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Z zagadnien jakosci brzmieniowych w tworczosci kameralne;
Karola Rathausa: Confused intermezzo (The Pole in Spain)

na flet piccolo, fagot i fortepian z 1939 roku.'

Jolanta Guzy-Pastiak

Karol Rathaus (1895-1954), urodzony w Tarnopolu, byt jednym z niewielu polskich tworcéw pierwszej potowy
minionego stulecia, ktorzy studiowali i rozpoczynali karier¢ w gldwnych europejskich o$rodkach muzycznych.
Artysta studiowal kompozycje u stynnego profesora Franza Schrekera w wiedenskiej Akademie fiir Musik und
darstellende Kunst (1913-1915 i 1919-20) i w berlinskiej Hochschule fiir Musik (1920-23)%. Najwicksze sukcesy
osiagnat w okresie 1922-32, poczatkowo jako twodrca radykalny, przedstawiciel ,,Neue Musik”, stopniowo
sklaniajacy si¢ ku neoklasycyzmowi. Wzrost nastrojéw nazistowskich w Niemczech zmusit go do opuszczenia
miejsca, w ktorym jego talent rozkwitl i znalazt nadzwyczajne uznanie. Wieloletnia wedrowka Rathausa przez Paryz
(1932-33), Londyn (1934-38), Los Angeles (1938-1940), zakonczyla si¢ ostatecznie osiedleniem w Nowym Jorku
(1940-54)°. Kompozytor podzielit los wielu innych, ktérych tworczo$é z powoddow spoteczno-politycznych stata sig
zamknietg kartag nowej muzyki. Emigracja do Stanéw Zjednoczonych ocalita mu zycie*, lecz w nowej ojczyznie’
nigdy nie bylo mu dane odzyska¢ znaczacej roli, jaka odgrywal w kulturze muzycznej migdzywojennej Europy.
Do konca swoich dni wyktadat kompozycje w Queens College of City University of New York w Nowym Jorku.
Karol Rathaus nalezy do tej generacji kompozytordéw, ktorzy po ,,rozpadzie” systemu tonalnego dur-moll poszukiwali
wlasnego jezyka muzycznego, nie komponujac w technice dodekafonicznej, jednakze inspirujac si¢ odkryciami
Schonberga. Jego jezyk muzyczny ma korzenie w tradycji Gustawa Mahlera, Franza Schrekera, Aleksandra
Skriabina czy Karola Szymanowskiego.

Franz Schreker, profesor polskiego kompozytora, mistrz instrumentacji, ktérego styl okres§lano
niejednokrotnie jako polaczenie niemieckiego romantyzmu z francuskim impresjonizmem, musiat zwraca¢ uwage
uczniéw na warstwe brzmieniowa muzyki. W tworczosci Schrekera - przeciwnie niz Schonberga - nie ma dazenia
do syntezy i abstrakcyjnych uzasadnien; czerpie ona sit¢ z kontrastu istniejacych elementdéw, postugujac si¢ aluzjami
i wielo$cia rozwigzan strukturalnych. Krytycy zwracali uwage na wielki talent instrumentacyjny Schrekera, jego

wyobrazni¢, wrazliwo$¢ w postugiwaniu si¢ orkiestra, ktore sprawiaja, ze jakosci brzmieniowe sa by¢ moze

! Tekst jest zmodyfikowang wersjg rozdziatu poswieconego jako$ciom brzmieniowym niepublikowanej pracy doktorskiej
»T'worczos¢ kameralna Karola Rathausa. Analiza stylu” napisanej pod kierunkiem prof. dr. hab. Michata Bristigera, Instytut
Sztuki PAN, Warszawa 2007.

2 Poza kompozycja odbyt studia na wydziale historii w Uniwersytecie Wiedenskim, w ktorym w 1922 roku. otrzymat stopien
doktora za dysertacj¢ na temat Romualda Traugutta, przywodcy powstania styczniowego.

3 Zob. monograficzny numer ,,Muzyki” dedykowany Karolowi Rathausowi (,,Muzyka” XLIV 1999 nr 4).

* Rathaus zostat uwzgledniony w juz spisie Lexikon der Juden in der Musik. (red. Theo STENGEL, Herbert GERIGK, Berlin
1940), majacemu stuzy¢ wykluczeniu z kultury niemieckiej tworcow pochodzenia zydowskiego.

3 Rathaus oprocz obywatelstwa polskiego, z ktorego nigdy nie zrezygnowat, miat tez obywatelstwo amerykanskie.
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najciekawszym elementem muzycznym tej tworczosci. Wpltyw tworcy opery Der ferne Klang jest widoczny
zwlaszcza w utworach orkiestrowych Rathausa (I symfonii op. 5, Il symfonii op. 7, Koncercie fortepianowym op. 45,
Polonaise symphonique op. 52).

Jakos$ci brzmieniowe (niem. Klangstruktur, ang. Texture) jako samodzielny przedmiot studiow pojawity si¢
wlasciwie dopiero we wspodlczesnych pracach, na szerszg skale w drugiej potowie XX wieku®. Termin Texture nie
zostal w ogole uwzgledniony np. w Grove’s Dicitonary of Music and Musicians, wyd. 19547, cho¢ wczesniej
powstalo studium Donalda F. Toveya na ten temat®. Zainteresowanie kompozytoréw i teoretykdw problemem
brzmieniowych wlasciwosci materialu dzwigkowego nasilito si¢ w nastgpnych latach — nalezy wspomnie¢ zastugi
na tym polu Jozefa M. Chomifiskiego®, ktorego przemyslenia staly sie inspiracjg do badan kolejnych pokolen'®.
Jak wiadomo Chominski opracowal teori¢ sonorystyki, ktorej przedmiotem sa wlasnie zjawiska czysto brzmieniowe,
obecne zwlaszcza w tworczosci nowatorskiej, wykorzystujacej nowe, elektroniczne instrumentarium. Chominski
poczatkow rownouprawnienia przez tworcow aspektu brzmieniowego z innymi aspektami dzieta muzycznego
upatrywat w okresie rozpadu systemu tonalnego dur-moll: ,,przemiany w zakresie techniki dzwigkowej XX wieku
byly [...] zasadnicze w stosunku do poprzedniego okresu, mimo to istniejg pewne punkty styczne pomiedzy muzyka
naszego stulecia a okresé6w poprzednich. Juz wowczas pojawily si¢ nowe warto$ci niezbedne dla prawidlowego
dziatania pozniejszych dwudziestowiecznych struktur dzwigkowych. Tym czynnikiem w strukturze dzwigkowej
dziet staly si¢ jego walory brzmieniowe, sonorystyczne [...]. Dopiero w chwili, gdy system funkcyjny zostat
zachwiany, a nawet zniesiony, odkryto tzw. <<czysty dzwick>> uniezalezniony od stosunkéw akordowych
pomigdzy soba. Jak wiadomo, stato si¢ to w okresie impresjonizmu”'".

Guido Adler jest autorem wielokrotnie cytowanego pogladu, ze charakter obiektu analizy determinuje
wybor metody'?, co uzupetitabym o postulat Roberta Morgana', ze analiza ,,musi zbada¢ intencje kompozytora
w relacji do ich kompozycyjnej realizacji”. Refleksja teoretyczno-muzyczna Karola Rathausa zostala wyrazona
w artykutach, wyktadach, konspektach i notatkach do wyktadow z zakresu teorii muzyki i harmonii, listach
przechowywanych w archiwum kompozytora — w wigkszo$ci w materiatach niepublikowanych ', Mozna zauwazy¢
podobienstwa migdzy pogladami teoretycznymi kompozytora a koncepcjami sformulowanymi w pracach
teoretykow: Jana LaRue (Guidelines for Style Analysis, New York 1970), Wallace’a Berry’ego (Structural functions
in music, Englewood Cliffs, New Jersey 1976) i Ernsta Tocha (The Shaping Forces in Music. An Inquiry into the

® Por. Jonathan DUNSBY, Considerations of Texture, ,Music & Letters” LXX 1989 nr 1 (February), s. 46-57.

” Red. Eric BLOM, t. I-IX, London *1954.

8 Donald F. TOVEY, 4 Musician Talks. T.1 The Inegrity of Music, t. II: Musical Texture, London 1941.

? Jozef M. CHOMINSKI, Z zagadnie#: techniki kompozytorskiej XX wieku, ,Muzyka” I 1956 nr 3, s. 23-48; ibidem, Technika
sonorystyczna jako przedmiot systematycznego szkolenia, ,Muzyka” IV 1961 nr 3, s. 3-10; ibidem, Muzyka Polski Ludowej.
Warszawa 1968 oraz Jozef CHOMINSKI, Krystyna WILKOWSKA-CHOMINSKA, Formy muzyczne, t. 1: Teoria formy, Krakow
1983, s. 126-153.

10 Zob. np.: Wiodzimierz KOTONSKI, Instrumenty perkusyjne we wspélczesnej orkiestrze, Krakoéw 1963; Witold SZALONEK,
O nie wykorzystanych walorach sonorystycznych instrumentow detych drewnianych, ,,Res facta” 1973 nr 7, s. 110-119); Irena
PONIATOWSKA, Faktura fortepianowa Beethovena, Warszawa 1972; Elzbieta DZIEBOWSKA, Koncepcja realnego ksztattu
dzieta muzycznego, ,,Muzyka” XXIV 1979 nr 4, s. 5-16.

1 3. M. CHOMINSKI, Z zagadnien techniki..., op. cit., s. 26.

2 Guido ADLER, Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft. ,,Vierteljahresschift fiir Musikwissenschaft” I 1885 nr 1, s.
15.

3 Robert P. MORGAN, On the Analysis of Recent Music, ,,Critical Inquiry” 1977 nr 4 (Autumn), s. 40.

' Niepublikowane wyktady, konspekty i notatki do wyktadéw z zakresu teorii muzyki i harmonii s3 przechowywane w archiwum
kompozytora (Karol Rathaus Archive) w glownej bibliotece uniwersyteckiej Benjamin Rosenthal College Library, Queens
College, City University of New York w Nowym Jorku (dalej KRA).


http://www.jstor.org/view/00274224/ap020258/02a00040/0?searchUrl=http%3A//www.jstor.org/search/BasicResults%3Fhp%3D25%26si%3D1%26gw%3Djtx%26jtxsi%3D1%26jcpsi%3D1%26artsi%3D1%26Query%3Dtexture%2Bmodern%2Bmusic%26wc%3Don&frame=noframe&dpi=3&userID=jguzy-p@ispan.pl/01c054500c58901151481e236&currentResult=00274224%2Bap020258%2B02a00040%2B0%2C7F1B&backcontext=page&backurl=/cgi-bin/jstor/viewitem/00274224/ap020258/02a00040/0%3FsearchUrl%3Dhttp%253a//www.jstor.org/search/BasicResults%253fhp%253d25%2526si%253d1%2526gw%253djtx%2526jtxsi%253d1%2526jcpsi%253d1%2526artsi%253d1%2526Query%253dtexture%252bmodern%252bmusic%2526wc%253don%26frame%3Dnoframe%26dpi%3D3%26userID%3Djguzy-p@ispan.pl/01c054500c58901151481e236%26currentResult%3D00274224%252bap020258%252b02a00040%252b0%252c7F1B%26config%3D%26PAGE%3D0&config=jstor&PAGE=0
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nature of Harmony, Melody, Counterpoint and Form, New York 1/1948), bedacymi nota bene réwnoczeSnie
muzykami.

Jan LaRue niemal dekade przed opublikowaniem swojego przewodnika analizy Guidelines for Style
Analysis w tekécie poSwieconym analizie stylu' thumaczyl, ze okreSlony wybér kolejnosci w referowaniu
poszczegolnych elementéw dzieta muzycznego w jego teorii wynika ze stopnia przyswajalnosci tych elementow
w doswiadczeniu percepcyjnym. W tak pomys$lanej hierarchii jakos$ci brzmieniowe (sound) znalazly si¢ na
pierwszym miejscu, jako ten parametr ,ktory styszymy”, natomiast dalej autor wymienial ,,zasadnicze sktadniki
muzyki”, do jakich zaliczyl: harmonig, rytm i melodi¢', poprzedzone najtrudniejsza w odbiorze formg. LaRue
twierdzit wowczas, ze akustyczne wlasciwosci dzwigku sa natychmiast uchwytne i ewidentne, wigc zamiast
koncentrowac si¢ na badaniu dzwigku trzeba skupi¢ si¢ na bardziej niejednoznacznych elementach muzyki.

Zarowno Ernst Toch, jak i Karol Rathaus (w materiatach do wyktadow dla studentéw pisanych przed 1954
rokiem) nie wyrdzniali brzmienia, ani zjawisk z nim zwigzanych, jako odrgbnego elementu muzyki. Reprezentowali
oni, podobnie jak LaRue w pracach z lat 60-tych, klasyczny poglad o pomocniczej roli barwy dzwicku wobec
architektoniki dzieta, uznajac, ze zmiany w zakresie jako$ci brzmieniowych pozostajg w $cistym zwigzku z realizacja
procesow tematycznych.

W  Guidelines for Style Analysis obserwujemy ewolucje stanowiska Jana LaRue: teoretyk postuluje
rozdzielenie brzmienia dzwieku od melodii, harmonii czy rytmu'’. W swoim podreczniku wytyczyt zakresy badania
jakosci brzmieniowych, ktore przedstawit nastepujaco:

1. barwa instrumentu czy glosu;

2. sita brzmienia — wskazana oznaczeniami w partyturze, ale tez wynikajaca z mozliwos$ci instrumentow;

3. faktura i tkanka dzwigkowa — uktad brzmien w danym momencie (wertykalnie) i w trakcie trwania utworu
(horyzontalnie).

W rozumieniu Wallace’a Berry’ego jakosci brzmieniowe obejmujg wszystkie zjawiska dzwigkowe;
sg uwarunkowane zaro6wno przez liczb¢ brzmigcych elementdw, jak i przez rodzaj interakcji, zaleznosci i zwigzkow
zachodzacych pomiedzy nimi'®. Autor piszac swojg prace niemal kolejng dekade pdzniej wyrazit ubolewanie, ze nie
stworzono dotychczas praktycznego sposobu postepowania przy badaniu zjawisk dzwigkowych, pozwalajacego
na polagczenie go z metodami analizy innych czynnikow dziela muzycznego. Potwierdzil tym samym
przeswiadczenie o wyjatkowych trudno$ciach w stworzeniu jednolitych kryteriow oceny dla najbardziej
subiektywnego elementu dzieta, jakim jest brzmienie.

W tworczosci kameralnej Rathausa mozna obserwowaé znaczne réznice pomigdzy utworami koncertowymi
i dydaktycznymi, ktorych kompozytor nie opatrywal numerami opusowymi. Odrgbnos¢ obu grup jest widoczna
w zwlaszcza w tonalno$ci, gdyz utwory o przeznaczeniu edukacyjnym sa utrzymane w tradycyjnym systemie
dur-moll, natomiast koncertowe sg atonalne. Bardzo wyraznie wida¢ rowniez odmienno$ci w rodzaju zastosowane;j
obsady instrumentalnej (por. ponizsze Zestawienie skiadow instrumentalnych w tworczosci kameralnej Karola
Rathausa). Nie budzi watpliwosci fakt, ze kompozytor zostawial sobie znacznie wigcej swobody tworzac utwory

na potrzeby studenckich zespotéw Music Department w Queens College, City University of New York. Wszystkie

15 Jan LARUE, On Style Analysis, ,,Journal of Music Theory” VI 1962 nr 1 (Spring), s. 91-107.
O Jw., s.92.

17 Jan LARUE, Guidelines for Style Analysis, New York 1970, s. 23.

'8 Wallace BERRY, Structural functions in music, Englewood Cliffs, New Jersey 1976, s. 184.


http://www.jstor.org/view/00222909/ap030011/03a00040/0?searchUrl=http%3A//www.jstor.org/search/BasicResults%3Fhp%3D25%26si%3D1%26gw%3Djtx%26jtxsi%3D1%26jcpsi%3D1%26artsi%3D1%26Query%3Dtexture%2Bsound%2B20th%2Bmusic&frame=noframe&dpi=3&userID=jguzy-p@ispan.pl/01c05450101caa1151811a2b2&currentResult=00222909%2Bap030011%2B03a00040%2B0%2CFEEF02&backcontext=page&backurl=/cgi-bin/jstor/viewitem/00222909/ap030011/03a00040/0%3FsearchUrl%3Dhttp%253a//www.jstor.org/search/BasicResults%253fhp%253d25%2526si%253d1%2526gw%253djtx%2526jtxsi%253d1%2526jcpsi%253d1%2526artsi%253d1%2526Query%253dtexture%252bsound%252b20th%252bmusic%26frame%3Dnoframe%26dpi%3D3%26userID%3Djguzy-p@ispan.pl/01c05450101caa1151811a2b2%26currentResult%3D00222909%252bap030011%252b03a00040%252b0%252cFEEF02%26config%3D%26PAGE%3D0&config=jstor&PAGE=0
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utwory dydaktyczne opracowal na rozne zespotly instrumentdw detych drewnianych i blaszanych (ewentualnie
z towarzyszeniem fortepianu). Uprzywilejowang grupg instrumentéw stanowig dete drewniane, wsrdd ktorych
powazng role odgrywa klarnet. W tej grupie utwordéw zestawienia instrumentdw w wigkszym stopniu odbiegaja od
klasycznych sktadow — najbardziej zdumiewajacym potaczeniem jest tercet: flet piccolo z fagotem i fortepianem
(omoéwiony w niniejszym tekscie). Sga one generalnie prostsze formalnie, utrzymane w bardziej swobodnej
konwencji, a ich tytuly nasuwaja ilustracyjne skojarzenia: Melodia (Melody), Melodia pasterza (Shepherd’s
Mountain Air), Piesn jesieni (Song of the Autumn), Niedzielne popoludnie (Sunday Afternoon), Pogmatwane
Intermezzo (Confused Intermezzo).

Natomiast niemal wszystkie opusowane kompozycje kameralne przeznaczone do wykonan koncertowych zostaly
skomponowane na instrumenty smyczkowe (tez z towarzyszeniem fortepianu), przewaznie na mate zespolty — duety,
tercety 1 kwartety; utwory na wicksze obsady nie zostaly ukonczone badz nie zachowaty sie. Wérdd zachowanych
utworow opusowanych trzy sg przeznaczone na instrumenty dete (Sonata op. 21, Eine kleine serenade op. 23 oraz
Trio op. 53), co moze dowodzi¢ wpltywu eksperymentow brzmieniowych Franza Schrekera, a takze tworczosci

kompozytoréw Szkoly Wiedenskiej stosujacych nieckonwencjonalng obsade z uprzywilejowaniem klarnetu. Zespoty

proponowane przez Rathausa mieszcza si¢ w tradycji kameralistyki.

Zestawienie skladéw instrumentalnych w twérczo$ci kameralnej Karola Rathausa.

Utwory opusowane

Obsada

tytul

skrzypce, fortepian

1 Sonata op. 14 (1924)

klarnet, fortepian

Sonata op. 21 (1927)

klarnet B, fagot, waltornia F, tragbka C, fortepian

Eine kieine Serenade op. 23 (1927)

skrzypce, fortepian

Pastorale and Dance op. 39 (1937)

skrzypce 1, skrzypce 11, altéwka, wiolonczela

11l kwartet smyczkowy op. 41 (1936)

skrzypce, fortepian

11 Sonata op. 43 (1937)

skrzypce, klarnet, fortepian

Trio op. 53 (1944)

skrzypce 1, skrzypce 11, altdwka, wiolonczela

1V kwartet smyczkowy op. 59 (1946)

skrzypce I, skrzypce II, altdwka, wiolonczela

V kwartet smyczkowy op. 72 (1954)

skrzypce, fortepian

Dedication and Allegro op. 64 (1949)

wiolonczela, fortepian

Rapsodia notturna op. 66 (1950)

skrzypce, wiolonczela, fortepian

Trio Serenade op. 69 (1953)

Zestawienie skladéw instrumentalnych w twérczo$ci kameralnej Karola Rathausa.

Utwory nieopusowane

Obsada Tytul
fagot, fortepian Polichinelle (1939)
klarnet B, fortepian In ancient style (1939)
klarnet B, fortepian. Sarabande (1939)

trabka B I, II, waltornia, puzon

Invocation and Fanfare (1940)

obdj, fortepian

A Shepherd's Mountain Air (1940)

klarnet B, fortepian

Song of the Autumn (1941)

obdj, fortepian Mazurka (1941)

trabka, fortepian Polish Polka (1941)

flet piccolo, fagot, fortepian Confused Intermezzo (1941)
flet, obdj, klarnet B, waltornia F, fagot Galant serenade (1948)

flet, obdj, fortepian

Gavotte classique (1948)

klarnet B I, II, III, IV

Country Serenade (1948)

trabka L, II, puzon I, II, III

Tower music

trabka, fortepian

Melody
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Karol Rathaus nie stosowal w swojej tworczosci dzwigkow elektronicznych, instrumentdw egzotycznych
czy niekonwencjonalnych sposobow wydobywania dzwigku na instrumentach tradycyjnych. Czynnik brzmieniowy
nie zakltocal jego poczucia formy jako procesu o wyraznym rozwoju dramaturgicznym. Poza pierwszymi
kompozycjami ekspresjonistycznymi, ktoérych heterogeniczno$§¢ brzmienia mozna przesledzi¢ na przykladzie
1 symfonii op. 5 i Il symfonii op. 7, kolejne kompozycje Rathausa — a wigc wlasciwie cata tworczos¢ kameralna —
naleza do szeroko rozumianego nurtu neoklasycznego.

Nalezy zauwazy¢, ze reprezentanci nurtu neoklasycznego, zwlaszcza na poczatku, dazyli do fakturalnej
czysto$ci 1 wyrazisto§ci brzmienia, do zdecydowanego zarysowania kierunku wertykalnego i horyzontalnego,
rezygnujac niekiedy catkowicie z blyskotliwych efektow kolorystycznych. Koncepcja brzmienia byta w tej muzyce
bardziej $rodkiem stuzacym wewnetrznemu kontrastowaniu formy niz punktem wyjscia, tak jak miato to miejsce w
tworczosci pozniejszej, zwlaszcza lat 50-tych 1 60-tych XX wieku. Zofia Helman zaznacza jednak, ze w utworze
neoklasycznym wspotbrzmienia moga zyska¢ walor perkusyjny, gdy nastapi kumulacja wzglednie tradycyjnie
strukturowanej melodyki z typowo neoklasyczng rytmikg, szczegdlng dynamika i agogika'®. Z opisang sytuacja
mamy do czynienia w tworczosci Rathausa, w ktorej dlugie pochody matych interwatéw w drobnych wartosciach
rytmicznych lub szybko wymieniajace si¢ pomiedzy poszczegdlnymi glosami kontrapunkty zmierzaja do

efektownego rozstrzygniecia w postaci piondw akordowych, mocno podkreslonych (zob. przyktad 1).

1 Zofia HELMAN, Neoklasycyzm w muzyce polskiej XX wieku, Krakoéw 1985.
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Przyktad 1. Karol Rathaus Dedication and Allegro na skrzypce i fortepian op. 64
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W zakresie artykulacji kompozytor tworzac na instrumenty smyczkowe, ktére pozwalaja na wydobycie
wielu roznorodnych efektow barwowych, zachowal umiar w stosowaniu bardziej wyrafinowanych sposobow:
nie spotyka si¢ u niego takich srodkéw modyfikujacych barwe dzwigku, jak gra nad gryfem (su/ tasto) i przy mostku
(sul ponticello), gra drzewcem smyczka (col legno) czy glissando, a takze kombinacji tych efektow. Rathaus
ograniczat si¢ do podstawowego zestawu $rodkow artykulacyjnych, wzbogaconych sporadycznie o na przyktad
flazolety (zob. przyktad 2: flazolety kwartowe podkre$lajace rozczlonkowanie formy w ustgpie Lento perdendosi
z Il kwartetu smyczkowego op. 41). Nie zapisywal rowniez najdrobniejszych szczegoélow wykonawczych, na
przyktad w zakresie smyczkowania, pozostawiajac je doswiadczeniu wykonawcy, ale w momentach istotnych, takich
jak prezentacja tematu czy motywu, wskazywal sposob smyczkowania, chcac osiagna¢ podkreslenie dzwigku przez

pociagnigcie smyczkiem z gory do dotu (tiré); zob. przyktad 2).
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Podobnie jak w przypadku $rodkéw artykulacyjnych, w zakresie srodkéw dynamicznych takze nie zostaly
wyczerpane mozliwosci znane z muzyki wczesniejszej. Pamietajac jednak o konwencji neoklasycznej wigkszosci
kompozycji trzeba przyznad, ze ograniczenie zasobu $rodkow dynamicznych shuzyto tworzeniu efektéw blokowych,
pozwalajac na przeciwstawienie sobie krotkich przebiegow. Osiagniety w ten sposob rezultat brzmieniowy nasuwa
skojarzenia z barwna mozaika, tak typowa dla neoklasykow. Istotna jest tez rola dynamiki w dystrybucji tematéw
i motywow w przebiegu formy muzycznej.

Przeglad oznaczen agogicznych w tworczosci kameralnej Rathausa potwierdza ogodlne wrazenie
o motorycznosci, ruchliwosci i wysokiej energetycznosci tej muzyki — zdecydowanie najczgsciej stosowanym
okresleniem jest Allegro (Allegro con brio, Allegro con moto, Allegro energico, Allegro giocoso, Allegro marcato,
Allegro vivace). Pozostate oznaczenia agogiczne to Allegretto, Andante i Andantino (na ogét w wolniejszych czgsci
srodkowych form wieloczgsciowych). Okreslenia metronomiczne sg zasugerowane mniej wigcej] w potowie
przypadkow.

Faktura muzyki kameralnej Rathausa jest naprzemiennie polifoniczna i homofoniczna, przy czym typowe
jest utrzymywanie istotnych dla rozcztonkowania formy momentéow — zakonczen ustgpow czy czesci — w fakturze
homofonicznej. Jak w innych utworach neoklasycznych wystgpuje tez tu rodzaj ,,przejrzystej” faktury, w ktorej
poszczegblne instrumenty wykonuja swoje partie niemal catkowicie solo, a towarzyszace glosy — jesli
sa przewidziane — wydaja si¢ w jakim$ stopniu niekompletne badz dalece podporzadkowane prezentacji mysli
powierzonej solowemu instrumentowi. Wspotbrzmienia pomigdzy glosami nie sa jednak przypadkowe -—
w muzyce Rathausa mozna obserwowac jedno$¢ zasad harmonicznych w planie wertykalnych i horyzontalnym

(zob. przyktad 3).
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Jednym z najbardziej efektownych pod wzglgdem brzmieniowym utworéw Karola Rathausa jest Confused
Intermezzo (The Pole in Spain) /| Pogmatwane Intermezzo (Polak w Hiszpanii) na flet piccolo, fagot i fortepian
z 1939 roku®. W Confused Intermezzo nieckonwencjonalny dobor instrumentéw podyktowany byl zamiarem ilustracji
muzyka dwoch kultur: polskiej i hiszpanskiej. Informuje nas o tym zardwno tytul utworu, jak i notatka dotaczona
do rekopisu, prawdopodobnie autorstwa Karola Rathausa:

,Muzyka wykorzystuje tutaj podobienstwo rytmiczne hiszpanskiej habanery i polskiego mazurka. Pierwsza
czes¢ ilustruje, przy pomocy odmiennie brzmiacych instrumentéw, krajobraz hiszpanski i r6zne odczucia polskiego
odwiedzajacego. W drugiej czgsci fagot jest czulg seniorita, a piccolo polskim szlachcicem. Habanera i mazur,
piccolo i fagot — tgcza si¢ i odnajdujg w taficu o wspolnej ekspresji™?.

Warto przeanalizowa¢ dokladnie ten utwor rozpatrujac kolejno czynniki skladajace si¢ na warstwe
brzmieniowa kompozycji.

Wspomniane dwa instrumenty z grupy detych drewnianych: flet piccolo oraz fagot nie tworza klasycznego
zestawu. Ich skale nie pokrywaja si¢, a barwa znacznie r6zni i pomimo, ze naleza do tej samej grupy daja brzmienie
nie stopliwe, bardzo skontrastowane. Skala piccolo w tym utworze zawiera sie pomiedzy d* - d* (mozliwosci
instrumentu w zakresie d* - h*), a skala fagotu — D - f' (mozliwo$ci instrumentu w zakresie B, - fis®), wiec
wykorzystane sg dzwigki z niskiego, srodkowego i cze$ciowo wysokiego rejestru (bez najwyzszych dzwigkow).
Skrajne rejestry, cho¢ rzadziej niz $rodkowe, pojawiaja si¢ do$¢ czgsto. Kompozytor sytuuje linie melodyczne
praktycznie we wszystkich odcinkach wybranego zakresu, wigc mozna niemal utozsamiac skalg z tessitura.

Partia fortepianu jest znacznie mniej samodzielna niz w utworach solowych, w ktoérych kompozytor
wyzyskuje réznorodne S$rodki techniki instrumentalnej, by uzyska¢ atrakcyjne, ,,symfoniczne” brzmienie.
W utworach, w ktorych fortepian spetnia rol¢ akompaniamentu srodki te sa bardzo zredukowane, co wywotane jest
cho¢by koniecznoscia zrownowazenia poziomow glosnosci wszystkich instrumentéw (co wigze si¢ z nieuzywaniem
rozbudowanych akordéw, ograniczeniem tessitury). W przypadku omawianej kompozycji zakres dzwigkow
fortepianu nie jest duzy — fortepian pokrywa skale fagotu, lecz nie wchodzi w zakres fletu piccolo.

Kompozytor miat §wiadomo$é, ze potaczenie piskliwego fletu piccolo z nisko brzmigcym fagotem daje
efekt komiczny, a dodajac fortepian do dwdch instrumentéw melodycznych stworzyt parodi¢ tradycyjnego tria.

W zakresie dynamiki Rathaus zastosowal konwencjonalne okresleniach, nie wykorzystujac oznaczen
ekstremalnych. Zastosowane okreslenia, to:

ppp mp mf f yid oraz crescendo i decrescendo.
Najczgsciej wykorzystywane sg S$rednie poziomy glosnoSci: mezzo piano i mezzo forte. Zmiany okreslen
dynamicznych wspoétgraja z rytmem zmian barwy (zmiang instrumentu). Najwiekszy kontrast poziomoéw glo$nosci
wystepuje w zakonczeniu utworu (t. 144-145), gdy po decrescendo wystgpujacym po piano pojawia si¢ fortissimo;
przejscie to, pojawiajace si¢ tylko raz, wzmaga wyraz efektownego finatu. Oznaczenia sugerujagce wzmacnianie czy
Sciszanie pojawiaja si¢ dosy¢ czgsto, lecz nie przygotowuja one stopniowych zmian dynamicznych — wrecz
przeciwnie: po decrescendo pojawi si¢ forte, a po crescendo — piano. Rozktad pozioméw glosnosci przebiega wigc

raczej zaskakujaco 1 poteguje wrazenie aktywnosci linii melodycznych.

2 Rekopis Confised Intermezzo (zapis otéwkiem) jest przechowywany w KRA.
! Notatka (maszynopis) przechowywana razem z rekopisem w KRA.
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Faktura Confused Intermezzo jest z reguty homofoniczna. Akompaniament fortepianu przebiega w blokach
akordowych, a instrumenty melodyczne wykonujg parti¢ prowadzaca, ale tez wchodza ze sobg i z fortepianem
w miejscowe relacje o charakterze kontrapunktycznym. Stopien kontrastu zalezy tutaj w duzej mierze od partii
fortepianu, majacego znacznie wigksze mozliwosci réznicowania od pozostalych instrumentow. Faktura partii
fortepianu  wytycza dluzsze, w miar¢ jednorodne odcinki. Fortepian pelni przede wszystkim funkcje
akompaniamentu, cho¢ lokalnie powtarza imitacyjnie lini¢ melodyczna, uczestniczy w catym przebiegu utworu.
Zdwojenia glosow zdarzaja si¢ stosunkowo rzadko i na bardzo krotkich odcinkach (takty 18, 42, 61-4, 121-2, 131,
137-9); zwykle wiaza si¢ ze wzmocnieniem dynamiki i wzbogaceniem brzmienia danego motywu (gdy w partii
fortepianu jest powtarzany glos melodyczny). Flet i fagot wyst¢puja naprzemiennie, badz razem, przy czym nigdy
nie wchodzg réwnoczesnie — jeden z gloséw dotacza do grajacego wcezesniej. Zmiany w liczbie uczestniczacych
w danym momencie instrumentéw tworzg swoisty rytm.

Znaczenie strukturalne jako$ci brzmieniowych w zakresie ksztaltowania formy polega na wytworzeniu
regularnego ruchu poprzez kombinacje réznych brzmien, wolumendw i tkanki dzwigkowej, a takze przez stworzenie
aktywnych i statycznych obszarow. Dhuzsze jednorodne obszary wystepujace naprzemiennie (dialog pomiedzy tutti i
concertino) tworza swoisty rytm powierzchniowy. Réwniez regularno$ci mozna obserwowac¢ w ramach rytmu tkanki
dzwigkowej, rytmu barw i rytmu dynamiki. Takie prawidlowo$ci akcentuje w swojej pracy LaRue, a za nim podaza
Berry®” mowigc o progresji, recesji i wariacji fakturalnej jako czynnikach strukturalnych.

W omawianym utworze odmienne brzmieniowo instrumenty — flet, fagot i fortepian wystepuja
w nastepujacych uktadach:

— 3 instrumenty: flet + fagot + fortepian;

— 2 instrumenty: flet + fortepian lub fagot + fortepian lub flet + fagot (jedynie trzy razy w krotkich
odcinkach);

— 1 instrument: fortepian solo.

Stopien i czgstos¢ kontrastow barw uzytych przez kompozytora jest znaczna — dotyczy to zaré6wno przejsé
od instrumentu o wysokim brzmieniu do instrumentu o niskim brzmieniu niskiego, a takze iloSci tych zmian.
Stuchacz jest wigc nieustajaco pobudzany nowymi wrazeniami barwowymi.

Przesledzenie liczby instrumentéw w wymiarze wertykalnym pozwala na zaobserwowanie licznych
regularnosci, zasady symetrycznego wzrostu i opadania oraz naprzmienno$ci. W ponizszym zestawieniu cyfry
wskazujg liczbg uczestniczacych instrumentow w danym momencie utworu (wymiar wertykalny). Typowej dla
Rathausa logice przebiegu dazacej do kulminacji w finale odpowiada widoczne zwigkszenie udzialu w wymiarze
wertykalnym wszystkich instrumentow w ostatniej czgsci utworu — jest to wzmaganie glosnosci uzyskane
wiaczeniem do gry wszystkich ,,uczestnikéw” utworu. Zwraca uwage fakt, ze utwor zapisany w 146 taktach, nie jest
przerwany w ani jednym miejscu pauza generalng; postgpuje caly czas naprzdéd, az do jego kulminacji, ktéra

przypada na koniec.

2 por. W. BERRY, op.cit., s. 186.
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1232(1) t. 1-24
1212 t. 24-40
1212 t. 41-46
323 t. 49-64
1212 t. 65-82
3232 t. 83-120
32323 t. 121-146

Podobnie jak przy badaniu zmiennosci barw, tak i przy badaniu akordéw tylko w samej partii fortepianu
mozna zaobserwowac konsekwencje kompozytora w wyborze srodkow.
Akordy z reguty w uktadzie skupionym, zmieniajgce swa tre§¢ harmoniczna, majg przez dtuzsze odcinki jednakowsg
liczbe sktadnikow. Pozwala to na uzyskanie jednolitej objetosciowo faktury, pozostajacej we wzglednej rownowadze
do jednoglosowych partii pozostatych instrumentdow, a zarazem na stworzenie dwoch plandw: ,ruchliwych”
instrumentow detych 1 statycznego akompaniamentu. Rownocze$nie kazda zmiana tego uktadu (np.
z czterodzwickdw na trojdzwicki) wywoluje silny efekt, nie tyle poprzez zawartos¢ harmoniczna, ale przez zmiang

gestosci akordu. Mozna wigc mowic o rytmie liczby glosow (zob. przyktad 4.).
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Przyktad 4. Karol Rathaus Confused Intermezzo

12



De Musica XIII- 2009

Partia fortepianu zastuguje na uwage jeszcze z innego powodu: wielokrotnie zmienia si¢ nie tylko gestosc,
ale 1 rodzaj faktury. Mozna wyodrebnié¢ dziesie¢ dtuzszych odcinkéw, nastepujacych bezposrednio po sobie lub
posrednio, po materiale o charakterze tgcznikowym (przyktadem moga by¢ pochody sekundowe). Odcinki te,
skontrastowane wobec siebie, sa raczej statyczne wewnetrznie, co pomaga na zachowanie ich homogenicznosci.
Tworza one rytm zmian gestosci i rodzaju faktury w partii fortepianu, dopasowanej do tresci gtosow solowych, wigc

w istocie te zmiany faktury dotycza wszystkich partii tria.

Rytm zmian typéw faktury

Bloki akordowe czterodzwigkowe, trojdzwigkowe t. 1-23
Bloki akordowe pigciodzwickowe t. 25-40
Bas + dwudzwickowe t. 42-56
Bloki akordowe czterodzwickowe, pieciodzwigkowe, siedmiodzwickowe t. 67-82
Figuracja - bas Albertiego t. 83-96
Zdwojenia oktawowe t. 99-106
Bloki akordowe czterodzwickowe t. 109-114
Bloki akordowe sze$ciodzwigkowe, pieciodzwickowe, t. 121-124

Bas + trojdzwickowe, dwudzwickowe t.125-138
Bloki akordowe pieciodzwickowe, czterodzwigkowe, szesciodzwickowe, pieciodzwigkowe,  t. 139-146
dziesigciodzwigkowe

Zroznicowanie fakturalne w Confised Intermezzo precyzyjnie wspomaga wydzielenie istotnych
strukturalnie odcinkéw utworu. Jednak faktura odgrywa rowniez samodzielng rol¢ czynnika strukturalnego: ma
to miejsce w technice ,,echo”, w ktorej tozsame pod wzglegdem melodycznym, harmonicznym i rytmicznym
fragmenty sa powtarzane ze zmiang barwy czy wolumenu. Wejscia poszczegdlnych partii zwykle wigzg si¢
z dyspozycja formy. Istotne, Ze rdwniez przedstawiona zmiana rytmu barw (np. 1 2 1 2 na 3 2 3 etc.) wytycza
momenty istotne strukturalnie. Sonorystyczne wlasciwosci akordow stuza do$¢ jednoznacznie podkresleniu
kolejnych czgstek utworu. Zwraca uwage stopniowanie liczby glosdw w przebiegu utworu: w takcie pierwszym
wystepuja dzwicki w zdwojeniu oktawowym, a w takcie ostatnim — najgestszy akord o najwigkszej liczbie
sktadnikéw (dziesigciodzwigkowy); zob. final Confused Intermezzo; przyktad 5).

Rytm zmian typow faktury, omoéwiony powyzej, ma rowniez wptyw na architekture utworu: kolejne odcinki
o roznej gestosci i fakturze zmieniajg si¢ czeSciej i trwaja krocej, im blizej konca kompozycji, co odpowiada
zatozonej przez kompozytora kulminacji w finale. Ponadto nalezy podkresli¢, ze rytmy: faktury oraz barw zmieniaja
si¢ w okolicy tych samych punktéw, tym samym sankcjonujac podziaty formy utworzone przez inne elementy
utworu, takie jak melodyka, harmonika i rytm.

Innym elementem istotnym brzmieniowo sg nuty pedatowe, ktore pojawiaja si¢ kilkukrotnie i pozwalaja
wyodrgbni¢ dany fragment jako cato$¢ (zob. przyktad 5.). Podobna rolg spetniajg ostinatowe powtorzenia.

Szczegdtowe badanie jakosci brzmieniowych w Confused Intermezzo ujawnia dbatos¢ kompozytora o detale
kompozycji muzycznej. W omawianym utworze zwraca uwage znaczna ilo$¢ akcentowanych dzwiekow (akcent
dynamiczny >) oraz czg¢sto$¢ wystgpowania oznaczen sposobow wzbudzenia dzwigku: staccato (. ) i portato ( - ),
rozrywajacych ciagtos¢ linii melodycznej. Elementy te przyczyniaja si¢ do wywolania wrazenia dynamicznej

1 zr6znicowanej kompozycji muzyczne;j.
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Przyktad 5. Karol Rathaus Confused Intermezzo

Podsumowujac analiz¢ brzmien w Confused Intermezzo (The Pole in Spain) trzeba podkreslié¢, ze w tym
interesujacym fakturalnie, zaskakujacym bogactwem odniesien i uporzadkowan utworze, aspekt brzmieniowy
stanowi dla kompozytora wazny element dziela muzycznego i jest rownie starannie przemyslany jak melodyka,
harmonika czy rytmika. Atrakcyjnos¢ tej kompozycji polega na wspotwystepowaniu zjawisk tatwych
do uchwycenia, takich jak kontrast dwoch instrumentow o odlegtych od siebie zakresach dzwigkowych oraz
prawidtowos$ci, ktorych odkrycie umozliwia dopiero szczegotowe badanie. Tak wysoka liczba regularnos$ci,
uchwycona w wybranych watkach i przedstawiona jako rytmy: barw, typow faktur i liczby glosow, pozwala mysle¢
0 znaczeniu jakosci brzmieniowych w tej kompozycji Rathausa niemal rownorz¢dnym wobec idei melodycznych czy
harmonicznych. Poréwnujac refleksj¢ teoretyczna polskiego tworcy z jego muzyka nie mozna oprze¢ si¢ wrazeniu,
ze jako teoretyk okazal si¢ stosunkowo zachowawczy, ale w komponowaniu potrafit przekroczy¢ narzucona sobie

konwencje myslenia o hierarchii elementéw w utworze muzycznym.
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