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Wybrane problemy interpretacyjne w VI Symfonii
h-moll Patetycznej Piotra Czajkowskiego —
uwagi dyrygenta

W muzyce, podobnie jak w kazdej innej ze sztuk, przyjeto podziat histo-
ryczny, ktéry powstate utwory przypisuje danej epoce, za$ dziat teorii muzyki
dodatkowo dzieli je na style, gatunki, twoércow oraz techniki, w jakich zostaty
napisane. Niewatpliwie jak $wictokradztwo zabrzmi twierdzenie, ze nie jest
wazne, kto skomponowal utwor, w jakiej epoce, czy tez jaka technikg zastoso-
wat. W rzeczywistosci istotne jest tylko to, jakie emocje niesie ze soba dane
dzieto oraz jakie odczucia budzi w nas stuchaczach, czy w wykonawcach. Bli-
skie moze sta¢ si¢ nam ono tylko wowczas, gdy pobudza wyobraznig, wywotuje
w naszej swiadomosci stany, w ktérych chcieliby$Smy si¢ znalez¢, przywotuje
wspomnienia, o ktérych cheielibySmy zapomnie¢, z drugiej strony — ozywia to,
czego pragniemy do$wiadcza¢ wciaz od nowa. Muzyka, podobnie jak literatura,
czerpie z odwiecznych zrddel, jakimi sa: milos¢, szczg$cie, rozpacz, tesknota.
Wywotuje obrazy za pomoca struktur dzwigkowych, stad sa one bardziej ulotne,
mniej konkretne niz te literackie, bardziej elastyczne i zmienne, pozwalajace si¢
odbiera¢ rownolegle przez rézne sfery naszej psychiki.

VI Symfonia h-moll Patetyczna op. 74 P. Czajkowskiego fascynowata mnie
od zawsze ze wzgledu na niezwykle gleboki tadunek emocjonalny, ciagta oscy-
lacj¢ pomigdzy dwoma biegunami: liryzmem i dramatyzmem, ilustrujacymi
nieustanng walke pomigdzy marzeniem sennym a zagubieniem si¢ W rzeczywi-
stosci. Ta symfonia to mapa, ktora wiedzie nas z mroku nieistnienia poprzez
naturalne zdziwienie wszystkim, co otacza, stopniowo narastajac, by wkrotce
osiagna¢ swe apogeum. Nastepuje chwila refleksji, ktora prowadzi do niesmia-
tego przyznania sig przed samym soba do budzacego si¢ z niebytu uczucia. Nie-
zbyt to konkretne, ledwo majaczy wsrod ogdlnego zagubienia, oczywiste jednak
na tyle, by zatriumfowaé, powracajac juz w znacznie konkretniejszym, dookre-
Slonym ksztatcie. Wspomnienie snu, w ktorym czujemy dreszcz skory pod deli-
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katnym dotykiem czyjej$ dioni czy musnigcia wtosow. Przebudzenie jest jednak
wstrzasem — towarzyszy mu rozgoryczenie, bol prowadzacy do obledu, narasta-
jacy, przyprawiajacy o zawr6ot glowy, w koncu przechodzacy w znuzenie, wy-
cienczenie i rezygnacje. Powraca motyw zdziwienia, juz nie tego basniowego
dziecigco-niewinnego, lecz pelnego gniewu, determinacji, szalenstwa, ktory
przechodzi w niettumiony wybuch rozpaczy. W odpowiedzi na pytanie ,,dlacze-
g0” tkwi dla nas jedyna nadzieja:

[...] Co widzimy, co wydaje sie, to jest tylko przysnienie we $nie [...]".

Zarys rozwoju symfonii

Swiadomo$é rozwoju symfonii zdaje si¢ w sztuce dyrygenckiej nicodzowna.
Ewolucja formy, nasycenie jej tresciami pozamuzycznymi czy w koncu proby
odejscia od wypracowanych latami wzorcow musiaty odcisnaé¢ swe pigtno na
interpretacji wykonawczej zarowno nielicznie powstajacych wspolczesnie sym-
fonii, jak i tych nalezacych do kanonu arcydziet tego gatunku. Zasadnym jest
zatem nakre$lenie mapy kilku kluczowych punktow rozwoju tej formy. Na
wstepie rodzi si¢ pytanie, czy symfonia nalezy obecnie do martwych gatunkow
muzycznych? Niektorzy twierdza, ze lata sSwietnosci formy symfonicznej bez-
powrotnie przemingty. Uznaja symfoni¢ za forme zbyt przestarzata i skostniata,
by mozna ja bylo wypehi¢ ,,nowa trescia”. Jednak to wlasnie ona stanowi rdzen
repertuaru sal koncertowych na catym $wiecie, a jej nagrania sg stale wznawia-
ne, cieszac si¢ niestabnaca popularnosécia na rowni z przebojami muzyki roz-
rywkowej. O tym, ze forma symfoniczna nie musi thumi¢ muzycznej kreatywno-
sci, przekonuje tworczos¢ Alfreda Schnittkego, Giyi Kancheliego, Roberta
Simpsona czy sir Petera Maxwella Daviesa lub Krzysztofa Pendereckiego.
Kompozytorzy ci odkryli, ze symfonia stanowi kwintesencj¢ tego, co najlepsze
w dorobku muzycznym zachodu. Krzysztof Penderecki twierdzi wrgcz, ze jej
koniec bylby ,,rownoczesnym koncem czlowieka dazacego do sensu”. Dla Mah-
lera byta ona catym $wiatem wydestylowanym z muzyki sfer niebianskich, dla
Szostakowicza za$ idealnym wehikulem do wyrazenia catej skali emocji i od-
czu¢ — od subtelnej ironii az po inspirowane politycznie zaangazowanie. Symfo-
nia liczy sobie blisko trzy stulecia istnienia, lecz jej korzenie si¢gaja znacznie
glebiej. Juz w XVI wieku pojawialy si¢ incydentalnie zbiory madrygatow lub
motetéw okreslane mianem symphonii np. H. Waelrant Symphonia angelica’.
W XVII stuleciu mianem symfonii okreslano fragmenty czysto instrumentalne,
wprowadzane na poczatku lub w toku utworéw oratoryjnych czy operowych.

Edgar Allan Poe, Przysnienie w snie, thum. J. Czechowicz, [w:] tegoz, Poezje, Torun 1999.
Jozef Chominski, Krystyna Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, t. 2: Wielkie formy in-
strumentalne, Krakow 1987, s. 324.
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Wiele z oper C. Monteverdiego, F. Haendla czy D. Scarlattiego rozpoczynato si¢
sinfoniq. We Wloszech byly to utwory z reguty trzyczesciowe o uktadzie temp:
szybkie — wolne — szybkie. Poniewaz te krotkie wstawki orkiestrowe, czgsto
trwajace nie dtuzej niz pig¢ minut, cieszyly si¢ wérod stuchaczy duza popularno-
$cia, niebawem kompozytorzy zaczeli tworzy¢ utwory na wzor sinfonii opero-
wych, ktore wykonywane byty z pominigciem akcji dramatycznej. W I potowie
XVII panowalo spore zréznicowanie formalne, brak bylo ustalonych wzorcow,
stosowano uktady dwu-, trzy-, a nawet wieloczgsciowe. Waznym czynnikiem
konstrukcyjnym byly wowczas kontrasty rytmiczno-agogiczne. Spory wplyw na
owczesny ksztalt sinfonii miata rowniez budowa krotkich fragmentow orkie-
strowych zwanych ripieni, wywiedzionych z koncertoéw solowych A. Vivaldie-
go. Dopiero w I potowie XVIII zaczeto si¢ z wolna pojawiaé zrdéznicowanie
tematyczne w ramach poszczegdlnych czgsci. Okoto roku 1730 zdecydowany
postgp w kierunku wlasciwej formy sonatowej w symfonii wloskiej uczynit
G.B. Sammartini. W tym okresie wzrasta znacznie tworczos¢ w tym zakresie.
Owczesne katalogi symfonii obejmuja okoto 10 000 incipitow dziel’, m.in.:
G.Ch. Wagenseila, G.B. Sammartiniego, G. Monna (symfonia 4-cze¢sciowa),
synéw Bacha: Carla Philippa Emanuela oraz Johanna Christiana. Znaczna rolg
w dalszym rozwoju formy symfonii odegrata orkiestra na dworze w Mannheimie
oraz tworcy J. Stamitz, F.X. Richter, a po6zniej C. Stamitz. Jeden z dwczesnych
krytykoéw w tych oto ptomiennych stowach pisat o grze mannheimezykow:

[...] Jej forte jest jak grzmot, crescendo jak wodospad, diminuendo jak krysztalowo czy-
sty strumien szemrzacy w oddali, a piano jak tchnienie wiosny [...]".

Bez zdobyczy orkiestry mannheimskiej wezesne symfonie J. Haydna bylyby
niewatpliwie znacznie bardziej prymitywne, cho¢ istnieja opinie, ze kompozytor
doszedt do pewnych rozwiazan samodzielnie, zawsze identyfikujac si¢ raczej
z tradycja austriacka’. Do 1810 roku powstato ponad 13 000 symfonii. Tworzo-
no je w niemalze kazdym miescie, dworze, zakatku $wiata, gdzie wysoko cenio-
no walory muzyki instrumentalnej. Symfonie, ktoére pozostaty do dzisiaj w tzw.
obiegowym repertuarze, stanowia zaledwie 1% z tej ol$niewajacej Owczesnej
,produkcji masowej”. Dla pielggnacji rozwoju formy i stylu symfonicznego
zaden z kompozytoréw nie zrobit tyle co J. Haydn. W swoich 108 symfoniach
zawart nieskonczong liczbg niuans6w zardwno harmoniczno-motywicznych, jak
i formalnych. W twdrczosci tej obserwujemy rozwoj formy od poczatku powsta-
nia stylu klasycznego az po osiagnigcie dojrzatej postaci. Jest to czteroczgsciowa
budowa zwykle o uktadzie temp: szybkie — wolne — szybkie — szybkie, z menu-
etem jako trzecia czg¢$cia cyklu. Te cechy prezentuje kompozytor juz w symfonii
nr 6 Le Matin. Symfonie nr 22 Filozof i nr 34 wywiedzione sa z tradycji sonaty

Tamze, s. 327.
Simon Trezise, The rise and rise of the symphony, ,,Classic CD”, Issue 59, march 1995, s. 21.
Por. Karl Geringer, Haydn, Krakow 1985, s. 224-228.
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da chiesa, majacej uktad cze$ci: wolna — szybka — wolna — szybka. Schemat ten
niebawem popadl w zapomnienie, dopiero Beethoven wykorzystal go w swych
ostatnich kwartetach. Réwniez Mahler 1 Szostakowicz zastosowali wspomniany
uktad czgsci w kilku ze swych dziel. W swych wolnych czgsciach J. Haydn wy-
korzystywat czgsto forme trzyczesciowa ABA lub wariacyjna, czg$¢ trzecia to
generalnie menuet z trio (w pozniejszym okresie pisal rowniez czgs$ci zwane
scherzo), a w finatach inspirowanych zywiotowa muzyka taneczna (np. hornpi-
pe) stosowal formg sonatowa lub forme ronda. Nie ulega watpliwosci, ze o kie-
runku rozwoju symfonii decydowato trzech kompozytorow: Haydn, Mozart
i Beethoven, chociaz rola autora symfonii Jowiszowej w porownaniu z pozosta-
tymi byla raczej drugorzedna. O ile twoérczo$¢ symfoniczna J. Haydna
i W.A. Mozarta ugruntowata popularno$¢ tej formy, o tyle ambicja Beethovena
bylo stworzenia dramatu tonalnego. Jego tworczo$¢ wykazuje pewne powiazanie
z poprzednia epoka, zwlaszcza z teoria malarstwa dzwigkowego, ale jednocze-
$nie rodzi si¢ romantyczna koncepcja nastroju i emocji. Ta zmiana ideowa
wplyneta na konstrukcj¢ symfonii. Muzyka instrumentalna przestata by¢ wystar-
czajaca, stad tendencja taczenia jej z poezja, co przemienito symfoni¢ w dzieto
wokalno-instrumentalne (IX Symfonia d-moll Oda do mtodosci). Forma symfo-
niczna rozrasta sig¢, powicksza si¢ rowniez jej obsada instrumentalna®. Podczas
gdy Beethoven komponowat swoje symfonie w oparciu o krotkie, silnie zrytmi-
zowane motywy, romantykow fascynowala przede wszystkim rozleglta linia
melodyczna. Romantyzm to okres, w ktorym na gruncie symfonii dochodza do
glosu rozmaite tendencje: elegancja klasycznego stylu — R. Schubert, nastrojo-
wos¢ poetyckiego pejzazu — F. Mendelssohn, programowos¢ — H. Berlioz.
Prawdziwa symfonicznag maestri¢ mozna odnalez¢ w twoérczosci J. Brahmsa.
W jego czterech symfoniach odnajdujemy klasyczny urok przy wykorzystaniu
pemi brzmienia orkiestry oraz poglgbienie dramatyzmu przebiegu poprzez kon-
flikt 1 rozwdj. Wirtuozeria instrumentacji, bogactwo melodyki, gl¢boki drama-
tyzm i rozlegto$¢ kulminacji staja si¢ od tej pory cechami symfonii Il potowy
XIX wieku. Godnym kontynuatorem tych idei staje si¢ Anton Bruckner. Prowa-
dzi to w rezultacie do rozlegtej ekspansji symfonii z mistycznym wstgpem, po-
teznymi punktami kulminacyjnymi i druzgocacym finatem. Po mahlerowskich
gargantuicznych dzietach wytrawnym obserwatorom zdawac¢ by si¢ moglo, ze
przed symfonia tak nasycona patosem nie ma juz przysztosci. Jednak Sibelius
ukazat powrdt klasycznych idealow konstrukcji oraz czasowej objetosci i pota-
czyl to z nowa treScia harmoniczno-melodyczna. W VI symfonii wykorzystat
zaskakujace swiezos$cia struktury harmoniczne, by stworzy¢ dzieto tak satysfak-
cjonujace w swej formalnej perfekcji, jak niektére z symfonii klasycznych.
W nurcie klasycyzujacym swym zaskakujacym nawigzaniem do symfoniki
haydnowskiej objawia si¢ Symfonia klasyczna Sergiusza Prokofiewa. Nastepnie

6 Por. Jozef Chominski, Krystyna Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, s. 356.
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Igor Strawinski konsekwentnie pozbawia symfoni¢ jej romantycznej szaty po-
przez ograniczanie faktury orkiestrowej oraz zwrot ku modalizmowi, zastgpujac
ja czystoscia 1 prostota formy, w ktérej widziat przysztos¢ dla tego gatunku.
Jedyna symfonia A. Weberna stanowi godne uwagi surowe dzielo powstale
w oparciu o technik¢ serialna, pozostawiajaca znacznie w tyle retoryke XIX
wieku. Tworczo$¢ 1. Strawinskiego i A. Weberna wyraznie kontrastuje z dzieta-
mi Szostakowicza, ktérego adaptacja symfonii koreluje z romantyczna koncep-
cja symfonizmu. Jego monumentalna VII Symfonia Leningradzka posiada wiele
ze zdobyczy P. Czajkowskiego i G. Mahlera. Luciano Berio swa Symfoniq
z roku 1969 na 8 gltosd6w wokalnych i orkiestr¢ oddal symboliczny hotd gatun-
kowi, czego dowodem jest swoisty metakolaz srodkowej czesci tego dzieta’.

Idea potgznego orkiestrowego dzieta obejmujacego rozlegla skale emocji
wydaje si¢ dzi§ zywa bardziej niz z poczatku XX wieku. By¢ moze nasze mille-
nium przyniesie pelne odrodzenie i rozkwit tej formy w réwnie imponujacym
zakresie, jak miato to miejsce w czasie jej rozkwitu na przetomie XVIII/XIX
wieku. Taka nadziej¢ wyraza Krzysztof Penderecki, ktory na temat symfonii
wypowiedzial si¢ nastgpujaco:

Gdy pytatem wielokrotnie o sens i mozliwo$¢ zbudowania arki, myslatem o symfonii —

tej arce muzycznej, ktora pozwolitaby przenie$¢ nastgpnym pokoleniom to, co najlepsze
w naszej dwudziestowiecznej tradycji komponowania dzwigkow”.

Jezyk symfonizmu Piotra Czajkowskiego’

Tak oto pisat o VI Symfonii P. Czajkowskiego E. Hanslick po jej wykonaniu
w Wiedniu 1895 roku:

[...] Jakkolwiek tradycyjny 4-czesciowy uktad symfonii ma swoje psychologiczne uza-
sadnienie, jak rowniez znajduje swe historyczne potwierdzenie, nie jest on zelazna reguta
wykluczajaca wyjatki lub odstgpstwa na gruncie tej formy. Kryterium bedzie stanowic¢

7 Osnowa centralnego ogniwa tej symfonii jest Scherzo z II symfonii Mahlera, w co wplata Berio

réwniez liczne cytaty z innych symfonii Mahlera (IV, VI, IX), a takze dziet innych kompozyto-
réw: Debussy’ego (Morze), Berlioza (Symfonia fantastyczna), Ravela (Dafnis i Chloe), Straussa
(Kawaler srebrnej rozy), Beethoven (VI 1 XIX symfonia) i innych; Zob. Teresa Chylinska, Sta-
nistaw Haraschin, Maciej Jabtonski, Przewodnik po muzyce koncertowej, cz. 1, Krakéw 2003,
s. 124-125.

Krzysztof Penderecki, Labirynt czasu. Pie¢ wyktadow na koniec wieku, Warszawa 1997, s. 59.
Zagadnienia omawiane w niniejszym podrozdziale poruszane sa glgbiej w publikacjach stano-
wiacych czg$¢ bibliografii rzeczonego artykutu: David Brown, Tchaikovsky Pyotr Il'yich, [w:]
The New Grove Distionary of Music and Musicians, t. 18, ed. by Stanley Sadie, London 1980;
Elzbieta Dzigbowska, Czajkowski Piotr lijicz, [w:] Encyklopedia Muzyczna PWM. Czesé bio-
graficzna, t. cd, red. Elzbieta Dzigbowska, Krakow 1984, s. 281-314; Kirill Kondrasin, O diri-
zerskom proctenii P.J. Czajkowskiego, Moskwa 1977; Henryk Swolkien Piotr Czajkowski,
Warszawa 1976; Tadeusz Zielinski, Ostatnie symfonie Czajkowskiego, Krakow 1955.
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zawsze to, czy wybrany porzadek posiada psychologiczna motywacje lub czy zachodza
wewngtrzne zalezno$ci pomigdzy czg$ciami. U podstawy tej symfonii lezy oczywiscie
ukryty poetycki program; I czg$¢ ze swym rapsodycznym przejsciem pomigdzy adagio
i allegro, pomigdzy dur i moll zdaza ku pelnej namigtnosci mitosnej tragedii. Wigkszos¢
stuchaczy zyczytaby sobie prawdopodobnie jawnego programu, aby uniknaé zgadywa-
nek; ja uwazam to raczej za muzyczny sprawdzian temperamentu kompozytora, ktory
pozwolit, by muzyka mowita sama za siebie [...]"°.

Hanslick, wbrew uszczypliwej wagnerowskiej karykaturze, nie byl Beckmesse-
rem (,,Die Meistersinger”). Zawsze pisal z glgbokim i bezstronnym przywiaza-
niem do niemieckiej idei symfonizmu. Wprawdzie nawet na niego zbyt silne
wrazenie wywarl ,nienaturalny” uktad czesci oraz ,,nieprzyjemny” rytm walca
na %, ktéry z powodzeniem mozna byto uja¢ w metrum %, to on whasnie bliski
byl zrozumienia istoty oryginalnosci VI Symfonii. Muzyka nigdy nie byta dla
Czajkowskiego wylacznie gra struktur. Jak nikt dotad, nadat on symfonii swa
wlasna instynktowna forme ekspresji. Chociaz Mendelssohn, Schubert czy Bra-
hms odkryli, Ze mozliwe jest pogodzenie romantycznego wyobrazenia muzyki
z konstrukcja sonatowa, symfonia nie jest typowa dla romantyzmu forma wyra-
zu. Rownowaga architektoniczna sonaty koliduje z romantycznym sposobem
mys$lenia, prezentujacym, jaka droge pokonali tworcy od racjonalizmu o$wiece-
nia ku wigkszej personalizacji i uczuciowosci sztuki, w ktorej najwyzsza warto-
Scig byl skrajny emocjonalizm. Bezposrednia konsekwencja wydaje si¢ utrata
wiary w przydatno$¢ formy sonatowej. Jedna z cech wielkosci L. van Beethove-
na jest jego mistrzostwo w wydtuzaniu konstrukcji, by pomiesci¢ w niej rozlegte
tonalne obszary, rozbudowujac przy tym dramaturgi¢ formy i1 zwigkszajac moz-
liwosci prezentacji skrajnych emocji. Dla Wagnera beethovenowska IX Symfo-
nia byla ol$niewajaca kulminacja muzyki instrumentalnej. Swoj dramat muzycz-
ny uznat on za naturalnego spadkobierc¢ symfonicznej tradycji. Wielu z kompo-
zytorow wspolczesnych Beethovenowi podziwiato i opierato si¢ mu, w rownej
mierze wierzac, podobnie jak Weber, Ze jego geniusz opanowal przestrzen rézna
od tej, ktora muzyka powinna odtad eksploatowaé. Charakterystyczne dla ro-
mantyzmu struktury muzyczne sa bardziej swobodne, bardziej dramatyczne,
odzwierciedlaja elementy wizualne i narracyjne, osobiste emocje i doswiadcze-
nia. Opera staje si¢ centralna forma przekazu romantycznych tresci. Natomiast
w muzyce instrumentalnej, czy to w poemacie symfonicznym, czy w krotkich
nastrojowych miniaturach fortepianowych lub koncercie w formie swobodnej
fantazji, zaistniata tendencja do dramaturgicznego rozwijania utworu wokot
mnigej lub bardziej sprecyzowanego programu lub emocji. Czajkowski wyraznie
doceniat zalety symfonii. V Symfonia L. van Beethovena byta §wiadomym mo-
delem dla jego IV Symfonii; Mozarta uwazat za$ za ,,Chrystusa Muzyki”''. To
wlasnie byto paradoksem romantyzmu; z jednej strony — pragnienie uwolnienia

19 John H. Warrack, Tchaikovsky’s symphonies and concertos, London 1969, s. 5.
1 Tamze, s. 6.
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si¢ z wigzi porzadku i rownowagi klasycznego $wiata, z drugiej jednak — uwiel-
bienie H. Berlioza dla Glucka, fascynacja R. Straussa Mozartem i jemu powi-
nowatymi. Zainteresowanie Czajkowskiego symfonia pochodzi takze z jasnego
zrozumienia, ze forma ta, odpowiednio zmodyfikowana, juz nie jako tradycyjna
struktura lecz jeszcze nie jako abstrakcyjna konstrukcja, moze sta¢ si¢ doskona-
tym nos$nikiem jego emocji. Uznal w pewnym sensie programowos$¢ symfonii
raczej jako ucielesnienie przezycia anizeli czyste ¢wiczenie muzycznej wy-
obrazni. Nie lubil, gdy sprowadzano ja jedynie do roli progresji pomystow mu-
zycznych:
[...] Niechybnie moja symfonia ma program, lecz taki, ktory nie moze by¢ wyrazony
stowami; kazda proba bylaby niedorzeczna. Ale czyz nie to wiasnie jest stosowne dla
symfonii, najczystszej lirycznej formy muzycznej? Czyz nie powinna ona ujawnia¢ tych
niemozliwych do wypowiedzenia pragnien ukrytych w sercu, a wymagajacych szczerego
wyrazenia? [...]"%

Gdy Nadiezda von Meck pytata go, czy zaznal mitosci nieplatonicznej, odpo-
wiadat:

[...] Tak i nie. Jesli pytanie bytoby sformutowane nieco inaczej, czy czulem szczgsécie
spetnionej mitosci, odpowiedz brzmiataby nie, nie, nie! Myslg, ze odpowiedz na Pani py-
tanie tkwi w mojej muzyce. Pytaj raczej, czy rozumiem sil¢, niezmienng moc uczucia,
a wowczas odpowiem tak, tak, tak, powtarzajac stale, Ze probowatem wigcej niz raz wy-
razi¢ w muzyce me¢ke i rozpacz mitosci [...]. Nie zgadzam si¢ z Panig absolutnie, ze mu-
zyka nie moze w pelni wyrazi¢ uczu¢ mitoséci. Przeciwnie — tylko muzyka moze tego do-
konaé. Twierdzi Pani, ze stowa sg konieczne. Nie, stowa same nie wystarcza, a gdy one
sa bezsilne, nadchodzi z pomoca bardziej elokwentny jezyk — muzyka. Cieszg sig, ze tak
wysoko ceni Pani muzyke instrumentalna. To, co moéwisz o stowach krzywdzacych mu-
zyke, czesto $ciagajacych ja w dot z niedostgpnych szczytow, jest absolutng prawda i ja
odczuwam to rownie glgboko — by¢ moze to wlasnie jest powdd, dla ktorego bytem zawsze
bardziej zadowolony ze swych kompozycji instrumentalnych anizeli wokalnych [...]".

Tak wigc dla Czajkowskiego ,,najbardziej liryczna forma muzyczna” oznacza tg,
w ktérej uczucia najpetniej moga by¢ wyrazane, za$ ekspresyjne ,,dluzyzny”,
ktore byly zbyt nieokreslone dla slow, potrzebuja wiasnie ,,muzycznej” elo-
kwencji. U podstaw jego muzycznej koncepcji lezy melodia w pelnej szacie
harmoniczno-instrumentacyjnej. Tak oto pisat do Nadiezdy von Meck kréotko po
napisaniu IV Symfonii:
[...] Melodia nigdy nie pojawia si¢ w mojej glowie bez towarzyszacej jej harmonii. Za-
zwyczaj te dwa elementy muzyczne, wraz z rytmem, nie moga wystgpowac oddzielnie.
Kazdy pomyst muzyczny niesie ze soba wtasna harmonig i rytm [...]. Co si¢ tyczy in-
strumentacji, [...] melodia pojawia si¢ wraz z brzmieniem instrumentow wlasciwych dla
wyrazenia jej ekspresji [...]".

12 Tamze, s. 7.
13 Tamze, s. 7-8.
14 Tamze, s. 8.
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Piszac ponownie nastgpnego dnia, wyznaje, ze odnajdujac, mysl musi czgsto
potem zmieniac ja tak, aby pasowala do wymogéw formy, nawet jesli oznacza to
zniweczenie spontanicznego procesu komponowania. Czajkowski stwierdzat
swoj brak umiejgtnosci w tworzeniu konstrukcji utworu oraz to, ze byt rowno-
czesnie niedbaty w porzadkowaniu materialu muzycznego. Zdawat sobie spra-
we, ze jego kompozycje nigdy nie beda dobrym przyktadem formy, poniewaz
mogt jedynie poprawiac to zto, ktore tkwito w jego muzycznej naturze, nie mo-
gac definitywnie si¢ z nim upora¢. Klopoty Czajkowskiego z forma byly znacz-
nie powazniejsze niz klopoty z koncepcja melodii, ktora nie ulegata zanadto
wymogom formy sonatowej. Beethoven mogt skonstruowacé cata czgs¢ z czegos,
co bylo zaledwie namiastka frazy, wrgcz motywem, jak np. poczatkowy temat
Symfonii III [ub V — szczatkowa idea melodii, ktora dawata mu szerokie mozli-
wosci rozwoju poza zasiggiem jednej tylko czgsci formy symfonicznej. Latwos¢
tworczej inwencji Czajkowskiego nie byla inwencja strukturalng lecz melodycz-
na. Melodia, ktéra jest z natury swej kompletna nie bedzie oczywiscie podatna
rozwojowi, moze by¢ zaledwie wielokrotnie powtarzana. Mysl, ktéra moze by¢
jednak modyfikowana z dostateczna pomystowoscia, w rekach takiego mistrza
jak Czajkowski kreuje napigcie, ktore posiada szeroki zasieg formalny. Problem
zaostrza si¢, gdy wykorzystuje on motywy piosenki ludowej. W przeciwienstwie
do M. Musorgskiego, ktory widziat ludowe przyspiewki jako czgs¢ narodowej
skarbnicy sztuki, dla Czajkowskiego mialy one wartos¢ glownie sentymentalna,
przypominaty matke, ktora zmarta, gdy mial 14 lat, siostrg, a takze cudowne
wiejskie dziecinstwo. Sktaniat si¢ on raczej do wykorzystywania ich w formie
cytatu lub przywotania, niz jako sity generujacej przebieg dzieta. Stad szczegol-
ny problem wynikajacy z powyzszej kwestii — powtarzalnos¢, uzycie prostych
interwatow i wraz z niemal rytualna uporczywoscia tworzenie efektu statyki
anizeli dazenie do jakiego$ okreslonego celu. Konstrukcja melodii zbliza sig
w ten sposob do budowy cyklu wariacyjnego, kontynuacja nastgpuje raczej po-
przez dalekie modyfikacje niz przez rozwdj czy kontrast; czyni ja to oczywiscie
krnabrna dla symfonicznego rozwoju. ,,Obsesyjne” tercje czerpane wprost ze
skarbnicy piesni ludowych przenikaja cata tworczos¢ Czajkowskiego. Rownie
czgsto bywa on przesladowany przez interwal opadajacej kwarty, tak silnie kolo-
ryzujacej inwencj¢ melodyczna wezesnych symfonii. Opadajaca kwarta nie wy-
znacza jednak harmonicznych progresji, lecz nadaje melodii emocjonalny kolo-
ryt. Wiara w melodi¢ jako najbardziej liryczne, a zarazem fundamentalne two-
rzywo narzuca dalekie ograniczenia harmonii Czajkowskiego. Oczywiscie nie
oznacza to, ze jego inwencja harmoniczna jest przez to bardziej uboga czy tez
niezgrabna. Sktania si¢ on ku krétkim sekwencjom akordow, zwykle oscyluja-
cych pomigdzy tonika i dominanta, lub nawet prostej zamianie dwoch akordow,
jak we wstepie I Koncertu fortepianowego. Konstrukcja harmoniczna wstgpu
V Symfonii jest bezustannym wahadtowym ruchem toniki i subdominanty,
kwartowe odniesienia sg tu przeksztalcane w struktury kadencji plagalnych.



Wybrane problemy interpretacyjne... 107

Czajkowski, w rzeczywisto$ci, nie wyczuwal rozciaglosci skali przedsigwzigcia
oraz subtelnie matych napig¢¢ systemu tonalnego w ramach czg$ci, co stanowito
cechg charakterystyczna muzyki niemieckiej. Byt on jednak na tyle $swiadomy,
by to dostrzec, o czym $§wiadczy ponizszy cytat:

[...] Cate moje zycie bylem niepokojony przez moja niemoznos¢ pojgcia i manipulowa-

nia formq w muzyce. Walczylem z ta staboscia i moge powiedzie¢ z duma, Ze osiagna-

tem pewien postep, ale zakoncze moje dni, nie majac napisanego czegokolwiek, co byto-

by perfekcyjne w swej formie. Cokolwiek napiszg, ma zawsze przesadne dtuzyzny; do-

$wiadczone oko moze odkryé ni¢ w szwach, a ja nie potrafie nic z tym zrobié [...]".

Z tej przyczyny Czajkowski zmuszony byt p6j$¢ na dalekie ustgpstwa w stosun-
ku do formy sonatowej, jak i tradycyjnego uktadu symfonii. W kazdej symfonii,
z wyjatkiem I, decydowat si¢ na wolny wstep, ktory natychmiast wywolywat
w stuchaczach odpowiedni nastrdj: w 11 to pozbawiona akompaniamentu pierw-
sza fraza waltorni, w III — marsz Zzalobny, IV i V — otwierane sa ,,tematami lo-
su”, za§ w VI mamy mroczne adagio. Schematyczna jest z reguty czes¢ 1 kazdej
z sze$ciu symfonii i temat, ktory nie mogac by¢ czytelnie rozwijany, narazony
jest na powtarzanie. Nowa instrumentacja oraz zmiany w emocjonalnej prezen-
tacji zastgpuja wlasciwy dhugi tacznik. II temat w bardziej lirycznym nastroju
rozwijany jest w podobny sposob. Kolejny rozbudowany tacznik petni rolg prze-
tworzenia. W koncu oba tematy sa rekapitulowane i cato§¢ wienczy coda. Jest to
W rzeczywistosci pomystowe przedstawienie przebiegu przeplatajacych si¢ wat-
kow melodycznych, a nie symfoniczny ich rozwoéj. Oba tematy nie wchodza
w zadne interakcje, z tej to przyczyny oraz ich samowystarczalnej natury wynika
mechaniczna rola, jaka pelnia w przebiegu symfonicznym, ktéremu brak prze-
tworzenia w klasycznym rozumieniu. Zamiast znalez¢ rozwiazanie obu linii
melodycznych w procesie ewolucji, Czajkowski intryguje uzyciem coraz to no-
wych opracowan, wprowadzajac figury ostinatowe, dramatycznie brzmiace nuty
pedatowe, sekwencje, ktore kieruje ku szczytowym kulminacjom, a wszystko to
wyrazone w szalenczej witalnosci rytmu. Temat powracajacy w ten sposdb musi
oczywiscie zostac¢ inaczej odnotowany, by¢ moze nabierze nowej intensywnosci
poprzez namigtnie tetnigca figure akompaniamentu, bolesna fluktuacj¢ tempa co
kilka taktow. Para srodkowych czesci (tylko III Symfonia posiada uktad 5-czgs-
ciowy) niejednokrotnie sigga do zrodet muzyki baletowej: Il czg§¢ Scherzo.
Pizzicato ostinato w IV Symfonii inspirowana muzyka z baletu Sylvia Delibesa
na réwni z brzmieniem batatajki, walc w V Symfonii i II czg$¢ — zblizona do
formy walca na % w VI Symfonii. Swiat baletu stanowit jego $wiadoma uciecz-
ke od realnosci. W rzeczywistosci marsz z Il Symfonii miat na przyktad swe
zrodta w operze Undine. Jego wyobrazenie formy operowej znaczaco oddalone
byto od wagnerowskiej symfonicznej fuzji poezji i muzyki. Juz w 1860 roku byt
on zafascynowany dzietami giownie Verdiego, Rossiniego i Meyerbeera, za$

15 Tamze, s. 11.
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w operze Carmen odkryt co$, co jego brat Modest okreslit ,,prawie niezdrowa
namigtnoscia”'®. Prawdopodobnie francuska krew odziedziczona po dziadku,
wewngtrzne upodobanie Czajkowskiego do blasku, przejrzystosci i elegancji
spojone z istota beznadziejnej, erotycznej namigtnos$ci zmuszaty go do ciaglych
poszukiwan sposobow wyrazania swych gwaltownych uniesien. Nie jest wigc
zaskakujace, ze odnajdujemy wptywy Verdiego i Meyerbeera w pewnej pikant-
nej sile instrumentacji, Delibesa i Masseneta w niektorych z jego fraz larmoyant,
ale ponad wszystko wptywy Bizeta. Elementy Carmen przenikaja ostatnie sym-
fonie, koloryzujac dramatyczna atmosfer¢ — by¢é moze najbardziej znajomo
brzmiac w II temacie I czgsci VI Symfonii, ktéry w swym ogolnym zarysie
1 tgtniacym akompaniamencie przypomina wdzigczna, lecz petna wewngtrznego
dramatyzmu ariette Carmen z III aktu. IV Symfonia powstaje w rok po ustysze-
niu Carmen, nie ma wigc cienia watpliwosci, ze wtasnie ta opera wyznaczyta
przysztos$¢ jego ostatniej symfonii. Czajkowski udowodnil, ze znaczenie losu
w zyciu cztowieka i emocjonalng rozpacz mozna wyrazi¢c w muzyce nie rezy-
gnujac przy tym z elegancji.

Geneza VI Symfonii h-moll Patetycznej Piotra Czajkowskiego

Ostatnie lata Czajkowski spedzit w Klinie, prowadzac tam niezwykle uregu-
lowany tryb zycia. Wstawal wczesnym rankiem, pit herbatg, czytal Biblig
w matej, stonecznej alkowie przylegajacej do jego gabinetu, prace zas rozpoczy-
nat punktualnie o 8°. Pracowat do potudnia, szedt na popotudniowy spacer,
podczas ktorego myslat nad kompozycja oraz sporzadzat notatki. Wieczorem
wracat do pracy, okoto godziny 23% udawat si¢ na spoczynek. Jego brat Modest
wspominal, ze plan dnia Piotra ulegat zaledwie kilkuminutowym zmianom. Ta
niezwykta skrupulatnos¢ rzutowata na efekty jego pracy — szkice do VI Symfo-
nii ,,gryzmolone” na szybko niewiele odbiegaja od ostatecznej wersji partytury,
nie daja jednak wskazowek wyjasniajacych emocjonalne zamieszanie i rozpacz
zawarta w muzyce. Nawet Modestowi nie wyjawit ukrytych tresci tkwiacych
w tym utworze. Najwigcej wyjasnien co do wiasciwej natury dzieta zawart
w liscie do swojego ukochanego siostrzenca Wilodzimierza Davidowa, ktoremu
zadedykowat t¢ symfonig.

[...] Podczas mojego pobytu w Paryzu zesztego roku w grudniu wpadt mi pomyst napi-
sania symfonii programowej; ale w oparciu o program, ktory powinien pozosta¢ dla kaz-
dego tajemnica [...]. Co do mnie, zamierzalem nazwac ja po prostu Symfonia Progra-
mowa. Temat jej pelen jest subiektywnych uczué, tak wielu, ze gdy komponowatem go
podczas podrozy, czgsto ronitem izy. Wkrotce po przyjezdzie przystapitem do pracy
z taka pasja, ze I czg$¢ byla gotowa w ciagu czterech dni, za$ reszta jasno jawila mi sig
w glowie. Wiasnie ukonczytem pierwsza potowg III czgsci. Bedzie kilka innowacji

16 Tamze, s. 13.
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z formalnego punktu widzenia; final np. ma by¢ nie hatasliwym allegro, lecz rozwlektym
adagio. Nie mozesz sobie wyobrazié, jak jestem szczgsliwy [...], wiedzac, ze wciaz je-
stem w stanie pracowac. Oczywiscie mogg si¢ myli¢, lecz nie sadzg. Ponad wszystko,
prosze Cie, nie moéw o tym nikomu za wyjatkiem Modesta'”.

Pod koniec sierpnia pisal ponownie do Dawidowa:

[...] Mogg powiedzie¢ Ci z cala szczero$cia, ze uwazam t¢ symfoni¢ za najlepsza rzecz,
jaka do tej pory napisalem, w kazdym razie przezyta najgltebiej. Kocham ja, jak nigdy do-
tad nie kochatem zadnej mojej kompozycji [...]".

Dopiero po jej prawykonaniu, przed przekazaniem partytury do swego wydawcy
Czajkowski zaczal zastanawia¢ sig¢ nad tytulem symfonii. Niezadowolony byt
z pomyshu oznaczenia jej jedynie numerem ,,6”. Nieco bardziej entuzjastycznie
sktanial si¢ do okreslenia jej mianem ,,symfonii programowej” odkad ostatecznie
odmowit ujawnienia programu. Pierwsza sugestia Modesta, Tragiczna, zostata
odrzucona; jednak Czajkowski zaakceptowat skojarzenie jakie niosto ze soba to
stowo, ostatecznie zdecydowat si¢ nazwac ja Patetyczna. Tre§¢ programu pozo-
stata nieodkryta. Czajkowski w tym okresie byt dotknigty obsesja $mierci. Utra-
cit trzech bliskich przyjaciol, stad by¢ moze cytat piesni cerkiewnej So swiatymi
upokoj, zaczerpnigtej z ortodoksyjnego nabozenstwa zatobnego, wpleciony
w przebieg | czgsci symfonii. Rownie cigzko przezyt rozstanie z Nadiezda von
Meck, ktorej imi¢ powtarzat wielokrotnie na tozu $mierci. Zgodnie ze wspomnie-
niem Modesta, usitowat on ,,egzorcyzmowaé ponure demony, ktore tak dlugo go
dreczyty”"’. Symfonia Patetyczna stata sig niejako jego osobistym requiem.

Czajkowski zmart 6 listopada 1893 w niejasnych do dzisiaj okoliczno$ciach.
Istnieja dwie wersje dotyczace jego $mierci. Oficjalna glosi, ze po wypiciu
szklanki nieprzegotowanej wody zarazit si¢ cholera, nieoficjalna za§ mowi, ze
kompozytor popetnit honorowe samobojstwo — stanowiace wyrok sadu kolezen-
skiego, wymierzajacego mu karg za sktonnosci homoseksualne, szczegodlnie zas
za owe zwiazki w zbyt wysokich krggach 6wczesnego spoteczenstwa. Nie istnie-
ja jednoznaczne przestanki, aby wersje t¢ bezwarunkowo zaakceptowac.

Material muzyczny oraz przebieg formalny utworu

VI Symfonia op. 74 Patetyczna P. Czajkowskiego to niewatpliwie symfonia
skrajnych emocji. Podobnie jak w pozostalych symfoniach, za wyjatkiem pierw-
szej, poprzedzajacy I czgs¢ wstep daje klucz do istoty catego dzieta. W Symfonii
IV ,temat losu” jest fanfarowy, pozornie szorstki, pozbawiony tagodzacego
akompaniamentu, w V — sttumiony ,,temat opatrzno$ci”’ oparty jest na toniczno-

17 Tamze, s. 34.
¥ Tamze.
¥ Tamze.
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subdominantowej harmonice, konstruowanej na zasadzie ciagu kadencji plagal-
nych. VI Symfoni¢ otwiera temat, w ktorym wyraznie slyszalna rozpacz domi-
nuje w catym dziele. ,,Temat rozpaczy”, o wyraznej tendencji wznoszacej, po-
wierzony fagotowi, rozwija si¢ na tle opadajacego pochodu chromatycznego
w mrocznej instrumentacji (kontrabasy i altowki divisi) potegujacej ponury kli-
mat. Cale Adagio wywiedzione jest z jednego krotkiego motywu ztozonego
z czterech dzwigkow (przyktad 1).

raaw. |
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Przyklad 1. P. Czajkowski, VI Symfonia h-moll Patetyczna, 1 cz. Adagio. Allegro non troppo,
temat wstepu, t. 1-6

Muzyka utrzymana jest w pianissimo, poprzez wykorzystanie niskich rejestrow
instrumentow brzmi niemal jak szmer pelen napigcia i oczekiwania na majacy
si¢ rozegra¢ pozniej dramat. I czgs$¢ przyjmuje forme typowego allegra sonato-
wego. Temat [ Allegro non troppo wywiedziony jest bezposrednio z tematu
wstepu, pomimo swojej zywiotowej figuracji nie posiada charakteru beztroskiej
wesolosci, a raczej dziecigco-naiwnej ciekawosci (przyktad 2).

Wprowadzony przez smyczki, odebrany pdzniej przez flety i klarnety, temat
powtarzany jest sekwencyjnie w roznorodnych opracowaniach harmonicznych i
instrumentacyjnych, zachowujac jednak generalnie swoj opadajacy charakter.
Wzmaga si¢ dynamika i tempo, do ostatecznej kulminacji jednak nie dochodzi,
nastgpuje wyciszenie emocji, ktére prowadzi do ekspozycji tematu II. Grupeg
tematu II rozpoczyna jedna z najpigkniejszych melodii Czajkowskiego powie-
rzona [ skrzypcom w tonacji D, ktéra rozwijana jest ponad akordowym akompa-
niamentem instrumentow detych (waltorni, fagotu, klarnetow) (przyktad 3).
Istotne jest szczegdtowe opisanie tego odcinka przez kompozytora, poprzez
zastosowanie takich oznaczen jak teneramente, molto cantabile, con espansione
oraz zaznaczenie co dwa takty zmian tempa — andante, incalzando, ritenuto,
come prima, co niezwykle poteguje ekspresyjnos¢ frazy. Pozorne uspokojenie
przynosi nowy, wprowadzony przez flet i fagot temat moderato, ktory powto-
rzony kilkakrotnie zostaje gwalttownie przerwany, by mogt ponownie wrocic
temat andante, z wigksza jeszcze namigtnoscia zapadajac si¢ stopniowo w abso-
lutna cisze ppppp. Przetworzenie allegro vivo otwiera gwattownie zerwany
akord zmniejszony a, c, es, g w ff. Podstawe przetworzenia stanowi temat I, jego
petna eksploatacja pozwala, by repryza powrdcita tylko z tematem II. Pasaze
skrzypiec, ostinatowe figuracje wiolonczel i kontrabasow, krotkie akordy pozo-
statych instrumentow, zawrotne tempo — allegro vivo, kaskada orkiestrowych
eksplozji prowadzi do chwilowego wyciszenia, by mogt zabrzmie¢ temat zatob-
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nej piesni cerkiewnej (puzony i trabki), przypominajacy modlitwe egzorcyzmu.
Spotyka si¢ on jednak z niemal drwiaca odpowiedzia smyczkow, prowadzaca do
nawrotu ,,op¢tania”, ktore stopniowo wycofuje si¢. Pojawia si¢ poczatkowy mo-
tyw pierwszego tematu, w ktorym brzmi ciche, namigtne btaganie, niema prosba
o wyzwolenie z tego kregu szalenstwa, rozpaczy i bolu (przyktad 4).
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Przyklad 2. P. Czajkowski, VI Symfonia h-moll Patetyczna, 1 cz. Adagio. Allegro non troppo, t. 19-26
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Przyklad 4. P. Czajkowski, VI Symfonia h-moll Patetyczna, 1 cz. Adagio. Allegro non troppo,

t.229-236

Owo ,blaganie” staje si¢ coraz bardziej natarczywe, po dluzszym narastaniu
dynamiki nastgpuje najbardziej dramatyczny moment wykorzystania tematu I.

Wszystko to zmierza ku kulminacji catego przetworzenia dramatycznie brzmig-
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cego marsza zatobnego, granego ff na przemian przez flety i kwintet, puzony
i tubg (przyktad 5).
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Przyklad 5. P. Czajkowski, VI Symfonia h-moll Patetyczna, 1 cz. Adagio. Allegro non troppo,
t. 284-290
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W Zadnej ze swych symfonii Czajkowski nie ksztaltowal przetworzenia
w sposob tak ekspresyjny. Catos¢ oparl na temacie, z jednej strony, niezwykle
emocjonalnie wyrazistym, z drugiej za$ — technicznie przystosowanym do sym-
fonicznego rozwoju. W ten sposob jego symfonizm osiagnal szczyty maestrii.
Po tak ekspresyjnym przetworzeniu repryza moze ograniczy¢ si¢ do powrotu
drugiego tematu (H-dur), teraz con dolcezza, prowadzonym ponad wznoszacy
si¢ akompaniament. Cato$¢ wienczy powolna fraza instrumentow dgtych na tle
opadajacego towarzyszenia pizzicato instrumentow smyczkowych. W istocie
rzeczy jest to ta sama walka, ktora Czajkowski prowadzit w dwoch poprzednich
symfoniach, przy czym w IV bylo to jawne przeciwstawienie si¢ ,,przeznacze-
niu’’, w V jego akceptacja, zas VI to porazka, a moze wlasnie pogodzenie si¢
z nieuchronnym. Nawet walc, do ktorego Czajkowski powraca w II czgsci, nie
przynosi jawnego pocieszenia, jak walc z V symfonii, gdyz jego temat jest
w nieregularnym metrum 7. Lekko utykajacy, wciaz peten wdzieku petni do-
skonale rolg dramatycznego kontrastu w stosunku do grozy I czgsci.

II czgé¢ przyjmuje typowa trzyczesciowa budowe piesni ABA + coda. Bra-
kuje w niej misternej harmonii, ktéra nie jest konieczna przy tak wyrazistej se-
kundowej linii melodycznej tematu, w ktorej dwutaktowe frazy sa stale r6zni-
cowane poprzez dobor instrumentacji (przyktad 6).
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Przyklad 6. P. Czajkowski, VI Symfonia h-moll Patetyczna, 11 cz. Allegro con grazia, temat
wiolonczel, t. 1-8

Ogniwo $rodkowe (B) przynosi zmiang nastroju. Ponad brzmieniem kottoéw,
stale wybijajacych rytm pigciu 6semek, unosi si¢ melodia skrzypiec redukowana
do jednotaktowych fraz. Wkroétce po pojawieniu si¢ tematu gtdéwnego powraca
nastrdj pozornej beztroski (niemal doktadna rekapitulacja czgsci A). W codzie
nastepuje kompilacja motywow pochodzacych z obu tematdéw (czesci A i B).
Catos¢ wienczy akord pianissimo instrumentow detych.

IIT czg$¢ posiada forme dwuczesciowa AA| wywiedziong z dwdch ostinato-
wych motywow. Pierwszy to szybki i btyskotliwy motyw scherza oparty na
triolowej figuracji wedrujacej pomigdzy smyczkami a instrumentami detymi
(przyktad 7).
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Przyklad 7. P. Czajkowski, VI Symfonia h-moll Patetyczna, 111 cz. Allegro molto vivace, t. 1-3

Po chwili daje si¢ stysze¢ w oboju drugi motyw marsza (przyktad 8):
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Przyklad 8. P. Czajkowski, VI Symfonia h-moll Patetyczna, 111 cz. Allegro molto vivace, temat
oboju, t. 9-12

Poczatkowo brzmi on nie$miato, zdecydowanie zdominowany przez motyw
scherza. Pojawia si¢ 1 znika, za kazdym razem powracajac we wzbogaconej
szacie instrumentacyjnej. Po dojsciu do fortissimo orkiestra nagle cichnie i sche-
rzo przeksztatca si¢ w wyrazny marsz — motyw scherza przechodzi do roli mato
znaczacego akompaniamentu. Cze$¢ Al ponownie otwiera ruchliwe scherzo,
wraca dotychczasowy schemat przebiegu muzycznego. Ostatecznie zwycigza
jednak marsz brzmiacy fff' w petnej okazatosci w calej orkiestrze. W kontekscie
symfonii mozna by si¢ spodziewa¢ marszu zatobnego lub by¢ moze wybuchu
wrecz maniakalnej wesolosci graniczacej ze zdrowym rozsadkiem. Tak sig jed-
nak nie dzieje. Cala czg$¢ zachowuje rownowage zarowno formalna, jak i wyra-
ZOwWa, graniczaca niemal z ozigbtoscia, stanowiac naturalne continuum czg¢éci 11
Cze$¢ 1V napisana jest w trzycze$ciowej formie piesni ABA;. Jest to bez-
spornie najbardziej przejmujace ogniwo cyklu. Temat I, oparty na opadajacej
sekwencji, z wysitkiem pnie si¢ w gore, aby osiagnac bolesna kulminacjg i stop-
niowo wycisza¢ si¢ przy powrocie do punktu wyjscia. Po triumfalnym finale
czgséci III pierwsze takty, grane przez kwintet z najwigksza zarliwo$cia forte
largamente, sprawiaja wrazenie okrzyku najglebszej rozpaczy (przyktad 9).
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Przyklad 9. P. Czajkowski, VI Symfonia h-moll Patetyczna, IV cz. Adagio lamentoso, t. 1-6

Centralng cze$¢ stanowi andante. Ponad migkko tetniaca ostinato oktawa w wal-
torniach snuje si¢ w smyczkach petna rezygnacji i pogodzenia delikatna melodia
con lenezza e devozione (przyktad 10).
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Przyklad 10. P. Czajkowski, VI Symfonia h-moll Patetyczna, IV cz. Adagio lamentoso, t. 3746

Po raz kolejny cze$¢ ta uformowana jest w oparciu o struktury opadajace, pozor-
nie rozwijane i wznoszone, z coraz glosniejszym lamentem. Melodia osiaga
swoj punkt kulminacyjny w fortissimo, a na koniec zostaje przerwana gwaltow-
nie przez tutti orkiestry. Powraca temat gtowny, ktory rozrasta si¢, potg¢znieje,
nabierajac szalonej pasji, osiagajac szczytowa kulminacj¢. Glowny motyw tema-
tu powtarzany jest kilkakrotnie, coraz wolniej i ciszej, dochodzac do choratu
puzondw i tuby wznoszacego si¢ ponad tagodnym brzmieniem tam-tamu. Wraca
temat nasycony wiekszym jeszcze bdlem, by zamiera¢ powoli (stopniowo po-
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mniejszana zostaje obsada instrumentdw) ponad ostinatowo powtarzanym
w kontrabasach dzwigkiem ,,h”. Substancj¢ tematyczng calej symfonii stanowi
figura melodyczna, ktora wbrew swej naturalnej sktonnosci do opadania wznosi
sig, osiagajac kulminacj¢, po czym zostaje na powrdt zrzucona ze szczytOw.
Sprzezony z nia akompaniament opadajacego pochodu chromatycznego, ktory
otwiera cate dzieto, staje si¢ znaczaca cecha finalu. W zamys$le melodycznym
Czajkowski konstruowat swdj material tak, by sprawial wrazenie upadku, ktory
jest istota catej symfonii. Liryczna melodia, struktura doskonata i samowystar-
czalna, wymagajaca ostroznej adaptacji, by sprosta¢ formalnym wymaganiom,
szybkie przebiegi gamowe, wdzigczne, btyskotliwe modele rytmiczne nawiazu-
jace do rytmiki tancoéw oraz kolorystyczne wyczucie kontrastu realnosci z ma-
rzeniem — wszystko to stanowi u Czajkowskiego organiczng calo$¢, a takze de-
cyduje o oryginalnosci i niepowtarzalno$ci jego stylu.

Problemy interpretacyjne w VI Symfonii h-moll op.74
Patetycznej Piotra Czajkowskiego na przykladzie
wybranych rejestracji fonograficznych dziela

W XX wieku spotykamy si¢ z okre$leniem ,,neurotyk” lub ,neurotyczny”,
tzn. podatny na nerwice, w sytuacjach, ktore niekoniecznie kojarzone sa z psy-
chologia kliniczna. Czg$ciej ,,neurotyzm” oznacza niezrOwnowazenie emocjo-
nalne, czy tez po prostu nieprzystosowanie do otaczajacego $wiata. Czlowiek,
ktory jest inny ze wzgledu na swa niestabilnos¢ emocjonalna, nie musi by¢ jed-
nostka patologiczna. Bywa on czgsto bardziej wrazliwy, a w rezultacie staje si¢
mniej odporny w sytuacjach trudnych. ,,Neurotyk™ odstaje od normalnego wzor-
ca zachowania. Zaburzenia i Igki, ktore nie sa obce wigkszo$ci ludzi, u niego
zwielokrotniaja sig, stad cierpi on zawsze bardziej niz przecigtny cztowiek.
Z reguly ptaci za swoje $rodki obrony wygoérowana ceng w postaci zahamowania
zywotnosci i ekspansywnosci. Nie mogac wlasciwie funkcjonowac w spoleczen-
stwie, ucieka w $wiat wlasnej wyobrazni, aby tam szuka¢ odkupienia za swoje
domniemane winy lub odwetu za doznane krzywdy. Czgsto $rodkiem wyrazu
staje si¢ wowczas jezyk sztuki — muzyki, plastyki czy literatury. Rzadkim zbie-
giem okolicznos$ci zdarza sig i tak, ze ,,neurotyczna” osobowos¢ dysponuje nie-
zwyklym talentem w danej dziedzinie sztuki, wowczas ujmujac swe obawy, Igki,
bezgraniczna rozpacz w okowy klasycznej formy, tworzy arcydzieto danego
gatunku. To wlasnie stalo si¢ z Piotrem Czajkowskim i jego VI Symfonig — sta-
nowiaca kwintesencj¢ ,,szalenstwa” jej tworcy. Majac do czynienia z takim dzie-
tem jak to wlasnie, tatwo przekroczy¢ granicg dobrego smaku i popas¢ w ptytki
sentymentalizm lub przesadny patos. Tylko wlasciwe odczytanie wskazowek
kompozytora zawartych w partyturze gwarantuje taka interpretacje, ktora nie
uczyni z utworu ,,arcydzieta” kiczu.
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Znajac og6lny rozktad energetycznych napig¢ przedstawiony w krotkiej ana-
lizie materialowej zawartej w poprzednim rozdziale, zwré¢my uwagg na to,
w jaki sposob problem ten rozwiazato kilku dyrygentdw. Sposrdd siedmiu roz-
nych rejestracji fonograficznych na szczegdlng uwage zastuguja w naszych roz-
wazaniach trzy interpretacje:

— Seiji Ozawy z Boston Symphony Orchestra®,

— Jerzego Semkowa i WOSPRIiTV?*,

— Leonarda Bernsteina z New York Symphony Orchestra™,

cho¢ rowniez i w pozostalych nagraniach mozna odnalez¢ fragmenty interesuja-
ce lub chocby ciekawe ze wzgledu na to, czego unika¢ w interpretacji tego utwo-
ru. Dlatego tez omowienie rozpoczng od Berlinskich Filharmonikéw pod batuta
Herberta von Karajana®. Interpretacja ta jest cigzka, brak jej polotu, a przede
wszystkim ,,stowianskiego™ brzmienia instrumentéw smyczkowych — szczegol-
nie razagce w temacie drugim pierwszej czgsci. Wykonanie tchnie sztucznym
patosem, ktory zbyt dalece mija si¢ z zawarta w symfonii walka, rezygnacja,
a w koncu porazka Czajkowskiego w zmaganiach z samym soba. Zbyt przery-
sowana realizacja niektorych oznaczen wykonawczych, brak umiaru w nagtych
crescendo traktowanych tu zbyt doslownie, przesada w akcentacji w poprzek
fraz melodycznych nadaje dzietu zbgdnej afektacji. Frywolny charakter drugiej
czgsci; Scherzo, ktorej brak spojnosci, razacej w finale zbyt szybkim tempem
oraz czgs$¢ ostatnia pelna zimnej obojetnosci, w ktorej szybkie dochodzenie do
kulminacji, a takze utrzymywanie dynamiki forte powoduje zmegczenie i brak
subtelnych doznan brzmieniowych — wszystko to wraz z nie$cisto$ciami ryt-
micznymi i intonacyjnymi w grze orkiestry przydaje VI Symfonii charakter ka-
rykatury.

Kolejny przyktad, juz by¢ moze nie tak razacej, lecz rownie niezadowalaja-
cej interpretacji, stanowi nagranie VI Symfonii w wykonaniu Radiowej Orkie-
stry Symfonicznej z Ljubljany pod dyrekcja Antona Nanuta®. Cato$é otwiera
niecickawy wstep, w ktorym brak odpowiednio stopniowanego napigcia, za$
nastgpujace w dalszym przebiegu problemy rytmiczne powoduja trudnosci we
wlasciwym odbiorze pierwszej czesci. Znacznie lepiej ksztattowany jest walc
w czgSci drugiej — agogicznie wywazony, logicznie rozwijany emocjonalnie.
Czgs¢ trzecia dobrze kontrastuje z walcem, niestety techniczne niedociagnigcia

2 Tchaikovsky, Symphony No. 6 Pathetique/Ozawa, Boston Symphony Orch (CD, Erato

6702372), 1991.

21 Czajkowski, Symfonia nr 6 Patetyczna/Semkow, WOSPRITV w Katowicach (LP Muza SX
1808), 1979.

22 Tchaikovsky, Symphony No. 6 Pathetique/Bernstein & New York Philharmonic (CD DG
419 604-2), 1987.

2 Tchaikovsky, Symphony 6 Pathetique/Karajan, Berlin PO (CD, DG 427 862-2), 1964.

# Tchaikovsky, Symphony No. 6 Pathetique/Nanut, Ljubljana Radio Sym Orch (CD, Jan-1990,
Pilz Vienna Masters Series), 1990.
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rzutuja na catos¢. Ciekawie rozwija si¢ finat — wlasciwie zestawiane tempa oraz
dynamika — brak tu jedynie Zaru i zdecydowania w grze kwintetu smyczkowego,
przekonuje natomiast liryzm i szczero$¢ w prowadzeniu linii melodyczne;.
Interesujaca wydaje si¢ prezentacja VI Symfonii, ktora proponuje Orkiestra
Filadelfijska pod dyrekcja Eugene Ormandy’ego”. Niezwykla precyzja intona-
cyjna i rytmiczna zdecydowanie odrdznia to nagranie od dwoch poprzednich.
Rowniez pod wzgledem wyrazowym wydaje si¢ ono zadowalajace. Walc swym
tempem oraz charakterem (doskonale frazowanie i réznicowanie dynamiczne)
przypomina bardziej tradycyjna wolna czg¢§¢ symfonii anizeli taniec, doskonale
kontrastuje z pierwsza i druga czescia cyklu. Podobnie ksztaltuje si¢ czgs¢ trze-
cia, petna umiarkowania, uzyskujaca réoznorodno$¢ poprzez wykorzystanie pel-
nego wachlarza dynamiki. Szczegoélnie dostojnie, lecz bez zbgdnego patosu,
brzmi tutaj finatlowy marsz. Cata symfonia utrzymana jest w tempach umiarko-
wanych, brak tu silnych kontrastow agogicznych. Interpretacj¢ t¢ cechuje przede
wszystkim wywazenie formy — klasyczny rozsadek, ktory pozwala w okreslonych
granicach rozwija¢ si¢ emocji, nie ttumiac, ale i nie pozwalajac jej na zbytnie eks-
cesy. Final brzmi niezwykle lirycznie, jest peten wyrazu, lecz bez afektacji 1 tanie-
go sentymentalizmu. Zachwyca piano kwintetu oraz jego soczyste brzmienie.
Pelna elegancji, a zarazem wstrzasajaca prezentacje otchtani emocji zwiaza-
nych z zyciem i $miercia odnajdujemy w dwoch wykonaniach, ktore pragneg na
zakonczenie omowic — sg to niezwykte interpretacje Seiji Ozawy wraz z Boston-
ska Orkiestra Symfoniczna oraz WOSPRITV pod dyrekcja Jerzego Semkowa.
W obu wykonaniach wstep, o niezwyklej sile emocjonalnego przekonywania,
formalnie wywazony, sugestywnie zapowiada dramat, ktéry ma si¢ niebawem
rozegra¢. Pojawia si¢ temat pierwszy, grany w umiarkowanym tempie, peten
swoistego uroku, jakby nieco zdumiony, ciekawie rozgladajacy si¢ wokoét, dazy
do swej kulminacji, w niej odnajdujac wlasna tozsamosc¢. Lecz oto sposrod ciszy
wylania si¢ nieSmiato, delikatnie temat drugi pelen gracji, ale i wewngtrznego
zaru. Przetworzenie, ktore otwiera zerwany akord zmniejszony w calej orkie-
strze, w wykonaniu WOSPRiITV w tempie wprost zywiolowym, wprowadza
niezwykly efekt w postaci gwattownego wybuchu ,,rozpaczy”, ktéra rozrasta si¢
do granic ,,szalenstwa”. Nieco spokojniej prezentuje ten fragment Seiji Ozawa,
jednak poprzez maksymalne wyostrzenie pionéw akordowych, przejmujace
brzmienie grupy instrumentow dgtych blaszanych osiaga rownie sugestywny
efekt. W obu wykonaniach powro6t drugiego tematu w repryzie wnosi pozorne
odprezenie, za$ plynne prowadzenie linii melodycznej gwarantuje jej wyréwna-
ny poziom emocjonalny, bez ,histerycznych” wstrzasow. Walc drugiej czgsci
stanowi naturalna kontynuacj¢ finalu czegsci pierwszej — peten lekkosci, a zara-
zem wewngtrznej powagi i majestatu. W obu przypadkach odznacza sig¢ wspa-

3 Tchaikovsky, Symphony No. 6 Pathetique/Ormandy, Philadelphia Orch (LP, Columbia ML
4544), 1953.
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niatym brzmieniem kwintetu smyczkowego, glownie za$ grupy wiolonczel.
Szybkie tempo, precyzja wyostrzonych rytmicznie przebiegdéw, Scista realizacja
oznaczen dynamicznych, doskonate wyczucie formy powoduje, Ze trzecia czgs¢
cyklu staje si¢ wirtuozowskim popisem orkiestr, by¢ moze ze zbyt ,,nonszalanc-
ko” eksponowana rola instrumentdéw detych blaszanych w prezentacji orkiestry
bostonskiej. Na szczegdlna uwage zastuguje finat w interpretacji Seiji Ozawy.
Zsynchronizowanie emocji z formalng konstrukcja czgsci, wywazenie kulmina-
cji, $cista realizacja oznaczen agogiczno-dynamicznych wraz z pewna dowolnos$cia
w traktowaniu doprowadzajacych przebiegdw szesnastkowych w temacie pierw-
szym, przy tym jeszcze petlne wybrzmienie kazdej z fraz w czasie jej okreslonym
sprawia, ze nagranie to moze stanowi¢ rodzaj interpretacyjnego ,,drogowskazu’.

Na szczeg6lna uwage zastluguje niezwykle kontrowersyjna, wrecz ,bez-
wstydnie” osobista interpretacja Symfonii Patetycznej w wykonaniu Orkiestry
Nowojorskiej pod batuta Leonarda Bernsteina z roku 1987. Wykonanie, trwajace
blisko 58 minut, staje si¢ unikalnym konceptem interpretacyjnym tego dzieta, na
ktory sktadaja si¢ m.in. rozciagnigte do granic mozliwo$ci tempa; potgznie
brzmiace kulminacje; fenomenalna dbato$¢ o szczegoty — sonorystyczne, dyna-
miczne i artykulacyjne; niezwykla zarliwos¢ w wyrazaniu emocji — uwienczone
niezwykle ponurym wyrazowo finatem, ktérego czas zostal wydtuzony niemal
dwukrotnie w stosunku do ,,standardowych” wykonan. To unikatowa, niezwykle
pasjonujaca wizja interpretacji tej kompozycji. By¢é moze Bernstein w ten oto
osobliwy sposob pragnat ,,egzorcyzmowaé” swe targane demonami ,,odmienno-
$ci” zycie w dziele, w ktorym Czajkowski dokonat whasnego zywota™.

W symfonii, w ktérej przewaza zmyst melodyczny kompozytora nad umie-
jetnoscia konstrukeyjnego ksztattowania formy, najtrudniejsza dla prowadzace-
go staje si¢ wlasciwa kontrola przebiegu napig¢ formotworczych. Wywazona
dynamika, potoczysto$¢ narracji, wlasciwe prowadzenie partii instrumentalnych
czgsto rozwarstwianych motywicznie, zachowanie nalezytych proporcji pomig-
dzy grupami instrumentéw tworzacych kolorystyczne warstwy — to wyzwanie
dla dyrygenta, ktérego ambicja jest stworzenie nie tylko poprawnej ale i orygi-
nalnej interpretacji VI Symfonii Patetycznej. Odnalezienie wtasciwego klucza
interpretacyjnego to nie tylko wnikliwa analiza strukturalna partytury, to row-
niez ,,przesaczenie” dziela przez filtry wlasnej emocjonalnosci. Im glgbsze jej
poktady, tym bardziej krystaliczna staje si¢ ptaszczyzna zrozumienia utworu.
,Na pierwszy, emocjonalno-wyrazowy rodzaj produkcji muzycznej sktadaja si¢
[...] nastepujace czynnosci: 1) przezycie pewnych stanow i kompleksow uczu-
ciowych; 2) abstrahowanie z przebiegu przezycia i towarzyszacych mu ruchéw
ich czynnikow strukturalnych, na koniec — 3) przeniesienie tych czynnikéw na

materiat i elementy muzyczne™”’.

% Odwolanie do ujawnionych w poéznym wieku sktonnosci homoseksualnych Leonarda Bernsteina.
2 Zofia Lissa, Wybér pism estetycznych, oprac. Zbigniew Skowron, Krakow 2008, s. 169.
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Cho¢ zasadnicza podstawe dla wykonania kazdego utworu stanowi jego gra-
ficzny zapis w postaci partytury, to dopiero material muzyczny przepuszczony
przez filtr intelektualno-emocjonalny artysty osiaga wyzyny interpretacyjnego
,destylatu”. Glgbia emocjonalna, bagaz osobistych przezy¢ i doswiadczen zy-
ciowych w polaczeniu z obszerna wiedza muzyczng pozwalaja dyrygentowi
stworzy¢ geste sito, na ktorym pozostaje esencja VI Symfonii — zamiast taniego
emocjonalizmu rodem z Harlequina, histerycznej egzaltacji ukrywajacej niedo-
statek prawdziwego uczucia czy narcystycznego patosu zabijajacego najsubtel-
niejsze odcienie tego dziela. Akceptujac mysl, ze zycie jest onirycznym snem,
ktory $nimy o sobie samych, pozwalamy, by muzyka Czajkowskiego jak skalpel
rozcinata nasza dusze, dokonujac nan brutalnej wiwisekcji. Ujawnia ona zgro-
madzone tam poktady uczu¢ — od euforycznej radosci po skrajna, prowadzaca do
samobdjczej destrukcji rozpacz. Bezgraniczne oddanie si¢ tej muzyce pozwala
osiagnac katartyczne oczyszczenie, ktorego sam kompozytor przez cate swoje
zycie tak rozpaczliwie pozadat.

Summary

Selected Interpretation Problems in Pyotr Tchaikovsky’s
Symphony No. 6 in h-minor “Pathétique” — Conductor’s Remarks

The article is a complex study of interpretational analysis devoted to Pyotr Tchaikovsky’s
Symphony No. 6 in h-minor op. 74 Pathétique. Introduction to the analysis is a short historic
outline of development of symphony from its very beginnings to modern times, with emphasis put
on crucial points, which are the turning points in the development of this kind of music. Then, the
authoress concentrates on characterizing the symphonic language of Pyotr Tchaikovsky, and dis-
cussed the Symphony No. 6 Pathétique starting from its genesis to a compact analysis of its form.
She points out the elements, which are vital in creating a satisfactory conductors interpretation of
the work. The final part of the work is comparison of six phonographic recordings of Tchai-
kowski’s Symphony No. 6, made in the 20" century: Tchaikovsky, Symphony No. 6 Pathetique
/Ozawa; Boston Symphony Orch. (CD, Erato 6702372), 1991; Czajkowski, Symfonia nr 6
Patetyczna/Semkow, WOSPR&TV in Katowicach (LP Muza SX 1808), 1979; Tchaikovsky,
Symphony No. 6 Pathetique/Bernstein & New York Philharmonic (CD DG 419 604-2), 1987;
Tchaikovsky, Symphony 6 Pathetique/Karajan, Berlin PO (CD, DG 427 862-2), 1964; Tchaikov-
sky, Symphony No. 6 Pathetique/Nanut, Ljubljana Radio Sym Orch. (CD, Jan-1990, Pilz Vienna
Masters Series), 1990; Tchaikovsky, Symphony No. 6 Pathetique/Ormandy, Philadelphia Orch
(LP, Columbia ML 4544), 1953.

According to the subjective assessment of the authoress, the recording of the Symphony made
by New York Philharmonic, conducted by L. Bernstein, is closest to the ideal.

Keywords: Pyotr Tchaikovsky, interpretation of musical works, conductorship, symphonic
music, 19" century music.



