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Stowo wstepne

Szanowni Panstwo,

Niezmiernie mito jest mi powita¢ Panstwa na absolutnie wyjgtkowym
wydarzeniu koncertowym naszej Uczelni, jakim jest prezentacja wszystkich
Sonat na fortepian i skrzypce Ludwiga van Beethovena.

Owe sonaty, w komplecie, po raz ostatni wykonane byty w naszej uczelni blisko
20 lat temu, a piszacy te stowa byt wykonawcag jednej z nich. Inicjatorkg
zarowno tamtego, jak i dzisiejszego koncertu jest Pani Profesor Maja
Nosowska. To réwniez dzieki Pani Profesor udato sie nakioni¢ profesora
Guildhall School of Music and Drama - Evana Rothsteina do napisania
naukowego referatu, ktdry znajduje sie w trzymanej w Panstwa rekach
ksiazeczce programowej. Wielki to dar, za ktdry serdecznie dziekuje w swoim
i my$le, nas wszystkich, imieniu.

Niechaj dzieta na fortepian i skrzypce Mistrza z Bonn przyniosg Panstwu jak
najlepsze, niezapomniane wrazenia artystyczne, a takze chwile wytchnienia
w tak szybko ,krecacym sie” Swiecie.

prof. dr hab. Andrzej Gebski



Portret Ludwiga van Beethovena autorstwa Josepha Willibrorda Méahlera (1804—1805)

LUDWIG VAN BEETHOVEN (1770-1827)

Program koncertu 12.02.2017

Sonata D-dur op. 12 nr 1 (1797-1798)

I. Allegro con brio
Il.  Tema con variazioni. Andante con moto
lIl.  Rondo. Allegro
t UKASZ PIASECKI fortepian
klasa kameralistyki fortepianowej
prof. dr hab. Krystyny Makowskiej-tawrynowicz

JUDYTA KLUZA skrzypce
klasa skrzypiec ad. dra hab. Janusza Wawrowskiego



Sonata F-dur op. 24 (1800-1801)

L.
Il.
M.
Iv.

Allegro

Adagio molto espressivo

Scherzo. Allegro molto — Trio
Rondo. Allegro ma non troppo

MASUMI HAKAMATA fortepian

klasa kameralistyki fortepianowej
ad. dr hab. Joanny Maklakiewicz

DEBORA KRAMAREK skrzypce

klasa skrzypiec prof. Tadeusza Gadziny

Sonata c-moll op. 30 nr 2 (1801-1802)

l.
Il.
M.
Iv.

Allegro con brio
Adagio cantabile
Scherzo. Allegro — Trio
Finale. Allegro

Przerwa

ADAM GOZDZIEWSKI fortepian

klasa kameralistyki fortepianowej
prof. dr hab. Krystyny Makowskiej-tawrynowicz

ZUZANNA BUDZYNSKA skrzypce
klasa skrzypiec prof. dra hab. Andrzeja Gebskiego

Sonata G-dur op. 30 nr 3 (1801-1802)

Allegro assai

Tempo di Minuetto, ma molto moderato e grazioso

Allegro vivace

PIOTR KOZLOWSKI fortepian

klasa kameralistyki fortepianowe;
prof. dr hab. Katarzyny Jankowskiej-Borzykowskiej

ALEKSANDER SMAKOSZ skrzypce

klasa skrzypiec prof. zw. Konstantego Andrzeja Kulki



Sonata G-dur op. 96 (1812)

I. Allegro moderato
Il Adagio espressivo
ll.  Scherzo. Allegro — Trio
IV.  Poco Allegretto
JULIUSZ GONIARSKI fortepian

klasa kameralistyki fortepianowe;
dra hab. Andrzeja Guza, prof. UMFC

ROKSANA KWASNIKOWSKA skrzypce
klasa skrzypiec dra hab. Jana Staniendy, prof. UMFC

Program koncertu 13.02.2017

Sonata Es-dur op. 12 nr 3 (1797-1798)

I. Allegro con spirito

Il Adagio con molto espressione

lIl.  Rondo. Allegro molto
ZUZANNA PIETRZAK fortepian
klasa kameralistyki fortepianowej
ad. dra Roberta Morawskiego

KAROLINA GUTOWSKA skrzypce
klasa skrzypiec dra hab. Jana Staniendy, prof. UMFC

Sonata A-dur op. 30 nr 1 (1801-1802)

I. Allegro
Il Adagio molto espressivo
lIl. Allegretto con variazioni

PIOTR PRUSACZYK fortepian

klasa kameralistyki fortepianowej
prof. dr hab. Elli Susmanek

ALEKSANDRA GOLCZYNSKA skrzypce

klasa skrzypiec prof. dra hab. Krzysztofa Bakowskiego



Sonata a-moll op. 23 (1800-1801)

I. Presto

Il Andante scherzoso, piu Allegretto

Il Allegro molto
ALEKSANDRA IWANOW fortepian
klasa kameralistyki fortepianowe;
prof. Krystyny Borucinskiej

KAROLINA MISKOWIEC skrzypce

klasa skrzypiec prof. dra hab. Romana Lasockiego

Przerwa

Sonata A-dur op. 12 nr 2 (1797-1798)

I. Allegro vivace

Il.  Andante, piu tosto Allegretto

lIl.  Allegro piacevole
PAWEL POPKO fortepian
klasa kameralistyki fortepianowej
prof. Krystyny Borucinskiej

ANNA SRODECKA skrzypce

klasa skrzypiec prof. dra hab. Andrzeja Gebskiego
i ad. dra hab. Janusza Wawrowskiego

Sonata A-dur op. 47 (Kreutzerowska) (1802-1804)

I.  Adagio sostenuto — Presto
Il Andante con variazioni
lIl.  Finale. Presto
IGOR KRET fortepian
klasa kameralistyki fortepianowej
prof. dr hab. Katarzyny Jankowskiej-Borzykowskiej

ALEKSANDRA SZLAGA skrzypce
klasa skrzypiec dr hab. Marii Orzechowskiej, prof. UMFC



Omoédwienie

LUDWIG VAN BEETHOVEN
Wszystkie sonaty na fortepian i skrzypce

Beethoven to posta¢ takiego formatu, ze dziwnym byloby przypuszczaé, iz czes$¢ jego
tworczosci mogtaby by¢ odrzucana lub niedoceniana. Mimo to, gdy w 2004 r. ukazat si¢ tom
esejow naukowych poswigconych sonatom na fortepian i skrzypce Beethovena, jego redaktorzy
podkreslali, ze jest to pierwsza tego typu publikacja. Aby to wyjasni¢, Elizabeth Kramer w swojej
recenzji tomu zaznaczyta, ze sonaty te ,byly odrzucane za to, czym nie sa. Sonaty skrzypcowe
byly mato publikowane w swoim czasie. Jako utwory przynalezace do muzyki kameralnej nie
byly wielkimi dzietami na publiczne koncerty. Nie ma ‘p6éznych’ sonat skrzypcowych
Beethovena, ktore ‘trzeba wyjasniC’ [..] Krétko mdwigc, byly one w znacznym stopniu
przeoczane...” Taki specyficzny poglad byt wiasciwy nie tylko muzykologom. Carl Flesch pisat
z zalem w swojej Sztuce gry skrzypcowej, ze sonaty skrzypcowe Beethovena ,maja nizszy
status w ogélnej ocenie jego tworczosci”. Jozsef Szigeti i Max Rostal, autorzy ksigzek na temat
interpretacji tych sonat, zauwazali z rozgoryczeniem, ze zaréwno wykonawcy, jak i stuchacze
tamtego okresu zdawali sie odrzuca¢ wiekszos¢ tych utwordw. Ich zdaniem, skrzypkowie we
wspomnianym czasie byli gtéwnie zainteresowani utworami, w ktérych mogliby popisac si¢
wirtuozerig i mimo ze wykonywanie sonat wymaga wielkiego artyzmu, to utwory te byty
postrzegane jako mniej imponujace wiolinistycznie. Rostal, ktéry byt zresztg uczniem Flescha,
pisat o swojej modoSci: ,Nie interesowatem sie sonatami, ani nie bytlem zachecany do ich
wykonywania [...] Nie pamigtam, abym kiedykolwiek uczyt sie sonaty podczas studiow u Arnol-
da Rosé i Carla Flescha”.

Ten stan rzeczy wynikat z kilku powierzchownych przestanek dotyczacych powstania tych ut-
worow, ktére mozna zrozumie¢, jesli spojrzy sie na sposdéb funkcjonowania muzyki w spo-
teczenstwie czasow Beethovena z szerszej perspektywy. Faktem jest wszak, ze prawie wszy-
stkie sonaty skomponowat Beethoven na do$¢ wczesnym etapie kariery (pomiedzy rokiem
1797 a 1803); ze powigzane sg one z tradycjg muzykowania w waskim gronie; ze kompono-
wane byly dla dobrze wyksztatconych amatoréw (co wyjasnia sporg cze$¢ poczatkowego
krytycyzmu); wreszcie, ze wywodzg sie one z tradycji wcigz postrzegajacej skrzypce jako
akompaniament dla fortepianu (mimo Ze bynajmniej tak nie byto). Chociaz utwory te nie
zadowalaty ani muzykologéw pragnacych wizjonerskich innowacji, ani solistdw poszukujacych
mozliwo$ci zademonstrowania nieskrepowanej wirtuozerii, to zawierajg one w sobie caly zakres
artyzmu i geniuszu, ktory odnajdujemy w muzyce Beethovena.

Bonn, pedagodzy, koledzy po fachu i spoteczeristwo

Pomimo ze Beethoven najbardziej kojarzy sie z fortepianem, wczesniej zdobyt jednak duze
doswiadczenie jako smyczkowiec. Rodzina kompozytora zwigzana byta z dworem elektorskim
w Bonn (jego dziadek byt kapelmistrzem), stad tez jako dziecko uczyt sie on gry na fortepianie,
skrzypcach oraz altéwce. Neefe, nauczyciel Beethovena oraz jego kolegi Antona Reichy,
zapoznat go z muzyka Bacha. Chwalgc uzdolnienia swojego ucznia, w 1783 r. pisat: ,Ten mtody
geniusz [..] z pewnos$cig moze zosta¢ drugim Wolfgangiem Amadeuszem Mozartem, jesli
bedzie kontynuowat tak, jak zaczal’.



Korzystne dla Beethovena byly kontakt i uczestnictwo w znakomitej orkiestrze boriskiej w roli
muzyka grajacego na instrumentach klawiszowych i smyczkowych. W 1783 r. zespét ten liczyt
27 regularnych cztonkdw — instrumentalistow. Beethoven uczyt sie u koncertmistrza tego
zespotu, Franza Riesa, ktérego syn Ferdinand w przysztosci zostat z kolei jego uczniem,
kopista, agentem i biografem. Sposréd innych muzykéw wymieni¢ nalezy wiolonczeliste Josefa
Reiche, wuja Antona i Simrocka, ktorego firma opublikuje pdzniej Sonaty op. 12 oraz pierwsze
wydanie Sonaty ,Kreutzerowskiej”. Po tym jak choroba i $mier¢ matki kompozytora przerwaty
jego wyjazd do Wiednia by spotka¢ sie z Mozartem (1787), dzieki swym umiejetnosciom magt
juz ubiega¢ sie o pozwolenie na odbieranie potowy pensji ojca, aby wzigé na siebie utrzymanie
rodziny. Nastepnie przez jaki$ czas grat na altdwce w dworskiej kaplicy i teatrze.

W Bonn Beethoven skomponowat niewiele, ale eksperymentowat z muzyka kameralng z udzia-
tem skrzypiec i fortepianu — powstaty 3 kwartety fortepianowe WoO 36 (1785), trio fortepianowe
WoO 37 (1786), fragment sonaty skrzypcowej, a takze m.in. wariacje na temat Se vuole ballare.
Mowi sie, ze w latach 80. XVIII wieku Beethoven czesto wzorowat sie na Mozarcie, np. dos-
trzega sie analogie pomiedzy jego kwartetami fortepianowymi a Mozartowskimi sonatami skrzy-
pcowymi KV 379, KV 380 oraz KV 296, podobnie zreszta w przypadku op. 12.

Dostep do tego, co najlepsze w $wiecie muzyki i kultury jako takiej Beethoven zyskat dzieki
wczesniej zawartym znajomos$ciom — kregowi przyjaciot i zwolennikéw, wérod kidrych byty zna-
czace bonskie rodziny. Po cze$ci te wtadnie powigzania daty mu w pdzniejszym okresie dojcie
do wyzszych sfer spoteczno$ci wiedenskiej. Ksigze Ferdinand von Waldstein zachecat go to
podjecia tego waznego kroku znanymi stowami: ,Jedziesz do Wiednia, by spetni¢ dawno
frustrujgce cie ambicje [...] Dzieki sumiennej pracy przejmiesz ducha Mozarta z rak Haydna’.

Wieden Beethovena

W 1792 r. Wiedeh w obrebie swych muréw miejskich miescit 55 tys. mieszkancédw. Jako ze byt
centrum finansow, biurokracji i handlu, miescity sie w nim takze manufaktury instrumentéw oraz
wydawnictwa muzyczne, przyciagat wiec muzykow, pisarzy, naukowcow, artystéw, architektow,
kupcow i innych biegtych w swym fachu z catego imperium i zza granicy. Mimo to spoteczno$é
muzyczna byta raczej niewielka i liczyta zaledwie kilka tysiecy osob. Jak zaobserwowat Bot-
stein, z uwagi na fakt, iz koncerty publiczne byty wcigz rzadko$cia, muzykowanie odbywato sie
gtéwnie w prywatnym gronie i duza czes$¢ komponowanych i publikowanych utwordw przezna-
czona byta dla ,wykonawcow o umiejetnosciach muzycznych lub przysztych oséb grajacych’.
Stuchaczami wiekszosci koncertdw, zaréwno tych publicznych, jak i prywatnych, wykonywa-
nych przez amatoréw lub zawodowych muzykéw, byto wiec nie wiecej niz 200 osob.
Poczatkowy sukces, jaki Beethoven odniost w Wiedniu, gtéwnie jako pianista i improwizator,
utatwialy jego bezposrednie kontakty z arystokracja, ktéra gustowata w muzyce i bardzo wyraz-
nie jq wspierala, przyjmujac u siebie wirtuozéw oraz utrzymujac orkiestry i kwartety. To naj-
prawdopodobniej w ramach tego $rodowiska Beethoven miat okazje poznac, wystepowaé lub
komponowa¢ dla wielu skrzypkoéw, ktorzy okazali sie bardzo wazni w jego karierze, takich jak
George Bridgetower, Rodolphe Kreutzer i Pierre Rode (sonaty skrzypcowe), Ignaz Schuppan-
zigh i Joseph Béhm (kwartety smyczkowe) czy Franz Clement (przeznaczony dla duzo wigkszej
publicznosci koncert skrzypcowy). Ta sie¢ powigzan okazata sie w koncu niezbedna dla
publikaciji: wydawnictwo Artaria zdotato sprzeda¢ 247 egzemplarzy Triéw op. 1 swoim subskry-
bentom rzekomo dzieki reputacji Beethovena jako wykonawcy.



W kregach arystokracji patroni byli takze wykonawcami, a wykonawcy — publiczno$cia, Ksigze
Joseph von Lobkowitz i hrabia Andriej Razumowski byli skrzypkami, ksigze Moritz Lichnowsky
byt wiolonczelistg, a jego brat Karl Lichnowsky organizowat cotygodniowe spotkania kwartetu
smyczkowego. Haydn, Mozart, Dittersdorf i Vanhal — wszyscy tam uprzednio wystepowali.
Schuppanzigh prowadzit kwartet u Lichnowskiego w potowie lat 90. XVIII wieku i to praw-
dopodobnie tam Beethoven ustyszat kwartety Mozarta oraz najnowsze kwartety Haydna.
Beethoven uczgszczat ponadto na odbywajgce sie dwa razy w tygodniu przyjecia z udziatem
kwartetu w domu Emanuela Aloysa Forstera, gdzie bywat takze Schuppanzigh (prowadzacy
réwniez kwartet z Razumowskim w 1808 r.) oraz Karl Amenda — nauczyciel dzieci Lobkowitza
i wielki przyjaciel Beethovena.

Nauka rzemiosta od nowa

Gdy Beethoven w wieku 22 lat przybyt do Wiednia, niemal natychmiast rozpoczat pobieraé
lekcje u Haydna, co trwato przez rok. W tym czasie po$wiecit sie studiom nad kontrapunktem
do tego stopnia, ze zupetnie zaprzestat komponowania. Prawdopodobnie byt przekonany o te;
konieczno$ci, skoro po wyjezdzie Haydna do Anglii kontynuowat nauke u Johanna Albrechts-
bergera trzy razy w tygodniu (zgtebiajac tajniki budowy 2-3-4-gtosowej fugi, fugi chéralnej,
kanonu, podwdjnego i potréjnego kontrapunktu) oraz u Johanna Schenka. Pdzniej zgtebiat
tajniki muzyki wioskiej u Antonio Salieriego.

Po tym intensywnym okresie ponownej nauki rzemiosta Beethoven komponowat w wiekszosci
dostepnych stylow, tacznie z tymi optacalnymi od strony komercyjnej, piszac np. fatwe utwory
fortepianowe, tafice i piesni marszowe. Ale najnowszg umiejetnoscia, jakg — zdaje sie — zyskat
Beethoven, bylo komponowanie sonat, ktdre uchodzity wowczas za specjalno$¢ wiedenska.
Jak zauwazyt Charles Rosen, Haydn wznidst sztuke pisania sonat na nowy poziom, utrzymujac,
ze dyskurs muzyczny zalezy od charakteru tematu i mozliwosci jego rozwiniecia, a nastepnie
od sposobu uzycia tematéw i motywdw dla wyklarowania struktury. Beethoven przyswoit te
lekcje i poszedt dalej. Obserwujac przebieg kariery kompozytora, mozna zauwazy¢, jak coraz
intensywniej poszukiwat on sposobow tworzenia i wykorzystywania motywéw ztoZzonych z frag-
mentow gam i arpeggiéw jako tematéw, tworzac tym samym wirtuozowskie pasaze i figury
akompaniamentu, ktére bylty znaczace tematycznie. Te umiejetno$ci i techniki zastosowane
zostaty we wszystkich jego sonatach skrzypcowych.

Op. 12

Poglad, iz klasyczna sonata skrzypcowa wyrosta z sonaty na fortepian solo wynika z czesto
pojawiajacego sie w drukach nutowych tytutu ,sonata na fortepian z akompaniamentem skrzy-
piec”. Tak jest w przypadku pierwszych publikacji wiekszo$ci sonat skrzypcowych Beethovena
(tylko Kreutzerowska jest na ,piano-forte ed un violino obligato”, natomiast op. 96 jest wreszcie
,fur Piano-forte und Violin"). Mimo to, skrzypce i fortepian sg juz réwnorzednymi partnerami
w trzech Sonatach op. 12.

Sonaty te, skomponowane w latach 1797-1798, zadedykowane zostaty Salieriemu i opubliko-
wane przez wydawnictwo Artaria w 1799 r. Jak zaznaczyt Lockwood, fakt ten jest istotny,
poniewaz utwierdzit on mocng pozycje Beethovena w wiedenskim Swiecie muzycznym tamtego
okresu: wszak Artaria opublikowata wcze$niej ponad 300 wydan Haydna i 83 pierwszych wydan



Mozarta oraz pierwsze osiem opuséw Beethovena. Salieri byt oczywicie nadwornym kapelmi-
strzem, a to nietypowe oddanie Beethovena wzgledem nauczyciela (podobne zywit tylko do
Haydna) dowodzi tego, ze utwory te nie zostaly skomponowane na zamowienie, wiec
w zamierzeniu nastawione byly na sukces komercyjny. Czesto cytowane stowa krytyki:
,Gelehrt, gelehrt und immerfort gelehrt und keine Natur, kein Gesang!” / ,Wydumane,
wydumane, nieustannie wydumane, zadnej naturalno$ci ani Spiewnosci’ sg zdecydowanie
odpowiedzig nie tyle na jako$¢ sonat, co na fakt, iz byly one przystepne dla wykonawcow-
amatoréw, przy czym krytycyzm taki nie zrodzit sie z historii ich publikacji: wszak w ciggu
zaledwie kilku lat opus 12 miato osiem przedrukéw, m.in. u Simrocka, Pleyela, Clementiego,
w Bonn, Paryzu i Londynie.

Wszystkie trzy sonaty maja po trzy czesci o uktadzie: szybka — wolna - szybka; w przeciwien-
stwie do czteroczesciowego op. 1 — w op. 12 nie ma menuetéw ani scherz. Kazda pierwsza
czes¢ jest w formie sonatowej i — mimo ze komentatorzy zgadzaja sie co do tego, ze opisywane
sonaty za punkt odniesienia przyjmujg KV 454 i 526 Mozarta — cze$ci te jasno dowodzg
wartosci kompozytorskich odziedziczonych po wspomnianym wczes$niej Haydnie. Czesci $rod-
kowe s3 z kolei uderzajaco odmienne: w pierwszej sonacie jest to temat z czterema wariacjami,
w drugiej (Andante piu tosto Allegretto) — bardzo wyrazna i regularna forma ABA z koda;
w trzeciej za$ (Adagio con molt'espressione) — forma dos¢ nieregularna i kapry$na. Wszystkie
czesci finatowe z kolei to ronda w trzech odstonach, tak jak u Mozarta i Haydna.

Sieghard Brandenburg pisze, ze Beethoven mogt byé zainspirowany lub zachecony do napi-
sania tych sonat kilkutygodniowg wizyta Rodolphe’a Kreutzera w Wiedniu wiosng 1798 r.
Wedtug pamietnikdw hrabiego Zinzendorfa, Beethoven dat wraz z Kreutzerem prywatny koncert
w patacu Lobkowitza i pozniej wspominat skrzypka z podziwem. Faktem jest, ze zaréwno fran-
cuski styl gry na skrzypcach, jak i pamie¢ o Kreutzerze bedg wazne kilka lat pézniej — w kon-
tekscie Sonaty op. 47.

Przeciwnosci natury osobistej, sukces zawodowy

Juz w 1798 r. Beethoven do$wiadczyt pierwszych symptoméw gtuchoty, ale zmobilizowato go to
tylko do jeszcze wiekszej pracy tworczej: ,Zyje wylacznie moja muzyka; rzadko koficze jeden
utwor, nie majac juz zaczetego kolejnego. Przy obecnym tempie komponowania czesto tworze
trzy lub cztery dzieta jednoczesnie”. [z listu do Wegelera z 29 czerwca 1801 r.] To mnigj wigcej
w tym czasie Beethoven zacza} pieczotowicie prowadzi¢ zeszyty z notatkami: te z lat 1798-
-1802 (ws$rdd nich zapiski dot. op. 18, opp. 26-31, sonat skrzypcowych opp. 23, 24 i 30 oraz
Il Symfonii) s $wiadectwem niesamowitej fali tworczej”, ktéra zbiegta sie w czasie z rosngcym
niepokojem dotyczacym zdrowia i gluchoty.

Produktywno$¢ ta zaowocowata réwniez sukcesem finansowym. Jednakze, mniej wiecej na
przetomie lat 1801/1802 Beethoven zrozumiat juz, ze gtuchnie, stad jego listy do Franza
Wegelera i Carla Amendy charakteryzuje uderzajacy dualizm — wyrazajg bowiem zaréwno
rozdzierajacg serce rozpacz, jak i satysfakcje z sukceséw zawodowych i finansowych. Jak pisat
do Wegelera w 1801, po tym jak moéwit o zmartwieniach spowodowanych gtuchota: ,Moje
kompozycje duzo mi dajg i dostaje wiecej zamowien, niz jestem w stanie zrealizowac. Ponadto,
przy kazdej kompozycji moge liczy¢ na sze$ciu lub siedmiu wydawcow, a nawet i wiecej, jesli
zechce [...] Podaje swojg cene, a oni ptacg”. [z listu do Wegelera z 29 czerwca 1801 r]



Opp. 23,24

Opp. 23 i 24 byly rozpoczete wkrotce po publikacji op. 12 w 1799 r. i sg zadedykowane
hrabiemu Moritzowi von Fries, waznemu patronowi Beethovena; pochodzg z tego samego
okresu co /Il Koncert fortepianowy i | Symfonia. Oryginalnie utwory te zostaly opublikowane
razem jako jedno opus, w 1801 r., przez wydawce Tranquilla Mollo w Wiedniu, a pdzniej zostaty
rozdzielone, rzekomo z powodu problemu z formatem. Odzew krytykdw na tamach ,Allgemeine
Musikalische Zeitung” byt duzo bardziej pozytywny niz przy op. 12, ale ponownie nalezy zaz-
naczy¢, ze wziete pod uwage kryteria majg nie tyle czysto muzyczny, co pragmatyczny cha-
rakter: ,[...] i wreszcie otrzymujemy co$ nowo wymy$lonego jak te dwie sonaty Beethovena”.
Recenzent uznaje je za jedne z najlepszych kompozycji Beethovena: ,[...] obie, a zwlaszcza
pierwsza, sg niezbyt trudne do zagrania, totez mogq by¢ rekomendowane szerszemu gronu
odbiorcéw niz wiele z wczesniejszych utworow Beethovena”. [,Allgemeine Musikalische Zei-
tung” nr 4, 26 maja 1802] Co istotniejsze, para sonat z op. 23 i 24 jest ,pierwszym znaczacym
przypadkiem, w ktérym Beethoven zestawia tak bardzo kontrastujace cechy w parze utwordw
tego samego gatunku, jednym w tonacji durowej, drugim — w molowej [stanowigcych] dwa
odmienne muzyczne $wiaty, ktére ostatecznie wzajemnie sie uzupetniajg”. [Kinderman] Kolejne
takie pary to Sonaty ,Appassionata” i ,Waldsteinowska”, Symfonie Vi VI, a takze pierwsze dwa
kwartety z op. 59. W skfad elementow tego kontrastu wchodzg z jedne;j strony przywotanie wizji
sielanki (liryzm, diugie linie, nuty state, wyrazne progresje harmoniczne, a takze falujace, pow-
tarzalne figury), a z drugiej strony odniesienie do Sturm und drang (fragmentacja, wzburzenie,
koncentracja, motywika, chromatyka, nieciagtos¢, zryw).

W tym bardziej burzliwym z dwoch wymienionych opuséw, czyli op. 23, wykorzystano tonacje
a-moll, niezwykle rzadka dla Beethovena, podobnie jak Mozarta i Haydna. Rzadkie jest takze
metrum 6/8 w tempie presto w pierwszej czesci, chociaz bedzie miato ono takze zastosowanie
w Sonacie ,Kreutzerowskiej” dia lepszego efektu. Bardzo znana Sonata ,Wiosenna” op. 24 to
pierwsza sonata Beethovena w czterech cze$ciach, a wiec zawierajaca scherzo. Odniesienie
do sielanki to nie tylko kwestia apokryficznego tytutu: wykorzystane zostato tutaj wiele specyfi-
cznych technik kojarzonych z metaforg sielanki, podobnie jak w VI Symfonii oraz w ostatniej
Sonacie op. 96.

Wspomniane wyzej elementy charakterystyki i kontrastu sg czescig zmiany estetyki w muzyce
Beethovena, a takze ogdlnej zmiany w my$leniu o sztuce: ten nowy sposéb dotyczy subtelnych
powigzan materiatowych pomiedzy czesciami i dazenia do tego, by nada¢ kazdej z nich
wyjatkowa ekspresyjng aure [Lockwood]. Rozszerzajacy sie zakres wyrazu i przejécie od pasji
retorycznej do osobistego tonu lub programowych i obrazowych rozwigzan wskazuje na okres,
ktéry Beethoven spedzit w Bonn, kiedy wraz z Reichg wstapit na uniwersytet, by studiowaé
Schillera, Goethego, Kanta i Herdera: wszyscy oni nalezeli do ruchu stawiajacego subiektywne
osobiste doswiadczenie oraz emocje w centrum ekspresji i mysli filozoficznej.

Przesuniecie paradygmatu

Joseph Kerman, Alan Tyson i wielu innych zauwazajg, Zze od roku 1801 Beethoven zdawat sie
poszukiwaC innowacji: wstep wkomponowany w cze$¢ wiasciwa, recytatywy instrumentaine,
odwazniejsze modulacje, wieksze kontrasty charakterow, rejestréw i form, nasycenie motywi-
czne, brak formalnego zakonczenia, nowe podejscie do formy czteroczeSciowej — wszystko to
zaowocowato ,uderzajgcym indywidualizmem” kazdej czesci kazdego z dziet.



Odzwierciedla to przesunigcie paradygmatu: podczas gdy w czasach Haydna i Mozarta o0 mu-
zyce my$lano jak o przyjemnym, naturalnym i ol$niewajacym rzemio$le z ograniczeniami eks-
presji zawartymi w ramach dobrze zdefiniowanych granic, tak w tym historycznym momencie
Beethoven zdefiniowat muzyke jako $rodek stuzacy ,ogromnemu pobudzeniu emocji” i wyraza-
jacy ,gtebokie i osobiste uczucia”. ,Byta to zmiana intelektualna, ktorg rozumiat i ktorej czut sie
protagonistg”. [Lockwood]

Op. 30

Trzy Sonaty op. 30 skomponowane zostaly w 1802 r., wkrétce po wspomnianych wczes$niej
utworach. Opublikowano je w 1803 r. w Comptoir des Arts et de I'Industrie w Wiedniu [po
odmowie wydawnictwa Breikopf & Hértel!]. Sonaty dedykowane byty carowi Aleksandrowi |,
ktéry w koricu docenit gest, wynagradzajac Beethovena dopiero w roku 1815.

Beethoven spedzit lato tego roku w Heiligenstadt, konczac Il Symfonie, Sonaty z op. 30, praw-
dopodobnie Sonaty fortepianowe op. 31 oraz Bagatele op. 33. Tego witasnie lata stworzyt tez
swoj stawny ,Testament’, ktory to dokument ponownie znakomicie wyrazit nieprzemijajacy
beethovenowski dualizm — tu pomiedzy brakiem nadziei a wiarg w wiekszy sens.

Op. 30, mimo ze nie tak rewolucyjne jak Sonaty fortepianowe op. 31, wyznacza nowy para-
dygmat w stylu Beethovena — z wiekszg rozpietoscig w pierwszych czesciach oraz wiekszymi
kontrastami. [Lockwood] Szczegdlnym tego przyktadem jest otwierajaca opus 30 Sonata ¢c-moll,
ktéra ponadto jest jedyng czteroczeSciowq sonatg z tego opusu. Fakt, iz ten ciezszy i drama-
tyczny utwér ma te, a nie inng tonacje, jest znaczacy: w twérczosci Beethovena utwory w to-
nacji c-moll od poczatku majg wyjatkowg charakterystyke i rosngcg ztozono$¢: poczynajac od
op. 1 poprzez opp. 9, 10, 13 i 18, po majace jeszcze nadejs¢ Uwerture ,Coriolan” oraz V Sym-
fonie. Sonata ta wykracza poza inne sonaty takze pod wzgledem rozmiaru, kontrastéw stylis-
tycznych i dramatycznych oraz stopnia organicznej spojnosci pomimo zastosowania niejedno-
rodnych faktur i technik.

Pozostate dwie sonaty z op. 30 dowodzg niesamowitej wszechstronnosci Beethovena: mamy
tutaj nie tylko rewolucyjng zarliwos¢ czy teatr emocji, ale takze humor (ostatnia cze$¢ Sonaty
op. 30 nr 3), gteboki liryzm (Adagio molto espressivo z Sonaty op. 30 nr 1) i stylizowane formy
taneczne (Tempo di Minuetto z Sonaty op. 30 nr 3).

Przypadek powstania dwdch finatéw do Sonaty op. 30 nr 1 wart jest szczegdtowszej wzmianki.
Sam Ferdinand Ries pisat w 1838 r., ze oryginalny finat zostat porzucony i pézniej wykorzystany
w Sonacie ,Kreutzerowskigj” (0 tym wigcej ponizej). Natomiast szkice tematu i wariacji w no-
wym finale sg nietypowe, poniewaZz rozpisane na trzech piecioliniach, dzieki czemu mozna
zaobserwowac, jakim ulegaly modyfikacjom. Wedtug Christophera Reynoldsa op. 30 nr 1 zdaje
sie ukazywa¢ ewolucje modelu wariacyjnego, w kierunku uzyskania wiekszej spojnosci i cia-
glosci. Podczas gdy wczesniejsze wariacje komponowane byly w odniesieniu do tematu,
réznigc sie jedna od drugiej, tutaj celem byto stworzenie logicznego przejscia od wariacji do
wariacji. Tym sposobem wariacje z op. 12 nr 1 znacznie rdznig sie od tych z op. 30 nr 1, a tym
ostatnim znacznie blizej juz do op. 96, gdzie wariacje ,przeplywajg jedna w drugg z takq
tatwoscig, ze B. nawet ich nie numerowat’.

Warto zaznaczy¢, ze krytyka z ,Allgemeine Musikalische Zeitung” sonaty te wcale nie urzekty,
ale tak czy inaczej uznat on, ze mozna je poleci¢ z zastrzezeniami. Odnoszac si¢ do op. 30 nr
1, pisat: ,Poza tym, sonata ta jest zdecydowanie nie tak trudna do wykonania jak wiekszo$¢
jego utwordw”. [, Allgemeine Musikalische Zeitung” nr 6, 2 listopada 1803]



op. 47 - Sonata , Kreutzerowska”

W 1803 r. Beethoven miat 32 lata i uchodzit w Wiedniu za bezkonkurencyjnego mistrza;
rozwazat nawet wydanie zbioru swych wszystkich dziet. Mniej wiecej w tym samym czasie
(1802-1803) pracowat nad sonatg op. 47, przygotowywang na koncert 24 maja 1803 roku
z Georgem Bridgetowerem; dzieto zostato opublikowane przez wydawce Nikolausa Simrocka
w Bonn, a takze w Londynie. Relacje Beethovena z Bridgetowerem musiaty byé serdeczne,
poniewaz na rekopisie odnajdujemy zartobliwy zapis: ,Sonata mulaticca composta per il
mulattico”. W wyniku sprzeczki Beethoven zmienit zdanie i zadedykowat utwér francuskiemu
skrzypkowi Kreutzerowi, ktérego poznat w 1798 r. Zmieniajac dedykacje, Beethoven dodat
bardziej dystyngowana, lecz wcigz tajemnicza inskrypcje: ,Sonata per il Pianoforte ed un violino
obligato, scritto in uno stile molto concertante quasi come d’un concerto”. Wedle stéw krytyka
z ,Allgemeine Musikalische Zeitung”, byt to utwér — sonata w stylu koncertu — jakiego wczes$niej
nigdy nie widziano. Utwér, ktéry ,doprowadzit pragnienie oryginalnosci do groteski”. Kreutzer
widocznie zgadzat sie z takg opinia, jako ze nie docenit tego dziefa i nie wykonywat go.

Mimo ze sonata zostata skomponowana dla Bridgetowera, istnieje wiele przestanek, by
kojarzy€ jq z Kreutzerem i szkotg francuska. Od roku 1802 Beethoven, podobno z entuzjazmem
odnosit sie do rewolucyjnych oper z Francji (Cherubini, Méhul), opartych na wspotczesnych
wydarzeniach politycznych i charakteryzujacych sie realizmem i heroiczng tematyka. Mniej
wiecej w tym czasie Beethoven przeniost sie nawet do Theater an der Wien, aby napisa¢ opere
dla Schikanedera. To wtasnie w tym okresie powstaty utwory, ktére ,zdajg sie odzwierciedla¢
lub ucielesnia¢ pozamuzyczng ideg heroizmu”, takie jak /Il Symfonia czy Sonaty ,Wald-
steinowska” i ,Appassionata”.

Niemniej jednak, francuska szkota gry na skrzypcach prawdopodobnie jest réwnie wazna w tym
przypadku, co opera heroiczna. Boris Schwartz zauwaza, ze Beethoven zdawat sie ksztattowaé
pasaze w oparciu o konwencje francuskiej muzyki skrzypcowej juz na wczesnym etapie kariery.
Twierdzi on, ze kompozytor miat na wzgledzie repertuar koncertowy Viottiego, Kreutzera i Ro-
dego podczas pracy nad wiasnym koncertem skrzypcowym, i dostarcza przyktady konwen-
cjonalnych fraz muzycznych w koncertach Kreutzera i Viottiego przypominajace Sonate ,Wio-
senng” oraz op. 18 nr 4, a takze duet na altdwke i wiolonczele.

Co najistotniejsze, elementy te faczone sg z nowg koncepcjg muzycznej dramaturgii. Jak piszg
Joseph Kerman i Alan Walker Tyson, powrot tematéw jest teraz postrzegany jako ,transfor-
macja” lub ,triumf’, a nie jako forma symetryczna. U Mozarta czy Haydna konwencja sonaty
stuzy przedstawieniu komedii (jak w komedii obyczajowej); u Beethovena za$ — tragedii, melo-
dramatu czy swego rodzaju ,teatru idei”.

Ta nowa koncepcja kompozytorska Beethovena taczy sie z rosngcym zainteresowaniem
wiekszymi rozmiarami dziet i dbatoscig o ich ujednolicenie. Warto tutaj zauwazyc¢, ze odrzucony
finat Sonaty op. 30 nr 1 obecnie przyjmowany jest jako punkt wyjscia dla zabiegdw kompozy-
torskich podejmowanych przez Beethovena w dalszych czesciach tego utworu, w ktorych
kompozytor pieczotowicie przerabiat podstawowe elementy pierwotnego motywu na nowe
tematy i nowe struktury tonalne, aby wszystko brzmiato jak umieszczone idealnie na swoim
miejscu, jak gdyby z géry zaplanowane. Joseph Szigeti przywotuje wycinki z trzeciego zbioru
szkicow z lat 1802-1803 ilustrujace ten proces transformacji — jego rezultat ma wymiar
doprawdy heroiczny i dramatyczny, nieporéwnywalny z niczym innym w repertuarze sonatowym
przez nastepne stulecie.



Op. 96

Sonata ,Kreutzerowska” skomponowana zostata dla Bridgetowera, Sonata wiolonczelowa op. 5
dla Duporta, a Koncert skrzypcowy D-dur op. 61 — dla Clementa, natomiast Sonata G-dur op.
96 napisana zostata dla legendarnego francuskiego skrzypka Pierre’a Rodego, by ten wykonat
ja wraz z arcyksieciem Rudolfem podczas koncertu w patacu Lobkowitza (dzieto dedykowane
jest arcyksigciu). Byt rok 1812 — rok, w ktérym Beethoven napisat list do ,Nie$miertelne;
Ukochanej”, a op. 96 bylo pierwszg czteroczesciowq sonatg od op. 30 nr 2, jednak bardzo
rézniaca sie od Kreutzerowskiej, a jeszcze bardziej od ,Quarteto Serioso” — op. 95. Kontrast ten
uderzyt krytykow w momencie publikacji dzieta w 1816: ,zdaje sie niemal, ze mistrz powrdcit
w swych najnowszych utworach do wigkszej melodyjnosci i ogélnie do mniejszej lub wiekszej
wesotosci. Niniejsza sonata pomaga potwierdzi¢ te opinie”. Dzieto rzeczywiscie oparte jest na
tej samej metaforze sielanki, jak takie utwory, jak Sonata ,Wiosenna” czy VI Symfonia: tryle,
ostinata, nuty state, falujace figury, sielskie tarice.

Finat utworu jest szczegélnie interesujacy. Mimo zwodniczo prostego, ,szlagierowego” tematu
w popularnym tonie, ten wariacyjny temat jest niespotykanie ztozony i subtelny. Jak stusznie
zauwaza Christopher Reynolds, jest to wynikiem ogdlnej i wysoce nietypowej ewolucji Beetho-
venowskiej formy wariacyjnej w kierunku zaréwno wiekszej spéjnosci i ciagtosci, ale tez i coraz
wiekszej swobody i wachlarza ekspresji z drugiej strony. Wystepuje tu brak jasnych podziatéw,
wiele zmysinych pominieé, a takze znakomite zréznicowanie oraz swoboda nastroju i tempa.
Powrdt tematu — mimo, ze ten nigdy nie byt odksztatcany — wywotuje najbardziej niezwykly
efekt odzyskanej, lecz pozornie, niewinnosci.

Wiele zostato powiedziane o tym, ze wielki Rode nie byt artystg tak znakomitym, jakim Wieden
zapamietat go z poprzednich tournée. Thayer pisze, ze ,Spohr [...] uwazat jego sposéb gry za
,Zimny i peten manieryzméw” [...] Wcigz jednak Rode miat znakomite nazwisko; ktére
zawdzieczat i otrzymat zgodnie ze zwyczajami szlachty; i na jej salonach prezentowat swoj
wcigz wielki talent”.

Beethoven chciat swoje dzieto nalezycie dostosowaé do stylu gry Rodego i zadbat o to, zeby
wirtuoz je éwiczyt. ,[...] nie spieszytem sie za bardzo w ostatniej czeSci dla samej punktualnosci,
tym bardziej, ze piszac jg musiatem wzigC pod uwage styl gry Rodego. W czesciach finatowych
lubimy spektakularne pasaze, ale nie zadowala to R. i — nieco mi to przeszkodzito”. [z listu
z grudnia 1812]

Beethoven najpewniej skorygowat utwér w 1815 r. dla celéw publikacii i dzieto to zostato sprze-
dane wraz z VIl i VIll Symfonig, Kwartetem f-moll op. 95 oraz Triem B-dur ,Arcyksigzecym”
op. 97 Steinerowi, ktéry opublikowat je w Wiedniu i Londynie.

Po skomponowaniu tej sonaty Beethoven podobno nie chciat pisa¢ wiecej na fortepian i smy-
czki, a jego najznakomitsze kwartety smyczkowe miaty dopiero powstac.

Prof. Evan Rothstein
Guildhall School of Music & Drama



Zapraszamy na nastepne koncerty

LUTY

Sroda, godz. 19%, bilety — 15 zt
1 5 THE SOUL OF TANGO

Gabriel Rivano bandoneon
Orquesta Tipica ztozona ze studentéw i pedagogéw UMFC

Niedziela, godz. 17%, bezptatne karty wstepu
BOULEZ VS. MESSIAEN
1 9 Demiurdzy nowej muzyki

Kuba Sokotowski, Marcin Piotr Lopacki fortepian,
Andrzej Kope¢ realizacja partii elektronicznej,
Zespot Kameralny, Przemystaw Zych dyrygent

Poniedziatek, godz. 19%, bezpfatne karty wstepu
TWORCZOSC SLAWNYCH WIRTUOZOW
20 Ignacy Jan Paderewski i Juliusz Zarebski

Dagmara Czajka, Anna Chmielinska, Masumi Hakamata, Piotr Prusaczyk,
Hikari Shigeyama, Piotr Wozniak, Tomasz Zajac fortepian

Sroda, godz. 1200
22 SWIETO UCZELNI

Cze$c¢ artystyczna:
Adam Mikotaj Gozdziewski fortepian

Sroda, godz. 19%, bilety — 15 zt

KONCERT SYMFONICZNY

22 RAvELPIANO DUO:
Agnieszka Kozto, Katarzyna Ewa Sokotowska fortepian
Orkiestra Symfoniczna UMFC
MASSIMILIANO CALDI dyrygent

Sroda na Okélniku — bilety po 15 zt (takze przez Internet: www.umfc.bilety24.pl)

Koncerty niedzielne i poniedziatkowe — bezptatne karty wstepu

Dystrybucja: najwczes$niej z wyprzedzeniem tygodniowym w Chopin University Press w holu uczelni,
od poniedziatku do pigtku, w godz. 12.00-19.00 i na godzine przed koncertem niedzielnym

Biuro Koncertowe: (22) 827 72 49, bk@chopin.edu.pl, www.facebook.com/koncertyUMFC
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