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MGR GOLACHOWSKI STANIStAW

ANTONI STOLPE
(1851—1872)

Sposrod talentow muzycznych, jakie pojawily si¢ w Polsce
w drugiej polowie XIX wieku, wyrdznia si¢ posta¢ kompozytora
i pianisty Antoniego Stolpego. Wspodiczesni faczyli z jego
nazwiskiem najpickniejsze nadzieje, ktore niestety przedwczesna
$mier¢ zniweczyla. Stolpe umarl, majac lat 21 i cztery miesiace.
Muzyk ten, prawie zupelie zapomniany, zasluguje niewatpliwie
na przypomnienie go spoteczenstwu. JIV krotkim okresie zycia
stworzyl szereg wartosciowych kompozycyj i zabtysnal niepo-
wszednim talentem pianistycznym.

Antoni Stolpe pochodzit ze szlacheckiej rodziny szwedzkiej,
ktora w niewiadomym blizej czasie, osiedlita si¢ w Warszawie.
W rodzinie tej talent muzyczny byt czgstem zjawiskiem. W pierw-
szych latach XIX wieku dzialali w Warszawie dwaj pianisci,
bracia Stolpowie: Alojzy i Antoni, trudnigcy si¢ nauczaniem mu-
zyki i kompozycja. Starszy z braci — Alojzy, zdobyl duza po-
pularno$¢, jako autor polonezéw. Posiadat on dwoch synow, Aloj-
zego (ur. 1818) $piewaka opery warszawskiej i Edwarda (ur. 1812)
pianiste i nauczyciela muzyki. Ten ostatni wstapit okoto 1843 r.
w zwigzek malzenski z Marjanng Turowska, i z tego zwiazku
przyszedt na $wiat w Pulawach dnia 23 maja 1851 roku, Antoni
Stolpe. Do 11 roku zycia wychowywat si¢ Antoni w Pulawach,
gdzie ojciec byt wtedy nauczycielem muzyki w »Instytucie Ale-
ksandryjskim Wychowania Panien«. Tu tez rozpoczat nauke mu-
zyki pod kierunkiem ojca, zdradzajac juz wczeSnie wybitne zdol-
nosci muzyczne. Uniknal na szczgscie karjery »cudownego dziecka,
co przy wattem jego zdrowiu byloby tylko przyspieszylo zgon.



Kiedy w roku 1862 przeniesiono Edwarda Stolpego do Warszawy,
wstapit Antoni do istniejacego juz od roku Instytutu Muzy-
cznego, gdzie jego ojciec objat kierownictwo dwoch klas for-
tepianowych. W Instytucie prowadzit Antoni w dalszym ciagu
studja pianistyczne pod kierunkiem ojca, za§ harmonji i kon-
trapunktu uczyl si¢ najpierw u Freyera, potem u Moniuszki.
W roku 1867 uzyskal patent, wielka nagrod¢ z fortepianu i pierw-
sza nagrod¢ z kontrapunktu. Juz na popisach Instytutu wyste-
powat Stolpe, jako kompozytor. Teraz jednak, po ukonczeniu stu-
djow, zapragnat urzadzi¢ koncert, ktoérego program wypehityby
w calosci jego utwory. Pierwszy koncert kompozytorski odbyt
si¢ dnia 22 marca 1868 roku w sali fabryki fortepianow Hoffera,
wobec zaproszonych przedstawicieli $wiata muzycznego i prasy.
Mtody autor wystapit z pigcioma kompozycjami: Sekstetem na
fortepian i instrumenty smyczkowe, Uwertura na orkiestrg, »Sceng
dramatyczng« na wiolonczelg¢ z towarzyszeniem kwintetu smycz-
kowego, oraz dwiema Etudami fortepianowemu Koncert zakonczyt
si¢ pelnym sukcesem Stolpego. Recenzje, jakie pojawily si¢ po
tym koncercie, nie kryja podziwu dla talentu i umiejetnosci mio-
dego kompozytora, i zach¢cajg go do powtdrzenia koncertu dla
szerszych sfer publicznosci. Poniewaz Stolpe nosit si¢ z zamiarem
wyjazdu na dalsze studja do Berlina, jednak przeszkoda w zreali-
zowaniu tego planu byl brak srodkow materjalnych, wigc — majac
poparcie prasy, ochoczo zabrat si¢ do organizowania drugiego kon-
certu, w nadziei, ze zysk umozliwi mu spetlienie pragnien. Drugi
koncert odbyt si¢ w sali Resursy Obywatelskiej, dnia. 11 grudnia
1868 roku. Trzon programu stanowily utwory wykonane na kon-
cercie w sali Hoffera. Z nowych kompozycyj, znajdujemy w pro-
gramie: Spiew do stow Wiktora Hugo, z towarzyszeniem kwin-
tetu smyczkowego, Trzy piesni w formie etudy (sic!) na fortepian,
i »Wielki marsz« na orkiestre p. t.. -»Hommage a Mendelssohn«.
[ ten koncert spotkal si¢ z pelnem uznaniem prasy, niestety nie
dat spodziewanego rezultatu finansowego. Stolpe byl jeszcze zbyt
mato znany szerokim warstwom publicznos$ci, to tez sala §wiecita
pustkami. Niezrazony, zabral si¢ do organizowania trzeciego kon-
certu, ktory odbyl si¢ 14 maja 1869 roku. W programie znalazto
si¢ kilka nowych utworow, jak: Uwertura symfoniczna, Uwertura
koncertowa Nr 3, Trio na fortepian, skrzypce i wiolonczelg, »A4oe
Maria¢ na kontralt z towarzyszeniem kwintetu smyczkowego, oraz



dwa utwory dla solowego tenoru: Romans i Sonet Mirona (do
stow T. Gautier). Wszystkie te kompozycje spotkaly si¢ z bardzo
przychylng ocena na tamach prasy. Efekt finansowy tego kon-
certu musial by¢ pomyslniejszy, skoro juz z koncem czerwca
przybyt Stolpe do Berlina. Tu zglosit si¢ do Franciszka Kiela,
znanego nauczyciela kompozycji, ktoremu przedlozyt swoje utwory
do oceny i przegral je na. fortepianie. Wrazenie wywart jak naj-
lepsze, czego wyrazem list Kiela pisany do Edwarda Stolpego,
a ogloszony pdzniej w prasie warszawskiej. W liscie tym obok
komplementéw pod adresem nauczycieli Antoniego czytamy. i<*
Stolpe »niewatpliwie w dojrzalszym wieku, jako kompozytor do
$wietnego stanowiska dojdzie«. Nauka u Kiela. trwata krotko, bo
tylko do lutego 1870 roku. W tym czasie napisat Stolpe »Warja-
cje na kwartet smyczkowy«. Obok nauki u Kiela, pracowal Stolpe
nad fortepianem pod kierunkiem Teodora Kullaka, w zalozonej
przez niego 1855 roku -»Neue Akademie der Tonkunst«. W krot-
kim czasie spotkalo go chlubne wyrdznienie, bowiem Kullak po-
wierzyl mu kierownictwo jednej z klas fortepianowych w Aka-
demji. Niestety pracowity tryb zycia wyczerpywal stopniowo
watle zasoby zdrowia Stolpego. Wreszcie zapalenie ptuc, ktérego
nabawil si¢ wychodzac z koncertu Wagnera, przyspieszylo rozwoj
gruzlicy. Mimo wyjazdu, najpierw do Warszawy, gdzie rodzina
otoczylta go troskliwg opieka, potem do Salzbrunn'u i Meranu,
choroba coraz bardziej wycienczata, watly zawsze organizm Stol-
pego, wykluczajac wszelka, nadzieje ratunku. Smieré nastapita
dnia 7 wrzeénia 1872 roku w Meranie.

Obok wymienionych poprzednio utwordéw, Stolpe byt auto-
rem: mazurka h-rnoll, 3 etud fortepianowych, 2 sonat fortepia-
nowych, preludjow i fug. warjacyj, nieznanych blizej utworow
na fortepian i orkiestre, sonaty skrzypcowej, oraz »0O Salutaris
Hostia«, na chor mieszany z towarzyszeniem organ i kwintetu
smyczkowego. Z wszystkich tych kompozycyj zachowaty si¢ tylko
cztery: »0 Salutaris Hostia«, etuda fortepianowa, (dedykowana
ojcu), warjacje na kwartet smyczkowy i sonata fortepianowa.
Najwybitniejszym utworem sposréd nich jest sonata fortepia-
nowa d-moll, ktérg poddamy szczegélowe] analizie

Kompozycja ta zostata napisana juz po ukonczeniu studjow
u Kiela. Rekopis jej nosi date: Berlin, den 21 Dezember 1810,
a jak wiemy nauke u Kiela zakonczyl Stolpe jeszcze w lutym



tego roku. Autograf Sonaty, znajduje si¢ w Panstwowych Zbio-
rach Sztuki w Warszawie (Mr. 337). Jest to zarazem jedyny dru-
kowany utwor Stolpego. Sonata d-moll ukazala si¢ naktadem War-
szawskiego Towarzystwa Muzycznego, przygotowana do druku
przez Jozefa Wieniawskiego, ktory wilaczyl ja takze do swojego
repertuaru i wykonal m. i. na koncercie Towarzystwa Muzycznego
w dniu 27 maja, 1875 roku.

Sonata d-moll sktada si¢ z nastepujacych ustepdw: Allegro
appassionato, Scherzo, Introdrizione 1 Finale. Ustep pierwszy (Allegro
appassionato, d-moll, takt 4/4, taktow 204) posiada form¢ sonatowa
o schemacie:

a) ekspozycja t. 1—69,

b) przetworzenie t. 70—125,
¢) repryza t. 125—186,

d) coda t. 186—204.

Ekspozycja rozpada si¢ na dwie grupy tematyczne, przedzielone
lacznikiem. Grupa tematu pierwszego, wypelniajaca takty od |
do 25 rozpoczyna si¢ energicznym motywem naczelnym w takcie
pierwszym, ktory poprzez takt drugi taczy si¢ z wlasciwym tema-
tem pierwszym. Pod wzgledem harmonicznym, motyw naczelny
jest rozszerzona kadencja d-moll: subdominanta "/§ z alterowana
prima, tonika 6/4, paralela subdominanty II 6/B, dwa akordy zmniej-
szone septymowe cis- e- g- b przedzielone subdominantg 6/4 i to-
nika. Motyw naczelny w sonacie Stolpego odgrywa jednak inng
role, niz spotykane czasem krotkie wstepy wyprzedzajace temat
pierwszy, jak np. w sonacie b-moll Chopin’a. Podczas gdy-u Cho-
pin'a wstep ten nie powraca juz w dalszym przebiegu sonaty, to
u Stolpego ilekro¢ pojawi si¢ temat pierwszy zawsze towarzyszy
mu motyw naczelny.

Temat pierwszy, ujety w klasyczny osmiotakt (t. 3—10),
posiada charakter niespokojny przez skoki interwalow tworzacych
melodj¢ oraz rytm punktowany i synkopowany. Odpowiednio do
jej charakteru dobral Stolpe akompanjament sze$cionutowych figur
szesnastkowych, opartych o roztozone trojdzwigki, przyczem zwro-
ci¢ nalezy uwage na wlasciwe romantykom (Weber, Chopin, Schu-
mann), przenoszenie tercji akordu ponad kwinte. Najblizsze tony
akompanjamentu tworza na dluzszej przestrzeni nut¢ pedatowa
na tonico (patrz przykt. str. 5).



W takcie 10-tym nawigzuje Stolpe do poczatku melodji
tematu, poddajac w dalszym przebiegu grupy pierwszego tematu,
jego dwa poczatkowe takty dwukrotnej przerébce. W pierwszej
przerobee (t. 11—19) motywy tych taktow pojawiajg si¢ najpierw
w basie i przechodza stopniowo do gornych gltosow, wsrdd zmie-

niajacych sie tonacyj g-moll, E-dur, a-moll, F-dur i d-moll. W prze-
robce drugiej (t. 19—25) powtarzaja si¢ one trzykrotnie w pro-
gresji wznoszacej si¢, ktorej towarzysza w basie figury triolkowe
oparte 0 rozlozone trojdzwigki, podobnie jak to miato miejsce
w temacie. Druga przerobka wchodzi w takcie 25-tym bezpo-
srednio w tacznik podejmujacy jej ostatni motyw triolkowy.
Lacznik trwa do taktu 31-go i doprowadza do tonacji paraleli
F-dur, w ktérej rozpoczyna si¢ grupa drugiego tematu. I te grupe
podzielil Stolpe na trzy czgéci: dwunastotaktowy temat (t. 32—43)
i jego dwie przerdbki (t. 44—55, 58—68). Temat drugi, o bu-
dowie 8 (4-j-4)-|-4(2-|-2) zostal opatrzony uwaga lamentabile.
Nie tworzy on z tematem pierwszym tak silnego kontrastu, jak



tego wymaga klasyczny typ sonaty. Temat ten, aczkolwiek bar-
dziej $piewny i spokojny, posiada, z poprzednim tematem jedna,
ceche wspolng: czesty rytm synkopowany:

Melodje jego trzech poczatkowych taktow, wprowadza, roz-
poczynajaca si¢ w takcie 44-tym przerobka w glosie basu, na tle
figuracyjnego akompanjamentu w prawej rece, ktory odegra pdz-
niej wazng role w przetworzeniu. Akompanjament ten przechodzi
w takcie 46-tym w tamane oktawy, ktore w taktach od 47 do 51
zatrudniaja obie rgce. W taktach od 52 do 55 zostaty interesujaco
pod wzgledem pianistycznym przetworzone cztery koncowe takty
tematu. Miedzy pierwsza a druga przerobka, umiescit Stolpe dwu-
taktowy lgcznik akordowy, w ktorym zestawia obok siebie trzy-
krotnie potkadencj¢: subdominanta nonowa z alterowang primg
i akord dominantseptymowy. Poczatkowe trzy takty drugiej prze-
robki (t. 58—60) sg nieco zmienionem odwroceniem analogicznych
taktow z przerobki poprzedniej (t. 44- 46 : melodja tematu po-
jawia sie teraz w prawej rece, akompanjament figuracyjny w lewe;.
W calosci przetworzyl tu Stolpe 8 taktow tematu drugiego, po
ktorych nastepuje kadencja F-dur zamykajgca ekspozycje. W tak-
cie 69-tym (prima volta) nawigzuje Stolpe do motywu naczelnego,
pierwszego tematu i ekspozycja zostaje powtdrzona.

Przetworzenie rozmiescit Stolpe w 56-ciu taktach, poddajac
przerdbce najpierw temat drugi (t 71—111), potem temat pierwszy
(t. 112—125). Rozpoczyna ja trzytaktowy lacznik, operujacy ostat-



nim motywem wspomnianej poprzednio kadencji. Celem tego tacz-
nika jest doprowadzenie do A-dur, od ktorej to tonacji rozpoczyna
sic wlasciwe przetworzenie. W poczatkowych 8 taktach przerabia
Stolpe figure akompanjamentu z taktow 44—46 ekspozycji, prze-
platajac ja dwukrotnie motywem tacznika (t. 76, 77) pozatem
arpeggiami, ktore tez wypetniaja dalszych osiem taktow. W pierw-
szym okresie 8-taktowym moduluje Stolpe z pomoca zmniejszo-
nego akordu septymowego, kolejno do A-dur, g-moll, D-dur,
a-moll, H-dur, A-dur i E-dur. (Nalezy zwr6ci¢ uwagg na biad
ortograficzny w takcie 80-tym: akord fis-a-c-es nalezato napisaé
dis-fis-a-c, poniewaz, jak to wynika z nastepnego taktu, rozwiagzuje
sic do E-dur, a nie G-durl W drugim okresie 8-taktowym na-
stepuje powrdt przez e-moll, k-moll, a-moll, d-moll do F-dur.
Zwiazek z tematem drugim zostal zacie$niony dopiero w taktach
od 89 do 96, gdzie Stolpe zacytowat dostownie dwa jego takty
<40, 41) i poddat je przerobce. Dalszych 14 taktéw przetworzenia
wypelniaja ponownie arpeggia, nie zwigzane blizej z zadnym z te-
matow. Ltancuch modulacyjny tych taktow przedstawia si¢ naste-
pujaco: g-d-F-f-as-b-Es-a-d-g-f.NJ takcie 111-tym nawiazuje Stolpe
do motywu naczelnego tematu pierwszego i powtarza go dwu-
krotnie (t. 112, 113). Samemu tematowi pierwszemu poswigcit
Stolpe 8 taktow (t. 114—I121), po ktéorych dochodzimy znowu do
motywu naczelnego zapowiadajagcego tym razem wejscie repryzy.

W repryzie (t. 124—184) powtdrzyl Stolpe catg grupe te-
matu pierwszego, w tonacji d-moll. Natomiast grupa tematu dru-
giego zostala skrocona i przeniesiona do tonacji rownolegle;:
D-dur. Skroceniu uleglta druga przerdbka, z ktorej pozostawil
Stolpe tylko dwa takty. Bezposrednio po nich, rozpoczyna si¢ coda,
skonstruowana bardzo pomystowo. Jej pierwsze takty wypelniaja
motywy arpeggiowe, te same, ktore widzieliSmy w przetworzeniu.
Nastepujaca po nich 6-taktowa grupa motywow triolkowych, o cha-
rakterystycznych przednutkach, jest zjawiskiem nowem. Przecho-
dzi ona w dwutaktowy lacznik, po ktéorym odzywaja si¢ dwa po-
czatkowe takty tematu pierwszego, a po nich, oddzielony fermata
i pauza — motyw naczelny tematu pierwszego. Calos¢ konczy
kadencja z charakterystycznym dla romantykow, drugim stopniem,
w miejsce subdominanty: I6 — LIl — V1 —1. Pierwotne zakon-
czenie cody, jak to wida¢ z rekopisu, bylo prostsze: bezposrednio po
grupie motywow triolkowych, nastgpowalo zakonczenie na tonice.



Do formy sonaty Stolpego nie mozna oczywiscie przykla-
da¢ schematu beethovenowskiego allegra sonatowego, bo wtedy
doprowadzilibySmy do podobnych nieporozumien, do jakich do-
chodzili dawniejsi pisarze muzyczni, odnosnie do sonat Chopin'ar
czy Schumann'a. Inny rodzaj tematyki w sonatach romantykow,
spowodowal inny stosunek wzajemny dwoch zasadniczych czgsci
formy sonatowej: ekspozycji i przetworzenia. Tematy ich nie po-
siadaja, tak jasno zarysowanych konturéw, tak charakterystycznych
motywow, ktoreby pozwalaly i na rozwiniecie tematu w ekspo-
Zycji, 1 na przerobienie go w przetworzeniu, gdy kazde zdefor-
mowanie jego elementdow sktadowych grozi zupelnem zatraceniem
zwigzku z tematem pierwotnym. Totez najlepszym $rodkiem roz-
winigcia tematu jest szeregowanie jego motywOw Ww progresji,
lub przenoszenie ich do coraz to innych tonacyj, jak to widzimy
np. w sonacie fis-moll Schumanna. Ta technika postuzyt sie takze
Stolpe, w grupie tematu pierwszego, gdzie dwutaktowy motyw,
poddawany progresjom wypetnia takty od 11 do 25. Inaczej na-
tomiast postgpi! Stolpe w grupie drugiego tematu. Tutaj jego mo-
tywy wyposazyl najpierw w inny akompanjament, potem poddat
przerdbee, jednak nie tematycznej, lecz techniczno-pianistycznej.
Poniewaz motywy obu tematow zostaly wykorzystane juz w eks-
pozycji, nalezato w przerdbce ograniczy¢ ich uzycie, aby uniknac
operowania ciagle tym samym materjalem. Jak to widzieli§my
w opisie przetworzenia, elementy obu tematdéw zajmujag w niem
stosunkowo mato miejsca, natomiast szersze zastosowanie znalazly
motywy arpeggiowe niezwigzane z tematami, a obok nich takze
figura akompanjamentu z tematu drugiego i motyw kadencji za-
mykajacej ekspozycje. Dzigki tej ekonomji uzycia tematow w prze-
tworzeniu, mogl Stolpe potem powtdrzy¢ cata prawie ekspozycje
w repryzie, bez obawy o wywotanie wrazania monotonji.

Ustep drugi sonaty d-moll® Scherzo (Vimcel taktd/,, B-durl
taktow 157) ujat Stolpe w powszechnie uzywang w tym rodzaju
forme trzycze$ciowa z codg'

X. Temat t. 1—55

B. Trio t. 56-88

A'. Repryza t. 89—146
Coda t. 146—157

Wilasciwy temat Scherza poprzedza czterotaktowa inwokacja
oparta o dominantg, ktora zarazem taczy poprzednie Allegro appo-



sionato ze Hcxececem. Ta fraza, takze w dalszym przebiegu tego
ustepu odgrywa role tacznika. Temat, posiada ksztalt trzyczescio-
wej piesni, przyczem powrot czesci pierwszej przygotywuje wspom-
niany tacznik. Schemat tematu przedstawia si¢ nastgpujaco:

a b 1 ai

a+h+ai4-Bi T+Yi+5+e «+ B+« + B8
44-4+4+4 4+4+4+3 4 4+4+4 4-4

W wyborze tematu dla Scherea kierowal si¢ Stolpe prze-
stankami wspotczesnej epoki romantycznej, to tez brak mu wszel-
kich cech »zartobliwosci«. Zbliza si¢ on do typu tematow wia-
sciwych Scherzom Chopin’a i Mendelssohn’s. Na szczegdlng uwage
zasluguja subtelnie uzyte synkopy, ktore zacierajac granice ta-
ktowe, podkreslaja kapry$ny charakter tematu:

Pod$wiadomym niewatpliwie punktem zaczepienia, dla inwencji
Stolpego, w czasie tworzenia tego tematu, byl pierwszy takt tria
w polonezie cis-moll op. 26. Nr. | Chopin a:

Jak widzieli§my z poprzednio zamieszczonego schematu, symetrja
poszczegblnych odcinkéw zostata zakldcona jedynie w czgécei srodko-
wej 6, ktorej odcinek ostatni ulegt skroceniu do trzech taktow. Pod
wzgledem modulacyjnym, znajdujemy w temacie odchylenia do
najblizszych tonacyj. Cze$¢ pierwsza a, koncy si¢ w F-dur. W tejze



tonacji jest utrzymany pierwszy okres czgsci srodkowej, natomiast
drugi okres siedmiotaktowy tej czesci wychodzi od Es-dur, a kon-
czy si¢ w F-dur. W laczniku, poczatkowe dwa takty sa oparte
o dominant¢ F-dur, nastgpne o dominante B-dur. CzgS¢ trzecia
ma identyczny przebieg charmoniczny z czeScig pierwsza, z wy-
jatkiem kadencji koncowej w B-dur. Nalezy podkreslic uzycie
w takcie 19 trojdzwickn zwigkszonego w b-d-fis. Tym S$rodkiem
harmonicznym, postuguje si¢ Stolpe na wicksza skalg w etudzie.
Silniejsze kontrasty dynamiczne spotykamy w czesSci $Srodkowej
i taczniku, natomiast czgsci skrajne utrzymane w piano, kontra-
stuja w swoich odcinkach, przez przeciwstawienie harmonji sku-
pionej i rozlegtej.

Silny kontrast z tematem tworzy burzliwe w swoim prze-
biegu Trio. Jest ono niewatpliwie najbardziej oryginalng czeScig
catej Sonaty. Postuzyl si¢ tu Stolpe skupionemi akordami, ktore
nastepuja po sobie w bliskiern sgsiedztwie, uderzane naprzemian
lewa i prawa reka. Gorne tony tych akordéw znacza melodje:

Uzycie takich zachodzacych za siebie akordéw do prowadzenia
melodji, bylo w tych czasach zjawiskiem rzadkiem. U Chopin’a
nie spotykamy ich zupehie, u Liszta pojawiaja si¢ tylko spora-
dycznie.

Trio utrzymane w tonacji odpowiedniej d-moll, wypehia 33 ta-
ktow i dzieli si¢ na cztery okresy: t. 56—64, t. 64—71, t. 71—80,
t. 80—88. W okresie pierwszym zostal zawarty caly materjat
motywiczny, ktory w dalszych okresach ulega drobnym tylko
przerobkom. Schemat harmoniczny tego okresu: g-moll, c-moll,
d-moll, g-moll, zostal rozszerzony w okresie trzecim o tonacje
C-dur i f-moll (zamiast d-moll pojawia si¢ w dalszych okresach
D-dzir} a w okresie czwartym o tonacje a-moll i h-moll. Glownym
srodkiem modulacyjnym jest tutaj akord zmniejszony septymowy.
Okres konczy si¢ kadencja zwodniczg g-moll, po ktorej nastepuje



kadencja f-molh g V= VP =1{: VII6— VII' F*—1 Ostatni
takt tria taczy si¢ bezposrednio z repryza. W przeciwienstwie
do tematu Scherza, charakteryzuja trio czgste kontrasty dyna-
miczne.

Repryza powtarza wiernie temat az do taktu 54-go, po kto-
rym nastepuje czterotaktowy tacznik do cody. Jest on oparty
o motyw przedostatniego taktu tematu. W dwunastotaktowej co-
dzie nawigzal Stolpe, w jej pierwszych taktach do inwokacji, ktora
rozpoczat Scherzo, jednak w innem opracowaniu pianistycznem.
Nastgpnie w czterech taktach powtérzyt w B-dur motywy tria,
a calos¢ zakonczyt kadencja w B-dur. Operuje ona nowym mo-
tywem, pojawiajacym si¢ najpierw w lewej rece, a imitowanym
przez reke prawa.

Nastepny ustep sonaty: Introduzione Adagio con Fantasia,
F-dur, taktd/, taktow 40) sktada si¢ z dwoch czgsci (I, t. 1—19,
I, t. 19 40), z ktérych kazda spelnia inng role. Cze$¢ pierwsza
jest zjawiskiem szczatkowem Adagial czy Andante, ktore w formie
sonatowej zwykle nastepuje po Scherzu. Za§ sens tego ustepu,
zawarty w tytule, spelnia cze$¢ druga. Ona jest dopiero wiasci-
wym wstepem do koncowego Finale.

Na dziewietnastotaktowa czeS¢ pierwsza, skladaja sie dwa
rézne tematy.: jeden w F-dur, drugi w d-moll. Po jednotaktowym
wstepie, na tle synkopowanego akompanjamentu akordowego, spla-
tajg si¢ ze sobg trzy linje melodyczne w sposob przypominajgcy
styl niektorych tematow Schumann’a. Dla przejrzysto$ci wypisuje
je na osobnych systemach.



W takcie 9-tym, bez lacznika, pojawia si¢ odrazu temat
drugi (t. 9—19). Modulacji z F-dur do d-moll dokonal Stolpe
z pomoca trojdzwieku zwigkszonego: fis-a-cis (F:I5#=d:IIl).
W przeciwienstwie do kapry$nego tematu pierwszego, temat ten
rozwija si¢ $piewnemi tukami melodycznemi, oparty o akompa-
njament arpeggiowg:

Stolpe poprzestal na zestawieniu tych dwoch tematow obok siebie”
i ani nie wykorzystat ich motywiki, ani nie nadat tej czgsci jakiejs$ za-
okraglonej formy, jaka zwykle spotykamy w Adagiach sonatowych.

Czgs¢ druga, jak juz powiedzieliSmy, stanowi wlasciwe przy-
gotowanie ostatniego ustepu sonaty. Na jej tres¢ skladaja sig
antycypowane motywy pierwszego tematu i tacznikow Fittale.
Pod wzgledem harmonicznym, jest ona od taktu 22, rozszerzona
kadencja d-molll ktérej tonika pojawia si¢ juz w pierwszym takcie
ustepu koncowego. Figuracja triolkowa, jaka spotykamy w tak-
tach od 31 do 40, przypomina niektére fragmenty Fantazji f~tnoll*
op. 49, Chopin’a.

Nazwa [Introduaione znajduje si¢ tylko na rekopisie sonaty
(Stolpe pisze blednie Introductione\ natomiast w wydaniu druko-
wanem, Wieniawski samowolnie ja opuscil. Stalo si¢ to z krzywda
dla tego ustepu, gdyz samo oznaczenie: Adagio eon Fantasia nie
ttémaczy sensu tej czgsci sonaty i moze prowadzi¢ do nieporozu-
mien. Mimowoli spodziewamy si¢ tu bowiem samodzielnego Adagia
sonatowego, w miejsce ktorego znajdujemy ustep, w malym tylko
stopniu spetniajgcy nasze oczekiwania. To tez w recenzji, jaka po-
jawita si¢ w »Klosach« po wspomnianym juz koncercie Wieniaw-
skiego (dn. 27. V. 1875) Wiadystaw Zelenski okreslil ten pomy-
stowo skonstruowany ustep, jako »matoznaczacy nie orjentujac
siec w jego wlasciwem przeznaczeniu. W czasie pisania recenzji
postugiwal si¢ Zelefski programem, w ktorym Wieniawski opa-
trzyt wykonywany przez siebie utwor, komentarzem.



Ostatni ustep sonaty Stolpego, Finale {Allegro, d-moll, takt4/4,
taktow 169) pod wzgledem budowy, przedstawia typ t. zw. »formy
zblizonej do formy sonatowej«, jaki czgsto spotykamy w dzietach
romantykow. W zasadzie ustep ten jest dwuczgsciowy, przyczem
cze$¢ pierwsza tworzy ekspozycje sonatowa, zas czeS¢ druga taczy
w sobie elementy przetworzenia i reekspozycji. Schemat szcze-
gotowy przedstawi asi¢ nastgpujgco:

Czgs¢ I: 1. Grupa tematu pierwszego, t. 1—25, d-moll,
2. Lacznik, t. 25—48, d-moll, F-dur,
3. Grupa tematu drugiego, t. 49—73, F-dur,
4. Coda (motywy tematu pierwszego), t. 73—79,
F-dur.

Przetworzenie tematu pierwszego, t. 79—108,

F-dur, d-moll,

2. Lacznik, t. 108—131, d-moll,

3. Grupa tematu drugiego, t. 123— 156, d-moll,
D-dur,

4. Coda (motywy tematu pierwszego), t. 156- 169,

d-moll.

Na takie uksztaltowanie Finale decydujacy wplyw wywart rodzaj
jego tematow. Temat pierwszy, posiadajacy bardzo charaktery-
styczne motywy, o rytmie punktowanym, kryje w sobie znaczne
mozliwos$ci przetwarzania, to tez jak widzimy ze schematu, odegrat
on w konstrukcji tego ustepu najwazniejszg role. Natomiast temat
drugi zawiera tych mozliwosci niewiele. Przedewszystkiem jest
on silnie zwigzany z ttem harmonicznem, ktéore mu nadaje do-
piero kolorytu. Pozbawiony swojej podstawy harmonicznej, nie
posiada Zadnych ryséw interesujacych, ktoreby usprawiedliwiaty
przerobke. Totez w cze$ci drugiej powtorzyt Stolpe calg grupe
tematu drugiego dostownie, przenoszac ja tylko do innych tona-
cyj. Ponizej podaje dla przyktadu fragmenty obu tematéw (patrz
przykl. str. 14).

Na temat pierwszy skladaja si¢ dwie kontrastujace ze soba
czgsdci: pierwsza zawiera w sobie motywy o rytmie punktowanym,
druga jest pasazem sekstowym przeplatanym kadencja VIII—I,
lub VI—I. Obie te czg$ci posiadaja inne tonacje. W pierwszym
okresie czterotaktowym przeciwstawiajg si¢ sobie d-moll i g-moll,
w drugim g-moll i c-moll. W takcie dziewigtym bez wyraznej

—_

Czes¢ 1I:



cenzury, taczy si¢ temat pierwszy z przerdbka motywow punkto-
wanych, ktéra zajmuje 13 taktow (t. 9—22). Sposdb rozwinigcia
tematu jest analogiczny do tego, jaki stosowal Stolpe w pierw-
szym ustgpie sonaty, a wigc przenoszenie motywdéw do coraz to
innych stopni gamy, lub réznych tonacyj. W takcie 22-gim po-

jawia si¢ motyw pasazowy urozmaicony krotka imitacja w okta-
wie, a po nim w takcie 25-tym motyw punktowany, konczacy
grupe tematu pierwszego kadencja d-moll. Obok wymienionych
juz tonacyj, znajdujemy w tej czesci Finale zboczenia do Es-dur
i As-d.ur. Zwr6ci¢ nalezy uwage na arpeggia., ktore przeplataja
motywy tematu, s3 one bowiem w sonacie Srolpego jedynym ele-
mentem wirtuozyjnym.

Powazne rozmiary przybral w tym ustepie lacznik, ktory
liczy 24 taktow. Posiada on wilasne motywy triolkowe prowadzone
dwugtosowe w ruchu przeciwnym. Od taktu 33-go przybieraja
one formg, jakg miaty juz w drugiej czesci Introduzione (t. 31,
i nast.). W dalszym przebiegu tacznika pojawia si¢ w basie na
tle triolek w rece prawej, nowy motyw J J, 3 i *> bedacy anty-
cypacja jednego z motywoéw tematu drugiego. Motyw ten przez
takty 45—1I18 zatrudnia obie rgce. W takcie 48-ym konczy si¢
lacznik na dominancie F-dnr.

Temat drugi, zgodnie z regula formy sonatowej, pojawia
sie w tonacji paraleli. Zajmuje on 25 taktow. Jego pierwszy okres
liczacy 8 taktow, konczy si¢ w tonacji dominanty: ("-dar. drugi



rozszerzony do 17-tu taktow przez progresj¢ i rozwini¢ta kaden-
cje, grawituje z powrotem do F-dur. W kadencji tematu drugiego,
ktora tworzy crescendo od piano do sff, uzyskat Stolpe silne za-
ostrzenie dysonansowosci. Czg$¢ pierwszy Finale zamyka krotka
7-taktowa coda, oparta o motyw punktowany tematu pierwszego.
Juz tutaj w takcie 73-cim spotykamy motyw triolkowy, ktory
w drugiej czeéci Finale bedzie towarzyszy! fragmentom tematu
pierwszego.

Po kadencji F-dur, rozgraniczajycej obie czeci finatu, roz-
poczyt Stolpe przerobke tematu pierwszego od motywu punkto-
wanego. W takcie 82-gim wraca motyw punktowany w towa-
rzystwie wspomnianych wyzej motywow triolkowych. Przerdbka
tego motywu wypeklia 15-cie taktow, wsrod zmieniajacych sig
kolejno tonacyj: a-moll, d-moll, g-tnoll, c-moll, f~moll, b-moll, des-
inoli, z enharmoniczng zamiang na paralele dominanty w A-dur
(cis-e-gis). Doszedlszy do A-dur, porzuca Stolpe na chwile motyw
punktowany i na arpeggiaci, ktore pojawily si¢ juz w grupie
tematu pierwszego, buduje progresje tonalny akordoéw septymo-
wych, wigzycych si¢ wzajemnie postepami zwodniczemi: JI:VP—
HNT—V1—I"—IVI—VIIl1=/7s:1I—V—I. Progresja ta jest utar-
tym $rodkiem harmonicznym, spotykamy jy bowiem czesto juz
u Bacha, Haydna i Mozarta, jednak Stolpe potrafil jej mimo to
nada¢ pewne rysy oryginalne, przez wprowadzenie w arpeggiarli
tondw opdzniajacych. Po tym epizodzie luznie zwigzanym z te-
matem, wraca, motyw punktowany, tym razem jednak shuzag mu
za tlo arpeggia. Z tonacji fis-moll, na dominancie ktoérej skonczyta
si¢ progresja, przechodzi Stolpe do A-dur, e-moll, a-moll, 1 wreszcie
d-moll. Przetworzenie konczy motyw pasazowy urozmaicony na
poczatku imitacjg, podobnie jak to miato miejsce z zakonczeniu
grupy tematu pierwszego. W takcie 108 wraca lacznik i od tego
miejsca zaczyna si¢ juz repryza. Lacznik zamiast do F-dur zdaza
teraz do dominanty d-moll. Grupa drugiego tematu nie zostata
powtorzona w catym przebiegu w D-dur, jak tego wymaga regula
formy sonatowej, gdyz jej pierwszy okres o$miotaktowy opatrzony
uwaga tranquillo, wprowadzil Stolpe w d-moll. W coitele siggnat
Stolpe znowu do elementdow tematu pierwszego i rozwinal je po-
dobnie jak w przetworzeniu. W poczatkowych 8-miu taktach po-
faczyl motywy punktowane z motywami triolkowomi, a po dwu-



taktowym epizodzie oktawowym, wprowadzit jeszcze motyw pasar-
zowy 1 zakonczyl Finale kadencja d-moll. W rekopisie sonaty
znajduje si¢ warjant tego zakonczenia, polegajacy na rozszerzeniu
kadencji przez dodanie wstawionej dominanty.

Migdzy r¢kopisem i drukiem sonaty Stolpego istnieje zu-
pelna zgodno$é. Wieniawski, jako wydawca, ograniczyl si¢ wyta-
cznie do napisania karty tytutowej i skre§lenia nazwy trzeciego
ustgpu, o czem juz byla mowa. Nie zrobil natomiast rzeczy, ktéra
jest obowiagzkiem wydawcy: mianowicie usuni¢cie widocznych nie-
dopatrzen autora. Jego ingerencji wymagala przedewszystkiem dy-
namika sonaty. Stolpe nie liczyt si¢ prawdopodobnie z mozliwoscia
ogloszenia drukiem swego utworu, to tez niezbyt starannie po-
traktowat jej stron¢ dynamiczng. Jaskrawym tego przyktadem
lacznik i drugi temat Finale® ktdére w repryzie posiadaja pieczo-
towicie opracowang dynamike, a w czeSci pierwszej brak im na-
wet podstawowego znaku na poczatku. Jak widzimy ujednostaj-
nienie dynamiki mozna byto uskuteczni¢ z tatwoscig.

Jesli dzi$ spojrzymy z perspektywy historycznej na sonate
Stolpego, nie trudno nam stwierdzi¢, ze dzielo to posiada swych
protoplastow w utworach Chopin'a i Schumann’a. Jednak Stolpe
byt daleki od niewolniczego kopjowania wzoréow, tych czotowych
przedstawicieli romantyzmu. Drobne reminiscencje, jakie tu i 6wdzie
wylaniajg si¢ z utworu Stolpego, zajmuja zbyt nikle miejsce w ca-
tosci sonaty, aby zwracaly szczegdlng uwage. Wpltyw Chopin’a
zacigzyt przedewszystkiem na tematyce sonaty. Oczywiscie mowa
tu o kompozycjach takich, jak np. sonaty, ballady; natomiast
sfera mazurkow, z wlasciwag im stylizowang ludowoscia, jest obca
tematyce Stolpego. Silniej zaznaczyl si¢ tu wplyw Schumann’a.
7 wazniejszych cech wspdlnych zwrdci¢ nalezy uwage na kon-
strukcje allegra sonatowego, czgste poshugiwanie si¢ rytmem syn-
kopowanym, zupelny prawie brak elementdéw wylacznie popiso-
wych i ozdobnikow, wreszcie najbardziej charakterystyczne, zdaniem
Riemanna (Geschichte der Musik seit Beethoven. Berlin, 1901, str. 275),
dla stylu Schumann'a motywy przedtaktowe, znajdujemy obficie
w sonacie Stolpego. Zalezno$¢ od dziet wymienionych kompozy-
toroOw nie moze nas dziwi¢ w utworze Stolpego. W czasie pisania
sonaty liczyt Stolpe lat dziewigtnascie. Byl zatem w okresie naj-
podatniejszym na obce wpltywy; w okresie, w ktorym rozszerza-



jaca si¢ z kazdym dniem znajomo$¢ literatury muzycznej, przy-
tlacza ogromem rozwigzanych juz problemoéw. Niezmiennem za$
prawem, ktore wielokrotnie potwierdzaja dzieje muzyki, dopiero
przetrawienie dziet wielkich poprzednikoéw, otwiera nowe drogi,
wskazuje nowe mozliwosci.

Mimo =zapatrzenia si¢ w potezne indywidualnosci Chopin'a
i Schumann’a, potrafit jednak Stolpe nada¢ temu utworowi pi¢tno
osobiste. Z nieklamanym podziwem musimy $ledzi¢ rozped jego
inwencji, ktoéra z tatwoscia wypekia zamierzone formy. Jak spon-
tanicznie powstal ten utwoér, $wiadczy najlepiej rekopis sonaty,
zawierajacy bardzo mato skreslen i poprawek. Jedynie z codg
pierwszego ustgpu miat Stolpe wigcej klopotu; dluzej ja cyzelo-
wal, zanim przybrala, nieco kunsztowny ksztalt ostateczny. Poza
tern inwencja Stolpego nie napotkala zadnych przeszkod — mu-
zyka plynie w sonacie nieprzerwanym potokiem.

W zakresie wspolczesnej w Polsce produkcji fortepianowej
nalezy si¢ sonacie Stolpego dominujace stanowisko. Zaden utwor
fortepianowy Zarzyckiego, Noskowskiego, czy Zelenskiego, ze wy-
mienimy tylko wybitniejszych kompozytorow tworzacych w tym
czasie, nie moze sprosta¢ szerokiemu oddechowi i rozpedowi twor-
czemu sonaty Stolpego. Zreszta Noskowski i Zelenski, jak to wy-
nika z ich wypowiedzi na. tamach prasy o Stolpern, doktadnie
zdawali sobie sprawe z dystansu, jaki dzielit ich 6wczesne poczy-
nania tworcze z kompozycjami Stolpego. Jezeli za§ wezmiemy
pod uwage fakt, ze sonata Stolpego jest dzielem dziewigtnasto-
letniego zaledwie kompozytora, musimy stwierdzi¢, ze od mlo-
dzienczych utworéw Chopin'a do Preludjow Szymanowskiego, za-
den kompozytor polski nie wystgpit w tym wieku z kompozycja,
ktoraby zawierata tyle pozytywnych wartosci.

Po Wieniawskim, o ile mi wiadomo, nikt nie wykonywat
juz publicznie sonaty Stolpego, chociaz Warszawskie Towarzy-
stwo Muzyczne uprzystepnito ja drukiem. Zwyklym porzadkiem
rzeczy, skoro braklo nowych kompozycyj, przykuwajacych uwage
wspoélczesnych do osoby Stolpego, cala jego produkcja poszia
w zapomnienie. Ze wyrzadzono mu tern krzywde — nie trzeba
chyba dowodzi¢. W kazdym razie najwyzszy czas, aby dzi$
przywroci¢ utworom Stolpego nalezne im miejsce. Szczegdlnie wy-
bitne walory pianistyczne sonaty Stolpego powinny ja wprowa-
dzi¢ nietylko na estrade koncertows, lecz takze do wyzszych klas
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fortepianowych w naszych uczelniach muzycznych, w ktérych
najdotkliwiej odczuwano zawsze szczuplos¢ polskiej literatury
sonatowe;j.

Przypis.

Praca niniejsza w czg$ci biograficznej jest bardzo znacznym
skrotem, w czgéci analitycznej, jednym z rozdziatéw pracy ma-
gisterskiej, wykonanej w Seminarjum Ilistorji i Teorji Muzyki U. J.
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