ROZDZIAEL 3

Die Kunst des Flotenspiels op. 138

Wydana w 1844 roku w wydawnictwie Breitkopf & Hértel w Lipsku szkota
Die Kunst des Flotenspiels op. 138 ma nastepujacy uklad:

— spis tresci;

— wprowadzenie Gustava Nauenburga;

— wstep autora;

— czes$¢ pierwsza zatytulowana Die Flote Und Ihre Construction, dotyczaca
budowy fletu;

— czg$¢ druga zatytulowana Lehre vom Flotenspiel, zawierajaca wskazowki
dotyczace zadgcia, oddechu, palcowania, artykulacji, ozdobnikéw i in.; w tej
czesci znajduja si¢ tez tabele chwytdw;

~ ¢wiczenia z akompaniamentem fortepianu (12 Ubungen) umozliwiajgce
praktyczne opanowanie omdéwionych wczesniej zagadnien technicznych i in-
terpretacyjnych.

Gustav Nauenburg, autor wprowadzenia do Die Kunst des Flotenspiels, dzia-
tal w Halle jako $piewak i pisarz i znat osobiscie Fiirstenaua i jego sposob gry.

Wprowadzenie, pelne romantycznego patosu, poprzedzone jest cytatami
z poezji Goethego i Schillera dotyczacymi zjednoczenia elementéw uczucia
i rozumu w twdrczosci artysty, a zakonczone stowami zachwytu pod adresem
Die Kunst des Flotenspiels. Nauenburg stawia A. B. Fiirstenaua na wysokim
piedestale obok innych wirtuozoéw z tego czasu, m.in: Paganiniego, Rodego,
Kreutzera, Baillota, Spohra, Thalberga, Liszta. W swojej grze tacza oni wiedze
i wysokie techniczne umiej¢tnosci (element o§wieceniowy) oraz geniusz arty-
styczny (element romantyczny).

Ze wzgledu na tres¢ i na literackie walory tekstu Nauenburga autorka zde-
cydowala sie przettumaczy¢ jego obszerne fragmenty:

Wirtuoz instrumentu zalicza si¢ do tej samej kategorii, co wirtuoz wokalista; obydwaj przed-

stawiajg poetyckie dzielo kompozytora w jego prawdziwej rzeczywistosci; poniewaz nuta jest

martwa tak samo jak litera; dopiero duch wykonujacego artysty jg ozywia; przedstawia przy

pomocy dzwigkéw to, co kompozytor moégl przekaza¢ mu tylko przy pomocy martwych,
niewystarczajacych znakow.
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W tym sensie prawdziwy wirtuoz jest rzeczywiscie tworzacym artysta [...] Odtwarzanie jest
wigc procesem, w ktorym duchowe obrazy zostaja przeniesione do zewnetrznej rzeczywistosci;
w zwigzku z tym niemozliwe jest odtworzenie bez wczeéniejszego wyobrazenia; to co wirtuoz
chce przedstawi¢ przy pomocy dzwiekdéw, musi koniecznie wezesniej zy¢ w wyobrazni, musi
by¢ w niej wyksztalcone i jasno ustalone przy pomocy glowy i serca. Uswigcony artysta wy-
konaweca jest oczarowany tymi uczuciami, o$wiecony przez rozum, uzdolniony przez nature,
dojrzaly poprzez studia. Herder’* méwi, ze sztuka pochodzi z umiejetnosci albo z wiedzy,
moze z obydwu, a przynajmniej musi te oba elementy taczy¢ w nalezytym stopniu. Ten kto
wie, a nie potrafi, jest teoretykiem, ktoremu z kwestii umiejetnosci wlasciwie trudno zaufa¢;
ten kto umie a nie wie, jest zwyklym praktykiem albo rzemie$lnikiem. Prawdziwy artysta faczy
obydwie rzeczy. To co si¢ lubi opowiada¢ o cudownych wychowankach natury, pozbawionych
gruntownej wiedzy i wyksztalcenia, jest niczym innym, jak tylko bajeczna opowiescia, ktéra
zniewaza artystycznego ducha. Geniusz w pewnym sensie jest rzeczywiscie nieomylny i nie
ma nic do nauczenia, ale technika, mechaniczna cz¢s¢ kazdej sztuki podlega procesowi naucza-
nia i musi by¢ wyuczona; dlatego tez kazdy artysta, a zwlaszcza wirtuoz ma swoj czas uczenia
inauczania [...] Prawdziwie artystyczna mechanika nie tylko uwarunkowuje zewngtrzne pickno
wykonania, ale tworzy catkiem nowe efekty, pozostaje ona w najdoktadniejszym i najécislejszym
zwigzku z twoérczoscig kompozytora [...]. Jezeli ktos chciatby temu zaprzeczy¢, to widocznie nie
zapoznal sie np. z nowg kulturg grania na skrzypcach od czaséw Paganiniego. Rode, Kreutzer,
Baillot, Spohr i in., te potegi sposrdd skrzypkow osiagneli juz chyba wszystko, co mozna bylo
uzyskac¢ na tym instrumencie. Poszerzyli jego mechanizm i wprowadzili najwieksza rézno-
rodno$¢ w smyczkowaniu, ktora u nich urzeczywistnia wszelkie odcienie wykonania i wyrazu
[...]. W tym samym stopniu dotyczy to fortepianu. Wirtuozeria Thalberga i Liszta przewyzsza
wszystko, co jeszcze 20 lat temu podziwiano jako doskonalg technike. [...]

Najnowsi wirtuozi jednak nie tylko rozszerzyli bieglo$¢ gry, ale sprawili, ze mozliwe stato
sie granie nieskonczenie wielu muzycznych pomystéw w formowaniu, w figurach, chwytach,
pasazach, skokach i w ten sposéb idealnie wzbogacili $§wiat sztuki. Odczut to takze autor
tego teoretyczno-praktycznego studium i dlatego uzupelnit i rozszerzyl swoja wczesniejsza
szkote fletowa. Celem tego wprowadzenia nie moze by¢ wychwalanie wirtuoza Fiirstenau
i wskazywanie na jego zdolnos¢ do takich studiéw artystycznych; tego rodzaju docenianie
przyszloby o wiele za pdzno; nazwisko Fiirstenau cieszy sie Swiatowa stawa, a jego artystyczne
osiggniecia juz dawno znalazly nalezyte uznanie; wlasnie dlatego poczatkujacy wirtuoz fletu
i amator o wigkszych ambicjach powinien by¢ najzywiej zainteresowany tym, ze tak uznany
mistrz odstania wlasciwosci swojej sztuki i wieloletnie doswiadczenia [...], gdy wyczerpujaco
i sumiennie objasnia wszystko, czego w ogole mozna teoretycznie nauczy¢.

Jezeli zawarto$¢ tego dzieta poréwnamy z wezesniejszymi podrecznikami gry na flecie,
to szczegolnie nowa wydaje si¢ tabela chwytow, w ktorej poszczegdlne dzwieki sa scharak-
teryzowane takze pod wzgledem estetycznym, co jednoczes$nie wskazuje na najdoskonalsza
znajomo$¢ wszelkich wlasciwosci instrumentu [... ]

Oby to dzielo sporzadzone z niewatpliwym zamitlowaniem i z wytrwalg pilnosciag pobudzito
licznych mito$nikéw gry na flecie do powaznego i prawdziwie gruntownego studiowania’®.

Wstep napisany przez autora Die Kunst des Flotenspiels op. 138 ma bardziej

praktyczny i rzeczowy charakter.

7* Johann Gottfried von Herder (1744-1803) - niemiecki filozof, pastor i pisarz, ktérego
poglady wplynely znaczgco na pdzniejszy rozwdj idei narodu oraz filozofii i historii kultury.

7> Wstep G. Nauenburga do: A. B. Firstenau, Die Kunst des Flotenspiels op. 138, dz. cyt., s. V-VIL.
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Wyjasnia on przede wszystkim, ze nowa szkota nie jest opracowaniem starej Flo-
tenschule op. 42, ale raczej jej uzupelnieniem czy tez rozszerzeniem. Pierwsza szkota
miata bowiem charakter bardziej elementarny; a druga jest przeznaczona dla flecistow,
ktdrzy juz opanowali podstawy gry, aby ,,przenie$¢ ich na wyzszy poziom gry””°.

Fiirstenau zauwaza, ze dotychczasowe szkoly gry na flecie nie oferuja praktycznie
nic w zakresie wyzszych umiejetnosci artystycznych. Szczegoélnie bolesne jest to dla
flecistow, ktorzy nie mieli mozliwosci indywidualnie uczy¢ si¢ u wielkich mistrzéow.

Rzeczywidcie, wiele wezesniejszych szkol fletowych adresowanych bylo raczej
do muzykujacych amatoréw - samoukdéw i obejmowalo tylko podstawy nauki
gry na flecie, czgsto polaczone wrecz z naukg czytania nut i podstawowymi
zasadami muzyki...

Na tym tle Die Kunst des Flotenspiels op. 138 pozytywnie si¢ wyr6zniala i rzeczy-
wiscie, réwniez pod wzgledem poziomu trudnosci wigkszosci przyktadéw muzycz-
nych, byla skierowana do bardziej zaawansowanych flecistow. Nie bez znaczenia
jest, ze powstata ona pod koniec zycia A. B. Fiirstenaua i stanowita podsumowanie
bogatych doswiadczen zZyciowych tego wirtuoza, pedagoga i muzyka orkiestrowego:

Aby to dzieto jak najpelniej spelnilo wyznaczony cel, przedstawiam w nim sume doswiadczen

calego mojego dotychczasowego zycia i odkrywam zarazem wszystkie tajemnice mojej sztuki

az do najmniejszych drobiazgow””.

W nastepnych rozdziatach autorka przedstawita szczegétowo zawartos¢ Die
Kunst des Flotenspiels, dzielac ja zgodnie z aspektami ujetymi w tytule na ,,bu-
dowe i brzmienie, elementy techniki gry i zagadnienia wykonawcze”

1. Budowa i brzmienie fletu ,,romantycznego"

Pierwsza cze$¢ Die Kunst des Flotenspiels op. 138 jest poswigcona w calosci
budowie i brzmieniu fletu. Wprowadzenie do tej czg¢éci zawiera opis historii
fletu ujety w kilku zdaniach, ale za to zawierajacy akcent ,,patriotyczny’, ktéry
zresztg nie dziwi w kontekscie rozwoju poczucia przynaleznosci narodowych
w XIX wieku w Europie: Fiirstenau przypisuje wynalazek ,,nowoczesnego” fletu
traverso Niemcom, chociaz dzisiaj wiemy, Ze narodzit si¢ on na przetomie XVII
i XVIII wieku we Francji... W dalszym ciggu wprowadzenia Fiirstenau omawia
pokrétce wspodlczesng mu sytuacje teoretycznych i praktycznych badan nad bu-
dowg fletu i zdecydowanie krytykuje nowy flet konstrukcji Theobalda Boehma,
ktéry pojawil sie¢ w Europie w latach trzydziestych XIX wieku (por. rozdzial 1).

Nasz flet (flauto traverso, Querflote) — w przeciwienstwie do prostszego, bardziej niedosko-
nalego starozytnego — jest z pewnoscia niemieckim wynalazkiem. Na poczatku ubiegtego

7® A. B. Firstenau, Die Kunst des Flotenspiels op. 138, dz. cyt., s. VIIL.
77 Tamze, dz. cyt., s. VIIL
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stulecia mistrz z Norymbergi o nazwisku Denner jako pierwszy sporzadzit taki instrument.
Jego synowie objechali Europe ze skrzyniami takich fletow i dotarli az do Konstantynopola,
a nawet, poprzez misjonarzy az do Chin’®.

W swojej dzisiejszej konstrukeji i wygladzie ten produkt ponadstuletniego okresu w kulturze,
rozpoczetego wlasciwie z wprowadzeniem pierwszej klapy; cieszy sie powszechnym uznaniem”.

Fiirstenau wymienia przyczyny popularnosci fletu. Sg to: porgczna budowa
pozwalajaca na noszenie instrumentu przy sobie, uzywanie go podczas wyste-
pow publicznych bez zmudnego, dlugiego strojenia sie, pickny dzwiek, podob-
ny do glosu ludzkiego, w naturalny sposob wyrazajacy i pobudzajacy uczucia.

Do tej pory mato zajmowano si¢ badaniami teoretycznymi i ustaleniami dotyczacymi budowy
i wlasciwosci fletu. Najistotniejsze czgsci: jak borowanie, otwor zadeciowy i otwory palcowe,
pod wzgledem wielko$ci i ksztaltu nie sg regulowane zadnym okreslonym przepisem, i dlatego
sa sporzadzane to wedlug jednego, to wedlug innego wzoru. Catkowicie brakuje wlasciwych
podrecznikow o budowie fletu®®.

Pojedyncze artykuly dotyczace konstrukgji fletu, ktore ukazywaly si¢ za zycia
A. B. Fiirstenaua w czasopismach muzycznych byly jego zdaniem niewystar-
czajace. Zwykle dotyczyly one tylko rzekomo rewolucyjnych ulepszen budowy
fletu, ktére w praktyce okazywaly sie bezuzyteczne®'.

Jak wynika z pierwszego rozdzialu niniejszej pracy, konstrukcja i wlasciwosci
brzmieniowe fletéw byly wtedy rzeczywiscie bardzo zréznicowane i nie podlegaly
zadnym ogolnie przyjetym normom, co zreszta jest bardzo interesujace (a cza-
sami denerwujgce) dla wspolczesnych badaczy, a zwlaszcza dla wykonawcow
grajacych na fletach historycznych.

W dalszej czesci wstepu Fiirstenau krytykuje nowy flet Boehma, zarzuca-
jac mu utrat¢ prawdziwie romantycznego charakteru na rzecz sity dzwieku
i brzmieniowego wyréwnania:

’® Obecnie przyjmuje sie, ze ,nowoczesny’, czyli barokowy flet poprzeczny narodzit sie
we Francji na przetomie XVII i XVIII wieku, a jego gtéwnymi twdrcami byli budowniczowie
z rodziny Hotteterre, a do szczegdlnej popularnosci tego instrumentu przyczynit sie Jacques
Hotteterre (1674-1763), znany jako budowniczy, kompozytor, autor pierwszej szkoly na flet po-
przeczny (Principes de la Flute, Paris 1707), zarazem muzyk grajacy na réznych instrumentach
detych. Réznorodne handlowe powigzania Francji w §wiecie przyczynialy si¢ rowniez do szybkiego
rozpowszechniania muzycznych nowinek w Europie i nie tylko. Do najbardziej znanych nazwisk
europejskich budowniczych poprzecznych fletoéw barokowych w pierwszej potowie XVIII wieku
nalezeli m.in.: rodzina Rottenburgh w Brukseli, rodzina Stanesby w Londynie i rodzina Denner
z Norymbergi; wspominany przez Fiirstenaua budowniczy, ktory przyczynit sie do popularno-
$ci fletu w Niemczech to Johann Christoph Denner (1655-1731). Zwigzly opis dziatalno$ci tych
fletowych ,,dynastii” znalez¢ mozna m.in. w: G. Busch-Salmen, A. Krause-Pichler, Handbuch
Querflote, Barenreiter 1999, s. 73-78.

7® A. B. Furstenau, Die Kunst des Flotenspiels op. 138, dz. cyt., s. 1.

% Tamze.

81 Szczegdlowe informacje na temat ,,prasowe;j” dyskusji o konstrukeji fletu w pierwszej po-
fowie XIX wieku mozna odnalez¢é m.in. w rozdziale Flute mania w pracy: A. Powell, The flute,
dz. cyt., s. 144-163.
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Calkowitg reforme i przemiang instrumentu widzimy w najnowszych czasach w konstrukcji
fletu wynalezionej przez krélewskiego bawarskiego muzyka T. Boehma, ktdrej troche do-
kiadniejszego omdwienia nie moge tutaj pomina¢. Nie da sie wprawdzie zaprzeczy¢, ze flet
pana Boehma ma wiele dobrego, do czego musimy zaliczy¢ tatwe wydobycie dzwigku i czysty
strdj wszystkich akordow.

Czy jednak dokonane tu wielkie wyréwnanie dzwieku, przez ktére zwlaszcza zostaty zniwelowane
wszelkie réznice miedzy tak zwanymi krytymi i pozostatymi dzwiekami, jak tez niezwykta sita
brzmienia, ktérg on posiada, moga by¢ poczytane za zalete dla instrumentu, to jest watpliwe,
gdyz te dwie wlasciwosci, ktére badz co badz warunkowo mogg zastugiwaé na pochwale, za-
bieraja jednak fletowi jego charakterystyczne przymioty. Z powodu pierwszego, czyli wielkiego
wyréwnania dzwieku, na flecie powstaje monotonia, bo przeciez dotychczas jego wlasciwy
czar i zdolno$¢ do wyrazania i pobudzania uczu¢ lezaly przede wszystkim wilasnie w zmianie
jasnego i przygaszonego, jak tez w przewaznie wspanialym dzwigcznym brzmieniu czgsto
uzywanych krytych dzwigkow; brawurowej sile dzwigku, ktéry poza tym jeszcze (zwlaszcza
w $rednicy) ma w sobie co$ ostrego i tngcego, poswiecona zostata najwlasciwsza cecha fletu,
jego stodko fagodny, sklaniajacy si¢ ku czystej naturze i ku idylli charakter i delikatny blask.

To, jak tez niedogodnos¢, ze flet Boehma wymaga catkiem innej aplikatury niz dotychczas,
sprawi, ze jego ogdlne przyjecie bedzie bardzo utrudnione, poniewaz pozostale zalety instru-
mentu sg zbyt przyttumione wspomnianymi wadami, aby skloni¢ do ponownego rozpoczgcia
nauki, ktorej by¢ moze juz poswiecilo sie znaczniejsza cz¢$¢ swojego zycia. Flet pana Boehma
moze jednak nadawac¢ si¢ do duzej sali i dla wykonawcy, ktéremu zalezy wiecej na oszata-
miajacych i ogluszajacych ucho pasazach, niz po prostu na pigknej i pelnej wyrazu melodii.
Wtasciwego, muzycznego pozytku oferuje on tak malo, jak wynalazek chromatycznego
rogu®’, przy ktérym wielkie wyréwnanie dzwieku zostalo osiagniete kosztem wlasciwego
czaru i prawdziwie romantycznego charakteru®’.

Przewidywania A. B. Fiirstenaua nie sprawdzily sig, a flet Boehma po po-
czatkowych oporach flecistoéw przywigzanych do starego typu instrumentow
szybko odniost duzy sukces (por. rozdziat 1).

Dalszy szczeg6élowy opis budowy fletu dotyczy oczywiscie ,,prawdziwie ro-
mantycznego” fletu przedboehmowskiego. Ten opis potwierdza réznorodnos¢
wariantéw konstrukcyjnych fletu w pierwszej potowie XIX wieku i brak usta-
lonych, ogélnie przyjetych norm.

Otwdr zadeciowy

Fiirstenau zauwaza, ze otwdr zadeciowy, jako zrodio dzwigku, jest jedng
z najwazniejszych czesci skladowych fletu. Wspomina o dwoéch znanych mu kon-
cepcjach naukowego wytlumaczenia powstawania dzwigku na flecie:

— rozszczepienie strumienia powietrza na zewnetrznej krawedzi otworu
powoduje drgania pozostatych czesci fletu;

%2 Prototyp rogu wentylowego opatentowat w 1818 roku Friedrich Blithmel, podobnie jak flet
Boehma ten wynalazek nie zostal od razu powszechnie przyjety, dopiero ok. 1850 roku w wigk-
szosci orkiestr rog wentylowy wyparl rog naturalny.

% A. B. Fiirstenau, Die Kunst des Flotenspiels op. 138, dz. cyt., s. 1-2.



50 Rozdzial 3

- poprzez uderzenie i wplynigcie powietrza powstaje rodzaj procesu elek-
trycznego (sic!) wewnatrz instrumentu.

Rozstrzygniecie tej kwestii pozostawia fizykom, a sam zajmuje si¢ praktyczng
obserwacjg zaleznoéci miedzy ksztattem otworu i dZzwiekiem®*.

Pozostaje jeszcze pytanie, jak powinien by¢ sporzadzony otwor zadeciowy, zwlaszcza pod

wzgledem ksztaltu, aby umozliwi¢ wydobycie mozliwie picknego, mocnego, wolnego od prze-
szkadzajgcych zalaman, gietkiego dzwigku.

Niestety na to pytanie, przynajmniej w odniesieniu do ksztaltu otworu zadeciowego, mozna
odpowiedzie¢ tylko w niepelny i watpliwy sposdb. Artysci posiadajacy bogate doswiadczenie
mogg zauwazy¢, ze sposrod dotychczas uzywanych form, a wiec owalnej, okraglej, prostokatnej
i kwadratowej ta albo inna zastuguje na pierwszenstwo; bez watpienia chodzi tutaj gtéwnie
o budowe ust, ktora prawie u kazdego cztowieka jest inna [...]*".

Z doswiadczenia A. B. Fiirstenaua wynika, Ze najlepszy i odpowiedni dla
wiekszosci flecistow jest owalny ksztalt otworu, a wykladanie go innym mate-
rialem nie przynosi dobrych efektow. Wspomniane przez niego otwory z kosci
stoniowej byty w tym czasie szczegdlnie popularne w Anglii (por. rozdziat 1):

Wielko$¢ krawedzi musi przy tym by¢ dopasowana do szerokosci strumienia powietrza, a we-

wnetrzna $cianka, po ktorej powietrze wplywa do fletu, musi tworzy¢ gladka powierzchnie,

ktéra bez uskoku albo kantu przechodzi do kanalu powietrznego; jednak dolna strona nie
moze by¢ zbyt podcigta w strong otwordw palcowych.

Wezesniejsze proby wielu artystow, aby wstawiaé otwdr zadeciowy z innego materiatu, np.
z kosci stoniowej, nie doprowadzily do niczego dalej i pozostajg tylko proba®°.

Borowanie

Fiirstenau uwazal, ze borowanie fletu, czyli ksztalt wewnetrznego kanatu
powietrznego jest bardzo wazna, ale zarazem ,,najtrudniejszg i najciemniejsza
czescig budowy fletu”, ktéra wymaga wielkiej doktadno$ci i wiedzy. Od dobrego
borowania zalezy czysto$¢, pewnosc, sila, ale tez delikatnos¢ i lekkos¢ dzwie-
ku. Wedlug niego najlepsze wlasnosci brzmieniowe i intonacyjne, wynikajace
z optymalnego borowania maja flety Wilhelma Liebla z Drezna (1793-1871).

Fiirstenau twierdzi, Ze jeszcze 30-40 lat wcze$niej (czyli okoto 1810 roku) nie
znano borowania, ktére umozliwiloby wystarczajaco glosne wydobycie niskich
dzwiekdw h, ¢, cis, a okoto 20-30 lat temu (czyli okoto 1820 roku) wskutek zlego
borowania tylko z trudem mozna byto wydobywac¢ najwyzsze dzwigki (f-b°).

8% Blizsza prawdy jest oczywiscie pierwsza koncepcja. Proces powstawania dZzwigku na flecie
w przystepny sposob omawiajg m.in. Dieter Krickeberg i Tom Lerch w artykule Zur Akustik der
Querflote (G. Busch-Salmen, A. Krause-Pichler, Handbuch Querflote, Barenreiter 1999, s. 98-103).

% A. B. Furstenau, Die Kunst des Flotenspiels op. 138, dz. cyt., s. 3.

8¢ Tamze.

%7 Tamze.
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W jego czasach jednak dobre flety pozwalaja na swobodne korzystanie zaréwno
z najnizszych, jak i z najwyzszych dzwigkdow.

Oczywiscie dla dzisiejszego flecisty znajacego z praktyki tylko wspotczesny
flet boehmowski te niskie dzwieki fletéw Liebla i wielu innych fletéw roman-
tycznych bedg zbyt ciche, a najwyzsze dzwieki bedg prawdopodobnie trudne
do wydobycia. Jednak dla flecisty, ktory mial wezesniej kontakt przede wszyst-
kim z barokowym fletem traverso, réznica brzmienia, zwlaszcza na korzys¢
wysokiego rejestru, bedzie zapewne bardzo odczuwalna.

Zamieszczony tutaj opis ,narodowych” typéw fletu romantycznego z Die
Kunst des Flotenspiels op. 138 jest interesujagcym rozwinigciem informacji za-
wartych w pierwszym rozdziale tej pracy:

Francuskie flety odpowiadaja bardzo lekko w gérnym rejestrze dlatego, ze ich drewno jest
bardzo stabe, w gornych cze$ciach maja bardzo waskie borowanie, ktdére na dole sie rozszerza;
posiadajg jednak niedoskonaty dét i z reguly sg czysto wystrojone tylko w tonacjach D i G, nie
moéwigc o tym, ze ich dzwigk jest bardzo cienki.

Angielskie flety maja podobne borowanie obliczone tylko na gore, ale ich dZzwigk jest moc-
niejszy, przez co jednak odbiegaja one od charakteru instrumentu, i s3 one czysto wystrojone
tylko dla tonacji F, B i Es.

Jezeli chodzi o flety niemieckie, to wcze$niej stawne i znane instrumenty Kirst w Poczdamie,
Grissling & Schlott w Berlinie, Grenser w Dreznie i inne w przeciwienistwie do francuskich,
poprzez swoje szerokie borowanie majg bardzo pigkny dot, ale przy tym gore, ktora nigdy
nie odzywa sie z pewnoscig. Flety wiedenskie byty bardzo dobre, dopoki zyt budowniczy
Stephan Koch, mialy one jednak (jak jeszcze dzisiaj wszystkie flety wiedenskie) zawsze cienki,
spiczasty dzwiek, a w nowszych czasach wiele stracily®®.

Zjednoczonego dobrego dotu i géry nie znajdujemy zatem u wymienionych niemieckich
fletéw, u nich takze, podobnie jak w tych zagranicznych, nie zatroszczono si¢ wystarczajaco
o $rednice.

Jako najlepsze sposrod znanych mi borowan moge okresli¢ to W. Liebla w Dreznie i moge
je stusznie poleca¢, poniewaz faczy ono w sobie samo dobro. Wszystkie polozenia dzwigkow
oddaje z lekko$cig, ma delikatng, pickna gore, przyjemng, dobrze brzmiacg $rednice, mocny,
brzmiacy dét, wspanialg réwnos¢ (tj. taka, ktora polega na zlikwidowaniu brzydko brzmig-
cych polaczen i moze by¢ dla fletu tylko przydatna), a takze najbardziej mozliwa czystos¢
we wszystkich oktawach i tonacjach®”.

Otwory palcowe, klapy i skala fletu

Wplyw otwordéw palcowych i klap na dzwiek jest rowniez bardzo istotny, acz-
kolwiek Fiirstenau zastrzega od razu, ze trudno jest precyzyjnie ustali¢ i opisac

%8 Flety Stephana Kocha Fiirstenau polecal w 1826 roku na réwni z fletami Wilhelma Lieb-
la (Flotenschule op. 42, dz. cyt., s. 10); Koch zmarl jednak w 1828 roku, a jego wiedenska firme
prowadzili nastepcy do lat szes¢dziesigtych XIX wieku. Wspodlczesne kopie fletéw Kocha buduje
m.in. Martin Wenner (Singen/Niemcy).

% A. B. Fiirstenau, Die Kunst des Flotenspiels op. 138, dz. cyt., s. 4.
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wszystkie zaleznoséci miedzy otworami palcowymi, klapami i dzwigkiem. Przy
okazji oméwienia otwordw palcowych Fiirstenau kontynuuje krytyke fletow
angielskich rozpoczeta w podrozdziale o borowaniu.

Juz we Flotenschule op. 42°° znajdujemy wzmianke o mocnym brzmieniu
fletow angielskiego wirtuoza Nicholsona, ktére wynikalo z ekstremalnego po-
wiekszenia otwordw palcowych, zwlaszcza trzeciego, czwartego i piatego. Fiir-
stenau uwazal, ze niskie dzwigki tych fletow sa tak zadziwiajaco glosne, ze nie
brzmig juz fletowo, ale obco i nieprzyjemnie.

W Die Kunst des Flotenspiels op. 138°" Flirstenau pisze to samo o fletach an-
gielskiego budowniczego Clementiego i podkresla, ze ta niezwykla sita dzwigku
zostala osiggnieta kosztem stroju: na fletach angielskich dobrze brzmia tylko
tonacje bemolowe, a w krzyzykowych nie da si¢ gra¢ w ogéle. Zgadza si¢ to z po-
dawanym wczesniej’? faktem, ze londynscy flecisci grajg z upodobaniem tylko
w tonacjach bemolowych.

Ta konsekwentna krytyka fletéw angielskich moglaby by¢ odebrana przez
zlosliwego komentatora jako zemsta na londynczykach, ktérzy przyjeli nieprzy-
chylnie wystepy A. B. Fiirstenaua w 1826 roku, zarzucajagc mu brak dobrego
dzwiegku (por. rozdziat 2).

W podrozdziale o otworach i klapach znajdujemy ponowna pochwate fletéw
Wilhelma Liebla jako tych, ktére majg optymalny ksztalt i wielko$¢ otworéw?>.
Jak wiemy, w pierwszej polowie XIX wieku ilo$¢ klap dodanych do fletu nie
byta unormowana. Fiirstenau uwazal, ze najlepszy jest nastepujacy zestaw klap:

- na cz¢sci srodkowej (potaczonej z gléwka): dluga klapa c, klapy b i gis;

- na pozostatych dwoch czesciach (czasami pofaczonych w jedna): podwojna
klapa f (obslugujaca jeden otwor), klapy dis, cis, c i h.

Typowe dla fletéw wiedenskich klapy dla niskich dzwiekow: b, a, gis, g usytu-
owane na ekstremalnie przedluzonej stopie oceniat jako zbedne i szkodliwe: taki
instrument byt trudny do utrzymania z powodu dlugosci i ciezkosci i uposledzat
bieglos$¢ palcow prawej reki; poza tym z natury fletu wynikato, ze te dodane
dzwigki brzmialy bardzo stabo, a w dodatku zmieniony z ich powodu ksztalt
kanalu powietrznego sprawial, Ze gorny rejestr nie brzmiat juz zbyt dobrze.

Jest zrozumiale, ze zakres fletu na dole, jak tez na gorze ma swoje ograniczenia, ktdre nie moga

by¢ przekraczane, jezeli nie chcemy zatrze¢ albo straci¢ wlasciwego charakteru instrumentu.

Za najnizszy dzwigk przyjmujemy wiec h; dzwigki ponizej sg obce dla instrumentu i przy-

nalezg bardziej do klarnetu, nie méwigc o tym, Ze tym dzwigkom nie mozna nada¢ wystar-

czajacej sity [...]

°® A. B. Firstenau, Flotenschule op. 42, dz. cyt., s. 9-10.
! A. B. Furstenau, Die Kunst des Flotenspiels op. 138, dz. cyt., s. 5.
°2 A. B. Firstenau, Flotenschule op. 42, dz. cyt., s. 9-10.
°* A. B. Firstenau, Die Kunst des Flotenspiels op. 138, dz. cyt., s. 5.
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Jako najwyzszy dzwiek mogtbym uznad b’ tego dzwieku mozna jeszcze uzywaé we wszelkich
niuansach. Dzwigki lezace powyzej sa nieprzyjemne, krzykliwe i przynaleza do fletu piccolo.

Wprawdzie w tabelach i gamach dodanych do tego dzieta wprowadzitem wysokie h’i ¢*, ale
gram te dzwieki tylko w orkiestrze, gdy jest to niezbednie konieczne®.

Czesci zamienne, $ruba regulacyjna i wyciag

W dzisiejszych czasach wysokos¢ stroju jest ustalana doktadnie przy pomocy
precyzyjnych elektronicznych urzadzen. Przyjete sg tez pewne ogdlne standardy:
wspolczesne instrumenty graja zwykle w wysokosci a’=440-442 Hz, przy czym,
zwlaszcza w orkiestrach, obserwuje si¢ tendencje do ciagtego podwyzszania
stroju. We wcze$niejszych czasach wysokos¢ stroju byla zréznicowana w zalez-
nosci od kraju, miasta, dworu itd. i podlegata stopniowym przemianom, ktére
mozemy zaobserwowac na przykladzie zachowanych starych instrumentéw,
a takze dzigki tekstom zrédlowym.

Pierwsze flety barokowe z jedng klapg byty strojone bardzo nisko (ok. 390-400
Hz); od ok. 1740 roku przewazaly wysokosci stroju ok. 405-420 Hz; pod koniec
XVIII wieku wysoko$¢ stroju oscylowala przewaznie w okolicy 430 Hz. W XIX
wieku wysokosci stroju w roznych osrodkach wahaly si¢ miedzy 430 Hz i 465
Hz (sic!). Dieter Krickeberg® zwraca uwage, ze dopiero na miedzynarodowej kon-
ferencji w Wiedniu w 1885 roku ustalono jako optymalng wysokos¢ stroju 435 Hz,
a wysokos$¢ 440 Hz uznala za obowiazujaca konferencja w Londynie w 1939 roku.

Wirtuozi fletu podrézujacy po Europie w XVIII i XIX wieku musieli wiec
dopasowac sie do lokalnych réznic wysokosci stroju:

Poniewaz strdj nie jest rowny we wszystkich miejscach, to trzeba sprawi¢, aby flet byt uzy-

teczny w kazdym stroju; osiggano to w ten sposob, ze srodkowa czegs¢ sporzadzano w rdznych

dlugos$ciach i uzywano dluzszej lub krotszej czesci srodkowej, zaleznie od tego, czy potrze-
bowano nizszego, czy wyzszego stroju.

Quantz mial juz czesci srodkowe, a Tromlitz potrzebowal ich az siedem; ale poprzez zamia-
ne tych czesci srodkowych cel nie byt osiggniety w doskonaly sposéb, poniewaz instrument
stawal si¢ nieczysty, zwlaszcza w zestawieniu oktaw. Ta przyczyna stala sie impulsem do wy-
nalezienia $ruby regulacyjnej.

Wedlug zasad akustyki dlugo$¢ pustej przestrzeni powyzej otworu zadgciowego musi pozo-
stawa¢ w doskonale prawidlowej proporcji do dlugosci instrumentu ponizej, jezeli dzwieki
w calej skali majg by¢ réwno czyste i mocne®®.

Dzigki $rubie regulacyjnej przy zastosowaniu dtuzszych cze¢sci zamiennych
korek mozna byto tatwo wkreci¢ dalej do srodka w kierunku otworu zadecio-
wego, a przy zastosowaniu krétszych czesci mozna bylo go odpowiednio wy-

4 Tamze, s. 6.

** D. Krickeberg, Zur Geschichte der Querflote, [w:] G. Busch-Salmen, A. Krause-Pichler,
Handbuch Querflote, Bérenreiter 1999, s. 59.

°¢ A. B. Fiirstenau, Die Kunst des Flotenspiels op. 138, dz. cyt., s. 6.
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sung¢ w przeciwnym kierunku i w ten sposéb zachowa¢ wilasciwa dla dobrej
intonacji proporcje.

25. Flet niemiecki z ok. 1825 roku (J. G. Braun, Mannheim); trzy cze$ci wymienne: a'=435,
a'=440 i a'=446; zdjecie z kolekcji Richarda Wilsona.

|

26. Na zdjeciu widoczny jest calkowicie roztozony wyciag gtéwki fletu francuskiego budow-
niczego Saxa; w tej glowce metalowa rura wyciagu nie wypelnia glowki catkowicie; zdjecie
z kolekgji Richarda Wilsona.

27-28. Rozwigzanie zastepujace wyciag gtowki, typowe dla wielu nieboehmowskich fletow
francuskich w XIX wieku i stosowane rowniez zazwyczaj w drewnianych fletach boehmowskich;
zlacze czgsci srodkowej wpasowuje sie rowno w przestrzen pomigdzy rozszerzonym koncem
gléwki a metalowa rurg wewnetrzng, dzigki czemu przy rozcigganiu fletu nie powstaje pusta
przestrzen w gléwce; metalowe flety boehmowskie ze wzgledu na $ciste dopasowanie konca
gtowki i zlacza czgsci sSrodkowej nie potrzebowaly juz ani takiego rozwigzania, ani wyciagu
glowki; zdjecia przedstawiaja ztacza z fletu francuskiego budowniczego Noé (przetom XIX
i XX wieku) z kolekeji Richarda Wilsona.

W nowszych czasach czeéci srodkowe zostaly wyparte przez wyciag w gtowce®” czedcio-
wo dlatego, ze instrument stawal si¢ drozszy przy sporzadzeniu wielu czesci srodkowych,

7 Wyciag gtéwki byt wynalazkiem Quantza, stosowanym réwnolegle z cze$ciami zamiennymi,

szerszg popularnos¢ zyskat pod koniec XVIII wieku, ale np. Tromlitz w swoim Ausfiihrlicher und
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a czesciowo dlatego, ze przy ich pomocy nigdy nie mozna bylto dostroi¢ si¢ tak dokladnie,
jak to czesto jest potrzebne, zwlaszcza przy akompaniamencie pianoforte; poza tym, w ogole
zadecie [...] flecistow jest tak zrdznicowane, ze czgsto dwodch flecistéw ma tak samo diugie
cze$ci, a jednak nie moga si¢ ze sobg zestroic.

W Wiedniu, Berlinie, Paryzu i Londynie sa wysokie stroje, jednak nie wszystkie sa rowne,
czgsto rdznig sie miedzy sobg o 1/8 tonu, natomiast w Monachium, a szczegolnie w Dreznie
stréj jest w ogole o ¢wier¢ tonu nizszy niz pozostale. Jak wigc wiele czesci srodkowych mu-
sialby mie¢ jeden artysta, zeby mogt dostroic sie we wszystkich tych miejscach, podczas gdy
z jednym dobrze sporzagdzonym wyciggiem nie popadnie w zaklopotanie®®.

Rzeczywiscie, na fletach historycznych, przy stosowaniu czesci wymiennych
bez wyciagu gléwki dokladne dostrojenie si¢, zwlaszcza w trakcie grania, gdy
instrument sie rozgrzewa (tj. stroj sie podwyzsza), jest utrudnione; jezeli wlozymy
dtuzszg czes¢ srodkows, to uzyskamy duzo za niskg wysokos¢ stroju®, a jezeli
troche wysuniemy cz¢s$¢ srodkowa, to pomiedzy koncem tej cz¢sci a wrebem
gltowki powstanie pusta przestrzen, szersza niz przekroj kanalu powietrznego
w tym miejscu, co niekorzystnie wplywa na brzmienie calego fletu; zeby temu
zapobiec, flecista powinien wlozy¢ odpowiedniej grubosci pierscien, ktéry wy-
pelni pustg przestrzen.

Wobec powyzszych Fiirstenau opowiada sie zdecydowanie za wyciaggiem'*.
Uwaza on, ze przy pomocy wyciagu nie tylko doktadnie dostroimy si¢ do for-
tepianu, ale takze, bez ryzyka wewnetrznego rozstrojenia fletu, sprostamy re-
gionalnym réznicom wysokosci stroju w obrebie ¢wierctonu.

Oczywiscie przy rozciaganiu fletu musimy troche wkreci¢ korek do $rodka,
a przy skracaniu fletu nalezy korek z powrotem wycofa¢ — przy pomocy sruby
regulacyjnej. Dzieki temu zostanie zachowana réownowaga intonacyjna wewnatrz
instrumentu, ktoérej praktycznym sprawdzianem jest kontrola czystosci oktaw
na dzwiekach: d'-d*-d°.

Fiirstenau pisze, Ze najlepszy wyciag to taki, ktérego metalowa rura wypetnia
calg gtowke fletu. Ma to, jego zdaniem, korzystny wplyw na dzwiek, zwlaszcza
w gorze skali.

Fiirstenau zauwaza tez, ze niektorzy, z obawy przed zlym wplywem metalu
na dzwiek, montujg metalowg rure wyciaggu dopiero ponizej otworu zadecio-
wego. Podczas eksploatacji tak skonstruowanego wyciagu, wskutek silnego od-
dzialywania wilgoci, w drewnianej czgsci gléwki rozszerza sie kanat powietrzny,
a poza tym drewno murszeje i dzwigk staje si¢ gtuchy.

griindlicher Unterricht die Flote zu spielen (dz. cyt., s. 19) krytykowat wyciag, twierdzac, ze roz-
cigganie fletu w tym miejscu psuje dzwigk i stroj.

°® A. B. Firstenau, Die Kunst des Flotenspiels op. 138, dz. cyt., s. 6.

% Czeéci wymienne zwykle s3 budowane w odstepach wysokosci ok. % albo % tonu, a wiec
zbyt duzych na precyzyjne dostrajanie si¢ do instrument6éw towarzyszacych.

19 Wyciagi gléwki sg widoczne rowniez na zdjeciach niektorych fletéw umieszczonych
w pierwszym rozdziale tej pracy.
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Glowki oryginalnych fletéw z czaséw Fiirstenaua sg rézne: niektére w 0go-
le nie maja wyciggéw, inne majg wyciagi ,,czgsciowe’, czyli rozpoczynajace si¢
ponizej otworu zadgciowego, jeszcze inne s3 w calosci wypelnione metalem.
Tak samo jak w przypadku innych elementéw budowy fletu, nie mozna méwi¢
tu o jakich$ obowigzujacych normach.

Materiat

Fiirstenau twierdzi, ze najlepsze gatunki drewna do budowy fletu to buksz-
pan i heban, przy czym w 1826 roku (Flotenschule op. 42) preferuje bukszpan,
a'w 1844 roku (Die Kunst des Flotenspiels op. 138) heban:

Od reki mozna przyjaé, ze heban albo bukszpan sg najlepszym materiatem. Z trudnoscia

mozna ustali¢, ktdry z tych dwdch zastuguje na pierwszenstwo; niewatpliwe jest tylko, ze he-

ban nadaje dzwigkowi wigcej sity, a bukszpan wiecej stodyczy, i Ze ten pierwszy prawie sie nie
rozciaga, ale tym fatwiej peka, podczas gdy przy tym drugim jest odwrotnie. Ja sam wczesniej,

do roku 1826 gratem na flecie bukszpanowym, ale odkad budowniczy instrumentéw Liebel

nauczyl sie szczegdlnie dobrze obrabiac heban, to sporzadza moje instrumenty z niego'®'.

Po omdwieniu wszystkich elementéw budowy fletu Fiirstenau stwierdza,
ze podane przez niego w Die Kunst des Flotenspiels op. 138 wskazdwki palcowania,
trylowania itd. mozna z powodzeniem stosowac na ,,kazdym dobrym niemie-
ckim flecie”**?, z tym, Ze pisane one byly na podstawie ponad dwudziestu lat
doswiadczenia z instrumentami budowanymi przez Wilhelma Liebla w Dreznie.

2. Elementy techniki gry

W drugiej cze¢sci Die Kunst des Flotenspiels op. 138 Fiirstenau omawia szcze-
golowo nastepujace elementy techniki gry: zadecie, oddech, ¢wiczenie gam,
palcowanie i artykulacje. W wielu miejscach te elementy facza si¢ dos¢ Scisle
z obszarem interpretacji (dobor odpowiedniej artykulacji, lokalizacja oddechow).
Pominigcie kwestii postawy oraz ukladu rak i palcéw mozna tlumaczy¢ faktem,
ze ta szkola z zalozenia byta przeznaczona dla bardziej zaawansowanych flecistow,
ktérzy mieli juz opanowane podstawy gry. Postawa i uklad rak przedstawione
zostaly tylko we wczesniejszej Flotenschule op. 42 i do niej z koniecznosci od-
woluje si¢ autorka tej pracy w nastepnym podpunkcie.

1%V A. B. Fiirstenau, Die Kunst des Flotenspiels op. 138, dz. cyt., s. 7.
102 Tamze, s. 8.
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Postawa i ukfad rak

Opis postawy i uktadu rgk zawarty we Flotenschule op. 42'°° w duzej mierze
pokrywa sie¢ z zaleceniami dzisiejszych pedagogdéw. Fiirstenau zwraca uwage
na zaokraglony i swobodny uktad palcéw. Podkresla szczegélnie role lewej reki,
na ktérg, mimo niewygodnego ukladu, spada gléwny ciezar trzymania instru-
mentu (oparcie u nasady palca wskazujacego). Przypomina o tym, zeby maly
palec lewej reki byt utrzymywany swobodnie ponad klapg gis, a nie na korpusie
fletu, albo, co gorsza, wrecz pod klapg. Dla prawej reki zaleca trzymanie kciuka
mniej wiecej pod palcem wskazujacym itd.

Trzeba zauwazy¢, ze swobodny i luzny uktad palcow na fletach przedboehmow-
skich mial jeszcze wigksze znaczenie niz na fletach boehmowskich. Wskazujacy
palec prawej reki oprocz swojego otworu musial w razie potrzeby obstugiwac tez
dlugg klape ¢, a w niektorych modelach tez dodatkowg dzwignie klapy b. Kciuk
prawej reki musial w niektérych modelach obstugiwa¢ dluga dzwignie klapy
h, serdeczny palec prawej reki bardzo czgsto musial przeskakiwaé ze swojego
otworu na krdtka klape f. Jeszcze gorsza byla sytuacja lewej reki: maty palec
musial naciska¢ nie tylko klape gis, ale takze przeskakiwac na diugg dzwignie
klapy f, a w niektérych modelach tez na dtugg dzwignie klapy h. Najgorsza chyba
sytuacje mial kciuk lewej reki, ktéry w tonacjach wymagajacych uzywania klapy
b bardzo czesto przez dlugie odcinki byt niemal calkiem zawieszony w powie-
trzu, gdyz szybkie przeskakiwanie kciuka z korpusu instrumentu na klape nie
byto zbyt wygodne. Nie sg to oczywiscie wszystkie mozliwe niedogodnosci dla
ukladu palcéw — poszczegdlne modele fletéw mialy przeciez swoja specyfike
i uktad klap nie wszedzie byt catkiem identyczny. W kazdym razie, moze wbrew
pozorom, palcowanie na flecie z wigkszg iloscig klap wcale nie byto tatwiejsze
od palcowania na flecie z jedna klapa...

Fiirstenau zwracal tez uwage na to, zeby nie podnosi¢ zbyt wysoko palcow,
bo to utrudniatoby szybka i wyrazng gre. Z drugiej strony, na ,,starym” flecie nie
mozna byto tez trzymac palcéw zbyt nisko nad otworami palcowymi, bo mogto
to wplywa¢ na zmiany wysokosci dzwigku - trzeba byto znalez¢ ,,zloty $rodek”

Kolejne zalecenia dotyczyly postawy calego ciala: glowe nalezalo oczywiscie
trzymac prosto, zwracajac uwage na rownolegte przylozenie fletu do ust. Podczas
grania z nut twarz powinna by¢ polozona naprzeciwko nut, a cialo zwrécone
na lewg strong, aby uklad prawej strony byl niewymuszony, a ramiona catkiem
swobodne. Prawa noga byta przy tym lekko wysuni¢ta do przodu.

Ta ostatnia wskazdwka rézni si¢ od zalecen wigkszosci wspétczesnych peda-
gogow, ktorzy raczej nakazujg, zeby tultéw byl nieco skrecony w prawo, a prawa
noga byla odrobine przesunieta do tytu. Na pewno wspoélne dla Fiirstenaua i dla

193 A. B. Fiirstenau, Flotenschule op. 42, dz. cyt., s. 10-11.
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dzisiejszych pedagogdw jest ogdlne zalozenie, ze ramiona muszg by¢ swobodne,
glowa prosta, a postawa mozliwie naturalna i niewymuszona.

Zadecie

Zadgcie jest pierwszym aspektem technicznym oméwionym w 2. czedci Die
Kunst des Flotenspiels op. 138. Opis zadecia poprzedzony jest ,,manifestem”
pieknego dzwigku:

Materiatem wszelkiej sztuki muzycznej jest dzwigk, ktory dziata tym bardziej zachwycajaco
iintensywnie, im bardziej pieknie i w pelnym brzmieniu si¢ go wydobywa, dlatego tez za naj-
pickniejszy i pierwszy instrument nalezy uwaza¢ glos ludzki. Jezeli poréwnamy go z fletem,
to glos niezaprzeczenie ma dzwigk bardziej znaczacy i zdolny do najwiekszej réznorodnosci,
poniewaz u swojego zrodla jest on bezposrednio spokrewniony z uczuciami, i jest on uze-
wnetrznieniem najbardziej bezposredniego zycia duszy.

Dzwigk fletu mozemy uzna¢ za tym doskonalszy, im bardziej zbliza si¢ on do ludzkiego gto-
su, jednak bez rezygnacji z czaru wlasciwego dla instrumentu; géra musi by¢ przy tym jasna
i dzwieczna, dét mocny i pelny, $rednica $piewna, a te obydwa (géra i dét) musza si¢ taczy¢

ze sobg bez gradacji'®.

Wydobycie dzwieku odpowiadajacego powyzszym cechom stawia oczywiscie grajgcemu pewne
naturalne wymagania, czg§ciowo wewnetrzne muzyczne, a czg§ciowo zewnetrzne fizyczne,
przy czym do tych ostatnich oprocz dobrej klatki piersiowej i krtani nalezg szczegélnie do-
brze zbudowane usta, jak tez prawidlowa budowa z¢gbdw i podniebienia; jednakze mozna
go [pickny dzwigk — przyp. thum.] osiagnac tylko przy pomocy dobrego zadgcia.

Dobre zadecie (fr. embouchure) zalezy teraz wigc od sposobu przytozenia fletu do ust i od

utozenia przy tym ust, a wreszcie od wielkosci i ksztaltu otworu miedzy ustami'®.

Fiirstenau stwierdza, ze trudno jest ustali¢ uniwersalne reguly dobrego za-
decia, poniewaz kazdy flecista ma inne uwarunkowania fizyczne. Dobre zade-
cie jest wiec w pewnej mierze wynikiem samodzielnego eksperymentowania,
wyczucia i oczywiscie diugiego ¢wiczenia.

Mozna jednak okresli¢ przynajmniej pewne ogélne wytyczne, ktére — podob-
nie jak opis postawy i utozenia rak - w duzej mierze pokrywaja sie z zaleceniami
wspolczesnych pedagogow:

Flet trzeba przylozy¢ do ust w taki sposob, ze wewnetrzna krawedz otworu zadeciowego

przylega tam, gdzie zaczyna si¢ czerwien dolnej wargi [...]; dolna warga moze przykrywa¢

co najwyzej polowe otworu, a gérna musi pozostawaé w jednej linii z dolna, aby strumien
powietrza mogl swobodnie uderza¢ naprzeciwko ostrej krawedzi otworu zadeciowego. Usta
muszg by¢ troche szeroko i gtadko rozszerzone w kierunku kacikéw, zeby powietrze wyply-
walo bez szumu poprzez prawie niezauwazalng szczeline miedzy wargami, ta szczelina musi

jednak dawac tyle przestrzeni, ile wymaga swobodny dzwigk, tak, ze staje si¢ on podobny
do rejestru piersiowego $piewaka, ktory podczas $piewu nalezycie otwiera usta'®®.

9% A. B. Fuirstenau, Die Kunst des Flotenspiels op. 138, dz. cyt., s. 8.
19° Tamze.
196 Tamze, s. 9.
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Poréwnanie do rejestru piersiowego $piewaka nie jest nowe — postugiwat sie
nim juz Quantz w swoim Versuch einer Anweisung die Flite traversiere zu spielen'®.
Dalsze zalecenia Fiirstenaua dotyczg zmiany uktadu ust w niskim rejestrze
fletu, zwlaszcza w §piewnych odcinkach z portamento'®®: dla uzyskania brzmig-
cego i pieknego dzwigku usta powinny by¢ rozchylone wtedy troche bardziej,

niz w wysokim rejestrze, a wargi nalezy mocno napia¢ w kierunku kacikdéw.
[...] nalezy jednak przy tym dokladnie uwaza¢, aby otwodr zadeciowy nie byt odkrecany

na zewngtrz, ale o wiele lepiej odrobine przekrecony do $rodka, aby niskie dzwieki nie staly
109

sie zbyt wysokie w stroju'®”.

Ostatnia uwaga wydaje si¢ autorce niniejszej pracy nieco przesadzona. Z jej
doswiadczenia w grze na przedboehmowskich fletach poprzecznych wynika
bowiem, ze dZzwieki dolnego rejestru ponizej g' (z wyjatkiem e’) majg raczej
niewielka tendencje do ,,uciekania” w dol.

Fiirstenau zaleca skladanie fletu w taki sposob, aby gtéwka byta troche odkre-
cona na zewnatrz, co oznacza, ze otwor zadeciowy jest przesuniety na zewnatrz
w stosunku do otworéw palcowych.

To zalecenie jest sprzeczne z naukg Quantza''’, ktéry uwazal, ze gléwka
(w domysle otwér zadgciowy) powinna by¢ troche przekrecona do srodka
w stosunku do otworéw palcowych.

Wydaje si¢ jednak, ze ta ostatnia kwestia jest dyskusyjna i w pewnym stop-
niu zalezna od indywidualnej wygody i od uwarunkowan fizycznych grajacego.
Dzisiejsi flecisci, zaréwno ,,historyczni’, jak i ,wspolczes$ni” stosuja zréznicowane
ustawienia ustnika. Na pewno dobrym punktem orientacyjnym jest ustawienie
otworu zadeciowego w linii prostej w stosunku do otworéw palcowych (flet
»historyczny”) lub do linii klap (flet wspdltczesny) i niewielkie odchylenia od tej
linii na zewnatrz lub do $rodka. Dla autorki tej pracy optymalne jest minimalne
przekrecenie ustnika do wewnatrz, zaréwno na fletach historycznych, jak i na
wspolczesnym flecie boehmowskim.

Firstenau stwierdza, ze dobrze uformowane zadecie pozwala nie tylko na lekkie
i pewne wydobycie dzwieku, ale umozliwia tez opanowanie prawidtowej intonacji
ijest pomocne w réznicowaniu barwy dzwigku. Przestrzega przed bledami spo-
tykanymi rowniez wsrdd dzisiejszych flecistow, a wiec przede wszystkim przed
tak przesadnym przekrecaniem ustnika do wewnatrz, ze strumien powietrza
wpada do $rodka otworu i tylko w bardzo malym stopniu zahacza o krawedz

19771.7. Quantz, Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen, dz. cyt., s. 41; rejestr

piersiowy odpowiada skali naturalnego glosu méwionego $piewaka.

198 Termin portamento w pierwszej potowie XIX wieku mial rézne znaczenia, czesto byt
uzywany w odniesieniu do manier zdobniczych powiazanych z glissandem; Firstenau uzywa
go w odniesieniu do delikatnego podkreslania, czy tez lekkiego ,wypychania” nut zaréwno w le-
gato, jak tez przy oddzielanych nutach oznaczonych jednoczesnie kropkami i tukiem.

199 A. B. Fiirstenau, Die Kunst des Flotenspiels op. 138, dz. cyt., s. 9.

197, ]. Quantz, Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen, dz. cyt., s. 30.
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otworu. Nastepnym bledem, ktéry zreszta moze taczy¢ si¢ z poprzednim, jest
przykrywanie otworu ,,daszkiem” z gérnej wargi.
Jezeli kto$ tak postepuje, to

nigdy nie bedzie w stanie wydoby¢ picknego gietkiego dzwieku, ten ostatni jest wtedy cienki

i skomlacy, bez brzmienia, sity i elastycznosci [...] a takze nie bedzie mdgl z takim zadeciem

realizowa¢ czystej intonacji'''.

Jednym ze sposobow prowadzacych do opanowania dobrego zadecia jest,
zdaniem Fiirstenaua, omoéwione ponizej ¢wiczenie gam.

Cwiczenie gam

Staranne ¢wiczenie gam jest najlepszym sposréd innych ¢wiczen $rodkiem stuzacym do na-
uki opanowania dzwigku [...]. Jezeli kto$ umie gra¢ gamy we wszystkich tonacjach z czysta
intonacja, to zrobil duzy krok w kierunku mistrzostwa''?.

Fiirstenau twierdzi, ze powazne i systematyczne ¢wiczenie gam sprawia,
ze dzwiek jest mocniejszy i fadniej brzmigcy, a poza tym flecista poznaje wtedy
slabe strony swojego instrumentu i uczy sie je korygowac.

W tym miejscu nalezy zauwazy¢, ze w poréwnaniu do wspoétczesnego fletu
boehmowskiego, flety z czaséw Fiirstenaua majg o wiele wiecej niedoskonatosci
intonacyjnych, a w dodatku poszczegdlne ich typy (czy nawet egzemplarze tego
samego typu) réznig sie w tym wzgledzie pomiedzy sobg. Dotyczy to zaréwno
oryginalnych instrumentoéw, jak tez ich wspétczesnych kopii.

Flecista ,,historyczny” jest wiec zmuszony do naprawde zmudnej i cierpliwej
pracy nad intonacja, przy czym ,,staranne ¢wiczenie gam” moze by¢ rzeczywi-
$cie wielkg pomoca.

Pierwszy sposdb ¢wiczenia gam polega na tym, ze kazdy kolejny stopien gamy
wytrzymujemy w takiej samej dynamice i bez zawahania intonacji, stopniowo
zwigkszajac dlugos¢ dzwieku do 12-13 sekund w dolnym rejestrze i do 18-20
sekund na wyzszych dzwiekach. Po kazdym stopniu nalezy chwilke odpoczac.
Nie ma koniecznosci ¢wiczenia calej gamy od razu — w razie zme¢czenia trzeba
zrobi¢ nieco dluzszg przerwe.

Fiirstenau uwaza, ze ,umiejetno$¢ wytrzymywania naprawde dlugich dzwig-
kow czysto i prawidtowo $wiadczy o wyksztalceniu flecisty”'*>.

W podanym przez niego zestawie znajduja si¢ gamy majorowe i minorowe
do 6 znakéw przykluczowych rozpisane calymi nutami, przy czym gamy majo-
rowe w kierunku wznoszacym sg w postaci doryckiej, a w kierunku opadajacym
w postaci naturalnej albo harmonicznej (przyktad 1-2).

"1 A. B. Furstenau, Die Kunst des Flotenspiels op. 138, dz. cyt., s. 9.
112 Tamze, s. 14.
% Tamze.
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Drugi zdaniem Fiirstenaua najwazniejszy sposdb ¢wiczenia gam polega
na tym, ze na kolejnych dzwiekach ¢wiczymy messa di voce''*, czyli umiejetnosé
ksztaltowania dzwieku crescendo i decrescendo, ktora byla niezbedna rowniez
w wyksztalceniu flecistow w ciggu XVIII wieku.

Przy tym ¢wiczeniu ,forte musi przypada¢ dokladnie w $rodku dlugosci
trwania dzwicku, a wyciszenie musi si¢ rozegra¢ bez obnizenia dzwigku [...]
jezeli ma on by¢ wytrzymany dlugo, to wymaga pewnego trzymania dzwieku,
dlugiego oddechu i sity fizycznej. Fakt, ze to messa di voce, zwlaszcza z powodu
czystej intonacji, jest bardzo trudne, wynika z natury gry na flecie, gdzie przy forte
stroj fatwo ucieka do gory, a przy piano jeszcze tatwiej ucieka na dot. Chociaz
polecane przeze mnie zadecie nietatwo dopuszcza do takiego bledu, to jednak
jest konieczne, aby flecista dokladnie uwazal i w takim wypadku przeciwdziatat
niedoskonato$ciom poprzez umiarkowane przekrecanie do $rodka ustnika przy
forte i takie samo odkrecanie przy piano”'*>.

Powyzsze zalecenia korekty intonacji przy messa di voce s3 podobne do wska-
z6wek Quantza''® i Tromlitza''’. To ,,przekrecanie” i ,odkrecanie” jest polecane
do korekty intonacji réwniez przez wspotczesnych flecistow, obok takich zabiegow,
jak pochylanie (unoszenie) glowy i cofanie (wysuwanie) zuchwy i dolnej wargi'*®.
Fiirstenau pokazuje ¢wiczenie messa di voce na dzwigkach gamy chromatycznej:
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Przyktad 3

Do sprawdzenia, czy poszczegolne dzwigki sg grane czysto wzgledem siebie, zwlaszcza
w oktawach, a takze do uzyskania lekkiego i pewnego odpowiadania w tych skokach, bardzo
pozyteczne jest trzecie ¢wiczenie gamowe, a mianowicie w oktawach'*’.

To ¢wiczenie jest takze oparte na gamie chromatycznej i powinno by¢ wy-
konywane z akompaniamentem fortepianu ze wzgledu na kontrole intonacji:

' Fiirstenau ttumaczy ten wloski termin na jezyk niemiecki jako verhallen, vertonen (czyli
wybrzmiewanie dzwieku).

15 A. B. Fiirstenau, Die Kunst des Flotenspiels op. 138, dz. cyt., s. 17.

1197, ]. Quantz, Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen, dz. cyt., s. 50.

Y77, G. Tromlitz, Ausfiihrlicher und griindlicher Unterricht die Flote zu spielen, dz. cyt., s. 112.

118 E. Weinzierl, E. Wichter, Gramy na flecie, t. 2, Astra £.6dz 2001, s. 69.

2 A. B. Fiirstenau, Die Kunst des Flotenspiels op. 138, dz. cyt., s. 17.
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Przyklady 4-5

Cwiczenie z akompaniamentem nalezy wykonywaé w dwé6ch wersjach:

1) kazdy dzwigk jest utrzymany w jednorodnie mocnej dynamice; oddech
bierze si¢ po jednym takcie;

2) kazdy dzwigk jest uksztaltowany messa di voce i wytrzymany przez diugos¢
catego taktu, po czym nalezy wzia¢ oddech.

Do ¢wiczen gamowych opartych tym razem na rdéznych interwatach i na
akordach Fiirstenau powraca przy podsumowaniu rozdzialu o palcowaniu'*’.
Podane przez niego gamowe figuracje mozna ¢wiczy¢ we wszystkich tonacjach
i w réznych tempach i w ten sposob doskonali¢ umiejetnos¢ poprawnego pal-
cowania (przyktady 6-7).

120 Tamgze, s. 35.
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Oddech

W rozdziale o oddechu Fiirstenau omawia zaréwno techniczng strone od-
dychania, jak tez jego stron¢ muzyczna, czyli odpowiednie umiejscowienie
oddechéw w utworze.

Podzial naturalnego oddechu na wdech i wydech zostaje zachowany przy sztucznym oddy-

chaniu podczas gry na flecie, tylko z takg réznica, ze przy naturalnym oddechu wdech trwa

troche dtuzej niz wydech, natomiast przy graniu na flecie z reguly wdech jest szybki, a wydech

wydtuzony, a te obydwa musza si¢ odbywac z ciggtym zachowaniem jak najwigkszej ekonomii.
Czesto jest do tego konieczny duzy wysitek, zwlaszcza przy wydobywaniu niskich dzwiekow.
Wdech musi najczgsciej rozgrywac sie szybko, z wyjatkiem miejsc na poczatku utworu, przed
diugimi dzwiekami i po pauzach, przy czym nalezy uwzgledni¢, ze nie powinien on by¢ sty-
szalny, aby uwaga stuchacza nie zostata oderwana od wykonania osoby grajacej poprzez tak
nieprzyjemny biad.

Szczegodlnie nalezy unikaé zaréwno pospiesznego wdychania, jak tez gwattownego wydycha-

nia, bo to mogtoby zdradza¢ niewyksztalconego fleciste'*".

W dalszej czgsci tych ,,technicznych” rozwazan Fiirstenau stwierdza, ze niepra-
widlowe oddychanie podczas gry na flecie moze szkodzi¢ zdrowiu, prawidlowy
oddech natomiast moze si¢ przyczynic¢ do zdrowego rozwoju klatki piersiowe;j.

Wdech z wciagnietym brzuchem, ktdry jest zalecany przez wielu, jest bardzo szkodliwy i na-

lezy go traktowac jako bledny; oddech mozna brac tylko poprzez ciche nacigganie brzucha,
przy czym klatka piersiowa musi si¢ rozciggna¢ i uwydatnic.

Wydech, wlasciwe zadecie dzwieku, koniecznie rozgrywa si¢ nie inaczej, jak poprzez uderze-
nie jezyka i nacisk ust; klatka piersiowa musi przy tym stopniowo z powrotem sie zapadac,
a zachowane w ptucach powietrze wyptyna¢, bez wstrzgsania klatkg piersiowg'??.

Dla opanowania prawidlowego oddechu Fiirstenau poleca ¢wiczenia bez
instrumentu: nalezy cicho nabra¢ mozliwie duzo powietrza do ptuc, po czym
~wysyla¢” je powoli, majac usta ulozone jak do zadecia na flecie. Dopiero po-
tem ¢wiczy si¢ dlugie dzwieki na flecie na dzwiekach gam — poczatkowo proste,
a potem z messa di voce.

Po omoéwieniu zagadnien ,,technicznych” Fiirstenau omawia trudng kwestie
umiejscowienia oddechéw w utworach muzycznych.

Jako gloéwng zasade nalezy przyja¢, ze oddech nie przypada na stabg czeé¢ taktu, a moment

potrzebny do tego zostaje odciagniety z nuty poprzedzajacej, a nie nastepujacej po oddechu,
ize[...] kazda tworzaca calo$¢ mysl muzyczna powinna by¢ wykonana na jednym oddechu'*.

Fiirstenau zastrzega, ze gdyby wykonanie calej duzej mysli muzycznej na jed-
nym oddechu bylo niemozliwe (albo prawie niemozliwe) z powodu jej dlugosci,

121 Tamze, s. 10.
122 Tamze.
123 Tamze, s. 11.
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to nalezy wtedy bra¢ dodatkowe oddechy po kadencjach, pétkadencjach i po
odcinkach, ktore tworza mniejsze mysli muzyczne.

W podanych dalej przyktadach oddechy gtéwne sg oznaczone wykrzykni-
kiem, a oddechy dodatkowe krzyzykiem.
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o Uhwigens merke  nan sich jedoch sk folgendes,

Przyktad 8

Szczegdlnie trudne jest branie oddechu w diugich odcinkach zlozonych
z szybkich, jednorodnych wartosci rytmicznych. Fiirstenau podaje dla orienta-
cji, ze dobry flecista powinien w Allegro'**, w metrum 4/4 wykona¢ 6-8 taktow
szesnastek na jednym oddechu.

124 Okreslenie Allegro w szkotach z XVIII wieku oznaczalo ogdlny typ czesci szybkiej, ktéry
mogl mie¢ jednak pewne ,,odcienie” predkosci i charakteru. We wczesniejszej Flotenschule op.
42 (s. 18-19) Fiirstenau nie postugiwal si¢ jeszcze metronomem (metronom Milzla zostat wynale-
ziony w 1816 roku) i dla tempa Allegro assai podawal, powolujgc sie na Quantza, jedno uderzenie
pulsu na pot taktu w metrum 4/4 (czyli ¢wierénuta w tempie 160); w Die Kunst des Flotenspiels
op. 138 nie opisywal osobno zagadnienia tempa, ale w ¢wiczeniach dotaczonych do tej szkoty (12
Ubungen) podaje juz tempa metronomiczne i np. Allegro brillante (wolniejsze od Allegro assai)
jest oznaczone tempem 116 na ¢wierénute).
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W tego rodzaju szybkich przebiegach nalezy bra¢ oddech przede wszystkim
przy okazji wigkszych skokéw interwalowych:
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Przyktad 9

Przy korzystnym ufoZeniu linii melodycznej mozna w niemal niezauwazalny
sposob oddycha¢ po pierwszej nucie w takcie:

Przyktad 10
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W niektdrych przypadkach nie mozna jednak stosowac tej zasady, bo trzeba
bytoby oddzieli¢ nuty tworzace zwarte grupy muzyczne. Wtedy nalezy oddychac
raczej na poczatku taktu:

P !&?hmgm: ~

b B

Przyktad 11

Jezeli po dluzszej nucie nastepuja szybkie wartosci, to oddychamy zawsze
po tej dluzszej nucie:

Moderato.

Przyktad 12

Fiirstenau przestrzega przed czesto spotykanym rowniez dzisiaj ,,szkolnym”
bledem i zabrania bra¢ oddech przed koncowym dzwigkiem utworu. Od tej
regulty mozna odstapi¢ w dwoch przypadkach:

1) gdy koncowa nuta jest bardzo dluga (przykiad 13, pierwsza linijka),

2) gdy koncowa nuta pofaczona jest z kadencja (przyklad 13, druga linijka).
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Przyklad 13
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W przypadku pojawienia si¢ nowej melodii lub nowego tempa po swobodnym
wprowadzeniu, po kadencji lub po zwolnieniu nalezy wzig¢ oddech raczej wczes-
niej w jakim$ dogodnym miejscu, a nie bezposrednio przed ta nowa melodia.

Ta ostatnia zasada, w przeciwienstwie do poprzednich, nie jest chyba calkiem
oczywista dla wielu dzisiejszych wykonawcéw. Oto kilka przyktadow takich przejs¢:
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Przyklad 14

Wyjatkiem od okreslonej powyzej reguly jest sytuacja, w ktorej nuta konczaca
wprowadzenie jest tej samej wysokosci, co nuta rozpoczynajaca nowy odcinek:

“pp Adagiv.
Przykiad 15

Niektorzy probuja zawsze i za wszelka cene wytrzymywac jak najdluzsze
odcinki na jednym oddechu. Takim flecistom mozna zadedykowa¢ ostatnia
uwage Fiirstenaua dotyczacg brania oddechu:

Czesto konieczne jest (nawet gdy nie wynika to z potrzeby fizycznej) branie oddechu dla
uwidocznienia mniejszych czgstek odcinka, aby wykonanie nie stato sie monotonne'**:

125 A. B. Fiirstenau, Die Kunst des Flotenspiels op. 138, dz. cyt., s. 14.



70 Rozdzial 3

olce

: b
TOH Espressione ™

5 -l A ———

Przyktad 16

Palcowanie

Z punktu widzenia flecisty grajacego na historycznych fletach klasycznych
i romantycznych typu ,,o$mioklapowego”**° rozdzial zatytutlowany Von der
Fingerordnung'?” (O palcowaniu) jest jednym z najwazniejszych fragmentéw
Die Kunst des Flotenspiels op. 138.

Koncepcja palcowania Fiirstenaua jest naprawde fascynujaca! Dieter Kricke-
berg'?® zauwaza, ze o ile Tromlitz, postulujagc w 1800 roku'?® stosowanie fletu
z klapami jako jedynego wlasciwego dla wirtuoza instrumentu, mial na mysli
przede wszystkim uzyskanie wyréwnania barwy dzwieku, to Fiirstenau wlas-
nie przy pomocy klap stworzyl swoja wizje barwowej réznorodnosci dzwieku.

Gléwny zarzut Fiirstenaua wobec Boehma byl przeciez taki, ze na jego nowym
flecie nie mozna zrealizowa¢ barwowej réznicy miedzy tzw. dzwigkami kryty-
mi a pozostalymi dzwigkami. Pozbawiony tej mozliwosci flet Boehma, mimo

130

innych zalet, byt dla autora Die Kunst des Flotenspiels op. 138 monotonny>°.

Porzadek palcodw (aplikatura) jest obok dzwieku najwazniejszym elementem gry na flecie
i nalezy poswieci¢ duzo uwagi, aby przyswoi¢ sobie jego zasady [...]

Wezesniej, gdy jeszcze nie uwazano za konieczne, aby grac na flecie we wszystkich tonacjach,
palcowanie rzeczywiscie nie bylo tak wielostronne jak obecnie i przyswajano sobie mniej

12° Pod pojeciem fletu ,,oémioklapowego™ autorka rozumie typ fletu uksztattowany pod koniec
XVIII wieku, ktdry posiadal na stopie klapy c, cis, dis, a poza tym podwojna klape f, klape gis, klape
bic; pod tym pojeciem moga si¢ kry¢ tez pewne modyfikacje — np. stopa h (jak m.in. we fletach
Liebla), czy nawet g, klapa trylowa d’~e” i inne. Praktyczne znaczenie ma fakt, ze chwyty podane
przez Fiirstenaua w wiekszosci sprawdzajg si¢ nie tylko na polecanych przez niego fletach Liebla,
ale takze na innych fletach o$émioklapowych, w tym na powszechnie uzywanych dzisiaj kopiach
fletu H. Grensera (ok. 1810).

1?7 A. B. Fiirstenau, Die Kunst des Flotenspiels op. 138, dz. cyt., s. 18-37.

128 D. Krickeberg, Zur Geschichte der Querflite, [w:] G. Busch-Salmen, A. Krause-Pichler,
Handbuch Querflote, Barenreiter 1999, s. 56-57.

127 G. Tromlitz, Uber die Fléten mit mehrern Klappen, Leipzig 1800.

1% A. B. Fiirstenau, Die Kunst des Flotenspiels op. 138, dz. cyt., s. 1-2.
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wiecej jeden chwyt dla jednego dZzwieku i na tym nauka palcowania byta zakonczona; jednak
gdy zaczeto odczuwac konieczno$¢ grania takze w tonacjach odleglych dla fletu, ale nadaja-
cych instrumentowi wigcej czaru i charakteru, przyjeto tez wiecej chwytéw dla niektorych,
a stopniowo dla wiekszosci dzwiekow'*'.

Fiirstenau zauwaza, ze dzieki odpowiedniemu wyborowi chwytéw alterna-
tywnych w wielu wypadkach mozna unikna¢ niewygodnych, falszywych i zle
brzmigcych polagczen dzwigkdw.

Podaje on dwie podstawowe zasady wyboru chwytéw:

1) za kazdym razem wybieramy takie chwyty, ktdére najlatwiej taczg sie ze sobg'*;

2) biorgc pod uwage kryteria estetyczne pamigtamy, ze ,wszystkie dzwigki,
ktdre daja si¢ wykonac z mozliwie malg iloscig otwartych otwordw, albo ktorych
chwyt rozktada si¢ pomiedzy obie rece, sg najczesciej przyjemniejsze od tych,
przy ktorych jedna reka zamyka wszystkie otwory, podczas gdy w drugiej rece
kilka zostaje otwartych. Te pierwsze s pelne i dobrze brzmigce, te ostatnie na-
tomiast sg zwykle puste i gluche. Gdy poréwnamy np. nr 91 10, nr 1091 111,
takze nr 119 i 120 z tabeli chwytéw dofaczonej do tego rozdziatu, to fatwo od-
najdziemy réznice. Stad tez, jak wynika z mojej tabeli i przyktaddw, preferuje
zawsze kryty porzadek palcéw na tyle, na ile to mozliwe**>.

Tabela chwytow Fiirstenaua znajduje si¢ w czwartym rozdziale niniejszej
pracy. Oryginalna numeracja chwytéw zostala w niej zachowana; mozna wiec
bez problemu poréwnac wyszczegélnione przez Fiirstenaua pozycje. Zauwazmy;,
ze w przypadku dzwieku b? pod wzgledem brzmienia preferowany jest stary
chwyt ,,barokowy”, a nie chwyt nr 111 z klapg b!

W ogole w tej tabeli chwytéw dla wiekszosci dzwiekéw oprécz innych mozli-
wosci podawany jest tez chwyt ,,barokowy”, czyli taki, jaki funkcjonowat na jed-
noklapowym flecie traverso. Jak wida¢, Flirstenau wcale nie uwazal, ze dzwigk,
dla ktérego stworzono dodatkowy otwor z klapg, trzeba wydobywacé zawsze
tylko przy pomocy tej klapy. W gre wchodzilo przeciez wiele innych kombina-
cji, w tym dawna, ,,barokowa’, a flecista mogl je wybiera¢ zaleznie od barwy,
wygody palcédw, brzmienia danego polaczenia, dynamiki, wyrazu, a wreszcie
tez w zalezno$ci od posiadanego instrumentu. Z dos§wiadczenia flecistow gra-
jacych dzisiaj na oryginalnych fletach z pierwszej potowy XIX wieku i na ich
kopiach wynika bowiem, Ze kazdy z nich ma swoja specyfike budowy i intonacji
i chociaz wigkszo$¢ chwytow sprawdza sie na wielu fletach, to niektére moga
nie funkcjonowac wcale albo np. mimo stosunkowo dobrego brzmienia mie¢
nieakceptowalng intonacje.

131 Tamze, s. 18.
132 Tamze, s. 19.
133 Tamze.
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Intonacja mogta zresztg tez decydowac o wyborze chwytu, na przyktad wtedy,
gdy flecista chcial zaintonowac¢ tzw. ,,dzwigk prowadzacy”, mégl wybra¢ chwyt
dajacy troche wyzsze brzmienie dzwieku.

Do tabeli chwytéw Fiirstenau dotaczyl 64 krotkie, kilkutaktowe ¢wiczenia
(fragmenty z jego réznych utwordw), dzigki ktérym mozna w praktyce przecwi-
czy¢ zastosowanie chwytow alternatywnych. Te ¢wiczenia réwniez umieszczone
sg w czwartym rozdziale niniejszej pracy jako uzupetnienie tabeli chwytow.

Wigksza mozliwo$¢ ¢wiczenia chwytéw alternatywnych daje cykl dwuna-
stu ¢éwiczen z akompaniamentem fortepianu (12 Ubungen), ktore Fiirstenau
skomponowat specjalnie do Die Kunst des Flotenspiels op. 138. Sq one dostgpne
wspolczesnie w dwdch wydaniach:

1) jako dodatek do reprintu Die Kunst des Flotenspiels op. 138, Knuf Buren 1990,

2) jako czes$¢ ksiazki Hansa-Petera Schmitza Fiirstenau heute, Barenreiter 1988.

Prawidlowe rozczytanie tych ¢wiczen jest naprawde nielatwym zadaniem
dla flecisty ,,historycznego”, ktdry jest zmuszony co chwile positkowac si¢ tabelg
chwytdéw, zeby przyporzadkowaé numerowi odpowiedni chwyt. Trud jednak
jest bardzo optacalny: mozna poznaé w praktyce wiele pomystéw palcowania,
ktére potem z powodzeniem stosuje si¢ w utworach innych kompozytoréw.

Miejsca dotychczas niemalze niewykonalne z powodu np. karkotomnego
ukladu palcow nagle stajg sie bezproblemowe, pusto brzmigce i troche za niskie
odcinki piano nagle nabieraja barwy i blasku itd. Poza tym w tych dwunastu
¢wiczeniach znajdujemy tez niewielkie komentarze dotyczace rytmicznych
i agogicznych niuanséw wykonania, zwlaszcza w odniesieniu do ornamentacji.
W tych ¢wiczeniach zaznaczone s3 tez miejsca, w ktorych nalezy bra¢ oddechy
gléwne i poboczne, a takze dzwieki, ktére nalezy ozdobi¢ wibracja i glissandami.
Podane s tez dokladne tempa metronomiczne, dzigki czemu dowiadujemy sie
(juz bez ,,staromodnego” okreslania tempa przy pomocy pulsu), jak szybko grano
wtedy Allegro, Larghetto ijeszcze inaczej oznaczone tempa w réznych rodzajach
metrum. Ze wzgledu na dodany do tych ¢wiczen akompaniament fortepianu
flecista zyskuje tez mozliwo$¢ opanowania stabilnej intonacji w wiekszym
stopniu, niz w przypadku ¢wiczen z towarzyszeniem drugiego fletu. Fiirstenau

wspomina zresztg o tym aspekcie juz we wstepie do swojej szkoty'**.

Intonacja

W XVIII wieku instrumenty dete i smyczkowe zwyczajowo odrézniaty
wysoko$¢ dzwiekow podwyzszanych krzyzykami i obnizanych bemolami, tak
ze praktycznie nie istniala ich enharmoniczna zamiana. Dzwieki podwyzszone
krzyzykiem intonowano wtedy nizej, a dzwieki obnizane bemolem wyzej, czyli,
inaczej méwiac, potton diatoniczny byt wigkszy od pottonu chromatycznego.

134 Tamze, s. VIIL.
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Na flecie poprzecznym takie réznice osiggano dzigki zréznicowaniu chwytéw
i zadecia. Taka praktyke potwierdzajg m.in. pierwsza w historii szkota gry
na flecie poprzecznym Hotteterre'a'**, a takze najwazniejsze niemieckie szkoty
fletowe z XVIII wieku, czyli traktaty Quantza'>® i Tromlitza'*’.

Dzigki takiemu rozréznieniu mozna bylo realizowa¢ na flecie czyste tercje
wielkie, ktore s znacznie mniejsze od powigkszonych tercji w systemie réwno-
miernie temperowanym, ktéry to system dzieli oktawe na dwanascie rownych
poltondw kosztem akustycznej czystosci interwaldw (tzn. czyste sg tylko uni-
sony i oktawy). Oczywiscie flecista grajacy w XVIII wieku z towarzyszeniem
instrumentéw klawiszowych, ktdre byly strojone w réznych systemach dobrze
temperowanych, musial w jakim$ stopniu dopasowac sie do danej temperacji,
co wcale nie bylo fatwym zadaniem...

Mniej wigcej na przelomie XVIII i XIX wieku rozpoczal sie proces zmian
w odczuwaniu intonacji. Na instrumentach klawiszowych stopniowo coraz
popularniejszy stawal sie str6j rownomiernie temperowany, a instrumenty dete
i smyczkowe z jednej strony probowaly si¢ dopasowac do tego stroju, a z drugiej
strony zaczely wyzej intonowac tzw. dzwieki prowadzace. W ogélnym odczuciu
polton chromatyczny stawal si¢ teraz w wielu przypadkach wigkszy od péttonu
diatonicznego, a dzwick podwyzszony krzyzykiem wyzszy od jego enharmo-
nicznego odpowiednika z bemolem.

Ardal Powell"*® twierdzi, Ze przyczyng tego procesu byly przemiany w stylu
komponowania: w muzyce klasycznej melodia byla wazniejsza od czystej har-
monii, a instrumentali$§ci w pewnych kontekstach melodycznych mogli gra¢
dzwieki podwyzszone troche wyzej niz normalnie.

Od razu nalezy podkresli¢, ze ta zmiana nie dokonala si¢ nagle i réwnoczes-
nie we wszystkich osrodkach. Przeciez Tromlitz w obydwu swoich szkotach
(1791%°°11800'*°) opisywal jeszcze z przekonaniem ,,stary” model intonacyjny,
czyli niskie krzyzyki i wysokie bemole. Nie nalezy wobec tego ulega¢ pokusie
stwierdzenia, jakoby pojawienie si¢ dodatkowych klap na flecie uniemozliwito
realizacje tej ,,starej” intonacji. Nie mozna tez powiedzie¢, ze stroj rbwnomiernie
temperowany zapanowal jednoznacznie w XIX wieku w Europie. Przeciez jeszcze

135

J. Hotteterre, Principes de la Flute, Paris 1707, Amsterdam 1728 (reprint Bérenreiter-
-Verlag 1998), s. 12-15.

*°1.7. Quantz, Versuch einer Anweisung die Flite traversiere zu spielen, dz. cyt., s. 37-38; wedlug
Quantza maly pétton (chromatyczny) ma 4 komaty, a duzy potton (diatoniczny) ma 5 komatow
- z tej proporcji wynikatoby, ze pétton diatoniczny byl wiekszy o 1/9 calego tonu od péttonu
chromatycznego.

77, G. Tromlitz, Ausfiihrlicher und griindlicher Unterricht die Flite zu spielen, dz. cyt., s. 41-65;
J. G. Tromlitz, Ueber die Floten mit mehrern Klappen, dz. cyt., s. 13-18.

18 A. Powell, The flute, dz. cyt., s. 131-132, 148-149.

191, G. Tromlitz, Ausfiihrlicher und griindlicher Unterricht die Flite zu spielen, dz. cyt.

107, G. Tromlitz, Ueber die Floten mit mehrern Klappen, dz. cyt.
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do konca tego stulecia w budownictwie organowym, zwlaszcza w poludniowej
Europie, stosowano temperacje $redniotonowe, a wiec preferujace czyste tercje
wielkie, znacznie wezsze od rbwnomiernie temperowanych!

Jednym z pionieréw nowej intonacji, czyli podwyzszania dzwiekow prowa-
dzacych, byl Bartolomeo Campagnoli, autor szkoly skrzypcowej Metodo per
violino op. 21 (1797).

Powell wymienia réwniez wiele ,,fletowych” zrodet potwierdzajgcych takg
praktyke, miedzy innymi:

1) August E. Miiller w ,,Allgemeine Musikalische Zeitung” juz w 1798 roku
pisal, ze wigkszos¢ flecistow intonuje fis specjalnie wysoko, gdy jest ono sep-
tyma w G-dur;

2) Benoit Tranquille Berbiguier w Nouvelle Méthode pour la Fliite (Paris
1818) zauwazal, ze ,fis jako dzwigk prowadzacy w tonacji G koniecznie musi
by¢ wyzszy, niz to samo fis uzywane jako tercja w D-dur”'*%;

3) Thomas Lindsay w The Elements of Flute-Playing (London 1828) podaje
mnostwo przykladdw alternatywnego palcowania dla podwyzszonych dzwiekéw
prowadzacych, wyjasniajac, ze ,zmniejszony po6lton czesto nadaje [...] stopien
patosu, a zawsze przyjemnos$¢ i delikatno$¢ maniery, ktérej nie mozna oddac
zadnym innym sposobem”'*?. Lindsay definiuje nute prowadzacg jako dZzwiek
lezacy poét tonu nizej od dzwicku sktadowego akordu, przy czym dzwiek skta-
dowy akordu wystepuje przed i po dzwigku prowadzacym;

4) Jean-Louis Tulou, stynny wirtuoz francuski i profesor Konserwatorium
Paryskiego, w swojej Méthode de Fliite Progressive et Raisonnée adopteé par
la Comité d’Enseignement du Conservatoire op. 100 (Paris 1835) zawarl liczne
przyktady specjalnego palcowania dla dzwiekéw prowadzacych.

Znane ze zrodel historycznych opinie flecistow i budowniczych fletéw
z pierwszej potowy XIX wieku traktujg zagadnienie intonacji dwojako: z jednej
strony wida¢ dazenie do skonstruowania fletu ,,réwnomiernie temperowanego”
odpowiadajacego strojowi fortepianu, a z drugiej strony silne jest dazenie do in-
tonowania wyzszych dzwiekow prowadzacych. To pierwsze dazenie znalazto
najpelniejszy wyraz w wynalazku Theobalda Boehma, a to drugie znalazlo ujscie
w gwaltownej krytyce jego wynalazku.

To wiasnie Tulou (miedzy innymi), zdeklarowany przeciwnik fletu Boehma,
zarzucal mu bledy w intonacji: brak chwytéw alternatywnych dla krzyzykéw i bemoli
uniemozliwiat zdaniem Tulou poprawna realizacje dzwiekdéw prowadzgcych'*’.

Wzmianki o nowym sposobie intonowania odnajdujemy tez w obydwu
szkotach fletowych Fiirstenaua.

141 Cyt. za: A. Powell, The flute, dz. cyt., s. 131-132.
142 Cyt. za: A. Powell, The flute, dz. cyt., s. 132.
'3 K. Lenski, K. Ventzke, Das goldene Zeitalter der Flote, dz. cyt., s. 63.



Die Kunst des Flotenspiels op. 138 75

W rozdziale o palcowaniu we Flotenschule op. 42 (1826) Fiirstenau uzasad-
nia stosowanie chwytéw alternatywnych oczywista dla niego réznicg miedzy
krzyzykami i bemolami:

Poniewaz dzwieki podwyzszone krzyzykiem w ogole leza wyzej niz te, ktore zostajg obnizone

przez bemol, to nieodzowng koniecznoscig jest przyswojenie sobie réznorodnego palcowania

prawie dla kazdego dzwieku, aby umie¢ wybra¢ takie, ktore potem najlepiej taczy si¢ z natural-

nymi dZzwiekami réznych tonacjii w ten sposob uniknad razacych i zle brzmigcych gradacji'**.

Potwierdzenie takiego sposobu intonowania znajdujemy réwniez w kilku
miejscach w tabelach chwytéw i tryli z Die Kunst des Flotenspiels op. 138'*°:

— chwyt nr 15 jest polecany dla dzwieku his®, z tego powodu, Ze jest zbyt
wysoki dla dzwigku ¢®, a chwyt nr 91, wyraznie wyzszy od nr 90 jest polecany
tylko dla dZzwieku gis® z wykluczeniem dzwieku as?

— tryl nr LXX na dzwiekach fis*-gis? jest okreslony jako wtasciwy dla tonacji
krzyzykowych, poniewaz gis® w tym trylu jest troche za wysokie w stosunku do fis%

— tryl nr LXXXIV jest zalecany tylko dla dZzwieku gis? a nie dla dZzwieku as?,
poniewaz gis’ w tym trylu jest troche za wysokie;

— obiegnik na dzwigku fis? oznaczony literami Uu nalezy stosowa¢ tylko w tona-
cjach krzyzykowych, poniewaz wchodzace w jego sklad gis? jest troche za wysokie.

Z doswiadczenia autorki tej pracy wynika, ze dla wielu dzisiejszych muzykéow
zajmujacych sie tzw. muzyka dawng zagadnienia historycznej intonacji sa sprawg
drugorzednay, a przeciez jest ona rowniez istotnym skladnikiem interpretacji!
Powazne podejscie do tego zagadnienia oznacza dla flecisty ,historycznego”
praktyczne przestudiowanie rozdzialéw o palcowaniu z dawnych szkot fleto-
wych i nabycie umiejetnosci wyboru odpowiedniego chwytu w odpowiednim
kontekscie harmoniczno-melodycznym. Dla tych, ktérzy grali wczesniej tylko
na fletach barokowych i klasycznych i realizowali na nich konsekwentnie niskie
krzyzyki i wysokie bemole, przyzwyczajenie si¢ do intonacji ,,romantycznej”
moze wigzac si¢ z dodatkowymi trudno$ciami, tym bardziej, Ze cz¢sto trzeba
ja realizowac na podobnym typie instrumentu.

W odniesieniu do wspoélczesnego fletu boehmowskiego mozna zaryzykowac
stwierdzenie, ze flecista grajacy na nim muzyke romantyczng mogtby réwniez
troche wyzej intonowac dzwieki prowadzace. Tulou twierdzil wprawdzie, ze jest
to niemozliwe z powodu braku systemu chwytéw alternatywnych - jednak niewiel-
kie modyfikacje wysokosci dzwigku s osiagalne takze nawet bez zmiany chwytéw,
dzieki zmianom zadgcia i kata przechylenia ustnika. Zreszta Fiirstenau, przy calej
swojej krytyce fletu Boehma, nie zarzucal mu akurat niedoskonatosci intonacyjne;j,
tylko przede wszystkim niedoskonalo$¢ brzmieniowa (nadmierne wyréwnanie).

Interesujgce jest, ze wyzsze intonowanie dzwigkéw podwyzszonych krzy-
zykiem do dzisiaj funkcjonuje jako zZywa tradycja wykonawcza wéréd wielu

144 A. B. Fiirstenau, Flotenschule op. 42, dz. cyt., s. 12.

143 Por. rozdzial 4.
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wspolczesnych instrumentalistow grajacych na instrumentach smyczkowych.
Muzycy grajacy na wspolczesnych instrumentach detych z akompaniamentem
instrumentéw klawiszowych réwnomiernie temperowanych za jedyne kryte-
rium czystej intonacji przyjmuja przewaznie idealne dopasowanie si¢ do tej
rownomiernej temperacji.

Artykulacja

Zagadnieniu artykulacji poswiecony jest szosty rozdzial drugiej czesci Die
Kunst des Flotenspiels zatytulowany Vom Gebrauch der Zunge czyli O uzyciu jezyka.

Furstenau, podobnie jak prawie wiek wcze$niej Quantz'*® i ponad pét wie-
ku wczesniej Tromlitz'*’, poréwnuje prace jezyka flecisty do pracy smyczka.
Uwaza on, ze jezyk, tak samo jak smyczek, sprawia, ze gra flecisty jest pelna
wyrazu i roznorodnosci.

Na poczatku rozdziatu Fiirstenau wymienia trzy mozliwosci artykulacyjne:

1) szereg dzwiekdw artykulowanych jezykiem;

2) jezyk rozpoczyna tylko pierwszy dzwiek, a pozostale s polaczone lukiem
legato i nieartykulowane;

3) naprzemienne uzywanie nut artykutowanych i gry legato w najrézniej-
szych kombinacjach.

Jezyk pojedynczy

W przeciwienstwie do takich znanych autoréw szkét fletowych z XVIII wieku,
jak J. Hotteterre'*®, J. J. Quantz'*® i J. G. Tromlitz'*°, Fiirstenau nie postuguje
sie juz zréznicowanymi sylabami artykulacyjnymi.

Nalezy tu zauwazy¢, ze tendencja do upraszczania artykulacji pojawila si¢
w niektorych szkotach fletowych jeszcze w ciggu XVIII wieku (m.in. Michel
Corette, Méthode pour apprendre aisément a jouer de la fliite traversiére Paris,
Lyon ok. 1735'*!; Francois Devienne, Nouvelle Méthode Théoretique et Practi-

1491, ]. Quantz, Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen, dz. cyt., s. 61.

7. G. Tromlitz, Ausfiihrlicher und griindlicher Unterricht die Flote zu spielen, dz. cyt., s. 155.

148 . Hotteterre, Principes de la Flute, dz. cyt.; Hotteterre, autor pierwszej szkoly gry na flecie
poprzecznym (pierwsze wydanie w Paryzu 1707) postugiwal si¢ réznymi kombinacjami sylab
artykulacyjnych tu i ru.

1.]. Quantz, Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen, dz. cyt.; Quantz uzywal
sylab: ti, di, oraz polaczen tiri i did’ll.

% G. Tromlitz, Ausfiihrlicher und griindlicher Unterricht die Flote zu spielen, dz. cyt.; Tromlitz
uzywal kombinacji sylab artykulacyjnych ta, da, ra, tad’ll.

131 Corette juz z 1735 roku uwazat sylaby artykulacyjne tu i ru za absurd; jedynie stusznym
sposobem bylo dla niego , krdtkie uderzenie jezyka naprzeciwko otwartych ust (sic!) i to krotkie
uderzenie powinno zaleznie od warto$ci nuty by¢ dluzsze albo krétsze”, cyt. za: B. Bang Mather,
Zur Interpretation franzdsischer Musik, Musikverlag Pan AG Ziirich 1989, s. 37.
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que pour la Flute, Paris 1792/1794'°?) i ostatecznie zdominowala artykulacje
fletowa w ciggu XIX wieku, redukujac ja w konicu do nut oddzielanych (ostrzej
lub fagodniej) i faczonych tukiem legato.

Fiirstenau uwaza, ze ,najnaturalniejszym sposobem oddzielania jest tak
zwany jezyk pojedynczy, ktéry polega na tym, ze kazda osobno odbijana nuta
otrzymuje swoje osobne uderzenie jezyka. Jezyk musi uderza¢ o podniebienie
tuz za gornym rzedem z¢bow, jednoczesnie wymawiajac sylabe Ti. [...] Bardzo
stara metoda (wywodzaca si¢ od Quantza), polegajaca na wprawianie jezyka
w ruch poprzez pare sylab, tak zwany jezyk podwdjny, jest manierg, ktéra przez
dlugi czas byla bardzo kultywowana w grze na flecie, w nowych czasach jej uzy-
wanie zmniejsza sie, a przeze mnie nigdy nie byta uzywana”**>.

Z powyzszego sformutowania wynikatoby, ze Fiirstenau, piszgc o podwoéjnym
jezyku, ma na mysli przede wszystkim artykulacje typu did’ll (odpowiednik
u Tromlitza tad’ll), a nie przypominajacy wspoélczesne podwojne staccato jezyk
podwdjny typu dougue opisany przez Deviennea (1792/1794).

W pierwszej polowie XIX wieku fleci§ci uzywali zresztg bardzo réznych
form podwojnego jezyka. Stynny wirtuoz Louis Drouet w Méthode pour la Fliite
(Pleyel, Paris 1827) zalecal artykulacje deu-reu'>*, podczas gdy inny, réwnie
znany wirtuoz Charles Nicholson w Preceptive Lessons for the flute (Clementi
& Co. London 1821) przedstawiat az cztery formy podwdjnego jezyka: too-tle,
dig-ga, tuc-ca, tit-tle, przy czym preferowal pierwsza z tych czterech mozliwo-
$ci'>®. A. E. Miller w swojej szkole powielat wersje Tromlitza, czyli tad’ll**°.

Fiirstenau w bardzo surowy sposdb zaleca uzywanie przede wszystkim poje-
dynczego jezyka, co zresztg dzisiaj moze w bardzo szybkich tempach nastreczaé
pewnych trudnosci zaréwno flecistom ,historycznym” (ktérzy opanowali gre
did’ll), jak i flecistom ,wspolczesnym” (ktorzy biegle postuguja si¢ tzw. podwdj-
nym i potrojnym staccato).

Chociaz méj ojciec i nauczyciel, C. Fiirstenau, opanowat podwoéjny jezyk w wysokim stopniu

doskonalosci, to potrafit jednak zrozumiec, ze w ten sposéb nie mozna nadac grze dosy¢ rdz-

norodnosci, lecz ze wykonanie artysty popadnie przez to w monotonie. Dlatego nie wolno

mi bylo éwiczy¢ podwdjnego jezyka i musialem moje gtéwne studia skierowaé ku naturalnemu
jezykowi pojedynczemu. Tak wigc bez watpienia takze do charakterystycznego i wspaniatego

12 Devienne w swojej szkole (s. 7-9) uzywat ,,gotowych” modeli artykulacyjnych ztozonych
z kombinacji artykulacji staccato i tukéw legato, podobnych do tych, ktére pot wieku pozniej
przedstawil Fiirstenau; byt tez prekursorem wspolczesnego ,,podwdjnego staccato” w wersji:
dougue, dougue.

'3 A. B. Furstenau, Die Kunst des Flotenspiels op. 138, dz. cyt., s. 38.

1% Por. omdwienie szkoty Droueta na stronie http://www.giorgioproductions.com/drouet/
ch07.html#Hoofdstuk [19.12.2010].

1%5 Ch. Nicholson, Preceptive Lessons for the flute, dz. cyt., nr 1, s. 5; Preceptive Lessons sa udo-
stepnione na stronie http://www.oldflutes.com/facsimiles/index.htm [19.12.2010].

%6 A. E. Miiller, Elementarbuch fiir Flotenspieler, Peters Leipzig 1817, s. 43-44.
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grania jezyk pojedynczy nadaje si¢ nieporéwnanie lepiej niz ten drugi, o czym przekonuja

mnie moje dotychczasowe do§wiadczenia'®’.

Dalej Fiirstenau pisze, ze nie chce calkowicie zabrania¢ innym flecistom uzy-
wania podwdjnego jezyka, poniewaz sposob uzywania jezyka jest tak naprawde
indywidualng sprawg kazdego grajacego. Tym niemniej nie jest dobrze, jezeli
kto$ w ogole nie opanowat pojedynczego jezyka i w dodatku twierdzi, ze dobre
granie bez podwdjnego jezyka nie jest w ogdle mozliwe.

W dalszej czgsci rozdziatu o artykulacji Fiirstenau (stynacy zreszta za zycia
z doskonale szybkiego pojedynczego jezyka) rezygnuje z dalszego wglebiania sie
w zagadnienie podwdjnego jezyka ,,w jego roznych rodzajach™*® i jeszcze tylko
raz krétko o nim wspomina. Opisuje natomiast doktadniej te sposoby, ktorymi
sam si¢ postuguje, a wiec jezyk pojedynczy, legato i kombinacje obydwu tych
gatunkow. Artykulacja nie jest rozpatrywana tylko jako element techniki gry,
ale tez jako sktadnik interpretacji. Podobnie jak pdzniej w rozdziatach o orna-
mentacji, Fiirstenau odwoluje si¢ wielokrotnie do umiejetnosci doboru $rodkéw
wyrazu zaleznie od charakteru i tempa utworu czy tez jego czastki.

Istniejg bardzo rézne stopnie oddzielania, ktore zaleza od tempa i charakteru utworu albo

jego poszczegolnych odcinkéw. Wolny utwér wymaga $piewniejszego wykonania, a wiec

i pojedyncze dzwigki musza mie¢ bardziej wyciagniety dzwiek, niz w szybkim tempie, gdzie

dzwiek oddzielanych nut i bezdzwigczne przestrzenie pomiedzy nimi muszg by¢ krétsze. Po-

dobnie dzieje si¢ z oddzielaniem przy forte i piano, bo juz z charakteru tych okreslen wynika,

ze jezyk w miejscach piano musi by¢ delikatniejszy niz w miejscach forte'*.

Dla zrealizowania réznic ostroéci artykulacji wynikajacych z tempa, charak-
teru i dynamiki nalezy zastosowac regute:

Kazde uderzenie ma by¢ wykonane tym szybciej i bardziej elastycznie, im krocej albo ostrzej
maja brzmie¢ oddzielane dzwieki, z czego oczywiscie wynika, jak nalezy postepowaé w od-
160

wrotnym przypadku'®®.

Fiirstenau omawia ogdlnie przyjete juz w jego czasach oznaczenia artyku-
lacyjne, dzigki ktérym wykonawca wie, jakim stopniem ostrosci artykulacji
nalezy sie postuzy¢.

Miejsca oznaczone kropkami albo «Staccato» nalezy wykonywac szczegélnie ostrym i elastycz-
nym uderzeniem jezyka. To odbijanie, w wezszym sensie staccato, przy dobrym wykonaniu
robi wspaniale wrazenie i jest gléwng ozdobg gry na flecie (zwlaszcza solowej). Zdolnos¢
do tego musi w pewnym stopniu by¢ wrodzona, gdyz doswiadczenie uczy, ze niektérzy
pomimo pilnego studiowania nie s3 w stanie tego opanowa¢, podczas gdy znéw inni bez
wiekszego wysitku szybko dochodzg w tym do wielkiej doskonato$ci. Jednak, nawet przy
naturalnej zdolnosci do tego, tylko pilne i ciagle ¢wiczenie prowadzi do pelnego opanowa-
nia staccato, a mianowicie do tego, ze potrafimy wykona¢ przy jego uzyciu pasaze w kazdej

%7 A. B. Furstenau, Die Kunst des Flotenspiels op. 138, dz. cyt., s. 38.
18 Tamze.

159 Tamze, s. 38—39.

19 Tamze, s. 39.
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szybkosci, z ekscytujaca swiezoscig i lekkoscig, takze z odrobing pikanterii, ktére niektdrzy

fleci$ci wykonujg monotonnie przy uzyciu podwdjnego jezyka, podobnie jak Flotenuhr'®'.

Z doswiadczenia autorki wynika, ze wspolczesnie (przynajmniej w Polsce) wigk-
szo$¢ flecistow bez problemu opanowuje podwdjne staccato typu tu-ku, niewielu
natomiast potrafi gra¢ w szybkich tempach czytelnym i sprawnym pojedynczym
jezykiem. Mozna oczywiscie zgodzic si¢ z twierdzeniem, Ze ,,niektérzy pomimo
pilnego studiowania nie sg w stanie tego opanowac” (cytat powyzej), ale trzeba
tez podjac si¢ malej refleksji ,edukacyjnej” — ot6z wydaje si¢, ze w nauczaniu gry
na flecie ,wspdlczesnym” w Polsce na stopniu podstawowym i $rednim wielu
nauczycieli wprowadza zbyt wczesnie podwdjne staccato, zanim uczen opanuje
dobrze fadnie brzmigcy i sprawny jezyk pojedynczy. Potem przewaznie uczen
nie ma juz szansy ani motywacji doskonalenia jezyka pojedynczego i uzywa po-
dwdjnego, ,,zmechanizowanego” jezyka nawet w stosunkowo wolnych tempach,
w ktérych bez problemu mozna byloby postuzy¢ sie pojedynczym jezykiem.

Fiirstenau zauwaza, ze przy skokach sekstowych, oktawowych i przy jeszcze
wiekszych interwatach pomiedzy dzwiekami granymi staccato powstaje wigkszy
odstep, niz przy mniejszych interwalach. Dlatego przy wiekszych interwatach
artykulacja staccato musi by¢ troche szersza niz przy matych interwalach, aby
powstajaca ,pusta’ przestrzen miedzy dzwickami nie stawala si¢ razaca.

W pierwszej czgsci przykladu 17 staccato powinno wigc by¢ krétsze i ostrzej-
sze (male interwaly — sekundy i tercje), a w drugiej czesci troche diuzsze (seksty,
oktawy i wigksze interwaly):

Secunden und Terzen.
All X .
yegm‘_'”.. e g P 4‘;; _;{

=S =

Przyktad 17

11 Tamze. Fl6tenuhr byt to mechaniczny zegar potaczony z miniaturowymi organami, modny
zwlaszcza na przetomie XVIII i XIX wieku; na taki ,instrument” pisali kompozycje najwieksi
kompozytorzy, m.in. Haydn i Mozart.
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Jezeli w pasazach ostatniego rodzaju przytrafi si¢ szczegélny przypadek, ze nizsze dzwigki
zawieraja prowadzong melodig, to powstaje okazja do wykorzystania bardzo efektownego
rodzaju staccato, ktére polega na tym, ze niskie dzwigki gramy mocno i niezbyt krétko, aby
naprawde wyraznie pozwoli¢ uwypukli¢ Iaczacg je melodie, podczas gdy gorne dzwigki, ktére
zawsze odzywaja sie stosunkowo bardzo lekko, odbijamy piano i przelotnie, na przyktad'®*:

Allegretth quasi Allegro.
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Przyktad 18

Trzeba zauwazy¢, ze, w poréwnaniu do fletu wspolczesnego, na fletach Liebla,
ktore polecat Fiirstenau, i na wielu innych podobnych fletach z tego czasu dzwieki
niskiego rejestru ponizej g' sa duzo stabsze brzmieniowo od dzwiekow drugiej
i trzeciej oktawy. Dlatego tez powyzsze zalecenie trzeba realizowacé naprawde
przesadnie (w odczuciu flecisty ,wspolczesnego”), aby osiggnaé zamierzony
efekt podkreslenia melodii.

Kolejnym odcieniem pojedynczego jezyka s3 akcenty. Oznaczona nim nuta wymaga innego

stopnia oddzielania niz ta, ktora jest oznaczone tylko kropka; musi ona by¢ wykonana z wiek-
szg silg (ale troche stabnaca) i nie moze by¢ tak krotka jak tamta, na przykltad'®*:

Al mmln'ﬂm.
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Przyktad 19

192 A. B. Fiirstenau, Die Kunst des Flotenspiels op. 138, dz. cyt., s. 40.
163 Tamze.
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Odmiang akcentu s3 oznaczenia literowe sf (wl. sforzando - popychajac,
nasilajac) lub rfz (wl. rinforzando - dost. wzmacniajac), ktére oznaczajg nagte
uwydatnienie dzwigku i wymagaja jeszcze ostrzejszego ataku niz akcent:

Przyktad 20

Dalej Fiirstenau zauwaza, ze w rytmach punktowanych rodzaj artykulacji
jest uzalezniony od charakteru utworu. W utworach o powaznym charakterze
nute z kropka nalezy dotrzymac do konca, zgodnie z jej wartodcig rytmiczna,
a artykulacja powinna by¢ umiarkowanie ostra:

Aih et liu i
el hfif ,,,Lh.if

Przyktad 21

W utworach o pogodnym i zartobliwym charakterze artykulacja jest ostrzej-
sza, przy czym kropka przemienia si¢ w pauze, a krétka nuta po pauzie lekko
i naturalnie tgczy sie z nastepnym dzwiekiem. Oto zapis i jego realizacja:

Allegretto.
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Przyklad 22

Z pedagogicznej praktyki autorki wynika, ze uczniowie czgsto majg problem
z poprawnym wykonaniem rytmdéw punktowanych. Realizacja takiego ryt-
mu pokazana w przykladzie 22 moglaby by¢ pomocna w takich przypadkach
— istotne jest bowiem zrozumienie, Ze krotsza nuta cigzy ku nastepnej (a nie
ku poprzedniej) nucie z kropka.

W XVIII wieku dla realizacji rytmoéw punktowanych zwykle stosowano kom-
binacj¢ typu tu-ru, przy czym gloska ru przypadata na dluzsza nute. Z doswiad-
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czenia autorki wynika, ze ten typ artykulacji, w ktérym krétka nuta naturalnie
cigzy ku nastepnej dtugiej nucie, réwniez bardzo pomaga uczniom w realizacji
rytmu punktowanego. Jak wiemy, Fiirstenau zalecal w zdecydowany sposéb
uzywanie tylko pojedynczego jezyka, jednak w jego czasach ten stary model byt
jeszcze znany i stosowany. Oto przyktad ze szkoty fletowej R. Dresslera (1828)*°*:

2= r—r
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Przyktad 23

Nastepna praktyczna wskazowka dotyczy réwniez skracania zapisanych war-
toéci rytmicznych. W schemacie ztozonym z 6semki i dwoch szesnastek nalezy
skroci¢ dsembke, dzigki czemu wykonanie bedzie miato 1zejszy i wdzigczniejszy
charakter. Zapis i jego realizacja wygladaja nastepujaco:
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Przyktad 24
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Przyktad 25

Kolejnym ,,stopniem” artykutowania jezykiem s kropki umieszczone pod
tukiem. Fiirstenau okresla je jako mezzo staccato:

Maderato. PO 2
g s Py T,

Przyklad 26

1*4 R. Dressler, New and complete instructions for the flute, Riley, New York 1828, http://www.
oldflutes.com/facsimiles/index.htm [10.10.2010], s. 52.
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Tak oznaczone nuty nalezy artykulowac fagodnie, aby dobrze do siebie przy-
legaly. W swojej wcze$niejszej szkole'®® Fiirstenau dodatkowo polecal w takiej
sytuacji zamiane twardszej sylaby ti na migkka sylabe di. Tego rodzaju artykulacje
nazywal tam Tragen der Tone (dosl. noszenie dzwieku) lub portamento di voce
i zalecal jej wykonywanie ,,nie tak ostro i krdtko, ale ze szczegélnie delikatnym,
a jednak wybijajgcym sie naciskiem”*°°.

W przypadku powtarzanych dzwiekow lezacych na jednej wysokosci i ozna-
czonych fukiem z kropkami (albo samym tukiem) mozna dopuscic tez wykonanie
bez jezyka, zgodnie ze starg tradycja wykonawczg opisang w niektorych wezes-
niejszych szkolach fletowych. Ta tradycja, malto znana dzisiejszym muzykom,
nakazywala wtedy rezygnowac z uzycia jezyka i oznaczone tak nuty wyrazaé

— ,poprzez chuchanie z poruszaniem ptuc”'®” (Quantz 1752):

A T~
i i
Przyktad 27

— ,tylko poprzez ruch pluc, artykutujgc sylabe hu”'°® (Delusse 1761):

Adagio Y — T
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Przyktad 28

— ,poprzez umiarkowany narastajacy i stabngcy nacisk powietrza” (Miiller 1817)":

N>

I | | | |
I 1 1 ] 1l

J =
Przyktad 29

195 A. B. Fiirstenau, Flotenschule op. 42, dz. cyt., s. 20.

166 Tamze, s. 8.

%71, J. Quantz, Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen, dz. cyt., s. 65.
18 Ch. Delusse, LArt de la Flute Traversiere, Paris 1761 (reprint: Knuf Buren 1980), s. 4.
1% A. E. Miiller, Elementarbuch fiir Flotenspieler, dz. cyt., s. 31.
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W czasach wspolczesnych najwigkszemu rozkwitowi wirtuozowskiej kariery
Fiirstenaua o tej mozliwosci artykulacyjnej (i to niekoniecznie tylko w odnie-
sieniu do nut tej samej wysokos$ci) wspominat m.in. Rafael Dressler (1828):

Czwartym rodzajem artykulacji jest przydech, wykonywany z wyobrazeniem sylaby hoo,

zamiast pracy jezyka; ten efekt [...] daje pigknag delikatno$¢ wyrazu w fagodnych i petnych
smutku melodiach'”’.

Fiirstenau prawdopodobnie musiat zna¢ réwniez ten rodzaj artykulacji, ale
nie uwazal, Ze jest on na tyle istotny, zeby opisywac go jako osobng kategorie:

Gdybym chcial oméwi¢ wszystkie pozostale przypadki uzywania jezyka (w tym wypadku

nieuzywania — przyp. ttum.), i poda¢ odpowiednie stopnie uderzenia jezyka, to prowadzitoby

to zbyt daleko, poruszytem tu tylko najczesciej uzywane i najwazniejsze'”".

Legato

Przy tym rodzaju wykonania, ktdry oznacza si¢ tukiem [...], dZwigki sa tak $cisle ze soba
polaczone, Ze nie da si¢ wyczu¢ pomiedzy nimi Zadnej pustej przestrzeni. Laczenie jest wiec
przeciwienstwem oddzielania, chociaz przy faczonym wykonaniu oddzielanie nie jest catkiem
wykluczone, gdyz kazdy tuk na poczatku musi koniecznie by¢ uderzony jezykiem [...]. Gtéw-
na sztuka dobrego laczenia polega na tym, ze nuty polaczone tukiem prébujemy potaczy¢
ze sobg tak gladko, jak to tylko mozliwe. To wykonanie jest tym trudniejsze, im wiecej nut
jest polaczonych pod tukiem, poniewaz niektore z tych dzwiekéw nie tacza sie ze sobg tak
gietko jak inne z powodu aplikatury'”?.

Fiirstenau opisuje rézne ,stopnie” uzywania artykulacji legato i podaje
do nich przyktady nutowe napisane specjalnie do jego szkoly lub wyjete z jego
wlasnych kompozycji.

Szczegdlnie interesujace, jego zdaniem, jest uzywanie dlugich tukéw w wa-
riacjach, przy czym odcinek forte jest powtorzony potem (w catosci lub tylko
czgsciowo) jako zwiewne piano, ze zwrdceniem uwagi na konieczng korekte
intonacji (przy forte ustnik troche przekrecony do wewnatrz, a przy piano zna-
czgco odkrecony na zewnatrz):

Allegretto.
B o

= i
S Barmirando

solle vore

Przyktad 30

7% R. Dressler, New and complete instructions for the flute, Riley, New York 1828, s. 8, za:
http://www.oldflutes.com/facsimiles/index.htm [10.10.2010].

7! A. B. Fiirstenau, Die Kunst des Flotenspiels op. 138, dz. cyt., s. 42.

172 Tamze.
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Jezeli jednak powtorzenie piano nastepuje w wyzszej oktawie, to potrzebna
jest tylko niewielka korekta intonacji:

mormorando.

7 ]

b

o
Przyktad 31

Jezeli na koncu tuku stoi kropka, to ostatnia nuta pod tukiem musi by¢ skroco-
na, ale oczywiscie pozostaje pofaczona tukiem, tzn. nie oddzielamy jej jezykiem:

Allegro.

Die Ausfihrung ist ohngelahe wie :
£

)
X a

Przyktad 32

Jezeli nad matymi lukami stoi jeden duzy tuk, to poczatek kazdego tuku jest
artykulowany, ale w delikatny sposéb, aby odczuwalne byto potaczenie catosci
duzym tukiem:

Allegro,

e

S

Przyklad 33

Ze szczegolng lekko$cig nalezy wykonywac potaczenia duzych skokéw
— pierwsza nuta pod fukiem musi by¢ ostro artykulowana i opada¢ blyskawicz-
nie na dolng nute:

Moderato. 25
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Przyktad 34

»Przesuniete” w stosunku do ukladu metrycznego tuki taczace po dwie nuty
moga mie¢ charakter zartobliwy (jezeli ostro zaakcentujemy pierwszg, w tym
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wypadku stabg, nute pod tukiem, a druga zagramy krotko i lekko) lub piesz-
czotliwy (jezeli obydwie nuty zagramy fagodnie):

AllY non tanto.

Mhﬁ sretlo,

>y
-+

%&"—Jﬂ l‘yr W
Przyklad 35

Interesujaca i wyrazista jest tez wersja z akcentowaniem drugiej (mocnej)
szesnastki pod tukiem:

Przyktad 36

Jezeli pod tukiem wystepuja zaakcentowane nuty, to realizujemy akcent ,,po-
przez mocny (ale zaraz potem odpuszczony) nacisk powietrza”'”*:

+B. /Wﬁ
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Przyktad 37

Artykulacja mieszana

Frstenau przedstawia 11 ,,najczeéciej uzywanych i najbardziej efektownych™7*

mozliwosci mieszania artykulacji legato i staccato, zauwazajac przy tym, ze tego
typu kombinacje ,,poprzez nieskoniczong réznorodnos¢ sprawiaja, ze gra jest in-
teresujgca i wdzieczna”'”®. Odwoluje sie przy tym (jak w wielu innych miejscach
swojej szkoly) do dobrego smaku wykonawcy przy doborze odpowiedniego dla
danej sytuacji modelu artykulacyjnego i zachg¢ca do tworzenia wlasnych kom-
binacji - réwniez w zgodzie z dobrym smakiem.

173 Tamze, s. 44.
174 Tamze.
175 Tamze.
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Z tego wynikaloby, Ze w muzyce romantycznej mozna, a nawet moze czasami
trzeba, stosowa¢ wlasne pomysty artykulacyjne, jezeli oczywiscie kompozytor
nie zapisat artykulacji. Oto pierwsza mozliwos¢:

AlY vivace. e B a2 K
é’«"m S Fes ptti et &’itgz" G B 6 p (i, S
S " e jEcterinieas :
- e 2254825
Przyktad 38

Jest to ,,nieco przestarzala maniera, ktorej nie nalezy uzywac zbyt czesto.
We wczesniejszych czasach przyjeto, ze jezeli nad nutami nie ma zadnego ozna-
czenia, to znaczy, ze trzeba uzywac tego sposobu. Pierwsza nuta kazdego tuku
musi by¢ troche podkreslona, przez co lepiej pokazuje si¢ dobre (mocne) czesci
taktu, czyli pierwszg i trzecig ¢wierénute™'”°.

Mozna przy okazji zauwazy¢, ze taki typ artykulacji pojawit sie jeszcze w szko-
le Quantza'’?, z tym, ze u niego bezposrednio po tuku nastepowata gtoska ri,
co w wykonaniu mogtlo by¢ tagodniejsze niz ostre ti. Quantz zalecat uzywanie
tego modelu wtedy, gdy zmeczony szybka artykulacja jezyk wymagat wytchnienia.

Pdzniej jednak ten sposob, w gruncie rzeczy do$¢ monotonny i mechanicz-
ny, stal sie bardzo popularny i naduzywany przez flecistow, by¢ moze z lenistwa
— dzigki tej wygodnej artykulacji mozna byto wykonywac szybkie pasaze, nie
meczac zbytnio jezyka i nie grajac jednak wszystkiego legato.

Fiirstenau poleca raczej odwrotng kombinacje, w ktorej nalezy ostrzej i jak-
by przekornie akcentowac¢ drugg i czwartg ¢wierénute, czyli stabe czesci taktu:

£s , .
i 4 =4 . .,
45y 2 5 i "‘l; iar bt ﬁrﬁ— Thee gy FPheg - m
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Przyktad 39

W nastepnej mozliwosci nalezy ostrzej podkresli¢ pierwsza z czterech dse-
mek w grupie:

Przyktad 40

176 Tamze.

Y77, ]. Quantz, Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen, dz. cyt., s. 67; opis
Quantza przeczy mitycznemu przekonaniu wielu dzisiejszych flecistow, ze w muzyce przedkla-
sycznej w ogdle nie mozna stosowac takiego modelu artykulacyjnego.
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W odwrotnej kombinacji mozna podkresli¢ czwartg nute w grupie, ale korzyst-
niej bedzie zaakcentowad pierwszg nute, a ostatnig zagrac krétko i bardzo lekko:

Ex

Przyktad 41

Kolejna ,,mieszana’ sytuacja wymaga réwniez raczej podkreslenia pierwszej nuty:

Przyktad 42

W nastepnej mozliwosci nalezy krétko ucia¢ druga nute pod tukiem, aby naste-
pujaca po niej nuta mogla by¢ dos¢ ostra; takie postepowanie mozna bytoby zresztg
stosowac w wigkszosci sytuacji, gdy po tuku nastepuje krotko artykutowana nuta:

o~ . j' ~
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Przyklad 43

Fiirstenau zauwaza, Ze czesto dobry efekt przynosi potaczenie wielu réznych
kombinacji, przy czym nuty oddzielane nalezy gra¢ naprawde ostro, tak, jakby
byly oznaczone akcentem:

Przyktad 44

Nastepna kombinacja dotyczy rytmu triolowego i wymaga podkreslenia
pierwszej z trzech nut:

Allegro non tante. -

'y v - - ¥ '

Przyktad 45
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W odwrotnej sytuacji nalezy zaakcentowac pierwsza nute pod fukiem, a trze-
cig nute staccato trzeba zagra¢ lekko:

Przyktad 46

Nastepny model artykulacyjny mozna wykona¢ na dwa sposoby. W pierw-
szym z nich druga nuta pod lukiem jest krotko ucigta i przy pomocy mocnego
impulsu oddechowego ,,podwieszona” pod pierwsza nute tuku; niska nuta stac-
cato jest mocniejsza, ale przy tym lekka i niezbyt wazna. Drugi sposdb wyko-
nania ponizszego modelu polega na tym, ze dolna nuta jest szczegélnie ostro
akcentowana i niezbyt krdtka, a nuty pod tukiem sg lekko potgczone ze soba:

T

gyttt
@ K 3 4
L2

Przyktad 47

Ostatnia z opisanych kombinacji jest przeciwienstwem poprzedniej i wymaga
mocnego wykonania dolnych dzwigkéw pod tukiem oraz lekkiego i krétkiego
oddzielenia gérnej nuty staccato:

tilie-
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Przyktad 48

3. Ornamentacja

Siédmy rozdzial drugiej czesci Die Kunst des Flotenspiels op. 138 zatytulo-
wany Von den Verzierungen und Ausschmiickungen poswiecony jest w calosci
ozdobnikom. Fiirstenau zauwaza na poczatku rozdziatu:
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Jezeli uzywamy ozdobnikéw z ostroznoscia, to prawie nie da sie stowami opisac ich zalet dla
grania. Ozywiaja melodig, podtrzymuja uwage, daja dzwiekom wiecej wyrazu i znaczenia
i wprowadzajg do utworu $wiatlo i cien (Licht und Schatten)'’®.

W dawnych czasach kompozytor pozostawial ozdobienie melodii instrumentalicie albo
spiewakowi; z tego wynikala jednak nieskonczona samowola i brak smaku i dlatego, aby za-
radzi¢ ztu, kompozytor powinien sam wypisywac potrzebne ozdobniki przy pomocy znakéw
albo matych nutek'”’.

W muzyce XVII i XVIII wieku ozdabianie utworéw przez wykonawce (przy-
gotowane lub improwizowane) bylo rzecza oczywista, a szkoly instrumentalne
i wokalne z tego okresu poswigcaly duzo miejsca zagadnieniu ornamentacji,
prawie zawsze przestrzegajac jednoczesnie przed niezdrowym nadmiarem
i przed bezmys$lnym uzywaniem ozdobnikéw w niewlasciwych miejscach i w
niewlasciwy sposob. Hans-Peter Schmitz'®® zauwaza, ze w okresie klasycznym
umiejetnos¢ improwizacji ozdobnikdéw tracita stopniowo na znaczeniu, ale jej
elementy przetrwaly jeszcze w XIX wieku: Johann Nepomuk Hummel ozdabiat
koncerty fortepianowe Mozarta, Liszt ozdabial sonaty fortepianowe Beethovena,
a $piewacy w obecnosci Verdiego ozdabiali arie z jego oper...

Fiirstenau z jednej strony troszczy sie o to, by kompozycja nie byta znieksztat-
cana cudzymi pomystami, a z drugiej dopuszcza jednak mozliwo$¢ samodzielnego
(byle zgodnego z dobrym smakiem) dodawania ozdobnikéw przez wykonawce.

Do najwazniejszych ozdobnikéw zalicza tryle i obiegniki, przednutki oraz
inne ozdobniki ,bezimienne”, czyli réznego rodzaju biegniki wypisane przy
pomocy matlych nutek.

Na przykltadzie ozdobnikéw mozna zaobserwowac i poréwnac, jak wiele
tradycji ornamentacji z XVIII wieku byto kontynuowanych w pierwszej potowie
XIX wieku, a ktdre ulegly stopniowym przemianom.

Opis ornamentacji z Die Kunst des Flotenspiels op. 138 z pewnos$cig ma duze
znaczenie praktyczne dla flecistow wykonujacych muzyke pierwszej potowy
XIX wieku zaréwno na fletach historycznych, jak tez na fletach wspdtczesnych.

Tryl

Fiirstenau definiuje tryl jako szybka zamiane nuty gtéwnej, nad ktérg stoi
znak trylu, z sgsiednig gérng nuta, zwang nutg pomocnicza, przy czym ruch
trylu ustaje zawsze na nucie gtownej. Fiirstenau zwraca uwage, ze tryl nalezy

178 Pojecie Licht und Schatten, czyli $wiatlo i cien byto uzywane przez autoréw szkot instrumen-
talnych w XVIII wieku; utwér muzyczny poréwnywano czasami z obrazem, nawigzujac do efektu
$wiatlocienia w malarstwie barokowym. Tym pojeciem postugiwal si¢ m.in. J. J. Quantz w swoim
Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen (rozdzial XI, par. 14), z tym, ze Quantz
odnosit to pojecie przede wszystkim do dynamicznego réznicowania dzwiekow.

72 A. B. Fiirstenau, Die Kunst des Flotenspiels op. 138, dz. cyt., s. 47.

189 H.-P. Schmitz, Fiirstenau heute, Birenreiter 1988, s. 66.
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rozpoczyna¢ od nuty gtéwnej, poniewaz to ona powinna by¢ bardziej styszalna
jako przynalezaca do harmonii. Powoluje si¢ przy tym na J. N. Hummla'®', E W.
Kalkbrennera'® i L. Spohra'®’, ktorzy w swoich szkolach jako pierwsi ustalili
i umotywowali nalezycie taka zasadg¢. Tryl ,wlasciwy” sklada si¢ co najmniej

z dwdch zamian nuty gléwnej i pomocniczej i wyglada nastepujaco:

& Au_sl'iihrun :
4 O sflefefslofofiefy

v

Przyktad 49

Warto zauwazy¢ w tym miejscu, ze jeszcze w poczatkach XIX wieku po-
wszechnie praktykowane bylto rozpoczynanie trylu od nuty gérnej, wywodza-
ce sie z XVIII wieku. Taka ,starg” realizacje tryli pokazujg m.in.: A. Hugot i J.
G. Wunderlich w Méthode de Fliite du Conservatoire (Paryz 1804) i A. B. Miiller
w Elementarbuch fiir Flotenspieler (Lipsk 1817). Flirstenau natomiast odciat sie
od tej tradycji juz w 1826 roku w swojej Flotenschule op. 42.

Zaklada on, ze tryl mozna rozpoczaé od nuty pomocniczej (gérnej) lub
od nuty lezacej sekunde nizej od nuty gléwnej tylko wtedy, gdy jest to wyraznie
zapisane przez kompozytora:

Auslithrung. Awslithrung.
i w ’
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Przyktad 50

Tryle moga by¢ calotonowe albo poéttonowe, zaleznie od znakéw przy-
kluczowych, albo od znakéw, ktore pojawily sie w trakcie utworu. Jezeli nuta
pomocnicza ma by¢ o p6t tonu nizsza lub wyzsza, niz wynikaloby to z tonacji,
to zwykle zaznacza si¢ jej wysoko$¢ przy pomocy krzyzyka lub bemola albo
nawet przy pomocy malych nutek na poczatku trylu:

Aunsfithrung.
rh T
e 7

bpa#ﬁ! slol ol gl ydy

Ausfithrung.

'®1 Johann Nepomuk Hummel (1778-1837), austriacki kompozytor i pianista, autor szkoty
fortepianowej Ausfiihrliche theoretisch-practische Anweisung zum Piano-Forte-Spiel (1828).

'%2 Friedrich Wilhelm Kalkbrenner (1785-1849) — niemiecki pianista, kompozytor i peda-
gog, autor szkoly fortepianowej Méthode pour apprendre le piano-forte a laide du guide-mains
op. 108 (Paris 1831).

'3 Ludwig Spohr (1784-1859), niemiecki skrzypek, kompozytor i dyrygent, autor Violin-
schule (Wien 1832).
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Ausliibirun Ausfithrung.
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Przyktad 51-52

Fiirstenau zauwaza, ze dopiero w czasach jemu wspoétczesnych flecisci udosko-

nalili granie tryli, bo wcze$niej ich wykonywanie pozostawiato wiele do Zyczenia:
Przez dtugi czas kultura tryli na flecie byta bardzo niedostateczna, dla wielu dzwigkéw, zwlaszcza
w gérnym rejestrze, nie znano w ogdle tryli; jednak od kiedy zaczeto graé na flecie w innych
tonacjach niz G-dur i D-dur, do czego przyczynily sie moze troche tez moje kompozycje
w niezwyklejszych tonacjach, to wreszcie udato sie wynalez¢ i artystycznie przedstawi¢ na tym
instrumencie wszystkie tryle we wszystkich tonacjach i modulacjach; chociaz we Francji — w
kraju, gdzie gra na flecie jest kultywowana ogdlnie szerzej niz w Niemczech, znajomos¢ tryli
jest jeszcze bardzo malo zaawansowana, co wynika z tamtejszych szkot fletowych'®*.

W tym miejscu mozna zauwazyg, ze ta ,niedostateczna” kultura wykonywania
tryli na flecie wynikata z natury wczesniejszych instrumentéw. Jednoklapowy
flet traverso uzywany jeszcze w poczatkach XIX wieku réwnolegle z fletami
z r6zna iloscig klap wymagal uzywania skomplikowanych kombinacji palcowych
dla wielu tryli, przy czym ich intonacja (z punktu widzenia XIX-wiecznego
wirtuoza) byla w wigkszosci nieakceptowalna. Zresztg wspdtczesnemu fleciscie
grajacemu na wspodlczesnym flecie boehmowskim sposoby trylowania podane
przez Fiirstenaua dla prawie wszystkich dla prawie wszystkich (oprocz h, b°, b’
i ¢*) dzwiekéw skali rowniez w wielu przypadkach moga wydawac sie bardzo
niewygodne, a niektore takze ,,podejrzane” pod wzgledem intonagiji...

W rozdziale czwartym niniejszej pracy znajduje si¢ kompletna tabela tryli
Fiirstenaua wraz z polska wersja jego komentarzy. Podobnie jak w przypadku
tabeli chwytow, znajduja sie tam propozycje alternatywne, o ktérych uzyciu
decyduje barwa, predkos¢ trylu, wygoda palcow itd.

Do wykonania dobrego trylu nalezy nie tylko najwigksza ruchliwos¢ palcow, ale tez tak

samo wyrazne i mocne wykonanie i intonowanie dzwiekow, z ktorych sklada sie tryl [...]

Zasadniczo o pigknosci trylu decyduje jego predkos¢ i rownomiernos¢. Aby sobie ja stop-

niowo przyswoi¢ i najpewniej doprowadzi¢ do doskonalosci, grajacy musi pilnie ¢wiczy¢

trylowanie kazdym palcem najpierw powoli, a potem stopniowo przyspieszajac, przy czym
najpilniej nalezy ¢wiczy¢ palce lewej reki, ktore z powodu zakrzywionego ulozenia sg gorzej
przygotowane do trylowania [...].

Po tych wskazéwkach praktycznych Fiirstenau omawia jeszcze jedng istotng
dla trylu ,wlasciwego” sprawe, a mianowicie zakonczenie trylu. Wydaje sie,
ze wspolczesni muzycy sg sklonni grac tryle z zakonczeniem raczej tylko wtedy;,
gdy jest ono wypisane, a przeciez juz w szkofach instrumentalnych z potowy

184 A. B. Fiirstenau, Die Kunst des Flotenspiels op. 138, dz. cyt., s. 48.



Die Kunst des Flotenspiels op. 138 93

XVIII wieku stanowilo ono oczywistg, nieodlaczng czes$¢ trylu w wiekszosci
przypadkow, cho¢ tylko czasami bylo wypisywane!

Z reguly kazdy tryl wlasciwy dla swego dopelnienia musi by¢ zamkniety zakonczeniem, kto-
re Yaczy go z nastepna nutg. Sklada sie ono z sgsiedniego dzwieku dolnego i z nuty gtéwnej
i nalezy wykonywac je w takiej samej predkosci, jak ruch trylu, na przyktad'®*:

Ausfiihrung.
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Przyktad 53

Przy trylach kadencyjnych i koricowych uzywa sie takze nastepujacego zakonczenia'®:

y S
07

Przyktad 54

Wiecej mozliwosci zakonczenia, ale takze rozpoczecia trylu Fiirstenau podawat
w swojej pierwszej szkole fletowej'®”. Byl tez wtedy bardziej liberalny w swoich
pogladach na ornamentacj¢ — wybor rodzaju rozpoczecia i zakonczenia trylu
pozostawial wykonawcy:
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Przyktad 55

Zakonczenie jest najczesciej wypisane matymi nutami, szczegolnie wtedy, gdy kompozytor
chce, aby jego pierwsza nuta byla podwyzszona albo obnizona, na przyktad'®®:

Przyklad 56

Po przedstawieniu tego przykladu (56) Fiirstenau stwierdza, ze w przypad-
ku, gdy zakonczenie nie zostalo rozpisane, to wykonawca powinien je dodac.

185 Tamze, s. 49.

'8¢ Tamze.

87 A. B. Fiirstenau, Flotenschule op. 42, dz. cyt., s. 21.

'8 A. B. Fiirstenau, Die Kunst des Flotenspiels op. 138, dz. cyt., s. 49.
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Istniejg tez wyjatkowe sytuacje, w ktorych opuszcza si¢ zakonczenie trylu:

— krotkie tryle, w ktérych z powodu ograniczenia czasowego zakonczenie
utrudniatoby gre i brzmialo niewyraznie;

— tryle, po ktérych nastepuje pierwszy dzwigk sklfadowy zakonczenia:

Przyktad 57

- fanicuch tryli, czyli nieprzerwany ciag wigkszej ilosci tryli, z ktérych tylko
ostatni musi by¢ zakonczony:
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Przyktad 58

W przypadku wznoszacego sie do gory ciggu tryli, jezeli nuty gléwne maja
dluzsze warto$ci rytmiczne, mozna tez zagra¢ wszystkie tryle z zakonczeniami:

" v I fr & o o~
("t g I § 1 - § } 2- 4

Przyktad 59

Na pewno nalezy zrezygnowac z zakonczen przy opadajacym fancuchu try-
li, zwlaszcza w ruchu sekundowym, poniewaz dzwieki sktadowe zakonczenia
wchodzg zawsze w sklad nastepnego trylu:

vz
[

Przyklad 60

Podczas grania tryli nalezy zwraca¢ uwage na to, ze tryl wypelnia zawsze
calg dlugos¢ nuty; dotyczy to réwniez trylu z zakonczeniem. Szczegdlnie razace
byloby skracanie ruchu trylowego w fancuchu tryli.

Pod koniec rozwazan o trylach ,wlasciwych” Fiirstenau podaje kilka istot-
nych wskazéwek dotyczacych predkosci trylu:

Chociaz mozliwie szybki ruch trylu obowigzuje zasadniczo przez cala diugos¢ nuty trylowe;j,

to jednak w wielu wypadkach predkos¢ trylu moze, a nawet powinna podlega¢ pewnym
modyfikacjom.
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Sq nawet przypadki, w ktérych w ogéle nie mozna trylowaé calkiem szybko, jak w innych
sytuacjach; sa tez sytuacje, gdy tryl w trakcie trwania nuty trylowej moze zmienia¢ swoja
predkosé, co sprawia, ze jest on jeszcze pigkniejszy [...]

W Allegroiw czg¢éciach o zywotnym, ognistym, namietnym charakterze tryl musi by¢ szybszy
i mocniejszy niz w Adagio i w fagodnych, pelnych uczucia miejscach'®’.

W tym miejscu mozna zauwazy¢, ze Quantz'*® i Tromlitz'*' réwniez zwracali

w swoich szkotach uwage na relacje predkosci trylu do charakteru czgsci. Fiir-
stenau podtrzymuje wigc w tym wzgledzie starg tradycje wykonawczg. Niestety,
wielu wspolczesnych muzykdw o niej nie pamieta, na czym cierpig zwlaszcza
wolne, §piewne czesci ,,ozdobione” szybkimi, mechanicznymi trylami.

191

Wspaniale wrazenie sprawia tryl w Adagio albo w miejscach o $piewnym charakterze, ktéry
rozpoczyna si¢ powoli i stopniowo, réwnoczesnie z crescendem, zostaje przyspieszony.

Nie nalezy jednak odwrotnie rozpoczyna¢ trylu szybko i konczy¢ wolno, co zapewne wy-

jatkowo mogloby dobrze brzmie¢ przy wprowadzeniach i fermatach - mozna tak postapic

w ogdle tylko wtedy, gdy kompozytor zapisze to w szczegdlny sposob*®>.

W swojej pierwszej szkole'®’ Fiirstenau umiescit zapis takiego ,,rozpedza-
nego” trylu:

L § ]
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Przyktad 61

Tylko w wyjatkowych przypadkach Fiirstenau dopuszcza mozliwos¢ zagra-
nia zakonczenia trylu wolniej, niz wynikaloby to z ruchu trylu. Jest to mozliwe
wtedy, gdy sam tryl konczy si¢ troche wolniej na wyrazne zZagdanie kompozytora.
Generalnie jednak nalezy pamigta¢ o zasadzie, ze zakonczenie powinno by¢
grane w takim samym tempie, jak tryl.

Tryle konicowe (wraz z zakoniczeniami) nie podlegaja zadnym zmianom tem-
pa — powinny od poczatku do konca by¢ wykonywane w jednolitej predkosci.

Wydaje sig, ze ta ostatnia zasada jest dosy¢ czesto famana przez wspolczes-
nych niektérych wykonawcéw, grajacych pseudoromantyczne zakonczenia
z patetycznymi zwolnieniami. ..

189 Tamze, s. 50.

Y0 ].]. Quantz, Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen, dz. cyt., s. 84-85.
Y11, G. Tromlitz, Ausfiihrlicher und griindlicher Unterricht die Flite zu spielen, dz. cyt., s. 274-275.
2 A. B. Fiirstenau, Die Kunst des Flotenspiels op. 138, dz. cyt., s. 50.

3 A. B. Fiirstenau, Flotenschule op. 42, dz. cyt., s. 21.
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W podrozdziale o trylach Fiirstenau omawia tez Pralltriller, czyli tryle
»pojedyncze’, sktadajace si¢ tylko z jednego ruchu trylowego. Moga one by¢
zaznaczone symbolami:

(#4) oder (As),

Przyktad 62

albo zwyklym oznaczeniem trylu: (tr). Moga tez by¢ rozpisane przy pomocy
matych nut:

Jletety

Przyklad 63

Jest to bardzo charakterystyczny ozdobnik, ktory zwigzany jest z pewnymi trudno$ciami wy-
konawczymi. Stuzy on do tego, aby poszczegélnym miejscom nadac szczegélnie energiczny,
zywotny i pikantny charakter, i dlatego wykonanie tego ozdobnika musi by¢ ogniste, doskonale

szybkie i ostre, przy czym palec musi opada¢ z do$¢ duzej wysokosci'**.

Interesujace jest, ze w swojej wczesniejszej Flotenschule op. 42 (s. 21) Fiirste-
nau definiowat Pralltriller jako pottryl, ktéry tym rézni sie od trylu ,wlasciwego’,
ze jest pozbawiony zakonczenia. Tryl ,,pojedynczy” natomiast byt definiowany
jako rodzaj mordentu. Jak wida¢, w pierwszej polowie XIX wieku nie wszystkie
pojecia muzyczne byly jeszcze dokladnie usystematyzowane, a terminologia
mogta podlega¢ cigglym przemianom nawet u tego samego autora.

Obiegnik

Fiirstenau zauwaza, ze jeszcze do niedawna obiegnik umieszczony nad nutg
realizowano nast¢pujacymi sposobami (zaleznie od odwrdcenia symbolu):

Ausfithrung. Auslithrung.
PR . ; >
gw—"{ ——~—t oder: —
A v
Przyktad 64

Tego rodzaju obiegnik, wywodzacy si¢ z XVIII wieku, znajdujemy jeszcze
w szkole fletowej A. E. Miillera (1817)*°. Fiirstenau uwaza, ze taka realizacja jest
przestarzala, a wlasciwe sposoby zapisania i realizacji obiegnika umieszczonego
nad nutg sg nastepujgce:

% A. B. Furstenau, Die Kunst des Flotenspiels op. 138, dz. cyt., s. 51.

%% A. E. Miller, Elementarbuch fiir Flotenspieler, dz. cyt., s. 30; Miller podaje realizacje
obiegnika rozpoczynajaca sie od sekundy gorne;.
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Przyktad 65

Powyzszy sposob wykonania obiegnika, teraz ogolnie uzywany, zreszta wypisywany przez
wielu kompozytoréw przy pomocy malych nutek, zastuguje na ogoélne nasladowanie i nie
tylko przyczynia si¢ do wigkszej zywotnosci, $wiezosci i wyrazowos$ci wykonania, ale mozna
go tez zrealizowa¢ duzo tatwiej i pewniej niz w starszy sposéb [...]"°.

Nowy obiegnik rozpoczyna si¢ od nuty gléwnej, ktora jest wyraznie diuzsza
od pozostatych i lepiej styszalna.

W dalszej czesci podrozdziatu o obiegnikach znajdujemy kolejny przykiad
terminologicznego ,,zamieszania” w sferze ozdobnikéw w pierwszej polowie
XIX wieku:

Obecny obiegnik bywa czg¢sto nazywany takze mordentem, pod ktora to nazwa, w jej pier-

wotnym znaczeniu, kryje si¢ ozdobnik zlozony z szybkiej wymiany dzwieku gtéwnego z jego

dolng lub gérna sekundg, zaleznie od kierunku melodii; ta zamiana jest szybka i jednorazowa

i konczy si¢ zawieszeniem na nucie gléwnej, na przyklad:

Ausfihrung.

Przyktad 66

Tak naprawde do rodziny mordentu nalezy zaliczy¢ tez Pralltriller [por. poprzedni podpunkt
o trylach - przyp. ttum.], ktéry uzywa gornej sekundy jako nuty pomocniczej i jest w wykona-
niu wlasciwie identyczny z mordentem [z mordentem z melodii opadajacej - przyp. ttum.]"”’.

Dalej Fiirstenau wyjasnia, ze w czasach jemu wspoétczesnych nie uzywa sig
juz w ogole pierwszej wersji mordentu (wymiana nuty gtéwnej z dolng sekun-
da), a druga wersja (wymiana z sekundg gérng) zalicza si¢ teraz do rodziny
tryliiz tych powodéw nazwa ,,mordent” bywa przenoszona na obiegnik, ktory
wlasciwie jest ozdobnie rozbudowanym mordentem.

W przypadku obnizenia lub podwyzszenia dolnej lub gérnej nuty pomoc-
niczej wchodzacej w sktad obiegnika kompozytor powinien zapisaé wlasciwy
znak (bemol lub krzyzyk) odpowiednio pod lub nad symbolem obiegnika:

b Ausliihrngg, . Austithrung.
PR P N T U BN
EER LTI D jrEfe pfoierfy

W S
oder: (=

Przyklad 67

16 A. B. Fiirstenau, Die Kunst des Flotenspiels op. 138, dz. cyt., s. 65.
197 Tamze.
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Ausfithr ung

l N

b=t

Przyklad 68

Fiirstenau uwaza, Ze nie da si¢ we wszystkich przypadkach doktadnie okresli¢
wartosci rytmicznych dzwiekow sktadowych obiegnika (podane w przyktadach
nutowych zapisy realizacji sg orientacyjne). Nalezy przestrzegac ogdlnej zasady,
ze pierwsza i ostatnia nuta (czyli nuta gléwna) jest troche wydtuzona, a pozo-
stale s3 wykonane stosunkowo szybko, przy czym caly czas trwania obiegnika
powinien $cisle pokrywac si¢ z wartoscig ozdabianej nuty.

Dokladne pod wzgledem rytmicznym realizacje mozna ustali¢ wtedy, gdy
za nutg z obiegnikiem stoi kropka pojedyncza lub podwdjna:

Ausfihrung,
.

| -Fgf'#!#!f?gfi‘ 2

Ausl uhmng

oty H#ﬁ oders
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Przyktad 69

T

Przyktad 70

Poza tym stosunek czasowy i tempo wykonania poszczegdlnych dzwigkow obiegnika jest rdz-
norodne i podlega modyfikacjom, ktére zaleza gléwnie od tempa i charakteru utworu, a osta-
tecznie musi o tym zdecydowa¢ wykonawca, kierujac sie wlasnym odczuciem i smakiem'*®.

Ta ostatnia uwaga jest podobna do wczesniejszych rozwazan o dostosowa-
niu predkosci trylu do charakteru utworu i wywodzi si¢ (facznie z odwolaniem
do dobrego smaku wykonawcy) z tradycji instrumentalnych szkét XVIII wieku.

Dobrze byloby, gdyby wspoélczesni wykonawcy, realizujgc réznego rodzaju
ozdobniki, mieli zawsze na uwadze nie tylko popisowa szybko$¢ ich wykonania,
ale takze dopasowanie do charakteru utworu (zwlaszcza w czesciach wolnych
i $piewnych)...

Trzeba sie strzec z jednej strony przed wykonaniem dzwigkéw skladowych obiegnika tak

szybko, ze ruch staje si¢ pospieszny albo catkiem niewyrazny, a z drugiej strony nie nalezy

graé przesadnie wolno, tak, ze jego zwiezly i klarowny przebieg zostaje zaburzony, albo
tempo zostaje powstrzymane; chociaz w szczegélnych przypadkach moze by¢ dozwolona,

198 Tamze, s. 66.
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a nawet konieczna, duza predkos$¢, jak tez mozliwie dlugie przetrzymywanie poszczegdl-
199

nych dzwiekow™ ™.

Fiirstenau zaleca, zeby w watpliwych sytuacjach, zwlaszcza w $piewnych
miejscach, sprobowac dang figure zaspiewac i wtedy zobaczy¢, jaki wariant jest
najwygodniejszy i najlepiej brzmiacy, poniewaz ,,ludzki glos, jako najpigkniej-
szy i naturalny instrument moze by¢ dla pozostatych wzorem w kazdej tego
rodzaju sytuacji”>®°.

Wykonawca powinien zwréci¢ uwage na czystg intonacj¢ dzwiekow skta-
dowych obiegnika. W tych przypadkach, gdy obiegnika nie da si¢ klarownie
wykona¢ przy pomocy podstawowych chwytéw, nalezy postuzy¢ si¢ kombina-
cjami palcowymi zawartymi w tabeli obiegnikdw, ktéra znajduje sie w rozdziale
czwartym niniejszej pracy.

Fiirstenau przestrzega wykonawce przed naduzywaniem obiegnikow (w miej-
scach nieoznaczonych przez kompozytora), poniewaz ich zbyt czeste pojawianie
sie wywoluje monotonie i znieksztalca melodie.

Przednutki

Fiirstenau zalicza przednutke do ozdobnikéw wypisywanych przy pomocy
malych nut. Jest to pojedynczy dzwiek wykonany przed nuta gléwna, $cisle z ta
nutg polaczony. Czas trwania przednutki zalezy m.in. od diugosci nuty gléwne;j,
a takze od tempa i charakteru utworu.

Przednutki dlugie

Whasciwg cechg kazdej dtugiej przednutki jest to, ze rozpoczyna sie ona w miejscu, w kto-
rym powinna si¢ zacza¢ nuta gléwna, dokladnie w miejscu jej wejscia, i zabiera jej akcent,

dlatego tez w wykonaniu najczesciej nalezy ja troche mocniej (ale tylko odrobing) podkresli¢

niz nute gléwna**'.

Lekko akcentujacy charakter przednutki dtugiej wywodzi sie z tradycji wyko-
nawczych XVIII wieku i jest kolejna zasadg, o ktdrej niestety czg¢sto zapominaja
wspolcze$ni wykonawcy.

Przednutka umieszczona przed nuta, ktérg mozemy podzieli¢ na dwie czgsci,
otrzymuje z reguly polowe wartosci tej nuty. Takie realizacje przedstawione s3
w przykladzie 71:

199 Tamze.
209 Tamze, s. 67.
201 Tamze, s. 76.
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Przyktad 71

W pierwszej czesci tego przyktadu (metrum C) obserwujemy wyrazng roz-
nice w stosunku do starszych realizacji. W XVIII wieku przednutki pomiedzy
opadajgcymi tercjami grano raczej kréotko (przed miarg albo na miare). Krotkie
byly wtedy tez przednutki w grupach zlozonych z ésemki i dwdch szesnastek
- przy czym zapisywano je normalnie tj. bez przekreslenia. Symbol przekreslo-
nej przednutki krétkiej stat si¢ popularny w muzyce dopiero w ciagu pierwszej
polowy XIX wieku, ale nawet wtedy nie byl jeszcze uzywany przez wszystkich,
o czym wspomina Fiirstenau przy okazji oméwienia przednutek krétkich.

Identyczna z dawniejszg tradycja (obecnie tez czgsto lekcewazona) jest na-
tomiast regula, ze przednutka dluga umieszczona przed nutg punktowang trwa
tyle, ile nuta gtéwna bez kropki:
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Przyklad 72

Podobnie postepujemy, gdy po nucie gléwnej sa dwie kropki:
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Przyktad 73

Duzym ulatwieniem dla wykonawcy (w poréwnaniu do ,,dawniejszych” cza-
soéw) jest oczywiscie fakt, ze Fiirstenau przewaznie rozpisuje przednutki dtugie
w taki sposob, ze wartos¢ rytmiczna malej nutki jest identyczna z pozadana
dlugoscig wykonania przednutki.

W muzyce XVIII wieku ten jakze praktyczny sposdb rozpisywania przednutek
byl przestrzegany tylko przez niektoérych kompozytoréw, nie zawsze regularnie
i stal sie popularniejszy dopiero blizej konca stulecia.



Die Kunst des Flotenspiels op. 138 101

Przednutki krétkie

Charakterystyczng réznica migdzy przednutka krétka i dtugg jest fakt, ze krotka przednutka
zabiera nucie gléwnej mozliwie malo z jej wartoéci i nadaje jej jeszcze wigkszy, mocniejszy
akcent, niz wynikaloby z natury rzeczy. Jest ona polaczona z nutg gtéwng mozliwie szybko
i lekko, tak jednak, aby nie cierpiala na tym wyrazisto§¢. Ta predkos$¢ moze by¢ wyjatkowo

w Adagio troche jednak zmniejszona®®’.

Z powyzszej definicji wynikaloby, zZe przednutka krétka, mimo swojej zwig-
zlosci, powinna by¢ jednak grana na miare - ta kwestia bywala dyskusyjna dla
muzykoéw juz w potowie XVIII wieku i jest niejednoznaczna dla wielu dzisiej-
szych muzykdw; niektorzy uwazajg, ze skoro ma ona zabrac ,jak najmniej”
z nuty gléwnej, to lepiej jest zagrac ja przed miarg...

O tym, ze przednutka krotka powinna jednak zabierac czas (tzn. mozliwie
malo czasu) z nuty gléwnej w pierwszej potowie XIX wieku pisali tez m.in.:
Johann Nepomuk Hummel (Ausfiihrlich theoretisch-practische Anweisung zum
Piano-Forte-Spiel, Wien 1828) i Carl Czerny (Complete Theoretical and Practical
Pianoforte School, London 1839)%%.

Najczesciej jest ona zaznaczona przy pomocy przekreslonej przez brzuszek albo ogonek matej
nutki, jednak nie jest to przestrzegane zawsze, a w starszych utworach wtasciwie nie spotykamy
takiego oznaczenia. Dlatego tez nalezy wyszczegolni¢ przypadki, w ktérych nalezy uzywac
tylko przednutki krotkiej. Uzywa sie jej: przed nuta, ktdra jest wiecej razy kolejno po sobie
powtarzana; przed nuta, po ktorej nastepuja kolejne dzwigki tej samej wartosci rytmicznej;
przed dzwiekami krotko artykutowanymi, po pauzach, przed nutami synkopowanymi, przed
nutami punktowanymi, przed nutami w pochodach sekundowych opadajacych i wznoszacych,
przed figurami dwucztonowymi, przed triolami i innymi figurami tréjcztonowymi i wresz-
cie tam, gdzie przednutka jest oddalona od nuty gtéwnej wiecej niz sekunde i tworzy tercje,
kwarte, kwinte, sekste albo jeszcze wiekszy interwal w stosunku do nuty gléwnej i wreszcie

tam, gdzie przednutka rozpoczyna si¢ od dotu®*.

Wiekszo$¢ opisanych sytuacji zastosowania przednutek krotkich pokrywa sie
z praktyka wykonawczg drugiej potowy XVIII wieku. Niestety Fiirstenau nie podaje
do tego spisu zadnych przyktadéw nutowych. Wobec tego autorka zdecydowala
sie przytoczy¢ zgodny w wigkszosci przypadkdw z pogladami A. B. Fiirstenaua
»katalog” krétkich przednutek ze szkoty fletowej A. E. Miillera (1817).

Przednutka jest krotka:

a) na poczatku utworu
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Przyklad 74

202 Tamze, s. 77.

293 G. von Noé, Der Vorschlag in Theorie Und Praxis, Doblinger Wien 1986, s. 31.
%% A. B. Fiirstenau, Die Kunst des Flotenspiels op. 138, dz. cyt., s. 77.

295 A. E. Miiller, Elementarbuch fiir Flotenspieler, dz. cyt., s. 24-25.
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b) przy powtérzeniach dzwickow
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Przykiad 75
c) przy skokach
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Przyklad 76

d) gdy przednutka jest oddalona od nuty gltéwnej o interwal wiekszy niz
sekunda (z wyjatkiem przednutek sekstowych granych z géry)
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Przyktad 77

e) przed figurami ztoZonymi z jednorodnych warto$ci rytmicznych
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Przyktad 78

t) przed nutami punktowanymi w szybszym tempie

o)

Przyktad 79

g) przed synkopami
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h) przed nutami krétko artykutowanymi
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Przyktad 81
i) przed figurami dwéjkowymi
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Przyktad 82

k) przed figurami tréjkowymi
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Przyklad 83

1) przed wszystkimi triolami

5 J.' . ) "rpﬁ. o)y J, .
V AW L) 1 Il 1 1 1 1 1 1 1 Il 1 1 i |
| an WA W 1 1 1 | Il I | " = { Il 1 I 1 | | il |

v 1 1 | | I’ - '] | |
D)) 3 3 3 3 3

Przyklad 84

m) przed figurami széstkowymi

b Ye a P e te e,
e e e e e
Przyktad 85

Na zakonczenie podrozdziatu o przednutkach Fiirstenau zauwaza, ze jeszcze

do niedawna mianem przednutki okreslano nie tylko ozdobnik zfozony z jednego
dzwigku, ale takze ozdobniki poprzedzajace nute gtéwna zlozone z dwoch albo
trzech dzwigkow. Tego typu przednutki nazywane ,,podwdjnymi” lub ,,potréjnymi”
sam Fiirstenau zaliczat do grupy przednutek jeszcze w swojej Flotenschule op. 42*°°:

296 A. B. Furstenau, Flotenschule op. 42, dz. cyt., s. 20.
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- przednutka ,,podwojna” z Flotenschule op. 42:
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Przyktad 86

- przednutka ,,potréjna” z Flotenschule op. 42:
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Przyklad 87

W Die Kunst des Flotenspiels op. 138 Fiirstenau stwierdza jednak;, ze przednut-
ka moze by¢ tylko pojedyncza, a ozdobniki zaliczane wcze$niej do przednutek
podwojnych nalezg teraz do grupy ozdobnikdéw ,,bezimiennych’, natomiast przed-
nutka potrdjna nalezy wlasciwie do gatunku obiegnika (w jego starszej postaci).

y

Ozdobniki bezimienne

Sq one przez dzisiejszych kompozytoréw najczesciej wypisywane jako normalne nuty w takcie,
dzieki czemu unika si¢ wszelkich nieporozumien podczas wykonania. Tym niemniej znaj-
dujemy pomiedzy nimi tez takie, ktore s3 wypisane malymi nutami, a ktoérych wykonanie
jest pozostawione swobodzie grajacego, przy czym nalezy wyszczegdlni¢ nastepujace uwagi
dotyczace ich wykonania: Najczesciej s3 one wykonywane szybko, aby nuta, przed ktdrg stoja,

stracita mozliwie malo na swojej wartosci, na przyktad:

Allegro.
sy W ﬂﬂ ’!‘\a A‘**- A‘ *
po | et s
;\usmhmng,! - ot 7

Przyktad 88
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Przyklad 89

Szybki sposdb wykonania takich ozdobnikéw nie zawsze daje sie pogodzi¢ z charakterem
utworu muzycznego i jest oczywiste, ze ich wykonanie w Adagio, w czg$ci o wolnym i $piew-
nym charakterze, nie moze by¢ tak zywe i szybkie jak w Allegro, na przyklad:

@ﬂ{ T e ey N P——

Aus‘ri'thng’

Aysﬁillrung(f '
Przyktad 90
Czesto trudno jest doradzié, czy wykonanie takiego ozdobnika powinno zabraé czas z nuty

poprzedniej, czy tez z nuty nastepnej. W takich przypadkach rozstrzygajacy bedzie znéw
szczegolny charakter utworu muzycznego albo danego miejsca. Oto odpowiedni przyktad®’.
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Przyktad 91

W przyktadzie 91 mozliwe sg dwie realizacje (druga i trzecia linijka).
Jak widzimy, Fiirstenau w rozdziale o ozdobnikach po raz kolejny nie ogra-
nicza si¢ do podawania sztywnych regut wykonawczych, ale uczula wykonawce

297 A. B. Furstenau, Die Kunst des Flotenspiels op. 138, dz. cyt., s. 78.
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na charakter utworu, jego czesci czy tez fragmentu i odwoluje si¢ do dobrego
smaku wykonawcy.

4. Inne maniery zdobnicze

Tematem 6smego rozdziatu drugiej czesci Die Kunst des Flotenspiels op. 138
Fiirstenaua jest wibracja oddechowa i palcowa oraz glissanda.

Oproécz ozdobnikéw omoéwionych w poprzednim rozdziale nalezaloby wspomnie¢ o niekto-

rych, w ogéle mniej waznych, ale tu i 6wdzie uzywanych, szczegdélnych manierach gry, ktére

odnosza sie wylgcznie do wykonania, a z drugiej strony tez do polaczenia poszczegélnych
dzwigkow. Te maniery nie sg zapisywane przez kompozytoréw, a ich uzywanie jest pozosta-
wione swobodzie wykonawcy?’®.

Ostatnia uwaga Fiirstenaua nie jest do konca prawdziwa — niektérzy kom-
pozytorzy w pierwszej polowie XIX wieku oznaczali jednak uzywanie wibracji
i glissand (zaznaczal je w swoich kompozycjach m.in. stynny angielski wirtuoz
fletu Charles Nicholson).

Fiirstenau przestrzega flecistow przed naduzywaniem tych ozdobnikéw — na-
lezy z nimi postepowac tylko ,,z mozliwie najwiekszg ostroznoscia, a catkowicie
nalezy odradzi¢ ich uzywanie tym, ktorzy nie majg naturalnego wyczucia i wias-
ciwego smaku, aby nie popadli w zmanierowany i afektowany sposéb gry”*°.

Wibracja oddechowa

Fiirstenau dla okreslenia wibracji oddechowej uzywa terminu Bebung (dost.
drzenie). Uwaza on, ze wibracja jest nasladowaniem efektu pojawiajacego sie
naturalnie w $piewie ludzkim przy wyrazeniu wewnetrznych emocji. Szczegdlnie
dobrze brzmi ona na instrumentach smyczkowych, ale mozna uzywac jej takze
na flecie. Fiirstenau wspomina, ze ten efekt mozna osiggnac tez poprzez szybkie
ruchy zuchwy, nie poleca jednak tego sposobu. Za najlepszy i najpewniejszy
sposob wibracji uwaza bowiem wibracje oddechowg (,,szybko nastepujace
po sobie ruchy ptuc”?'®).

Jezeli jednak ta maniera ma odpowiada¢ swojemu celowi, to musi by¢ powigzana z prawdziwym,

odczuwanym przez siebie, glebokim uczuciem i nie moze sprawia¢ wrazenia tylko zwyklego,

powierzchownego nasladownictwa, bo w przeciwnym razie stanie sie $mieszna, bo zreszta
wlasciwy czar ludzkiego glosu w takich sytuacjach moze by¢ osiagniety na instrumencie tylko

w zblizony sposéb; a dalej tez, nawet w utworze, w ktérym czesto wystepuja miejsca o namiet-

nym charakterze, w caloéci nie uzywamy jej wszedzie, ale tylko tam, gdzie to wzruszenie osiaga

kulminacje, a przy miejscach tego samego rodzaju, ktére powtarzaja si¢ bezposrednio po sobie,

208 Tamze, s. 78-79.
209 Tamze, s. 79.
210 Tamze.
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mozna jej uzywaé mniej wigcej tylko przy pierwszym albo drugim razie, bo zbytnie powtarza-

nie tej maniery sprawia wrazenie chorobliwej czulostkowosci, a ciggle uzywanie tego samego

staje si¢ nawet wrecz zatosnym skomleniem, ktére naturalnie sprawia obrzydliwe wrazenie®!".

Dalej Fiirstenau zastrzega, ze wibracji oddechowej nalezy uzywac na pojedyn-
czych dzwigkach stanowigcych emocjonalne kulminacje w utworze, a sam efekt
powinien ograniczac sie do trzykrotnego albo czterokrotnego poruszenia dzwicku
i w niektdrych okolicznosciach mozna go dobrze polaczy¢ z crescendo albo sforzato.

Wsrod wielu wspolczesnych flecistow ciagle pokutuje przekonanie, ze dobra
wibracja to czg¢sta wibracja; nalezy ja stosowac niemal permanentnie niezaleznie
od okolicznosci i trzeba ja tez odpowiednio zagesci¢. Niektérzy uwazaja tez,
ze jest ona typowa i niezbedna zwtaszcza dla muzyki romantycznej. Z wypowiedzi
Fiirstenaua, jednego z najwazniejszych wirtuozow fletu w epoce romantyzmu,
wynika jednak co innego.

Autorka niniejszej pracy nie chciataby namawiac¢ flecistow grajacych na wspot-
czesnych fletach boehmowskich do calkowitej rezygnacji z wibracji albo do jej
stosowania w az tak oszczedny sposob, jak zalecal Fiirstenau, bo przeciez walory
i mozliwosci brzmieniowe fletéw Kocha, Liebla i innych z czaséw Fiirstenaua byly
inne niz wspdlczesnego fletu boehmowskiego, ktéry pozbawiony catkowicie wi-
bracji moze brzmie¢ nieco karykaturalnie. Dobrze bytoby jednak podja¢ gtebsza
refleksje nad wibracja i stosowac ja bardziej jako swiadomy ozdobnik wyptywa-
jacy z autentycznych emocji, a nie jako permanentng i mechaniczng maniere.

Do podrozdziatu o wibracji oddechowej dofaczone s przyklady nutowe wyjete
z kompozycji Fiirstenaua. Nuty podlegajace wibracji s3 oznaczone falistg linia.
W kazdym z przykladéw jest to tylko jedna nuta, z wyjatkiem fragmentu z Allegro
moderato z Koncertu B-dur op. 127 (przedostatni przyktad) - w tym przypadku
oznaczone s3 dwie nuty do wyboru, tj. mozna zawibrowac tylko jedng z nich:

211 Tamze.
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Przyklad 93

Wibracja palcowa

Dla wibracji palcowej, efektu znanego i opisywanego w wielu szkotach fleto-
wych XVIII wieku i pierwszej potowy XIX wieku, Fiirstenau uzywa okreslenia
Klopfen (dost. stukanie, klepanie).

W przeciwienstwie do wibracji oddechowej, ktéra powoduje nieznaczne
odchylenia wysokosci dzwieku w obu kierunkach, wibracja palcowa powoduje
niewielka zmiane wysokosci dzwigku tylko w jednym kierunku, przewaznie w dot.
Ze starszych szkot fletowych wynikalo, Ze mozna byto jg stosowaé na prawie
wszystkich dzwiekach skali. Fiirstenau zaleca jej stosowanie przede wszystkim
na wyzszych dzwiekach skali (w tabeli wibracji palcowej podaje dzwieki z prze-
dzialu g% - a® - por. rozdzial 4 niniejszej pracy).

Jest to maniera, ktéra do pewnego stopnia nasladuje kotysanie mocno uderzajacego dzwonu,
ktére w pewnych przypadkach moze sprawia¢ piekne wrazenie?'.

Wykonuje si¢ ja w taki sposdb, ze palec, ktéry nie nalezy do chwytu danego
dzwigku, zakrywa i odkrywa ktorys z wolnych otworéw palcowych (caly lub
tylko potowe), w mozliwie ,,szybki i elastyczny sposdb, przez co powstaje wi-
bracja dzwieku”*"’.

212 Tamze, s. 81.
213 Tamze.
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Poréwnanie wibracji palcowej do dzwigku dzwonu znajdujemy tez m.in.
w Preceptive Lessons Charlesa Nicholsona®'*. Ten efekt, wraz z glissandami, na-
lezat do jego ulubionych (i uzywanych czgsciej niz chce Fiirstenau) ozdobnikéw,
przy czym Nicholson zalecal, aby w trakcie trwania dzwigku taczy¢ diminuendo
ze stopniowym zageszczaniem wibracji palcowe;.

Fiirstenau réwniez opisuje taczenie wibracji palcowej z dynamika, z tym,
ze inaczej niz wymagal tego Nicholson.

Zaleca on mianowicie, aby podczas crescendo zaczyna¢ wibracje palcowa
powoli i stopniowo ja zageszczad, a przy decrescendo zaczynac szybciej i stop-
niowo zwalniac.

Zdaniem Fiirstenaua, wibracji palcowej nalezy uzywac oszczg¢dnie, aby nie
popas¢ w ,,nuzgcg monotoni¢”>*°. Identycznych ostrzezen na temat naduzywania
wibracji palcowej udzielat flecistom ponad pot wieku wezeéniej J. G. Tromlitz*'®,
ktéry w dodatku calkiem wyraznie zabranial uzywania wibracji oddechowej
i uwazal, ze wibracja palcowa jest jedyna, ktérej mozna uzywac na flecie.

Do podrozdziatu o wibracji palcowej dotaczone s3 przyktady uzycia tego
efektu we fragmentach z utworéw Fiirstenaua. Podobnie jak w przyktadach
muzycznych do wibracji oddechowej, s3 to tylko pojedyncze nuty oznaczone
w tym wypadku symbolem prostokata wypetnionego kropkami (przykiad 94).

Glissando

Fiirstenau nie uzywa terminu glissando, a podrozdzial z Die Kunst des Flé-
tenspiels op. 138 poswiecony temu efektowi zatytutowany jest Vom Uberziehen
der Tone, co mozna przettumaczy¢: O przecigganiu dzwigkow.

Autorka tej pracy zdecydowala sie jednak zatytulowac ten podrozdziat glis-
sando, gdyz taki termin bedzie chyba najbardziej zrozumiaty dla wspétczesnych
polskich flecistow.

Przeciaganie z jednego dzwigku do drugiego polega na takim potaczeniu dwoch albo wigcej
sasiednich dzwiekow, ze przejscie z jednego do drugiego nastepuje catkiem stopniowo, bez
zauwazalnego stopniowania, przez co do pewnego stopnia powinno pomiedzy nimi powstaé
czarodziejskie stopienie si¢ ze soba, ktére uzyskujemy poprzez stopniowe otwieranie albo
zamykanie otworu dzwiekowego; jest to réwniez maniera o przyjemnym i pigknym dziata-
niuy, o ile jest uzywana we wlasciwym miejscu i z nalezytg ostroznoscig, w przeciwnym razie
bedzie ona tylko szkodzi¢ grze.

Do przeciagania najlepiej nadajg si¢ dzwieki oktawy dwukreslnej i trzykreslnej; postugujemy
sie nim raczej w utworach o delikatnym charakterze i wolnym tempie, przede wszystkim
w Adagio, mianowicie tylko tam, gdzie nie ma akompaniamentu, bo w przeciwnym razie
powstalyby zaburzenia w harmonii, a wiec we wstepach i w kadencjach, ktére wprowadzajg

214 Ch. Nicholson, Preceptive Lessons for the flute, dz. cyt., http://www.oldflutes.com/facsi-
miles/index.htm [10.10.2010].

15 A. B. Fiirstenau, Die Kunst des Flotenspiels op. 138, dz. cyt., s. 81.

197, G. Tromlitz, Ausfiihrlicher und griindlicher Unterricht die Flote zu spielen, dz. cyt., s. 240.
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do jakiej$s melodii albo do nowego tempa, ale tu znowu nie za czgsto, i tam gdzie to mozliwe

nie poprzez interwaly wieksze od tercji*'’.

Dalej, tak samo jak przy wibracji oddechowej i palcowej, Fiirstenau przestrze-
ga przed naduzywaniem tego ozdobnika, aby nie wywola¢ wrazenia przesytu
albo wrecz obrzydzenia u stuchacza.

Z wykonaniem dobrego ,,przeciagania dzwickdéw” wiaza sie szczegélne
trudnosci techniczne:

Podczas przeciggania na wyzszy dzwigk palec wykonujacy ruch nie powinien si¢ unosi¢

w kierunku pionowym, ale musi stopniowo odstania¢ otwor w taki sposéb, ze opuszka palca

zakrzywia si¢ troche w kierunku wewnetrznej powierzchni dtoni, albo, co réwniez mozna
polecac, stopniowo podnosi si¢ z otworu na bok w jego prawa strong.

Przy przeciaganiu na dét ku nizszemu dzwiekowi natomiast dzialajacy palec nalezy stopniowo

z boku nasuwa¢ na otwér dzwiekowy>'®.

W tabeli chwytow dla glissand (por. rozdziat 4 tej pracy) znajdziemy kilka
sytuacji, w ktorych konieczne jest poslugiwanie si¢ klapami. W sumie jednak
Firstenau odradza stosowanie glissanda w takich przypadkach. Uwaza on bo-
wiem, ze stopniowe podnoszenie klapy bez styszalnych nieréwnosci jest niezwy-
kle trudne, a stopniowe zamykanie klapy bez zaktocen jest prawie niemozliwe.

Przy wykonaniu glissand nalezy zwréci¢ szczegdlng uwage na zachowanie
pewnego i statego zadecia, aby nieokreslone wysokos$ci dzwieku powstale podczas
»przeciggania” nie ulegaly dodatkowym, przypadkowym zmianom. Niezwykle
istotna jest tutaj umiejetno$¢ postugiwania si¢ dlugim oddechem.

W przyktadach muzycznych z zastosowaniem glissanda (przyktad 95) jest
ono oznaczone symbolem potréjnego tuku.

5. Ogdblne uwagi o wykonawstwie

Ostatni rozdzial drugiej czesci Die Kunst des Flotenspiels op. 138 jest poswig-
cony sztuce wykonawczej w ogdle. Fiirstenau zastrzega na poczatku, ze opisanie
wszystkich detali tej sztuki przekraczatoby ramy jego podrecznika, a jej opa-
nowanie w duzej mierze musi wynika¢ z nauki ustnej i z wlasnego, zapewne
wieloletniego, do$wiadczenia artysty.

Podstawowym warunkiem dobrej gry jest jej poprawnos¢ techniczna, a wiec
wierna realizacja tekstu nutowego i dodatkowych oznaczen kompozytora, pra-
widtowe palcowanie i wydobywanie dzwigkéw, utrzymywanie stabilnego pulsu,
prawidlowe rozlozenie miar taktu i dokladne wytrzymywanie warto$ci nut i pauz.

217 A. B. Fiirstenau, Die Kunst des Flotenspiels op. 138, dz. cyt., s. 84.
218 Tamze.
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Dalszymi, bardziej zaawansowanym wymaganiami s3: unikanie wszelkich
nieréwno$ci i niewyraznosci w graniu, brak nawet drobnych uchybien intona-
cyjnych, ktére moga wystepowac nawet przy poprawnym palcowaniu i powin-
ny by¢ korygowane zadeciem, rownie dobre i pewne odzywanie si¢ wszystkich
dzwigkow, wykonywanie trudnych miejsc z taka samg lekkoscig jak w tatwych
miejscach utworu, branie oddechu we wlasciwych momentach.

Dobry flecista powinien biegle pokonywac¢ wszelkie mechaniczne trudnosci
poprzez stosowanie chwytéw pomocniczych i zachowywac zimng krew we wszel-
kich sytuacjach, takze podczas gry a vista, ktéra jest niezbedna umiejetnoscia
muzyka grajacego w orkiestrze.

Wszystkie wymienione elementy stanowig niezbedna podstawe dla rozwi-
niecia ,wyzszej, wlasciwej sztuki wykonawczej”?*.

W dalszej czedci ostatniego rozdziatu Die Kunst des Flotenspiels op. 138 Fiir-
stenau opisuje szczegdétowo wyzszg sztuke wykonawczg, ktdéra polega na tym,
ze przydaje grze uroku, charakteru i wyrazu, a przez to poprawng gre podnosi
do stopnia pieknej?*°.

Fiirstenau wyodrebnia dwie sfery realizacji wyzszej sztuki wykonawczej:
pierwsza jest bardziej ,,techniczna” a druga, wazniejsza, bardziej ,,duchowa”

Do sfery ,technicznej” nalezg takie sktadniki, jak:

— umiejetno$¢ takiego doboru aplikatury, zeby mozna bylo uzyskiwaé piek-
ne brzmieniowo polaczenia dzwigkéw, odpowiadajace charakterowi granego
miejsca; w czesciach typu Adagio i podczas grania dlugich nut nalezy szcze-
golnie uwaznie wybiera¢, zaleznie od sytuacji, chwyty dajace mocny i brzmigcy
dzwigk, albo tez te najdelikatniejsze i najlagodniejsze, pozwalajace realizowac
najdrobniejsze niuanse brzmieniowe;

— wla$ciwe oddzielanie i akcentowanie muzycznych fraz, zgodnie z ich zna-
czeniem;

— efektowne podkreslanie czy wrecz przetrzymywanie poszczegélnych nut
gléwnych, czesto w zaleznosci od kontekstu harmonicznego;

— stosowanie zmian tempa, czyli niewielkie przyspieszanie lub rozcigganie
pojedynczych odcinkéw, w odpowiednich miejscach i bez przesadnej afektacji;

— umiejetnos¢ stosowania odpowiednich rodzajow artykulacji i ozdobni-
kow w odpowiednich miejscach; przy dodawaniu swobodnych ozdobnikéw
nalezy zawsze zwraca¢ uwage na kontekst harmoniczny, podobnie zresztg jak
w muzyce XVIII wieku.

Do duchowej sfery ,wyzszej sztuki wykonawczej” nalezy umiejetnos¢ wy-
konywania utworéw w sposéb zywotny, gleboki wyrazowo, zgodny z zamy-
stem kompozytora, z jego ideami i odczuciami, ze zwrdceniem uwagi na to,
ze ,w wielu przypadkach gra powinna nie tylko przyjemnie zajmowac ucho

21% Tamze, s. 88—89.
220 Tamze, s. 89.
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stluchacza, ale jednoczesnie musi by¢ w stanie mocno wzruszy¢ jego serce i na
dtugo go oczarowal”?*',

Powyzsze pigkne i jakze prawdziwe sformutowanie jest z pewnoscig bardzo
romantyczne, ale zarazem nawiazuje do starszej tradycji. W podobnym duchu
pisal tez wielki poprzednik Fiirstenaua J. . Quantz w rozdziale o sztuce gry Ada-
gio. Quantz zyt w czasach, w ktérych duze znaczenie miata jeszcze teoria afektow,
a wiec, w uproszczeniu moéwiac, sztuka przedstawiania réznych stanéw ducha
przy pomocy odpowiednich figur muzycznych. W jego wypowiedzi znajdujemy
jednak nie tylko dazenie do teatralnego przedstawienia uczug, ale takze ,,pre-
romantyczne” wezwanie do autentycznego przezywania wykonywanej muzyki:

Aby grad teraz dobrze Adagio, nalezy sie¢ wprawi¢ w mozliwie fagodny i prawie smutny afekt,

aby to, co si¢ ma gra¢, wykona¢ w takim usposobieniu, w jakim napisat to kompozytor.

Prawdziwe Adagio powinno by¢ podobne do blagalnego listu. Gdyby ktos chcial wyprosi¢

co$ od osoby, ktorej jest winien szczegdlnie gleboki szacunek, a czynil to w sposéb bezczelny

i bezwstydny, to nie osiagnalby zamierzonego celu; tak samo bezczelny i dziwaczny sposdb

grania nie ujmie, nie zmiekczy, nie uwrazliwi stuchaczy. To co nie wyplywa z serca, takze nie

dochodzi tatwo do serca®*2.

Fiirstenau twierdzi, Ze taki sposob grania nie jest wcale oczywisty i wymaga
przede wszystkim wrodzonych uzdolnien oraz odpowiedniego wyksztalcenia
muzycznego smaku i ostuchania z dobrg muzyka najrdézniejszych gatunkow.
Do opisania wlasciwego ,wyczucia muzycznego” Fiirstenau uzywa niezwykle
poetyckich porédwnan, ktoére dla dzisiejszego czytelnika zabrzmia moze troche
przesadnie czy tez staro$wiecko:

To uczucie muzyczne jest najwickszg tajemnicg sztuki, jest boska iskrg drzemiaca gleboko

w piersi powolanego artysty, ktdra moze by¢ rozniecona do jasnego ptomienia sztuki nie po-

przez martwe stowo, ale przez zywaq nauke i przyklad. Zewnetrzne pickno grania, techniczna

doskonalos¢ formy, w ktorej mieszka duch sztuki, moze by¢ pozyskane i wyksztalcone poprzez
pilnos¢ i wytrwalosé; prawdziwie estetyczne, wewnetrzne pigkno sztuki, ktére wykonujacy
artysta reprodukuje w doskonalej formie, moze by¢ pobudzone i wyksztatcone tam, gdzie

natura uzyczyla zmystu dla pieckna dzwieku i dla pigkna sztuki; dlatego prawdziwa sztuka jest

nieskoniczona jak samo stworzenie, ma wprawdzie swoj poczatek w praktyce jak tez w teorii,

ale nie ma zadnego psychologicznego konica®*’.

W podsumowaniu tego wywodu Fiirstenau zauwaza praktycznie, Ze takie
»uduchowione” wykonanie jest mozliwe tylko wtedy, gdy artysta, nawet naj-
wiekszy, dobrze zapozna si¢ z tekstem muzycznym wykonywanego utworu.
W przypadku natomiast gry a vista nalezy oczekiwa¢ od wykonawcy przede
wszystkim poprawnosci tekstowej, a nie gltebszej wyrazowosci.

221 Tamze.
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Rozwazania o wykonawstwie zakonczone sg specjalnymi uwagami dla so-
listow i dla muzykow orkiestrowych, ktdre wlasciwie sg aktualne takze dzisiaj,
a czg$ciowo obrazujg sytuacje flecistéw w czasach Fiirstenaua:

A) w odniesieniu do gry koncertowej

Poniewaz koncert przewaznie wykonywany jest w duzym pomieszczeniu, to przede wszystkim
wymaga si¢ do tego wspanialego, mocnego dzwieku. Poniewaz jednak flet ma takg zalete,
ze najdelikatniejsze dzwigki sg slyszalne z odlegtosci, to wykonawca koncertu moze pozwoli¢
sobie na wykorzystanie catego bogactwa odcieni od mocnego do tagodnego dzwigku. Pod-
czas gry koncertowej niezbednym warunkiem jest szczegélnie catkowite pokonanie wszel-
kich technicznych trudnosci, o ile chce si¢ by¢ pewnym zadowalajacego sukcesu, poniewaz
ujawnienie najmniejszego napiecia albo niezaradnosci grajacego budzi w stuchaczu takze
odczucie niepewnosci i skrepowania, ktore sprawia, ze w interesie wlasnym i w interesie
grajacego z tesknota oczekuje konca.

Wykonanie musi sprawia¢ wrazenie najwickszej lekkosci, przez co zaréwno u grajacego, jak
i u stuchaczy powstaje nastrdj ujmujacy i peten zaufania, musi tez by¢ powigzane z elegancja,
jak tez posiada¢ pozostale wlasnosci, ktore sprawiaja, ze wykonanie jest doskonale i piekne,
aby grajacemu zapewni¢ doskonaty sukces.

B) w odniesieniu do gry orkiestrowej

Granie na flecie w orkiestrze najbardziej zasadniczo rézni si¢ od gry koncertowej przez to,
ze grajacy nie jest samodzielny, ale podporzadkowany, poniewaz najczgsciej mate solowki
w symfoniach, a szczeg6lnie w operze, sa przydzielone obojowi, klarnetowi, albo fagotowi, albo
stuza (w operze) wzmocnieniu motywu glosu $piewajacego, ktéry wykonujg z nim wspolnie.

Grajacy musi si¢ tu powstrzymywac¢ od dodawania tryli, obiegnikdw, przednutek i temu po-
dobnych, krétko moéwigc od tego wszystkiego, co stuzy do ozdobienia gry solowej, musi tez
postepowaé dokladnie wedtug zapisanych niuanséw, a szczegoélnie doktadnie przestrzegaé
prawidtowego roztozenia miar taktu i czystej intonacji. Muzyk orkiestrowy musi poza tym
ciggle dopasowywac site swojego dzwigku do glosu $piewaka albo grajacego solisty, ktoremu
towarzyszy i troszczy¢ si¢ o to, zeby go nie zagtuszy¢ albo nie przykry¢. Oznaczenia falbo fz nie
moga w glosie akompaniujacym by¢ tak mocno zaznaczane jak w tutti. Muzyk orkiestrowy musi

wreszcie doktadnie uwazac na pokazywanie taktu przez dyrygenta i $cidle sie tego trzymad®**.
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