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Gwendoline Emmanuela Chabriera!

Francuska kultura muzyczna w II potowie XIX wieku pozostawata pod
silnym wplywem osiggnigé artystycznych Wagnera. W literaturze muzykolo-
gicznej? obok Fervaala Vincenta d’Indy'ego i Le Roi Arthus Ernesta Chaus-
sona opera Gwendoline Emmanuela Chabriera jest jednym z najczesciej po-
dawanych przykladéw przeszczepienia zatozen dramatycznych Wagnera do
muzyki francuskiej. Celem niniejszego artykutu jest zaprezentowanie opery
Gwendoline jako przyktadu zaadoptowania jednego z podstawowych elemen-
téw systemu muzycznego Wagnera — leitmotywu, do techniki kompozytor-
skiej francuskiego twoércy.

Réwnolegle do przemian w ramach gatunku opery w Europie w XIX wie-
ku, we francuskiej twérczosci operowej ksztattuja si¢ rézne nurty stylistyczne.
W latach 1830-1870 dominowal repertuar typu grand opéra. Stata popu-
larnoscig cieszyly si¢ m.in. La Muette de Portici Aubera (1828), Wilhelm Tell
Rossiniego (1829), Robert le diable (1831) i Les Huguenots (1836) Meyerbeera

! Artykul opracowany na podstawie pracy magisterskiej pt. ,Gwendoline” Emmanuela

Chabriera w kontekscie recepcji Wagnera we Francji w XIX wieku, napisanej pod kierunkiem prof.
dr hab. Matgorzaty Woznej-Stankiewicz, Uniwersytet Jagielloniski, Instytut Muzykologii, Kra-
kéw 2003, mps.

2 M.in. Dani¢le Pistone, Emmanuel Chabrier, Opera Composer, thum. ang. E. T. Glasow,
,Opera Quarterly”, t. 12, 1996, s. 17-25; Theo Hirsbrunner, Die Musik in Frankreich im 20.
Jahrhundert, cz 1. 1871-1918, Laaber 1995; Robert Delage, Chabrier et Wagner, ,Revue de Mu-
sicologie”, t. 82,1996,s. 167-179, Rollo Myers, Emmanuel Chabrier and his circle, London 1996;
Steven Huebner, French Opera at the Fin de Siécle. Wagnerism, Nationalism and Style, New York
1999; Manuela Schwartz, Wagner-Rezeption und franzésische Oper des Fin de siécle. Untersuchun-
gen zu Vincent d’Indys Fervaal, Berliner Musik Studien t. 18, Berlin 1999.
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oraz La Juive Halévyego (1835). Widzéw przyciagaly wystawne scenogra-
fie, zachwycaly pompatyczne finaty. Jednak pod koniec lat 50-ych powstaja
ostatnie dzieta tego typu (nalezy do nich m.in. L'Africane Meyerbeera, 1860).
Kompozytorzy dazac do poglebienia wyrazu dramatycznego rezygnuja z po-
wierzchownosci wyrazu emocjonalnego i wystawnego stylu opery heroicznej.
W 1859 roku Gounod pisze Fausta, operg liryczng, stanowiaca skrzyzowanie
elementéw grand opéra (patos) i opéra comique (dialog méwiony). Cechy opery
lirycznej obecne sg takze m.in. w Mignon Thomasa (1866) i Manon Masseneta
(1884). Oryginalna — zaréwno z punktu widzenia tresci, pochodzenia boha-
teréw libretta, typéw psychologicznych postaci, jak i $rodkéw muzycznej ich
charakterystyki — okazata si¢ realistyczna Carmen Bizeta (1875).

Najwicksze zmiany w operze francuskiej w II potowie XIX wieku do-
konuja si¢ jednak pod wptywem twérczosci Wagnera®. Idac za jego wzorem
wielu kompozytoréw zwrécito sie do legend narodowych. Libretto Sigurda
Reyera (1884) oparte jest na francuskim ttumaczeniu Nibelungenlied Emila
Laveleye’a (1861), Esclarmonde Masseneta (1889) na francuskiej redniowiecz-
nej powiesci Denisa Pyramusa Partonopeus de Blois, za§ Fervaal d’Indy’ego
(1897) na szwedzkiej legendzie Axel. Wykorzystywane s libretta o tematyce
mitologicznej, np. Le Roi Arthus Chaussona (1886—1895), Lancelot Jonciéresa
(1900), Amor Lazzariego (1898). Podobnie jak w dramatach Wagnera, akcja
wielu utworéw rozgrywa si¢ w $redniowieczu (Sigurd Reyera, Le Roi Arthus
Chaussona, Gwendoline Chabriera 1886, Le Roi d’Ys Edouarda Lalo 1888,
Esclarmonde Masseneta 1889, Pelléas et Meélisande Debussy’ego, 1893-1902,
Fervaal d'Indy’ego). Gtéwnym tematem wickszosci oper jest tragiczna mi-
tos¢?, a ich zakonczenie nasuwa skojarzenia ze scena finatows ze Zmierz-
chu bogow, np. w Gwendoline Chabriera. W tresci librett obecny jest takze
wagnerowski watek odkupienia mezczyzny przez wierng mitosé kobiety (Le

> Na temat recepcji Wagnera we Francji pisali m.in. Kurt Jackel, Richard Wagner in der
franzésischen Literatur, Sprache und Kultur der Germanisch-Romanischen Vélker, cz. C, Ro-
manische Reibe, red. F. Neubert, Wroctaw 1931; Elwood Hartman French literary wagnerism,
New York & London 1988; Theo Hirsbrunner, Die Musik in Frankreich im 20. Jahrhundert, La-
aber, 1995; Theo Hirsbrunner, Debussy und seine Zeit, Laaber 1981; Steven Huebner, French Op-
era at the Fin de Siécle..., op. cit.; Manuela Schwartz, Wagner-Rezeption..., op. cit.; Annegret Fau-
ser, Manuela Schwartz, Von Wagner zum Wagnérisme, Deutsch-Franzésische Kulturbibliothek,
t. 12, Leipzig 1999; Charles Baudelaire, Ryszard Wagner i Tannhéuser w Paryzu, tham. Stanistaw
Cichowicz i Ewa Burska, oprac. Hanna Albertson, ,De Musica, t. 7, 2004, Ryszard Wagner
i Tannhduser w Paryzu. Dokoriczenie, ,De Musica”, t. 3, 2002, http://free. art. pl/demusica.

* U Wagnera jest to gtéwny temat oper Tristan i Izolda, Walkiria oraz Zygfryd.
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Roi d°Ys Lalo, L’Etmnger d’Indy’ego, 1903). Niektérzy kompozytorzy réw-
niez sami pisali libretta do swoich oper. Do tego grona naleza m.in. d’Indy
(Fervaal, L’Etmnger), Chausson (Le Roi Arthus), Charpentier (Louise) oraz
Debussy (napisat libretta wedtug Edgara Allana Poe’go do nieukoriczonych
dramatéw La Chute de la Maison Usheri Le Diable dans le Beffroi). Coraz cz¢$-
ciej wykorzystywane libretto jest pisane prozg (Fervaal, Pelléas). Wybér takiej
formy tekstu libretta utatwial uwolnienie si¢ zaréwno od poetyckiej, jak i mu-
zycznej symetrii, prowadzit bezposrednio m.in. do odrzucenia czterotaktowe;j,
okresowej budowy frazy oraz tradycyjnej formy opery numerycznej°. Stosuje
si¢ przekomponowang forme opery, w ktérej szczegélna rola powierzona jest
muzyce symfoniczne;.

Wagner wprowadza zasadnicze zmiany w sposobie traktowania poszcze-
gélnych wspétezynnikéw formy operowej. Melodia (aria) przestaje by¢ czynni-
kiem pierwszoplanowym. Linia melodyczna w przewazajacej cz¢sci ma postaé
dramatycznego recytatywu. Recytatyw ten, ktéry u wczesniejszych twércow
(m.in. Webera, Meyerbeera) posiadal forme zamknieta i traktowany byt wy-
tacznie jako drugorzedny element ,streszczajacy” przebieg akcji dramatu,
u Wagnera jest elementem pierwszoplanowym, ksztaltowanym swobodnie,
w $cistym zwigzku z utworem poetyckim (,melodia skonstruowana poety-
cko”). O dazeniu Wagnera do jak najscislejszego powigzania warstwy litera-
ckiej z muzyka swiadczy takze zastosowanie aliteracji, nadajacej stowom od-
powiednig oprawe brzmieniows. Utatwia to réwniez forma libretta, pisanego
proza. W wyniku zastosowania odpowiednich srodkéw harmonicznych (m.in.
unikanie kadenciji, stosowanie efektu naktadania si¢ na siebie nie rozwigza-
nych akordéw dominantowych i nonowych, rezygnacja z funkcyjnych relacji
miedzy akordami, a za punkt odniesienia, w miejsce dawnej toniki, wprowa-
dzenie centrum brzmieniowego), recytatyw przeksztalca si¢ w ,niekoncza-
ca si¢” melodi¢. Zasadzie zachowania réwnowagi miedzy muzyka i stowem
odpowiada takze unikanie scen zespotowych, w ktérych zrozumienie teksu
poszczegdlnych partii wokalnych jest ograniczone (niektére glosy stawaly sig
tylko ,wypetnieniem brzmieniowym”).

> Fraza swobodniej ksztaltowana jest m.in. przez Masseneta, chociaz we fragmentach,

w ktérych orkiestra i glos wokalny prowadzg ten sam watek muzyczny, kompozytor nadal po-
stuguje si¢ odcinkami 4-taktowymi. Zachowuje takze tradycyjny numeryczny uktad opery (uni-
ka jej natomiast m.in. Bruneau w operze Messidor z 1897 roku).
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Sposréd wszystkich innowacji Wagnera najszersze zastosowanie znala-
zta technika leitmotywu ‘. Kazdy kompozytor potraktowat ja jednak w in-
dywidualny sposéb, wykorzystujac w zaleznosci od whasnych zatozeni arty-
stycznych, mniej lub bardziej konsekwentnie. Wedlug Stevena Huebnera
pierwszym francuskim dzietem wprowadzajacym konsekwentnie system
leitmotywow jest Sigurd Reyera (1884), jednak motywy pojawiajace si¢ w
tym utworze sg symetryczne i opracowane — zaréwno pod wzgledem zmian
melodycznych, jak i kontrapunktycznych — w stosunkowo prosty sposéb”.
Prezentowane sa w takiej samej postaci brzmieniowej, co prowadzi do roz-
bicia catego przebiegu opery na mniejsze odcinki i uniemozliwia budowa-
nie wigkszych catosci muzycznych. Reyer wykorzystuje takze nieskompli-
kowane relacje harmoniczne pomigdzy motywami (gtéwnie mediantowe
i submediantowe) i prostsze modulacje (za pomocg paralelnych septymo-
wych akordéw zmniejszonych). Siecig leitmotywéw operuje takze Massenet
w operach Manon (1884) i Esclarmonde (1889), jednak niektére motywy po-
wracajg tylko w ramach jednego aktu. W Ariane et Barbe Bleue (1907) Du-
kasa podstawe struktury utworu tworza cyklicznie pojawiajace si¢ motywy
i tematy przewodnie, ktére poddawane sg transformaciji. Motywy rozwijaja

¢ W dramatach Wagnera ide¢ poetycka zawarta w tekécie i przekazywana wizualnie

przez gesty aktora muzyka realizuje za pomoca powracajacych motywéw muzycznych (,mo-
mentéw melodycznych”). Wagnerowskie okreslenie ,moment melodyczny” (motyw tematyczny,
motyw o charakterze przeczucia, temat podstawowy, motyw giéwny) zostalo dopiero przez
Wilhelma Ambrosa, Friedricha Wilhelma Jihnsa i Hansa von Wolzogena zdefiniowane ja-
ko leitmotyw (podaj¢ za: Arnold Whittall, Leitmotif, w: The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, red. Stanley Sadie, t. 14, Londyn 1980, s. 527). Stanowia one odpowiednik
motywow literackich wystepujacych w dziele poetyckim i symbolizujg prezentowane w nim
postaci, wydarzenia, okreslone miejsca, przedmioty, uczucia lub sity ponadnaturalne. Motywy
muzyczne rozwijane sg i przetwarzane symfonicznie w orkiestrze na zasadzie pracy tematycz-
nej (ewolucjonizm tematyczny). Ich rozwdj nie jest jednak uwarunkowany wzgledami czysto
muzycznymi, lecz poetyckimi (dramaturgicznymi). Jak pisze Dahlhaus, motyw muzyczny
u Wagnera powoduje uswiadomienie odbiorcy poetyckiego celu, poprzez oddziatywanie na jego
uczucia (Carl Dahlhaus, Wagners Konzeption des musikalischen Dramas, w: Neues Handbuch der
Musikwissenschafl, t. 6, Die Musik des 19. Jahrvunderts, Laaber 1980, s. 163). Sie¢ motywéw
muzycznych, przeprowadzonych konsekwentnie przez caty utwér tworzy system, ktéry nie tyl-
ko pozwala utrzymac skupienie i uwage odbiorcy, ale gwarantuje jedno$¢ warstwy muzycznej
dramatu i jej Sciste powiazanie z utworem poetyckim. W ten sposéb orkiestra, w miejsce chéru
greckiego, staje si¢ komentatorem akcji dramatycznej.
7 Steven Huebner, French Opera at the Fin de Siécle, op. cit., s. 186-194.
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si¢ jednak w sposéb schematyczny (np. za kazdym razem, gdy pojawia si¢
nowy motyw, pojawia si¢ nowa tonacja). U Saint-Saénsa technika leitmoty-
wu jest — zdaniem Huebnera — najbardziej wyszukana. Materiat muzyczny
partii orkiestry poddawany jest licznym melodycznym i kontrapunktyczym
przeksztalceniom; kompozytor zestawia motywy, przeksztalca je w sposéb
uwarunkowany ,akcjg psychologiczng” (powtérzenia motywéw zwigzane sg
z réznym stanem emocjonalnym bohateréw)®. Szeroka sie¢ leitmotywéw
Saint-Saéns stosuje nie tylko w Samsonie i Dalili (1877), ale np. w operze
Etienne Marcel (1879). Zdaniem Theo Hirsbrunnera®, intencje Wagnera
w najczystszej formie urzeczywistnil d’Indy, przedstawia bowiem za pomo-
cg $rodkéw muzycznych nie tylko emocje bohateréw, ale nawet ich gesty
(uWagnera praktyka ta najbardziej konsekwentnie zrealizowana zostata w Der
Ring des Nibelungen). W operach Ernesta Chaussona i Vincenta d’Indy’ego
leitmotyw staje si¢ podstawa formy muzycznej. W Peleasie Debussy’ego
technika leitmotywu spetnia zupetnie inng funkcje. Motywy wykorzystane
przez Debussy’ego nie tworzg jednolitego systemu ani nie stanowig podstawy
konstrukcji utworu. Podczas gdy Wagner operuje calymi strukturami tema-
tycznych motywéw, Debussy wykorzystuje jeden lub dwa motywy na sposéb
skojarzeniowy, jako reminiscencje mysli muzycznych.

Twoérczos¢ Wagnera inspirowata kompozytoréw réwniez w zakresie spo-
sobéw wykorzystania barwy brzmienia orkiestry, a takze harmoniki. Wie-
lu wybrato jednak wiasng drogg, niezalezng od Wagnera. Chabrier, Debussy
i Camille Erlanger rezygnuja z wzoru bogatej w chromatyke harmoniki wag-
nerowskiej, stosujac akordy paralelne, pentatonike i zwroty modalne. Z czasem
wigkszo$¢ twércéw rezygnuje réwniez z masywnej wagnerowskiej instrumen-
tacji, powracajac do typowo francuskich subtelnych brzmieri (np. Debussy, Ra-
vel). Dla d’'Indy’ego, Saint-Saénsa oraz Masseneta orkiestra pozostata jednak
srodkiem odpowiedzialnym na réwni z akcja sceniczng za ksztattowanie dra-
maturgii utworu.

8 TIbid.,s. 208.
? 'Theo Hirsbrunner, Debussy und seine Zeit, op. cit., s. 143.
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1. Wagnerowskie watki w Zyciu i twérczo$ci Emmanuela Chabriera

Emmanuel Chabrier urodzit si¢ w Ambert (Owernia) 18 stycznia 1841
roku, zmart 13 wrzesnia 1894 roku w Paryzu'. Juz w dziecinistwie uczyt si¢
gry na fortepianie oraz skrzypcach. W czasie studiéw prawniczych w Paryzu
kontynuowat prywatnie nauk¢ muzyki: pobierat lekcje fortepianu u Edwarda
Wolffa, skrzypiec u Richarda Hammera, kontrapunktu i fugi u Théophile Se-
meta oraz kompozycji u Aristide’a Hignarda. Chabrier samodzielnie studio-
wal partytury réznych kompozytoréw, m.in. w 1862 roku w jednej z paryskich
bibliotek przepisal partyture Tannhiusera, aby — jak twierdzit — nauczy¢ sie
sztuki orkiestracji''. W celu zapoznania si¢ z dramatami Wagnera, wielokrot-
nie wyjezdzat za granice: do Monachium (z Henri Duparc’iem i Gabrielem
Fauré na przedstawienie Tristana i Izoldy w 1879 roku'?), Londynu (Ring,
1882), Brukseli (z Edouardem Lalo i Julesem Massenetem, Ring 1883; Wal-
kiria 1887) oraz do Bayreuth (z Debussym i Chaussonem, Parsifal, Tristan,
gpz’ewacy norymberscy, 1889; Parsifal 1891). W 1881 roku po opuszczeniu Mi-
nisterstwa Spraw Wewngtrznych, gdzie od 1863 roku pracowat na stanowisku
urzednika, zostal zaangazowany przez Charlesa Lamoureux jako sekretarz i
kierownik chéru przy Nouveaux Concerts Populaires. Dzi¢ki temu réwniez
mial okazj¢ zapozna¢ si¢ z kompozycjami Wagnera . Przy okazji wspotpra-
cy z Lamoureux zawart znajomos¢ ze stynnym tenorem Ernestem van Dyck,
wykonawcg partii Lohengrina podczas paryskiej premiery w Eden-Théatre

10" Sylwetke kompozytora przedstawiam w oparciu o informacje zawarte w: Jacques-Ga-

briel Prod’homme, Chabrier in his letters, , The Musical Quarterly”, nr 21, 1935; Robert Delage,
Emmanuel Chabrier, (w:) Histoire de la Musique, t. 11: Du XVIIF Siécle & nos jours, red. Roland-
Manuel, Encyclopédie de la Pléiade, Paris 1963; Rollo Myers, Emmanuel Chabrier and his circle,
London 1969; Ludomira Stawowy, Emmanuel Chabrier, (w:) Encyklopedia Muzyczna PWM,
red. Elzbieta Dzigbowska, cz. biograficzna, t. 2 (CD), Krakéw 1984; Richard Gorer, Emmanuel
Chabrier, Music Review” 1941 nr 2, s. 132-142; Danitle Pistone, Emmanuel Chabrier, Opera
Composer, op. cit.; Robert Delage, Chabrier et Wagner, op. cit.; Steven Huebner, French Opera at
the Fin de Siécle. Wagnerism, Nationalism and Style, op. cit.

' Podaje za: Robert Delage, Emmanuel Chabrier, op. cit., s. 835. Kopia dramatu Wagnera
wykonana przez Chabriera przechowywana jest w oddziale muzycznym Bibliothéque Natio-
nale w Paryzu.

12 Reminiscencj¢ tego wyjazdu stanowi utwér fortepianowy Chabriera na 4 rece Souve-
nirs de Munich (1885-1886), oparty na tematach z Tristana.

13 Chabrier bral m.in. udziat w prébach do koncertéw, w czasie ktérych wykonane zosta-
ty fragmenty z pierwszych dwéch aktéw Tristana (sezon 1884-1885) oraz w przygotowaniach
do koncertowego wykonania I aktu tego dzieta (1884).
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(1887) oraz Parsifala w przedstawieniach wagnerowskich w Bayreuth *. Cha-
brier byt obecny na premierach dziet Wagnera w Paryzu (Tannhiusera w 1861
roku, podczas ktorej towarzyszyl Wagnerowi w jego lozy i Lohengrina w Opéra
de Paris w 1891 roku).

Srodowisko artystyczne malarzy, literatéw i kompozytoréw, w jakim obra-
cal si¢ Chabrier, w duzej mierze sympatyzowaly z twérczoscig oraz teoriami
artystycznymi Wagnera. Majac 20 lat kompozytor zostat wprowadzony przez
wydawcg Alphonse’a Lemerre’a do kregu parnasistéw °. Byt réwniez jednym
z gosci ,wagnerowskich” wieczoréw muzycznych, organizowanych przez tes-
ciowg Paula Verlaine’a, Madame Meauté de Fleurville oraz cztonkiem salonu
muzycznego ,Le petit Bayreuth” zatozonego w 1885 roku przez Antoine’a La-
scoux 6. Wspélnie z innymi kompozytorami studiowal partytury dramatéw
Wagnera, a takze bral czynny udzial w wykonaniu jego utworéw w ramach
koncertéw organizowanych w salonach (m.in. razem z Charlesem Lamoureux,
Gabrielem Fauré, Raoulem Pugno, André Messagerem, Paulem Dukasem
i Vincentem d’Indy’m).

Do najbardziej znanych kompozycji Chabriera naleza utwory fortepiano-
we (Dix pieces pittoresques, 1881; Bourrée fantasque, 1891), rapsodia orkiestro-
wa Esparia (1883), a takze piesni (m.in. do tekstéw Victora Hugo, Edmonda
Rostanda, Alfreda de Musseta). Z innych popularnych kompozycji Chabriera

1 Dzieki znajomoéci z van Dyckiem Chabrierowi udalo si¢ zorganizowaé premiery

Gwendoline w Niemczech: w Karlsruhe (1889), Lipsku, Dreznie i Monachium (1890), a takze
w Stuttgarcie (1891) i Disseldorfie (1893).

5 Grupa Parnasistéw ukonstytuowata si¢ w latach 1860-1866 wokét Charles’a Leconte
de Lisle’a. Nalezeli do niej tacy m.in. tacy poeci jak: José Marfa Hérédia, Francois Coppée
i Sully Prudhomme. Jeden z nich — Catulle Mendés — zostat wspétpracownikiem Chabriera.
Napisat libretta do oper Gwendoline (1879-1885), Briséis (1888-1891) oraz teksty piesni Chan-
son pour Jeanne (1890), Nez au vent (1890). Auguste de Villiers de I'Isle Adam natomiast zaczat
u Chabriera pobiera¢ lekcje muzyki, prawdopodobnie z zamiarem napisania muzyki scenicznej
do swojego dramatu Axél.

6 Lascoux byt z zawodu urzednikiem sadowym. Do jego salonu nalezeli kompozytorzy,
m.in. Vincent d’Indy, Ernest Chausson, Charles Lamoureux, Engelbert Humperdinck, pisarze
muzyczni: Adolphe Jullien, Arthur Boisseau, Jules Garcin, Camille Benoit oraz literaci: Louis
de Fourcaud, Edouard Schuré i in. Statym bywalcem salonu byt takze malarz Fantin-Latour,
uczestnik wyprawy do Bayreuth w 1876 roku oraz autor stynnego obrazu Autour du Piano,
zaprezentowanego w salonie Lascoux w 1885 roku (obraz przedstawia Chabriera w towarzy-
stwie ,wagnerzystéw”: Adolphe’a Julliena, Camille’a Benoit, Vincenta d’'Indyego, Edmonda
Maitre’a, Arthura Boisseau, Amédée Pigeona i Antoine’a Lascoux, pograzonych w lekturze
jednej z partytur Wagnera). Kilka litografii Fantin-Latoura zainspirowanych dzietami Wagnera
znalazlo si¢ takze w prywatnej kolekcji Chabriera.

13
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badacze jego twérczosci ' wymieniaja najczesciej dwa duety komiczne z towa-
rzyszeniem orkiestry (Cocodette et cocorico oraz Monsieur et Madame Orchestre),
scene liryczna La Sulamite na solistéw, chér zenski i orkiestre, Duo de [ouvreuse
de ’Opéra-Comique et de l'employé du Bon Marché oraz Ode i la musique na so-
pran, chér zeriski i orkiestre lub fortepian. Chabrier komponowat takze mu-
zyka sceniczng (m.in. do dramatéw Szekspira i Puszkina). Opery (w sumie 10,
sze$ciu z nich kompozytor nie ukonczyt'®), chociaz stanowig 2/3 jego twér-
czosci, rzadko wykonywane, nie cieszyly si¢ popularnoécig u szerszej publicz-
nosci (krazyta nawet pogtoska, iz opery Chabriera przynosza nieszczescie) .

Twoérczos¢ sceniczna Chabriera nie jest jednolita. Kompozytor uprawiat
niemal wszystkie gatunki poczawszy od operetki (Fisch-Ton-Kan, Vaucochard et
fils I, Une Education manquée) poprzez opere buffa (I Etoile), opere komiczng
(Le Roi malgré lui), opere seria (Gwendoline) po dramat liryczny (Briséis) *°. Jak
twierdzi Daniele Pistone, humor i zart muzyczny Chabriera staly si¢ wzorem dla
tworcéw XX wieku (m.in. Maurice’a Ravela, Erica Satie, Arthura Honeggera
i Francisa Poulenca), a wykorzystywane przez niego srodki harmoniczne (m.in.
akordy paralelne, skale modalne, pentatonika) — jak podaje Ludomira Stawo-
wy — stosowane byly pézniej cz¢sto m.in. przez kompozytoréw nalezacych do
,Grupy Szesciu”, a takze przez Debussyego i Ravela?'.

7 M.in. Dani¢le Pistone, Theo Hirsbrunner, Robert Delage i Rollo Myers.

18 Sa to opery Jean Hunyade, Le Sabbat, Les muscadins, Briéis oraz operetki Fisch-Ton-Kan
i Vaucochard et fils Ier. Do dziet ukoriczonych naleza: L’Etoile, 1877; Une Education mangquée,
1879; Gwendoline, 1885 i Le Roi malgré lui, 1887.

¥ Gmach Opéra-Comique sptonat po trzecim przedstawieniu Le Roi malgré lui,a dyrek-
tor Théatre de la Monnaie zbankrutowal po dwéch wykonaniach opery Gwendoline. Podaje za:
Daniele Pistone, op. cit., s. 21-22.

2 Le Roi malgré lui — ostatnie kompletne dzieto operowe Chabriera — posiada cechy
opertki, opery komicznej i dramatu muzycznego. Wynika to by¢ moze z faktu, iz pierwotnie
ten utwor, zaplanowany jako operetka, na prosb¢ Léona Carvalho, dyrektora Opéra-Comique
(gdzie w 1887 roku odbyta si¢ premiera dzieta) przeksztatcony zostal w opere komiczna. Po-
nowny zwrot Chabriera ku gatunkowi komicznemu byt dla wigkszosci melomanéw zaskocze-
niem. W liscie do swojego wydawcy pisal: ,Wagnerzysta nazywa mnie reakcjonista, a mieszcza-
nin traktuje mnie jak wagnerzyste [...] natomiast wagnerzysci, ktérzy liczyli, ze bede tworzyt
tylko dramat liryczny, mimo iz jest on krytykowany [...] narzekaja na operetke i odszczepien-
stwo”. Fragment z listu do Enoch-Costallata z 2 grudnia 1887, cyt. za: Robert Delage, Chabrier
et Wagner, op. cit., s. 176 (ttum. M. Wasowska).

2 Np. nowoczesny jezyk harmoniczny Le Roi malgré lui do tego stopnia zafascynowat
Erica Satie, iz po premierze dzieta dostarczyt on Chabrierowi do oceny swoja wtasng kompozy-
cje Sarabandes na fortepian. Podaje za: Ludomira Stawowy, Emmanuel Chabrier, op. cit.,s. 77.
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Wedtug muzykologéw (m.in. Daniéle Pistone, Theo Hirsbrunnera, Rober-
ta Delage’a i Rollo Myers’a), Gwendoline oraz niedokoriczony dramat liryczny
Briséis sa przyktadem préby zaadoptowania koncepcji dramatycznej Wagnera
do warsztatu francuskiego twércy. Zdaniem Delage’a®?, Chabrier podob-
nie jak Wagner, traktuje leitmotywy (wprowadzone w operach Gwendoline
i Briséis) jako komentarz wewnetrznych przezy¢ bohateréw. O wptywie Wag-
nera na Chabriera, wedtug Delage’a, swiadczy réwniez bogata faktura i kolo-
rystyka brzmienia orkiestry, uzyta nawet w komicznych dzietach, takich jak
L’Etoile, Une Education manguée, Le Roi malgré lui, a takze ksztalt akompania-
mentu fortepianowego w piesniach, np. w Les Cigales i Toutes les fleurs*. Tak-
ze Pistone?!, omawiajac kwestic wptywu Wagnera na twdrczosc Chabriera,
wspomina o rozbudowanej fakturze niektérych jego utworéw (np. orkiestrowe
Prélud pastorale z 1888 i fortepianowy Kaprys ze zbioru Piéces posthumesz 1891
roku). Ponadto Chabrier nawigzuje do twérczo$ci mistrza z Bayreuth nie tylko
przez uzycie leitmotywu i ,niekoriczacej si¢ melodii”, ale takze przez czeste
wykorzystanie chromatyki, akordéw nonowych, przyttumionych brzmier in-
strumentéw detych drewnianych oraz zwigkszonej obsady instrumentéw de-
tych blaszanych. Jak twierdzi Myriam Soumagnac®, znajomo$¢ dziet Wagnera
przyczynita si¢ réwniez do bardziej deklamacyjnego potraktowania linii me-
lodycznej w partiach wokalnych i odrzucenia tradycyjnej konstrukeji operowe;j
w utworach Chabriera.

Mimo podziwu, jakim francuski twérca darzyt kompozycje Wagnera, miat
réwniez do nich zastrzezenia. Dlatego tez nie przejat wszystkich nowatorskich
propozycji Wagnera (Sprechgesang uwazal za zbyt monotonny, podobnie jak
ciagte stosownie tych samych motywéw przewodnich, mimo iz zapewniaty one
dzietu pewng jednolitos¢ %). Nie do korica akceptowat takze rozwigzania tech-

2 Robert Delage, op. cit., s. 171,173,178-179.

% Piesni do tekstéw Rosemonde Gérard i Edmonda Rostanda pochodzg ze zbioru Six
mélodies. Jego prawykonanie odbylo si¢ w 1890 roku.

?* Daniele Pistone, Emmanuel Chabrier, Opera Composer, op. cit.,s. 19.

» Myriam Soumagnac, Emmanuel Chabrier, (w:) The New Grove Dictionary of Opera, red.
Stanley Sadie, t. 1, London 1992, s. 813.

% Pod pretekstem jednosci, powiedzialbym raczej jednostajnosci, s3 u Wagnera kwa-
dranse muzyki albo nieograniczone partie solowe, ktérych kazda minute wrazliwa istota po-
zbawiona uprzedzen i fetyszyzmu odczuje jako caty wiek. Kiedy bedzie trzeba, udowodnig to
z partyturg w reku, chociaz kpi¢ z tego. Sg to miejsca aczenia, jak za starego porzadku, aby
dotrzeé¢ do fragmentéw bardziej interesujacych, i to nie zawsze. Ja cheg, aby pickna byta ca-
tos¢, a pickno posiada 36 form, jezeli trzeba by byto zajmowac si¢ tylko samymi pertami lub
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niczne zwigzane ze sposobem prezentacji dramatéw Wagnera w Bayreuth #”.
Zasadniczo jednak przyczyna odrebnosci stylu obu kompozytoréw jest réznica
uprawianego przez nich gatunku: Chabrier wybral operetke, opere komiczng
i zart obecny w muzyce instrumentalnej®, odlegte nastrojem od patosu dra-
matéw wagnerowskich. Jego twérczos¢ cechuje zwartos¢ i kondensacja, a po-
szukiwanie zwigztosci (o czym $wiadczg listy Chabriera) byto dla francuskiego
twércy jednym z najistotniejszych priorytetéw kompozytorskich.

2. Libretto i budowa Gwendoline

Chabrier gteboko zafascynowany dramatami Wagnera szukat libretta, kt6-
re mogloby umozliwi¢ mu realizacj¢ inspiracji ptynacych z utworéw mistrza
z Bayreuth. W 1882 roku otrzymat od Catulle Mendésa libretto Gwendoline,
ktére powstato w 1879 roku. Ukonczony w 1885 roku utwér kompozytor de-
dykowat hrabinie de Narbonne-Lara — jednej z organizatorek spotkan, na
ktérych wykonywano dzieta Wagnera w Paryzu .

z6ttymi kanarkami w réznych odcieniach, to by mi nie wystarczylo. W katalogu sklepéw
yBon Marché” znajduje si¢ 300 odcieni samej szarej perty. Odrobina czerwieni, w imi¢ Bo-
ze! Precz z monotonia! Nigdy tego samego kolorytu! Réznorodnosci, formy, zycia ponad
wszystko i naiwnosci — prostoty jesli to mozliwe, i to wiasnie jest najtrudniejsze.” Cyt. za
Robert Delage, Chabrier et Wagner, op. cit. 174 (thum. M. Wasowska).

2 W lipcu 1889 roku pisat do swojej zony z Bayreuth: ,,Orkiestra pod sceng: Nie wiem,
czy wybiore wiasnie ten sposéb rozmieszczenia orkiestry; jest wiele detali, ktére si¢ gubia, wy-
daje si¢ jakby byto stycha¢ z oddali, jakby z pomieszczenia obok [...].”, ibid, s. 170.

# O swoim orkiestrowym Marche joyeuse moéwil: ,Marche jest zabawny, jak wszystko, co
napisatem; jednak jestesmy daleko od Gézterdimmerung”, cyt. za: Robert Delage, ibid., s. 176.

¥ Chociaz prace nad utworem kompozytor zakonczyt w 1885 roku, jej fragmenty wy-
konano pod batutag Charlesa Lamoureux w ramach Nouveaux Concerts juz 9 listopada 1884
oraz rok pézniej, 29 listopada 1885 roku. Wszystkie starania Chabriera zwiazane z wystawie-
niem calej opery na scenie paryskiej zakoniczyly si¢ niepowodzeniem. 10 kwietnia 1886 roku
w Théatre de la Monnaie w Brukseli odbyto si¢ prawykonanie Gwendoline pod batuta Josepha
Duponta, zakoriczone duzym sukcesem, jednak po dwéch przedstawieniach opera zostata zdje-
ta z afisza w wyniku bankructwa dyrektora teatru. W 1888 roku ksi¢zna de Scey-Montbéliard
zorganizowala spotkanie w swoich salonach, podczas ktérego wykonano Gwendoline w wersji
koncertowej. Zespét instrumentalny sktadat si¢ z podwdjnego kwartetu smyczkowego, har-
fy, fisharmonii, fortepianu oraz perkusji, natomiast zespSt wokalny z solistéw i 24-osobowego
chéru (parti¢ fisharmonii wykonat Gabriel Fauré, fortepianu — Chabrier, a perkusji d’Indy i
Messager). Dzigki znajomosci z tenorem Ernestem van Dyckiem udalo si¢ takze zorganizowaé
premiery Gwendoline w Niemczech (Karlsruhe, Lipsk, Drezno, Monachium, Stuttgart i Dus-
seldorf). Opera dyrygowali: Felix Mottl i Herman Levi. Mimo rekomendacji Felixa Mottla
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Akcja opery rozgrywa si¢ w Anglii w VIII stuleciu, w okresie najazdéw
dunskich. Podstawowym tematem opery jest mito$¢ wodza piratéw, Duniczyka
Haralda (baryton), do saksoriskiej dziewczyny Gwendoline (sopran).

Akt 1

W potozonej nad brzegiem morza, spokojnej saksoriskiej wiosce budzi si¢ nowy
dzien. Jej mieszkaicy — rolnicy i rybacy — przygotowujac si¢ do swoich codziennych
zaje¢ Spiewaja: Voici l'aube nouvelle (Oto wstaje nowy swit) oraz Lair léger oir 'aube nait
(Jak rzeskie jest powietrze o poranku). Gwendoline, corke saksonskiego przywédey Ar-
mela, gnebig jednak zle przeczucia. Snita w nocy o piratach, ktérzy zaatakowali wio-
ske. Ojciec, a takze towarzyszki dziewczyny staraja si¢ ja uspokoic i zapewniajg, Ze nie
ma powodéw do obaw — zapewniaja dziewczyne, ze kazdego, nawet najgrozniejszego
mezczyzng kobieta moze okielznad (Fir—il terrible (...) Quand méme il tomberait i nos
pieds — Nawet gdyby byl najgrogniejszy (...) i tak padnie u naszych stgp). Gwendoline
jednak nie moze si¢ uwolni¢ od uporczywej mysli o niebezpieczeristwie. W Legendzie
opisuje barbarzynskich piratéw, ktorych widziata we $nie (Ils sont rudes et plus forts
— 84 brutalni i silni). Drzy z obawy przed ich nieposkromiong silg, ale réwnocze$nie
wspdlczuje wiecznie biakajacym sie, pozbawionym rodziny i mitosci Duniczykom (E#
pourtant je les plains parfois, ces triste jeunes hommes — Mimo fo czasami czuje litos¢ nad
tymi smutnymi mtodymi ludzmi). Wkrétce przeczucia Gwendoline stajg si¢ rzeczywi-
sto$cig: na horyzoncie pojawiajg si¢ dunskie okrety, a zaraz potem piraci wdzierajg
si¢ na lad (Entamons les cuirasses, rompons les boucliers! — Kruszymy pancerze, tamiemy
tarcze!). Ich przywédca, Harald, $piewa piesn wojenna (Nous avons frappé des épées
— Uderzylismy mieczami). Gdy wznosi sw6j miecz nad glowa Armela przygotowujac
sie¢ do ciosu, Gwendoline, aby ratowaé ojca wdziera si¢ miedzy nich. Harald oslepiony
urodg dziewczyny opuszcza bror, pozwala wszystkim odejéé i pozostaje z dziewczyng
sam na sam. Widok kobiety jest dla niego oszatamiajacy. Opisuje jej swéj sposéb zycia
(Je vis dans la bourrasque amére — Zyj¢ wsrod gorzkiej zawieruchy). Gwendoline nato-
miast prébuje utagodzi¢ Haralda. Najpierw ofiarowuje mu wianek z polnych kwiatéw,
ktory jednak mezczyzna odrzuca, pézniej $piewa ,ballade przadki” Blonde aux yeux
de pervenche, dites, que filez-vous (Dziewcze o oczach, jak niezapominajki, powiedz, co
thasz). Prosi wodza piratéw, aby usiad! koto niej i razem z nig $piewat przy kotowrotku.
W tym momencie zjawiaja si¢ towarzysze Duriczyka, wysmiewaja si¢ z jego ,,stabosci”
i uleglosci wobec kobiety. Harald zmieszany odsyta wszystkich z gniewem. Wykorzy-
stuje jednak nadejscie Armela, ojca Gwendoline, aby poprosi¢ o jej reke. Armel zgadza
sig, ale tylko dlatego, aby w czasie uroczystoéci weselnych rozbroi¢ i wymordowaé
bezbronnych Dunczykéw.

i Hansa Richtera opery nie przyjeto w Wiedniu. Pierwsze francuskie wykonanie Gwendoline
odbylo si¢ w Lyonie w kwietniu 1893 roku. Upragniona przez kompozytora premiera w Opéra
de Paris miata natomiast miejsce 27 grudnia 1893 roku. Kompozytor byt juz wtedy bardzo
chory i nie mégt w pelni cieszy¢ sie triumfem swego dzieta.
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Akt 11

Armel zlecit swoim stugom Erickowi i Aelli rozbrojenie piratéw i przygotowa-
nie pochodni do podpalenia pirackich statkéw. Studzy wykonali rozkaz, chociaz plan
rozgromienia Dunczykéw, ktérzy sa saksonskimi gosémi, napawa ich odraza. Rozpo-
czyna si¢ uroczystosc weselna. Chér wita nowozenicow (Voici Iheureuse fiancée — Oto
szezesliwa panna mioda, Voici 'homme au coeur plein dextases — Oto pan miody z ser-
cem pelnym zachwytu). Armel blogostawi nowozericéw, ale jako prezent weselny wre-
cza Gwendoline néz, nakazujac jej zabi¢ nim Haralda w czasie nocy poslubnej. Gdy
Gwendoline i Harald zostaja sami, dziewczyna prébuje przekonaé pirata o grozacym
niebezpieczenstwie i nakazuje mu ucieczke. Harald jednak zapewnia Gwendoline
o sile swoich towarzyszy i staje si¢ coraz czulszy. Gwendoline zapomina o ztych prze-
czuciach. Oboje tacza si¢ w milosnym duecie. Wkrétce z przyleglych pomieszczen
rozlegaja si¢ odglosy szamotaniny i krzyki mordowanych Dunczykéw. Harald spo-
strzega podstep — podobnie jak jego towarzysze zostal podczas uroczystosci wesel-
nych pozbawiony broni. Gwendoline daje mu w pospiechu néz wreczony jej wezesniej
przez ojca. Tymczasem Saksoniczycy z zimna krwia $cigaja i zabijaja znienawidzo-
nych najezdzcéw. Podpalaja takze ich statki. Armel $miertelnie rani Haralda. Widzac
to, Gwendoline z rozpaczy sama przebija si¢ sztyletem. Kochankowie wsparci razem
o pieri drzewa $piewajg duet o czekajacej juz na nich Walhalli. Gorejace ogniem statki
Dunskie sa metafora ptonacej w sercach obojga kochankéw mitosci.

Mendés w libretcie opery przejat wiele elementéw z réznych dramatéw
Wagnera. Gtéwnym watkiem Gwendoline jest, podobnie jak w T¥istanie, tra-
giczna mitos¢ dwojga kochankéw. U Wagnera gtéwnych bohateréw rozdziela
$lub Izoldy z krélem Markiem, w operze Chabriera przyczyng tragedii jest
wrogo$¢ spoteczenstw, z ktérych pochodza Harald i Gwendoline. Opowiada-
nie Gwendoline o dzikim, pozbawionym ciepta domowego Dunczyku, o kt6-
rym $nita w nocy (Legenda, akt 1,11 scena) przypomina ballade Senty z IT aktu
Holendra tufacza. Scena wymiany spojrzen migdzy Gwendoline i Haraldem
(I akt, ITI scena) potraktowana jest analogicznie, jak podobne sceny w 7ristanie
(I akt, V scena) i Zygfrydzie (I akt, I scena) — bohaterom tak samo towa-
rzyszy partia wiolonczeli solo. Duet mitosny w komnacie matzenskiej (II akt,
IT scena) jest wyraznym nawigzaniem do Lobengrina (111 akt, II scena). Pod
koniec mitosnego duetu Harald, podobnie jak Lohengrin, zostaje napadniety
przez swoich wrogéw. Na zwiazki z Lobengrinem wskazuje w Gwendoline tak-
ze watek zdrady Armela (w Lohengrinie zdrad¢ uknuta Ortruda). Finat dzieta
stanowi natomiast wyrazng aluzje do Zmierzchu bogow i Zygfryda. Podobnie
bowiem, jak w obu dramatach Wagnera, w ostatniej scenie Gwendoline wazna
rol¢ odgrywa symbolika ognia. Ogien staje si¢ dla bohateréw bramg do wiecz-
nej krainy Walhalli (Harald i Gwendoline umieraja na tle ptonacych duriskich
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statkéw — w 11T akcie Zmierzchu bogéw Brunhilda i Zygfryd ging razem na
plonacym stosie).

Postaciom Chabriera brakuje jednak glebszej psychologicznej charakte-
rystyki, wlasciwej dla bohateréw dramatéw Wagnera. Zaréwno Harald, jak
i Gwendoline zaprezentowani s muzycznie, zwlaszcza na poczatku opery,
w dos¢ schematyczny sposéb: Harald $piewa piesn o mieczu (I ake, III, IV
scena), Gwendoline piesn przadki (I akt, IV scena). Piesni te symbolizujg nie
tylko dwie sfery, kobieca i meska, lecz réwnoczesnie dwa rézne sposoby Zycia:
dziki Duriczykéw i osiadly Saksoriczykéw. Chabrier za pomocg srodkéw mu-
zycznych podkresla opisang w tekscie réznicg. Gwattownych, koczowniczych
piratéw symbolizuje brzmienie instrumentéw detych blaszanych i kottéw, ryt-
my punktowane, piesni wojenne oraz okrzyk wojenny Ehéyo! (I akt, IIT sce-
na, II akt, pierwsza odstona, II scena). Kochajacych pokdj i utrzymujacych si¢
z uprawy roli Saksoniczykéw uosabia spokojna, pentatoniczna melodia.

W operze wystepuje pigé partii solowych: Gwendoline (sopran), Haral-
da (baryton), Armela (tenor), Aelli (baryton) i Eryka (tenor) *. Kompozytor
wykorzystuje réwniez chéry: duriskich piratéw (tenory, basy), Saksoriczykéw
(rybakéw, wiesniakéw, mysliwych i ich Zon — soprany, kontralty, mezzoso-
prany, tenory, basy) oraz saksoriskich dziewczat — towarzyszek Gwendoline
(6 sopranéw solo — tzw. ,koryfeuszy”, soprany, mezzosoprany). Orkiestra
sktada si¢ z fletu piccolo, 2 fletéw, 2 obojéw, rozka angielskiego, 2 klarnetéw,
klarnetu basowego, 4 rogéw, 3 fagotéw, 2 trabek wentylowych (prawdopodob-
nie kornetéw), 2 trabek F, 3 puzonéw, tuby, kottéw, wielkiego bebna, talerzy,
triangla, 2 harf i kwintetu smyczkowego. Opera jest 2-aktowa. Pierwszy akt
obejmuje 4 sceny, drugi zas dwie odstony (pierwsza z nich sktada si¢ z 2 scen).
Oba akty poprzedzone sg instrumentalnym wstepem (pierwszy akt Uwerturg,
drugi Preludium). Dyspozycje srodkéw wykonawczych w ramach opery przed-
stawia ponizsza tabela'.

30 Aella i Eryk to stuzacy Armela, pomagajacy mu w spisku. Wystepuja tylko w I scenie
1T aktu.

31 Partie, ktére nie zostaly doktadniej scharakteryzowane pod katem formy, maja ksztatt

recytatywu.

19



Magdalena Wysowska

Tabela 1. Dyspozycja srodkéw wykonawczych
i konstrukeja poszezegélnych aktéw opery.

z udziatem Haralda, Gwendoline i Armela

Czgsc¢ opery Wykonawca, tytul partii i jej forma Strona
Scena I Chor: Lair léger: A (aa’) A (a2’) B (bY') ¢ rég ¢’ mel lud. 86-95
4t. 4t 4t 2t 1t 2t 8t
Recytatyw Gwendoline i Armela, chér: Régne aux bords des 96-104
silons dorés (a 2t.,b1,5t., ¢ 4t.)
Chér: Lair leger A (a2) b” mel.lud. ¢ ¢ ¢ rég 104-108
4t.  5t.  6t. 3t 2t. 2t. 8t
Scena I1 Choér zenski: Fiut — il terrible A (aaa’b) rég B (a,b,c,d) 114-117
2t.2t.2t.2t. 4t 2t. 2t. 2t. 2t.
Gwendoline — recytatyw 117
Legenda Gwendoline: 1ls sont rudes et plus forts 118-152
A (a2’b chér) B(a,b,c) A (aa’bchédr)
14t. 21t. 44¢. 10¢. St., 3t. 15t. 14t. 21t. 53t. 10t.
Scena 111 Chér Saksonczykéw, Duriczykéw, Armel — wprowadzenie 153-158
do sceny z chérem duriskich piratéw
Chér Duriczykéw: Entamons les cuirasses A (aa) B (bb) ¢ 159-164
4t. 5t.5t. 4t
H: Nous avons frappé des épées: 165-177
A (aa) chér A(ab) chér B(ac) chor
17t. 6t. 12t. 6t.  15t. 18t
Harald, Armel, Gwendoline — recytatyw, chor 178-187
" Saksonczykéw Quel chngement soudain
4 | ScenaIV Harald, Gwendoline (recytatyw) 188-198
= H: Je vis dans la bourrasque amére A (ab) B A () 199-204
7t.8t. 9t. Tt
Gwednoline, Harald (recytatyw) 205-207
H: Peut-étre I’heure était venue A (ab) B (cd) 207-210
8t. 8t.
Gwendoline, Harald (recytatyw oraz fragment partii Je vis 210-229
dans la bourrasque...)
G: Blonde aux yeux de pervenche a a a b 233-235
5t. 5t. 5t. 5t
G: File, file la belle blonde 2 a b a 233-235
4t. 4t. 4t. 4t
Harald, Gwendoline — recytatyw i fragmenty partii Blonde 235-238
aux yeux de pervenche
H: Nous avons frappé des épées A (a @) 238-241
8t. +10¢t.
Gwendoline — recytatyw i fragmenty partii File, file la belle 241-257
blonde, Chér Duticzykéw: Harald ! est-ce un délire?,
Harald, Armel, Gwendoline — recytatyw
G + H: File, file la belle blonde a a b & 258-260
4 t. 4t. 4t. 4t.
Chér koncowy Dunczykéw: Harald ! est-ce un deélire? 260-263
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Scenal | Armel, Aella, Eryk — recytatyw na tle chéru (poczatkowy 25-32
odcinek partii Voici I’heureuse fiancée)
Chér: Voici lbeureuse fiancée A (ab) A (ab) B a” C (cb”) D 34-49
8t. 8t 15t.5t. 8t 14t
Chér: Comme le chéne A (aabc) B (b,b,b”) 51-56
8t. 12t.
Armel: blogostawienstwo, przysiega Gwendoline, chér Soyez 56-68
unis
Choér: Comme le chéne A (7t.) B “ (4t.) 68-70
Armel, Harald, Gwendoline — recytatyw (otrzymuja 70-73
prezenty $lubne)
Chér: Comme le chéne A” (3t.) B” (8t.) 73-74
Scena II | Harald, Gwendoline — recytatyw 76-95
R Chér meski : Apreés la guerre et les butins 96-99
= a (8t.) b (8t.) ¢ (8t.) a'(8t.)
= | g Harald, Gwendoline — recytatyw 98-112
£ H + G: Soir nuptial A (a,b) B(c,d,e) A(abd) 113-121
3 4t.4t. 4t.4t.5t. 45t
— Duriczycy wzywaja pomocy Harald! Harald ! 122-126
Saksificzyce: 4 mort!, Dunczycy: Harald! Alerte, alrmes! 145-157
Armel, Harald, Gwendoline — recytatyw (Armel 157-174
zabija Haralda, Gwendoline przebija si¢ sztyletem),
Choér Saksonczykéw Est-ce le chatiment de notre
trahison?
< Choér Saksonczykéw: Voyez I’horible feu vermeill, Harald, 175-184
g Gwendoline — melorecytatyw na tle chéru
= H + G: Accueille nous, I’heure est venue A (ab) B 184-191
o 8t. 8t
= Chér Saksonczykéw: Le palais du dieu magnanime 191-195

3. Charakterystyka leitmotywéw

Podstawe konstrukcyjna Gwendoline tworzy 7 leitmotywéw oraz 2 tema-
ty2. Zgodnie z koncepcja Wagnera (Zukunftsmusik, 1860), ,system” leitmo-

32 Wyréznione one zostaly przez autorke na podstawie analizy wszystkich mysli muzycz-
nych wystepujacych w operze, w opaciu o takie kryteria, jak: ksztatt melodii (stopien wyrazisto-
§ci i charakterystycznosci mysli muzycznych), ich rozmiar, czestotliwo$é prezentacii, srodki wy-
konawcze (orkiestra lub glos solowy), sposéb opracowania (przeksztatcania) i wykorzystania na
przestrzeni calej opery oraz roli, jaka dana mysl muzyczna odgrywa w rozwoju akeji dramatycz-
nej. Leitmotywy sa nieregularne i tworzg podstawe konstrukcyjng utworu: ich ksztalt muzyczny
zmienia si¢ wraz ze zmianami dokonujacymi si¢ w tresci akeji dramatycznej. Pojawiaja si¢ bar-
dzo czgsto i prezentowane sg przede wszystkim przez orkiestre. Tematy to wicksze, zamkniete
calosci o regularnej budowie okresowej. Realizowane sg zasadniczo przez glosy wokalne i wy-
stepuja tylko kilka razy na przestrzeni catej opery, chociaz takze pojawiajg si¢ w istotnych dla
dramaturgii utworu punktach (uwertura, I scena otwierajaca opere i koricowa scena 11 IT aktu).
Analiza zostata dokonana w oparciu o partyture Gwendoline wydana przez Enocha&Costallata
w Paryzu w 1886 roku. Wedlug niej stosowana jest tez numeracja stron w przyktadach nuto-
wych zamieszczonych w niniejszym artykule. W pracy nad operg wykorzystano nagranie Sto-
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tywow to ,sposéb nadania dramatowi muzycznemu wewnetrznej spéjnosci
za pomocg charakterystycznej sieci tematéw gtéwnych (Hauptthemen), ktéra
rozcigga si¢ nie tylko w ramach jednej sceny (jak wezesniej w pojedynczych
wokalnych partiach operowych), ale przez caly dramat, w $cistym zwigzku
z zamystem poetyckim”¥. Metoda ta — jak wyjasnia Dahlhaus — zaktada
gleboko siegajace modyfikacje dawnej 4-taktowej struktury rytmiczno-syn-
taktycznej i jej ,rozproszenie” w muzyczng proze. Zamiast regularnego ukia-
du struktury muzycznej, opierajacego si¢ na powrocie rytmicznych okreséw,
szkielet formy tworzy nieregularny powrét charakterystycznych motywéw.
O ichilosci, sposobie przeksztalcenia oraz taczenia decyduje akcja dramatyczna,
rozumiana zaréwno w sensie przebiegu akgji scenicznej, jak i rozgrywajacej sie
w duszach bohateréw ,akcji wewnetrznej”. Gtéwny ciezar muzycznej realizacji
sytemu leitmotywéw przypada orkiestrze. W teorii Wagnera orkiestra, podob-
nie jak gesty, dzigki swej sile wyrazu moze uczyni¢ zrozumiatym to, czego nie
da si¢ wyrazi¢ za pomocy stowa. Jest to mozliwe, jesli ,uplastycznione” przez
motyw muzyczny emocje posiadajg potwierdzenie w akgji scenicznej (gescie)
oraz tresci i melodii wiersza (poezji). W ten sposéb powracajace leitmotywy
staja si¢ istotnym elementem ksztattujacym forme.

Prezentacja leitmotywéw i ich powtérzen w Gwendoline ma na celu poréw-
nanie zalozen teorii Wagnera z ich praktyczng realizacja w utworze Chabrie-
ra. Ponizszy opis leitmotywéw i tematéw, ktérych nazwy i numeracja zostaty
wyznaczone przez autorke artykutu, dotyczy ich pierwszej pelnej prezentacji
w uwerturze (wyjatek stanowiq Leitmotyw Armela nr 6 1 Leitmotyw zemsty Ar-
mela nr 7, ktére wystepuja dopiero w dalszych czesciach utworu oraz Leitmo-
tyw Gwendoline nr 4, ktéry w uwerturze jest wylacznie zasugerowany i pojawia
si¢ w podstawowej wersji dopiero w I scenie I aktu).

wackiej Narodowej Orkiestry Symfonicznej pod dyrekeja Jean-Paula Penina, jakiego dokonano
w Filharmonii w Bratystawie w 1996 roku, z solistami: Gérardem Garino, Didierem Henrym
i Adriang Kohutkova (LEmpreinte Digitale). Dostgpne sg takze liczne nagrania uwertury tej
opery: m.in. Francuskiej Orkiestry Narodowej pod dyrekecja Armina Jordana (Warner Clas-
sics, 1984/2007), Filharmonikéw Wiederiskich (John Eliot Gardiner, Deutsche Grammophon,
1996), Royal Philharmonic Orchestra (Sir Thomas Beecham, Centurion Music, 1993), Orches-
tre des Concerts Lamoureux (Yutaka Sado, Elatus, 2003) oraz Orchestre National du Capitole
de Toulouse (Michel Plasson, Brilliant Classics, 2008).

3 Podaje za Carl Dahlhaus, Wagners Konzeption des musikalischen Dramas, Regensburg
1971,s.71.
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Nr. 1, Leitmotyw Duriczykéw, uwertura, s. 2: wiolonczele z towarzyszeniem rozka angielskiego,
klarnetu basowego, rogu i fagotéw
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Nr 1, Leitmotyw Duriczykéw prezentowany jest w partii wiolonczeli, zdwa-
janej przez rozek angielski, klarnet basowy, rég i fagoty. Dynamiczny charakter
nadaje mu motoryczny akompaniament trabek w rytmie punktowanym i figu-
racji w rytmie triol ésemkowych w skrzypcach I i II oraz zakonczenie dwu-
krotnym uderzeniem w kociot (dwie éwierénuty c-G). Leitmotyw sktada si¢
z dwéch charakterystycznych odcinkéw (x, y). Odcinek x obejmuje pochéd
6semek po dzwigkach akordu tonicznego, wzbogaconego dzwigkami przejscio-
wymi, w kierunku wznoszacym, w ambitusie nony G-a (gérna oktawa dzwigku
G poprzedzona jest jego gérna sekunda). Odcinek y za$ to rozpisany obiegnik
dzwicku g.

Nr. 1a, Leitmotyw sity (miecza), uwertura, s. 8-9: puzony, tuba i fagoty
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Nr. 1a, Leitmotyw sily (miecza) eksponuja w uwerturze puzony, tuba i fagoty,
na tle synkopowanych pionéw akordowych instrumentéw detych drewnianych
oraz figuracji w rytmie triol szesnastkowych w kwintecie (bez kontrabaséw).
Leitmotyw stanowi zaugumentowang i uproszczong wersje Leitmotywu Duri-
czykdw nr 1: wartosci 6semkowe zostaly zamienione na ¢wierénuty, pochéd
czesciowo skrécony poprzez wprowadzenie czotowego skoku kwarty w wyniku
ktérego ambitus odcinka x zmniejszyt si¢ do ambitusu septymy.

Leitmotywy 11 1a, ktére prezentowane sg przez orkiestre zaréwno w uwer-
turze, jak i w trakcie calej opery, wywodza si¢ z fragmentu piesni Duriczykéw
Entamons les cuirasses, z 111 sceny I aktu (odcinek Nous sommes les grands loups
voraces, s. 160-161; powtarza si¢ takze m.in. w partii chéru tworzacej refren
piesni Haralda Nous avons frappé des épées!, 1 akt, I11 scena, s. 168).
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Nr 2, Leitmotyw agresji piratow, uwertura, s. 40: skrzypce 1111
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Nr 2, Leitmotyw agresji piratéw to dynamiczny leitmotyw realizowany przez
skrzypce Ii II. Sktada si¢ z dwéch pétnut potozonych na tej samej wysokosci
(b?), z ktérych pierwsza poprzedzona jest toczkiem, druga za$ zakcentowana
sforzatem. Leitmotyw ten ma charakter rytmiczny *. Jest symbolem gwattow-

nego temperamentu piratow.

Nr 3, Leitmotyw Haralda, 1 scena, I akt, s. 101: skrzypce I oraz rogi z thumikiem

Vni [

Nr 3. Leitmotyw Haralda pojawia si¢ I scenie I aktu, w chwili gdy Gwen-
doline opowiada o ataku Dunskich piratéw, ktérych widziata we $nie. Sym-
bolizuje on porywacza nature pirata i jego gwaltownosé (t¢ ceche charakteru
oddaje przede wszystkim rytmika leitmotywu). Pierwszy odcinek Leitmotywu
Haralda nr 3 realizowany przez pierwsze skrzypce, ma ksztaltt przebiegajacego
w rytmie szesnastek pochodu po dZzwigkach akordu Es-dur, w kierunku opada-
jacym. Drugi odcinek to fanfara rogéw z ttumikiem na dzwicku b1, osiagnie-
tym skokiem o decyme¢ mata w gére.

Nr 4, Leitmotyw Gwendoline, 1 scena, I akt, s. 95-96: skrzypce 1 i Il zdwajane przez flety

dolce molto espressivo dim.

3 Podobny motyw mozemy odnalezé w Zygfrydzie Wagnera (motyw nienawisci, zwia-
zany z mieczem Zygfryda).
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Nr 4, Leitmotyw Gwendoline wprowadzaja skrzypce (ich partie zdwaja-
ja flety) na tle pasazu harfy i akordéw w altéwkach powtarzanych w rytmie
triol ¥. Zawiera on dwa odcinki: x i y. Odcinek x to bardzo charakterystyczny
dla calej opery i jednoczesnie mocno spokrewniony z 7ristanem motyw wzno-
szacego sie w gore interwatu sekundy matej. Odcinek y to skok o decyme wiel-
ka w dét, po ktérym nastepuje pochéd o dwa péttony w gére na ostatni dzwiek
motywu, zornamentowany dodatkowo dwoma gérnymi sekundami. W operze
Leitmotyw Gwendoline najczesciej wystepuje w postaci zredukowanej do od-
cinka x. Ma on delikatny, kobiecy charakter, co kompozytor uzyskat poprzez
miekkie brzmienie realizujacych go instrumentéw (w partii skrzypiec i fletéw
kompozytor wprowadzit okreslenie agogiczne dolce molto esspresivo) i rodzaj
zastosowanego akompaniamentu (harfa, repetowane aktordy w altéwkach).

Nr 5, Leitmotyw tragicznej mitosci, uwertura, s. 10: skrzypce 11 II,
altéwki, wiolonczele, klarnet basowy, rég
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Nr 5, Leitmotyw tragicznej mifosci sktada si¢ z pochodu trzech dzwigkéw,
wznoszacych sie péttonowo, skoku o septyme wielka w tym samym kierun-
ku i formutly zakoriczeniowej w postaci wypelnionego sekunda skoku kwarty
w dét. Wprowadzaja go smyczki w niskim rejestrze (bez kontrabaséw), zdwa-
jane przez parti¢ klarnetu basowego i rogu*. Jego charakterystyczna cecha jest
chromatyka, dzigki ktérej zyskuje wyraznie ,emocjonalny” charakter (chroma-
tyka powoduje odejscie od gléwnej tonacji, zwraca uwage odbiorcy, przez co

35 Leitmotyw wystepuje takze w uwerturze (s. 74), lecz zawiera pewne zmiany w stosunku

do podstawowej jego wersji zaprezentowanej w I akcie i powtarzanej w dalszym ciagu opery.

36 Mannuela Schwartz w swojej kigzce o operze Fervaal (1999) interpretuje ten leit-
motyw z Gwendoline jako przeksztalcenie wagnerowskiego leitmotywu Izoldy (pozadania),
ktérego charakterystycznym elementem jest chromatyczny pochéd sekund matych w gére
w ambitusie nony (w Gwendoline zostaje on zredukowany do dwéch péttonéw oraz skoku
septymowego). Autorka wykazuje takze podobieristwo leitmotywu mitosci z opery Chabriera
do leitmotywu mitoéci z opery Fervaal d’Indyego (1897). W istocie leitmotywy te s3 niemal
identyczne. Schwartz uwaza za prawdopodobne, iz cytat z Wagnera zinterpretowany przez
Chabriera, mégt by¢ wzorem dla d’Indy’ego (d’Indy mat okazje dokladnie zapozna¢ si¢ z par-
tytura Gwendoline w 1887 roku podczas prac nad jej korekts i kopiowaniem). Por. Mannuela
Schwartz, op. cit., s. 173.
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silnie dziata na jego sfer¢ audytywna i — co za tym idzie — emocjonalng).
Leitmotyw jest odzwierciedleniem silnego, a zarazem tragicznego uczucia ta-
czacego pare gtéwnych bohateréw.

Nr 6, Leitmotyw Armela, 1 scena, I akt, s. 98-99: skrzypce 1111,

altéwki, wiolonczele, kontrabas
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Nr 6, Leitmotyw Armela ma ksztalt przebiegu harmonicznego: kwintet
w niskich rejestrach realizuje chromatycznie prowadzone, akcentowane pocho-
dy akordéw, wzbogaconych opéznieniami. Tworza one kadencje modulacji z
tonacji H-dur, w ktérej wezesniej kilkakrotnie zaprezentowany zostat Leir-
motyw Gwendoline nr 4, do Es-dur (s. 98, t. 2-3). Modulacja enharmoniczna,
poprzedzajaca pojawienie si¢ Leitmotywu Armela nr 6 symbolizuje jego fat-
szywa nature (t¢ ceche osobowosci bohatera podkreslaja zmiany chromatyczne,
a miarowy pochéd akordéw sugeruje ,,oschto$¢” i bezkompromisowos$é poste-
powania starca). Odcinek ten, prowadzacy do nowej tonacji Es-dur, stanowi
duzy kontrast w stosunku do wczesniejszej tonacji H-dur, w ktérej pojawit sie
delikatny Leitmotyw Gwendoline nr 4.

Nr 7, Leitmotyw zemsty Armela, IV scena, I akt, s. 253-254: altéwki i wiolonczele
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Nr 7, Leitmotyw zemsty Armela wprowadzaja nisko brzmigce altowki i wio-
lonczele. Ztowrézbny charakter nadaja mu rytm punktowany i tryl na wartosci
¢wierénutowe;j*’.

Nr. 8, Temat Legendy Gwendoline, uwertura, s. 23-25: klarnet solo, flet, I skrzypce
(z uzupelnieniami motywicznymi w partii rozka angielskiego, oboju i wiolonczeli)

Tres espressif.

Nr. 8, Temat Legendy Gwendoline sktada si¢ z dwéch fraz: a i b. Pojawia si¢
po raz pierwszy w partii klarnetu solo (w parti¢ t¢ wplecione sa krétkie ,uzu-
pelnienia” oboju, rozka angielskiego, fletu, wiolonczeli i I skrzypiec). Temat
ma charakter spokojny, pastoralny, bardzo ptynny i melodyjny (brak skokéw
w przebiegu linii melodycznej, regularna rytmika triol ¢wierénutowych). Sub-
telnos¢ jego brzmienia podkresla tremolo w skrzypcach i altéwkach oraz ,,azu-
rowa” faktura towarzyszenia orkiestry.

7 Rytm punktowany to cecha charakterystyczna Leitmotywu zemsty Armela nr 7. Dzieki

temu elementowi, mimo przeksztalcen melodycznych i rytmicznych, jest on rozpoznawalny
i fatwo daje si¢ zidentyfikowaé. Wystepuje w réznych postaciach: jako ,modelowa” zostata wy-
brana wersja z IV sceny I aktu, kiedy Armel — przy okazji zar¢gczyn Gwendoline i Haralda
— knuje spisek przeciwko piratom. Jest to wersja najprostsza, ,podstawowa” leitmotywu. Po
raz pierwszy pojawia si¢ natomiast w III scenie I aktu, kiedy Armel pierwszy raz spotyka si¢
z Haraldem (s. 178-181)
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Nr 9, Temat Walhalli, uwertura, s. 28-33: altéwki zdwajane przez rozek angielski i rég oraz
altéwki z wiolonczelami unisono (zdwajane w partii klarnetu basowego i rogu)
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Nr 9, Temar Walhalli ma ksztatt wielkiego okresu A (16 t.—a,b) + B (16 t.
— ¢, d). Prezentuja go altéwki zdwajane przez rozek angielski i rég (akompa-
niament tworzg triole 6semkowe w artykulacji staccato w partii fletu, oboju,
klarnetu i fagotu). Nastepnie (od t. 2 na s. 31) w realizacj¢ tematu wiaczajg sig
wiolonczele (zdwajane przez altéwki, klarnet basowy i rég). Akompaniament
réznicuje si¢: oprécz triol staccato w partii oboju, rozka angielskiego i rogu, we
flecie i klarnecie pojawia si¢ tremolando. Cecha charakterystyczna tematu jest
szeroko zakrojona fraza i §piewna linia melodyczna o przebiegu ,narracyjnym”,
o czym decyduje budowa tematu (zestawione ,szeregowo” odcinki A (ab) i B
(Cd)) oraz motorycznoéé rytmiki towarzyszacego mu akompaniamentu.

4. Dramaturgiczna funkcja leitmotywéw

Wprowadzenie leitmotywéw w uwerturze potwierdza zasadniczg funk-
cje tej czesci opery: zaprezentowanie wszystkich podstawowych motywéw
muzycznych zwiazanych z gtéwnymi bohaterami i ich losami (pojawiaja si¢
leitmotywy odnoszace si¢ do duriskich piratéw, Saksonki Gwendoline, wodza
piratéw Haralda, tragicznej $mierci Haralda i Gwendoline oraz krainy wiecz-
nego szczg$cia — Walhalli, do ktérej bohaterowie zmierzaja po $mierci) *.
Prezentacja leitmotywéw w uwerturze stanowi zatem streszczenie literacko-

3% W uwerturze nie wystepuja tylko leitmotywy zwigzane z postacia Armela nr 6 1 7, co
moze sugerowaé drugoplanowe ich potraktowanie przez kompozytora (por. przyp. nr 37).
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-muzycznej tresci calego utworu, jaka jest mitos§¢ Gwendoline do herszta dusi-
skich piratéw. Leitmotywy odnoszace si¢ do gtéwnych bohateréw i wydarzen
z nimi zwigzanych, pojawiajace si¢ w dalszym przebiegu calej opery, tworza
w ten spos6b weztowe punkty opowiesci literacko-muzycznej stworzonej przez
Catulle Mendésa oraz Emmanuela Chabriera. Ich przeksztalcenia stuza uka-
zaniu zamiany stanu emocjonalnego bohateréw w zwiazku ze zmiang sytuacji
dramatycznej lub tworza komentarz tej sytuacji. Ponizej zaprezentowane zo-
stang przyktady wybrane z dramatyczno-muzycznego przebiegu utworu, uka-
zujace wplyw i powiazanie akcji dramatycznej z przeksztalceniami gtéwnych
leitmotywéw i tematéw muzycznych utworu.

4.1. Uwertura

Biorac pod uwage kolejnos¢ i charakter prezentowanych w uwerturze leit-
motywéw i tematéw, mozna w niej wydzieli¢ cztery czesci.

Tabela 2. Kolejnoé¢ wystepowania leitmotywéw i tematéw w uwerturze oraz jej budowa

I 11 111 v
(1-22) (23-39) (40-50) (50-71)
Leitmotyw, Strona Leitmotyw, Strona Leitmotyw, Strona Leitmotyw,

temat temat temat temat
2-6 8 23-27 40 8* 50-52
7-9 9 28-33 40 1 52-57
9-10 9 33-35 40-42 8” 53-57
10 12 35-36 42 5 56-58
10-11 9 36-37 42-43 9 58-68
11-12 12 37-38 43-45 g 67-68
12 9 38-39 45-49 4 68—69
12-13 48-49

13
13-14
14
14-15
15-16
l6-17
17
17
17-18
18
18-19
19-20
20
20-22
20-22

Strona

W O 00N 0N

LHufuflounwuwunwuwubunulio g R

* Czoto Tematu Legendy Gwendoline nr 8 w augmentacji.
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W pierwszej (t. 1-22) dominuja leitmotywy zwiazane z Duniczykami (Leiz-
motyw Duriczykdow nr 11 Leitmotyw sily (miecza) nr 1a). Kompozytor przeplata
je itaczy z Leitmotywem tragicznej mitosci (nr 5).

Potaczenie Leitmotywu sily (miecza) nr 1a (partia trabek)
oraz Leitmotywu tragicznej milosci nr 5
(kwintet smyczkowy, obdj, rozek angielski, fagoty): uwertura, s. 18-19
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W drugiej czg¢sci uwertury (s. 23-39) prezentowane sa w catosci dwa tema-
ty: Legenda Gwendoline nr 8 i Temat Walhalli nr 9 (w ostatniej fazie tej czesci
motywy Tematu Walhalli nr 9 wystepuja na zmiang z Leitmotywem sity (mie-
cza) nr 1a, ktéry kompozytor wprowadza w wersji rozszerzonej o dwukrotnie
powtérzong formute zakoriczeniowa w postaci pochodu po dzwigkach akordu
septymowego B-dur (puzony, tuba, s. 37-38).

Trzecia czg$¢ uwertury (s. 40-50) stanowi przetworzenie czgsci pierwszej
w formie stretta — bezposrednio zestawiane s3 ze soba fragmenty leitmoty-
woéw 1 tematow: cze$¢ otwiera Leitmotyw Duriczykdw nr 1, po ktérym bezpo-
srednio pojawia si¢ zwigzany z piratami Leitmotyw agresji piratdw nr 2. Prze-
chodzi on ptynnie w poczatkowy motyw tematu Legendy nr 8 (s. 43-45), ktéry
z kolei taczy si¢ z fragmentem Tematu Walhalli nr 9 (s. 45-49). Punkt cigzkosci
przebiegu akcji dramatycznej w tej czesci uwertury przesuwa si¢ z Leitmotywu
tragicznej mifosci nr 5 na leitmotywy zwigzane z postacig Haralda (tematy Le-

gendy nr 8 1 Walhalli nr 9).

Potaczenie Leitmotywu Duriczykéw nr 1 (kontrabasy, rozek angielski, fagoty) z Leitmotywem
agresji piratow nr 2 (skrzypce 11 1I), ktéry ptynnie przechodzi w poczatkowy odcinek tematu
Legendy Gwendoline nr 8 (skrzypce I, obdj, rozek angielski), uwertura s. 40-42
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Poczatek czwartej czesci (s. 50-71) uwertury wyznacza Temat Legendy
Gwendoline nr 8 w augmentacji, wprowadzony w partii kontrabasu, potem ro-
géw 1 puzonu, przez co zyskuje catkowicie odmienny — sygnatowy, zdecy-
dowany i silny wyrazowo charakter (s. 50-52). Bezposrednio po nim pojawia
si¢ motyw pirackiego okrzyku Eheyo! (rozek angielski, klarnet basowy, fagoty,
puzon, tuba, wiolonczele i kontrabasy, s. 52-53).

Temat Legendy Gwendoline nr 8 w augmentacji:
kontrabasy, fagoty, rogi, uwertura, s. 50-51
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Leitmotyw Legendy Gwendoline nr 8 w augmentacji przejmuja kolejno rozki
i smyczki w artykulacji tremolo (nadal towarzyszy im motyw pirackiego okrzy-
ku Ehéyo! realizowany przez t¢ sama grupe instrumentéw detych). Czwarta
cze$é uwertury osiaga swoja kulminacj¢ w przeprowadzeniu Tematu Walhalli
nr 9 w pelnej obsadzie orkiestry (temat tutti prowadzi grupa deta blaszana).
W zakoriczeniu uwertury niespodzianka jest pojawienie si¢ (s. 68, t. 4), w partii
oboju i rozka angielskiego, czota Leitmotywu Gwendoline nr 4. Po chwilowym
uspokojeniu orkiestra podejmuje na nowo na chwile przerwana kulminacje.
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4.2. I akt, pierwsza scena

Tabela 3. Prezentacja leitmotywéw w pierwszej scenie I aktu

Leitmotyw, | Stro- .
temat na Takty Instrumenty Posta¢, tekst
4 73 | 4-5,8-9 |Vnil Wstep instrumentalny
74 2-4 Vni I, Vle, Ve, Ob Wstep instrumentalny
75 5-6 Fl Chér: Ef tout encore ici som-
meille!
95-98 Vni L 1L FL; F1, Fg, Vni I, | Przed wejsciem Gwendoline,
Vle; Vni I, 11, F1, Vc Ar: Prenez vos faucilles...
G: Prenez wvos faucilles...
6 98-99 Kwintet; Vni II, Vle, V¢, Cb
99 3-9 Armel: Enfant, cest bien dit!
2 99 7-9 Kwintet Ar: Sur les sombres flots je
commande
3 101 3-4 Vni I, Cor G: Sur leurs horribles nefs...
2 102—- Fg, Vle, Ve G: Sur leurs horribles nefs. ..
103
5 102- F1,Ob, Vni I G: Sur leurs horribles nefs. ..
103
4 104 2 F1, Ob Ar: Ab! Ne crains rien, ma
Gwendoline!
108 8-11 | Cor (Solo, dolce) Zakoriczenie sceny.

Pierwszy akt otwiera fraza melodyczna grana przez I skrzypce, oparta na
Leitmotywie tragicznej mifosci nr 5 (I akt, I scena, s. 73). Przed pojawieniem
sic Gwendoline kilka razy, w réznej postaci, prezentowany jest Leitmotyw
Gwendoline nr 4 (m.in. w opracowaniu wariacyjnym i w augmentacji). Kom-
pozytor przeksztatca go, wykorzystujac charakterystyczne cechy pierwotnego
modelu: ruch sekundowy oraz chromatyke, a takze motyw czotowy sekundy
WZNnoszacej.

Leitmotyw Gwendoline nr 4: skrzypce I uzupelniane przez altéwki,
flet, ob6j i rozek angielski, I scena, I akt, s. 74
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cresc, ———""—""" -?f. ———————— p trésdoux.

Wejscie Armela takze poprzedza wprowadzenie leitmotywu charaktery-
zujacego te postal (Leitmotyw Armela nr 6, s. 98-99): kwintet w niskich re-
jestrach realizuje chromatycznie prowadzone, akcentowane pochody ¢wieré-
nutowe, ktére tworza tlo dla partii Armela (symbolizujg one z jednej strony
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powage saksonskiego przywddcy, ale jednoczesnie odstaniaja nieszczerosé jego
intencji, przyszla zdrade). Partia Gwendoline, w ktdrej zwierza si¢ ona ojcu
ze swojej obawy najazdu piratéw poprzedzona jest Leimotywem Haralda nr 3
(s. 101, t. 2-3). W trakcie opowiadania Gwendoline wystepuje takze Leitmo-
tyw tragicznej mifosci nr 5, lecz ze zmianami (w inwersji oraz postaci skré-
conej do chromatycznego pochodu ésemek w gére, gdyz dziewczyna boi sie,
s.102-103) oraz Leitmotyw agresji piratow nr 2 (we fragmencie, kiedy opowia-
da o statkach Duriczykéw). Material muzyczny opowiesci dziewczyny stano-
wi zatem doktadna projekcje jej mysli i obaw, ktére przybieraja realny ksztalt
w motywach muzycznych przypisanych do konkretnych postaci i przysztych
wydarzen (ataku piratéw i nieszczesliwej mitosci dziewczyny do ich wodza
Haralda). Muzyka tworzy zatem urealnienie intuicyjnej wizji Gwendoline.

Opowiadanie Gwendoline: potaczenie Leitmotywu tragicznej mitosci nr 5 (skrzypee I, flety,
obéj) oraz Leitmotywu agresji piratow nr 2 (wiolonczele, fagoty), I akt, I scena, s. 102-103
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4.3. I akt, druga scena

Tabela 4. Prezentacja leitmotywéw w drugiej scenie aktu I

Leitmotyw, )
temat Strona | Takty Instrumenty Posta¢, tekst
2 109 2-5 |V, Cb Wstep przed partig chéru: Gwen-
doline a grand peur!
4 109-110 Vle, F1, Ob, Vni I, 1 | Wstep przed partig chéru
5 110 3;5 |V Ve Przed partia chéru: Gwendoline a
grand peur!
117 1-2 | VniLII, Vle Chér: Qui devant vous s'incline!
6 117 6-10 |kwintet G: Craignez les noirs rodeurs des
gréves, que j'ai vus dans mes réves!
2 118 | 1;3;5-8 | Vni L, II, Vle Fragment instrumentalny poprze-
dzajacy Legende Gwendoline
la 119 5-9 |Fg,Ttbn, Tb, Ve, Cb | Fragment instrumentalny poprze-
dzajacy Legende Gwendoline
2 121 7-9 | Vle G: Iis sont (...) plus forts, plus forts
(czg$¢ A Legendy)
12 122 3-7 | F1,Ob, Fg, Ve G: Que la louve affamée
123-125 Fg, Cor; Tr; Fg, Trbn, | G: Les champs sont couverts de morts
Tb; Ob, Fg, Vnil
la 126 5-8 | C.i,Fg, Trbn, Ve, Cb | G: Ebéyo!
128 1-3 | Kwintet G: Ehéyo!
2 129 | 2-3;6-9 | V¢, Cb, Fg G: Les barbares aux cheveux roux!
Ah!
8 134-136 Gwendoline Et pourtant je les plains parfois...
(cz. B Legendy)
5 135-136 Vni I, I1, Vle, Ve G: 4hb! pauvres Danois! ...
12 136 1-4 | Vnil,Fl G: Je suis folle! (cz. A)
136-137 Fg, Ve, Cb Fragment instrumentalny
140-143 Cor; Tr; Tb, Fg, Ve, | G: Ces dévorateurs des tourmentes. ..
Cb; Tr, Trbn,
la 144 5-8 |Cl Fg, Trbn, Ve, Cb | G: Ehéyo!
2 147 | 1-2,5-8 | Fg,Cb, Vc G: Les barbares aux cheveux roux!
Ah!

Towarzyszki Gwendoline dostrzegaja, ze dziewczyna czego$ si¢ obawia
— w partii wiolonczeli i kontrabasu obecny jest Leitmotyw agresji piratow
nr 2 oraz Leitmotyw tragicznej mifosci nr 5 (motywy pojawiaja si¢ w inwersji
i w postaci oryginalnej). Wyjasniaja one przyczyne obaw dziewczyny, ktéra jest
nie tylko grozba dunskiego najazdu, lecz takze uczucie, za ktére bedzie mu-
siala zaptaci¢ wlasnym zyciem. Dziewczgta staraja sie rozbawi¢ Gwendoline
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$piewajac piesni o rycerzach (Fur-il terrible et tout vétu). Gwendoline nie moze
jednak odgoni¢ natretnych mysli: w Legendzie opisuje spustoszenia, jakich do-
konuja dzicy Dunczycy (pierwsza cz¢$¢ Legendy oparta na dynamicznym Leit-
motywie sify nr 1a oraz Leitmotywie agresji nr 2%).

Leitmotyw sity nr 1a i Leitmotyw agresji piratow nr 2 (kontrabasy, fagot)

we fragmencie Tematu Legendy nr 8
(partia wokalna Gwendoline z towarzyszeniem wiolonczeli): I akt, I scena, s. 147
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Saksoriskie dziewczgta nadal prébuja uspokoi¢ dziewczyne. Ta jednak wy-
daje si¢ jakby pograzona we $nie. Kontunuuje swoja opowiesé. Tym razem jed-
nak ogarnia ja wspétczucie dla nie znajacych mitosci i szczgscia, pozbawionych
domu Duniczykéw (czgs¢ srodkowa B Legendy Gwendoline nr 8, Et pourtant je
les plains parfois). Ciepte uczucia jednak szybko ulatuja. Stowa Gwendoline Je
suis folle! padaja zaraz po prezentacji Leitmotywu tragicznej mifosci nr 5 w orkie-
strze: dziewczyna zdaje sobie sprawe, ze jej uczucia sg niedorzeczne. Ponownie
ogarnia ja przerazenie (powraca czes¢ A Legendy).

4.4. T akt, trzecia scena

Tabela 5. Prezentacja leitmotywdéw w trzeciej scenie aktu I

Leitmotyw, Strona Takty Instrumenty Postaé, tekst
temat
3 153 2-4 Ve W oodali stycha¢ okrzyki
zblizajacych si¢ piratéw
154 1-2 Fg Saksoriczycy: Ce sont eux! les
Danois!
155-156 Fg, Ve, Cb Duriczycy: Eheyo!
163-164 Vni I, IT, F1, Ob, C.i. Duticzycy: Harald
2 166 3 Kwintet Piesni wojenna Duriczykéw
(fragment: E¢ du sang des
tétes coupées...)

39

Do swojego $piewu Gwendoline wlacza takze piracki okrzyk Ebéyo (s. 126, t. 1-4).
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la 168 2-5 Tr, Trbn Duriczycy: Nous avons frappé
des épées
3 170 2-3 C.i,Fg, Cor, ¥, Vnil, |H: Scaldes, chantez nos épo-
11, Vle pées!
171 2-3 Tr Dunczycy: Ehéyo!
la 171-172 Tr Dunczycy: Nous avons frappé
des épées
5 173 Kwintet H: Et quand nous tomberons
dans le combat vermeil, nous
irons boire par lampées la biére
et I’hydromel des Dieux
7 178-181 Vni I, IT, Vle, V¢, Ob, H: Vieillard!... (spotkanie
Cl, Fg, Cor Haralda z Armelem)
4 182 1-4 F1, Ob, C.i., Vni I, 11, G: Ahb! mon pére! (Gwendo-
5-7 Vle, Ve, Fg line broni Armela, ktérego
Harald chce zabi¢)
183 1 Ob Harald patrzy na Gwendo-
line
185 1-5 FL, Cl Gwendoline i Harald patrza
wzajemnie na siebie
186 1-2 F1, Ob, C.i., Cor, — /] —
3 186 5 Vni L 11, Vle, Cl, Fg, Harald gwaltownie zrywa si¢
Cor z miejsca.
4 187 2-5 Kwintet H: Toi.. reste!
5 187 8-12 | Kwintet Saksoniczycy: Quel change-
ment soudain, O Freya!

Sceng otwiera partia wiolonczeli wprowadzajaca Leitmotyw Haralda nr 3
polaczony z motywem $piewanego wczesniej przez Gwendoline okrzyku
Ebhéyo (s. 153, t. 3—4). Niepokoje bohaterki wkrétce urzeczywistniaja si¢. Do
wioski wkraczaja Dunczycy: w wiolonczeli, fagocie i kontrabasach pojawia si¢
Leitmotyw Haralda nr 3 (s. 155-156). Towarzysza mu chromatyczne pochody
péinut i ¢wierénut w skrzypcach i altéwkach, w artykulacji tremolo, symbo-
lizujace strach Saksorniczykéw (realizuja one muzycznie Leitmotyw tragicznej
mitosci nr 5 przeksztatcony w inwersji, s. 155-156). Piraci wznosza okrzyki
(Eheyo) i $piewaja piesn wojenna Entamons les cuirasses, oparta na Leitmo-
tywie sity (miecza) nr la, z towarzyszeniem Leitmotywu agresji piratéw nr 2
(kwintet, flety, rozek angielski). W chwili, gdy przywotuja swojego wodza,
w orkiestrze pojawia si¢ przypisany mu leitmotyw (s. 163-164). Harald $pie-
wa piesii o mieczu (Nous avons frappé des épées). Chér wykonuje jej refren
(melodia refrenu oparta jest na Leitmotywie sify miecza nr 1a), ktéry poza
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chérem wystepuje takze w partii puzonu) i powtarza material melodyczny
partii Haralda (Nous avons frappé des épées). Dostrzegtszy Armela (kwintet
wprowadza urywane motywy w rytmie punktowanym, oparte na Leitmotywie
zemsty Armela nr 7,s.178), Harald zada, aby starzec oddat mu wszytkie skarby
i bogactwa, jakie posiada. Jesli tego nie zrobi, nie tylko zginie, lecz Duriczy-
cy podpalg wioske. Harald trzy razy powtarza ultimatum. W wiolonczelach
i altéwkach wystepuje Leitmotyw agresji piratdw nr 2 przeksztatlcony w rytmie
punktowanym, zaczerpni¢tym z Leitmotywu zemsty Armelanr 7 (s. 178). Leit-
motyw ten przejmuja rézne instrumenty orkiestry ((flet, obdj, klarnet, fagot,
wiolonczele i kontrabasy, s. 178-181). Starzec jest jednak nieugiety i nie ulega
pogrézkom Haralda. W chwili, gdy miecz Duniczyka wznosi si¢ nad glowa
Armela, Gwendoline chcac ratowaé ojca, krzyczac wdziera si¢ migdzy nich:
flety i skrzypce (s. 182) prezentuja Leitmotyw Gwendoline nr 4 w postaci od-
cinka x (aby podkresli¢ zdenerwowanie dziewczyny kompozytor wprowadza
w skrzypcach artykulacje tremolo). Harald bacznie przyglada si¢ Gwendoline
(Leitmotyw Gwendoline prezentowany jest przez altéwki z wiolonczelami oraz
rézne instrumenty z sekeji detej: fagoty, ob6j, rogi, flety, klarnety, s. 182-183).
Scenie ,wymiany spojrzei” mi¢gdzy bohaterami towarzyszy w dalszym ciggu
spokojna melodia prowadzona najpierw przez wiolonczele i rogi, do ktérych
dotacza fagot, klarnet i altéwki .

4.5.1 akt, czwarta scena

Tabela 6. Prezentacja leitmotywéw w czwartej scenie aktu I

Leitmotyw, .
temat Strona | Takty Instrumenty Postaé, tekst
1 188 2-7 | Kwintet, Ob, Cl, Fg, Tr,
Trbn, Tb
189 1-3 | Vni L, II, Vle, Cl, Ob H: Viens icil, Ab viens!
4 190 1-3, | Vnil H: Je veux savoir ton nom
7-8
2 191 5-6 |Vle, Vc G: Sa rudesse est caline comme celle
d’un ours privé
4 192 3 |FL,Ob,Vnil G: Mon nom? Gwendoline
3 194-195 Kwintet, F1, Ob, Cl, Fg | H: Comme le choc. ..

%0 Jak pisze Huebner, Chabrier nadaje scenie ,wymiany spojrzed” szczegélne znaczenie,
podobnie jak Wagner w Walkirii (u Wagnera analogiczna scena przedstawiona jest muzycznie
poprzez obiegniki w partii klarnetéw, fagotéw oraz $piewng fraze wiolonczeli i altéwki). Steven
Huebner, French Opera at the Fin de Siécle, op. cit., s. 275.
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2 195-196 Kwintet; Fg; F1 H: Je te fais peur...
4 197 1-3 | Ob, CI; Vg; H: Leurs cheveux sont de miel...
Ob, Vni I, Vle; Vc
12 198 5-6 |Tr H: Je ne sais rien
3 205-207 Kwintet, F1, Ob, Cl, Harald: Un jour dans le fracas (...)
Fg, Cor Je suis tombé le front sanglant
9 207-210 Harald + Vc Solo H: Peut-étre heure était venue
5 210-211 Ve, Cb G: Est-ce que je ressemble i la belle
guerriere...?
H: Vous étes aussi belle...
4 225 6 | Vlesolo G. kaze H. podnies¢ wianek, ktéry
3 225 6-7 |Fg, Cl, Cor, Vle, Ve pirat rzucil na ziemie
3 226 2-5 |F1,Ob, Cl Harald podnosi wianek
5 227 2-4 | Vnil, II, Vle, Vc G: Et navoir point de ces gestes de
colere
3 229 1-2 |VniLII, Vle, Vc Harald gwattownie chwyta koto-
wrotek
240 2 | VniLL1I,Vle H: E¢ du sang des tétes coupées
2 244 2,4 |FL,Vni I, II Duniczycy: Harald! Est-ce un dé-
lire?
6 251 5-7 |Fg, kwintet H: Ce wieillard, cest ton pére?
4 252 7 |Vnil Ar: 8i ma fille le veut. ..
253 2 | Vnil H: Le veux-tu?
7 253-255 Vle, Ve; Vni 11, Ve, Ve, | Ar. knuje spisek przeciw piratom
Ob, Cl, Fg (Ce soir..)
4 266-267 Vni I, 11, Vle, Vg, Fl, Fragment instrumentalny
Ob, C.i.,,Cl, Fg, Cor, |konczacy akt 1
Trbn

Pirat zada, aby dziewczyna podeszta do niego — jego partie poprzedza
dwukrotnie powtdrzony Leitmotyw Duriczykéw nr 1 (m.in. w augmentacji, po-
szczegllne dzwigki przerywane sg pauzami, co ma podkresla¢é gwaltownosé
i chaotycznos¢ stéw wypowiadanych przez bohatera).

Leitmotyw Duriczykdw nr 1 w kwintecie z towarzyszeniem oboju, klarnetu, fagotéw, rogéw,
trabek, puzonéw i tuby, I akt, IV scena, s. 188
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Harald zada, aby Gwendoline wyjawita mu swoje imie (Leitmotyw Haralda
nr 3). W chwili, kiedy dziewczyna je wypowiada, partii wokalnej towarzyszy
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leitmotyw przypisany bohaterce, realizowany przez flety i I skrzypce (s. 192).
Takze Harald przedstawia si¢ dziewczynie. Jego imi¢ wydaje mu si¢ surowe
i bezlitosne, jak morze — partii Haralda towarzyszy na przemian Leitmotyw
agresji piratow nr 2 oraz Leitmotyw Haralda nr 3.

Piesn Haralda: potaczenie Leitmotywu Haralda nr 3 i Leitmotywu agresji piratéw nr 2
(kwintet oraz grupa instrumentéw detych drewnianych), akt I, scena IV, s. 194
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Harald opowiada Gwendoline o swoich walecznych dokonaniach. Jego
piesni Je wis dans la bourrasque amére towarzysza Leitmotyw sity (miecza)
nr 1a, Leitmotyw agresji piratow nr 2 oraz Leitmotyw Haralda nr 3 (s. 198-204).
Spiewa takze o tym, jak kiedys, ciezko ranny, ujrzat Walkirie (Leitmotyw Ha-
ralda nr 3 oraz Temat Walhalli nr 9). Gwendoline zauwaza, ze Harald nie ma
doswiadczenia w obejsciu z kobietami i tatwo wybucha gniewem (Leitmotyw
Haralda nr 3). Jest jednak oczarowany Gwendoline, ktérej urode poréwnuje
do bogini Walkirii, dotychczas jedynej kobiety, jaka napotkat na swojej drodze
(w oboju i fagotach pojawia si¢ czotowy motyw dwéch wznoszacych si¢ pot-
tonéw zaczerpniety z Leitmotywu tragicznej mifosci nr 5, s. 211). Gwendoline
prébuje ,,oswoil” porywczego pirata, ktérego surowos$¢ — jej zdaniem — wy-
nika z faktu, iz nigdy nie doswiadezyt mitosci innej osoby. Spiewa mu piesni,
ktére saksoniskie kobiety zwykty nuci¢ przy kotowrotku (Blonde aux yeux de
pervenche oraz File, file la belle blonde). Harald jednak nie chce podporzadkowaé
si¢ kobiecie. Aby podkresli¢ swoja niezaleznos¢ $piewa piesi wojenng Nous
avons frappé des éppées. Jego partii towarzyszy Leitmotyw sity (miecza) nr 1, Leit-
motyw agresji piratow nr 2, Leitmotyw Gwendoline nr 4 (pojawia sie, gdy Ha-
rald wypowiada stowa Je pars o jeune fille) oraz Leitmotyw Haralda nr 3, ktory
koriczy calg piesni (s. 219-222). Ostatecznie ulega urokowi miodej dziewczyny
i prosi ojca Gwendoline o jej reke (w czasie rozmowy z Armelem w réznych
instrumentach pojawia si¢ Leitmotyw Gwendoline, s. 253). Armel zgadza sig,
ale tylko dlatego, aby w czasie uroczystosci weselnych zastawi¢ zasadzke i ze-
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msci¢ si¢ na Duriczykach (wiolonczele i altéwki prezentuja Leitmotyw zemsty
Armela nr 6):

Leitmotyw zemsty Armela nr 6 (skrzypce 11, altéwki, wiolonczele)
akt I, scena IV, s. 253-254
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Kompozytor wprowadza ponownie scen¢ wymiany spojrzen (powtérzenie
tej samej frazy melodycznej) miedzy Haraldem i Gwendoline, w momencie,
gdy pirat pyta dziewczyneg, czy zostanie jego zona. Gwendoline zgadza si¢. Jako
znak podporzadkowania si¢ woli dziewczyny Harald $piewa z nig piesri przad-
ki File, file la belle blonde. Akt 1 koticzy Leitmotyw Gwendoline nr 4.

4.6. 1I akt, pierwsza odstona

Tabela 7. Prezentacja leitmotywéw w Preludium do 11 aktu

Leitmotyw | Strona Takty (tonacja) Instrumenty
4 1 3-7 (a—moll) CLb., Fg (t.5-7)
1-2 (D—dur) Ob
2 1 (As—dur) Vni I, II, Vle, Ve
2 Ci,Clb., Fg
3-6 Kwintet, Fg
5-6 (Des—dur) Vni I, 11
6-7 (As—dur) F1,Fg, Vnil
7 4-5 (des—moll) Vni II, Ob,
8 1-4 (es—moll) VniIL I, F1, Ob
11 1-2 (Ces—dur) Ob, ClLb., Fg
5-6 (Ges—dur) ClL Clb., Fg
12 2-5 (A—dur) C.i.
12-13 (A—dur) Fl
20 3 (Des—dur) Ob, C.i.
4 Cor
5-6 Cl, CLb.
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W Preludium instrumentalnym do II aktu kompozytor wprowadza wy-
tacznie Leitmotyw Gwendoline nr 4. Przetwarza go zaréwno pod wzgledem
melodycznym, jak i harmonicznym. Zmienia takze jego obsad¢ instrumen-
talna, przez co leitmotyw zyskuje inny charakter wyrazowy: na poczatku np.
powierzony jest partii klarnetu basowego, ktéry wykonuje go na tle dzwigku
pedatowego kontrabaséw, co nadaje mu tajemniczy i ztowrézbny charakter
(s. 1). Pojawia si¢ takze w wersji zornamentowanej, ktéra powierzona jest roz-
kowi angielskiemu i fletowi (s. 12). W zakoriczeniu wykorzystany jest motyw
czolowy Leitmotywu, ktéry pojawia si¢ kolejno w partii oboju, rozka angiel-
skiego, rogu i klarnetéw. Preludium mozna nazwaé improwizacja na temat
gléwnej bohaterki utworu (czy raczej przypisanego jej leitmotywu, bedacego
jej symbolem).

Leitmotyw Gwendoline nr 4 (klarnet basowy z uzupelnieniami fagotéw), Prélude,
IT akt, I scena,s. 1
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4.7. 1I akt, pierwsza scena, pierwsza odstona

Tabela 8. Prezentacja leitmotywéw w pierwszej scenie pierwszej odstony 11 aktu.

Leitmotyw, Strona Instrumenty Postaé, tekst
temat
7 26 | Vle,Vc,Cb, Vn LI | Ar: As tu caché I'huile et la poix
2 28-29 | Kwintet Ar: Comme un lion grondant est I’hote d’une
bergerie!
4 43 | Vni L 11, Vle, Ve, Cl | Saksoniczycy: La voici! La jeune fiancée
la 4647 | C.i. Saksoriczycy do Haralda: Tu triomphais dans
les combats
4 47 | VniL,II, Vle Saksonczycy: 1 est des victoires plus douces
5 48 |F1 Saksonczycy: I/s sont heureux!
71 |V, Cb Ar: Dont leXremier - fut roi, sonnérent de ce cor,
prends le! (Armel wrecza Haraldowi rég)
7 71-73 |Ob, Fg; Vni1, V¢, Armel wreeza Gwendoline néz, ktérym ma
b, zabi¢ Haralda: Et roi, femme, voici pour toi!
La lame en est bonne; ce soir méme, tu frapperas
l'époux endormi dans tes bras!...

W $wigteczny, spokojny nastréj tej sceny wprowadza krétki instrumentalny
wstep (pastoralne motywy w skrzypcach i oboju). Na tle partii chéru witajace-
go pann¢ mloda Armel wydaje rozkazy dotyczace rozbrojenia i wymordowa-
nia Dunczykéw podczas uroczystosci weselnych. Gdy mowa jest o podstepie
Saksonczykéw wobec duniskich ,gosci”, altéwki, wiolonczele i kontrabasy rea-
lizuja Leitmotyw zemsty Armela nr 7 (s. 26, t. 3) oraz Leitmotyw agresji piratow
nr 2 na tle chromatycznych pochodéw w partii oboju, klarnetu, fagotu i rogéw
(s.28-29). Chor intonuje piesni opisujacg kazdego z nowozericéw (we fragmen-
cie, w ktérym tekst piesni traktuje o zdobyciu serca Gwendoline przez Haralda
pojawia si¢ Leitmotyw Gwendoline nr 4,s.47). Tragiczne zakoriczenie tej mitosci
zapowiada Leitmotyw tragicznej mifosci nr 5, ktéry pojawia sie¢ w chwili, kiedy
chér §piewa o nowozericach: I/s sont heureux, s. 48). Ceremonie zaslubin otwiera
krétki sygnat (trzy akordy), wykonywany przez puzony i tube. Chér $piewa hymn
na cze$¢ narzeczonych Epithalame (Comme le chéne — Podobni do debu i gniaz-
da, 62y i jej krzewu). Armel blogostawi nowozericéw (pochody chromatyczne
w orkiestrze, ktéra towarzyszy partii Armela symbolizujg jego fatszywe zamia-
1y, s. 63—64). Gdy chér powtarza ostatnie stowa btogostawienistwa, kompozytor
réwniez w tej partii wprowadza opadajace, chromatyczne przebiegi sekundowe
(czg$¢ Saksoniczykéw juz wie, ze planowana jest zasadzka, zgadzaja si¢ z pla-
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nem Armela). Blogostawieristwo nabiera charakteru ztowrézbnej grozby. Gdy
Armel obdarowuje Gwendoline i Haralda podarunkami, jego parti¢ poprzedza
klarnet, ktéry wprowadza fraze muzyczng chéru weselnego Epithalame (Com-
me le chéne) jednak w zmienionej chromatycznie postaci, co ma symbolizowaé
nieszczere, falszywe zamiary Armela (por. chér s. 51 oraz klarnet s. 70). Harald
otrzymuje 16g (Leitmotyw tragicznej mifosci nr 5 w wiolonczelach i kontraba-
sach, s 71), a Gwendoline néz, ktérym ma zabi¢ Haralda — w oboju, fagocie,
I skrzypcach, wiolonczelach i kontrabasach pojawia sie Leitmotyw zemsty Ar-
melanr 7 (s. 71-73).

Leitmotyw zemsty Armela nr 7 w partii fagotu towarzyszacy partiom wokalnym,
IT akt, I scena, s. 71-72
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Gwendoline krzyczy przerazona. Chér kontynuuje piesii weselna (na po-
czatku jego partii pojawia si¢ jednak chromatyczny pochéd opadajacy w al-
téwkach).
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4.8. 1I akt, druga scena, pierwsza odstona

Tabela 9. Prezentacja leitmotywéw w drugiej scenie pierwszej odstony II aktu

Leitmotyw, )
temat Strona Takty Instrumenty Posta¢, tekst
5 75 1-4 Kwintet divisi, Ob,
Ci,CLFg
76=77 Ve, C.i., Fg, Cor H: Gwendoline!
2 77 2-4 Fg, V¢, Cb G: Non! Non! Sors d’ici!
5 78 1-4 Vle, Ve, Cb, F1, Ob, | G: Laisse-moi! Pas par li! Ce
C.i., ClLb. serait ta perte!
2 78-79 Fg, Vle, Cb H: Gwendoline!
5 79-83 Kwintet, Ob, Fg, Gwendoline naktania Haralda do
Cor, C.i.,Cl ucieczki: Descends cet escalier
7 86—87 F1,Cl1 G: Mais ce soir & lheure supréme
de l'embuscade et des piéges maudits.
5 87-90 Vni I, 11, Vle, Ve G: O mon Harald! Ab!
Je te le dis: je t'aime!
6 94 6-8 Vn L 11, Vle G: Soit... apprends tout, mon peére.
95 1-3 Kwintet G: O serais-je avouer! H: Parle
donc!
12 95 3-5 Vni I, 11, Vle, Vc H: Parle donc!
2 95 13-14 | Vni 1,11, Vle, Vc H: Contre le vigueur de leur bras
96-97 F1, Trbn Duriczycy, piesi wojenna
100- 101 Vni II, Vle H: La rougeur sur ton front se léve
comme ["aurore sur la gréve
5 101 Vni I, Cor, F1 H: La rougeur sur ton front se
leve comme l'aurore sur la gréve de
!’Orient
4 121 3-4 |F1 W zakoriczeniu duetu mitosnego
Gwendoline i Haralda
2 122-125 Vle; Vni I, 1T Duinczycy: Harald! Harald!
Alerte, alarmes!
7 122-125 Fg, Dunczycy; Ob, |Duticzycy: Harald! Il nous frap-
FI; Cl pent avec nos armes!

Scen¢ otwiera Leitmotyw tragicznej mitoscinr 5 (kwintet,obdj,rozek angielski,
klarnet, fagot, rog, s. 76, 78). Harald wzywa do siebie swojg ukochang. W orkie-
strze podstawe jego partii tworzy Leitmotyw tragicznej mifoscinr 5 oraz Leitmotyw
agresji piratdw nr 2. Swiadoma grozacego niebezpieczeristwa Gwendoline na-
ktania ukochanego do ucieczki. W chwili, gdy ojciec podarowat jej n6z, uswiado-
mita sobie bowiem, iz nie bedzie mogta uchroni¢ swojego ukochanego — pirata
i najezdzcy przed zemsta Saksonczykéw. Partii Gwendoline towarzyszy Leiz-
motyw zemsty Armela nr 7, prezentowany w partii fletéw i klarnetu (s. 86, 87).
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Harald Zada, aby dziewczyna powiedziata, co wzbudza jej niepokéj. Gwen-
doline nie chce zdradzi¢ tajemnicy, jednak orkiestra prezentuje Leitmotyw Ar-
mela nr 6, sugerujacy przyczyne jej obaw (leitmotyw zredukowany jest do po-
chodu ¢éwierénut w kierunku opadajacym). Pojawia si¢ takze ,zdeformowany”
Leitmotyw Duniczykéw nr 1 (pochéd sekundowy w gére zamieniony zostaje
na przemienne, akcentowane skoki w gére i dét w synkopowanym rytmie),
ktéry zdradza stuchaczowi drugi powéd niepokoju dziewczyny (troske o los
duriskiego pirata).

Leitmotyw Armela nr 6 (kontrabasy, wiolonczele uzupetniane przez pozostate
instrumenty kwintetu smyczkowego w artykulacji tremolo) oraz Leitmotyw sily (miecza)
nr la (skrzypce I, II, altéwki i wiolonczele), towarzyszace partii Gwendoline i Haralda,

IT akt, I odstona, I scena, s. 94-95
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Harald uspokaja Gwendoline i zapewnia, ze nie grozi mu zadne niebez-
pieczenstwo (jego stowa potwierdza wesoly $piew Duriczykéw dochodzacy
z przyleglej sali Aprés la guerre et les butins — Po wojnie i tupach). Chee zapo-
mnie¢ na chwile o wojnie i cieszy¢ si¢ swoja matzonka (Leitmotyw tragicznej
mifosci nr 5,'s. 101). Kochankowie tacza si¢ w mitosnym, duecie (Soir nuptial).
Gwendoline uspokaja si¢ i poddaje urokowi poslubnej nocy (duet zamyka pro-
wadzony w partii fletu Leitmotyw Gwendoline nr 4, w tonacji durowej, s. 121).
Kochankéw budzi krzyk piratéw, ktérzy mordowani przez Saksoriczykéw wo-

taja o pomoc (pojawia si¢ Leitmotyw zemsty Armelanr 7,s. 122-125).

4.9. II akt, II scena
Tabela 10. Prezentacja leitmotywéw w drugiej odstonie 11 aktu

Leitmotyw, )
temat Strona | Takty Instrumenty Posta¢, tekst
1a™ 130-133 Trbn, Tb; FI, Tr Wistep instrumentalny
la 134 Tr
12 140-142 Trbn, Tb
la 142-144 Trbn, Tb; Tr
5 143 2-3; 67 | Kwintet, Ob, CLb. Wstep instrumentalny
Trbn, Tb
12 152-155 Trbn, Th; Tr; F1 Ci;; | Chér Dunczykéw: Lachete! for-
Tr  fait inoui!
7 159 1-4 | CLb., Fg,Tr Harald zraniony $miertelnie
nozem przez Armela
9a 159-160 Vni I, 11, Vle, Vc Harald zraniony $miertelnie
nozem przez Armela
7 161 3-6 |C.., Ve, Vc Poprzedza zranienie si¢ nozem
Gwendoline
163 8-15 |Vle A: Est-ce le chatiment de notre
trahison?
163-164 Ve, Cb Saksoriczycy: Est-ce le chitiment...
9a 164-165 Vni 11, Vle, Ve, Fl, | Harald i Gwendoline umieraja
Ob, Cl1
5 166 8-11 |Vnil; Vnill; Vle H: Vois couler le sang de mon coeur,
sans que mon coeur tremble!
7 175-179 F1,Ob, Vni I, 11 Ptong durniskie statki
9a 184-187 Harald i Gwendoline: Accueille
nous, ’heure est venue de prendre
vers le beau Walhallah!
4 196-197 F1L,Ob,Ci, Ty, Vni L 1T

" Jest to Leitmotyw sily (miecza) nr 1a, lecz wykorzystany jest tylko ostatni jego odcinek
w wersji synkopowanej (ten sam odcinek pojawit si¢ wezesniej w Legendzie Gwendoline, w 11
scenie I aktu, jako uzupetnienie partii wokalnej).
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Scene mordu Dunczykéw poprzedza wstep instrumentalny. Materiat mu-
zyczny tego odcinka oraz nastepujacego po nim fragmentu chéralnego opiera
si¢ na rytmice punktowanej zaczerpnietej z Leitmotywu zemsty Armela nr 7.
Orkiestra wykorzystuje takze Leitmotyw sity (miecza) nr 1a. Linia melodycz-
na tego leitmotywu nawigzuje do pirackiego okrzyku Eheyo! (puzony i trabki,
s. 130, t. 5-6). Gdy Armel $miertelnie rani osaczonego przez Saksonczykéw
Haralda, w altéwkach, klarnecie, fagocie i trabce pojawia si¢ Leitmotyw zemsty
Armela nr 7 (s. 159). Przywédca Dunczykéw umiera jednak z usmiechem na
ustach, poniewaz mysli o czekajacej na niego Walhalli (w kwintecie smycz-
kowym pojawia si¢ koricowy motyw Tematu Walhalli nr 9, s. 159-160). Leit-
motyw zemsty nr 7 towarzyszy takze pojawieniu si¢ Gwendoline (s. 161). Na
widok ukochanego przebija si¢ ona sztyletem (zemsta Armela dosiggta takze
dziewczyny, ktéra z Haraldem zwiazata swéj los). Przerazeni Saksonczycy pa-
trzg na konajacych. Sg przekonani, ze $mier¢ Gwendoline stata si¢ karg za ich
podstepny spisek i mord na bezbronnych piratach (w orkiestrze towarzyszacej
partii Armela oraz nast¢pujacej po niej partii chéru pojawia sie Leitmotyw ze-
msty Armela nr 7).

Leitmotyw zemsty Armela nr 7 w partii wiolonczel i kontrabaséw towarzyszacy zamykajacej
obraz partii chéru, IT akt, IT odstona, s. 163-164

~f | 71
T T
#ﬂ;ﬁﬁ P S—- - o P —
4 ud i nd ud (o) o) P
D i i i i i i i
oJ I I I I I I I
Chér Est - ce le cha - i -| ment— | de  no
j74 N P,
| | | | e —
o 11173 e r r ) 103 o) 1 —
) ) f f f f f ¥ f f
75T i i i i i P Su— i
a1 i i i i i i i
or
| I T —— E—
r i T N — = o 17 o) i
Ve  Cw o i N 7J P @1 - =
c. =55 o - o 1z g T T iz
a2 # e # # i 7 7
=
sf —sf E—— PP
~f |
b —e——bbe be -
nd ol nd o) o)
A\ibs i i i i =
o l l l l
- tre tra - hi - son? [
(\\ﬁ\h )
ra ) r ] 7 D 7 1200 o)
| ) f f f f
. i i i
> o1 i i i
% _—
o T N T m /\\
y o) i N | S 1| S—— |7 S—
A P e g te Jre @ T T i i uil It
o J s o i 7 i T T i
= : ! i 12 t T i

47



Magdalena Wysowska

Kochankowie $piewaja o wzajemnej milosci, ktéra w Walhalli bedzie
trwala wiecznie (pojawiaja si¢ motywy sekundowego pochodu zaczerpniete
z Leitmotywu tragicznej mifoscinr 5,s.168-171). Gdy w finale opery chér Sak-
soficzykow $piewa o plonacych pirackich statkach (kompozytor wprowadza
w tej partii rytmike punktowana Leitmotywu zemsty Armela nr 7, s. 175), ko-
chankowie stopniowo przenosza si¢ do Walhalli (7emar Walhalli nr 9, s. 185).
Opere koriczy, eksponowany przez orkiestre i powtérzony dwukrotnie, Leitmo-
tyw Gwendoline nr 4 (prezentuja go flety, oboje, rozek angielski, trabka, I i II
skrzypce na tle orkiestry tutti).

5. Podsumowanie

Ksztalt leitmotywéw odpowiada w operze charakterystyce postaci. Duri-
skim piratom przypisane sa leitmotywy o wyrazistej rytmice, podkreslone
przez akcenty agogiczne (Leiz‘moz‘yw agresji piratow nr 2) oraz szesnastkowe
przednutki (Leitmotyw Haralda nr 3). Leitmotywy te realizowane sg przez
instrumenty dete blaszane (puzony, trabki). Saksonczykéw, prowadzacych
osiadty tryb zycia, dla kontrastu kompozytor przedstawia postugujac si¢ pro-
sta, pentatoniczng melodia, powierzajac ja instrumentom detym drewnianym
(obdj, klarnet, rozek angielski). Wykorzystuje takze melodie ludowe: np. L'air
léger w I scenie I aktu (s. 65-85). Pojawieniu si¢ postaci Armela (Leitmotyw
Armela nr 6) towarzyszg zmiany harmonii (modulacje chromatyczne i enhar-
moniczne) oraz motywy chromatyczne (pochody sekund matych w gére lub
w dét), co ma odzwierciedlaé jego fatszywa nature i zdradza prawdziwe zamia-
ry (zemsta na Duriczykach). W operze najczesciej wystepuje Leitmotyw Gwen-
doline (nr 4). Prezentowany jest w réznej obsadzie. Zasadniczo powierzony jest
skrzypcom i fletowi (uosabia postac kobieca), ale realizowany jest takze przez
obdj, rozek angielski, klarnet, na koricu opery za$ na tle tutti orkiestry reali-
zujg go takze instrumenty dete blaszane (trabki). W przebiegu opery zmienia
si¢ takze charakter wyrazowy Leitmotywu Gwendoline. Najlepszym przykla-
dem jest Preludium instrumentalne poprzedzajace II akt, w ktérym kompo-
zytor powtarza go w réznej obsadzie instrumentalnej, w réznych tonacjach
i ze zmianami melodii, przez co zmienia si¢ takze jego brzmienie i charakter
wyrazowy. Leitmotyw Gwendoline nr 4 stanowi podstawe konstrukeji dzieta,
poniewaz wystepuje nie tylko w obrebie jednej sceny czy aktu, lecz pojawia sie
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na przestrzeni calej opery, w tym takze w jej najbardziej istotnych punktach
(np. w wiekszosci zakoriczeni poszezegélnych scen, w finale utworu). Pozosta-
te kompozytor opracowuje przede wszystkim na sposéb wariacyjny (zmiany
rytmiczne i linii melodycznej). W potaczeniach leitmotywéw kompozytor wy-
korzystuje przede wszytkim zestawienia leitmotywéw nr la (Leitmotyw sity
(miecza)), 5 (Leitmotyw tragicznej milosci) oraz 2 (Leitmotyw agresji piratow).
Poza Leitmotywem sity (miecza) nr 1a i oboma tematami, leitmotywy pre-
zentowane s3 wylacznie w orkiestrze. Jest to zgodne z wzorem dramatéw
Wagnera, w ktérych wlasnie orkiestra stanowi zasadniczy no$nik tresci drama-
tycznej. Orkiestra wykorzystuje takze fragmenty partii wokalnych — Legendy
Gwendoline nr 8 i Tematu Walhalli nr 9. Ich wprowadzenie do partii orkiestry
ma zawsze znaczenie symboliczne i jest zwigzane z przebiegiem akcji drama-
tycznej (np. fragment Tematu Walhalli pojawia si¢, gdy Harald zostaje $mierte-
lenie zraniony przez Armela). Leitmotywy nie tylko okreslajg sytuacj¢ drama-
tyczng i motywy dziatania bohateréw (wielokrotnie pojawiajacy si¢, zwlaszcza
w II akcie opery, Leitmotyw zemsty Armela nr 5, Leitmotyw sily (miecza) nr 1a),
symbolizuja dana posta¢ (Leitmotyw Gwendoline nr 4, Leitmotyw Haralda
nr 3), lecz podobnie jak u Wagnera komentuja uczucia (Leitmotyw tragicznej
mitosci nr 5, Leitmotyw agresji piratéw nr 2), a nawet gesty bohateréw: Leitmo-
tyw Haralda nr 3 symbolizujacy gwaltownos¢ bohatera pojawia si¢ m.in. we
fragmentach muzycznych opatrzonych w didaskaliach nast¢pujacym opisem:
»2Nagle Harald gwattownie wstaje” (I akt, II scena, s. 186 lub ,Harald waha
si¢”, I akt, IV scena, s. 255). O hierarchii dramaturgicznej postaci i watkéw
w operze $wiadczy m.in. czestotliwo$é wystepowania przypisanych im leitmo-
tywéw (najczesciej pojawia si¢ Leitmotyw Gwendoline nr 4, nastepnie Leitmo-
tyw tragicznej mifosci nr 5 oraz leitmotywy Duniczykéw 1 i 1a).
Instrumentacja u Chabriera ma charakter konwencjonalny. Kompozytor
stosuje tradycyjny spos6b laczenia grup instrumentalnych ze sobg (zazwyczaj
taczy instrumenty o podobnym rejestrze, np. blach¢ z klarnetem basowym
i fagotem, nisko brzmigce smyczki z fagotem i klarnetem, skrzypce z fletem,
obojem i rozkiem angielskim). Symbolika pojedynczych instrumentéw takze
nie jest nowatorska: klarnet basowy solo wprowadza nastréj grozy, rég solo,
podobnie jak trabka, realizuje motywy ,sygnalowe”. W niektérych fragmen-
tach nasyconych emocjonalnie kompozytor wprowadza krétki odcinek grany
przez wiolonczele solo (m.in. w scenach ,wymiany spojrze”: III, IV scena
I aktu, czesto wystepuje takze przed Leitmotywem Gwendoline nr 4). Réwniez
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przypisanie poszczegdlnych instrumentéw konkretnym postaciom jest kon-
wencjonalne: puzony i trabki realizuja leitmotywy zwigzane z dufiskimi pirata-
mi (Leitmotyw sity (miecza) nr 1a, Leitmotyw Duriczykow nr 1), a skrzypee, flet
i obéj tematy gtéwne i leitmotyw gléwnej bohaterki.

Biorac pod uwage konstrukcje calej opery mozna zauwazy¢ kilka réznic
w poréwnaniu z budows dramatéw Wagnera. Chabrier czgsciej wykorzystu-
je partie zamknigte (catosci te jednak odznaczaja si¢ nieregularng budowa
i zmienng konstrukcja frazy, m.in. piesti Haralda Nous avons frappé des épées).
W poréwnaniu do dramatéw Wagnera opera Chabriera zawiera takze duzo
wigcej partii wokalnych o rozwinigtej melodyce (np. piesn Gwendoline /s sont
rudes et plus forts z 11 sceny 1 aktu, Haralda Nous avons frappé des épées z 111
sceny I aktu, czy duet Haralda i Gwendoliene Soir nuptial w 11 akcie). Recy-
tatyw ma ksztatt bardziej zblizony do ariosa. Wszystkie te elementy sprawiaja,
ze konstrukcja scen, aktéw oraz poszczegdlnych partii jest w przypadku Cha-
briera bardziej ré6znorodna. Stosunkowo duzy udziat we wspéttworzeniu akeji
dramatycznej przypada takze chérom, ktérych partia towarzyszy glosom solo-
wym niemal w calej operze — wyjatek stanowi scena spotkania Gwendoline
i Haralda w I akcie (IV scena) oraz duet mitosny w II akcie (II scena I odsto-
ny). U Wagnera m.in. w Tristanie i Izoldzie podstawowym zespolem wykonaw-
czym jest duet.

Podsumowujac mozna stwierdzié, iz elementy Wagnerowskie obecne w ope-
rze Gwendoline, przejawiajace si¢ we wprowadzeniu okreslonego typu posta-
ciiich dziatania (posta¢ Haralda nasuwa skojarzena z Holendrem tutaczem,
Armela z Otruda, a Gwendoline z Senta), skonstruowaniu pewnych analo-
gicznych scen (Legenda Gwendoline przypomina Balladg Senty, scena wymiany
spojrzeni przypomina analogiczng scen¢ z Tristana i Izoldy oraz Zygfryda) oraz
wykorzystaniu metody symfonicznego prowadzenia i rozwijania leitmowty-
wéw zostaly zastosowane przez Chabriera w sposéb indywidualny. Wagne-
rowski system leitmotywiczny kompozytor przetworzyt na potrzeby wtasnego
warsztatu kompozytorskiego i wiasnej estetyki muzycznej, stwarzajac w ten
sposob, przy inspiracji dramatem Wagnera, nows jako$¢ artystyczna.



