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Wstep

Proces przygotowania materiatow i poszukiwania bibliografii dotyczacej Hugo
Wolfa poprzedzil w moim przypadku utwor jego autorstwa, ktory wlaczylem do repertuaru.
Byt on na tyle interesujacy, wregez intrygujacy — tak w warstwie literackiej, jak i muzycznej,
ze wzbudzit che¢ siegnigcia do innych kompozycji jego autorstwa.

Siggniecie do kolejnych utwordéw i1 glgbsze poznanie tworczosci Wolfa wyzwolito
che¢ blizszego poznania repertuaru — tak od strony wykonawczej, jak 1 odstuchowe;j.
W tym czasie zrodzito si¢ moje przekonanie, Ze jest to bez watpienia ten sam styl i sposob
tworzenia dziela artystycznego zwany Gesamtkunstwerk (catoSciowe dzielo sztuki),
ktorego to pojecia uzywa si¢ w kontekscie tworczosci, szczegdlnie dramatow scenicznych
Richarda Wagnera.

W wigkszosci wszystkie dostgpne informacje o Hugo Wolfie maja forme
encyklopedyczng. Mnie jednak, z racji emoc;ji i filozoficznej glebi, ktdra niosg ze sobg jego
utwory, wiedza ta wydata si¢ zbyt powierzchowna. Zainteresowal mnie Hugo Wolf jako
cztowiek 1 wszystko, co z ,,cztowieczenstwem” w jego przypadku si¢ wigze: to, gdzie si¢
urodzil, gdzie wychowywal; jego rodzina, rodzenstwo, przyjaciele, szkota... A wiec to
wszystko, co mialo wplyw na sposob jego myslenia i postrzegania §wiata. Aspekt ten mial,
moim zdaniem, decydujacy wptyw na jego tworczosc.

Glebsze siggniecie do korzeni i1 zyciorysu kompozytora powodowata chec
znalezienia odpowiedzi na pytania, ktore towarzyszyly mi od poczatku, gdy rozpoczatem
przygotowanie dziela artystycznego oraz obecnie, gdy powstaje niniejsza praca — opis
zarejestrowanego na nosniku elektronicznym dzieta artystycznego. Owe pytania brzmig:
w jakim momencie zycia i tworczej aktywnosci Hugo Wolf stat si¢ kontynuatorem filozofii
tworczej Richarda Wagnera? Co spowodowalo taki stan rzeczy? Czy Wolf miat tego
swiadomos¢? Czy wilasnie w takich kategoriach zarysowanych przez Wagnera postrzegat
SW0ja tworczos¢?

Co do faktu, ze na sposéb podejscia Wolfa do stowa, ktore ,,opatrywat dzwigkiem”
najwigkszy wpltyw miat Richard Wagner — nie mam watpliwosci.

Co do tezy, ze Wagner, ktorego tworczo$¢ poznatem — bedac przez prawie dekade
wykonawcg na Festiwalu w Bayreuth — miat zdecydowanie najwickszy wptyw na Wolfa —

rowniez nie mam watpliwosci.



Co do tezy, ze Wolf identyfikowat si¢ z pogladami na sztuk¢ Wagnera i styszane
jest to w jego kompozycjach — réwniez i o tym jestem przekonany.

Aby w szerszym kontek$cie dokona¢ opisu zarejestrowanego dzieta artystycznego,
ktore wraz z niniejsza pracag sktadaja si¢ na prace doktorska w dyscyplinie artystycznej
sztuki muzyczne, wydaje si¢, ze wskazane jest omowienie koncepcji syntetycznego dzieta
sztuki reprezentowang przez Ryszarda Wagnera. Temu zagadnieniu poswi¢cony jest zatem
rozdziat pierwszy. Opisana w niej zostala migdzy innymi rola romanskiej sztuki operowe;j
oraz poglady Wagnera dotyczace praktykowanej przez niego koncepcji.

Rozdziat drugi: Hugo Wolf — sylwetka kompozytora w kontekscie do filozofii
tworczej Ryszarda Wagnera, zostal przygotowany na podstawie wielu zrddet, ktore
pozwolily opisa¢ osobiste przezycia, stan duchowy i impulsy, ktére mialy wplyw na
dziatania tworcze kompozytora.

Zdecydowanie najwiecej dowiadujemy si¢ o Wolfie z listow do najblizszych, m.in.
do Melanii Kochert, z ktorg kompozytor dzielit zazyta relacje w zwiazku 1 glebokim
zaufaniu, do przyjaciela Oskara Grohe i Emila Kauffmanna, dyrektora muzycznego
Uniwersytetu w Tybindze, ktory dla Wolfa stat si¢ osobg godng zaufania.

Lektura tych listow pozwolita mi pozna¢ Wolfa z jego codziennymi problemami,
przemys$leniami, watpliwo$ciami 1 pogladami na temat tego, co w danym momencie
komponowal. Interesujace i niezwykle cenne byly dla mnie jego przemyslenia dotyczace
utworow, ktore przygotowywatem jako dzieto artystyczne, stanowigce wraz z niniejszym
opisem rozprawe doktorska.

Sledzac literature dotyczaca zagadnien, ktore interesowaly mnie nie tylko
w odniesieniu do tematu pracy, natkngtem si¢ na wiele nowych muzycznych
i okoto muzycznych zagadnien, ktoére byly mi dotychczas nieznane i niewatpliwie
wzbogacity moja wiedze, a przy okazji pracy nad przygotowaniem dyskografii dostarczyty
wiele nieoczekiwanych artystycznych przezy¢.

Czy sam Hugo Wolf postrzegat si¢ jako kontynuator filozofii tworczej Ryszarda
Wagnera? Czy Hugo Wolf pragnal, aby wlasnie w taki sposob inni postrzegali jego
tworczo$¢? — materialy, do ktorych udato mi si¢ dotrze¢ oraz zachowana korespondencja
kompozytora jednoznacznie potwierdza, ze na oba wyzej sformutowane pytania odpowiedz
jest twierdzaca.

Dietrich Fischer-Diskau w swojej pracy zatytutlowanej Hugo Wolf: Leben und Werk

(Hugo Wolf: zycie i praca) stwierdza:



Rzeczywistos¢ muzyczna Wolfa nie opiera si¢ ani na sqdach
estetycznych, ani muzykologicznych'.

Jesli chodzi o przygotowanie dzieta artystycznego, moimi ,,przewodnikami” byli
uznani wykonawcy zarowno wokalistyki operowej, jak 1 kameralistyki wokalne;j.
Wymieni¢ tu musze Fritza Wunderlicha, Dietricha Fischer-Diskaua, Iana Bostridga (jako
nie niemieckojezycznego wokalisty — co dato mi poglad na wiele spraw technicznych
i jezykowych w odniesieniu do wykonawstwa pie$niarskiego okresu romantyzmu
w ktorym si¢ specjalizowal) 1 Eberchard Biichner (konkurujacego w kameralistyce
z Peterem Schreierem), ktoérego mialem okazj¢ by¢ uczniem i1 wiele zawdzigczam, jesli
chodzi o wykonawstwo repertuaru niemieckojezycznego w tym tzw. mozartowskiego.
Oczywiscie rowniez ,,pogladowo” stuchatem wielu innych wykonawcow.

Wieloletnie wykonywanie duzych partii repertuaru operowego nastrecza trudnosci
— jesli chodzi o powrdét do kameralistyki. Jednakze piesn jako mate -
w przypadku Hugo Wolfa ,,skonczone” dzieto, z tadunkiem emocji i konieczng technika
wokalng, wymaga doswiadczenia, ktore zdobywa si¢ po wielu latach praktyki i bagazu
do$wiadczen, rowniez zyciowych — co ma ostatecznie decydujacy wptyw na wiarygodno$¢
wykonania.

Wymienieni wykonawcy to znakomici ,.technicy wokalni”, ktérych posiadanym
kapitatem jest jezyk i kultura, w ktorej wzrastali. Nie znaczy to, iz wykonawca spoza tego
kregu kulturowego i jezykowego nie jest w stanie przygotowac znakomitej produkcji
wokalnej z okresu romantyzmu i niemieckiej liryki wokalnej XIX wieku — przyktadem jest
chociazby wspomniany przeze mnie lan Bostridge. Jest to jednak zdecydowanie bardziej
,pracochtonne” i czesto ,,karkolomne” zadanie. Powotywanie si¢ na technike belcanto to
stanowczo za mato. Technika ta bowiem, majgca swoje korzenie w kulturze wioskiej
1 gtownie ,,sprawdzajaca si¢” we wiloskiej literaturze muzycznej, nie jest tg, ktorej oczekuje
si¢ w odniesieniu do utwordéw z krggu niemieckojezycznego.

W okresie romantyzmu powstalo pojecie piesni niemieckiej das Lied — podobnie
jak francuskiej chanson, wloskiej canzone, angielskiego songu czy polskiej piesni. Jest to

zwigzane gtéwnie z kregiem jezykowym.

I Wolfs musikalische Wirklichkeit kiimmert sich weder um dsthetische noch um musikwissenschaftliche
Urteile”, w: D. Fischer-Dieskau, Hugo Wolf: Leben und Werk, Berlin 2003, s. 15. Jesli nie zaznaczono
inaczej, wszystkich thumaczen z jezyka angielskiego i niemieckiego dokonat autor pracy Pawet Antkowiak.
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W muzykologii wspotczesnej znaczenie stowa das Lied zawe¢zone jest jeszcze
bardziej do okreslenia fenomenu niemieckiej piesni lirycznej czasow romantyzmu. Piesn
stala si¢ ,,owocem chwili natchnionej”?, o czym pisze prof. Mieczystaw Tomaszewski
1 co wigze si¢ bezposrednio ze specyfika wykonawstwa.

Czysta technika belcanto nie znajdzie uznania w liryce niemieckiej. Wymagang
technike trudno jednoznacznie okresli¢. Jest to potaczenie (na bazie belcanto) tzw. szkoty
niemieckiej ze stylem mozartowskim, oparte na intonacji i wymowie jezyka niemieckiego,
impostacji samogtosek i konsonantow. Przede wszystkim samo stowo ma wywotaé
cantabile ($piewnosc), a efektem tego staje si¢ ekspresja uczuc.

Podjecie tematu, ktorego efektem jest zarejestrowane dzieto artystyczne oraz
niniejszy opis, oznaczal wnikliwe studia nad muzyczng literatura niemieckoj¢zyczna,
szczegblnie romantyzmu i neoromantyzmu. Na caly ten proces przygotowania wplyw
miata moja dlugoletnia praca w teatrach niemieckich, w tym dekada pracy na Festiwalu
Wagnerowskim w Bayreuth, gdzie poznatem praktycznie caty repertuar operowy Richarda
Wagnera. Nie bez znaczenia byl réwniez kontakt z autorytetami w tej dziedzinie:
wokalistami, dyrygentami oraz pianistami.

W taki sposéb prezentowane dzielo artystyczne, ktore wraz z niniejszg praca,
bedaca jego opisem, sktada si¢ na prace doktorska, jest efektem moich wielu osobistych

doswiadczen i wyborow.

2 M. Tomaszewski, Studia nad piesniq romantyczng, Krakow 1997, s. 210.



Rozdzial 1

Ryszard Wagner — koncepcja syntetycznego dziela sztuki

1.1. Urzeczywistnianie idei w obowiazujacych normach muzycznych
Wagner dokonal §wiadomego pokazu swoich zmagan o artystyczng spdjnosé
1 tozsamos$¢, zarowno w swoich pismach, jak 1 w samych dramatach muzycznych, oferujac

siebie jako wlasnego krytyka — artysty pelnego $wiadomosci i kontroli®.

., Dgzeniom integracyjnym, stale obecnym dgzeniom do syntezy
odpowiada potrzeba powolywania pojec¢ catosciowych. Takim pojeciem
Jjest Gesamtkunstwerk, potocznie stosowanym do nazwania dzieta
zbudowanego z réznych rodzajow sztuki’™.

Dla potrzeb tej rozprawy interesuje mnie pojecie Gesamtkunstwerk w odniesieniu
do tworczo$ci Ryszarda Wagnera. Pojecie to pojawito si¢ u Wagnera okoto 1850 roku, przy
czym — jak podkreslaja muzykolodzy — Wagner sam protestowal, by dzieto jego zycia
zamykane bylo tylko w tym koncepcie. Friedrich Wilhelm Joseph Schelling

w swojej Filozofii sztuki napisat:

Zauwazam tylko, ze najdoskonalsze polgczenie wszystkich sztuk,
polgczenie poezji i muzyki przez piesn, poezji i malarstwa przez taniec,
ponownie zsyntetyzowane kompozytorstwo, jest najbardziej ztozonym
[!] zjawiskiem teatralnym, takim jak dramat starozytnosci [!], z ktorego
pozostata tylko karykatura [!], opera pozostata®.

3 A. Glauert, Hugo Wolf and the Wagnerian inheritance, Cambridge University Press 1999. Amanda Glauert
jest starszym wyktadowca w Krolewskiej Akademii Muzycznej 1 wspottworzyta artykuty do New Grove
Dictionary of Opera, Wagner in Performance (Yale University Press) and The Cambridge Companion to
Beethoven (Cambridge University Press, forthcoming).

4W sprawie definicji Gesamtkunstwerku por.: H. Szeemann, Vorbereitungen, w: Der Hang zum
Gesamtkunstwerk Eurapische Utopien seit 1800, Aarau-Frankfurt/M 1983 [Katalog wystawy Ziirich,
Diisseldorf, Vienna 1983], s. 16-21.

5 ,,Ich bemerke nur noch, daB die vollkommenste Zusammensetzung aller Kiinste, die Vereinigung von
Poesie und Musik durch Gesang, von Poesie und Malerei durch Tanz, selbst wieder synthetisiert die
componierteste [!] Theatererscheinung ist, dergleichen das Drama des Althertums [!] war, wovon uns nur
eine Karrikatur [!], die Oper geblieben ist”, w: G. Westernhagen, Wagner: A Biography (tham. W.M.
Whittal), vol. I, Cambridge 1978, s. 146—147.



Okreslenie tego fenomenu funkcjonowato i funkcjonuje w historii sztuki
w odniesieniu do réznych ,,dziet zbiorczych”. Elzbieta Gieysztor-Mitobedzka w artykule
W obronie ,,catosciowosci”. Pojecie Gesamtkunstwerk, w oparciu o pisma R. Wagnera

wyjasnia:

Drzieto zbiorcze = ko-egzystencja sztuk — rozumienie wyrastajgce na
bazie intelektualnej, estetycznej koncepcji ,, korespondencji sztuk”,
o0 genezie jeszcze antycznej w horacjanskim ut pictura poesis
(lac. poezja powinna by¢ jak malowidlo).

Drzieto syntetyczne = ponadgatunkowe stopienie sztuk/elementow,
w ktorym sq one srodkiem do przestania wizji transcendentalnej —
rozumienie zaktadajqgce materialno-ideacyjno-emocjonalng jednosc,
o genezie romantycznej. Pierwszy sposob rozumienia dziela
calosciowego okreslmy mianem ,,koncepcja zbiorczo-estetyczna”, drugi
— ,,koncepcja syntetyczno-metafizyczna”.

W ten ostatni sposob rozumial Gesamtkunstwerk jego tworca
— Ryszard Wagner®.

Natomiast Amanda Glauert w artykule Muzyka przysztosci? Charakter dziedzictwa

wagnerowskiego napisata:

Kiedy w 1900 roku stynny wiedenski krytyk Eduard Hanslick nazwat
Mahlera, Straussa i Wolfa ,,muzyczng secesjq”, nie mogt znalez¢ mniej
sympatycznej grupy towarzyszy. Wolf uwazat, ze muzyka Straussa
wphywa na szalenstwo, Mahler nienawidzit piesni Wolfa za ich nacisk
na ,,declamation” (deklamacje), podczas gdy Strauss
i Mahler szanowali si¢ nawzajem przez przepasc¢ wzajemnego
niezrozumienia. Mozna powiedzie¢, ze Hanslick ujawniat swojg
nieznajomosc ztozonosci ruchow postwagnerowskich i polegat na
najprostszych kulturowych rozroznieniach. Bo to prawda, ze Mahlera,
Straussa i Wolfa mozna szybko zidentyfikowac jako tych, ktorzy wierzyli
w artyste jako bohatera rewolucji — w przeciwienstwie do artystow,
ktorzy kiadli nacisk na szacunek dla przesztosci. Gdyby Hanslick w
1900 roku nadal definiowat artystyczng ,,secesje” jako pozostawianie
za sobg wszelkich powszechnie przyjetych kryteriow piekna,
domagajqcych si¢ wolnosci w ustalaniu wtasnych standardow prawdy
i wartosci, to wszyscy trzej byliby bez watpienia ,,secesjonistami’’. Ale
tak samo bytby prawie kazdy inny znany kompozytor austro-niemiecki
konca XIX wieku, z wyjgtkiem by¢ moze godnego uwagi
przypadku Brahmsa.

¢ R. Wagner (1849), Das Kunstwerk der Zukunft, w: Gesammelte Schriften und Dichtungen, Bd. 2, Berlin-
Leipzig-Wien-Stuttgart 1939, s. 43—177. Zob. M.G. Dellin, Richard Wagner mein Denken, Miinchen 1982.
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Muzyka Brahmsa z pewnoscig nadal koncentrowata si¢ na sile
klasycznych form i techniki; ale jak zauwazyt Schoenberg w swoim
eseju ,, Brahms the Progressive”, ta bezposrednia cigglos¢
z przeszltoscig byta ztozonym i indywidualnym osiggnieciem.

W Austrii czy Niemczech pod koniec XIX wieku wszelkie normy
muzycznego oczekiwania byly tatwiej filtrowane przez Wagnera niz

Brahmsa, ale z mylgcymi konsekwencjami dla Wagnera’.

Agata Kochanowska w pracy Wenn das Wort dem Ton gehorchen muss. Der
Librettist Richard Wagner (Gdy stowo dzwiekowi podporzqdkowaé sie musi. Librecista
Ryszard Wagner) napisala:

,»Musica e parole” to odpowiednik niemieckiego stowa ,, Musik und
Worte” i nalezg do szerszego kontekstu, a mianowicie w zdaniu ,, Prima
la musica e poi le parole”, co w jezyku niemieckim oznacza:

., Najpierw muzyka, potem stowa .

Tak rozumiat Antonio Salieri, nadworny kapelmeister Wiednia, relacje tekstu do
muzyki. Podobnie twierdzil Mozart, ktéry napisat w liscie do ojca w pazdzierniku 1781

roku:

...Ww operze poezja musi by¢ absolutnie postuszng corkq muzyki®.

Przeciwnikiem takiej koncepcji byt Christoph W. Gluck, ktoérego twierdzenie

mozna przeczyta¢ we wstepie do opery Alceste:

7 A. Glauert, Wagner, Journal: Nineteenth-Century Music Review, t. 6, nr 1, czerwiec 2009. Opublikowane
online przez Cambridge University Press: 13 kwietnia 2011, s. 113—117.

§ ,Musica e parole” sind ein Aquivalent der deutschen Wérter ,,Musik und Worte” und gehdren in einen
breiteren Kontext, ndmlich in den Satz ,,Prima la musica e poi le parole”, was auf Deutsch so viel, wie ,,Erst
die Musik, dann die Worte” bedeutet”, w: A. Kochanowska, Wenn das Wort dem Ton gehorchen muss. Der
Librettist Richard Wagner und sein Ring des Nibelungen, Wydziat Neofilologii UAM

w Poznaniu, Poznan 2017.

?,,...Bei einer Opera muB schlechterdings die Poesie der Musick gehorsame Tochter sein”, w: L.
Schidermair (Hrsg.), Die Briefe W. A. Mozarts und seiner Familie, 5 Bande, Band 2, Miinchen / Leipzig
1914, s. 127-129.

11



Probowatem (...) przywroci¢ muzyce jej prawdziwy cel,
a mianowicie to, aby stuzyta poezji'°.

Migdzy tymi dwoma biegunami wielkich kompozytorow XVIII wieku
urzeczywistnienie idei syntetycznego dzieta sztuki Gesamtkunstwerk przez Ryszarda

Wagnera byto procesem niezwykle trudnym.

1.2. Wyzszos$¢ dramatyczna romanskiej sztuki operowej
To, o czym pisal w pismach teoretycznych i jak rozumiat swojg twdrczo$¢ Richard
Wagner, przetozyto si¢ na to, co zaistniato jako ,,dzieto totalne”. Jego dramaty sceniczne:
Der Fliegende Holldnder (Latajacy Holender),
Tannhduser und der Sdngerkrieg auf Wartburg (Tannhéuser i turniej $piewaczy na
Wartburgu),
Lohengrin,
Der Ring des Nibelungen (Pierscien Nibelunga):
Das Rheingold (Ztoto Renu),
Die Walkiire (Walkiria),
Sigfried (Zygfryd),
Gotterdimmerung (Zmierzch bogow),
Tristan und Isolde (Tristan 1 Izolda),
Die Meistersinger von Niirnberg (Spiewacy norymberscy),
Parsifal
—to dzieta, w ktérych obie sztuki: sztuka stowa i sztuka dzwigku, zostaty potaczone
w jedno na tym samym poziomie artystycznym. Akcje dramatyczng Wagner tworzyt jako
synteze¢ sztuki. Pod tym katem pisal libretta, muzyke i didaskalia (wskazéwki dla
wystawiajacych jego sztuki). Zmienil przez to zdolno$¢ wyrazu muzyki romantycznej
1 podstawy praktyczne opery. Opanowanie srodkéw technicznych, traktowanie choéru,
a szczegdblnie orkiestry ujawnito mistrzostwo i wyjatkowos$é¢ kompozytora'!,
Sam Wagner zaczat rozumie¢ panowanie i wyzszos¢ dramatyczng romanskiej sztuki
operowej nad staromodng, nie na czasie, ,,uczong” muzyka mtodych niemieckich

kompozytoréw, gdy zachwycita go Wilhelmine Schréder-Devrient (1804—1860) w operze

10K. Honolka, Der Musik gehorsame Tochter. Opern — Dichter — Operndichter, Stuttgart 1962, s. 15.
"' H. Renggli, Richard Wagner, w: A. Kotte (Hrsg.), Theaterlexikon der Schweiz, tom 3, Chronos, Ziirich
2005, s. 2037.
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Vincenzo Belliniego (1801-1835). Najpierw ujeta go zmystowa frywolnos$¢ nastroju
ptynaca z muzyki francusko-wtoskiej. Styszat ja z takg samg sita w dzietach Wilhelma
Heinsa (1746—1803) i u autorow ruchu literackiego Junges Geutschland (Mtode Niemcy),
ktérych pisma podziwiat. Najblizszy z nich byl mu Heinrich Laube (1806-1884),
z ktorym si¢ zaprzyjaznil od 1832 roku. W wydawanym przez Heinricha Laube
czasopismie Zeitung fiir die Deutsche Oper (Gazeta dla niemieckiej opery), ukazato si¢ 10
czerwca 1834 roku pierwsze pismo Wagnera — esej o operze niemieckiej Die Deutsche
Oper. Przez wiele lat, sposrdd przedstawicieli najnowszej literatury niemieckiej najsilniej
poetycko oddziatywat na Wagnera Heinrich Heine (1797-1856)!2.

Gdy Wagner zdecydowat si¢ kontynuowac adaptacje tetralogii Pierscien Nibelunga,

w liscie do przyjaciela napisal:

Nastepna rewolucja musi koniecznie zakonczy¢ catq naszq ekonomie
teatralng: wszyscy muszq i upadng, to jest nieuniknione. Wylonie sobie
wtedy z gruzow wszystko to, czego potrzebuje. (...) Nad Renem
powotam teatr i zaprosze na wielkq dramatyczng uczte. Po roku
przygotowan wykonam catq mojq prace w ciggu czterech dni: wraz
z nig nastepnie zaprezentuje publicznosci sens tej rewolucji, wedtug jej
najszlachetniejszego zamystu do rozpoznania. Ta publicznos¢ mnie

zrozumie: obecna tego nie moze'.

Poprzez swoja tetralogic Wagner chciat zburzy¢ tradycyjny system teatralny
1 wprowadzi¢ prototyp nowego typu dramatu muzycznego, w przeciwienstwie do

tradycyjnej opery. Pisat:

12 P. Bekker, Wagner das Leben im Werke, Deutsche Verlags — Anstalt 1924,

13 Die néchste Revolution muf notwendig unsrer ganzen Theaterwirtschaft das Ende bringen: sie miissen
und werden alle zusammenbrechen, dies ist unausbleiblich. Aus den Triimmern rufe ich mir dann
zusammen, was ich brauche. (...) Am Rheine schlage ich dann ein Theater auf, und lade zu einem grofen
dramatischen feste ein: nach einem Jahre Vorbereitung fiihre ich dann im Laufe von vier tagen mein ganzes
Werk auf: mit ihm gebe ich den Menschen der Revolution dann die Bedeutung dieser Revolution, nach
ihrem edelsten sinne, zu erkennen. Dieses Publikum wird mich verstehen: das jetzige kann es nicht”, w: R.
Wagner, Uber die Benennung , Musikdrama’ (1872), w: R. Wagner, Dichtungen und Schriften (Anm. 6), Bd.
9,s.271-277.
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Caly swiatopoglqd znalazt swoj najpetniejszy wyraz artystyczny”,
i to nie tylko ,, tylko przez muzyke'.

Poczatkowo Wagner tworzyl poetyke dramatu poprzez rézne motywy z sag.
Przyktadem jest Tannhduser, ktorego komponowat od lata 1843 do wiosny 1845 roku.
Tannhdiuser und Singerkrieg auf der Wartburg to kompilacja: Uber den Krieg von
Wartburg (O wojnie na Wartburgu) Christiana Theodora Ludwiga Lucasa (1796—1854);
tresci Piesni Tannhdusera pochodza z 1515 roku 1 zbioru wierszy z XIII wieku Sdangerkrieg
auf der Wartburg (Wartburski turniej $piewaczy).

Pojawiajg si¢ tez pewne nawigzania do opowiadania Der Kampf der Singer (Turniej
$piewakow) (z 1818 roku) E.T.A. Hoffmanna oraz do Heinricha Heinego Die alten, bosen
Lieder (Stare, zte piesni).

Pod wpltywem filozofii Arthura Schopenhauera (1788—1860) Wagner poglebit
poetycka 1 obyczajowa tre$s¢, muzycznie wzbogacit ja przez odwazniejsze rozwinigcie
wyprobowanego podzniej w Tristan und Isolde (Tristan i Izolda) stylu kompozycji'®.

Podobnie postapit w przypadku opery Die Meistersinger von Niirnberg (Spiewacy
norymberscy), ktoéra ukonczyl w marcu 1848 roku. Tekst dramatu zaczerpnal z eposu
o tej samej nazwie bawarskiego autora i z przedmowy jego wydawcy Josepha Gorresa
(1776-1848), ktory wskazat na rozmaite pokrewne sagi z okresu sredniowiecza.
Pojedyncze z nich znalazt w Deutsche Sagen (Niemieckie sagi) braci Wilhelma Karla
(1786—1859) 1 Jacoba Grimm (1785-1863). Oprocz tego zapozyczyl motywy z opery
Euryanthe Webera, kilka scen z Heinricha Marschnera (1795-1861) Templer und Jiidin,
Merlina Karla Immermanna (1796-1840) i Piesni o Nibelungach.

14 Ganze Weltanschauung hat ihren vollendesten kiinstlerischen Ausdruck” gefunden, und dies nicht
zuletzt ,,erst durch die Musik”, w: L. Bornscheuer, Wagner: Der Ring des Nibelungen, ein Meisterwerk des
Anarchismus, s. 12.

15 F. Muncker, Wagner, Richard, w: Allgemeine Deutsche Biographie (ADB), tom 40, Duncker & Humblot,
Leipzig 1896, s. 544-571.
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1.3. Rownowaznos¢ sztuk

Takze muzyka do Lohengrina oznaczala ponownie krok naprzod na drodze
Wagnera. Mniej mozna w niej byto odczu¢ tradycyjna forme opery i stare melodie operowe
niz w operze Tannhduser. Muzyka stuzyta zupelie dramatowi. Takze czg¢$ci piesni o czysto
lirycznym charakterze dostosowane byly do dramatycznego rozwoju akcji; przede
wszystkim pojedyncze melodie miaty na celu dramatyczng pelng wyrazu deklamacje'®.

Podczas pracy nad instrumentacja Lohengrina Richard Wagner ,,projektowal”
dramat muzyczny Friedrich der Rothbart (Fryderyk I Barbarossa) (1122—1190) w obliczu
politycznych wydarzen w Niemczech. W przeswiadczeniu, ze historyczno-polityczne
stosunki ograniczaja go, zwrocit si¢ ku bohaterom mitycznym. Na podstawie mitu
o Nibelungach napisat dramat sceniczny Siegfiied’s Tod (Smier¢ Zygfryda), do ktérego
libretto gotowe bylo jesienig 1848 roku'’.

Po rewolucji (Drezno, maj 1849 rok) oczekiwal poprawy powszechnego stanu
kultury 1 zwigzanej z tym reformy artystycznej. W tym celu ulozyt plan reform, ktéry
przedstawil saksonskiemu ministrowi kultury.

Trzeba podkresli¢, ze Richard Wagner brat udziat w zgromadzeniu Vaterlandsverein
(Stowarzyszenie Ojczyzniane), a w Volksbldtter (Czasopismo Ludowe) Rockela ukazato
si¢ jego pismo Die Revolution, skierowane przeciw szlachcie i wladzy pienigdza. W swoich
dazeniach republikanskich byl jednak mniej konsekwentny i radykalny niz jego
towarzysze, ktorzy traktowali go jako niepraktycznego fantaste, wiernego krolowi.

W tym czasie powstata rozprawa Die Wibelungen, Weltgeschichte aus der Sage —
etap wstepny do gltéwnego dzieta Der Ring des Nibelungen (Pierscien Nibelunga), ktoérego
koncepcja powstata w tym samym czasie co projekt Zygfivda (Siegfried).
Z powodow politycznych rozpoczeto jednak przeciw niemu dochodzenie. Uciekt najpierw
do Weimaru, gdzie znalazt schronienie u Ferenca Liszta, a nastepnie 29 maja do Zurychu.

Wagner bral czynny udziat w zuryskim zyciu muzycznym. Podczas koncertow
zaprezentowal m.in. wybrane fragmenty z oper Rienzi, Latajgcy Holender, Tannhduser
i Lohengrin, ktore okazaty si¢ sukcesem. W tym czasie powstaly roéwniez jego pisma

reformatorskie, wérdd nich Die Kunst und die Revolution (1849) (Sztuka i rewolucja), Das

16 Tbidem.
17 Ibidem.
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Kunstwerk der Zukunft (1850) (Dzieto sztuki przysztosci), Kunst und Klima (1850) (Sztuka
1 klimat) 1 trzytomowe dzieto Oper und Drama (1851) (Opera i dramat), w ktorych wyjawit
najkompletniej swoje poglady.

W zgodzie z licznymi wypowiedziami ,starszych myslicieli”, a zwlaszcza
z pracg Anselma Feuerbacha (1829-1880) O watykanskim Appolo pokazal, jak tragedia
antyczna wspotdziatata ze wszystkimi sztukami, aby osiggnagé najwyzszy poziom
artystyczny, jak upadla po utracie wolnosci przez Grecj¢ oraz w stuzbie KoS$ciota; jak
zostata wynaturzona i skostniata.

Podobnie — jego zdaniem — stato si¢ z oratoriami 1 operami, ktére stuzyly catemu
ludowi jako zrédto duchowego wzlotu, a w matym stopniu ,,rozkoszy zmystow znizonym
do tandety luksusu”. Odrodzenie prawdziwej sztuki, jej najdoskonalszych dziet
1 prawdziwego dramatu spodziewal si¢ Wagner w przysziosci, jesli kiedy$ ,,wielka

rewolucja ludzko$ci” wykorzeni niewolnictwo w kazdej formie i uczyni lud wolnym!8.

1.4. Poglady na temat koncepcji
Jednak jak twierdzi Thomas Mann w Auseinandersetzung mit Richard Wagner

(Konfrontacje z Wagnerem):

...z pism Wagnera niewiele mozemy sie o Wagnerze ,, nauczyé”?.

W teorii, ktorg wielu uwazato za trudng do potraktowania powaznie, Wagner
postulowat potaczenie artysty stowa i1 dzwigku z poezja i muzyka. Rownose
1 rownowaznos$¢ obu sztuk, ktore si¢ nie ograniczaja, lecz uzupethiajg, ktorych moc tkwi
w jednosci, bez ktorej ,,calo§ciowe” dzieto sztuki nie bytoby mozliwe.

Wagnerowi udalo si¢ jednak spetni¢ swoje postulaty teoretyczne w praktyce. Autor
tetralogii uwazany jest za artystg, ktory poswigcil cale swoje dzielo Zycia m.in.
odpowiedniej 1 satysfakcjonujacej artystycznie relacji miedzy stowem a dzwickiem.

Istniejg opinie, jak ta reprezentowana przez Kurta Honolke, ze Wagnerem rzadzit
prymat stowa, a w jego procesie tworczym najpierw powstawat tekst, a dopiero potem

muzyka. Wagner czytat i publikowat swoje teksty rowniez bez muzyki, co jego zdaniem

18 Ibidem.
19 ....Man kann aus Wagners Schriften nicht viel iiber Wagner lernen”, w: T. Mann, Auseinandersetzung mit
Richard Wagner; Wagner und unsere Zeit, s. 27-28.
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znaczylo, ze zajmowaly szczegolne miejsce w parze stowo-dzwigk dla ich autora. Prace
nad nimi, a takze przygotowania do nich i tok mys$lenia, jaki Wagner miat na temat
przygotowania materiatu, a takze form jego poezji, byly tematem wielu listow do
przyjaciot.

Powstaje jednak pytanie, czy rzeczywiscie §wiadczy to o randze elementow, ktore
pojawity si¢ jako pierwsze, czy tez nie nalezy tego nadinterpretowac zwlaszcza w Swietle
wielokrotnie podkreslanego faktu, ze kazde stowo Wagnera powstalo juz z przeczuciem

jego muzycznego odpowiednika? Honolka napisat:

Wiele bardziej dla [Wagnera] dramat muzyczny byt nie do pomyslenia
inaczej niz to, ze stowo tworzyto ton. Ciezar waznosci przesungt sie
radykalnie: w catosciowym dziele sztuki w stylu wagnerowskim tekst
determinuje forme muzyczng. (...) Druga strona medalu przedstawia
muzyke jako stuzgcq. Zrezygnowata ze swojej wolnosci i zrzekta sie

swoich praw pierworodztwa®.

Zgodnie z takim pogladem, w dziele muzyczno-literackim Wagnera kazda nuta
uwarunkowana jest slowem 1 jego formg muzyczng zdeterminowang przez poetycka
wyobraznig.

Istnieje jednak poglad, ze nalezy twierdzi¢ wrecz przeciwnie:

Muzyka Wagnera miata tak absorbujgcq dominacje, zZe trawita tekst jak
miesozerna roslina*!.

Z tej perspektywy stowo ledwo miato prawo do wilasnej, autonomicznej egzystencji.
Wszystko zostalo podporzadkowane dzwigkowi, caly proces twoérczy, od momentu

powstania pomystu na dzieto, ktére zakietkowato w umysle Wagnera. Zgodnie z taka

20| Vielmehr war fiir [Wagner] musikalisches Drama tiberhaupt gar nicht anders denkbar, als indem das
Wort den Ton erzeugte. Die Gewichte verschoben sich radikal: Im Gesamtkunstwerk Wagnerscher Priagung
bestimmt der Text musikalische Form. (...) Die Kehrseite der Medaille zeigt die Musik als dienstbare
Magd. Sie hat sich ihrer Freiheit begeben und auf ihre Erstgeburtsrechte verzichtet”, w: K. Honolka, Der
Musik gehorsame.... op. cit., s. 19.

21 Wagners Musik war ,,von so einsaugender Dominanz, daB sie den Text verdaute wie eine
fleischfressende Pflanze”, w: M. Gregor-Dellin, Richard Wagner. Sein Leben — Sein Werk — Sein
Jahrhundert, Miinchen 1980, s. 807.
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postawg tekst byt podporzadkowany muzyce i powstat jedynie jako pretekst, by stuzy¢ jako
rama dla kompozycji. W takim wypadku teksty musialyby by¢ niskiej jakosci, bez
niezaleznego od muzyki znaczenia, a takie przeciez nie byly.

Trzeba w tym miejscu zaznaczy¢, ze samo poje¢cie 1 koncepcja dzieta totalnego jako
dzieta sztuki nie zostalo wprowadzone ani wymysSlone przez Wagnera. Termin
Gesamtkunstwerk pojawia si¢ po raz pierwszy w 1827 roku w pisSmie Euzebiusza
Trahndorffa pod tytutem Estetyka lub swiatopoglgd i sztuka. Dopiero 22 lata pdzniej zostat
uzyty przez Wagnera. Nie wiadomo jednak, czy Wagner przejal go od Trahndorffa i czy
wiedzial o jego istnieniu.

W ogblnym uznaniu jednak autorstwo filozofii Gesamtkunstwerk przypisuje si¢
Wagnerowi, ktoéry go rozpowszechnit, skoncentrowat si¢ na jego naturze i ogdlnych
uwarunkowaniach, nie nazywajac i rzadko postugujac sie pojeciem dzieta totalnego®?.
Zjawisko to jednak zajmowalo go i dlatego szczegdtowo je opisat?>. Termin ten jest rowniez
czgsto uzywany w znacznie wezszym znaczeniu niz twoérca mial na mysli. Wagner
postulowat jedno$¢ wszystkich sztuk, z ktorych trzy wyraznie wspomniat: sztukg tanca (na
pierwszym miejscu!), sztuke muzyki i sztuke poezji. W dziele Das Kunstwerk der Zukunft
Wagner tak napisat:

Czy moda lub zwyczaj pozwolit nam na prawdziwy rodzaj pisania
i mowy: ,,tichten” do wznowienia poezji, wigc wygrywamy w
skompilowanej nazwie trzech pierwotnych sztuk ludzkich, tanca,
dzwieku i poezji, pieknie charakterystyczny zmystowy obraz charakter
tych trzech zjednoczonych siostr, czyli perfekcyjna aliteracja, jak to jest
w naszym wilasnym, pierwotnym jezyku**.

W og6lnym uzyciu tego terminu sztuka tanca jest pomini¢ta, poniewaz nie ma
praktycznie zadnego odniesienia do dziet Wagnera 1 stad okreslenie ogranicza si¢ tylko do

relacji stowo-dzwigk.

22 R. Wagner, Die Kunst und die Revolution, w: W. Golther (Hrsg.), Richard Wagner. Gesammelte Schriften
und Dichtungen in zehn Bdnden, Band 3, Berlin — Leipzig — Wien — Stuttgart 1913, s. 12.

2 Ibidem, s. 156, 159.

24 Gestattete es uns die Mode oder der Gebrauch, die echte und wahre Schreib- und Sprechart: tichten fiir
dichten, wieder aufzunehmen, so gewénnen wir in den zusammengestellten Namen der drei urmenschlichen
Kiinste, Tanz-, Ton- und Tichtkunst, ein schon bezeichnendes sinnliches Bild von dem Wesen dieser
dreieinigen Schwestern, ndmlich einen vollkommenen Stabreim, wie er unserer Sprache urspriinglich zu
eigen ist”, w: ibidem, s. 102.
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Dla Wagnera catkowite dzieto sztuki, o ktorym marzyt, byto:

...dzieckiem muzyki (kobiety) i poety (mezczyzny ptodzqcego)®.

Wagner domagat si¢ wiec potagczenia muzyki i poezji w jedng catos$¢. Ideat wymagat
jednak spelienia warunku jedno$ci poety i kompozytora. Kompozytor zadawat wigc sobie

pytanie:

Czy powinnismy myslec o poecie i muzyku w kategoriach dwoch osob
lub tylko jednej? %,

Wagner opowiedziat si¢ za drugg mozliwoscia:

Dla mnie akcent ktadzie si¢ na unig poety i muzyka, jako zwykty (tylko)
muzyk niewiele mogthym znaczyc®’.

Punktem zwrotnym dla Wagnera, jak twierdzg badacze, a sam Wagner mowi
0 swojej unii personalnej muzyka i1 poety, byt moment, odkad zaczal pracowac¢ nad

Latajgcym Holendrem:

Odtqd zaczyna si¢ moja kariera poety, odkgd stworzylem

teksty operowe®®.

25 ....Ein Kind von der Musik (dem Weib) und dem Dichter (dem zeugenden Mann)”, w: ibidem, s. 316—
319.

26 Ob wir uns Dichter und Musiker in zwei Personen oder nur in einer zu denken haben sollen”, w: ibidem,
s. 208.

27 Bei mir ist der Akzent auf die Vereinigung des Dichters und des Musikers zu legen, als bloBer Musiker
hitte ich nicht viel zu bedeuten”, w: A. Mielke (Hrsg.), Richard Wagner. Samtliche Briefe, Band 21, Briefe
des Jahres 1869, Leipzig 1988, s. 421.

28 Von hier an beginnt meine Laufbahn als Dichter, mit der ich die des Verfertigers von Operntexten
verlie3”, w: R. Wagner, Eine Mitteilung an meine Freunde, w: W. Golther (Hrsg.), Gesammelte Schriften
und Dichtungen, Bd. 4, s. 2606.
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Wagner zaczat by¢ artysta, ktory wykonuje ,,dzieto totalne™:

... 8¢ jednym; poniewaz kazdy wie i czuje to, co wie i czuje drugi. Poeta
jest muzykiem, muzyk poetq:
teraz obaj sq petnym doskonatym artystq .

Wedtug Elzbiety Gieysztor-Mitobedzkiej w cytowanym weczedniej artykule pt.
W obronie , catosciowosci”..., Gesamtkunstwerk Wagnera obejmowal trzy czynniki
warunkujace zaistnienie dzieta sztuki, tj. proces tworczy — dzieto — jego percepcje
/ partycypacje. Koncepcja ta wynikata z romantycznego pojmowania sztuki, artysty
i z rodzaju jego sztuki. Dzieto realizowato si¢ w wykonaniu w jego funkcjonowaniu
i w odbiorze. Kreacyjno-percepcyjny model Gesamtkunstwerku Wagnera zostat
zmodyfikowany w historii sztuki do ,,jednostronnego”. Szeemann zwrécil wigc uwage na
akt tworczy, a nie samo dzieto (kontekst) jako przedmiot historii sztuki®’. Estetyka w latach
siedemdziesiatych zareagowala na te¢ sytuacj¢ w $wiecie artystycznym: wzrosto
zainteresowanie procesem powstawania i realizacji. Sircello radzil wtedy ,,mysle¢ o dziele

sztuki od strony tworzenia go”,>' a Eco, zalecat ,,obdarza¢ zainteresowaniem nie to, co

jest stworzone, ale sposob, w jaki powstawato™>2,

Gesamtkunstwerk ,,wymija” kontynuowane w historii sztuki podziaty na gatunki,
formy 1 tre§¢ oraz likwiduje przedziat pomiedzy ,sztucznym (syntetycznym)
Gesamtkunstwerk” — jak w dzietach Wagnera 1 ,naturalnym Gesamtkunstwerk” —
koegzystencja sztuk.

Tak czy inaczej Gasamtkunstwerk — dziela calo$ciowe, peilne, prezentujace
réwnowage uzytych rodzajow sztuki w swojej formule, zachowujace balans miedzy
stowem, muzyka i1 obrazem, mozna zobaczy¢ 1 ustysze¢ na scenie festiwalowe;j

w Bayreuth, gdzie ich tworca i1 propagator tej filozofii tworzenia, znalazt miejsce ich

prezentacji 1 konfrontacji z odbiorca.

2 ,...[s]ie sind eins; denn jeder weiB und fiihlt, was der andere weiB und fiihlt. Der Dichter ist Musiker

geworden, der Musiker Dichter: jetzt sind sie beide vollkommener kiinstlerischer Mensch”, w:

R. Wagner, Oper und Drama, Band 4, s. 159.

30 H. Szeemann, Vorbereitungen, w: Der Hang zum Gesamtkunstwerk. Eurapische Utopien seit 1800,
Aarau-Frankfurt/M 1983 [Katalog wystawy Ziirich, Diisseldorf, Vienna 1983], s. 16-21.

31'G. Sircello, Mind and Art: an Essay on the Varieties of Expression, Princeton 1971.

32U. Eco, Innovation and Repetition: Between Modern and Post-Modern Aesthetics, ,,Daedalus” 114:1985
(Fall), s. 183.

20



Rozdzial 11
Hugo Wolf — sylwetka kompozytora

w kontekscie filozofii tworczej Ryszarda Wagnera

2.1. Wprowadzenie

Hugo Wolf (ur. 13 marca 1860 roku w miescie Slovenj Gradec na Stowenii, zm. 22
lutego 1903 roku w Wiedniu) jest jedynym znanym europejskim kompozytorem XIX
wieku, ktorego popularno$¢ i1 uznanie opiera si¢ prawie wylacznie na tworczosci
piesniarskiej (ok. 300 utworow).

Urodzit si¢ w czasie, w ktorym tworczo$¢ piesniarska miata juz bogata historie, na
ktora ztozyly si¢ dzieta m.in.: Carla Loewe, Franz Schuberta, Roberta Schumanna,
Johannesa Brahmsa; kiedy powstawaty utwory w ramach pojecia das Lied, zawezonego do
okreslenia fenomenu niemieckiej pie$ni lirycznej**. Mimo to, a moze wtasénie dlatego Wolf
wierzyl w oryginalno$¢ poezji i wiersz starat si¢ przedstawi¢ w formie muzyczne;j.

Ze wzgledu na temat dzieta artystycznego oraz jego opis, czyli ,,wagnerowskie
elementy” w tworczosci Wolfa, interesujgce sg gtbwnie dwa zbiory jego reprezentatywnych
dziet: Mérike Lieder, ktory zapoczatkowal tzw. dojrzaty okres w jego twodrczosci, oraz
Spanisches Liederbuch, ktéry prezentuje jego oryginalnos¢ w pelnym rozkwicie.
W zbiorach tych, jak rowniez w Gedichte von Goethe, mozna znalez¢ charakterystyczng
monumentalizacj¢ formy i1 najpetniejsze artystycznie dziela z tzw. postwagnerowska
artykulacja muzyczna.

Aby zrozumie¢ tworczos¢ Wolfa, ktora od strony merytorycznej jest w miarg
,uporzadkowana”, trzeba przesledzi¢ uwarunkowania, w ktorych ona powstawata.

Niezwykle cenna w tej mierze jest korespondencja kompozytora. Kwestia
samopoczucia, takze w odniesieniu do aktualnego miejsca pobytu i pracy, dominujaca
w jego listach, pozwala na wglad w ,,dwoisto$¢”, ktora charakteryzowala jego zycie
1 karierg.

Okolicznosci, w ktorych Wolf znajdowat si¢ na danym etapie zycia i kariery dawaty
szereg alternatywnych wybordw, a te z kolei i reakcje na nie wahaty si¢ od tworczej ekstazy
do glebokiego niepokoju i okreséw paralizu artystycznego. W wielu przypadkach jego

postanowienia wydajg si¢ porusza¢ miedzy skrajnosciami. Niezdecydowanie, niepokdj to

33 M. Tomaszewski, Studia nad piesnig romantyczng, Krakow 1997.
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stany, ktore towarzyszyly mu permanentnie. W wielu przypadkach jego tworczos¢ jest
produktem konfliktow miedzy wewnetrznymi impulsami do tworzenia, wzmocnionymi
przez to, co postrzegal jako najlepszy kierunek w swojej karierze, i jego percepcji na danym
etapie tworczosci. Przykltadem tych konfliktéw sa ,,wagnerowskie tendencje” i chegé
tworzenia duzych dziet, a wrodzona sktonno$¢ — do skoncentrowanej ekspresji skupiona
na poziomie stow, w kontekscie kulturowego kierunku ,,postwagnerowskiego”.

Wewngetrzne zmagania Wolfa z tworczym potencjatem, oczekiwaniami wobec
siebie 1 postrzeganiem siebie w swoich dzietach, spotegowane problemami psychicznymi,
ktore nekaly jego doroste zycie, doprowadzily do ostatecznej dwoistosci: z jednej strony
watpliwosci, z drugiej za§ do naglej pewnosci siebie. Stany te powodowaly cykle dtugich
okresow posuchy kompozytorskiej, a po nich nastgpowaty maniakalne wrgcz wybuchy
tworczosci.

Listy Wolfa ujawniajg balans osobistych watpliwosci 1 nadziei, ktore leza
u podstaw obu skrajnosci. Niejednoznaczna rownowaga tych odczué¢, wyrazana czgsto
w specyficzny sposob, wskazuje, co bylo ostatecznie wazne i znaczace w jego zyciu.

Kontekst biograficzny, anegdoty, komentarze i odniesienia do wiary, religii,
watpliwo$ci 1 nadzieje zawarte w dostepnej korespondencji Wolfa do przyjaciot
1 cztonkoéw rodziny nie dajg jednoznacznych odpowiedzi na wszystkie nasuwajace si¢
pytania, ale przedstawiaja spektrum jego myslenia. Zakres ten rozciaga si¢ od jego wlasnej
autocharakterystyki ~ jako  ,niewierzacego”, po  wuzycie aluzji  biblijnych
w przedstawianiu swoich zmagan. Sg to przejawy polegania na Bogu, osobistego poczucia
grzechu i winy za cierpienia Chrystusa, a nawet bezposrednie prosby przyjaciot o modlitwe

za ,,Niego”.

2.2. Mlodos$¢ i wezesna tworezos¢

Wolf wychowywany byt jako katolik. Pobozna matka zabierata go regularnie na
msze do ko$ciota. Wychowanie to mocno zakorzenito si¢ w jego psychice, mimo iz pézniej
deklarowat porzucenie wiary. Jako katolik i mieszkaniec Styrii nie formowat si¢ jednak
muzycznie w kontekscie choratéw luteranskich, ale w wigkszosci byt pod wptywem
muzyki wloskiej, w tym piesni i1 opery. Jego ojciec — wilasciciel zaktadu garbarskiego byt
takze dobrym muzykiem. Zalozyt rodzinny zespdt, w ktorym Hugo zobowigzany byt

uczestniczy¢. Wezesnie rowniez rozpoczat nauke gry na skrzypcach i fortepianie.
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Jeden z najwazniejszych konfliktow w zyciu Wolfa do czasow jego dojrzatosci
muzycznej, wigzal si¢ z silnym pragnieniem ojca, aby odnidst sukces akademicki
i kontynuowat karier¢ poza muzyka. Mimo iz Wolf zdecydowanie realizowat si¢
w muzyce, to jednak konsekwentnie nie ulegatl wladzom instytucji, ktére mogly mu
w tym pomoc.

Pobyt w Gimnazjum w Grazu trwat tylko pot roku (Wolf byt ztym uczniem, dobrym
tylko w muzyce). Gra na organach w klasztorze benedyktynow nie wystarczyla, aby spetnié
standardy akademickie. Kontynuowat nauke w Gimnazjum w Marburgu, skad o§wiadczyt
w liscie do ojca: ,,musze poswieci¢ sie muzyce*.

Wolf w koncu wstapit do Konserwatorium Wiedenskiego w 1875 roku, lecz za
,tamanie dyscypliny”, po zaledwie dwoch latach zostat z niego zwolniony. Skomentowat
to pdzniej, ze zapomina wigcej niz si¢ uczy, 1 nigdy juz formalnie nie wrocit do szkoty.

Niemniej czas spedzony w Konserwatorium dat mu mozliwos$¢ poznania Gustawa
Mahlera, z ktérym si¢ zaprzyjaznit, zobaczenia Tannhdusera i Lohengrina oraz spotkania
z ich twércom Ryszardem Wagnerem.

Po relegowaniu z Konserwatorium utrzymywat si¢ udzielajac lekcji gry na
fortepianie, skrzypcach i pracy korektora. W tym czasie tez samodzielnie studiowat
muzyke. Z tego okresu pochodzg jego pierwsze proby kompozytorskie w stylu Mozarta:
Sonata op. 1 na fortepian (nieukonczona) i Wariacje op. 2 dedykowane ojcu.

Spotkal na swojej drodze wielu protektorow, ktorzy widzieli w nim potencjat
tworczy. Wsérod nich rodzing Langow: Melanii Kochert (zd. Lang) udzielal lekcji
fortepianu. Kontakt ten przeksztalcit si¢ w wieloletnig intymng zazyto$¢ z Melanie, ktorg
porownuje si¢ do historii mitosnej Wagnera i Matyldy Wesendonck.

Krotkie spotkanie z Johanesem Brahmsem, ktéry zalecit mu studiowanie
kontrapunktu spowodowato, a wlasciwie ugruntowato jego nieche¢ do niego, mimo
wczesniejszego podziwu dla jego muzyki kameralnej 1 piesni z cyklu Magelone.

Wolf borykat si¢ juz w tym czasie z problemami psychicznymi, ktoére jak sie¢
przypuszcza miaty swoje zrodto w chorobie (syfilis), ktorej si¢ nabawil.

Dzigki licznym kontaktom 1 protekcji otrzymat stanowisko drugiego dyrygenta
w Stadttheater w Salzburgu, z ktorego ze wzgledu na brak satysfakcji rok pdzniej

zrezygnowat i powrdcit do Wiednia.

3% E. Newman, Hugo Wolf, London: Metchuen & Co., 1907, s. 6.
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Optymizm Wolfa co do przysztosci znajduje odzwierciedlenie w pewnym siebie
liscie z 4 stycznia 1882 roku, napisanym w odpowiedzi na rozpaczliwy list ojca dotyczacy

jego ktopotliwej sytuacji z zatrudnieniem jako kapellmeistra w Salzburgu:

Drogi Ojcze! Twoj smutny list naprawde mnie przestraszytl. Kto tak
rozpacza? Odwagi! Odwagi! Trzeba stawic czola wszelkim
przeciwnosciom. Coz, niestety, wszystko uknuto si¢ przeciwko mnie —
chce ci tylko wyznaé, Ze dopiero teraz uswiadamiam sobie swojq site.
Teraz jestem szczesliwy, jestem w swoim zywiole. Chce wymazac¢ moj

pech i postawié szczesliwg gwiazde. Nie smué sie, nie ma po co>>.

W 1882 roku po raz pierwszy udat si¢ do Bayreuth, gdzie obejrzat Parsifala
(podobnie jak w latach 1883, 1888 1 1891). W 1889 roku byt na przedstawieniu Tristana
i Izoldy oraz Spiewakow norymberskich. W 1883 roku spotkat sie z Ferencem (Franzem)
Lisztem, ktory zalecit mu komponowanie wigkszych form. W rezultacie w 1885 roku
ukonczyl zapoczatkowany w 1882 roku poemat symfoniczny Panthesilea wedtug H. von
Kleista.

Dzigki wptywom me¢za Melanie, H. Kocherta, rozpoczatl trzyletnia wspotprace
z modnym tygodnikiem Wiener Salonblatt jako krytyk muzyczny. Wilaczyt si¢ wtedy
w spér migdzy zwolennikami Brahmsa i1 Wagnera, opowiadajac si¢ po stronie tego
drugiego.

Frederic Austin napisal:

Opowiadal, jak w tym czasie Zmudnie analizowat tworczos¢ Bacha
i Beethovena, piesni Schuberta i Schumanna oraz éwiczyt sig
w technice ogolnie. Duzo studiowal i czytal, a dzigki zdecydowanym
i wyksztatconym upodobaniom literackim udato mu sie uzyskac
nominacje na krytyka muzycznego Wiederiskiego Salonblatt*®.

W tym czasie szczeg6lnie pociggata go piesn Schumanna, ktorej wplyw jest silnie
widoczny w muzyce pierwszej fazy jego tworczosci kompozytorskiej, obejmujacej

kompozycje do poezji ulubionych poetow tamtych czaséw, takich jak Goethe 1 Heine.

35 F. Austin, The Songs of Hugo Wolf, Proceedings of the Musical Association, 38th Session (1911-1912),
s. 161.

36 H. Wolf, Eine Personlichkeit in Briefen. Familienbriefe, 5556, Trance, Walker, H. Wolf, 4 Biography,
2d ed., Princeton: Princeton University Press, 1968, s. 124-25.
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Mtodos$¢ Wolfa dobiegta konica wraz ze §miercig ojca w maju 1887 roku. Zal byt

niezmierzony, co wyrazit w licie do Marie Lang:

Czy to ma dla mnie znaczenie, czy moje piesni sq teraz publikowane?

Zaden sukces nie moze juz sprawiaé mi przyjemnosci®’.

Kilka lat p6zniej Wolf nadal wyrazatl swoj smutek z powodu utraty ojca. List do

siostry Kathe:

., Na cichym cmentarzu przykoscielnym” — byla to jedyna piesn, jakq
podarowata kochana dion Ojca. A teraz lezy na cichym cmentarzu
i zadna z moich piesni nie moze do niego dotrze¢. Ach, dlaczego dalej
komponuje, skoro on nie moze tego stysze¢? — on, ktory tylko muzykq
zyt i oddychal, dla ktorego moja muzyka nigdy nie brzmiata, ktoremu
moja piesn nigdy nic nie moéwita!!l®.

W liscie z 22 pazdziernika 1887 roku do Melanie Kochert, z ktora dzielil juz zazyta
relacje, Wolf zalil sie, porownujac swoja depresje, udrgke 1 watpliwosci tworcze
w kontekscie $mierci ojca, 1 rezygnacji z pracy jako krytyka muzycznego dla Wiener
Salonblatt z biblijnym odniesieniem, w ktorym umiejscawia siebie miedzy grzechem

a odkupieniem:

Praktykuje cierpliwos¢ i wyrzeczenie, statem si¢ glupi. Moje wylqczne
zainteresowanie skupia si¢ na odmianach siedmiu ostatnich stow
Odkupiciela, czasami nie wychodzgc poza pierwsze:

,,Boze moj, Boze moj, czemus mnie opus'cii””.

37 F. Walker, Hugo Wolf, a Biography, Princeton: Princeton University Press, 1968, s. 197.
38 Ibidem.
39 A. Dorschel, H. Wolf, With personal testimonies and pictorial documents, Rowohlt 1985, s. 64.
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Dzigki zachetom 1 wsparciu bliskiego przyjaciela Friedricha, Wolf ostatecznie

odzyskat nadzieje 1 che¢ komponowania, co opisuje Dolf Lindner:

Perspektywa zaprezentowania swojej tworczosci publicznosci obudzita
w Wolfie nowq, niesamowitq chec tworzenia. Jak zwierze, matka,
podgzat za instynktem i szukat cichego, ustronnego miejsca, aby

,urodzic¢”. Jego oczy i nadzieje skierowane byly w strong domu
Wernerow w Perchtoldsdorf, gdzie czesto przebywat w szczesliwych
latach 1880 i 1882,

2.3. Dojrzala kariera
Wolf w koficu znalazt si¢ w kompozytorskim transie, w czasie ktérego skomponowat
pigcdziesiat trzy Morike Lieder w 1888 roku, co Mosco Carner w swojej ksiazce opisuje
jako ,,akt dominacji poetyckiej 1888 (Poetic Supremacy Act of 1888)*'. Rok 1888 miat
w karierze Hugo Wolfa najwigksze znaczenie, byl niezwyklym skokiem w rozwoju
kompozytorskim, ktory zapoczatkowat faze¢ dojrzatego artyzmu, szczegodlnie w gatunku
muzyki wokalne;.
Jesli chodzi o ten niezwykty rok w zyciu Wolfa, Edmund von Hellmer, wydawca

Hugo Wolfa (Familienbriefe) 1 bliski przyjaciel, tak napisat:

W 1888 roku, nagtym skokiem, Wolf osiggngt petnie artystycznego
znaczenia i oryginalnosci*?.

Niewatpliwie rok 1888 byt dla Wolfa decydujacym. W tym roku bowiem jego
rozpoznawalno$¢ jako kompozytora zaczeta si¢ zdecydowanie powigkszaé. Nastepuje
u niego zmiana poj¢ciowa: piesni zamiast Lieder zaczyna nazywac si¢ Gedichte (Lieder —
Gedichte).

Rosa Papier, stynna woéwczas mezzosopranistka, 2 marca 1888 roku w Wiedniu po

raz pierwszy na publicznym koncercie wykonata dwie piesni Wolfa®.

4 D. Lindner, Hugo Wolf: Leben—Lied—Leiden, Wien: Bergland Verlag, 1960, s. 60.

41 M. Carner, Hugo Wolf Songs, Londyn: BBC, 1982, s. 5.

42 Mit dem Jahre 1888 erreicht Wolf gleichsam mit einem plétzlichen Sprunge die volle Hohe seiner
kiinstlerischen Bedeutung und Originalitdt”, w: H. Wolf, Eine Personlichkeit in Briefen. Familienbriefe, s.
78.

43 H. Wolf, Vom Sinn der Téne, ed. Dietmar Langberg, Leipzig: Reclam-Verlag, 1991, s. 5.
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Dwa zbiory: Sechs Lieder fir eine Frauenstimme (Sze$¢ piesni na glos zenski)
1 Sechs Gedichte von Scheffel, Morike, Goethe und Kerner (Sze$¢ wierszy Scheffela,
Morike, Goethe i Kernera) zostaty opublikowane w jednym miesigcu.

Od lutego do listopada Wolf skomponowat piecdziesiat trzy Lieder—Gedichte von
Eduard Morike; w sierpniu 1 wrzesniu 13 Lieder—Gedichte von Eichendorff, a od konca
pazdziernika do konca roku zbior dwudziestu pigciu Lieder—Gedichte von Goethe. 15
grudnia Wolf dat swoj pierwszy publiczny wystep jako akompaniator ze stynnym tenorem
wagnerowskim Ferdinandem Jagerem.

Prace nad Spanische Liederbuch rozpoczal rok pdzniej w 1889 roku. Poczatek pracy
Wolfa z poezja Eduarda Morike to jego gleboki stan psychiczny miedzy nadzieja
a zwatpieniem o przyszios¢ i trwatg kreatywnos$¢.

O watpliwosciach, ktore w nim tkwity dowiadujemy si¢ w liscie z 22 lutego do

przyjaciela Edmunda Langa:

Wtasnie napisatem nowq piesn. Boska piesn, mowig ci! Catkiem boska,
cudownie! Na Boga! Wkrotce bedzie po wszystkim, bo moja
umiejetnos¢ wzrasta z dnia na dzien. Jak daleko mam zajs¢? Wzdrygam
sie na mysl o tym. Czuje, Ze moje policzki ISniq jak roztopione zelazo
z podniecenia, a ten stan natchnienia jest dla mnie ekskluzywnqg udrekq,
nie czystym szczesciem (is to me exquisite torment, not pure happiness).
Dzis naszkicowatem przy fortepianie praktycznie catq opere komiczng.
I wierze, ze mogtbhym napisac cos naprawde dobrego tego rodzaju. Ale
boje si¢ wysitku. I jestem zbyt tchorzliwy jak na porzgdnego
kompozytora. Jaka przysztos¢ mnie czeka? To pytanie dreczy mnie
i zajmuje po przebudzeniu i we Snienie. Czy mam powotanie? Czy
naprawde jestem jednym z wybranych? Niech Bog broni tego
ostatniego. To bylby tadny ,,rybi kociot”. Wydaje mi sie,
ze jestem szalony**,

Kilka godzin p6zniej Wolf ponownie napisat do Langa:

Dni naprawde wydajq sie powtarzaé. Ledwie wystatem mdoj list, biorgc
do reki Morike, napisatem drugq piesn na 5/4 i powiem, Ze rzadko kiedy
5/4 bylo tak stusznie wykorzystane jak w tej kompozycji. Teraz
pogratuluj mi lub przekinij mnie, po prostu cie prosze®.

4 F. Walker, Hugo Wolf, a Biography, Princeton: Princeton University Press, 1968, s. 202.
4 Ibidem.
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Przyktady te, zaczerpni¢te z osobistej korespondencji Wolfa, reprezentatywnie
ilustruja jego przemiany i miotanie si¢ mi¢dzy nadziejg 1 watpliwosciami dotyczacymi
pracy i jej odbioru.

Wolf tym razem z dumg pisze przyjacielowi Wernerowi w liscie z 24 lutego

o swojej kompozycji do poezji Morike:

Jest teraz dopiero siodma wieczorem i jestem tak szczesliwy jak krol...

Gdy to uslyszysz, diabel z przyjemnosciq cie zabierze*.

Nastepnego dnia jednak napisat Marie Lang o swoich watpliwo$ciach dotyczacych

kompozycji do innego wiersza Morike:

Dzisiaj przyszly mi do glowy dwie nowe piesni, z ktorych jedna brzmi
tak dziwnie, ze bardzo sie tego boje. Boze, pomoz nieszczesliwym
ludziom, ktorzy pewnego dnia to ustyszq!*'.

Zaledwie tydzien po ukonczeniu 51 Goethe Lieder (21 pazdziernika 1889 roku),
Wolf zaczat pracowac nad Spanische Liederbuch. Czterdziesci cztery Geistliche Lieder
1 Weltliche Lieder skomponowal w okresie od 28 pazdziernika 1889 do 27 kwietnia 1890
roku, z sze$ciotygodniowg przerwa ,,in einem Krampf von Freude und Stolz” (w walce
radosci i dumy)*®.

Walker opisuje prace Wolfa nad Spanische Liederbuch:

Dwadziescia szeS¢ z tych piesni zostalo skomponowanych przez
nastepne dwa miesigce, w stanie inspiracji podobnej do tej, w czasie
ktorej powstat cykl Morike i Goethego. Pracujgc przy nie mniej niz

pieciu réznych utworach, w ciggu jednego dnia konczyl dwie piesni®.

46 F. Walker, Hugo Wolf, a Biography, Princeton: Princeton University Press, 1968, s. 203.

47 Ibidem, s. 204.

48 E. Decsey, Hugo Wolf, 4 vols., Leipzig, Berlin: Schuster & Loeffler, 1903-06, vol. I, s. 30.
4 F. Walker, Hugo Wolf, a Biography, Princeton: Princeton University Press, 1968, s. 222.
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Po skomponowaniu dziewigciu z Spanische Lieder Wolf zapowiedziat swojej
siostrze Kathe, ze skomponuje w sumie czterdziesci cztery piesni — jest to doktada liczba
piesni zawartych w tym zbiorze®’. 16 kwietnia 1890 roku, w trakcie komponowania
Spanische Liederbuch, Wolf pisat entuzjastycznie do swojego zwolennika i przyjaciela
z Mannheim Oskara Grohe o nadziei na ostateczny sukces, bioragc pod uwage é6wczesng

mode na rzeczy hiszpanskie:

Wiele pracy nastreczajq mi ,, hiszpanki” (Swietny cykl Heyse i Geibel),
poznasz mnie z zupelnie nowej strony dzigki tym utworom, by¢ moze
bedq najlepszq rzeczq, ktora wyplyneta z mojego piora do tej pory®'.

W kolejnym liscie, tym razem do Strassera, znajdujemy Wolfa w euforii, pewnego
wyjatkowosci swojej tworczosci, w okresie pracy nad Spanische Liederbuch. List z dnia

23 marca 1890 roku brzmi:

Pracuje z mocq tysigca koni od switu do zmierzchu, non stop. To, co
teraz pisze, drogi przyjacielu, juz pisze dla potomnosci. To arcydzieta.
Na razie jednak tylko piesni, z ktorych jedna przewyzsza drugg, znawcy
muzyki mowiq jednoglosnie, ze od czasow Schuberta i Schumanna nie
byto nic podobnego, wiec mozesz sobie wyobrazié, jakie to sq piesni,
moze w najblizszej przysztosci bedziesz mogt ustysze¢ o mnie wspaniate
rzeczy. Mowie ci: teraz si¢ wspinam na szczyty... Niech mi bedzie dane
tylko to robic>?.

0 Ibidem, s. 222-223.

31 Jede Menge zu tun, mir die Spanier (ein groBer Zyklus nach Heyse und Geibel) vom Halse zu schaffen.
Sie werden ein diese Gesdnge mich von einer ganz neuen Seite kennenlernen; diirfte auch das beste sein,
was bis jetzt aus meiner Feder geflossen”, w: A. Dorschel, Hugo Wolf: Mit Selbstzeugnissen und
Bilddokumenten, Rowohlt 1985, s. 64.

32 Ich arbeite mit tausend Pferdekriften von friih bis in die Nacht, ununterbrochen. Was ich jetzt
aufschreibe, das, lieber Freund, schreibe ich auch schon fiir die Nachwelt. Es sind Meisterwerke.
Einstweilen allerdings nur Lieder von denen eins das andere tibertrifft, dariiber es unter Musikverstandigen
nur eine Stimme gibt, dass seit Schubert und Schumann nichts dhnliches da war so magst Du dir vorstellen,
was das fiir Lieder sind vielleicht aber kannst Du doch in Bélde iiber mich noch Wunderdinge vernehmen.
Ich sage Dir: mit mir geht’s jetzt riesig in die Hohe... lass mich nur machen”, w: E. Decsey, Hugo Wolf, 4
vols., Leipzig, Berlin: Schuster & Loeffler, 1903—-1906, vol. II, s. 31.
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Jednak rok pozniej (1890) Wolf ubolewat, glgboko watpiagc w uznanie jako
Liederkomponist (kompozytor piesni), w liscie do Emila Kauffmanna, dyrektora

muzycznego Uniwersytetu w Tybindze i przyjaciela, do ktorego miat duze zaufanie:

Najbardziej pochlebne uznanie jako ,,kompozytora piesni” zasmuca
mnie do glebi duszy. Co innego to znaczy niz wyrzut, ze zawsze tylko
komponuje piesni, gatunek o matym ryzyku, ktorego nie do konca
opanowatem, poniewaz sq w nim dopiero poczqtki dramatycznej
kreacji. Wiec nie bytem nawet przyzwoitym poetq! Boze dopoméz!™.

Jesli chodzi o przerwe w jego tworczym dzialaniu, listy Wolfa z lata 1 jesieni

odzwierciedlaja depresj¢ 1 zmeczenie. List do Grohe z maja 1891 brzmi:

Czuje sie, zarowno fizycznie, jak i psychicznie, catkowicie wyczerpany.
O komponowaniu nie mam juz najmniejszego pojecia. Bog wie, jak to
sie skoniczy. Médl sie za mojg biedng dusze™.

W liscie do Kauffmanna z 1 czerwca Wolf skarzyt sie:

Wydaje mi sie i mysle o tym wlasciwie wrecz z przyjemnosciq, ze
zblizam sie do konca mojego zycia. Nie moge przez kolejne trzydziesci
lat pisa¢ piesni... Jestem prawie skornczony>.

List do Grohe z 12 czerwca:

Ze mngq jako kompozytorem to juz koniec. Wydaje mi sig, ze nigdy
wiecej nie napisze kolejnej nuty. Czuje sie tak gtupi i wysuszony jak

53 Die schmeichelhafteste Anerkennung als Liederkomponist betriibt mich in die innerste Seele. Was
anders will es denn bedeuten, als eben einen Vorwurf, da3 ich immer nur Lieder komponiere, daf3 ich doch
nur ein kleines gerne beherrsche und dieses nicht einmal vollkommen, da sich in ihm ja nur Ansétze zum
dramatischen Schaffern vorfinden. Also wire ich nicht einmal ein ordentliche Lyriker! Gott besser’s!”, w:
H. Wolf, Vom Simm der Téne, s. 135.

54 F. Walker, Hugo Wolf, a Biography, Princeton: Princeton University Press, 1968, s. 291.

3 Ibidem.
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nigdy w Zyciu sie nie znajdowatem. Catkowicie sobq gardze>®.

W tym czasie Wolf pojawit si¢ w Bayreuth, skad napisat list do Melanie Kochert

z zalem, ze przespal czgs$¢ pierwszego i trzeciego aktu Parsifala — jego ulubionej opery:

Prawie nic nie jem... Nie mam juz jasnego pojecia, co oznacza sen...
Nie moge wiele powiedziec¢ o ,, Parsifalu”, poniewaz bratem udzial
tylko pot styszqc i pot widzgce. Podobno byto bardzo dobrze
i prawdopodobnie tak tez bylo. Tristan dzis. BozZe, nie pozwol mi
zasnqg¢! Dzieki Bogu, Ze nie jestes teraz w Bayreuth. Wkrotce stang sie
znow cztowiekiem i bede cieszyl sie jedzeniem, piciem i spaniem — ach,
spaniem! Do diabta ze wszystkimi intelektualnymi przyjemnosciami,
gdy ciato jest zmeczone”’.

Listy do bliskich pokazuja charakterystyczny dla Wolfa podzial miedzy gt¢bokim
niepokojem a tym, co prezentowatl na zewnatrz. Znalez¢ mozna w nich takze dowcip
1 sarkazm. Szczegolnie za§ w dojrzatym okresie Wolf czesto wyrazat swoje cierpienie
i rozpacz.

List Wolfa do Kauffmanna z 26 kwietnia 1893 roku odzwierciedla przygnebienie
1 gorycz o zastd] w tworczosci, z bogatg ironiczng symbolika, wyrazajaca jego frustracje
wersem z wiersza Morike Im Friihling (Wiosna)®® i uwazania sig¢ calkowicie opuszczonym

przez Boga i odrzuconym przez reszt¢ stworzenia:

Nie potrafie opisac tego, co cierpie z powodu tej ciggtej bezczynnosci.
Chciatbym powiesic sie na najblizszej gatezi kwitngcej wisni. Ta
cudowna wiosna ze swoim sekretnym zyciem i ruchem martwi mnie
niewypowiedzianie... Ten ,,ich sehne mich und weiss nicht recht nach
was” doprowadza mnie do szatu... Wszedzie ta oszatamiajqca zZgdza
zycia, ptodnosci, tworzenia i ja, choc¢by jako najpokorniejsza trawa
z pol, jedno ze stworzen Bozych, nie moge brac¢ udziatu
w tym Swiecie zmartwychwstania...” .

56 Ibidem.

37 Ibidem, s. 292.

8 Utwor Im Friihling jest czeécig dzieta artystycznego.

59 F. Walker, Hugo Wolf, a Biography, Princeton: Princeton University Press, 1968, s. 322.
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Wreszcie w listopadzie Wolf przeniost si¢ do Perchtoldsdorf, liczac na inspiracje,
ktorej wezesniejszy pobyt tam mu dostarczyl, ale na prozno®. Zamiast tego, 28 grudnia
1894 roku Wolf spotkat si¢ z Engelbertem Humperdinckiem i wzigt udziat
w przedstawieniu Hdnsel und Gretel.

To doswiadczenie wydobylo na pierwszy plan jego silne pragnienie
skomponowania opery, co zaszczepilty w nim wczesniej widziane dramaty Wagnera®!.
Odnoszac si¢ do niestabnacego pragnienia Wolfa komponowania opery, Andrea Dorschel

wyjasnia:

W skoncentrowanej pracy nad wielkimi cyklami piesni,

weigz $nit o operze®?.

Wolf , krzyczal” w liscie do Kauffmanna:

Opera, tylko operal®®.

Po ukonczeniu dwudziestu pigciu piesni do stéw Goethego, Wolf napisat w liscie

do matki:

Co przyniesie 1889 rok? w tym roku musi by¢ opera®.

Po premierze Fest auf Solhaug, utworu H. Ibsena, do ktorego Wolf napisat muzyke

na zaméwienie Burgtheater w Wiedniu pod koniec 1890 roku, ogtlosit:

Wierze teraz bardziej niz kiedykolwiek, ze powolany jestem do
komponowania oper®.

0 D. Lindner, Hugo Wolf: Leben—Lied—Leiden, Wien: Bergland Verlag, 1960, s. 86-87.

! Thidem, s. 87.

62 Bereits in die konzentrierte Arbeit an den groBen Liederzyklen hatte sich immer wieder der Traum vor
der Oper gedréngt”, w: A. Dorschel, Hugo Wolf: Mit Selbstzeugnissen..., s. 88.

63 |, Die Oper und immer wieder die Oper!”, w: H. Wolf, Vom Sinn der Tine, ed. Dietmar Langberg,
Leipzig: Reclam-Verlag, 1991, s. 134.

64 Was wird das Jahr 1889 bringen? In diesem Jahre muss die Oper”, w: H. Wolf, Ein Persénlichkeit in
Briefen...., s. 80.

65 Ich glaube nun mehr denn je, daB ich zum Opernkomponisten berufen bin”, w: H. Wolf, Vom Sinn der
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W styczniu 1895 roku Wolf napisat do Grohe:

Cud, cud, niestychany cud miat miejsce. Znaleziono dtugo pozgdany
tekst operowy, lezy przede mng catkiem kompletny, a ja pale sie¢
z checi kontynuowania mojego muzycznego leczenia®®.

Wreszcie Wolf powrocit do intensywnego komponowania, pracujac nad swoja
pierwszg opera Der Corregidor.

Walker opisuje jego odzyskang kreatywnos$¢ w nastepujacy sposob:

1 kwietnia Wolf ponownie wyprowadzit si¢ do Perchtoldsdorf
i rzucit sie ,,jak szaleniec”, jak sam powiedzial,
do komponowania swojej opery®’.

Wolf wyrazil swoj entuzjazm do pracy i niepokoj o swoje zycie Melanie Kochert,

nawigzujgc do metafory zmartwychwstania i opatrznosci Boze;j:

Zaczynam si¢ prawie bac o siebie, bo wydaje mi sig, ze w krotkim
okresie bedgc tutaj, statem si¢ innym cztowiekiem. Miejmy nadzieje, zZe
lepszym... Wciqz tez jestem zdezorientowany pierwszymi upojnymi
wrazeniami tej naglej zmiany. Jutro bede mial wiecej wiadomosci
i jesli Bog da, napisze cos tadnego i pieknego®®.

., Przypuszczam, ze dziwisz sig, ze w ogole pisze listy, ale poza siostrg
jeszcze nie napisatem do kogokolwiek stqgd. Nie bytoby to mozliwe, bo
teraz pracuje bez przerwy od siodmej rano (wstaje o szostej), az
zapadnie zmrok i czesto tez daleko w noc... Jutro, z wolg Bozq, kolej na
zakonczenie aktu drugiego®.

Po napisaniu jeszcze kilku niezwyklych dziet, w tym Iltalienisches Liederbuch cz. I1
(24 piesni ukonczone w 1896 roku) 1 Drei Gedichte von Michelangelo (marzec 1897 roku),
ktore uwazane s3 za swoisty testament kompozytora, we wrzesniu 1897 roku Wolf

w trakcie komponowania drugiej opery Manuel Venegas trafit do szpitala.

Tone, ed. Dietmar Langberg, Leipzig: Reclam-Verlag, 1991, s. 155.

%6 F, Walker, Hugo Wolf, a Biography, Princeton: Princeton University Press, 1968, s. 372.
7 Ibidem, s. 375.

8 Tbidem, s. 376.

% Ibidem,
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Pomimo krotkiej fazy tworczej po powrocie do zdrowia, musiat wroci¢ do zaktadu
psychiatrycznego 1 pozostat tam do 22 lutego 1903 roku, gdzie zmarl po pigcioletnim
okresie stagnacji tworczej. Bezposrednia przyczyna $mierci bylo zapalenie pluc,
poprzedzone wylewem, w wyniku ktérego stracit mowe 1 umiej¢tnos¢ pisania
1 rozpoznawania otoczenia.

Herman Hefele (1885-1936) wybitny niemiecki romanista, historyk literatury,
krytyk kultury i profesor historii, w swojej ksigzce o historii kultury umiescit Hugo Wolfa
jako jedng z dwunastu wybranych osobowosci, posrod Petrarki, Goethego, Schillera,
Michata Aniota i Dantego. W swojej pracy Das Gesetz der Form (Prawo formy) (,,Listy do

umartych”) w liscie do Hugo Wolfa napisat:

Z instynktem genialnego artysty zwrocites si¢ ku muzyce wokalnej
i poszukales wiasnego stylu. Tworczos¢ muzyczna
o najsilniejszej wadze duchowe;j’®.

Tworczo$¢ Wolfa rozkwitata w przyptywach wrecz obsesyjnej intensywnosci. Po
jej kulminacji i powstaniu pieciu gtownych $piewnikow: Morike, Eichendorff, Goethe,
Spanische 1 Italienisches Liederbuch I problemy psychiczne Wolfa staty si¢ bardziej
widoczne. Ich skutkiem byta depresja spowodowana potowicznym powodzeniu jedynej
ukonczonej opery Der Corregidor w 1897 roku — trzeba bylo skorygowac jej dlugos¢
i nanie$¢ liczne poprawki w partyturze’!.

Werner, bliski przyjaciel 1 wielbiciel Wolfa, ktory towarzyszyt mu podczas jego

ostatniej wizyty w Perchtoldsdorf w lipcu 1898 roku tak wspomina:

Wydawalo sie, Ze biedny na chwile znéw poczul sie tutaj na wolnosci’.

Byly to ostatnie szcz¢$liwe chwile kompozytora. Wolf po raz kolejny byt
w miejscu, gdzie prawie dziesig¢ lat wczesniej pojawila si¢ jego dojrzato$¢ tworcza

w Morike Liederbuch.

"0 H. Hefele, Das Gesetz der Form, Eugen Diederichs in Jena, 1928, s. 47-57.

"I'E. Newman, Hugo Wolf, London: Metchuen & Co., 1907, s. 133-140.

72 Es schien, als ob der Arme hier in der Freiheit fiir einen Augenblick sich selbst wiedergefunden hitt”, w:
W. Reich, Hugo Wolf — Rapsodie; aus Briefen und Schriften, Ziirich: W. Classen, 1947, s. 69.
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2.4. Istotne cechy stylu kompozytorskiego Wolfa
Masco Carner opisuje styl kompozytorski Wolfa jako intensywng kreatywnos$¢, ktora
zaistniala — mniej lub bardziej entuzjastycznie przyjeta, w szczeg6lnie krotkim czasie

(mniej niz dekada), tacznie ze sporadycznymi okresami ,,jalowymi’:

Wolf to ,, Stauungkomponist” (kompozytor ,, przecigzenia’), impuls
tworczy nie przychodzit do niego (jak dziato si¢ z wiekszoscig wielkich
kompozytorow) statym, mniej lub bardziej cigglym strumieniem, lecz byt
tamowany przez miesigce, a nawet lata,; dopoki wewnetrzne ,, cisnienie”
nie wzrosto tak mocno, by rozerwac tame i uwolnic¢ te impulsy w nagtej,
poteznej powodzi”.

Dzigki szczegdlnej wrazliwosci poetyckiej Wolfa 1 niezwyktej dbatosci o wybor
poezji, charakterystyczng cechg jest indywidualno$¢ kazdego skomponowanego zbioru.
Chociaz istniejg cechy stylistyczne, ktore kojarza si¢ w ogole z ,,piesnia Wolfa”,
indywidualno$¢ jego stylu kompozytorskiego szczegélnie z dojrzalego okresu jest
wyraznie widoczna w Mdérike Lieder 1 w zbiorze Spanische Liederbuch.

Najbardziej reprezentatywne cechy tych zbioréw to: deklamacja, chromatycznos¢,
traktowanie dysonansu i zmiana roli partii fortepianu. Wszystkie te cechy znalez¢ mozna

szczegblnie wyraznie (rowniez) w charakterystyce tworczosci Richarda Wagnera.

2.5. Znaczenie tekstu poetyckiego

Zgodnie z mottem Wolfa: Prima le parole e poi la musica (Najpierw stowa,
a nastepnie muzyka) stowa sg esencja jego piesni’*. Wolf pochloniety byt istotg wiersza
przed podjeciem proby realizacji jakiejkolwiek warstwy muzycznej. Widziat siebie jako

stuge intencji poety. Ryszard Wagner w tej kwestii byl swoim wlasnym poeta.

73 M. Carner, Hugo Wolf Songs, Londyn: BBC, 1982, s. 12-13.
74 Ibidem, s. 5.
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Praktyka Wolfa byto

wydoby¢ kazde znaczqce stowo w kazdym wersie, a jednoczesnie nie
yaooy q 'y J
pozwalat, aby ten proces zaktocony byt czysto muzycznym
zainteresowaniem danq frazq’>.

Kompozycje Morike Lieder zapoczatkowaty proces, dzieki ktéremu Wolf stal sie
znany jako Komponist des Dichters (kompozytor poety).

Susan Youens stwierdza:

bardziej troszczyt sie o poezje, bardziej jej stuzyl i zagtebial sie¢ w nig
bardziej niz inni kompozytorzy piesni’®.

Amanda Glauert napisata:

Muzyk Wolf stat sie osobg niemal hipotetyczng, poniewaz jednym
z najczestszych sposobow opisania sukcesu jego piesni byto ,, Wolf
wurde zum Dichter” (Wolf stal sie poetq)”’.

Z kolei Ernest Newman charakteryzuje poete—kompozytora nastepujaco:

To jest oczywiste, ze muzyk przezywa Zycie, jakim zyt poeta. Pisanie fraz
muzycznych bedzie nieswiadomie odtwarzac te samq roznorodnosé
form i nastrojow, ktore znajdujq sie w wierszach. Tak witasnie dziato si¢
z Wolfem. Kiedy tworzyt do poezji Goethego byt Goethem, a nie Mérike
czy Geibelem, a Goethem nie tylko w jednym aspekcie, ale we
wszystkich’®.

5 E. Newman, Hugo Wolf, London: Metchuen & Co., 1907, s. 160.

76'S. Youens, Hugo Wolf and his Morike Songs, Cambridge: Cambridge University Press, 2000, s. X.

" A. Glauert, Hugo Wolf and the Wagnerian Inheritance, Cambridge: Cambridge University Press, 1999,
s. 49.

8 E. Newman, Hugo Wolf, London: Metchuen & Co., 1907, s. 187.
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Jeden ze znaczacych biografow Wolfa, Ernst Decsey, wyjasnia to z innego punktu

widzenia:

Tu dochodzimy do najwazniejszego prawa sztuki Wolfa: jest nim
wrazliwosc¢ tekstu na muzyke. Nie chce ,,polepszac” dzieta tadng
melodiq. Prawo wrazliwosci tekstu jest niczym innym jak prawem

prawdy”.

Z kolei Eric Sams twierdzi:

Dominujgcym dla Wolfa jest nastroj wiersza, co definiuje catg jego
forme sztuki, jakq jest Lied (piesn). Idee muzyczne sugerowane stowami
sq zawarte w ustawieniu tych stow na glos i fortepian, zarowno w celu
zapewnienia ogolnej jednosci, jak i uwydatnienia szczegotow, np. kiedy
okreslone stowa lub frazy sq podkreslane przez muzyczne srodki dla
osiggniecia konkretnych efektow. Calosciowe wrazZenie jest wiec

wrazeniem réznorodnosci w jednosci®®.

Jak wyjasnia Siegfried Schmalzriedt:

Wolf nie nazywat swoich kompozycji do poezji Mérike piesniami, lecz

., wierszami Eduarda Mérike na glos i fortepian™™!,

podkreslajac znaczenie zaréwno roli poety 1 jego wierszy w utworze, jak i role fortepianu

jako sily ekspresji rownej gtosowi®?.

7 Hiermit kommen wir zum obersten Gesetz der Wolfischen Kunst: es ist die Textempfindlichkeit der
Musik. Er will nicht mit einer schonen Melodie ein besseres Dasein vortauschen. Das Gesetz der
Textempfindlichkeit ist nichts als das der Wahrheit”, w: E. Decsey, Hugo Wolf, Das Leben..., s. 132—133.
80 E. Sams, The Songs of Hugo Wolf, London: Faber and Faber Ltd, 2008, s. 3.

81 Wolf hat seine Morike — Vertonungen selbst nicht als Lieder bezeichnet, sondern absichtsvoll als
,,Gedichte von Eduard Morike fiir eine Singstimme und Klavier”, w: S. Schmalzriedt, Hugo Wolfs
Vertonung von Morikes Gedicht “Karwoche” Realistische Ziige im spdtromantischen Lied, Archiv fiir
Musikwissenschaft 41 (1984), s. 42—53.

82 M. Carner, Hugo Wolf Songs, Londyn: BBC, 1982, s. 7.

37



Wolf wyrazal swoje muzyczne idee w podporzadkowaniu si¢ stowom, aby osiggna¢

pelng ekspresj¢ wiersza lub jak pisal do Humperdincka w 1890 roku:

Przede wszystkim pokaza¢, ze poezja jest prawdziwym
Zrédtem mojej muzyki®?.,

2.6. Rola partii fortepianowej

Okreslajac swoje zbiory piesni jako ,,wiersze na glos i fortepian” Wolf deklarowat
réwne partnerstwo partii gltosu 1 fortepianu. Rola fortepianu zyskata na znaczeniu
w dojrzalych piesniach Wolfa, wraz z rosngca syntezg stowa i muzyki. Mamy tutaj
jednoznaczne nawigzanie do filozofii tworczej Richarda Wagnera.

Mosco Carner zauwaza, ze partie fortepianowe Wolfa:

Z pewnosciq nie sq ,, niepianistyczne” jak to czesto bylo opisywane, ale
bardzo specyficzne, idiosynkratyczne (unikalne, wyrozniajgce), czesto
zawite i trudne. Z wyjgtkiem niektorych quasi-orkiestralnych pasazy,

zawsze dostosowane sq lub inaczej wyphywajg
z natury fortepianu®®.

Wybitny pianista 1 pedagog Martin Katz stwierdza:

Nazwisko Wolfa w programie powoduje jednoczesnie rados¢
i przerazenie u wszystkich akompaniatorow. Rados¢, poniewaz Wolf
potrafi syntetyzowac¢ muzyke i tekst w sposob, ktory pozwala wylonié sie
obu sferom. Przeraza, bo jesli ktos jest doktadny to techniczne
wykonanie nawet najprostszych pasazy jest nie lada wyzwaniem. Jako
pianista musze zmierzy¢ sie z jego ztozonosciq i sprobowac wejsé
w jego zawily Swiat umystu — czasami probujqc przedstawic cztery
postacie, trzy sily natury i narratora — wszystko w jednej piesni!®’.

8 R. Rolland, Romain Rolland s Essays on Music, ed. D. Ewen, New York: Dover Publications, Inc., 1948,
s. 357.

8 M. Carner, Hugo Wolf Songs, Londyn: BBC, 1982, s. 10.

85 H. Wolf, Letters to Melanie Kochert, New York: Schirmer Books, 1991, Martin Katz’s foreword.
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Carner dokonuje poréwnania, §ledzac rozwoj artystyczny Wolfa w tej dziedzinie:

...w jego wezesnym okresie Wolf wykazuje upodobanie do krzyzowania
rgk i wirtuozowskiego stylu podobnie jak Liszt czy Chopin, ktorych
podziwiatl. W dojrzatych piesniach interesuje go glownie muzyczna

materia piesni tkwigca w partii fortepianu,
zgodnej z formalng zasadg muzyki absolutnej®®.

Dochodzimy wigc ponownie do kwestii podazania Wolfa za stylem i estetyka

wagnerowskiego dramatu muzycznego.

2.7. Deklamacja

Deklamacja to kolejny element stylu 1 estetyki wagnerowskiej dzieta
,skonczonego” w tworczosci Wolfa. Jego sztuka uciele$nia wrgcz zasade stylu
deklamacyjnego. Zastosowat technike deklamacji, ktora pozwalata na jej wyrazne
1 doktadne zaistnienie, czgsto plynie w oderwaniu (niezaleznie) od reszty muzycznej
faktury.

Cechg dojrzalego stylu Wolfa, szczegolnie w Geistliche Lieder, jest niezwykla
dbatos¢ o poetdw 1 stowo, skrupulatna prozodia 1 postwagnerowska elastyczno$¢ gtebokiej
psychologicznie deklamacji gtosowej®’.

Wolf uzyt deklamacyjnej melodii i rytmu, aby umozliwi¢ jasne przedstawienie stow
poezji i umozliwi¢ $piewakowi wyrazenie emocjonalnosci tekstu. Co wazniejsze,
deklamacyjny styl kompozycji wokalnej Wolfa zachowuje poetycki jezyk z minimalnym
tamaniem werbalnym 1 podkresla rytmike, melodyjnos¢ 1 brak ekspresyjnej cigglosci

miedzy melodig wokalng a akompaniamentem fortepianu®®.

2.8. Chromatyka i dysonans
Kolejnym elementem sylabusa muzycznego Wolfa jest rozszerzona chromatyka,

ktora wykorzystat w zdobnictwie melodii oraz jako element tonalnosci funkcjonalnej®.

8 M. Carner, Hugo Wolf Songs, Londyn: BBC, 1982, s. 10.

87 Sams/Youens, Hugo Wolf, §7: Mature songs, The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol.
27, ed. S. Sadie, New York: Grove, 2001, s. 477.

88 L. Kramer, Hugo Wolf: Subjectivity in the Fin-de-Siécle Lied, in German Lieder in the Nineteenth
Century, ed. R. Hallmark, New York: Schirmer Books, 1996, s. 187.

8 L. Gorrell, The Nineteenth-Century German Lied, Portland, Oregon: Amadeus Press, 1993, s. 294.
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Zrozumie¢ sposob postugiwania si¢ chromatyka przez Wolfa to zrozumie¢ jego
komponowanie w okresie dojrzatym, zaczynajac od Morike Liederm, zwlaszcza za$
w Geistliche Lieder 1 w Spanische Lieder. Wolf rozumial i wykorzystywat wagnerowski
sposob chromatyki, stosujac deklamacyjng forme w swoich piesniach®.

Zastosowanie chromatyki u Wolfa jest nie tylko ekspresyjnym zabiegiem, ale stuzy
czysto muzycznej potrzebie wzmocnienia poetyckiej struktury.

Wolf w liscie do Emila Kauffmana, napisanym w maju 1890 roku, odnosi si¢ do

kwestii dysonansu:

Zarzut, ze popetnitem tancuchy nierozwigzanych dysonansow
pozostawia mnie zupetnie niewzruszonym, bo jestem w stanie
udowodnié, ze kazdy z moich dysonansow, jakkolwiek smiaty, moze by¢

usprawiedliwiony przez najpowazniejsze kryteria teorii harmonii®'.

W przeciwienstwie do innych wspolczesnych mu kompozytorow, Wolf niezmiennie
stosowal swoj arsenat sSrodkow harmonicznych, aby dopasowac¢ si¢ do nastroju wiersza. To
cecha, ktora byla naprawde istotna dla jego artystycznej integralnosci®.

Uzycie chromatyki i dysonansu przez Wolfa w sposob intuicyjny jest potwierdzane

w wielu zrodtach naukowych.

2.9. Miejsce piesni Hugo Wolfa w literaturze wokalnej

Ze wzgledu na prezentacje wysoce wyrafinowanego wyczucia stylu i koncentracji
intelektualnej, piesni Wolfa zostaly scharakteryzowane jako ,kawior literatury
piesniarskiej™”.

Wolf byl goragcym wielbicielem wagnerowskiego stylu, ktory miat ogromny wptyw
na jego muzyke. Wyszedt jednak poza proste wlaczenie technik wagnerowskich do

wlasnego stylu i1 rozwingt je w bardziej skondensowang, miniaturowa forme,

charakterystyczng dla jego wtasnego stylu. Dzigki piesniom Wolfa, niemiecki Lied osiggnat

% M. Carner, Hugo Wolf Songs, Londyn: BBC, 1982, s. 7.

o1 Der Vorwurf: ungeldste Dissonanzenreihen zu begehen, konnte mir nichts anhaben, und zwar aus dem
einfachen Grunde, weil ich im Stande bin nachzuweisen, wie nach der strengsten Regel der Harmonielehre
jede meiner noch so kithnen Dissonanzen zu rechtfertigen ist”, w: H. Wolf, Vom Sinn der Tone, ed. Dietmar
Langberg, Leipzig: Reclam-Verlag, 1991, s. 130.

2 E. Sams, The Songs of Hugo Wolf, London: Faber and Faber Ltd, 2008, s. 9.

% E. Brody, R. Fowkes, The German Lied and Its Poetry, New York: New York University Press, 1971,

s. 260.
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ostateczng synteze poezji i muzyki, calkowita fuzje muzyki i tekstu’.

Niekwestionowanym osiggnieciem Wolfa byta , kompresja muzyki dramatycznej na
duza skale” w miniaturowej ramie niemieckiej liryki, tworzac w ten sposob nowe zrodta
sity wyrazu w formie pie$ni®’.

Sams reprezentatywnie definiuje Wolf's Lieder:

Tak jak Schubert wydestylowat esencje klasycznej opery i oratorium
(Mozart, Beethoven, Haydn) do pierwszej romantycznej piesni, tworzqc
w ten sposob nowy gatunek, tak Wolf skondensowat dramatyczng
intensywnoS¢ wspotczesnego (tj. wagnerowskiego) dramatu muzycznego
w. glos i klawiature, dodajgc swiezego Zycia
i sity formie ,,Lied” i wzmocnit jej wyraziste stownictwo do wielkosci,

ktéra nigdy od tego czasu nie zostata doscigniona®®.

Rok po $mierci Hugo Wolfa Max Reger napisat w Siiddeutschen Monatshefte
(1904) Hugo Wolfs kiinstlerischen Nachlaf3 (Dziedzictwo artystyczne Hugo Wolfa):

Skarby, ktore zostawit nam ten ukochany przez Boga muzyk, po prostu
tam lezq; mozemy po nie siegngc, by je odebrac z entuzjazmem
i podziwem. Ale nie wolno nam zapominac, ze otrzymalismy nie tylko
cenne piesni, ale takze to, Ze dat nam cenne kreacje w niemal kazdej
dziedzinie muzycznego przedsigwziecia. Prawie zupetnie nieznane
dziela, ktore po jego smierci staly si¢ dostepne dla publicznosci
z pewnosciq spotka lepszy los niz na poczgtku. Bo on, stworca —
odszedt, spetniajgc tym samym gtowny warunek, a te dziela nalezy

wykonywaé, oklaskiwa¢ i wiwatowac®’.

% C. Kimball, Song: A Guide to Style and Literature, Milwaukee: Hal Leonard Corporation, 2006, s. 111.
% E. Sams, The Songs...,s. 2.

% Ibidem.

7 Die Schitze, die dieser gottbegnadete Musiker uns hinterlassen hat, liegen da und brauchen nur mit
Begeisterung und freudigster Bewunderung gehoben zu werden. Doch vergesse man dabei nicht, dafl wir
nicht nur kostbare Lieder und Gesénge von ihm besitzen, sondern, daf3 er uns fast auf jedem Gebiet der
musikalischen Production wertvollste Schopfungen geschenkt hat. Diesen fast génzlich unbekannten
Werken, die erst seit dem Tode ihres Autors der Offentlichkeit zugénglich sind, wird sicher ein besseres Los
beschieden sein, als es im Anfang seiner Lyrik vergénnt war. Denn er, der Schopfer, ist hiniibergegangen,
und damit die Hauptbedingung, dafl man diese Werke auffiihre, beklatsche und bejubel, erfiillt”, w: F.
Grasberger, Hugo Wolf: Letters to Melanie Kéchert, New York: Schirmer Books, 1991, s. 32.
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Rozdzial ITI
Opis zarejestrowanych na nosniku elektronicznym utworow

tworzacych dzielo artystyczne

3.1. Paraphrase Uber Die Meistersinger von Nurnberg von Richard Wagner

W czasie studiow Hugo Wolfa w wiedenskim Konserwatorium, przybyt do Wiednia
sam Ryszard Wagner. Okazja byly wystawiane na wiedenskiej scenie Hofopoer jego dwie
opery: Lohengrin i Tanhduser. Wowczas Wolf miat okazje spotka¢ mistrza osobiscie.
Przedstawienia wywarly na nim olbrzymie wrazenie i staty si¢ wielkim przezyciem, o czym
pisal w listach. Mial réwniez woéwczas okazje zaprezentowa¢ Wagnerowi swoje dwa
utwory fortepianowe z op. 11 2.

W 1882 r. Wolf udat si¢ po raz pierwszy do Bayreuth, gdzie obejrzat Parsifala
(podobnie jak w latach 1883, 18881 1891); w 1889 r. byt tam na przedstawieniach Tristana
i Izoldy oraz Spiewakoéw norymberskich. 6 TV 1883 r. Wolf spotkat si¢ z F. Lisztem, ktory

zalecil mu komponowanie wigkszych form, co podziatalo na Wolfa aktywizujaco.
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Przyktad 1. Hugo Wolf, Paraphrase Uber Die Meistersinger von Nurnberg
von Richard Wagner, takty 45-59

Po kolejnej wizycie w Bayreuth, Wolf ponownie pracowal z niezwykla
intensywnoscia.

Dotychczas Wolf pisat gtownie utwory fortepianowe, wzorowane na muzyce R.
Schumanna (Humoreska g-moll, Aus der Kinderzeit). Ten etap traktowat jako niezbgdng
praktyke w zakresie techniki i1 formy. Studiujac dziela najwazniejszych dlan
kompozytorow: Beethovena, Schumanna, Liszta i Wagnera, zdobywal coraz wigksze
umiejetnosci 1 autodyscypling. Istotnie zmienit role fortepianu — z akompaniujgcej na
komentujaca — wynikajaca z dazenia do zastosowania zatozen orkiestry wagnerowskie;j.

Odnosi si¢ to zarowno do techniki leitmotivu, jak i bogactwa uj¢¢ fakturalnych.
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Przyktad 2. Hugo Wolf, Paraphrase Uber Die Meistersinger von Nurnberg von
Richard Wagner, takty 150 — 166

W zakresie ksztattowania formy obserwuje si¢ u Wolfa stopniowe swobodne
przekomponowania. Zauwazalne s3 wplywy fantazji instrumentalnej, operowego
monologu, sceny dramatycznej, narracji typu balladowego. Architektonike utworu traktuje
jak forme¢ dramatyczng o wielkiej skali, substytut opery, jedynego gatunku muzycznego,
ktéry wedtug Wolfa mogt by¢ gwarantem uznania dla kompozytora.

Tylko w piesniach u Wolfa znajdujemy najpetniejsze artystyczne dzieta, bowiem
dokonat on w nich syntezy tego, co stworzyli Wagner, Liszt i Bruckner na gruncie dramatu
muzycznego, muzyki programowej i symfonii, a za sprawg genialnie zestrojonych srodkéw
dzwigkowych wcielit ide¢ Gesamtkunstwerk.

Niemal od poczatku ambicja Wolfa bylo stworzenie opery, gwarantujacej
osiggni¢cie maksimum artystycznego spetnienia.

Jako swoj ideal, na najwyzszym piedestale umiescit F. Liszta i R. Wagnera. Wlasnie
to dziedzictwo stalo si¢ dlan najwickszym wyzwaniem. Na bazie tej przestanki

skomponowal dwie parafrazy oper Wagnera: Walkiria oraz Spiewacy Norymberscy.
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Utwor fortepianowy rozpoczynajacy dzieto artystyczne, czyli Paraphrase Uber
Die Meistersinger von Nurnberg von Richard Wagner, stanowi fundament 1 jest zrodiem
inspiracji wielkiej formy muzycznej, po czym nast¢puje okres tworczosci piesniarskiej jako

esencja tworczosci Wolfa, opartej na wagnerowskiej filozofii Gasamtkunstwerk.
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Przyktad 3. Hugo Wolf, Paraphrase Uber Die Meistersinger von Nurnberg von
Richard Wagner, takty 251-266
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3.2. Abendbilder

Na Abendbilder sktadaja si¢ trzy ody autorstwa Nikolausa Lenau (1802—1850). Jest
to pseudonim niemieckoje¢zycznego austriackiego poety Nikolausa Franza Niembscha
Edlera von Strehlenau, urodzonego w Schadat (obecnie jest to Lenauheim w Rumunii).

Oryginalny tekst N. Lenau przedstawia si¢ nastgpujaco.

Abendbilder

(1)

Friedlicher Abend senkt sich aufs Gefilde;

Sanft entschlummert Natur, um ihre Ziige

Schwebt der Dimmerung zarte Verhiillung, und sie
Léachelt, die holde;

Léachelt, ein schlummernd Kind in Vaters Armen,
Der voll Liebe zu ihr sich neigt; sein gottlich
Auge weilt auf ihr, und es weht sein Odem

Uber ihr Antlitz.

(2)

Schon zerfliest das ferne Gebirg mit Wolken

In ein Meer; den Wogen entsteigt der Mond, er
Griisst die Flur, entgegen ihm griisst das schonste
Lied Philomelens

Aus dem Blitenstrauche, der um das Platzchen
Zarter Liebe heimlichend sich verschlinget:
Mir zichorcht am Busen des Jiinglings ihrem
Zaubergeflote.

Dort am Hiigel weiden die Schafe beider
Traulichen Gemenges in einer Herde,
Ihre Glocklein stimmen so lieblich ein zu
Frohen Akkorden.

3)

Stille wird im Walde; die lieben kleinen

Sanger priifen schaukelnd den Ast, der durch die
Nacht dem neuen Fluge sie trégt, den neuen
Liedern entgegen.

Schon versinkt die Sonne; des Waldes Riesen
Heben hoher sich in die Liifte, um noch

Mit des Abends fliichtigen Rosen sich ihr
Haupt zu bekrinzen.
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Schon verstummt die Matte; den satten Rindern
Selten nur enthallt das Geglock am Halse,

Und es pfliickt der wahlende Zahn nur lédssig
Dunklere Griser.

Und dort blickt der schuldlose Hirt der Sonne
Sinnend nach; dem Sinnenden jetzt entfallen
Fliit und Stab, es falten die Hinde sich zum
Stillen Gebete.

Autorskie thumaczenie poezji wyglada nastepujaco.

Wieczorne obrazy

(1)

Na polach zapada spokojny wieczor;
natura delikatnie zasypia, wokot jej rysow
unosi si¢ migkka zastona zmierzchu, a ona,
taskawa, usmiecha sig¢;

Usmiecha sig, $pigce dziecko w ramionach ojca,
ktéry z mitoscig pochyla si¢ nad nia; jego boskie
oko spoczywa na niej, a jego oddech przeptywa

przez jej oblicze.

(2)

Teraz odleglte gory rozptywajg si¢ z chmurami
w morzu; ksiezyc wytania si¢ z fal

1 wita 1ake, a jego wita najpigkniejsza

piesn Filomeli.

Z kwitnacego krzewu, ktory sekretnie oplata
miejsce czulej mitosci

w ramionach kochanka stucha

magicznego fletu.

Tam, na zboczu wzgdrza, pasg si¢ oba ich stada owiec,
blisko siebie na jednym pastwisku.

Ich mate dzwoneczki dzwonig

w uroczej harmonii.

3)

Cisza zapada w lesie;

kochani mali §piewacy, testujg galaz, ktora

ich niosta w nocy, testowali jg pod katem nowych lotow
1 nowych piesni.

Wkrétce stofice zachodzi, lesne olbrzymy
siegaja wyzej w powietrze, by

jeszcze na chwile ozdobi¢ swoje glowy
ulotnymi rézami.
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Laka teraz

cichnie; syte woly

delikatnie dzwonig dzwoneczkami na szyi,
1 tylko od niechcenia skubig
ciemniejsze trawy.

Tam niewinny pasterz wpatruje si¢ w stonce;
ocigzaty traci swoj flet i laske
i sktada rece

do cichej modlitwy.

Abendbilder zostat skomponowany dwa miesigce przed siedemnastymi urodzinami

Wolfa, w marcu 1877 roku. Na partyturze utworu znajduje si¢ nawet znaczaca informacja:

,Rozpoczeto sie [komponowanie utworu] w czwartek 4 stycznia 1877 r. o godz. 22.00,

zakonczyto si¢ 24 lutego 1877 r. o godz. 10.00”. Wydaje si¢, ze Abendbilder jest pierwszym

utworem, w ktorym mtody Hugo Wolf pokazuje swoje fascynacje muzyka Wagnera.

Abendbilder to utwor osobliwy ze wzgledu na fakt, ze mlody kompozytor splata

w nim trzy oddzielne ody Nikolausa Lenaua w ciagla narracje. Przywoluje atmosfere

klasycznego krajobrazu. Utwor rozpoczyna si¢ partig fortepianu w dynamice pianissimo,

aby w ten sposob opisac ,,spokojny wieczor”, ktory zapada ,,na polach” oraz delikatnie

zasypiajaca naturg.
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Przyktad 4. Hugo Wolf, Abendbilder, takty 1-18

W kolejnej czesci utworu oczyma wyobrazni stuchacz dostrzega ,,odlegte gory”,
,take” oraz widzi krzew, ktory staje si¢ ,,miejscem czutej mitosci” dwojga pasterzy, ktérych
owce pasg si¢ ,,blisko siebie na jednym pastwisku”. I tylko ich mate dzwoneczki wydaja

urocze dzwigki przepigknej harmonii.
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Przyktad 5. Hugo Wolf, Abendbilder, takty 71-89

Utwor przepelniony jest niezwyklym spokojem, wynikajacym migdzy innymi
z faktu, Ze jego akcja rozgrywa si¢ na tonie natury, ktora daje poczucie bezpieczenstwa.
Muzyka jest spojna z nastrojem tekstu, harmonijna, z gléwnym akcentem skupionym na
partii fortepianu.

W trzeciej czg$ci utworu, tuz przed modlitwa pasterska, mlody Hugo Wolff sktada
hotd swemu mistrzowi poprzez cytat, w ktérym pojawia si¢ fraza wagnerowskich wysokich

dzwigkdéw w instrumentach smyczkowych, zaczerpnigtych z opery Lohengrin.
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Przyktad 6. Hugo Wolf, Abendbilder, takty 135—139
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Przyktad 7. R. Wagner, Lohengrin, uwertura — fragment, ktory Hugo Wolf zacytowat
w Abendbilder w taktach 135-139
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3.3. Wanderers Nachtlied
Tekst poetycki Wanderers Nachtlied autorstwa J.W. Goethego przedstawia si¢

nastepujaco.

Der du von dem Himmel bist,
Alles Leid und Schmerzen stillest,
Den, der doppelt elend ist,
Doppelt mit Erquickung fiillest;
Ach, ich bin des Treibens miide!
was soll all der Schmerz und Lust?
Siiler Friede,

Komm, ach komm in meine Brust!

Autorskie thumaczenie ma nast¢pujacg postac:

Piesn nocna wedrowca

Ty ktory jeste$ z niebios,

Wszelkie cierpienie bol uciszasz
Podwojnie nieszczesliwego,
Podwojnie orzezwieniem napetniasz,
Jestem zmeczony walka!

Co znaczy ten caty bol 1 pragnienie?
Stodki spokdj,

Przyjdz, ach, przyjdz do mojej piersi.

Wanderers Nachtlied to piesn, ktora Hugo Wolf skomponowal w 1887 roku.
Pojawita si¢ ona w zbiorze zatytutlowanym Sechs Gedichte von Scheffel, Mdrike, Goethe
und Kerner. Byl to drugi z dwoch zbiorow, ktore zostaly opublikowane w tym samym roku.

Styl Wolfa 1 jego ,,wagnerowski” charakter jest tutaj szczego6lnie rozpoznawalny
w zwigzku z uzyciem przez niego dwoch glownych cech idiomatycznych (konstrukcji
jezykowych, specyficznych dla danego jezyka) charakteryzujacych tworczos¢ Wagnera.
Z kolei motyw przewodni i chromatyczna harmonia stanowily integralng czes$¢ tego, co
stalo si¢ znane jako wagnerowski idiom lub wagnerowski styl.

Podobnie jak Wagner, Wolf uzywa motywu przewodniego do sugestii przekazujacej
rézne elementy psychologiczne i emocjonalne, ktére poezja moze wywotaé. Element
uwielbienia, niepokdj, wesotos¢ lub humor — wszystko to ma okreslony specyficzny faktor
rytmiczny, melodyczny i harmoniczny.

Skrupulatna troska, jaka Wolf poswigcit kazdemu wierszowi jest ewidentna
w jego oddanym przestrzeganiu wymogow wiersza. Rytm 1 plynno$¢ jezyka staty sie

czynnikiem decydujacym dla Wolfa w kwestii radzenia sobie z linig melodyczng. Ta troska
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o poezje skutkowata formami muzycznymi, ktore nie zawsze zgadzaly si¢ z tymi
tradycyjnymi.

Wanderers Nachtlied to wczesna piesn Wolfa, w ktorym kompozytor dopiero
ksztattuje styl, ktory z czasem bedzie z nim $cisle utozsamiany.

Cztery takty poczatkowe nie tylko wprowadzajg w nastroj wiersza, ale zawierajg
jadro melodii, na ktérym opiera si¢ cata piesn.

Ustalone tempo: Sehr langsam und ruhig (Bardzo wolno i spokojnie) i motyw
pulsujacych kwint, sugeruja refleksyjnos¢ i zadume. Natomiast zwickszona kwinta
w drugim takcie reprezentuje wzor, ktérego Wolf bedzie uzywat w innych piesniach dla

wyrazania silnych emoc;ji.

Sehr langsam und ruhig.
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Przyktad 8. Hugo Wolf, Wanderers Nachtlied, partia fortepianu, takty 1-4

W kolejnych taktach pojawia si¢ glos wokalny. Pierwsze dwa takty stanowig wzor
sekwencji, w zmodyfikowany sposdéb powtorzony w kolejnych, ktére doprowadza do

dzwieku £.
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Przyktad 9. Hugo Wolf, Wanderers Nachtlied, takty 5-8

Gdy gtos przyjmuje w utworze prowadzenie, akordowe tlo fortepianu nadal si¢
wznosi, niezaleznie od linii wokalnej. Towarzyszace, pulsujace akordy rozchodza si¢

w gore 1 koncza na tonice w takcie dziewigtym.
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Przyktad 10. Hugo Wolf, Wanderers Nachtlied, takty 9-10

Linia wokalna zwigksza napigcie stworzone przez chromatyczne zmiany partii

fortepianu, opdzniajac rozwigzanie. Wolf tworzy efekt spetnienia, gdy glos w koncu $piewa
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Przyktad 11. Hugo Wolf, Wanderers Nachtlied, takty 11-12

Melodia fortepianu i poezja nagle wyrazaja znuzenie spowodowane kontemplacja
trudéw zycia. Linia wokalna opada w przygnegbiajacy sposob na stowach: ach, ich bin des

Treibens miide (jestem zmgczony walkg).
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Przyktad 12. Hugo Wolf, Wanderers Nachtlied, takty 13-16
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Niejednoznaczna tonacja g-moll moduluje na stowach Was soll all der Schmerz und

Lust? 1 ustala trend harmoniczny do nowej tonacji.
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Przyktad 13. Hugo Wolf, Wanderers Nachtlied, takty 16-18

Kiedy pierwsza fraza akompaniamentu konczy si¢ w takcie 22, glos powtarza stowa

stiser Friede (stodki spokdj). Stowo Friede konczy drugg fraz¢ akompaniamentu.
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Przyktad 14. Hugo Wolf, Wanderers Nachtlied, takty 22-24

W takcie 24 rozpoczyna si¢ ostateczne o$wiadczenie narratora, ostatni wers

wiersza.
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Przyktad 15. Hugo Wolf, Wanderers Nachtlied, takty 24-26
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Glos ma ostatnig fraze, kiedy dolacza do fortepianu, we fragmencie materialu
sekwencyjnego Komm, ach komm in meine Brust; odpowiada echem w czasie postludium

fortepianu. Nastgpuje ostatnie stowo utworu: Brust.
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Przyktad 16. Hugo Wolf, Wanderers Nachtlied, takty 27-32

Schemat harmoniczny tej pie$ni jest nieco nietypowy, nawet jak na Hugo Wolfa,
ktorego poczucie tonalnosci okazato si¢ bardziej ortodoksyjne w wigkszosci innych jego
kompozycji. By¢ moze dlatego, ze jest to dzieto wczesne, jego srodki wyrazu byly jeszcze
ograniczone w poréwnaniu z charakterem muzycznej wypowiedzi, ktérg znajdujemy

W jego pOzniejszych pracach.

3.4. Nimmersatte Liebe
Oryginalny tekst Nimmersatte Liebe, autorstwa E. Morike, przedstawia si¢

nastepujaco.

So ist die Lieb! So ist die Lieb!

Mit Kiissen nicht zu stillen:

Wer ist der Tor und will ein Sieb
Mit eitel Wasser fiillen

Und schopfst du an die tausend Jahr,
Und kiissest ewig, ewig gar,

Du tust ihr nie zu Willen.

Die Lieb, die Lieb hat alle Stund
Neu wunderlich Geliisten;

Wir bissen uns die Lippen wund,
Da wir uns heute kiif3ten.

Das Midchen hielt in guter Ruh,
Wie’s Lammlein unterm Messer;
Ihr Auge bat: nur immer zu,

Je weher, desto besser!

So ist die Lieb, und war auch so,
Wie lang es Liebe gibt,
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Und anders war Herr Salomo,
Der Weise, nicht verliebt.

Autorskie ttumaczenie niemieckiej poezji wyglada nastepujaco.

Nienasycona mitos¢

Taka jest mitos¢! Taka jest mitos¢!

Nie do uciszenia pocatunkami:

Jaki glupiec chciatby napehic sito?

Nie majac nic poza czystg wodg?

I gdybys$ czerpat wode przez kilka tysigcy lat,
I gdybys miat si¢ calowac¢ na wieki wiekow,
Nigdy nie zaspokoitby$ mitosci.

Mito$¢, mitos¢ ma w kazdej godzinie
Nowe i dziwne pragnienia;
Gryzli$my, az do bolu nasze usta,

Bo si¢ dzisiaj catowali$my.
Dziewczyna zachowywata spokoj,
Jak baranek pod nozem:;

Jej oczy blagaty: ,,Dalej, dale;j!

Im bardziej boli, tym lepiej!”.

Taka jest mitos¢! i taka byta
Odkad istnieje mitos¢,

Inny byt Pan Salomon
Medrzec, nie zakochat sig.

Poczatkowe takty fortepianu nadajg utworowi ton figlarnej kpiny. Dziej si¢ tak

dopoty, dopoki wokalista wprowadzi w przekonanie, ze proba zadowolenia pocalunkami

jestzdecydowanie niewystarczajaca — bo taka jest mito$¢ (So ist die Lieb").

Sehr miBig
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Przyktad 17. Hugo Wolf, Nimmersatte Liebe, partia fortepianu, takty 1-2
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W dalszej czgéci piesni pojawiajg si¢ synkopowane, nieoczywiste wtracenia

w partii fortepianu.
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Przyktad 18. Hugo Wolf, Nimmersatte Liebe, takty 28-35

Pocatlunki prowadza do ugryzien 1 momentu, w ktérym dziewczyna idzie jak
baranek na rzez (Wie's Lammlein unter'm Messer). Oczy dziewczyny mowia: Idz dalej, im
bardziej boli, tym lepiej! (Nur immer zu, / Je weher, desto befler!). Stowom tym towarzyszy
dramatyczny wrecz skok w dot w ksztalcie linii melodyczne;.

Pies$n konczy si¢ mysla, ze krol Salomon byt madry i nie zakochat si¢ wcale.

Chociaz Morike mogt miec tego typu chtopiece doswiadczenia, aby nastgpnie swoje
uczucia zapisa¢ w wierszu, nie mozemy by¢ pewni tego typu doswiadczen u Wolfa. Jego
inicjacja seksualna nastgpita w wieku 18 lat w domu publicznym. Spowodowata
jednocze$nie zarazenie syfilisem, ktéry ostatecznie doprowadzit kompozytora do
szalenstwa 1 spowodowat jego wczesng $mier¢ w wieku 42 lat w 1903 roku.

Miedzy 16 lutego a 18 maja Wolf skomponowat 43 pie$ni na bazie wierszy Eduarda
Morike, pracujac w samotnosci w domu przyjaciela, na skraju Lasu
Wiedenskiego. Nastgpnie w pazdzierniku i listopadzie skomponowal kolejne dziesigé

utworéw do jego wierszy.
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List do przyjaciela Edmunda Langa z 22 lutego 1888 roku daje wyobrazenie
o stanie umystu Wolfa w tym czasie:

Wiasnie napisatem nowq piesn, boskq piesn, mowige wam... Czuje, jak
moje policzki blyszczq jak roztopione zelazo z podniecenia.

Wolf przywotuje zapamigtang burze — zaréwno dostowng, jak i metaforyczna,
w niespokojnym akompaniamencie fortepianu, i podkresla zmiany w trakcie opowiesci

zmiang tonacji dla kazdego wersu Nimmersatte Liebe.
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Przyktad 19. Hugo Wolf, Nimmersatte Liebe,
muzyka w rodzaju pie$ni studenckiej, takty 41-53

Z lekkim akcentem kompozytor przedstawia przyjemno$¢ i masochistyczny bol
mitosci seksualnej; potem, przy powtorce stow Und anders war Herr Salomo, der Weise,
nicht verliebt (Madry krol Salomon si¢ nie zakochat) muzyka zmienia si¢ w rodzaj pie$ni

studenckiej, jakby w uznaniu tylko ,,cielesnego apetytu” stynnego Salomona.
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Od uwielbienia do goryczy, od dobrego humoru do wsciektosci, od ognistego

zapatu do cichej ekstazy: mito§¢ ma mnostwo nastrojow 1 postaci, a piesn im wszystkim

Wolf zaczat para¢ si¢ mitlosnymi piesniami, gdy byl nastolatkiem. Kontynuowat t¢

gteboko uduchowiona piesn mitosna Fiihlt meine Seele.

tematyke przez cate swoje zycie kompozytorskie; jego ostatnim ukonczonym dzietem jest

Kompozycje te s3 pisane w wigkszosci z przymruzeniem oka; czesto pelne

uwielbienia, czasami komiczne. Niektére pokazuja ciemniejsza stron¢ Erosa.

Kochankowie muszg czasem zaptaci¢ straszliwg cen¢ za namigtnos¢ — o czym sam

Wolf wiedzial az nazbyt dobrze.

Piesn Nimmersatte Liebe to najbardziej erotyczna piesn Hugo Wolfa.

3.5. Verborgenheit
Poezja E. Morike w oryginale wyglada nastgpujaco.

Lass, o Welt, o lass mich sein!
Locked nicht mit Liebesgaben,
Laf3t dies Herz alleine haben
Seine Wonne, Seine Pein!

Was ich traure, weiss ich nicht,
Es ist unbekanntes Wehe;
Immerdar durch Tranen sehe
Ich der Sonne liebes Licht.

Oft bin ich mir kaum bewusst,
Und die helle Freude ziicket
Durch die Schwere, so mich driicket
Wonniglich in meiner Brust.
Lass, o Welt, o lass mich sein!
Locked nicht mit Liebesgaben,
Laf3t dies Herz alleine haben
Seine Wonne, Seine Pein!

Autorskie thumaczenie poezji przedstawia si¢ jak ponize;.

Odosobnienie

Swiecie, pozwd6l mi by¢!

Nie ku$ darami mitosci,
Pozostaw to serce samo

Z jego zachwytem, jego bolem!
Dlaczego si¢ smuce nie wiem,
To nieznany smutek;

Zawsze przez zastong lez
Widzg¢ ukochane $wiatlo stonca.
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Czesto jestem nieprzytomny,

I btyska jasna rado$¢

Przez ten ci¢zar co mnie przyttacza
Pigckno w mojej piersi.

Swiecie, pozw6l mi byé!

Nie kus$ darami mitosci,

Pozostaw to serce samo

Z jego zachwytem, jego bolem!

Verborgenheit byta jedna z najpopularniejszych piesni Hugo Wolfa podczas jego
zycia 1 taka pozostata do dzis. By¢ moze byt to sentyment do poezji: Zostaw mnie

w spokoju, o swiecie lub pigkno linii wokalnej, ktora to spowodowata:

Lass, o ‘Welt, o lass mich sein!

Przyktad 20. Hugo Wolf, Verborgenheit, linia wokalna, takty 3-4

Tekst opowiada o cztowieku, ktory jest nieszczesliwy, ale nie wie, dlaczego tak sie
dzieje. Pozornie cieszy go smutek i dlatego chce zosta¢ sam.
Utwor rozpoczyna si¢ dwutaktowym wstgpem. Kwinta w basie, niesiona

monotonnie w pierwszej zwrotce, wyraza nieskonczony czas nudnego §wiata.

Przyktad 21. Hugo Wolf, Verborgenheit, kwinta w basie, takty 1-2

Przeciw temu, w kluczu wiolinowym wokot melodii gtosu wokalnego poruszaja si¢
dwie kontr melodie. Linia wokalna 1 gorny glos w partii fortepianu wykorzystuja ruch
¢wieré¢nutowy. Drugi glos fortepianu uzywa za§ 6semek, ktérymi oplata wszystkie trzy
melodie. W kazdym z nich znajduje si¢ niepokojaca figura chromatyczna ztozona

z dwoch nut na teks$cie o, Welt, ktéra ponownie wyraza szaro$¢ §wiata.
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Przyktad 22. Hugo Wolf, Verborgenheit, takty 3-4

W takcie 11 akompaniament si¢ zmienia. Staje si¢ serig progresji akordowych, ktore
stale zwigkszaja intensywno$¢, az do punktu kulminacyjnego w takcie 26, kiedy glos

Spiewa: Woniglich in meiner brust, a linia wokalna sptywa kaskadami w dot akordu

durowego w Es-dur.

won - nig-lich in mei-ner Brust.
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Przyktad 23. Hugo Wolf, Verborgenheit, takty 26-27
W utworze tym wystgpuja trzy fragmenty, ktére zawieraja niezwykle wyraznie

malowane obrazy muzyczne. W taktach 17 1 18, gdzie jest wspomniane slonce, zmiana

tonacji na durowa powoduje, ze stonce przebija si¢ przez chmury smutku.
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Przyktad 24. Hugo Wolf, Verborgenheit, takty 15-17
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W takcie 24 synkopowanie ma dramatyczny efekt podczas mowienia o bolu

1 depresji. W Woniglich (takt 26) przebija si¢ stonce przez chmury depresji jako promyk

nadziei.
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Przyktad 25. Hugo Wolf, Verborgenheit, takty 22-27

Werset czwarty zaczyna si¢ od taktu 28 i jest identyczny z wersetem pierwszym

w teks$cie 1 strukturze.

N1 | 1

S E T
Lass, o Welt, o lass mich sein!
Tempt me not, 0 world a - goin—

T

Przyktad 26. Hugo Wolf, Verborgenheit, takty 28-29

Omawiana piesn to jedna z niewielu Morike—Lieder skomponowana w formie ABA.
Sekcja A jest powolna i reprezentuje beznadziejno$¢ poety. Czgs¢ B (wersety
2 i 3) kontrastuje z tym zaréwno w tekscie, jak i tempie. Istota tej kompozycji tkwi w jej

harmonii, zwtaszcza w drugiej i trzeciej strofie.
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W catej tworczosci Wolfa trzeba zauwazy¢ aspekt malarski obok wyrazowego, co
wplywa czegsto na wybodr tonacji: np. wiosenna, pogodna A-dur, tragiczna a-moll,
zartobliwa G-dur.

Dla mito$nikow Hugo Wolfa Verborgenheit znajduje si¢ na szczycie dlugiej listy
ulubionych piesni.

Epoka romantyzmu przyniosta nowe emocje 1 ekspresje w muzyce, sztuce
1 literaturze. Poezja stala si¢ bardziej rozpoznawalng forma literacka. Stata si¢ Zrodtem
inspiracji do tworzenia pie$ni przez wybitnych kompozytorow tego okresu, co
spowodowato narodziny ,,epoki niemieckiego pie$niarstwa”. Wolf dotozyt do tego

niespotykany kolor i pasje.

3.6. Im Friihling

Eduard Morike stynie z prezentowania w swoich wierszach odmiennego rozumienia
najwazniejszych spraw zycia: czas, pamig¢, tworczos¢, a Im Friihling jest jednym z tego
najlepszych przyktadow. To utwor peten powolnej i ekstatycznej tgsknoty za wiosna. Jego

warstwa semantyczna w jezyku oryginalnym, niemieckim przedstawia si¢ nastepujaco.

Im Friihling

Hier lieg ich auf dem Friihlingshiigel:

Die Wolke wird mein Fliigel,

Ein Vogel fliegt mir voraus.

Ach, sag mir, alleinzige Liebe,

Wo du bleibst, dass ich bei dir bliebe!

Doch du und die Liifte, ihr habt kein Haus.
Der Sonnenblume gleich steht mein Gemiite offen,
Sehnend,

Sich dehnend in Lieben und Hoffen.

Friihling, was bist du gewillt?

Wann werd" ich gestillt?

Die Wolke seh’ ich wandeln und den Fluss,

Es dringt der Sonne goldner Kuss

Mir tief bis ins Gebliit hinein;

Die Augen, wunderbar berauschet,

Tun, als schliefen sie ein,

Nur noch das Ohr dem Ton der Biene lauschet.
Ich denke dies und denke das,

Ich sehne mich und weiss nicht recht nach was :
Halb ist es Lust, halb ist es Klage;

Mein Herz, o sage,

Was webst du fiir Erinnerung

In goldnen griiner Zweige Ddmmerung?

— Alte unnennbare Tage!
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Ponizej znajduje si¢ autorskie thumaczenie poezji E. Morike.

Wiosng

Tutaj lez¢ na wiosennym wzgorzu:
Chmury stajg si¢ moimi skrzydtami,
Przede mna leci ptak.

Ach, powiedz mi, jedyna mito$ci,

Gdzie jestes, abym mogt by¢ z toba!

Ale ty 1 wiatr nie macie domu.

Jak stonecznik otworzyta si¢ moja dusza,
Tesknota,

Rozszerzanie

W mitosci i nadziei.

Wiosno, czego chcesz?

Kiedy mam si¢ uspokoi¢?

Widzg przeptywajace chmury, rzeke tez,
Stonce caluje jej ztocisty blask

Gleboko w moich zytach;

Moje oczy, cudownie zaczarowane,
Blisko, jak we $nie,

Tylko moje uszy wcigz nastuchuja brzgczacej pszczoty.
Rozmys$lam nad tym, rozmys$lam nad tym,
Tesknie za tym, za czym — nie moge powiedziec:
To w potowie rado$¢, w potowie lament;
Powiedz mi, serce,

Jakie wspomnienia tkasz?

W zielono-zlote liscie?

— Minione, nienazwane dni!

Mysli samotnej, ,,poetyckiej persony” ,,0 tym i tamtym” (Ich denke dies und denke
das) posrdd wiosennego pickna natury, wydajg si¢ przypadkowe, ale prowadzg do uznania,
ze przeszto$¢ nigdy nie wroci, tylko poezja jest w stanie odzyskaé przeblyski tego, co
bezpowrotnie przemingto.

Ukonczone przez Wolfa 53 piesni Moricke’a w 1888 roku pokazaty jego szczegolne
talenty kompozytorskie, a romantyczna poezja petna barwnych postaci — elféw, czarownic,
dziewic, zapomnianych pokojowek, mysliwego, jezdzca i samego wiatru, data Wolfowi
znakomitag szans¢ na stworzenie perfekcyjnej ,,oprawy muzyczne;” ze swoim
charakterystycznym, péznoromantycznym stylem.

Ich denke diess, und denke dass, ich sehne mich, als weiss nicht recht nach was:
halb ist es Lust, halb ist es Klage — Mysle o tym 1 owym, tgsknie, ale nie wiem doktadnie

po co: potowa to rados¢, potowa to bol.
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Przyktad 27. Hugo Wolf, Im Friihling, takty 70-81

Wolf rozmarzony, nie poprzestaje na cichej medytacji, na tgsknotach za wiosng.

Gtos 1 fortepian ,,krgzg” wokot oderwanych mysli narratora. W dhlugich, kretych liniach

melodycznych stoimy z otwartymi sercami: wie die Sonnenbliimen (jak stoneczniki);

styszymy brzeczenie pszczot w naszych uszach i zastanawiamy si¢, kiedy nasza tesknota

zostanie uspokojona, kiedy bedziemy z nasza jedyna mitoscia.
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Przyktad 28. Hugo Wolf, Im Friihling, dtugie linie melodyczne, takty 24-26
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Przyktad 29. Hugo Wolf, Im Friihling, medytacja w linii wokalnej, takty 62-65

Chociaz byto troche chtodno, wcigz jest maj — miesiagc, w ktorym magiczne
1 upajajace uczucie pierwszych cieptych promieni wiosennego stonca rozwiewa
wspomnienia o mroznej zimie. Kwiaty rozkwitaja. Piekace oczy i goraczkowe tesknoty
ponownie budzg si¢ w wiosennym sercu. W taki sposob Im Friihling staje si¢ zmystowa
piesnia o niezrealizowane] tesknocie. Jednoczesnie to jedna z nielicznych tzw.
symfonicznych piesni Hugo Wolfa. Charakterystyczny akompaniament stara si¢ spetnié¢

role ,,wagnerowskiej” orkiestry.
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Przyktad 30. Hugo Wolf, Im Friihling, akompaniament w roli orkiestry wagnerowskiej,
takty 29-40
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Podobnie jak Wagner, Wolf ktadzie nacisk na dramat i pelne potagczenie muzyki

1 tekstu. W ten sposob jego piesni stajg si¢ miniaturowymi operami.
W partii instrumentalnej kompozytor uzywa warstw glosow, ktore przez caty utwor
sprawiaja wrazenie dazenia do blokowo-akordowej aklamacji, ktora rozbrzmiewa

w ostatniej frazie: Alte unnennbare Tage!
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Przyktad 31. Hugo Wolf, Im Friihling, blokowo-akordowa aklamacja, takty 94-98

Hugo Wolf nie bez powodu nazywany jest kompozytorem wokalistow. Soczyste
frazy uzupelniane sg linig instrumentu, starajaca si¢ zastgpowac¢ akompaniament orkiestry,
natomiast blokowe akordy wypeiniaja barwng kolorystyke poezji, popartej czegstymi,

zwigzanymi z nastrojem, zmianami tonacyjnymi w linii wokalne;.

3.7. Gebet
Oryginalny tekst poezji E. Morike zatytulowany Gebet prezentuje si¢ nastgpujaco.

Herr! schicke, was du willt,

ein Liebes oder Leides;

Ich bin vergniigt, dass beides

aus deinen Hénden quillt.

Wollest mit Freuden

und wollest mit Leiden

mich nicht iiberschiitten!

Doch in der Mitten, doch in der Mitten
liegt holdes Bescheiden.

Autorskie thumaczenie niemieckiej poezji oddane zostalo nastgpujacymi stowami.

Modlitwa

Panie! Przeslij to co cheesz,
mitos$¢ lub cierpienie;

Mnie raduje, ze ,,obie”
wylewaja si¢ z twoich rak.
Nie chcesz przyjemnoscia
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1 nie chcesz cierpieniem
mnie przyttaczaé!

Tak w srodku, tak w srodku
lezy tagodny umiar.

Ze wszystkich wierszy Morike, Gebet byt jednym z najpopularniejszych wsrod
XIX-wiecznych kompozytorow przed Hugo Wolfem. W tym czasie istniaty juz 132 wersje
tego utworu, a w wiekszosci dawno zapomnianych — 150.

Kompozycja Wolfa jest wcigz jedng z najczesciej wykonywanych piesni z tomu
Morike.

W wierszu pojawiaja si¢ rozbiezno$ci w obrebie religijnego punktu widzenia,
z powodu dwoch réznych zrédet wiersza. Z badan dowiadujemy si¢, ze dwie strofy tego
wiersza (wiersze 1-4, Herr!... Héinden quilt” 1 5-9, Wollest mit Freuden... Liegt holdes
Bescheiden) wywodzg si¢ z dwoch roznych zrodet.

Pomyst w pierwszej strofie wiersza moze pochodzi¢ z listu od Flada — duchowego
doradcy Morike. Wiele stow 1 wyrazen Flada w jego liscie wydaja si¢ zapowiedzig Gebet,
od czasownika vergniigt sein az do wyjasnienia na koniec, przypominajacy: Liebes oder
Leides.

Z kolei druga zwrotka pochodzi z powiesci pt. Maler Nolten. Stowa wypowiedziane
przez milo$¢ Noltena — Agnes, na krotko przed jej samobdjstwem: Kto jest szalony? Nikt
nie jest szalony. Opatrznosc¢ jest mitosierna. To jest to, co ja powiedzialem dzisiaj w mojej
porannej modlitwie: ,, Nie przyttaczaj mnie radosciami i smutkiem! w srodku lezy tagodny
umiar’’.

Jedenascie lat po ukazaniu si¢ powiesci, 21 kwietnia 1843 roku, Morike oddzielit te
jedng zwrotke od prozy i przepisat ja pod nowym tytutem In Demuth (W pokorze). Trzy
lata pdzniej dodat przed nig matg modlitwe: dwie zwrotki ponumerowane jako Gebet 1 i 2.

Bohater prébuje na poczatku odmowi¢ Modlitwe Panskq: Bgdz wola Twoja, dalej:
ziemia taka, jaka jest w niebie — budzi jednak watpliwosci. Najwieksza (wola)
rozpoczynajaca si¢ w drugiej zwrotce, Boska i ludzka wola w ,,sprzecznych celach”, sa
umieszczone 1 powtdrzone w nastepnym wierszu, zakonczone apelem Mich nicht
tiberschiitten (Nie przytlaczaja mnie). Wolf podkresla stowo mich (ja), oznaczajac je
sforzando. Tutaj wydaje si¢, ze kompozytor ktadt nacisk na ludzka wole w konfrontacji

z wola Boza.
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Przyktad 32. Hugo Wolf, Gebet, takty 20-21

Partia fortepianu w stowie iiberschiitten (przyttoczona) przeksztalca wolng lini¢
basu w choral, potaczony prawa reka w kolejnym takcie: Doch in der Mitten, ktory rozwija
si¢. w kierunku skrzypcowej linii melodycznej, oznaczonej zart und ausdrucksvoll
(delikatnie 1 wyraziscie). Fraza in der Mitten ze stowem Mitten za kazdym razem
ustawionym jako an apoggiatura (ozdobnik, w ktérym przed gléwnym dzwigkiem
dodawany jest dodatkowy, o dowolny interwal, czgsto sekunde, wyzszy lub nizszy)

,wzdychajaca” figura, tradycyjny motyw muzyczny oznacza, ze Mitten jest obiektem

tesknoty.

T T = (SR
Doch in der  Mit-ten, doch in  der Mii - ten
For mid-way ra - fher, Jor mid - way ra - tAer,

/‘—
,__—.._-._\‘7 = 3
— - 3 - cod

3

e zart und eusdrucksvoll
(Zelicately and with expression)

£ | b _
A A

Przyktad 33. Hugo Wolf, Gebet, ,,Mitten” an apoggiatura, takty 23-26

Wywazony i spokojny wiersz, poprzez powtorzenie przez Wolfa frazy: Doch in der
Mitten zaburza jego rownowage. Jednak stynna, ostatnia fraza: holdes Bescheiden kojarzy
si¢ z utaskawieniem. To swego rodzaju rownos¢ w podziale smutkow i1 radosci.
Skrzypcowa kantylena melodii fortepianu w postludium (zwykle kofczace jakas forme
utworu), demonstruje zamiar Wolfa: prawa rgka w stylu Chopina wznosi si¢

w zakres wysokich tondéw, a nastgpnie w postludium schodzi w diugiej ppp kadencji

plagalnej (koscielnej).
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Przyktad 34. Hugo Wolf, Gebet, skrzypcowa kantylena melodii fortepianu,
takty 26-34

Wejscie w religijno$¢ 1 wprowadzanie jej do ,prywatnos$ci” jest domeng
,<romantyzmu niemieckiego”, do ktéorego mozna przypisa¢ poezje Morike. Jego ideat

muzyczny to jednak bardziej okres klasyczny (Mozart auf der Reise nach Prag).

Przyktad 35. Eduard Morike, Mozart auf der Reise nach Prag
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Hugo Wolfa za$ przypisujemy muzycznie do p6znego romantyzmu. Nie wiadomo
wiec, czy Morike zaakceptowalby interpretacje Wolfa. A moze gdyby ja ustyszat
potraktowalby je jako nadinterpretacje?

W odniesieniu do tego mozna jeszcze podkresli¢ kilka szczegdlow w utworze:

wotanie Herr! wystepuje na emocjonalnej tercji (nie za§ na prymie toniki).

Jromm und innig
(with devofion and fervour)

il

—
Herr! schi - cke
Lord, gend what

===

— PP

("'l

Przyktad 36. Hugo Wolf, Gebet, takt 9

Forme czasownika willt czy Des Reimes Willen (quilt) okresli¢ mozna jako
,pseudoarchaizmy”. Poza tym mamy tutaj inne uzycie stowa Vergniigt (zadowolony) — nie

we wspotczesnym znaczeniu, ale w dawnym znaczeniu: gentigsam (wystarczajacy).
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Przyktad 37. Hugo Wolf, Gebet, takty 10, 13, 14

Wiasciwie calg podstawe harmoniczng tej kompozycji Wolfa mozna okresli¢ jako
pseudoarchaiczna, podobnie jak okresla sie Parsifala czy Spiewakéw norymberskich
Wagnera. Wolf porusza si¢ w tym utworze miedzy skrajno$ciami, zgodnie z mottem
Goethego: Himmelhoch jauchzend, zu Tode betriibt (Wzburzony na niebie, $miertelnie
smutny). Teskni za goldenen Mitte (ztotym $rodkiem). Wydaje si¢ to bardzo wazne dla
Wolfa, poniewaz powtarza ten fragment dwukrotnie.

W grze prawej re¢ki (ze skrzyzowanymi glosami) akompaniamentu i glosu
Spiewajacego, kazdy z tonow jest rzeczywiscie ,,umieszczony” w §rodku odpowiedniego

glosu przeciwnego, jako potwierdzenie archaizmu lub dialektu.
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Doch  in. der  Mit - ten, doch in der Mit- ten
For mid - way Ta - ther, Jor mid - way ra - ther,

pp Zart und ausdrucksvoll
(delicately and with expression)

Przyktad 38. Hugo Wolf, Im Friihling, takty 23-26

Przywotana poczatkowo ,fatalistyczna” akceptacja losu: Liebes oder Leides
(mito$¢ lub cierpienie) znajduje swoj wyraz w holdes Bescheiden (pigknej skromno$ci).
Synkopowany, osuwajacy si¢ w dot $piew (podczas gdy fortepian wznosi si¢
chromatycznymi pochodami) koficzy si¢ na dzwieku prowadzacym dis’, co oznacza, ze
rezygnuje z rozwigzania na tonice (dzwiek e’) i pozostawia je akompaniamentowi. By¢

moze trzykrotne zagranie ostatniego akordu jest ukryta aluzja do Trojcy Swictej?
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Przyktad 39. Hugo Wolf, Gebet, takty 32-34
Powyzszy opis uswiadamia, ze nie ma wyraznej granicy miedzy slowem

a muzyka. Stwierdzi¢ mozna, ze poezje Morike mozna zrozumie¢ tylko wtedy, gdy zna si¢

ja w formie kompozycji — z muzyka Hugo Wolfa.
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3.8. Gesang Weyla’s

Poezja E. Morike w wersji oryginalnej, niemieckiej wyglada nastepujaco.

Du bist Orplid, mein Land!

Das ferne leuchtet;

Vom Meere dampfet dein besonnter Strand

Den Nebel, so der Gotter Wange feuchtet.
Uralte Wassersteigen verjiingt um deine Hiiften,
Kind!

Vor deiner Gottheit beugen sich Konige,

die deine Wirter sind.

Autorskie thumaczenie wiersza pozwala odczyta¢ go w nastgpujacy sposob.

Spiew Weyla's

Jeste$s Orplid, moja ziemia!

Lsénigca w oddali,

Z oceanu wznoszg si¢ twoje nastonecznione brzegi,

mgietki od$wiezajace policzki bogow.

Pierwotne wody wznoszg si¢, odmtadzajac wokot twoich bioder,
Dziecko!

Przed Twa boskoscig klgkajg krolowie,

ktorzy sa twoja straza honorow3.

W czasach studenckich Eduardo Morike i jego przyjaciele stworzyli wizje Orplid,
fantastycznej wyspy na potudniowym Pacyfiku, wynurzajacej si¢ z oceanu, spowitej mgta,
ktora osadza zyciodajng wilgoC. Weyla jest uosobieniem gtownej rzeki tej atlantydzkiej
wyspy, petnigc rolg opiekunczej bogini.

Wiersz to metafora tworczej odnowy. Symboliczne jest rowniez oddalenie wyspy,
poniewaz istnieje ona w wyobrazni o jej kulturze i historii artystycznej inwencji. Niewiele
o niej wiemy. Pochodzi z fragmentow, ktére Morike wykorzystal pézniej w swojej powiesci
Maler Nolten, zapoczatkowanej w 1830 roku; opublikowanej, ale nigdy nie ukonczonej,

ktora inspirowata poete do konca jego zycia.
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Przyktad 40. Eduard Mérike, Maler Nolten
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Motywy Orplid pojawiajg si¢ w sztuce odgrywanej przez Noltena malarza 1 jego
przyjaciol, z ktorych niektorzy wcale nie sg prawdziwymi przyjaciéimi. Powie$¢ opowiada
o marzeniach, sztuce, wedrowce, seksualnos$ci 1 zdradzie. Kazdy konczy si¢ szalenstwem
i (lub) $miercig. Tematy te tacza si¢ z prawdziwymi wydarzeniami z zycia Mdrike. Jako
mtody mezczyzna spotkat bowiem tajemnicza kobietg, ktorg nazwat Peregrina (imig
oznaczajace wedrowke). Prawdopodobnie byla Cyganka i wydaje si¢, ze miala tez jakas
manig religijng. Znikneta, pozostawiajac Mdrike pograzonego w skrajnej fascynacji. Stad
powiazania z Maler Nolten, gdzie Nolten jest nawiedzany przez tajemniczg klatwe: mitos¢
1 sztuke, zmieszane z niebezpieczenstwem i utuda.

Wstep do Gesang Weyla's Hugo Wolfa (1888) odtwarza dzwigki harfy, iluzje do
klasycznej starozytnosci, gdzie bogowie poruszali si¢ wsrdd $miertelnikow w dziwnych

krajobrazach.
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Przyktad 41. Hugo Wolf, Gesang Weyla s, nasladowanie dzwickow harfy, takt 1

W piesni unosi si¢ szlachetny nastrdj. Glos wznosi si¢ nad stowem Land (ziemia),
jakby otaczata go aureola. Glebia i bogactwo w stowie Uralte (starozytne, sprzed naszych
czas6w) nacisk na Ur. Pojawia si¢ Wasser (woda) jako zyciodajna sita, ktora trwa wiecznie.

Uralte Wasser steigen — trzy slowa w jednej frazie, kazde znaczace, starannie

zaznaczone.
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Przyktad 42. Hugo Wolf, Gesang Weyla s, takty 10-11
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Ostatni krol Orplid nie zyje, ale bogini Weyla jest wieczna. Nawet krélowie muszg
klgka¢ przed Deiner Gottheit (Twoja bosko$cig), poniewaz ziemia Orplid, jej wizja jest

najwspanialsza ze wszystkich.
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Przyktad 43. Hugo Wolf, Gesang Weyla s, takty 13-19

Gesang Weylas w cyklu Morike Lieder Hugo Wolfa jest jedng z pie$ni, w ktorej
,Jakos$¢” poezji jest absolutnie rowna ,,jakosci” kompozycji. Na poczatku tak naprawde nie
mamy przed soba melodii. Tekst jest deklamowany na jednym tonie, na dzwieku b’, dajacy
1 tworzacy jak gdyby przestrzen stuchowg. Wymiar poziomy, deklamacyjny powoduje
odczucie podazania w dal, za morze, gdzie na horyzoncie wida¢ Wyspe cudow. Efekt jest

dodatkowo podkreslony dtugim rozciagnigciem pierwszego tonu.

Langsam und feiérlicl;
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Przyktad 44. Hugo Wolf, Gesang Weyla s, tekst mein Land, takty 1-3
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Takt 6 przynosi kolejng recytacje, tym razem na powtdrzonym dzwicku d°,
przypominajacym zmieniong perspektywe, w ktorej pojawia si¢ teraz wyspa. Rytm jest
tutaj staty (regularne 6semki) — to w przeciwienstwie do poczatku, gdzie rytm jest

interpretowany indywidualnie. Ogolnie rzecz biorac niezwyktos$cig utworu jest to, ze

dhugos$¢ metrum jest rdznie interpretowana:
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Przyktad 45. Hugo Wolf, Gesang Weyla's, takt 6

Mozna by doszukaé si¢ w tym utworze antropomorfizmu (przypisywanie cech
ludzkich zjawiskom przyrody, zwierzetom i przedmiotom) erotycznego, w ktorym wyspa
(a raczej Inselberg: biodra — ich stoki, ,,boki”) porownywana jest do postaci kobiece;.
Tajemnicza twoércza energia uzyta do inspiracji artystycznej i tajemnicze mistyczne

matzenstwo prowadzi do narodzin mocno podkre§lonego stowa Kind! (dziecko).
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Przyktad 46. Hugo Wolf, Gesang Weyla s, takty 10-12

Sensowna niejednoznacznos$¢ poszczegdlnych obrazéow stownych jest szczegolnie
widoczna wiasnie w tym wyrazeniu. Czy jest ono skierowane do dziecka, do ktérego poeta

opowiada sage o krainie czarow, czy tez ma na mysli samego Orplida (pozornie wariant

,poprawny”, bo Weyla to matka ,,matka wyspy’’)?
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Poeta czgsto osigga swoj cel przez pozorng nielogicznos$¢, np. podniesienie si¢
wody, ktora zgodnie z prawami natury powinna sptywa¢ w dét. Podobnie wiersz konczy
si¢ paradoksem, ktory poteguje nierealng wzniostos¢: klaniajg si¢ krolowie, ktorzy sa
opiekunami.

Kompozytor wprowadza w taktach 7, 8 1 9 bardzo wyrafinowany niuans metryczny:
charakter akompaniamentu (4/4) skontrastowany jest ze

normalny taktowy

zmodyfikowang hemiolg (formuta rytmiczna, w ktorej dwa takty w prostym metrum

tr6jdzielnym wykonywane sg jak trzy takty w metrum prostym dwudzielnym):

| Spiew ! o\ i\‘\J 7\}1\ ab .‘ J\r 1 ‘7
akompaniament "] ’ J J J .

Przyktad 47. Hugo Wolf, Gesang Weyla's, zmodyfikowana hemiola
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Przyktad 48. Hugo Wolf, Gesang Weyla s, ,,udoskonalenia” rytmiczne, takty 7-9

Zamierzona 1 osiggnigta przez to ,,niepewnos$¢” ttumaczy ,,niejasnos¢” mgtly: der
Nebel, a dlugie synkopy podkreslajg wielkos¢ bogdw: der Gotter.

Szczegblny efekt kompozytor osiaga przez pdzne wejscie sylaby -tet w stowie
feuhtet. Zdumiewa, ze w tych rytmicznych ,,udoskonaleniach” jest zachowane tradycyjne
4-taktowe metrum, ktore nadaje pie$ni niezbgdng spojnos¢ formalng.

Muzyczng kulminacja utworu jest stowo Konige (krdlowie) na dzwicku g° —

najwyzszej nucie utworu, po ktorej melodia zatamuje si¢. Rzec mozna, ze krélowie na
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wysokosciach zamieniajg si¢ w straznikow w glebinach, ktorych uleglos¢ podkresla

muzyczny ,,ukton”.
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Przyktad 49. Hugo Wolf, Gesang Weyla s, takty 16-19

W oryginalnym wydaniu piesn jest w tonacji Des-dur (baryton). Dlaczego Wolf nie

komponowat akurat tego utworu w tonacji Es-dur (tenor)? Trudno stwierdzi¢. Nasuwa si¢

pytanie: jaki byt zasieg glosu samego kompozytora?

Akordy fortepianu w utworze na pierwszy rzut oka wydaja si¢ bardzo proste, ale po

pewnej obserwacji okazuja si¢ bardzo wyrafinowane i wielowarstwowe. Nie mozna

zapominaé, ze (zgodnie z tytulem) piesn nalezy rozumiec jako piesn Bogini rzeki;

w zwigzku z tym arpeggio mozna zinterpretowac jako wyraz ruchow fal: falowanie

powierzchni morza, na ktérego horyzoncie pojawia si¢ wyspa. Na koniec jednak wydaje

sie, ze mozna uslysze¢ lire Apolla. Kazda z powoli recytowanych sylab ma swoja

przemys$lang barwe, ktora juz akustycznie przekazuje nastrdj tej magicznej krainy. Stowa

niosg swoje znaczenie wylacznie z dzwicku, ktorym recytator lub $piewak powinien

,odtwarza¢” z najwicksza starannoscia (degustowac tekst i dzwigk).
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Z.akonczenie

Tworczos¢ Hugo Wolfa 1 jej przemiany w odniesieniu do tworczosci Ryszarda
Wagnera to zakres informacji potrzebnych, by potwierdzi¢ tez¢ zawarta w temacie.
Materialty naukowe nie zostawiaja watpliwosci, ze swoja tworczo§¢ Hugo Wolf
podporzadkowat filozofii Gesamtkunst, do ktorej przekonat si¢ po ,,spotkaniu”
z tworczo$cig Ryszarda Wagnera 1 z samym jej propagatorem.

Mimo choroby i przedwczesnej $mierci Wolfa twierdze, Zze mozna przeanalizowaé
jego tworczos¢ na bazie przemian stylistycznych, nie tylko gatunkowych.

Bledy prozodyczne (intonacja, akcent 1 rytm mowy) i ,,0biegowe” S$rodki
kompozytorskie stylu romantycznego, ktorymi postugiwat si¢ we wczesnym okresie
tworzenia 1 w ktorym byl zdecydowanie pod wptywem twoérczosci Roberta Schumanna,
(pisat wtedy glownie utwory fortepianowe: Humoreska g-moll, Aus der Kinderzeit) to
pierwszy etap, w ktorym doswiadczal, popetniat btedy 1 w ktorym miat swiadomos$¢ swoich
brakow warsztatowych. W okresie tym studiowal dzieta najwazniejszych dla siebie
kompozytorow: Beethovena, Schumanna, Liszta i Wagnera. Probowal réwniez swych sit
w wigkszych formach instrumentalnych, lecz mimo iz bez sukcesu (Symfonia B-dur i g-
moll), to do komponowania muzyki tylko fortepianowej nigdy nie powrécil. Kwartet
smyczkowy d-moll, ktérego komponowal etapami, mimo ze nie okazal si¢ rowniez
sukcesem — gtownie ze wzgledu na komplikacje fakturalne i techniczne, ujawnia juz jednak
gleboka inspiracje muzyka Wagnera. Mozna ustysze¢ tutaj smyczki w wysokich rejestrach
1 harmonizacj¢ przypominajace Lohengrina oraz ,leitmotiv’ (motyw powracajacy),
przypominanie motywu charakterystyczne dla Wagnera. W kolejnym utworze
smyczkowym mamy takze uzycie struktur 11-dzwickowych (Intermezzo).

Wolf probowal swoich sit w poemacie symfonicznym (Penthesilea) stwierdzajac,
iz muzyka absolutna jest anachronizmem 1 jej potencjat skonczyt si¢ na symfoniach
Beethovena, a muzyka niepowigzana ze stowem lub ideg programowg jest niekompletna
w swoim wyrazie. Jest to zwiastun jego przemian stylistycznych, ktorych objawem staty
si¢ kompozycje pie$niarskie. To w nich ujawnito si¢ jego mistrzostwo 1 geniusz
kompozytorski.

Z tatwoscig 1 intensywnie potrafit wezuwac si¢ w istote przekazu poetyckiego,

wnikajgc w zamyst poety. Wyobraznia wizualna (Gesang Weyla’s) 1 szczegbdlny dobor
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poezji, w kregu ktorej znalazty si¢ utwory J.W. Goethego, N. Lenaua, A. von Chamissa
1 J. Eichendorfa wskazuja na ,uzaleznienie” od stowa (wysokiej rangi poezji)
1 respektowanie go na réwni z warstwa muzyczng, co bylo bez watpienia pierwsza faza
realizacji filozofii Gesamtkunst Ryszarda Wagnera.

Pierwsze dobitne symptomy tej formuly mozna ustysze¢ w zbiorze piesni
powstalych w 1878 roku: 6 Gedichte von Scheffel, Morike, Goethe und Kerner (z piesnia
Zur Ruh, zur Ruh skomponowang prawdopodobnie jako elegia po $mierci Wagnera).
Nalezy zauwazy¢, ze w tym zbiorze po raz pierwszy Wolf uzywa okreslenia Gedichte,
a nie Lieder, co odczyta¢ mozna jako ,,poezje muzyczne” (nie piesni). Wskazuje to na
zmiang¢ charakteru jego utwordéw oraz postawy kompozytora, zaktadajace réwnorzednosc
poezji 1 muzyki, $piewu i akompaniamentu z charakterystycznym brakiem integralno$ci
partii wokalnej z fortepianowa. Partia fortepianowa egzystowaé moze bez udziatu partii
wokalnej 1 podobnie poezja opatrzona ta muzyka przemawia do stuchacza rowniez bez niej.
Jest to niewatpliwie nawigzanie do formy dramatu Wagnerowskiego, w ktorym
z orkiestronu uslysze¢ mozna niekonczacg si¢ symfoni¢, podkreslajaca lub balansujaca
przekaz emocjonalny akcji i stowa ptynacych ze sceny, a w przypadku utworu H. Wolfa
formula ta zawarta jest w miniaturowej skali. Przyktadem jest utwor Wanderers Nachtlied
do poezji J.W. Goethego.

Dopetnienie najistotniejszych koncepcji formalnych i wyrazowych ,,calosciowosci”
nurtu ,,utworu skonczonego” znajduje si¢ w zbiorze pie$ni do poezji Eduarda Mdrike.
W wyborze poezji, o czym pisze E. Dzigbowska w Encyklopedii muzycznej PWM, Wolf
,koncentruje si¢ na aspekcie wizualnym 1 glebi psychologicznej”, co sadze, wyraznie
mozna ustysze¢ w pozostatych przyktadach omawianych utworow. Partia fortepianu, rytm,
motyw poetycki, ktorego przetwarza w motyw dzwickowy, idea faktury harmoniczne;j
1 deklamacyjny charakter partii wokalnej zmienia kantylen¢ w dotychczasowym
rozumieniu w rodzaj charakterystycznego dla dramatow wagnerowskich recytatywu. Partie
wokalne zawieraja trudng interwalikg, w prowadzeniu ktérej nie pomaga komentujacy
akompaniament, przybierajacy forme zatozen orkiestry wagnerowskiej. Wolf rozbudowuje
w tym celu §rodki pianistyczne: interludia 1 postludia, elementy onomatopeiczne, arpeggia
nasladujace brzmienia harfy (wspomniany wczesniej Gesangs Weyla's), lutni czy gitary
(Wie lange war schon, Der Musikant, An die Aolsharfe), nasladuje brzmienia $piewu
ptakow, brzeczenia pszczoly, zastosowuje rytm punktowy i figuracje fortepianowe
nasladujgce morskie fale (Die Nacht), uzywa tremola dla oddania wiatru czy burzy (Lied

vom Winde).
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Mimo iz czgsto aspekt malarski obok wyrazowego ma wplyw na wybodr tonacji, to
przede wszystkim jednak harmonika stanowi podstawowa funkcje, ktorej kompozytor
uzywa do przekazu swoich idei, nastroju i obrazowania.

Swobodna tonalnos$¢, uzycie dwodch réznych tonacji np. w utworze Im Friihling,
staje si¢ srodkiem do przekazu stanu psychicznego.

Nieuchwytno$¢ tonacji, pochody chromatyczne, dysonanse, pottony — wszystko to
sktada sie na ,radykalizm harmoniczny, ktéry podkreslaja jeszcze zwigkszone akordy,
wynikajace z mozliwosci poszerzenia relacji tercjowych” (na co réwniez zwraca uwagg E.
Dzigbowska), jak np. w utworze Nimmersatte Liebe.

Najwigkszym jednak osiggnieciem Hugo Wolfa sa miniatury — piesni krotkie,
odznaczajace si¢ intensywnoscia, lapidarnoscia i rodzajem niedomodwienia, przy uzyciu
niewielu srodkdéw — przyktadem jest m.in. utwor Gebet.

To w piesniach Hugo Wolf dokonat tego, co stworzyl Ryszard Wagner na gruncie
dramatu muzycznego 1 muzyki programowej. Wcielajac idee Gesamtkunst, stat si¢
kontynuatorem jego spuscizny kompozytorskiej w tej formie tworczego wyrazu.

Twoérczos¢ Wolfa zamyka symbolicznie epok¢ piesni romantycznej. Dzigki
zestrojeniu warstwy brzmieniowej z tekstem poetyckim 1 uzytym $srodkom ekspresji —
w sposob dotad niespotykany, wkracza w epoke modernizmu.

Wobec powyzszego raz jeszcze nalezy stwierdzi¢, ze Hugo Wolf jawi si¢

bezsprzecznie jako ,,pies$niarski kontynuator spuscizny Ryszarda Wagnera”.
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