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Wstep

»Whoever really wants to know what Liszt has done for the piano should
study his old operatic fantasies. They represent the classicism of piano

technique”!.

,Ktokolwiek tak naprawde chce si¢ dowiedzie¢, co Liszt zrobil dla
pianistyki, powinien przestudiowaé jego stare fantazje operowe. One

reprezentuja klasyke techniki pianistycznej” (ttum. wilasne)2.

Powyzsze stowa, autorstwa Johannesa Brahmsa, pomimo jego powszechnie znanej
niech¢ci do wegierskiego pianisty 1 kompozytora, $wiadczg o ogromnym respekcie, jaki
czut do Franciszka Liszta 1 wlasnie tej czgsci jego tworczosci. A byla to cze$¢ niemata!
Transkrypcje (fantazje/reminiscencje/parafrazy...) pisal bowiem przez prawie cate
swoje zycie - juz jako 13 - latek, od 1824 (Impromptu na tematy Rossiniego oraz
Spontiniego S. 150.) az do 1882 roku, czyli cztery lata przed $miercig (Feierlicher
Marsch zum heiligen Graal aus Parsifal S. 450). Nie tylko on zreszta - bardzo duza
cz¢$¢ kompozytorow romantycznych tamtych czaséw zajmowala si¢ tym gatunkiem
wymieniajac tylko takie nazwiska, jak: Thalberg, Czerny, Kalkbrenner, Hummel czy
Herz. Sam Chopin zastyngl przeciez swoim op. 2 - Wariacjami na temat z Don
Giovanniego Mozarta, a cata srodkowa faza jego twdrczosci jest stylistycznie bardzo

zblizona do bel canto - wiodacego stylu operowego tamtych czasow!

Te okoto 50 dziet (mowa tylko o utworach inspirowanych tematami operowymi) pisane
na przestrzeni prawie 60 lat stanowig zarowno zwierciadto, jak 1 duzg czgs¢ tworczosci
Franciszka Liszta. Ponizsza praca ma na celu analiz¢ reprezentatywnych transkrypcji

wybranych z jednej strony z réznych etapow tworczosci jednego z najwazniejszych

! Friedheim A., Life and Liszt: The Recollection of a Concert Pianist, ed. Theodore Bullock, Taplinger, Nowy Jork, 1961, s. 138,
cyt. za: Ch. Suttoni, Opera Paraphrases w: red. Amold B., The Liszt Companion, Greenwood Press, Londyn 2002, s. 179.

2 Wszystkie kolejne ttumaczenia zarowno fragmentow ksiazek, jak i librett sa mojego wtasnego autorstwa.



wirtuozow fortepianu XIX wieku, z drugiej za$ (ze wzgledu na utwory oryginalne,
z ktorych te transkrypcje pochodza) dziet réznych stylow, $piewanych w roznych
jezykach, o roznych sktadach orkiestry i roéznych stosunkach wokalistow do
akompaniamentu, etc. Na plycie znalazto si¢ siedem takich utwordw, inspirowanych

operami trzech roznych kompozytorow.

Pierwszym z tych kompozytorow jest Gaetano Donizetti (1797 - 1848). Réminiscences
de Lucia di Lammermoor de Donizetti S. 397: Andante final oraz Marche Funebre et
cavatine, dwie transkrypcje (ktore poczatkowo stanowily jedno dzielo) reprezentuja
wspomniany juz wczesniej rozpowszechniony w muzyce europejskiej styl bel canto.
Ponadto, sg przyktadami utworéw pochodzacych z wtoskiego kregu kulturowego oraz
zostaly napisane przez Liszta stosunkowo wczesnie, podczas jego pierwszej -
wirtuozowskiej - fazy tworczosci. Ich dokladna analiza bedzie wigc stanowi¢ punkt
odniesienia nie tylko do takich dziel, jak Reminiscencje na tematy z Normy oraz
Purytanow Bellinego, Don Juana Mozarta, lecz takze miedzy innymi do Parafrazy
koncertowej na temat stynnego Sekstetu z Rigoletta Verdiego, dzieta wyrastajacego z bel

canta.

Drugi kompozytor to Giacomo Meyerbeer (1791 - 1864) - niemiecki twoérca, piszacy
jednakze swoje dzieta gtdéwnie w jezyku francuskim, bedacy przedstawicielem innego
waznego, wystepujacego gldwnie w Paryzu, gatunku - Grand Opéra. Autor takich dziet
jak Hugenoci, Afrykanka, Robert Diabel, dzisiaj juz zapomnianych, lecz w caltym XIX
wieku niezwykle popularnych. Na ptycie znalazty si¢ dwa dzieta tego kompozytora -
zapomniana 1 bardzo rzadko wykonywana Cavatine de Robert le diable S. 412a oraz
Pastorale. Appel aux armes (Pastoratka. Wezwanie do broni) - trzeci utwor z llustracji
(kalka z jezyka francuskiego, termin w zasadzie tozsamy z reminiscencjami) z opery

Prorok (Illustrations du Prophete S. 414).

Trzeciego nazwiska zdecydowanie nie mogto tutaj zabraknaé, a mianowicie Ryszarda

Wagnera (1813 - 1883). Oprocz jego osobistej wiezi z Lisztem (byt jego wieloletnim



przyjacielem, a potem nawet zigciem), byl on jednym z najwazniejszych tworcow oraz
reformatoréw opery wszech czasoéw; dzieta takie jak 7ristan i1 lzolda czy Pierscien
Nibelungow zajmuja bardzo wazne miejsce w historii muzyki XIX wieku i wyznaczyty
trendy na wiele lat do przodu, polaryzujac wrecz tworcéw na tych odrzucajacych mysl
Wagnera (Debussy, Ravel) oraz tych, ktorzy ja kontynuowali (Ryszard Strauss, Arnold
Schoenberg). Do programu, sposrod skomponowanych przez Liszta 19 transkrypcji
tylko na tematy z oper Wagnera, wybratem trzy - Smier¢ milosng Izoldy (Isoldes
Liebestod) z opery: Tristan i Izolda oraz 2 utwory z Tannhdusera i Lohengrina (Zwei

Stiicke aus Richard Wagners Tannhduser und Lohengrin) S. 445.

Celem analiz jest przedstawienie - na reprezentatywnych przyktadach - wymienionych
w temacie pracy elementow, tj. przeniesienia instrumentacji, tekstu oraz samej linii
wokalnej na fortepian. Poza tym, omawiane fragmenty powyzszych dziet zostaly
wybrane ze wzgledu na to, na ile moga ubogaci¢ interpretacj¢ wykonawcy czy tez
przyblizy¢ kontekst pozamuzyczny sugerujacy frazowanie albo pomdc w rozwigzaniu
niektorych probleméw dramaturgicznych. Oczywiscie, pewne fakty z historii muzyki,
biografii kompozytorow czy tez wyjasnienia poje¢ musiaty zosta¢ przytoczone w celu

nakre$lenia szerszego kontekstu.

W pierwszym rozdziale zawarte sa wtasnie aspekty teoretyczne, porzadkujace kontekst
historyczny oraz pojeciowy. W drugim, gldwnym rozdziale tego doktoratu,
przedstawione sg szczegOtowe analizy wybranych aspektéw nagranych dziet,
podzielone na trzy podgrupy, ze wzgledu na autora oryginalu - sa to kolejno
transkrypcje z dziel Donizettiego, Meyerbeera oraz Wagnera. Trzeci, ostatni rozdziat

zawiera podsumowanie oraz wnioski.

Pracujac nad tym doktoratem staralem si¢, aby gtownym ,,zrodlem” byt z jednej strony
tekst nutowy Franciszka Liszta (pracowatem z wydaniem EMB - Editio Musica
Budapest), a z drugiej tekst nutowy dziet oryginalnych - zar6wno wyciagi fortepianowe,
jak 1 pelne partytury. Oczywiscie, korzystalem réwniez z biografii, ksigzek

omawiajacych sam aspekt transkrypcji oraz kilku istniejacych juz doktoratow (gtoéwnie



z uczelni amerykanskich), lecz wszystkie te pozycje stanowity uzupetienie teoretyczne
(taki tez byl ich wszystkich zamyst). Decyzja o wtasnie takim doborze zrddet zostata
podjeta ze wzgledu na artystyczny charakter doktoratu, ktorego gtownym dzietem jest
nagranie. Celem pracy pisemnej byl komentarz, analiza oraz wyjasnienie interpretacji

zawartych na ptycie.

Wybor tematu pracy podyktowany byt z kolei moimi osobistymi zainteresowaniami
artystycznymi. Juz podczas studiow licencjackich fascynowata mnie muzyka
orkiestrowa (stad tez rozpoczgcie drugiego kierunku - dyrygentury), a poza gra solowa
na fortepianie, wielkg satysfakcje sprawiala mi kameralistyka wokalna, ktora
przerodzita si¢ szybko w mito§¢ do opery (latwo$¢ w uczeniu si¢ jezykdw obcych
bardzo w tym pomogta). Pomyst siegnigcia po transkrypcje operowe Franciszka Liszta
byl w zasadzie do$¢ oczywisty, poniewaz mozna w nich odnalezé wszystkie te
elementy: brzmienie orkiestry, tekst libretta (i histori¢ w nim opowiedziang) oraz glos
ludzki. Owocem ponad trzech lat pracy nad tym pomystem jest natomiast niniejszy

doktorat.



I. Wokol pojecia: transkrypcja

llustracja nr 1

J. Danhauser - Liszt fantazjujgcy przy fortepianie. 1840.

Na poczatku rozwazan o transkrypcjach, nie moglo zabrakna¢ stynnego obrazu
Danhausera - Liszt fantazjujgcy przy fortepianie (Liszt am Fliigel phantasierend)3, gdzie
pianista, w towarzystwie mi¢dzy innymi G. Rossiniego oraz George Sand, improwizuje
przed popiersiem Beethovena. Ten ostatni pozornie nie ma wiele do czynienia
z interesujagcym nas tematem, lecz nie nalezy zapomina¢, ze transkrypcje wszystkich
dziewigciu symfonii Beethovena (ktore Liszt pisat od 1838 az do 1865 roku) zajmuja,
obok fantazji operowych, bardzo wazne miejsce w historii gatunku. Wtasnie tej historii

przyjrzymy si¢ najpierw.

3 https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Josef Danhauser Liszt am_Fliigel 1840 01.jpg (dostep 12.02.2023).



1. Rys historyczny pojecia

Franciszek Liszt pisal transkrypcje przez cate swoje zycie. Poniewaz dzieta
kompozytoréw w naturalny sposob odzwierciedlajg wydarzenia z ich zycia w danym
okresie oraz dokumentujg zmiany w samym stylu komponowania, warto przyjrzec¢ sie,
jak ten sam gatunek wygladal w poszczegdlnych etapach twoérczosci autora Walca
Mefista. Ze wzgledu na styl utworow (w pewnym uogdélnieniu), mozemy podzieli¢ jg na

trzy okresy*.

Pierwszy okres (do roku 1847) stanowig transkrypcje pisane gtéwnie z mysla o sobie.
Liszt, zwlaszcza na samym poczatku swojej kariery, zastynagt przede wszystkim jako
wirtuoz fortepianu i pisanie swoich witasnych fantazji operowych bylo korzystne
z dwoéch powodow. Po pierwsze, poniewaz gatunek miat charakter a priori
wirtuozowski, kompozytor mégt zawrze¢ w nim doktadnie takie pasaze, pochody
akordow, gamy itd., ktére odpowiadaly jego wtasnej technice (wykorzystujac w pelni jej
potencjat oraz nie ukazujac niedoboréw), a nie technice innych kompozytoréw -
wirtuozéw. Po drugie za$, wykonywujac te utwory publicznie, uatrakcyjnial on swoje
wlasne koncerty, korzystajac z popularnosci tytutow operowych. Tak tez w przypadku
opisywanej ponizej transkrypcji z Lucji z Lammermooru Donizettiego; Liszt napisat ja
rok po premierze (ktéra byla ogromnym sukcesem) i wiaczenie do programu
najpopularniejszych melodii w postaci wirtuozowskiej parafrazy bylo po prostu -

uzywajac dzisiejszej terminologii - chwytem marketingowym.

Utworom tym nie mozna jednak odmowié rowniez walorow artystycznych. Znajdziemy
tam takie arcydzieta, jak reminiscencje z Normy Belliniego, Roberta Diabta Meyerbeera
oraz Don Juana (Don Giovanniego) Mozarta, gdzie Liszt nie tylko cytuje kilka
chwytliwych tematow, ale 1 orientuje je wokot centralnej postaci opery (Bertram
z Roberta Diabla), ukazuje peten dramatyzm dzieta w krétkiej (w poréwnaniu od

oryginatu) fantazji (Norma), czy tez podporzadkowuje pelne S$rodki pianistyczne

4 Charles Suttoni w swoim rozdziale ksiazki The Liszt Companion: Opera Paraphrases pod redakcja Bena Arnolda, sugeruje
podziat wspomnianych dziel na pig¢ etapéw, moim zdaniem jednak praktyczniejsze i bardziej przejrzyste jest zebranie ich do trzech
wiekszych podgrup.
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centralnej postaci (Don Giovanni), nie uzywajac pustej wirtuozerii jako sztuki samej

W sobie.

Drugi okres (1848 - 1868) charakteryzuje si¢ zmiang w przeznaczeniu transkrypcji
operowych - Liszt pisal je bowiem juz nie dla siebie lecz dla innych pianistow lub na
zamoOwienia wydawcow. Wigze si¢ to oczywiscie ze zmiang trybu zycia wegierskiego
kompozytora - zrezygnowat on bowiem z kariery koncertujacego wirtuoza i osiadl na
stale w Weimarze, gdzie skupit si¢ na komponowaniu oraz na swoich obowigzkach
dyrygenckich (zostat powolany na funkcje Kapellmeistra - dyrygenta - tamtejszej
orkiestry juz w roku 1842). Podczas tego okresu, nastapila ewolucja spojrzenia
kompozytora na transkrypcje - zamiast zawiera¢ dramatyzm catej opery w jednym
utworze, Liszt skupil si¢ raczej na przedstawieniu wybranych scen czy tez arii,
redukujac jednocze$nie element wirtuozowski, nie rezygnujac z niego jednak
catkowicie. Utwory te sa tez blizsze oryginalom, lecz nadal bardzo oryginalne
1 naznaczone stylem wegierskiego tworcy. Wérod autoréw dziet oryginalnych dominuja
takie nazwiska, jak Meyerbeer (ktorego Liszt znal osobiscie i darzyl duzym
szacunkiem), Verdi (przyktadem stynna transkrypcja na temat kwartetu z Rigoletta,
ktora zostata napisana dla Hansa von Biillowa) oraz Wagner (bliski przyjaciel oraz zig¢
autora Sonaty h - moll) - ponizej przedstawiony na ptotnie W. Beckmanna$. Ten ostatni,
to przypadek - mozna powiedzie¢ - szczegdlny, poniewaz fantazje operowe na tematy
z jego oper miaty na celu rozpropagowanie dziet oryginalnych - sytuacja odwrotna do

transkrypcji z oper Donizettiego pisanych kilka lat wczesnie;.

5 https://fineartamerica.com/featured/richard-and-cosima-wagner-frank-liszt-in-wanfried-house-in-1880-detail-w-beckmann--w-
beckmann-19th-cent.html (dostep 12.02.2023).
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llustracja nr 2

W. Beckmann - Ryszard i Cosima Wagner, Franciszek Liszt w Domu Wanfried
w 1880.

Podczas trzeciego, pdznego okresu (1869 - 1882¢) powstawato juz tylko kilka utworow,
gléwnie z dziet Wagnera (na tematy z jego pdznych oper, m.in. Pierscienia Nibelungow
oraz Parsifala) oraz Verdiego (Aida oraz Simon Boccanegra). Poza tym, Liszt
(w potowie lat 70.) ponownie opracowat wiele wczesniejszych dziet (w tym na przyktad

omawiane w tej pracy Wejscie gosci z Tannhdusera).

6 Liszt zmart w roku 1886, lecz ostatnia transkrypcja operowa zostata napisana wlasnie w roku 1882.

12



2. Krag znaczeniowo - pojeciowy

Latwo zauwazy¢ brak jednorodnej terminologii w nazewnictwie omawianych utworow.
Sam Liszt okresla je jako (mig¢dzy innymi)7: transkrypcja, parafraza, fantazja, utwor
fantazyjny/fantastyczny (niem. Phantasiestiick.), parafraza koncertowa, opracowany na
fortepian (fiir das Pianoforte iibergragen, fiir das Pianoforte bearbeitet, fiir das
Pianoforte), reminiscencje, ilustracje, fantazja dramatyczna. Ponizej widzimy
przyktadowa strone tytutowa transkrypcji z opery Donizettiego - sekstetu z Zucji.
W tym przypadku utwor zostal okreslonym nie jednym, a nawet dwoma nazwami -

reminiscences - reminiscencje oraz fantasie dramatique - fantazja dramatyczna.

7Zob. E. Voss: ,, Approprier a ma fagon”. Liszts Bearbeitungen Wagner scher Opernmusik w: red. S. Hiemke, Wagnerspectrum.
Wagner und Liszt, zeszyt 1/2011, Konighausen & Neumann, Wiirzburg 2011.
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llustracja nr 3

Strona tytutowa Reminiscencji z tucji z Lammermooru Franciszka Liszta, wydana
jako Fantazja dramatyczna op. 13.
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Obcojezyczne zrodlta sa tym mniej pomocne - w encyklopedii The New Grove
zasugerowany jest termin: Arrangement (czyli w zasadzie opracowanie)$, a Egon Voss,
cytowany powyzej autor, sugeruje termin: Bearbeiung (od niem. bearbeiten -

przystosowac, zaadoptowac, zredagowac).

Punktem wspolnym jednak, zarowno dla zrédel niemiecko-, jak i angielskojezycznych
jest réznica migdzy wiasnie opracowaniem - niestety przettumaczonym jako
transcription (ang.) oraz Transkription (niem.; albo tez i wyciggiem fortepianowym -
piano score, Klavierauszug), a transkrypcjg - paraphrase (ang.) oraz Bearbeitung
(niem.). Alan Walker, autor artykulu poswieconego F. Lisztowi w encyklopedii The New
Grove® dzieli bardzo kategorycznie te utwory wlasnie na transcriptions oraz
paraphreses, traktujac te pierwsze jako mechaniczne, dostowne przeniesienie materiatu
muzycznego na inne medium (mogliby$my to okresli¢ jako wyciag fortepianowy albo
opracowanie na fortepian), natomiast parafrazy postrzega jako kreatywne, oryginalne
dzieta, w ktorych dopuszczane s3 zmiany w stosunku do oryginalu oraz wiasna
inwencja tworcza. Do pierwszej grupy zalicza np. transkrypcje symfonii Beethovena na

fortepian, a do drugiej - wtasnie transkrypcje operowe.

Oczywiscie mozna dlugo dyskutowac o tym, na ile opracowania symfonii Beethovena
na fortepian sg pozbawione fantazji (z czym si¢ nie zgadzam), lecz dochodzimy tutaj do
najwazniejszego punktu (ktéry porusza réwniez Jonathan Kregor w swojej znakomitej
ksigzce: Liszt as a Transcriberl®) - na ile da si¢ uslysze¢ w transkrybowanym dziele
autora transkrypcji? Im mniej, tym blizej dzielu do opracowania, wyciggu
fortepianowego. Im wiecej, tym bardziej dzieto to staje si¢ transkrypcja, parafraza,

reminiscencja.

8 Zob. Malcolm Boyd, Arrangement [hasto w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians, ed. by Stanley Sadie, vol. 2,
Macmillan Publishers, London 2001.

9 Zob. Alan Walker, Liszt, Franz [hasto w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians, ed. by Stanley Sadie, vol. 14,
Macmillan Publishers, London 2001.

10 Zob. Jonathan Kregor, Liszt as a Transcriber, Cambrigde University Press, Cambridge 2010.
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Moim zdaniem, w Zadnej z omawianych transkrypcji Franciszka Liszta!l nie mozemy
mowi¢ o braku kreatywnos$ci 1 nawet te utwory, w ktérych autor FEtiud
Transcendentalnych jest calkowicie wierny oryginalowi, nosza znami¢ geniuszu
wegierskiego kompozytora. Dlatego tez, uwazam, ze najodpowiedniejszym terminem
dla omawianych dziet jest transkrypcja (w odréznieniu od opracowania) i nim tez bede

si¢ przede wszystkim postugiwat.

11 Ktore zreszta sa opisane w wydaniu wszystkich dziet kompozytora (EMB) jako Freie Bearbeitungen (wolne opracowania).
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I1. Analiza transkrypcji operowych F. Liszta

Ponizszy rozdzial, stanowiacy trzon tego doktoratu, jest podzielony na trzy czesci pod
katem kompozytorow, dzietami ktérych inspirowal sie Liszt. Wystepuja oni
w kolejnosci chronologicznej (jezeli chodzi o czas powstawania transkrypcji).
W kazdym przypadku przyjeto podobng metod¢ analizy - na samym poczatku
wprowadzony zostat kontekst historyczny, podstawowe informacje o dziele
oryginalnym (czas 1 miejsce premiery, tres¢ libretta itd.), nastepnie podstawowe

informacje o transkrypcji, potem za$ same analizy.

Warto zaznaczy¢, ze nie sg to omowienia wszystkich elementéw dzieta, takt po takcie,
lecz wybrany przeze mnie zbior tych momentdéw, ktére sg szczegdlnie ciekawe
w porownaniu do oryginatu pod katem orkiestracji, tekstu libretta oraz linii §piewanej

przez chor i solistow.
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1. Transkrypcje dziel z opery Donizettiego

Poczatkowe lata tworczo$ci Franciszka Liszta przypadaja na szczyt rozwoju wloskiej
opery, a przede wszystkim stylu bel canto, ktéry znalazl swoich przedstawicieli
w trzech wloskich kompozytorach - Rossinim, Bellinim oraz Donizettim. Okres ten
przypada na pierwsza potowe XIX wieku; pierwszy z wigkszych sukcesow Rossiniego
to opera Tancredi, wystawiona w 1812 roku, natomiast jedno z ostatnich wielkich dziet
Donizettiego to Don Pasquale, skomponowane w 1842. W tym samym roku premiere

miat Nabucco Verdiego, pierwszy migdzynarodowy sukces Verdiego.

Gaetano Donizetti (1797 - 1848) - byt autorem okoto 70 oper, a jego pozniejsze dzieta
wywarly duzy wptyw na Giuseppe Veriedigo. Urodzony w Bergamo, przez lata
zwigzany z teatrem w Neapolu (tam tez odbyla si¢ migdzyinnymi premiera Zucji
z Lammermooru), pdzniejsze lata zycia spedzit w Wiedniu oraz Paryzu. Jego najbardziej
znane opery, ktore po dzi§ dzien pozostajg w repertuarze teatréw operowych na catym
Swiecie to: Eliksir mitosny, Corka putku, Don Pasquale oraz fucja z Lammermooru.
Premiera tego ostatniego dzieta w 1835 roku przypadia na szczyt stawy kompozytora;
Rossini po sukcesie Wilhelma Tella w 1829 roku wycofat si¢ z komponowania, a Bellini
zmart w roku premiery Zucji, czynigc Donizettiego najwigkszym, aktywnym tworca

wloskiej opery.

Autora FEliksiru mitosnego nie taczyta z Lisztem zadna blizsza relacja
(w przeciwienstwie do znajomosci wegierskiego kompozytora z Meyerbeerem, czy tez
wieloletniej przyjazni z Ryszardem Wagnerem), a opisywana ponizej transkrypcja
oparta na motywach z Zucji powstata ze wzgledow czystko praktycznych. W latach
1830 - 1860 niemalze kazdy koncert zawieral w programie albo wystgpy Spiewakow,
albo utwory solowe oparte na motywach operowych (nie inaczej byto w przypadku
koncertéw Fryderyka Chopina zarbwno w Warszawie, jak i pdzniej w Paryzu). I tak,
sigganie po fantazje oparte na tematach z popularnych w owym czasie oper byto

sposobem dla pianistoéw - wirtuozéw na przyciggni¢cie dodatkowej publicznosci oraz
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uatrakcyjnienie programow swoich wlasnych koncertéw. Do tych pianistow -

wirtuozoéw zaliczat si¢ rowniez Franciszek Liszt.

Podczas omawianego okresu, autor Walca Mefista siggatl nie tylko po utwory

Donizettiego, lecz takze wielu innych kompozytorow. Oto kilka wybranych tytuléw, na

ktorych podstawie Liszt skomponowat koncertowe transkrypcje:

1835 - La juive - Halévy

1835-36 - Lucia di Lammermoor - Donizetti
1836 - Les Huguenots - Meyerbeer

1836 - I Puritani - Bellini

1839 - La Sonnambula - Bellini

1840 - Lucrenzia Borgia - Donizetti

1841 - Robert le diable - Meyerbeer

1841 - Norma - Bellini

1841 - Don Giovanni - Mozart

Wszystkie fantazje operowe z powyzszej listy byly pisane gléwnie z mysla

o wykonywaniu ich podczas wlasnych koncertow, a nie (tak jak w przypadku

p6zniejszych dziet) w celu propagowania tworczosci innych kompozytoréw. Nie inaczej

bylo w przypadku Reminiscencji z Lucji z Lammermooru - nalezaty one do jednych

z najczescie] wykonywanych dziel podczas koncertow przez wegierskiego pianiste.
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Lucia di Lammermoori2?

Lucia di Lammermoor (polska wersja tytutu to: Lucja z Lammermooru), to opera seria
(dostownie: dramma tragico) powstata 1835 roku. Prawykonanie odbyto si¢ 26.09.1835
w Teatrze San Carlo w Neapolu, a libretto, autorstwa Salvatore Cammarano, oparte
zostalo na powiesci Waltera Scotta: Narzeczona z Lammermoor z 1819 roku. Nalezy
ona - obok Eliksiru mitosnego (1832), Corki putku (1840) oraz Don Pasquale (1842) do

najpopularniejszych oper kompozytora.

Akcja opery rozgrywa si¢ w Szkocji w XVI wieku. Dwa skidcone ze soba rody, Ashton
oraz Ravenswood toczyly od lat zazarty spor, ktory zostal wygrany przez rodzine
Ashton. Enrico Ashton, chcac umocni¢ swoja pozycje, pragnie doprowadzi¢ do §lubu
swojej siostry, tytulowej Lucji, z potgznym i wptywowym lordem - Arturo Bucklaw.
Lucja jest jednak zakochana ze wzajemnoscig w Edgardo Ravenswood, cztonku wrogiej
rodziny. Para wymienia nawet obraczki przed wyjazdem Edgardo do Paryza (druga
scena pierwszego aktu).

W akcie drugim widzimy przygotowania do $lubu Lucji oraz Arturo. Brat bohaterki
przekonuje ja do ceremonii, pokazujac jej sfalszowany list jej narzeczonego, w ktorym
udowodniona jest rzekoma zdrada Edgardo we Francji. Zrozpaczona, po rozmowie
ze swoim powiernikiem oraz duchownym - Raimondo, ulega i zgadza si¢ na zaslubiny.
Podczas uroczystosci, zaraz po podpisaniu dokumentu przez tucje oraz Arturo,
nieoczekiwanie zjawia si¢ narzeczony gldwnej bohaterki, Edgardo. Widzac podpis na
dokumencie, gniewnie rzuca obragczka w swoja ukochang i wybiega z sali.

Akt trzeci otwiera duet przedstawicieli zwasnionych rodzin - Edgardo oraz Enrico.
Rywale, posrod szalejacej burzy, postanawiaja odby¢ pojedynek na cmentarzu rodu
Ravenswood. Nastepnie (scena druga), Raimondo przerywa uroczystosci weselne, zeby
obwiesci¢ wszystkim, iz Lucja zabila swojego $wiezo poslubionego meza, Arturo.
Bohaterka pojawia si¢ chwile p6zniej 1 niczym we $nie wyobraza sobie §lub z Edgardo,

Spiewajac stynng ari¢ szalenstwa (I/ dolce suono). W ostatniej (trzeciej) scenie widzimy

12 Opracowano na podstawie: P. Kaminski, 7ysigc i jedna opera, PWN, Krakéw 2015 (1. wydanie 2008). oraz R. Kloiber, Handbuch
der Oper, Bérenreiter - Verlag, Kassel 2016 (1. wydanie: 1985).
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Edgardo czekajacego na pojedynek z Enrico wsrod grobdéw przedstawicieli swojego
rodu. Zamiast Ashtona pojawia si¢ jednak kondukt zatobny niosacy zwtoki jego

ukochanej. Bohater, na wies¢ o $mierci Lucji, przebija si¢ sztyletem i umiera.
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1. Andante Final

Réminiscences de Lucia di Lammermoor de Donizetti powstaty w latach 1835 - 1836,
na fali popularnosci samej opery. Poczatkowo pomyslane jako jedno dzielo (tak tez
wykonane przez kompozytora na swoich koncertach) zostaty - na sugesti¢ wydawcy -
rozdzielone na dwa osobne utwory: Andante final oraz Marche funébre et cavatine.
Wydane byly réwniez osobno - w 1840 (Andante final) oraz 1841 roku (Marche funébre

et cavatine).

Pierwszy z dwoch utworow oparty jest na sekstecie z finatu drugiego aktu: Chi mi frena
in tal momento (stad tez podtytul transkrypcji: Andante final). Liszt rozpoczyna swoje
dzieto 13 - taktowym wstepem, opartym na akompaniamencie orkiestry oraz melodii

z drugiej czgsci (takt 48) utworu:
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Przyktad nutowy nr 1.1

A Madame Vewttd

REMINISCENCES DE LUCIA DI LAMMERMOQOR DE DONIZETTI
pour le piano composée par F. Liszt
1. ANDANTE FINAL

/754, SW 397 NG2 A2

F. Liszt, Réminiscences de Lucia di Lammermoor de Donizetti. 1. Andante Final,
t. 1-13.

Charakter tego fragmentu po pierwsze wprowadza w nastrdj sekstetu, bedac swoista
fantazjg, improwizacja o recytatywnym charakterze. Po drugie, co moim zdaniem jest
duzo wazniejsze, poprzez artykulacje (spiccato oraz jednocze$nie marcato w lewej rgce
na poczatku), akcenty i roznice dynamiczne w prawej rece - w pewnym sensie streszcza
nam muzycznie napigcie, ktére widzimy na scenie zaraz przed sekstetem. Lucja,
zmuszona przez swojego brata, Enrico, wlasnie podpisala akt malzenstwa z lordem

Arturo podczas oficjalnej ceremonii, na ktorej obecni sa przedstawiciele rodu
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Ashtonow. Zaraz potem, do sali zaslubin wbiega Edgardo, a Lucja mdleje; poczatek
sekstetu (takt 14) to doktadnie moment przybycia gtdwnego bohatera do sali 1 jego

reakcja na calg sytuacje.

Liszt, oprocz dokomponowanego przez siebie wstepu, dwukrotnie tylko odchodzi od

oryginatu, dodajac dwie duze, wirtuozowskie kadencje. Pierwsza z nich znajduje si¢

doktadnie w $rodku utworu:

Przyktad nutowy nr 1.2

F. Liszt: Réminiscences de Lucia di Lammermoor de Donizetti. 1. Andante Final,
1. 47.
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Warto zauwazy¢ pewien bardzo inteligentny zabieg ze strony kompozytora - to, co
dzisiaj nazywamy tradycja w stylu bel canto, a co dla wspdiczesnych byto
oczywistoscig, to dodawanie popisowych kadencji pod koniec frazy; miejsca te
kompozytorzy oznaczali zazwyczaj poprzez fermaty. Az po wczesne dzieta Verdiego,
przebieg tych kadencji pozostawat catkowicie dowolnym dla $piewakow, ktorzy sami
komponowali swoje popisy wokalne; w pdzniejszych operach kompozytora - Aidzie,
Otellu, Falstafie, arty$ci powinni wykonywac rozpisane przez Verdiego kadencje. Liszt,
w zasadzie podazajac za stylem, skomponowal popisowg kadencje w miejscu dla tego

przeznaczonym, lecz nie dla $§piewaka, a dla pianisty.

Drugim wspomnianym wcze$niej odej$ciem od oryginatu jest zakonczenie transkrypcji.

Tym razem, w miejsce kadencji, sam Donizetti zaproponowat dwutaktowa fraze, lecz

nie dla jednego, a dla dwoch $piewakow:
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Przyktad nutowy nr 1.3

168

G. Donizetti, Lucia di Lammermoor, akt |l (wycigg fortepianowy), nr 6,
t. 262-266.
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Liszt, rozszerzyt nie tylko te¢ dwutaktowa fraze, lecz w miejsce finalowego akordu
w operze, skomponowat rozbudowang kode, oparta na motywie akompaniamentu

z poczatku sekstetu.

Przyktad nutowy nr 1.4

- —— s S — ———— . 8
--

o i
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belldhen mprwiaesn, wan i Tul 19 dar Happoen pupink ployex wishas, when the st te2t i Ses 38 51 plapwd.
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F. Liszt, Réminiscences de Lucia di Lammermoor de Donizetti. 1. Andante Final,
1. 72.
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Przyktad nutowy nr 1.5

F. Liszt, Réminiscences de Lucia di Lammermoor de Donizetti. 1. Andante Final,
t. 73-82.
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Swiadomo$¢ faktu, ze wyzej opisane fragmenty transkrypcji sa kadencjami niejako
zgodnymi ze stylem bel canto ma duze znaczenie dla pianisty si¢gajacy po to dzieto;
autor Sonaty h - moll bardzo $wiadomie rozgraniczat te momenty, w ktorych podazat za
oryginatem Donizettiego oraz te, w ktorych puszczal wodze wlasnej fantazji i pisat
pasaze pelne blasku, wirtuozerii oraz brawury; nie tylko pianistycznej, jak na koncu
transkrypcji, ale rowniez kompozytorskiej, jak recytatywny, fantazyjny wstep (stowo
reminiscencja w tym przypadku to jak najbardziej trafne okreslenie). Rozumiejac to
rozgraniczenie z perspektywy wykonawcy, zyskuje si¢ bardzo precyzyjng wiedzg na
temat tego, gdzie mozna sobie pozwoli¢ na wigkszg swobode w ksztaltowaniu frazy

i tempa, a gdzie nalezy by¢ wiernym tekstowi kompozytora.

Mowigc o tradycjach, warto wyjasni¢ swiadome odejscie od tekstu nutowego, na ktore

zdecydowatem si¢ w 14 takcie transkrypcji:

Przyktad nutowy nr 1.6

“ i w j_ -

wel s 4 . L o _ a1
o —
P DA SEEMPNT rpaGal
Akdoordy Kniks 205 ks und ghtichaiady, dow Tomge des =) Tt chasdy vm b buft hand shomd be wlsost and svwenly Py
1&..‘*&“!!‘! the sttiges &F they Saciwt choul not be dlom.” (LK, 125)

-

F. Liszt, Réminiscences de Lucia di Lammermoor de Donizetti. 1. Andante
Final, 1.14-17.

Pomimo dynamiki pianissimo (kompozytor nie zmienia jej z taktu 12), Luigi Ricci
(1893 - 1981; wloski pianista oraz korepetytor) w swojej ksiazce: Variazioni - Cadenze -
Tradizioni’3 (zbior spisanych kadencji, zmian w tek$cie nutowym oraz tradycji
wykonawczych) proponuje nastepujace wykonanie frazy znajacej si¢

w korespondujacym miejscu w operze (odpowiadajace takty u Liszta: 14 - 15):

13 L. Riccl, Variazioni - Cadenze. Tradizioni per canto. Appendice (Voci miste), Ricordi, Mediolan 1939, s. 33.

29



Przyktad nutowy nr 1.7

L. Ricci, Variazioni - Cadenze - Tradizioni per canto. Appendice (Voci miste),
S. 338.

Tak ekstremalna rdéznica dynamiczna na fortepianie bylaby oczywiscie niemalze
karykatura, lecz elegancki efekt echa (r6znica - mezzoforte - piano) jest moim zdaniem

bardzo ciekawym rozwigzaniem, na ktore tez si¢ zdecydowatem podczas nagrania ptyty.

Innym waznym elementem tego akompaniamentu jest artykulacja. Uwaga Liszta:
die Akkorde Links ganz kurz und gleichmdfig - (niem.) akordy lewej reki krotko
i rownomiernie jest oczywiscie bardzo wazna i odpowiada efektowi, ktory przewidziat
Donizetti, lecz nie daje petnego obrazu sytuacji. W wersji orkiestrowej akompaniament

ten jest grany przez caly kwintet smyczkowy pizzicato:
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Przyktad nutowy nr 1.8

G. Donizetti, Lucia di Lammermoor, akt Il (partytura), s. 278.

Uzycie pedatu w tym miejscu z cala pewnoscig nie jest zakazane, lecz powinno by¢

przede wszystkim podyktowane akustyka sali.

Na powyzszym przykladzie warto zwrdci¢ uwage na bardzo istotny element - wejscie
spiewakow. W transkrypcji sprawia ono nie lada trudno$¢, przede wszystkim poprzez
rejestr (widoczne na przyktadzie nutowym 1.6) - akompaniament lewej r¢ki oraz
melodia znajdujg si¢ doktadnie w tej samej oktawie, co nastrecza trudnosci
technicznych z koordynacja rak oraz w dobrym operowaniu planami muzycznymi. Liszt
- $wiadomy tych problemow - pomaga wykonawcy, zmieniajac oryginalng dynamike
prawej reki (z piano na mezzoforte), dopisujac dodatkowe oznaczenia dynamiczne oraz
akcenty, ktorych brak w oryginale. Sg one catkiem logiczne i zgodne z muzykalnym
prowadzeniem frazy - w praktyce, z calg pewnos$cig powinny zosta¢ zrealizowane przez

pianiste. Bardzo interesujace studium przetozenia glosu na instrument!
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Znajac juz kontekst sytuacji (libretto), warto przyjrze¢ si¢ réwniez doktadniej tekstowi

$piewanemu przez solistow. Jest to notabene tekst wloski - wersja francuska opery

powstata w roku 1839, a wigc trzy lata po powstaniu transkrypcji.

ENRICO:

Chi raffrena il mio furore,

e la man che al brando corse?
Della misera in favore

nel mio petto un grido sorse!

E il mio sangue! io I’ho tradita!
Ella sta fra morte e vita!...

Ah! che spegnere non posso

un rimorso nel mio cor!

EDGARDO:

Chi mi frena in tal momento? ...

chi tronco dell’ire il corso?

1l suo duolo, il suo spavento
son la prova d’un rimorso!
Ma, qual rosa inaridita,

ella sta fra morte e vita!...

lo son vinto... son commosso...

s 3 ) /
t'amo, ingrata, t amo ancor!

32

ENRICO:

Kto zatrzymuje mojq furie,

i reke, ktora popedzita do miecza?

Dla nieszczesliwej

W mojej piersi urosto zawotanie!

To moja krew! Zdradzitem jq (krew)!
(Lucia) jest miedzy smierciq, a Zyciem! ...
Ach! Nie moge sttumi¢

wyrzutow sumienia w moim sercu!

EDGARDO:

Kto mnie powstrzymuje w takim
momencie? ...

to zatamowal potok mojego gniewu?

Jej bol, jej przerazenie

sq dowodem skruchy!

Jednakze, ta zwiedla roza,

ona jest miedzy smierciq a zZyciem! ...
Poddaje sie... jestem wzruszony...

kocham cie, o bezduszna, kocham cie

nadal!



LUCIA:

lo sperai che a me la vita
tronca avesse il mio spavento,
ma la morte non m’aita,

vivo ancor per mio tormento!
Da’ miei lumi cadde il velo,
mi tradi la terra e il cielo
vorrei piangere, e non posso...

m’abbandona il pianto ancor!

ARTURO, RAIMONDO, ALISA,
CORO:

Qual terribile momento!

piu formar non so parole!...

densa nube di spavento

par che copra i rai del sole!

Come rosa inaridita

ella sta fra morte e vita!...

chi per lei non é commosso

ha di tigre in petto il cor.

LUCJA:

Miatam nadzieje, Ze moje Zycie
zostanie mi skrocone przez przerazenie,
ale Smier¢ mi nie pomoze,

zyje nadal przez moje meczarnie!

Z moich oczu spadt welon,

zdradzita mnie ziemia i niebo
chciatabym ptakac, a nie moge

opuszcza mnie nawet placz!

ARTURO, RAIMONDO, ALISA,
CHOR:

Coz za straszna chwila!

nie moge wiecej znalez¢ stow! ...

gesta chmura przerazenia

wydaje si¢ pokrywac promienie stonca!
Jak zwiedta roza

ona znajduje sie¢ miedzy Smiercig
a zyciem!...

kto nie jest przez nig poruszony

ma w piersi serce tygrysa.

Kazdy z tych tekstow, a w zasadzie monologdéw (wszyscy bohaterzy prowadza dialog

sami ze sobg, moze za wyjatkiem Arturo, Raimondo, Alisy oraz choru, ktorzy

komentuja wydarzenie, niczym w antycznej tragedii) jest bardzo dramatyczny

1 emocjonalny. Praktycznie niewykonalne jest oddanie na jednym instrumencie

niuansoOw tekstowych kazdej linii melodycznej (i do tego partii orkiestry), lecz

wykonawca powinien by¢ $wiadomy intensywnosci stanu wszystkich bohaterdw,

a poprzez to napigcia catej sytuacji. Utwor Liszta nie powinien zatem by¢ zagrany

33



wygodnie, pogodnie i niefrasobliwie, jak dla niektorych moéglby brzmie¢, bez wiedzy

o kontekscie sytuacji w operze.

Oprocz wstepu, srodkowej kadencji oraz rozbudowanej cody, Liszt jest bardzo wierny
oryginalowi. Znajdziemy jednak od tego par¢ wyjatkow, a jeden z nich w takcie 219

opery: pod koniec taktu partia tenora (oraz pierwszych skrzypiec) wyglada nastepujaco:

Przyktad nutowy nr 1.9

G. Donizetti, Lucia di Lammermoor, akt Il (wycigg fortepianowy), nr 6,
t. 217-219.

Liszt jednak, zdecydowat si¢ zmiang rytmu (odpowiadajacy takt: 29):
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Przyktad nutowy nr 1.10

F. Liszt, Réminiscences de Lucia di Lammermoor de Donizetti. 1. Andante Final,
1. 27-29.

Na pierwszy rzut oka mogltby to by¢ blad, lecz warto zwroci¢ uwage, co dzieje si¢
w partyturze: widzimy Edgardo, ktéry $piewa nastgpujace stowa: son commosso...
t’amo, ingrata, t’amo ancor! (wt. jestem wzruszony... kocham cie, o bezduszna, kocham
cig nadall); ponadto Liszt dodaje okreslenie con molta passione. Znajac tendencje
Spiewakow, (ktére najwidoczniej nie zmienity si¢ od 200 lat), a zwlaszcza tenorow,
egzaltacja solisty z duzym prawdopodobienstwem wtasnie tak ostatecznie wplyneta na
rytm (w celu podkreslenia stowa: t’'amo - kocham cig) - nie jest wiec to bilad
wegierskiego kompozytora, lecz nadzwyczaj prawidlowe i1 prawdopodobne

przeniesienie glosu na fortepian.

Stowem komentarza nalezy wyjasni¢ wybor jednej z dwoch wersji, ktore kompozytor

dopuszcza podczas wykonania taktu 38:
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Przyktad nutowy nr 1.11

F. Liszt, Réminiscences de Lucia di Lammermoor de Donizetti. 1. Andante Final,
1. 38-40.

W nagraniu wykonatem wersje gtéwng - wariant bardziej wirtuozowski zaktoca moim
zdaniem naturalny przebieg frazy i jest tylko i wylacznie brawurowym popisem, a tego

elementu zdecydowane nie brakuje w analizowanych transkrypcjach.

Duzo ciekawsze zastosowanie pianistycznej wirtuozerii mozemy znalez¢ w takcie 48
(oraz pdzniejszych) utworu. Autor Etiud transcendentalnych, taczac wiernosé
oryginalowi (czy tez wiernie oddajac efekt, ktory Donizetti osiagnal w orkiestrze)

wprowadzil nastepujaca figuracje (wersja gtowna):

Przyktad nutowy nr 1.12

F. Liszt, Réminiscences de Lucia di Lammermoor de Donizetti. 1. Andante Final,
1. 48-49.

36



Poprzez wykonanie partii lewej reki z pedalem, lekko (leggiero armonioso) oraz
rownomiernie (I trillo deve esser tenuto tutto il valore della nota - tryl powinien
wypelnia¢ calq wartos¢ rytmiczng), mozna osiagna¢ podobny efekt, jaki slyszymy
w orkiestrze - a mianowicie rézne rodzaje akompaniamentu, natozone na siebie: dtugo
trzymane nuty waltorni (pedat), tremolo altéwek i drugich skrzypiec (tryl) oraz pizzicata
wiolonczel 1 kontrabasow razem z uzupetniajacymi 6semkami fagotow (pierwsze cztery

nuty przed trylem).
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Przyktad nutowy nr 1.13

G. Donizetti, Lucia di Lammermoor, akt Il (partytura), s. 284.




2. Marche Funébre et cavatine

Druga cz¢$¢ Reminiscencji z Lucji z Lamermooru jest bardzo typowym przykladem
wczesnych transkrypcji operowych Franciszka Liszta. Z omawianych w tej pracy
utworéw odchodzi ona w zasadzie najdalej od oryginalu - w (pozornie) dowolnej
kolejnosci cytowane sg rozne fragmenty opery, az do mniej wigcej potowy dzieta, kiedy
Liszt decyduje si¢ na porzucenie wiernosci dzietu Donizettiego 1 puszcza wodze wiasnej
fantazji, przeplatajac poprzednie tematy w wirtuozowskiej kodzie, zeby na sam koniec
zacytowac fragment pierwszej czeSci Reminiscencji - Andante final (co jest zreszta
rowniez dodatkowym argumentem na to, ze te dwa utwory byly wcze$niej jedna

catoscia).
Juz sam poczatek dzielta moze nastrgcza¢ niematych trudno$ci wykonawczych;

inspirowany (lecz tylko inspirowany!) preludium, wstepem do opery, wprowadza

stuchacza w nastrgdj ponurego cmentarza, zwiastujac nadchodzaca katastrofe:
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Przyktad nutowy nr 1.14

F. Liszt, Réminiscences de Lucia di Lammermoor de Donizetti. 2. Marche
Funebre et Cavatine, t. 1-9.

Na pozér zwyczajne tremolo w lewej rece tak naprawde odzwierciedla bardzo
oryginalng, ciemng i ztowieszczg barwe powstatg poprzez potaczenie kottow oraz bgbna

wielkiego (gran cassa):
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Przyktad nutowy nr 1.15

G. Donizetti, Lucia di Lammermoor, akt | (partytura), s. 1.

Wykonujac transkrypcje, warto mie¢ na uwadze oryginal - §wiadomos$¢ instrumentacji
opery z calg pewnos$cig pomoze w poszukiwaniu odpowiedniej barwy oraz zainspiruje

do eksperymentéw z instrumentem.

Bezposrednio po krotkim wstepie, wegierski kompozytor przenosi stuchacza na sam
koniec opery - dzwigki fortepianu przedstawiaja scene, w ktorej gldwny bohater -
Edgardo znajduje si¢ na cmentarzu, oczekujac na pojedynek z przedstawicielem
wrogiego rodu - Enrico, lecz zamiast swojego $miertelnego wroga - napotyka kondukt
zatlobny niosagcy zwloki swojej ukochanej. Oto fragment libretta omawianego

fragmentu:
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CORO

Oh, meschina! Oh, fato orrendo!
Piu sperar non giova omai!
Questo di che sta sorgendo

tramontar piu non vedra.

EDGARDO

Giusto cielo, rispondete, rispondete! Ah!

CORO

Oh, meschina!

EDGARDO
Di chi mai, di chi piangete?

Rispondete, rispondete per pieta!

CORO
Di Lucia.

EDGARDO

Lucia diceste!

CORO

La meschina...

EDGARDO

Su, parlate.

CORO

Si, la misera sen muore.

42

CHOR

O, nieszczesna! O, straszliwe fatum!
Prozna nadzieja teraz!

Tego dnia, ktory wschodzi

ona juz nie ujrzy zachodzgcego.

EDGARDO

Wielkie niebiosa, odpowiedzcie! Ach!

CHOR

O, nieszczesna!

EDGARDO
Kogo optakujecie?

Odpowiedzcie, na litos¢ boskg!

CHOR

Lucje.

EDGARDO

Lucje, powiadacie!

CHOR

O, nieszczesna...

EDGARDO

Juz, mowcie.

CHOR

Tak, biedaczka umiera.



O ile charakter marsza Zzatobnego jest do$¢ jasny i klarowny, to uzmystowienie sobie
osobiste] tragedii gltownego bohatera poprzez konkretne stowa, wypowiedziane
(zaspiewane) w konkretnym miejscu (do konkretnej melodii) nadaje interpretacji glebi

1 niemalze dodatkowego wymiaru.

Poza samym tekstem 1 jego waga, zwrdci¢ uwage nalezy na repetycje akordow (takty

11, 13, 15 1 podzniejsze):

Przyktad nutowy nr 1.16

F. Liszt, Reminiscences de Lucia di Lammermoor de Donizetti. 2. Marche
Funébre et Cavatine, t. 9-16.

Nie tylko nadaja one krokowi marszowemu swoistej energii i zdecydowania, niczym
fatum, ktore nieublaganie posuwa si¢ naprzod; nawigzujg one rowniez do samego
poczatku opery - w pierwszych dwoéch taktach wyzej omawianego preludium mozna
dostrzec ten sam marszowy krok. Poza tymi - do$¢ filozoficznymi (lecz mimo wszystko
waznymi) - rozwazaniami, ciekawg jest instrumentacja tej figury w operze Donizettiego
(inna tonacja oryginatu wynika z potrzeby Liszta utrzymania pokrewienstwa tonacji
w ramach pierwszej czgsci swojego jednego - sic! - utworu; sekstet w Des -dur, marsz

zalobny w b - moll oraz cavatina w Ges - dur):
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Przyktad nutowy nr 1.17
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G. Donizetti, Lucia di Lammermoor, akt lll (partytura), s. 491.

44



Potaczenie kwintetu smyczkowego oraz kottow wydaje si¢ na pierwszy rzut oka dziwne
1 niecodzienne, ale po krotkiej analizie jest ono - moim zdaniem - genialne! Dzwigk
instrumentdw smyczkowych nadaje figurze nasycenia oraz picknej barwy (do zadan
dyrygenta nalezy pilnowanie muzykow, zeby grali nie za krotkim oraz gleboko
osadzonym w strunie dzwigkiem; pierwsze skrzypce powinny uzywac struny G, zamiast
tej wygodniejszej - D, w celu osiggnigcia ciemnej, petnej barwy), a kotly po pierwsze
nadaja wyrazny kontur rytmiczny, po drugie natomiast nawigzuja wtasnie do poczatku
opery. Poza tym, wywolujg one w stuchaczu od razu odpowiednie konotacje - sg one
bowiem instrumentem uzywanym podczas marszéw! Nawet na poziomie

podswiadomosci, nadaja one odpowiedni ton oraz atmosfere muzyce.

Czy na fortepianie jest mozliwe przedstawienie brzmienia kwintetu smyczkowego
(pierwsze skrzypce na strunie G) oraz kottow? Bezposrednio - nie, lecz wiedza
o bogactwie barw w instrumentalnej wersji marsza ukazuje mozliwosci kolorystyczne,
ktore w pewnym zakresie mozna osiggnag¢ na fortepianie artykulacjg, subtelng

pedalizacja oraz odpowiedniem balansem poszczeg6lnych sktadnikow akordu.

Po cavatinie (ktéra nastepuje w operze bezposrednio po marszu), Liszt nieoczekiwanie

,»cofa sie” w akcji opery, siggajac do stretty z finatu drugiego aktu - esci, fuggi. Ponizej

fragment libretta, a nastepnie poczatek omawianego fragmentu (od t. 96).
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ARTURO, ENRICO, RAIMODNO,
CORO:

(ad Edgardo):

Esci, fuggi il furor che m’accende

Solo un punto i suoi colpi sospende...

Ma fra poco piu atroce, piu fiero

Sul tuo capo abborrito cadra .

EDGARDO

Trucidatemi, e pronubo rito

sia la scempio d' un cor tradito.
Del mio sangue coperta la soglia
dolce vista per l'empia sara!
Calpestando l'esangue mia spoglia

all’ altare piu lieta ne cadra!

LUCIA

Dio lo salva, in si fiero momento,
D’una misera ascolta il lamento.
E la prece d' immenso dolore

che piu in terra speranza non ha ...
e l' estrema domanda del core

che sul labbro spirando mi sta!

RAIMONDO

Infelice, t'invola, t’ affretta ...

i tuoi giorni, il suo stato rispetta.
Vivi e forse il tuo duolo fia spento:

tutto e lieve all'eterna pieta.
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ARTURO, ENRICO, RAIMONDO,
CHOR

(do Edgardo):

Wyjdz, uciekaj, furia, ktora mnie rozpala
Tylko przez moment powstrzymuje swojq
moc...

Lecz za chwile, bardziej potworna,
gwattowna

Padnie na twojg wstretng twarz.

EDGARDO

Zabijcie mnie, a druzba weselny

bedzie ofiarg zdradzonego serca.

Prog pokryty mojq krwig

bedzie stodkim widokiem dla bezboznicy!
Kroczgc po moim martwym ciele

pojdzie szczesliwsza do ottarza!

LUCJA

Boze, ocal go w tym okrutnym momencie,
Wystuchaj modlitwy biedaczki.

1 modlitwa ogromnego zZalu

ktora nie ma juz nadziej na ziemii,

jest ogromng prosbg serca

ktora pozostaje na moich ustach!

RAIMONDO

Nieszczesliwy, uciekaj, pospiesz sie...
szanuj twoje dni, twoj stan.

Zyj i by¢ moze twéj bol minie: wszystko

jest lekkie wobec wiecznego mitosierdzia.



Przyktad nutowy nr 1.18

Alegro mallo ag g
& s : P E-_in#:g EEE
. 1 1 | — - % +
i

F. Liszt, Réminiscences de Lucia di Lammermoor de Donizetti. 2. Marche
Funébre et Cavatine, t. 96-106.

Owa nagle przeniesienie si¢ do wczesniejszych chronologicznie wydarzen nie jest
jednak przypadkowe - finat drugiego aktu to moment, podczas ktérego Edgardo po raz
ostatni widziat swoja ukochang. Przybywajac na cmentarz nie wiedzial o jej szalenstwie
1 dalej byl przekonany o zdradzie swojej narzeczonej. Mozna wigc dopatrzyC sie
pewnego ukrytego programu w wyborze tematéw przez wegierskiego kompozytora -

historii mitosnej Edgarda i Lucji.

W omawiane] stretcie kompozytor pozostawia wykonawcy wybor dwoéch wers;ji:
gléwnej, bardziej wirtuozowskiej oraz ossi - prawie identycznej z oryginatem
Donizettiego. Podczas nagrania podjalem decyzje o zagraniu wersji drugiej ze wzgledu
na bardziej naturalne potaczenie z fragmentem nastepujacym po ossi oraz wiasnie na

owe bardziej wierne oddanie brzmienia wersji oryginalne;j:
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Przyktad nutowy nr 1.19
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F. Liszt, Réminiscences de Lucia di Lammermoor de Donizetti. 2. Marche
Funebre et Cavatine, t. 170-181.

Interesujacym momentem pod wzgledem formalnym jest przej$cie w taktach 205 - 206

transkrypcji:
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Przyktad nutowy nr 1.20

F. Liszt, Réminiscences de Lucia di Lammermoor de Donizetti. 2. Marche
Funébre et Cavatine, t. 202-210.

Doktadnie w tym miejscu Liszt odchodzi od oryginalu Donizettiego i kontynuuje juz
swojg oryginalng kompozycjg¢, opartg co prawda na tematach z opery, lecz ich przebieg
jest juz calkowicie niezalezny od dzieta wiloskiego kompozytora (prawda jest, zZe
zarOwno marsz zatobny, jak 1 cavatina nie odpowiadaja w stu procentach oryginatowi -
obie sg dhluzsze - lecz zmiany polegaja tam tylko i wylacznie na dostownym
powtorzeniu kilku fraz). Autor Sonaty h - moll po wspomnianym takcie 206 wprowadza
poprzedni temat z arii Edgarda, lecz w nowym charakterze, najpierw w wirtuozowskiej,

akordowej wersji, nastgpnie, niczym nowa wariacja, w moll, a potem przechodzi do
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wielkiego finatu, w ktérym jeszcze raz powraca do motywu z pierwszej transkrypcji -
Andante final. Znaczenie ma to o tyle, iz wykonawca powinien zadbac, zeby przejscie
to (takty 205 -206) nastgpitlo w miar¢ mozliwosci niezauwazalnie, a konkretniej - frazy
nastepujace przed i po powinny by¢ logicznie potaczone ze soba pod wzgledem

frazowania, tempa oraz charakteru.

Szczegdtem, ktory na poczatku traktowalem jako btad wydawcy, lecz w trakcie pracy
nad dzietem sktonilem si¢ bardziej ku ztosliwosci, czy tez dowcipie Liszta, jest wysoka
nuta w cavatinie Edgarda. Donizetti proponuje, jako ossia (w przyktadzie po wtosku -

oppure - albo) wysokie cis (inna wersja taktu 213):

Przyktad nutowy nr 1.21

* 1G: “oppuer m + e 1o, dove purd I #000R06 BOMA 3 13 geare.

b edns-dd = b

v accarde 6 3ok garm. (20213, Vel Nets. —_—

G. Donizetti, Lucia di Lammermoor, akt lll (wycigg fortepianowy), t. 212-217.

Odpowiadajagcym miejscem w transkrypcji jest takt 76: w zwigzku ze wspomniang

wczesnie] zmiang tonacji D - dur - Ges - dur, zamiast dzwieku cis, najwyzsza nutg
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powinno by¢ f . Zamiast niego pojawia si¢ natomiast e - ostro dysonujace z basem

(interwat septymy wielkiej) oraz dodatkowo zaakcentowane:

Przyktad nutowy nr 1.22

F. Liszt, Réminiscences de Lucia di Lammermoor de Donizetti. 2. Marche
Funébre et Cavatine, t. 70-77.

Parodia tenora, ktory probuje zaspiewacé bardzo wysoka nute, lecz zamiast tego laduje
prawie pot tonu za nisko, wydaje mi si¢ jedynym logicznym wyjasnieniem tego

,btedu”.

Na koniec rozwazan o tej transkrypcji, jeden ,,wyjatek”, w ktorym - rowniez w moim
nagraniu - $§wiadomie zdecydowalem si¢ nie na jak najwierniejsze oddanie glosu
ludzkiego, lecz na znacznie odbiegajace od oryginatu frazowanie zaproponowane przez
Liszta. Oto wersja Donizettiego (warto zwr6ci¢ na bardzo szczegdtowe wskazowki

kompozytora zaznaczone w linii wokalnej), a ponizej tekst arii oraz jego thtumaczenie:
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Przyktad nutowy nr 1.23
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G. Donizetti, Lucia di Lammermoor, akt lll (partytura), s. 511.
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EDGARDO EDGARDO

Tu che a Dio spiegasti l'ali, Ty, ktora do Nieba rozposcieratas
skrzydla,

o bell'alma innamorata, o pigkna, kochana duszo,

ti rivolgi a me placata, spojrz na mnie tagodna,

teco ascenda il tuo fedel. z tobg wznosi sig tobie wierny.

Ah, se l'ira dei mortali Ach, mimo tego, ze gniew smiertelnikow

fece a noi si cruda guerra, sprawiat nam tyle okrutnych ktopotow,

se divisi fummo in terra, mimo, ze roztgczeni bylismy na ziemi,

ne congiunga il Nume in ciel. niech Bog nas potgczy w niebie.

Donizetti, kompozytor piszacy genialnie na glos, proponuje frazowanie, ktore
odpowiada calkowicie melodii jezyka - oprocz tukéw, ktore pokrywaja sie z logika
tekstu arii, interesujgce sg akcenty, ktore maja za zadanie podkreslenie waznych stow
(wh. teco - z tobg; lira - gniew), uwypuklenie najwyzszej nuty we frazie (spiegasti,
a me) oraz zwracaja uwage wykonawcy na staranne do$piewanie ostatniego dzwigku
we frazie 1 kontynuowanie mysli muzycznej (takt trzeci powyzszego przyktadu, druga
nuta - bylaby ona przeciwnym w wypadku najprawdopodobniej nie tylko zaspiewana

ciszej, lecz nawet skrocona poprzez tenora).

Wegierski kompozytor nie tylko nie uwzglednia tych wskazéwek, ale sugeruje

w niektorych przypadkach artykulacjg sprzeczng z oryginatem (np. takty 63, 64):
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Przyktad nutowy nr 1.24
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F. Liszt, Réminiscences de Lucia di Lammermoor de Donizetti. 2. Marche
Funébre et Cavatine, t. 62-74.

Z czego wynikaja te roznice? Czy Franciszek Liszt byt nie§wiadomy oryginatu? Bardzo
w to watpie. Wydaje mi si¢, ze doszedl do wniosku, ze po rezygnacji z dodatkowego
medium, jakim jest nawet nie glos ludzki, ale przede wszystkim tekst arii, frazowanie
Donizettiego przestato by¢ tak wazne i logiczne; dlatego tez postanowit zaproponowac
swoja wlasng, rownie cickawa wersje tej samej frazy (ktora dla osoby nie znajacej opery
bylaby zupetnie ,niepodejrzana”). I w tym miejscu nalezy podkresli¢ jedna rzecz -
powyzsze transkrypcje, to osobne dziela sztuki; owszem, inspirowane w tym przypadku
muzyka operows, lecz przeznaczone do wykonywania na fortepianie. Nie s3 one
wyciggami fortepianowymi i nie majg za zadanie wypelnienia wieczoru w przypadku

choroby $piewaka, lecz sg to pelnoprawne, samodzielne utwory koncertowe.
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2. Transkrypcje dziel z oper Meyebeera

Drugim kompozytorem, ktorego opracowania dziel omowimy, to Giacomo Meyerbeer
(1791 - 1864) - niemiecki (sic!) kompozytor, jeden z najwigkszych tworcow tzw. Grand
Opéra. Poczawszy od swojego pierwszego wielkiego sukcesu, tj. premiery Roberta
Diabta w 1831 roku zostat czotowym europejskim tworca opery. Jego kolejne dzieta:
Hugenoci (1836), Prorok (1849) oraz Afrykanka (prawykonana po jego $Smierci, w roku
1865) byty jednymi z najczes$cie] wystawianych na deskach teatru dziel XIX wieku.
Le Prophéte byt wielka inspiracja dla Wagnera, jednak z powodu tego ostatniego,
utwory Meyerbeera popadly w zapomnienie w drugiej potowie XX wieku. Przyczyna
byt niestawny esej autora Tannhiiusera: Zydostwo w muzyce (Das Jugenthum in der
Musik) z 1850 roku (wykorzystywany potem czgsto przez nazistow w celach
propagandowych), w ktérym autor - poza Meyerbeerem - atakowal przede wszystkim
Mendelssohna (z przyczyn osobistych zreszta) i dowodzil, ze Zydzi maja destrukcyjny

wptyw na Sztuke w ogdle.

Cho¢ obecnie zainteresowanie tworczoscig autora Hugenotow jest niewielkie, jego
wplyw na sobie wspodtczesnych jest nie do przecenienia. Paryz (w tym elity kulturalne,
wliczajagc Chopina oraz Slowackiego!), wtedy glowna stolica kulturalna Europy, byt
zachwycony Meyerbeerem 1 nie bez powodu zachwycat si¢ nim rowniez Franciszek
Liszt. Jego fascynacja nie zakonczyla si¢ zreszta na napisaniu transkrypcji; bedac
kapelmistrzem w Weimarze, doprowadzil do wystawienia tam Roberta Diabta.

Spektaklami dyrygowat osobiscie.
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Robert le diablel4

Robert le diable - Robert Diabet G. Meyerbeera to pierwszy tak wielki sukces
kompozytora (poprzednia opera, Krzyzowcy w Egipcie, przyniosta mu wiele propozycji
od wioskich 1 francuskich teatréw oraz ugruntowang pozycje, ale to Robert byt punktem
zwrotnym w jego karierze). Podczas premiery w Paryzu 21.11.1831, obecny byt
wspomniany Chopin (efektem jest Grand duo concertant sur des themes de Robert le
diable, B.70 na fortepian 1 wiolonczele). Byl to rowniez poczatek wspoOtpracy
kompozytora z dramaturgiem 1 librecistg - Euegéne Scribe; ich partnerstwo zaowocuje
w kolejnych latach takimi tytulami, jak: Hugenoci, Prorok - omawiany ponizej - oraz

Afrykanka.

Robert le diable to rowniez poczatki tzw. Grand Opéra - nowej odmiany gatunkowej
opery, zapoczatkowanej trzy lata wczesniej przez Aubera (Niema z Portici - 1828) oraz
Rossiniego (Guillaume Tell - 1829). Powstata ona po Rewolucji Francuskiej, zastepujac
niejako barokowa Tragédie lirique. Cechy charakterystyczne Grand opéra to:

- piecioaktowa budowa

- kulminacja w czwartym akcie

- obecnos$¢ baletu (konieczno$¢ w Paryzu) zazwyczaj w trzecim akcie

- widowiskowe efekty wizualne, gtownie poprzez imponujace scenografie

- zasiggniecie do kolorytu lokalnego 1 historycznego miejsc akcji

Libretto opery rozgrywa si¢ w Sycylii, w czasach $redniowiecznych. Tytutowy Robert
oraz jego druh, Bertram (ktory pozniej okazuje si¢ jego ojcem) przybywaja do Palermo.
W balladzie $piewanej przez trubadura w pobliskiej karczmie zostaje przyblizona
historia Roberta - przed laty, Berta urodzila go po romansie z samym diabtem,
Bertramem. Nastepnie, narzeczona trubadura , Alicja, przekazuje gtbwnemu bohaterowi
wiadomo$¢ o $mierci Berty, jego matki, oraz wrecza mu jej testament. Protagonista

zwierza si¢ potem Alicji z miloSci do ksiezniczki Izabelli. Robert jednak nie jest

14 Opracowano na podstawie: P. Kaminski, Tysigc i jedna opera... oraz R. Kloiber, Handbuch...
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w stanie - na prosbe ukochanej - wzig¢ w udziatu w rozgrywajacym w miescie turnieju
z powodu intrygi Bertrama - przekonuje on bowiem swojego syna, zeby zamiast na
turnieju pojawit si¢ w pobliskim gaju, w celu odbicia pojedynku z ksieciem Grenady,
poplecznikiem Bertrama. Z tego powodu, Izabela musi uhonorowa¢ podczas turnieju
wlasnie ksigcia Bertrama. W akcie trzecim, Bertram naktania swojego syna do zemsty
na ksieciu poprzez zerwanie galazki z grobu $w. Rozalii (dzigki czemu zdobedzie
magiczng moc). Wieczorem, po zdobyciu §wietej gatazki, Robert pojawia si¢ w sypialni
Izabelli 1 budzi ja swojg piekielng mocg (zdobyta dzigki gatazce). Izabella jednak
przetamuje czar swojg modlitwa 1 sprawia, ze jej ukochany tamie artefakt. Nastepnie
widzimy Roberta wraz z Bertramem, kiedy to ten ostatni daje ultimatum swojemu
synowi - do pdinocy albo podpisze cyrograf i dzigki temu zdobedzie rgke Izabelli oraz
osiggnie zemste na ksieciu Grenady, albo jego los spocznie w rekach Opatrznosci.
Ostatecznie, Robert waha si¢ tak dlugo, ze wybija poinoc, Bertram zapada si¢ pod
ziemig, a S$ciany katedry w Palermo cudownym sposobem rozsuwaja si¢, ukazujac

rozmodlong przy ottarzu Izabelg 1 puste krzesto obok niej, czekajace na Roberta.
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Cavatine de Robert le diable

Interesujacy nas fragment muzyczny Roberta diabla to cavatina - krotkie arioso,
w formie A lub AB, (w przeciwienstwie do arii da capo - ABA) - 1zabelli z czwartego
aktu (w operze - nr 18c). Bohaterka btaga Boga o mitosierdzie dla swojego ukochanego,
tytulowego Roberta, ktory - skuszony przez demona, a jednocze$nie swojego ojca,

Bertrama - $wietokradczo zerwal §wigta galaz §w. Rozalii, za co grozi mu potepienie.

Bohaterka $piewa:

Robert, toi que j'aime

et qui recus ma foi,

tu vois mon effroi!

Grdce pour toi-méme,

et grdce pour moi.

Grdce pour moi, grdace pour toi.
Quoi! Ton coeur se dégage

des serments les plus doux.

Tu me rendis hommage,

Jje suis a tes genoux.

Grdce, grace pour toi méme,

et grdce pour moi.

Grdce pour toi, grdce pour moi.
Oh, mon bien supréme,

Toi que j aime, tu vois mon effroi!
Ah grdce pour toi méme,

et grdace pour moi
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Robert, to ciebie kocham

i tow tobie mam nadzieje,

ty widzisz mojq udreke!

Laska (blogostawienstwo) dla ciebie
i taska dla mnie.

Laska dla mnie, taska dla ciebie.
Coz to! Twoje serce si¢ uwalnia
od najstodszych przysigg.

Ty mi sktadasz hotd,

Jja jestem u twych stop.

Ltaska, taska dla ciebie,

i laska dla mnie.

Laska dla ciebie, taska dla mnie.

Ach, moj dobry panie,

To ciebie kocham, widzisz mojg udreke!

Ach, taska dla ciebie,

i taska dla mnie.



Transkrypcja Liszta - poza zmiang tonacji (oryginalnie to f - moll, transpozycje do
tonacji fis - moll mozna thumaczy¢ bliskim pokrewienstwem z tonacjg 4 - moll, w ktorej
utrzymane sg Reminiscences de 'Robert le diable’, S.413, inny utwor Liszta na tematy
z tej opery, ktory to autor wykonywat na koncertach razem z Cavating) - jest bardzo
bliska oryginatowi. Mozna nawet zaryzykowa¢ stwierdzenie, ze sposrod wszystkich
omawianych w ponizszej pracy utworow, Liszt stara si¢ w niej w jak najwierniejszy
sposob odda¢ brzmienie orkiestry oraz glosu. Juz na samym poczatku transkrypcji
kompozytor realizuje $cisle wskazowki Meyerbeera - okreslenie tempa, dynamike,
wskazania dla rozku angielskiego (marcato) oraz dla sopranu (un tono supplichevole -

d’un ton suppliant):

Przyktad nutowy nr 2.1

F. Liszt, Cavatine de Robert le diable, t. 1-9.
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Przyktad nutowy nr 2.2

G. Meyerbeer, Robert le diable, nr 18C: Cavatine (partytura), t. 1-8.



Interesujacym szczegodtem, Swiadczagcym o inteligencji 1 $wiadomosci autora
transkrypcji jest sposob przeniesienia partii harfy na fortepian. Na powyzszym
przyktadzie (w partyturze) widzimy warto$ci rytmiczne wskazane przez Meyerbeera -
sg to ¢wierénuty, arpeggiato, forte. Liszt, chcgc jednak uzyska¢ wyrazniejsze brzmienie
gornej linii melodycznej (rozka angielskiego), rezygnuje z arpeggiéow i1 $wiadomie
skraca wartosci rytmiczne harfy, ktora - bedac instrumentem strunowym szarpanym -
nie ma mozliwosci wptywu na dzwiek po jego wydobyciu, w przeciwienstwie do rozka
angielskiego. Poswigcajac wigc w ten sposob akademicka wierno$¢ zapisowi, pozostaje
catkowicie wierny brzmieniu orkiestry, biorgc jednoczesnie pod uwage specyfike

fortepianu, instrumentu docelowego.

Warto réwniez zauwazy¢ btad (najprawdopodniej wina wydawcy?) w transkrypcji

w linii melodycznej, zaznaczony ponize;j:

Przyktad nutowy nr 2.3

F. Liszt, Cavatine de Robert le diable, t. 15-18.

Bledna nuta zaznaczona w powyzszym przykladzie to nie 4, lecz cis dwukreslne

(c dwukreslne przed transpozycja):

61



Przyktad nutowy nr 2.4

G. Meyerbeer, Robert le diable, nr 18C: Cavatine (wycigg fortepianowy), t. 13-18.

Pod katem jezykowym, zasadniczg trudnos$cia dla $§piewakow w jezyku francuskim jest
tzw. e nieme, (znane rowniez jako niestabilne, zenskie i najbardziej popularne: ,,szua”),
w IPA/MAF (International Phonetic Alphabet - ang. Miedzynarodowy Alfabet
Fonetyczny) zapisywane nastepujaco: /o/. W jezyku moédwionym nie jest ono
wymawiane, lecz podczas $§piewania, kompozytorzy piszacy do tekstow francuskich (az
do Ravela i Poulenca), stowom konczacym si¢ wlasnie na e muet, dodawali osobng
sylabe. Przyktad: stowo grdce (taska, mitosierdzie, blogostawienstwo), w jezyku
méwionym miatoby tylko jednag sylabe, wg MAF: /ggas/. Na scenie jednak, to samo
stowo bedzie brzmiato: /ggase/. Widzimy to bardzo wyraznie u Meyerbeera

W omawianym utworze:
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Przyktad nutowy nr 2.5

' 0 e ™ S - ——— 8 mmmmwamememi sl emele s el al Ll s S rammmras o a.

G. Meyerbeer, Robert le diable, nr 18C: Cavatine (partytura), t. 19-21.

Odpowiadajace miejsce w transkrypcji:
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Przyktad nutowy nr 2.6

F. Liszt, Cavatine de Robert le diable, t. 19-22.

Istotna jest pewna subtelno$¢ jezykowa - poprzez fakt, iz wspomniane e muet nie jest
wymawiane podczas moéwienia, ale jest styszalne podczas $piewania, jego funkcja
sylabotworcza jest w pewnym sensie zaburzona. Nalezy je bowiem wymawia¢ bardzo
lekko 1 nieco krocej niz ,,zwyczajng” sylabe, sprawiajgc wrazenie swego rodzaju
francuskiej ,.eleganckiej nonszalancji”. Praktyczny wniosek: zawsze, kiedy nalezy
za$piewaC (zagra€) e muet, powinno ono by¢ wykonane bez akcentu, nieco krocej

1 pdzniej niz wynikatoby to z zapisu nutowego.

Warto zwréci¢ uwage na dwa aspekty w omawianym powyzej fragmencie. Po pierwsze,
wspomniang wczesniej wiernos$¢ oryginatowi Liszt oznacza nawet wprost, bezposrednio
odwotujac si¢ w tekscie nutowym do brzmienia orkiestry: wymaga od pianisty, zeby
lewa reke gral: dolcissimo gquasi arpa. Po drugie: warto zauwazy¢ niespdjnosé
rytmiczng miedzy oryginalem (druga nuta melodii to szesnastka, nie Osemka),
a transkrypcja. Moim zdaniem nie wynika to jednak z niefrasobliwosci lub przeoczenia
autora dzieta fortepianowego, lecz po raz kolejny z jego praktycznego podejscia -

charakter omawianej frazy jest bardzo liryczny, religijny, pastoralny, a nie militarny czy

64



tez taneczny. Naturalne w zwigzku z tym jest zmiekczanie rytmu. Mozna przypuszczac,
ze Meyerbeer nie chcial, zeby S$piewacy $piewali ten rytm zbyt szeroko, dlatego -
przewidujac juz ich ponadczasowa i ponadnarodowa tendencje do rozwlekania - zapisat
ten rytm jako podwojnie punktowany, zeby w efekcie osiagnaé co$ pomiedzy, czyli

zamierzony efekt.

Innym elementem przeniesienia je¢zyka francuskiego na brzmienie fortepianu
wymagajacym komentarza jest odpowiedz Roberta na modlitwe Isabelle w takcie 26.:
Robert $piewa: Non, non, non, non! (fr. Nie, nie nie nie!). W jezyku francuskim ,,on” to
samogtoska nosowa, w MAF =zapisywana jako: /3/. W jezyku polskim jej
odpowiednikiem jest: g (zapis ktorej zreszta jest mylacy, jest to bowiem odpowiednik
gloski o po tzw. nazalizacji, nie a). Jak widzimy, artykulacja (w pierwszej frazie)
przewidziana przez Meyebeera to legato w orkiestrze, natomiast wskazoéwka dla
Spiewaka to: presque parlé (fr. prawie mowione). Liszt, postugujacy si¢ biegle jezykiem

francuskim tak oto przettumaczyt jezyk francuski na brzmienie fortepianu:

Przyktad nutowy nr 2.7

un pece rellentando a Tempo

Sy- S601/03

G. Meyerbeer, Robert le diable, nr 18C: Cavatine (wycigg fortepianowy), t. 25-29.
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Przyktad nutowy nr 2.8

F. Liszt, Cavatine de Robert le diable, t. 25-29.

Portato to zdecydowanie najodpowiedniejsza transkrypcja omawianej frazy,
ograniczona oczywiscie niedoskonatym zapisem nutowym, nie jest jednak idealna.
Czym bylby wiec ideal? Trudno powiedzie¢, czy istnieje, jednak brak $wiadomosci
problemu na pewno oddala nas od prawdy. Oczywiscie, wskazanie Meyerbeera, ze
Spiewak powinien prawie mowi¢ uwypukla tylko ten aspekt, sprawia, ze elementy
typowe dla jezyka sa tym bardziej styszalne. Wspomniana artykulacja w transkrypcji
powinna zatem moim zdaniem jak najbardziej nasladowac po pierwsze brzmienie stowa
non, po drugie jednak wykonawca powinien mie¢ na uwadze stan emocjonalny, w jakim
znajduje si¢ Robert w tej scenie - rozpacz, smutek, desperacja pomieszane
z niedowierzaniem i nadzieja. Te dwa elementy to z catag pewno$cig najwazniejsze kroki
w kierunku osiggni¢cia wykonania idealnego (w sensie platonskim), trzecim waznym

czynnikiem jest jednak réwniez smak muzyczny...

Zagadnieniem, ktdre czgsto pojawia si¢ podczas koncertowego wykonania fragmentow
wiekszych dziel jest poczatek i zakonczenie. Kiedy nie mamy do czynienia bowiem
z tzw. numerami (jak np. w operach powstatych w XVII i XVIII wieku - np. opery
Mozarta czy tez oratoria Haydna), tylko z dzietami przekomponowanymi (co stato si¢
juz standardem w drugiej potowie XIX wieku, np. u Wagnera czy potem u Pucciniego),
gdzie poszczegdlne arie przechodza (muzycznie) ptynnie w dalsze fragmenty

muzyczne. W omawianej transkrypcji omawiany problem wystepuje w zakonczeniu:
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Przyktad nutowy nr 2.9
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F. Liszt, Cavatine de Robert le diable, t. 98-99.

Jak czytamy w komentarzu, szkic kompozytora urywa si¢ w takcie 98, takt 99 to
sugestia wydawcy, oparta na oryginale (takt 99 transkrypcji odpowiada taktowi 97
oryginatu):

Przyktad nutowy nr 2.10

330

o Allegro agitto
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G. Meyerbeer, Robert le diable, nr 18C: Cavatine (wycigg fortepianowy),
t. 97-100.
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Jest to sugestia niestety moim zdaniem btedna. Owszem, nast¢puje zmiana znakoéw
przykluczowych, lecz wyraznie widzimy w takcie 99. durowg tercje w partii fortepianu.
W zwigzku z tym, bardziej odpowiednim zakonczeniem bytoby zagranie akordu

durowego, co tez mozna ustysze¢ na moim nagraniu.
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Le Prophéte's

Le Prophéte (Prorok) Giacomo Meyerbeera do libretta Eugéne Scribe i Emile
Deschamps na podstawie Essai sur les mceurs et l'esprit des nations (fr. Esej
o moralnosci i duchu narodow) Woltera miat swoja prapremier¢ w Paryzu 16 kwietnia
1849 roku. Premiera polska odbyta si¢ w Warszawie 11.04.1867. Jest to pigcioaktowa
grand opéra opisujace historyczne wydarzenia z XVI wieku - upadek komuny
anabaptystow w Miinster oraz zycie jednego z jej przywodcow (tytutowego proroka) -

Jana z Lejdy (Jean de Leyde).

Libretto opery rozgrywa si¢ okoto 1530 roku w Niderlandach 1 Westfalii (tereny
dzisiejszych zachodnich Niemiec i Holandii). Niedaleko zamku hrabiego Oberthala,
Berta oraz jej przyszla teSciowa, Fides, udaja si¢ do hrabiego w celu uzyskania
pozwolenia na $lub Berty z synem Fides, Janem z Lejdy. Po drodze mijajg trzech
anabaptystow - Jonasa, Mathisena oraz Zachariasza, nawotujacych do nawrocenia,
w rzeczywisto$ci jednak podzegajacych lud do buntu przeciwko panom. Hrabia odrzuca
prosbe kobiet i zamyka obie w komnacie. Nastgpnie widzimy Jana, oczekujacego na
powrdt matki oraz swojej ukochanej. Pojawia si¢ jednak tylko bardzo wstrzas$nigta
Berta, ktorej udalo si¢ uciec hrabiemu. Za moment przybywa sam Oberthal, ktory
rozkazuje bohaterowi odda¢ mu swoja ukochana, grozac egzekucja matki. Ostatecznie
Jan zgadza si¢ na to. Zrozpaczony, przypomina sobie o trzech agitujagcych mezczyznach,
ktoérzy widzieli w nim swojego przywoddce - przylacza si¢ do nich i obwieszcza si¢
Prorokiem. W kolejnych dniach, anabaptysci dokonuja rzezi pandéw oraz szturmuja
katedre w Miinster. W efekcie buntéw, Jan zostaje cesarzem, a miasto dostaje si¢ pod
kontrole anabaptystéw. Berta, dowiedziawszy si¢ o strasznych czynach ukochanego,
popelnia samobodjstwo, a Jonas, Mathisen oraz Zachariasz ostatecznie zdradzaja Jana,
chcac go zabi€ 1 przeja¢ wiadzg. W ostatniej scenie widzimy ukrytego wraz z matkg
w patacowej piwnicy tytulowego Proroka, ktory popetnia samobojstwo wysadzajac

w powietrze calg katedr¢ wraz ze szturmujacymi jg anabaptystami.

15 Opracowano na podstawie: P. Kaminski, 7ysigc i jedna opera... oraz R. Kloiber, Handbuch...
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Pastorale. Appel aux armes

Liszt siggnat do dzieta Giacomo Meyerbeera niedtugo po prapremierze opery w Paryzu
(na ktoérej obecny byt rowniez po raz kolejny Chopin oraz Verdi, Gautier, Delacroix
1 Berlioz) 1 na jego podstawie w latach 1849 - 1850 zostala napisana trzyczesciowa
transkrypcja (a w zasadzie trzy osobne transkrypcje). Sa to nastepujaco:

1. Priere. Hymne triomphal. Marche du sacre (Modlitwa. Hymn triumfalny. Marsz
koronacyjny)

2. Les patineurs. Scherzo (Lyzwiarze. Scherzo)

3. Pastorale. Appel aux armes (Pastoratka. Wezwanie do broni)

Osobnym dzietem, skomponowanym przez Liszta na tematy z tej opery jest Fantazja
i fuga na temat choratu: ,,Ad nos, ad salutarem undam" S. 259 na organy (temat tegoz
choralu wybrzmiewa rowniez w omawianej przez nas transkrypcji), u wydawcy ukazato
si¢ ono jednak rowniez jako czwarta transkrypcja (S. 624) w roku 1852 w opracowaniu

na fortepian na cztery rece.

Ze wzgledow objetosciowych niestety nie jest mozliwe omowienie wszystkich trzech
transkrypcji z Proroka, dlatego tez skupimy si¢ na trzeciej, moim zdaniem najbardziej
reprezentatywnej dla catej opery. Pierwsza bowiem (Priere. Hymne triomphal. Marche
du sacre) skupia si¢ na srodkowej czesci opery (Liszt wykorzystuje w niej motywy
z trzeciego oraz czwartego aktu), druga (Les patineurs. Scherzo) to tylko jeden fragment
baletu z trzeciego aktu, natomiast trzecia jest oparta zar6wno na poczatkowych
fragmentach opery (Nr 1 oraz 3), srodkowych (akt trzeci) jak i koncowych (ostatnia

scena z pigtego aktu) i poprzez to jest najlepszym muzycznym podsumowaniem calej

opery.
Omawiang transkrypcje mozna podzieli¢ na cztery fragmenty:

A. Takty 1 - 160 (oryginalnej transkrypcji Liszta)
B. Takty 161 - 208
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C. Takty 209 - 287
D. Takty 288 - 410

A. Wstep, pastorale

Poczatek utworu Liszta jest rowniez poczatkiem opery Meyerbeera; tytulowe Pastorale
odnosi si¢ wtasnie do tego fragmentu. W oryginale jest to doktadnie Nr 1 (A): Prélude
et cheeur pastoral. Takty 1 - 66 transkrypcji (czyli gtowne mysli tematyczne sekcji)
odpowiadajg taktom 22 - 56 oraz 78 - 107 partytury opery. Pozostate takty (67 - 160) to
muzyka skomponowana przez Liszta, oparta jednak calkowicie na tematach

Meyerbeera.

Juz sam poczatek dziela wymusza pierwsze decyzje artystyczne. Liszt bowiem

dopuszcza dwie wersje wykonania ponizszego fragmentu:
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Przyktad nutowy nr 2.11

3. PASTORALE, APPEL AUX ARMES

UMA cords

N E m ;; _ .
2 X u»rﬁiﬂ'ﬁﬁr
F. Liszt, lllustrations du Prophete. 3. Pastorale. Appel aux armes, t. 1-17.

Odpowiedzig na powyzsze pytanie jest porownanie transkrypcji z partyturg oryginatu:
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Przyktad nutowy nr 2.12

(AM Gower dix iy, dr Lhidry et Lafe Fo vwgee ATALK. §F A Sor FAAVWHER N Poowma Minall [ axxivs ATRM,
It W Xane Sov cocaliene, Gt rifeoont ala Jof ATOws Fop Do it otamad 1'00NAIA K NS FREAR QG g
SR, MY OIS JTWE Al TOCF & BVTITE S (6 O, PP o s LXOWr e ® A ORI 385 )

mm%md-m

G. Meyerbeer, Le Prophéte, nr 1(A): Prélude et chceur pastoral (partytura),
t. 22-51.

Jak wida¢, ossia Liszta, to nic innego, jak oryginalne solo klarnetu (brzmiace
oczywiscie w oryginalnej tonacji g - moll, zapisane jedynie caty ton wyzej ze wzgledu
na transpozycj¢ instrumentu) wzbogacone o harmoniczng interpretacje. Co ciekawe,
Liszt nie daje juz swobody w wyborze wersji od taktu 17, odchodzac nieco od
oryginalu. Moim zdaniem, pianista §wiadomy kontekstu historycznego wykonywanego
dziela powinien zdecydowanie siggna¢ po jednoglosowsa, gtowna wersje poczatku
utworu. Pomimo pewnej surowos$ci jest ona moim zdaniem bardziej frapujaca
1 ciekawa; poprzez swoje niezdefiniowanie zapowiada epicka opowies¢, nie zdradzajac,

co bedzie dalej.

Dynamika widoczna na przykltadzie powyzej (t. 22 - 51 z partytury) odpowiada
catkowicie dynamice w transkrypcji. Jednakze, nalezy wzia¢ pod uwage, ze pierwszy
klarnet (instrument pasterski, zapowiadajacy, albo i1 kreujacy tytutowe pastorale!), na
gbrnej pigciolinii nie gra z kanatlu orkiestrowego, lecz zza kulis (sur le théatre dans les

coulisses), co oznacza, ze dzwigk, ktéry dociera do publicznosci brzmi de facto

73



znacznie ciszej. Oczywiscie, barwa instrumentu jest zdecydowanie inna, niz gdyby
klarnecista miat zagra¢ ta samg dynamika blizej publicznosci, lecz nie zmienia to faktu,
iz instrument brzmi po prostu ciszej. Jak osiggnac taki efekt na fortepianie? Moja
sugestia (ktorg realizuj¢ na nagraniu), to zastosowanie lewego pedatu (una corda) juz od
pierwszego taktu, a nie od drugiego, jak to sugeruje Liszt oraz zmodyfikowanie

dynamiki z forte na maksymalnie mezzopiano.

W dalszym fragmencie muzycznym pierwszej sceny, istotnym elementem, bardzo

waznym dla pianisty, jest wejscie chéru w takcie 38:

Przyktad nutowy nr 2.13

F. Liszt, lllustrations du Prophete. 3. Pastorale. Appel aux armes, t. 32-48.

Zaznaczony na czerwono fragment to linia melodyczna choru (takty 46 - 53 s3

instrumentalne). Odpowiadajacy moment w oryginale:

74



Przyktad nutowy nr 2.14

G. Meyerbeer, Le Prophete, nr 1(A): Prélude et chceur pastoral (wycigg
fortepianowy), t. 74-82.
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Calos¢ tekstu $piewanego przez chor we fragmencie wykorzystanym przez F. Liszta

brzmi nast¢pujaco:

La brise est muette, Wiatr cichnie,

Le jour est serein. Drzien jest spokojny.

D’échos en échos, Jak powtarzajqgce sie echo,

Sonne clochette, de nos gais troupeaux. Brzmiq dzwonki naszego radosnego
stada.

Znaczenie tekstu Scisle odpowiada scence rodzajowej rozgrywajacej si¢ na scenie -
chtopi, wypasajac bydto, witajg Spiewem nowy dzien pracy w polu (stad tez uzycie

klarnetu - instrumentu pasterskiego - we wczesniejszym fragmencie).

O ile pod katem jezykowym (w tym tempie) obecno$¢ $piewu choru nie wplywa
znaczaco na frazowanie, §wiadomo$¢ obecnosci chéru znacznie wpltywa na barwe
dzwigku. Powinna by¢ ona zagrana cantabile oraz legato, a takze kazda nuta powinna
mie¢ swoj czas (jest nierealne 1 tez nielogiczne muzycznie traktowanie szesnastek

melodii choru jako przednutek).

B. Muzyka baletowa
Kolejny fragment transkrypcji (takty 161 - 208) odpowiada muzyce baletowe]
z trzeciego aktu: nr 15 (C). Troisieme Air de ballet. Quadrille des patineurs (trzecia

muzyka baletowa, kadryl!® byzwiarzy).

W tym czysto instrumentalnym segmencie, bardzo istotne dla wykonawcy sa trzy
elementy: barwa dzwieku (poprzez zastosowang instrumentacje¢), kontekst fabularny
(kto 1 dlaczego tanczy) oraz dramaturgia (zachowanie napigcia przy duzej

powtarzalno$ci materialu muzycznego).

16 XVIII wieczny taniec powstaly na bazie kontredansa.

76



Pod katem barwy, Liszt bardzo traftnie akompaniament lewej reki notuje trzygtosowo
1 na samym poczatku zostawia wskazéwki dla pianisty: con pedale oraz una corda (takt

161):

Przyktad nutowy nr 2.15

F. Liszt, lllustrations du Prophete. 3. Pastorale. Appel aux armes, t. 155-161.

Co jednak chce osiggna¢ Liszt poprzez taki zapis? Warto mie¢ na uwadze, ze tak

naprawd¢ oryginalnie akompaniament to nie trzy, a az pi¢¢ gtosoéw:

77



Przyktad nutowy nr 2.16

G. Meyerbeer, Le Prophete, nr 15(C): Troisieme Air de ballet. Quadrille des
patineurs (partytura), t. 64-67.
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Pierwszy glos to linia kontrabasow, grana portato, z obiema nutami oznaczonymi
artykulacja: tenuto. Drugi glos - trzecia oraz czwarta waltornia (w partyturze pojawit si¢
btad, zamiast ,,Cpi 1,2” powinno by¢ napisane: ,,Cor 3,4”), grajace dluzsze nuty
w dynamice fp. Trzeci. - pierwsza oraz druga waltornia, drugie skrzypce oraz pierwszy
fagot powtarzajace synkopowany dzwiek s. Czwarty glos to wiolonczele oraz altowki,
a pigty - drugi fagot oraz oba klarnety. Kiedy jeszcze uwzglednimy wskazowke
kompozytora: Tout les soufflets (sforzati) ne doivent étre que légerement accentués
(wszystkie akcenty (sforzata) powinny zostac tylko lekko zaakcentowane), dostajemy juz
pelny obraz tego, co chcial osiggna¢ Liszt. Po takiej analizie pianista wykonujacy
omawiany fragment z calag pewno$cig poswieci sporo czasu na wycwiczenie na

poczatku tylko lewej reki.

Libretto opery dostarcza nam informacji zgota nieoczekiwanych. Muzyka, z pozoru
niewinna, bardzo harmonijna, pozbawiona dysonansOw przedstawia moment tak
naprawde niezwykle tragiczny. W poprzedzajacej scenie odbyla si¢ wlasnie masakra
panéw dokonana przez anabaptystow!’, ktdrzy, namawiajagc do zmiany wyznania,
podzegali takze lud do buntu. Wiesniaczki z okolicznych wiosek w ramach
wdzigcznosci przynosza jedzenie powstancom, przenoszac je przez zamarznigte (panuje
ostra zima) jezioro. Powstancy, widzac kobiety z jedzeniem, proszg je, zeby zatanczyly
dla nich. Stad tez nazwa baletu: kadryl tyzwiarzy.

Swiadomo$¢ powyzszego faktu zmienia moim zdaniem catkowicie nastawienie do tej
muzyki. Zamiast fagodnej, pastoralnej figuracji na temat krétkich westchnieniowych
motywéw, mamy do czynienia z muzyka podszyta ogromnym napigciem, ironia,

tragizmem.

Dramaturgiczny aspekt wynika ze stosunku transkrypcji do oryginatu. Takty 160 - 182
u Liszta odpowiadajg taktom 64 - 85 w oryginalnej kompozycji Meyerbeera.
Kontynuacja jednak (czyli takty 183 - 208) nie ma pokrycia w oryginale. Jest to co

prawda jedynie dwukrotne powtorzenie tego samego materialu w innej tonacji, lecz

17 Anabaptysci - tzw. nowochrzczency. Byt to - powstaty w reakcji na zapoczatkowana w 1517 roku przez M. Lutra reformacje -
bardzo radykalny nurt protestancki odrzucajacy chrzest dzieci.
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poprzez wilasnie to powtdrzenie, muzycznie fragment ten nastrgcza nie lada trudnosci -
zeby unikng¢ znuzenia poprzez ciggle te same motywy, trzeba bardzo dobrze
rozplanowa¢ napigcie w calym segmencie. Nalezy to osiggna¢ nie tylko poprzez
dynamike, lecz rowniez poprzez zréznicowanie fraz ze wzgledu na barwe, artykulacje
oraz tempo (zapisane przez Liszta stringendo!). Calo$¢ powinna bardzo wyraznie

prowadzi¢ az do kulminacji rozpoczynajacej si¢ w takcie 209.

C. Appel aux armes

Franciszek Liszt, komponujac swoje transkrypcje, nie zawsze przestrzegat chronologii
libretta (przyktadami omawiana wczesniej transkrypcja z Lucji z Lammermooru czy tez
wielka fantazja z tematow z Don Giovanniego Mozarta). Tak jest 1 w tym przypadku.
ByliSmy na poczatku opery, potem widzieliSmy muzyke baletowa z aktu trzeciego,
nastgpnie wracamy z powrotem do aktu pierwszego, a doktadniej do Nr 3B: La Préche

anabaptiste. (Morceau d’ensemble) - Kazanie anabaptystow.

Omawiany fragment jest stosunkowo wiernym odwzorowaniem oryginatu pod katem
budowy, lecz nie jest to (bezmys$lna) kopia. Liszt dokomponowuje dziewig¢ taktow
dodatkowej frazy, majacej na celu potaczenie poprzedniej muzyki (baletowej) z cytatem
z choratu anabaptystow. Jest to wiasnie tytutowe ,,zawotanie do broni”, wstep do
materialu muzycznego Meyerbeera, nie majace odpowiednika w oryginale, lecz bedacy

niezwykle czytelng fanfarg imitujaca trabki (t. 209 - 217):
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Przyktad nutowy nr 2.17

F. Liszt, lllustrations du Prophete. 3. Pastorale. Appel aux armes, t. 209-218.

Jak widzimy na powyzszym przyktadzie nutowym, Liszt dopuszcza skrét, w ktorym
wykonawca pomija catkowicie okoto 25 taktow muzyki. Oczywiscie wzgledy
praktyczne epoki to jedno, lecz moim zdaniem jest to wysoce niewskazany pomyst
(czego tez nie robi¢ w moim nagraniu). Nastepujacy bowiem teraz fragment (od taktu
225) to modlitwa anabaptystow - hymn skomponowany przez Meyerbeera, oparty na
protestanckim chorale Wer nur den lieben Gott lisst walten (Ktoz tylko pozwoli
panowaé milosiernemu Bogu) z 1641 roku. Spiewaja ja w operze trzy postaci: Jonas,
Mathisen (posta¢ historyczna: Jan Matthijs) oraz Zachariasz, czarne sylwetki, postacie
zdecydowanie negatywne. Tym razem muzyka bardzo wspotgra z tym, co dzieje si¢ na

scenie:
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Przyktad nutowy nr 2.18

G. Meyerbeer, Le Prophete, nr 3B: La Préche anabaptiste. (Morceau
d’ensemble) (wycigg fortepianowy), t. 121-122,



Przyktad nutowy nr 2.19

G. Meyerbeer, Le Prophete, nr 3B: La Préche anabaptiste. (Morceau
d’ensemble) (wycigg fortepianowy), t. 123-125.
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W wyzej zacytowanym fragmencie, Jonasz, Mathisen oraz Zachariasz, pozornie
nawracajac lud, agitujag go to buntu przeciwko tzw. Panom, tj. wyzszej warstwie

spotecznej, Spiewajac (od taktu 225 u Liszta):

Ad nos, ad salutarem undam Do nas, na zbawiennej fali
Iterum venite [miseri! Przyjdzcie znowu [biedni!
Ad nos, ad nos venite, populi!] Do nas, przyjdz do nas, ludu!]

Jednoczes$nie, tzw. zwykty lud $piewa:

Malheur a qui combattrait, ,malheur! Biada temu, kto walczy, biada!
Son supplice est tout prét, Jego udreka jest bliska,
Dieu signe l’arrét! Bog da znak zatrzymania sig!

Po krotkim, zmodyfikowanym przez Liszta wirtuozowskim faczniku (t. 231 - 234),

przechodzimy do gltéwnej czgsci agitacji anabaptystow:

84



Przyktad nutowy nr 2.20

G. Meyerbeer, Le Prophete, nr 3B: La Préche anabaptiste. (Morceau
d’ensemble) (wycigg fortepianowy), t. 138-145.
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Dla wykonawcy, bardzo waznym - ze wzgledu na dwa aspekty - jest §piewany przez

anabaptystow tekst (od t. 237):

O roi des cieux, c’est ta victoire!
Dieu des combats, veille sur nous!
Les nations verront ta gloire,

Ta sainte loi, luira pour tous!

Suivez-nous amis,
Dieu le veut!

C’est le grand jour!
Que la liberté,

Dieu le veut,

Soit notre amour ,
Et du monde entier,
Dieu le veut,

Son drapeau fera le tour
Dieu le veut!
Suivez-nous,

Chers compagnons!

Aux armes!
Ad nos venite populi!
Suivez-nous! Oui!

Mort aux tyrans! Oui! Mort!

O krolu niebios, oto twoje zwyciestwo!
Bogu bitew, opiekuj si¢ nami!

Narody zobaczg twojg chwate,

Twoje swiete prawo zajasnieje dla
wszystkich!

Chodzcie za nami, przyjaciele,

Bog tego chce!

To wielki dzien!

Niech wolnosé,

Bog tego chce,

Bedzie naszq miloscig

I caly swiat,

Bog tego chce,

Okrqzy jego flaga

Bog tego chce!

Chodzcie za nami,

Drodzy przyjaciele!

Do broni!
Do nas przyjdz ludu
Podgzajcie za nami! Tak!

Smierc tyranom! Tak! Smierc!

Po pierwsze - $wiadomo$¢ tresci ich agitacji powinna ubogacaé wewnetrzne

wyobrazenie artysty i wykonanie jest poprzez to znacznie ciekawsze. Poza tym, to

wlasnie w tym fragmencie pada znamienite: Aux armes! (fr. Do broni!), zawarte
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w samym tytule transkrypcji. A skoro zawarte w tytule, to i wazne dla samego

kompozytora!

Po drugie, warto zwroci¢ uwage na nastepujace takty:

Przyktad nutowy nr 2.21

G. Meyerbeer, Le Prophete, nr 3B: La Préche anabaptiste. (Morceau
d’ensemble) (wycigg fortepianowy), t. 148-149.

Jest to moim zdaniem idealne miejsce do ustalenia witasciwego tempa dla tego

fragmentu; odpowiednik u Liszta to takt 245:
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Przyktad nutowy nr 2.22

F. Liszt, lllustrations du Prophéte. 3.Pastorale. Appel aux armes, t. 244-245.

Wystarczy sprobowaé zaspiewac (nie tylko powiedzie¢) druga cze$¢ taktu 148 ze
stowami: suivez - nous amis (chodzcie za nami, przyjaciele), zeby wszystkie wysokosci
byly precyzyjnie intonowane, a tekst (przede wszystkim spotgloski) catkowicie

zrozumialy.

Dla $wiadomosci budowy architektury formy wazna jest informacja, ze Liszt podaza za

oryginalem jedynie do taktu 267. Takty 268 - 269 oryginalnej transkrypcji:

Przyktad nutowy nr 2.23
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F. Liszt, lllustrations du Prophete. 3. Pastorale. Appel aux armes, t. 268-2609.

88



odpowiadaja nast¢pujacemu fragmentowi opery:

Przyktad nutowy nr 2.24

G. Meyerbeer, Le Prophéte, nr 3 (wyciag fortepianowy), t. 182-184.
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Kolejne dwie strony (t. 270 - 285) transkrypcji to w zasadzie luZzna wariacja na temat
tego motywu. W zwigzku z tym, mozna nastepujacy fragment potraktowaé bardziej

wirtuozowsko.

D. Finale.

Ostatni segment, zostal nazwany Finale nie bez przyczyny. Z jednej strony to
podsumowanie wszystkich trzech transkrypcji Liszta na tematy z Le Propete
Meyerbeera, jest to rowniez final samej opery: Nr 29. Finale B: - Couplets bachiques

(u Liszta od taktu 286 do samego konca).

W przypadku tej sceny glowny nacisk nalezy zdecydowanie potozy¢ na znajomosé
libretta. Znajdujemy si¢ w kluczowym momencie historycznego sttumienia komuny
anabaptystow (rok 1535). W piwnicy katedry $w. Pawla w Miinster. Jan z Lejdy,
historycznie - Jan van Leiden (hol.) lub Jan (Johan) van Leyden (1509 - 1536) -
tytulowy Prorok oraz falszywy cesarz (ukoronowany w czwartym akcie) postanawia
wysadzi¢ w powietrze cala katedrg, lacznie z trzema spiskowcami (Jonas, Mathisen
1 Zachariasz z pierwszego aktu), ktorzy obrocili sie¢ przeciwko niemu. Po wydaniu
ostatnich rozkazéw (lont do beczek z prochem zostat juz podpalony, wybuch to kwestia

czasu), intonuje pijacka pie$n, oczekujac na pewng Smier¢:

Versez! que tout respire Nalejcie, niech kazdy oddycha
L’ivresse et le délire! Pijanstwem i delirium!

Que tout cede a [’empire Niech kazdy odda imperium
De ce nectar briilant! Ten palgcy nektar!

O la céleste féte! O, niebianskie uczto!

O la triomphe si brillant! O fantastyczny triumfie!
Compagnons du Prophete Kompani Proroka

La récompense vous attend! Nagroda czeka na was!
Venez! Przybywajcie!

Versez! Nalejcie!
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Ah! Viens! Divine flamme Ach! Przybgdz! Boski ogniu

Vers Dieu qui nous réclame, Do Boga, ktory nas wola,

Ah! Viens! porter notre ame, Ach! Przybgdz! Zabierz naszq dusze,

Libre de ses erreurs! Wolng od btedow!

Ah! Viens! Divine flamme Ach! Przybgdz! Boski ogniu

Vers Dieu qui nous réclame, Do Boga, ktory nas wota,

Ah! viens porter notre ame au ciel! Ach! przyjdz i zabierz naszq dusze do
nieba!
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Przyktad nutowy nr 2.25
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G. Meyerbeer, Le Prophete, nr 29. Finale B: Couplets bachiques (wyciag
fortepianowy), t. 21-29.

Zasadniczym pytaniem jest sprawa tempa. Wskazania Liszta (Allegro vivace) oraz
Meyerbeera (Allegretto ben marcato) znacznie ro6znig si¢ od siebie. Z jednej strony
mozna sobie wyobraza¢, iz Liszt chciat tempo szybsze od oryginatu, lecz c6z to jest

tempo wilasciwe tak naprawde? W moim przekonaniu, wlasciwg odpowiedzig jest
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podejscie praktyczne (a praktykiem Liszt byt zdecydowanie) i analiza linii melodycznej
Spiewane] przez tenora. Wystarczy sprébowaé sobie wyobrazi¢ (albo samemu
zaspiewac) takty 21 (pierwsze dwie szesnastki) oraz 22 (ozdobnik na poczatku taktu).
Moim zdaniem, tempo, w ktorym osiagniety zostal juz charakter wymagany przez
Meyerbeera (aveo force et une gaieté sauvage - z dzikq silg i radoscig) oraz takie,
w ktérym tenor nadal jest w stanie zaspiewa¢ wspomniane szesnastki oraz ozdobnik jest
tempem wilasciwem. Moze nie jest to ani Allegro vivace ani Allegretto ben marcato, ale

jest to na pewno fempo giusto.

Jeden jezykowy szczegdt wart jest szczegdlnej uwagi. Na poczatku taktu 21
powyzszego przykladu nutowego (podobne miejsca: t. 24 oraz 26) Meyerbeer wyraznie

zyczy sobie akcent na pierwszej szesnastce:

Przyktad nutowy nr 2.26

G. Meyerbeer, Le Prophete, nr 29. Finale B: Couplets bachiques (wyciag
fortepianowy), t. 21-23.

Liszt jednak decyduje si¢ na akcent nad trzecig nutg w takcie, ¢wierénutg:
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Przyktad nutowy nr 2.27

F. Liszt, lllustrations du Prophete. 3. Pastorale. Appel aux armes, t. 286-290.

Powodem jest akcent jezykowy. Stowo: verzez (fr. nalejcie), akcentuje si¢ na druga
sylabe: versez. Dla Meyerbeera byto to oczywiste, akcent to tylko przypomnienie, zeby
poczatek taktu nie byt zaspiewany bez energii (zwlaszcza pierwsza spotgloska). Liszt
(praktyk!), ktéry znakomicie wiadat jezykiem francuskim, wiedzial doskonale jak
w efekcie brzmi ten motyw i1 tym razem ulatwit zadanie przysziym pokoleniom
pianistow, notujac akcent tam, gdzie on w rzeczywistosci brzmi. Rzetelne realizowanie
zapisu nutowego jest wiec w tym przypadku zupeilnie poprawne i w zasadzie
wystarczajace, lecz $wiadomos$¢ tekstu oryginatu z cata pewnoscia znacznie wzbogaci

interpretacje transkrypcji.

W nagraniu vide taktow 267 - 384 zostato tym razem zrealizowane, zgodnie z sugestia
Liszta. Wspomniany fragment nie ma swojego odpowiednika w partyturze Meyerbeera,
a dramaturgicznie jest to moim zdaniem lepsze rozwigzanie (kulminacja osiggnigta
w takcie 253 nie zostaje juz zaburzona 20 powtdrzeniami tego samego taktu 1 dwoma

powrotami do piano w taktach 367 oraz 376).
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3. Transkrypcje dziel z oper Wagnera

Na temat znajomosci Franciszka Liszta oraz Ryszarda Wagnera napisano bardzo wiele
1 nie bez powodu; byta to bardzo niezwykta, dluga przyjazn, jedyna w swoim rodzaju
taka relacja miedzy kompozytorami w XIX wieku (porownywalna by¢ moze tylko
z Clarg Schumann i Johannesem Brahmsem). Kompozytorzy znali si¢ juz od roku 1842,
kiedy Wagner osiadt w Dreznie jako dyrygent tamtejszej opery i utrzymywali kontakt
praktycznie przez cate zycie. Pozniej, poprzez Slub Wagnera z corkg Liszta, Cosima,
polaczyta ich nawet wiez rodzina. Poza tym, wegierski pianista znacznie wspieral
niemieckiego twoérce dramatu muzycznego; psychologicznie (zachowata si¢ ich
obszerna korespondencja) 1 finansowo (to on zatatwil mu nowy paszport oraz umozliwit
ucieczke do Szwajcarii po Powstaniu Majowym w Dreznie w 1849 roku, w ktorym
Wagner brat udziat); pomagatl mu polecajac go waznym osobistosciom w Europie,
doradzat w sprawie wydawania utworow. Najwazniejszym jednak dla nas elementem

ich relacji jest ich wiez artystyczna.

Sam Wagner stwierdzit, ze gdyby nie Liszt, to festiwal (i przede wszystkim teatr
operowy) w Bayreuth nie powstatby. Mozliwe tez, ze gdyby nie Liszt, to dzieta
Wagnera nie cieszytyby si¢ wtedy (i dzisiaj) tak ogromng popularnoscig. Nie tylko
dyrygowat on w Weimarze wigkszo$¢ wczesnych oper niemieckiego kompozytora -
Latajgcego Holendra, Tannhdusera, Lohengrina (t¢ oper¢ zreszta prawykonal) - po
dzieta zadnego innego kompozytora nie si¢gal tak czgsto, jak po opery Wagnera;
zachowalo si¢ az 19 transkrypcji na fortepian, opartych na kompozycjach autora
Parsifala (drugie miejsce zajat Verdi)! W niniejszym rozdziale zajmiemy si¢ trzema
z nich: 2 utworami z Tannhdusera i Lohengrina (2 Stiicke aus Richard Wagners
Tannhduser und Lohengrin) oraz Smiercig mitosng Izoldy (Isoldens Liebestod) z opery:

Tristan i Izolda.
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Tannhduser und der Singerkrieg auf Wartburg!$

Druga z tzw. romantycznych oper Wagnera (po Latajgcym Holendrze), Tannhduser
i Turniej spiewaczy na Wartburgu, powstata w latach 1843 - 1845, prawykonana zostala
w Dreznie 19 pazdziernika 1845 roku (w Semperoperu czyli Kéngliches Sdchisches
Hoftheater - Krolewskim Teatrze Dworskim). Libretto opery napisat sam kompozytor,
inspirowany dwoma legendami; pierwsza to Tannhduser, opowie$¢ o mitologizowanym
sredniowiecznym minnesingerze i poecie z XVI wieku; druga natomiast to legenda
(z XIII wieku) o Turnieju $piewaczym na Wartburgu. Sam tekst opery powstat przed

muzyka, w latach 1842 - 1843.

Warto rowniez wspomnie¢ o réoznych wersjach dzieta. Wagner w zadnym ze swoich

dziet nie powziat tylu zmian, co w Tannhduserze. Sam byt jednak do samego konca

swojego zycia z niego niezadowolony. W pamigtniku Cosimy czytamy: ,,Jestem nadal

winny $wiatu Tannhdusera”19. Po premierze w 1845 roku, kolejne wersje opery to:

* 1847 - nowe proby muzyczne solistow 1 orkiestry; zmieniony koniec opery,
wystawiona jeszcze w Dreznie

* 1861 - tzw. wersja paryska opery (z francuskim tekstem) - powstata na zaproszenie
krola Francji, Napoleona III, wystawiona w Operze Paryskiej, lecz z powodu intrygi
tzw. Jockey Club (powodowanej niechecia Wagnera do umieszczenia w drugim akcie
tak lubianej przez paryska publiczno$¢ muzyki baletowej), przedstawienie zdjeto po
trzech spektaklach

* 1867 - wersja paryska, $piewana po niemiecku, z drobnymi zmianami dla opery
w Monachium

* 1875 - wersja z Monachium z dalszymi zmianami dla opery w Wiedniu

18 Opracowano na podstawie: P. Kaminski, Tysigc i jedna opera... oraz R. Kloiber, Handbuch...

19 cyt. za: Kaminski Piotr, Tysigc i jedna opera..., s. 1717.

96



Obecnie najczgsciej wykonywana jest wersja wiedenska (ta tez grywana jest na
festiwalu w Bayreuth), lecz niektore teatry decyduja si¢ na potgczenie wersji

drezdenskiej oraz paryskiej wedlug wlasnej koncepcji.

Akcja opery rozgrywa si¢ na poczatku XIII wieku. Poeta oraz $piewak, tytutowy
Tannh&user, od wielu lat przebywa w $wiatyni rozkoszy cielesnych, potmitycznej grocie
bogini Wenus. Jest on jednak znuzony i teskni za realnym §wiatem. Chcac wydostac sie
na zewnatrz, wzywa imi¢ Najswigtszej Maryi Panny; grota znika, a bohater znajduje si¢
nagle na polanie w poblizu zamku Wartburg (ponad miastem Eisenach w Niemczech).
Spotyka on zaraz swoich dawnych towarzyszy, minnesinger6w (niemieckich
arystokratow zajmujacych si¢ poezja i muzyka, byli to odpowiednicy francuskich
trubadurdéw), ktoérzy zmierzaja do zamku na turniej majacy wytoni¢ najlepszego z nich.
Wolfram von Eschenbach, przyjaciel Tannhdusera, przekonuje go do dofaczenia do
nich, opowiadajac mu o nieslabnacej mitosci Elisabeth, jego dawnej ukochane;.

Nastepnie, na poczatku drugiego aktu, widzimy wtasnie Elisabeth, ktora wbiega do sali,
w ktorej odbywaty si¢ przed laty $piewacze turnieje, ktorych zwycigzca wielokrotnie
byt Tannhiuser. Ow $piewak przybywa chwile pozniej i rzuca sie ukochanej do stop. Po
duecie pary, landgraf20 (ojciec Elisabeth), ktory widziat calg sceng, zaprasza przybytych
gosci (w tym towarzyszy glownego bohatera), po czym wyjasnia wszystkim zasady
majacego odby¢ sie zaraz konkursu: $piewacy maja za zadanie opisa¢ potgge mitosci
1 ten, kto zrobi to najpigkniej, wygra. Jako pierwszy wystepuje Wolfram, ktory opiewa
dyskretng adoracj¢, gdzie obiekt uczu¢ jest daleki i niedostgpny. W odpowiedzi,
Tannh&user poréwnuje mito$¢ do zrodta, ktore koi pragnienie, odrzucajac wizje swojego
przyjaciela. Kolejnym uczestnikiem turnieju jest Walther von der Vogelweide, stawigcy
mitos¢ jako zrodilo czystej cnoty, ktore traci swoje magiczne wiasciwosci, gdy ktos
zanurzy w nim usta. Zdenerwowany Tannhduser drwi ze swoich oponentow juz bez
zadnych zahamowan; zaczyna wystawia¢ rozkosze przekletej groty Wenus. W reakcji na
te bluznierstwa, zebrane w sali damy uciekaja, a mezczyzni dobywaja mieczy, chcac

zaatakowac $piewaka. Jedynie Elisabeth staje w obronie swojego ukochanego, mimo

20 Tytu} samodzielnego wiadcy imperium w $redniowiecznych Niemczech.
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jego zdrady (z Wenus). Ostatecznie, landgraf wysyta Tannhdusera na pielgrzymke do
Rzymu 1 zakazuje mu powrotu bez uzyskania rozgrzeszenia Papieza.

Na poczatku aktu trzeciego widzimy modlaca si¢ Elisabeth. Obserwujacy ja Wolfram
wie, ze wypatruje ona swojego ukochanego wsrod pielgrzyméw. Oddala ona ostatecznie
Eschenbacha 1 wraca do zamku. Nastgpnie dostrzegamy gtownego bohatera, ktory
wrocil juz ze swojej pielgrzymki, niestety bezskutecznej - Papiez odmoéwil udzielenia
rozgrzeszenia, dodajac, ze predzej z drewna papieskiej laski wyrosng liscie, niz tak
zepsuta dusza dozna odkupienia. Tannhduser jest zrozpaczony i szuka juz tylko
ponownie groty bogini Wenus. W ostatnim momencie jednak przyjaciel $piewaka
wymawia imi¢ jego ukochanej i oddala czary bogini. Tymczasem, z zamku wychodzi
kondukt zatobny ze zwlokami Elisabeth, ktéra swoja $mierciag odkupita wing
ukochanego. Tannhéuser, upadajagc na kolana przed cialem swojej wybranki, umiera.
Jednoczes$nie widzimy pielgrzymow, ktorzy niosa ponad glowami pokryta $wiezym

listowiem laske Papieza.

98



Einzug der Giiste auf Wartburg. Marche du Tannhduser de Richard
Wagner

Franciszek Liszt znat bardzo dobrze calg opere Wagnera - po wykonaniach w Dreznie
(1845, 1847) pod dyrekcja kompozytora, Liszt sam zadyrygowat dzielo w Weimarze
w 1849 roku. Transkrypcja powstata niedtugo pdzniej, bo w roku 1852, wydana w 1853
jako: Zwei Stiicke aus Richard Wagners Tannhduser und Lohengrin (razem
z omawianym w kolejnym rozdziale utworem z Lohengrina: Elsas Brautgang zum
Miinster). Istnieje druga, zrewidowana przez kompozytora wersja transkrypcji
z Tannhdusera, wydana w roku 1874, lecz jest ona dla nas mniej uzyteczna - autor
odchodzi w niej od oryginalu, zmieniajac strukturg¢ poszczegdlnych fragmentow,

gléwnie na rzecz popisu solisty.

Podczas analizy bedziemy korzysta¢ z wersji drezdenskiej partytury, lecz nie ma to
w tym przypadku zadnego znaczenia, poniewaz omawiana przez nas scena nie zostala
zmieniona w zadnej kolejnej wersji dzieta; Wagner dopracowywal przede wszystkim
pierwsza scen¢ w grocie Wenus (a w zwiagzku z tym réwniez zakonczenie uwertury)

oraz pewne fragmenty w finale drugiego aktu.

Muzyke, z ktorej korzystat Liszt, opracowujac swoja transkrypcje, znajdziemy
w drugim akcie opery Po duecie Elisabeth oraz Tannhdusera (w drugiej scenie), bohater
odchodzi od swojej ukochanej i za nim pojawia si¢ jej ojciec, landgraf. Po ich krotkiej
rozmowie (scena trzecia), trabki rozbrzmiewajace na dziedzincu zamku zapowiadaja
przybycie gosci. Nastepnie, doktadnie na poczatku czwartej sceny, rozpoczyna si¢
interesujacy nas fragment. Liszt przenosi parti¢ orkiestry (oraz cze¢sciowo choru, o czym
ponizej) do swojej transkrypcji do pewnego momentu w praktycznie niezmienionej

formie, dopiero w dalszej czesci utworu decydujac si¢ na pewne modyfikacje.

Istotnej zmianie ulegly takty 204 - 212 transkrypcji, ktore Liszt ,,zaadaptowal” do
mozliwosci fortepianu; nie zmienit ani harmonii ani wyrazu, jedynie fakturg i rytm na

bardziej wirtuozowska.
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Ponizej wycigg fortepianowy omawianego fragmentu, ukazujacy bezposrednie

przeniesienie faktury orkiestrowe;j:

Przyktad nutowy nr 3.1

R. Wagner, Tannhéduser und der Sédngerkrieg auf Wartburg, akt ll, scena IV
(wycigg fortepianowy), s. 121.
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Dla poréwnania, warto zwrdci¢ uwage w oryginale, jak dokladnie zachowal Liszt czas
trwania powyzszego fragmentu (dla orientacji - druga linijka wyciaggu fortepianowego
powyzej odpowiada taktom 208 - 211 transkrypcji). Najwazniejsze zmiany, to
wykorzystanie pelnego rejestru fortepianu, wigksza rola pedatu (powyzej, w wyciagu
fortepianowym czesta zmiana pedatu nie zmienitaby znacznie brzmienia fragmentu,
u Liszta - owszem), wigcej szczegotow artykulacyjnych (staccato, akcenty, sforzata)

oraz inna faktura - rownolegte oktawy i akordy, bogatsza rytmika.

Przyktad nutowy nr 3.2

F. Liszt, Einzug der Géaste auf Wartburg. Marche du Tannh&user de Richard
Wagner, 1. 204-219.
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Minimalnej zmianie ulegaja roéwniez takty 184 - 187; ze wzgledu na dtugos$¢ kadencji
(Liszt rozszerza oryginalne dwa takty o kolejne dwa), lecz ta modyfikacja nie ma

wigkszego znaczenia w dramaturgii utworu.

Wiecej zmian strukturalnych powzigt Liszt w Srodkowej, wolnej czesci swojej
transkrypcji. Po pierwsze, takty 218 - 225 w oryginale sa powtorzone (w niezmieniongj
formie). Druga duza zmiang jest catkowite zrezygnowanie z recytatywu ojca Elisabeth,
ktory mialby miejsce pomiedzy taktami 240, a 241 w transkrypcji. Jest to zabieg jak
najbardziej zrozumialy - brak mozliwosci operowania tekstem (glosem) na fortepianie
pozbawitby calkowicie sensu literalne przeniesienie catej sceny na fortepian.
W opuszczonym fragmencie, landgraf wita przybytych oraz oznajmia im zasady
majacego si¢ zaraz odby¢ turnieju. Dopiero pdzniej Wagner kontynuuje muzyczng mysl,

tym razem w Es - dur (u Liszta takt 241):

Przyktad nutowy nr 3.3

Dia wlar nunnnnmmmmmnd’-ﬂuhﬁnm‘;‘-uu‘emmm“.
mﬂhﬂm Srrvidenn Tamen. Sarsad raidun als daa Faabath, walehy 2ivas So+ Dlivim
und o wisdwrmm den Rdsthasdhoa ralibn; dess besea dom Mirmdn dnd Wraton S Seberlich iy de
-

Modersio. d -

¢

R. Wagner, Tannhduser und der Séangerkrieg auf Wartburg, akt Il, scena IV
(wycigg fortepianowy), s. 127.
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Liszt kontynuuje powyzsza mysl az do do trzeciego taktu ostatniej linijki, nastgpnie

zatrzymuje si¢ na akordzie D - dur i ptynnie moduluje do repryzy:

Przyktad nutowy nr 3.4

F. Liszt, Einzug der Géste auf Wartburg. Marche du Tannh&user de Richard
Wagner, 1. 264-273.

Mamy powyzej do czynienia z zabiegiem, ktéry autor transkrypcji zastosuje rowniez
w kolejnym omawianym dziele z tego samego opusu (Elsas Brautgang z Lohengrina) -
tam, gdzie scena operowa jest kontynuowana, zmienia si¢ akcja, a co za tym idzie -
muzyka, kompozytor w pewnym momencie zmienia zakonczenie i, korzystajac
z poprzedniego materialu muzycznego, konczy utwor krotka repryza (w przypadku
Tannhdusera - powtorzong kulminacja z pierwszej cze$ci utworu, w przypadku

Lohengrina - fragmentem z innej cze¢sci opery, tj. uwertury).
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Z bardzo waznym problemem wykonawczym spotykamy si¢ juz na samym poczatku
utworu - Liszt pomaga wykonawcy tylko czeSciowo, dajac wskazoéwke: quasi trombe
(dzigki czemu znamy instrumentacj¢), lecz dynamika forte oraz oznaczenie pedatu

moga by¢ dla wykonawcy co najmniej mylace.

Przyktad nutowy nr 3.5

F. Liszt, Einzug der Géaste auf Wartburg. Marche du Tannh&duser de Richard
Wagner, t. 1-6.

Co do dynamiki - ciekawym szczegoélem jest, iz gdy zerkniemy do partytury, trzy trabki

u Wagnera nie maja zadnych wskazowek, jak gto§no powinny grac:
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Przyktad nutowy nr 3.6

R. Wagner, Tannhéuser und der Sédngerkrieg auf Wartburg, akt ll, scena IV
(partytura), s. 191.

Dodatkowym czynnikiem jest umiejscowienie instrumentow; nie znajduja si¢ one
w kanale orkiestrowym, lecz za sceng (niem.: auf dem Theater). Brak okre$lenia
dynamiki (i uzupelnione przez Liszta forte) mozna wyjasni¢ charakterem frazy
(uroczysty sygnal, majacy zapowiada¢ przybycie gosci nie moze by¢ zagrany cicho),
lecz waznym czynnikiem jest sama barwa - nie calkiem ostra, lecz nieco sttumiona,
ze wzgledu na dystans. Podobnie, jak juz zostalo to oméwione w poprzednim rozdziale
(transkrypcje z oper Meyerbeera), mozna ten efekt uzyska¢ albo za pomoca lewego
pedatu, albo (co jest w tym przypadku byloby moim zdaniem skuteczniejsze), nieco

fagodniejszym atakiem.

Zapisany przez kompozytora prawy pedat przysparza jeszcze wigce] kltopotow - trabki

nie sg w stanie w zadnym przypadku zagra¢ tego sygnatu w taki sposob, jak pianista
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trzymajacy prawy pedal przez cate trzy takty. Moim zdaniem, wyja$nieniem moze by¢
specyfika instrumentu, na ktorym komponowat wegierski kompozytor. Fortepiany
w XIX wieku, ze wzgledu na konstrukcje, nie byty tak glosne jak dzisiejsze i prawy
pedal powodowal wrazenie wigkszej dynamiki i jednoczesnie nie zlewat ze soba tak
bardzo poszczegdlnych dzwigkoéw. Dlatego tez powyzszy efekt miat na celu
najprawdopodniej zabieg dynamiczny, a nie artykulacyjny. Warto jednak zastanowic si¢
nad uzyciem pedalu w tym przypadku i dostosowa¢ go do mozliwosci danego

instrumentu oraz akustyki sali.

Nastepnym waznym fragmentem, ktoremu warto si¢ przyjrzeé, jest gtowny temat

marszu, czyli takty 25 - 32:

Przyktad nutowy nr 3.7

F. Liszt, Einzug der Géaste auf Wartburg. Marche du Tannh&user de Richard
Wagner, t. 22-383.

Pochodzace od kompozytora piano oraz sostenuto sa co prawda jak najbardziej zgodne
z oryginatem, lecz zupelnie niewystarczajace. Wagner instrumentuje omawiang melodi¢
w bardzo ciekawy sposob - peilny kwintet smyczkowy oraz dwa klarnety, cztery
waltornie 1 fagoty, grajace sehr gehalten (niem. bardzo powstrzymujgc, czyli jezeli

sostenuto, to co najmniej molto). Instrumenty dete wykonujace cztery takty na jednym
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oddechu, wszystkie (oprocz pierwszej waltorni) w niskim, ciemnym rejestrze, molto
legato. Kwintet smyczkowy, a przede wszystkim pierwsze i1 drugie skrzypce, rowniez
legato, cztery takty na jednym smyczku (czy rzeczywiscie tak zagrane czy nie, to
juz decyzja koncertmistrza, ale efekt zamierzony przez Wagnera jest jasny i czytelny),

w dodatku wszystko na strunie G, gwarantujacej ciemng, bogatg barwe.

Przyktad nutowy nr 3.8

R. Wagner, Tannhéuser und der Sédngerkrieg auf Wartburg, akt ll, scena IV
(partytura), s. 193.

Kiedy ustyszymy okoto 25 oséb (pierwsze, drugie skrzypce, pierwszy klarnet, pierwsza
waltornia) grajacych te samg melodi¢ unisono, nasze wyobrazenie dzwickowe zmieni
si¢ zupetnie. Oddanie na fortepianie tego efektu jest z cala pewnoscia trudne, lecz nie
niewykonalne - wymaga ono perfekcyjnego legato, dobrego balansu w akordach
(wszystkie sktadniki, zwlaszcza te dolne powinny by¢ zagrane opartym, $piewnym
dzwigkiem), stabilnej linii melodycznej, nie za szybkiego ozdobnika oraz przede

wszystkim bardzo doktadnego, giebokiego i precyzyjnego pedatu.
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Kolejnym pojawieniem si¢ tego samego tematu jest réwnoczesnie wejscie choru,
ktorego tekst bardzo obrazowo opisuje charakter rozbrzmiewajacej muzyki -

podniosto$é, powage oraz uwielbienie sztuki.

Freudig begriissen wir die edle Halle, Radosnie witamy szlachetne komnaty,

wo Kunst und Frieden immer nur verweil, Gdzie sztuka oraz pokdj zawsze jeszcze
panujg,

wo lange noch der frohe Ruf erschalle: GdZzie diugo jeszcze rozbrzmiewa radosne
wolanie:

Thiiringens Fiirsten, Landgraf Hermann, Ksigze Turyngii, landgraf Hermann,

Heil! chwalta!

Jak wida¢ na ponizszym przyktadzie, chor §piewa ten sam materiat melodyczny, ktory

ustyszymy w orkiestrze:
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Przyktad nutowy nr 3.9

R. Wagner, Tannhduser und der Séangerkrieg auf Wartburg, akt Il, scena IV
(wycigg fortepianowy), s. 114.

Co ciekawe, Liszt w swojej transkrypcji nie chciat powtarzac tej samej frazy (omawiane
wczesniej takty 25 - 32 1 kolejne) 1 w lewej rece wprowadzil akompaniament

6semkowy, ktory wystepuje w operze dopiero za trzecim razem, w fortissimo:
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Przyktad nutowy nr 3.10

F. Liszt, Einzug der Géste auf Wartburg. Marche du Tannh&user de Richard
Wagner, t. 93-102.

Jest to oczywiscie zabieg bardzo inteligentny - partia orkiestry brzmi zupeinie
identycznie za drugim razem, podczas wejscia choru, jak 1 za pierwszym. To jednak, co
Liszt robi z kolejnym fragmentem, jest fascynujgce. Od taktu 109 (przyktad nr 3.11),
zamiast dalej probowac imitowaé chor, kompozytor decyduje si¢ na porzucenie linii
melodycznej oryginatu i wprowadza fortepianowa wariacje. Struktura oryginatu jest
zachowana - harmonia i przebieg w czasie sg identyczne, lecz prawa reka prowadzi
figuracyjng, wirtuozowska melodi¢, pelng ozdobnikow, pasazow, gam, repetycji;
dopiero od taktu 117, lewa reka dyskretnie przypomina ,,wiasciwa”, zagubiona, lecz

ciagle pozostajaca w glowie, niejako ,,w domysle”, melodie.

110



Przyktad nutowy nr 3.11

F. Liszt, Einzug der Géste auf Wartburg. Marche du Tannh&user de Richard
Wagner, t. 108-122.
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Ilez ciekawsze jest to od statycznej, marszowej faktury orkiestry, ktora bez choru, tekstu

1 sceny bytaby banalna i nudna, niemalze nie do zniesienia pozbawiona muzyki:

Przyktad nutowy nr 3.12

R. Wagner, Tannhéduser und der Sédngerkrieg auf Wartburg, akt ll, scena IV
(wycigg fortepianowy), s. 114.

Niezwykle waznym w czesci $rodkowej czynnikim jest wiasciwy wybor tempa.
Doktadniejsza analiza partytury oraz wyciggu fortepianowego dostarcza nam na
szczgscie wystarczajaco duzo wskazéwek. W didaskaliach (autorstwa Wagnera),

czytamy:

Die Sdinger treten auf, begriifien feierlich die Versammlung und werden von den
Edelknaben nach ihren Setzen geleitet.
(Pojawiajq si¢ spiewacy, witajg uroczyscie zgromadzonych i zostajq poprowadzeni do

swoich miejsc przez paziow).
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Dodatkowo, sam Wagner podczas prob do tej opery w 1875 roku wyrazit si¢

0 omawianym fragmencie nast¢pujaco:

Nicht schleppen, immer Marschtempo

(Nie rozwlekac; ciggle tempo marszowe)

Wszystkie te informacje (podobnie jak w przypadku Lohengrina, co zobaczymy
w kolejnym rozdziale), dziatajg bardzo na wyobrazni¢. Oczywiscie, mozna skorzystac
z tempa metronomicznego (przyktad ponizej), lecz wyobrazenie sobie wielkiej sali
pelnej ludzi obserwujacych przybycie najwazniejszych - gosci, czyli $piewakow -
poetow, uczestnikow turnieju, jest duzo bardziej wymowne. Wedlug Wagnera maja oni
nadal maszerowa¢, ale dostojnie, majestatycznie, bez pospiechu, adekwatnie do ich

(najwyzszego w tej operze) statusu - artystow.

Przyktad nutowy nr 3.13

E

« 80, W Aol sckismpwn; fmen
bagrigun tulartich die Yarammiuag uad vandes voa dm Rielinabien nach itres Elicen geiaiiet,

¥
.E

R. Wagner, Tannhduser und der Séangerkrieg auf Wartburg, akt Il, scena IV
(wycigg fortepianowy), s. 121.
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Lohengrin?!

Ostatnia z tzw. romantycznych oper Ryszarda Wagnera (kolejnym dzietem jest juz Ztoto
Renu, pierwsze dzieto tetralogii: Pierscienn Nibelunga) powstata w latach 1845 - 1848,
prawykonana zostala natomiast 28 sierpnia 1850 roku w Weimarze pod dyrekcja
Franciszka Liszta. Libretto napisat sam kompozytor, opart je na dziele Wolframa von

Eschenbacha: Parzival oraz na sredniowiecznym, anonimowym poemacie: Lohengrin.

Akcja opery rozgrywa si¢ w X wieku. Niemiecki kroél Henryk I Ptasznik (niem.
Heinrich der Vogler) przybywa do Brabancji w celu zebrania rycerzy na wypraw¢ na
Wegry. Hrabia Friedrich von Telramund wyjasnia krélowi przyczyny obecnego
lokalnego sporu; zmarly niedawno ksigze tego regionu mianowal hrabiego Telramunda
protektorem dwojki swoich dzieci - Gottfrieda oraz Elzy. Ta ostatnia zostala nawet
przeznaczona hrabiemu na zong¢, lecz po tym, kiedy Gottfried zniknatl
w niewyjasnionych okolicznosciach, Friedrich odmowit slubu z Elza (cigzylo na niej
podejrzenie o zamordowania brata) i pojat za zon¢ Ortrudg. Elza, pytana przez krola,
odmawia wyjasnienia calej sytuacji (oskarzana jest bowiem o bratobdjstwo).
Wstrzasniety Telramund gotowy jest broni¢ swojego dobrego imienia w pojedynku, krol
postanawia jednak wezwaé oskarzona pod sad bozy. Po trzech zawotaniach,
niespodziewanie pojawia si¢ tajemniczy obronca Elzy, posta¢ z jej snow - odziany
w srebrng zbroje rycerz, ktory przyptynal todzig zaprzegnicta w tabedzia. Broniagc
dobrego imienia bohaterki, rycerz pokonuje Telramunda w pojedynku i zgadza si¢ na
Slub z Elza pod jednym warunkiem - nikt nie moze pozna¢ jego imienia. Nast¢pnie krol
oglasza wygnanie hrabiego oraz zaslubiny tajemniczego Rycerza ze swojg wybranka.
Podczas kiedy orszak weselny z Elzg kieruje si¢ do katedry (moment opisywany w tym
rozdziale), pojawia si¢ Ortrud oraz Telramund, chcac nie dopusci¢ do matzenstwa pary;
zta Ortrud zasiewa ziarno zwatpienia w sercu przysztej panny mtodej - dlaczego nie
moze ona pozna¢ imienia swojego wybranka? Sytuacja zostaje jednak opanowana przez

krola 1 do $lubu dochodzi. Pozniej Hrabia pojawia si¢ jednak w alkowie mtodej pary

21 Opracowano na podstawie: P. Kaminski, 7ysigc i jedna opera... oraz R. Kloiber, Handbuch...
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w celu zamordowania Rycerza. Dochodzi do pojedynku, w ktorym ginie Friedrich
1 w wyniku tego Rycerz (rowniez z powodu swojej matzonki, ktéra zapytata go o jego
tozsamo$¢) jest zmuszony wyjawi¢ swoje imi¢ - Lohengrin. Przybyl on z zamku
Montsalvat, gdzie jego ojciec, Parsifal, strzeze Swietego Graala - kielicha, do ktérego
zebrano krew umierajgcego na krzyzu Jezusa. Z powodu wyjawienia sekretu, Lohengrin
musi opusci¢ Brabancj¢. Zdazy on jednak jeszcze rozwikta¢ zagadke znikniecia brata
Elzy, Gottfrieda. To zla Ortrud zaczarowata mlodzienca w tabedzia, ktdry przyptynat
z Lohengrinem. Ostatecznie Gottfried zostaje odczarowany, Lohengrin wraca tam, skad

przybyl, a gtdwna bohaterka pada bez zycia w ramiona brata.
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Elsas Brautgang zum Miinster. Marche Réligieuse de Lohengrin de
Richard Wagner

Interesujacy nas fragment opery to doktadnie czwarta scena drugiego aktu, kiedy Elza
wraz ze swoim weselnym orszakiem kieruje si¢ do katedry??, gdzie ma zostaé
poslubiona przez tajemniczego Rycerza. W didaskaliach (autorstwa kompozytora),

czytamy:

Ein langer Zug von Frauen in prdchtigen Gewdndern schreitet aus der Pforte der
Kemenate auf den Soller; er wendet sich links auf dem Hauptwege am Palast vorbei
und von da wieder nach vorn dem Miinster zu, auf dessen Stufen die Zuerstgekommen

sich aufstellen.

(Dtugi pochod kobiet w bogatych szatach kroczy z drzwi kobiecej sypialni na balkonie;
kieruje si¢ w lewo na gtowngq sciezke obok Palacu i stamtqd do przodu do katedry, na

ktorej schodach ustawiajq sie ci, ktorzy dotarli jako pierwsi).

Bardzo wazne jest zda¢ sobie spraweg, jak istotny jest ten opis. Opera jako gatunek
w tym czasie zaktadata w idealnym przypadku (a tym bardziej w wizji Wagnera) idealng
symbiozg warstwy slownej, wizualnej (teatralnej) oraz muzycznej. Wtlasnie dlatego
Wagner sam pisat swoje libretta oraz didaskalia - jego wizja ostatecznego ,,produktu”
byla tak wyrazna, ze chciat sam kontrolowaé wszystkie jego aspekty. Dlatego tez, zeby
by¢ w stanie dobrze wykona¢ jego dzieta, nalezy by¢ swiadomym rowniez wskazowek

dla scenarzystow oraz rezyserow.

Kiedy nie bedziemy tylko kierowali si¢ blizej niezdefiniowang idea marszu (czym
w duzym uproszczeniu jest ten utwor), lecz wyobrazimy sobie doktadnie ten pochod
pigknie ubranych kobiet, wychodzacych schodami z balkonu panny mtode;j, kierujacego

si¢ do katedry, kiedy zobaczymy oczami wyobrazni pierwsze, by¢ moze te najbardziej

22 W tym przypadku Miinster, z j¢zyka niemieckiego, nalezy rozumie¢ jako katedra, czy dostowne ttumaczenie, a nie Miinster,
miasto.
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nie mogace si¢ opanowaé (najprawdopodobniej najmtodsze) dziewczeta, ktore juz
usiadly na schodach katedry i teraz obserwujg reszte orszaku, dumnie kroczacego ku
oltarzowi, sprawa wtasciwego tempa nie stanowi juz zadnego problemu. Najlepszym

przyktadem takiego miejsca w utworze Liszta to takt 33 oraz kolejne:

Przyktad nutowy nr 3.14

F. Liszt, Elsas Brautgang zum Mcuinster. Marche réligieuse de Lohengrin de
Richard Wagner, t. 32-41.

Regularny akompaniament lewej rgki oraz spokojna, dostojna melodia prawej
doskonale odzwierciedlaja wtasnie ten moment kroczenia orszaku, ktory by¢ w moze

w tym momencie przechodzi obok malowniczego widoku doliny w oddali.
O ile zasadnicza cze$¢ transkrypcji to proéba oddania wilasnie tego pochodu, utwoér

Liszta poprzedzony jest wstepem, ktory, dla oséb nie zaznajomionych z opera, moze

wydawac si¢ bardzo dziwny:
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Przyktad nutowy nr 3.15

F. Liszt, Elsas Brautgang zum Mudnster. Marche réligieuse de Lohengrin de
Richard Wagner, t. 1-20.

Na przestrzeni ukazanych powyzej 17 taktow sg to tylko dwa akordy (4 - dur oraz B -
dur), powtarzane wielokrotnie w rdznych rejestrach. Jest to nawigzanie do wstepu do tej

sceny, wystepujacej oryginalnie w operze:
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Przyktad nutowy nr 3.16

R. Wagner, Lohengrin, akt Il, scena lll (partytura), t. 1326-1333.
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Przyktad nutowy nr 3.17

R. Wagner, Lohengrin, akt Il, scena lll (partytura), t. 1334-1345.

120



Takty 1332 - 1337 partytury odpowiadaja taktom 2 - 3 oraz 7 - 8 transkrypcji (w tonacji
A - dur). Liszt powtarza te samg fraz¢ pot tonu wyzej, zeby, tak jak Wagner,
zmodulowa¢ do odpowiedniej tonacji, lecz nie jest calkowicie wierny oryginatowi -
w kolejnej frazie korzysta z poczatkowych 6 taktéw, w celu uzyskania wigkszej logiki
1 spojnosci w architektonice wstepu. Takty 1 - 2 (u Liszta) nie maja odpowiednika
w tym fragmencie opery, lecz odwotuja si¢ do wstepu (przez kompozytora opisanego

jako: Vorspiel, czyli co$ co znajduje si¢ przed (niem.: vor) akcjq (niem.: Spiel):
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Przyktad nutowy nr 3.18

R. Wagner, Lohengrin, Vorspiel (partytura), t. 1-6.
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Interesujace nas takty partytury to 1 - 2 (3 - 4 to powtorzenie poprzedniej frazy). Liszt
precyzyjnie tranksrybuje rytm oraz odpowiednie rejestry akordow, lecz to jest niestety
wszystko, na co mozna sobie pozwoli¢ uzywajac zapisu nutowego, piszac na fortepian.
Reszta, to kwestia wyobrazni wykonawcy. I jakze duzo nalezy sobie wyobrazic!
Podchodzac czysto analitycznie do powyzszego fragmentu - pierwszy akord jest grany
przez skrzypce, zarbwno pierwsze, jak i drugie, ale bez czterech solistow, w czterech
rowno podzielonych glosach. Zaczynaja bardzo delikatnie, w dynamice pp,
jednoczesnie zaczynajac crescendo z dynamiki pp do (tylko!) p. Na trzecig miare
w pierwszym takcie dotaczaja do nich flety oraz oboje, rowniez zaczynajac od dynamiki
pp (a wigc nieco ciszej od skrzypiec, poniewaz one sg w juz srodku crescenda pomigdzy
pp, a p!). Instrumenty dete powinny rowniez zagra¢ z crescendo, ale nie wiemy, do
jakiej dynamiki (p? mp?). W drugim takcie dotacza do nich czterech skrzypkéw -
solistow (zazwyczaj pierwsze pulpity pierwszych oraz drugich skrzypiec), grajac
dzwigki oktawe wyzej, za pomoca flazoletow. Przez pierwsza 6semke reszta skrzypiec

powinna nadal brzmie¢, a instrumenty dete zostajg az do trzeciej miary.

Az tyle dzieje si¢ w dwoch taktach! Dla pianisty jest to zdecydowanie zadanie nietatwe,
zeby moc chociaz zblizy¢ si¢ do tego, co Wagner osiaga w orkiestrze, ale
ze $wiadomoscia, ile barw, i detali kryje si¢ w tych trzech akordach, mozna spedzi¢
dhugie godziny na odkrywaniu mozliwosci kolorystycznych fortepianu oraz akustyki

sali.

Innym, istotnym elementem, ktéry moze przysparza¢ nieco trudnosci wykonawcy
w calym utworze, to oddanie odpowiedniego napigcia pomimo wolnego tempa. Jak
widzimy na ponizszym przykladzie nutowym, Wagner sugerowal Lisztowi tempo:
¢wierénuta rowna 63 uderzenia na minute. Sam, podczas nagrania, zdecydowatem sie
na tempo minimalnie zywsze, ze wzgledu na oczywiste ograniczenia fortepianu,
najwickszym problemem mianowicie jest utrzymanie $piewnej, plastycznej frazy,
zagranej legato oraz cantabile. W orkiestrze, Wagner powierzyl ja instrumentym detym,

ktore majg duzy wplyw na dzwigk po jego wydobyciu. Fortepian takich mozliwosci
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niestety nie ma (takie, jak np. zrealizowanie oznaczen dynamicznych w pierwszym
takcie partytury, tj. crescendo na dlugiej nucie), dlatego wykonawca musi jedynie
wywota¢ takie wrazenie u stuchacza, zachowujac jednoczesnie spokojny i dostojny

charakter utworu.
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Przyktad nutowy nr 3.19

R. Wagner, Lohengrin, akt Il, scena IV (partytura), t. 1346-1353.

Warto zaznaczy¢, ze w oryginalnym utworze, Wagner wprowadza rowniez chor, ktory

Liszt zignorowat (od taktu 50 w transkrypcji):
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Przyktad nutowy nr 3.20

R. Wagner, Lohengrin, akt Il, scena IV (wycigg fortepianowy), s. 147.

Oprocz roli ,, instrumentalnej”, uzupetienia barwy (gléwna mys$l melodyczna znajduje

si¢ w orkiestrze), chor komentuje rowniez wydarzania rozgrywajace si¢ na scenie:

Gesegnet soll sie schreiten Poblogostawiona niech kroczy
Die lang in Demut litt! Ktora diugo cierpiata w pokorze!
Gott moge sie geleiten Niech Bog jq prowadzi
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Und hiiten ihren Schritt! - 1 chroni jej kroki!

Sie naht, die Engelgleiche, Zbliza sig¢, podobna aniotom

Von keuscher Glut entbrannt! Rozpalona cnotliwym zarem!
Heil dir, du Tugendreiche! Chwala tobie, o bogata w cnote!
Heil Elsa von Brabant! Szczescie Elzie z Brabancji!

Liszt, zeby osiggna¢ dramaturgiczng jednos$¢ utworu, zmienil takze zakonczenie
swojego dzieta - tam, gdzie Wagner przerywa pochod pojawieniem si¢ Ortrud nowa,
dramatyczng muzyka (sama historia zostaje dokonczona, ale pod sam koniec drugiego
aktu po pojawieniu si¢ krola, ktéry opanowuje sytuacje), Liszt kontynuuje opowies¢,
,»doklejajac” do pochodu Elzy koniec Wstepu (niem. Vorspiel) do opery (od trzeciego

taktu ponizszego przyktadu):

Przyktad nutowy nr 3.21

;e WUV 0 A A A el il W8 "

R. Wagner, Lohengrin, Vorspiel (wycigg fortepianowy), s. 7.
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Jedyna réznica, to tonacja - uwertura jest w tonacji 4 - dur, tonacji Lohengrina. Liszt
transponuje j3 natomiast do tonacji Elzy - Es - dur (w tej tez tonacji Elza Spiewa swojg

stynna, pierwszg ari¢: Einsam in triiben Tagen).
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Tristan und Isolde?3

Tristan und Isolde (Tristan i Izolda) Ryszarda Wagnera jest jednym z najwazniejszym
utwordw dla rozwoju europejskiej muzyki drugiej potowy XIX oraz poczatku XX
wieku. Przede wszystkim ze wzgledu na swoja skomplikowang harmoni¢ (zawartg juz
we wstepie), stanowit inspiracje dla takich kompozytoréw, jak Ryszard Strauss, Gustav
Mahler, Arnold Schoenberg czy Alban Berg. Inni twoércy (np. Debussy, Ravel,
Strawinski), ktorzy odrzucali ten styl, robili to $wiadomie. Mozna zaryzykowa¢ nawet
stwierdzenie, ze znakomita wigkszo$¢ tworcow drugiej potowy XIX wieku musiala si¢

jako$ ustosunkowac¢ do tego dzieta; albo je przyjac albo odrzucic.

Opera (czy tez, jaka ja okreslal sam kompozytor, fabuta w trzech odstonach - Handlung
in drei Aufziigen) powstata w latach 1857 - 1859, prawykonana 10.06.1865
w Monachium, giéwnie dzieki wsparciu krola Bawarii, Ludwika II Wittelsbacha (ktory
pozniej wsparl finansowo powstanie Patacu Festiwalowego w Bayreuth). Libretto
zostalo oparte na $redniowiecznej legendzie o Tristanie i Izoldzie, autorstwa Gottfryda

ze Strasburga (zmartego okoto 1210 roku).

Akcja opery odbywa si¢ w blizej niekreslonym czasowo $redniowieczu. Okret Tristana,
wasala Kréla Kornwalii, Marka, plynie z Irlandii z powrotem do Kornwalii. Na
poktadzie, oprocz Tristana znajduje si¢ rowniez przeznaczona krolowi na matzonke,
irlandzka ksiezniczka Izolda oraz jej powiernica, Brangena. Izolda jest zrozpaczona
z powodu swojego losu i postanawia popetni¢ samobdjstwo, zabijajac jednocze$nie
rowniez Tristana; jej matka przygotowala jej przed podrdza szkatutke pelng magicznych
napojoéw, wsrdd nich - napdj $mierci. Izolda proponuje Tristanowi ,,kielich pojednania”;
para wypija magiczny ptyn, lecz nie umiera - to Brangena, powodowana lito$cig nad
swoja panig, podmienita trucizne na eliksir mitosny.

W drugim akcie, juz na dworze krola Marka, 1zolda oczekuje, az nastanie noc, zeby

moc spotkac¢ si¢ ze swoim ukochanym. Podczas kiedy Brangena czuwa na wiezy,

23 Opracowano na podstawie: P. Kaminski, 7ysigc i jedna opera... oraz R. Kloiber, Handbuch...
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wypatrujac intruzow, para nareszcie moze by¢ razem; kochankowie rzucaja si¢ sobie
w ramiona i $piewaja jeden z najstynniejszych duetéw mitosnych w historii opery. Ich
spotkanie jest przerwane przybyciem catego dworu, razem z krélem Markiem. To Melot
(inny wasal krola), potajemnie zakochany w Izoldzie, zdradzit swojego najlepszego
przyjaciela, Tristana i wyjawil wszystkim ich sekret. Dochodzi do walki pomiedzy
miodymi wasalami, w ktorej ciezko raniony Tristan pada na ramiona swojego
towarzysza, Kurwenala.

W akcie trzecim, w zamku Tristana w Karol, widzimy umierajacego bohatera
1 czuwajacego nad nim Kurwenala. Ten ostatni postal po Izold¢ do Kornwalii, zeby
rozjasnita ostatnie chwile swojego kochanka. Po dluzszym czasie nadptywa okret
z lzolda; rozentuzjazmowany Tristan nie moze si¢ pohamowaé, wstaje, rozszarpuje
swoje bandaze w ekstazie i1 kiedy jego ukochana pojawia si¢ w komnacie, pada bez
zycia w jej ramiona. Za okretem Izoldy podazal jednak statek krola Marka; ktory
wiasnie dobit do brzegu; Kurwenal dowiedziawszy si¢ o tym, wybiega z pokoju
1 w walce zabija przybytego z krolem Melota; sam pada jednak ostatecznie. Tymczasem
Marek, poznawszy prawd¢ o napoju mitosnym od Brangeny miat zamiar zgodzi¢
si¢ zwigzek swojego wasala 1 irlandzkiej ksi¢zniczki, przybywa jednak za p6zno. 1zolda,
nieSwiadoma juz tego, co dzieje si¢ dookota, wyznaje mitos¢ Tristanowi przed jego
martwym cialem oraz osuwa si¢ na ziemi¢ (uktada si¢ obok ciata swojego ukochanego i

prawdopodobnie umiera).
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Isoldens Liebestod. Schluss - Szene aus Richard Wagners ,, Tristan
und Isolde”

Transkrypcja Franciszka Liszta, Isoldens Liebestod. Schluss - Szene aus Richard
Wagners ,, Tristan und Isolde” (Smier¢é milosna Izoldy. Koncowa scena z Tristana i
Izoldy Ryszarda Wagnera) powstala najprawdopodniej w roku 1867, wydana za$ zostata
w roku 1868 (oraz ponownie w 1875 roku w zbiorze wydawnictwa Breitkopf & Hdrtel

razem z siedmioma innymi transkrypcjami z oper Wagnera).

Co ciekawe, jeszcze przed premierg w 1865 roku, w celu popularyzacji opery, Wagner
czegsto wykonywat fragmenty dzieta; najpierw sam wstep (preludum), a nast¢pnie (po
praz pierwszy 26.02.1863) w formie, jaka znamy dzisiaj - Wstep oraz Smier¢ Izoldy
(Vorspiel und Isoldens Liebestod). Co ciekawe, partia orkiestry catkowicie pokrywa si¢
z oryginatem, lecz brakuje w niej partii [zoldy - utwodr ten w wersji koncertowej byt

(i zazwyczaj obecnie bywa) catkowicie instrumentalny .

Juz sam poczatek transkrypcji Liszta nastrecza pewnych trudnos$ci, zarowno pod katem
analitycznym, jak 1 muzycznym. O ile we wcze$niej wspomnianej wersji koncertowe;j
Wagner zmienia zakonczenie preludium, zeby méc w bardziej logiczny sposob przejsc
bezposrednio do zakonczenia opery, to Liszt w otwierajacych dzielo pierwszych
czterech taktach nie korzysta ani z oryginalnej wersji opery, ani z wersji koncertowej, sg

one catkowicie oryginalnym pomystem wegierskiego kompozytora.
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Przyktad nutowy nr 3.22

F. Liszt, Isoldens Liebestod, t. 1-7.

Z drugiej strony jednak, nie mozna odmoéwi¢ omawianym taktom spodjnosci
stylistycznej z reszta dzieta: okreslenie tempa (sehr langsam - bardzo wolno), rejestr,
dynamika, akcenty, harmonia (juz na samym poczatku akordy mollowe z seksta - bardzo
czeste w tej operze), daleko idace modulacje (nietypowe potaczenie akordow 4 - moll,
f - moll oraz des - moll, relacja trytonu wystgpujaca czesto w stynnym duecie z drugiego
aktu) znakomicie nasladuja styl Wagnera i s3 zaréwno bardzo dobrym gestem

otwierajacym transkrypcje, jak i znakomitym wprowadzeniem w nastoj dzieta.
Tak jak we wspomnianej wczesniej skroconej, koncertowej wersji opery, Liszt

wykorzystuje jedynie instrumentalng, orkiestrowa warstwe dziela, poza jednym

wyjatkiem.
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Przyktad nutowy nr 3.23

F. Liszt, /soldens Liebestod, t. 8-10.

Zaznaczone powyzej na czerwono nuty (widzimy je w taktach 9 - 10) to moment,
w ktorym Liszt sigga po nuty wystepujace tylko i wylgcznie w partii sopranu (dla
pordwnania, partytura orkiestrowa ponizej; tekst: Seht ihr, Freunde, Siht ihr's nicht?).
Mozna si¢ zastanawiaé, dlaczego Liszt tylko w tym momencie sigga do partii Izoldy,
a w pozostalej czesci transkrypcji skupia si¢ na orkiestrze, tak, jakby linia wokalna
mogla nie istnie¢? Prawie catkowicie instrumentalne potraktowanie dziela (tak jak
w wersji koncertowej) przez autora Sonaty h-moll mozna tatwo wytlumaczy¢
charakterem partii sopranu; jest ona stosunkowo nieinteresujgca, rzadko zawiera
najwazniejszg lini¢ melodyczng (ktora zawsze jest w orkiestrze), a gdy do tego
dochodzi, jest ona podwajana instrumentalnie. Liszt siggnat jednak na ten krotki czas do
tej partii jako - moim zdaniem - urozmaicenie linii melodycznej; do tej pory (od pigtego
taktu), Wagner operowatl jedynie dwutaktowa melodia, ktora wielokrotnie powtarzal.
Kolejny, trzeci raz byl dla Liszta juz zbyt monotonny (zreszta stusznie), dlatego tez
zdecydowat si¢ on na chwilowe odejscie od reguty na rzecz pigknej, zréznicowanej

frazy.
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Przyktad nutowy nr 3.24

uu

I

R. Wagner, Tristan und Isolde, akt Il (partytura), s. 634.
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Pomimo zrezygnowania z przedstawienia w transkrypcji linii wokalnej, jej tekst jest -

tak jak w poprzednio analizowanych transkrypcjach, nieodzownym elementem dzieta,

nie mniej waznym niz okreslenia tempa czy dynamiki:

Mild und leise
Wie er lichelt,
Wie das Auge
Hold er offnet:
seht ihr, Freunde?
Sdht ihr s nicht?
Immer lichter
wie er leuchtet,
Stern-umstrahlet
hoch sich hebt?
Seht ihr s nicht?
Wie das Herz ihm
mutig schwillt,
voll und hehr

im Busen quillt?
Wie den Lippen,
wonnig mild,
stiffer Atem

sanft entweht?
Freunde! Seht!
Fiihlt und seht ihr s nicht?
Hore ich nur
diese Weise,

die so wunder-
voll und leise,
Wonne klagend,
Alles sagend,

Jakze tagodnie i cicho
On si¢ usmiecha,

Jakze on oko

Nadobnie otwiera:
widzicie to, przyjaciele?
Czy nie widzicie tego?
Jakze coraz jasniej

on blyszczy,

Gwiazda swiecgca dookola niego
Wysoko sie unosi?

Nie widzicie tego?

Jak jego serce mu
odwaznie puchnie,
petnie i wzniosle

w piersi puchnie?

Jak z warg

rozkosznie tagodny,
stodki oddech

miekko odlatuje?
Przyjaciele! Spojrzcie!
Nie czujecie i nie widzicie tego?
Czy stysze tylko ja

te melodie,

ktora tak wspa-

niale i cicho,

optakujqc rozkosz,

wszystko mowigc
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mild verséhnend
aus thm tonend,

in mich dringet,
auf sich schwinget,
hold erhallend

um mich klinget?
Heller schallend,
mich umwallend,
sind es Wellen
sanfter Liifte ?
Sind es Wolken
wonniger Diifte?
Wie sie schwellen,
mich umrauschen,
Soll ich atmen,
soll ich lauschen?
Soll ich schliirfen,
untertauchen?

Stifs in Diiften
Mich verhauchen?
In dem wogenden Schwall,
in dem tonenden Schall,
in des Welt - Atems
wehendem All -,
ertrinken -,
versinken-,
unbewuft -,

hochste Lust!
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tagodnie pojednujqc,

z niego brzmigca,

na mnie napiera,

wznosi sie,

nadobnie daje si¢ styszec¢

i dookota mnie rozbrzmiewa?
Jasniej brzmigc,

kroczgc dookola mnie

czy sq to fale

tagodnego powietrza?

Czy sq to chmury
rozkosznego zapachu?
Kiedy one wzbierajq
szumiq dookola mnie,
powinnam je oddychac,
powinnam ich nastuchiwac?
Powinnam je wypic,
zanurkowac?

Stodko w zapachach
umrzec?

W tym falujgcym dzwieku,
w tym brzmigcym dzwigku,
w oddechu Swiata,
powiewajgcym kosmosie-,
utopic sie-,

zatongc-,

nieswiadomie-,

ostateczna namigtnosc!



Nawet juz pobiezna lektura libretta daje nam bardzo dobry obraz charakteru muzyki. Po
raz kolejny warto przypomnie¢, ze Wagner we wszystkich swoich dzietach scenicznych
najpierw pisal teksty, a dopiero pdzniej komponowat do nich muzyke. Réwniez w tym
przypadku skomponowal wlasnie taka muzyke, jaki nastrdj przedstawia tekst -
nami¢tng, nieregularng, histeryczng, petng ekspresji, niemalze bez wytchnienia. Wyzej
przetlumaczone stowa sa tak poetycko zniuansowane, ze pozwalaja w bardzo wielu
miejscach na ,,wsparcie” ze strony muzyki, tj. - tak jak bardzo czesto w piesniach -

pewne zabiegi frazowe, dynamiczne, agogiczne, ktore podazaja za znaczeniem tekstu.

Jednym, wybranym sposrdéd wielu, takim zabiegiem jest zupeilnie banalny efekt
dynamiczny (ktéry réwniez $wiadomie uwzgledniam podczas wykonywania tego
utworu). Jest to - pomimo trwania diminuenda - zagranie subito pianissimo akordu
w drugiej czesci taktu (przyktad 3.25) na stowie /leise, ktore po polsku oznacza wiasnie:

cicho:

Przyktad nutowy nr 3.25

L2 L 4 LR ¥

R. Wagner, Tristan und Isolde, akt lll (wycigg fortepianowy), s. 317.
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Powyzszy przyktad z wyciggu fortepianowego odpowiada taktom 36 - 39 transkrypcji:

Przyktad nutowy nr 3.26

F. Liszt, Isoldens Liebestod, t. 36-40.

Innym, od razu rzucajagcym si¢ w oczy szczegotem, ktory nalezy uwzglednié, grajac
utwor pierwotnie przeznaczony dla $piewakoéw, jest oddech. Na powyzszym
przykladzie, niedopuszczalnym jest wziecie oddechu w trakcie trwania stow. Mozna
dobra¢ powietrze po zaspiewaniu stowa: Wonne, a najlepiej po Wonne klagend (czyli
dopiero po przecinku). W zwiazku z tym, wykonawca, moim zdaniem roéwniez
w transkrypcji, nie powinien w zadnym przypadku zwalnia¢ w tym fragmencie (takty
37 - 39), lecz wrecz przeciwnie - minimalnie i bardzo subtelnie przyspieszy¢, zeby

utatwi¢ $piewakowi swobodne za$piewanie tej frazy.
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Liszt pozostawia wykonawcy wybdr wersji (ossia) w dwoch miejscach swojej
transkrypcji. Warto przyjrze¢ si¢ nim, zeby wybdr ten byt podyktowany wiernosci

partyturze, a nie wygodzie pianisty. Pierwsze z nich to takt 32:

Przyktad nutowy nr 3.27

F. Liszt, Isoldens Liebestod, t. 30-33.

Na ponizszym przykladzie wzigtym partytury (przedstawiony fragment odpowiada
taktom 29 - 32 transkrypcji) widzimy, Ze popropopowane przez Liszta pasaze lewej reki
nie maja zadnego pokrycia w oryginale - mozna je potraktowal oczywiscie jako
element kolorystyczny, ale bytoby to moim zdaniem juz naduzycie. Wersja druga, ossia
z tremolo w lewej rece znacznie bardziej pokrywa si¢ z rzeczywistoscia; poza tym
pozwala na lepsze podkres§lenie zmiany harmonii na koncu taktu oraz lepsze crescendo
az do ostatniego momentu. Dlatego tez zdecydowalem si¢ na wybranie wlasnie tej

wersji.
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Przyktad nutowy nr 3.28

a1, > ¥

K

R. Wagner, Tristan und Isolde, akt Il (partytura), s. 639.

Kolejnym miejscem, w ktérym Liszt pozostawia wybdr wykonawcy, sa takty 65 - 68

(przedstawione miejsce w partyturze ponizej odpowiada taktom 64 - 66 transkrypcji),
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zmienione zreszta podczas rewizji utworu w 1874 roku. Jest to najwazniejsza
kulminacja utworu (takze ze wzgledu na tekst: in des Welt Athems wehendem All -
w oddechu swiata, powiewajgcym kosmosie) 1 roznica pomiedzy ossia, a wersja gldwna
to (za kazdym kolejnym razem), poczatek taktu. Spojrzenie na partytur¢ uwidacznia, ze
wersja gldwna jest znacznie blizsza prawdzie 1 na tym tez bym sam pozostal. Co prawda
dodatkowa wirtuozeria, zwlaszcza w takim momencie, bylaby jak najbardziej
uzasadniona, lecz powtarzane akordy odpowiadaja rytmicznie bezpo$rednio partii
pierwszych i drugich skrzypiec. Poza tym, wersja druga (ossia) zaburza rytmicznie caly

szkielet, czego nie znajdziemy w partyturze, co juz jednoznacznie wskazuje na pierwsza

opcje.

Przyktad nutowy nr 3.29

F. Liszt, Isoldens Liebestod, t. 65-68.
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Przyktad nutowy nr 3.30

ITY W

b [

n X

R. Wagner, Tristan und Isolde, akt lll (partytura), s. 651.
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Jako zakonczenie warto przywotaé pewien szczegot, na ktory - mimo jego §wiadomosci
- nie zdecydowatem si¢ podczas wykonywania tego dzieta. Chodzi o dwa ostatnie takty

transkrypcji (akordy w taktach 82 - §83):

Przyktad nutowy nr 3.31

F. Liszt, Isoldens Liebestod, t. 79-83.
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Przyktad nutowy nr 3.32

R. Wagner - Tristan und Isolde, akt lll (partytura), s. 655.

W partyturze te dwa akordy powinne zosta¢ oddzielone od siebie poprzez oddech

instrumentow detych, lecz nie wszystkich - Wagner zapisuje bardzo wyraznie
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(zaznaczone na czerwono) tuki w obojach, ktore powinny brzmie¢ podczas powstatej
krotkiej pauzy pomiedzy taktami. Jest to bardzo pigkny efekt i cho¢ na fortepianie co
prawda wykonalny, lecz nie az tak atrakcyjny, jak w orkiestrze. I to tez nalezy
zaakcentowa¢ na sam koniec rozwazan o transkrypcjach - fortepian, obiektywnie rzecz
bioragc nie dysponuje tak wieloma $rodkami artykulacyjnymi, dynamicznymi czy
kolorystycznymi jak orkiestra (czyli wszystkie instrumenty naraz, ktore sg akurat
w skladzie). Nalezy to zawsze bra¢ pod uwage, zajmujac si¢ transkrypcjami i umieé
w odpowiednim momencie postawi¢ sobie granice kiedy powinno si¢ probowac
odzwierciedli¢ dany efekt, a kiedy co$ jest teoretycznie poprawne 1 wierne oryginatowi,

lecz brzmi zdecydowanie gorzej.

145



II1. Whnioski oraz podsumowanie

Przyjrzawszy si¢ tak szczegdlowo poszczegdlnym dzietom, bardzo tatwo mozna poczué
si¢ przyttoczonym tak duzg réznorodnoscia materialu, cho¢ analizowane utwory nie
tylko nalezag do jednej epoki, postaly nawet w stosunkowo niedlugim odstgpie
czasowym! Premiera £ucji, odbyla si¢ w 1835 roku, a niespetna 25 lat pozniej (1859),
Ryszard Wagner zakonczyt pisa¢ swoj dramat muzyczny - Tristan i Izolda. Oczywiscie,
tak wielkie zr6znicowanie opisywanych oper wynika z réznych krgegdéw kulturowych,
z jakich wywodzili si¢ sami tworcy (tradycja bel canto, francuska Grand Opéra oraz
niemiecka opera romantyczna a potem dramat muzyczny), lecz z cala pewnoscia
zdumiewa fakt, iz owe style wspoétistnialty w tym samym czasie (wszak okres jednej

generacji w historii muzyki mozna okresli¢ jako krotki czas).

Pomimo tej r6znorodnosci, na podstawie analiz mozna wyciagna¢ pewne ogodlne
wnioski. Wszystkie omawiane dzieta charakteryzuje z jednej strony wiernosé
oryginatowi (chociaz w r6znym stopniu), a z drugiej, z tatwoscig odnajdziemy w nich
oryginalno$¢ i1 osobisty styl Franciszka Liszta. Owszem, Cavatina i marsz zatobny
z tucji z Lammermooru sa duzo bardziej oddalone od oryginatu niz Smieré milosna
Izoldy z Tristana i Isoldy (dzieta te powstaty w roznych okresach jego twoérczosci, co
wspomniano w rozdziale pierwszym), lecz w obu przypadkach widzimy niesamowity
respekt, jaki Liszt czut wobec autorow oryginalnych dziet. Obie transkrypcje z opery
Donizettiego sa utrzymane catkowicie w stylu wyrastajacym z bel canto, nawet
wirtuozowskie kadencje dodane przez Liszta znajduja si¢ w miejscach do tego
przeznaczonych, a wstep do sekstetu (Andante final) tak tudzaco przypomina wioski

recytatyw, ze moglby spokojnie zosta¢ przypisany Donizettiemu.

Jednoczesnie, dzieta, w ktorych tekst oryginatu zostal potraktowany bardzo dostownie,
jak Pastorale z Proroka Meyerbeera albo wlasnie Smier¢ milosna Izoldy, sa takze
utworami idiomatycznie pianistycznymi - dos$¢ wspomnie¢ wstep klarnetu w tym

pierwszym oraz pedalizacyjne i dynamiczne wskazowki Liszta albo kulminacje
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akordowa w Isoldens Liebestod (takty 65 - 68) - zarowno wygodng dla pianisty, jak
1 znakomicie wykorzystujagcg mozliwosci instrumentu oraz odzwierciedlajagca potege
brzmienia orkiestry. Przykladow na wierno$¢ oryginalowi oraz oryginalno$¢ jest
oczywiscie duzo wiecej: elegancka, zamknieta forma Wejscia gosci z Tannhdusera oraz
Elsas Brautgang zum Miinster z Lohengrina Wagnera, podczas kiedy mys$l muzyczna
(ze wzgledu na libretto opery) jest przerwana i skierowana w zupetnie nowym kierunku;
dostowne okreslenia instrumentacji - quasi trombe w Wejsciu gosci oraz quasi arpa
w Cavatinie z Roberta Diabla; dramatyczny, czterotakowy wstep do Smierci Izoldy, nie
pochodzacy bezposrednio z opery, a jednak tak znakomicie spetniajagcy funkcje
uwertury 1 nasladujacy styl opery; wirtuozowski, a jednocze$nie dobrze oddajacy
brzmienie orkiestry akompaniament w drugiej czg¢sci Andante final (po S$rodkowej
kadencji kadencji), itd. Wlasnie to potaczenie szacunku do swoich kolegdéw
kompozytoréw poprzez zachowanie stylu oryginalu (oraz oczywiscie wiedzy
o orkiestrze i glosie) 1 jednocze$nie inteligentne, kreatywne, petne fantazji i polotu
podejscie do samego procesu transkrypcji spowodowato, ze omawiane utwory to nie

tylko opracowania, czy tez wyciagi fortepianowe oper, lecz samodzielne dzieta sztuki.

Podczas pracy nad tymi utworami dostrzeglem rowniez kilka prawidtowosci, ktore
potem pomogly mi opracowywaé szybciej i efektywniej kolejny material muzyczny.
Ze wzgledu na charakter gatunku (oraz fakt, Zze oryginatem jest muzyka orkiestrowa
najczesciej z towarzyszeniem glosu ludzkiego, a co z tym idzie - libretta), istnieje kilka
waznych elementow, ktore majg bardzo duze znaczenie w pracy nad przygotowaniem
utworu. W bardzo niewielkim stopniu (lecz tylko na poziomie badawczym/

analitycznym!) mozna nawet moéwic o rodzaju schematu.

Po pierwsze, zapoznanie si¢ z oryginalem nie powinno odby¢ si¢ tylko na poziomie
pobieznego zapoznania si¢ z interesujacym nas fragmentem sceny czy tez arii.
Oczywiscie, ogolna wiedza z historii muzyki jest wazna, lecz to wniknigcie w libretto
1 odkrycie sensu kryjacego si¢ za dzietem znacznie poglebia zrozumienie stylu oraz
charakteru utworéw. Nie wyobrazam sobie np. odpowiedzialnego podejscia pianisty do

Smierci Izoldy bez nie tylko znajomosci catego libretta opery (a zwlaszcza stynnego
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duetu mitosnego z drugiego aktu), lecz bez przynajmniej minimalnego pojecia
o filozofii Schopenhauera! To samo tyczy si¢ formy - w przypadku Andante final
z tucji z Lammermooru wiedza o tym, ze wstep do sekstetu jest autorstwa Liszta, lecz
nawiazuje do motywow z opery sprawi, ze wykonawca bedzie §wiadomie traktowal ten
fragment z wiekszg ,.teatralng fantazja” (co w moim przekonaniu, w tamtym przypadku

jest muzycznie zdecydowanie wlasciwe).

Po drugie, bardzo czgsto wyznacznikiem dobrego tempa w utworze wokalnym jest
analiza partii Spiewaka/Spiewaczki pod katem oddechu oraz tekstu. Jezeli jakas fraza
jest ewidentnie przewidziana do wykonania bez dodatkowego dobierania powietrza
(widzieli$my to na przyktadzie Isoldens Liebestod), albo pewne miejsce nie moze by¢
zaspiewane za szybko ze wzgledu na zrozumiatos$¢ tekstu (np. Pastorale. Appel aux
armes), mamy wtedy wyrazne granice wykonalnos$ci, zarowno z dolnej (oddech), jak
1 gornej (tekst) strony. Oczywiscie, niektorzy wykonawcy dysponuja niesamowicie
dhugim oddechem, a inni wyjatkowo sprawnym aparatem artykulacyjnym, lecz pewien
»zdrowy rozsadek™ czy tez intuicja z cala pewno$ci wystarcza w wickszosci

przypadkow.

Trzecim waznym elementem jest instrumentacja. Tutaj, wnikliwe 1 uwazne
przestuchanie nagrania jest wtasciwym pomystem, zwlaszcza dla osdb na codzien nie
zajmujacych si¢ partyturami - wyobrazenie sobie bowiem brzmienia orkiestry bez
wieloletniej praktyki jest raczej trudne dla niedo$wiadczonych muzykow. Analiza
dobrego wykonania nie tylko rozwigzuje ten problem, sugeruje réwniez odpowiednie
proporcje brzmienia. Pewne oczywiste sugestiec zawart w partyturze sam Liszt
(wspomniane quasi arpa oraz quasi trombe), ale inne szczegoty (np. akompaniament
w sekstecie z Lucji albo wstep do Elsas Brautgang z Lohengrina) wymagaja juz pewnej

swiadomosci ze strony wykonawcy (najlepiej z pomocg nagrania oraz partytury).
Na sam koniec pewna ogolna (by¢ moze najwazniejsza) uwaga, wyjasniajaca rowniez te

szczegoty, na ktore - pomimo ich §wiadomosci - si¢ nie zdecydowatem. Podejmujac sig¢

bowiem wykonania transkrypcji Franciszka Liszta (operowych badz innych),
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wykonujemy caty czas utwor Franciszka Liszta. Owszem, inspirowany lub pisany na
podstawie innego dzieta, lecz jest to caly czas ta transkrypcja, a nie tamta badz inna
opera. Majac duza wiedzg na temat wymienionych powyzej elementow mozna bardzo
fatwo popas¢ w przesad¢ i - zamiast artystycznie wykonywaé¢ utwér muzyczny -
prezentowa¢ naukowo swojg wiedz¢ na temat dzieta. Oczywiscie, ta wiedza jest wazna,
poniewaz ubogaca ona interpretacj¢ i poszerza kontekst, lecz na koncu to dobry smak
(fr. bon gout) wykonawcy powinien decydowaé o ostatecznym ksztalcie utworu.
Owszem, bedzie to w zasadzie niejako kompromis pomigdzy (tak powszechnym dzisiaj)
urtextowym podejsciem do tekstu muzycznego a wrazliwos$cig artysty, lecz ostatecznie,
podczas koncertu, shluchacza mniej interesuje ilo§¢ przeczytanych przez pianiste

traktatow na temat artykulacji, a bardziej to, co styszy, czyli muzyka.
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G. Donizetti, Lucia di Lammermoor, akt 11l (wyciag
fortepianowy), t. 212-217.

F. Liszt, Réminiscences de Lucia di Lammermoor de
Donizetti. 2. Marche Funebre et Cavatine, t. 70-77.

G. Donizetti, Lucia di Lammermoor, akt 111 (partytura),
s. 511.

F. Liszt, Réminiscences de Lucia di Lammermoor de

Donizetti. 2. Marche Funebre et Cavatine, t. 62-74.

F. Liszt, Cavatine de Robert le diable, t. 1-9.

G. Meyerbeer, Robert le diable, nr 18C: Cavatine
(partytura), t. 1-8.

F. Liszt, Cavatine de Robert le diable, t. 15-18.
G. Meyerbeer, Robert le diable, nr 18C: Cavatine
(wyciag fortepianowy), t. 13-18.

G. Meyerbeer, Robert le diable, nr 18C: Cavatine
(partytura), t. 19-21.

F. Liszt, Cavatine de Robert le diable, t. 19-22.



Przyktad nutowy nr 2.7

Przyktad nutowy nr 2.8

Przyktad nutowy nr 2.9

Przyktad nutowy nr 2.10

Przyktad nutowy nr 2.11

Przyktad nutowy nr 2.12

Przyktad nutowy nr 2.13

Przyktad nutowy nr 2.14

Przyktad nutowy nr 2.15

Przyktad nutowy nr 2.16

Przyktad nutowy nr 2.17

Przyktad nutowy nr 2.18

Przyktad nutowy nr 2.19

Przyktad nutowy nr 2.20

G. Meyerbeer, Robert le diable, nr 18C: Cavatine (wyciag
fortepianowy), t. 25-29.

F. Liszt, Cavatine de Robert le diable, t. 25-29.

F. Liszt, Cavatine de Robert le diable, t. 98-99.

G. Meyerbeer, Robert le diable, nr 18C: Cavatine

(wyciag fortepianowy), t. 97-100.

F. Liszt, lllustrations du Prophete. 3. Pastorale. Appel aux
armes, t. 1-17.

G. Meyerbeer, Le Prophete, nr 1(A): Prélude et choeur
pastoral (partytura), t. 22-51.

F. Liszt, lllustrations du Prophete. 3. Pastorale. Appel aux
armes, t. 32-48.

G. Meyerbeer, Le Prophete, nr 1(A): Prélude et cheeur
pastoral (wyciag fortepianowy), t. 74-82.

F. Liszt, lllustrations du Prophete. 3. Pastorale. Appel aux
armes, t. 155-161.

G. Meyerbeer, Le Prophete, nr 15(C): Troisieme Air de
ballet. Quadrille des patineurs (partytura), t. 64-67.

F. Liszt, lllustrations du Prophéte. 3. Pastorale. Appel aux
armes, t. 209-218.

G. Meyerbeer, Le Prophete, nr 3B: La Préche

anabaptiste. (Morceau d’ensemble) (wyciag
fortepianowy), t. 121-122.

G. Meyerbeer, Le Prophete, nr 3B: La Préche

anabaptiste. (Morceau d’ensemble) (wyciag
fortepianowy), t. 123-125.

G. Meyerbeer, Le Prophete, nr 3B: La Préche

anabaptiste. (Morceau d’ensemble) (wyciag
fortepianowy), t. 138-145.
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Przyktad nutowy nr 2.21

Przyktad nutowy nr 2.22

Przyktad nutowy nr 2.23

Przyktad nutowy nr 2.24

Przyktad nutowy nr 2.25

Przyktad nutowy nr 2.26

Przyktad nutowy nr 2.27

Przyktad nutowy nr 3.1

Przyktad nutowy nr 3.2

Przyktad nutowy nr 3.3

Przyktad nutowy nr 3.4

Przyktad nutowy nr 3.5

Przyktad nutowy nr 3.6

Przyktad nutowy nr 3.7
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G. Meyerbeer, Le Prophete, nr 3B: La Préche

anabaptiste. (Morceau d’ensemble) (wyciag
fortepianowy), t. 148-149.

F. Liszt, lllustrations du Prophete. 3.Pastorale. Appel aux
armes, t. 244-245.

F. Liszt, lllustrations du Prophete. 3. Pastorale. Appel aux
armes, t. 268-269.

G. Meyerbeer, Le Prophete, nr 3 (wyciag fortepianowy),

t. 182-184.

G. Meyerbeer, Le Prophete, nr 29: Finale B: Couplets
bachiques (wyciag fortepianowy), t. 21-29.

G. Meyerbeer, Le Prophete, nr 29. Finale B: Couplets
bachiques (wyciag fortepianowy), t. 21-23.

F. Liszt, Illustrations du Prophéte. 3. Pastorale. Appel aux
armes, t. 286-290.

R. Wagner, Tannhduser und der Singerkrieg auf
Wartburg, akt 11, scena IV (wyciag fortepianowy), s. 121.
F. Liszt, Einzug der Gdste auf Wartburg. Marche du
Tannhduser de Richard Wagner, t. 204 - 219.

R. Wagner, Tannhduser und der Singerkrieg auf
Wartburg, akt 11, scena IV (wyciag fortepianowy), s. 127.
F. Liszt, Einzug der Gdste auf Wartburg. Marche du
Tannhduser de Richard Wagner, t. 264-273.

F. Liszt, Einzug der Gdste auf Wartburg. Marche du
Tannhduser de Richard Wagner, t. 1-6.

R. Wagner, Tannhduser und der Singerkrieg auf
Wartburg, akt 11, scena IV (partytura), s. 191.

F. Liszt, Einzug der Gdste auf Wartburg. Marche du
Tannhduser de Richard Wagner, t. 22-33.



Przyktad nutowy nr 3.8

Przyktad nutowy nr 3.9

Przyktad nutowy nr 3.10

Przyktad nutowy nr 3.11

Przyktad nutowy nr 3.12

Przyktad nutowy nr 3.13

Przyktad nutowy nr 3.14

Przyktad nutowy nr 3.15

Przyktad nutowy nr 3.16

Przyktad nutowy nr 3.17

Przyktad nutowy nr 3.18
Przyktad nutowy nr 3.19

Przyktad nutowy nr 3.20

Przyktad nutowy nr 3.21

Przyktad nutowy nr 3.22

Przyktad nutowy nr 3.23
Przyktad nutowy nr 3.24

R. Wagner, Tannhduser und der Scingerkrieg auf
Wartburg, akt 11, scena IV (partytura), s. 193.

R. Wagner, Tannhduser und der Singerkrieg auf
Wartburg, akt 11, scena IV (wyciag fortepianowy), s. 114.
F. Liszt, Einzug der Gdste auf Wartburg. Marche du
Tannhduser de Richard Wagner, t. 93-102.

F. Liszt, Einzug der Gdste auf Wartburg. Marche du
Tannhduser de Richard Wagner, t. 108-122.

R. Wagner, Tannhduser und der Singerkrieg auf
Wartburg, akt 11, scena IV (wyciag fortepianowy), s. 114.
R. Wagner, Tannhduser und der Scingerkrieg auf
Wartburg, akt 11, scena IV (wyciag fortepianowy), s. 121.
F. Liszt, Elsas Brautgang zum Miinster. Marche réligieuse
de Lohengrin de Richard Wagner, t. 32-41.

F. Liszt, Elsas Brautgang zum Miinster. Marche réligieuse
de Lohengrin de Richard Wagner, t. 1-20.

R. Wagner, Lohengrin, akt 11, scena III (partytura),

t. 1326-1333.

R. Wagner, Lohengrin, akt 11, scena III (partytura),

t. 1334-1345.

R. Wagner, Lohengrin, Vorspiel (partytura), t. 1-6.

R. Wagner, Lohengrin, akt 11, scena IV (partytura),

t. 1346-1353.

R. Wagner, Lohengrin, akt 11, scena IV (wyciag
fortepianowy), s. 147.

R. Wagner, Lohengrin, Vorspiel (wyciag fortepianowy),
s. 7.

F. Liszt, Isoldens Liebestod, t. 1-7.

F. Liszt, Isoldens Liebestod, t. 8-10.

R. Wagner, Tristan und Isolde, akt 111 (partytura), s. 634.
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Przyktad nutowy nr 3.25

Przyktad nutowy nr 3.26
Przyktad nutowy nr 3.27
Przyktad nutowy nr 3.28
Przyktad nutowy nr 3.29
Przyktad nutowy nr 3.30
Przyktad nutowy nr 3.31
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R. Wagner, Tristan und Isolde, akt 111 (wyciag
fortepianowy), s. 317.

F. Liszt, Isoldens Liebestod, t. 36-40.

F. Liszt, Isoldens Liebestod, t. 30-33.

R. Wagner, Tristan und Isolde, akt 111 (partytura), s. 639.
F. Liszt, Isoldens Liebestod, t. 65-68.

R. Wagner, Tristan und Isolde, akt 111 (partytura), s. 651.
F. Liszt, Isoldens Liebestod, t. 79-83.
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