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Wstep

Realizowanie partii orkiestry na fortepianie jest bardzo czegstym zjawiskiem.
Wykonuje si¢ koncerty instrumentalne oraz arie z oper i oratoriow podczas koncertow
szkolnych, studenckich, podczas konkursow, takze na mniejszych koncertach, gdzie nie ma
mozliwosci wystepu z orkiestra. Mozna si¢ zastanawial, czy recitale wokalne z
towarzyszeniem fortepianu sg na pewno adekwatnym miejscem do prezentowania arii
operowych, czy ich program nie powinien ogranicza¢ si¢ do utworow oryginalnie
przeznaczonych na glos 1 fortepian. Jak wynika z praktyki, wykonywanie utworéw
przeznaczonych na glos z towarzyszeniem orkiestry w wersji z fortepianem nie nalezy do
sytuacji wyjatkowych. Kazdy pianista wystepujacy regularnie z wokalistami wie, jak
czgsto przychodzi gra¢ z tak zwanych wyciggow fortepianowych. Oczywiscie trudno
oczekiwaé, ze fortepian bedzie w stanie zastgpi¢ orkiestr¢ w sposob pelnowartosciowy.
Jednak nawet jesli zadanie to wydaje si¢ z goéry skazane na niepowodzenie, warto
sprobowa¢ 1 szuka¢ takich S$rodkoéw, ktére ,niedostatki” wykonania fortepianowego

moglyby zmniejszy¢, tak aby miato wszelkie walory artystyczne najwyzszej jakosci.

Problem ten staje si¢ jeszcze bardziej realny, kiedy napotykamy repertuar, ktérego
wykonanie sam kompozytor dopuszcza zaro6wno przez orkiestre¢ jak 1 pianist¢. Takim
przyktadem sg piesni, wczes$niej kojarzone niemal wytacznie jako kompozycje na glos 1
fortepian, ktérych znaczacy rozwdj w dobie pdznego romantyzmu doprowadzil do
stworzenia nowego rodzaju tzw. ,pieSni orkiestrowej”. Do najwazniejszych
reprezentantow tego gatunku naleza przede wszystkim Richard Strauss, Gustav Mahler,
Edward Grieg, Alban Berg, Arnold Schoenberg. Autor zdecydowal si¢ w tej pracy na
wybdr piesni dwoch kompozytorow: Richarda Wagnera — Wesendonck-Lieder oraz
Gustava Mahlera — Urlicht oraz Riickert-Lieder. Co prawda w przypadku Wagnera tylko
jedna z jego cyklu jest jego autorstwa w wersji orkiestrowej — Trdume (orkiestracji
pozostalych dokonat Felix Mottl, uczen kompozytora), wszystkie z omawianych w tej
pracy pie$ni s3 wykonywane zarO0wno w wersji z towarzyszeniem fortepianu jak 1

orkiestry.

Stajemy wigc przed powaznym problemem wykonawczym, istotnym przede
wszystkim dla pianisty. Nalezy zapyta¢: czy mozna parti¢ fortepianu potraktowac zupeinie
niezaleznie, 1 nie szuka¢ odniesienia do brzmienia orkiestry? Jezeli przyja¢ odpowiedz
twierdzaca, wtedy dalsza dyskusja nie ma racji bytu. Nie mozemy jednak zapomina¢, ze

shluchacz, majacy w pamigci wyobrazenie jakze bogatej instrumentacji orkiestrowej, moze
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przez takie podejscie zostac¢ rozczarowanym. Autor wyraza opini¢, iz partytura orkiestrowa
moze by¢ dla pianisty niezwykle cennym i pomocnym zrodtem ku poszerzaniu wyobrazni
dzwickowej. Pozwoli to rowniez zmniejszy¢ nieco dystans dzielacy mozliwosci barwowe

fortepianu 1 orkiestry, znaczaco podnoszac takze walory interpretacyjne wykonania.

W pierwszym rozdziale autor opisze pojawienie si¢ i rozw0] nowego zjawiska w
XIX wieku, jakim byl gatunek piesni orkiestrowej 1 przedstawi opinie kompozytorow,

muzykologéw a nawet 6wczesnych filozofow na ten temat.'

W drugim rozdziale autor skupi si¢ na analizie interpretacyjnej omawianych piesni,
poglebiajac ja o przedstawienie okoliczno$ci ich powstania, sylwetki kompozytorow oraz
poetow, do ktorych tekstow zostaly napisane — beda to Mathilde Wesendonck oraz historia
jej skomplikowanej relacji z Richardem Wagnerem, Friedrich Riickert, ktorego teksty
jakze chetnie wykorzystywat Gustav Mabhler, a takze zbior Des Knaben Wunderhorn z
ktorego pochodzi tekst Urlicht.

Rozdzial trzeci tej pracy bedzie analiza poréwnawcza wersji orkiestrowej oraz
fortepianowej. PoroOwnujac materiat nutowy, autor pozostanie w kregu zagadnien
wykonawczych 1 interpretacyjnych. Bedzie to proba poszukiwania takich srodkoéw, ktore
umozliwig zmniejszenie rdznicy miedzy wykonaniem fortepianowym a orkiestrowym,
przede wszystkim poprzez probe jak najpelniejszego wykorzystania mozliwosci
kolorystycznych fortepianu. Celem tej analizy bedzie wigc przede wszystkim ubogacenie
partii fortepianu. Autor bedzie opieratl si¢ na wlasnych doswiadczeniach wykonawcy, ktore
poglebial pod kierunkiem wybitnych pianistow specjalizujagcych si¢ w dziedzinie

akompaniamentu wokalnego, takich jak David Lutz, Charles Spencer czy Gérard Wyss.

Autor zywi nadzieje, ze wskazéwki zawarte w tej pracy beda mogly by¢ pomocne
nie tylko w odniesieniu do konkretnie analizowanych piesni Wagnera 1 Mahlera, ale beda
miaty charakter uniwersalny, mozliwy do zastosowania w innym repertuarze piesni
orkiestrowych, a takze podczas wykonywania koncertowego z fortepianem np. repertuaru

operowego czy oratoryjnego.

! Wszelkie cytaty umieszczone w tej pracy pochodzace z literatury niemiecko- i angielskojezycznej zostaty
samodzielnie przettumaczone przez autora. Dotyczy to takze tekstow piesni.



1. Piesn orkiestrowa — nowe zjawisko przetomu XIX i
XX wieku

Gatunek piesni orkiestrowej nalezy w zasadzie do wieku XX, chociaz pierwsze
dzieta z tego gatunku powstaly juz w XIX. Jednym z pierwszych tworcéw piesni z
akompaniamentem orkiestry byl Hector Berlioz. Trzeba jednak powiedzie¢, ze owe
pierwsze proby wcale nie spotkaly si¢ z entuzjastycznym przyjeciem przez krytykow,
ktorzy widzieli w tym nowym zjawisku upadek piesni, nie tylko w jej dotychczasowym
ksztalcie, ale w ogdle. Na poczatku XX wieku austriacki kompozytor i dyrygent Siegmund
von Hausegger oraz niemiecki muzyk 1 krytyk muzyczny Rudolf Louis publikowali teksty
stanowczo krytykujace akompaniament orkiestrowy, jako czynnik stojacy w opozycji do
intymnosci wyrazu, ktora jest niejako wpisana w podstawowy charakter piesni. Hausegger
pisze nawet, cytujac za Hansem-Joachimem Brachtem, o ,,niemal despotycznej obfitosci
realnie-melodycznych instrumentdéw, ktore przez swoje indywidualne brzmienia, powaznie
groza zduszeniem indywidualnoéci $piewaka.” Pojawila si¢ wigc i obrona, i to czgsto w
formie ataku. Dlaczego fortepian ma by¢ tym najidealniejszym instrumentem
towarzyszacym glosowi w piesni, gdzie chocby jego brak mozliwosci uzyskania w
artykulacji prawdziwego legata, stoi w opozycji do glosu, ktory te umiejetnos¢ (legato)
posiada w stopniu najdoskonalszym. Hausegger odpowie jednak na ten zarzut, iz owa
niedoskonatos$¢ fortepianu spycha go niejako automatycznie na drugi plan w stosunku do

$piewaka, przez co tym bardziej uwypuklony zostaje intymny charakter pie$ni.

Kolejnym powaznym zarzutem wobec pie$ni orkiestrowej byta zupelna zmiana jej
przeznaczenia. Dotad wykonywana w zaciszu domowych koncertow, ewentualnie matych
koncertow kameralnych, nagle z racji jakze ogromnego powickszenia aparatu
wykonawczego musiata wkroczy¢ na sceny wielkich sal koncertowych, co zdaniem
krytykéw nie odpowiadato subtelnemu przekazowi poezji, uchwyconej przez kompozytora

w wyrafinowane muzyczne ramy.

W odniesieniu do tego ostatniego, nalezy zada¢ jednak pytanie o pochodzenie
piesni orkiestrowej. Czy powstala ona rzeczywiscie jedynie poprzez prosta droge ewolucji
gatunku piesni jako monodii z towarzyszeniem fortepianu, na co w pierwszej kolejnosci

wskazywalaby cho¢by nazwa, a raczej obecno$¢ w nazwie stowa piesn?

? Bracht H.J., Nietzsches Theorie der Lyrik und das Orchesterlied — Asthetische und analytische Studien zu
Orchesterliedern von Richard Strauss, Gustav Mahler und Arnold Schénberg, Bérenreiter-Verlag Karl
Votterle GmbH & Co. KG, Kassel 1993, s. 15.



Wydaje sie, ze obok Hectora Berlioza, gldbwnym sprawca skierowania pie$ni na
takie, a nie inne tory rozwoju, byl Richard Wagner, z jego teorig opery, jako dramatu
muzycznego. Jego starania przyblizenia do siebie opery 1 teatru, zupetnie inne podejscie do
roli tekstu w operze (Wagner sam pisal teksty do swoich dramatow muzycznych), z catg
pewnoscig znalazly odzwierciedlenie takze w rozwoju gatunku pies$ni. Z jednej wigc strony
mozna powiedzie¢, ze mimo, iz trudno uzna¢ Wagnera za kompozytora piesni, ktorych
stworzyt w sumie nieco ponad 20, w pewnym sensie wprowadzit on piesn do opery, tgczac
ja tym samym z orkiestrg symfoniczng. Przygladajac si¢ wielu ariom z jego dramatow, nie
sposOb oprze¢ si¢ wrazeniu, ze mamy tu do czynienia z gatunkiem, czesto stojagcym na
granicy arii 1 pie$ni. Nieco inaczej bedzie to wygladato u Gustava Mabhlera, ktory dokona
raczej syntezy pie$ni z gatunkiem symfonii. I nie chodzi tu jedynie o czeste cytowanie
tematow czy motywow z piesni w symfoniach, lecz przede wszystkim o umieszczanie
piesni jako czesci jego symfonii. Kiedy Mahler okresla siebie jako Epigona ,,wielkich
duchéw jak Beethoven czy Wagner”, mozna wrecz stwierdzié, ze jego piesn orkiestrowa to
doskonata kompilacja dramatu muzycznego Wagnera z symfonikg wokalno-instrumentalng
zapoczatkowang IX Symfonig Beethovena. Bohdan Pociej podkresla tez wyjatkowosé¢
inspirowania tworczosci kompozytorskiej sztuka dyrygencka, jaka ma miejsce w
przypadku Mahlera. ,Mozemy wigc przypusci¢, ze piesni Mahlerowskie, jako dzieta
wokalno-instrumentalne, powstaty jakby 2z dwojakiego impulsu: z natchnienia
melodyczno-poetyckiego 1 z natchnienia inicjalno-kreacyjnego gestu dyrygenckiego

wywolujacego muzyke.””

W tym kontekscie trzeba przyznac, ze XX wieczna piesn orkiestrowa jawi si¢ nam
jako gatunek niezwykle wazny, bedacy pewnego rodzaju celem poszukiwan nowej,
najidealniejszej] muzycznej formy wyrazu. Poczatkowi krytycy musza w koncu ustagpic.
Hausegger 1 Louis pozostang co prawda na stanowisku, ze piesn orkiestrowa jest dla nich
,contradictio in adiecto”, jednak stopniowo dopuszczajg racj¢ istnienia pieSni z
akompaniamentem orkiestry, w sytuacji, gdy tekst wydaje si¢ do tego adekwatny, ze
wskazaniem poczatkowym na ballady, hymny, ody. Znamienne jest jednak, ze krytycy
muzyczni poczatku XX wieku nie chcieli zaakceptowac piesni z towarzyszeniem orkiestry,
gdyz w ich glebokim przekonaniu, w tej formie tracita ona to co w niej bylo najcenniejsze

- intymno$¢ wyrazu oraz pehi¢ jednosci stowa i1 muzyki, ktéra w ich mniemaniu

* Pociej B., Mahler, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Warszawa 1992, s. 148.



niemozliwa byla do uzyskania w duzej sali koncertowej przy tak ogromnym aparacie

wykonawczym.

Patrzac na rozwo6j pie$ni, monodia z towarzyszeniem orkiestry jawi si¢ jako
przetom rozwoju tego gatunku. Niemiecki historyk 1 muzykolog przelomu XIX 1 XX

wieku Karl Grunsky wyrdznia trzy glowne fazy rozwoju piesni:

. Piesn z wlasnym akompaniamentem, gdzie $piewak sam sobie akompaniuje na
cytrze, kitarze, lutni,

. Piesn z akompaniamentem fortepianu — jeszcze za czasOw Schuberta popularne
bylo wykonywanie piesni samemu sobie akompaniujgc przy fortepianie, jednakze
coraz popularniejsze stawato si¢ wykonawstwo w duecie: §piewak — pianista,

. Piesn orkiestrowa — oczywiscie o wlasnym akompaniamencie nie ma tutaj mowy,

. , . . . . 4
nastepuje wyrazne rozdzielenie glosu i akompaniamentu.

Grunsky byt tez jednym z pierwszych, ktéry nie podjal tak zdecydowanej krytyki
tego gatunku, widzagc w nim nieuchronng zmian¢ wynikajacg z jego rozwoju. Uwazat, ze to
nie rodzaj akompaniamentu warunkuje intymno$¢ 1 indywidualno$¢ wyrazu, a sam $piew,
ktory bez wzgledu na obsade wykonawcza, moze z powodzeniem zachowaé wszystkie te
przymioty. W tej nowej sytuacji Grunsky widziat roéwniez konieczno$¢ rozluZnienia

sztywnych granic migdzy pie$nig, a arig operowa.

Niezwykle interesujagcym zagadnieniem w przypadku pie$ni orkiestrowej jest teoria
liryki Friedricha Nietschego, ktory uchwycit w niej dwa gldéwne elementy tradycyjnego
myS$lenia o piesni. Owa intymno$¢, okreslang niemieckim terminem ,,Fiirsichsingen”
(Spiewac¢ dla siebie) oraz jednos¢ slowa 1 muzyki. ,nie styszy si¢ stow, (...) bez
jednoczesnej mysli melodycznej, 1 nie styszy si¢ melodii (...), zeby jednocze$nie nie
przychodzity na mysl slowa”.” Nietzsche okresla zupelie nowy horyzont, w ktérym
koncentruje si¢ on na potrzebie znaczeniowos$ci w muzyce, ktdrg zaczerpnal z teorii
Wagnera zawartej w Oper und Drama. We wzmiankowane] pozycji kompozytor
przedstawia krytyke fortepianu, ktory uznal za instrument =zbyt abstrakcyjny.
Przeciwstawia mu ,,w peini uduchowione wspotbrzmienie orkiestry”. To orkiestra, w
przeciwienstwie do fortepianu posiada $rodki potrzebne do petni wyrazu w muzyce, takze

piesni. Owej potrzebie znaczeniowos$ci z pewnoscig ulegt 1 Gustav Mahler. Bardzo trafnie

* Bracht H.J., Nietzsches Theorie..., op. cit., s. 27.
5 Miiller-Blattau J., Das Verhdltnis von Wort und Ton in der Geschichte der Musik, Stuttgart 1952, s. 31.



okresla ja Bohdan Pociej, piszac o ,,mowie muzyki” — ,,Cala muzyka Mahlera przenikni¢ta
jest potezng wolg mowy, méwienia maksymalnie wyrazistego, poprzez obraz muzyczny,
poprzez stuchowe unaocznienie, poprzez szczegdlng sugestiec naocznosci w muzyce

robionej wszelkimi mozliwymi sSrodkami”.

Teoria Nietzschego jest takze proba nowego okreslenia podmiotu lirycznego, ktory
nie rezygnujac z punktu widzenia ja subiektywnego, powinien jednoczesnie starac si¢ o
odniesienie do prawdy ogolnej. Owo wyjscie ,,poza siebie”, w ktorym powinno si¢ spotkac
to co subiektywne z obicktywnym, nazywa Nietzsche geniuszem lirycznym.® Pelia prawdy
sktada si¢ z obu tych elementoéw, co odnosi sie takze do piesni. ,,Spiewak, ktory wzrasta w
swoich emocjach 1 pasji, jednocze$nie, poprzez podglad otaczajacej go natury, jest

$wiadomy siebie, jako podmiotu czystego poznania!!!”’

Wychodzac od teorii jednosci poezji i muzyki Nietzsche stwarza nowg estetyke
piesni, w ktorej to wlasnie jednos¢ mowy 1 §piewu stanowi¢ bedg jej podstawe. Jednos¢ ta
nie bedzie jednak oznacza¢ rGwnowaznos$ci obu tych elementow. Powotujac si¢ na estetyke
piosenki ludowej z okolic 1800r., muzyka ma role prowadzaca, tekst ma jg tylko
wspomaga¢. Melodia jest pra-podstawa, z ktérej to pozniej narodzila si¢ poezja. Mamy

wiec poezje, sztuke dionizyjska, ktorg muzyka wynosi do godnosci sztuki apollinskie;.

Opisujac finat IX Symfonii Beethoven, Nietzsche tak okresla wzajemne relacje
orkiestry 1 glosu: Nie przez stowo, ale przez przyjemne brzmienie, nie przez pojecie a
poprzez pelne intymnej radosci dzwieki, uchwycit dostojny Mistrz swojq tesknote za w
petni uduchowionym wspotbrzmieniem swojej orkiestry. Nietzsche przedstawia dwa
zalozenia. Pierwsze, to ze glos ludzki posiada dzwigk najpeiniej uduchowiony ze
wszystkich instrumentdéw, dajac si¢ stysze¢ jako glos z glebi duszy. Drugim jest idea
owego w pelni uduchowionego wspotbrzmienia orkiestry. 1dac za innym niemieckim
filozofem Georgiem Wilhelmem Friedrichem Heglem, Nietzsche zaktada mozliwos¢
doskonatego zespolenia ludzkiego glosu tylko z instrumentami orkiestry, ktore ,,zawieraja
(...) idealng cato$¢ brzmienia. (...) Jest on (glos ludzki) sam w sobie peinig brzmienia 1 z

tego powodu scala si¢ z pozostatymi instrumentami orkiestry najscislej i najpickniej.”®

Owa teoria zespolenia w duzym stopniu opiera si¢ rowniez na pracach Vischera

oraz Wagnera, ktérzy dokonali usystematyzowania grup instrumentow, najlepiej

8 Bracht H.J., Nietzsches Theorie..., op. cit., s. 55.
" Ibidem, s. 54.
¥ Ibidem, s. 68.



odpowiadajacych glosowi. Ciekawe jest, ze w pierwszej kolejnosci zaliczajg si¢ do nich
instrumenty dete, a takze, iz na ostatnim miejscu stawiajg oni instrumenty, w ktérych
dzwick powstaje przez uderzenie w strung, czyli przede wszystkim fortepian. Teoria ta, nie
tylko wiec usprawiedliwia powstanie gatunku pie$ni orkiestrowej, co wrecz dezawuuje
warto$¢ fortepianu jako instrumentu akompaniujgcego glosowi do tej pory niemal
wylacznie. By¢ moze jest to forma obrony przez atak. Moze jednak w kontekscie
zagadnien wykonawczych warto pozostawi¢ ja w pamigci, co moze by¢ dodatkowym
uzasadnieniem dalszych poszukiwan dla pianisty towarzyszacego Spiewakowi w uzyskaniu
brzmienia jak najbardziej zblizonego do orkiestrowego, co w sposob jeszcze pelniejszy

pozwoli na scalenie partii fortepianowej z wokalng, prowadzac do doskonatej jednosci.
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2. Analiza interpretacyjna piesni

2.1 Richard Wagner — Wesendonck Lieder

Historia 1 okoliczno$ci powstania Wesendonck-Lieder Richarda Wagnera sg wazne
1 z pewnos$cig nie pozostajg bez znaczenia dla analizy interpretacyjnej piesni. Sam fakt, ze
piesni te sg owocem jednej z najstynniejszych historii mitosnych owych czasow, skfania ku
pochyleniu si¢ w sposéb szczegdlny nad kontekstem ich powstania. Zwigzek Mathildy
Wesendonck oraz Richarda Wagnera byt wydarzeniem, z ktérego inspiracji powstaty
teksty Mathildy, a do ktérych Wagner skomponowat nastgpnie muzyke. Nie sposéb moéwic
o tym zbiorze nie wspominajac tez jednego z najwspanialszych dziet kompozytora, opery
Tristan i Izolda. Mathilde Wesendonck byta wzorem dla Wagnera w kreowaniu postaci
Isoldy, a dwie piesni z cyklu otrzymaty nawet podtytul Studium do opery Tristan i Isolda,
zawierajac bezposrednie muzyczne odno$niki i cytaty z owego dramatu muzycznego,

nalezacego do jednego z najznakomitszych dziel kompozytora.

Historia ta wydarzyla si¢ w Ziirichu, gdzie Mathilde 1 Otto von Wesendonck po raz
pierwszy ustyszeli Richarda Wagnera podczas jednego z jego koncertow, w ktérym
wystapit on w roli dyrygenta. Richard Wagner zostal zmuszony do opuszczenia Niemiec,
co bylo wynikiem poparcia, jakiego udzielit ruchom rewolucyjnym niemieckiej ,,Wiosny
Ludow”. Po stlumieniu powstania, kompozytor musiat wyemigrowa¢ z Niemiec,
odnajdujac schronienie w neutralnej Szwajcarii, gdzie w roku 1849 osiadt w Ziirichu.
Nieco pdzniej, w roku 1851, do Zirichu przyjechat Otto von Wesendonck, niemiecki
przedsigbiorca 1 handlowiec wraz ze swoja zong Mathilde. Mathilde Wesendonck,
urodzona jako Agnes Luckemayer, po wyj$ciu za maz za Otto von Wesendonck przybrata
imi¢ jego pierwszej, mlodo zmartej zony. Agnes Luckemayer urodzita si¢ w Diisseldorfie,
gdzie dorastala w atmosferze muzyki, teatru, otaczana przez artystow, czego jej po
przeprowadzce do Ziirichu zdecydowanie brakowato. Jej podziw dla Wagnera jako tworcy
wszechstronnego (komponowat, dyrygowal, pisat teksty, sam byt tworcg librett do swoich

dramatow muzycznych) by¢ moze byl wyrazem tej tesknoty.

Niemniejsze wrazenie wywarla tez Mathilde na Wagnerze. Ich pierwsze spotkanie
Ltwarza w twarz” zapadto kompozytorowi gleboko w pamigci. Niewiele czasu musiato
uptyna¢, zeby Wagner zaczat widzie¢ w niej swoja prawdziwg ,,muze”. Nie tylko obdarzyt
ja milo$cig; potrzebowat jej, by moc komponowac. Napisal dla niej kilka kompozycji:

Polke, Ziircher Veilliebchenwalzer oraz Sonate¢ na fortepian.
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,Ona jest dla Richarda Wagnera muzg par excellence, ktorg jego zona Minna nigdy
nie byla. Ozywila go swym pocatunkiem. Wagner moze zndw komponowac¢ 1 komponuje

teraz tylko dla Niej”.’

Sytuacja oczywiscie nie byla tatwa. Wagner byt rozdarty pomigdzy swoja mitoscig
do Mathilde, a przyjaznig z Otto von Wesendonck, powigzang (co nie jest bez znaczenia) z
finansowa zaleznos$cig. Otto podziwiat 1 cenit Wagnera jako kompozytora i1 chetnie
wspierat go finansowo. Kompozytor mial zawsze tendencj¢ do zycia ,jponad stan” 1
gldbwnie z tego powodu, w zasadzie przez cate swoje zycie, nigdy nie byt w stanie
uniezalezni¢ si¢ finansowo, zawsze pozostajac utrzymankiem bogatych mecenasow,
wielbicieli jego sztuki oraz przyjaciot (m.in. Franciszka Liszta). To specyficzne
przekonanie o koniecznosci 1 stusznosci wspierania artysty tak wyjatkowego jak on, nie

przeszkadzalo mu jednak romansowac¢ z Mathilda Wesendonck.

»Wagner stara si¢ o laske Pani oraz o pienigdze jej me¢za, oskarzajac jednoczesnie
ukochang. Ona ma w reku jej zadedykowang kompozycje, ktorg niedtugo bedzie mogta

wykonywa¢. A Otto Wesendonck? On bedzie ptacit.”!”

Wagner w obecno$ci Mathild’y Wesendonck czut si¢ szczesliwy. Jej pierwszej
czytat zawsze swoje teksty, jej pierwszej grat swoje nowe kompozycje, prezentowat nowo
skomponowane fragmenty oper. Jej zdradzal swoje muzyczne pomysty, a ona byta jedyna,
ktora potrafita go w pelni zrozumie¢. Jej matzenstwo jednak, fakt iz nie mogt jej miec
tylko 1 wylacznie dla siebie, z pewnoscig bylo dla niego zrédlem smutku. Mathilda nie
pozostawiala mu jednak zludzen, nie chcac zrezygnowac dla Wagnera z dostatniego zycia

u boku meza.

,Wagner kocha, kocha zapalczywie, kocha nieszczg$liwie, zndw przezywajac
kryzys. A czy kobieta, ktora kocha, nie moze mu pomoéc ukoi¢ jego cierpienia? Nie, ta
mitos¢ jest beznadziejna, nigdy Mathile Wesendonck nie zrezygnuje z dworskiego zycia u
boku jej meza. Daje mu to do zrozumienia bez stdéw, on to wie 1 jest to dla niego

prawdziwa tortura.”"’

Taki stan trwa do roku 1857. Otto Wesendonck, mimo iz zauwaza, ze stosunki

Wagnera z jego zong wykraczaja poza relacje czysto przyjacielskie, wykazuje si¢ ogromng

? Aufenanger J., Richard Wagner und Mathilde Wesendonck, Patmos, Diisseldorf 2007, s. 14.
10 Ibidem, s. 44.
' Ibidem, s. 56.

12



cierpliwoscia, przyzwalajac niejako na taki stan. Po wybudowaniu posiadlosci na
obrzezach Ziirichu, decyduje si¢ nawet, cho¢ nie bez oporow, na przekazanie ziemi
sasiadujacej z jego posesja wlasnie Wagnerom. Nie odbylo si¢ to oczywiscie bez staran
Mathildy. Okoliczno$cig sprzyjajaca byta tez niezbyt zachecajaca alternatywa w postaci
kliniki psychiatrycznej, ktora tam miataby powsta¢. Z dwojga ztego, Wesendonck wolat

mie¢ za sgsiada Wagnera.

Swo] nowy dom nazywat Wagner, powtarzajac za swoja ukochana, ,,azylem”,
bedacym dla niego prawdziwa idyllg. Od tego momentu mial Wagner swoja ,,muz¢”
bardzo blisko siebie. Ich uczucie zacze¢to si¢ poglgbiac. Byt to dla obojga czas szczesliwy.
Dla Wagnera byt to réwniez czas bardzo aktywny i1 twérczo owocny. To wilasnie w tym

domu powstaty Wesendonck-Lieder, bedace niejako owocem ich mitosci.

W tej atmosferze, pod urokiem postaci kompozytora-poety, zaczg¢ta Mathilde pisaé.
,O poezji marzyla M.W. juz od mlodych lat. Nie tylko, aby zy¢ otoczong artystami, ale
zeby sama artystka zosta¢. Dzigki obecno$ci Wagnera, ktory rowniez byl dla niej
inspiracja, jej wersy jakby otrzymywaly skrzydta”.'” Wagner w odpowiedzi napisze do
tych tekstow muzyke, o ktorej powie pdzniej: ,lepszych piesni nigdy nie udalo mi si¢

stworzyé (...) Tylko nieliczne z moich dziet moga si¢ z nimi rownaé”."

W sposdb oczywisty nasuwa si¢ analogia do powstajacej] w tym samym czasie,
jednej z najbardziej wyjatkowych oper Wagnera, Tristan i Izolda. Mozna spotkac si¢ z
wieloma opiniami, ze historia zawarta w tym wyjatkowym dramacie muzycznym, jest
niczym innym, jak historig mitosci Wagnera 1 Mathildy. Znaczenie ,,muzy” Wagnera dla
obu tych kompozycji wydaje si¢ wiec by¢ nie do przecenienia.

Bardzo pigknie ich relacje opisuje Jorg Aufenanger: ,,Oni byli milosnym duetem w
slowie i w muzyce, pomiedzy jej wersami i jego dzwigkami”.'* Pieni te byly nie tylko
owocem ich mitosci, ale niejako $wiadkiem historii tego zwigzku, ktory nieuchronnie
prowadzit do wielkiego skandalu, wywolanego zazdros$cia, zupetnie zreszta uzasadniona,
Minny, zony Wagnera. Na skutek tego skandalu, kompozytor zmuszony bedzie opusci¢

swoj azyl, zamykajac tym samym histori¢ jego ,,pierwszej 1 jedynej Mitosci”.

12 Ibidem, s. 106.
13 Ibidem, s. 143.
14 Ibidem, s. 144.
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Powstatlo w sumie pie¢ piesni do stow Mathildy Wesendonck, wedtug kolejnosci

powstania:

. Der Engel (Aniot)

. Traume (Sny)

. Schmerzen (Boéle)

. Stehe still (Stoj cicho!)

. Im Treibhaus (W szklarni)

2.1.1 Der Engel (Aniot)

In der Kindheit friihen Tagen
hort ich oft von Engeln sagen,
die des Himmels hehre Wonne

tauschen mit der Erdensonne,

dass, wo bang ein Herz in Sorgen
schmachte vor der Welt verborgen,
dass, wo still es will verbluten,

und vergehn in Thrinenfluten,

dass, wo briinstig sein Gebet
einzig um Erlosung fleht,

da der Engel nieder schwebt,
und es sanft gen Himmel hebt.

Ja, es stieg auch mir ein Engel nieder,
und auf leuchtendem Gefieder
fiihrt er, ferne jedem Schmerz,

meinen Geist nun himmelwdrts.

We wezesnych dniach dziecinstwa
styszatam czesto opowiesci o aniotach,
ktore wznioste rozkosze niebios

zamieniajq na ziemskie stonce,

tam gdzie drzy serce, w troskach
usychajgc skryte przed swiatem,
tam, gdzie cicho si¢ wykrwawia,

i umiera w powodzi tez,

tam, gdzie jego zarliwa modlitwa
btaga o wybawienie,
tam aniot zstepuje,

i wznosi je ku niebu.

Tak, rowniez i ku mnie zstgpit aniof,
i na blyszczqcych skrzydtach
prowadzi, z dala od wszelkiego bolu,

mego ducha ku niebu.

Jest to pierwsza z cyklu, a takze pierwsza wedtug chronologicznego porzadku piesn

do stow Mathildy Wesendonck. Majac w swiadomosci kontekst jej powstania, nasuwa si¢

pierwsze pytanie, o tytulowego aniofa. Zaglebiajac si¢ w tekst, wydaje sie, ze pod jego

postacig kryje si¢ osoba ukochanego/ukochane;:
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,Niczym tagodny aniot, pojawila si¢ przyjacidtka w jego zyciu pelnym utrapien i
burz. Aniotem byta tez ona czesto przez niego nazywana.”"> Ona dla niego, a on dla niej,
byli dla siebie tymi, ktérzy potrafig z tego ponurego i1 pelnego cierpienia swiata dzwignac

ukochanego/ukochang ku niebu.

Partia fortepianu w pierwszej czgsci piesni zbudowana jest z roztozonych akordow,
permanentnie wznoszacych si¢ ku wysokiemu rejestrowi. Zmiana akompaniamentu w
takcie 14 podkresla zmian¢ nastroju. Jawi si¢ nam romantyczny, nieco posepny obraz
$wiata, zaklocajac wspomnienie aniota z dziecinstwa. Usycha serce pelne trosk, szukajac
rozpaczliwie wybawienia. Wtedy pojawia si¢ znéw aniot — nie jest to juz ten sam,
nierealny, z dziecigcych opowiesci. Ten aniot prawdziwie zstgpuje, wznoszac wszystkie te
troski 1 cierpienia ku niebu. W tym miejscu zastosowat Wagner ciekawg figure retoryczna,
osobliwie brzmiacy potton na stowach Da der Engel (takty 23-24) niczym westchnienie, a
takze zmiana trybu na moll o ¢wierénute wczesniej, dajg efekt pewnego zajgkniecia,
westchnienia. By¢ moze jest to wspomnienie zla §wiata, moze jest to symbol wyzwolenia,
ktore moze przyjs¢ jedynie wraz z nadejsciem $mierci., co byloby pierwszym odniesieniem
do idei z Tristana i Izoldy. Nastgpnie znOw pojawia si¢ akompaniament z poczatku piesni,

niczym pochdd zmierzajacy ku niebu.

Jest to piesn o mitosci 1 nadziei. Dwoje kochankow, ktorzy wierzag w nadchodzace
szczescie w zyciu, albo w ,milosnej $mierci”’. Niedtugo po skomponowaniu tej piesni

napisal Wagner wiersz, dedykujac go Mathilde. Moze by¢ on doskonatym dopetnieniem

tej piesni:

Hochbegliickt, Wysoce szczesliwy,
schmerzentriickt, wolny od bolu,

frei und rein wolny i czysty,
ewig Dein — na wieki Twoj —
Was sie sich klagten Na co si¢ uskarzali
und versagten, i na czym zawiedli,
Tristan und Isolde Tristan i Izolda
in keuscher Tone Golde, w czystych kolorach zlota,
ihr Weinen und ihr Kiissen ich placze i pocatunki
leg’ ich zu deinen Fiifen, sktadam do twoich stop,

' Schad M., “Meine erste und einzige Liebe” Richard Wagner und Mathilde Wesendonck, Langen Miiller,
Miinchen 2002, s. 44.
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das sie den Engel loben, aby wielbily aniota,

der mich so hoch erhoben! ktory mnie wzniost tak wysoko!

Trudno powiedzieé¢, czy mozna moéwic o tristanowskiej idei ,,mitosnej-§mierci” juz
w przypadku tej piesni. Samo odniesienie do aniota wcale jeszcze nie musi oznaczaé
skierowania mys$li ku transcendencji 1 niemoznos$ci wiary w mozliwos$¢ osiggnigcia
szczescia w zyciu doczesnym. Ten problem, poki co nie wydaje si¢ by¢ jeszcze
poruszonym. Bardziej prawdziwym wydaje si¢ by¢ obraz dwojga zakochanych. Ich
spotkanie jest niczym aniol zstepujacy z nieba, a ich wzajemna mito§¢ wznosi ich ku

niebu. Tylko mito§¢ moze unies¢ ducha tak wysoko, ze jest on w stanie uwolni¢ si¢ od

wszelkich doczesnych trosk.

21.2 Traume (Sny)

Sag’, welch wunderbare Triume
halten meinen Sinn umfangen,
dass sie nicht wie leere Schiume

sind in 6des Nichts vergangen?

Tréiume, die in jeder Stunde,
jedem Tage schoner bliih 'n,
und mit ihrer Himmelskunde

selig durch’s Gemiite ziehn?

Trdume, die wie hehre Strahlen
in die Seele sich versenken,
dort ein ewig Bild zu malen:

Allvergessen, Eingedenken!

Triume, wie wenn Friihlingssonne
aus dem Schnee die Bliiten kiisst,
dass zu nie geahnter Wonne

sie der neue Tag begriisst,

dass sie wachsen, dass sie bliihen,
trdumend spenden ihren Dufft,
sanft an deiner Brust vergliihen,

und dann sinken in die Gruft.

Powiedz, coz za cudowne sny
ogarnely moje zmysty,
ktore nie sq jak puste stowa

uphwajgce w jatowg nicosc¢?

Sny, ktore z kazdg godzing,
z kazdym dniem coraz pigkniej kwitng,
i z ich niebianskim przestaniem

blogo przechodzq przez mysi?

Sny, ktore niczym wznioste promienie
tong w giebi duszy,
malujgc w niej wieczny obraz:

Wybaczenie, wspomnienie!

Sny, ktore jak wiosenne storce

catujqce pierwsze kwiaty posrod sniegu,

z niespodziewang rozkoszq

witajgce nowy dzien,

rosng, kwitng,
snigc, obdarowujg swojg wonig,
tagodnie rozpalajg twq piers,

po czym opadajq do grobu.
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Jakze niezwykle studium snu, w ktorym dochodzi do upragnionego scalenia mitosci
1 zycia w jedno. Ta piesn jest tgsknotg za wiecznym snem. Jest ona opatrzona dodatkowym
tytutem, jako Studium do opery Tristan i Izolda. Po raz pierwszy pojawia si¢ tu idea
milosnej smierci — ,,der Liebestod”. Kiedy rzeczywistos¢ nie pozostawia ztudzen,
nastepuje ucieczka w sfere snu. Sen jawi si¢ wrecz jako tgcznik migdzy zyciem ziemskim,

a posmiertnym. W nim mozemy pozna¢ przedsmak wiecznej szczesliwosci.

Martha Schad wskazuje tu na wptywy filozofii buddyjskiej, zwlaszcza we
fragmencie ,,A/lvergessen, Eingedenken” (Wybaczenie, wspomnienie!), gdzie poprzez é6w
rzadki dla jezyka niemieckiego dobor stow, podmiot liryczny zwraca si¢ ku temu co
zasadnicze. W dalszej czesci cytuje ona Ernesta Blocha, ktory opisat ten fragment jako

. . 1
,zjednoczenie z pra-przyczyna”.'®

Akompaniament w tej piesni juz od pierwszych taktow wprowadza rozmarzona,
senng atmosferg. Na tle powtarzajacych si¢ akordow, w pigtym takcie wstepu po raz
pierwszy pojawia si¢ w gérnym rejestrze tzw. Leit-motiv, ktory niczym westchnienie,

wystepuje dalej zawsze wraz ze stowem Trdume.

To dazenie do doskonalego szczg$cia jest rOwniez wyrazem rozczarowania
doczesnym zyciem. Od strony muzycznej, blogi spokdj zostaje nieco zaburzony przez
czgs¢ srodkowa, ktora poczawszy od stow die in jeder Stunde, jedem Tage schoner bliih’n,
zmierza ku erotycznemu wrgcz uniesieniu. Wstep 1 zakonczenie od strony harmonicznej sg
do$¢ typowym dla Wagnera pochodem harmonicznym, ktéry zmierza w trudnym do
okreslenia kierunku. Jest to permanentny cigg akordow dominantowych, z ktorych zaden
nie ulega rozwigzaniu. Znaczaco oslabia to dominujacy charakter tonacji glownej As-dur,

potegujac efekt odrealnienia. Wydaje si¢, ze pierwszym harmonicznym celem jest akord
dominantowy w takcie 5 (Des7), dla ktorego tonacja zasadnicza As-dur ma charakter
dominantowy, po ktorym przychodza kolejno akordy des zm., As’, Es’, na chwile As-dur,

znoéw Es’, ostatecznie osiggajac tonacje glowng As-dur w takcie 17, jednak nawet wtedy
nie zostaje ona ugruntowana, rozpoczynajac po chwili kolejny pochdd harmoniczny.
Wspomniany wczesniej Leit-motiv, ktory po raz pierwszy pojawia si¢ w takcie 5 w gornym
glosie jest od strony harmonicznej appoggiaturg najwyzszego skladnika akordu.
Interesujace jest tez zastosowanie nuty pedatowej as we wstepie 1 zakonczeniu (w dolnym

rejestrze), ktora jest pewnym stalym odniesieniem do tonacji gldéwnej piesni.

' Ibidem, s. 44.
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W czgsci srodkowej, stopniowe ozywianie uzyskane jest przez zastosowanie
punktowanego rytmu oraz ogdlnie wznoszacy kierunek linii melodycznej. Odbywa si¢ to
jednak nie permanentnie, a falowo, z kazdym kolejnym wersem jakby od nowa,
rozpoczynajac kolejne pochody ku coraz to wigkszej ekscytacji. Zdecydowane uspokojenie
przychodzi wraz ze stowami dass sie wachsen, dass sie bliihen, coraz bardziej zamierajac
az do ostatniego stowa Gruft. Wtedy to nastepuje powrdt do mysli muzycznej z poczatku
pies$ni. Zakonczenie jest niemal identyczne ze wstepem. Réwniez 1 tu, sila tonacji As-dur,
w ktérej piesn jest utrzymana, nie wydaje si¢ by¢ tak silnie dominujaca. Brak jest

zdecydowanego zakonczenia, jakby piesn ta miala stuchaczowi niepostrzezenie przemina¢.

Czas spedzony razem Mathilde Wesendonck 1 Richard Wagner poswigcili m.in. na
wspolng lekture, studia, co zaowocowato zrodzeniem fascynacji sztukami Lope de Vega
oraz Calderona. Aufenanger cytuje fragment z dramatu Calderona Das Leben ein Traum,

ktory w sposob niezwykle trafny podsumowuje charakter 1 ducha tej pie$ni.

Was ist Leben? Hohler Schaum! Czym jest zycie? Pustq piang!
Ein Gedicht, ein Schatten kaum. Wiersz, ledwo cieniem.

Wenig kann das Gliick uns geben: Malo co, moze da¢ nam szczescie:
Denn ein Traum ist alles Leben Wiec to sen jest Zyciem catym
Und die Tridume selbst ein Traum. I marzenia same snem.

Piesn ta powstala jeszcze w okresie wzglednej szczesliwosci 1 spokoju obojga
zakochanych. Jest ona przepelniona nadzieja i wcale nie zapowiada zblizajace] si¢
katastrofy. Wagner sam dokonuje orkiestracji tej piesni, powstaje tez wersja na skrzypce z
orkiestra, ktora zostanie wykonana dla Mathilde z okazji jej urodzin. Znamienne, ze po
ukonczeniu catego cyklu, to wilasnie t¢ piesh umiescit kompozytor jako ostatnig w
kolejnosci, decydujac si¢ zarazem na zakonczenie, ktore inaczej niz w rzeczywistosci,

pozostawia sluchacza w atmosferze nadziei 1 szczg¢$cia.

2.1.3 Schmerzen (Bdle)

Sonne, weinest jeden Abend Stonce, ptaczq kazdego wieczora
dir die schonen Augenrot, twoje czerwone oczy,

wenn im Meeresspiegel badend kiedy zatapiasz si¢ w morzu

dich erreicht der friihe Tod; dosiega Cig przedwczesna smieré;
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doch ersteh’st in alter Pracht,
Glorie der diistren Welt,
du am Morgen neu erwacht,

wie ein stolzer Siegesheld!

Ach, wie sollte ich da klagen,
wie, mein Herz, so schwer dich sehn,
muss die Sonne selbst verzagen,

muss die Sonne unter gehen?

Und gebieret Tod nur Leben,
geben Schmerzen Wonne nur:

O wie dank’ ich, das gegeben

Jednak powstajesz znow w dawnej okazalosci,
Gloria mrocznemu swiatu,
ty, o poranku na nowo zbudzony,

niczym dumny zwycieski bohater!

Ach, jaki wtedy dotyka mnie zZal,

gdy tak ciezko, serce moje, spoglgdam na
Ciebie,

musi samo stonce zwqtpic,

musi storice zachodzi¢?

1 smier¢ rodzi tylko zycie,
Bol daje tylko rozkosz:
O jak wdzigczny jestem,

solche Schmerzen mir Natur! Ze taki bol podarowata mi natura!

Trzecia w kolejnosci powstania piesn z omawianego cyklu utrzymana jest juz w
zupetnie innym nastroju. Przenika ja ciggle wahanie miedzy akceptacja losu, a buntem
przeciw niemu. Ach, wie sollte ich da klagen, wie, mein Herz, so schwer Dich sehn (Ach,
jaki wtedy dotyka mnie zal, gdy, serce moje, tak ciezko spoglgdac¢ mi na Ciebie). W
wierszu tym mitosna $Smier¢ (Liebestod) zostata po raz pierwszy nazwana przedwczesng
(friithe Tod). Pragnienie cztowieka, by moc kochac 1 realizowac si¢ w tej mitosci za zycia,
zdaje si¢ zwycigza¢ ide¢ idealnego, wiecznego snu. Bunt przeradza si¢ jednak w
bezradnos¢. Zwrotka trzecia zdaje si¢ bezposrednio odnosi¢ do sytuacji Mathildy
Wesendonck 1 Wagnera. Jak ciezko patrze¢ na kogo$, z kim zyje si¢ tak blisko, a

jednoczesnie tak daleko.

W ostatniej zwrotce z tej biernosci 1 pogodzenia si¢ z okrutnym losem wylania si¢
nadzieja, ze ze $mierci urodzi si¢ zycie, ze bol przerodzi si¢ w rozkosz, oraz owa dziwnie

brzmigca wdzigczno$¢ za cale to cierpienie.

It must be so” — powtarzajagc za ukochanym kompozytorem minionej epoki,
Beethovenem, okresla Wagner swoja sytuacje, piszac do Mathildy. Po skandalu, jaki
wywolatl romans z Zzong jego mecenasa 1 przyjaciela, musi Wagner opusci¢ swoj azyl.
,Badz zdrowa! Badz zdrowa o ukochana! Odchodzg ze spokojem. Gdziekolwiek nie bede,
bede zawsze caty Twoj. Bede szuka¢ nowego azylu. Ten list pozegnalny jest jednocze$nie

wyrazem nadziei na powro6t szczesliwych, wspolnie spedzonych dni. Do zobaczenia!
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Ukochana duszo mojej duszy! Bylo to ostatnie, pozegnalne pozdrowienie, jakie wyslat
Richard Mathilde. List ten poprzedza bezsenna noc. Towarzysza jej wizje Smierci 1
trwozliwe oczekiwanie dnia. Dlugo spoglada Wagner za soba na wille. Zadnych tez.
Krotko przed godzina piata rano, opuszcza swoj Azyl.”!” Po skandalu wywolanym przez
zazdrosng zon¢ Minne wyjezdza na jaki§ czas z Zirichu, tuz przed spodziewanym
powrotem Otto von Wesendonck, chcgc prawdopodobnie uniknaé¢ bezposredniej z nim

konfrontacji. Odtad zycie jego 1 Mathilde nigdy juz nie bedzie wygladac tak jak przedtem.

Bezsilnos$¢ buntu jaki wyraza ta piesn, ktora jest niczym niemoc wobec praw natury

(Muss die Sonne untergehen?) sktania do postawienia pytania o Mathilde 1 jej postawe:

»Wohin nun Tristan scheidet, willst du Isold’ ihm folgen? (Dokgdkolwiek zmierza
Tristan czy chcesz Izoldo podgzaé¢ za nim?). Ona podazy za nim w mroczng kraing
mitosnej smierci. Gdyz zycie, milo§¢ 1 umieranie w anarchiczno-ekstatycznym akcie jest

celem tesknoty, w ktorym caly realny, socjalny $wiat odejdzie w nicogé.”'®

Zakonczenie tak dynamicznej i pelnej ekspresji piesni akordem C-dur, dla catosci
utrzymanej w tonacji c-moll, moze si¢ wyda¢ wyrazem nadziei. Zakonczenie w orkiestrze
jest permanentng modulacja harmoniczng polaczong z bezustannym falowaniem
dynamicznym od piano do forte, co moze wyraza¢ walke czlowieka z losem, z
przeznaczeniem - walke ktéra wydaje si¢ jednak z gory skazana na klgske. Moze jest ono
racze] wyrazem poddania si¢ 1 rezygnacji. Moze to ostatnie C-dur jest bardziej proba

,2usmiechu przez izy”.

2.1.4 Stehe still (St6j cicho!)

Sausendes, brausendes Rad der Zeit, Szumigce, huczgce koto czasu

Messer du der Ewigkeit; Tys mierniczym wiecznosci,

leuchtende Sphdiren im weiten All, Jjasniejgce sfery w dalekim wszechswiecie,
die ihr umringt den Weltenball; ktore otaczacie kule ziemskq,

urewige Schopfung, halte doch ein, nieskonczone stworzenie, zatrzymaj sig,
genug des Werdens, lass mich sein! Jjuz dosé stawania sie, pozwol mi by¢!

'" Aufenanger J., Richard Wagner-..., op. cit., s. 114.
'* Ibidem, s. 114.
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Halte an dich, zeugende Krafft,
Urgedanke, der ewig schafft!
Hemmet den Athem, stillet den Drang,

schweiget nur ein Sekunde lang!

Schwellende Pulse, fesselt den Schlag;

ende, des Wollens ew’ger Tag!

dass in selig stissem Vergessen
ich mog’ alle Wonnen ermessen!
Wenn Aug’ in Auge wonnig trinken,

Seele ganz in Seele versinken,

Wesen in Wesen sich wieder findet,

Pohamuj sie, o sprawcza mocy,
Pra-mysli, ktora wiecznie stwarzasz!
Wstrzymaj oddech, wycisz poped,

przemilcz chociazby jedng sekunde!

Pulsujgce tetno, spetaj swe bicie;

zakoncz ten wieczny pragnien dzien!

bym w blogim, stodkim zapomnieniu
mogt pojqgc wszystkie rozkosze!
Kiedy oko w oko bedziemy pi¢ btogo,

dusza cala w duszy sie zatopi;

Byt w bycie znow sie odnajdzie,

und alles Hoffen’s Ende sich kiindet koniec wszelkich nadziei ogloszq

die Lippe verstummt in staunendem Schweigen, ucichie usta w zdumienia milczeniu,

keinen Wunsch mehr will das Inn re zeugen: zadne pragnienie nie wyplynie wigcej z

wnetrza:

erkennt der Mensch des Ew’gen Spur, rozpozna czlowiek ten slad wiecznosci,

und 16s’t dein Rdthsel, heil 'ge Natur! i rozwigze twojq zagadke, Swigta naturo!

Szczgsliwy czas w azylu dla Richarda Wagnera 1 Mathilde Wesendonck przeminat
bezpowrotnie. Kiedy Otto von Wesendonck, wrociwszy z Ameryki, zorientowat si¢ w
zaistniate] sytuacji oraz w nowej relacji jaka potaczyta kompozytora z jego zong, zabronit
jej kolejnych odwiedzin kompozytora. Atmosfera skandalu podsycana byta réwniez przez
zazdro$¢ Minny, zony Wagnera, dla ktorej jego romans stat si¢ nie do zniesienia. W zyciu
Mathilde pojawita si¢ za$ kolejna wazna osoba, Francesco de Sanctis, nowy nauczyciel
jezyka wiloskiego. Nie ma co prawda zadnych informacji, jakoby doszlo migdzy nimi do
jakiej$ blizszej, anizeli tylko przyjazn, zazylosci. Wiadomo jednak, ze Mathilde darzyta go
wielkg sympatiag, uwielbiajac spedzac¢ czas w jego towarzystwie na dtugich rozmowach,
cenigc sobie jego zdanie, nie tylko rzecz jasna w sprawach dotyczacych nauki jezyka.
Mimo, iz na temat szczegdtdw ich wzajemnych relacji wiadomo stosunkowo niewiele,
pewne jest, ze 0w mtody Wloch byt Zrodlem niemalej zazdrosci ze strony Wagnera, ktory
bynajmniej nie podzielit w stosunku do niego sympatii swojej ukochanej. W takich

okolicznosciach powstata przedostatnia piesn cyklu — Stehe still.
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Nadzieja na osiggnigcie pelni szcze$cia w idei Liebestod (mitosnej Smierci) osiaga
tu swoje apogeum, w gwattownym pragnieniu zakonczenia tego wszystkiego co doczesne.
Blaganie, a moze raczej zadanie, idac nie tylko za tekstem Mathilde Wesendonck, ale takze
za mys$la muzyczng Wagnera, o zatrzymanie czasu, o zatrzymanie dnia petnego pragnien,
ktore nigdy nie beda mogly si¢ zisci¢, wypelia pierwszg cze$¢ tej piesni. W tym
szalenczym monologu, czlowiek chcac przeciwstawi¢ si¢ okrutnemu losowi, jedyng droge
ku temu widzi w $mierci. Nawet okrzyk lass mich sein! (pozwol mi byé) w konteksScie
catosci, przemawia jakby przeciwko zyciu. Owo Byé przeciwstawione zostaje bowiem
Stawaniu si¢ - juz dos¢ stawania sie, pozwol mi by¢. Pelnia bytu moze zosta¢ osiaggni¢ta
dopiero po przekroczeniu bariery uptywajacego czasu, czyli po $mierci. Ten bunt przeciw
rzeczywistemu §wiatu, przeciw boskim porzadkom natury, ktére z gory skazuja cztowieka
na bycie nieszczesliwym, zawiera w sobie charakterystyczny etos romantycznego
bohatera, ktoéry nie waha si¢ nawet wystapi¢ przeciwko Bogu. Samemu stajac si¢ niejako
rownym Bogu — [ rozwigze Twojq zagadke, swieta naturo! Mamy tu wigc bardzo

klarownie przedstawiony obraz dokonujacej si¢ w cztowieku przemiany.

W pierwszej czesci piesni akompaniament zbudowany jest z falujacych pochodow
gamowych w prawej r¢ce, ktorym towarzyszy harmoniczny cigg akordowy w lewej. We
wstepie (pierwsze dwa takty) akordy te ukfadajg si¢ w jakby odwrotng appoggiature, gdzie
akord glowny c-moll jest wytragcany ze swojej postaci. W owym ciggu harmonicznym
wyr6zni¢ mozna punkty kulminacyjne. Co ciekawe, beda one zawsze akordem
dominantowo-septymowym, ktorego rozwigzanie bedzie juz poczatkiem kolejnej frazy,
prowadzacej do kolejnej dominanty:

= c-moll > B (takt 6),
= Es-dur > C7 (takt 10),
= fmoll > G7 (takt 15).

W takcie 16 nastgpuje do$¢ mocne rozwigzanie w C-dur, co sugerowaloby
osiggnigcie jakiego§ harmonicznego celu. Jednak 6w akord C-dur nie jest celem
ostatecznym, zostajac juz w nast¢pnym takcie wytragcony przez czterodzwigk zmniejszony
f-as-h-d.

Przyktad ten pokazuje typowy dla Wagnera pochod harmoniczny, gdzie cel nigdy
nie zostaje naprawde osiggniety. Kolejne kulminacyjne punkty to akordy D7(takt 21),

Es’ > C7 (takt 25) 1 znow G’ (takt 31). Owa dominanta septymowa G, znéw nie zostanie
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rozwigzana, przechodzac jakby nieoczekiwanie do kolejnej czgsci, rozpoczynajacej si¢
czterodzwigkiem zmniejszonym cis-e-g-b. Podkresla to dodatkowo niezwykle wzburzony
charakter piesni. Po dwoch najwiekszych kulminacjach tej czgsci (w taktach 16 1 30-31)
nastepuje zupetnie nieoczekiwany zwrot harmoniczny. To jakby odwrdcenie muzycznego
porzadku moze mie¢ charakter symboliczny. By¢ moze jest to sposob, w jaki kompozytor
przedstawia przewrotno$¢ zycia, a moze wilasnie jest to wyraz buntu przeciwko losowi.
Uspokojenie nadchodzi w czesci drugiej. Jej przeciwstawny charakter kontrastujacy z
czgscig pierwsza; bym w blogim, stodkim zapomnieniu mogt pojgé wszystkie rozkosze!
Kiedy oko w oko bedziemy pic¢ blogo, dusza cata w duszy sie zatopi; Jorg Aufenanger pisze
w tym miejscu wyraznie o parafrazie do Tristana i Izoldy. C6z mozna blogo pic, jesli nie
Liebestrank (napoj mitosny), ktory ma zapewni¢ wieczng mito$¢ w zyciu 1 po $mierci. Byt
w bycie znow si¢ odnajdzie, koniec wszelkich nadziei ogloszq ucichte usta w zdumienia
milczeniu, zadne pragnienie nie wypilynie wiecej z wnetrza: Czyz nie brzmi to jak wizja
mitosnej Smierci, w ktorej to Tristan 1 [zolda, a takze Mathilde 1 Richard, maja nadziej¢ na
osiggniecie szczgscia 1 spelnienie swojej mitosci? Wtedy to poznaja odpowiedz na owa
»zagadke §wietej natury”, przez co jej prawa przestang ich obowigzywac. Ta $miata wizja
jest jakby dazeniem do osiggniecia boskiej wiladzy i1 mocy, ktora to pozwoli im
przezwyciezy¢ okrucienstwo przeznaczenia. W tym kontekscie wigc pierwsza czes¢ piesni,
jest zatem wyrazem zniecierpliwienia 1 pragnienia jak najszybszego rozwigzania, ktore w
tym przypadku oznacza $mier¢. Interesujace 1 wazne dla interpretacji tej pie$ni sg rowniez
faczenia, ktore stanowig wazny pomost miedzy obiema czesciami tej piesni. Mamy wiec

nastepujace zestawienia:

pozwol mi by¢! = Byt w bycie znow sie odnajdzie
przemilcz choéby jedng sekunde! = ucichle usta w zdumienia milczeniu

zakoricz ten wieczny dzien pragnien! 2 koniec wszelkich nadziei ogtoszq

Ten wyjatkowy zabieg poetycki, dodatkowo podkresla znaczenie owej przemiany,

ktora z zycia doczesnego zmierza petna nadziei ku zyciu po $mierci.

Doskonata harmonia, ktérg czlowiek osiggnie po $mierci, podkreslona zostaje
dodatkowo w zakonczeniu orkiestry. W muzycznym obrazie Wagnera, niczym niebianskie
fanfary pojawia si¢ w takcie 86 akord C-dur, po ktorym nastepuje motyw z wczesniejszego

fragmentu — Wenn Aug’ in Auge wonnig trinken, ktory niczym Leit-Motiv zawraca
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sluchacza zndw w stron¢ milosnego napoju, prowadzac ku niebiansko-brzmigcym

akordom C-dur w gornym rejestrze, konczacym te piesn.

,Potem nic juz nie jest przedmiotem ani podmiotem; tam wszystko jest jednoscig i

zgodne, glebig niezmierzonej harmonii! Tam jest cisza, a w tej ciszy najwyzsze, doskonale

zycie... tylko wnetrze, we wnetrzu, tylko w glgbi mieszka zbawienie.

21.5 Im Treibhaus (W szklarni)

Hoch gewolbte Blitterkronen,
Baldachine von Smaragd,
Kinder ihr aus fernen Zonen,

saget mir warum ihr klagt?

Schweigend neiget ihr die Zweige,
malet Zeichen in die Luft,
und der Leiden stummer Zeuge,

steiget aufwdrts siisser Dufi.

Weit in sehnenden Verlangen
breitet ihr die Arme aus,
und umschlinget wahnbefangen

ode Leere nicht’'gen Graus.

Wohl, ich weiss es, arme Pflanze:

ein Geschicke theilen wir,

ob umstrahlt von Licht und Glanze,

unsre Heimat ist nicht hier!

Und wie froh die Sonne scheidet
von des Tages leerem Schein,
hiillet der, der wahrhaft leidet,

sich in Schweigens Dunkel ein.

" Ibidem, s. 124.

9519

Wysoko sklepione korony lisci,
szmaragdowe baldachimy,
Drzieci z dalekich stron,

powiedzcie mi skqd wasz lament!

Milczgce odkrywacie wasze gatqzki,
malujecie znaki w powietrzu,
i milczgcy swiadek cierpienia,

wznosi si¢ stodka won.

Daleko, w tesknym pozgdaniu
rozposcieracie swoje rece,
i obejmujecie urojong

pustq proznie marnego przerazenia.

Dobrze wiem, biedna roslino:
wspolny los przyszto nam dzielic,
cho¢ opromieniony w Swietle i blasku,

to nie tu jest nasz dom!

1 jak radosnie oddziela stonce
od pustego udawania dnia,
owija sie ten, ktory cierpi prawde,

w milczenia ciemnosci.
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Stille wird’s, ein sduselnd Weben Nastanie cisza, szepczqgcym snuciem

fiillet bang den dunklen Raum: napetnia trwozliwie ciemnq przestrzen;
schwere Tropfen seh’ ich schweben widze ciezkie krople, jak spltywajg
an der Bldtter griinem Saum. po brzegach zielonych lisci.

,»W tych dniach, posyta jej maly fragment z Tristana, pierwotny szkic, w ktorym
Parsifal spotyka Tristana mowiac: Gdzie Cig odnajde, swiety Graalu, Ciebie szuka moje
pelne tesknoty serce.”* Byta to odpowiedz Wagnera na otrzymany od Mathilde kolejny jej

wiersz — Im Treibhaus.

Tekst do ostatniej z cyklu piesni napisala Mathilde po wielkim skandalu
wywolanym uzasadnionym skadinad atakiem zazdro$ci Minny, zony Wagnera. By¢ moze
skojarzenie, poréwnania swojej sytuacji do roslin zamknigtych w szklarni, wzieto swe
zrodlo w willi, ktorag zamieszkiwala Mathilde wraz ze swym me¢zem, w ktoérej znajdowat
si¢ wewngtrzny ogrdd, przypominajacy nieco szklarnie. Mimo, iz sam tytul nie sugeruje
jednoznacznie charakteru tej pie$ni, nie ma watpliwosci, ze z catego cyklu jest ona
najbardziej ponura i pos¢pna. Dobrze wiem, biedna roslino: wspolny los przyszio nam
dzieli¢, cho¢ opromieniony w swietle i blasku, to nie tu jest nasz dom! Ten smutek mozna
oczywiscie thumaczy¢ jako tesknote za domem, jako ojczyzng. Nie zapominajmy, ze
zarbwno Wagner, jak 1 Mathilde 1 Otto von Wesendonck, Zyja na obczyznie, s3
emigrantami. Po blizszej analizie, wydaje si¢ jednak, ze nie o tego rodzaju tesknote tu
chodzi. Stowo klucz tej piesni, ,,szklarnia”, wydaje si¢ bardzo znamienne. Jest to przeciez
miejsce, gdzie z jednej strony stwarza si¢ roslinom idealne warunki wzrostu, z drugiej,
zmuszone one sg do egzystencji w srodowisku sztucznym, w zamknigciu na prawdziwy
swiat. Nie chodzi tu wigc o tesknote za ojczyzna, a raczej o zycie niejako poza Swiatem, w

dobrobycie 1 przepychu, ktore sg zarazem wigzieniem i przeklenstwem.

,2Daremnos$¢ jest glownym nastrojem tej piesni. Tesknote konczy trwoga, troska,
czy moze zaprzeczenie? Dopoki rece pozostajg roztozone, czy ogarniajg one jedynie iluzje
udawanego dnia, malowanego czlowiekowi? Istnieje jeszcze zdradziecki dzien, zdrajca
mitosci, ktéry opanowuje wagnerowskie wersy. I noc tylko chcialaby, aby odeszta w

wieczne zapomnienie, jak dla Tristana i [zoldy, kiedy juz do tego dojdzie. Jednak Richard 1

2 Ibidem, s. 126.

25



Mathilde nie majag w swoim posiadaniu napoju mitosnego, ktory mogliby w swojej poezji

zakochanym ofiarowagé.”!

By¢ moze jest to moment prawdy. Tym dwoujgu nigdy nie bedzie wolno si¢
kocha¢ 1 nigdy nie beda mogli by¢ naprawd¢ razem. Istniejg jeszcze dwie zwrotki tego

wiersza, ktore Wagner jednak pominat:

Habe ich oft dich bitten woollen Jakze czesto chciatem Cig prosic¢

Um den héchsten Augenblick, o0 to najwspanialsze spojrzenie,

doch ein unerklirlich Bangen Jednak jakis niewyjasniony strach
schaudernd hielt das Wort zuriick. drzgc, powstrzymywat moje stowa.
Bleiern lag’s auf mir wie Sterben, Olowiany, spoczqt na mnie niczym smier¢,
Keine Rettung wuf3t’ ich mehr, nie byto juz dla mnie ratunku,

Und ich wilzte mich am Boden, i tarzatem sig po ziemi,

Schmerzlich zuckend hin und her. dygocqgc w bolu.

Ow zal nad roslina zamknieta w szklarni, jest w istocie zalem nad samym soba.
Niezwykle przekonujaco ukazal ten posgpny charakter w swojej muzycznej wizji Richard
Wagner. Wprowadza go juz poprzez charakterystyczny motyw ze wstepu, ktory bedzie sie
przewijal przez cala piesn. Niezwykle wymowne jest w nim zastosowanie akordu moll-
subdominantowego z septyma (g-b-d-e 2 f), gdzie septyma jest opozniona przez sekste.
Owo opdznienie zostaje nastgpnie kontynuowane w rozwigzaniu. Moll subdominanta
rozwigzuje si¢ na moll tonik¢ (akord d-moll), w ktorym sktadniki tercja 1 kwinta s3
opoznione przez sekunde i1 kwarte. Zastosowanie appoggiatury, tak chetnie uzywane
pOzniej rowniez przez Gustava Mahlera, uklada si¢ tu w logiczny ciag 1 jest podstawa
motywiczng tej piesni, o bardzo wymownym charakterze. Zostaje uksztalttowany motyw
przewodni piesni — e 2f2>g 2>a Jego poczatkowe brzmienie ma charakter
dysonansowy (akord w pierwszym takcie przed rozwigzaniem g-b-d-e), gdzie oOw
dysonansowy charakter uzyskany zostaje przez $wiadome umieszczenie kwinty i seksty
akordu w gornym rejestrze. ,,Z przewodniego tematu wybrzmiewa zwigzana w bolesnym
zakleciu, beznadziejna tesknota rosliny, ze stechtego pomieszczenia ku dalekiej stonecznej
ojczyznie, tesknota $miertelnie rannego Tristana ze wstepu do trzeciego aktu opery.”

Piesn ta jest zreszta niemal dokfadnym cytatem muzycznym wstepu do trzeciego aktu

*! Ibidem, s. 127.
22 Schad M., “Meine erste..., op.cit., s. 45.
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Tristana i Izoldy, co czyni zwigzek migdzy historig przedstawiong w tym cyklu, a historig
tytutlowych bohateréw dramatu muzycznego, jeszcze $cislejszym. Atmosferg tej pie$ni

bardzo dobrze oddaje inny wiersz Mathilde Wesendonck:

Ich habe ein Grab gegraben Wykopatam grob

Und legt’ meine Liebe hinein, i zlozytam w nim mojg mitos¢,

Und all mein Hoffen und Sehnen i wszystkie me nadzieje i tesknoty

Und all meine Trdnen i wszystkie moje tzy

Und all meine Wonne und Pein. i wszystkie moje rozkosze i cierpienia,
Und als ich sie sorglich gebettet — i kiedy je wszystkie ostroznie utozylam —
Da legt’ ich mich selber hinein. ztozytam w nim takze samgq siebie.

Charakter pefen rezygnacji 1 smutku 1gczy si¢ w ostatniej zwrotce z trwoga i1
niepokojem, jaki towarzyszy myslom o przyszto$ci. Nastanie cisza, szepczgcym snuciem
napetnia trwozliwie ciemnqg przestrzen;, Trwoga podkreslona przez tremolo w
akompaniamencie, prowadzi do ostatecznej konkluz;ji, ktora nie pozostawia ztudzen. Widze
ciezkie krople, jak sptywajq po brzegach zielonych lisci. Niczym krople tez, cierpienia,
ktore zastgpujac deszcz, wypetniajg obraz przysztosci. Sucho brzmigcy sekundowy
dwudzwigk (d-es, po czym d-e), nachalnie powtarzany w taktach od 57 do 60 dopetnia owa

beznamigtng wizj¢ ponurej przysztosci.

A oto, jak o swojej sytuacji napisal do swojego przyjaciela Petera Corneliusa w

jednym ze swoich listow Richard Wagner:

~Miedzy nami wszystko utozylo si¢ w catkowitg rezygnacje. O czym wspominam jej
jeszcze tylko w dobrym, przyjaznym nastroju, to, Ze towarzystwo jej najsprawiedliwszego
sposrod sprawiedliwych, cho¢ dla mnie jednak irytujgcego meza, stalo si¢ dla mnie nie do

. . . 2
zniesienia.”>

O ogromnym wewng¢trznym rozdarciu, jakie trapito wtedy kompozytora, §wiadczy¢

za$ moze list do Elizy Wille w dniu 5 czerwca 1863, w ktérym napisal on:

»W tych dniach znow pragne napisaé do Wesendonck’ow. Sam jestem w stanie
napisac tylko do niego. Jg kocham nazbyt mocno, moje serce jest tak migkkie i petne, kiedy
o niej pomysle, zZe jest niemozliwym, abym zwrocit si¢ do niej w tej formie, ktora bardziej
przekonujgco niz kiedykolwiek jawi mi si¢ jako narzucona przeciwko niej. O tym co mi

naprawde lezy na sercu nie moge jej przeciez napisac, nie dokonujqc jednoczesnie zdrady

2 Aufenanger J., Richard Wagner..., op. cit., s. 143.
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na jej mezu, ktorego wewnqtrz bardzo cenig i szanuje. Coz wigc czynic¢? (...) Catkiem
ukrywac tego w swoim sercu tez nie potrafie: jeden czlowiek przynajmniej musi ustyszec,
co ze mng jest. Dlatego mowie to Pani: Ona jest i pozostanie mojg pierwszq i jedyng

miloscig. (...) Teraz wiem to z calq pewnoscig, Ze nigdy nie przestane jej kochac.”

2.2 Gustav Mahler — Urlicht

,,Die ganze Natur bekommt darin eine Stimme und erzdihlt so tief Geheimes, dass
man vielleicht im Traume ahnt!” (Cata natura dochodzi do glosu i zdradza tajemnice,

ktére czlowiek jedynie byé moze we snie méglby przypuszczaél)®

»(.-.) Jesli do mojego czterdziestego roku zycia teksty — o ile nie samemu
stworzone (cho¢ 1 wtedy zaliczajg si¢ one tu w pewnym sensie) — wybieratem wylacznie ze
zbioru Des Knaben Wunderhorn, to stalo si¢, iz peten $wiadomosci kunsztu 1 brzmienia tej
poezji, poswigcitem si¢ jej ciatem 1 duszg, gdyz sposréd wszystkich gatunkéw sztuki,
literatury, wyrdznia si¢ ona zdecydowanie wigksza bliskoscig natury 1 zycia — czyli zrodet

wszelkiej poezji — w stosunku do tzw. sztuk uznanych.”?

Zainteresowanie sztuka ludowa zaobserwowa¢ mozna juz we wczesnym
romantyzmie. Poeci czesto stawili teksty ludowe, wielu z nich jak Johann Gottfried
Herder, ktéry pisat co prawda o prymitywnym poziomie ludowej poezji, widzial jednak w
tym ,osobliwg sile 1 pigkno”. Piesni w stylu ludowym, czesto bedace jedynie
odpowiednikiem istniejacej piosenki ludowej przeniesionym na obszar muzyki klasycznej,
pisali jakze chetnie Robert Schumann, Johannes Brahms. Jedng z najbardziej wyjatkowych
1 genialnych prob przeniesienia jezyka wsi na ,,salony” byt zbior wierszy, opublikowany
wspolnie przez dwoch niemieckich poetdéw Achim’a von Arnim oraz Clemens’a Brentano,
ktory ukazat si¢ w latach 1806 1 1808 pod nazwa Des Knaben Wunderhorn (Cudowny rog
chiopca). Ich praca jest o tyle ciekawa, ze nie jest ona probg zakonserwowania tekstow
ludowych w ich oryginalnej formie, a raczej przywrdceniem ich do zycia poprzez nadanie
im aktualnej, zrozumialej formy. Stworzyli zbior tekstow ludowych, peten wszelkich
walorow poetyckich na najwyzszym poziomie. Powstalo dzieto, ktére jest polaczeniem
oryginalnych tekstow zrodlowych 1 ich wlasnej inwencji twoérczej, przez co pomimo

ludowego charakteru, nosi cechy poezji najwyzszego gatunku. Spotkalo si¢ ono tez z

** Ibidem, s. 196.
> Mahler G., Briefe (hrsg. Von Herta Blaukopf), Paul Zsolnay Verlag, Wien 1996, s. 188.
*® Tbidem, s. 322.

28



krytyka niektorych éwczesnych, zarzucajacych mu zafalszowanie prawdy o sztuce ludowe;j
tych czasow, ze w tym dziele, czesto wigcej jest intuicji 1 wyobrazni, niz prawdziwych 1
rzetelnych badan nad oryginalnym materialem. Jednak zdejmujac z tych tekstow ow
obowigzek wiernosci oryginatowi, pozostaje praca o niebywatych walorach artystycznych,

zashugujaca w petni na miano wybitnej.

Przygoda Gustava Mahlera z Des Knaben Wunderhorn zaczgta sig, mozna
powiedzie¢ jeszcze zanim napisatl on pierwsze piesni do tekstow Arnima i Brentano. Do
swoich pierwszych piesni sam pisal teksty, ktore sa zadziwiajagco podobne w stylu 1
charakterze do Czarodziejskiego Rogu chiopca. Muzykolodzy s3 niemal zgodni, ze
kompozytor komponujac swoje wczesne piesni oraz Lieder eines fahrenden Gesellen

inspirowat si¢ 1 §wiadomie nawigzywal do Arnima 1 Brentano.

W 1888r. ukazaly si¢ pierwsze piesni do stow z Des Knaben Wunderhorn. Trzy z
nich znalazly tez miejsce szczegdlne w tworczosci Gustava Mahlera, ktoéry wykorzystat je
jako wokalno-instrumentalne czgsci swoich symfonii. Piesni Urlicht, Es sungen drei Engel
oraz Das himmlische Leben weszly kolejno w sktad symfonii drugiej, trzeciej 1 czwarte;j,
okreslanych mianem Wunderhorn-Symfonien. Majg one charakter programowy — ich
tematyka zwrdcona jest ku pelni egzystencji 1 zyciu po$Smiertnemu. Zanim Urlicht wszedt
w sklad II Symfonii, ukazat si¢ wpierw w roku 1892 w wersji na glos z fortepianem. Z
listow Mahlera wynika, ze tworzac wersje fortepianowa, nie miat on jeszcze planow
zinstrumentowania tej piesni. Te pojawity si¢ wraz z ideg umieszczenia jej w jego II
Symfonii.”’ Co wazne, po ukazaniu si¢ Symfonii, piesn dalej pozostata jako niezalezna
kompozycja wchodzaca w sktad Des Knaben Wunderhorn, istniejac od tej pory w dwoch

wersjach, z akompaniamentem fortepianowym oraz orkiestrowym.

O Roschen rot, O rozyczko czerwona

Der Mensch liegt in grésster Not, Czlowiek jest w wielkiej potrzebie

Der Mensch liegt in grésster Pein, Czlowiek jest w wielkiej meczarni,

Je lieber mocht’ ich im Himmel sein. O jak bardzo wolatbym by¢ juz w Niebie.

Da kam ich auf einen breiten Weg, Wtedy wszedlem na szerokq droge,

Da kam ein Engelein und wollt’ mich Wtedy przyszedt Aniotek, chcgc mnie oddali¢
abweisen,

" Dargie E.M., Music and Poetry in the Songs of Gustav Mahler, Peter Lang Ltd., Bern — Frankfurt a. M. —
Las Vegas 1981, s. 246.
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Ach nein, ich liess mich nicht abweisen, O nie, nie pozwolitem si¢ odrzucic,

Ich bin von Gott, und will wieder zu Gott, Pochodze od Boga, i chce znow do Boga,
Der liebe Gott wird mir ein Lichtchen geben, Mitosciwy Bog podaruje mi swiatetko,
Wird leuchten mir bis in das ewig selig’ Leben.  Bedzie oswiecat mq droge do wiecznego,

blogostawionego zycia.

Rezygnacja 1 zmeczenie doczesnym §wiatem, oraz tgsknota za zyciem posmiertnym
w raju, to odczucia, ktérymi najogdlniej mozna scharakteryzowaé t¢ piesn. ,,Roza z
pierwszego wersu oznacza Jezusa albo Maryje Dziewice; pierwsze cztery wersy s3
modlitwg, w ktorej ludzka dusza wyznaje swoje zatroskanie o mizerno$¢ ziemskiego
zywota, 1 wita $mier¢, w pewnos$ci zbawienia. Nastepne trzy wersy moéwig o podrozy duszy
przez zycie, w czasie ktorej stawala w obliczu wyboréw miedzy droga szeroka a waska
(wers mowigcy o waskiej drodze jest w wersji Des Knaben Wunderhorn pominiety), na
koncu nie pozwala, aby zosta¢ zawrdcong z drogi prowadzacej ku Niebu. Ta odmowa jest
usprawiedliwiona w koncowych wersach, ktore wyrazajg ufno$¢ duszy, iz nawet pomimo

;s T e . . . 2
grzesznosci, milo$é Boga ocali ja i zaprowadzi do Nieba™®

Wedlug E. Mary Dargie, piesn ta nie jest filozoficzng rozprawg nad kondycja
cztowieka, lecz opisem opartym o prawdziwe doswiadczenia czlowieka, targanego
pokusami i rozterkami. Czlowieka, ktory doswiadczyl dramatu owych wyborow, ktory
pozostaje jednak prawdziwie peten nadziei. Piesn sktada si¢ z dwoch czesci, niemal
zupetnie od siebie oddzielonych. Na pierwsza sktadajg si¢ poczatkowe cztery wersy tekstu,
ktore zarowno od strony literackiej jak 1 muzycznej wyraznie oddzielajg si¢ od czesci
drugiej. Rozpoczynaja si¢ od zawolania - O Roschen rot. ,Trzy pierwsze slowa sg
odseparowane, zaspiewane bardzo powoli 1 cicho, ponad stlumionymi smyczkami,
wzywajac do modlitwy, wprowadzaja nastr6j powagi i u$wiccenia.”” Nastepnie
wznoszacy motyw wokalnego zawolania przejmuje orkiestra. Ow orkiestrowy fragment
Dargie nazywa inwokacja, prowadzaca 1 przygotowujaca kolejne pojawienie si¢ glosu, z

dalszymi wersami pierwszej czesci piesni.

Pierwsze dwa pochylaja si¢ nad kondycja czlowieka na ziemi:

Der Mensch liegt in grésster Not,

Der Mensch liegt in grésster Pein,

28 Ibidem, s. 247.
% Ibidem, s. 248.
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Mahler buduje je w formie jakby wznoszacej progresji, ktora znajdzie swe
zakonczenie w wersie ostatnim - Je lieber mocht’ ich im Himmel sein. Zanim to jednak
nastgpi, orkiestra kontynuuje jeszcze owa progresje. Ostatni wers zostaje zaspiewany
dwukrotnie. Po raz pierwszy, jako reakcja 1 odpowiedZ na zal nad losem czlowieka, po
owej wznoszacej progresji melodia opada! Jednak przy powtdrzeniu, wznosi si¢ ponownie,
podkreslajac tesknote 1 nadziej¢ na lepsze zycie po $mierci w niebie. Temat glosu
przejmuje nastepnie oboj kierujac melodi¢ dalej ku gorze, prowadzac do akordu Des-dur,
wienczacego calg t¢ czes¢. Koniec tej czgsci przynosi catkowite uspokojenie - wszystko

jakby catkiem zamiera.

Poczatek drugiej czgsci to zupelna zmiana charakteru. Z dominujacej w czesci
pierwszej tonacji Des-dur, przechodzimy teraz do b-moll, ozywia si¢ tez wyraznie tempo.
Triolowy motyw rozpoczynajacy t¢ cz¢s$¢ przez klarnety, jest jakby obrazem uptywajacego
czasu, drogi zycia, ktorag bezustannie podgzamy. Towarzyszy on nam nieprzerwanie przez
dwa pierwsze wersy tej czgsci. Po pierwszym wersie Da kam ich auf einen breiten Weg,
pojawia si¢ czterotaktowy temat grany przez skrzypce, ktory Dargie przedstawia jako
reminiscencj¢ piosenki z dziecinstwa. Owa szeroka droga prowadzi zapewne ku $mierci.
Stad pojawienie si¢ aniofa, ktéry chce czlowieka z niej zawréci€, jakby mowige mu, iz
jego czas jeszcze nie nadszedl. Czlowiek zmierza jednak konsekwentnie dalej, pelen
nadziei 1 wiary w Bozg opatrznos¢ 1 taske. Wraz z drugim wersem - Da kam ein Engelein
und wollt’ mich abweisen, tonacja zmienia si¢ na A-dur. Akord ten utrzymuje si¢ niemal
przez cztery takty, prowadzac do nieprzerwanego ciggu dominantowych akordow,
towarzyszacych wersowi Ach nein, ich liefy mich nicht abweisen, ktore wraz z wersem Ich
bin von Gott, und will wieder zu Gott! przechodza w nierozwigzujaca si¢, wznoszaca
dominantowg progresj¢ kontynuowang jeszcze przez pierwsza cz¢s¢ kolejnego wersu Der
liebe Gott wird mir ein Lichtchen geben. To oddzielenie stow Der liebe Gott od reszty
zdania brzmi niczym zawofanie do Boga, wzmagajac jego ekspresje 1 dramatyzm. W
calym tym fragmencie, w partii orkiestry wida¢ permanentne falowanie dynamiczne, co
wraz z dominantowg progresja, niezwykle wzmaga dynamizm owej zyciowej walki, ktora
przeradza si¢ w rozpaczliwe pragnienie zwrocenia si¢ do Boga i1 zawierzenia mu siebie.
Przedostatni wers, ktéry jest blaganiem Boga o danie nam $wiatla, za ktorym bedziemy
mogli podaza¢, przynosi od poczatku uspokojenie, ktore muzycznie w takcie 59 objawia
si¢ nie tylko znaczacym zwolnieniem tempa, ale tez naglym zwrotem ku dynamice

pianissimo. Nie jest on jednak w swym wyrazie zupehie jednoznaczny. To zawotanie do
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Boga, mimo iz prowadzi do poczatkowej tonacji Des-dur, konczy Mahler kadencja
zwodniczg — dominant¢ As rozwigzujagc akordem Heses-dur, z jednoczesnym
zastosowaniem appoggiatury. Ostatni wers przynosi nam wigc kolejne cztery takty
dominantowych zmagan, ktore jednak tym razem ostatecznie prowadzg do finalnego Des-
dur. Jest on tez powrotem do muzycznej mysli z konca pierwszej czgsci. Dargie opisuje
ostatnie dziesie¢ taktow tej piesni jako powro6t do ,,czesci otwierajacej”’, dzieki czemu
nastepuje wypeienie formy, dajac ,,odczucie kompletnosci catej konstrukeji.”** Zwraca
ona roOwniez uwage na bardzo czytelng réznorodnos$¢ interpretacji przez kompozytora
poszczegbdlnych werséw, ktorym Mahler bardzo precyzyjnie nadaje swag muzyczng wizjg.
,Faktycznie, jest tu miejsce na interpretacje kazdego wersu tego wiersza z osobna. Jest to
najbardziej oczywiste w srodkowej czesci, gdzie np. nagle pojawienie si¢ tonacji A-dur
zbiega si¢ z pojawieniem si¢ aniota, 6semki, ktore w przyspieszonym tempie pojawiaja si¢
w nastepujacym fragmencie sugerujg niepokoj duszy przed odrzuceniem przez Niebo, a
wznoszaca progresja akordowa od taktu 55 jest ekspresja dazenia duszy ku Bogu, ktory to

daje jej absolutny spokéj.”"

W srodkowej czesci Mahler odwoluje si¢ do wiary w Boga, ktora jest wiarg prosta,
dziecieca (stad owa dziecigca melodyka). Ta wiara prowadzi pomimo zyciowych
perturbacji 1 komplikacji do ostatecznego spokoju 1 ukojenia. Dargie pisze, iz Mahler
poprzez muzyke odnalazt giebsze znaczenie tego tekstu, nizby z samych stow to wynikato.
Kompozytor ,,zgodzil si¢ na opublikowanie tej piesni jako cze$ci cyklu, nie tylko jako
czesci symfonii (...) piesn ta jest dzietem samodzielnym, ktore sprawia, ze tekst (nalezacy

do zbioru Wunderhorn) jest jeszcze bardziej wymowny i poruszajacy.”>

2.3 Gustav Mahler — Riickert Lieder

Mahler powiedziat: Po ,,des Knaben Wunderhorn” moge juz tylko nad Riickertem
pracowac — to jest liryka najwyzszego gatunku, wszystko inne jest lirykq drugiej kategorii.”
Anton von Webern — Tagebuch).”® Tego samego lata roku 1901 ukoficzyt on ostatnia ze
swych piesni do Des Knaben Wunderhorn 1 rozpoczat komponowanie piesni do tekstow

Friedricha Riickerta.

30 Ibidem, s. 248.
31 Ibidem, s. 249.
32 Ibidem, s. 250.

33 Gerlach R., Strophen von Leben, Traum und Tod. Ein Essay iiber Riickert-Lieder von Gustab Mahler,
Heinrichshofen’s Verlag, Wilhelmshaven — Heinrichshofen 1983, s. 25.
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Riickertlieder stanowig niezaprzeczalny przelom w tworczosci Gustava Mabhlera.
Nie chodzi tu tylko o przetom w stosowaniu $§rodkéw kompozytorskich, ktére podazaja
jakby za nowag mysla kompozytora. Muzykolodzy podaja dwa gléwne elementy
charakteryzujace te piesni. Sg to wyraznie kameralny charakter oraz szczego6lnie intymna 1
osobista forma wyrazu. Herman Danuser pisze o ,,nowej dla gatunku piesni orkiestrowej
intymnos$ci w petni odpowiadajacej muzyce kameralnej**. Hans Ferdinand Redlich z kolei
opisujac piesni do tekstow Riickerta, moéwi, ze s3 one ,,najintymniejszym monologiem

samotnej duszy”.*’

W orkiestrowym akompaniamencie swych piesni uzyskal Mahler wyjatkowy,
kameralny charakter. Wystarczy juz jedno spojrzenie na partyturg, zeby zobaczy¢ jak
odmiennie traktuje w nich Mahler orkiestre chociazby w stosunku do swoich symfonii.

Ponizej przedstawione jest porownanie sktadu orkiestry I Symfonii z Riickertlieder:

. I Symfonia: 4 flety (+2 piccolo), 4 oboje (+rozek ang.), 4 klarnety, 3 fagoty
(+ kontrafagot), 7 waltorni, 5 trabek, 4 puzony, tuba, 2 zestawy kotlow, talerze,
trojkat, kociol, harfa, kwintet smyczkowy,

] Riickertlieder: obdj, rozek angielski, 2 klarnety, 2 fagoty, 2 waltornie, harfa,

kwintet smyczkowy.

Owa bardzo oszczedna obsada oraz nadanie solowego charakteru poszczegdlnym
instrumentom, pozwolila stworzy¢ wyjatkowy klimat brzmieniowy, blizszy raczej duzemu
zespotowi kameralnemu anizeli orkiestrze symfonicznej. Mahler uzyskuje w ten sposob
nie tylko doskonaty balans dynamiczny migdzy orkiestrg a wokalista, lecz takze owa
niezwykta intymno$¢ wyrazu, odbierajagc tym samym koronny argument wspomnianym
wczesniej przeciwnikom gatunku piesni orkiestrowej. Mozna powiedzie¢, ze Mahler byt
tym, ktoremu udalo si¢ pogodzi¢ nowy gatunek piesni orkiestrowej z tradycjg XIX
wiecznej piesni lirycznej. Swoim dazeniom dal réwniez wyraz poprzez wykonywanie
swych piesni w zredukowanym skladzie orkiestry, dzigki czemu jego piesni mogly na
powrdt zaistnie¢ roOwniez w mniejszych salach koncertowych. Kameralny charakter nie
dotyczy jedynie samej orkiestry, lecz takze partii wokalnej, o charakterze jakby
instrumentalnym, ktora splata si¢ z partiami zwlaszcza instrumentow detych, nie bedac juz
tym samym tak silnie wyeksponowang. Nastapilo poniekad zrownanie waznos$ci glosu (stat

si¢ on instrumentalng czescig wieloglosowego modelu melodycznego) z pozostatymi

3% Bracht H.J., Nietzsches Theorie..., op. cit., s. 97.
35 Bracht H.J., Nietzsches Theorie..., op. cit., s. 97.

33



instrumentami orkiestry, podniesionymi do rangi instrumentow solowych. Sposob
traktowania orkiestry wynika tu potrzeby dialogu, ktéry idac za Bohdanem Pociejem jest
sednem muzyki Mahlera. ,Dialog w przestrzeni orkiestrowej: to pojecie wydaje si¢
najwlasciwszym kluczem do problematyki piesni orkiestrowej (symfonicznej) Mahlera.
Dlaczego dialog? Pojecie to zaktada réwnorzednos¢ partnerow, uczestnikOw rozmowy.
Rozmawia glos ludzki z instrumentami, instrumenty dialoguja migdzy sobg. A dzieje si¢ to
w przestrzeni, moment ten podkre§lmy, rozleglej, skupionej, dzielonej. Partia orkiestrowa
— podobnie jak w dramatach Wagnera — jest samoistnym utworem, ktérego sens ostateczny
odstania si¢ dopiero w polaczeniu z partia wokalng. (...) Wszystko, co dla piesni nowe,
niezwykte, odkrywcze, Mahlerowskie, rozwija si¢ w tle. Dopiero tutaj urzeczywistnia si¢
mozliwos¢ dialogu. Dialog wylania si¢ z tta orkiestrowego. Mahlerowskie tlo zawiera
niewyczerpane mozliwosci form dialogu. (...) Mahlerowskie tto orkiestrowe odznacza si¢
niezwykle silng dynamikga rozwoju, dazy do przekraczania wlasnych granic, do zmiany
wilasnego statusu: staje si¢ rOwniez pierwszym planem. Tto staje si¢ srodowiskiem glosu,

przestrzenia orkiestrowa, w ktorej rozwija si¢ linia wokalna.™®

Swoje niewatpliwe nowatorstwo Mahler taczy jednak w jakim$ stopniu z pewnymi
elementami tradycyjnymi dla formy piesni, jak np. zwrotkowos¢. Co jednak fascynujace,
nawet w tym co tradycyjne znalez¢ mozna bardzo indywidualne 1 nowatorskie podejscie
kompozytora. Podzial zwrotek nie bedzie wiec juz tak widoczny 1 oczywisty. Po zmianie
funkcji orkiestry nie mozna juz tez oczekiwac, ze jej solowe partie (bez udziatu wokalisty)
beda automatycznie oznaczaly oddzielenie migdzy poszczegdlnymi zwrotkami. Zwrotki sg

tu oddzielone czgsto w sposob zakamuflowany 1 niewidoczny.

Nastepuje zdecydowane odejscie od dotychczasowego rozdzialu funkcji w piesni,
na glos wokalny 1 instrumenty mu akompaniujace, co jest zreszta charakterystyczne nie
tylko dla Mahlera, ale cho¢by 1 Richarda Straussa. Jednak catkowicie inne podejscie do w
petni uduchowionego wspotlbrzmienia orkiestry stawia obu kompozytorow na do$¢
przeciwlegtych biegunach. Cho¢ jak sam Mahler pisal, ,,Strauss i ja kopiemy z przeciwnych
stron tej samej gory. Z pewnoScig w koricu sie spotkamy.””’ U Straussa droga wiedzie
przez pelne 1 homogeniczne brzmienie orkiestry, z ktorym glos wokalny ma si¢ zla¢ w
jedno. Mahler jednosci tej poszukuje przez nadanie orkiestrze tej samej funkcji, ktorg ma

Spiewak.

3% Pociej B., Mahler-..., op. cit., s. 148-150.
" Mahler A., Gustav Mahler. Erinnerungen und Briefe, Amsterdam 1940, s. 122.
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E. Mary Dargie zwraca uwage na szczeg6lng wiez taczaca Mahlera z Riickertem.
W jednym z listow do swojej zony Almy napisat ,,Nadzwyczajne, jak blisko w odczuciach
sa Fechner (Gustav Theodor Fechner, niemiecki fizyk, 1 filozof natury) 1 Riickert: oni sg

dwojka blisko zwiazanych ze soba ludzi, a jedna strona mojej natury jest tym trzecim.*

Reinhard Gerlach okresla pojawienie si¢ tych piesni jak rowniez piatej symfonii,
,howa epoka” w tworczosci Gustava Mahlera, ktora przypadla na poczatek nowego
stulecia. W gatunku pies$ni, po doswiadczeniach z tekstami Des Knaben Wunderhorn, po
cyklu Lieder eines fahrenden Gesellen do tekstu wlasnego kompozytora, Gustav Mahler

sigga po poezje Riickerta.

Wiek XIX w literaturze, muzyce, poezji jest z jednej strony okresem, w ktoérym
tworcy bardzo koncentrowali si¢ na tym co indywidualne, ludzkie, nazwijmy to ja —
empirycznym, z drugiej strony, pociggajace bylo dla nich zwracanie si¢ ku
doswiadczeniom transcendencji. Laczac te dwa, wydawa¢ by si¢ moglo odmienne
kierunki, poszukiwano idei Universum, ktora miala ogarnia¢ zarowno to co realne 1

doswiadczalne, jak 1 to co przez rozum niepojmowalne.

Ideg ta zafascynowany byt rowniez Gustav Mahler, czemu wyraz dat w swoich

symfoniach oraz wlasnie w piesniach do tekstow Riickerta.

Duch czasow Mahlera, poszukujac owego Universum, odnajduje si¢ w idei symetrii
1 matematycznej poprawnosci. Idea ta doprowadzila do dos¢ szczegdlnej relacji miedzy
formg a trescig, jako elementow Scisle ze soba powigzanych. Reinhard Gerlach w swoim
eseju zatytulowanym Strophen von Leben, Traum und Tod przywotuje obraz, ktory relacje
te przedstawia w bardzo charakterystyczny sposob, gdzie forma 1 tres¢ sg jak dzban i wino.
Owa metafora wypetnionego naczynia charakteryzuje dzielo zgodnie z zasada symetrii.
Zasada ta dazy do zréwnania, a moze raczej rOwnouprawnienia przeciwienstw. ,Mahler
komponowat tak w rownie wielkim formacie rados¢ jak 1 smutek: wymarzone szczescie
jak 1 boles¢ swiata. Wtedy wymiar zostaje wypeliony. Samowolny ruch dzwigkow
poruszat si¢ nie tylko po krawedzi wyznaczonej przez forme, ale tez oddziatywat na nig do
wewnatrz. A kiedy dzban si¢ rozbil, wylata si¢ tre§¢ do $wiata realnego. (...) To co los
przeznaczyl Mahlerowi, zawart on w pie$niach do stow Riickerta: Wszechmoc 1 niemoc

indywiduum oraz wzlot ku temu co ponadludzkie.””

38 Dargie E.M., Music and..., op. cit., s. 269.
3 Gerlach R., Strophen von..., op. cit., s. 26-27.
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W sposobie wyboru tekstow do piesni Mahlera mozna wyr6zni¢ dwie nadrzgdne
cechy: wiernos¢ raz wybranemu poecie — teksty ograniczajg si¢ w zasadzie do zbioru des
Knaben Wunderhorn, Friedricha Riickerta, a takze wilasnych tekstow, oraz wyjatkowa
staranno$¢ 1 ostrozno$¢ przy podejmowanym wyborze — kompozytor musial by¢
catkowicie przekonany, ze dany tekst bedzie mu w procesie kompozycji odpowiadat. Do
tekstow Riickerta powstaty dwa zbiory piesni: cykl Kindertotenlieder oraz zbior

funkcjonujacy pod nazwa Riickertlieder, ktory nie byt cyklem w zamysle kompozytora.

Pozostajac chwile przy Friedrichu Riickercie. Wazna w kontekscie poprzednich
rozwazan jest w jego poezji idea mitosci. Ale nie rozumiana w sposob trywialny, lecz w
sposOb bardziej poglebiony 1 uniwersalny. Mito$¢ jest elementem scalajgcym S$wiat,
,,mito$¢ jednoczy §wiat, Swiat zjednoczony poprzez jezyk piesni mitosci: ,,Moje kochanie
spoglada na mojg pie$n, 1 moj Spiew patrzy na mojg mitos¢. Tak spogladaja na siebie
bezustannie, jak gdyby do tego byly stworzone. Tak widzg si¢ blogo, jedno drugiemu

rownie pickne; (...).”*

Owo zjednoczenie §wiata w miltosci, jest tez poparte jego deklaracja jednosci mysli

(pogladow) 1 dzieta. Jego bardzo zdecydowany manifest brzmi:

Ich denke nie ohne zu dichten Nigdy nie mysle, nie tworzqc poezji zarazem

Und dichte nie ohne zu denken® 1 nigdy nie tworze poezji nie myslgc

,Liryka u Riickerta wytania si¢ tam, gdzie czas zapatrzony w swo0j wieczny powrot
zostaje zniesiony, w kontemplacji idei. W tej idei przeglada si¢ ,,groBBe Ich” (wielkie ja),

przyglada sie mito$ci, wokét ktorej kraza wszystkie $wiaty.”*

2.3.1 Blicke mir nicht in die Lieder! (Nie podgladaj moich piesni!)

Blicke mir nicht in die Lieder! Nie podglgdaj moich piesni!

Meine Augen schlag’ ich nieder, Spuszczam swoj wzrok,

Wie ertappt auf boser Tat; Niczym przyltapany na ztym uczynku,
Selber darfich nicht getrauen, Nawet ja sam nie moge sie odwazyc,
Threm Wachsen zuzuschauen: aby przyglgdac si¢ im jak dorastajq:
Deine Neugir ist Verrat. Twoja ciekawos¢ jest zdradg.

40 Ibidem, s. 32.
* Riickert F., Gesammelte Poetische Werke, t. VII, Sauerlinder Verlag, Frankfurt a. M. 1868-1869, s. 159.
2 Gerlach R., Strophen von..., op. cit., s. 38.
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Bienen, wenn si¢ Zellen bauen, Pszczoly, kiedy budujq ul,

Lassen auch nicht zu sich schauen, Tez nie pozwalajq siebie podglgdac,
Schauen selbst sich auch nicht zu. Same siebie takze nie podpatrujgq.

Wenn die reifen Honigwaben Kiedy dojrzale plastry miodu

Sie zu Tag gefordert haben, Bedg juz gotowe,

Dann vor allen nasche du! Wtedy bedziesz pierwszq, co ich posmakuje!

Natalie Bauer-Lechner wyrazita opinig¢, ze ,.tekst Blicke mir nicht in die Lieder (Nie
podglgdaj moich piesni!) jest wyjatkowo charakterystyczny dla Mahlera, tak jakby przez

. . 4
niego samego napisany.”*’

Byla to najprawdopodobniej pierwsza piesn, ktorg
skomponowal on do tekstu Riickerta. Tytul tego wiersza u Riickerta brzmi Verbotener
Blick (Zakazane spojrzenie). Opowiada on o tworzacym arty$cie oraz o niestosownosci
obserwowania, podgladania go w tej czynnos$ci, zanim dzietlo nie zostanie w pelni
ukonczone. ,Jest to idea bliska uczuciom Mahlera, (...) ktory nienawidzil, gdy
przeszkadzano mu w pracy 1 nigdy nie pokazywal swoich nowych kompozycji, nawet

. o q1e . sy e , 4
swoim najblizszym, dopdki nie zostaty ukonczone.”

Dargie w sposob bardzo trafiony ukazuje intymny, wrgcz osobisty charakter tej
pie$ni. Wedhug niej, kiedy mowa o spuszczeniu wzroku, jest to niczym dziecigca reakcja,
jakby uczynilo si¢ co$ zlego. Tym zlem jest oczywiscie ciekawos¢, ktéra zostaje zaraz
okreslona wrecz mianem zdrady. Mimo to, na koncu pada zapewnienie o pierwszenstwie w
poznaniu (posmakowaniu) finalnego dziela. Wedhug niej, zar6wno Riickert jak Mahler
zwracaja si¢ tu w sposob oczywisty do swoich zon. Wiersz ten jest wiec forma szczegdlnej
dedykacji, sposobem wyrazenia mitosci nieco odmiennym od tych najczesciej spotykanych
w romantycznej 1 nie tylko, poezji. Przed zapewnieniem o stalosci uczu¢ artystow do
swoich zon, zawartym w zapewnieniu pierwszenstwa ujrzenia dzieta po jego zakonczeniu,
pojawia si¢ wpierw blaganie o spokdj 1 zrozumienie potrzebne dla pracy. W apelu tym nie

sposob jednak nie dostrzec ogromnej dawki humoru i dystansu do samego siebie.

Wiersz ten ma bardzo staranng konstrukcje. Pierwszej strofie, opowiadajacej o
pracy poety, odpowiada adekwatny obraz natury w strofie drugiej. Mahler w swojej
muzyczne] wizji, od samego poczatku piesni odwoluje si¢ do drugiej zwrotki,

przedstawiajac  niczym  perpetuum  mobile, motoryczny, permanentny ruch

* Bauer-Lechner N., Erinnerungen an Gustav Mahler, E.P. Tal & Co. Verlag, Leipzig — Wien — Ziirich
1923, s. 166.

4 Dargie E.M., Music and..., op. cit., s. 270.
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akompaniamentu, przywotujagcy na mys$l ro6j pszczot w bezustannym ferworze pracy,
»stworzony z nieregularnych wariacji dzwigekdw 1 dynamiki ich bzyczenia, oraz
okazjonalnych, nieprzewidywalnych akcentéw.” Ciekawie ukltada sic melodyka glosu.
Odnosi si¢ wrazenie, iz Mahler skomponowat partie wokalng w taki sposob, ze jej
poszczegbdlne frazy brzmig jakby niedokonczone, nagle urwane. Sam koniec pie$ni niejako
zaskakuje, przychodzi catkiem znienacka. Zadna ze zwrotek nie posiada zakonczenia o
charakterze kadencyjnym, sprawiajac wrazenie, ze dazy gdzie$ dalej. Samo zakonczenie
nie jest wynikiem, konkluzja, a raczej przerwaniem, zakldceniem owego perpetuum
mobile. T¢ przypadkowos$¢ uwydatnia Mahler poprzez zabiegi, ktore ostabiajg regularnosé
formy tej piesni. W pierwsze] zwrotce powtarza pierwszy wers, bezposrednio przed
nadejsciem ostatniego. W drugiej zwrotce, powtorzony zostaje wers ostatni, dodatkowo za
drugim razem powtdrzone zostaje jeszcze ostatnie zawolanie nasche Du. Wyglada to wiec

na pewien zamierzony brak konsekwencji.

Wielu muzykologdéw uwaza te piesn za odstajagcg poziomem od pozostatych piesni
Mahlera. Deryck Cooke w swojej pozycji Gustav Mahler 1860-1911 okresla ja jako
.jedyna banalna piesn sposrod catej dojrzalej tworczosci Mahlera”.*® Sam kompozytor
rowniez uwazat ja za ,,najmniej znaczaca” sposrdéd wszystkich skomponowanych owego
lata, ale co ciekawe, spodziewal si¢ jednoczes$nie, ze bedzie ona zarazem najbardziej ze
wszystkich popularna.*’ E. Mary Dargie podaje dwie przyczyny, ktére mogly zawazyé i
wplyna¢ na ostateczny ksztalt tej kompozycji. Byta to pierwsza proba konfrontacji Mahlera
z tekstem Riickerta, ktory znacznie si¢ r6zni od tych, z ktorych korzystal kompozytor do
tej pory. Nowy jezyk literacki wymagal wigc nowego jezyka muzycznego, ktory musiat
Mahler dopiero uksztattowaé. Drugi powdd, by¢ moze nawet bardziej znaczacy, to
subiektywny stosunek zaréwno poety jak 1 kompozytora do tego tekstu, a wrecz pewna z
nim identyfikacja, ktéra stoi w sprzecznosci z nadrzedng ideg uniwersum, uniwersalnego
podmiotu lirycznego, ktora to tak wyrazna jest w pozostatych piesniach z tego zbioru.
,Piesn dopasowuje si¢ do zewnetrznej struktury stow, dopasowuje dzwigki 1 atmosfere —

ale nie wnika glebiej”.**

Wydaje si¢ jednak, ze 1 w tej piesni mozna odszukac¢ pewng glebsza mysl, niz tylko

apel do zony o spokdj przy pracy. Wskazuje na to do$¢ osobliwe poréwnanie tworzacego

* Ibidem, s. 271.

* Ibidem, s. 274.

47 Bauer-Lechner N., Erinnerungen..., op. cit., s. 166.
48 Dargie E.M., Music and..., op. cit., s. 274.

38



artysty do pracujagcych pszczol. Piesni Mahlera to zestawienie dwoch $wiadomosci:
egzystencji poetyckiej Riickerta i kompozytorskiej Mahlera. Riickert stojacy u schytku
swojej epoki zderza si¢ z kompozytorem nowatorem. Mahler okresla jednak swoja role z
wielkg skromnoscig i1 pokorg. ,,Okresla przeznaczenie swojego pokolenia jako los
Epigondéw: Nie majg latwego zadania, pozno urodzeni, Epigoni tak wielkich duchow jak
Beethoven czy Wagner. Gdyz Zniwa juz sig¢ zakonczyly, zostaly jedynie jeszcze
gdzieniegdzie pojedyncze klosy do zebrania.”” Opisujac swoj proces kompozycii,
poréwnuje si¢ Mahler do budowniczego, uktadajacego kamienne bloki, wedtug porzadku 1
praw od niego niezaleznych, stojacych jakby ponad nim. Jest to zdecydowane nawigzanie
do filozofii romantycznego ,groBle Ich”, jako jednostki stojacej w pokorze wobec
rzeczywistosci transcendentnej. Zgodnie z ta mysla, stawia si¢ Mahler nie na pozycji
tworcy, ale odtworcy, a moze raczej odkrywcy. ,,Panuje najbardziej wysublimowana
wesotos$¢, wiecznie promienny dzien, tylko jednak dla bogdéw, nie dla ludzi, dla ktorych
jest ona przerazajacym ogromem”.”° Wida¢ pewna analogic stow Mahlera o budowniczym
z kamieni oraz pszcz6t pracujacych przy budowie ula. Moze wiec w tej pozornej
dostownosci 1 braku ,,drugiego dna” kryje si¢ wlasnie owo glebsze znaczenie tej piesni,

mowigce o pokorze artysty 1 potrzebie dystansu wzgledem witasnej sztuki.

2.3.2 Ich atmet’ einen linden Duft (Wdychatem tagodny zapach!)

Ich atmet’ einen linden Duft! Wdychatem tagodny zapach!

Im Zimmer stand ein Zweig der Linde, W pokoju stata gatqzka lipy,

Ein Angebinde von lieber Hand. Podarowata mi jg dion ukochanej,

Wie lieblich war der Lindenduft! Jakze przyjemny byl ten lipowy zapach!
Wie lieblich ist der Lindendufi, Jakze przyjemny jest ten zapach lipy,
Das Lindenreis brachst du gelinde! Galqgzke lipy zerwatas tagodnie!

Ich atmet’ leis im Duft der Linde Wdychatem cicho zapach lipy

Der Liebe linden Duft. tagodny zapach ukochanej.

Piesn ta doskonale obrazuje, jak wspaniale rozumial Gustav Mahler poezje
Friedricha Riickerta. Tekst jest przykltadem niezwykle chetnie stosowanej przez poete
permutacji. Ma ona jednak w tym przypadku charakter szczegdlny. Zbudowana jest z

dwoéch w zasadzie jednakowo brzmigcych pojec¢: Linde (jako rzeczownik - lipa) oraz lind 1

4 Gerlach R., Strophen von..., op. cit., s. 49.
0 Gerlach R., Strophen von..., op. cit., s. 50.
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gelinde (jako przymiotniki — tagodnie). Zachodzi tu pewna gra stéw, przez co ich
konkretne znaczenie ulega zatarciu. Ich czesta powtarzalno$¢ (Linde — lind — gelinde),
sprawia, ze znaczenie poszczegbdlnych traci na znaczeniu, zlewajac si¢ w jedno. Odbiorcy
trudno bedzie wychwyci¢ w ktorym momencie z jakim pojeciem ma do czynienia. I jest to
z calg pewnoscig efekt §wiadomie zalozony przez poete. Mamy wiec zestawione ze sobg
linden Duft (fagodny zapach) oraz Lindenduft (zapach lipy), Zweig der Linde (galazke
lipy) zerwang gelinde (tagodnie).

Nie znaczy to oczywiscie, ze tekst pod wzgledem znaczenia jest tu zupetnie
nieistotny. ,,Zapach galazek lipy jest tu symbolem doskonatym: natura, rosliny, czlowiek,
sztuka tacza sie w jedno w eterycznym pojeciu mitosci”' E. Mary Dargie pisze rowniez o
istotnym brzmieniowym pierwiastku tego tekstu, gdzie bardzo czesta powtarzalnosé
migkkich spotglosek, jak np. ,I” (Lind — linde gelinde — lieblich — leis, itd.) znaczaco

wplywa na charakter utworu.

Piesn ta opowiada o mitosci, lecz nie o mitosci pelnej pasji 1 namigtnosci, a o
uczuciu spetnionym, spokojnym 1 pelnym bezpieczenstwa. Ten spokdj wyptywa z kazdego

zdania i kazdej frazy, nie generujac zadnego dynamizmu.

Mahler dokonuje dwoch zmian w tekscie Riickerta. Ostatni wers, ktory oryginalnie
brzmi Der Herzensfreundschaft linden Duft, gdzie stowo Herzensfreundschaft ttumaczy¢
mozna jako bliskg przyjazn, zastepuje kompozytor Der Liebe linden Duft. Stowo Liebe
wydaje si¢ by¢ pod wzgledem wokalnym zgrabniejsze od Herzensfreundschaft, a takze
wpisuje si¢ dobrze w ciagg stow zawierajacych owe migkkie ,,I”. Kolejna zmiana, to zmiana

uktadu wersow w pierwszej zwrotce:

oryginalnie: u Mahlera:

Im Zimmer stand Im Zimmer stand
Ein Angebinde Ein Zweig der Linde,
Von lieber Hand Ein Angebinde

Ein Zweig der Linde. Von lieber Hand.

Wedtug Dargie zmiana ta, co prawda zaburza nieco oryginalny uklad metryczny
oraz uklad rymow, sprawia jednak, ze ,stlowo-klucz” tej piesni zostaje przesunigte na

poczatek, dzigki czemu owa gra stow jest dla odbiorcy duzo czytelniejsza. Mahler

51 Ibidem, s. 42.
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podkresla ja jeszcze dodatkowo harmonicznie. W takcie dziewigtym wraz ze stowem
Linde po raz pierwszy osiggamy tonik¢ (akord D-dur). Wers Von lieber Hand zostaje
przesuniety o jedno miejsce dalej, stajgc si¢ tym samym kulminacyjnym punktem
pierwszej zwrotki. Druga zwrotka odpowie analogicznie stowami Der Liebe linden Duft,
przez co ,,mitos¢/ukochana” stajg si¢ celem do ktérego daza obie zwrotki, zgodnie z
panujacg zasadg symetrii. Wers ten zresztg mozna tlumaczy¢ dwojako. Der Liebe linden
Duft, moze oznacza¢ zarowno fagodny zapach mitosci, albo tagodny zapach ukochane;.
Oba tlumaczenia wydaja si¢ pasowa¢ w kontekscie catosci, jednakze zwtaszcza w takim
zestawieniu jakiego dokonat Mabhler, bardziej przekonujace wydaje si¢ to drugie. Mamy
wtedy wyrazny pomost taczacy pierwszg i drugg zwrotke, ktérym jest owo zwrocenie si¢

ku ukochanej, co u Riickerta nie jest az tak oczywiste.

Dochodzimy tu do zasadniczej roznicy, o ktorej byla mowa w przypadku
poprzedniej piesni Blicke mir nicht in die Lieder. Biorac tekst, ktory nie jest niczym innym
niz czysta gra stow, kompozytor podporzadkowuje go jakby muzyce. Melodyka tej piesni
sprawia wrazenie, jak pisze Dargie, ze to muzyka dyktuje tekst. Literackie efekty, ktore w
przypadku Riickerta wydajg si¢ wrecz by¢ celem samym w sobie, u Mahlera stuza

ewidentnie jako srodek ku osiggnieciu glebszej tresci.

W piesni tej mozna wyr6dzni¢ trzy punkty najistotniejsze dla przebiegu muzycznego
oraz formy. Pierwszym takim momentem jest takt dziewigty 1 pierwsze pojawienie si¢
toniki wraz ze stowem Linde. Jest to pierwsza prezentacja ,stowa-klucz” — Linde.
Poprzedzajacy fragment ewidentnie dazy do tego miejsca, w nim tez znajdujac
harmoniczne 1 intencjonalne rozwigzanie, punkt ten jest tez zarazem poczatkiem nowej
frazy. W takcie 13 pojawia si¢ po raz pierwszy oznaczenie crescendo na stowie Hand —
moze wydawac si¢ dziwna taka ekscytacja stowa, ktore zupehie jej nie uzasadnia. Nalezy
wiec odnies¢ ja do nastgpujacego po niej punktu kulminacyjnego, ktéry przypada wraz z
drugg potowa taktu 14 wraz ze stowami Wie lieblich. Zdaje si¢ wigc oczywistym, iz OW
lipowy zapach swoja wyjatkowos¢ zawdzigcza cudownej dioni ukochanej, ktora owa

galazke przyniosta.

Zakonczenie pierwszej zwrotki laczy si¢ ze stopniowym wzrastaniem znaczenia
orkiestry. W takcie 15, 6semkowa partia skrzypiec po raz pierwszy wznosi si¢ ponad parti¢
wokalng, jakby skrzypce mialy przeja¢ role $piewaka, ktorego stowa der Lindenduft
konczace t¢ zwrotke maja charakter zdecydowanie bardziej deklamacyjny. Owo wzajemne

przenikanie melodyczne poszczegdlnych glosow orkiestrowych z glosem wokalnym
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okresla Bracht mianem Pendantphdinomen (fenomen rownoczesnosci). W takcie 17 wraz
ze stowem Duft pojawia si¢ co prawda znow tonika, jednak na bardzo krotko. Jeszcze w
tym samym takcie nowy motyw rozpoczyna ob6j. Temat ten wydaje si¢ wregcz istotniejszy
od tematu w S$piewie rozpoczynajacego druga zwrotke. Nowy materiat melodyczny
pojawia si¢ wraz z wersem Ich atme leis im Duft der Linde. Rozpoczety w dynamice
pianissimo motyw ten przygotowuje nadejScie ostatniego punktu kulminacyjnego,
poprzedzonego drugim crescendem w takcie 31. Ta ostatnia kulminacja jest jednak
zaskakujacym stuchacza powrotem do dynamiki pianissimo, przychodzacym zaraz po

owym crescendzie, powracajac do ,,stowa-klucza” tej piesni linden w takcie 32.

Osobng uwage warto zwroci¢ na nowa mysl tematyczng, jaka pojawia si¢ w takcie
17. Jest to doskonaty przyktad tego, jak Mahler nawigzywat do tradycji pie$ni, podchodzac
do niej zarazem w sposob bardzo indywidualny 1 nowatorski. Z tego powodu nalezy
poswieci¢ chwile uwagi na problematyke zwrotkowosci w piesniach Mahlera, ktéra odnosi

si¢ rowniez do teorii Friedricha Nietzschego.

Piesn jest w znaczeniu pierwotnym, gatunkiem literackim, wcale niepowigzanym z
muzyka — wystepujacym juz w Sredniowieczu. Piesn jako gatunek muzyczny pojawila si¢
duzo po6zniej. Pierwotnym modelem piesni byta piesnh zwrotkowa, ktéra bazuje na pewnej
cyklicznosci 1 powtarzalno$ci. Tekst uklada si¢ w strofy, strofy w rymy. Juz u Schuberta
mozemy zaobserwowac powolne 1 bardzo ostrozne odchodzenie od pierwotnego modelu.
Nie nastgpuje u niego zdecydowany odwrdt od modelu zwrotkowego, raczej stopniowe
rozluznianie formy. Gustav Mahler w swoich pie$niach odnosi si¢ do ,,pra-modelu” pie$ni,
poddajac go jednak rewolucyjnym zmianom. Najwazniejszym nowatorstwem jakie czyni,
to uniezaleznienie zwrotkowos$ci tekstu od melodyki. Zwrotkowo$¢ warstwy muzycznej
nie jest u niego tozsama z ukladem zwrotek w tekscie. Kompozytor traktuje obie
plaszczyzny w sposdb bardzo niezalezny, stosujac technike powtarzalnych modutow
melodycznych, ktore nie ukladajg si¢ jednak w sposob tak przewidywalny jak to miato
miejsce do tej pory. Ich atmet’ einen Linden Duft jest tego doskonatym przyktadem. Piesn
przedstawiajaca obraz stojacej galazki lipy, ktéra pachnie, roznoszac po pokoju blogosc
mitosci, staje si¢ idealnym gruntem eksperymentu z forma zwrotkowa. Idea ta glosi, iz
moduly melodyczne zwrotki pierwszej wcale nie muszg powtorzy¢ si¢ doktadnie kolejno
po sobie w zwrotce drugiej, lecz pojawiajg si¢ bardzo dowolnie, wrgcz przypadkowo. Sam
fakt jednak, ze wystepuja one w zwrotce drugiej sprawia, ze $miato mozemy stwierdzi¢, iz

w dalszym ciggu mamy tu do czynienia z jaka$ forma piesni zwrotkowej. Gerlach
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zwrotkowo$¢ tej piesni widzi w sposob przedstawiony ponizej, gdzie cyfry w nawiasach

symbolizujg przyporzadkowanie modulu melodycznego zwrotki drugiej do zwrotki

pierwszej:
zwrotka pierwsza: zwrotka druga:
1. Ich atmet’ einen linden Duft 1. (2) Wie lieblich ist der Lindenduft
2. Im Zimmer stand ein Zweig der Linde, 2. (3) Das Lindenreis brachst du gelinde!
3. Ein Angebinde von lieber Hand. 3. (x) Ich atme leis im Duft der Linde
4. Wie lieblich war der Lindenduft. 4. (4) Der Liebe linden Duft.

Wida¢ wyraznie, ze pierwszy wers pierwsze] zwrotki pozostaje bez pary. Jest on
jakby introdukcja tej piesni, stojac odseparowanym od reszty. Muzycznie wigc pierwsza
zwrotka zaczyna si¢ wraz z nadej$ciem drugiego wersu, ktory melodycznie identyczny jest
z pierwszym wersem zwrotki drugiej. Druga zwrotka rozpoczyna si¢ doktadnie taka sama
melodig, jaka mamy w drugim wersie zwrotki pierwszej, ale z towarzyszeniem nowego
motywu, ktory pojawia si¢ realizowany przez obdj 1 klarnet (takt 17). Zestawienie
melodyczne werséw obydwu zwrotek moze si¢ wyda¢ dos¢ dowolne. Wedtug Gerlacha
jest to zamierzone przez kompozytora Scieranie si¢ dwoch modeli piesni: pierwotnego
(zwrotkowego) 1 indywidualnego. Nie nastgpuje tu zerwanie z dotychczasowg forma, a
raczej proba jej zdefiniowania na nowo, poprzez rozluznienie sztywnych ram, stwarzajac
miejsce nowym, innowacyjnym pomystom kompozytora. W kontekscie tych przemyslen,
pojawienie si¢ owego nowego motywu melodycznego w takcie 17 wydaje si¢ by¢ nie tylko
logiczne, ale 1 konieczne, skoro pierwszy wers pierwszej zwrotki zostat niejako wylaczony
poza jej muzyczne ramy, tak 1 w zwrotce drugiej, jeden wers musial pozosta¢ bez

melodycznego odbicia w zwrotce pierwszej.

Idac dalej za Reinchardem Gerlachem, konieczne jest poruszenie jeszcze jednego
aspektu dotyczacego piesni Mahlera do stow Riickerta, ktory dotyczy relacji miedzy
Swiatem wystepujacym i1 opisanym w piesni a rzeczywistoscig. O ile u Schuberta pomigdzy
plaszczyznami jawy a snu, realnosci a zludzen, przebiega zawsze wyrazna granica, w Ich
atmet’ einen linden Duft, granica ta juz nie wystgpuje. ,,Schubert buduje liryczno-
mistyczny obraz niebianskiego wytchnienia w oddali od doczesno$ci, u Mahlera to
wytchnienie ulotnego zapachu wypelia milosnym marzeniem jego wlasny gabinet.
Réwniez realna poezja Riickerta jest dla Mahlera sennym marzeniem. Zmienial on

brzmienie stow, struktury zdan. I mial w tym blogostawienstwo, a wszelka skarga,
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.. . . . . . , . 2
whiesiona przeciw niemu z tego powodu, bylaby niesprawiedliwo$cia.”” Przy czym

oznacza¢ to moze zarOwno urealnienie $wiata piesni Mahlera, jak 1 probe odrealnienia

rzeczywistosci, w ktorej zyl kompozytor.

2.3.3 Liebst du um Schonheit (Jesli kochasz piekno)

Liebst du um Schonheit,
O nicht mich liebe!
Liebe die Sonne,

Sie trdgt ein gold’nes Haar.

Liebst du um Jugend,
O nicht mich liebe!
Liebe den Friihling,
Der jung ist jedes Jahr.

Liebst du um Schitze,
O nicht mich liebe!
Liebe die Meerfrau,
Die hat viel Perlen klar.

Liebst du um Liebe,
O ja mich liebe!
Liebe mich immer,

Dich lieb’ ich immerdar.

Jesli kochasz pigkno,
Nie kochaj mnie!
Kochaj stonce,

ktore posiada ztoty wios.

Jesli kochasz mtodosé,
Nie kochaj mnie!
Kochaj wiosne,

Ktora jest rownie mloda kazdego roku.

Jesli kochasz bogactwo,
Nie kochaj mnie!
Kochaj syrene,

Ona posiada wiele szlachetnych perel.

Jesli kochasz mitosé,
O tak, kochaj mnie!
Kochaj mnie zawsze,

Ciebie i ja kocham na zawsze.

Charakter tekstu tej piesni wydaje si¢ do$¢ podobny do minionej epoki piesni

Mahlera, czyli epoki Des Knaben Wunderhorn. Bardzo prosty w wymowie 1 w formie,

wydaje si¢ nie wymagac szczegolnego zglebienia. Warto zwrdci¢ uwage, ze kompozytor

napisal t¢ piesn niedlugo po swoim §lubie z Almg w 1902 roku. Wydaje si¢ wiec by¢

wielce prawdopodobne, ze jest ona dedykowana jego mtodej zonie. W jego ,,powaznych”

piesniach, czyli po Wunderhorn Lieder, jest to w zasadzie jedyna piesn o tematyce

mitosnej. Trudno w niej doszukiwaé si¢ tez jakiejs wyjatkowo oryginalnej koncepcji

kompozycji. Trzem pierwszym zwrotkom, odwolujacym si¢ do tego co mniej lub bardziej

realnie wystgpuje w naturze, przeciwstawiona jest zwrotka czwarta, w kontekscie ktore;,

wszystko 0 czym byla mowa wczesniej ulega pewnemu zrelatywizowaniu. Pigkno

52 Ibidem, s. 73.
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stonecznego promienia (ktore samo w sobie moze by¢ dyskusyjnym), mtodos¢ zawsze
powracajacej wiosny, czy bogactwo ustrojonej w perly syreny morskiej, wydaja si¢ by¢
nagle nierealne. Przymioty te leza co prawda jakze czgsto w obszarze ludzkich poszukiwan
1 pragnien; ktoz bowiem nie pragnie pigkna, mtodosci 1 bogactwa? Mamy tu wigc zgrabne
pod wzgledem literackim potaczenie realnosci z nierealnoscig. Wedtug Riickerta mitos¢,
ktora trwa wiecznie jest tym, co prawdziwe 1 osiggalne.. Owa wieczno$¢ zostala w sposob
doskonaty przedstawiona przez Mahlera. Ostatnia zwrotka zostala wyraznie wydtuzona w
czasie. Wystarczy poréwnaé¢ odpowiadajace sobie fragmenty z pierwszych zwrotek; O
nicht mich liebe z O ja mich liebe w zwrotce ostatniej. O ile w pierwszych zwrotkach na
stowo liebe przypadaja dwie ¢wierénuty, to liebe w zwrotce ostatniej trwa az dwa takty.
Podobnie ma si¢ sprawa z konczacymi t¢ piesn stowami immer (zmiana z metrum
trojdzielnego na 4/4 — takt 28) oraz immer, immerdar (takty 29-30) ktore w
melizmatycznym pochodzie, kontynuowanym nastgpnie przez orkiestre wydaja si¢ by¢
rzeczywistym obrazem wiecznej miloSci. Wrazenie to wzmacnia dodatkowo ostatni
dzwiek a w glosie, ktory w Zzaden sposob nie jest mocnym zakonczeniem dla tonacji C-dur,

a takze zastosowanie appoggiatury w ostatnim takcie orkiestry.

Przy dos¢ wiernej powtarzalnoSci modelu zwrotkowego trzech pierwszych,
interesujgca jest zmiana w zwrotce drugiej trybu z durowego na molowy, akurat tam gdzie
mowa jest o mtodosci. E. Mary Dargie wskazuje na fakt, iz 42. letni kompozytor zapewne

nie czut si¢ juz szczegdlnie mlodo, zwlaszcza obok 19 lat od siebie mtodszej Almy.

2.3.4 Um Mitternacht (O péinocy)

Um Mitternacht O pétnocy

hab’ Ich gewacht czuwatem

und aufgeblickt zum Himmel; i wzniostem wzrok ku niebu;
kein Stern vom Sterngewimmel zadna z roju gwiazd

hat mir gelacht nie usmiechata si¢ ku mnie
um Mitternacht. o0 potnocy.
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Um Mitternacht

hab’ ich gedacht

hinaus in dunkle Schranken.
Um Mitternacht.

Es hat kein Lichtgedanken
mir Trost gebracht

um Mitternacht.

Um Mitternacht

nahm ich in Acht

die Schlige meines Herzens,

ein einz’'ger Puls des Schmerzens
war angefacht

um Mitternacht.

Um Mitternacht

kdampft’ ich die Schlacht,

o Menschheit, deiner Leiden;
nicht konnt’ ich sie entscheiden
mit meiner Macht

um Mitternacht.

Um Mitternacht

hab ich die Macht

in deine Hand gegeben,
Herr!

Herr iiber Tod und Leben,
Du hdilst die Wacht,

Du hdilst die Wacht,

Du!

Du hdlst die Wacht

um Mitternacht!

O poitnocy

zwrocilem me mysli
poza ciemne granice.

O potnocy.

Zadna $wietlana mysl|
nie przyniosta mi otuchy

o potnocy.

O poinocy

mojq uwage skupitem

na uderzeniach mego serca,
pojedynczy puls bolu

zostal wzniecony

o potnocy.

O poinocy
toczytem bitwe,

ludzkosci, o twoje cierpienie;

nie moglem jej rozstrzygngé
wlasng mocq

o potnocy.

O potnocy,

Swojg moc

ztozylem w Twoje rece;
Panie!

Panie smierci i zycia
Ty trwasz czuwajqc,

Ty trwasz czuwajgc,
Ty!

Ty trwasz czuwajgc

O péinocy!

Jezyk jako byt, jest odzwierciedleniem harmonii $wiata, $cisle polaczony z mysla.

Tak wylonity si¢ wspomniane juz wczesniej dwa elementy nadrzedne w poezji Riickerta,

ktorymi sg milo§¢ 1 mowa. Elementem, ktory zaburza u Riickerta owa doskonalos¢

Universum jest $Smier¢, ktorej poeta doswiadczyt tak dotkliwie w momencie utraty dwojga
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swoich dzieci. Ten los jeszcze bardziej potaczyt los Gustava Mahlera z jego ulubionym
poeta w roku 1907, dwa lata po prawykonaniu Kindertoten Lieder, kiedy to utracit Mahler

swoja corke.

Smier¢ dzieci Riickerta byta tak silnym wstrzasem, ze jego $wiatopoglad, a co za
tym idzie, takze jego poezja, ulegly znacznemu przemodelowaniu. ,,W swojej wczesnej
poezji Riickert inkarnuje Ide¢ milosci. Riickert wyznawal wiare, ze czlowiek zostat
stworzony do ponadczasowego, wiecznego szczescia. (...) Potem nastata ciemnos$¢, stonce
w $wiecie Riickerta, idea ponadczasowej miloSci, zatamata si¢, sens ulegl odwroceniu.
Mowa przestata si¢ zgadzacé: co bylo wyniesione, upadlo, co bylo wieczne, okazalo si¢

$miertelne, co bylo blogie, stalo si¢ koszmarnym.”>?

Riickert doswiadczony wielkim cierpieniem, ukojenie odnajdywal w poez;ji.
Napisat ponad czterysta wierszy nalezacych do zbioru Kindertotenlieder, chociaz za jego
zycia zaden nie ukazat si¢ drukiem. Pisanie ich towarzyszyto mu do konca. W poezji
odnajdywal utracong harmoni¢ zycia. Potwierdzeniem tego moze by¢ wiersz Um

Mitternacht, w ktoérym cierpienie przeradza si¢ w modlitwe.

O potnocy,
czuwatem, i wzniostem wzrok ku niebu;
zadna z roju gwiazd, nie usmiechata si¢ ku mnie,

o potnocy.

O potnocy,

Swojg moc ztoZytem w Twoje rece:
Pana smierci i Zycia,

Ty trwasz czuwajqc,

O potnocy.

Jest to jakze pigkna ilustracja, przedstawiajaca czlowieka osamotnionego w swoim
cierpieniu, bezsilnego, na darmo oczekujacego odpowiedzi od otaczajacego go $Swiata,
ktory odnajduje w koncu ukojenie zdajac si¢ na taske Bozej opatrznosci. Co kryje za sobg
owo zawotanie? - Swojg moc ztozytem w Twoje rece. Z jednej strony moze by¢ to proste 1

ufne zawierzenie Bogu, z drugiej zauwazalne podobienstwo do ostatniego zawotania

53 Ibidem, s. 46.
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Jezusa na krzyzu moze oznacza¢ tez pragnienie $mierci. Interpretacji jest wiele 1 problem

ten zdaje si¢ trzeba pozostawi€ nierozstrzygnigtym.

Interesujagca jest forma tej piesni, w ktérej zaobserwowaé mozna kolejne
eksperymenty, jakich kompozytor dokonuje na formie piesni zwrotkowej. To, co czyni
Mahler, to ujecie tej zwrotkowej formy tekstu w muzyczng, osobliwg i1 indywidualng
forme, ktora nie jest moze catkowitym zerwaniem ani tez zaprzeczeniem zwrotkowej
formy pies$ni, jednak w sposob bardzo wyrazny moduluje w strong form symfonicznych. O
ille w Ich bin der Welt abhanden gekommen Reinchard Gerlach wyrdznia jeszcze
pozostalos¢ trzyczesciowej klasycznej formy piesni, o tyle w Um Mitternacht nastepuje juz
catkowite od niej odejscie. Wedlug niego mamy tu wigc przyktad formy, ktora bardziej
wskazywalaby na wokalno-instrumentalng cz¢$¢ symfonii, niz na piesn. I nie same budowa
1 uklad zwrotek s3 tu najbardziej znamienne, ale idea rozwoju mys$li muzycznej na
przestrzeni trwania calego utworu, jakze charakterystyczna witasnie dla symfoniki epoki
romantyzmu. Mahler zmienia wigc model jednakowos$ci 1 powtarzalnosci melodycznej
piesni zwrotkowej, na rzecz budowania formy z mniejszych modutow, ktére pozornie
wystepuja 1 powtarzaja si¢ w sposob dos¢ nieprzewidywalny, zdecydowanie nieregularny.
Gerlach porownuje je do kamiennych blokow budowlanych, z ktorych powstaje ow
melodyczny model. ,,Niektore majg nawet swoja okreslong tozsamos¢. Inne zmieniajg swa
posta¢ nieprzerwanie. Powstata z nich melodia zwrotki nigdy si¢ nie powtorzy, niczym
puzzle, ktérych nigdy nie uda sie ztozyé.”>* Szczegblnie wyraznie zaobserwowaé to mozna

w pierwszych czterech zwrotkach.

Ostatnia zwrotka kieruje si¢ ku transcendencji, ku romantycznemu ,,gro3e ich”.
Przez zastosowane $rodki (np. powtoOrzenia tekstu, ktoére nie wystepuja w wierszu
Riickerta), odnosi si¢ wrazenie, ze kompozytor zrywa z kanonem piesni, gdzie muzyka
akompaniuje tekstowi. Staje si¢ wrecz na odwrdt, to tekst musi si¢ tu jakby dostosowac do
jezyka muzycznego, ktory owg transcendencje najlepiej bedzie w stanie wyrazi¢. Poczatek
ostatniej zwrotki nie zapowiada jednak tego co ma nastapi¢. Rozpoczyna si¢ doktadnie tak,
jak wszystkie poprzednie, zaskakujac wrecz diametralng zmiang charakteru podczas stow
hab’ ich die Macht in deine Hand gegeben! Ogromne crescendo, ktorego kulminacja na
powtorzonym stowie Herr! Po czterech zwrotkach utrzymanych w podobnym, dos$¢
stonowanym klimacie, jest niczym eksplozja. Ostatnia zwrotka, ktorg Dargie opisuje jako

afirmacje¢ triumfu, zostaje na chwile zaburzona w takcie 88 poprzez mocno dysonansowy

5% Ibidem, s. 91.
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w charakterze akord dis-fis-ais-cizis przypadajacy na stowo Du (Ty). Moze jest to symbol

zwatpienia, a moze wyraz blagalnej prosby do Boga, ktory jest jedyna nadzieja.

Struktura harmoniczna ostatniej zwrotki przypomina nieco harmonike Wagnera,
gdzie dominujaca jest rezygnacja z kadencyjnos$ci oraz wyrazne oslabienie tonacji gldwne;
poprzez niekonczacy si¢ pochdd harmoniczny, ktory nie ugruntowuje nas zdecydowanie w
nowej tonacji H-dur. Harmonika towarzyszaca obu zawolaniom Du (7y), poza
dysonansowym brzmieniem, jest rowniez czescig dlugiej drogi zmierzajacej do finalnego

akordu H-dur konczacego piesn.

Z mterpretacyjnego punktu widzenia istotne s3 dwa wczesniejsze momenty, dla
ktorych ostatnia zwrotka jest jakby rozstrzygnigciem: bardzo mocno podkreslone przez
kompozytora stowo hinaus w takcie 24-25; wypatrujagc poza owe granice ciemnos$ci
odnajduje¢ Boga, ktéry trwa czuwajac. Bolesna wrecz emfaza towarzyszy stowu
entscheiden (takty 57-59); moja moc okazata si¢ niemoca, ktoérg z ufnoscig 1 nadzieja

zlozylem w Twoje rece.

2.3.5 Ich bin der Welt abhanden gekommen (Zginatem dla Swiata)

Ich bin der Welt abhanden gekommen, Zginglem dla Swiata

Mit der ich sonst viele Zeit verdorben. Dla ktorego tak wiele czasu stracitem.

Sie hat solange von mir nichts vernommen, Juz dlugo nie ustyszata ona nic ode mnie,

Sie mag wohl glauben, ich sei gestorben.

Es ist mir auch gar nichts daran gelegen,
Ob sie mich fiir gestorben hilt.
Ich kann auch gar nicht sagen dagegen,

Denn wirklich bin ich gestorben der Welt.

Moze Smiato uwierzyc, ze umartem.

Nie ma tez dla mnie znaczenia,
Czy ona uwaza mnie za umartego.
Nie moge tez temu zaprzeczyc,

Ze rzeczywiscie umartem dla swiata.

Ich bin gestorben dem Weltgetiimmel, Jestem umarly dla zgietku tego swiata,

Und ruh’ in einem stillen Gebiet. 1 odpoczywam w pewnym cichym miejscu.
Ich leb’ allein in meinem Himmel, Zyje sam w moim niebie,

In meinem Lieben, in meinem Lieb. W mojej mitosci, w mojej piesni.

Od czysto poetyckiej strony piesn ta nie wydaje si¢ moze szczegdlnym
arcydzielem. Brak w tekScie wyraznego pulsu, przez co wydaje si¢ on blizszy prozie niz
poezji. Formalnie jest on skonstruowany wedtug $cisle przestrzeganego schematu. Trzy

zwrotki, kazda zwrotka ma po cztery wersy. Kazda sktada si¢ z dwoch zdan, z ktoérych
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kazde zbudowane jest z dwdch wersow. Tekst ten charakteryzuje tez zdecydowana

powsciagliwos$¢ w srodki poetyckie.

Nie wydaje si¢ jednak, iz trzeba by¢ az tak surowym w ocenie tego dzieta Riickerta,
jak na przyktad czyni to E. Mary Dargie. Pisze ona iz ,,gldéwng stabo$cig tego tekstu jest to,
iz jego rzeczywisty styl nie pozwala odda¢ zadnego wyrazistego nastroju”.”> Wydaje sie
jednak, ze nie mial takowych zastrzezen Gustav Mahler. W sposob doskonaty uchwycit on
to, co moze nie do konca w stowach dopowiedziane. Czy to, iz Riickert odbiorcy swego
wiersza nie narzuca jednoznacznie emocji, musi by¢ koniecznie wada? Poza tym wydaje
si¢, ze piesn Mahlera jest jednak dowodem na to, iz stworzenie wyrazistego nastroju jest tu

absolutnie mozliwe, nawet jesli konieczna byta do tego jego muzyczna ingerencja.

E. Mary Dargie podkresla silny zwigzek pomiedzy ta piesnig, a Adagiettem z V
symfonii Mabhlera, nie tyle poprzez cytaty melodyczne, co przez bardzo podobne srodki
kompozytorskie — czeste stosowanie appoggiatury, akompaniament triolowy harfy. Oba
utwory powstaty mniej wigcej w tym samym okresie. Oba sg tez utrzymane w niemal
identycznym nastroju. Autorka Music and Poetry in the Songs of Gustav Mahler zauwaza
tez trudnos$¢, jaka moze przynie$¢ proba opisania tej piesni, ktorg kompozytor sam okreslat
mianem ,bardzo osobistej”.’® Natalie Bauer-Lechner z kolei w swoich pamietnikach
przytacza wypowiedz samego Mahlera, ktory charakter 1 sposob przekazu tresci, jaki
zawarl w tym utworze, porownat do ,uczu¢, ktore zmierzajg do ust, ale ich nie
przekraczaja”.’’ E. Mary Dargie uzywa chyba najtrafniejszego okreslenia tej piesni, jakim
jest ,,powsciagliwos¢” w najglebszym tego stowa znaczeniu, podkreslajac zarazem brak
jakichkolwiek gwattownych wybuchow, przyporzadkowujac rdznice dynamiczne 1

agogiczne naturalnej dynamice jezyka.

Réwniez w tej piesni wyraznie mozemy zaobserwowac wspomniany przy okazji
Ich atmet’ einen linden Duft charakterystyczny dla Mahlera Pendantphdnomen.
Przyktadem moze by¢ fragment zaczynajacy si¢ od stow Denn wirklich... w takcie 35,
gdzie glos przejmuje niejako funkcje akompaniujacg w stosunku do linii melodyczne;j

pierwszych skrzypiec.

Pierwsze dwie zwrotki mowia: umartem dla §wiata, umartem dla niej. To zerwanie

wiezi z doczesnos$cia, takze z doczesng miloscia, nie kryje jednak w sobie ani ztosci ani

53 Dargie E.M., Music and..., op. cit., s. 282.
%% Ibidem, s. 283
57 Bauer-Lechner N., Erinnerungen..., op. cit., s. 167.
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rozpaczy. To, co doczesne zamknigte zostalo w sferze nieistotnosci. By¢ poza ,,zgietkiem
tego Swiata” to wznie$¢ si¢ ponad przyziemno$C. I odpoczywam w pewnym cichym
miejscu, ktore jest moim niebem, mitoscia, poezja, piesnia... Znalezienie wlasnego nieba,
wlasnej harmonii daje ukojenie zme¢czonemu zyciem. To niebo jest miejscem
wypetnionym mifo$cig 1 piesnig. Nalezy zaznaczy¢, ze w tym przypadku stowo ,piesn”
wcale nie musi oznacza¢ gatunku muzycznego. W tym czasie pojecia Lied oraz Gedicht,
czyli Piesn oraz Wiersz uzywane byly czesto wymiennie. Wydaje si¢ wigc logicznym, ze
dla Riickerta niebo, raj, wypeklnig elementy bedace meritum jego poezji i1 jego mysli
filozoficznej. Mito$¢ 1 poezja: to w nich poeta znajdzie ukojenie. Czy wiasnie ta mysl
stworzyta tak silng wi¢z miedzy Riickertem a Mahlerem? Wydaje sie, ze wiasnie w tych
dwoéch pojeciach odnalezli oni wspdlng definicje uniwersum, ktore umozliwito tak Sciste
polaczenie ich sztuk. I ,,wlasnie tak by¢ powinno; w kontekscie pickna muzyki tej piesni,
stowo to otrzymuje nowa glebie wymowy, ktorg ilustruje doskonata konkluzja

orkiestrowego zakonczenia.”®

Mozna powiedzie¢, ze Riickert byl spdznionym romantykiem. Romantyzm w

poezji w tym czasie juz przemingl. Napisat on:

Zostatem zapomniany, mogtbym i ja zapomniec,

s , . . 159
Zapomnie¢ swiat, ktory zapomniat o mnie!

Riickert z nadzieja oczekiwat Smierci, ktora zastata go w roku 1866 w wieku 78 lat.
Cztery lata wcze$niej na $wiat przyszedt kompozytor, ktory ze wszystkich pozostaltych

najlepiej bedzie potrafit zrozumie¢ jego poezje 1 wyrazi€ j3 jezykiem muzyki.

Jego symfonie 1 pie$ni sg uzewngtrznieniem jego uczud, przezyc: ,,To jak cztowiek
muzykuje, stanowi jego cale czlowieczenstwo (czlowieczenstwo czujacego, myslacego,

oddychajacego, cierpiacego)”.”

W przypadku Des Knaben Wunderhorn Mahler starat si¢ stworzy¢ dzieto zgodne z
naturg. Uwazal, ze dzieto bezposrednio czerpigce z tworczosci ludowej, jest jako ,,produkt
natury” najdoskonalsze 1 czlowiekowi najblizsze. Niezbyt dobre przyjecie jego piesni z
Zaczarowanego Rogu Chlopca sprawilo, ze zarzucit on te¢ ide¢, odnajdujac zarazem

zupetnie nowe mozliwosci wyrazu w poezji Riickerta. Uwolnione od obowigzku owe;j

58 Dargie E.M., Music and..., op. cit., s. 285.
59 Riickert F., Gesammelte Poetische..., op. cit., s. 477.
8 Gerlach R., Strophen von..., op. cit., s. 51.
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zgodnosci z ,,Naturg” ukierunkowane zostaty bardziej na elementy czysto artystyczne. ,,Ich
melodie sg wewnetrznie zrosnigte z tekstem, (...) sa poruszane ostrymi, wewngtrznymi

kontrastami, bardziej rozwinicte, chromatycznie bogatsze.”®!

W poréwnaniu z nimi, pie$ni z Des Knaben Wunderhorn wydaja si¢ do$¢ proste 1
naiwne, utrzymujagc mozliwie najprostszag symbolik¢ brzmien oraz taneczny charakter
tematow. W Des Knaben Wunderhorn indywiduum jako takie pozostaje poza obszarem
zainteresowan. W tym kontekscie piesni do slow Riickerta sg ich calkowitym
przeciwienstwem. Tu kazda z pie$ni utrzymana jest, jak to okresla Reinhard Gerlach w
onie ja’. Celem kompozytora bylo poszukiwanie wspdlnej plaszczyzny dla ja

indywidualnego 1 ja transcendentnego.

Dla Mahlera niezwykle wazne byto, aby jego piesni nie byty tylko zestawieniem
tekstu 1 instrumentalnej melodii, ale zeby dochodzilo do swoistego rodzaju interakcji,
gdzie zaden z tych elementow nie bgdzie mial funkcji nadrzednej. W ten sposéb dochodzi
kompozytor do zespolenia tekstu z muzyka, ktorg bedzie nazywatl ,tozsamoscig dzwigku 1

stowa”.

%1 Ibidem, s. 52.
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3. Analiza porownawcza wersji fortepianowej i
orkiestrowej piesni oraz wskazéwki wykonawcze dla
pianisty
Dla znalezienia ptaszczyzny porownawczej dla wersji na glos z towarzyszeniem

orkiestry oraz na glos z towarzyszeniem fortepianu niezbedne jest okreslenie parametrow,

pod katem ktérych prowadzona bedzie ta analiza. Zeby to poréwnanie mialo sens, musza
one by¢ mozliwe do zastosowania w praktyce wykonawczej, a rezultatem tych poszukiwan
powinien by¢ zbior wskazoéwek dla pianisty, ktéremu przyjdzie si¢ z tymi pieSniami
zmierzyC. Inspiracja wersja orkiestrowg ma ostatecznie doprowadzi¢ do zwigkszenia

mozliwosci barwowych fortepianu.

Wydaje si¢ by¢ logicznym, iz parametrami tymi beda wybrane elementy dzieta

muzycznego. Autor zdecydowat si¢ na nastepujacy wybor:

. Agogika
. Artykulacja
. Kolorystyka

Pozostale, czyli melodyka, rytmika i harmonia, wydaja si¢ sta¢ w calkowitej
niezalezno$ci od wyboru wersji. Pozostaje jeszcze dynamika, ktorej aspekt bedzie brany
przez autora pod uwage tylko 1 wylgcznie w kontekscie zagadnien kolorystycznych 1

artykulacyjnych. Autor korzystal z nastepujacych wydan:

. Wagner — Wesendonck Lieder: Edition Schott ED 835 (wersja fortepianowa),
Edition Eulenburg No. 1707 (partytura)

. Mahler — Urlicht: Universal Edition UE 1692b (wersja fortepianowa), Universal
Edition Ue 34131 (partytura)

. Mahler — Riickertlieder: C.F. Kahnt CFK 7614 (wersja fortepianowa), C.F. Kahnt
CFK 9254 (wersja fortepianowa), Universal Edition UE 34122 (partytura)

Analiza zostala przeprowadzona w tonacjach oryginalnych pie$ni. Nie jest to do
konca zbiezne z nagraniem, na ktorym piesni Mahlera s3 nagrane w tonacjach
oryginalnych. Wesendonck Lieder Wagnera zostaly jednak zarejestrowane w tonacjach

nizszych.
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3.1

311

Der Engel

Richard Wagner — Wesendonklieder

Juz we wstepie mozemy zaobserwowac, 1z uzycie samych tylko instrumentéw

smyczkowych 1 zastosowanie ,,dtugich” smyczkoéw sugeruje gre z jednej strony bardzo

delikatna, artykulacje migkka, a takze artykulacje maksymalnie /egato. Realizujac te partie

na fortepianie nalezy unika¢ wszelkich akcentow, traktujac ja jako cigglo$s¢ melodyczna,

przechodzacg plynnie miedzy prawa a lewa reka (patrz: Rye. 1).

Rye. 1

WESENDONCK LIEDER
(Mathilde Wesendonck)
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O nieco pehiejsze brzmienie mozna si¢ pokusi¢ w takcie 10, gdzie faktura w wersji
orkiestrowej jest wyraznie gegstsza, zwigksza si¢ tez znaczgco rozpigto$¢ rejestrow,
zwlaszcza w gore. W wersji orkiestrowe] w takcie 11 pojawia si¢ solo skrzypiec, co moze
zasugerowa¢ wyeksponowanie nieco gornych dzwigkéw w akordach w prawej rece.
Nalezy jednak caty czas pozosta¢ w kolorystyce tagodnie brzmigcych instrumentow
smyczkowych. Zdecydowana zmiana barwy nadchodzi wraz z taktem 14, gdzie sekcja
instrumentow smyczkowych ustgpuje catkowicie sekcji instrumentow detych drewnianych

oraz waltorni. Brzmienie orkiestry poprzez wykorzystanie instrumentoéw w ich stosunkowo
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niskim rejestrze nie jest ostre, ale w zestawieniu z poprzedzajagcym je homogenicznym

dzwickiem smyczkoéw, wydaje si¢ by¢ duzo bardziej klarowne.

Pojawienie si¢ czesci srodkowej B (takty 14-22) jest poprzedzone krédciutkim
motywem d 2 b 2 a w lewej r¢ce, granym w wersji orkiestrowej przez wiolonczele.
Oprécz waznos$ci, jaka nadat mu w swojej orkiestracji Felix Mottl, ma on tez wazng
funkcje harmoniczng, poprzedzajac 1 przygotowujac zmiang na tryb mollowy (patrz: Ryec.
2).

Waznym jest motyw pojawiajacy si¢ w czesci srodkowej grany przez wiolonczele
solo w jej gérnym rejestrze, pojawiajacy si¢ w taktach 16, 19, oraz 23. Poniewaz motyw
ten powroci w piesni Trdume, stajagc si¢ zarazem motywem przewodnim tej piesni, autor
bedzie go okreslat mianem motywu snu. RoOwniez akompaniament zlozony z
powtarzajacych si¢ akordow przywodzi nieco na mys$l ten z ostatniej piesni w cyklu
(chronologicznie drugiej). Akordy te sg jednak w przypadku der Engel o nieco innym
charakterze, co potwierdza rOwniez inna instrumentacja. Felix Mottl zdecydowat si¢ na
zastosowanie w tym miejscu instrumentéw detych drewnianych (klarnety, oboje, fagoty),
uzyskujac brzmienie dos$¢ suche 1 bardzo klarowne. Najblizsze idealu wydaje si¢
zastosowanie w tym miejscu przerywanej artykulacji, do$¢ tagodnej, przy oszczgdnym
uzyciu pedatu, tak aby akordy brzmialy dos$¢ selektywnie, zwlaszcza tam gdzie nastepuja
zmiany harmoniczne. Autor radzi wigc uzycie niepelnego pedatu, bardzo czesto

zmienianego, nie naciskajac go do konca.

W powrocie czgséci A, czyli od taktu 23, juz na samym poczatku pojawiajg si¢ dwa
miejsca, ktore sg dla wokalisty z pewnos$cig najtrudniejszymi w tej piesni. Mowa tu o
taktach 24-25 i skoku d 2 g na stowie nieder, gdzie dzwigk d, poprzedzajacy 6w skok,
trzymany jest stosunkowo dlugo. Nalezaloby, aby $piewak dalej pozostat w dynamice
piano. Nie wszystkim si¢ to udaje, nie mniej jednak tym co probujg pianista moze
znaczgco pomoc. Po pierwsze minimalnie przyspieszajac tempo w trakcie trwania dtugiej
nuty d, nie unikajagc minimalnego crescenda, jakie towarzyszy¢ bedzie naturalnemu
Lrozspiewaniu” tego dzwigku. Po drugie jakby powstrzymujac zaréwno tempo jak 1
dynamiczny rozwoj frazy tuz przed samym skokiem na dzwigk g, tak jakby owo piano na
gornym dzwigku g mialo nadejs¢ z zaskoczenia. Czesto jeszcze wigksze trudnosci wokalne
sprawiaja kolejne takty 26-28 oraz pochdéd gamowy od a do f na stowach und es sanft gen
Himmel hebt. Tu dynamika piano na stowie hebt wydaje si¢ by¢ juz koniecznos$cig. Takze 1

tu mozna nieco wspomoc wokaliste, eksponujagc motyw w lewej rece, stojacy jakby w
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opozycji do glosu (takt 27), przez co $piewak w sposdb naturalny bedzie mogt sie oprze¢
na poczatkowym dzwicku owego pochodu, na stowie sanft. Motyw ten w wersji
orkiestrowej grany jest przez wiolonczele oraz waltornie, brzmiac z jednej strony bardzo

tagodnie, ale 1 intensywnie zarazem, pozostajac dla stuchaczy wyraznie styszalnym.

Rye. 3
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Od stow Ja, es stieg auch mir ein Engel nieder nastepuje stopniowa intensyfikacja i
od taktu 33 brzmi juz cata orkiestra. Z tego powodu, mimo iz w takcie tym crescendo

dopiero si¢ rozpoczyna, mozna $mialo pokusi¢ si¢ o nieco petiejsze brzmienie juz od jego
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poczatku. Nalezy tez unika¢ zwalniania tempa w tym miejscu (zwlaszcza w taktach 35-36),
w catym tym fragmencie utrzymujac zdecydowanie ptynny charakter. Szczeg6lng uwage
warto zwroci¢é na zakonczenie tej pie$ni. Siggnigcie do partytury rowniez i w tym
fragmencie moze by¢ bardzo pomocne. Po najwigkszej dla tej piesni kulminacji w takcie
41 nastepuje nie tylko stopniowe wyciszanie, ale tez wyrazne zredukowanie wykonujacych
instrumentow. W dwoch ostatnich taktach pozostajg jedynie skrzypce 1 altowki,
zakonczenie pozostaje zatem bez zadnej podpory basowej. Do podobnego efektu nalezy
tez dazy¢ na fortepianie. Szczegdlnej uwagi wymaga tu pedalizacja, tak, aby dzigki jej
umiejetnemu zastosowaniu zanikanie poszczeg6lnych instrumentéw/gloséw, nastgpowato

jakby niezauwazalnie (patrz: Ryec. 3).

Jeszcze jedna wazna uwaga dotyczaca tempa tej piesni. Wstuchujac si¢ w rozmaite
nagrania, zwlaszcza te z towarzyszeniem orkiestry, mozna zaobserwowac sporg rozpietos¢
miedzy poszczegdlnymi wykonaniami. Tempo czgsto bywa wrecz ekstremalnie wolne, co
w przypadku, gdy mamy do czynienia z wykonaniem orkiestrowym 1 z
wokalistg/wokalistka dysponujacym/a odpowiednio dlugim oddechem moze by¢ pigkne 1
przekonujace. Nieco inaczej ma si¢ jednak rzecz podczas wykonania z akompaniamentem
fortepianowym, gdzie fortepian jako instrument nie ma mozliwosci uzyskania takiej
cigglosci brzmienia jak ma to miejsce w przypadku orkiestry. Autor proponuje wigc
zastosowanie tempa dos$¢ plynnego bedac przekonanym, ze nawet w przypadku
$piewaczek dysponujacych bardzo duzymi glosami wptynie ono pozytywnie na walory
brzmieniowe, podnoszac zarazem komfort wykonania zaréwno dla wokalisty, jak 1

pianisty.

3.1.2 Stehe still

Orkiestracja tej piesni wspaniale podkresla jej niezwykle dynamiczny charakter.
Rola poszczegolnych sekcji instrumentéw (smyczkowych oraz degtych), jest w tym
przypadku rownie wazna co w przypadku wcze$niej omawianych piesni. Nie ma tu jednak
owej konfrontacji, ktéra najbardziej widoczna begdzie w piesni Schmerzen. Tu obie grupy
wspoldziatajg jednoczesnie, z wyraznym okresleniem ich przeznaczenia. Falujace pochody
gamowe wykonywane sg przez skrzypce. Sg one zawsze poprzedzone szesnastkowg pauza
na mocnej czegsci taktu, po ktorej kazdemu towarzyszy gwattowne crescendo. Opierajg si¢
na pochodach akordowych w lewej rece, ktore znacznie zwigkszajac ich ekspresje.

Pochody akordowe w orkiestrze wykonywane s3 przez waltornie (we wstepie: takty 1-2),
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nastepnie przez klarnety (takty3-9) po czym zndw przez waltornie wspomagane przez

drugie skrzypce (takty 11-14). Instrumentom d¢tym towarzyszg w tym pochodzie pizzicata

kontrabasow, wiolonczel, altowek 1 drugich skrzypiec, podazajacych wymiennie do

kulminacji od najnizszego rejestru ku najwyzszemu. Wzmaga to jeszcze bardziej efekt

tajemniczosci. Efekt ten mozna sprobowac uzyska¢ na fortepianie poprzez minimalne

jakby akcenty poszczegdlnych akordow, ale tak zeby nie zakloci¢ przebiegu linii frazy

(patrz: Ryec. 4).

Ryec. 4
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Warto tez zwrdci¢ uwage, iz od taktu 11 wiolonczele 1 kontrabasy graja dalej
smyczkiem, za$ altowki i drugie skrzypce przechodza z pizzicata na gr¢ tremolo. Efekt
pochodéw gamowych pierwszych skrzypiec, granych na fortepianie w prawej rece, mozna
najlepiej osiggnag¢ poprzez maksymalne, wrgcz przesadzone palcowe legato. Przy
zastosowaniu dodatkowo dos$¢ oszczednego pedatu, bedzie mozliwe jeszcze lepsze
zroznicowanie artykulacyjne 1 barwowe pomiedzy partiami prawej reki a lewej. Wazne
jest, aby kazdy motyw w prawej rece byl crescendowany, zawsze jakby wychodzac od
piana. Jest to o tyle trudne, iz partia lewej reki w sposdb naturalny prowokuje do akcentu
na poczatku motywu w drugiej potowie taktu, co jednak psuje zamierzony efekt falowania.

W tym sensie partie obu rgk musza jakby pozostac od siebie niezalezne.

Do naglej zmiany nastroju dochodzi w takcie 32, wraz z nadejSciem stow dass in
selig siissem Vergessen (patrz: Rye. 5). Ustaja pochody gamowe w skrzypcach. Pozostaje
jedynie akompaniament na bazie powtarzajacych si¢ akordow w instrumentach
smyczkowych. Z poczatku pozostaje on jeszcze co prawda jakby wspomnieniem
nerwowosci pierwszej czesci, jednak wszystko zmierza zdecydowanie do uspokojenia.
Smyczki graja tu powtarzane akordy w stosunkowo niskim rejestrze. Do tego zastosowanie
artykulacji sprawia, ze sg one ledwo od siebie oddzielane (prawie legato). W tym braku
klarownosci pozostaje jednak silne wrazenie jakby ich pulsowania. Na tym tle krotki temat
grany przez oboj (takty 34-38) brzmi bardzo transparentnie, b¢dac zarazem dopelieniem
tematu w glosie. Mozna powiedzie¢, ze pelni on role tgcznika migdzy dwoma czlonami
zdania: dass in selig siissem Vergessen ...(temat oboju)...ich még’ alle Wonne ermessen!
Brzmienie fortepianu znacznie wzbogaci niewielkie wyeksponowanie w taktach 37-38
gornego glosu prawej reki g = gis, co jest bardzo cieckawym dopetieniem partii wokalnej,

w orkiestrze granym przez waltornie.
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Ryc. §

Od taktu 40 powtarzajgce si¢ akordy zostajg przeniesione do sekcji dete;.
Przechodzac pomiedzy poszczegdlnymi grupami (najpierw waltornie — takty 41-45,
pozniej klarnety 1 fagoty — takty 46-53) stopniowo zanikaja, przeplatane krotkimi
motywami wiolonczeli-solo. Warto dokona¢ zroéznicowania barwy 1 artykulacji migdzy
owymi motywami wiolonczeli — grajac je bardzo legato, migkka artykulacjg, cho¢ w
sposob czytelnie wyeksponowany, a akordowym akompaniamentem — granym selektywnie
1 klarownie, zwlaszcza od taktu 46 (klarnety 1 fagoty). W taktach od 46-53 glos wokalny

zostaje zdwojony w partii oboju — instrumentu o charakterystycznym 1 wyraznym
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brzmieniu. Autor odradza jednak eksponowanie tego glosu na fortepianie, gdyz nie
przyniesie to dobrego efektu brzmieniowego. Zdecydowanie korzystniejsza bedzie
ekspozycja pozostatych skfadnikow akordow, a zwlaszcza motywdw solowych wiolonczeli
w lewej rece (takty 46, 48, 50 1 52). W calym tym fragmencie pedalizacja oznaczona przez
Wagnera moze si¢ wyda¢ dos¢ obfita. Mozna wedle uznania postuzy¢ si¢ srodkowym
pedatem, ktérego uzycie w dalszej czesci byloby wrgcz wskazane. Mowa tu przede
wszystkim o dwutaktowych pochodach w prawej rece (takty 54-55 oraz 58-59).
Zaproponowana przez kompozytora pedalizacja (dwa takty na jednym pedale) sugeruje
zyczenie kompozytora do zachowania cigglosci brzmienia harmonii (akord poczatkowy
polaczony z dalsza partig lewej rgki). Zastosowanie pedatu $rodkowego pozwoli na
osiggniecie tego celu, przy jednoczesnym zachowaniu klarownos$ci i czystosci brzmienia

tematu w prawej rece.

Od taktu 54 nast¢puje zwolnienie tempa. Solowe motywy wiolonczeli do tej pory
grane smyczkiem, od taktu 54 grane sg pizzicato, przez co brzmig one na tle orkiestry
zdecydowanie bardziej selektywnie. Jednak w wersji fortepianowej Wagnera nie ma tu
zadnych oznaczen sugerujacych jakakolwiek zmiang. Wydaje si¢ tez, ze zmiana tempa juz
sama w sobie wptynie na zwigkszenie selektywnos$ci tych motywow. Mozna zaryzykowac
nieco wyrazistszg artykulacje w tym miejscu, co oczywiscie dotyczy jedynie owych
motywow wiolonczel, a nie calej partii fortepianu. Nalezy jednak pamigtaé, ze w tym
fragmencie (takty 54-61) postepuje caly czas stopniowe wyciszanie, ktorego celem jest takt
62, w ktorym to zapanowuje zupetne uspokojenie trwajace az do taktu 70. W takcie tym
ostatnie przeprowadzenia wczesniejszego motywu wiolonczeli, granego nastgpnie przez

klarnety (t. 62), flety (t. 64) oraz wiolonczele z fletami (t. 66-69) odnajduja swdj finat na

akordzie A7 w dynamice pianissimo, zagranym przez same smyczki. Po tym akordzie
orkiestra zamiera. Bioragc pod uwage obsade wszystkich smyczkow grajacych 6w akord,
rowniez na fortepianie nalezy, pomimo dynamiki pianissimo postara¢ si¢ o barwe peing 1
nasycong. Po kilku nast¢gpnych taktach wstrzymania oddechu ten sam akord zabrzmi
ponownie, cho¢ juz zupetie inaczej. Co prawda utrzymany w tej samej dynamice, ale
przeniesiony ze smyczkow do instrumentéw detych drewnianych (flety, oboje, fagoty)
staje si¢ on zapowiedzig czego$ nowego. RoOwniez na fortepianie zmiana artykulacji w tym
miejscu na nieco ostrzejsza, wywotuje doskonaly efekt, dajac impuls do rozpoczecia
finalnego pochodu zmierzajagcego do najwigkszej kulminacji tej piesni. Oczywiscie w

nastepujacym fragmencie nie sposob uzyska¢ na fortepianie pelny efekt, jaki udato sig¢

62



osiggna¢ Felixowi Mottl w jego orkiestracji. Autor sugeruje jednak w pierwszych taktach
gra¢ akordy niezbyt ciezko, pozostajac przy lekko ostrawej barwie detych drewnianych
(takty 76-79), aby od taktu 80, gdzie do detych dolaczaja smyczki, kazdy kolejny akord nie
tylko byl coraz glosniejszy, ale rdwniez o coraz gestszym 1 intensywnym brzmieniu. Akord
C-dur w 88 takcie jest z punktu widzenia muzycznego, a takze dramaturgii tekstu
zdecydowanie najwicksza kulminacjg tej piesni. Owa pelni¢ brzmienia tego akordu jaka
uzyskana zostata w wersji orkiestrowej mozemy osiggna¢ takze na fortepianie. W tym celu
autor zaleca nastgpujacy zabieg. Na drugg polowe 88 taktu nalezy wzia¢ pedat srodkowy
razem z dzwigkiem ¢ w lewej rece, na ktorym po zagraniu go kciukiem nalezy podmienic¢
palec na piaty, grajac dalej lewa rekg az do cl na raz w takcie 89, przytrzymujac wszystkie
zagrane dzwigki owego pasazu. Pochdd ten nalezy dalej kontynuowaé prawa reka az do
konca, po czym w takcie 90 wrdci¢ na akord, ktory powinien by¢ trzymany wedlug zapisu
nutowego (akord C-dur w oktawie razkreslnej) tak, aby naciskajac klawisze nie uderzy¢
ponownie mioteczkami w struny. Caly czas trzymajac akord C-dur w oktawie matej w
lewej rece mozna zmieni¢ pedal (nie puszczajac srodkowego), dzieki czemu pozostaniemy

z niezwykle bogato brzmigcym akordem, wykorzystujac wszystkie jego skladniki

poczawszy od C do c2. Tak brzmigcy akord wywota bardzo dobry efekt kontrastu
wzgledem nastepujacego po nim motywu (Wenn Aug’ in Auge wonnig trinken) od taktu 92
(patrz: Ryc. 6).
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Nalezy rowniez zastanowi¢ si¢ nad metrum w takcie 95. Pomimo, iz metrum jakie
obowigzuje od tego taktu do konca piesni jest 4/4, autor sugeruje jednak potraktowanie go
raczej jako alla breve. Pozwoli to na dalsze pozostanie w metrum dwudzielnym. W tym
wypadku dtugos¢ taktu po zmianie metrum powinna pozosta¢ taka sama. Mozna si¢ wtedy
pokusi¢ o niewielkie zwolnienie w takcie 93, co nie zaburzy ogdlnej potoczystosci catosci.

Przy zastosowaniu metrum 4/4, tempo koncowki bedzie oczywiscie dwa razy wolniejsze
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niz przy zastosowaniu alla breve, co w opinii autora nie pasuje do ogdlnie dynamicznego

charakteru tej piesni, zbytnio rozwlekajac jej zakonczenie.

3.1.3 Im Treibhaus

Prawdziwym wyzwaniem dla pianisty jest ta najbardziej posepna w charakterze z
catego cyklu piesn. Zwlaszcza majac w pamigci doskonatg orkiestracje Felixa Mottla
niezmiernie trudno jest odnalez¢ na fortepianie chocby zblizong intensywno$¢ 1 glebig
brzmienia jaka dysponuje orkiestra. Caly pigciotaktowy wstep nalezy do instrumentow
smyczkowych. W pierwszych dwoch taktach, w ktorych nastgpuje prezentacja
przewodniego motywu tej piesni ¢ = f > g = a obecne sa jedynie altowki, wiolonczele i

kontrabasy, przy czym sam motyw graja wiolonczele (patrz: Rye. 7).

Okreslenia sposobu grania ,,w glab klawiatury” oraz ,,jakby ciezka artykulacja” nie
sg dla pianisty zbyt abstrakcyjne. Wlasnie tak nalezaloby wyznaczy¢ droge poszukiwan
odpowiedniej barwy fortepianu dla tej piesni. Autor sugeruje rozdzielenie akordu
decymowego w lewej rece (g-d-b) tak aby lewa grata jedynie kwintg, a dzwigk b przejeta
prawa. Duzo latwiej w ten sposob zapanowa¢ zar6wno nad barwa, jak 1 dynamika, ktora
pomimo ,,cigzkosci artykulacji” powinna pozostac¢ piano. Mroczny spokdj, jaki towarzyszy
tej piesni powinien by¢ absolutnie niezakt6cony, dlatego niezmiernie wazne jest umiejetne
gospodarowanie czasem. We wstepie nalezy zwroci¢ uwage, aby 6w akord decymowy,
nastepujac po motywie przewodnim piesni, nie pojawial si¢ zbyt wczesnie. Inaczej moze to
stworzy¢ efekt, w ktorym ostatnia nuta a owego przewodniego motywu bedzie brzmiata
niczym nuta przedtaktowa do owego akordu, co zupehie kitoci si¢ z charakterem piesni, a
takze z oznaczeniem tukow przez kompozytora. Motywy te jako catos$¢, rozpoczynajace
si¢ od owego akordu, po ktérym nastepuje 6w pochod e 2 f 2 g = a, powinny pojawiac
si¢ niezaleznie, zawsze jakby na nowo, nie 1aczac si¢ z kolejno nast¢pujacymi. Pochod
tercjowy skrzypiec w 3 takcie powinien by¢ zagrany z maksymalnym spokojem, jakby bez
zadnych emocji, zwracajac uwage na precyzyjne zdjecie oktawy w lewej rece, tam gdzie
zyczy sobie tego kompozytor. Motyw ten po wejsciu Spiewaka powinien by¢

kontynuowany w sposob niewzruszony, jakby niezalezny od wokalisty.

Jest tu w sposob genialny oddana istota tragizmu przedstawionej sytuacji. Liscie,
jako najbardziej ,,zywotna” cze¢s¢ drzew i roslin, nie tylko poprzez swdj kolor, ale poprzez

jakby wieczny ruch spowodowany wiatrem, tutaj sg zastygte w bezruchu, martwe.
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Rye. 7

Im Treibhaus ®
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Wraz ze stowami Kinder ihr aus fernen Zonen w takcie 8 rozpoczyna si¢ solo
skrzypiec, oznaczone przez kompozytora dodatkowo ausdruckvoll (z wyrazem), ktoéremu
towarzysza jedynie klarnety. Pomimo tej ekspresji, nalezy jednak pozosta¢ w owej dusznej
atmosferze catosci. Dobrze jest wyeksponowacé crescendo w takcie 10 oraz gwaltowny
powrdt po nim do piano. Nalezy to jednak przeprowadzi¢ $cisle razem ze Spiewakiem.

Analogiczne do poczatku miejsce pojawia si¢ nast¢pnie w taktach 12-15.
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W takcie 16 rozpoczyna si¢ dos¢ trudna dla wokalisty fraza, ktora, pozostajac caly
czas w wysokim rejestrze, musi zakonczy¢ w dynamice piano na dzwigku fis. Pianista
moze mu w tym pomdc, nieco bardziej eksponujac gérny glos fortepianu, w orkiestrze
grany przez flety, rowniez oznaczony przez Wagnera ausdruckvoll. Niezwykle wazne jest
tu wyrazne zrealizowanie crescenda prowadzacego do polowy taktu 18. Z racji zupeinej
zmiany rejestru w tym miejscu, barwa fortepianu zmieni si¢ niejako w sposob
automatyczny (w orkiestrze sg to flety i oboje). Mozna jednak dodatkowo wspomoc si¢

niewielkim zaostrzeniem artykulacji (podobnie zreszta w taktach 8-12) (patrz: Ryc. 8).

Ryec. 8
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Posepna 1 cigzka barwa powraca znow w takcie 21 (instrumenty smyczkowe oraz
fagoty). Nastepujacy fragment nie jest jednak juz tak statyczny. Nastepuje crescendo
prowadzace do forte w takcie 24, po ktérym nalezy stosunkowo szybko powrodci¢ do
dynamiki piano, gdyz od taktu 26 $piewak znajduje si¢ w bardzo niskim rejestrze, 1

zachowanie dobrego balansu dynamicznego wymusza tu dynamike piano w partii

fortepianu.
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Nieco sprzeczng informacje otrzymujemy w takcie 28 w nutach wydawnictwa
Schott, gdzie jednoczes$nie wystepuje wloskie oznaczenie poco rall, ponad ktéorym
widnieje niemieckie oznaczenie streng im Takt, nakazujace pozostanie w tempie. Autor
sktania si¢ zdecydowanie w stron¢ niewielkiego zwolnienia, tak aby da¢ $§piewakowi czas
na swobodne wys$piewanie figury w drugiej potowie taktu 28 — Leere nicht’gen Graus. W
wydawnictwie Eulenburg zresztg niemieckie oznaczenie nie wystgpuje w ogole. W catym
tym fragmencie (takty 21-29) dominuja smyczki (z detych obecny jest jedynie fagot).
Obowiazuje wigc, pomimo dynamicznych réznic, artykulacja zblizona do tej ze wstepu. W
taktach 30-33 $piewak pozostaje w zasadzie sam. Jedynie z poczatku towarzysza mu
bardzo pasywnie dlugie akordy w smyczkach, po ktorych w takcie 33 orkiestra milknie
zupehie. Nastepujacy potem fragment, dos¢ nagle (w czasie trwania zaledwie dwoch
taktow) z owego pasywnego piana doprowadza do forte. Owo doprowadzenie na bazie

akordow wydaje si¢ zdecydowanie tatwiejsze do zrealizowania na instrumentach
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smyczkowych, anizeli na fortepianie, jednak gra maksymalnie legato, starajac si¢ z
kazdym kolejnym akordem uzyska¢ nie tylko coraz glos$niejsze brzmienie, co przede
wszystkim coraz bardziej petne 1 intensywne, moze przynie$¢ doskonaty efekt (patrz: Rye.

9).

Warto tez, w wystepujacych zaraz po tej kulminacji akordach, zmieni¢ artykulacje
na nieco ostrzejsza 1 lzejszg zarazem (druga polowa taktu 36 oraz takt 37). Sa one w
orkiestrze rozpisane na oboje, fagoty 1 waltornie. Owo zr6znicowanie stanowi¢ bedzie
bardzo dobry kontrast rozdzielajacy kulminacje poprzedzajacego fragmentu oraz

posepnos¢ nadchodzacego.

Tak dochodzimy do najbardziej mrocznej czgsci tej piesni, gdzie motyw przewodni
przechodzi do basu, grany przez kontrabasy, wiolonczele 1 fagoty (takty 38-45). Idac za
wskazowka kompozytora, najlepiej jak mozna okresli¢ sposdb gry w tym miejscu,
zwlaszcza artykulacje lewej reki, to ciezko — schwer. Warto przy tym dopilnowaé, aby

wszystkie sktadniki akordow w prawej rece byly bardzo wyrownane (patrz: Ryc. 10).

Ryec. 10

H 4y preimvery

Caly ten fragment prowadzi do taktu 46, brzmigc coraz posepniej 1 mroczniej, co
wynika cho¢by ze stopniowego schodzenia do coraz nizszego rejestru. Wazne jest wigc,
aby w takcie tym (t. 46), pomimo pianissima, oktawa d w lewej rgce zabrzmiata w sposéb
pelny. Wraz z nig w prawej rgce pojawia si¢ tremolo, grane w orkiestrze przez altowki 1

skrzypce w niskim rejestrze. Tremola nalezy realizowaé niezbyt szybko, starajac si¢
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zawsze oba jego skladniki gra¢ jak najrowniejsza dynamika i artykulacjg. Powinno ono
wprowadzi¢ atmosfere tajemniczo$ci i niepokoju. W taktach 46-52 powinny by¢ one
regularnymi 32-kami, wlasciwe tremolo zaczynajac od taktu 53. W opinii autora, precyzja
wykonania doktadnie 32-jek nie jest w tym miejscu najistotniejsza, jednak warto
zaznaczy¢ owa minimalng rdznicg, jaka nadchodzi wraz z taktem 53. W calym tym

fragmencie niezwykle wazne jest, aby zachowac¢ owa cigzkos¢ artykulacyjng lewej reki.

Czerpigc inspiracje ptynaca z partytury nalezy zwroci¢ uwage na wyeksponowanie
partii waltorni w taktach 49-52. Zawodzgcy motyw podltonowy es =2 d, wystepujacy
dwukrotnie, ktory jest kolejnym nawigzaniem do motywu snu z piesni Trdume, warto
pokaza¢ rowniez 1 na fortepianie. Zwlaszcza za pierwszym razem, kiedy to fortepian jest

sam. Motyw ten znajduje si¢ w gornym glosie prawej rgki (patrz: Rye. 11).
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W takcie 54 po raz ostatni pojawia si¢ temat, ktory wczesniej prezentowany byt
przez altowke (takty 8-12) 1 skrzypce (takty 16-20). Tym razem pojawia si¢ grany przez
wiolonczele solo. Podczas jego ostatniej ekspozycji Wagner rezygnuje z oznaczenia
ausdruckvoll, tak jakby 1 ten temat mial zosta¢ ogarnigty przez nastrd] rezygnacji i
beznadziei. Ciekawy jest tez efekt wynikajacy z potaczenia wiolonczeli 1 fagotéw, ktore
maja tu funkcje akompaniujaca. Zachowujac co$ z klarownos$ci poprzednio uzywanych do
tego tematu instrumentéw, brzmi on jednak zdecydowanie ciemniej, bardziej tajemniczo.

Wydaje si¢, ze fagodna artykulacja 1 ,,wySpiewanie” maksymalnie /legato tematu
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wiolonczeli beda w tym miejscu najlepsza propozycja, zwlaszcza majac w perspektywie

nadchodzace dos¢ nietypowe zakonczenie (patrz: Rye. 12).

Ryec. 12
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W takcie 57 pojawiajg si¢ w prawej rece natarczywie wrecz brzmigce sekundy
najpierw d-es, nastepnie d-e, ktore niczym owe cigzkie krople zawarte w tek$cie piesni,
przygotowuja nadejsScie zakonczenia niemal identycznego ze wstepem (powyzszy przyktad
nutowy). Owe sekundy grane w orkiestrze przez klarnety oraz jako pizzicata w
wiolonczelach, brzmig w tej piesni bardzo przenikliwie. Na fortepianie, poza bardzo
wyrazistg artykulacja (pomimo piano), wazny jest fadunek energetyczny, co dla autora
oznacza, 1z poczatek brzmienia kazdej z tych sekund musi by¢ rownie zdecydowany jak 1

jej zakonczenie. Autor sugeruje jakby ,,zerwanie” ich w ostatniej chwili przed nadej$ciem
pauzy.

Posepne zakonczenie, zagrane analogicznie do wstepu, nalezy zakonczy¢ jakby
beznamigtnie. W akordach konczacych te¢ piesn (ostatnie trzy takty) dobrze jest unikngc¢
jakiegokolwiek zwolnienia, grajac je z zachowaniem dokladnego tempa 1 dtugosci ich

trwania, pozwalajac tej piesni przeminag¢ w jej smgtnym marszu.

3.1.4 Schmerzen

Niezwykle bogata 1 réznorodna jest instrumentacja tej piesni autorstwa Felixa

Mottla. Charakterystyczne jest tu nieustanne konfrontowanie grupy instrumentow
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smyczkowych z instrumentami detymi. Pierwsze dwa takty wstgpu sa zagrane przez tutti
orkiestry. Brzmienie jest w tym miejscu potezne 1 bardzo pelne. Przy dynamice fortissimo
obowigzuje artykulacja legato we wszystkich instrumentach prowadzacych lini¢
melodyczng, polaczona z diminuendem rozpoczynajacym si¢ juz od drugiej potowy

pierwszego taktu (patrz: Ryc. 13).

Ryec. 13
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Powinno to by¢ wskazdéwka dla pianistow, aby nie da¢ si¢ zbytnio ponies¢,

zwlaszcza, ze dynamika w partii fortepianu oryginalnej wersji Wagnera to w tym miejscu
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jedynie forte. Nalezy raczej dazy¢ do tego, aby brzmienie fortepianu bylo petne 1 soczyste,
dbajac o mozliwie wyrownany balans brzmienia wszystkich sktadnikow akordu oraz jak
najscislejsze legato zdwojonej oktawowo linii melodycznej w goérnym glosie. Czesto
przyjete przez pianistOw zalozenie, 1z najwazniejsze jest brzmienie skrajnych glosow, czyli
basu 1 linii melodycznej, w przypadku repertuaru pie$ni, zwlaszcza takich jak te o silnie
orkiestrowym zabarwieniu partii fortepianu, zupeinie si¢ nie sprawdza. Autor zachgca wiec
do poszukiwan mozliwie jak najpelniejszego brzmienia fortepianu, co absolutnie nie jest
jednoznaczne z graniem glo$no. Nie ma to wigc z pojeciem dynamiki jako elementu dzieta
muzycznego nic wspolnego. Owa intensywnos$¢ jest tak samo potrzebna w dynamice forte
jak 1 piano 1 mozemy j3 osiggna¢ m.in. przez petni¢ brzmienia wszystkich sktadnikow

akordu.

W  pierwszych taktach od wejscia glosu akompaniujg tylko instrumenty
smyczkowe. Barwa zmienia si¢ diametralnie w takcie 6, kiedy to dochodzi do zamiany —
smyczki milkng 1 akompaniament przejmuja instrumenty dete (oboje, klarnety, fagoty 1
waltornie). Nastepnie od taktu 8 znoéw same smyczki, do ktorych poczawszy od taktu 10
stopniowo dotgczane zostaja dete, prowadzac ku ogromnej kulminacji w tutti w takcie 13.
Wykonujac te piesn na fortepianie, nawet jesli te jakze klarowne zmiany barwowe partii
orkiestry nie wynikaja bezposrednio z zapisu nutowego wersji fortepianowej, warto si¢ nad
nimi zastanowi¢ 1 — na ile pozwolg mozliwosci instrumentu — sprobowac je zrealizowac. O
ile wigc akompaniament towarzyszacy pierwszemu wejsciu wokalisty (takty 3-5) powinien
brzmie¢ bardzo tagodnie, to w taktach 6-7 warto pokusi¢ si¢ o nieco ostrzejszg artykulacje,
zwlaszcza partii basowej] w lewej rece (do$¢ charakterystycznie brzmigcej] w wersji
orkiestrowej, granej przez fagoty). Pozwoli to osiagna¢ doskonaly efekt kontrastu w takcie
8, kiedy to powracaja smyczki w akompaniamencie zbudowanym na powtarzajacych si¢
akordach (zno6w przypominajacych jakby nieco te z Trdume). Kontynuujac dalsza czes¢
tagodng 1 migkka artykulacja, mozna od drugiej potowy 11 taktu, kiedy to znéw bardzo
wyraznie do glosu dochodzi sekcja deta, zaostrzy¢ artykulacjg, co pozwoli nam lepiej
przygotowac zblizajaca si¢ kulminacje, a takze czytelniej pokaza¢ zmiany harmoniczne w
tym miejscu. Kulminacja zakonczona zostaje motywem brzmigcym niczym fanfara
(przetom taktow 13/14) — w orkiestrze granym przez wszystkie instrumenty dete, z

najbardziej charakterystyczng i1 styszalng partig trabek (patrz: Ryc. 14).
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Ryec. 14
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Aby uzyskac takie brzmienie na fortepianie wazne jest, aby nie odebra¢ waznosci
akordowi bedacemu szesnastkowym przedtaktem do taktu 14. Wszystkie te trzy akordy
muszg zabrzmie¢ jednakowa artykulacjg i dynamika, pomimo rdéznej dlugosci trwania.
Nieco inaczej rzecz si¢ bedzie miala na koncu piesni. Jednak 1 tam, mimo iz motyw ten
oznaczony diminuendem zostanie wyciszony, zasada jedno$ci artykulacyjnej pozostanie

dalej niezmieniona.
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Od drugiej polowy 14 taktu rozpoczyna si¢ druga zwrotka piesni. Tym razem
jednak najpierw z akompaniamentem instrumentow detych, do ktorych od taktu 16
stopniowo zaczynaja dolacza¢ smyczki. Mozna tu poszuka¢ bardziej klarownego
brzmienia fortepianu, o wigkszej przejrzystosci poszczegolnych glosow — zaowocuje to
zroznicowaniem barwowym poszczegdlnych zwrotek piesni. Ciekawa rzecz ma miejsce w
kolejnym fragmencie. Temat pie$sni przejmuje orkiestra, najpierw we fletach (od drugie;j
potowy taktu 16), pdzniej obojach (takt 18) a na koncu w smyczkach, poczawszy od
drugich skrzypiec 1 altowek w takcie 19, do ktorych dotaczaja pierwsze skrzypce w takcie
20. Melodycznie glos $piewaka przejmuje tu jakby role akompaniujaca. Widaé tu
znakomitg orkiestracj¢ Mottla, ktory najtagodniejsze brzmienie orkiestry wprowadza tam,
gdzie wokalista schodzi do do$¢ niskiego rejestru (Und gebieret Tod nur Leben) — temat w
smyczkach. Sugestig autora jest wigc nieco ostrzejsza artykulacja dwoch pierwszych
przeprowadzen tego motywu, w taktach 16-18, po czym zdecydowane ztagodnienie
brzmienia, co dodatkowo znakomicie podkresli efektowno$¢ crescenda od taktu 21,

prowadzacego do kolejnej kulminacji przypadajacej na druga potowe taktu 22.

Pelnego brzmienia orkiestrowego potrzeba rdéwniez w zakonczeniu, gdzie
permanentne falowanie dynamiczne odbywa si¢ przy udziale catej orkiestry. Tu juz nie ma
przeciwstawiania sobie poszczeg6lnych grup instrumentow. Jedynym momentem, gdzie
faktura ulega rozrzedzeniu jest takt 28. Nastgpuje tu najcichszy punkt catego zakonczenia,
przygotowujacy finalne fortissimo w przedostatnim takcie piesni. W takcie 28, idac za
orkiestrowg instrumentacja, pomimo zejScia do piana mozna zastosowa nieco
klarowniejsza artykulacje. Nastepuje tu bowiem rezygnacja z wigkszosci instrumentow
smyczkowych orkiestry, pozostawiajagc brzmienie charakterystyczne zwlaszcza dla detych

drewnianych.

3.1.5 Traume

Powtarzajace si¢ akordy w sekcji instrumentéw smyczkowych sg podstawowym
budulcem tworzacym akompaniament w tej piesni. Nietatwo uchwyci¢ jest na fortepianie
odpowiedni nastrdj tego monotonnego ruchu. Duzo latwiejsze jest to w wykonaniu
orkiestrowym, gdzie owe akordy grane jakby ,leniwym” ruchem smyczka, stwarzajg
wrazenie niebywatego spokoju, odrealnienia, zapomnienia. Wazne jest, aby pianista
dostosowat odpowiednio artykulacje (bardzo miekka, tagodng) oraz pedalizacje, ktora z

jednej strony nie powinna by¢ zbyt oszczedna, pomagajagc w stworzeniu owej sennej
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atmosfery, z drugiej nie moze przeszkadza¢ w czytelnym pokazaniu wszelkich zmian
harmonicznych. Sugestia autora jest tez bardzo rowne traktowanie poszczegdlnych
sktadnikow akordow, tak aby Zaden z nich nie wysuwal si¢ na plan pierwszy. Powinno
pomoc to w osiggnieciu zamierzonego efektu barwowego, sprawi¢, ze zmiany
harmoniczne w akompaniamencie bedg czytelniejsze, a takze stworzy lepszy kontrast do
pojawiajacych si¢ nastgpnie motywow snu, ktore cho¢ utrzymane w tym samym
charakterze, brzmig jednak w instrumentach dg¢tych zdecydowanie bardziej klarownie
(klarnety, fagoty 1 waltornie — takty 5-6, 7-8, 9-10, 11-12 itd.). Spogladajac na partyture,
widaé tez wyraznie, ze OW motyw snu pojawia si¢ wraz z calym akordem w sekcji detej

(patrz: Rye. 15).

Autor sugeruje nie tylko wyeksponowanie goérnego glosu w powtarzajacych si¢
akordach, nawet jesli jest on tematycznie najwazniejszy, lecz podkreslenie brzmienia
catego akordu, przypadajacego razem z pierwszym dzwiekiem motywu snu. Motyw snu za
kazdym kolejnym razem powinien dynamicznie narasta¢ az do taktu 12, za§ w wewngtrzng
strukture tego motywu wpisane jest nieodlacznie diminuendo. W ten sposdb owe
powtarzajagce si¢ akordy moga bra¢ udzial w procesie narastania dynamicznego przy

jednoczesnym zachowaniu owego diminuenda wewnatrz dwutaktowych motywow snu.

Kulminacyjnym punktem wstepu jest pojawienie si¢ motywu snu w takcie 11, do
ktorego to doprowadza narastanie motywdw poprzedzajacych. Po nim korzystne wydaje
si¢ do$¢ znaczace Sciszenie, poprzedzajace nadej$cie kolejnego motywu w takcie 13.
Takze w wersji orkiestrowej owo Sciszenie odbywa si¢ w sposob dos¢ zdecydowany, nie
tylko poprzez zmian¢ rejestru (przeniesienie motywu o oktawe nizej), ale takze przez
ograniczenie obsady wykonawcze] (rezygnacja z klarnetow oraz grupy pierwszych
skrzypiec). Autor doradza, celem podkreslenia tego efektu, niewielka cezure przypadajaca
doktadnie miedzy taktami 12 a 13. Potem jednak nalezy utrzymac tempo 1 jak najptynniej,
jak najdelikatniej przej$¢ do taktu 17, w ktorym pojawia si¢ glos, stwarzajac klimat, ktory

niczym migkki dywan dzwiekow przygotuje nadejscie pierwszych stow Spiewaka.

Odnosnie tempa, wazne s3 dwa miejsca, w ktorych kompozytor za pierwszym
razem podaje adnotacje belebt (od taktu 41), a nastepnie bewegt (od taktu 49). Ozywienie
tempa w obu tych fragmentach musi by¢ wyrazne, co w potaczeniu z punktowanym
rytmem stwarza do$¢ euforyczny charakter. Frazy te zostajg przedzielone jednak dwoma
taktami, w ktorych powinien nastagpi¢ powro6t do tempa pierwotnego, tam gdzie padaja

stowa Allvergessen, Eingedenken! (takty 46-47). Jest to w dodatku pierwsze miejsce, gdzie
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6w ruch powtarzajacych si¢ akordow w smyczkach zostaje wyraznie przerwany. We

fragmencie od taktu 61 dobrze jest wyeksponowac nieco glos srodkowy (gorny glos lewej

reki), w wersji orkiestrowej grany przez altowki, ktéry stoi jakby w opozycji do glosu

wokalnego. Efekt brzmieniowy bedzie wtedy duzo ciekawszy niz dublowanie $piewu

glosem najwyzszym.

Ryec. 15
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Ryc. 16
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W takcie 54 kompozytor najpierw podaje oznaczenie nachlassend, nastgpnie w
takcie 58 — immer mehr nachlassend, a w takcie 65 pojawia si¢ jeszcze dodatkowo
morendo. Autor zaleca ostrozno$¢ 1 powsciggliwos¢ przed zbyt wezesnym zwalnieniem w
tym fragmencie. Oznaczenia te nalezy raczej potraktowa¢ w kategorii uspokojenia
nastroju, tak aby w takcie 61 mniej wigcej powroci¢ do tempo primo, zostawiajac miejsce
na zwolnienie w taktach 65-67, czyli dopiero tam, gdzie mamy owo morendo. Bardzo
ostroznym nalezy by¢ z akordem w takcie 68, ktory przypada wraz z ostatnim stowem

Gruft, konczacym calg frazg. Z jednej wigc strony powinien on zabrzmie¢ jak najbardziej
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piano, z drugiej strony, powracajacy wraz z nim motyw snu powinien by¢ zaznaczony i
wyraznie styszalny. W tym wypadku autor sugeruje wyjatkowo podkreslenie jedynie
gornego glosu, pozostawiajagc wszystkie pozostate skladniki akordu w dynamice
pianissimo. Dobrze tez da¢ sobie duzo czasu w tym miejscu, aby po pierwsze wokalista
mogt spokojnie wypowiedzie¢ stowo Gruft — dwie spolgloski poprzedzajace samogloske
muszg by¢ wypowiedziane przed uderzeniem akordu, ktéry powinien zabrzmie¢ dokfadnie
razem z samogloska, w tym wypadku u. Drugim powodem jest ciekawie brzmigcy pochod
poéttonowy g =2 ges 2 f, bedacy przedtaktem do tego ostatniego stowa piesni. W partii
fortepianu jest on umieszczony w glosie srodkowym, natomiast w wersji orkiestrowej jest
grany przez grupe pierwszych skrzypiec, co dobitnie $wiadczy o jego waznosci. Jego
,wydeklamowanie”, tak aby efekt brzmieniowy zostal czytelnie odebrany, wymaga z

pewnoscig nieco wigcej czasu (patrz: Rye. 16).

Autor nie zaleca zwolnienia pod koniec piesni. Dokladne zastosowanie si¢ do
wskazowek kompozytora zarowno w zakresie dynamiki, jak i nalezyta realizacja oznaczen
rytmicznych, zwlaszcza pauz, same w sobie doprowadza do catkowitego uspokojenia,

pozostawiajac zarazem wrazenie harmonijnej prostoty wyrazu.

3.2 Gustav Mahler — Urlicht

Czwarta czgs¢ II Symfonii Mahlera rozpoczyna si¢ niezwykle delikatnie, wrecz
intymnie brzmigcym zawolaniem O Rdschen rot!, ktéremu towarzysza instrumenty
smyczkowe z tlumikami. Konieczne jest, aby pianista w tych dwoch pierwszych taktach
uzyskal barwe jak najbardziej tagodna 1 ciepla, oraz aby pomimo dynamiki piano
pianissimo dazyt do intensywnego i1 nasyconego brzmienia akordow. W takcie trzecim
Mahler dokonuje zmiany instrumentacji — w taktach 3-14 gra tylko sekcja deta — waltornie,

trabki 1 fagot, do ktorych w takcie 12 dofgcza rowniez kontrafagot (patrz: Rye. 17).

Te diametralng zmian¢ barwy orkiestry na fortepianie mozna uzyskaé przez
maksymalnie klarowna artykulacj¢, zdecydowanie bardziej wyrazista niz w pierwszych
dwoch taktach piesni. Konieczne jest jednak pozostanie w dynamice pianissimo. Trzeba
tez zwrdci¢ szczegdlng uwage na utrzymanie tempa, co jest tu niezmiernie wazne dla
czytelnego uksztattowania frazy. By¢ moze takie zagrozenie widzial w tym miejscu 1 sam

kompozytor, dodajac dodatkowo oznaczenie Nicht schleppen (nie zwalniac).
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Rye. 17
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Wraz z wejsciem glosu (takt 15) nastepuje kolejna zmiana w instrumentacji —
powrdt do smyczkéw. W wersji fortepianowej barwa 1 artykulacja zblizone wigc beda do
tej z dwoch pierwszych taktow piesni. Kolejny krotki fragment grany przez samg orkiestre
(takty 20-22) to pojawienie si¢ trgbek. Warto podkreslic na fortepianie ich partie (dwa
gbérne glosy w prawej rece) przez ostrzejszag artykulacje, a takze nieco wigksza dynamike.
Od taktu 24 akompaniujg znow same smyczki, do ktérych w takcie 27 dotacza obdj,

podkreslajac dodatkowo ekspresj¢ powtdrzonego zawotlania je lieber mocht’ ich im
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Himmel sein! Od taktu 30 instrument ten kontynuuje lini¢ tematu $piewu. Szczegodlnie

wyraziste wyeksponowanie tego glosu na fortepianie wydaje si¢ konieczne.

Calkowita zmiana nastroju nastgpuje wraz z taktem 36, w ktérym rozpoczyna si¢
czg$¢ druga piesni. W pierwszych czterech taktach (36-39) partia orkiestry opiera si¢ na
powtarzajagcym si¢ motywie triolowym granym przez klarnety (w wersji fortepianowe;j jest
to srodkowy glos — w prawej rece). Pozostale instrumenty (ob6j, waltornie, dzwony rurowe
oraz harfa) graja cate nuty sktadajace si¢ na akord b-moll, powtarzajac je co takt, za
kazdym razem z akcentem. Artykulacja tych akordéw w wersji fortepianowej, powinna
by¢ zatem wyrazista, bardzo selektywna, tak aby brzmiata kontrastujgco do fagodnie
granych motywow triolowych w glosie srodkowym. Niezmiernie wazna jest odpowiednia
realizacja przecinkdéw, jakimi kompozytor oddziela od siebie poszczegdlne takty. Autor
sugeruje minimalng cezur¢ przed rozpoczeciem kazdego kolejnego taktu w tym
fragmencie. Wazna jest przy tym odpowiednia realizacja partii basowej (w orkiestrze
granej przez harfe). Za kazdym razem O6semka f na cztery-i w takcie, ktora prowokuje do
potraktowania jej jako dzwigku przedtaktowego do taktu kolejnego, powinna byc¢
zdecydowanie od niego oddzielona, tj. cezura oddzielajgca takty, powinna nadej$¢ po owe;j

O6semce w basie (patrz: ).
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W takcie 40 pojawia si¢ solo skrzypiec, z opisang we wczesniejszej czesSci pracy
dzieciecga melodig, ktorg nalezy na fortepianie wykona¢ mozliwie najprosciej, tagodng 1
bardzo $piewng artykulacja zarazem. Pod wzgledem harmonii wazna jest zmiana w takcie

43, gdzie waltornia w sposoéb wyraznie styszalny przechodzi z dzwieku f na dzwigk ges

(przejscie od akordu b-moll do Ges/). Wyeksponowanie tych dzwigkéw na fortepianie
(glos srodkowy — lewa reka) da doskonaly efekt brzmieniowy, bedacy jakby zapowiedzig
czego$ zupelie nowego, nieoczekiwanego. Tym czym$ nieoczekiwanym jest pojawienie
si¢ aniota w kolejnym fragmencie piesni (od taktu 44), gdzie temat dziecigcej melodii,
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grany teraz przez flet 1 klarnet, staje si¢ jakby kontrapunktem do tematu w glosie
wokalnym. Na fortepianie powinien on brzmie¢ mozliwie lekko (jasng barwg) 1 klarownie.
Przeciwstawiona mu partia lewej reki z triolowo-6semkowym akompaniamentem (w
orkiestrze granym przez smyczki) powinna by¢ grana lagodnie 1 migkko, zdecydowanie

pozostajac na drugim planie w stosunku do tematu (patrz: Ryc. 19).

Ozywienie nadchodzi wraz ze stowami Ach nein, ich liefp mich nicht abweisen (takt
50). Pierwszy akord z arpeggiem to w orkiestrze arpeggio harfy, wzmocnione pizzicatem
wiolonczel 1 kontrabaséw, od ktérego altdéwki oraz I1 skrzypce rozpoczynajg swoje tremolo
(na fortepianie grane w lewej rece), a oboje swoj temat grany w interwale tercji (partia
prawej). Nalezy wiec dokona¢ wyraznego zréznicowania artykulacyjnego lewej 1 prawe;
reki, eksponujac zdecydowanie partie prawej, w lewej za$ pilnujac, aby 6w #ryl na
dzwigkach h-cis, nastepnie h-d oraz b-d-e, nie byl grany zbyt szybko, za to w sposob
mozliwie najbardziej wyréwnany. Wazne tez, aby jego przejecie przez prawa reke w takcie

54 bylo dla stuchacza niestyszalne.

Dynamizm tej cze$ci wzrasta jeszcze bardziej od taktu 56, realizowany glownie
przez smyczki, do ktérych w takcie 58 dolaczajg tez oboje. Niezmiernie wazna jest
realizacja dynamiki, ktorej permanentne falowanie pozwoli lepiej odda¢ charakter tego
pochodu. Niezwykle silna gradacja emocji oraz towarzyszace jej crescendo od taktu 57
zostajg przerwane pojawieniem si¢ subito piano w takcie 59. Autor sugeruje w tym
miejscu niewielka zmiang w teks$cie nutowym, ktéra lepiej bedzie korespondowac z wersja
orkiestrowa, pozwoli tez uzyskaé lepszy efekt brzmieniowy. Oktawe as w lewej rece,
przypadajaca na raz w takcie 59 mozna zagra¢ minimalnie wczesniej, tuz przed nadej$ciem
raz w takcie 59, tak aby ow tryl II skrzypiec i altowek grany takze lewg reka, brzmiat caty

czas jakby nieprzerwanie.

W takcie 60 w akordzie na raz mozna uzyskac ciekawy efekt brzmieniowy poprzez
minimalne podkreslenie dysonansowo brzmigcego dzwigku fes w prawej rece, w orkiestrze
granego przez altowki. Od tego taktu graja znow same smyczki, co sugeruje pianiscie
zndéw miekka 1 tagodng artykulacje. W takcie 62 warto wyeksponowac¢ nieco gorny glos w
prawej rece (partia skrzypiec). Do tej pory dubluje on $piew, a od tego taktu prowadzony
jest w stosunku do glosu wokalnego w interwale tercji. W taktach 63-64 po raz ostatni
pojawia si¢ grupa instrumentoOw detych, z najwazniejsza partig klarnetow, w wersji
fortepianowej rozpisang w prawej rece. Poniewaz jednak ich partia pokrywa si¢ z melodig

$piewu, autor nie zaleca dodatkowych, specjalnych zmian artykulacyjnych, czy
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barwowych, zwlaszcza, ze w charakterze fragment ten zmierza juz ku uspokojeniu. Mozna
jednak triolowe pasaze w lewej rece (takty 63, 64, 65 oraz 67) zblizy¢ do brzmienia harty,
ktorej ich wykonanie powierzyt Mahler w wersji orkiestrowej. W tym celu nalezy grac je
stosunkowo krotka artykulacja, ale bardzo delikatnie zarazem, przy jednoczesnym uzyciu
pedatu. Artykulacja 1 barwa akordéw w ostatnich taktach tej pie$ni powinna by¢ coraz
tagodniejsza, dynamika coraz cichsza, co wynika réwniez z ostatniego oznaczenia
kompozytora w przedostatnim takcie gédnzlich ersterbend, nie zapominajagc mimo wszystko

o graniu nasyconym dzwigkiem.

3.3 Gustav Mahler — Riickert Lieder

3.3.1 Blicke mir nicht in die Lieder!

Ruchliwy akompaniament tej pie$ni, imitujacy odglos bzyczacych pszczot to
niczym perpetuum mobile. Niezwykle ciekawy jest sposob jego realizacji, w ktorym
Mahler postuzyl si¢ niemal wszystkimi instrumentami orkiestry, tak iz temat ten
przechodzi nieustannie mig¢dzy poszczegdlnymi grupami. Rozpoczyna si¢ on w partii
klarnetu 1 wiolonczel, nastepnie grany jest przez fagot, altowki, skrzypce, zmieniajac
ciggle poszczeg6dlne instrumenty az do taktu 65, w ktorym dochodzi do naglego, catkiem
zaskakujacego zakonczenia. Owo przechodzenie pomiedzy instrumentami moze miec
takze wymiar symboliczny, w ktorym orkiestr¢ jako zespdt porowna¢ mozna do roju
pszczol, gdzie kazdy wykonuje swoja pracg indywidualnie, bedac jednocze$nie elementem

calosci.

Owe zmiany barwowe wynikajace z tego przechodzenia pomig¢dzy instrumentami,
sa wyjatkowo subtelne, czego powodem jest z pewnoscig dynamika tej piesni, utrzymana
w cato$ci, poza krotkimi 1 raczej nagtymi porywami, w dynamice piano. Wykonujac te
piesn z towarzyszeniem fortepianu, nadrzgdnym celem dla pianisty powinno by¢ dazenie
do osiaggnigcia owego wrazenia ruchliwosci. Owo perpetuum mobile to jakby jeden wielki
ruch dzwigkow, ktorego dazeniu nie sposob przypisac¢ jakikolwiek kierunek. Skojarzenie z
pszczolami latajacymi wokot ula wydaje si¢ tu niezwykle sugestywne. We wstepie wersji
orkiestrowej, w partii wiolonczel w kazdym takcie pojawia si¢ akcent przypadajacy w
potowie taktu, ktéry nie wystepuje w nutach wersji fortepianowej. Autor sugeruje jednak
zastosowanie go takze na fortepianie, nie tyle jako zaakcentowanie jednej dsemki, a raczej
jako punkt energetyczny, do ktorego dazy pierwsza potowa taktu, a po ktorym w drugiej

potowie nastgpuje wyciszenie.
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Rye. 20

Lieder nach Texten

von Friedrich Riickert
fuir Singstimme und Orchester (1901-1905)

Gustav Mahler
(1860 1911y

Blicke mir nicht in die Lieder!
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Powtarzajac taki schemat dynamiczny w caltym wstepie, realizujgc te zmiany mimo
wszystko w ramach dynamiki piano, uzyskany zostanie wilasnie 6w efekt doskonale
imitujacy ruch pszczot wokot ula. Autor proponuje dla 6semkowego pochodu mozliwie
najscislejsze palcowe legato przez caly czas trwania piesni. Nalezy oszczednie obchodzi¢
si¢ z pedatem, tak aby calo$¢ byla bardzo przejrzysta, a wszelkie artykulacyjne niuanse
bardzo czytelne. Juz na samym poczatku w taktach 2-3 w prawej rgce pojawia si¢
dwukrotnie dzwiek ¢ z przednutka d, w orkiestrze grany przez flet 1 oboj, co prawda w

dynamice pianissimo, ale z akcentem, ktéry w polaczeniu z charakterystycznym
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brzmieniem wlasciwym dla tych instrumentéw sprawia, ze na tle dyskretnie granych
dzwickow wiolonczel 1 fagotu brzmi on bardzo transparentnie. Nalezy wiec zdecydowanie
wyr6zni¢ go artykulacyjnie takze 1 na fortepianie, grajac pomimo piana jakby ostrzej. W
takcie 4 wlaczaja si¢ ze swoim motywem skrzypce (w wersji fortepianowej grany prawa
reka). Poniewaz w wersji orkiestrowej oboj 1 flet takze 1 w tym takcie powtarzaja 6w
dzwick ¢ z przednutkg d z taktow 2-3, czego w wersji fortepianowej juz brak, autor

sugeruje pozostawienie artykulacji prawej reki z poprzednich taktow (patrz: Ryc. 20).

Zapis w taktach 5 1 6 r6zni si¢ nieznacznie pomi¢dzy obiema wersjami, co dotyczy
motywow ¢ = des, a nastgpnic ¢ = e w prawej rece. W wersji fortepianowej jedynie na
dzwick e w takcie 6 przypada akcent. W partyturze akcentowane sg dzwigki zarowno des
w takcie 5, jak 1 e w takcie 6, ktory jest oznaczony sforzatem. Istotne jest wigc aby

nastgpita tu czytelna dynamiczna gradacja (patrz: Rye. 21).

Rye. 21

vin

Palcowe legato jest takze konieczne w kolejnym fragmencie (od taktu 8), w ktorym
to pojawia si¢ $piew, a motoryczny motyw z lewej reki przechodzi do prawej. Od tego
miejsca lewa reka realizuje dzwigki grane pizzicato przez wiolonczele. Konieczna jest wigc

bardzo krétka artykulacja, co wyklucza zastosowanie pedatu. Pofaczenie za$ $cistego
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legata w prawej rgce, z bardzo lekkim w charakterze staccatem w lewej, przyniesie

doskonaty efekt brzmieniowy.

Ryec. 22
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W takcie 17 rozpoczyna si¢ kanon, w ktérym glos dialoguje ze skrzypcami. Warto
w tym fragmencie, pomimo sforzat, zastosowa¢ nieco lagodniejszag 1 Spiewniejsza
artykulacje, bardziej odpowiadajacg brzmieniu skrzypiec. W taktach 22-23 motywy
c 2g 2as oraz g > h, grane przez flet i obdj, dodatkowo wspomagane trylem w 1

skrzypcach, wymagaja zdecydowanie bardziej wyrazistej artykulacji. Analogicznie nalezy
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podejs¢ do taktow 27-28, jeszcze silniej eksponujac owe motywy niz w taktach 22-23, aby
wystapita czytelna gradacja dynamiczna. O zrdéznicowanie artykulacyjne prawej od lewe;j
reki mozna si¢ tez pokusi¢ w kolejnym fragmencie (takty 29-30), gdzie cigg interwatow w
prawej, grany w orkiestrze przez flet, obdj 1 waltorni¢ kontrastuje z delikatnie

akompaniujacg partig wiolonczel.

Kolejne solo fortepianu (takty 33-34) to krotki motyw grany w I skrzypcach, dla
ktorego partia fletu 1 oboju jest niczym kontrapunkt. Mozna wigc podkresli¢ nie tylko
melodi¢ grang w prawej re¢ce, ale takze motyw as 2> f—> g > as > a, bedacy jakby

glosem srodkowym (w lewej rece).

Analogiczne do taktow 29-30 brzmienie ciggu interwalow w prawej rece na
fortepianie (tym razem sag to flet 1 klarnet, wzmocnione przez I 1 II skrzypce) nalezy
uzyska¢ w taktach 38-39. Imitacyjny fragment od taktu 44 do 48 to niczym kanon, w
ktorym wazne jest zrealizowanie akcentow na poczatkach taktow: takt 44 — I skrzypce, 45
— §piew, 46 — flet 1 oboj, 47 — wiolonczele 1 altowki, 48 — Spiew i1 I skrzypce. W takcie 47
brakuje akcentu w wersji fortepianowej. Autor sugeruje jednak, aby 1 w tym miejscu
zaznaczy¢ nieco dolny glos w lewej rece, co przyniesie ciekawy efekt brzmieniowy (patrz:

Ryec. 22).

W zakonczeniu od taktu 60, niezwykle wazna jest precyzyjna realizacja akcentow i
sforzat — zwlaszcza tam gdzie sg one przypisane partii tylko jednej reki (takty 60, 61), aby
nie pojawil si¢ automatycznie w tym miejscu akcent w rgce drugiej. Pomimo bardzo

zywego charakteru, nalezy tez pozosta¢ w catym zakonczeniu w ramach dynamiki piano.

3.3.2 Ich atmet’ einen linden Duft

Jest to chyba najbardziej kameralna w charakterze piesn sposrod wszystkich
omawianych w tej pracy. W zasadzie nie ma w niej fragmentow wykonywanych przez tutti
orkiestry. Poszczegblne grupy instrumentdw mieszaja si¢ 1 wymieniaja, prowadzac dialog
z glosem wokalnym, a takze migdzy soba. Ciekawy jest rowniez dobor instrumentow na
jaki zdecydowat si¢ Mahler, zwlaszcza rezygnacja ze sporej cze$ci smyczkéw — brak
wiolonczel oraz kontrabasow. Kompozytor uzyt tylko altéwek i jednej grupy skrzypiec,
ktorym powierzyt realizacje 6semkowego pochodu, tworzacego dyskretny akompaniament
nieprzerwanie trwajacy przez calg piesn. Skrzypce 1 altowki wykonuja go naprzemiennie,
prawie nigdy nie grajac jednoczesnie. Pierwszy wers Ich atmet’ einen linden Duft jest

jakby wylaczony z tego 6semkowego pochodu. Jest niczym zawolanie, ktore zastepuje
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wstep. Mamy juz jednak zapowiedz owego skrzypcowo-altéwkowego akompaniamentu.
Pierwsza figura od ktérej rozpoczng skrzypce w takcie 4 pojawia si¢ dwukrotnie w partii
klarnetoéw w takcie 1 1 3. Jest ona poprzedzona arpeggiem czelesty i harty. Bardzo wazne
jest, aby grajac na fortepianie, zroznicowac¢ artykulacyjnie i barwowo owo arpeggio od
nastepujgcego po nim motywu klarnetow. Warto wigc sprobowac¢ na fortepianie
przeciwstawi¢ nieco bardziej wyraziste 1 bardziej selektywne brzmienie czelesty tagodnie 1

migkko brzmigcym klarnetom (patrz: Ryc. 23).

Rye. 23

Ich atmet’ einen linden Duft

Sehr zart und innig; langsam
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Na tle owego akompaniamentu skrzypiec na przemian z altowkami, niezwykle
wazne jest odpowiednie wyeksponowanie partii instrumentow detych. Ich pojawianie sie,
niekiedy z bardzo krotkimi motywami (czasem zlozonymi jedynie z dwoch nut) jest w
wykonaniu orkiestrowym bardzo wyraznie styszalne. Juz motyw sekundowy w takcie 4 a
nastepnie 5, grany przez fagoty wymaga nadania mu w przypadku wykonania
fortepianowego odrebnej artykulacji 1 barwy, tak jakby miat on by¢ kontrastem dla migkko
1 bardzo legato grajacej prawej reki. W takcie 9 w niektorych wydaniach w lewej rgce
pojawia si¢ jako opcja dodatkowo kwinta d-a (wydanie C.F. Kahnt z 1984 roku — CFK
9254). Autor zdecydowat si¢ na niepomijanie jej, zwlaszcza ze jest ona wyraznie styszalna

w wersji orkiestrowe;j. Istnieje tu jednak dowolnos¢ wyboru (patrz: Ryc. 24).

Ryec. 24

Nieco fagodniej, ale takze wyraznie powinien zabrzmie¢ motyw w lewej rece w
taktach 12-13, grany w orkiestrze przez waltornie. Wazne jest takze wyeksponowanie
partii altowki w taktach 14-15, stojacej jakby w opozycji do melodii $piewu. W takcie 17
sw0j temat zaczyna oboj, grajac go w dos¢ wysokim rejestrze. Pomimo oznaczenia zart
(delikatnie), mozna $miato pokusi¢ si¢ o wyrazistszg, bardziej transparentng artykulacje.
Autor sugeruje w tym fragmencie (takty 17-24) nieco glos$niejsza dynamike, dzigki czemu
efekt pianissima nadchodzacego w takcie 25 bedzie jeszcze bardziej wyrazisty. Przykiad
nutowy pokazuje jak roéwnorzednie traktuje Mahler glosy orkiestry (w tym przypadku
ob0j) z wokalnym (patrz: Ryc. 25).
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Ryec. 25
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We fragmencie Ich atme leis’ im Duft der Linde jak najcichsza dynamika oraz jak
najdelikatniejsza artykulacja sg koniecznoscig. W takcie 25 temat rozpoczynaja waltornie,
brzmigc zdecydowanie tagodniej niz wczesniejszy obdj. Dodatkowo kompozytor sugeruje
w tym miejscu gre weich und ausdrucksvoll (migkko i z wyrazem). Nastepnie rozpoczyna
si¢ do$¢ znaczace crescendo w takcie 31, po ktérym wraz ze slowem linden w takcie 32
nagle powraca zndw pianissimo. Autor sugeruje niewielkg cezur¢ przed ta jakze
zaskakujaca zmiang dynamiczng, a takze jakby powstrzymanie tempa, celem bardzo
spokojnego wyspiewania ostatnich stow linden Duft. W zakonhczeniu po raz ostatni
powraca temat z taktu 17, grany wczesniej przez obdj, tym razem zaprezentowany przez
flet (jest to tez jedyny fragment fletu w tej piesni). Dla pianisty moze to sugerowac nieco
fagodniejsze brzmienie niz wczesniejsze obojowe. Autor proponuje rowniez brak
zwolnienia, ktére powinno nastapi¢ dopiero w przedostatnim takcie, juz po zakonczeniu
sola fletu, jedynie na ostatnim pasazu, granym przez harfe, a takze niewielka cezure przed

arpeggiem w ostatnim takcie, tak jak i na poczatku granym przez czeleste.

3.3.3 Liebst du um Schonheit

Analiza instrumentacji wersji orkiestrowej tej piesni prowadzi do wniosku, iz rola
sekcji instrumentow detych jest tu zdecydowanie wigksza niz smyczkow, ktore petnig
funkcje dopenienia brzmienia calosci. Swiadomo$é ogromnej réznorodnosci, wynikajacej
nie tyle z ilo$ci uzytych instrumentéw, co raczej z potraktowania ich przez kompozytora
bardzo solistycznie (mowa tu przede wszystkim o sekcji detej), ma szczegdlne znaczenie
dla pianisty. Proba realizacji tych rdznic na fortepianie bedzie nie lada wyzwaniem,
ktorego podjecie jednak — w przekonaniu autora — przyniesie doskonate rezultaty. Moze to

by¢ zatem doskonala sposobno$¢ ku rozwijaniu brzmieniowych mozliwosci pianisty.
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Pies$n te rozpoczyna motyw grany przez oboj, ktoremu towarzysza klarnety i fagot.
Motyw 0w na fortepianie grany prawa r¢kg $miato mozna zagra¢ wyrazistszg artykulacja,
tak jednak aby pozosta¢ w dynamice piano 1 w intymnym charakterze jaki zaleca
kompozytor (/nnig). Bardzo pomocny w uzyskaniu odpowiedniego brzmienia moze by¢
akcent obecny na pierwszej nucie (akcent ten jest takze w wersji orkiestrowej), ktory
ulatwi takze realizacj¢ diminuenda w tym takcie. Proba wyobrazenia sobie brzmienia

oboju w tym fragmencie, moze by¢ dla pianisty inspirujaca i bardzo pomocna.

Pojawienie si¢ smyczkow w takcie 4 1 co znamienne, doktadnie wraz z nadejsciem
stowa Schonheit (pigkno), zdecydowanie tagodzi 1 ociepla brzmienie orkiestry. Barwa ta
obowigzuje do taktu 6, przy czym wazna jest realizacja falowan dynamicznych, ktoére
wynikajg z naturalnej dynamiki stow. W drugiej polowie 6 taktu pojawiajg si¢ zndw oboje,

po czym od taktu 7 milkng zupetnie smyczki 1 zndw pozostaja same instrumenty dete.

Ryec. 26
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Analogicznie przebiega druga zwrotka, przy czym o ile w pierwszej na stowo
Sonne w 6 takcie przypada kulminacja, o tyle w zwrotce drugiej, wraz ze stowem Friihling
w takcie 12 pojawia si¢ subito piano. Realizacja tej naglej zmiany dynamicznej wymaga
pewnej swobody czasowej, w czym akord w prawej rece grany arpeggio moze by¢ bardzo
pomocny. Do znacznej 1 dos¢ gwaltownej zmiany zaréwno dynamicznej jak 1 barwowe;j
dochodzi na przetomie 14 1 15 taktu, gdzie po crescendzie w dgtych pojawiajg si¢ nagle w

dynamice piano smyczki, ktore rozpoczynaja dwutaktowe solo orkiestry. Autor sugeruje
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rozpocza¢ owo solo artykulacjg bardzo migkka 1 tagodna, w dynamice piano. Jednak juz w
nastepnym takcie (16), kiedy do smyczkoéw dolaczajg klarnety 1 fagoty, mozna $miato
powrdci¢ do nieco bardziej wyrazistej artykulacji. Crescendo w takcie 15 pomoze

przygotowac t¢ zmiang, a akcent na raz w takcie 16 wyraznie jg zaznaczy (patrz: Ryc. 26).

Rye. 27
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Na nieco inny wariant instrumentalny zdecydowat si¢ Mahler w zwrotce trzeciej. W
takcie 21 inaczej niz w poprzednich zwrotkach, tym razem sekcja deta ustgpuje smyczkom.

Mylace moga by¢ réznice w oznaczeniach do ostatniej zwrotki w zaleznosci od wydania.
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Niekiedy w takcie 23 pojawia si¢ Steigernd (Universal Edition), dodatkowo thumaczone
jako Stringendo, innym razem w tym samym takcie pojawia si¢ Allargando (C.F. Kahnt).
Wydaje si¢ wiec, iz niemieckie Steigernd nalezy w tym przypadku potraktowac bardziej w
kategorii dynamiki anizeli agogiki. O ile wiec tempo calej piesni jest do$¢ ptynne, autor
sugeruje wrecz zwolnienie tempa tej zwrotki. Przemawia za tym zaréwno tekst, ktory
wymaga szczegdlnej atencji (ta zwrotka jest konkluzjg catej piesni) jak 1 pojawiajace si¢ w
niej subito piano (takty 25 oraz 29), ktoérego realizacja wymaga czasu. Owo wzmacnianie
(Steigernd) powinno odbywac si¢ we fragmentach poprzedzajacych nadejscie subito piano,

tym bardziej wzmacniajac jego efekt.

Zakonczenie od taktu 31 to znéw solo sekcji detej 1 to w dos¢ bogatym sktadzie —
rozek angielski, 2 klarnety, 2 fagoty i 4 waltornie. Autor sugeruje wigc poza bardziej
wyrazistg artykulacja takze minimalne zwigkszenie poziomu dynamicznego, tagodzac
brzmienie na samym koncu, kiedy to w przedostatnim takcie do detych dotaczajg smyczki

w dynamice piano, prowadzac do ostatniego akordu (patrz: Ryc. 27).

Jeszcze jedna uwaga dotyczaca ogdlnego tempa analizowanej piesni. Przestuchujac
nagrania roznych $piewakow zaré6wno z towarzyszeniem fortepianu jak 1 orkiestry, mozna
zaobserwowac¢ bardzo duzg réznorodnos$¢ co do wyboru tempa — od bardzo wolnego po
bardzo ptynne. Mimo iz autor zwraca si¢ raczej ku tempu bardziej potoczystemu, niemnie;j
jednak problem ten musi pozosta¢ do rozstrzygnigcia dla kazdego wykonawcy, pod katem
jego mozliwosci, indywidualnych preferencji. Mimo 1z oznaczenie kompozytora /nnig nie
odnosi si¢ w sposob bezposredni do tempa, powinno by¢ jednak wskazoéwka do

poszukiwan takiego, w ktorym najlepiej bedzie mozna uzyskaé¢ owg intymnos$¢ wyrazu.

3.3.4 Um Mitternacht

Niezwykle oryginalna jest orkiestracja tej piesni, w ktorej Mahler zupetnie
zrezygnowatl z instrumentdOw smyczkowych. Jest za to bardzo rozbudowana obsada
instrumentow detych: 2 flety, oboj d’amore, 2 klarnety , 2 fagoty, kontrafagot, 4 waltornie,
2 trabki, 3 puzony, tuba basowa. Brzmienie dgtych jest tez uzupetione przez kotly, harfy 1
fortepian. Porownanie wersji fortepianowej z orkiestrowg od samego poczatku piesni jest
bardzo inspirujace. Analizujagc partyture, mozna odnie§¢ wrazenie niezwykle
nowatorskiego podejscia do wielogtosowosci, ktora wrecz determinuje w tej piesni
ksztaltowanie si¢ formy. Niezwykla jest przy tym funkcja, jakg kompozytor nadat

poszczegdlnym grupom instrumentéw. W zasadzie nie ma tu partii wiodagcych ani
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akompaniujgcych. Calo$¢ przypomina bardziej forme uktadanki, gdzie niczym w puzzle,
kazdy instrument wnosi matg czes$¢, krotki motyw, z ktérych pdzniej powstaje calosé

(patrz: Ryec. 28).

Ryec. 28

Niezwykle wyrazna jest w tej piesni zasada ,,motywu przewodniego”, o ktorej pisze
Bohdan Pociej. Okresla go jako ,,inicjalny gest umiejscowienia, okreslenia miejsca w
przestrzeni orkiestrowej, punktu wyjscia, poczatku wedrowki. Jest to ekspozycja motywu

przewodniego piesni, z ktorym koresponduje partia glosu — linia wokalna. Motyw taki jest
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hastem, kluczem, a rownoczesnie uwidocznieniem 1 konkretyzacja zasady spajajacej forme
pies$ni; na nim wspiera si¢ cata piesn. (...) Motyw wedruje przez partyturg, pojawia si¢ w
roznych miejscach przestrzeni orkiestrowej. On wlasnie wyznacza podstawowa

plaszczyzne dialogu: migdzy glosem ludzkim a instrumentami.”®

Chodzi tu oczywiscie o punktowany motyw e = f 2 e, na ktorym zbudowany
bedzie tez nieustannie powracajacy motyw w glosie z tytulowym zawolaniem Um
Mitternacht, rozpoczynajacy 1 konczacy kazda zwrotke. Bohdan Pociej opisuje go jako
,adagiowe ostinato tragicznego ciazenia (...) obsesyjne, grawitacyjne, mroczne”.** Jako ze
pojawia si¢ on zawsze ze stowami um Mitternacht, autor okreslal go begdzie mianem
motywu potnocy. Warto jednak zwroci¢ uwage na drugi motyw — opadajacy pochod
gamowy, po raz pierwszy pojawiajacy si¢ w drugim takcie (od dzwigku e). Pierwszy
motyw wystepuje czesto z dodanym drugim glosem w lustrzanym odbiciu (w takcie 1
¢ 2> a > c¢). Owe dwa motywy przewijaja si¢ bezustannie przez calg pie$n, grane przez

coraz to inne instrumenty.

Motyw potnocy we wstegpie grany jest przez klarnety (takty 1, 3 14), a takze przez
flet w takcie 2 oraz oboj d’amore w takcie 4. Chocby przez czesta powtarzalnosé
konieczne jest jego zroznicowanie w wykonaniu fortepianowym. Autor proponuje tam,
gdzie graja klarnety, zastosowac artykulacje tagodniejsza, bardziej migkka, a tam gdzie flet
1 0bdj bardziej wyrazista, wrecz nieco ostrzejszg. Dobrze jest tez za kazdym razem oprzec
si¢ nieco na pierwszym dzwigku tego motywu, minimalnie 1zej grajac dwa pozostate.
Motyw gamowy po raz pierwszy grany jest przez waltornie (takt 2), nastepnie flety (takt 5
z przedtaktem) oraz w takcie 6 fagot z kontrafagotem. Warto wigc 1 w tym motywie
postara¢ si¢ o barwowe zrdznicowanie. Wydaje si¢, ze sposrdéd tych trzech grup
instrumentow, najtagodniejsza w brzmieniu jest waltornia. Flet bedzie jakby nieco bardziej
przenikliwy (nalezy jednak unika¢ zbyt ostrej artykulacji, ktora pojawi si¢ w pozniejszych
fragmentach wraz z dodatkowymi akcentami), fagot w unisonie z kontrafagotem beda
brzmialy z pewnoS$cig nieco bardziej wyraziscie niz waltornia pomimo ich niskiego
rejestru. W taktach 7-10 orkiestra akompaniuje w sposob bardzo oszczedny. Na tle dlugich
nut w basie granych przez fagot 1 kontrafagot, funkcja delikatnego dopehienia

harmonicznego zostaje powierzona jedynie waltorniom.

62 Pociej B., Mahler..., op. cit., s. 150.
53 Ibidem, s. 150.
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W takcie 11 dzwigk e na raz grany jest przez flet 1 obdj, przez co brzmi bardzo
wyrazi$cie. Smialo mozna go wrecz zaakcentowaé, co bedzie tez dobrym impulsem dla
$piewaka, dla ktérego dzwigk ten jest poczatkiem motywu gamowego, ktory on nastgpnie
kontynuuje (kein Stern vom Sterngewimmel. Motyw ten przejmuje w nastepnym takcie
fagot. Wazne aby zagra¢ go w taki sposob, zeby nie konczac frazy prowadzit do drugiej
czgsci zdania hat mir gelacht. W migdzyczasie w takcie 12 pojawia si¢ zndw motyw

poOtnocy grany przez waltornie.

Ryec. 29
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Tercja d-f w prawej rece w takcie 15 moze by¢ zagrana zdecydowanie glosniej 1
jakby z akcentem. W orkiestrze grana jest przez fagoty w wysokim rejestrze oraz flety, co
prawda w bardzo niskim rejestrze, za to w dynamice forte. Zaakcentowanie tej tercji na
fortepianie bedzie dobrze korespondowalo z crescendem w $piewie. W takcie 16 powraca
motyw potnocy grany przez klarnety, po ktérym nastepuje jakby gwaltowny wybuch w
takcie 17, czyli akord sforzato w prawej rece, grany w orkiestrze przenikliwie 1
zdecydowanie przez obdj 1 klarnety w ich wysokich rejestrach. Owo sforzato w fortepianie
powinno wigc zabrzmie¢ glos$niej niz nastepujace po nim forte w takcie 17, zwlaszcza, ze
w wersji fortepianowe] kompozytor dodatkowo oznacza je stowem grell (krzyczgco).
Dzwiek a na raz, grany jest co prawda w orkiestrze forte, ale tez tylko przez obdj i
klarnety, za to w bardzo niskim rejestrze, a nastepujacy zaraz pochod gamowy w waltorni
jest juz w dynamice piano, chociaz espressivo. Autor proponuje wigc dynamike forte, ale o
niezbyt ostrej artykulacji, oraz takie rozplanowanie diminuenda w lewej r¢ce, jak to jest

zapisane w wersji fortepianowej. Pochod gamowy waltorni przejmuja nastgpnie fagot 1
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kontrafagot, dazac do uspokojenia, po czym znow w klarnetach powraca motyw poinocy

(takty 20-21) (patrz: Ryc. 29).

W takcie 23 tryb zmienia si¢ na durowy, ozywia si¢ tez wyraznie tempo (Fliefsend),
zmienia si¢ charakter partii orkiestry/fortepianu na bardziej akompaniujacy. Zanika
chwilowo pojawianie si¢ motywow z pierwszej cz¢sci piesni. Klarnety, fagoty, kontrafagot
1 waltornie buduja akordowy akompaniament, w ktéorym waltornia dubluje parti¢ glosu.
Nie nalezy jednak jej eksponowaé w wersji z fortepianem (gérny glos prawej reki), a
raczej stara¢ si¢ uzyskac¢ jak najbardziej wyréwnany balans miedzy wszystkimi glosami.
Dobrze jednak wyeksponowac partie¢ oboju d’amore (goérny gltos w taktach 27-34), ktory
swym charakterystycznym brzmieniem dialoguje ze $piewem, doskonale go uzupetniajac

(patrz: Rye. 30).
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W takcie 35 powracaja motywy pierwszej czesci, analogicznie grane przez klarnety
(motyw poiocy) oraz waltornie (pochoéd gamowy). Wraz ze stowami die Schldge meines
Herzens nastepuje gradacja napigcia, po ktorej w dos$¢ ostrym brzmieniu pojawia si¢ znow
motyw gamowy, grany przez obdj d’amore w dynamice forfe. W wersji fortepianowe;j
kazda nuta pochodu oznaczona jest akcentem, co z jednej strony koresponduje z
brzmieniem oboju w tym fragmencie, z drugiej daje jakby efekt pulsowania, doskonale
nawigzujac do tekstu (ein einz’ger Puls des Schmerzens). Zndw nastepuje uspokojenie 1
powrdt motywu potnocy, po ktérym od stow kdmpft ich die Schlacht (takt 51) rozpoczyna
si¢ stopniowe doprowadzenie do pierwszej duzej kulminacji tej piesni na slowie

entscheiden (takty 57-58). W takcie 54 do samotnie grajacych waltorni i fagotow dotaczaja
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nagle oboj 1 klarnety, wyraznie zmieniajac brzmienie orkiestry oraz wzmacniajac je.
Podkreslenie akordu na stowie Leiden w tym takcie jest wigc bardzo uzasadnione. Od taktu
56 nastepuje zdecydowane ozywienie tempa. W takcie 58 pomimo dynamiki pianissimo,
autor sugeruje zagranie akordu do$é pelnym brzmieniem. Spiewak jest w tym miejscu caty
czas jeszcze w dynamice forte 1 intensywnie brzmigcy akord wydaje si¢ w tym miejscu
koniecznoscig. Niezwykle wazne jest, aby pochod gamowy w taktach 59-60, grany tym
razem na odwrot, najpierw przez fagot i kontrafagot, a nast¢pnie przez waltornie, caty czas
pozostal utrzymany w dos$¢ zwawym tempie. Konieczne jest bowiem polaczenie dwoch

czesci zdania w jedng fraze — nicht konnt’ ich sie entscheiden = mit meiner Macht.

W takcie 65 dochodzi do wybuchu dynamicznego, analogicznego do taktu 17.
Dobrze jest w miarg mozliwosci do tego miejsca utrzymac szybsze tempo (rozpoczete w
takcie 56 — Flieffend), do tempa pierwotnego powracajac dopiero wraz z pochodem
gamowym w taktach 66-67, granym tym razem przez waltornie, a kontynuowanym przez
tube basowa, co jest zapowiedzig nadchodzacego finalu, bedacego zarazem najwicksza

kulminacja tej piesni.

W takcie 74 pojawiajg si¢ trabki z fanfarowo brzmigcymi oktawami, ktore
nastepnie przejmujg waltornie w takcie 76. Autor sugeruje bardzo ostrg artykulacje oktaw,
oraz akordow. W akordach niezwykle wazne jest bardzo wyréwnane brzmienie ich
wszystkich sktadnikow, poczawszy od akordéw towarzyszacych stowom Hand gegeben w
taktach 75-76, az do samego konca. Instrumentacja w zakonczeniu jest najbardziej
monumentalna nie tylko w ramach tej konkretnej piesni, ale 1 dla wszystkich z calego tego
zbioru. Szczeg6lnie intensywne wykorzystanie detych blaszanych jest tu bardzo
znamienne. Puzony, tuba basowa, a takze tragbki nie wystepuja w zadnej z pozostalych
czterech piesni. Wyjatkowe jest tez uzycie fortepianu, ktory wspomaga brzmienie harf w
finalowych pasazach, dodajac mocy do poteznego brzmienia detych. Takiego brzmienia w
zakonczeniu, w wersji fortepianowej powinien tez szuka¢ pianista — monumentalnego 1
dostojnego. Szczegbdlnej uwagi wymagaja tez zmiany tempa finalu. O wyraznym
przyspieszeniu sygnalizuje kompozytor trzykrotnie — w takcie 75 (Mit mdchtigem
Aufschwung), 76 (Piu mosso) oraz 78 (sehr drdngend). Realizacja tego przyspieszenia jest
bardzo wazna w kontekscie dalszego zakonczenia, w ktorym poczawszy od powrotu do
Tempo primo w takcie 86 nastepuje sukcesywne jego rozszerzanie az do samego konca.

Pojawiaja si¢ wigc oznaczenia kolejno zuriickhalten (takt 88), Breit (takt 91), po czym
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nastepuje ritardando w takcie 92, prowadzace do finalnego Largo w dwoch ostatnich

taktach.

3.3.5 Ich bin der Welt abhanden gekommen

Niezwykle intymny charakter tej piesni przejawia si¢ takze w wyjatkowe;j
instrumentacji Mahlera, ktéry zestawiajac na rozmaite sposoby poszczegélne grupy
instrumentow uzyskat rozmaite odcienie brzmienia orkiestry, doskonale dopasowujac je do

sensu wynikajacego z tekstu, ujetego w jego genialnej mysli muzyczne;.

Ryec. 31

Ich bin der Welt abhanden gekommen
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Poczatek piesni, to jakby powstawanie z niczego, gdzie pierwsze dzwigki sola
rozka angielskiego poprzedza jedynie delikatny dzwiek b na raz, grany przez harfe. Do
nich pod koniec taktu dofaczajg altoéwki grajac pianissimo tercje g-b. W kolejnym takcie
pojawia si¢ fagot, a w takcie trzecim takze waltornia. Solo rozka angielskiego w
pierwszych dwoch taktach wydaje si¢ jakby tylko zapowiedzig tematu, ktdéry rozpoczyna
si¢ w zasadzie dopiero w takcie trzecim. Caty wstep jawi si¢ jako proces budzenia si¢ do
zycia natury, $wiata, ktéry na przekor jakby tytulowi piesni trwa nieprzerwanie —

niezaleznie od chwilowej kondycji cztowieka (patrz: Ryc. 31).

W pierwszych czterech taktach pianista powinien pomimo maksymalnego piana
czytelnie wyeksponowac¢ gérny glos (solo rozka ang.), stosujac dos¢ obfitg pedalizacje, z
wyjatkiem taktu 4, w ktorym to kompozytor wyraznie zyczy sobie gre senza Pedale. W
taktach 5-6 wazne sg rdznice barwy pomiedzy akordami (granymi w orkiestrze przez
rozek, fagoty 1 waltorni¢), a pasazami triolowymi w lewej rece (granymi przez harfe).
Autor proponuje skontrastowanie nieco pehiejszych w brzmieniu akordow z bardzo
delikatnie granymi pasazami. W celu uzyskania brzmienia bardziej zblizonego do harfy,
mozna je zagra¢ krotkg artykulacjg (ale nie ostrg), prawie staccatowa, przy jednoczes$nie
wcisnigtym pedale. W taktach 7-8 wazne jest pokazanie obydwu glosow w prawej rece —
dwa rownolegte tematy rozka angielskiego 1 klarnetu. W przedtakcie do taktu 9, po raz
pierwszy w tej piesni (nie liczac znikomego wrgcz pojawienia si¢ altowek w pierwszym
takcie) pojawiajg si¢ smyczki. Jako pierwsze, wiolonczele 1 kontrabasy swoim krotkim
motywem konczg wstep, prowadzac ponownie do motywu z poczatku pies$ni, tym razem
granego przez skrzypce. Ow jednotaktowy motyw wiolonczel i kontrabasow, w wersji
fortepianowej umieszczony w dolnym glosie lewej reki, sugeruje bardzo migkka

artykulacje 1 stosunkowo intensywne, geste brzmienie, pomimo piana.

Wraz z pojawieniem si¢ §piewu zanikaja na chwile instrumenty dete. W taktach 12-
13 pianista powinien stara¢ si¢ uzyska¢ barwe tagodnie 1 migkko brzmigcych smyczkéw,
aby zmieni¢ jg znéw wraz z powrotem detych w przedtakcie do taktu 14. Razem z rozkiem
angielskim, fagotem i1 waltornig pojawia si¢ w tym miejscu takze harfa ze swymi
triolowymi pasazami. Autor sugeruje wigc w taktach 14-15 podobne zréznicowanie jakie

miato miejsce na poczatku w taktach 5-6.

W taktach 15-17 nastgpuje zwolnienie tempa, w ktorym zndw instrumenty dete
ustepuja smyczkom. Efekt mozna dos¢ dobrze przedstawi€ na fortepianie poprzez migkka,

ale 1 jakby ciezszg artykulacje, szczegolnie lewej reki. W tym fragmencie sposrod grupy
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detej pozostaje obecny fagot, trzymajac nutg es, po ktorej pod koniec taktu 17 nastepuje
pottonowym pochéd w dot do dzwigku c¢ w takcie 18. W akompaniamencie
fortepianowym, 6w pottonowy pochdd zaznaczony jest akcentami. W taktach 18-19, wraz
z powrotem tempa zanika sekcja smyczkowa. Pozostaja jedynie fagoty, do ktérych dopiero
po dwoch taktach dotacza ze swym solem obdj. To wyjatkowe brzmienie wynikajace z
bardzo oszczgdnej instrumentacji w tym krotkim 4. taktowym fragmencie mozna uzyskac
w wersji fortepianowej przez znikoma pedalizacje. W takcie 21 solo oboju przejmuje rozek
angielski, fagodzac nieco brzmienie tematu, przygotowujac za pomoca ritardanda powrot
poczatkowego motywu w takcie 22. Ow solowy motyw oboju, a nastepnie rozka
angielskiego mozna w wersji fortepianowej z poczatku gra¢ nieco wyrazistszg artykulacja,
realizujgc doktadnie oznaczenia dynamiczne (crescenda i diminuenda) aby pod koniec w

takcie 21 stopniowo wraz z uspokojeniem tempa ztagodzi¢ takze 1 barwe.

W taktach 24-27 akompaniament w orkiestrze przejmuja waltornie i1 fagot. Przy
czym wazna jJest partia Il waltorni, ktéra poczawszy juz od taktu 23 realizuje
kontrapunktujacy do $piewu temat. Najbardziej styszalny i wazny wydaje si¢ on byc¢
jednak w taktach 26-27. Jego wyeksponowanie na fortepianie (dolny glos) nalezy jednak

dopasowac¢ do wolumenu glosu $piewaka w tym miejscu (patrz: Rye. 32).
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Wraz z taktem 28 rozpoczyna si¢ nowa czg$¢ tej piesni, a takze nieco odmienny
sposob realizacji akompaniamentu w orkiestrze. Akordy rozpisane w triolowych pasazach
granych przez harfe, na fortepianie w partii lewej reki, nalezy gra¢ jak najdelikatniej, przy

dos¢ obfitym uzyciu pedatu. Pedat pozwoli tez na osiggniecie nieco innej barwy motywom

101



w prawej rece (w orkiestrze — sekcja smyczkowa oraz waltornie, takty 29-32), bedacym
imitacja tematu w $piewie. W drugiej potowie 32 taktu zanikaja smyczki, zastepuja je dete,
z solem oboju (takty 32-33), ktore warto do$¢ mocno wyeksponowac na fortepianie —
zarOwno dynamicznie jak i artykulacyjnie. W takcie 35 dete zndéw ustepuja miejsca
smyczkom, powraca tez harfowy akompaniament, ktory zamilkl na chwile w takcie 34.
Cata ta cze$¢ o charakterze fugato konczy si¢ w takcie 38 wraz z nadejSciem sola
skrzypiec, z motywem granym wczesniej przez obdj w taktach 24-25. Dobrze, zeby
zabrzmial on $piewniej 1 tagodniej niz poprzednio, moze przy nieco intensywniejszym

uzyciu pedatu.

W takcie 40 znéw pojawia si¢ motyw poczatkowy grany przez rozek angielski,
ktory przygotowuje najbardziej dyskretny 1 intymny fragment pie$ni, rozpoczynajacy si¢ w
takcie 43 — Ich bin gestorben. Zanika w nim sekcja deta pozostawiajac jedynie niezwykle
delikatnie akompaniujace smyczki, z ich dlugimi, kladzionymi akordami. Konieczne
wydaje si¢ wigc zastosowanie przez pianist¢ bardzo migkkiej 1 cieplo brzmigce;j
artykulacji, dynamiki mozliwie najcichszej, ale o bardzo nasyconym dzwigku, przede

wszystkim w basie.

W  takcie 48 zno6w pojawia si¢ harfa ze swym delikatnym triolowym
akompaniamentem, ktory wprowadza pewne ozywienie, po poprzedzajagcym, niezwykle
statecznym fragmencie. Na jej tle klarnety grajg swoj temat (w partii fortepianu grany w
prawej rece). Autor sugeruje selektywng artykulacje prawej rgki, tak aby temat ten brzmiat

jakby zwiewnie oraz do$¢ intensywng pedalizacje.

W nastepujacym fragmencie autor proponuje delikatng 1 migkka artykulacje (temat
glosu wokalnego dublowany jest tu przez I skrzypce, pozostale instrumenty sg w tym
miejscu bardzo pasywne). Dopiero w takcie 55 dobrze jest nieco bardziej wyeksponowac
temat w gornym glosie prawej rgki poprzez bardziej wyrazistg artykulacje (temat grany
przez oboj), a takze nieco wigksza intensywnos¢ dynamiczng akordow, co pomoze
Spiewakowi w jego wejsciu w takcie 55 in meinem Lieben, ktore jest z pewnoscig jednym z
najbardziej niewygodnych w tej piesni. W takcie 56 warto wigcej wyeksponowac glos
srodkowy w fortepianie (es 2 b 2> g 2f 2 es) — grany przez grupe | skrzypiec. Glos
gérny, mimo iz wyraznie styszalny w partii oboju dubluje jedynie temat S$piewu,

eksponowanie go na fortepianie nie jest zbyt interesujace.
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W dwoch pierwszych taktach zakonczenia (59-60) autor proponuje przekazanie
glosu srodkowego do prawej reki. Pozwoli to na zmiany pedalizacji bez utraty cigglosci

brzmienia basu (patrz: Ryc. 33).
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Autor proponuje réwniez zrdznicowanie barwowe tematu w gornym glosie w
prawej rece. W taktach 59-61 jest on grany przez rozek angielski, po czym od taktu 62

kontynuowany przez | skrzypce. Dobrze jest w tych pierwszych trzech taktach zakonczenia
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gra¢ go nieco wyrazisciej, nie przesadzajac tez z nadmiernym piano, tak aby wraz z
przejsciem do skrzypiec, ktore zbiega si¢ dodatkowo z oznaczeniem morendo, byta jeszcze
mozliwos¢ dalszego stopniowego wyciszenia. Od taktu 62, po zakonczeniu sola rozka
angielskiego pozostaja jedynie smyczki 1 harfa. Wazne jest wigc wyrazne zaznaczenie
zaakcentowanej nuty ¢ w lewej rece w przedostatnim takcie, kiedy to zno6w po raz ostatni

odzywa si¢ rozek angielski (patrz: Ryc. 34).
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Podsumowanie

Opisujac problem, ktoremu poswiecona zostata niniejsza praca, autor miat
swiadomos¢ pewnych ograniczen, ktore wynikajg z jakze odmiennej specyfiki instrumentu
jakim jest fortepian oraz wlasciwosci orkiestry. Niezwykle ubogi okazuje si¢ roOwniez
jezyk, ktory nie jest w stanie odpowiednio wyrazi¢ niuansOw réznigcych chocby barwe
poszczegbdlnych instrumentdw orkiestry. Obiektywne opisanie stowami brzmienia klarnetu
czy oboju, tak aby jeszcze dalo si¢ ten opis przelozy¢ na sposob uzyskania tego brzmienia
na fortepianie, wydaje si¢ by¢ zadaniem karkolomnym. Niemniej jednak, glownym celem,
jaki postawit sobie autor tej pracy, nie byto dostarczenie czytelnikowi gotowych recept do
zastosowania, ale raczej proba zachecenia do innego spojrzenia na material nutowy, proba
zachecenia do siegania do partytury orkiestrowej, jako do czynnika stymulujacego
poglebienie interpretacji dzieta. Oczywiscie warto na zakonczenie jeszcze raz zada¢ sobie
pytanie, czy w ogole jest sens, aby taki wysilek, jakim jest proba uzyskania brzmienia

orkiestrowego na fortepianie, podejmowac. Autor jest przekonany, ze tak.

Na zakonczenie warto przywota¢ mysl Bohdana Pocieja, ktora co prawda
poswiecona jest Gustavowi Mahlerowi, ale mozna ja $miato odnies¢ do repertuaru piesni
orkiestrowej réwniez innych kompozytorow, a takze do calej tworczosci orkiestrowe;,
granej na fortepianie: ,,Wszystkie piesni Mahlera pomyslane byly rowniez 1 wydawane
fortepianowo (w postaci wyciagow); a w przypadku Piesni wedrowca wersja fortepianowa
byta wczesniejsza od orkiestrowej. I dzisiaj wykonuje si¢ je czasem oraz nagrywa z
fortepianem, co — gdy chodzi o artystow klasy Leonarda Bernsteina — daje efekty
fascynujace. Jednak tylko dlatego, ze pianista zbliza si¢ maksymalnie do partytury
orkiestrowej, jakby imituje wielobarwno$¢ orkiestry, dzwigkiem fortepianu (uderzenie,

artykulacja) stara si¢ odda¢ orkiestrowy dialog barw.”®*

Wida¢ tu wyraznie, ze starania te
nie pozostang niezauwazone. Nawet je$li osiggnigcie orkiestrowego brzmienia na
fortepianie wydaje si¢ obiektywnie niemozliwe, to sama proba takowego zblizenia, w
sposOb znaczacy wptlynie na jakos$¢ brzmienia fortepianu, czynigc jego partie duzo bardziej

interesujaca.

Autor zywi gleboka nadzieje, iz praca ta 1 zawarte w niej sugestiec wykonawcze,
beda waznym impulsem dla pianistow ku poszukiwaniu i odkrywaniu coraz to nowych

przestrzeni brzmieniowych ukrytych w fortepianie.

% Ibidem, s. 152.
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