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MUZYKA KAMERALNA WIELKICH PIANISTOW

Analiza poréwnawcza Tria op. 8 Fryderyka Chopina i Kwintetu fortepiano-
wego op.34 Juliusza Zarebskiego pod katem koncepcji formalnej oraz wyko-
rzystania poszczegdlnych instrumentow

Postacie Fryderyka Chopina i Juliusza Zargbskiego sa do siebie pod wieloma wzgledami
bardzo podobne, zaré6wno jesli chodzi o ich zycie jak i tworczos¢. Obydwaj byli wielkimi pia-
nistami zyjacymi na emigracji, stosunkowo mtodo zmarli, w ich twdrczosci dominujg utwory
przeznaczone na fortepian solo, a wérdd nich pojawiajg sie takie same gatunki (mazurki, po-
lonezy, ballady, berceuse), liczne sg odniesienia do muzyki ludowej. Wiadomo tez, ze Zarebski
pod pewnymi wzgledami inspirowat si¢ muzyka Chopina (Golianek, s. 76-90). Muzyka kame-
ralna pod wzgledem ilo$ciowym zajmuje w ich twérczosci pozycje zdecydowanie marginalna.
Nie oznacza to jednak, ze jest to muzyka drugorzedna pod wzgledem jakosciowym.

W dorobku Chopina odnajdujemy zaledwie cztery utwory kameralne, z czego trzy prze-
znaczone s3 na wiolonczele z fortepianem, natomiast czwarty to trio na fortepian, skrzypce
i wiolonczele. Trio g-moll op. 8 powstalo w 1829 roku i byto dedykowane wiolonczeliscie-
amatorowi, Antoniemu ksieciu Radziwillowi. Od poczatku wzbudzalo liczne kontrowersje.
Jego oceny wahaly sie od entuzjazmu (Schumann) po gruntowng krytyke (Leichtentritt)
(Tomaszewski 2005, s. 496-499). Trio nie nalezy moze do najwazniejszych utworéw Chopina,
ale jest to utwor dojrzaly warsztatowo i dzisiaj nalezy do statego repertuaru koncertowego (To-
maszewski 1984, s. 151). Natomiast w stosunkowo nieduzej spusciznie Juliusza Zargbskiego
Kwintet fortepianowy g-moll op. 34 jest jedynym zachowanym utworem kameralnym (Wiado-
mo, ze napisal jeszcze Trio fortepianowe As-dur, ktdre zostalo przedstawione jako praca dyplo-
mowa w Konserwatorium wiedenskim i nagrodzone ztotym medalem. Zob. Golianek, s. 12).
Powstal on w roku 1885 i jest ostatnim ukonczonym dzietem kompozytora. W przeciwien-
stwie do utworéw kameralnych Chopina, ktére uwazane sa za zdecydowanie drugoplanowe
w jego tworczosci, Kwintet Zarebskiego uchodzi za jego najdojrzalsze, a nawet mistrzowskie
dzieto (Golianek, s. 71-72).

Warto blizej przyjrzec sie¢ podobienstwom i réznicom jakie nasuwajg sie podczas analizy
tych dwoch dziel. Z uwagi na rozlegtos¢ materialu zwrdcono tutaj uwage tylko na dwa aspek-

ty: kwestie konstrukeji formalnej cyklu i kolejnych jego czesci oraz sposéb wykorzystania
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poszczegdlnych instrumentow.

Kwintet Zargbskiego jest jedynym przykltadem zastosowania cyklu sonatowego w jego
tworczosci. Wérdd dziet Chopina znajduje sie kilka utworéw cyklicznych (sonaty, koncerty).
Faktem jest jednak, ze obydwaj kompozytorzy realizowali si¢ przede wszystkim na gruncie
liryki instrumentalnej, gtéwna forma ich wypowiedzi byty wiec utwory jednoczesciowe (czy
to miniatury czy tez wigksze, epickie formy). Warto zatem przyjrze¢ sie, w jaki sposéb ci dwaj
kompozytorzy konstruuja cykl sonatowy.

Obydwa utwory przyjmuja forme czterocze$ciowego cyklu sonatowego, jednak o odmien-
nym ukladzie. Zarebski przyjmuje klasyczny uklad: 1. allegro, 2. adagio, 3. scherzo, 4. finale,
natomiast Chopin umieszcza na drugim miejscu scherzo, a dopiero po nim cze$¢ wolng. Rdzne
s3 tez stosunki tonalne pomiedzy czesciami cyklu. Scherzo w Trio utrzymane jest w ramowej
tonacji G-dur, czyli tonacji jednoimiennej, natomiast w Kwintecie jest to tonacja subdominan-
ty — c-moll. Czgsci wolne s3 natomiast utrzymane w tonacjach B-dur (paralela) u Zarebskie-
go i Es-dur (dolna medianta) u Chopina. Warto zaznaczy¢ réwniez, ze Zarebski konczy swoj
utwor w tonacji durowej jednoimiennej, natomiast Chopin pozostaje przy tonacji g-moll.

Pierwsze czesci obydwu utworéw utrzymane sg w formie sonatowej. Chopin wybrat dla
swojego utworu forme allegra jednotematowego. W miejscu, gdzie spodziewaliby$my sie
drugiego tematu (t.43) nastepuje fragment o charakterze epilogowym (figuarcje skrzypiec
i wiolonczeli). Po tym odcinku pojawia si¢ znéw gltéwny temat, z tym, Ze w tonacji paraleli
durowej — Es-dur (t. 61), ktéra jednak utrzymuje si¢ zaledwie przez cztery takty i powraca do
g-moll. Temat jest tu zatem jeden, jednak dualizm tonalny zostaje przynajmniej zarysowany.
Whbrew konwencji, bardziej zré6znicowana tonalnie jest repryza, w ktérej fragment figuracyjny
smyczkéw (w ekspozycji g-moll) przedstawiony jest w d-moll, natomiast durowe pojawienie
sie tematu — w B-dur. Zarebski natomiast zachowuje tradycyjne relacje tonalne pomiedzy
dwoma tematami (g-moll — Es-dur w ekspozycji; g-moll — G-dur w repryzie). Warto zazna-
czy¢, ze w ekspozycji pojawia si¢ w ramach lacznika jeszcze jedna mysgl tematyczna, w tonacji
B-dur (t. 35-54), ktdra jednak nie powraca juz w repryzie. Repryza jest zreszta zbudowana
dos¢ niekonwencjonalnie: temat pierwszy, ktéry w ekspozycji miescil sie w dwudzuestu czte-
rech taktach, jest tutaj skrocony do zaledwie sze$ciu. Po nim od razu, bez zadnego acznika
nastepuje temat drugi, ktérego pierwsza czes$¢ jest zaugmentowana. Nastepnie pojawia si¢
fragment epilogu, ktéry plynnie przechodzi w drugie przetworzenie. W Trio Chopina réwniez
pojawia sie praca przetworzeniowa w ramach repryzy — pomig¢dzy pojawieniem sie tematu
w B-dur a epilogiem (t. 200- 213), jednak jest to znacznie krétszy niz u Zarebskiego odcinek.
Natomiast repryza w utworze Chopina jest dodatkowo rozbudowana o kadencje wirtuozow-
ska fortepianu: szesnastkowe przebiegi na tle dlugich dzwigkéw skrzypiec i triol wiolonczeli
podkreslajacych kolejne akordy. Utwér Chopina rozpoczyna si¢ wstepem — jest to zamknieta
8-taktowa catos¢ (ktdra zazebia si¢ jednak z poczatkiem tematu). Natomiast pierwsza czgsé
Kwintetu nie posiada wyraznie oddzielonego wstepu, ale rozpoczyna ja fortepian solo, wpro-

wadzajac charakterystyczny triolowy motyw akompaniamentu, ktéry towarzyszy pierwszemu
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ukazaniu si¢ tematu w kwartecie smyczkowym unisono.

Czesé¢ wolna Kwintetu ma przejeta z tradycji budowe ABA, aczkolwiek posiada dodatkowo
bardzo niejednoznaczny pod wzgledem tonalnym wstep w innym metrum (C) o silnych wa-
lorach kolorystycznych, ktory jest powtdrzony na koncu czeséci przed krétka koda. W ramach
kazdej z czg$ci mozna zauwazy¢ réwniez budowe zblizong do aba. Trzeba jednak zaznaczy¢,
ze budowa tej czesci nie jest schematyczna. Gléwny temat czesci A pojawia sie za kazdym
razem w innej postaci (zmiany faktury, rodzaju akompaniamentu), przejscie miedzy czastka
aib wramach A jest plynne. Adagio z Tria Chopina ma charakter nokturnu. Réwniez moz-
na wydzieli¢ trzy gtéwne ustepy, jednak nie ma tu zadnego schematu repetycyjnego. Funkcje
formotwdrcza pelnig tutaj dwie skontrastowane mysli muzyczne: niespokojny, nerwowy przez
rytm punktowany i wypauzowanie oraz duze skoki motyw wstepu oraz spokojny, kantyleno-
wy, niezwykle liryczny temat. Kazdg z czastek rozpoczyna motyw wstepu, ktéry przewija si¢
z r6zng czestotliwodcig przez calg czes¢. Pojawia sie samodzielnie a takze jako kontrapunkt
do nokturnowych melodii. Jest bardzo plastyczny, wystepuje na réznych stopniach, przez
co wprowadza napiecie harmoniczne i pozwala na odlegle modulacje (np. w taktach 40-45
modulacja z c-moll do as-moll). Zmienia réwniez swdj charakter: od burzliwego (wstep) po
liryczny (t. 46-48). Natomiast gtéwny temat nokturnowy jest stabilny tonalnie — zawsze po-
jawia si¢ w tonacji Es-dur. Oprécz tych dwdch gltéwnych mysli pojawiaja sie takze inne me-
lodie nokturnowe, pokrewne gtéwnemu tematowi, aczkolwiek gléwne napiecie wyczuwalne
jest wlasnie miedzy opisanymi powyzej. W pierwszej czastce dominuje temat kantylenowy,
w drugiej motyw wstepu stopniowo przeksztalcany przechodzi w kantylenowa melodie, na-
tomiast w ostatniej dokonuje si¢ swego rodzaju synteza tych mysli. Zresztag podobna sytuacja
ma miejsce w kodzie wolnej czg¢$ci Kwintetu Zargbskiego, ktora wykorzystuje temat gléwny
czedci A oraz, jako akompaniament, repetycje wychylen sekundowych ze wstepu. Sam wstep
do wolnej czgsci jest cecha wspdlng obu utworéw, jednak trzeba zauwazy¢ odmiennos¢ ich
funkcji. Podczas gdy u Zarebskiego jest on stosunkowo autonomiczng jednostka o walorach
przede wszystkim kolorystycznych, u Chopina jest on integralng czgscia catosci, co udowod-
niono powyzej. Podobna jest wyrazowo$¢ obydwu utworéw: obydwa sg utrzymane w metrum
tréjdzielnym (Chopin: 3/4; Zarebski: 12/8) i tonacjach durowych. W obydwu tez ogromna role
pelni harmonika i liczne modulacje.

Jesli chodzi o scherzo to tym razem bardziej konwencjonalne pod katem formy okazuje
sie scherzo Chopina. Ma ono prosta budowe repetycyjna scherzo-trio-scherzo da capo. Trio
jest utrzymane w tonacji subdominanty. Wewnetrznie zaréwno scherzo jak i trio wykazuja
budowe ABA i te mniejsze czastki réwniez sg skontrastowane tonalnie. Ogolnie cze$¢ ta jest
utrzymana w pogodnym charakterze. Wyraznie styszalne jest nawigzanie do muzyki ludowej,
szczegolnie mazura oraz oberka. Nawigzanie to realizuje si¢ poprzez nieregularne akcenty,
regularne frazowanie oraz rodzaj melodyki. Warto zwréci¢ uwage, ze prawie zupelnie brak

tutaj charakterystycznych rytméw mazurkowych. Pojawiaja si¢ one jedynie w $rodkowej cze-
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$ci tria. Bardziej dramatyczna jest jedynie srodkowa cze$¢ tria, w ktérej pojawiaja si¢ liczne
modulacje i praca przetworzeniowa. Scherzo Zargbskiego jest duzo bardziej zréznicowane
wewnetrznie. Przede wszystkim ma ono dwa tria, z czego jedno jest powtdrzone. Schemat
calej czesci przedstawia si¢ wiec nastepujaco: ABAB'CA + koda. Mozna wiec powiedzied, ze
jej uksztaltowanie zbliza si¢ do ronda. Czastki zréznicowane s3 pod wzgledem tonalnym,
metrycznym, ale przede wszystkim wyrazowym. Utrzymana w tonacji c-moll i metrum 6/8
czastka A nadaje calodci raczej dramatyczny charakter, co jest zasadniczg réznica w stosunku
do utworu Chopina. Obydwa tria utrzymane s3 w metrum 2/4, z tym, ze pierwsze (B) zdradza
wyrazne pokrewienstwo z muzyka ludowa. Cechuje je stabilno$¢ tonalna, regularne frazowa-
nie, a przede wszystkim wyrazista, taneczna rytmika przywodzaca na mysl hopaka. Nie jest to
jednak inspiracja folklorem Mazowsza, jak w przypadku Chopina, a raczej ukrainska muzyka
ludowa. Trio to pojawia si¢ za pierwszym razem w tonacji Ges-dur, za drugim w G-dur i jest
rozszerzone o odcinek o charakterze przetworzeniowym. Drugie trio (C) jest zupelnym prze-
ciwienstwem pierwszego — cechuje je niestabilno$¢ tonalna (aczkolwiek dominuje tonacja
C-dur), nieregularne frazowanie, liryzm.

Zupelnie odr¢bne zalozenia formalne wykazujg finaly obydwu dziel. Ostatnia cze$¢ Kwin-
tetu Zargbskiego ma charakter syntetyczny. Kompozytor dazy do zespolenia cyklu poprzez
cytowanie tematéw czesci poprzednich w finale. I tak rozpoczyna go poczatkowy fragment
scherza, a calo§¢ konczy temat pierwszy pierwszej czesci w augmentacji i tonacji durowej
jednoimiennej (G-dur). Cytaty pojawiajg si¢ na przestrzeni calej czesci. Zarebski wtraca do-
stowne powtdrzenia catych fragmentéw (jak np. odcinek Adagio) badz wplata melodi¢ tematu
jako kontrapunkt do gléwnego tematu finalu. Forma tej czgsci jest bardzo nieschematyczna
— stanowi ona skrzyzowanie ronda z wariacjami. Refren praktycznie za kazdym razem poja-
wia sie w innej postaci — zmieniajg sie tonacje, rytmika, instrumentacja. Staje si¢ on podstawa
zaréwno do pracy wariacyjnej, jak i przetworzeniowej (rozbijanie na motywy, modulacje).
Final Tria Chopina réwniez wykazuje pewne znamiona formy rondowej, poprzez powtarzal-
no$¢ gléwnego tematu. Takg tez interpretacje formy tej czesci (jako rondo) mozna odnalez¢
w literaturze (Zob. Bielecki, Tomaszewski 2005, Zielinski, s. 1993). Jednak wtasciwie jest to
forma dwuczg$ciowa repetycyjna o schemacie ABAB’ + koda, z odcinkami przetworzeniowy-
mi (oczywiscie za kazdym razem innymi) pomiedzy czastkami A i B oraz pomiedzy czastka
B i powrotem A i przed koda. Temat A utrzymany jest w tonacji g-moll (za wyjatkiem jednego
okresu w D-dur), i zawsze pojawia si¢ w takiej samej postaci, natomiast B za pierwszym razem
ukazuje si¢ w d-moll/F-dur (s3 to dwa okresy modulujace: d-F, F-d), za drugim natomiast
w c-moll/Es-dur. Odcinki o charakterze przetworzeniowym wykorzystuja material gtéwnych
tematdw, ale tez wprowadzajg nowe motywy. Tym, co zbliza do siebie finaly obu dziel jest wy-
raznie taneczny charakter gtéwnych tematéw. W obu przypadkach jest to szybki, zywiotowy
taniec w metrum dwudzielnym. U Chopina temat wykazuje wyrazne cechy krakowiaka, temat
Zarebskiego za$ bardziej przypomina folklor kreséw wschodnich.

Zdecydowanie odmienna jest aura brzmieniowa obydwu utwordw. Podczas gdy Trio Cho-
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pina wykazuje wyrazne znamiona stylu brillant, z wysuwajaca si¢ na pierwszy plan partig for-
tepianu, Zarebski dazy do symfonizacji brzmienia. Oczywiscie ma na to wplyw juz sam zasto-
sowany przez niego, wiekszy niz u Chopina, sklad instrumentalny. Pozwala on na osiagniecie
ogromnego wolumenu brzmienia, duzg rozpigto$¢ rejestrowa oraz réznorodnosé¢ barwowa.
U Zargbskiego panuje rownowaga miedzy fortepianem a kwartetem smyczkowym, w ktérym
wszystkie instrumenty traktowane sg réwnorzednie. Nosnikiem melodii w obydwu dzietach
sa zaréwno smyczki jak i fortepian. Jednak Chopin wyraznie faworyzuje skrzypce jako in-
strument melodyczny, natomiast wiolonczela ma rzadko odcinki solowe, a najczgsciej zdwaja
najnizszg lini¢ partii fortepianu. Chopin nie wykorzystuje w petni mozliwosci technicznych
i wyrazowych instrumentéw smyczkowych — bardziej ruchliwe przebiegi figuracyjne sa
rzadkoscig, raczej powierza im melodie badz diugie dzwigki. Znaczace jest, ze cate przetwo-
rzenie cze$ci pierwszej oparte jest na ruchliwych figuracjach szesnastkowych fortepianu na tle
¢wierénutowego czola tematu pojawiajacego si¢ w coraz to nowych tonacjach w smyczkach.
Nie wykorzystuje on tez najwyzszego rejestru skrzypiec. Natomiast Zarebski w petni wyko-
rzystuje mozliwosci kwartetu. Stosuje wielodzwieki, flazolety, rézne sposoby artykulacji, gre
con sordino i arco. Ujawnia si¢ tu jego ogromna wrazliwos$¢ na kolorystyke dzwigkowa. Jednak
najbardziej zaawansowana technicznie i zréznicowana jest tutaj partia fortepianu, w ktorej
zauwazalne s wplywy Liszta (Golianek, s. 91-110) . Zarebski wykorzystuje wszystkie dostepne
srodki gry fortepianowej: od najrézniejszych typdw figuracji po monumentalng gre akordows.
W utworze Chopina, jak juz wspomnialam,styszalne sa wyrazne wplywy stylu brilliant, szcze-
gélnie zauwazalne w skrajnych czgsciach, gdzie dominuja figuracje szesnastkowe, gtéwnie pra-
wej reki. Charakterystyczne jest tez wprowadzenie ustepu na ksztalt kadencji wirtuozowskiej
W pierwszej czgsci.

Jak wiec widzimy, Trio fortepianowe op. 8 Chopina i Kwintet fortepianowy op. 34 Zareb-
skiego sa dzietami zgota odmiennymi, zaréwno pod wzgledem formalnym, jak i ze wzgledu
na traktowanie poszczegélnych instrumentéw. Wiekszo$¢ réznic wynika jednak z przemian
stylistycznych, ktére dokonaly sie¢ w muzyce w ciagu przeszlo pigc¢dziesigciu lat dzielacych
obydwa dziefa. Na pewno zauwazalna jest w nich ,,reka pianisty”, doskonala znajomo$¢ moz-
liwosci fortepianu i (oczywiscie w ramach przyjetego nurtu stylistycznego) wykorzystanie ich

do granic.
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