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Wstep

Literatura muzyczna na skrzypce i fortepian nalezy do najbogatszych i najbardziej
zréznicowanych obszarow tworczosci instrumentalnej, a okres jej szczegolnie bujnego
rozkwitu nierozerwalnie wiaze si¢ z XIX-wiecznym zwyczajem muzykowania
domowego oraz popularyzacja recitali. W tym procesie istotng role odegrali
zardwno arty$ci—wirtuozi, jak 1 zamozne mieszczanstwo, swiadomi mecenasi kultury,
dla ktérych salon byl nie tylko przestrzenig towarzyska, lecz takze miejscem zywego
obcowania z muzyka. Wsrdd setek sonat, miniatur i transkrypcji, komponowanych
zarowno z mysla o domowych spotkaniach, jak i1 o estradzie koncertowej, mozna dostrzec
rozwdj intymnego, osobistego dialogu pomiedzy dwoma rownorzednymi instrumentami
— dialogu, ktory potrafit taczy¢ wirtuozerie z ekspresyjng gtebig 1 poetycka subtelnoscia.
Szczegbdlnym miejscem tego rozwoju byt Wieden przetomu XIX i XX wieku, miasto,
w ktorym muzyka wcigz jeszcze niosta cigzar tradycji klasyczno-romantycznej,
a zarazem stawala si¢ przestrzenig nowoczesnych eksperymentow. To wiasnie w tej
rzeczywistosci tworzyt Erich Wolfgang Korngold, ktérego kompozycje na skrzypce
1 fortepian powstate w latach 1910-1927, ukazuja wyjatkowy jezyk muzyczny, zanurzony
w emocjonalno$ci fin-de-siecle’'u 1 przesiakniety zadziwiajaca nostalgia. Dzieta
prezentuja zaré6wno wyrafinowane rzemiosto kompozytorskie, jak i stylistyczng
roznorodnos¢, od form klasycznych po ekspresyjne miniatury, jednak mimo iz stanowig
oryginalny 1 warto$ciowy wktad w literaturg skrzypcowa XX wieku, nie doczekaty sig¢
dotad naleznego miejsca w repertuarze koncertowym. Niniejsza praca podejmuje probe
odczytania tych utworéw z perspektywy skrzypaczki — artystki i1 badaczki,
dla ktorej istotne sg nie tylko struktury formalne, ale takze poetyka, idiom wykonawczy

oraz ekspresyjny potencjal tej muzyki.

Celem mojej pracy jest analiza i interpretacja wszystkich kompozycji Korngolda
na skrzypce i fortepian pod katem poetyki, jezyka muzycznego i warstwy ekspresyjnej
oraz zaprezentowanie artystycznej koncepcji wykonawczej, laczacej historyczng

1 wspotczesng praktyke interpretacyjng.

Twoérczos$¢ kompozytora na skrzypce i fortepian pozostaje obszarem stosunkowo
stabo zbadanym. Dotychczasowe prace koncentruja si¢ gtownie na dziatalno$ci operowej
1 filmowe;j, praktycznie pomijajac dorobek kameralny Korngolda. Cho¢ na przestrzeni

ostatnich lat pojawity si¢ pojedyncze, niewielkich rozmiaréw analizy dotyczace Sonaty
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G-dur op. 6, pozostate utwory nie zostaly jeszcze opracowane przez badaczy.
W literaturze anglojezycznej istnieja dwie monografie poswigcone kompozytorowi,
jednak nie oferuja one szczegodtowej analizy dziel skrzypcowych. Cze§¢ materiatow
dostepna jest jedynie w jezyku niemieckim i do dzi§ pozostaje nieprzettumaczona.
W polskim pis$miennictwie nie powstata zadna wigksza publikacja dotyczaca Korngolda.
Skromna pozostaje rowniez dyskografia, gdyz do tej pory ukazaly si¢ jedynie trzy albumy
prezentujace caty komplet utworow na skrzypce i1 fortepian. Ponad sze$cdziesigt lat
po $mierci kompozytora, jego posta¢ nadal funkcjonuje gléwnie w kontek$cie muzyki
filmowej, co w znacznym stopniu przeslania znaczenie wcze$niejszego dorobku,
zakorzenionego w tradycji poznoromantycznej 1 wyrdzniajacego si¢ ekspresyjnym
bogactwem oraz nostalgicznym kolorytem. Wobec fragmentaryczno$ci istniejgcych
opracowan 1 niewielkiej obecnosci tej tworczosci w praktyce wykonawczej, potrzeba

poglebionych badan i artystycznej realizacji ich wynikoéw wydaje si¢ w pelni uzasadniona.

Praca osadzona jest w paradygmacie badawczym charakterystycznym dla sztuki
interpretacji muzycznej, faczacym refleksje teoretyczng z praktyka wykonawczg. Opiera
si¢ na metodzie interpretacji integralnej dzielta muzycznego Mieczyslawa
Tomaszewskiego, dopelnionej analizg elementarng, wnioskowaniem i abstrahowaniem.
Badania majg charakter monograficzny i1 koncentrujg si¢ na catym dorobku Korngolda
na skrzypce 1 fortepian, poruszajac wybrane zagadnienia wykonawcze oraz interpretacyjne.
Opis warstwy ekspresyjnej omawianych kompozycji uwzglednia stosowanie metafory,

zgodnie z ujeciem Rogera Scrutona, wedtug ktérego

muzyka jest intencjonalnym przedmiotem do$wiadczenia, ktére moze by¢ udziatem jedynie istot
racjonalnych tylko przez ¢éwiczenie wyobrazni. Metafory nie mozna wyeliminowac z opisu
muzyki, gdyz okre$la ona intencjonalny przedmiot muzycznego doswiadczenia'.

Praca sktada si¢ z dwoch komponentdéw: dzieta artystycznego z autorska realizacja
wszystkich badanych utworéw (czgs¢ praktyczna) oraz opisu dzieta w formie niniejszej

rozprawy (czes¢ teoretyczna).
Cze$¢ praktyczng tworza nastepujace pozycje:
* Serenada z baletu Der Schneemann,
* Caprice fantastique ,, Wichtelmdnnchen” (z cyklu Mdrchenbilder op. 3),

* Sonata G-dur op. 6,

! Roger Scruton, Estetyka muzyki, przet. Zbigniew Skowron, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow
2024,s. 7.



* Vier Stiicke aus der Musik zu Shakespeares ,,Viel Ldrmen um nichts”, op. 11

(suita Much Ado About Nothing),
* Mariettas Lied zur Laute z opery Die tote Stadt op. 12,
* Tanzlied des Pierrot z opery Die tote Stadt op. 12,
* Gesang der Heliane z opery Das Wunder der Heliane op. 20.

Rozdzial pierwszy opisu stanowi teoretyczny fundament pracy i zarysowuje
kontekst niezbgdny do analizy utworéw na skrzypce i1 fortepian Ericha Wolfganga
Korngolda, zgodnie z zalozeniami koncepcji interpretacji integralnej. Zawiera rys
biograficzny kompozytora, ukierunkowany na aspekty jego zycia i1 twdrczosci,
pozostajace w bezposrednim zwigzku z dzietem artystycznym. Prezentuje wybrane
zagadnienia spoteczno-kulturowego tla Wiednia przetomu wiekéw, pomocne w lepszym
zrozumieniu tozsamosci artystycznej Korngolda. Kolejne podrozdziaty zawieraja ogélna
charakterystyke dorobku twoérczego, z wyszczegodlnieniem podejmowanych gatunkow
iform, oraz rekonstrukcje  pogladow  estetycznych  kompozytora, opartg
na jego wypowiedziach i refleksjach. Rozdziat ten przygotowuje grunt pod dalsze analizy,
osadzajac tworczo$¢ Korngolda w szerokim kontek$cie kulturowym i estetycznym,

niezb¢dnym dla pogltebionego odczytania i rozumienia wybranych dziet.

Rozdzial drugi przedstawia wszystkie istniejace kompozycje na skrzypce
1 fortepian autorstwa Korngolda. Rozpoczyna go krotkie wprowadzenie, ukazujace
wyjatkowos¢ talentu kompozytora na tle innych ,,cudownych dzieci”, znanych z historii
muzyki oraz podkreslajace znaczenie omawianych utworéw w rozwoju jego kariery. Opis
obejmuje siedem dziel o odmiennych rozmiarach, ukonczonych na przestrzeni lat 1910 —
1927, nalezacych do roznych gatunkow muzycznych. Oprocz Sonaty G-dur op. 6,
reprezentujacej muzyke kameralng o czysto instrumentalnej proweniencji, pozostate pigc
pozycji to oryginalne transkrypcje wlasnych utwordw scenicznych i arii operowych,
dokonane przez Korngolda. Zbior dopetnia znakomita aranzacja wirtuozowskiej
miniatury fortepianowej, opracowana przez skrzypaczke Roézsike von Révay. Utwory
stanowig przedmiot dziela artystycznego, ktore cechuje spojnos¢ wyrazowa
1 ktore, jako $wiadectwo poOznoromantycznej estetyki obfitosci, wspoitworzy obraz
kultury wiedenskiej pierwszej potowy XX wieku. Opis przybliza dziela, kladac
szczegllny nacisk na ich geneze i Zrédla inspiracji w kontekscie zycia kompozytora.

Zawiera rowniez lapidarne omowienie historii prawykonan oraz proponuje istotne,
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zdaniem Autorki, tropy interpretacyjne. Charakterystyka kompozycji wzbogacona zostata
0 spostrzezenia 1 wybrane wskazowki wykonawcze, zilustrowane przyktadami
nutowymi. Zwig¢zte analizy najistotniejszych elementdéw muzycznych maja na celu
poglebienie zrozumienia utwordw, co sprzyja bardziej swiadomym, intencjonalnym

wyborom wykonawczym, pozytywnie wplywajacym na ogdlng recepcje¢ dziet.

Trzeci rozdzial prezentuje idiom poetyki muzycznej Korngolda, stworzony
na podstawie charakterystycznych cech, dostrzezonych w utworach na skrzypce
i fortepian. Zawiera omoOwienie elementow dzielta muzycznego, obranych form
1 aspektow wirtuozowskich, a takze opisuje zagadnienia ekspresji, nostalgii i dramaturgii
utworow. Porusza rowniez kwesti¢ brzmienia jako kluczowego elementu interpretaci,
komentujac autorskg koncepcje brzmieniowa, wykorzystang na ptycie. Jej podstawe
stanowi idea wykonawstwa historycznie poinformowanego, wzbogacona o znajomos$¢
wybranych nagran z pierwszych dekad XX wieku, zintegrowana z osobistg estetyka
skrzypcowa Autorki oraz refleksjg nad specyfika analizowanych kompozycji. Nie jest
to zatem rekonstrukcja brzmienia w sensie historycznym 1 estetycznym,
lecz jego eksploracja, $wiadoma, a zarazem pelna twodrczej swobody. Powstaty
w ten sposob brzmieniowy idiom, inspirowany jezykiem Korngolda, stanowi prébe
artystycznej odpowiedzi na pytanie o wspolczesne ujecie wykonawcze jego muzyki:

harmonizujace z jej stylem, ekspresjg i dramaturgiczng intensywnoscig.

Prace zamyka wykaz wykorzystanych publikacji i pozostatych materiatow
oraz aneks, zawierajacy tlumaczenia tekstow niemieckich, na ktérych bazuja utwory

na skrzypce 1 fortepian.

Wyrazam nadzieje, ze praca spetni podwojng funkcje: jako merytoryczne wsparcie
dla artystow, zainteresowanych tworczoscia Korngolda oraz wkiad w popularyzacje

i zacheta do odkrycia tej pigknej muzyki dla kazdej zainteresowanej osoby.
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Rozdzial I — Korngold i jego epoka: zrodla tozsamosci

tworczej

Erich Wolfgang Korngold (1897-1957) to kompozytor kojarzony przede wszystkim
z muzyka filmowa, nie tylko wsrod szerokiej publicznosci, lecz nierzadko rowniez
w kregach profesjonalnych muzykow. Cho¢ od jego $mierci uptyngto blisko
siedemdziesiat lat, losy 1 tworczo$¢ artysty nie ciesza si¢ tak powszechng znajomoscia,
na jaka zastuguja, zwlaszcza w $wietle estymy, jaka otaczano go w czasach mtodosci,
oraz sukceséw jego utworow — ekspresyjnych, efektownych, o wysokim stopniu

zaawansowania i doskonato$ci warsztatowe;.

Historia kariery Korngolda dzieli si¢ na dwie pozornie odrgbne odstony,
ktore moglyby przedstawia¢ zycie dwoch zupelie réznych artystow. Pierwsza
z nich to tworczo$¢  klasyczna?, przeznaczona do wykonywania na  scenach
filharmonicznych i1 operowych. Drugg stanowi tworczos¢ filmowa, obejmujgca
dwadziescia dwie partytury do filméw (w tym dwie aranzacje dziet Mendelssohna
1 Wagnera). Poczatek dzialalno$ci Korngolda przypadt na pierwsze dekady XX stulecia
1swoje centrum mial w Wiedniu, w ktorym w muzyce panowal wowczas idiom
postromantyczny (neoromantyczny), a w sztuce rozkwitala secesja. Tworcy dazyli
do syntezy sztuk, powstajace dzieta charakteryzowaly si¢ bogactwem, przepychem,
dekadencka zmyslowoscig i obfitym wykorzystywaniem ornamentéw. Sztuka byla
kierowana ku odbiorcom z wyzszych warstw spotecznych, posiadata pewien elitarny
wydzwiek. Drugi rodzaj dziatalnosci Korngolda rozgrywal si¢ podczas I wojny
Swiatowej 1 po jej zakonczeniu, w Stanach Zjednoczonych (gdzie pozycji spotecznej si¢
nie dziedziczyto tak jak w Cesarstwie Austro-Wegierskim, lecz rzadzit etos
»amerykanskiego snu”), w czasie tak zwanej Ztotej Ery Hollywood. W epoce tej kino
swiecito triumfy jako najpopularniejsza forma masowego przekazu: egalitarna,
powszechnie uwielbiana i ksztattujaca codziennos$¢ tysigcy osob. Te dwie, w zatozeniach
odmienne rzeczywistosci tworcze spaja posta¢ i postawa estetyczna Ericha Wolfganga
Korngolda. Historia jego Zycia jest fascynujaca, z powodzeniem mogtaby postuzy¢

jako filmowy scenariusz. Zarysowujg si¢ w niej cztery gldwne etapy.

2 W rozumieniu muzyki symfonicznej, operowej i kameralnej, utworéw fortepianowych oraz piesni.
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Etap ,,cudownego dziecka” — to czas odkrywania geniuszu i talentu Korngolda,
jego dziecinstwo i wczesne lata nastoletnie, opromienione splendorem wyjatkowosci.
W tym okresie, nadzorowanym S$cisle przez ojca, wypetnionym licznymi podrézami
oraz kreatywng tworczoscig, Korngold pokazuje coraz szerszemu $wiatu swoje
niebywate umiejetnosci wykonawcze (jako pianista) oraz zadziwiajaca w tym wieku
dojrzatos¢ kompozytorskya. Za ukoronowanie tego etapu mozna przyja¢ wystawienie
baletu Der Schneemann w 1910 roku na deskach Opery Wiedenskiej. Bezposrednio
po nim nastgpuje etap ,,rozkwitu i triumfu” — szczytowy okres tworczosci w dziedzinie
muzyki klasycznej, obramowany dzielami operowymi kompozytora. Rozpoczynaja
go wystawione w 1916 roku Der Ring des Polykrates op. 7 oraz Violanta op. 8,
centralny punkt stanowi opera Die tote Stadt op. 12 z 1920 roku, a symbolicznym
ukoronowaniem jest arcydzieto, b¢dace synteza stylu kompozytora — Das Wunder der

Heliane op. 20 z 1927 roku.

Trzeci etap mozna nazwac ,,czasem koniecznosci”. W latach 30. XX wieku zycie
Korngolda zaktdcajg wzrastajace nastroje antysemickie, kryzys gospodarczy, aneksja
Austrii przez Niemcy w 1938 roku, represje ze strony nazistow, a nastgpnie wybuch
IT wojny s$wiatowej. Kompozytor, kierujac si¢ zyciowymi potrzebami, zwlaszcza
konieczno$cia zapewnienie rodzinie utrzymania na odpowiednim poziomie®, podejmuje
w tym czasie zlecenia aranzacji operetek, gldéwnie autorstwa Johanna Straussa syna.
Znakomity sposob, w jaki opracowuje te kompozycje, powoduje renesans tworczosci
Johanna Straussa II, znaczacy z punktu widzenia historii muzyki oraz propozycje
wspotpracy przy adaptacji filmowej Snu nocy letniej Shakespeare’a od rezysera
teatralnego 1 filmowego, Maxa Reinhardta. Okazja ta mocno wptynie na dalsze losy
Korngolda i jego rodziny, otwierajac przed kompozytorem catkowicie nowy $§wiat.
Realizacja Snu nocy letniej odbywa si¢ w Stanach Zjednoczonych, pod szyldem wytworni
Warner Brothers, ktora zachwycona osoba kompozytora nawigzuje z nim wieloletnig
wspotprace, na bardzo ekskluzywnych warunkach. Korngold rozpoczyna w ten sposéb
kariere¢ w nowym medium, jako tworca muzyki filmowej, stajac si¢ jednym z ojcoOw
charakterystycznego dla Ztotej Ery Hollywood brzmienia orkiestrowego, ktore przez lata
bedzie wywiera¢ wpltyw na styl wielu kompozytoréw, migdzy innymi Johna Williamsa

czy Hansa Zimmera.

3 Slub z Luzi von Sonnenthal w 1924 roku oraz przyjscie na $wiat dwéjki synow — Ernsta Wernera w 1928
roku i George’a w 1929.

13



Ostatnim okresem tworczym jest etap ,,emigracyjny”. W 1938 roku Korngold
pracuje w Kalifornii nad muzyka do filmu Przygody Robin Hooda. Aneksja Austrii
przez nazistow uniemozliwia mu powrdt do kraju. Do konca zycia, przez nastepne niecate
dwadziescia lat, pozostanie wraz z rodzing w Ameryce (z krotkimi odwiedzinami
w Wiedniu pie¢ lat po zakonczeniu II wojny $wiatowej), w 1943 roku przyjmujac
obywatelstwo tego kraju. W tym czasie oprocz kilku klasycznych pozycji koncertowych

powstaje kilkanascie partytur filmowych.

Po $mierci Korngolda w 1957 roku jego twdrczos¢ na kilkadziesiat lat popada
w zapomnienie. Odrodzenie zainteresowania dzielami rozpoczyna si¢ w ostatnim
¢wier¢wieczu ubieglego stulecia. Utwory kompozytora powracaja do repertuarow
koncertowych, realizowane sg nagrania ptytowe, a w latach 90. powstajg dwie
monografie po§wiecone jego osobie*. Dostgpne publikacje ukazaly sie glownie w jezyku
angielskim 1 niemieckim, ich liczba jest jednak ograniczona, a zakres — niepelny.
Literatura przedmiotu w jezyku polskim praktycznie nie istnieje®. Z uwagi na utrudniony
dostep do zrédet oraz stosunkowo skromng ich liczbg, zamieszczam rozbudowang wersj¢

zyciorysu kompozytora.

Biografia

Erich Wolfgang Korngold urodzil si¢ 29 maja 1897 roku w Brnie, na terenie
Moraw, nalezagcych wowczas do Cesarstwa Austro-Wegierskiego. W 1901 roku cata
rodzina przeprowadzita si¢ na stale do Wiednia®. Ojciec Ericha — Julius Korngold,
posiadat wyksztalcenie prawnicze, a zawodowo zajmowat si¢ krytyka muzyczna, piszac
felietony do stynnej wiedenskiej gazety ,,Neues Wiener Tagblatt”. Studia prawnicze

ukonczyt, by zaspokoi¢ ambicje swojej rodziny (zydowskie rody mieszczanskie mocno

4 Sg to: The last prodigy: a biography of Erich Wolfgang Korngold, autorstwa Brendana G. Carrolla
oraz Erich Wolfgang Korngold, piéra Jessiki Duchen. Obie monografie zostaly napisane w jezyku
angielskim inie doczekaly si¢ przekladu na jezyk polski. Zob. Bibliografia. Wykaz wykorzystanych
materiatow.

5 Literatura przedmiotu w jezyku polskim jest reprezentowana w niewielkim zakresie. Poza paroma
artykutami, sg to gléwnie recenzje oper oraz fragmentaryczne opisy, dotyczace muzyki filmowej,
wchodzace w sktad wickszych publikacji na ten temat.

¢ Pierwszym dzieckiem w rodzinie byt starszy o pie¢ lat od Ericha Hanns Robert (drugie imi¢ otrzymat
na cze$¢ Roberta Schumanna, podobnie jak jego brat — na cze$¢ Wolfganga Amadeusza Mozarta),
ktory od czasu odkrycia geniuszu Ericha zyl juz zawsze w jego cieniu, bedac pomijanym
1 wrgez ignorowanym przez swoich rodzicow. Hanns Robert wyrdst na czarng owcg w rodzinie, parat si¢
hazardem i popadal w liczne tarapaty finansowe, z ktoérych regularnie wyciagal go mlodszy brat.
Co ciekawe, Hanns zawsze szczerze podziwial Ericha Wolfganga, uczestniczac w kazdej premierze jego
dziel. Zob. Brendan G. Carroll, The last prodigy: a biography of Erich Wolfgang Korngold, Amadeus Press,
Portland, Oregon 1997, s. 27.
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stawialy na wyksztatcenie i edukacje¢), lecz zawsze mocno interesowal si¢ muzyka,
dlatego rownolegle z dziatalno$cig prawniczg uczeszczat na wyktady do Konserwatorium
Wiedeniskiego. W tym okresie zostala mu powierzona rola recenzenta koncertow,
co zainicjowato jego kariere krytyka muzycznego’. Matka Ericha — Josephine, z domu
Witrowsky, zespolita swoje zycie z zyciem mgza, jak to bylo przyjete w d6wczesnych
czasach, stajac si¢ znakomita panig domu, prowadzac otwarty salon i1 wspierajac
matzonka w jego dzialalnosci zawodowej. Wiadomo, ze bardzo dobrze grata
na fortepianie, amatorsko S$piewala 1 uwielbiala oper¢, regularnie uczestniczac
w spektaklach przez blisko pieédziesigt lat®. Najbardziej znana byta z inteligentnego
poczucia humoru 1 cigtego, petnego pikanterii dowcipu, ktory w tagodniejszej formie

przekazala swojemu synowi.

Korngold od najmtodszych lat wykazywal ponadprzecigtne uzdolnienia
muzyczne. W wieku pigciu lat potrafit odtworzy¢ na fortepianie ze stuchu tematy z Don
Giovanniego Mozarta oraz innych oper 1 utworow, ktore styszat w domowym wykonaniu
swojego ojca’. Rozpoznawal i biegle budowal w pamieci gtéwne akordy
(z uwzglednieniem przewrotow) we wszystkich tonacjach kota kwintowego. Czgsto
siadat do fortepianu i swobodnie improwizowal, tworzac zadziwiajace przebiegi
akordowe. Przed ukonczeniem szoéstego roku zycia regularnie komponowal wtasne
utwory, ojciec postat go zatem na lekcje fortepianu 1 teorii do swojego krewnego, Emila
Lamma'®, ktory byt zadziwiony tym, jak ogromne postepy Korngold osigga z lekcji
na lekcje, nie tylko realizujgc uwagi, lecz takze rozwijajac si¢ samodzielnie
w kierunkach, ktorych nikt mu jeszcze nie wskazal. W wieku siedmiu lat nie rozstawat
si¢ z zeszytami, w ktoérych notowal muzyczne pomysly i drobne utwory (gtownie
walce)!!. Rozpoznano u niego stuch absolutny. Pomimo iz Korngold nigdy nie uczeszczat
na lekcje fortepianu do zadnego z koncertujacych i stawnych wowczas w Wiedniu

pianistow 1 nie odebral klasycznej edukacji w tym zakresie, do ukonczenia jedenastego

7 W ramach polemiki prasowej Julius przedstawit goragcg obrone IV Symfonii Johannesa Brahmsa
w odpowiedzi na krytykujacy i1 ublizajacy jej artykut. Tekst spodobat si¢ Eduardowi Hanslickowi
oraz samemu Brahmsowi, co zaowocowato zainicjowaniem znajomosci Juliusa z oboma panami. Hanslick
polubit mtodego, zapalczywego prawnika (w mtodosci rowniez studiowat prawo w Pradze) i uznat
go za obiecujacego krytyka. Wsparl jego karierg, wysuwajac propozycje zatrudnienia go w redakcji ,,Neue
Freie Presse”, gdzie sam byl niekwestionowanym liderem opinii muzycznych. Po $mierci Hanslicka
w 1904 roku, Julius na dlugie lata przejat stanowisko i estym¢ czotowego krytyka muzycznego w prasie
niemieckoj¢zycznej. Tamze, s. 24-27.

8 Tamze, s. 26.

? Tamze, s. 29.

10 Jessica Duchen, Erich Wolfgang Korngold, Phaidon Press Limited, London 1996, s. 20.

"' B. G. Carroll, The last prodigy..., s. 31.
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roku zycia rozwingl imponujace zdolno$ci pianistyczne oraz swoj wlasny, osobliwy
pod katem technicznym styl gry. Posiadat rowniez niebywalg pami¢¢ muzyczna:
byl w stanie odtworzy¢ kazdy uslyszany utwoér, nie zapominat tych, ktore kiedys
wykonal, a takze potrafil ptynnie zagra¢ na fortepianie dowolng wtasng kompozycje,

niezaleznie od obsady wykonawcze;j'?.

W wieku dziewieciu lat, Korngold skomponowat kantate Das Gold (,,Ztoto”),
do tekstu swojego szkolnego przyjaciela!®. Julius, nie mogac dtuzej bagatelizowad
zdolnos$ci syna i tlumaczy¢ ich dziecigca zabawa, postat chtopca na lekcje harmonii
i kontrapunktu do Roberta Fuchsa. Reprezentujacy ,stara szkole¢” konserwatywny
kompozytor, nastawiony poczatkowo sceptycznie, szybko przekonat si¢ o geniuszu
Korngolda, niemniej wyznawane przez niego sztywne przekonania na temat jezyka
muzycznego sprawily, ze blisko dwuletnia wspotpraca nie przebiegata zbyt harmonijnie
1 nie stwarzata obiecujacych perspektyw. Julius Korngold zwrécit si¢ zatem o wskazanie
odpowiedniego nauczyciela do swojego najwickszego autorytetu — Gustava Mahlera.

Ten, ustyszawszy chlopca, grajacego wtasng kantate

zaczatl niespokojnie chodzi¢ tam 1 z powrotem w dziwacznym, kulawym rytmie,
charakterystycznym dla niego, w stanie podekscytowania. Nieustannie wykrzykiwal: ,,Geniusz!
Geniusz!” coraz bardziej piskliwym glosem. [...] ,,Poslij chtopca do Zemlinsky’ego.” [...]
,~Zadnego konserwatorium! Zadnych éwiczef! Nauczy si¢ od Zemlinsky’ego wszystkiego, co musi
wiedzie¢ w atmosferze swobodnej, kreatywnej wymiany pogladow.”'

Wspotpraca z Alexandrem von Zemlinskym byla istotnie znakomita decyzja.
Trwata blisko trzy lata, do jego wyjazdu do Pragi w 1910 roku. Zemlinsky wspart rozwoj
talentu chtopca, nie ograniczajac jego wyobrazni, zachecajac do nieustannego zadawania
pytan w poszukiwaniu muzycznego sensu i lepszego definiowania wtlasnej drogi
tworczej. Sam Korngold méwil, ze zawdzigcza mu wszystko, co potrafi w zakresie
nowoczesnego prowadzenia gltosow 1 harmonii, tacznie z technikg ,,opdZnionego
rozwigzania”, logika nastgpstw harmonicznych 1 umiej¢tnosciami konstruowania

dalekich modulacji'>. Po zakofczeniu regularnej wspdtpracy z Zemlinskym, Korngold

12 Tamze, s. 29.

13 Rekopis zostat zniszczony przez nazistow podczas konfiskaty domu i mienia Korngoldow w 1938 roku.
4 Julius Korngold, Die Korngolds in Wien, Edition Musik & Theater, Ziirich/St. Gallen 1991.
Cyt.za B. G. Carroll, The last prodigy..., s. 34. Thumaczenie wlasne Autorki [wszystkie przeklady
oraz dopiski w nawiasach kwadratowych pochodza od Autorki, chyba Ze zaznaczono inaczej]: ,,[...]
he began to pace hastily to and from in the curious limping rhythm peculiar to him when he was excited.
He kept exclaiming “A genius! A genius!” in ever more strident tones. [...] "Send the boy to Zemlinsky."
[...]1“No conservatory! No drill! He will learn everything he needs to know from Zemlinsky during the free
give and take of creative instruction.”.

15 Tamze, s. 50-51.
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okazjonalnie konsultowal si¢ z wyktadowcami wiedenskiego konserwatorium!'®,

czego calkowicie zaprzestat przed ukonczeniem szesnastego roku zycia. Cudowne
dziecinstwo plynnie przeksztatcito si¢ w mtodos¢ pelng muzycznych sukcesow,
obfitujaca w kompozytorskie triumfy oraz, od czasu do czasu, doskonale recitale
1 wystepy w roli pianisty. Mimo bardzo mtodego wieku, Korngold stat si¢ szanowang

postacig europejskiego kregu artystycznego.

Pierwszym znaczacym sukcesem czasow miodzienczych byto wystawienie baletu
Der Schneemann w Operze Wiedenskiej w 1910 roku, gdy kompozytor miat zaledwie
dwanascie lat. Utwor, zorkiestrowany jeszcze przez Zemlinsky’ego, spotkal sie¢
z entuzjastycznym przyjeciem 1 pozwolil mlodemu Korngoldowi zaistnie¢
w $wiadomosci spotecznosci miedzynarodowej. Ogrom pochwal podsycit obecng
w sercu kompozytora predylekcje do muzyki scenicznej. W latach 1911-1913 powstatly
dwa utwory symfoniczne (Schauspiel Ouverture op. 4 oraz Sinfonietta B-dur op. 5),
Sonata G-dur op. 6 na skrzypce 1 fortepian oraz cykl szesciu piesni (Einfache Lieder),
wydanych dopiero w 1916 roku jako opus 9. Réwnolegle, Korngold mierzyt si¢ z krélowa
gatunku muzyki scenicznej — opera. Pierwsze kompozycje byly skromnie zakrojone,
przybierajac posta¢ dwoch jednoaktowych oper typu buffa (Des Ring der Polykrates
op.7) oraz seria (Violanta op. 8). Ich doskonala premiera 28 marca 1916 roku

w Monachium, pod dyrekcja Bruno Waltera, umocnita kompozytora na operowej drodze.

Okres 1 wojny $wiatowej nie byl dla Korngolda szczegdlnie plodnym czasem
tworczym. Mimo, iz unikngt powolania do czynnej shuzby wojskowej, zostata
mu powierzona funkcja dyrektora muzycznego putku piechoty. Z uwagi na obowigzki
kompozytorskie zwigzane z tym stanowiskiem oraz dojmujaca atmosfer¢ wojennych
trudéw i tragedii, Korngold zaprzestal prac nad nowa, trzyaktowg opera, byto to wowczas
zbyt duze przedsiewzigcie. Na zamowienie dyrekcji jednego z wiedenskich teatrow
skomponowatl natomiast znakomita muzyke do sztuki Shakespeare’a Wiele hatasu

o nic'’, ktora miala towarzyszy¢ spektaklom.

Momentem przelomowym w tworczosci Korngolda byto skomponowanie opery
Die tote Stadt op. 12'8, ktérej podwdjna premiera (w Hamburgu i Kolonii) w 1920 roku

przyniosta mu mig¢dzynarodowe uznanie. Umarfe miasto stanowi absolutny tryumf

16 Przede wszystkim z Hermannem Gridenerem, na temat komponowania muzyki wokalnej,
zwlaszcza utwordow choralnych.

17 Zob. Viel Lirmen um nichts, op. 11 — kompozycja, ktora oczarowata §wiat, [w:] rozdz. II.

18 Zob. Die tote Stadt op. 12 — zywa legenda Korngolda, [w:] rozdz. 11.

17



kompozytora, byto wystawiane na caltym $wiecie i do dzi§ pozostaje jego najbardziej
rozpoznawalnym dzietem operowym. Po tym sukcesie Korngold stat si¢ jednym
z najwazniejszych kompozytorow swojej epoki. Lata 1920-1927 byly dla niego okresem
intensywnej pracy kompozytorskiej i dyrygenckiej oraz czasem umacniania pozycji
w europejskim §wiecie muzycznym. Kontynuowal tworczo$¢ instrumentalng, operowg
oraz wokalng. Powstato wowczas kilka cykli pie$ni na glos z towarzyszeniem fortepianu
albo orkiestry (Vier Lieder des Abschieds op. 14, Drei Gesdnge op. 18), trzyczesciowy
Kwintet fortepianowy E-dur op. 15, Kwartet smyczkowy op. 16 oraz ciekawy i bardzo
wymagajacy dla solisty Koncert fortepianowy Cis-dur (na lewg reke) op. 17, zamdwiony

przez pianiste Paula Wittgensteina, ktorego I wojna §wiatowa pozbawita prawej reki'®.

Lata 20. XX wieku byly dla Korngolda istotne rowniez z powodu wydarzen
wjego zyciu prywatnym — w 1924 roku ozenit si¢ bowiem z ukochang Luzi
von Sonnenthal. Malzefistwu temu mocno sprzeciwiata si¢ zaro6wno rodzina Luzi,
jak 1 ojciec Korngolda, ktory uwazat wybranke Ericha za niewystarczajagco dobra
dla niego®® i obawiat sie, ze zwiazek odciagnie go od komponowania. Julius miat bardzo
silng osobowos$¢ 1 jego relacja z synem byta dosy¢ skomplikowana. Jako wpltywowy
krytyk muzyczny, pragnat kierowac kariera potomka, czgsto narzucajac swoja wole
1 ograniczajac jego swobode artystyczng i obyczajowa. Erich miat tagodny, spolegliwy
charakter, wigc zawsze probowal zadowoli¢ ojca, najczesciej ustepujac 1 porzucajac
swoje potrzeby i1 pragnienia. Malzefstwo z Luzi bylo jedyng kwestia w zyciu,

w ktorej postapil catkowicie wbrew woli rodzica. Spowodowalo to ochtodzenie

19 Korngold byt pierwszym adresatem zamowienia Wittgensteina. Pianista zwrdcil sic nastepnie z takg
prosba migdzy innymi do Richarda Straussa, Franza Schmidta, Paula Hindemitha, Sergieja Prokofiewa
i Maurice’a Ravela. Przedtem istniat tylko jeden koncert na lewa r¢ke, napisany w 1902 roku przez ucznia
Liszta, Gézg¢ Zichy'ego, wegierskiego pianiste, ktory stracit prawa r¢ke¢ na polowaniu w wieku 14 lat,
lecz nie porzucit fortepianu, grajac lewa r¢ka i dokonujac licznych transkrypcji. Koncert fortepianowy
to wyjatkowy utwor w tworczosci Korngolda. Zostat skomponowany z ogromnym rozmachem, jest peten
emocjonalnego napigcia i walki, zapowiadajac swoim stylem pozniejsze kompozycje muzyki filmowe;.
Bardzo interesujaca jest szata dzwigkowa Koncertu — bez najmniejszych watpliwos$ci mozna rozpoznad
idiom kompozytora, lecz w tym przypadku w wyjatkowy sposob korzysta on z kolorystycznych mozliwosci
orkiestry, nie instrumentujac w typowy dla siebie, niezwykle gesty, bogaty sposob, lecz osiagajac bardziej
,suche”, wyraziste brzmienie. Rozbudowana sekcja perkusyjna (kotly, trojkat, talerze, beben basowy,
werbel, tamburyn, tam-tam, dzwonki, ksylofon, czelesta), wptywa na specyficzny koloryt utworu.
Korngold uzyskuje w partii fortepianowej efekt gry dwiema, trzema a nawet czterema r¢kami, co biorac
pod uwage typowa dla niego fakturg fortepianowa nie jest niczym niezwyklym, gdyz partie fortepianu
w jego utworach posiadaja orkiestrowa gestos¢ i czesto korzystaja z wielodzwigkowych, osobliwych pod
katem realizacji technicznej wspotbrzmien w obu rgkach. W 1930 roku kompozytor ukonczyt
na zamowienie Wittgensteina jeszcze jeden utwor na lewa reke (tym razem w obsadzie kameralnej) — Suite
na dwoje skrzypiec, wiolonczele i fortepian (lewg reke) op. 23. Oba utwory stanowia bardzo ciekawa
pozycje w jego tworczosci.

20 B. G. Carroll, The last prodigy...,s. 125.
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(poczatkowo nawet zerwanie) ich relacji i wiele szykan ze strony Juliusa, wymierzonych
w wybranke syna. Luzi znosita to z podziwu godng pogoda ducha, byta bowiem osobg
bardzo inteligentng, dowcipng i pelng empatii. Posiadata wyksztalcenie muzyczne
1 aktorskie, §piewala, grala na fortepianie, rysowala (powodzeniem cieszyly si¢ zwlaszcza
wychodzace spod jej olowka karykatury), a takze czytala niezliczone ilosci ksigzek?!.
Przez cate zycie wspierata swojego meza, a poniewaz Korngold ogromnie liczyl si¢
z jej zdaniem 1 cenit jej uwagi, doradzala mu w sprawach zawodowych, czasem petiac
nawet role impresario. Korngold nazywat Luzi swojg najlepsza przyjaciotka®?. Matzenstwo

bylo szczesliwe i trwale, a jego losy opowiadaja histori¢ przepickne;j relacji®>.

Ukoronowaniem dojrzatego okresu tworczosci kompozytora byla wystawiona
w 1927 roku opera Das Wunder der Heliane op. 20. Stanowi synteze stylu Korngolda
1jego najbardziej ztozona, skomplikowang kompozycj¢. Kontekst historyczny 1 estetyczny
premiery sprawil, ze mimo ogromnego powodzenia, nie przescigneta sukcesu Die tote
Stadt**. Kompozytor postrzegat ja jako dzieto swojego zycia. Julius Korngold wspominal
syna, prezentujacego mu $wiezo skomponowany, finatowy duet gléwnych bohaterow:
»MOwil, Ze ta muzyka powinna rozbroi¢ wszystkich wrogdw; miat poczucie, ze stworzyt

wielkie dzieto.?>”

W maju 1927 roku przypadaty trzydzieste urodziny Korngolda. Caloksztalt
jego tworczosci 1 historia sukcesow artystycznych, osiagnietych w tak mlodym wieku,
sa doprawdy imponujace. Warto wspomnieé, Ze pierwsza biografia Korngolda®® ukazata
si¢, gdy kompozytor miat zaledwie 25 lat. W 1927 roku zaczat wyktada¢ harmonig, teori¢
kontrapunktu i dyrygenture w Panstwowej Akademii Muzycznej w Wiedniu?’, otrzymat

tytut honoris causa, a prasa obwotata go najmtodszym profesorem w historiiZ®,

2! Tamze, s. 120.

22 Jeden z péznych utworéw Korngolda, Serenada symfoniczna B-dur op. 39, nosi nawet nastgpujaca
dedykacje: ,,Dla Luzi Korngold, mojej zony, mojej najlepszej przyjacidtki.” Kompozytor zadedykowat
zonie wiele swoich utworéw, miedzy innymi oper¢ Das Wunder der Heliane, ktorag uwazat za swoje
arcydzieto.

2 W swoich wspomnieniach Luzi zapisata: ,,0d momentu, w ktérym zaczeta si¢ moja przyjazn z Erichem
Korngoldem, az do ostatniej chwili, kiedy stracitam tego przyjaciela na zawsze, moge powiedzieé, ze moje
zycie byto jedna dtuga i szczgsliwa historig mitosna.” Cyt. za B. G. Carroll, The last prodigy..., s. 120:
"From the moment my friendship with Erich Korngold began, to the last when I lost this friend for good,
I may say that my life has been one long and happy love story."

24 Zob. Das Wunder der Heliane op. 20 — artystyczny testament tworcy, [w:] rozdz. IL.

25 J. Duchen, dz. cyt., s. 106: “He said that this music should disarm all enemies; he had the feeling of having
created a great work.”

26 Zob. Rudolf Stefan Hoffmann, Erich Wolfgang Korngold, Ch. Stephenson, Wien 1922.

?’Obecnie Universitit fiir Musik und darstellende Kunst Wien — Uniwersytet Muzyki i Sztuki
Dramatycznej.

B B. G. Carroll, The last prodigy..., s. 205.
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Dziecinstwo pod gwiazda geniuszu i mtodo$¢ pelna powodzenia nie trwaty
bez konca. Przyszedl czas, w ktorym wychowywany pod kloszem wrazliwy marzyciel
po raz pierwszy musial zmierzy¢ si¢ z przyziemnymi zyciowymi potrzebami. Rodzina
Korngolda, powigkszona dzieki narodzinom dwoch synow — Ernsta Wernera w 1928 roku
oraz George’a Wolfganga w 1929 — potrzebowata stabilnego dochodu. Na pomoc finansowg
ze strony ojca Korngold nie mogt liczy¢, byt zreszta zbyt dumny, aby o to prosié.
Nie chcial potwierdza¢ czarnych wizji Juliusa, ktory wieszczyt mu, ze matzenstwo z Luzi
ograniczy jego talent i przekresli kariere. Kompozytor zaczat wigec podejmowac zlecenia
pochodzace od wiedenskich teatréw operetkowych i1 wydawnictw muzycznych,
ktore chcialy dostosowac¢ klasyczne operetki do 6wczesnych standardow scenicznych
1 orkiestrowych. Pod koniec lat 20. i na poczatku trzeciej dekady XX wieku, operetki
wcigz cieszyly sie¢ w Wiedniu duza popularnos$cig. Korngold dokonywat rewizji
1 aranzacji dziet, nieraz wzbogacajac je o specjalnie skomponowane (czgsto w procesie
swobodnej improwizacji) komponenty, utrzymane w stylu danego tworcy. Byty to gtownie
operetki autorstwa Johanna Straussa II. Wdowa po kompozytorze, Adela Strauss, bardzo
cenifa talent Korngolda i uwazata, Ze jest doskonala osoba do od$wiezenia tworczosci
jej meza?®. Kompozytor autentycznie fascynowat sie¢ muzyka Straussa, a jego wersje
operetek pozostaty w repertuarze przez wiele lat i miaty wptyw na pdzniejsze inscenizacje

tych dziet, zapewniajac Korngoldowi miano ,,eksperta od Straussa™’.

Rok 1934 przynidst Korngoldowi nieoczekiwane zaproszenie do Hollywood,
aby przygotowaé aranzacje Snu nocy letniej Mendelssohna, do powstajacego filmu
na bazie sztuki Shakespeare’a pod tym samym tytutem, w rezyserii Maxa Reinhardta.
Opracowanie partytury na potrzeby kina stanowi dosy¢ specyficzne zadanie, rezyser
potrzebowat wiec kompozytora sprawnego w dziedzinie orkiestracji, ktéry jednoczesnie
dysponuje  wyczuciem dramaturgicznym. Korngold, 1Iaczacy doswiadczenie
w komponowaniu i pracy nad muzyka teatralng oraz operowa byl idealng postacig.

Pracowal w taki sposob, aby nie naruszy¢ ducha oryginalnej kompozycji, zachowaé

2 Premiera nowej aranzacji Nocy w Wenecji wiaze si¢ z interesujgcym wydarzeniem. Drugi akt utworu
zawieral jeden duet, ktory nie cieszyt si¢ popularnoscia i zwykle byl pomijany przy realizacji spektakli,
niemniej Korngold bardzo naciskal na to, aby go wykona¢. Po premierze, wdowa po kompozytorze
podeszta do niego z pytaniem o powod takiej decyzji. Korngold odpart, Ze nie przejmowat si¢ opiniami
krytykow, poniewaz po prostu jest to jego ulubiony fragment. Zaskoczona Adela odpowiedziata:
»Niebywale! To byt tez jego [Johanna Straussa] ulubiony fragment!”. Tamze, s. 162.

30 Tamze, s. 162. Aranzacje byty na typowym dla Korngolda, bardzo wysokim poziomie artystycznym,
zrealizowanym z wielka dbalo$cig o detale i sp6jnos$¢ catosci. Po obejrzeniu Zemsty Nietoperza Yehudi
Menuhin powiedzial, ze ,,przez trzy dni unosit si¢ nad ziemia”. J. Duchen, dz. cyt., s. 134.
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wiernos$¢ stylowi Mendelssohna i utrzymaé spdjnos¢ partytury z filmem oraz partytury
samej w sobie. Zadanie nie bylo latwe, poniewaz muzyka musiata by¢ precyzyjnie
zespolona z akcja filmu i montazem poszczegdlnych scen. Niektdre z oryginalnych
fragmentow byly za krotkie do czasu trwania danej sceny, cze$¢ z nich miata niepasujaca
do obrazu forme, inne byly zbyt diugie lub za bardzo angazujace, wskutek czego
odciggalyby uwage widza od akcji. Korngold skracat, dokomponowywat, aranzowat,
integrowal, tworzyt wariacje na dany temat, stosowal technike motywow przewodnich,
wzmagat ekspresj¢, redukowat dramaturgie, stowem — korzystat ze wszelkich dostgpnych
srodkdéw, aby jak najlepiej wywigzaé si¢ z zadania. Najlepszym podsumowaniem
wspotpracy Reinhardta i Korngolda sg stowa, zawarte w artykule jednej z gazet:
»Zachowali oryginalnego Shakespeare’a i1 zachowali oryginalnego Mendelssohna.

To cud. To jest artystyczne.”!

Sukces tego projektu byt impulsem, ktory zapoczatkowat karier¢ Korngolda
w branzy kinowej. W kolejnych latach tworzyt przede wszystkim muzyke filmowa
dla wytworni Warner Brothers. Warunki pracy, jakie postawil, byly ewenementem
w tej profesji, jednakze kierownictwo wytworni przystalo na wszystkie z nich.
Wynagrodzenie Korngolda byto godne, miat prawo wybiera¢ tylko te projekty, ktére mu
si¢ spodobaja 1 bez ttumaczenia odrzuca¢ pozostate, zastrzegt takze, ze nie bedzie
komponowatl wiecej niz dwoch partytur w okresie dwunastu miesiecy. Ponadto, miat
zachowywa¢ pelne prawa do swoich kompozycji po ukoficzeniu pracy nad filmem
i wykorzystywa¢ je wedlug swojego uznania’’. Kompozytor byl poczatkowo
zachwycony mozliwo$ciami oddzialywania na szeroka skale, jakie daje kino.
Byl przekonany, ze dzigki filmom wiele 0sob zainteresuje si¢ muzyka klasyczna,
a nazwiska jej tworcoOw zapisza si¢ w pamieci spoteczenstwa na dtuzej. Niestety, wielkie
nadzieje do$¢ szybko rozwiaty si¢ w realiach, a artysta stwierdzit, ze ,,nieSmiertelnosé¢
kompozytora muzyki filmowej trwa od sceny nagraniowej do pokoju dubbingowego”.
Korngold ustanowil nowy standard w muzyce filmowej, traktujac ja jak kompozycje
operowa, przeznaczona do wykonania na scenie, dbajac o integralno$¢, spdjnosc

partytury oraz walory estetyczne i doskonalo$¢ techniczng kazdego odcinka.

31 Tamze, s. 157: “They left the original Shakespeare and they left the original Mendelssohn. It’s a miracle.
It’s artistic.”

32 B. G. Carroll, The last prodigy..., s. 275.

33 Erich Wolfgang Korngold, [w:] Film score. The view from the podium, red. Tony Thomas, A. S. Barnes
& Co., London 1979, s. 83: “A film composer’s immortality lasts from the recording stage to the dubbing
room.”
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Partytura do filmu Anthony Adverse z 1936 roku przyniosta mu pierwszego
Oscara, jednakze zgodnie z 6wczesnymi zasadami, nagroda zostala przyznana catemu
dzialowi muzycznemu, na rece dyrektora Leo Forbsteina. Za wlasng, oryginalng
kompozycje**, Korngold nie otrzymat odznaczenia osobiscie, a jego nazwisko nie zostato
nawet wymienione podczas gali. Wywotato to sporo kontrowersji w $rodowisku,
ktore uwazato za niesprawiedliwe, ze tworca muzyki nie otrzymuje imiennego wyrdznienia
za swojg prace, a zamiast tego nagradzane jest bezosobowe studio. Ta sytuacja przyczynita
si¢ do zmiany zasad przyznawania odznaczen w pdzniejszych latach 1 oficjalnie,
imiennie, Korngold otrzymat Oscara dwa lata p6zniej za film Przygody Robin Hooda
z 1938 roku. Produkcja ta byla poczatkowo dla niego prawdziwym utrapieniem.
Kompozytor nie chcial tworzy¢ muzyki do obrazu typowo przygodowego, koncentracja
filmu na efektownych scenach akcji, a nie psychologii i przezyciach duchowych postaci
nie inspirowata, lecz nuzyla go®>. Przez pewien czas meczyl sie z przekazaniem wiazacej,
odmownej decyzji. Na ten impas natozyt si¢ Anschluss, przejecie Austrii
przez nazistowskie Niemcy. Praca nad filmem stwarzata wiarygodny oficjalny powod,
by Korngold wraz z calg rodzing mogt bezpiecznie przebywac w Stanach Zjednoczonych
i unikng¢ terroru oraz przemocy. Decyzja byla wigc oczywista, mimo to kompozytor
zastrzegt sobie prawo do otrzymywania wynagrodzenia co tydzien, z mozliwoscig
wycofania sie z przedsiewziecia w kazdej chwili*. Ironig losu jest fakt, Ze partytura
tego wilasnie filmu dla wielu ludzi stanowita moment pierwszego kontaktu i zachwytu
muzyka Korngolda. Byl on pierwszym kompozytorem, ktory zdobyl Oscara
za oryginalng muzyke symfoniczng w filmie przygodowym, a sama muzyka do Przygod
Robin Hooda byta pierwsza kompozycja filmowa, ktéra miala transmisje w radiu’’,

a wigc zaczeta funkcjonowac autonomicznie, bez obrazu.

3% Muzyka filmowa w tamtym okresie czesto wykorzystywala aranzacje istniejgcych juz utworow
(kompozytorzy nierzadko musieli tworzy¢ nawet kilkanascie kilkudziesigciominutowych partytur rocznie).
Nie byta traktowana z takg atencja, jak chociazby w dzisiejszych czasach, stanowila po prostu jedng
ze sktadowych filmu, a nie oryginalna, odrebng kompozycj¢ 1 miata zwykle krotki zywot. Powszechna
praktyka bylo zatrudnianie kilku kompozytoréw przy pracy nad muzyka do jednego filmu, z ktorych kazdy
miat wlasne zadanie, na przyktad odpowiadat za fragment partytury lub orkiestracje.

35 Jak twierdzil, byto tam ,,za duzo bitew”. Cyt. za J. Duchen, dz. cyt., s. 188: “too many battles”.

36 B. G. Carroll, The last prodigy...,s. 271.

37 Transmisja odbyla si¢ na trzy dni przed premiera filmu, to jest 11 maja 1938 roku. Grata Orkiestra
Wytworni Warner Brothers, a wydarzenie realizowata rozgtosnia NBC Blue Network. Zob. Brendan
G. Carroll, The Adventures of Robin Hood, esej opublikowany na stronie internetowej Library of Congress
(Biblioteki Kongresu w Stanach Zjednoczonych), https://www.loc.gov/static/programs/national-recording-
preservation-board/documents/TheAdventuresOfRobinHood.pdf [dostep: 23 maja 2025].
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Korngold podchodzit do komponowania muzyki filmowej jak do swoich dziet
operowych oraz symfonicznych. Traktowal scenariusz filmu niczym operowe libretto.
Stosowal technike leitmotivow, tworzac specjalne motywy dla postaci, miejsc oraz pojeé
abstrakcyjnych (na przyktad mitosci, tgsknoty, zemsty czy przygody), ktore spajaty cate
dzieto 1 sprawialy, ze doswiadczenie odbiorcy bylo pelniejsze. Wymyslat
niekonwencjonalne metody, jak dobieranie instrumentacji fragmentu partytury do tembru
glosu danego aktora®®. Nie tworzyl przecigtnego, muzycznego akompaniamentu,
o ktorym zaraz bgdzie mozna zapomnieé, lecz pelnowartosciowe kompozycje, mogace

z powodzeniem, bez zmian i przerdbek, by¢ wykonywane na scenach koncertowych.

Kompozytor lubit improwizowa¢ gldwne tematy na fortepianie, podczas ogladania

filmu, a nastepnie notowac je po zakonczeniu pracy. Sam opowiadal o procesie:

Nigdy nie rozréznialem pomig¢dzy moja muzyka filmowa a operowa i utworami koncertowymi.
Tak jak przy komponowaniu opery, staram si¢ wymysli¢ niezwykle melodyjng muzyke do filmu,
z symfonicznym rozwini¢ciem i wariacjami tematow. [...] Komponuj¢ w sali projekcyjne;j,
podczas gdy film rozgrywa si¢ przed moimi oczami. [ puszczam go raz za razem, rolka po rolce,
tak czesto, jak tego potrzebuj¢. Decyzja o tym, gdzie w filmie umie$ci¢ muzyke, nalezy
wylacznie do mnie.®

Bylo to niespotykane woéwczas, oryginalne, przetlomowe podejscie,
ktore wyznaczylo nowe standardy w tej dziedzinie. Kompozycje Korngolda,
charakteryzujace si¢ poznoromantycznym, bogatym symfonicznym brzmieniem miaty
ogromny wptyw na dalszy rozwo6j muzyki filmowej. Do najbardziej znanych z nich naleza:
The Sea Hawk (1940), The Sea Wolf (1941), King's Row (1942), The Constant Nymph
(1943), Escape Me Never (1946).

Od 1938 roku, podczas zycia na emigracji, Korngold wspierat finansowo swoich
blizszych 1 dalszych znajomych, uchodzcow pochodzenia zydowskiego, utatwiajac
im aklimatyzacje w Stanach Zjednoczonych. Utrzymywat swoja rodzing oraz rodzicow,

a takze wspieral finansowo matke i siostre swojej zony*’. Komponowat gtéwnie muzyke

38 B. G. Carroll, The last prodigy..., s. 258. Wspomina o tym Mervyn LeRoy, rezyser, w wywiadzie
przeprowadzonym przez Carrolla w Los Angeles, 6 wrze$nia 1975 roku.

39 Tekst pochodzi z artykutu umieszczonego pierwotnie w ksigzce Music and Dance in California z 1940
roku, cyt. za Erich Wolfgang Korngold, [w:] Film score. The view from the podium, red. Tony Thomas,
A. S. Barnes & Co., London 1979, s. 87-88: “Never have I differentiated between my music for the films
and that for the operas and concert pieces. Just as I do for the operatic stage, I try to invent for the motion
picture dramatically melodious music with symphonic development and variation of the themes. [...]
I do my composing in the projection room while the picture is unrolling before my eyes. And I have it run
off for me again and again, reel by reel, as often as I need to see it. It is entirely up to me to decide where
in the picture to put music.”

40 To jeden z powodow, dla ktorych otrzymujgcy dobre honorarium kompozytor musial nieustannie dba¢
o finanse. Drugim jest fakt, iz Korngold byl wielkodusznym, pelnym optymizmu i pogody ducha
marzycielem, posiadajacym specyficzna mieszanke pierwiastka szlachetnosci oraz naiwnosci. Takie
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filmowa, cze$¢ materiatéw wykorzystujac nastgpnie jako tematy kompozycji klasycznych

(miedzy innymi w Koncercie skrzypcowym D-dur op. 35).

Julius Korngold miat zdecydowane poglady na temat kierunku, w jakim powinna
zmierza¢ tworczos$¢ syna. Jego stosunek do nowych form, takich jak muzyka filmowa,
byl bardzo sceptyczny. Odradzal Erichowi dalsze angazowanie si¢ w t¢ dziedzing,
bedac przekonanym, ze zaszkodzi to jego reputacji szanowanego kompozytora muzyki
klasycznej 1 podwazy wartos¢ dotychczasowego dorobku. Mimo kolejnych sukcesow
inagrod za pracg¢ dla Warner Brothers, sam Erich réwniez mial mieszane uczucia
wobec muzyki filmowej. Posta¢ ojca odgrywata w zyciu Korngolda bardzo duza rolg,
a jego opinie odzywaty si¢ echem, powodujac coraz wigksze watpliwosci, ktore przybraty
na sile po $mierci Juliusa w 1945 roku. Krytyk zmart na emigracji w Los Angeles,
bedac przekonanym, ze doswiadczyt upadku dwoch najwiekszych wartosci w swoim

zyciu: Cesarstwa Austro-Wegierskiego oraz talentu syna.

Pare¢ lat po wojnie Korngold postanowit powrdci¢ do Wiednia, majac nadzieje
na przeniesienie punktu ciezkosci swojej kariery znéw na muzyke klasyczng.
W ukochanym mieécie nie czekatlo go jednak ciepte przyjecie: wigkszos¢ dawnych
znajomych i krewnych opuscita Wieden lub zgingta w trakcie wojny, a jego dawny dom
zostal przejety przez obcych lokatorow. Prozno bylo szukaé wiedenskiego ducha —
elegancji, lekkosci bytu i1 finezji stylu, cech, za ktérymi tak tesknil na emigracji.
Ze zbombardowanym w  znacznej czg$ci budynkiem Opery Wiedenskiej,
ktory byl miejscem pierwszego, dzieciecego triumfu kompozytora i dalszych
jego sukcesOw oraz innymi zniszczeniami, panujgca w Wiedniu atmosfera przypominata
raczej nastroj ,,umartego miasta”. Il wojna §wiatowa odcieta spoteczenstwo gruba kreska
od minionej epoki. Postromantyczny styl Korngolda uwazano za przestarzaly,
apodejmowang przez niego tematyke i gatunki muzyczne za nudne i przebrzmiale.
Krytykow interesowaly nurty modernistyczne, uprzedni zwolennicy ignorowali
jego tworczosc, a utwory, ktore niegdys cieszyty sie ogromng popularnoscia, zeszly na dalszy
plan. Ponadto, dawni znajomi jawnie badZz w skryto$ci ducha zarzucali kompozytorowi
ucieczke, brak zaangazowania i wygodne zycie na emigracji. Kiedy 8 wrzesnia 1949 roku

w radiu nadano wiadomo$¢ o $mierci Richarda Straussa, Korngold w absolutnym

polaczenie cech powodowato rozmaite sytuacje. Na przyklad: idea filmu The Green Pastures tak bardzo
mu si¢ spodobata, ze odmowit przyjecia jakiegokolwiek wynagrodzenia za skomponowang muzyke.
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milczeniu podszedt do fortepianu i wykonat z pamieci prawie cala Elektre*!, oddajac
w ten sposob hotd zmarlemu tworcy, ktérego odejscie wprawito go w gleboki smutek

1 ktore zapewne uswiadomito mu fakt, ze wiedenska ,,ztota epoka” ming¢ta bezpowrotnie.

Korngold podjat proby powrotu do aktywnej dziatalno$ci muzycznej. W latach
1947-1951 odbyto sie kilka koncertow z jego muzyka, a w 1950 roku doszta do skutku
nawet dtugo wstrzymywana, zakazana uprzednio przez nazistow wiedenska premiera
jego czwartej opery, Die Kathrin op. 28, ukonczonej w 1937 roku. Atmosfera zycia
koncertowego oraz nastroje publicznos$ci ulegly jednakze catkowitej zmianie. Sale byty
wypelione teraz zwykle tylko w potowie, stuchacze nie reagowali tak entuzjastycznie
jak kiedys, pojawiato si¢ takze duzo zwyczajowych przeszkdod 1 przeciwnosci
organizacyjnych, ktorych Korngold, doswiadczony w czterdziestej wiosnie zycia
przez bardzo powazny atak serca, nie mial juz sity przezwyci¢za¢ z wlasciwym sobie
niegdys, mtodzienczym optymizmem. Rozczarowany chtodnym przyj¢ciem, kompozytor
postanowit wréci¢ do Stanow Zjednoczonych 1 w 1951 roku przeprowadzit si¢ do swojego

domu w Toluca Lake** w Los Angeles, gdzie spedzit wraz z rodzing reszte zycia.

Po powrocie do Ameryki, mimo pogarszajacego si¢ stanu zdrowia i poczucia
przygnebienia, Korngold starat si¢ kontynuowaé¢ komponowanie muzyki klasycznej.
Stodycz, bol, szczescie 1 tgsknota, ktorych doswiadczat, myslac o utraconym Wiedniu
zaowocowaly powstaniem Sonett fiir Wien op. 41, piesni na glos z fortepianem,
do pelnego nostalgii wiersza Hansa Kaltnekera. Nie byl to odosobniony wyraz tesknoty
za ukochanym miastem. W 1952 roku Korngold ukonczyl prace nad Symfonig Fis-dur
op. 40, jedyna symfoniag w swojej tworczosci. Wybor gatunku nie wydaje si¢
przypadkowy, ewokuje bowiem arcydzieta klasykoéw wiedenskich i zdaje si¢ stanowic
rodzaj muzycznego hotdu dla tego znaczacego, inspirujacego tworcow osrodka, jakim byt

i pozostaje Wieden. Utwor zostat jednak doceniony dopiero po latach.

W pazdzierniku 1956 roku kompozytor doznat rozlegtego udaru moézgu,
po ktérym przez trzy tygodnie prawa strona jego ciata byla sparalizowana, a on sam
nie byt w stanie rowniez méwic. Lekarze twierdzili, Ze przy odpowiedniej rehabilitacji,
moze powroci¢ do sprawnosci, Korngold jednak poddat si¢ defetystycznemu nastrojowi

1 chorobie, odmawiajac wykonywania przepisanych mu ¢wiczen, majacych na celu

4 B. G. Carroll, The last prodigy..., s. 340.

42 Toluca Lake to spokojna dzielnica Los Angeles, ktora stanowila popularne miejsce zamieszkania osob
zwigzanych z przemystem filmowym i rozrywkowym. Swoje rezydencje mieli tam migdzy innymi Bob
Hope, Bette Davis, Bing Crosby, Frank Sinatra oraz Ronald Reagan.
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stymulacje jego uktadu nerwowego®. Wydaje sie bardzo prawdopodobne, Ze cierpiat
rowniez na depresje*, jednakze brak dowodow medycznych, ktore potwierdzityby
taki fakt. Korngold zapominal imion najblizszych przyjaciot, nie potrafit takze poczatkowo
czyta¢ gazet i ksigzek, jednak umial przywota¢ z pamigci i przyporzadkowaé imie
kompozytora do danego nazwiska, a takze bez trudnosci byt w stanie czyta¢ partytury

45, Mimo choroby, 60. urodziny kompozytora byty

1rozpoznawa¢ tonacje utworow
przyjemnym dniem, pelnym celebracji oraz naplywajacych ze Starego i Nowego
Kontynentu wyrazéw szacunku i pamig¢ci. Brendan Carroll pisze, ze telegramy wystali
miedzy innymi:

Alma Mabhler, Bruno Walter, Lotte Lehmann, Maria Jeritza, Ray Heindorf [kompozytor muzyki
filmowej], Margit Ganz [kolezanka, be¢daca jednym z pierwszych mtodziefnczych zauroczen
kompozytora], Walter Slezak [aktor] i oczywiscie jego [Korngolda] wydawcy. Szczegdlnie
spodobal mu si¢ jeden [telegram] podpisany ,, Twoi Filharmonicy Wiedenscy”. Byly tez radiowe
wyrazy uznania i kilka artykutéw z gratulacjami oraz wiele listow od zwyktych milosnikow
muzyki z catej Ameryki, Europy i Anglii. Wszystko to bylo dla niego [Korngolda] wielkim
pocieszeniem, jako ze byt przekonany, iz zostal zapomniany.*®

Rowne sze$¢ miesigcy pdzniej, 29 listopada 1957 roku, Erich Wolfgang Korngold

zmart po siedmiu godzinach agonii, spowodowanej zawatem serca.

Kontekst spoleczno-kulturowy

Korngold jako cudowne dziecko juz w najwcze$niejszych dzielach przejawiat
osobiste, dystynktywne i nad wyraz dojrzate cechy, ktore pozostaly w jego muzyce
do samego konca. Estetyka i poetyka stylu muzycznego kompozytora formowaty si¢
w ciggu pierwszych dwudziestu kilku lat jego zycia (za uksztaltowane, wigkszych
rozmiarow dzielo mozna uzna¢ oper¢ Die tote Stadt z 1920 roku),
dlatego tez przedstawiam kontekst spoteczno-kulturowy Wiednia czasoéw fin-de-siecle 'u,

to jest schytku wieku XIX poszerzonego o okres do lat 20. XX wieku.

Wieden, bedac stolica Cesarstwa Austro-Wegierskiego, stanowil owczesnie
jego gtowny osrodek polityczny, administracyjny 1 kulturalny. Jako centrum handlu

1 finansow, posiadajace nowoczesng infrastrukture, rozbudowany transport wodny, kolej

4 B. G. Carroll, The last prodigy...,s. 361.

4 Uzasadnione obawy wyraza w liscie do doktora Lawrence’a Kubie, nowojorskiego psychiatry, zona
kompozytora. Tamze, s. 362.

* Tamze, s. 361, s. 363.

46 Tamze, s. 364: “Alma Mahler, Bruno Walter, Lotte Lehmann, Maria Jeritza, Ray Heindorf, Margit Ganz,
Slezak, and, of course, his publishers. One that particularly pleased him was signed «Your Vienna
Philharmonicy. There were also radio tributes and some celebratory articles, and many letters from ordinary
music lovers from throughout America, Europe, and England. All this was a great comfort to him, especially
as he had been convinced that he was forgotten.”
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1 elektrycznos¢, przyciagat do siebie ludzi z réznych klas spotecznych. Stefan Zweig,

znakomity austriacki prozaik, pisat:

[...] na tym wlasnie polegal szczegodlny geniusz tego miasta muzyki, iz umialo stopi¢ harmonijnie
wszystkie kontrasty, ksztattujac co$ nowego i oryginalnego: ,,austriacko$¢”, ,,wiedenskos¢”.
Goscinne, obdarzone szczegélna wrazliwo$cia miasto przyciagalo do siebie najbardziej
réznorodne sily, roztadowywalo je, godzilo ze soba, uspokajato. Przyjemnie bylo tu zy¢,
w tej atmosferze duchowej tolerancji. Kazdy mieszkaniec tego miasta bezwiednie przeobrazal si¢
w internacjonalist¢, w kosmopolite, w obywatela calego $wiata. [...] Geniusz Wiednia [...] polegat
natym, iz potrafit zharmonizowa¢ w sobie wszystkie sprzecznosci narodowe i jezykowe.
Jego kultura byta syntezg wszystkich kultur zachodnich.*’

Przetom wiekéw byt jednak poczatkiem upadku monarchii, ostabianej
przez ruchy nacjonalistyczne i socjalistyczne oraz rodzace si¢ podzialy na tle etnicznym.

Te kumulujace si¢ napi¢cia mialty wkrétce eksplodowac.

Ewenementem wiedenskiej kultury byty kawiarnie i styl bycia z nimi zwigzany*®.
Jako miejsca dostgpne dla szerokiej spotecznosci, niezaleznie od stanu majetnosci, staty
si¢ centrum zycia kulturalnego miasta. Za cene¢ filizanki kawy calymi dniami mogli
przesiadywac w nich artysci 1 intelektualisci, politycy oraz naukowcy, prezentujgc swoje

idee 1 spedzajac czas na dyskusjach. Zweig przybliza:

Azeby to zrozumied, trzeba wiedziec, ze kawiarnia wiedenska jest instytucja szczegdlnego rodzaju,
nieporownywalng z zadng inng na §wiecie. Wlasciwie jest to swego rodzaju demokratyczny klub,
dostepny dla kazdego [...] w lepszej wiedenskiej kawiarni mozna byto dosta¢ wszystkie pisma
wiedenskie, i nie tylko wiedenskie, ale takze niemieckie, francuskie, angielskie, wiloskie,
amerykanskie, a poza tym — najwazniejsze literackie i artystyczne miesigczniki z catego $wiata
[...] to moze najbardziej przyczynialo si¢ do intelektualnej ruchliwosci i miedzynarodowe;j
orientacji Austriaka, ze mogl w kawiarni zaczerpna¢ tak rozleglych wiadomos$ci o wszystkich
wydarzeniach w $wiecie i przedyskutowaé je w gronie przyjaciot.®

Takze mieszczanskie salony, ktorych gospodyniami byly najczesciej kobiety
z wyzszych sfer’®, tworzyly przestrzen do spotkan wiedenskich elit: arystokraci petnili
role mecenasow dla artystow, a filozofowie i naukowcy przedstawiali swoje prace,
wzniecajac angazujace debaty. Rozmowy toczyly si¢ czesto w wyzwolonym stylu, goscie

wypowiadali si¢ otwarcie, kwestionowano panujacg moralnos¢.

W opozycji do tej intelektualnej swobody, zycie publiczne byto oficjalne,
rzadzone przez surowe normy i $ciste wzorce postgpowania, z ogromnym naciskiem

na przestrzeganie ceremoniatow. Owczesny Wieden przykladat nieraz wieksza wage

47 Stefan Zweig, Swiat wezorajszy. Wspomnienia pewnego Europejczyka, Panstwowy Instytut Wydawniczy,
Warszawa 2015, przel. Maria Wislowska, s. 24, s. 28.

% Tak zwany Wiener Kaffeehauskultur, wpisany na liste UNESCO jako niematerialne dziedzictwo
kulturowe w 2011 roku.

4'S. Zweig, dz. cyt., s. 48.

30 Najslynniejszy salon prowadzita woéwczas Berta Zuckerkandl — zaangazowana politycznie pisarka,
dziennikarka, krytyk sztuki. W jej salonie go$cili glownie literaci i artys$ci, reprezentujacy $rodowisko
awangardy.

27



do formy niz do tresci, zwlaszcza w sferze obyczajowej. Pod nieskazitelng fasadg kryly sie

jednakze skandale, nieuczciwos$¢ oraz podwojne standardy moralne, co Zweig podsumowuje:

W takiej oto niezdrowej, dusznej, przesyconej oparami perfum atmosferze wyrastalo nasze
pokolenie. Ta wlasnie nieuczciwa, sprzeczna z prawami psychologii moralno$¢ przemilczania
i zatajania cigzyla jak zmora na latach naszej mtodosci.”!

Konwenanse byly podwazane przez artystow-prowokatorow i myslicieli-
skandalistow, ujawniajacych oblude zachowan wiedenczykow, ktora od strony naukowej

badat, migdzy innymi, Sigmund Freud.

Kwestionowanie tradycyjnych norm nie ograniczato si¢ jedynie do sfery mysli
1 obyczajow, lecz miato swoje odzwierciedlenie takze w sztuce. Pod koniec XIX wieku
w architekturze dominowal historyzm, ktory odrzucat klasycystyczne ideaty i nasladowat
stylistyke wczesniejszych epok w monumentalnym, pelnym przepychu wydaniu,
czerpigc najchetniej z architektury renesansu, gotyku i baroku. W malarstwie panowat
nurt akademicki, podejmujacy pelne patosu tematy historyczne, mitologiczne i religijne,
odwotujacy si¢ do idealow malarstwa antycznego i1 renesansowego, rezygnujacy

z dynamizmu na rzecz inscenizowanych kompozycji.

Jako wyraz sprzeciwu wobec powyzszych nurtéw, w 1897 roku narodzita si¢
Secesja Wiedenska, powotana przez nowopowstate stowarzyszenie artystow na czele
z Gustavem Klimtem, Kolomanem Moserem, Ottonem Wagnerem, Josefem
Hoffmannem i Egonem Schiele. Dewiza secesji brzmiata ,,Czasom — ich sztuka, sztuce —
jej wolnos$¢”. Artys$ci dazyli do realizacji idei Gesamtkunstwerk — syntezy sztuk,
aich dzieta byly przesycone ornamentami, dekoracyjnymi ztotymi zdobieniami,
symbolika i erotyzmem oraz charakteryzowaly sie niespokojng, gietka linig. Secesja byta
dominujacym kierunkiem w przestrzeni wiedenskiej az do czaséw po [ wojnie Swiatowe;j,
kiedy zostala wyparta przez ekspresjonizm, abstrakcje oraz niemiecki ruch Neue

Sachlichkeit, reprezentujacy realizm z elementami naturalizmu.

Nieodtgcznym elementem zycia Owczesnej spolecznosci byly spektakle teatralne,
nie tylko zapewniajace rozrywke 1 refleksje nad wspdtczesnymi problemami,
lecz rowniez ksztaltujace $wiadomos¢ wiedenczykéw i przenikajace do innych sfer
ich zycia. Ze sztuk czerpano wzorce zachowan, sposoby prowadzenia rozmowy,
stownictwo, wlasciwa dykcje czy inspiracje¢ w dziedzinie mody 1 stylu. Zweig opisuje,

jak teatr wptywat na codzienno$¢ mieszkancow miasta:

SIS, Zweig, dz. cyt., s. 76.
28



Przecigtny wiedenczyk szukal w porannej gazecie nie wiadomos$ci o dyskusji w parlamencie
czy o wydarzeniach na $wiecie, lecz przede wszystkim repertuaru teatrow, ktore zajmowaty
w zyciu publicznym miejsce tak wazne, jak w zadnym innym miescie. Albowiem Burgtheater byt
dla wiedenczyka, dla Austriaka, czym$ wigcej niz tylko scena, na ktorej wystepuja aktorzy.
Byl mikrokosmosem, w ktérym odzwierciedlat si¢ makrokosmos, barwnym zwierciadtem,
w ktorym spoteczenstwo widziato wlasne odbicie.”
Umitowanie teatru stwarzato doskonate uwarunkowanie do dynamicznego
rozwoju sztuk scenicznych, a takze wplyneto na ksztaltowanie si¢ nowoczesnej

swiadomosci spolecznej 1 artystycznej mieszkancoéw Wiednia.

Oprocz sztuk pigknych 1 teatru, kluczowg role w ksztalttowaniu wiedenskiej
kultury odgrywata muzyka. Owczesne zycie muzyczne koncentrowato sie wokot
dziatalnos$ci Opery i1 Filharmonii Wiedenskiej. W repertuarze nieustannie znajdowaty si¢
dzieta Mozarta, Beethovena i Schuberta, ktorych interpretacje ulegaly zmianom
pod wptywem wyrazistych osobistosci dyrygentéw takich jak Felix Weingartner
(specjalista od Beethovena 1 Brahmsa), Gustav Mahler i Richard Strauss
(obaj znakomicie interpretowali Mozarta, Wagnera oraz swoje wlasne kompozycje)
czy Franz Schalk (goracy zwolennik dziet Brucknera i Straussa). Na wiedenskich scenach
czegsto goscili rowniez Wilhelm Furtwingler oraz Bruno Walter (ktory wspierat

Korngolda, dyrygujac jego mtodzienczymi utworami).

Na przelomie XIX i XX wieku w muzyce $cieraly si¢ dwie gldowne tendencje:
postromantyzm oraz og6lnie pojety modernizm, reprezentowany przez nowopowstajace
nurty takie jak impresjonizm, ekspresjonizm, dodekafonia, neoklasycyzm czy witalizm.
Z jednej strony panowata tradycja, z drugiej — poszukiwania nowych form wyrazu (czgsto
radykalne), ktére mialy odzwierciedli¢ zlozono$¢ i1 przemiany Owczesnej epoki.
Postromantycy ktadli nacisk na $piewnos$¢ 1 liryzm melodyki, uzywali bogatej,
skomplikowanej harmoniki, stosowali schromatyzowane wspotbrzmienia 1 liczne
modulacje miedzy odlegltymi tonacjami oraz traktowali form¢ w sposob narracyjny.
Ich dzieta, komponowane przede wszystkim na duze, symfoniczne sktady, cechowata
bujna kolorystyka oraz bardzo gesta faktura, byly petne wahan agogicznych i nierzadko
wymagaty gry rubato. Reprezentujacy ten nurt Wagner, Mahler 1 Strauss stosowali
maksymalnie rozszerzony aparat wykonawczy, a takze zwigkszali rozmiary swoich dziel,

posuwajac sie w kierunku ekstremum??.

2 Tamze, s. 25.
53 Znakomity przyklad stanowig Spiewacy norymberscy Wagnera (sama muzyka trwa ok. 4 godziny
i 30 minut) oraz VIII Symfonia Mahlera, zwana ,,symfonig tysigca” z uwagi na liczb¢ wykonawcow.
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W opozycji do tworczosci symfonicznej, muzyka kameralna i fortepianowa czgsto
reprezentowala nurt impresjonistyczny, stajac si¢ polem do eksperymentow
kolorystycznych w duchu brzmieniowego minimalizmu. Ekspresjonizm natomiast
przejat od postromantykow intensywno$¢ emocjonalng, lecz eksplorowat ja w catkowicie
odmienny sposob, ktadac nacisk na ogromng rozpigtos¢ nastrojow i gwaltowne zmiany
emocji, przy uzyciu ekstremalnych rejestrow, kontrastow wyrazowych, brutalnego,
pelnego dysonanséw brzmienia, operowania skrajng dynamika i rezygnujac z budowania

dlugich fraz na rzecz fragmentarycznosci.

Nalezy réwniez pamicta¢ o rewolucyjnym znaczeniu twoérczosci Arnolda
Schonberga, ktory poczatkowo eksperymentowat z atonalnoscig, a nastepnie sformutowat
zatozenia dodekafonii, przej¢te przez Albana Berga i Antona Weberna. Sposrdd tych
trzech gtéwnych przedstawicieli Il Szkoty Wiedenskiej, Berg nazywany jest lirykiem>*
zuwagi na prymat melodyki w jego kompozycjach, a Webern aforysta,
poniewaz upodobat sobie mikroformy, ograniczajagc czas trwania swoich utwordéw

nawet do paru minut czy kilkudziesi¢ciu sekund.

Publiczno$¢ 1 krytycy byli podzieleni na dwa obozy juz od czaséw dramatdéw
muzycznych Wagnera. Cze$§¢ wychwalala nowatorskie utwory, widzac w nich
przysztos¢ muzyki, inni reagowali oburzeniem, stad wielu premierom towarzyszyty
skandale. Konserwatywni krytycy, wywodzacy si¢ z kregu Eduarda Hanslicka
(do ktorych nalezat takze ojciec Korngolda) opowiadali si¢ za dotychczasowymi

idealami muzycznymi.

Konkludujge,  Erich  Wolfgang  Korngold dorastal w  miescie,
w ktorym bez podejmowania najmniejszego wysitku mial okazje zetknaé si¢
z najwybitniejszymi osobisto$ciami muzycznymi swoich czaséw, obserwowac poczatki
nowych pradow artystycznych i intelektualnych oraz stucha¢ wiodacych europejskich
artystow-wykonawcow. W takiej atmosferze ksztaltowaly si¢ jego poglady

1 upodobania estetyczne.

Ogolna charakterystyka tworczosci kompozytora

Jestem i na zawsze pozostang kompozytorem operowym.
Mysle, ze to moje przeznaczenie.

34 Okreslenia te wielokrotnie pojawiajg si¢ na kartach prac Theodora W. Adorno, migdzy innymi w ksigzce
Alban Berg: Master of the smallest link, Cambridge University Press, Cambridge 1994 oraz w pracy
Filozofia nowej muzyki, przet. Fryderyka Wayda, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1974.
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Komponowanie do filmow jest jak pisanie opery,
tylko idzie troche szybciej™.

Z racji swojego geniuszu w dziecigcym wieku, Korngold bywat czesto
porownywany do Mozarta (drugie imi¢, nadane mu na cze$¢ wiedenskiego klasyka
zapewne rowniez suflowato takie skojarzenie). Obaj mieli surowych ojcow,
nadzorujacych karier¢ w sposob, ktory na zawsze pozostawil slad w psychice synow,
obaj byli melodystami, prezentujgcymi niewyczerpang kreatywno$¢ w komponowanych
liniach melodycznych, o fenomenalnej pamigci muzycznej obojga do dzis kraza legendy.
Najwigksze podobienstwo migdzy kompozytorami przejawia si¢ jednak poprzez fakt,

iz centralnym obszarem ich tworczosci jest opera.

Styl mySlenia operowego gleboko przenika wszystkie podejmowane
przez Korngolda gatunki i jest obecny w wielu r6znych aspektach jego dziet. Pi¢¢ z siedmiu
istniejacych pozycji na skrzypce i fortepian to transkrypcje fragmentdéw oper, badz innych
kompozycji scenicznych tworcy. W kazdej z wymienionych ponizej kategorii
(oprécz operetek), obok wypisanych utworow Korngold stworzyt takze liczne aranzacje
wybranych fragmentow ze swoich najstynniejszych dziet dramatycznych. Dokonywanie

tego rodzaju transkrypcji stanowito 6wcze$nie powszechng praktyke.

Ponizsza tabela prezentuje podstawowe gatunki twoérczosci Korngolda
wraz z przykladami reprezentatywnych utwordw, umozliwiajac lepsze zobrazowanie

jego dorobku kompozytorskiego.

GATUNKI I KATEGORIE WAZNIEJSZE KOMPOZYCJE

3 sonaty:

- Sonata fortepianowa nr 1 d-moll,

- Sonata fortepianowa nr 2 E-dur op. 2,

- Sonata fortepianowa nr 3 C-dur op. 25,
2 cykle:

- Don Quixote: 6 Charakterstiicke,

- Mdrchenbilder op. 3,

Geschichten von Strauss op. 21 (fantazja)
Sonata G-dur op. 6 (na skrzypce i fortepian),
3 kwartety smyczkowe:

- Kwartet smyczkowy nr 1 A-dur op. 16,
Utwory kameralne - Kwartet smyczkowy nr 2 Es-dur op. 26,
- Kwartet smyczkowy nr 3 D-dur op. 34,
Sekstet smyczkowy D-dur op. 10,

Kwintet fortepianowy E-dur op. 15,

Utwory na fortepian solo

3 Famous at 13, ‘“New  York Times”, 25  pazdziernika 1942, s. 6,
https://www.nytimes.com/1942/10/25/archives/famous-at-13-erich-korngold-who-has-had-success-as-
composer-for-a.html [dostep: 23 maja 2025]: “T am and I always will be an opera composer. I think that’s
my fate. Writing for the films is like writing an opera, only it goes a little bit faster.”
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Suita na dwoje skrzypiec, wiolonczelg i fortepian (lewa reka)
op. 23

Koncerty instrumentalne

Koncert fortepianowy Cis-dur (na lewq reke) op. 17,
Koncert skrzypcowy D-dur op. 35,
Koncert wiolonczelowy C-dur op. 37 (z filmu Deception)

Utwory orkiestrowe

uwertury symfoniczne,

Sinfonietta B-dur op. 5,

Viel Léirmen um Nichts op. 11 (aranzacja - suita
orkiestrowa),

Serenada symfoniczna B-dur op. 39,

Symfonia Fis-dur op. 40

Dzieta sceniczne

Der Schneemann (balet),

2 jednoaktowe opery:

- Das Ring des Polykrates op. 7,

- Violanta op. 8,

Viel Ldrmen um Nichts op. 11 (muzyka sceniczna),
3 opery trzyaktowe:

- Die tote Stadt op. 12,

- Das Wunder der Heliane op. 20,

- Die Kathrin op. 28,

Die stumme Serenade op. 36 (komedia muzyczna)

Piesni i utwory wokalne

liczne cykle i pojedyncze piesni na glos z fortepianem

oraz na glos z towarzyszeniem orkiestry symfoniczne;j
(gtownie do tekstow poetow niemieckich badz angielskich),
a takze kilka kompozycji na glos solowy, chor i orkiestre
albo zespot instrumentalny

Aranzacje operetek

11 aranzacji:

- 7 — autorstwa Johanna Straussa II,

- 2 — Jacquesa Offenbacha,

- 1—Leo Falla,

- opracowania dwoch istniejgcych aranzacji na potrzeby
produkcji w Stanach Zjednoczonych

Muzyka filmowa

22 partytury filmowe:

- 19 — skomponowanych dla wytworni Warner Brothers,
- 2 — dla Paramount Pictures,

- 1 —dla Republic Pictures

Tabela 1. Podstawowe gatunki tworczosci oraz wazniejsze kompozycje Korngolda

Tworczos¢ Korngolda obejmuje takze sporo drobniejszych utworéw bez numeru

opusowego, czesto niewydanych, pozostajacych w rekopisach w Library of Congress

(Bibliotece Kongresu) w Waszyngtonie®.

Rekonstrukcja pogladow estetycznych Korngolda

Korngold przez cate zycie pozostawat wierny swojemu artystycznemu credo,

podazajac za tymi ideami, ktore prezentowat mu jego wlasny, wewnetrzny gtos. Nigdy

nie starat si¢ zaspokaja¢ swojg tworczoscia chwilowych oczekiwan kaprysnej

56 Zob. B. G. Carroll, The last prodigy..., s. 399-402, gdzie dostepna jest petna lista tych kompozycji.
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publicznosci, dystansowat si¢ od panujacych mod estetycznych oraz nieuniknionej,

wszechobecnej krytyki®’.

Jako artysta uwazal, Zze muzyka powinna by¢ pigkna. Pojmowat pigkno
w duchu greckiej filozofii, taczac je z idea dobra, duchowosci, wzrostu i nabywania
madrosci. W napisanym w 1955 roku wstepie do ksigzki Ulrica Devaré Faith in Music
wyrazit wiar¢ (jednoczesnie wymieniajgc tworcow, ktorych cenit najbardziej) w to, ze:

Bach, Haydn, Mozart i Beethoven, Schubert, Schumann i Mendelssohn, symfonie Brahmsa,
Czajkowskiego, Brucknera i Mahlera, a takze czarujace opery francuskie i wloskie [...] opery
niemieckich mistrzow, Mozarta, Wagnera i Richarda Straussa, beda nadal zachowywa¢ swoja
nieprzerwang site i wptyw 1 przyniosa ludzkos$ci dzisiaj i w przyszto$ci przyjemnos¢ i uniesienie,
oddanie i szcze$cie®®.

Po ukonczeniu Symfonii Fis-dur op. 40 w 1952 roku tak pisal w liscie

do Hermanna Levandowsky’ego:

Wierze, ze moja $wiezo ukonczona symfonia ukaze §wiatu, iz atonalnosc¢ i brzydka dysonansowos¢
za ceng¢ porzucenia inspiracji, formy, ekspresji, melodii i pickna zaowocowaé¢ moze jedynie
ostateczng katastrofy tej najwickszej ze sztuk, jakg jest muzyka®°.

Jednym z tematoéw, ktore rozniecaly tworczy plomien w umysle Korngolda,
byt odwieczny konflikt migdzy pierwiastkiem cielesnym a duchowym, ukazywanym
czesto w kontek$cie zycia i $mierci. Cztowiek miotany pragnieniami ducha i seksualnymi
zadzami, nieuchronnie zmierza do katastrofy, a tym, co moze go wyzwoli¢, jest prawdziwa
mitos¢, ktora ma moc odkupienia i przywrdcenia zyciu réwnowagi i harmonii. Temat
ten pojawia si¢ miedzy innymi w operze Die tote Stadt, a takze konstytuuje dzieto

Das Wunder der Heliane i tam najpetniej wybrzmiewa.

Korngold zywil niezachwiane przekonanie, 2ze muzyka, niezaleznie
czy komponowana na potrzeby teatru, filmu, czy tradycyjnie, do rozbrzmiewania w salach

koncertowych, jest zawsze dzietem mogacym posiada¢ petng warto$¢ artystyczng, innymi

57 Ta godna szacunku postawa nie dziwi, biorgc pod uwage, ze przez cate zycie Korngold spotykat sie
z krytyka za migdzy innymi: zbyt modernistyczny, niekonwencjonalny jezyk harmoniczny; niezreformowany,
konserwatywny styl muzyczny; porzucenie wysokich standardow artystycznych i obnizenie poziomu dziet;
nadmierny stopien skomplikowania utwordw i kierowanie swojej muzyki do elit.

58 Erich Wolfgang Korngold, Faith in Music!, przedmowa do ksiazki Ulrica Devaré, Faith in music, New
York: Comet Press, Nowy Jork 1958. Cyt. za Korngold and his world, red. Daniel Goldmark, Kevin
C. Karnes, Princeton University Press, Princeton, New Jersey 2019, s. 258: “Bach, Haydn, Mozart
and Beethoven, Schubert, Schumann and Mendelssohn, the symphonies of Brahms, Tchaikovsky, Bruckner
and Mahler, as well as the charming French and Italian operas [...] the operas of the German masters,
Mozart, Wagner, and Richard Strauss, will continue to maintain their unbroken vigor and impact, and will
bring to mankind today and in the future, pleasure and exaltation, dedication and happiness.”

59 J. Duchen, dz. cyt., s. 201: “1 believe that my newly completed symphony will show the world
that atonality and ugly dissonance at the price of giving up inspiration, form, expression, melody and beauty
will result in ultimate disaster for the art of music.”
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stowy, ze przeznaczenie kompozycji nie okresla z goéry wartosci danego utworu.

W wywiadzie z 1946 roku stwierdzit:

muzyka pozostaje muzyka niezaleznie od tego czy jest przeznaczona na scene, trybune
czy do kina. Forma moze si¢ zmieniac, styl pisania za kazdym razem moze si¢ r6zni¢, ale samemu

kompozytorowi nie wolno p6js¢ na zaden kompromis z wyznawang przez siebie muzyczng
:60

ideologia... [...] Nawet gdybym chcial, nie potrafitbym pisaé ponizej swoich mozliwosci®.

W tym samym wywiadzie zauwazyt, ze kiedy filmowi towarzyszy kunsztownie
skomponowana warstwa muzyczna, przeznaczona na obsade symfoniczng, otwiera
to przed masowym gronem odbiorcOw szans¢ na zaznajomienie si¢ i uwrazliwienie
na ten rodzaj sztuki. ,,Kino jest bezposrednig droga do uszu i serc szerokiej publicznosci
i kazdy muzyk powinien je postrzegaé jako muzyczng szanse™®'. Wykorzystujac
odpowiedzialnie t¢ szans¢, Korngold pisal muzyke filmowa w taki sposéb, aby dzieta
te mogly by¢ w catosci wykonywane na estradach koncertowych. Wiele z filmowych
kompozycji Korngolda funkcjonowato jako odrgbne utwory sceniczne i w takiej formie
mozna je ustysze¢ do dzi$, jak na przykltad poemat dzwickowy Tomorrow op. 33,

pochodzacy z filmu The Constant Nymph czy Koncert wiolonczelowy C-dur op. 37,
bedacy czescig filmu Deception.

Zycie i tworczoéé Korngolda przypada na najbardziej dramatyczne i dynamiczne
lata XX wieku. Wsérdd rozmaitych postaw estetycznych znajduje si¢ przeswiadczenie,
szczegollnie popularne zaraz po zakonczeniu Il wojny §wiatowej, ze sztuka powinna by¢
bezposrednim odbiciem, kronika swoich czasow. Przezyte cierpienia i skala okrucienstwa
postawity artystow przed pytaniem, czy dalsze tworzenie jest w ogole mozliwe
oraz wywotaty eksplozje poszukiwan drog, form 1 indywidualnych odpowiedzi
na pytanie, jak sztuka ma wyglada¢. Wielu tworcow bylo przekonanych, ze dramat

minionych lat musi by¢ stale obecny, niczym znamie, w przysztych dzietach®.

Korngold zdecydowanie odrzucal powyzsza teze. Wszelkie tendencje odejscia
od pigkna w stron¢ brzydoty, od szlachetnosci do rewolucyjnego brzmienia,

od wysublimowanej, intelektualnie skomplikowanej, acz niezwykle zmystowe;j

0 Tamze, s. 179, s. 183: “Music is music whether it is for the stage, rostrum or cinema. Form may change,
the manner of writing may vary, but the composer needs to make no concessions whatever to what
he conceives to be his own musical ideology ... [...] Even if I wanted to, I could not write beneath
my level.”

61 Tamze, s. 180: “The cinema is a direct avenue to the ears and hearts of the great public and all musicians
should see the screen as a musical opportunity.”

62 Warto przywota¢ tu takie kompozycje i tworcow jak: Arnold Schonberg A Survivor from Warsaw op. 46
(1947), Luigi Nono I/ canto sospeso, Benjamin Britten War Requiem op. 66, Dmitrij Szostakowicz
XIII Symfonia ,, Babi Jar”op. 113.
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harmoniki do ,,chorobliwych, mrozacych krew w zylach wspotbrzmien®® jawity mu sig

jako obce 1przykre. Stanowczo odrzucal nurty estetyczne, zakladajace obnazanie
ludzkich niedoskonatosci 1 skaz, koncentrujace si¢ na ukazywaniu brutalnosci zycia

czy najgorszych stanéw psychicznych cztowieka. Jak sam méowit:

Prawdziwie kreatywny artysta nie pragnie odzwierciedla¢ w swoich dzietach krzykliwych
naglowkow o bombach atomowych, morderstwach czy szeroko pojetej sensacji, ktora mozna
odnalez¢ w codziennych gazetach. Dla swojego blizniego, bedzie raczej starat si¢ umie¢ go porwac
i unie$¢ do najczystszego $wiata fantazji®*.

Na zarzuty, ze jego utwory brzmia, jakby nigdy nie doszto do rozpgtanego
przez nazistow piekta odpowiadat, iz artysta nie jest historykiem czy ,,fotografem epoki”—
tworzy niejako poza czasem i ponad swoim otoczeniem®. Krytycy takiej postawy
przypominali, iz Il wojna $wiatowa byla bezsprzecznie najkrwawszym wydarzeniem
w historii $wiata, a zatem musi rezonowa¢ w powstajacych dzielach. Korngold
za$ odpowiadal, ze bitwa pod Lipskiem réwniez byta najkrwawszym wydarzeniem
znanym Ww czasach wojen napoleonskich, jednak prézno by szuka¢ jej odbicia,
przyktadowo, w muzyce Schuberta, a nast¢pnie z wtasciwym sobie humorem dodawat,
ze z rownie marnym skutkiem mozna byloby doszukiwaé si¢ tak przetomowych
dla wieku pary i elektryczno$ci wydarzen, jak wynalezienie lokomotywy w poetyckich

utworach Chopina czy dramatach muzycznych Wagnera®®.

Podsumowujac, Korngold byl zdecydowanie przeciwny tezie, iz muzyka powinna
by¢ odzwierciedleniem spoteczno-politycznych wydarzen swoich czaséow. Il wojna
$wiatowa nie wzbudzita w artys$cie checi do zatrzymania si¢ 1 podjecia proby redefinicji
muzyki oraz procesu twoérczego. Nie sprawila, ze porzucit dawne wartosci i idealy,
ktére do tej pory tak harmonijnie wybrzmiewaly w jego kompozycjach. Przeciwnie,
Korngold sadzil, ze odbudowa ducha, zwrocenie si¢ ku pigknu, szlachetno$ci i harmonii
jest ludzkosci tym bardziej potrzebne po przezytych horrorach wojny. Nie probowat
angazowac si¢ w tematy przemian relacji spotecznych, nie podejmowat swymi utworami
spraw politycznych. Nigdy nie rezygnowat ze swoich standardow, niezaleznie

od okolicznosci 1 przeznaczenia kompozycji. Jego najwigksza fascynacje stanowita

9 Korngold and His World, red. Daniel Goldmark, Kevin C. Karnes, s. 285.

4 E. W. Korngold, Faith in Music!, przedmowa do ksigzki U. Devaré, Faith in music..., cyt. za Korngold
and his world, red. Daniel Goldmark, Kevin C. Karnes, s.258: “The true creative artist does not wish
to re- create for his fellow man the headlines screaming of atom bombs, murder, and sensationalism found
in the daily paper. Rather for his fellow man, he will know how to take and uplift him into the purer realm
of phantasy.”.

% Tamze, s. 258.

% Tamze, s. 258.
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mozliwo$¢ szlachetnego oddzialywania na cztowieka poprzez pigkno, w duchu
ktorego tworzyt swoje dzieta, pragngc inspirowa¢ tym sposobem natur¢ ludzka
do ujawniania tego, co w niej najdoskonalsze. Korngold, wychowany pod kloszem
wyidealizowanego wiedenskiego salonu konca XIX wieku, wyrzucony z tego kregu
pickna, zachwytu oraz delikatno$ci w zawieruche 1 brutalno$¢ obu wojen §wiatowych,
a nastepnie wprost w dynamiczny $wiat ,hollywoodzkiego snu” zachowal dzigki

powyzszym przekonaniom spdjnos¢ wiasnej osobowosci tworcze;.
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Rozdzial II — Utwory na skrzypce i fortepian: kontekst,

analiza, interpretacja, perspektywa wykonawcza

W historii muzyki nie brakuje tworcow oraz dziet okre§lanych mianem
genialnych, szczytowych czy przelomowych. Wybitni kompozytorzy potrafili
dokonywaé¢ mistrzowskiej syntezy obowiazujacych stylow, tworzy¢é w nowatorski
sposob, przekracza¢ zastane granice estetyczne, a niekiedy calkowicie zmieniaé
perspektywe muzyczng. Ich dziela stanowily owoc talentu, systematycznej pracy, iskry
inspiracji oraz wiedzy 1 czgsto powstawaty w srodkowym badz pozniejszym okresie
tworczosci, kiedy miodos¢, kreatywnos$¢ i1doswiadczenie spotykaly si¢ w najlepszej

konfiguracji, aby ze soba w petni wspotdziatac.

Warto jednak zauwazy¢, ze na przestrzeni dziejéw muzyki europejskiej
odnotowywano przypadki wyjatkowo utalentowanych, rozwinigtych muzycznie dzieci,
przejawiajacych kompetencje dalece wykraczajace poza ich wiek. Najstynniejszym
sposrod ,,cudownych dzieci” jest niewatpliwie Wolfgang Amadeusz Mozart, obok
ktérego wymieniany jest rowniez Camille Saint-Saéns oraz przedwczesnie zmarli Felix
Mendelssohn, Fryderyk Chopin i Franz Schubert. Ponadprzeci¢tne zdolno$ci w mtodym
wieku przejawiali takze Gustav Mahler 1 Richard Strauss. Do grona kompozytorow,
ktorych utwory byly wykonywane publicznie juz w okresie dziecinstwa, nalezeli réwniez

Aleksandr Glazunow, George Enescu i Béla Bartok.

Nawet na tle tak znamienitych postaci talent Korngolda okazuje si¢ wyjatkowy
z kilku istotnych wzgledow. Po pierwsze, jego wezesne kompozycje®’ charakteryzuja sig
zaskakujaca spojnoscia 1 dojrzaloscig artystyczng. Brak w nich nieporadnos$ci
warsztatowej czy infantylno$ci, naiwnos$ci stylistycznej, cech typowych dla dziecigcej
tworczosci. Juwenilia mtodych kompozytorow oceniane sg zazwyczaj z pewng doza

wyrozumialosci i tolerancji, lecz w przypadku Korngolda nie ma takiej potrzeby.

Po drugie, jego wczesne utwory $wiadcza o doskonatym wyczuciu idiomu
muzycznego epoki, a takze o pelnej swobodzie poruszania si¢ w stylistyce

péznoromantycznej, z czestymi, nieskrepowanymi eskapadami poza jej granice®.

7 Nawet te skomponowane w bardzo mtodym wieku i nieopusowane jak I Sonata fortepianowa d-moll,
balet Der Schneemann oraz sze$¢ utwordw charakterystycznych na fortepian, zebranych pod tytutem
Don Quixote.

%8 Korngold byt poczatkowo okreslany mianem modernisty. B. G. Carroll, The last prodigy..., s. 23.
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W kontekscie wieku kompozytora jest to zjawisko niezwykle, gdyz wiele z tych utworow
stworzyt jako jedenastolatek. Indywidualny styl Korngolda ulegat naturalnej ewolucji,
niemniej juz we wezesnych dzielach mozna zauwazy¢ jego charakterystyczne elementy:
bogactwo fakturalne, inwencje¢ melodyczna, zaawansowang harmonike, nieregularna,
niespokojng rytmike, szerokg palete kolorystyczna, liryzm oraz szereg innych cech, mnie;j

lub bardziej rozwinietych, sktadajacych sie na idiom twoérczy kompozytora®.

Trzecim aspektem, ktory wyraznie odroznia wczesne utwory Korngolda
od kompozycji pozostatych ,,cudownych dzieci”, jest ich glgboki nostalgiczny wyraz.
Zastanawia¢ moze fakt, skad w dzietach mtodego, odnoszacego sukcesy chtopca pojawia
si¢ tak wyrazista emocja tgsknoty 1 melancholii. Jesli przyja¢, ze Korngold w pewnym
stopniu odzwierciedlal w swojej tworczosci ducha epoki, to nostalgiczny nastr6éj mogiby
by¢ rozumiany jako forma antycypacji, zgodnie z trafnym spostrzezeniem, ze ,,XX wiek

rozpoczal si¢ utopig, zakonczyl nostalgig”’”.

By¢ moze wiedenski wunderkind
oprocz przedwczesnie rozwini¢tych umiejetnosci muzycznych byt obdarzony rowniez
tak zwang ,,starg duszag”. W tym kontekScie warto zwroci¢ uwage na wychowanie
Korngolda, ktorego dziecinstwo przebiegato niemal wytacznie wérdd osob dorostych:
artystoéw, intelektualistow oraz przedstawicieli sSrodowiska wiedenskiej elity kulturalne;.
Julius Korngold czuwat nad tym, by jego syn unikal bezproduktywnych rozrywek,
nie tracil cennego czasu na prozne zabawy, lecz w pelnym skupieniu rozwijal swoj

talent’!

. Jedyna dopuszczalng forma odpoczynku byla zatem lektura, z ktorej miody
Korngold skwapliwie korzystat’”?. W polaczeniu z wysoka wrazliwoscia i Zywa
wyobraznig moglo to sprzyja¢ rozwinigciu u niego glebokiej empatii oraz bogatego
wewngetrznego §wiata emocjonalnego, co znajdywalo nastepnie ujScie w jego utworach.
Nostalgiczny wydzwigk obecny we wczesnych dzietach Korngolda nalezy potraktowaé
jako interesujace i odosobnione zjawisko, swoisty fenomen, zastugujacy na szczegdlng

uwage w badaniach nad jego tworczos$cia.

6 Zob. Rozdziat 111 — Poetyka i jezyk muzyczny Korngolda: dzieta na skrzypce i fortepian.

'S, Boym, dz. cyt., s. 7: “The twentieth century began with utopia and ended with nostalgia.”

"I Dyrygent Karl Bohm, zaprzyjazniony z rodzing Korngoldow, czesto spedzat z nimi wakacje. Z jednego
z takich letnich wyjazdéw pochodzi nast¢pujaca anegdota, ktora Bohm podzielit si¢ we wstepie ksigzeczki
programowej do ptyty z jednoaktowa opera Korngolda Violanta op. 8, zarejestrowanej dla CBS Recordings:
»Pamietam jak ojciec mlodego Korngolda nieustannie zachecat syna do komponowania — do tego stopnia,
ze pewnego razu, gdy wszyscy poszliSmy poptywaé w jeziorze, Julius wykrzykiwat za synem «Erich!
Nie ptywaj! Komponuj!»”. B. G. Carroll, The last prodigy..., s. 32.

72 Zob. Viel Lirmen um nichts, op. 11 — kompozycja, ktéra oczarowata $wiat, [w:] rozdz. 11.
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Wszystkie wchodzace w sklad dzieta artystycznego i omawiane przeze mnie
W niniejszym rozdziale utwory stanowig istotne punkty na drodze twoérczej Korngolda,

kazdy z innego powodu.

Balet Der Schneemann, skomponowany w wieku jedenastu lat, to pierwsze dzieto
sceniczne kompozytora. Po znakomitej premierze na deskach Opery Wiedenskiej w 1910
roku zostalo natychmiast wiaczone do jej repertuaru. Dwuaktowa, niewielkich rozmiarow
kompozycja byta prawdziwym objawieniem geniuszu Korngolda dla szerokiej
spoteczno$ci artystyczno-intelektualnej nie tylko w granicach samego Wiednia

czy calych Austro-Wegier, lecz takze w innych europejskich miastach.

Cykl siedmiu miniatur fortepianowych Mdrchenbilder op. 3 (z ktorego pochodzi
aranzacja Caprice fantastique ,, Wichtelmdnnchen) uwypuklit zmyst muzycznego
ilustrowania opowiesci, bohaterow 1 nastrojow, ktorym Korngold fenomenalnie
dysponowat. Juz jako trzynastolatek potrafit w niezwykle trafny, aforystyczny
1 oddzialujacy na wyobrazni¢ sposdb sportretowaé rozmaite postaci 1 charaktery,
okraszajac cato$¢ duzg dozg humoru. W utworach zaprezentowane sg osobiste motywy
1 charakterystyczne elementy jezyka muzycznego kompozytora, ktore pozostang obecne
w catej jego tworczosci. Cykl oddaje takze wirtuozeri¢ i znakomitg technike pianistyczna,

ktorag Korngold posiadat mimo miodego wieku.

Sonata G-dur op. 6 stanowi wyrazisty przyktad petnego gracji wyczucia, z jakim
kompozytor taczy elementy tradycji i nowoczesno$ci. Wykorzystuje utarta, klasyczng
forme¢ jako eksperymentalng przestrzen, w ktorej zestawia doglebng znajomosé
konwencji ze $wiezymi ideami oraz prowadzi niczym nieskrepowane poszukiwania
brzmieniowe. W Sonacie uwidaczniajg si¢ dwie charakterystyczne dla stylu Korngolda
cechy: maestria instrumentalna, ktérej wymaga od wykonawcdéw, ujawniajaca
si¢ w pierwiastku  wirtuozowskim, przenikajagcym warstwe techniczng utworu
oraz potrzeba ekspresji emocjonalnej, manifestowana poprzez intensywng liryke,

narracyjnosc¢ i estetyczng orientacje na piekno.

Viel Ldrmen um nichts op. 11, oprawa muzyczna do komedii Shakespeare’a
pod tym samym tytutem (Wiele hatasu o nic), zajmuje istotne miejsce w dorobku
Korngolda z powodu wyraznie zdefiniowanych i uksztattowanych elementéw jego
osobistego stylu. Na plan pierwszy wysuwa si¢ umiejetno$¢ prowadzenia narracji

muzycznej oraz wyczucie dramaturgiczne, ktére odegrato nastgpnie kluczowa rolg
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w tworczosci dla branzy filmowej w Hollywood. Na drugim planie widnieje oryginalna,
bogata paleta kolorystyczna, ktérej barwy Korngold osiagnat przy uzyciu niewielkich
srodkéw, w bardzo wyrafinowany sposob. Ekspresyjne, kantylenowe linie melodyczne,
bogata harmonika oraz sugestywna ilustracyjno$¢ w portretowaniu charakterow postaci
1 atmosfery wydarzen dopetniajg catosci obrazu. Suita, zar6wno w transkrypcji na skrzypce
1 fortepian, jak i w wersji orkiestrowej, stata si¢ niezwykle popularna i do dzi$ pozostaje

jedna z najczescie] wykonywanych i rejestrowanych kompozycji Korngolda.

Opera Die tote Stadt op. 12, z ktérej pochodza dwie stynne arie: Mariettas Lied
zur Laute oraz Tanzlied des Pierrot, ugruntowata pozycje Korngolda jako dojrzatego
kompozytora. Dzieto odniosto niebywaty sukces, byto grane niemal w kazdym europejskim
teatrze operowym i zostato wystawione w Stanach Zjednoczonych jako pierwsza niemiecka
opera po zakonczeniu I wojny §wiatowej. Wymowa tego faktu miata istotne znaczenie
symboliczne, poniewaz w okresie napietych relacji miedzynarodowych obecnosé
Die tote Stadt na amerykanskiej scenie operowej odczytywano jako gest pojednania
iprobe odbudowy kulturalnych wiezi miedzy $wiatem niemieckojezycznym
a Zachodem. Kompozycja ta jest najjasniejsza gwiazda na firmamencie tworczym
Korngolda. Przyniosta mu miedzynarodowa stawe 1 uznanie, a po latach zadziatata w roli
iskry, ktora wzniecita ponowne zainteresowanie tworczoéciag kompozytora’. Obecnie

pozostaje jego najbardziej rozpoznawalnym i cenionym dzietem scenicznym.

Za kompozycje najpelniej odzwierciedlajaca dojrzalos$¢ artystyczng Korngolda
nalezy uzna¢ opere¢ Das Wunder der Heliane op. 20, wyjatkowo wyrafinowana,
emanujacg bogactwem S$rodkow we wszystkich aspektach muzycznych. Napisana
z niezwykla maestrig, stanowi symboliczne zwienczenie wiedenskiego okresu tworczosci
kompozytora. Opera jest synteza estetycznych ideatéw i stylistycznych preferencji,
swoistag apoteoza indywidualnego idiomu Korngolda, ktéry uznawal ja za swoje
najwieksze dzieto’®, wskazujac Zze wszystkie napisane do tej pory utwory stanowily
jedynie preludium do Heliane™. Aria Ich ging zu ihm, ktorej transkrypcja na skrzypce

1 fortepian nosi tytul Gesang der Heliane, stanowi gtowny punkt opery.

3 Przyczynilta sie do tego przede wszystkim nowojorska realizacja i nagranie z 1975 roku, z Carol Neblett
w roli Marie/Marietty i Réné Kollo jako Paula.

"4 B. G. Carroll, The last prodigy...,s. 193.

7> Tamze, s. 195.
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Der Schneemann — objawienie cudownego dziecka

Balet Der Schneemann (,,Batwanek™) to pierwszy utwor sceniczny Korngolda,
ktory ujawnit jego naturalne wyczucie dramaturgii oraz zdumiewajaco, jak na mtody
wiek, dojrzaly zmyst ilustrowania muzyka postaci i wydarzen. Kompozycja nie ma
pokaznych rozmiaréw’®, jednakze odegrata kluczowa role w rozwoju kariery mtodego
tworcy, umozliwiajac mu ugruntowanie pozycji w S$wiadomosci wiedenskiej
spotecznos$ci, niezaleznie od wptywdéw ojca. Aktywne uczestnictwo mtodego Ericha
w prawykonaniu oraz przygotowaniach do premiery ograniczyto ztosliwe pomowienia,
jakoby rzeczywistym autorem jego wczesniejszych dziet byt Julius Korngold. Po udanym
prawykonaniu 1 premierze baletu zaczgly naptywaé liczne propozycje koncertowe
oraz zapytania o partytury i prawa wykonawcze z miast niemieckoj¢zycznych takich

jak Hamburg, Kolonia i Lipsk, z Londynu oraz Moskwy’’.

Julius Korngold byl pierwszym i niestrudzonym admiratorem talentu syna.
Jako uznany krytyk, a prywatnie dobry znajomy wielu tworcow, wykonawcow
1 teoretykow muzycznych, doskonale rozumial, ze ponadprzecietne zdolnosci potrzebujg
opieki, $wiadomej, systematycznej pracy i nieustannej dbato$ci o rozwoj. Starannie
trzymal piecz¢ nad zajgciami syna, eliminujac rozrywki, ktore postrzegat jako szkodliwe,
W opozycji inicjujgc stymulujgce zabawy 1 zadania rozwijajagce muzyczng wyobraznig¢.
W salonie Korngoldow czgsto odbywata sie znakomita gra, polegajaca
na improwizowaniu przez miodego Ericha krotkich fortepianowych ilustracji
do pocztowek, wizerunkéw postaci z albumoéw czy scen z aktualnie czytanych
opowiesci’®. Inspiracja do powstania baletu Der Schneemann stata si¢ wiasnie jedna
z takich czarno-biatych pocztéwek, przedstawiajaca batwana i kominiarczyka. Libretto,

nawigzujace do tradycji komedii dell arte, nakres$lit Julius Korngold™.

Oto fabuta baletu. Pierrot kocha pigkng Kolombing, ktorej wujek, Pantalon, robi
wszystko, co w jego mocy, aby uniemozliwi¢ kontakt tych dwojga. Kolombina nie moze
opuszcza¢ swojej komnaty, a jej jedyng rozrywka jest spogladanie przez okno na rynek,
gdzie trwa $wiagteczny jarmark. Pantalon pragnie przypodobac si¢ swojej siostrzenicy,
udaje si¢ wigc na stragany w poszukiwaniu prezentu. W tym czasie uliczne urwisy

rozpoczynaja bitwe na $niezki oraz lepig wielkiego batwana. Pod nieobecno$¢ Pantalona,

76 Dwa akty z antraktem; wykonanie calego utworu zajmuje okoto 40 minut.

77 Moskiewska premiera Der Schneemann odbyta si¢ w 1912 roku. B. G. Carroll, The last prodigy..., s. 68.
78 Tamze, s. 39.

7 Tamze, s. 39.
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Pierrot gra na skrzypcach stodka serenade dla swej ukochanej, a gdy dostrzega
powracajacg posta¢, chowa si¢ za $wiezo ulepiong figurg. Rozbawiony Pantalon
wyszydza skrzypka, imitujac batwana. To podsuwa Pierrotowi pomyst, aby przebra¢ si¢
za $niegowg posta¢ i zaja¢ jej miejsce, dzigki czemu bedzie mogt bez przeszkod
obserwowa¢ Kolombing. Zajawszy pozycje, tesknymi oczami spoglada w okno

ukochane;j.

Zirytowany faktem, ze dziewczyna poswigca batwanowi cata swojg uwagg,
Pantalon kpigco zaprasza go do domu. Ku jego zaskoczeniu, ten natychmiast spetnia
polecenie. Przerazony Pantalon szuka pomocy u stuzacych, lecz ci kamieniejg ze strachu.
Aby nabra¢ odwagi, Pantalon wypija duszkiem wino, wskutek czego batwany zaczynaja
si¢ dwoic 1 troi¢ w jego oczach, az w koncu cata ich gromada szalenczo wiruje wokot
niego. W oszolomieniu zapada w ci¢zki sen, co Pierrot i Kolombina wykorzystuja
na ucieczke. Pantalon, odzyskawszy zmysty, wybiega na rynek, ale styszy jedynie
klakson powozu, ktorym oddalili si¢ zakochani. W przyplywie furii 1 rozpaczy rzuca si¢
ze ztoscig na prawdziwego batwana, rozrywajac go na kawaltki, podczas gdy urwisy

tancza szyderczo dokota.

Prace¢ nad baletem Korngold rozpoczat pod koniec grudnia 1908 roku, a ukonczyt
na wiosne, jeszcze przed swoimi dwunastymi urodzinami®’. Mimo p6Znoromantycznej,
bogatej warstwy dzwigkowej, kompozycja ma lekki, urokliwy charakter i jest wyraznie
zakorzeniona w tradycji wiedenskiej muzyki tanecznej. Zwarta, dwuaktowa struktura
zostala osnuta na kanwie motywow przewodnich, trafnie oddajacych charakter
bohaterow. Motywy kontrapunktuja si¢ wzajemnie w efektowny, zartobliwy sposob,
nadajac calej kompozycji zabawny, optymistyczny wydzwigk. Na uwage zastuguje
oryginalny, nie tylko jak na jedenastolatka, jezyk muzyczny, myslenie harmoniczne oraz

sugestywna, acz niesztampowa ilustracyjnos¢ muzyki.

Prawykonanie baletu odbyto si¢ ponad rok po jego ukonczeniu, 14 kwietnia 1910
roku, w patacu ministerskim w Wiedniu. Stanowilo glowng atrakcje soirée,
organizowanego przez baroness¢ von Bienerth, Zon¢ premiera rzadu austriackiego.
Wybor utworu zasugerowat jej dr Ludwig Winter, dyrektor administracji miejskiego
teatru, po tym jak ustyszat go w domu Korngoldow. Przed towarzyska §mietanka Wiednia

balet zostal zaprezentowany w wersji na cztery rece przez samego kompozytora

80 Tamze, s. 39. Korngold urodzit si¢ 29 maja.
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oraz Richarda Pahlena®' na fortepianie. Skrzypcowa partic solowa wykonat Fritz
Brunner, natomiast w gtoéwne role taneczne wcielili si¢ Louise Wopalensky, Eduard
van Hamme 1 Karl Godlewski z Baletu Cesarskiego. Prezentacja tak bardzo spodobata si¢
zgromadzonym, ze dwa tygodnie pdzniej, 26 kwietnia, powtorzono ja, jako wsparcie

cesarskiej zbiorki na rzecz wdow i sierot®?,

Po doskonalym przyjeciu dzieta, ojciec Korngolda zwrdcit si¢ do wydawnictwa
Universal z prosba o wydrukowanie partytury do baletu w kilkudziesieciu egzemplarzach,
na uzytek prywatny, a nastepnie rozestat je do znaczacych postaci w §wiecie muzycznym.
Przedsigbiorczy przedstawiciele wydawnictwa poprosili o przyznanie praw do publikacji
baletu (oraz skomponowanej w 1908 roku Sonaty fortepianowej), co spotkalo si¢ ze zgoda
Juliusa, z zastrzezeniem, ze Der Schneemann nie moze zosta¢ udostepniony do uzytku

zadnej instytucji bez jego wyraznego pozwolenia.

Dorocznym wiedenskim zwyczajem bylo prezentowanie cesarzowi Franzowi
Josefowi nowinek muzycznych w dzien jego imienin, to jest 4 pazdziernika.
Der Schneemann nadawat si¢ do tego celu idealnie i zasugerowany przez dyrektora Universal
Edition, Alfreda Hertzke®, od razu spotkat si¢ z zywa akceptacjg Felixa Weingartnera®,
owczesnego dyrygenta Opery Wiedenskiej, nastepcy Mahlera na tym stanowisku.
Do zorkiestrowania baletu Hertzka zaproponowatl wstgpnie Franza Schreckera,
ktérego jednak Julius Korngold nie cenil®, utwor zostal wiec zorkiestrowany

przez nauczyciela Ericha, Alexandra von Zemlinsky’ego.

Premiera w obecno$ci samego imperatora byta wyjatkowa uroczystoscia,
na ktorg specjalne kostiumy postaci oraz choreografie stworzyl Karl Godlewsky,
tanczacy rolg Pierrota. Jako Kolombina zaprezentowata si¢ Louise Wopalensky, orkiestre

Opery poprowadzit Franz Schalk, a solowe partie skrzypcowe wykonatl Arnold Rosé,

81 Fakt, ze mitodziutki Korngold, wcigz jeszcze chtopiec, wystepowal na jednej scenie z doswiadczonym
Pahlenem, starszym od niego az o 24 lata, musiatl wzbudza¢ wsrod zgromadzonej publicznosci nie tylko
podziw dla jego niezwyklych umiejetnosci, ale i zdumienie wywolane samym niecodziennym widokiem.
8 B. G. Carroll, The last prodigy..., s. 46.

8 Dziatanie to, pelne admiracji i dobrych intencji w stosunku do miodego tworcy nie spotkalo sie
z przychylnym przyjeciem Juliusa Korngolda, poniewaz naruszyto warunki, na jakich udostgpnit on prawa
do baletu Universal Edition.

8 B. G. Carroll, The last prodigy..., s. 56. Korngold docenial u Weingartnera precyzje, przejrzystosé
interpretacji i wierno$¢ tradycji, zwlaszcza w repertuarze symfonicznym i operowym. Nie uwazal go jednak
za innowatora ani wybitnego artyst¢ na miar¢ Gustava Mahlera i czgsto wyrazal t¢ opinig, nie szczedzac
mu krytyki. Dlatego tez watpit w szczeros¢ intencji Weingartnera, obawiajac si¢ proby ewentualnego
sabotazu dzieta syna. Dyrygent jednak szczerze cenit muzyke, ktora tworzyt mtody Korngold
i jako cztowiek szlachetny, nie odrzucit dobrej propozycji.

85 Tamze, s. 58.
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koncertmistrz zespohu®. Korngold czynnie uczestniczyt w probach do premiery: zmieniat
akcje sceniczng, wypowiadat swoje uwagi, dyrygowal niektorymi fragmentami,
anawet zastapil operowego répétiteur za klawiaturg fortepianu, gdy ten nie przestawat

utyskiwag, ze utwor jest zbyt trudny®’.

Nazajutrz po premierze, 5 pazdziernika 1910 roku, w dwdch najwazniejszych
wiedenskich gazetach ukazaly si¢ entuzjastyczne recenzje. Dr Rudolf Stefan
Hoffmann, pdzniejszy pierwszy biograf Korngolda tak wypowiedziat si¢ na famach

»Neues Wiener Tagblatt”:

rozkoszne Intermezzo [...] moze byé przyrownywane do najlepszej muzyki baletowej...
po genialnym wystepie, ktory rzucit publiczno$é do stop tego arcymuzyka, jak nazwat go Richard
Strauss, chciatbym wyrazi¢ zyczenie, aby ten blogostawiony owoc mogt dojrzewaé w spokoju®®.

»Neue Freie Presse” opublikowato tekst Richarda Spechta, gdyz Julius Korngold
z oczywistych wzgledow nie mogt zamie$ci¢ sprawozdania w swojej macierzystej
gazecie. Specht pisal, ze balet Der Schneemann:

mozna porownywac z kazdym znanym rodzajem pantomimy, a jednak jego delikatny wdziek,
zaskakujaco urokliwa rytmika oraz $mialo$¢ i pewnos¢ w kreowaniu postaci na przestrzeni
zaledwie paru taktéw jest naprawde zdumiewajaca, a nawet troche przerazajaca, gdy wezmie si¢
pod uwage mtody wiek jego tworcy®.

Mimo znakomitych recenzji, ojciec Korngolda stwierdzil, Ze Universal Edition
naruszyto ich umowe¢ poprzez zaoferowanie baletu Operze Wiedenskie;j.
W rzeczywistosci, konserwatywny krytyk chetnie skorzystal z nadarzajacej sie¢
sposobnosci zakonczenia wspoOtpracy. Nie przepadal za wydawnictwem, poniewaz
wspieralo ono radykalng, modernistyczng gataz muzyki. Umowa zostata zerwana,
lecz wszystko, co dotyczylo muzycznego fenomenu jakim poddéwczas byt miody
Korngold nie moglo pozosta¢ tajemnica, zwlaszcza w miescie tak lubujacym sig
w plotkach i skandalach, jak Wieden, totez z kontrpropozycja natychmiast wystapit
Ludwig Strecker z wydawnictwa Schott, oferujac dozywotnie wydawanie utworow
kompozytora. Ta $miata inicjatywa znakomicie przeszta probe czasu, wspoOtpraca

uktadata si¢ nad wyraz zadowalajaco dla obu stron, migdzy Korngoldem a Streckerem

86 Tamze, s. 46.

87 Tamze, s. 58.

8 Tamze, s. 58-59: “[...] the delightful Intermezzo which has been added can be compared with the very
best ballet music... after a brillant performance which brought the house down for the young arch-musician
as Richard Strauss called him, I would like to express the wish that this blessed fruit be allowed to ripen in
peace.”.

8 Tamze, s. 60: “[...] this work can be compared with every kind of genre of pantomime, and yet its delicate
grace, surprising rhythmic charm, bold assurance in creating a character in a laconic couple of bars is truly
amazing and ever rather frightening when one considers the tender age of its creator.”.
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i jego rodzing nawiazala sie dtugoletnia przyjazn i zazyto$é”, a Schott pozostal wydawca

kompozytora az do jego $mierci.

Debiutowi Korngolda nie zostaty jednak oszczedzone negatywne komentarze,
czg$¢ artystow pozostawata bowiem sktdcona z jego ojcem, badz padia ofiarg ostrych
osagdow krytyka i1 zywila don uraze. Osoby te staraty si¢ zaszkodzi¢ wszystkiemu,
co wigzato si¢ z Juliusem, podawaly wiec w watpliwos¢ geniusz Ericha, przypisujac
autorstwo baletu Zemlinsky’emu lub nawet samemu Juliusowi. Ten ostatni odpowiadat
z humorem, ze gdyby posiadat talent tego formatu, ,,nie poswigcitby Zycia posadzie

71 Niektorzy posuwali sie do sugerowania jakoby Julius zagrozil

zwyczajnego krytyka
Weingartnerowi, zmuszajac go do wystawienia baletu®’. Opinie podyktowane byly
stosunkiem emocjonalnym do ojca Korngolda i, jak zwykle bywa w takich przypadkach,
catkowicie sprzeczne: jedni zarzucali mlodemu Korngoldowi sklonnosci
modernistyczne, inni natomiast uwazali go =za zbytnio podporzadkowanego
konserwatywnym upodobaniom ojca. Wbrew rozbieznym opiniom 1 rozmaitym
insynuacjom, mtody Erich w kwestii muzycznego gustu i j¢zyka nie dawat si¢ wtloczy¢
w przekonania i pragnienia swojego ojca, lecz ksztattowat wlasny glos, wiernie podazajac
za wewngtrzng intuicjg 1 szlifujac nabyte juz umiejetnosci. Doskonaty ilustracjg tego
stwierdzenia jest artykul Paula Bekkera, niemieckiego krytyka, znanego z rozleglej

wiedzy teoretycznej i praktycznej, ktory w czasopi$mie ,,Sound of the Future”

o kompozycjach Korngolda pisat:

na prozno szukac §ladéw mtodzienczej niepewnosci, przesady i niezdarno$ci. Brak tu szorstkich
krawedzi, utraty kontroli, nie ma nic zapozyczonego, nie ma nasladownictwa. Ta muzyka spoglada
na §wiat z nowym obliczem, twarza, ktoéra pokazuje $wieze, niewinne rysy, stanowi catkowicie
nowg walute®>.

Warto podkresli¢, ze nie tylko rodzimy Wieden i niemieckojezyczne osrodki
chwality tworczos¢ Korngolda. Kiedy sir Henry Wood w 1912 roku zaznajamiat
londynska publiczno$¢ z utworami kompozytora podczas koncertow promenadowych,
Ernest Newman, brytyjski muzykolog poswiecit Korngoldowi caty artykut w czasopismie

»The Nation”, w ktérym zawart ciekawe spostrzezenie, ze Der Schneemann ,brzmi

% Jako wyraz przyjazni, Korngold zadedykowat najstynniejszg ze swoich oper, Die tote Stadt op. 12
Ludwigowi Streckerowi.

%1 B. G. Carroll, The last prodigy..., s. 61: "If I had such creative talents as a composer, I would not have
devoted my life to being a mere critic.".

92 Tamze, s. 61.

% Tamze, s.45: “One looks in vain for the traces of young uncertainty, for exaggeration and clumsiness.
Here there are no rough edges, no loss of control, nothing borrowed, nothing imitated. This music looks
at the world with a new face, a face that shows fresh, innocent features but of a totally original coinage.”.

45



jak muzyka dla dzieci (lub tych, ktorzy znow przez chwilg chcg poby¢ dzie¢mi), napisana
przez dorostego.”® Wedhig niego kazdy, kto zetknaltby sie z partyturami Korngolda
i sprobowat je zagraé, stwierdzitby, ze zostaly one napisane przez trzydziesto-
moze czterdziestolatka. ,,Humor, ironia, czuto§¢ — to nie sg kategorie estetyczne,

ktorych oczekuje sie od 11-letniego chtopca.”>

Po latach, w 1937 roku, w wywiadzie dla czasopisma ,,The Etude Music
Magazine”, Korngold wytlumaczyt, ze jego pierwsza kompozycjag byt balet,
poniewaz byla to najlatwiejsza forma do zrozumienia dla dziecka w tym wieku.
Podkreslit fakt, Ze pomimo iz napisat go w bardzo mlodym wieku, nigdy nie zmienit
w nim ani jednej nuty. Stwierdzil takze, ze najlepszym zyjacym kompozytorem muzyki
baletowej jest Igor Strawinski, po ktorym nie nastapit juz zaden rozwoj, jedynie
nasladownictwo. Na pytanie o to dlaczego nie skomponowal wigcej baletow
odpowiedziat nieco przewrotnie ,,Po co pisa¢ balet, skoro mozna go wiaczy¢ do kazdej
opery z duzo wigkszym efektem? Opera to potaczenie wszystkich elementéw. W koncu

inspiracja do tafica pochodzi z muzyki, a nie muzyka z tanca.””®

Bez watpienia sukces baletu Der Schneemann na poczatku Kkariery
kompozytorskiej mlodego Korngolda umocnit obecne w jego sercu marzenie

o komponowaniu muzyki scenicznej, na czele z krolowg tego gatunku — opera.

Serenada z baletu Der Schneemann

Serenada z baletu Der Schneemann to najkrotszy z utwordw kompozytora
na skrzypce i fortepian, trwajacy zaledwie dwie i pot minuty. W oryginale jest to solo
skrzypcowe, $cisle wkomponowane w akcje sceniczng, ktéore Pierrot wykonuje
pod oknem swej ukochanej Kolombiny. Glos skrzypcowy jest wierny oryginatowi, zostat
przepisany w bezposredniej formie z partytury’’. Utwér ma zaledwie 38 taktow

(w tym dwutaktowy wstep fortepianu solo), utrzymany jest w metrum 4/4,

% Tamze, s.87-88.

% Tamze, s. 88.

% Cytat i informacje pochodza z wywiadu z kompozytorem, ktéry przeprowadzita Verna Arvey, pianistka
i pisarka, w siedzibie Warner Brothers Studio. Cyt. za “The Etude Music Magazine”, nr 1, styczen 1937,
Theodore Presser Company, s.15-16, https://archive.org/details/EtudeJanuary1937 [dostgp: 23 maja 2025]:
“Why write a ballet, when it may be included in an opera with far greater effect? Opera is the combination
of all the elements. After all, the inspiration for the dance comes from the music, not music from the dance.”.
7 Kompozytor wprowadzit dwie praktycznie niezauwazalne zmiany rytmiczne. W transkrypcji, pierwsza
miara w taktach 18 i 19 oparta jest na podziale 6semkowym, podczas gdy w oryginale korzysta z podziatu
triolowego (uzycie ligatury pozostaje bez zmian).
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w umiarkowanym tempie andantino, w tonacji A-dur. Forma jest nieskomplikowana®®
1swobodna, nawigzujac w ten sposob do poczatkow gatunku, kiedy serenady

byly samodzielnymi miniaturami o charakterze pie$ni mitosne;j.

Kompozytor buduje frazy, korzystajac z dwoch motywéw o kontrastujgcej
rytmice 1 odmiennym wyrazie (zob. Przyklad 1). Motyw pierwszy (ml) jest
jednotaktowy, miarowy i1 korzysta z podzialu dwdjkowego (wartosci dwudzielnych).
Wprowadza go fortepian, juz w pierwszym takcie, we wstepie. Rozpoczyna si¢ od pauzy
o0semkowej, po ktorej nastepuja trzy Osemki 1 dwie <Ewierénuty 1 zawiera
charakterystyczne podkreslenie drugiej dsemki (szczytowej nuty), przypadajacej
na drugg miar¢ w takcie. W momentach wzmozonej ekspresji kazda 6semka otrzymuje
akcent badz zaznaczenie. Motyw drugi (m2) rowniez jest jednotaktowy, lecz najczesciej
kompozytor przedtuza go lub modyfikuje i uktada na przestrzeni dwoch taktéw. Motyw
wykorzystuje triole oraz rytm punktowany (grupa: O6semka z kropka i szesnastka),
a poprzez zastosowane ligatury, nie podkresla miar taktow tak jak motyw pierwszy. Jego
ksztalt, gtownie za sprawg szerszego ambitusu (od oktawy zmniejszonej, poprzez nong
do decymy) i rozdrobnienia wartosci rytmicznych, przypomina szybko wznoszaca si¢
i natychmiast opadajacg fale. Charakterystyczne dla niego jest zestawienie crescenda
1 diminuenda na malej przestrzeni oraz otwarty, szeroki, zamaszysty gest wznoszacy
i nastepujace po nim wygaszenie®. Linie melodyczne skonstruowane z powyzszych
motywow sg krotkie, lecz nie brak im $piewnosci. Dla ekspresji obu motywow istotng
role odgrywaja interwaly zastosowane w ich zakonczeniach. Sekundy wznoszace nadaja
im charakter optymistycznego pytania lub wyrazenia nadziei, natomiast sekundy
opadajace przywodza na mysl westchnienie, niekiedy o bolesnym wydzwigku. Kwarty
wznoszace wprowadzaja nastroj radosnej ekspansji, a opadajace sprzyjaja refleksji.
Kwinty stosowane sg zawsze w kierunku descendentalnym i wystepuja w potaczeniu

z molowymi akordami, nadajagc motywom 1 calym frazom nostalgiczny odcien.

W partii skrzypiec znajdujg si¢ charakterystyczne mini-diminuenda na przestrzeni

jednej nuty (takty 3, 4, 11). Od taktu 6 kompozytor wprowadza (w formie graficzne;j)

% Odcinki znajdujgce si¢ w taktach od 3 do 13 i od 20 do 30 oparte sg na jednakowym schemacie
melorytmicznym (parg razy melodia pojawia si¢ w transpozycji oktawy badz kwinty). W taktach od 16
do 19 zastosowana jest progresja wznoszaca i liczne crescenda, dzigki czemu w takcie 20 osiagnigta zostaje
kulminacyjna dynamika w utworze (forte ma dolce), obowigzujaca z drobnymi zmianami az do taktu 32,
a nastepnie stopniowo opadajaca. Odcinek od taktu 34 do konca miniatury ma charakter cody.

% W partyturze baletu, przy pierwszym pokazie tego motywu w solowej partii skrzypcowej znajduje si¢
okreslenie affettuoso, ktérego w transkrypcji brak. Stanowi ono istotny trop wykonawczy.
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sporo oznaczen marcato w partiach obu instrumentdw. W oryginale charakterystyczny
koloryt akompaniamentu zapewnia harfa, ktorg fortepian imituje w transkrypcji poprzez

liczne akordy arpeggio (zob. Przyktad 2).

Przyklad 1. E.W. Korngold — Serenada z baletu Der Schneemann, t. 1-11 (motywy)

W swojej interpretacji Serenady postanowitam podkreslic fakt, iz linia
melodyczna powstala z umieszczenia obok siebie, na sgsiadujacych pozycjach, jedno-
badz dwutaktowych motywéw, nie bedac w zamierzeniu dlugooddechowa fraza
(co czesto ma miejsce na przyktad w Sonacie G-dur). Taki sposéb konstrukcji frazy nie
jest typowy dla Korngolda i moim zdaniem stuzy oddaniu konkretnej sytuacji liryczne;.
Pierrot, grajacy piesn dla ukochanej, nie opowiada dlugiej, przemyslanej historii,
lecz spontanicznie wyraza klebiace si¢ w jego sercu uczucia, z ktdrych co chwile inne
wychodzi ,,na powierzchni¢”. W ten sposob kazdy motyw funkcjonuje jako nieco
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odmienna mysl, odczucie czy wspomnienie, budujace nastrdj utworu, a nie prowadzace
swiadomg, zaplanowang narracj¢. W swojej realizacji nie podejmowatam zatem proby
konstruowania rozbudowanej wypowiedzi muzycznej ani celowego modelowania,
utrzymywania i przenoszenia napi¢cia dynamiczno-formalnego pomiedzy kolejnymi

taktami.

Przyklad 2. E.W. Korngold — Serenada z baletu Der Schneemann, t. 1-11 (artykulacja,
dynamika)

Serenada jest utrzymana w tonie pogodnej, lirycznej piesni o stodkim,
rozmarzonym charakterze, z subtelnymi akcentami nostalgii. Dzi¢ki zwartej formie,
klarownej ekspresji 1 wyrazistej wymowie artystycznej stanowi warto$ciowg pozycje
w repertuarze recitalowych encores, pozostajac zarazem najstynniejszym 1 najbardziej

rozpoznawalnym fragmentem baletu Der Schneemann.
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Sieben Miirchenbilder op. 3 — basniowe poczatki muzycznego jezyka

W grudniu 1910 roku Korngold ukonczyt swoje trzecie opus — Sieben
Mcdirchenbilder, cykl siedmiu miniatur na fortepian solo. Utwory zostaly opatrzone
krotkimi tekstami Hansa Miillera, zaprzyjaznionego z Juliusem Korngoldem dramaturga
i prozaika, publikujacego w ,,Neue Freie Presse”!'?’. Kompozycja zostata zadedykowana

arcyksieciu Eugenowi, w podziece za jego patronat'®!.

»diedem basniowych obrazkow”, jak brzmialby polski odpowiednik tytutu,
to kolejny dowdd na wyjatkowa plastyczno$¢ wyobrazni muzycznej mtodego Korngolda
oraz zaskakujaca w jego wieku dojrzatos¢ stylistyczng. Cykl obfituje w melodyjne tematy
1 zostal kunsztownie skomponowany, ukazujac szerokie spektrum fortepianowych
mozliwo$ci. Miniatury nie brzmig jak dzieciece proby kompozycji, lecz posiadaja pewien
nostalgiczny wydzwiek!'®?2. Mozna wychwyci¢ w nich odniesienia do stylu innych
kompozytoréow. Charakterystyczne struktury melodyczne, takie jak skala catotonowa,
przywodza na mysl melodyke Debussy’ego, natomiast liczne rytmy punktowane
nawigzuja do ekspansywnych figur rytmicznych, obecnych w twoérczosci Richarda
Straussa. Wiele z zastosowanych potaczen harmonicznych zaskakuje $mialoScia
1 oryginalno$cig. Mimo to, nawet najbardziej osobliwe i niespodziewane nastepstwa
mozna wyjasni¢ w ramach harmoniki funkcyjnej. Korngold sigega po nietypowe,

modernistycznie brzmigce akordy, lecz ta zaawansowana posta¢ jezyka harmonicznego

100 Jako zdiagnozowany hipochondryk i genialny gawedziarz, Miiller uchodzil wérod wiedenskiego $wiata
za ekscentryczng postac. Przez cate zycie podziwial talent i dzialalno$¢ Korngolda. Oprécz wyzej
wymienionych tekstow Miiller napisal takze libretto do jednoaktowej opery Violanta op. 8
oraz do uznawanej przez Korngolda za swoje arcydzieto opery Das Wunder der Heliane op. 20.
B. G. Carroll, The last prodigy..., s. 102.

101 Tamze, s. 55. Latem 1910 roku, Korngold przebywal w Salzburgu, gdzie trwat festiwal muzyczny.
Mecenat nad tym wydarzeniem sprawowat arcyksigze Eugen, ktéry zywo pamigtal swoj zachwyt
kameralnym wykonaniem baletu Der Schneemann, wystawionym podczas cesarskiej zbiorki funduszy
na rzecz wdow i sierot par¢ miesigcy wezesniej, pod koniec kwietnia (Zob. Der Schneemann — objawienie
cudownego dziecka, [w:] rozdz. II). Arcyksigze, chcac pozna¢ narodowego wunderkinda, poprosit
Korngolda o prywatny recital, ktérego wystuchato réwniez niewielkie elitarne grono przebywajacych
na festiwalu wirtuozoéw, krytykdéw i kompozytoréw europejskich. Nastgpnego ranka Erich uczestniczyt
w porannym koncercie festiwalowym. Kiedy arcyksigze szedt na swoje miejsce, zatrzymal sie
przy Korngoldzie i w obecnosci pozostatych gosci i stuchaczy odbyt z nim krotka rozmowe, dzigkujac
za podarowang partyture baletu (o ktéra wczes$niej prosit) i obiecujac ja uwaznie przeanalizowac.
Wydarzenie to odbito si¢ szerokim echem i spowodowato wiele komentarzy i dyskusji w §rodowisku,
poszerzajac rozpoznawalno$¢ i uznanie mtodego Korngolda.

102 Zob. Der Schneemann — objawienie cudownego dziecka [w:] rozdz. 11, przypis nr 94.
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wyrasta na gruncie tradycji, nie starajac si¢ zburzy¢ dotychczasowego porzadku. Ernest

Newmann tak pisat o kompozycji w recenzji dla ,,The Nation”:

Przy okazji mozna dostrzec jego [Korngolda] mistrzostwo we wszelkiego rodzaju kombinacjach
harmonicznych i przejéciach [facznikach] we wdzigcznych miniaturach, takich jak Die Prinzessin
auf der Erbse 1 Riibezahl z Mdrchenbilder, gdzie bawi si¢ jednym lub dwoma elementami,

do ktorych Debussy przywiazuje tak duzg wage, a nastgpnie odrzuca je na bok niczym zabawki,

ktorych cztowiek nie powinien traktowaé zbyt powaznie!®.

Cykl sktada si¢ z siedmiu czgsci:

I — Die verzauberte Prinzessin

II — Die Prinzessin auf der Erbse

[T — Riibezahl

IV — Wichtelmadnnchen

V — Ball beim Mérchenkonig

VI — Das tapfere Schneiderlein

VII — Das Mirchen spricht der Epilog!®.

Tytul nasuwa skojarzenie z czteroczgsciowa kompozycja Schumanna na altowke
1 fortepian, Mdrchenbilder op. 113. Mimo iz Korngold nie czynit bezposredniego uktonu
w stron¢ niemieckiego romantyka, miedzy obiema kompozycjami mozna dostrzec
intrygujace podobienstwo. Ostatnig cze$¢ kazdego z cykli stanowi bowiem wolne
ogniwo: u Schumanna Langsam, mit melancholichem Ausdruck, mimo melancholijnego
wyrazu dos$¢ pogodne, u Korngolda Das Mdrchen spricht der Epilog, petne uderzajacej
nostalgii. To do$¢ nietypowy zabieg, poniewaz zwienczenia tego typu kompozycji
zazwyczaj przybieraja forme wirtuozowskiego popisu lub zywiotowego tanca. Wybor
wolnego, introspektywnego finatu jako podsumowania cyku inspirowanego ba$niami
1magig $wiadczy, moim zdaniem, o duzej dojrzalosci kompozytorskiej. Basnie
towarzysza czlowiekowi gtownie w dziecinstwie i najczgsciej przekazywane sg droga

ustng, zwykle jako opowiesci na dobranoc. Spokojny, nostalgiczny finat stanowi

103 Cyt. za B. G. Carroll, The last prodigy..., s. 89: “You may incidentally see his mastery in every sort of
harmonic combination and transition in graceful trifles like Die Prinzessin auf der Erbse and the Riibezahl
from the Mdrchenbilder where he plays laughingly with one or two of the devices by which Debussy sets
such store, and then throws them aside as toys that a man ought not to take too seriously.”

104 podaje tytuly poszczegdlnych czesci w wolnym thumaczeniu na jezyk polski: I — Zakleta ksigzniczka, I1
— Ksigzniczka na ziarnku grochu, III — Liczyrzepa/Rzepior (jest to duch mieszkajacy w Karkonoszach,
bohater wielu polskich, czeskich i niemieckich legend), IV — Goblin (by¢ moze bardziej odpowiednim
thumaczeniem byloby stowo ,skrzat” albo ,kobold” — niemieckie stowo oznacza bowiem matego,
domowego duszka, sktonnego do zartow), V — Bal u basniowego kréla, VI — Dzielny maty krawiec, VII —
Epilog (dostownie: ,,basn opowiada epilog”).
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nie tylko estetyczne domknigcie utworu, lecz takze pickny symboliczny gest, wynoszacy
narracj¢ cyklu na poziom meta: z jednej strony oddala nieco opowiedziane wcze$niej
historie, niejako komentujac je z perspektywy ,,nabytej madrosci”, a z drugiej — moze
wyrazaé wewngtrzny stan mowiacego w cyklu dorostego, ktory po zakonczeniu

opowiadania basni odczuwa naglg nostalgie¢ za bezpowrotnie minionym dziecinstwem.

Poza walorami estetyczno-muzycznymi, cykl Mdrchenbilder jest istotny
w karierze kompozytora z kilku powodow. Czes¢ czwarta, Die Wichtelmdnchenn, zostata
pierwszym zarejestrowanym dla wytworni plytowej utworem Korngolda. Nagrania
dla Gramophone Company w Wiedniu dokonal w 1914 roku pianista Alfred Griinfeld,
ktory z Korngoldem 1 jego muzyka zetknal si¢ w salonie Adeli Strauss, goracej

wielbicielki talentu kompozytora'®.

W piatej czes$ci cyklu po raz pierwszy pojawia si¢ charakterystyczny motyw,
ktory pozostanie obecny w tworczosci kompozytora do samego konca, w niezmienione;j
postaci (zob. Przyktad 3). To struktura interwatowa o bardzo szerokim ambitusie. Zostata
wymyslona przez samego Korngolda i nosi nazwe Motiv des frohlichen Herzens —

,Motyw Pogodnego Serca”!®®.

Tworzy ja szereg dzwigkow, opartych na ciagu
wznoszacych lub zazgbiajacych si¢ kwart czystych (niekiedy w przewrotach). Tak szeroki

1 zamaszysty gest muzyczny momentalnie przyciaga i zawtaszcza uwage stuchacza.

105 B, G. Carroll, The last prodigy..., s. 77 s. 79, s. 345. Nie byly to jednak pierwsze nagrania muzyki
Korngolda. W 1911 roku, na zaproszenie przedsi¢biorstwa Philipps-Duca, Artur Schnabel utrwalit
na tasmie do pianoli Il Sonate fortepianowq E-dur op. 2, a sam kompozytor nagrat w tej formie cale Sieben
MGirchenbilder op. 3. Los tej taSmy nie jest niestety znany, ale I i IV cz¢$§¢ w wykonaniu kompozytora
zostala takze uwieczniona na plycie gramofonowej z 1951 roku, zarejestrowanej dla Varése Sarabande
jako owoc staran Marcela Prawy — wielkiego or¢downika muzyki Korngolda. Austriacki dramaturg i krytyk
operowy znat i podziwiat kompozytora od schyltku lat 20. i zalezalo mu na tym, aby zachowa¢ wyjatkowy
styl gry Korngolda dla kolejnych pokolen. Album zatytulowany Korngold by Korngold to doskonaty
przyktad kreatywnos$ci, ktora cechowala wykonawstwo artysty: dyrygujac i grajac swoje utwory,
kompozytor ozdabia je i rozszerza o improwizowane fragmenty i nieistniejace w partyturze takty.

106 Zob. B. G. Carroll, The last prodigy...,s. 77, s. 85 oraz J. Duchen, dz. cyt., s. 48, s. 56-58.
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Przyklad 3. E.W. Korngold — Mdrchenbilder op. 3, cz. V — Ball beim Mdrchenkonig, t. 1-3
(,,Motyw Pogodnego Serca")

To oryginalne motto pozostanie rodzajem sygnatury, ,.znakiem firmowym”
Korngolda. Bedzie powraca¢ we wszystkich jego wigkszych dzietach: odnajdziemy

je zardwno w operach, utworach kameralnych, jak i w muzyce filmowe;j'®’.

Mdrchenbilder wpisuje si¢ w 0gdlng tendencje, charakterystyczng dla dorobku
Korngolda: zywa zdolno$¢ inspirowania innych autoréw. Tworcza iskra powracala
niejednokrotnie w uroczej formie. W tym przypadku pianista Isidor Cohn, uczen Biilowa
i Scharwenki, przestal Korngoldowi zbior esejow, zainspirowanych cyklem!'®®,

napisanych przez swoje uczennice.

Caprice fantastique ,, Wichtelminnchen”

Czwarta cze$¢ Mdrchenbilder zostata zaaranzowana na skrzypce i fortepian
jako wylaczne ogniwo cyklu, otrzymujac tytul Caprice fantastique ,, Wichtelmdnnchen ™.
Autorkg opracowania jest skrzypaczka Rozsika von Révay'?”, co czyni kaprys jedynym
utworem na skrzypce 1 fortepian w twodrczosci Korngolda, ktorego transkrypcja

nie pochodzi bezposrednio od kompozytora. Oryginalna tonacja e-moll zostata

107 Motyw Pogodnego Serca” pojawia si¢ m.in. w nastepujacych kompozycjach: Sinfonietcie op. 5,
skomponowanej na wielkg orkiestr¢ symfoniczna, Sonacie G-dur op. 6 (gtdownie w IV czgéci),
w Intermezzo (111 ¢z.) z Sekstetu smyczkowego D-dur op. 10, w operze Die tote Stadt op. 12 czy jako I temat
Koncertu skrzypcowego D-dur, op. 35, ktory czerpie z tematu filmu Another Dawn.

108 Cohn promowal tworczo$é Korngolda z, jak sam mowit, ,,gorliwos$cia apostola”. To on zaznajomit
Sir Henry’ego Wooda z utworami kompozytora, co zaowocowalo ich wykonaniem na jednym
z londynskich koncertow promenadowych, od 1927 roku znanych jako BBC Proms. B. G. Carroll, The last
prodigy...,s. 99, s. 378.

109 O artystce nie zachowalo si¢ wiele informacji. Rozsika von Révay figuruje w bazie danych osob
ocalatych i ofiar Holocaustu, podana jest tam jej data urodzenia: 22 lutego 1894 roku (zob. online:
https://www.ushmm.org/online/hsv/person_view.php?Personld=4217138, dostep: 23 maja 2025). W latach
1928-1934 von Révay wystepowala regularnie w Wiedniu, grajac przede wszystkim koncerty kameralne
dla Radia Wien, jako skrzypaczka Auber Trio (zob. Fotografia), zespotu zalozonego przez polskiego
wiolonczeliste Salomona Aubera, w ktorym na fortepianie grala jego zona Maria. Salomon Auber urodzit
si¢ w roku 1864 w Tarnowie, a w wieku 30 lat osiadt na state w Wiedniu, gdzie koncertowat i udzielat lekcji
prywatnych. Ze zwigzlej notki biograficznej muzyka wynika, Zze von Révay pobierata u niego lekcje
(zob. online: https://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik A/Auber Familie.xml, dostep 23 maja 2025 r.),
cho¢ brak informacji o ich liczbie czy czgstotliwosci; wiadomo natomiast, ze w 1921 roku von Révay
wystapita jako solistka podczas koncertu w Musikverein, ktorym dyrygowat sam wiolonczelista. Auber
Trio odbylo kilka tras koncertowych po Europie (Francja, Niemcy, Szwajcaria), lecz glownie dzialato
w Wiedniu (na przyktad 14 kwietnia 1928 zespot zagral dla Radia Wien Trio fortepianowe B-dur
, Arcyksigzece” op. 97 Ludwiga van Beethovena), co potwierdzaja liczne zapisy w archiwalnych numerach
wiedenskich gazet (zob. wigcej online w wyszukiwarce archiwum austriackich historycznych gazet
1 czasopism:https://anno.onb.ac.at/anno- suche/simple?query=Rozsika%20Revay&from=1&selectedFilter
s=date:%5B1927%20T0%201943%5D, dostep: 23 maja 2025 r.).
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zastgpiona tonacjg a-moll, co pozwolito na lepsze wykorzystanie wirtuozowskiego
potencjatu skrzypiec, migdzy innymi dzigki zastosowaniu pasazy o szerokim ambitusie,

od oktawy matej az do oktawy czterokreslnej.

Fotografia. Prof. S. Auber (z wiolonczela), Maria Auber (przy fortepianie), Rozsika

von Révay (ze skrzypcami) — fotografia pozowana, fot. N.N., Wieden, 1920-1931. Zrodto:
Narodowe Archiwum Cyfrowe, Koncern ,,Ilustrowany Kurier Codzienny” — Archiwum
[lustracji, sygn. 1- E-1327, https://audiovis.nac.gov.pl/obraz/232653 [dostep: 23 maja 2025]

Nie zachowaly si¢ zadne informacje na temat znajomosci czy blizszych zwigzkow
skrzypaczki z Korngoldem, a w wydanych przez Schott nutach nie ma wzmianki
o ewentualnym zamoéwieniu takiej aranzacji. Tworczo$¢ Korngolda cieszyla sig
powszechnym uznaniem i szeroka stawa w Wiedniu oraz innych europejskich miastach.
Znajac realia epoki, w ktorej artysci chetnie siggali po popularne woéwczas utwory, operowe
arie czy rozmaite nowinki muzyczne, a nastgpnie opracowywali je wedlug wlasnego
110

upodobania, gustu 1 stylu wykonawczego, wiaczajac je do programéw swoich recitali

mozna zatozy¢, ze von Révay dostrzeglta sceniczny potencjat Wichtelmdnchenn

110 Niekwestionowanym krélem w dziedzinie dwczesnych transkrypeji skrzypcowych jest Fritz Kreisler.
Ilo$¢ dokonanych przez niego opracowan nie jest mozliwa do sprecyzowania, gdyz nie wszystkie zostaty
wydane, niemniej stworzylt ich minimum kilkadziesiat.
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1 zaaranzowala utwér na wilasne potrzeby koncertowe. Powszechng praktyka tamtych
czaséw bylo opracowywanie utwordéw z myslg o sobie jako wykonawcy, totez na podstawie
warstwy technicznej kaprysu''! mozna stwierdzié, ze von Révay byla bardzo sprawng

skrzypaczka, dysponujaca bogatym arsenatem srodkéw wykonawczych.

Artystka zachowala oryginalny przebieg utworu, nie zmieniajac jego formy.
Aranzacja pehna jest ciekawych zabiegow artykulacyjnych, petnigcych role kolorystyczng.
W wielu przypadkach zapis sugeruje, aby nie traktowa¢ go z mechaniczng precyzja,
swoja formg podpowiadajac raczej efekt, ktory ma wybrzmie¢, gdyz zbytni formalizm

wykonawczy mogltby zapewnic¢ karykaturalny wydzwigk danego miejsca (zob. Przyktad 4).

Przyklad 4. E.W. Korngold — Caprice fantastique ,, Wichtelmdnnchen ”, partia skrzypiec, t. 197
(grupa nieregularna)

Motywy sa krotkie 1 wyraziste, wykazujac charakter pelnych energii interwencji.
Czesto prezentowane s3 przez skrzypce na tle fortepianowym, zbudowanym
z oktawowego tremolo lub tryli. Instrumenty wchodzg ze sobg w dialog, imitujac
motywy, czasem na zasadzie uzupetnienia, dopowiedzenia czy zartobliwego komentarza,
kiedy indziej — przedrzezniania, sarkastycznego powtodrzenia lub kontrpropozycji.
W partiach obu instrumentéw przeplataja si¢ ekspansywne pasaze o (niekiedy
absurdalnie) szerokim ambitusie. Co ciekawe, w utworze nie ma pasazy
descendentalnych; wystepuja wylacznie pasaze wznoszace, o zamaszystym gescie,
podkreslone crescendami, podobne w swojej dynamice do wystrzeliwanych fajerwerkow.
Frazom dodaja pikanterii akcenty, czg¢sto umieszczone nieregularnie lub na stabej czgséci
taktu 1 przenikliwe sforzato, stosowane na zasadzie nagtej erupcji. Zakonczenie, petigce
role puenty danej frazy, bywa niemal ,,wykrzyczane”, podkreslone na wzor klaksonu:

wspotbrzmienie pozostaje niezmienne 1 jest powtarzane kilkukrotnie z rosnaca

LW niektorych miejscach znajdujg sie nawet adnotacje ,,ad libitum” badz wersje ossia. Na poczatku
utworu widnieje réwniez zapis: ,,Od wykonawcy zalezy, czy pominie dolny glos dwudzwickow”.
Didaskalia te pochodza zapewne od wydawcy, ktory staral si¢ poszerzy¢ grono potencjalnych nabywcow
materiatéw nutowych.

55



albo utrzymywang intensywnoscia, a kazdej wartosci towarzyszy akcent lub sforzato

(zob. Przyktad 5).

Przyklad 5. E.W. Korngold — Caprice fantastique ,, Wichtelmdnnchen”, t. 1-22 (motywika,
artykulacja, dynamika)
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Przyklad 6. E.W. Korngold — Caprice fantastique ,, Wichtelmdnnchen”, partia skrzypiec,
t. 40- 66 (mnogo$¢ rodzajow artykulacji)

Warstwa artykulacyjna utworu jest naprawde bogata, a niektdre z uzytych technik
przydaja kaprysowi rysu ekstrawagancji (zob. Przyklad 6, Przyktad 7, Przykiad 8).
Zastosowane S$rodki to: akcenty, sforzato, marcato, rykoszety, staccato (charakter
odcinkoéw, w ktorych wystepuje staccato w partii skrzypiec sktania do uzycia odmiany
volante), spiccato, pizzicato (W tym pizzicato lewa re¢ka, pizzicato arpeggio, dhuzszy
odcinek akordow pizzicato), gra sul ponticello, glissando chromatyczne, tryle, tremolo
iliczne akordy arpeggio (w partii fortepianu). Koloryt wzbogacaja niezwykle liczne
przednutki, dysonujace wspotbrzmienia sekundowe, zej$cia chromatyczne oraz grupy
ztozone z duzej ilosci (9, 11, 25) drobnych wartosci rytmicznych, mieszczace
si¢ w ¢wierénucie, ulozone na bazie przebiegow pottonowych badz gamowych
(zob. Przyktad 9). Wymienione wyzej figury i zabiegi zdaja si¢ ewokowacé $miech
tytutowych chochlikow, ich psotng, irytujaco ztosliwg natur¢ oraz basniowy,

fantasmagoryczny charakter miniatury.

Przyklad 7. E.W. Korngold — Caprice fantastique ,, Wichtelmdnnchen”, partia skrzypiec,
t. 109- 135 (mnogo$¢ rodzajow artykulacji)

Wazna rol¢ w budowaniu ilustracyjnosci utworu odgrywa dynamika. Groteskowe

efekty potegowane sg przez szybkie zmiany dynamiczne o przeciwnym wektorze (piano
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— forte, fortissimo — piano itp.), nagle, zamaszyste crescenda oraz zmiany gestosci faktury,

zestawiane ze sobg na zasadzie kontrastu.

Przyklad 8. E.W. Korngold — Caprice fantastique ,, Wichtelmdnnchen”, partia skrzypiec,
t. 136- 56 (mnogo$¢ rodzajow artykulacji)

Przyklad 9. E.W. Korngold — Caprice fantastique ,, Wichtelmdnnchen”, t. 191-200 (grupy
nieregularne)
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Dwa razy w toku utworu zmianie ulega metrum (z 2/4 na 3/4),
a wraz z nim charakter. W odcinkach tych kaprys przeobraza si¢ w lekko zdeformowany
rytmicznie walc, z drobnymi wahaniami nastroju, chwiejny agogicznie
poprzez wkomponowane w jego tkanke rubato. W partii skrzypiec linia melodyczna
zostaje wzmocniona hojnie zastosowanymi oktawami, pojawiaja si¢ rowniez zdobienia
w postaci mordentéw oraz flazolety. Przednutki powinny nabra¢ subtelno$ci i zmieni¢
wyraz na bardziej figlarny (wczesniej byly dowcipne, lecz 1 mocne, dobitne). Ksztatt fraz
oraz ich przeplyw wykazuje cechy charakterystyczne dla walca. Obecny jest w nich rys
taneczny oraz momenty zdecydowanego ruchu, uzyskane dzigki pdjsciu do przodu jedna,
dluga linig. Linia ta stopniowo nabiera ggstosci i cig¢zaru, a jej napigcie potowicznie

rozluznia si¢ w momentach uniesienia i chwilowego zatrzymania.

Wszystkie opisane powyzej wlasciwosci utworu mieszcza si¢ w zaledwie dwustu
taktach, co sprawia ze Kaprys fantastyczny jest miniatura niestychanie efektowna.
Basniowe postacie goblinéw, stanowiace inspiracj¢ dla tej czgsci, a zwlaszcza ich psotny,
ztosliwy 1 przewrotny charakter sg doskonale oddane w muzyce, a przenikajacy catosé¢
utworu duch geheimnisvoll''? odzwierciedla tajemnice, spowijajaca ich mityczny,
nieodgadniony $wiat. Wyobraznia muzyczna trzynastoletniego chtopca, potaczona
z zadziwiajaco dojrzalymi w tym wieku umiejetnosciami kompozytorskimi powotaty
barwng miniature Wichtelmdnchenn do istnienia, a w wirtuozowskiej odstonie
na skrzypce 1 fortepian, zaproponowanej przez Rozsike von Révay, Kaprys fantastyczny

ujawnil jeszcze wiecej zawartych w nim koloréw i emoc;ji.

Sonata G-dur op. 6 — hold tradycji i wirtuozerii

Sonata G-dur op. 6 jest jedynym przykladem swojego gatunku w tworczosci

kameralnej kompozytora''?.

Inspiracj¢ do jej powstania zapewnit Artur Schnabel,
znakomity pianista, legendarny interpretator muzyki klasykéw wiedenskich!''.

Byt zachwycony skomponowang przez trzynastoletniego Ericha /7 Sonatq fortepianowg

112 7 j. niemieckiego — zagadkowy, tajemny.

113 Reprezentacje gatunku sonaty w tworczosci solowej Korngolda stanowig 3 dzieta fortepianowe: I Sonata
d-moll, skomponowana na przetomie lat 1908/1909, nieopatrzona numerem opusowym, /I Sonata E-dur
op. 2 ukonczona w 1910 roku oraz /Il Sonata C-dur op. 25 z 1931 roku.

114 Zostal okre$lony znamiennym mianem ,czlowieka, ktory wynalazt Beethovena” (,the man
who invented Beethoven"). Harold C. Schonberg, The Great Pianists, Simon and Schuster, New York 1987
(wydanie poprawione), s. 425
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115, a poniewaz wraz ze skrzypkiem Carlem Fleschem stanowili

i regularnie ja wykonywa
koncertujacy duet, zainteresowany poszerzaniem repertuaru o nowe, ciekawe pozycje,

Schnabel zasugerowat Korngoldowi, Zeby ten pomyslal o utworze dla ich zespotu.

Mtodzi kompozytorzy poczatku XX wieku nierzadko sktaniali si¢ ku estetyce
awangardowej, dazac do przekraczania dotychczasowych norm stylistycznych
1 podwazania utrwalonych konwencji. Na ich tle Korngold wyrdznial sie jezykiem
muzycznym gleboko osadzonym w tradycji, lecz juz od pierwszych kompozycji
nacechowanym wyrazng indywidualnos$cig. Charakterystyczne bylo dla niego
takze pragnienie, by jego tworczo$¢ niosta przyjemno$¢ zaré6wno odbiorcom,
jak 1 wykonawcom. Z tego wzgledu unikat rozwigzan, ktore nie przynosityby mu osobiste]
satysfakcji. Jako pianista o ponadprzeci¢tnych umiejetnosciach 1 oryginalnym stylu gry,
komponowat utwory zazwyczaj bardzo wymagajace technicznie, ztozone pod wzgledem
wykonawczym. Nawet w §wietle powyzszych spostrzezen, juz pobiezna analiza Sonaty
pozwala stwierdzi¢, ze Korngold komponowat jg z mys$lg o dwdch wybitnych wirtuozach.
Zawarta w nutach dedykacja Artur Schnabel und Karl Flesch gewidmet réwniez
potwierdza ten fakt. Sonata zostala ukonczona w 1913 roku i wydana jako opus 6. Jej
premiera odbyla si¢ 21 pazdziernika w Berlinie, a wykonawcami byli adresaci dedykac;ji.
W listopadzie kompozycje poznat Wieden, a nastgpnie artySci wykonywali sonate
regularnie podczas wspolnych recitali. W maju 1914 roku, w trakcie festiwalu
muzycznego w Bonn, mozna j3 bylo ustysze¢ w interpretacji samego kompozytora,
ktérego partnerem byt Adolf Busch!!®.

Pierwsze szkice Sonaty powstaty jeszcze w 1912 roku, lecz gldéwna cze$¢ pracy

przypadta na letnie miesiace 1913 roku'!’

. Korngold zajmowat si¢ wowczas orkiestracja
skomponowanej rok wczesniej Sinfonietty op. 5, swojego pierwszego dzieta,
przeznaczonego na wielka orkiestre symfoniczng. MysSlenie rdéznorodng paleta
instrumentalnych barw orkiestrowych wywarto znaczacy wplyw na stylistyke sonaty,

zauwazalnie przenikajac jej fakture.

115 Warto w tym kontek$cie przypomnie¢ stowa pianisty: ,,Pocigga mnie tylko taka muzyka, ktorg uwazam
za lepsza, niz mozna ja wykona¢” (“I am attracted only to music which I consider to be better than it can
be performed.”). Artur Schnabel, My Life and Music, St. Martin’s Press, Nowy Jork 1972, s. 122.

116 B, G. Carroll, The last prodigy..., s. 93.

117 Jedynymi zapiskami, odnoszacymi si¢ do dat i miejsca powstania sg zanotowane w manuskrypcie
w czesei 11, Karlsbad, 30 Juni 1913” oraz w czesci I1I: ,,Altaussee, 19 August 19137, to jest odpowiednio
30 czerwca i 19 sierpnia. Emily Ruth Laminack, 4 performer’s guide to Erich Wolfgang Korngold’s Sonata
for violin and piano in G major op. 06, rozprawa doktorska 2016, niewydana,
https://getd.libs.uga.edu/pdfs/laminack emily r 201605 dma.pdf [dostep: 23 maja 2025], s. 10.
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Sonata G-dur op. 6 to kompozycja pokaznych rozmiarow, ktérej wykonanie
zajmuje okoto czterdziestu minut. Zbudowana jest wedlug nastepujacego

czteroczgsciowego uktadu:
cz. 1 Ben moderato, ma con passione
cz. Il Scherzo. Allegro molto (con fuoco)
cz. llIl Adagio. Mit tiefer Empfindung
cz. IV Finale. Allegretto quasi andante (con grazia).

Kompozytor nie wychodzi poza typowe ramy gatunku. Wykorzystuje znana,
z pozoru utarta budowe dzieta, uzupetiajac ja o wlasne, nowatorskie pomysty. Rozwija
wybrang forme, uzywajac jej jako stabilnej platformy, na ktorej nowe tresci sg klarownie
zaprezentowane 1 moga w petni wybrzmie¢. Czyni go to kontynuatorem postawy tworczej
obranej przez Brahmsa czy Mahlera. Cz¢$¢ I utrzymana jest w formie allegra sonatowego.
Po niej nastepuje potgzne Scherzo, o triadycznej budowie ABA’, ktore jest najdluzsza
cze$cig sonaty. Wolne ogniwo wystepuje dopiero na trzecim miejscu, co jest rzadziej
spotykanym, lecz nie zaskakujagcym wyborem. Final przyjmuje posta¢ szeregu
swobodnych wariacji, wzbogaconych o zwigzta fuge, potaczonych w luzny sposob
z elementami formy allegra sonatowego. Sonata pod wzgledem pokaznych rozmiarow,
zarliwej ekspresji, bogatej faktury oraz urzekajaco S$piewnych, lirycznych linii
melodycznych przypomina skomponowang ¢wier¢ wieku wczesniej, a opublikowang

w 1888 roku, Sonate Es-dur na skrzypce i fortepian op. 18 Richarda Straussa.

Partia fortepianu jest nad wyraz okazata. Jej faktura przywodzi na mysl hybryde
koncertu solowego 1 wyciggu fortepianowego, standardem jest bowiem operowanie
wspotbrzmieniami ztozonymi z od dwdch do czterech dzwigkow w partii kazdej z rak.
Korngold czegsto prowadzi glosy w oktawach lub stosuje zdwojenia poszczegélnych
sktadnikéw akordow, za nadrzedny sposob wypowiedzi przyjmujac $piewne, szerokie
legato''8. Te zabiegi kompozytorskie zapewniaja sonacie bogactwo faktury orkiestrowe;j,
sprawiajac jednoczesnie, ze partia fortepianu bywa dominujaca, zwlaszcza w odcinkach,
w ktorych material skrzypcowy znajduje si¢ w $rednicy instrumentu. W toku catej sonaty

119

wystepuja liczne, cho¢ niedlugie sola fortepianowe' ', z ktorych czes¢é ma charakter

18 Notabene, $wiadczy to o jego niesamowitych uzdolnieniach i fizycznych predyspozycjach
pianistycznych, poniewaz sam wykonywatl t¢ sonate w wieku 16 lat.

119 S3 to najczesciej odcinki dwu- , trzy- i czterotaktowe. Do najdtuzszych nalezy solo w epilogu Sonaty
(9 taktow) oraz pierwszy pokaz tematu w fudze (12 taktow), rowniez znajdujacej sie¢ w finale.
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tacznikow, lecz wigkszo$¢ to indywidualne wypowiedzi, wprowadzajace nowe tematy

lub pehigce role podsumowujacego komentarza.

Sonata jest kompozycja ze wszech miar spdjna pod wzgledem materialu
tematycznego, faktury i kolorystyki. Jedno$¢ motywiczna stanowi podstawowe spoiwo
utworu, a nawigzania wewngtrzne s3 bardzo wyrazne i sugestywne. Kazda z czesci
(poza Scherzo) rozpoczyna motyw o zblizonych konturach melorytmicznych
(zob. Przyktad 10). Ten charakterystyczny, podobny ksztalt jednoczy materiat,
ktéry czgsto poddawany jest skomplikowanym przeksztalceniom harmonicznym,
przechodzac na krotkiej przestrzeni przez szereg odleglych od siebie tonacji. Niczym
secesyjny malarz, ktoérego podstawowym srodkiem wypowiedzi byta dtuga linia — ptynna,
falista 1 niespokojna, Korngold prowadzi gietka i elastyczng lini¢ melodyczng,
w mistrzowski sposob bawigc si¢ jej gruboscia oraz zakrzywieniem i poddajac ja
nieustannym alteracjom. Melodie sa wewnetrznie zlozone, a dlugooddechowe frazy
nosza w sobie imperatyw cigglosci, nieustannej wrecz kontynuacji. Kulminacje sa
konstruowane na przestrzeni wielu taktow. Na plan pierwszy wysuwa si¢ idiom
$piewnosci, obecny nawet w akordowe;j partii fortepianu, poniewaz kompozytor nie mysli
wertykalnie, lecz horyzontalnie, a akordy nierzadko sa wynikiem bogactwa linii,

obfitosci glosow.

Kolejnym istotnym aspektem charakteru sonaty jest przenikajaca ja tanecznos¢.
W konstruowaniu tanecznego wydzwigku bierze udziat przede wszystkim rytmika
oraz sposob akcentacji — przeciwstawianie miar ci¢zszych i bardziej stabilnych miarom
1Zzejszym, uzupelniajagcym. Zakonczenia motywoOw czesto zwrocone sg w kierunku
wznoszacym. Osiggnigte w delikatny sposob wyzsze dzwieki moga obrazowac
chwilowy ,,stan niewazko$ci”, wystepujacy w tancu na przyktad w figurze podnoszenia
partnerki. Taki brak cigezaru jest zjawiskiem przejsciowym, ulotnym. Linia melodyczna
w miar¢ opadania do poprzedniego rejestru nabiera wagi, grawitujgc ku nowej harmonii
albo powracajac do starej tonacji. Stosowane przez Korngolda motywy sa gleboko
zakorzenione w estetyce walca wiedenskiego: eleganckie, lecz wyraziste,
nierzadko korzystaja z zamaszystych, acz wyrafinowanych gestow, przypominajac

swoja ruchliwo$cig szybkie wirowe obroty, charakterystyczne dla tego tanca.
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Przyklad 10. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, cz. 1, t. 1-2; cz. 11, t. 5-9; cz. 111, t. 1-4;
cz. IV, t. 1-4 (jednoczacy Sonate motyw)
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Sonata ujawnia obecno$¢ pierwiastka dramaturgicznego, przenikajacego
kompozycje Korngolda juz od najwczeséniejszych dziet'?’. Znajdziemy tu plastyczne,
wyraznie zarysowane tematy oraz liczne odcinki o charakterze solistycznego
recytatywu (zob. Przyktad 11). Korngold traktuje wybrane motywy w sposob zblizony
do techniki motywow przewodnich, a ogolna §piewnosé, liryzm fraz oraz ich wyrazisty,
czasem deklamacyjny wydzwiek, nasuwajga skojarzenie ze sposobem myslenia
wlasciwym operze. Zmyst dramaturgiczny, wyczucie potrzeb scenicznych (tempo
rozwoju akcji muzycznej, architektura kulminacji, forma), a takze sugestywne
charakteryzowanie postaci za pomoca lapidarnych tematow oraz trafnie dobranej
kolorystyki — to cechy, ktére w pozniejszych latach zyskaly gorace wuznanie

w hollywoodzkim przemysle filmowym.

Jezyk harmoniczny jest bogaty obfitoScia uzytych wspotbrzmien,
a jego okazato§¢ zadziwia, biorgc pod uwage, ze graja jedynie dwa instrumenty.
Tradycyjng szat¢ harmoniki dur-moll Korngold wzbogaca o skale calotonowe
1 modalne, zestawianie roznych odmian tonacji, stosowanie niejednoznacznych tryboéw
oraz naglte modulacje chromatyczne i enharmoniczne. Stopien schromatyzowania
materialtu muzycznego zostal posunigety do absolutnych granic obowigzujacego
systemu, mimo to wszystkie wspotbrzmienia mozna zinterpretowa¢ w ramach

harmoniki funkcyjne;j.

Sonata posiada sporo cech wspolnych z zatozeniami ekspresjonizmu, obecnego
wowczas wérod wiedenskich tworcow. Zarliwa, niekiedy wrecz ekstatyczna ekspresja,
energetyka fraz, intensywnos¢ kontrapunktéw, budowanie melodii w oparciu o interwaty
o szerokim ambitusie i eksklamacyjnym charakterze, obecnos¢ licznych dysonansow,
ztozona, nieregularna rytmika oraz cz¢ste wykorzystywanie ekstremalnych rejestroéw —
wszystkie te Srodki sa wspolne z technikami stosowanymi przez ekspresjonistow.
Zasadnicza réznica dotyczy jednak warstwy znaczeniowej: podczas gdy ekspresjonizm
koncentrowat si¢ na ukazywaniu mrocznych, pelnych napigcia 1 wewnetrznie

skomplikowanych aspektow ludzkiej psychiki, Korngold w charakterystycznym

120 Interpretowanie formy allegra sonatowego na gruncie dramatu lub z wykorzystaniem narzedzi
i nomenklatury pochodzacej ze §wiata literackiego stanowi nierzadkie posunigcie w teorii muzyki.
Nie obieram takiej metody badawczej, pozostawiajagc ewentualng przestrzen dla teoretykow.
Mowiac o pierwiastku dramaturgicznym mam na mys$li inklinacj¢ Korngolda do muzyki operowe;j
oraz do prawidet dlan charakterystycznych (ciggto$¢ dramaturgiczna, prymat ekspresji, technika
motywow przewodnich, narracyjno-psychologiczna rola akompaniamentu), ktéore tak mocno
ksztaltuja jego styl mys$lenia, ze podobnie jak w przypadku Mozarta, staja si¢ nadrzedna cecha,
spajajaca cata tworczose.
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dla siebie stylu podkresla raczej pozytywne cechy natury cztowieka, wyrazajac muzyka
optymistyczne przekonanie o mozliwosci przezwyci¢zenia zyciowych kryzysow
1 osiggnigcia wewngtrznej harmonii. Wznoszace kwarty i kwinty symbolizuja rado$¢
oraz szczescie!?!, ascendentalne skoki sekstowe sg, mimo pytajacego charakteru, petne
nadziei, a nonowe wychylenia najczesciej odzwierciedlajag dowcipng przekorg, niewinne

sowizdrzalskie figle lub nieposkromiong site witalng, a nie konflikt i cierpienie.

Przyklad 11. E.W. Korngold — Sorata G-dur op. 6, cz. 1, t. 109-116 (odcinek o charakterze
recytatywu)

Z uwagi na bogaty jezyk harmoniczny sonata obfituje w mnogo$¢ barw
1 kolorow. Korngold potgguje efekt wielobarwnos$ci poprzez fakt, iz nierzadko, zamiast
siega¢ po nowy motyw badz rozwija¢ wczesniejszy, prezentuje znany juz materiat
w odmiennym kontek$cie tonalnym. Woli ukaza¢ ten sam temat w nowej szacie
brzmieniowej, niz wprowadza¢ dodatkowe tresci. Kompozytor bawi si¢ barwa
skrzypiec, korzystajac gdzieniegdzie z efektow takich jak: flazolety, gra sul ponticello
(am Steg), geste tremolo, liczne glissanda (ambitus od septymy do decymy), tryle,
artykulacja pizzicato (zob. Przyktad 12).

121 Tworzg tak zwany ,,Motyw Pogodnego Serca”, zob. Sieben Mcrchenbilder op. 3 — basniowe poczatki
muzycznego jezyka, [w:] rozdz. II.
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Przyklad 12. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, partia skrzypiec, cz. 1, t. 69-87 (artykulacja
wzbogacajaca kolorystyke)

Partie skrzypiec cechuje wysoki poziom wirtuozerii. Na ogot prowadzona jest
w jednogtosie, z rzadka wzbogacanym akordami, dwudzwigkami czy oktawowymi
zdwojeniami. Nietypowo czgsto linia skrzypiec znajduje si¢ w bardzo wysokim rejestrze:
wiele czasu spedza w oktawie trzykreslnej, nieraz si¢gajac do czterokreslnej oktawy,
zwlaszcza we fragmentach wymagajacych szczegolnej ekspresji'?2. Analizujac poszczegdlne
z tych odcinkow pod katem kolorystycznym 1 wyrazowym mozna zauwazyc¢, ze skrzypce
wystepuja w nich w roli sopranu koloraturowego, fletu piccolo lub imitujg specyficzne

brzmienie falsetu.

Linia melodyczna jest bardzo kapry$na, sktada si¢ z wielu duzych skokow i dalekich
potaczen, co powoduje, ze dobor odpowiedniej aplikatury wymaga niematego zastanowienia.
Struktury nie sg typowo skrzypcowe, lewa reka rzadko pozostaje dtuzej w jednym utozeniu,
nieustannie bedac zmuszang do zmian pozycji lub korzystania z ekstensji (zar6wno w gore,
jak i w doh)'?. Czeste wykorzystywanie przez kompozytora skali catotonowej powoduje
zastagpienie typowego dla lewej reki uktadu kwartowego z pdttonem miedzy trzecim
a czwartym (lub drugim a trzecim) palcem na uktad oparty na trytonie, uzywajacy wytacznie

calych tonow, a korzystanie ze skal i odmian spoza systemu dur-moll czy czeste uzycie

122 Pod koniec czedci trzeciej skrzypce znajdujg sie przy gornej granicy swojego rejestru, w zwigzku
z czym kompozytor umieszcza nawet rozpoczynajace si¢ oktawe nizej ossia dla 8-taktowego przebiegu.
122 7 wykonawczego punktu widzenia, rekomenduje przeniesienie postrzegania palca wskazujgcego
jako punktu odniesienia dla reki na palec $rodkowy i alternatywne zakotwiczenie si¢ w centrum reki
(najlepiej na wspomnianym drugim palcu, gdyz z anatomicznego punktu widzenia jest on mocniejszy
niz palec trzeci - serdeczny), co zwigkszy elastyczno$¢ dioni i palcow, mozliwosci ekstensji w obie strony
oraz kontrole nad intonacja.
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chromatyzacji tworzy potrzebe zdefiniowania nowych ukladéw, a nastepnie zgrabnego

potaczenia wszystkich tak, aby zachowaé doskonatg intonacje i nieskazitelne legato'?*.

W ramach uwag praktycznych warto rowniez zaznaczy¢, ze wydanie glosu

skrzypcowego zawiera dwa btedy, nieobecne w partyturze:

- III cz., t. 28: w pierwsze] polowie taktu ma by¢ identyczny rytm, jak w drugiej: na drugg

miar¢ powinna by¢ najpierw triola szesnastkowa, a nastepnie dwie szesnastki,

- IV cz, t. 118: brak kasownika przy nucie d’ na pierwszej ¢wierénucie z trioli,

powinien brzmie¢ akord G-dur (zob. Przyktad 13).

Przyklad 13. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, cz. 111, t. 28, t. 27-28; cz. IV, t. 112-118,
t. 118 (btedy w partii skrzypiec, poprawne wersje z partytury)

124 Z powodu artykulacji legato i szerokiego ambitusu motywow zwykle niekorzystne jest pozostawanie
w jednej, wysokiej pozycji i laczenie dzwigkdéw przez struny, wptywa to bowiem ujemnie na barwe
w ramach jednego motywu.
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cz. I — Ben moderato, ma con passione

Cze$¢ pierwsza rozpoczyna si¢ bez wstepu, bezposrednio od gléwnego tematu,
opartego na ruchliwej, petnej meandréw chromatycznych linii melodycznej, po raz
pierwszy eksponowanej w partii skrzypiec. Towarzyszy jej fortepianowy pochdd
akordoéw, zawierajacych liczne alteracje, enharmoniczne roéwnowazniki dzwigkow
1 wahania trybu, co tworzy szczegélny koloryt brzmieniowy. W partii skrzypiec
regularnie pojawiajg si¢ przedtuzane poinuty (o 6semke badz ¢wierénutg), funkcjonujace
na zasadzie ,,sopranowej nuty pedalowej”. Podczas ich trwania fortepian wykonuje krotki
przebieg kilku odmiennych akordow, zespolonych trzymanym dzwigkiem skrzypiec.

Ten charakterystyczny zabieg bgdzie powraca¢ w wielu dzietach Korngolda.

Przyklad 14. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, cz. 1, t. 1-12 (temat I i etapy jego rozwoju,
,»Sopranowe nuty pedatowe”)
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Cze$¢ pierwsza, utrzymana poczatkowo w dynamice piano, rozpoczyna si¢
po pauzach ¢wierénutowej 1 6semkowej motywem dwoch ascendentalnych sekst w partii
skrzypiec (pierwsza z nich jest unisono z fortepianem, na drugiej pojawia si¢ brzmigca
subdominanta). To bardzo charakterystyczny dla Korngolda gest, przypominajacy swoim
kierunkiem 1 rozleglym ambitusem ,,Motyw Pogodnego Serca”. Temat jest dlugi, rozwija
si¢ w trzech podejsciach (takty 1-4, 5-10, 10-18), z ktorych ostatnie zaczyna si¢ oktawe
wyze] niz pierwsze, w warstwie rytmicznej ulegajagc dyminucji w partii

skrzypiec'?*(zob. Przyklad 14).

W taktach 37-38 oraz 130-132 w gtosie skrzypcowym mozna zauwazy¢ osobliwe,
romboidalne znaki nad kazdg nuty. Bez watpienia maja one symbolizowa¢ nabrzmienie
dzwigku — enfiando, crescendo 1 diminuendo na bardzo matej przestrzeni. Korngold
uzyskuje dzigki temu efekt tkania, nieco histerycznej, rwanej ekspresji. Te same znaki
kompozytor umieszcza trzy i dwa takty od konca I czgsci w partii fortepianu, przekazujac
w ten sposOb swoja intencje i dziatajac bardziej na wyobrazni¢ pianisty, jako ze niemozliwe

jest wykonanie takiego zapisu na tym instrumencie (zob. Przyktad 15).

Przyklad 15. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, partia skrzypiec, cz. 1, t. 36-39; partytura
t. 165-170 (enfiando)

Ztozono$¢ rytmiczng mozna zaobserwowacé w petni w taktach 97-102. Fortepian
realizuje jednoczesnie podzial dwudzielny (niekiedy z rytmem punktowanym) i trojdzielny

(triolowy), przy czym warto$ci rytmiczne gdzieniegdzie potaczone s3a ligaturg

125 Poczatek tego ostatniego odcinka w partii fortepianu réwniez wystepuje w dyminucji, lecz rozpoczyna
si¢ wezesniej, od V stopnia.
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albo ich wejscie nastgpuje po pauzie. W tym samym czasie skrzypce realizuja bazowo
podzial trdjdzielny, z rozdrobnieniem triol na szesnastki, lecz zaburzony czwérkowym
lukowaniem lub nieregularnymi wej$ciami; w takcie 101 pojawia si¢ nawet grupa ztozona
z 20 nut. Pod wzgledem wykonawczym kluczowe w tym odcinku jest poczucie
wspolnego, ¢wierénutowego pulsu 1 §wiadomos¢ miejsc, w ktorych ligatury badz pauzy
sprawiajg, ze akcent na regularng miar¢ staje si¢ jedynie domyslny. Istotnym jest
oczywiscie, aby gra¢ akcenty tylko tam, gdzie sg one wpisane, nie burzac struktury

odcinka poprzez akcentowanie kazdej miary (zob. Przyktad 16).

Przyklad 16. E.-W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, cz. 1, t. 97-102 (zlozonos$¢ rytmiczna)

Takty 109-116 s3 znakomitym przyktadem odcinka o charakterze recytatywu.

Faktura partii fortepianu ulega znaczacej redukcji, fortepian intonuje i trzyma
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wspotbrzmienia (czgsto nawet nie akordy, a dwudzwigki), ktore stanowig podstawe

lub uzupetnienie recytatywnej linii skrzypiec!2S.

Przyklad 17. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, cz. 1, t. 158-170 (coda)

Cze$¢ koncezy sie w pogodnym, spokojnym nastroju: ostatni odcinek (od taktu 159
z przedtaktem do taktu 170) prowadzony jest ku wygaszeniu i uspokojeniu
wcezesniejszych emocji. Ilos¢ dzwigkdw w partii fortepianu ulega redukcji, w miare
jak melodia skrzypcowa osiaga coraz wyzsze rejestry (zawieszenie na tercji dominanty
w oktawie czterokres$lnej w 164 takcie). W taktach 164-166 (Mit edlem Ausdruck)
nastgpuje ostatnie niewielkie otwarcie, rozpoczynajace zwienczenie czgsci,

przy czym tonika pojawia si¢ dopiero jako ostatnie wspotbrzmienie (zob. Przyktad 17).

126 Zob. Przyktad 11. Echo tego fragmentu bedzie mozna ustyszeé¢ kilkadziesigt lat pozniej w melodyce
I czgsci Koncertu skrzypcowego D-dur op. 35, podobienstwo jest bardzo wyrazne.
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cz. Il — Scherzo. Allegro molto (con fuoco)

Kompozytor podjal nietypowa decyzje, wybierajac tonacj¢ E-dur, bardzo
odlegla wzgledem podstawowej tonacji sonaty (G-dur), jako bazowg dla Scherza,
aczkolwiek juz w pierwszych siedmiu (a nawet trzech) taktach pokazuje nam stopien
przywiazania, z jakim bedzie ten wybor traktowaé, opierajac temat na nastepujacych,
zmieniajacych si¢ co takt, akordach: £ — Cis — C—a — G — C (zob. Przyktad 18). Wicksza
stabilnoécia cieszy si¢ metrum: w obu skrajnych czesciach obowigzuje metrum 3/8'7,
aw S$rodkowym ogniwie, trio (moderato cantabile) — metrum 3/4, rozszerzane
okazyjnie do 4/4 (w ten sposdb Korngold precyzyjnie notuje pozadane rubato).
Trio rozpoczyna si¢ w tonacji h-moll, wokoét ktérej nastepnie krazy przechodzac przez

blizsze lub dalsze, lecz wcigz wytlumaczalne na gruncie harmoniki dur-moll, tonacje.

Kompozytor wybrat dla Scherza triadyczng form¢ ABA’, wykorzystujac
enigmatyczng, oniryczng cz¢s¢ B do uzyskania maksymalnego kontrastu wzgledem
zywiotowych 1 ,hatasliwych” czesci skrajnych. Czesci A 1 A’ zbudowane sg na bazie
formy allegra sonatowego. W czesci A’, Il temat zaprezentowany za drugim razem
wprowadza final scherza, stanowigc elizyjne przejscie do cody, utrzymanej

w szampanskim charakterze.

Cala czg$¢ skrzy si¢ humorem 1 zadziorno$cig, emanuje z niej pewien rodzaj
figlarnej bezczelnos$ci, dziecigecej psoty. Sktadajg sie na ten efekt wirtuozowskie pasaze
1 przebiegi gamowe, obecne juz od samego poczatku czgsci, synkopowane wejscia
1 przestawione akcenty (zob. Przyklad 18), rozrzucenie dzwigkéw linii melodycznej
skrzypiec ponad oktawe, w tym pojawiajace si¢ licznie nony i septymy, ktére mozna
potraktowac jako chybione, karykaturalne oktawy czy ,,oktawy w krzywym zwierciadle”
(zob. Przyktad 19), kreatywne taczenie fraz, rozszerzanie ich, badz nagle przerywanie
interwencja drugiego instrumentu oraz parodiowanie poszczegélnych motywow
1 nastrojow migdzy skrzypcami a fortepianem. Wykorzystanie chromatyki, modalnosci,
zestawianie kontrastujagcych ze soba barwowo 1 odleglych harmonicznie akordow

roOwniez przyczynia si¢ do stworzenia atmosfery scherzando, nie serio.

127 Krotki wyjatek nastepuje w codzie, gdzie 10-taktowy przebieg zapisany jest w metrum 3/4.
Poczatek drugiego tematu zostaje tam pokazany w augmentacji, co przyczynia si¢ do budowania
odczucia podsumowania, zmierzania ku koncowi i sprawia, ze kolejny, ostatni odcinek cody brzmi
jeszcze bardziej wirtuozowsko.
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Przyklad 18. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, cz. 11, t. 1-27 (harmonia, synkopowane
akcenty, pochody gamowe, pasaze)
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Przyklad 19. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, partia skrzypiec, cz. II, t. 45-86 (skoki
o szerokim ambitusie)

Przyklad 20. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, cz. 11, t. 246-268 (artykulacja, dynamika)
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Do gry con fuoco w charakterze hatasliwej beztroski zachgcaja takze okreslenia
marcato, marcatissimo, stacatissimo, uzycie licznych akcentdw, przy czym czesto
s to akcenty nad kazda nutg i akordem (zob. Przyktad 20) wykorzystanie glissando
(w partii skrzypiec) oraz akordéw o bardzo szerokim ambitusie (w partii fortepianu,
czegsto granych arpeggio). Dowcip 1 niefrasobliwos¢ wida¢ takze w takcie 306,
gdzie pierwszy dzwigk motywu schodzi ponizej skali skrzypiec, a kompozytor
nie transponuje go o oktawe wyzej, lecz powierza ten jeden dzwigk fortepianowi, uymujac
go w glosie skrzypcowym w nawiasy (zob. Przyktad 21). Warto zauwazy¢, ze fraza
w czes$ciach A 1 A’ jest ,,posklejana” z niedtugich i wyrazistych motywéw, tym samym
oddech jest krotki 1iczesty, a cigglos¢ wypowiedzi dzielg liczne &semkowe

lub szesnastkowe pauzy.

Przyklad 21. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, cz. 11, t. 306 (dzwick wykraczajacy
poza skalg skrzypiec)

Srodkowa czg$é B stanowi pod tym wzgledem ogromny kontrast. To poruszajace,
zagadkowe misterioso, w ktorym partia fortepianu zasadniczo realizuje nieustanny,
ptynny ruch osemkowy (zob. Przyklad 22). Jego ksztalt mozna by przyroéwnaé
rozbijajacych si¢ o brzeg fal (bardzo wyraznie stycha¢ intencje przyptywu 1 odptywu),
na szczycie ktorych skrzypce rozpinaja dlugoooddechowa, tajemnicza frazg,
o niezwyktej $piewnosci 1 czulo$ci. Obrane metrum ewokuje taneczny charakter,
podkreslany dodatkowo przez fenuto (w partii fortepianu na pierwszg miarg, w partii

skrzypiec na trzecig, pierwsza lub nawet na kazdg miarg w takcie).

Korngold rozpisuje zwolnienie, zmieniajac metrum w ostatnim takcie danej frazy
z 3/4 na 4/4 (zob. Przyktad 23). Takie celowe, odgdrne wplatanie gry rubato w tkanke
utworu jest dla kompozytora bardzo charakterystyczne i1 bedzie si¢ w wielu miejscach

powtarzaé. Cato$¢ jest w brzmieniu btyszczaca, nieodgadniona, mieni si¢ kolorami,
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pozostaje w nieustannym, regularnym ruchu i w opozycji do skrajnych czesci uspokaja,

dzieki powtarzalnemu rytmowi wprowadzajac shuchacza w stan transowoéci'2%.

Przyklad 22. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, cz. 11, t. 396-401 (trio, kontrastujace
ogniwo B)

Przyklad 23. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, cz. 11, t. 479-483 (zmiana metrum - rubato
wplecione w tkanke utworu)

cz. IT1 — Adagio. Mit tiefer Empfindung'*

Ze wszystkich czesci sonaty, trzecia ma najbardziej swobodng forme oraz luzny styl

narracji, przypominajacy snutg niespiesznie opowie$¢'3,

Mozna wychwyci¢ pewna
triadyczno$¢ budowy, z ogniwem Srodkowym w taktach 28-69 oraz powrotem do Tempo I
1 materiatu tematycznego w takcie 70. Korngold obiera D-dur jako centrum tonalne,
lecz prowadzi harmoni¢ na swdj wlasny, finezyjny sposob. Rytmika jest zlozona,
kunsztowna, a w warstwie agogicznej kompozytor niewiele rzeczy pozostawia

przypadkowi czy intuicji wykonawcy: podobnie jak w trio w II czgéci, rozpisuje nawet

128 Julius Korngold zauwazat w swoich wspomnieniach i wywiadach, ze Erich juz jako dziecko wykazywat
niezwykle szeroka znajomo$¢ literatury muzycznej. Podkreslat réwniez jego fenomenalna pamigé
muzycznag i intuicj¢ harmoniczng. Mi osobiscie nastrodj i koloryt tria kojarzy si¢ z ,,Akwarium” z Karnawatu
zwierzgt C. Saint-Saénsa, nie ma jednakze udokumentowanych zrdédet potwierdzajacych inspiracje
w tym konkretnym przypadku.

129 7 . niemieckiego: ,,z glebokim uczuciem”.

130 Carroll okre$la jag mianem ,.elegijnej rapsodii”. B. G. Carroll, The last prodigy..., s. 92.
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zwolnienie, wydtuzajac metrum ostatniego taktu we frazie z 4/4 do 5/4 (zob. Przyktad 24),

umieszcza takze precyzyjne oznaczenia dotyczace wahan tempa w toku catej czesci.

Przyklad 24. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, cz. 111, t. 27-30 (poczatek srodkowego
ogniwa B, zmiana metrum — rubato wkomponowane w tkanke utworu)

Korngold pokazuje, ze potrafi pisa¢ wspaniale, bogate 1 niezwykle wyrafinowane
wolne ogniwa. Rozw¢j fraz nastepuje w sposob nieskrepowany, nieokielznany, zupetnie
jak gdyby kierowaly nim emocje danej chwili. Adagio to przepigkna piesn o osobistym
wyrazie, utrzymana w atmosferze bliskosci, w ktorej zarliwos¢ przeplata si¢ z fagodnos$cia,
moc z delikatnos$cig, a subtelnos¢ i stodycz sg ulotne 1 efemeryczne, zanikajac w pelnych
pasji eksklamacjach. Tworzy to porywajacy duet, o szczerym i poruszajacym wydzwieku,
kreowanym przez oba instrumenty. Trzecia czg$¢ to fantazja, wewnatrz ktorej kryje si¢
oniryczny $rodkowy odcinek, utrzymany w atmosferze misterioso, z nieokreslonymi,
zawieszonymi, niedokonczonymi frazami, przerywanymi naglymi, wyrazistymi rytmicznie
1 brzmieniowo interwencjami fortepianu solo, ktére doprowadzaja do wspdlnej kulminacji
(takty 54-58, ze szczytowym punktem w takcie 57). W taktach 83-86 kompozytor stosuje
technike kanonu, w 87 takcie splatajac gory glos partii fortepianu i glos skrzypcowy
w unisono, ktore ,rozlewa sie” w kulminacji calej czeéci w taktach 88-90'3!

(zob. Przyktad 25).

131 Dyblowanie glosu skrzypcowego jest jednym z ulubionych zabiegéw Korngolda. W swoich operach
bardzo czesto kompozytor stosowal uktad, w ktorym goérny glos instrumentow smyczkowych gra colla
parte ze $piewakiem (podobnie jest w operach Pucciniego — sopran ma wsparcie barwowe w najwyzszym
glosie skrzypiec), a w utworach na skrzypce i fortepian realizuje ten kolorystyczny efekt, dublujac lini¢
skrzypiec w gornym glosie partii prawej reki fortepianu.
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Przyklad 25. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, cz. 111, t. 83-96 (relacje migdzy gltosami,
coda)

Adagio konczy si¢ podobnie jak I 1 IV cz¢$¢ — spokojnie, cicho, w sposob peten
pokoju. Rozpoczynajacy si¢ w 90 takcie odcinek przyjmuje tendencje wygaszajaca,
dzigki redukcji faktury, naprzemiennym wejsciom instrumentéw oraz cieniowaniu

dynamiki od piano (p) przez pianissimo (pp) do piano pianissimo (ppp).
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Mimo kodalnego charakteru odcinka, czysty akord toniczny mozemy ustyszeé
tylko raz, jako ostatnie wspotbrzmienie. Wczesniej kompozytor uzywa dysonansow,
ktore poddaja w watpliwos$¢ stabilno$¢ harmonii, chwiejac delikatnie jej podstawami.
Wznoszace seksty i kwarta zmniejszona w partii skrzypiec stanowig rodzaj stodkiej
niepewnosci, retorycznego pytania w charakterze dolce, bedacego raczej wyrazem
introwertycznego, refleksyjnego stanu ducha niz realnym, wymagajacym odpowiedzi

pytaniem (zob. Przyktad 25).

Wolna czg$¢ wykazuje ogromng wewnetrzng jedno$¢ motywiczna,
jak réwniez spojno$¢ z pozostaltymi cze$ciami (najmocniej z czg$cig I, nastepnie

z czes$ciami IV 1 II) mocno dzigki temu potegujac wrazenie organicznos$ci calej sonaty.

cz. IV — Finale. Allegretto quasi andante (con grazia)

Dla finalu Korngold wybral tonacj¢ zasadnicza, G-dur. Pod wzgledem
konstrukcji, ta czg$¢ to szereg swobodnych wariacji splecionych z formag allegra
sonatowego. Wariacje opieraja si¢ na temacie piesni Schneeglockchen, ktorg Korngold
skomponowat w 1911 roku, lecz opublikowal dopiero w 1916 roku w cyklu Sechs
Einfache Lieder op. 9'*? (zob. Przyklad 26). Piesn wykorzystuje wiersz Josepha
von Eichendorffa o tym samym tytule — Schneeglockchen (,,Przebisnieg”). Podmiot
liryczny w wierszu poréwnuje poetow do kwiatow, do tytutowych przebisniegow
1 zauwaza jak piekno, reprezentowane przez artystow, moze zging¢ wraz z nimi zbyt
wczesnie, kiedy otaczajacy §wiat nie jest na nie jeszcze gotowy i nie potrafi go zrozumiec
1 przyja¢ (co w wierszu symbolizowane jest przez metafor¢ padajacego $niegu). Piesn
pelna jest zaskakujacych i1 nieoczekiwanych zwrotéw harmonicznych. Korngold
jako czternastolatek pokazuje niebywale umiejetnosci w dziedzinie relacji Wort-Ton,
faczac stowa z odpowiednig harmonia i uzywajac takiego frazowania melodii, aby tekst
byl bardzo zywy i1 obecny na pierwszym planie. Pod wzgledem budowy kompozytor
wybrat najprostszy rodzaj piesni — piesn zwrotkowa, dbajac w ten sposob o jednolitos¢

formy 1 nastroju oraz kierujac percepcje odbiorcy w stron¢ warstwy stownej. Melodia

132 Wykorzystywanie melodii wiasnej piesni jako bazy kompozycji kameralnej stanie si¢ nawykiem
Korngolda. Podobnie komponowali F. Schubert, R. Schumann, G. Mahler czy J. Brahms. Ten ostatni
rowniez w finale swojej I Sonaty skrzypcowej G-dur op. 78 wykorzystuje material piesni pochodzacych
z wlasnego op. 59 — nr 3: Regenlied 1 nr 4: Nachklang. Dobrym przyktadem takiej techniki jest
u Korngolda Kwintet fortepianowy op. 15, gdzie melodia piesni Mond, so gehst du wieder auf z Lieder
des Abschieds op. 14, postuzyta jako material do tematu wolnej czesci. Korngold bedzie dawac ,,drugie
zycie” napisanym przez siebie melodiom, nie tylko tym pochodzacym z tworczosci piesniowej,
ale takze z muzyki filmowej — tematy z filmoéw Another Dawn, Anthony Adverse, The Prince
and the Pauper oraz Juarez stang si¢ podstawa dla Koncertu skrzypcowego D-dur op. 35.
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piesni brzmi w transpozycji o sekunde wielka wyzej (G-dur) od oryginatu (F-dur),

co pozwala skrzypcom na wykorzystanie pustych strun i1 naturalnych flazoletow,

wzbogacajacych barwe!* (zob. Przyktad 27).
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Przyklad 26. E.W. Korngold — 6 Einfache Lieder op. 9, Schneeglockchen, t. 1-11 (pierwowzor

tematu Sonaty)

133 Carl Flesch i Artur Schnabel konsultowali sie z kompozytorem w procesie nauki sonaty. Duchen podaje
w swojej ksigzce fragment listu, ktory pokazuje, ze Korngold doskonale wiedzac, jak jego kompozycja
ma brzmie¢, nie byl zamkniety na trafne pomysty techniczne wykonawcow: w 14 takcie IV czesci Flesch
zasugerowal skorzystanie z flazoletu naturalnego na dzwigku g ”, na co Korngold zgodzit si¢, konstatujac,

ze sam w istocie, nuci ten dzwiek falsetem. J. Duchen, dz. cyt., s. 59.
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Przyklad 27. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, cz. 1V, t. 1-9

Przyklad 28. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, cz. 1V, t. 89-103 (poczatek fugi)
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W dziejach historii muzyki mozna dostrzec tendencje mtodych kompozytorow
do pokazywania calego arsenatu swoich srodkow warsztatowych, zwtaszcza w finatach
kompozycji. Nie inaczej jest w przypadku Korngolda, ktérego mtodos¢ dodatkowo
przesigkta duchem epoki obfitosci, bogactwa estetycznego i przepychu, obecnego
w innych dziedzinach sztuki. Korngoldowi nie wystarczato potaczenie formy wariacyjnej

z elementami allegra sonatowego, wprowadzit wiec do finatu fuge (zob. Przyktad 28).

Po majestatycznej kulminacji calej czesci w taktach 164-167, code sonaty
rozpoczyna powtorny pokaz gtownej melodii w glosie skrzypcowym, tym razem z bardzo
charakterystycznym uzyciem tryli w partii fortepianu (zob. Przyktad 29). Rozpatrujac ten
wybor w kontek$cie tekstu wiersza, nasuwa si¢ interpretacja tryli jako elementu

ilustrujgcego padajacy $nieg.

Przyklad 29. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, cz. IV, t. 161-173 (powrdt tematu I, tryle
w partii fortepianu)

Sonata konczy si¢ w sposob nietypowy dla wigkszosci kompozycji Korngolda —
w codzie brak bowiem szalonej, wirtuozowskiej iskry, blyskotliwych pasazy
czy bogatych, mocno brzmigcych akordéw. Oba instrumenty lacza si¢ w uroczystym,

pelnym pokoju monologu, podsumowaniu dotychczasowych przezy¢ (zob. Przyktad 30).
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Przyklad 30. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, cz. 1V, t. 201-217 (coda, ostatnia
kulminacja, pytanie retoryczne, tonika)

Spokojna wypowiedz rozpoczyna si¢ w skromnym pianissimo (espressivo, dolce
e cantabile; delicatissimo; sempre tranquillo), lecz niebawem, dzigki stopniowemu
crescendo, rozszerzeniu rozpigtosci motywoOw do coraz wyzszego rejestru w partii
skrzypiec 1 wzbogacaniu faktury fortepianowej, osigga petnie kulminacji (fortissimo, molto
crescendo, akcenty nad kazda nutg). Na zakonczenie, glos skrzypcowy gra w augmentacji
pierwszy motyw finalu, zadajac nim retoryczne pytanie, ktore pozostanie zawieszone
w przestrzeni na kolejne dwa takty. Oparte sg one na zstgpujacych powtorzeniach akordu
tonicznego w glosie fortepianu. Tym samym, zestawiajac zwienczenie catej sonaty
z zakonczeniami I 1 I czg$ci mozna zauwazy¢ utwierdzenie w akordzie tonicznym,

ktory zajmuje tutaj, bez zadnych dysonansow, az cztery ostatnie takty. Ostatnie dwa takty
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przynosza zespolenie instrumentéw na tonice, ktora moze zar6wno by¢ odpowiedzig,
jak 1 wyrazem peinej pokoju akceptacji faktu, iz sg pytania, na ktore nie odpowiedziano.
Wydzwigk takiego zwienczenia jest dojrzaty, osobisty 1 bardzo satysfakcjonujacy. Dzigki
wplecionym wen motywom pierwszej czesci, stanowi ukoronowanie dotychczasowych

przezy¢. Ten sposob pisania z catg pewnos$cig ma moc katartyczng.

Viel Lirmen um nichts, op. 11 (Much Ado About Nothing) — kompozycja,

ktora oczarowala Swiat

Przed niebezpieczenstwami walki na frontach I wojny $wiatowej uchronit
Korngolda jego mtody wiek, w chwili wybuchu konfliktu kompozytor miat
bowiem siedemnascie lat. Po osiggnigciu petnoletnosci nie zostal powotany do zasadnicze;j
shuzby wojskowej, lecz stuzyt jako dyrektor muzyczny putku piechoty'**. Jego glownym
zadaniem bylo komponowanie utwordéw, wykonywanych podczas licznych koncertow
charytatywnych, ktorych celem bylo wsparcie finansowe Austriackiego Funduszu Pomocy
Wojennej'*®. Obowiazki te pochtaniaty mnostwo czasu i byty traktowane bardzo powaznie,
gdyz to wlasnie muzyka miata moc, aby dodatnio wptyna¢ na spadajgce morale i podnies¢
Austriakdéw na duchu. Atmosfera przemocy, niedoli i okruciefstwa, ograniczenia
zaklocajace codzienne funkcjonowanie w miescie oraz dramatyczne przekazy prasy
miaty przygnebiajacy wpltyw na mtodego i niezwykle wrazliwego Korngolda, negatywnie
oddziatujac na jego kreatywno$¢ muzyczng i sity potrzebne do twodrczej aktywnosci.
Utwordéw opublikowanych w trakcie wojny jest niewiele, a cze$¢ z nich powstata jeszcze
przed wybuchem konfliktu'*®. Koncentracja na wiekszym dziele byta w tym czasie poza
zasiegiem mozliwo$ci kompozytora (co thumaczy porzucenie entuzjastycznie rozpoczete]

w 1916 roku pracy nad operg Die tote Stadt).

W 1918 roku Korngold otrzymat prosbe od lokalnej grupy teatralnej Wiener

Volksbiihne, reprezentowanej przez dyrektoréw Rundta i Zieglera, o stworzenie muzyki

134 W austriackich archiwach wojennych widnieje zapis stwierdzajacy niezdolno$¢ do stuzby czynnej
z powodu ztej kondycji fizycznej (m. in.: duza nadwaga). B. G. Carroll, The last prodigy..., s. 379.

135 Najstynniejszym z utworéw, skomponowanych w okresie wojennym, jest Marsz wojskowy B-dur,
opublikowany przez wydawnictwo Schott. Z jego powstaniem wiaze si¢ pewna anegdota. Dowddca,
ktoremu podlegat kompozytor, poczatkowo nie przyjal utworu zbyt entuzjastycznie, twierdzac
ze w tak szybkim tempie wojsko nie bedzie w stanie maszerowa¢. Korngold zripostowal t¢ wypowiedz
z szelmowskim us$miechem: ,Panie generale, ten marsz zagramy, kiedy bedziemy w odwrocie!”
Tamze, s. 114.

136 Poza kompozycja opisywang w niniejszym rozdziale sg to: jednoaktowa opera Violanta op. 8, Sechs
Einfache Lieder op. 9 (cykl piesni, rozpoczety w 1911 roku) oraz Sekstet smyczkowy D-dur op. 10.
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do komedii Williama Shakespeare’a Wiele hatasu o nic'’

. Kompozytor byt oczarowany
tym pomystem, poniewaz $wietnie znat i bardzo cenit sztuki angielskiego dramaturga,
wiekszo$¢ z nich przeczytawszy w wieku kilkunastu lat'*3, W 6éwczesnej kondycji byto
to dla niego idealne zadanie, ktére pobudzalo kreatywnos¢, rownocze$nie posiadajac
konkretne ramy. Niosto takze ze soba ciekawe wyzwanie kompozytorskie: z uwagi

na ograniczenia wojenne, ale rowniez aby pozostawi¢ aktorow na pierwszym planie,

Korngold mogt dysponowac jedynie niewielka grupg instrumentalistow.

Kompozytor ukonczyt utwor pod koniec 1918 roku, a prace nad orkiestracja
podjat pare miesiecy pdzniej. Latem 1919 roku przyszta niespodziewana, szokujaca
wiadomos¢, ze Wiener Volksbiihne zbankrutowatl 1 w konsekwencji cala produkcja miata
zosta¢ odwotana. Kierownictwo stynnego wiedenskiego Burgtheater, styszac
0 nieszczesciu, zaproponowalo, ze przejmie proces produkcji sztuki z muzyka Korngolda,

a takze zajmie si¢ zatrudnieniem cztonkow Filharmonii Wiedenskiej na seri¢ przedstawien.

Premiera Viel Ldrmen um Nichts odbyla sie¢ w pigknym, XVIII-wiecznym
barokowym teatrze (Schlosstheater) na terenie Patacu Schonbrunn, 6 maja 1920 roku.
Muzyczna cato$¢ spektaklu sktadata si¢ z 18 odston, trwajacych od kilkudziesieciu
sekund do kilku minut. Pigcioaktowa sztuka byta wystawiana z tylko jedna przerwa,
ale zostala wzbogacona o muzyczne intermezzo, Gartenscene, w ktorym Korngold
zacytowal melodi¢ pochodzaca ze swojego wczesniejszego, lecz nieopublikowanego
poddwczas zbioru, Tdnzchen im Alten Stil. W celu $cislejszego powigzania muzyki
z fabulg sztuki, kompozytor napisat roéwniez stylizowang na staroangielski madrygat
piesn, Lied des Pagen Balthasar — wykwintng miniatur¢ o niewiernosci mezczyzny,

z pelnym finezji akompaniamentem harfy, imitujagcym gre na lutni.

137 Sztuka zostata napisana na przetomie lat 1598/1599, a opublikowano jag w 1623 roku. W literaturze
muzycznej znajdziemy przyklady inspiracji komedia i jej muzycznego opracowania: na fabule Wiele hatasu
o nic oparta jest opera Hectora Berlioza z 1862 roku Béatirice et Bénédict, sir Charles Villard Stanford
skomponowat oper¢ Much Ado About Nothing w 1901 roku, Ernest Chausson wilaczyt Chant funébre
(,,Marsz zatobny”), inspirowany komedia, jako ostatni, czwarty utwor do cyklu Chansons de Shakespeare
op. 28 z 1910 roku, a w 1953 roku Mario Castelnuovo-Tedesco napisal na orkiestr¢ symfoniczng uwerturg,
zatytutowang Much Ado About Nothing op. 164. Warto rowniez wspomnie¢ stynng i doskonalg adaptacje
filmowa Kennetha Branagha — Much Ado About Nothing z 1993 roku, ktora zostata wzbogacona o muzyke
skomponowang przez Patricka Doyle’a, szkockiego kompozytora filmowego, majacego doswiadczenie
w tworzeniu muzyki do sztuk szekspirowskich.

138 Korngold czytat je w stynnym niemieckim przektadzie, wydanie Schlegel-Tieck. B. G. Carroll, The
Incidental Music for “Much Ado about Nothing” op. 11 by Erich Wolfgang Korngold (1897-1957) - The
centenary of the first production, Vienna, May 6 1920,
https://www.researchgate.net/publication/341099052 The Incidental Music for MUCH_ADO_ABOUT
_NOTHING by Erich Wolfgang Korngold [dostep: 23 maja 2025].
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Utwor zostal skomponowany na niewielki sktad wykonawczy, liczacy
dziewigtnascioro instrumentalistow: siedmioosobowy smyczkowy zespot kameralny
(dwoje I skrzypiec, dwoje II skrzypiec, altéwka, wiolonczela i kontrabas), flet/flet
piccolo, oboj, klarnet in B, fagot, 2 waltornie in F, trabke in C, puzon, fortepian, harfe,
rozbudowang sekcje perkusyjng wraz z kottami oraz fisharmonie dla specjalnych efektow
kolorystycznych'?®. Jako oprawa spektaklu, dzieto z definicji posiadato kameralny,
ilustracyjny wydzwiek, jednakze Korngold potrafit zaprezentowa¢ w nim swoj kunszt
kompozytorski w catej okazalo$ci. Pisal w taki sposob, aby muzyka, towarzyszaca
takze niektérym dialogom, nie przytloczyta wykonawcow, lecz subtelnie dopetniata ich
wystep. Ponadto, wykazal si¢ na polu muzycznym umiejetnosciami, ktdére mozna
podziwia¢ w pracach doskonatych karykaturzystow — niewielkiej dtugosci odstony
wymagaly bowiem niezwyklej trafno$ci i1 esencjonalnego portretowania postaci
oraz wydarzen. Nade wszystko, kompozycja sama w sobie, mimo iz z zalozenia

akompaniowala grze aktorskiej, byta logiczna, pigkng i pelnoprawng catoscia.

Jak zauwaza Nick Barnard:

Zbyt czesto okreslenie "wielki orkiestrator" uzywane jest w odniesieniu do kompozytorow
piszacych na duze i bogate sktady. Prawdziwie wielkim orkiestratorem jest ten, ktory potrafi
wyczarowac szeroka game instrumentalnych koloréw i barw ze stosunkowo ograniczonego
zespolu — doktadnie to, co Korngold tutaj osiagnal [w Wiele hatasu o nic]. Fascynujace jest,
ze charakterystyczne dla niego instrumentalne polgczenie harfy, fortepianu i dzwonkéw zostato
zastosowane w catej okazalo$ci na tak wczesnym etapie jego kariery'®,

Podczas przygotowan spektaklu ujawnita si¢ charakterystyczna cecha stylu pracy
Korngolda, ktora towarzyszyla kompozytorowi do konca jego zycia. Poczawszy
od pierwszych prob az do premiery, byt obecny na prawie kazdej z nich, angazujac si¢
w niemal wszystkie aspekty produkcji. To, co doszto w petni do glosu podczas pracy
przy projektach w Hollywood 1 co wyr6zniato Korngolda sposrod innych kompozytorow
muzyki filmowej, to niesamowita zdolno$¢ dopasowania czasu trwania muzyki do dlugosci
danego dialogu czy sceny, bez uszczerbku na mys$li muzycznej i zodpowiednio

rozplanowanym roztozeniem napigcia. Subtelnos¢ i wyczucie, z jakimi Korngold

139 Zwyczajowo, muzyka do sztuk teatralnych oraz kompozycje 1zejszego gatunku posiadaty w partyturze
awaryjng wersj¢ z fisharmonig — na wypadek, gdyby nie dato si¢ zgromadzi¢ petnego sktadu instrumentow
detych drewnianych. Korngold, kierowany dbatoscia o walory kolorystyczne, wlaczyt fisharmoni¢ w staty
sktad.

140 “Too often the epithet “great orchestrator” is used for composers who write for large and opulent
ensembles. A truly great orchestrator is one who is able to conjure a wide range of instrumental colours
and timbres from a relatively limited ensemble — which is exactly what Korngold achieves here. I find
it fascinating how his signature instrumental combination of harp/piano/glockenspiel is so fully realised
this early in his career.” Nick Barnard, Korngold — Complete Incidental Music: Much Ado about Nothing,
Der Vampyr (Naxos 8.573355), [w:] MusicWeb International, 2022, https://www.musicweb-
international.com/classrev/2022/Mar/Korngold-incidental-8573355.htm [dostep: 5 maja 2025].
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podkreslat dialogi oraz umiejetnosé taczenia ze sobg roznych scen i operowanie pauzami
w celu podkreslenia dramaturgii, najprawdopodobniej rozwijalo si¢ wiasnie podczas

pracy nad Wiele hatasu o nic.

Orkiestrowanie utworu przebiegato bardzo sprawnie, a caly proces tworczy
rozpalit sporo entuzjazmu w kompozytorze, ktéry rownolegle stworzyl 3-czgsciowsq
aranzacj¢ na orkiestre¢ symfoniczng. Idgc za namowa ojca, wlaczyt ja do koncertu,
podczas ktorego dyrygowat Filharmonikami Wiedenskimi'#!, dlatego tez Wieden dostapil
przywileju ustyszenia fragmentow z Wiele halasu o nic pig¢ miesigecy przed planowang
premierg. Suita niezmiernie si¢ spodobata, byla wielokrotnie bisowana'*?, a zachgcony
tym sukcesem Korngold rozszerzyt ja do pigciu czesci. W tej formie jest grana az do dzis.
Ze wzgledu na przepickne, melodyjne i tatwo zapadajace w pami¢¢ tematy, trafnie
portretujace postaci komedii, a takze niewielkie rozmiary i stosunkowa fatwos¢
wykonania, suita szybko zdobyta popularnos¢. Na jej powodzenie wptyneta réwniez
znakomita orkiestracja, podkreslajagca zaré6wno humor, dowcip, jak 1 romantyczny
pierwiastek sztuki. Do 1933 roku kompozycja znalazta si¢ w repertuarze ponad stu
orkiestr na calym $wiecie'®. Obecnie pozostaje jednym z najchetniej wykonywanych

utwordéw Korngolda, z nader liczng reprezentacjg nagran studyjnych i koncertowych.

Nie wiadomo, czy kompozytorska aranzacja Much Ado About Nothing w wersji
na skrzypce 1 fortepian ujrzalaby $wiatlo dzienne, gdyby nie to, Ze publika oraz instytucje
konsekwentnie zamawiaty kolejne koncerty, w swojej wrodzonej skromno$ci Korngold

nie spodziewat si¢ bowiem, iz muzyka bedzie takim sukcesem'**. Przedstawienie zostato

14124 stycznia 1920 roku. Zob. Korngold, Erich Wolfgang, (Euvres Avec Numéro d' Opus, Viel Lirmen um
nichts op. 11, [w:] archiwum internetowe Musiques Régénérées, http://www.musiques-
regenerees.fr/ExilVienne/Korngold/op11.html [dostep: 23 maja 2025].

142 Wiedenczycy zazadali wielokrotnego bisu, natomiast podczas innego koncertu, we Wloszech,
w stynnym Teatro Augusteo, suita tak bardzo si¢ spodobata, ze gdy kompozytor wyszedt powtdrzy¢ jedng
z jej czeSci w ramach zadanego bisu, stal przez par¢ minut na podeScie, az publiczno$¢ doszia
do porozumienia, ktéra z nich chce ustyszeé¢. Na koncercie byli obecni Giacomo Puccini, Ottorino Respighi
oraz Alfredo Casella, ktorzy wczesniej uczestniczyli we wszystkich dziewigciu probach, zafascynowani
kompozycja. B. G. Carroll, The last prodigy...,s. 167-168.

143 'W 1923 roku suita zyskiwata stawe zaréwno po sgsiedzku, w Europie, jak i w Ameryce Potudniowe;.
Korngold osobiscie zadyrygowat kompozycja w wykonaniu Berlinskiej Filharmonii podczas koncertu
w jej rodzimej siedzibie, a Filharmonicy Wiedenscy podczas tournée pod batuta Richarda Straussa
zaprezentowali suit¢ w Rio de Janeiro i Buenos Aires. Zob. [hasto:] Erich Wolfgang Korngold, [w:]
Archiwum koncertowe Filharmonikéw Wiedenskich: https://www.wienerphilharmoniker.at/en/konzert-
archiv [dostep: 23 maja 2025].

144 Kiedy Luzi von Sonnenthal, p6zniejsza zona Korngolda, okreslita utwor jako prawdziwe arcydzieto,
Erich rozesmial si¢ i skomentowat ,,Eine kleine Bithnenmusik™ (,,mata muzyka sceniczna”), nawiazujac
zartobliwie do Eine kleine Nachtmusik Mozarta. J. Duchen, dz. cyt., s. 86. Powiedziat rowniez: , Nie jestem
zbyt doswiadczony w tej dziedzinie, wiec nikt nie moze si¢ na mnie obrazi¢ za napisanie tego utworu!”
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przedtuzone na kolejny sezon, a poniewaz muzycy Filharmonii Wiedenskiej mieli wlasne
zobowigzania 1 byli zajeci uprzednio ustalonym repertuarem artystycznym, Korngold
zaaranzowal partyturg na skrzypce i fortepian. Wykonywali j3 skrzypek Rudolf Kolisch
1 pozniejszy dyrygent, tutaj w roli pianisty, Paul Breisach. Aby wzbogaci¢ aranzacjg,
kompozytor towarzyszyl im na drugim fortepianie (czasem piani§ci wystepowali
naprzemiennie). Gr¢ Korngolda cechowat specyficzny styl: bogata akordowa faktura,
szeroki ambitus brzmieniowy, obecnos¢ elementéw improwizowanych, rozmach gestow
muzycznych — kompozytor wirtuozowsko wydobywat z fortepianu obfito$¢ kolorow,
eksplorujac mozliwosci instrumentu do takich granic, ze w percepcji odbiorcow
zrownywaly si¢ one barwowo z mozliwoéciami orkiestry!'*’. Podczas weekendowych
spektakli do muzykow dolaczat Karl Anton Stiegler'*®, stynny pierwszy waltornista

Filharmonii Wiedenskiej, wzbogacajac zywiotowy Hornpipe o swoje solo'*’.

Aranzacja na skrzypce i fortepian cieszy si¢ niestabngca popularnoscia od czasow
swojego powstania. Chetnie siggali po nig skrzypkowie tacy jak Mischa Elman, Jascha
Heifetz, Toscha Seidel'*®, Fritz Kreisler i Max Rostal. Suita doczekata sie takze transkrypcji

na altéwke, opracowanej przez Lionela Tertisa'®

. Korngold osobiscie stworzyl réwniez
trzyczesciowa wersje na fortepian solo (bez uwertury i intermezza), a w 1984 roku na aukcji
w Wiedniu pojawila si¢ niepublikowana i nieznana wczesniej, autentyczna rekopiSmienna
partytura transkrypcji trzech czgéci suity na kwartet smyczkowy, ktora doczekata sig

premiery w wykonaniu Steude Quartett 8 maja 2012 roku w Musikverein'°,

(“T am not so experienced in this, so nobody can take offence at me for having written it.”). B. G. Carroll,
The last prodigy..., s. 134.

145 Czesto powtarzajacym sie komentarzem wérdd stuchaczy bylo stwierdzenie, iz grajacy na fortepianie
Korngold ,,brzmi jak petna orkiestra”. Sam kompozytor w wywiadzie dla czasopisma ,,The Etude Music
Magazine” odpowiedziat: ,,Gram tylko na fortepianie i orkiestrze. Orkiestra to bardzo przyjemny
instrument do grania” ("I play only the piano and the orchestra. The orchestra is such a very nice instrument
to play."). ,,The Etude Music Magazine”..., s.16.

146 Luzi Korngold wspominala: ,,Ten wspaniaty muzyk, przyzwyczajony do rozmiaréw wielkich sal
operowych, prawie zdmuchnat maty barokowy teatr” (“This powerful musician, used to the dimensions
of great opera houses, nearly blew the little baroque theatre away.”). J. Duchen, dz. cyt., s. 87.

147 Role zachety petnita ponoé obietnica dobrego cygara (sic!). Zob. B. G. Carroll, Incidental Music
for Shakespeare's “Much Ado About Nothing” Opus 11 ... .

148 W archiwach amerykanskiej wytworni ptytowej RCA (Radio Corporation America) zachowato si¢
niewydane z uwagi na restrykcje wojenne nagranie Korngold-Seidel, zrealizowane latem 1941 roku.
Aranzacja suity przybrata w nim bardziej zdefiniowang forme¢: Korngold skonkretyzowat zwtaszcza parti¢
fortepianu, nie oddajac tak duzej, jak dotychczas, przestrzeni improwizacji (cho¢ dodat choratowy poczatek
przed ostatnia czgscia Hornpipe, zainspirowany dzwigkiem skrzypka), a Seidel zagrat ja intensywnym
dzwigkiem, w rapsodycznym stylu. Korngold byt wowczas w doskonaltej formie, nagranie wyraziscie
oddaje niepowtarzalny styl jego gry. B. G. Carroll, The last prodigy..., s. 303.

149 Tamze, s. 135.

130 Materialy nutowe opublikowalo wydawnictwo Schott na zamoéwienie wiedenskiego towarzystwa
The Gesellschaft der Musikfreunde (Towarzystwo Mitosnikow Muzyki). Aranzacja zostata nagrana przez
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Vier Stiicke aus der Musik zu Shakespeares ,,Viel Lirmen um nichts”, op. 11

(suita Much Ado About Nothing)
Suita na skrzypce i fortepian sktada si¢ z czterech czgsci:
[ — Médchen im Brautgemach
IT — Holzapfel und Schlehwein (Marsch der Wache)

III — Gartenscene

IV — Mummenschanz'®!,

W celu skonstruowania lepszej pod katem koncertowym formy, kompozytor
zmienit kolejnos¢ czesci wzgledem porzadku ich wystgpowania w spektaklu, uktadajac

je na zasadzie kontrastu wyrazowego!'*2.

Muzyka Korngolda w pigkny, wysublimowany sposob ilustruje opisane
wydarzenia 1 tworzy odpowiedni nastrdj, czasem przejmujac rol¢ narratora. Kompozytor
sugestywnie oddaje stan wewnetrzny bohateréw, dopowiadajac to, czego nie decyduja si¢
oni wyraza¢ stowami. Znajomos¢ intrygi oraz kontekstu poszczeg6dlnych scen sztuki jest

kluczowa przy interpretacji utworu, dlatego podam fabut¢ w zwieztej formie.

Komedia Wiele hatasu o nic koncentruje si¢ na relacjach dwoch par: Hero —
Klaudio oraz Beatrice — Benedick. Opowiada ich historie mitosne, pelne gwaltownych
emocji, podstepow 1 prowokacji. Szczesliwie zakochani Klaudio 1 Hero planujg $lub,
jednak padaja ofiarg intrygi zazdrosnego Don Johna, ktéry kiamliwie oskarza Hero
o zdrad¢. Oszustwo zostaje ujawnione na skutek nieswiadomych dzialan konstabla
Dogberry’ego, niegrzeszacego inteligencja, groteskowo niekompetentnego straznika.
Benedick 1 Beatrice sg oboje niezwykle inteligentnymi, dowcipnymi 1 niezaleznymi

ludZmi, ktéorzy na kazdym kroku podkres$laja swdj sprzeciw wobec malzenstwa

dwa zespoty: The Amernet String Quartet, Centaur Records 2015 oraz Eusebius Quartet, SOMM Recordings
2021. Zob. https://www.schott-music.com/en/drei-stuecke-noc306642.html [dostep: 23 maja 2025].

151 Podaje polskie odpowiedniki tytutéw poszczegdlnych czesci: 1 — Panna w komnacie $lubne;.
IT — Holzapfel i Schlehwein — to imiona dwoch straznikoéw, ktorzy w oryginale nazywajg si¢ Dogberry
i Verges, pochodzace z niemieckiego wydania. Stanistaw Baranczak zaproponowat w swoim przektadzie
na jezyk polski przydomki Grzmot i Pokrak, stawiajac na komizm i podkreslenie charakteru tych postaci,
ktore sa wyjatkowo niekompetentnymi straznikami, natomiast Maciej Stomczynski, dazac do zachowania
wigkszej wiernosci oryginatowi zaproponowat mniej sugestywne okreslenia Czepiec i Lata. W tej sytuacji
najrozsadniej bedzie przettumaczy¢ jedynie drugi czton tytutu, ktory zapewni odbiorcy wigcej informacji,
tj. Marsz Strazy. III — Scena ogrodowa. IV — Maskarada (dostownie ,,pantomima”). W angielskiej wersji
spotkamy podtytut Masquerade: Hornpipe, poniewaz ostatnia czg$¢ czerpie z tego ludowego tanca.

152 Porzadek w sztuce: Hornpipe — preludium do aktu II, Gartenscene — akt 1lI, scena 1, Holzapfel
und Schlehwein — akt 111, scena 3.
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1 zwigzkow. Nieustannie $cieraja si¢ ze sobg w blyskotliwych potyczkach stownych.
Dzigki sprytnym manipulacjom przyjacidt odkrywaja, ze tak naprawde od dawna darza
si¢ goracym uczuciem. Histori¢ wienczy szcze$liwy finat w postaci §lubu obu par

1 og6lnego pojednania migdzy bohaterami.

I — Miidchen im Brautgemach

Otwierajaca suite cze$¢ | utrzymana jest w tonacji Des-dur i metrum 4/4.
Rozpoczyna ja krotki, gdyz zaledwie dwutaktowy, wstep w tempie langsam. Ukazuje
on swobode, z jaka Korngold porusza si¢ w ramach systemu dur-moll, sktada sig¢
bowiem z nastepujacych czterech akordow: B-dur, A-dur septymowego, G-dur
septymowego 1 Des-dur (zob. Przyktad 31). Nietypowe zestawienie wspOtbrzmien
przykuwa uwage 1 budzi ciekawo$¢ oraz muzyczny apetyt sluchacza, stanowigc
dzwigkowy odpowiednik ,,zagladania przez dziurke od klucza”. Skrzypce wykonuja
akordy pizzicato, bardzo mickko (sehr weich), w dynamice piano, a fortepian — legato
1 pianissimo, co tworzy kameralng, delikatng atmosfere. Ten minimalizm uZytych
srodkow, zapewniajacy jednakze wyrazisty i1 konkretny efekt, daje $wiadectwo
niesamowitego korngoldowego zmystu do uchwycenia esencji ilustrowanej sceny

w oszczedny, aforystyczny sposob.

Nastepujace po wstepie niespetna dwutaktowe solo skrzypcowe, dookreslone
stowami mit Anmut und Grazie (z wdzigkiem 1 gracja), nadaje ton calej czesci,
ktorg tworza urokliwe melodie. Ich delikatne linie, sktadajace si¢ z wielu uniesien
1 motywow westchnieniowych, obrazuja przyplyw uczué, ktorego doswiadczaja postaci.
Linie melodyczne powtarzane sa w réznych skrzypcowych rejestrach, a towarzyszy
im zmieniajacy si¢ kontrapunkt fortepianu. Frazy oddajg charakter, odczucia 1 marzenia
delikatnej, stodkiej Hero, przygotowujace;j si¢ na spotkanie z Klaudio, przysztym mezem.
Kazdy pokaz stwarza zatem okazj¢ do wprowadzenia nowej barwy, skoncentrowania si¢
na innej niz do tej pory emocji oraz eksploracji kolorystycznej réznych rejestrow
(cieplejszych albo bardziej mglistych w $rednicy skrzypiec, blyszczacych na strunie E,
glebszych na strunie G). Bogaty, romantyczny jezyk harmoniczny od czasu do czasu
udekorowany jest bardziej nowoczesnymi wspotbrzmieniami, ktore jednak nie zatamuja

obranej konwenc;ji.
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Przyklad 31. E.-W. Korngold — Vier Stiicke aus der Musik zu Shakespeares ,, Viel Lirmen um
nichts”, op. 11, cz. I — Méadchen in Brautgemach, t. 1-8 (wstgp, podstawowe figury rytmiczne —
nrli?2)

Cze¢$¢ ma form¢ ABA’, poprzedzong krotkim wstepem i1 zakonczong niedtugim
epilogiem. W S$rodkowej, kontrastujacej czastce (takty 19-24) fraza nabiera
podekscytowanego wyrazu, poprzez progresj¢ wznoszgcg prowadzac do zartobliwie
brzmigcego accelerando, usianego akcentami oraz licznie stosowanym sforzato
(zob. Przyktad 32). Przez calg czg$¢ przewijaja si¢ dwie figury rytmiczne (zob. Przyktad
31): wchodzace po pauzie 6semkowej dwie szesnastki — dwie Osemki (figura 1)
oraz 6semka z kropka — triola szesnastkowa — dwie 6semki (figura 2). Motywy te nadaja
utworowi hiszpanskiego kolorytu, co moze stanowi¢ muzyczne odniesienie do postaci
Klaudio, bohatera wojennego z armii ksigcia Aragonii. W sztuce Shakespeare’a mitos¢
Klaudio i Hero jest uczuciem typowo dworskim: on zakochat si¢ w niej od pierwszego
wejrzenia i od razu stwierdzil, ze jg poslubi, ona nie zdazyta go blizej poznad i pielegnuje
w sobie ufne wyobrazenia. Korngold czesto przy fortepianowych akordach zapisuje
arpeggio, ktére dodaje frazom subtelnosci, zdajac si¢ podkresla¢ natur¢ uczucia

faczacego parg bohaterow.
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Przyklad 32. E.W. Korngold — Vier Stiicke [...], partia skrzypiec, cz. I — Mddchen
in Brautgemach, t. 23-40 (obfito$¢ okreslen agogicznych, ekspresyjnych oraz cezur)

W czesci liczacej 49 taktow zapisanych jest az 31 okreslen agogicznych i 15 cezur
(11 w partii skrzypiec 1 4 w partii fortepianu), co stawia niemate wyzwanie wykonawcze
pod wzgledem kameralnym. Zdarza si¢, ze tempo ulega dwém zmianom w obrgbie
jednego taktu (zob. Przyktad 32). Wida¢ wyraznie, iz umieszczajac tak wiele okreslen
na matej przestrzeni kompozytor chce uzyskac efekt gry rubato, nie pozostawiajac jednak
niczego przypadkowi ani fantazji wykonawcow. Pomimo licznych zmian w tej warstwie
utworu, wykonujac I cze$¢ Suity nigdy nie miatam odczucia pozostawiania w sztywnym
gorsecie agogicznym czy realizowania swego rodzaju sztucznego protokotu tempowego,
wrecz przeciwnie, bytam zdumiona organicznos$cig 1 naturalno$cig tych zmian, tak bardzo

logicznych mimo pozornego chaosu obfitosci.

I1 — Holzapfel und Schlehwein (Marsch der Wache)

Druga cze$¢ jest skomponowana w tonacji c-moll, laczonej z powaga
1 dramatyzmem, stosowanej zwykle do wyrazania glebokich, intensywnych emocji,
cierpienia lub wewnetrznej walki. Na poczatku Korngold umiescit okreslenie im Zeitmas
eines grotesken Trauermarches, czyli ,,w tempie groteskowego marsza zatobnego”.
Istotnie, czgs¢ grana w wolniejszym, przerysowanym tempie, nabiera karykaturalnego
rysu. Kompozytor znakomicie oddal tu charakter przedstawicieli strazy nocnej,

ktora ma chroni¢ mieszkancéw Mesyny. Niegrzeszacy rozumem konstabl Dogberry!>?

153 Dogberry to jedna z bardziej wyrazistych postaci komicznych u Shakespeare’a. Uparty posterunkowy
jest zawsze zadowolony z siebie i zarozumiaty. Jego wypowiedzi sg pretensjonalne i pelne malapropizmow
(omytek stownych, polegajacych na uzyciu podobnie brzmigcego, lecz reprezentujacego inne znaczenie
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1 jego partner Verges to postaci pyszatkowate i nieudolne, reprezentujace niekompetencje

W sposob absurdalnie komiczny.

Przyklad 33. E.W. Korngold — Vier Stiicke [...], cz. Il — Holzapfel und Schlehwein (Marsch
der Wache), t. 1-9 (akcenty, sforzata, grupy triolowe, zmiany agogiczne)

Parzyste metrum z jasng pulsacja i wyrazistymi akcentami zostaje co pewien czas
zachwiane poprzez acceleranda i rallentanda, pojawiajace si¢ na wprowadzonych w tych
taktach grupach triolowych, wzbogaconych o nieregularne akcenty 1 sforzato
(zob. Przyktad 33). Synkopy i1 zmiany agogiczne wytracaja marsz ze stabilnej pulsacji
irownowagi rytmicznej na niedlugich odcinkach, po czym powraca ostry, wyrazny
kontur rytmiczny. Z cata pewnos$cig kontrasty te stuzg wywotaniu efektu komicznego,
lecz by¢ moze takze interpretacja ich na poziomie alegorycznym nie bedzie naduzyciem:

cos$, co powinno by¢ stale, pewne i niezmienne, czyli sita prawa, ktorego przestrzegania

stowa). Mowi swoim podwtadnym, ze spanie na nocnej warcie to co$§ zupetnie normalnego oraz instruuje
ich, aby pod zadnym pozorem nie zatrzymywali ztodzieja, by nie by¢ zamieszanym w przestepstwo
i tym samym nie splami¢ si¢ powigzaniem ze zbrodnia.
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chroni straz (rytmika marszowa), zostato zachwiane przez stabo$¢ i wady ludzkiego

charakteru (zmiany agogiczne, synkopowane akcenty).

Melodyka nie jest skomplikowana, najczesciej wykorzystuje pochody gamowe
i chromatyczne, a niekiedy bazuje na wybranym trojdzwigku, imitujac militarne fanfary.
Tryle, obecne glownie w partii skrzypcowej, z powodzeniem moga imitowac

charakterystyczny efekt ,,szumu”, uzyskiwany w muzyce marszowej na werblu.

Podobnie jak pierwsza czg$¢ suity, ta réwniez przyjmuje form¢ ABA’,
przy czym srodkowa czastka kontrastuje ze skrajnymi jedynie pod wzgledem
wyrazowym, uzyskanym dzigki $§rodkom harmonicznym (zmiana trybu na durowy,
zastosowanie akordow z dowcipnie brzmigcymi alteracjami). Rytmika nadal korzysta
z tych samych figur. W oryginalnej wersji Korngold podkresla 1zejszy charakter czastki
poprzez zmian¢ instrumentu grajacego gtownag melodie: w $Srodkowym ogniwie jest
to klarnet, w skrajnych cz¢$ciach fagot i trgbka z ttumikiem. W transkrypcji, skrzypce
powinny nasladowac ten efekt poprzez zmiang barwy, w czym pomocne mogg by¢ drobne

zmiany w artykulacji.

W zakonczeniu kompozytor zmienia artykulacje w skrzypcach z arco na pizzicato
(co pojawialo si¢ juz wezesniej, lecz nigdy nie dtuzej niz w obrgbie dwdch miar w takcie)
1 opiera ostatnie cztery takty na relacji dominantowo-tonicznej (zob. Przyktad 34),
wykorzystujac tylko prymy akorddéw (g-c), z wyjatkiem na przedostatniag miar¢ utworu
(tryton fis-c). Regularna rytmika, stabilny puls i dramaturgiczne diminuendo zdaja
si¢ ilustrowa¢ miarowe kroki straznikow na mesynskim bruku, stukot sprzaczek

ich pancerzy 1 echo cigzkich, wojskowych butow, nikngce w oddali.

Przyklad 34. E.W. Korngold — Vier Stiicke [...], cz. Il — Holzapfel und Schiehwein (Marsch der
Wache), t. 56-60 (plan harmoniczny zakonczenia cz. I1)
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II1 — Gartenscene

Trzecia cz¢$¢ suity to nastrojowe i ekspresyjne wolne ogniwo cyklu. Podobnie
jak w przypadku poprzednich czesci, jej budowa dzieli si¢ na trzy zasadnicze odcinki,
utozone kolejno w tonacjach C-dur, E-dur, C-dur. Pierwsze skrzydlo tego tryptyku
(takty 1-40) to piesniowy monolog skrzypiec, pojawiajacy si¢ na tle delikatnego
fortepianowego towarzyszenia. Partia fortepianu tworzy srodowisko harmoniczne i1 subtelnie
kontrapunktuje glos skrzypiec o6semkowa linia melodyczng. Dzigki stale obecnemu
ruchowi 6semkowemu w warstwie akompaniujacej, kompozytor uzyskuje wrazenie
ptynnosci (zob. Przyktad 35). Wiodaca w tym odcinku linia melodyczna w oryginale
powierzona jest wiolonczeli 1 towarzyszy najwazniejszemu w sztuce Shakespeare’a

monologowi Beatrice, stajac si¢ piesnig bez stéw o mocnej, klarownej wymowie.

Przyklad 35. E.W. Korngold — Vier Stiicke [...], cz. Il — Gartenscene, t. 1-15 (nieustajacy
o6semkowy kontrapunkt fortepianu)
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Aby w pelni doceni¢ ilustratorski kunszt Korngolda oraz zrozumie¢ znaczenie
tego monologu, nalezy odwota¢ si¢ do postaci Beatrice 1 charakteru jej relacji
z Benedickiem. Bohaterka ma ognisty, Zywiotowy temperament, jest bezkompromisowa,
uparta i wyznaje bardzo wysokie standardy moralne. Co wigcej, jako jedna z najbardziej
dowcipnych postaci w szekspirowskiej galerii charakteréw, jest niezwykle inteligentna,
co doprowadzito jg do przekonania, ze nie ma na §wiecie m¢zczyzny, ktory mogiby
na dhuzej przyku¢ i utrzymac jej zainteresowanie. Podobnie jak Beatrice, Benedick jest
obdarzony zywa inteligencja i bardzo ostrym, cietym jezykiem. Obie postaci sg dumne
do granic absurdu, ukrywajac swoje prawdziwe uczucia pod maska ironii i humoru.
Bohaterowie padaja ofiarg putapki, zastawionej przez zyczliwych im przyjaciol,
ktorzy obserwujac z dystansu te stowng szermierke¢ i pozorng nieche¢, doskonale widza
prawdziwg natur¢ ich relacji. Kiedy Benedick podstuchuje zaaranzowang rozmowe
przyjaciol o goragcym uczuciu, jakim darzy go Beatrice, natychmiast porzuca swoje
wieloletnie zobowigzanie do pozostania kawalerem 1 postanawia, ze ja pokocha.
Beatrice, styszac bliskich, plotkujacych o desperackiej mitosci, jaka zywi do niej
Benedick, wpada w t¢ samg putapke. W oryginalnej wersji solo wiolonczelowe
towarzyszy kobiecie w momencie autorefleksji, kiedy ta, stajac w prawdzie, pozwala
sobie na ujawnienie prawdziwej natury wlasnych uczu¢. Muzyka Korngolda dopowiada
to, czego Beatrice nie $mie wyrazi¢ stowami, bedac nie tylko ilustracja,

lecz przedluzeniem i uzupetnieniem stanu emocjonalnego bohaterki.

Srodkowy odcinek (takty 40-111), utrzymany w tonacji E-dur'**, Korngold
skomponowat na bazie nostalgicznie rozkotysanego, stylizowanego walca. Dramaturgie
tworzy tu relacja agogiczna odcinkow na osi Zuriickhaltend-Im Fluf3, (,,powS$ciagliwie-
ptynnie”), charakterystyczne przeplatajace si¢ korngoldowskie sostenuto 1 avanti,
ktore znakomicie oddaje porywajacy bohateréw, obezwtadniajacy prad niettumionych
dtuzej uczué, spleciony z refleksyjnym komentarzem, kiedy po dlugim czasie unikow
1 zwodow nareszcie spotykaja si¢ 1 szczerze ze sobg rozmawiajg. Kompozytor stosuje
zestawienia odleglych akordéw oraz dalekie, niespodziewane modulacje, tworzac
wykonawcom pole do poruszania si¢ po szerokiej palecie kolorystycznej

(zob. Przyktad 36).

154 Materiat muzyczny tego odcinka w oryginale obecny jest w preludium do I1I aktu.

96



Przyklad 36. E.W. Korngold — Vier Stiicke [...], cz. lll — Gartenscene, t. 72-92 (relacja
Zuriickhaltend-Im Fluf3)

Po recytatywnej wypowiedzi skrzypiec w taktach 99-111, powraca tonacja C-dur.
Linie melodyczne obu instrumentow czerpig z motywow zaprezentowanych w pierwszej
czastce utworu, wspotdziatajagc tym razem w odstonie molto espressivo, rubato. Fermaty,
zastosowane w tym odcinku na szczytowych dzwigkach poszczegdlnych fraz (takty 113,
117, 122, 126) pozwalaja tworzy¢ wrazenie zatrzymanej w uniesieniu emocji
(zob. Przyktad 37). W takcie 135 solo fortepianowe (w ktérego potowie dotaczaja sie
skrzypce) rozpoczyna niedtuga, 10-taktowa code, oparta praktycznie w calo$ci
na akordzie tonicznym. Jedynie w takcie 138 pojawia si¢ wychylenie do subdominanty,

zamykajac cze$¢ w sposob peten spokoju i spetnienia (zob. Przyktad 38).
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Przyklad 37. E.W. Korngold — Vier Stiicke [...], cz. Il — Gartenscene, t. 111-125 (ekspresyjne
fermaty)

Przyklad 38. E.W. Korngold — Vier Stiicke [...], cz. Il — Gartenscene, t. 135-144 (plan
harmoniczny zakonczenia cz. I1I)
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IV — Mummenschanz: Hornpipe

5, pochodzacym

Finat suity Korngold opart na ludowym tafncu hornpipe®
z terenow Anglii, Szkocji 1 Walii, znanym juz od XV wieku jako taniec marynarzy.
Poczatkowo wykonywali go wylacznie mezczyZzni, a choreografia obejmowata
charakterystyczng pozycje z rekami skrzyzowanymi w tokciach, splecionymi przed soba
na wysokos$ci klatki piersiowej oraz liczne przysiady 1 krok typu rock, polegajacy
na kotysaniu nogami skrzyzowanymi kostkach!>®. Z uwagi na specyfike tych figur,
hornpipe nie nalezal do tancéw bardzo szybkich. Chcac zachowaé jego naturg,
lecz jednocze$nie nie rezygnowac z niezbednego dla finatu zywiolowego charakteru,
zdecydowatam si¢ odda¢ rados$¢ i dowcip tej czgsci jasng, skrzacg si¢ barwag dzwicku
1 wyrazistg artykulacja, zachowujac zasugerowane przez kompozytora bewegt
(ruchliwie). W sztuce utwor towarzyszy maskaradzie, podczas ktorej Beatrice 1 Benedick

daja prawdziwy popis szermierki stownej. Ironiczne przekomarzanie si¢, sprzeczki i gry

stowne ostatecznie koncza si¢ w zgodzie 1 pelnym ciepta zrozumieniu.

——r {ﬁ ) s & b =
IFs
Przyklad 39. E.W. Korngold — Vier Stiicke [...], partia skrzypiec, cz. IV — Mummenschanz
(Hornpipe), t. 1-29 (material melodyczno-rytmiczny, przednutki, artykulacja)

155 W spektaklu umieszczony znacznie wezesniej, jako preludium do II aktu.

136 Margaret Dean-Smith, [hasto:] hornpipe, [w:] Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine
Enzyklopddie der Musik, red. Friedrich Blume, t. 6: Head—Jenny, Bérenreiter-Verlag, Kassel-Basel—-
London 1957, s. 756-757.
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Czg$¢ rozpoczyna si¢ krotkim skrzypcowym solo (oryginalnie waltorniowym),
ajej ruchliwo$¢ oparta jest na gamowych przebiegach i1 figurach szesnastkowych
oraz 6semkowo-szesnastkowych (zob. Przyktad 39). Radosna, zywiolowa i jednoczesnie
dosadng atmosfer¢ tworza liczne akcenty, zaro6wno na glownych miarach,
jak 1 synkopowane, stosowanie sforzato na stabej czgsci taktu (najczgsciej jest to ostatnia
osemka w takcie), tryle oraz dynamiczne crescenda na krotkich odcinkach. Kompozytor
sugeruje 1zejsza, acz wyrazistg artykulacje staccato, jako podstawowy sposob wydobycia
dzwicku w tej czescii W celu uwydatnienia pierwiastka wirtuozowskiego,
oba instrumenty moga zbliza¢é staccato w niektorych miejscach do marcato,
ponadto skrzypce powinny dysponowac artykulacjg spiccato o zr6znicowanym ci¢zarze,
tak aby wydobywany dzwigk byt zawsze aktywny 1 peten wigoru. Korngold nawigzuje
do brzmienia kapeli ludowej poprzez wykorzystanie kwintowych dwudzwigkow,
imitujacych puste struny instrumentéw smyczkowych (zob. Przyktad 40), a liczne

przednutki w partii skrzypiec podkreslaja niefrasobliwy, zartobliwy charakter utworu.

Przyklad 40. E.W. Korngold — Vier Stiicke [...], cz. IV — Mummenschanz (Hornpipe), t. 16-20
(imitacja brzmienia pustych strun kapeli ludowej)

Prosty 1 dobitny charakter czesci ulega nieznacznemu utagodzeniu w odcinku
luftig (,,zwiewny, lekki”, takty 37-44), zakonczonym charakterystycznym kolorystycznie
zejsciem po skali calotonowej. W toku utworu pojawiaja si¢ wpisane w partyturg cezury,
oddechy, ktore podkreslaja specyfike tanca. Koncowy odcinek od taktu 77 opatrzony jest

/"7 i stopniowo kumuluje energie, rozpedzajac sie od 89 taktu

okresleniem Vorwdrts
w sempre accelerando az do wyladowania energii na kulminacyjnym sforzato
w takcie 97, po ktoérym nastgpuje spokojniejszy brzmieniowo, kadencyjny fragment.
Kiedy wydawa¢ by si¢ moglo, ze muzyka zmierza ku catkowitemu uspokojeniu
1 wygaszeniu, Korngold ,,puszcza oczko” do publicznos$ci, umieszczajac w ostatnim

takcie zabawnie puentujace calg cz¢s¢ akordy (zob. Przyktad 41).

157 7 j. niemieckiego - naprzod, do przodu.
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Przyklad 41. E.W. Korngold — Vier Stiicke [...], cz. IV — Mummenschanz (Hornpipe), t. 99-105
(zakonczenie)

Die tote Stadt, op. 12 — zywa legenda Korngolda

Pierwsze szkice do opery Die tote Stadt (,,Umarle miasto’’) Korngold rozpoczat
jeszcze w 1916 roku, na fali entuzjastycznego przyjecia jego dwdch jednoaktowych oper:
Pierscienia Polikratesa op. 7 oraz Violanty op. 8. Rosnaca ilo$¢ obowigzkow,
ktore stawiata przed nim trwajaca kolejny rok stuzba wojskowa sprawita, ze zostal

zmuszony do odtozenia prac az do 1919 roku'®.

Jako material do stworzenia libretta postuzyta opublikowana w 1892 roku nowela
Bruges la Morte (,,Umarta Brugia”), autorstwa belgijskiego symbolisty Georges’a
Rodenbacha. Opisujaca zatopione w onirycznym bezwtadzie miasto historia, drukowana
uprzednio w odcinkach przez francuski dziennik ,.Le Figaro”, rozstawila pisarza,
ozywiajac zainteresowanie jego tworczoscig. Rodenbach napisat na podstawie noweli
czteroaktowg sztuke Le mirage, ktora zostata nastepnie przetozona na jezyk niemiecki
(pod tytulem Die stille Stadt — ,Milczace miasto”) przez Siegfrieda Trebitscha,
wiedefiskiego dramatopisarza, dobrego przyjaciela Juliusa Korngolda'>®. Erich,
zapoznawszy si¢ ze sztukg, natychmiast zaczal konstruowaé projekt kolejnej
jednoaktowej opery, odwiodt go jednak od tego pomystu Hans Miiller, sugerujac
1z Korngold powinien skoncentrowac¢ si¢ na wigkszym formacie — operze pelnoskalowe;.
Pisarz rozpoczat prace nad libretto, lecz majac sporo wlasnych zobowigzan nie angazowat
si¢ w dodatkowy projekt w sposob, ktory satysfakcjonowatby Juliusa Korngolda.
Pragmatyczny krytyk wzigl sprawy w swoje rece, stwierdzajac, ze libretto stworzy razem

z synem. W celu uniknigcia mozliwych insynuacji i ograniczenia plotek wiedenskiego

138 B. G. Carroll, The last prodigy...,s. 121.
139 Tamze, s. 121.
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srodowiska, do zycia zostal powotany fikcyjny tworca, Paul Schott, pod tym bowiem
pseudonimem ojciec i syn skonstruowali libretto, czynigc kilka zasadniczych zmian

wzgledem oryginalnego tekstu'®’.

Bohaterem opery jest Paul, optakujacy swojg zmarlg zong Marie. Me¢zczyzna nie
mogac pogodzic si¢ ze stratg, urzadzit w domu ottarz pamieci zmartej, na ktorym trzyma
spleciony z jej wtosOw warkocz 1 nieustannie go adoruje. Pewnego dnia poznaje peing
zycia, zmystowa tancerke Mariette, ktora wygladem przypomina jego zon¢. Rozdarty
migdzy wiernoscig zmartej ukochanej a pozadaniem, odczuwanym na widok patajacej
zyciowa energiag Marietty, doswiadcza niepokojacych, pelnych przemocy i napigcia
emocji. Pod ich wptywem morduje tancerke, zaciskajac na jej szyi warkocz zmarlej Zony.
Okazuje si¢ jednak, ze byla to jedynie =zatrwazajagca wizja, halucynacja
straumatyzowanego umystu. Paul zostaje dzigki niej otrzeZwiony, przebudzony
z marazmu zaloby i uswiadamia sobie, ze juz czas, aby zakonczy¢ oplakiwanie zony

i sprobowa¢é zacza¢ na nowo zy¢ wlasnym zyciem'®!.

Akcja opowiesci osadzona jest w Brugii'®?, belgijskim mieécie o $redniowiecznej,
surowej architekturze. Puste, ciemne uliczki, przedzielone waskimi kanatami oraz dzwony,
bijace ztowrdzbnie za klasztornymi murami, wspolttworza mroczny charakter fabuly.
Historia taczy w sobie subtelno$¢ dramatu psychologicznego z napigciowoscig

dreszczowca 1 utrzymana jest w atmosferze dusznej, nieprzeniknionej tajemnicy.

Warto podkresli¢, ze poczatek XX wieku to czas bujnego rozwoju psychoanalizy,
ktorej tworca, doktor Sigmund Freud, dziatat w Wiedniu'®. Tematyka Die tote Stadt
(fantazja senna, chorobliwa zatoba, ttumione poczucie winy po stracie bliskiej osoby,
obsesja seksualna, elementy nekrofilii, zaklamywanie rzeczywistosci) doskonale
rezonuje z freudowskimi  koncepcjami funkcjonowania umystu ludzkiego,

ktére odrzucaty racjonalno§¢ wybordw i zachowan na rzecz czynnikéw emocjonalnych.

160 Pseudonim to polgczenie imienia gtéwnego bohatera opery i nazwiska wydawcy Korngolda. Tajemnice
udato si¢ utrzymaé zaskakujgco dlugo — zostata ujawniona dopiero w 1975 roku, kiedy ponownie
wystawiono Die tote Stadt w Nowym Jorku. J. Duchen, dz. cyt., s. 74.

161 To najistotniejsza zmiana wzgledem sztuki Rodenbacha, gdzie morderstwo tancerki pozostaje faktem,
w konsekwencji ktorego mezczyzna popada w obted. Na zlagodzeniu historii 1 nadaniu jej wydzwicku
pojednawczego bardzo zalezato Juliusowi Korngoldowi. B. G. Carroll, The last prodigy..., s. 122.

162 K orngold odwiedzil Brugig, ,,umarle miasto”, po raz pierwszy w 1955 roku. Tamze, s. 357.

163 Scisty i nierozerwalny sposob, w jaki w Wiedniu wzajemnie przenikaty si¢ nowe prady intelektualne,
estetyczne i naukowe znakomicie ilustruje fakt, ze w kamienicy na ulicy Bergasse 19, gdzie zyta ciotka
Korngolda, Steffi, pietro nizej mieszkat Freud, ktory czgsto goscit na jej legendarnych kolacjach (podobnie
jak i mtody Erich). Tenze, The Centenary of Erich Wolfgang Korngold's opera, “Die tote Stadt” Opus 12,
https://www.researchgate.net/publication/346572707 The Centenary of Erich Wolfgang Korngold%27
s_opera Die tote Stadt Opus_ 12 [dostep: 23 maja 2025].
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Gdyby historie, stuzaca za kanwe opery podjeli inni wiedenscy twoércy, choéby Arnold
Schonberg czy Franz Schrecker, z pewnoscig ich optyka wyciggnetaby na pierwszy plan
pierwiastki brutalnoéci, $mierci, strachu, obsesji i cierpienia'®*. Korngold tymczasem
wydobyt z niej motyw mitosci silniejszej niz Smieré, przedstawiajac odbiorcom tak naprawde
zwycigstwo, triumf petnego niepowstrzymanej mocy, wlasciwego ludziom, naturalnego,
instynktownego pragnienia zycia'®®. Sam kompozytor przyznat'®®, ze w noweli Rodenbacha,
oprocz melancholijnej atmosfery Brugii, najbardziej pociagat go:

duchowy konflikt migdzy bohaterami; erotyczna sita i poped zywej kobiety walczacej z poteznym

wplywem, jaki wcigz wywiera zmarla; fundamentalna koncepcja walki pomigdzy $miercia

azyciem, a zwlaszcza kwestia tego, w jaki sposob wymagania zyciowe musza sprawic,

ze bedziemy tagodzi¢ nasz zal po odej$ciu ukochanych 0s6b'®’.

W celu stworzenia odpowiedniej oprawy muzycznej takiej historii, Korngold
ponadprzecigtnie rozbudowal skfad orkiestry, poszerzajac go o wiele nietypowych
instrumentow, ktore dodaly kolejne, wyjatkowe odcienie do palety barw Die fote Stadt.
Oprécz potrojnej obsady instrumentow detych drewnianych, 4 rogéw, 4 trabek
(w tym basowej), 3 puzonow i tuby, kompozytor zastosowat bogate instrumentarium
perkusyjne i dwie harfy. Partie kwintetu smyczkowego czgsto sa rozpisane divisi. Licznie
reprezentowane s3 instrumenty klawiszowe: w operze gra czelesta, fortepian, organy
1 fisharmonia (w celu uzyskania specjalnego, ,nadprzyrodzonego” efektu
kolorystycznego dla postaci zmartej Marie). Ponadto, w partyturze wyst¢puje mandolina,
dzwony koscielne, maszyna wiatrowa, kameralny zespol instrumentow dgtych
oraz perkusyjnych (za sceng), a takze: 2 dodatkowe trabki i 2 dodatkowe puzony, chor

dziecigcy, 16-glosowy chér kameralny 1 8 sopranow (nad sceng).

Korngold po mistrzowsku dysponuje tym instrumentarium, taczac poszczegdlne
glosy tak, aby kolorystycznymi walorami instrumentéw nie tylko ilustrowac,
ale wrecz wspottworzy¢ akcje. Orkiestra komentuje wydarzenia oraz buduje 1 zarzadza

dramaturgia opery. Czynnie kreuje narracjg, tworzy odpowiednig atmosfere, doskonale

164 Skomponowanie opery na podstawie sztuki Rodenbacha rozwazali m.in. Giaccomo Puccini i Leo Fall
(Fall komponowal gléwnie operetki, stad zainteresowanie tg tematyka nieco zadziwia). J. Duchen,
dz. cyt., s. 72.

165 Warto wspomnie¢, ze opera nosila poczatkowo roboczy tytul Der Triumph des Lebens, czyli wlasnie
Hlriumf zycia”. Zob. Die tote Stadt, [w:] Bayerische Staatsoper (Bawarska Opera Panstwowa),
https://www.staatsoper.de/en/productions/die-tote-stadt/2024-10-07-1900-14680 [dostep: 23 maja 2025].
166 W artykule napisanym dla ,,Wiener Blitter des Operntheaters” z 1921 roku. B. G. Carroll, The last
prodigy...,s. 379.

167 B. G. Carroll, The last prodigy..., s. 122: "[...] the spiritual conflict between the two protagonists;
the erotic force and drive of the living woman contending with the powerful sway still exerted by the dead
one; the more fundamental concept of the struggle between death and life, and particularly the question
of how the claims of life must cause us to moderate our grief at the departing of loved ones."
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posredniczac w przekazie emocji, ktérym ulegaja bohaterowie. Kompozytor stara si¢
zapewni¢ orkiestrze homogeniczne brzmienie, traktujac ja jako jeden ogromny,
rezonujacy instrument. Szczegdlnie dba o jedno$¢ brzmienia w kwintecie smyczkowym.
Taki sposéb komponowania jest dla niego charakterystyczny i bedzie powracaé
w pozniejszych wiekszych dzietach, na przyktad w operze Das Wunder der Heliane.
Poszczegolne partie orkiestrowe sg bardzo wymagajace, Korngold napisat
je bowiem w naturalnym dla siebie, niepohamowanym $wiadomos$cig technicznych

trudno$ci stylu, traktujac muzykow w kazdej sekcji, czy glosie, jak wirtuozow.

Solowe role sa réwnie wymagajace, nie tylko pod katem warsztatowym,
technicznym, lecz takze kondycyjnym. Szczegdlnie dotyczy to postaci glownego
bohatera, Paula, §piewanego przez tenora, ktory poza sceng poczatkowg i krotkg przerwa

w II akcie, jest na estradzie przez caly czas trwania opery'®

. Korngold nie oszczgdza
w jego partii wysokich dzwickéw, skokow o dalekim ambitusie czy ekspresyjnych
eksklamacji, a przeciez juz sama fabuta 1 charakter postaci narzucajg Paulowi mocno
emocjonalny sposob wypowiedzi jako ten podstawowy. Sopranowa podwoéjna rola
Marie/Marietty wymaga natomiast ogromne;j elastyczno$ci'® w umiejetnym sportretowaniu
charakteru kokieteryjnej, zmystowej, petnej zycia tancerki i przywotywanego zza grobu
wspomnienia zmarlej zony, obleczonego w nimb swoiste] Swietosci 1 przerazajacego
zarazem. Sopranistka musi zatem mistrzowsko taczy¢ pierwiastek dramatyczny

1 sensualny, zarowno w $piewie, jak i w grze aktorskiej.

Znamienne dla Korngolda byto postrzeganie innych muzykow przez pryzmat
swojego geniuszu 1 braku ograniczen technicznych, swoista beztroska w podej$ciu
do aspektow wykonawczych oraz niestawianie granic wlasnym koncepcjom
estetycznym. Ten optymistyczny stan kompozytora w bardzo trafny sposdb oddaje
stwierdzenie z listu do serdecznego przyjaciela, Egona Pollacka, ktéry dyrygowat

premierg Die tote Stadt w Hamburgu. List datowany jest na 30 pazdziernika 1920 roku,

168 Okoto dwie i pot godziny.

169 W 1975 roku Metropolitan Opera wznowito Die fote Stadt, zapraszajac do uczestnictwa w probach,
w roli honorowego goscia, 88-letnig Marig¢ Jeritzg, ktora jako pierwsza §piewaczka zaprezentowata Stanom
Zjednoczonym parti¢ Marie/Marietty. Sopranistka podzielita si¢ wowczas refleksja na temat wymagan roli
z wykonujacg t¢ parti¢ Carol Neblett. Stwierdzila, ze ta musi by¢ ,,nie tylko pelng zycia mtoda tancerka
Marietta, a nastgpnie zmarla zong Marie w scenie wizji — ale takze zdeprawowana, uwodzicielska wersja
Marietty, ktora pojawia si¢ we $nie Paula! Trzy kobiety! To jedno z najwigkszych aktorskich wyzwan
dla $§piewaka w calej operze...”. B.G. Carroll, The Centenary of Erich Wolfgang Korngold's opera
“Die tote Stadt”...: “You must not only be the vivacious young dancer Marietta, and then the dead wife
Marie in the Vision Scene — but also, the depraved, seductive version of Marietta as she appears in Paul's
dream! Three women! It is one of the greatest acting challenges for a singer in all of opera...”.
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czyli niecaly miesigc przed premierg. Korngold przebywat woéwczas w Wiedniu

1 prowadzit tam proby dla orkiestry. O operze 1 nastrojach muzykow pisze tak:

Wszyscy moéwia, ze to jest niezwykle trudne; jesli chodzi o mnie, musze powiedzie¢, ze uwazam
ja [opere] po prostu jedynie za ,,pickng muzyke!!!”!7°,

W wieku dwudziestu trzech lat Korngold cieszyt si¢ ogromng stawg i renoma.
Kiedy rozeszty si¢ wiesci, ze jego nowa, pelnowymiarowa opera zostanie niebawem
ukonczona!’!, teatry operowe zaczely rywalizowaé ze sobg o prawo do premiery.
Ostatecznie, Die tote Stadt miato podwojng premiere 4 grudnia 1920 roku'”*:
w Hamburgu, miescie szczegdlnie zyczliwym tworczosci Korngolda, uznawanym
przez kompozytora za jego szcz¢$liwe miejsce, oraz w Kolonii. Opera spotkala si¢
z niesamowicie entuzjastycznym odbiorem i po znakomicie przyjetych premierach
oraz recenzjach pelnych zachwytéw 1 pochwat ze strony krytykéw, nie trzeba byto dtugo
czeka¢ na erupcje zainteresowania Umartym miastem. Do 1922 roku niemal kazdy teatr
operowy w Austrii i Niemczech wystawiat to wyjatkowe dzieto, a w $lad za nimi poszty

173

inne wiodace europejskie placowki' °. Opera odniosta ogromny sukces w kazdym miescie,

w ktérym byta grana, zapewniajgc Korngoldowi pozycje najczesciej wykonywanego

kompozytora w Niemczech i Austrii po Ryszardzie Straussie'’*

. Do konca I potowy XX
wieku zostata wystawiona na ponad 70 scenach Europy i Stanéw Zjednoczonych!”.
Co ciekawe, Die tote Stadt byto pierwsza niemieckg opera wykonang w USA po I wojnie
swiatowej. Nowojorska premiera odbyta si¢ w Metropolitan Opera 19 listopada 1921 roku,

gdzie w podwdjnej roli Marie/Marietty triumfowata Maria Jeritza!®.

170 Tenze, The last prodigy..., s. 136: “Everybody says it’s so incredibly difficult; for myself, I must say
I consider it quite simply «only beautiful music!!!»”.

17l Kompozytor miat w zwyczaju wyznacza¢ sobie doktadne, nieprzesuwalne terminy, a nastepnie
swigtowac ukonczenie pracy z rodzing i przyjaciotmi. W przypadku opery Die tote Stadt nastapito
to 15 sierpnia 1920 roku (jak podaje Carroll, doktadnie ,,przed godzing 9 wieczorem”). Tamze, s. 135.

172 Premiera miata by¢ nawet potrojna, lecz Wieden z uwagi na komplikacje przesungt termin na styczen
1921 roku. Ponizej podaje dyrygentdw i wybrang obsade¢ z poszczegdlnych pokazow:

4.12.1920, Hamburg: Richard Schubert — Paul, Anny Miinchow — Marie/Marietta, Josef Degler — Pierrot
(Fritz), dyr. Egon Pollack,

4.12.1920, Kolonia: Karl Schroder — Paul, Johanna Klemperer — Marie/Marietta, Karl Renner — Pierrot
(Fritz), dyr. Otto Klemperer,

10.01.1921, Wieden: Karl Aagaard Oestvig — Paul, Maria Jeritza — Marie/Marietta, Richard Mayr — Pierrot
(Fritz), dyr. Franz Schalk.

173 W Polsce premiera Umartego miasta (w polskim tlumaczeniu) odbyla si¢ 28 lutego 1928 roku
we Lwowie. B. G. Carroll, The last prodigy..., s. 387.

174 Tamze, s. 146.

175 J. Duchen, dz. cyt., s. 78.

176 B, G. Carroll, The last prodigy..., s. 379.
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Alban Berg, ktory uczestniczyl w prébach do wiedenskiej premiery, napisat
w liscie do zony, Ze ,,jest pod wielkim wrazeniem tego utworu”!”’. Goracym fanem
Die tote Stadt wsrod kompozytoréw byt takze Giacomo Puccini (notabene, jego Tosce
Julius Korngold mocno krytykowat za, jak uwazal, zbyt wulgarne i wymyslne libretto),
ktory nazwal Ericha Wolfganga ,,najsilniejszg nadzieja nowej niemieckiej muzyki”!’®.
Dyrygujacy wiedenska premierg Franz Schalk okreslit Die tote Stadt jako ,,sumg

austriackiej opery”!”.

Najstynniejszymi i1 najbardziej rozpoznawalnymi fragmentami Umartego miasta
sa dwie arie: Mariettas Lied zur Laute z 1 aktu oraz Tanzlied des Pierrot z 11 aktu.
Obie zostalty opracowane przez kompozytora na skrzypce 1 fortepian 1 wydane

przez wydawnictwo Schott.

Mariettas Lied zur Laute

Die tote Stadt powstato w umysle Korngolda od Mariettas Lied, arii Marietty
z pierwszego aktu, ktorg krytycy okreslili pdzniej mianem ,0statniego przeboju

niemieckiej opery”!?°.

Aria w esencjonalny sposob przedstawia gléwne tematy dzieta: mitosci
ponad $mier¢ oraz walki pomiedzy wspomnieniami, nalezagcymi do przesztosci a zyciem
tu 1 teraz, w terazniejszosci. Jej incipit to stowa ,,Gliick, das mir verblieb”, ktére mozna
w wolnym tlumaczeniu oddaé jako ,,szczeicie, ktére ze mng pozostato™'®!. Tg radoscia
jest pojawienie si¢ w zyciu Paula Marietty, niesamowicie przypominajacej jego zmarla

zong, ktére bohater interpretuje jako z jednej strony dar niebios, a z drugiej — dziatanie,

177 Tamze, s. 44, s. 375. Kompozytor podziwial Umarfe miasto za znakomitg orkiestracje i podjecie
tematyki Weltschmerz, tzw. bolu istnienia. Berg w czasie I wojny $wiatowej stuzyl w armii austro-
wegierskiej 1 byl zafascynowany zagadnieniami dotyczacymi ludzkiej wytrzymato$ci psychicznej
i fizycznej. Dwa lata po premierze Die tote Stadt, to jest w 1922 roku, ukonczyt swoja opere Wozzeck,
nad ktora rozpoczat prace jeszcze w 1914 roku, a ktorej premiera odbyla si¢ jedenascie lat pdzniej (1925).
Opera odniosta wielki sukces, spotegowany dzigki ogromnemu skandalowi obyczajowemu,
ktéry wzbudzita. Daremnie jednak szuka¢é w niej pozytywnego przesltania, przeciwnie — Berg
nie pozostawia ztudzen, w brutalny sposob ukazujac psychike czlowieka oraz rzeczywisto$¢ spotecznag.
Die tote Stadt Korngolda podejmuje trudne kwestie, jednak wydzwigk tej opery jest optymistyczny,
dajac nadzieje, ze ludzka psychika jest na tyle silna, iz moze przezwyci¢zy¢ nawet ogromne cierpienie,
poczucie beznadziei i braku celu. To ufne postrzeganie ludzkiej natury i1 niezachwiana wiara
w jej mozliwosci jest dla Korngolda charakterystyczna i wyr6znia go na tle innych tworcow oraz postaw
estetycznych tamtych czasow.

178 Co interesujace, obu kompozytoréw laczylo zamitowanie do dublowania solowej linii wokalne;j
w gornym glosie skrzypiec, ktore w tym celu graty divisi. Korngold zostatl nawet kiedy$ przez krytykow
nazwany ,,wiedenskim Puccinim” z uwagi na to upodobanie. Tamze, s. 148.

179 Tamze, s. 381.

180 Tamze, s. 122: “[...] the last hit tune in German opera.”.

181 Zob. Aneks. Tlumaczenia niemieckich tekstow zrodtowych, wykorzystanych w utworach.
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blogostawienstwo od samej Marie. Pierwsze spotkanie z tancerka osiagga muzyczng
kulminacje¢ wtasnie w Lautenslied, co generuje caly cigg wydarzen, rozgrywajacych sie
w kolejnych aktach, prowadzacy do poruszajacego finatu. Od strony technicznej aria jest
de facto duetem pomigdzy Marietta a Paulem i wyraza tgsknote za przesztoscia,
za utracong mito$cig. Granica pomigdzy prawda a fikcja zaciera si¢, poprzez coraz mocniej
podkreslane podobienstwo Marietty do Marie. Postaci obu kobiet splatajg si¢ ze soba,
tworzac wizje, ktore dla umystu Paula bedg mialy zgubne skutki. W tym konteks$cie warto
wyeksponowac¢ niezwykle wymowny zabieg kompozytorski: posta¢ Paula nie posiada
przypisanego sobie motywu przewodniego'®?>. Korngold celowo pozbawia bohatera
leitmotivu 1 wykorzystuje w jego przypadku struktury dedykowane Marietcie lub uczuciu
mitosci per se, co oddaje stan psychiczny mezczyzny — Paul tak mocno pograzyt sie
we wspomnieniach, Zatobie i obsesji na punkcie zmartej Zony, ze az zatracil samego
siebie. Aria stanowi klamr¢ kompozycyjna calego dzieta: w finale, kiedy bohater zaciaga
zastony, skrywajac portret Marie 1 tym samym symbolicznie wskazujac na rozpoczecie
procesu pogodzenia si¢ ze stratg, melodia arii powraca, tym razem z nowym tekstem,
ktérego sens oddaje parafraza: ,,zegnaj moja prawdziwa milosci, zaczekaj na mnie
na najjasniejszych  wysokosciach, tu na ziemi nie ma zmartwychwstania,

nie ma wskrzeszenia”'®3.

Hamburg i Kolonia, gdzie odbyta si¢ podwdjna premiera opery, a takze Wieden
iinne miasta blyskawicznie podchwycily pigkng 1 kunsztownie skomponowana

Lautenslied, solistki chetnie wlaczaly ja do programéw recitali, a Korngold sktadal nawet
autografy i dedykacje opatrzone poczatkowym motywem z partii sopranu'®,

Fenomenalny sukces i popularno$¢ Piesni Marietty sprawily, ze kompozytor

stworzyl transkrypcje utworu na skrzypce i fortepian'®®. Aranzacja utrzymana jest

186

w oryginalnej tonacji B-dur'®®. Korngold napisat t¢ piesn w charakterze wolnego walca,

182 J. Duchen, dz. cyt., s. 77.

183 | Gliick, das mir verblieb / lebe wohl mein, treues Lieb. / Leben trennt von Tod / grausam Machtgebot. /
Harre mein in lichten Hohn / hier gibt es kein Auferstehn.”. Zob. Aneks. Ttumaczenia niemieckich tekstow
zrodlowych, wykorzystanych w utworach.

18 Grob Korngolda, ktory znajduje sie na cmentarzu Hollywood Forever (Beth Olam Cemetery)
w Los Angeles zostat ozdobiony inskrypcja incipitu arii (sama linia melodyczna, bez stow). Zob. [hasto:]
Korngold, Erich Wolfgang, [w:] World’s largest gravesite collection ,Find a grave™”,
https://www.findagrave.com/memorial/7920/erich_wolfgang-korngold [dostep: 23 maja 2025].

185 Istnieje takze wersja na skrzypce i orkiestr¢. Materialy s3 dostgpne na zamdwienie na stronie
internetowej wydawnictwa Schott.

186 W operze, tonacjg przypisang postaci Marietty jest H-dur, z pigcioma krzyzykami, natomiast Marie
wypowiada si¢ gldwnie w posiadajacej pie¢ bemoli Des-dur, ktora jest lustrzanym, symetrycznym odbiciem
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wzbogaconego jednakze o wkomponowane w tkanke metrorytmiczng rubato. Technika
gry rubato byla w dwczesnej epoce niezmiernie wazna dla wykonawstwa muzycznego,
stanowigc jedng z najwazniejszych sktadowych jego specyfiki. Arty$ci ujawniali dzigki
niej swoj kunszt i wrazliwo$¢, nierzadko do tego stopnia, ze stawata si¢ cecha
dystynktywna, definiujac ich styl gry. Korngold w charakterystyczny dla siebie sposdb
wplott rubato do partytury a priori, wydtuzajac wybrane wartosci rytmiczne. Skutkuje

to czgstymi zmianami pomi¢dzy metrum 3/4 i 4/4 w utworze (zob. Przyktad 42).

Przyklad 42. E.W. Korngold — Mariettas Lied zur Laute op. 12, t. 1-17 (akompaniament,
wokalna linia skrzypiec, rubato wkomponowane w tkanke utworu)

tonacji H-dur na kole kwintowym. Zabieg ten ewokuje uzasadnione skojarzenia: krzyzyki — jasno$¢ — §wiat
zywych, bemole — ciemnos$¢ — §wiat umartych.
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Linia melodyczna powierzona skrzypcom ma delikatny ksztatt, przewazaja w niej
wygodne wykonawczo pod wzgledem wokalnym interwaly o niewielkim ambitusie,
takie jak sekundy i tercje. W momentach wzmozonej ekspresji pojawiaja si¢ skoki
kwartowe i kwintowe, nadajace frazom strzelisto$ci, a zakonczenia fraz ozdobione
sg przednutkami. Linia melodyczna wraz z ornamentujagcymi ja przednutkami
zdublowana jest w partii prawej reki fortepianu. We wstepie (takty 1-4) w glosie
fortepianowym  pojawia si¢  charakterystyczny  akompaniament triolowy,
ktory pozostaje obecny w calym utworze (z pewnymi dostosowaniami rytmicznymi).
Oscyluje on najczesciej pomiedzy dzwigkami interwatu oktawy lub kwinty (rzadziej
kwarty 1seksty), a w niektorych momentach wykorzystuje materiat dzwickowy,
nalezacy do zastosowanego w danym takcie wspOtbrzmienia, tonacji czy skali
(zob. Przyktad 42). W oryginale wykonywany przez czelest¢ i harfe (oraz dodane
w celach kolorystycznych II skrzypce divisi), ktére kreuja rozedrgang, migotliwg
1 niezwykle subtelng aure dzwigkowa, tworzy efekt marzycielskiej 1 nie do konca realnej
atmosfery, stan nietrwatej utudy, fatamorgany. Kolorystyka tego akompaniamentu
przywodzi na mysl obrazy impresjonistow, na ktorych S$wiatlo jest rozproszone,
lecz ciepte, a przedstawione elementy wydaja si¢ pozostawa¢ w ruchu, mimo pozornej

statycznosci, ozywione okiem patrzacego.

Przyklad 43. E.W. Korngold — Mariettas Lied zur Laute op. 12, t. 65-68 (odejscie od
migotliwego akompaniamentu w kierunku choratlowego prowadzenia gtosow)

We fragmentach puentujacych dany odcinek (np. takty 14-15 w odcinku 6-17
czy takty 65-66 w odcinku 57-68) faktura ulega zmianie, ilo$¢ glosow zostaje
zredukowana, a ich ruchliwo$¢ rytmiczna ograniczona, podporzadkowana na wzor
choratowy rytmice gtéwnej melodii (zob. Przyktad 43). Zabiegi te tworza atmosfere
podniostego podsumowania, powaznej konstatacji, zrozumienia. W oryginale lini¢

sopranu dublujg w tych odcinkach waltornie, wiolonczele, drugie skrzypce w najnizszym
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rejestrze oraz klarnety, zwigksza si¢ takze melodyczna aktywnos$¢ fagotow. Cate

brzmienie staje si¢ gegstsze, nie tak rozproszone jak do tej pory.

Przyklad 44. E.W. Korngold — Mariettas Lied zur Laute op. 12, partia skrzypiec, t. 1-72
(okreslenia ekspresyjne i agogiczne)

Do najczgsciej pojawiajacych sie okreslen ekspresyjnych 1 agogicznych
(zob. Przyktad 44) w calej miniaturze'®” naleza: langsam (bardzo powoli) — osiem razy,
espressivo — osiem razy, breit (szeroko) — siedem razy. Ostatnie z wymienionych jest
bardzo charakterystyczne dla stylu kompozytora i czgsto pojawia si¢ w jego utworach

188

na skrzypce i fortepian' °°. W momencie wejscia gltosu skrzypcowego, kompozytor uzywa

przymiotnika schlicht (nieokazaty, prosty, skromny), piszac dalej mit Empfindung,

187 Transkrypcja na skrzypce i fortepian liczy 79 taktow.
188 Zob. Okreslenia wykonawcze, [w:] rozdz. I11.
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tojest— z uczuciem. W takcie 26 pojawia si¢ okreSlenie im Ausdruck gesteigert
(ze zwigkszong ekspresja), a w takcie 57 wraz z glowng melodia powraca

(w nieco bardziej dookreslonej formie) mit tiefer Empfindung (z najgtebszym uczuciem).

Piesn Marietty proponuje wykonawcom eksploracje rozmaitych odcieni gry
dolce. Paleta barw brzmieniowych Scisle taczy si¢ takze z takimi okresleniami
1 kategoriami jak: pigkno, wdziek, czar, powab, delikatno$¢, czulos$¢, tesknota
oraz nostalgia. Warto nie kierowaé si¢ w stron¢ monumentalnego, solistycznego,
skonkretyzowanego rodzaju dzwigku, lecz poddaé si¢ obecnej] w Piesni Marietty
efemerycznosci'®. Opisany wcze$niej rodzaj uzytego akompaniamentu oraz inne wybory
kompozytorskie sprawiaja, ze utwor posiada aure ulotnosci, rozgrywa si¢ w osobliwe;j
atmosferze mirazu. Delikatnos¢ 1 czuto$¢, na ktoérych osnute sg poszczegélne frazy,
gleboki liryzm wypowiedzi muzycznych oraz przenikajaca je nostalgia wywotuja pewien
stan ,,podziwu z dystansu”, zachwytu petlnego szacunku, stodyczy, otulonej tajemnicg.
Wzbogaca to utwor o rys wzniostosci, ktorej odbiciem sa refleksyjne, niemal filozoficzne

frazy w taktach 14-17 oraz 65-68 1 69-75.

Staratlam si¢ dobra¢ aplikature i1 opracowal parti¢ skrzypiec w taki sposob,
aby zblizyta si¢ do ekspresji glosu ludzkiego. Na taki wydzwigk sktadalo sie
migdzy innymi myslenie o frazie przez pryzmat oddechu, wyrazanie niuansOw
emocjonalnych poprzez stosowanie rdéznorodnej wibracji, odpowiednie artykulowanie
(predkos¢ smyczka, natezenie dzwigku, dysponowanie ci¢zarem prawego ramienia, sita
palcow lewej reki) poszczegélnych dzwickow, inspirowane roztozeniem spotglosek
1 samoglosek w tekScie arii czy czerpanie z technik oryginalnie wokalnych,

takich jak na przyktad portamento.

Piesn Marietty natychmiast po premierze stala si¢ prawdziwym przebojem swoich
czasow, trafiajac w serca przedstawicieli réznych warstw spotecznych!®® i dzi§ nadal

nieodmiennie zachwyca. Utwor pozostaje jednym z najbardziej rozpoznawalnych

189 W takcie 57 w partii skrzypiec pojawia si¢ okreslenie con sordino, ktére sprawia wrazenie dopisku
niepochodzacego od kompozytora, dodanego przez wydawce. Nie podjelam gry z tlumikiem migdzy
innymi na rzecz utrzymania mozliwosci wigkszego roznicowania barwy w granicach dynamiki piano-
pianissimo, co jest dla mnie znacznie ciekawsze niz jedna, mocno zdefiniowana barwa, ktdra osiaga si¢
dzieki grze con sordino.

190 Znana jest anegdota o tym jak nawet strazak operowy, czuwajacy nad bezpieczenstwem artystow
w budynku opery, po ustyszeniu arii na jednej z prob osobiscie podszedt do Korngolda, aby mu powiedzie¢:
»Herr Korngold, to jest co§ wspaniatego!”. J. Duchen, dz. cyt., s. 90: “That is splendid!”.
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w tworczosci Korngolda — niezwykle urokliwym, petnym czaru, obok ktoérego trudno

przejs¢ obojetnie.

Tanzlied des Pierrot

Tanzlied des Pierrot to druga wyjatkowo popularna aria z opery Umarte miasto.
Podczas wiedenskiej premiery ,,Mariettaslied wywotata burz¢ oklaskow, a w drugim
akcie Richard Mayr dostownie zatrzymal wystep swoim Pierrotlied”"®'. Kompozytor

opracowat transkrypcje utworu na skrzypce (albo wiolonczele) i fortepian'®2.

Podobnie, jak aria Marietty, solo Pierrota porusza temat glebokiej tesknoty,
wyzwalajacej obsesyjnie wrecz silne pragnienie powrotu do tego, co minione,
do szczesliwej przesziosci. To przesycona nostalgia milosna piesn o tesknocie
za Nadrenia, kraing, ktéra byta §wiadkiem i czg¢$cig romantycznych przezy¢ bohatera.
Piesn pokazuje, ze liebesfreud, mitosna rado$¢ i szcze$cie sa iluzoryczne i nie trwaja
wiecznie, w nieunikniony sposob prowadzac do bdlu straty, wywotujac ogromne
cierpienie. Pierrot, posta¢ znana z komedii dell arte, czg¢sto symbolizuje tragiczny los.
Paradoks zostat wpisany w samg jego nature: to zakochany nieodwzajemniong mitoscia,
wiecznie smutny klaun. W Die tote Stadt role te odgrywa adorujacy Mariette Fritz,

cztonek tej samej trupy, do ktérej nalezy tancerka.

Otwierajace ari¢ zdanie mozna przetozy¢ jako: ,,Moje tesknoty, moje marzenia /
przenoszag mnie z powrotem w sny”, a jej przestanie wyraza si¢ w finalowym
podsumowaniu: ,,Upojenie i niedola / i ztudzenie i1 szczescie: / ach, to jest kuglarza
los...”!?*. Kompozytor precyzyjnie okresla nastroj arii w stowach Langsame sentimentale
Tanzliedweise (,,powolnie, sentymentalnie, w stylu pie$ni tanecznej”). Nostalgia
1 subtelno$¢ ekspresji, oddajace zatopienie bohatera we wspomnieniach, marzeniach

94

isnach jest konsekwentnie utrzymywane poprzez inne okre$lenial Utwor

Y1 B. G. Carroll, The last prodigy..., s. 145: “The «Mariettaslied» brought a storm of applause,
and in the second act, Richard Mayr literally stopped the show with his «Pierrotlied».”

192 Inng transkrypcje na skrzypce i fortepian opracowat Fritz Kreisler, na wiasny uzytek koncertowy.

193 Mein Sehnen, mein Wihnen / es triumt sich zuriick.” oraz ,,Rausch und Not / und Wahn und Gliick /
ach, das ist des Gauklers Geschick ...”. Zob. Aneks. Tlumaczenia niemieckich tekstow zrodtowych,
wykorzystanych w utworach.

194 Jedno z nich — sehr weich und gesangvoll (bardzo migkko, delikatnie i $piewnie), pojawia sie w drugiej
polowie utworu, w takcie 45, gdy wykonawcy mogliby ulec pokusie znacznego zwigkszenia wolumenu
brzmienia i siggnigcia po bardziej otwarty, szerszy styl gry. Inne okre$lenie — zuriickhaltend (powsciagliwie,
powstrzymujac si¢), pojawia si¢ na poczatku utworu, w 8 takcie oraz pod koniec, w takcie 86, opisujac
recytatywny odcinek w partii skrzypiec, stuzacy jako klamra kompozycyjna catej arii.
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ma introspektywny charakter, kladac nacisk na wewnetrzne odczucia Pierrota,

prezentowane w kameralnej, poufnej atmosferze.

W oryginale pie$n skomponowana jest w tonacji Des-dur'®®, natomiast aranzacja
skrzypcowa zostata przetransponowana o p6t tonu w gore, do tonacji D-dur, co pozwala
na wykorzystanie naturalnych flazoletow 1 rezonansu pustych strun instrumentu.
Podobnie jak w Piesni Marietty, Korngold wspiera i podbarwia lini¢ melodyczng partii

skrzypiec, dublujac jg w partii fortepianu w zmieniajacych si¢ rejestrach.

Poczynitam drobne zmiany w wydanym przez Schott materiale wzgledem
zapisanych w partyturze rejestrow, w ktorych zanotowana jest linia skrzypiec'®®
(zob. Przyktad 45). Kierowala mng che¢ skorzystania z potencjalu kolorystycznego
instrumentu, ktorego skala oferuje, w tym konkretnym przypadku, znacznie wigcej
réznorodnych mozliwosci, niz glos ludzki. Transkrypcja kompozytora wydaje si¢ nieco

zachowawcza pod tym wzgledem, standardowa.
Oto lista zmian:
- takt 26: ostatnia 6semka a zamiast a’,

- takt 44: przeniesienie pochodu szesnastkowego z partii fortepianu do glosu
skrzypcowego, nastepnie przeniesienie calego odcinka do 52 taktu wiacznie o oktawe

wyzej, z oktawy razkres§lnej do dwukreslne;,

- takt 69 do 77 wlacznie: przeniesienie catego odcinka o oktawe wyzej, z oktawy

dwukreélnej do trzykreslnej'®’.

195 Des-dur jest tonacjg przypisang zmarlej Marie, jest zatem kojarzona z tym, co przeszle, co nie moze sig
powtdrzy¢. Uzycie tej samej tonacji dla nostalgicznej arii Pierrota nie jest przypadkowe, $piewa on bowiem
o tesknocie, stracie i niemozno$ci powrotu do minionych, szczesliwych chwil.

19 Nie tylko ja podjetam taka decyzje. Rozmaitych (i odmiennych od siebie) zmian rejestrow dokonujg
skrzypkowie Detlef Hahn (Detlef Hahn, Andrew Ball, Korngold: The Complete Music for Violin & Piano,
[CD], nrkatalogowy CDDCA1080, ASV, 2000) oraz Joseph Lin (Joseph Lin, Benjamin Loeb, Violin
Recital: Joseph Lin, [CD], nr katalogowy 8557067, Naxos, 2004). Lin gra utwér w oryginalnej tonacji Des-
dur, wiele fraz przenoszac w wyzszy rejestr oktawy trzykreslne;.

97 Dzigki przeniesieniu linii melodycznej partii skrzypiec o oktawe wyzej w taktach 69-77,
mig¢dzy ostatnim dzwickiem w takcie 77 (czyli d’”) a pierwsza wysokoscia taktu 78 (a’) tworzy si¢
zauwazalny kontrast rejestrow, ktory znakomicie podkresla charakter ostatniej frazy. Z wyzyn marzen,
nadziei i emocjonalnych uniesien niejako schodzimy na ziemi¢, do wypowiadanej z pelnym zrozumienia
spokojem konstatacji: ,,Upojenie i niedola / zludzenie i szcze¢$cie: / ach, to jest kuglarza los...”. Pierrot
akceptuje tymi stowami nature swojego losu, lecz jednoczesnie nadal zywi nadziej¢ na realizacj¢ pragnien.
Namalowany u$miech klauna nabiera tesknego i smutnego, nostalgicznego zabarwienia, poniewaz Pierrot
w glebi serca wie, ze powrot do przesztosci i spelnienie marzen tak naprawde nie jest mozliwy.
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Zmiany w wyzej wymienionych miejscach sprawiaja, ze rejestr,
w ktorym utrzymana jest linia melodyczna skrzypiec staje si¢ tozsamy z tym,
w ktorym znajduje si¢ prawa re¢ka fortepianu (jedynie w taktach 53-68 fortepian dubluje
melodi¢ skrzypiec o oktawe wyzej). Przeniesienie szesnastek pomiedzy instrumentami
w 44 takcie nie odbiera nastepnej frazie lekkosci i delikatnosci, a jednocze$nie pozwala
skrzypcom zgrabnie zmieni¢ rejestr i w ptynny, naturalny sposob przeniesc si¢ o oktawe
wyzej. W oryginale w taktach 69-77 solista nie §piewa, a lini¢ melodyczng w tym odcinku
przejmuje osiem soprandéw, zgromadzonych za sceng, wykonujacych wokalizg (o oktawe

wyzej) na jednosylabowym wykrzyknieniu ,,ach!” (zob. Przyktad 46).

Przyklad 45. E.W. Korngold — Tanzlied des Pierrot op. 12, t. 21-85 (oryginal: zaznaczono
miejsca zmian)

Przyklad 46. E.W. Korngold — Die tote Stadt op. 12 — Tanzlied des Pierrot, partytura, (gltos
solowy — tacet + 8 soprandw)
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Miniatur¢ rozpoczyna krotki, siedmiotaktowy wstep fortepianowy, daleki
od zapisanej tonacji, w pierwszym bowiem takcie brzmi akord Es-dur septymowy z nona,
a od drugiego taktu wybrzmiewa charakterystyczny, 6semkowy przebieg kwartowo-
kwintowy, oparty na czterech dzwickach: a, d, e, g, prezentowanych na tle zatrzymanego
w basie wspotbrzmienia (rowniez kwartowo-kwintowego) a-e-a. Tonika, akord D-dur,
po raz pierwszy pojawia si¢ dopiero w 13 takcie. Wczesniejsze takty (8-13) zblizaja si¢
do centrum tonalnego, startujgc z nieokreslonej do konca pozycji, w jakiej pozostawit
stuchaczy fortepianowy wstep: takty 8-10 oparte sa na wtragconej dominancie
z opdznieniem seksty na kwinte (akord E-dur septymowy) do pojawiajacej si¢ w taktach
11-12 dominanty septymowe] z opodznieniem kwarty na tercje (akord A-dur),
ktora nastepnie osigga rozwigzanie w takcie 13 (z opdznieniem nony na oktawe)

1 tam tez rozpoczyna si¢ wlasciwa ,,sentymentalna piesn taneczna” (zob. Przyktad 47).

Przyklad 47. E.W. Korngold — Tanzlied des Pierrot op. 12, t. 1-14 (harmonia, interwaty)

Duze znaczenie w tworzeniu ekspresji maja zastosowane interwaly, otwierajace
motywy w partii skrzypiec: sa to kolejno tercja wielka, kwinta zmniejszona (tryton)
i kwinta czysta, wszystkie w kierunku wznoszacym. Tercja jest najbardziej neutralna
wyrazowo 1 osiggamy nig sekst¢ dominanty wtraconej, rozwigzujaca si¢ na kwinte.
Opdznienie to nie tworzy mocno dysonujacego brzmienia w  akordzie,
wskutek czego ma delikatny charakter, stuzy celom kolorystycznym. Tryton generuje
znacznie wigksze napigcie harmoniczne, a ponadto osiggamy nim kwarte dominanty,

rozwigzujaca si¢ natercj¢. To bardzo istotny sktadnik dominanty, ktorego percepcja
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stuchacza oswojonego z harmonika funkcyjng mocno poszukuje i odczuwa jego brak.
Trzeci zwrot to skok o kwinte czysta w gorg, ktorym osiggamy nong, opozniajgcg oktawe
W pojawiajacej sie¢ po raz pierwszy w utworze tonice. Warto pamigta¢, ze kwinta
to charakterystyczny dla Korngolda interwal, symbolizujacy rado$¢ i szczgscie,
wchodzacy w skiad ,,Motywu Pogodnego Serca”. Nie wydaje si¢ przypadkowym
wiec fakt, ze to skokiem o kwint¢ osiggamy w utworze po raz pierwszy tonike.
Opodznienie nony na oktawe tworzy duzy dysonans, najwigkszy z dotychczasowych
1 wytwarza wyrazng potrzebe rozwigzania, ktoére tym mocniej przynosi odbiorcy ulge

utwierdzenia w tonacji (zob. Przyktad 47).

Przyklad 48. E.-W. Korngold — Tanzlied des Pierrot op. 12, partia skrzypiec, t. 13-76 (wahania
agogiczne)

Elementem, ktéry zostat przez kompozytora wykorzystany w bardzo interesujacy
sposOb, jest agogika. Przyczynia si¢ ona do stworzenia wrazenia ruchomosci,
nieustannego unoszenia si¢, dryfowania, by¢ moze subtelnie ilustrujac falujaca tafle wody
Renu, o ktérym mowa w teks$cie arii lub odzwierciedlajac dynamike emocji, porywy
uczué, ktorym ulega serce sentymentalnego bohatera. Warstwa agogiczna znaczgco
wspiera w ten sposob ekspresje fraz, uktadajaca si¢ w cigg emocjonalnych przypltywow
1 odplywow. Linia melodyczna ulega nieustannym fluktuacjom tempa na osi poco
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ritenuto — a tempo'®®, niejako dryfuje na fali tych zmian. Oprocz czestych wahan
agogicznych, Korngold umieszcza nad wybranymi taktami symbol péinuty z kropka
albo ¢wierénuty, aby pokaza¢ ktora warto$cig rytmiczng w danym fragmencie nalezy
myslec i liczy¢, ktéra z nich lepiej odzwierciedli obowigzujacy w danym odcinku puls

(zob. Przyktad 48).

W partii fortepianu, w drugiej cze$ci utworu, to jest od taktu 45 do 85, kompozytor
poteguje wrazenie rytmicznego falowania akompaniamentu dzigki przeplataniu grup
triolowych z 6semkami i szesnastkami, w zalezno$ci od pozadanego efektu: triole
przechodza w 6semki, kiedy fraza wytraca predkosc lub stabilizuje sie, a w szesnastki,

kiedy nabiera dynamizmu (zob. Przyktad 49).

Przyklad 49. E.W. Korngold — Tanzlied des Pierrot op. 12, t. 57-66 (rytmika partii fortepianu,
portamento w partii skrzypiec)

Utwor utrzymany jest w metrum 3/4 1 czerpie z rytmiki charakterystycznej
dla walca. W partii fortepianu w taktach 17-22 kompozytor umieszcza migdzy pierwsza
a drugg miarg cezury, ktore moga sugerowa¢ manier¢ wykonawcza, wykorzystywang
w walcu wiedenskim, a wywodzacg si¢ ze specyfiki krokow tego tanca, gdzie pierwsza

miara jest lekko podkreslona i nieco skrocona, a druga miara przychodzi odrobing

198 Najwickszy dystans dzielgcy poco ritenuto i a tempo to pie¢ taktdow, a najmniejszy — jeden
(gdy okreslenia znajduja si¢ w sagsiednich taktach).
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wczesniej, wyprzedzajac moment, w ktorym wedtug wskazan metronomicznych miataby

si¢ pojawi¢ (zob. Przyktad 50).

Przyklad 50. E.W. Korngold — Tanzlied des Pierrot op. 12, t. 15-20 (cezury)

Nauwage zastuguja takze charakterystyczne przerywane, cienkie linie w ksztatcie
lukéw pomigdzy niektorymi dzwigkami w partii skrzypiec (zob. Przyklad 49).
Nie pojawiaja si¢ one w zadnym innym utworze Korngolda opisywanym w tej pracy.
Zastanawiajacy jest fakt, ze 1acza ze sobg nuty, ktére juz znajduja si¢ na jednym tuku.
Moim zdaniem jest to zapisane w nietypowy sposob portamento. Fakt ten znajduje
potwierdzenie w partyturze w solowej partii wokalnej (zob. Przyktad 51),
gdzie w tych samych miejscach zostato zanotowane portamento — za pomoca drobno

falujacej linii, faczacej nuty (nie jest to prosta linia, jak w przypadku glissanda).

Przyklad 51. E.W. Korngold — Die tote Stadt op. 12 — Tanzlied des Pierrot, partytura, gtos
solowy (portamento)

Das Wunder der Heliane op. 20 — artystyczny testament tworcy

Btlogostawieni kochajqgcy,
Bo mitosé¢, a nie smieré ma ich w swej mocy.
1 ci dostgpig zmartwychwstania,

ktorzy oddali zycie dla mitosci'®.

199 Przet. Szymon Zuchowski za: Szymon Zuchowski, Cud ,, Heliany”, [w:] Kultura Liberalna, 8 maja 2018,
https://kulturaliberalna.pl/2018/05/08/cud-heliany-zuchowski-zajaczkowski/ [dostep: 23 maja 2025].
Cytat pochodzi z operowego libretta, autorstwa Hansa Miillera-Einingena i w oryginale brzmi nastepujaco:
»Selig sind die Liebenden. / Die der Liebe sind, sind nicht des Todes. / Und auferstehen werden /
die dahingesunken sind um Liebe.”
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W 1923 roku, dwudziestoszescioletni Korngold rozpoczat prace nad nowa opera,
czwarta w swoim dorobku. Libretto na bazie sztuki Hansa Kaltnekera®®”’, zatytulowane;
Die Heilige (,,Swiety”), napisat Hans Miiller’®!. Manuskrypt sztuki zaginat,
lecz zachowata si¢ praca doktorska Emmy Wohanka z 1931 roku, w ktorej autorka pisze,

ze sam Kaltneker nazwal swoje dzielo ,misterium muzycznym’?*2.

Przesigknigta
mistycyzmem fabuta, utrzymana w poetyckiej, odrealnionej atmosferze tajemnicy, stata

si¢ dla kompozytora impulsem tworczym o szczegdlnej intensywnosci.

Das Wunder der Heliane (,,Cud Heliane”) podejmuje temat mitosci,
ktora przezwycigza wszelka niesprawiedliwos$¢ oraz przeciwnosci losu i jest obdarzona
mocg odkupienia cztowieka. Dzietlo mozna odczytywac jako kolejng wariacje jednego
z podstawowych zagadnien filozoficznych, czyli konfliktu migdzy pierwiastkiem
cielesnym a duchowym. Problem ten ukazany jest poprzez refleksj¢ nad wolno$cia
jednostki oraz potrzeba zachowania wlasnej tozsamosci i godno$ci w warunkach tyranii
1 przemocy. Znajomos¢ tej wzniostej, monumentalnej historii jest kluczowa w kontekscie

interpretacji muzyki, przyblize jg zatem w jak najklarowniejszej postaci.

Akcja ma miejsce w nieokreslonym czasie w nienazwanym panstwie, rzadzonym
przez despotycznego Wiadce, ktory nie mogac zdoby¢ mitosci poslubionej mu Heliane,
tyranizuje swoich poddanych, pragnac, by cierpieli razem z nim. Gdy do miasta przybywa

Nieznajomy?*, ktory pragnie da¢ ludziom odrobing szcze$cia i rado$ci, natychmiast

209 Hans Kaltneker (1895-1919) to przedwczes$nie zmarty na gruzlice pisarz pochodzenia rumunskiego,
zyjacy 1 dziatajacy w Austrii. Znaczacy wpltyw na jego tworczos¢ miaty idee wagnerowskie. Korngold byt
poruszony poezja Kaltnekera, skomponowat muzyke do trzech jego wierszy (cykl Drei Gesdnge op. 18).
Tworcy nigdy si¢ nie spotkali, ale fascynacja i podziw byly obustronne. Wydawca Kaltnekera potwierdzit,
ze pisarz pragnal, aby Korngold stworzyl oper¢ na kanwie jednej z jego sztuk. B. G. Carroll, The last
prodigy...,s. 164.

201 Miiller i Korngold wspotpracowali przy nastepujacych dzietach: Sieben Mdirchenbilder op. 3 (krotkie,
kilkuwersowe teksty, ilustrujace poszczegodlne czgsci), Violanta op. 8 (libretto), Der Vampyr (muzyka,
skomponowana na prosb¢ Miillera) oraz Das Wunder der Heliane op. 20 (libretto). Violanta byta czgscia
debiutanckiego (1916) tandemu operowego Korngolda: Der Ring des Polykrates op. 7 (opera buffa)
i Violanta op. 8 (opera seria). To dzigki goracym perswazjom Miillera Korngold porzucit jednoaktowy
format i zaczat mysle¢ o petnoskalowej operze, co zaowocowato powstaniem Die fote Stadt op. 12. Miiller,
zatujac wycofania si¢ z pracy przy libretto do tej opery, widzac jak ogromny sukces odniosta, w 1921 roku
poprosit Korngolda o skomponowanie muzyki do swojej najnowszej sztuki, gotyckiej tragedii Der Vampyr.
Na propozycj¢ pracy przy Das Wunder der Heliane przystat natychmiast. Warto wspomnie¢, ze pierwsze
zaproszenie (nieprzyjete) do pracy na polu niemieckiej muzyki filmowej (poczatek lat 30.) Korngold
otrzymal wiasnie przez Miillera, ktory byt wowczas jednym z glownych scenarzystow w wiodacej
wytworni UFA (Universum-Film Aktiengesellschaft). Tamze, s. 164, s. 218.

202 Emmy Wohanka, Hans Kaltneker;, praca doktorska, 1931, niewydana. Cyt. za B. G. Carroll, The last
prodigy...,s. 383-384. Co wigcej, Michael Haas podaje, ze Kaltneker osobiscie przypisat postaciom glosy
muzyczne. Zob. Michael Haas, Das Wunder der Heliane, [w:] “Forbidden Music Blog”,
https://forbiddenmusic.org/2017/07/09/das-wunder-der-heliane/ [dostep: 23 maja 2025 ].

203 By¢ moze zgrabniejszym okresleniem byltoby stowo ,,Obcokrajowiec”, z uwagi na fakt, ze mezczyzna
przybywa z innej rzeczywisto$ci emocjonalnej, niejako z innego kraju.
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zostaje wtracony do wigzienia i skazany na $mieré. Do jego celi przychodzi wiedziona
litoscig Heliane. Nieznajomy, dgzac ku temu, by po raz ostatni doswiadczy¢ pigkna, blaga
ja, by mu si¢ oddata. Na skutek perswazji, Heliane w uniesieniu staje przed nim naga —
zakochana, cho¢ przerazona sitg odczuwanych emocji. Los sprawia, ze Wtadca przybywa
wowczas do celi 1, zastajgc Heliane w niedwuznacznej sytuacji, oskarza ja o cudzotostwo

oraz wydaje rozkaz natychmiastowej egzekucji Nieznajomego.

Podczas procesu, w ktorym stawka jest zycie bohaterki, w najstynniejszej arii,
zatytutlowanej Ich ging zu ihm (,,Posztam do niego”), Heliane wraca jakby w transie
do ubieglych wydarzen. Nie probuje si¢ broni¢. Zgodnie z prawda nie zaprzecza,
ze ukazala si¢ nago Nieznajomemu. Oswiadcza, ze nie doszto migdzy nimi do zblizenia,
jednakze glebokie uczucie, ktorym go darzy, odzwierciedlane przez zarliwa, ekstatyczng
muzyke, jest oczywiste dla wszystkich zgromadzonych. Wiedziony checig chronienia
Heliane, Nieznajomy przebija si¢ sztyletem. Rozezlony Wiladca wystawia kobiete
na niemozliwg probg niewinno$ci: jesli jest nieskalana, begdzie w stanie wskrzesi¢
Nieznajomego. W ostatniej, desperackiej probie tyran szantazuje Heliane, obiecujac
darowac jej zycie, jesli mu si¢ odda, ta jednak odmawia. W tym momencie Nieznajomy
wstaje z martwych. Heliane biegnie ku niemu, lecz Wtadca przebija jg mieczem. Kobieta
umiera, jednak pocatunek Nieznajomego przywraca ja do zycia. Triumfujacy mezczyzna
wypedza Wiadce 1 uwalnia poddanych spod jego jarzma, po czym wraz z Heliane

wznoszg si¢ zjednoczeni ku Niebu, ztagczeni wieczng mitoscia.

Idea uczucia o zbawczej mocy, mitosci silniejszej niz $mier¢, pozwalajacej
odkupi¢ winy 1 odrodzi¢ w zmartych zycie, stanowi swoiste uszlachetnienie
przedstawionego w Die fote Stadt obrazu milo$ci. Bohater Umartego miasta, Paul,
uczynit si¢ ,,martwym za zycia”, nie mogac przesta¢ rozpamigtywac swojej zmartej zony
Marie. Nieznajomego i Heliane, ktérzy oddali zycie w wyniku taczacego ich uczucia,

wskrzesza nawzajem, wbrew wszelkim przeciwnosciom, sifa ich mitosci.

Julius Korngold twierdzit, ze opera powstata w umysle jego syna od arii tytulowe;j

bohaterki ,,[...] wokot ktorej utkal aurg jezyka muzycznego, wplatajac Zywe kontury

nadnaturalnie delikatnej, wykwintnej melodii w impresjonistyczng tkaning.2%4”

204 Sonja Kiefer-Blickensdorfer, ksigzeczka programowa do pltyty Korngold. Das Wunder der Heliane,
SWR Freiburg, Naxos, nr  katalogowy 8.660410-12, Opera Classics, 2018,
https://drive.google.com/drive/u/0/folders/1p4vTeKleSFw9zaXJuTuOBQ1iXups_eNL [dostep: 23 maja
2025]: “[...] around whom he wove the aura of a musical language which embroidered the vivid contours
of preternaturally tender, exquisite melody into an impressionistic fabric.”.
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Niemozliwe jest zweryfikowanie prawdziwosci powyzszej opinii’®®, natomiast
spogladajac obiektywnym okiem, mozna wskaza¢ dzieto, ktére z pewnoscig odegrato rolg
swoistego studium muzycznego, stluzacego jako przygotowanie do nakreslenia $wiata

dzwigkowego, w ktorym rozgrywac si¢ miata historia Heliane.

Przyklad 52. E.W. Korngold — Drei Gesdnge op. 18, cz. 1, t. 4-8 (metrum)

W 1924 roku Korngold skomponowal Drei Gesdnge op. 18, trzy pie$ni do poezji
Kaltnekera. Utwory te sa jednymi z najbardziej wyrafinowanych przykladow swojego
gatunku w tworczosci kompozytora. Jezyk muzyczny stuzy maksymalnemu
spotegowaniu ekspresji. Schromatyzowanie materiatu posunigte jest do granic
mozliwosci, a interpretacja niektorych wspotbrzmien w ramach harmoniki funkcyjne;j

staje si¢ mocno dyskusyjna, nawet przy zachowaniu elastycznego podejscia. Korngold

205 Abstrahujac od poziomu zgodnosci stow Juliusa Korngolda z faktycznym procesem tworczym, cieckawg
wymowe zyskuje fakt, ze Heliane jest jedyng postacia, ktora zostata obdarzona imieniem: pozostate osoby
nazwane sg od roli, ktorg pelnig lub ich funkcji zawodowej (Wtadca, Odzwierny, Sedzia, Postaniec,
Nieznajomy itp.). Imi¢ Heliane to staroniemiecka forma imienia Helena, ktorego etymologii nalezy szukaé
w greckim fele —blask i helane — pochodnia. W mitologii greckiej Helena byta corka Zeusa i Ledy, kobietg
o legendarnej urodzie. Znaczenie imienia Heliane to ,,0lsniewajaca” lub ,,jasna”. Imi¢ odzwierciedla $wiatto
i pickno, kojarzy si¢ z czystoscia i wdzigkiem. Zob. [hasto:] Znaczenie imienia Helena,
https://www.ksiegaimion.com/helena [dostep: 23 maja 2025].
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stosuje bitonalnos¢, polimetri¢ oraz niestandardowy zapis metrum (na przyktad zamiast
6/8 — 3x2/8, zob. Przyktad 52). Faktura fortepianowa jest nieprzecig¢tnie, nawet
jak na jego predylekcje, bogata. Mistyczna atmosfera pie$ni przeplata si¢ z momentami
wrecz drapiezng ekspresja linii melodycznej, osiggang za pomoca interwatéw o szerokim
ambitusie 1 silnym ladunku emocjonalnym (takich jak seksty, septymy czy nony),
a takze dzieki zastosowaniu rytmoéw punktowanych, glissand oraz synkopowanych
akcentow. Wszystkie wyzej wymienione elementy wystepuja w Das Wunder der Heliane

w zwielokrotnionej postaci.

Opera ta stanowi dzieto dojrzate, ktére bez watpienia mozna uznaé za magnum
opus Korngolda. Na jej wyjatkowy charakter skiadajg si¢ trzy kluczowe elementy:
kolorystyka, faktura oraz harmonika. Stopien ich zaawansowania, wyrafinowanie

uzytych srodkdéw oraz oryginalnos¢ stylu stanowia potwierdzenie powyzszej oceny.

Sposéb komponowania zdradza, ze Korngold nie uwazal orkiestry za byt
sktadajacy si¢ z wielu wspotdziatajacych ze sobg instrumentdéw. Piszac w duchu tradycji
mahlerowsko-straussowskiej, traktowal orkiestr¢ symfoniczng jako instrument
sam w sobie: ogromny, organiczny 1 rezonujacy jako catos¢. Takie podejscie

zaowocowalo niesamowitg spoistoscig i homogenicznoscig brzmienia.

Stosowana przez Korngolda barwa jest momentami wrecz natchniona, posiada
specyficzny koloryt, ktérego odcienie rownie dobrze potrafig odda¢ rodzaj bezwolnej
transowosci (duet Nieznajomego i Heliane z I aktu), jak i odmalowac ponurg beznadziejg
oraz przemoc panstwa tyrana (akt II). Niezaleznie od tego, czy dany fragment
charakteryzuje si¢ szerokim ambitusem, wyrazista motywika 1 zamaszystymi gestami
muzycznymi, czy tez rozpig¢to$¢ interwatowa jest w nim mniejsza, a motywy majg
bardziej kameralny i osobisty charakter, brzmienie zawiera w sobie muzyczny podpis
kompozytora. Tembr staje si¢ jego znakiem rozpoznawczym, funkcjonujac niczym

dzwigkowy genotyp.

Korngold szczegolnie lubi zestawia¢ ze soba harf¢ i czeleste, podbarwiajac
je dzwigkiem fortepianu®®, fletow lub smyczkéw, niekiedy uzupelniajac ten kolor
brzmieniem waltorni. Uzyskana w ten sposob barwa jest jednoczes$nie migkka, skrzaca
si¢ 1 wyrazista. Jej niecodzienna tajemniczos$¢ 1 oryginalnos¢ przywodza na mysl dzwiek

o charakterze fantastycznym, niemal niebianskim, zdajacy si¢ pochodzi¢ spoza granic

206 Zob. Viel Lirmen um nichts, op. 11 — kompozycja, ktora oczarowata $wiat, [w:] rozdz. II.
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znanego $wiata. Nawet jesli zestawienie instrumentow, z ktorego kompozytor w danym
momencie korzysta nie jest nietypowe 1 bylo stosowane w historii instrumentacji jako
»muzyczna tkanina” przez innych tworcow, Korngold prowadzi i faczy glosy na swoj
sposdb, czynigc ,,splot” jedynym w swoim rodzaju. Mimo okazatej obsady wykonawczej,
kompozytor od czasu do czasu wprowadza kilkuglosowe divisi w instrumentach
smyczkowych, w celu maksymalnego zwickszenia liczby linii melodycznych. Tembr
Korngolda jest oryginalny i spéjny wewnetrznie, charakterystyczne brzmienie orkiestry
stato si¢ jego znakiem rozpoznawczym. W epoce, w ktorej wielcy skrzypkowie grali
tak wyrazidcie, Ze bez trudu mozna ich rozréznié stuchajac samego dzwicku?®’, Korngold

rowniez stworzyl wtasng brzmieniowg wizytowke.

Das Wunder der Heliane w wyrafinowany sposob korzysta z techniki motywow
przewodnich. Oprocz struktur melorytmicznych staja si¢ nimi takze tonacje,
ktérym Korngold przypisuje konkretne cechy postaci, stany emocjonalne, a nawet kondycje
moralng bohaterow. W ten sposob tonacje oraz relacje, zachodzace pomiedzy nimi,
odzwierciedlajg glebi¢ duchowego przestania opery i kreuja warstwe symboliczng

utworu, petnigc funkcje narracyjna.

Na tradycyjnym na pierwszy rzut oka polu harmonicznym obecne sg liczne
dysonanse 1 mocno schromatyzowane wspotbrzmienia, pojawiajg si¢ takze skale muzyczne
spoza systemu dur-moll. Kontrasty miedzy tonacjami podkreslaja o$ konstrukcyjna opery:
konflikt na linii cielesno$¢ — duchowos¢, rozdzwiek migdzy Wiladca a Heliane. Brutalny
charakter Wtadcy reprezentowany jest przez tonacje ciemniejsze, bardziej napigte (f-moll,
As-dur), natomiast osoba Heliane zwigzana jest z jasniejszymi, §wietlistymi tonacjami
(E-dur, H-dur). Gamy molowe, ciemne, towarzysza konfliktom i cierpieniu. Gamy
durowe, o jasnym brzmieniu, oddaja duchowy wymiar dzieta, reprezentujac mitos¢,
transcendencj¢ i1 harmoni¢. Tonacja C-dur, od wiekéw utozsamiana ze S$wiattem
1 czysto$cia, uzyta jest w momencie triumfu, tytutowego cudu Heliane, wzmacniajac

symbolike odkupienia i zwycigstwa.

W obszarze rytmiki wystepuja kunsztowne, ztozone podzialy (zob. Przyktad 53),
zapisane z ogromng precyzja, ktore zyskuja na plastyczno$ci dzigki wkomponowanemu

z zalozenia w tkanke partytury rubato. Korngold, nie rezygnujac ze swojego zwyczaju,

207 Wystarczy wspomnie¢ choéby bogatg, ekspresyjng wibracje Mischy Elmana, szybkie zmiany pozycji,
sktadajace si¢ na btyskotliwy dzwigk Jaschy Heifetza, rapsodyczny styl frazowania Toschy Seidla
czy urokliwy ton Fritza Kreislera i rubato, ktérym dysponowal, przesigkniete duchem umitowanych
przez wiedenczykow tancow: walca i lendlera.
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stosuje liczne zmiany metrum, czesto takze zmienia akcentacje czy pulsacje w obrebie
danego metrum. Opisuje doktadnie proporcje rytmiczne, thumaczgc stosunek w jakim
pozostaja do siebie podstawowe wartosci, wyznaczajace puls danego odcinka. Licznie
stosuje oznaczenia agogiczne, zarowno w formie slownej jak i symbolicznej. Sa one

bardzo $ciste, dookreslone.

Illarin

Przyklad 53. E.W. Korngold — Das Wunder der Heliane op. 20, t. 1-5 (partia klarnetu)

Opera stawia muzykom gigantyczne wymagania. Nie dotyczy to jedynie
$piewakow (cho¢ w kazdym z trzech aktow znajduje si¢ skomplikowany technicznie,
bogato skomponowany duet mitosny oraz popisowe arie) czy dyrygenta, ale takze choru
1 orkiestry, w ktorej kazdy glos traktowany jest na sposoéb wirtuozowski. Stopien
trudnosci poszczegdlnych partii jest niebywaly, niektére fragmenty sa praktycznie
nie do zagrania, wielu z zanotowanych drobniejszych wartosci w zlozonych
pod wzgledem rytmicznym strukturach, efektownych pochodéw gamowych czy pasazy
o duzej rozpigtosci rejestrowej (na przyktad w gtosach skrzypcowych) nie da si¢ idealnie

wiernie odtworzy¢ w podanym szybkim tempie.

Wymagania, jakie Das Wunder der Heliane stawia solistom, mozna
przyporzadkowaé do kategorii wyzwan charakterystycznych dla dramatow muzycznych
Wagnera. Gtowne trudnosci obejmujg przede wszystkim intensywno$¢ emocjonalng
partii oraz ich dlugos¢, daleka od komfortowej tesyture, poziom skomplikowania
materialu  muzycznego, niewystarczajace przerwy naregeneracje, liczne rubata
czy zmiany tempa. Nade wszystko, oprocz wokalnej maestrii potrzeba takze wyrafinowanej

gry aktorskiej, gdyz ztozone libretto wymaga kreacji na naprawde wysokim poziomie.

Opera wprowadza intensywng atmosfere juz od samego poczatku, a zaprezentowane
napiecie narasta przez caly pierwszy akt. Podnoszaca si¢ temperatura emocji
oraz ich impulsywno$¢ wyrazane s3 przede wszystkim poprzez strzelisty kierunek fraz,
obejmujacy gwaltowne zmiany rejestrOw 1 znaczace poszerzanie ambitusu. Efekt
ten wzmacnia intensyfikacja obsady wykonawczej lub nagle crescendo, pojawiajace si¢
w ostatnim mozliwym momencie. Kompozytor zrgcznie kontroluje rozklad napigcia

wyrazowego, stopniowo spietrzajac fadunek emocjonalny i stosujac suspensy, odsuwajac
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punkty kulminacyjne w czasie. Dzigki temu staje si¢ rezyserem narracji muzycznej,

potegujac odczuwane w kluczowych momentach emocje.

Cala kompozycje¢ cechuje umitowanie pigkna, gleboki liryzm i nastrojowos$¢,
przy czym kazdy z aktdow ma nieco inng wymowe. Akt I przedstawia wydarzenia
na sposob basniowy: poznajemy realia opowiesci 1 razem z Heliane do$wiadczamy
nie do konca zrozumiatych, lecz bardzo zywych emocji. Milosne 1 mistyczne momenty
rozgrywaja si¢ quasi una fantasia, jakby w transie. Akt II otrzezwia 1 wybrzmiewa
w ponurych barwach, realistycznie oddajacych atmosfer¢ tyranii, niesprawiedliwego
osagdu oraz pulapki, patrzac po ludzku, bez wyjscia. Peten jest dramatycznej
intensywnos$ci. Akt III rozgrywa si¢ w uroczystej, podniositej, czy wrecz modlitewne;
atmosferze, przywotujac skojarzenia z oratorium, a jego finat zamienia si¢ w porywajacy
hymn o sile 1 znaczeniu prawdziwej mitosci. Opera jest prawdziwym konglomeratem:
przeplataja si¢ w niej w atmosferze podekscytowania i napigcia zmystowo$¢ i pasja,

niewinno$¢ 1 czystos¢, przemoc 1 zadza.

Polaczenie czystego erotyzmu z elementami chrzes$cijanskiej mistyki przywodzi
na my$l dzieto, ktéore mialo swoja premier¢ w 1905 roku, czyli Salome Richarda
Straussa. Oparta na dramacie Oscara Wilde’a, inspirowana biblijng historig opera bytla,
jak na dwczesne standardy obyczajowe, dosy¢ szokujaca. Najstynniejsza sceng z Salome
jest tak =zwany ,taniec siedmiu zaston”, w ktorym tytutlowa bohaterka
podczas zmystowego wystepu pozbywa sie kolejnych warstw swoich szat,
doprowadzajac Heroda do ekstazy i zadajac w podzigce glowy Jana Chrzciciela.
Wystepujaca podczas premiery w tytutowej roli sopranistka Marie Wittich odmowita
wykonania tanca, powolujac sie na przyczyny natury moralnej*®. Das Wunder
der Heliane postapita o krok dalej niz Salome: tytulowa bohaterka ukazuje
Nieznajomemu najpierw swoje wilosy, pozniej bose stopy, a na koncu ofiarowuje
mu nagie cialo. Podczas spektakli zastosowano rozwigzanie symboliczne,

kompromisowe — sopranistki wystepowaty w bialej halce®®.

Wspaniatym zrédtem wiadomosci o obyczajowos$ci spoteczenstwa wiedenskiego

z poczatku XX wieku jest autobiograficzna powies¢ Swiat wezorajszy. Wspomnienia

208 The New Penguin Opera Guide, red. Amanda Holden, Penguin 2001, s. 889.

209 To, co bylo jeszcze nie do pomyslenia w Wiedniu w 1927 roku, zostato przedstawione dziewigédziesiat
jeden lat pozniej w2018 roku w realizacji Opery Berlinskiej: odtwoérczyni gtéwnej roli, znakomita
sopranistka Sara Jakubiak istotnie wystapila pod koniec omawianej sceny nago. B. G. Carroll, The last
prodigy...,s. 202.
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pewnego Europejczyka Stefana Zweiga. Pisarz diagnozuje w niej owczesnych
wiedenczykow jako osoby zdominowane przez sztywne normy moralne 1 liczne zakazy
obyczajowe. Kobieca seksualno$¢ byla woéwcezas tematem tabu, dziewczeta
wychowywano w duchu skrajnej pruderyjnosci, a wszelkie przejawy zainteresowania
wlasng cielesno$cig byly thumione 1 surowo potepiane. Mtode kobiety znajdowatly sig¢
w trudnym potozeniu, wymuszonym spotecznymi normami: budzace si¢ pozadanie
musialy bezwzglednie ukrywa¢ pod maska fatszywej aseksualno$ci, naturalng cieckawos¢
w sferze cielesnej zaspokaja¢ w sposob sekretny (ogromnym powodzeniem cieszyta si¢
woOweczas literatura erotyczna), a brak przygotowania do zycia z me¢zczyzng w zwigzku
matzenskim nierzadko prowadzit je do leku przed mitoscig 1 w konsekwencji —
staropanienstwa. Zweig mocno krytykuje hipokryzje spotecznych norm i obowigzujace
zakazy, ukazujac jak wysoce negatywny wplyw mialy na indywidualne ludzkie historie

oraz 0g6lng kondycje spoleczenstwa i atmosfere emocjonalng epoki®!'”.

Lata 20. 1 30. ubieglego wieku to czas aktywnego dziatania w Wiedniu doktora
Sigmunda Freuda, ktory uwazat seksualnos¢ za kluczowy aspekt kobiecej psychiki.
Poglady, metody i1 badania Freuda byty kontrowersyjne, spotykajac si¢ z krytyka (przede
wszystkim za patriarchalne uprzedzenia oraz ograniczony, jednotorowy sposob my$lenia)
zarbwno w swoich czasach, jak 1 obecnie, niemiej byl on jednym z pierwszych
naukowcow, otwarcie mowigcych o seksualnosci kobiet, co umozliwito dalsze badania
w tej dziedzinie i rozluznienie surowych norm obyczajowych, poddawanych erozji

takze w wyniku dziatan artystow, gtownie malarzy i rzezbiarzy.

W powyzszym kontekscie zagadnienie seksualnosci przedstawione w Das Wunder
der Heliane ma jasng 1 niezbita wymowe: akt mitosny jest czysty 1 pigkny,
a ponadto nabiera us$wigconej wrgcz mocy, kiedy rozgrywa si¢ pomiedzy osobami,
ktore si¢ kochaja. Co wigcej, to nie malzenstwo czy powinno$¢ go legitymizuja,

stwierdza opera, lecz mitosc.

Wieden na poczatku XX wieku byt miastem pelnym sprzeczno$ci: z jednej strony
konserwatywnym i zakorzenionym w tradycji, a z drugiej Zyjacym skandalami
oraz kontrowersjami. W arystokratycznych i mieszczanskich salonach uwielbiano
plotkowa¢ o artystach, intelektualistach 1 dekadenckich postaciach zycia kulturalnego.

Szokujace wydarzenia fascynowaty wiedenczykow, mimo iz oficjalnie potepiali wszelkie

210 7ob. S. Zweig, dz. cyt., s. 73-94, rozdziat ,,Eros matutinus”.
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odstepstwa od normy. Na poczatku 1927 roku nowy, sporny temat pobudzit
te spotecznos¢. W Lipsku, w lutym, premier¢ mialo sensacyjne na tamte czasy dzieto,
ktére spowodowalo wiele kontrowersji 1 rozgrzato do czerwonosci piora krytykow: Jonny
spielt auf (Zagraj nam, Jonny) Ernsta Kieneka. Byta to 6wczesna nowinka w §wiecie
operowym, okreslana mianem opery jazzowej. Historia perypetii skrzypka jazzowego
stuzyta jako pretekst do wkomponowania w tradycyjng partytur¢ rytmow i1 harmonii
charakterystycznych dla nowego nurtu, a takze zaprezentowania najnowszych zdobyczy
technologicznych (miedzy innymi radia, automobilu czy lokomotywy). W dobie
powojennego kryzysu, gdy dyrektorzy oper musieli mocno zabiega¢ o zréwnowazenie
budzetu, wystawiajac dziela Pucciniego, Straussa, Berga oraz Schreckera,
nieskomplikowana 1 niewyrafinowana formula widowiska Kieneka, adresowana
do masowego odbiorcy, nastawiona bardziej na rozrywke niz wysublimowane przezycia
estetyczne elitarnego grona, spehlnita swoja role, zapewniajac teatrom ogromne
przychody. Dzieto predko zyskato niebywatg popularnos¢, bylo ttumaczone 1 wystawiane

w licznych teatrach europejskich.

Dla muzycznego konserwatysty, jakim byl ojciec Korngolda, opera jazzowa stala
si¢ symbolem ,,nowej muzyki”: tworu hatasliwego i kiczowatego, niosacego ze sobg
wszystko, co najgorsze 1 niechybnie prowadzacego do upadku poziomu gustu
muzycznego melomanoéw wiedenskich. Do rzeczonej degradacji za Zadng ceng nie mozna
bylo dopusci¢ i tym samym nalezalo zwalcza¢ Jonny’ego wszelkimi mozliwymi
metodami. Korngold senior wykorzystal zatem swoje wplywy i znajomos$ci (choéby
z dwczesnym dyrektorem Opery Wiedenskiej, Franzem Schalkiem) i1 dopigt swego: Wieden
nie ustyszat opery Kieneka. Pisane przez Juliusa zjadliwe artykuty byly jednak peine
takiej ztosliwosci, ze spowodowaly odwrotny skutek, wzbudzajac zainteresowanie
zakazanym owocem. Krytyk przeciwstawial potepianemu dzietu nowa, ,,wzorcowa”
opere swojego syna, tworzac 1 sztucznie napedzajac konflikt pomiedzy diametralnie

réZnigcymi sie utworami, niepotrzebnie polaryzujac spoteczefnstwo?!!.

W takiej oto atmosferze odbyly si¢ pierwsze pokazy Das Wunder der Heliane.

Premiera $wiatowa miata miejsce 7 pazdziernika 1927 roku w Stadttheater w Hamburgu.

211 Nowinki i skandale, emocjonujgce wiedeficzykow, przenikaly do wielu dziedzin codziennego zycia,
co znakomicie obrazuje ponizsza anegdota. Austriackie Zaklady Tytoniowe wykazaly si¢ pierwszorzednym
zmystem marketingowym, wypuszczajac w tym czasie dwie nowe serie papierosow: Jonny i Heliane. Jonny
byt produktem tanim, niewyszukanym, dostgpnym ,,na kazda kieszen”, za§ papierosy Heliane opakowane
byly w papier liliowej barwy i posiadaty ztoty ustnik, co oczywiscie wigzalo si¢ ze znacznie wyzsza cena.
J. Duchen, dz. cyt., s. 125.
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Dyrygowat serdeczny przyjaciel Korngolda, Egon Pollack, parti¢ Heliane wykonywata
wspomniana wczesniej sopranistka Maria Hussa, Nieznajomego $piewat tenor, Carl

Glinther, a Wladce¢ — baryton, Rudolf Bockelmann.

Premiera wiedenska odbyla si¢ 29 pazdziernika 1927 roku, w wykonaniu
Filharmonikow Wiedenskich pod dyrekcja Franza Schalka, z Lotte Lehmann w roli Heliane
1 Janem Kiepurg w kreacji Nieznajomego. Atmosfera na miescie byta wrecz niezno$nie
napigta, bilety zostaly wyprzedane, miala to by¢ réwniez pierwsza premiera opery

Korngolda, transmitowana przez radio®!?

. Nikt z wiedenskich melomanéw 1 krytykéw nie
watpit, ze Korngold stworzyt genialne dzieto, komponujac rewelacyjng muzyke, natomiast
obawiano si¢, ze temat libretta jest zbyt zawity, zbyt skomplikowany do przedstawienia
w operze. Osad wyboréw moralnych, walka pierwiastka cielesnego z duchowym, sita
milosci zdolna wskrzesza¢ umartych — powojenna publika i krytycy nie byli zainteresowani

takimi zagadnieniami, mocno odstajacymi od 6wczesnych probleméw.

Niezaleznie od obaw krytykow w kwestii obranej tematyki, Korngold uwazat
teopere za swoje arcydzielo, a publiczno$¢ potwierdzala to przekonanie,
z kazdym kolejnym spektaklem. Das Wunder der Heliane podbita sceny Monachium,
Hamburga, Lubeki, Norymbergi czy Wroctawia (Breslau). Sam kompozytor dyrygowat
jubileuszowym, 25. przedstawieniem w Wiedniu®'3, a aria Ich ging zu ihm szybko i na state
weszta do repertuarow koncertowych. Mimo iz opera odniosta ogromny sukces w kazdym
teatrze operowym, w ktorym byta wystawiona, kompozytora tak bardzo wyczerpata
atmosfera intryg i negatywnych emocji, towarzyszacych przygotowaniom do premiery,

ze wycofat sie pozniej na dlugi czas z pisania wiekszych form?!4,

Idea 1 muzyka Heliane zyta w kompozytorze przez dlugie lata, czego echa mozna
odnalez¢ w skomponowanej siedemnascie lat pdzniej, w 1944 roku, muzyce do filmu

Between Two Worlds. Partytura ta jest bardzo nastrojowa i nosi wiele podobienstw

212 B, G. Carroll, The last prodigy..., s. 201.

213 Tamze, s. 204.

214 Rownolegle z operg skomponowal Drei Gesinge op. 18 — trzy piesni do poezji Kaltnekera,
Klavierkonzert in Cis op. 17 — jednoczesciowy koncert fortepianowy przeznaczony na lewa reke,
a takze rozkoszny drobiazg — Vier kleine Karikaturen fiir Kinder op. 19, czyli 4 karykatury dziecigce,
gdzie w lapidarny i dowcipny sposob sportretowal muzycznie Schonberga, Strawinskiego, Bartoka
i Hindemitha. Utwory powstate po premierze Das Wunder der Heliane to: fantazja fortepianowa na tematy
z tworczosci Johanna Straussa — Geschichten von Strauss op. 21, cykl piesni — Drei Lieder op. 22, Suita
op. 23 na dwoje skrzypiec, wiolonczele i fortepian (lewa reka), serenada skomponowana z radosci
z narodzin syna — Baby-Serenade op. 24 oraz I1I Sonata fortepianowa C-dur op. 25. Kolejng wigksza forma
i zarazem operg jest dopiero Die Katrin op. 28, pisana w trakcie lat 19321937, rownolegle z tworczos$cia
dla Hollywood.
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do Das Wunder der Heliane, znajduja si¢ tam nawet bezposérednie cytaty z opery?'>.
Kompozytorowi niezmiernie podobata si¢ fabuta filmu i podjeta w nim idea mitosci o sile
bedacej w stanie pokona¢ sama $mier¢, zdolnej do odkupienia popetnionego zta, mitosci,
ktéra uzdrawia, uszlachetnia i nadaje gleboki sens chaotycznym poczynaniom czlowieka.
W filmie sita wzajemnego uczucia gtéwnych bohateréw przywraca ich do zycia i daje
kolejng szans¢. Nie dziwi zatem fakt, ze zainspirowany tg historig Korngold postanowit
wples¢ wybrane fragmenty i zastosowa¢ nawigzania do swojej ulubionej opery,

aby za posrednictwem nowego medium ona rdwniez mogta otrzymac ,,druga szans¢”.

Gesang der Heliane

Korngold skomponowat oryginalng ari¢ w tonacji Fis-dur, barwowo bardzo
swietlistej, jaskrawej 1 triumfalnej, podkreslajac w ten sposob duchowe uniesienie
1 transcendentng wymowe wydarzen. Transkrypcja skrzypcowa utrzymana jest w tonacji
F- dur. Nie ma ani jednej arii operowej, skomponowanej przez Korngolda, ktéra nie
wymagalaby od $piewaka doskonatego panowania nad glosem, a wiele z nich domaga si¢
wrecz cigglego testowania, przekraczania granic wokalnych mozliwosci. Najtrudniejszym
zadaniem, stojacym przed skrzypkiem, jest natomiast rozplanowanie oddania barwa

1 natezeniem dzwicku dramaturgii, przebiegu napiecia w utworze.

Pod wzgledem kameralnym Korngold umieszcza poprzeczke wysoko, podobnie
jak w pozostatych utworach na skrzypce i fortepian. Oba instrumenty muszg by¢ Scisle
zespolone w intencjach, barwie oraz artykulacji. Zastosowanie jednorodnej rytmiki w stylu
nota contra notam wymaga idealnej wspotpracy wykonawcow, a warstwa dramaturgiczna

— prawdziwej maestrii narracyjne;.

Aria nie jest dluga, sklada sie¢ zaledwie z 45 taktow, wliczajac wstep, ktory stuzy
jako wprowadzenie w nastrgj sceny. Forma utworu wynika z ciagtego narastania ekspresji,
realizowanego na planie wyrazowego crescendo. Kulminacyjna fraza znajduje si¢ w taktach
34-42, oznaczonych okresleniem In Verziickung (w uniesieniu), a szczyt napi¢cia przypada

w takcie 39%!° (zob. Przyktad 54).

215 Temat Odzwiernego z III aktu (straznik wiezienny $piewa ari¢ o cudownym uzdrowieniu jego corki
przez Heliane, podkreslajac w ten sposob, ze wierzy iz kobieta wskrzesi Nieznajomego) zostal uzyty w filmie
w momencie, gdy posta¢ Wielebnego dowiaduje sig, ze bedzie mogta kontynuowac swoja prace. Podczas
finatowej sceny, kiedy para gtéwnych bohaterow otrzymuje dzigki wzajemnej mitosci druga szansg i wraca
na ziemi¢ do zycia po popelieniu samobojstwa, rozbrzmiewajaca melodia nosi cechy tej samej
ekstatycznosci, jakie mozemy ustysze¢ w arii Ich ging zu ihm. B. G. Carroll, The last prodigy...,s. 313.

216 W oryginale kompozytor stosuje doskonaty zabieg, przenoszac w toku utworu (takt przed numerem 171)
lini¢ wokalng do nizszego o oktawe rejestru, aby uzyska¢ wieksza przestrzen do zbudowania podejscia
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Przyklad 54. E.W. Korngold — Gesang der Heliane op. 20, t. 33-41 (kulminacja utworu)

Frazy maja rozlegly przebieg, oparty na konsekwentnym ksztattowaniu napigcia
wyrazowego 1 mysleniu dlugg linig. Dominujace warto$ci rytmiczne to poinuty z kropka
i pélnuty. Podstawowy motyw, z ktorego Korngold buduje frazy jest jednotaktowy,
Z Wyraznym oparciem na pierwszg miar¢ oraz przedtaktowg miarg szostg (zob. Przyktad 55).
Linia melodyczna przez dluzszy czas utrzymana jest w rejestrze skrzypcowej $rednicy.
Zastosowana tonacja wyklucza gr¢ na strunie G (wigzatoby si¢ to z uzyciem zupeinie
nieodpowiednich brzmieniowo dla tego rodzaju kantyleny wysokich pozycji),
a zanim melodia przejdzie do wyzszej oktawy, w ktorej] mozna skorzysta¢ z jasnego,
btyszczacego dzwigku struny E, przez dugi czas utrzymuje si¢ w mniej reprezentatywnym,

nieco niewdzigcznym kolorystycznie rejestrze, obejmujacym struny D i A.

do kulminacyjnego fragmentu i jednocze$nie nieco go opozni¢. W wersji skrzypcowej w takcie 25
kompozytor nie powiela tego zabiegu, skrzypek musi wigc uzyskaé ten sam efekt innymi srodkami.
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Przyklad 55. E.W. Korngold — Gesang der Heliane op. 20, t. 18 (podstawowy motyw)

Fortepian realizuje piony akordowe colla parte ze skrzypcami, przez dwie
trzecie czasu trwania arii nie wypelniajac dluzszych wartosci rytmicznych zadnym
uzupetnieniem. Powoduje to wrazenie statycznos$ci 1 zwigksza trudnos$¢ ksztattowania
kontinuum frazy oraz podkreslania jej horyzontalnego charakteru. Kompozytor
wymaga gry piano, pianissimo 1 espressivo, otwierajac tym samym pole do eksploracji
barwowej delikatnych odcieni dynamicznych oraz ukazywania subtelnych rdznic
pomiedzy nimi. Oba instrumenty powinny zatem uzywaé mickkiego, plastycznego
dzwigku, ktory mozna dowolnie ksztalttowaé. Brzmienie powinno by¢ zarazem
ekspresyjne i lekko rozproszone, o impresjonistycznym kolorycie. Czgsto zachodzi
potrzeba zmiany nasycenia dzwieku i modulacji barwy w obrgbie jednej wysokosci.
Kluczowym elementem umozliwiajacym realizacje takich zabiegéw wykonawczych
jest szeroki wachlarz rodzajow wibracji skrzypcowej oraz $ciste zespolenie ich z praca

217

prawej reki”'’, jak réwniez zréznicowany sposéob artykutowania poczatkow dzwiekow.

W transkrypcji skrzypcowej pojawiaja si¢ liczne okre§lenia agogiczne
i ekspresyjne w jezyku niemieckim (zob. Tabela 2). Z katalogu wtoskich okreslen
Korngold czegsto uzywa (poco/molto) ritenuto oraz (molto) espressivo. Sformutowania
te wskazujg wyraznie, ze kompozytorowi zalezy na dojrzatej, ekspresyjnej wypowiedzi,
ktoérej moc niespiesznie, acz sukcesywnie bedzie wzrasta¢, az do osiggniecia pelni.

Takie §rodowisko estetyczne podkresla pigkno i wzniosto$¢ postaci oraz dziatan Heliane.

217 Szczegblng uwage nalezy zwrocié na nastepujgce aspekty dziatania prawej reki: punkt kontaktu smyczka
ze strung, predkos¢ smyczka, cigzar ramienia, przektadajacy si¢ na gleboko$§¢ zanurzenia w strunie, ilosé
uzywanego wlosia.
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OKRESLENIA W JEZYKU
NIEMIE CKIl\l:;[ POLSKIE TLUMACZENIE
méssig umiarkowanie
nachlassend odpuszczajac, odprezajac, relaksujac
ruhig spokojnie
sehr zart bardzo delikatnie, czule
zurlickgehalten wstrzymywac, wstecz, do tytu
langsam powoli
steigernd zwigkszajac, potegujac, wzrastajac
nicht eilen nie $piesz sig
breit szeroko

Tabela 2. Okreslenia wykonawcze wraz z thumaczeniami (porzadek wystepowania w utworze
Gesang der Heliane)
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Rozdzial III — Poetyka i jezyk muzyczny Korngolda: dziela

na skrzypce i fortepian

Melodyka

Korngold jest melodysta, w ktéorego kompozycjach prym wiedzie pigknie
skonstruowana, kunsztowna i ekspresyjna kantylena. Jej liryczny, $§piewny charakter
uzyskany jest przede wszystkim dzigki zastosowaniu legato jako podstawowego sposobu
wypowiedzi. Linie melodyczne s3 dlugie, o falistym, wijacym si¢, bujnym ksztalcie.
Bardzo czesto ich kierunek jest wznoszacy lub rozplanowany na bazie przeplatania
momentow ascendentalnych 1 descendentalnych, co tworzy zarys sinusoidy o niskiej
czestotliwosci. Kompozytor mysli dluga fraza, w ktorej zwykle lokuje kilka
»przechodnich wyzyn kulminacyjnych” w drodze do punktu szczytowego. W réwnym
stopniu  korzysta =z ekstrawertycznej, otwartej ekspresji linii  melodycznych,
jak i1 z bardziej refleksyjnego, introwertycznego wyrazu, ksztattujac je w sposob prosty
1 wyrafinowany zarazem, niczym artysta, ktory potrafi kilkoma naszkicowanymi

kreskami zasugerowac odbiorcy przedstawiany obiekt.

Ambitus komponowanych melodii 1 poszczegdlnych motywow jest szeroki,
zwlaszcza w dzietach typowo instrumentalnych?'®. Korngold szczegélnie upodobat sobie
interwaty kwarty i1 kwinty czystej oraz seksty i nony. Osobiste muzyczne motto
kompozytora, charakterystyczne dla catej jego tworczosci, czyli ,,Motyw Pogodnego

Serca”, sktada si¢ z szeregu zazgbiajacych si¢ ze sobg kwart 1 kwint czystych.

Melodyka utworow na skrzypce i fortepian Korngolda ufundowana jest
na piesniowym oraz operowym stylu myslenia. Nawet w kompozycjach o czysto
instrumentalnej proweniencji (jak Sonata G-dur op. 6), ktorych skala i ambitus znacznie
przekraczaja dyspozycje glosu ludzkiego, inspiracja melodyka wokalng pozostaje

czytelna 1 wyraznie styszalna.

Rytmika

Rytmika w utworach Korngolda peini wazng role. Kompozytor chetnie siega

po wyraziste rytmy punktowane, dzigki ktorym linie melodyczne o szerokim ambitusie

213 Mam na mys$li utwory, ktore nie sg transkrypcjami arii operowych: Serenada z baletu Der Schneemann,
Caprice fantastique ,, Wichtelmdnchenn”, Sonata G-dur op. 6 oraz suita Viel Ldrmen um Nichts op. 11.

133



nabieraja rysu ekspansywnosci, a §piewne frazy zostaja ,,unerwione”, co podkresla
ich wewngtrzne ozywienie. Zastosowanie rytmoéw punktowanych wptywa takze na lekkos¢
motywow 1 ewokuje ich taneczny charakter. Figury rytmiczne oraz sama pulsacja

sg zakorzenione w wiedenskiej muzyce tanecznej, przede wszystkim w walcu i lendlerze.

Kompozytor niezwykle czesto stosuje podziat dwojkowy 1 trojkowy jednoczesnie,
przeplatajac je ze sobg w rysunku horyzontalnym (6semki i triole w obrgbie jednej linii
melodycznej) lub zestawiajgc wertykalnie (mi¢dzy glosami). Wspdtistnienie tych dwoch
porzadkow rytmicznych obecne jest w kazdym z utwordw na skrzypce i fortepian. Zabieg
ten wywotuje wrazenie fluktuacji agogicznej, poniewaz stabilno$¢ rytmiczna,
wyznaczana przez podzial dwudzielny, kontrapunktowana jest charakterystyczng
dla tréjdzielnosci chwiejnoscia 1 ptynnoscia, co igra z percepcja stuchacza. Rytmiczna
réznorodno$¢ wptywa rowniez na zwickszenie gestosci faktury, a zmienne akcenty,
wynikajace z nakladajacych si¢ podzialdw, powoduja wzrost napigcia muzycznego.
Korngold bardzo swobodnie tgczy te dwa $wiaty rytmiczne, czgsto zapisujac kontrapunkt
1 towarzyszenie w taktach o metrum dwudzielnym w rytmie triolowym. Dzigki temu,
w zalezno$ci od pozostatych sktadowych oraz charakteru danego odcinka, uzyskuje efekt
ptynnego akompaniamentu (Serenada), rozmigotania i azurowo$ci faktury (Mariettas
Lied) czy tez bogactwa strukturalnego 1 wielowarstwowosci (Caprice fantastique,

Tanzlied des Pierrot).

Kompozytor wykazuje szczegdlng predylekcje do przedtuzania czasu trwania
wartosci rytmicznych poprzez zastosowanie ligatur, czgsto zachodzacych na mocne
czesci taktu. Dzigki temu cze$¢ akcentow zanika lub ulega przestawieniu (efekt synkop),
a niektére motywy melodyczne rozptywaja si¢ tagodnie, bez wyrazistego zakonczenia.
Inne z kolei rozwijaja si¢ stopniowo, kumulujac na przedtuzonych wartos$ciach tfadunek

energetyczny, ktory nastgpnie przekazuja kolejnym grupom rytmicznym.

W omawianych utworach kompozytor niekiedy powierza obu instrumentom
realizacj¢ identycznego rytmu w tym samym czasie, na zasadzie faktury nota contra
notam. Zabieg ten wynika jednakze najczesciej z dublowania linii melodycznej skrzypiec

w partii prawej reki fortepianu.

Agogika

Bardzo charakterystyczng cechg stylu Korngolda sa nast¢pujace z zadziwiajaca

czestotliwo$cig zmiany metrum, stanowigce nietuzinkowy sposdb na precyzyjne
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zapisanie rubato, jakiego kompozytor oczekuje. Zamiast zanotowania fermaty,
o ktorej dlugosci zadecydowatby kazdorazowo wykonawca, Korngold zmienia metrum
(na przyktad na jeden takt), czym obliguje muzyka do wydluzenia danego dzwicku
o zaplanowang przez siebie warto$¢. Pomoca, czy moze nawet gwarantem, w realizacji
kompozytorskiej wizji gry rubato sa takze licznie wystepujace okreslenia wykonawcze,
dotyczace agogiki. Zdarza sig, ze zmieniaja sic one co takt lub czesciej?!’,
dlatego tez warstwa stlowna w niektorych miniaturach jest niemal rownie bogata,

jak warstwa dzwigkowa.

W utworach na skrzypce i fortepian przewazaja tempa wolne i umiarkowane:
langsam, adagio, andantino, moderato, allegretto. Czasami okres$lenie tempa nie jest

precyzyjne, wskazujac bardziej na charakter danego utworu albo jego odcinka??’

. Czesci
o charakterze tanecznym s3 utrzymane w zywych tempach, podobnie jak fragmenty
wirtuozowskie. Kompozytor nie podaje oznaczen metronomicznych, pozostawiajac
wykonawcom dobor tempa. Zwigksza tym samym margines interpretacyjny, tempo
zalezy bowiem od odczytania charakteru i stylu utworu, dodatkowych oznaczen

agogicznych oraz kontekstu dramaturgicznego.

Harmonika

Harmonika jest jedng z najwazniejszych skladowych dziet Korngolda.
Kompozytor postuguje si¢ bardzo osobistym, bogatym, pdznoromantycznym jezykiem
harmonicznym, opartym na rozszerzonej tonalno$ci, z impresjonistycznymi
oraz ekspresjonistycznymi wptywami. Znajduje to odzwierciedlenie w licznych
modulacjach chromatycznych 1 enharmonicznych oraz rozbudowanych, ztozonych
akordach z dodatkiem alteracji lub dysonujacych sktadnikow. Mimo wielu osobliwych
nastepstw akordowych oraz modulacji do tonacji odlegtych wzgledem wyjsciowej,
ktore tworza efekt narracyjnej glebi i poteguja dramaturgie, wszystkie niespodziewane
posuni¢cia da si¢ wyjasni¢ na gruncie harmoniki funkcyjnej. Obfitos¢, petnia, gestosé

oraz wyrazisto$§¢ harmoniczna tworzg wrazenie symfonicznego brzmienia.

Harmonika pelni takze funkcj¢ kolorystyczng (na wzor impresjonistycznych

zatozen), podejmujac rolg ilustracyjng. W niektorych odcinkach i utworach jest rozmyta,

219 Zob. 1 Mddchen im Brautgemach, [w:] Vier Stiicke aus der Musik..., rozdz. 11., gdzie na 49 taktow
jedynie 17 nie ma zadnego stownego okre$lenia — pozostate maja minimum jedno, cz¢sto dwa.

220 NajczeSciej: sehr ausdrucksvoll — bardzo ekspresyjnie, zuriickhaltend — powsciagliwie, ruhig —
spokojnie, breit — szeroko, rozlegle.
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niecokreslona, pastelowa, co Korngold uzyskuje poprzez zastosowanie réwnoleglosci
(na przyktad progresji kwartowych czy sekundowych) i modalizmow, a takze dobarwianie

akordow subtelnymi dysonansami, ktore nie sg nastepnie rozwigzywane.

Twoérca wiacza rowniez harmonike do czgsto stosowanej przez siebie techniki
leitmotivow, przypisujac tonacjom oraz wspolbrzmieniom okreslong symbolike
1 wzmacniajagc charakter motywoéw przewodnich poprzez ekspresje kolorystyczng
akordow. Bitonalno$¢, swoista tonalna ambiwalencja oraz kontrastowe zestawienia
tonacji, niekiedy prowadzace do zderzen semantycznych, stuza oddaniu charakteru
portretowanej (lub  domys$lnej) postaci, konfliktu moralnego czy relacji
migdzy bohaterami. Harmonika w znaczacym stopniu buduje dramaturgi¢ utwordw
1 nastroj scen oraz wspottworzy humor i podkresla przebieg akcji, potwierdzajac
tym samym, ze Korngold mys$lal jak twodrca muzyki scenicznej, dramatycznej,

niezaleznie od obranej formy czy gatunku.

Artykulacja

Kontynuujac tradycje wiedenskich klasykow, kompozytor przyktada duzg wage
do modelowania fraz poprzez detale artykulacyjne. Wykorzystuje tuki o zréznicowanej
dhugosci, akcenty, tenuto, staccato i portato jako srodki shuzace ekspresji. R6znorodne
sposoby wydobycia dzwigku sprawiaja, ze linie melodyczne sg wyrazniej wyrzezbione,
a ich charakter oddany z duza precyzja i emocjonalnym bogactwem. Skrzypce 1 fortepian
powinny wykazywac si¢ elastyczno$cia w realizacji artykulacji, poniewaz zmiany zwykle

nastgpujg na przestrzeni krétkich odcinkow.

Podstawowym sposobem wypowiedzi w partiach obu instrumentow jest legato —
geste, diugie, bogate brzmieniowo i nasycone emocjonalnie. W partii fortepianu jest
ono szczegoOlnie wymagajace w odcinkach, w ktérych kompozytor postuguje si¢ fakturg
akordowa, natomiast w partii skrzypiec wyzwanie dobremu wykonaniu /egato stawiajg
duze odleglosci 1 skoki pomigdzy poszczegdlnymi dzwigkami, wymuszajace czeste

zmiany pozycji oraz strun.

Wielokrotnie pojawia si¢ takze artykulacja marcato 1 staccato (w glosie
skrzypcowym rowniez spiccato), zwlaszcza w odcinkach o lzejszym, dowcipnym
wyrazie oraz we fragmentach wirtuozowskich i tych o teatralnym charakterze. W partii
fortepianu Korngold bardzo czgsto stosuje gre arpeggio i tremolo, uzyskujac ciekawe

efekty kolorystyczne i wzbogacajac fakture.
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Kompozytor zapisuje rowniez glissando (szczegdlnie w Sonacie G-dur op. 6),
a chociaz portamento zostato odnotowane w nutach incydentalnie, stanowi w wielu
odcinkach domys$lny sposob potaczenia dzwigkdw z uwagi na Owczesng praktyke
wykonawczg. Charakterystyczne sg takze wystepujace od czasu do czasu przednutki
dtugie (appoggiatury), imitujace ekspresje glosu ludzkiego, upigkszajace melodig
inadajace jej elegancki wydzwick oraz przednutki krotkie (acciaccatury),
ktore zwickszaja zywiotowos¢ 1 wirtuozeri¢ oraz podkreslajg kaprysny, kokieteryjny
lub humorystyczny charakter danej frazy. Przednutki funkcjonuja jako swoisty

intensyfikator nastroju, pogtebiajac emocjonalny wyraz i dramaturgi¢ muzyczng utworow.

Podsumowujac, artykulacja u Korngolda pelni nie tylko funkcj¢ techniczna,
ale przede wszystkim dramatyczng — kazdy detal stluzy narracji muzycznej, budowie
nastroju i sugestywnej charakterystyce postaci lub sytuacji. Z uwagi na duzy potencjal
ilustracyjny, artykulacja bierze udzial w teatralizacji niektérych utworow,
czego najbardziej jaskrawy przyklad stanowi suita Viel Ldrmen um Nichts.
Dzi¢ki odpowiedniej artykulacji kompozytor stylizuje utwory i ich fragmenty, nadajac

im charakter wybranych tancow, pie$ni oraz innych gatunkéw muzycznych.

Dynamika

Z oznaczen dynamicznych w utworach na skrzypce i1 fortepian Korngold korzysta
w sposob klasyczny, nie poszukujac nowych srodkdw wyrazu w tym zakresie. Jego paleta
dynamiczna jest szeroka, cho¢ ekstrema pojawiajg si¢ rzadko, stosowane s3 z wyczuciem
i rozwagg. Sama dynamika pozostaje jednak niezwykle zywa, opalizujaca i pulsujaca
wewnetrznie, dzieki licznym crescendom i diminuendom®*'. Zaréwno w odcieniach piano
jak 1 forte, kompozytor rzezbi i1 ksztattuje natezenie dzwieku z duza precyzja. Szybkie
zmiany i1 kontrasty dynamiczne stuzag budowaniu napigcia narracyjnego, wpltywaja
na konstrukcje kulminacji oraz dopetniaja emocjonalny wymiar fraz. Dynamika
nie tylko ilustruje, ale 1 wspottworzy nastrdj: delikatniejsze odcienie oddajg klimat
osobisty, introspektywny 1 poufny, natomiast mocniejsze — aurg ekspansywnej

emocjonalnos$ci i uniwersalno$¢, powszechnos¢ przekazu.

221 Ciekawym pomystem sg umieszczone w Sonacie G-dur romboidalne znaki, powstate w wyniku checi
uzyskania nabrzmien, szybkiego crescendo i diminuendo w obrebie jednej nuty na kazdym dzwieku
wystepujacego tam motywu (zob. Przyktad 15, [w:] cz. | — Ben moderato, ma con passione, [w:] Sonata
G-dur op. 6..., rozdz. 11.).
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Kolorystyka

Przytaczana przeze mnie w pracy wypowiedz Korngolda???

o tym, ze gra na dwdch
instrumentach — fortepianie 1 orkiestrze — jest kluczowa do zrozumienia paradygmatu
barwowego, ktéry przyjmuje kompozytor. Niezaleznie od obsady wykonawczej, artysta
mysli symfoniczng paletg barw. Unaocznia si¢ to przede wszystkim w gestosci faktury,
kontrastach rejestrow oraz specyfice poszczegdlnych fraz. Orkiestrowy rozmach
1bogactwo kolorystyczne przenikaja wszystkie utwory Korngolda, dlatego przy ich
interpretacji dobrze jest kierowac si¢ wyobraznig i wyczuciem muzycznym, inspirujac si¢
obfitoscia barwowa szerokiego instrumentarium oraz roéznorodnymi kombinacjami

1 zestawieniami instrumentow.

Prawdziwy geniusz kolorystyczny kompozytora ukazujag w pelni jego utwory,
przeznaczone na mniejsze sklady. Ich kolorystyka, mimo ograniczonej obsady, jest
w odbiorze réwnie petna i kompletna jak kolorystyka kompozycji symfonicznych.
Jest to mozliwe dzigki doskonatemu f3czeniu barw poszczegdlnych instrumentow
oraz ich umiejetnemu dobieraniu tak, aby wzajemnie si¢ uzupetniaty lub wspoétdziataty

na zasadzie kontrastu.

Faktura

Faktura w dzielach Korngolda jest kolejnym elementem, wywodzacym
si¢ z paradygmatu symfonicznego. Bogata, skomplikowana, gesta 1 niezwykle
kunsztowna, utrzymana jest w duchu kompozycji Mahlera oraz Straussa. Korngold
konstruuje ja czesto na zasadzie wielowarstwowos$ci, umieszczajagc na przyktad temat
w partii skrzypiec, a w partii fortepianu — kontrapunktujace go glosy oraz akordowe tto
harmoniczne. Dzigki temu tworzy efekt przestrzennosci, glebi, tréjwymiarowosci planow
dzwigkowych. Instrumenty prowadza dialog, dopowiadajac nawzajem swoje mysli,
prezentujac kontrastujace motywy lub wspottworzac nastroj i kolorystyke za pomoca
roznych efektow brzmieniowych. Faktura aktywnie uczestniczy w budowaniu
dramaturgii, a jej zmiany wzmacniaja ekspresj¢ danego odcinka. Korngold nie traktuje
faktury jako odrgbnego elementu muzycznego, lecz zywa tkanke, zespolong z innymi
aspektami kompozycji, bedaca nosnikiem wyrazu, wspoitworzaca kolorystyke

oraz dramaturgi¢ dziet.

222 70b. Viel Liirmen um nichts, op. 11 — kompozycja, ktora oczarowala $wiat, [w:] rozdz. II.
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Formy muzyczne

W  zakresie konstrukcji utworow Korngold sktania si¢ ku tradycyjnym,
klasycznym formom, ktére niekiedy nieco modyfikuje. Nie prowadzi poszukiwan
nowych schematéw muzycznych, czesto sigga po nieskomplikowang triadyczng budowe
ABA’. Znane, istniejace od dawna formy stuzg mu jako przestrzenie do prezentacji

wlasnych, oryginalnych tresci.

Forma utworow czgsto przypomina posta¢ miniaturowego dramatu muzycznego.
Narracja fraz rozwija si¢ w taki sposob, jakby muzyka sama opowiadata swoja wlasna
histori¢. Kompozytor najpierw eksponuje liryczny konflikt, a nastepnie, poprzez subtelng
gre suspensow, buduje 1 eskaluje napigcie, osiggajace apogeum w kulminacjach,

ktore moga doprowadzi¢ odbiorce do przezycia efektu katharsis.

Ciekawym aspektem, sktadajacym si¢ na specyfike stylu Korngolda, jest sposob,
w jaki kompozytor rozpoczyna swoje dzieta. Niezaleznie od nastroju, charakteru,
przeznaczenia czy obsady utworu, poczatek zawsze przykuwa uwage odbiorcy, jest
oryginalny. Korngold bardzo czgsto otwiera utwor bezposrednio gldéwnym motywem,
brzmieniowa ideg przewodnig czy wrecz tematem. Jesli kompozycje rozpoczyna krotki
wstep (nierzadko nastrojowe wprowadzenie) lub odcinek o charakterze introdukcii,

mozna w nim ustysze¢ charakterystyczny $lad stylu tworcy, jego podpis.

OKkreslenia wykonawcze

W swoich utworach, zwlaszcza tych powstalych bezposrednio po dziecigcych
latach tworczosci, kompozytor postuguje si¢ bogatym zestawem okreslen
wykonawczych, zarowno w jezyku wtoskim, jak i niemieckim. Typowe, powszechnie
stosowane oznaczenia dotyczace agogiki, wyrazu, artykulacji oraz dynamiki Korngold
zazwyczaj pozostawia po wlosku. Bardziej szczegotowe sformulowania, oddajace
nastroj, charakter i warstwe emocjonalng dziet, zapisuje w swoim ojczystym jezyku®?.

Dbatos¢ o niuanse pozwala mu budowaé ekspresyjny wymiar utworow na gruncie

osobistej, lirycznej wypowiedzi, noszacej slad wewnetrznego dramatu.

22 Do najczeSciej pojawiajacych sie okreSleh w jezyku wloskim nalezg (kolejno$¢ alfabetyczna):
accelerando, agitato, a tempo, calando, con sordino, dolce, espressivo, largamente, legatissimo, morendo,
rallentando, ritardando, ritenuto, subito. Po niemiecku najczesciej wystepuja: bewegt, breit, gesangvoll,
langsam, mit Ausdruck, nicht schleppen, steigernd, sehr weich, sehr zart, warm, zuriickhaltend.
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Poczatkowo Korngold nie byt lingwistycznym perfekcjonista. Precyzja w zapisie
intencji zaczgta si¢ ksztaltowa¢ w okolicach 1921 roku, w okresie najbujniejszego
rozkwitu kariery, kiedy jego dzieta byty wykonywane w wielu miastach Europy 1 Stanow
Zjednoczonych. Kompozytor, nie majac wpltywu na dobér wykonawcow
ani na ostateczny ksztalt interpretacji, stal si¢ bardziej ostrozny i zaczal zamieszczaé
w partyturach liczne okreslenia ekspresyjne i agogiczne?**. Ich obfito$¢ jest

na tyle charakterystyczna, ze mozna ja uznac za jedng z cech stylu tworcy.

Ekspresja

Ekspresja stanowi jeden z kluczowych aspektow utworéw Korngolda — jest
ich istotng sktadowa 1 znaczacym wyrdznikiem. Spektrum wyrazowe muzyki jest
bardzo szerokie: od subtelnej, lirycznej $piewnosci i wewnetrznego spokoju, po frazy
o wzmozonej intensywno$ci 1 silnym ladunku emocjonalnym. Kompozytor
z niezwykla wrazliwo$cig balansuje migdzy tymi dwoma biegunami, tworzac dramaturgie
oparta zard6wno na kontrascie 1 zderzaniu nastrojow, jak ina ich organicznym,

wzajemnym przenikaniu.

Liryzm objawia si¢ przede wszystkim w szerokich, ptynnych frazach skrzypiec,
czesto imitujacych brzmienie glosu ludzkiego (zaré6wno w $piewie, jak i mowie).
Utrzymane w tagodnych, pastelowych barwach, sg one subtelne w wyrazie i cechujg si¢
emocjonalng gtebig. Czgsto rozwijaja si¢ na planie harmonicznych modulacji, budujac
napigcie, ktore znajduje rozwigzanie w nieoczekiwanym powrocie do tonalnego centrum.
Takie zabiegi wzmacniaja ekspresj¢, nadajac wypowiedzi muzycznej uczuciowa petnie
oraz kreuja narracje, podkreslajac wewnetrzng logike fraz. Spokojny, delikatny wyraz jest

w muzyce Korngolda najbardziej osobista i poufng forma wyrazania emocji.

Wzmozona, gwattowna ekspresja jest podkreslana przede wszystkim przez silne
kontrasty dynamiczne, gesta fakture i dramatyczne interakcje migdzy instrumentami.
Skrzypce czesto wchodza w namigtny, peten pasji dialog z fortepianem, przy czym kazdy
z instrumentow zachowuje wiasng narracje i1 niezalezno$¢. Taki zabieg rodzi duze

napigcie i wzmacnia emocjonalny przekaz utwordw. Intensywno$¢ tego rodzaju ekspresji

224 Znakomitym przyktadem jest pochodzacy z tego okresu cykl piesni Vier Lieder des Abschieds op. 14.
Carroll podaje (z pewna emfaza), ze w tej kompozycji z 200 taktow jedynie w dwdch nie ma dopisanego
okreslenia. Zob. B. G. Carroll, The last prodigy..., s. 153. W istocie, na 184 takty okoto 40 nie posiada
zadnego okreslenia, co ustala w przyblizeniu liczbe taktow z okre§leniami na poziomie 80%.
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wynika takze ze $mialego zastosowania chromatyki, naglych zwrotéw harmonicznych

1 budowania wyrazistych kulminacji, narastajgcych na przestrzeni dtuzszych odcinkow.

Zarowno we fragmentach refleksyjnych, kontemplacyjnych, jak i we wzburzonych,
dynamicznych, Korngold postuguje si¢ dlugimi tukami frazowymi i $cistym legato,
tworzac w ten sposob rytm wewnetrznego oddechu oraz wigkszg przestrzen
do emocjonalnego odbioru. Niezaleznie od charakteru danego odcinka, ekspresja
pozostaje osadzona w logicznej narracji i jednoczes$nie jest zawsze bardzo naturalna.
Dobrane $rodki wyrazu nie s3 efektem technicznej, formalnej kalkulacji,
lecz odzwierciedlaja i komunikuja prawdziwe uczucia. Dzigki tej autentyczno$ci,
ekspresja w utworach Korngolda jest wielowymiarowa: mocna, esencjonalna i subtelna,
pelna pasji, namigtna i delikatna zarazem. Ta umiejetnos¢ precyzyjnego i aforystycznego
uchwycenia wewngtrznych standéw emocjonalnych, czesto ulotnych, czasem moze
pozornie sprzecznych, a jednoczes$nie bardzo wyrazistych, zapewnita Korngoldowi

niebywatlg popularnos¢ na polu muzyki operowej oraz filmowe;.

Warto przyjrze¢ si¢ blizej relacji miedzy skrzypcami a fortepianem,
ktéra w kolejnych kompozycjach Korngolda ulega przeksztalceniom i jest ukazywana
w roéznych odstonach. Oba instrumenty wchodza ze soba w zywy, dynamiczny dialog,
przyjmujacy zréznicowang forme i temperatur¢ emocjonalng: od intymnej rozmowy

po dramatyczng konfrontacje.

Serenada z baletu Der Schneemann to przyklad ekspresji introwertycznej i peinej

delikatnos$ci, gdzie partie obu instrumentow 1acza si¢ w subtelng, nostalgiczng piesn.

W Caprice fantastique rozmowa przebiega w atmosferze figlarnosci: skrzypce
1 fortepian prowadzg efektowny, fantazyjny dialog, peten nieoczekiwanych zwrotow
akcji 1 zmiennych nastrojéw. Wirtuozowskie przebiegi, utozone na zasadzie krotkich
interwencji, przypominaja blyskotliwe repliki stowne, a operowanie kontrastem rejestrow

podkresla ich dynamike.

W Sonacie op. 6 duo prezentuje material tematyczny w sposob spojny
1 komplementarny, rozwijajac opowies¢ poprzez imitacje, przeksztalcanie motywow
oraz aktywny kontrapunkt. Utwor obfituje takze w dynamiczne przetworzeniowe
odcinki, skonstruowane na podobienstwo zywej dyskusji, w ktorej instrumenty
wymieniaja si¢ réoznymi pomystami muzycznymi, dazac do osiggnigcia wspdlnego

stanowiska. W cze$ciach lirycznych skrzypce i fortepian wspoldziataja ze soba,
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wzajemnie si¢ uzupetniajac i jednoczagc w budowaniu oraz podtrzymywaniu
emocjonalnego nastroju. Korngold umieszcza w obu partiach wiele subtelnych detali
barwowych 1 artykulacyjnych, stanowigcych nawigzania wewngtrzne do poprzednich
motywow. Odniesienia te, zauwazone i odpowiednio wykonane, wzbogacaja utwor

o kolejny poziom ekspresji.

Suita Viel Ldrmen um nichts stanowi apoteoze ekspresji kameralnej. Skrzypce
przez wieksza czgs¢ utworu petnig role wiodaca, narracyjna, a ich partia wykazuje
gdzieniegdzie teatralny charakter. Fortepian niezwykle barwnie ilustruje i wspottworzy
te opowies¢, prowadzac bardzo subtelny, oryginalny i misterny kontrapunkt. Dialogi
sg petne wdzieku, lekkosci, §wiezosci 1 zartu, rozgrywajac si¢ w spokojnej atmosferze
muzyczne] bliskosci 1 zaufania, do stworzenia ktorej przyczynity si¢ wyjatkowe

umiejetnosci kolorystyczne Korngolda.

W transkrypcji Mariettas Lied z opery Die tote Stadt skrzypce podejmuja role
1 ekspresje gtosu ludzkiego, fortepian natomiast wciela si¢ brzmieniowo w orkiestre
symfoniczng. Nie tylko towarzyszy skrzypcom subtelnymi arpeggiami i nastrojowymi
triolami, lecz takze realizowang warstwa harmoniczng oraz bogata fakturg wyznacza
ramy przestrzeni dla emocjonalnej narracji i wspiera skrzypce w tworzeniu glebi
wyrazowej. W Tanzlied des Pierrot fortepian komentuje 1 uzupelnia nostalgiczna,
lecz pelng ekspresyjnych uniesien partie¢ skrzypiec, podkreslajac puls i taneczny

charakter utworu.

Korong wyrazowego wspotdziatania skrzypiec i fortepianu stanowi Gesang
der Heliane, gdzie Korngold osigga wyzyny ekspresji. Partia skrzypiec w harmonijny
sposob godzi ze sobg stodycz i moc, delikatnos$¢ 1 zdecydowanie oraz niepewnos¢ i site,
a akordowa faktura partii fortepianu kreuje poczucie dramatyzmu, doniosto$ci
opowiadanej historii 1 uroczysta, niemal sakralng atmosfere. Pozorna biernos¢,
sugerowana poczatkowo przez miarowg rytmike, w diuzszej perspektywie buduje

monumentalny finat.

W utworach na skrzypce i1 fortepian przewaza ekspresja introspektywna,
ukierunkowana na $wiat wewngtrznych doznan, odczu¢ i przemyslen, skierowana
bardziej ku przezywaniu i rozumieniu emocji niz ich manifestowaniu. Niezaleznie
od stopnia introwersji badz ekstrawersji danego utworu, przekaz wydaje si¢ zawsze

bardziej osobisty, kameralny, niz zwrdcony do calego $wiata, na pokaz. Eksplorujac
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wyrazowe mozliwosci tradycyjnego, od dawna obecnego w muzyce potaczenia skrzypiec
1 fortepianu, Korngold przedstawia calag game¢ emocji 1 nastrojow, czynigc ekspresje
rdzeniem muzycznego przekazu wlasnych dziet.

Ponizsza tabela prezentuje w syntetycznym uj¢ciu najwazniejsze cechy ekspresji

w analizowanych utworach Korngolda na skrzypce 1 fortepian, uwzgledniajac jej

charakter, relacje miedzy instrumentami oraz zastosowane srodki wyrazu.

. RELACJA CHARAKTER . .
UTWOR SKRZYPCE - EKSPRESJI GLOWNE SRODKI WYRAZU
FORTEPIAN
skrzypce realizuja
glos wiodacy, melodyka o lirycznym wyrazie, delikatna,
Serenada z baletu Der | fortepian wspiera nostalgiczna, impresjonistyczna kolorystyka, liczne

Schneemann

skrzypce wyrazowo
i tworzy warstwe
kolorystyczna

stodka, subtelna

crescenda i diminuenda utozone
wg dynamiki przyptyw — odplyw

wzajemne
przekomarzanie sig,

) ) btyskotliwy popis wirtuozowska, kontrasty, wirtuozeria, szybkie zmiany
Caprice fantastique . , , ., . .
Wichtelménchenn” obu instrumentow, kaprysna, nastrojow, eks.preSJa oparta na energii
efektowna groteskowa i efektach
,muzyczna
szermierka”
rownorzedna cala gama
narracja, emocjonalnego
partnerskie wyrazu — peten zakres kunsztownych technik
Sonata G-dur ksztahowar?i.e od.osobistego, komp.oz’ytorskieg.o wars.ztatu, W}./SOki
dramaturgii lirycznego stopien skomplikowania materialu
i emocjonalnych wyznania muzycznego
kulminacji, zywy | do dramatycznych
dialog eksklamacji
skrzypce
traktowane rozmarzona,
pierwszoplanowo, delikatna,
fortepian groteskowa,
najczesciej elegancka, teatralna ilustracyjnos¢, wyrafinowane
Suita Viel Ldrmen um | kontrapunktycznie liryczna, czuta, niuanse kolorystyczne, artykulacyjne
nichts i kolorystycznie, petna pasji, i agogiczne, peten wdzicku instrumentalny
wspoéldziatanie taneczna, dialog, dynamiczne zmiany charakteru
w prowadzeniu zartobliwa,
narracji, zespolenie ludyczna,
w teatralnej ,,sceniczna”

ilustracyjnosci
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skrzypce w roli
glosu ludzkiego,
Mariettas Lied ,fo.rtepifm .tworzy n0§talgiczna, kantylenowa mel.odyka o wyjatkowej
ur Laute $wiat dzwigkowy, liryczna, stodyczy, wysublimowana kolorystyka
wspierajac oniryczna i harmonika, azurowa faktura
ekspresje¢ skrzypiec
i dublujac ich lini¢
glos skrzypiec ma
charakter solowej
partii wokalnej,
fortepian taneczna rytmika, wptywajaca na lekko$¢
traktowany nostalgiczna, utworu, finezyjne ozdobniki,
Tanzlied des Pierrot kolorystycznie, sentymentalna, wyrafinowana warstwa agogiczna
uzupehiajaco, kokieteryjna (rubato), kunsztowna faktura
dubluje linig fortepianowa
skrzypiec,
podkresla strukture
taneczng
skrzypce w roli . S . .
, . . . szerokie, epickie frazy w partii skrzypiec,
Spiewaczki — mistyczna, . : .
C o . . bogata harmonia, ztozone akordy w partii
) solistki, fortepian intymna, . . . ,
Gesang der Heliane . L fortepianu, wyrazista dynamika, utwor
buduje napigcie, monumentalna, . . .
. . zbudowany na planie kulminacyjnego
pomnaza ekspresje, petna patosu
. . crescendo
kreuje dramaturgie

Tabela 3. Zestawienie cech ekspresji w utworach Korngolda na skrzypce i fortepian
Nostalgia

Jednym z charakterystycznych elementow poetyki Korngolda, $cisle zwigzanym
z ekspresja, jest nostalgiczna nuta, ktora przenika dzieta kompozytora w réznym

nat¢zeniu, stanowigc istotny aspekt jego artystycznego jezyka.

Zjawisko nostalgii zostato opisane w XVII wieku przez Johannesa Hofera
w jego dysertacji medycznej’®>, poczatkowo bowiem nostalgia byla rozumiana
jako jednostka chorobowa — niezdrowa tesknota za ojczyzng. W XIX 1 XX stuleciu
ubiegltego wieku pojmowanie nostalgii poszerzyto si¢ i jest ona do dzi§ postrzegana
jako stodko-gorzkie uczucie tgsknoty za czym$ minionym lub nieistniejagcym: miejscem,
czasem, stanem emocjonalnym czy wlasnym wyobrazeniem. Jedna z najstynniejszych

badaczek tego zjawiska, Svetlana Boym??°, wyréznia dwa jego podstawowe typy.

225 S. Boym, dz. cyt., s. 7.
226 Svetlana Boym (1959-2015) to teoretyk kultury. Jej prace koncentrowaly si¢ na zagadnieniach pamigci,
nostalgii, nowoczesnos$ci oraz emigracji.
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Nostalgia odbudowujaca (restorative) to odmiana idealizujaca, czg¢sto o podniostym
charakterze, ktora wyraza pragnienie rekonstrukcji utraconego $wiata 1 jest
skoncentrowana na powrocie do ,domu”. Z kolei nostalgia refleksyjna (reflective)
ma charakter melancholijny. Zwigzana z nieuchronno$cia przemijania, blizsza jest
kontemplacji wspomnien, bez podtrzymywania zludzeh o powrocie i koncentruje si¢

raczej na pielegnowaniu samego uczucia tesknoty??’.

W utworach Korngolda nostalgia jawi si¢ jako wyraz powszechnego pragnienia
sensu, poczucia zakorzenienia i potrzeby zrozumienia. Zdaje si¢ oddawa¢ uniwersalng
ludzka tesknote za emocjonalnym bezpieczenstwem i szczg$ciem. Kompozytor
jednakze nie konkretyzuje reprezentacji tych poje¢ 1 posluguje si¢ nostalgig
jako srodkiem ekspresji w sposob, ktory sprawia, ze utwory stajg si¢ swego rodzaju
osobistym wehikulem emocjonalnym. Odbiorcy, reagujac na rozbudzong w nich
tesknote, kieruja ja ku wtasnym, indywidualnym obrazom i wyobrazeniom. Nostalgi¢
w tworczosci  Korngolda  mozna  zatem  przyporzadkowa¢ do  drugiej
z wyszczegblnionych przez Boym propozycji, odmiany refleksyjnej. Utwory nie sa
bowiem proba odbudowy minionej rzeczywistosci muzycznej czy spotecznej. Stanowia
raczej wyraz potrzeby powrotu do czego$ emocjonalnie istotnego, co nie zostalo
do konca przezyte ani domkniete i dlatego powraca w sferze wrazen estetycznych
ipamieci. Korngold tworzy specjalng przestrzen dzwickowa, dedykowang
wyobrazeniom 1 wspomnieniom, aby te mogly w niej trwaé, wiecznie istniec,
przy czym muzyka nie ma sluzy¢ terapeutycznie, lecz jest rezerwatem
kontemplowanych uczu¢. Utwory przywotuja minione wydarzenia nie po to,
aby je zrekonstruowac, lecz by mozna bylo je ponownie przezy¢ na ptaszczyznie
emocjonalnej i estetycznej. Pozwalaja zaistnie¢ wyidealizowanym wyobrazeniom,
a subtelny jezyk muzyczny wywotuje osobista, melancholijng refleksje oraz estetyzacje
emocji i projekcji.

W czasie II wojny §wiatowej 1 bezposrednio po jej zakonczeniu wielu artystow
mierzylo si¢ w swojej tworczosci z tematyka traumy, straty i wyobcowania. Wyrazali
emocje zwigzane z upadkiem starego porzadku, gwattownymi przemianami spotecznymi,
utratag ojczyzny, S$miercig bliskich oraz brakiem poczucia bezpieczenstwa.
Gdyby nostalgiczny rys objawil si¢ dopiero w utworach Korngolda powstatych

na emigracji, jego interpretacja w kontek$cie biograficzno-historycznym bytaby

227 Tamze, s.13.
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oczywista. Tymczasem teskny wyraz jest obecny w jego muzyce juz od poczatku drogi
tworczej, stanowigc nieodlgczny element jezyka artystycznego kompozytora.
Szczegdlnie zadziwia obecno$¢ tej nostalgicznej nuty w najwczesniejszych utworach,
pochodzacych z okresu dziecinstwa i wczesnej miodosci. W Serenadzie z baletu
Der Schneemann mtody Korngold zdaje si¢ wyraza¢ melancholijng ch¢é powrotu
do czasoéw dziecinstwa, ktore dopiero przeciez si¢ rozpoczeto 1 weigz trwa. Liryczne,
nieskomplikowane melodie, hotdujace idiomowi wiedenskiej tworczosci klasycznej
oraz nieskomplikowana (jak na Korngolda) harmonia moga sprawia¢ wrazenie, ze sama
Serenada nie jest wlasciwg serenada, ale wspomnieniem, wyidealizowanym obrazem
serenad zaslyszanych w przesztosci. Warto jednakze pamigtaé, ze nostalgia, rozumiana
jako zjawisko kulturowe, nie musi by¢ efektem prawdziwego wspomnienia jednostki
czy grupy spolecznej, ale moze stanowi¢ projekcje pragnienia idealnej rzeczywistosci,

niezaleznej od czasu i nieistniejacej poza nasza wyobraznig??®.

Nostalgia w pozniejszych dzietach Korngolda moze by¢ forma wewngtrznego,
moze nawet podswiadomego oporu, w stosunku do panujacej rzeczywistosci.
Kompozytor wyraza swoja tesknote za miniong estetyka muzyczng nie w duchu
rekonstrukcji i powrotu, lecz w formie idealizacji, tworzac dzwigkowy portret ducha tej
muzyki 1 kontemplujagc emocjonalnie to, co przeszte. Czyni to z gleboka czutoscig
1 delikatnoscia, ale tez autorefleksja oraz ironig. Granica pomiedzy autentyczng nostalgia

9

a stylizacjg w utworach bywa bardzo ptynna®*, a wyidealizowany obraz posiada

oczywiscie pewne znieksztatcenia.

Mimo licznych nawigzan do estetyki tworcow postromantycznych, poetyka
muzyczna Korngolda jest oryginalna i osobista. Kompozytor nie cytuje bezposrednio
brzmienia charakterystycznego dla Mahlera czy Straussa, lecz przedstawia

przefiltrowany przez wlasng osobowo$¢ tworcza muzyczny portret epoki.

Artysta tworzy w swoich dzietach aure nostalgii gtéwnie dzigki odpowiedniemu
uzyciu harmoniki, agogiki, melodyki oraz faktury i kolorystyki.

Liczne modulacje chromatyczne i enharmoniczne, czgsto bardzo zaskakujace,
rozmywaja poczucie tonalnosci i przesuwaja jej granice, a ptynnos¢ i tatwos¢ z jaka

kompozytor je egzekwuje pod wzgledem technicznym, wzmacnia stan dryfowania

228 Tamze, s. 8-9.
229 Zob. Tanzlied des Pierrot, [w:] rozdz. I1.

146



w tonalnej przestrzeni, nieuchronnie prowadzacy do postrzegania stabilnego centrum
tonalnego jako elementu utraconego. Tematy w partiach obu instrumentow nierzadko
sa mocno schromatyzowane, co wprowadza niepewno$¢ i wrazenie chaosu, labilnos$ci
melodii. Liczne opdznienia akordéw dzialtaja jak dzwigkowe westchnienia (gest
retoryczny stosowany juz w epoce baroku), a kadencje z opdznionymi rozwigzaniami
czy wyrzutnie eliptyczne wzmacniajg poczucie niedomkni¢cia 1 wprowadzajg
niedookreslenie. Powoduje to pojawienie si¢ afektu zawiedzionych nadziei, pogodzenia
si¢ z rzeczywisto$cig, odmienng od pragnien i pielggnowanych wyobrazen. Kompozytor
tworzy odczucie niedopowiedzenia poprzez kadencje zawieszone, symbolizujace
niemozno$¢ podjecia decyzji czy frazy maja zosta¢ doprowadzone do logicznego

zakonczenia czy zatrzymane na wieczne trwanie w ,,muzycznej szklanej kuli”.

Swoboda agogiczna przyczynia si¢ do stworzenia wrazenia subiektywnego
odczuwania pulsu utwordéw, ktére zdaja si¢ rozgrywaé w czasie prywatnym,
indywidualnym. Zmiany metrum, oddechy 1 fermaty niejako rozciagaja lub zatrzymujg
czas, nadajagc utworom kontemplacyjny charakter, a rubato przenosi punkt ciezkosci
z akcji na powroét do dawno przezywanych emocji, swoja zaplanowang nieregularnoscia
podkreslajac nierownomierny przeptyw wspomnien. Duze znaczenie dla nostalgicznej
narracji ma takze operowanie ciszg, pauzg, oraz przedluzanie czasu trwania dzwickow

poprzez liczne ligatury.

Melodyka, charakteryzujaca si¢ kantylenowym stylem oraz pigknem i bogactwem
linii, wykazuje niekiedy subtelnie romantyzujacy rys sentymentalny. Stosowanie pauz,
oddechéw 1 zatrzyman w toku fraz (czgsto w wyzszych rejestrach) podsyca uczucie
niespetnienia, zawieszenia w czasie, badz sugeruje pragnienie przedtuzenia danej emoc;ji.
Fortepian w momentach nostalgicznych czgsto przyjmuje role tworzenia tla

harmoniczno-kolorystycznego, oddajac pole do opowiadania historii skrzypcom.

Jednym z najbardziej wyrazistych przyktadéw nostalgii w utworach Korngolda
jest Mariettas Lied, pochodzaca z opery Die tote Stadt. Sama tematyka dzieta jest
od poczatku zdefiniowana w nostalgicznym duchu, a w transkrypcji na skrzypce
i fortepian aria nabiera jeszcze bardziej introspektywnego charakteru i nastroju osobistej
wypowiedzi. Utwor moze poczatkowo wydawaé si¢ opowiadaniem o odzyskanym

chwilowo szcze$ciu, ale jest to szczescie pozorne, podszyte gigbokim Iekiem przed utrata.
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Glowny bohater opery, Paul, pozostaje w stanie melancholii**’: nie mogac pogodzi¢ si¢

ze $miercig zony, tworzy ottarz pos§wigcony jej pamigci, wchodzac w nowy, iluzoryczny
swiat. To jego fantazmat, ktéry ciagle si¢ poglebia. Warstwa dzwigkowa funkcjonuje
w roli psychiki Paula, oddajac jego wewnetrzne konflikty. Sprzecznos$¢ miedzy
rzeczywisto$cig a iluzjg podkres§lona jest harmonicznymi napigciami, za$ niezdolnosé
Paula do przejscia procesu zatoby sugerujg rozmyte, niekonkretne kadencje. Obsesja
na punkcie zmarlej Marie, oddana jest przez natarczywe powroty jej leitmotivu,
stanowigce rodzaj muzycznej kompulsji, sa powtarzane bowiem nie po to, aby rozwigzaé

problem, lecz by trwaé¢ w jego strukturze.

Piesn Marietty to utwor — refleksja, projekcja utraconej mitosci, przywotanie
nawet nie samej osoby, lecz emocji 1 wspomnien z nig zwigzanych. Liryczna,
uduchowiona, niekonkretna ekspresja tworzy wrazenie odtwarzania w pamigci piesni
zastyszanej w przesztosci. Atmosfera plynnosci i ulotnosci, na ktérg sktadajg sie
migdzy innymi akordy grane arpeggio 1 impresjonistyczne tto partii fortepianu, ewokuje

raczej mgle reminiscencji anizeli konkretne wspomnienie.

W $wietle wyodrgbnionego przez Boym pojecia ,refleksyjnej nostalgii”,
do ktorej zaliczaja si¢ dzieta Korngolda, cata opera Die tote Stadt moze stanowié
reprezentacj¢ estetycznego trwania, wiecznego pragnienia, niemoznosci spetnienia.
W ten sposob muzyka stuzy nie tylko jako no$nik ekspresji, ale staje si¢ wrecz manifestacja

mechanizmow psychologicznych per se.

Dramaturgia

Utwory na skrzypce 1 fortepian posiadajg narracyjng, napigciowq strukture, bogaty
jezyk muzyczny oraz intensywny tadunek emocjonalny, czym potwierdzaja inklinacje
dramaturgiczng i do§wiadczenie Korngolda na polu opery oraz szeroko pojetej muzyki
scenicznej. Kompozytor ptynnie przechodzi pomiedzy liryzmem a dramatyzmem,
operujagc na wielu plaszczyznach kontrastami (zwlaszcza: tematycznymi,
harmonicznymi, dynamicznymi, agogicznymi, barwowymi i fakturalnymi). Melodie

1 tematy wykazuja potencjat charakterystyczny, na zasadzie motywdw przewodnich,

230 Freud rozroznia zatobe — Trauer —jako proces przepracowywania straty oraz melancholie — Melancholie
— jako utkwienie w stracie, nieSwiadome utozsamienie si¢ z utraconym obiektem. Zob. Sigmund Freud,
Mourning and Melancholia, [w:] The Standard Edition of the Complete Psychological Works of Sigmund
Freud, red. James Strachey, tom XIV (1914-1916), The Hogarth Press & The Institute of Psycho-Analysis,
London 1957, s. 243-246.
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aich rozwoj czesto opowiada dang histori¢ na sposéb dramaturgiczny. Instrumenty
wchodza ze sobg w dialog, wirtuozowskie partie sg pelne $piewnych, lecz ptynnych,
dhugich fraz i nagltych zwrotow wzmagajacych ekspresje. Frazy sg czesto skonstruowane
w stylu teatralnym: wypowiedzi zostaja zawieszone badz przerwane dramatyczng pauza,
posiadaja odroczong puentg, wejscia bywajg nagle i gwattowne, a ztozona rytmika tworzy
efekt parlando. Gesta, wieloptaszczyznowa faktura nadaje utworom giebie 1 kreuje
dzwigkowa ,przestrzen akcji”. Powstale napiecie Korngold roztadowuje, stosujac
finezyjne rozwigzania harmoniczne, modulacje do niespodziewanych tonacji lub zmiany
metrum czy nastroju. W utworach na skrzypce i fortepian dramaturgia nie wynika
wytacznie z zabiegdw technicznych, intensywnos$ci warstwy muzycznej czy kontrastow,
lecz takze z subtelnego oddziatywania emocjonalnego na stuchacza, swego rodzaju

psychologii muzycznej, budowanej poprzez wyraznie zarysowang narracje.

Wirtuozeria

Wirtuozeria u Korngolda nie wystepuje w rozumieniu XIX-wiecznym jako popis
sam w sobie, pokaz umiejetnosci biegtosciowych?®!, lecz przybiera postaé maestrii
instrumentalnej. Wymagania techniczne 1 ekspresyjne, ktore Korngold stawia
przed wykonawcami, sg niezwykle wysokie. Partie obu instrumentdow w utworach
na skrzypce 1 fortepian rzadko bywaja wygodne czy naturalne pod wzgledem
wykonawczym, niejednokrotnie zmuszajac muzykoéw do przekraczania granic wlasnych
mozliwo$ci 1 poszukiwania alternatywnych lub rzadziej stosowanych metod oraz technik.
W glosie fortepianu szczego6lnie widoczne jest to w liczbie i osobliwym ukladzie
dzwiekow, ktore tworza akordy wystepujace w partiach obu rak??. Ta oryginalnoéé
wynika nie tylko z bogactwa fakturalnego, charakterystycznego dla twoérczosci
Korngolda, lecz jest odzwierciedleniem fizycznych predyspozycji pianistycznych
kompozytora. Mimo iz czg¢sto wykonywat swoje utwory, nie komponowat ich z mysla
o sobie, lecz zawsze w procesie tworczym gral je na fortepianie, a bardzo specyficzny
aparat gry, ktory posiadal, wptywal w ten sposob na gestos¢ faktury. Z uwagi
na te wieloplaszczyznowos$¢, tematy 1 motywy nierzadko s3 ukryte, wplecione

w strukture, przechodzac pomiedzy poszczegdlnymi glosami. Generuje to istotng

21 Rzecz jasna, utwory sg pele elementow typowo wirtuozowskich (pasaze, pochody gamowe,
dwudzwigki, wyrafinowane rodzaje artykulacji i tym podobne), jednakze nie na nich potozony jest nacisk.
Stuza one raczej zbudowaniu charakteru, odzwierciedleniu joie de vivre, radosSci i beztroski zycia, pewnego
rodzaju mtodzienczej ekspans;ji.

232 Najbardziej wyrazisty przyktad stanowi niewatpliwie Sonata G-dur op. 6.
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trudno$¢, wymaga bowiem najpierw analitycznej, a nastgpnie wykonawczej czujnosci,

aby kazdy motyw moglt by¢ w pelni styszalny 1 wybrzmiat w naturalny sposob.

Skrzypek powinien przede wszystkim wykaza¢ si¢ wszechstronnoscig techniki
lewej reki, by sprosta¢ tekstowym wyzwaniom, a takze dysponowac bardzo szeroka
paleta rodzajow wibracji. Ponadto musi znakomicie wlada¢ aparatem prawej reki,
aby odda¢ predkoscia smyczka wiele niuansow ekspresyjnych, ktérych wymagaja
poszczegodlne frazy. Utwory zadajg réwniez od niego dobrego dysponowania wolumenem
brzmienia i elastyczno$ci w tym zakresie. Czg¢sto bowiem zdarza sig, ze partia skrzypiec,
nawet w odcinkach, gdzie pelnig one role wiodaca, zapisana jest w $rednim rejestrze,
na tle bardzo bogatej faktury fortepianowej. Z drugiej strony, wiele miniatur to utwory
liryczne, oddajace delikatne uczucia i emocje, sktaniajgce do eksploracji barw z zakresu
dynamiki piano-pianissimo. Nierzadko potrzeba gry pelnym dzwigkiem 1 pastelowa
barwa wystepuja koto siebie, na zasadzie kontrastu. Oba skrajne rejony, zwigzane

z natezeniem dzwieku, muszg by¢ zatem doskonale opanowane przez wykonawce.

Patrzac z perspektywy instrumentalnej pod katem wykonawczym, stopien
skomplikowania poszczegdlnych utworéw jest rozny (zdecydowanie najwyzszy
wystepuje w Sonacie G-dur op. 6). Wirtuozeria nie stuzy jednak popisowi,
lecz intensyfikuje napigcie emocjonalne, tak jakby technika stawala si¢ kolejnym
srodkiem wyrazu. Niezaleznie od poziomu trudnosci technicznych, kazdy z utworéw
na skrzypce 1 fortepian stanowi wyzwanie pod wzgledem interpretacyjnym
oraz kameralnym, wymagajac od wykonawcéw zjednoczenia w intencjach dotyczacych
ekspresji, doskonatej wspotpracy w dziedzinie agogiki oraz idealnego zespolenia

w przestrzeni kolorystyczne;j.

Idiom brzmieniowy

Na przestrzeni ostatnich kilkudziesieciu lat sporo dyskutuje si¢ na temat
wykonawstwa historycznie poinformowanego. Termin ten powszechnie odnoszony jest
gléwnie do muzyki epok renesansu 1 baroku, a jego istota jest styl gry i §piewu, oparty
na znajomosci prawidel wykonawczych wtasciwych danemu okresowi, kompozytorowi
czy osrodkowi muzycznemu. Dysponujac wiedza o Owczesnych praktykach
wykonawczych, artysta dokonuje §wiadomego wyboru interpretacyjnego (co dotyczy
rowniez decyzji o zlamaniu regut epoki), ktéory powinien wynika¢ z glebokiego

zrozumienia stylu historycznego oraz ducha utworu.
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Chociaz od epok renesansu i1 baroku dzieli nas znacznie wigcej czasu
niz od muzyki przetomu XIX 1 XX wieku, nie oznacza to, ze podejécie historycznie
poinformowane powinno ograniczac¢ si¢ wylacznie do tak zwanej muzyki dawnej. Bytoby
sporym uproszczeniem, a wrgcz niedopatrzeniem sadzi¢, ze styl wykonawczy muzyki
sprzed stu lat nie wymaga réwnie wnikliwej refleksji nad kontekstem historycznym,
estetyka epoki czy Owczesnymi praktykami instrumentalnymi 1 wokalnymi. Tworczos¢
Korngolda zastuguje na $wiadome, gtebokie podejscie interpretacyjne, uwzgledniajace
jej idiom, jezyk i1 ducha epoki. Odnalezienie odpowiedniej palety kolorystycznej byto
jednym z etapow tworzenia autorskiej koncepcji brzmieniowej, ktdrg zaprezentowatam

w dziele artystycznym.

W czasach Korngolda w calej Europie panowal kult indywidualno$ci, a scena
muzyczna zdominowana byla przez wielkich interpretatorow 1 wirtuozow.
Wiolinistyczny styl wykonawczy charakteryzowat si¢ wzmozona ekspresja, obficie

uzywanym portamento®>>

oraz czg¢stym stosowaniem swobodnej gry rubato. Publiczno$¢
oczekiwata przede wszystkim kontaktu z wykonawcg o silnej osobowosci, chciata zostac¢
porwana przez emocje, charakter, a nawet kaprys stuchanego artysty. Estetyka
ta wpisywala si¢ w poznoromantyczng tradycje, w ktorej interpretacja byla aktem
tworczym, a nie tylko wiernym odwzorowaniem zapisu nutowego. Styl gry kazdego
wirtuoza byl na tyle osobisty 1 oryginalny, Zze jednoczes$nie stawat si¢ rozpoznawalny
iniemozliwy do podrobienia. Muzyka poruszata odbiorcow 1 powodowata
natychmiastowa recepcje. Wyrazala si¢ ona zaré6wno w recenzjach, krytykach
1 polemikach zamieszczanych na tamach gazet, jak 1 w rozmowach prowadzonych
w salonach oraz kawiarniach. Muzyka silnie oddziatywata na stuchaczy, mimo iz nie
kazde wykonanie spetnitoby dzisiejsze standardy technicznej perfekcji. Wspodtczesnie
bowiem, migdzy innymi za sprawa rozwoju przemystu fonograficznego, nastapito
wyrazne przesunig¢cie punktu ciezkosci: coraz czgsciej oczekuje sie¢ od wykonawcow
niemal laboratoryjnej precyzji, doskonalo$ci intonacyjnej i rytmicznej, a takze catkowitej

,.bezusterkowoéci” nagran i wykonan®**. Obecne standardy kieruja nas w strone unifikacji

233 Jak pisat Carl Flesch, jeden z najwybitniejszych pedagogdw i skrzypkoéw epoki: ,,Uczuciowe i $piewne
potaczenie dwoch dzwigkow winno by¢ wynikiem wzmozonej potrzeby osobistego wypowiedzenia sig;
nasi najlepsi skrzypkowie zastrzegaja sobie dlatego bezwzgledng swobodg w stosowaniu odpowiedniego
rodzaju portamenta.”. Carl Flesch, Sztuka gry skrzypcowej, tom 1, Technika ogolna i stosowana, przet. Emil
Gorski, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1960, s. 33-34.

234 Bogate zrodlo informacji na temat zmian zachodzacych w sztuce ekspresji i wykonawstwa muzycznego
stanowi praca Daniela Leecha-Wilkinsona, The Changing Sound of Music: Approaches to Studying
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stylow wykonawczych, kosztem indywidualnej ekspresji i podejmowania ryzyka
artystycznego. Dzisiejsi skrzypkowie prezentujg niezwykty poziom techniczny, czasem
jednak brakuje im owego indywidualizmu, ktory cechowat gre artystow przetomu XIX
1 XX wieku, tego charakterystycznego napiecia, powodujacego ze pigkno gry lezato

w nieprzewidywalnosci i nad wyraz osobistej ekspresji.

Na artystycznej drodze do wtasnej koncepcji wykonawczej utwordw Korngolda
staratam si¢ uwzgledni¢ idiom stylistyczny epoki, specyfike poznoromantycznej
ekspresji oraz indywidualny charakter jezyka muzycznego kompozytora. Szczegdlna
uwage poswiecitam zagadnieniom kolorystyki, artykulacji, sposobom prowadzenia fraz,
a takze relacji skrzypiec 1 fortepianu. Wszystkie te elementy zostaly przeze mnie
rozwazone w kontekscie dostepnych zrédet oraz praktyk wykonawczych z poczatkow
XX wieku, a analiza poetyki muzycznej Korngolda, wzbogacona o wspodtczesne spojrzenie
na utwory, pozwolita mi zbudowa¢ spdjna narracje brzmieniowa, ktdrg zaprezentowatam
w dziele artystycznym. Moje podej$cie nie rosci sobie prawa do wylacznosci,
lecz stanowi jedng z wielu mozliwych odpowiedzi na pytanie, jak wspdlczesnie mowic
glosem tej muzyki — z szacunkiem dla przesztosci, ale tez z osobistym zaangazowaniem,
bez odrzucania podszeptdéw intuicji i wlasnej wrazliwos$ci. Mam $wiadomos¢, ze kazda
interpretacja, nawet oparta na podobnych przestankach, prowadzi do nieco innych
rezultatow, bedac wypadkowg indywidualnego wyczucia, doswiadczenia, estetyki
i szkoty wykonawczej, z ktorej wyrasta artysta. Wlasnie w tej rdéznorodnosci
i indywidualnos$ci, begdacej od zawsze istota wykonawstwa muzycznego, upatruje

jednego z najcenniejszych aspektow artystycznej praktyki.

Podsumowanie

Poetyka muzyczna Korngolda w tworczo$ci na skrzypce i fortepian jest ztoZzona
i wielowymiarowa. Struktury utworéw nie opieraja si¢ wytacznie na klasycznej logice
form muzycznych, lecz czgsto przyjmuja ksztatt narracyjny, w ktorym kolejne odcinki
budowane sg na zasadzie kontrastu, narastajagcego napigcia, kulminacji 1 roztadowania
emocji. W ten sposob kompozytor kreuje wewnetrzng dramaturgie dziet, przypominajaca

rozwdj akcji scenicznej.

Recorded Musical Performances, ktorej wnioski pochodza przede wszystkim z analizy dostepnych nagran
oraz innych $wiadectw z epoki. Zob. Bibliografia. Wykaz wykorzystanych materiatow.
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Korngold s$wiadomie kontynuuje wiedenska tradycje muzyki romantycznej,
ktora w nierozerwalny sposob splata umilowanie pigkna, liryzm i sentymentalnos¢
z aspektem tanecznym. Barwne harmonie, ornamentalne linie melodyczne
oraz zmyslowa kolorystyka kompozycji odzwierciedlajg secesyjny manifest obfitosci.
Typowa dla przelomu wiekow sensualna intensywnos$¢ przejawia si¢ w nasyceniu emocja
niemal kazdego elementu muzycznego, a zwrot modernistyczny znajduje ujscie
w ekspresyjnym, wyrazistym detalu. Subtelna warstwa kodow emocjonalnych, odniesien
kulturowych 1 tozsamos$ciowych wpisuje si¢ w nurt postromantycznej melancholii,

tworzac nostalgiczny wydzwigk utworow.

Tworczos$¢ Korngolda na skrzypce 1 fortepian, cho¢ poczatkowo moze przywodzi¢
na mys$l XIX-wieczng tradycje muzykowania domowego, zwigzang z kameralnymi
formami o uzytkowym charakterze, jest tworczoscia osobistg i powazng. Kompozytor
swiadomie korzysta z mozliwosci obu instrumentdw, obsadzajac skrzypce
w pierwszoplanowej roli §piewaka-solisty, a fortepianowi pozwalajgc przeistoczy¢ sie
w orkiestr¢ symfoniczng o niemal nieskonczonych mozliwosciach kolorystycznych.
Dzigki temu dzieta nabieraja dramatycznego, teatralnego charakteru. Kameralna,
na pozor salonowa obsada wspiera gleboki wyraz utwordw, tworzac atmosfere serdeczne;j

ekspresji, nastrdj osobistego wyznania.

Estetyczna przestrzen tej muzyki jest wyjatkowa. Emocjonalna intensywno$¢
nie deformuje si¢ w sztuczny patos, lecz pobudza percepcje¢. Eksplorowana do krancowych
obszarow harmonika nie przytlacza, lecz daje wrazenie wolnosci. Kunsztownie
prowadzona narracja nie tworzy dramaturgicznych labiryntéw, lecz pozwala

na wybrzmienie momentdéw intymnej, lirycznej ekspresji w sposob bardziej poruszajacy.

Ze wspotczesnej perspektywy mozna odczyta¢ t¢ muzyke jako tabedzi $piew
Europy fin-de-siecle’u — $wiata, ktorego estetyka bezpowrotnie zagineta

w katastrofach XX wieku.
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Z.akonczenie

Erich Wolfgang Korngold jest postacia wyjatkowa w pejzazu muzycznym
pierwszej potowy XX wieku. Jako cudowne dziecko, btyskawicznie zdobyt uznanie
zarowno w kregach konserwatywnych, jak 1 awangardowych. Jego dzieta, zwlaszcza
operowe 1 symfoniczne, wpisywaly si¢ w nurt pdznoromantycznego bogactwa
brzmieniowego 1 ekspresjonistycznej intensywnosci emocjonalnej, laczacej liryzm
z dramatyzmem. Z biegiem lat, przywigzanie twoércy do obranego stylu stato
si¢ przedmiotem krytyki. Emigracja do Stanow Zjednoczonych 1 dziatalnos$¢
kompozytorska w Hollywood umiejscowilty Korngolda w nowym kontekscie,
jako jednego z ojcoOw muzyki filmowej inspirowanej modelem symfonicznym.
Spowodowato to jednoczesnie wieloletnig, utrzymujaca si¢ przez kolejne dekady

marginalizacje jego klasycznego dorobku z wiedenskiego okresu tworczosci.

Niniejsza praca, skoncentrowana na analizie 1 interpretacji utworéw Korngolda
na skrzypce 1 fortepian, skomponowanych w latach 1910-1927, ukazuje, ze dzieta
te stanowig w swoim gatunku istotne ogniwo miedzy tradycja romantyczng a muzyka
wspotczesng. Przeanalizowane kompozycje wykazuja, ze Korngold juz od najmtodszych
lat konsekwentnie postugiwal sie jezykiem muzycznym opartym na bogatej,
kantylenowej melodyce, wyrafinowanej harmonice, mistrzostwie kolorystycznym
1ilustracyjnym, a takze narracyjnosci o wyraznie teatralnym charakterze. Szczegdlne
znaczenie dla spojnosci jego stylu ma przewijajace si¢ przez caty tworczo$¢ motto —
»Motyw Pogodnego Serca” — stanowigce zarowno zrddlo, jak i punkt odniesienia
dla kolejnych motywow. Nie mniej istotna pozostaje konsekwentnie stosowana gesta,
nasycona faktura, ktora buduje dramaturgiczng glebi¢ 1 sugestywna przestrzen
brzmieniowa. W muzyce Korngolda stale obecna jest intensywna emocjonalnos¢,
przeniknigta nostalgia i charakteryzujaca si¢ zroznicowanag ekspresja. To wlasnie
ta emocjonalno$¢ juz w najwczesniejszych dzietach przybiera dojrzala, osobistg forme,
stajac  si¢ znakiem rozpoznawczym kompozytora. Taka konsekwencja jezyka
muzycznego $wiadczy nie tylko o wyjatkowej §wiadomosci artystycznej Korngolda,
lecz takze o jego zdolnosci do przetwarzania tradycji w sposob gleboko indywidualny:
zakorzeniony w estetyce epoki fin-de-siecle’u, a zarazem zapowiadajacy kierunki

rozwoju muzyki XX wieku.
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W utworach na skrzypce i fortepian kompozytor traktuje oba instrumenty
w szczeg6lny sposob. Partia skrzypiec z jednej strony jest kantylenowa 1 liryczna, emanujaca
ekspresyjng glebia, z drugiej za§ — wirtuozowska, lekka i petna wdzigku. Partia fortepianu
zada od wykonawcy niebywalego wyczucia kolorystycznego oraz umiejetnosci kreowania
bogatej palety barw orkiestry symfonicznej. Cechuje jg takze rzadko spotykana ggstos$¢
fakturalna, wymagajaca dysponowania znakomitg technikg pianistyczng. Warstwa
agogiczna, ksztattujaca dramaturgic muzyczng, wynosi kameralny pierwiastek dziet
na poziom mistrzowski. Taki styl komponowania sprawia, ze utwory pozostaja inspirujace
dla wykonawcow oraz atrakcyjne dla publicznosci, stanowigc materiat zashugujacy na dalsze

eksploracje muzykologiczne 1 wykonawcze.

Zastosowanie pojecia poetyki muzycznej w analizie dziel Korngolda na skrzypce
i fortepian przyczynito si¢ nie tylko do zaprezentowania poszerzonej interpretacji
jego tworczosci, lecz takze do ukazania konsekwencji artystycznej kompozytora
na tle przemian estetycznych, zachodzacych w kulturze europejskiej w pierwszej potowie
XX wieku. Ponadto podkreslito potencjat tej kategorii jako narzedzia analizy ekspres;ji
muzycznej. W polaczeniu ze znajomoscig historycznych praktyk wykonawczych oraz nagran

z epoki, umozliwito mi to stworzenie spojnej koncepcji brzmieniowej dzieta artystycznego.

Niniejsze studium obejmuje zaledwie wycinek kompozytorskiego dorobku, ktérego
szerokie spektrum wymyka si¢ jednoznacznym klasyfikacjom. Pomiedzy dziecigcym
geniuszem a dojrzalym rzemiostem, romantyzmem a modernizmem, czarujaca elegancja
Wiednia a oszatamiajagcym rozmachem Hollywood odnajdujemy kompozytora §wiadomego

swojej tozsamosci artystycznej 1 wiernego wtasnemu jezykowi tworczemu.

Wyrazam nadziej¢, ze niniejsza praca przyczyni si¢ do poglebienia refleksji
nad znaczeniem tej nietuzinkowej postaci dla kultury muzycznej ubieglego stulecia
oraz nad warto$cig tworczosci Korngolda — zar6wno w konteks$cie literatury na skrzypce
1 fortepian, jak 1 szerzej, historii muzyki pierwszej potowy XX wieku. W Swiecie,
ktory niejednokrotnie ulega modom i osobliwym, szybko przemijajacym trendom,
muzyka Korngolda pozostaje przyktadem sztuki szczerej, niezwykle kunsztowne;j,
gleboko osobistej i obdarzonej wewnetrzng logika, nadajaca jej wyjatkowa spojnosc.
By¢ moze wlasnie dlatego, cho¢ wciaz zbyt rzadko rozbrzmiewa na estradach, potrafi
jasnie¢ na tle wspotczesnego repertuaru cichym, ale niezaprzeczalnym blaskiem —
Swiattem sztuki, ktora nie potrzebuje efektu, by poruszy¢ i czeka na tych,
ktorzy shuchajg naprawde.
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Grave™”, https://www.findagrave.com/memorial/7920/erich wolfgang-
korngold [dostep: 23 maja 2025].

[hasto:] Korngold, Erich Wolfgang, Drei Stiicke aus der Musik zu Shakespeares ,, Viel
Ldrmen um nichts “ fiir Streichquartett, https://www.schott-music.com/en/drei-
stuecke-noc306642.html [dostep: 23 maja 2025].

[hasto:] Korngold, Erich Wolfgang, ,,(Euvres Avec Numéro d’Opus, Viel Ldrmen um
nichts op. 117, [w:] Musiques Régénérées, http://www.musiques-
regenerees.fr/ExilVienne/Korngold/op11.html [dostep: 23 maja 2025].

Laminack, Emily Ruth, 4 Performer’s Guide to Erich Wolfgang Korngold’s Sonata for
Violin and Piano in G Major op. 6, rozprawa doktorska (DMA), University of
Georgia, 2016, niewydana,
https://getd.libs.uga.edu/pdfs/laminack emily r 201605 dma.pdf [dostep: 23
maja 2025].

Leech-Wilkinson, Daniel, The Changing Sound of Music: Approaches to Studying
Recorded Musical Performance, CHARM, London 2009, rozdziat 5: ,,Changing
Performance Styles: Violin Playing”,
www.charm.kcl.ac.uk/studies/chapters/chap5.html [dostep: 23 maja 2025].

[hasto:] Rozsika Révay, [w:] ,,ANNO Historische Zeitungen und Zeitschriften”,
Osterreichische Nationalbibliothek, https://anno.onb.ac.at/anno-
suche/simple?query=Rozsika%20Revay&from=1&selectedFilters=date:%5B192
7%20T0%201943%5D [dostep: 23 maja 2025].

[hasto:] Rozsika Révay, [w:] ,,Holocaust Survivors and Victims Database”, United States
Holocaust Memorial Museum,
https://www.ushmm.org/online/hsv/person_view.php?Personld=4217138
[dostep: 23 maja 2025].

,»The Etude Music Magazine”, nr 1, styczen 1937, Theodore Presser Company, s. 15-16,
https://archive.org/details/EtudeJanuary 1937 [dostep: 23 maja 2025].
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[hasto:] Znaczenie imienia Helena, https://www.ksiegaimion.com/helena [dostep: 23
maja 2025].

Zuchowski, Szymon, Cud ,, Heliany”, [w:] Kultura Liberalna, 8 maja 2018,
https://kulturaliberalna.pl/2018/05/08/cud-heliany-zuchowski-zajaczkowski/
[dostep: 23 maja 2025].

Wykaz przykladéw nutowych, tabel i fotografii

Przyklad 1. E.W. Korngold — Serenada z baletu Der Schneemann, t. 1-11 (motywy).

Przyklad 2. E.W. Korngold — Serenada z baletu Der Schneemann, t. 1-11 (artykulacja,
dynamika).

Przyklad 3. E.W. Korngold — Mdrchenbilder op. 3, cz. V — Ball beim Mdrchenkonig,
t. 1-3 (,,Motyw Pogodnego Serca”).

Przyklad 4. E.W. Korngold — Caprice fantastique ,,Wichtelmdnnchen”, partia
skrzypiec, t. 197 (grupa nieregularna).

Przyklad 5. E.W. Korngold — Caprice fantastique ,,Wichtelmdnnchen”, t. 1-22
(motywika, artykulacja, dynamika).

Przyklad 6. E.W. Korngold — Caprice fantastique ,,Wichtelmdnnchen”, partia
skrzypiec, t. 40-66 (mnogos¢ rodzajow artykulacji).

Przyklad 7. E.W. Korngold — Caprice fantastique ,,Wichtelmdnnchen”, partia
skrzypiec, t. 109-135 (mnogos$¢ rodzajow artykulacji).

Przyklad 8. E.W. Korngold — Caprice fantastique ,,Wichtelmdnnchen”, partia
skrzypiec, t. 136-156 (mnogos$¢ rodzajéw artykulacji).

Przyklad 9. E.W. Korngold — Caprice fantastique ,,Wichtelmdnnchen, t. 191-200
(grupy nieregularne).

Przyklad 10. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, cz. I, t. 1-2; cz. 11, t. 5-9; cz. I1I,
t. 1-4; cz. IV, t. 1-4 (jednoczacy Sonate motyw).

Przyklad 11. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, cz. 1, t. 109-117 (odcinek
o charakterze recytatywu).

Przyklad 12. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, partia skrzypiec, cz. I, t. 69-87
(artykulacja wzbogacajaca kolorystyke).

Przyklad 13. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, cz. 111, t. 28, t. 27-28; cz. 1V,
t. 112- 118, t. 118 (btedy w partii skrzypiec, poprawne wersje z partytury).

Przyklad 14. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, cz. 1, t. 1-12 (temat I i etapy jego

rozwoju, ,,sopranowe nuty pedatlowe”).
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Przyklad 15. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, partia skrzypiec, cz. I, t. 36-39;
partytura t. 165-170 (enfiando).

Przyklad 16. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, cz. 1, t. 97-102 (ztozonos¢
rytmiczna).

Przyktad 17. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, cz. 1, t. 158-170 (coda).

Przyklad 18. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, cz. 11, t. 1-27 (harmonia,
synkopowane akcenty, pochody gamowe, pasaze).

Przyklad 19. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, partia skrzypiec, cz. II, t. 45-86
(skoki o szerokim ambitusie).

Przyklad 20. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, cz. 11, t. 246-268 (artykulacja,
dynamika).

Przyklad 21. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, cz. 11, t. 306 (dzwigk wykraczajacy
poza skale skrzypiec).

Przyklad 22. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, cz. 11, t. 396-401 (trio, kontrastujace
ogniwo B).

Przyklad 23. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, cz. 11, t. 479-483 (zmiana metrum -
rubato wplecione w tkanke utworu).

Przyklad 24. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, cz. 111, t. 27-30 (poczatek
srodkowego ogniwa B, zmiana metrum — rubato wkomponowane w tkanke
utworu).

Przyklad 25. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, cz. 111, t. 83-96 (relacje miedzy
glosami, coda).

Przyklad 26. E.W. Korngold — 6 Einfache Lieder op. 9, Schneegléckchen, t. 1-11
(pierwowzdr tematu Sonaty).

Przyklad 27. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, cz. IV, t. 1-9.

Przyklad 28. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, cz. 1V, t. 89-103 (poczatek fugi).

Przyklad 29. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, cz. IV, t. 161-173 (powrdt tematu I,
tryle w partii fortepianu).

Przyklad 30. E.W. Korngold — Sonata G-dur op. 6, cz. IV, t. 201-217 (coda, ostatnia
kulminacja, pytanie retoryczne, tonika).

Przyklad 31. E.W. Korngold — Vier Stiicke aus der Musik zu Shakespeares ,,Viel
Ldrmen um nichts”, op. 11, cz. | — Mddchen in Brautgemach, t. 1-8 (wstgp,

podstawowe figury rytmiczne —nr 11 2).
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Przyklad 32. E.W. Korngold — Vier Stiicke aus der Musik zu Shakespeares ,,Viel
Ldrmen um nichts”, op. 11, partia skrzypiec, cz. | — Mddchen in Brautgemach,
t. 23-40 (obfitos¢ okreslen agogicznych, ekspresyjnych oraz cezur).

Przyklad 33. E.W. Korngold — Vier Stiicke aus der Musik zu Shakespeares ,,Viel
Ldrmen um nichts”, op. 11, cz. Il — Holzapfel und Schlehwein (Marsch
der Wache), t. 1-9 (akcenty, sforzata, grupy triolowe, zmiany agogiczne).

Przyklad 34. E.W. Korngold — Vier Stiicke aus der Musik zu Shakespeares ,,Viel
Ldrmen um nichts”, op. 11, cz. Il — Holzapfel und Schlehwein (Marsch
der Wache), t. 56-60 (plan harmoniczny zakonczenia cz. II).

Przyklad 35. E.W. Korngold — Vier Stiicke aus der Musik zu Shakespeares ,,Viel
Ldrmen um nichts”, op. 11, cz. Illl — Gartenscene, t. 1-15 (nieustajgcy 6semkowy
kontrapunkt fortepianu).

Przyklad 36. E.W. Korngold — Vier Stiicke aus der Musik zu Shakespeares ,,Viel
Ldrmen um nichts”, op. 11, cz. Illl — Gartenscene, t. 72-92 (relacja
Zuriickhaltend-Im Fluf3).

Przyklad 37. E.W. Korngold — Vier Stiicke aus der Musik zu Shakespeares ,,Viel
Ldrmen um nichts”, op. 11, cz. Il — Gartenscene, t. 111-125 (ekspresyjne
fermaty).

Przyklad 38. E.W. Korngold — Vier Stiicke aus der Musik zu Shakespeares ,,Viel
Ldrmen um nichts”, op. 11, cz. Ill — Gartenscene, t. 135-144 (plan harmoniczny
zakonczenia cz. III).

Przyklad 39. E.W. Korngold — Vier Stiicke aus der Musik zu Shakespeares ,,Viel
Ldrmen um nichts”, op. 11, partia skrzypiec, cz. IV — Mummenschanz
(Hornpipe), t. 1-29 (material melodyczno-rytmiczny, przednutki, artykulacja).

Przyklad 40. E.W. Korngold — Vier Stiicke aus der Musik zu Shakespeares ,,Viel
Ldrmen um nichts”, op. 11, cz. IV — Mummenschanz (Hornpipe), t. 16-20
(imitacja brzmienia pustych strun kapeli ludowej).

Przyklad 41. E.W. Korngold — Vier Stiicke aus der Musik zu Shakespeares ,,Viel
Ldrmen um nichts”, op. 11, cz. IV — Mummenschanz (Hornpipe), t. 99-105
(zakonczenie).

Przyklad 42. E.W. Korngold — Mariettas Lied zur Laute op. 12,t. 1-17
(akompaniament, wokalna linia skrzypiec, rubato wkomponowane w tkanke

utworu).
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Przyklad 43. E.W. Korngold — Mariettas Lied zur Laute op. 12, t. 65-68 (odejscie od
migotliwego akompaniamentu w kierunku choratowego prowadzenia gloséw).

Przyklad 44. E.W. Korngold — Mariettas Lied zur Laute op. 12, partia skrzypiec, t. 1-72
(okreslenia ekspresyjne i agogiczne).

Przyklad 45. E.W. Korngold — Tanzlied des Pierrot op. 12, t. 21-85 (oryginat -
zaznaczono miejsca zmian).

Przyklad 46. E.W. Korngold — Die ftote Stadt op. 12 — Tanzlied des Pierrot, partytura,
(gtos solowy — tacet + 8 sopranow).

Przyklad 47. E.W. Korngold — Tanzlied des Pierrot op. 12, t. 1-14 (harmonia,
interwaty).

Przyklad 48. E.W. Korngold — Tanzlied des Pierrot op. 12, partia skrzypiec, t. 13-76
(wahania agogiczne).

Przyklad 49. E.W. Korngold — Tanzlied des Pierrot op. 12, t. 57-66 (rytmika partii
fortepianu, portamento w partii skrzypiec).

Przyklad 50. E.W. Korngold — Tanzlied des Pierrot op. 12, t. 15-20 (cezury).

Przyklad 51. E.W. Korngold — Die fote Stadt op. 12 — Tanzlied des Pierrot, partytura,
glos solowy (portamento).

Przyklad 52. E.W. Korngold — Drei Gesdnge op. 18, cz. I, t. 4-8 (metrum).

Przyklad 53. E.W. Korngold — Das Wunder der Heliane op. 20, t. 1-5 (partia klarnetu).

Przyklad 54. E.W. Korngold — Gesang der Heliane op. 20, t. 33-41 (kulminacja
utworu).

Przyklad 55. E.W. Korngold — Gesang der Heliane op. 20, t. 18 (podstawowy motyw).

Tabela 1. Podstawowe gatunki tworczo$ci oraz wazniejsze kompozycje Korngolda.

Tabela 2. Okreslenia wykonawcze wraz z ttumaczeniami (porzadek wystgpowania
w utworze Gesang der Heliane).

Tabela 3. Zestawienie cech ekspresji w utworach Korngolda na skrzypce 1 fortepian.

Fotografia. Prof. S. Auber (z wiolonczelg), Maria Auber (przy fortepianie), Rozsika
von Révay (ze skrzypcami) — fotografia pozowana, fot. N.N., Wieden, 1920—
1931. Narodowe Archiwum Cyfrowe, Koncern ,,Ilustrowany Kurier Codzienny”
— Archiwum llustracji, sygn. 1-E-1327, https://audiovis.nac.gov.pl/obraz/232653
[dostep: 23 maja 2025].
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Aneks. Thumaczenia niemieckich tekstow zrodlowych,

wykorzystanych w utworach

Gesang der Heliane — ,,Spiew Heliane”

TEKST NIEMIECKI

Ich ging zu ihm, der morgen sterben sollt.
Der Abend neigte sich—da ging ich hin.

Er bat mich um mein Haar, ich gab es ihm.
Er bat um meine Fiisse. Aus den Schuh’n
Trat ich und gab ihm die entblossten Fiisse.
Er warf sich hin, erflehend meinen Leib,
da 16st ich das Gewand von mir und stand,
wie mich mein Gott erschaffen, vor ihm:
nackt.

Ich war sein in Gedanken...ja, ich war’s!
Auf meinen Knien bat ich zu Gott, dass er
die Kraft mir schenke, dies zu vollenden.
Nicht hab ich ihn geliebt. Nicht ist mein Leib
in Lust entbrannt.

Doch schon war der Knabe,

schon wie ein Stern im Vergehen.

Und neigt ich mich,

So tat ich’s, damit sein armes Aug

Noch Liebe konne sehen, ehe dass es briche.

Und also schwor ich,

nehme mich hinauf in den Himmel,
so war ich nun schwore:

Nicht hat mich Lust meines Blutes
zu jenem Knaben getrieben,

doch sein Leid.

Mit ihm getragen, und bin in Schmerzen,

sein geworden. Und nun tétet mich.

POLSKIE TLUMACZENIE

Posztam do niego, ktéry miat jutro umrze¢.
Wieczor pochylit si¢ - wigc posziam.
Poprosil mnie o moje wtosy, datam mu je.
Poprosit mnie o moje stopy. Zdjetam buty
I datam mu bose stopy.

On rzucit si¢ na ziemie, blagajac o moje ciato,
wigc rozluznitam szatg i stangtam,

jak mnie Bog stworzyl, przed nim:

naga.

Bytam jego w myslach ... tak, ja, bylam.
Na kolanach btagatam Boga,

zeby dat mi sily to zakonczyc.

Nie kochatam go. Moje ciato

nie ptonelo z pozadania.

Jednak chlopiec byt pigkny,

pickny jak gwiazda, ktora spada.

I ugietam sie,

Tak uczynitam, zeby jego biedne oko

moglo jeszcze zobaczy¢ mitos¢, zanim przepadnie.

A wigc przysiggam, jesli Bog
wezmie mnie do nieba,

to bylam teraz zaprzysi¢zona:

To nie pozadliwo$¢ mojej krwi,
przywiodta mnie do tego chtopca,

ale jego cierpienie.

Niostam z nim jego cierpienie i bytam w jego bolu,

stalam si¢ jego. A teraz mnie zabij.
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Mariettas Lied zur Laute — ,,Piesn Marietty na lutni¢”

TEKST NIEMIECKI

Marietta: Glick, das mir verblieb,
riick zu mir, mein treues Lieb.
Abend sinkt im Haag

bist mir Licht und Tag.

Bange pochet Herz an Herz

Hoffnung schwingt sich himmelwdérts.

Paul: Wie wabhr, ein traurig Lied.
Marietta: Das Lied vom treuen Lieb,
das sterben muss.

Paul: Ich kenne das Lied.

Ich hort es oft in jungen,

in schoneren Tagen.

Es hat noch eine Strophe -

weil} ich sie noch?

Naht auch Sorge triib,

riick zu mir, mein treues Lieb.
Neig dein blaB Gesicht

Sterben trennt uns nicht.

Mubfit du einmal von mir gehn,
glaub, es gibt ein Auferstenh.
ENDE DER OPER

Paul: Gliick, das mir verblieb,
lebe wohl mein, treues Lieb.
Leben trennt von Tod

grausam Machtgebot.

Harre mein in lichten Hohn,

Hier gibt es kein Auferstenh.

POLSKIE TLUMACZENIE
Marietta: Szczescie, ktére mi pozostato,
wr6¢ do mnie, moja wierna mitosci.
Wieczoér zapada w zagajniku

jeste$ dla mnie $wiatlem i dniem.
Niespokojnie pulsuje serce przy sercu
nadzieja wznosi si¢ ku niebu.

Paul: Jakze prawdziwa, smutna piesn.
Marietta: Piesn wiernej mitosci,

ktéra musi umrze¢.

Paul: Znam t¢ piesn.

Czgsto ja styszatem, gdy bytem mtody,
w pickniejsze dni.

Ma jeszcze jedng zwrotke -

czy ja nadal pamigtam?

Noc przyciaga ponury smutek,

wro¢ do mnie, moja wierna mitosci.
Nachyl swoja blada twarz

$mier¢ nas nie rozlgczy.

Jesli musisz ode mnie odejs¢,

uwierz, ze istnieje zmartwychwstanie.
ZAKONCZENIE OPERY

Paul: Szczescie, ktdre mi pozostato,
zegnaj moja wierna mitosci.

Zycie od $mierci oddziela

okrutne przykazanie mocy.

Czekaj mnie w $wietlistych wysokosciach,

tutaj nie ma zmartwychwstania.
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Miirchenbilder op. 3, motto z cz. IV — Wichtelméinnchen

TEKST NIEMIECKI

Das trippelt und trappelt

und wispert durchs Haus.
Husch, husch... Glock eins!...

Zur Tir hinaus..!

POLSKIE TLUMACZENIE
To drepta i drepta

i szepta po domu.

Szu, szu... Jeden dzwonek!...

Za drzwi...!

Tanzlied des Pierrot — ,,Piesn taneczna Pierrot”

TEKST NIEMIECKI
Mein Sehnen, mein Wihnen,
es traumt sich zuriick.

Im Tanze gewann ich,

verlor ich mein Gliick.

Im Tanze am Rhein,

bei Mondenschein,

gestand mir's aus Blauaug
ein inniger Blick,

gestand mir's ihr bittend Wort:
o bleib, o geh mit nicht fort,
bewahre der Heimat

still blithendes Gliick,

mein Sehnen, mein Wihnen,
es traumt sich zuriick.....
Zauber der Ferne

warf in die Seele den Brand.
Zauber des Tanzes lockte,
ward Komddiant.

Folgt ihr, der Wundersiissen,
lernt unter Trinen kiissen.
Rausch und Not,

und Wahn und Gliick,

ach, das ist des Gauklers Geschick...

POLSKIE TLUMACZENIE
Moje tesknoty, moje marzenia,
przenosza mnie z powrotem w sny.
W tancu niegdys$ zwycigzytem,
stracilem swoje szczescie.

W tancu nad Renem,

w blasku ksi¢zyca,

wyznato mi to niebieskich oczu
intymne spojrzenie,

wyznato mi to jej gorzkie stowo:

o zostan, o nie odchodz ode mnie,
ustrzez kraj ojczysty

cicho rozkwitajacego szczescia,
moje tesknoty, moje ztudzenia,
przenoszg mnie z powrotem w sny.....
Magia oddalenia

rzucita w dusze pozar.

Magia tanca wabila,

zostatlem komediantem.
Podazylem za nia, cudowna stodycza,
uczylem si¢ catowac wérdd tez.
Upojenie i niedola,

i zludzenie i szczgécie,

ach, to jest kuglarza los...
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Oswiadczenie promotora rozprawy doktorskiej/artystycznej pracy doktorskiej

Oswiadczam, ze niniejsza rozprawa doktorska zostata przygotowana pod moim kierunkiem
1 stwierdzam, ze spetnia ona warunki do przedstawienia jej w postepowaniu o nadanie stopnia
naukowego.

MiejscowosC, Data ......eeevveevveeeieeeiieenen, Podpis promotora .........cceeeeeveerveerciieerieerree e

Oswiadczenie autora rozprawy doktorskiej/artystycznej pracy doktorskiej

Swiadom odpowiedzialno$ci prawnej o$wiadczam, ze niniejsza rozprawa doktorska zostata
przygotowana przeze mnie samodzielnie pod kierunkiem promotora ...........................
i nie zawiera tresci uzyskanych w sposob niezgodny z obowiazujacymi przepisami
w rozumieniu art. 115 ustawy z dnia 4 lutego 1994 r. o prawie autorskim i prawach
pokrewnych (Dz.U. z 2022 r. poz. 2509).

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

Os$wiadczam ponadto, Ze niniejsza wersja rozprawy doktorskiej jest identyczna z zataczong na
no$niku danych wersjg elektroniczng.

Wyrazam zgode na udostgpnianie niniejszej rozprawy doktorskiej na zasadach okreslonych
w Regulaminie Biblioteki Akademii Muzycznej im. Krzysztofa Pendereckiego w Krakowie.

MiejscowosSC, Data ......cceeeeeveiveieeniieeenee. Podpis autora .........cccceeveeviiiiieneeee



