressivo
T
3 ——
<+ s$3% _[% ds % |2
[
T be |
£ e pif |2 —
)| I} .d 1 Il Il 1 N1 - =
y W) 1 4 & & T T T 14 C & & RS i i | & &
i — o — — o1 ¢

Ryc. 4.19. Takty 152-167 z klamrami przedstawiajacymi
polimetryczne grupowanie linii melodyczne;j.

Wariant tematu odcinka d (t. 168-184) rozpoczyna fragment o ewolucyjnym
charakterze (t. 168-234), przetwarzajacy material tematyczny. W tym drugim pokazie tematu
melodi¢ dookresla stowo dolce, ponadto cechuja ja zdwojenia oktawowe, tworzace wraz
z dodatkowym wewnetrznym trzecim dzwigkiem cigg akordow. Przyczynia si¢ to
do wigkszego nasycenia brzmieniowo-emocjonalnego, a intensywno$¢ narracji podkresla
modulacja okraszona licznymi znakami chromatycznymi, tworzac ,.kapry$ny” kontrast wobec
wyjsciowej tonacji Es-dur. Szeroki plan akompaniamentu, opierajgcego si¢ na roztozonych

pasazach, w przeciwienstwie do pierwowzoru podkresla tutaj polimetri¢ linii melodyczne;j
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(przedstawiong przy pomocy klamer na ponizszym przykladzie nutowym). Po intensyfikacji
dynamicznej na wzor pierwszego pokazu istotne zaskoczenie stwarza subito pianissimo
w takcie 175 — w tym momencie zamiast spodziewanego rozwigzania na akord A-dur
(po dominantowym E-dur?) nastgpuje skierowanie ku zwodniczemu C-dur, zawierajace
chwilowy powrdt do trojdzielnego grupowania materiatu (t. 175-176). Wystepujace w tym
miejscu staccato prawej reki, uwypuklajace nieoczekiwang zmiang tonalng, zdaje si¢ miec
niezwykle pogodny wydzwigk, ale z drugiej strony antycypuje rowniez takt 200
o zdecydowanie skontrastowanym wyrazie. Radosny nastr6éj podkresla tutaj nastepujaca
chwile pozniej ekspresja lusingando (t. 177), ktéra wraz z dwudzielnym grupowaniem oraz
krotkimi tukami obecnymi w glosie wiodacym zdaje si¢ pieszczotliwie 1 kokieteryjnie
wienczy¢ wariant pokazu tematu. W takcie 182 powraca trojdzielne grupowanie, przynoszace
chwilowe uspokojenie narracji. Ta jednak ponownie zaskakuje kolejnym niespodziewanym
zwrotem harmonicznym — takt 183 zamiast oczekiwanego rozwigzania na tonacj¢ C-dur
przynosi harmoni¢ wsparta na akordzie zmniejszonym, uwydatniona artykulacyjnym
oparciem poiluty z kropka w partii prawej reki. Wyzwala ona plynne przeistoczenie si¢

w kolejny ustep przy pomocy crescendo oraz krotkich tukéw w glosie wiodacym (ryc. 4.20).
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Ryec. 4.20. Takty 167-184 z klamrami przedstawiajacymi
polimetryczne grupowanie materialu muzycznego.
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Dalsza ewolucyjna odstona tematu obejmuje kumulujace napigcie przej$cie (t. 185-199)
do wspomnianych wczesniej charakterystycznych oktaw fortissimo w takcie 200. Rozpoczyna
si¢ niespodziewanym subito piano, po ktérym na przestrzeni taktow 185-190 nastepuje
stopniowy rozwo0j dynamiczny w postaci trzech jednotaktowych znakéw crescendo
umieszczonych w co drugim takcie (t. 186, 188 1 190). W tym fragmencie zaobserwowac
mozna trojdzielne grupowanie materii muzycznej, wynikajace z zakonczenia poprzedniego
ustgpu. Zaréwno linia wiodaca z dominujacymi w niej krotkimi tukami, jak 1 akompaniament
staccato podkreslaja charakter tego przejscia, doprecyzowany okresleniem elegante
e leggiero. Powraca regularno$¢ dolnego planu, nadajaca przebiegowi lekki 1 taneczny
charakter. Szczeg6lng uwage w partii lewej rgki zwraca punktowany schemat rytmiczny
w takcie 185, ktéry nawigzuje do analogicznego rytmu powtarzajacego si¢ od taktu 153

w melodii tematu (ryc. 4.21).
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Ryc. 4.21. Takty 185-190.

Nastepne takty przejscia (t. 191-199) kontynuuja narracjg, a artykulacja marcato podkresla
wspomniany wyzej punktowany rytm, uwydatniajac powrdt wczesniejszej polimetrii
(przedstawionej przy pomocy klamer na ponizszym przyktadzie nutowym). Ta dwudzielnos¢
grupowania w metrum 3/4 pojawia si¢ w dwutaktowym motywie tematycznym w taktach
193-194 (w t. 193 w Srodkowym glosie o wiodacym znaczeniu melodycznym oraz w t. 194
w linii melodycznej interwatow prawej reki), tworzac istotny dla dalszej ewolucji tematu
schemat rytmiczny (% J »J [7 M J). Material muzyczny tych taktéw poprzedza nadejscie

jego rozwinigcia w kolejnym fragmencie (ryc. 4.22).
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Ryc. 4.22. Takty 191-194 z klamrami przedstawiajacymi
polimetryczne grupowanie materiatu muzycznego.

W nastgpnym, najdtuzszym ustgpie odcinka d (t. 200-234) charakterystyczne oktawy
fortissimo w takcie 200 stanowig kontrastujacg reminiscencj¢ taktu 176 1 przywodza na mysl
sygnat rogéw mysliwskich, wyzwalajac eskalacje ewolucyjnego przetwarzania materiatu
tematu. Charakter tego fragmentu diametralnie r6ézni si¢ od wcze$niejszych — cechuje go
zdecydowane zaggszczenie faktury dzwigkowej, intensywniejsza dynamika (fortissimo 1 jej
rozwini¢gcie w dalszych dwutaktowych znakach crescendo), wyrazista artykulacja
(martellato, akcenty) oraz szereg momentow wymagajacych od wykonawcy najwyzszych
umiejetnosci technicznych. Caly ten segment podzieli¢ mozna na dwie czastki:
pierwszg (t. 200-216) — z wyznaczajagcymi przebieg czterotaktowymi strukturami; oraz
druga(t. 217-228) — zawierajaca ,naturalne stretfo” narracji, ktore wynika z redukcji
czterotaktow do dwutaktowych motywow, a takze nastgpujace po nim zwienczenie
(t. 229-234) o charakterze tacznikowym, prowadzacym do odcinka e.

Pierwsza czastka najdluzszego ustepu odcinka d (t. 200-216) — po charakterystycznych
oktawach fortissimo w takcie 200 — obejmuje cztery czterotakty o identycznej konstrukcji
materialu muzycznego, gdzie drugi (t. 205-208) 1 czwarty (t. 213-216) s3 identycznym
powtorzeniem czterotaktow je poprzedzajacych (odpowiednio t. 201-204 1 t. 209-212).
Powtorzenia te dodaja przebiegom emocjonalnego wyrazu, a poprzez harmoni¢ kumuluja
napiecia gromadzace si¢ w dominantach z nong malg i ich zwodniczych rozwigzaniach
na szosty stopien (H-dur®> — a-moll w t. 201-208; D-dur®> — e-moll w t. 209-2016). Materiat
lewej reki opiera si¢ na schemacie zapowiedzianym w poprzedzajacym ten ustgp przejsciu
(doktadnie we fragmencie marcato od t. 193), natomiast partia prawej reki prowadzi na tym
tle pochody dwudzwigkowe o wznoszacym kierunku, ktorych intensywnos$¢ podkreslajg

dwutaktowe znaki crescendo. Istotne w powstatych w ten sposéb dwutaktowych motywach,
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tworzacych czterotaktowe struktury, jest ,.kapry$ne” §cieranie si¢ regularnie ksztattowanych
grup z polimetrycznymi: trojdzielnych (t. 201-202) z dwudzielnymi (t. 203-204; polimetria

lewej reki przedstawiona jest przy pomocy klamer na ryc. 4.23).
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Ryc. 4.23. Takty 200-204 z klamrami w partii lewej reki
przedstawiajacymi polimetryczne grupowanie materialu muzycznego.

Druga czastke najdluzszego ustepu odcinka d (t. 217-234) cechuje ,,naturalne stretto”,
poniewaz w miejsce wczesniejszych czterotaktow pojawia si¢ sze$¢ struktur dwutaktowych.
Bazuja one na materiale dzwigkowym poprzedniej czastki, a doktadniej na pierwszych dwoch
taktach zawartych w powtarzanych uprzednio strukturach czterotaktowych (tj. odpowiednio
t. 201-202, 205-206...). Wzgledem tego pierwowzoru dodane zostaty poinuty z kropka,
uwypuklajace szczegolne dla tych ewolucyjnych przetworzen wspoibrzmienie

dominantowego akordu z nong mala (ryc. 4.24).
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Ryc. 4.24. Takty 217-220.

Tym dwutaktowym uktadom towarzyszy stopniowa modulacja, opierajaca si¢ na diatoniczno-
zmniejszonych wspotbrzmieniach harmonicznych w nast¢pujgcym szeregu: es-moll — F-dur®>;
fis-moll — Gis-dur®>; a-moll — H-dur%>. Po osiagnietym szczycie w taktach 223-224 nastepuje
zmiana rejestru o oktawe nizej wraz z kazdym kolejnym dwutaktem, czemu towarzyszy
zarOwno intensyfikacja dynamiczno-agogiczna (w postaci accelerando e crescendo), jak

i artykulacyjna — poprzez podkreslanie pierwszych miar akcentami. Rezultatem zachodzacych
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zmian rejestrow jest takze zaciemniajaca si¢ kolorystyka tych pochodéw, nadajaca narracji

dramatycznego wyrazu (ryc. 4.25).

= & =, 855
23 - 8ol £ _ie T ﬂ
| e T E yobe T 4 f
P’ ) 0] 1 I E-J T I oy r r 1Yy - D)
y AN T T T T "4 Il r I} < L r "4
(2 I L T T o | T 1 4 " & 1 T
AN"4 g = T T oy i} T
D) b
accelerando e cresc.
. o
m h—
AL =" e = = he =& P L oo T
P’ ) 10 ) L I 2 L raY o T = Y el 1/ Ay
o bH » T 14 < L ) 14 < F 1 T VAN NI T V. AN BT 2
v 1 T T @ 1 T " (1) 1217y [ £ WY
T T T | T T Il Il —V 1 L I}
o= = RO =

Ryc. 4.25. Takty 223-228.

Zwienczenie odcinka d tworzy sze$ciotakt o charakterze tgcznikowym (t. 229-234), w ktorym
drobne lukowania prawej r¢ki nawigzuja do materialu z taktow 185-190 (okreslonych
elegante e leggiero). Przejscie to rozpoczyna si¢ w subito piano, stanowigcym punkt wyjscia
dla szesciotaktowego crescendo — zabieg ten zdaje si¢ przywodzi¢ na mysl ostatnig kumulacje
sit. Wznoszacy kierunek pochodéw oraz rozlozone wspotbrzmienia zmniejszone w pionach
akordowych dodaja narracji napigcia, czemu sprzyja réwniez opadajacy pochdd oktaw
w lewej rece w ostatnich dwoch taktach (t. 233-234), znacznie rozszerzajacy ambitus

dzwigkowy zwienczenia odcinka d (ryc. 4.26).

N . A\ N oD
) T T T E. ™ g #g 1] A T r A e @
J 7. y 2 I A P2 4 r i L= el ] el 4 N IAY r 11 r 2 el 1
Z b 1 P H g W =1 | Il D 1T W L vy L e | Il T
vy L= I | T — :J’ ’ % & E{. %. il Il e
= = — h = ~
/ N—
N
PCV@SC _______________
A be - " N
| A\ IAY I Ve Il 1y N IAY <
J ANCTZ N | AT r i 73 I} 73 "4 a4 N | A » -
Z Hhl LA 7 r A Y "4 L { 1T r A T
vy r A L =i . L
i g 14 o @ 14
=
232 N D b D i D # o g
S-S =3 Bzeff
o D HY a® Il | Il | Il T T Il Il | T I T T Il 1
y AW il T  I— e — e  I—  —  — e L
| Fan NV 2 — 14
<V
* Jp
: te o .
L. e S P NN E T e -
o D r 2 i) 1 r.l T rauk.l
y 4Ty — LR A R A7) 72 73 2 QF:] < < <
| Fan NV 2 1 T 7y ] Y
<V 1 4 bl T
D, i = v

Ryc. 4.26. Takty 229-235.
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Nagromadzony w ostatnich taktach odcinka d ladunek energetyczny wybucha
w akordzie forte-piano rozpoczynajagcym odcinek e (t. 235-271) 1 natychmiast traci impet.
Ogniwo to jest przeciwienstwem poprzedniego — przeprowadzone w cichej dynamice,
dookreslone leggierissimo, bazuje na kontrastach artykulacyjnych staccato—legato,
przetwarzajac materialy tematyczne odcinkéw a i d. Uwage zwraca tu akompaniament
staccato — jest on typowy dla walca, dzigki czemu przedstawiony materiat ma charakter
niezwykle taneczny. W odcinku e mozemy wyr6ézni¢ dwie wigksze czastki, zwienczone
kilkutaktowym wyciszeniem narracyjnym: pierwsza (t. 235-250) o dwutaktowych strukturach
ze zroznicowang w obrgbie taktow artykulacjg prawej reki oraz drugg (t. 251-262), w ktorej
jest ona zr6znicowana nie tylko pomigdzy taktami, ale rowniez w ich obrebie (w jednym lewa
reka staccato, prawa reka legato, a w kolejnym odwrotnie). Koncowe takty tego odcinka
(t. 263-271) przynosza uspokojenie, ktore przejawia si¢ harmonicznie opadajgcymi
dwutaktami, a takze ostatecznym zwolnieniem narracji w kadencjis (t. 271).
W pierwszej wymienionej wyzej czastce (t. 235-250), zbudowanej z dwoch osmiotaktowych
fraz, motywy legato przypominaja te zawarte w odcinku a. Znajduja si¢ one w drugich
taktach dwutaktowych struktur ksztattujacych te czastke (tj. w t. 236, 238, 240, 242...)
1 bedac reminiscencja tematu gldwnego, antycypuja jednoczesnie jego powrdt w czesci Aj.
Odnosnikiem do niego jest takze druga fraza tej czastki (t. 243-250): moduluje ona (podobnie
jak druga fraza tematu gtownego w odcinku a), doprowadzajac tym razem do enharmonicznej
1 0 zmienionym trybie tonacji dis-moll zamiast wyj$ciowej Es-dur. Zachodzace tu zmiany
podkresla wyjatkowa kolorystyka, ktora poprzez przeniesienie materiatu drugiej frazy

o oktawe wzwyz uwypukla taneczng lekkos¢ tego fragmentu (ryc. 4.27).
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Ryc. 4.27. Takty 235-238 i 247-250.
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W drugiej czastce odcinka e (t. 251-271) wyodrebni¢ mozna trzy czterotakty o identycznej
zasadzie ksztattowania materiatu dzwigkowego. Istotne jest tu zroznicowanie artykulacyjne,
w tym melodyczne zdwojenia dzwickéw uwypuklone artykulacja tenuto, ktoérych uktad
rytmiczny przypomina schemat wystepujacy w odcinku d. Charakterystyczne sa takze skoki
dwutaktowych struktur miedzy rejestrami oraz zestawione obok siebie znaki crescendo—
diminuendo, odwotujace si¢ do zwienczenia odcinka a. Z niego powraca tez motoryczny
charakter motywow, przypominajacy ruch melodii tematu gléwnego (w pierwszym
czterotakcie: w t. 251 dsemki legato w lewej rece oraz w t. 253 Osemki staccato w glosie
najwyzszym; analogiczne umiejscowienie widoczne jest w nastgpnych czterotaktach). Z kolei
w partii akompaniamentu chromatyczne przebiegi triol 6semkowych o kierunku wznoszacym
w trzecich taktach czterotaktowych struktur (tj. w t. 253, 257...) przywodza na mysl te, ktore
eskalujg wyraz zakonczenia w odcinku ai;. Wspomniane wyzej czynniki sprawiaja,
iz ta czastka staje si¢ intensywniejsza niemal pod kazdym wzgledem i zapowiada powrot

tematu gtéwnego w czesci A1 (ryc. 4.28).
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Ryec. 4.28. Takty 251-254.

W ostatnich taktach odcinka e ilo$¢ elementdw wzmagajacych nasycenie fakturalne jest
zdecydowanie mniejsza, a skumulowany tadunek emocjonalno-wyrazowy roztadowuje sie.
Przyczynia si¢ do tego opadajaca linia dwutaktowych struktur harmonicznych (t. 263-264:
ais-moll zmniejszony — Dis-dur®>; t. 265-266: a-moll zmniejszony — D-dur®>; t. 267-268:
g-moll zmniejszony — C-dur®>). Nie bez znaczenia dla wyciszenia narracji sg rowniez dalsze
takty o zwigkszajacej si¢ rozpietosci materiatu dzwigkowego (t. 269-271), spowodowane;j
wznoszgcymi si¢ chromatycznie (a zarazem gasnagcymi w ruchu za sprawg ritenuto)

pochodami nut basowych (ryc. 4.29).
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Ryc. 4.29. Takty 263-270.

Takty 269-270 oraz poczatek taktu 271 stanowig punkt wyjscia dla figuracyjnej kadencjis
(t. 271), bedacej kolejnym ,,kaprysnym” wtraceniem w budowie formalnej dzieta. Jej materiat
muzyczny wycisza narracje catej czesci B i jednoczes$nie stanowi potaczenie z czeécig Ai.
Kadencjas posiada podobienstwa do wczesniejszych tego typu fragmentow: analogicznie do
kadencjii przygotowuje nadejscie tematu glownego, a w nawigzaniu do kadencjir posiada
okreslenie egualmente. Roznice stanowi natomiast wyrazenie dolce e legatissimo, ktore
nie wystgpuje we wczesniejszych przebiegach kadencyjnych. Tym drugim okresleniem
przewiduje powrdt do artykulacji dominujacej w temacie gldéwnym, w opozycji
do wczesniejszych kontrastow artykulacyjnych. Mimo braku kresek taktowych w zapisie,
zachowane zostaly kreski pomocnicze, wskazujace na uporzadkowanie w metrum
trojdzielnym. Regularno$¢ rytmiczna i agogiczna wprowadzajg spokdj, a takze wyciszajg
narracj¢ po bardzo burzliwej 1 pelnej napigcia cze¢sci B, zapowiadajgc powro6t pierwotnego
charakteru — pelnego gracji i elegancji. Kierunek melodii przypomina ten z kadencjii,
co widoczne jest tez w przypadku pochodu chromatycznego, na ktéry skladaja sie nizsze
dzwigki tej melodii. Wznoszacy zwrot kierunku od dzwigku d! do g! oraz okreslenia molto
ritardando e pianissimo sprzyjaja wyrazowemu rozprezeniu. Uspokajajacy sie w zakonczeniu

dialog obu rgk w sposob oczywisty nawigzuje do tematu gldwnego wahadlowym ruchem

osemek (ryc. 4.30).
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Ryc. 4.30. Takt 271.

Czesé Ap (t. 272-350) sktada si¢ z analogicznych do czgsci A trzech odcinkow
tematycznych: a; — t. 272-304; by — t. 305-320 oraz ci — t. 321-350. Ich taczna dtugosc¢ jest
jednak zdecydowanie krotsza: repryza tematu gldéwnego w odcinku a> nie posiada
powtdrzenia materiatu, nie wystepuje takze rozszerzenie kadencyjne w jego zwienczeniu,
a odcinek b; obejmuje tylko jeden pokaz. Jedynie trzeci odcinek (c1) o charakterze risoluto
e brillante zawiera dwa powtorzenia — w odrdznieniu od czesci A nie wystepuje tu jednak
repetycja z pierwsza i druga voltg. Ponadto cze$¢ A1 w swoim zakonczeniu nie ulega
wyciszeniu, a nawet przeciwnie — wrecz kumuluje napigcie.

Odcinek a; (t. 272-304) posiada pewne podobienstwa 1 rdznice w stosunku
do pierwszego pokazu tematu gléwnego w odcinku a. Pierwsza fraza poprzednika
(t. 272-279) zdaje si¢ mie¢ charakter reminiscencyjny i poszukujacy — przemawia za tym
rowniez poczatkowa dynamika pianissimo oraz tylko czesciowa analogia glosu wiodacego
wzgledem pierwowzoru. Atmosfer¢ te uwydatnia odmienny material lewej reki, ktory
tym razem sktada si¢ z pochodéw ¢wierénutowych oktaw i tercji. W odcinku tym wystepuja
rowniez drobne, lecz istotne modyfikacje harmoniczne (wspotbrzmienie D-dur’ w t. 273
1277; w tym drugim takcie uwypukla je péinuta z kropka na dzwigku d!). Z kolei w melodii
pojawiaja si¢ zdwojenia oktawowe 1 zmiana artykulacji staccato na legato w podej$ciu
diatonicznym w takcie 278, znaczaco wplywajac na spokdj przebiegu narracyjnego.
Na trzecich miarach prawej reki w taktach 273, 275, 277 nie wystepuje znak fenuto, ktory
pojawia si¢ tylko raz: dopiero po szesnastkowym zeskoku w zakonczeniu tej frazy (t. 279).
Wobec wszelkich wymienionych réznic niezmienne pozostaje natomiast ksztaltowanie

materiatu muzycznego przy pomocy dwutaktowych motywow (ryc. 4.31).

85



]  —) T 1 r — | [ |
oD T T I I T T T I I T r ] r ]
2o b | - T T T [ T | - T Il Il Il Il 1
| Fan W) 2 Il r o I I IV e r i ”> Il o T
ANSY v L bor — P —
D) o o - o _| & o E o
il - b;’ e
ray T W} = Ed Izl 4 T ﬁ
y CAm/J "4 < T - z 2 I L Il z 2
Z 51 L I rS B T & rS
s [' } 2 I }
- & — -
b
276 L
0 i T T R i i | o @ = | \
P’ /) Il T T & T & Il I 1 r i T N
o | T T T * T & - I T L he | % T T
v Wi/ r & i T 1 = 1 T T T 1 4 L el & &
ANa"4 L by _Bal Il T T Il — Lt
oJ o o &7 f n L —— = =
2 78 ; =
o) T = N 7] ] — 1 o) O T r | N
J T z 2 e 1 T T RIS O EECE | 1 I B}
Z 51 L T rS & (B & InY — &
> g ! e . v
- - ‘ ‘
» &

Ryec. 4.31. Takty 272-280.

Dopiero druga fraza poprzednika (t. 280-287) wraz z otwierajaca nastepnik (t. 288-295)
stanowig wierng kopi¢ odpowiadajacych im fraz w odcinku a (t. 29-44). W zakonczeniu
repryzy tematu gloéwnego (t. 296-304) zamiast charakterystycznych dla pierwowzoru
oscylacji harmonicznych nastepuje rozw0j narracji poprzez crescendo ed agitato,
rozposcierajace si¢ na przestrzeni sze$ciu taktow (t. 296-301). Po osiaggnieciu szczytu
w sforzato-piano (t. 302) zwienczenie frazy nagle wycisza si¢, a material prawej reki
nawigzuje do taktow 129-130 w odcinku b. Co istotniejsze, odcinek a> konczy si¢ w tonacji
es-moll. Zaskoczenie wywolane zmiang trybu na molowy (w opozycji do wyjsciowej tonacji

Es-dur) podkres§la zawieszajaca si¢ figuracja i fermata umieszczona nad pauzg désemkowgq

w takcie 304 (ryc. 4.32).
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Ryc. 4.32. Takty 296-304.
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Po tym krétkim zawieszeniu, oddzielajacym sasiadujace ze sobg ogniwa, rozpoczyna
si¢ odcinek b (t. 305-320), ktory prowadzony jest w enharmonicznej tonacji dis-moll.
Zasadnicza réznice wzgledem pierwotnego odcinka b wyraza juz poczatkowe okreslenie
animando ma con malinconia (pierwotnie bylo leggiero ed animando), wskazujace
na odmienng aur¢, w ktérej uwydatniony zostaje pierwiastek melancholijny i refleksyjny.
Przedstawiony materiat — w kontrascie do pierwowzoru — nie posiada powtdrzenia,
nie rozwija si¢ dynamicznie, a takze nie taczy w sposdb plynny i bezposredni z kolejnym
ogniwem (rozdziela je pauza 6semkowa). Wystepujace w zakonczeniu pochody oktawowe

nie sg rozdzielone krotkimi tukowaniami, a zmiang rejestrow podkreslajg akcenty (ryc. 4.33).
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Ryc. 4.33. Takty 314-320.

Zgodnie z zalezno$cig w czg$ci A, kolejny odcinek ¢ (t. 321-350) jest odmienny
wyrazowo, a jego poczatek poprzedza zmiana znakéw przykluczowych z trzech bemoli
na pi¢¢ krzyzykéw. Odcinek ten zaczyna si¢ dynamikg fortissimo z oznaczeniami risoluto
e brillante, a przeprowadzenie go w diametralnie innej tonacji (H-dur) istotnie wptywa
na zmian¢ kolorystyki brzmienia wzgledem wyjsciowego Es-dur. Zaobserwowaé mozna
ogromny kontrast w stosunku do poprzedniego odcinka bz, przesyconego smutnym tonem.
Pomimo wzglednych podobienstw do pierwowzoru w czesci A 1 zachowania dwoch pokazow
tematu (t. 321-336 i1 337-350) ogniwo to zawiera kilka istotnych réznic. Dotycza one rytmu
w opadajacych pochodach ujetych w drobne tuki (t. 323-324 1 odpowiednio w drugim pokazie

tematu t. 339-340) — rytm punktowany podkresla §miato$¢ 1 energiczno$¢ owych przebiegow.
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W pierwszym pokazie tematu (t. 321-336) wirtuozowskiej lekko$ci nadaja nastepujace chwile
pozniej figuracje leggiero (t. 325-328), rdéznigce si¢ nieco od odpowiadajacych im taktow
136-139 w odcinku c. Posiadaja one dodane pdinuty podkreslajace melodie prawej reki,
jej szesnastkowe zaggszczenie rytmiczne, a takze wzmocnienia artykulacyjne w lukowaniach
w glosie wiodacym w postaci poczatkowych znakow marcato 1 oznaczen tenuto
w zakonczeniu tukow. Dzigki wyzej wymienionym czynnikom przebiegi te kontrastujg swoja
zwiewno$cig z fraza otwierajaca temat, ktora determinujg takie elementy, jak spore nasycenie
dynamiczne (fortissimo), wyrazowe (risoluto e brillante), artykulacyjne (marcato w takcie

322), a przede wszystkim fakturalne (ryc. 4.34).
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Ryc. 4.34. Takty 321-328.

Kolejnym wariantem jest wyraziscie brzmigca fraza w taktach 333-336, uwydatniajgca
skoczno$¢ figuracji, w ktorej taneczno$¢ uwidoczniona zostaje poprzez akcenty pierwszych
miar w prawej rece. Jest to wariacja zarowno umieszczonego kilka taktow wcze$niej
fragmentu leggiero, jak 1 pierwotnego zakonczenia pierwszego pokazu repetycji w odcinku c,

znajdujacego si¢ tam w pierwszej volcie (ryc. 4.35).

et r3
333 p f_ 3 re 3 re I
ry — = — 3 —
= - »
y 4 ﬁu#a i /= r s = /* . = oo
7. T = oW g % & 7] g % & 72 T T & 7] 2 o1 <
[ o WL oy FT Fye <7 PTI o <7 7 o¥ o/ <7 o 7 71
A" m 7 | - halV BN 7 [ Al >y
D) EH? = = = -~ & = Bl
"3
“ e g %o #; - 3 N 25
oY~ 1 = " J =
J CX-Ihr.] < |9 2 z 2 < | A2 & L] |9 2 & & ™
7 T =i P "4 r. 7 ry "4 PN
bl '|T]‘. L | 4 )
Y Y r

Ryc. 4.35. Takty 333-336.
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W drugim pokazie tematu (t. 337-350) — w przeciwienstwie do odcinka ¢ — narracja nie ulega
wyciszeniu, a Wrecz przeciwnie: nastepuje jej rozwiniecie, ktéremu towarzyszy wzmocnienie
napi¢cia harmonicznego na przestrzeni ostatnich taktow (H-dur — gis-moll6 — H-dur?).
Intensyfikacj¢ materiatu muzycznego podkreslaja takze dwutaktowe motywy, obejmujace

punktowane przebiegi o kierunku opadajacym w zakonczeniu odcinka c; (ryc. 4.36).
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Ryc. 4.36. Takty 345-350.

Zaskakujaco ,.kaprysne” jest nastepujace dalej subito piano oraz zmiana znakdéw
przykluczowych 1 powroét do tonacji Es-dur, w ktorej rozpoczyna si¢ koda (t. 351-399).
Fragment ten charakteryzuje si¢ ciagglym narastaniem dynamiczno-agogicznym. Wyrdzni¢
mozemy w nim trzy czgstki: pierwsza (t. 351-370) — z rozposcierajagcym si¢ niemal na jej
caltym przebiegu okresleniem piano ma poco a poco crescendo e stringendo, druga
(t. 371-385) — dookreslong terminami stretto, brillante 1 marcato, a takze trzecia (t. 386-399)
w tempie Presto.

Pierwsza czastka (t. 351-370), poza wspomnianym okresleniem piano ma poco a poco
crescendo e stringendo, wyrdznia si¢ oktawami ostinato (B-b) na pierwszych miarach
w kazdym z taktéw. Material muzyczny czerpie z tematu gléwnego. Szczegdlnie istotne
dla narracji jest wyroznienie trzech mniejszych fraz: pierwszej (t. 351-358) — rozpoczynajace;j
si¢ w piano; drugiej (t. 359-366) — powtarzajacej ten sam material o oktawe wyzej
w dynamice forte; oraz frazy wienczacej t¢ czastke (t. 367-370) — w ktérej narracja osigga
sw0j szczyt dynamiczno-wyrazowy, po czym (bazujac na motywie tematu gtownego) opada
wirtuozowskim pochodem do rejestru basowego. Catos¢ pierwszej czastki kody wymaga
od wykonawcy ogromnej swobody technicznej, a nasilajace si¢ w niej przebiegi obu rak
W sposob oczywisty przygotowuja stuchacza na zakonczenie catej kompozycji. Ostatni

chromatyczny pochdd crescendo w rdwnolegtych oktawach konczy si¢ na prymie dominanty
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1 razem z nastgpujaca po tym fermata niespodziewanie urywa narracje, sygnalizujac

tym samym nadejscie kolejnego ustepu kody (ryc. 4.37).

359 2 e o o e
| 2 o a .5 Prelhe = bel _
o D - = = - r ] Il Il Il i | -
> —— —— i 7 I - — | | f — }
ANAY4 T Il T 1 T " ] T T T T T T
D) | L ] L1 | L - | -
be
o2 . . he & £ o 22 tf‘: Ltti
7 . i ) P oo
&kuj T& 3 7] Je } L7 IHHL ¥ ‘h Jer 3 ¥ Jer - & 1K7] ‘I_l‘ IVI *]
— I O
> - > [ L4 be - 4 >
365 - - o > A
0 1 TEe the & et _ A
AL ! ! 1 — * i i T
[ £ N/ T T T L L T I A T T
V- I r A & &
N Vs
------ —_—
s : == o
=t = bE S T e | L 3 EANA)
I} ind e 1) Il 1 Il T Il Il Il z 2 | s r— A
ﬁ 10} T Ts; T ¥ T T T = r 2 > r i T I rS | —— T T
B 1  —  — Il Il - Il Il Il Il Il 1T L 1he
r T T r & T oy g V@ @V
1 — T r r_-__.‘. - i _h'l_b_
K4 k4 | ﬂ’: :ﬂ—zh—r_ oo _/
’ r : Q_/"*Eﬂu

Ryc. 4.37. Takty 359-370.

Druga czastke kody (t. 371-385) cechuje szeroki ,,gest romantyczny” o charakterze
wirtuozowskim, uwypuklony okresleniem brillante. Materiat muzyczny jest tutaj ostatnim
i najbardziej rozwinigtym technicznie przedstawieniem tematu gldwnego w dynamice
forte fortissimo, pojawiajace] si¢ po raz pierwszy w przebiegu dynamicznym calego utworu.
Wirtuozeria przejawia si¢ w szczegdlnosci w szybkich szesnastkowych przebiegach
melodycznych oraz w artykulacji marcato. Taneczny charakter walca podkreslaja oktawy
pierwszych miar lewej reki, napgdzajace narracj¢ w zgodzie z umieszczonym na poczatku

tego fragmentu oznaczeniem stretto (ryc. 4.38).
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Ryc. 4.38. Takty 371-378.
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Ostatnia fraza drugiej czastki kody (t. 382-385) przypomina materiatl odcinka ci, a doktadnie
czterotakt leggiero (t. 325-328) z artykulacja marcato w poczatkach tukowan. Ciag
harmoniczny we wspotbrzmieniach kolejnych taktow uwypukla finalny charakter tego
przejscia, doprowadzajacego do trzeciej czastki Presto (t. 386-399), stanowiacej trzecig
i ostatnig czastke kody. Charakteryzujacy go ,.grad” oktaw przechodzi od najwyzszego
rejestru do najnizszego, natomiast silna akcentacja marcato na pierwszych miarach podkresla

trojdzielne metrum (ryc. 4.39).
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Ryc. 4.39. Takty 382-389.

Finalowi kody wirtuozowskiego blasku dodaje niespodziewana ,,zapas¢” dynamiczna w
subito piano (t. 392), stanowigca punkt wyjscia do czterotaktowego, gwaltownego crescendo
ku forte fortissimo. Materia muzyczna tego ostatniego podej$cia bazuje na 6semkowym ruchu
pochodzacym z melodii tematu gtéwnego, osadzajac zakonczenie utworu w tonacji Es-dur.
Trzy tukowane motywy w planach obu rgk powtarzajg si¢ w coraz wyzszym rejestrze,
a ostatni wienczy utwor w efektowny sposob dzigki zerwaniu ostatniej oktawy w artykulacji

staccatissimo (ryc. 4.40).
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Ryc. 4.40. Takty 392-399.

Nachtfalter — jako pierwszy walc-kaprys w Tausigowskim zbiorze pigciu
kompozycji tego typu — nakresla ich kluczowe, charakterystyczne cechy. Naleza
do nich: zmienno$¢ wyrazu, mnogos¢ srodkow, réznorodno$¢ tematyczna, luzna forma,
bogactwo uzytych okreslen ekspresyjno-artykulacyjnych, a przede wszystkim wysoki poziom
techniczny, ktéry — nie dominujac ogdlnej narracji — wysuwa na plan pierwszy jej muzyczny

sens.
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2.2. Man lebt nur einmal

Drugi walc-kaprys w zbiorze Nouvelles soirées de Vienne Tausiga czerpie z Man lebt
nur einmal! Walzer op. 16712° Johanna Straussa (syna), ktorego tytut w thumaczeniu z jezyka
niemieckiego oznacza ,,Zyje sie tylko raz”. Straussowski oryginal posiada dopisek Walzer
im Ldndlerstyle (z jez. niem. ,walc w stylu lindlera”). Okresla on charakter czerpigcy
z ludowego tanca austriackiego — ldndlera. To wlasnie z tego XVIII-wiecznego gatunku
wywodzi si¢ walc. W swojej pierwotnej wersji ldndler grywany byl podczas ludowych zabaw,
a charakteryzowaly go podskoki oraz tupnigcia wykonywane przez tanczgce pary,
co znajdowalo odzwierciedlenie w warstwie muzycznej. Dopiero w XIX wieku, bedac
wykonywanym podczas bali w zamkach i palacach, styl lindlera ewoluowat w strong tanca
bardziej eleganckiego, utrzymanego w szybszym tempie.

Budowg formalng Tausigowskiej kompozycji przedstawia ponizsza tabela (tab. 4.2):

Cze$¢ dziela | Numery taktow Szczegolowe informacje

A 1-152 Odcinek a: t. 1-29 (Bestimmt und mit Humor, C-dur;
kadencjai: t. 29)

Odcinek aj: t. 30-57 (fortissimo)

Odcinek b: t. 58-127 (Vivace con brio)

Odcinek ay: t. 128-152 (marcato)

B 153-298 Odcinek c: t. 153-185 (Meno mosso, dolcissimo,
tranquillo il basso, As-dur)

Odcinek d: t. 186-224 (leggiero e scherzovole;
kadencjay: t. 212)

Odcinek ci: t. 224-256 (una corda, quasi trillo)
Odcinek e: t. 257-298 (appassionato)

Ay 299-432 Odcinek as: t. 299-318 (Tempo 1, allegramente
e leggierissimo)

Odcinek bi: t. 319-418 (Vivace con brio, C-dur)
Odcinek a4: t. 419-432 (marcato)

Tab. 4.2. Budowa formalna walca-kaprysu Man lebt nur einmal Karola Tausiga.

129 Ten walc Straussa zostal ukonczony na poczatku 1855 roku, a jego pierwsze wykonanie odbyto si¢ podczas
balu charytatywnego, zorganizowanego przez kompozytora 19 lutego tego samego roku. Tytut ma symboliczne
znaczenie: z jednej strony podkres$la radosna aurg dziela, z drugiej — i przede wszystkim — odnosi si¢
do przezwyci¢zenia epidemii cholery, ktéra opanowata Wieden jesienia poprzedniego roku, pochtaniajac wiele
ofiar. Zob. www.naxos.com [dostep: 15V 2021].
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https://www.naxos.com/mainsite/blurbs_reviews.asp?item_code=8.223212&catNum=223212&filetype=About%20this%20Recording&language=English

W przeciwienstwie do poprzedniej kompozycji oraz pozostatych czesci zbioru, utworu
tego nie rozpoczyna wstep. CzeS¢ A (t. 1-152) — bezposrednio otwierajaca si¢ pokazem
pierwszego tematu glownego — ma budowe lukowa, skladajaca si¢ z prezentacji
wspomnianego tematu w odcinku a (t. 1-29; temat ten poddany jest pdzniej dwom wariantom,
przedstawionym w odcinkach a; w t. 30-57 1 a» w t. 128-152) oraz z drugiego tematu
gléwnego w odcinku b (t. 58-127), tworzacego czastke $rodkowa. Dzielo rozpoczyna si¢
dwukrotnym ukazaniem tematu pierwszego (wspomniane odcinki a 1 ai), podobnie
do dwukrotnego pokazu w poprzednim walcu-kaprysie na ksztalt powszechnie stosowanej
repetycji ekspozycji w dzietach klasycznych. Odcinek b posiada krotszy, 16-taktowy temat
drugi, lecz cato$¢ przebiegu tego ogniwa jest znacznie bardziej rozbudowana: po dwukrotne;j
prezentacji tematu drugiego nastepuje krotki fragment $rodkowy o lirycznym wyrazie,
natomiast w zakonczeniu ogniwa powraca materiat oparty na temacie drugim. Nastepnie
w odcinku a», wienczacym czg$¢ A, przywolany zostaje temat pierwszy.

Odcinek a (t. 1-29) opiera si¢ na temacie pierwszego (Walzer Nr 1) z kilku walcow
w Straussowskim pierwowzorze op. 167. Kompozycja Tausiga posiada jednak drobne
modyfikacje rytmiczno-melodyczne w stosunku do oryginalu, ktére nie zmieniajg jego
zasadniczego charakteru: wyrazistego i wesotego, zgodnie z poczatkowym dookresleniem
w jezyku niemieckim — Bestimmt und mit Humor!'39, Pewne cechy dowcipu odnalez¢ mozna
juz w poczatkowym motywie, ktory nie rozpoczyna si¢ na pierwsza miare, lecz na drugg —
opatrzong dodatkowo akcentem i podkre§leniem artykulacyjno-wyrazowym sforzato.
To otwarcie tematu pierwszego posiada typowe dla lindlera tupnigcie (sf) oraz podskoki
zawarte w dalszych 6semkach staccato’3!. Ponadto inicjalne przesuni¢cie staje si¢ nadrzedng
zasadg budowania motywow w pierwszym temacie, ktdre zaczynaja si¢ na druga miare,
a koncza na pierwszej, co wida¢ w dalszych przebiegach ésemkowych. Dzigki zachowaniu
krotkosci artykulacji charakter zyskuje jednoczesnie na lekkosci, ktorej sprzyja dynamika

mezzo forte. W calym tym fragmencie dominuje artykulacja staccato, ktora razem z dwiema

130 Niemieckie okreslenie na poczatku dzieta stanowi przeciwienstwo dotychczasowych oznaczen, zapisywanych
przez kompozytora wylacznie w jezyku wloskim.

131 Ta krotka artykulacja stanowi zasadniczg réznicg wzgledem oryginatu Straussa, w ktorym pochody 6semek
grane s3 legato.
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szesnastkami pod tukiem w zakonczeniach motywow (t. 5132, 7 i analogiczne) podkresla

radosng i skoczng aurg narracji (ryc. 4.41).

Bestimmt und mit Humor
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Ryc. 4.41. Takty 1-10.

Niespodziewane zawieszenie narracyjne na dominantowym akordzie G-dur? (t. 10),
poprzedzone otwarciem dynamicznym w jednotaktowym crescendo, posiada dzieki tym
dwom czynnikom charakter znaku zapytania z wykrzyknikiem!33. Dalej nast¢puje oddzielony
fermata pokaz w jednoimiennej tonacji molowej, w ktorym material tematyczny jest
zdecydowanie bardziej rozwinigty narracyjnie. Zawiera charakterystyczne sze$ciomiarowe
struktury o zalezno$ciach modulacyjnych i stopniowym kierunku wznoszacym, ktore
przedstawione s3 przy pomocy klamer na ponizszym przyktadzie nutowym. Zmiana trybu jest
sciS§le zwigzana nie tylko z odmienng aurg, ale przeklada si¢ rowniez na ciemniejsza

kolorystyke brzmienia (ryc. 4.42).

132 Oryginalna partytura zawiera btad: pierwsza miara prawej reki w takcie 5 obejmuje dwie dsemki zamiast
wspomnianych dwodch szesnastek. O pomylce §wiadczg pozniejsze takty, posiadajace podobne zakonczenie
motywow (t. 7, 9 1 dalej 15, 17, 19...), jak i odpowiadajacy temu miejscu takt 34 w drugim przedstawieniu
tematu gtownego. Rycina 4.41 przedstawia poczatek utworu z poprawiong przez autora pracy wersja.

133 Wedlug autora pracy zabieg ten koresponduje z tytulem utworu, wskazujac na jego dwuznacznosé
w kontek$cie okolicznosci powstania oryginalu Straussa. Z jednej strony nazwa podkresla rados¢ z faktu
przetrwania epidemii cholery, z drugiej uwypukla jednorazowo$¢ i kruchos¢ zycia. Co cickawe, tytul
Straussowskiej kompozycji zawiera wykrzyknik, a w nazwie walca-kaprysu Tausiga go brak. Nadmieniony
zabieg kompozytorski powoduje pojawienie si¢ znaku wykrzyknienia na samym poczatku dzieta (efekt
wczesniejszego crescendo), bedac ,kaprys$nie” zestawionym ze znakiem zapytania (zatrzymanie na akordzie
dominanty). Ta kombinacja znakéw zdaje si¢ podkres§la¢ hybrydowos¢ formy walca-kaprysu.
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Ryc. 4.42. Takty 11-21 z klamrami przedstawiajacymi
charakterystyczne szeSciomiarowe struktury.

W dalszym fragmencie nastepuje wyciszenie materiatu (decrescendo w t. 24-27) wraz
Z postepujacg zmiang rejestrow na coraz wyzsze. Przygotowuje to nadejscie ,.kaprysnie”
wtraconej w budowe formalng dzieta kadencjii (t. 29), ktorej figuracje kieruja si¢ od goérnego
do srodkowego rejestru, poprzez oparcie na pochodzie naprzemiennych tercji. Tworzg one
wspotbrzmienia septymowe, ktoére pomimo zawartej w nich artykulacji staccato
1 poczatkowej niskiej juz dynamiki piano kontynuuja wygasanie narracji poprzez
zastosowanie poco diminuendo e ritardando. Wymienione czynniki nadajg fakturze lekkosci
i btyskotliwosci. Uwage zwraca wewngtrzny podzial rytmiczny pomimo braku kresek
taktowych, zgodny z metrum trojdzielnym az do ostatniego wspotbrzmienia, ktore
wypadaloby na pierwsza miar¢ w takcie, jednak dopelnione zostaje pauza 6semkowa,
opatrzong fermaty. Zatrzymuje ona przebieg kadencyjny na akordzie dominantowym
(G-dur7), a zawieszenie narracji podkresla wspomniana fermata wraz z dodatkowo
umieszczonym oznaczeniem lunga Pausa. Jest to podobny zabieg kompozytorski jak w takcie
10, tym razem jednak bardziej uwypuklony. Wspdlna harmonia dominanty septymowej przed

1 w zakonczeniu kadencji; wskazuje na dygresyjny charakter pochodu (ryc. 4.43).
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Ryc. 4.43. Takty 24-29.

Po owym krotkim wtraceniu kadencyjnym nastepuje druga prezentacja tematu
pierwszego, zawarta w odcinku a; (t. 30-57). Cechuje go zdecydowana intensyfikacja
dynamiczno-fakturalna, a takze drobne zmiany artykulacyjne w postaci krotkich tukowan
faczacych po dwie 6semki w pochodach, ktore w odcinku a opatrzone byly artykulacja
staccato. Te nowe czynniki wraz z wczesniejszym wskazaniem mit Humor (z j¢z. niem.
»Z humorem”) nadaja temu przedstawieniu tematu w odcinku a; pastiszowy wydzwiek.
Przywodzi on na mysl nasladowanie zwinnych ruchow tanecznych drobnej osoby przez osobe
malo zgrabng i niezdarng. Istotnie przyczynia si¢ do tego plan lewej reki, w ktorym dominuja

decymowe pochody 6semkowe (ryc. 4.44).
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Ryc. 4.44. Takty 30-34.

Budowa formalna odcinka a; opiera si¢ na identycznej zasadzie, jak wczesniejszy odcinek a.
Jednak te dwa ogniwa odroznia zakonczenie, ktére w odcinku a; — po poprzedzajacych je
przebiegach modulacyjnych — zamiast wyciszenia narracyjnego oznaczone jest w sposob
przeciwny okresleniami crescendo e stringendo, skutkujacymi eskalacja wyrazu. Jest ona

dodatkowo napg¢dzana przez harmoniczne ,zapgtlenie” oscylujacych akordow
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G-dur’” — c-moll, ktoére dopiero w ostatnich czterech taktach oddzielone zostaja dluzszymi
pauzami. Wynikajaca z tego rozdzielenia cisza stanowi kolejny przyktad wykorzystania
zabiegu kompozytorskiego w postaci zawieszenia narracji na wspotbrzmieniu dominanty
G-dur’”. Mozna odczué, ze nastepujace dalej powtorzenia akordow c-moll (nieoczekiwane
wzgledem wczesniejszych zatrzyman narracyjnych tego typu) petnig role dodatkowego,
»kapry$nego” znaku zapytania z wykrzyknikiem, w poszukiwaniu jednoznacznej
,»odpowiedzi” na ,,pytanie” o pozostanie w tonacji molowej lub powr6t do trybu durowego

(ryc. 4.45).
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Ryc. 4.45. Takty 49-57.

Odpowiedz na weczesniejsze ,,pytanie” przynosi odcinek b (t. 58-127), ktory
z powrotem osadza material muzyczny w tonacji C-dur. Ogniwo posiada dookre$lenie Vivace
con brio 1 sklada si¢ z 16-taktowego przedstawienia tematu drugiego (t. 58-73) z jego
wariantem (t. 74-92), krotkiego fragmentu srodkowego o lirycznym wydzwigku (t. 93-110)
oraz ponownego pokazu tematu drugiego z niewielkimi zmianami (t. 111-127). Z tematem
pierwszym taczy go dowcipno$¢ wyrazowa oraz taneczny charakter.
W pierwsze] prezentacji tematu drugiego (t. 58-73) lekka 1 pelng humoru aur¢ podkresla
poczatkowa dynamika piano oraz artykulacja staccato. Uwage zwraca laczenie sie¢
poszczegdlnych motywow w charakterystyczne struktury czterotaktowe, tworzace
osmiotaktowe zdania istotne dla rozwoju formalnego. Linia melodyczna pierwszych
dwoch taktow (t. 58-59) opiera si¢ na repetycjach staccato dzwigku g!. Widoczne

jest to najpierw w akordzie tonicznym, a nastgpnie w dominantowym, po ktdrych nastgpuje
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kontrastujacy dwutakt legato z melodia za pierwszym razem wznoszacg (t. 60-61),
a w kolejnym czterotakcie opadajacg (t. 64-65). Istotne jest wyrdznianie pierwszych miar
akcentami, co jest zdecydowanym przeciwienstwem w stosunku do poprzedniego odcinka.
Uzyskany zostaje tym samym charakter bardziej zblizony do walca, w ktorym poczatkowe
»raz” ma szczegolnie istotne znaczenie. Harmoniczny cigg akorddéw jest rowniez duzo mniej
skomplikowany w stosunku do tematu pierwszego, gdyz opiera si¢ na oscylacjach pomiedzy
tonicznym akordem C-dur i dominantowym G-dur’. Odcinek b jest bardziej nasycony
fakturalnie, co ukazujg juz pierwsze trojdzwicki w kontekscie tercjowych wspotbrzmien
rozpoczynajacych odcinek a. Wprowadzone zostaja tu takze liczne pochody oparte gldwnie
na rownolegtych sekstach. Juz poczatkowy poprzednik (t. 58-65) przedstawia zrOwnowazenie
artykulacyjne cechujace odcinek b, w ktérym intensywne staccato zbilansowane zostalo
kontrastujacym legato. Ta ostatnia artykulacja wystepuje w motywach obu rgk jednoczesnie
lub tylko w jednej z nich, pozostajac woéwcezas w opozycji do artykulacji drugiej reki

(ryc. 4.46).
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Ryc. 4.46. Takty 58-65.

Cztery czterotaktowe struktury charakterystyczne dla odcinka b skladaja si¢ na wspomniane
dwa os$miotaktowe zdania (poprzednik w t. 58-65 1 nastgpnik w t. 66-73), stanowigc
cato$ciowy pokaz tematu drugiego. Co istotne, zakonczenie nie przynosi osadzenia w tonacji
C-dur, a chwilowo moduluje do tonacji dominanty — G-dur. Zmian¢ harmoniczng podkresla
crescendo, a rozwigzanie na wyjsciowe C-dur rozpoczyna kolejno nastgpujaca prezentacje
tematu drugiego. Taki schemat konstrukcyjny stanowi podstawe dla dalszych fragmentow

opartych na tym materiale tematycznym (4.47).
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Ryc. 4.47. Takty 70-74.

Wariant tematu drugiego (t. 74-92) rézni si¢ przede wszystkim poczatkami
wspomnianych struktur czterotaktowych. Posiadaja one melodi¢ ukryta w dolnych dzwigkach
przebiegdw staccato w prawej rece, ktéra w sposoéb naprzemienny charakterystycznie
oscyluje pomigdzy dwukreslng a trzykre§lng oktawa instrumentu. Utrzymana pozostaje
ekspozycja repetowanego dzwigku g w najwyzszym glosie, a zachodzace ,.kapry$ne” zmiany
rejestrOw tworzg urozmaicenie kolorystyczne. Melodie wzbogaca réwniez taneczny plan
lewej reki, ktory poprzez swoja lekkos$¢ oddaje istote ducha walca. To wariacyjne powtdrzenie
cechuje si¢ nieznaczng intensyfikacja wzgledem pierwszego pokazu tematu drugiego.
Poza bardziej nasycong faktura przyczynia si¢ do tego wigksza ilos¢ zmian artykulacyjnych,

a takze akcenty na dzwigku g w partii akompaniamentu w taktach 76 1 84 (ryc. 4.48).

4
0 ﬁ P oo @ O oF 0P o o ~ » >
7 f . i o 0 iy &

y » = P~ — = 7 o @ 150 = 7
(e —1 i i —

A\\Sv4 — —— T —

[ — S E—S—— — Y Y

£ : slil] A2
N —_— - = - g @
Q: A — f —1 L f i 7 f )
T s—— ® 7 i » ¥ ¥
i) i f rS rS
14 > I
8 & 1 ) e e 5 T, )
‘? F * o2 .- > I~ @ Dbe,
o > \u-rPP
= 9 — 7 o = <

| {an W ! 172 i f  — 1
ANGY 14 E—— 14
o ]

. ~ ~
N s _ & .

s CH—AY —_— o - 1 T o B N7 r—
N A E— A —_ o v I Do AT 1 1 O B 7
Y a— — - ——— 7 —— 1 Y — 1

i 9} 57 e — — —He
4 v ?—j—# di_/

Ryc. 4.48. Takty 74-81.

Budowa wariantu tematu drugiego jest odrobing wydtuzona wzgledem pierwowzoru —
obejmuje podstawowe 16 taktow, a takze dodatkowe czterotaktowe przejscie (t. 89-92),

wienczace pokaz. Znajdujacy si¢ w tym czterotakcie znak crescendo umieszczony jest tym
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razem po modulacji do tonacji dominanty (G-dur), ktéra to harmonia wybrzmiewa na nim
w ostatnich taktach. Jednak na samym koncu durowe podejscie w ,kaprysny” sposdb
ewoluuje do jednoimiennej tonacji g-moll, co podkresla diminuendo. Zmiana trybu stanowi
punkt wyjScia do dalszej modulacji, przygotowujac nadejscie tonacji Es-dur, w ktorej
osadzona bedzie srodkowa czastka odcinka b. Jej spokojny charakter antycypuje takt 92,
ktérego dwojakie (,,kapry$ne) znaczenie uwypukla umieszczone w nim okreslenie ritenuto.
Z jednej strony opadajacy plan lewej rgki wygasa w molowym wybrzmieniu tego ogniwa,
z drugiej figuracja prawej reki stanowi nasycony znakiem crescendo przedtakt, prowadzacy

do kolejnego, pelnego gracji fragmentu (ryc. 4.49).
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Ryc. 4.49. Takty 89-92.

Kantylenowa ,,dygresja” (t. 93-110), stanowigca 18-taktowy $rodkowy segment odcinka b,
przeprowadzona jest w tonacji Es-dur — odleglej w stosunku do poczatkowego C-dur,
dominujacego w dotychczasowym przebiegu dzieta. Ten liryczny epizod narracyjny sktada si¢
z poprzednika (t. 93-100) oraz nastgpnika (t. 101-110), ktore cechuje dynamika pianissimo
z okres$leniem con grazia. Pomimo $piewnosci melodii uwage zwracaja w niej nonowe
i decymowe skoki staccato z charakterystycznie wydluzonymi ¢wierénutami na trzecich
miarach. Te rytmiczne przetrzymania przywodza na mysl charakterystyczne dla ldindlera
zeskoki. Gracje i1 taneczng lekkos¢ walca w kolejnych czterech taktach podkreslajg akordy
arpeggiol3* znajdujace si¢ na pierwszych miarach (t. 97-100), a takze wariant czgsto

pojawiajacego si¢ w tym tancu rytmu 1d Dl (ryc. 4.50).

134 W oryginalnej partyturze w partii prawej reki w takcie 100 na pierwszej mierze brakuje znaku arpeggio, ktory
znajduje si¢ przy wszystkich pozostatych akordach w taktach 97-100. Rycina 4.50 zawiera poprawiong przez
autora pracy wersje¢ z akordem arpeggio.
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Ryc. 4.50. Takty 93-100.

W dalszym toku przy pomocy crescendo poco a poco stopniowo rozwija si¢ narracja
nastepnika (t. 101-110), modulujac jednoczesnie do tonacji G-dur. W swoim zakonczeniu
zawiera ona nagly zryw agogiczny, podkreslony oznaczeniem rapido. Jest on objety
trzytaktowym tukiem o kierunku wznoszacym, w zakonczeniu btyskawicznie siegajac

dynamiki fortissimo (ryc. 4.51).
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Ryc. 4.51. Takty 105-110.

Niespodziewane, gwaltowne ozywienie narracyjne w zwienczeniu S$rodkowego epizodu
wprowadza kolejng odstone tematu drugiego (t. 111-127), wyrozniajacg si¢ intensyfikacja
rytmiczng w postaci licznych przebiegéw triol 6semkowych. Podobnie do 16-taktowego
pierwowzoru, rowniez sklada si¢ ona z poprzednika (t. 111-118) i nastepnika (t. 119-126),
po ktorych tym razem nastepuje plynne, dwutaktowe przejscie (t. 127-128), prowadzace
do kolejnego odcinka dzieta. W poprzedniku (t. 111-118) istotng zmiang jest urozmaicenie
harmonii w stosunku do pierwotnych oscylacji toniczno-dominantowych. Juz samo otwarcie

ukazuje szczegdlne dla tej prezentacji elementy: plan prawej rgki zawiera wzmozong
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w stosunku do pierwowzoru powtarzalno$¢ dzwiekow, a poczatkowe C-dur zastgpione jest
zmniejszonym czterodzwigkiem cis-moll, ktorego pryma znajduje si¢ na pierwszej mierze
w basie (t. 111). Istotne znaczenie posiadajg takze chromatyczne pochody melodyczne,
ktorych aktywny charakter podkresla crescendo w przypadku kierunku wznoszacego (t. 113)
1 dalsze kontrastujace diminuendo z ukierunkowaniem opadajacym (t. 117). Wspomniane
zmiany harmoniczne w kolejnych taktach dotycza partii lewej reki, zastepujac pierwotne

wspotbrzmienie C-dur akordem A-dur? w takcie 115 (ryc. 4.52).
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Ryc. 4.52. Takty 111-118.

Nastepnik wariacyjnego przedstawienia tematu drugiego (t. 119-126) cechuje si¢ znacznym
rozwojem dynamicznym, osiggajagc u szczytu dynamike fortissimo. Finalny charakter
zwienczenia odcinka b uwypuklaja jednotaktowe znaki crescendo (t. 123-124), prowadzace
poprzez kadencj¢ harmoniczng do gléwnej tonacji C-dur. Oparty na tej harmonii, nast¢pujacy
dalej pasaz o kierunku wznoszacym stanowi dwutaktowe wybrzmienie (t. 126-127), ptynnie
przechodzace do powrotu tematu pierwszego w odcinku wienczacym catos¢ przebiegu

czesci A (ryc. 4.53).
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Wybrzmienie rozlozonego akordu toniki wraz z dwutaktowym wskazaniem
decrescendo powoduje zejscie dynamiki o stopien nizej do forte, w ktérym rozpoczyna si¢
odcinek a; (t. 128-152). Jego wzbogacona materia dzwickowa czerpie z tematu pierwszego
i w analogiczny sposob rozpoczyna si¢ 10-taktowa fraza (t.
o wzmocnionej artykulacji marcato, ktéra konczy si¢ charakterystycznym zawieszeniem
narracji z fermatg. Najistotniejsze rdznice dotyczg planu harmonicznego, ktory dopeinia
melodi¢, a pojawia si¢ w nim wiele alteracji i modyfikacji pierwotnych funkcji z tematu. Inne
zmiany to: brak pauzy ¢wierénutowe] na pierwszej mierze motywu poczatkowego (t. 128),
triola szesnastkowa repetujgca dzwigk c3, a takze pojawiajace si¢ w taktach 134 i 136 krotkie
lukowania spajajace po dwie szesnastki. W dalszym przebiegu tego fragmentu ewoluuje

réwniez plan lewej reki, zawierajacy liczne pochody 6semkowe o kontrastujacej artykulacji
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Ryc. 4.53. Takty 123-126.

legato—staccato (ryc. 4.54).

128-137), tym razem
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Wznowienie narracji odcinka a> w takcie 138 posiada charakter kody (t. 138-152), w ktore;j
dominuja naprzemienne oscylacje harmoniczne akordow C-dur i As-dur o kierunku

opadajacym. W planie prawej reki istotne jest zastosowanie stale kontrastujacej artykulacji:

Ryc. 4.54. Takty 126-137.
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legato wymieniajace si¢ co takt ze staccato. Wyciszenie materialu muzycznego w ostatnich
taktach (decrescendo e rallentando) przypomina uktadem rytmicznym zakonczenie odcinka
a1 (t. 54-57). Uwypukla ono tym razem sekwencj¢ akordéw kadencyjnych D-dur? — G-dur’ —
C-dur, a tonika C-dur finalnie wiefczy czgs¢ A w dynamice pianissimo. W ostatnich taktach
151-152 wyroznia si¢ dwudzielne grupowanie rytmiczne w metrum 3/4 (polimetria ta
przedstawiona jest przy pomocy klamer na ponizszym przyktadzie nutowym), ktore wraz
z pojawiajaca si¢ wczesniej harmonig As-dur antycypuje elementy istotne dla materiatu
muzycznego nastepnej czesci B. Uwage zwraca umieszczenie przez kompozytora
we wspomnianych ostatnich taktach znaku pedalizacji — Tausig niezwykle rzadko traktowat
pedalizacje tego typu oznaczeniem, pozostawiajac te¢ kwesti¢ do uznania wykonawcy

(ryc. 4.55).
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Ryc. 4.55. Takty 144-152 z klamrami przedstawiajacymi
polimetryczne grupowanie materialu muzycznego.

Cze$¢ B (t. 153-298) jest przeprowadzona w zmienionej tonacji As-dur z oznaczeniem
agogicznym Meno mosso, ktore w pelni oddaje jej o wiele spokojniejszy charakter wzgledem
cze$ci poprzedniej. Obejmuje cztery wigksze odcinki, gdzie pierwszy i trzeci oparte sa
na podobnym materiale tematycznym (odcinek ¢ w t. 153-185 i odcinek ¢1 w t. 224-256),
natomiast drugi i czwarty maja charakter przedzielajacych je kupletdéw o zdecydowanie
odmiennej ekspresji (odcinek d w t. 186-224 i odcinek e w t. 257-298).

Odcinek c¢ (t. 153-185) wyroznia dynamika pianissimo oraz tagodna wyrazowo
narracja, znacznie kontrastujgca z wczesniejszym intensywnym fragmentem, wienczacym
cze¢$¢ A. Podkreslaja to oznaczenia dolcissimo oraz istotne dla akompaniamentu tranquillo
il basso. Ogniwo to sklada si¢ z 16-taktowej prezentacji tematu (t. 153-168) oraz jego
wariacyjnego powtorzenia (t. 169-185). We fragmencie tym niezwykle istotne jest dwudzielne
grupowanie materiatu dzwigkowego prawej r¢ki, mimo niezmiennego metrum 3/4
(polimetria ta przedstawiona jest przy pomocy klamer na ponizszym przyktadzie nutowym).

Temat obejmuje dwa osmiotakty o podobnej konstrukcji (poprzednik i nastepnik).
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W pierwszym, ,,wzorcowym” poprzedniku (t. 153-160) poczatkowo spokojne dopeinienie
planu w lewej rece stanowi opozycje dla polimetrycznego grupowania materialu
melodycznego, zachowujac w pierwszym dwutakcie akompaniament typowy dla walca.
Nastepne sze$¢ taktow akompaniamentu dostosowuje si¢ jednak do dwudzielnego uktadu
w glosie wiodagcym — schemat ten powtarza si¢ w nastepniku (t. 161-168). Melodi¢ cechuja
zdwojenia dzwigkow, w ktérych na ogdt dominujg wspolbrzmienia tercjowe. Rytm wraz
z drobnymi tukowaniami w glosie wiodacym uwypuklaja elegancka aur¢ i1 taneczne
»falowanie”, wymagajac od wykonawcy specjalnego sposobu wydobywania dzwigku —
spokojnego, a zarazem lirycznie nasyconego. W linii melodycznej wyr6zniaja si¢ takze
o0semki staccato wraz z nastepujagcym po nich skokiem na dwudzwigk, ktory uwydatnia

odmienna artykulacja fenuto. Stanowi to pewnego rodzaju reminiscencj¢ cech typowych

dla ldndlera (ryc. 4.56).
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Ryc. 4.56. Takty 153-160 z klamrami przedstawiajacymi
polimetryczne grupowanie materiatu muzycznego.

Wariacyjne przedstawienie tematu odcinka c (t. 169-185) dookre$la sempre pianissimo.
Istotnym dodatkiem sg tu 6semkowe repetycje dzwicku es2?, wypetniajace glos wiodacy.
Siedemnastotaktowa konstrukcja tego wariantu jest zblizona do podstawowej wersji tematu,
jedynie nastepnik (t. 177-185) jest wydluzony o jednotaktowe wybrzmienie toniki As-dur.
Materiat dzwickowy prawej rgki przeniesiony jest o oktawe wyzej, co istotnie wpltywa
na zmian¢ kolorystyki tej prezentacji tematu. Akompaniament lewej rgki zawiera
znaczng roznice: uktada si¢ w schemat, sktadajacy si¢ z trzech elementéw poprzedzielanych
pauzami ¢wierénutowymi: powtarzajacego si¢ pasazu As-dur o kierunku wznoszacym oraz

dwoch sekstowych o6semek uzupelniajagcych harmoniczne wspotbrzmienia. Pierwszy
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wymieniony element — 6semkowy pasaz — powoduje odej$cie w pierwszych dwoch taktach
od trojdzielnego planu lewej reki, przez co przebieg obu planow zawiera na catej swojej

dhugosci polimetryczne grupowanie materialu muzycznego (ryc. 4.57).
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Ryc. 4.57. Takty 169-172 1 181-185 z klamrami przedstawiajacymi
polimetryczne grupowanie materiatu muzycznego.

Wybrzmiewajaca w koncowym diminuendo harmonia As-dur zostaje niespodziewanie
przerwana figuracja w tonacji E-dur, otwierajaca odcinek d (t. 186-224). Cechuje go
»kaprysna” zmienno$¢ tonacji w przebiegach figuracyjnych. Wyr6zni¢ w nim mozna trzy
mniejsze fragmenty istotne dla budowy formalnej: pierwszy (t. 186-197) — o zartobliwym
charakterze, drugi (t. 198-211) — z narracja kumulujaca napigcie przy pomocy wspoibrzmien
zmniejszonych oraz trzeci (t. 212-224) — zawierajacy kulminacje w kadencjiz (t. 212) wraz
z dalszym uspokojeniem. Istotny jest fakt, ze odcinki ¢ 1 d korespondujg ze soba poprzez
zawartg w nich polimetri¢, dominujaca w przebiegach obu rak (przedstawiong przy pomocy
klamer na ponizszym przyktadzie nutowym). Wida¢ to juz w pierwszym fragmencie
tego ogniwa (t. 186-197), ktory sktada si¢ z dwodch szesciotaktowych fraz w dynamice
pianissimo, dookreslonych przez leggiero e scherzevole, przy czym sa one podobnie
uksztattowane. Istotne pomigdzy ich pierwszymi dwutaktami sg zalezno$ci toniczno-
dominantowe: E-dur — H-dur w pierwszym (t. 186-191) 1 odpowiednio D-dur — A-dur
w drugim sze$ciotakcie (t. 192-197). Fragment ten posiada szczegdlnie dowcipny wyraz,
podkreslony przez drobne tukowania prawej reki oraz tréjdzwigki staccato w dolnym planie.

Co istotne, wienczace oba szesciotakty dwutaktowe echa w wyzszym rejestrze, uwypuklone
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»Kapry$na” zmiang na tryb molowy, w sposéb niepokojacy antycypuja peing napie¢ narracje

dalszego przebiegu utworu (ryc. 4.58).
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Ryec. 4.58. Takty 186-191 z klamrami przedstawiajacymi
polimetryczne grupowanie materiatu muzycznego.

W drugim fragmencie odcinka d (t. 198-212) szczegdlnie istotny czynnik stanowi harmonia,
w ktore] przewazaja wspoOlbrzmienia zmniejszone. Przebieg narracyjny intensyfikuje sie
poprzez rozdrobnienie formalne, przejawiajace si¢ w konstrukeji tego fragmentu. Poczatkowo
obejmuje ona dwie struktury czterotaktowe (t. 198-201 1 202-205), co stanowi kontrast
wzgledem wczesniejszych szesciotaktow, a w zakonczeniu postepuje w rozbiciu na jeszcze
mniejsze dwutaktowe uktady (t. 206-207, 208-209 i1 210-211). Istotne w motywach
ksztaltujacych narracje tego fragmentu jest ich lukowanie, ktére dzigki przesunigciu o jedna
o0semke wzgledem grupowan taczy ze sobg poszczegodlne motywy. Ten zabieg kompozytorski,
poprzez uzyskane ,nachodzenie si¢” motywow, w efekcie potgguje stopniowy wzrost
napiecia. Co wigcej, szczegOlne dla kumulacji pierwiastka dramatycznego jest poczatkowe
Scieranie si¢ w glosie wiodgcym trzech polimetrycznych struktur dwudzielnych
z nastepujacym dalej trojdzielnym uktadem linii melodycznej. Skonstruowany w ten sposob
czterotakt (t. 198-201) otwieraja 6semkowe figuracje legato w gbérnym planie, powtarzajac
ten schemat w drugim czterotakcie o oktawe wyzej (t. 202-205). Ponadto zawartg we wzorze
trojdzielno$¢ grupowania materialu prawej reki uwypuklajg jednotaktowe ,,fale” dynamiczne
crescendo—diminuendo. Lewa reka dodatkowo pobudza narracje, nieprzerwanie podkreslajac
polimetryczno$¢ przez staly dwudzielny podziat skocznych ¢wierénut staccato, ,kapry$nie”
kontrastujacych z artykulacja legato w glosie wiodacym. W drugim dwutakcie napigcie
wzmagaja takze akordy zmniejszone w planie akompaniujacym, ktérych pozostawanie
w opozycji do trdjdzielnego uktadu melodii podkre§la akcent na synkopie. Klamry na

ponizszym przyktadzie nutowym przedstawiajg polimetri¢ obu planéw, obejmujaca takze
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»hachodzenie si¢” dwumiarowych motywdéw prawej r¢ki oraz kontrastujaca z nia

trojdzielno$¢ w drugiej potowie czterotaktu (ryc. 4.59).

wwwwww

Ryc. 4.59. Takty 198-201 z klamrami przedstawiajacymi
polimetryczne i kontrastujace trdjdzielne grupowanie materialu muzycznego.

Rozdrobnienie formalne, pojawiajace si¢ w ostatnich taktach drugiego fragmentu odcinka d
(t. 206-211), wynika z jego poczatkowego dwutaktu w taktach 198-199. Dodatkowej eskalacji
wyrazowej sprzyjaja nastepujace w kazdych kolejnych dwoch taktach modulacje, w ktérych
ambitus pomigdzy skrajnymi dzwigkami ulega zawezeniu. Przyczynia si¢ do tego pochdd
najnizszych dzwigkow w planie lewej reki, ktore tworzg lini¢ o kierunku wznoszacym

na dzwigkach es? - 2 - fis? - g2 (ryc. 4.60).

Ryc. 4.60. Takty 206-212.

Kadencjay (t. 212) otwiera trzeci 1 ostatni fragment odcinka d (t. 212-224), w sposdb
ewolucyjny wynikajac z poprzedniego ustepu. To ,,kapry$ne” wtracenie w budowie formalne;j
dzieta w swojej pierwszej fazie opiera si¢ na ciggu akordow zmniejszonych, nawigzujacych
do zakonczenia motywu poprzedzajacego rozpoczecie kadencjiz. To charakterystyczne
wspotbrzmienie wyzwala jej poczatek, a nagla ,,zapas¢” dynamiki w subito piano rozpoczyna
kulminacyjne podejscie akordowe o kierunku wnoszacym. Umieszczone na poczatku
kadencjii okreslenie rapido, sugerujace wykonawcy mozliwie najszybsze wykonanie,
poteguje eskalacje wyrazows. Wirtuozowskie figuracje wraz z uzupetniajacymi je 6semkami

w akompaniamencie zostaty objete krotkimi tukowaniami szesnastek prawej reki. Ekspresje
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chromatycznego pochodu wspotbrzmien zmniejszonych w gére wzmaga takze crescendo.
W zakonczeniu tej figuracji dominujg péitonowe oscylacje, w efekcie silnie akumulujace
napiccie. Po osiggnictym apogeum nastgpuje kolejna faza kadencyjnego przebiegu:
niespodziewany zwrot, okreslony ,.kaprysnie" kontrastujacym dolce, zawierajacy pochody
chromatyczne, ktére zmieniajg swdj kierunek na opadajgcy. Figuracje przebiegaja w obu
rekach réwnolegle w interwale seksty. Uzyskana w ten sposob lekko$¢ stanowi odmiang
wzgledem wczesniejszych gestych wspotbrzmien czterodzwigkowych. Kadencja; 1 tym razem
nie wykracza poza trojdzielny porzadek metryczny, a okreslenie egualmente dodatkowo

zobowiazuje do regularnos$ci grupowania sekwencji figuracyjnych (ryc. 4.61).
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Ryc. 4.61. Takt 212.

Narracja dalszych taktow (t. 213-224) jest kontynuacjg kadencjiz, a ich material wynika z niej
w sposOb bezposredni. Obejmuje trzy czterotakty (t. 213-216, 217-220 1 221-224), kolejno
zawierajagce coraz krotsze tukowania w glosie wiodacym. Stopniowe spowalnianie
1 wyciszanie (zapoczatkowane w t. 217) powoduje znaczne uspokojenie narracji. Pierwszy
czterotakt (t. 213-216) sktada si¢ z dwutaktowo tukowanych struktur, po ktorych drugi
(t. 217-220) wypelniony jest serig drobnych tukéw, podkreslajacych dwudzielne grupowanie
materiatu. Istotne s3 w nim pierwsze dzwieki lukowan, tworzace w partii prawej reki pochod
chromatyczny o kierunku wnoszacym na tle najnizszych dzwiekow w akompaniamencie,
utrzymanych w kontrastujgcym kierunku opadajacym. Rozbieznemu ruchowi skrajnych
glosow towarzyszy okre$lenie smorzando e ritenuto poco a poco osiagajace dynamike
pianissimo w takcie 221. Wowczas rozpoczyna si¢ ostatni — trzeci etap zamierania

(t. 221-224), ktorego pierwszy dwutakt przynosi finalne uspokojenie m.in. poprzez krétsze
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tukowania obejmujace juz tylko 3 dsemki, dajace wrazenie spokojnego falowania. Efekt
utraty sit poteguje umieszczone w drugim dwutakcie oznaczenie mancando, w rezultacie
ktorego ekspresja zawiesza si¢ na fermacie. Sprzyja temu jeden wspolny tuk dla ostatnich
trzech 3-dzwigkowych grup, a brak zaznaczania ich poczatkéw powoduje stopniowe
,rozptynigcie si¢” muzycznej tresci. Tym samym burzliwa atmosfera wczesniejszego
fragmentu ulega catkowitemu wyciszeniu, przygotowujac powrot spokojnego tematu odcinka
c. Przepowiada go delikatne crescendo ostatnich dzwickow, doprowadzajace do zawieszenia
na fermacie. Dzigki temu moment ten (t. 224) nabiera dwojakiego znaczenia — z jednej strony

stanowi zakonczenie odcinka d, z drugiej jest jednoczesnie poczatkiem odcinka c; (ryc. 4.62).
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Ryc. 4.62. Takty 213-224.

Odcinek c1 (t. 224-256) rozpoczyna si¢ podobnie do poczatku czesci B (w t. 153),
a jego budowa formalna jest identyczna jak w pierwowzorze, obejmujac dwa pokazy tematu.
Pierwsze przedstawienie (t. 224-239) wyrdznia dynamika piano, a takze uzycie pedatu
una corda. W ten sposob — poprzez zmiang¢ barwy brzmienia instrumentu — melodia uzyskuje
szczegOlny koloryt i nasycenie. Towarzyszy jej rownomierny akompaniament 6ésemkowy
wsparty wydluzong nuta pedalowa As. Partia lewej reki zachowuje pierwotny schemat
rytmiczny, poczatkowo trdjdzielny, a dalej polimetrycznie dwudzielny — w zgodzie z melodia.

W wariancie tym zmianie nie ulega ani ksztalt melodii, ani plan harmoniczny (ryc. 4.63).
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Ryc. 4.63. Takty 224-227.

W kolejnej wariacji tematu (t. 240-256), zachowujacej pierwotng 17-taktowa budowe,
powraca dynamika pianissimo. Materiatl prawej reki charakteryzuja dwa plany: z jednej strony
posiada on melodyczne dwudzwigki, ktore tym razem sg krotsze i wystepuja w postaci
o0semek; z drugiej wczesniejsze repetycje dzwigku es? zastgpuje rozpisany triolami
osemkowymi tryl (quasi trillo). Partia lewej reki (podobnie do odcinka ¢) obejmuje mato
skomplikowany akompaniament, jednak w stosunku do swojego pierwowzoru istotnie
zmienia sposob jego ksztaltowania: podkre§la on trdjdzielno$¢ taktu w opozycji
do polimetrycznych struktur prawej reki. Prostota planu lewej r¢ki polega na powtarzaniu
dwutaktowego schematu o stalym ukladzie rytmicznym w postaci éwierénut staccato,
przypadajacych na pierwsze dwie miary. Skaczacy pomiedzy rejestrami klawiatury
akompaniament lewej reki niejako ,,okala” prawa, tworzac ciekawy kolorystycznie efekt.
Odmienne pozostaja jedynie dwa ostatnie takty (t. 255-256), w ktorych wybrzmiewa

6semkowy pasaz o kierunku wznoszgcym, oparty na tonice As-dur (ryc. 4.64).
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Ryc. 4.64. Takty 240-243 1 252-256.
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Zupelie odmienny w charakterze jest odcinek e (t. 257-298), oddzielony
od poprzedniego krotka fermatg. Sktada si¢ z dwoch zréznicowanych wyrazowo pokazow
materialu tematycznego, bazujacych na podobnym zamysle kompozytorskim. Pierwsze
przedstawienie tematu (t. 257-272), zdecydowanie intensywne i zawierajace powtorzenie,
wyroznia charakter appassionato oraz kontynuacja polimetrycznego ksztattowania narracji.
Drugie (t. 273-298) — bedace wariantem pierwszego — powraca do trojdzielnego grupowania
w ramach metrum, przez dluzszy czas utrzymujac si¢ w dynamice piano, aby gwattownie
rozwing¢ sie w zakonczeniu, doprowadzajgc intensywnos$cig zastosowanych polimetrycznych
struktur do czesSci Ai. Cecha charakterystyczng obu prezentacji tematu sg czterotaktowe
progresje o kierunku opadajacym.

Melodia pierwszego pokazu tematu odcinka e (t. 257-272) cechuje si¢ zdwojeniami
oktawowymi 1 pottorataktowymi tukowaniami partii obu ragk. Charakteryzuje sig
zaangazowaniem 1 pasja, posiadajac znamiona szerokiego ,,gestu romantycznego”. Falisty
ruch glosu wiodacego, podkreslony oznaczeniami crescendo 1 diminuendo, wyrdznia
artykulacja legato oraz wsparcie 6semkowym akompaniamentem, opartym na rozlozonych
pasazach, ktore w ramach jednego tuku zaréwno unosza sie, jak 1 opadaja. Istotne
dla harmonicznego przebiegu sa wspotbrzmienia znajdujace si¢ w partii lewej reki — to one
definiujg akordy w chromatycznie obnizajacej si¢ progresji, ktére w ostatnich szesciu taktach

(t. 267-272) tworza kadencje harmoniczng z otwartym dynamicznie zakonczeniem (ryc. 4.65).
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Ryc. 4.65. Takty 256-260 1 267-272 z klamrami przedstawiajacymi
polimetryczne grupowanie materiatu muzycznego.
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Wariant tematu odcinka e (t. 273-298) sktada si¢ z dwoch fragmentow: czterotaktowych fraz
w taktach 273-290, zawierajacych charakterystyczne dla tego ogniwa progresje oraz dalszego
rozwini¢cia w taktach 291-298, ktére ostatecznie kumuluje tadunek energetyczny narracji.
Wspomniane progresje prowadzone s3 niczym echo wcze$niejszego pokazu tematu
w dynamice piano. R6zni je rGwniez organizacja rytmiczna, ktora tym razem — poprzez uktad
melodii — uwypukla porzadek zgodny z metrum 3/4. Pierwsza fraza (t. 273-276) nakresla
charakterystyczny dla dalszych powtdrzen schemat naprzemiennych tukowan prawej reki.
Obejmuje on pierwszy dwutakt (t. 273-274) z osobnymi, krotkimi tukami na kazdg miar¢ oraz
kolejne dwa takty (t. 275-276) z jednym tukiem na calej ich dtugosci. Drobne tukowania
»kraza” wokot jednego dzwigku, natomiast dlugie posiadaja spore skoki melodyczne,
po ktorych material dzwigkowy stopniowo opada. Plan lewej reki jest duzo skromniejszy
wzgledem pierwowzoru 1 sktada si¢ z krotkich harmonicznych pasazy legato, ktore w dalszej
cze$ci przybieraja ksztalt rozlegtych akordow (t. 283, 287 i1 289). Istotna dla przebiegu
narracji jest linia najnizszych dzwigkow, ktora caly czas konsekwentnie osuwa si¢, co razem
z przeniesieniem glosu wiodacego o oktawe nizej w takcie 285 sprzyja wyciszeniu emocji.
Wariant tematu odcinka e zostaje wydluzony powtorzeniem ostatnich dwoch taktoéw o oktawe
nizej, odrozniajac si¢ od pierwowzoru i jego 16-taktowej budowy. Zmiana rejestru — oprocz
uspokojenia 1 ciemniejszego zabarwienia brzmienia — nadaje narracji enigmatycznego

charakteru (ryc. 4.66).
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Ryc. 4.66. Takty 273-277 1 281-285.
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Zakonczenie odcinka e (t. 291-298) gwaltownie rozwija si¢, kontrastujac z wczesniejszym
stopniowym wygaszaniem. Posiada charakter lacznikowy 1 prowadzi do czesci Ai,
a do nagtego ozywienia narracji prowokuje okreslenie ravvivando ed agitato. Efekt poteguje
dwudzielne grupowanie rytmiczne w planach obu rak (przedstawione przy pomocy klamer
na ponizszym przykladzie nutowym), podkreslone w akompaniamencie akcentowanymi
tukami ¢wierénut i przednutkami dzwiekéw rozpoczynajacych dwutaktowe struktury. Drobne
tukowania w glosie wiodacym sprzyjaja akumulacji napigcia, a w ostatnich dwoch taktach
(t. 297-298) uporczywie powtarzany jest dzwick As w basie, ktorego wyrdznienie
przy pomocy przednutek zapowiada powro6t do grupowania materiatu muzycznego zgodnym

z metrum 3/4 (ryc. 4.67).

Ryc. 4.67. Takty 291-299 z klamrami przedstawiajacymi
polimetryczne grupowanie materiatu muzycznego.

Napiecie wyrazowe nagromadzone w zakonczeniu czgsci B doprowadza do powrotu
czesci Aq (t. 299-432), posiadajacej wyrazisty i zdecydowany charakter, ktorej budowa jest
podobna do pierwowzoru. Sklada si¢ ona z reminiscencji tematu pierwszego w odcinku a3
(t. 299-318), rozbudowanego odcinka b; (t. 319-418) opartego na temacie drugim
oraz odcinka a4 (t. 419-432), silnie korespondujacego z odcinkiem a; i wienczacego dzieto
w wirtuozowski sposob.

W odcinku a3 (t. 299-318) powraca Tempo I, natomiast pierwsze slowo
umieszczonego tu okreslenia allegramente e leggierissimo sugeruje powrdt pogodnego
charakteru tematu pierwszego. Przywotuje to na my$l oznaczenie z poczatku utworu, zawarte

w niemieckim zwrocie ,,mit Humor”. Ogniwo to nie jest wiernym odwzorowaniem materialu
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dzwigkowego odcinka a — jest wregcz daleko odbiegajacym od pierwowzoru capriccio.
Niemniej jednak jego narracja opiera si¢ na cechach szczego6lnych dla obu kontrastujacych
przedstawien tematu pierwszego w odcinkach a i ai. Nalezy do nich artykulacja staccato
z pierwszego pokazu, drobne lukowania prawej r¢ki z drugiej prezentacji, a takZze ostatni
osmiotakt (t. 311-318) dookreslony fortissimo brillante, ktory stanowi pewnego rodzaju
odpowiednik kadencji; w takcie 29. Szczegélna jest tez zwarta, 19-taktowa budowa
odcinka a3, nadajagca mu charakteru wstepu przygotowujacego nadejscie odcinka bi.
Co istotne, powraca rowniez trojdzielne grupowanie materii muzycznej, kontrastujgce tutaj
z polimetrig taktéw poprzedzajacych odcinek asz. Rozpoczynajace ogniwo sforzato-piano
nawigzuje do artykulacji obecnej na poczatku utworu — tutaj przypada jednak na pierwsza
miare. Dwie pierwsze frazy (t. 299-302 i1 303-306) — poprzez artykulacj¢ staccato w planie
obu rgk — przypominaja skoczne motywy w odcinku a. Zawierajg dwutaktowe crescendo
(t. 301-302), ktore razem z wystepujacymi tam wspotbrzmieniami zmniejszonymi wzmaga
napigcie przebiegu narracyjnego. Istotne dla wzrostu natgezenia w drugiej frazie jest rowniez
przeniesienie materialu dzwickowego prawej rgki o oktawg¢ wyzej oraz wzbogacenie go

o dwudzwigki (ryc. 4.68).
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Ryc. 4.68. Takty 299-303.

W dalszym toku odcinka a3 nastepuje swego rodzaju stretto motywiczne, w ktérym materiat
muzyczny, opierajac si¢ na poprzednich czterotaktowych frazach, zostaje skrocony
do dwutaktowych struktur. Przeniesione sg one do jeszcze wyzszego rejestru oraz zawieraja
zastosowane na poczatku ogniwa wskazania sforzato-piano. Owe ,,zapasci” dynamiczne wraz
z nastgpujacymi dalej znakami crescendo dodaja gwaltownosci ésemkowym pochodom,
prowadzac do eskalacji napigcia. Krotkie lukowania w prawej rece stanowig przy tym

reminiscencje tukéw zawartych w odcinku a; (ryc. 4.69).
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Ryc. 4.69. Takty 307-311.

Nagromadzony tadunek emocjonalny wybucha w dalszym sforzato (t. 311), w ktérym
harmonia dociera wreszcie do wspotbrzmienia G-dur’, bedacego dominantg w wyjsciowej dla
poczatku dzieta tonacji C-dur. Akord ten wyzwala wirtuozowski pochod trojdzwigkow
W nastepujagcym po nim fortissimo brillante. Swoim materialem przypomina takty 28-29
(obejmujace kadencjei), ktore byly pewnego rodzaju dygresyjnym i ,.kaprySnym” wtraceniem
pomiedzy dwoma zrdéznicowanymi prezentacjami tematu pierwszego. Z tym miejscem
koresponduje przede wszystkim klamra harmoniczna w postaci akordu dominanty G-dur’ —
rozpoczynajacego i konczacego figuracje. Nagla zmiana ich kierunku z opadajacego
na wznoszacy, widoczna w ostatnich dwoch taktach (t. 317-318), wraz z wystepujacym tam
crescendo, ostatecznie poteguje kulminacje odcinka as3. Fermata na pauzie o6semkowe;,
nastepujaca po dominancie wienczacej pochody dsemkowe, wzmaga oczekiwanie na toniczne

rozwigzanie, ktore nastapi dopiero w otwarciu nastepnego ogniwa dzieta (ryc. 4.70).
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Ryc. 4.70. Takty 311-318.
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Odcinek bi (t. 319-418) stanowi glowny trzon cze$ci Ai. Posiada pierwotne
dookreslenie Vivace con brio oraz przywraca zywy 1 peten energii charakter. W poréwnaniu
do rozbudowanego pierwowzoru jego budowa formalna jest wyraznie do niego zblizona
1 posiada jeszcze obszerniejszg konstrukcje. Na poczatku odcinka by wystepuja dwa pokazy
tematu drugiego (t. 319-353), bedace wariacyjnymi modyfikacjami pierwotnych w odcinku b.
Pierwszy z nich (t. 319-334) stanowi wariacj¢ tematu drugiego o znacznie silniejszym
nasyceniu fakturalnym i dynamicznym. Podobnie jest w przypadku drugiej prezentacji
materiatu tematycznego (t. 335-353) — zawarte w niej figuracje prawej reki pokrewnie
oscyluja pomiedzy rejestrami $rednim 1 wysokim, a lekkosci nadaje im (pomimo
kontrastujacej z pierwowzorem dynamiki forte) charakterystyczne, naprzemiennie wznoszace
si¢ 1 opadajace motywy glissando. Po tych dwoch pokazach tematu drugiego w analogiczny
sposOb wyroznia si¢ fragment srodkowy o lirycznym 1 pelnym gracji wyrazie (t. 354-369).
Po nim powraca gtéwny material tematyczny odcinka bi z istotng zmiana, rozszerzajaca
przebieg narracyjny tego ogniwa wzgledem pierwotnego odcinka b: zanim nadejdzie
wienczacy dzieto wariant odcinka az, maja miejsce jeszcze dwa pokazy tematu drugiego
(t. 370-418). Sa one wzgledem siebie niezwykle skontrastowane: pierwszy (t. 370-389) —
utrzymany jest w najbardziej rozbudowanej jak dotad fakturze i intensywnej dynamice,
a drugi (t. 390-418), — rozpoczynajacy si¢ w dynamice pianissimo, poczatkowo stanowi
catkowite przeciwienstwo. Dopiero jego dalsza narracja gwalttownie rozwija si¢ w ostatnich
wirtuozowskich pochodach, przygotowujac nadej$cie odcinka a4 (t. 419-432) — bardzo
zblizonego do swojego pierwowzoru w odcinku a;, analogicznie posiadajac charakter kody
calej czesci Aj.

Pierwszy wariacyjny pokaz tematu drugiego (t. 319-334) jest niezwykle intensywny w swojej
poczatkowe] dynamice, wynikajacej z wczesniejszego fortissimo brillante i dwutaktowego
crescendo, konczacego ,kaprysng” reminiscencj¢ tematu pierwszego w odcinku as.
Ta prezentacja tematyczna taczy w sobie takie elementy swoich wczes$niejszych
odpowiednikow w czesci A, jak: artykulacja staccato, repetowane akordy i melodyczne
opadajace pochody sekstowe, pochodzace z pierwszego przedstawienia tematu w odcinku b.
Obecne jest tu takze zrdznicowanie harmoniczne i oscylujagce w obrebie poprzednika
(t. 319-326) oznaczenia crescendo—diminuendo, zaczerpnigte z odpowiadajacych im

w pierwowzorze taktow 111-122. Fakture tego ogniwa wzmacnia plan lewej rgki, ktory
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momentami krzyzuje si¢ w efektowny sposdb z partia prawej. Wszystkie te czynniki
wpltywaja na niezwykle radosng atmosfere tego przebiegu, a takze na jego wirtuozowski

charakter (ryc. 4.71).
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Ryc. 4.71. Takty 319-326.

Drugi pokaz tematu drugiego (t. 335-353) przypomina poprzez zmiany rejestrow drugie
przedstawienie tematyczne w odcinku b (t. 75-92), jak 1 jego ostatnig prezentacje w czesci A
(t. 111-127). W tej wariacji szczegoOlnie charakterystyczne sa pojawiajace si¢ po raz pierwszy
w przebiegu dzieta motywy glissando w planie prawej reki, nadajace narracji lekkosci
1 wirtuozowskiego blasku. Efektowno$¢ tego wariantu wzmagaja réwniez jednotaktowe
figuracje triolowe w glosie wiodacym, ,kaprysnie” zmieniajace rejestry: z oktawy
trzykreslnej (t. 335-336) na razkre$lng (t. 339-340) i ponownie na trzykreslng (t. 343-344),
co znacznie wplywa na urozmaicenie kolorystyczne. Co istotne, w swoich zakonczeniach
posiadaja one wyr6zniajace si¢ oznaczenia artykulacyjne sforzato, wystgpujace niezaleznie
od akcentow obecnych w tych figuracjach na poczatkach i koncach tukow. Przywodzi to
na mys$l typowe dla lindlera podskoki i tupni¢cia. Akompaniament oznaczony staccato
il basso dodaje lekkos$ci i zartobliwosci, podobnie jak o stopien mniejsza dynamika forte
w stosunku do wczesniejszego fortissimo. Obecny material tematyczny zawiera analogiczne
wzgledem pierwotnego odcinka b oscylacje crescendo—diminuendo. Wariant ten zamyka
niespodziewana modulacja do tonacji e-moll (t. 347-349), uwypuklona trzytaktowym
zejsciem do dynamiki piano 1 utrwalona pasazem legato roztozonym pomig¢dzy obie rece.
Przygotowuje on nadejscie lirycznego epizodu srodkowego. Takt 353 opatrzony oznaczeniem

ritenuto (analogicznie do taktu 92 w cze$ci A) pelni dwie role. Z jednej strony wygasza

119



wczesniejsza narracj¢ wybrzmieniem pasazy lewej re¢ki, z drugiej plan prawej ze znakiem
crescendo stanowi przedtakt nastepnej frazy, kontrastujac okresleniem espressivo

z wczesniejszg wesolg atmosfera pokazow tematu drugiego (ryc. 4.72).
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Ryc. 4.72. Takty 343-353.

Odmienny charakter glosu wiodacego w przedtakcie espressivo (t. 353) naprowadza narracj¢
odcinka by na material muzyczny krétkiego fragmentu srodkowego (t. 354-369). Ten $piewny
1 peten gracji epizod obejmuje dwa o§miotaktowe zdania (poprzednik w t. 354-361 i nastepnik
w t. 363-369) o kontrastujacym kierunku rozwoju narracyjnym. Wczesniejsza modulacja
do tonacji e-moll nie znajduje kontynuacji, lecz zostaje raptownie zestawiona z tonacja C-dur
— wyjsciowa dla odcinka bi, osadzajac w niej te sSrodkowa ,,dygresje¢”. Narracja poprzednika
(t. 354-361) — utrzymana w pianissimo con grazia — posiada elegancki charakter mimo
skokéw w planie melodycznym prawej reki, przyjmujacych od taktu 358 posta¢ akordow
arpeggiol3> w tym samym tanecznym rytmie. Ekspresje gltosu wiodacego uwypukla odmienna

artykulacja wzgledem pierwowzoru: wczesniejsze staccato zastapione zostaje krotkimi

135 W oryginalnej partyturze w partii prawej reki w takcie 360 na pierwszej mierze brakuje znaku arpeggio, ktory
znajduje si¢ przy wszystkich pozostatych akordach w taktach 358-361. Rycina 4.73 zawiera poprawiong przez
autora pracy wersje¢ z akordem arpeggio.
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tukami. Lekko$¢ przebiegu podkreslaja pasazowe pochody 6semek w akompaniamencie,

ktore w przeciwienstwie do pierwowzoru urywaja si¢ na trzeciej mierze (ryc. 4.73).
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Ryc. 4.73. Takty 353-361.

Nastepnik (t. 362-369) poczatkowo powtarza material poprzednika w taktach 362-365, za$
od taktu 366 nast¢puje gwattowny przyrost dynamiczny i nieoczekiwana modulacja do tonacji
E-dur. Intensywne crescendo szybko osiaga dynamike forte i nieustajaco prowadzi

do fortissimo, otwierajacego najbogatsza fakturalnie wariacj¢ tematu drugiego (ryc. 4.74).
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Ryc. 4.74. Takty 366-369.

Kolejny wariant tematu drugiego (t. 370-389) cechuje silne nasycenie fakturalne, a jego
szczegolne znaczenie uwypukla pierwszorazowe odejscie od tonacji C-dur na rzecz osadzenia
w tonacji E-dur. Eskalacja wyrazowa — uzyskana dzicki wielokrotnym powtoérzeniom
akordowym — wynika przede wszystkim ze zdecydowanie najwigkszego ambitusu pomiedzy
skrajnymi glosami oraz dynamiki fortissimo. W poprzedniku (t. 370-377) poczatki tych
intensywnych wspotbrzmien podkreslaja akcenty, a finalny charakter narracji uwypuklaja
wielokrotnie umieszczane znaki crescendo, czg¢sto przybierajace postaé kroétkich,

jednotaktowych nasilen dynamicznych. Pochody oktawowe lewej r¢ki istotnie dodajg energii
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akordowym figuracjom w gérnym planie, ponadto w obecnym wariancie (w przeciwienstwie
do poprzednich pokazow tematu drugiego) okreslenie diminuendo pojawi si¢ dopiero

pod koniec nastepnika (ryc. 4.75).
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Ryc. 4.75. Takty 370-377.

Nastepnik (t. 378-389) — zamiast kolejnego osmiotaktu — obejmuje 12-taktowe rozwinigcie
tego wariantu tematu drugiego, na ktore sktadajg si¢ dwie silnie kontrastujace frazy: pierwsza
fortissimo (t. 378-383) 1 druga piano (t. 384-389). Poczatek tego zdania zdaje si¢
przywotywaé poprzednie, jednak po dwoch taktach ewoluuje, stanowigc punkt wyjscia dla
dwutaktowych struktur, ksztaltujgcych przebieg dalszej narracji pierwszej frazy nastepnika
(t. 378-383), doprowadzajac do szczegolnej eskalacji ekspresji, podkreslonej znakami
crescendo w kazdym takcie. Charakterystyczne dwutakty wyrdzniaja si¢ naprzemiennymi
zmianami rejestrow o oktawe, powtarzajac skrajne dzwigki akorddéw, ale zmieniajac
ich wypelienie harmoniczne. W ten sposob kolejne powtdrzenia tych struktur kazdorazowo
ulegaja modulacji, a zmiany te cechuje kierunek wznoszacy, silnie wzmagajac napiecie
wyrazowe przebiegéw. Poczatki motywow podkreslane sg akcentami w sposob analogiczny
do poprzednika tej wariacji tematycznej. W takcie 384 niespodziewanie zaskakuje subito
piano w najwyzszym rejestrze, rozpoczynajace diametralnie skontrastowana, druga frazg
nastepnika (t. 384-389). Po tym naglym, ,kaprySnym” wycofaniu faktura wspotbrzmien
ubozeje, artykulacja wyostrza si¢ do staccatissimo, a ostatni motyw stabnie w diminuendo

przez powtodrzenia w czterech coraz nizszych oktawach. Modulacja (trwajaca od taktu 380)
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ostatecznie osadza harmoni¢ na akordzie dominantowym B-dur?, po ktérym w takcie 389

narracja zamiera w calotaktowej ciszy (ryc. 4.76).

Ryc. 4.76. Takty 378-389.

Zaskakujace wzgledem pierwotnej budowy formalnej jest pojawienie si¢ kolejnego wariantu
tematu drugiego (t. 390-418) — tym razem w tonacji Es-dur, ktéra stanowi rozwigzanie
harmoniczne dla akordu B-dur?, wienczacego poprzednia wariacj¢. Poczatkowo jego obecna
wersja najbardziej zbliza si¢ pod wzgledem fakturalnym do pierwszego pokazu tematu
drugiego w czgsci A (t. 58-73). Dodane do dynamiki pianissimo okreSlenie ed allegramente
przywodzi na my$l obrécenie w zart intensywnych przebiegdw we wczesniejszych
fragmentach odcinka b1, zast¢pujac je calkowicie kontrastujacg lekkg fakturg. W przebiegu
wienczacym to rozbudowane ogniwo wyrdzni¢ mozna trzy istotne fragmenty: pierwszy
(t. 390-397) — bedacy zdaniem, bazujacym na materii dzwiekowej poprzednika pierwowzoru
w czesci A; drugi (t. 398-407) — ze stopniowo narastajagcy dynamicznie rozwini¢ciem;
oraz trzeci (t. 408-418) — finalny, o wirtuozowskim charakterze.

Pierwsze zdanie tego wariantu tematu drugiego (t. 390-397) cechuje dynamika pianissimo
(podobna do pierwotnego piano w t. 58) oraz zdecydowana przewaga artykulacji staccato,
wynikajacej z ostatnich sze$ciu, niespodziewanie wyciszajacych si¢ taktow poprzedniej
wariacji. Uwage zwraca lekki plan akompaniamentu, podkres$lajacy pierwsze miary

w kolejnych taktach, przez co narracja nabiera tanecznego charakteru walca (ryc. 4.77).
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Ryc. 4.77. Takty 390-397.

Nastepujace dalej, 10-taktowe rozwiniecie (t. 398-407) — stopniowo intensyfikujgce narracje
poprzez crescendo od wyjsciowego okreslenia dynamicznego piu piano — ewolucyjnie wynika
z poprzedniego zdania. Wyrdzniaja je przytrzymywane i akcentowane poinuty w basie,
a ich linia wyznacza kolejne dwutakty pelne modulacji, ktore w lewej rece od samego
poczatku tego rozwinigcia zostajg zapowiedziane alteracjg dzwigku es na e w takcie 398.
Linia glosu najnizszego uktada si¢ w chromatyczny pochdéd o kierunku wznoszacym,
skutkujac nieprzerwanym wzrostem napigcia. W takcie 403 pojawiajg si¢ szczegdlne
dla planu prawej reki akcentowane krotkie tukowania. Zawierajg one pottonowo opadajacy
lub wznoszacy glos s$rodkowy, ktory wraz z podparciem harmonicznym w partii
akompaniamentu przynosi w efekcie silny przyrost dynamiczny, spowodowany znakiem
crescendo, rozpostartym na przestrzeni czterech taktow. Cigg harmoniczny tego rozwinigcia
cechuja zalezno$ci dominantowo-toniczne, istotnie przyczyniajace si¢ do wzrostu napigcia
wyrazowego. Od taktu 404 dolny glos powtarza dzwigk G, ktory od tego momentu zaczyna
obsesyjne ostinato, trwajace az do konhca tego wariantu tematu drugiego. Antycypuje
tym samym powrdt gldwnej tonacji C-dur w kolejnym, wienczacym dzieto odcinku

(ryc. 4.78).
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Ryc. 4.78. Takty 398-407.

Stopniowe narastanie ekspresji 10-taktowego rozwinigcia osigga swodj cel w takcie 408,
w ktérym pryma dominanty w postaci powielonego dzwicku g w oktawach niskiego rejestru
zostaje uwypuklona przez kilka znakéw artykulacyjnych jednoczes$nie. Sg to znaki marcato
1 tenuto, a dopetnia je okre$lenie artykulacyjno-dynamiczne sforzato-fortissimo. Pierwsza
miara, wyjatkowo w ten sposéb uwypuklona, okazuje si¢ jednocze$nie punktem wyjscia
dla dalszego, niezwykle wirtuozowskiego podejscia (t. 408-418), kontynuujacego narracje.
Klamra, ktora pojawia si¢ w zakonczeniu tego efektownego pochodu w postaci repetowanych
oktaw dzwieku g w najwyzszym rejestrze w takcie 418, przywotuje ponowne odniesienie
do kadencjii. Tym razem istotny jest tutaj odmienny — wznoszacy — kierunek, a calos¢
tych wymagajacych technicznie figuracji wyrdznia juz na samym poczatku subito piano
(t. 408), po ktorym nastepuje rozciagnigte na przestrzeni kolejnych siedmiu taktow okreslenie
molto crescendo. Szczegbdlne sg réwniez dwa okreSlenia agogiczne: sempre incalzando
oraz stringendo. Wskazuja na nieustanne przyspieszanie narracji, skutkujace wyjatkowa
btyskotliwoscig tego pochodu. Przebieg ten cechuje si¢ takze sporg rozpigtoscig partii obu
rak: w prawej sg to wznoszace si¢ chromatycznie, decymowe pochody 6semkowe, a w lewe;j
skoki poszerzane sg w oparciu o obsesyjnie powtarzajacy sie¢ dzwick g w basie. W ostatnich
czterech taktach, ktorych dynamika wyjsciowa jest fortissimo, wcze$niejsze figuracje
zmieniajg si¢ w podejscie rownolegtych oktaw, co umozliwia wykonawcy jeszcze wigksze
przyspieszenie narracji. To ostatnie wzniesienie materii dzwigkowej zawiera dodatkowa
intensyfikacje dynamiczng w postaci rozpostartego na jego przestrzeni znaku crescendo,
przyczyniajac si¢ do osiagnigcia finalnej kulminacji tego wariantu pokazu tematu drugiego.

Ostatni takt (t. 418) zawiera wspomniane oktawowe powtdrzenia dzwieku g, stanowigce
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nawiazanie do zakonczenia odcinka aj, zapowiadajac tym samym powr6Ot materiatu tematu
9

pierwszego w nastepnym ogniwie (ryc. 4.79).
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Ryec. 4.79. Takty 408-418.

Odcinek a4 (t. 419-432) oddzielony jest od wcze$niejszego, wirtuozowskiego
podejscia fermata, umiejscowiong na pauzie ¢wierénutowej (analogia do fermaty nad pauza
osemkowa w t. 29). Potwierdza to nie tylko korespondencj¢ poprzedniego przebiegu
z kadencjai, ale stanowi réwniez wspomnienie typowych dla tematu pierwszego zawieszen
narracyjnych. Ogniwo to wykazuje silne podobienstwo z odcinkiem az: opiera si¢
na motywach tematu pierwszego, posiada oznaczenie marcato 1 wyrdznia si¢ jednotaktowymi
oscylacjami harmonicznymi pomigdzy C-dur — As-dur?. Od pierwowzoru odroznia si¢ przede
wszystkim krétszag budowa formalng, w ktorej brakuje pierwszego dziesigciotaktowego
tematu, oddzielonego od dalszego przebiegu fermata. Pozostate rdznice obejmuja:
intensywniejszg faktur¢ akordowa w dynamice fortissimo, brak repetowanych triol
szesnastkowych, zastgpienie artykulacji legato przez non legato, jak i rozw6j dynamiczny
ostatnich taktow w kontrascie do pierwotnego uspokojenia narracyjnego. Wszystkie
wystepujace w odcinku as czynniki nadajg temu zakonczeniu dzieta wirtuozowski blask
i charakter kody. Efekt ten zostaje ostatecznie podkreslony takze w ostatnich taktach
(t. 428-432), poprzedzonych niespodziewanym wyciszeniem dynamiki do piano, po ktorym
nastepuje crescendo na pasazu tonicznym i wienczace kompozycje dwa wspotbrzmienia,

finalnie uwypuklajace gtéwna tonacj¢ C-dur (ryc. 4.80).
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Ryc. 4.80. Takty 419-423 1428-432.

Man lebt nur einmal stanowi $Srodkowy 1 jednocze$nie szczytowy punkt I zeszytu w zbiorze
Nouvelles soirées de Vienne Tausiga. W przeciwienstwie do poprzedzajacego Nachtfalter
skrajne czes$ci cechuje tutaj intensywnos$¢ materialu muzycznego, a czg$¢ Srodkowa jest
fakturalnie duzo lzejsza. Nastepny Wahistimmen jest utworem silnie skontrastowanym,
nacechowanym przede wszystkim dlugimi odcinkami rozwoju narracyjnego. Poprzez tego
typu zestawienie Tausig uzyskuje na przestrzeni trzech kompozycji pewng gradacj¢ napigcia,

ktora w I zeszycie osigga kulminacj¢ w tym $rodkowym dziele.
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2.3. Wahlstimmen
Trzeci walc-kaprys w zbiorze Nouvelles soirées de Vienne Tausiga, zamykajacy
I zeszyt, inspirowany jest Wahlstimmen Walzer op. 250136 Johanna Straussa (syna). Budowe

formalna Tausigowskiego dziela przedstawia ponizsza tabela (tab. 4.3):

Czes¢ dziela | Numery taktow Szczegotowe informacje
Wstep 1-53 Introduzione. Tranquillo (kadencjai: t. 53; A-dur)
A 54-219 Odcinek a: t. 54-123 (Appassionato, dolce,

espressivo, molto tranquillo il basso, A-dur)
Odcinek b: t. 124-166 (a tempo; kadencjaz: t. 166)

B 167-322 Odcinek c: t. 167-219 (grazioso e lusingando, G-dur)
Odcinek d: t. 220-322 (Un poco meno mosso,
kadencjas: t. 256; G-dur)

Ay 323-450 Odcinek ai: t. 323-392 (Tempo I, tranquillo,
A-dur/Des-dur)

Odcinek bi: t. 393-438 (Des-dur)

Lacznik: t. 439-450 (brak znakoéw przykluczowych)
Odcinek az: t. 451-491 (tranquillo, A-dur)

Tab. 4.3. Budowa formalna walca-kaprysu Wahlstimmen Karola Tausiga.

Kluczowy wydaje si¢ by¢ fakt, ze zawarte w tym dziele odcinki cechuje zdecydowanie
dluzsza narracja niz w poprzednich dwdch walcach-kaprysach Nachtfalter 1 Man lebt nur
einmal. Wynika to z ewolucyjnego ksztaltowania materiatu muzycznego, w ktorym

poszczegblne fragmenty czesto wzajemnie z siebie czerpig, tworzac cato$¢ przebiegu jednego

136 Kompozycja Straussa zostala ukonczona na poczatku 1861 roku. Jej pierwsze wykonanie miato miejsce
28 stycznia tego samego roku w Sofienbad-Saal w Wiedniu, podczas balu studentow prawa tamtejszego
uniwersytetu, ktérym utwor zostal zadedykowany. Tytut Wahistimmen (w jez. niem. ,.glosowanie, wybory”)
odnosi si¢ do sytuacji politycznej Cesarstwa Austriackiego i wydanego przez cesarza Franciszka Jozefa I
Dyplomu pazdziernikowego z 20 pazdziernika 1860 roku. Dokument przewidywal zmiany ustrojowe, majace
na celu przywrdcenie tadu i spokoju po burzliwych latach 50-tych XIX wieku, podczas ktorych imperium
prowadzito wyniszczajace 1 znacznie nadszarpujgce budzet konflikty zbrojne (mowa tu o Wojnie krymskiej
w latach 1853-1856 i Wojnie wloskiej w 1859 roku). Wspomniany akt prawny zakladat powstanie Rady Panstwa
oraz sejmow krajowych, ktore wspdlnie z cesarzem mialy sprawowac wladze ustawodawcza. Te nowe organy
mieli zasila¢ wybierani w drodze glosowania reprezentanci — to wtasnie do tych wyboréw odnosi si¢ tytut walca
Straussa, a zadedykowanie go studentom prawa podkresla waznos$¢ tematu w oczach opinii publicznej
w kontekscie przewidywanych przemian. Niedtugo po wspomnianym balu studenckim idea reformy federalne;j
Cesarstwa Austriackiego zawarta w Dyplomie pazdziernikowym zostala porzucona na rzecz Patentu lutowego
z 26 lutego 1861 roku, ktorego zalozenia byly zupetnie inne. Pomimo upadku inicjatywy dzieto Straussa zyskalo
wielkg popularno$¢, a przyczynit si¢ do tego ogromny sukces utworu podczas wykonan w Pawlowsku
w pozniejszych miesigcach 1861 roku. Zob. www.naxos.com [dostep: 20 V 2021].
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odcinka. Tym samym Wahlstimmen zapowiada drugi zeszyt w zbiorze Tausiga, w ktorym
ewolucyjnos¢ bedzie nadrzedng zasadg konstrukcji dwoch znajdujacych si¢ tam kompozycji:
Immer heiterer oraz Wiener-Chronik. Te trzy walce-kaprysy — w kontek$cie calej niniejszej
pracy doktorskiej — réznig si¢ nie tylko od pierwszych dwoch utworow w Tausigowskim
zbiorze, ale réwniez od dziet Wieniawskiego i Zargbskiego, co sklania do nieco innego
sposobu ich analizy, opierajacego si¢ na omowieniu obszerniejszych fragmentéw utworu.
Walc-kaprys Wahlstimmen Tausiga rozpoczyna wstep (t. 1-53), nazwany Introduzione
1 dookreslony w nazwie stowem Tranquillo. Ma on charakter ewolucyjny 1 ksztaltuje narracjg,
wykorzystujgc czterotaktowa strukture (t. 1-4), zapowiadajaca poczatek tematu pierwszego
w czeSci A. Ta pierwsza fraza wielokrotnie 1 bezskutecznie prébuje rozwingé melodig:
najpierw prowadzong przez prawa rgke (6-krotnie w t. 1-24), nastepnie przez lewa reke
(t. 25-38). W takcie 33 nastepuje redukcja do dwutaktowego motywu, ktory w ,kaprysny”
sposob przechodzi naprzemiennie pomi¢dzy rekoma (t. 33-44), aby od taktu 45 sprowadzi¢
,»szczatki” glownego watku melodycznego w postaci dwoch ¢wierénutowych wspotbrzmien
do roli akompaniamentu w lewej rece (t. 45-52). Jednoczesnie istotne jest wysunigcie na plan
pierwszy linii figuracyjnej leggiero (zainicjowanej jako towarzyszaca w takcie 27), z ktorej
wynika pozniejszy fragment o charakterze kadencyjnym (kadencjai w swobodnie
wydtuzonym t. 53).
Wspomniane czterotaktowe frazy wstepu skladaja sie z dwutaktowych, kantylenowych
motywow crescendo (t. 1-2, 5-6...), ktore za kazdym razem ,,kaprysnie” urywajac si¢ i dalej
dopeliane s3 kontrastujagcymi, rytmicznymi zawieszeniami akordowymi w dynamice
pianissimo (t. 3-4, 7-8...). Fragmenty melodyczne zawieraja polimetri¢, a dopetnienia
przywracaja trojdzielny podziat (typowy dla walca), co podkresla atmosfer¢ niepewnosci
1 chwiejnosci. Inng istotng rdznice w tym czterotaktowym schemacie stanowi zastosowana
w pierwszym dwutakcie polimetria, pozostajagca w opozycji do trojdzielnego podziatu, ktory
podkreslony jest w kolejnych dwoch taktach. Ten kontrast znaczaco przektada sie
na niepewng i chwiejng atmosfere przebiegu narracyjnego.
Mimo delikatnej aury (przewaznie w dynamice piano i1 pianissimo) wstep obfituje w zwroty
wirtuozowskie, takie jak: przeskoki do réznych, odlegtych rejestrow instrumentu, repetycje
piondw akordowych wraz z czgstymi, rozleglymi arpeggio, arabeskowe, szybkie figuracje,

czy chromatyczne pochody mormorando w lewej rece, imitujace efekt glissando. Liczne
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alteracje sprawiaja, ze poczatkowa tonacja A-dur w takcie 11 zaskakujaco zwraca sig.
ku C-dur. Dalej harmonia ma niestabilny przebieg, ,krazac” najpierw pomiedzy
wspotbrzmieniami A-dur, C-dur, E-dur, a nastgpnie ,zanurza si¢” w chromatyce
1 ,,zageszcza”, doprowadzajac ostatecznie do dominanty w podstawowej tonacji A-dur.
Spokojny charakter wprowadzenia antycypuje zardwno aur¢ tematu pierwszego, jak
i calosci dzieta, begdacego stonowanym zwienczeniem [ zeszytu w zbiorze Tausiga.
W budowie formalnej introdukcji wyrdzni¢ mozna trzy fragmenty: pierwszy (t. 1-16) —
w dynamice piano, drugi (t. 17-38) — intensywniejszy w mezzo forte oraz trzeci (t. 39-53) —
wyciszajacy narracje lekkimi figuracjami 1 kadencjai. Istotne jest osadzenie poczatku
drugiego ustepu w tonacji C-dur wobec wyjsciowego A-dur. Podkresla to ,.kapry$nos¢”
zmian tonalnych, ktoéra jest typowa dla tego gatunku i w omawianej kompozycji bedzie
si¢ pojawiac jeszcze kilkukrotnie.

Pierwszy fragment wstepu (t. 1-16), oprécz wspomnianej dynamiki piano, dookresla
wskazanie espressivo. Sugeruje to wykonawcy odpowiednie nasycenie dzwigku (pomimo
niewielkiego wolumenu). Konstrukcja tej 16-taktowej czastki obejmuje wspomniane
czterotaktowe frazy, powtarzajace poczatkowy schemat taktow 1-4, ktérego dogiebna,
wieloptaszczyznowa analiza jest niezwykle istotna dla dalszego przebiegu dzieta. Sklada
si¢ on z ,,nasyconego” dynamicznie dwutaktu zawierajacego crescendo (t. 1-2), dopetnianego
kontrastujacym, ,lekkim” i1 rytmicznym dwutaktem w dynamice pianissimo (t. 3-4),
w ktorym formuty rytmiczne kolejno przenosza si¢ o oktawe wzwyz, posiadajac ogromne
znaczenie kolorystyczne. Wystepujacy w glosie wiodacym na przestrzeni catej frazy schemat

R LTSN

rytmiczny jest niezwykle zblizony do pdZniejszego w temacie
pierwszym — wazne jest tu dwudzielne grupowanie materiatu muzycznego w pierwszym
»kantylenowym” dwutakcie (uwypuklone klamrami). Zawarta w nim polimetria bgdzie
si¢ wielokrotnie powtarza¢ w przebiegu tej kompozycji, stanowigc nadrzedny element
ksztaltowania rytmicznego. Dzigki temu — pomimo okreslenia Appassionato na poczatku
czgsci A — narracja Wahistimmen posiada charakter spokojnego walca. Tausig uzyskuje
ten efekt, tworzac z pierwszego dwutaktu charakterystyczny motyw, w ktorym materia
dzwigkowa prawej reki obejmuje trzy miary splecione jednym tukiem. W ten sposob
wyznacza styszalng trdjdzielno$¢, uwypuklajaca trzy miary ,,spowolnionego” walca (na

ponizszym przykladzie nutowym owo polimetryczne grupowanie przedstawiaja klamry
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w t. 1-2). W kontek$cie dwudzielnego grupowania materialu w taktach 1-2 uwage zwraca
podkreslenie w taktach 3-4 pierwszej miary — w jednym takcie za pomoca tukowania (t. 3),
a w drugim poprzez 6semke staccato (t. 4). Oba te czynniki wptywaja na lekki i taneczny
charakter, powracajac do trdjdzielnego uktadu rytmicznego w sposdb ,niesmiaty”,
co uwypukla dynamika pianissimo. Stanowi ona delikatny kontrast wobec wczesniejszego,
,hasyconego” dwutaktu piano espressivo i jednocze$nie wskazuje na dwutaktowosc
motywow w tej podstawowej czterotaktowej strukturze. Dzieki temu narracja ksztattuje si¢
w sposoOb alla breve, co znacznie przyczynia si¢ do zachowania spokojnej ekspresji. Melodia
wykazuje silne podobienstwo z tematem pierwszym nie tylko poprzez zblizony schemat
rytmiczny, ale rowniez ze wzgledu na swoj ksztatt. Najwyzsze dzwigki glosu wiodacego
w taktach 1-8 sa wrecz identyczne z linia melodyczng pierwszego o$miotaktu tematu
pierwszego (t. 54-61). Lekko$¢ czterotakowych fraz w pierwszej czastce wstepu uwypukla
takze kazdorazowe wznoszenie si¢ materialu muzycznego o oktawe wyzej. W pierwszym
dwutakcie wznoszacy kierunek posiadaja 6semki w akompaniamencie, a w drugim plan
obu rak. Wszystkie réznice pomigdzy tymi dwoma dwutaktami (t. 1-2 1 3-4).
symbolicznie wskazuja na hybrydowos$¢ formy walca-kaprysu, ktora charakteryzuje
si¢ wieloaspektowa zmienno$cig. W tym kontek$cie uwage zwraca réwniez poczatkowe
osadzenie w tonacji A-dur i niespodziewane pojawienie si¢ akordu C-dur w takcie 11.
Harmoniczng ,,enigmatyczno$¢” owego czterotaktu (t. 9-12) podkresla pozostanie
we wczesniejszej dynamice pianissimo. Nowe wspotbrzmienie antycypuje zarowno punkt
wyjscia dla ewolucyjnej kontynuacji przebiegu narracyjnego w drugim fragmencie wstgpu,
jak 1 stosowanie podobnego zabiegu kompozytorskiego w dalszej czesci utworu. Temu
»wtraceniu” udaje si¢ wrecz kaprys$nie ,,wytrgca¢ z roéwnowagi” narracj¢ dalszego
czterotaktu (t. 13-16), w ktorym melodia przenosi si¢ do srodkowego glosu w akordach
prawej reki. Istotna dla cato$ci utworu jest 16-taktowa konstrukcja pierwszego fragmentu,
ktora koresponduje (takze w swojej obszernosci) z pierwszym ustgpem tematu pierwszego
czgsci A (t. 54-69), jak 1 z nastepnymi segmentami dzieta, czesto posiadajacymi

zblizong budowe (ryc. 4.81).

131



Introduzione

Tranquillo
T I l L T 1 i 1
8 1

t . .
4 4 I . | ﬁ" ﬂ" e e £ | | | | #t

o AT Y I T I I I I I T
y A Y J— T T T o 2 O Caw a i g
[ o WS 4 () & i [ i % H Y ) ry rS - -l
A pi—g ¢ ’ 2 S s 5%
P espressivo Pp) p — Pp)

— 0 w /

. e[Sk & f
i3 —< e A T e 72 Q¥ T S— . 1 T ey F
—— f o —— L e o e e f o

SO v < > S v <
=2/ =2/
_______ T 17 ] 1 &
7 —_ 8 | L — —
nssis & 2 1 i | \ s g2 i3
* 1 1] I I T T g - " J -
Y 4 N o I ) < - " > & & [} o g o < L 1 A} < ] I}
[ & an WL # 1V LI I} rS rS 4 "o o 1/ T v
~V I L v I} = W I | | 4 1 | 4
) [ Lf r 4 e —r*
b

u#i & A .| I\ | ” hh;
O . S I L 7l - " ] Ay Il I 7] 1\Y I L JT 7] Y]
y O - VAl 1 1 4 Ay . 407 D] IIY 2 & 2 A ) < T @ § 1Y T o Ay 40T /4
Z o [ £ 174 Vi rS P T I T e (& r i [l [ £ 14

= v — e = #_“, - Ui RS R R

fo 2/

n @ | ! T D s

s 4 ﬁi | | fo fio #i = =
P AR Il " J b [ _i | -
Y 4 s 1 < 2 & ot Y 1 A ImY < T Dl A} 2 & &
o7 g P e % —
D) ge o [ e

g g e , N =
P’ AR IVl o) T il i) T & LY I}
y 4" < ¥ ) 72 73 i ¥ A~ o< < 7 - " 2 &
[ fan WS 14 S S I T T e (& H” 14 14 rS rS
~V T I I F_2
© S0 * fe < i ~

=52

Ryc. 4.81. Takty 1-16 z klamrami przedstawiajacymi
polimetryczne grupowanie materialu muzycznego.

Drugi fragment wstepu (t. 17-38) cechuje poczatkowa intensywno$¢ uzyskana dzieki
przedstawieniu materiatu muzycznego zar6wno w odmiennej tonacji C-dur, jak i w dynamice
mezzo forte. Jest to nieoczekiwany zwrot harmoniczny w kontek$cie zakonczenia
wczesniejszej czastki na akordzie dominanty E-dur’. Budowa tego ustgpu obejmuje 16 taktow
(t. 17-32), zblizonych konstrukcja do pierwszej czastki wstepu oraz szesciotaktowe
zwienczenie narracji lekkimi figuracjami 6semkowymi (t. 33-38). Takty 17-24 — pomimo
osadzenia w tonacji C-dur — powielaja uksztattowanie pierwszych o$miu taktoéw utworu.
Ich bardziej zdecydowany charakter podkresla zar6wno odmienna tonacja, brak wycofania
dynamicznego w taktach 19 i1 23, jak i pozostaniec melodii na ogoét w jednym rejestrze
(na wzdr pierwszego fragmentu w t. 1-16 wznosi si¢ ona o oktawe wyzej jedynie
w zakonczeniu motywow). Istotne zmiany przynosi takt 25, w ktérym — oprocz oscylacji
harmonicznej pomigdzy zmniejszonym akordem fis-moll7”> i H-dur? - nastepuje ,.kapry$ne”
odwrocenie planu obu rak. W taktach 25-32 lewa re¢ka prowadzi glos wiodacy dookreslony
espressivo, a drugi dwutakt zawiera w prawej rece kontrastujgce figuracje leggiero

o arabeskowym ksztalcie. Stanowig one punkt wyjScia zardwno dla zwienczenia tego

132



fragmentu introdukcji w taktach 33-38, jak i dalszego przebiegu wstgpu, w ktérym stopniowo
zaczng si¢ one takze wysuwac na plan pierwszy. Umiejscowienie tych figuracji w taktach
33-34 1 37-38 w wyzszym rejestrze dodaje narracji lekkosci i urozmaica kolorystyke

brzmienia (ryc. 4.82).
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Ryc. 4.82. Takty 17-38.

Zakonczenie wstepu (t. 39-53) cechuje najbardziej wyciszona aura ze wszystkich jego trzech
fragmentéw. Zostaje ona uwypuklona przez dynamike pianissimo, a takze szczegodlne
okreslenie mormorando w lewej rgce, opisujace ,,szepczacy” charakter chromatycznych
przebiegéw 6semkowych o kierunku wznoszacym. Co niezwykle istotne, w tym zwienczeniu
introdukcji wyr6zni¢ nalezy brak wczesniejszej polimetrii. Materiat melodyczny powiela
schemat rytmiczny drugiego dwutaktu podstawowej struktury tematycznej (w poczatkowym
wzorcu s3 to t. 3-4) i jest on tutaj dodatkowo ztagodzony przez zastgpienie szesnastki 6semka:

047Dt W poprzednim ustepie — od taktu 33 — rozpoczyna si¢ stopniowa redukcja
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fraz (stretto motywiczne): najpierw powielajaca jedynie drugi dwutakt poczatkowego
schematu (tj. wspomniane t. 3-4), a nast¢gpnie ograniczajaca si¢ juz tylko do ,,szczatkow” tego
motywu w postaci dwdch ¢wierénut. Co ciekawe, w przeciwienstwie do ostatnich taktow
poprzedniego fragmentu glos wiodacy pojawia si¢ tym razem naprzemiennie w prawej i lewej
rece. Wynikajace z tego ,.kapry$ne” zmiany rejestrow nie zaklocaja jednak tanecznego
charakteru motywow, ktorych subtelno$¢ kompozytor ponownie podkresla w takcie 43
okresleniami pianissimo 1 mormorando. To drugie stowo ukazuje wrecz zartobliwos¢
przebiegow, ktore zdajg si¢ wycisza¢ narracje, imitujac ,,szept” podobny do glissando.
Koncowe takty 45-52 obejmujg 6semkowe pochody o kierunku opadajacym, wywodzace si¢
z wczesniejszych figuracji leggiero i przywodzace na mysl seri¢ obrotow wykonywanych
podczas tanca. Choreiczno$¢ tego zejscia uwydatniaja jednotaktowe tuki prawej reki (kontrast
wzgledem wczesniejszych dwutaktowych), a takze akompaniament typowy dla walca,
powtarzajacy dwa ,szczatkowe”, ¢wierénutowe wspolbrzmienia na ksztatt taktu 3

we wzorcowej frazie poczatku introdukc;ji (ryc. 4.83).
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Ryc. 4.83. Takty 39-52.

Diminuendo w taktach 50-52 zdaje si¢ powstrzymywac bieg figuracji, jednak niespodziewany
zwrot nastgpuje w kadencjii (t. 53), ktora ,podrywa z miejsca” materiat muzyczny.
Nakreslona szerokim tukiem wznoszacym, a nastgpnie opadajagcym przez cztery oktawy,

utrzymana w piano 1 pianissimo figuracja veloce zawiera szybkie pochody 6semek, ktore
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koresponduja z poprzedzajacymi je taktami, zachowujac regularno$¢ podzialu rytmicznego.
Roéznice stanowi jednak kierunek wznoszacy, dynamika piano oraz szesciotaktowy tuk,
uwydatniajacy potoczysto$¢ przebiegéw. Harmonia oscyluje tu wokot akordu dominantowego
E-dur’, pojawiajacego si¢ na pierwszych miarach ,,umownych” taktow, antycypujac
jednoczes$nie powr6t do tonacji A-dur w nastepnym odcinku. Osiggnawszy szczyt, figuracja ta
zmienia zaro6wno swoj ksztatt (liczne poéttony o kierunku opadajacym), jak i dynamike
(pianissimo). Znikaja jednotaktowe tuki na rzecz kolejnego, sze$ciotaktowego tuku,
na przestrzeni ktérego nastepuje powrot do oktawy razkreslnej. Dwutaktowe zwienczenie
kadencji; 1 jej ulotnych przebiegéw podkresla ritardando, osadzajace material na dzwigkach

dominanty (4.84).
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Ryc. 4.84. Takt 53.

Czes¢ A (t. 54-166) — rozpoczynajaca wlasciwy walc-kaprys — w opozycji
do spokojnego wstepu (7ranquillo) posiada odmienne dookreslenie Appassionato. Wyrdzni¢
w niej mozna dwa dtuzsze odcinki, ktore oddziela od siebie a tempo w takcie 124: odcinek a
(t. 54-123) — zawierajacy temat pierwszy, jego ewolucje doprowadzajaca do kulminacji
1 wycofania napigcia az do smorzando oraz odcinek b (t. 124-166) — przywracajacy a tempo,
a od taktu 150 nabierajacy charakteru epilogu, zwienczonego w takcie 166 kadencja> i cisza
fermaty.

W odcinku a (t. 54-123) aura poczatkowego dookreslenia jego nazwy (Appassionato)
rozwija si¢ stopniowo, osiggajac punkt szczytowy dopiero w takcie 102. Poczatek
stanowi ,kapry$ne” zestawienie emocjonalnie nasyconej narracji dolce espressivo

z akompaniamentem molto tranquillo il basso. To ostatnie odnosi si¢ do najnizszych
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dzwiekow, ktore (podkreslajac pierwsze miary) reprezentujg taneczno$¢ typowa dla gatunku
walca. Subtelna dynamika wynika z zakonczenia kadencjii (pianissimo), poprzedzajace]
wejscie tematu pierwszego. W obrgbie odcinka a wyrdzni¢ mozna dwa wigksze fragmenty,
ktére wynikaja z siebie w sposdb ewolucyjny: cze$¢ poczatkowa (t. 54-85), prezentujaca
temat pierwszy oraz drugi fragment (t. 86-123) — kontynuujacy narracje i stopniowo
doprowadzajacy do kulminacji tego ogniwa (forte appassionato w t. 102), a nastepnie
uspokajajacy jego przebieg.

Pierwszy temat glowny (t. 54-85) silnie koresponduje z poczatkowym fragmentem wstepu.
Jego konstrukcja obejmuje okres muzyczny, skladajacy si¢ z dwodch 16-taktowych zdan:
poprzednika (t. 54-69) i1 nastgpnika (t. 70-85). Istotnie wskazuje to na znaczny wzrost
obszernosci czastek sktadowych, ksztattujacych Wahlstimmen wobec tych znacznie krotszych
w Nachtfalter 1 Man lebt nur einmal. Material muzyczny odcinka a wspiera si¢
na powtarzanej lub przeksztatcanej czterotaktowej frazie poczatkowej, ktora jest znana juz
z introdukcji — teraz stanowi ona jednak wyrazniejsza cato$¢, podkreslong jednolita dynamika
(bez wycofania do pianissimo w jej drugiej potowie). Ksztatt linii melodycznej, jej uktad
rytmiczny, a takze poczatkowe seksty i1 dalsze akordy w glosie wiodacym czerpia
z Wahlstimmen Walzer op. 250 Straussa, a doktadniej ze znajdujacego si¢ w nim Walzer Nr 1.
Tausig zachowuje rowniez oryginalng zalezno$¢ harmoniczng pomiedzy poprzednikiem
(t. 54-69) i nastepnikiem w nieoczekiwanie zmienionej tonacji (t. 70-85). W kompozycji
Straussa temat osadzony jest w tonacji G-dur, a nastgpnie przenosi si¢ wyzej do odleglego
o tercje wielkg H-dur. Z kolei Tausigowski Wahlstimmen rozpoczyna si¢ w tonacji A-dur,
a jego dalszy cigg odbywa si¢ w enharmonicznym Des-dur (identyczna, tercjowa zaleznos$¢).
Zarowno Straussowski pierwowzor, jak i1 walc-kaprys Tausiga po kilku taktach modulacji
powracajg w zakonczeniach zdan do swoich wyjsciowych tonacji (u Tausiga jest to A-dur).
Istotna réznica pomiedzy tymi dwiema kompozycjami jest taka, ze 32-taktowy temat
Walzer Nr 1 w Straussowskim opus 250 posiada wyrazng kulminacje¢ fortissimo. Z kolei
narracja w Tausigowskiej parafrazie nie poprzestaje na 32-taktowym przedstawieniu tematu,
co wiecej — kontynuuje swoj rozwoj, osiggajac szczyt dopiero w dalszej czesci odcinka a.
Wskazuje to na wolne od $cistych regut podejscie do parafrazowania Straussowskiego tematu,
ktadac nacisk na ,romantyczny” indywidualizm tworczy Tausiga, istotny w kontekscie

swobody ksztattowania materiatu muzycznego, charakterystyczne dla gatunku walca-kaprysu.
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Kluczowe dla przebiegu tematycznego sg czterotaktowe frazy, ktorych schemat koresponduje
z omoOwionym we wstepie wzorcowym uktadzie w taktach 1-4. Drobng réznice stanowi
zastgpienie pierwotnej szesnastki 6semka, co wplywa na spokojniejszy charakter narracji.
,»Ulotny” akompaniament, ktéry we wstepie pozostawal w zgodzie z polimetryczng melodia,
teraz — w opozycji do niej — nieustannie podkresla trojdzielny podziat taktu. W obrebie
czterotaktowej, wzorcowej frazy (t. 54-57) uwage zwraca dwutaktowe crescendo (w t. 54-55;
co istotne, zgodne z pierwowzorem w introdukcji), a takze zestawienie ze sobg znakdéw
crescendo—diminuendo w drugim dwutakcie (w t. 56-57; zamiast kontrastujacego pianissimo
we wstepie). W efekcie kazda kolejna fraza zdaje si¢ by¢ odrobine intensywniejsza,
a utwierdza w tym przekonaniu dynamika piano w takcie 62 (stopien wyzej wzgledem
wyjsciowego pianissimo). W obrgbie poprzednika (t. 54-69) ostatnie cztery takty wyciszaja
narracj¢ (diminuendo w t. 66). Znajdujace si¢ w nich tukowania prawej reki uwypuklajg
taneczny charakter. Dodatkowo jest on réwniez podkreslony planem akompaniamentu,
typowym dla gatunku walca i konsekwentnie podkreslajacym pierwsze miary. Poczatkowe
okreslenie molto tranquillo il basso, a takze powtarzajacy si¢ w gornym glosie lewej reki
dzwiek e! przywodzi na mys$l powolne ,,wytonienie si¢” tematu z kadencjii (konczy ja wlasnie
ten dzwigk). Dopiero w siodmym takcie tematu (t. 60) pojawia si¢ dominujaca w odcinku a
forma akompaniamentu, w ktorej tukowanie drugiej i1 trzeciej miary wnosi wiele typowe;j

dla walca elegancji (ryc. 4.85).
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Ryc. 4.85. Takty 54-69.
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Niespodziewane przej$cie do tonacji Des-dur w nastepniku (t. 70-85) wiagze si¢ z ciemniejsza
barwg brzmienia 1 nieco intensywniejszg ekspresja. Zachowuje on 16-taktowa konstrukcje,
zblizong sposobem ksztattowania do poprzedniego fragmentu. Nasilenie wyrazu uwypuklone
zostaje przez wyzsza dynamike wyjSciowa (piano w t. 70), a takze zaggszczenie materii
dzwigkowej prawej reki. W przebiegu narracyjnym uwage zwracajg liczne alteracje,
w ktorych poczatkowo dominujg bemole (t. 70-73), a nastgpnie krzyzyki (od t. 74). Podkresla
to ,.kapry$ng” dygresyjno$¢ przeniesienia materialu muzycznego do tonacji Des-dur. Istotng
roznice pomiedzy poprzednikiem a nastgpnikiem stanowi umieszczone na Sszczycie
melodycznym okreslenie accelerando e diminuendo (t. 80), rozpostarte na przestrzeni
kolejnych trzech taktow. Wskazuje to na ,lokalny” charakter osiggnietego najwyzszego
punktu, w ktérym przyspieszenie toku narracji determinuje plynne przejscie i1 kontynuacje
odcinka a. Tym samym odwodzi to od potencjalnej mozliwosci uspokojenia narracji, ktore
mogloby sklania¢ wykonawce do wydzielenia zupetlnie odrgbnego odcinka od taktu 8S.
W zakofczeniu zdania uwage zwraca plan lewej reki, ktory uktada sie¢ w dwutaktowe

struktury, podkreslajace ksztattowanie frazy w sposob alla breve (ryc. 4.86).
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Ryc. 4.86. Takty 70-85.

Narracja ewolucyjnie przechodzi do drugiego fragmentu odcinka a (t. 86-123), co uwypukla
wspomniane ptynne przejScie akompaniamentu w melodie nowej frazy (t. 84-85).
Konstrukcja tego ustepu sktada sie réwniez z dwoch zdan muzycznych o podobnej dhugosci
1 budowie: poprzednika (t. 86-105) — zawierajacego pie¢ czterotaktowych fraz z kulminacja

w ostatniej; oraz nastepnika (t. 106-123) — krotszego o jedng frazeg, ale z dodanym ,,echem”
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ostatnich dwoch taktow, ktére finalnie wycisza w zakonczeniu odcinek a. Pierwsze
potowy obu zdan sa identyczne, dopiero drugie posiadaja odmienny kierunek narracji.
W efekcie poprzednik osigga kulminacje forte appassionato (t. 102-105), a nastepnik
uspokaja narracje. W wyzej wymienionym dwutaktowym ,.,echu” (smorzando w t. 122-123)
zaobserwowa¢ mozna ,,kaprysng” zmian¢ trybu na molowy (z D-dur na d-moll). Wydawac
by sie¢ moglo, ze w tej nowej tonacji rozpocznie si¢ kolejny fragment utworu. Jednak tak sie
nie dzieje — w odcinku b powraca tonacja A-dur.

Warto zwroci¢ uwage na nowe czynniki, wptywajace na akumulacje napigcia w poprzedniku
drugiego fragmentu odcinka a (t. 86-105). Pojawiajga si¢ w nim sugestywne znaki
sforzato—piano, rozpoczynajace czterotaktowe frazy (t. 86, 90). Artykulacyjno-dynamiczne
uwydatnienie pierwszej miary pozwala na jej wybrzmienie w diminuendo i stanowi kontrast
wyrazowy wobec tanecznej lekkosci nastgpnego dwutaktu. Co wiecej, jest to mozliwe takze
dzieki odmiennemu schematowi rytmicznemu: % +_1JJ72 (wobec pierwotnego
i J 414072, Powtodrzenie oznaczenia sfp w otwarciu drugiej frazy (t. 90) wzmaga nasilenie
emocjonalne, zapowiadajac nadej$cie kulminacji. Doprowadza do niej drugi o$miotakt
poprzednika (t. 94-101), intensyfikujac rozwoOj narracyjny zgodnie z oznaczeniem
accelerando ed allegramente. Wesoly charakter uwypukla taneczna atmosfera przebiegdéw
oraz ich lekko$¢, zaczerpnicta z drugiego dwutaktu podstawowej frazy tematyczne;j.
Eskalacja dynamiczno-wyrazowa (t. 100-101) w postaci crescendo oraz ,naturalnego
stretto” w partii prawej reki — poprzez znajdujaca si¢ w niej polimetric — doprowadza
do kulminacji (t. 102-105), bedacej efektem stopniowej akumulacji napiecia emocjonalnego
w poprzedzajacych jg 16 taktach (t. 86-101). Apogeum to dookreslaja dynamika forte
1 okreslenie appassionato, a znak marcato jest wzmocnieniem wczesniejszych oznaczen sfp.
Uwypukla to powr6t charakterystycznego, ,,wybrzmiewajacego” motywu, ktory tym razem
narasta w crescendo (nieoczekiwany kontrast wzgledem diminuendo w t. 86-87 1 90-91).
Ta jedyna kulminacja determinuje integralno$¢ dwuczionowego odcinka a i1 powoduje,
ze przebieg jego narracji zdaje si¢ uosabiac introwertyczny charakter o sktonnosci do nagtych,

»Kkapry$nych wybuchow” (ryc. 4.87).
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Ryc. 4.87. Takty 86-105.

Po intensywnej kulminacji ostatnie zdanie odcinka a — nastepnik drugiego fragmentu tego
ogniwa (t. 106-123) — natychmiastowo wycisza si¢ do dynamiki piano. Otwiera go przedtakt,
ktory (na wzor pierwowzoru w t. 85) zawiera crescendo do pierwszej miary w nastgpnym
takcie. Istotng roznic¢ stanowi brak pierwszego oznaczenia sforzato-piano (t. 106) — w ten
sposob podkreslony zostaje kontrast pomiedzy wczesniejszym apogeum a obecnym,
wycofanym poczatkiem frazy. Jest to jedyna, drobna odmienno$¢, a wspomniane oznaczenie
sfp pojawia si¢ juz w drugiej frazie (w t. 110). Stanowi tym samym lekkie wzmocnienie
narracji w oczekiwaniu na jej dalszy rozwdj. Drugi osmiotakt nast¢pnika (t. 114-121) okazuje
si¢ jednak catkowitym przeciwienstwem analogicznego fragmentu poprzedniego zdania,
zawierajacego kulminacje. Po pierwsze — nastgpuje tu kontynuacja powtérzen petnych,
czterotaktowych fraz tematycznych, po drugie — umieszczone okre$lenie rubato wskazuje
na mozliwo$¢ swobodnego ksztattowania frazy, po trzecie — powraca poczatkowa melodia
tematu pierwszego w delikatnej, ,,rozmarzonej” odstonie. W efekcie narracja uspokaja sig,
a utwierdza w tym dwutaktowe ,.echo” zakonczenia odcinka a (t. 122-123), stanowiace
wydtuzenie catego zdania. Znajdujace si¢ tu wskazanie smorzando przyczynia si¢
do ostatecznego ,,0odejécia” narracyjnego, co uwypukla rowniez zmiana trybu na molowy oraz

»kaprysne” przeniesienie melodii do ,,ciemniejszego”, nizszego rejestru lewej reki. W tym
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(chwilowo wiodacym) dolnym planie umieszczone okreslenie piano espressivo stanowi
pewnego rodzaju klamr¢ kompozycyjng wzgledem poczatku odcinka a. Charakter
zwienczenia tego ogniwa wprowadza spokoj, ktérym charakteryzuje si¢ nast¢pnie odcinek b

(ryc. 4.88).
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Ryc. 4.88. Takty 114-123.

Odcinek b (t. 124-166) jest krotszy od odcinka a 1 posiada charakter epilogu, ktory
wienczy czg$¢ A. Wyjatkowym zabiegiem kompozytorskim jest umieszczenie na jego
poczatku 10-taktowego wstepu pianissimo (t. 124-133), w ktorym zawarta polimetria
antycypuje nadejs$cie radosnego, tanecznego materiatu tematycznego, dookreslonego piano
semplicel37 (t. 134-165). Konstrukcja tematu obejmuje jego 16-taktowe przedstawienie
(t. 134-149) oraz identyczny w dlugosci wariant (t. 150-165). Calo$¢ ogniwa wienczy
kadencjaz (t. 166), ktorej lekkos¢ wyzwala pdzniejsze arabeskowe figuracje w petnym gracji
odcinku c.

Ostatnie takty odcinka a uwypuklaty trdjdzielne grupowanie materialu muzycznego, dlatego
tez dwudzielno$¢ wstepu odcinka b (t. 124-133) stanowi wobec nich znaczny kontrast. Jest on
wynikiem polimetrii dominujacej w glosie wiodacym (przedstawionej przy pomocy klamer
na ponizszym przykladzie nutowym), a odmienno$¢ t¢ uwypukla dynamika pianissimo.

Dwudzielne motywy melodyczne odcinka b nieznacznie ro6znig si¢ w charakterze

137 Blad pisowni w oryginalnej partyturze: w jezyku wtoskim stowo simplice nie istnieje. Rycina 4.90 zawiera
poprawiong przez autora pracy prawidlowa wersj¢ tego okreslenia: semplice (t. 134).
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od wczesniejszych polimetrycznych grupowan w odcinku a: ich dynamiczno$¢ intensyfikuje
rytm punktowany. Poszczegdlne motywy tworzg nastepujacy dwutaktowy schemat rytmiczny:
EAMQ (klamry przedstawiajg zastosowang polimetri¢). Wpltyw na odmiennos$¢ tych
struktur ma réwniez brak pierwszych miar w akompaniamencie, a ich prostota stopniowo
przybliza aur¢ nadchodzacego materialu tematycznego. Wstep stanowi rodzaj polaczenia,
w ktorym narracja stopniowo uspokaja si¢, przygotowujac nadejécie bardziej statecznego
tematu. Uwage zwraca tez réznorodno$¢ wykorzystanych wspotbrzmien, ktore ,kapry$nie”
zmieniaja si¢ z kazdym dwutaktem (t. 124-125: A-dur; t. 126-127: Fis-dur; t. 128-129: B-dur;
t. 130-131: E-dur?); harmonia powraca do wyjsciowej tonacji A-dur dopiero w ostatnich
dwoch taktach (t. 132-133). Osemkowy pasaz w lewej rece w zakonczeniu tego krotkiego
wprowadzenia stanowi plynne przejscie do oktawowego przedtaktu tematu, antycypujac

figuracje znajdujace si¢ w pozniejszym akompaniamencie (ryc. 4.89).
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Ryc. 4.89. Takty 124-133 z klamrami przedstawiajacymi
polimetryczne grupowanie materiatu muzycznego.

Temat odcinka b (t. 134-165) rozpoczyna przedtakt, w ktorym uwage zwraca wigksze
nasycenie dynamiczne (piano w t. 133) wobec poprzedzajacego wstepu. Material tego tematu
przypomina pierwsze dwa takty tematu a z jego polimetrycznym grupowaniem. Roznice
stanowi natomiast to, ze w melodii wystepuja wicksze skoki interwalowe, sprawiajace
wrazenie ,hustania”. Powstaje wraZenie streffo motywicznego, a roztanczony wydzwigk
motywow objetych dwutaktowym tukowaniem ma istotny wptyw na ekspresje tego ogniwa

o charakterze epilogu. Efekt alla breve — uzyskany przez dwutaktowe ksztattowanie frazy —
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determinuje plynno$¢ narracji i nadaje jej forme ,,spowolnionego” walca. Wskazuje na to
uktad rytmiczny w partii prawej reki, identyczny jak w temacie pierwszym. Taneczng aure
odcinka b uwypuklaja lekkie zakonczenia tukow, posiadajace artykulacje staccato. Stowo
semplice dookresla tutaj nie tylko ekspresje przebiegdw, ale rowniez ich nieskomplikowany
plan harmoniczny, tworzac powtarzajacy si¢ czterotaktowy cigg akordow. Opiera si¢ on
na wspotbrzmieniach triady harmonicznej: subdominancie D-dur® i dominancie E-dur?,
rozdzielonych tonikg A-dur. Stabilnos$¢ i spokdj narracji podkreslaja tez poczatki pasazowych
figuracji w akompaniamencie, rozpoczynajace si¢ stale od tego samego dzwicku A.
Konstrukcja tematu nawigzuje do typowej dla tego walca-kaprysu okresowej budowy.
Pierwsze przedstawienie tematu (t. 134-149) obejmuje dwa o$miotaktowe zdania, z ktoérych
nastepnik (t. 142-149) powtarza material poprzednika (t. 134-141) o oktawe wyzej,
wzmagajac lekko$¢ przebiegu narracyjnego. W potaczeniu z dynamika pianissimo w ostatnich
dwoch taktach (t. 148-149) znacznie przyczynia si¢ do zmiany kolorystyki brzmienia.
Znajdujace si¢ w zakonczeniu dookreslenie veloce, jak 1 wznoszacy kierunek pasazy obu rak

antycypuja ulotny charakter nastepujacego od taktu 150 wariantu tematycznego (ryc. 4.90).
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Ryc. 4.90. Takty 133-149.
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Wariant tematu odcinka b (t. 150-165) cechuje si¢ niezwykla lekko$cia, a potoczystosci
narracji sprzyjaja powtarzajace si¢ znaki crescendo, ktorymi opatrzone sg zwiewne,
chromatyczne pochody figuracyjne o kierunku wznoszacym w glosie srodkowym. Ma tu
rowniez swoje zastosowanie wskazanie veloce. Melodia tego wariantu tematu, stopniowo
wznoszgca si¢ o prawie dwie oktawy, jest uproszczona, co ma istotny wpltyw zaréwno
na epilogowy charakter odcinka b, jak i barwe¢ jego brzmienia. Symplifikacja linii wiodacej
wynika z dodania planu §rodkowego, a jej poczatki na dtugich warto§ciach wyr6zniaja znaki
tenuto. Sugeruja one odpowiednio nasycone wydobycie dzwieku, majgce na celu
umozliwienie jego wybrzmienia az do kolejnego taktu. Nie bez znaczenia dla melodii jest tez
redukcja 6semek do szesnastek w przedtaktach, co dodatkowo wptywa na ulotnos$¢ narracji.
Znaczaca roznica wzgledem pierwotnego przedstawienia tematu odcinka b jest rowniez
odmienne zakonczenie jego wariantu. Zawarte w nim dominantowe wspolbrzmienie
(t. 162-163), wydluzone fermatg (t. 163), nie przynosi zgodnego z wczes$niejszym schematem
rozwigzania na tonik¢. Szczegodlnie wyrdznia si¢ tu nowe lukowanie w glosie najwyzszym,
faczace dzwiek fis3 z dalszg szesnastka e3. Utworzona w ten sposob ,,nasycona” appoggiatura
wraz z zawarta w niej odmienng artykulacja portato (staccato pod tukiem) sugeruje
odpowiednie nasycenie kolorystyczne wydobywanych dzwigkdéw. Oczekiwane rozwigzanie
na tonike A-dur zastepuje powtdrzenie harmonii dominanty z istotng alteracjg dzwigku fis3
na 3. Uzyskany akord zmniejszony wprowadza w zakonczeniu aur¢ wycofania i zawahania,
ktoéra wzmaga ponowne zawieszenie narracji na fermacie (t. 165). Elementy te znaczaco
wpltywaja na chwiejny wyraz zwienczenia wariantu tematu, przektadajac si¢ na charakter

nadchodzacej kadencjiz (ryc. 4.91).
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Ryc. 4.91. Takty 149-165.

Kadencja; (t. 166), bedaca chwilowym ,.kapry$nym” wtraceniem w narracj¢ utworu, wynika
z wycofania ekspresji oraz wyrazowego niepokoju zakonczenia wariantu tematu odcinka b.
Ulotno$¢ zawartych w niej figuracji podkresla okreslenie leggierissimo, a ich niespokojng
aur¢ uwypukla tto harmoniczne oparte na akordzie zmniejszonym. Poczatkowy opadajacy
kierunek kadencjiz, w potaczeniu z rozdrobnieniem rytmicznym w postaci triol 6semkowych,
nadaje przebiegowi szybkosci, a krotkie tukowania dodatkowo wzmagaja napigcie narracji.
Druga czg$¢ tego pochodu kontrastuje wznoszacym kierunkiem figuracji i artykulacja portato
(staccato pod tukiem, spajajacym calo$¢ 6semkowego, ulotnego podejécia). Uwage zwraca
(typowe dla Tausigowskich przebiegow kadencyjnych) pozostanie w zgodzie z wyjSciowym
metrum 3/4. Zawieszenie kadencji na charakterystycznej w swoim brzmieniu septymie
zmniejszonej gis3-f* (pokrewienstwo z dominantowym akordem E-dur®>) ma charakter

pytajacy, natomiast dalsza fermata poteguje poczucie oczekiwania na odpowiedz (ryc. 4.92).
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Ryc. 4.92. Takt 166.

Poczatek czeSci B (t. 167-322) przynosi nieoczekiwany, ,.kapry$ny” zwrot narracji.
W pierwszym takcie nastepuje pozorne rozwigzanie harmoniczne wczes$niejszego
wspotbrzmienia dominantowego na akord a-moll (opézniony w prawej rgce zejsciem seksty
malej na kwintg, a w lewej wsparty na tercji matlej). Jest to jednak tylko punkt wyjscia
dla znacznego zro6znicowania, ktore niesie ze sobg zmiana znakow przykluczowych,
osadzajaca cze$¢ B w tonacji G-dur. Niemniej jednak nie wyklucza to znajdujacych si¢ tu
licznych alteracji 1 harmonicznych zawitosci. W tym Srodkowym segmencie Wahlstimmen
wyr6ézni¢ mozna dwa ogniwa: figuracyjny odcinek c (t. 167-219) — bedacy niczym intermezzo
o charakterze wstepu do odcinka d (t. 220-322) — przedstawiajacego drugi gldwny temat
utworu.

Wspomniane wspoibrzmienie a-moll, otwierajace odcinek ¢ (t. 165-219), stanowi
molowg subdominante II stopnia w nowej tonacji G-dur, a do ostatecznego tonicznego
utwierdzenia w takcie 174 prowadzi cigg akordow kadencyjnych w pierwszych taktach
(t. 167-173). Wczesniejsza niespokojna 1 napigta aura przebiegéw w zakonczeniu czesci A po
zawieszeniu na fermacie ulega natychmiastowej zmianie, a pierwsze ogniwo czg¢sci B
charakteryzuja nieustanne figuracje 6semkowe o arabeskowym ksztatcie. Odcinek c, bedacy
niejako ,kapry$na” dygresja, stanowi swego rodzaju infermezzo pomigdzy gldéwnymi
tematami Wahlistimmen. Osadzajac narracje w tonacji G-dur, posiada jednoczesnie charakter
wstepu do tematu drugiego w odcinku d, co jednoznacznie uwypukla jedng z nadrzednych
cech walca-kaprysu: swobod¢ formalng. Ta ,kapry$na” dygresja antycypuje nadejscie
odcinka d: pokrewnego pod wzgledem charakteru 1 osadzenia tonacyjnego. Budowa formalna
tego ogniwa sklada si¢ z takich elementow, jak: przedstawienie materialu tematycznego
(t. 167-183) oraz przeniesiony do rejestru o oktawe wyzszego wariant tematu (t. 184-201),
wydtuzony o 18-taktowe, figuracyjne zakonczenie (t. 202-219) o charakterze kadencyjnym.

Zmiana rejestréw wraz z lekkos$cig materii dzwigkowej to cechy wspdlne z poprzedzajacym
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odcinkiem b. Natomiast oba te ogniwa odrdznia od siebie obecnie silne nagromadzenie
przebiegow figuracyjnych oraz rezygnacja z polimetrycznego grupowania materialu
muzycznego.

Pierwsze przedstawienie tematu odcinka ¢ (t. 167-183) juz na poczatku zawiera wszystkie
istotne okreslenia determinujace charakter jego narracji: zar6wno dynamike piano dopetniong
stowami grazioso 1 lusingando, jak i1 oznaczenie leggiero w partii lewej reki. Faktura prawe;j
reki obejmuje dwa plany: wyrdzniajacy si¢ — melodyczny w postaci oktaw staccato oraz
uzupetniajacy — figuracyjny, uwypuklony jednotaktowymi tukami. Te nieustannie
powtarzajace si¢ tukowania wskazuja na powrdt do ksztaltowania narracji zgodnego
z trojdzielnym metrum, a dopehiajaca gérny plan lewa reka zawiera akompaniament typowy
dla gatunku walca. Wczesniejsza czg$¢ A rowniez cechuje si¢ tanecznym charakterem, jednak
istotng réznicg jest obecna potoczysto$¢ przebiegu narracyjnego. W efekcie wystepujacy
w odcinku b ,spowolniony” walc zostaje zastgpiony w odcinku c¢ tancem pelnym
»wirujacych” figuracji. Istotny wplyw na jego charakter ma okreslenie /usingando, ktore
wyraza delikatno$¢ 1 kokieteryjnos¢ ekspresji. Wskazuje ono rowniez na mozliwos$¢ pewne;j
dowolnosci w ksztaltowaniu planu agogicznego pochodéw poprzez wysunigcie na pierwszy
plan przyjemnosci i swobody w odczuwaniu niuanséw wyrazowych. W rezultacie narracje¢
tego odcinka cechuje ,,niepisane” rubato 1 improwizacyjnos¢. W tym kontekScie nie bez
znaczenia jest kierunek melodii, ktora w poprzedniku (t. 167-174) opada na przestrzeni
pierwszych szesciu taktow (t. 167-172), prowokujac przyspieszenie narracji, a jej koncowe
wzniesienie zaklada delikatne spowolnienie (t. 173-174). Nastepnik (t. 175-183) otwiera
wyjatkowa kolorystycznie alteracja dzwigku e na es, ktorej uwypuklenie réwniez wzbudza
che¢ pewnego powstrzymania agogicznego. Kolejne takty i opadajacy w nich kierunek
melodii ponownie zachecaja w naturalny sposob do ,nadrobienia” czasu. Animuszu
w zakonczeniu frazy dodajg krotkie tukowania o silnie wznoszacym kierunku 1 dynamice
na przelomie taktow 182-183, stanowigce rodzaj dwutaktowego polaczenia pomiedzy
pierwszym ukazaniem materialu tematycznego a jego wariantem w wyzZszym rejestrze.
Konstrukcja tematu zachowuje 16-taktowa strukture (t. 167-182), przyczyniajac sie

do zachowania integralno$ci formalnej dzieta (ryc. 4.93).
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Ryec. 4.93. Takty 167-183.

Wariant tematu wraz z 18-taktowym zakonczeniem (t. 184-219) poczatkowo wycofuje si¢
po uprzednim crescendo do subito piano, a przedstawienie go w rejestrze wyzszym o oktawe
znacznie zmienia kolorystyke brzmienia, nadajac mu jeszcze wigkszej lekkosci. Uwydatniajg
ja takze drobne zmiany w fakturze przebiegow: brak melodycznych oktaw oraz odmienny,
réwniez 6semkowy akompaniament. Rezultatem tego jest wysunigcie na pierwszy plan
figuracyjnego elementu ksztaltowania materialu, znacznie uwydatniajac wirtuozowski
charakter tej wariacji. Pomimo braku ¢wieré¢nut na pierwszych miarach akompaniamentu,
pierwotnie podkreslajacych taneczny ,.krok” walca, wariant tematu nie traci choreicznego
pierwiastka. Obecne w lewej rece pasaze 6semkowe, a takze dtuzsze tukowania w partii
prawej reki, istotnie wplywajg na jeszcze wigksza tendencje do akceleracji przebiegu
narracyjnego. Powracajace na poczatku nastepnika (t. 192) krotkie tukowania w glosie
wiodacym uwypuklaja nie tylko kolorystyczng zmiang alterowanych wspoibrzmien, ale
rowniez stanowig przyczynek do chwilowego powstrzymania ,;rozpedzonych” figuracji.
Kolejne takty, zawierajace dwutaktowe progresje o kierunku opadajagcym (t. 194-201)
ponownie napedzaja narracje, doprowadzajac do zwienczenia odcinka c¢ o charakterze

kadencyjnym (ryc. 4.94).
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Ryc. 4.94. Takty 184-201.

Zakonczenie odcinka c (t. 202-219) przypomina kadencje¢o, poprzedzajaca to ogniwo, choé
tym razem rozpisang w taktach. W pierwszej kolejnosci jej material opada (t. 202-206), aby
po chwilowej oscylacji w obrgbie jednego rejestru (t. 207-208) ponownie wznie$¢ si¢
(t. 209-216) 1 ostatecznie wyciszy¢ narracj¢ (sospirando na przetomie t. 217-218). Ulotnos¢
przebiegdbw w poczatkowym zej$ciu uwypuklajg ¢wierénuty staccato w partii lewej reki,
a pojawiajacy si¢ w takcie 206 zaakcentowany dzwigk d w basie determinuje wstrzymanie
zmienno$ci planu harmonicznego 1 zaklada pdzniejsze osadzenie materialu muzycznego
na wspoOlbrzmieniu dominanty D-dur’, na tle ktorej dalsze figuracje dOsemek poprzez
smorzando stopniowo roztadowuja napiecie i uspokajaja si¢ (smorzando od t. 207).
Umieszczone w takcie 210 okreslenie dolcissimo finalnie zmienia charakter tych przebiegow,
poprzedzajac nadejscie spokojnego drugiego gtownego tematu Wahlstimmen w odcinku d.
Uwage w zakonczeniu zwraca ,,romantyczna” poetyckos$¢ stowa sospirando, ktore sugeruje
wykonawcy imitacj¢ westchnienia wyrazong tukiem znajdujagcym si¢ na przetomie taktow
217-218. Symbolicznie nawigzuje ono tez do wielu tego typu okreslen, ktorymi postugiwat
si¢ Liszt w swoich kompozycjach czy ich tytulach (np. nazwa jednej z trzech Etudes
de concert S. 144 to Un sospiro). W zwienczeniu odcinka c uzycie tego konkretnego
wskazania zdaje si¢ przywodzi¢ na mys$l mozliwo$¢ zaczerpnigcia oddechu po diugim

1 intensywnym przebiegu figuracyjnym odcinka ¢ (ryc. 4.95).
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Ryec. 4.95. Takty 202-219.

Odcinek d (t. 220-322) stanowi fundamentalny trzon cze$ci B i przedstawia
drugi temat gtowny utworu. Tausig zaczerpnat go z Walzer Nr 2, rdwniez znajdujacego si¢
w  Wahlstimmen Walzer op. 250 Straussa. Temat ten — zaré6wno w Straussowskim,
jak 1 Tausigowskim przedstawieniu — osadzony jest w tonacji G-dur (rozbiezno$¢ wzglgdem
czgsci A, sparafrazowanej przez Tausiga w tonacji A-dur). W omawianym walcu-kaprysie
kompozytor zroznicowal agogicznie przebieg narracyjny tego ogniwa, umieszczajac
na poczatku okreslenie Un poco meno mosso. Oddaje ono jego spokojny charakter, ktory
dodatkowo uwypukla oznaczenie tranquillo w otwarciu. Konstrukcja odcinka d sktada sig¢
z trzech wigkszych fragmentow: pierwszy (t. 220-256) — przedstawia material tematu
drugiego; drugi (t. 257-300) — jest jego wariantem w rejestrze o oktawe wyzszym; a trzeci
(t. 301-322) — stanowi zwienczenie tematu, jak i calej czg¢sci B o charakterze tacznikowym,
w ktorym $cierajg si¢ dwa gtowne tematy dzieta.

Pierwsza prezentacja drugiego tematu glownego Wahlstimmen (t. 220-256) wyrdznia si¢
prostotag fakturalng, ktora stanowi kontrast wobec intensywnego w wirtuozowskich
figuracjach odcinka c. W jego budowie, ksztattowanej przy pomocy o$miotaktowych zdan,
wyrdzni¢ nalezy podzial na parafraz¢ Straussowskiego tematu (t. 220-235) i1 autorska

»kontynuacje” Tausiga (t. 236-251) wraz z zakonczeniem (t. 252-256 z kadencjas w t. 256).
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Melodia pierwszych 16 taktow tematu (t. 220-235) jest niemal catkowicie wierna kopia
oryginatu Straussa, a istotng rdznic¢ stanowi tu jedynie koncowa modulacja do tonacji h-moll
wzgledem Straussowskiego zakonczenia w tonacji D-dur. Istotnie wplywa to na nostalgiczny
wydzwigk zwiefczenia tematu w kompozycji Tausiga, co staje si¢ przyczynkiem do
poczatkowo podobnej w charakterze Tausigowskiej kontynuacji.

W takcie 220 uwage zwraca dynamika pianissimo dookreslona stowem tranquillo, ktore to
okreslenia w polaczeniu ze spokojniejszym tempem (Uno poco meno mosso) wprowadzaja
nieco melancholijng 1 tagodng aurg¢ narracji. Niezwykle interesujgce sg tu pewne analogie
z tematem pierwszym w czesci A. Antycypacja materiatu we wstepie réwniez posiada
dookreslenie tranquillo (wprawdzie poczatek cze$ci A kontrastuje poprzez oznaczenie
Appassionato, lecz stowo tranquillo dookresla tam nuty basowe). Podobny jest réwniez
rysunek melodii pierwszego motywu obu tematow (u Straussa sg one wrecz identyczne
ze wzgledu na przeprowadzenie obu czastek w tej samej tonacji G-dur): w temacie pierwszym
dzwigki pierwszego dwutaktu to al! - gis! - al, w temacie drugim pierwszy takt zawiera
dzwigki h! - ais! - h! (pomijajgc rozwinigcie pierwszej miary triolg). Ukazuje si¢ tym samym
kompresja motywu w temacie drugim, skutkujaca jego przedstawieniem w obrebie jednego
taktu. Jednotaktowo$¢ motywow jest cecha charakterystyczng tematu drugiego i jest obecna
w calym odcinku d. W efekcie wolniejsze tempo tego ogniwa nie wplywa znaczaco
na wartko$¢ przebiegu narracyjnego. Znajdujace si¢ w co drugim takcie calotaktowe
tukowania uwypuklaja taneczny charakter tego tematu i stanowia kontrast wzgledem czestego
wykorzystania polimetrii w pierwszym temacie, jak 1 w calej czesci A. Zapowiedz tego
zjawiska widoczna byta juz w odcinku c, a w rezultacie odcinek d w petni oddaje ducha
walca. Istotny dla przebiegu catego tego ogniwa jest powtarzany dalej schemat rytmiczny
melodii pierwszych dwoch taktow: # IppFRINEZ Y Spokéj i wyciszenie materialu
tematycznego podkresla prostota akompaniamentu lewej reki (a w zasadzie niemal jego brak),
gdzie — pomiedzy calotaktowymi pauzami — co drugi takt wypetniaja wspotbrzmienia

akordowe uwydatniajace tlo harmoniczne (ryc. 4.96).
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Ryc. 4.96. Takty 220-235.

Kolejnych 16 taktow tematu (t. 236-251), niezwykle bogatych w zmienng i czasem
zaskakujacg harmonie, stanowi autorskg ,,kontynuacj¢” Tausiga, ktora ewolucyjnie wynika
ze sparafrazowanego oryginatu Straussa. Jest to istotne podobienstwo wobec dwuczesciowe]
prezentacji tematycznej w odcinku a. Integralno$¢ obu fragmentéw w odcinku d przejawia si¢
wykorzystaniem tego samego, wspomnianego wczes$niej schematu rytmicznego,
stanowigcego podstawe ksztattowania linii melodycznej. We fragmencie tym uwage zwracaja
czterotaktowe frazy, ktore progresyjnie opadaja w pierwszej potowie (t. 236-243), a w drugie;j
»Scieraja si¢” kolorystycznie pomiedzy ,,ciemnym” dwutaktem bazujagcym na wspotbrzmieniu
Des-dur®, a dwutaktem ,,jasniejszym”, opierajacym si¢ na harmonii D-dur®. W poczatkowych
progresjach charakterystyczny dla kolorytu brzmienia jest pochdd akordow nonowych z nong
mala, zawierajacych akord zmniejszony co kazdy drugi takt: E-dur®> (t. 237) — A-dur®
(t. 239) — D-dur®> (t. 241) — G-dur®> (t. 243). W tym przebiegu pewng analogi¢ do wstepu
stanowi nie tylko rytm, ale i zmiana rejestru na o oktawe wyzszy (odpowiadajac t. 3-4
w introdukcji). Napiecie narracji, nasilajace si¢ we wspomnianych progresjach,
»roztadowuje” powtorzenie materiatu taktow 244-247 w nastgpnym czterotakcie (t. 248-251).
Istotnie przyczynia si¢ ono do uspokojenia i ustabilizowania ekspresji Tausigowskiej
,kontynuacji”, przejawiajacej pewnego rodzaju zawahania co do dalszego kierunku narracji

(ryc. 4.97).
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Ryc. 4.97. Takty 236-251.

Wynikajace w sposdb ewolucyjny zakonczenie tematu odcinka d (t. 252-256) poczatkowo
akumuluje napigcie wyrazowe calego ogniwa, a jego szczyt i rozladowanie maja miejsce
w kadencjiz (t. 256). Nate¢zenie ekspresyjne narracji wzmaga si¢ wraz z powtdrzeniami
punktowanego schematu rytmicznego i chromatycznie wznoszacg si¢ linig kolejnych taktow
(t. 253-255). Przebieg kadencyjny (stanowigcy kolejne ,kapry$ne” wtracenie w przebiegu
formalnym dzieta) intensyfikuje materiat, obficie wypelniajac go figuracja, jednocze$nie
pozostajac w trdjdzielnym metrum (identycznie jak przy wczesniejszych kadencjach
w omawianym Tausigowskim zbiorze). Poczatkowo opiera si¢ na chromatycznym pochodzie
septymowych lub nonowych wspotbrzmien dominantowych (kolorystyczne podobienstwo
do autorskiej ,.kontynuacji” Tausiga), a dalej na pdéitonowych oscylacjach. Umieszczone
w nich znaki crescendo—diminuendo oddaja ,kapry$ne” niezdecydowanie. Wytworzone
napigcie ostatecznie roztadowuje ritenuto chromatycznie opadajacych 6semek prawej reki,

a wybrzmienie akordu D-dur’? antycypuje powrdt tematu drugiego (ryc. 4.98).
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Ryc. 4.98. Takty 252-256.
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Wariant tematu drugiego (t. 257-300) jest intensywniejszy fakturalnie i wyrazowo, pomimo
przeniesienia do rejestru o oktawe wyzszego (analogia wzgledem identycznego zabiegu
kompozytorskiego w odcinkach b i ¢). Szczegdlnym kontrastem jest wzrost dynamicznosci
przebiegu narracyjnego, poczatkowo przejawiajacy si¢ znaczng intensyfikacja partii
akompaniamentu w postaci roztozonych pasazy. W efekcie charakter tego odcinka jest duzo
wyrazistszy, a jego ekspresja stanowi znaczng opozycje wzgledem pierwszego
przedstawienia. Obecnie ogniwo to jest rowniez obszerniejsze, jednak zachowuje pierwotny
podzial na trzy wigksze fragmenty: 16-taktowa wariacj¢ parafrazowanego Straussowskiego
tematu (t. 257-272), nastgpnie 16-taktowag autorskag ,kontynuacje” Tausiga (t. 273-288)
oraz —kontrastujace z pierwotnym — wydtuzone, dwuczesciowe zakonczenie (t. 289-322).
Wariant parafrazy tematu Straussa (t. 257-272) w sugestywny sposob odzwierciedla
choreiczny pierwiastek, podkreslony opadajgcymi figuracjami akompaniamentu, w ktorych

szczegblng role pelnig poczatkowe triole, nadajace tanecznego ruchu (ryc. 4.99).
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Ryc. 4.99. Takty 257-264.

Nasilenie wyrazowe cechuje takze wariacje autorskiej ,.kontynuacji” Tausiga (t. 273-288).
Jest ona wprawdzie 1zejsza fakturalnie niz pierwowzor (powracajg catotaktowe pauzy), lecz
przeniesienie jej z powrotem do pierwotnego rejestru znacznie wzmacnia brzmienie
1 natezenie kolorystyczne. Poczatkowo rdéznice wzgledem pierwszego pokazu przedstawia
intensyfikacja rytmiczna w postaci chromatycznie opadajacych przebiegbw w partii prawej
rgki (dodane triole 6semkowe 1 szesnastki). Te jednotaktowe figuracje dodaja ulotnosci

1 improwizacyjnego ducha, a takze znacznie wzmagaja dynamiczno$¢ narracji. Plan
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melodyczno-harmoniczny pierwszej polowy (t. 273-280) pozostaje bez zmian, te pojawiaja
si¢ dopiero w drugiej potowie Tausigowskiej ,.kontynuacji” (t. 281-288). Zmienno$¢
kolorystyki pozostaje tutaj bez zmian: oscyluje pomiedzy ,,ciemniejszym” wspotbrzmieniem

Es-dur i ,,jasniejszym” G-dur (ryc. 4.100).
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Ryc. 4.100. Takty 273-276 1 281-284.

Konstrukcje wariantu tematu drugiego wydluza rozbudowane zakonczenie (t. 289-322), ktore
(podobnie jak pierwotne) wynika w sposob ewolucyjny z poprzedniego fragmentu. Co wigcej,
wydzieli¢ mozna w nim dwie czeg$ci: pierwsza (t. 289-300) — rozladowuje skumulowane
nat¢zenie ekspresyjne, a druga (t. 301-322) jest polem dla ,$cierania si¢” obu gtownych
tematow tego walca-kaprysu. Wspomniana pierwsza cz¢$¢ koncowego zwienczenia
(t. 289-300) jest zdecydowanym przeciwienstwem koncowego ustgpu pierwowzoru: obejmuje
tylko roztadowanie nagromadzonego napigcia, wykorzystujac powtarzajace si¢ motywy
o kierunku opadajgcym, uwypuklone okresleniem diminuendo, rozpo$cierajacym si¢ na calej
dlugosci tej pierwszej czastki zakonczenia. Pewien niepokdj wprowadza takze zmiana trybu
tonacji Es-dur na es-moll w takcie 292, skutkujaca znacznym zaciemnieniem kolorystycznym

dalszych przebiegow (ryc. 4.101).
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Ryc. 4.101. Takty 289-300.

Wydhuzenie mysli koncowej stanowi druga czgs¢ zakonczenia czesci B (t. 301-322), ktorej
szczegbdlng cechg jest ,Scieranie si¢” materii obu tematow glownych tego dziela,
zaczerpnietych z oryginatu Straussa. Poszczegdlne frazy inicjowane sg przez jednotaktowy
motyw tematu odcinka d, po ktérym pojawia si¢ fraza tematu odcinka a. W takcie 301 partia
lewej r¢ki zdaje si¢ kontynuowac wyciszenie narracyjne, jednak zaskakujacy — ,kaprysny” —
zwrot przynosi takt 302, w ktorym w planie prawej reki ,,nieSmiato” (w dynamice pianissimo)
powraca polimetryczna gtowna fraza tematu pierwszego z czgsci A. W catosci przedstawiony
zostaje podstawowy, czterotaktowy schemat, ktéremu wyjatkowego brzmienia nadaje tto
harmoniczne oparte na akordach zmniejszonych. Uwage zwraca tu nieco natarczywa
artykulacja tenuto na synkopach w lewej rece, dzigki ktorej dlugie warto$ci maja szanse
wybrzmie¢, tworzac szczegdlne wspdlbrzmienia z partia prawej rgki. Caty pigciotaktowy
odcinek zostaje wiernie powtdrzony!38, dodatkowo pojawiaja si¢ w nim wzmocnienia
artykulacji — wyrdzniajace si¢ akcenty, podkreslajace wskazania fenuto w dolnym planie
(t. 308). Nastepnie powielone zostajg jedynie pierwsze trzy takty (stretto motywiczne),
zawierajgce stopniowe rozszerzanie ambitusu dzwiekowego (t. 311-319). W dalszym
przebiegu fraza tematu odcinka a zostaje skrocona do inicjujacego, dwutaktowego
motywu, a ostatnie trzy takty (t. 320-322) przynosza ,kaprys$ne” odwrocenie sytuacji,
polegajace na zawarciu w pierwszych dwoch taktach wpierw polimetrycznego motywu
tematu, a dopiero potem motywu tematu drugiego. Stanowi to niewielka, lecz jednak istotng

dla ekspresji kulminacje, w ktorej kadencyjny ciag akordow Fis-dur? (dominanta) — h-moll —

133 Oryginat partytury zawiera bltad w takcie 306, w ktorym akcent powinien zosta¢ zastapiony
artykulacjg staccato i pojawi¢ w partii lewej reki na trzeciej mierze wraz z oznaczeniem tenuto. Rycina 4.102
przedstawia ten fragment w wersji poprawionej przez autora pracy.
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E-dur? podkresla stopniowy powr6t do wyjsciowej tonacji A-dur. OkreSlenie ritenuto oraz
znaki < >, ktére wyrazowo uwypuklajg druga miarg ostatniego taktu zakonczenia (t. 322),
roztladowuja nagromadzony niepokdj i przywracaja pogodnag aure¢ narracji. Wystepujacy
w ostatnim takcie wariant motywu tematu drugiego — nieoczekiwanie przeniesiony do prawej
reki 1 wzmocniony sekstami — z powodu przedtluzonego tuku frazowego staje si¢ jakby

przedtaktem dla powracajacego w czesci A1 tematu pierwszego (ryc. 4.102).
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Ryc. 4.102. Takty 301-322.

Czesé Ap (t. 323-491) powraca w Tempo I do pierwotnego Appassionato, a jej
charakter jest zblizony do pierwowzoru. Istotna dla aury narracji jest wariacyjno$¢ niektérych
fragmentow. Jej poczatkowa budowa formalna jest podobna w stosunku do czesci A
(odcinek a; w t. 323-392) — roznice przynosi odcinek bi (t. 393-438) z odmiennym
zakonczeniem. Skutkuje to nastgpstwem tacznika (t. 439-250) w postaci krotkiego
intermezzo, tworzacego analogi¢ do odcinka c. Doprowadza on do ostatniego pokazu tematu
w odcinku a> (t. 451-491), ktory wienczy dzieto. Zachodzace zmiany formalne podkreslaja
,»kapry$nos¢” kompozycyjng utworu, wskazujac na cechy szczegoélne walca-kaprysu.

W odcinku a; (t. 323-392) uwage zwraca jego poczatkowy fragment (t. 323-354),
bedacy wariacyjnym przedstawieniem tematu pierwszego. Charakteryzuje si¢ przede
wszystkim przeniesieniem do nizszego rejestru fortepianu, a osadzenie w nim materii
dzwickowej istotnie wplywa na ciemng barwe brzmienia i tajemniczo$¢ aury. Enigmatycznos$¢

charakteru uwypukla poczatkowa dynamika piano pianissimo, a znajdujace si¢ tam okreslenie
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tranquillo tylko pozornie wskazuje na spokojny przebieg narracji. Partia prawej reki,
obejmujaca tematyczny cigg akordoéw, faktycznie ksztattuje fraze w peten liryzmu, tagodny
sposob. Jednak dwuglosowy plan akompaniamentu zawiera charakterystyczne ostinato
najnizszych dzwigkow (A1), ktore znacznie wpltywa na sukcesywny wzrost napigcia w catym
odcinku a;. Skutkuje to delikatng intensyfikacja od taktu 339 (ma sempre piano), od ktérego
powraca pierwotne zrdéznicowanie dynamiczne w postaci licznych znakow crescendo
1 diminuendo. W miejscu tym glosy w partii lewej reki ,.kapry$nie” zamieniaja si¢ rolami:
ostinato zostaje tu przeniesione do gornego glosu, a dlugie nuty najnizszych dzwickow
w basie uwypuklaja zachodzace zmiany harmoniczne, prowadzace do osadzenia dalszego
przebiegu narracyjnego w tonacji Des-dur. Jest to kolejna znaczaca rdznica wzglgdem
pierwotnej czg¢sci A. Nieoczekiwana zmiana tonacji powinna byta nastapi¢ we wspomnianym
takcie 339, otwierajagcym nastepnik wariantu tematu. Zamiast tego material muzyczny,
obfitujacy w akordy zmniejszone, pozostaje jednak w tonacji A-dur i dopiero w kolejnych
taktach stopniowo moduluje, skutkujac osadzeniem dalszego dluzszego fragmentu narracji
w tonacji Des-dur (zmiana znakéw przykluczowych na przetomie t. 352-353, trwajgca

az do powrotu trzech krzyzykoéw na przelomie t. 448-449; ryc. 4.103).

323 Tempo I

P o E
4 4y L5 ® o o 5 bp—y » e lslie = o
o o o = Ve ] o = = = = =
-4 -4 > & & 174 WA 4 g lHg " 2 " 2 I ] & z 2
M%ﬁ = e e e e e e E —.a L e
[ I [ | T I Y

e fe s B P lao™ g0 fgo hﬁ _f\
TN - 2 el = = = WL 1 T i W 1/ - N
i i S S B e i 4. Pl
s T T L T T T T T I} T 2§ |
[ T 14 T T T T T 14 I E
—_ ——
o) ﬁ
Ja T T I Il T T T
i | [ — . - P : 4 i
= g o+ & o = = =z hd
[ § i [
350
4 % L
o T 1 T Il N T T 2, ]’V\
o+ = ] bel T { T— N—t b f $ &
A4 T L ior r or i lr,-d & L Il
DR S e 18 8 F3  pehes z .
n | . . >y £
e : I R 7 by s e
F e . e ve Ehe b by, b j
- L4 L4 — — v i
?. b< be

Ryc. 4.103. Takty 323-330 1 339-354.
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Kontynuacja pokazu tematycznego odcinka a; (t. 355-392) jest intensywniejsza w swoim
wyrazie niz wczesniejszy wariant tematu. Jest to rezultat uprzedniego narastania napigcia
narracyjnego w ostinato dolnego planu, potwierdzony umieszczeniem okreslenia espressivo
w przedtakcie tego fragmentu (t. 354). W efekcie pierwotne sforzato—piano zostaje zastapione
tu forte—piano (t. 359 1 371), podkreslajac eskalacje napiecia, ktéra doprowadza zgodnie
z pierwotnym planem rozwoju ekspresji do kulminacji fortissimo appassionato w taktach
371-374. Tym samym ukazuje si¢ znaczna rozpi¢to$§¢ dynamiczna odcinka ai (piano
pianissimo—fortissimo), przektadajaca si¢ na wrazenie, ze temat ten uosabia¢ moze charakter
introwertyczny o sklonnosciach do nagtych i przesadnych ,,wybuchow”. Owo zestawienie
skrajnych wtasciwosci symbolicznie koresponduje z hybrydowos$cia gatunku walca-kaprysu

(ryc. 4.104).
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Ryc. 4.104. Takty 354-362 1 369-374.

Znaczace zmiany wystepuja w wariancie odcinka bi (t. 419-438). W przeciwienstwie
do pierwowzoru, jego temat nie opiera si¢ tu tylko na polimetrycznym grupowaniu materiatu
muzycznego w glosie wiodacym, a przedstawia ,,Scieranie si¢” go z trojdzielnym podzialem
lewej r¢ki (dwa sposoby grupowania przedstawione sg przy pomocy klamer na ponizszym
przyktadzie nutowym). Nadaje to narracji podsumowujacego charakteru poprzez
wykorzystanie dwoch elementow istotnych dla jej ksztaltowania. W poczatkowych taktach

plan prawej r¢ki zdaje si¢ ,ulegac” trojdzielnosci akompaniamentu, uwypuklonej przez
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poinuty z kropka w glosie najnizszym. Zmienia si¢ uklad rytmiczny melodii w obrebie
dwutaktow, przybierajac nastepujaca forme: 2 J J [#J J — przyczynia sie to
do uwypuklenia tanecznego charakteru przebiegdw. Jednak glos s$rodkowy, zawierajacy
pottonowe oscylacje 6semkowe, ukazuje tu pewnego rodzaju niezdecydowanie. W rezultacie
tego wewnetrznego rozchwiania partia prawej reki przechodzi w wyraziscie polimetryczne
motywy na tle akompaniamentu typowego dla walca. Powyzsze elementy ukazuja
,hiepewnos$¢” aury tego fragmentu, w ktorym czesto zmienia si¢ sposob ksztattowania frazy.

Efekt ten wzmaga nagte urwanie narracji 1 uzasadniong fermate w takcie 432 (ryc. 4.105).
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Ryc. 4.105. Takty 427-432 z klamrami przedstawiajagcymi
jednoczesne dwu- i trdjdzielne grupowanie materiatu muzycznego.

Zatrzymanie przebiegu narracyjnego w takcie 432 intensyfikuje wczesniejsza atmosfere
niezdecydowania. Uwypuklaja ja dodatkowo dalsze takty wienczace odcinek by (t. 433-438),
w ktorych materia muzyczna poczatkowo zdaje si¢ kontynuowaé przerwang mysl
(t. 433-434). Jednak nastgpne takty ponownie modyfikuja swoj sposdb ksztattowania,
wykorzystujac juz tylko polimetryczne grupowania w planach obu rgk (przedstawione przy
pomocy klamer na ponizszym przyktadzie nutowym). Wyjatkowos¢ tej zmiany podkresla plan
harmoniczny, silnie oddzialujacy na kolorystyczne walory ostatnich czterech taktow
(t. 435-438). Wspolbrzmienie zmniejszone w ostatnim takcie odcinka b (t. 438) koresponduje

z analogicznym, wiefczacym odcinek b w kadencjiz (ryc. 4.106).
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Ryc. 4.106. Takty 433-438 z klamrami przedstawiajagcymi
polimetryczne grupowanie materiatu muzycznego.
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Kolejne takty w sposob ewolucyjny wynikaja z zakonczenia odcinka bi i tworza
lacznik (t. 439-450). Jego potoczystos¢ przypomina lacznikowy odcinek ¢ — pelnigcy role
pewnego rodzaju intermezzo. Istotnym czynnikiem s3 tutaj dominujagce w pierwszym
o$miotakcie (t. 439-446) krotkie, polimetryczne motywy prawej reki, a takze lekko$¢
trojdzielnego, tanecznego akompaniamentu. Epizod ten stanowi kulminacyjny punkt dla
»Scierania si¢” owych dwoch czynnikoéw, przy czym przewage zdaje si¢ mie¢ grupowanie
materiatu zgodne z metrum 3/4, utwierdzane akcentami w co drugim takcie i1 regularnoscia
trojdzielnego akompaniamentu (oba sposoby grupowania przedstawione sg przy pomocy
klamer na ponizszym przyktadzie nutowym). Konfrontacja polimetrii 1 trdjdzielnosci
wytwarza w narracji pewne napigcie oraz jego poOzniejsze roztadowanie, podkreslone
zbieznym kierunkiem skrajnych glosow. Liczne alteracje i zmiany harmoniczne towarzysza
stopniowemu powrotowi do wyjsciowej tonacji A-dur. Punkt zwrotny stanowi
wspotbrzmienie h-moll w taktach 447-448, stanowigce w wyjsciowej tonacji subdominante
II stopnia. Moment ten uwypukla uzyskana w narracji jednolito§¢ grupowania materiatu
muzycznego — zgodna z metrum 3/4. Dominanta E-dur? w ostatnich dwoch taktach tacznika
podkresla zmiang znakéw przykluczowych, a ciepla kolorystyka brzmienia oraz spokdj,
uzyskany w wyniku ,konsensusu” pomie¢dzy motywami tematu odcinka a (w t. 449)
1 odcinka d (z charakterystyczng triolg w t. 450), antycypuja tagodny w charakterze odcinek az
(ryc. 4.107).
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Ryc. 4.107. Takty 439-442 i 447-450 z klamrami przedstawiajacymi
Polimetryczne grupowanie materialu muzycznego.
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Odcinek a> (t. 451-491) wnosi do narracji wiele spokoju wraz z dynamika piano
(t. 451) 1 charakterem tranquillo (t. 452). Konstrukcja tego ogniwa obejmuje wariant
pierwotnego, 16-taktowego przedstawienia tematu pierwszego (t. 451-466) oraz jego
parafraze (t. 467-491) z wydluzajacym mys$l zakonczeniem. Pierwsze takty odcinka a;
przypominaja odcinek ai, ale przeniesione zostalty o oktawe wyzej — do rejestru z poczatku
utworu, co nadaje brzmieniu duzo jasniejszy odcien. Niezwykle silnie oddzialtywuje
na kolorystyke brzmienia gorny gtos w partii lewej reki, obejmujacy diugie, przetrzymywane
wartosci — podkreslone oznaczeniami fenuto — o chromatycznie opadajgcym kierunku
w taktach 451-458. Znajdujace si¢ w glosie najnizszym ostinato dzwigku A ma tutaj inny
wydzwiek — nie antycypuje wzrostu napi¢cia. Przeciwnie, wraz ze wspomnianym opadajacym
kierunkiem wyrdzniajacego si¢ wyzszego glosu akompaniamentu stanowi ,,mglistg”

reminiscencj¢ wczesniejszych napiec (ryc. 4.108).
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Ryc. 4.108. Takty 451-454.

Wariacja tej odstony tematu pierwszego (t. 467-491) — umieszczona o oktawe wyzej
1 niezmiennie utrzymana w dynamice piano — cechuje si¢ stopniowym wznoszeniem
materiatu muzycznego i1 brakiem nieoczekiwanej zmiany tonacji na wzdér odcinka aj,
co wplywa na ulotny charakter tego wariantu. Akompaniament podkresla taneczng aurg
gatunku walca, co dodatkowo uwydatniaja zastosowane tukowania. Po lacznikowym
dwutakcie (t. 479-480) ostatnie takty dzieta sukcesywnie zanikaja dzieki ,,rozlewajacej sig”
figuracji lewej reki, towarzyszacej dwukrotnemu, finalnemu ukazaniu glownej frazy
tematycznej utworu. Determinuje to znaczne uspokojenie 1 wyciszenie narracji, zgodnie
ze wskazaniami diminuendo e perdendosi. Lagodny wyraz rozlegltych pasazy legato,
przektadajacy sie na ekspresje catego zakonczenia, uwydatniajg tuki zakreslajagce kierunek
wznoszacy 1 opadajacy pochodéw akompaniamentu. W goérnym planie melodia osadza
si¢ w najwyzszym rejestrze, a jej ulotnos¢ istotnie podkresla ciagle wznoszenie si¢ az

do e* w jej ostatnich i1 zarazem najwyzszych dzwigkach. Partie obu rak siegaja
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skrajnych rejestrow klawiatury, nadajac brzmieniu ciekawego, ,,zamierajacego” kolorytu.
Delikatnos¢ zwienczenia dzieta ostatecznie oddaje nastrojowe arpeggio akordu A-dur

pianissimo w takcie 490, a jego wybrzmienie dopelnia ostatnia, ledwo ,,tracona” nuta A

(ryc. 4.109).
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Ryc. 4.109. Takty 467-470, 475-480 i 485-491.

Wszelkie podobiefistwa pomigdzy pierwszym i drugim tematem w walcu-kaprysie
Wahlstimmen Tausiga $wiadczg o integralnosci tej kompozycji. Oba tematy sg do siebie
zblizone wyrazowo, a przebieg ich narracji cechuje spokojny i taneczny charakter. W efekcie
caly utwor utrzymany jest w stonowanej atmosferze, stanowigc klamre kompozycyjng
I zeszytu, w ktorym rowniez znajduje si¢ umiarkowany Nachtfalter i zywiotowy Man lebt
nur einmal. Z kolei dhuzsze odcinki w Wahlstimmen zapowiadajg bardziej rozbudowane,

ewolucyjne ogniwa walcow-kaprysow, ujetych w II zeszycie Tausigowskiego zbioru.
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2.4. Immer heiterer

Czwarty walc-kaprys Tausiga inspirowany jest walcem Immer heiterer op. 235139
Johanna Straussa (syna), ktory posiada dopisek Walzer im Ldindlerstyle, wskazujace na styl
wzorowany na ldndlerze — stanowi to podobienstwo do Man lebt nur einmal! Walzer op. 167,
na ktérym opiera si¢ druga kompozycja omawianego zbioru. Tausigowski Immer heiterer —
czerpigcy z zawartych w Straussowskim oryginale Walzer Nr 1, Nr 2 i Nr 4 — otwiera Il zeszyt
Nouvelles soirées de Vienne, w ktorym znajduje si¢ jeszcze jeden utwor tego typu —
Wiener-Chronik.

Budowg formalng kompozycji przedstawia ponizsza tabela (tab. 4.4):

Cze$¢ dziela | Numery taktow Szczegoélowe informacje
Wstep 1-61 Animato (E-dur, inicjacja tematu pierwszego)
A 62-149 Czes¢ zawierajaca ewolucyjne przeksztalcenia tematu
pierwszego.
B 150-297 Odcinek b: 150-207 (grazioso)

Odcinek c: 207-224 (giocoso, A-dur)
Odcinek bi: 225-241 (a tempo, E-dur)
Odcinek d: 242-297 (espressivo)

Ay 298-327 Czes¢ przywotujaca ewolucyjny temat pierwszy.

Koda 328-396 Prestissimo (leggiero ed allegramente)

Tab. 4.4. Budowa formalna walca-kaprysu Immer heiterer Karola Tausiga.

Uwage zwraca obszerno$¢ wstepu 1 kody, a takze ewolucyjnos$¢ ksztaltowania materiatu
muzycznego w czegsciach A 1 Ai1. Wskazuje to na zmiang zamystu kompozytorskiego Tausiga

wzgledem poprzedzajacych walcow-kaprysow, uwypuklajacg istotne zrdznicowanie dziet

139 Kompozycja zostata ukonczona u progu 1860 roku, a jej prapremiera miata miejsce 20 lutego tego roku na
»Balu Straussa” w sali Sper! w lezacej na obrzezach Wiednia dzielnicy Leopoldstadt. Zawarty w tytule jowialny
charakter dzieta (,,immer heiterer” z jez. niem. oznacza ,,coraz weselej”) szczegdlnie podkresla koda utworu,
w ktorej cztonkowie orkiestry symfonicznej proszeni sa o wykrzykiwanie ,,Ha-ha-ha Ha-ha-ha” zgodnie
z metrum 3/4. Zob. www.naxos.com [dostep: 6 V 2021].
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zawartych w II zeszycie (odmiennos$¢ antycypowat juz wezesniejszy Wahlstimmen, wienczacy
I zeszyt Tausigowskiego zbioru).

Immer heiterer rozpoczyna wstep (t. 1-61) dookre$lony Animato — wskazanie to
w pelni oddaje ozywiony charakter introdukcji. Aure, przejawiajaca si¢ nieustanng
intensyfikacjg materiatlu muzycznego, definiuje rowniez tytul utworu (z jez. niem. ,,coraz
weselej”). Ze wzgledu na ciagglte narastanie dynamiczne, ktéore mozna zaobserwowac
we wstepie, wydzieli¢ mozna dwie czgdci: pierwszg (t. 11-39; poprzedzong inicjacjg tematu
pierwszego w t. 1-10) oraz drugg (t. 47-61). Sa one polaczone kilkutaktowym przejsciem
(t. 39-46), ktore natychmiastowo wycisza narracje¢ w subito piano (t. 39), a jego opadajacy
kierunek stanowi rodzaj wybrzmienia dla dynamiki fortissimo, poprzedzajacej ten
niespodziewany zwrot.
Poczatkowe takty introdukcji stanowiag inicjacj¢ tematu pierwszego (t. 1-10), oddajac
charakter zawarty w okresleniu agogiczno-ekspresyjnym utworu (Animato). Dynamika
pianissimo 1 osadzenie materialu muzycznego unisono w niskim rejestrze przywotuja na mysl
zrodzenie si¢ pomystu i podjecie proby dzwickowego, jeszcze nie§miatego ucielesnienia go,
niejako chcac ,,tchna¢ zycie” w t¢ ideg. Wspomniana inicjacja tematu pierwszego przejawia
si¢ dwukrotnym ukazaniem jego czotowej frazy, ktérej motywy znajduja rozwinigcie
w dalszym toku introdukcji. Jednak przede wszystkim ,,rozkwitng” one w cz¢$ci A — podobna
sytuacja miata miejsce w poprzednim walcu-kaprysie Wahlstimmen. Znajdujaca si¢
w pierwszych taktach Immer heiterer ,pierwocina” sktada si¢ z dwoch podobnych,
pieciotaktowych fraz, z ktérych kazda konczy si¢ fermata o charakterze znaku zapytania.
Ich konstrukcja opiera si¢ na tym samym zamysle kompozytorskim, a zmieniajacy si¢ plan
harmoniczny wzmaga ich ,,poszukujacy” wyraz. Obie frazy rozpoczynaja si¢ od oktawy e-E
(wskazujacej na tonik¢ dziela), ale pierwszy pigciotakt doprowadza do zawieszenia
na akordzie zwigkszonym poprzez alteracje dzwieku h na his w takcie 4 (dZwigk prowadzacy
w tonacji cis-moll), a drugi do rozwigzania na oczekiwane cis-moll. Inicjalne takty tematu
zawieraja szczegolny dla calej kompozycji motyw rytmiczny: % J 7DJJ | ktory wraz
z artykulacja staccato stanowi punkt wyjscia dla ksztaltowania nastepujacej dalej pierwszej

czegsci introdukceji (ryc. 4.110).
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Ryc. 4.110. Takty 1-10.

Pierwsza cze$¢ wstepu (t. 11-39) stanowi ewolucyjne rozwinigcie pierwszego taktu utworu
ze wspomniang charakterystyczng formulg rytmiczng, ktore powiela takze artykulacje oraz
opadajacy kierunek melodii czotowego motywu tematu. Na pierwszy plan wysuwa si¢ idiom
taneczny: partia lewej rgki nawigzuje do gatunku walca (podkreslenie pierwszej miary),
a akcentowane akordy na trzecich miarach prawej reki imitujg ,,przytupy” typowe
dla ldindlera, ktore wraz z okresleniem allegramente (t. 19) podkreslaja zartobliwa aurg
przebiegu narracyjnego. Zestawienie ze sobg znaku crescendo 1 ,kapry$nej zapasci”
dynamicznej w taktach 14-15 jest jednym z przejawdéw ozywienia, odwotujacego si¢

do okreslenia Animato z poczatku utworu (ryc. 4.111).
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Ryc. 4.111. Takty 11-19.

73

Stopniowe narastanie, rozpoczete w takcie 19 (crescendo poco a poco), osiaga swoj cel
w takcie 27, w ktorym glos wiodacy przechodzi z dolnego planu do gérnego, otwierajac nowa

fraz¢ dynamika forte. Zawarty w niej material muzyczny w wyrazisty sposob oddaje
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elegancki charakter walca, ktorego faktura jest znacznie bardziej nasycona wzgledem
poprzedzajacych taktow. Antycypuje to zrdéznicowanie dynamiczne 1 fakturalne
zréznicowanych przedstawien pierwszego tematu w czesci A. Punkt wyjscia dla pdzniejszego
ewolucyjnego ksztattowania materialu w czgéci A — opierajacego si¢ na ,.kapry$nych”
wahaniach 1 naglych kontrastach dynamicznych pomiedzy kolejnymi frazami — stanowig
dalsze crescendo, doprowadzajace w takcie 39 do punktu kulminacyjnego (fortissimo) oraz
zestawienie go z niespodziewanym subito piano na poczatku opadajacej linii przejscia

pomiedzy dwiema czesciami wstepu w taktach 39-46 (ryc. 4.112).
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Ryc. 4.112. Takty 27-30 1 35-42.

Druga czegs¢ wstepu (t. 47-61) rozpoczyna si¢ dynamika piano i analogicznie do pierwszej
rowniez cechuje si¢ nieustanng intensyfikacja materialu muzycznego. Istotnym czynnikiem,
ksztattujacym przebieg tego fragmentu, sa wirtuozowskie pasaze dwudzwigkowe. Powoduja
one znaczny wzrost napigcia ekspresyjnego, ktory w efekcie doprowadza do znacznej
eskalacji wyrazowej, uwydatnionej chromatycznymi podej$ciami crescendo w partii prawej
reki (t. 54 1 56). Wienczacy introdukcje pieciotaktowy pochod tercji, wymagajacy
od wykonawcy duzej swobody technicznej, stanowi emocjonalny szczyt wstepu. Crescendo
w ostatnim takcie (t. 61) szczegdlnie uwypukla kulminacyjny wydzwigk zakonczenia,
doprowadzajac do nieoczekiwanego przerwania narracji na wspotbrzmieniu dominanty

1 zawieszeniu przebiegu na akumulujacej napiecie fermacie (ryc. 4.113).
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Ryc. 4.113. Takty 53-61.

Czes¢ A (t. 62-149) w swoim poczatku przynosi zaskakujace roztadowanie
zgromadzonego we wstepie napiecia. ,,Kapry$ne” rozpoczgcie narracji w piano
(po intensywnym dynamicznie zakonczeniu introdukcji) powtarza wczesniejszy zabieg
kompozytorski (fortissimo 1 subito piano w t. 39). Zapowiada to jednocze$nie dalsze,
nieoczekiwane zrdéznicowania tego typu, ktore wielokrotnie pojawia si¢ w czgsci A. Temat
pierwszy osadzony jest w tonacji E-dur, a jego inicjalny ksztatt w pierwszych taktach wstepu
»~rozkwita” obecnie w pelnej okazatosci. Dzigki niespodziewanej zmianie charakteru
prezentuje on material muzyczny w sposob elegancki i pelen lekko$ci, zawierajac cechy
typowe dla walca 1 dla ldndlera. Temat ten czerpie z drugiej potowy Walzer Nr 2
ze Straussowskiego oryginatu Immer heiterer op. 235. W czg$ci A omawianego
walca-kaprysu Tausiga wyr6zni¢ mozna mniejsze fragmenty, ktére wynikaja z siebie
w sposob ewolucyjny: stonowane przedstawienie tematu pierwszego w piano (t. 62-79),
jego wirtuozowski wariant w fortissimo (t. 80-98) oraz ,kalejdoskopowe” przeksztatcenia
materiatu tematycznego w zmiennej dynamice (t. 99-134) wraz z wylaniajacym si¢ z nich
zwienczeniem czgsci A (t. 135-149).

Szczegbdlne dla konstrukcji tego utworu sg jednotaktowe wtragcenia, wyrazowo
powstrzymujace narracje — w 9-taktowym poprzedniku tematu (t. 62-70) jest to ostatni
takt 70. Wtracenia te (w zalezno$ci od miejsca) beda miaty charakter polaczenia, przedtaktu
lub dopowiedzenia, w ,kaprysny” sposob zaburzajgc standardowe, o§miotaktowe przebiegi

konstrukcyjne dzieta i wydhuzajac poprzedniki lub nastepniki do dziewigciu taktow. Swiadczy
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to o odejéciu od rownomiernie rozkltadajacego si¢ schematu budowy okresowej, ktora zyskuje
elementy fantazyjnosci czy improwizacyjnosci. Uwypukla to takze specytike hybrydowe;j
formy walca-kaprysu, w ktérej swoboda twoércza i nieoczekiwane zwroty harmoniczno-
narracyjne maja dominujace znaczenie. Zgodnie z t3 reguta w nastgpniku tematu (t. 71-79)
zaskakuje pojawienie si¢ wspotbrzmienia F-dur w takcie 74. Harmonia akordu
neapolitanskiego w wyjsciowej tonacji E-dur wyzwala swoim wyjatkowym brzmieniem
kadencyjny ciagg akorddéw, wienczacy to zdanie muzyczne w takcie 78. Dalsze pochody
unisono stanowig rodzaj potaczenia pomiedzy prezentacjami tematu, ktére — rozszerzajac
nastepnik do dziewigciu taktow — majg swoj pierwowzor we wczesniejszym jednotaktowym

»wtraceniu” w takcie 70 (ryc. 4.114).
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Ryc. 4.114. Takty 62-79.

Wariant tematu pierwszego (t. 80-98) stanowi calkowite przeciwienstwo stonowanego
pierwowzoru. Nasycona, akordowa faktura i dynamika fortissimo nadaja mu wirtuozowski
wydzwiek. Co wigcej, zostaje tu podkreslone Scieranie si¢ gatunku walca z lindlerem,
ukazujac ,kaprysne” niezdecydowanie materii muzycznej, zawieszonej pomiedzy tymi
dwoma tancami. Przejawia si¢ to poprzez naprzemienne podkreslanie pierwszych miar tukami
(uwypuklenie idiomu walca) z trzecimi miarami oznaczonymi marcato, ktore odnosza si¢
do charakterystycznych dla [lindlera ,przytupéw”. Analogiczne do poczatku utworu

zakonczenie pierwszej frazy nastgpnika akordem zwigkszonym (t. 92) stanowi tutaj punkt
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wyijscia do dalszej akumulacji napigcia (piu crescendo ed animato), ktéra w drugiej frazie
dokonuje si¢ najpierw w dwutaktowych, a nastgpnie w zredukowanych do jednego
taktu motywach. Eskalacji wyrazowej dotychczasowego przebiegu narracyjnego sprzyja

w nastepniku (t. 89-98) wznoszacy si¢ pochdd chromatyczny pierwszych miar nut basowych:

Gis - A - Ais - H - His (ryc. 4.115).
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Ryc. 4.115. Takty 89-98.

Nagromadzone w nastgpniku wariantu tematu pierwszego napiecie na przekor oczekiwaniom
nie konczy si¢ wybuchem ekspresji, przeciwnie — nagle wycofuje si¢ do subito piano w takcie
99 i zaskakuje kolejng zmiang: dalszy fragment utworu nieoczekiwanie otwiera tonacja F-dur.
Kolejny segment czgsci A (t. 99-149) obejmuje liczne przeksztalcenia materialu tematu
pierwszego, ktore ewolucyjnie wynikajg z jego wczesniejszej odstony, bedac jego nieco
»kaprysnym” echem. Ze wzgledu na nieustanne zwroty harmoniczne przypominaja one
obrazy zmieniajace si¢ jak w kalejdoskopie. Wyrdzni¢ tu mozna trzy tego typu fragmenty:
pierwszy (t. 99-106) — z punktem wyjscia w tonacji F-dur; drugi (t. 107-118) —
rozpoczynajacy si¢ w B-dur, obszerniejszy niz poprzedni ze wzgledu na dodatkowe
rozwinigcie dynamiczno-fakturalne; oraz trzeci (t. 119-149) — najobszerniejszy ,,obraz”,
przedstawiony w kontrastujacym niskim rejestrze, akumulujagcy napigcie narracyjne,
a w koncowej fazie wydluzony o odcinek figuracyjny o charakterze lacznikowym.
Ewolucyjnym przeksztalceniom ulega o$miotaktowy poprzednik tematu pierwszego, ktory
pojawia si¢ we wszystkich trzech odstonach — w efekcie prawie caty fragment ksztaltuja
czterotakty. Wyjatkiem sg takty 139-140, gdzie melodia figuracji zatrzymuje si¢, powtarzajac

jednotaktowa sekwencj¢. Charakter zachodzacych w calym segmencie przemian oddaje
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»Kaprysne” niezdecydowanie narracji, a kazda zmiana niesie ze soba odmienng kolorystyke
brzmienia.

Pierwsze dwa ,,obrazy” (t. 99-106 i 107-118) ksztaltowane sg podobnie. Ich poczatki
zaskakuja nieoczekiwanymi zwrotami harmonicznymi (w pierwszym wspolbrzmienie F-dur
w t. 99, w drugim B-dur w t. 107) 1 ,,zapascia” dynamiczng (kazdorazowe otwarcie w subito
piano). Innym istotnym czynnikiem jest przeniesienie materii dzwigckowej do wyzszego
rejestru, co dodaje tym dwoém odcinkom lekkosci. W obu ,,obrazach” linii melodycznej
tematu towarzyszg jednotaktowe, opadajace figuracje d6semkowe w akompaniamencie,
przez co narracja nabiera nieznacznego niepokoju 1 wyrdzniajacego si¢ zabarwienia
kolorystycznego. Ich poczatkowe czterotaktowe frazy przebiegaja w lagodnej dynamice
piano, a dopiero drugie rozwijaja si¢ od piano poprzez czterotaktowe crescendo. W efekcie
narracja akumuluje ze zdwojong sitg zar6wno wczesniejsze, jak 1 obecne napigcie, czemu
sprzyja chromatyczna linia ostatnich nut w kolejnych taktach partii lewej reki (odpowiednio
w pierwsze] odstonie des! - d! - es! - fes! 1 w drugiej ges! - g! - as! - al), a takze liczne

alteracje w partiach obu rak (ryc. 4.116).
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Ryc. 4.116. Takty 99-106.

W drugim ,,obrazie” crescendo wydtuza si¢ o dodatkowa czterotaktowa frazg (t. 115-118),
w ktérej narracje wzmaga stretto motywiczne, wykorzystujace czolowy, jednotaktowy
motyw melodyczny tematu, kazdorazowo opadajac o oktawe w doét. Wzrost napigcia
uwydatniaja dodane na pierwszych miarach wzmocnienia artykulacji: akcenty w prawej rgce

1 znaki marcato w lewej rece na bardziej ,natarczywych” szesnastkowych figuracjach
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akompaniamentu. Istotne sga takze zmiany harmoniczne zawarte w ostatnim takcie tego
»obrazu” (t. 118). Powoduja one jeszcze wigksze natezenie ekspresji, podkreslone dynamika

forte, znakiem crescendo oraz artykulacja staccatissimo w akordach prawej reki (ryc. 4.117).
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Ryc. 4.117. Takty 115-118.

Trzeci ,,obraz” (t. 119-134) takze rozpoczyna si¢ naglym spadkiem dynamiki (subito
pianissimo) 1 wariacyjng odslong pierwszej frazy poprzednika tematu w nizszym,
ciemniejszym rejestrze. Znaczny wzrost napigcia przejawia si¢ tutaj na dwa sposoby: z jedne;j
strony wzmagaja je figuracje akompaniamentu quasi trillo, ktore zdaja si¢ przypominac
,»wrzenie” lub niespokojne tremolo; z drugiej nasileniu natezenia sprzyja redukcja z o$mio-
do czterotaktowych fraz, ktore powielajg charakterystyczng dla tematu pierwszego strukture
melorytmiczng w partii prawej reki. Uzyskane w ten sposdb ,naturalne stretto” istotnie
dynamizuje przebieg narracji, zgodnie z poczatkowym wskazaniem animato e stringendo
w takcie 119. Przenoszenie kolejnych czterotaktow progresyjnie o caly ton wyzej
dodatkowo pobudza efekt wzrostu napigcia. W rezultacie trzeci ,,obraz” przedstawia eskalacje
wyrazowa materialu muzycznego, ktdra zostaje niespodziewanie przerwana dwoma akordami
w subito pianissimo w takcie 130 — ostatnim w trzeciej, czterotaktowej frazie. Ten nagly
zwrot wyzwala che¢ wydostania si¢ z ,,zapasci” przy pomocy nowego, znacznie jasniejszego
z powodu przeniesienia do wyzszego rejestru, jednotaktowego, polimetrycznego motywu
(,,kapry$na” zmiana w prawej rece z grupowania w metrum 3/4 na 6/8 ukazana jest
przy pomocy klamer na ponizszym przyktadzie nutowym). Zapowiada on ksztaltem linii
melodycznej nadej$cie temat drugiego w czeSci B. Istotne dla ,,zdezorientowanego”
charakteru tego taktu jest pozostanie trojdzielnego akompaniamentu. Naprzemienne
powtorzenia akorddw pianissimo z nowym, dwudzielnym motywem zdaja si¢ oddawac

,»zaskoczenie” przebiegu narracyjnego ta gwattowna zmiang (ryc. 4.118).
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Ryc. 4.118. Takty 119-122 i 127-134 z klamrami przedstawiajgcymi
polimetryczne grupowanie materiatu muzycznego.

Polimetryczne grupowania prawej r¢ki stanowig punkt wyjscia dla ksztattowania zwienczenia
czgsci A (t. 135-149) o charakterze tacznikowym, prowadzacym do czesci B. Poczatkowe
znaki crescendo zdaja si¢ przedstawia¢ coraz wigksze ,,oswojenie” z polimetryczng materig
motywiczng, jednak odwotlaniem do wczesniejszych, zaskakujacych zjawisk narracyjno-
dynamicznych jest nagle subito piano w takcie 139. Partia akompaniamentu niezmiennie
pozostaje zgodna z wczesniejszym trojdzielnym uktadem, tworzac z polimetrig melodii rodzaj
,surrealistycznego” walca. ,,Nierzeczywistos¢” zakonczenia podkreslajg alteracje i nietypowe
zestawienia wspolbrzmien harmonicznych, istotnie wplywajace na pierwiastek kolorystyczny
tego fragmentu (m.in. jednoczesna obecnos¢ dzwickow d2 i1 dis3 w t. 137). Przywotanie
tonacji E-dur w takcie 141 przynosi rodzaj ukojenia po wcze$niejszym, przepelnionym
niepokojem przebiegu. Od tego momentu nast¢gpuje tez stopniowe roztadowanie napigcia
zgodnie ze wskazaniem ritenuto e piu smorzando, prowadzace do catkowitego wyciszenia
materiatu muzycznego. Efekt ten poglebiaja dwukrotne zawieszenia na calotaktowych

pauzach i koncowa fermata o charakterze znaku zapytania (ryc. 4.119).
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Ryc. 4.119. Takty 135-149.

Czes¢ B (t. 150-297) jest dtuzsza od cz¢$ci A 1 znacznie rdzni si¢ wobec niej w swoim
charakterze, a wskazowka dla urzeczywistnienia tej zmiany jest poczatkowe okre§lenie
grazioso. Determinuje ono na ogdt spokojng, elegancka i taneczng aur¢ przebiegu, a jego
silny rozwoj nastepuje dopiero w dalszym toku narracji. Ze wzglgedu na materiat tematyczny
mozna tutaj wyr6zni¢ kilka mniejszych fragmentow: odcinek b (t. 150-206) — przedstawiajacy
drugi gtowny temat dziela, zapozyczony z Walzer Nr I ze Straussowskiego Immer heiterer
op. 235; odcinek c (t. 207-224) — stanowigcy krotki epizod, réwniez opierajacy si¢
na oryginale Straussa 1 znajdujagcym si¢ w nim Walzer Nr 4; odcinek by (t. 225-241) — bedacy
rownie krotkim, reminiscencyjnym wariantem tematu drugiego; oraz wienczacy czgs¢ B
odcinek d (t. 242-297) — najpierw silnie akumulujacy, nastgpnie rozladowujacy
napigcie, a w zakonczeniu burzliwie doprowadzajacy do powrotu tematu pierwszego.
W przeciwienstwie do czgsci A ewolucyjne ksztaltowanie materialu muzycznego tych
odcinkdéw cechuje si¢ mniejszg gwaltownoscig zmian, a kolejne ogniwa charakteryzuja si¢
ptynnymi przejsciami. W rezultacie przebieg narracyjny czesci B jest duzo spokojniejszy i nie
wykazuje ,,kalejdoskopowych” zréznicowan.

Odcinek b (t. 150-206) czerpie ze Straussowskiego Walzer Nr I w walcu Immer

heiterer op. 235. Ukazuje to przekor¢ odwrdcenia tematow wzgledem Straussowskiego
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oryginatu: Tausig wpierw opiera si¢ na Walzer nr 2 w czg$ci A, aby w czesci B sparafrazowaé
Walzer Nr 1. Przedstawia go w nieco odmiennym opracowaniu harmonicznym, w ktérym
przewaza tryb molowy, nadajac mu bardziej melancholijny wyraz. U Straussa tylko pierwszy
takt ma nieco przygaszong aur¢ (wspotbrzmienie e-moll), jednak juz w kolejnych taktach
powraca wesoty charakter, wsparty oscylacjami pomiedzy na dominantg A-dur’ i tonika
D-dur. U Tausiga przebieg harmoniczny stopniowo zbliza si¢ do wyjsciowej tonacji E-dur
dopiero w zakonczeniu nastgpnika, a w poprzedniku ,.krazy” wokoét tonacji cis-moll. Ukazuje
to jedna z cech formy walca-kaprysu, w ktérej tworca swobodnie przeksztatca 1 parafrazuje
oryginalny materiat tematyczny. Zastosowanie tego zabiegu kompozytorskiego skutkuje
u Tausiga nieco mniej jednolita odstong Walzer Nr I wzgledem zdecydowanie pogodnego
pierwowzoru Straussa. Innym przejawem fantazji jest umieszczenie jednotaktowych wtracen,
ktore powstrzymujg bieg narracji, uwypuklajac jej spokojny i nasycony ekspresja charakter.
W odcinku b mozna wyr6zni¢ trzy przedstawienia tematu drugiego, ktére wynikajg z siebie
w sposob ewolucyjny: pierwsze (piano grazioso; t. 150-167), drugie (espressivo; t. 168-188)
1 trzecie (t. 189-206), bedace wariantem pierwszego.

Pierwsze przedstawienie tematu drugiego (t. 150-167) odznacza si¢ prostota ksztaltowania
materialu muzycznego. Poczatkowa dynamika piano i1 okreSlenie grazioso determinuja
charakter tego fragmentu, ktéry emanuje elegancja typowa dla walca. Niemniej jednak
wyczuwalne jest jego ,.Scieranie si¢” z pokrewnym [ldindlerem, przejawiajace si¢ lekkos$cia
1 taneczno$cig akompaniamentu (walc) w kontrascie do prawej reki, w partii ktorej oznaczenia
tenuto na trzecich miarach przywodza na mysl delikatne ,,przytupy” (ldndler). W poprzedniku
(t. 150-158) to ,,niezdecydowanie” narracji, skutkujgce pewnym nagromadzeniem napigcia,
uwypukla dodatkowo zmniejszona harmonia jednotaktowego wtracenia w takcie 158,
z doprowadzajacym do niej crescendo w zakonczeniu tego zdania muzycznego.
Owo wtracenie jest tez ,.kapry$Snym” przedtaktem do kontynuacji przebiegu muzycznego
w nastepniku (t. 159-167). W jego zwienczeniu pierwsza prezentacja tematu drugiego

odnajduje tonacje¢ wyjsciowa utworu (E-dur), uspokajajac tym samym emocje (ryc. 4.120).
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Ryc. 4.120. Takty 150-167.

Druga odstona tematu drugiego (t. 168-188) podejmuje watek melodyczny jeszcze w ostatnim
takcie poprzedniej prezentacji (t. 167), kierujac go do lewej reki i czynigc z niego przedtakt.
Ten poczatek, dookreslony espressivo, stanowi przedtakt do rozpoczynajacego si¢ tematu
w takcie 168. Na wzor chimerycznej stylistyki capriccio w przebiegu kolejnych fraz taczy on
ze soba dwa pierwsze i1 dwa ostatnie takty pierwotnego poprzednika tematu drugiego
(w pierwowzorze t. 150-151 1 156-157, ktore obecnie ujete sg w jednej frazie w t. 168-171).
Stanowi to punkt wyjécia dla obecnej prezentacji materialu tematycznego, ktora cechuje
dialogowanie obu rgk w przeciwienstwie do poprzedniego pokazu tematu, w ktorym glos
wiodacy znajdowal si¢ wylacznie w partii prawej reki. W poprzedniku (t. 168-175) dialog
przebiega dwutaktowymi frazami i kazda z rak kreuje glos wiodacy po dwa takty. Dopiero
w pierwszych taktach nastgpnika (t. 176-187) odbywa si¢ niezauwazalne przechodzenie
melodii pomiedzy obiema r¢koma, pozostawiajac ja w tym samym rejestrze. Zard6wno
stopniowa modulacja harmoniczna do tonacji H-dur, jak réwniez jasniejsza kolorystyka
1 pogodniejsza aura tego miejsca przywodza na mysl uzyskanie ,,konsensusu” przez obie rece.
W obszernym nastgpniku (t. 176-188) elegancki charakter narracji uwypuklaja pojawiajace
si¢ na trzecich miarach oburgczne akordy arpeggio, przeistaczajace si¢ w pozZniejsze
oznaczenia tenuto. W ewolucyjnym wydluzeniu mysli nastgpnika (t. 182-188) linia

melodyczna ostatecznie powraca i pozostaje w partii prawej r¢ki, a radosng aure zdaja sie¢
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wyrazaé wspomniane wskazania fenuto, na$ladujace taneczne ,przytupy”’. Ozywieniu
materiatu muzycznego sprzyja roéwniez aktywniejszy akompaniament, ktory przyczynia si¢
do wzrostu napigcia, skutkujacego intensyfikacja dynamiczng ostatniego, ,,wtragconego”

taktu 188 o charakterze tacznikowym (ryc. 4.121).
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Ryc. 4.121. Takty 167-1711 176-188.

Trzecie przedstawienie tematu drugiego (t. 189-206) nie przynosi oczekiwanej kulminacji
dynamicznej, ktorg zdawalo si¢ wyzwala¢ crescendo w takcie 188. Zamiast tego nastepuje
nieoczekiwane subito piano — zabieg kompozytorski czgsto stosowany w czesci A. Obecna
prezentacja tematu obejmuje: poprzednik w taktach 189-197 (z jednotaktowym ,,wtrgceniem”
w t. 197, ktére wyrdznia si¢ zestawieniem znakow crescendo—diminuendo, stwarzajacych
mozliwo$¢ nie tylko dynamicznego, ale rowniez wyrazowo-agogicznego podkreslenia
tego taktu) oraz nastepnik w taktach 198-206. Ten wariant jest intensywniejszy wzgledem
pierwszej odstony, a wynika to z dodania glosu srodkowego, znajdujacego si¢ w partii lewe;j
reki. Zdaje si¢ on ,kaprys$nie” kontrapunktowacé melodie, tworzac cigg swobodnych imitacji,
przywodzacych na mysl wrecz jej ,,przedrzeznianie”. W zwienczeniu tego nast¢pnika narracja

uspokaja si¢, gltos imitujacy zanika, a w partii obu rgk powraca prostota materialu
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muzycznego zgodnie z pierwowzorem tematycznym. Nieoczekiwanie ostatni takt zmienia
tonike E-dur we wspdtbrzmienie dominantowe E-dur?, stanowigc rodzaj ptynnego przejscia

do nastepnego ogniwa — odcinka c (ryc. 4.122).

P

Ryc. 4.122. Takty 189-192 i 202-206.

Odcinek ¢ (t. 207-224) jest krotkim epizodem o dygresyjnym charakterze. Opiera
si¢ on na innym walcu z Immer heiterer op. 235 Straussa — na Walzer Nr 4, czerpiac z jego
pierwszej potowy. Kontrastujaca atmosfera tego ogniwa jest zblizona w swej wesolosci
do Straussowskiego oryginatu, co u Tausiga zawiera si¢ w okresleniu giocoso. Radosna aura
przejawia si¢ w licznych skokach melodycznych, charakterystycznych dla tego epizodu.
Uwydatniaja ja zwiewne, chromatyczne przebiegi w partii prawej reki, doprowadzajace
do dwudzielnych oscylacji w glosie wiodacym (polimetria przedstawiona przy pomocy
klamer na ponizszym przyktadzie nutowym), ktére posiadaja zartobliwy wydzwigk
(t. 212-214). Tanecznos¢ tego fragmentu podkresla rowniez ruchliwy 1 zmienny
akompaniament lewej reki. Zawarte w zakonczeniu modulacje stopniowo przywracajg ciag
harmoniczny o melancholijnym charakterze, radosna skoczno$¢ ustaje, a pojawiajace si¢
w ostatnich taktach nast¢gpnika wahania dynamiczne przypominaja te z odcinka b,
antycypujac powr6t tematu drugiego. Konsekwentnie do wcze$niejszych zakonczen,
odcinek c jest rowniez wydluzony, tym razem o dwa takty (t. 223-224), w ktérych zawarta
jest chromatycznie opadajaca linia o krdotkim tukowaniu 1 nostalgicznym wydzwieku

(ryc. 4.123).
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Ryc. 4.123. Takty 207-214 i 221-224 z klamrami przedstawiajacymi
polimetryczne grupowanie materiatu muzycznego.

Odcinek b (t. 225-241) powraca do wyjsciowych czynnikow (a tempo, piano, tonacja
E-dur) 1 jest podobny w swojej dtugosci do odcinka ¢ — zawiera dwa o$miotaktowe zdania
muzyczne (poprzednik w t. 225-232 i nastgpnik w t. 234-241), przedzielone ,,wtragceniem”
(t. 233), w ktorym niepok6j wzmaga nagle, jednotaktowe stringendo. To ogniwo stanowi
wariacyjng reminiscencje¢ pierwowzoru o dygresyjnym charakterze, a dodane szesnastkowe
ornamenty 1 lukowania w linii melodii istotnie przypominajg motywy z zakonczenia cz¢sci A.
Ukazuje to swobode czerpania pomystéw kompozytorskich z réznych fragmentow dzieta,
podkreslajac cechg istotng dla gatunku walca-kaprysu. Ten lekki fakturalnie epizod posiada
taneczng aur¢ (uwydatniong artykulacja staccato w akompaniamencie), w ktorej na plan
pierwszy powraca prostota wyrazu — przypomina to pierwsze przedstawienie tematu drugiego
w odcinku b i1 stanowi rodzaj balansu dla pdzniejszego stopniowego narastania ekspres;ji
w odcinku d. Ten wariacyjny pokaz ze wzgledu na swoja dygresyjnos¢ obejmuje tylko jeden
okres muzyczny, a zawarte w nim ,,wtracenie” w takcie 233, dookreslone wspomnianym
wskazaniem stringendo, determinuje potoczystos¢ narracji w nastgpniku. W efekcie ptynnie

przeistacza si¢ on w takcie 242 w kolejne ogniwo — odcinek d (ryc. 4.124).
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Ryec. 4.124. Takty 225-229 i 238-241.

Niezauwazalne przejscie wprowadza odcinek d (t. 242-297), ktéry swoja
obszerno$cia przypomina odcinek b. Jest jednak jego calkowitym przeciwienstwem i stanowi
kulminacje¢ cze$ci B. Posiada charakter epizodyczny, a wyr6ézni¢ w nim mozna cztery
mniejsze fragmenty: pierwszy (t. 242-257) — prezentuje temat espressivo; drugi (t. 258-273) —
jest wariantem poprzedniego, zawierajacym kulminacje; trzeci (t. 274-289) — przedstawia
ewolucyjnie wynikajaca kontynuacj¢ mysli, roztadowujaca nagromadzone wczesniej napigcie,
a czwarty (t. 290-297) stanowi zakonczenie o charakterze tgcznikowym, gwaltownie
doprowadzajace do powrotu tematu pierwszego. Zdecydowana aura odcinka d przejawia
si¢ brakiem wystepujacych wczesniej, jednotaktowych wtracen, co znaczaco wplywa na
potoczystos$¢ narracji tego ogniwa.

Pierwszy fragment (t. 242-257) dookreslony piano 1 espressivo wprowadza temat odcinka d.
Zawarte w nim liczne pochody szesnastkowe wzmagaja ruchliwo$¢ calego ogniwa, istotnie
wplywajac na jego wirtuozowski wydzwigk. Znaczny wzrost napigcia wynika w poprzedniku
(t. 242-249) z jednotaktowych znakdéw crescendo, a w nastgpniku (t. 250-257) z zageszczenia
fakturalnego, dwudzielnie grupowanych oOsemek w partii prawej r¢ki (polimetria
przedstawiona jest przy pomocy klamer na ponizszym przykladzie nutowym) oraz
z ,,kapry$nych” zmian rejestrow w partii lewej reki, skutkujacych efektownym krzyzowaniem
si¢ rak w co drugim takcie poprzednika (t. 243, 245, 247 i1 249). Nat¢zeniu emocjonalnemu
sprzyja takze tendencja do statego, stopniowego wznoszenia si¢ linii melodycznej
na przestrzeni catego tematu. Niejednoznaczny przebieg harmoniczny wynika ze statych,

dwutaktowych progresji i alteracji dzwigkéw — juz w pierwszym takcie, zamiast
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oczekiwanego akordu E-dur, przez podwyzszenie kwinty powstaje otwierajacy wiele
harmonicznych mozliwosci akord zwigkszony. Zakonczenie tematu, dzigki kadencyjnemu
polaczeniu dominanty z tonikg w taktach 256-257, pozwala przez moment ,,0chlongc”
od niestabilno$ci harmonicznej. Crescendo w tej ostatniej fazie doprowadza dynamike
do poziomu forte, w ktorym wybrzmiewaja koncowe akordy, podkreslone artykulacja

staccatissimo (ryc. 4.125).
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Ryc. 4.125. Takty 242-257 z klamrami przedstawiajgcymi
polimetryczne grupowanie materiatu muzycznego.

Osemki w przedtakcie przenosza glos wiodacy do dolnego rejestru, w ktorym rozpoczyna sie
wirtuozowski wariant tematu odcinka d (t. 258-273). Tym razem intensyfikacja materiatu
wynika nie tylko z wyjsciowej dynamiki forte 1 wznoszacych si¢ progresji, ale rowniez
z obszernego ambitusu linii melodycznej, obejmujacego trzy oktawy. W poprzedniku
(t. 258-265) natezenie wyrazowe zawartych w melodii figuracji podkreslajg krotkie
lukowania, a efektowne krzyzowanie si¢ rgk wynika z przechodzenia przebiegu
melodycznego pomiedzy nimi. Nachodzenie motywow, w ktorych ostatnie dzwieki
melodii nakladaja si¢ na przedtaktowy poczatek, istotnie wzmaga wzrost napigcia
narracyjnego, a obecne w ich zakonczeniu znaki crescendo stopniowo doprowadzajg

do eskalacji ekspresji w nastepniku (t. 266-273). Rezultatem tego jest kulminacja odcinka d
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w taktach 266-269, ktorej intensywnos$¢ wyznacza dynamika fortissimo, dalszy wzrost
w crescendo, artykulacja staccatissimo z akcentami w prawej rece, a takze rozbiezny
kierunek przebiegdw obu rak. Wirtuozowski wydzwigk uwydatniaja oktawowe pochody
martellato w lewej regce, dzigki ktorym szczyt narracyjny nabiera zaréwno intensywnos$ci
fakturalnej, jak 1 dynamicznej. Ostatnie takty tego fragmentu powracajg do poczatkowego
»przeplatania si¢” motywdéw pomiedzy obiema rekoma, jednak posiadaja one kierunek
opadajacy. Istotnie wptywa to na ztagodzenie napigcia w zamknigciu tego okresu muzycznego
(nieoczekiwanie zwienczonego w tonacji gis-moll), przekladajac si¢ na roztadowanie

wyrazowe w ewolucyjnym wydluzeniu odcinka d (ryc. 4.126).
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Ryc. 4.126. Takty 258-261 i 266-273.

Kolejny okres muzyczny (t. 274-297), stanowigcy kontynuacje poprzedniego, zaczyna si¢
znacznym kontrastem dynamicznym (piano wzgledem wczesniejszego fortissimo), cze§ciowo
przygotowanym przez diminuendo ostatnich taktow poprzedzajacego fragmentu.
Nagromadzone uprzednio napigcie tagodnieje, jednak arabeskowy ksztatt figuracji prawej
reki oraz osadzenie w $rednim rejestrze przyczyniajg si¢ do zachowania pewnego poziomu
intensywno$ci w narracji. Nieznaczne nat¢zenie emocjonalne uwydatniaja oscylacje
dynamiczne w postaci zestawionych obok siebie znakdéw crescendo—diminuendo, a takze

szesnastkowe ozdobniki melodii. Charakter tego ustgpu jest zdecydowanie bardziej taneczny,
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a jego lekkos$¢ podkresla akompaniament staccato. W poprzedniku (t. 274-281) plan
harmoniczny ,,kragzy” wokot tonacji E-dur, a nastepnik (t. 282-289) powtarza tres¢ pierwszego
zdania az do pigtego taktu. Ostatni takt nastgpnika otwiera si¢ dynamicznie i stopniowo

moduluje, doprowadzajac mysl do pasazy wienczacych czgs¢ B (ryc. 4.127).
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Ryc. 4.127. Takty 274-277 i 286-289.

Zakonczenie czeSci B (t. 290-297) posiada charakter tacznikowy, prowadzac do powrotu
tematu pierwszego. Poczatkowe sforzato jest wynikiem wczesniejszego rozszerzenia
wolumenu i jednocze$nie wyzwala gwattowny rozwoj dynamiki (molto crescendo). Istotna
jest tutaj partia lewej reki i pojawiajacy sie w niej rytm (2 J 7 D JJ), ktory stanowi odniesienie
zarowno do wstepu dzieta, jak i do pierwszego tematu, silnie zapowiadajac jego rychty
powrdt. Zageszczenie rytmiczne w postaci triol 6semkowych w partii prawej reki, a takze
akcentowane grupy polimetryczne w najnizszym planie (przedstawione przy pomocy klamer
na ponizszym przyktadzie nutowym) wywoluja efekt ,naturalnego stretto”, uwypuklajac
wirtuozowski charakter przej$cia pomiedzy czgsciami B i Ay. Finalny wydzwiek wienczacego
podejscia wyraza si¢ tez poprzez artykulacje marcato, jak 1 dalsze staccatissimo w ostatnich
oktawach unisono, bezposrednio poprzedzajacych pelten wigoru powr6t tematu pierwszego.
Warto zwrdci¢ uwage na przebieg harmoniczny tego zwienczenia, poniewaz ukazuje
on swobode w traktowaniu polgczen pomiedzy wspotbrzmieniami: C-dur — f-moll — D-dur?
bez prymy — C-dur? — e-moll zmniejszony septymowy 1 chromatyczny pochdd oktaw

doprowadzajacy do E-dur — tonacji wyjsciowej dla tematu pierwszego (ryc. 4.128140),

140 W oryginalnej partyturze w takcie 294 w partii lewej reki brakuje pierwszego tuku, uwypuklajacego
polimetri¢ w sposob analogiczny do dwdch dalej nastepujacych powtorzen tego motywu. Rycina 4.128 zawiera
dopisany przez autora pracy tuk.
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Ryc. 4.128. Takty 290-297 z klamrami przedstawiajacymi
polimetryczne grupowanie materialu muzycznego.

Czesé Ar (t. 298-327) jest znacznie krotsza od pierwowzoru, przez co posiada
charakter reminiscencji. Obejmuje tylko jedno przedstawienie tematu pierwszego,
zawierajace dwa fragmenty silnie kontrastujace ze sobg oraz stanowigce ,,kaprysne”, lustrzane
odbicie dwoch prezentacji tematycznych w czgsci A. W efekcie poprzednik (t. 298-306)
cechuje intensywna, akordowa faktura, przypominajaca drugi pokaz tematu w pierwowzorze
(t. 80-98). Z kolei obszerniejszy nastepnik (t. 307-327) jest zdecydowanie 1zejszy fakturalnie
1 podobny do pierwszej prezentacji tematu w cze$ci A (t. 62-79), analogicznie posiadajac

znacznie zawe¢zony ambitus dzwickowy (ryc. 4.129).
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Ryc. 4.129. Takty 298-301 1 307-310.
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Ewolucyjne wydtuzenie mysli nastgpnika (t. 311-327) powiela schemat, ktory tworzy fraza
w taktach 311-314. Rozpoczyna si¢ ona charakterystycznym akordem neapolitanskim F-dur,
a jej kazde kolejne powtdrzenie zostaje przeniesione o oktawe w dot. Efektem tego jest coraz
intensywniejsze brzmienie przy jednoczesnym zaciemnianiu si¢ kolorystyki, przez co ostatnie
takty silnie kontrastuja z poczatkowa lekkoscig fakturalng nast¢pnika. Wspomniane zmiany
rejestrOw istotnie wplywaja na potoczystos¢ przebiegu narracyjnego, a jednotaktowe
wtracenie marcato w takcie 323 sprzyja osadzeniu agogicznemu ,rozp¢dzonej” narracji.
To wzmocnienie artykulacji, w potaczeniu z harmonig akordu zmniejszonego, intensywnie
akumuluje napiecie, a efekt ten potgeguje nieoczekiwana ,,zapas¢” dynamiki piano w takcie
324 wraz z nastgpujacym dalej czterotaktowym wskazaniem subito crescendo, bedacym
nowatorskim 0wczesnie zestawieniem tych dwoch okreslen. Raptowny zryw w postaci oktaw
unisono o kierunku wznoszacym, opierajacy si¢ o dzwieki akordu zmniejszonego, konczy si¢
zawieszeniem na fermacie, stanowigc zwienczenie cze$ci A. Zdaje si¢ posiadaé charakter
znaku zapytania z wykrzyknikiem, co wytwarza ogromne napigcie narracyjne, niecierpliwie

oczekujace na rozwigzanie (ryc. 4.130).
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Ryc. 4.130. Takty 311-318 i 323-327.

Wirtuozowska koda (t. 328-396) w tempie Prestissimo koresponduje ze wstepem
utworu poprzez podobienstwo takich elementow, jak obszerno$¢, plan rozwoju narracyjnego

1 taneczna aura walca. W kodzie takze mozna wyrdzni¢ dwa glowne fragmenty (kolejna
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analogia z introdukcja dziefa): pierwszy (t. 328-362) — stopniowo intensyfikuje materiat
muzyczny; drugi (t. 373-396) — kumuluje napigcie, doprowadzajac do zakonczenia utworu;
sa one potaczone kilkutaktowym przejsciem o opadajacym kierunku (t. 362-372). Powyzsza
konstrukcja kody stanowi klamr¢ kompozycyjng dzieta z uwagi na wymienione czynniki,
pokrewne ze wstepem.

W pierwszym fragmencie kody (t. 328-362) poczatkowe dookreSlenie leggiero
ed allegramente wskazuje na kontrast z intensywnym zakonczeniem czg$ci Ai. ,,Zapas¢”
dynamiczna w pierwszym takcie tego ogniwa (znak forte—piano w t. 328141), w potaczeniu
z przyspieszeniem tempa (Prestissimo) istotnie wptywa na charakter finatu. Cechuje go silny
afekt wyrazowy, prowadzacy do eskalacji materiatu muzycznego w kulminacji. T¢ cz¢$¢ kody
podzieli¢ mozna na trzy zdania: pierwsze (t. 328-335) — ktérego dwie frazy tworza schemat
powielony o oktawe wyze] w drugim (t. 336-343) oraz w trzecim zdaniu (t. 344-362) —
przeniesionym o kolejng oktawe wzwyz i poszerzonym o ewolucyjne wydluzenie mysli,
dalej akumulujace napigcie. Rytm powielanego schematu czerpie w pierwszym takcie
z charakterystycznej formuly rytmicznej tematu (% 4 7JJ ). Jest on jednoczeénie punktem
wyijscia dla dalszych figuracji 6semkowych, ktore dominuja w przebiegu kody. Stopniowy
wzrost natezenia emocjonalnego podkresla opadajgca linia nut basowych w pierwszej frazie
wzorca (t. 328-331), uwypuklajac zachodzace zmiany harmoniczne i poszerzajac ambitus
przebiegobw obu rak. W drugiej frazie (t. 332-335) powtarzajace si¢ znaki crescendo
wzmagaja ,.gest wirtuozowski” pasazy, a nieoczekiwane wspotbrzmienia, tworzgce si¢
w wyniku licznych alteracji, istotnie wplywaja na catoksztatt kolorystyki tego pierwszego —
wzorcowego zdania. Faktura jego powielenial4? (t. 336-343) jest intensywniejsza z powodu
wzbogacenia partii akompaniamentu o gestsze wspotbrzmienia na tle materialu prawej reki
podzielonego na dwa plany dzwickowe. Przeniesienie calego zdania o oktawg wyzej
determinuje nieco wyzszy poziom napig¢cia juz w punkcie wyjscia pomimo wskazania

forte-piano w takcie 336 (ryc. 4.131).

141 Wedlug autora pracy w takcie 328 brakuje oznaczenia forte—piano, ktore powtarza si¢ w dalszej czesci
przebiegu narracyjnego w analogicznych otwarciach fraz (t. 336, 344). Swiadczy o tym rowniez brak
jakiejkolwiek zmiany dynamicznej w rozpoczeciu kody, ktéra wzgledem dalszego toku narracyjnego jest
konieczna w takcie 328. Rycina 4.130 zawiera dodane przez autora pracy uzupelnienie w postaci znaku fp
w pierwszym takcie.

142°W oryginalnej partyturze w takcie 342 znajduje si¢ kolejny blad (skorygowany przez autora pracy
w rycinie 4.131) — trzecia miara w partii prawej rgki powinna zawiera¢ tercj¢ des3-f3 zgodnie z analogicznym
miejscem w takcie 334.
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Ryc. 4.131. Takty 328-343.

Podobna sytuacja ma miejsce w trzecim zdaniu (t. 344-362), poszerzonym o ewolucyjne
wydtuzenie mysli. Rozpoczyna si¢ ono ponownym powieleniem schematu pierwszej frazy
o kolejng oktawe wyzej w stosunku do poprzedniego zdania, a ,,zapas¢” dynamiczna wskutek
oznaczenia forte-piano zostaje natychmiast zniwelowana znakiem crescendo, ktore poprzez
cigglte powtarzanie si¢ rosnie az do osiagnigcia momentu kulminacyjnego w takcie 360.
Istotng zmiang¢ przynosi brak drugiej frazy wzorca i zastgpienie jej powieleniem pierwszej
o pot tonu wyzej (t. 348-351) oraz dalsze kontynuowanie progresji w gore, w ktorej
od taktu 352 pojawia si¢ stretto motywiczne (w postaci redukcji 4-taktowych fraz
do 2-taktowych motywow). Intensywnos$¢ narracji pobudzaja: ciaglte crescendo, przechodzace
w marcato ,Jamanych” oktaw, a takze ostateczny wzrost napi¢cia we wznoszacej si¢ figuracji
diatonicznej f-moll (t. 358-359), doprowadzajacej do kulminacji catego utworu w forte
fortissimo (t. 360-361). Te dwa ostatnie dominujace takty oscyluja polimetrycznie w ramach
funkcji dominanty H-dur? (polimetria przedstawiona jest przy pomocy klamer na ponizszym
przyktadzie nutowym) i rozwiazuja si¢ w takcie 362 na tonike E-dur, ucinajac ,,rozpalong”

narracj¢ krotkim, 6semkowym brzmieniem akordowym (ryc. 4.132143).

143 Oryginalna partytura zawiera blad w postaci poczatku znaku crescendo w takcie 351. Analogicznie
do taktow 354-355 znak crescendo powinien rozciggaé si¢ na przestrzeni taktow 352-353. Rycina 4.132
przedstawia poprawiong przez autora pracy wersj¢ zapisu.
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Ryc. 4.132. Takty 348-362 z klamrami przedstawiajacymi
polimetryczne grupowanie materialu muzycznego.

Plynne przejscie (t. 362-372) pomiedzy dwoma wigkszymi fragmentami kody przypomina
rytmem pierwszego taktu (t. 362) zaréwno analogiczne miejsce we wstepie utworu (t. 39),
jak 1 liczne motywy w pierwszej czg¢sci kody. Ta charakterystyczna formuta rytmiczna
(%J7DJ3 ) stanowi obecnie punkt wyjécia dla dalszych figuracji 6semkowych
o opadajacym kierunku. Plan akompaniamentu silnie podkresla idiom walca poprzez taneczne
struktury akordowe. Stopniowe obnizanie si¢ rejestrow w naturalny sposob powoduje
odejscie dynamiczne po wczesniejszej kulminacji forte fortissimo, a takze znaczaco wzmaga

potoczystos¢ narracji (ryc. 4.133).
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Ryc. 4.133. Takty 362-365.
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Drugi i obszerny fragment kody (t. 373-396) ponownie akumuluje napigcie wyrazowe
analogicznie do odpowiadajacej mu drugiej cze¢sci wstepu (od t. 47). Sprzyja temu
»falowanie” przebiegu, silnie podkreslane przez zmienny plan lewej reki. Obejmuje on
dtuzsza, dwutaktowa, Spiewng fraze (t. 373-374) — w ktorej gorny glos, istotnie odrozniajac
si¢ artykulacja legato od krotkich tanecznych motywoéw, tworzy unisono z dolnym glosem
prawej reki — wystepujaca naprzemiennie z dwiema jednotaktowymi strukturami akordowymi
o choreicznym wydzwieku (t. 376-377), stanowigcymi ,,echo” tanecznych pochodow w partii
lewej rgki w przejSciu pomigdzy dwoma ustgpami kody. W tym samym czasie
w dwuglosowej figuracji 6semkowej w gérnym planie naprzemiennie zmienia si¢ funkcja

glosu przewodniego i towarzyszacego (ryc. 4.134).
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Ryc. 4.134. Takty 373-376.

Znak diminuendo w takcie 377 tylko chwilowo ostabia dynamike, stanowigc punkt wyjscia
dla zdecydowanego zwrotu w rozwoju narracyjnym. Ewolucyjne wydhluzenie mysli
kontynuuje przeksztalcenia motywow legato w akompaniamencie, a partia prawej
reki intensyfikuje materiat muzyczny wielokrotnymi znakami crescendo. Istotnym
czynnikiem wzmagajacym napiecie jest powtarzajacy si¢ dzwick Hi w basie (t. 377-381),
ktory poprzez podkreslenie funkcji dominanty nadaje narracji charakter oczekiwania
na toniczne rozwigzanie. Wzrostowi napi¢cia sprzyja nie tylko kierunek wznoszacy linii
melodycznej, ale rowniez zmiana faktury w kolejnych taktach (t. 381-384). Wyrdzniaja si¢
one naprzemienng gra obu rak, w ktérej akordy prawej reki nadaja przebiegowi
narracyjnemu wirtuozowskiego blasku dzieki instynktownemu zastosowaniu artykulacji

martellato (ryc. 4.135).
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Ryc. 4.135. Takty 377-385.

Kulminacyjnym punktem, doprowadzajacym do zakonczenia utworu, jest o$miotaktowy
pochod figuracyjny (t. 385-392), w ktérym harmonia osadza si¢ na tonice (E-dur), bedac
»Kaprys$nie” zestawiona z dominanta septymowa wtracong do dominanty (Fis-dur7).
Te oscylacje toniczno-dominantowe nadajg wienczacym strukturom wyjatkowy odcien
kolorystyczny, a przewaza w nich artykulacja staccato, sprzyjajaca wyrazowej eskalacji.
W fazie koncowej (t. 391-392) melodia ,,wiruje” pomi¢dzy dwoma najwyzszymi dzwigkami
(prymag 1 kwintg toniki), po raz ostatni tworzac w utworze polimetryczne grupowania
(przedstawione przy pomocy klamer na ponizszym przykladzie nutowym). Finalny wydzwiek
posiadaja ostatnie trzy wspotbrzmienia akordu tonicznego w taktach 393-395, ktore
efektownie wiencza utwor. Ciekawe wydaje si¢ by¢ to, jak silnie Tausig odczuwal regularno$¢
przebiegu utworu wedlug czterotaktowych fraz (mimo dodatkowych ,,wtretow’), poniewaz
nawet w zakonczeniu umiescit dodatkowy takt z catotaktowa pauza (t. 396), uzupehiajacy

ciag finalowych akordow, czynigc z niego czterotakt (ryc. 4.136).
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Ryc. 4.136. Takty 385-396.
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Walc-kaprys Immer heiterer Tausiga ukazuje odmienno$¢ w ksztattowaniu materiatu
muzycznego wzgledem utwordow sktadajacych si¢ na 1 zeszyt zbioru Nouvelles soirées
de Vienne. Na pierwszy plan wysuwa si¢ tutaj ewolucyjnos¢, determinujaca przebieg
narracyjny dzieta, w ktorym poszczegdlne fragmenty tworza w rezultacie obszerne,
jednorodne ogniwa. Ukazuje to rowniez ,kapry$ng” zmian¢ w doborze stosowanych
przez Tausiga zabiegdbw kompozytorskich, jednoczesnie zapowiadajac wykorzystanie

podobnych $rodkow w ostatnim walcu-kaprysie w zbiorze — Wiener-Chronik.
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2.5. Wiener-Chronik

Dzietem, ktéore zamyka zaréwno II zeszyt, jak 1 caly zbior Nouvelles soirées
de Vienne Tausiga jest walc-kaprys Wiener-Chronik. Gléwny temat tego utworu czerpie
ze Straussowskiego Walzer op. 268144 o tym samym tytule, a dokladnie ze znajdujacego si¢
w nim Walzer Nr 1. Uwage zwraca fakt powstania kompozycji Straussa u progu 1862 roku
oraz ukonczenie przez Tausiga swojego zbioru w tym samym roku. Wyzej wspomniana
informacja, jak i umiejscowienie Wiener-Chronik w zakonczeniu Nouvelles soirées de Vienne
moga wskazywaé¢ na to, ze Tausig zainspirowat si¢ op. 268 Straussa juz w Wiedniu,
do ktorego przeprowadzit si¢ wtasnie w 1862 roku.

Budowe formalng dzieta przedstawia ponizsza tabela (tab. 4.5):

Czes¢ dziela | Numery taktow Szczegolowe informacje
Wstep 1-8 Piu tosto moderato e con eleganza (A-dur)
A 9-175 Odcinek a: t. 9-64 (A-dur; kadencjai: t. 64)

Odcinek b: t. 65-122 (tranquillo, F-dur;
kadencjaz: t. 122)
Odcinek ai: t. 123-175 (a tempo, Des-dur/F-dur)

Lacznik; 176-203 murmurando, F-dur

B 204-398 Odcinek c: t. 204-252 (fis-moll;

kadencjas: t. 214-226)

Odcinek d: t. 253-336 (quasi Tympani, E-dur)
Finat: t. 337-398 (Presto)

Koda 399-415 Con brio, A-dur

Tab. 4.5. Budowa formalna walca-kaprysu Wiener-Chronik Karola Tausiga.

Analogicznie do poprzedniego walca-kaprysu, Wiener-Chronik obejmuje dhugie odcinki,

ktore zawieraja ewolucyjne przeksztalcenia tematow. Niezwykle ciekawym zabiegiem

144 Walc Wiener-Chronik op. 268 Johanna Straussa (syna) zostal ukonczony na poczatku 1862 roku.
Jego prapremiera miala miejsce 3 marca tego roku podczas balu charytatywnego organizowanego
przez braci Strauss w Dianabad-Saal na obrzezach Wiednia. Tytul utworu odnosi si¢ do stalej kolumny
o tej samej nazwie, drukowanej w wiedenskiej gazecie Der Botschafter. Autorem znajdujacych si¢ w nigj
artykutow, komentujacych najistotniejsze wydarzenia stolicy Austrii byt Friedrich Uhl (1825-1906) — jeden
z najbardziej wptywowych dziennikarzy i krytykdéw, ktéremu Strauss zadedykowal swoja kompozycje.
Zob. www.naxos.com [dostep: 3 V 2021].
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kompozytorskim jest réwniez zacytowanie w czgsci B (odcinek d) tematu pierwszego
1 drugiego z poprzedniej kompozycji, zainspirowanej Straussowskim walcem Immer heiterer
op. 235.

W Tausigowskim Wiener-Chronik wstep (t. 1-8) jest dookre$lony Piu tosto
moderato e con eleganza, co oddaje charakter tematu gléwnego: elegancki, ale przede
wszystkim umiarkowany i duzo spokojniejszy niz w poprzednim Immer heiterer. Sama
cze$¢ poczatkowa zdaje si¢ jednak jeszcze pozostawaé w zywiotowe] atmosferze
poprzedniego walca-kaprysu, a okreslenie capriccioso inspiruje do pewnej swobody
wykonawczej. Zestawienie zrdéznicowanych terminéw agogiczno-ekspresyjnych oddaje
esencje tej hybrydowej formy, ktéra czgsto taczy w sobie wiele odmiennych cech, dajac
wykonawcy mozliwo$¢ wykazania si¢ kreatywnos$cia tworcza. Opadajacy kierunek motywow
legato w taktach 2 1 4 (stanowigcych ,,echo” tematu drugiego w poprzednim walcu-kaprysie
Immer heiterer) ,kapry$nie” kontrastuje ze wznoszacym motywem w drugiej potowie wstepu
(t. 517), otwierajacym dalej gldowny temat utworu. Zdecydowany wydzwigk akordow E-dur
w taktach 3 1 5 (tonacja wienczaca poprzedni utwoér, a dominantowa w obecnym) oraz
zacytowanie przez Tausiga wlasnej parafrazy Immer heiterer w czeSci B (a takze
wspomnianych ,,szczatkowych” motywow drugiego tematu tego walca-kaprysu w t. 2 1 4)
dodatkowo utwierdzaja w poczuciu S$cistej relacji, taczacej dwa walce-kaprysy
I zeszytu. Mozna odnie$¢ wrazenie, jakby miaty by¢ one wykonywane po sobie attacca.
Te charakterystyczne powtdrzenia akordow tonicznych, dopetniajace fraz¢ w wyzszym
rejestrze introdukcji ,,niesmiato” nawigzuja do motywoéw z czesci A. Z kolei plan lewej reki
w takcie 5 ,,$mielej” przybliza si¢ swoim ksztaltem do tematu gtownego Wiener-Chronik,
jednak fermata w takcie 6 wcigz zdaje si¢ posiada¢ aur¢ niepewnos$ci. Dalsze unisono
w zwienczeniu wstepu (t. 7-8) przywodzi na mysl obureczny ,.konsensus” i powzigcie
zamiaru zaprezentowania wiasciwej, dtuzsze; mysli tematycznej, ostatecznie odbiegajac
od ,kapry$nych”, urywanych motywow poczatku introdukcji. Druga fermata (t. 8) —
wydluzona wskazaniem ritenuto — w sposob bardziej refleksyjny niz poprzednia pozwala

oczekiwac na dalszy rozwdj narracji (ryc. 4.137).
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Ryc. 4.137. Takty 1-8.

Czes$¢ A (t. 9-175) rozpoczyna prezentacj¢ tematu gtownego poprzez wykorzystanie
materiatu tematycznego z Walzer Nr I z walca Wiener-Chronik op. 268 Straussa. Swoja
budowa nawigzuje do tukowej konstrukcji czterech poprzednich walcow-kaprysow,
obejmujac: odcinek a (t. 9-65) — ukazujacy spokojny temat pierwszy oraz jego ewolucyjne
przeksztatcenia; odcinek b (t. 66-122) — zawierajacy dwa przedstawienia figuracyjnego
tematu drugiego; odcinek a; (t. 123-175) — z dwoma fragmentami o reminiscencyjnej aurze.

Odcinek a (t. 9-65) przedstawia gtowny temat dzieta, ktorego charakter jest esencja
poczatkowych okreslen Piu tosto moderato e con eleganza — niezwykle stonowany, taneczny
1 peten elegancji typowej dla walca. W stosunku do Straussowskiego pierwowzoru
Tausigowska parafraza Walzer Nr I posiada znacznie bardziej kantylenowy wyraz. Jest to
efekt przetrzymywanych synkop pomiedzy taktami, co staje si¢ nadrzgedng cecha w temacie
tego walca-kaprysu. Naturalna konieczno$¢ podkreslania synkop wplywa na poglebienie
dzwigku 1 nadanie mu bardziej lirycznego tonu. W odcinku a wyr6zni¢ nalezy trzy odstony
tematu pierwszego, ktore ewolucyjnie z siebie wynikajg: pierwsza (t. 9-24) — prezentujaca
material tematyczny w wyj$ciowej tonacji A-dur; druga (t. 25-40) — odrobing intensywniejsza,
zawierajacg modulacje do tonacji C-dur, w ktérej rozpoczyna si¢ trzeci pokaz (t. 41-65).
Pierwsze przedstawienie tematu glownego (t. 9-24) cechuje prostota wykorzystanych
srodkow. Prezentacja ta obejmuje lini¢ melodyczna, zharmonizowang pionami akordowymi,
a typowy dla walca akompaniament pojawia si¢ dopiero w zakonczeniu (t. 21-24).
Uwage zwraca tu umiejscowienie tekstu muzycznego gléwnie w nizszych rejestrach

fortepianu, dzigki czemu brzmienie wyrdznia si¢ ciepla, pogodna i nieco przyciemniong
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barwa dzwieku. Sprzyja temu réwniez dynamika pianissimo, od ktorej delikatne wychylenia
w znakach crescendo przypisane sa wznoszacym motywom, otwierajacym czterotaktowe
frazy. Temat posiada typowa budowe¢ okresowg i sktada si¢ z dwoch o$miotaktowych zdan:
poprzednika (t. 9-16) konczacego si¢ na dominancie septymowej E-dur? i nastgpnika
(t. 17-24) rozwigzujacego si¢ na tonike (A-dur). Uwage zwraca ,.kaprysne” odwrdcenie rol
obu rak, ktore krzyzuja si¢ — gltos wiodacy przypisany jest lewej rece wraz ze wskazaniem
marcato la mano sinistra, ktore w dotychczasowym przebiegu zbioru nigdy nie rozpoczynato
prezentacji zadnego z tematéw. Prawa reka dopelnia lewg 1 wzbogaca harmonicznie melodig.
Jasniejsza barwe brzmienia przynosi dopiero druga fraza nast¢pnika (t. 21-24), w ktorej prawa
reka przejmuje glos wiodacy, pozostajac w Srodkowym rejestrze, a lewa obejmuje
akompaniament. W ten sposob zakonczenie tematu zapowiada jego wariant ewolucyjny

(ryc. 4.138).
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Ryec. 4.138. Takty 8-24.

Drugi pokaz tematu (t. 25-40) jest nieco intensywniejszy dynamicznie. Przeniesienie
przebiegu narracji do wyzszego rejestru, a takze kontynuacja tradycyjnego ,,podziatu rol”
pomiedzy rgkoma (prawa — glos wiodacy; lewa — akompaniament) powoduje — mimo ggstszej

faktury — kolorystyka tego fragmentu jest duzo jasniejsza. Plan lewej reki, uksztattowany
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typowo dla gatunku walca, podkresla jego tanecznos¢ i elegancj¢. Uwage w kazdej z trzech
pierwszych fraz zwraca trzytaktowy znak crescendo 1 nastepujace w ostatnim takcie subito
piano z dodanym okre$leniem /eggiero. Ten zabieg kompozytorski przywodzi na mysl
wielokrotnie wystepujace ,,zapasci” dynamiczne w poprzednim walcu-kaprysie Immer
heiterer, co ponownie utwierdza w przekonaniu o S$cistej relacji pomiedzy tymi dwoma
dzietami. Nagle wycofania dynamiczne (za sprawa przednutek i1 ostrej artykulacji
staccatissimo w postaci klinkow w melodii) nabieraja cech zartobliwo$ci, co uwydatniaja
roOwniez wznoszace si¢, lekkie figuracje akompaniamentu. Plan lewej reki w taktach subito
piano, antycypuje wariacyjng prezentacje tematu w trzeciej odstonie. Stopniowa modulacja
o kierunku wznoszacym wzmaga nat¢zenie emocjonalne narracji, ktdre osigga szczyt
w ostatniej, czwartej frazie (t. 37-40), tym razem posiadajacej znak crescendo na catej swojej
dtugosci. Prowadzi ona do wspotbrzmienia septymowego G-dur’, wzmocnionego
kolorystycznie kwintg zwigkszong w glosie najwyzszym, ktora podkresla znak tenuto,
wzmagajac tym samym oczekiwanie na rozwigzanie w tonacji C-dur w otwarciu nastgpnej

wariacji tematu (ryc. 4.139).
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Ryec. 4.139. Takty 25-28 1 37-40.

Ostatnia odstona tematu odcinka a (t. 41-64) rozpoczyna si¢ w dynamice pianissimo
(podobnie jak pierwsza). Rozwigzanie w tonacji C-dur (t. 41) pociaga za sobg skasowanie
krzyzykow 1 kolejny kontrast wyrazowo-kolorystyczny. Z powodu gestszej faktury
wykreowanie delikatnego i wycofanego charakteru stanowi pewne wyzwanie wykonawcze.

Melodia kontynuuje narracje, a w nieco wzbogacony harmonicznie, figuracyjny
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akompaniament stanowi rozwinigcie jednotaktowych motywow subito piano w poprzednim
wariancie. Ksztalt linii melodycznej nie jest doktadng kopia pierwowzoru, lecz stanowi jego
swoiste capriccio, zachowujac takie podstawowe cechy, jak kierunek melodii 1 rytm,
charakterystyczny dla tematu pierwszego: & J334 7214 27 J1J 27 J | Napiecie narracyjne
wzmagaja stopniowe modulacje oraz wznoszacy kierunek 6semkowych pochodéw lewej reki
na przestrzeni czterotaktowych fraz. W obrebie ich ostatnich taktow powstaje lekkie natezenie
wyrazowe, wynikajace z ,,dotaczenia” prawej reki do lewej, tworzac z nig figuracyjne
wspoOtbrzmienia. W poprzedniku (t. 41-48) ,.kaprysng” aure wprowadzaja liczne alteracje,
powodujace niejednoznacznos¢ trybu durowego oraz cigg harmoniczny, w ktorym zestawione
obok siebie wspolbrzmienia nie sg ze sobg blisko spokrewnione (w pierwszej frazie sg to:
c-moll/C-dur w t. 41, e-moll/E-dur w t. 42, as-moll/As-dur w t. 43). W efekcie — mimo braku
wskazdéwek dynamicznych — narracja akumuluje napigcie, ktore w nastepniku (t. 49-56)
wzmagaja nast¢pujace elementy: poczatki fraz w tonacji d-moll (ugruntowanie ciemniejszego
trybu molowego oraz progresja o sekunde wielka wzwyz wobec wczesniejszego C-dur)
oraz dodatkowo podkreslona artykulacja legato, wplywajaca na intensywniejszy dzwigk

1 $piewniejszy charakter tej wariacji tematu (ryc. 4.140).
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Ryc. 4.140. Takty 41-44 1 49-52.

Szesnastotaktowe przedstawienie tematu jest w tym wariancie wydluzone o siedem taktow

(t. 57-63) oraz kadencje; (t. 64), ktora wienczy odcinek a. Podstawe dla zakonczenia stanowi
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oscylacja pomigdzy wspotbrzmieniami D-dur® — As-dur — C-dur?, ktérych wzajemne
przenikanie tworzy specyficzng kolorystyke i prowokuje do eskalacji agogicznej przebiegu
narracyjnego. Szczegoélny wydzwigk posiadaja oznaczenia fenuto na trzecich miarach
(przypominajace lindlera 1 jego ,,przytupy”), a takze ,.energetyczne” akordy staccatissimo.
Potoczystosci narracji sprzyja natomiast figuracja, wznoszaca si¢ przez cztery oktawy az
do najwyzszego rejestru (t. 60-63), ktorg od lewej reki przejmuje prawa, doprowadzajac do
kulminacji odcinka a. Kadencjai (t. 64) zaskakuje jednak ,.kapry$nym” zwrotem: rozpoczyna
sie¢ w subito piano 1 dalej dodatkowo wycofuje si¢ w stopniowym diminuendo,
z uspokajajagcym okresleniem ritenuto, ktore roztadowuje nagromadzone napigcie. Jest ona
jednoczesnie nieoczekiwanym wtraceniem w konstrukeji dzieta, ktéore — analogicznie
do wigkszos$ci kadencyjnych przebiegow w zbiorze Tausiga — zachowuje trojdzielny podziat
metryczny, zaznaczony ,,umownymi” kreskami taktowymi. Opadajacy pochdd figuracyjny
od dzwigku d4, wsparty na akordzie C-dur’” w lewej rgce, zabarwia harmonicznie
naprzemienne wspotbrzmienia C-dur® i A-dur’. W koncowej fazie, poprzez chromatycznie
wznoszacg si¢ linig, figuracja dociera do dzwigku c2, dopeiniajagcego poczatkowy
akord. Utworzona w ten sposob appoggiatura w postaci poczatkowej nony z pryma
dominanty determinuje integralno$¢ kadencjii, a podwyzszenie dzwigku c? na cis?
(kojarzonego z dzwigkiem prowadzacym) przygotowuje nadejScie jego rozwigzania

(ryc. 4.141).
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Ryc. 4.141. Takty 59-64.
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Odcinek b (t. 65-122) obejmuje prezentacje¢ tematu drugiego (t. 65-84) oraz jego
wariant (t. 85-104), ktory posiada ewolucyjne wydtuzenie mysli (t. 105-122). Charakter tego
ogniwa jest znacznie zywszy od spokojnego odcinka a, na co istotny wpltyw maja liczne
figuracje 6semkowe i skoczne motywy rytmiczne. Konstrukcje tematu drugiego wyrdznia
czterotaktowy wstep (t. 65-68), co w kontekscie calego zbioru Tausiga jest wyjatkowym
zabiegiem kompozytorskim — jedynie temat ogniwa Wahlstimmen (odcinek b w czgsci A)
poprzedzony byt kilkutaktowa introdukcja.

W przypadku Wiener-Chronik 1 pierwszej odstony tematu odcinka b (t. 65-84) uwage zwraca
spokojny charakter czterotaktowego ,,preludium” (t. 65-68, dookreslonego tranquillo) —
wynika on z atmosfery zakonczenia odcinka a. Dzigki temu ten krotki wstep posiada
charakter lacznika prowadzacego do figuracyjnego tematu drugiego. Stonowanej aurze tego
potaczenia sprzyja opadajacy kierunek melodii. W odpowiedzi na zwienczenie kadencji
wejscie wstepu/tacznika przynosi chwilowe rozwigzanie w tonacji B-dur, a jego dalszy
przebieg zdaje si¢ konczy¢ rozpoczeta w odcinku a modulacjg, prowadzac do rozwigzania
w tonacji F-dur (t. 68). Oczekiwanie na rozpoczecie tematu drugiego wzmaga fermata,
umieszczona nad ostatnim dzwigkiem c! (pryma dominanty). Atmosfera przebiegu
narracyjnego koresponduje z tematem pierwszym, czego przejawem s3 ,,taneczne” synkopy
trzecich miar, zar6wno w poprzedniku (w t. 69-76 sg to t. 72 1 74), jak i w nastepniku
(w t. 77-84 jest to t. 80) oraz ,,quasi mazurkowy” rytm punktowany (t. 73, 75). Istotny wplyw
na ostateczny charakter tresci muzycznej posiadaja jednak wspomniane figuracje 6semkowe,
ktore sg caty czas obecne w prawej lub lewej rece, sprzyjajac agogicznej potoczystosci tematu
drugiego. Zywszej aury przydaje punktowany rytm oraz artykulacja staccatissimo, ktora na tle
o6semek legato wydobywa lekki i taneczny wdzigk materialu tematycznego. Rozwdj
dynamiczny takze cechuje si¢ wigksza intensywnoscig — dzieje si¢ tak nie tylko za sprawa
dynamiki piano, ktéra jest o stopien wyzsza niz dominujgce w poprzednim ogniwie
pianissimo. Znaczacg role maja tutaj jednotaktowe znaki crescendo (t. 71, 79 i 83), ktore
istotnie intensyfikuja dynamike wznoszacych pochodow prawej reki. W rezultacie
zakonczenie pokazu tematu drugiego posiada charakter znaku zapytania, co uwypuklajg

repetowane dzwicki prymy dominanty w takcie 84 (ryc. 4.142).
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Ryc. 4.142. Takty 65-76.

Nieoczekiwany respons przynosi poczatek wariantu tematu drugiego (t. 85-104) wraz
z powtdrzonym wstepem/tacznikiem (t. 85-88), ktory posiada zartobliwy wydzwigk, zdajac
si¢ ,,odpowiada¢” dominantowemu zakonczeniu z przystowiowym ,przymruzeniem oka”.
Uwypukla to dynamika subito piano oraz dookreslenie leggiero, ktore podkresla lekkosé
tej krotkiej introdukcji. Uwage zwraca wariant rytmu w jej drugiej potowie (t. 87), ale przede
wszystkim pominigcie pierwotnego tranquillo, bedace efektem wczesniejszego rozwoju
narracyjnego. Obecny wariant tematu drugiego (t. 89-104) rowniez posiada 16-taktowsa
budowe¢. W poprzedniku (t. 89-96) istotng odmiang¢ w planie prawej r¢ki przynosi
chromatyzowana figuracja, wplywajaca na potoczysto$¢ agogiczng narracji. Ozywienie
przejawia si¢ takze w bardziej zréznicowanym rytmie lewej reki (t. 89-90), ktéry pomaga
wydoby¢ pierwiastek taneczny. Jednak jeszcze bardziej zaskakuje nastepnik (t. 97-104), ktory
w takcie 99 ,kapry$nie” odbiega w swoim planie harmonicznym od zasadniczej tonacji F-dur,
wyzwalajac kilkutaktowy zwrot modulacyjny, wzmocniony okresleniem crescendo. Napigcie
wzmaga chromatycznie wznoszgca si¢ linia najnizszych nut basowych na przestrzeni taktow
99-102 (des - d - es - e). Molowe wspotbrzmienia w zakonczeniu nastgpnika zdaja si¢
oddawa¢ wyrazowe ,,skonfundowanie” chwilowym odejsciem od wyjsciowej tonacji F-dur.
Pewnego rodzaju ,,determinacje” narracji, aby nie ulec ,kapry$nej” zmianie trybu i podjac
prébe powrotu do pierwotnej tonacji, wykazuja jednak oktawy staccatissimo w prawej rece
(t. 104), a zwlaszcza ostatnia, opatrzona akcentem (pryma toniki). Utworzone w ten sposob
motywy antycypuja koncowki fraz dalszego fragmentu oraz tamtejsze liczne zawitosci

harmoniczne (ryc. 4.143).
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Ryc. 4.143. Takty 85-92 1 97-104.

Ostatnia czg¢s¢ odeinka b (t. 105-122) obejmuje ewolucyjne przeksztatcenia, ktorych charakter
jest duzo intensywniejszy. Wzmagaja go nie tylko nieoczekiwane zwroty harmoniczne, ale
takze liczne jednotaktowe znaki crescendo. Na wzdr tematu wyrdzni¢ mozna tutaj poprzednik
(t. 105-112) oraz wydtuzony nastepnik (t. 113-122), ktory rozwija my$l w kadencjiz (t. 122).
Wplyw na intensyfikacje narracji ma nie tylko wspomniany stopniowy wzrost wolumenu,
ale rowniez pojawiajace si¢ oznaczenia sforzato (t. 107, 111, 115) 1 wyrazowa ,,niepewnos¢”
w zakonczeniach fraz. Przejawia si¢ ona wycofaniem do subito piano w pierwszej frazie
(t. 107), a takze jego zaskakujacym brakiem w kolejnej (t. 112), kontrastujacej z poprzednia
poprzez osiagniety szczyt fakturalno-dynamiczny. Nat¢zenie wyrazowe poprzednika wzmaga
rowniez szeroki ambitus oraz wyrdzniajace si¢ motywy w planie lewej regki, ktorych

punktowany rytm znacznie ozywia ekspresj¢ tego fragmentu (ryc. 4.144).
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Ryc. 4.144. Takty 105-112.

Nastepnik (t. 113-121) poczatkowo rozwija narracj¢ na wzor poprzednika. Uwage zwraca
zamiana planéw i przeniesienie 6semkowych figuracji do partii lewej rgki. Wyzszy rejestr
oraz intensywno$¢ ,dopowiedzi” glosu towarzyszacego rozjasniaja kolorystyke catego
fragmentu. W drugiej frazie nast¢pnika (t. 117-121) w miejscu pierwotnego sforzato pojawia
si¢ zaskakujacy zwrot harmoniczno-dynamiczny w takcie 119, a kolejne takty poglebiaja
ten efekt. W rezultacie — zamiast oczekiwanej eskalacji wyrazowej 1 kulminacji odcinka b —
material muzyczny zdaje si¢ ,.kaprysnie” odchodzi¢ od prob powrotu do wyjsciowej tonacji
F-dur. Efekt ten wzmaga delikatne pojawienie si¢ wspotbrzmienia es-moll (t. 119-120),
a po nim As-dur? (t. 121), przywodzace na mys$l cheé ,zawrdcenia si¢” narracji
do wczesniejszego fragmentu. Mowa tutaj o zakonczeniu odcinka a, w ktérym réwniez
pojawita si¢ harmonia As-dur. Rozwinigcie tej idei przynosi kadencjaz (t. 122), obejmujgca
figuracje 6semkowe o tacznikowym charakterze, ewolucyjnie wynikajace z zakonczenia
wczesniejszej frazy. To kolejne ,kapry$ne” wtracenie w konstrukcji dzieta, osadzone
na poprzedzajacym je wspoOtbrzmieniu As-dur’, wznosi si¢, a nastgpnie arabeskowo opada
zwiewnymi pochodami jednotaktowych motywow tematycznych. Ulotne figuracje
kadencji> posiadaja improwizacyjny charakter i daja wrazenie zawieszenia ostatniej mysli
muzycznej, wyzwalajagc oczekiwanie na konkluzje. W jej ostatniej fazie nastgpuje wyciszenie
1 uspokojenie (diminuendo, ritenuto), co antycypuje powrOt stonowanej aury tematu

gléwnego (ryc. 4.145).
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Ryc. 4.145. Takty 117-122.

Odcinek a; (t. 123-175) przynosi wyrazowe ukojenie po dos$¢ zrdéznicowanym
przebiegu narracyjnym odcinka b. Cato$¢ tego ogniwa zdaje si¢ stopniowo wygaszaé emocje,
a $Swiadczy o tym sukcesywne zmniejszanie si¢ dynamiki kolejnych fragmentow: pierwszy
(t. 123-138) — piano; drugi (t. 139-158) — pianissimo; trzeci (t. 159-175) — piano pianissimo.
Kolejna wariacja tematu gldownego w pierwszej odstonie odcinka a; (t. 123-138) jest parafraza
pierwszego przedstawienia tematycznego w odcinku a (t. 9-24), na co wskazuje
umiejscowienie gtosu wiodacego w partii lewej reki. Co istotne, rgce w obecnym wariancie
nie krzyzuja si¢. Pomimo zmiany tonacji na Des-dur kolorystyka tego fragmentu posiada
podobny do pierwotnego, cieply i ciemny kolor. Na lekkos$¢ faktury wptywaja pochody
osemkowe prawej reki, uwydatniajgce tez dynamiczno$¢ 1 potoczystos¢ narracji, w kontrascie
do spokojniejszego pierwowzoru. Ostatnie 6semki w kazdym takcie posiadaja zdwojenie,
imitujace ,,echo” melodii tematu. Cato$¢ efektu wzmaga polimetryczne grupowanie materiatu
w gornym planie, podkreslone tukowaniem. Ze wzgledu na wspomniane wyzej elementy,
reminiscencyjne wspomnienie tematu przywodzi na mysl brzmienie pozytywki, co zacheca
do obfitego stosowania pedalizacji, umozliwiajacej dtuzsze wybrzmienie podstaw harmonii
w otwarciu fraz. Taneczna aura nasila si¢ w zakonczeniu nastgpnika (t. 135-138145) wraz
z pojawieniem si¢ triol oOsemkowych, lekkiego ozywienia dynamicznego (crescendo—
diminuendo) oraz skocznoséci artykulacyjno-wyrazowej. Kontrastuje to z sielska aurg
wczesniejszych fraz, a takze poprzedza ewolucyjng kontynuacj¢ w kolejnym ustepie

(ryc. 4.146).

145 W oryginalnej partyturze w taktach 136 i 138 w partii lewej r¢ki blednie brakuje bemola przy dzwigkach d! —
powinien by¢ tam wykonany dzwick des!. Rycina 4.146 zawiera poprawiong przez autora pracy wersj¢ zapisu
nutowego.
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Ryc. 4.146. Takty 123-126 1 135-138.

Drugi fragment (t. 139-158) — potaczony z poprzednim ptynnym przejSciem w postaci pasazu
lewej reki w takcie 138 — jest ewolucyjnym wydluzeniem mysli, kontynuujagcym tok
narracyjny. Wyr6znia go dynamika pianissimo, bogactwo figuracji prawej r¢ki oraz skoczno$¢
akompaniamentu. Pomimo mniejszego wolumenu wzgledem poprzedniego fragmentu obecny
materiat muzyczny jest zywszy w swoim wyrazie. Efekt ten wynika z intensyfikacji
rytmicznej w postaci figuracyjnych triol 6semkowych w glosie wiodagcym. W poprzedniku
(t. 139-146146) co dwa takty zmieniajg one rejestr, tworzac wrazenie ,,wirujacych” oscylacji
materii dzwigkowej — raz w oktawie razkreslnej, a nastgpnie w matej. W rezultacie staccato
lewej reki momentami wymaga krzyzowania si¢ ragk, co przydaje temu miejscu
wirtuozowskiego blasku. Zmiany rejestrow wzmagaja ozywienie narracji, ktére szczeg6lnie
akumuluje si¢ w obszerniejszym nastepniku (t. 147-158). Wplyw na to ma pojawienie si¢
w akompaniamencie artykulacji legato w takcie 151, ktora z jednej strony uwypukla
pierwiastek taneczny (posuwiste kroki), z drugiej prowokuje do agogicznego rozwoju
narracji. Ponowne podkreslenie dynamiki pianissimo w tym miejscu zdaje si¢ narzucaé
wykonawcy powsciaggliwos¢ dynamiczng, ktorej nie sprzyja mimowolna cheé rozjasnienia
dzwigku, prowokowana zmiang rejestru na wyzszy 1 niosgca ze soba ryzyko wzrostu
wolumenu. Zwrot harmoniczny w ostatnich dwodch taktach (t. 157-158) wzmaga napigcie
emocjonalne, a zwienczenie figuracji przybiera charakter znaku zapytania, utrwalonego

fermata na ostatniej 6semce prawej reki w takcie 158 (ryc. 4.147).

146 W oryginalnej partyturze w takcie 142 w partii prawej reki brakuje bemola przy dzwigku e! — powinien by¢
tam wykonany dzwigk es!. Rycina 4.147 zawiera poprawiong przez autora pracy wersj¢ zapisu nutowego.
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Ryc. 4.147. Takty 139-142 1 151-158.

Nastepny wariant tematu gtownego (t. 159-175) — ze wzgledu na konstrukcje materii
dzwickowej — przypomina ostatnie przedstawienie w odcinku a (t. 41-64). Oba te fragmenty
wienczg odpowiednio odcinki a i a;. Obecna wariacja tematu odrdznia si¢ od pierwotnej
przede wszystkim duzo spokojniejszg aurg, ktorg na samym poczatku wyzwala nie tylko
dynamika piano pianissimo, ale przede wszystkim okres§lenie dolce. Wariant ten
nieoczekiwanie powraca do tonacji F-dur, odbiegajac od ,kapry$nej” dygresji osadzonej
w tonacji Des-dur. Pomimo tej zmiany sielski charakter zdaje si¢ korespondowacd
z poprzednim przedstawieniem tematu w odcinku a;. Zrownowazonej atmosferze przebiegu
narracyjnego sprzyja brak niespodziewanych modulacji i oscylowanie wokot podstawowych
wspotbrzmien triady harmonicznej (gtownie w obrebie toniki F-dur i dominanty C-dur?).
Uwage zwraca takze jednotaktowe ,,dopowiedzenie” lewej rgki w zakonczeniu tematu
(t. 175), ktore zdaje si¢ by¢ pierwsza przestanka nieoczekiwanego nadejscia ,,autocytatu”
Tausiga w czeSci B w postaci pojawienia si¢ parafrazy drugiego tematu z poprzedniego

walca-kaprysu Immer heiterer (ryc. 4.148).
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Ryc. 4.148. Takty 159-1621 171-175.

Wspomniane jednotaktowe ,,dopowiedzenie” w zakonczeniu odcinka a; stanowi
pltynne przejScie do fragmentu o charakterze lacznika (t. 175-203), a zawarte w nim
chromatyzmy sg punktem wyjscia dla ksztattu dalszej melodii dolnego gtosu. Uwage zwraca
wieloglosowa struktura tacznika (trzy- lub czterogtos), ktéra wpltywa na jego intensywnos¢
pomimo dynamiki piano pianissimo 1 dookreslenia mormorando!’#’7 (obok umieszczenia
wstepu do tematu odcinka b jest to kolejna analogia wzgledem Wahlstimmen, w ktorym
we wstepie znajdowalo si¢ identyczne okreslenie). Napigciu narracyjnemu sprzyja
wspomniany gorny glos w partii lewej regki, ktoéry obejmuje przepelnione chromatyka
pochody o zmiennym kierunku, przypominajgce powolne glissando. Motywy z 6semkami
na pierwszych miarach w prawej rece posiadaja charakter taneczny i zdaja si¢ imitowac
dialog, pojawiajac si¢ naprzemiennie w jej gornym lub dolnym planie. Ostinato basowego
dzwigku F — poczatkowo powtarzajace si¢ co drugi takt, aby od 186 wystepowaé juz
w kazdym takcie — jest zarowno punktem odniesienia, jak 1 ,,kapry$nym” przeciwienstwem
dla poruszajacych si¢ gtoséw. Zbiega si¢ to z zakonczeniem siedmiotaktowego tuku w planie
akompaniamentu. Wzajemne ,zazebianie si¢” glosow doprowadza do pojawienia si¢
jednotaktowych, tukowanych motywéw w takcie 187, ktore finalnie uktadajg sie

w czterotaktowg frazg (t. 187-190), stanowigca punkt wyjscia dla dalszego rozwoju tacznika.

147 W oryginalnej partyturze w takcie 176 widnieje okres§lenie murmurando — w jezyku wtoskim takie stowo nie
istnieje. Tausig mial na mysli najpewniej wskazanie mormorando, ktore umiescit juz we wczesniejszym
walcu-kaprysie w tym zbiorze — w Wahlstimmen. Rycina 4.149 zawiera poprawiong przez autora pracy wersje
pisowni tego wyrazu.
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Mimo braku wskazoéwek dotyczacych dynamiki wspomniane efekty intensyfikuja wyraz

oraz wzmagajg potoczystos¢ narracji w kolejnych taktach (ryc. 4.149).
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Ryc. 4.149. Takty 176-190.

Wspomniana czterotaktowa fraza (t. 187-190) stanowi schemat, bedacy punktem wyjscia
dla ewolucyjnej kontynuacji mys$li w kolejnym fragmencie tacznika (t. 191-203).
Takty 191-194 powielaja material wzorca, w prawej rgce przenoszac go o oktawe wyzej,
co rozjasnia brzmienie i wzmaga napigcie. W dalszym przebiegu — w taktach 195-198 —
pojawia si¢ stretto motywiczne, redukujace czterotaktowy uktad do dwutaktowych fraz, ktore
raptownie rosng w dynamike od piano do forte (crescendo w t. 195). Uwage zwraca
tu przerwanie dotychczasowego ostinato w partii lewej reki na rzecz zastagpienia go pionami
akordowymi o bardziej zdecydowanym charakterze, z opadajagcym diatonicznie kierunkiem
linii basowej. Wzrost natezenia ekspresji poteguja takie elementy, jak poszerzajacy si¢
ambitus dzwickowy 1 rozbiezny kierunek w planie obu rak, a takze wspomniane crescendo.
W takcie 198 zakonczenie podejscia w F-dur z kwintg w basie do$¢ tagodnie zestawia si¢
ze znajdujaca si¢ w takcie 199 dominanta G-dur® bez prymy, wyzwalajaca kulminacje
tacznika (t. 199-203). Przebiega ona w dynamice forte (pierwsze pojawienie si¢ tego poziomu
wolumenu w tym dziele), a poczatkowa zmiana znakow przykluczowych (t. 199) wskazuje
na pojawienie si¢ nowej tonacji cis-moll. Jednak w rzeczywistosci plan harmoniczny jest
niestabilny, schromatyzowany i nie dociera do tej tonacji, ,,btadzac” w réznych kierunkach.
Material dzwigkowy tego szczytu narracyjnego odwotuje si¢ do poprzedniego walca-kaprysu

Immer heiterer, a pojawiajace si¢ figuracje unisono antycypuja zaré6wno temat kolejnego
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ogniwa, jak 1 poOzniejszy ,autocytat” Tausiga w postaci powrotu tematu drugiego
z poprzedniej kompozycji w nadchodzacej czesci B. Uwage zwraca takze pieciotaktowa
konstrukcja kulminacji, spajajaca obie czeSci Wiener-Chronik — jest to nawigzanie
do pigciotaktowej frazy, otwierajacej Immer heiterer, a analogiczna fermata w zakonczeniu

nasila oczekiwanie na kontynuacje przebiegu narracyjnego (ryc. 4.150).
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Ryc. 4.150. Takty 191-203.

Czes¢ B (t. 204-398) jest nieoczekiwanym zwrotem w przebiegu dzieta poprzez
odwotanie si¢ do poprzedniego walca-kaprysu w zbiorze Tausiga. Determinuje tym samym
Scisla relacje, taczaca oba utwory II zeszytu Nouvelles soirées de Vienne. Ten zabieg
kompozytorski uwypukla jednocze$nie nadrzedng ceche tej hybrydowej formy, jaka jest
swoboda ksztaltowania materialu muzycznego. Cz¢s¢ B podkresla ,,kapry$nos¢” konstrukeji
tego dziela, a jednocze$nie stanowi pewnego rodzaju zartobliwe nawigzanie do tytulu
Wiener-Chronik, niejako ,,relacjonujac” material poprzedniego walca-kaprysu. W jej budowie
wyroézni¢ mozna nastepujace ogniwa: odcinek c¢ (t. 204-251) — pelnigcy role wstepu
do odcinka d (t. 252-336), ktory jest wariacja odcinka b w cz¢sci B Tausigowskiego Immer
heiterer. Calo$¢ wienczy wirtuozowski finat (t. 337-398), ktorego figuracje stanowig synteze
obu ogniw czgsci B.

Odcinek c (t. 204-251), po chwilowym wstrzymaniu narracji fermata, rozpoczyna si¢
w nieoczekiwanym subito piano. To nagle zej$cie dynamiczne przypomina podobne zabiegi
kompozytorskie, czgsto stosowane przez Tausiga w poprzednim walcu-kaprysie Immer
heiterer. Poczatek tego ogniwa ewolucyjnie rozwija figuracje 6semkowe ostatnich taktow

tacznika 1 utwierdza w pojawieniu si¢ Tausigowskiego ,,autocytatu”. W odcinku ¢ wyr6znic¢
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mozna trzy fragmenty: pierwszy (t. 204-226 wraz z kadencjas w t. 214-226) oraz jego dwa
figuracyjne warianty (t. 227-237 1 238-251). Reminiscencyjny charakter tego ogniwa oraz
jego niewielki wymiar nadajag mu wydzwigk wstepu do wlasciwego czlonu czesci B.

Pierwszy ustep odcinka c (t. 204-226) — ze wzgledu na uproszczone przywotanie motywu
tematycznego ograniczajace si¢ w pierwszych taktach do pochodow unisono — zdaje si¢ by¢
daleko odbiegajacym od pierwowzoru capriccio. Narracja posiada aure swego rodzaju
,hiezdecydowania”, a przemawiaja za tym: dwutaktowe motywy crescendo-diminuendo
(t. 208-211); nieustanne oscylacje harmoniczne pomigdzy wspotbrzmieniami fis-moll,
jego dominantg Cis-dur®> (w t. 25 bez prymy) i D-dur; oraz ostateczne zawieszenie
10-taktowego zdania na wspotbrzmieniu dominanty Cis-dur w takcie 213. Ten ostatni czynnik
wyzwala 6semkowe pochody diatoniczno-chromatyczne, osadzone w tonacji fis-moll, ktore
ze wzgledu na swoja jednoglosowo$¢ oraz figuracyjny charakter tworza kadencjes
(t. 214-226). Dynamika pianissimo oraz poczatkowe okreslenie tranquillo nadaja jej
reminiscencyjny wydzwigk, a staly kierunek wnoszacy prowokuje do rozwoju agogicznego.
Uwage zwraca odmiennos$¢ zapisu tekstu, polegajaca na umieszczeniu w kadencjiz podzialu
taktowego — stanowi to ,kapry$ne” zroznicowanie wobec wczesniejszego, umownego
podziatu na takty w pozostalych kadencyjnych przebiegach w zbiorze Tausiga. Wznoszace
pochody zapowiadajg figuracyjny idiom nastgpnych wariantow, a ,zapetlenie” linii
melodycznej w zakonczeniu kadencjiz rozpedza narracj¢, plynnie przechodzac w kolejng

odstone tematyczng (ryc. 4. 151).
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Ryc. 4.151. Takty 204-226.
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Pierwsza wariacja tematu odcinka c (t. 227-237) kontynuuje figuracyjne przebiegi 6semkowe,
zapoczatkowane w kadencjiz. Plan harmoniczny pozostaje podobny do tego z pierwszego
ustgpu tego ogniwa. Umiejscowienie partii prawej reki w wysokim rejestrze skutkuje
niezwykla delikatno$cig brzmienia, idaca w parze z dynamika pianissimo. Pojawiajace si¢
tu charakterystyczne repetycje nadajg temu wariantowi wirtuozowski charakter. Uwage
zwraca ostinato dzwigku fis w partii lewej reki, ktérego nieregularno$¢ wystepowania
w trojdzielnych taktach wzmaga intensywnos$¢ wyrazu tego fragmentu. Lekko$¢ przebiegow
uwypukla w akompaniamencie artykulacja staccatissimo, ktora ,kaprysnie” Kkontrastuje
z legato, dominujacym w goérnym planie. Powyzsze elementy istotnie wplywaja
na potoczysto$¢ narracji, ktorej lekkie powstrzymanie przynosza dopiero sekstowe pochody
osemkowe w zwienczeniu i koncowe rallentando, wydtuzajace zawieszenie narracji na trylu
w takcie 237. Stopniowe opadanie linii melodycznej doprowadza do rejestru, w ktérym

rozpoczyna si¢ kolejny wariant (ryc. 4.152).
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Ryc. 4.152. Takty 227-237.

Drugi wariant tematu odcinka c (t. 238-252148) powiela material muzyczny pierwszej wariacji,
a istotne dla jego kolorystyki jest przeniesienie partii prawej reki do rejestru o oktawe nizej,
co wplywa na jego bardziej ,realny” charakter. Figuracje 6semkowe cechuje tu rowniez
lekko$¢ faktury, a sprzyja temu pozostanie w pierwotnej dynamice (sempre pianissimo).

Powtorzenie taktow 242-243 w taktach 244-245 doprowadza do ewolucyjnego wydtuzenia

148 W oryginalnej partyturze w takcie 243 w partii prawej reki brakuje kasownika przy dzwigku dis? — powinien
by¢ tam wykonany dzwigk d2. Analogicznie w nastgpnych takcie (t. 244) w partii lewej r¢ki winien znajdowaé
si¢ kasownik, w wyniku ktoérego powstanie alteracja na dzwick d!. Rycina 4.153 zawiera poprawiona przez
autora pracy wersj¢ zapisu nutowego.
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mysli, tworzac zakonczenie tej krotkiej parafrazy (t. 244-252). Ukazuje ono ,kaprys$ng”
oscylacje motywoéw, poczatkowo naprzemienng, aby doprowadzi¢ do uspokojenia
1 wyciszenia w ostatnich taktach. Powrdt jednoglosowosci oraz finalne zatrzymanie narracji
na fermacie w takcie 251 przywodza na mysl poczucie ,,zagubienia”, przektadajace si¢
na pelen rezygnacji wydzwigk zwienczenia. Uwage zwraca dwojakie znaczenie ostatniego
taktu odcinka c (t. 252): z jednej strony zdaje si¢ pozostawa¢ w pelnej zwatpienia aurze,
dopetniajac harmonicznie poprzedni fragment — z drugiej stanowi jednocze$nie intencjonalny

przedtakt do odcinka d (ryc. 4.153).
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Ryc. 4.153. Takty 238-252.

Wspomniany ostatni takt odcinka c (t. 252) jest punktem wyj$cia dla nieoczekiwanego
zwrotu w odcinku d (t. 253-336) 1 skutkuje zaskakujaca zmiang charakteru na wesoty,
determinujagc aur¢ poczatku tego ogniwa. Tausigowski ,autocytat” nie jest jedynym
nawiazaniem do poprzedniego walca-kaprysu. Widoczne jest to réwniez w konstrukcji
formalnej odcinka d, na ktorg skladajg si¢ wariacyjne przedstawienia fragmentow
w stanowigcym pierwowzor odcinku b w czesci B Immer heiterer Tausiga. W efekcie
wyr6zni¢ mozemy tutaj trzy wariacyjne pokazy tematyczne (kazdy rozpoczynajacy si¢
przedtaktem): pierwszy (t. 253-270; pianissimo quasi Tympani), drugi (t. 271-291; piano
espressivo) oraz trzeci (t. 292-320; forte). Ten ostatni nie wienczy calosci parafrazowanego
drugiego tematu [mmer heiterer, jak miato to miejsce w pierwotnym pierwszym ogniwie,
wrecz przeciwnie — rozwija narracj¢, doprowadzajac do wirtuozowskiej kulminacji odcinka d
(t. 321-336), w ktorej zaskakuje przywotanie pierwszego tematu Tausigowskiego Immer

heiterer. Tym samym kompozytor przewrotnie odwraca kolejno$¢ tematdéw, tworzac
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w budowie formalnej obecnego odcinka d ,lustrzane odbicie” chronologicznego uktadu
konstrukcji poprzedniego walca-kaprysu. Powyzszy zabieg kompozytorski wskazuje na jedng
z nadrzednych cech typowych dla tego hybrydowego gatunku — swobod¢ formalna.

Pierwsza odstona tematu odcinka d (t. 253-270) rozpoczyna si¢ wspomnianym przedtaktem
(t. 252) o wydzwicku pelnym zwatpienia, w dynamice pianissimo. Nastgpne takty przynosza
nieoczekiwany zwrot narracyjny: obecny charakter tematu znacznie rézni si¢ od jego
pierwotnego przedstawienia w Tausigowskim Immer heiterer, w ktorym dominowal
melancholijny wyraz. Tym razem cato$¢ pierwszej prezentacji tematu cechuje pogodna aura,
ktora istotnie uwypukla akompaniament quasi Tympani oraz piony akordowe staccatissimo
na przelomie taktow. Ten ostatni element jest niezwykle charakterystyczny dla kompozycji
Straussa, a jego wyeksponowanie zdaje si¢ by¢ pewnego rodzaju Tausigowskim ,,uktonem”
w podzieckowaniu za inspiracje¢, ktora zaowocowata parafrazowanymi tematami.
Umiejscowienie melodii w $rednim rejestrze oraz wspomniany akompaniament imitujacy gre
na kottach, w polaczeniu z dynamika pianissimo, determinuja rubaszng atmosfere
prezentowanego materialu muzycznego. W rezultacie odstona ta zdaje si¢ by¢ pastiszowa
wariacja pierwowzoru, wyciszajaca narracje w zakonczeniu (diminuendo w t. 266-270),

co uwydatnia jednocze$nie reminiscencyjny pierwiastek tego wariantu (ryc. 4.154).
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Ryc. 4.154. Takty 252-257 i 266-270.

Kolejna odstona tematyczna (t. 271-291) stanowi figuracyjnie rozwinigty wariant swojego
pierwowzoru w poprzednim walcu-kaprysie. Podobnie rozpoczyna go przedtakt w dynamice

piano ze wskazaniem espressivo (t. 270), a poczatkowe takty obejmuja dialogowanie obu rak.
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Ich aura jest identyczna, jak pierwotnie — na pierwszy plan wysuwa si¢ pierwiastek
0 nieznacznie wzmozonym wyrazie, bedagcym wynikiem nagromadzenia si¢ wspoOtbrzmien
molowych (wariant rozpoczyna si¢ w tonacji cis-moll, a obecne pierwsze zdanie muzyce —
poprzednik w t. 271-278 — doprowadza do zakonczenia w gis-moll). Nowym elementem
kolorystycznym sa tryle w partii prawej r¢ki, a takze chromatycznie opadajace przebiegi
w obszernym nastepniku (t. 279-291). Dwutaktowe figuracje w taktach 273-274
(i odpowiadajace im t. 277-278 w zakonczeniu poprzednika) wzmagaja potoczysto$¢ narracji
oraz przydaja jej zwiewnego charakteru. Efekt ten poteguje nagromadzenie triolowych
przebiegdw w nastepniku, a zawarta w nich chromatyka wraz z licznymi alteracjami tworzg
dysonujace wspoOtbrzmienia, czgsto utrudniajace identyfikacje ciggu harmonicznego.
W tym drugim zdaniu brak pierwotnego dialogowania glosow, ale niezmienne sa pdzniejsze
oznaczenia fenuto na trzecich miarach, przywodzace na mysl [ldndlerowe ,przytupy”.
Wydhluzenie mysli nastepnika (t. 285-291) zawiera modulacje, zawieszajaca narracje
na dominancie H-dur’. ,,Dopowiedziany” takt 291 w zakonczeniu tej odstony tematu —
wypetiony chromatycznym pochodem crescendo w rownoleglych oktawach unisono — pelni
tutaj rowniez role plynnego przejscia do kolejnej, ewolucyjnie wynikajacej wariacji tematu

(ryc. 4.155).
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Ryc. 4.155. Takty 270-274 1 281-291.
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Trzeci odstona tematyczna (t. 292-320) jest catkowitym przeciwiefstwem pierwowzoru.
Diametralng odmienno$¢ wyrazowa przynosi juz pierwszy takt, ktory otwiera dynamika forte
(kontrast wobec pierwotnego subito piano). Tym samym zostaje przelamany dominujacy
dotychczas zabieg kompozytorski w postaci crescendo 1 zaskakujacego wycofania
dynamicznego, a uprzednia intensyfikacja wolumenu osigga oczekiwany szczyt. Fakt ten
determinuje kulminacyjny charakter tej wariacji tematu, stanowigcej koncowy fragment
»autocytatu” Tausiga w odcinku d, antycypujac nadejécie zwienczenia nie tylko tego
walca-kaprysu 1 II zeszytu, ale catego zbioru Nouvelles soirées de Vienne. Uwage zwraca
obszerno$¢ trzeciej odstony wzgledem pierwotnej 17-taktowej konstrukcji: poprzednik
(t. 292-300) rowniez obejmuje podstawowy o$miotakt wraz z jednotaktowym
»dopowiedzeniem” (t. 300), a takze niezwykle rozbudowany nastepnik (t. 301-320),
doprowadzajacy do kulminacyjnego zakonczenia odcinka d (t. 321-336) o charakterze kody.
Poprzednik (t. 292-300) posiada radosng aurg, a dynamika forte w polaczeniu ze znacznym
zageszczeniem fakturalnym determinuje wrecz ,rubaszny” wydzwigk tej wariacji
(kontrast wobec stonowanego pierwowzoru w poprzednim walcu-kaprysie). Bazg dla
oscylacji harmonicznych stanowig tu funkcje toniki i dominanty w tonacji E-dur.
W zakonczeniu poprzednika pojawia si¢ analogiczne, zwodnicze rozwigzanie harmoniczne
w dalszym jednotaktowym ,,dopowiedzeniu” (cis-moll w t. 299), ktore przeistacza si¢
we wspotbrzmienie dominantowe (Cis-dur’” w t. 300). Ta ostatnia harmonia stanowi punkt
wyjscia dla ,kapry$nego” zwrotu narracyjnego w otwarciu nastgpnika (t. 301-320):
jego dramatyczny wyraz poteguje oznaczenie sforzato na pierwszej mierze prawej reki
(t. 301). Wyzwala ono — zredukowang do szeSciu taktow — pierwsza fraz¢ nastepnika
(t. 301-306), ktéra — zamiast pierwotnego, pogodnego zwienczenia ogniwa — rozwija narracje
1 determinuje ewolucyjne wydtuzenie mysli. Figuracyjne rozwini¢cie tematu zawiera motywy,
oscylujagce wokoét toniki 1 dominanty w tonacji fis-moll. Istotnie wpltywa to na wzrost
nat¢zenia emocjonalnego i kolorystyke tych taktow, a wirtuozowskiego blasku nadaje
krzyzowanie si¢ rgk w taktach 303-306. Ogoélne crescendo (okreslenie w t. 301,
przypominane dalej znakami graficznymi) oraz zwrot modulacyjny do tonacji gis-moll
w taktach 305-306 zapowiadaja eskalacje wyrazowa dalszego przebiegu narracyjnego.
Weczeéniejsza taneczna aura o radosnym wydzwigku  nabiera niezwykle dramatycznej

ekspresji (ryc. 4.156).
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Ryc. 4.156. Takty 292-306.

Druga fraza nastepnika (t. 307-312) jest progresyjnym przeniesieniem pierwszej o sekunde
wielkg wzwyz, co znacznie wpltywa na wzrost napigecia wyrazowego. Z kolei trzecia fraza
tego rozbudowanego zdania muzycznego (t. 313-320) poteguje nat¢zenie ekspresji poprzez
,haturalne stretto” w postaci redukcji szeSciotaktowej struktury do dwutaktowych,
figuracyjnych motywow. Ich progresyjne ,,wspinanie si¢” wyznaczaja znaki marcato (t. 313,
315, 317), skumulowane w koncowym podejsciu (t. 319-320). Zaznaczenie w ten sposob
kazdego kolejnego ,kroku” zmusza do osadzenia rozpgdzonego wczesniej tempa narracji

(ryc. 4.157).
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Ryc. 4.157. Takty 313-320.
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Wirtuozowskie figuracje doprowadzaja do efektownej kulminacji (t. 321-336), ktora mozna
okresli¢ jako kode odcinka d. Istotnie zaskakuje niespodziewane przywolanie tematu
pierwszego Immer heiterer, ukazanego w intensywnej fakturalnie i dynamicznie odstonie. Jest
to jednoczesnie kolejny ,.kapry$ny” zabieg kompozytorski, ktory uwypukla inng wazng ceche
formy walca-kaprysu — swobode w czerpaniu inspiracji i jej parafrazowaniu. Zdecydowany
charakter przywotanego fragmentu uwypukla powroét do regularnego ksztalttowania przebiegu
narracyjnego w postaci czterotaktowych struktur, odchodzac od nieregularno$ci, jaka byty
jednotaktowe ,,wtracenia”. To zakonczenie odcinka d sktada si¢ z dwoch krotkich fraz
(t. 321-324 i 325-328) oraz o$miotaktowego wydtuzenia mysli (t. 329-336). Swiadczy to
o osadzeniu konstrukcji materialu muzycznego w klasycznych ramach pomimo nasycenia
prezentowanej tre$ci silnym pierwiastkiem romantycznym. Materiat dzwigkowy stopniowo
opada na przestrzeni calego zwienczenia, a przechodzenie do coraz bardziej ,,doniostego”,
srodkowego rejestru istotnie wptywa na burzliwy charakter prezentowanych przebiegow.
Wspomniane pierwsze dwie frazy eksponuja elementy typowe zarowno dla walca (fukowania
pierwszych miar), jak 1 dla ldndlera (fukowania trzecich miar oraz takty z artykulacjg marcato
w obu rekach). Przywodzi to na mys$l pewnego rodzaju ,,podsumowanie” tanecznych
inspiracji, zaprezentowanych na przestrzeni catego zbioru. Efektowny wydzwigk zakonczenia
poteguja naprzemiennie wykonywane oktawy, prowokujace do instynktownego zastosowania
artykulacji martellato. Antycypuja one jednoczesnie wirtuozowski charakter nastgpnego,

finalnego ogniwa czgsci B (ryc. 4.158).
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Ryec. 4.158. Takty 321-324 i 329-336.
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Final czesci B (t. 337-398) stanowi synteze dotychczas wykorzystanych w niej
srodkow, a blasku dodaje zmiana tempa na Presto. Wyr6ézni¢ mozna tutaj trzy istotne dla
narracji fragmenty, ktore przedzielone sa fermatami: pierwszy (t. 337-358), jego wariant
(t. 359-383) oraz zaskakujace zwienczenie (t. 384-398).

Pierwszy odcinek finalu (t. 337-358) intryguje poczatkowym otwarciem w subito piano,
bedac odwotaniem do typowych dla Immer heiterer, nieoczekiwanych wycofan dynamiki.
Uwage zwraca wieloptaszczyznowos$¢ faktury, a figuracje 6semkowe — charakterystyczne
dla odcinka c 1 d — przedstawione s3 tutaj w formie ewolucyjnych przeksztatcen. Determinuja
one lekko§¢ przebiegu narracyjnego, przywodzac na mysl styl brillant, a jednocze$nie
zachecaja do wykorzystania potoczystosci pochodow prawej reki, prowokujacej do eskalacji
agogicznej. Taneczng aur¢ podkresla lewa reka, ktora zawiera ,,pozorny” akompaniament,
typowy dla gatunku walca. Jednak w rzeczywistosci jest to ,.kaprysne” odwrdcenie jego
ksztaltu, uwypuklajace pierwsze miary akcentowanymi potnutami z kropka, co wskazuje
na utworzenie z nich glosu wiodacego w géornym planie lewej r¢ki, a nie w linii basu. Liczne
chromatyzmy w partiach obu ragk wplywaja nie tylko na zwiewno$¢ figuracji, ale istotnie
wzmagaja wzrost napigcia narracji. Przyczynia si¢ do tego réwniez rozbiezny kierunek
skrajnych gloséw — plan prawej rgki stale wznosi si¢, a lewej nieustannie opada. Zawarto$¢
harmoniczna obfituje w liczne alteracje i modulacje, wptywajace na stata ewolucje ekspresji.
Wynikiem tego jest szczyt w dynamice forte podkreslony takimi oznaczeniami
artykulacyjnymi, jak staccatissimo, marcato oraz martellato!¥. Znaczny wzrost napigcia
ostatnich dwoch taktow (t. 357-358) wynika rowniez z serii krotkich tukowan o kierunku
wznoszacym, ktore nieoczekiwanie przerywaja bieg narracji, zawieszajac ja na fermacie

(ryc. 4.159).

149 W oryginalnej partyturze oznaczenie martellato jest blgdnie zapisane martelato. Rycina 4.159 zawiera
poprawiong przez autora pracy pisownie.
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Ryec. 4.159. Takty 337-340 i 353-358.

Wariant pierwszego odcinka finatu (t. 359-383) zaskakuje w swoim poczatku nie tylko
ponownym, niespodziewanym wycofaniem do subito piano, ale réwniez polimetrycznym
grupowaniem materialu muzycznego w partii prawej reki, uwypuklonym przez tukowanie.
Stanowi to kolejne odwotanie do zabiegu kompozytorskiego, czgsto wykorzystywanego
na przestrzeni calego Tausigowskiego zbioru. Wariacja ta odznacza si¢ jeszcze wicksza
lekkoscig, na co istotny wplyw ma wznoszenie si¢ planu prawej reki na przestrzeni
czterotaktowych fraz. Figuracyjne przebiegi ulegaja rozjasnieniu przez wystepujace
w gornym glosie 6semki w artykulacji staccatissimo, podkreslajace istotne zwroty w melodii,

ktore rownoczesnie sg ,kaprySnym” kontrapunktem dla glosu wiodacego w gérnym planie

lewej reki (ryc. 4.160).
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Ryc. 4.160. Takty 359-362.

Nate¢zenie wyrazowe o kulminacyjnym charakterze przynosi dynamika forte w takcie 371,
od ktorego rozpoczyna si¢ dalszy wzrost napigcia. Wplyw na to maja: ,,naturalne stretto”,

(obejmujace redukcje fraz do dwutaktowych motywow), zdwojenia oktawowe w planie

218



akompaniamentu, a takze nasycony ekspresja ciag harmoniczny, skutkujacy licznymi
alteracjami. Przebieg narracyjny stopniowo i konsekwentnie akumuluje tadunek emocjonalno-
energetyczny pochodéw, doprowadzajac do szczytowego, rownolegle przebiegajacego pasazu
o kierunku wznoszacym (t. 382-383), ktory podkreslony jest emocjonujacym crescendo.
Eskalacje wyrazu poteguje wspotbrzmienie akordu zmniejszonego oraz ponowne przerwanie

narracji 1 zatrzymanie jej na pauzie 6semkowej z fermata, wzmagajaca oczekiwanie na dalszy

ciag finatu (ryc. 4.161).
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Ryc. 4.161. Takty 371-374 i1 380-383.

Zwienczenie finatu (t. 384-398) poczatkowo ponownie kontrastuje z zakonczeniem
poprzedniego fragmentu poprzez lekkos§¢ fakturalng, ktora wyzwala subito piano w jego
otwarciu. Przyczynia si¢ do tego zardwno artykulacja w partii lewej reki (staccato e leggiero),
jak 1 krotkie tukowania w figuracjach glosu wiodacego. Zakonczenie catego finalowego
ogniwa cze$ci B zaskakuje stopniowym wyciszaniem emocji, co uwydatnia stopniowo
opadajacy kierunek jego przebiegu. Przenoszenie kolejnych czterotaktowych fraz
(kazdorazowo o oktawe w dot) istotnie wptywa na rozladowanie zgromadzonego wczedniej
napi¢cia, a niedokonczenie ostatniej frazy 1 urwanie jej po trzecim takcie ostatecznie
determinuje zawieszenie narracji (fermata w t. 398). Schemat konstrukcyjny zwienczenia
finalu przypomina kulminujaca kod¢ w zakonczeniu odcinka d, w ktoérej po dwoch krotkich
frazach nastepowata jedna dluzsza. W efekcie obecna trzecia fraza (t. 392-398) zostaje
wydtuzona z czterech do siedmiu taktow, obejmujac kontynuacje mysli, w ktorej narracja

stopniowo zanika. Wskazuje na to powtarzajace si¢ oznaczenie dynamiki piano oraz
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wskazanie pin perdendo w ostatnich dwoch taktach. Wspomniana fermata (t. 398) jest
kolejnym zawieszeniem przebiegu narracyjnego w finale, ktore tym razem posiada charakter
znaku zapytania, wzbudzajacego uczucie niepewnosci tego, co przyniosg nastgpne takty

(ryc. 4.162).
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Ryc. 4.162. Takty 384-398.

Niezwyktym zaskoczeniem jest niespodziewany powrot tematu gtownego czesci A,
ktory sktada si¢ na ostateczng kode Wiener-Chronik (t. 399-415). Charakter tego tematu byt
pierwotnie spokojny, peten elegancji i stonowany dynamicznie; koda prezentuje material
tematyczny w Con brio 1 dynamice fortissimo, stanowigc catkowite przeciwienstwo
wczesniejszych odston. Zdaje si¢ by¢ jednoczesnie zakonczeniem czesci A o tukowej
konstrukcji, ktére pojawia si¢ po nieoczekiwanej, obszernej ,,dygresji” w postaci ewolucyjnej
czgsci B. Wszystkie poprzednie walce-kaprysy w zbiorze Tausiga posiadaty kodg¢ lub
zwienczenie odcinkow o takim wilasnie charakterze, jedynie czgs¢ A w Wiener-Chronik
nie zawierala wyrazistego zakonczenia. Eskalacja materialu dzwigkowego zdaje si¢
~rekompensowaé” to wczesniejsze pomini¢cie, a narracja wykorzystuje tutaj motyw
otwierajacy temat glowny. Akumulacji napiecia sprzyja cigg harmoniczny, w ktorym
pojawiaja si¢ wspotbrzmienia zmniejszone (t. 401-402, 404 i analogiczne w drugiej frazie)

oraz nieoczekiwane F-dur w taktach 403 i 409, bedace reminiscencja tonacji wyjsciowej
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dla odcinka b (szczegolny wydzwiek uwydatnia tu oznaczenie sforzato). Zawieszenia
narracyjne w postaci fermat (t. 404, 410) poteguja wzrost emocji, ktorej ostateczne ujscie dajg
burzliwe oktawy tempestoso, wzmagajace wirtuozowski efekt zakonczenia. ,,Szeroki gest”,
typowy dla epoki romantyzmu, uciele$niaja w kodzie takze ostatnie trzy takty (t. 413-415),
ktorych doniostos¢ wyrazaja synkopowane akordy drugich miar oraz dookreslenia
artykulacyjne silnie intensyfikujace brzmienie: portato (powstate w wyniku polaczenia tenuto
ze staccatem) 1 sforzato. Plan harmoniczny tych taktow — przypominajacy swoim brzmieniem

kadencje plagalng — patetycznie podkresla zwienczenie catego zbioru Tausiga (ryc. 4.163).
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Ryec. 4.163. Takty 399-404 1 411-415.

Walc-kaprys Wiener-Chronik posiada najbardziej zaskakujaca budowg formalna,
w ktorej — jedyny raz na przestrzeni calego zbioru Nouvelles soirées de Vienne — pojawia si¢
Tausigowski ,,autocytat”. Jest to niezwykle rzadko stosowany zabieg kompozytorski,
wskazujacy na innowacyjnos¢ i oryginalno$¢ twoércza Tausiga. Uwage zwraca rowniez fakt,
ze dotychczas wykorzystywana przez kompozytora trzyczgsciowa budowa ABA zostata
zredukowana do dwoch obszernych czesci A 1 B. Lukowos¢ formy zachowuje tu jedynie
cze$S¢ A, co moze wskazywa¢ na zastosowanie przez Tausiga pewnego rodzaju ,zartu”
lub ,.kaprysu” kompozycyjnego. Niemniej jednak ogoélny dualizm formalny Wiener-Chronik
zdaje si¢ korespondowac z hybrydowym potaczeniem dwodch gatunkdéw muzycznych — walca

1 kaprysu, wzbijajacych sie¢ w I potowie XIX wieku na wyzyny popularnosci.
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Calos¢ zbioru wyrdznia si¢ nagromadzeniem wielu wyzwan zardwno muzycznych, jak
1 technicznych, ktore stawiaja Tausigowskie walce-kaprysy posréd najbardziej wymagajacych
dziet literatury fortepianowej. Interesujacy jest fakt ukonczenia przez Straussa walca
Wiener-Chronik op. 268 w 1862 roku — tym samym, w ktorym Tausig przeprowadzit si¢
do Wiednia i skonczyt prace nad swoim zbiorem. Najprawdopodobniej kompozytor
wykonywat podczas koncertow w stolicy Austrii wszystkie pie¢ parafraz na tematy Johanna
Straussa (syna), chcac zaskarbi¢ sobie uznanie publicznos$ci czerpaniem inspiracji z dziet
najbardziej popularnego wowczas wiedenskiego tworcy, okrzyknigtego ,.krolem walca”.
Tausig nie zdecydowal si¢ pozosta¢ w stolicy Austrii zbyt dlugo, jednak poszczegdlne
walce-kaprysy ze swojego zbioru wielokrotnie wykonywat pdzniej zarowno on sam, jak i inni
wielcy wirtuozi fortepianu — w tym istotni dla niniejszej dysertacji Wieniawski i Zarebski,
ktorzy pdzniej rowniez stworzyli dziela tego samego gatunku. Takie czynniki, jak
roznorodno$¢ 1 wysoki poziom wyzwan, a takze fakt pozostawania w krggu literatury obecnie
rzadko wykonywanej przez pianistow, mialy istotne znaczenie dla autora pracy w podjeciu
inicjatywy dokonania pierwszego nagrania, prezentujacego jednocze$nie oba zeszyty

Nouvelles soirées de Vienne ,, Valses-caprices d’apres Johann Strauss” Karola Tausiga.
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ROZDZIAL V

O jego przygotowaniu pianistycznym $wiadczg programy recitali, jakich nie powstydziliby
si¢ stawni wirtuozi tamtych lat. Migdzy innymi grat ,, Appassionate” Beethovena, piesni
Chopina w ukladzie Liszta, Walce-kaprysy wg Straussa Tausiga, Fantazje f-moll
Chopina, cykle fortepianowe Schumanna, utwory Mendelssohna, rapsodie wegierskie
Liszta i kompozycje wtasne. Podczas koncertu dyplomowego w Konserwatorium
brawurowo wykonat Koncert fortepianowy Es-dur Liszta!s0,

I~

Ryec. 5.1. Juliusz Zargbski. Fot. Wiodzimierz Kisliczny.

Powyzszy cytat opisuje zakres repertuaru 19-letniego Juliusza Zargbskiego
w momencie, w ktorym w 1874 roku konczyt nauke w Konserwatorium Muzycznym
w Petersburgu. Wyzej wymienione utwory pojawiaty si¢ w programach koncertéow, z ktorymi
wystepowal w tamtym czasie. R6znorodnos$¢ 1 ilo$¢ dziel wskazuje na niezwykle wysoki
poziom zaawansowania mtodego pianisty. Natomiast o jego kompozycjach moéwi sie,
ze ,,wyprzedzily stylem swoim znacznie wspolczesng sobie epoke, nie tylko w naszej muzyce,
ale takze w muzyce zachodnioeuropejskiej, gdyz postuzyly si¢ $rodkami technicznymi,

ktore staty si¢ typowe dopiero dla stylu impresjonistow’ 151,

150 S, Dybowski, op. cit., s. 763.
151 J. Reiss, Najpigkniejsza..., op. cit., s. 161.
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1. Juliusz Zarebski — zarys drogi artystycznej

Najmlodsze lata zycia Juliusz Zarebski spedzil w Zytomierzu, gdzie przyszedt
na $§wiat 28 lutego 1854 roku. Wychowat si¢ w dobrze sytuowanej rodzinie, ktorg utrzymywat
ojciec, pracujacy jako urzednik sadowy. Matka, Anastazja z Czeszejkdw-Sochackich, zadbata
o wszechstronng edukacj¢ syna i to wlasnie ona udzielata mu pierwszych lekcji muzyki.
,Maty Juliusz robit tak szybkie postepy w grze na fortepianie, ze majac zaledwie dziesie¢ lat
rozpoczal wystepy publiczne”!52, podczas ktorych ,,wykonywat m.in. wlasne kompozycje”133.

Muzyka zaczeta bardzo szybko zajmowac wiodace miejsce w zainteresowaniach
Zarebskiego, pochlaniajac coraz wiecej jego czasu. W rodzinnym Zytomierzu i okolicach
prézno byto szuka¢ nauczycieli, ktorzy mogli obja¢ opieka pedagogiczng tak utalentowanego
chlopca. Zaangazowanie, z jakim oddawal si¢ codziennym ¢wiczeniom na fortepianie
oraz komponowaniu spowodowato, iz w 1870 roku rodzice Zargbskiego podjeli decyzje
o wyslaniu szesnastoletniego syna na edukacje do Wiednia. W tamtejszym konserwatorium,
uchodzacym za jedno z najlepszych w oOwczesnej Europie, miody Juliusz ksztalcit si¢
w zakresie kompozycji u Franza Krenna, a tajniki gry na fortepianie zglgbiat pod kierunkiem
Josepha Dachsa (ucznia Carla Czernego). Swoj talent rozwijal w nadzwyczajnie szybkim
tempie, ,,szescioletni kurs przerabiajac w dwa lata”154.

Ukonczywszy studia, Zarebski powrocit w rodzinne strony. Jednak niedtugo pozniej
uznal jednak, iz chciatby dalej kontynuowaé swoja edukacje muzyczng. U progu 1873 roku
zaowocowalo to przeprowadzka do Petersburga, ,.by w tamtejszym Konserwatorium podda¢
si¢ egzaminowi w zakresie gry fortepianowej, na podstawie ktorej mogtby uzyskaé tytut
wyzwolonego artysty”155. W rezultacie otrzymat dyplom, na ktéorym podpis zlozyt
m.in. Mikotaj Rimski-Korsakow. ,,Najwyrazniej mlody muzyk nie czul si¢ jednak w peini
usatysfakcjonowany zdobyta edukacja, gdyz postanowit zwrdci¢ si¢ z prosbg do najwigkszego
wowczas autorytetu pianistycznego”!5¢ — mowa tu o postaci, ktora miata ogromny wplyw

na dalszy rozw6j osobowosci muzycznej Zargbskiego — o Ferencu Liszcie.

152 S, Dybowski, Stownik..., op. cit., s. 763.

153 R. D. Golianek, Juliusz Zarebski..., op. cit., s. 20.
154 S, Dybowski, Stownik..., op. cit., s. 763.

155 R. D. Golianek, Juliusz Zarebski..., op. cit., s. 24.
156 [bidem, s. 25.
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Jesienig 1874 roku Zargbski przybyt do Rzymu, gdzie niezapowiedziany i bez zadnych

rekomendacji pojawil si¢ u swojego przysziego mistrza. Spotkanie to opisuje ponizszy cytat:

Poczatkowo monsieur I’abbe nie wykazywat checi uczenia Polaka. Gdy jednak ten pokazat

mu swoje kompozycje, poczatkowa niech¢¢ Liszta zmienila si¢ po pewnym czasie

w serdeczng przyjazn. Stosunki Zarebskiego z wielkim mistrzem byty tak dobre, ze Liszt

kazal mu jezdzi¢ ze sobg do Weimaru i Budapesztu. Czgsto grywali na cztery rece.

Liszt opiekowat si¢ Zargbskim po ojcowsku. Ulatwial mu, dzigki swoim wpltywom,

publikacje utworé6w i wspolnie z nim wystepowal. Zarcbski odptacat si¢ mistrzowi

niezwyktym przywigzaniem i lojalnoscig!s7.
Przez kolejne trzy lata Zargbski intensywnie czerpat z wiedzy i doswiadczenia nauczyciela:
,oszatamialy go — by¢ moze w jeszcze wickszym stopniu — nowe mozliwosci harmoniczne,
jakie ukazali mu w swych dzietach Wagner i Liszt”158. W tym czasie niewiele wystepowat,
koncentrujac calag uwage na poszerzaniu swoich umiejetnosci: ,,W okresie studiéw u Liszta
Zargbski z rzadka jedynie brat udzial w publicznych koncertach, ograniczajac si¢
do wystepéw aranzowanych przez swego nauczyciela w kregach dyplomatycznych
(w ambasadzie rosyjskiej i niemieckiej w grudniu 1875 r.) i towarzyskich”!59. Wiadomo,
ze w tych latach powstal Marsz na cztery rece (1875, zaginiony) oraz Wielka Fantazja (1876)
Zargbskiego. Ten drugi 1 jedyny zachowany z tego czasu utwor ,,zdradza fascynacje,
jaka mtody artysta darzyt woéwczas muzyke Liszta”!60, bedac jednocze$nie szczegélnie
waznym dla tworcy z powodu dedykacji dla swojej przysztej zony — Johanny Wenzel!6!.
Dzieto to ustyszat niedlugo pdzniej zaprzyjazniony z kompozytorem Aleksander Borodin,
ktéry wyrazil swoja opini¢ nastgpujacymi slowami: ,,Zarebski $wietnie odegratl wiasng
Fantazje, bardzo interesujacy i efektowna, a la Liszt. [...] Jako pianista Zarebski jest diabelnie
utalentowany, réwnie zreszta jako kompozytor. W ogdle oczekuje go wspaniata
przyszto§¢”162,

Czas, ktory Zargbski spedzit pod opieka artystyczng Liszta, miatl decydujacy wplyw

na dalszy styl jego tworczosci: ,,Coraz bardziej zacie$niajacym si¢ kontaktom z Lisztem

zawdzigcza niestychane poszerzenie mozliwosci kompozytorskich, wzbogacenie $rodkow

157 S. Dybowski, Stownik..., op. cit., s. 763.

158 T. Strumitto, Zarebski, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1985, s. 55.
159 R. D. Golianek, Juliusz Zarebski..., op. cit., s. 192.

160 [bidem, s. 28.

161 Janina (niem. Johanna) Wenzel byta uczennica Liszta, u ktorego nauke¢ rozpoczeta w 1872 roku w Weimarze.
W 1875 roku przybyla do Rzymu, gdzie kontynuowatla studia — to wlasnie wtedy poznali si¢ z Zargbskim.
Pierwotna nazwa dedykowanej jej Wielkiej Fantazji brzmi Un pezzo agitato con un intermezzo amoroso,
podkreslajace silne uczucie, ktorym mtody Juliusz darzyt przyszta matzonke. Pobrali si¢ 1 stycznia 1879 roku,
a w kolejnych latach czgsto razem koncertowali, wystepujac zardwno solo, jak i grajac na cztery rece.

162 R. D. Golianek, Juliusz Zarebski..., op. cit., s. 213.
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wyrazu”163, Wzorujac si¢ na praktyce wykonawczej swojego nauczyciela, coraz czgsciej
wystepowat z recitalami solowymi, przyczyniajac si¢ do popularyzacji tej formy koncertow.
Byto tak m.in. w Warszawie w 1876 roku: ,,Program wszystkich tych imprez wypetnil sam,
co w owych czasach wcale nie bylo jeszcze zjawiskiem czgstym”164, W repertuarze swoich
owczesnych wystepoéw, obok kompozycji Beethovena, Chopina i Liszta, ,,znalazlty si¢
takze utwory Moniuszki, Rubinsteina, Brahmsa, Schumanna, Tausiga i Bacha”165, Recitale
w Warszawie poprzedzaly wyjazdy na zorganizowane z inicjatywy Liszta koncerty.
Ich trasa wiodta ,,przez najwicksze osrodki muzyczne, poczynajac od Rzymu, a konczac
na Konstantynopolu. Tournée to ugruntowato pozycje¢ Zargbskiego jako wspanialego pianisty
1 kompozytora”166,

W nastepnych latach mtody Juliusz bardzo wiele podrézowal, wystepujac sam
lub wraz ze swoja matzonkg. Spory rozglos przyniost mu 1878 rok, kiedy to z wielkim
powodzeniem wystapil w Paryzu podczas mig¢dzynarodowe] wystawy wynalazkow, dzigki
ktorej ,,zastynagl w Europie jako pierwszy wirtuoz w grze na wynalezionym wowczas
fortepianie, zbudowanym wedlug pomystu Jozefa Wieniawskiego przez braci Mangeot167.
Wystep Zargbskiego okazat si¢ wielkim sukcesem: ,,Powodzenie jest ogromne. Na jednym
z koncertéw zebrato si¢ okoto 5000 sluchaczy. Fala entuzjazmu rosta. Paryskie gazety
spowite byly nagtowkami: »Chopin est mort — Vive Zaregbskil«”. Co wiecej, kompozytor
byt pod wielkim wrazeniem nowego instrumentu i1 starat przyczyni¢ si¢ do jego
spopularyzowania, niestety bez wigkszego powodzenia. Reakcje opinii publicznej byly
wowczas w wigkszosci podobne do tych z 1879 roku, ktére przytacza w swojej ksigzce

Stanistaw Dybowski:

Zeszlego czwartku (13 marca) — napisat recenzent EM — pan Zargbski na koncercie
wilasnym 1 swej zony, bardzo dobrej pianistki, dal poznaé Warszawie po raz pierwszy
okrzyczang hydrg... nie dwuglowa wprawdzie, ale dwuklawiaturowa. Stuchano ciekawie,
patrzono ciekawiej, a dotykanoby si¢ fortepianu tego najciekawiej, gdyby to bylo mozliwe.
[...] Dotad zreszta, o ile wiemy, jeden tylko p. Zargbski rzucit si¢ z takim zapatem
do dwuglowego instrumentu!6s.

163 T. Strumitto, op. cit., s. 27.

164 Ibidem, s. 26.

165 Tbidem, s. 60.

166 S. Dybowski, Stownik..., op. cit., s. 764.
167 J, Reiss, Najpigkniejsza..., op. cit., s. 161.
168 S. Dybowski, Stownik..., op. cit., s. 764.
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Wynalazek sptongt podczas II Wojny Swiatowej wraz z budynkiem Konserwatorium
Warszawskiego, gdzie pozostawal wczes$niej jako eksponat, zapisany uczelni w spadku
po $mierci swojego propagatora.

Niedtugo po $lubiel®® Zargbski rozpoczat poszukiwania stalej posady, ktora
zapewnitaby jemu 1 malzonce stabilizacje finansowa. W rezultacie w 1880 roku
przeprowadzili si¢ do Brukseli, gdzie objal stanowisko profesora fortepianu w Krolewskim
Konserwatorium Muzycznym. ,,Staty dochéd spowodowat, ze ograniczyt zycie wedrujacego
artysty”’170, a jego czas pochlaniala praca na uczelni oraz komponowanie. W tym samym
czasie zaczely si¢ wzmagac jego problemy zdrowotne, ktorych przyczyna byla rozwijajaca sig
gruzlica. Pomimo postgpujacej choroby Zargbski bardzo intensywnie komponowal, czgsto
odwotujac si¢ w dzietach do swoich polskich korzeni. Pochwalal to Liszt, pozostajacy

ze swoim wychowankiem w stalym kontakcie, o czym §wiadczg jego ponizsze stowa:

Juz od dawna szczerze szanuj¢ i podziwiam w Tobie czlowieka i artyste. Obydwaj sa
dla mnie sympatyczni. Poza tym w moich oczach wartosciowa cecha jest to, ze jeste$
Polakiem. Twoja polsko$s¢ w szlachetny sposoéb znalazta wyraz w Twoich utworach.
Z wielka radoscig patrzg na to, ze dalej mistrzowska reka komponujesz utwory polskie,
ktorych powodzenie bgdzie tym wigksze, im lepiej je si¢ poznal7l.

Istotnie, posrod wielu utworéw, ktére powstaty w ostatnich latach zycia Zargbskiego,
wigkszo$¢ cechuje czerpanie z idiomu polskiego. Naleza do nich takie kompozycje, jak
3 Danses galiciennes op. 2 (1880), 4 Mazurki op. 4 (1880), 2 Morceaux en forme de mazurka
op. 5 (1881), Grande Polonaise op. 6 (1881), I Mazurka de concert op. 8 (1882),
Fantaisie-polonaise op. 9 (1882), Polonaise mélancolique op. 10 (1882), Polonaise
triomphale op. 11 (1882), Divertissement a la polonaise op. 12 (1883), Il Mazurka
de concert op. 15 (1883), Suite polonaise op. 16 (1883), A travers Pologne op. 23 (1884)
czy Polonaise op. 28 (1885). Niektore sposrod wyzej wymienionych dziet zostaty
zorkiestrowane, co wobec caloksztaltu tworczosci Zargbskiego jest o tyle szczegdlne,
1z wigkszos¢ jego dziet byla przeznaczona wylacznie na fortepian solo lub na cztery rece.
Opracowania na orkiestre Danses galiciennes dokonat Liszt, bedac pod ogromnym

wrazeniem utwordw zawartych w tym zbioru — ,,Za zycia Zargbskiego [osiggnety] one

169 Zarebski uwazal Liszta za ,,0jca chrzestnego” swojego zwigzku z Johanng Wenzel, co wyrazil w liScie
z 16 grudnia 1878 roku, wystanym swojemu mentorowi na krotko przed zaslubinami: ,,Pan, drogi Mistrzu,
ktory pierwszy dostrzegt nasze uczucie i zawsze okazywal nam prawdziwie ojcowska dobroé, nie odmowi
nam swego blogostawienstwa. [...] prosz¢ Pana, drogi Mistrzu, o przyjecie zapewnien mojej prawdziwej czci
i glebokiej wdzigcznosci. Najbardziej oddany uczen, J. Zargbski” [za:] S. Szenic, Franciszek Liszt, Panstwowy
Instytut Wydawniczy, Warszawa 1969, s. 441.

170 S, Dybowski, Stownik..., op. cit., s. 765.

171 Ibidem, s. 763.
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najwiekszg 1lo$¢ wydan 1 opracowan sposrod jego kompozycji”!72. Liszt opracowal rowniez
inne dzieto — Mazurka Des-dur ze zbioru op. 4, co $wiadczy o tym, ,,jak wysoko cenil Liszt
utwory swego ucznia”!73, Z kolei Polonaise triomphale op. 11, przeznaczony w pierwotnej
wersji na fortepian na cztery rece, Zargbski samodzielnie opracowal nieco pozniej
na orkiestr¢ symfoniczng. Jest to jedyne dzielo kompozytora przeznaczone na taka obsade,
a zostato odkryte dopiero w 2005 roku.

Ostatniag kompozycja Zargbskiego jest Kwintet fortepianowy g-moll op. 34 (1885),
ktory ,,z racji wysokiego poziomu artystycznego moze by¢ stawiany obok podobnych
utworow Schumanna, Brahmsa 1 Francka”!74. Za zycia kompozytora utwor ten wykonat
jedynie Liszt, ktoremu dzieto to bylo zadedykowane, ,,[ktory chwalit] Zargbskiego za wybitne
osiggni¢cie tworcze”!’5. Dzieto przedstawia niezwykle dojrzaly styl kompozytora,
nacechowany silnym indywidualizmem tworczym 1 zawierajacy wiele nowatorskich
pomystow. Kwintet przez dhugi czas nie doczekat si¢ publikacji, pozostajac w wersji autografu
az do 1931 roku, kiedy dzigki staraniom Jozefa Turczynskiego!7¢ ukazato si¢ pierwsze
wydanie tej kompozycji. Tak opisuje on Zargbskiego na podstawie wspomnien ludzi,

ktérzy znali blisko kompozytora:

Matoméwny, zamkniety w §wiecie tondw, nieco sentymentalny, odznaczal si¢ Zargbski
nieskazitelng prawoscig charakteru, subtelnoscia i fagodnoscia, ktore zjednywaty mu serca.
Tym si¢ tlumaczy ta szczera przyjazn, jaka umiat obudzi¢ dla siebie u najwybitniejszych
artystow swego czasu, jak Liszt, Saint-Saéns, Hubay, Servais, Fr. Planté¢, Moszkowski,
Joachim, Wieniawski, Reisenauer i wielu innych; te same uczucia umial Zarebski wzbudzi¢
w sercach swych licznych ucznidw, ktorzy go ubdstwialil?’.

Niedlugo po ukonczeniu Kwintetu postgpujaca gruzlica przybrata na sile, doprowadzajac
do przedwczesnej $mierci Zarebskiego 15 wrzeénia 1885 roku w Zytomierzu. Niecaly rok

po6zniej, 31 lipca 1886 roku, w Bayreuth zmart Ferenc Liszt.

172 T, Strumitto, op. cit., s. 29.

173 S, Dybowski, Stownik..., op. cit., s 764.
174 S, Dybowski, Stownik..., op. cit., s. 767.
175 Ibidem, s. 767.

176 Jozef Turczynski (1884-1953), ktory réwniez urodzit sie w Zytomierzu, otrzymat w 1914 roku manuskrypt
z Kwintetem fortepianowym g-moll op. 34 od wdowy po kompozytorze, Johanny Zarebskiej. Autograf sptonat
w mieszkaniu Turczynskiego w Warszawie w 1939 roku tuz po rozpoczgciu 11 Wojny Swiatowe;.

177°S. Dybowski, Stownik..., op. cit., s. 766.
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2. Walc-kaprys op. 24

W 1884 roku Zargbski skomponowat Walc-kaprys op. 24, ktéry jest jedynym dzietem
tego rodzaju w dorobku kompozytora. Budowe formalng utworu przedstawia ponizsza tabela

(tab. 5.1):

Czes¢ dziela | Numery taktow Szczegotowe informacje
Wstep: 1-16 Allegro moderato
A 17-64 a tempo (temat pierwszy; G-dur)
Lacznik 65-106 Piu vivo
B 107-222 Tranquillo

Ewolucyjnie rozbudowany temat drugi:
—piano, cantando, e-moll;

—forte, C-dur — F-dur — B-dur — F-dur;
—espressivo, a-moll — f-moll;

Wstepo 223-290 Tempo I (Allegro moderato)

I czes$¢: 223-258 (poco a poco animando,
Des-dur/A-dur)

IT czes¢: 259-290 (agitato)

Al 291-346 Tempo I (G-dur)

Koda 347-379 Molto vivace

Tab. 5.1. Budowa formalna Walca-kaprysu op. 24 Juliusza Zargbskiego.

Wstep: (t. 1-16) od pierwszych taktow ukazuje taneczny charakter kompozycji.
Partia lewej reki uzupelnia figuracje melodyczne, tworzac akompaniament typowy
dla gatunku walca, w ktorym pierwsza miara jest ,.kaprysnie” umiejscowiona w melodii
prawej reki. Spokdj i elegancje pierwszej polowy tej introdukcji (t. 1-8) podkreslaja
synkopowane wspoéibrzmienia akompaniamentu. Stonowang aurg istotnie determinuje
poczatkowa dynamika piano, a takze tempo Allegro moderato. Powtarzajace si¢ znaki
crescendo stopniowo intensyfikuja napigcie, do czego przyczynia si¢ rOwniez chromatycznie
opadajgca linia najnizszych dzwickow dolnego planu. Uwage zwraca charakterystyczna
formuta rytmiczna w glosie wiodacym ( #4- JJ 4 ), ktora powtarza sic w calym wstepie,

determinujgc jego integralno$¢. Natezenie wyrazowe powstaje nie tylko na skutek realizacji
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podwdjnego okreslenia crescendo w takcie 5, ale takze wyzwala je powtarzajacy si¢
dzwigk h2, ktéory rozpoczyna i konczy dwutaktowe frazy. Istotne dla lekkosci faktury
jest umiejscowienie narracji w wyzszym rejestrze, wptywajace takze na jasng kolorystyke

pierwszej potowy tego wprowadzenia (ryc. 5.2).

Allegro moderato
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Ryc. 5.2. Takty 1-8.

Szczyt wyrazowy, osiagniety w takcie 9, otwiera druga potowe wstepur (t. 9-16),
kontrastujaca z pierwszym o$miotaktem przede wszystkim stopniowo opadajacg ekspresja.
Istotny wpltyw na wyrazistszy charakter maja oscylacje harmoniczne o zaleznoS$ci
dominantowo-tonicznej, antycypujace osadzenie materiatu w tonacji G-dur. Wspolgraja one
z lekkos$cig przebiegu melodycznego, operujacego krotkimi frazami, opartymi na schemacie
rytmicznym pierwszego taktu wstepui. Radosniejsza aur¢ obecnego fragmentu introdukcji
podkresla taneczny akompaniament lewej reki, w ktérym synkopy zostaty zastgpione pauzami
na pierwszych miarach taktow. Stopniowe diminuendo, rozpostarte na przestrzeni czterech
taktow (t. 10-13), wycisza narracj¢ do dynamiki piano, a uspokojeniu wyrazowemu sprzyja
opadajacy kierunek melodii. Nizszy rejestr, dzigki ciemniejszej barwie, przyczynia si¢
réwniez do oslabienia uzyskanego wczes$niej wyrazu. Pierwsze dzwigki glosu wiodacego
w taktach 14-16 tworza chromatyczny pochdd o kierunku wznoszacym, nieznacznie
akumulujac napigcie w zakonczeniu wstepui. WspoOtbrzmienie akordu zwigkszonego

w ostatnim takcie wzmaga oczekiwanie na nadej$cie tematu gldéwnego dzieta (ryc. 5.3).
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Ryc. 5.3. Takty 9-16.

CzeS¢ A (t. 17-64) obejmuje przedstawienie tematu gtownego, ktorego charakter
jest podobny do wstepui: dominuje w nim pierwiastek taneczny, a takze typowa dla gatunku
walca elegancja. Wyodrebni¢ tu mozna trzy odcinki: pierwsza prezentacje tematu (t. 17-32),
jej wariant (t. 33-48) oraz zakonczenie (t. 49-64). Szesnastotaktowa konstrukcja tych
fragmentow (sktadajaca si¢ z dwodch 8-taktowych zdan) swiadczy o klasycznej regularnosci
ksztaltowania materialu muzycznego, istotnie przektadajacej si¢ na stonowang, umiarkowang
aur¢ przebiegu narracyjnego, ktorg wskazuje moderato w oznaczeniu tempa dzieta.

Pierwsze przedstawienie tematu gltownego (t. 17-32) obejmuje poprzednik (t. 17-24)
i nastgpnik (t. 25-32). Ten pierwszy obejmuje czterotaktowa fraz¢ w $rednim rejestrze
fortepianu oraz jej powtorzenie o oktawe wyzej — ten zabieg kompozytorski bedzie jeszcze
czesto pojawia¢ w dalszym przebiegu utworu. Przeniesienie do rejestru wzwyz 1 wigzace si¢
z tym rozjasnienie kolorystyczne przydaje narracji nie tylko lekkosci, ale uwydatnia rowniez
jej pelng gracji atmosfere. Melodia tematu sklada si¢ z lirycznie brzmiacych przebiegow,
przeprowadzonych w réwnolegtych tercjach lub sekstach. Uwage zwracaja wielokrotnie
zestawione ze soba znaki crescendo 1 diminuendo, dajace efekt ,falowania” materialu
muzycznego w tanecznym rytmie walca, ktory jest podkreslony lukowaniem w glosie

wiodacym oraz regularnos$cig akompaniamentu (ryc. 5.4).
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Ryc. 5.4. Takty 17-24.

Nastepnik (t. 25-32) nieco rozni si¢ od pierwszego zdania tematu. Pojawiajg si¢ drobne tuki
o charakterze opo6znien, ktore wnosza do melodii wigcej ruchu i urozmaicenia. Poczatek
nastepnika obejmuje szczyt — zarowno melodyczny, jak 1 wyrazowy, co podkresla napigcie
harmoniczne pierwszych taktow (t. 25-28). Odejécie od wczes$niej dominujacej oscylacji
harmonicznej G-dur — D-dur’? determinuje chwilowe ,,zbladzenie” materialu muzycznego
do tonacji a-moll (t. 25-26) 1 e-moll (t. 27-28), dalej dotarcie poprzez wspotbrzmienia A-dur?
(t. 29), Fis-dur®> bez prymy (t. 30) do H-dur/h-moll (t. 31), aby nast¢pnie wreszcie powrdcic¢
do G-dur (t. 32). Narracja ostatecznie uspokaja si¢, czemu sprzyja stopniowe opadanie linii

melodycznej oraz ritenuto w takcie 32 (ryc. 5.5).
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Ryec. 5.5. Takty 25-32.
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Wariant tematu (t. 33-48) jest jego powtdrzeniem z niewielkimi zmianami, ktdre najpierw
pojawiaja si¢ w poprzedniku (t. 33-40): jego druga fraza (t. 37-40) wykazuje istotne réznice
w planie akompaniamentu. Zawiera on zwroty chromatyczne, ktoére znacznie wzmagaja
emocje towarzyszace przebiegom prawej reki. Uwage zwraca tu takze charakterystyczna
formuta rytmiczna w dolnym glosie, obecna juz we wstepier (44 o4 4 4 ). Powyzsze
elementy przyczyniaja si¢ do intensyfikacji narracji wraz z podwdjnymi znakami crescendo,
doprowadzajac do nastgpnika wariantu (t. 41-48), ktorego otwarcie stanowi kulminacje
czgsci A, o czym S$wiadczy pierwsze w dotychczasowym przebiegu dziela wskazanie
dynamiki forte (t. 41). ,Kapry$ne” subito piano w nastgpnym takcie (t. 42) przynosi
nieoczekiwane rozwiazanie wczesniejszego czterodzwieku zmniejszonego (E-dur®>
bez prymy) na D-dur zamiast oczekiwanego a-moll. Ten zaskakujacy zwrot harmoniczny
podkresla intensywne nagromadzenie drobnych lukowan sekst w melodii prawej reki,
ktéra na tym niespodziewanym wycofaniu dynamicznym ,,przewrotnie” osigga szczyt
melodyczny. Dzigki chromatycznej linii pierwszych miar nut basowych dalszy przebieg
harmoniczny nastgpnika wariantu tematu przebiega nieco odmiennie od pierwowzoru
w oparciu o wystepujace kolejno zaleznosci: Fis-dur® — h-moll; E-dur? — D-dur; A-dur? —
D-dur. Uwage zwraca takze taneczno$¢ partii lewej rgki, ktora w tym miejscu najbardziej
zbliza si¢ do akompaniamentu typowego dla walca; jej lekkos¢ podkreslaja drugie i trzecie
miary, spojone lukami. Koncowe takty przynosza roztadowanie napigcia (skumulowanego
we wcezesniejszych zwrotach harmonicznych), wyciszajac 1 uspokajajac narracje¢ w molto

ritenuto (ryc. 5.6).
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Ryec. 5.6. Takty 37-48.
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Zakonczenie czesci A (t. 49-64) obejmuje kontrasty, uwydatniajace jego wyrazisty charakter.
Juz na poczatku narracja zostaje nieoczekiwanie ,,poderwana z miejsca’” poprzez subito forte
1 a tempo w pierwszym takcie (t. 49). Poczatek tego zwienczenia w sposob ewolucyjny
wynika z ostatnich taktow poprzedniego fragmentu (doktadnie z t. 46-48) i1 osadza si¢
w tonacji D-dur — dominanty w stosunku do wyjsciowego G-dur. Kompozytor nadal pozostaje
wierny klasycznej budowie: schemat konstrukcyjny obejmuje dwa o$miotaktowe zdania
(t. 49-56 1 57-64), skladajace si¢ z czterotaktowych fraz, ktére kontrastuja ze sobag
pod wzgledem dynamicznym, wyrazowym, artykulacyjnym i narracyjnym. Ma to znaczny
wplyw na ozywienie przebiegu wzgledem stonowanej i1 jednorodnej aury poprzednich
fragmentow.

W pierwszym zdaniu (t. 49-56) zdecydowany charakter jego poczatku (t. 49-52) podkresla
dynamika forte. Wyr6znia go dialog obu ragk, w ktorym melodia powtarzana jest przez lewa
reke o oktawe nizej, przywodzac na mysl ,,przedrzeznianie” prawej r¢ki lub ,,dopowiadanie”
kwestii. Krotkie tukowania na pierwszych miarach koresponduja z tematem gléwnym,
determinujgc integralnos$¢ catej czgsci A. Druga czes$¢ zdania (t. 53-56) kontrastuje dynamika
pianissimo 1 opadajacym kierunkiem jednotaktowych motywéw. LekkoSci przydaje
artykulacja staccato oraz pauzy w lewej rece, stanowigce przeciwienstwo potnut z kropka
w poprzedniej frazie. Nadaja one narracji zartobliwego tonu, przywodzac na mysl
osobe ,kapry$ne” zmieniajacg zdanie. Warto zauwazy¢ wsparcie calego os$miotaktu

na powtarzajacej si¢ nucie pedatowej D w basie, spajajacej kontrastujace fragmenty (ryc. 5.7).
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Ryec. 5.7. Takty 49-56.
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Drugie zdanie muzyczne (t. 57-64) powtarza material pierwszego o oktawg wyzej.
Przeniesienie do rejestru wzwyz jest powieleniem pomystu kompozytorskiego,
zastosowanego na poczatku tematu gléwnego. Istotng réznice w tym wariancie stanowig
zmiany harmoniczne, ktore stopniowo odbiegaja od tonacji D-dur — wyjsciowe;j
dla zakonczenia czesci A. Rezygnacja z nuty pedatowej oraz zmiana trybu na molowy (c-moll
zamiast C-dur w t. 59-60) doprowadza do nieoczekiwanego zwrotu ku odleglej tonacji
B-dur, podkre§lonego przetrzymang w zakonczeniu pedalizacja (t. 63-64; warto nadmienic,
1z Zargbski rzadko umieszcza znaki pedalizacji w przebiegu dzieta). Uwage zwraca takze
fermata oraz akcent na ostatnim dzwigku d? (t. 64), ktére uwypuklaja jego ,kaprysng”
dwuznaczno$¢: stanowi on zarazem pryme¢ akordu D-dur — tonacji wyjSciowej dla
zakonczenia czg$ci A, jak 1 tercje akordu B-dur — tonacji, w ktorej nieoczekiwanie konczy si¢

to ogniwo (ryc. 5.8).
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Ryc. 5.8. Takty 57-64.

Nadejscie czesci B poprzedza dos¢ dhugi lacznik (t. 65-106), ktorego ozywiony
charakter wynika z dookre$lenia Piu vivo, a takze z ,,famanych” figuracji 6semkowych prawe;j
reki, ,wirujacych” na tle tanecznego akompaniamentu. W Ilaczniku wyr6zni¢ mozna
dwa okresy muzyczne (t. 65-84 i t. 85-106), w ktorych drugi stanowi wariant pierwszego,
ale jest przeniesiony o oktawe wzwyz. Zmiana rejestru istotnie wptywa na ulotny wydzwigk
narracji, a stopniowe narastanie dynamiczno-wyrazowe wzmaga jej potoczystosc.

Pierwszy okres tacznika (t. 65-84) rozpoczyna zdanie (t. 65-72), ktore zaskakujaco — a wiec

,kaprysnie” — powraca do osadzenia materii dzwigkowej w wyjsciowej tonacji G-dur.
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Jego intensywno$¢ determinujg liczne, drobne oscylacje dynamiczne crescendo—diminuendo,
a wzrost napigcia jest wynikiem progresyjnego przeniesienia czterotaktowego schematu
pierwszej frazy (t. 65-68) do tonacji C-dur w kolejnej (t. 69-72). Niespokojny
wydzwiek motywow podkreslaja takze nieustajace wahania harmoniczne o zaleznosci
dominantowo-tonicznej. Figuracje melodii, ,tamane” w zakresie nony lub oktawy,
uwydatniajg dzwieki grane kciukiem prawej reki, ktore tworza na przestrzeni catego tacznika
pewien cigg — dodatkowy plan melodyczny. Krotkie tukowania oraz artykulacja staccato
w akompaniamencie przydajg narracji lekkosci i tanecznosci, a zestawienie tych elementow

ze zwiewnymi figuracjami determinuje ulotng aure poczatku tacznika (ryc. 5.9).
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Ryec. 5.9. Takty 65-68.

Drugie zdanie tacznika (t. 73-80) obejmuje intensyfikacj¢ dynamiczno-wyrazowa.
Na ozywienie przebiegu narracyjnego istotnie wplywaja: odmienny akompaniament,
zawierajacy synkopowane, akcentowane skoki interwaldw (t. 73-76); systematycznie
wznoszaca si¢ linia figuracji; oraz podwdjne crescendo, doprowadzajace do lokalnej
kulminacji w dynamice forte (t. 75-76). Nagromadzenie ekspresji podkresla tu rowniez
modulacja, wsparta chromatycznie wznoszaca si¢ linig basu. Zargbski chetnie sigga po akordy
zmniejszone, ktore umozliwiaja niekonwencjonalne laczenie wspditbrzmien harmonicznych
(C-dur — A-dur® — D-dur?). Intensyfikacje wyrazowg narracji wzmaga dialogujacy z figuracja
plan lewej reki, obejmujacy linearny pochdd sekst legato. Jego niezdecydowany wydzwick
powstaje na skutek naprzemiennego wznoszenia si¢ i opadania melodii, wytaniajacej si¢

z tego ciggu dwudzwiekow, opartej na dzwiekach: d! -e! - fis! - gl (ryc. 5.10).
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Ryc. 5.10. Takty 73-80.

Pierwszy okres muzyczny wienczy animando (t. 81-84), wydluzajace mysl drugiego zdania,
a jego poczatek ,.kaprysnie” zaskakuje nieoczekiwanym subito piano. Ta ,,zapa$¢” dynamiki
paradoksalnie uwydatnia napi¢cie wyrazowe ostatnich taktow, ktore — niezaleznie od wzrostu
dynamiczno-agogicznego — nasila si¢ poprzez ,naturalne stretto”. Wynika ono z ukrytej
polimetrii (przedstawionej przy pomocy klamer na ponizszym przykladzie nutowym),
ktora przejawia si¢ w planie obu rgk. Niezdecydowany wydzwigk zakonczenia znowu
powstaje na skutek wznoszenia si¢ i opadania melodii dwudzwigkéw lewej reki. Uspokojenie

przynosi wienczace przebieg diminuendo oraz okreslenie poco ritenuto (ryc. 5.11).
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Ryc. 5.11. Takty 81-84 z klamrami przedstawiajacymi
polimetryczne grupowanie materialu muzycznego obu rak.

Drugi okres muzyczny tacznika (t. 85-106) jest wariantem pierwszego, ktory poczatkowo
wiernie powiela przeniesiony do wyzszego rejestru materiat muzyczny. Ta zmiana wzmaga
lekkos$¢ figuracji, co sprzyja potoczystosci przebiegu narracyjnego. Istotne zrdéznicowanie

wzgledem pierwowzoru przynosi drugie zdanie (t. 93-100), intensyfikujace ekspresje
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wariantu poprzez nat¢zenie dynamiczno-agogiczne (crescendo sempre piu animato)
oraz wzrost napi¢cia harmonicznego, podpartego wydtuzong, chromatyczng linig dzwickow
basu (C - Cis - D - Es w t. 93-98 wobec C - Cis - D w t. 73-77). Kulminacja w taktach 98-100
zawiera ,bohaterskie” figuracje — oparte na akordzie Es-dur, podkreslone wspolna,
przetrzymang pedalizacja. Ten wirtuozowski pasaz con bravura obejmuje dwudzielne
struktury (polimetria przedstawiona jest przy pomocy klamer na ponizszym przyktadzie
nutowym). Opadajacy pasaz ptynnie przechodzi w zakonczenie tacznika (t. 101-106), ktérego
pierwsze dwa takty kontynuuja dwudzielnos¢ grupowania, uwypuklajac jakby ,,w zadyszce”
wzburzony ton kulminacji. Roztadowanie zgromadzonej ekspresji przynosza koncowe takty
(t. 103-106), silnie uspokajajace narracj¢ podwojnie oznaczonym diminuendo, ale przede
wszystkim ztagodzeniem wyrazu w dwutaktowych, ,.falujacych” odcinkach ustabilizowanej
melodii, zawieszonej na wspotbrzmieniu dominantowym H-dur?”. Wyzwala to po6zniejsza

tonacje e-moll, w ktorej osadzone jest nastepne ogniwo dzieta (ryc. 5.12).
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Ryec. 5.12. Takty 93-106 z klamrami przedstawiajacymi
polimetryczne grupowanie materiatu muzycznego.

Czes¢ B (t. 107-222) posiada spokojny charakter, kontrastujac z taneczng czegscig A
1 ozywionym facznikiem, a determinuje go poczatkowe okreslenie Tranquillo. Odmienna aura
przejawia si¢ przede wszystkim w §piewnosci linii melodycznej, podkreslonej wskazaniem
wykonawczym cantando, sugerujacym wydobycie nasyconego dzwigku na wzér efektu
wokalnego. Pelen liryzmu glos wiodacy odznacza si¢ dtugofalowo$cig planu narracyjnego,

ktora wynika z ewolucyjnego ksztattowania materialu. Stanowi to ,kapry$ny” kontrast
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wzgledem krotszych mysli muzycznych w poprzednich ogniwach utworu. Czgs¢ B sktada si¢
z pokazu tematu drugiego (t. 107-130) oraz jego niezwykle obszernego wariantu (t. 131-222),
posiadajacego rozlegla kulminacje (t. 147-194) i rozbudowane zakonczenie (espressivo,
t. 195-222), ktére stopniowo roztadowuje nagromadzony tadunek emocjonalny.

Pierwszy pokaz tematu drugiego (t. 107-130) rozpoczyna si¢ w tonacji e-moll.
Materiat muzyczny sktada si¢ z trzech plandéw: melodii cantando, linii basowe]j opartej
na wahadtowym ruchu dzwigkdw pierwszych miar oraz 6semkowego wypekienia w planie
srodkowym, obejmujagcym opadajagce pasaze, ktore istotnie ksztaltujg przebieg_harmoniczny.
W tej prezentacji tematu drugiego wyrdézni¢ mozna trzy fazy rozwoju narracyjnego:
kumulujaca napigcie (t. 107-114), roztadowujaca je (t. 115-122) oraz ostatnig (t. 123-130),
zawierajagcg niewielkie natezenie i1 finalne uspokojenie. Akumulacja napigcia wyrazowo-
dynamicznego wynika z poszerzajagcego si¢ ambitusu glosu wiodgcego, na co wptywaja
intensyfikujace narracj¢ wahania interwatéw. Co istotne, ostatni dwutakt pierwszej fazy
(t. 113-114), uwypuklony znakiem crescendo, jest szczegdlnie wazny dla ewolucyjnej
kontynuacji materialu muzycznego w rozlegtej kulminacji wariantu tematu (t. 147-194):
ksztalt melodii taktow 113-114 bedzie tam punktem wyjscia dla rysunku linii glosu

wiodacego prawej reki (ryc. 5.13).
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Ryc. 5.13. Takty 107-114.

Melodia pierwszego pokazu tematu drugiego osiaga swo@j szczyt w takcie 115 1 dalej
sukcesywnie rozladowuje nagromadzony tadunek emocjonalny w oparciu o sekundowe

oscylacje, generalnie opadajace w dot; uzupelnia je réwniez stopniowo obnizajgca si¢
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linia basu. W akompaniamencie uwag¢ zwraca brak poczatkowego dzwigku w takcie 115
1 ligatura, przetrzymujgca brzmienie basu w taktach 118-119, istotnie przyczyniajac si¢

do wysunigcia na pierwszy plan ekspresyjnego idiomu tematu (ryc. 5.14).
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Ryec. 5.14. Takty 115-122.

Ostatnia faza rozwoju narracyjnego tematu drugiego (t. 123-130) taczy dotychczasowe
pomysty. Zastosowane sg tutaj dwutaktowe lukowania, ozywiajgce narracj¢ i nawigzujace
do poczatku dzieta. Zmienia si¢ ruch linii basowej, ktora stabilizuje si¢ na dtuzszych
warto$ciach, uwydatnionych pedalizacja. Wzmaga to budowane w glosie wiodacym.
napiecie (crescendo w t. 124), podkreslone w harmonii funkcjg toniki széstego stopnia (C-dur
w taktach 126-127), co przydaje temu miejscu szczegdlnego wydzwieku i1 kolorytu.
Niespodziewany, wznoszacy pasaz dominantowy lewej reki (H-dur? w t. 130), rozpostarty.

w ritenuto 1 diminuendo, przygotowuje nadejScie wariacji tematu w wyzszym rejestrze

(ryc. 5.15).
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Ryc. 5.15. Takty 123-130.
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Niezwykle obszerny wariant tematu drugiego (t. 131-222) nasila wydzwigk emocjonalny,
co przejawia si¢ w nieco odmiennym planie rozwoju narracyjnego wzgledem pierwowzoru.
Tym razem pierwsza faza (t. 131-138) przebiega w cato$ci w wyciszonej aurze i nie rozwija
dynamiki; druga (t. 139-146) cechuje si¢ silnym wzrostem wolumenu oraz modulacja
do tonacji C-dur, w ktoérej rozpoczyna si¢ trzecia faza (t. 147-194), ewolucyjnie wynikajaca
z poprzedniej, ,kapry$nie” skontrastowana w stosunku do pierwowzoru ze wzgledu
na rozlegta kulminacje. Nagromadzony w tym wyrazowo-dynamicznym apogeum ladunek
emocjonalny stopniowo opada, a nastgpnie uspokaja si¢ w rozbudowanym zakonczeniu
espressivo (t. 195-222), bedacym wydluzeniem mysli ostatnich taktow szczytowego
fragmentu (tj. t. 179-194). Zwienczenie dopelnia zardwno wariacyjne przedstawienie tematu
drugiego, jak 1 cato$¢ przebiegu czesci B.

Pierwsze faza wariantu tematu drugiego (t. 131-138) posiada nieco odmienny w niuansach
ksztalt planow, towarzyszacych melodii. Jednak najistotniejsza zmiang dla aury tego miejsca
stanowi brak wzrostu dynamiczno-wyrazowego, pozwalajacy zachowac¢ delikatnos¢ i spokdj
prowadzone] narracji. Jednocze$nie stanowi to moment celowego wyciszenia przed

pOzniejsza, rozlegta kulminacja (ryc. 5.16).
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Ryc. 5.16. Takty 131-138.

Intensywne zmiany harmoniczne, dokonujgce si¢ w planie $rodkowym drugiej fazy
(t. 139-146), koresponduja z wahadtowym ksztattem linii melodycznej. Modulacje prowadza

w strong¢ dominantowego wspotbrzmienia G-dur’, ktére znacznie zmienia aur¢ przebiegu
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narracyjnego na coraz bardziej zdecydowang. Wzrost napigcia wzmaga oscylacja
crescendo—diminuendo (t. 140-141), ktora wraz z obnizeniem dzwieku fis3 na f3 w takcie 141
wyzwala przemiany harmoniczne, intensyfikujace ekspresj¢ dalszych taktow. Te ostatnie
(t. 143-146) poteguja wspomagany wydluzong pedalizacja rozwdj narracji (crescendo molto),

prowadzac do szczytu dynamiczno-wyrazowego w kulminacji wariantu tematu (ryc. 5.17).
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Ryc. 5.17. Takty 139-146.

Rozlegly fragment kulminacyjny wariantu tematu drugiego (t. 147-194) odpowiada trzeciej
fazie pierwotnego pokazu tematycznego 1 stanowi jego calkowite, ,kapry$ne”
przeciwienstwo. Konstrukcja szczytowego etapu krystalizuje swoj ksztalt, przybierajac postac
o$miotaktowych fraz, w ktorych wyrdznia si¢ podobienstwo pierwszych trzech,
powielajacych material w odmiennych (lecz wynikajacych z siebie) tonacjach — kolejno
sg to: C-dur, F-dur 1 B-dur.

Odejscie od wyjsciowej tonacji e-moll w pierwsze] frazie fazy kulminacyjnej (t. 147-154)
1 osadzenie jej w tonacji C-dur istotnie uwypukla nieoczekiwang zmian¢ charakteru
w przebiegu wariantu tematu. Punktem wyjscia dla ksztattu jej melodii jest rozwinigcie
motywu, znajdujacego si¢ zardéwno w pierwotnym pokazie tematu (t. 113-114), jak
1 w obecnym przedstawieniu (t. 137-138). Glos wiodacy wystepuje tu w zdwojeniach
oktawowych 1 dynamice forte, ktore to elementy pojawiajg si¢ po raz pierwszy
w dotychczasowym przebiegu czesci B. Intensywno$¢ ekspresji nasilajg jednotaktowe

tukowania w motywach prawej reki, a ich rozbudowana forma posiada znamiona szerokiego
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»gestu wirtuozowskiego”, typowego dla stylistyki romantycznej. Przebieg harmoniczny
opiera si¢ tutaj na zalezno$ci toniczno-dominantowej, uwypuklajagc zdecydowang aure
przebiegu narracyjnego, w ktorym na pierwszy plan powraca idiom taneczny. Co ciekawe,
ostatnie takty pierwszych dwoéch fraz kulminacji (odpowiednio t. 152-154 1 t. 160-162)
modulujg poprzez zmian¢ toniki w dominante septymowa, co tworzy ptynne potgczenia

i uwypukla silny czynnik ewolucyjny czesci B (ryc. 5.18).
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Ryc. 5.18. Takty 147-154.

Wydzwigk drugiej frazy kulminacji (t. 155-162) — ze wzgledu na osadzenie harmoniczne
w tonacji F-dur, determinujagce wzniesienie si¢ materii dzwickowe] — jest intensywniejszy,
a jej pelen radosci wyraz odznacza si¢ jasniejsza kolorystyka brzmienia, wzmagajac
nat¢zenie emocjonalne. Ten o$miotakt stanowi niemal identyczna kopi¢ poprzedniej frazy,
przeniesiong do tonacji F-dur — niewielkie zmiany harmoniczne w postaci zastgpienia
pierwotnego wspotbrzmienia dominanty (t. 148 i 150) subdominantg (t. 156 i 158)
utwierdzaja w poczuciu plynnego przejscia, uwypuklajac zarowno pierwiastek ewolucyjny,
jak 1 $wiadczac o integralnosci obszernego wariantu tematu. Ostatnie trzy takty (t. 160-162)

moduluja do tonacji B-dur, doprowadzajac do eskalacji wyrazowej catego ogniwa (ryc. 5.19).
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Ryc. 5.19. Takty 155-158.

Trzecia fraza kulminacyjnej fazy wariantu tematu (t. 163-170) obejmuje dynamike fortissimo,

ktéra jest najintensywniejsza z dotychczas wykorzystanych przez Zargbskiego w tym
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utworze. Wigkszy ambitus interwalowych skokow w linii melodycznej istotnie wplywa
na eskalacj¢ materialu muzycznego u szczytu wyrazowego. Rozlegle figuracje pasazowe
wzmagaja czynnik wirtuozowski, determinujacy ,,szeroki gest”. Wprowadzenie w partii lewej
reki glosu $rodkowego w takcie 164, wspottworzacego akord dominanty nonowej bez prymy,
znaczgco zmienia kolorystyke brzmienia, nasilajac napigcie narracji. W przeciwienstwie
do wczesniejszych fraz obecna nie moduluje wzwyz, a powraca w takcie 168 do tonacji F-dur
poprzez alteracj¢ w melodii dzwigku es na dzwigk e, co stanowi poczatek stopniowego
wygaszania zgromadzonego napigcia emocjonalnego. Ogoélny plan prawej reki znaczaco
wspiera ten proces: szczyt w takcie 168 zawiera analogiczng strukture rytmiczna 4 4. 2 J
wzgledem poprzednich fraz (odpowiednio t. 152, 160) — istotnie jednak kontrastuje swoim
opadajacym (przeciwnym) kierunkiem. Dwa czynniki — powtorzenie tego motywu o oktawe
nizej (t. 170) wraz z oparciem na odmiennym kolorystycznie akordzie g-moll7 — przyczyniaja
si¢ do znacznego spadku napiecia, stanowigc jednoczes$nie rodzaj ptynnego potaczenia

z nastepna fraza (ryc. 5.20).
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Ryec. 5.20. Takty 161-171.

Kolejna fraza (t. 171-178), mimo pozostawania pod wptywem ,,goracych” emocji, sygnalizuje
zwrot w kierunku stopniowego roztadowywania napigcia fazy kulminacyjnej. Stanowi ona
nowg mysl o nieco odmiennej strukturze, jednak wznoszacy kierunek motywow prawej reki
zasadniczo nawigzuje do wczesniejszych ewolucyjnych przeksztalcen w tym wariancie
tematu. Melodia, w ktorej dzwigki pierwszych miar opadaja chromatycznie, ujawnia pierwsze
symptomy stopniowej utraty blasku 1 wygaszania emocji. Skoczny akompaniament wzmaga

taneczny charakter poprzez powtarzajaca si¢ strukture rytmiczng, ktora zawiera krotkie
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tukowania i artykulacje staccato. Obie rece siggaja w ruchu rozbieznym do odleglych pozycji
na trzecich miarach taktow, co rowniez wpltywa w tej frazie na choreiczny pierwiastek,
dodajac zartobliwosci 1 wirtuozowskiego ,,gestu”. Z kolei jej druga potowa (t. 175-178)
1 opadajacy w niej kierunek figuracji wraz ze wskazaniem diminuendo znacznie wyciszaja
narracj¢, prowokujac jednoczesnie do potoczystosci przebiegu, ktory zachowuje jeszcze

kunsztowny wydzwigk (ryc. 5.21).
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Ryc. 5.21. Takty 171-178.

Dalsze wyciszenie emocji opiera si¢ na materiale poprzedniej frazy i stanowi punkt wyjscia
dla powstania 16-taktowej struktury (t. 179-194). Laczy ona melodyczny pierwiastek taktow
171-174 (tu t. 179-182) z wydluzonym figuracyjnym pochodem o przeciwnym kierunku
(t. 183-190), ulatujacym w diminuendo do wysokich rejestréw. Po skoku do wyjsciowego,
sredniego rejestru schemat koncza zatrzymania na dhlugich 1 pojedynczych brzmieniach
(t. 191-194), troch¢ na wzor improwizowanych zawieszen kadencyjnych. Ta 16-taktowa
struktura stanowi punkt wyjscia dla rozbudowanego zakonczenia wariantu tematu
(1 jednoczesnie calosci przebiegu czesci B), w ktorym z kazdym kolejnym powtdrzeniem
narracja stopniowo traci impet, ukazujac wspomniany wzorzec w odmiennych odcieniach
wyrazowo-kolorystycznych.

Ow 16-taktowy schemat (t. 179-194) w swoim poczatku znacznie roztaduje napigcie
nagromadzone w kulminacji. Posiada identyczny ksztatt linii melodycznej, jak
we wspomnianych, odpowiadajacych mu taktach 171-174, stanowi jednak w stosunku do nich
»echo” w nizszej oktawie razkreslnej. Dynamika mezzo forte wtasciwie oddaje
niewygaszony jeszcze rozmach narracji. Oktawowe skoki dominantowych dzwigkow ¢ - C
w akompaniamencie wzmagaja oczekiwanie na rozwigzanie, ktore przynosi ,,rozlewajaca si¢”
w stron¢ wysokich sopranow figuracja w drugiej frazie wzorcowej struktury (t. 183-194).

Wznoszacy kierunek przydaje tym przebiegom ulotnego charakteru, a towarzyszacy im
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taneczny akompaniament, zawiera oscylacje harmoniczne pomi¢dzy molowa subdominanta
b-moll i tonikg F-dur, ktore przyciemniajg barwe brzmienia i wprowadzajg tajemniczg aurg.
Pojedyncze, dlugie tony na tercji i kwincie akordu tonicznego F-dur (w zakonczeniu schematu
w t. 191-194) wstrzymuja na chwilg¢ bieg narracji i tworza efekt ,,improwizacyjnego
zamyslenia”. Molowy tryb subdominanty antycypuje natomiast melancholijny charakter

nastepnego fragmentu (ryc. 5.22).
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Ryc. 5.22. Takty 179-194.

Ostatnie takty wspomnianego schematu ptynnie przechodza w jego powielenie,
rozpoczynajac zakonczenie wariantu tematu drugiego (t. 195-222), ktére stanowi ewolucyjne
wydtuzenie mysli. Odznacza si¢ ono odmiennym charakterem, ktory determinuje okre$lenie
espressivo (t. 195). Zmiana aury, zwigzana z osadzeniem narracji w tonacji a-moll, zdaje si¢
nawigzywac do pierwszego pokazu tematu drugiego poprzez swoj melancholijny wydzwick
(wynikajacy m.in. z trybu molowego), tworzac klamre kompozycja czgsci B. Wyciszenie
dynamiczne jest rezultatem zakonczenia poprzedniej frazy, jednak wspomniane okres§lenie
espressivo sugeruje poglebienie wyrazu i odpowiednie nasycenie brzmienia melodii.
Ekspresja tego odcinka jest pelna nostalgii, ktorej podporzadkowuje si¢ akompaniament
pierwszych taktéw, tym razem pozbawiony pierwotnej artykulacji staccato, zastapionej
dyskretnymi repetycjami wspoitbrzmien drugich i trzecich miar. Melancholia udziela si¢
réwniez fragmentowi figuracyjnemu, a ostateczng apatyczno$¢ narracji odzwierciedla
dwukrotne powtdrzenie dzwieku c! w wygaszajacym emocje zakonczeniu w taktach 207-210

(ryc. 5.23).
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Ryec. 5.23. Takty 195-200.

Ostatni etap zakofczenia (t. 211-222) oparty jest na schemacie dwoch poprzednich 16-taktow,
stanowigc ich synteze. Ze wzgledu na dynamike mezzo forte podobny jest do wzorcowe;j
struktury, a tryb molowy tonacji f-moll 1 pokrewienstwo akompaniamentu stanowig analogi¢
wzgledem jej pierwszego powtorzenia. Zargbski nadaje obecnej wersji schematu jeszcze inny
wydzwiek: odznacza si¢ ona takimi odrgbnymi cechami, jak zaskakujace zmiany agogiczne
oraz niespodziewana modulacja do tonacji Des-dur w ostatnich taktach. Poczatkowa
dynamika mezzo forte zaskakuje ze wzgledu na wczesniejsze apatyczne wyciszenie w taktach
207-210, a nieoczekiwang zmiang¢ wzmaga zrdznicowanie brzmienia w obrgbie tego samego,
repetowanego dzwigku c! (otwierajacego t. 211) 1 nadanie mu wyrazowej gitebi w inicjacji
nowej frazy. Narracje pierwszych taktéw tego odcinka ,,kaprys$nie” spowalnia czterotaktowe
poco ritenuto, aby umieszczone w takcie 215 a tempo ,przekornie” wyzwolito
niespodziewany ruch w postaci figuracyjnego pochodu 6semek. Interesujacy jest kontrast
kolorystyczny pomigdzy tonacjg F-dur z pierwotnego schematu, a jednoimiennym f-moll,
w ktorym osadzony jest ten finalny fragment zakonczenia. W jego ostatnich taktach materiat
muzyczny nieoczekiwanie i wrgcz niezauwazalnie moduluje do tonacji Des-dur. Ten zwrot
harmoniczny wnosi troch¢ optymizmu 1 skutkuje zmiang specyfiki brzmienia, a powstaly
efekt kolorystyczny wzmaga przetrzymanie pedalizacji w poczatkowych taktach nastgpnego
ogniwa. Jest to niezwykle interesujacy zabieg kompozytorski, wptywajacy na szczegdlny
wyraz przejscia pomiedzy zasadniczymi czg¢$ciami formalnymi dziela. W przypadku tego
typu wskazan uzycia prawego pedatu przez pdznoromantycznych kompozytoréw nalezy
zachowaé szczegdlng ostrozno$¢ ze wzgledu na odmienno$¢ wspotczesnych fortepiandow
od instrumentow, z ktérymi oni mieli do czynienia i wobec ktorych siegali do okreslnych
srodkow. Niebezpieczenstwem w tym przypadku jest mozliwos¢ zbyt obfitego nagromadzenia
si¢ alikwotow, ktore wywota¢ moga ostry konflikt brzmieniowy, a w efekcie mato atrakcyjne,

,klasterowe” wspotbrzmienia. Z tego wzgledu pedalizacja tego i jemu podobnych miejsc
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winna zaleze¢ od subiektywnej oceny 1 wyczucia wielu czynnikdw przez osobe wykonujaca
dane dzieto. Niemniej jednak zarowno takie wskazanie uzycia prawego pedatu przez tworce,
jak réwniez bogactwo wykorzystanych §rodkow, réznorodnosé dynamiki, wysublimowana
harmonia 1 kolorystyka tonacji, a takze ulotno$¢ figuracji i niuanse brzmieniowe —
te wszystkie elementy zakonczenia, wedtug autora pracy, §wiadczg o nowatorskich pomystach
kompozytorskich Zarebskiego, w ktérych dopatrzy¢ si¢ mozna pierwszych zwiastunow

impresjonizmu (ryc. 5.24).
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Ryc. 5.24. Takty 211-222.

Wstep2!78 (t. 223-290), poprzedzajacy repryzg gldwnego tematu, rozpoczyna si¢
tonacjag Des-dur, obecng w zakonczeniu cze¢sci B, a swoim rozmiarem zbliza si¢ on
do rozmiaréw tacznika. Intensywnos¢ dynamiczno-wyrazowa tego ogniwa przypomina
introdukcje otwierajaca dzieto, jednak odcinki rozwoju narracyjnego sa znacznie dluzsze.
W tym wprowadzeniu wyrdézni¢ mozna dwie czgdci: pierwsza (t. 223-258), obejmujaca
ewolucyjne przeksztatcenia materialu wstepui; oraz drugg (t. 259-290), ktora antycypuje
nadejscie czesci Aj.

Pierwsza czes¢ wstepuz (t. 223-258) rozpoczynaja trzy czterotaktowe frazy (t. 223-234),
ktorych ,,poszukujacy” charakter odzwierciedlaja liczne alteracje, chromatyzmy, a nawet
zmiany enharmoniczne, dzigki ktérym powstaja modulacje od tonacji Des-dur

do dominantowego wspotbrzmienia E-dur? w poczatku kolejnego, ewolucyjnie wynikajacego

178 Ballada op. 18 Juliusza Zargbskiego, wydana niedlugo wczesniej niz omawiany Walc-kaprys op. 24, rowniez
zawiera w swojej budowie formalnej druga introdukcje.
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od taktu 235 fragmentu. Uwage¢ zwraca wspomniana, przetrzymana pedalizacja na styku
czgsci B 1 wstepuz, ktora zdaje si¢ nadawaé poczatkowej narracji ,,surrealistycznej”
aury. Melodia pierwszych trzech fraz posiada powtarzajacy si¢ schemat, utworzony
w taktach 223-226, ktérego poczatkowy motyw swoim ksztattem i rytmem (t. 223-224)
odnosi si¢ do introdukcji rozpoczynajacej dzieto (charakterystyczna formuta 2 JJ J),
a jego druga potowa (t. 225-226) stanowi reminiscencj¢ jednotaktowych, tanecznych
motywoéw z czesci B, teraz o odwréconym - opadajacym kierunku melodii. Plan
akompaniamentu roOwniez czerpie z poczatku kompozycji: cigg wspotbrzmien, o opadajacej
linii dolnego glosu, wywotuje zmiany harmoniczne (kolejna analogia do wstepui), majace
istotny wpltyw na nate¢zenie emocji i coraz ,realniejszy” wydzwiek narracji. Wspomniany
»poszukujacy” charakter uwydatnia takze poszerzajacy si¢ ambitus melodii, obfitujacy
w alteracje, a na niezdecydowany wyraz tego miejsca wskazujg rowniez liczne wskazania
crescendo 1 diminuendo, r6znorodnie ze sobg zestawione. Zmiana znakéw przykluczowych
zapowiada nadejScie tonacji A-dur, znacznie bardziej pokrewnej wzgledem wyjsciowego
D-dur we wstepier niz Des-dur na poczatku wstepuo. Takty 231-234 stopniowo osadzaja si¢
w ,,0dnalezionej” sferze harmonicznej, a ozywienie akompaniamentu oddaje rado$niejsza
aur¢ 1 taneczno$¢ jego charakteru. Wyjatkowa wymowa brzmienia dominanty E-dur®
w takcie 235, poprzedzona zwolnieniem i1 wyciszeniem zakonczenia wcze$niejszej frazy
w tonacji h-moll (t. 234), wzmaga jednocze$nie oczekiwanie na rozwigzanie na tonike¢ A-dur,

ktore nie pojawia si¢ jednak od razu (ryc. 5.25).
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Ryc. 5.25. Takty 223-226 i 231-235.
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W takcie 235 powr6t a tempo (Allegro moderato) oraz okreslenie poco a poco animando
otwierajg dtuzszy, ewolucyjny odcinek (t. 235-258). Ozywienie tempa idzie w parze z takimi
czynnikami, jak crescendo, stretto motywiczne i kierujaca si¢ stopniowo w gore melodia,
doprowadzajaca do kulminacji con bravura (t. 251-258). W tym nowym odcinku poczatki
ich rozwinigcie wypelniaja wznoszace si¢ figuracje tamanych oktaw i opadajacych pasazy.
Schemat harmoniczny taktéw 235-237, otwierajacych narastanie wyrazowe, opiera si¢
na dominancie E-dur®, co odsuwa w czasie ,,odnalezienie” tonacji A-dur. Dtugo oczekiwane
rozwigzanie toniczne przynosi dopiero takt 238, dajac uczucie ukojenia. ,,Blizniacze”
powtdrzenie wspomnianego czterotaktu w polaczeniu z sugerowanym rozpedzeniem
agogicznym skutkuje silng akceleracja narracji, majac istotny wptyw na dalszg eskalacje

wyrazu | czgsci wstepuz (ryc. 5.26).
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Ryc. 5.26. Takty 235-238.

Zawarte w taktach 243-250 stretto motywiczne (redukcja fraz o potowe) poteguje efekt
narastania ekspresji. Frazy stopniowo ,,wznosza si¢” i zwigkszajg swoj wolumen, zmierzajac
ku kulminacji I czeéci wstgpua. Istotny ze wzgledu na kolorystyke jest tok harmoniczny
tych przebiegow. Poczatkowo opieraja si¢ one na dominancie E-dur® (t. 243-246), a dalej
obejmujg wtracong dominant¢ H-dur® bez prymy (t. 247-250), ktora swoim dysonujagcym
brzmieniem rozjasnia barwe. Efekt zblizenia do nadchodzacej kulminacji uwypukla
przetrzymana pedalizacja na catej dlugosci wtraconej dominanty. To nieoczekiwane
wspotbrzmienie tworzy takze potaczenie do zwodniczego akordu fis-moll, ktory ,.kaprysnie”
zmienia wydzwigk dalszej narracji, istotnie dodajac jej napigcia i dramatyzmu. Stanowi on
podstawe harmoniczng dla kulminacji 1 cze$ci wstepuz (t. 251-258), a zawarta w niej
eskalacje wyrazowa podkresla okreslenie con bravura. Determinuje ono wirtuozowski,

kadencyjny charakter pochodow o6semkowych w obrgbie szczytu, ktory opiera si¢ na
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naprzemiennie granych dzwigkach, wykonywanych instynktownie narzucajaca si¢ artykulacja
martellato. Wyrdzni¢ mozna pewien schemat rytmiczny, ktorego polimetryczno$¢ grupowania
wzmaga wrazenie ,naturalnego stretto”. Wynika to z redukcji dwutaktowych
(sze$ciomiarowych) motywow do pieciomiarowych figuracji (przedstawionych przy pomocy
klamer na ponizszym przyktadzie nutowym). Schemat ten powtarza si¢ czterokrotnie
i kazdorazowo zmienia rejestr o oktawe w dot, co znaczaco wplywa nie tylko na
intensyfikacje jego brzmienia, ale takze na zmiane¢ barwy, dodajaca przebiegom
zdecydowanego wydzwigku. Ostatnie powtdrzenie wienczy I cz¢s¢ wstepuo, wydtuzajgc mysl
o cztery dodatkowe miary, dzigki ktorym narracja zmienia kierunek na wznoszacy i osadza si¢

w tonacji fis-moll (ryc. 5.27).
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Ryec. 5.27. Takty 247-258 z klamrami przedstawiajacymi
nieparzyste grupowanie materialu muzycznego.

Brak zdwojen oktawowych w ostatnich trzech taktach I czg$ci tej introdukcji istotnie
przyczynia si¢ do nieznacznego zlagodzenia dynamicznego przed nadej$ciem II czgsci
wstepuz (t. 259-290). W rezultacie ,,odpuszczenie” dynamiczne pozwala na ponowne
rozpoczecie akumulacji napigcia, umozliwiajac perspektywe dalszego rozwoju. Okreslenie
agitato na poczatku tego fragmentu determinuje niespokojny charakter narracji, nie
pozwalajac na catkowite wycofanie wyrazowe, ktore mogloby si¢ potencjalnie wigzac
z wycofaniem dynamicznym. Charakterystyczne, krotkie tukowania prawej r¢ki, obejmujace
tercje i seksty, stanowia reminiscencj¢ tematu gtownego czesci A, a liczne przeksztalcenia
tych motywdéw antycypuja jego rychty powrdt. Taneczny, ,,wirujacy” charakter walca

podkreslany jest w tej odstonie eleganckimi ,,uktonami” w zakonczeniach fraz. Pierwsze trzy
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krotkie frazy I czesSci wstepuz (t. 259-270) ujawniaja podobienstwo konstrukcyjne wzgledem
jego I czesci, powielajagc dwukrotnie schemat pierwszej frazy (t. 259-262). Jej struktura —
zardwno poprzez uklad rytmiczny, jak i ksztatt linii melodycznej — jest istotna dla nadejscia
czgsci Ay, w ktorej ,,echo” tego wzorca pojawi si¢ tam w pierwszych czterech taktach
(t. 291-294). Dominantowe zaleznos$ci pomig¢dzy powtorzeniami fraz i przenoszenie materiatu

coraz wyzej wptywaja na zdecydowany charakter tych przebiegow (ryc. 5.28).

4 I
A" T | t f
LS — i v — 1 ;‘L =
D} T LT
agitato ##\/ 2 # - # ~—L /j
E—

D
N
D

Ryc. 5.28. Takty 259-262.

W o$miotaktowym, ewolucyjnym wydtuzeniu (t. 271-278) nastgpuje stopniowe opadanie
zgromadzonego napigcia. Posiada ono wazng dla przebiegu harmonicznego, ,.kaprys$ng”
alteracje dzwigku cis na c, ktora determinuje nie tylko zmian¢ kolorystyczng tego zwrotu
harmonicznego, ale skutkuje powstaniem akordu D-dur® (t. 272), umozliwiajac dlugo
oczekiwany powr6t do gldwnej tonacji G-dur. Jednotaktowe motywy o kierunku opadajacym,
wypetniajace t¢ fraze, stopniowo uspokajaja i wyciszaja narracje, stosownie do znaku

diminuendo (ryc. 5.29).
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Ryc. 5.29. Takty 271-274.

Osemkowe figuracje, stanowiagce kode II czesci wstepuz (t. 279-290) sa réownoczesnie
tacznikiem doprowadzajacym do wejscia gtownego tematu, wplywajac na lekkos¢ faktury
1 ulotny charakter zakonczenia tej introdukcji. Linia diatonicznej figuracji wznosi si¢

na odlegtos¢ czterech oktaw, a nastgpnie opada do punktu wyjsciowego, gdzie stabilizuje
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swoja pozycje. Ciekawym zabiegiem kompozytorskim jest kolejne przetrzymanie
pedalizacji, tym razem na przestrzeni pierwszych o$miu taktéow kody (t. 279-286).
Ten moment — podobnie do kilku taktow na przetrzymanym prawym pedale na styku czgsci B
1 wstepuz ~ rowniez wymaga od wykonawcy analogicznego podejscia, przektadajacego si¢ na
subiektywng ocen¢ dostgpnych na wspotczesnych instrumentach mozliwosci pedalizacyjnych
(indywidualnych dla kazdego egzemplarza, przez co niezwykle zrdéznicowanych), aby nie
dopusci¢ do nagromadzenia si¢ zbyt duzej ilosci rezonujacych na prawym pedale alikwotow,
co grozi uzyskaniem ,klasterowego” wspotbrzmienia. Przywoluje to na mysl takze
srodki wykonawcze wykorzystywane przez kompozytoréw impresjonistycznych 1 wyczula
na powigzanie pedalizacji z artykulacja, dynamika i specyfika brzmienia rejestrow fortepianu.
Wahadtowy ruch ostatnich taktéw (t. 287-290) uspokaja narracje i wraz z ritenuto ostatniego

taktu przygotowuje powrot tematu gtownego (ryc. 5.30).
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Ryc. 5.30. Takty 279-290.

Czesé Ap (t. 291-346) stanowi reminiscencje tematu glownego czesci A ze wzgledu
na obecnos$¢ takich elementéw wspoOlnych, jak: material motywiczny, krotkie tukowania
prawej reki, dwuglosowy plan pierwszych taktéw akompaniamentu, powr6t do pierwotnego
tempa Allegro moderato, osadzenie w tonacji G-dur oraz 16-taktowa konstrukcja. Jest
jednakze daleko odbiegajacym od pierwowzoru capriccio, sktadajagcym si¢ z przedstawienia

tematu (t. 291-306) oraz jego zintensyfikowanego wariantu o rozszerzonym zakonczeniu

(t. 307-346).
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Prezentacja tematu (t. 291-306), nawigzujacego do motywu gléwnego czesci A, posiada
zdecydowany charakter za sprawg intensywnej dynamiki mezzo forte 1 forte. Motywy
melodyczne, podkreslajace pierwsze miary, wskazujg na silng obecno$¢ idiomu typowego
dla gatunku walca. W zwiazku z ,kaprys$noscig” przedstawionego materialu muzycznego,
reminiscencja tematu stanowi esencj¢ hybrydowego gatunku walca-kaprysu. W budowie
tej odstony tematu wyrdézni¢ mozna dwa kontrastujagce zdania muzyczne: poprzednik
(t. 291-298), ktéry zarowno licznymi, krotkimi tukami, jak réwniez zdwojeniami melodii
w tercjach i1 sekstach bezposrednio nawigzuje do pierwotnego materialu oraz nastepnik
(t. 299-306), ktérego melodyka i formuta rytmiczna 44 J 4 4 koresponduja z materiatem
zaro6wno pierwszej, jak i drugiej introdukcji dzieta.

Poprzednik (t. 291-298) sktada si¢ z dwoch fraz, w ktérych melodia pierwszej (t. 291-294)
powiela schemat poczatku II czgSci wstepuz (agitato w t. 259-262), a druga odnosi si¢
do fragmentu odpowiadajacej jej frazy w pierwotnym pokazie tematu gldéwnego
(w pierwowzorze t. 17-20). Stanowig one ,luzng”, jakby improwizowang wersj¢
pierwowzorow o odmiennej aurze. Poczatek tematu posiada spokojny i elegancki,
ale jednocze$nie wymowny charakter i rozpoczyna si¢ w dynamice mezzo forte. Plan lewej
reki koresponduje poczatkowym dwuglosem z tematem glownym czesci A, jest jednak
mniej regularny i petni odwrotne role: gérna linia akompaniamentu kontrapunktuje gtéwna
melodi¢. Konsekwencja schromatyzowanych partii obu rak jest wzrost napigcia ze szczytem
w drugiej frazie poprzednika (t. 295-298) — ta intensyfikacja dynamiczno-wyrazowa stanowi
réznicg w stosunku do pierwowzoru tematu pierwszego. Dalsze takty przynosza uspokojenie
po emocjonalnym przesileniu, naznaczonym akcentem na melodycznej synkopie (t. 295),

a tercje staccato podkreslaja lekkosc¢ 1 tanecznos¢ zakonczenia poprzednika (ryc. 5.31).

291 Tempol

() 4 > | |
e ——— p—1 e - t& . ﬁﬁ f o @
D — | | I f #_-’J- .‘ .I ]P Z I T ] T T ) 5 IF H
> #ﬁi#é ##\/ﬁtﬁ b TR w (T = = =
—
LT TN [ % & > | E
raxx.l z 2 z 2 Il I T T It ) Il Il T Il
Jo= ry r & L. 7 e r _mr A & n il T I &
~ — i - ~ — f I f ] 7 i ——
[—r—T M~ ~T = e ‘ ‘

Ryc. 5.31. Takty 291-298.
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Nastepnik (t. 299-306) przynosi zmiang charakteru ze skocznego na bardziej $piewny
za sprawg dwutaktowych tukowan ,,falujgcej” melodii. Pierwsza fraza (t. 299-302) akumuluje
ekspresje wspomnianych, dwutaktowych tukowan melodii za pomoca crescendo oraz poprzez
stopniowe wznoszenie si¢ przebiegu narracji. W dalszej czesci Zargbski ciekawie proponuje
przetrzymanie pedalizacji prawie na calej dlugosci opadajacej frazy — pomimo silnej
chromatyki i dynamiki forte. Zrealizowanie tego zamystu na wspolczesnym fortepianie
stanowi spore wyzwanie (podobnie do analogicznych miejsc we wczesniejszym przebiegu
dzieta Zargbskiego) i niesie ze sobg niebezpieczenstwo zbyt ,,ostrego” nagromadzenia si¢
alikwotow — zalezy tym samym od subiektywnej decyzji wykonawcy, na ktérag wptyw maja
takie czynniki, jak np. specyfika danego instrumentu czy akustyka sali. Jednotaktowe
tukowania glosu wiodacego wraz z koncowym ritenuto przynosza nieznaczng ,,dekompresje”
napi¢cia, ale uwage zwraca tutaj brak wycofania dynamicznego, korespondujacy z nadejsciem

petnego pasji wariantu tematu (ryc. 5.32).
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Ryc. 5.32. Takty 299-306.

Intensyfikacj¢ wyrazu w wariacyjnym pokazie tematu (t. 307-346) na samym jego
poczatku oddaje termin appassionato. Wzmocnienie brzmienia zostaje uzyskane dzigki
przeniesieniu materiatu do rejestru o oktawe wzwyz (analogiczny zabieg kompozytorski
jak w czeSciach A 1 B) oraz zageszczeniu fakturalnemu — zaré6wno w melodii, jak
i w akompaniamencie. Taneczny ,,rozmach” podkreslaja glgboko brzmigce oktawy w linii
basu. Poczatek nastepnika (t. 315-318) kumuluje napigcie wyrazowe, doprowadzajac

do niezwykle rozbudowanego wydluzenia mysli, ktére stanowi zakonczenie czesci A

(ryc. 5.33).
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Ryec. 5.33. Takty 307-3101315-318.

Ostatnia, niezwykle obszerna faza wariantu tematu (t. 319-346) w sposob ewolucyjny wynika
z pierwszych taktow nastepnika, stanowigc silnie rozszerzong, kontrastujacg wersje
pierwotnego zakonczenia pokazu tematycznego w taktach 303-306. Laczacym je elementem
jest zaczerpnicty z poczatkowej introdukcji schemat rytmiczny %4 J 4 4 , ktory —
przewijajac si¢ przez rézne fragmenty utworu — wplywa na integralno$¢ dzieta.
Narracj¢ wydtuzajacego mysl nastepnika, przyjmujacego cechy kody czegsci Aj,
charakteryzuje silny tadunek emocjonalny, wsparty wzrostem agogicznym, towarzyszacym
wspinaniu si¢ melodii do najwyzszego rejestru klawiatury. Wyszczegdlni¢ tu mozna
dwa istotne fragmenty: 16 taktow obejmujacych liczne figuracje 6semkowe o wirtuozowskim
charakterze (t. 319-334) i nastepujace po nich 12 taktéw, zawierajace choratlowe pochody
akordow (t. 335-346).

Pierwszy fragment (t. 319-334) poczatkowo wznosi si¢ do najwyzszego rejestru klawiatury,
a nastgpnie czterokrotnie powtarza szczytowy motyw, akumulujagc w ten sposob natezenie
wyrazowe. Pomaga w tym pedalizacja, przetrzymana przez osiem taktow na tonicznym
wspotbrzmieniu G-dur. W takcie 327, po przesileniu kulminacyjnym, ,,wybucha” kaskada
figuracji, ktora zmienia kierunek i z impetem rozpoczyna opadanie przez cztery oktawy,
dzielac motywy pomiedzy obie rece naprzemiennie (t. 327-334). Zakonczenie tego
16-taktowego ustgpu ponawia obsesyjne powtdrzenia w niskim rejestrze (t. 331-334),
ktore podkreslaja osadzenie w tonacji G-dur oraz wzbudzaja najwyzsze emocje.
Taki dominujacy wydzwiek ma ostatnia figuracja, zatrzymujaca si¢ na pojedynczym dzwigku
Hi, brzmigcym przejmujaco — jak po uderzeniu w dzwon dzigki dynamice forte 1 artykulacji

marcato, stanowigc poczatek ostatecznego zakonczenia czesci Ai (ryc. 5.34).
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Ryc. 5.34. Takty 319-323 1 332-336.

Koncowe takty czegsci A1 (t. 335-346) — rozpoczynajace si¢ wspomnianym dzwigkiem Hi
(t. 335) i triumfalnym akordem H-dur (t. 336) — przerywaja bieg wirtuozowskiej figuracji,
co wynika jakby z jej ,,zakleszczenia si¢” i niemocy dalszej kontynuacji. Przeistacza si¢ ona
w ciag akordoéw o strukturze choralowej, skupionym w niskim rejestrze, co nadaje mu wrecz
patetycznego wydzwicku, a zarazem charakteru konkluzji. Ow chorat — w sensie
konstrukcyjnym dzieta — ma za zadanie uspokoi¢ wzburzone emocje przed ostateczng koda
utworu. Ten zaskakujacy zwrot z kazdym kolejnym akordem traci moc 1 wycisza narracje,
przywodzac na mys$l ,,zdziwienie” zaistnialg sytuacja. Pochod harmoniczny ksztattuja tu
czterotakty, co w kontekscie wczesniejszych jednotaktowych tukowan 1 akceleracji agogiczne;j
powoduje zmian¢ poczucia rytmicznego, sklaniajagc do organizacji grupowania w sposob
alla breve. Zaskakuje zestawienie wspoOlbrzmien: poczatkowe H-dur przeistaczajace si¢
w H-dur®> (t. 338), nastgpnie wyrdznione akcentem c-moll (t. 339-340), ktore poprzez G-dur
(t. 341-342) dociera do zmniejszonej harmonii w zakonczeniu akordowych pochodow
(Fis-dur®> w t. 345), brzmiacej wrecz bole$nie. Odmiennos¢ kolorystki i enigmatyczna aura
tego miejsca potwierdzaja niezwykla wyobrazni¢ Zargbskiego — jego wrazliwosc,

pomystowos$¢ i odwage tworcza (ryc. 5.35).

NN
B
N
N
N
N
[N
[V
//
i

K|

=

EEN - S

Ryec. 5.35. Takty 335-346.

N

dh o)
(?LF;___ T
N

257



Kode (t. 347-379) rozpoczyna zaskakujace, a wigc ,kapry$ne” pojawienie si¢
harmonii D-dur®, tj. akordu dominantowego w zasadniczej tonacji utworu — G-dur.
W poprzedzajacych ja taktach ostatni zwrot harmoniczny — wskazujacy dzwigkiem e
na trzeciej mierze w takcie 346 septyme akordu dominantowego Fis-dur®> — kaze oczekiwac
rozwigzania na tonike¢ h-moll (dodatkowo wskazuje na to wczesniejsza nona mata w basie,
w postaci pedalowego dzwigku Gi, ktory pod sam koniec choratu ,,zanika”). Dramatyczna
wymowa zakonczenia cz¢$ci A1 jakby ,,wyczerpuje” fizyczng moc i w zwiazku z tym koda
juz nie potrzebuje manifestowaé potegi brzmienia. W catos$ci przebiega ona w dynamice
pianissimo, a jej sitg jest zawrotne tempo wirtuozowskich pasazy (Molto vivace) 1 kadencyjne
,utrwalanie” zasadniczej tonacji. Powtdérzenie znaku pianissimo w takcie 363 wyznacza
podziat na dwa fragmenty, kontrastujace kierunkiem przebiegdw: pierwszy (t. 347-362) —
opadajacy, a drugi (t. 363-379) — wznoszacy si¢. Determinuje to ,.kapry$no$¢” lustrzanego
odbicia wzgledem ukierunkowania kody czg¢sci A1, w ktdrej figuracja najpierw wznosita sig,
a dopiero potem opadata.

W pierwszym fragmencie kody (t. 347-362) lekko$¢ wirtuozowskiego zej$cia wspiera
akompaniament staccato, a wymownie akcentowane potnuty na dzwigku a! (t. 348, 352, 356)
w dalszej perspektywie przebiegu akompaniamentu odstaniaja kolejny ,,ukryty” zamyst
kompozytorski, wyznaczajac poczatek linii, ktorg wyznaczaja dzwigki: al! (wspomniane
powtdrzenia w pierwszej czesci kody) — Ais — H (opdznienia w partii lewej reki w drugiej
czgsci kody — dwutakt t. 363-364 1 analogiczne) — g* (wienczace figuracyjne pochody
w takcie 371). ,,Zapetlenie si¢” figuracji w niskim rejestrze istotnie wplywa na zaciemnienie
kolorystyki, a dominantowy kontekst harmoniczny pobudza napigcie oraz wzmaga

jego wzrost napiecia w zwigzku z oczekiwaniem na toniczne rozwigzanie (ryc. 5.36).
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Ryc. 5.36. Takty 355-363.
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Drugi fragment kody (t. 363-379) — o kierunku wznoszacym w dynamice sempre pianissimo —
obejmuje ulotne figuracje o arabeskowym ksztalcie, zawierajace liczne alteracje 1 poitonowe
op6znienia, ktére wptywaja na delikatno$¢ i finezyjnos$¢ przebiegow oraz ich specyficzny
wydzwigk. Frazowanie akompaniamentu wspolgra z dwutaktowymi motywami pochodow
figuracyjnych i subtelnie nawigzuje do tanecznego gatunku walca. Ostatnie takty dzieta
wyciszaja narracj¢ szeroko ujetymi akordami arpeggio, z ktérych pierwszy zaskakuje
ostatnim niespodziewanym zwrotem w postaci wtracenia wspotbrzmienia H-dur?.
W istocie stanowi ono radosne, wariacyjne ,,echo” triumfalnego poczatku choratowych
pochodow, poprzedzajacych kode utworu. Czterotaktowe przetrzymanie pedalizacji
na tej nieoczekiwanej, septymowej harmonii (t. 373-376), na ktorej znienacka w basie
pojawia si¢ dzwigk G, skutkuje wyjatkowa barwa. W sposodb symboliczny podkresla to
»kaprysnos¢” hybrydowej formy walca-kaprysu, a kolorystyka uzyskanego wspotbrzmienia
jest bliska po6zniejszej epoce impresjonizmu. Ten koncowy ,,zart” harmoniczny ostatecznie
znajduje ukojenie w takcie 377, gdzie lagodne arpeggio na akordzie G-dur (z efektownym
zagraniem najwyzszego dzwicku g3 lewa rekg) zostaje jeszcze raz spedalizowane, a jego

wybrzmienie finalnie wycisza narracj¢ na fermacie (ryc. 5.37).
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Ryec. 5.37. Takty 369-379.

Walc-kaprys op. 24 Juliusza Zargbskiego wyroznia si¢ tym, ze mozna doszukac si¢
w nim przebltyskow impresjonizmu. Co ciekawe, liryczno$¢ tematéw wykazuje
pewne podobienstwo z Walcem-kaprysem op. 46 Jozeta Wieniawskiego 1 przemawia

za wpisywaniem si¢ w ramy stylu okre§lonego przez Reissa jako ,,polski”, czyli taki,
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»W ktorym z wirtuozowskim blaskiem zawrotnej techniki taczy sie $piewnos¢, polot
1 temperament, a przede wszystkim glebia uczucia”!”. Sposob ksztaltowania materiatu
muzycznego przy uzyciu regularnych cztero- i o$miotaktowych struktur wskazuje
na utrzymanie konstrukcji dzieta w duchu klasycznym pomimo silnego nasycenia tresci
pierwiastkiem romantycznym, co stanowi podobienstwo do prezentowanych w niniejszej

dysertacji kompozycji Tausiga i Wieniawskiego.

179 J. Reiss, Najpigkniejsza..., op. cit., s. 131.
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ROZDZIAL V1

1. Wybrane zagadnienia wykonawcze

Zwrocenie uwagi na wykonawczy aspekt analizowanych walcow-kaprysow Jozefa
Wieniawskiego, Karola Tausiga i Juliusza Zargbskiego pozwala ukaza¢ indywidualng —
stanowigca zarazem $wiadectwo poznoromantycznej europejskiej wirtuozerii — stylistyke
jezyka muzycznego tych trzech polskich kompozytorow, wychowankow Ferenca Liszta.
Prezentowana interpretacja dziel wspiera si¢ m.in. na analizie szeroko pojetego aspektu
wirtuozowskiego, uwzgledniajacego kolorystyke brzmienia, pedalizacje, fakture, ekspresje,
w oparciu o takie elementy jak artykulacja, melodyka, dynamika, konstrukcja czy rytmika
oraz na badaniach formy walca-kaprysu, splatajacej cechy typowe dla obu gatunkow.

Pig¢ walcow-kaprysow, skladajacych sie¢ na Nouvelles soirées de Vienne
., Valses-caprices d’aprés Johann Strauss” Karola Tausiga, a takze Walc-kaprys op. 24
Juliusza Zarebskiego 1 Walc-kaprys op. 46 J6zeta Wieniawskiego, to kompozycje zawierajace
w sobie szereg wyzwan technicznych. W poszczeg6lnych utworach wyeksponowane zostaja
one jednak w sposdb odmienny. Jedna z istotnych kwestii, zauwazalnych we wszystkich
siedmiu omawianych utworach, jest aspekt brzmieniowy. Kolorystyka jako element, ktory.
w drugiej potowie XIX wieku znacznie si¢ wyemancypowat, w walcach-kaprysach zyskuje
wazniejsza role, zwlaszcza dzigki wirtuozerii. Formuty melodyczne, realizowane w szybkich
tempach 1 z czestymi zmianami rejestrow, stajg si¢ w niektorych momentach warto$ciami
kolorystycznymi, nadajac barwie znaczenia formotwoérczego. Fragmenty takie znajduja si¢
zwlaszcza w kadencjach, obejmujacych wirtuozowskie przebiegi ornamentalne. Znaczne
uniezaleznienie barwy dostrzec mozna przede wszystkim w dwoch ostatnich utworach cyklu
Tausiga, w ktérych btyskotliwe i1 delikatne pochody figuracyjne zestawiane sa na niewielkiej
przestrzeni z petnymi wspoibrzmieniami akordowymi. Analogiczne zabiegi dostrzec mozna
rowniez w Walcu-kaprysie op. 24 Zargbskiego, w ktorym kompozytor czesto zestawia ze sobg
kontrastujace rejestry ze skrajnymi rodzajami faktury, tworzac w efekcie dodatkowe

zréznicowanie kolorystyczne:
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Ryc. 6.1. Walc-kaprys op. 24 Juliusza Zarebskiego, takty 335-354.

Aspekt techniczny, mocno powigzany z warstwg artykulacyjna, a w efekcie takze
1 brzmieniowa, laczy si¢ z kwestig pedalizacji. Praktyka doktadnego jej zapisu nie byla
w czasie powstawania owych kompozycji skonwencjonalizowana. W zbiorze pigciu
walcow-kapryséw Tausiga uzycie pedalu niemal w ogdle nie zostato zdefiniowane
przez kompozytora, natomiast w utworach Zargbskiego i Wieniawskiego jest juz ono
okreslone. W omawianych kompozycjach wyszczegolni¢c mozna dwie gléwne funkcje
pedalizacji: ,,stylistyczng” oraz kolorystyczng. Pierwsza z nich wiaze si¢ z tradycyjnym
uzyciem prawego pedalu w miejscach wymagajacych przedtuzenia wspdtbrzmien.
W kontekscie trojdzielnosci walca, metrorytmicznie zdeterminowanego podkreslaniem
pierwszej z trzech miar, omawiane zagadnienie jest niezwykle istotne, wspottworzy bowiem
stylistyke tego tanca, a dodatkowo uwypukla warstwe harmoniczng. Nieco bardziej
wyrafinowana rola pedalizacji przybiera charakter kolorystyczny. Dotyczy to zaréwno pedatu
przetrzymujacego, jak 1 pedatu una corda, ktéry z zasady przeznaczony jest do redukcji
wolumenu dzwigku i wywolania odmiennego efektu brzmieniowego. Pierwszy temat
srodkowej czgsci B w Man lebt nur einmal Tausiga w swoim powrocie dookreslony jest
pedalizacja una corda, co ma na celu dodatkowe zrdznicowanie jego wariacyjnego

charakteru. Z kolei kolorystyczng funkcje prawego pedalu dostrzec mozna zwlaszcza
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w miejscach chromatyzowanych, w ktdrych jego zastosowanie przeczy prokonsonansowym
konwencjom pedalizacyjnym 6wczesnej epoki. Sytuacja taka ma miejsce w Walcu-kaprysie
op. 24 Zargbskiego. W jednym z jego fragmentéw uzycie prawego pedalu, zamierzone
przez kompozytora, w sposob ciekawy taczy oddzielne czastki formalne utworu (ostatnie

takty czeSci B wraz z poczatkiem wstepuz), prowadzac do wywotania specyficznego efektu

kolorystycznego:
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Ryc. 6.2. Walc-kaprys op. 24 Juliusza Zargbskiego, takty 218-228.

Waznym kontekstem dla stosowania takich zabiegow przez pdznoromantycznych
kompozytoréw jest kwestia instrumentow, z ktérymi mieli oni do czynienia i wobec ktorych
siegali do okreslonych $rodkéw. W poréwnaniu do wspdtczesnego spektrum brzmieniowego
fortepianu, instrumenty, na ktore przeznaczane byly wdéwczas omawiane utwory, stwarzaty
zupelnie inne mozliwosci kolorystyczne. Wykraczanie poza tradycyjng, przejrzysta
pedalizacje, unikajacg nawarstwiania konstrukcji dysonansowych, nie wywotywato w grze
na fortepianach drugiej potowy XIX wieku ostrych konfliktow brzmieniowych. Jednak
obecne instrumenty, ktore z tatwoscig gromadza spedalizowane alikwoty, poprzez swoje silnie
rezonujace mozliwosci ,,narazaja” na niebezpieczenstwo uzyskania mato atrakcyjnych,
»klasterowych” wspotbrzmien. W interpretacji omawianego repertuaru $wiadomos$¢
tego problemu lezy u podstaw prawidtowej, przemyslanej pedalizacji 1 na ogo6t zalezy
od subiektywnej decyzji wykonawcy.

Faktura — pojmowana zaré6wno w kontekscie §rodkow wykonawczych, jak 1 typu
strukturyzacji dziela — jest glownym czynnikiem, przyczyniajacym si¢ do wzbogacania

réznorodno$ci kompozycji. Mimo iz w omawianych utworach Wieniawskiego, Tausiga
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1 Zargbskiego dominuje faktura homofoniczna, obecne sa w nich réwniez lokalne
srodki polifonizujace, a takze momenty eksponujace tzw. ukryte plany glosowe. Glowny
temat Nachtfalter Tausiga, rozpoczynajacy jego skrajne czgsci, skonstruowany jest w oparciu
o owa ,ukryta” polifonig, w ktorej mimo pozornie monofonicznej linii melodycznej
wyodrebni¢ mozna dwa plany. Melodia zbudowana z cigglych skokéw interwalowych —
w zalozeniu kompozytorskim w do$¢ wartkim tempie — okazuje si¢ by¢ strukturg
dwuplanowa, ztozong z linii melodycznej i dolnej warstwy ,,akompaniujacej”. Specyficznym
problemem wykonawczym jest wiec tutaj umiejgtne zroéznicowanie obu ,,gloséw” 1 ich

odpowiednie zhierarchizowanie:
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Ryc. 6.3. Nachtfalter Karola Tausiga, takty 33-44.

Podobnym zagadnieniem fakturalnym, a zarazem technicznym sg tzw. wymiany glosowe,
w ramach ktérych ciagly przebieg melodyczny realizowany jest poprzez naprzemienna,
szybka wymiang partii obu rak. Technike te, ktorg mozna by okresli¢ mianem ,,hocquetowe;j”,

znalez¢ mozna réwniez w Nachtfalter, gdzie krotkie, rownowazne motywy wzajemnie si¢

uzupetniaja:
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Ryec. 6.4. Nachtfalter Karola Tausiga, takty 57-64.

264



Analogiczng sytuacje dostrzec mozna we wstepie Walca-kaprysu op. 46 Wieniawskiego,
natomiast nieco odmienny typ uksztattowania obecny jest w Man lebt nur einmal Tausiga,
dzielonym miedzy partie obu ragk. Akordowa faktura prawej reki uzupelniona zostaje
w sposob niemal kontrapunktyczny motywami melodycznymi lewej reki. W ten sposob
material tematyczny obejmuje dwie rownowazne partie — na przekor tradycyjnie

homofonicznym strukturom:
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Ryc. 6.5. Man lebt nur einmal Karola Tausiga, takty 73-82.

Wsrod omawianych kompozycji odnalezé mozna takze ciekawe, niestandardowe
rozwigzania rytmiczne, zaburzajace uporzadkowane uklady metrorytmiczne (typowe
dla walca), przez stosowanie legowan, struktur synkopowych czy rytméw punktowanych.
W s$rodkowej czesci Man lebt nur einmal Tausiga zabieg ten, wprowadzony w partii prawej

reki, przeciwstawiony zostaje statycznemu akompaniamentowi lewej reki:
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Ryc. 6.6. Man lebt nur einmal Karola Tausiga, takty 153-160.

265



Osobng sprawe stanowi stosowana dos$¢ obficie przez wszystkich trzech kompozytorow
polimetria, przy czym w zbiorze Tausiga nalezy odrézni¢ te czgsto pojawiajacg sie¢
w oryginalnych kompozycjach Johanna Straussa (syna) od tej, ktora w kompozycjach Tausiga
ma istotne znaczenie dla wzrostu nat¢zenia emocjonalnego narracji. Ten drugi typ polimetrii
jest sukcesywnie wprowadzany we wszystkich siedmiu analizowanych dzietach — réznicujac
linearny przebieg melodyczny utwordw oraz wzbogacajac fakture pianistyczng w sensie
wertykalnym 1 brzmieniowym.

Kontrasty dynamiczne, stanowigce oczywisty komponent roznicowania faktury
fortepianowej, osiggaja w walcach-kaprysach kluczowg funkcje formotwoércza. To gtownie

dzigki takim zmianom mozliwe jest wzbogacanie symetrycznej struktury walca o element

»Kaprys$nosci’:

O
[9%)
i N
Vg
r%
i
57
N
L
L)
L)
L)
~
] A
L)
s
L)
I IA)
L

S P f he
m—ﬁ—h}lﬁ hb ) nhe T h g i HZ
O ;i
Red. % Red % Bed. %
98 .
A S AT — . L B S
by = r Q‘. ¥ } o & o T L= et I Il
J P
# ‘bbg ht O\ = | I— raY ‘Dbﬁ p I J T
el | 1 T bl/ i C“' q-‘ ; ql 14 I i r A

Ryc. 6.7. Walc-kaprys op. 46 Jozefa Wieniawskiego, takty 93-102.

Szczegdlng kwestie wykonawcza walcoOw-kaprysow stanowi strona agogiczna.
W omawianych kompozycjach niezwykle istotnym i nietatwym zagadnieniem wykonawczym
jest umiejetno$¢ odpowiedniego wyczucia czasu, determinowanego przez dwa skrajnie
odmienne sposoby budowania narracji. Z jednej strony agogiczny aspekt tych utworow
utrzymany jest w typowej dla tancéw regularnosci, co zwlaszcza przy trojdzielnym metrum
nadaje kompozycjom poczucia pewnego ,kontinuum”. Z drugiej strony owa stabilnos¢
w walcach-kaprysach, przejawiajaca si¢ wzglednie statym podkreslaniem pierwszych miar,
koresponduje ze swoboda 1 elastycznoscia wyrazowsa, jakie wnosi w tej syntezie

gatunkow charakter kaprysu. Taneczne rubato w mniejszym lub wiekszym stopniu przenika
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przez wigkszo$¢ fragmentéw tematycznych. Czynnik improwizacyjny, charakterystyczny
dla introdukcji, fragmentow kadencyjnych czy tacznikowych, obfitujacych w wirtuozowskie
zagegszczenia, a takze zawieszenia 1 fermaty, ze swojej natury wymaga swobody
1 plastyczno$ci w zakresie ksztatltowania tempa.

Odmienne nastroje, dominujagce w kazdym z pieciu walcéw-kapryséw Tausiga,
powigzane s3 w duzej] mierze ze wskazanymi w tytulach sugestiami programowo-
ilustracyjnymi. Pociaga to za soba odpowiednie $rodki interpretacyjne, uwypuklajace réznice
miedzy poszczegdlnymi dzietami.

W pierwszej kompozycji w tym zbiorze (Nachtfalter), nazwanej dwuznacznym
w tlumaczeniu tytulem (z j¢z. niem. ,,6ma” lub ,,nocny hulaka”), dostrzec mozna obecno$¢
obu ,charakterow”. Dominujacy ton lekko$ci, delikatnosci 1 ulotnego, ,niewinnego”
ruchu przeistacza si¢ w niektorych momentach w nastrdj nieco bardziej wyrazisty 1 rubaszny
(tak jak na poczatku czesci A). Dzieje si¢ tak we fragmentach prezentujacych materiat
tematyczny, ktorego warstwa melorytmiczna naznaczona jest charakterem walca,
z wyczuwalnym echem ldndlera. Specyfikg interpretacyjng w tej kompozycji jest umiejetne
zrealizowanie owej zniuansowanej i migotliwej zmienno$ci nastrojow, dokonujacej si¢
w oparciu o wspolny wyjsciowy material tematyczny. Przykladowo, powrdt Zartobliwego

tematu gléwnego zapowiedziany zostaje w motywice btyskotliwej kadencji:
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Ryc. 6.8. Nachtfalter Karola Tausiga, takty 271-275.
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Skoczna lekko§¢ w walcu-kaprysie Nachtfalter dopelniona zostaje réwniez momentami
wzburzonego napigcia 1 znacznego nasilenia ekspresyjnego, jak to ma miejsce w jego
czesci B. Kontrast ten jest gtownie realizowany na gruncie faktury i dynamiki: linearna, cho¢
skoczna 1 ,lekka” linia melodyczna, zestawiona zostaje woOwczas z powtarzanymi
ministrukturami akordowymi, w rejestrze srodkowym badz niskim. Taki typ skontrastowania
nie stanowi rzadko$ci w fortepianowe;j literaturze, jednak w kontekscie programowego tytulu

utworu realizowane s3 w ten sposob $rodki ilustracyjnego obrazowania:
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Ryc. 6.9. Nachtfalter Karola Tausiga, takty 247-254.

Druga kompozycje zbioru Tausiga — Man lebt nur einmal — od strony interpretacji
wykonawczej wyroznia potrzeba umiejetnego prowadzenia narracji w oparciu o ministruktury
wertykalne. W utworze tym zdecydowanie dominuje separowana faktura akordowa,
pociagajaca za soba skupiony i zwarty typ artykulacji. Waznym aspektem jest tu odpowiednie
zhierarchizowanie akordowych struktur w celu wydobycia na plan pierwszy najwazniejszej,
tematycznej linii melodycznej. Pod katem programowego zalozenia utworu kluczowym
aspektem wykonawczym jest z kolei odpowiednie zinterpretowanie jego tytulu.
W odréznieniu od Nachtfalter chodzi tu nie tyle o rodzaj ilustracyjnego przedstawiania,
co o odzwierciedlenie ogdlnego, radosnego typu nastrojowosci, wskazanego w dookresleniu
Bestimmt und mit Humor.

Z kolei Wahlstimmen (a takze dwie nastgpujagce po nim kompozycje: Immer heiterer
1 Wiener-Chronik) — w poréwnaniu do dwoch pierwszych utworOw w zbiorze — zawiera

bardziej skomplikowane tresci, wymagajace wyrafinowanych $rodkéw interpretacyjnych.
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Zmienno$¢ nastrojowosci, zblizajacej si¢ w nich na przemian do kaprysu lub walca,
a w niektorych fragmentach rowniez silnie zsyntetyzowanej, dokonuje si¢ w tym utworze
ze znacznie wigksza czgstotliwoscia 1w stylu pelnym pasji. Wzmozony element
ekspresyjnosci, realizowany $rodkami wirtuozowskimi, wymaga od wykonawcy potozenia
wiekszego nacisku na wyeksponowanie o wiele bardziej ,,zamaszystego* charakteru.
To wlasnie w Wahistimmen zdaja si¢ najwyrazniej dochodzi¢ do glosu stylistyczne wptywy
Ferenca Liszta, determinujace konieczno$¢ statego utrzymania napigcia ekspresyjnego
przy czestej zmiennosci nastrojow, a takze réwnoczesnej, sprawnej realizacji najbardziej
skomplikowanych uktadéw akordowych i1 przebiegow figuracyjnych.

Strona interpretacyjno-wykonawcza kompozycji Zargbskiego i Wieniawskiego
nastawiona jest natomiast w znacznej mierze na wydobycie na pierwszy plan subtelnej
1 lirycznej nastrojowosci, dopeinianej charakterystyczng metrorytmika walca oraz
naznaczonej duza czestotliwoscia wewnetrznych, ,kapry$nych” zmian formalnych.
W przypadku Walca-kaprysu op. 24 Zargbskiego mozna wregcz odnie$¢ wrazenie, iz stanowi
on rodzaj indywidualnej, liryczno-wirtuozowskiej miniatury, w ktorej elementy obu
tytulowych gatunkow zdaja si¢ petnic role ,,dopetniajaca”.

W finalnej refleksji nad rdéznicami zarysowujacymi si¢ pomi¢dzy omawianymi
utworami warto przyjrze¢ si¢ odmiennos$ci, jakg dostrzec mozna w gtownych tematach tych
kompozycji. Omawiane utwory Wieniawskiego, Tausiga i Zarebskiego pod wzgledem
formalnym utrzymane sa w tradycyjnej, okresowej metodzie ksztattowania. Porownujac
poszczegbdlne odcinki tematyczne, czesto niezwykle zréznicowane w swoim charakterze,
zauwazy¢ mozna, ze odzwierciedlajg one tym samym ,kapry$ng” zmienno$¢ aury
w kontekscie calych dziet, skupiajac, niczym w soczewce, wyzwania interpretacyjne
hybrydowego gatunku walca-kaprysu. Czgsto stosowana wariacyjna technika kompozytorska
sprawia, ze kolejne, ,,quasi wariacyjne” uksztaltowania poszczegdlnych materialow
tematycznych stanowig coraz to bardziej rozbudowane pod wzgledem faktury i komplikacji
technicznych struktury, opierajace si¢ o wyjsciowe, proste frazy melodyczne. Na przestrzeni
catych utworow wykorzystywane sg cytaty z wczesniejszych ogniw, podobnie jak ma to
miejsce w przypadku form wariacyjnych. Wsréd gtownych tematow omawianych utworow
wyr6zni¢ mozna linearne tematy melodyczne (Nachtfalter oraz Wahlstimmen Tausiga, jak.

1 Walc-kaprys op. 46 Wieniawskiego), tematy nieco bardziej ,,wertykalne”, utrzymane
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w fakturze akordowej (Man lebt nur einmal) oraz tematy mieszane (Immer heiterer

1 Wiener-Chronik Tausiga, jak rowniez Walc-kaprys op. 24 Zargbskiego).

2. Specyfika wykonawcza walca-kaprysu

Hybrydowy gatunek walca-kaprysu odznacza si¢ odrgbng specyfika zarowno
na gruncie stylu tych kompozycji, jak 1 w dziedzinie wykonawczej. W interpretacji tych dziet
kluczowym zagadnieniem jest odpowiednie potaczenie cech typowych dla stylizowanego
tanca oraz dla wirtuozowskiej, cho¢ zréznicowanej w swojej naturze miniatury, jaka
jest kaprys, a takze uchwycenie proporcji migdzy nimi. Wydaje si¢, ze charakteryzujace je
atrybuty wystepuja zarbwno w sposob rozdzielny 1 antytetyczny, jak 1 w sposéb spojny
1 syntetyczny.

Wsrdéd omawianych walcow-kaprysdw cechy znamionujace charakter stylizowanego
walca dotycza przede wszystkim jego regularnej i symetrycznej, formalnej 1 metrorytmiczne;j
(trojdzielnej) struktury. Istotnym czynnikiem jest rowniez melodyczna klarowno$¢, bedaca
elementem spajajacym material muzyczny. Co ciekawe, mimo iZ omawiane kompozycje
napisane zostaly w okresie pdznego romantyzmu, to w niektorych z nich — zwlaszcza
w utworach Tausiga — styszalne sg wyrazne echa nieco bardziej ,,rubasznego” ducha ldndlera.
Niejako w opozycji, mianem ,lirycznego walca” okres§li¢ mozna ton obecny w dzielach
Wieniawskiego 1 Zargbskiego. Wieloznaczny wydzwigk tego stylizowanego tanca stawia
przed wykonawca dodatkowy wymog umiejetnego eksponowania owych réznorodnosci.
przy jednoczesnym zachowaniu niezmiennego ,toposu” walca. Istotnym zagadnieniem
wykonawczym jest dla pianisty réwniez umiejetne oddanie jego choreicznego, a zarazem
specyficznego, z natury umiarkowanego i eleganckiego charakteru. Podkresla go typowy
dla walca akompaniament, bezposrednio nawigzujacy do ptynnego, regularnego i tanecznego
»kroku”, wyrdzniajacego kompozycje tego gatunku.

Na przeciwlegltym biegunie interpretacyjnym okresli¢ mozna cechy definiujace
niestaly i1 z zasady eksplozywny charakter kaprysu. Pod okresleniem kaprysu miesci si¢ wiele
znaczen i odrgbnych czynnikow. Z jednej strony — nawigzujac do etiudy — kaprys preferuje
ruchliwo$¢ 1 btyskotliwos¢ techniczna, z drugiej za§ — kierujac si¢ semantykg — przelamuje
schematy i postuguje si¢ elementem improwizacji, a wigc interpretacyjnej swobody. Warto

podkresli¢, iz specyfike tego gatunku — w odrdznieniu od stabilnego walca — okresla
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nie tyle uksztattowanie wybranych aspektow dzieta, co szczegodlna ,,chwiejno$¢” formalna
1 ekspresyjna, wymagajaca od wykonawcy nieco swobodniejszego pod wzgledem ekspres;ji
rodzaju gry.

Wspoétobecno$¢ cech walca oraz kaprysu dokonuje si¢ w omawianych utworach
zaroOwno sukcesywnie, jak 1 ,,symultanicznie”. W niektorych kompozycjach wst¢pne,
tacznikowe badz kadencyjne fragmenty, utrzymane w stylu typowo blyskotliwej wirtuozerii,
opierajacej si¢ na figuracyjnych przebiegach, poprzedzaja badz nast¢puja po ,tanecznych”
odcinkach melodycznych i w sposéb oczywisty nawigzuja do kaprysu. Wowcezas to fragmenty
bardziej statyczne 1 wyraznie ustrukturyzowane, w ktérych gléwng role zyskuje aspekt
melorytmiczny, stanowia zasadnicza domeng choreicznej stylizacji. Gtowny punkt cigzkosci
takich momentéw — co dostrzec mozna przykltadowo w gtownych tematach Nachtfalter
1 Man lebt nur einmal Tausiga — wskazuje na charakter walca.

Klarowne rozgraniczenie pomiedzy stylizowanym tancem a kaprysem okazuje si¢ by¢
nie zawsze oczywistym. Wynika to gtéwnie z niejednoznacznej specyfiki gatunku kaprysu,
ktory sam w sobie w XIX wieku stanowit niejako typ kompozycji hybrydowe;j,
przyswajajacej $rodki czerpane z innych gatunkéw instrumentalnych. Domeny kaprysu
nie stanowi wylacznie wirtuozeria, cho¢ w okresie romantyzmu petnita ona w nim kluczowa
role. Jego istoty nalezy doszukiwac si¢ rowniez w dziedzinie swobody i nieregularnosci
formalnej, wywotujacej w walcach-kaprysach m.in. obecno$¢ rozbudowanych odcinkéw
kadencyjno-wirtuozowskich: wstepnych, tacznikowych, wtraconych oraz finalnych. O ile
w kompozycjach Wieniawskiego, Tausiga 1 Zargbskiego w dziedzinie makroformy dominujg
najbardziej klasyczne typy budowy (z przewaga formy tukowej), cechujg si¢ one jednak
wielowatkowa budowa segmentowa. W utworach tych wewnetrzne czastki formalne
odznaczajg si¢ znacznie wickszymi i szybko nastepujgcymi kontrastami niz w typowo
romantycznej budowie stylizowanego walca.

Specyficzny przyktad stopniowego ,,przechodzenia” od czystego charakteru kaprysu
ku powoli ,rodzacej” sie, symetrycznej i choreicznej strukturze walca dostrzec mozna
na poczatku finatowego utworu zbioru Tausiga — Wiener-Chronik. Owa ewolucyjna zmiana
nastrojowosci, rozwijanej od czysto abstrakcyjnego 1 ,kapry$nego” tonu we wstepie
ku zdecydowanie tanecznej melodii na poczatku czeséci A, stanowi nielatwa, osobng kwestie

interpretacyjng. Wymaga ona od pianisty umiejetnosci plynnego poruszania si¢ pomiedzy
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wyraznie odmiennymi typami ekspresji. Co ciekawe, w ponizszym przykladzie owa
stopniowa ewolucja, oparta na zachowaniu statego wzoru rytmicznego prawej reki, dokonuje

si¢ na gruncie wspotbrzmieniowym, rozwijanym w stron¢ coraz wyrazistszych relacji
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Ryec. 6.10. Wiener-Chronik Karola Tausiga, takty 17-28.

Wyczulenie na zniuansowane, formotworcze zmiany harmoniczne stanowi wspolny wymog
interpretacyjny dla trzech ostatnich kompozycji w zbiorze Tausiga, odznaczajgcych si¢
znacznie wigkszym zaawansowaniem w tym aspekcie.

Niezwykle ciekawy przyktad rzeczywistej, ,,symultanicznej” syntezy kaprysu
1 walca dostrzec mozna bezsprzecznie w Wahlstimmen oraz Immer heiterer Tausiga.
W pierwszym utworze statyczny z natury uklad metrorytmiczny walca naznaczony zostaje
wyraznie chwiejnym, niesfornym charakterem kaprysu. Kompozycje te obfituja w wiele
fragmentow, w ktérych jednoznaczna przewaga elementow kaprysu badz walca trudna
jest do zdefiniowania. Hybrydowo$¢, oparta na scaleniu niepasujacych z natury do siebie
gatunkow, przy jednoczesnie zauwazalnej obecnos$ci okreslajacych je komponentdow, zostaje
w utworze Tausiga w pelni zrealizowana. Juz w samym wstepie Wahlstimmen nieregularny
rytm poczatkowej melodii dopetniony zostaje charakterystyczng punktowang formuta,
podkreslajaca w typowy dla walca sposéb uwypuklenie pierwszej miary taktu. Temat wstepu,
zamknigty w symetrycznej, parzystej strukturze o$miotaktowej (typowej dla podstawowej
jednostki formalnej walca), utrzymany jest w bardzo szerokim ambitusie, w ramach ktorego

dokonujg si¢ ,.kapry$ne”, znaczne i kontrastujace skoki migdzy rejestrami:
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Ryc. 6.11. Wahlstimmen Karola Tausiga, takty 1-4.

W dalszym toku utworu wyj$ciowy charakter pelnego pasji walca modyfikowany jest
ku jeszcze bardziej ,,zawoalowanej” postaci, co dokonuje si¢ gtownie srodkami rytmicznymi

1 polimetrycznymi:
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Ryc. 6.12. Wahistimmen Karola Tausiga, takty 439-446.

Gatunek walca-kaprysu — w kontekscie rozwoju romantycznych miniatur
fortepianowych — uzna¢ mozna niejako za zwienczenie ewolucji obu tych form.
XIX-wieczny walc, ktéry w potowie stulecia osiggnat status ,,poematu choreicznego”,
zwlaszcza dzigki dokonaniom Fryderyka Chopina, w ciggu nastepnych dekad — w ramach
walca-kaprysu — przeobrazil si¢ w kompozycje wykraczajaca poza swe pierwotne normy.
Jednoczes$nie sam kaprys, stanowigcy od samego poczatku typ gatunku ,otwartego”,
w dorobku poznych romantykéw skierowal sie ku tanecznej, mocno zdefiniowanej
stylistyce walca w stopniu wickszym niz kiedykolwiek wcze$niej. Owo dwustronne
zespolenie doprowadzitlo do powstania nowego typu fortepianowego ,,poematu”
walca-kaprysu. Jego idiom ksztalttowany jest przez bogata wirtuozerie, wyczuwalny ton
choreicznoéci zaawansowanej w swoim procesie stylizacyjnym, a takze przez bogactwo

nastrojow i ekspresji taczonych ze soba formalnie we wzglednie swobodny sposéb.
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PODSUMOWANIE

Twoérczo$¢ trzech Polakow — Karola Tausiga, Jozefa Wieniawskiego 1 Juliusza
Zargbskiego, bedacych zarowno pianistycznymi, jak i tworczymi wychowankami Ferenca
Liszta — odzwierciedla specyficzne i warte badania zjawisko. Jest nim zagadnienie krotkiej
ciaglo$ci pokoleniowej, ktorg mozna by okresli¢ mianem ,,szkoty kompozytorskiej”. Zarowno
muzyka Tausiga 1 Zargbskiego (pianistow zmartych w stosunkowo mtodym wieku, ktorzy
nie zdazyli osiggnaé etapu tzw. stylu poznego), jak 1 Wieniawskiego skupia w sobie
z jednej strony tworcza indywidualno$é, ale posiada takze pewne cechy wspolne. To wiasnie
owe cechy — wynikajgce z bezposrednich, pianistycznych 1 kompozytorskich doswiadczen,
przektadajacych si¢ na estetyczng 1 twodrcza metode pisania dziet fortepianowych —
zadecydowaly o wspolnym ujeciu muzyki tych trzech postaci w niniejszej dysertacji.
Istotnym aspektem dorobku Tausiga, Wieniawskiego i Zargbskiego jest emigracyjny aspekt
ich zyciorysow. Biografia oraz twoérczos¢ tych trzech Polakow ukazuje wyraZzne
proeuropejskie trendy, ktére w drugiej potowie XIX wieku dominowaty wsrdd najwyzszej
klasy polskich wykonawcoéw 1 kompozytorow. Zwracanie si¢ ku zachodniej estetyce
muzycznej korespondowato wowczas z powszechnym pobieraniem mistrzowskich lekcji
u najwazniejszych postaci dwczesnej elity artystycznej. Tworczos$¢ calej wspomnianej trojki
naznaczona zostata dobitnie lisztowska tradycja wykonawcza, zdobyta tak doswiadczeniem
dydaktycznym, jak i przejmowaniem konkretnych wzorcéw estetycznych. Jedng z takich
artystycznych inspiracji stat si¢ specyficzny, hybrydyczny gatunek walca-kaprysu, bedacy
glownym przedmiotem czgsci analitycznej niniejszej pracy.

Gatunki hybrydowe — mimo iz obecne w pewnym stopniu juz we wczesniejszych
dziejach muzyki — zaczely zyskiwa¢ na niezwyklym wzroscie popularnosci w okresie
romantyzmu, a zwlaszcza w ostatnim jego etapie. W muzyce instrumentalnej drugiej
potowy XIX wieku punkt ciezkosci z trwatosci 1 stabilnosci gatunkowej zaczat przenosic si¢
na korzy$¢ samej ekspresji srodkow — zarowno estetycznych, jak i technicznych. Ptynnos¢
gatunkowa, znajdujaca swoje odzwierciedlenie w nazewnictwie utwordw, laczyla czasami
formy pokrewne, a niekiedy takze typy kompozycji znajdujace si¢ wrecz na przeciwnych
biegunach. Obok walcéw-kapryséw wsrod owych romantycznych ,,hybryd” wymieni¢ mozna

chociazby poloneza-fantazje czy fantazje-impromptu. W $lad za op. 61 Fryderyka Chopina
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w p6znym romantyzmie podobng ,,syntez¢” podjal réwniez niemiecki kompozytor i1 pianista
Karl Klindworth. Osobny, bardzo popularny typ ,taczacy” stanowily utwory nawigzujace
w swoich tytutach do szeroko pojetego koncertowania — m.in. fantaisie de concert czy étude
de concert. Eksponowano w nich wirtuozowski aspekt kompozycji, nawiazujac zaré6wno
do estradowego przeznaczenia, jak i (cho¢ w nieco mniejszym stopniu) do charakteru
samego dzieta w sensie gatunkowym. W tworczosci Jozefa Wieniawskiego odnalez¢ mozna
dwie Etudes de concert (op. 33, 36), dwa Morceaux de concert (op. 9, 10) i dwa Valses
de concert (op. 3, 30). Wsrod kompozycji Juliusza Zargbskiego, reprezentujacych gatunki
typowo hybrydowe, obok omawianego w niniejszej pracy Valse-caprice op. 24 znajduje si¢
Novelette-caprice op. 19 i Impromptu-caprice op. 14. Ten ostatni podejmowany byt w tym
samym badz poOzZniejszym czasie rOwniez przez innych kompozytoréw — Piotra
Czajkowskiego, Gabriela Pierné, Césarego Cui, Antona Rubinsteina, Louisa Diémera
czy Tito Mattei. Inny typ gatunku ,,syntetyzujacego” — étude-caprice, takze utrzymanego
w domenie wirtuozostwa — wykorzystywat z kolei obszernie Henryk Wieniawski. Wérod
utworow hybrydycznych, ktére tak jak walc-kaprys zawierajg w sobie pierwiastek
taneczny, wymieni¢ mozna chociazby Polonaise-caprice op. 7 nr 3 Adolpha Koéllinga (w tym
samym zbiorze znajduje si¢ Valse-caprice op. 7 nr 1) czy Caprice-mazurka op. 55 Josepha
Aschera.

W odwotaniu do zatozenia zawartego we wstepie niniejszej dysertacji — uwzgledniajac
dokonang prace¢ analityczng — hybrydowy gatunek walca-kaprysu zdefiniowa¢ mozna
jako romantyczng miniatur¢ choreiczno-wirtuozowska. Kluczowa muzyczng cecha
reprezentatywna dla tego gatunku jest poczucie muzycznej swobody, dokonywane czgstymi
1 niekiedy zaskakujagcymi zmianami harmonicznymi, fakturalnymi oraz narracyjnymi.
Wrazenie charakterologicznej ,kaprysnosci”, wynikajace z fluktuacyjnych zmian
muzycznych nastrojow, laczy si¢ w tych utworach ze stale wyczuwalnym toposem
tanecznosci. Metrorytmiczne i melodyczne wpltywy walca, eksponowane niekiedy
na pierwszym planie, ust¢puja na przemian momentom autonomicznie lirycznym
lub wirtuozowskim. Pod wzgledem struktury formalnej kompozycje opatrzone tytutem
walc-kaprys zbudowane s3 zgodnie z tradycyjnymi schematami, przy jednoczesnych
tendencjach do swobodnego ksztaltowania materialu na poziomie mikroformalnym.

Ogoélna struktura kompozycji odnosi si¢ najczesciej do klasycznej budowy tukowe;,
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rozbudowanej o wirtuozowski wstep oraz kode (co typowe jest dla XIX-wiecznych walcow
artystycznych). Nastepstwo jej wewnetrznych, zroznicowanych pod wzgledem charakteru
odcinkow, ksztaltowane jest natomiast czesto w sposob swobodny, wywotujac niekiedy
»quasi improwizowane” poczucie formy.

Przytoczone wczesniej polaczenia, spajajagce w sobie typy kompozycji bardzo
odlegtych lub wregcz gatunkowo granicznych, odznaczaja si¢ wiodaca tendencja, ktorg jest
dazenie do jak najobfitszego ukazania instrumentalnych mozliwosci wykonawczych,
tkwigcych w owych zroéznicowanych typach form. Zsyntezowanie stylizowanego walca,
ktory juz w polowie stulecia przy udziale wirtuozowskich $§rodkow rozwingl sie
ku ,,poematowi”, z typowo popisowym i zaleznym od inwencji kaprysem, doprowadzito
do powstania gatunku niezwykle oryginalnego. Walce-kaprysy z jednej strony skupiaja
w sobie strukturalng zamknigto$¢ 1 metrorytmiczng statos¢, typowe dla wszelakich
form tanecznych; z drugiej cechuja je atrybuty gatunkow ,,swobodnych”, posiadajacych.
dluga histori¢ w instrumentalnym repertuarze. Prym wiedzie kompozytorska pomystowos¢,
oryginalno$¢ 1 umiejetno$¢ tworzenia utworu w sposoéb nieszablonowy. Gatunek
walca-kaprysu, zorientowany na efekt btyskotliwosci, niebanalnej inwencji i zjawiskowosci,
stawia przed wykonawca problem interpretacji syntetycznej — ukazywania ,jednosci

w roznorodnos$ci”, nalezacej do najtrwalszych motoréw rozwoju wszelkich form muzycznych.
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SUMMARY IN ENGLISH

Valses-caprices of Jozef Wieniawski, Karol Tausig and Juliusz Zarebski

— Polish students of Ferenc Liszt.

No other instrument is more emblematic of the 19th century than the piano.
The significant technical development it underwent at the time allowed piano music
to become more expressive in terms of dynamics, articulation, pitch and phrasing.
This resulted in an increase in the solo piano repertoire and a heightened popularity
of the instrument, both on the concert stage and as a source of domestic entertainment.

Furthermore, the Romantic ideas about the power of genius and the superiority
of an individual over the rest of society, as propagated by Immanuel Kant and later German
existentialists, found their reflection on the musical scene in the growth of solo recital
as a form of concert event, as well as in the rising cult of the virtuoso performer
such as Chopin, Liszt or Paganini. Having acquired a certain level of stardom, these great
artists had a profound influence on the next generations of musicians.

Young pianists, apart from regular studies at prestigious conservatoires such as Paris
or Vienna, travelled extensively to work with the most acclaimed authorities of the time,
one of whom was Ferenc Liszt. Not only did he popularise the aforementioned solo recital,
but the educational platform of a master class is also thought to have been established by him.
Thanks to his pedagogical skill in the fields of both piano and composition, coupled with
an exuberant artistic persona, Liszt exerted a great impact on his students’ development
and output.

The 19th century is also the time when valse and caprice are explored to the fullest
as genres, as seen in Chopin’s Valses or Paganini’s Capriccios, op. 1. An interesting synthesis
of the two can be traced back to Liszt’s Soirées de Vienne, S. 427 (1852), which is a set
of nine valses-caprices on themes of Franz Schubert. This hybrid genre can be also found
in the oeuvre of some of Liszt’s Polish students, namely Karol Tausig’s Nouvelles soirées

de Vienne “Valses-caprices d’apres Johann Strauss” (1862), Juliusz Zargbski’s
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Valse-caprice, op. 24 (1884) and Jozef Wieniawski’s Valse-caprice, op. 46 (1890).
While the music of Wieniawski and Zargbski has been recently attracting attention, it is not
the case for Tausig. His compositions, largely due to their extreme technical difficulty, are still
obscure; for instance, Soirées de Vienne (the set of five valses-caprices) has never even been
recorded in its entirety.

The core of this dissertation is a detailed analysis of the seven above-mentioned
pieces. They share a wide variety of expressive devices in articulation, dynamics, harmony,
texture and numerous sudden changes of atmosphere; however, the difference in proportion
of valse to caprice is a significant distinguishing factor between them. Moreover,
despite being based on the standard ABA macro-form (usually with an introduction
and a virtuosic coda), which involves 8- and 16-bar-long balanced phrasing, there is a strong
sense of freedom in the micro-structures — they are not uniform in character but can consist
of several highly contrasting themes. Thus, while there are traces of a classical approach
to form, the musical content of the researched compositions is clearly set in its Romantic
aesthetics. This creates unique interpretative and performative challenges for the pianist

and makes the valse-caprice a true product of late-19th-century musical thought.
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Oswiadczenie promotora pracy doktorskiej

Oswiadczam, Ze niniejsza praca zostala przygotowana pod moim kierunkiem
1 stwierdzam, ze spetnia ona warunki do przedstawienia jej w przewodzie doktorskim.

Data.......coooiiiiiiiii, Podpis promotora pracy.........cceeevvuiiiiiiiiiiiiiiinien..

Oswiadczenie autora pracy

Swiadom odpowiedzialnoéci prawnej o$wiadczam, ze niniejsza praca doktorska
pt. ,,Walce-kaprysy w tworczosci fortepianowej Jozefa Wieniawskiego, Karola Tausiga
1 Juliusza Zargbskiego — polskich uczniéow Ferenca Liszta” zostala napisana przeze mnie
samodzielnie pod kierunkiem promotora i nie zawiera tresci uzyskanych w sposob niezgodny
z obowigzujacymi przepisami.

Oswiadczam roéwniez, ze przedstawiona praca nie byla wcze$niej przedmiotem
procedur zwigzanych z uzyskaniem stopnia doktora sztuki.

Oswiadczam ponadto, Ze niniejsza wersja pracy jest identyczna z zalaczong wersja
elektroniczng.
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