AKADEMIA MUZYCZNA
im. KRZYSZTOFA PENDERECKIEGO

W KRAKOWIE

ZuQuan Zhou

Rezonans Kaprysow op. 1 Niccolo Paganiniego w Studien nach
Capricen von Paganini op. 3 Roberta Schumanna i Grandes
études de Paganini S.141 Franciszka Liszta — roéznorodnos¢
wirtuozerii i ekspresji w okresie Romantyzmu

Opis artystycznej pracy doktorskiej w ramach postepowania
w sprawie nadania stopnia doktora
w dziedzinie sztuki, w dyscyplinie artystycznej: sztuki muzyczne

promotor: dr. hab. Gajusz Keska

Krakow 2022



Oswiadczenie promotora pracy doktorskiej

Oswiadczam, ze niniejsza rozprawa doktorska zostata przygotowana pod moim kierunkiem

i stwierdzam, ze spelnia ona warunki do przedstawienia jej w postgpowaniu o nadanie stopnia
naukowego. ' '

----------------------------------

Miejscowos¢, Data ,(MHA W / ng Nz Podpis promotora

Oswiadczenie autora pracy doktorskiej

Swiadom odpowiedzialnosci prawnej oswiadczam, ze¢ niniejsza rozprawa doktorska zostala
przygotowana przeze mnie samodzielnie pod kierunkiem promotora M2 Gajusza Keski...
1 nie zawiera treSci uzyskanych w sposéb niezgodny z obowigzujacymi przepisami
w rozumieniu art. 115 ustawy z dnia 4 lutego 1994 r. o prawie autorskim i prawach pokrewnych
(Dz.U. 22019 . poz. 1231, z p6zn. zm.).

Oswiadczam réwniez, ze przedstawiona rozprawa doktorska nie byla wczesniej przedmiotem
procedur zwigzanych z uzyskaniem stopnia naukowego.

Os$wiadczam ponadto, Ze niniejsza wersja rozprawy doktorskiej jest identyczna z zalaczong na
nosniku danych wersja elektroniczng.

/ H
Miejscowos¢, Data I(M’( OM 200,222 Podpis autora ZwGuan Z}‘m’b

.................................................................................



Spis tresci

SEFESZCZEIE ...ttt ettt b et bttt b ettt e bt a bt 3
WVSERP ettt ettt 3
PodZIGKOWANIA ... 6
Lo WIFCUOZETEA ...ttt bttt sttt ettt eaeea 7
1.1. Pochodzenie i roZw0j WIrtuozerii ..............cccccooviveiiinniiiniciecceccee 8

1.1.1. Muzyka wokalna jako zrodlo wirtuozerii...............cccooecvcnnnicinnnnes 8

1.1.2. Rozwdj wirtuozerii w muzyce instrumentalnej .................c............... 9

1.2. Zycie i tworczo$é Niccolo PAganiniego ...............c..ccooooooovveereeerereonnreeeseeeeeeeennnns 12

1.3. Styl wirtuozowski w twérczosci Paganiniego i jego wplyw na tworczos¢

iNNych KOMPOZYEOIrOW..........ccooooiiiiiiiiiiiiiicc et 15

1.3.1. Styl wirtuozowski w tworczosci Paganiniego ... 15

1.3.2. Wplyw wirtuozerii Paganiniego na rozwoj muzyKi............................. 17

2. Wplyw Paganiniego na Roberta Schumanna i Franciszka Liszta ............................ 18
2.1. Zycie i twérczo$é Roberta SChUmMAanna ...............ccoo.coooovoevvveeevecveeneeesseeneenns 18

2.2. Wplyw Paganiniego na tworczos¢ Roberta Schumanna i jego

zaadaptowanych dziel ... 21
2.2.1. Wplyw Paganiniego na Roberta Schumanna ... 21
2.2.2. Robert Schumann i jego adaptacja Kaprysow Paganiniego ............... 22
2.3. Zycie i tworczo$¢ Franciszka LiSZta .............ccoo.cooovvvevveereveerveseee e, 35

2.4. Wplyw Paganiniego na tworczo$¢ Franciszka Liszta i jego zaadaptowanych

ZICE ...ttt sttt st 40
2.4.1. Wplyw Paganiniego na Franciszka Liszta ... 40
2.4.2. Franciszek Liszt i jego adaptacja Kaprysow Paganiniego ................... 41



3. ZaleznoS$ci miedzy adaptacjami Kapryséow Paganiniego wedlug Roberta Schumanna

FTFranciszka LiSZEa ... 67
3.1. Podobienstwa w sferze wirtuozerii i eKSpresji ..., 68

3.2. Réznice w sferze wirtuozerii i eKSPresji ..o, 75

3.2.1. ROZnice eKSPreSyjne ............ccccooviiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeeee s 76

3.2.2. ROznice Wirtuozowskie. ... 81

3.3. Style muzyczne obydwu utwordw i ich wklad w rozwéj tworczosci okresu
ROMANEYZIMU ... 87

3.3.1. Zestawienie dwoch adaptacji i ich unikalnej stylistyki muzycznej .. 87

3.3.2. Wplyw obydwu adaptacji na muzyke okresu Romantyzmu ............. 88
POASUMOWAIIE ...ttt 90
Bibliografia ... s 92



Streszczenie

Ponizsza rozprawa ma na celu doglebng eksploracje kazdego elementu dwoch dziet
adaptowanych, odnoszac si¢ zarowno do powszechnie znanych aspektéw jak i tych, ktorym
nie poswigca si¢ zwykle zbyt wiele uwagi. W poszczeg6élnych rozdziatach skupiam si¢ na
szerokim zakresie pomystéw 1 metod tworczych, muzycznych zalezno$ci, technik
wykonawczych, a takze stylow kompozytorskich obecnych w opisywanych utworach.
W cze$ci porownawczej glownym zamiarem byto odkrycie 1 ukazanie potencjalnych
podobienstw 1 roznic pomiedzy dwoma korelujacymi ze soba utworami/adaptacjami
Schumanna 1 Liszta, prezentujacymi mnogo$¢ perspektyw harmonicznych, tonalnych,
fakturalnych i1 wirtuozowskich. Konkludujac, praca stanowi podsumowanie rozwoju stylu

wirtuozowskiego w okresie Romantyzmu.

Wstep

Juz w epoce Baroku, wraz z rozwojem sztuki i estetyki, europejscy tworcy rozpoczynali
muzyczne poszukiwania nowych bodzcow muzycznych i1 ptynacej z nich satysfakcji, co
zyskalo popularnos¢ i byto widoczne w formie impromptu oraz wykwintnych 1 wspaniatych
wystepow. Dazenie do odkrywania nowych technik gry i wzniosto$ci w muzyce poczatkowo
odbywato si¢ w operach poprzez prezentowanie duzej obsady choralnej, widowiskowych scen
baletowych 1 doskonatych wrecz partii wokalnych kastratow, ktéore wzbudzaly niematy
podziw Owczesnej publicznosci. Gdy stuchacze czerpig rado$¢ z muzycznego doznania,
znacznie czg$ciej zwracaja wigksza uwage na pickno arii czy wirtuozerie wykonania, niz

artystyczne konotacje danego przedstawienia.

Biagio Marini — stynny skrzypek i kompozytor zatrudnionym Kosciele Swietego
Marka — nawigzujagc do wykonawstwa muzyki instrumentalnej, stworzyt forme sonaty
skrzypcowej, a takze sonaty na basso continuo, w ktorej wprowadzit nowatorskie techniki gry
na skrzypcach. Przyczynito si¢ to do nadania mu statusu pioniera gatunku i gtownego

przedstawiciela stylu wirtuozowskiego we wczesnej fazie epoki Baroku.

W okresie Romantyzmu to Paganini stat si¢ pierwszym i gldéwnym zrédlem inspiracji
pigtrzacej si¢ kaskady wirtuozerii w $wiecie muzyki instrumentalnej. Jego metody tworcze

i techniki gry na skrzypcach odstonity przed kompozytorami nowa przestrzen pobudzajaca



wyobrazni¢ do kreowania, a takze do podnoszenia poziomu trudnosci w zakresie gry na
instrumentach — takze na instrumentach klawiszowych oraz daty mozliwo$¢ wzbogacenia

faktury i wprowadzenia nowych efektow akustycznych.

24 Kaprysy Paganiniego wykonywane sg w sposob swobodny i w pewnym sensie
nieograniczony. Zawierajg w sobie element fantazji impromptu dajacy mozliwosé
wykorzystania wyobrazni tworczej artysty, jak réwniez popisania si¢ wirtuozeria i1 ekspresja.
Wspomniany zbidr silnie inspirowal zastluzonych w historii tworcow, jak m.in. Schumanna,
Liszta, Brahmsa i Rachmaninowa, co takze skutkowalo wydaniem jego rozmaitych aranzacji.
Z jednej strony w tychze ,,od$wiezonych” dzietach wyczuwalne sg subiektywne emocje
kompozytoréw, aczkolwiek wcigz obecna jest fascynacja wirtuozeria Paganiniego i zamiar
przeniesienia jego pomystow na klawiaturg fortepianu. Element wirtuozowski wrdst zatem
w poOzniejsze dzieta i coraz bardziej zyskiwal na popularnosci, szczeg6lnie w ramach licznych
konkurséw 1 koncertow, podczas ktorych wykonawcy pochodzacy niejednokrotnie z bardzo

zréznicowanych srodowisk prezentowali stuchaczom wtasng wizje 1 rozumienie utworow.

Gdy tylko mam okazj¢ stucha¢ niezwykle utalentowanych artystow, ktdrzy przekazuja
w swoich interpretacjach wirtuozowskie ,,iskry” pokrzepiajace tym samym ducha stuchaczy,
wowczas mysle o mozliwie najwigkszej efektywnosci moich wykonan, ktore kiedys moglyby
sprawia¢ przyjemno$¢ publicznos$ci. Pewnego dnia mdj nauczyciel skierowat do mnie te
stowa: ,,Bedac pianista, powiniene$ nauczy¢ si¢ mysle¢ i w petni rozumiec to, co kryje si¢ pod
powierzchnig 1 doktadnie przenosi¢ to w sfere¢ zglebiania muzyki do samego rdzenia” —
wywarly one na mnie ogromne wrazenie. Za kazdym razem, gdy muzyka sprawia mi rados¢,
staram si¢ zadawac pytania, ktére w dalszej perspektywie sktaniaja mnie ku refleksji, ucza
1 pomagaja wycigga¢ wnioski. Kiedy$ zastanawiatem si¢, do jakiego stopnia wirtuozeria moze
by¢ catkowicie zintegrowana z dzielem muzycznym, by wzmocni¢ jego sile ekspresji,
a wystep wirtuozowski by¢ przy tym wykonany wedle potrzeb estetycznych oraz wyzwalaé
emocjonalny rezonans wsrdd publicznosci. Mysle, ze jest to zagadnienie nurtujace nie tylko
mnie, ale takze moich kolegéw pianistow. Obecnie stalo si¢ ono tematem mojej rozprawy
doktorskiej, ktora skupia si¢ na wplywie wirtuozerii na dzieta adaptowane przez Schumanna
i Liszta. Dalsza analiza tego aspektu z profesjonalnego punktu widzenia staje si¢ dla mnie

spelnieniem oczekiwan i fascynujagcym zadaniem.

Rozprawa ta jest studium poroéwnawczym Studien nach Capricen von Paganini

(Etiudy wedtug Kaprysow Paganiniego) op. 3 Roberta Schumanna i Grandes études de



Paganini (Wielkie etiudy wedtug Kaprysow Paganiniego) S.141 w adaptacji Franciszka Liszta.
Niewatpliwie aranzacje ostatniego ze wspomnianych kompozytoréw, a w szczegdlnosci jego
Etiuda na temat Paganiniego nr 3 Gis-dur (La Campanella), nr 5 E-dur i nr 6 w tonacji a-moll,
staly si¢ — szczegoOlnie w salach koncertowych — najbardziej rozpoznawalnymi i szeroko
docenianym dzietami, o czym $wiadcza takze poswiecone im liczne publikacje. Jednakze
spos$rod kompozycji Schumanna op. 3 niknie pod wzgledem popularno$ci w pordwnaniu do
calej jego tworczosci. Schumann celowo nie wprowadzit elementu wirtuozowskiego do
swojego dzieta, mimo ze temat zaczerpnigty jest ze zbioru 24 Kaprysow Paganiniego.
Przeciwnie wrgcz, op. 3 Schumanna przepelnione jest poetyka i licznymi skojarzeniami.
Wsrdd publikacji muzycznych niewiele pozycji poswieconych jest wlasnie temu tematowi,
dlatego pochylam si¢ doglebniej nad jego zbadaniem poprzez eksploracje dzieta i nabranie

don nowej perspektywy.

Ponizsza rozprawa skfada si¢ z trzech gtownych rozdziatow: Rozdziat 1. omawia
zrédla 1 rozwdj wirtuozerii Paganiniego oraz jego styl muzyczny i wplywy. W rozdziale 2.
przedstawiam zwie¢zle biografie 1 tworczo$¢ Schumanna 1 Liszta, a takze obrane przez nich
Sciezki artystyczne, wynikajace =z inspiracji tworczoscig Paganiniego. Pomoze to
w przeprowadzeniu klarownej 1 obiektywnej analizy adaptacji Schumanna i1 Liszta, a takze
utatwi ich lepsze rozumienie. W rozdziale 3. przedstawiona zostaje analiza poréwnawcza
dziet Schumanna 1 Liszta opartych o Kaprysy Paganiniego, w ktérej wykazuje podobiefistwa
i roznice w konteks$cie wykonawstwa muzyki fortepianowej. Ponadto analiza dotyczy takze
szczegotow w zakresie stylow muzycznych, ekspresji oraz technik wykonawczych, takich jak
m.in.: intensywno$¢ dotyku klawiszy, wykorzystanie niekonwencjonalnego palcowania,
tempo 1 pedalizacja, co poddane zostaje dyskusji — poczawszy od ich wartosci artystyczne;j,

a skonczywszy na ich wptywie na caloksztalt wykonania.

Przytaczajac stowa Franciszka Liszta: ,,Wyszukane techniki dla artysty powinny by¢
srodkiem do osiaggniecia celu, a nie pustym, metnym celem”. Dlatego tez mam nadzieje, ze
poszukiwania i odkrycia zawarte w mojej rozprawie mogg znaczaco podnie$¢ poziom mojej
wiedzy, a takze sta¢ si¢ praktycznym wsparciem w osiggni¢ciu przetomu w mojej pracy
artystycznej, gdzie element wirtuozerii (jako narzedzie) bedzie dostarczat mi wewnetrznych
doznan muzycznych i pomoze odkry¢ esencj¢ muzyki. Mam nadzieje, ze nowo nabyta wiedza
i techniki bedace wynikiem mojej pracy badawczej, pomoga mi bardziej doceni¢ muzyke

fortepianowg okresu Romantyzmu i pomoga w jej lepszym wykonywaniu i efektywnej nauce.



Podziekowania

Lata 2019-2022 to dla mnie bardzo wyjatkowy czas. Wybuch pandemii COVID-19, ktéra
ogarneta caly $wiat, doprowadzil do zamkniecia szkol, zatrzymania produkcji, a takze
blokowania granic migdzy panstwami w celu zatrzymania rozprzestrzeniania si¢ wirusa.
W obecnym czasie nardéd ukrainski cierpi z powodu wojny. Pragne wyrazi¢ ogromnag
wdzigcznos$¢ dr. hab. Gajuszowi Kesce, ktory poprowadzit i wspierat mnie w procesie pisania
pracy, a takze w kwestii wykonawcze] oraz pomogt przy powstaniu dzieta artystycznego.
Bedac moim promotorem, zatroszczyt si¢ o kazdy szczegdt mojego nagrania, cierpliwie
thumaczyt nurtujace mnie kwestie muzyczne — zaréwno techniczne, jak i interpretacyjne.
Posiada on rozlegly wiedz¢ na temat muzyki fortepianowej z roznych okreséw muzycznych.
Jego umiejetnos$ci w kreowaniu interpretacji dziel Beethovena, Chopina, Schumanna i Liszta
sa nieocenione 1 ogromnie inspirujace. Dr hab. Gajusz Keska wykazatl si¢ ogromnym
zaangazowaniem, uprzejmoscig i pomoca podczas przygotowan do egzamindéw doktorskich,
co takze wykraczalo poza przypisane mu obowiazki, szczegdlnie w zakresie nauki do
egzamindw teoretycznych. Ponadto w tym trudnym czasie oferowal mi systematyczne lekcje
online. Mimo przytrafiajacych si¢ niekiedy problemow technicznych, wynikajacych ze
stabego polaczenia internetowego, nasze zajecia pozwolity mi naby¢ nowa wiedze 1 poczynié

postepy.

Moje serdeczne podzigkowania kieruj¢ do czlonkéw mojej rodziny, ktorzy zachecili
mnie do dalszego kontynuowania edukacji. Pragne takze zlozy¢ wyrazy uznania dla
profesorow Akademii Muzycznej im. Krzysztofa Pendereckiego w Krakowie. Dzigki studiom
w tej znakomitej uczelni udato mi si¢ nie tylko rozwinag¢ w kwestii wykonawczej, ale takze
miatem okazj¢ do poszerzenia horyzontéw poprzez poznawanie kultury polskiej, ludzi,

zwyczajow, a przy tym historii i rozwoju muzyki w Europie.



1. Wirtuozeria

Virtuoso — stowo pochodzenia wtoskiego, w stowniku New Grove Dictionary of Music and
Musicians interpretowane jako rzeczownik, okresla wykonawce o wyjatkowych i rzadkich
umiejetnosciach. Poeci, uczeni, architekci, malarze, ktorym udalo si¢ osiggnaé rzeczy
wyjatkowe, od polowy XVI w. do XVII w. uznawani byli za wirtuozow. W pdzniejszym
okresie nazwa ta dotyczyla jedynie wybitnych wykonawcoéw muzyki bedacych takze

kompozytorami i teoretykami.

Virtuosity jako przymiotnik — ,,0 ekstremalnych umiejetnosciach”, opisuje wystep
1 przedstawione w nim umiejetnosci wykonawcy wykraczajace poza sztuke dzieki
wyszukanym technikom 1 niespotykanej pasji. W ponizsze] rozprawie virtuoso nawiazuje do

ponadprzecietnych umiejetnosci w wykonawstwie muzycznym.

Od konca XVII wieku do XVIII wieku wloscy muzycy uwazajacy si¢ za ,,mistrzow
performance” przyjezdzali na dwory i do teatrow poinocnej Europy, by uczestniczyd
w przeshuchaniach i artystycznych konkursach, aby zyska¢ nalezng im stawe. Pojawily si¢ w
tym czasie nowe pomysty na definicj¢ virtuoso. Johann Kuhnau uwazal, ze prawdziwymi
ekspertami w dziedzinie sztuki byli ci utalentowani arty$ci, ktorych uznawata niemiecka
rodzina krolewska za ich umiej¢tnosci muzyczne. W zwigzku z popularnoscia opery i
rozkwitem formy koncertu instrumentalnego mianem wirtuoza okreslano skrzypkow,
pianistow, kastratow 1 sopranistki, ktorzy rozwijali swoje kariery solowe pod koniec XVIII

wieku. W tym okresie takze pojecie to odnosito si¢ do osoby prezentujacej swoje talenty!.

W XIX wieku pojecie to zyskalo wigcej wagi. Liszt kiedy$ powiedzial, Ze nie bylo
tylko produktem ubocznym, lecz nierozerwalnym elementem muzyki. Z drugiej strony
Wagner wyrazal swoje nieco konserwatywne poglady, twierdzac, ze prawdziwa warto$¢
mistrza lezata w artystycznej kreatywnosci. Gdyby skupiat si¢ on jedynie na popisywaniu si¢
swoim kunsztem wykonawczym, bytaby to dla niego ,,droga bez powrotu”, a ,,wirtuozeria
miata stanowi¢ czyste medium do przekazywania artystycznych nastrojow”. Kilka
niemieckich magazynow prezentowato wzglednie pogardliwy stosunek w kierunku wirtuoza,
takze ludzie wyrazali swoje sceptyczne nastawienie do technik wirtuozowskich. Przyktadem
tego rodzaju zachowan mogg by¢ wystepy Tartiniego 1 Paganiniego, ktore niewatpliwie

implikowaly element mocy nadprzyrodzonych, podczas gdy wystepy prawdziwych mistrzow

1. M. Kenned, J. Bourn, The Oxford Dictionary of Music, People’s Music Publishing House, 2002, s.1225 i 1226.



cieszyly si¢ ogromnym szacunkiem i doceniane byly nie tylko ze wzgledu na aspekt

wirtuozowski, ale tez ciggte poszukiwania w kwestii artyzmu 1 ekspres;ji.

W celu osiagnigcia statusu wirtuoza wielu muzykow decydowalo si¢ na uzycie
przerysowanego ruchu i trudnych technik wykonawczych, by nada¢ wykonaniu wigcej
dramaturgii. Tego rodzaju wystep, podkreslajacy nazbyt niesamowite efekty, sprawial, ze
artyzm 1 sztuka zeszly na drugi plan, a wlasnie techniki wykonawcze pozostaly bardziej
wyeksponowane. Jednakze prawdziwa wirtuozeria uosabiala obydwa te elementy, czyli zmyst
artystyczny i techniczny?. Wspomniany rodzaj popisu nie jest rzadko$cia, jest takze czesto
krytykowany za przerysowany styl i ostentacyjne prezentowanie swoich umiejetnosci

kosztem nieposzanowania historycznego tla utworu.

1.1. Pochodzenie i rozwoj wirtuozerii

1.1.1. Muzyka wokalna jako zrodlo wirtuozerii

W okresie Baroku mial miejsce rodzaj stopniowej spotecznej emancypacji, co wyzwalato
wsrod ludzi wieksza potrzebe poszukiwania uciech zmystowych — w tym doznan muzycznych.
W pordwnaniu do popularnych wéwczas konotacji 1 warto$ci artystycznych to wtasnie pigkny

1 demonstracyjny $§piew byl w stanie dostarczy¢ wigcej przyjemnosci duchowej i ekscytacji.

W latach dwudziestych XVIII w. centrum europejskiej opery znalazlo swoje miejsce
w Rzymie. Wystawiane tam przedstawienia, ze spektakularng scenografig i majestatycznymi
scenami baletowymi, staty si¢ luksusowa rozrywka dla gosci honorowych zaréwno ze sfer
religijnych, jak i rodzin krolewskich. W latach trzydziestych natomiast to opera wenecka
osiggneta szczyt popularno$ci dzigki wprowadzeniu wysoko brzmigcych glosow
o nieslyszanej dotad elastycznos$ci i ol$niewajacych tonach. W tym czasie na scenach
operowych pojawili si¢ kastraci, ktorych glos, dzigki szerokiej skali, ol$niewajacym
1 mocnym brzmieniom, wprowadzal znakomite i szokujace zarazem efekty dzwigckowe.
Kastratow obsadzano gtownie w rolach heroicznych, co jeszcze bardziej podsycato fascynacje
publicznosci. Trend ten obowigzywal w okresie Héndla, a takze pozostawal aktualny za

czasOw Mozarta.

2. S. Sadie, The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Macmillan Press, 2001, s.625.



Na poczatku XVIII wieku zaczeta ksztattowac sie¢ wloska odmiana opery — opera seria.
Cechowal ja szczeg6lny aspekt improwizacji w ariach, co przykuwalo zdecydowanie uwage
owczesnej publicznosci. Nowe kreacje i modyfikacje artystycznych prezentacji stawaty sie
coraz bardziej wyszukane, wplywajac korzystnie na promowanie nowych trendow. Mimo
licznych sporéw pomiedzy krytykami na temat wirtuozowskich wystapien, skupiajacych sie
wokot monotonnych partii wokalnych 1 odbiegania od podstawowych warto$ci artystycznych,
rozw0j wloskiej wirtuozerii w XVIII wieku nabierat tempa i1 odegral istotng role w dalszej

ewolucji wirtuozerii — tym razem w$rdd instrumentalistow?.

1.1.2. Rozw0j wirtuozerii w muzyce instrumentalnej

W ponizszej rozprawie nawigzuje do szerokiej gamy instrumentarium, a takze poddaje
dyskusji zagadnienie wirtuozerii w grze na najbardziej reprezentatywnych instrumentach

okresu Romantyzmu: skrzypcach i fortepianie.

Claudio Monteverdi jest tworca réznorodnych technik gry na skrzypcach i wprowadzit
do partytur nowe rozwigzania artykulacyjne, takie jak tremolo czy pizzicato. W pdzniejszym
okresie kompozytor B. Marili stworzyt unikalny zestaw technik stosowanych w grze na
skrzypcach, ujmujac je w cyklu Sonat na skrzypce solo i basso continuo. Publikacja ta stata
si¢ wyznacznikiem sztuki wirtuozerii instrumentalnej epoki wczesnego Baroku, gltownie
dzigki jej publicznej prezentacji w Bazylice Swietego Marka. Antonio Vivaldi w swoich
koncertach stosowat kilka z technik wirtuozowskich ze wspomnianego zbioru, m.in.
zastosowanie wysokich pozycji i szybka zmiana strun w celu podkreslenia intensywnych
emocji, a takze uwydatnienia czgsci kadencji w partyturze*. Od tego momentu kompozytorzy-
skrzypkowie 1 instrumentali§ci kontynuowali eksploracje mozliwosci technicznych
wplywajacych na upigkszenie stylu gry. Najwigksze sukcesy w tej dziedzinie osiggat w tym
czasie Pietro Locatelli, ktéry obdarzony byl wyjatkowymi umiejetnosciami i ktérego muzyka
byla trudna do wykonania przez $piewakoéw. Nie podazatl on $lepo za technika, lecz
uwzglednial wigcej przemyslen i emocji w procesie ulepszania jakosci 1 ducha swoich
wykonan. Locatelli zastynat jako mistrz wirtuozerii, ktéry podnidst poprzeczke w aspekcie

wykonawczym do nieosiggalnego dla wszystkich poziomu, a takze stat si¢ pionierem stylu

3. P. H. Lang, L. G. Hongdao, Zhang, Trans i in., Music in Western Civilization, [w:] Guizhou People, Publishing House, 2001, s. 434.

4. Li Han, History of European String Music, Central Conservatory of Music Press, 2004. s. 64.



brilliant w muzyce instrumentalnej®. Jego rozwazania na temat tego, jak lepiej stuzy¢ muzyce

technikami gry, staty si¢ bezposrednia inspiracjg dla Paganiniego.

Paganini dorastal otaczany pelng pasji muzyczng atmosferg Italii. To on podjat t¢
karkotomng probe zastosowania technik wirtuozowskich w grze na skrzypcach, w pehi
uruchamiajgc swoja wyobrazni¢ i stosujac efekty akustyczne uzywane dotad w muzyce
wokalnej wykonywanej przez kastratow. W kreatywny sposob przetozyt wspomniane techniki
na skrzypce, prezentujac mozliwo$¢ osiagnigcia podobnych efektow akustycznych na

instrumencie.

Klawikord i klawesyn po raz pierwszy pojawity si¢ w Europie w XV wieku. W 1709
roku, Bartolomeo Christofori zaprojektowal urzadzenie, z ktérego dzwigk wydobywat si¢
dzigki uderzeniom szydta o struny, co miato miejsce we Florencji i moment ten uznaje si¢ za
zwiastun narodzin wspoétczesnego fortepianu. Instrument ten nosit nazwe ,,gravicembalo col
piano e forte”, co sygnalizowato mozliwo$¢ modyfikacji wolumenu brzmienia (grania cicho
i glo$no) dzigki pedalizacji®. Od tego momentu schematy wykonawcze, techniki gry oraz
proces budowy instrumentu ulegaty licznym przeobrazeniom. Nowa modg staty si¢ pojedynki

fortepianowe na jednej scenie, ukazujace wirtuozeri¢ muzykow.

W 1781 roku Clementi zostal zaproszony przez austriackg rodzing krolewska do
wziecia udzialu w pojedynku z Mozartem. Do konca nie wiadomo byto, kto zostanie
zwyciezcg tego spotkania. Mimo ze krol Jozef 11 catkowicie wspieral w tej materii Mozarta,

to Clementi zdobyt petne uznanie stuchaczy dzigki swoim wyjatkowym technikom gry.

Dzigki odnalezionym listom Mozarta do swojej siostry wiemy dzisiaj, ze kompozytor
negatywnie odnosil si¢ do wystepu Clementiego, ktéremu zalezato na tym pojedynku gtéwnie
ze wzgledu na znakomitego rywala. Mozart nie wykazywal checi uczenia si¢ od swojego
wspotzawodnika, Clementi natomiast wyciagnat z tej sytuacji cenne wnioski i zyskal na
doswiadczeniu. Skupit si¢ on bardziej na szlachetnosci i melodyjnosci swojego stylu niz na
spelnianiu oczekiwan publiczno$ci wyzszej klasy’. Nikt nie watpit w spryt i osiggniecia
Mozarta, lecz jego styl gry pozostawal tematem dyskusji, a po $§mierci kompozytora okreslany

byl mianem staromodnego i mato dramatycznego. Mozart zastynat przede wszystkim jako

5.S. Sadie, The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Seventh Edition, Macmillan Press, 2001, s. 634.
6. M. Kennedy, J. Burn, The Oxford Concise Dictionary of Music, 2002, s. 1372.

7. Tamze, s. 485 i 486.
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wszechstronny muzyk i kompozytor, a pdzniej dopiero jako pianista, podczas gdy Clementi
postrzegany byt odwrotnie. Stworzyt on podwaliny wirtuozowskiego stylu gry na fortepianie,
dajac poczatki nowej szkole gry. Stal si¢ pierwszym mistrzem nowoczesnej szkotly

fortepianowej tego okresu.

W czasach Beethovena forma impromptu nabrata nowego znaczenia. Kompozytor ten
w mtodosci zastynat ze swoich wyjatkowych umiejetnosci pianistycznych. W 1800 roku,
w domu Fliss Earl, poznat Steibelta i wzigt udziat w fortepianowym turnieju. Beethoven
chwycit wtedy jego partyture wiolonczelowa i1 poprowadzit gtdéwna melodi¢ jednym palcem
w najwyzszym glosie, improwizujac przy tym akompaniament w pozostalych glosach
w formie tematu z wariacjami. Steibelt wymknat si¢ ukradkiem jeszcze przed koncem
wystepu kompozytora®. Konkurs ten byt dowodem na niezwykle umiejetnosci fortepianowe
wiedenskiego klasyka, jak rowniez obiektem plotek srodowiska muzycznego tamtych lat. Co
cieckawe, Beethoven surowo ograniczyl mozliwo$¢ wprowadzania elementu improwizacji
w swoich po6zniejszych kompozycjach, opisujac skrupulatnie swoje zalecenia wyrazowe
1 dynamiczne w partyturze. Nie zezwalal na improwizacje 1 uzupetnianie zapisanych w nutach
tresci, a przeciez sadzil wrecz przeciwnie: uwazal, ze zdolni muzycy, bedacy takze

kompozytorami i wykonawcami, wyrdzniaja si¢ ciagtym gtodem improwizacji i wirtuozerii.

W podobnych do wspomnianych uprzednio zmaganiach muzycznych brali takze
udziat Sigismund Talberg i Franciszek Liszt, walczac o koron¢ fortepianowego mistrza.
Prezentowali oni bardzo odmienne style, a publicznos¢ skfaniata si¢ bardziej ku
majestatycznym 1 pelnym pasji prezentacjom Liszta. Improwizacja fortepianowa i pokazy
wirtuozerii okresu Romantyzmu ponownie nabraty tempa i siggaly wyzej — tym razem dzigki
Lisztowi, ktory nazywany byl ,synem technik Beethovena” i duchowym ojcem Antona
Rubinsteina”. Liszt nie skupiat si¢ jedynie na detalach, a po$wigcal wigcej uwagi pigknu
i walorom akustycznym, a takze eksplorowaniu réznych funkcji fortepianu. W swoich
wykonaniach wprowadzal efekt orkiestrowy, ktory stanowit ostry kontrast do tradycyjnego
stylu klasycznego, w ktorym brak bylo tak majestatycznego brzmienia. Liszt wraz ze swoimi

uczniami stworzyt w XIX wieku heroiczny styl gry®.

Wraz z rozwojem muzyki fortepianowej 1 wcigz zwigkszajacej si¢ w wykonawstwie

muzycznym roli fortepianu, Hoffman, Rachmaninow, Prokofiew, Horowitz, i inni wielcy

8. S. Sadie, The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Seventh Edition, Macmillan Press, 2001. s. 479.

9. H. C. Schonber, The Great Pianist from Mozart to the present, New York,1987. s.59.
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mistrzowie, wkraczali z sukcesem na $wiatowe sceny. Pielegnowali oni sched¢ odziedziczong
po przodkach, ustalajac jednoczesnie wlasne style 1 rozwijali konsekwentnie techniki
fortepianowe. Udalo im si¢ wyciggna¢ z instrumentu maksimum mozliwosci akustycznych
i ekspresyjnych, a takze zbudowaé solidny fundament zapewniajacy bogactwo kulturze

fortepianowe;.

1.2. Zycie i tworczos$é Niccolo Paganiniego

Niccolo Paganini (1782-1840) byt wloskim skrzypkiem, kompozytorem i gitarzysta, a przede
wszystkim jednym z najwazniejszych artystow wczesnego Romantyzmu. Do jego gtownych
osiggnie¢ zalicza si¢ nie tylko skomponowanie wielu dziel instrumentalnych, ale tez
stworzenie nowych sposobow i technik wykonawczych w grze na skrzypcach. Posrod
wprowadzonych przez niego innowacji na najwicksza uwage zasluguja techniczne
rozwigzania gry staccato 1 pizzicato, co stalo si¢ takze inspiracjag dla rozwoju rozwigzan

tworczych w muzyce instrumentalne;j'®.

Paganini, podobnie jak Mozart, juz od lat dziecigcych wykazywal ogromny talent
muzyczny. Nauke gry na instrumentach rozpoczat w wieku pieciu lat od mandoliny, uczac si¢
pod okiem swojego ojca, natomiast w wieku siedmiu lat siggnat po raz pierwszy po skrzypce.
By przyspieszy¢ postepy w nauce syna, ojciec znalazt dla niego kilku nauczycieli, byli to m.in.
Giovanni Servetto i Giacomo Costa. Dzigki potaczeniu starannej 1 sumiennej pracy
z muzycznym talentem umiejetnosci techniczne chiopca w niedlugim czasie przerastaty
umiejetnosci jego nauczycieli. W celu zdobycia lepszej edukacji Niccold w asy$cie ojca
wyjechat do Parmy uczy¢ si¢ u Alessandro Rolla. Jednakze, po wyshuchaniu wystepu
Paganiniego, Rolla stwierdzil, ze nie moze uczy¢ cudownego dziecka i skierowal go do
swojego mistrza Ferdinando Paera, a nastgpnie do jego nauczyciela — Gasparo Ghirettiego!'.
To wiasnie ci dwaj pedagodzy mieli najwickszy wplyw na ksztattowanie si¢ stylu

Paganiniego.

Od 1796 roku Paganini interesowat si¢ gitarg i cho¢ gr¢ na tym instrumencie opanowatl

do perfekcji, grywal na niej jedynie w domowym zaciszu, traktujagc te momenty jako

10. J. Sugden, Paganini, his Life and Work, UK 1980, s.22.

11.J. Pulver, Paganini: The Romantic Virtuoso, Six Etudes after Paganini Caprices, Etudes Op.3, Da capo Press, 1970, s. 32.
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wylacznie osobista rozrywke!2. W 1801 r. Paganini w wieku osiemnastu lat zostal powotany
na stanowisko pierwszego skrzypka Republiki w Lukce. Byt mtody, a jego kariera obiecujaca,
jednak jego zycie obfitowalo w okazje do zabaw, co skutkowalo zaniedbywaniem gry na
skrzypcach i wptyne¢lo na wyksztalcenie si¢ roznorodnych ztych nawykow!?. Ostatecznie jego
reputacja hazardzisty i1 kobieciarza zaczgta przystania¢ obraz stynnego skrzypka, co takze

niekorzystnie odbilo si¢ na zdrowiu i przysziej karierze kompozytora.

Przez nastgpnych kilka lat Paganini pozostawat aktywny na scenach Parmy 1 Genui.
Co ciekawe, nie byl on niestety znany poza granicami Wtoch. W 1813 roku wystapit na
scenie La Scali, co szczgsliwie okazato si¢ wielkim sukcesem i przykuto uwage artystow z
innych krajow. Stopniowo zasigg jego dziatan zaczat si¢ poszerza¢ na catg Europg. W 1828
roku wystapit w Wiedniu, gdzie Cesarz Franciszek II okreslit go mianem ,,Virtuoso di
camera”. Paganini swoj instrument nazywat ,,skrzypcami armatnimi” i zabierat je ze sobg na
koncerty w gldwnych miastach potnocnej Europy. Do 1831 roku odwiedzit wigkszo$¢
glownych miast w Niemczech, Polsce, Czechach oraz w Strasburgu. Nast¢pnie wyruszyt w
trasy koncertowe do Paryza i1 Wielkiej Brytanii. Prezentujac swoje wirtuozowskie
umiejetnosci, stal si¢ absolutnym mistrzem skrzypiec, zostawiajac w tyle cala wiolinistyczng
Europe. Kolejne lata jego zycia napigtnowane byty chorobg i kiepskim statusem finansowym,
a w potaczeniu z niezdrowym trybem zycia poskutkowato to w 1834 r. gruzlica. Wielki mistrz

1 wirtuoz skrzypiec zmart w Nicei 27 maja 1840 r.

Paganini tworzyt dzieta gléwnie na potrzeby swoich koncertow, skupiajac si¢ na
utworach gitarowych, skrzypcowych, a takze tych na sklady kameralne. Posrod
wspomnianych kompozycji najczestszymi gatunkami byly utwory solowe, sonaty podwdjne,
tria 1 kwartety, a takze w jego zbiorach odnalez¢( mozna dwie kompozycje wokalne.
Utrzymywal on staty kontakt z kompozytorami Gioachino Rossinim i Hectorem Berliozem,
co takze stanowito inspiracj¢ i nadawalo utworom cechy opery w stylu Rossiniego, czy
symfonicznego brzmienia dziet Berlioza. Wielokrotnie podkreslal takze status solisty
w koncertach, skupiajac si¢ gtownie na wirtuozowskiej partii skrzypiec. Do najstynniejszych
z jego dziet zalicza si¢ niewatpliwie zbidr 24 Kaprysow na Skrzypce Solo (1802-1817), 6
Koncertow Skrzypcowych (1817-1830), Fantazje Mojzesz (1818), 43 Ghiribizzi na gitar¢ solo
(1820), zbidr Centone di Sonate na skrzypce i gitare (1828), ktory intonuje okres dojrzatosci

12. P. J. Bone, The Guitar and Mandolin, Schotts, UK, 1954, s. 19.

13.J. J. Sugden, Paganini, his Life and Work, UK, 1980, s.54.
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tworczej kompozytora, Wariacje na temat God Save the King (1829). U schytku zycia

skomponowat takze Moto perpetuo na skrzypce i fortepian (1835) !4,

Jego tworczo$¢ urozmaicona jest pomystowoscia, petnig 1 réznorodno$cig brzmienia
skrzypiec. Paganini czesto uzywat barwy skrzypiec do tworzenia efektéw onomatopeicznych,
nasladujacych odglosy zwierzat, tworzac tym samym unikalne efekty dzwickowe. Dzieta,
ktore stworzyt z poczatkiem XIX wieku, catkowicie zmienily postrzeganie mozliwos$ci
muzycznych w grze na skrzypcach. Jego ol$niewajace techniki i wyjatkowy styl wzbudzaty
podziw i eufori¢ wsérod stuchaczy'>. Wiele z jego utworéw mialo znaczacy wplyw na

tworczo$¢ kompozytoréw kolejnych pokolen.

14.J. J. Sugden, Paganini, his Life and Work, UK 1980, s.136.

15. L. Han, History of European String Music, Central Conservatory of Music Press, 2004, s. 159.
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1.3. Styl wirtuozowski w dzielach Paganiniego i jego wplyw na tworczos¢ innych

kompozytorow
1.3.1. Styl wirtuozowski w tworczosci Paganiniego

Poglady Paganiniego na muzyke wykazuja maksimum indywidualno$ci, co niesie ze soba
warto$¢ duchowg dla kolejnych pokolen. Twierdzit on, ze pickno muzyki podtrzymywane jest
wowczas, gdy wykonawca maksymalizuje aspekt kreatywny swojego wystepu. Idac za tym
przekonaniem, utrzymywal, ze wyrazanie subiektywnych emocji powinno znajdowaé si¢
w centrum uwagi, tak jak i podkreslanie technik wykonawczych, przy czym gléwnym celem
powinien by¢ fakt, ze ,,wystgp instrumentalisty dotyka serc publiczno$ci jedynie wowczas,
gdy zawiera w sobie glebokie uczucia do muzyki”. Nawigzujac do tej mysli, dziela

Paganiniego przejawiaja gldwnie cechy wymienione ponizej:
1.) wybor gatunku odpowiedniego do ujecia w nim elementow wirtuozowskich

Pojecie gatunku muzycznego nawiazuje do typu dziela muzycznego. Charakteryzuje on cechy
wewngtrzne utworu, ktore nadawane s3 w procesie jego kompozycji. W historii muzyki
europejskiej najwigcej gatunkéw muzycznych zrodzito si¢ w epoce Baroku i na poczatku XIX
wieku. Biorgc za przyklad muzyke instrumentalng, w okresie Baroku pojawily si¢ serie
gatunkow o regularnej i symetrycznej formie, takie jak m.in.: uwertura, inwencje, suity
taneczne, fugi, sonaty, koncerty!'s. W XIX wieku powstaje wiele gatunkoéw eksponujgcych
cechy charakteru i mysli wykonawcoéw: piesni bez stow, moments musicaux, impromptu,
rapsodie 1 wielka forma symfoniczna. Z reguly to styl i1 techniki gry decydowaty o gatunku
dzieta. Zywe gatunki, takie jak rapsodia czy kaprys, odpowiadaly bardziej wykonawcom
chcacym wyraza¢ konkretne tresci muzyczne z mozliwoscig dowolnej improwizacji, a gatunki
wyroézniajace si¢ wigkszym rygorem formalnym, jak m.in. fuga i sonata, dawaly wykonawcy

mozliwo$¢ zaglebienia si¢ w muzyczng strukture i konotacje muzyczne utworu.

Paganini zdecydowanie zastuzyt na tytul przodujacego mistrza wirtuozerii, a jego
niezwykte 1 inspirujace kompozycje wyrosty w duzej mierze z kaprysow podkreslajacych
technike solowa. Kaprys jako krotka, wyrafinowana 1 wcigz ulepszana przez kompozytora
forma, wymagal zaawansowanego poziomu technicznego. Gatunek ten stanowit ,,furtke” dla

popisow wirtuozowskich i zyskal sobie pelng aprobate publicznosci. Paganini nadal swoim

16. Planting L., Romantic Music — A History of Musical style in 19th-century, W.W. Norton & Company, 1985, s. 192.
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kaprysom atrakcyjny wydzwiek i doze romantycznosci, gtownie dzigki przepeinionej pasja

frazie 1 nienagannej technice.
2.) Technika koloraturowa i muzyka wokalna jako zZrddlo inspiracji.

We Wioszech tradycja technik wirtuozowskich ma swoja histori¢, a jedna z najbardziej
imponujacych technik jest $piew koloraturowy obecny w ariach operowych, wyrazajacy
W oczywisty sposob emocje i prezentujacy sprawnos¢ wokalisty. Koloratura jest rodzajem
delikatnego 1 zywego S$piewu, ktory uchwyci zarowno przepickne brzmienie, jak
i odpowiednig doze dramatyzmu. Spiewak ma mozliwo$¢ dowolnej improwizacji lub wedle
wskazan partytury realizuje swoja partic w szybkich pasazach, melizmatach, vibrato, lub

uzywajac innych srodkow!”.

Doskonaty skrzypek potrafi odtworzy¢ rozne brzmienia pochodzace z otoczenia.
Zapierajace dech w piersiach efekty powstaja dzigki cigglym ¢wiczeniom i eksperymentom.
Paganini przekazywat rozmaite emocje w grze na skrzypcach wtasnie dzigki zapozyczonym
ze $piewu koloraturowego technikom wirtuozowskim. Poprzez nieustanne ich rozwijanie byt
w stanie zachowa¢ sens muzyczny i melodi¢ w swoich frazach. Dodatkowo nasladowat
wspomniane techniki i mogt dzigki nim poruszaé si¢ po petnej skali instrumentu, generujac
szlachetne brzmienie niskich 1 wysokich rejestrow w sposob naturalny. Miato to ogromny
wplyw na rozwdj wariacji w kontek$cie brzmienia skrzypiec i elementu wirtuozerii. Z tego

powodu takze koloratura stata si¢ waznym trzonem wirtuozowskiego stylu kompozytora.

3.) Stosowanie zabiegow muzycznych w celu zaprezentowania doskonalej techniki

W celu stworzenia wyjatkowych efektow dzwiekowych 1 jak najlepszej prezentacji
umiejetnosci technicznych Paganini stosowal réznorodne i1 niezwykle trudne zabiegi

wykonawcze, jak m.in. duze skoki, szybkie przebiegi pasazowe, arpeggio i tremolo'®.

Tempo jest jednym z wazniejszych czynnikéw wpltywajacych na umiejetno$¢ gry na
instrumencie. Wywiera ono bezposredni wpltyw na to, czy charakter i1 stylistyka utworu.
Wigkszos¢ kompozycji Paganiniego zawiera w sobie element szybkiej gry, z wyjatkiem

lirycznych fragmentow w tematach czy czesSciach Adagio, jesli o koncertach mowa. Pasaze

17. S. Sadie, The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 2019-2022. s. 561 i 562.

18. J. Pulver, Paganini: The Romantic Virtuoso, Da capo Press,1970, s. 152.
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moga by¢ ujete w bardzo geste kombinacje nut, przy czym zwykle mimo szybkiego tempa

zachowuja naturalng dla metrum pulsacje, co wyraznie podkresla wyjatkowos$¢ wykonania.

W dodatku kompozytor stosowal rozne techniki przydatne do kreowania dramatycznej
atmosfery 1 roznorodnosci kolorystycznej, w tym wspomniane dalekie skoki, szybkie
przebiegi w gore i w dot danej skali. Zapewnialo to gwarancje¢ uzyskania znakomitych
efektow brzmieniowych 1 tworzylo ostry kontrast pomiedzy skalg glosu 1 dzwiekami,
wzbudzajac ekscytacje wsrod publicznosci. Stosowanie szybkich pochodéw gamowych,
chromatyki, uwzglednienie zmiany kierunku ruchu ze wznoszacego na opadajacy, nie tylko

wzbogacato tres$¢ utworu, ale takze nadawato mu zywy charakter.

Arpeggio i1 tremolo wprowadzaty pozytywny efekt oddziatywania na emocje stuchaczy,
a takze podkreslaty emocje zawarte w dziele. Opisujac pasj¢ 1 entuzjazm wykonawcy, C. P. E.
Bach ujat to nastepujaco: ,,Ozdobne dzwigki 1 wykonawstwo stanowig wazng role

»19 Stosowanie ornamentOw moze wzmacnia¢ napigcie,

w tworzeniu dobrego smaku
poglebiac elastycznos¢ i vatrakcyjnia¢ efekty dramatyczne, dzigki ktorym podkreslona zostaje

charyzma artysty mierzacego si¢ z dzietem.
1.3.2. Wplyw wirtuozerii Paganiniego na rozwoj muzyKki

Trudno poréwnaé¢ Paganiniego do jakiegokolwiek innego kompozytora, gldéwnie ze wzgledu
na jego osobowos$¢ i technike, ale takze trudno przebi¢ jego osiagnigcia. Z tego rowniez
wzgledu to pianisci bardziej niz skrzypkowie predzej sklaniali si¢ do aranzowania
1 wykonywania dziet Paganiniego. Mistrzowie fortepianu, tacy jak Chopin, Schumann, Liszt
i Brahms, probowali wplata¢ wspaniate efekty techniczne i zlozone rytmy do swoich
pianistycznych prezentacji, ktore w znacznym stopniu réznig si¢ od skrzypcowych oraz
odnosili si¢ takze do rdznic pomiedzy nimi, by umiej¢tnie rozwiazywac serie

instrumentalnych probleméw.

Chopin po wystuchaniu koncertu Paganiniego w Warszawie zajal si¢ rozmys$laniem
nad skladowymi wirtuozerii i podejmowat liczne proby polaczenia technik wykonawczych i
muzycznych konotacji. Jego Etiudy op. 10 i op. 25 stanowig pelng refleksje na temat
integracji techniki 1 muzycznej tre$ci. Brahms, takze zainspirowany wys$mienitg technikg
Paganiniego, zaczerpnat temat z jego Kaprysu nr 24 a-moll i skomponowal dwa wolumeny pt.

Wariacje na temat Paganiniego op. 35, z ktoérych kazdy rozpoczynat si¢ tematem Kaprysu nr

19. Kennedy M., Burn J., The Oxford Concise Dictionary of Music, People’s Music Publishing House, 2002, s. 1533.
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24, po ktérym nastgpowato czternascie wariacji. Takze Rachmaninow podjat si¢ adaptacji
tego samego utworu. Tym razem jest to dwadzie$cia wariacji ujetych w dziele Rapsodia na

temat Paganiniego op. 43.

Podsumowujgc, Paganini stat si¢ prekursorem mys$li romantycznej w sferze
wykonawczej XIX wieku, a takze wzorem do nasladowania w aspekcie wirtuozowskim. Jego
pomysty nie tylko dawaty kompozytorom wigcej swobody w pracy tworczej, ale takze
zapewnialy szerokie pole do kreowania i rozwoju muzyki instrumentalnej. Bedac pod jego
wptywem, muzycy $rodkowego i pdznego Romantyzmu czes$ciej wprowadzali elementy
wirtuozerii do réznych cze$ci swoich wykonan. Na przyklad Wagner, jeden z czotowych
kompozytoréw niemieckich, czerpal z porad Paganiniego w swojej tworczo$ci symfoniczne;.
Odkryl, ze przeplatajace si¢ ze sobg warstwy 1 ol§niewajace brzmienia byly osiggalne dzigki
wprowadzeniu elementow wirtuozerii w partiach kazdego instrumentu zespotu?®. Zatem
stosowat 1 maksymalizowat on skale glosow, ekspresje i technik¢ wykonawcza kazdej partii.
Kolejnym przykladem jest proba poszerzenia skali instrumentdéw detych drewnianych i
obnizenia ich rejestru w celu uwolnienia ich mozliwo$ci brzmieniowych i1 odej$cia od
stosowania jedynie wysokiego rejestru. Paganini i jego dziatalno$¢ inspirowata w XIX w.
srodowisko muzyczne, a jego poszukiwania w sferze wirtuozerii i kompozycji wykreowaty
unikalny i innowacyjny styl gry. Wielu wspotczesnych muzykow wciaz inspiruje si¢ dzietami

Paganiniego i stosuje jego pomysty w swojej r6znorodnej dziatalnos$ci artystyczne;.

2. Wplyw Paganiniego na Roberta Schumanna i Franciszka Liszta

2.1. Zycie i tworczo$é Roberta Schumanna

Robert Schumann (1810-1856) — niemiecki kompozytor, pianista 1 krytyk muzyczny.
Okreslany byt mianem najwigckszego muzyka okresu Romantyzmu. Urodzit si¢ w Zwickau,
w Saksonii. Jego ojciec zajmowatl si¢ publikowaniem i sprzedaza ksiazek, sam takze pisat
powiesci, lecz nie nalezal do grona uznawanych pisarzy’!. To po nim kompozytor
odziedziczyt talent artystyczny i umitowanie literatury. Nauke gry na fortepianie, pod okiem

swojego ojca, Schumann rozpoczat juz jako dziecko, rownolegle uczac si¢ zapisywa¢ muzyke.

20. R. Taruskin, An Oxford History of Western Music, Volume 5: Music in the Nineteenth Century, Oxford University Press, 2009, s. 759.

21. E. F. Jensen, Schumann, Oxford University Press, 2001, s. 15.
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Marzyt o byciu wielkim pianistg, lecz jego matka snuta dla niego plany prawnicze, by
w przysztosci osiagnat wyzszy status spoteczny 1 miat pewna karier¢. Sytuacja ta wywierata
na nim ciagly presj¢ i kompozytor nieustannie toczyt wewnetrzng walke miedzy spetnianiem
marzen a rzeczywistoscig. Po $§mierci ojca mtody Schumann musial dostosowac si¢ do decyz;ji
matki 1 w wieku szesnastu lat rozpoczal studia prawnicze na Uniwersytecie w Lipsku. Poza
spedzaniem czasu na nauce zajmowat si¢ czytaniem poezji popularnych twoércow, jak m.in.
Goethe, Byron i Schiller’?. Mimo ze nie bylo to zycie, o ktorym marzyt, czas ten posrednio
przyczynit si¢ do poszerzania i gromadzenia wiedzy na temat dziedzictwa kulturowego oraz
kreowania wlasnego spojrzenia na literatur¢ i sztuk¢. Schumann wyksztalcit 1 wyrazat
glebokie zrozumienie dla réznych zjawisk spotecznych. Przygladal si¢ takze bacznie

profesjonalnym opiniom w sferze krytyki muzyczne;.

Kompozytor napisat kiedy§ w jednym z listow do swojej matki: ,,Moje cale zycie to
walka miedzy poezja i proza lub nazwijmy to muzyka i prawem”. Wyrazit w tej wypowiedzi
swoja tesknote za muzyka 1 poszukiwaniami artystycznych wzorcow. W wieku dwudziestu lat
w koncu otrzymal zgode matki na kontynuacje nauki gry na fortepianie u Friedricha Wiecka
w Lipsku. Schumann zakochat si¢ wowczas w corce swojego nauczyciela — Klarze Wieck,
ktéra takze odegrata istotng role w tworczosci kompozytora. Nie poszukiwal on
ekstrawaganckiej techniki (oczywiscie mogto mie¢ to zwigzek z jego amatorskimi prébami
usamodzielniania palcoéw, ktore doprowadzity do urazéw rak), lecz starat si¢ eksponowaé w
swoich kompozycjach elementy liryczne i poetyckie, szczegélnie w stynnych utworach

fortepianowych i piesniach.

W 1834 r. zalozyt Die Neue Zeitschrift fiir Musik, pismo stworzone w celu
krytykowania dekadencji w $rodowisku artystycznym tego okresu, majace za zadanie
odkrywa¢ prawdziwe wartosci artystycznej sztuki klasycznej. Czgsto deprecjonowal
popularny wowczas trend wykonawczy skupiajacy sie gtownie wokot osiggnieé technicznych,
starat si¢ odnowi¢ zainteresowanie muzyka Mozarta i Beethovena, a takze promowat dobrze
zapowiadajacych si¢ kompozytorow, w tym Chopina, Brahmsa i1 Berlioza, wrézac im wielka
kariere. W swoich zapiskach stworzyl fikcyjne stowarzyszenie muzyczne Davidsbiindler,
ktorego nazwa inspirowana byta walkg Kréla Dawida przeciw Filistynom a czlonkami tej
grupy byly osoby znane Schumannowi w rzeczywistosci. Postaci takie jak Florestan

(odpowiednik pasji), Eusebius (odpowiednik melancholii) odpowiadaty réznym cechom

22.]. Daverio, Robert Schumann, Herald of a "New Poetic Age", Oxford University Press, 1997, s. 28.
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osobowos$ci Schumanna i pojawiaty si¢ w jego dzielach, takich jak np. Carnaval op. 9.

Roézne odstony osobowosci nadawaty kompozycjom Schumanna wigksza ekspresje
i dotykaly serc stuchaczy, ale takze stopniowo przyczynialy si¢ do postepu choroby
psychicznej u Kompozytora. Po probie samobdjczej, ktéra miata miejsce w 1854 r.,
Schumann zostal przyjety — na wlasne zyczenie — do szpitala psychiatrycznego w Endenich
(obecnie czes¢ Bonn). Zdiagnozowany na psychotyczng melancholi¢ zmart na zapalenie ptuc

dwa lata pozniej, w wieku czterdziestu sze$ciu lat?.

Twoérczo$¢ instrumentalna Schumanna skupiala si¢ na muzyce fortepianowej,
orkiestrowej 1 kameralnej, posrod ktérej znajduja si¢ liczne utwory kameralne, cztery
uwertury, cztery symfonie i1 Koncert fortepianowy a-moll op. 54. Kompozycje fortepianowe
wczesnego okresu tworczosci to m.in.: Wariacje na temat imienia Abegg op. 1, Tance
Zwiqzku Dawida op. 6, Etiudy op. 3 1 op. 10. Utwory takie jak Papillons op. 2 (12 czg$ci);
Karnawat op. 9 (21 utworow) ukazywaty poetyckie ideaty kompozytora i rozbieznos¢ w jego
charakterze. Opowiadat si¢ on za muzyka programowa, a jego dziela czgsto przejawiaty
liryczny 1 fantazyjny charakter, z czego wiele jego utwordéw jasno wyrazato poetyckie ideaty
Johanna Paula Friedricha Richtera. Dziela tego pisarza nie tylko inspirowaty Schumanna do
wykorzystywania wyjatkowych umiejetnosci kompozytorskich, ale takze wspoltgraty z jego
ideami, wpisujac si¢ doskonale w pisang przez niego muzyke. Dla przyktadu jest to
Fantasiestiicke (Utwory fantastyczne) op. 12, Sinfonischen Etiiden (Etiudy Symfoniczne) op.
13, Kinderszenen (Sceny dzieciece) op. 15, Kreisleriana — osiem cz¢sci — op. 16, Fantazja C-
dur op. 17, Arabeska C-dur op. 18, Blumenstiick op. 19, Humoreska B-dur op. 20, Noveletten
op. 21, Nachtstiicke op. 22, Waldszenen (Sceny lesne) op. 82 i 43, Album fiir die jugend
(sktadajacy sie z dwoch czgsci: nr 1-18 dla dzieci, od nr 19 dla starszych) op. 68, Grofie

Sonate op. 14, Geistervariationen Es-dur.

Twoérczo§¢ Schumanna do 1840 r. to przewaznie muzyka fortepianowa. Muzyke
wokalng zaczat tworzy¢ w czasie zaslubin z Klarg Schumann. Wiele jego utwordéw odkrywa
przed shuchaczem milo§¢ autora do ukochanej Klary, a sg to m.in.: choraly i dziela
dramatyczne, opera Genoveva oraz piesni, w tym stynny cykl 12 piesni pt. Frauen-Liebe und

Leben (Mitos¢ i Zycie kobiety) 1 cykl 16 piesni Dichterliebe (Mitos¢ poety).

23..E. F. Jensen, Schumann, Oxford University Press, 2001, s. 37.
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2.2. Wplyw Paganiniego na tworczos¢ Roberta Schumanna i jego
zaadaptowanych dziel

2.2.1. Wplyw Paganiniego na Roberta Schumanna

W 1830 r. Schumann miat okazj¢ wysluchania koncertu Paganiniego, ktéry wywart na nim
ogromne wrazenie zarowno pod wzgledem muzycznym, jak i1 technicznym. Zdecydowat si¢
zosta¢ profesjonalnym muzykiem, porzucit studia prawnicze i skupit si¢ wytacznie na muzyce,
co catkowicie odmienito jego zycie. Bronigc wilasnej koncepcji artystycznej, zatozyl Lige
Dawida — fikcyjng organizacj¢ walczaca przeciw bigoterii 1 konserwatyzmowi w muzyce.
Cztonkami tej grupy byli dzielacy te same poglady muzyczne przyjaciele Schumanna.
Paganini takze nalezal do tej organizacji, a Schumann wielbil go, nazywajac
,,ponadczasowym wirtuozem w historii muzyki”?*. By mu doréwna¢, po$wiecit si¢ catkowicie
¢wiczeniu na fortepianie. Majac $wiadomo$¢ swoich poéznych poczatkow w aspekcie
muzycznej edukacji, gral na instrumencie w unikalny sposdb, z palcami zwisajacymi
w powietrzu w celu ulepszenia ich niezaleznosci i sily. Niestety ta dlugotrwata i niewlasciwa
praktyka doprowadzila do nieodwracalnego urazu i zakofczenia kariery pianistycznej?. Nie
zatrzymato go to jednak przed osiggnigciem miana najbardziej znanego kompozytora i

krytyka muzycznego w historii kultury Niemiec pierwszej potlowy XIX wieku.

Oddajac hotd Paganiniemu, Schumann napisat akompaniament fortepianowy do 24
Kaprysow Paganiniego op. 1. Jego suita fortepianowa Karnawat op. 9 sklada si¢ z dwudziestu
jeden tytulowanych utwordéw, posrod ktérych numery 16 i 17 opisuja charakter dziel
wloskiego skrzypka 1 kompozytora poprzez uzycie technik skrzypcowych, takich jak pizzicato
czy staccato. W dodatku Schumann przekomponowal 24 Kaprysy Paganiniego na 6 Etiud
wedlug Kaprysow Paganiniego op. 3 (1832) oraz 6 Etiud koncertowych wedtug Kaprysow
Paganiniego op. 10 (1833). Wybrane przez kompozytora tematy nie pokrywaja si¢ w tych
wydawnictwach. Schumann wybral motywy z polowy 24 Kaprysow, co takze wskazuje na
jego zaangazowanie w eksploracje muzyki mistrza i ch¢¢ oddania jego muzycznego stylu

i formuly wykonawcze;.

24. E. F. Jensen., Schumann, Oxford University Press, 2001. s. 415.

25. Tamze.
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2.2.2 Robert Schumann i jego adaptacja Kaprysow Paganiniego

Jednym z celow ponizszej rozprawy jest przedstawienie 6 Etiud wediug Kaprysow
Paganiniego op. 3 (1832) Schumanna w ich oryginalnej odslonie (pozostawione bez
poprawek). Mimo, ze utwory te naleza do albumu etiud, zawierajg bogate linie melodyczne,
kontrapunkt i techniki polifoniczne. Nakre§lono w nich kilka réwnolegle biegnacych melodii
w celu zapewnienia niezalezno$ci rozwoju kazdego glosu w momentach krzyzowania si¢ linii,
podczas gdy na pierwszy plan wysuwa si¢ gldwny monofoniczny temat oryginalnego dzieta.
We wspomnianych powyzej utworach Schumann wprowadzil takze kilka kreatywnych
rozwigzan w harmonii i liniach melodycznych, ktore opieraly si¢ na roéznicach
instrumentalnych miedzy skrzypcami i1 fortepianem. W kwestii umiejgtnosci technicznych
stosowal on dwudzwieki, granie imitujace skaczacy smyczek (spiccato), oryginalne
palcowanie, zmiany dynamiczne i inne, ktorym czgsto towarzyszylo arpeggio, a takze
obszerne akordy i1 rytm synkopowany. Jesli chodzi o charakter muzyczny utworéw, to kazdy z
nich reprezentuje odrebny styl i nastroje pelne pasji i zywotnosci, czyste pigkno, zrecznosc¢ i
odmienne obrazy. W dodatku w tej publikacji Schumann zalaczyl notatki na temat technik
wykonawczych 1 ¢wiczen. Powiedziat takze kiedys$, ze ,,jego adaptacje zostaly stworzone
z pelnym poszanowaniem oryginalnego dzieta i odkrywaja przed stuchaczami poetycki sens
przenoszony przy pomocy dzwickow fortepianu, wciaz utrzymujac przyjemng jako$¢

skrzypcowa w ich zwigztej teksturze”.

1.) Pierwsza etiuda z op. 3 wybrana zostala z pigtego utworu oryginalnej kompozycji
skrzypcowej, w ktorej Paganini dodat element nerwowosci dzigki wprowadzeniu tonacji a-
moll. W Owczesnym zapisie pierwotnie nie istnialo metrum i podzial na takty, takze
wykonawca miat petng swobod¢ w kwestii wykonawczej na przestrzeni catego utworu.
Pierwszy fragment sklada si¢ ze wznoszacych i1 opadajacych przebiegow gamowych i
pasazowych granych arpeggio. Schumann skorzystat tutaj z szybkich pociagnie¢ smyczkiem
wciaz granych w dynamice piano, co w peini prezentuje pickny efekt brzmieniowy. Obnizyt
on takze oryginalny rejestr o dwie oktawy i przeprowadzit gtowny motyw réwnolegle w
obydwu rekach w tym samym kierunku. Oryginalna pojedyncza melodia skrzypiec zostata
tutaj rozbudowana przez Schumanna w oktawowe przebiegi, a po kazdej nucie konczacej
frazy nastepowat gtéwny akord a-moll, za kazdym razem podczas wznoszenia si¢ i opadania

melodii, symbolizujacej morski przyptyw 1 odptyw.
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R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 1

Druga cze$¢, opisana jako Agitato, sklada si¢ z pigcdziesieciu siedmiu nieprzerwanie

granych taktow, w ktoérych Schumann doskonale odtwarza motoryczno$¢ stylu gry
Paganiniego.
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N. Paganini — Kaprys op. 1 nr 5

W poréwnaniu do oryginalnej kompozycji skrzypcowej tutaj melodia grana w gérnym
glosie prawej rgki prezentuje zaréwno artykulacje legato, jak i non legato, a lewa r¢ka

prowadzi bogaty, quasi dwugtosowy akompaniament.

ANEE

R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 1

Schumann stosowat rézne sposoby wydobycia dzwigku i zabiegi artykulacyjne jak
akcenty, legato, nut¢ pedatowa, rytm punktowany i formowat wielopoziomowa prace
tematyczna oparta na zwiezte] strukturze, dzigki ktérej mozliwy byl przekaz glebokich

skojarzen, bogatych emocji i zywych obrazow.
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R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 1

Jak ukazuja zamieszczone przyktady, kompozytor zatrzymuje kazda nute przypadajaca na
mocng miar¢ prawa reka, rownolegle prowadzac melodi¢ w $rodkowym glosie. Pierwsza
1 trzecia nuta kazdej miary w lewej rece wzbogacona jest o 6semki, tworzac melodi¢ w basie
uwzgledniajaca skoki miedzy dzwigkami. Tego rodzaju rozwigzanie pozwala nie tylko na
prowadzenie melodii w wielu glosach, dajac im mozliwos$¢ rozrastania sig¢, ale takze mogg si¢

miedzy sobg taczy¢ i rozwija¢ w spdjny sposob.
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R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 1
W pordéwnaniu do oryginatu ta genialna modyfikacja sprawia, ze schemat oryginalnego,

zrbwnowazonego akompaniamentu staje si¢ bardziej skupiony, a rytmika jest dobrze

zorganizowana, podsycajac efekt dzwickowy.
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N. Paganini — Kaprys op. 1 nr 5



W ostatniej czg$ci ponownie pojawia si¢ cadenza, tym razem utrzymana w tonacji A-dur

tak, by do konca utworu zostal utrzymany jego btyskotliwy charakter i jasne kolory.
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R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 1

2.) Druga etiuda zaaranzowana zostala z dziewigtego utworu oryginalnego cyklu
skrzypcowego, a Paganini zastosowal w niej melodie ludowe, starajac si¢ odda¢ prawdziwe
sceny z polowania. Cieple brzmienia tonacji E-dur sprawiaja, ze melodia petna jest pigckna

sielskiej scenerii, a rzeskie tempo Allegretto sugestywnie odzwierciedla rado$¢ i ekscytacje.

Allegratto.
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N. Paganini — Kaprys op. 1 nr 9

Schumann czg¢sto stosowat dwudzwieki, w obydwu rekach w odlegtosci dwoch oktaw od

siebie, w stosownych rejestrach, osiagajac dzieki temu bardziej stabilne i bogatsze efekty

dzwigkowe.
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R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 2
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Przechodzac do tonacji e-moll, styszymy ruch trzydziestodwojkowy w lewej rece
imitujacy energiczny stukot kopyt, a w tym czasie melodia grana w prawej rece kreuje obrazy
arystokratycznej pogoni mysliwskiej. Obraz ten przedstawia dostojne postaci i symboliczny
zryw jezdzcow. W tym fragmencie kompozytor wprowadzit takze artykulacje staccato, ale

warto pamigtac o legato, ktore taczy linie melodii w obydwu rekach.

R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 2

W ponizszej partyturze oryginalnego utworu widzimy, ze kompozytor starat sie¢

dostosowac technike fortepianowa, by w petni imitowaé wykonanie skrzypcowe.
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N. Paganini — Kaprys op. 1 nr 9

Przechodzac w czg$¢ $rodkowa, Schumann zamiast nadmiernie eksponowaé swoje
kompozytorskie umiejetnosci, prezentuje obraz muzyczny w bardzo metodyczny sposéb. Nie
stosuje on tutaj pojedynczych melodii z oryginatu Paganiniego, lecz wprowadza mnogos¢
pasazy 1 przebiegdéw gamowych na dwie rgce zardbwno w gore, jak i w dot. Dopetnia to opisu

polowania i stopniowo popycha utwér w kierunku kulminacji.
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W ponizszym przykladzie zauwazy¢ mozna, ze akcenty przesunigte zostaty z pierwszej na
druga miar¢ w takcie. Osemki przypadajace na pierwsza miare powinny byé zagrane lekko,
z zaznaczeniem pierwszej nuty z kazdej grupy przypadajacej na druga miarg. Tutaj kazde

zdanie muzyczne powinno by¢ ze sobg $cisle potaczone.

R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 2

W odcinku koncowym muzyka brzmi delikatnie, coraz ciszej 1 powoli stwarza wrazenie,
jakby co$ stopniowo oddalato si¢ i w koncu znikngto. W tym miejscu warto delikatnie

uspokoi¢ tempo, by stworzy¢ wrazenie powolnego zatrzymywania sie.
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R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 2

3.) Trzecia z kompozycji opiera si¢ na jedenastym utworze skrzypcowym Paganiniego.
Pierwsza czg$¢ utrzymana jest w tempie andante, druga natomiast w presto 1 zawiera liczne
skoki zaczerpnigte z wersji skrzypcowej. By¢ moze nieche¢ Schumanna do wprowadzania
nadmiernej ilo$ci wirtuozerii wynikata z urazu rak lub z pragnienia nadania dzielu wigkszej
wartosci poetyckiej niz brawury. Schumann usungt w swojej aranzacji catkowicie czes$¢
Presto, zostawiajac tylko pierwsza mysl cze¢sci Andante, co przyczynito si¢ do stworzenia
przepicknej i najdelikatniejszej z etiud opusu 3. Na przestrzeni catego utworu dodat
wewnetrzng melodig, co pozwolito na stworzenie wielu warstw melodycznych 1 bogatszego
efektu harmonicznego. Ostatnia mys$l muzyczna tej aranzacji utrzymuje intencje Paganiniego,

przy czym Schumann takze tutaj dotacza element melancholii.
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N. Paganini — Kaprys op. 1 nr 11

Ponizsza figura przedstawia ruch lewej reki w pierwszych dwoéch taktach, gdzie zawarte
sa trzy melodie wraz z glosem akompaniujagcym. Zaréwno druga melodia, jak i linia basu
intonujg utrzymujacy si¢ powazny nastrdj dzieki przytrzymaniu dzwigku, podczas gdy
srodkowy glos 1 temat przedstawiajg naturalny i spokojny przeptyw melodii. Na przestrzeni
gladkiej 1 wyraznie ksztaltujacej si¢ progresji uwydatnia si¢ jasny, bogaty harmonicznie

akompaniament.

Andante M.M.d - 50

i
.
fith 7 ‘ .f:

R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 3

Ponadto Schumann wielokrotnie stosuje ornamenty, a melodia rozwija si¢ warstwa po
warstwie, zapowiadajac nadchodzace ewolucje w fakturze i1 dalsza histori¢. Kompozytor
poddaje tutaj ewolucji krotkg fraze dzigki delikatnej i pigknej harmonii, zaraz po dojsciu do

kulminacji.
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R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 3

Ten utwor znacznie rozni si¢ od dziet Paganiniego pelnych oszatamiajacej techniki,
nie przypomina nawet formy XIX-wiecznej etiudy. Schumann nadat tej kompozycji charakter

choralowy, przedstawiajac ludziom §wigtos¢ i czystos¢ muzyki dzigki dzwigkom fortepianu.
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R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 3

4.) Czwarta etiuda opiera si¢ na tematach Kaprysu nr 13 (cze$¢ Allegro), gdzie pojawia si¢
metrum 6/8, zywe tempo i radosny nastroj. W najbardziej znanym temacie tego Kaprysu
Paganini kreuje upiorny 1 zarazem sarkastyczny charakter dzieki wprowadzeniu ciaglej,
opadajacej chromatyki, gdy kazda mys$l muzyczna rozpoczyna si¢ od stabej czgsci taktu. To

zejscie chromatyczne znane jest pod nazwa ,,diabelskiego $miechu” czy tez ,,diabelskiego
chichotu™.
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N. Paganini — Kaprys op. 1 nr 13
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W pierwszej 1 ostatniej cz¢$ci ciagle opadajace pochody dwudzwigkowe wymagaja
w wersji smyczkowej tzw. tamania smyczka. Schumann zapozyczyl ten motyw do swoje;j

adaptacji 1 zastosowal tutaj artykulacje staccato, by jak najlepiej odda¢ oryginalny efekt

brzmieniowy na fortepianie.
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R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 4

Rytm i melodia $rodkowej cze$ci wprowadzaja beztroski charakter przywodzacy
skojarzenie tarantelli. Schumann zestawil tutaj oryginalny temat skrzypcowy z glosem w

lewej rece, ktory rozbudowal brzmieniowo 1 harmonicznie.

R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 4

Dzieki wzbogaceniu faktury w lewej rgce kompozytor miat mozliwos¢ lepszego

wyeksponowania bogactwa brzmienia fortepianu.
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N. Paganini — Kaprys op. 1 nr 13
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Ponadto oznaczone, nieregularne akcenty nadaja calo$ci bardziej rytmiczny

1 napedzajacy sig, wartki charakter.
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R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 4

Ostatni fragment jest odtworzeniem ,,chichotu diabta”, co doskonale podsumowuje

dramatyczng narracj¢ w utworze.

5.) Etiuda nr 5 inspirowana jest tematami z Kaprysu nr 19 Paganiniego, ktory to cechuje si¢
bardzo zywym charakterem. Stanowi on duze wyzwanie dla skrzypkow, poniewaz w kwestii
wykonawcze] istnieja tu trudnoSci w wykonaniu poszczegdlnych grup nutowych

zréznicowanych artykulacyjnie przy rownoczesnym utrzymaniu bogatego i petnego brzmienia.
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N. Paganini — Kaprys op. 1 nr 19

Aranzacja Schumanna nie podaza restrykcyjnie za instancjami Paganiniego, co
w rezultacie sprawia, ze jej wykonanie jest mniej skomplikowane na fortepianie niz na
skrzypcach. Schumann dodat tutaj delikatne ornamenty kontrastujace z pelnym wolumenem

fortepianowego brzmienia, wprowadzajac tym zabiegiem radosny i zywiotowych charakter.
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Poczatek utrzymany w tempie Lento, sktada si¢ z czterech taktow introdukcji, z ktorych dwa

pierwsze sg niczym zawolanie z raju, a pozostate stanowig ich dalekie echo.
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R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 5§

W gléwnym temacie partia melodii pojawia si¢ w réznych rejestrach, tworzac kontrast
zard6wno brzmieniowy, jak i dynamiczny. W tym miejscu kompozytor po raz kolejny imituje
réznorodne brzmienia skrzypiec powstate dzigki technikom fremolo, staccato czy legowanie

dwudzwigkow, co w efekcie tworzy czyste, schludne i elastyczne brzmienie.
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R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 5§

W kolejnym fragmencie dochodzi do zmiany tonacji z Es-dur na paralelng c-moll.
Paganini celowo dodat tutaj oznaczenie dynamiczne, by przypomnie¢ wykonawcy o zmianie

ekspresji 1 wyrazu w tej czgsci. Schumann takze przejal te intencje kompozytora z wersji

oryginalne;.
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N. Paganini — Kaprys op. 1 nr 19
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W akompaniamencie wprowadzone sa rowniez skoki interwalowe przekraczajace
interwat tercji. Figury te pojawiajg si¢ zarOwno na mocnych jak i stabych czgéciach taktu
(pomiedzy nimi wystepuja pauzy) i tworza ciagle napgdzajaca si¢ struktur¢ o barwnej

harmonii.

R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 5§

Na zakonczenie powraca tonacja Es-dur wraz z tematem przewodnim. Po dlugim
crescendo 1 dojsciu do kulminacji napigcie rozladowuje si¢, a utwor zwienczaja cztery

roz§wietlajagce forme kadencyjne akordy.

R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 5§

6.) W Etiudzie nr 6 znajduja si¢ motywy zaczerpnicte z Kaprysu nr 16 Paganiniego.
W oryginale efekt porywajacego cyklonu i barwnych obrazéw osiagniety zostal poprzez

wartkie melodie i szybkie zmiany harmoniczne.

N. Paganini — Kaprys op. 1 nr 16
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Schumann przenidst wysoko brzmigca melodi¢ skrzypiec do $rodkowego rejestru
fortepianu, przekomponowat akordy grane przez prawa reke, a takze zmodyfikowal struktury
rytmiczne. Na przestrzeni tego utworu mocne czgsci taktu i pedalizacja zawoalowane sg
posrod ukrytych glosow i melodii, dzigki czemu ksztattuje si¢ tutaj dynamiczny ruch
synkopowany. Zawily kontrapunkt w pelni pokazuje misterne przekomponowanie tematu

1 dodaje muzyce dramaturgii.
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R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 6

Ponizszy przyklad przedstawia figury szesnastkowe pogrupowane w pary kierujace si¢
melodycznie ku gorze, tak jak w wersji skrzypcowej, utrzymujac ich lekki i elastyczny
charakter. Melodia w oktawach w §rodkowej czesci odzywa si¢ leniwie nasladujac brzmienie
wiolonczeli, natomiast melodia w najnizszym glosie nasuwa skojarzenie z ci¢zkim
brzmieniem kontrabasu. Wieloglosowa aranzacja tej partii tworzy z kompozycji
wielowymiarowg strukture cyklonu polaczong z wyrazem pelnym namigtnosci, zachowujaca

jednoczesnie logiczny, jasny sens.

R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 6

W niektérych frazach linia melodii przemieszcza si¢ w dsemkach, co warto podkreslic w

swoim wykonaniu.
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R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 6

Podsumowujac, Schumann nie tylko odtworzyt techniki skrzypcowe 1 ich efekty
brzmieniowe, ale takze dopenil cato§¢ zabiegami charakterystycznymi dla fortepianu.
Dodatkowo omawiany zbiér wzbogacony jest o jego gruntowng i akademicka wiedze i1
doswiadczenie emocjonalne. Mimo ze ten zbior nie stal si¢ tak wptywowy jak inne dzieta
artysty, zawarte w nim niekonczace si¢ elementy ilustracyjne nadajag mu bardzo przestrzenny i
poetycki charakter. Cato§¢ staran Schumanna przyczynita si¢ do stworzenia unikalnego

wktadu w rozw¢j wyrazu i ekspresji fortepianowe;.

2.3. Zycie i tworczos¢ Franciszka Liszta

Franciszek Liszt (1811-1886) byt wegierskim pianista, kompozytorem, dyrygentem i dziatat
takze w sferze edukacji muzycznej. Jego twoérczo$¢ zawiera w sobie réznorodne gatunki
muzyki okresu Romantyzmu, szczegolnie z zakresu utwordow fortepianowych. Pozostawit po
sobie bogata spuscizne¢ dla kolejnych pokolen pianistow. Byl takze pionierem nowego
gatunku muzycznego — poematu symfonicznego, ktory nie tylko stat si¢ Zrodtem inspiracji dla
wspotczesnych mu tworcow, ale takze dla pozniejszych pokolen, oddziatujac na style i trendy

w muzyce XX wieku.

Ojciec Liszta byl biegly w grze na fortepianie, gitarze, skrzypcach i wiolonczeli.
Mtody Franciszek uczyt si¢ pod kierunkiem ojca od szdstego roku zycia, a publicznie
wystepowat juz w wieku dziewigciu lat. Nastgpnym jego nauczycielem byt Carl Czerny, ktory
uczyl si¢ uprzednio pod okiem Beethovena. Tego rodzaju zalezno$ci pracy pokoleniowej
pozwolily Lisztowi, jako spadkobiercy swoich mistrzow, na otrzymanie bardzo solidnego
przygotowania technicznego juz we wczesnych latach nauki. Jego wystepy w wieku dwunastu

lat zdobyty wielkie uznanie ze strony samego Beethovena.

W dziedzinie teorii 1 kompozycji Liszt pobierat lekcje u Ferdinando Paera i Antonio
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Salieriego, ktory wowczas petnil funkcje dyrektora dworu wiedenskiego®®. Mialo to olbrzymi
wpltyw na Lisztowski system akceptacji tradycyjnych technik kompozytorskich. Po
przeprowadzce do Paryza studiowal teorie muzyki i kompozycje u dyrektora Opery

Paryskiej?’.

W dziedzinie literatury, by szlifowa¢ swoja wiedze i znajomos$¢ kultury, zaglebit si¢
w studiowanie dziet mistrzow 1 wkrotce nawigzat kontakt z wieloma przodujacymi autorami
1 artystami, posrod ktorych znajdowali si¢ m.in. Victor Hugo, Alphonse de Lamartine oraz
Heinrich Heine?®. Nagromadzenie artystycznych do$wiadczen stalo sie fundamentem

artystycznej przysztosci jednego z najwiekszych wirtuozoéw fortepianu w historii.

W latach trzydziestych XIX wieku Paryz stat si¢ centrum fortepianowych aktywnosci,
zrzeszajac najbardziej zaangazowanych w rozwoj muzyki fortepianowej artystow tego okresu.
Liszt odstawal od zacieklej konkurencji, stworzyl nowy styl wykorzystujacy oryginalne
techniki gry na tym instrumencie, prezentujac przy tym wyolbrzymiong mimike i gestykulacje,
a fortepian wustawial bokiem do publiczno$ci. Wprowadzit wykonawstwo muzyki

fortepianowy na nowy, wyzszy poziom.

Poza tym w koncertach z wczesnego okresu Romantyzmu bralo udziat kilku
wykonawcow — kompozytor, poza graniem solo, czg¢sto akompaniowat §piewakom, grat
w zespolach kameralnych, a takze z orkiestrami. Ponadto prezentowal roézne formy

artystyczne, w tzw. koncertach fortepianowych.

Niezwykte umiejetnosci Liszta zapewnily mu miano pioniera recitalu fortepianowego,
a takze pomogly mu przetamac tradycyjng form¢ koncertu. Odszedt catkowicie od konwencji

taczenia wystepodw roéznych instrumentow i zapoczatkowal wystepy solo.

Mozna powiedzie¢, ze Liszt byl jednym z pierwszych artystéw wykonujacych solowe
recitale fortepianowe. Termin ten stworzony zostat przez wydawce Frederick Beale’a, ktory
uzyt tego sformutowania na koncercie kompozytora w Hanover Square Rooms w Londynie 9
czerwca 1840 r.?. Liszt samodzielnie wypetnit wtedy catkowity program koncertu, w ktorym

mial mozliwo§¢ zaprezentowania swojej wirtuozerii 1 kreowania fantastycznych doznan

26. H. C. Schonber, The Great Pianist from Mozart to the present, New York Press, 1987, s. 185.
27.S. Sadie, The New Grove Dictionary of Music and Musicians, London: Macmillan, 1980. s. 632.
28. O. Hilmes, Franz Liszt: Musician, Celebrity, Superstar, London: Yale University Press, 2016. s. 216.

29. A. Walker, Franz Liszt, The Virtuoso Years, 1811-1847, Cornell University Press, 1987, s. 377.
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muzycznych.

Jego nienaganna aparycja 1 pigkne wystepy wprowadzaty publiczno$¢ w natchniony
nastrdj 1 dezorientacje, a prezentacje byly pelne odwagi, pasji i emanowaty pewnoscig siebie.
Ta atmosfera podsycana byla w duzej mierze przez hipnotyzujaca osobowos¢ i1 niebywata
prezencj¢ sceniczng kompozytora. Kobiety toczyly migdzy soba walki o jego jedwabnag
chusteczke 1 aksamitne rekawiczki, ktore nierzadko rozrywane byly na kawaltki i stawaly sie
pamiatkami. To wlasnie kobiety rzucaly mu na scen¢ nie kwiaty, a droga bizuterie. Wielu
swiadkow zeznawato pozniej, ze wystepy Liszta podnosity nastrdj publicznosci do poziomu

mistycznej ekstazy*’.

Bedac zmeczony podrézowaniem i karierg muzyczng, Liszt przeprowadzit si¢ do
Weimaru i skupit si¢ na komponowaniu. Dopiero tutaj znalazt czas i spokdj, a te z kolei
umozliwily mu prac¢ nad jego utworami fortepianowymi, choéralnymi i orkiestrowymi. Pisat

takze teksty wspierajace Berlioza i Wagnera.

Przez cate zycie zajmowal si¢ nauczaniem, a wérdd jego podopiecznych znajdowali
si¢ piani$ci, kompozytorzy, organisci i dyrygenci. Niektorzy z nich odegrali istotng role
w rozwoju historii muzyki, a byli to m.in.: Hans von Biilow, Karl Klindworth, Eugen d'Albert,
Walter Bache czy Moriz Rosenthal. Pod koniec zycia ngkalo go poczucie osamotnienia
1 desperacji, co ostatecznie przerodzilo si¢ w stany bliskie szalenstwu. Jego pozne dzieta
oddaja stylistyke muzyczng XX wieku. Liszt zmarl w niemieckim Bayreuth 31 lipca 1886 r.,

w wieku 74 lat3!.

Wiele z jego utwordw utrzymanych jest w zywiotowym charakterze przeplatanym
elementami poetyckiej fantazji. Dzieta kompozytora pelne sa namigtnosci tak, jak
przepelniona byta nimi jego osobowos¢. Ich tytuly czesto nawigzuja do dziet literackich,
malarskich czy rzezb. Wynika to z jego nieprzecigtnych literackich i filozoficznych

zainteresowan, dzigki ktérym taczyl ré6znorodne formy artystyczne i swoje ideaty.

Liszt stopniowo odkrywat ograniczenia fortepianu w aspekcie dzwickowym, dlatego
tez pracowat nad mozliwos$ciami stworzenia efektu orkiestrowego w grze na tym instrumencie,
by nada¢ swoim utworom charakter bardziej symfoniczny. Z racji mitosci do fortepianu

wczesne kreacje kompozytora skupiaty si¢ na tym wiasnie instrumencie. P6zniej stopniowo

30. Tamze.

31. A. Walker, Franz Liszt, The Final Years, 1861- 1886, 1997, s. 597.
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poszerzatl spektrum swoich zainteresowan, tworzac kolejne gatunki, tj.: opery, utwory
wokalne, organowe, orkiestrowe, symfoniczne, kameralne. Jego tworczos$¢ dzieli si¢ na cztery

okresy:
1.) Wczesny okres tworczosci (1821-1834)

W tym czasie Liszt wcigz pobierat lekcje u Antonio Salieriego. Utworem, ktory zyskal na
popularno$ci w latach 1820-1830, staly si¢ Wariacje na temat Walca Diabellego (S.147)
utrzymane w popularnej w tym czasie ,,stylistyce etiudowej”. Kompozytor uczyt si¢ wowczas
1 nasladowat zasady 1 techniki tradycyjnej kompozycji, co widoczne jest w pierwszym
wydaniu jego wczesnych Etiud (S.136), Impromptu brillant na temat opery Armida
Rossiniego i Ferdynand Cortez Spontiniego (S.150) i w skomponowanym przez Liszta

Scherzo (S.153).

2.) OKkres wirtuozowski (1835-1847)

Okres ten to czas duchowych poszukiwan 1 formowania wlasnego $wiatopogladu.
Kompozytor czytat wowczas duzo literatury i poglebiat swoje relacje z poetami i muzykami.
W tym samym czasie przelamywatl tradycyjne zasady kompozycji i eksplorowal nowe
muzyczne formy, jak na przyktad w Poematach Symfonicznych, takich jak: Tasso, Mazeppa,
Hungaria, Orpheus, Prometheus czy Hamlet a takze utworach fortepianowych, takich jak:

Etiudy Transcendentalne, Trzy Etiudy Koncertowe (S.144) i Dwie Etiudy Koncertowe (S.145).

Aranzowanie utworow odgrywato istotng role w tworczosci fortepianowej Liszta.
Posrod gléwnych inspiracji znajduja sie nastepujace dzieta: Kaprysy N. Paganiniego, tematy z
dwoch oper Mozarta: Don Giovanni, Wesele Figara; Koncerty fortepianowe Beethovena (nr 3
—5) 1 jego IX Symfonia, utwory wokalne i fantazje Schuberta, a takze Wielka Symfonia nr 9
tegoz kompozytora. Jedna z najwazniejszych kompozycji Liszta oparta jest o tematy
z Symfonii Fantastycznej Hektora Berlioza, a widnieje pt. Klavierwerke. W tej publikacji
Liszt przenosi ramy orkiestrowe na fortepian, ale takze zaszczepia réznorodne rytmy i bogata

harmoni¢ w celu uzyskania efektu brzmienia orkiestry.

Kompozycje Liszta staly si¢ medium dla jego nowej energii, ktérg przektadat na
sztuke fortepianowa, kumulujac tym samym materiat kreatywny zebrany w trakcie podrozy,

bedacy takze jego gldwng inspiracja do dalszych kreacji artystycznych.
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3.) Okres Weimarski (1848-1861)

By nie sta¢ si¢ niewolnikiem publicznosci, kompozytor zaprzestat swojej kariery 1 przeniost
si¢ do Weimaru. W tym miejscu jego proces tworczy siegnat zenitu i tam skomponowal
dziesi¢¢ utwordw z cyklu Harmonie poetyckie i religijne, dziewigtnascie Rapsodii
wegierskich, Sonate h-moll (S.178), dwa Koncerty fortepianowe (nr 1 Es-dur, nr 2 A-dur),
dwie symfonie: Faustowskq i Dantejskq, 3 Liebestrdume (Marzenia mitosne), 3 Ballady, dwa
pierwsze cykle: Années de pélerinage (Lata pielgrzymstwa), Pierwszy rok w Szwajcarii

(S.160), Drugi rok we Wioszech (S.161) oraz Wenecja i Neapol (S.162).

Lata pielgrzymstwa to pierwsze dzielo, w ktorym Liszt nie tylko oddaje pigkno
krajobrazow, lecz odzwierciedla takze wtasne przemys$lenia. Tworczos¢ fortepianowa Liszta

w tym czasie rozwingta si¢ znaczaco zardéwno w aspekcie techniki, jak i idei.

4.) Pozny okres tworczosci (1861-1886)

Poréwnujac pozne dzieta Liszta do utworéw powstatych w poprzednich okresach, trudno
dostrzec fakt, ze wyszly one spod pidra tego samego kompozytora. Twdrczos$¢ z tego czasu
pelna jest religijnych odniesien i kontemplacyjnego wyrazu, takze elementow mistycznych, a
charakter muzyki nie jest juz tak namigtny i entuzjastyczny jak w poprzednich dzietach.

Wickszos¢ jego 6wezesnych kreacji utrzymana jest w mrocznym i pesymistycznym nastroju.

Liszt w swoich utworach czesto uzywat akordow zmniejszonych i zwickszonych,
sktadajacych si¢ z trytonéw i pottonéw. Tego rodzaju dysonujace akordy pojawialy sie
zazwycza] w S$rodkowych czgdciach jego dziel. Brzmienie dysonujacego wielodzwieku
tworzyto niecodzienny efekt akustyczny, nadajac utworom cechy stylu impresjonistycznego.
Ponadto kompozytor $mialo stosowal akordy kwartowe w superpozycji, czego przyktadem
moze by¢ I Walc Mefisto. Tego rodzaju zabiegi staly si¢ zalgzkiem cech charakterystycznych
muzyki XX wieku. Réwniez melodia nie byla juz elementem dominujacym, a tematy staly sie
fragmentaryczne 1 rozproszone. Tonacja takze nie byla jednoznaczna, wprowadzone zostaly
kwinty rownolegle. Utworami reprezentatywnymi dla tego okresu tworczosci sa: The three
Csdrdds (Trzy Czardasze), Totentanz (Taniec Smierci), Nuagesgris (Szare chmury), La
lugubre gondola (Ponura Gondola) czy ostatnia czes¢ Années de pélerinage (Lata

pielgrzymstwa).
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Innowacyjna my$l 1 do$wiadczenie Liszta staly sie¢ inspiracja dla przyszilych
impresjonistow 1 muzyki XX wieku. Mozna powiedzie¢, ze Liszt byt tym, ktory zapukat do

drzwi muzyki XX wieku.

2.4. Wplyw Paganiniego na tworczos$¢ Franciszka Liszta i jego zaadaptowanych
dziel

2.4.1. Wplyw Paganiniego na Franciszka Liszta

9 marca 1831 roku Paganini wystapit w Paryskiej Operze we Francji. Wsrod zgromadzonej
publiczno$ci znalazt si¢ takze Liszt, ktéry z ogromnym zaciekawieniem i zaskoczeniem
podziwiat Paganiniego i jego peten pasji i doskonatej techniki wystep. Liszt nie byl w stanie
oprzeé si¢ porywajacym emocjom i wrazeniom plynacym z ustyszanego wykonania. Sktonily
go one do podziwu i okreslania Paganiniego ,,wielkim cztowiekiem, wielkim skrzypkiem
1 wielkim artystg”. Z jego ust padly takze stowa: ,,Paganini daje nowe zycie skrzypkom

i wypelnia je pelnym energii, czarujgcym i eleganckim graniem™??,

Mimo, ze Liszt byl wowczas znanym pianista, za cel postawil sobie przescignaé
Paganiniego, ktory stal si¢ dla niego napgdem do dalszego odkrywania mozliwosci fortepianu,
techniki gry i muzycznej ekspresji. W pozniejszych utworach Liszta czgsto pojawiaja si¢ duze
ilosci dwudzwickow w interwatach tercji i sekst, szybkie pasaze oktawowe, réwnolegte
pochody gamowe grane w oktawach czy w akordach durowych, szybkie tremolo i glissando,
a takze inne trudne zabiegi wirtuozowskie. Wprowadzenie dynamicznej gry na fortepianie i
monumentalnego brzmienia symfonicznego okreslito rodzacy si¢ w tym czasie styl
kompozytora. Liszt w swojej grze organicznie doktadal sit¢ nadgarstka, przedramienia,
ramienia i catej gornej czesci ciala, dopasowujac sie do tresci muzycznej, co sprawiato, ze
brzmienie byto bogatsze, a tempo ptynne i czgsto ekstremalnie szybkie. Dzigki temu osiagnat

zatozenie ,,techniki w stuzbie tresci muzyczne;j”.

Liszt skomponowal wiele dziel 1 aranzacji, znaczaco poszerzajac spektrum
wykonawcze i technike fortepianowa. Podobnie jak Paganini, ktory ogarnigty byt obsesja na

punkcie uczu¢ do rodzimej Italii, czesto podkreslat swoje wegierskie pochodzenie 1 narodowe

32.J. Pulver, Paganini: The Romantic Virtuoso, Da capo Press, 1970. p.131
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tematy muzyczne towarzyszyty mu w catym procesie kompozytorskim. W 1839 r. powrocit
do ojczyzny po szesnastu latach i rozpoczal o$mioletni proces kolekcjonowania wegierskiej
muzyki ludowej. W 1847 r. opublikowat dziesie¢ tomow pt. Wegierska Muzyka Ludowa oraz
dwadziescia cztery tomy Wegierskich Melodii Ludowych, ktore staty si¢ cennym zrodtem i

materiatem do stworzenia Rapsodii Wegierskiej.

Biorac pod uwage wystepy publiczne Paganiniego, podrozowat on do wielu
europejskich krajow, stajac si¢ sensacjag muzycznego swiata w tym okresie. Liszt mial zatem
wystarczajacy powod, by rozwija¢ swoja miedzynarodowa karierg i pokazywac §wiatu swoje
wyjatkowe umiejetnosci 1 poziom wirtuozerii rowny Paganiniemu. Jego koncerty w Wielkiej
Brytanii, Francji, Niemczech, Wtoszech, Rosji, Szwajcarii 1 innych krajach spotkaty si¢ z

bezprecedensowym uznaniem.

Historia 1 rzeczywisto$¢ udowodnily, Zze ol$niewajace wystepy fortepianowe Liszta
cechowaly rownie ,,diabelskie” umiejetnosci techniczne, niczym u Paganiniego na skrzypcach.
Liszt dzigki Paganiniemu (ale przede wszystkim swojej ci¢zkiej pracy) rozwingl i wprowadzit
innowacyjne rozwigzania do swoich wykonan. Udalo mu si¢ takZze osiaggna¢ brzmienie
fortepianu imitujagce brzmienie orkiestry symfonicznej oraz z sukcesami promowacl styl

wirtuozowski w okresie Romantyzmu na niespotykanym wcze$niej poziomie.

2.4.2. Franciszek Liszt i jego adaptacja Kaprysow Paganiniego

Liszt zdecydowat si¢ na adaptacje 24 Kaprysow wloskiego skrzypka 1 kompozytora
w momencie, gdy =zapragnatl zosta¢ ,Paganinim fortepianu”. Po wytezonej pracy
eksperymentalnej 1 ¢wiczeniu imitacji podskokéw smyczka, gry legato, martele 1 rykoszetow
w wersji na fortepian, udalo mu si¢ przenies¢ magiczne techniki z Kaprysow na ten
instrument, co nie tylko stanowilo doskonala reprodukcje efektow dzwiekowych skrzypiec,
ale takze dodawato niesamowitego zabarwienia dramatycznego i muzycznych skojarzen w

wykonawstwie.

Etiudy na temat Paganiniego opublikowane zostaly poczatkowo jako Etudes
d'exécution transcendante d'aprés Paganini (S.140) w 1838 r. 1 zaktualizowane w 1851 r..
Liszt zadedykowat je Zonie Schumanna — Klarze. To wlasnie Grandes études de Paganini

(S.141) sa przedmiotem ponizszej rozprawy.

Dzieto to bylo zblizone do Kaprysow Paganiniego pod wzgledem uzytego materiatu,
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technik 1 stylu. Niemniej jednak widoczne sa takze klarowne réznice miedzy wspomnianymi
kompozycjami. Liszt zastosowat szeroka skale, kontrastujacy wolumen i bogata harmonig, by
wydoby¢ ol$niewajacy efekt brzmienia nie jednego instrumentu, ale wrgcz catego zespolu. W
jego tworczosci zapisane sg réwniez glebokie emocje ptynace z wykonania kompozycji,
dzigki ktorym sam kompozytor wydobywal najszlachetniejsze dzwigki z instrumentu.
W pigciu etiudach Liszt zaczerpnat tematy z Kaprysow Paganiniego, m.in.: nr 1, 5, 6, 9, 17 1
24. W jednej natomiast opierat si¢ na Etiudzie Paganiniego nr 3 z Koncertu Skrzypcowego h-
moll nr 2. Odmienne cechy charakterystyczne i réznorodne struktury muzyczne, wszystkie
czesci wspolnie skoordynowane oraz zmiany tonacji w zalezno$ci od muzycznego koloru
formuja wielkie dzieto emanujace szlachetng aura, z wyszukanymi i giebokimi skojarzeniami

1 wyjatkowa wirtuozeria.

1.) Pierwszy z utwordw, Andante, utrzymany w metrum 4/4, czerpie material z Kaprysu nr 5
i nr 6 Paganiniego. Na poczatku i na koncu Liszt umiescit pieciotaktowa kadencje
inspirowang motywami z Kaprysu nr 5. Réznica migdzy wersja Liszta 1 Paganiniego polega
na tym, ze w cze$ci wstepu Liszt utrzymuje tonacje g-moll, a konczy w G-dur. Poza tym
Paganini nie zaznaczyt kreski taktowej i impuls pojawia si¢ na mocng czg$¢ taktu pierwszej
frazy, tak by improwizacja przebiegala swobodnie. Jednak w adaptacji Liszta metrum 4/4
wprowadzone jest na samym poczatku i utrzymuje si¢ konsekwentnie, zapewniajac stabilnos¢
formy, uniemozliwiajac jednakze improwizacje rytmiczng w pasazach. Podczas gry dwoma

rekami mozemy poswieci¢ wiecej uwagi prowadzeniu linii melodii i zmianom dynamicznym.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 1
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Druga cze$¢ to zaaranzowany Kaprys nr 6, z oznaczeniem tempa adagio, w metrum 3/4.
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N. Paganini — Kaprys op. 1 nr 6

Materiat muzyczny pobrany zostal do stworzenia czeSci Non troppo lento (metrum
3/4). Fragment ten wykonywany jest z trylami wokét melodii, a wprowadzenie partii lewej
reki w strukturach szes$édziesiecioczworkowych przyporzadkowany jest dokladnie melodii
prowadzonej w prawej rece. Wykonujac ten fragment, palce musza znajdowac si¢ blisko
klawiatury, a nadgarstki powinny by¢ rozluznione, by zapewni¢ plynne zmiany pozycji i
wyréwnane brzmienie.
ETUDE.

Non troppo lento.
!

F. Liszt — Etiuda S.141 nr1

Mozna odpowiednio powigksza¢ zakres ruchu rak i ramion grajac fragmenty ze
zmiennym tremolo na dwudzwigkach i1 pojedynczych nutach, ale nadgarstki nie powinny si¢
usztywniaé 1 nie nalezy forsowaé dzwicku. Liszt podkreslit tutaj, ze muzyka powinna by¢
klarowna i ekspresyjna. Melodia gérnej partii musi by¢ grana w sposob nieprzerwany, a linia

basu powinna si¢ w nig wkomponowac.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 1

~Lle|

Glowna melodia tego utworu czesto przenika miedzy partiami obydwu rak, zatem

akompaniament szesnastkowy i trzydziestodwdjkowy powinien by¢ wykonany delikatnie,

wrecz onirycznie. Nalezy tu zwrdci¢ szczegdlng uwage na $piewne prowadzenie linii

gléwnego tematu. Melodia, o ktorej mowa zwykle prezentuje si¢ tutaj w wartosciach 6semek.

Melodia w prawej rece:

L 10 .
b, .‘_.__

Melodia lewej reki:

F. Liszt — Etiuda S.141 nr 1
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F. Liszt —

sempre con discreztone

Etiuda S.141 nr 1
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W ostatnim fragmencie odtworzone zostaly pochody gamowe z pierwszej czgsci, lecz
tonacja z molowej zmienia si¢ na durowa. Uczucie beznadziei i niepokoju tonacji g-moll
zastgpione zostalo jasnym i perlistym brzmieniem tonacji G-dur. Kontrast ten staralem si¢

wyraznie przedstawic zostal w dziele artystycznym.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 1

2.) Cz¢$¢ Andante z Etiudy nr 2 w tonacji Es-dur (metrum 4/4) opiera si¢ na materiale
dzwigkowym Kaprysu nr 17 Paganiniego. Cato$¢ utworu sktada si¢ z dwoch czgsci, ktore,
mimo ze sg niezalezne od siebie i1 kontrastuja ze soba, uzupelniaja si¢ wzajemnie.

Kompozycj¢ rozpoczyna podniosty pochod akordow, po ktérym nastgpuje kadencja.
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N. Paganini — Kaprys op. 1 nr 17

W pordéwnaniu z wersja oryginalng zauwazy¢ mozna, ze Liszt przepisal wigkszo$¢
pojedynczych nut, dodajac do nich akordy, ktore nie tylko podkreslaty podniostos¢ wstepu,
ale takze w szybszym tempie dodawaty wigkszy fadunek emocjonalny. Oddaje to takze cel
kompozytora, ktéry skupial swoja uwage na uczeniu si¢ od Paganiniego i1 probowat

przescignac go w wirtuozerii.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 2

Nastepnie wielokrotnie pojawia si¢ temat Kaprysu, ktory zbudowany jest z melodii w
trzydziestodwojkach i akordéw w ruchu szesnastkowym kierujacych si¢ ku gorze, by finalnie
rozwigza¢ si¢ na akordzie tonicznym. Melodia Kaprysu w pierwszej potowie powinna by¢
wykonywana krotkim i lekkim dzwigkiem, podczas gdy akordy drugiej potowy emanuja

dostojenstwem przez zastosowanie dtuzszej artykulacji, starajac si¢ przy tym imitowac $piew.

Andante capriccioso.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 2

Druga sekcja znacznie szybciej rozwija si¢ do kulminacji, utrzymujac si¢ w tonacji c-
moll, w metrum 3/4. Charakterystyczne sg tu przebiegi oktawowe wykonywane w glos$nej
dynamice, z pelnym brzmieniem hierarchizowanych linii melodycznych, ktére wyrastaja ze
stopniowego zwigkszania dynamiki. Gdy osiagnigte zostaje forte, mozna uzy¢ sily nadgarstka,
a gdy dynamika narasta jeszcze bardziej (do forte fortissimo), zastosowanie ci¢zaru ramienia
jest wrecz wskazane. We wszystkich przebiegach oktawowych, pierwszy dzwigk stanowi
punkt podparcia do uwolnienia przebiegu - pozwala to tez podzieli¢ strukture 1 zwiekszy¢ ped

na przestrzeni utworu.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 2

Liszt, w poréwnaniu do oryginalnego dzieta, wprowadzil wiele dodatkowych
elementow, co wyptywato z jego bogatej wyobrazni. Jedna reka odpowiedzialna jest za
ukazanie oryginalnej partii skrzypiec, a druga wykonuje melodi¢ dodang przez kompozytora
lub szybkie pochody obszernych akordéw grane oburgcz. Dzigki temu zabiegowi efekt
wirtuozowski zostaje jeszcze bardziej wyeksponowany, generujac przy tym mnogosé

motywow muzycznych.
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N. Paganini — Kaprys op.1 nr 17

By osiagna¢ progresywne roznicowanie dynamiki i wrazenia akustycznego, lewa reka
(wykonujaca lini¢ melodii) moze stopniowo zwigksza¢ tempo. W tym samym czasie rowniez
intensywno$¢ gry moze wzrasta¢ od poziomu delikatnego 1 konsekwentnie prowadzi¢ do
akcentowanych dzwiekow. Efektem jest nawarstwienie 1 dynamiczny rozwdj odpowiadajacy

wirtuozowskiej stylistyce Liszta.

Liszt doprowadzil wykonawstwo muzyki fortepianowej do ekstremalnego poziomu.
Przykladem tego moga by¢ frazy zawarte w pierwszym fragmencie, ktore pokazane sa

w bardzo szerokim ambitusie, a lewa rgka, grajac przebiegi oktawowe w drugiej czesci,
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towarzyszy akordom powtarzanym w partii prawej r¢ki. Nastgpnie pojawiaja si¢ oktawy
wykonywane wymiennie przez lewa i prawa reke, budujac doprowadzenie do kulminacji.
Zabiegi te uszlachetnity nie tylko efekty brzmieniowe, ale takze dramaturgie i barwy catej

kompozycji.

¢ Y
con tutla fuorza

F. Liszt — Etiuda S.141 nr 2

W Codzie wystepuje odtworzenie melodii z poczatku i czesto bywa ona wykonana z
szerokim rubato, na ksztalt recytatywnej fantazji. Caly utwor podsumowany zostal czterema

wzniostymi akordami Es-dur, ktore maja tworzy¢ wrazenie zwycigstwa 1 ostatecznego triumfu.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 2

3.) Etiuda nr 3, znana takze pod nazwa La campanella, utrzymana jest w tonacji gis-moll,
w tempie allegretto i metrum 6/8. Dzielo to zostalo zaaranzowane przez Liszta na bazie
trzeciej czgsci Il Koncertu Skrzypcowego h-moll Niccolo Paganiniego. Charakter dzwonkow
imitowany jest przez orkiestr¢ i w niektoérych pasazach partii solowej skrzypiec. Uzyskany

efekt jest bardzo wyraznie uchwycony w fakturze, ktéra dzigki temu przejawia urokliwe
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zabarwienie cyganska muzyka w gtownym temacie ronda.

IIi. La Campanella
Allegretto mode;tn
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N. Paganini — IT Koncert skrzypcowy h-moll op.7

Liszt stworzyl wysoce obrazowa 1 kreatywna wersje tematu skrzypcowego
Paganiniego, ktora nie tylko przetamata pewne ograniczenia oryginatu, ale takze wzbogacita
wykonanie fortepianowe o unikalny urok. Pragng skupi¢ si¢ tutaj ma aranzacji wegierskiego

kompozytora i jego technikach wykonawczych.

Wspomniane dzieto sklada si¢ z dwoch tematéw wykonywanych naprzemiennie oraz
wielu wirtuozowskich efektow, ktére prezentowane sg gtownie w pokazach melodii ukrytej
zgrabnie w drobnych, wrecz polyskujacych przebiegach szesnastkowych, zwienczajacych

duze skoki migdzy dzwickami.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 3

Podczas wykonywania tej etiudy ramiona powinny by¢ rozluznione, a dionie
utrzymywane blisko klawiszy, palce powinny jedynie subtelnie dotykaé klawiatury i
pozostawa¢ w gotowosci do zagrania kazdego kolejnego dzwieku. Przy zalozeniu grania
wszystkich dzwiekdéw precyzyjnie i zwrocenia uwagi na detale, utwor ukazuje pigkno melodii

1 w czytelny sposob prezentuje rozwoj techniki wykonawczej kompozytora.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 3

Ponizszy przyklad (takty od 117 do 129) przedstawia sytuacj¢, w ktérej dostrzegamy
wspomniane odlegle skoki i w tym miejscu mozna potaczy¢ prace ramienia i przedramienia,
a takze uzy¢ elastycznie sily plynacej z tokcia. Pojawiajg si¢ tu takze nuty staccato w partii
prawej reki, ktore moga by¢ zagrane czwartym 1 pigtym palcem, przy czym obydwa palce
powinny wykonywac¢ skoki tak, by szybko i dokladnie zaakcentowaé wskazane nuty.
Dodatkowo melodia ukryta jest miedzy gtosami, nalezy wigc dokltadnie zrownowazy¢ jej
wykonanie na tle emocjonalnego akompaniamentu, prezentujacego petng skale instrumentu.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 3

W celu stworzenia lekkiego 1 jasnego efektu dzwigkowego nie poleca si¢ dociskania
klawiszy do samego konca, lecz warto sprawnie i delikatnie ,,ucieka¢” palcami z klawiatury
w trakcie grania tematu ukrytego w goérnym glosie na trylu, ktory powinien by¢ delikatny w

brzmieniu.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 3

W trakcie pracy nad tym utworem zauwazytem, ze jesli trudniejsze technicznie frazy
wplywaja na brak spdjnosci melodii lub powoduja popelnianie bledow tekstowych, warto
zmieni¢ opalcowanie a takze uaktywni¢ ruch nadgarstka i przedramienia. Wybrane metody
sprawdzaja si¢ dla poszczegdlnych wykonawcdw, zwazajac np. na rdznice w sile i rozmiarze

reki. W tej kwestii moj profesor podsungt mi wiele ciekawych rozwigzan i inspiracji.

W drugim takcie ponizszego przyktadu podzielitem podczas ¢wiczenia oryginalne
grupy sktadajace si¢ z szesciu akordow na grupy po trzy akordy wyznaczajace kierunek ruchu,

co zapewnilo ptynne potgczenie melodii bez ingerencji w cato§ciowy efekt.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 3

Koncowa czg$¢ utworu wymaga szybkiego i precyzyjnego wykonania. Samodzielna
partia prawej reki nie sprawia szczegdlnych trudnosci technicznych, lecz poprzez dodanie
rozbudowanej, wymagajacej i trudnej do prawidlowej realizacji linii lewej re¢ki, zakonczenie
etiudy staje si¢ wirtuozowskim wyzwaniem. Wykonanie oktaw w dolnym glosie jest
wygodniejszecdzigki zastosowaniu oryginalnego uktadu palcowania, a mianowicie zamiany
piatego palca na czwarty do zagrania nut basowych z réwnoczesnym wykorzystaniem pedatu.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 3

Reasumujac, najwazniejsza kwestia w tej etiudzie jest wykonanie kazdej frazy
precyzyjnie, przejrzyscie i z elegancja, starajac si¢ wyeksponowac¢ melodi¢ sposrod oktaw
i akordow. Utwor ten zmienil moje zle nawyki i nauczyt mnie, iz nawet najbardziej zlozone

akordy w glosnej dynamice powinny by¢ grane szlachetnie, a nie halasliwie i1 agresywnie.

4.) Etiuda nr 4 E-dur, w metrum 4/4, zaaranzowana zostata z Kaprysu nr 1. Partie obydwu rak
zapisane s3 na jednej pieciolinii — tak jak w oryginalnym zapisie utworu przez Paganiniego.
Oznaczenie tempa oryginalnego dziela to andante, lecz Liszt zmienit je na vivo,

wprowadzajac tym zabiegiem do utworu radosny i zartobliwy nastroj.

Andante.
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N. Paganini — Kaprys op. 1 nr 1

3
n. 8. 3 3 42
Pedale a discrezione.

F. Liszt — Etiuda S.141 nr 4
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Dominujacy motyw sktada si¢ z dwoch zestawdw trzydziestodwojkowych, posrod
ktérych prawa reka odpowiedzialna jest za klarowne wykonanie ostatnich trzech nut kazdej
czteronutowej grupy. Powinno wykonywac si¢ je rowno, wyraznie i elastycznie. Staccato
prowadzone w lewej rece zostato przydzielone do wykonania dzwiekéw gornych i dolnych.
Dzwigki skrajne (lewa rgka) grane sa zwyczajowo gora, podczas gdy trojdzwieki powinny
by¢ wykonywane prawa r¢ka pod spodem, imitujac skrzypcowa artykulacje pizzicato.
Uzyskanie efektu gonitwy mozliwe jest dzigki bliskiej odlegtosci rak podczas gry
1 podkreslaniu kontrastow dynamicznych, ktére kompozytor naniost takze w swojej aranzacji.
Zmiana nastroju pojawia si¢ wraz ze zmiang artykulacji w lewej rece (w taktach 14 1 15). W

tym miejscu niewielkie podkre$lanie linii basu zbliza brzmienie fortepianu do skrzypcowego.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 4

W drugiej cze$ci nastgpuje zmiana tonacji na e-moll i po pnacym si¢ w gore arpeggio

pojawia si¢ opadajaca gama w tercjach.
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N. Paganini — Kaprys op. 1 nr 1
Ponizszy przyklad prezentuje intencj¢ Liszta — dodana melodia basu i jej

przetworzenia zestawione sg z melodig biegnaca w przeciwnym kierunku, nadajac petniejszy
1 bogatszy efekt akustyczny. Ponadto zmiana dynamiki wymaga zywej ekspresji, a melodia
lewej reki powinna pozosta¢ wzglednie uwydatniona. Mozna podzieli¢ frazy dwutaktowe na
grupy, a kazda z nich powinna mie¢ inng barwe. Wersja fortepianowa petna jest humoru

1 wartkich przebiegdéw zaczerpnietych ze skrzypcowego oryginatu.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 4

Melodia przemieszcza si¢ miedzy tonacjami pochodnymi i rownoleglymi, kierujac si¢
w kierunku trybu durowego, ktéry pojawia si¢ w trzecim takcie ponizszego przyktadu.
Fragment ten odroznia si¢ od pozostatych i powinien zosta¢ wykonany w delikatny sposob,

doprowadzajac poprzez crescendo do tonacji toniki.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 4

5.) Etiuda nr 5 w tonacji E-dur, tempo allegretto, utrzymana w metrum 2/4, jest mocno
kontrastujaca 1 zywiolowa. Motywy bedace materialem wyjSciowym dla kompozytora
pochodza z Kaprysu nr 9, ktory stat si¢ takze zrodlem inspiracji dla Schumanna. W
konteks$cie technicznym Liszt skupit sie¢ na dotyku klawiatury i generowaniu réznych barw
oraz sposobow szybkiego wykonania dalekich skokoéw podczas wykonywania dwudzwigkdéw
1 akordow. W aspekcie ilustracyjnym utwor ten przedstawia zywiolowe sceny polowania, w
ktorych pojawiaja si¢ liczne obrazy 1 tematy wzbogacone o réznorodno$¢ brzmien. W
kompozycji pojawiaja si¢ takze trzy fragmenty zaczynajace si¢ od stabej czesci taktu, a
konczace na mocnej. Fraza sklada si¢ z czterech taktow. By podkresli¢ kontrast wyrazowy,
pierwszy 1 ostatni fragment utrzymany jest w tonacji E-dur, natomiast srodkowa cze§¢ — w
tonacji e-moll. W ostatniej cze¢sci Liszt ujat tematy w szesnastu taktach w odleglosci oktawy,
a partia lewej reki, pelnigca funkcje akompaniamentu, przechodzi przez kilka rejestrow,
imitujac scen¢ polowania na uciekajaca zwierzyng i sygnal wzywajacy do jego rozpoczecia.

Podczas wykonania tematu zaleca si¢ dotyka¢ klawisze w taki sposob aby jak najczytelniej
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prezentowac réznice w barwie dzwigku. Przyktadowo, odlegle dzwieki gdrnego gltosu imituja
dzwiek fletu, a masywne brzmienie srodkowej partii — rogi. DZwigki powinny by¢ utrzymane
we wiasciwych proporcjach oraz tworzy¢ kontrasty, by wzbogaci¢ obraz muzyczny.

Allegretto.

Imitando il Flauto.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 5

Srodkowa cze$é stanowi przemiane pojedynczych nut i akordow. W tym fragmencie
rytm powinien by¢ precyzyjny, ale tez zaprezentowany z odwaga i przekonaniem. Sita
powinna skupia¢ si¢ na akordach, a ruch nadgarstka przy wykonaniu pojedynczych nut
powinien by¢ wynikiem odbicia ruchu z akordéw. Pojedyncze dzwigki sg z zatozenia stabsze
niz akordy, dlatego pomimo artykulacji staccato mozemy nada¢ im wigcej cigzaru, by

zbalansowac catosciowy efekt i wydtuzy¢ ich brzmienie.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 5
W kolejnym fragmencie pojawiaja si¢ akordy i glissanda, ktére wzmagaja dramaturgie

utworu. Mozna sobie wyobrazi¢, ze w tej scenie wszystkie ptaki uciekaja przestraszone
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hukiem broni palnej. Tutaj kazda grupa akordow powinna by¢ zagrana stabilnie i mocno.
Pamigta¢ trzeba przy tym, ze rytm nadal wymaga precyzyjnej prezentacji, szczegdlnie

w momencie wykonania glissando i tryli.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 5

Nastgpnie zaobserwowa¢ mozemy wymienne granie obydwu rak, a frazy w tym
fragmencie pojawiaja si¢ w wysokim i niskim rejestrze, znajdujac wspdlne, wyraziscie grane
dzwieki. Pierwszy palec prawej reki powinien delikatnie akcentowaé klawisze przy
zakonczeniu kazdego motywu, dopasowujac si¢ do nut inicjujacych wejscie partii lewej reki.
Wszystkie przebiegi trzydziestodwojkowe powinny pozosta¢ ptynne i lekkie, a grana melodia,
wiodaca raz w gore, raz w dot, powinna kierowa¢ dynamike adekwatnie do kierunku frazy —

sugerujac sie takze harmonia.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 5

Liszt, w pordwnaniu do oryginalu Paganiniego, stworzyl tutaj rodzaj oszatamiajacego
efektu ruchu, ktory przemieszcza si¢ po rejestrach klawiatury, ukazujac niepowstrzymany

efekt kaskadowy.

56



N. Paganini — Kaprys op. 1 nr 9

Pod koniec utworu powraca gldwny temat. Jest on niczym radosny stukot konskich

kopyt, a opadajaca melodyka sprawia wrazenie oddalajacej si¢ nagonki czy grupy mysliwych.

6.) Etiuda nr 6 zostata napisana w tonacji a-moll, w metrum 2/4 i utrzymana jest w formie
wariacyjnej. Material w niej uzyty kompozytor zaczerpnal z Kaprysu nr 24 Paganiniego,
ktoéry stat si¢ takze inspiracja dla Brahmsa i1 Rachmaninowa. Opracowany zostal
w wy$mienitej osnowie muzycznej i z uzyciem wielu technik wirtuozowskich. Utwor ten jest

takze jednym z najczgsciej wykonywanych i reprezentatywnych dziet Liszta.

Tema.
Quasi Presto. n

N. Paganini — Kaprys op. 1 nr 24

Liszt skomponowal jedenascie wariacji na temat Kaprysu. Pierwsze osiem taktow
stanowi podstawy motywiczno-melodyczne, ktore nastepnie ulegaty transformacjom
fakturalnym, bioragc pod uwage melodyke, rytm, wysoko$¢ dzwieku oraz akordy kazdego
okresu. W swojej aranzacji Liszt zmodyfikowal pierwszy dzwieck w takcie na nute
akcentowang, co podtrzymane jest w dalszej czesci utworu, stuzac rozwojowi narracji
muzycznej. Ponadto ostatni dzwigk pierwszej miary to trzydziestodwojka (u Paganiniego
wystepuje szesnastka), zatem nalezy pamig¢ta¢ o podkresleniu jej przed nastgpna grupa

czterech szesnastek. Jest to klucz do utrzymania dalszej energii napgdowej w grze.
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Quasi Presto.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 6

Kazdy czterotakt stanowi krotka fraze, kazde osiem taktow sklada si¢ na kompletne
zdanie. Akordy durowe we wszystkich frazach powinny by¢ wykonane mocniej niz mollowe,
tak jak w przypadku sekwencji od a-moll do E-dur i od E-dur do a-moll powinno si¢
zrealizowaé¢ dynamike od piano przez crescendo do mezzo forte 1 z powrotem poprzez

diminuendo.

Wariacja nr 1 jest pierwsza nieskomplikowang wersja tematu, w ktorej wystepuje
wymiana funkcji rak: lewa przejmuje cze$¢ melodyczng, prawa natomiast parti¢

akompaniamentu sktadajacego si¢ z czastek akordéw granych staccato.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 6
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Wraz z rozwojem treSci muzycznej, partia prawej reki wzbogaca si¢ o dwudzwigki
zamiast pojedynczych nut, a kontrapunkt grany przez obydwie rgce — warto na to zwrécié

uwage — powinien by¢ adekwatny dynamicznie do energii i wyrazu tego fragmentu.

Wariacja nr 2, w pordwnaniu do pierwszej, zawiera mocniejsze i bardziej swobodne
kontrasty. Melodia tematu zostata ukryta w mocnych cz¢éciach kazdego taktu i ozdobiona
przednutkami. W zakofczeniu pojawiaja si¢ wariacje melodii, a cze$¢ konczy si¢ w biezacej
harmonii. Powinno si¢ tutaj zwr6ci¢ uwage na melodi¢ tematu wpleciong pomiedzy partie

obydwu rak a takze wykonanie przednutek bez zakldcania motoryki grup szesnastkowych.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 6

Wariacja nr 3 opiera si¢ na modyfikacjach warstw harmonii i faktury. Pierwotnie
rozéwietlona i prosta harmonia przemienia sic w ponura i petna napieé. Osemkowe akordy
tamane przez oktaw¢ w lewej rgce nawigzuja do melodii tematu granego szesnastkami
w prawej rece, tworzac przy tym efekt podwdjnego zwolnienia partii basu wzgledem partii

zapisanej w kluczu wiolinowym.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 6
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Poréwnujac dzieto do oryginatu Paganiniego, Liszt wprowadzil tutaj réznorodne warstwy

muzyczne, wzbogacajac styl formy wariacyjnej 1 atrakcyjno$¢ linii melodyczne;.
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N. Paganini — Kaprys op. 1 nr 24

Wariacja nr 4 przedstawia si¢ w sposob odwrotny do poprzedniej. Melodia tematu
prezentowana jest w rejestrze basowym, w lewej rece i1 inicjowana podejsciem legato,
rozwijajac si¢ do oktaw granych staccato w prawej rece. Wprowadzenie pauzy désemkowej

sprawia wrazenie zahamowania tempa lewej rgki o potowe wzgledem akompaniamentu

granego przez prawa.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 6

Liszt zastosowal wirtuozowska, oktawowa wersj¢ gamy chromatycznej w artykulacji

staccato, ktéra w potaczeniu z akordami w lewej rece, kreujacymi linie¢ melodyczna,

stworzyta niebywaly efekt brilliant.
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N. Paganini — Kaprys op.1 nr 24
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Podczas wykonywania Wariacji nr 3 1 4 powinno si¢ zwrdci¢ uwage na rozne rodzaje
dynamiki, kierujac si¢ charakterystyka i ekspresja linii melodii. Partie akompaniamentu
powinny by¢ grane semplice 1 plynnie, tworzac oczywisty kontrast, nie przykrywajac

jednocze$nie melodii.

Nalezy rowniez pami¢tac, aby dostosowaé zmiany pedalizacji wzgledem kazdej z par nut
granych legato w prawej rece, by zapewni¢ czysto$¢ brzmienia w taktach widocznych na

ponizszym przyktadzie.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 6

W Wariacjach nr 5 i 6 struktura tematyczna zostala zaadaptowana i rozwinigta,
podczas gdy rama harmoniczna tematu zostala zachowana. W Wariacji nr 5 z melodii
pozostala czolowa oktawa kazdego motywu, ktora powinna by¢ podkre§lona podczas grania.
W tym czasie opadajaca sekwencja interwatdw moze by¢ grana elastycznie, ptynnie i na
zasadzie wypelnienia harmonicznego. Kontrast migedzy frazami powinien by¢ jasno

zarysowany. Nalezy zachowa¢ oryginalne tempo i podaza¢ za dynamika ujeta w partyturze.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 6

Wariacja nr 6 wymaga niezwyktej dokladnosci i precyzji w wersji oryginalnej, zatem Liszt
podjat wyzwanie stworzenia réwnie wymagajacej partii poprzez dodanie dwudzwickowe;j

gamy (tercje, oktawy) w ruchu przeciwnym w lewej rece.

N. Paganini — Kaprys op. 1 nr 24

Wykonujac t¢ wariacje, lewa reka powinna ptynnie wykonywa¢ zmiany interwalowe,
a dynamika ksztaltowac¢ si¢ wzgledem kierunku melodii. Melodia prawej reki, bedaca czgscia
akordu, wymaga precyzji 1 szybkosci wykonania tak, by pozostala wyeksponowana.
W pierwszych o$miu taktach kazdy z konczacych fraz¢ akordéw wymaga zmiany rodzaju

dzwieku ze wzgledu na jego dtugos¢ 1 zmiang artykulacji.

F. Liszt — Etiuda S.141 nr 6
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W Wariacji nr 7 melodia tematu imituje brzmienie fletu 1 wykonuje si¢ ja w géornym
rejestrze fortepianu - powinna brzmie¢ lekko 1 zwiewnie, lecz tempo powinno mimo wszystko
pozostaé konsekwentne i1 niezachwiane. Ta czg$¢ powinna nabra¢ charakteru piesni.

Prowadzenie frazy jest tutaj wyrafinowane oraz eufemistyczne. Nalezy pamigtaé, ze ostatnie

dwa takty utrzymane sa w charakterze scherzando (zmiana artykulacji 1 pedalizacji na

krotszg).
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 6

Obydwie Wariacje (nr 8 1 9) charakteryzuja si¢ szybkim tempem 1 zaggszczeniem nut,
co ma na celu ukazanie narastania entuzjastycznych emocji. Gtowna melodia Wariacji nr 8
grana jest lewa reka, ksztattujac dodatkowo wstawiony kontrapunkt, a partii prawej reki
przypisany zostal akompaniament. Melodia Wariacji nr 9 ukazana jest tym razem w partii
prawej reki, a lekki akompaniament, sktadajacy si¢ z famanych akordow, pojawia si¢ w lewe;j
rece. W wykonaniu obydwu wspomnianych utworéw nalezy pamigtaé o kontroli sity palcow,

dotyk klawiatury powinien odzwierciedla¢ szarpanie strun skrzypiec.
Liszt imitowat efekty dzwigkowe skrzypiec m.in. przez stosowanie tamanych akordow,

rozktadajac je na dwie rece.

N. Paganini — Kaprys op. 1 nr 24

Wspomniane wariacje mozna podzieli¢ na frazy dwutaktowe. Pierwszy akord grany

przez obydwie rece w kazdej frazie powinien zosta¢ podkreslony i mozna go nieco bardziej

przedtuzy¢ pod wzgledem wybrzmienia, niz wynika to z zapisu.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 6

Potaczenie Wariacji nr 8 z kolejng nastepuje w zasadzie attaca czemu mozna przejsé
ptynnie do Wariacji nr 9, pozostajagc w oryginalnym tempie. Bardzo istotne jest tutaj
uwydatnienie kontrastow dynamicznych. W Wariacji nr 9 obydwie r¢gce powinny gra¢ lekkim

dzwiekiem, przywotujac delikatny impuls na poczatek kazdego taktu.

VAR. IX.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 6

Wykonanie Wariacji nr 10 na skrzypcach nie jest problematyczne pod wzgledem
prowadzenia linii melodycznej - na fortepianie melodie tracg napigcie 1 balans brzmieniowy.
Dlatego takze Liszt zaaranzowal w partii lewej reki tryl, by zapewni¢ ciagglos¢ frazy i

stworzy¢ $srodek do budowanie napiecia.

N. Paganini — Kaprys op. 1 nr 24
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Wariacja nr 10 jest delikatna czeScia, w ktorej melodia prawej r¢ki moze byc¢
materialem interpretowanym swobodnie pod wzgledem rodzaju rubato w sposob liryczny, jak
senna wizja. Tryl w lewej rece powinien by¢ grany delikatnie i cicho niczym szmer,
przywodzac na mysl mglisty opar. Fragment ten jest jak cisza przed burza, stanowigc

fundament dla nastepujacych wzlotow i upadkow melodii.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 6

24 Kaprysy Paganiniego przedstawiaja szczyt wirtuozerii skrzypcowej wczesnego
XIX wieku, jednak to Wariacja nr 11 uznawana jest za miejsce koncentracji technicznych
rozwigzan catego dzieta. Szeroka rozpigtos¢ akordow i arpeggio, a takze szybkie fragmenty
pasazowe wymagaja absolutnej precyzji. Klarowne uzycie dynamiki znakomicie shuzy
wydobyciu dzwigkow melodii ukrytych pod warstwami trudnych technicznie, bogatych

fakturalnie struktur.
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N. Paganini — Kaprys op. 1 nr 24

W aranzacji Liszta czg$¢ ta sktada si¢ z poszerzonej melodii w lewej rgce 1 jej

wirtuozowskiej osnowy w rece prawej, ktore wspolnie kreuja bohaterski i dramatyczny wyraz.
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Po kilkukrotnym powtorzeniu obydwie rece przebiegaja po catej klawiaturze w szybkich
pasazach, konczac finalnie na akordzie tonicznym. Wykonujac to miejsce, nalezy zwrécié
uwage na doktadno$¢ synchronizacji kontrapunktu melodii lewej reki i akompaniamentu

prawej, utrzymujac nieustannie utwor na wzrastajacym poziomie energii.

Ta wariacja daje duzo mozliwo$ci w zakresie ukazania ré6znych warstw melodycznych.
Oktawy w linii basu moga by¢ podkreslone dynamicznie i poprowadzone crescendo, a
szesnastki w $rodkowym glosie winny by¢ zagrane bez przesadnego akcentowania. Pasaze

w partii prawej reki z kolei wymagaja doktadnego podkreslenia wplecionych wen interwatow.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 6

W ponizszym przyktadzie akordy grane przez lewa rgke pozostaja podkreslone, a nuty
szesnastkowe grane sa ciszej jako uzupelnienie harmoniczne Iub kontrapunkt. Nalezy
kontrolowa¢ site uderzenia w klawisz na poczatku kazdego taktu, a melodie¢ w miare jej

przebiegu, rozwija¢ dynamicznie poprzez crescendo.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 6

66



3. ZaleznoSci miedzy adaptacjami Kaprysow Paganiniego wedlug Roberta
Schumanna i Franciszka Liszta

3.1. Podobienstwa w sferze wirtuozerii i ekspresji

Schumann i Liszt to nie tylko wybitni muzycy i kompozytorzy romantyczni, a takze osoby
obdarzone podobng wrazliwos$cig 1 posiadajace duza wiedz¢ na temat zycia kulturalnego
epoki, w ktorej zyli. Ich adaptacje moga zatem wykazywa¢ wiele cech wspolnych w

kwestiach wykonawczych:

1.) Analogiczne frazowanie
Szybkie frazy z arpeggiem wiodacym w gore 1 w dot skali stosowane sa w obydwu

aranzacjach.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 1
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Fragmenty kadencyjne bogate w zabiegi wirtuozowskie zawierajg takze takie techniki,
jak szybkie zamiany rak, podmienianie palcoOw 1 zlozone zamiany pojedynczych nut
1 dwudzwigkow, co nie tylko poszerzyto skalg brzmieniowa fortepianu, ale takze zapewnito

niesamowite efekty kolorystyczne i akustyczne.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 2

2.) Stosowanie dwudzwiekow dla wzbogacenia kolorystyki

Obydwaj kompozytorzy niemal wiernie odtwarzali brzmienie fletéw czy rogéw w swoich
aranzacjach scen polowania, utrzymujac tym samym w duzym stopniu charakterystyke dzieta

oryginalnego.

Op. 3 nr 2 Schumanna jest najbardziej typowym przykladem zastosowania

dwudzwickow. Liszt w swojej Etiudzie nr. 5 prezentuje te same techniki.

5 I
fen.:i; ff‘n.g 3 '; ; g 3
g N i i N e ¥ I/-_._‘
T 1 m%

R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 2
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W aranzacjach Schumanna partia lewej reki cechuje sie¢ surowoscig i prostota.

W aranzacjach Liszta natomiast lewa reka wykazuje wicksza aktywno$¢.

Un poco animato.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 5

Trudnosci techniczne pojawiaja si¢ w wykonaniu idacej w dot gamy tercjowej w Etiudzie
op. 3 nr 4 Schumanna i Etiudzie S.141 nr 4 Liszta.

CAPRICE.

N7 4.

R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 4

=
-

F. Liszt — Etiuda S.141 nr 4

3.) Adaptacja artykulacji skrzypcowej w grze na fortepianie

W adaptacjach obydwu twércéw zastosowany zostat szybki i mocny sposob gry staccato, co

stalo si¢ powszechnym romantycznym trendem polegajacym na imitowaniu artykulacji
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techniki skrzypcowej, takiej jak: spiccato, martele czy pizzicato. Dzigki temu zabiegowi
mozna bylo zachowa¢ charakterystyke¢ muzyki skrzypcowej i wygenerowaé bogatsze

brzmienie fortepianu, a w efekcie stworzy¢ jeszcze bardziej rozbudowany efekt brzmieniowy.
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R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 5

Jednym ze sposobow realizacji wspomnianych artykulacji bylo szybkie powtarzanie tego

samego dzwigku ze zmiennym opalcowaniem, nasladujac m.in. efekt skaczacego smyczka.

F. Liszt — Etiuda S.141 nr 4

4.) Uzycie pedalizacji w celu wzbogacenia efektu akustycznego

W okresie klasycyzmu uzycie pedalu bylo pomijane i czg¢sto uwazane za sposob nadrabiania
brakow technicznych, dlatego tez kompozytorzy zachowywali w tej kwestii duzg ostrozno$¢3?.
Epoka Romantyzmu przyniosta nowe rozwigzania techniczne — takze w sferze pianistyki,
a pedalizacja shuzyta nie tylko powickszeniu brzmienia instrumentu, ale takze definiowata styl
gry, wzbogacala efekt akustyczny oraz stuzyla rozwojowi techniki pianistycznej, zatem

pianisci stopniowo wprowadzali ten zabieg do swoich interpretacji. Ferruccio Busoni, wtoski

33.J. Staines, Classical Music, The Rough Guides, 2001, s. 262.
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pianista, powiedzial raz, ze stosowanie pedalizacji jest niczym $wiatto ksi¢zyca sptywajace na
horyzont, a Anton Grigorevich Rubinstein, uwazat, ze stanowi ona dusze fortepianu®*. Na
podstawie tych wypowiedzi mozna stwierdzi¢, ze uzycie pedatu odgrywa istotng role w

wykonawstwie muzyki fortepianowe;.

W aranzacjach Schumann i Liszta elastyczne stosowanie pedalizacji wzbogaca
brzmienie instrumentu, efekt harmoniczny, uwydatnia prowadzenie glosow oraz wspomaga

realizacj¢ artystycznej wizji. Biorgc pod uwagg pedal forte i pedat synkopowany:

a) Pedal forte naciskany jest w chwili uderzenia dzwigku, efektywnie wzmacniajac wolumen
brzmienia i kolorystyke, a takze kontrast pomiedzy mocnymi i stabymi brzmieniami, popycha

takze muzyke do przodu.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 3

b) Pedatu synkopowanego uzywa si¢ po wydobyciu dzwickow, naciskajac go chwile pozniej,
lecz jeszcze przed zdjgciem palcow z klawiatury. Gdy nie ma mozliwosci przytrzymania
1 polaczenia ze soba nut palcami, wowczas pianista moze wspomoéc si¢ tym rodzajem

pedalizacji, nadajac melodii spdjnosci i §piewnosci.

R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 3

34. H. Neuhaus, The Art of Piano Playing, Hollowbrook Publish, 1995, s. 167.
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5.) Wprowadzenie swobodnej interpretacji rytmu w celu wyrazenia efektu muzycznego

Swobodna realizacja rytmu (rubato) wiaze si¢ ze stosowaniem przez wykonawce accelerando
1 ritenuto, ktore wynikaja z emocji ptynacych z interpretacji. Najbardziej reprezentatywny
sposob stosowania rubato odnajdujemy w dzietach Chopina. Podobnie takze u Liszta
styszymy pelne zastosowanie tego zabiegu agogicznego. W ponizszej krotkiej frazie

obserwujemy przebieg roznych rozwigzan omawianej techniki.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 6

Nastepny przyklad przedstawia sytuacje, w ktérej tempo pozostaje state caly czas,
generujac stereotypowe brzmienie. Jesli tempo ulegtoby zmianie, zaprzeczyloby to intencji
kompozytora i zaburzylo naturalno$¢ linii melodycznej. Dlatego tez utrzymanie konsekwencji
w realizacji struktur rytmicznych i zachowanie rownowagi wykonania zapewnia lepsza

prezentacj¢ formy muzyczne;.

Andante capriccioso.

7

! h’;g:::[, 1 ]
)

d s @;ﬁz ‘";—ILT‘% =

T

ARE. ]
T

£e

Y=
™

;!ib
ys

P dolee h P, 1un POCG marcato 1
- b 5 ey e
\ e z = £ e 18
Oj e & & & v ¢'e’e o

F. Liszt — Etiuda S.141 nr 2

Nawiazujac do delikatnego charakteru dziet Schumanna, lubit on takze stosowac zlozone
1 zmienne struktury rytmiczne majace na celu wyrazanie unikalnego stylu jego dziel.
W swoich utworach fortepianowych z powodzeniem stosowat réoznorodne metody splatania
rytmow, podkreslat pulsacje, tworzac tym samym unikalne efekty brzmieniowe. W op. 3 nr 1
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kompozytora na pierwszy plan wysuwaja si¢ grupy rytmu punktowanego ujete w dtuga fraze,

generujac site napedowaq dla dalszych czegsci utworu.

i P

R. Schumann — Etiuda op 3 nr 1

Podobno kompozytor preferowat umieszczanie akcentow w rdéznych czgdciach taktu,
niekoniecznie na mocnej czg$ci. Zabieg ten moze podwazaé przyzwyczajenia stuchowe,
kreujac efekt zaskoczenia, ale takze generuje wspaniale wrazenia brzmieniowe i dynamiczne

W muzyce.

Dodatkowo Schumann umieje¢tnie rozlokowal akcenty i pauzy w celu ukazania dobrych
proporcji miedzy czesciami. W ponizszym przyktadzie pauza trzydziestodwdjkowa nastepuje
od razu po akcencie, co pomaga pogrupowaé poszarpane fragmenty w dhluzsza fraze
z szybkim oddechem oraz wygtadza parti¢ lewej reki. Poprzez dodanie w prawej rece faktury

akordowej podkres§lone zostaje wrazenie niestabilnos$ci, tworzac unikalny efekt muzyczny.

A7

R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 1

6.) Uzywanie okreslen muzycznych do manifestowania idei romantyczne;j

Okre$lenia muzyczne zaznaczone w dzietach stosowane sg przez kompozytora po to, aby
udzieli¢ wykonawcy informacji na temat tempa oraz sity emocji pojawiajacych si¢ w utworze.

Schumann i Liszt z petnym szacunkiem do oryginatu Paganiniego takze podejmowali proby
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ukazania wlasnego rozumienia opracowywanego dzieta muzycznego i wprowadzali do

swoich aranzacji nowe konotacje dzigki tym wtasnie okre§leniom.

Na przyktad Schumann wprowadzil w swoich Etiudach oznaczenie legato, majace na
celu odniesienie do efektow brzmieniowych skrzypiec. Wykonania fortepianowe powinny
by¢ blyskotliwe, elastyczne, energiczne i spdjne pod wzgledem gladkosci brzmienia. Cze$¢
opisang okresleniem delicatamente miata charakteryzowa¢ elegancja, delikatnos¢ 1

emocjonalno$¢ wykonania oraz $piewnos¢ w wykonaniu przednutki 1 staccato.

Liszt, by uwolni¢ pelng ekspresje wykonawcza, dodat w swoich kompozycjach wiele
wyrazistych wskazoéwek, wliczajac w to precyzyjne terminy, jak m.in.: i/ canto sempre
marcato espressivo. Procz tego mial jasno okreslone wymagania dotyczace dynamiki w
utworach, oznaczajac je np. sempre [f, marcatissimo 1 energico. Wprowadzit takze bardzo
precyzyjne wymagania dotyczace tworzonego nastroju, jak m.in. andantino capriccioso.

Pojawiajg si¢ tu takze adnotacje na temat artykulacji, jak np. martellato.

3.2. Roznice w sferze wirtuozerii i ekspresji

Mimo, ze zaré6wno Schumann jak i Liszt byli wybitnymi muzykami tego samego okresu
w dziejach muzyki, ich osobowosci, do§wiadczenia zyciowe 1 warto$ci byty kompletnie rozne,
gtéwnie ze wzgledu na otoczenie, w ktoérym zyli. Dwa cykle aranzacji Kaprysow Paganiniego
tych kompozytoréw takze wykazuja roznice w stosowaniu techniki w sferze stricte muzycznej,

ktorych szczegotowy opis zawieram w kolejnym podrozdziale.

3.2.1. Roznice ekspresyjne

1.) R6zne barwy akordow

Schumann podtrzymywal mysl tworcza Beethovena i Schuberta. W jego dzietach obecne sa
zarowno inklinacje romantyczne, jak i klasyczne. Wraz ze zbieranym dos$wiadczeniem
zyciowym tworczo$¢ kompozytora nabierata dojrzalosci. Jednym z jego znakdéw
rozpoznawczych bylo przedstawianie réznych muzycznych obrazéw za pomoca akordow
dysonujacych i w przewrotach oraz dzwigkdw enharmonicznych. Jednak ze wzgledu na
delikatng osobowos$¢ i niechg¢ do popisow wirtuozowskich w jego muzyce doswiadczamy
bardziej fragmentow ze Spiewnymi pasazami i tamaniem akordéw niz tych ekstrawaganckich,

prezentujacych umiejetnosci techniczne.
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R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 2

Schumann wyspecjalizowat si¢ w stosowaniu tych ,,uduchowionych” akordow, majacych
na celu wzbogacenie percepcji dziel oraz wyeksponowanie wielu ptaszczyzn w melodii.
Zmieniajace si¢, eleganckie brzmienia perfekcyjnie demonstrowaty dynamike i kolorystyke
utworu. W Etiudzie op. 3 nr 3 kazdy fragment muzyczny uosabia ide¢ Schumanna dotyczaca

zmienno$ci akordéw celem dopasowania do melodii tematu.
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R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 3

Grand etudes de Paganini Liszta to dzielo jeszcze bardziej nieskrgpowane 1 wyzwolone.
Kompozytor czgsto stosuje tu szybkie pasaze i rozbtyskujace akordy w réznych rejestrach
fortepianu, co nie tylko wzbogaca fakture utworu, ale takze generuje efekt symfonicznego
brzmienia instrumentu. W ponizszym przyktadzie zaprezentowane jest pelne wykorzystanie

efektu brilliant oraz wprowadzenie gry akordowe;.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 3

Kolejny przyktad z kolei pokazuje spdjng, S$piewna fraze skontrastowang
z intensywnymi akordami. Gamowy melizmat reprezentuje cechy zywiolowego kaprysu,
podczas gdy akordy przenosza nas z krainy fantazji do rzeczywistosci. Liszt stosowat tego

rodzaju kontrasty w celu wydobycia dramaturgii i podkres$lenia r6znorodnosci barw w swoich

dzietach.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 2

Podobnie te lekkie, krotkie i zageszczone akordy jasno pokazuja takze przekorny charakter

1,,zwinno$¢” jego muzyki.
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2.) Réznice w artykulacji

Muzyka fortepianowa Schumanna czgsto prezentuje si¢ nam w sposob delikatny i elegancki,
co jest efektem roznych zmian dynamicznych powstatych dzigki odpowiednim sposobom

wydobycia dzwieku.

Przyktadowo, by osiaggna¢ ciche i dlugotrwate brzmienie legato w dynamice piano,
palce wykonawcy powinny znajdowac si¢ blisko klawiatury, lub przemieszczaé si¢ w jej glab,
a podnies$¢ nalezy je nie po zagraniu pierwszego dzwigku, lecz nastgpujacego po nim. W tym

samym czasie predkos¢, z jaka palce opadaja na klawisze, powinna by¢ kontrolowana.

Andante MM.d:-30

R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 3

W dynamice forte, grajac sforzato i forte fortissimo, nalezy rozluzni¢ ramiona i uzy¢ impulsu
ptynacego z nadgarstka do napegdzenia palcow 1 wydobycia mocnego brzmienia tak, aby

utrzymac przejrzystos¢ i koncentracje brzmienia, nie ,,przebijajac” przy tym dzwigku.

Allegro molto M.M.d- 104

R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 6

W niektorych fragmentach pojawiaja si¢ rozne warstwy dynamiczne, woéwczas niezbgdna
jest elastycznos¢ w doborze sposobdéw wydobycia dzwicku tak, by gra pozostala jak
najbardziej naturalna, a wykonawca moégt skupi¢ si¢ na generowaniu klarownych kontrastow.

Koniecznym jest takze zaplanowanie realizacji dynamiki poszczegélnych melodii.
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R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 5

Utwory fortepianowe Liszta pelne sa pasji i wirtuozerii. Z tak zaawansowanymi
umiejetnosciami technicznymi kompozytor miat mozliwo$¢ kreowania efektow wrecz
symfonicznych. Nalezy wiec skorzysta¢ ze wszystkich dostgpnych nam zasobow, aby
zaprezentowaé niezwykle energiczny charakter dziet kompozytora i jego wizje dotyczaca

ilustracyjno$ci muzyki, realizujac przy tym muzyczng mys$l i sugerowane przez niego emocje.

F. Liszt — Etiuda S.141 nr 3

W partyturze znajdziemy takze przypisy dotyczace sposobu wydobycia dzwigkéw
imitujacych brzmienia fletow i waltorni. Kontrast muzyczny eterycznych i mocnych barw

tworzy poczucie, jakby$my byli bez reszty ,,wchtonieci” przez utwor.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 5
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Glowna melodia prowadzona jest przez lewa r¢ke, ktorej akompaniuja liczne arpeggia.

Nalezy ja zagrac tak, aby emanowata patosem i dostojenstwem.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 6

Szybkie przebiegi figuracyjne grane jedna r¢ka wymagajg catej sity, ktora przekazywana
powinna by¢ na konce palcow, a przy tym zrownowazona w taki sposdb, by zaprezentowaé
takze lekko$¢, przejrzystos$¢, jasne brzmienie 1 stworzy¢ wrazenie dzwigkow toczacych sig
niczym perly. Konieczne jest tutaj takze dostosowanie poziomoéw dynamicznych do kierunku

frazy i fadunku emocjonalnego.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 2
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 5
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3.2.2. Roznice wirtuozowskie

1.) Oktawy

Wprowadzanie gry oktawowej stalo si¢ powszechnym trendem wykonawczym
w romantyzmie. Zabieg ten czesto stosowany byl w utworach prezentujacych techniki
wirtuozowskie, ktore podnosity intensywno$¢ brzmienia i wywieraly ogromne wrazenie
wizualne na odbiorcach. W op. 3 Schumanna nie znajdziemy jednak obszernych i szybkich
przebiegéw oktawowych. Starat si¢ on odtworzy¢ efekty dzwigkowe skrzypiec tak, by jak
najwierniej odda¢ charakterystyke oryginatu. Z kolei u Liszta technika ta dominuje, réwniez
w polaczeniu z zabiegami instrumentalnymi, takimi jak: przektadanie rak, tremolo na

oktawach, a takze liczne pasaze.

R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 6

Schumann réwniez stosowal roéznorodne techniki z wykorzystaniem oktaw, jak m.in.
pochody oktawowe wznoszace si¢ 1 opadajace, grane regkami naprzemiennie itp.. Dodawato to

utworom cech stylu symfonicznego.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 2
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2.) Glissando

W poréwnaniu z klasykami, muzycy romantyczni czeSciej preferowali wyrazanie swoich
emocji 1 odzwierciedlanie scen naturalnych w swoich wykonaniach 1 tworczosci. Glissando
stato si¢ narzgdziem do kreowania obrazu m.in. ptynacej rzeki, wiatru czy przedstawiania
innych przepigknych scen natury. Glissando dotaczylo do sztandarowych technik
fortepianowych stosowanych w okresie Romantyzmu. Pomimo tego Schumann w op. 3 nie
zastosowal wspomnianej techniki 1 wybrat tradycyjne sposoby eksponowania przebiegdw

gamowych.

R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 2

Glissando pojawia si¢ z kolei czesto w dzietach Liszta, gdzie petni funkcje rozpgdzajaca

frazy, a takze nadaje w niektérych momentach utworowi charakter scherza.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 5
3.) Dalekie skoki

Pokonywanie duzych odlegtosci na klawiaturze stanowi wazne zagadnienie dla wykonawcy.
Zabiegi tego rodzaju wymagaja nieprzeci¢tnej sprawnosci i szybkosci ruchu, a opanowanie

ich pozwala na budowanie nowych warstw 1 wzbogaca brzmienie. U Liszta znajdziemy wiele
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skokoéw oktawowych 1 wigkszych (rozmieszczonych w réznych rejestrach), ktore generuja

efekt wirtuozowski.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 3

Wspomniane skoki nie dotycza jedynie pojedynczych nut, ale takze dwudzwigkow 1 akordow.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 3

Ze wzgledu na charakter Schumanna i jego kontuzje reki tego rodzaju skoki w op. 3 sa

nieco wolniejsze i mniejsze, co sprawia, ze efekt jest prosty i tagodny.
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R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 5
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,»Migkkie” granie obiema rekami wspomaga eksponowanie najwyzszej i najnizszej linii

melodii. To podejscie potwierdza teze, ze Schumann po§wigcal wiecej uwagi melodii niz

wirtuozerii.
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R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 4

4.) Przednutki/ozdobniki

W XIX w. pojawila si¢ acciaccatura, bedaca krotsza wersja dhugiej appoggiatury.
W ponizszym przyktadzie widzimy zastosowang przez Schumanna acciaccature, ktora shuzy
do imitowania skocznych i lekkich dzwigkow skrzypiec. Podczas ich wykonywania dotyk

klawiatury powinien by¢ kontrolowany w zaleznosci od potrzebnej migdzy dzwigkami

przestrzeni.
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R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 5

Liszt takze stosowat technike acciaccatura szczegdlnie do podkreslania lekkosci 1 radosci

W muzyce.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 3

Tryl, zwany takze wowczas ,,wstrzagsem”, to szybkie, naprzemienne powtarzanie nuty
zapisanej w tek$cie 1 nuty znajdujacej si¢ powyzej. Oznaczony jest zwykle jako #r lub tr~~~.
Schumann w op. 3 wprowadzit takze technike¢ trylu. Tutaj w tempie andante tryl ma
podkres§la¢ pojawiajace si¢ w utworze emocje. Zaczyna si¢ wolno 1 stopniowo nabiera

predkosci.

N

Lad

TR m/ T

Bad
Qngj’ﬁb

R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 3

W op. 3 nr 2 kompozytor stosuje tryle bardzo oszczednie. W tej czg$ci powinny by¢ one

realizowane bardziej zachowawczo, pigknie i1 poetycko, niz lekkomys$lnie i radykalnie.
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R. Schumann — Etiuda op. 3 nr 2

Ten sam temat wylania si¢ w aranzacji Liszta, gdzie tryl moze by¢ wykonany bardziej

perliscie, poniewaz stanowi kontynuacje glissanda.
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F. Liszt — Etiuda S.141 nr 5

Kompozytor juz jako dziecko pobieral lekcje gry na gitarze i mandolinie, zatem
stosowanie w grze na fortepianie tryli stalo si¢ niejako kontynuacja jego doswiadczen

z innymi instrumentami.

Ponizszy przyktad przedstawia fragment, w ktorym mozliwe jest rownoczesne
prowadzenie melodii z uzyciem trylu w rejestrze $rodkowym, przy prowadzeniu w tym
samym czasie melodii w gérnym rejestrze pigtym palcem. Stosowanie trudnych tryli nadaje
liniom melodycznych spdjnosci i klarownosci, a efekt brzmieniowy jest intensywny i

wpisujacy si¢ w charakterystyke wirtuozerii.

NP

F. Liszt — Etiuda S.141 nr 3

Podsumowujac, obydwa cykle aranzacji — zaréwno Schumanna, jak i Liszta — wykazuja
cechy wspolne, niemniej jednak kazda z nich charakteryzuje si¢ unikalnymi walorami,
wyrastajagcymi z indywidualnych doswiadczen i wiedzy na temat sztuki i kreatywnoSci
tworcow. Cykle te sa niejako no$nikiem do przekazania indywidualnego pojmowania mysli
tworczej 1 samego cyklu 24 Kaprysow Paganiniego. Obydwa opisywane dzieta stanowig

wazny temat do studiowania i analizy w $wiecie pianistyki.
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3.3. Style muzyczne obydwu utworow i ich wklad w rozwoj tworczosci okresu
Romantyzmu

24 Kaprysy Paganiniego stanowia szczyt osiggnig¢ w historii kompozycji pisanych na
skrzypce, a Schumann 1 Liszt pokusili si¢ o zaaranzowanie tego wtlasnie, najbardziej
reprezentatywnego dzieta, przenoszac unikalng kreacje i percepcje Kaprysow na fortepian.
Opisywane w tej rozprawie Etiudy oddaja glebokie przemyslenia i skojarzenia, rownocze$nie

prezentujac wysoki kunszt artystyczny.

3.3.1. Zestawienie dwoch adaptacji i ich unikalnej stylistyki muzycznej

Cykl utworéw aranzowany przez Schumanna w pelni opiera si¢ na materiale z 24 Kaprysow
Paganiniego. Ma on zwartg budowe, z pelnym zastosowaniem gry akordowej i adekwatnej
techniki. W dziele oryginalnym we wszystkich sze$ciu Kaprysach znajdziemy energiczne
1 wyraziste struktury rytmiczne, a takze emocjonalne i $§piewne melodie. Schumann w ten
sposOéb wyrazal swoja wizje romantyczno$ci w muzyce, opisujac dzigki niej Zywe

1 interesujace historie.

W kwestii techniki wykonawczej kompozytor stopniowo tracit zainteresowanie
wirtuozeria, a wynikalo to gléwnie z doznanej kontuzji reki spowodowanej niewlasciwymi
metodami ¢wiczenia na instrumencie. Pos$wiecal wigcej uwagi muzycznym detalom
1 probowat uja¢ w swoich utworach ulotne uczucia dzigki prostym rozwigzaniom technicznym.

Nie jest jednak latwo w pelni opisa¢ glebokie mysli ujete w dzietach Schumanna.

Mimo, ze kompozytor nie stosowal imponujaco skomplikowanych technik, w jego
dzietach wszechobecna pozostaje mysl, ze sztuka i warsztat wykonawczy przenikaja si¢
nawzajem. Poza tym adaptacje tego kompozytora w wigkszo$ci polegaja na
przeniesieniu efektow dzwiekowych skrzypiec, z poszanowaniem oryginatu autorstwa
Paganiniego. Zatem cho¢ brak tutaj eksponowania niesamowitej sprawnosci instrumentalnej,
wykonanie fortepianowe odtwarza poetycki aspekt dziela wyjsciowego. Nawigzuje to takze

do poetyckiego stylu tworczego Schumanna.

Wrazliwo$¢ i do§wiadczenie kompozytora w sferze literackiej zdecydowanie odbity
si¢ echem w jego tworczosci, spychajac na dalszy plan element gry popisowej. Poetyckie
dzieta, z ktorych czerpal reprezentujg zaleznosci migdzy ludzkim bytem i sfera wewnetrzng.
W ten sposob Schumann zawarl w op. 3 elementy symbolizmu i metody literackiej, ktore to

ksztaltowaty pojawiajace si¢ w réznych glosach linie melodyczne formujace si¢ w
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polifoniczne struktury i wspolnie oscylujace wokot siebie nawzajem. Ponadto wprowadzit
rézne techniki w pedalizacji 1 uksztaltowaniu akompaniamentu, obrazujac dzigki nim

wewngtrzne uczucia, a takze unikalng barwe instrumentu.

Spektrum dzialan Liszta, w poréwnaniu do Schumanna, zakrojone jest na szersza
skale. Podjal si¢ on nie tylko aranzacji materiatu z 24 Kaprysow, ale takze trzeciej czgsci
Koncertu Skrzypcowego h-moll nr 2 Paganiniego. Kompozytor w swoich aranzacjach uzywa
szerszej skali brzmieniowej instrumentu, rozmaitych technik wykonawczych, a jego styl
muzyczny jest pelen pasji i wyrafinowanych efektow brzmieniowych stuzacym uwalnianiu
emocji. Kreacje pelne sg innowacji, co stanowi ostry kontrast do — cho¢ poetyckiego, to wcigz
konserwatywnego — stylu Schumanna obecnego w jego aranzacjach. Liszt dokonat w swoich
dzietach wielu modyfikacji utworéw bazowych oraz zintegrowat muzyczne skojarzenia z
zabiegami wykonawczymi, imitujac dzieki temu efekty brzmieniowe skrzypiec. Jako mistrz
wirtuozerii w pelni wykorzystal technike pianistyczng w celu podniesienia poprzeczki w
wykonawstwie jego muzyki, a dzigki swoim umiejetnosciom ukazywat stuchaczom
zywiolowe obrazy. Jego imponujacy styl muzyczny wynikat takze z umiejetnosci wydobycia

z fortepianu brzmienia symfonicznego, co tworzyto ol$niewajacy efekt.

Liszt taczy w swoich dzietach naprzemienng gre oktawowa, przebiegi dwudzwickowe,
dalekie skoki, szybkie pasaze i arpeggia, formujac i kreujac dzigki temu system wirtuozowski
wspolczesnego mu wykonawstwa fortepianowego, co stawia go na piedestale w kwestii

unikalnego wktadu w histori¢ pianistyki i jej rozwoju.

3.3.2. Wplyw obydwu adaptacji na muzyke okresu Romantyzmu

1.) Wplyw twdrczosci Schumanna na rozwo6j muzyki okresu Romantyzmu

Schumann cale swoje zycie poswigcit poszukiwaniu 1 dazeniu do szlachetnych, artystycznych
ideatow. Podkreslat, ze sztuka powinna by¢ zwierciadtem zycia, a takze zanurzal sie¢
w romantycznych uczuciach. Nie tylko odziedziczylt styl Schuberta, ale takze stworzyt wiele
lirycznych i eterycznych utwordéw opierajacych si¢ na jego doswiadczeniu literackim i mitosci
do Klary, co podkreslito jego transformacje¢ tworcza objawiajaca si¢ przejsciem od prostych
form fortepianowych do wykwintnych, wybitnych dziel sztuki. Kompozytor wychodzit

z zatozenia, ze muzyka powinna porusza¢ serca, szczegéOlnie ze wzgledu na ludzka
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umiejetno$¢é rozumienia i rozmyslania o zyciu®. Tym sposobem jedng z najwazniejszych
funkcji muzyki stalo si¢ wywotywanie refleksji nad rzeczywistoscia, a nie zabawianie
stuchaczy. Cho¢ wiele jego kompozycji charakteryzuje si¢ zZywym 1 entuzjastycznym
nastrojem, wigkszo$¢ dziet odzwierciedla szczegotowe opisy scen i ludzi oraz momentow
z ich zycia 1 towarzyszacych im emocji. Schumann preferowal wyrazanie ekstazy i cierpienia
bardziej w sposob niedopowiedziany, ale emocjonalnie zarazliwy, niz poprzez wyszukane
techniki wykonawcze. Jego doskonate zdolnosci pomogly mu w odzyskaniu checi do
kontynuowania pasjonujgcego spetniania artystycznych marzen, a dzigki umiejetnosci
budowania pigknego nastroju muzycznego, odbiorca jego dziel moze zanurzy¢ si¢ i poczué
jak w $wiecie fantazji. Na tym polega wtasnie etos Romantyzmu. W op. 3, jak wspominatem,
kompozytor nie zawarl elementow popisowych. Pragnat na przestrzeni catego zbioru wyrazi¢
swoj stan emocjonalny i wewnetrzne odczucia, manifestujac swoje poczucie romantycznosci
w licznych zmianach nastroju. Romantyczny styl Schumanna miat doglebny wptyw na rozwo;j
niemieckiej muzyki epoki Romantyzmu, a takze wplynal na kompozytoréw europejskiej
skupionych na promowaniu rodzimej muzyki ludowej, jak np. E. Grieg, A. Dvorak czy B.

Smetana.

2.) Wplyw tworczosci Franciszka Liszta na rozwdj muzyki okresu Romantyzmu

Liszt do swojej twodrczosci dotozyl namietnos$¢, spryt i, za sprawg Paganiniego, element
muzycznego wyzwania, otwierajac tym samym nowy rozdzial w wykonawstwie muzyki
fortepianowej. Wegierski kompozytor i Schumann poczatkowo byli przyjaciotmi, lecz roznice
w pogladach i temperamentach niestety stangty na drodze ich relacji. Nie wptyngto to jednak

na osiagnigcia i wktad w rozw6j muzyki romantycznej obydwu z nich.

Skojarzenia przychodzace mi na mys$l podczas shuchania dziet Liszta, to mienigca si¢
bizuteria, dzikie konie 1 porywisty nurt rzeki. Wszystko to odnajdziemy w wirtuozerii
wplecionej w jego dzieta®®, na ktorg sktada si¢: uzywanie dwudzwiekow, szerokich akorddw,
dalekich skokéw, szybkie naprzemienne granie, stosowanie przednutek i tremola. Techniki te
prezentowaly petna skalg i wspaniate brzmienie fortepianu oraz zwigkszaly atrakcyjnosé¢ tego

instrumentu.

35. E. F. Jensen, Schumann, Oxford University Press, 2015, s. 253.

36. O. Hilmes, Franz Liszt: Musician, Celebrity, Superstar, London: Yale University Press, 2016. s. 158.
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Poza tym kompozytor dokonal swoistej rewolucji tradycyjnej woéwczas formy
koncertowej, usuwajac wystepy kameralne z wokalistami 1 innymi instrumentami. Formuta,
jaka preferowal, opierata si¢ na solowym recitalu fortepianowym, co takze stawiato przed
pianistami nowe wyzwania w kategorii techniki gry i brzmienia. Poza tym stat si¢ pionierem
w dziedzinie wykonywania repertuaru bez nut, co nie tylko dawalo mozliwos¢ catkowitej
prezentacji unikalnych umiejetnosci technicznych i $wietnej pamieci, ale takze dawato
mozliwo$¢ improwizacji. Warto wspomnie¢, ze istnieja rowniez cienie tych postepdw — z
powodu podniesienie poprzeczki zwigzanej z zapamig¢tywaniem obszernych form przez
wykonawce, wspolczesny adept sztuki fortepianowej rozpoczyna swoja droge pelen obaw

zwigzanych z zapomnieniem tekstu podczas egzaminu czy koncertu.

Cykl sze$ciu omowionych przeze mnie Etiud jest kolejna wersja dzieta znanego pod
tytutem Etudes d'exécution transcendante d'aprés Paganini (S.140). Nie zostaly one
rozpowszechnione zaraz po napisaniu. Dopiero gdy Liszt dokonat kilku modyfikacji
i poprawek, a nastepnie opublikowal je ponownie jako Grandes études de Paganini
(S.141), cykl cieszy si¢ po dzi§ dzien popularnos$cia na calym $wiecie. Jest to zbior
wyrdzniajacych si¢ utwordw zarowno pod wzgledem technik gry, jak i muzycznej ekspres;ji.
Wchodzi on takze do kanonu literatury obowigzkowej dla pianistow na poziomie
akademickim, a studiowanie jego zawartos$ci, jak 1 innych dziet tego wybitnego kompozytora,

stato si¢ drogowskazem dla kazdego pianisty.

Podsumowanie

Opisywane w powyzszej rozprawie aranzacje Schumanna i Liszta i ich zestawienie byto dla
mnie pouczajacym studium podobienstw i roéznic stylistycznych obydwu tworcow. Praca nad
tymi utworami rzucita nowe $wiatto na zrozumienie zatozen przytaczanych kompozytoréw, a
takze ich twodrczosci przypadajacej na okres Romantyzmu. RoOwnoczesnie poglebitem swoja
wiedze na temat zycia i tworczosci mistrza Paganiniego i1 zyskalem wigksze zrozumienie

kierunkow rozwoju 1 historii wirtuozerii.

24 Kaprysy Paganiniego to nie tylko zbidr etiud, lecz dzielo muzyczne zawierajace
fenomenalne techniki wykonawcze oraz glgboka mys$l muzyczng. Osiagnigcia artystyczne
tego kompozytora w tym czasie nie ograniczaja si¢ jedynie do skrzypiec 1 wykonawstwa
muzyki. Efektem jego dzialan wirtuozowskich sa diametralne zmiany w muzyce epoki
Romantyzmu i kolejnych okresach.
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W romantyzmie wystepy fortepianowe ulegly olbrzymiej transformacji, stajac si¢
medium do przekazywania osobistych doznan oraz prezentowania techniki gry i form
ekspresji, ktore ulegaly cigglemu rozwojowi dzigki takim wielkim pianistom, jak Schumann,
Chopin, Liszt, Brahms i Rachmaninow. Kompozytorzy ci, inspirujac si¢ tworczoscia
Paganiniego, podjeli wyzwanie aranzacji jego 24 Kaprysow w sposob jednoznacznie
innowacyjny, ktory demonstrowat rézne perspektywy i drogi percepcji dziet omawianego

tworcy 1 tym samym zapoczatkowali rozkwit muzyki romantycznej na catym $wiecie.

Obecnie kryteria smaku muzycznego nie ograniczaja si¢ jedynie do S$lepej oceny
poziomu wirtuozerii, ale tez klada nacisk na kwesti¢ estetyki i przekazywanie zapisanych
w muzyce warto$ci. Poprzez zaglebianie si¢ w natur¢ sztuki muzycznej mozemy poczuc jej
niezwykto$§¢ 1 odnalezé w jej obrgbie wiele konotacji. Wystep zawierajacy elementy
wirtuozowskie to dla wykonawcy nie tylko cadenza — to takze cato$ciowa idea prezentacji,
dajaca ludziom rados$¢ i ekscytacje w aspekcie stuchowym i wizualnym, a wigc wrazenie,
ktére w przyszio$ci nie bedzie zapomniane. Potaczenie wiasnie tych przytoczonych powyzej

aspektow — muzykalnos$ci i doskonatej techniki — jest doktadnie tym, co chce osiagnac.
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