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STRESZCZENIE

Jezyk muzyczny Liszta i wprowadzone przezen innowacje sktadajg si¢ na bogaty
obraz jego twodrczosci wykraczajacej czesto poza granice tradycyjnie pojmowanego
romantyzmu w muzyce XIX wieku. Pionierski duch przejawia si¢ tu m.in. w
wielowymiarowym podej$ciu do tworzenia piesni artystycznych. Ukazuje gleboka
wrazliwos$¢ Liszta na teksty utwordw oraz umiejetnos¢ oddania w muzyce réznych
emocji — od romantycznej mitosci przez melancholi¢ az po zlozone ekspresje.
Innowacje Liszta polegaja na wykraczaniu poza dotychczasowe konwencje
harmoniczne i melodyczne; wrazliwo$¢ na slowo uwidacznia si¢ w sugestywnych,
muzycznych ilustracjach tresci literackich, wypelionych bogata harmonig 1
mistrzowska rytmika. Liszt tamat konwencje i eksperymentowatl, ksztattujac w ten
spos6b swoj unikalny styl, ktéry ukazujac wizjonerstwo 1 odwage kompozytora
zapewnil mu trwaty wptyw na rozwdj zachodniej muzyki klasyczne;.

Jako pianistka kameralna uwazam, ze charakterystyka i opis partii fortepianu
w piesniach Liszta pomoze pianistom doktadniej zrozumieé¢ te utwory, uchwyci¢ ich
specyfike, a takze opanowal podstawowe techniki oraz sformutowaé praktyczne
wskazowki dla wykonawcow. Analiza kontekstu, tekstu i struktury piesni, istotna tak
dla pianistow, jak i wokalistow, potrzebna jest rowniez w zrozumieniu 1 wyczuciu
atmosfery tych utwordéw oraz w ich interpretacji emocjonalnej. Badanie zaleznosci
miedzy partig fortepianu a glosem wokalnym w piesniach Liszta przedstawia takze
warto$¢ praktyczng — ma bowiem utatwi¢ wykonawcom ich harmonijng wspodlprace.
Siedem utworow, ktore wybratam tu do analizy, taczy motyw mitosci, lecz kazdy z nich
opowiada inng histori¢, wyraza odmienne emocje 1 czyni to przy pomocy réznych
srodkéw muzycznych. Poprzez analiz¢ fragmentéw kompozycji oraz ich ,,poziome” i
»pilonowe” poréwnania, chciatam przedstawi¢ w niniejszej pracy oryginalnos¢ Liszta
jesli chodzi o stosowanie przezen unikalnych §rodkow wyrazu dla ukazania motywu

mitosci w piesniach. Szczegolnie skoncentrowatam si¢ przy tym na partii fortepianu.



Celem niniejszej pracy jest przedstawienie bogactwa emocji i unikalnej ekspresji
zawartych w piesniach Liszta, a przez to pomoc ich wykonawcom w poznaniu
wielowymiarowosci tej muzyki, petniejszym zrozumieniu jej glgbi oraz w szerszej

promocji tych utworow zarowno wsrdd studentow jak i badaczy.

SE.OWA KLUCZOWE:
Liszt; piesni artystyczne; analiza tekstu; analiza formy muzycznej; analiza wykonania;
wspotpraca fortepianu 1 wokalu; unikalno$§¢ piesni Liszta; ekspresja jezyka

muzycznego



ABSTRACT

Franz Liszt’s musical language and innovations form a rich tapestry woven from
complex creative threads that transcend the boundaries of 19th-century Romantic music.
His pioneering spirit manifests in a multidimensional approach to composing art songs,
revealing profound sensitivity to textual content and an ability to convey diverse
emotions — from intense romantic passion to melancholic and intricate expressions.
Liszt’s innovations extend beyond traditional harmonic and melodic conventions; his
responsiveness to poetry is evident in precise musical illustrations of literary themes,
enhanced by unconventional harmonies and masterful rhythmic manipulation. Boldly
defying norms, Liszt experimented with harmonies, forging a unique style that reflects
his visionary imagination, avant-garde boldness, and enduring impact on the evolution
of Western classical music.

As a chamber pianist, I assert that studying the piano parts in Liszt’s songs will
enable performers to more accurately grasp his stylistic nuances, discern the musicality
and distinctive features of the piano writing, master foundational technical skills, and
formulate practical guidance for pianists. Analyzing the contextual, textual, and
structural dimensions of these songs holds significant theoretical value for both pianists
and vocalists, aiding them in capturing emotional shifts, musical transitions, and the
overarching atmosphere of the works. Investigating the interplay between piano and
voice in Liszt’s songs carries broad practical relevance collaboratively, it empowers
performers to fulfill their roles while harmoniously unifying both parts. The analysis of
Liszt’s musical language also bears theoretical and pedagogical significance. The seven
selected works share the unifying motif of ,,love”, yet each narrates a distinct story,
expresses varied emotions, and employs diverse musical means. Through fragmentary
analysis and horizontal-vertical comparisons, this study explores the piano’s unique
expressive devices in articulating ,,love”, thereby illuminating Liszt’s Romantic

distinctiveness.



The aim of this article is to deepen understanding of the emotional richness and
singular expressivity in Liszt’s songs, empowering vocalists and pianists to intuitively
engage with the multidimensionality of his music, fully comprehend its depth, and

broaden the dissemination of art songs among students and scholars.

KEYWORDS:

Liszt; art songs; text analysis; musical form analysis; performance analysis; piano-vocal

collaboration; uniqueness of Liszt’s songs; expression of musical language
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Wstep

Franciszek Liszt skomponowat ponad osiemdziesiat piesni, wnoszgc nieoceniony
wklad w rozwoj romantycznej liryki wokalnej. Jego utwory, zaréwno pod wzgledem
wokalnym, jak 1 fortepianowym, ukazuja mistrzostwo, innowacyjne koncepcje
kompozytorskie oraz glebi¢ emocjonalng, ale tez stawiaja wysokie wymagania
wykonawcom. W pracy zostalo przeanalizowane siedem wybranych pie$ni Liszta z
punktu widzenia pianisty, co umozliwia glgbsze poznanie ich wartosci artystycznej.

Piesni omawiane w rozprawie powstaty w latach 1838—-1843, a wigc w okresie
przetomowym w twodrczos$ci Liszta. Od pierwszych wersji tych piesni do ostatecznych
redakcji uptyneto niemal dwadziescia lat, w czasie ktorych zycie kompozytora uleglto
radykalnej zmianie: ten podziwiany pianista postanowit wowczas bardziej poswigci¢
si¢ tworczosci kompozytorskie;j.

Dotychczasowe badania nad pieSniami Liszta pozostaja fragmentaryczne,
zwlaszcza w odniesieniu do partii fortepianu. Wiekszo$¢ publikacji ogranicza si¢ do
og6lnych opisow stylu, brakuje natomiast analiz konkretnych technik wykonawczych

czy szczegdblowych wskazdéwek dotyczacych wspotpracy wokalisty z pianista.
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Rozdzial 1. Zycie Liszta i charakterystyka jego pie$ni artystycznych

1.1. Zycie Liszta

Franz Liszt urodzit si¢ w 1811 roku w malym miasteczku Raiding w zachodnich
Wegrzech, wowczas pod kontrolg niemieckojezycznego Cesarstwa Austrii!. Liszt nie
mowit po wegiersku, co jednak nie umniejszato jego patriotycznych uczu¢ wzgledem
ojczystego kraju. Ojciec kompozytora, Adam Liszt (1776-1827), byl muzykiem-
amatorem, a matka, Anna Lager (1788-1866), pochodzila z rodziny robotniczej
osiadlej w austriackim Krems i odznaczata si¢ gleboka religijno$cia. Wychowujac sie
W sprzyjajacym rozwojowi jego talentu srodowisku, Liszt szybko ujawnit wybitne
zdolno$ci muzyczne.

W ciggu calego zycia kompozytor doswiadczat zardwno sukcesow, jak i
przeciwnosci losu. W niniejszej pracy zycie Liszta podzielono na sze$¢ etapow
(poczawszy od momentu formalnego rozpoczecia przez niego edukacji muzycznej u

swojego ojca), co przedstawiono w tabeli 1.1.

Etap Przedzial czasowy Wiek Liszta Opis
Pierwszy 1817-1827 6-16 lat Okres mtodzienczy
Drugi 1827-1839 16-28 lat Okres pielgrzymek
Trzeci 1839-1847 28-36 lat Okres wirtuozowski
Czwarty 1847-1861 36-50 lat Okres weimarski
Piaty 1861-1869 50-58 lat Okres kaptanski
Szosty 18691886 58-75 lat Okres zmierzchu
Tabela 1.12

I Wegry uzyskaty niepodleglto$¢ dopiero po pierwszej wojnie $wiatowej, a rodzinne miasto Liszta, Raiding, zostato
zaanektowane przez Austrig.
2 Podziat ten zostat przygotowany w oparciu o nastgpujgce zrodta: D. Watson, Liszt, Londyn, J. M. Dent & Sons
Ltd., 1989 oraz S. Sitwell, Liszt, New York, Dover Publications, 1967.
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1.1.1 Okres mlodzienczy (1817-1827)

Franz Liszt rozpoczal formalng edukacj¢ muzyczng pod okiem ojca, studiujac
dzieta takich mistrzow jak Johann Sebastian Bach (1685—1750), Wolfgang Amadeusz
Mozart (1756—-1791), Johann Nepomuk Hummel (1778-1837) i Muzio Clementi
(1752-1832). Wykazywat zadziwiajace zdolnosci w zakresie improwizacji 1 pamigci
muzycznej. W 1820 roku w Oedenburgu (obecnie Sopron) Liszt odniost wielki sukces
podczas swojego pierwszego publicznego wystepu, wykonujac Koncert fortepianowy
Es-dur Ferdinanda Riesa (1784-1838) ° oraz improwizujac, co przyniosto mu
reputacje cudownego dziecka. Jego wystepy w dziecinstwie w Preszburgu (obecnie
Bratystawa) zapewnily mu natomiast mozliwo$¢ dalszej nauki za granicg*. W
nastepnym roku dziewigcioletni Liszt udat si¢ do Wiednia, aby podja¢ systematyczne
studia u Carla Czernego (1791-1857). Po wystuchaniu pierwszego wykonania mtodego
pianisty Czerny stwierdzit: ,,Jego gra byla calkowicie niestabilna, nieczysta, niedbata i
chaotyczna, pozbawiona jakiejkolwiek koncepcji palcowania. Jednakze jego
nadzwyczajny talent wprawit mnie w zdumienie™>. Czerny, autor Szkoty bieglosci (The
School of Velocity), nie mogt tolerowa¢ niedbatosci i niedoktadnosci w grze ucznia.
Uwazat: ,,Liszt ma instynkt czytania nut i zostal obdarzony naturalnym talentem... Z
mojego doswiadczenia wynika, ze geniusze, ktorych umyst przewyzsza zdolnosci
fizyczne, czesto zaniedbujg technike. Dlatego w ciggu pierwszych kilku miesiecy
musze wzmocnié¢ jego zreczno$¢ i zapobiec utrwaleniu sig ztych nawykow”®.

Czerny zajal si¢ wigc gruntownym ksztatceniem Liszta, rozpoczynajac od
najbardziej podstawowych technik, takich jak gamy i pasaze. W 1822 roku przedstawit
swojego zdolnego ucznia Ludwigowi van Beethovenowi (1770-1827). Podczas
prywatnego koncertu Liszt wykonat w obecnosci Beethovena pierwszg czgs¢ jego [

Koncertu fortepianowego C-dur op. 15. Zachwycony mistrz pocatowal chtopca w czoto

3 Niemiecki pianista, dyrygent i kompozytor, uczen Beethovena, wspélautor (razem z Wegelerem) Biographical
Notices of Beethoven ,1838

4 Owczesna arystokracja utworzyla fundusz, ktory zapewnit Lisztowi sze$cioletnie stypendium na studia
zagraniczne.

3> Morrison, Bryce, Wielcy kompozytorzy w profilu: Liszt, thum. Lai Ciyun, Tajpej, Thinker Books, 1995, s. 4.

® A. Walker, Franz Liszt: The Virtuoso Years 1811-1847, op. cit., s. 71-72.
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1 powiedzial: ,, Kontynuuj, niebianski talencie, bo przynosisz rados¢ i zachwyt wielu, a
to jest naprawde najwspanialsze™’ .

Juz we wczesnych latach Liszt rozpoczat koncertowanie w wielu krajach.
Prezentowal swoje zdolnosci nie tylko w rodzimych Wegrzech ®, ale takze w
Monachium, Augsburgu, Stuttgarcie, Strasburgu, a wreszcie w Paryzu.

Po przybyciu do stolicy Francji Liszt starat si¢ o przyjecie do tamtejszego
konserwatorium. Jego podanie zostalo jednak odrzucone przez dyrektora Luigi
Cherubiniego  (1760-1842), ktory argumentowal zakazem przyjmowania
cudzoziemcow. Liszt zwrocit si¢ wigc o pomoc do teoretyka muzyki Antonina Reichy
(1770-1836) 1 kompozytora Ferdinanda Paéra (1771-1839). Wsparcia udzielit mu
takze producent fortepianow Sébastien Erard (1752-1831), ktéry podarowat Lisztowi
instrument z siedmioma oktawami. Dar ten znaczaco wsparl karier¢ koncertowag

pianisty’.

1.1.2 Okres pielgrzymek (1827-1839)

W 1827 roku $mier¢ ojca stanowila dla Liszta dotkliwy cios. Aby zapewnié
sobie utrzymanie, podjal si¢ nauczania gry na fortepianie, co niemal calkowicie
przerwato jego karier¢ koncertowa. Nieszczgsliwy romans z uczennicg Caroline de
Saint-Cricq (1812—-1872) poglebit jego cierpienie. Podwdjny wptyw strat osobistych i
mitosnych pograzyl kompozytora w apatii, sktaniajac go do szukania ukojenia w
literaturze 1 religii. Dopiero wybuch rewolucji lipcowej we Francji (1830) rozbudzil w
nim na nowo ducha walki. Jak zauwazyta jego matka Anna: ,,Dziata go uleczyly!” (The

cannons cured him).

7 Morrison, Bryce, Wielcy kompozytorzy w profilu: Liszt, ttum. Lai Ciyun, Tajpej, Thinker Books, 1995, s. 7.
8 Podczas wystepu na Wegrzech Liszt pojawit sie na scenie w tradycyjnym wegierskim stroju, protestujac w ten
sposob przeciwko austriackiemu panowaniu i jednoznacznie manifestujac swoj patriotyzm.

9 Liszt odbywat liczne podréze, m.in. do Francji i Anglii. W Operze Paryskiej wykonano jego jedyne dzieto operowe
Don Sanche, ktdre jednak nie spotkalo si¢ z entuzjastycznym przyje¢ciem. Trzykrotnie zapraszany do Londynu, za

kazdym razem zbierat entuzjastyczne recenzje. Udalo mu si¢ nawet uzyskac audiencj¢ u krola Jerzego IV.
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Odrodzony Liszt znalazt si¢ pod wplywem nurtow intelektualnych epoki.
Inspirowaty go koncepcje ks. Félicitégo de Lamennais (1782—-1854) oraz saint-
simonizmu'®. Wyznawat poglad, iz duchowni i urzednicy powinni ksztattowa¢ swoja
wrazliwos$¢ poprzez kontakt ze sztuka. Uczestniczac w artystycznych salonach Paryza,
Liszt zwigzat si¢ z kregiem tworcow, takich jak: Hector Berlioz (1803—1869), Fryderyk
Chopin (1810-1849), Niccolo Paganini (1782—-1840); literaci — Heinrich Heine (1797—
1856), Honoré de Balzac (1799-1850), Alexandre Dumas (1803—1885) oraz malarz
Eugene Delacroix (1798-1863).

W liscie z 1832 roku Liszt pisat:

,»Od dwoch tygodni moj umyst 1 palce dziatajg niczym dwie zagubione dusze.
Homer, Biblia, Platon, Locke, Byron, Hugo, Lamartine, Hummel, Mozarti Weber tocza
wokol mnie korowdd. Z zarliwoscig studiuje, analizuj¢ 1 kontempluj¢ ich dzieta.
Poswigcam przy tym cztery do pigciu godzin na éwiczenia elementarne: tercje, seksty,
oktawy, tremola, repetycje nut i kadencje. Ach, jesli tylko nie postradam zmystow,
ujrzycie artyste! Tak, artyste w petni odpowiadajacego waszym oczekiwaniom™!!.

Ozywienie niemal zamartej kariery koncertowej Liszta zawdzigczamy nie tylko
nurtom rewolucyjnym, lecz takze Paganiniemu, Berliozowi i Chopinowi. Kazdy z nich
dostarczyl kompozytorowi odrebnej inspiracji, przyczyniajac si¢ do dojrzalszego
rozwoju i ekspresji jego tworczosci.

Wplyw Paganiniego uksztattowat si¢ od 1831 roku w Paryzu. Liszt postrzegat
gre skrzypka jako zdolnos¢ ,,wydobywania mowy z duszy” (lettres d'un bachelier és

musique, 1839)'%, w ktorej tchnagt on zycie w martwy instrument. Podczas premiery

10 Podstawowe zatozenia saint-simonizmu: 1. Upowszechnianie wiedzy naukowej dla poprawy jakosci zycia;

2. Reorganizacja struktury spotecznej oparta na osiggni¢ciach zawodowych, nie pochodzeniu; 3. Emancypacja
kobiet; 4. Zakaz prozniactwa; 5. Redystrybucja dobr i dazenie do rownosci; 6. Uczynienie religii ,,humanistyc
zng”. Zrodto: Morrison, Bryce. *Liszt*. (Master Musicians). Przet. Lai Ciyun, Tajpej: Thinker Books, 199

5, s. 17.

" Alan Walker, Franciszek Liszt. Tom 1: Lata wirtuozowskie (1811-1847). Londyn: Faber and Faber, 1983 / wyd.
poprawione: Ithaca: Cornell University Press, 2011, s. 159. ISBN 978-0801494216.

12 Franz Liszt, Lettres d’un bachelier és musique, [w:] Alan Walker, Franz Liszt: The Virtuoso Years, C

ornell University Press, 2011, s. 161.
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Symfonii fantastycznej Berlioza, Liszt dokonat jej transkrypcji fortepianowe;j tej samej
nocy. Berlioz wywarl na nim wplyw ,graniczacy z obtedem”, sklaniajac do
rewolucyjnych innowacji w technice pianistycznej > . Opracowania utworéw
Paganiniego ugruntowaty za$ pozycj¢ Liszta jako czolowej postaci paryskiej sceny
muzycznej. Chopin stanowil przeciwwage — site wyciszajaca, ktéra pomogta Lisztowi
osiggna¢ réwnowage miedzy wirtuozerig a subtelnoscig emocjonalng. Oczarowany
wizjami Paganiniego kompozytor, pod wptywem Chopina powrocil do racjonalnego,
poetyckiego $wiata. Jak zauwazyl Schumann: ,Zdawalo si¢, iz Liszt odzyskat
trzezwo$¢ umyshu dopiero po spotkaniu Chopina, przejsciowo tagodzac swa uprzednia
sktonno$¢ do efektownych popisow’!*.

W 1833 roku Liszt poznal Marie d’Agoult (1805-1876)'. Ich wzajemne
uczucie, pomimo ze Maria byta zong hrabiego Karola d'Agoulta i matka dwojki dzieci,
wprowadzito kompozytora w kregi arystokracji, lecz rowniez narazilo na presje
spoteczng. Para schronita si¢ przed zgielkiem miasta w podrdozy po Szwajcarii
(Genewa) 1 Wtoszech. Urzekajace krajobrazy, w polaczeniu z wczesniejszymi
doswiadczeniami  artystyczno-literackimi  Liszta, zaowocowaly  powstaniem

poruszajacych kompozycji.

Rok podrézy Rok publikacji
Pierwszy rok: Szwajcaria 1855
Drugi rok: Wtochy 1858
Drugi rok (dodatkowo): Wenecja i Neapol 1861
Trzeci rok 1883

Tabela 1.2: Wykaz zeszytow cyklu Années de pelerinage
Koncepcja tytutu Années de pelerinage (Lata pielgrzymstwa) wywodzi si¢ z
inspiracji poezja George'a Gordona Byrona (1788—1824). Liszt zintegrowal w tym

cyklu muzyke z literaturg, malarstwem 1 pejzazem naturalnym, tworzac soniczne

13 Morrison Bryce, *Wielcy kompozytorzy w profilu: Liszt*, przet. Lai Ciyun, Tajpej: Thinker Books, 1995, s. 29.

14 Robert Schumann, *Gesammelte Schriften iiber Musik*, Bd. 1, Lipsk 1854, s. 148; cyt. za: A. Walker, dz. cyt., s.
225.

15 Marie Catherine Sophie de Flavigny, zamezna hrabina d’Agoult, pseud. Daniel Stern.
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odwzorowanie egzystencjalnych doswiadczen. We wstegpie do pierwszego wydania
kompozytor wyjasniat:
W ostatnim czasie przemierzatem nowe kraje, roznorodne okolice, nawiedzajqc
miejsca uswiecone przez historie i poezje. Przemiany przyrody i jej krajobrazy
nie przesuwaly sie przed mymi oczami jako zwiewne widma, lecz wzbudzaly we
mnie glebokie poruszenie. Staratem si¢ zatem odtworzy¢ za pomocq dzwiekow

owe Zywe wrazenia i intensywne emocje'®.

1.1.3 Okres wirtuozowski (1839-1847)

W ciggu o$miu lat, od 28. do 36. roku zycia, Liszt aktywnie rozwijat swoja
karier¢ artystyczng. Odbyt wowczas liczne podrdze koncertujac w catej Europie — od
Wiednia az po Rosje¢; od Danii w Europie Potnocnej po Hiszpani¢ i Wiochy w Europie
Potudniowej; od Francji w Europie Zachodniej az po Europe Wschodnig — Rumunig,
Rosj¢ 1 Turcje. Dunski basniopisarz Hans Christian Andersen (1805—1875) w ksigzce
podrézniczej Bazar poety opisal swoje wrazenia po wystuchaniu solowego recitalu
Liszta w Hamburgu w 1840 roku:

Kiedy Liszt siada przed fortepianem, pierwsze wrazenie, jakie odnoszq ludzie,
pochodzi z bladej twarzy o silnym i namietnym wyglqgdzie... Widziatem szlachetny
i jasny wyraz tej bladej twarzy. Dusza niczym bog wystrzelita z jego wyglgdu i jego
oczu. Stal sie picknem, ktore moze osiqgngé tylko dusza i zarliwi czciciele'.

Objazdowe wystepy Liszta w znacznym stopniu przyczynily si¢ do
podniesienia prestizu zawodu artysty. Koncepcja recitalu, podczas ktorego jeden
wykonawca prezentuje szereg utwordw z pamigci, zostata stworzona wilasnie przez
tego wybitnego pianiste. On rdwniez zaproponowat zmiang ustawienia fortepianu na

scenie w taki sposéb, aby prawa strona instrumentu zwrdocona byla w strong

16 Franz Liszt, Préface des Années de pélerinage. Premiére année: Suisse, [w:] Gesammelte Schriften, Bd. 2, Leipzig:
Breitkopf & Hértel, 1881, s. 6. Ttum. z jez. fr. na podst. wersji chinskiej w: Shao Yiqiang, Appreciation of Romantic
Music (1), Tajpej: Splendid Publishing House, 1999, s. 336.
17Y. Lina, The Devil on the Piano: The Pioneer of Modern Piano Performance — Liszt w: ,,Journal of Performing
Arts”, kwiecien 2001, s. 86.
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publicznosci. Rowniez jesli idzie o repertuar, to wilasnie Liszt zaczat wykonywac
utwory powstale w réznych epokach, a nie — jak to dotad miato miejsce — tylko
kompozytorow wspolczesnych wykonawcy. Najwazniejsze jest jednak to, ze dzigki
swoim koncertom 1 nieprzecigtnemu talentowi podnidst range fortepianowych

wystepow, ktore przestaty by¢ juz tylko salonowg rozrywka.

1.1.4 Okres weimarski (1847-1861)

W 1847 roku na koncercie w Kijowie Liszt poznat ksiezn¢ Karoling (Carolyne
von Sayn Wittgenstein, 1819-1887), ktora okazata si¢ w jego zyciu kolejng wazna
postacig. Lata sukceséw zwigzanych z publicznymi wystepami nie tylko przynosity mu
stawe 1 fortung, ale takze byly powodem rozmaitych psychicznych obcigzen i frustracji,
kiedy to musial czasem przeciwstawia¢ si¢ wlasnym wizjom artystycznym, by
zaspokajac czyje$ oczekiwania. W 1847 roku zawiesit wiec dzialalno$¢ koncertowa, a
w nastepnym roku osiedlit si¢ u boku Karoliny w Niemczech, w Weimarze'®, gdzie
wiele inspiracji miato szans¢ zosta¢ zrealizowanych w innych dziedzinach jego
tworczej aktywnosci.

W odpowiedzi na zaproszenie wielkiego ksiecia Weimaru, Karola Aleksandra
(1818-1901), Liszt objat stanowisko nadwornego dyrektora muzycznego, a takze
zajmowal si¢ krytyka muzyczng, komponowaniem oraz publikowaniem ksigzek.
Stanowisko to zapewnito mu mozliwos$¢ realizacji jego dziel na duza skal¢ orkiestrowa.
W okresie weimarskim (1848—1861) powstaly m.in. takie dzieta Liszta jak orkiestrowy
poemat symfoniczny Preludia, fortepianowe Etiudy transcendentalne 1 Lata
pielgrzymstwa. Obie symfonie z kolei (Faustowska oraz Dantejska) naleza do
szczytowych osiggnieé tworczych Liszta z okresu weimarskiego'”.

W tym czasie Liszt zajmowal si¢ takze promocjg innych kompozytorow i

artystow. Pomogt m.in. wygnanemu Richardowi Wagnerowi (1813-1883),

18 Weimar uchodzi za kulturalne centrum Niemiec. Urodzili si¢ tu Johann Wolfgang von Goethe (1749—1832) czy

Friedrich Schiller (1759—-1805). Przez wiele lat przebywat tu rowniez Johann Sebastian Bach.

19 Morrison, Bryce, Wielcy kompozytorzy w profilu: Liszt, thum. Lai Ciyun, Tajpej, Thinker Books, 1995, s. 77.
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umozliwiajac wykonywanie jego muzyki. W 1858 roku Liszt zrezygnowal ze
stanowiska w Weimarze, co miato zwigzek z kryzysem w matzenstwie z Karoling, a
takze ze Smiercig jego jedynego syna Daniela (1839-1859). Liszt zatem po raz kolejny

stangt w obliczu kolejnego trudnego okresu w zyciu.

1.1.5 Okres kaplanski (1861-1869)

Emocjonalne niepowodzenia 1 bolesna utrata bliskich byty dla Liszta
podwdjnym ciosem. W 1862 roku zmarla réwniez jego starsza corka Blandine (1835—
1862), za§ mtodsza — Cosima (1837—-1930) porzucita dotychczasowego meza 1 wyszia
za Richarda Wagnera. Seria tragicznych wydarzen i zyciowych niepowodzen sprawita,
ze Liszt, czujac glebokie zagubienie zyciowe, mogt szuka¢ wsparcia tylko w religii, a
w swojej tworczosci skoncentrowat si¢ na badaniu muzyki koscielnej. W 1865 roku
oficjalnie przywdziat sutanne, przyjmujac nizsze Swigcenia kaptanskie i zamieszkat w
posiadiosci Este w poblizu Tivoli. Przebywat potem takze w klasztorze w poblizu

Watykanu.

1.1.6 OKkres zmierzchu (1869-1886)

Schytkowe lata zycia Liszta skupialy sie wokot trzech kluczowych miejsc.
Jednym z nich byl Weimar, gdzie Liszt, pomimo dobrowolnej rezygnacji ze stanowiska
dyrygenta, utrzymywat przyjazn z wielkim ksieciem Weimaru, Karolem Aleksandrem.
Przyjezdzat tu czesto — nie tylko na spotkania z ksieciem, ale tez jako nauczyciel gry
fortepianowej, na ktérego zaproszenie stworzyt innowacyjng formul¢ nauczania
,,master class”, stosowana do dzi$ na catym $wiecie’.

Jako goracy patriota, Liszt zalozyl w ojczyZznie akademi¢ muzyczng w

Budapeszcie, ksztalcacg wybitne talenty. Uczelnia ta zostata pdzniej przemianowana

20 Niosacy sztandar romantyzmu, red. Xu Zhongrong, Wydawnictwo Jinxiu, Tajpej, 1999, s. 110-112.
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na Liszt Ferenc Zenemiivészeti Egyetem, uznajac jego zastugi dla edukacji muzycznej
1 zapewnienie mi¢edzynarodowej pozycji muzyce wegierskiej.

Rzym byt dla Liszta duchowym sanktuarium. Ukochana Karolina mieszkata
wowczas w Rzymie. Prowadzac zycie religijine w Watykanie, pos$wiecat sie
komponowaniu muzyki sakralnej. Niestety, z czasem jego zdrowie podupadio: wzrok
pogarszat si¢ z powodu zaémy, a pdzniej pojawity si¢ powiktania spowodowane
zapaleniem ptuc. W 1886 roku, mimo ci¢zkiego stanu, udat si¢ do Bayreuth na opere
Wagnera Tristan i Izolda, heroicznie wytrwawszy do konca przedstawienia. Zmart 31

lipca o potnocy w wieku 75 lat?!,
1.2 Wprowadzenie do twlrczosci piesniarskiej Liszta

Bogata i wszechstronna tworczo$¢ kompozytorska Franciszka Liszta obejmuje
szerokie spektrum gatunkow i form muzycznych, koncentrujac si¢ zasadniczo wokot
trzech gtownych obszaréw: muzyki fortepianowej, orkiestrowej i wokalnej. Do okoto
1840 roku jego dorobek opierat si¢ przede wszystkim na utworach fortepianowych oraz
licznych transkrypcjach. W tym okresie nastgpila jednak wyrazna zmiana kierunku
zainteresowan tworczych: intensywno$¢ komponowania muzyki fortepianowej zacz¢ta
stopniowo male¢, natomiast coraz wieksze znaczenie zyskiwala tworczo$¢ wokalna. W
kolejnych latach Liszt skoncentrowat si¢ przede wszystkim na muzyce orkiestrowej,
niemal calkowicie porzucajac tworczos¢ fortepianowa, cho¢ nie zaprzestal
komponowania pie$ni. Podziat jego dzialalnos$ci kompozytorskiej na rézne etapy nie
byt przypadkowy, lecz wynikat z konsekwentnego rozwoju jego estetyki i jezyka
muzycznego?>.

Pierwsze proby Liszta w dziedzinie piesni artystycznej mialy miejsce pod
koniec lat 30. XIX wieku, w czasie jego pobytu we Wtoszech. Do najwczesniejszych i
najbardziej reprezentatywnych utwordéw nalezy cykl Tre sonetti del Petrarca (1838—

1839), pierwotnie przeznaczony na glos i fortepian, pdzniej opracowany przez

21 Dz cyt., s. 141.
22 p H. Lang, Muzyka w cywilizacji zachodniej, tum. Zhang Hongdao i in., Pekin, Wydawnictwo Muzyczne Ludu,
1982,s. 174.
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kompozytora jako czg¢$¢ drugiego roku cyklu fortepianowego Années de pélerinage.
Juz w tej wczesnej tworczosci widoczna jest dgznos¢ Liszta do Scistego powigzania
struktury muzycznej z logika 1 emocjonalnos$cia tekstu poetyckiego.

Lata czterdzieste XIX wieku byly okresem intensywnej dziatalnosci
koncertowej Liszta w catej Europie, ale rowniez czasem intensywnego zwrotu ku
tworczosci wokalnej. To wtasnie w tym okresie nastgpit najwiekszy rozkwit jego
dziatalno$ci w dziedzinie pies$ni artystycznej — powstalo wowczas 48 utworow
wokalnych. Do najwazniejszych nalezg m.in.: Im Rhein, im schonen Strome (1840),
Die Lorelei (1841), Oh! quand je dors (1842), Mignons Lied (1842), Der Kénig von
Thule (1842), Der du von dem Himmel bist (1842), Du bist wie eine Blume (1844),
Enfant, si j étais roi (1844), Freudvoll und leidvoll (1844), S’il est un charmant gazon
(1844) oraz Es rauschen die Winde (1845).

W okresie pracy w Weimarze (1848—1861) Liszt kontynuowat twodrczosé
piesniowa, komponujac m.in.: Wanderers Nachtlied (1848), Kling leise, mein Lied
(1848), Nimm einen Strahl der Sonne (1855), Ein Fichtenbaum steht einsam (1855),
Das Veilchen (1857), Ich liebe dich (1857) 1 In Liebeslust (1858). Po 1860 roku, w
okresie, w ktorym Liszt coraz bardziej sktaniat si¢ ku tematyce religijnej i refleksji
duchowej, powstaty kolejne piesni: Wieder mécht” ich dir begegnen (1860), Ich scheide
(1860), Die drei Zigeuner (1860) i inne. Wedtug ,,The New Grove Dictionary of Music
and Musicians” Liszt skomponowat tacznie 82 piesni artystyczne?.

Nie bez znaczenia dla jego tworczosci wokalnej byt fakt, ze w otoczeniu Liszta
— zwlaszcza w Weimarze — znajdowato si¢ wielu wybitnych §piewakow, z ktorymi
kompozytor mogt na biezaco konsultowa¢ 1 wykonywaé swoje dzieta. Dzieki ich
wysokim kompetencjom wokalnym i muzykalnosci mozliwe bylo realizowanie nawet
najbardziej wymagajacych kompozycji. Czgsto sam Liszt akompaniowat wykonawcom
podczas koncertow, co czynito ich najwierniejszymi interpretatorami jego tworczosci.
Relacja pomigdzy kompozytorem a wykonawcami miata charakter wspotpracy

artystycznej, opartej na wzajemnym zrozumieniu i dazeniu do wspdlnej interpretacji.

23 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, ed. S. Sadie, ttum. z ang. t. 14, Changsha, Hunan Literature
and Art Publishing House, 2012, s. 767.
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Wielu z tych S$piewakow rezygnowato z bardziej dochodowych propozycji
zawodowych, by moc pozosta¢ w Weimarze u boku Liszta, co $wiadczy o jego wielkiej
charyzmie artystycznej oraz o wysokiej pozycji, jaka zajmowal w S$rodowisku
muzycznym. Po ukofczeniu kompozycji 1 préb wykonawczych Liszt czesto
organizowal koncerty domowe, podczas ktérych prezentowal swoje piesni gronu
uczniow, przyjaciot i wielbicieli.

Tworczos¢ piesniowa Liszta, oprocz zakorzenienia w estetyce romantyzmu i
szerokiej erudycji literacko-filozoficznej, opiera si¢ na nieustannym poszukiwaniu
nowych §rodkdw wyrazu i doskonaleniu techniki kompozytorskiej. Kompozytor dazyt
do pelnej integracji muzyki z poezja, stosujgc indywidualny deklamacyjny styl
melodyczny (,,melodische Deklamation™) oraz swobodng form¢ kompozycyjna,
zblizajacg si¢ do formy przekomponowanej. Zdecydowanie unikat schematycznosci i
konwencjonalnych  rozwigzan formalnych, preferujac wyraz  artystyczny
podporzadkowany tresci poetyckiej i jej dramatycznemu przebiegowi. W wielu
piesniach zauwazalne sg silne kontrasty dynamiczne i kolorystyczne, ptynne
frazowanie, a takze swobodna relacja tonalna, czesto z wykorzystaniem chromatyzmu,
enharmonii i modulacji. Rozbudowana harmonia oraz niestandardowa organizacja
formalna sprawiaja, ze pie$ni te wykraczaja poza ramy klasyczno-romantyczne i
antycypuja wiele rozwigzan stosowanych w muzyce XX wieku.

Liszt wykazywal w swojej tworczosci piesniowej szczegoélne zainteresowanie
dramatyzmem oraz ekspresyjnym obrazowaniem postaci 1 sytuacji poetyckich.
Podobnie jak w miniaturach fortepianowych, rowniez w pies$niach artystycznych dazyt
do precyzyjnego oddania tresci literackiej poprzez muzyke. Znamienne jest, ze zwrot
ku tworczosci wokalnej zbiegt si¢ z wyczerpaniem formuly tworczosci stricte
fortepianowej — piesn artystyczna towarzyszyta mu az do konca zycia, co swiadczy o
jej istotnym miejscu w catoksztalcie jego dorobku kompozytorskiego.

W przedmowie do zbioru piesni Liszta Carl Armbruster tak scharakteryzowat

ich odmienno$¢ wzgledem niemieckiej tradycji liryki wokalne;:
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»Naturalnie, jego pie$ni roznig si¢ od piesni Schuberta. Liszt nie czut si¢
catkowicie zwigzany z duchem pies$ni niemieckiej, zdolnej poruszy¢ glebi¢ ludzkich
serc. Cho¢ tworczo$¢ niemieckich mistrz6w wywarta na niego silny wpltyw, jego
wegierskie pochodzenie i1 francuska edukacja nie pozwolily mu catkowicie sta¢ si¢
Niemcem. Zachowat dystans wobec typowo niemieckiej kontemplacji i introspekc;ji.
Choc¢ jego wyobraznia byta niemal nieograniczona, nie tworzyl muzyki marzycielskiej,
lecz przedstawial Zzywe obrazy, pelne energii i koloru. Nie interesowaty go tagodne,
tajemnicze postaci znane z poezji niemieckiej. Jego muzyczne pociggnig¢cia piora
czerpig sile z kontrastu §wiatla i ciemnosci, z ukazywania prawdy i niepowstrzymane;j
ekspresji. Dlatego jego piesni wyrdzniajg si¢ unikalng struktura, techniczng wirtuozeria
1 potega wyrazu, nie do pomylenia z wewnetrzng liryzmem Schuberta czy marzycielska
melancholia Schumanna®*’.

Podsumowujac, piesni artystyczne Liszta stanowig nie tylko wazny, lecz takze
wyjatkowy aspekt jego tworczosci kompozytorskiej. Ich roznorodno$¢ stylistyczna,
gleboka integracja z poezja, a takze dazenie do przekraczania formalnych i
harmonicznych granic czynig je zjawiskiem pionierskim na tle muzyki XIX wieku.
Dzigki swej ekspresyjnosci, dramatyzmowi oraz nowatorstwu technicznemu, utwory te
w istotny sposob poszerzyly mozliwos$ci wyrazu piesni romantycznej 1 stworzyly

fundament pod dalszy rozwoj liryki wokalnej w XX wieku.

24 C. Armbruster, Thirty songs by Franz Liszt, New York, Chas. H. Ditson & Co., Chicago, Lyon & Healy, 1911,
Preface.
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Rozdzial 2. Przedstawienie i analiza utworow

2.1. Tre sonetti del Petrarca (Trzy sonety Petrarki)

Wybitny poeta Francesco Petrarca (1304—1374) byl pionierem humanizmu 1
jednym z najlepszych lirykéw w historii wloskiej literatury. Obok Dantego i Boccaccia
nalezy do literackiej ,,tr6jki mistrzow” Wtoch. Urodzony w Arezzo, matym miasteczku
w §rodkowych Wtoszech, Petrarka juz od wezesnej mlodosci wykazywal zamitowanie
do literatury i sztuki oraz dziet autorow klasycznych. Po tym, jak ojciec wystat go do
Bolonii na studia prawnicze, nie tylko nie porzucit literackich zainteresowan, ale
jeszcze je rozwinat 1 zostat uznanym tworca. Byt nawet nazywany ,,0jcem renesansu”.
Jego najstynniejsze dzieto —,,Sonety do Laury” — to zbior sktadajacy si¢ z 366 sonetow.
Poeta opiewa w nich mito$¢ do ukochanej kobiety oraz dazenie do szczescia. Petrarka
pisat te Sonety przez 21 lat i potem jeszcze do konca zycia je poprawial. Pracujac nad
nimi przez lata, Petrarka wzbogacil i udoskonalit tradycyjng forme sonetu, co miato
ogromny wplyw na rozwoj tego gatunku i poezji $wiatowej w ogole®.

Podczas wystepu w kosciele w swoim rodzinnym miescie w 1327 roku Petrarka
ujrzal kobiete, w ktorej si¢ zakochat. Uczucie to okazato si¢ na tyle silne, ze postanowit
nada¢ mu forme literackg 1 w poetycki sposob opiewac piekno ukochanej. Cho¢
opisywat je w swoich utworach szczegotowo, tozsamos¢ swego obiektu westchnien
utrzymywal jednak w tajemnicy. Nawet jego najblizsi mysleli, ze owa kobieta jest
postacia fikcyjng. Jednak na podstawie obszernej analizy r¢kopisow 1 wspotczesnych
swiadectw historycznych mozna z duzg pewnoscig stwierdzi¢, ze chodzi tu o Laure de
Noves (1308-1348), Zone hrabiego i postaé historyczng 2° . Wickszo$¢ swoich
lirycznych wierszy Petrarka stworzyt wtasnie z mysla o niej. Nie wiadomo jednak, czy
w czasie pierwszego spotkania z poeta byla juz mezatka. Laura zaakceptowata uczucie

Petrarki, ale trzymata go na dystans. Wyznajacego jej mitos¢ poete przepeinia wigc w

25 Ernest Hatch Wilkins, Petrarch s Correspondence, Cambridge, MA: Mediaeval Academy of America, 1948, vol.
I, s. 85-88.

26 Giuseppe Cugnoni, ,,Laura e la sua famiglia”, w: Giornale storico della letteratura italiana, vol. XIII, 1889, s.
153-178.
24



Sonetach zarowno szczescie, jak 1 bol. Pigkno sprzecznych emocji, ukazane w tej poezji,
odzwierciedla uniwersalne i ogdlnoludzkie pragnienia.

Okolicznosci powstania Trzech sonetow Petrarki skomponowanych przez
Liszta sa dobrze udokumentowane. Kompozytor w tym czasie pozostawat w bliskim
zwigzku z hrabing Marie d’Agoult. Ich uczucie, cho¢ namigtne, spotkato si¢ z krytyka
opinii publicznej, co miato istotny wplyw na nastrdj 1 ekspresj¢ dzieta. Podczas
wspolnych podrozy po Szwajcarii i Wloszech Liszt ukonczyt t¢ kompozycje, ktora
odzwierciedla jego emocjonalne przezycia i artystyczne ambicje.

Znanych jest az pig¢ wersji SonetOw: pierwsza — na tenor z fortepianem —
powstata w 1839 roku; druga — czysto fortepianowa — w 1846; trzecia — rowniez w 1846
roku — na ten sam sklad wokalno-instrumentalny co pierwsza; czwarta — wersja na
fortepian solo; ostatnia — ponownie na tenor i1 fortepian — pochodzi z roku 1861. W
pierwszej wersji dramatyczne akordy fortepianu przeplataja si¢ ze stodka i namigtng
melodig, w kontrascie do wokalnej ekspresji inspirowanej sztuka operowag oraz
r6znymi technikami gry na instrumentach. Druga wersja ma bardziej skupiony,
modlitewny charakter, jest fagodna 1 delikatna, w ktorej fortepian pelni role
przyjaznego towarzysza dla glosu wokalnego.

Pierwszy z trzech sonetow, Pace non trovo, to 134. utwor w zbiorze Petrarki. W
pierwszych o$miu wersach poeta zestawia ze sobg wyrazne przeciwienstwa: ,,pok6j” i
,wojna” (wers pierwszy), ,,strach” 1 ,,nadzieja”, ,,ptona¢” i ,,zamarza¢” (wers drugi),
»lecie¢” 1 ,leze¢” (wers trzeci), a takze ,,puste rece” i1 ,,posiada¢ caty Swiat” (wers
czwarty). Antytezy te obrazuja rozdarcie emocjonalne i wewngtrzne zagubienie
podmiotu lirycznego. Dopiero w dziesigtym wersie pojawia si¢ kluczowe wyznanie:
,»kocham kogo$” (amo altrui), ktére ujawnia przyczyne tej dysharmonii — nieszczgsliwa
mitos¢ do Laury. Sonet ukazuje ztozono$¢ uczu¢ towarzyszacych zakochaniu: od
sprzeczno$ci 1 niepewnosci po stodycz i gorycz, taczacych sie w jedna emocjonalng

catosc¢.
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Pace non trovo

Pace non trovo,

e non O da far guerra;

€ temo, et spero;

et ardo,

et son un ghiaccio;

et volo sopra’l cielo,

et giaccio in terra;

et nulla stringo,

et tutto’l mondo abbraccio.
Tal m’a in pregion,

che non m’apre né serra,
né per suo mi riten

né scioglie il laccio;

et non m’ancide Amore,
et non mi sferra,

né mi vuol vivo,

né mi trae d’impaccio.
Veggio senza occhi,

e non 0 lingua et grido;

et bramo di perir,

et cheggio aita;

et 0 in odio me stesso,

et amo altrui.

Pascomi di dolor,
piangendo rido;
egualmente mi spiace morte
et vita :

in questo stato son, donna,
per voi.

I find no peace

I find no peace,

and all my war is done.

I fear and hope.

I burn and freeze like ice.
I fly above the wind,

yet can I not arise;

And nought I have,

and all the world

I season.

That loseth nor locketh
holdeth me in prison
And holdeth me not yet
can I scape no wise

Nor letteth me live

nor die at my device,
And yet of death it giveth
me occasion.

Without eyen I see,

and without tongue

I plain.

I desire to perish,

and yet I ask health.

I love another,

and thus I hate myself.

I feed me in sorrow

and laugh in all my pain;
Likewise displeaseth me
both life and death,

And my delight is causer
of this strife.

Nie ze mna pokdj

Nie ze mng pokdj,

cho¢ nie dla mnie boje —
Rzezwieje, watpie,
ptong, chtodne, kwile —
To w niebo lecg,

to Igne w ziemskim pyle —
Swiat caly garnac,

sam jak W pustce stoje.
Anim pod kluczem,

ni mi wszerz podwoje —
Ni mig¢ przy sobie
trzyma, ni cho¢ tyle
Puszcza, bym wolnym
byt, lub legt w mogile —
Ni dba o $mier¢ ma,

ni o zycie moje.

Whbrew oczom patrzg,
wolam proézen mowy —
Sam zgina¢ pragnac,

o ratunek prosz¢ —

Nie cierpigc wlasnej,
kocham inng dusz¢ —
Przez tzy si¢ $miejac,

w mierze jednakowe;j,
Zycia, jak $mierci,
wstretne mi rozkosze —
I takim Pani!

z woli twej by¢ musze! —?7

Drugi z trzech sonetow, Benedetto sia 'l giorno, to 61. utwor w zbiorze Petrarki.
Tematem tego wiersza jest btogostawienstwo i1 wspomnienie pierwszego spotkania
poety z Laurg — momentu, w ktorym zakochuje si¢ w niej od pierwszego wejrzenia.
Petrarka z wielkg precyzja i emocjonalng intensywnos$cig opisuje pigkno Laury oraz

gwaltowne uczucia, jakie ogarngty go w jednej chwili. Poeta przedstawia t¢ mitos¢ jako

27 Przektad Felicjana Falenskiego (Piesni Petrarki, Warszawa 1881).
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natychmiastowg i catkowita, niemozliwg do opanowania, co czyni utwor niezwykle

poruszajacym i sugestywnym.

Benedetto sia’l giorno
Benedetto sia’l giorno,

e’l mese,e 1’anno,

e la stagione, e’l tempo,
e ’ora, €’1 punto,

e’l bel paese, €’l loco,
ov’io fui giunto,

da’duo begli occhi che
legato m’anno;

e benedetto il primo
dolce affanno

ch’1i’ ebbi ad esser
con Amor congiunto,
e I’arco e la saette
ond’1’ fui punto,

e le piaghe, ch’infino
al cor mi vanno.

Benedette le voci tante,
ch’io chiamando il nome
di Laura ho sparte,

e 1 sospiri, e le lagrime,
e’l desio;

e benedette sian tutte
le carte ov’io fama

I’aquisto, e il pensier mio,
ch’¢ sol di lei, si ch’altra
non v’ha parte.

Blessed be the day
Blessed be the day

and the month and the year

and the season and the time
and the moment

and the lovely land

and the place, where I was
caught by two fair eyes,
that have captivated me.

And blessed be the first sweet
trouble, that I’ve felt finding
myself bound by Love,

and the bow and the arrow,
that pierced me,

and the wounds, that go

as deep as in my heart.

Blessed be the many verses,
that I to mention my lady’s
name have spread,

and the sighs and the tears

and the desire.

And blessed be all the papers,
on which I’ve acquired

her fame, and my thinking
only of her, so that therein

no other has a part.

Swie¢ sie rok, miesiac,
dzien, i badz mi $wigta
Godzino, chwilo

tego dnia, a dla niéj
Swie¢ mi sie miejsce,
gdzie mi¢ moja pani

W niewolg stodka swym
spojrzeniem sp¢ta!

Swig¢ sie tesknoto, cos jest
w pier$ mi tchnieta,
Odkad z mitoscig

w jedno$my zbratani,

I ty, cigciwo,

ktdrej pocisk rani

Tak, ze go dusza wieczny
czas pamigtal

Swigécie si¢ ust mych
stowa! W was ja przecie
Rozniostem dzwieczne imi¢
jej po $wiecie,

Tesknoty wlasne, zadze,
boles¢ tzawa!

Swigécie sie rymy,

z ktorych za jej sprawa
Stawy nabytem, —
wreszcie mysli moje,
Ktore wyltacznie Laurg

niepokoje!?®

Trzeci wiersz, I vidi in terra angelici costumi, jest w zbiorze Petrarki utworem 156.
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Opiewa on nie tylko anielskg urod¢ Laury, ale takze jej fagodnos¢ 1 cnotg. Poeta pisze,

ze nawet stonce jest o nig zazdrosne, gory przesuwajg si¢ dla niej, rzeki zatrzymuja

swoj bieg, a jej glos porusza liscie na drzewach 1 napetnia powietrze zapachem. Utwor

stanowi czyste wyznanie uwielbienia 1 podziwu wobec ukochane;j.

I’ vidi in terra
angelici costumi

I’ vidi in terra
angelici costumi,

e celesti bellezze

al mondo sole;

tal che di rimembrar
mi giova, e dole:
che quant’io miro,

par sogni, ombre, ¢ fumi.

E vidi lagrimar que’
duo bei lumi,

ch’an fatto mille volte
invidia al sole;

et udi’ sospirando
dir parole
che farian gir i monti,

e stare 1 fiumi.

Amor! senno! valor,
pietate, e doglia

facean piangendo

un piu dolce concento

I saw angelic virtue

on earth

I saw angelic

virtue on earth

and heavenly beauty

on terrestrial soil,

so | am sad and joyful
at the memory,

and what I see seems
dream, shadows, smoke.

And I saw two lovely
eyes that wept,

that made the sun

a thousand times jealous:
and I heard words
emerge among sighs
that made the mountains
move, and halted rivers.

Love, Judgement, Pity,
Worth and Grief,
made a sweeter chorus
of weeping

than any other heard
beneath the moon.

And heaven so intent
upon the harmony

no leaf was seen to move
on the boughs,

so filled with sweetness
were the wind and air.

Patrzac w jej ziemska pigknosé
z Nieba wzieta,

I wdzigk ten, ktory caty §wiat
niewoli,

O ktoérym dumac cieszy mi¢

i boli.

Bowiem przys$niong zda si¢ by¢
pongta —

Widzg, jak tzami blaski gwiazd
odjeto

Jej oczom, stoncu zazdrosnemu
gwoli —

I skargi stysze, ktorych smutnej
doli

Przyroda cala tkliwe sprawia
swicto.

Gdyz tam zal, mito$¢, madros¢,
wraz si¢ splecie

W tak dziwng zgode, jaka

W pozaswiecie

Wsrod sfer harmonii duch
ustysze¢ zyczy.

Wigc tez i niebo milczy
uroczyscie,

Bo nawet w gajach nie zadrzaly
liscie —

Tyle w powietrzu stato si¢

stodyczy! 2
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d’ogni altro, che nel
mondo udir si soglia.

Ed era’l cielo
all’armonia s’intento
che non si vedea

in ramo mover foglia.
Tanta dolcezza

avea pien l’aer e’l vento.

Sonety do Laury to nie tylko mitosne portrety idealnej kochanki. Maja one takze
inny, glebszy wymiar — ukazuja wedrowke podmiotu lirycznego miedzy
rzeczywistoscig a fantazja, poszukiwanie i doswiadczanie istoty mitosci, ktora rodzi si¢
W sercu, a ozywa w rozumie. Milo$¢ ta jest czysta, duchowa, nie slabnie przed
zmystowoscig i nie nalezy do sfery cielesnej. Sonety nie sg jednak tylko historig mitosna,
lecz przede wszystkim zapisem wewnetrznego zycia poety, pelnego ztozonych mysli,
uczu¢ i aktywnoéci duchowej.

Pod presja takich rozterek i napi¢¢ myslowych Petrarka wyksztatcil unikalny
styl literacki — bez wahania odkrywa i analizuje siebie, ukazujac subtelne emocje
swojego wnetrza, co byto woéwczas zjawiskiem wyjatkowym w literaturze wloskie;j.

Z tego punktu widzenia wybor przez Liszta poezji Petrarki nie byl jedynie
efektem bogactwa emocji zawartych w stowach, lecz takze odzwierciedleniem
podobnych duchowych przezy¢ i poruszen samego kompozytora. W wieku 26 lat Liszt
skomponowat muzyke do tych wierszy, by umozliwi¢ stuchaczom dotkniecie duszy i
bolu poety poprzez dzwigk. Czy ten bdl jest tylko wyrazem romantycznej mitosci? Nie.
Autorka uwaza, ze poezja Petrarki stata si¢ dla Liszta lustrem, w ktérym dostrzegt on
wlasng walke miedzy niebem a pieklem, a moze raczej miedzy duchem a ciatem. Tego

rodzaju zmagania powtarzajg si¢ w jego tworczosci i wykonawstwie — za widowiskowa

30 F. Petrarca, Canzoniere, ttum. L. Guoqing 1 X. Wang, Guangdong, Wydawnictwo
Kwiatowe Miasto, 2000, s. 9.
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wirtuozerig kryje si¢ czesto krytyczna, introwertyczna refleksja; po dzikim $miechu
Mefistofelesa nastepuje anielski $piew; a za slawa i oklaskami pianisty kryje si¢
samotny i refleksyjny mysliciel. ,,Liszt zglgbia tresci religii, filozofii 1 Zycia ludzkiego,
ubierajac je w dzwieki, poszerza tym samym znaczenie muzyki, co jest manifestacjg

rozwoju ludzkiej natury™!.

2.2. Die Lorelei

Utwor Liszta Die Lorelei nawigzuje do popularnej niemieckiej legendy o
syrenie mieszkajacej na szczycie skaty nad srodkowym biegiem Renu. Pigkna kobieta
o zlotych wtosach czesata si¢ 1 $piewata melancholijng piesn, ktora urzekata
przeptywajacych marynarzy. Zauroczony jej gtosem 1 uroda czlowiek tracit czujnose,
nie dostrzegatl zdradliwych pradow i skal, przez co czgsto konczyt zycie w wodach rzeki.
Sama nazwa ,,Lorelei” odnosi si¢ do konkretnej skaly w zakolu Renu, gdzie rzeka
osigga 25 metrow glebokosci 1 jedynie 113 metréw szerokosci — to najgiebszy i
najwezszy odcinek Renu, cechujacy sie niebezpiecznymi pradami. Do dzi$ nawigacje
utatwiajg tam §wiatla sygnalizacyjne.

Motyw Lorelei stat si¢ jednym z najbardziej inspirujacych tematow w
literaturze niemieckiej. Do najwazniejszych przyktadow naleza: ballada Rybak Johanna
Wolfganga von Goethego (1778), poemat Lore Lay z powieSci Godwi Clemensa
Brentano (1802), Waldgesprdch Josepha von Eichendorffa oraz Lorelei Ottona von
Loebena (1821). W 1824 roku Heinrich Heine stworzyt swoj stynny poemat Die Lorelei,
opublikowany w tomie Neue Gedichte. W okresie Il wojny $§wiatowej, z uwagi na
zydowskie pochodzenie Heinego, jego dzieta byty zakazane przez rezim nazistowski.
Jednak popularno$¢ utworéw muzycznych do jego poezji byta tak wielka, ze poemat
Die Lorelei byt nadal publikowany — tyle ze jako anonimowy wiersz niemiecki*?.

Poemat Heinego przedstawia romantyczng wizj¢ legendy, ale rdownoczesnie

zawiera glebokie przestanie filozoficzne i spoleczne. Glowny bohater, mlody rycerz,

31 Zhao Xiaosheng, The Tao of Piano Performance, Shanghai: Shanghai Music Publishing House, 2007, p. 273.

325 effrey Sammons, Heinrich Heine: A Modern Biography, Princeton University Press, 1979, s. 264-266.
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zostaje zwiedziony przez tajemniczg syreng, ktdrej uroda i $piew pociagaja, ale 1
prowadza do zguby. Lorelei ukazana jest jako symbol pickna i niebezpieczenstwa
zarazem — jej posta¢ staje si¢ alegoriag pokusy, destrukcyjnej sily namigtnosci, a
zarazem odbiciem odwczesnych niemieckich napie¢ spotecznych 1 politycznych. Heine
taczy w tym krotkim utworze mistrzowska liryke z refleksja nad relacja miedzy
jednostka a spoteczenstwem, wolnoscig a przymusem, marzeniem a rzeczywistoscia.

Poemat ten, jako ikoniczny utwor niemieckiego romantyzmu, wywart ogromny
wplyw na tworczos¢ muzyczng XIX 1 XX wieku. Pie$ni inspirowane Lorelei stworzyli
m.in.: Friedrich Silcher (1837), Robert Schumann (1840, cykl Romanzen und Balladen,
op. 53), Clara Schumann (1843), Johann Strauss (ojciec, 1843, walc Loreley-
Rheinklinge), Felix Mendelssohn (opera, rozpoczgta w 1846, nieukonczona), William
Vincent Wallace (opera Lurline, 1860), Alfredo Catalani (Elda, 1880, przerobiona na
Loreley w 1890), Albert Bertelin (oratorium La légende de Lorelei, poczatek XX
wieku), George Gershwin (musical Pardon My English, 1933).

Liszt rozpoczat prace nad swoja piesnig Die Lorelei w 1841 roku, a przez
kolejne dwie dekady dokonywat jej licznych modyfikacji. W 1843 roku powstata
wersja fortepianowa, w ktorej mimo instrumentalnej faktury czgsto pojawiat sig tekst
poetycki. W 1856 roku kompozytor opublikowat wersje wokalng przeznaczong dla
tenoru lub sopranu, a w 1860 — wersje z towarzyszeniem orkiestry. Ostateczna redakcja
fortepianowa ukazata si¢ drukiem w 1862 roku.

Die Lorelei Liszta wyrdznia si¢ pod wzgledem formalnym 1 ekspresyjnym.
Kompozytor zastosowal forme sonatowg dla podkres§lenia dramatyzmu utworu, a parti¢
fortepianu potraktowat w sposob orkiestrowy, nadajac jej pelni¢ brzmieniowg 1
kolorystyczng. Piesn ta stanowi $wiadectwo nieustannych poszukiwan Liszta w
zakresie nowego jezyka muzycznego 1 dramatycznej ekspresji w liryce wokalnej, co z
kolei otworzylo droge do jego pdzniejszych dziel symfonicznych i poematow

symfonicznych.
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Ich weil3 nicht,

was soll es bedeuten
Daf ich so traurig bin;
Ein Mérchen aus alten
Zeiten

Das kommt mir nicht

aus dem Sinn.

Die Luft ist kiihl

und es dunkelt,

Und ruhig flieit der Rhein;
Der Gipfel des Berges
funkelt

Im Abendsonnenschein.
Die schonste Jungfrau
sitzet

Dort oben wunderbar,
Ihr goldnes Geschmeide
blitzet,

Sie kdmmt ihr goldenes
Haar.

Sie kimmt es mit goldenem
Kamme

Und singt ein Lied dabei,
Das hat eine wundersame,
Gewaltige Melodei.

Den Schiffer im kleinen
Schiffe

Ergreift es mit wildem
Weh,

Er schaut nicht

die Felsenrisse,

Er schaut nur hinauf

in die Hoh.

Ich glaube,

die Wellen verschlingen
Am Ende Schiffer

und Kahn.

Und das hat mit ihrem
Singen

Die Lorelei getan.

I do not know

the reason why

To sorrow I’m inclined.
A story from the olden
days

Is preying on my mind.
Light’s fading

and the air is cool

And quiet flows the
Rhine,

The mountain top’s

still glowing

As the sun’s last rays
decline.

Seated up there, gorgeous,
A maid beyond compare,
Her golden jewellery
glitters,

She combs her golden
hair.

She combs it

with a golden comb

And sings a song betimes,
A song with a strange
melody,

With strange and powerful
rhymes.

The boatman in his little
boat,

Gripped by a savage love,
Does not see the rocky
reef,

Sees only what’s above.
Think the waves
consumed them,

Boat and boatman,

bye and bye.

And that’s what,

with her singing,

Was done by Lorelei.

Nie wiem,

co znaczy ta me¢ka,

Czemu mnie smutek dreczy;
Basn odwieczng,

starg pie$n

Weciaz w sercu swym

przekletym styszg.
Chtodne powietrze,
mrok juz pada,

Ren spokojnie toczy
swe wody;

Szczyt gbry w stofica
zachodnim blasku

Ptonie jak ztote gody.
Najpigkniejsza z dziewic tam
siedzi,

Cudna,

w zlocistym odzieniu;
Ztoty grzebien

w jej dioni 1$ni,
Czesze wlosy

w zlotym promieniu.
Spiewa piesh,

co dziwng moc ma,
Melodig¢ pelng czarow;
Zeglarz w todzi,

cho¢ skat si¢ Igka,

Wzrok ku niej wznosi bez

oporow.
Nie widzi skat,
nie styszy grzmotu,

Tylko $piew
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Wwciaz go neci...

A fale pochlong t6dz
1zycie —

To dzieto piesni

Lorelei-Lorelej!*

W liscie Wagnera do Franza Liszta z 5 lutego 1860 roku Wagner wspomniat o Die
Lorelei w nastepujacy sposob:

Deine Lorelei hat auf eine bewundernswerte Weise das Magische von Heines
Gedicht in Musik verwandelt. Die fliefienden Figuren des Klaviers sind nicht blofse
Begleitung, sondern gleichsam das Raunen des Rheins selbst, und die Gesangslinie
fédngt den todlichen Zauber des Sirenenliedes ein... Dies beweist dein tiefes Eindringen
in das Wesen der Dichtung.

Thumaczenie na jezyk polski: Twoja Lorelei w godny podziwu sposob
przeksztalcita magi¢ wiersza Heinego w muzyke. Ptynne dzwigki fortepianu nie sg
jedynie akompaniamentem, lecz jakby samym szeptem Renu, a w linii melodyczne;j
uchwycono $miertelny czar piesni syreny... To dowod Twojego glebokiego wniknigcia
w istote poezji.

Thumaczenie na jezyk angielski: Your Lorelei has transformed the magic of
Heine’s poem into music in an admirable manner. The flowing figures of the piano are
not mere accompaniment, but rather the murmuring of the Rhine itself, and the vocal
line captures the deadly allure of the siren’s song... This demonstrates your profound

insight into the essence of poetry>*.

Stowa uznania Wagnera podkreslaja nie tylko wrazliwo$¢ muzyczng Liszta, ale

przede wszystkim jego wyjatkowa zdolno§¢ do uchwycenia i przelozenia literackiej

33 Heinrich Heine, Lorelei, tham. Feliks Konopka, w: Antologia poezji niemieckiej, red. Maria Kurecka,

Warszawa, Panstwowy Instytut Wydawniczy, 1955, s. 223-224.

34 Data i adresat listu: 5 lutego 1860 roku, od Richarda Wagnera do Franza Liszta. List pojawia si¢ w tomie 12
Richard Wagner: Simtliche Briefe, Leipzig, Deutscher Verlag fiir Musik, 2000, s. 245-247. Angielskie ttumaczenie
mozna znalez¢ w Selected Letters of Richard Wagner, thum. S. Spencer i B. Millington, Londyn: J.M. Dent, 1987, s.
524-526.
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tresci na jezyk muzyczny. W opinii autorki to wtasnie intensywna relacja pomigdzy
tekstem Heinego a jego muzycznym opracowaniem czyni z Die Lorelei dzieto
szczegbOlne — utwor, w ktorym warstwa stowna 1 dzwigkowa przenikaja si¢ w sposob
niemal organiczny. Liszt nie tylko ilustruje narracj¢ zawartg w wierszu, lecz rozwija jej
znaczenia poprzez $rodki muzyczne, potggujac dramatyzm, symbolike 1 emocjonalny

rezonans poematu.

2.3. Der du von dem Himmel bist

Autorem slow omawianej piesni jest niemiecki poeta Johann Wolfgang von
Goethe. Tekst pochodzi z pierwszego z dwdch utworow zatytutowanych Wandrers
Nachtlied, a jego regkopis zachowat sie¢ w lisScie Goethego do Charlotte von Stein z 12
lutego 1776 roku. Wiersz zostat opublikowany po raz pierwszy w 1780 roku*>. Liczacy
zaledwie cztery wersy utwor, ze wzgledu na swoja lakoniczng formg oraz glgbie wyrazu,
uznawany jest za jedng z najbardziej filozoficznych liryk w catej twdrczosci poety.

W wierszu pojawia si¢ metaforyczne wezwanie do ,,tego, ktory zstepuje z nieba”
— symbolizujace tgsknote za tajemniczg sila przynoszaca ukojenie. W pierwotnym
szkicu utworu druga linijka brzmiata: ,,Alle Freud und Schmerzen stillest” (,,fagodzisz
wszelka rado$¢ 1 bol”), co sugeruje pragnienie pogodzenia przeciwstawnych emocji i
osiggniecia wewnetrznej harmonii’®.,

Okoliczno$ci powstania wiersza sa $ci$le zwigzane z sytuacja zZyciowg poety w
1776 roku, kiedy Goethe objal funkcje radcy 1 ministra w ksigstwie Weimarskim. Mimo
znaczacych osiggni¢¢ w dziedzinie literatury i nauk przyrodniczych, doswiadczat on
wowczas rozczarowan w sferze politycznej, co skutkowalo narastajagcym wewnetrznym
konfliktem. Jego wieloletnia relacja z Charlotte von Stein miata dla niego ogromne
znaczenie emocjonalne 1 duchowe, przyczyniajac si¢ do przemiany jego swiatopogladu.

Friedrich Engels zauwazyt, ze ,,w sercu Goethego toczyta si¢ nieustanna walka miedzy

35 Johann Wolfgang von Goethe, Sidmtliche Werke, Bd. 1: Gedichte, hrsg. von Erich Trunz, Miinchen: C. H. Beck,
1981, s. 134.
36 Nicholas Boyle, Goethe: The Poet and the Age. Volume I: The Poetry of Desire (1749—1790), Oxford University
Press, 1991, s. 345-351.
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genialnym poeta a roztropnym synem frankfurckiego radnego, szanowanym

»37 W takim konteks$cie wiersz Der du von den Himmel bist

weimarskim ministrem
mozna postrzega¢ jako literackag manifestacj¢ tesknoty za duchowym wyciszeniem 1
metafizycznym uspokojeniem.

Twoérczos¢ Goethego, a w szczegdlnosci ten wiersz, zainspirowata wielu
kompozytorow. Najwczesniejszg 1 najbardziej znang piesnig opartg na tym tekscie jest
Wandrers Nachtlied D.224 Franza Schuberta z 1815 roku, a kolejng — Wandrers
Nachtlied II D.768 z 1823 roku®®,

Franz Liszt po raz pierwszy sig¢gnal po ten tekst w 1843 roku, komponujac piesn
oznaczong numerem katalogowym S.279/1 1 dedykujac ja ksigzniczce Augustie z Prus
(Prinzessin Augusta von Preufen). Nastepnie artysta dokonat dwoch rewizji — w 1856
roku (S.279/2) 1 w 1860 roku (S.279/3). Rownolegle w 1843 roku stworzyt wersje
fortepianowa utworu, ktéra znalazla si¢ jako piata cze$¢ cyklu Lieder (S.531/5). Cztery
wersje wokalne zostaty opublikowane w latach 1843, 1856, 1860 oraz 1921.

Przedmiotem niniejszej analizy jest wersja pierwsza z 1843 roku. Liszt
zastosowat tu dwuczesciowa forme przekomponowang, a powracajagcy motyw stowno-
muzyczny ,,Der du von den Himmel bist” stanowi 0§ konstrukcyjng utworu — pojawia
si¢ w partii wokalnej oraz w glebokich rejestrach fortepianu. Odmiennie niz Schubert,
Liszt skupia si¢ na symbolicznej i kolorystycznej funkcji dzwigku. Ciemna kolorystyka,
statyczny rytm i nisko umiejscowione brzmienie fortepianu przywotuja atmosferg
zstepujacej boskosci 1 metafizycznego spokoju. Partie instrumentalne nie pelnig tu
jedynie funkcji akompaniamentu — wspoitworza emocjonalng przestrzen utworu i
wzmacniajg ekspresje tekstu, co swiadczy o glebokim zrozumieniu przez kompozytora
poetyckiego przestania.

Der du von den Himmel bist jest jednym z najbardziej refleksyjnych utworow
wsérod piesni Liszta, a jego kompozytorska interpretacja wiersza Goethego stanowi

przyktad Scislej integracji tekstu literackiego z muzyka. Piesn ukazuje zaréwno

37 Friedrich Engels, Zur deutschen Literaturkritik, w: Marx-Engels Werke, Bd. 18, Berlin: Dietz Verlag, 1962, s. 95.
38 Graham Johnson, Franz Schubert: The Complete Songs, Yale University Press, 2014, s. 234-237.
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romantyczng tgsknote za duchowym spokojem, jak i dazenie do syntezy stowa i

dzwigku jako wspolnego nos$nika metafizycznych tresci.

Der du von dem Himmel bist,
Alles Leid und Schmerzen
stillest,

Den, der doppelt elend ist,
Doppelt mit Erquickung
fillest,

Ach, ich bin des Treibens
miide!

Was soll all der Schmerz
und Lust?

Stisser Friede!

Komm, ach komm in meine
Brust!

You who come from
heaven,

Soothing all pain

and sorrow,

Filling the doubly wretched
Doubly with delight,
Ah, I am weary of this
restlessness!

What use is all this pain
and joy?

Sweet peace!

Come, ah come into my
breast!

Ty, ktory przychodzisz

z nieba,

Lagodzacy wszelki bol

1 smutek,

Napehniajac nieszczesliwych
Podwdjna rozkosza,

Ach, jestem zmeczony tym
niepokojem!

Jaki jest pozytek z tego
catego bolu 1 radosci?
Stodki pokoju!

Przyjdz, przyjdz do mej
piersi!

2.4. Mignons Lied

Wiersz Mignons Lied pochodzi z powiesci Goethego Lata nauki Wilhelma

Meistra. Mignon to wloska dziewczyna porwana przez Cyganéw, ktora od dziecka
zmuszona byta zy¢ na ulicy. W pewnym momencie zaczgta pracowac jako akrobatka
w trupie teatralnej i wtasnie wtedy poznata niemieckiego studenta — Wilhelma Meistra.
To on wyciagnat ja z tego koczowniczego zycia, stajac si¢ dla niej zarazem
dobroczynca, ojcem i1 ukochang osobg. Wiersz ten to pie$n, ktora Mignon wykonuje,
akompaniujac sobie na instrumencie, opowiadajac w niej swoja histori¢. Powstat on
przed listopadem 1783 roku 1 zostat pdzniej wiaczony do trzeciego tomu wspomniane;j
powiesci.

Utwor zbudowany jest z trzech strof po siedem wersow kazda. Pig¢ pierwszych
wersOw tworzy czg$¢ opisowa — swoistg zwrotke, a dwa ostatnie stanowig powtarzajacy
si¢ refren. Na poczatku pojawia si¢ romantyczny obraz idyllicznych Wtoch, nastgpnie
wspomnienia z dziecinstwa i wreszcie dramatyczne przypomnienie o porwaniu.
Warstwa tekstowa 1 emocjonalna wiersza rozwija si¢ progresywnie, budujac napigcie

dramaturgiczne i podkreslajac wewnetrzne rozdarcie bohaterki. Jednocze$nie regularna
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struktura wersyfikacyjna nadaje pie$ni rytmiczng spdjnos$¢, ktora okazata sig
inspirujaca dla wielu kompozytorow.

Wsrod znanych opracowan tego tekstu znajduja si¢ Mignons Lied Beethovena
(1809), Schuberta (utwor wydany posmiertnie) oraz piesn Schumanna Kennst du das
Land? z 1849 roku, skomponowana z okazji stulecia urodzin Goethego. Kazdy z tych
tworcow ukazal inng emocjonalng perspektywe postaci Mignon — od dramatyczne;j
tesknoty po melancholijng refleksje.

Liszt skomponowat swoja wersje Mignons Lied w 1842 roku jako piesn ze
zmiennymi strofami. W 1843 roku stworzyt jej transkrypcje na fortepian solo, a w 1860
— wersj¢ z towarzyszeniem orkiestry. Analizowana przez autorke wersja wokalna
opiera si¢ na technice rozwijania motywu. Deklamacyjna linia wokalna (Sprachmelodie)
w polaczeniu z lirycznym akompaniamentem fortepianu podkresla dramatyzm i
emocjonalng glebie tesknoty za utraconym domem?’.

Cato$c¢ ujeta zostata przez Liszta w formie Barform (AAB) — strukturze typowe;j
dla $redniowiecznych niemieckich Minnesingerow i Meistersingerow. Dwie pierwsze
strofy (AA) koncentrujg si¢ na pigknie przyrody i dziecinstwie Mignon, podczas gdy
trzecia (B) wprowadza dramatyczne obrazy porwania i zagubienia. Taka struktura
pozwala Lisztowi skontrastowac liryczne wspomnienia z emocjonalnym napigciem
ostatniej czesci*'.

W pie$ni widoczny jest wptyw operowej dramaturgii — Liszt wykorzystuje
nowatorskg harmonieg, dysonanse 1 modulacje, aby zbudowac¢ aure napigcia i tajemnicy.
Ponadto, relacja migdzy glosem a fortepianem przybiera nowa forme: linia wokalna ma
charakter bardziej recytatywny niz melodyczny, a fortepian pelni funkcje
autonomicznej miniatury — nie tylko towarzyszacej, ale interpretujacej tekst w sposob
niezalezny. W ten sposob Mignons Lied staje si¢ nie tylko piesnia, lecz rowniez

poetyckim obrazem emocji i wspomnien bohaterki.

39 Carl Dahlhaus, Nineteenth-Century Music, trans. J. Bradford Robinson, University of California Press, 1989, pp.
183-185.

40 Jost P. Ledebur, ,,Lied*, w: Musik in Geschichte und Gegenwart, red. L. Finscher, 2. wydanie, Bd. 5: Sachteil,
Kassel-Basel-Londyn—Nowy Jork: Bérenreiter/Metzler, 1996, kol. 1259—1328, zwt. kol. 1294.
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Mignons Gesange
(,,Kennst du das Land?”)

Kennst du das Land,

wo die Zitronen bliihn,
im dunklen Laub

die Gold-Orangen gliihn,
Ein sanfter Wind

vom blauen Himmel weht,
die Myrte still und hoch
der Lorbeer steht.

Kennst du es wohl?
Dahin! Dahin

mocht’ ich mit dir,

o mein Geliebter, ziehn.
Kennst du das Haus?
Auf Saulen ruht sein Dach,
es glanzt der Saal,

es schimmert das Gemach,
und Mamorbilder stehn
und sehn mich an.

Was hat man dir,

du armes Kind, getan?
Kennst du es wohl?
Dahin! Dahin

mocht’ ich mit dir,

o mein Beschiitzer, ziehn.
Kennst du den Berg

und seinen Wolkensteg?
Das Maultier sucht

im Nebel seinen Weg;

in Hohlen wohnt

der Drachen alte Brut;

es stiirzt der Fels

und tiiber in die Flut.
Kennst du in wohl?
Dahin! Dahin

geht unser Weg!

o Vater, lass uns ziehn!

Mignon’s Song (,,Do you
know the land?”’)

Do you know the land
where lemon trees
blossom;

where golden oranges
glow amid dark leaves?
A gentle wind blows from
the blue sky,

the myrtle stands silent,
the laurel tall.

Do you know it?

There, o there

I desire to go with you,
my beloved!

Do you know the house?
Its roof rests on pillars,
the hall gleams,

the chamber shimmers,
and marble statues stand
and gaze at me.

What have they done

to you, poor child?

Do you know it?

There, o there

desire to go with you,
my protector!

Do you know the mountain
and its clouded path?
The mule seeks its way
through the mist,

in caves the ancient brood
of dragons dwells;

the rock falls steeply,
and over it the torrent.
Do you know it?

There, o there

lies our way.

O father, let us go!

Znasz-li ten kraj,

gdzie cytryna dojrzewa,
pomarancz blask majowe
zloci drzewa,

fagodny wiatr z jasnego
nieba wieje,

gdzie cichy mirt i laurow
wznioste knieje?
Znasz-li ten kraj?

Tam, ach tam,
chciatabym by¢

1 ciebie, kochanku mdj,
przy sobie miec!

Znasz-1i ten dom?

Na stupach strop
spoczywa,

Sala si¢ skrzy, gmach
blaskiem swym ol$niewa,
Posagow thum stojac

na mnie spoziera.

,0, dziecig me — pyta — co
ct doskwiera?”

Znasz-li ten kraj?

Tam, ach tam,
chciatabym by¢,

1 ciebie, obronco maj,
przy sobie miec!

Znasz-li ten brzeg, gdzie
po skalistych gorach
strudzony mut swej drogi
szuka w chmurach?
Gdzie w glgbi jam
smokow rod starych
przebywa,

gdzie peka glaz,

a nad nim ognista ulewa.
Znasz-li ten kraj?

Ach, do tego kraju tam
wiedzie droga, ojcze mdj,
czas juz i nam!
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Liszt w utworze Mignons Lied nie ogranicza si¢ do prostego oprawienia wiersza
Goethego melodia, lecz poprzez jezyk muzyczny dokonuje glebokiej ekspresji
emocjonalnego napiecia i psychologii postaci zawartych w tek$cie. Powtarzajace si¢
motywy wokot stowa ,,Dahin” nie tylko przywoluja silng tgsknote bohaterki za
ojczyzna, lecz rowniez buduja w strukturze muzycznej trajektori¢ emocjonalng — od
napi¢cia przez kulminacje do ukojenia. Szczegdlnie w refrenach fortepian tworzy
barwe dzwickowa $cisle wspolgrajaca z kontekstem stownym — jest przedluzeniem
emocji oraz odzwierciedleniem przestrzeni psychicznej. Mozna powiedzie¢, ze Liszt
nadaje poezji drugie zycie, rozszerzajac i pogiebiajac znaczenia stowa w muzyce.

Ta artystyczna dbatos¢ o glgbokie zespolenie tekstu 1 muzyki zostata wysoko
oceniona przez wspdiczesnych kompozytora. Jak pisat Richard Wagner w liscie:
»1woje aranzacje fortepianowe — zwtaszcza Mignons Lied — przyprawiajg mnie o
dreszcze. Tutaj dziata ,diabet fortepianu”, deptajac prawa piesni potokami
chromatycznymi. To tak, jakbym przez szczeling w czasie styszat dzwigk $wiatdw,
ktore jeszcze nadejda™*!.

Podkreslana przez Wagnera ,,transcendencja w relacji stowo—muzyka” jest
esencja wyjatkowosci piesni Liszta. Poprzez Scislte przenikanie literatury i muzyki
kompozytor nie tylko redefiniuje sposdb wyrazu piesni artystycznej, lecz takze toruje
droge rozwojowi muzyki romantycznej w kierunku ekspresji oraz ztozonos$ci

strukturalne;j.

2.5. O lieb so lang du lieben kannst

W badaniach nad tekstem oraz tlem historyczno-literackim piesni Liszta O lieb,
so lang du lieben kannst (S. 298) uwazam, ze warto rozpocza¢ od bardziej znanej wersji
fortepianowej tego utworu — Liebestraum nr 3 (S. 541/3). Przyczynag jest fakt, iz wersja

fortepianowa dzigki niezwyktej melodyjnosci i1 ekspresji zyskata znacznie wigksza

41 Richard Wagner, list do Franza Liszta, nr dokumentu: GSA 60/W21, data: 16 pazdziermika 1854, Weimar,
Archiwum Goethego i Schillera; opublikowany w: The Complete Letters of Richard Wagner, t. 7, Woodbridge:
Boydell Press, 2018, s. 211.
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popularnos$¢ 1 rozpoznawalno$¢ niz oryginalna piesh wokalna, stajac si¢ jednym z
najbardziej ikonicznych dziet Liszta i calej romantycznej literatury fortepianowe;.

Liebestrdume (S. 541) to cykl trzech fortepianowych nokturnow, ktore powstaty
na bazie wczesniejszych piesni artystycznych Liszta. Pierwsza i druga z nich
wykorzystuja teksty niemieckiego poety Ludwiga Uhlanda (1788-1862) -—
odpowiednio Hohe Liebe (S. 307) oraz Gestorben war ich (S. 308). Trzecia piesn,
bedaca przedmiotem niniejszych rozwazan, oparta jest na poemacie o tym samym
tytule autorstwa Ferdinanda Freiligratha (1810—1876), ktory napisat ja w 1829 roku,
majac 19 lat. Liszt ukonczyt pierwsza wersj¢ tej piesni w 1843 roku (S. 298), a w 1850
dokonat jej rewizji. Tematyka trzech piesni jest zrdznicowana: pierwsza traktuje o
meczenstwie dla religijnej ,,milo$ci najwyzszej”; druga przedstawia tajemnicze
doswiadczenie $mierci 1 odrodzenia w ekstazie mitosSci oraz wizj¢ nieba w oczach
ukochanego; natomiast trzecia skupia si¢ na ptomiennej, giebokiej mitosci ludzkie;,
wyrazajac bezposrednie, pozytywne 1 silne emocje, podkreslajac wage pielegnowania
mitosci, poki si¢ ja posiada, oraz ostrzegajac przed zalem po jej utracie.

W roku 1850 Liszt dokonat aranzacji tych trzech piesni na fortepian solo,
wydajac je pod tytutem Liebestrdume. Drei Notturnos (S. 541). Cho¢ podtytut
,hokturny” nawigzuje do podobnego gatunku rozwijanego przez Chopina, adaptacja
Liszta nie byla prosta imitacja ani dostownym przeniesieniem melodii wokalne;.
Wersja fortepianowa nie jest mechanicznym ,,przepisaniem” piesni. Zachowujac jej
liryczne sedno, Liszt wzbogacit ja o charakterystyczny jezyk fortepianowy — rozlegly
zakres dzwigkow, bogate faktury (w tym arpeggia, pasaze ozdobne 1 barwne przejscia),
dramatyczne kontrasty dynamiczne 1 swobode¢ rubata, co znacznie poszerzyto ekspresje
utworu. Linia melodyczna zyskala wigksza falowos$¢, a emocjonalne napigcie zostato
wzmocnione. W trakcie aranzacji Liszt zredukowal fragmenty wymagajace swobodnej
interpretacji wokalnej, jednocze$nie wprowadzajac nowe pomysty fortepianowe, w tym
bardziej symfoniczne rozwinigcia 1 efektowne ozdobniki, dokonujgc tym samym
pomyslnej transformacji z piesni artystycznej w autonomiczne dzieto fortepianowe.

Obecnie pierwsze dwie czesci cyklu sg rzadziej wykonywane, natomiast trzecia —
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dzigki swej niezwyktej melodyjnosci, emocjonalnej glebi i mistrzowskiej technice —
stata si¢ jednym z najbardziej znanych i cenionych utwordéw Liszta, a takze istotnie
wplyneta na postrzeganie jego wkladu w histori¢ muzyki fortepianowe;.

Proces ewolucji O lieb, so lang du lieben kannst od piesni do utworu
fortepianowego (1843—1850) zbiega si¢ z waznym okresem w zyciu osobistym
kompozytora. W 1844 roku zakonczyt burzliwy zwigzek z hrabing Marig d’Agoult, a
w 1847 roku w Kijowie spotkal ksi¢zng Karoling von Sayn-Wittgenstein, ktora stata si¢
jego duchowg towarzyszka i intelektualnym wsparciem. To wilasnie jej wsparcie i
zacheta pozwolity Lisztowi podja¢ decyzj¢ o zakonczeniu wedréwek koncertowych i
osiedleniu si¢ w Weimarze, gdzie objat stanowisko kapelmistrza i skupil si¢ na
komponowaniu, dyrygowaniu oraz nauczaniu. Stabilno$¢ zyciowa i gleboka wiez z
Karoling przyniosty mu nowa energi¢ tworcza. W tym konteks$cie aranzacje pie$ni na
fortepian, zawarte w Liebestrdumen, mozna uznaé¢ za wyraz jego goracego uczucia i
artystycznej ekspresji nowej mitosci.

W komentarzu do wydania nutowego Liebestrdume Maurice Hinson podkresla
istote tekstu Freiligratha dla zrozumienia ducha muzyki:

,Poemat, na ktérym opiera si¢ ten nokturn, stanowi istotng wskazowke co do
prawdziwej natury i interpretacji muzyki. Nie jest on, jak czesto si¢ sadzi, erotyczny.
Wzywa do mitosci — nie waskiej i ograniczonej, lecz szerokiej, obejmujacej wiezy
krwi, dobroczynnos¢ oraz ciepte, glebokie uczucie dla catej ludzkosci... Zar6wno stowa,
jak 1 muzyka wskazujg na uniwersalnos¢ tej mitosci. Wrodzone ciepto, entuzjazm,
hojno$¢ i braterska mito$¢ to najwazniejsze cechy i wartosci Liszta”**.

Jesli chodzi o relacje migdzy Freiligrathem a Lisztem: Freiligrath rozpoczat
karier¢ wolnego pisarza w 1839 roku, a w 1845 roku spotkat si¢ z Lisztem w Bazylei.
To spotkanie najprawdopodobniej zainspirowato kompozytora do muzycznej adaptacji
jego poezji O lieb, so lang du lieben kanns®. Przez wiele lat utrzymywali kontakt —

jednym z dowodow jest publikacja z 1871 roku zawierajgca trzy piesni do wierszy

42 Maurice Hinson, Liner notes to Franz Liszt: Liebestrdume (Dreams of Love), Alfred Publishing Company, Inc.,
2004.
43 Alan Walker, Franz Liszt: The Weimar Years, 1848—1861, Cornell University Press, 1989, s. 79-80.
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Freiligratha powstatych w sierpniu 1870 roku podczas wojny francusko-pruskiej: Die
Trompete von Vionville, Sie haben Tod und Verderben gespien oraz Und nun kam die
Nacht (S. 375)*. Sposréd wszystkich piesni Liszta do tekstow Freiligratha, to whasnie
O lieb... cieszy si¢ najwiekszym uznaniem 1 trwata popularnoscia, przede wszystkim

dzieki genialnej melodii Liszta, zwtaszcza w wersji fortepianowe;.

O lieb’, solang du lieben
kannst!

O lieb’, solang du lieben
magst!

Die Stunde kommt,

die Stunde kommt,

Wo du an Grébern stehst
und klagst!

Und sorge, daf dein Herze
gliiht

Und Liebe hegt und Liebe
tragt,

Solang ihm noch ein ander
Herz in Liebe warm
entgegenschlégt!

Und wer dir seine Brust
erschlief}t,

O thu ihm, was du kannst,
zu lieb’!

Und mach’ ihm jede Stunde
froh,

Und mach ihm keine Stunde
triib!

Und hiite deine Zunge wohl,
Bald ist ein boses Wort
gesagt!

O Gott, es war nicht bos
gemeint,

Der andre aber geht

und klagt.

O lieb’, solang du lieben
kannst!

O love, as long as love you
can,

O love, as long as love you
may,

The time will come,

the time will come.

When you will stand

at the grave and mourn!
Be sure that your heart
burns,

And holds and keeps love,
As long as another heart
beats warmly,

With its love for you,

And if someone bears his
soul to you,

Love him back as best you
can,

Give his every hour joy
Let him pass none

in sorrow!

And guard your words
with care,

Lest harm flow from your
lips!

Dear God, I meant

no harm,

But the loved one recoils
and mourns.

O love, love as long as you
can!

Och kochaj, dopoki jestes w stanie!

Och kochaj, dopoki mozesz!
Nadejdzie czas, nadejdzie czas
Gdy staniesz przy grobie

i zaptaczesz!

Badz pewien, ze twe serce plonie
Docenia mitos¢ i jg zachowuje
Tak dtugo, jak inne serce

cieplo bije

Swa miloscig do ciebie.

A jesli ktos daje ci swa dusze
Ach, kochaj go najlepiej

jak potrafisz

Daj mu rado$¢ w kazdej godzinie
Niech zadna nie mija w smutku!

I strzez swoich stow

By z twych ust nie ptyneta
krzywda!

Dobry Boze, nie chcialem Zle,
Lecz ta osoba zaczyna ptakac.

Och kochaj, dopoki jestes w stanie!
Och kochaj, dopoki mozesz!

4 Franz Liszt, Sdmtliche Lieder, Band 3, Editio Musica Budapest, 1984, Preface & Critical Notes; Susan Youens,
Heinrich Heine and the Lied, Cambridge University Press, 2007.
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Z perspektywy zwigzku miedzy tekstem a muzyka O lieb, so lang du lieben
kannst stanowi jedno z najbardziej wyrafinowanych osiggni¢¢ Liszta na polu piesni
artystycznej. Kompozytor nie tylko odczytat gleboki sens poezji Freiligratha, ale
rowniez przetozyt go na subtelny 1 poruszajacy jezyk muzyczny, w ktérym fortepian 1
glos nie tyle si¢ uzupetniaja, co wspottworza jeden spdjny przekaz. Jak zauwaza Alan

Walker:

Opracowanie wiersza Freiligratha przez Liszta wykracza poza zwykig
ilustracje; falujgce triole fortepianu stajq sie metaforg uptywu czasu,

niewidzialnej sity, ktora stopniowo niszczy ulotng ekstazeg kochanka.

Linia wokalna, z jej naglymi dynamicznymi wzlotami i upadkami,
odzwierciedla przestanie wiersza ,, Kochaj, poki mozesz!” — wolanie

przeciwko przemijaniu, dostownie ucielesnione w dzwigku.

W O lieb... fortepian jest zarowno wspottworea, jak i komentatorem.
Jego postludium, powtarzajace melodie wokalng w fragmentaryczne;j

formie, zdaje sie pytaé: co pozostaje z milosci, gdy gtos milknie?*®

Tym samym O lieb nie jest tylko liryczng piesnig o mitosci — to filozoficzna
refleksja nad kruchoscig ludzkich emocji, ulotnosciag chwili 1 sita muzyki jako formy

emocjonalnej pamigci.

45 A. Walker, Franz Liszt: The Weimar Years, 1848—1861, Tthaca, New York, Cornell University Press, 1993, pp.
332-335.
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Rozdzial 3. Analiza formy utworu

3.1. Tre sonetti di Petrarca

3.1.1 Pace non trovo

Utwor ten prezentuje nietypowa strukture formalng. Cho¢ mozna go podzieli¢

na pig¢ gtéwnych sekcji (tabela 1) — z wylaczeniem preludium i interludium —

rownoczesnie daje si¢ uja¢ w dwie szerokie czgsci: recytatyw (oznaczony jako R w

tabeli) kontrastujacy z arig (A), co nadaje kompozycji cechy operowe. Sonet 104

podzielony jest na cztery zwrotki: wersy 1-4, 5-8, 9—11 oraz 12—14. W przeciwienstwie

do pozostatych dwoch piesni z tego cyklu, w ktorych Liszt zastosowal regularne,

czterotaktowe frazy melodyczne odpowiadajace poszczegdlnym wersom, pierwsza

zwrotka (wersy 1-4) przyjmuje form¢ operowego recytatywu o deklamacyjnym

charakterze, z swobodniejsza artykulacjg rytmiczng i plynng temporalnie. Pozostate

zwrotki wraz z koda wprowadzaja wyrazny kontrast poprzez kantylenowa liryke i

$piewnos¢ melodyki, blizsza konwencjom arii operowe;.

Tabela 1. Struktura formalna Pace non trovo

Sekcja Symbol | Wersy Takty Dhugosé Tonacja
Preludium (R) P / mm. 1-5 5 taktow Nieokreslona
Pierwsza strofa (R) S1 14 mm. 6-27 22 takty Nieokreslona
Interludium (R) I / mm. 28-36 9 taktow Nieokreslona

Druga strofa (A) S2 5-8 mm. 37-60 24 takty As-dur

Trzecia strofa (A) S3 9-11 mm. 61-78 18 taktow As-dur — H-dur —

As-dur

Czwarta strofa (A) S4 12-14 | mm. 79-100 22 takty As-dur

Koda C / mm. 101-113 13 taktow As-dur
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Preludium (mm.1-5) to energetyczna pigciotaktowa fraza charakteryzujaca si¢
synkopowanym rytmem. Petni funkcj¢ wprowadzenia do recytatywnej pierwszej strofy.
Cho¢ sygnatura tonacji to As-dur, nie wystgpuje tu wyrazna progresja harmoniczna,
ktora by to potwierdzata. W rzeczywisto$ci tonacja w pierwszej strofie takze pozostaje
niejasna.

W  pierwsze] strofie sonetu (takty 6-27) melodia partii wokalnej
podporzadkowana jest catkowicie akcentom stow, ktdre w ten sposob podkresla. Tempo
tej czesci jest wolne, a jego oznaczenia oraz metrum czgsto si¢ zmieniaja, co nadaje jej
cech improwizacyjnosci, szczegdlnie w partii wokalnej. Natomiast partia fortepianowa
sprawia wrazenie rytmicznie bardziej rygorystycznej, co jednak nie przeszkadza jej w
podkreslaniu emocji zawartych w tresci stow. Funkcja pierwszej strofy o charakterze
recitativo accompagnato (lub recitativo stromentato) jest doprowadzenie do nastepne;,
wlasciwej — zblizonej do operowej arii. Ostatnie cztery takty pierwszej strofy (takty
24-27) to fraza kadencyjna w E-dur, po ktorej nastepuje pauza zawieszajgca narracje
przez cztery takty oraz pigciotaktowe interludium zwiastujace nadejscie kolejnej czesci
utworu.

Druga strofa (takty 37-60) sktada si¢ z regularnych czterotaktowych fraz.
Rozpoczyna ja fortepian cantabile (takty 37—44), kontrastujacy z recytatywna czescia
poprzednig, wprowadzajacy liryczng melodi¢ w tonacji As-dur, ktora zwiastuje
nadej$cie arii. Partia wokalna pojawia si¢ w takcie 45 i od tego momentu, az do taktu
52, powtarza materiat melodyczny fortepianowego otwarcia tej czgsci. Takty 53-59
stanowig z kolei rozwinigcie frazy z taktow 45-52. Tonacja moduluje do C-dur, a
nastepnie stopniowo powraca do As-dur (w takcie 60). Harmonika jest tu (1 u Liszta w
ogole) niezwykle bogata i nasycona chromatyka, co jednak czesto zaciera tonalng
wyrazistosc.

Struktura trzeciej strofy (takty 61-78) jest zblizona do struktury strofy
poprzedniej, ale bez poczatkowego instrumentalnego odcinka. Schemat harmoniczny
tej strofy mozna podzieli¢ na dwie czg$ci. Pierwsza (takty 61—69) utrzymana jest w

tonacji As-dur i, podobnie jak w poprzedniej, nawigzuje do fragmentu z taktow 45-52.

45



Réznica polega jedynie na tym, ze melodia jest tutaj bardziej udekorowana, a faktura
partii fortepianu wzbogacona zdwojeniami oktawowymi. Cze$¢ druga (takty 70-78)
moduluje serig chromatycznych akorddéw przejsciowych najpierw do F-dur, a nastgpnie
do B-dur. Ta tonacja chwilowo stabilizuje si¢ (takty 78-83), przygotowujac
harmonicznie wejscie strofy czwartej. Porownujac plany harmoniczne strofy trzeciej 1
modulacje z pierwszej do drugiej czgsci tej strofy (z As-dur do F-dur) z harmonika
strofy drugiej 1 modulacjami z taktéw 45-52 1 53-59 (z As-dur do C-dur), warto
zauwazyc, ze obie te modulacje opierajg si¢ na relacji medianty (III stopnia skali) lub
submedianty (VI stopnia, czyli odwréconego I11I stopnia) wzgledem tonacji wyjsciowe;.

Strofa czwarta (takty 79-100) rozpoczyna si¢ w tonacji B-dur, w ktorej
zakonczyla si¢ strofa poprzednia, a nast¢gpnie moduluje do As-dur. Partia wokalna
wprowadza nowy material melodyczny. W taktach 84—93 tonacja jest niejednoznaczna,
cho¢ harmonika pozostaje raczej diatoniczna. Fraza ta konczy si¢ dominantg
septymowa (Es-dur) w takcie 90, stanowigcym kulminacyjny punkt utworu. Takty 94—
100 kontrastuja z reszta tej strofy. Przypominaja one nieco recytatyw z poczatku piesni.
Podobnie jak w S1, harmonika nie jest wyrazista az do taktu 100, kiedy to powraca,
utrwalona kadencja, tonacja As-dur.

Koda utrzymana jest w tonacji zasadniczej. Liszt powtarza tutaj wers 14, aby
podkresli¢ jego znaczenie. Harmonika jest do$¢ swobodna i diatoniczna. W taktach
108-109, gdzie konczy si¢ partia wokalna, tonika poprzedzona jest subdominantg, co
harmonicznie nieco ostabia poczucie zakonczenia. Ostatnie takty piesni (111-113), tuz
przed ostatnig tonika, przynosza jeszcze wychylenie w stron¢ medianty (I-III-I),

podkreslajac wyrazne, zwlaszcza w trzeciej strofie, znaczenie III stopnia skali.

3.1.2 Benedetto

Drugg piesn z cyklu Trzech sonetow Petrarki mozna okresli¢ jako
znieksztalcong forme¢ ABA z preludium i dwiema kodami, tworzacymi w sumie szes¢

sekcji muzycznych.
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Czternascie wersow Sonetu 47 podzielono na cztery zwrotki: wersy 1-8, 9-11
oraz 12—14. Kazdej zwrotce przypisano jedng z gldéwnych sekcji utworu (ABA) jako
tekst, natomiast preludium fortepianowe i1 obie kody nie zawieraja nowego materiatu

literackiego, lecz rekapituluja wybrane fragmenty tekstu, ktére Liszt pragnat uwydatnic.

Tabela 2. Struktura formalna Bendetto

Sekcja Symbol Wersy Takty Dhugosc Tonacja
Wprowadzenie | I / mm. 1-10 10 taktow As-dur
Pierwsza S1 1-8 mm. 11-33 | 23 taktow As-dur
strofa (A)

Druga strofa S2 9-11 mm. 34-62 | 19 taktow D-dur

(B)

Trzecia strofa | S3 12-14 mm. 63-77 | 15 taktow Modulacyjna
(A7) / As-dur
Koda 1 Cl / mm. 78-86 | 19 taktow As-dur
Koda 2 C2 / mm. 87-96 | 10 taktow As-dur

Preludium na fortepian solo mozna podzieli¢ na dwie frazy melodyczne: takty 1-5
oraz 6-10. Pierwsza fraza cechuje si¢ faktura trzyglosowa, w ktorej melodia
srodkowego glosu jest ozdobiona triolami rozbitych akordoéw (broken chord triplets) w
glosie gornym oraz akordami w basie. Druga fraza sktada si¢ z triol ¢wierénutowych,
ktore nie pojawiaja si¢ w gléwnych czesciach utworu az do drugiej kody. Warto
zaznaczy¢, ze cho¢ takty 1-8 sugeruja tonacje As-dur, Liszt utrwala ja dopiero poprzez
silng kadencje doskonata autentyczna (perfect authentic cadence) w taktach 9-10,
stanowigcych zakonczenie wstepu. We wcezesniejszych taktach (1-8) trojdzwigki
toniczne As-dur wystepuja wyltacznie w przewrotach, co ostabia poczucie toniki.

Pierwsza strofa (takty 11-33) moze by¢ réwniez podzielona na dwie podsekcje:

takty 11-21 i1 22-33. Kazda z nich zawiera cztery wersy sonetu, a kazdy wers jest
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oprawiony okolo trzytaktowa melodig. Niektorzy badacze tworczos$ci Liszta, tacy jak
Stanley Irwin, traktuja te podsekcje jako dwie oddzielne czesci. Ja jednak uwazam, ze
nalezy je rozpatrywac tacznie jako jedng gldwna sekcje. Gtownym powodem jest to, ze
obie podsekcje wspiera ten sam wyrazny rytmiczny wzor synkopowy, ktory tworzy
poczucie jednosci pod wzgledem rytmiki i artykulacji*S.

Pierwsza podsekcja (takty 11-21), odpowiadajgca wersom 1—4 sonetu, generalnie
utrzymana jest w tonacji As-dur. Pomimo niewielkiej zmiany harmonicznej w t. 14,
harmonia w taktach 11-17, gdzie pojawiajg si¢ wersy 1-3, stanowi prolongacje¢ toniki.
Dzwigk As petni funkcj¢ tonu pedatowego niemal przez caly ten odcinek, az do taktow
18-21, gdzie wprowadzony zostaje wers 4 sonetu. Harmonia w taktach 18—20 opiera
si¢ na przemiennos$ci mi¢dzy akordem i% a V’ w tonacji c-moll i stanowi przygotowanie
do osiggniecia toniki c-moll w t. 21. Takty 1821 petnig funkcje frazy kadencyjnej. Z
muzycznego uksztaltowania wynika, ze Liszt pragnat szczegolnie uwydatni¢ wers 4:
nie tylko zastosowat dla niego odmienng harmoni¢ w poréwnaniu z trzema poprzednimi
wersami, lecz takze powtorzyt tekst dwukrotnie, zachowujac jednak zblizong dtugosé¢
frazy (okoto trzech taktow na wers).

Druga podsekcja (takty 22—33), odpowiadajgca wersom 5—8 sonetu, prezentuje
odmienny profil harmoniczny w poréwnaniu z pierwszg. Charakteryzuje si¢ narastajaca
chromatyka, a tempo zmian harmonicznych przyspiesza, potg¢gujac napi¢cie muzyczne.
Muzyka moduluje z c-moll do b-moll w taktach 22-25, przygotowujac grunt pod
modulacje¢ do D-dur w kolejnej gtownej sekcji.

Warto podkresli¢, ze Liszt unika zastosowania silnych kadencji, ktore mogtyby
wyraznie ustanowi¢ tonik¢. Zamiast tego, poczawszy od t. 26, wprowadza w kazdym
takcie seri¢ chromatycznych akordow przejsciowych, umozliwiajacych plynne
przejscie do tonacji D-dur w nastgpnej czesci. Technika ta, oparta na cigglym napieciu
harmonicznym, podkresla przejSciowy charakter tej podsekcji.

Druga strofa (takty 34—62) stanowi cz¢$§¢ B w ramach trojdzielnej formy (ABA’),

46 S R.Irwin, Dwie wersje ,, Tre Sonetti di Petrarca” Franza Liszta (1846/1883): Literacka i poréwnawcza analiza
muzyczna (praca doktorska), Krakoéw, Uniwersytet Jagiellonski, 1988, s. 66—73, dostep przez: ProQuest Dissertations
Publishing (ID: 8803045).
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wyodrebnionej niezaleznie od innych podziatéw strukturalnych utworu. Przypisane jej
wersy 9—11 sonetu nie sg juz oprawione w trzytaktowe frazy, jak miato to miejsce
wczesniej. Kazdy z tych wersOw rozcigga si¢ na co najmniej siedem taktow, co
Swiadczy o bardziej rozbudowanej strukturze formalnej. Mimo tych rdznic pojawiaja
si¢ tu nawigzania do materialu z pierwszej strofy — zwlaszcza do synkopowanych
rytméw — oraz zapowiedzi wzordw arpeggiowych, ktore zostang w pelni rozwinigte w
trzeciej strofie.

Wers 9 (takty 34-44) oparty jest na prolongowanej tonice D-dur, ktorg
wzmacnia dzwigk D utrzymywany nieprzerwanie w basie. Pierwsza istotna zmiana
harmoniczna pojawia si¢ dopiero w takcie 44 — jest to akord h-moll, bgdacy
submediantg D-dur. W tym samym takcie rozpoczyna si¢ wers 10. Takty 44-51
stanowig przejscie od h-moll do A-dur — dominanty D-dur — z zastosowaniem serii
akordoéw przejsciowych. Tonika A-dur zostaje lekko tonalizowana poprzez jej jedno-
taktowe podtrzymanie. Wers 11 pojawia si¢ w takcie 52. Harmonia w taktach 52—62
petni raczej funkcj¢ przejsciowa niz strukturalng. Pomimo Ze sygnatura tonacyjna
zmienia si¢ w takcie 55 na As-dur i utrzymuje si¢ az do taktu 62, uzasadnione wydaje
si¢ traktowanie tego odcinka jako tonacji gis-moll, ktéra enharmonicznie pokrywa si¢
z As-dur 1 jest jednocze$nie tonacjg paralelng moll wobec H-dur — tonacji, w ktorej
rozpoczyna si¢ trzecia strofa. Przyjecie tonacji gis-moll pozwala logicznie wyjasni¢
modulacje prowadzacg do H-dur w takcie 63.

Strofa trzecia (takty 63—77) obejmuje ostatnie trzy wersy sonetu (12—14) i petni
funkcje rekapitulacji materialu muzycznego strofy pierwszej. Cho¢ S11 S3 funkcjonuja
w roznych tonacjach, pierwsza linia wokalna S3 (takty 64—66) nawigzuje do melodii z
taktow 11-13 strofy pierwszej. Zostala jednak rozbudowana o fraz¢ o podobnym
konturze, lecz dwukrotnie dtuzsza, co niweluje wrazenie dostownego powtdrzenia.
Liszt zdaje si¢ pragna¢ wrazenia ,,powrotu do domu”, wprowadzajac jednoczesnie
odchylenie od klasycznego schematu ABA — stad te cze$¢ mozna uznaé za
zdeformowang sekcje A.

Jak wspomniano wyzej, trzecia strofa (S3) rozpoczyna si¢ w tonacji H-dur.
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Podobnie jak w S1 1 S2, pierwszy temat tej sekcji oparty jest na prolongacji toniki D-
dur. Oznaczenie tonacyjne zmienia si¢ na As-dur dopiero w takcie 69, jednak Liszt
jednoznacznie nie ugruntowuje tej tonacji az do zakonczenia cz¢s$ci w takcie 77. Takty
74-77 tworza rozbudowang fraze kadencyjng, prowadzacg ostatecznie do ustalenia As-
dur w takcie 77.

Kody w tym utworze wyrdzniajg si¢ unikalnym podejsciem w poréwnaniu z
pozostatymi sekcjami. Liszt nie tylko przywrocit w nich wczesniejsze motywy
muzyczne i tekstowe, lecz takze wprowadzit nowe idee strukturalne. W Kodzie 1 (takty
78-86) partia fortepianu i1 glosu wokalnego tworza dialogowy wzér ,,wezwania i
odpowiedzi” (call-and-response), ktorego nie obserwujemy w poprzednich czesciach
utworu. Pod wzgledem fakturalnym, partia lewej r¢ki fortepianu nawigzuje do
rozbitych akordow z poczatkowego fragmentu S3. Z kolei Koda 2 (takty 87-96)
prezentuje radykalnie odmienng fakturg: przywotuje melodi¢ triol ¢wierénutowych z
akompaniamentem akordowym =z introdukcji oraz synkopowane wzorce
rytmiczne z S1. W ostatnich czterech taktach Liszt zamyka utwor silng kadencja

doskonatg w As-dur — jedng z nielicznych tak wyraznych kadencji w caltym dziele.

3.1.3 I vidi in terra angelici costumi

Trzecia piesn z tego cyklu prezentuje najbardziej przejrzysta strukture
formalng w poréwnaniu z pozostalymi dwoma. Zbudowana jest w luzno okreslonej
formie ABA z preludium 1 postludium (patrz tabela ponizej, gdzie sekcje oznaczone sg
jako A, B, A’). Kazda cze$¢ utworu odpowiada jasnemu schematowi tonalnemu [-I1I—
I. Liszt, podobnie jak w pierwszej piesni, podkresla tu znaczenie III stopnia skali,
przeksztalcajac go w 0golng rame¢ harmoniczng dla catej kompozycji. Utwor opiera si¢
na tekscie Sonetu 123 1 moze by¢ podzielony na cztery strofy: wersy 1-4, 5-8, 9-11

oraz 12—-14. Strofy te zostaly sprytnie wpasowane w trojcztonowa forme piesni.
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Tabela 3. Struktura formalna 7 vidi in terra angelici costumi

Sekcja Symbol Wersy Takty Dhugose Tonacja
Preludium P1 / mm. 1-11 11 taktéw As-dur
Pierwsza strofa (A) S1 1-4 mm. 12-22 11 taktow As-dur
Druga strofa (A) S2 5-8 mm. 23-35 13 taktow Modulacyjna
Trzecia strofa (B) S3 9-11 mm. 3654 19 taktow C-dur
Czwarta strofa (A’) S4 12-14 mm. 55-69 15 taktow As-dur
Postludium P2 / mm. 70-77 8 taktow As-dur

Preludium fortepianowe (takty 1-11) rozpoczyna si¢ powtarzalnym wzorem
rytmicznym w pierwszych czterech taktach, ktory sugeruje metrum 12/8 zamiast
zapisanego 4/4. W piatym takcie partia prawej reki fortepianu wprowadza wznoszaca
fraz¢ chromatyczng — nigdy p6zniej nie powtorzong — stuzaca ozdobie i rozszerzeniu
tego wzoru. W taktach 8—11 partia lewej reki przechodzi w triole rozbitych akordow,
nadal utrzymujac wrazenie metrum 12/8. Podobnie jak w innych piesniach tego cyklu,
preludium nie ugruntowuje tonacji do poczatku nastepnej sekcji w takcie 12. W takcie
11 osigga akord dominanty septymowej Es-dur (V stopnia w As-dur) poprzez seri¢
akordoéw przejSciowych, co nie tworzy wyraznego przygotowania kadencyjnego dla
toniki pojawiajacej si¢ dopiero w takcie 12.

Pierwsza strofa S1 (takty 12-22) obejmuje wersy 14 sonetu, z ktorych kazdy
ujety jest w fraze o przyblizonej dtugosci dwoch taktow. Utwor rozpoczyna si¢ w
tonacji As-dur, przy czym trojdzwigk toniczny utrzymuje si¢ od taktu 12 do
17 (obejmujgc wersy 1-2). W taktach 18-22 nast¢puje modulacja do tonacji Es-
dur (dominanty gtdwnej tonacji, V stopnia), zwieniczona kadencja doskonatg w tonacji
pobocznej (11%/V — V7/V — V) w taktach 20-21.

Druga strofa S2 (takty 23-35) obejmuje wersy 5-8 sonetu. Partia wokalna

wykazuje minimalne podobienstwo do S1, cho¢ mozna ja uzna¢ zarozwinigcie
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materiatu z poprzedniej strofy. W taktach 30—33 linia wokalna przeksztalca si¢ w dluga
wznoszacg fraze chromatyczng, ktora umozliwia ptynng modulacje do nowej tonacji.
Pod wzglegdem harmonicznym, S2 nie ugruntowuje jasnej tonacji — progresje
sg modulacyjne 1 silnie schromatyzowane. Kluczowym momentem jest jednak silna
kadencja w taktach 32—34 (E-dur: niemiecki akord zwigkszonej seksty — kwartseksta
kadencyjna — V7 — 1), ostatecznie potwierdzajgca przybycie do tonacji E-dur.

Traktujac S1 1 S2 jako jednos¢, ich struktura aluzyjnie nawigzuje do ekspozycji
formy sonatowej, mimo braku $cislego przestrzegania klasycznego schematu
tonalnego S1 wprowadza temat gtowny w tonacji As-dur, konczac si¢ na dominancie
(Es-dur), podczas gdy S2 petni funkcje pasazu przejSciowego, prowadzac poprzez
czeste modulacje do silnej kadencji doskonatej w takcie 34, ktéra utrwala nowa tonacje
E-dur. Tym samym obie strofy stanowigsekcj¢ A w ramach formy
trojczesciowej (tertiary form), a nawet w kontekscie wczesniejszego podziatu na Pre.
AABA’ Post., ich polaczenie jako ,,podwdjnie rozbudowanej czesci A” pozostaje
uzasadnione — S2, cho¢ tonalnie niestabilny i zwieficzony kadencja w odleglej tonacji,
ewolucyjnie rozwija materiat S1.

Trzecia strofa S3 (takty 36-54) rozpoczyna si¢ melodyczng frazg fortepianu
imitujaca temat gtowny w tonacji C-dur, przy czym akompaniament lewej reki
nawiazuje do wzoru z preludium. Partia wokalna (t. 40-54), obejmujaca wersy 9-11,
charakteryzuje si¢ mniejsza liryka niz w S11 S2. Po pigciotaktowym utrzymaniu tonacji
glownej (t. 36—40), utwor moduluje przez c-moll 1 As-moll, konczac si¢ na akordzie
dominanty septymowej Es-dur — wspdlnym dla As-dur i As-moll. Harmonia S3, z
wyjatkiem poczatkowych taktow, jest stale modulujaca, petlniac funkcje czesci
przetworzeniowej formy sonatowe] poprzez rozwdj materialu z ekspozycji i
przygotowanie powrotu do tonacji gléwnej. Warto zaznaczy¢, ze S3 rozpoczyna si¢ w
C-dur (III stopien As-dur), co jest typowe dla romantyzmu, lecz Liszt radykalizuje ten
zabieg: skoro S2 konczy si¢ w E-dur (III stopien C-dur), modulacja do C-dur w S3
stanowi podwojna modulacj¢ do III stopnia w ruchu przeciwnym — wznoszacym

(As—C) 1 opadajacym (E—C), eksponujagc tym samym chromatyczne napigcie
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strukturalne.

Czwarta strofa (takty 55-69) petni funkcje repryzy (rekapitulacji). Utrzymana w
tonacji zasadniczej As-dur, zawiera wersy 12—14 sonetu. Rozpoczyna si¢ jednotaktowa
fraza melodyczna, podobng do tej z taktu 36. Po niej wchodzi partia wokalna, ktora
przytacza gtowny temat melodyczny. Cala sekcja pozostaje w tonalnej jednos$ci i
konczy si¢ kadencja wielka doskonatg w takcie 69.

Postludium (takty 70-77) to fortepianowy fragment solowy, petniacy funkcje
przedtuzenia toniki w celu utrwalenia tonacji gtownej (As-dur). W partii prawe;j
reki liryczna melodia ptynnie rozwija si¢ od taktow 70—74, ozdabiajac harmoni¢ oparta
na przemiennym stosowaniu tréjdzwieku tonicznego As-dur i chromatycznego akordu
sasiedniego. W przeciwienstwie do preludium, ruchliwo$¢ harmoniczna tu celowo

redukowana — prostota progresji podkresla ostateczne ugruntowanie tonacji.

3.2. Mignons Lied

Mignons Lied skomponowano w bardzo swobodnej formie stroficznej. Trzy
zwrotki  tekstu  zostajg opracowane w  trzech sekcjach  muzycznych,
wykorzystujgcych niemal identyczny material muzyczny. Kazda sekcja sklada si¢ z
trzech odrebnych czgsci (A, B, C), z ktérych kazda posiada indywidualne motywy
reprezentujace odmienne nastroje. Przejrzysty podziat tekstu na te czgsci widoczny jest

w ponizszej tabeli, gdzie litery A, B, C odpowiadajg poszczegdlnym segmentom.

Tabela 4. Struktura formalna Mignons Lied

Sekcja Symbol Tekst Takty Dhugose Tonacja
_ Kennst du das )
Sekcja 1 (S1) S1-A mm. 1-12 12 taktow | Nieokre§lona
Land...
S1-B Kennst du es wohl? mm. 13-19 7 taktow Przejsciowa
S1-C Dahin... mm. 20-31 12 taktow F# major
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) Kennst du das )
Sekcja 2 (S2) S2-A mm. 32-43 12 taktow | Nieokre§lona
Haus...
S2-B Kennst du es wohl? mm. 44-50 7 taktow Przejéciowa
S2-C Dahin... mm. 51-62 12 taktow F# major
' Kennst du den )
Sekcja 3 (S3) S3-A’ mm. 63-72 12 taktow | Nieokre$lona
Berg...
S3-B’ Kennst du ihn wohl? | mm. 73-84 12 taktow Przejsciowa
S3-C’ Dabhin... mm. 85-94 10 taktow F# major
Koda C Dahin... mm. 95-102 8 taktow F# major

Utwor ten nie posiada Scisle okreslonej formy stroficznej, poniewaz materiat
muzyczny we wszystkich trzech sekcjach nie jest identyczny. Cho¢ schemat tonalny
(I-ITI-T) pozostaje wspdlny dla kazdej sekeji, sekcja trzecia (S3) jest nieco dluzsza od
pozostatych. Liszt rozbudowat i przeksztatcit cze$¢ motywoéw w S3, tworzac kontrast z
poprzednimi cze$ciami oraz zawodzac oczekiwania stuchacza co do powrotu
identycznego materiatu. Dlatego w powyzszej tabeli czesci S3 oznaczone sg jako A’,
B’, C’, anie A, B, C — co podkresla ich zmodyfikowany charakter.

Mimo drobnych réznic w materiatach muzycznych migdzy poszczegolnymi
sekcjami, ich struktura jest niemal identyczna i wyraznie przypomina ekspozycje¢ formy
sonatowej, w ktorej cze$¢ A odpowiada przedstawieniu tematu gtéwnego, czgs¢ B pelni
role krotkiego tacznika, a cze$¢ C shuzy zaprezentowaniu tematu pobocznego. Glowna
roznica w stosunku do klasycznego wzorca polega na tym, ze czg$¢ A nie ustala
jednoznacznie tonacji domowej, pozostajac relatywnie diatoniczng, natomiast tonacja
Fis-dur zostaje zdecydowanie ugruntowana dopiero w czg¢sci C. Niemniej jednak
wszystkie sekcje zachowuja silne podobienstwo do ekspozycji.

Cze$¢ A pierwszej sekcji (S1-A) obejmuje pierwsza zwrotke wiersza,
podzielong na dwie szesciotaktowe frazy. Charakteryzuje ja intensywna chromatyka
oraz melodyczne motywy zawierajace nierozwigzane interwaly zwigkszonej kwarty i

kwinty w partii wokalnej, co kreuje nastroj Mimo oznaczenia
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przykluczowego Fis-dur, centrum tonalne pozostaje niejasne ze wzgledu na
przemienno$¢ akordu Fis-dur i dysonansowego akordu pobocznego w taktach 1-3, a
takze obecno$¢ zwigkszonej kwarty w harmonii 1 melodii, ktora ostabia przedtuzenie
toniki sugerowane przez pedalizacj¢ Fis w basie. Niepetna kadencja autentyczna w
taktach 4—6 wprowadza nowa tonacj¢ Ais-dur (zapis enharmoniczny: B-dur), po czym
kolejna szesciotaktowa fraza (t. 7-12) powtarza schemat harmoniczny w tej tonacji,
modulujac ostatecznie do D-dur. Relacje tercji wielkiej migdzy tonacjami
(Fis—Ais/B—D) podkreslaja typowa dla Liszta tendencje do modulacji do III stopnia
tonacji gtownej, co dodatkowo wzmacnia chromatyczne napigcie strukturalne utworu.

Czes¢ B pierwsze] sekcji (S1-B, takty 13-19) to krotki fragment przejSciowy,
ztozony z kilku podobnych, jednotaktowych motywdéw melodycznych. Fragmenty
wokalne petnig role kontrmelodii wobec skrajnych gltoséw fortepianu (sopranu i basu).
Ta czg$¢ nie ugruntowuje tonacji — pozornie stanowi przedtuzenie D-dur z poprzedniej
sekcji, lecz jej progresja harmoniczna opiera si¢ na powtarzalnym wzorcu, ktory nie
prowadzi do jednoznacznego centrum tonalnego. Pod koniec sekcji, poprzez
seri¢ akordow przejsciowych, harmonia zmierza do dominanty septymowej Cis-
dur (V7 w Fis-dur — tonacji kolejnej czgsci). Liszt, typowo dla swojej stylistyki, nie
stosuje kadencji sygnalizujacej nowg tonacj¢, pozostawiajac przejscie otwarte. S1-B
obejmuje tylko jeden wers z pierwszej zwrotki wiersza, a jej luzna
struktura, niekierunkowe harmonie i krétkie motywy pozwalaja kompozytorowi na
ptynne, nieskr¢powane regutami teoretycznymi potaczenie dwoch istotniejszych czesci
utworu.

Czes¢ C wspomnianej sekcji (takty 20—31) ma znacznie pogodniejszy nastrdj niz
czegsci poprzednie. Sktada si¢ z lirycznych oraz energicznych odcinkow melodycznych,
ktore S$cisle wspotgraja z pozostatym tekstem pierwszej strofy. Rozpoczyna sie¢
czterotaktowa frazag kadencyjng (takty 21-24), konczaca si¢ staba kadencja
niedoskonata w takcie 24. Tonacja Fis-dur, bedaca tonacjg zasadnicza, utrzymuje si¢
niezmiennie przez caty ten odcinek, co po dwoch poprzednich czgéciach wreszcie daje

wyrazne poczucie centrum tonalnego. Dalsze potwierdzenie tej tonacji nastepuje
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poprzez doskonalg kadencj¢ w Fis-dur w taktach 29-30. Po kadencjach dwa takty z

nasladujacymi harfe akordami arpeggio prowadzg ptynnie do nastepnej sekcji.

Przyktad 1. Mignons Lied, takty 18-24: demonstracja progresji harmonicznej od
taktow 21 do 24.
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Druga sekcja (takty 32—62) obejmuje drugg strofg wiersza i zachowuje t¢ samg
strukture formalng oraz harmoni¢ co cz¢s$¢ pierwsza. Cho¢ Liszt wzbogacit melodi¢ o
drobne ozdobniki i zmodyfikowat niektére wzory akompaniamentu fortepianowego —
na przyktad fragment akordowy w czesci A (takt 41), niespotykany w S1-A — og6lny
zarys formy pozostat niezmieniony. Sekcja ta takze dzieli si¢ na trzy czesci, petniace
analogiczne funkcje strukturalne jak w S1.

Sekcja trzecia (S3, takty 63-94) zachowuje ten sam schemat harmoniczny i
formalny co S1 1 S2, lecz r6zni si¢ w kilku kluczowych aspektach. W czesci A (S3-A),
w przeciwienstwie do analogicznych czes$ci poprzednich sekcji, gldowna melodia

powierzona jest fortepianowi, podczas gdy partia wokalna traci liryczny charakter,
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przybierajac niemal jakosci recytatywu z ambitusem ograniczonym do 2-3 sasiednich
dzwiekow. Najistotniejsza zmiana wystgpuje w czesci B (S3-B), ktorg Liszt rozszerzyt
o pie¢ taktéw — po ekspozycji motywu nastgpuje jego rozwiniecie w szesciotaktowa
fraz¢ melodyczng. Harmonika pozostaje jednak przejsciowa (jak we wszystkich
czgsciach B), bez ugruntowania tonacji. W cze$ci C (S3-C) wprowadzono drobne
modyfikacje, ktére nie wptywaja na ogdlne uksztattowanie sekcji. Po zakonczeniu
na silnej kadencji z tréjdzwigkiem Fis-dur, utwor przechodzi bezposrednio do kody,
zastepujac dwutaktowq figuracje arpeggiowang z poprzednich sekcji. Koda powtarza
tekst z czegsci C, a tekstura fortepianu nawigzuje do arpeggiowanych, tamanych
akordoéw charakterystycznych dla S3-C. Zostaje utrzymana w tonacji Fis-dur. Pomimo
ze na zakonczenie pojawia si¢ kadencja autentyczna, partia wokalna konczy si¢ na
piatym stopniu skali, a najwyzszy glos fortepianu — na trzecim stopniu akordu

tonicznego, co nie daje silnego poczucia finalnosci.

3.3. Die Lorelei

Forma utworu Die Lorelei pozostawia wiele pola do interpretacji. Wyrazne
kontrasty materialu muzycznego utrudniajg jednoznaczne przypisanie poszczegolnym
fragmentom funkcji strukturalnych. Na przyktad parti¢ wokalng z taktéw 9—13 mozna
uzna¢ zarOwno za wprowadzenie — ze wzgledu na jej recytatywny charakter,
niepasujacy do lirycznej natury reszty materialu — jak i za cze$¢ gldéwna, gdyz jej
ponowne pojawienie si¢ w dalszej czesci utworu podkresla jej istotne znaczenie
strukturalne. Niemniej jednak sposrod wielu mozliwych rozwigzan najbardziej

adekwatna wydaje si¢ tu luzna forma sonatowa.
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Tabela 5. Struktura formalna Die Lorelei (Luzna forma sonatowa)

Sekcja Podsekcja Tekst Takty Tonacja
) Pierwsza strofa: wersy ) )
Wprowadzenie - ) mm.1-8 Diatoniczna
) Pierwsza strofa: wersy
Ekspozycja (A) | Glowny temat - mm.9-14 E-moll
s Modulacyjna
Przejscie Druga strofa mm.15-30 o
(przejs$ciowa)
E-dur / Bb-dur/
Temat o
Strofy trzecia—piata mm.31-50 Db-dur (funkcja
drugorzedny o
przej$ciowa)
] Szdsta strofa: wersy
Rozwéj (B) Glowny temat 12 mm.51-98 E-moll
Rekapitulacja Temat
Szosta strofa: wersy 3 mm.99-106 G-dur
(A) drugorzedny
- Szobsta strofa: wersy 4 | mm.107-116 G-dur
o Szdsta strofa: wersy
Koda Retransmisja 34 mm.117-131 G-dur

Preludium sklada si¢ z dwodch czterotaktowych fraz, zawierajacych akordy

zmniejszone septymowe. Cho¢ same te akordy zdaja si¢ jedynie sugerowac
niejednoznaczno$¢ tonalna, ich struktura koreluje z szersza ptaszczyzng tonalng utworu.
Zgodnie z Tabelg 5, gtowne tonacje piesni to e-moll/E-dur (z wystgpujaca alternacja
modalng), G-dur, B-dur oraz Des-dur — cztery dzwigki tworzace akord zmniejszony
septymowy (sktadajacy si¢ z trzech tercji matych). W konsekwencji, pozornie
niezwigzane z pozostalym materiatlem preludium w istocie wyznacza formalng
strukture tonalng catosci.

Takty 9—14 rozpoczynaja ekspozycje swobodnie potraktowanej formy sonatowe;,
wprowadzajac temat gtowny o charakterze recytatywu, ktory zawiera wersy 1-2
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pierwszej zwrotki wiersza. Temat ten utrzymany jest w tonacji e-moll: rozpoczyna si¢
od akordu dominanty (V), a w takcie 10 tonacja zostaje potwierdzona akordem
tonicznym (I). Pod koniec tematu harmonia traci kierunkowos¢, przygotowujac
modulacje do nowej tonacji. Kluczowym argumentem za uznaniem taktow 9-14 za
formalnie istotny fragment formy sonatowej (a nie jedynie recytatywne wprowadzenie)
jest doktadne powtorzenie tego samego tematu w taktach 99—106, bezposrednio po
przejs$ciu opartym na niestabilnej harmonii. Po tym nastgpuje takze powrdt drugiego
waznego tematu z taktow 31-40. Taka repryza glownych tematéw odpowiada
klasycznej strukturze formy sonatowej, w ktorej czesci repryzowej powtarzane sg
zaroOwno temat gtowny, jak 1 poboczny.

Takty 15-30 obejmuja wersy 3—4 zwrotki, przy czym melodyczne fragmentacje
(rozbicie motywiczne) oraz niestabilna harmonia wskazujg na tacznikowga funkcje tego
fragmentu. Muzyka osiaga tonacj¢ B-dur (jako dominant¢ tonacji e-moll) w takcie 23
poprzez seri¢ akordow przejsciowych, utrzymujac te tonacj¢ przez siedem taktow (t.
23-29). W takcie 31 nastepuje modulacja do E-dur, wprowadzajaca temat poboczny.
Warto zaznaczy¢, ze w takcie 30 pojawia si¢ medialna cezura (medialna cezura —
charakterystyczny element strukturalny ekspozycji w formie sonatowej). Zjawisko to
dodatkowo potwierdza facznikowa rol¢ tego odcinka, jako Zze medialna cezura stanowi
typowy mechanizm formalny w ekspozycji sonatowej, stuzacy zespoleniu dwoch sekeji.

Jak wspomniano, temat poboczny (t. 31-50) utrzymany jest w tonacji E-dur. Jest
to typowe dla praktyki kompozytorskiej romantyzmu, gdzie w temacie pobocznym
stosuje si¢ modulacje do tonacji rownolegtych. Temat ten cechuja melodyjne kantyleny
(cantabile) z ptynnym akompaniamentem fortepianu w postaci figuracji arpeggiato,
stanowigce wyrazne przeciwienstwo fragmentarycznej faktury czg¢sci poprzednich.
Przenosi on catg drugg zwrotke wiersza. Sekcja ta utrzymuje si¢ zasadniczo w E-dur az
do taktu 47, gdzie rozpoczyna si¢ modulacja, finalizowana w takcie 50 kadencja
doskonatg autentyczng (V-1 w glosie sopranowym z tercjg w akordzie tonicznym) w

tonacji B-dur?’.

47 W polskim systemie notacyjnym B-dur odpowiada tonacji bemola ase w systemie miedzynarodowym.
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Po temacie pobocznym nastepuje rozbudowana cze$¢ przetworzeniowa (takty 51—
74), obejmujaca trzecig 1 czwarta zwrotke wiersza, ktdéra rozpoczyna si¢
czterotaktowym solo fortepianu opartym na szybkich powtoérzeniach triolowych
akordow w tonacji B-dur (t. 51-62), przechodzac nastepnie w kantylenowa lini¢
wokalng 1 modulujac do Des-dur poprzez kadencje doskonata autentyczng (V'-I) w t.
61-62. Druga cz¢s¢ (t. 63—74), przenoszaca czwartg zwrotke, kontrastuje linearnym
akompaniamentem tamanych triolowych akordow w Des-dur, imitowanym przez
zstepujaca melodyke wokalna, ktora stopniowo ewoluuje ku implikowanemu g-moll w
t. 69 poprzez progresj¢ inwersyjnych akordow V¢—i° jednak bez kadencyjnego
potwierdzenia tonacji czy obecno$ci akordow w pozycji zasadniczej, petnigc tym
samym funkcj¢ przejscia opartego na przewrdconych akordach przejsciowych.

Trzecia podsekcja (takty 75-85), przenoszaca pigta zwrotke, nawigzuje do
triolowych wzoréw akordowych z czgsci pierwszej poprzez powtarzajace si¢ triolowe
figuracje fortepianu, tworzac swobodne wrazenie struktury ABA’ w ramach
przetworzenia. Jednakze linia wokalna, w przeciwienstwie do kantylenowego
charakteru czesci pierwszej, ulega tu skrajnej fragmentaryzacji, przyjmujac forme
krotkich motywéw zamiast spdjnej melodyki. Harmonika osigga apogeum
niestabilno$ci dzigki serii chromatycznych akordéw przejsciowych, jedynie mgliscie
sugerujac tonalne centrum w taktach 83—85, gdzie inwersje akordow (V°—i® w g-moll)
imituja zawieszong potkadencje, lecz bez kadencyjnego rozstrzygniecia. Ostatnia
podsekcja (takty 86—98), obejmujaca poczatek szostej zwrotki, petni funkcje retransycji
przygotowujacej powrot tonacji gldwnej. Catkowicie schromatyzowana faktura
objawia si¢ réwnoleglymi liniami pottonowymi w partii wokalnej (t. 86—90) 1 basie
fortepianu, ktory po zakonczeniu $piewu kontynuuje progresje, kulminujac w takcie 98
w zmniejszonym akordzie septymowym — enharmonicznie zinterpretowanym jako
dominanta wtracona, rozwigzujaca si¢ dopiero w repryzie.

Repryza (takty 99-116) rozpoczyna si¢ dokladnym powtdrzeniem tematu

glownego z taktow 9—14 w e-moll. Po sze$ciodzwigkowym motywie chromatycznym
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(t. 14-15), pelnigcym funkcje krotkiego facznika, temat poboczny pojawia si¢ w taktach
107-116 w tonacji G-dur — majorowej wzgledem e-moll. Cho¢ w klasycznej formule
repryzy temat poboczny powinien pozostaé w tonacji gtownej, to w kontekscie
romantycznej plynnos$ci tonalnej dopuszcza si¢ jego wystapienie w tonacji pokrewne;,
o ile zachowuje wspolny znak przykluczowy z tematem gtéwnym. Takie rozwigzanie,
typowe dla XIX-wiecznej praktyki kompozytorskiej, podkresla swobode w traktowaniu
formalnych konwencji przy zachowaniu spdjnosci materiatu tematycznego.

Koda (takty 117-131) powtarza melodi¢ tematu drugiego, przenoszac
powtdérzone wersy 3—4 szostej zwrotki wiersza, co stuzy podkresleniu kluczowego
znaczenia tresci tekstowej. Harmonika peini tu funkcje prolongacji tonicznej,
udekorowanej chromatycznymi akordami przej$ciowymi, ktore nie naruszaja jednak

podstawowej stabilno$ci centrum tonalnego.

3.4. Der du von dem Himmel bist

Utwoér ma luzng form¢ ABA’, z fortepianowym wstepem i krotkim postludium.
Sekcja A’ jest znacznie dtuzsza niz A, co wptywa na proporcje calej kompozycji. Do
muzyki zostala dopasowana poezja o tym samym tytule — krétki, oSmiowersowy
wiersz. Liszt jednak wielokrotnie powtarza wersy i znaczaco zmienia ich kolejnos¢,

aby wydoby¢ jak najwiekszy dramatyzm z tre$ci stowne;j.

Tabela 6. Struktura formalna Der du von dem Himmel bist

Sekcja Symbol | Wersy Takt Dhugosé Tonacja
Wprowadzenie I / mm. 1-8 8 taktow | E-dur
Sekcja A SA 1-4 mm. 9-20 | 12 taktéw | E-dur

) c-moll / gis-moll / G-
Sekcja B SB 5-8 mm. 21-43 | 23 takty q
ur
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1,5, 7-
Sekcja A’ SA’ g mm. 44—63 | 20 taktéw | E-dur
Postludium P / mm. 64-67 | 4 takty E-dur

Wprowadzenie fortepianowe (takt 1-8) prezentuje gldéwny motyw zlozony z
czterech szesnastek w zewngtrznym glosie prawej reki. Cho¢ motyw ten nie jest
wyraznie styszalny w sekcji A, staje si¢ bardziej zauwazalny, gdy powraca w sekcji A’,
wokot ktorego Liszt konstruuje zarowno lini¢ wokalng, jak 1 parti¢ fortepianu. Pod
wzgledem harmonicznym, wprowadzenie stanowi o$miotaktowe rozwini¢cie akordu
dominantowego septymowego (V7) w tonacji E-dur, urozmaiconego chromatycznymi
dzwigkami przechodnimi i sgsiednimi jako ozdobnikami.

Linia wokalna pojawia si¢ na poczatku sekcji A (SA, takty 9-20). Melodia
wokalna (takty 9-16) wykazuje strukture zdaniowa, obejmujaca prezentacj¢ ztozong z
dwutaktowego motywu podstawowego, jego powtdrzenia oraz kontynuacji
rozwijajacej ten motyw. (Zob. przyklad 2 ponizej.) Podobnie jak w wielu
standardowych zdaniach muzycznych, fraza rozpoczyna si¢ od toniki i konczy
potkadencja na dominancie. W przeciwienstwie jednak do innych utwordéw z tego
okresu, Liszt nie dodat kolejnej frazy w celu utworzenia petnego okresu, lecz zamiast
tego wprowadzit czterotaktowe interludium fortepianowe, zawierajace t¢ sama melodie

1 harmoni¢ co czg$¢ prezentacyjna.
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Przyktad 2. Liszt, Der du von dem Himmel bist, takty 9—16 — ukazanie struktury
zdaniowej oraz przebiegu harmonicznego w taktach 9—16.
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Zgodnie z tabelg 6, sekcja B (SB, mm. 21-43) opiera si¢ na trzech gtownych
centrach tonalnych. Szybka zmienno$¢ tonacji wskazuje, ze SB peini funkcje
przejsciowa w strukturze utworu. Rozpoczyna si¢ nagla modulacjg do c-moll, w ktorej
muzyka pozostaje przez cztery takty. W takcie 26 nastgpuje przejscie do gis-moll na
dwa takty. W takcie 28 rozpoczyna si¢ kolejna modulacja poprzez seri¢ akordow
septymowych przechodnich, ktéra prowadzi do osiagnigcia akordu dominantowego H7
w takcie 29. Na tym etapie nie zastosowano zadnego kadencyjnego $rodka, ktory
jednoznacznie ustalalby nowa tonacj¢. Niemniej jednak opadajagca gama w linii
wokalnej sugeruje e-moll, a akord H7 moze by¢ interpretowany jako V7 w e-moll.
Mimo to tonacja pozostaje w tym fragmencie niejednoznaczna. Przedtuzenie akordu

H7 w taktach 29-37 buduje oczekiwanie na powr6t do toniki (e-moll lub E-dur) w
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kolejnej czgsci. Jednak zamiast tego muzyka w takcie 38 przechodzi do G-dur, tonacji
wzglednej e-moll, gdzie pozostaje jedynie na krotko. W takcie 42 progresja kadencyjna
zapowiada ostateczng modulacj¢ z powrotem do tonacji E-dur.

Sekcja B obejmuje wersy 5—8. W przeciwienstwie do sekcji SA, w ktorej tekst
wersow 1—4 zostal osadzony w krotkim, o$miotaktowym zdaniu muzycznym, w SB
Liszt powtarza niektore wersy 5-8, znacznie wydtuzajac lini¢ wokalng. Melodia
wokalna charakteryzuje si¢ fragmentarycznymi przebiegami gamowymi. W taktach
21-27 fragmenty te maja kierunek wznoszacy, natomiast od taktu 28, gdy harmonia
staje si¢ mniej stabilna, przygotowujac przej$cie z powrotem do tonacji zasadniczej,
fragmenty gamowe opadajg. W rezultacie, pod wzgledem melodycznym, sekcj¢ B
mozna uzna¢ za majacg ksztalt palindromiczny.

Sekcja A’ (SA’, mm. 43-63) nawigzuje do materialu z wprowadzenia
fortepianowego, ze szczegdlnym uwzglednieniem motywu czteroszestnastkowego.
Motyw ten zostaje takze powierzony partii wokalnej, co podkresla jego znaczenie
strukturalne. W takcie 49 melodia wokalna z taktéw 9-14 (sekcja SA) powraca w
formie pelnych akordow w prawej rece fortepianu. Linia wokalna od taktu 49 opiera
si¢ na melodii skonstruowanej przez polaczenie trzech  motywow
czteroszestnastkowych. Sekcja SA’ rozpoczyna si¢ w tonacji E-dur, na krétko moduluje
do A-dur w takcie 47, po czym szybko powraca do tonacji wyjsciowej. W takcie 57
osiggni¢ta zostaje dominanta, ktéra zostaje przedtuzona az do taktu 62. Kadencja
doskonata autentyczna w takcie 63 sygnalizuje zakonczenie utworu. Nastepujace po
niej zakonczenie fortepianowe petni funkcj¢ ornamentalna, a harmonicznie stanowi

prolongacj¢ toniki.

3.5. O lieb, so lang du lieben kannst

Forma tego utworu jest prawdopodobnie najbardziej problematyczna sposrod
wszystkich analizowanych w niniejszej dysertacji. Glownym powodem jest trudnos$¢ w

jednoznacznym rozgraniczeniu poszczegoOlnych sekcji. Niektore fragmenty utworu
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operuja podobnym materiatem, bez wyraznych przeksztatcen, lecz w r6znych tonacjach.

Pojawiaja si¢ rowniez rozbudowane odcinki z modulacyjng harmonig, zré6znicowang

dlugoscig oraz zakonczeniami opartymi na stabych kadencjach, ktoére sugeruja brak

ostatecznego domknigcia. Prowadzi to do pytania, czy nalezy traktowac te fragmenty

jako odrgbne sekcje, czy raczej jako czesci tej samej jednostki formalnej. Tabela 7

przedstawia strukture formalng w postaci formy ABCA’, wyznaczong przez uktad

harmoniczny, jednocze$nie wskazujagc miejsca niejednoznaczne, pozostawiajace

przestrzen do dalszej interpretacji 1 dyskus;ji.

Tabela 7. Struktura formalna O lieb, so lang du lieben kannst

B?)

wers 4

. Podsekcja .
Sekcja Wersy Takty Dhugos¢ | Tonacja
(Symbol)
_ Pierwsza strofa:
Preludium - mm.1-2 2 takty G-dur
wersy 1-2
) Motyw glowny Pierwsza strofa:
Sekcja A mm.3-14 12 taktow | G-dur
(P1) wersy 3—4
Przejscie (Trl) Druga strofa mm.15-27 13 taktow | G-dur
Strofy trzecia— )
- ) m.28 1 takt Modulacyjna
p1ata
) Szbsta strofa:
Interludium 1 - mm.29-40 | 12 taktow | Bb-dur
wersy 1-2
Sekcja B (lub Temat
owtdrzenie drugorzedny (P2) | Szodsta strofa: Modulacyjna
P N SO y ¢2) mm.41-58 18 taktow .
sekcji A z (Powtorzenie wers 3 / E-dur
rozszerzeniem?) | P17?)
Sekcja C (sekcja o Szobsta strofa: ]
Przejscie (Tr2) mm.75-77 16 taktéow | Modulacyjna
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Szosta strofa:

wersy 3—4

- mm.78-93 3 takty Modulacyjna

Interludium 2 — — mm.94-103 | 16 taktéw | G-dur

Utwor rozpoczyna si¢ dwutaktowym wstgpem fortepianowym z lamanymi
akordami G-dur, wprowadzajacymi centrum tonalne. Sekcja A rozpoczyna si¢ w takcie
3 wraz z wej$ciem partii wokalnej, prezentujacej gtéwny temat (P1). Temat ten ma
wyrazng szesciotaktowa strukture frazowa — rozpoczyna si¢ 1 konczy na akordach
tonicznych, a w jego wnetrzu pojawia si¢ szereg wtornych dominant. Temat zostaje
powtdrzony z zachowaniem identycznej progresji harmonicznej i konczy si¢ w takcie
14. Od taktu 15 muzyka przechodzi do sekcji przejsciowej (Trl) w obrgbie A’, w ktorej
w ciagu czterech taktow (t. 15—18) nastepuja dwie szybkie modulacje, realizowane za
pomocg sekwencji harmonicznych i melodycznych. Poczawszy od taktu 19, pojawia
si¢ dalsza modulacja prowadzaca do g-moll, ktore zostaje zasugerowane w takcie 22
przez akord D-dur jako dominantg tej tonacji. Progresja harmoniczna w taktach 22-27
stanowi prolongacje dominanty. Po zakonczeniu partii wokalnej w takcie 27 nastgpuje
jednotaktowe fortepianowe interludium (t. 28) z arpeggiowanym akordem dominanty
nonowej D-dur, ktore petni funkcj¢ pomostu miedzy sekcjami A i B.

Trudnos$¢ analityczna tej sekcji polega na braku kadencji, ktora potwierdzataby
,o0siagniecie” tonacji g-moll okoto taktu 22. Niski stopien konkluzywnosci tonalnej
rodzi pytania o jej strukturalng niejednoznacznos$¢: Czy mozna uznaé te sekcje za
zamknigtg? Czy stanowi ona cze$¢ wigkszej calosci formalnej, na przyktad tematu
gléwnego 1 przejscia w ekspozycji formy sonatowej? Jak wytlumaczy¢ znaczaca
zmiang centrum tonalnego w kolejnej sekcji, jesli ta poprzednia nie zostata wyraznie
zakonczona? Odpowiedzi na te pytania pozostaja niejednoznaczne. Podobnie jak w
wielu dzietach epoki romantyzmu, schematy tonalne i struktury formalne cechuje
znaczna swoboda. Liszt idzie o krok dalej, celowo zacierajac granice migdzy
poszczegolnymi sekcjami. Jedynym elementem sugerujacym zakonczenie pozostaje
tekst — sekcja obejmuje bowiem calg pierwszg zwrotke poematu. Choc tekst nie stanowi
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komponentu stricte muzycznego, moze dostarczy¢ istotnych wskazowek w kontekscie
analizy formalne;.

Sekcja B (t. 29-58) rozpoczyna si¢ identyczng melodig i progresja harmoniczng
jak temat P1 z sekcji A, z tg r0znica, ze w tonacji B-dur. Temat (P2) rowniez powtarza
si¢ jednokrotnie, co daje tacznie 12-taktowg prezentacje (t. 29—40). Przejscie (Tr2, t.
41-58) rozpoczyna motyw melodyczny zblizony do Trl, lecz w transpozycji. W
przeciwienstwie do Trl, Tr2 zostalo rozbudowane o pi¢¢ taktéw, co umozliwia
zawarcie wigkszej ilosci tekstu. O ile Tr1 obejmuje jedynie dwa wersy, Tr2 zawiera calg
zwrotke poematu. Pod wzgledem harmonicznym Tr2 obejmuje szereg modulacji,
realizowanych poprzez sekwencje melodyczno-harmoniczne. W takcie 49 muzyka na
krotko osigga tonacj¢ Es-dur, po czym — za pomoca chromatycznych akordow
przejsciowych — dokonuje modulacji do E-dur. W taktach 5658 pojawia si¢ wyrazna
doskonata kadencja autentyczna, ktdra sygnalizuje formalne domknigcie tej sekcji.

Sekcje A 1 B wykazuja wyrazny paralelizm strukturalny, pomimo roéznic
tonalnych. Analiza w kategoriach struktury zdaniowej (lub frazowej) pozwala
potraktowa¢ je jako dwie nastgpujace po sobie czesci tej samej sekcji. Dwa
sze$ciotaktowe tematy gtowne w sekcji A mozna zinterpretowaé jako wydtuzone idee
podstawowe, sktadajace si¢ na cze$¢ prezentacyjng zdania muzycznego, natomiast Trl
mozna odczyta¢ jako jego kontynuacj¢. Analogiczny uklad wystepuje w sekcji B,
tworzac drugie zdanie. Oba zdania tworzg razem okres paralelny — z sekcja A jako fraza
antecedentowa 1 sekcja B jako frazag konsekwentowa. Caty ten okres mozna
potraktowa¢ jako jedna sekcje A, co prowadzi do odczytania formalnej struktury

utworu jako formy ABA’ (por. Przyktad 3).
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Przyktad 3. Struktura okresu réwnolegtego O lieb, so lang du lieben kannst, takty 3—58

OKkres rownolegly: fraza antecedentna + fraza konsekwentna

Fraza poprzedzajgca
Prezentacja Kontynuacja
Idea podstawowa (t.3-8) Idea podstawowa (t.9-14) t.15-27 (+t.28)
. , . (Przejscie Trl, brak
(Sekcja A: P1) (Powtorzenie P1) o .
kadencji) (+interludium)

Fraza nastepujgca

Prezentacja Rozszerzona kontynuacja
Idea podstawowa (t.29- | Idea podstawowa (t.35- £41.58
34) 40)
(Sekcia B: P2) (Powtérzenie P2) (Przejscie Tr2) (Doskonata kadencja w

E-dur)

Material muzyczny oraz nastrdj sekcji C (t. 59-74) znacznie roznig si¢ od
pozostalych czgsci utworu, wyraznie odznaczajac si¢ jako odrebna czgs¢ formalna.
Jezeli weze$niejsze sekcje uznaé za jedng zbiorczg czgs¢, wowcezas to wlasnie sekcja C
powinna by¢ traktowana jako wtasciwa sekcja B. Charakteryzuje si¢ ona recytatywnym
charakterem, kontrastujacym z lirycznymi liniami melodycznymi pozostatych czesci.
Melodie sg fragmentaryczne, a struktura muzyczna i tempo — bardziej swobodne. Tego
typu operetkowe cechy sa typowe dla wielu pie$ni Liszta. Pod wzgledem
harmonicznym fragment ten ma charakter modulacyjny. Niestabilna progresja
harmoniczna sugeruje, ze sekcja ta petni funkcje przejSciowa, taczaca dwie gtowne
czesci utworu.

Po sekcji C, w takcie 75, pojawia si¢ interludium. Wykorzystuje ono ten sam
motyw, co pierwsze interludium (takt 28), lecz zostaje rozszerzone o dwa takty.
Zazwyczaj interludia nie odgrywaja kluczowej roli w ksztattowaniu formy utworu.

Jednakze dwa interludia obecne w tej piesni sugeruja alternatywny sposéb analizy jej
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struktury formalnej. Ze wzgledu na ich wyraZzne podobienstwa, oba interludia wydaja
si¢ petni¢ funkcje znacznikdéw sekcji. Dzialaja niczym nawias, obejmujac sekcje B 1 C
oraz oddzielajac je od sekcji A 1 A’. Z powodu podobienstw w tonalnych centrach
modulacyjnych oraz charakterze harmonii, logiczne jest stwierdzenie, ze sekcje B 1 C
spetniaja podobne funkcje przejsciowe. Zatem z punktu widzenia funkcji strukturalnej,
piesn mozna rowniez uzna¢ za utwor w formie ABA’, gdzie cz¢s¢ B sklada si¢ z
oryginalnych sekcji B 1 C.

Ostatnia cze$¢ (t. 78-93) powraca do materiatu muzycznego z sekcji A,
zachowujac tonacje zasadnicza G-dur. Sklada si¢ ona z melodii tematu P1 oraz jego
rozszerzonego powtdrzenia. W akompaniamencie fortepianu pojawia si¢ figuracja z
wykorzystaniem skrzyzowanych rak. Tonacja G-dur utrzymuje si¢ przez calg sekcje, a
utwor konczy si¢ doskonatg kadencjg autentyczng w takcie 93. Bezposrednio po niej
nastgpuje dziesigciotaktowy postludium, ktére stanowi prolongacje toniki z

melodycznymi i harmonicznymi ozdobnikami.
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Rozdzial 4. Analiza wykonawcza partii fortepianu

4.1. Pace non trovo

Utwor stawia bardzo wysokie wymagania techniczne pianistom przy
jednoczesnej bogatej réznorodno$ci muzycznej i wyraznych kontrastach migdzy
czgsciami. taczy w sobie fragmenty narracyjne, przypominajace recytatyw z
lirycznymi, $piewnymi ariami. Calo$¢ przeniknigta jest silnym dramatyzmem z
dynamicznymi zwrotami akcji i pelng pasji narracja muzyczng, ktéra — pomimo
ztozono$ci — zachowuje spdjnos¢. Szczegdlnie istotna jest tu Scista wspotpraca miedzy

partig wokalng a fortepianem.

Przyktad 1-1

Takty 1-5 (przyktad 1-1) stanowig czes¢ wstepna (preludium), oznaczong
tempem Agitato assai (bardzo szybkie i pelne wzburzenia) oraz dodatkowym
okresleniem precipitato w partii fortepianu (gwattowne, pospieszne). W polaczeniu z
tytulem utworu Pace non trovo (,,Nie znajduje spokoju’) wskazuje to na konieczno$¢
natychmiastowego wprowadzenia atmosfery napigcia 1 niepokoju, a takze
bezposredniego wejscia w temat, odzwierciedlajacego emocje zagubienia, leku,

niepokoju i dezorientacji.
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Partia prawej rgki w preludium zawiera dwa odrgbne glosy: gorny, prowadzony

w oktawach (bB-bC-bB-4D-#C-4D-#C-F-4E-bA-G-4B-bB-bC-bB-bC-bB...), oraz dolny,

zorganizowany w grupy po dwie 6semki (#C-4D, HE-#E, G-#G, bB-B, bB-B...). W
pierwszych trzech taktach lewa reka gra unisono z dolnym gltosem prawej reki, tworzac
jednolita fakture rytmiczno-harmoniczng.

Wszystkie trzy glosy rozwijajg si¢ poprzez chromatyczng progresj¢ wznoszaca
z 0g6lna tendencja do stopniowego crescenda. Kulminacja osiggana jest w takcie 4,
gdzie dynamika maksymalizuje si¢, a nastgpnie nastepuje ptynne przejscie poprzez
ritardando 1 diminuendo do taktu 5 w tempie Lento.

Warto zauwazy¢, ze w takcie 5 melodia skupia si¢ w prawej rece, a kolorystyka
brzmienia ulega wyraznej zmianie. Na pierwszej ¢wierénucie zalecane jest subtelne
zawieszenie zaré6wno lewej, jak 1 prawej reki, aby stworzy¢ przestrzen dla rozwinigcia
dalszej narracji muzycznej.

Preludium to cechuje si¢ niezwykle szybkim tempem 1 wysokimi wymaganiami
technicznymi. Wykonawca powinien wyraznie rozrdéznia¢ barwy dwoch glosow w
prawej rece: gorny powinien by¢ prowadzony w sposob ciagly i spojny z zachowaniem
nieustannego napig¢cia i energii, nadajac muzyce nieprzerwany naped w kierunku
kulminacji; dolny glos oraz partia lewej reki powinny by¢ grane dzwigkiem krétkim,
suchym i perkusyjnym.

W zwiazku z duzymi odlegtosciami interwatowymi w lewej rece, wskazane jest
stosowanie techniki arpeggio, jednak wykonanej szybko 1 precyzyjnie, bez
przedtuzania koncowych dzwiekow. Bezwzglednie nalezy przestrzegaé zapisanych
wartosci rytmicznych 1 pauz.

W calym preludium, w pierwszych czterech taktach, nalezy stosowac krotkie,
zsynchronizowane z motywem 6semkowym lewej reki pedatowanie, ktore dodatkowo
wzmacnia dramaturgi¢ napi¢cia miedzy nagla intensywnos$cia a iluzjg chwilowego

zawieszenia.
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Przyktad 1-2

W taktach 511 (przyktad 1-2) pojawia si¢ recytatywna partia wokalna. Pianista
1 $§piewak prowadza tu dialog. W taktach 6 i 8 podporzadkowany partii wokalnej
fortepian petni wobec niej funkcje ornamentalng, wymagajaca Scistego kontrapunktu.
W takcie 7 fortepian catkowicie odpowiada na lini¢ melodyczng glosu i rozwija ja,
prowadzac stopniowe crescendo, lecz z tagodnym zakonczeniem dla przygotowania

wejscia nastepnej frazy wokalnej. Na koncu taktu 8 oraz w takcie 9 prawa rgka
wprowadza lini¢ przewodnig w glosie gornym (C—bD—C) z oznaczeniem Agitato, co

wymaga wyeksponowania melodii 1 wyraznego zroznicowania barwy. W takcie 10,
przy stowach e spero, nalezy odpowiednio kontrolowa¢ dynamike¢ akompaniamentu,
zwlaszcza w lewej rece, aby uzyska¢ kontrast wobec wczesniejszego ,.e temo”. Fraza
prawej reki oznaczona jako espress. powinna by¢ swobodnie rozwinigta, utrzymana w

migkkiej barwie 1 doprowadzona do wyraznego diminuendo.
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Przyktad 1-3

Przyktad 1-3 obejmuje takty 12-20. Oznaczenie stringendo (przyspieszajac)
przed serig akordow fortepianu solo, przy ktorych pojawia si¢ dodatkowo znak wzrostu
dynamiki, sugeruje duze wzmozenie napi¢cia w bardzo kréotkim czasie — bowiem juz w
takcie 14 nastepuje kulminacja. Dynamika osigga tu natezenie forte, za$ tempo —
docelowa na tym odcinku szybko$¢ Allegro con strepito, ktorej dodaje jeszcze energii
dopowiedzenie ,,z hukiem”. Zmiany pedalizacji powinny by¢ skorelowane ze zmianami
harmonicznymi. Energetyczne akordy tremolo w prawej rece stanowig tto dla
dynamicznej frazy melodycznej w rece lewej. Zwraca uwage oznaczenie marc. (skrot
od marcato), nakazujagce wyraziste zaznaczenie kazdej nuty we frazie, co mozna
osiggna¢ m.in. zmieniajac pedat na kazdg miare. Dzwigk powinien by¢ pelny 1 bogaty.
W takcie 15 dynamika wzrasta, szczegdlnie w partii wokalnej, ktoéra przejmuje i
kontynuuje lini¢ melodyczng. W kolejnym takcie energia kulminuje i zawisa na
fermacie, po czym zaczyna si¢ stopniowe roztadowanie. Poniewaz lewa reka w tym
momencie pauzuje, moze wspomoc prawg reke w wykonywaniu akordéw tremolo, np.
poprzez naprzemienne uderzenia, co zapewnia wigkszg jednorodnos¢ 1 odcigza prawa
dton. Juz w takcie 17 pojawia si¢ oznaczenie piano, a cato$¢ przechodzi w diminuendo.
W taktach 19-20 melodia, juz w zupelnym wyciszeniu, przechodzi na lewa r¢ke

fortepianu. Instrument wigc zarowno inicjuje, jak i konczy ten fragment muzyczny.
73



Przyktad 14

Przyktad nutowy 1-4 dotyczy taktéw 21-24. Okreslenie wykonawcze Piu
agitato nalezy interpretowa¢ jako gre ,bardziej niespokojng”. Po uprzednim
wyciszeniu emocje znéw narastaja, a konflikt staje si¢ wyrazniejszy. Melodia prawej
reki, zbudowana z oktaw, wspina si¢ stopniowo w gore, przy czym kazda grupa oktaw
grana jest dwudzwigckami w legato, z ogolna tendencja crescendo, nawigzujaca do
motywu z preludium. Nasilenie ekspresji osiggnigte jest tu poprzez polaczenie
czynnikow melodycznych (wznoszace sekwencje oktawowe) 1 rytmicznych
(dynamiczne  akcentowanie). Nalezy réwniez pamigta¢, by  wyraznie
wyeksponowac¢ chromatycznie wznoszaca si¢ lini¢ basu w lewej rece w taktach 23-24,

ktora tworza pierwsze dzwieki kazdej grupy nutowej: Fis—Gis—A—Ais.

Przyktad 1-5
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Przyktad nutowy 1-5, obejmujacy takty 24-27, stanowi punkt kulminacyjny

emocjonalny pierwszej czg¢sci utworu. Partia wokalna utrzymuje dlugotrwaty dzwiek

Gis w wysokim rejestrze, w dynamicznym napieciu fortissimo, co nadaje frazie
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dramatyczng intensywnos$¢. Fortepian natomiast rozwija to napigcie poprzez nieustanne
tremolo w prawej rece oraz zdecydowang, wznoszaca si¢ lini¢ melodyczng w lewe;,
wykonang z maksymalng silg i zakonczong poteznym akordem kadencyjnym.

Pod wzgledem wykonawczym zaleca si¢ zastosowanie stopniowego
przyspieszenia tempa (accelerando), co wzmaga dramaturgi¢ i prowadzi do szczytu
ekspresji. W zakresie pedalizacji wskazana jest elastyczno$¢ — poczatkowo mozna
zmienia¢ pedat co dwa dzwigki, natomiast w ostatnich czterech szesnastkach warto go
utrzymac, aby spotegowac nasycenie brzmieniowe 1 napigcie emocjonalne, nie tracac
przy tym klarownos$ci melodii lewej reki. Wszystkie aspekty wykonawcze — w tym
dynamika 1 praca pedatem — powinny by¢ swiadomie dostosowane do charakterystyki

instrumentu oraz warunkow akustycznych danego miejsca.
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Przyktad 1-6
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Przyktad 1-6, od 28 do 44 taktu to bardzo wirtuozowska czes¢ interludium tego
utworu. Poczatkowo takty 28-36 stanowig jedng czgsé, ktorej terminologia to come
prima (jak na poczatku, co oznacza, ze wykonanie powinno przebiegac jak na poczatku
utworu). Struktura melodii 1 przebieg muzyczny s3 niemal identyczne jak w
poprzedniej czgsci, w takcie 32 pojawia si¢ oznaczenie ritardando (spowolnienie) i
diminuendo (cichnigcie), w ktorym melodia w prawej rece powinna nadal wyraznie
rozwijac sie.

7 doswiadczenia wykonawczego moge stwierdzi¢, ze zmiana ogolnego
wolumenu moze by¢ osiaggnieta subtelnym ostabieniem lewego reki. W takcie 33 na
trzeciej czgSci pojawia si¢ rozciggnigte arpeggio w prawej rece, gdzie najnizszy dzwigk
bD moze by¢ wykonany przez lewa rgke, aby utatwi¢ ptynnos¢ melodii w prawej rece.

W takcie 33 interludium przechodzi z Agitato (wzburzone) do Lento (wolno), a
dodatkowo pojawia si¢ oznaczenie dolce espresso (stodko, ekspresyjnie), co wskazuje,
ze w tym momencie nalezy zadba¢ o bardziej delikatny kolor dzwicku, zas dotyk
klawiatury powinien by¢ wolniejszy. W taktach 34-35 melodia w prawej rece schodzi
w dot, rozwijajac dalej muzyke; w trakcie wykonania nalezy skupi¢ si¢ na
roéwnomiernos$ci barwy dzwigku oraz stopniowym ostabianiu dynamiki, tworzac z tych
taktow dhuga melodi¢ az do taktu 35, gdzie pojawia si¢ akcent na dzwigk bD,
zmieniajacy kolor muzyki.

Tutaj warto wyraznie zaakcentowac ten dzwigk 1 zatrzymac si¢ na chwile. Dwa
dzwigki A w takcie 36 powinny zosta¢ zagrane z wyraznym ritardando, a pedat
powinien by¢ dobrze kontrolowany, azeby uzyska¢ czysto$¢ dzwieku. Muzyka w tym
miejscu staje si¢ bardziej przestrzenna, pozostawiajagc miejsce dla wyobrazni i
oczekiwania stuchaczy, jednocze$nie zapowiadajac poczatek kolejnej czesci
interludium — od taktu 37, gdzie zaczyna si¢ cantabile (§piewnie).

W taktach 37-44 obowigzuje termin quasi sempre appassionato (niemal zawsze
pelne pasji), gdzie poczatkowo melodia w prawej rece jest zbudowana z pojedynczych
dzwigkow. Mimo swojej prostoty melodia zawiera bogata zmiennos¢, na przyklad w

takcie 37, gdzie trzy takie same dzwigki C powinny by¢ wykonane z rdéznymi
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dynamikami, aby unikng¢ monotonii, a w takcie 40 koncowka melodii w prawej rece

powinna by¢ cicho zakonczona.

Tak jak w takcie 37, dzwigki bB w takcie 41 musza by¢ wykonane z r6zng barwa,
lecz ogblny kolor harmonii zmienia si¢; w tej czgsci muzyka powinna by¢ spokojniejsza.
Do momentu 43 taktu melodia znowu nabiera intensywnos$ci, wzrastajac w dynamice 1
ponownie przyciagajac uwage, szczegolnie w taktach 43-44, gdzie nalezy skupi¢ si¢ na
wyrdznieniu melodii.

W tej czgsdci interludium lewa reka gra arpeggio z duzymi interwalami, zgodnie
z oznaczeniem sempre legato (zawsze ptynnie), co przypomina wzburzone fale oceanu,
ktore raz sg gwaltowne, a innym razem spokojne. Dlatego tez ruchy lewej r¢ki musza
by¢ w pelnej zgodnosci z emocjami muzyki, a wykonawca powinien zadbaé, by
wszystkie dzwigki, oprocz gtownych dzwigkow akordow, byly ptynne, jednolite i nie
obcigzone niepotrzebnymi akcentami.

Wymaga to precyzyjnego kontrolowania dynamiki przy dotyku klawiatury, w
zaleznosci od wznoszacej si¢ lub opadajgcej melodii prawej reki.

Od taktu 37 cata cz¢$¢ interludium nabiera charakteru szerokiej linii, peinej
liryzmu, $§piewnosci, a zarazem glebokiej 1 cigzkiej w emocjach. W wykonaniu nalezy
skoncentrowaé¢ uwage na melodii w prawej rece, wewnetrznie poczuc ja, zas podczas
gry swobodnie zastosowac technike rubato, by jeszcze odwazniej wyrazi¢ muzyczny
styl Liszta, tworzac melodi¢ bardziej pigkng, romantyczng i petng glebi emocjonalne;.

W trakcie wykonania kolor dzwigku powinien stawa¢ si¢ gleboki, dotyk
klawiatury powinien by¢ cigzszy, a barwa dzwigku intensywna, zeby umozliwié
swobodny przeptyw melodii 1 oddychanie miedzy frazami, uwzgledniajac réwniez

zmiany harmonii.
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Przyktad 1-7
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Przyktad 1-7 obejmuje takty 43—54. Melodia wokalu stanowi tu powtorzenie i
rozwinigcie drugiej czeSci poprzedniego interludium. W tym fragmencie
akompaniament fortepianowy wcigz przypomina niespokojne fale oceanu — ptynace,
falujace arpeggia podkreslaja lini¢ melodyczng $piewu.

W tej czg$ci pojawia si¢ wiele miejsc wartych szczegolnej uwagi. Jak pokazuje
przyktad 7 — najistotniejsze w fakturze fortepianowej sg dolne dzwigki akordow (bA,

bF, 4F, bA, bB itd.), ktore nalezy delikatnie akcentowac, by uwydatni¢ zmiany barwy
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harmonicznej. Pozostale dzwigki powinny by¢ ptynne i tagodne, tworzac nieprzerwany
przeptyw muzyczny.

Wazne jest rowniez, aby triole nie byly grane zbyt sztywno czy mechanicznie.
Nalezy zwraca¢ uwage na naturalne frazowanie, oddechy i falowanie muzyki —
zachowujac elastyczno$¢ w interpretacji. Przykladowo, takt 47 powinien by¢
wykonany w sposob nieco bardziej zwarty niz takt 48, a w taktach 51-52 réwniez
obserwujemy subtelne zmiany napigcia rytmicznego.

Ogoélny sposoéb interpretacji powinien pozosta¢ spdjny z poprzednim

interludium. Dla rozwigzania trudnosci technicznych — jak cho¢by w takcie 51 —dzwigk

bC mozna zagra¢ lewa reka, co utatwia wykonanie fragmentu o wickszym rozstawie

dzwigkdéw w prawej rece.

Przyktad 1-8
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Przyktad nutowy 1-8 obejmuje takty 53—61. Partia wokalna kontynuuje rozwdj
tematu gtownego, natomiast partia fortepianu utrzymuje zasadniczo ten sam sposob

interpretacji jak w poprzednim fragmencie. Zgodnie z dos§wiadczeniem wykonawczym
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autorki, w taktach 53—56 mozna zastosowac technike naprzemiennej gry lewa i prawa

reka. Na przyktad w takcie 53 arpeggio oktawowe C nalezy zagraé lewa reka, kolejne
cztery dzwigki HE-G-C-4E — prawa r¢ka, a nastepnie C-G ponownie lewa. Analogiczny
podzial obowigzuje w taktach 5456, co pozwala podkresli¢ bas harmoniczny oraz dwa

dzwieki granie naprzemiennie lewa reka, jednoczesnie utatwiajac ptynne ksztalttowanie

dynamiki fraz. Od taktu 57 nadal kluczowe jest akcentowanie linii basowej zbudowane;j

z sekwencji bB-4B-C-bE-F-bA-G. W taktach 60-61 oznaczenie un poco piu

moto (,,nieco bardziej ruchliwie”) wskazuje na potrzebe wprowadzenia subtelnych
fluktuacji tempa — dwie wznoszace si¢ sekwencje melodyczne pelnig tu role
nape¢dzajacg 1 tgcznikowsa, dlatego dynamika powinna tu stopniowo narastaé
(crescendo), przy zachowaniu spojnosci linii melodycznej i ptynnego przyspieszenia.
Jednakze, zgodnie z praktyka wykonawczg autorki oraz wspolpracg z wokalistami, w
ostatniej grupie triol w takcie 61 zaleca si¢ rownoczesne ritardando i crescendo:
spowolnienie nie tylko zwigksza napigcie emocjonalne, przygotowujac powrot do
tempa pierwotnego, ale takze daje Spiewakowi przestrzen do precyzyjnego wejscia w

kolejng frazg.

Przyktad 1-9
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Przyktad nutowy 1-9 obejmuje takty 61-69. Od taktu 62 partia wokalna rozwija
motyw gléwny poprzez wariacje, natomiast akompaniament fortepianu przechodzi z
linii jednotematycznej na melodi¢ oktawowa, wymagajaca wyraznego wzmocnienia
dynamiki (forte) 1 intensywniejszej ekspresji w porownaniu z pierwsza cz¢scig. Prawa
reka musi gra¢ oktawy plynnie i wyrazidcie, $cisle synchronizujac si¢ z wokalista, by
wzmocni¢ gtéwng lini¢ melodyczng. W takcie 62 kluczowe jest zréznicowanie barwy
1 dynamiki migdzy powtarzanymi dzwigkami C w prawe] rece — zaleca si¢
subtelne crescendo, podczas gdy w takcie 63 diminuendo towarzyszace opadajagcym
triolom stworzy naturalne falowanie miedzy taktami. W takcie 64 nalezy wykorzysta¢
pauzg do ,,nabrania oddechu”, rozszerzajac rytm punktowany i tworzac szeroka, epicka
frazg.

Takty 66—67, analogicznie do taktow 41-42 z poprzedniego interludium,
wymagaja ciemniejszej barwy harmonicznej osigganej przez delikatne piano i mickkie
legato. Partia lewej reki musi by¢ tu napedowa 1 pulsujgca — basy podkreslane mocnym
uderzeniem, figuracje prowadzone ptynnie, z unikaniem sztywnosci. W taktach 62—63
najwyzsze dzwigki lewej r¢ki (C, Ab) oraz w taktach 66—-67 (Bb, Gb) warto przenies$¢
do prawej reki dla zachowania cigglosci melodyczne;.

W takcie 68, kulminacyjnym momencie oznaczonym colla parte,
akompaniament musi $ci§le wspoigra¢é z wokalem: tempo 1 dynamika
(zwlaszcza crescendo i ritardando w partii $piewu) wymagaja petnej synchronizacji.
Akordy nalezy gra¢ z palcami przylegajacymi do klawiszy - z mocna, ale kontrolowang

dynamika, zachowujac w gornym glosie przejrzysta, Swietlista barwe nawet w forte.
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Przyktad 1-10

Przyktad nutowy 1-10 obejmuje takty 69-83. Od taktu 70 muzyka nabiera
napiecia z dynamicznym oznaczeniem rfz (rinforzando — nagly, silny akcent). Partia
prawej reki oparta jest na petlnych akordach z linig melodyczng ukryta w ich gornych
glosach. Ekspresja ma tu charakter wybuchowy i dramatyczny — wymaga skupienia
na pigtym palcu prawej reki, wykorzystania sity ramienia i korpusu do mocnego
uderzenia, aby gorne tony akordow brzmiaty ,,jak stonce przebijajace si¢ przez geste

chmury” — z mocg 1 precyzja. Partia lewej reki musi podkresla¢ basy kazdego akordu

(np. F-bA—-C—F w taktach 70 i 72, z ciaglym crescendo), podczas gdy w taktach 71 i
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73 basy bD-C wymagaja akcentowania z réwnoczesnym subtelnym diminuendo w
prawej rece.

W taktach 70-71 delikatne fluktuacje dynamiczne (crescendo-diminuendo)
wspolgraja z pauza w takcie 71, petniaca role oddechu przed ponownym napgdzeniem
frazy w takcie 72 1 jej wyciszeniem w takcie 73. Od taktu 74, z
oznaczeniem raddolcente (,,Jagodnie”), nastepuje gwaltowna zmiana kolorytu:
melodyjne piano z subtelnym crescendo w ostatniej trioli 1 szybkg zmiang pedatu na
czwartej mierze, ptynnie taczaca si¢ z diminuendo w takcie 75.

W takcie 76, przy dlugim wysokim dzwigku wokalnym, partia fortepianu
zyskuje przestrzen na ekspresje — piu dolce nakazuje prawej rece migkkie /egato, jak
,burzliwe morze stopniowo wyciszajace fale” lub ,,gasngcy ptomien”, odzwierciedlajac
probe pogodzenia wewngtrznego konfliktu ze spokojem. Linia melodyczna opada
stopniowo  z ritardando i diminuendo az ~ do  zaniku. W takcie 77
oznaczenie smorz. (stopniowe zanikanie) wymaga peitnej synchronizacji z wokalem —
dynamika stabnie az do dolciss. (ekstremalnie delikatnie) w takcie 79, wprowadzajac
kolejng czg$¢ utworu.

Przyktad 1-11

Przyktad nutowy 1-11 obejmuje takty 78—83. Poczawszy od taktu 80, sekcja

peini funkcje tacznika przejsciowego, w ktorym partia fortepianu oznaczona jest poco
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riten. il tempo (stopniowy powr6t do tempa pierwotnego), a partia wokalna — espressivo
assai (,,bardzo ekspresyjnie”). Wymaga to ptynnego dostosowania tempa
akompaniamentu do swobodnej interpretacji $piewaka. Muzyka kontynuuje
wezesniejsze ritardando 1 diminuendo, osiagajac jeszcze bardziej wyciszony charakter.
W taktach 78-83 akompaniament utrzymany jest w teksturze arpeggiow z
harmonicznymi kontrastami, przy czym kazdy takt od 80 zawiera dwa powtdrzone
dzwigki #D. Zgodnie z praktyka wykonawcza, te unisonowe #D mozna zr6znicowac
poprzez zmian¢ barwy dzwigku (np. subtelng modyfikacje artykulacji), manipulacje
odstepem czasowym migdzy dzwigkami (rozciagniecie lub skrocenie), co wspolgra z
uspokojonym nastrojem frazy. Kluczowe jest jednak unikanie dynamicznego
akcentowania tych dzwiekow, by zachowaé¢ delikatng réwnowage miedzy

ekspresyjnym wokalem a dyskretnym ttem fortepianu.

Przyktad 1-12
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Przyktad nutowy 1-12 obejmuje takty 84-90 1 stanowi ostatnig dramatyczna
sekcje utworu, w ktoérej nagte agitato (,,niespokojnie, z niepokojem’) tworzy ostry
kontrast z poprzednig cze¢scig. Melodie fortepianu 1 wokalu wspoétgraja w uktadzie
naprzemiennym — fortepian wprowadza motyw pierwszy, powtarzajac go dwukrotnie,

aby za trzecim razem rozwing¢ go do kulminacyjnego fortissimo w takcie 90. W takcie

84 kluczowy jest akcent na pierwszym bE (es) z pelnym utrzymaniem wartosci potnuty,

azeby uwydatni¢ synkope i napigcie, podczas gdy w takcie 85 linia bG—bF-bE—bE (ges—
f—es—es) wymaga subtelnego diminuendo. Takty 86—87 interpretuje si¢ analogicznie,
lecz z narastajaca intensywno$cia az do taktow 88-90 z oznaczeniami poco
accel. (stopniowe przyspieszenie) i1 cresc. molto (silne wzmocnienie), prowadzacymi
do wspolnej kulminacji wokalno-fortepianowej w takcie 90. Arpeggio w tym takcie
lekko przedtuza si¢ (tenuto), oczekujac na zakonczenie wysokiego G w partii wokalnej,
po czym nastepuje pauza z fermato, symbolizujaca ,,zawieszenie” konfliktu i przejscie
W cisze.

W taktach 91-92 (poza przyktadem 12) epilog realizuje si¢ przez quasi

forte (,,niemal mocno”) w prawej rece z Spiewnym legato, szczegdlnie uwzgledniajac
kropkowang ¢wierénute bA (as) w takcie 91, ktora wymaga ekspresyjnej przestrzeni,

oraz ukryta chromatyczna lini¢ basu bG—F-bF—bE (ges—f—fes—es), grang naprzemiennie

obiema rekami z jednolita dynamika. Takt 92 wykonuje si¢ piano, by stworzyé

wrazenie oddalania si¢ dzwigku, logicznie taczac si¢ z finalowa partiag wokalng.

Przyktad 1-13
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Przyktad nutowy 1-13 obejmuje takty 93-96. Partia wokalna kontynuuje
melodi¢ z taktéw 91-92, podczas gdy fortepian przechodzi w akordy blokowe,
podkreslajac wokal poprzez harmoniczne kontrasty. Oznaczenie colla parte (,,$cisle z
partig gtowng”) w partii fortepianu wymaga petnej synchronizacji z wokalem, ktory z
kolei opatrzono wskazdéwka con somma passione (,,z powsciagni¢ta nami¢tnoscia”).
Od taktu 93 wokal wielokrotnie powtarza finalowy wers tekstu (,,in questo stato son,
Donna, per Voi”), przy czym takty 93-96 to pierwsze dwie iteracje — intymne,
monologowe wyznanie o charakterze wewnetrznej medytacji.

Fortepian, utrzymujac puls triolowy (powoli, lecz bez zwalniania), stopniowo

przyciemnia barwe dzwigku w taktach 93-94 poprzez diminuendo 1 eksponowanie
kluczowych dzwigkéw srodkowego glosu prawej reki: bE-4D—bD—-C (es—dis—des—c),
decydujacych o zmianach harmonicznych. W taktach 95-96 uwagg skupia sekwencja
G-bG-F-G (g—ges—f—g) w prawej rece, prowadzaca do rit. assai (,,znaczne

zwolnienie”) w takcie 96, gdzie wokalne fermatona F (,,-sto...”) wymaga od
fortepianu przestrzeni i dyskretnego podtrzymania napigcia.

Zalecana jest zmiana pedatu co dwa takty z uzyciem techniki stopniowego
zwalniania (half-pedalling), co pozwala unikng¢ nadmiernej rezonancji, a jednoczesnie

utrzymac ptynno$¢ harmonicznego tta.
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Przyktad 1-14

Przyktad nutowy 1-14 obejmuje takty 96110 i wprowadza utwdr w ostatni,
bardziej refleksyjny etap — od taktu 97 powraca Tempo I (takie samo jak w interludium
od taktu 37), co przywraca wzgledny spokoj.

Od taktu 97 lekki puls trioli kontynuowany jest w lewej rece w postaci
tagodnych arpeggiow, ktore nalezy utrzymaé rownomiernie i bez nadmiernych
akcentow. W prawej rgce pojedyncze linie melodyczne muszg by¢ prowadzone plynnie;
przy podwojnych dzwigkach lub akordach podkreslamy gorng nute, dbajac o barwe

jasna, lecz nie ostrg, z migkkim, elastycznym dotykiem. W obrebie taktow 97-98 oraz
88



99-100 obserwujemy subtelne fale dynamiki — warto zatrzymac si¢ na pierwszej mierze
taktow 98 1 100, by podkresli¢ ich strukturg.

W taktach 101-102 nastgpuje gradacja dynamiczna: od umiarkowanego
crescendo, ale z zachowaniem kontroli nad ogdlng sitg dzwigku. Od taktu 102 wokalisci
zwykle utrzymuja wysoka, §piewna lini¢ w wariacji ,,flautando” ($rednia glto$nos¢ z
tagodnym szlifem), zatem partia fortepianu powinna elastycznie dopasowywac sitg 1 —
jesli to konieczne — tempo. W taktach 102—-103 prawe r¢ka moze swobodniej rozwijaé
motyw, zanim w takcie 103 pojawi si¢ oznaczenie rallent (zwolnienie).

Takt 104 oznaczony jest PPP 1 przynosi wyzwanie w postaci szerokich
arpeggiow w obydwu rekach. Tu zalecane jest spowolnienie tempa arpeggiow, aby
utrzyma¢ precyzj¢ przebiegu oraz swobode¢ nadgarstkow i przesunigcie $rodka
ciezkosci. Prawa reka moze lekko wspomaga¢ dzwigk najwyzszego glosu, ale bez
sztywnosci, pozwalajac, azeby akord wypeinit caty takt. Od taktu 106 dynamika
powinna si¢ jeszcze wyciszyc.

Ostatnie dwie miary (109-110) tworza prawdziwa kodg: przy pauzie w takcie
109 rece opuszczaja klawiaturg, lecz pedat pozostaje przycisniety az do 4. ¢wierénuty,
gdzie nalezy go powoli zwolni¢. W takcie 110 warto zastosowa¢ dlugie, ptynne
podtrzymanie pedatu na caty akord, by zamkna¢ utwor w atmosferze spokojnego
zaniku dzwigku.

Na podstawie powyzszej analizy mozna wyraznie stwierdzi¢, ze podczas
wykonywania tej kompozycji na fortepianie nalezy zar6wno pozna¢ specyfike kazdego
fragmentu, jak 1 zapewni¢ plynne taczniki, budujac jednorodng struktur¢ utworu.
Kluczowe jest podazanie za linig rozwoju emocji, gdyz utwor peten jest konfliktow 1
dramatycznych napig¢ — od ekscytujacego recytatywu, poprzez rozbudowang ari¢
srodkowa, az po pelne wyciszenie na zakonczenie.

Przypomina on bogate studium wewngtrzne — pelne uniesien i wybuchow, ale
tez ciszy 1 glebokiego tesknienia. Utwor jest przesycony wzniostymi emocjami;
wykonawca musi catkowicie zaangazowac si¢ w jego ekspresje i wykazywacé wysoka

wrazliwo$¢ na kazdg zmiang harmoniczng. Wymagana jest réwniez odwaga
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interpretacyjna, zgodna ze stylem piesni artystycznej Liszta. Kluczem do udanego

wykonania jest $cista wspotpraca z wokalista.

4.2 Benedetto sia’l giorno

Caly utwor przenikniety jest atmosfera glebokiego spokoju i wewnetrznego
skupienia, gdzie zarowno tekst, melodia, jak i akompaniament tworza u odbiorcy
wrazenie modlitwy petnej mitosnej czuloéci i duchowego btogostawiefistwa. Mimo
wyraznie zaznaczonych przej$¢ miedzy sekcjami, rozwdj muzyczny opiera si¢ na
relacjach przyczynowo-skutkowych i stopniowej ewolucji emocji, nie za$ na nagtych
kontrastach czy konfliktach dramatycznych. W interpretacji kluczowe jest zatem
zachowanie spojnej narracji muzyczne] — plynne laczenie nastrojéw miedzy
fragmentami z jednoczesnym podkreslaniem kierunku rozwoju utworu.

Najistotniejszag cechg kompozycji jest jej harmoniczna subtelno$é: zmiany
akordéw, czgsto ledwo uchwytne, staja sie¢ gtdbwnym motorem napgdowym ekspresji.
Ta typowa dla piesni Liszta technika wymaga od wykonawcy szczeg6élnej wrazliwosci
na kolorystyke dzwigku — rdznicowanie artykulacji, dynamiki i barwy w zaleznos$ci od
kontekstu harmonicznego pozwala odstoni¢ wielowarstwowo$¢ emocji ukrytych w

pozornie prostej fakturze.

Przyktad 21
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Przyktad 2—1 obejmuje takty 1-9 preludium. Rozpoczyna si¢ ono od oznaczen
lento, ma sempre un poco mosso (,,wolno, lecz zawsze z lekkim poruszeniem”),
armonioso (,,harmonijnie”) i dolce (,,delikatnie, stodko”). Takty 1-4 tworza pierwsza
czgs¢ preludium, zbudowang z trzech stopniowo rozwijajacych sie grup linii
melodycznych, wykonywanych naprzemiennie lewa i prawa reka. Pierwsza grupa (takt
1) to bA—bB-bC—-HC; w takcie 2, na pierwszej ¢wierénucie, lewa reka zmienia akord z
tonicznego na dominantowy, co naturalnie nadaje tej frazie charakter diminuendo.

Druga grupa (C-bD-bE-YE) pojawia si¢ dwukrotnie — raz w $rodkowym
rejestrze (gorna partia lewej r¢ki) 1 raz w rejestrze wysokim (trzeci dzwigk trioli); w
srodkowym rejestrze barwa powinna by¢ petna i ciepta, w gérnym — jasna i przejrzysta.

Zgodnie z do§wiadczeniem autorki, w drugim takcie warto skoncentrowa¢ wykonanie
tej grupy w prawej rece: nute bE w czwartej ¢wierénucie drugiego taktu gra¢ prawa
reka, a towarzyszaca jej nute C lewa. Podobnie w trzecim takcie pierwsza ¢wierénute
HE nalezy zagra¢ prawa re¢ka, pozostawiajac nute C w lewej partii. Takie rozdzielenie

palcami (palec 1 prawej reki na melodii) zapobiega konfliktom rejestrow, zapewnia

jednolita 1 wyrazng lini¢ melodyczna.
Trzecia grupa (ME—4#F-G—#G) prowadzi przez wyrazne crescendo, z akcentami

na pierwszych dzwigkach kazdej trioli i wzrostem sily takze w lewej rece, co ptynnie
napedza dhugie, wznoszace si¢ arpeggio w takcie 4.

W takcie 4 rozpoczyna si¢ to arpeggio, ktore doprowadza do fermaty na
najwyzszym #G w takcie 5. Tu warto pozwoli¢ lewej rece jak najdluzej podtrzymac
bas, a prawej — dac przestrzen na swobodne wybrzmienie najwyzszego glosu. Caty takt
4 mozna ksztattowaé¢ dowolnie — niewielkie narastanie lub opadanie dynamiki jest
dopuszczalne — lecz bez przesadnego akcentowania wysokiego G, aby zachowac
ptynne przejscie do kolejnego tematu.

W pierwszych czterech taktach istotna jest pedalizacja. Pedal podtrzymujacy
nalezy zmienia¢ szybko co takt, $ledzac akordy lewej reki. Jesli instrument na to

pozwala, mozna uzy¢ Srodkowego pedatu (sostenuto pedale), by wyodrebnic¢ i
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przedtuzy¢ wybrane niskie dzwigki: np. w takcie 1 przy akordach lewej reki, w takcie
2 na pierwszej ¢wierénucie (bE), w takcie 3 na drugiej ¢wierénucie (4A) oraz w takcie
4, by podtrzymaé zarowno najwyzsze #G prawej reki, jak i dzwigki lewe;.

W takcie 5 preludium przechodzi w sekcj¢ dolce espressivo — melodyczne frazy
skoncentrowane gtoéwnie w prawej rece w formie trioli, przeplatane dtuzszymi pauzami.
W taktach 5-6 kluczowe jest uzyskanie S$piewnego brzmienia i1 migkkiego,
rownomiernego dotyku. Na zakonczeniu taktu 6 warto zastosowac subtelne ritardando
oraz powolne zwolnienie pedatu, aby fraza pozostata zwarta, ale nie zostata nadmiernie
wydtuzona — pauzy sg tu integralng czescig frazy 1 stuzg oddechowi.

Od taktu 7 fraza staje si¢ dluzsza i rytmicznie bardziej nap¢dzana, zwlaszcza
przy motywach wznoszacych si¢; w takcie 9, przy ritardando, dynamike nalezy
obnizy¢ dopiero w ostatniej grupie trioli (oznaczonej fermatg), wykonujac petne
ritardando tej grupy. Caty fragment od taktu 7 powinien ptynnie falowac i pozostaé

bardzo $piewny, z wyraznym uwypukleniem linii melodycznej w prawej rece.
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Przyktad 22
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Przyktad 2-2 obejmuje takty 9-32. Od dziesiatego taktu rozpoczyna si¢ piesn,
ktorej pierwszy, stosunkowo spokojny fragment trwa do taktu dwudziestego piatego.
Takty 10-11 stanowig dwutaktowy wstep. W tej czesci utworu zastosowano spojny
wzoér, gdzie prawa reka wykonuje akordy w rytmie synkopowanym, a w dolnym
rejestrze lewa rcka wygrywa sie diugie tony w postaci potnut. Srodkowy rejestr
wypetniajg ¢wierénuty z ozdobnikami. Taki typ faktury z ozdobnikami jest dos$¢ rzadki
w piesniach, jednak kompozytor wykorzystal ja tu do maksimum, co stato si¢ jednym
z kluczowych elementow partii fortepianu. Wzbogacito to harmonig, wsparto ptynnos¢
rytmu, przy czym ozdobniki dodatkowo wzmacniaja przebieg harmoniczny, czynigc
calg partie¢ fortepianu niezwykle elegancka, natomiast atmosferg spokojng 1 harmonijng.
Opanowanie gry tej partii stanowi jedno z najwigkszych wyzwan tego utworu.
Wykonujac ja nalezy zwroci¢ szczegdlng uwage na: akcenty w rytmie synkopowanym,
utrzymanie basu, odpowiednie uzycie pedalu oraz zmiany w relacjach jasnosci i
ciemnos$ci barw harmonicznych, ktore generuja akcenty wynikajace z logiki
harmoniczne;j.

Obejmujacy takty 10-20, rozpoczyna czg$¢ prologu, wprowadzajacg parti¢
wokalng i stanowigcg fundament dalszego rozwoju utworu. Oznaczenie sempre dolce
(,,zawsze delikatnie”) nakazuje zachowa¢ migkki, tagodny charakter wykonania przez
caty czas.

Takty 10-11, pelnigce funkcje wstepu, wprowadzaja parti¢ wokalna, ktéra
napedza rozwQj catej kompozycji, stanowigc fundament muzyki. Termin sempre dolce
(zawsze delikatnie) wskazuje na utrzymanie migkkiego charakteru wykonania. W partii
prawej reki akordy na tej samej wysokosci powtarzane sg w rytmie synkopowanym,
dlatego podczas gry nalezy wyraZnie zaakcentowa¢ pierwszy dzwigk kazdej synkopy
(np. przez glebsze wcisnigcie klawisza), przy czym drugi dzwigk powinien by¢ lekki i
krotki (quasi staccato). Czas trwania pierwszej nuty musi by¢ wystarczajaco dhugi, aby
podkresli¢ specyficzng pulsacje rytmu. Zasada ta obowigzuje w calej pierwszej czegsci
utworu az do taktu 51 (szczegdlty w przyktadach 23, 2—4, 2-5). W taktach 1011, gdzie

muzyka jest stosunkowo statyczna, kontrast dynamiczny w synkopach prawej reki jest
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niewielki. W lewej rgce nalezy zwrdci¢ uwagg, 1z Srodkowy gtos rowniez tworzy rytm
synkopowany z nutg bE (inaczej niz po wejsciu partii wokalnej). Stopien kontrastu
dynamicznego w obu rekach musi by¢ spojny.

Od taktu 10 kazda przednutka powinna by¢ wykonana z precyzja i
elastycznoscia, przy czym srodek cigzkosci dtoni nalezy przenosi¢ na nutg gtdéwng po
ornamentacji. W miejscach z przednutkami pedat nalezy zmienia¢ szybko, aby
zachowac klarownos$¢ dzwickow. Partia basu pozostaje rdzeniem — niskie tony musza
by¢ utrzymywane (wylacznie palcami), niezaleznie od zmian pedatu spowodowanych
ornamentacjag. W calym fragmencie pedat nalezy zmienia¢ zasadniczo cztery razy na
takt, stosujac technike pedatu /legato (tzw. pedal pozny): pedat wciska si¢ natychmiast
po zagraniu dzwigku, a zwalnia tuz przed nastepng zmiang akordu, co gwarantuje
ptynnos¢ basu.

Od taktu 12, wraz z wejsciem partii wokalnej, pianista powinien kontrolowac

dynamikeg, skupiajac si¢ na melodyjnej linii gérnego glosu prawej reki oraz zmianach
harmonicznych miedzy taktami. Przyktadowo, w takcie 12 wysokie dzwieki (bE-bD,

F-bE) w prawej rece wymagaja spojnosci 1 delikatne uwypuklenie. W taktach 12—13
dynamika stopniowo stabnie, za$§ w takcie 14 subtelny wzrost melodii (F-F, G-G) taczy
si¢ z crescendo. W takcie 15 opadajaca linia melodyczna (B-A, bE-C) prowadzi do

diminuendo, zamykajac fraz¢ z wyraznym konturem. Od taktu 16 rozpoczyna si¢
rozw0j nowej frazy, za§ akompaniament ponownie podlega wahaniom dynamicznym.
W trzecim uderzeniu taktu 17 nalezy silnie zaakcentowa¢ (#F), aby uwydatni¢ zmiang

harmonii. W taktach 18—19 muzyka wraca do spokojnego charakteru, a w takcie 20 z

oznaczeniem (poco rallent.) nalezy podkresli¢ melodi¢ (bA-G) w prawej rece,

dostosowujac tempo do partii wokalne;.

Do tej pory pierwsza cze$¢ utworu wyrazata ,,blogostawienstwo pigknych chwil”
— przywotujac stodkie wspomnienia 1 utrzymujac ogolnie jasng kolorystyke harmonii.
Kolejny fragment zaczyna jednak ukazywac bol towarzyszacy tym chwilom, co wyraza

linia stéw: ,,Strzata Erosa przeszywa moje serce”.
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W drugiej potowie taktu 21 rozpoczyna si¢ nowa fraza muzyczna — harmonie
stajg si¢ bardziej napigte, a wokal stopniowo zyskuje na intensywno$ci. Partia
fortepianu podaza za tym wzrostem emocji: od taktu 22 lewa re¢ka nadaje basowi
ciemniejszy, pelniejszy ton, a prawa reka wykonuje akordy synkopowane z
wyrazniejszym, niemal rozszerzonym pulsem. Pierwszy dzwiek kazdej grupy synkopy
brzmi dtuzej 1 mocniej, drugi — krétko 1 lekko, co pozwala uwypukli¢ charakterystyczny

motyw rytmiczny.
W takcie 23 nalezy szczeg6lnie wyrdzni¢ melodi¢ prawej reki: F—bD oraz F—

bB, a w takcie 24 — akcentowa¢ dzwigki bG—F. Dzieki temu powstaje wyrazny kontrast
z wczesniejsza, tagodniejsza czescig 1 podkresla dramaturgie tej sekcji.

Od drugiej potowy 25. taktu rozpoczyna si¢ najbardziej intensywny fragment
pierwszej czgsci utworu — to wilasnie tutaj, przy stowach ,,e 1’arco e le saette...”
(,,napiat tuk, wypuscit strzaty, zostatem trafiony”), napi¢cie emocjonalne osigga nowy
poziom. W interpretacji tego fragmentu kluczowe jest odpowiednie frazowanie
muzyczne, zgodnie z zapisem nutowym.

Od drugiej potowy 25. taktu, wraz z wejsSciem stow ,,e 1’arco e le saette...”
(,,napigt tuk, wypuscit strzaly, zostatem trafiony”), rozpoczyna si¢ najbardziej
intensywny fragment pierwszej czesci utworu. W interpretacji tej czesci kluczowe jest
odpowiednie frazowanie muzyczne, zgodnie z zapisem nutowym. Miedzy druga
polowa 25. taktu a pierwsza potowa 26. taktu wystepuje oznaczenie crescendo i
diminuendo, tworzac czterodzwickowa minifraz¢. Nastgpnie kolejne minifrazy to:
druga potowa 26. taktu 1 pierwsza potowa 27., druga potowa 27. 1 pierwsza potowa 28.,
druga potowa 28. 1 pierwsza potowa 29., druga potowa 29. taktu az do konca 31., oraz
takty 32-33, ktore tacza z nastgpujacym interludium. W sumie sze$¢ minifraz uktada
si¢ w jedng duzg frazg, ktora stopniowo narasta, a jej dynamika wzrasta az do
kulminacji w takcie 31.

W tym fragmencie bas jest gtownie realizowany w postaci potnut, ktore nalezy
wyraznie podtrzymywac i akcentowac. Zgodnie z do$wiadczeniem wykonawczym

autorki, w taktach 25-29 nalezy gra¢ niskie dzwigki basowe lewa reka (pigtym palcem)
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1 utrzymywac¢ je, natomiast dzwigki, ktdre pojawiaja si¢ na trzeciej ¢wierénucie
kazdego taktu najlepiej wykonaé prawg reka. Pozwala to uniknaé¢ duzych skokow w
lewej rece 1 jej krzyzowania si¢ z prawa reka, zapewniajac ptynno$¢ basu i jego ciaglosé
migdzy taktami.

W 29. takcie znajduje si¢ oznaczenie crescendo, natomiast ostatni akord w
prawej rece ma duzy rozziew — w tym przypadku warto rozwazy¢ gre basowego
dzwicku #A lewa r¢ka. W utworach Liszta, zwlaszcza w piesniach, czgsto spotykamy
akordy o duzych rozstawach, a ich rozdzielanie migdzy rekami moze zaleze¢ od
indywidualnych warunkéw wykonawczych, co poprawia jako$¢ wykonania.

W 30. takcie nalezy szczegélnie uwaza¢ na zmiany pedatu w kazdej
¢wierénucie, prawg reka trzeba zagra¢ wyrazniej akcentowane rytmy synkopowane, z
wickszym naciskiem. W 31. takcie nalezy zwrdci¢ uwage na oznaczenie 7fz i wyraznie
wyrézni¢ melodi¢ prawej regki, szczegdlnie dzwicki #F-G. Pedat w fortepianie oraz
najwyzszy dzwick G w partii wokalnej powinny zakonczy¢ si¢ w tym samym
momencie, za$ zakonczenie musi by¢ zdecydowane i wyrazne. Przed pauzami trzeba
zrobi¢ oddech, jak podczas duzych fraz, aby przygotowac si¢ do dalszego rozwoju.

W 32. takcie w partii wokalnej pojawia si¢ termin a piacere (swobodnie),
jednak z uwagi na to, ze gtos wokalny przechodzi od wyzszych tonéw w strong Srednich
rejestrow, a tonacja zmienia si¢ na D-dur, akompaniament fortepianu rowniez powinien
dostosowac si¢ do bardziej tagodnego brzmienia. Zakonczenie tego fragmentu wymaga
wyraznej kierunkowo$ci — barwa dzwieku powinna wzrosngé, tworzac wrazenie
naturalnego wystania gltosu wokalnego. Wraz z dlugim utrzymaniem dzwigku #F w
partii wokalnej, nalezy powoli poluzowa¢ pedal, aby pozwoli¢ na swobodng

kontynuacje wokalu, rownoczesnie oddychajac z muzyka.
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Przyktad 2-3

Przyktad nutowy 2-3 obejmuje takty 33—43. Takty 33-37 stanowig krotkie
interludium oznaczone dolcissimo religioso (,,delikatnie 1 poboznie”), kontynuujace
faktur¢ poprzedniej sekcji fortepianu z melodyjng liniag w gérnym glosie prawej reki
analogiczna do wczesdniejszej. Technika wykonawcza, frazowanie i1 pedalizacja
pozostaja zasadniczo identyczne, jednak interludium wymaga glebszej ekspresji
emocjonalnej — kreacji stuchowej ,,czystej modlitwy” poprzez spokojne, medytacyjne
legato, z zachowaniem szerokich tukow melodyjnych i iluzji przestrzennej glebi (od
intymnej blisko$ci po symboliczng odlegtos$¢ i powrot).

W takcie 33 dominuje absolutna statyka, podczas gdy w takcie 34 fraza wznosi

si¢ krotkim crescendo z lekkim przyspieszeniem tempa i napigciem synkop (bA—G,

bB—bA), by w takcie 35 osiagna¢ punkt zwrotny w postaci alterowanego akordu z #D

(dis) — kluczowego dla zmiany kolorytu harmonicznego. Ten dysonans tagodzi napigcie
rytmiczne, otwierajac droge do opadajagcej linii w taktach 36-37, ktoéra ,,oddala”
muzyke, przygotowujac wejscie wokalu.

Od taktu 37 partia wokalna (sotto voce, religiosamente) powtarza motyw

interludium, osiaggajac w takcie 39 kulminacje na wysokim A z szerokim messa di
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voce (crescendo-diminuendo). Fortepian towarzyszy tu z wigksza powsciagliwoscia,
sledzac wibracje glosu — np. w takcie 39 puls musi pozosta¢ zywy mimo wydluzonego
dzwieku wokalu, a w takcie 41 trzecia miara wymaga elastycznego ,,0oddechu” przed
ostatnim wzlotem melodyjnym w taktach 42-43. Te ostatnie takty z rosngcg linig
prawej reki, buduja napiecie dla finalowej kulminacji, przy czym kluczowe jest tu
stopniowe uwypuklanie gornego glosu poprzez precyzyjng kontrole dynamiki i
artykulacji.

Takty 33-43 tworzg jeden z najbardziej spokojnych i tagodnych fragmentow
catego utworu. Partia wokalna w tym miejscu stawia wykonawcy bardzo wysokie
wymagania techniczne, natomiast fortepian, cho¢ pozornie podobny do wczesniejszych
sekcji 1 niezbyt zlozony, w rzeczywisto$ci niesie ze soba ogromny tadunek
emocjonalny i wymaga szczegdlnej wrazliwos$ci artystycznej.

Autorka widzi ten fragment na wiele sposobéw — czasem jak staby plomien
kolyszacy sie na wietrze: delikatny, lecz niezgaszony; innym razem jak samotna
sylwetka kroczaca przez ciemng noc — z ci¢zkimi, ale nieprzerwanymi krokami.

Tak, jak wyraza to sam tekst piesni — uktucie przez boga mitosci przynosi
westchnienia i tzy, ale takze blogostawienstwo, pelne mitosci do swiata.

Cho¢ muzyka jest formg abstrakcyjng, a kazdy wykonawca 1 §piewak
interpretuje ja indywidualnie, to podczas wykonywania warto — w ramach logicznego
kontekstu — $miato wyobrazi¢ sobie konkretny obraz lub scen¢ muzyczng. Taka
wizualizacja pomaga glebiej zanurzy¢ si¢ w emocjonalnym Swiecie utworu 1 lepiej

oddac¢ jego istote.
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Przyktad 2—4

Takty 43-52, zgodnie z tres$cig tekstu, od taktu 44 przynosza frazg, ktora
przypomina wotanie imienia ukochanej osoby. Napigcie stopniowo narasta — wedtug
oznaczenia poco a poco agitato (coraz wigksze poruszenie). Linia wokalna rozwija si¢
pottonami ku gorze, towarzyszy jej crescendo. ROwnocze$nie wzmacnia si¢ dynamika
w partii fortepianowej — obie rgce graja duze akordy. Podczas wykonania nalezy
szczegoblnie zadba¢ o prace pedatu, wydobywajac glgbokie 1 szerokie brzmienie lewej
reki. Trzeba tez zwroci¢ uwage na akcenty na trzeciej ¢wierci kazdego taktu oraz na to,
aby akordy w prawej rece podkreslaty melodie w gérnym glosie z mocnym i pewnym
dotykiem.

Takty 44-47 stanowig stopniowy proces intensyfikacji, w ktorym harmonia
stale si¢ rozwija. W takcie 48 tonacja powraca do A-dur, a klimat muzyczny staje si¢
jasniejszy. Ten takt zawiera przewrdcony akord toniczny A-dur, ktory nie tylko
zapowiada powrot do tonacji gtdéwnej, ale takze ja wzmacnia. Dlatego nalezy zagra¢ go
z duza sita 1 pewnoscia, podkreslajac to znaczace przejscie.

W takcie 49 melodia w prawej rece pokrywa si¢ z linig wokalng (E-D, #F-E),
wystepuje naprzemiennie i powinna by¢ mocno wyeksponowana. Cato$¢ musi
wspotbrzmie¢ z wokalem, tworzac falujacg wymiane fraz. Lewa rgka zawiera w tym
miejscu ozdobnik A, ktory — w przeciwienstwie do typowych, lekkich i1 krotkich

ozdobnikow — petni funkcj¢ basowg ze wzgledu na swoje niskie potozenie. Nalezy wiec
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wydtuzy¢ jego brzmienie i zagra¢ z wigksza sita. Poniewaz ozdobnik i nastgpujace po
nim akordy dzieli duzy interwat, warto zadba¢ o plynne przesuwanie nadgarstka, by
unikng¢ nadmiernych skokow. Dodatkowo trzeba zwroci¢ uwage na melodie E-D, #F—
E w gornej czesci akordow lewej reki.

W takcie 50 lewa r¢ka prowadzi wznoszace si¢ tamane akordy, ktore powinny
zachowac¢ impet narracyjny, mimo ze dynamika moze zosta¢ nieco ograniczona, azeby
przygotowac przejscie do kolejnej czesci. Takty 51-52 zawieraja melodi¢ identyczng
jak w taktach 49-50, lecz przesuni¢ta o oktawg w dot i1 opatrzong stopniowym
diminuendo. Autorka interpretuje ten fragment jako echo wcze$niejszego wotania —
jego powolne wygasanie. Podczas wykonania nalezy nie tylko wyeksponowa¢ melodig,
ale tez opanowac¢ dynamike i delikatnie wycofa¢ emocje. W takcie 52 tagodne arpeggia
w lewej rece powinny by¢ jeszcze bardziej stonowane, za$ tempo dostosowane do

wejscia wokalu z zachowaniem $cistej synchronizacji z partig §piewu.

Przyktad 2-5

Takty 53—62 pelnig funkcje facznika w strukturze catego utworu, koncentrujac
si¢ przede wszystkim na szerokich liniach wokalnych. Tekst w tym fragmencie mowi
0 westchnieniach, tzach i tesknocie, co nadaje muzyce lekko melancholijny charakter.
Partia fortepianowa pelni tutaj rol¢ uzupelniajaca 1 ozdobna, utrzymujac lagodna
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dynamike 1 szerokie, spokojne tempo. Wokalista zazwyczaj interpretuje ten fragment
W sposob bardziej swobodny, dlatego $ci$le zsynchronizowane wspotdziatanie z linig
wokalng jest kluczowe.

W taktach 53-57 kazda z fraz rozpoczyna si¢ 6semkowg pauzg w lewej rece,
ktéra powinna zosta¢ wykorzystana jako moment oddechu w muzycznej frazie.
Szczego6lng uwage nalezy zwrdcic na pracg pedatu w kazdej z pieciu grup arpeggiow —

na ostatnim dzwigku kazdej grupy wskazane jest delikatne podtrzymanie 1 subtelne

zawieszenie. Przykladowo: E w prawej rece w takcie 54 oraz bA w taktach 56, 571 58.
Dzwigki bA powinny by¢ zagrane z wyjatkowa mi¢kkoscig 1 czutoscia.

W takcie 57 partia wokalna utrzymuje si¢ na wysokim bA, w dynamice piano,

po czym przechodzi w dluga, zst¢pujaca skale chromatyczng. W tym momencie nalezy
elastycznie dostosowaé tempo do wokalnej interpretacji — jesli to konieczne, mozna
szybko 1 lekko zakonczy¢ arpeggia fortepianowe, by da¢ spiewakowi wiecej przestrzeni
oddechowej i ekspresyjne;.

W takcie 60 pojawia si¢ oznaczenie seguendo (ptynne przejscie do kolejnej
czesci). Akordy nie powinny by¢ tu zbyt rozciagnigte — trzeba gra¢ je delikatnie i

subtelnie, zapewniajac naturalne polaczenie z linig wokalng.
Takty 61-62 stanowig koncowe ogniwo taczace, w ktorym trzy grupy oktaw bE

powinny wybrzmie¢ z wyraznym diminuendo. Warto dodatkowo zastosowa¢ powolne
uwalnianie pedatu, aby subtelnie zmienia¢ barw¢ dzwigku. Na ostatniej ¢wierci taktu
62 pojawia si¢ nowy dzwigk melodyczny — #D, ktory sygnalizuje zmiang kolorystyki i

otwiera nowg fraz¢ muzyczng.
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Przyktad 2—6

Przyktad 2—-6 obejmuje takty 62—68. Fraza muzyczna rozpoczyna si¢ od
ostatniej ¢wierci taktu 62, gdzie pojawiaja si¢ oznaczenia Tempo [ (powrdt do
pierwotnego tempa), un poco ritenuto oraz dolcissimo (bardzo delikatnie). Cho¢ motyw
muzyczny nawigzuje do poczatku utworu i pojawia si¢ w tonacji B-dur, zmieniajg si¢
wyraznie styl i kolorystyka brzmienia. W konteksécie tekstu, po doswiadczeniu
poboznych modlitw 1 ukiucia mitosci oraz wynikajacego z nich smutku, muzyka
ponownie przechodzi w blogostawienstwo i uwielbienie.

Od taktu 62 partia fortepianu przejmuje inicjatyweg, prowadzac do wejscia
wokalu. Melodia w taktach 62—63 ukryta jest w gornym glosie prawej reki — doktadna
analiza partytury pokazuje, ze wszystkie dzwigki linii melodycznej maja ogonki
skierowane do gory. Podczas wykonania nalezy gra¢ je plynnie, spdjnie, wyraznie
wyrozniajac lini¢ melodyczng poprzez jasny 1 klarowny dzwigk. Rytm migdzy glosem
melodycznym a glosem akompaniujagcym w partii prawej reki ma posta¢ wzoru trzy-
dwa, ktory powinien by¢ grany w rdwnym rytmie, przy czym triole gtosu srodkowego
zawsze zachowujg poczucie przeplywu do przodu, a lewa r¢ka zawsze pozostaje

delikatna.
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Takt 62—63 pelni zatem funkcje¢ wprowadzenia nowego odcinka — fortepian
moze w tym momencie brzmie¢ nieco bardziej wyraziscie. Gdy w takcie 64 pojawia
si¢ partia wokalna, melodia fortepianu pokrywa si¢ niemal doktadnie z linig wokalna,
dlatego dynamika fortepianu powinna by¢ odpowiednio wycofana, by ustgpi¢ miejsca
glosowi.

W takcie 66 fortepian powinien stopniowo narasta¢ dynamicznie, rownolegle z
partiag wokalng. W takcie 68, w lewej rece pojawiaja si¢ trzy dzwigki #D z akcentami,
ktore nalezy wykona¢ z coraz wigkszg sitg — sugerowane jest stopniowe crescendo
mi¢dzy kolejnymi akcentami, polaczone z wyraznym zwolnieniem tempa, co nadaje
kulminacyjny charakter zakonczeniu frazy.

W tym fragmencie rytm i tempo powinny by¢ podporzadkowane partii
melodycznej w prawej rece. Podczas wykonania fatwo jest ulec wptywowi triol w lewe;j
rece, dlatego szczegdlng uwage nalezy skierowac¢ na melodi¢, wstuchujac si¢ w jej
przebieg i ksztattowanie frazy, tak aby nabrata §piewnego, kantylenowego charakteru.
Pozostate glosy powinny jedynie lekko i subtelnie towarzyszy¢, nie zakltdcajac

klarownosci 1 prowadzenia melodii.

Przyktad 27
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Takty 69-78 w partii fortepianowej opatrzone sa oznaczeniem dolcissimo
(bardzo lagodnie), natomiast w partii wokalnej pojawia si¢ okreSlenie con intimo
sentimento (z wewngetrznym, glebokim uczuciem i1 z najwigkszg delikatnos$cia).
Wykonujac ten fragment, nalezy mie¢ na uwadze oba te terminy — zar6wno po stronie
fortepianu, jak i wokalu — by w pelni odda¢ jego emocjonalng gtebi¢. Wskazujg one na
potrzebg subtelnej, pelnej wyczucia interpretacji, nacechowanej delikatnoscia i
ekspresja.

Takty 69—70 oraz 71-72 stanowig powtoérzenie. Po wezesniejszym ritardando
w takcie 68, takt 69 powinien od razu wréci¢ do pierwotnego tempa. Ten czterotaktowy
fragment wymaga naprzemiennej gry obu ragk. W przypadku lewej re¢ki istotne jest
odpowiednie przygotowanie si¢ do wejscia, natomiast samo nacis$ni¢cie klawisza

powinno by¢ wolne i kontrolowane. Szczeg6lng uwage nalezy zwréci¢ na gorny glos
melodyczny: bE-4A, bE-bB. Kazdy akord wykonywany naprzemiennie powinien by¢

grany na sposob dwudzwiekowy, z delikatnym zakonczeniem.

W prawej rece nalezy wyeksponowac akcenty w trzeciej i czwartej ¢wierénucie
kazdego taktu (1A—bE, bB-bE). W takcie 73 fraza kontynuuje rozw6j dynamiczny —

crescendo. W taktach 74—75 pierwsze dwie miary tworza dlugie arpeggio, przy czym
nalezy zadba¢ o wyrownane natezenie dzwigku 1 unika¢ nadmiernych akcentow
podczas zmiany palcow. Obowigzuje tu zasada: ,,w gore crescendo, w dot diminuendo”,
a cala fraza powinna mie¢ wyrazne napiecie 1 kierunek.

Na trzeciej ¢wierénucie taktu 75 akompaniament nagle si¢ zaweza, zmieniajac
barwe — w tym miejscu dynamika powinna gwattownie spas¢. Nastepnie, w takcie 77,

wraz z wejSciem szerokiej, trojdzielnej frazy wokalnej, partia fortepianowa powinna
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si¢ ponownie rozwina¢, zachowujac $redni poziom glosnosci. W takcie 78 nastgpuje
kolejne crescendo, a w trzeciej 1 czwartej ¢wierénucie nalezy zwroci¢ szczegdlng
uwage na precyzyjne wykonanie rytmicznego kontrastu ,,trzy na dwa” migdzy lewa a

prawa reka.

Przyktad 2—8

Przyktad nutowy 2-8 obejmuje takty 78-87. Od taktu 78 rozpoczyna si¢
stopniowe crescendo, oznaczone dodatkowo jako piu appassionato (bardziej
namig¢tnie), ktére trwa do taktu 79. W tym miejscu melodia w prawej rgce przyjmuje
forme¢ oktawowa; fortepian prowadzi, a nastgpnie przeplata si¢ z partia wokalng. W
partii fortepianu nad dzwigkami melodycznymi znajduja si¢ dtugie tuki /egato — nalezy

wiec w pelni wydobywac¢ czas trwania kazdej nuty.
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Trzy dzwigki bE w takcie 78 powinny by¢ zagrane z wyraznie zmieniajacg si¢

dynamikg. W takcie 80 dzwieki F—bE nalezy wykona¢ jako dwudzwigk z wyraznym
zatrzymaniem na czwartej ¢wierénucie. Cata fraza w taktach 79-80 powinna by¢
bardzo ptynna, petna pasji i napiecia.

Lewa r¢ka oznaczona jest jako sempre legato (zawsze legato), dlatego wazne
jest, by utrzymac ciagtos¢ dzwiekow 1, jesli warunki techniczne na to pozwalaja,
zachowaé jak najdluzej niskie tony lewej reki. Takty 81-82 powtarzaja lini¢
melodyczng wokalu z taktow 80-81 — mozna je traktowaé jako powtoOrzenie i
wzmocnienie melodii lub jako swoista odpowiedZ fortepianu na wokal. Podczas
wykonywania tej frazy nalezy nadac jej $piewnos$¢ i ekspresje, nasladujac charakter
linii wokalne;.

W takcie 83 melodia wokalu 1 partii fortepianu zlewaja si¢ w jedng, a dynamika
nadal narasta. W tym momencie emocje muzyczne o0siggaja niemal swodj szczyt.
Fortepian powinien silnie zaznaczy¢ wewnetrzne napigcie 1 ruch. W 83 matym takcie
w pierwszej ¢wierénucie zazwyczaj wystepuje duzy oddech wokalisty, w tym
momencie fortepian powinien zsynchronizowac ,,oddech” z wokalista i zaakcentowac
trzecig ¢wierénutg z przydzwickiem bA.

W takcie 84 partia fortepianu konczy fragment dlugim arpeggio. Ten takt moze
by¢ réznie interpretowany przez roéznych pianistow. Jako kulminacja emocjonalna
winien on by¢ wykonany z pelng silag — z mocnym akcentem na najwyzszym punkcie
dwudzwigku w trzeciej ¢wierénucie, zakonczonym energicznym zamknigciem frazy.
Alternatywnie mozliwe jest takze wykonanie tego taktu z wyciszong dynamikg 1
subtelnym profilem w celu uwypuklenia wysokiego dzwigku #G w glosie, prowadzac
fraze do cichego zakonczenia.

Zdaniem autorki nie istnieje tu jedno obowigzujace podejscie — obie
interpretacje sa zgodne z logika muzyczng 1 wybor migdzy nimi moze zaleze¢ od

preferencji wykonawcy oraz konkretnego kontekstu wykonania.
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Przyktad 2-9

T 3

Przyktad nutowy 2-9 obejmuje takty 84-96. Od taktu 86 zaczyna si¢ koda, w
ktorej partia fortepianowa prowadzi melodi¢ wokalng niemal identycznie jak w taktach
5-8 w prologu utworu, co stanowi powr6t do poczatku 1 wprowadza spdjnos¢ w catosé
kompozycji. Oznaczenie dolce (tagodnie) wskazuje na to, ze w tym momencie utwor
powraca do stanu spokoju, a melodia rozwija si¢ powoli w formie trojnutowego rytmu,
co pozwala na zwolnienie tempa. Akordy w lewej rece powinny by¢ grane rowno i
delikatnie, podczas gdy catla melodia powinna mie¢ charakter $piewny, z
podkresleniem ptynnosci wspotpracy z wokalem.

Od taktu 92 zaczyna si¢ koda utworu, oznaczona jako sempre dolce (zawsze
tagodnie). Z ostatniej ¢wierci taktu 92 motyw melodyczny pojawia si¢ po raz ostatni.
W tym miejscu szczegdlng uwage nalezy zwr6ci¢ na zmiang barwy dzwigku,
akcentujac dzwiek bG w lewej rece, aby wyraznie oddzieli¢ go od harmonii. Melodia
w tym fragmencie znajduje si¢ w gornym gtosie prawej reki. W takcie 93 dynamika
jest zmienna, co tworzy naturalny tuk emocjonalny.
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W trzeciej ¢wierénucie taktu 94 nalezy pozostawi¢ wokaliscie odpowiednia
przestrzen na oddech przed zakonczeniem frazy. Nastepnie oznaczenie piu adagio
(wolniej) sugeruje dalsze spowolnienie tempa, a oznaczenie dynamiki PP
(pianississimo) wskazuje na wyjatkowa cichos¢ 1 delikatnos¢. W tym momencie
wykonanie powinno sta¢ si¢ bardziej stonowane, a rejestr dzwigkowy obnizony, aby
uzyskaé pelniejsze 1 glebsze brzmienie. W czwartej ¢wierénucie mozna wydtuzy¢
dzwiek, stosujac odpowiednie spowolnienie i ostabienie dynamiki, pozwalajac
kazdemu dzwickowi plynnie zanika¢ w przestrzeni. Utwor konczy si¢ akordem
tonicznym A-dur, stanowigcym kulminacje tej muzycznej opowiesci.

Koda przypomina obraz z filmu, w ktorym kurtyna powoli opada w ciszy, a
obraz i dzwigk stopniowo zanika az do catkowitego zamilknigcia. Podczas wykonania
nalezy catkowicie zaangazowac si¢ emocjonalnie w muzyke, podazajac za glebokim,
szerokim oddechem muzycznym, starajagc si¢ utrzymaé spojnos¢ melodii i
wykorzystujgc barwe dzwieku, aby ksztattowac ogolny obraz muzyczny.

Jak wykazuje analiza, nastrdj tego utworu jest bardzo ciepty. Zaréwno stowa
tekstu, jak 1 melodia sg pelne oczekiwania i btogostawienstwa, nadajagc kompozycji
posmak stodyczy. Dominujacym uczuciem jest zachwyt i podziw. Podczas wykonania
kluczowe jest, aby dokladnie uchwycic¢ te cechy, dostosowujac interpretacje do stylu
kompozytorskiego autora. To pozwala na technicznie poprawne wykonanie, ale
rowniez na glebsze wyrazenie intencji muzycznych kompozytora, co przektada si¢ na
bardziej wciggajace 1 emocjonalne doswiadczenie u stuchaczy.

Preludium, interludia i koda utworu zawierajg liczne pauzy 1 miejsca na wzigcie
oddechu, co jest istotne dla tworzenia atmosfery. W wykonaniu tych momentow ciszy
trzeba zwrdci¢ szczegdlng uwage, traktujac je jako przestrzen do petlnego oddechu,
ktéry umozliwia rozwijanie si¢ muzyki nawet w chwili zatrzymania. Dzigki temu
muzyka moze otworzy¢ stuchaczom szersze pole wyobrazni. Kazda pauza i przestrzen
w utworze powinna by¢ traktowana jako integralna cze$¢ kompozycji, budujac napigcie,

emocje oraz glebie interpretacyjng.
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4.3 I vidi in terra angelico costume

Utwor ten, kreujacy wizje ,,aniota zstepujacego w ziemska rzeczywisto$¢”, taczy
w sobie mistyczne piekno i1 ulotng subtelno$¢, gdzie melodia, mimo intensywnego
wykorzystania triol, zachowuje organiczng spdjnos¢ i jedwabista ptynnos¢, splatajac
romantyczng zarliwos¢ z intymng czutoscia. Styl kompozycji, przenikniety cieptem i
emocjonalng glebig oddaje zarowno ikonograficzny wizerunek istoty anielskiej (od
transcendentnego blasku po ludzka kruchos¢), jak 1 subiektywne uniesienia bohatera,
wyrazone poprzez chromatyczne niuanse harmoniczne, dynamiczne gradacje oraz
pulsujace triole — typowe dla jezyka romantyzmu Liszta. W poréwnaniu z Benedetto
sia’l giorno, utwor ten rezygnuje z klasycznej powsciagliwos$ci na rzecz ekstatycznej
ekspresji — od pierwszych taktow rozwija si¢ w aurze otwartej emocjonalnosci, gdzie
tamane akordy i ornamentalne pasaze wspottworza audialny fresk ,,upadtego aniota”,
balansujacy miedzy niebianskg przejrzystoscig a ziemskim ci¢zarem.

Partia fortepianu, stanowigca fundament narracji wymaga od wykonawcy
dualnego podejscia: z jednej strony zrozumienia architektury formalnej (dtugie tuki
frazowe, precyzyjne kulminacje), z drugiej — poddania si¢ esencji romantyzmu
kompozytora, gdzie kazdy dysonans staje si¢ metaforg duchowego napiecia, a ptynne
przej$cia migdzy sekcjami opierajg si¢ na sile ciszy i przestrzeni, pozwalajacej
stuchaczowi ,,ujrze¢” aniota unoszacego si¢ miedzy transcendencja a ludzka kondycja.
Kluczem interpretacyjnym jest tu kontrola barwy dzwieku — od szklistego dolce w
partiach ,,niebianskich” po glebokie, rezonansowe forte w momentach ziemskiego
dramatu — oraz zachowanie jedwabistej spdjnosci frazowania nawet w pauzach, ktére
nie sg brakiem dzwieku, lecz kontynuacja muzyki w wyobrazni.

Ostateczny cel wykracza poza techniczne odtworzenie nut — to stworzenie
transcendentnego do$wiadczenia, w ktérym triolowy puls, chromatyczne harmonie i
szeroki oddech dynamiki przemieniajg si¢ w opowies¢ o upadku i odrodzeniu, a kazdy
dzwigk, niczym pociagni¢cie pedzla na ptotnie, wspoitworzy mistyczny pejzaz

dzwigkowy, pozostawiajacy stuchacza w stanie zachwytu nad kruchoscig pigkna.
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Przyktad 3—1
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Przyktad nutowy 3—1 obejmuje takty 1-12, stanowigce przedtuzone preludium

piesni podzielone na dwie cze$ci strukturalne (tt. 1-7 oraz 8-12) z oznaczeniami
wykonawczymi Andante (tempo spacerowe), dolce misterioso (,,stodko 1 tajemniczo”)
oraz espressivo (,,ekspresyjnie”’). W taktach 1-4, opartych na powtorzeniach z
naprzemienng gra rak, melodia ukryta jest w partii lewej reki, gdzie pierwszy dzwiek F
(potnuta) wymaga kontrolowanego legato profondo — utrzymania petnej wartosci
rytmicznej poprzez przeniesienie ci¢zaru ciata w kierunku klawisza, azeby uzyskac

rezonansowe brzmienie ,,wypetniajace przestrzen”, podczas gdy drugi F (¢wierénuta
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ze staccato) realizowany jest krotkim, lekkim uderzeniem z szybkim podniesieniem
reki przy zachowaniu elastycznosci nadgarstka. Ewolucja harmoniczna migdzy taktami
1-4 przejawia si¢ w kontrascie migdzy ,,skurczonymi”, mrocznymi akordami w takcie
1 (wymagajacymi mocnego podkreslenia basu) a rozszerzong, jasniejsza harmonig w
takcie 2, przy czym ogolna dynamika stopniowo wzrasta od taktow 1-2 do 34,
podkreslajagc narastajgce napigcie.

Partia prawej r¢ki w tych taktach, ztozona z gegstych triol, pelni funkcje
harmonicznego tla — wymaga gry sotto voce (,,pod glosem”) z rbwnomiernym legato,
by nie zakltdca¢ melodyjnego basu lewej rgki. W taktach 5—7 nastepuje przejscie do
nowej frazy, w ktorej melodia przenosi si¢ do prawej r¢ki, realizowanej przez

stanowcze oktawy z szerokim crescendo i wyraznym tukiem frazowym. W takcie 7,

lekki ritardando 1 spowolnione arpeggio 4B (h) z plynnym zwolnieniem pedatlu
podkreslaja fermato, podczas gdy lewa rgka, wykonujaca lini¢ basowa iD—-bD—-bD—-C—

hB (d—des—des—c—h) z rownoleglym crescendo, wymaga pltynnych ruchéw bocznych
przy duzych skokach, minimalizujgcych pionowe przemieszczenia dioni.

Kluczowym wyzwaniem interpretacyjnym jest tu dialektyka migdzy kontrolg a
ekspresja: z jednej strony precyzyjne zarzadzanie dynamika (stopniowe wzmacnianie
napigcia w taktach 1-4, kulminacyjne crescendo w taktach 5-7), z drugiej — poddanie
si¢ Lisztowskiej wizji ,.tajemniczej stodyczy”, gdzie cisza miedzy dzwigkami (np. w
pauzach lub zwolnieniach pedatu) staje si¢ nosnikiem emocji. Pedalizacja, oparta na
czestotliwosci zmian dostosowanej do frazowania, musi balansowa¢ miedzy czystoscia
harmoniczng a podtrzymaniem aury misterioso, podczas gdy artykulacja (od
glebokiego legato po krotkie staccato) wspottworzy narracj¢ o ,,upadtym aniele” —
istocie zawieszonej miedzy niebianskg subtelnoscig a ziemskim dramatem.

W drugiej potowie taktu 7 rozpoczyna si¢ druga czgs$¢ preludium, w ktorej
melodia przenosi si¢ do gérnego glosu prawej reki z oznaczeniem appassionato (,,z
namig¢tnym zaangazowaniem”), podczas gdy Srodkowy gtos oznaczony dolce (,,stodko’)

pelni funkcje kontrapunktu harmonicznego. Takty 8-9, oparte na powtdrzeniu
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materiatu, dopuszczaja dwa modele interpretacyjne: frazowanie zrdéznicowane
dynamicznie w obrgbie taktéw — z subtelnymi fluktuacjami dynamiki mig¢dzy taktem 8
a 9 (przy czym takt 9 realizowany jest z nieco wigksza intensywno$cig) — lub
ksztaltowanie jednolitego tuku crescendo na przestrzeni obu taktow, ze stopniowym
wzmacnianiem napi¢cia prowadzacym do kulminacji. Wybor podejscia zalezy od
indywidualnej koncepcji wykonawcy, przy czym obie strategie pozostaja w zgodzie z
logika formalng utworu.

Od taktu 10 nastepuje kolejna faza narastania ekspresji — melodia, rozwijajaca
si¢ chromatycznie w gorg, osigga punkt szczytowy na trzeciej ¢wiartce taktu 11,
poprzedzony stopniowym accelerando w taktach 10—11 oraz wyraznym ritardando w
trzeciej ¢wiartce taktu 11, podkreslonym przez fermato na czwartej ¢wiartce.

Pedalizacja w taktach 8—11 wymaga cz¢stszych zmian (nawet co takt) dla
zachowania klarowno$ci faktury, zwlaszcza w konteks$cie narastajgcej gestosci
harmonicznej. W taktach 10-11 zaleca si¢ dodatkowo lekkie przyspieszenie tempa
(rubato agogiczne), aby wzmocni¢ wrazenie nieuchronnie zblizajacej si¢ kulminacji.
Warto podkresli¢, ze brak rozwigzania harmonicznego na tonice w ostatniej ¢wiartce
taktu 11 (utrzymanie dysonansu) tworzy efekt zawieszenia emocjonalnego —
przedtuzony dzwiek nie stanowi zamknigcia, lecz otwiera przestrzen dla
niedopowiedzenia, wymagajac od wykonawcy $wiadomego prowadzenia linii
melodycznej nawet w pauzie. Ta ,,pusta” przestrzen staje si¢ integralng cze$cia narracji,
kierujagc uwage stuchacza ku kolejnym sekcjom utworu, a jednocze$nie podkreslajac
dialektyke migdzy napigciem a ulga, charakterystyczng dla Lisztowskiej dramaturgii
dzwigkowe;.

Preludium, podzielone na dwie fazy kulminacyjne, konstruuje narracj¢
przestrzenno-emocjonalng poprzez dialektyke dystansu 1 bliskosci. Pierwsza faza,
nasycona aurg mistycznej niedostepnosci, oddaje transcendentny wizerunek ,,aniota
istniejagcego w niedosieznym niebios krolestwie” — triodowe arpeggia 1 zawieszone
harmonie, realizowane w subtelnym piano, kreuja iluzje dzwigkowego sfumato, gdzie

melodia zdaje si¢ pulsowa¢ w odlegltej przestrzeni. Ta warstwa, zgodna z poetycka
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wizja tekstu, wymaga od wykonawcy dekompresji czasu muzycznego — szerokiego
legato, pedalizacji z wykorzystaniem potowy nacisku oraz minimalnej wibracji
klawiszy, by podkresli¢ efekt ,,niematerialnego blasku™.

Natomiast druga faza kulminacyjna, obrazujaca zstapienie aniota w ziemska
rzeczywisto$¢, przeksztalca t¢ wizje w bezposrednie doswiadczenie zmystowe:
melodyjne oktawy w prawej rece (appassionato), wsparte gestymi akordami w
srodkowym glosie, narzucaja dynamiczne napigcie poprzez crescendo prowadzace do
punktu szczytowego w takcie 11. Kontrast ten uwidacznia si¢ szczegdlnie w fakturze —
od rozproszonych, eterycznych triol po zwarte, dysonansowe skupiska harmoniczne —
oraz w artykulacji, gdzie legato cantabile ustepuje miejsca marcato z akcentowanym

release’em.
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Przyktad nutowy 3-2 obejmuje takty 10-24, gdzie takty 10-11 stanowig
zakonczenie preludium, a od taktu 12 rozpoczyna si¢ wlasciwa czg$¢ wokalna

oznaczona sempre dolce placido (,,zawsze tagodnie i spokojnie”). Po dynamicznym
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wzroscie napigcia w preludium i swobodnym fermato w takcie 11, muzyka od taktu 12
rozwija si¢ jak intymna opowies¢, zgodna z poetycka wizja tekstu (,, Widzialem aniota
na ziemi, jej pigkno nie miato sobie réwnych”) — partia wokalna, silnie narracyjna,
wspierana jest przez fortepian peinigcy funkcje subtelnego tta harmonicznego. W
interpretacji partii fortepianu kluczowe jest zwrocenie uwagi na basowa lini¢ lewej reki,
gdzie kazdy akord w formie pdéinut wymaga ptynnego przesuwania nadgarstka z
szybkim przenoszeniem ci¢zaru miedzy dzwigkami, szczegdlnie w taktach 12-15,
gdzie szerokie skoki interwatowe wymuszaja wykorzystanie pedalizacji i precyzyjnej
kontroli palcéw dla zachowania ciggtosci.

Prawa r¢ka, realizujgca akompaniament w taktach 12—16, musi utrzymywac
stabilng artykulacje /egato z palcami przylegajacymi do klawiszy, unikajac akcentow,
by nie konkurowac¢ z triolowg melodyka wokalu, ktorej zmienne frazowanie wymaga
Scistej synchronizacji z S$piewakiem. W takcie 17, wraz ze zmiang kolorytu
harmonicznego i dtugim dzwiekiem F w partii wokalnej, konieczne jest podkreslenie

zmiennych dzwigkéw w harmonii poprzez lekkie crescendo oraz agogiczne rubato w
rytmice, ktore ustepuje miejsca powrotowi do gtéwnego akordu bA w trzeciej ¢wiartce,
przywracajac pierwotng dynamike i puls.

W takcie 18, mimo powtorzenia melodyki z taktu 14, zmieniona harmonia lewej
reki wprowadza nowy kontekst ekspresyjny — szeroki skok w trzeciej ¢wiartce na bA,
ktéry mozna zagra¢ prawa rekg dla ptynnosci, podobnie jak dzwigk G w lewej rece w
takcie 19. W trzeciej ¢wiartce taktu 20 pojawienie si¢ bC (heses) tworzy chwilowe
»Scisnigcie” kolorytu harmonicznego, wymagajace wyraznego uwypuklenia tego
dysonansu poprzez celowg artykulacje.

Takty 22-23, stanowigce krotkie interludium przej$ciowe, koncentruja melodie
w prawej rece jako powtorzenie linii wokalnej z taktu 21, gdzie oktawy nalezy graé
z glebokim legato cantabile, stopniowo wyciszajac dynamike (diminuendo) przy

zachowaniu szerokiego pulsu agogicznego. Lewa r¢ka, realizujaca tamane arpeggia,

musi zachowac plynnos¢ bez akcentdw, z wyciszeniem w takcie 23, przy jednoczesnym
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zastosowaniu nieprzerwanej pedalizacji migdzy taktami 22-23 dla podkreslenia
jednosci frazy i uniknigcia rozbicia harmonicznej ciggtosci.

Kluczowe aspekty stylistyczne obejmuja kontrast miedzy statycznym dolce
placido a ukrytym napigciem harmonicznym w taktach 17-21 oraz transformacje
funkcji fortepianu z ,.tla” do ,,aktywnego uczestnika narracji” w interludium, gdzie
swiadome ksztaltowanie przestrzeni dzwigkowej poprzez pedalizacje — od lekkiego
nacisku pedatu w taktach 12—-16 po glebokie, nieprzerwane utrzymanie w taktach 22—
23 — staje si¢ narzedziem budowania lirycznej opowiesci o spotkaniu sacrum z
profanum.

Pierwsza cz¢$¢ tej piesni jest bardzo liryczna, za$§ partia fortepianowa
nieskomplikowana, ustgpujaca miejsca melodii  wokalnej. Jednak podczas
wykonywania nalezy zwrdci¢ szczegolng uwage na kazda zmiane koloru harmonii,
doktadnie je przetwarzajac. Taka metoda pozwoli lepiej ukazaé subtelnosci zmian
harmonicznych 1 stworzy¢ odpowiednig atmosfer¢ muzyczng. Zrozumienie i
wyrafinowane oddanie tych zmian jest kluczowe dla wzbogacenia emocjonalnej glebi

utworu 1 wzmocnienia jego lirycznego charakteru.

Przyktad 3-3
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Przyktad nutowy 3-3 obejmuje takty 22-27, przy czym takty 22-23 stanowig
kroétkie interludium przejsciowe, a w takcie 23, po wejsciu partii wokalnej, nastepuje
gwalttowna zmiana kolorystyki harmonicznej potaczona z przejsciowa modyfikacja
tekstury akompaniamentu, wprowadzajac subtelnie ponury odcien emocjonalny w
kontrascie do wczesniejszych szerokich, romantycznych linii melodycznych. Ta
zmiana odzwierciedla moment, w ktorym bohater tekstu ,,zaczyna wylewac izy”, a
muzyka, poprzez dyskretne przesunigcia harmoniczne i artykulacyjne, wychwytuje te

chwile emocjonalnej kruchosci.

W partii fortepianu kluczowe jest pltynne prowadzenie linii melodycznej G—bG—
F-F (g—ges—{f) w lewej rece (tt. 23-24) z wyraznym legatoi naciskiem na
kantylenowy charakter, podczas gdy w takcie 25, wraz z powrotem do pierwotnej

tekstury akompaniamentu oraz oznaczeniami crescendo 1 marcato (,,dobitnie’”) w partii

wokalnej, dynamika stopniowo wzrasta az do taktu 26. W takcie 26 kontrastowy
interwat bB-bA (b—a) w goérnym glosie prawej reki wymaga uwydatnienia, natomiast

fragment bG—F (ges—f) w lewej rece, peligcy funkcje kontrapunktycznej linii
harmonicznej, moze by¢ zrealizowany prawa reka, by umozliwi¢ lewej utrzymanie nuty
pedatowej w basie.

Zgodnie z praktyka wykonawcza autorki oraz analiza licznych interpretacji,
wokalista czgsto stosuje tu swobode agogiczna (ad [ibitum), koncentrujac si¢
na akcentowaniu frazy, co wymaga od pianisty elastyczno$ci rytmicznej
— dostosowania tempa akompaniamentu do zmiennej artykulacji $piewu przy
jednoczesnym zachowaniu spojnosci harmonicznej poprzez plynng pedalizacje 1

kontrolg¢ wybrzmiewania dzwigkow.
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Przyktad 3—4

Przyktad nutowy 3—4 obejmuje takty 2834, kontynuujac od taktu 27 z
przyktadu 3-3, i wprowadza fragment o intensywnej ekspresji, gdzie tekst opisuje
,westchnienie aniola” zdolne poruszy¢ gory i zatrzymac rzeki, wyrazajac zachwyt i
emocjonalny wstrzas poprzez dynamiczny rozwdj muzyczny zmierzajacy do

kulminacji w taktach 32-33. W taktach 28-29 kluczowe jest plynne potaczenie obu rak
bez przerw technicznych oraz podkreslenie linii basowej F—bE-4D (f—es—d) poprzez
mocne /egato 1 kontrolg rezonansu, w ostatnich dwoch uderzeniach taktu 29 zmienne
dzwieki bC i bG (ces—ges) wymagaja subtelnej modulacji barwy, np. poprzez

delikatne diminuendo lub zmian¢ punktu uderzenia w klawisz.

Od taktu 29 do 33 partia wokalna wznosi si¢ chromatycznie, budujac napiecie,

podczas gdy bas fortepianu opada chromatycznie sekwencja F—bF—bE-4D-bD-C-hB

(f—fes—es—d—des—c—h), z oznaczeniem cresc. molto prowadzacym do kulminacyjnego

fortissimo w takcie 32, gdzie dynamika, emocje i napiecie muzyczne 0siggaja apogeum.
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W takcie 33, po przejséciu do tonacji E-dur nadajacej muzyce jasny koloryt, lewa
reka musi utrzymac bas z mocnym tenuto, a prawa reka realizuje ritardando w trzeciej

¢wiartce — spowolnienie dostosowane do interpretacji wokalisty przy zachowaniu

pulsacji frazy.

Przyktad 3-5
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Przyktad nutowy 3—-5 obejmuje takty 3440, stanowiagce kluczowe interludium
w funkcji przejsciowe] migdzy czgsSciami utworu. W takcie 34 zakonczeniu partii
wokalnej towarzyszy rozlegte, tamane arpeggio wznoszace si¢ w partii fortepianu,
zapowiadajace nowa sekcje. W taktach 34-35 arpeggio to utrzymuje tempo az do
trzeciej ¢wiartki taktu 35, gdzie rozpoczyna si¢ ritardando potaczone z diminuendo. W
takcie 35, poprzez triolowe powtorzenia toniki E-dur, zapowiada si¢ zmiang¢ tonacji 1
kolorytu — realizacja wymaga techniki zmiany palcoOw na tym samym dzwigku oraz
precyzyjnej kontroli pedatu: mozna go zwalnia¢ stopniowo lub zmieni¢ szybko w

trzeciej/czwartej ¢wiartce, dbajac o minimalng amplitud¢ ruchu, by uniknaé¢ przerw w

rezonansie.

Od taktu 36 pojawia si¢ nowa fraza oznaczona un poco ritenuto il tempo

(stopniowy powrot do tempa) i dolcissimo (,,nadzwyczaj tagodnie), z dynamika pp.
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Melodia w gornym rejestrze prawej reki, nawigzujagca do motywu poczatkowego,
wymaga jednak bardziej subtelnej ekspresji — swobodnego rubato oraz dzwigku
,Krystaliczno-eterycznego”, przypominajacego brzeczenie dzwonkow wiatrowych.
Lewa reka utrzymuje staty bas, srodkowe glosy obu rak petnig funkcje delikatnego
wypetnienia harmonicznego, podczas gdy cala uwaga skupia si¢ na prowadzeniu
melodyjnej linii prawej reki z wyraznym zaznaczeniem oddechdéw migdzy frazami.

W taktach 39-40, stanowigcych zakonczenie interludium, lewa reka wprowadza
nastepng sekcj¢ tamanymi arpeggiami. Dwie grupy arpeggiow w prawej rece nalezy
wykona¢ wolniej, z przedtuzeniem wysokich dzwickow HWA-G (a—g) poprzez
przygotowane, migkkie uderzenie o kierunkowym brzmieniu ,,wznoszacym si¢”.
Dzwigk #F (fis) w takcie 39 warto zagra¢ lewa r¢ka, redukujac rozpigtos¢ prawej i
poprawiajac klarownos¢ tonu. Arpeggio w takcie 40 realizuje si¢ jeszcze wolniej i ciszej
niz w takcie 39, podkreslajac wyciszenie przed kolejnym rozdziatem narracji.

Pierwsze 40 taktow utworu tworzy jego pierwsza cze$¢. Autorka uwaza, ze
pierwsza sekcja stanowi obiektywny opis obrazu ,,Aniota, ktory zstgpit na ziemig”,
ukazujac pigkno jego wygladu, urzekajacy glos oraz zachwyt i poruszenie, jakie
wywotuje wsrod ludzi. Muzyka ma ogdlnie charakter narracyjny, a styl — romantyczny,
oniryczny i liryczny, tworzac odlegly, pigkny i tajemniczy obraz aniota. Podczas

wykonania mozna $miato oddawaé wyraz muzyce, w pelni wykorzystujac wyobraznie.
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Przyktad 3—6
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Utwor wkracza w druga czes$¢, skupiajaca si¢ na subiektywnym wyrazie
skomplikowanych emocji, takich jak ,mito$¢, rozsadek, talent, wspotczucie i
cierpienie”. Kontrastuje to radykalnie z idyllicznym opisem anioldw z poprzedniej
sekcji, wymagajac od wykonawcow glebokiej wrazliwosci w interpretacji
harmonijnych i dynamicznych przemian. Partia wokalna, oznaczona jako poco forte,

con esaltazione (stopniowe crescendo, z uniesieniem i zarliwos$cig), realizuje si¢ w
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pelni emocjonalnego zaangazowania, podczas gdy fortepian wspiera ja poprzez
wyrazne kontrasty brzmieniowe.

W taktach 4146 prawa reka utrzymuje spokojny przebieg z delikatnym rubato,
wypelniajagc harmoni¢ dlugimi warto$ciami rytmicznymi. Palce powinny pozostawac
blisko klawiszy, z minimalnym ruchem, aby zachowa¢ roéwnomierng dynamike. W
lewej rece kluczowe jest uwzglednienie pauzy w trzeciej ¢wiartce kazdego taktu —
zaleca si¢ wowczas szybka zmiane pedatu lub jego catkowite zwolnienie, co wydobywa
subtelne niuanse kolorystyczne. Caty fragment wymaga kontrolowanej ekspresji,
unikajac nadmiernej zywiotowosci, by podkresli¢ wewnetrzne napigcie tekstu.

Miedzy taktami 45-46 rozpoczyna si¢ diminuendo, ptynnie prowadzace do
nastepujacej frazy. W takcie 47, po krotkim epizodzie melancholii (,,bolesny ptacz,
gorace 1zy”), muzyka stopniowo odzyskuje energie, by w takcie 52 osiggna¢ kulminacje
w dlugim G partii wokalnej, rozbrzmiewajacym z petng mocg emocjonalng jako symbol
,hajpiekniejszej czgsci utworu”. Aranzacja fortepianu w taktach 47-54, z famanymi
arpeggiami i rosngcym napi¢ciem harmonicznym, podkres$la t¢ dynamiczng przemiane,
taczac cierpienie z nadziejg w spojng narracj¢ muzyczng.

W takcie 47 pojawia si¢ oznaczenie poco a poco pin mosso (nieco szybciej), w
takcie 48 nastgpuje crescendo, a w takcie 50 zapisano piu agitato (bardziej wzburzony,
z wigkszg ekscytacja).

W wykonaniu taktow 47-52 nalezy przede wszystkim jasno wyodrebnié frazy

fortepianowe. Od nuty YA w prawej rece w takcie 47 do dwdch pierwszych ¢wierénut

taktu 48 tworzy pierwszg fraze. Od trzeciej ¢wierénuty taktu 48 do dwdch pierwszych
¢wierénut taktu 49 — drugg frazg. Od dwoch ostatnich ¢wierénut taktu 49 do dwoch
pierwszych ¢wierénut taktu 50 — trzecig frazg. Od trzeciej ¢wierénuty taktu 50 az do
konca taktu 52 — czwartg fraze, tacznie cztery frazy.

Nastepnie nalezy szczegolnie podkresli¢ gorny glos kazdej z fraz. W pierwsze;j

frazie (do dwoch pierwszych ¢wierénut taktu 48) melodia to YE—F, w drugiej (#F-G w

takcie 49), w trzeciej (G—bA w takcie 50), a w czwartej frazie (bE-bD, bD—C, bE-bD

123



oraz F-bE-G w takcie 51). Na koncu kazdej frazy przed taktem 50 pojawiaja si¢

dwudzwigki, ktore nalezy wykona¢ zgodnie z zasadg akcentowania: pierwszy dzwiek
silniejszy, drugi stabszy. Obserwujac zakonczenia poszczeg6élnych fraz, mozna
zauwazy¢, ze linia melodyczna wszystkich czterech fraz wznosi si¢ w sposob krety i
ciggly. Dlatego tez nalezy starannie zaplanowa¢ dynamik¢ — ogo6lne wrazenie
powinno by¢ stopniowo narastajace, natomiast emocje — coraz bardziej intensywne.

Istotng kwestig jest rowniez Scista wspdlpraca z partia wokalng. Fortepian w
tym fragmencie powinien uwalnia¢ muzyke czysto i precyzyjnie. Parti¢ wokalng takze
mozna podzieli¢ na frazy: kazda nowa fraza wokalna rozpoczyna si¢ na d6semce lub
szesnastce, natomiast w fortepianie w tym samym miejscu pojawia si¢ pauza — na
przyktad w takcie 49, gdzie stowo pin w wokalu odpowiada 6semkowej pauzie w
fortepianie. Pauzy te maja dwa znaczenia: po pierwsze, sygnalizujg zakonczenie jedne;j
frazy 1 rozpoczecie nowej; po drugie, oznaczajg chwilowe ustgpienie miejsca partii
fortepianowej. To oznacza, ze zakonczenia kazdej frazy fortepianowej nie moga by¢
przeciggane — nalezy szybko oderwac rece od klawiatury 1 szybko zwolni¢ lub zmieni¢
pedal, aby wyraznie oddzieli¢ frazy.

Roéwnoczesnie rozwoj fraz powinien by¢ coraz bardziej zwarty, a wspolpraca z
wokalem ptynna, co stworzy efekt wzajemnego przeplatania si¢ fortepianu i $piewu. W
takcie 51 linia melodyczna fortepianu staje si¢ wariacja melodii wokalnej — w tym
miejscu nalezy elastycznie dostosowac si¢ do wykonania wokalisty, uwzgledniajac
jego oddechy 1 pozostawiajac odpowiednie przerwy, aby osiggnag¢ idealng
synchronizacjeg.

W takcie 52 akordy fortepianowe powinny by¢ $ci§le zharmonizowane z partia
wokalng. Cho¢ sg zapisane jako ¢wierénuty, mozna je nieco przedtuzy¢, by dostosowac

si¢ do dlugosci utrzymywanego wysokiego dzwicku G w wokalu.

124



Przyktad 3—7
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Przyktad 3—7 obejmuje takty 54—61 z oznaczeniami lento assai (skrajnie wolno),
dolcissimo (bardzo tagodnie) oraz una corda (z uzyciem migkkiego pedatu). Po napigte;j
atmosferze budowanej w poprzednim fragmencie, w takcie 54 pojawiajg si¢ trzy
oznaczenia fermata na pierwszych trzech uderzeniach. Na pierwszym uderzeniu
fermata odnosi si¢ do partii fortepianowej — cho¢ zapis wskazuje na pauze, autorka
analizy uwaza, ze muzyka w tym miejscu jeszcze si¢ nie konczy i nalezy utrzymac
napi¢cie emocjonalne. Na drugim uderzeniu fermata pojawia si¢ w partii wokalnej,
gdzie melodia stopniowo opada z wysokiego rejestru. Emocje powinny by¢ tu
swobodnie przedtuzane. Na trzecim uderzeniu zaréwno fortepian, jak i gtos wspolnie
zatrzymuja si¢ na fermacie, co wymaga glebokiego oddechu muzycznego. Oznacza to
zakonczenie poprzedniego odcinka muzycznego i zapowiedz nowego etapu. Fortepian
1 wokal powinny w tym miejscu wspolnie dostroi¢ emocje i na nowo uksztaltowac
barwe dzwigku.

W czwartej ¢wierénucie taktu 54 fortepian delikatnie rozpoczyna krotkie
interludium, wprowadzajac motyw, ktory stanowi rdzen calego utworu i1 zapowiada
nadchodzaca linie wokalng. W tej czesci konieczne jest uzycie migkkiej, tagodne;j
barwy, aby wyeksponowa¢ melodi¢. W takcie 55 rytm punktowany w prawej rece na

pierwszych dwoch uderzeniach powinien by¢ wyraznie rozwinigty, sekstole muszg by¢
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ptynne i1 posiada¢ lekki pulsacyjny charakter. Pélnuty w dolnym glosie prawej reki

powinny by¢ utrzymane w pelnej wartosci czasowej. W lewej rece nalezy zwrocié
szczegdlng uwage na chromatyke w postaci dzwieckéw bG—F oraz subtelne zmiany

koloru pomi¢dzy dwoma akordami. W takcie 56 akordy powinny by¢ nacis$nigte
roOwnoczesnie, a ich brzmienie powinno by¢ czyste 1 przejrzyste.

Cale interludium musi przywotywac¢ wrazenie ogromnej przestrzeni i dystansu.
Zgodnie z tekstem utworu, muzyka tutaj obrazuje ,,dzwigki niebios”, ,liscie” oraz
,»powiew wiatru”. Perspektywa muzyczna oddala si¢ od subiektywnego opisu emocji,
przechodzac do malowania konkretnych pejzazy, dlatego tez kolorystyka brzmieniowa
w tej czgdci znaczaco rdzni si¢ od poprzedniej sekcji — staje si¢ bardziej eteryczna,
przejrzysta i wypelniona wyobraznig.

Poczynajac od taktu 57, kiedy wchodzi partia wokalna, akompaniament
fortepianowy sktada si¢ gtéwnie z rozlegtych arpeggiow. Tekstura w tej sekcji jest dos¢
jednolita, z wieloma przestrzeniami wypelionymi cisza. Podczas wykonania nalezy
zwroci¢ uwage na kilka kluczowych kwestii. Arpeggia powinny by¢ grane wolniej, nie
nalezy si¢ spieszy¢. Przej$cia migdzy nutami musza by¢ réwnomierne, kazda nuta
powinna by¢ wyraznie styszalna. Palce powinny by¢ blisko klawiszy, aby unikng¢
akcentow. Nalezy zwrdci¢ uwage na transfer cigzaru nadgarstka, a potaczenie migdzy
r¢kami musi by¢ ptynne i spdjne.

Warto rowniez skupi¢ si¢ na zmianach harmonicznych pomigdzy kolejnymi

akordami. Na przyktad w taktach 57-58 szczego6lng uwage trzeba zwroci¢ na najwyzsze
dzwieki w prawej rgce 1 utrzymywaé je w spojny sposob, czyli bE-F-bA. Z kolei w
taktach 59-60 nalezy zadba¢ o pelne 1 wyrazne brzmienie niskich tonow lewej reki,
takich jak bG-F-4E.

Od taktu 59, zgodnie z oznaczeniem ritenuto assai (duze spowolnienie), nalezy
jeszcze bardziej zwolni¢ tempo arpeggidw, dostosowujac si¢ do interpretacji wokalisty.

Celem jest pozostawienie jak najwigkszej przestrzeni dla $piewu, aby umozliwié
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pelniejsze wyrazenie emocji 1 umozliwi¢ lepsza wspotprace migdzy wokalem a
akompaniamentem.

W taktach 60-61 warto uwaza¢, aby nie podaza¢ zbyt blisko za melodia
wokalng po jej zakonczeniu. Ta sekcja powinna mie¢ ciemniejszg kolorystyke, co

pozwoli lepiej skontrastowac ja z nast¢pujacymi frazami muzycznymi.

Przyktad 3-8

2P con iniimo sentimenio
Tan . .ta dol . cez. - 'u.
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Takty 62—69 stanowiag finalowy fragment wokalny utworu. W takcie 62
oznaczenie espressivo (wyrazisto$¢ emocjonalna) wprowadza intymny nastroj, ktory w
takcie 64 przeksztalca si¢ w con intimo sentimento (z najglebsza czuloScig i
subtelnoscia). Catos¢ opiera si¢ na powtarzajacym si¢ tek$cie ,,powietrze jest stodsze
niz midéd”, wymagajac interpretacji petnej stodyczy, delikatnosci i1 nostalgii.

W taktach 62—63 fortepian petni funkcj¢ wprowadzajaca, poprzedzajac melodi¢
wokalng krotkim interludium. Zgodnie z analizg stylu Liszta, typowym dla jego piesni
artystycznych, zastosowano tu technik¢ powtdrzen tej samej nuty (F w t. 62). Trzy
powtorzenia F nalezy zroznicowa¢ dynamicznie: od piano w pierwszym uderzeniu,

poprzez crescendo w drugim, az do forte na trzecim F w t. 63, po ktérym
nastepuje diminuendo na bB, tworzac tuk napiecia.
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W taktach 64—67 partia fortepianu opiera si¢ na dialogu mi¢dzy rekami: lewa
reka realizuje dwudzwigkowe akordy z zachowaniem zasady forte-piano (silniejsza
pierwsza nuta), podczas gdy prawa rgka utrzymuje state pianissimo, imitujac szmer
wiatru. W t. 67, gdy partia wokalna osigga kulminacyjne wysokie A, fortepian wspiera
ten moment poprzez crescendo ilekkie rallentando, by podkresli¢ emocjonalny szczyt.

W takcie 68 akordy w prawej rgce (oznaczone staccato) wykonuje si¢ z
dynamikg mezzo-piano, jednak dzigki subtelnemu opdznieniu zwalniania pedatu (ped.
sostenuto) utrzymuje si¢ rezonans zgodny z dlugoscig dzwigku wokalnego. Pozwala to
na ptynne przejsScie do akompaniamentu lewej reki w t. 69, rozpoczynajacego kode

utworu.

Przyktad 3-8
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Przyktad 3-9

Przyktad 3-9 obejmuje takty 70—77. W nawigzaniu do poprzedniego przyktadu,
takty 69—77 stanowig koncowag czes¢ utworu, czyli dlugie solo na fortepianie.
Zastosowane oznaczenie to dolcissimo (stodko). Z analizy autorki wynika, ze piesn ta
rozwija si¢ etapowo: od obiektywnego opisu aniota, przez subiektywng ekspresje
emocji - az do obiektywnego przedstawienia krajobrazu. Na zakonczenie utworu
powtarza si¢ fraza ,,powietrze jest stodsze niz midd”, co nadaje calej kompozycji
emocjonalny ton ,,szczgscia i stodyczy”. To miejsce jest petne podziwu i zachwytu dla
aniota, podkreslajac pozytywne i1 duchowe zakonczenie.

Grajac koncowa czg$¢ utworu, nalezy najpierw okresli¢c emocjonalny ton.
Barwa dzwigku jest jasna, za§ atmosfera spokojna i pickna. Wazne jest wyrazne
okreslenie podzialu na frazy. W prawej rece znajduje si¢ gldwna linia melodyczna.
Pierwsza fraza obejmuje ostatnie dwie ¢wierénuty taktu 69 do pierwszych dwoch
¢wierénut taktu 70; druga fraza trwa od ostatnich dwoch ¢wierénut taktu 70 do
pierwszych dwoch ¢wierénut taktu 71. Dluzsza fraza rozciaga si¢ od ostatnich dwdch
¢wierénut taktu 71 do konca taktu 74. Ostatnia fraza, konczaca utwor, obejmuje takty
75-77. W sumie s3 to cztery wyrazne frazy. Pierwsze dwie frazy moga petni¢ rolg

wstepu do trzeciej, stosunkowo tagodnej. Od trzeciej frazy melodia staje si¢ bardziej
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ztozona, wznosi si¢ do bG, a w takcie 73 zaczyna opada¢, niczym rozsypane koraliki,

zatrzymujac si¢ na przerywanej #F w ostatnich dwoch ¢wierénutach taktu 74.

Podczas wykonywania tych fraz wazne jest, aby odpowiednio zorganizowac
zmiany dynamiczne. Gdy melodia wznosi si¢ lub opada, zmiany w dynamice powinny
by¢ wyrazne. Na koncu pierwszych dwoch fraz nalezy przestrzega¢ zasady dynamiki
dwudzwigkow (forte-piano), a zakonczenia dzwigkow powinny mie¢ wyrazne
ukierunkowanie, pozostawiajac przestrzen w tonacji, aby muzyka mogla swobodnie
rozwijaé si¢. Trzecia fraza jest dluzsza, dlatego wazne jest, aby technika palcowania
byta ptynna. Zmiana palcow powinna by¢ gladka, bez akcentowania. Przej$cia w

gornym i dolnym zakresie powinny by¢ ptynne i bez zaktocen. W takcie 72, na
najwyzszym dzwigku bG, mozna zrobi¢ krotkg pauze. Takt 73 zawiera termin smorz.

(skrot od smorzando — stopniowe wygaszanie), co wedtug doswiadczenia autorki

wymaga znacznego zmniejszenia sity dzwieku i nieco wolniejszego tempa. W taktach
69-73 lewa reka utrzymuje réwny rytm, a w takcie 73 nalezy podkresli¢ bas bA,

wspotpracujac z prawa reka, co pomaga w rozszerzaniu i kurczeniu rytmu.

Takt 74 jest zakonczeniem trzeciej frazy; autorka uwaza go za wazny moment,
poniewaz stanowi zaréwno zakonczenie poprzedniej frazy, jak 1 wprowadzenie do
kolejnej, podczas gdy prawa rgka kontynuuje lini¢ melodyczng z akcentem na ostatniej
¢wierénucie #F (zapis sempre dolce — wymaga migkkiego dotyku opuszkami palcow).
Dopiero na HE nastepuje ostabienie dynamiki i krotka ,,przestrzen oddechowa”, co
utrzymuje spojno$¢ emocjonalnej narracji.

Od taktu 75 (piu ritenuto) rozpoczyna si¢ finatowa fraza z melodycznym glosem
w synkopowanej prawym r¢ce. Akcenty na nutach z kropka nalezy podkresla¢ poprzez
kontrolowane opuszczenie palca z naturalnym ci¢zarem reki. Dla ptynnos$ci potaczen
w szerokich arpeggiach lewej r¢ki, najwyzsze dzwigki kazdej grupy warto wykonaé
prawa reka (np. wykorzystujac ruch nadgarstka w ptaszczyznie poziome;j).

W taktach 7677 (perdendosi) kluczowe jest rozdzielenie percepcji: arpeggia
lewej reki stopniowo zanikaja (potpedat dla ,,mglistego” brzmienia), podczas gdy gormy
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glos prawej rgki, pomimo diminuendo, powinien ewoluowaé¢ od ciemnej barwy (takt
75) do intensywnego rozswietlenia na bB w takcie 77. Tempo nalezy spowalniaé

nierownomiernie — silniejsze ritardando w ostatnich dwoch grupach szesnastkowych
taktu 77 z subtelnym opodznieniem zwolnienia pedatu po ostatnim dzwigku (ok. 1
sekundy), by podkresli¢ iluzje ,,oddalania si¢” dzwigku.

Pedat w catym finale (takt 75—77) musi by¢ zmieniany po odegraniu kazdego
akordu, z precyzyjnym oczyszczaniem brzmienia mi¢dzy zmianami. Wskazane jest
eksperymentowanie z polpedatem w takcie 76, by uzyskaé efekt ,,zanikajace;
przestrzeni” bez utraty klarowno$ci harmonicznej.

Prezentowana piesn, zdaniem autorki, jest dzielem pelnym tresci, ktore
zastuguje na szczeg6élng uwage. Analizujgc polaczenie tekstu z rozwojem muzyki,
mozna dostrzec wyrazne zmiany tematyczne. W muzyce poswigconej obiektywnemu
portretowaniu postaci ,,aniota” oraz w opisach natury na koncu utworu muzyka jest
zawsze stodka i pelna szczgdcia, charakteryzujac si¢ jasnymi barwami i silnym
wrazeniem wizualnym. Natomiast w partiach po§wigconych subiektywnym uczuciom
muzyka niesie ze sobg konflikty i sprzecznosci, $ci§le zwigzane z rozwojem emocji, co
prowadzi do ciagltych zmian w jej charakterze. Takie podejscie nie tylko wzbogaca
interpretacje utworu, ale takze pozwala stuchaczom na glebsze zrozumienie i odczucie
przekazywanych emocji oraz atmosfery, co jest niezb¢dne do pelnego doswiadczenia
muzycznego.

W procesie wykonywania tej piesni kluczowe jest wyrazne 1 wrazliwe ukazanie
zarowno subiektywnych, jak 1 obiektywnych zmian w tresci utworu. Wazne jest, aby
uwydatni¢ wyrazne kontrasty migdzy tymi dwoma aspektami oraz zaznaczy¢ zmiany
w postrzeganej przestrzennosci muzyki. Kiedy wyrazamy subiektywne emocje, sg one
bogate 1 petne, a dystans muzyki jest bliski. Podobnie jak w dwoch innych utworach
Liszta z cyklu skomponowanego do sonetow Petrarki, uwaga koncentruje si¢ na
zmianach harmonicznych i wynikajacych z nich zmianach kolorystycznych. W muzyce

ktadzie si¢ nacisk na tworzenie atmosfery. W tym utworze widoczne sg romantyczne
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cechy piesni Liszta, odwazne wyrazanie emocji, subtelnych i bogatych uczué, a takze

bliska wspodlpraca pianisty z wokalista, ktorzy wzajemnie sie uzupetniaja*®.

4.4 Der du von Himmel bist

Utwor ten, zarbwno w czesci fortepianowej, jak i wokalnej, posiada wysoka
warto$¢ artystyczng. Harmonia charakteryzuje si¢ wyraznymi cechami romantyzmu, a
polaczenie muzyki z poezja jest niemalze idealne. Cala kompozycja taczy w sobie
ptynnie opowiadajaca narracje¢ z intensywnymi fragmentami lirycznymi, oferujac
bogaty wachlarz emocji oraz kolorow muzycznych. Muzyka jest ptynna, melodyjna i
pelna wizualnej ekspresji, a rozw0] muzyczny oraz struktura utworu sg wyraznie
zréznicowane.

Partia fortepianowa tej kompozycji stwarza pewne wyzwania wykonawcze, ale
jest rowniez warto$ciowa jako samodzielny utwor fortepianowy. Zawiera ona
roznorodne elementy muzyczne, w tym ukryte motywy melodyczne, ktore wzbogacajg
jej strukture. Wymaga od pianisty wysokiego poziomu umiejetnos$ci w zakresie kontroli
barwy dzwigku oraz wykonania akordow. Dodatkowo, istotne jest zachowanie
ptynnosci i ciggtosci gtownych linii melodycznych oraz ogélne poczucie muzykalnosci

dzieta, co jest kluczowe dla petnego wyrazenia jego artystycznego przestania.

48 Wersja partytury: Musikalische Werke, Serie VII, Band 1, Leipzig, Breitkopf & Hirtel, 1917, Plate FL VII 14.
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Przyktad 4-1

Singstimme,
Mezzo-Sopran oder
Tenor- Basiton.

Klavier.

Franz Liszt.
(Erste Fassung, verdffentlicht 1843)

Przyktad 4-1 (takty 1-9) odstania preludium o charakterze hieratycznej
medytacji — od pierwszych taktow, oznaczonych Langsam i sotto voce (potglosem),
Liszt kreuje iluzj¢ ,,schodow do nieba” poprzez dialektyke harmonicznej mglawicy 1
stopniowej krystalizacji $wiatta. Fraza pierwsza (takty 1-4) to labirynt zawieszonych
kadencji 1 enharmonicznych przemian (np. cis-moll — Des-dur w takcie 3), gdzie
basowe tremolanda w oktawach wiruja jak dym kadzidla, za§ rozproszone triady w
sopranie sugerujg niedookreslony ksztalt ,,postaci w oddali”. Przetom nastepuje w
drugiej frazie (od ¢wierénuty w takcie 5): chromatyczne zejécia lewej reki (sekundy
zmniejszone w taktach 6—7), niczym pekniecia w kamiennych stopniach, przepuszczaja
snopy $wiatta — czysta kwarta C-F w prawej rece (takt 5) kontrastuje z dysonansowym

klastrem Es-G-A, by w kulminacyjnym takcie 8 eksplodowa¢ akordem Es-dur z
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dodatkowa sekstg, brzmigcym jak otwarcie niebianskiego portalu.
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Metafora autorki (,,zblizajaca si¢ ukochana osoba”) znajduje odbicie w ewolucji
faktury: gdy w taktach 1-2 dzwick zdaje si¢ unosi¢ w ,,szarej przestrzeni” (potpedat
zmieniany co ¢wierénuty, vibrato osiggane drzeniem kostki), od taktu 5 muzyka
zyskuje cielesng namacalno$¢ — legato w basie imitujace kroki, crescendo w $rednim
glosie jako metafora rosngcego tetnienia az po ekstatyczne rubato w takcie 8, gdzie
pedat sostenuto utrzymuje rezonans jak ostatnie echo westchnienia.

Klucz wykonawczy: Sotto voce realizuj przez dotyk ,,zawieszony” (palce
muskajace klawisze z wysokosci 1 cm, ci¢zar skupiony w nadgarstkach), za§ w
kulminacjach (takt 8) — glebokie opuszczenie paliczkow z pelnym zaangazowaniem
przedramienia, by rozbtysk Es-dur zabrzmiat jak ,,przekroczenie progu wieczno$ci”.

Pierwsza fraza muzyczna dzieli si¢ na cztery mniejsze frazy, z melodig
prowadzong przez prawag reke w gornej partii. Podczas wykonywania szczegdlng
uwagg nalezy zwrdci¢ na technike palcowania i dotyk klawiszy. Melodia prawej reki
musi by¢ bardzo spdjna, a koncowki pierwszych dwoch mniejszych fraz powinny
zawiera¢ arpeggia o duzym zasiggu. Te arpeggia moga by¢ grane wolno, zwracajac
uwage na potgczenie arpeggia z melodig. Nalezy skupi¢ si¢ na utrzymaniu najwyzszej
nuty, odpowiednio jg podtrzymujac, zas barwa dzwigku powinna by¢ kierunkowa, aby
zapewni¢ ciggtos¢ miedzy frazami.

Na zakonczenie pierwszych dwoch mniejszych fraz zarowno w lewej, jak i
prawej rece znajdujg si¢ znaki wolnego przedtuzenia. To przypomina o koniecznosci
zwrocenia szczegllnej uwagi na przerwy miedzy mniejszymi frazami podczas
wykonywania. Miedzy frazami powinno by¢ wystarczajaco duzo ,,oddechu”, a
koncowe dzwieki kazdej frazy powinny by¢ odpowiednio podtrzymywane, co
umozliwi wyrazniejsze 1 bardziej ekspresyjne oddzielenie poszczegodlnych segmentow
utworu.

Cztery mniejsze frazy maja w lewej rece podobne partie, ktoére znajdujg sie w
nizszym rejestrze. Barwa dzwigku powinna by¢ wyrazna. Kazda grupa dzwigkoéw #A -
B powinna by¢ wykonana zgodnie z zasadg dynamiki dwudzwigkoéw, gdzie pierwszy

dzwigk jest akcentowany (mocniejszy), a drugi stabszy. Do grania tych fragmentéw
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mozna zastosowa¢ palcowanie 4-5, co pozwala na delikatne i glebokie dotknigcie
klawiszy. Taka technika pozwala na uzyskanie bardziej ptynnej i wyrafinowane;j
ekspresji muzyczne;.

Ogoélna dynamika pierwszych dwoch mniejszych fraz jest jednolita, ale w
trzeciej frazie, wraz ze zmiang harmonii, zaczyna si¢ stopniowe crescendo. Melodia
prawej reki staje si¢ bardziej emocjonalna, a rola lewej reki jako wsparcia staje si¢
bardziej wyrazna az do momentu, gdy akordy w piatej frazie osiggaja swoje apogeum.
Akordy w pierwszym takcie pigtej frazy maja duze rozpigtosci, prawg reke mozna
wykona¢ w formie arpeggia, stosujac te same zasady co wczesniejsze arpeggia, z
zachowaniem pelnej wartosci czasowej z naciskiem na wysokie dzwigki melodii.
Nastepnie wykonuje si¢ duzy oddech, co taczy z druga duza fraza.

Miedzy pierwszg a drugg frazg istnieje wyrazny kontrast emocjonalny. Dtuga,
opadajaca skala jest potaczona z duzym zmniejszeniem sity dzwicku. Kiedy uzywa si¢
dwudzwiekow jako jednostek, kazde dwa dwudzwieki tworzg jedng grupe, co tacznie
daje cztery grupy. Kazda grupa obejmuje jedng fraze w wysokiej i jedng w niskiej
oktawie. Pierwsza fraza ma wyzszy zakres dzwigkow 1jasniejszg barwe tonalng. Wazne
jest uchwycenie poczucia przeptywu podczas schodzenia po gamie.

Na koncu szdstego taktu znajduje si¢ znak wolnego fermato, wprowadzajacy
chwilowe zawieszenie w muzyce, ktére mozna poréwnac do ,krotkiego przystanku
podczas schodzenia po schodach”. Druga fraza charakteryzuje si¢ nizszym zakresem i
glebszym brzmieniem, ale jej melodyczny postep jest bardziej zdecydowany 1 stabilny,
przypominajacy ,.kroki, ktdre staja si¢ bardziej pewne 1 stopniowo zblizaja si¢ do mnie,
aby ostatecznie pozosta¢ obok™.

W si6dmym takcie pojawia si¢ oznaczenie dolcissimo (bardzo tagodnie), a na
koncu 6smego taktu ponownie wystepuje znak wolnego fermato, z oznaczeniem
smorzando e ritardando (stopniowo zanikajac i zwalniajac). Ogolny trend drugiej duzej
frazy w taktach 5-8 polega na stopniowym zanikaniu. Muzyka opada 1 konczy si¢ tuz

przed nami. Podczas wykonywania tej sekcji kluczowe bedzie wlasciwe zarzadzanie
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barwa dzwigku 1 kontrola dynamiki, aby odpowiednio odda¢ te zmiany w
intensywnosci i tempie.

Podczas wykonywania preludium wazne jest odpowiednie zarzadzanie
oddechami mi¢dzy frazami muzycznymi. Jak wynika z badan autorki, oddech w tej
czesci utworu przebiega zgodnie z rytmem ,luzny — napigty — luzny”. Takty 14
powinny zaczynaé si¢ spokojnie, pltynnie rozwijajac si¢ az do osiggni¢cia kulminacji,
natomiast takty 5—8 stopniowo przechodza w stan wigkszego relaksu.

Preludium stawia wysokie wymagania co do uzycia pedatu. W pierwszej frazie,
szczegblng uwage nalezy zwroci¢ na zmiang pedatu podczas arpeggiow w mniejszych
frazach, stosujac technike pedalu tonu (czyli pedatowanie po odegraniu dzwigku).
Zmiana pedatu powinna by¢ szybka, nie przerywajac ciggtosci muzyki, aby zapewnié
ptynnos$¢ melodii. Wszystkie znaki wolnego fermato powinny by¢ wykonywane z
pedatem.

W drugiej frazie, poczynajac od taktu 5, w taktach 5—6 nie zmienia si¢ pedatu,
w tym takze przy znakach wolnego przedtuzenia. W taktach 7—8 nalezy utrzymacé ten
sam pedat bez zmian. W drugiej potowie 6smego taktu, kiedy muzyka zwalnia i dzwieki
znajduja si¢ w nizszym rejestrze, mozna delikatnie zmieni¢ pedat dwa razy, aby

zachowac¢ czysto$¢ melodii.

Przyktad 4-2
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Przyktad 4-2 obejmuje takty 10-16, a partia wokalna zaczyna si¢ od taktu 9.
Melodia sktada si¢ z czterech fraz, ma silny charakter narracyjny, jest pickna i ptynnie
rozwija si¢, co sprawia, ze jest przyjemna w odbiorze. Akompaniament fortepianowy
w tej czesci jest stosunkowo prosty, a jego polaczenie z partia wokalng sprawia, ze
brzmienie catosci jest pelne 1 harmonijne. Integracja mi¢dzy glosem a fortepianem
wzmacnia wrazenie bogactwa muzycznego 1 wspolgra z wyrazistym przekazem
emocjonalnym utworu.

Podczas wykonywania tej czesci fortepianowej kluczowe jest ,,delikatne
falowanie” dynamiki. Melodia koncentruje si¢ w lewej rece. Takty 9—10 tworza jedng
mniejszg fraze, w ktorej lewa rgka powinna zachowac ciggtos¢, jednoczesnie osiggajac
falowanie od stopniowego wzmacniania do stopniowego ostabienia. Takt 9 zaczyna si¢
z nizszg dynamika, ktéra stopniowo si¢ rozwija, a w takcie 10 dzwick #F jest grany z
wigksza sita. Przy tym dzwigku dotyk klawisza powinien by¢ glebszy, natomiast barwa
dzwigku szeroka, co nada temu miejscu odpowiednie wrazenie przestrzeni i mocy.

W partii prawej reki nalezy gra¢ rownomiernie i spokojnie, unikajac akcentow.
Podczas gry rece powinny by¢ blisko klawiatury, unikajac duzych, ruchliwych gestow.
Taka technika pozwoli zachowaé spdjnos¢ i delikatno$¢ brzmienia, co jest kluczowe
dla utrzymania fagodnej atmosfery tej sekcji utworu.

Takty 11-12 sa grane w sposob podobny do taktéw 9-10 z zachowaniem
podobnej dynamiki i artykulacji. W taktach 13—14 stosuje si¢ podobng technike, ale
ogo6lna dynamika powinna by¢ nieco wigksza niz w poprzednich fragmentach. To
stopniowe zwigkszenie sily dzwigku pomoze zbudowac napigcie i emocjonalng
intensywno$¢, prowadzac do bardziej wyrazistego wyrazu w kolejnych cze¢sciach
utworu.

W takcie 15 zarowno partia fortepianowa, jak i wokalna zawieraja termin
muzyczny poco rit. (nieco spowolnienie), co sugeruje subtelne zwolnienie tempa w tej

czesci. W zwigzku z tym muzyka w tym miejscu ,,kurczy si¢”, co wymaga szczego6lnej
uwagi na zmiany w partii prawej reki, zwlaszcza na zmienne dzwigki #G, UG, #F.
Mozna tu sprobowaé zastosowaé krotszy pedat lub wyraZzniej wykonaé parti¢ prawej
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reki, aby odr6zni¢ ten fragment od poprzednich, zapewniajac wyraZzniejsze 1 bardziej
zdefiniowane brzmienie.

W takcie 16 lewa rgka powinna utrzymywac dlugie dzwieki, podczas gdy w
prawej rece pojawia si¢ melodia z dzwigkami HC-B, ktéra towarzyszy stopniowemu
zmniejszaniu glosnosci. Podczas wykonywania wazne jest, aby przez rdznicowanie
barw dzwigkdéw uczynié lini¢ melodyczng bardziej wyrazng. Skoncentrowanie si¢ na
wyrazistosci 1 subtelnosci w prawej rece pomoze wyrozni¢ melodi¢, zapewniajac, ze
przyciagnie ona uwagge stuchacza, jednocze$nie pozostajac w harmonii z dtugotrwatymi
tonami granymi przez lewa reke.

Ten fragment, mimo swojego rytmicznego przebiegu, powinien by¢ utrzymany
w stosunkowo stabym zakresie gtosnosci, pelnigc gtownie funkcje akompaniamentu.
Zmiany dynamiki nie powinny by¢ zbyt wyrazne, koncentrujac si¢ gtownie na
podkresleniu gléwnej linii melodycznej 1 uwypukleniu zmian kolorystycznych w

harmonii.

Przyktad 4-3
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Takty 17-20 tworzg interludium sktadajace si¢ z dwoch fraz muzycznych, w
ktorym glowna melodia przypomina wokalng melodi¢ z poprzedniej czgsci. Nalezy
podczas jego wykonywania podkresli¢ Spiewny, ptynny charakter melodii, zachowujac
jej ciagtose.
W poprzedniej cz¢sci melodia w partii fortepianu byta prowadzona w lewej rece.
W tym interludium melodia znajduje si¢ natomiast w prawej rece i jest grana w

oktawach, co sprawia, ze jej rejestr jest wyzszy, a brzmienie jasniejsze i cieplejsze. W
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zwigzku z tym prawa reka powinna by¢ wyeksponowana bardziej niz dotychczas, aby
zapewni¢ sluchaczom poczucie $wiezo$ci i nowosci.

Kazde dwa takty tworza jedna fraze muzyczng, w trakcie ktérej nastgpuje
stopniowy wzrost gtosnosci od pianissimo do fortissimo. Oznacza to, ze kazda fraza
rozpoczyna si¢ cicho i delikatnie, a nast¢pnie stopniowo narasta. W zwigzku z tym takty
19-20 nalezy wykonywa¢ z wigksza moca niz takty 17-18, co zapewnia rozwdj
dynamiki i podkres$la rosngce napigcie emocjonalne.

W 18. takcie dzwigk B, wydtuzony kropka, oraz w 20 takcie nuta C oznaczona
znakiem Y (z akcentem) stanowig wyrazne akcenty melodyczne. Powinny one zosta¢

zagrane pelnym, dzwigcznym brzmieniem, z zachowaniem odpowiedniej dlugosci 1
wyraznym akcentem. Pod koniec taktu 20 warto stopniowo przyciszy¢ dzwiek,
przygotowujac w ten sposob przejscie do kolejnego fragmentu utworu oraz partii
wokalne;j.

Lewa reka gra stosunkowo spokojnie i stabilnie; trzeba szczegdlnie uwypukli¢
bas harmoniczny w kazdym takcie, a prowadzenie niskich gloséw winno kontynuowac
lini¢ poprzedniej czesci (taktow 9—10). Interpretacja tego fragmentu powinna by¢
zgodna z wczedniejsza analiza. Dynamike pozostatych glosow w lewej rgce (poza
basem) najlepiej utrzymaé na niskim poziomie, aby unikngé¢ nadmiernej cig¢zkos$ci

brzmienia.
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Przyktad 4—4
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Przyktad 4-4 obejmuje takty 21-33, podzielony jest na dwie czesci: takty 21—

27 oraz takty 28-32. Tekst w obu czesciach jest powtdrzony, jednak prezentujg one

zupetnie odmienne stany muzyczne, z bardziej ztozonymi zmianami harmonicznymi,
fakturalnymi i rytmicznymi.

Na koncu taktu 20 rytm zmienia si¢ z 3/4 na 4/4, a w takcie 21 pojawia si¢

oznaczenie un poco meno lento (troch¢ wolniej) dla partii wokalnej 1 agitato

(podniecenie) dla partii fortepianowej. Na pierwszy rzut oka te wskazania mogg
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wydawac si¢ sprzeczne, poniewaz wokal zwalnia, a fortepian nabiera tempa, ale patrzac
na zapis nutowy zauwazamy, ze w taktach 21-24 partia fortepianowa to ptynne
arpeggia, a w taktach 23-24 rytm ponownie zmienia si¢ na 3/4. Takie zestawienie
wskazéwek jest wiec uzasadnione, poniewaz wykonanie arpeggiéw wymaga
emocjonalnych wzlotéw 1 upadkéw, pelniac funkcje napedzajaca. Arpeggia w taktach
23-24 powinny by¢ bardziej zwarte, a szczegdlng uwage nalezy zwroci¢ na niskie
dzwigki lewej reki. Istotne jest rowniez, aby plynnie potaczy¢ lewa i prawa reke, by
muzyka rozwijata si¢ falami. Mimo ze takt 24 to jedno dtugie legato, mozna je podzieli¢
na dwie czg$ci: pierwsze cztery dzwieki nalezy zagraé ciszej, a od piagtego dzwigku
zaczynamy nowg fraz¢ arpeggio, ktora stopniowo zyskuje na sile.

W takcie 25 rytm znowu zmienia si¢ na 4/4, za$ fortepianowa melodia prowadzi,
stopniowo wzmacniajac si¢, wprowadzajac powtdrzenie drugiej zwrotki tekstu. Jednak
w takcie 27 pojawia si¢ wolne fermato, co stanowi przejscie do nowej sekcji wokalnej
1 podziat muzyczny. W taktach 25-26 melodyka w prawej rece powinna by¢ ptynna i
melodyjna, z wyraznym naciskiem na dynamike. W takcie 25 melodia stopniowo
wzmacnia si¢, a w takcie 26 stabnie. Nalezy rowniez zwroci¢ uwage na pauzeg w trzecim
takcie, a koncowy dzwigk melodyki nie powinien by¢ zbyt dtugi.

Takty 21-27 charakteryzuja si¢ czestymi zmianami rytmu miedzy 3/4 a 4/4 oraz
ptynnymi arpeggiami. Muzyka jest bardzo skondensowana, naprzemiennie wypetniona
uczuciem rozluZnienia i napi¢cia. Podczas grania nalezy szczegdlnie zadbac o to, aby
tempo 1 dynamika byly zgodne z wykonaniem wokalnym, co pozwoli na harmonijng
wspotprace migdzy fortepianem a glosem.

Cechg charakterystyczng drugiej czg$ci, obejmujacej takty 28-32, jest
naprzemienne wystepowanie partii wokalnej 1 fortepianowej. Frazy zaczynaja si¢ od
trzeciego uderzenia taktu 27, a wokal oznaczony jest terminem ,mit innigstem
Ausdruck” (z glebokim wyrazem, emocjonalnie). Od taktu 28 tempo zmienia si¢ na
agitato (wzburzone, niespokojne). Pierwsze trzy frazy wokalne w takcie 28
prezentowane s3 w formie schodzacej skali, podczas gdy fortepian odpowiada na

zakonczenie melodii wokalnej wzrastajagcymi skalami. To naprzemienne odpowiadanie
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migdzy glosem a fortepianem tworzy dynamiczna 1 dramatyczng interakcje,
podkreslajaca emocjonalne napigcie tej sekcji.

Podczas wykonywania partii fortepianowej nalezy szczegdlng uwage zwrdcié
na przekazywanie priorytetu 1 zmiany dynamiki pomig¢dzy partia wokalng a

fortepianowa. Gdy glos prowadzi melodig, jak w taktach 28 i 30, dynamika fortepianu
powinna by¢ odpowiednio kontrolowana, akcentujac jedynie melodie E-iC w lewe;j

rgce, starajac si¢ utrzymac dhlugos¢ nuty E. W taktach 29 oraz 31-32, gdy partia
wokalna jest w pauzie, fortepian powinien podkresli¢ melodie z wigksza sila,
wzrastajaca dynamika, tworzac wyrazny kontrast do opadajacej melodii wokalnej. W
lewej rece nalezy uwypukli¢ melodie nut B, co wzmocni ekspresj¢ oraz petnie
brzmienia fortepianu.

W takcie 32 partia wokalna jest oznaczona terminem rinforzando rallentando a
piacere (wzmacnianie kazdej nuty, stopniowe zwalnianie i zanikanie, z tempem
ustalonym przez wykonawce). Partia fortepianowa moze réwniez odnosi¢ si¢ do tego
oznaczenia, wzmacniajac kazdy dzwiek przy stopniowym zwalnianiu, co podkresla i
wzmacnia wyrazisto§¢ frazy. Potagczenie wzmacniania i zwalniania w obu partiach
wspolgra ze soba, tworzac petlng emocji, bogata interpretacj¢. Takty 28-32
charakteryzujg si¢ bardzo ekscytujacym nastrojem, przy czym lewa reka powinna
zawsze utrzymywac ptynno$¢, z wyrazng dynamika, tworzac kontrastujace z partia

wokalng fale, co dodatkowo uwydatnia jej ton i napgdza rozwoj emocji.
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Przyktad 4-5
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Przyktad 4-5 obejmuje takty 34-42, przy czym takty 33-37 stanowig
interludium, a takty 38—42 — fraze przej$ciowa. Interludium rozpoczynajace si¢ w takcie
33 kontynuuje podniecony nastrdj poprzedniej czesci, charakteryzujac si¢
wirtuozowskim stylem z oznaczeniem accelerando molto (znaczne przyspieszenie),
ktore stopniowo zwalnia do taktu 35. Podczas wykonywania taktéw 33-35 nalezy
stosowa¢ odpowiednie palcowanie, podkreslajac melodyjny - gérny glos prawe;j reki,
jednoczesnie osiggajac szerokie wahania dynamiki. Szybkie tempo musi i$¢ w parze ze
spojnoscia linii melodycznej oraz wyraznym akcentowaniem wskazanych nut. Na
koncu taktu 35 znajduje si¢ fermato — muzyka uspokaja si¢, wymagajac petnej pauzy
oddechowej przed kontynuacja. W taktach 36-37 dynamika zmienia si¢ na pp z
oznaczeniem dolcissimo (bardzo delikatnie 1 stodko). Mimo identycznych nut w obu
taktach, sposob gry rozni si¢: w takcie 36 nuta B ma staccato, podczas gdy w takcie 37
grana jest legato. ROznice osiaga si¢ poprzez kontrast barw dzwigku — jasniejsza w
takcie 36 i bardziej migkka w takcie 37 — oraz r6znice intonacyjna: takt 36 interpretuje
si¢ jako ,,pytanie” z wznoszacg si¢ melodia, a takt 37 jako ,,odpowiedz” z uspokojeniem
linii melodyczne;.

Poczynajac od taktu 38, kolorystyka muzyczna ulega przeksztalceniu, co
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znajduje odzwierciedlenie w oznaczeniach: ancora piu lento (jeszcze wolniej),
dolcissimo (bardzo delikatnie i stodko), una corda (pedat migkki) oraz slentando
(zwalniajac). Okresla to ogdlny charakter frazy jako stabszy i wolniejszy. Podczas gry
nalezy wyraznie uwydatni¢ melodyjny gérny glos prawej reki, ktérego motyw
nawigzuje do wstepu utworu, lecz rozni si¢ intonacjg. W taktach 39-40 dzwiek 4D jest
grany staccato z nast¢pujaca po nim pauza — jego wartos¢ rytmiczna powinna by¢
krotka, a dynamika ostabiona. W takcie 42 partia wokalna przygotowuje kolejny
odcinek z wyraznym akcentem nastrojowym, podczas gdy fortepian, oznaczony colla
parte (zgodnie z gtowng partig), musi $cisle wspolgra¢ ze $piewem, dostosowujac

dhugos¢ akordow do fraz wokalnych.

Przyktad 4—6
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Przyktad 46 (takty 43—48) wprowadza nowa faz¢ muzyczna: melodia rozwija
si¢ tagodnie w E-dur z powrotem do Tempo I, Etwas bewegt (nieco szybciej), przy
oznaczeniach legato assai (bardzo legato) i sempre dolce (zawsze delikatnie). Partia
fortepianu jest tu wielogltosowa — gérny glos prawej reki pokrywa si¢ z linig wokalna,
za$ gorny glos lewej reki (motyw #A-B) stanowi staty element struktury. W taktach
43-44 prawa regka wprowadza melodi¢ zbiezng z nadchodzacym $piewem, petnigc role
przygotowania. Od poczatku taktu 43 nalezy jasno okresli¢ tempo 1 dynamike (myf),
tworzac efekt ,,rozwijajacego si¢ pejzazu” o cieptej kolorystyce.

W takcie 43 kluczowe jest podkreslenie motywu #A-B w gornym glosie lewej
reki (w razie potrzeby granego prawa reka), ktory rozwija si¢ do #A-B-#D-E w takcie
46, petnigc funkcje ornamentalnej osi calego odcinka. Pozostate roztozone akordy
lewej reki nalezy utrzymac w stabilnym pulsowaniu.

Gorny glos prawej reki (takt 43—47) nawigzuje do motywow z wstepu i taktow
38-41. Jego interpretacja musi by¢ zsynchronizowana ze $piewem: w pierwszych
frazach dominuje wyraznie, lecz po wejsciu gtosu dynamika ustepuje partii wokalne;j.
Od taktu 47 melodia przeksztatca si¢ w arpeggia — najwyzsze dzwigki kazdej grupy (np.
H w takcie 47) nalezy zaakcentowac, zachowujac umiarkowane tempo dla pelnego
wypetnienia taktow.

Caly fragment jest wykonywany w crescendo, dlatego kluczowe jest umiejetne
rozplanowanie narastania sity dzwieku — stopniowo, z frazy na fraz¢. Jednoczesnie
barwa musi pozosta¢ subtelna, co stawia wysokie wymagania przed technika dotyku
klawiszy. Ekspresja powinna by¢ petna, za§ glowne linie melodyczne swobodnie
rozciggnigte. Fragment ten réwnoczesnie funkcjonuje jako przygotowanie do dalszego
rozwoju tematow.

Wedlug autorki crescendo w tej czgsci ma raczej powsciagliwy, dyskretny
charakter, niczym fale morskie leniwie zblizajace si¢ do brzegu lub serpentyna gorskiej
drogi prowadzaca coraz wyzej. Dzieki temu muzyka jawi si¢ bardziej jako trwajacy

»proces” niz osiggnigty ,,rezultat”.
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Przyktad 47
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Przyktad 4—7 obejmuje takty 49-54. Po przygotowaniu w poprzedniej czgsci

stale narastajgca linia melodyczna wreszcie uwalnia si¢ w pelni ekspresji, przywodzac
na mysl wzburzone fale oceanu czy serpentyne gorskiej drogi osiagajaca najwyzszy
punkt, z ktdrego roztacza si¢ nowy, rozlegly pejzaz. Z perspektywy stuchowej melodia
tego odcinka emanuje skrajnym romantyzmem, a emocje osiggaja swoj punkt
kulminacyjny; powtarzajace si¢ motywy ,,wotania” i ,.krzyku” uwypuklaja najgoretsze,
najintensywniejsze uczucia.

Ten fragment dzieli si¢ na trzy frazy, kazda obejmujaca po dwa takty. Melodia
wokalna nawigzuje do motywu z taktow 5-8 preludium, podczas gdy partia
fortepianowa odtwarza i rozszerza material wokalny z taktow 9—14 pierwszej czgsci

utworu. Liszt misternie przeplata obie linie melodyczne, rozwijajac wokal 1 poszerzajac
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skale partii fortepianowej, tworzac sugestywny duet, ktory poteguje dramatyzm i
wzmacnia napig¢cie emocjonalne.

W takcie 49 dynamika oznaczona jest jako f, a partia fortepianu nosi wskazanie
espressivo assai, co sygnalizuje konieczno$s¢ mocnej ekspresji podczas gry akordow z
wyraznymi akcentami. Pomimo ich sity akordy te muszg pozosta¢ spdjne, aby nie
przerwac linii melodycznej. Barwa harmoniczna powinna by¢ stanowcza, lecz dzigki
wysokiemu rejestrowi nalezy zachowa¢ odrobing przestrzeni, unikajac sztywnego
brzmienia.

Podczas wykonania kluczowe jest rozluznienie ramion i barkéw oraz
stosowanie przerw oddechowych migdzy frazami. Nalezy wyraznie faczy¢ melodyjne
dzwigki akordow, umiejetnie rozplanowujac narastanie i opadanie sity dzwicku w
kazdej frazie: w pierwszych dwoch frazach dynamika rosnie, a nast¢pnie stabnie, z
powsciagliwie rozpoczetym akcentem; trzecia fraza powinna nieprzerwanie nabieraé
mocy (crescendo).

W taktach 49 i 51 trzy akordy napedzaja rytm, podczas gdy w taktach 50 1 52
na akordach z kropkg mozna pozwoli¢ sobie na petne utrzymanie wartosci, wydtuzajac
fraze.

Partia lewej rgki wymaga podkreslenia baséw zgodnie z progresja z taktow 9—
14 pierwszej czesci; ze wzgledu na duzg rozpictos¢ akordow zalecane jest prowadzenie
nadgarstka ptasko, z silg generowang z przedramienia, co zapewni precyzje 1 petnie

dzwieku w oktawach basowych.
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Przyktad 4-8
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Przyktad 4-8 obejmuje takty 55—67, a poczawszy od trzeciej miary taktu 56
rozpoczyna si¢ koda piesni. W takcie 55 dynamika akordow jest umiarkowana, a #C z
partii lewej mozna wykona¢ prawg reka, przedtuzajac ten dzwiek az do momentu, gdy
wokalista przygotuje oddech do kolejnej frazy. Partia wokalna nosi oznaczenie ritenuto
con somma passione (zwolnienie z wielka pasja) z diminuendo, co sygnalizuje
wyciszenie poprzedniego wybuchu emocji 1 przejscie w spokojng kode. Melodia

wokalna stanowi wariacj¢ motywu z taktow 43—47, natomiast fortepian powtarza
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materiat z taktow 1-4 preludium, co prowadzi do wspaniatego przenikania si¢ tematow
i efektu cyklicznej symetrii, wzmacniajac spojnos¢ utworu.

Nowa sekcja opatrzona jest oznaczeniem dolcissimo, wskazujagcym na
stonowang, wyciszong atmosfere po kulminacji. Cho¢ faktura fortepianu odwotuje si¢
do preludium, jest tu bardziej zwarta — bez fermat czy wolnych przedtuzen — dzigki
czemu muzyka plynnie posuwa si¢ naprzod. Nalezy utrzyma¢ rownomierne tempo i
spojnos¢ linii melodycznej, zwlaszcza w rozlegtych akordach w pierwszym uderzeniu
taktow 57 1 58: zaleca si¢ wykonanie ich jako zwartym akordem lewa reka (bez
rozbijania na arpeggio), co zapewni czyste, jednolite brzmienie i nieprzerwang
tacznos¢ melodii. Pozostale relacje dynamiczne pozostaja zgodne z wczesniejsza
analizg preludium.

Od poczatku taktu 61 muzyka stopniowo zwalnia, a w partii lewej reki nalezy
zwrdci¢ szczego6lng uwage na dynamike oktaw — ich narastanie i opadanie. W takcie 62
pojawia si¢ oznaczenie Lento assai (bardzo wolno), natomiast zasadnicze tempo
powinno $cisle odpowiada¢ wykonaniu wokalisty. Trzy grupy arpeggiow w takcie 62
warto wykonaé nieco wolniej, dbajac o plynne potaczenie baséw #G—A—4G.

W takcie 63 arpeggia mozna wykonywac bardzo powoli, wyraznie odstaniajac
kazdy dzwiek. Od trzeciego uderzenia taktu 63 zaczyna si¢ kodowa czegs$¢ fortepianu:
w Srodkowym rejestrze prawej reki pojawia si¢ sekwencja C#—D#—D#—C#—H, bedaca
kolejnym powtorzeniem kluczowego motywu. Przez pierwsze dwa uderzenia taktow
63—64 mozna zastosowac subtelne diminuendo.

W takcie 65 na pierwszym uderzeniu nalezy wyeksponowa¢ zmieniony dzwigk
H (H naturalne) w basie, co kreuje nowag barwe harmoniczng i prowadzi do kolejnej
frazy. Od trzeciego uderzenia taktu 65 fraza rozpoczyna si¢ ponownie pianissimo:
melodia prawej reki to H-H-C#—C#-D#, a lewa rozbrzmiewa sekwencja H-G#—G-G—
B, biegnaca w przeciwstawnym kierunku.

W takcie 66 nastepuje crescendo, osiagajace szczyt w trzecim uderzeniu tego
taktu; mozna przy tym wprowadzi¢ lekkie ritardando. Pedal powinien towarzyszy¢

partii basowej, delikatnie naciskany cztery razy, by podkresli¢ rytmiczny akcent.
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W takcie 67 utwor konczy si¢ na bardzo delikatnym, zwartym akordzie z
mozliwo$cig swobodnego przedtuzenia; cata koda lezy w nizszym rejestrze, a og6élna
dynamika pozostaje umiarkowana.

Analizujagc cate dzielo, mozemy zauwazy¢, ze Liszt z niezwykla
pomystowos$cia nieustannie powtarza i rozwija motywy muzyczne. W kazdej czgsci
utworu rézne elementy muzyczne sg rozbijane i ponownie faczone, a gtlbwne motywy i
tematy przewijaja si¢ przez cato§¢ kompozycji, by w koncu w sposdb mistrzowski
zosta¢ zintegrowane. Konstrukcja utworu jest starannie przemyslana, styl catosci
pozostaje jednolity, faczac w sobie racjonalnos$¢ i romantyzm.

Na podstawie analizy 1 do§wiadczenia wykonawczego autorka uwaza, ze utwor
ten mozna okre$li¢ mianem ,.czystosci”’. Melodia pies$ni jest niezwykle $wigta i
nieskazitelna, przypomina ,,dzwigki niebios” i emanuje mito$cig — stanowi wspaniaty
hymn na cze$¢ obrazu ,,pochodzenia z niebios”.

Podczas wykonania réwniez powinnismy dazy¢ do oddania tej ,,czystosci” —
muzyka nie powinna zawiera¢ zadnych zbednych nalecialos$ci. Nalezy odwaznie
wykorzystywaé pauzy i momenty ciszy, a we fragmentach o silniejszym napi¢ciu
emocjonalnym szeroko rozwija¢ fraze¢, aby ukaza¢ ogrom przestrzeni ukryty w muzyce.
Wazne jest takze Swiadome ksztattowanie relacji bliskosci i oddalenia w zmieniajacych
si¢ czeSciach utworu poprzez odpowiednia zmiang barwy dzwicku i1 budowanie

roznych obrazéw muzycznych®.

4.5 O Lieb

Utwor ten rozni sie¢ zasadniczo od wczesniej analizowanych czterech
strukturalnie ztozonych i harmonicznie skomplikowanych piesni Liszta. Dzieli si¢ on
na cztery czesci, przy czym we wszystkich, z wyjatkiem trzeciej, gtowne motywy

melodyczne sg podobne. Melodia przeplata si¢ miedzy partig fortepianu a wokalu, za$

49 Wersja partytury: Musicalische Werke, Serie VII, Band 1
Leipzig: Breitkopf & Hértel, 1917. Plate F.L. VII 4.
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akompaniament fortepianowy zachowuje pewna jednolito$¢. Polaczenia migdzy
czesciami sg dos¢ Sciste, bez dhugich preludiow i interludiéw. Jak wynika z badan nad
kontekstem tworczym utworu, melodia fortepianowa Marzenie mitosci Franza Liszta
gleboko zapadta w serca ludzi. Catkowita melodia utworu jest raczej lekka i jasna, a
uktad harmoniczny — stosunkowo prosty.

Cate dzieto obraca si¢ wokot tematu ,,0 lieb, so lang du lieben kannst” (,,Kochaj,
kochaj, ile mozesz”), ktdry jest nieustannie powtarzany i rozwijany. Jest to utwor peten
hotdu dla mitosci z dzwickami niosagcymi pigkno uczucia, wyrazajacy pasje i
impulsywnos¢ kompozytora wobec mitosci. Chociaz linia melodyczna jest ptynna i
przejrzysta, to jednak nieustannie podlega zmianom.

Utwor cechuje si¢ bardzo silng spojnoscia, a gldwny motyw jest tatwy do
zapamigtania. Akompaniament, oparty gtownie na roztozonych akordach, nadaje
catosci wyjatkowo romantyczny charakter.

Ogodlnie, chociaz partia fortepianu w tej kompozycji nie jest ztozona, muzyka
Liszta obfituje w liczne detale muzyczne, ktore stanowig znaczace wyzwanie dla
wykonawcy. Elementy takie jak szerokie rozpigtosci, taczenie roztozonych arpeggiow,
frazowanie migdzy czeSciami, zmiany kolorystyki harmonicznej czy przebieg linii
melodycznej zastuguja na szczegdtowa analizg. Dlatego tez warto doktadnie zglebicé

parti¢ fortepianowg tego dziela.
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Przyktad 5-1
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Przyktad 5—1 obejmuje takty 1-14 utworu i stanowi pierwszg czgs¢ pierwszej

sekcji piesni. Poczatkowe dwa takty to krotkie preludium i1 wprowadzenie, w ktorym

pojawia si¢ oznaczenie agitato (energicznie i zywo), dynamiczny znak P oraz

wskazanie legato (spojnie). Charakterystyczng cechg calej partii fortepianowe;j jest jej

ptynnos$¢ i lekkos¢. Od poczatku utworu nalezy zachowac precyzyjne tempo. W trakcie

wykonywania podobnych faktur w utworze szczegdlng uwage nalezy zwroci¢ na

potuty oraz basowe dzwieki lewej reki, ktore stanowig kluczowe elementy 1 tworzg
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rdzen melodyczny partii fortepianu. Na przyktad w pierwszych dwdch taktach, kazda
pierwsza nuta kazdej ¢wierénuty tworzy sekwencje G-B-G-B, ktora nalezy wydhuzy¢ i
uczyni¢ mozliwie jak najbardziej spojna.

W przypadku partii lewej reki o duzych rozpigtosciach, wazne jest, by zwrocic¢
uwage na ptynne przesuwanie nadgarstka i precyzyjny dotyk klawiszy. DZzwigki grane
po duzych skokach (np. palcem 1) nie powinny by¢ zbyt mocne, a pozostate nuty
powinny by¢ grane réwnomiernie i ptynnie. W dwoéch taktach preludium mozna
zastosowac jeden pedat, utrzymujac ogdlng tendencj¢ do wyciszania, aby przygotowac
wejscie partii wokalnej.

Po wejsciu partii wokalnej, dynamiczna intensywno$¢ fortepianu powinna
zosta¢ delikatnie wyciszona, a rolg pianisty staje si¢ wspieranie zmian dynamicznych
w partii wokalu oraz podkreslanie zmieniajacej si¢ kolorystyki harmonicznej.

Takty 3—8 tworza pierwsza frazg pierwszej sekcji utworu. W taktach 3—4 nalezy
zachowa¢ zasady wykonania pdinuty, a linie melodyczne G-B-G-B oraz #F-B-#F-B
powinny by¢ grane wyraznie i plynnie przy jednoczesnym zachowaniu stabszej
dynamiki pozostatych nut. Miedzy taktami 3 a 4 powinno nastapi¢ wyrazne crescendo
i diminuendo. Takty 5—6 rowniez powinny odzwierciedla¢ dynamiczne zmiany w partii
wokalnej poprzez duze crescendo i1 diminuendo. W takcie 6 dwie grupy arpeggiow
powinny ro6zni¢ si¢ barwg: pierwsza ma by¢ jasniejsza, druga — w nizszym rejestrze —
delikatniejsza i wykonana z mniejszg dynamikg.

W takcie 7 dynamika powinna zmieniac si¢ zgodnie z linig wokalng, natomiast
takt 8 petni role zakonczenia pierwszej frazy i jednocze$nie rozpoczecia drugiej frazy,
z umiarkowang dynamikg 1 ptynno$cig tempa.

Takty 8-14 tworza druga frazg sekcji pierwszej, rozwijajaca si¢ na bazie
poprzedniej. W taktach 9—10 fraza zachowuje podstawowy kontur dynamiczny, jednak

od taktu 11 zaczyna si¢ wyrazne crescendo. Od taktu 10 nalezy kontynuowac crescendo

w lewej rece, podkreslajac basowe akordy #F-F-E-E-A. W takcie 11 melodia wokalna

utrzymuje diugi dzwigk E, co stwarza mozliwo$¢ zastosowania subtelnego rubato,

zaleznie od interpretacji wykonawcy. W takcie 12, jezeli w poprzednich dwoch miarach
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zastosowano rubato, w ostatnich dwoéch miarach nalezy szybko powroci¢ do
pierwotnego tempa, aby zachowac synchronizacje z wokalem.

W taktach 13—14 dynamika powinna stopniowo stabna¢, a ta zmiana powinna
by¢ wyraznie zaakcentowana.

Warto zauwazy¢, ze kazda fraza wokalna rozpoczyna si¢ od nizszego dzwigku,
dlatego fortepian nie powinien zbytnio akcentowaé poczatku frazy, aby nie przyttumié
partii wokalnej. Poniewaz faktura fortepianu utrzymuje si¢ w nizszym rejestrze, nalezy

unika¢ nadmiernego nacisku na klawisze, zachowujac lekka i ptynng gre.

Przyktad 5-2
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P a tempo.

W taktach 14-28 pie$ni obserwujemy wyrazny rozwdj harmoniczny i
stopniowe narastanie ekspresji. Harmonia zaczyna si¢ zmienia¢, a muzyka wykazuje
tendencj¢ wznoszaca, wprowadzajac nowe motywy i zwiekszajace si¢ napigcia
harmoniczne.

W takcie 15 partia wokalna utrzymuje si¢ w nizszym rejestrze, natomiast

fortepian rozpoczyna delikatnie - z subtelnymi zmianami chromatycznymi w lewej rece,
takimi jak dzwigk bE. Od taktu 16 pojawia si¢ oznaczenie poco cresc. ed agitato,

sygnalizujace stopniowy wzrost dynamiki oraz intensyfikacje ekspresji emocjonalne;j.
Pianista powinien w tym miejscu stopniowo zwigksza¢ ptynnos$¢ i1 sile wyrazu ze
szczeg6lnym uwydatnieniem linii basowe;.

W kolejnych taktach (15-21) przebieg harmoniczny staje si¢ coraz bardziej
ztozony z rosngcg liczbg alteracji. W lewej rece rozwija si¢ linia melodyczna,
prowadzaca przez sekwencje bE-G-C-G (takt 15), G-B-G-B (takt 16), G-B-E-B
(takt 17), B-4D-#D-#D (takt 18) oraz #G—#D-B—#D (takt 19) - az do bardziej
skomplikowanych uktadow w taktach 20 1 21. Warto podkresli¢, ze w taktach 18-20
partia wokalna utrzymuje dtugo wybrzmiewajacy dzwigk #D, podczas gdy fortepian
dynamicznie 1 harmonicznie rozwija tto. Precyzyjne roznicowanie barwy arpeggiow
jest tutaj kluczowe dla uzyskania efektownego kontrastu z linig wokalng oraz nadania
wigkszej glebi muzyczne;.

W miarg zaggszczania rytmu istotne staje si¢ elastyczne dostosowywanie tempa
do frazowania wokalnego. Szczegdlnie w drugiej mierze taktu 18 zaleca si¢ lekkie
spowolnienie, umozliwiajagce wokaliscie naturalne wzigcie oddechu i przygotowanie

kolejnej frazy. W takcie 21 fraza dobiega konca — zaréwno fortepian, jak i wokal
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przechodza do diminuendo, zmieniajac barwe¢ harmoniczng 1 ptynnie przygotowujac
muzyke do kolejnej sekcji.

Od taktu 22 nastgpuje wyrazna zmiana faktury. W partii fortepianu pojawia si¢

nowa linia melodyczna A—C-bB, ukryta w prawej rece, ktéra w takcie 23 zostaje

przejeta przez glos wokalny. Funkcjonuje ona jako wprowadzenie do kolejnego tematu.
W takcie 24 fortepian ponownie prezentuje ten motyw, a w takcie 25 melodia rozwija
si¢ w kierunku dtugiego dzwicku E.

W taktach 22-25 linie melodyczne fortepianu i wokalu przeplataja si¢, tworzac
falujacy dialog. Takt 22 powinien by¢ wykonany jako wprowadzenie nowej frazy, z
nowa dynamika i barwg z wyraznym zaakcentowaniem linii fortepianowej oraz jej
wyciszeniem pod koniec taktu. W takcie 23 zmienia si¢ faktura — dynamika powinna
by¢ subtelna, aby umozliwi¢ dominacje¢ wokalu. Takt 24, oznaczony jako con passione,

wymaga ekspresyjnego wykonania z fagodnym wyciszeniem koncowego dzwigku.
W takcie 25 rozwoj melodii osigga szczyt poprzez sekwencje #G—A—bE, ktorej

towarzyszy w partii fortepianu wznoszace si¢ arpeggio. Crescendo utrzymuje si¢ az do
konca taktu 26, tworzac narastajace napigcie emocjonalne. W catym tym odcinku (takty
22-26) kluczowe jest utrzymanie silnej ekspresji z wyraznym eksponowaniem melodii
oraz kontrolg niskich dzwigkéw (D-E) w lewej rece. Dynamika powinna by¢ wyrazista
i kontrastowa, rytm zwarty, a przej$cia miedzy fortepianem i wokalem — naturalne i
spojne pod wzgledem ekspres;ji.

Preludium piesni obejmuje dwa pierwsze takty wykonane z uzyciem dtugiego
pedatu, zapewniajacego spdjnos$¢ brzmienia. W taktach 3—21 stosuje si¢ zmiang pedatu
co takt w celu utrzymania plynnosci partii lewej reki. Od taktu 22 pedat zmienia si¢
dwa razy w kazdym takcie, co umozliwia bardziej przejrzyste zmiany harmonii.

Wreszcie, w takcie 26 partia wokalna utrzymuje si¢ na wysokim dzwigku E, a
nastepnie schodzi w dot skalg w tempie ritardando. Jednoczesnie fortepian wykonuje
tacznik w formie kadencji oznaczonej jako armonioso (harmonijnie), przywracajac
tempo a tempo. Kadencja ta jest doskonatym przyktadem wirtuozerii w stylu Liszta i

wymaga bardzo ptynnego wykonania. Zaleca si¢ zastosowanie techniki naprzemienne;j
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gry obu rak: w takcie 27 trzy dzwieki tworza grupy naprzemienne, natomiast w takcie
28 — cztery dzwicki. Podczas wykonywania oktawy D w prawej rgce nalezy unikaé
akcentowania w miejscach zmiany rak. Kadencja ta charakteryzuje si¢ bogactwem
ornamentacji oraz znacznymi wahaniami dynamiki. Na koncu taktu 28 fraza stopniowo
cichnie i delikatnie zwalnia, przygotowujac przejscie do kolejnej czgsci utworu. Catly
fragment powinien by¢ wykonany z uzyciem dlugiego pedatu, z delikatng jego zmiang

w momencie przechodzenia do tonacji Des-dur.

Przyktad 5-3
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W taktach 29-40, po krotkim konflikcie z poprzedniej sekcji, muzyka
przechodzi do tonacji B-dur. Temat i motywy partii wokalnej pozostaja w zasadzie
niezmienione, ale teraz melodia wokalna znajduje si¢ w wyzszym rejestrze i
charakteryzuje si¢ jasniejsza barwg. Partia fortepianowa w prawej rece utrzymuje te
samg melodi¢ w oktawach, synchronizujac si¢ z linig wokalna.

Podczas wykonywania nalezy przede wszystkim zwrdci¢ uwage na relacje
pomiedzy kolejnymi elementami melodii. Takty 29—-34 tworza pierwsza fraze, za$ takty
35-40 druga. Obie maja D jako gléwng nute. W innych dzielach Liszta takze
spotykamy si¢ z podobnym zjawiskiem, gdzie ta sama nuta jest ciaggle powtarzana. W
zwigzku z tym w taktach 29-30 cztery oktawy na D powinny prezentowac réozne barwy
dzwigku. Takt 29 zaczyna si¢ od stabszego uderzenia, pierwsze D powinno by¢ zagrane
wolniej, drugie D mocniej. W takcie 30 pierwsze trzy uderzenia na D powinny wyraznie
wskazywac¢ kierunek, podkreslajac akcent rytmiczny, aby zapewni¢ ciaglte popchnigcie
melodii do przodu, mimo powtarzania tej samej nuty.

Potnuty w takcie 31 musza by¢ grane wystarczajaco dtugo, aby podkresli¢
nacisk na trojdzielny rytm utworu. To samo dotyczy poéinut punktowanych w takcie 32
od D do G. D musi mie¢ wystarczajacg warto$¢ czasowg i nastgpuje oczywiste
stopniowe przejscie od D do G. Stabe G powinno by¢ lekkie i1 krotkie. Od ostatniej
miary taktu 32 do taktu 34 melodia sktada si¢ z oktaw. Nalezy w tym momencie zwrécié
uwage, aby melodia byla spdjna z interpretacja dynamiczng taka sama, jak melodia
partii wokalne;j.

Poczynajac od taktu 35 zaczyna si¢ powtorzenie melodii, ktore powinno by¢

bardziej emocjonalne niz poprzednio. W lewej rece pojawia si¢ ciggla, zstepujaca linia
basowa bB-A-bA-G-#F. Podczas gry lewa rgka nalezy szczegolnie podkresli¢ linig

basowa, uzywajac boku piatego palca do dotykania klawiszy, co nada tonowi wrazenie
glebi. Ze wzgledu na duzy rozstaw reki wazne jest, azeby zwraca¢ uwage na ruch
nadgarstka, co zapewni dokladno$¢ gry. Prawa rgka powinna zachowaé spojnos¢

interpretacji dynamicznej z partiag wokalng, rowniez wykonujac crescendo.
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W takcie 37 pojawia si¢ znacznik con passione (z pasja), a tonacja muzyczna
zmienia si¢ z As-dur na czyste B-dur. W prawej rece nalezy zwrdci¢ szczegolng uwage
na podkreslenie melodii w wyzsze] partii, zachowujac spojno$¢ z poprzednia
interpretacja. Wszystkie poinuty powinny by¢ utrzymane z wystarczajacg wartoscia
czasowa, aby odzwierciedli¢ charakterystyczne cechy rytmiczne melodii.

Wspotpraca miedzy lewa a prawg rgkg powinna by¢ zgodna z partig wokalng.
Podczas wykonania nalezy utrzymaé emocjonalne zaangazowanie, lecz rowniez
zachowac spokoj, zapewniajac wystarczajaca przestrzen dla wokalisty do oddychania.
Intensywno$¢ frazy od taktu 35 do 38 powinna narasta¢ az do diminuendo

rozpoczynajacego si¢ w ostatnich dwoch miarach taktu 39.

Przyktad 54
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Przyktad 5—4 obejmuje takty 4143 nastgpujace bezposrednio po takcie 40 z
przyktadu 5-3. Te cztery takty stanowig krotkie przejs$cie, w ktérym tonacja z H-dur
zmienia si¢ w Es-dur. Dynamika w takcie 40 jest staba. Po crescendo poprzedniej frazy
dynamika w takcie 40 musi szybko wyhamowac, a barwa partii fortepianu powinna si¢
wyraznie zmieni¢. W taktach 40—42, ktére stanowig pierwszg mniejsza fraz¢ muzyczna,
nalezy utrzymac¢ stosunkowo staba dynamike. Kazdy takt zawiera dwie grupy, w
ktérych lewa i prawa reka tacza sie. Koncowe dzwieki prawej reki, tworzace interwat
tercji wielkiej powinny by¢ krotkie i lekkie, co pozwoli dzwigkowi unies¢ si¢ ku gorze.
Potaczenie migdzy lewg a prawg reka musi by¢ ptynne, przy zachowaniu ciaggtego 1
dynamicznego tempa. Poniewaz w tych dwoch taktach rejestr jest stosunkowo niski,
dotyk klawiszy powinien by¢ bardzo lekki, z uzyciem dlugiego pedatu trwajacego
cztery miary.
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Takty 42-43 s3 kluczowym momentem w procesie transpozycji, w ktorym
pojawia si¢ wiele dzwickow chromatycznych. Szczegdlng uwage nalezy zwrodci¢ na
alteracje takie jak #D i #G, ktore powinny by¢ petne i wyraznie zagrane. W takcie 43,
gdzie partia wokalna zaczyna stopniowo zwigksza¢ swoja dynamike, partia
fortepianowa powinna podaza¢ w $lad za nig. Z doswiadczenia autorki i
przeprowadzonej przez nig analizy partytur wynika, ze wielu $piewakoéw nieco
rozszerza rytm w takcie 43, przygotowujac grunt pod emocjonalng zawarto$¢
nastepnych sekcji. Podczas gry nalezy zwr6ci¢ uwage na wspotprace z partig wokalna,

aby zapewnic¢ spdjno$¢ wykonania.

Przyktad 5-5
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Takty 44-52 w przykladzie 5-5 to kolejne powtdrzenie melodii w tonacji Es-

-~

ety

dur, bedace najbardziej intensywnym wystgpieniem tematu w calej kompozycji. W
takcie 45 pojawia si¢ oznaczenie espressivo assai (bardzo ekspresyjnie), obejmujace
trzy frazy: takty 4549, 50-53 oraz 55-58. W pierwszych dwdch miarach taktu 45
melodia fortepianowa wchodzi pierwsza, a nastgpnie powtarza unisono dzwigk G,
podazajac za partia wokalng, co zgodne jest z wczesniej ustalonymi zasadami
interpretacyjnymi, w tym utrzymaniem dynamiki melodii. Przyktadowo: crescendo w
taktach 4546, diminuendo w takcie 47, oraz wahania dynamiki w taktach 48—49.

Podczas gry nalezy szczeg6lnie zwroci¢ uwage na opadajaca melodie w partii
basowej lewej reki (D-bD-C) w taktach 4549, ktéra powinna by¢ grana w stopniowym
crescendo. Klawisze nalezy uderza¢ zdecydowanie, a w takcie 47, aby dopasowac si¢
do diminuendo w partii wokalnej, dzwigk F powinien mie¢ migkka barwe. Kolejne
dzwigki bB-bE nalezy gra¢ spokojniej. Warto zauwazy¢, ze niskie dzwieki lewej reki

petnig role stabilizujgcg rytm frazy, reagujac na dynamike w partii prawej reki, co
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wzmacnia elastycznos$¢ rytmu i sprezystos¢ frazy. Z uwagi na wigkszy zakres lewych
rak, podczas gry nie nalezy nadmiernie dazy¢ do szybkosci ani sity, aby uniknaé
sytuacji, w ktorej zardwno partia wokalna, jak 1 fortepian sa za glo$ne przy wyzszych
tonach melodii.

W taktach 50-51 melodia powtarza si¢ po raz drugi, a faktura fortepianowa
zmienia si¢, podobnie jak w taktach 4043, przy stosowaniu tych samych zasad
(zaczynajac od cichego, stopniowo wzrastajac). W taktach 52-53 fortepian ustepuje
miejsca melodii wokalnej, utrzymujac $srednig dynamike. W taktach 5455 fortepian
powtarza melodi¢ wokalng z poprzednich taktéw, jednak jego wykonanie powinno by¢

bardziej wyraziste, z petniejszymi emocjami niz w wykonaniu wokalnym. Podczas gry
melodia powinna by¢ ptynna, a na koncu taktu 55 na dzwigku 4B nalezy przygotowac

pauze, by zachowa¢ synchronizacj¢ z wokalista.

W taktach 44-49 pedat zmienia si¢ zgodnie z melodig lewej r¢ki, a w taktach
50-55 uzywa si¢ pedatu przez cztery miary. Takty 56—57 to fraza kadencji wokalne;.
Grajac parti¢ fortepianu, wazne jest dostosowanie si¢ do wokalu. Emocje sa tu nadal
intensywne, a dotyk klawiszy powinien by¢ wyrazniejszy, cho¢ barwa w takcie 57

powinna by¢ nieco bardziej delikatna niz w takcie 56.

Przyktad 5-6
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Przyktad 5-6 stanowi przejscie miedzy sekcjami, kontynuujgc strukture z
przyktadu 5-5 od taktu 58. Caty fragment opiera si¢ na sekwencyjnym powtarzaniu
motywu z taktow 22-23, przy czym takty 69—73 niemal dokladnie powtarzaja materiat
z taktow 22-26. W taktach 58—60 melodia jest ukryta w wysokim rejestrze prawej reki,
rozwijajac si¢ z dynamicznymi fluktuacjami piano-forte-piano-forte, a w takcie 60
pojawia si¢ wokalny recytatyw. Po fermacie w partii wokalnej fortepian utrzymuje
podstawowe tempo, unikajac jednak zbyt sztywnej kontynuacji — prawa reka wyraznie
eksponuje lini¢ melodyczna, podczas gdy lewa reka i inne glosy utrzymuja plynno$é i
spojnos¢. W takcie 63 (Adagio) tempo zwalnia, co wymaga wydluzenia pauzy na
pierwszej ¢wierci taktu 64, by uwydatni¢ ekspresj¢ frazy. Fortepian jednak natychmiast
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wraca do tempo primo w takcie 64. Kulminacja dynamiczna w fortepianie objawia si¢
przez marcato w $rednim rejestrze prawej reki oraz giebokie akordy basowe lewej reki,
tworzac emocjonalny szczyt fragmentu.

Od taktu 58, mimo =zachowania wczesniejszych motywow, aranzacja
akompaniamentu zmienia si¢ wprowadzajac nowe elementy emocjonalne oraz
kolorystyke. Podczas wykonania nalezy zwrdci¢ uwage na odpowiednig strukture
trzech powtérzen motywu, zachowujac ich rozwijajacy charakter. Na poczatku
powinno by¢ wyczuwalne poczucie tajemniczosci, co wspotgra z kontekstem stow —
,rada mitosng” dla stuchaczy, by ,,uwazaé na stowa wypowiadane ustami”, prowadzac
do wniosku, aby ,nie rani¢ stowami, ktére wyptywaja z ust”. W zwigzku z tym
wykonanie powinno mie¢ pocieszajacy ton, nasycony bogatymi emocjami.

W taktach 66—68 partia fortepianu ponownie zmienia si¢, zachowujac te same
zasady wykonawcze, co w taktach 40—43. Roéznica polega na tym, ze dynamika
stopniowo maleje. Podczas gry nalezy kontrolowa¢ stopniowe zmniejszanie
intensywnosci, aby uzyska¢ efekt zanikania. W taktach 69—-73 stosujemy te same
zasady interpretacyjne, co w taktach 22-26. Po dlugiej fazie przejsciowe] muzyka
wraca do swojego poczatku. Sekcja przejsciowa ma charakter chwiejny, co
odzwierciedla wewnetrzny konflikt i emocje kompozytora. W tej czeSci znajduje

réwniez wyrazna koncepcja Liszta ,,potaczenia poezji i muzyki”.

Przyktad 5-7

——
- T

Przyktad 5-7 obejmuje takty 74—77. Polaczenie tej kadencji jest bardzo

podobne do motywu z taktow 27-28, stanowigc jego dalszy rozwoj i rozszerzenie.
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Podczas wykonania nalezy zwréci¢ uwage na synchronizacj¢ z partia wokalng —
przygotowac si¢ na zakonczenie wokalu i rozpocza¢ t¢ fraz¢ doktadnie w momencie,
gdy wokalista konczy $piew, unikajac jakiejkolwiek przerwy. Wykonanie odbywa si¢
naprzemiennie lewa 1 prawa reka, dlatego warto wczesniej zaplanowaé palcowanie,
azeby unikna¢ ciezkich akcentow, zachowujac ptynnos¢, naturalno$¢ i szybkie tempo.

Podczas wznoszenia melodii nalezy utrzymywac crescendo az do najwyzszego
punktu w takcie 75, gdzie pada dzwick obnizonego E — tu mozna si¢ na chwilg
zatrzymac¢. Nastepnie, przy opadaniu melodii, zastosowaé decrescendo, az do
pierwszego D w takcie 76, gdzie ponownie pojawia si¢ zmiana dynamiki, a linia
melodyczna staje si¢ chromatyczna: bE-UE-#E-#F-G-#G-A-#A. W takcie 77 pojawia
si¢ spowolnienie tempa, ktore powinno by¢ wyraznie podkreslone — zmiany w
dynamice i tempie musza by¢ dobrze styszalne.

Zakonczenie frazy na dzwigku #A, bedacym dysonansem, sugeruje kontynuacje
— muzyka nie konczy si¢, lecz ma si¢ rozwijaé. Dlatego interpretacja koncowego #A
powinna by¢ wyrazista, z wolniejszym wybrzmieniem, nadajagcym mu kierunkowy
charakter. W takcie 77, zgodnie z doswiadczeniem autorki, mozna nieco zmienia¢ pedat
przy zmianach brzmienia melodii, aby uwydatni¢ melodi¢ i podkresli¢ zmiany barwy

dzwieku.
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Przyktad 5-8
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Przyktad 5-8 obejmuje takty 78-92 bedace ostatnim powtdrzeniem tematu
gléwnego piesni. W poréwnaniu z wczesniejszymi fragmentami ta czgs¢ utworu
przynosi duzg zmian¢ kolorystyczng. Odrdéznia si¢ od pierwszej czegsci, gdzie
dominowata narracyjna, ptynna muzyka, oraz od drugiej - pelnej goracego $piewu i

sprzecznych emocji. Po zakonczeniu poprzedniego fragmentu, gdzie partia fortepianu
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zatrzymala si¢ na #A, ton B w tej czesci wydaje si¢ by¢ rozwigzaniem poprzedniej frazy,
prowadzac z powrotem do G-dur. Muzyka staje si¢ spokojniejsza, bardziej wyciszona,
tworzac atmosfere nostalgii i1 ciepta. Jesli chodzi o melodi¢ partii wokalnej, takty 78—
87 w zasadzie powtarzaja melodi¢ z pierwszej cze¢sci utworu. W taktach 88—92 motyw
melodyczny jest zmieniony i rozwinigty, prowadzac do zakonczenia.

Partia fortepianowa w tej sekcji jest bardziej zréznicowana, z czestym
naprzemiennym graniem lewej 1 prawej reki. Podczas wykonania wazne jest
uchwycenie charakteru tego fragmentu. Ogoélnie dynamika jest stosunkowo cicha.
Nacisk ktadziony jest na niskie dzwieki w lewej rece (poinuty) oraz akordy w wyzszej
tonacji, podczas gdy prawa reka powinna utrzymac ptynnos¢ i1 subtelng dynamike.
Podczas wykonywania akordow w lewej rece warto zwroci¢ uwage na wyzsze dzwigki
w akordach, ktore moga zawiera¢ wazng melodi¢, np. B-C w takcie 80, B-E w takcie

81 oraz inne dzwigki zmieniajace kolorystyke harmonii, jak #D w takcie 79, #A w
takcie 87, bE w takcie 88, #G w takcie 89, #C w takcie 90 i bE w takcie 91. Te dzwigki

sg kluczowe dla wyrazenia zmieniajgcej si¢ barwy harmonii. Warto takze dbac¢ o barwe
akordéw — powinny by¢ lekkie, delikatne i jasne. Cho¢ akordy petnia rol¢ ozdobna dla
melodii wokalnej, sg one takze istotnym elementem koncowej czesci fortepianu. Musza
mie¢ odpowiednig przestrzen, a zmiany akordow w lewej rece powinny by¢ szybkie, z
minimalnymi ruchami. Rami¢ powinno przesuwac si¢ plynnie, a przygotowanie do
nacisni¢cia klawisza powinno by¢ wezesniejsze, aby unikna¢ sztywnosci.

Od taktu 84 pojawiaja si¢ akordy basowe o wigkszej rozpigtosci. Istniejg dwie
opcje ich wykonania. Pierwsza to gra w formie arpeggia, co jest najwygodniejsze, ale
moze sprawiaé, ze dzwiek nie bedzie czysty. Druga opcja to uzycie prawej reki do
zagrania najwyzszego dzwigku akordu, co pozwala uzyskac czystsze, bardziej
zorganizowane brzmienie. Jednak ta technika wymaga precyzji w grze prawej reki. W

przypadku drugiej metody, w taktach 86—89, lewa reka moze ograniczy¢ si¢ do grania
niskich dzwigkow: E-D-#C-1C-B-#A-4A. Dzigki temu bas begdzie dluzszy, a jego barwa

petniejsza, co lepiej podkresli zmiany harmoniczne.
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Calos¢ tej sekeji powinna by¢ delikatna, z ptynnoscia tempa. Tempo nie zwalnia,
ale subtelna interpretacja wokalna moze sprawia¢ wrazenie wigkszej przestrzeni w
rytmie. Pianista musi balansowa¢ miedzy ,,luznym” a ,,napietym” rytmem, utrzymujac
rownowage. W takcie 88 wystepuje spowolnienie, wigc kluczowa jest wspodlpraca z
wokalista. Dynamika w calym fragmencie powinna odpowiada¢ wokalnej interpretacji.
W taktach 78-81 nastgpuje zmiana dynamiki, w taktach 82-83 obserwujemy
diminuendo, w taktach 84-85 crescendo, a w taktach 86—87 kolejne crescendo. W
takcie 88 dynamika jest ostabiona, a zmiany muszg by¢ wyraznie zaznaczone. W
taktach 90-91 znowu nastepuje crescendo, a w takcie 92 pierwsze dwie miary s3 mocne,
a ostatnie dwie stabe. W trakcie wykonania kluczowe jest zwrocenie uwagi na kontrasty

dynamiczne.

Przyktad 5-9
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Przyktad 5-9 obejmuje takty 90—102, ktore stanowig kode utworu. Przygladajac
si¢ catosci utworu, nie znajdujemy dtugich preludiow ani interludidow, jedynie na koncu
pojawia si¢ obszerny solowy fragment fortepianowy, obejmujacy takty 90-92 z
przyktadu nutowego 5-8. Wydaje si¢, ze melodia partii wokalnej konczy si¢ niemal
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niezauwazalnie. Takt 93 wprowadza seri¢ wznoszacych si¢ arpeggiow, faczacych si¢ z
solowg partig fortepianowa, jakby refleksje czy rozmys$lania nad melodiag wokalna,
przypominajace gleboki monolog wewnetrzny. Mozemy tutaj zaobserwowac, jak
doskonale Liszt taczy w swoich piesniach partie glosu ludzkiego 1 fortepian.

Podczas wykonania kody utworu kluczowe jest odpowiednie rozwarstwienie
poszczegoOlnych gltosow, z najwigkszym naciskiem na melodi¢ w géornym rejestrze.
Roéwnie wazne jest zréznicowanie barwy poszczegdlnych glosow: melodia w gornej
partii powinna by¢ spojna i $piewna, z glebokim 1 delikatnym dotykiem klawiszy.
Ponadto podczas gry nalezy zwrdci¢ uwage na utrzymanie dlugich dzwigkow w
srednich 1 niskich rejestrach, co stanowi jedno z wigkszych wyzwan podczas
wykonania tej kody. Przyktadowo, w takcie 97 niski dzwigk C musi by¢ utrzymany
przez cztery miary az do taktu 98, dzwigk D w $rednim rejestrze w takcie 99 rowniez
musi trwaé przez cztery miary, a G w czwartej mierze taktu 101 powinien utrzymac si¢
az do konca utworu. W kodzie kluczowa jest wlasciwa organizacja fraz. Takty 93-95
stanowig pierwsza frazg, pierwszy takt taktow 96-97 to druga fraza, od trzeciego
uderzenia w takcie 97 do G w takcie 100 — trzecia fraza, a takty 100—102 tworza czwartg
fraze. Podczas wykonania nalezy szczegdlnie uwzgledni¢ pauzy miedzy frazami, takie
jak pieciotaktowa pauza w takcie 95 i dwutaktowa pauza w takcie 97. Pauzy te stanowig
,oddech” muzyki, ktory nalezy odpowiednio wyeksponowaé podczas gry. Pedat na
koncu melodii w taktach 95 i 97 moze by¢ zwalniany powoli, co wraz z obfitoscig
pustych przestrzeni pozwala na wigksze rozwinigcie wyobrazni muzycznej. Migdzy
frazami rowniez nalezy racjonalnie organizowa¢ poziomy dynamiczne. Druga fraza
stanowi rozwini¢cie pierwszej 1 cho¢ wykorzystuje podobne motywy, rozni si¢ od niej
barwg harmoniczng — pierwsza fraza ma jasniejsza kolorystyke harmonii. Trzecia fraza
jest dluzsza 1 zawiera melodyjng lini¢ opadajaca, co mozna wykona¢ za pomoca
naprzemiennej gry obu rak, aby zachowaé rownowage barwy dzwigku. Podczas gry
akordéw w czwartej ¢wiartce taktu 98 nalezy zwroci¢ uwage na podkreslenie akcentu.
Melodia opadajaca ciagnie si¢ az do potnuty G w takcie 99, ktérg nalezy utrzymac przez

pelny czas trwania nuty, aby nast¢pnie ptynnie przej$¢ do czwartej frazy. W takcie 100
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znajduje si¢ oznaczenie muzyczne smorzando (zatracajace si¢ stopniowo), co wskazuje
nato, ze muzyka w taktach 100—102 powinna utrzymywac¢ trend stopniowego zanikania.
Ta sekcja powinna prowadzi¢ do koncowego, dlugiego i spokojnego zakoficzenia
utworu, co wymaga delikatnego obnizania dynamiki, by osiggna¢ ostateczny efekt
odlegltego i spokojnego zakonczenia.

Chociaz ta kompozycja Liszta nie stawia zbyt skomplikowanych wymagan
technicznych, jednak wymaga wykonania spdjnego 1 jednolitego. Zawite 1
skomplikowane przejscia pomi¢dzy poszczegdlnymi segmentami utworu wymagaja od
wykonawcy cigglego wprowadzania subtelnych kontrastéow w muzyce, czyli
»tworzenia réznorodnosci w obrebie tego, co wydaje si¢ takie samo”. W diugim
fragmencie powtarzajacych si¢ wzorow akompaniamentu musimy znalez¢ 1 wyrazi¢
subtelne zmiany w kolorze harmonicznym. Podczas gry wymagane jest zaro6wno
bogactwo emocjonalne, jak i zachowanie dynamicznej rownowagi rytmicznej, co
stanowi znaczgce wyzwanie dla umiejetnosci pianisty-akompaniatora, stawiajac przed

nim szczegodlnie wysokie wymagania w zakresie wspotpracy z wokalista*°.

4.6 Mignon’s Lied (Kennst du das Land?)

Mignons Lied Franciszka Liszta to jedna z najbardziej znanych pie$ni
kompozytora, charakteryzujaca si¢ petng narracja i wyjatkowa wartoscig artystyczng.
W odréznieniu od innych jego utworow lirycznych, jak piesni na podstawie poezji
Petrarki, wyrdznia si¢ jasno okre§long postacig — Mignon — oraz fabularnym tlem, co
daje wykonawcy wyrazny punkt odniesienia dla interpretacji muzycznej. W trakcie
wykonania Mignon's Lied artysta powinien glgboko wczu¢ si¢ w przekaz, ukazujac
pelie ekspresyjnych mozliwosci 1 opowiadajac histori¢ zawarta w stowach piesni,

wykorzystujac dostgpne Srodki artystyczne.

30 Wersja partytury: Nowy Jork: G. Schirmer, 1888, tabl. 6835.
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Przyktad 6-1

Sehr langsam,sehnsuchtsvoll.

Franz Liszt.
(Vertont im Februar 1942,
in dieser ¥orm veriffentlicht 1556)

Siﬂgstimme. L p e — i
Mezzosopran. -

Kennst du dasLand, wo die Zi.tro.nenblithn,im

b et 4 "

- ! ! ! ! ~ [ Y i I " > T

J S : v : v

Klavier. ] p: ? ’ ? = *

e L J | | ] i
s = =i L=

W L 0 L g v o >

una corda % o R, o R, o
— P .

T 3 —

' I b —

- $ i
dun_kelnLaubdie Gold.o . ran . gen gliihn,

o 35
“ |
R,
ry 7~ rinforz.
o MR 4
blau.en Himmelweht, die  Myr . te still und hoch der Lor.beer steht__
[ -~ | NSt a5 T d ! || | | -
it SEEFE R . R R
A ek v 1 - i,‘
B I —— f
£ - 2 -
m%:ﬁg%%ﬁ : ==
B B e P 1
R « h?

Przyktad nutowy 6—1 obejmuje takty 1-12, stanowigce pierwsza czg$¢ pierwszej

sekcji utworu. Pojawiaja si¢ tutaj oznaczenia sehr langsam,
wolno, pelne tesknoty). Cato$¢ charakteryzuje si¢ stabg
akompaniament sktada si¢ z arpeggiow, z melodig skonc

rejestrze prawej reki. Z uwagi na wolne tempo 1 og6lny s

powinny by¢ grane powoli, rozwijajac si¢, ale przy zachowaniu réwnowagi

dynamicznej. Melodia musi ptynnie si¢ toczyé, a tempo

dostosowywaé¢ do melodii i barwy harmonii, aby zachowaé¢ plynno$¢ bez nadmierne;j
»rozleniwionej” atmosfery. Arpeggia powinny by¢ wyraznie grane w kierunku

wznoszacym, majac wyrazng intencje¢ w kierunku melodii. Aby uwypukli¢ unikalng
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harmoni¢ utworu, nalezy oddzieli¢ kazdy dzwigk arpeggia, szczegdlnie chromatyczne
nuty i niskie dzwigki w lewej rece, takie jak #F w taktach 1-3 czy bB w taktach 7-9.
Gdy arpeggia maja duzg rozpigtos¢, wazne jest odpowiednie przenoszenie cig¢zaru reki,
skupiajac si¢ na dzwigkach melodycznych. Palce powinny by¢ blisko klawiszy, a
technika niskiego nacisku pozwala na $cislejsze polaczenie akordoéw z melodig. Cata
muzyka powinna by¢ spojna, a termin una corda (staby pedal) mozna stosowa¢ w
pierwszej czesci utworu, aby zmienia¢ dynamike 1 barwe dzwieku.

W taktach 1-3 oraz 7-9 motywy 1 struktura sa podobne, obejmujac
powtarzajace sie¢ trzy takty, jednak podczas wykonania nalezy je odpowiednio
zréznicowaé. Pierwszy takt peini role krotkiego wstepu i powinien by¢ zgodny z
melodig wokalng. Mimo ze zaczyna si¢ on od stabego uderzenia, jako poczatek utworu
wymaga zachowania odpowiedniej dynamiki, ktéra stopniowo maleje w obrebie tego
taktu. Kiedy w drugim takcie wchodzi partia wokalna, fortepian musi ustgpic¢ jej
miejsca kontynuujac melodi¢ z mniejszg dynamika, by wspotbrzmie¢ z wokalem. W
trzecim powtorzeniu nalezy doda¢ glgbsze niuanse wyrazowe. Z doswiadczenia wynika,
7ze tempo arpeggia mozna nieco spowolni¢, kladac wigkszy nacisk na nuty
chromatyczne i melodyczne. Dodatkowo, mozna dostosowa¢ pedat, zeby wyrazniej
zaznaczy¢ roznice miedzy powtarzajacymi si¢ takty. Takie podejscie stosujemy
rowniez w taktach 7-9. W czwartym takcie przejscie od rozwinigtego arpeggia do
akordu w czwartej miarze stanowi pltynne przejscie od ekspansji do kontrakcji, ktore
trwa do piatego taktu. W momencie pauzy nalezy rownoczesnie wyciszy¢ dzwigk i
zwolni¢ pedat, aby uzyskac czyste zakonczenie. Nastepnie, w szostym takcie, arpeggia
ponownie si¢ rozwija. W tym fragmencie kluczowe jest precyzyjne zarzadzanie
dynamikg 1 pedatem, aby przejscia miedzy ekspansja a kontrakcja byly plynne i
wyraznie zaznaczone. W ostatniej miarze dziewiatego taktu akcent gtowny akordu
powinien skupia¢ si¢ na zmianie harmonii oraz crescendo. Przed ostatnig miarg
dziesigtego taktu warto zostawi¢ przestrzen na oddech, zwracajac szczeg6lng uwage na

synchronizacj¢ z wokalista, aby zapewni¢ ptynne przej$cie miedzy obiema partiami.
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Przyktad nutowy 6-2 obejmuje takty 1320, stanowigce drugg cze$¢ pierwszej
sekcji utworu, petnigce role tacznika. W tej sekcji fortepian i glos ludzki intensywnie
wspotpracuja. Czg$¢ wokalna trzykrotnie powtarza pytanie ,,Kennst du es wohl?” z
pytajaca intonacja, a fortepian odpowiada w stosunkowo lekkim, prostym stylu,
wyrazajac takze zapytanie. Intonacja stopniowo si¢ wzmacnia, za§ melodia
fortepianowa jest $cisle powigzana z melodiga wokalng, tworzac wymiang pytan i
odpowiedzi. Wykonujac ten fragment, powinniSmy wyraznie odrézni¢ go od
poprzedniego. Prawa reka wykonuje spdjng melodie, podczas gdy lewa rgka wykonuje
pizzicato w przeciwnym kierunku do ruchu prawej reki. To pizzicato w lewej rece, jak
twierdzi autorka, nie ma na celu wyrazenia wesolej 1 lekkiej atmosfery, lecz shuzy
jedynie podkresleniu intonacji. Nalezy zagra¢ je lekko i krétko, z ciemniejszym
kolorytem dzwigku, zachowujac jednak rowng warto§¢ czasowa dla wszystkich
dzwigkow. Takty 13—14 s identyczne z taktami 15-16, a niski dzwigk B ostatniego
arpeggia w takcie 14 mozna zagra¢ lewa reka. W takcie 17 znajduje si¢ oznaczenie poco
rallentando  (stopniowe zwalnianie), ktére przygotowuje do accelerando
(przyspieszenie) w takcie 18.

W taktach 18—19 nalezy zwroci¢ uwage na chromatyczne linie melodyczne: #E-

#F-xF-#G-xG w prawej rece oraz #C-#D-HE-#E-#E w lewej rece. Takt 18 mozna zagrac
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ze stopniowym przyspieszeniem oraz wzrostem dynamiki, natomiast w takcie 19
nalezy gwaltownie $ciszy¢ dzwigk do pianissimo (pp), tworzac wyrazny kontrast. W
taktach 18—19 nalezy zadba¢ o odpowiednig pauze, a ostatni dzwigk xG w takcie 19
nie rozwigzuje harmonii i nie konczy frazy, poniewaz prawdziwe rozwigzanie nastepuje
na dzwigku #A w partii wokalnej w takcie 20. Uzycie wolnej formy na koncu taktu 19
nie oznacza zakonczenia, ale prowadzi do ptynnego potaczenia z partia wokalng.
Ostatnie dwa dzwigki w takcie 19 nalezy zagra¢ wolniej, a pedal mozna trzymac nieco

dhuzej.
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Przyktad nutowy 6-3 obejmuje takty 21-31, stanowigce kontynuacje taktu 20
poprzedniego przyktadu, czyli trzecig sekcje pierwszej czesci utworu. Wystepuja tu
znaczniki muzyczne bewegter (szybciej, bardziej energicznie) oraz dolce

(delikatnie).W tym momencie muzyka rozwija si¢, prezentujac ciepte barwy roéznigce
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si¢ od tych z dwoch poprzednich sekcji; plynie, opowiadajac o ,,tesknocie za podr6dza”,
wyrazajac pragnienie i ekscytacje. Ta cze$¢ jest podzielona na dwie frazy, obejmujace

odpowiednio takty 20-23 i 24-28. Schematy akompaniamentu obu fraz sa podobne.

Melodia koncentruje si¢ gtownie w srodkowej partii lewej reki, np. YE-#F, #D-

#F, iD-8A-#A w taktach 20-21. Prawa r¢ka gra ptynnie. Barwa jest jasna i migkka, a
lewa reka sprawia, ze partia melodyczna jest wyrazna i spojna. W kazdej grupie
dzwiekow melodycznych powinno si¢ przestrzega¢ zasady dynamiki duoli, wedtug
ktorej pierwszy dzwigk jest grany mocniej, a drugi stabiej. W taktach 20-21 dynamika
powinna by¢ utrzymana na umiarkowanie stabym poziomie, natomiast w takcie 22
powinna osiggna¢ pp, co wymaga wyraznego kontrastu dynamicznego wzgledem
poprzednich taktow.

W takcie 23 nalezy podkresli¢ lewa r¢ke na #A-#C-#F, ale biorac pod uwage,
ze w ostatniej miarze taktu jest niski dzwigk w partii wokalnej, zaleca si¢ znaczne
ostabienie dynamiki partii akompaniamentu, aby umozliwi¢ wokaliscie latwiejsze
wejscie. W takcie 24 dynamika jest taka sama jak w takcie 20, a takty 25 i pierwsze
dwie miary taktu 21 sg ze sobg zgodne.

Trzecia miara taktu 25 zawiera pauzg, ktdra jest waznym momentem na wzigcie
oddechu i istotnym elementem rozdzielajacym frazy. W trakcie tej pauzy nalezy
doktadnie wyciszy¢ dzwigk 1 zwolni¢ pedal, wykonujac gltebokie oddechy, aby
przygotowac si¢ do wejscia w takt 26 z nizsza dynamika.

Dynamika w takcie 26 jest zredukowana, podobnie jak w takcie 22 z akcentem
na lewa reke grajacg melodi¢ UD-IG-#F-1D.

W takcie 27 dynamika stopniowo wzrasta, a melodia w lewej 1 prawej rece
rozwija si¢ rownoczesnie. Melodia lewej reki to UG-#G-HA, a prawej — B-B-#B. Zaleca

si¢ w takcie 28 rozpoczecie spowalniania, dlatego w takcie 27, podczas wzrostu
dynamiki, nalezy takze przygotowac si¢ do spowolnienia tempa, co mozna osiggnaé

przez zmiang pedatu na ostatniej miarze oraz podkreslenie dZwigkdw melodycznych.
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Takty 29-31 stanowig krotkie interludium, petnigce funkcje tacznika. W takcie
29 wystepuje wznoszace si¢ arpeggio, podobne do wczesniej uzytych juz wzorcow
akompaniamentu i zachowujace ptynnos¢.

W ostatniej miarze taktu pojawia si¢ arpeggio, a melodia jest ukryta w wysokiej
partii prawej reki, przypominajac tekstur¢ akompaniamentu z poczatku utworu, co
zapowiada poczatek kolejnego fragmentu. Interludium zaczyna si¢ z dynamika pp w
takcie 29, a w takcie 30 pojawia si¢ oznaczenie muzyczne smorzando, co oznacza, ze
dynamika powinna stopniowo zanika¢. W calym fragmencie powinna by¢ utrzymana
na niskim poziomie, jednak w trakcie trzech taktow nalezy zastosowaé pewne jej
wahania, aby umozliwi¢ odpowiednie ostabienie na koncu sekcji. Podczas
wykonywania arpeggia mozna spowolni¢ tempo poétnut, natomiast ¢wierénuty moga
by¢ grane nieco szybciej. Pozwoli to na zachowanie rytmiki, a jednocze$nie mozliwe
bedzie wyrazne zaprezentowanie pigkna harmonicznego, jakie wnosi arpeggio. Prawa
reka powinna w maksymalnym stopniu utrzymywac¢ dzwigki melodyczne, a sita dtoni
powinna by¢ umiarkowanie skoncentrowana na dzwickach melodycznych, co zapewni

ich wyrazne 1 stabilne brzmienie.
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Przyktad 6—4 obejmuje takty 30-43. Poczawszy od taktu 32 rozpoczyna si¢
druga czes$¢ piesni. Jest ona zasadniczo podobna do czesci pierwszej, z tym ze ton
emocjonalny jest zgodny z pierwsza cz¢scig utworu, ale struktura tej sekcji jest nieco
bardziej skondensowana w poréwnaniu do pierwsze;j.

Takt 33 rozpoczyna si¢ od pierwszego akordu o dynamice mf. Zwr6¢my uwage
na wspotprace z wokalista, szczegolnie w czwartej ¢wierénutce, gdzie pojawia si¢
oznaczenie marcato (akcentowane, wyrazne, podkreslone). #A w tym takcie to
poczatek melodii w partii fortepianowej, tak jak w pierwszej czgsci. Jest to interakcja z
melodiag wokalng, gdzie podczas gry nalezy nasladowac pytajaca intonacj¢ wokalisty,
jakbysmy odpowiadali na jego melodig.

Takty 33-35 wyrdzniaja si¢ plynnoscig i spdjnoscia linii melodycznej. W

prawej rece melodia to #C-#B-#A-UE-4F, natomiast w lewej rece nalezy rowniez

zwroci¢ uwage na zmiany w dolnej partii, jak #D-#E-#F-#F-hF. Warto rowniez $ledzi¢

zmiany w kolorystyce akordéw. W takcie 34 nalezy zmieni¢ pedal cztery razy, a cala
fraz¢ mozna potraktowa¢ jako ostabienie, by kontrastowa¢ z dwoma akordami f w
taktach 36-37.

Takty 38—41 sg identyczne z taktykami 7-9. W takcie 41 wystepuje zmiana w
stosunku do taktu 10. W partii wokalnej pojawia si¢ oznaczenie sehr ausdrucksvoll
(bardzo ekspresyjnie), co oznacza zmiang z ¢wierénut na O6semki 1 nadanie frazie
wyrazniejszego charakteru, ktéremu towarzyszy crescendo.

Takt 42—43 to forma recytatywu wokalnego, dlatego akordy w tym fragmencie
powinny by¢ grane w sposOb przypominajacy szarpanie strun w instrumentach

smyczkowych — lekko i1 krotko. Spetniajg one gtownie role ozdobna, a nie melodyczna.
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Przyktad nutowy 65 obejmuje takty 43—62. Od taktu 44 rozpoczyna si¢ druga
cze$¢ drugiej i trzeciej sekeji utworu. Caly ten fragment jest identyczny z pierwsza
czgscig piesni, co swiadczy o formalnej spojnosci utworu, a sposdb wykonania jest

rowniez taki sam jak w pierwszej sekcji.
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Przyktad nutowy 65 obejmuje takty 43—62. Od taktu 44 rozpoczyna si¢ druga
czes$¢ drugiej 1 trzeciej sekcji utworu. Caty ten fragment jest identyczny z pierwsza
czescig piesni, co swiadczy o formalnej spdjnosci utworu, a sposdb wykonania jest

réwniez taki sam jak w pierwszej sekcji.
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Przyktad nutowy 66 obejmuje takty 63—72, w ktorych utwor wchodzi w trzecia
czes$¢. Na koncu taktu 62 tempo powraca do a tempo, pojawiaja si¢ takze oznaczenia
agitato (zachwyt, ekscytacja) oraz piu mosso (szybciej, bardziej zywo). Od taktu 63
zmienia si¢ rytm na 6/4, melodia wokalna rozwija si¢ powoli, stopniowo wznoszac si¢
w nizszym rejestrze. Gtowny motyw melodyczny ukryty jest w partii fortepianowe;j, co
r6zni si¢ od wezesniejszych arpeggiow w akompaniamencie. Partia fortepianowa staje
si¢ bardziej dynamiczna i pelna emocji, odzwierciedlajac opisywane w teksScie
naturalne obrazy, takie jak ,,chmury, skaty, gwaltowne strumienie”. Emocje w utworze
narastajg od najnizszego do najwyzszego punktu, prezentujagc wyrazne roznice w
porownaniu do pierwszych dwoch sekcji. Fortepian odgrywa kluczowa role w
prezentacji gtéwnej melodii.

Podczas wykonania pierwszym zadaniem jest ustalenie emocjonalnego tonu

sekcji — energicznego 1 aktywnego. Nastepnie wazne jest wyrazne zdefiniowanie linii
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melodycznej oraz zachowanie wyraznych warstw pomiedzy gltosami. Glowna linia
melodyczna to nadal #A-#A-#G-hD. W czasie gry nalezy stara¢ si¢ utrzyma¢ melodie¢
palcami wraz z niskimi dzwigkami lewej reki. Wszystkie polnuty powinny by¢
utrzymywane w petnych wartosciach czasowych, podczas gdy inne nuty powinny by¢
kontrolowane pod wzgledem dynamiki. Migdzy kazda grupa melodii powinna by¢
utrzymana tendencja do stopniowego zmniejszania sity dzwigku z ogdlnie stabszymi
taktami 63—64 i odpowiednim crescendo w takcie 65.

Takty 66—67 stuza jako tacznik migdzy dwoma frazami muzycznymi, petniagc
funkcje napedowg. W takcie 66 nalezy szczeg6lnie podkreslic melodie chromatyczng
w gornej partii prawej reki, a takt 67 powinien by¢ wykonany plynnie, z wyraznymi
zmianami dynamiki. Na koncu taktu, przy ostatnim uderzeniu, nalezy zmieni¢ pedat,
aby wejs¢ w kolejng fraze.

Takty 68—69 winny by¢ traktowane podobnie jak takty 63—64, jednak z bardziej
intensywng ekspresja emocjonalng. W takcie 70 dynamika osigga swoje maksimum,
za$ termin muzyczny fre corde oznacza zaprzestanie uzywania pedalu una corda, co
wskazuje, ze przez calg poprzednig sekcje mozna go byto uzywaé do kontrolowania
dynamiki. Podczas wykonania mozna zatem selektywnie stosowac¢ lekkie uzycie pedatu
una corda, aby delikatnie kontrolowa¢ dynamike dzwigku.

Autorka uwaza, ze przygotowania do dynamiki ff powinny rozpocza¢ si¢ pod
koniec taktu 69, aby ptynniej rozwijala si¢ intensywno$¢ calej frazy. W takcie 70
wzorzec dzwigkowy podobny do tremolo prowadzi fragment do punktu
kulminacyjnego, doskonale korespondujac z tekstem partii wokalnej opisujagcym
,wurwiste klify”. Dwa akordy w takcie 71 powinny by¢ zagrane zdecydowanie i mocno,
a pauza musi by¢ caltkowitym wyciszeniem. Zgodnie z lirycznym opisem ,,nieustajagco
ptynacych wodospadow” w takcie 71 partia fortepianowa w takcie 72 powinna
odzwierciedla¢ obraz wody spadajacej wodospadem. Dotyk klawiszy powinien by¢
gleboki 1 zdecydowany. Cato$¢ utrzymana jest w mocnej dynamice, a w koncowych

taktach nastepuje stopniowe zanikanie sity dzwigku 1 spowolnienie tempa.
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Dynamika mig¢dzy arpeggiami powinna by¢ rownomierna, a przejscia palcow
szybkie i bez dodawania akcentow. Ze wzgledu na nizszy rejestr nalezy takze zwrdcic
uwage na odpowiednig zmiang pedatu.

Cala sekcja trzecia wyraznie kontrastuje z dwoma poprzednimi,
charakteryzujac si¢ atmosfera ekscytacji i1 napigcia. Podczas wykonywania tego
fragmentu nalezy dazy¢ do uzyskania wrazenia cigglos$ci i jedno$ci, jednocze$nie
rozwijajac pelng i rozciggnieta melodi¢. Dynamika wykazuje znaczne wahania,
splatajac si¢ z niskimi, §piewnymi partiami wokalnymi, tworzac wzajemne przeplatanie
si¢ wysokich 1 niskich tonow, ktore stopniowo napedzaja rozwdj muzyki. Dramatyzm
1 konflikt w tej sekcji sg wyraznie zaznaczone, a wspOtpraca z wokalista ma kluczowe

znaczenie.
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Przyktad nutowy 6-7 obejmuje takty 73—84, ktdére stanowig druga czgsé
trzeciego fragmentu utworu. Jest on podobny do poprzednich dwoch fragmentow,
jednak z pewnym rozwini¢ciem, zachowujac jednoczes$nie spojnos¢ w interpretacji
muzycznej. Po emocjonalnym zatamaniu w poprzedniej sekcji, od taktu 73 w muzyce
natychmiast zachodzi wyraZna zmiana. Rytm powraca do 4/4, a emocje szybko wracaja
do stanu uspokojenia. W taktach 73—75 wzorzec partii fortepianowej jest podobny do
tego z wezesniejszych sekcji, ale rozni si¢ zmiang w partii lewej 1 prawej r¢ki. Podczas
wykonywania tego samego materiatu muzycznego, nalezy szczegdlnie zwroci¢ uwage
na kontrolowanie barwy dzwigku oraz dynamiki w lewej rgce, a takze na wyrdznienie
melodycznych tonéw.

Od taktu 76 zmienia si¢ barwa harmoniczna, z 0znaczeniami muzycznymi poco
rallent. (stopniowo zwalniajac) oraz dolce (delikatnie, stodko). Fortepian przechodzi
wtedy w akordy unisono. W tej czesci wykonania istotna jest kontrola dynamiki z
naciskiem na oddanie barwy harmonicznej. Muzyka staje si¢ coraz bardziej stodka,
ponownie przywotujac uczucia tesknoty i oczekiwania. Takty 81-84 stanowig
rozszerzong wersje poprzednich fragmentéw, jednak sposdb wykonania pozostaje
konsekwentny. W taktach 81-82 nalezy utrzymaé stopniowe crescendo oraz
accelerando, podkreslajac chromatyczng lini¢ melodyczng. Na koncu taktu 83 w
ostatniej grupie dzwigkdéw nalezy wykonaé smorz. (stopniowo zanikajace), co oznacza
zwolnienie tempa oraz oslabienie dynamiki. Nastepujace po tym znaki na przedtuzone
tony dajag mozliwos¢ pelnego oddechu. Nawet podczas pauzy muzyka zachowuje
tendencj¢ do rozwoju, co pozwala na przygotowanie si¢ do kolejnego etapu rozwoju

muzycznego.
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Przyktad 6-8
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Przyktad nutowy 6—8 obejmuje takty 84-95, ktore stanowig ostatnig sekcje
trzeciej czeSci utworu, a zarazem ostatnie powtOrzenie gldwnego tematu. Termin
muzyczny etwas langsamer oznacza ,,nieco wolniej”. Dynamika powraca do pp
(pianissimo), a czg$¢ fortepianowa, utrzymana na tej samej harmonicznej bazie,

zmienia si¢ W wznoszace arpeggia, ktore nadajg utworowi bardziej wzniosty i

romantyczny charakter.

Podczas wykonywania taktow 85-86 szczegdlng uwage nalezy zwroci¢ na
ptynne polaczenie migdzy lewa a prawa reka. Przejscia palcow w prawej rece powinny

by¢ szybkie, ale starannie kontrolowane, aby uniknaé niepozadanych akcentéw. Caty
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utwor nalezy wykona¢ z umiarkowang dynamika, z kazda grupa arpeggia stopniowo

cichngca. Lewa reka powinna wcigz koncentrowaé si¢ na rozwoju harmonii. Linie
melodyczne, takie jak #F-HE, #D, 4D i #A, sg kluczowe dla wyrazenia zmian

harmonicznych i powinny by¢ odpowiednio podkreslone podczas gry, aby zaznaczy¢
ich znaczenie w kontekscie calego utworu.

W takcie 87 szczegdlng uwage nalezy zwroci¢ na dzwieki w partii prawej reki:
#D-#G-#D-xG, petnigce funkcje dekoracyjng. Powinny by¢ one wykonane z jasnym i
wyrazistym brzmieniem, aby odpowiednio zaakcentowa¢ ich role¢ w utworze. Lewa
rgka powinna utrzymywac niskie tony, zapewniajac gteboki, bogaty ton, stanowigcy
fundament dla 1Zzejszych, dekoracyjnych dzwigkoéw prawej reki.

W takcie 88 trzeba stopniowo zmniejszy¢ dynamike (diminuendo). W takcie 89
wykonanie powinno by¢ zgodne z poprzednig fraza muzyczng. W takcie 90, gdzie
arpeggia dalej si¢ wznosza, mozna wprowadzi¢ delikatne crescendo, natomiast w
ostatniej mierze tego taktu powinno nastgpi¢ wyrazne zmniejszenie dynamiki i zmiana
barwy harmonicznej, co nalezy wyraznie zaakcentowac.

Od taktu 91 wykonanie powinno sta¢ si¢ jasniejsze i bardziej energetyczne, co
zapowiada nowy rozwdj muzyczny w nastepnych taktach. W taktach 91-93 gtowny
nacisk nalezy polozy¢ na wyeksponowanie melodii w partii lewej reki, ktora powinna
by¢ wykonana z pelnym, gtebokim brzmieniem, efektownie jg rozciagajac. Prawa reka
w tym czasie powinna zachowac delikatnos¢, wspierajac lewa reke, ale nie dominujac

nad nig, co pozwala na bardziej dramatyczne i emocjonalne przedstawienie melodii.
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Przyktad 6-9

[ S s fresc. . | . - g e e
o - — T  ——
> r 3 - v 3 ~. 5
v 5 - . ve > = 1
o . o *
ziehn! Da.hin  gehtun . ser Weg,o Va . . ter,

%ed, o
o Aolcorm
13 3 4 — b |
et - :
o ey
o mein Beschiit.zer, Gelieb.ter, da.hin!
B . gaviversena
g 5 H
g v, - - " o lento = s & 4
e e e T ﬁﬁ
v - Dot . v . e " . -
D E— ﬁ C o == ST
“ w__® pp perdendo

L — —

PP o . lAhégg gE ?Eypipi
= T ===
= G

Przyktad nutowy 69 obejmuje takty 96—102. Poprzedzajacy fragment zaczyna

si¢ od taktu 94, wprowadzajac kod¢ utworu. Podziat fraz wyglada nast¢pujaco: takty
94-95 jako pierwsza fraza, 9698 jako druga fraza, a 99—102 jako trzecia fraza. Nastroj
kody jest cieply i peten tesknoty, przy zachowaniu zréwnowazonej dynamiki. Pierwsze
dwie frazy (powtdrzone) wymagaja szczegodlnej uwagi: gorny glos akordéw prawej reki
powinien mie¢ jasng barwe, lekka i1 sprezysta dynamike oraz migkka, ekspresyjna
artykulacje, za$ arpeggia lewej reki — réwnomierne, plynne prowadzenie z
zachowaniem zasady crescendo przy wznoszeniu i diminuendo przy opadaniu. W
taktach 95 oraz 97-98 nalezy precyzyjnie kontrolowa¢ relacje dynamiczne migdzy
dwiema nutami w gornym glosie prawej reki, przy czym lewa rgka musi wyraznie
uwydatni¢ lini¢ basowa, wymagajaca szerokiego roztozenia palcéw i ptynnego
przemieszczania reki; calo$¢ powinna brzmie¢ zwigzle. Zgodnie z praktyka
wykonawcza, w takcie 98 na drugim uderzeniu partia wokalna czgsto stosuje
ritardando lub tenuto, dlatego pianista musi elastycznie odzwierciedli¢ to poprzez
stopniowe zwolnienie tempa, zmian¢ pedatu 1 jego subtelne wyciszenie. Takty 99—
100 wymagaja grania trzech akordéw piano w Scistej synchronizacji z
wokalistg, natomiast w taktach 101-102 (oznaczonych perdendo) fraze koncowsg

nalezy wykonac¢ z stopniowym zanikaniem dynamiki i zwalnianiem tempa, zachowujac
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precyzje akordow, wyrazne prowadzenie gornego glosu (jasna barwa) oraz spojnosc
brzmienia.

Od taktu 84 do konca partia fortepianu opiera si¢ na ptynnych arpeggiach,
tworzacych romantyczng, rozlegla fakture, przy czym kluczowe aspekty to: rownowaga
brzmienia (pelne basy i delikatne wysokie dzwigki przy zachowaniu migkkiego tonu),
elastycznos¢ rytmiczna (tempo ,,0ddychajace” zgodnie z rozwojem harmonii 1 frazy
wokalnej) oraz kontrola techniczna — unikanie sztywnosci, gdyz arpeggia wymagaja
precyzji, ale takze $miatego uwydatniania harmonii. Nalezy podkresli¢, ze struktura
utworu jest regularna, z cyklicznym rozwojem emocjonalnym (,,wspomnienie —
monolog — apel”), a partia fortepianu, cho¢ nie wirtuozowska, koncentruje si¢ na
kolorystyce = harmonicznej —  zwlaszcza ~w  arpeggiach  ukrywajacych
melodi¢, co wymaga wyraznego wydobycia warstwy melodycznej oraz subtelnej

kontroli pedatu i artykulacji’'.
4.7 Die Lorelei

Die Lorelei to stynna pie$n artystyczna, taczaca w sobie pickng melodig,
wysoka warto§¢ muzyczng oraz bogatg fabulg, oparta na znanej legendzie. Podobnie
jak poprzednia piesn, Mignons Lied, to dzieto réwniez ma charakter narracyjny,
wykorzystujac muzyke do napgdzania i podkreslania rozwoju fabuly. Melodia wokalna
oraz partia fortepianu sg scisle zwigzane z fabulg, a dramatyzm 1 muzyczne konflikty

$3 wyraznie zaznaczone.

Przyktad 7-1
Non strascinando (Nich¢ schleppend)
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51 Wersja partytury: Musikalische Werke, Serie VII, Band 2, Leipzig, Breitkopf & Hirtel, 1921, Plate F.L. VII 31.
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Przyktad nutowy 7-1 obejmuje takty 1-7 utworu, stanowigce krotkie, ale
niezwykle ekspresyjne preludium z oznaczeniem non strascinando (nicht schleppend —
,wolno, nie wleczenie”). Preludium dzieli si¢ na dwie frazy: pierwsza fraza to takty 1—
3, druga — takty 4-7, a gléwna melodia skupiona jest w partii lewej reki. Poniewaz
kolejne takty (8-23) przybieraja forme recytatywu, nalezy podejs¢ do tego fragmentu
z ,,orkiestrowg wyobraznig” — lewa rgke¢ mozna wyobrazi¢ sobie jako solowa parti¢
wiolonczeli lub sekcje smyczkow. W zwigzku z tym trzeba zadbac o spojnos¢ frazy:
dotyk klawiszy gleboki i pelny, barwa $piewna 1 ggsta. Melodia w partii lewej rgki ma
ksztalt zej$cia — akcentowane nuty E w takcie 1 1 C w takcie 5 wymagaja petnego
podtrzymania przez caty zapisany czas 1 stanowig najsilniejsze punkty kazdej frazy.

Aby wzbogaci¢ narracyjny charakter i podkresli¢ frazowanie, mozna wples¢

wewnatrz fraz subtelne wahania dynamiki — na przyktad w taktach 2-3 (A—G—#F) oraz
6—7 (BF—E—#D), z mocniejszym zaznaczeniem ¢wierénut i dzwigkow przedtuzonych.

Prawa reka imituje pizzicato smyczkow: kazdy skok jest krotki, z akcentem na
melodyczne dzwigki gornego gtosu. W taktach 3 1 7 dwudzwigki gornego glosu trzeba
gra¢ jako dwojkowe wartosci dynamiczne (pierwszy silniejszy, drugi stabszy), przy
jednoczesnym starannym zachowaniu warto$ci rytmicznych poinut.

Cale preludium wymaga wyraznego rozdzielenia plandw brzmieniowych
mig¢dzy r¢kami (poziom $redniego forte) oraz utrzymania atmosfery tajemniczosci — tak,
aby stuchacz poczut si¢ przeniesiony nad brzeg Renu w mityczny $wiat opowiesci o

nimfie.
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Przyktad 7-2 obejmuje takty 8—23 utworu, stanowigce pierwszg czgs$¢ piesni w
formie recytatywu. Zastosowanie tej formy wynika z faktu, Ze jest to narracja w
pierwszej osobie, poprzedzajaca wlasciwy rozwoj akcji, wyrazajaca smutek zwigzany
z legenda o nimfie. Recytatyw dzieli si¢ na dwie frazy: tt. §—14 1 15-23.

Rytm cyklicznie przechodzi 4/4 — 3/4 — 4/4 — 3/4, dlatego podczas gry
kluczowe jest ptynne opanowanie tych zmian, by frazy taczyly si¢ bez przerw. Catos¢
nalezy traktowac z orkiestralnym rozmachem: nasladowa¢ barwy smyczkéw, dbac o
precyzyjng wspotprace fortepianu z wokalem oraz uwypukla¢ koloryt harmoniczny i

dramatyzm tekstu.
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W taktach 9-10 oba arpeggia wykonuje si¢ z lekka dynamika (piano) i
stosunkowo szybkim tempem, nasladujac efekt  pizzicato smyczkow, przy
czym konieczny jest kontrast mi¢dzy nimi a dtugim dzwigkiem po ostatnim uderzeniu
w takcie 10. W taktach 10—11 goérny glos melodyczny (E-D-#C) wymaga catkowitego
diminuendo, natomiast w taktach 12—13 melodia prawej re¢ki (zgodna z wokalem)
powinna ustgpi¢ pierwszenstwa Spiewakowi poprzez kontrole dynamiki, podczas
gdy lewa rgka — prowadzac zstepujaca lini¢ — musi by¢ wyrazniej uwydatniona.

W taktach 13—14 stopniowo zmniejszamy dynamike, a arpeggio w t. 14 nalezy
zagra¢ wolniej, z lekkim fenuto, podczas gdy prawa reka rozwija plynng melodi¢
zlozong z dwudzwigké6w. Choc t. 14 pozostaje w wolnym tempie, w t. 15 (oznaczonym
allegretto) nastepuje nagla zmiana pulsacji na szybsza.

W taktach 15-19, gdzie dominujg grupy dwoéch nut, kluczowe sg: wyrazny
kontrast dynamiczny mi¢dzy akcentami a dzwigkami nieakcentowanymi, precyzyjne
prowadzenie gornego gtosu prawej reki oraz interakcja z partig wokalng — gdy Spiewak
prowadzi frazg, fortepian w $rednim rejestrze pozostaje w piano, natomiast w pauzach
wokalnych fortepian (wysoki rejestr) odpowiada $piewowi jasna, przejrzysta barwa,
tworzac kontrast z czgscig srodkowa. Dwudzwigki wykonuje si¢ krotko, z lekkim
staccato.

W taktach 20-22, opartych na staccato w ruchu zst¢pujacym, nalezy taczyé
stopniowe ostabianie dynamiki (diminuendo), spowalnianie tempa
(ritardando) 1 zmiang ekspresji na bardziej] mroczng. Melodie prawej (C-B-A-G-F) 1
lewej reki (A-G-#F-E-#D-4D-#C-4C) musza by¢ idealnie czytelne. W t. 21 ritardando
taczy si¢ z przyciemnieniem barwy (np. przez uzycie pedatu sostenuto), a w t. 22 akordy
(oznaczone smorz.) trzeba gra¢ pianissimo z delikatnym pedatem, kontrastujac z

poprzedzajacym staccato. Od t. 15 calo$¢ wymaga zwieztego, precyzyjnego rytmu i

pelnej synchronizacji z wokalistg.
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Przyktad 7-3
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Przyktad 7-3 obejmuje takty 2631, nastepujace po przyktadzie 7-2. W takcie
23 rozpoczyna si¢ interludium. Zgodnie z interpretacjg autora oznacza ono prawdziwe
rozpoczg¢cie muzycznej opowiesci. Liszt uzyl melodyki sktadajacej si¢ z triol,
przypominajacej pltynacy strumien, a znacznik dolce oznacza, ze historia rozpoczyna
sie nad rzeka Ren. Podczas wykonywania nalezy najpierw upewnic si¢, ze melodyka w
prawej rece jest tagodna i ptynna, a sita migdzy trzema dzwigkami jest rOwnomierna.
Rece powinny jak najbardziej przylega¢ do klawiatury, aby uniknaé¢ zbyt mocnego
nacisku, a zarazem zapewni¢ delikatny dzwigk. Pomiedzy taktami 23-24 i 25-26
powinny wystepowac wyrazne wahania dynamiczne.

Po takcie 27 melodia staje si¢ bardziej zawila i opadajaca, przy czym dynamika
powinna by¢ utrzymana w ogdlnym trendzie diminuendo. Od taktu 29 zaczyna si¢
ritardando. Liszt zaznaczyl tutaj uzycie pedatu na dlugosci czterech taktow, autor
uwaza zatem, ze w trakcie wykonywania tej frazy nie nalezy zbyt wczesnie zwalniaé
tempa, poniewaz moze to sprawic, ze fraza wyda si¢ zbyt dtuga, a wraz ze spadkiem
zakresu dzwigku jej barwa stanie si¢ stopniowo coraz bardziej niewyrazna. Totez
zamiast tego na poczatku frazy nalezy zachowa¢ wigksza ptynnos¢, co lepiej podkresli
ritardando pod jej koniec. Dodatkowo w ostatnich kilku dzwigkach ritardando mozna
delikatnie zmienia¢ pedat, aby unikng¢ zamazania barwy dzwieku i bardziej podkresli¢

jej zmiang po ritardando.
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Przyktad 7-5 obejmuje takty 31-51, stanowigce liryczny rdzen utworu, w
ktorym rozpoczyna si¢ opowies¢ o mitycznej syrenie 1 opis piekna krajobrazow nad
Renem. Fragment ten dzieli si¢ na dwie cz¢sci: takty 31-40 oraz 41-50; druga czes$¢
stanowi rozwini¢cie 1 powtorzenie pierwszej. W oznaczeniach interpretacyjnych
pojawiaja sie molto tranquillo, ma non strascinando (bardzo spokojnie, ale nie
rozwlekle), a w partii fortepianowej sempre legato (zawsze ptynnie) i dolce (delikatnie).
Muzyka toczy si¢ w tonacji E-dur, charakteryzuje si¢ liryczng, subtelng melodia.
Zasadniczg cechg tego fragmentu jest wzajemne przenikanie si¢ partii fortepianowej i
wokalnej: gtowna linia melodyczna fortepianu umieszczona jest w gornej partii prawej

reki 1 w wigkszosci przypadkow pokrywa si¢ z linig wokalng.

Podczas wykonywania nalezy zwrdci¢ uwage na nastepujace trzy kwestie:

1. Wyeksponowanie, ptynno$¢ i kontrola dynamiki linii melodyczne;j

Nawigzujac do ostatniego dzwieku 30. taktu (#F), glowna sekwencja
melodyczna to #F—~G-A-B. Po dzwigku B $rodkowy glos fortepianu dopetnia harmonie,
dlatego migdzy melodig a srodkowym gltosem musi by¢ wyrazna hierarchia. Partie
basowe lewej reki (dlugie tony) nalezy podtrzymywac mozliwie jak najdtuzej, a linia
melodyczna prowadzi¢ ptynnie i stabilnie, z szeroka, gleboka barwg. W tym fragmencie
fortepian realizuje trzy odrgbne glosy melodyczne, ktore podczas gry musza by¢ jasno
rozroznione. W 38. takcie eksponujemy dwukrotnie srodkowy gltos w formie duol #C—
#B. W drugiej czgsci (takty 41-50) linia lewej reki zyskuje wyrazniejszy charakter, a
motywy wznoszace niosg lekki impuls; kazda konczaca fraza #C—#B wymaga jednak
ponownego diminuendo. W taktach 31-32 i 35-36 melodia podaza za tendencja

diminuendo, natomiast w taktach 41-42 1 45-46 moze piac si¢ ku gorze bez wyciszania.
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W taktach 33-34, 37-38, 4344 i1 47-48 zmiany dynamiczne melodii powinny
korespondowa¢ z frazowaniem wokalnym. Cato$¢ wykonujemy z tagodng barwa,

spdjnym palcowaniem i §piewnym frazowaniem.

2. Rytmika melodii

Kazda fraza w tym fragmencie rozpoczyna si¢ od stabego uderzenia ostatniej
miary (przedtakt), a akcent melodyczny przypada dopiero na pierwsze uderzenie
kolejnego taktu. Poczatek frazy powinien by¢ bardzo lekki, caly fragment utrzymuje
metrum 3/4, a wszystkie trzy glosy fortepianu musza by¢ $cisle zsynchronizowane, by

zachowac naturalny oddech 1 ptynnos$¢ muzyki.

3. Kontrola ogdlnej dynamiki

W wigkszosci tego fragmentu melodia fortepianu pokrywa si¢ z linig wokalna,
dlatego w partiach zbieznych nalezy obnizy¢ natgzenie brzmienia i ustgpowac
wokaliscie. Gdy fortepian gra solo (takty 31, 35, 41, 45), dynamika powinna by¢ nieco
wzmocniona, aby uwidoczni¢ interakcje obu partii. W obu czg¢$ciach fragmentu
zachowujemy ogdlng spdjnos¢ dynamiczng: pierwsza cz¢s¢ — raczej cicho, druga —

rosngco intensywnie. Po takcie 49, kiedy utwor ptynnie przechodzi do tonacji B-dur

wraz z ritardando, barwe dzwigku trzeba wyraznie §ciemnié, a zmieniong nuta bD —

nalezy zaakcentowac.
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Przyktad 7-6 obejmuje takty 52—63. Poczynajac od taktu 50 poprzedniego
przyktadu, przechodzimy do nastepnej frazy utworu. Muzyka w tej czesci jest bardziej

liryczna, a teksty opisuja gldwnie pigkno syreny, rozwijajac si¢ w tonacji B-dur.
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Takty 50-54 stanowig interludium, w ktérym melodia prawej reki jest zgodna
z nastepujaca melodiag wokalng, tekstura akompaniamentu lewej reki pozostaje prosta.
Podczas wykonywania interludium melodia powinna rozwija¢ si¢ od bardzo cichego
poziomu PPP, a pojawiajace si¢ tu oznaczenia to expressivo (ekspresywnie) oraz
sempre una corda (zawsze z uzyciem pedalu una corda). W trakcie interludium mozna
Smiato stosowac technike rubato, znacznie rozszerzajac melodi¢ prawej reki. Cate
interludium charakteryzuje si¢ duzymi wahaniami dynamiki. Akordy lewej reki
powinny by¢ delikatne, rytm moze by¢ elastyczny, co przyczyni si¢ do cieptej 1 jasnej
barwy catosci.

Kiedy partia wokalna rozpoczyna si¢ sotto voce (cicho, delikatnie), partia
fortepianowa powinna ustgpi¢ jej miejsca, grajac akordy z bardzo matg dynamika. W
kwestii rytmu wazne jest utrzymanie elastyczno$ci i unikanie usztywnienia. Barwa
dzwieku powinna pozosta¢ migkka, z naciskiem na zmiany harmoniczne i wysokie
glosy akordow. Mozna gra¢ obiema rekami, co pozwoli na delikatne i1 bardziej
zrbwnowazone brzmienie.

Po takcie 60 barwa zaczyna si¢ stopniowo zmienia¢c. W tym momencie

podkreslana jest partia niska lewej reki 1 dzwigk chromatyczny bD. W takcie 61

uwypuklane sg wysokie tony F-bG prawej r¢ki. Tempo stopniowo maleje, Scisle

dopasowujac si¢ do partii wokalne;.
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Przyktad 7-7
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Przyktad 7—7 obejmuje takty 64—75, stanowigce kontynuacj¢ po takcie 62 oraz
wazny punkt zwrotny w rozwoju utworu. Po stopniowym zwolnieniu w takcie 61, w

takcie 62 nastepuje powrdt do pierwotnego tempa i pojawia si¢ oznaczenie sempre
dolcissimo (niezwykle tagodnie). W taktach 61-68 tonacja zmienia si¢ na bD-dur, a

tekst przywotuje urzekajace pigkno $piewu syreny, co nadaje muzyce tajemniczy

nastrgj.

Podczas wykonania warto zadba¢ o wyrazny kontrast barwy dzwigku wzgledem
poprzedniego fragmentu. W taktach 62—64 prawa r¢ka gra melodi¢ o przejrzystej
barwie, zachowujac jednak ptynnos$¢ i spojnos¢ bez dodatkowych akcentoéw; dynamika

powinna by¢ stosunkowo staba, za$ arpeggia lewej reki krotkie, petnigce rolg ozdobna.
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W takcie 65 nalezy zwrdci¢c uwage na spojnos¢ melodii w crescendo,

analogicznie do partii wokalnej — melodia zaczyna si¢ od ostatniego dzwieku taktu 64,
wigc przejscie miedzy #F a bG musi by¢ bardzo ptynne. Taktom 66—67 odpowiada

powtorzenie motywu z taktow 62—63, wzbogacone zmiang tonacji i dalszym rozwojem
muzyki; od taktu 68 dynamika stopniowo wzrasta, podkreslajac rosngce napigcie.

W takcie 69 pojawia si¢ stringendo (stopniowo przyspieszajac), w prawej rece
dominujg tamane akordy wykonywane ptynnie i z rosngca dynamika; lewa rgka

réwniez stopniowo zwigksza natezenie, z wyeksponowaniem gornych gltoséw akordow
(np. #F-D, bB—G w taktach 69—70). W taktach 71-72 przy powtorzeniu frazy dynamika

powinna by¢ jeszcze bardziej nasilona, a tempo wyraznie zblizy¢ si¢ do allegro w
takcie 73.

W takcie 73 muzyka przechodzi w agitato molto przy dynamice f; tremolo,
natomiast akordy w takcie 74 wykonujemy zdecydowanie i z moca, co stanowi kolejna

zmiang nastroju 1 barwy muzyczne;j.

Przyktad 7-8
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Przyktad 7-8 obejmuje takty 76-84 i stanowi kontynuacj¢ po takcie 75,
wprowadzajac kolejna, pelna napigcia cze$¢ utworu. Scena przechodzi od obrazu
pigknej syreny do rybaka w lodzi, ktory zachwycony spoglada na syrene, nie zdajac
sobie sprawy z czyhajacego niebezpieczenstwa, co wprowadza do muzyki silne
napigcie.

Ten fragment jest technicznie wymagajacy ze wzgledu na szybkie tempo.
Melodia dzieli si¢ na cztery frazy: takty 75-77, 78-79, 80—81 i 82—84. Przed taktem 84
faktura pozostaje trzygltosowa, z goérmnym glosem niemal tozsamym z wokalem,
realizujacym duole.

W pierwszych dwoch frazach (takty 75-77 1 78-79) duole nalezy gra¢ krotko i
punktualnie, z wyraznym kontrastem silnego i stabego dzwigku, przy umiarkowanej
dynamice. Od taktu 78 w dwoch ostatnich frazach duole sg oznaczone crescendo, ktore
wykonuje si¢ ze stopniowym wzrostem sity dzwigku, z wyraznym kontrastem z frazami
poczatkowymi; poczatkowy poziom i zakres crescendo planujemy tak, by zostawi¢
miejsce na dalsze narastanie.

Od czwartej frazy, zgodnie z oznaczeniem molto, kontynuujemy szerokie i
ptynne crescendo az do kulminacji. W takcie 84 koncentrujemy si¢ na akordach z
gornym glosem melodycznym (zgodnym z wokalem); dwie pauzy wyznaczaja
momenty oddechu, za$ uderzenie z wybrzmieniem akordow wykonajmy precyzyjnie i
zdecydowanie.

Srodkowy glos tworzy nieprzerwang sekwencje trioli w pottonowej skali
wznoszacej, stanowigca najwigksze wyzwanie techniczne tego fragmentu. Niezaleznie
od wybranej techniki palcowania (rotacja lub palec pierwszy), zachowujemy
robwnomierny, plynny przeplyw dzwigkow o czystej, perlistej artykulacji bez
nierownych akcentow.

Partie lewej r¢ki powinny podporzadkowac si¢ gornemu glosowi prawej reki,
zachowujac z nim petng spdjnos¢. Duole gramy lekko i sprezyscie, a pauzy zaznaczamy

bardzo wyraznie.
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Warto zwroci¢ uwage, ze na zakonczenie kazdej frazy (np. w taktach 77, 79 1
81) na trzeciej ¢wierénucie pojawiaja si¢ duole w wyzszej oktawie, ktore stanowig
zakonczenie frazy. Ze wzgledu na duzy zakres interwatowy konieczna jest perfekcyjna
precyzja wykonania: rece powinny plynnie przesuwaé si¢ poziomo, a palce z
wyprzedzeniem przygotowaé si¢ do naci$nigcia kolejnych klawiszy. Ten krotki
fragment duol stanowi odpowiedz i dopelnienie partii wokalnej, dlatego wymaga
bardzo S$cistego zestrojenia z wokalem i1 wyraznego wyeksponowania melodii.

Dynamika tych duol powinna wyraznie kontrastowa¢ z pozostatymi gltosami.

Przyktad 7-9
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Przyktad 7-9 obejmuje takty 85-99 1 przedstawia fragment, w ktérym na

fakture sktada si¢ tremolo w prawej rece oraz przebiegi gamowe w lewej rece,
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utrzymanych w do$¢ wysokiej dynamice. Fragment ten ukazuje moment, gdy fale
pochtaniajg rybaka i jego t6dz. Zdaniem autorki wcze$niejszy odcinek ilustrowat
pozornie spokojna powierzchni¢ wody, pod ktora krylo si¢ niebezpieczenstwo,
natomiast teraz obraz zmienia si¢ w wzburzong rzeke zapowiadajacg katastrofe. Lewa
reka poprzez nieustanne ruchy gamowe w goérg 1 w dot imituje gwaltowne fale — przy
czym podczas wykonania dynamika powinna wyraznie narasta¢ w ruchu wznoszgcym
1 stabna¢ w ruchu opadajacym.

Autorka wskazuje, ze tremolo w prawej rece pelni gldwnie funkcje
wzmacniania harmonii oraz budowania efektu orkiestrowego, dlatego powinno by¢
wykonywane gesto 1 plynnie. Obie rece muszg wyraznie akcentowa¢ mocne uderzenia,
podkreslajac zmieniajgce si¢ harmonie, jednak cato$ciowa dynamika powinna by¢
starannie kontrolowana, aby nie zaghuszy¢ partii wokalne;j.

W taktach 91-94 lewa r¢ka powinna szczegdlnie zaakcentowaé linig
melodyczng w basie oraz przebiegi gamowe, realizujac dwa wyrazne tuki dynamiczne,
przy czym takty 93-94 nalezy wykona¢ z wigkszg sitg niz w taktach 91-92. W tym
momencie partia wokalna juz si¢ konczy, dlatego rola fortepianu powinna zostac
wyraznie wzmocniona i dominujaca.

Podczas catego wykonania nalezy zwrdci¢ szczeg6lng uwage na uzycie pedatu.
W taktach 85-88 pedat powinien by¢ zmieniany co dwie ¢wierénuty, w taktach 89—90
co jedng ¢wierénute, natomiast w taktach 91-94 nalezy zastosowa¢ diugi pedat.
Analizujac sposob uzycia pedatlu mozna zauwazy¢, ze efekt dzwickowy w kolejnych
fragmentach staje si¢ coraz bardziej zamglony i1 nieczytelny, co odzwierciedla
narastajacg gwattownos$¢ fal oraz koncowy obraz rybaka i todki znikajacych w
rozszalalych wodach. Dlatego tez w tym fragmencie nie nalezy dazy¢ do przejrzystosci
pottondw, lecz odwaznie wykorzystywac pedat, aby uzyska¢ efekt zamglenia 1 chaosu.

Takty 95-99 zawieraja dwie szybkie frazy arpeggio. Takty 95-96 powinny by¢

ptynnie potaczone z wczesniejszym fragmentem z utrzymaniem silnej dynamiki. W
takcie 96 nalezy zatrzymac¢ dzwigki bE—G—C i odpowiednio przedtuzy¢ dzwigk C, aby
podtrzymac napigcie muzyczne i doprowadzi¢ fraz¢ do kulminacji.
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W taktach 97-98 dynamika stopniowo stabnie, a wykonaniu towarzyszy
delikatne ritardando, ktére wprowadza nute zalu i wspotczucia dla rybaka. Wolne
fermato w takcie 99 mozna interpretowac jako zamknigcie poprzedniego fragmentu,
pozostawiajace miejsce na refleksj¢, albo jako chwile ciszy przed rozpocze¢ciem
kolejnego fragmentu, umozliwiajaca wyciszenie emocji po wczesniejszym napieciu.

Dalsze takty 100—123 tworza cze$¢ repryzowsq. Takty 100—106 sg identyczne
jak poczatek utworu, a takty 107—-123 rowniez odpowiadaja pierwszemu fragmentowi,
cho¢ przeniesionemu do tonacji G-dur. W wykonaniu nalezy zatem kierowac sie¢

zasadami przyje¢tymi dla pierwszej czgsci.

Przyktad 7-10
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Przyktad 7-10 obejmuje takty 122—131 i stanowi zakonczenie utworu. Juz od
taktu 122 nalezy przygotowywac si¢ do finalu, stosujac lekkie zwolnienie tempa. W
takcie 123 trzeba utrzymacé pelng warto$¢ rytmiczng dzwigku B, nadajac mu
jednoczesnie wyrazista kierunkowo$¢ brzmieniowa. W taktach 124-126 zaré6wno
partia prawej, jak 1 lewej rgki zawiera wyrazne linie melodyczne, dlatego prowadzenie
melodii pomigdzy poszczegdlnymi akordami powinno by¢ bardzo plynne, przy
umiarkowanej dynamice 1 subtelnych wahaniach intensywnosci. Akordy w taktach
126—-127 nie moga by¢ przeciggane — nalezy doktadnie realizowaé zapisane warto$ci

rytmiczne.
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Od taktu 128 w partii wokalnej pojawia si¢ oznaczenie smorzando (stopniowe
zanikanie), ktoremu powinien towarzyszy¢ niezwykle delikatny akompaniament
fortepianu. Linia fortepianu musi pozosta¢ ptynna, a wysokie tony wokalu powinny
stopniowo si¢ wycisza¢, co stanowi powazne wyzwanie wykonawcze. Szczeg6lng
uwage nalezy zwrdci¢ na to, aby fortepian nie zwalnial tempa zbyt wczesdnie, a lewa
reka nie akcentowata dzwiekow.

Wreszcie, w taktach 130-131 wykonanie powinno wyraznie sugerowac
zakonczenie poprzez podkreslenie zmiany harmonii. Tempo powinno by¢ stopniowo
zwalniane zgodnie z interpretacja wokalng, natomiast arpeggia powinny ptynnie i
spokojnie wybrzmiewac, tworzac przestrzen dla refleks;ji i zamknigcia utworu.

Ta kompozycja ukazuje pelng narracj¢ fabularng oraz bogactwo zmian
muzycznych. Na podstawie badan autorki rozwdj utworu mozna podsumowaé w
nastgpujacych etapach: narracja (wprowadzenie) — pigkna aria — intensywny konflikt —
spokojne zakonczenie. Piesn zawiera zar6wno opisy malowniczych krajobrazow, jak i
portret postaci syreny, a w czesci repryzy niesie ze soba refleksje oraz skojarzenia
zwigzane z przedstawiong historig.

Chociaz muzyka w sekcji repryzy pozostaje formalnie podobna do
wczesniejszych fragmentow, to jednak emocje, ktore wyraza, sa zdecydowanie inne —
przedstawiaja one uczucia cztowieka, ktory ocalal z katastrofy, i sg znacznie bardziej
zlozone niz wczesniej.

Podczas wykonania nalezy $wiadomie podazaé za rozwojem fabuly,
odpowiednio planujac 1 ksztattujac interpretacje muzyczng. Kontrasty pomiedzy
poszczegblnymi fragmentami powinny by¢ wyraznie zaznaczone, a w partiach
wymagajacych wirtuozerii trzeba w petni odda¢ indywidualny styl Liszta.

W calym wykonaniu powinna dominowac¢ silna ekspresja, stopniowo budujac
napigcie emocjonalne w sposdb wyraznie zréznicowany. Nalezy jednoczes$nie ukazac
zard6wno obiektywny przebieg historii 1 zmiany nastroju, jak 1 — w sekcji repryzy —

wplesé whasne, subiektywne odczucia i osobista refleksje nad opowiadang historig>2.

32 Wersja partytury Boston: O. Ditson, 1902.
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V. Wyjatkowos¢ jezyka muzycznego Liszta w jego wczesnych

piesniach artystycznych

Wspotczesne badania naukowe stopniowo przeksztatcajg sposodb postrzegania
Franciszka Liszta w historii muzyki, mozna zauwazy¢, ze jego talent kompozytorski
przez dtugi czas po $mierci pozostawat niedoceniany 1 marginalizowany.

Zrédta tego zaniedbania sa wieloczynnikowe i ztozone. Przede wszystkim
ekscentryczny styl zycia Liszta budzit nieustanne kontrowersje — m.in. gto$na ucieczka
z hrabing Marie d’Agoult, fakt posiadania nieslubnych dzieci oraz p6zniejsze przyjecie
nizszych $§wigcen duchownych, po ktorych nadal utrzymywat intensywng obecnos$¢ w
Swiecie swieckim — wszystko to w konserwatywnym spoteczenstwie XIX-wiecznej
Europy stanowito trwaty skandal. Jak podkresla biograf Alan Walker, kontrowersje te
,wywarty negatywny wplyw na zainteresowanie muzykow, historykéw i1 krytykow
doglebng analiza muzycznego dorobku kompozytora”; przez wiele lat uwaga opinii
publicznej skupiata si¢ na jego Zyciu prywatnym, a nie na osiagnieciach artystycznych .

Po drugie, jako jeden z najwiekszych wirtuozéw fortepianu w historii, Liszt byt
dlugo postrzegany gtownie przez pryzmat swej kariery wykonawczej, co zaciemniato
jego tozsamos¢ jako kompozytora. Eli Siegmeister trafnie zauwazyt, ze muzyka Liszta
byta upraszczana do ,.efektownych” pokazéw techniki’*. Tego rodzaju utozsamianie
wirtuozerii z powierzchownoscig prowadzito do deprecjonowania jego tworczosci jako
jedynie nosnika techniki, ignorujac przy tym jej strukturalng nowatorskos$¢ i
filozoficzng glebig, wyprzedzajaca epoke.

Jeszcze glebsza akademicka marginalizacja wynikala z radykalnego
eksperymentowania Liszta z jezykiem muzycznym. Jako centralna posta¢ Neudeutsche
Schule (Nowej Niemieckiej Szkoty), wprowadzal on nowatorskie rozwigzania
harmoniczne — takie jak uzycie catotonowych skal i akordow zwigkszonych — oraz

przetomowe techniki kompozytorskie, ktore w istotny sposéb wykraczaty poza ramy

53 Alan Walker, Franz Liszt: The Man and His Music, Barrie & Jenkins, 1970, p. xiii.
54 Eli Siegmeister, The New Music Lover s Handbook, Harvey House, 1973, p. 222.
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klasycznych form. Innowacje te spotkaly si¢ z ostra krytyka ze strony srodowisk
tradycyjnych. Badania Jamesa Deaville’a dowodza, ze konserwatywni krytycy
oskarzali go o ,,zdrade niemieckiej tradycji muzycznej™>>.

Szczegblnie w jego piesniach artystycznych relacja migdzy glosem a
fortepianem ulegla glebokiemu przeobrazeniu — partia fortepianu nie ograniczata si¢
juz do funkcji akompaniamentu, lecz stawata si¢ autonomicznym nosnikiem napiecia
dramatycznego. Chromatyczne ciagi harmoniczne oraz nieregularna konstrukcja
formalna catkowicie podwazatly paradygmat piesni niemiecko-austriackiej. Taka
awangardowo$¢ wprowadzata wspotczesnych krytykow w poznawcze zaktopotanie —
jak zauwaza Deaville — nie byli oni w stanie zaklasyfikowa¢ tych dziet w ramach
tradycyjnych typologii, a jednocze$nie nie chcieli uzna¢ ich wartosci estetyczne;.
Ostatecznie Liszt zostat zmarginalizowany jako ,heretyk niepodlegajacy
klasyfikacji”¢.

To wiasnie ta systemowa bledna interpretacja, wynikajgca z wyprzedzajacego

epoke charakteru jego tworczosci, sprawita, ze dopiero w drugiej potowie XX wieku

jego wkiad w rozwo6j muzyki zostal gruntownie zrewidowany i nalezycie doceniony.

5.1 Innowacyjnos$¢ piesni artystycznych Liszta

Pie$ni artystyczne Franciszka Liszta odznaczaja si¢ wielowymiarowa
innowacyjnoscig na tle tworczosci jemu wspodtczesnych kompozytorow. Cechy te
obejmuja nie tylko jezyk muzyczny, lecz takze struktur¢ formalng utworéw oraz
wielowymiarowg technike ,,muzycznego ttumaczenia” poezji (musical translation).
Swobodne i zlozone podejscie kompozytorskie Liszta pozwolito mu objaé szersze
spektrum ekspresji, dzieki czemu potrafit wyjatkowo wnikliwie odda¢ obrazowos¢

poetycka w poréwnaniu do swoich réwiesnikow>’.

55 James Deaville, “Critics”, in: James Cormac (ed.), Liszt in Context, Cambridge University Press, 2021, pp. 258—
270.DOI:10.1017/9781108378253.033.

5 tamze
57 George Steiner, After Babel: Aspects of Language and Translation, 2nd ed., Oxford; New York: Oxford
University Press, 1992, s. 440-446.
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W 1832 roku, dwudziestojednoletni Liszt zetknat si¢ w Paryzu z
wielokulturowym dziedzictwem — od klasycznych dziet Homera i Victora Hugo po
spuscizn¢ muzyczng takich mistrzow jak Bach, Beethoven i Hummel. W liscie do
Pierre’a Wolffa przyznawat sie, ze studiowat te dzieta z ,.fanatycznym” zapatem?®.
Inspiracja literacka wplyneta bezposrednio na jego podejécie do piesni — w nich stowo
1 dzwigk przestaja by¢ rozdzielne, a ich wspoélistnienie tworzy nowa jakos¢
znaczeniowa. Doswiadczenia te — jak podkres§lit Humphrey Searle — ,radykalnie
zmienily bieg jego zycia artystycznego™™’.

Rownolegle z tymi przemianami, koncepcja Mehrdeutigkeit — czyli ,,mozliwo$¢
wielorakiej interpretacji jednego zjawiska” — sformutowana przez niemieckiego
teoretyka Gottfrieda Webera (1779—-1839), stanowita dla Liszta niewidzialne, lecz
istotne Zrodto inspiracji w jego tworczosci artystycznej®. Wszechobecna w jego
piesniach muzyczna wieloznaczno$¢ koresponduje z ta filozofig. Abigail S. Fine
zauwazyla, ze Liszt $wiadomie stosowal opdzniong rozwigzywalnos¢ akordow oraz
niejednoznaczno$¢ tonalng, by wytworzy¢ otwartos¢ semantyczng dzieta
muzycznego®!. Technika ta tworzy dynamiczny dialog miedzy fortepianem a gtosem
wokalnym. W piesni Die Loreley, zwigkszony akord trytonowy moze jednocze$nie
sugerowaé potysk fal wodnych i symbolizowaé zagrozenie losu — wielowarstwowa
interpretacja wspotistnieje bez konfliktu. To wtasnie tego rodzaju filozofia pozwolita
Lisztowi przekroczy¢ granice emocjonalnego literalizmu pie$ni romantycznej i
rozwing¢ bardziej subtelny oraz wielowymiarowy jezyk muzyczny.

Autorka niniejszej pracy wskazuje rowniez na jeszcze jeden, posredni czynnik
wplywajacy na tworczos$¢ piesniowa Liszta — jeszcze zanim rozpoczal komponowanie
wlasnych pie$ni, Liszt opracowal fortepianowe transkrypcje piesni wielu

kompozytorow, w tym cyklu Schwanengesang Schuberta, dzigki czemu doglebnie

58 Franz Liszt, The Letters of Franz Liszt: Vol. I, From Paris to Rome, Years of Travel as Virtuoso, zebrane i
opracowane przez La Mare, thum. Constance Bache, New York: Charles Scribner's Sons, 1894, s. 481.

% Humphrey Searle, The Music of Liszt, London: Williams and Norgate, 1954, s. 15.

60 Gottfried Weber, Versuch einer geordneten Theorie der Tonsetzkunst, Mainz: B. Schott's S6hne, 1830-1832, t. 3,
§ 485.
1 Abigail S. Fine, ,,Listening for Liszt: [lluminating Reception through the Composer’s Later Works”, Journal of
the American Musicological Society, 70, nr 1 (wiosna 2017): s. 91-132.
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zrozumiatl ten gatunek. Wszystkie te transkrypcje stanowily w gruncie rzeczy
przygotowanie gruntu pod jego wilasne piesni artystyczne.

Niewatpliwie, ogromna liczba transkrypcji dokonanych przez Liszta §wiadczy
0 jego uznaniu i afirmacji istniejgcej tworczosci piesniowej — potwierdza to rowniez
jego peitne przygotowanie i kompetencje do tworzenia ,kanonicznych” piesni
artystycznych. Zdaniem autorki, w samym procesie aranzacji Liszt, obdarzony
niezwykle wyczulonym zmyslem artystycznym, musial réwniez dostrzec pewne
problemy w 6wczesnych kompozycjach. Liszt przyjat wobec nich podejscie niezwykle
obiektywne i racjonalne, a momentami wrecz wyprzedzajace swa epoke. Swiadectwem
tego jest jego list do Carolyne zu Sayn-Wittgenstein z grudnia 1855 roku, w ktorym

pisat:

Die heutige Liederkomposition gleicht oft einem parfiimierten
Taschentuch — sie beriihrt nur die Oberfliche der Empfindung! Diese
Fldchenhaftigkeit macht mich krank. Das Klavier muss zum
Seismographen der Dichterseele werden, nicht blofs ihr Spiegel, sondern
ihr Deuter. In den Metaphern der Worte liegen ungehorte Harmonien
verborgen, unsere Aufgabe ist, sie in schwingende Luft zu verwandeln.
Denken Sie an Goethes 'Uber allen Gipfeln': wenn die Stimme 'Ruh’
singt, soll das Klavier das Grauen der Stille enthiillen — durch einen

erstickten Septakkord, der wie ein erstarrter Atem in der Brust hingt!®

Tlumaczenie: Dzisiejsza kompozycja pie$ni czg¢sto przypomina perfumowang
chusteczke — ledwie muska powierzchni¢ uczucia! Ta plytko$¢ przyprawia mnie o
mdtosci. Fortepian musi sta¢ si¢ sejsmografem duszy poety, nie tylko jej lustrem, lecz
jej interpretatorem. W metaforach stow ukryte sg niestyszane harmonie; naszym

zadaniem jest przeksztatci¢ je w drgajace powietrze. Pomys$l o Nad wszystkimi

62 Franz Liszt, letter to Carolyne zu Sayn-Wittgenstein, December 1855, Handschrift, Goethe- und Schiller-Archiv,
Weimar, Signatur GSA 60/Liszt 342, Bl. 2r, Klassik Stiftung Weimar, accessed June 3, 2025, https://www.klassik-

stiftung.de/en/goethe-and-schiller-archive/.
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szczytami  Goethego: kiedy glos $piewa ,,spokdj” [Ruh], fortepian powinien
odstoni¢ groze tej ciszy — poprzez zdiawiony akord septymowy, zawieszony jak
skostnialy oddech w piersi!

W tym samym miesigcu, w liScie skierowanym do Ryszarda Wagnera, Liszt

kontynuowat podobng refleksje:

Wenn die menschliche Stimme von Liebe spricht, muss das Klavier die
Schatten des Todes hinter dieser Liebe enthiillen; wenn der Text einen
Bach beschreibt, miissen in den Tonen des Instruments die Seufzer der

Ertrunkenen mitklingen. Darin liegt das Wesen wahrer Kunst%.

Ttumaczenie: Gdy ludzki glos mowi o mitosci, fortepian musi odstoni¢ cienie
Smierci za ta mitoscig; gdy tekst opisuje strumyk, w dzwigkach instrumentu musza
rozbrzmiewa¢ westchnienia topielcoéw. W tym wtasnie tkwi istota prawdziwej sztuki.
Same transkrypcje Liszta sa w rzeczywistosci gleboka synteza cudzej tworczosci z jego
wlasng swiadomoscig artystyczng. Uwzgledniajac powyzsze wypowiedzi kompozytora,
mozna zauwazyC, ze jego aranzacje stanowily nie tylko adaptacje, lecz raczej

selektywng rekonstrukcje — ,,wydobycie esencji 1 odrzucenie zbednych warstw”.

Jednak ze wzgledu na ograniczenia formy transkrypcji, jego innowacyjnos¢ czesto
stawala si¢ bardziej powierzchowna, za$ postawa krytyczna wyrazata si¢ w sposob
subtelny 1 zawoalowany.

Wspotczesny badacz Kenneth Hamilton trafnie podsumowuje to zjawisko w

ksigzce After the Golden Age: Romantic Pianism and Modern Performance, piszac:

9 Franz Liszt, letter to Richard Wagner, December 1855, Handschrift, Goethe- und Schiller-Archiv, Weim
ar: Liszt-Wagner Briefwechsel, Signatur GSA 60/LW 342.
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,Far from being derivative, Liszt's song transcriptions constitute
a phenomenological interpretation of poetry through the piano — they

are, in essence, the aesthetic laboratory for his original art songs”%*.

Thumaczenie: Transkrypcje piesni Liszta, dalekie od bycia wtérnymi,
stanowig fenomenologiczng interpretacj¢ poezji za posrednictwem fortepianu —
sa one w istocie estetycznym laboratorium dla jego oryginalnych piesni

artystycznych.

Podsumowujac powyzsze dwa czynniki bezposrednie oraz jeden posredni,
autorka uwaza, ze Liszt $wiadomie 1 aktywnie podwazal granice tradycyjnie
pojmowanej piesni artystycznej, poszerzajac stale zakres emocjonalnej glebi 1
ekspresyjnego zasiegu tego gatunku. To odchylenie od normy odzwierciedlato jego
ducha innowacyjnego oraz gtdd poszukiwania nowych srodkéw wyrazu muzycznego,
ktory uksztaltowal jego piesni w sposdb wyraznie odmienny od tradycyjnych wzorcow.

Kiedy Liszt komponowat jedne ze swoich pierwszych piesni artystycznych,
czyli Trzy sonety Petrarki (1838), mozna wyraznie dostrzec jego §wiadoma intencje
odejscia od konwencji kompozytorskich wtasciwych dla pie$ni artystycznej. Jedng z
najbardziej widocznych innowacji we wczesnych pie$niach artystycznych Liszta jest
ich wyrazna operowo$¢. Utwory zawarte w Trzech sonetach Petrarki, a zwlaszcza
pierwszy sonet Pace non trovo oraz Die Loreley, wykazuja silny wplyw opery —
najprawdopodobniej inspirowany wtoska opera, a w pewnym stopniu réwniez operami
Mozarta. W odréznieniu od innych pie$ni, w ktorych przejrzysta melodia towarzyszy
tekstowi, w obu tych kompozycjach tekst wstepny prowadzony jest w sposob zblizony
do arii recytatywnej. Linia wokalna wykazuje duza swobod¢ rytmiczng.

W rzeczywistosci Liszt celowo umiescit oznaczenie ,,ad lib.” nad pierwszym
wersem tekstu Pace non trovo (zob. przyktad 1), co wskazuje, ze oczekiwal bardziej

interpretacyjnego i elastycznego wykonania. Ponadto, nad odpowiednim fragmentem

64 Kenneth Hamilton, After the Golden Age: Romantic Pianism and Modern Performance, Oxford University Press,
2008, p. 73.
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Loreley zanotowat stowo ,,gesprochen” (zob. przyktad 2), podkreslajac charakter
jezykowy fragmentu i akcentujac swoja nowa koncepcje piesni artystycznej — piesn
nie musi ogranicza¢ si¢ jedynie do formy kameralnej, lecz moze posiada¢ cechy

wlasciwe operze.

parlando

T ad lib. (Zesprochen)
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——
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i#ﬁlﬁﬁ ===z hf
i T : ¥ ¥ _Il:
Przyktad 1 Przyktad 2

Wielu badaczy blednie interpretuje zapozyczenia Liszta z mozartowskich
recytatywoéw operowych jako odejscie od tradycji piesni artystycznej. W
rzeczywisto$ci Liszt dokonuje ,,modernizacji” recytatywu Mozarta. Na podstawie
mojego doswiadczenia wykonawczego mozna zauwazyC, ze w operach Mozarta
recytatywy stuza glownie posuwaniu fabuty, a akompaniament stanowig zazwyczaj
proste akordy. Tymczasem w ariowych fragmentach Pace non trovo Liszta recytatyw
petni przede wszystkim funkcje wyrazu poetyckich obrazéw oraz muzycznego
monologu §wiadomosci (np. takty 6—12), gdzie akompaniament, cho¢ harmonicznie
nieskomplikowany, stanowi odpowiedz na lini¢ wokalng, a nie jedynie harmoniczne
tto, co zwigksza jego funkcjonalnos$é. Od taktu 21 lewa r¢ka prowadzi ciagly bas
symbolizujacy wewnetrzne wzburzenie bohatera, natomiast prawa rgka imituje sposob
Spiewu recytatywowego za pomocg dysonansowych sekund. Ta ,instrumentalna
dramatyzacja” zachowuje narracyjng role¢ recytatywu, jednocze$nie nadajac mu

wiekszg 1 bardziej skoncentrowang glebie emocjonalng.

Cytujac Richarda Taruskina:

,L1sZt's innovation lay in transposing operatic rhetoric into the private realm of the

piano. The recitativo passages in his sonatas and symphonic poems are not mere
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theatrical gestures; they are psychological signifiers, encoding the subjective intensity

previously reserved for the stage into the intimate space of Romantic introspection”®.

Thumaczenie:

,Innowacja Liszta polegala na przeniesieniu retoryki operowej do prywatnej sfery
fortepianu. Partie recytatywne w jego sonatach 1 poematach symfonicznych nie sg
jedynie teatralnymi gestami; stanowig psychologiczne znaki, kodujace subiektywna
intensywnos$¢, ktora wczesniej byta zarezerwowana dla sceny, w intymng przestrzen

romantycznej introspekcji”.

Poza ,,modernizacjg” mozartowskiego recytatywu, na podstawie wykonawstwa,
badan i analizy wybranych pie$ni artystycznych Liszta, autor zauwazyl wielokrotne
zastosowanie przez kompozytora beethovenowskiej techniki ,,rozwijania motywu”,
ktora byta stopniowo wzmacniana. Zjawisko to jest szczegdlnie wyrazne w utworach
O Lieb, so lang du lieben kannst, Pace non trovo oraz Mignon’s Lied — podkres$lajace
znaczenie krotkich, podstawowych motywow przewijajacych sie przez cato$¢ utworu i
rozwijanych za pomocg wariacji, odbi¢ i innych zabiegéw. Liszt przenidst te¢
symfoniczng technik¢ kompozytorska do piesni artystycznej, nadajac jej bardziej
subtelng funkcj¢ wyrazu emocjonalnego. Ze wzgledu na ograniczony zakres badan
autora, glebsza analiza gatunku transkrypcji i szczegétowych technik kompozytorskich
Liszta pozostaje poza zakresem pracy, jednak cecha ta ukazuje, ze Liszt prowadzit w
swoich piesniach radykalne eksperymenty muzyczne, taczac odwazne proby

dziedziczenia i rozwoju. Jak zauwaza Carl Dahlhaus:

,L1szt's art songs function as Taschen-Symphonische Dichtungen (pocket-
sized tone poems) — compressed dramas where the piano does not merely accompany,
but constructs a symphonic narrative through motives that evolve, collide, and

transcend the vocal line. In O Lieb, so lang du lieben kannst, the opening fourth

85 Richard Taruskin, The Oxford History of Western Music, vol. 3, The Nineteenth Century (Oxford: Oxford
University Press, 2005), p.489.
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interval becomes a fateful leitmotif, morphing through harmonic alienation to
prophesy the lover's demise — a technique transplanted from his symphonic poems

into the intimate sphere of Lied”*®.

Tlumaczenie: Piesni artystyczne Liszta funkcjonuja jako Taschen-Symphonische
Dichtungen (kieszonkowe poematy symfoniczne) — skompresowane dramaty, w
ktérych fortepian nie tylko akompaniuje, lecz konstruuje symfoniczng narracj¢ poprzez
motywy, ktore ewoluuja, zderzaja si¢ 1 wykraczaja poza lini¢ wokalna. W O Lieb, so
lang du lieben kannst poczatkowy interwal kwarty staje si¢ fatalnym lejtmotywem,
przeobrazajacym si¢ poprzez harmoniczng obcos¢, by przepowiedzie¢ zaglade
kochanka — technika przeszczepiona z jego poematow symfonicznych w intymng sfere
piesni.

W s$wietle pogladow Dahlhausa autor uwaza, ze tworczo$¢ Liszta w dziedzinie
piesni artystycznej formalnie kondensuje struktur¢ poematu symfonicznego,
muzycznie realizuje orkiestralny efekt na fortepianie, a estetycznie kontynuuje ide¢
»poematu dzwickowego”. Wspotczesni badacze powszechnie okreslajg technike Liszta
jako ,,symfoniczng dramatyzacj¢” pies$ni artystycznych. Autor natomiast sadzi, ze
piesni Liszta to nie tylko ,,skompresowane formy wielkie”, lecz takze transformacja
ekspresji emocjonalnej z ,,wielkiej narracji” w ,,wewnetrzny monolog” — esencja i
ekstrakt, ktora w sposob przenikliwy przenika strukture narracyjng i uktad motywiczny
poematu symfonicznego do poezji i muzyki.

Glebokie wyksztatcenie literackie Liszta oraz jego niemal instynktowna
wrazliwos¢ na tre$¢ tekstow staly sie waznym czynnikiem napedzajacym jego
innowacyjne podejscie do kompozycji piesni artystycznych. W swoich dwudziestych
latach Liszt zanurzatl si¢ w paryskiej klasyce literatury, rozwijajac gleboka fascynacje
tymi dzietami. Ta interakcja z literaturg pozostawila niezatarte pietno na jego jezyku
muzycznym. Muzykolog Sacheverell Sitwell podkreslit unikalny sposob, w jaki Liszt

taczyl wyraz muzyczny z literackimi frazami, opisujac Liszta nastepujaco:

8 Carl Dahlhaus, Nineteenth-Century Music, trans. J. Bradford Robinson (Berkeley: University of California Press,
1989), chap. 7, “The ‘Poetic’ and the ‘Musical’: Piano Music and Song,” 241. Originally published as Die Musik des
19. Jahrhunderts (Laaber: Laaber-Verlag, 1980), 212.
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,» The music of [Liszt's] songs is often the result of a literary reminiscence... His musical
speech is largely coloured by these phrases and images which, through constant reading,
had become part of his nature™’.

Autorka uwaza, ze niemal mikroskopijna wrazliwos$¢ Liszta na tekst mozna
postrzegac jako poglebiony rozwdj i odwazne rozszerzenie podstawowej estetyki piesni
artystycznej ,,poezja 1 dzwiek zjednoczone” (Dichtung und Ton), ustanowionej przez
Schuberta. Jak wyjasnia muzykolog Susan Youens, geniusz Schuberta polegal na tym,
ze ,transformed poetry into music to create a new, amalgamated art work in which

words and notes were no longer separate entities”(

»przeksztalcit poezje w muzyke,
tworzac nowe, zintegrowane dzieto sztuki, w ktorym stowa i1 nuty nie byly juz
odrebnymi bytami”).

Liszt, kontynuujac to dazenie do jednos$ci, radykalnie przesunat fokus na
dramatyczng struktur¢ wewngtrzng poezji oraz dynamiczne zmiany emocjonalne. Nie
tylko dazyt do jednorodnos$ci tonacji emocjonalnej, lecz takze starat si¢ precyzyjnie
odzwierciedli¢ muzyka napigcia dramatyczne, retoryczne zwroty oraz przemiany
obrazow zawartych w tekscie poetyckim, co, jak zauwazyt Sitwell, gteboko przenikato
jego jezyk muzyczny poprzez literackie obrazy.

W zwiazku z tym Liszt przemyslanie ksztaltowal rézne elementy muzyczne,
aby dostosowac¢ je do zrdéznicowanych tresci wyrazanych w poszczegolnych wersach
tekstu. Jego technika kompozytorska odbiegata od tradycyjnej koncepcji jednolitej
emocji dominujacej w calej piesni. W piesniach Liszta wystepuja liczne pozornie
»zmienne” lub wrecz ,nieciagle” $rodki muzyczne, lecz nie wynikaja one z
arbitralno$ci czy braku wewnetrznej jednosci. Stanowig one nieunikniong
konsekwencje¢ jego absolutnej wiernosci dramaturgii poetyckiej 1 naglym przemianom
psychiki. Kazda nagta mutacja elementow muzycznych — czy to tonalnos$ci, faktury,
rytmu, czy charakteru motywu — koresponduje z przejSciami rél, skokowymi

zwrotami afektu, rozwojem narracji lub eksplozjami wewnetrznych konfliktow w

67 Sitwell, Sacheverell. Liszt, New York: Dover Publications, Inc., 1967, p. 161.
%8 Susan Youens, Schubert s Late Lieder: Beyond the Song-Cycle, Cambridge: Cambridge University Press, 2002,
p- 12.
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tekscie. To wlasnie materializacja koncepcyjna jego idei ,,dramatyzowanej jedno$ci
stowa i tonu”.

Autorka (podobnie jak wielu badaczy) utrzymuje, ze Liszt dazyl do
wewnetrzne] jednosci emocjonalnej — jednosci, ktéra nie ogranicza si¢ do utrzymania
jednego afektu, lecz transcenduje w organiczng jedno$¢ wyzszego rzgdu, uformowang
przez rygorystyczne podporzadkowanie si¢ immanentnej logice dramatycznej poezji.
To podejscie sktonito niektoérych wspodtczesnych Lisztowi krytykéw do zarzutu
nadmiernej zmienno$ci jego piesni. Jednak dla autora owa ,,zmienno$¢” stanowi
najbardziej innowacyjna ceche charakterystyczng piesni Liszta — jest radykalnym
eksperymentem, rozwijajacym na fundamencie Schubertowskiej ,,jednosci poezji 1
muzyki” (Dichtung und Ton) w kierunku dramatyzacji i psychologizacji. Jak konstatuje

Susan Youens:

,Liszt's through-composed settings and the intensity of his response to the
moment in the text represent an important and more dramatic transformation of the
Schubertian model”®.

Thimaczenie: Szczegélowo skomponowane aranzacje Liszta oraz intensywnos¢
jego reakcji na poszczegblne momenty tekstu reprezentuja istotng i bardziej

dramatyczng transformacje modelu schubertowskiego.

Roéznorodnos¢ technik kompozytorskich Liszta w piesniach artystycznych
znajduje wyraz w utworze Die Loreley. W tej piesni w odcinkach taktow 1-14, 14-23
oraz 23-30 wystepujg trzy wyrazne zmiany w wyrazanych emocjach, stosowanych
motywach 1 og6lnych koncepcjach muzycznych, po czym od taktu 31 nastgpuje
przejscie do bardziej lirycznej czgsci gtownej. Nalezy zauwazy¢, ze tekst do taktu 30
nosi charakter monologu, co uzasadnia zastosowanie przez Liszta muzyki zblizonej w
charakterze do recytatywu suchego (recitativo secco). Poczawszy od taktu 31 tekst

przybiera bardziej opisowy charakter, czemu Liszt odpowiada wzmozeniem liryzmu,

89 Susan Youens, Heinrich Heine and the Lied, Cambridge UP, 2007, s. 185
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wprowadzajac bardziej rozbudowane melodyjnie partie, dostosowujac w ten sposob
strukture muzyczng piesni. Die Loreley stanowi typowy przyktad umiejetnosci Liszta
w kreowaniu réznorodnych i wielowymiarowych atmosfer muzycznych w obrebie
jednej piesni artystycznej, prezentujac doskonale, w jaki sposob przeksztatcit on
schubertowski ideal zjednoczenia poezji i muzyki w skondensowana, precyzyjnie (za
pomoca srodkow muzycznych) prowadzong akcje dramatyczng tekstu poetyckiego.

Odwaga Liszta przejawiala si¢ réwniez w jego S$mialym stosowaniu
nietypowych skal i interwatow, ktéorych w jego czasach powszechnie unikano. Jego
odwazne przetamanie konwencji harmonicznych stanowito kluczowy or¢z w dazeniu
do maksymalizacji ekspresji muzycznej 1 precyzyjnego odzwierciedlenia tresci tekstu,
co bylo wowczas niewatpliwie postawa bardzo awangardowa. Liszt bez obaw
eksplorowat 1 wprowadzat do praktyki skale oraz interwaty, ktore tradycyjne reguly
harmoniczne klasyfikowaty jako ,,dysonansowe” lub ,,niestabilne”, co umozliwiato mu
bardziej bezposrednie 1 dobitne ,,wypowiadanie” tego, co zawieral tekst. To
przekraczanie granic konwencjonalnego brzmienia nie bylo motywowane jedynie
dazeniem do oryginalnosci, lecz bylo podyktowane koniecznoscia uchwycenia
ulotnych, niewyrazalnych emocji lub stworzenia specyficznej atmosfery
psychologicznej — wymagato to od niego wyjscia poza ramy tradycyjnego systemu
tonalnego.

Der du von dem Himmel bist stanowi znakomity przyktad: poczatkowa partia
fortepianowa brzmi w sposob ulotny, niemal oniryczny. Zdaniem autorki, efekt ten
wynika w duzej mierze z aluzji Liszta do skali catotonowej lub zastosowania
konstrukcji o bardzo zblizonych wlasciwosciach. Skala ta pozbawiona jest
charakterystycznego poczucia centrum tonalnego (toniki), co generuje silng atmosfere
tesknoty 1 ulotnos$ci, doskonale wspdtbrzmiaca z niebianska wizjg tekstu poetyckiego.
Dopiero wraz z pojawieniem si¢ linii wokalnej w takcie 9, owo uczucie zawieszenia
znajduje punkt oparcia — co odpowiada przejSciu w tekscie od stanu refleksji do
bezposredniej apostrofy. To wiasnie za posrednictwem owego ,niezwyktlego”

brzmienia Liszt bezposrednio kreuje atmosfere marzenia i tgsknoty, ktorej domaga si¢
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tekst poetycki. To odej$cie od tradycyjnych systeméw skalowych sprzyja ekspresji
emocjonalnej utworu i pozostaje w pelnej harmonii z afektywna trescig tekstu stownego.

Mignon Lied ukazuje inny rodzaj ,,Smiatosci”: zardwno partia fortepianu, jak 1
wokalna zawierajg powtarzajacy si¢ interwat zwigkszonej czwartej (#G—#D).
Zwigkszona kwarta byta w $redniowieczu nazywana ,,interwatem diabelskim”, a w
okresie klasycznym byla surowo unikana, tymczasem Liszt umiescit ja na poczatku
utworu i powtarza wielokrotnie (zob. rycina 3). Autorka uwaza, ze ten interwat z jedne;j
strony buduje specyficzng atmosfere — Mignon znajduje si¢ w obcym kraju, co nadaje
tej barwie brzmieniowej $wiezos¢ 1 wyjatkowos¢, z drugiej strony zwigkszona kwarta
jest ostro brzmigca i Liszt celowo nie rozwigzuje jej harmonicznie na czas.

W potaczeniu z tekstem wyraznie dostrzec mozna powdd: Mignon $piewa o
glebokiej tesknocie za ojczyzng, zagubieniu tozsamosci i wewngtrznym rozdzwieku, a
ten nierozwigzany interwat symbolizuje nieustajacy bol i zagubienie w jej sercu. Liszt
precyzyjnie wykorzystuje go do symulacji psychicznego stanu opisanego w tekscie.
Dla krytykdéw moze to by¢ ,,zmienno$¢” czy nawet dysonans, ale dla Liszta to
autentyczny dzwiek, ktéry muzyka musi wydoby¢, by by¢ wierna prawdzie poez;ji.

Jak zauwazyt muzykolog Carl Dahlhaus, analizujac jezyk harmoniczny Liszta:

,,L1szt's technique of leaving harmonies unresolved was not merely a mannerism
but a harbinger of the dissolution of the tonal system... The aesthetic significance of
this practice lies in its transformation of acoustic indeterminacy into an expressive
device ... It represents the beginning of tonality's self-critique — a development whose

consequences would become fully apparent only in the twentieth century”’’.

Poprzez wprowadzenie tych dysonansowych elementow Liszt dodat swojej
piesni artystycznej emocjonalng ztozono$¢ i glebi¢ tematyczng, demonstrujac swoja
gotowos¢ do przekraczania tradycyjnych norm harmonicznych i melodycznych w celu

osiggnigcia wyrazistej narracji.

70 Carl Dahlhaus, Nineteenth-Century Music, trans. J. Bradford Robinson (Berkeley: University of California Press,
1989), s. 241
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Przyktad 3

Weczesne pies$ni artystyczne Liszta rzeczywiscie zacieraja granice miedzy
gatunkiem piesni a dzietami operowymi. W liscie do Louisa Kohlera z czerwca 1860
roku kompozytor wyrazit swoje podstawowe credo estetyczne. Jak ujawnia Marion
Bauer:

,L1szt’s letter to Louis Kohler (June 1860) reveals his aesthetic credo: ‘I am
preoccupied with the idea of renewing music through a more intimate union with poetry;
a freer form of development, so to speak, more in keeping with the spirit of the age’”
71
Thumaczenie: List Liszta do Louisa Kohlera (czerwiec 1860) odstania jego credo
estetyczne: ,,JJestem przejety ideg odnowienia muzyki poprzez Scislejszy zwigzek z
poezja; swobodniejsza forma rozwoju, ze tak powiem, bardziej zgodna z duchem
epoki”.

Zawarte w tym liscie pojecie ,,a freer form of development” — Bauer szczegdlnie
podkresla niemieckie zrodto tego wyrazenia: freieren Gestaltung (,,swobodniejsze
ksztattowanie formy”) — ,,became the cornerstone of his symphonic poems and
foreshadowed the dissolution of generic boundaries™’* .

Cho¢ idea ta w pelni dojrzata w srodkowym okresie tworczosci Liszta (1848—
1860), jego dazenie do swobody formalnej bylo juz wyczuwalne w utworach
wcezesniejszych. Wiasnie ta koncepcja freieren Gestaltung, prowadzaca do zacierania
granic gatunkowych, sprawita, Ze dzieta Liszta poddaja si¢ wieloaspektowej

interpretacji, oferujagc odbiorcy do$wiadczenie wieloptaszczyznowe i umozliwiajac

7IMarion Bauer, "The Literary Liszt," The Musical Quarterly, XXII (1936), s. 309
72 Tamze.
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bogata eksploracj¢ oraz interpretacj¢ interakcji miedzy muzyka a poezja. Gleboko
wspotbrzmi  to rowniez z przywolywang wczesniej filozoficzng koncepcja
Mehrdeutigkeit (wieloznacznosci).

Mimo ze wczes$niejsze analizy skupiaty si¢ na eksperymentalnych zabiegach
formalnych Liszta w pies$niach artystycznych oraz na przekraczaniu przez nie granic
gatunkowych, nalezy podkresli¢, ze kompozytor posiadat rowniez gleboko
zakorzenione umiej¢tnosci tworcze w obrebie tradycji. Przykladem moze by¢ O Lieb,
ktora — mimo iz jej struktura wykazuje cechy nietypowe — z perspektywy definicji
piesni artystycznej jako gatunku ujawnia wyraznie tradycyjny rdzen: cato$¢ utworu
przenika jednolita, skondensowana tonacja emocjonalna, a material muzyczny jest
spdjnie powigzany poprzez motywiczne cykle, tworzac zintegrowang i stabilng
przestrzen ekspresji. Ta silnie skoncentrowana lirycznos$¢ sprawila, ze krytycy czesto
przeciwstawiajg ja innym, bardziej ztozonym utworom Liszta, okreslajac ja jako ,,mnie;j
zmienng” (less protean). Warto zaznaczy¢, ze gdy Liszt pozniej przeksztatcit t¢ piesn
w trzecig cze$¢ cyklu Liebestrdume S. 541, wzmocnit jej charakter wariacyjny, co
potwierdza, ze wersja wczesniejsza byta rzeczywiscie bardziej zachowawcza. W
pewnym sensie do tego tradycyjnego nurtu mozna zaliczy¢ rdwniez Mignon Lied.
Pomijajac efemeryczny, lecz znaczacy akord trytonu (#G—#D), zasadnicza struktura
utworu prezentuje przejrzysta narracj¢ emocjonalng, wyrazne segmenty formalne oraz
wyraziste kontrasty, zblizajac si¢ do klasycznej estetyki schubertowskiej — w tej piesni
tradycja i innowacja osiggajg stan harmonijnej rownowagi.

Przywigzanie Liszta do tradycji przejawiato si¢ nie tylko w jego tworczosci,
lecz takze w codziennej praktyce artystycznej. Jak wspomina jedna z jego uczennic,
kompozytor ,,.kazdego dnia ¢wiczyt Bacha, tak jak chrzescijanin codziennie przyjmuje

komunig”:

,taglich Bach spielen — wie ein Christ taglich das heilige Sakrament

empfingt”’.

73 Lina Ramann, Franz Liszt als Kiinstler und Mensch, Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1880, Bd. II, S. 120
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Thumaczenie: ,,gra¢ codziennie Bacha — jak chrze$cijanin przyjmuje codziennie

Komunie Swicta”.

To pobozne podejscie, traktujace ¢wiczenie kontrapunktu Bacha jako
,obowigzek etyczny”, gleboko zasilito precyzyjne prowadzenie glosow i
zrownowazong konstrukcje jego dziet. Co ciekawe, ten znany jako ,,czarnoksieznik
fortepianu” i wirtuoz, w nauczaniu ktadl wyjatkowy nacisk na tradycyjne fundamenty:
wymagal, aby jego uczniowie rozpoczynali szkolenie techniczne od Gradus ad
Parnassum Clementiego, 1 osobiscie demonstrowal zastosowanie klasycznej techniki
palcowej w sonatach Beethovena.

Podczas kurséw mistrzowskich w Weimarze w 1884 roku siedemdziesigcioletni
Liszt wykonal z pamieci cate Wariacje Goldbergowskie J.S. Bacha — jego
zdumiewajgca pamig¢ stanowila owoc dziesigcioleci konsekwentnego studiowania.
Tym samym obecnos¢ cech tradycyjnych w jego piesniach artystycznych jest naturalng
emanacja gleboko zakorzenionego warsztatu.

We wcezesniejszych rozdziatach szczegdétowo omowiono zardwno bezposrednie,
jak 1 posrednie czynniki wptywajace na tworczos¢ piesniarska Liszta. Wskazano
rowniez trzy szczegdlnie wyraziste cechy jego stylu: silne znamiona operowosci,
wyjatkowa wrazliwo$¢ na tekst poetycki oraz $miate wykorzystanie nietypowych skal
1 interwatow. Jednoczesnie liczne przyklady ukazaty jego gleboki szacunek wobec
tradycyjnych teorii muzycznych oraz solidne zakorzenienie w klasycznym warsztacie
kompozytorskim.

Analizujac wszystkie siedem pie$ni wybranych do niniejszego opracowania,
rodzi si¢ zasadnicze pytanie: czy tworczos¢ Liszta w tym gatunku nalezy postrzegaé
jako akt ,buntu”, czy raczej jako wyraz ,.ewolucji”? W jaki sposéb powinnismy
odczytywaé te wewnetrzng dwoisto§¢ w jego piesniach artystycznych? Pytanie to
prowadzi autorke do glebszych refleksji: cho¢ innowacyjnos¢ Liszta jest bezsporna, to
jednak opisywanie jego pie$ni wytacznie poprzez kategorie ,,awangardy”, ,,radykalnej
rewolucji” czy ,,zerwania z tradycja” wydaje si¢ niewystarczajace. Kiedy jednak

spojrzymy na te przelomowe rozwigzania jako na wynik dekonstrukeji i
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rekonstrukcji tradycyjnych fundamentéw gatunku pie$ni — odpowiedz staje si¢
wyrazniejsza. Innowacyjno$¢ Liszta nie byta buntem dla samego buntu, lecz celowa
dekonstrukcja 1 rekonstrukcja tradycji. Jego radykalizm mial swoje zrodto w gruncie
klasycznego dziedzictwa, z ktorego czerpal, aby rozwija¢ jezyk muzyczny w sposob
naturalnie ewoluujacy.

Weczesne piesni Liszta dowodzg, ze romantyczna ,,innowacyjnosc” jest w swej
istocie  krytycznym  odrodzeniem tradycji. Poprzez emocjonalizacj¢  rozwoju
motywicznego, dramatyzacj¢ integracji poezji 1 muzyki oraz instrumentalizacje
recitativa, Liszt przetwarzal dziedzictwo Beethovena, Schuberta i Mozarta w nowy
jezyk muzyczny.

To rozumienie procesu twoérczego jako ,.ewolucji”, a nie ,.buntu”, zostato

bezposrednio wyrazone w jego stowach z listu do Wilhelma von Lenza z 1855 roku:

Le véritable artiste n’est pas un destructeur ; c’est un alchimiste qui transforme
les métaux vulgaires en or nouveau’.
Thumaczenie: ,,Prawdziwy artysta nie jest niszczycielem; to alchemik, ktoéry

przeksztalca pospolite metale w nowe ztoto”.

Mozemy zatem jednoznacznie zaobserwowaé, ze metodologia tworcza Liszta
zasadniczo opiera si¢ na trzyetapowym procesie: ,,dekonstrukcja” — ,rafinacja” —
,rekonstrukcja”. Proces ten obejmuje:

1) rozbicie granic gatunkowych piesni artystycznej i wprowadzenie narracyjnej logiki
poematu symfonicznego;

2) wyodrgbnienie rdzennego  fadunku  emocjonalnego (esencji  emocjonalne;j)
zawartego w tekscie poetyckim,;

3) ostateczne scalenie stowa 1 muzyki w organicznie zintegrowang calo$¢ (jednos¢

organiczng).

74 Franz Liszt do Wilhelma von Lenza, 2 grudnia 1855. Franz Liszts Briefe, wyd. La Mara, t. 3, s. 98. Rekopis:
GSA Weimar 60/Z 12
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Tradycja, w ktorej Liszt byl zakorzeniony, kryla w sobie potezny potencjal
innowacyjny, podczas gdy jego nowatorstwo bylo gteboko osadzone w klasycznych
ramach. Ta koncepcja twodrczosci ujawnia gleboko dialektyczny charakter: jest to
rownoczesny akt szacunku wobec tradycji 1 sita napgdowa jej wewnetrznej ewolucji.

W kontekscie polowy XIX wieku — epoki burzliwych przemian stylistycznych
1 estetycznych — zachowanie rownowagi miedzy innowacjg a dziedzictwem mogto by¢
trudne, a nawet chwilowo zaburzone. Jednakze z perspektywy wspotczesnej to wlasnie
swiadoma fuzja innowac;ji z tradycja uczynita z Liszta kluczowa sit¢ napedowg rozwoju
piesni artystycznej. Bezsprzecznie byl on jednym z najwazniejszych kompozytoréw
XIX wieku, ktory znaczgco poszerzylt granice tego gatunku i1 utworzyt podwaliny pod

bardziej zréznicowane i nieskrepowane podejscie twdrcze w przysztosci.

5.2 Ekspresja muzycznego jezyka milosci w pieSniach Liszta

Innowacyjna warto$¢ piesni artystycznych Liszta przejawia si¢ nie tylko w
eksperymentach formalnych i pracy z tekstem slownym, lecz takze — co czgsto
pozostaje niedoceniane — w jego znakomitym kunszcie wykorzystania jezyka
muzycznego do obrazowania subtelnych wyobrazen, zwlaszcza abstrakcyjnych
reprezentacji afektywnych. Jak wykazano we wczes$niejszych analizach, kompozytor z
precyzja 1 elastycznoscia oddaje dostowna warstwe tekstu, lecz rédwnoczesnie
mistrzowsko postuguje si¢ srodkami muzycznymi w celu
wyrazenia nieartykutowanych wprost, a jednak fundamentalnych dla tematu utworu
treSci emocjonalnych — czyli, zgodnie z wczesniejszymi ustaleniami, glebokich
przemian afektywnych, na ktére Liszt reaguje poprzez celowy dobor materialu
muzycznego.

W niniejszym podrozdziale, na przykladzie kilku piesni wybranych do analizy
w pracy, skupimy si¢ na tym, w jaki sposob Liszt — poprzez precyzyjnie skonstruowang
linie melodyczng, wyrafinowane wzorce rytmiczne i $wiadomie zaprojektowang
harmoni¢ — uchwycit réznorodne aspekty mitosci jako centralnego motywu

emocjonalnego.

222



Teksty analizowanych piesni prezentuja mitos¢ jako zjawisko wielowymiarowe:
od tagodnej i cieptej czutosci w Der du von dem Himmel bist, poprzez zarliwg i
bezposrednia romantyczng namig¢tno$¢ w O Lieb, az po ztozong milo$¢ przepleciong
nostalgia w Mignons Lied. Liszt wykazuje niezwykla zdolnos¢ do glebokiego
uchwycenia specyfiki tych jakosci emocjonalnych, znaczaco wzmacniajac poprzez
muzyke poetycka wymowe catosci. Szczegdlowa analiza ujawnia, ze w wyrazaniu
réznych typow milosci kompozytor stosowal charakterystyczne, specyficzne
stownictwo muzyczne — tendencja ta uksztattowata si¢ juz w jego wezesnej tworczosci
piesniarskie;.

Szczegdtowa analiza wskazuje, ze w piesniach o tematyce mitosnej Liszt
przejawia wyrazne preferencje stylistyczne i1 jezykowe, uksztattowane juz we
wczesnym okresie tworczosci. Najbardziej bezposredni 1 ikoniczny przyktad
muzycznego obrazowania mitosci znajduje si¢ w O Lieb. Caly utwor kreuje atmosfere
intensywnej, bezposredniej i romantycznej mitosci. Dla osiggnig¢cia tego wyrazu
emocjonalnego, partie fortepianu i wokalne wykorzystujg silnie liryczne, kantylenowe
linie melodyczne. Te hipnotycznie zawieszone frazy tworza efekt nieprzerwanego
przeptywu afektu, podkreslajac glebie 1 natezenie uczucia. Tego typu faktura
melodyczna stanowi charakterystyczny wyrdznik wczesnych piesni Liszta o
romantycznej tematyce.

Innym dobitnym przyktadem tej techniki jest sekcja glowna Die Loreley (od
taktu 39), gdzie splatajace si¢ linie fortepianu 1 gtosu tworzg rozciggnieta melodyke o
wysokim napigciu emocjonalnym. Analogiczne zabiegi obserwujemy w 3 sonetti del
Petrarca, Der du von dem Himmel bist oraz innych wczesnych piesniach
nieomowionych szczegétowo w niniejszym opracowaniu.

Nalezy zaakcentowac, ze przy konstruowaniu tych emocjonalnie zawieszonych
melodii Liszt szczeg6lnie konsekwentnie stosuje ,,potréjne wzorce rytmiczne” (Dreier-
Rhythmusmuster). W licznych jego wczesnych piesniach artystycznych rytmy te stuza
ekspresji wspomnianej formy intensywnej i bezposredniej mitosci. Kluczowe jest

rozroznienie, ze koncepcja ,,potrjnego wzorca” wykracza poza uzycie triol czy
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metrum trojdzielnego, obejmujac wszelkie techniki rytmiczne powigzane z liczba
Hzy”.

Obejmuje to zaréwno sekwencje szesnastkowych szes$ciodzwiekoéw (sextole),
jak 1 zastosowanie metrum ztozonego — np. 9/8 w czesci srodkowej Die Loreley czy 6/4
w O Lieb (zob. Przyklad 4). Mozna zaobserwowac, ze liczba ,.trzy” posiada dla Liszta
pewien mistyczny urok, a implementacja powigzanych z nig wzorcOw rytmicznych
wykracza poza gatunek piesni artystycznej, stanowiac recurrentny element jego ogdlnej

praktyki kompozytorskiej we wszystkich gatunkach muzycznych.
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Przyktad 4

Doktadniej rzecz ujmujac, Liszt zdaje si¢ szczegdlnie preferowaé mozliwosci
ekspresyjne oferowane przez metrum ztozone. O Lieb stanowi jeden z wybitnych
przyktadow zastosowania takiego metrum przez Liszta, konkretnie w postaci
rytmicznej 6/4. Godne odnotowania jest, ze nawet w piesniach, w ktorych Liszt wybiera
metrum proste, w partii fortepianu czgsto pojawiaja si¢ rozlegte sekwencje triol, ktore
przyczyniajg si¢ do wytworzenia wrazenia metrum ztozonego.

Przyktad tego mozna znalez¢ w Der du von dem Himmel bist. Chociaz zapisane
metrum to 3/4, gdy linia wokalna wchodzi w takcie 9, Liszt szeroko stosuje triole w
prawej rece fortepianu, przy jednoczesnym utrzymaniu rytmu trdjdzielnego w lewe;j
rgce (zob. przyktad 5). Celowe uzycie triol tworzy do$wiadczenie sluchowe, ktore

bardziej przypomina rytm 9/8 niz zwykte 3/4.
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Przyktad 5

Kolejny przyktad wykorzystania triol przez Liszta w celu wywotania efektu
metrum ztozonego obserwujemy w utworze I’ vidi in terra angelica costumi z cyklu 3
sonetti del Petrarca. Pomimo zapisu w konwencjonalnym metrum, partia fortepianu
skonstruowana jest przez kompozytora w sposob sugerujacy metrum 12/8 (zob.
przyktad 6). Analogicznie do zabiegu w Der du von dem Himmel bist, Liszt rozszerza
te technike na lini¢ wokalna, wprowadzajac grupy triolowe wzmacniajace percepcje

metrum zlozonego.

Przyktad 6

W tych quasi-zlozonych strukturach rytmicznych partii fortepianu szczeg6lnie
charakterystyczna cecha wspolna jest fakt, ze Liszt osadza niemal wszystkie triole na
roznych formach akordow arpeggiowanych. Metoda ta jest ewidentna w wybranych
fragmentach O Lieb, Der du von dem Himmel bist, I' vidi in terra angelica costumi, a
takze w ponizszym przyktadzie z Mignons Lied (zob. przyktad 7). Muzycznie te

triolowe akordy rozbite przypominaja drobne fale, a powtarzalno$¢ tych wzorcow
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tworzy wrazenie ciaglego falowania, wywolujac u stuchacza poczucie kumulacji
emocjonalne;j.

Umilowanie Liszta do tej ,potrdjnej pulsuacji rytmicznej” (Dreier-
Rhythmusmuster) ujawnia szczegdlng atrakcyjnos¢ liczby ,,trzy” dla kompozytora. Ta
preferencja nie ogranicza si¢ do piesni artystycznych, lecz przenika wszystkie gatunki
jego tworczosci. Poprzez konsekwentne stosowanie triol 1 wywotywanego przez nie
wrazenia metrum ztozonego — zwlaszcza w falistych arpeggiach — Liszt znaczaco
wzbogacit fakture rytmiczng i ztozonos$¢ utwordw, intensyfikujac ich ogolne napigcie
emocjonalne i ekspresj¢. Ta unikalna technika rytmiczna stata si¢ rozpoznawalnym,
spojnym 1 charakterystycznym elementem jezyka muzycznego Liszta, konstytuujac

integralny motyw stylistyczny jego dziet.
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Przyktad 7

Pie$ni artystyczne Liszta nie tylko eksploruja zarliwe romantyczne uniesienia
mitosne, lecz takze wnikliwie portretuja bardziej ztozone wymiary afektywne — jak
ukazana w Die Loreley 1 Mignon Lied mito$¢ do ziemi ojczystej (Heimat), przeniknigta
melancholig 1 dezorientacjg. W przeciwienstwie do bezposredniej ekspresji mitosci
poprzez liryczna melodyke, Liszt w ujegciu tych ztozonych stanéw emocjonalnych siega
po niekonwencjonalny jezyk harmoniczny.

Jako prekursor Nowej Szkoly Niemieckiej, §wiadomie podwaza tradycyjne
reguly harmoniki, kreujagc celowg niejednoznaczno$¢ progresji harmonicznej 1
zawieszenia rozwigzaniowe. Zabieg ten precyzyjnie odwzorowuje immanentny chaos,

niepokoj 1 ulotno$¢ wiasciwe tym formom mitosci (przykladem niezréwnowazony
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akord zwigkszonej kwarty w Mignon Lied, omOwiony uprzednio; niniejsza analiza
koncentruje si¢ na Die Loreley).

Die Loreley otwiera si¢ wstrzasajaco: Liszt rozpoczyna arpeggiem petnego
akordu zmniejszonego septymowego, po ktorym nastgpuje progresja czterech akordow
(zob. ryc. 8). Ta sekwencja sonorystyczna zaskakujaco prefiguruje ,,notoryczny” wstep
do Tristana i Izoldy Wagnera’, mimo ze Die Loreley powstato ponad dekade wcze$niej.

Cho¢ konstrukcja harmoniczna otwierajaca Die Loreley rozni si¢ konkretnym
sktadem od ,,akordu tristanowskiego”, réwnie skutecznie unika ustalenia wyraznego
centrum tonalnego i blokuje oczekiwania jednoznacznego rozwigzania harmonicznego.
Ten brak tonalnych fundamentéw natychmiast generuje silne poczucie dezorientacji i
niepokoju, wywotujac u stuchacza glgbokie pragnienie rozwigzania dysonansow — ta
istota rewolucyjna dziedziczy ten sam przelomowy duch co pozniejszy wstep Wagnera.

Poprzez t¢ dekonstrukcyjng architektur¢ harmoniczng Liszt wprowadza potezne
napi¢cie afektywne, transponujagc w doswiadczenie muzyczne $miertelng pokuse
legendy o Loreley, jej tragiczne przeznaczenie oraz powstale stad chaos i zagubienie.
To nietradycyjne uzycie harmonii demonstruje mistrzostwo, z jakim Liszt przesuwa
granice tradycyjnej techniki kompozytorskiej dla ekspresyjnego ujecia glebokich i

zlozonych tematow.

Non strascinando (Nich schlep pend) . - .
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Przyktad 8

Rekapitulujac, jezyk muzyczny i1 innowacje Liszta tworza wielowymiarowe

spektrum artystyczne. Jego pionierska postawa manifestuje si¢ wieloaspektowoscia

7> Wstep ten zyskal etykiete ,,notoryczny” (notorious) przez radykalne podwazenie tradycyjnego systemu tonalno-
harmonicznego — akord i jego rozwoj unikaja potwierdzenia toniki, kreujac bezprecedensowe napigcie harmoniczne
(harmonic suspense) i stan niespelnionej tgsknoty (unfulfilled longing). Dla o6wczesnych stuchaczy
przyzwyczajonych do jasnego centrum tonalnego i rozwiagzan dysonansow, ta permanentna nieokreslonos¢ tonalna
z odroczonymi rozwigzaniami (deferred resolution) stanowita wyzwanie wregcz niepokojace. Uznaje si¢ to za
kluczowy krok w rozpadzie funkcjonalnej tonalnosci (functional tonality), bezposrednio wskazujacy na przyszia
atonalno$¢, co nadaje mu rewolucyjne znaczenie w historii muzyki; jego ,,notoryczno$¢” wynika z destrukcyjne;j sity
wobec ugruntowanych regut i wywotanych kontrowersji
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piesni artystycznych, ujawniajac gleboka wrazliwos¢ na tekst poetycki oraz
nadzwyczajng zdolno$¢ do oddania szerokiego wachlarza afektoéw — od romantyczne;j
zarliwosci po melancholijno-ztozong mito$¢ do ziemi ojczyste;.

Innowacje kompozytora daleko wykraczaja poza omodwione wczesnie]
mistycznie atrakcyjne ,,potrojne schematy rytmiczne” z ich falista kumulacja
emocjonalng, obejmujac radykalne przekroczenie tradycyjnych konwencji
harmonicznych i1 melodycznych. Ta drobiazgowa muzyczna interpretacja tekstu
wspotdziala z jego eksperymentami harmonicznymi oraz  strategicznym
wykorzystaniem unikatowych modeli rytmicznych.

Smiato ksztattujac ptynno-monumentalne melodie, przyjmujac mistyczny urok
rytmiki trdjdzielnej i podejmujac odwazne eksploracje harmoniczne, Liszt krystalizuje
indywidualny styl muzyczny, ktory poteguje afektywng glebi¢ i rezonans dziet. Ta
odwazna dekonstrukcja konwencji i1 afirmacja innowacji buduje jego wyjatkowe
dziedzictwo muzyczne, wymownie uciele$niajgc artystyczng wizje oraz wywierajac

nieprzemijajacy wptyw na ewolucje zachodniej muzyki klasycznej.

5.3 Refleksje nad mysleniem wykonawczym pianistycznym pod wplywem

winnowacji i wyjatkowosci” Liszta

W pierwszych rozdziatach pracy autorka przeprowadzita bardzo tradycyjng
analiz¢ wybranych piesni artystycznych, ktore rzeczywiscie stanowig solidng podstawe
jej praktyki wykonawczej. Analizy dotyczace zycia Liszta, tekstéw wybranych
utwordw oraz ich kontekstu tworczego ustanowily podstawowy ton wykonania dziet;
analiza formy umozliwita uzyskanie bardzo klarownego i caloSciowego spojrzenia na
kompozycje; szczegdtowe analizy procesu wykonawczego ukazaty natomiast wysoka
wartos$¢ praktyczng tych utworow Jednak podczas samodzielnej pracy nad technika
oraz licznych wspotprac z wokalistami, autorka napotkala wiele problemow, ktorych
nie udalo si¢ rozwigzac na poziomie technicznym i teoretycznym.

Po6zniejsze poglebione badania nad istotg innowacji w pies$niach artystycznych

Liszta (dekonstruowanie 1 reorganizacja tradycji) oraz jego unikalnym jezykiem
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muzycznym (szczegodlnie w wielowymiarowej ekspresji mitosci) ponownie wywotaty
glebokie refleksje — nalezy na nowo przemysle¢ logiczne myslenie podczas wykonania,
ktére nie moze ograniczaé si¢ wytgcznie do technicznego odtworzenia, lecz powinno
stosowa¢ dialektyczne podejscie wykonawcze wobec roznorodnych zmian 1
sprzeczno$ci ukazanych przez Liszta w konstrukcji utworu.

Innowacja myslenia wykonawczego jest jedyna drogg do zrozumienia Liszta.

Autorka uwaza, ze powinniSmy wypracowaé wystarczajaco kompleksowe,
obiektywne 1 dalekowzroczne mys$lenie wykonawcze: opierajace si¢ na tradycyjnych
strukturach jako szkielecie, ktory podtrzymuje innowacyjna, poetycka ,,fakture”; w
ktorym do rygorystycznej logiki wprowadzane jest romantyczne, wolne oddechowanie,
co prowadzi do sublimacji fortepianu — z roli ,,akompaniamentu wokalnego” do
,WSpottworcy artystycznego”.

Pod przewodnictwem takiego dialektycznego myslenia powinnismy przeniknaé
przez nuty i wersy, aby wejs¢ w wewnetrzng logike strukturalng i §wiat emocji
kompozytora, co umozliwi glgbszg i wielowymiarowa ekspresje artystyczng.

Autorka uwaza, ze mozemy zrewolucjonizowa¢ myslenie wykonawcze w

nastepujacych aspektach:

a. Scisto$¢ rozwoju motywéw a romantyczna ekspresja

W pie$niach artystycznych Liszta motyw nie jest jedynie podstawowa
jednostkg struktury muzycznej, lecz kluczowym nosnikiem napigcia emocjonalnego i
konfliktu dramatycznego. Autorka postuluje, by w mysleniu wykonawczym budowaé
dynamiczng rownowage pomiedzy ,zhierarchizowanym rozwojem motywu” a
,»skrajnie wyzwolong ekspresja romantycznych emocji”.

Wezmy za przyktad Pace non trovo: ksztalt motywu nie tylko podlega czestym
powtdrzeniom, lecz agresywnie ewoluuje i rozszerza sig— jak ukazuje Rycina 9, skala
tej transformacji ma charakter radykalny. Progresja motywiczna stanowi tu nie tylko
wyzwanie techniczne, ale artystyczny rezultat starcia struktury z afektem. Podczas

gdy Rozdziat 4 szczegdtowo analizuje techniczne komponenty wykonania, niniejszy
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wywod akcentuje $wiadomo$¢ koncepcyjna wykonawcy 1 jego emocjonalng
proaktywnos¢.

Zgodnie z tradycyjna perspektywa wykonawczga, preludium domaga si¢
podkreslenia przejrzystosci pulsacji rytmicznej, stopniowej gradacji emocji oraz
integralno$ci  strukturalnej. W kontekscie Lisztowskiego rozwoju motywow
paradygmat ten podlega radykalnej dekonstrukcji — fraza wymaga bowiem
kontrolowanej eksplozji ekspresyjnej, osiagalnej wylacznie przez $wiadome

przekroczenie tradycyjnych kanonow wykonawczych.
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Przyktad 9

W tym momencie rola fortepianu zdaje si¢ zosta¢ wyniesiona przez Liszta na
pierwszy plan sceniczny, co stanowi radykalne przetamanie tradycyjnego myslenia o
akompaniamencie fortepianowym. Jako wykonawca fortepianowy autorka uwaza, ze
nalezy by¢ odwaznym 1 $miatym. Stopien wyolbrzymienia w rozwoju tego wstepu
stawia bowiem przed nami jasne wymaganie: fortepian ma od samego poczatku
dominowa¢ w ksztattowaniu emocji utworu, a nie jedynie stuzy¢ za proste tto dla gtosu
solowego.

W moich wczesniejszych wykonaniach czesto napotykatam trudnosci w

ekspresji muzycznej — brakowalo impulsywnej ekspresji emocjonalnej
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fraz lub koncentrowalam si¢ wylacznie na precyzji technicznej. Takie podejscie
sprawiato, ze ta gwattowna introdukcja tracita na sile wyrazu.

Podczas jednej z prob z §piewakiem solista, tenze zwrocit mi uwage: ,,Im
bardziej petna ekspresji jest twoja gra, tym latwiej mi wejs¢ w odpowiedni stan
emocjonalny przy pierwszej frazie”. Uswiadomilam sobie wowczas coraz wyrazniej,
jak kluczowy jest ten wybuch emocji. Jednym z gtdéwnych trudnosci wykonawczych
tego utworu jest wlasnie wstep, ktory musi ptong¢ niczym ,,zapton pasji”’. Musimy w
naszej grze $wiadomie przekracza¢ granice ,strefy komfortu” — wykonawca partii
fortepianu przestaje by¢ ukryty za $piewakiem, co jest czestym problemem w
wspotpracy pianistow z wokalistami. Nalezy porzuci¢ konwencjonalne myslenie o
akompaniamencie i przyjac¢ postawe wspottworcy artystycznego.

W zwiazku z powyzszym, opracowanie motywu wymagacé bedzie zaréwno
Scistej logiki rozwojowej, jak 1 intensywnej budowy kolorytu oraz napigcia
ekspresyjnego. Nie jest to antagonizm migdzy rozumem a emocjami, lecz ich
dialektyczna jedno$¢. Tak jak Liszt w swej tworczosci syntetyzowal tradycje z
innowacja, tak i my, jako wykonawcy, powinnismy nieustannie dgzy¢ do réwnowagi
miedzy strukturg a ekspresja, by wiernie zinterpretowac i przekaza¢ glebokie intencje

dziela.

b. Semantyczna funkcja recytatywu i jego nowoczesna ekspresja

Forma muzyczna recytatywu pojawia si¢ w wielu piesniach artystycznych
Liszta, w tym w wybranych do niniejszego artykulu utworach: Die Loreley, Mignon
Lied oraz Pace non trovo. Jak juz omoOwiono wczesniej, Liszt nie tylko przejat
semantyczne mechanizmy recytatywu w stylu mozartowskim, ale wzbogacit
g0 0 ztozono$¢ harmoniczng, integracj¢ rytmiczng oraz skoncentrowang intensywnos¢
emocjonalna, znacznie wykraczajac poza klasyczna, ,,narracyjng” funkcje recytatywu.
W konsekwencji konieczna jest rewizja mys$lenia wykonawczego — autorka jest

przekonana, ze podejscie do wykonywania takich fragmentéw musi odej$¢ od
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tradycyjnego pojmowania recytatywu jako elementu ,przejSciowego” i
,pomocniczego”.

W istocie, korekta myS$lenia wykonawczego w tym zakresie jest stosunkowo
prosta. Przeanalizujmy recytatyw w Pace non trovo (przykilad 10). Zapis tego
fragmentu przez Liszta jest stosunkowo skomplikowany, a sama ztozono$¢ notacji
nakazuje nam podejsScie do tej partii bez pobtazliwosci. W pewnym sensie, partie
fortepianowe w tym fragmencie sg bardziej radykalne niz partie wokalne. Zgodnie z
doswiadczeniem wykonawczym autorki, kluczowa réznica miedzy tym fragmentem a
tradycyjnym recytatywem operowym polega na tym, ze w tradycyjnych ariach
operowych, partie fortepianu s3 najczesciej redukcja partytury; wykonawca musi
odwolywa¢ si¢ do peinej partytury symfonicznej, dazac do maksymalnego zblizenia
efektu fortepianowego do brzmienia orkiestry.

W przypadku Liszta natomiast, wykonawca musi aktywnie kreowac atmosferg
symfoniczng — dobiera¢ odpowiednig barwe dzwigku oraz ksztattowac konkretng
rytmike budowania napig¢cia emocjonalnego w oparciu o indywidualne mozliwos$ci
$piewaka. Myslenie wykonawcze musi ewoluowac¢ od ,,imitowania orkiestry” w
kierunku ,,aktywnego kreowania orkiestry”. Przej$cie to wymaga wickszej inicjatywy,
jednoczesnie stawiajagc wyzsze wymagania wykonawcy w zakresie racjonalnego

wywazenia kontroli i ekspresji.

.. Pil agitato -~ 2 [

Przyktad 10
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Warto podkresli¢, ze w tym utworze podejscie wykonawcze do tej czesci
wykazuje istotng zbiezno$¢ z mysleniem dotyczacym preludium, omdéwionym w
poprzedniej sekcji — mianowicie wymaga ono od wykonawcy $wiadomego
wywazenia rygoru strukturalnego 1 skrajnej intensywno$ci emocjonalnej w
dynamicznej rownowadze na stosunkowo krotkim odcinku muzycznym.

Podobnie, w sekcji o charakterze recytatywu rozpoczynajacej Mignon Lied (zob.
przyktad 11), partia fortepianu nie tylko towarzyszy, ale wrecz zdecydowanie prowadzi
lini¢ wokalna, jednoczesnie wykazujac z nig wysokie wspotbrzmienie. Cho¢ zapis tego
fragmentu pozornie nie wydaje si¢ szczegoOlnie skomplikowany, w praktyce
wykonawczej podczas wspotpracy ze $piewakiem solista ponownie stanowil on

powazng probe dla autorki.

Franz Liszt.
(Vertont im Februar 142,
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Przyktad 11

Poczatkowo autorka podchodzita do tego fragmentu z tradycyjnym mysleniem
o akompaniamencie recytatywnym. Wspotpraca ze $piewakiem solista sprawiala
pozory doskonatej synchronizacji, wrecz dostownie perfekcyjnej, jednakze podejscie
to catkowicie pozbawiato parti¢ fortepianu ekspresji, upodabniajac ja do ,,nudnego
metronomu’”.

Gdy jednak autorka zaczg¢ta wzmacnia¢ ekspresje linii melodycznej fortepianu,
wdrazajac jednoczesnie ,,myslenie wokalne” — tj. wspolne oddychanie, pulsowanie,
dynamike¢ i ekspresj¢ emocjonalng ze $piewakiem — relacja miedzy fortepianem a

glosem przeksztalcita si¢ w relacj¢ partnerska, pozbawiong podporzadkowania.
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Efekt catosci stal si¢ bardziej przestrzenny 1 spdjny. Po osiagnigciu pelnej
synchronizacji artystycznej i emocjonalnej ze $piewakiem, partia fortepianu zaczeta
znacznie precyzyjniej 1 bardziej namacalnie oddawa¢ ,intonacj¢” wypowiedzi
muzycznej, co znacznie ozywito wspolny efekt wykonawczy. Stanowi to kolejng

manifestacje wczesniej wspomnianej koncepcji ,,wspottworcy artystycznego™.

¢. Zamazywanie granic miedzy tradycyjna tonalnoscig a nietradycyjna

kolorystyka

Przewidywany ,wagnerowski” charakter tonalnosci w preludium Die
Loreley oraz  jej unikalng kolorystyke szczegétowo omowiono wczesniej.
Przypominajag one wykonawcy o konieczno$ci szczegolnej wrazliwosci na dobor i
zmiany barwy dzwigku oraz o nadawaniu melodii pelniejszej ekspresji. Przyklady
nietradycyjnej harmonii Liszta sg bardzo liczne w wybranych utworach. Przyktad 12
przedstawia zakonczenie fragmentu / vidi in terra angelico costumi, natomiast Przyktad
13 natomiast ukazuje obraz ,,}odzi rybackiej pochtanianej przez fale” w Die Loreley,
ktéry stanowi rowniez najbardziej burzliwy fragment catego utworu. W obu tych
fragmentach Liszt stosuje skale nietradycyjne, z dominujagcym motywem
chromatycznym. Jednakze ogo6lna kolorystyka pierwszego z nich jest ciepta, podczas

gdy drugiego — wzburzona i katastroficzna.
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Przyktad 12
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Przyktad 13

Przy wykonaniu tych fragmentow opartych na pottonach lub unikatowych
skalach kluczowym zagadnieniem staje si¢ ukazanie ich specyfiki. Przede wszystkim
nalezy zidentyfikowa¢ najbardziej ,,nietradycyjne” dzwigki w obrebie nietradycyjnych
akordow 1 nada¢ im szczegodlny wyraz, dobierajagc odpowiednig dynamike i barwe
dzwigku. Sa to jednak standardowe dziatania mieszczace si¢ w ramach tradycyjnej
techniki wykonawczej. Znacznie istotniejsze jest jednak, aby wykonawca wszedt w
proces tworczy Liszta niejako ,,od tylu”. Powinni§my postawi¢ sobie pytania: Dlaczego
wybrat wilasnie takg konstrukcje tych skal? Czego pragnat, abySmy ustyszeli? Jakie
uczucia zamierzat w nas wzbudzic¢?

W utworze Die Loreley nagromadzenie tych dysonansow niczym wzburzone
fale morskie, wraz z ich ulotng, nieustannie zmieniajaca si¢ ptynnoscig dzwigkowa,
wprowadza stuchacza w stan granicznego napigcia. Stanowi to zaréwno aluzje do
demonicznej natury syreny, jak i muzyczng metafor¢ nieuchronnosci katastrofalnego
losu. Taka muzyka wymaga od pianisty zdolnosci narracyjnych, ktore wykraczaja

daleko poza czysto techniczne umiej¢tnosci.
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Dla kontrastu, zakonczenie I vidi in terra angelico costumi ma charakter
introspektywny 1 migkki, przedstawiajac fluktuacje uczu¢ oraz ich ostateczne
pojednanie. Liszt w sposob niezwykle subtelny maluje tu emocjonalng trajektorie
mitosci: ,,nadzieja — cierpienie — ukojenie”. Wykonawca nie powinien traktowac tej
frazy wylacznie jako ,tagodnego zakonczenia”, lecz winien w kazdym dzwigku
poszukiwac §ladow wewnetrznych przemian postaci. Interpretacja nie moze ograniczac
si¢ jedynie do zmian harmonii; musi rozwing¢ si¢ jako ekspozycja wewnetrznego
monologu duszy.

Autor uwaza, ze podczas wykonywania tego rodzaju fragmentow kluczowa
zasadg jest: nie szczedzi¢ wyrazania wtasnego wewnetrznego rezonansu i emocjonalnej
wiezi. Liszt, komponujac te utwory, postrzegat wykonawce jako ,,emocjonalnego
spadkobierce” o wysokiej swiadomosci podmiotowej. W tych niezwykle subtelnych
konstrukcjach harmonicznych kazdy wykonawca moze odnalez¢ wlasne, unikalne
punkty psychologicznej stycznosci — by¢ moze to juz doswiadczone zagubienie,
niewypowiedziany bdl lub jaka$ nieznana nikomu czuto$¢. To wlasnie wniesienie tej
indywidualnej rezonancji nadaje muzyce Liszta jej niepowtarzalng ptynnos¢ i
wspotczesnose.

Z powyzszych rozwazan wynika, ze Liszt zdaje si¢ stawial pianistom w
dzietach wokalnych znacznie wyzsze wymagania artystyczne. Radykalnie podnidst
rangg¢ partii fortepianu, co dla pianistow stanowi miecz obosieczny: z jednej strony
zyskujemy niespotykane dotad mozliwosci ekspresji — $wiatto w partyturze nie jest
juz zarezerwowane wylgcznie dla $piewaka, lecz silny reflektor pada rowniez na
fortepian; z drugiej strony, to samo $wiatlo obnaza nasze niedostatki — tradycyjne
pojmowanie roli akompaniamentu fortepianowego, utrwalone podej$cie do
przygotowania technicznego oraz powierzchowne metody odczytu partytury okazuja
si¢ niewystarczajace, by w pelni odda¢ wielowymiarowo$¢ dziet Liszta.

Z perspektywy szerszej, autorka uwaza zatem, ze powinniSmy przemysle¢ na
nowo tozsamos¢ i gtos fortepianu w piesni artystycznej w kluczu ,,ekspansji” jego roli

— czyli, jak wspomniano wczesniej, jako ,,wspottworcy artystycznego” wymagajacego
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wiekszej proaktywnos$ci wyrazu. Wykonujac piesni Liszta, autorka czesto doswiadcza
specyficznego ,,napigcia podwojnego”: wykonawstwo przypomina malowanie na
rozleglym ptdtnie — wymaga zaréwno zdolnosci do ,,wypelnienia” catej przestrzeni
kompozycyjnej, jak 1 umiejetnosci subtelnego oddania lokalnych kolorow, gry swiatta
oraz faktury. W kontek$cie Liszta, owo malarstwo muzyczne winno ponadto
przejawia¢ pewng ceche ,,impresjonistyczng” —nie kazdy szczegét wymaga
absolutnej wyrazistosci, lecz konieczne jest osiggnigcie rownowagi miedzy
nieostroscig a klarownoscia.

Wiasnie dlatego nasze mysSlenie wykonawcze musi przej§¢ transformacje
»odtechnicznienia” (de-technicyzacji). Nalezy przej$¢ od czysto racjonalnej drogi,
ukierunkowanej na techniczng precyzj¢, metronomiczng rownos$¢ rytmu i dynamiczng
rownowage, ku estetycznej wizji bardziej obrazowej — tutaj rytm przestaje byc¢
mechanicznym podziatem czasu, a staje si¢ pulsem psychicznym; zmiany barwy
dzwigku to nie powierzchowna ornamentyka, lecz przektad samej emoc;ji; technika za$
przestaje by¢ celem samym w sobie, stajac si¢ srodkiem stuzacym przekazowi znaczen
oraz realizacji intencji strukturalnych.

To stawia przed wykonawca wysokie wymagania artystyczne. Trzeba odczytac
ze partytury nie tylko precyzje konstrukcji, ale takze bogactwo emocjonalnych
niuansOw poza strukturg. Wykonawca musi umie¢ podczas kazdej proby kreowac i
rekonstruowac role na wyzszym poziomie. Potrzebne jest spojrzenie architekta, ktory
buduje przestrzen dzwiekowa 1 struktur¢ muzyczng, precyzyjnos¢ malarza w doborze
barw i $wiatla (barwa i atmosfera), a wreszcie jak rezysera teatralnego — wspotpraca
z wokalistg, by wspolnie prowadzi¢ wielka narracje 1 glgbokie emocje dzieta. Wobec
tego nie mozemy zatrzymac si¢ jedynie na poziomie ,jak wykonaé utwodr”, lecz
powinnismy zastanowic si¢ glebiej ,,jak ksztaltujemy dzieto 1 jak dzieto ksztattuje nas”,
co pozwala prawdziwie wkroczy¢ w otwartg przez Liszta sferg sztuki.

Podsumowujac, strategia wykonawcza pod naporem innowacji i wyjatkowosci
Liszta wymaga od pianistow przemiany spojrzenia na technike, strukture i barwe, a

takze na ich artystyczng tozsamos$¢. Z szerszej perspektywy, w otwartym przez Liszta
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konteks$cie artystycznym, czy przyszli pianisci nie powinni rowniez angazowac si¢
bardziej w tworczo$¢, aranzacje i rekonstrukcje piesni artystycznych? Czy nie powinni
by¢ systematycznie ksztalceni w interdyscyplinarnych kompetencjach artystycznych,
takich jak literatura czy teatr, aby sprosta¢ oczekiwaniom Liszta wobec ,,wyrazu sztuki
syntetycznej”? To nie tylko odpowiedz na ducha tworczosci Liszta, lecz redefinicja roli
wspotczesnego pianisty. Tylko ciagle rozszerzanie granic pozwoli nam staé si¢

prawdziwymi wspottworcami sztuki, a nie jedynie interpretatorami.
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Podsumowanie

W  niniejszej pracy autorka wykorzystala siedem wybranych piesni z
wczesniejszego okresu tworczosci Franciszka Liszta. Doglebne badanie tych dziet
polegato na zbadaniu tla ich powstania oraz tekstéw, réwniez w kontekscie zyciorysu
kompozytora, a takze na analizie kompozycji i poszczegdlnych wykonan. Piesni
artystyczne moga wydawac si¢ matymi kroplami w catym morzu muzycznego §wiata
stworzonego przez Liszta. Autorka wierzy jednak, ze ten maty wycinek odzwierciedla
calg istote tworczosci kompozytora.

W przedstawianych dzietach udato si¢ Lisztowi — réwniez dzigki wyksztatceniu
literackiemu — przedstawic¢ istote tekstu, potaczy¢ muzyke z poezja, co ukazuje nam
wielowymiarowos¢ 1 wszechstronno$¢ jego talentu. Jego piesni charakteryzowaly sie
rowniez duzg innowacyjnoscig — artysta zakwestionowal dotychczasowe zasady
tworzenia tego typu utworow i zwigzane z nimi idee. Dzigki ich unikalno$ci nawet
wspotczesnie okazujg si¢ one wyjatkowo atrakcyjne dla publicznosci. Z perspektywy
wykonawczej dzieta Liszta przyniosty nowe myslenie o partii fortepianu — to aspekt
wyjatkowo wazny dla autorki — pianistki. Uzywajac bardzo intuicyjnych technik
kompozycji, pokazat on w piesniach artystycznych niezwykla ekspresyjna moc partii
fortepianu, podkreslajac tym samym jej znaczenie.

Jako piani$ci, musimy zawrze¢ w naszych wykonaniach jego przezycia, emocje i
aspekty zwigzane z ttem powstania utwordow, a takze postarac si¢ wyrazi¢ zywiotowos¢
muzyki, wczu¢ si¢ w styl Liszta 1 dostrzec namietno$¢ lub glebie emocji, ktérych
doswiadczat w czasie gry sam kompozytor. W peini uswiadomi¢ sobie
wieloaspektowos$¢ jego dziet mozna tylko wtedy, gdy bedziemy pamigta¢ o
kompozytorze w odniesieniu do wszystkiego, co kryje sie za jego tworczoscig — piesni
artystyczne Liszta wyrazaja jego prawdziwe emocje, bogactwo jego wewnetrznego
Swiata.

Jak wynika ze zgromadzonej przez autorke bibliografii i danych badawczych, prac

naukowych poswigconych piesniom artystycznym Liszta jest stosunkowo niewiele.
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Warto$¢ muzyczna pie$ni Liszta bez watpienia sprawia, ze sg to utwory, ktoére warto
dalej badac¢ i analizowaé. Ze wzgledu na ograniczong objetos¢ pracy autorka stworzyta
jedynie skrécony zarys zycia 1 procesu tworczego Liszta, koncentrujac si¢ na
najistotniejszych tresciach wybranych piesni, nie analizujac wszystkich utworow tego
gatunku autorstwa Liszta. Ponadto omawia metody wykonania wybranego repertuaru -
przede wszystkim w aspekcie wspolpracy miedzy fortepianem a muzyka wokalna,
dokonujac naukowej, profesjonalnej analizy, do ktorej beda mogli odnosi¢ si¢ inni
badacze, nie porusza jednak szczegolowo aspektu $piewu, jako ze nie jest to jej
specjalizacja.

Celem niniejszej pracy byto przedstawienie uroku piesni artystycznych Liszta za
pomocg wybranych utworéw, by w ten sposoéb zwrdci¢ na nie uwage badaczy,
pianistow 1 wokalistow, zacheci¢ ich do dalszego zgltebiania tych piesni, szerszego ich

wykonywania, a takze rozpowszechniania.
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Podzi¢kowania

Niniejszym pragne ztozy¢ najserdeczniejsze podzigkowania wszystkim osobom,
ktére wspieraly mnie podczas moich studiow doktoranckich.

Przede wszystkim pragng wyrazi¢ najgltebsza wdzigczno$¢ mojej promotorce, Pani
prof. dr hab. Joannie Maklakiewicz. Dzigkuj¢ za nieustanne wsparcie, gleboka madros¢
akademicka oraz bezgraniczng cierpliwos¢, jakg obdarzata mnie Pani profesor przez te
pig¢ lat. Podczas pobytu w Warszawie, zarowno w kwestiach wykonawczych —
koncertow, nagran, jak 1 codziennego zycia — zawsze moglam liczy¢ na Pani
profesjonalne wskazowki 1 stworzone mozliwosci rozwojowe. Dzigki Pani
mentoringowi zglebitam tajniki kameralistyki fortepianowej, doskonalac zaréwno
warsztat wykonawczy, jak 1 refleksj¢ teoretyczng. Pani inspiracja stala si¢ silg
napedowa mojej kariery artystyczno-naukowej. Zamierzam kontynuowaé droge
wyznaczong przez Pani wysokie standardy artystyczne.

Serdeczne podzigkowania kieruje do przyjacidt ze swiata muzyki: Pani Zhiyuan, z
ktorg wspdlnie zglebialy$Smy sztuke gry w duecie na cztery rgce — nasze proby,
egzaminy i wzajemne inspiracje staty sie¢ fundamentem trwatej przyjazni; oraz Pani
Aleksandrze Wittchen, ktorej profesjonalizm wokalny i benedyktynska cierpliwosé¢
podczas sesji nagraniowych w studio byly bezcennym wsparciem dla moich badan.

Wyrazy glebokiej wdzigcznosci sktadam réwniez Cztonkom Komisji
Egzaminacyjnej za po§wigcony czas 1 merytoryczng ocen¢ dysertacji.

Z radoscig przyjmuje wszystkie przejawy zyczliwosci, jakich do$wiadczylam

podczas tej naukowej pielgrzymki.

Xi’an, Chiny
Marzec 2025 1.
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2)Benedetto sia'l giorno
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2.<Der du von dem Himmel bist> S.279
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3.<Die Lorelei> S.532
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Die Lorelei
(Heine, trans. Westbrook)
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Liszt — Die Lorelet
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4.<Mignon's Lied> S.275

Mignons Lied

Gedicht von Goethe.
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