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Abstract

The French Art of the Natural Horn Playing and the Adaptation
of Valve Mechanisms in the 19th Century

The article is an attempt at identifying issues related to the problem of the
adaptation of valve mechanisms in Parisian orchestras and Conservatory.
Opinions and postulates of supporters and opponents are being presented,
as well as the concepts of combining the valve instrument with the use
of the natural horn playing technique. In this context, the perspective
of natural horn players, who contributed to the significant delay in the
adaptation of valve horns in Paris, are being discussed. Further parts of
the text explain the construction of natural horns commonly used in the
discussed period in France (cor solo and cor d'orchestre), as well as various
issues related to the specific playing technique. The differences between
cor alto and cor basse are being examined as well as the concept of cor
mixte proposed by Frédéric Duvernoy.
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Ewolucja budowy rogu w XIX wieku przebiegala niezwykle dyna-
micznie, w szczegolnosci w zakresie konstruowania instrumentéw
pozwalajacych na osiggniecie pelnej skali chromatycznej. Ostateczny
ksztalt uzywanego wspdtczesnie wentylowego instrumentu pozwolity
wypracowac dzialania niemieckich budowniczych - przede wszystkim
Heinricha Stolzela (1777-1844) i Friedricha Bliihmela (1777-1845),
w kolejnych latach takze Josepha Riedla (zm. 1840) i innych!. Wiréd
Francuzdéw swdj udzial w udoskonalaniu instrumentu mieli mi¢dzy in-
nymi Jacques Christophe Labbayé? i Joseph Emil Meifred (1791-1867).
Jednocze$nie czgs¢ Srodowiska paryskiego, w szczegdlnosci muzycy
zwigzani z tamtejszym Konserwatorium, otwarcie odrzucala rég wen-
tylowy i podkreslala swoje przywiazanie do brzmienia wlasciwego dla
rogu naturalnego.

W niniejszym tekscie zostang przytoczone opinie i postulaty fran-
cuskich zwolennikéw oraz przeciwnikéw wprowadzania rogéw wen-
tylowych do orkiestr, a takze propozycje rozwiazan laczacych gre na
instrumencie wentylowym ze stosowaniem techniki gry na rogu na-
turalnym. W tym kontekscie przedstawiony zostanie punkt widzenia
waltornistéw i pedagogéw (perspektywa wykonawcza), ktérzy swoja
dzialalnoscig przyczynili si¢ do istotnego op6znienia adaptacji rogow
wentylowych w Paryzu. W dalszych czesciach tekstu wyjasniona zo-
stanie budowa rogéw naturalnych, powszechnie uzywanych w oma-
wianym czasie we Francji, a takze zagadnienia techniczne zwigzane
z warsztatem gry.

Kierunki rozwoju gry na rogu w XIX wieku we Francji
Zagadnienie brzmienia rogu naturalnego bylo podejmowane wie-
lokrotnie zaréwno przez pedagogéw Konserwatorium Paryskiego

- w tym Louisa-Francoisa Dauprata, Jacquesa-Francoisa Gallayego,

1 M.in. Nathana Adamsa, Wilhelma Wieprechta, Josefa Kaila i Francoisa Périneta.
2 Daty urodzenia i $mierci nie sg znane.



Alicja Rozwadowska, Francuska waltornistyka...

Josepha Emila Meifreda - jak réwniez znaczacych twércow i kryty-
kow, takich jak Hector Berlioz (1803-1869) czy Francois-Joseph Fétis
(1784-1871). W dyskusji na temat zbudowanego w 1815 roku rogu wen-
tylowego obecne byly zaréwno glosy entuzjastyczne, jak i - znacznie
czesciej — ostra krytyka. Co zrozumiale, pojawily sie takze réznorodne
propozycje faczenia technik wlasciwych dla obu instrumentéw. Kwestia
nadrzedna dla zwolennikéw rogu naturalnego, czyli jego charaktery-
styczne brzmienie wynikajace z barwy dzwiekow zamknietych, pozwa-
lajacych uwydatnia¢ wybrane zaleznosci harmoniczne, byla glowna
przyczyna generalnej niezgody na przyjecie nowego instrumentu,
skonstruowanego co do zasady celem wyeliminowania sons factices?.
Kwestionowano takze celowos¢ stosowania instrumentu z wentylami
w repertuarze komponowanym na rog naturalny*. Opinia Louisa-
Francoisa Dauprata, wieloletniego wykladowcy Konserwatorium
Paryskiego, stanowi reprezentatywny przyklad stosunku paryskich
waltornistéw do modyfikacji budowy instrumentu:

Niektérzy mieli nadzieje wyeliminowaé znaczng cze$¢ zamknigtych dzwie-
kéw za pomocy otwordw i klap — w ten sposob ltatwiej osiagalny statby sie
takze niedostepny rejestr dolny. Ale ten koncept, zastosowany juz w przy-
padku trabki [wentylowej], zmienit barwe instrumentu tak bardzo, ze nie
przypomina ona juz ani brzmienia trabki, ani zadnego znanego instrumentu.
[...] Z rogiem byloby zapewne podobnie - zatracitby swoj charakter i praw-
dziwa jako$¢ naturalnych i sztucznych dzwiekéw. Wiekszo$¢ tych drugich
ma sobie tylko wlasciwy urok, stuzacy, ze tak powiem, cieniom i niuansom
w kontrascie z dZzwiekami naturalnymi. Nalezy zatem przypuszczaé, ze rog
nie zyskalby nic z ich usunigcia, wiele przy tym tracac. To, co zostalo powie-
dziane o réznych brzmieniach calej skali instrumentu, musi zosta¢ rozsze-

rzone o zakres kazdego z kraglikow. Kazdy z nich ma swoja wlasna barwe,

3 Sons factices - dwigki sztuczne, zazwyczaj zwane sons bouchées (dzwicki zamknigte
lub zatkane). W terminologii anglojezycznej spotyka sie zaréwno okreslenie stopped
notes (dzwigki zatkane), jak i closed notes (dzwigki zamkniete). W niniejszym
artykule w odniesieniu do techniki gry na rogu naturalnym autorka decyduje si¢
uzywacé konsekwentnie okreslenia ,,dZzwiek zamkniety” — nie precyzuje on bowiem
stopnia domkniecia dloni w czarze. Zastosowanie terminu ,,dzwiek zatkany” pro-
wokuje myslenie o dzwiekach zamknietych catkowicie - takich dzwiekéw w skali
rogu naturalnego jest jednak niewiele.

4 B.Coar, A Critical Study of the Nineteenth-Century Horn Virtuosi in France, B. Coar,
DeKalb (IL) 1952, s. 27.
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brzmienie i specyficzny charakter; polaczone w jeden mechanizm, stalyby
si¢ jednym i tym samym instrumentem, dysponujacym pelnym zakresem
niskich, wysokich i $rednich rejestréw. Jednakze im wieksza jednorodnosc¢
brzmienia wymuszajg nowe wynalazki, tym bardziej znieksztalcane i zatraca-

ne s3 réznorodne barwy i brzmienia poszczegélnych kraglikows.

Podobne opinie o uzytecznosci rogéw wentylowych i zuboze-
niu ich brzmienia wzgledem instrumentéw naturalnych wyrazali
inni waltornisci, w tym Jacques-Francois Gallays. Co ciekawe, nie
byly one oparte na do§wiadczeniu w zakresie gry na omawianym
przez Dauprata instrumencie - Birchard Coar wyraznie zaznacza,
ze uprzedzenie grupy waltornistow z Konserwatorium Paryskiego
do gry na instrumencie wentylowym wyrazane bylo bez praktycznej
weryfikacji’”. W istocie zaden z wiodacych waltornistow paryskich
(Gallay, Dauprat, Duvernoy) nie starat si¢ zglebi¢ nowej techniki gry.
Z kolei praktyczne zastosowanie rogu z wentylami wprowadzanego
systematycznie do orkiestr francuskich odbiegato od pierwotnych
zamierzen konstruktoréw ze wzgledu na nieujednolicone zasady gry.
Zgodnie ze Zrédtami przytaczanymi przez Johna Ericsona i Johna
Humphriesa®, nieprzywykli do mechanizmu wentylowego waltor-
nisci uzywali niekiedy nowych instrumentéw w taki sam sposéb
jak rogu naturalnego - ignorujac mozliwo$¢ wyeliminowania nie-
pozadanych dzwigkdéw zamkniegtych, traktujac wentyle jako mecha-
nizm pozwalajacy na sprawng zmiang stroju instrumentu miedzy
czg$ciami utworow. Inng tendencje — upraszczanie zapisu nutowego
i wykonywanie wszystkich nut jako dzwieki otwarte wbrew woli
kompozytoréw — zauwazyl Hector Berlioz w Grand traité d’instru-
mentation et dorchestration modernes®:

5 L.-E Dauprat, Method for Cor Alto and Cor Basse, ttum. i red. V. Roth, Birdalone

Music, Bloomington (IN) 1994; cyt. za: J. Ericson, Dauprat on the Tone of the Natural

Horn. The aesthetics of the natural horn, http://www.public.asu.edu/~jqgerics/

dauprat tone.htm [dostgp: 1.06.2020]. Wszystkie cytaty w ttumaczeniu autorki.

J.-E. Gallay, Méthode pour le Cor op. 54, Henry Lemoine & Cie., Paris [1845].

B. Coar, dz. cyt,, s. 156.

8 J. Humpbhries, The Early Horn. A Practical Guide, Cambridge University Press,
Cambridge 2000, s. 19.

9 H. Berlioz, Grand traité d’instrumentation et dorchestration modernes,
Schonenberger, Paris 1843.
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Wielu kompozytoréw staje w opozycji wobec nowego instrumentu, poniewaz
od czasu jego wprowadzenia w orkiestrach niektérzy waltornisci, uzywajac
rogu z wentylami, uznawali za wygodne wykonywa¢ dzwieki otwarte, inten -
cjonalnie zapisane jako dzwigki zamknigte. W istocie jest to niebezpieczne
naduzycie; rola dyrygentdw jest, by temu zapobiegaé; ponadto nie nalezy za-
pomina¢, ze rég wentylowy w rekach zrecznego waltornisty moze da¢ wszyst-

kie zamkniete dzwigki, jak i wiele wigcej!°

Pomimo dziatan zwolennikéw nowego instrumentu, swiadomych
rodzacych si¢ dzigki niemu mozliwosci — zaréwno przy zachowaniu
tradycyjnej techniki operowania dlonig w czarze, jak i w ramach two-
rzacego si¢ odrebnego repertuaru na ten instrument — adaptacja rogow
wentylowych we Francji zostala znacznie op6zniona wzgledem innych
o$rodkéw muzycznych takich jak Berlin, Lipsk czy Drezno!!. Ten stan
rzeczy wigzal si¢ z wysokim standardem wykonawczym paryskich wal-
tornistow w pierwszej potowie XIX wieku, wynikajacym z opanowanej
przez Francuzdéw do perfekeji techniki cor mixte'?, oraz silng pozycja
pedagogdw tamtejszej uczelni muzycznej (w tym Jacquesa-Frangoisa
Gallayego, ktérego wzmozona aktywnos¢ kompozytorska i koncer-
towa miala mie¢ bezposredni wpltyw na rozkwit popularnosci rogu
naturalnego przynajmniej do lat 60. XIX wieku'3).

Jak zauwaza John Humphries, bezkompromisowo$¢ paryskich wal-
tornistow stala si¢ z biegiem lat odosobniona w obliczu postepujacych
zmian w instrumentarium. Stosunek do instrumentéw wentylowych

10 ,Plusieurs compositeurs se montrent hostiles a ce nouvel instrument parce que,
depuis introduction dans les orchestres, certains cornistes employant les pistons
pour jouer des parties de cor ordinaire, trouvent plus commode de produire en
sons ouverts par ce mécanisme, les notes bouchées écrites avec intention par
Pauteur. Ceci est en effet un abus dangereux; mais cest aux chefs dorchestre a en
empécher la propagation, et il ne faut pas perdre en outre que le cor a pistons entre
les mains d’un artiste habile peut rendre tous les sons bouchés du cor ordinaire et
plus encore”. H. Berlioz, dz. cyt., s. 186.

11 J. Humphries, dz. cyt., s. 16.

12 Cor mixte, genre mixte (r6g mieszany, rodzaj mieszany) byla popularng w trze-
ciej i czwartej dekadzie XIX wieku koncepcja wykonawcza, sformulowana przez
Frédérica Duvernoya, ktorej podstawe stanowito ograniczenie zakresu partii do
$rednicy skali instrumentu oraz polaczenie waloréw pierwszego i drugiego rogu.
Znajdowata ona zastosowanie w muzyce kameralnej i solowej tamtego okresu.
Rozszerzona definicja cor mixte znajduje si¢ w dalszej czesci tekstu.

13 R. Morley-Pegge, The French Horn. Some Notes on the Evolution of the Instrument
and of Its Technique, wyd. 2, E. Benn, London 1973, s. 100.
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poza murami paryskiej szkoly zaczal si¢ bowiem zmienia¢. Wprawdzie
w latach 1833-1864 Konserwatorium umozliwialo réwnolegte ksztal-
cenie w zakresie gry na rogu wentylowym i naturalnym, jednak pro-
wadzona przez Josepha Meifreda klasa waltorni wentylowej miata
zdecydowanie poboczny charakter. Meifred byl jednym z pierwszych
i nielicznych paryskich propagatoréw nowego instrumentu, a po jego
odejéciu na emeryture w 1864 roku nie kontynuowano nauczania gry
na rogu wentylowym. Gdy w tym samym roku zmart Gallay — wéwczas
gltéwny profesor Konserwatorium - piecze nad studentami powie-
rzono jego absolwentowi, Jeanowi Baptisteowi Victorowi Mohrowi.
W praktyce oznaczalo to wygaszenie dzialania klasy rogu wentylowego
w Konserwatorium. Francois Fétis, entuzjasta aktywnosci koncertowe;j
waltornistéw zwigzanych z Konserwatorium, w artykule z 1865 roku
wyraza rozczarowanie ich konserwatyzmem i uprzedzeniami, opo-
wiadajac si¢ za koniecznoscig zastgpienia instrumentéw naturalnych
wentylowymi. Uogélnienie, ktdre stosuje wobec rzekomo bezwarun-
kowego przyjecia wentyli poza Francjg, nalezy potraktowac jako zabieg
retoryczny przeciwstawiajacy konserwatywne $rodowisko paryskie
reszcie Europy.

Odkrycie dzialania tlokéw'# zostalo przyjete z entuzjazmem w Niemczech
i Belgii, lecz Francja, niemal zawsze op6zniona w przyjmowaniu nowych
pomysiéw, okazata mu bardzo malo zainteresowania, a spo$réd wszyst-
kich tlokowych instrumentéw przyjela tylko kornet, szybko zdegradowany
do roli instrumentu uzywanego w wiejskich oberzach. [...] W Paryzu sita
przyzwyczajenia, uprzedzenie i prywatne interesy stwarzaja powazne prze-
szkody w rozwoju orkiestr, jesli chodzi o ulepszanie budowy instrumentéw
blaszanych. W Europie, Indiach, Ameryce — wszedzie za wyjatkiem Paryza
i francuskich prowincji — muzyka orkiestrowa poczynila znaczacy progres
za sprawg waltorni, trabek i puzondéw z tlokami, takze dzieki zastgpieniu ofi-
klejdy basowym i kontrabasowym sakshornem. [...] Uprzedzenie do cor a
pistons jest tak glteboko zakorzenione, Ze najbardziej utalentowani waltornisci

lekcewazg ten instrument. Sg bowiem przekonani, ze jego brzmienie jest pod-

14 Nalezy w tym miejscu doprecyzowa¢ roznice miedzy tlokami a wentylami. W in-
strumentoznawstwie wentylem nazywa sie zawor wlaczajacy do korpusu instru-
mentu dodatkowe rurki (kragliki) przedtuzajace stup powietrza i zmieniajace
tym samym wysoko$¢ dzwigku. Zawory takie dzieli si¢ na rotacyjne (obrotowe),
potocznie zwane po prostu wentylami, oraz ttokowe. Na uzytek niniejszego tekstu
oba terminy - wentyle i tloki - traktowane sg synonimicznie.
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rzedne w stosunku do brzmienia rogu naturalnego. [...] Opdr wobec rogu
wentylowego w orkiestrach paryskich i we francuskich prowincjach wydaje
mi si¢ czystym nonsensem. Bylby moze zasadny, gdyby kompozytorzy nie
pisali na te instrumenty - tak si¢ jednak nie dzieje. Meyerbeer w kilku swoich
operach, zwlaszcza w Afrykance, uzywa dwoch rogéw wentylowych, piszac
niektdre czgéci na rég naturalny tylko po to, by nie sprzeciwia¢ si¢ uprzedze-

niom niektérych wykonawcow?s.

Ostatnie ¢wier¢wiecze dziewigtnastego stulecia stanowilo w Paryzu
okres przej$ciowy: instrumentaria przenikaly sie, lecz obecno$¢ rogu
wentylowego w orkiestrach wcigz nalezala do rzadkosci. Jednocze$nie
Konserwatorium Paryskie pozostawato calkowicie bierne wobec fak-
tycznie postepujacych zmian. Wznowienie nauczania gry na rogu
wentylowym nastapilo oficjalnie dopiero w roku 1903 za sprawg aktyw-
nos$ci'® Francoisa Brémonda (1844-1925), profesora Konserwatorium
w latach 1891-192217. W praktyce oznaczalo to ostateczne zamknigcie
klasy rogu naturalnego.

15 ,,The discovery of the effect of pistons was received with enthusiasm in Germany
and Belgium, but France, almost always late in adopting new ideas, has shown little
interest in it, and of all the instruments with pistons, adopted at first only the cornet,
which soon fell into most ignoble degradation in the country taverns. [...] In Paris,
force of habit, prejudice, and certain special interests, which are encountered have
placed many serious obstacles in the way of improving the orchestra through the
betterment of brass instruments. In Europe, India, America, in everywhere except
in Paris and in the provinces of France, the orchestral music has made notable
progress by the use of horns, trumpets, trombones with pistons and by substitu-
tion of the bass and contrabass saxhorns for the ophicleide. [...] The prejudice
against for a pistons is so deep rooted that the most skillful artists have disdained
this instrument. They are convinced that the tone of the cor a pistons is inferior
to that of the hand horn. [...] The resistance, moreover, against the adoption of
the cor a pistons in the orchestra in Paris and in the provinces of France seems
plain nonsense to me. It could be well founded, only if composers never wrote for
these instruments, but that is not so. Meyerbeer, in several of his operas, notably in
IAfricaine, makes constant use of the two cors d pistons and writes other parts for
the hand horn only for the sake of not going contrary to the prejudice of certain
artists”. EJ. Fétis, De la necessite de substituer les nouveaux instruments dAdolphe
Sax aux anciens, dans les orchestres, ,Revue et gazette musicale” 1865, t. XXXII,
s. 215-16; cyt. za: B. Coar, dz. cyt., s. 129-131.

16 B. Coar, dz. cyt., s. 138.

17 Tamze, s. 156-157.

11
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Budowa rogéw inwencyjnych: cor solo i cor d’orchestre

Zagadnienia przedstawione w niniejszym tekscie odnosza si¢ do formy
instrumentu pozostajacej w uzyciu od lat 50. XVIII wieku do konca XIX
wieku. Rog inwencyjny, uznawany za reprezentatywny dla instrumen-
tarium klasycyzmu i romantyzmu, skonstruowany zostal najpdzniej
w 1753 roku przez Johanna Wernera przy wspodlpracy z waltornista
Josephem Hamplem!8. Dazenie Hampla, czeskiego waltornisty kapeli
drezdenskiej, do stworzenia instrumentu o nowej konstrukeji, byto
zwigzane z jego pracg nad rozwojem nowej techniki gry - to wlasnie
temu waltorniscie przypisuje si¢ odkrycie mozliwosci zmiany wysoko-
$ci dzwigku (modyfikacji dtugosci stupa powietrza) za pomocg dloni
umieszczonej w czarze instrumentu’®.

Konstrukcja powszechnie uzywanych w XVIII wieku rogéw opierata
sie na kombinacji naktadanych na siebie kraglikéw (ang. multicrook sys-
tem). Sam kraglik nalezy zdefiniowa¢ jako przedtuzajaca stup powietrza
rurke uformowang w ksztalt petli. Instrument strojony byl w miejscu
taczenia ostatniego kraglika z korpusem. Zmieniajgca sie w zaleznosci
od liczby zestawianych ze sobg kraglikéw odlegtos¢ miedzy ustnikiem
a korpusem instrumentu utrudniata gre z dlonig dynamicznie zmie-
niajaca swoje ulozenie w czarze. Uznawszy dotychczasowg konstrukcje
za niekomfortowa, Hampel i Werner stworzyli rog strojony za pomoca
dodatkowej rurki, tak zwanego kolanka inwencyjnego?°, umiejscowio-
nego w centralnej czedci korpusu instrumentu. Kragliki decydujace
o stroju rogu aplikowane byly pojedynczo, a powstaly instrument
zwyklo sie nazywac rogiem orkiestrowym (cor dorchestre). Zmiany
konstrukcyjne, prowadzace do wyksztalcenia wspdtczesnego modelu
instrumentu, zwigzane byty takze z przemianami stylistycznymi muzy-
ki wezesnego klasycyzmu, w tym z odej$ciem od techniki clarino®! na

18 A. Baines, Brass Instruments. Their History and Development, Faber & Faber,
London 1976, s. 162.

19 H. Domnich, Méthode de Premier et de Second Cor, Le Roy, Paris 1808, s. V.

20 Kolanko inwencyjne, we wspolczesnych instrumentach zwane czesciej kolankiem
strojeniowym, jest dodatkowym odcinkiem instrumentu o znaczacym profilu
zakrzywienia i ruchomym segmencie, umozliwiajagcym precyzyjne strojenie in-
strumentu.

21 Technika clarino — wypracowana w XVII i XVIII wieku technika gry na trabce
i rogu, wykorzystujaca najwyzsze rejestry instrumentu w zaawansowanych tech-
nicznie przebiegach.
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rzecz nowej, tradycyjnie pojmowanej roli rogéw orkiestrowych — wy-
pelniajacych harmonig, operujacych w $rednim rejestrze oraz pojawia-
jacych sie coraz czesciej w repertuarze kameralnym. Postep zwigzany
z uzyciem dloni w czarze pozwolil na wypelnienie skali chromatycznej
instrumentu i w praktyce przetozyl si¢ na czgstsza ekspozycje rogow
w repertuarze kameralnym i solowym. Skonstruowany przez Wernera
i Hampla rég inwencyjny charakteryzuje wbudowane w $rodkowa
cze$¢ korpusu instrumentu kolanko inwencyjne. Zaklada ono duzy
margines umozliwiajacy dostrojenie kazdego kraglika. Inwencyjne
rogi orkiestrowe byly uzupelniane o kragliki (B basso, C basso, D, Es,
E, E G, A, B alto, C alto) pozwalajace na zmiang stroju instrumentu
miedzy czesciami kompozycji. Nalezy zaznaczy¢, ze w przypadku tego
instrumentu rurka ustnikowa?? stanowita integralng cze¢s¢ kraglika.
Instrument o tej konstrukcji byl powszechnie stosowany w orkiestrach
XIX wieku. Wyodrebnienie rogu jako instrumentu solowego bylo dla
Josepha-Luciena Raoux?? podstawg do stworzenia w latach 8o. XVIII
wieku nowego, francuskiego modelu rogu inwencyjnego, zwanego cor
solo. Jako instrument dedykowany solistom wykorzystywany byl przez
najstynniejszych wirtuozéw rogu naturalnego?+. Charakteryzowata
go smuklejsza budowa oraz kragliki aplikowane w miejscu kolanka
inwencyjnego, co zwigzane jest z jego najwazniejsza cecha — nierucho-
ma rurkg ustnikowg (niezmienna bez wzgledu na zmiany kraglikow).
Rurka ustnikowa instrumentu blaszanego uznawana jest za jeden z naj-
wrazliwszych elementéw konstrukceyjnych wptywajacych na brzmienie
instrumentu - stanowigcych o jego barwie, jakosci emisji, artykulacji,
intonacji. Zmiana rurki ustnikowej podczas gry moze bezposrednio za-
waza¢ na mozliwosciach wykonawczych solisty. Konstrukcja opisanego
wyzej cor dorchestre wymuszala te zmiany, jako ze rurka ustnikowa
stanowila integralng cze¢s¢ kazdego kraglika. Intencjg Raoux bylo wigc
stworzenie rogu o stalej rurce ustnikowej i wyréwnanie brzmienia w ca-
tej skali, w kazdym stroju instrumentu. O ile klasyczny rég inwencyjny
Hampla byl instrumentem stuzacym zaréwno grze orkiestrowej, jak

22 Rurka ustnikowa stanowi poczatkowy odcinek instrumentu o najwezszej menzurze.

23 Joseph-Lucien Raoux (1753-1821) - budowniczy instrumentéw detych i syn styn-
nego budowniczego Josepha Raoux (ok. 1727 - ok. 1800).

24 W tym Giovanniego Punta, wtasc. Jana Vaclava Sticha (1746-1803), Charlesa
Turrschmidta (1753-1797), Johanna Palsy (1752-1792), Louisa-Frangoisa Dauprata
(1781-1868) i Giovanniego Puzziego (1792-1876).
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i solowej, o tyle cor solo, ze wzgledu na niefunkcjonalny sposob zmiany
kraglikéw, byt w orkiestrze instrumentem niepraktycznym.

Oznaczenia dzwiekow otwartych i zamknietych

Jeden z najbardziej czytelnych i przejrzystych opiséw techniki gry na
rogu, jego mozliwosci i warsztatowych uwarunkowan znajduje si¢
w Grand traité d’instrumentation et dorchestration modernes Hectora
Berlioza. Wydany po raz pierwszy w 1843 roku traktat instrumentacyj-
ny podejmuje takze kwestie taczenia tak zwanej techniki prawej dtoni
(right hand technique?®) z zastosowaniem wentyli. Cho¢ roég wenty-
lowy zajmuje w traktacie miejsce drugorzedne, Berlioz byl jednym
z entuzjastéw mozliwosci nowego instrumentu - zaznaczat jednak, ze
prawdziwa jego wartos$¢ wiaze si¢ z zachowaniem tradycyjnej techni-
ki gry. Autor objasnia zasady funkcjonowania instrumentu i opisuje
zalezno$ci intonacyjne wynikajace z naturalnego stroju:

Dzwieki zamkniete charakteryzuja, nie tylko poréwnujac je do dzwigkow
otwartych, ale nawet przy zestawieniu ich ze soba, wyrazne rdznice w tonie
i wybrzmieniu. Roznice te wynikaja z wigkszej lub mniejszej luki pozostawio-
nej w czarze przez wykonawce. Dla konkretnych dzwiekéw czara powinna
by¢ zamknieta w ¢wierci, wjednej trzeciej lub w polowie; dla innych

nalezy zamkna¢ ja catkowicie. Im wezsza jest pozostawiona luka w czarze,

25 Wspodlczesnie niemal wszystkie rogi sa instrumentami leworecznymi (wentyle
obstugiwane sa palcami lewej dloni, podczas gdy prawa dlon spoczywa w czarze).
W dziewietnastowiecznych szkotach na rég spotyka sie najcze$ciej wskazanie, by
instrument trzymac w lewej dloni, operujac w czarze dfonia prawa. Nalezy jednak
zaznaczy¢, ze zdarzaly si¢ odstepstwa od reguly — do momentu upowszechnienia
sie waltorni wentylowych sposéb trzymania instrumentu, a wigc jego ,,praworecz-
nos¢” lub ,,leworecznos¢”, mogl zalezec od preferencji wykonawcy. Louis-Frangois
Dauprat pisal: ,,Niektore osoby trzymaja rog w prawej rece — wigkszo$¢ zagranicz-
nych wirtuozéw, ktérych widzielismy i styszeliémy w Paryzu, trzyma instrument
wlasnie w ten sposob. Nie jest to wiec blad, sposob trzymania instrumentu jest dos¢
arbitralny”. Nieprecyzyjne historycznie angielskie okreslenie right hand technique,
odnoszace si¢ do prawej dloni, sprawnie zmieniajacej swoje polozenie w czarze,
przyjeto w latach 70. XX wieku.
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tym bardziej gluchy i szorstki jest dzwigk i tym trudniejsza jest pewno$¢ i pre-
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Przyktad 1. Opracowanie catkowitej skali rogu wraz z komentarzem dotyczacym
intonacji poszczegélnych dzwiekéw. Zrédto: H. Berlioz, A treatise on modern ins-
trumentation and orchestration, ttum. M. Cowden Clarke, red. J. Bennett, Novello,
Ewer & Co., London-New York 1882.

Rog naturalny, przy wykorzystaniu szeregu harmonicznego alikwotdw,
pozwala uzyska¢ dwadziescia jeden wysokosci dzwiekéw w rozpieto-
$ci czterech oktaw?’. Nalezacy do szeregu harmonicznego danego
kraglika dzwigk otwarty zazwyczaj nie wymaga od wykonawcy inge-
rencji w intonacje, za wyjatkiem dzwigkéw specyficznych (np. jede-
nastego i trzynastego stopnia szeregu harmonicznego).

v

3
1

Przyktad 2. Szereg harmoniczny alikwotéw - dzwieki otwarte mozliwe do wyko-
nania na rogu naturalnym

26 ,Lessonsbouchés offrent non seulement avec les sons ouverts, mais méme entre
eux des différences notables de timbre et de sonorité. Ces différences résultent de
la plus ou moins grande ouverture laissée au pavillon par la main de [éxécutant.
Pour certaines notes le pavillon doit étre bouché d’'un quart, d’un tiers, de la
moitié; pour dautres il faut le fermer presque entiérement. Plus lorifice laissé au
pavillon est étroit, plus le son est sourd, ranque et difficile a attacquer avec certitude
et justesse”. H. Berlioz, dz. cyt., s. 171.

27 L.-E Dauprat, Le professeur de musique, ou, Lenseignement de cet art. Mis a la por-
tée de chacun au moyen d'un instrument a sons fixes et du metronome de Maelzel,
A. Quinzard, Paris 1857, s. 110.
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Regulowane dlonig zakrycie wylotu czary instrumentu moze spo-
wodowac zaréwno obnizenie, jak i podwyzszenie dzwigku otwartego
o pétton lub o caly ton, przy czym efekt koncowy zalezny jest od
innych parametréw zwiazanych ze wzbudzeniem dzwigku, takich jak
ci$nienie powietrza, artykulacja czy pozycja jezyka?s. Technika pra-
wej dloni, polegajaca na ,,zamykaniu’, ,,zatykaniu” lub ,,zakrywaniu”
czary, pozwala na precyzyjne regulowanie intonacji, a opanowana na
poziomie profesjonalnym daje mozliwosci wykonawcze zblizone do
gry na instrumencie wentylowym. Autorzy szkét na ré6g w réznorodny
sposob oznaczali, opisywali i interpretowali dzwigki zamkniete lub
zakrywane czesciowo, tworzac odrebne koncepcje dotyczace praktyki
wykonawczej. W rzeczywistosci technika prawej dloni wymaga od
wykonawcy elastycznosci wykraczajacej poza stosowane w szkolach
oznaczenia, dostosowywania jej zaréwno do anatomii ciala, jak i do
mozliwosci instrumentu - poszczegélne cechy konstrukcyjne rogu,
w tym menzura oraz $rednica roztrabu, a takze material, z jakiego
wykonany jest instrument, moga wplynac¢ na barwe oraz intonacje
poszczegdlnych dzwiekow?®.

Przyktad 3. Skala rogu, dzwieki otwarte i zamkniete. Zrédto: J.-F. Gallay, Méthode
pour le Cor op. 54, dz. cyt.

28 P. Farkas, The Art of French Horn Playing, Summy-Birchard, Evanston (IL) 1956,
S. 46-52.

29 J. Montagu, Horns and Trumpets of the World. An Illustrated Guide, Rowman &
Littlefield, Lanham (MD)-Plymouth 2014, s. 37.
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Méthode pour le cor Jacquesa-Frangoisa Gallayego stanowi przy-
kfad szkoty nadajacej dzwigkom zamknigtym szczegoélowe oznaczenia.
Gallay proponuje symbol ,,otwartego zera” (o) (fr. zéro ouverte) dla
naturalnego dzwieku otwartego, ,zamknigtego zera” () dla dzwicku
zamknietego catkowicie, oraz utamki: 1/4, 1/2, 3/4, odpowiadajace
stopniowi odchylenia dloni od czary glosowej, stanowigcemu istote
uzyskiwania roznorodnych dzwiekéw zamknietych.

Pozostale, wczesniejsze szkoly francuskie - takich autorow jak
Duvernoy, Dauprat czy Domnich — w bardzo ogélny sposob podejmuja
zagadnienie stosowania zaawansowanej chromatyki instrumentu, cho¢
w miare uptywu lat jej uzycie stalo sie wyznacznikiem indywidualnego
charakteru instrumentu.

Nomenklatura: cor-alto i cor-basse. Cor mixte

Odmienne wymagania warsztatowe gornego i dolnego rejestru rogu,
a takze fizyczne parametry instrumentéw doprowadzily na przestrze-
ni XVIII wieku do wyksztalcenia charakterystycznych specjalizacji
pierwszego i drugiego rogu. Konieczno$¢ rozdziatu partii wynikata
przede wszystkim z rozpietosci skali instrumentu siegajacej czterech
oktaw, miata réwniez podstawy zwigzane z warsztatem wykonawczym
i wymagala od adeptow okreslenia swoich predyspozycji na wezesnym
etapie edukacji®°, inaczej niz w przypadku pozostalych instrumen-
tow detych. Pierwsza francuska szkola dookreslajaca specyfike obu
partii przy jednoczesnym usystematyzowaniu zagadnienia dzwie-
kow zamknietych byta Méthode de Premier et Second Cor Heinricha
Domnicha. Cho¢ technika prawej dfoni byta uzywana przynajmniej
od lat 50. XVIII wieku, do czasu publikacji tej szkoty w roku 1808 nie
sprecyzowano zasad pisania na klasyczny rég naturalny?!. Domnich
objasnia we wstepie pracy:

30 Wspolczesnie waltornisci specjalizujg si¢ na pdznym etapie edukacji, czgsto
w zwiazku z obrang pozycja w orkiestrze. Roznice, o ktérych mowa, zostaly zatarte
ze wzgledu na uniwersalng technike gry oraz budowe instrumentéw i ustnikéw
pozwalajacg w réwnym stopniu opanowa¢ zaréwno wysokie, jak i niskie partie
orkiestrowe.

31 B. Coar, dz. cyt, s. 24.
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Do tej pory kompozytorom trudno byto dobrze wykorzysta¢ ten instrument.
Nie byli pewni, czy partie, ktére napisza, beda wykonalne. Mozliwosci rogu
nie byly okreslone precyzyjnie, a jego skala, wysokie i niskie rejestry, zalezaty
od indywidualnych predyspozycji. W tym kontekscie jasne staja si¢ przyczy-
ny zréznicowania ustnikéw, ktérych forma nigdy nie zostala dookreslona. Ci,
ktorzy korzystali z duzego ustnika i z tatwoécig wykonywali niskie dzwigki,
nie byli w stanie osiagna¢ wysokich rejestrow. Ci, ktorzy wybierali waskie
ustniki, wysokie dzwieki grali fatwo, ale nie mogli osiagna¢ niskich rejestrow.
Poniewaz umiejetno$¢ gry nabyta na jednym rodzaju ustnika nie pozwalata
uzywac juz ustnikéw innych wymiaréw, powstata koniecznos¢ odrdéznienia
specjalnosci pierwszego i drugiego rogu. Kazdy pracowal nad doskonaleniem
swojej partii, osiagajac wspolnie skrajnosci rejestrow. Od tego momentu
cala rozpigtos¢ instrumentu byla znana, cho¢ do jej pokrycia konieczna jest

wspotpraca dwoch osdb32.

Uzupelniajac przedstawiony powyzej fragment, nalezy dodac, ze kla-
sycznie rozumiana partia drugiego rogu wymagata elastycznego warsz-
tatu, pozwalajacego na realizacje ruchomych przebiegéw wypelniajacych
fakture w utworach kameralnych przy zachowaniu petnego brzmienia
i skutecznosci w dolnym rejestrze, a takze — szczegolnie w pozniejszej
literaturze klasycznej — sprawnosci w ramach realizacji dzwigkow za-
mknietych z oktawy razkreslnej??. Zaawansowanie glosu pierwszego
rogu wigzalo si¢ zazwyczaj z wysoka tessiturg partii, we wczesnoklasycz-
nych przykladach wciaz przywodzacg na mysl barokowa technike clarino.

32 ,Jusqu’alors il avait été difficile aux compositeurs de tirer parti de cet instrument ;
ils n’*étaient pas surs que ce qu’ils écrivaient put étre exécuté. La portée en était
incertaine et les limites des sons aigus et des sons graves dépendaient des individus.
En réfléchissant sur cette particularité, on en reconnut la cause dans la différence
des embouchures, dont la forme et les proportions n’étaient pas déterminées. Ceux
qui se servaient d 'une embouchure large et qui formaient les sons graves avec faci-
lité, ne pouvaient atteindre aux sons aigus. Ceux qui avaient adopté I'embouchure
étroite avaient la plus grande aisance pour les sons aigus, sans pouvoir descendre
aux sons graves. Comme L’habitude contractée par les lévres ne permet pas a celui
qui s’est exercé sur une embouchure quelconque d’en employer une d’'un autre
diametre, on sentit la nécessité de former deux genres, quon distingua par les noms
de premier et de second Cor. Chacun travaillant de son coté a perfectionner le
genre qu’il avait choisi, on parvint de part et d’autre au terme extréme ; et dés-lors
toute létendue de l'instrument fut connue quoique le concours de deux individus
fut nécessaire pour la parcourir en entier”. H. Domnich, dz. cyt., s. II-III.

33 J. Humphries, dz. cyt., s. 11.
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We francuskiej literaturze dydaktycznej dominuja dwa typy ozna-
czen — premier i second cor (najpopularniejsze) oraz cor alto i cor basse,
odnoszace si¢ do tego samego zakresu partii, traktowane synonimicz-
nie. Rozbieznosci nazewnictwa w szkotach francuskich spowodowane
byty wyjatkowa waga, jaka czes¢ pedagogow przywigzywala do istoty
nomenklatury. Wprowadzenie na stale okreslen cor alto i cor basse
postulowal Louis-Frangois Dauprat. Uzasadnial swoja koncepcje wyjat-
kowymi réznicami warsztatowymi dzielacymi obie partie, dopatrujac
sie w tradycyjnym rozrdznieniu premier et second cor niezrozumienia
istoty roli drugiego rogu:

Te okreglenia, nieco mgliste, byly zawsze przykltadem krzywdzacego niezro-
zumienia funkcji drugiego rogu, prowokujac przekonanie, ze okreslenie to,
zamiast wyznaczania konkretnej roli, przypuszcza nizszos¢ talentu wykonaw-
cy. Pomyst ten zyskal wigksza akceptacje, gdy niektorzy pierwsi waltornisci
z egoizmu, z préznosci, lub nawet z tych obu powoddéw zaczgli sami korzystaé
na tym przekonaniu - ze szkoda dla swoich towarzyszy. Tymczasem dobrze
jest wiedzie¢, ze nawet w orkiestrach, w ktérych sa tylko dwa rogi, kazdy wy-
konawca jest pierwszy w swojej roli, i Ze jeden nie moze zastapi¢ drugiego,
poniewaz sg rownie uzyteczni. Rogi roznig si¢ od skrzypiec, fletéw, obojow,
fagotow itp., ktore moga wykonywac, jedna lub druga parti¢ napisana na ich
instrument; rogi, przeciwnie, nie moga w wiekszosci przypadkow zamienié

swoich partii, chyba ze jest to wymuszone ich nieskutecznoscia®«.

Dokonujac rozréznienia nomenklatury odnoszacej sie do partii
rog6w, nalezy wspomnie¢ o cor mixte, koncepcji wykonawczej lat 20.
i30. XIX wieku, okreslanej niekiedy jako rodzaj mieszany (genre mixte).

34 ,Ces dénominations, un peu vagues, ont toujours présenté une équivoque préjudi-
ciable au Second Cor, en faisant croire que ce dernier titre, au lieu de désigner un
genre particulier, supposait na dégré d’infériorité dans le talent de l'artiste. Cette
idée pouvait d’autant mieux saccréditer, que quelques Premieres Cors, par intérét,
par vanité, ou méme par ces deux motifs, sen sont prévalu souvent au détriment de
leurs camarades. Cependant, il est bon de savoir que, méme dans les orchestres out
il n'y a que deux Cors, chacun des exécutans est premier dans sa partie, et que I'un
ne peut suppléer l'autre, parcequ’ils sont également utiles dans lexécution musicale;
quil nen est pas des Cors comme des Violons, Flutes, Hautbois, Bassons, etc. qui
peuvent indifféremment exécuter l'une ou lautre des deux parties écrites pour
leur instrument, tandis que les Cors, au contraire, ne pourraient, dans bien des
cas, changer de parties sans se trouver arretés par l'insufisance de leurs moyens”
L.-E Dauprat, Méthode de Cor-alto et Cor-basse, Zetter, Paris 1824, s. 6-7.
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Byl to pomyst Frédérica Duvernoya, ktéry polegal na polaczeniu wa-
loréw pierwszego i drugiego rogu przy jednoczesnym ograniczeniu
zakresu partii do $rednicy skali instrumentu. Propozycja ta wymusita
w niespotykanym wcze$niej stopniu wykonywanie dzwigkdéw zawar-
tych w obrebie oktawy razkreslnej, w przewazajacej czesci tworzacych
zbior dzwiekow zamknigtych. Cho¢ koncepcja wygasta dos¢ szybko,
jej przedstawiciele mieli znaczacy wplyw na popularno$¢ rogu natu-
ralnego w Paryzu, prowokujac wyksztalcenie znakomitej techniki gry
waltornistow, a takze przyczyniajac si¢ do ich pdzniejszej bezkompro-
misowos$ci w wyborach artystycznych?s.

Przykladem literatury wykorzystujacej walory cor mixte jest dzie-
wietnastowieczny repertuar na rog i harfe — zestawienie brzmien tych
instrument6w bylo stylistycznym trendem wystepujacym wytacznie
w Paryzu od konca osiemnastego stulecia az po lata 30. XIX wieku.
Jak przytacza Jean Mongrédien, polaczenie to bylo bardzo popularne,
a »jego stodycz doprowadzala wrazliwe dusze do drzenia z rozkoszy”3°.
Na repertuar ten skladaja sie glownie kompozycje twoércow zwigzanych
z Towarzystwem Koncertowym Konserwatorium Paryskiego (Société
des concerts du Conservatoire), miedzy innymi Francoisa Josepha
Nadermana (1781-1835), Frédérica Nicolasa Duvernoya (1765-1838),
a takze Louisa-Emmanuela Jadina (1768-1853), Francoisa- Adriena
Boieldieu (1775-1834) i Nicolasa-Charlesa Bochsy (1789-1856)37.

Pierwsze rogi wentylowe

Zbudowanie w 1815 roku pierwszego instrumentu pozwalajacego na
mechaniczng zmiane wysokosci dzwigku za pomoca zaworéw prze-
dluzajacych stup powietrza, a nastepnie pierwsze opatentowanie takiej
konstrukcji w 1818 roku przez Heinricha Stélzla i Friedricha Blithmela
zapoczatkowalo czas wzmozonej pracy budowniczych instrumen-
tow nad rozwinig¢ciem i udoskonaleniem formy rogu wentylowego3s.
Aktywno$¢ ta zaowocowata wyksztalceniem si¢ na przestrzeni XIX wie-

35 J. Humphries, dz. cyt., s. 20.

36 Tamze, s. 276.

37 J. Mongrédien, French Music from Enlightenment to Romanticism 1789-1830, thum.
S. Frémaux, Amadeus Press, Portland (OR) 1996, s. 275-277.

38 J. Ericson, Early Valve Designs, http://www.public.asu.edu/~jgerics/earlval.htm
[dostep: 1.06.2020].
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ku sze$ciu najpopularniejszych typéw mechanizmdéw??: wentyli Stolzla
(Stolzel/Blithmel, 1815), wentyli obrotowych (Nathan Adams, 1824),
pudetkowych (Stolzel/Blithmel, 1817/18), berlinskich (Stolzel/Wilhelm
Wieprecht, 1827/1828), wiedenskich (Joseph Riedl/Josef Kail, 1823) oraz
wentyli Périneta (Francois Périnet, 1838/39)%°. Sposrod wszystkich
najchetniej stosowanym we Francji mechanizmem byty wentyle Stolzla
(1815), z dzisiejszego punktu widzenia stanowigce konstrukcje najbar-
dziej niedoskonaly i archaiczng*!. Drugim najpopularniejszym tam
rozwigzaniem byly wentyle zaprojektowane przez Francuza Frangoisa
Périneta, stanowigce ulepszenie wentyli Stolzla. Nalezy doda¢, ze ty-
powy rog stolzlowski byt najbardziej rozpowszechnionym modelem
instrumentu wentylowego uzywanym przed rokiem 1850 w Europie*2.
Pomimo konserwatyzmu czolowych francuskich waltornistow, wptyw
na ewolucje budowy stolzlowskiego instrumentu mieli réwniez pary-
zanie. Obok Frangoisa Périneta byli to pierwszy popularyzator rogu
wentylowego Joseph Emil Meifred oraz budowniczy instrumentéw
detych Jacques Charles Labbayé. Ich dzialania nad udoskonaleniem
pracy mechanizmu wentyli mialy pozwoli¢ na wypracowanie techniki
gry zachowujacej specyfike rogu naturalnego.

Zakonczenie

Problem adaptacji rogéw wentylowych w Paryzu prowokuje do zgle-
biania literatury w poszukiwaniu odpowiedzi na pytanie, na jakie
instrumenty pisali twdrcy dziewigtnastowieczni i jakie byly ich ocze-
kiwania wobec wykonawcow. Wola kompozytoréw czesto mierzyla
sie z przyzwyczajeniami i uprzedzeniami muzykdw, ich mozliwoscia-
mi oraz dostgpnoscig instrumentéw. Warto podja¢ probe ztamania

39 Tamze.

40 Tamze.

41 ‘W nurcie wspolczesnego wykonawstwa wykorzystuje sie powszechnie dwa sposrod
sze$ciu wymienionych typow wentyli. Pierwszymi z nich sa wentyle obrotowe,
zaprojektowane w 1824 roku przez Nathana Adamsa i opatentowane w 1835 roku
przez Josepha Riedla. Stopniowo upowszechniane w Niemczech na przestrzeni
drugiej polowy XIX wieku, staly sie najpopularniejszym rodzajem mechanizmu
wentylowego. Drugg uzywang do dzis$ konstrukejg jest tak zwany rog wiedenski,
opatentowany w 1823 roku przez Josepha Riedla i Josefa Kaila.

42 J. Ericson, Early Valve Designs..., dz. cyt.
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schematycznego myslenia o dziewietnastowiecznych instrumenta-
riach jako sukcesywnych wzgledem swoich starszych odpowiednikow.
Instrumentaria dlugo przenikaty sie, techniki faczono ze sobg i stoso-
wano w zaleznosci od preferencji i zapotrzebowan. Emblematycznym
przyktadem jest partia rogu w Symfonii Fantastycznej: jej realizacja,
zgodnie z uwagami Berlioza, powinna uwzglednia¢ uzycie instrumen-
tu tlokowego przy jednoczesnym stosowaniu techniki prawej dloni,
wlasciwej dla rogu naturalnego*?.

Szkota paryska wyniosta rég naturalny do rangi romantycznego
instrumentu solowego. Najwazniejsza literatura dydaktyczna i wy-
soce zaawansowane kompozycje na rég naturalny** powstawaty we
Francji w czasie intensywnego rozwoju instrumentarium Europy, kto-
rego gléwnym trendem stalo si¢ ujednolicanie brzmien instrumen-
tow i wzmacnianie ich wolumenu, wymuszane przez coraz liczniejsze
sktady wykonawcze. Tymczasem Francuzi, odrzucajac mechaniczne
ulepszenia rogu i akcentujac swoje przywigzanie do charakterystycz-
nych dla rogu naturalnego jakosci brzmieniowych, doprowadzili do
znacznego opdznienia adaptacji rogéw wentylowych. Jednak, jak pod-
kresla Birchard Coar, uporczywe stosowanie naturalnych rogéw w or-
kiestrach francuskich do konca XIX wieku nie byto oznakg zacofania,
ale dowodem doskonalosci technicznej paryskich waltornistow#s.

43 W wydaniu partytury z roku 1845 Berlioz nakazuje ,,dzwieki zamknigte wykonywac
za pomocg dloni bez uzycia tlokéw” (,,faites les sons bouchés avec la main sans
employer les cylindres”).

44 Zob. A. Rozwadowska, Zycie i twérczosé Jacquesa-Frangoisa Gallayego, praca
magisterska, Instytut Muzykologii UAM, Poznan 2018.

45 B. Coar, dz. cyt,, s. 138.
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