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Miedzy ,narracjg” a ,,psychologia’.
Obecno$¢ Boskiej Komedii Dantego oraz
Fausta Goethego w jezyku muzycznym Liszta

I potowa XIX wieku to czas m.in. wirtuozéw i ich kultu, artystéw zbun-
towanych i $wiadomych: swej indywidualnosci, potegi sztuki, jak i roli po-
wierzonej artyscie przez Los. To epoka, w ktérej rozmaite interakcje miedzy
sztukami byly zjawiskiem powszechnym. Jest to réwniez czas wielkich batalii
o istotg i funkcj¢ muzyki. Jedna z najzagorzalszych ,bitew” dotyczyta kwe-
stii, czy ma by¢ ona tylko gra dzwickéw, jak to rozumiat Hanslick, czy moze
przekazywad tresci pozamuzyczne, czgsto etyczne. W omawianym okresie
w $wiadomosci tworcéw i odbiorcow istnialy tendencje do szukania analogii
i wzajemnych inspiracji pomiedzy réznymi sztukami. Taki stan rzeczy wynikal
m.in. z nast¢pujacych przyczyn: literackiego spojrzenia na sztuke oraz sposo-
béw jej opisywania. Zagadnienie to trafnie ujal Enrico Fubini: ,Wsp6lna wha-
$ciwoscia calej estetyki muzycznej pierwszej potowy XIX wieku jest zatem pa-
trzenie na muzyke raczej oczami literata anizeli kompozytora™. Metaforyczny
charakter jezyka dwczesnej krytyki przyczynil si¢ do mieszania terminologii
pochodzacej z réznych sztuk. Utwierdzalo to twércéw i ich odbiorcéw w prze-
konaniu o wzajemnym przenikaniu si¢ sztuk. Wielu artystéw znalo tajni-
ki kilku jej dziedzin (Delacroix, Ingres, Gautier, Hoffmann). Réwnie wazne
byly przyjacielskie relacje migdzy artystami (Delacroix—Chopin, Liszt—Ingres,
Delacroix—Baudelaire?), ktére czesto dziataly inspirujaco na tematyke dziel.
Wzajemne zapozyczanie tematéw bylo tez sposobem spojrzenia na swojg dys-
cypling z innej perspektywy, niekiedy nawet prébowano przenosi¢ techniki
lub $rodki wyrazu pomiedzy sztukami. Jak stwierdza R. Schumann: ,Istnieje

' E. Fubini, Historia estetyki muzycznej, przet. Z. Skowron, Krakéw 2002, s. 278. Por.: ,,Przed-
stawiajac muzyke jako medium, krytycy czesto pomijali badZ spychali na dalszy plan w swoich
komentarzach fizyczne wasciwosci dzieta. Jak gdyby bezposrednio stuchaly tylko dusza i serce,
zostawiajac na boku — troche wstydliwe — uszy”. (I. Woronow, Romantyczna idea korespondencyi
sztuk. Stendbal, Hoffmann, Baudelaire, Norwid, Krakéw 2008, s. 34).

Por.: ,Jedni i drudzy zdali sobie sprawg, ze naleza do tego samego $wiata, ze odmiennymi srodka-
mi daza do tych samych celéw”. (G. Lanson, P. Tuffrau, Historia literatury francuskiej w zarysie,
przekl. W. Bierikowska, Warszawa 1971, s. 446).
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jedna estetyka dla wszystkich sztuk, a tylko material ich jest odmienny™. Idea
syntezy sztuk, majaca swe zrédla w operze, przyczynifa si¢ do powstania takie-
go $wiatopogladu estetycznego, w ktdrym tresci literackie zaczely przenikad
do muzyki instrumentalnej majacej by¢ nosnikiem tresci muzycznych i poza-
muzycznych, jakie kompozytor chcial przekazaé.

Franz Liszt to artysta w pelni romantyczny: pianista-wirtuoz, krytyk,
buntownik, ktéry zmienit dotychczasowe zasady panujace w $wiecie muzy-
ki. Wiele czytal, interesowat si¢ filozofig i sztukami plastycznymi. Kompo-
zytor nieustannie poszerzal swoja wiedz¢ i zywo interesowal si¢ najnowszymi
odkryciami naukowymi. Wszystkie pasje naukowe i artystyczne wplynely na
uformowanie si¢ osobowosci twércy oraz na jego muzyke. Inspiracje pozamu-
zyczne, refleksje i interpretacje, zawazyly na uksztattowaniu indywidualnego
jezyka muzycznego kompozytora (od budowy motywu, przez tonalnos¢, ar-
tykulacje, dynamike czy tez instrumentacje, po konstrukcje makroformy), co
w rezultacie otworzylo nowe drogi rozwoju w muzyce.

W zyciu Liszta literatura miala wyjatkowo duze znaczenie, a o niezwyklych
pasjach literackich kompozytora $wiadcza jego bogate zbiory biblioteczne
w Weimarze i Budapeszcie, oraz korespondencja, ktéra petna jest komentarzy
do przeczytanych dziet (ponad 240 tytuléw, w kilku jezykach?). Posréd tej
imponujacej liczby lektur niezwykle wazna rolg odegraly m.in. Boska Komedia
i Faust Goethego, do ktérych Liszt wracat przez cale zycie. W wybranych dzie-
Yach — Aprés une lecture de Dante, fantasia quasi sonata oraz Eine Faust-Sym-
phonie. In drei Charakternbildern nach Goethe — widoczne s3 dwa odmienne
sposoby istnienia dziela literackiego w utworze muzycznym: przyczynowo-
-skutkowy oraz psychologiczny obraz postaci. Zaobserwowa¢ mozna réwniez
muzyczne konsekwencje tego stanu rzeczy.

Boska Komedia — wedréwka przez trzy $wiaty
Aprés une lecture de Dante jest utworem bardzo ztozonym, silnie odwoluja-
cym si¢ do Boskiej Komedii Dantego. Dla niniejszych rozwazani najwazniejsza
jest inspiracja dzielem Florentczyka, gdyz spowodowala ona, ze kompozytor
zaczat szukaé nowych rozwiazai muzycznych. Staly si¢ one zapowiedzia ten-
dengji, ktére zaistnieja w muzyce dopiero w nastgpnym stuleciu. Pierwsze Szki-
ce dantejskie’ powstaja juz w 1839 roku, a wiec w czasie najwigkszych triumféw

> E. Fubini, gp. ciz., s. 296.

4 Por. B. Arnold, Liszt as Reader, Intellectual, and Musician, [w:] Analecta Lisztiana I+ Liszt and His
World, pod red. M. Saffle’a, Stuyvesant—New York 1998, s. 37-60.

> Utwoér pierwotnie zostal zaplanowany jako Fantazja symfoniczna na fortepian, jednak kompo-
zytor stwierdzil, ze dostowne przeniesienie arcydziela Dantego na fortepian jest niemozliwe.
Podkresla to zapozyczony z wiersza V. Hugo tytul: Apres une lecture de Dante (1836, Les voix
intérieures). Por. S. Gut, Liszt, Editions de Fallois, Artigues-pres-Bordeaux 1989, s. 316-317;
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estradowych kompozytora. W tym okresie twérca nie sprecyzowal jeszcze wha-
snej idei rnuzyki programowej, czego wynikiem, W omawianym utworze, jest
narracyjno$¢ majaca miejscami cechy ilustracyjne. Pozwala to wskaza¢ kon-
kretne zdarzenia z dzieta Dantego w Lisztowskiej partyturze. Kilka tych epizo-
déw, oraz ogélna atmosfera mijanych §wiatdw, zostanie przedstawiona ponizej.
Sa to ilustracje tego, jak lektura dziela literackiego moze wplynaé na uksztatto-
wanie jezyka brzmieniowego i konstrukgji formalnej utworu muzycznego.
Poczatek i koniec Sonaty’ to najbardziej oczywiste i jednoznaczne fragmen-
ty dziela. Wedréwka rozpoczyna si¢ w kojarzonej z bélem i nieszczgsciem,
zatobnej tonacji d-moll. Symboliczne zejscie do piekiel kompozytor obrazuje,
wykorzystujac opadajacy tryton (Sredniowieczny diabolus in musica). Sigga do
tradycyjnych kodéw muzycznych réwniez z pézniejszych epok oraz do tech-
nik retorycznych wywodzacych si¢ z renesansowej dramma per musica. Kieru-
nek melodii oraz specyficzny rytm (péinuty poprzedzone krétkimi przednut-
kami) oddaja gwaltowno$¢ uczu¢ i poczucie beznadziejnosci sytuacji (przykl.
1). W ostatniej fazie utworu tonacja d-moll zostaje zastapiona tonacjq D-dur,
ktéra wedle katalogéw tonacji muzycznych byla przeznaczona do wyrazania:
Ltriumfu, alleluja, krzyku wojny czy radosci zwycigstwa™. W koricowej frazie
utworu, podobnej motywicznie do tej otwierajacej dzielo, tryton zostaje zasta-
piony kwinta czysta, bedaca symbolem boskiej doskonatosci: ,La victoire du
ciel sur 'enfer ne peut étre mieux symbolisée: le morceau débute par le motif
[du triton — M.G.] et se termine par sa variante de signification opposée”™.
Innym przykladem obecnosci dzieta poety w omawianym utworze jest
pieklo, w ktérym nie ma juz obrazowania konkretnych zdarzen z Boskiej Ko-
medii. Jest natomiast odtworzona atmosfera dantejskiego ,Inferno: strange
tongues, horrible cries, words of pain, and tones of anger™, co tworzy emo-
cjonalny chaos, cho¢ uporzadkowany wedle prawidel muzycznej okresowosci.
Wszystko to kompozytor przedstawia przy pomocy przesunigtej metrycznie,
chromatycznie opadajacej i wznoszacej si¢ frazy, w ktérej dzwigki melodii roz-
dzielane sg pauzami (sospiracje) (przykt. 2). W dalszym toku rozwoju tej fazy
pojawiaja si¢ gwaltowne zmiany rejestréw fortepianu i faktury, nagle zerwania
narracji oraz cz¢ste modulacje i przesuniecia modulacyjne potegujace niesta-
bilno$¢ tonalna, co jest dodatkowo wzmacniane przez tempo presto agitato.

A. Walker, Liszt. The Virtuoso Years 1811-1847, London—Boston 1989, s. 275; S. Winklhofer,
Liszt, Marie d’Agoult, and the “Dante” Sonata, ,,19th-Century Music” 1977, vol. 1 nr 1, Univer-
sity of California Press, s. 15-32.

Utwor ten funkcjonuje réwniez pod tytutem Dante-Sonata, stad, aby nie powtarzaé calosci tytu-
lu, bedg go nazywaé w skrécie Sonarg.

Katalog tonacji muzycznych wg Schubarta; cyt. za: J. Mianowski, Semantyka tonacji w niemiec-
kich dzietach operowych XVIII-XIX wieku, Torun 2000, s. 39.

8 S. Gut, op. cit., s. 318.

? A. Walker, op. cit., s. 275.
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Kolejnym etapem wedréwki jest czysciec, czyli faza druga utworu (an-
dante). Na poczatku wspinaczki na gére czy$écowa Dante spotyka przyja-
ciela z mlodosci, trubadura Casellg, ktérego prosi o wykonanie jednej ze
swych stynnych Canzonieri. Liszt, ukazujac to spotkanie, imituje (tworzy
wedle wlasnego wyobrazenia o sztuce trubaduréw) $redniowieczna piesni
z towarzyszeniem instrumentalnym. Osiaga to, uzywajac do tego kantyleno-
wej melodii z prosty akompaniametem nasladujacym instrument strunowy
— wprowadza w ten sposéb specyficzny typ faktury fortepianowej tzw. fak-
ture piesniowa (przykt 3). Warto podkresli¢ w tym miejscu, iz temat ten jest
ykontrafakturg semantyczng’'* — ta sama struktura w réznym opracowaniu
fakturalnym, artykulacyjnym, dynamicznym, tonalnym czy agogicznym po-
jawia si¢ w kilku miejscach utworu, pelniac rézne funkcje wyrazowe: zamy-
kajac fazg pierwsza, jest emocjonalng kulminacja w momencie, kiedy Dante
widzi Lucyfera; na poczatku czeéci trzeciej stuzy ukazaniu raju (przykt. 4).
Sytuacja ta wynika takze z muzycznych prawidet rozwoju formy sonatowej
(procesy przetworzeniowe).

Miegdzy drugg i trzecig czgécia utworu kompozytor zastosowal pauzg ge-
neralna, ktéra z muzycznego punktu widzenia pelni funkcje zatrzymania ak-
¢ji lub zastepuje konieczno$¢ wprowadzenia akordu przygotowujacego wej-
Scie kolejnej tonacji. Czgé¢ ta zostala zamknieta kadencja w tonacji A-dur
i, mimo iz A-dur jest dominanta w D-dur, ze wzgledu na zastosowana pau-
z¢ generalng nie ma tu powiazania dominantowo-tonicznego. Jest to zabieg
bardzo rzadko spotykany w formie sonatowej, gdzie relacje tonalne sa jedna
z podstaw ksztaltowania formalnego utworu. Po pauzie kolejna partia dzie-
fa zaczyna si¢ niemal jak nowy utwér lub wyraznie oddzielona cz¢$¢ cyklu,
w D-dur. Taki uklad przywoluje skojarzenia z symbolicznym przejsciem
z Raju Ziemskiego do Raju Niebianskiego oraz obmyciem si¢ w oczyszczaja-
cych wodach Lety i Eunoe.

Liszt na poczatku fazy trzeciej wyraznie pokazuje kolejny $wiat przemie-
rzany przez wloskiego poete. Raj Niebianiski przedstawia przy pomocy m.in.:
arpeggiowanego choratu (Lisztowski sposéb ukazywania §wiata pozaziemskie-
go'!), zapisanego w bardzo wysokim rejestrze fortepianu z tremolem akompa-
niujacym melodii; dynamiki pp (podobne eksperymenty brzmieniowe podej-
mie twérca impresjonizmu Claude Debussy ponad pét wieku péiniej) oraz
tempa andante. Jest to swego rodzaju imitacja anielskiego $piewu oraz kon-
templacyjnej atmosfery Dantejskiego raju (przykt. 4). Pojawiaja si¢ tu réwniez

10\ terminologii muzykologicznej brakuje terminu umozliwiajacego opisanie stosowanej przez
Liszta techniki wariantowego (funkcyjnie i wyrazowo) wykorzystania jednego materialu tema-
tycznego. Stad propozycja wprowadzenia nowego terminu.

! Por. np. transkrypcje piesni Erlkinig Schuberta, gdzie fragmenty $piewane przez Erlkoniga Liszt
wzmacnia wyrazowo arpeggiowanymi akordami w dynamice pp lub ppp.
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potezne akordy opadajace lub wznoszace si¢ podkreslajace triumf nad sitami
za. Lisztowski Raj, jak dwie poprzednie czgéci, ma rézne oblicza jednak do-
minuja dwa elementy — triumf i kontemplacja.

Kompozytor, by przedstawi¢ wielkie dzieto Dantego, miejscami wykracza
poza XIX-wieczna konwencj¢ jezyka muzycznego poprzez zastosowanie m.in.:
gestej chromatyki zaburzajacej odczucie tonalne, miejscowo stosuje centrali-
zacj¢ trytonu, momentami zanikaja powiazania funkcyjne oraz stabilno$¢ to-
nalna, mozna wrecz méwic o miejscowej atonalnosci (1839!). Liszt odwoluje
si¢ do utrwalonych przez tradycj¢ kodéw muzycznych — sredniowiecznej sym-
boliki trytonu i kwinty oraz XVIII-wiecznych do katalogéw znaczen tonagji.
Wplywa to na zmiang klasycznego porzadku tonalnego formy sonatowej. Po-
przez zastosowanie retorycznych srodkéw wyrazu (akt prelokucji'?) kompozy-
tor oddziatuje na stuchacza, prowadzi go. Myslenie ,retoryczne” determinuje
sposéb ksztattowania materii muzycznej — wplywa na mistrzowskie przeksztal-
cania wyrazowe tematdw, uzycia okreslonych rejestréw instrumentu, dynami-
ki, czy tez oznaczeri wykonawczych itp. Konstrukcja utworu koresponduje
z budowa Boskiej Komedii: trzy fazy Lisztowskiego dziela odwoluja si¢ do
budowy formy sonatowej (ekspozycja — Pieklo; przetworzenie — Czysciec,
Raj Ziemski; repryza — Raj Niebianski). Natomiast dodatkowy wewngtrzny
podziat fazy drugiej na dwa zréznicowane agogicznie odcinki koresponduje
z czterocze$ciowa budowa cyklu sonatowego. Powstaje w ten sposéb hybryda
formalna — natozenie konstrukgji cyklu i formy sonatowej, ale to jest fantazja
quasi sonata. Jak trafnie zauwazyla Jagna Dankowska: ,Muzyka romantyczna
nadaje duchowej tresci taka forme, w jakiej tres¢ ta nabiera zycia w sferze
podmiotowe;j” .

Na tych kilku przykladach wida¢ wyraznie, jakie zmiany w zastanym je-
zyku muzycznym wprowadzit kompozytor zainspirowany dzietem literackim.
Dante-Sonata jest réwniez kolejnym etapem w historii ewolucji formy sonato-
wej i cyklu sonatowego. Swiadomo$¢ inspiracji pozamuzycznej pozwala lepiej
zrozumie¢ procesy, ktore doprowadzily do oméwionych wezesniej przemian.
Marta Grabécz podsumowuje to zagadnienie nastepujaco: ,Liszt lui-méme
dans ses écrits attire maintes fois notre attention sur la question de la détermi-
nation de la forme par le contenu™*“.

12 W rozumieniu renesansowo-barokowej retoryki muzyczne;.

'3 ]. Dankowska, Oblicze muzyki fortepianowej w ,,Doktorze Faustusie” Tomasza Manna, ,Muzyka
Fortepianowa” 2007, nr XIII, Gdarsk, s. 25.

4 M. Grab6cz, Morphologie des auvres pour piano de Liszt. Influence du programme sur [‘évolution des
formes instrumentales, Paryz 1996, s. 14.
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Faust — trzy postacie dramatu

Eine Faust-Symphonie (1854-1861") pochodzi z dojrzatego okresu twér-
czoéci kompozytora, a wige z czasu, kiedy to Lisztowska idea muzyki progra-
mowej zostala juz skrystalizowana i wyartykulowana'®. Symfonia ta jest przy-
kladem odmiennego funkcjonowania dziela literackiego w muzyce. Historia
powstania utworu jest do$¢ dtuga (juz od poczatku lat 40. kompozytor pré-
bowat napisa¢ muzyke do Fausta'’) i skomplikowana, powigzana z postaciami
ze $wiata literackiego. W latach 50. powstal projekt stworzenia opery, ktérego
inicjatorem byt Gérard de Nerval — mial on napisa¢ libretto wspélnie z Alek-
sandrem Dumas ojcem. Z planéw operowych nic nie wyszlo, ale powstato
jedno z najwigkszych arcydziet muzyki symfonicznej — Symfonia Faustowska.
Sprzegly si¢ w niej: ,,najpickniejsze cechy tworcy i cztowieka: niezwykle na-
pigcie inwengji, plastycznosé, $wiezo$¢ i zywos¢ pomystéw muzycznych, gle-
bia ekspresji i charakterystyki dzwigkowej, odrebnos¢ i nowatorska $miatos¢
formy i mistrzostwo faktury””, jak ja podsumowat jeden z uczniéw kom-
pozytora, Emil Sauer. Nie ma w tym utworze akcji, nie mozna doszukiwaé
si¢ konkretnych odzwierciedlert dziela literackiego w $wiecie dzwigkdw, jak
to mialo miejsce w Sonacie dantejskiej. S za to trzy portrety psychologicz-
ne zainspirowane postaciami z dramatu Goethego: ,le prétexte initial passe
a travers le prisme de la personnalité de Liszt qui soumet le po¢me dramatique
de Goethe & une synthése psychologique et lyrique™®. Liszt, ukazujac rézne
osobowosci, przeksztalca dwezesne formy muzyczne oraz jezyk brzmieniowy.
Konstrukeja oraz ilo$¢ funkcjonujacych w utworze tematéw stuzy w rzeczywi-
sto$ci interpretacji Fausta, a pewne odniesienia semantyczne maja charakter
przyktadowy, ktdérego zadaniem jest ukazanie, jak zainspirowana dzielem lite-
rackim kompozytorska wyobraznia szuka nowych rozwiazan technicznych.

Cz. 1: Faust: Wedlug Carla Dahlhausa cz¢$¢ poswigcona postaci Fausta
jest ,idealem nastroju duchowego™', kompozytor osiaga ten ideal w réznora-
ki sposéb. Poczatkowo wolno (lento) wprowadza trzy mysli tematyczne, z ked-
rych dwie mozna potraktowac jako gléwne, jedna — poboczng. Temat pierwszy
(przykt. 5) graja instrumenty smyczkowe (wiolonczele, altéwki) con sordino

15 Por. A. Walker, Liszt. The Weimar Years 1848-1861, London—Boston 1989, s. 335.

16 W 1855 r. Liszt publikuje artykul Berlioz und seine Harold-Symphonie, w ktérym wyjasnia swoj
spos6b rozumienia muzyki programowej. Por. R.D. Golianek, Muzyka programowa XIX wieku.
Idea i interpretacja, Poznai 1998, s. 36.

7 Wynikiem tych préb jest m.in. piest Es war ein Konig von Thule (1842).

'8 Por. E.E. Jensen, Liszt, Nerval, and “Faust”, ,19th-Century Music” 1982, vol. 6, nr 2, University
of California Press, s. 151-158.

19 E. Sauer, Testament Franciszka Liszta, ,Muzyka® 1938, nr 1-2, s. 14.

% C. Rostand, Liszt, Paryz 1977, s. 144.

21 C. Dahlhaus, Tezy o muzyce programowej, [w:] idem, Idea muzyki absolutnej i inne studia, przekd.
A. Buchner, Krakéw 1988, s. 225.
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i unisono. Charakteryzujg go: niestabilno$¢ tonalna, rozchwianie rytmiczne
(rytm punktowany przeplatany z regularnym), zaburzenia metryczne — za-
pisane metrum 4/4 jest zdeformowane poprzez podziat grup rytmicznych na
3/8, bardzo szybkie przejscie od dynamiki forze fortissimo do piano (wywolanie
wstrzasu u stuchacza). Melodia zbudowana jest z opadajacych chromatycz-
nie akordéw zwickszonych? wykorzystujacych dwanascie réznych dzwickéw
(prawie seria dodekafoniczna!). Nie jest najwazniejsze, jakie cechy osobowosci
Fausta s3 reprezentowane w analizowanym fragmencie utworu, ale to, w jaki
sposb wplynely one na jego uksztaltowanie. Temat drugi pokazywany jest
bezposrednio po pierwszym, niemal jak comes w fudze. Zajmuje on miejsce
klasycznego tacznika, ktdry, w tradycyjnie skonstruowanej formie sonatowej,
prowadzi do tematu drugiego. Nieregularng rytmicznie melodi¢ prowadzi
ob¢j. Cechg charakterystyczna tego tematu jest rozpoczynajacy go skok o sep-
tyme wielka w d6t oraz o sekste wielkg w gére na zakoriczenie, jak tez dhugie
wartosci rytmiczne kontrastujace z rytmika tematu poprzedniego. Kompo-
zytor utrzymuje dynamike piano, a okreslenie wykonawcze dolente odsyla do
cierpienia Fausta (przykt. 5). Jednoglosowy poczatek nie jest typowa prakeyka
kompozytorska w utworach symfonicznych. Ta ,jednoglosowos¢” sugerujaca
fuge w miejscu allegra sonatowego jest zupelnie nowym sposobem prezentacji
tematu w ekspozycji formy sonatowej. Fuga jest najbardziej matematycznag
forma wymagajaca od kompozytora wielkiej bieglosci warsztatowe;j i $cistego,
logicznego myslenia, jest to najbardziej ,intelektualna” forma w muzyce.
Szybka czg$¢ ekspozycji, Allegro agitato ed appassionato assai, przynosi ko-
lejne, zréznicowane wyrazowo tematy. Temat czwarty grany jest przez instru-
menty smyczkowe: po ¢wierénucie szesnastki, repetowane dzwigki z przewaga
ruchu sekundowego w pierwszej czgsci. W drugiej pojawiaja si¢ sembki oraz
skoki sekstowe i septymowe fagodzone ruchem sekundowym. Calosci kon-
strukcji tematycznej towarzyszy dynamika forte i sforzata, co potgguje jego
gwaltownos$¢. Czeéé pierwsza tego tematu nawiazuje do barokowych technik
retoryczno-ilustracyjnych (burza), jednak uzyty jezyk harmoniczny — inter-
waly zmniejszone, antycypuje XX wiek, jak to podkresla Alan Walker: ,, This
is not the first time that Liszt cheated history by stealing from the future of
music”®. Nastepnie, po faczniku, pojawia si¢ spokojny agogicznie i melo-
dycznie (dominacja opadajacego ruchu sekundowego) temat pigty. Ostatnim
faustowskim tematem jest grany przez instrumenty dete z akompaniamentem
calej orkiestry w dynamice fff fanfarowy motyw grandioso. Z punktu widzenia
harmoniki ciekawym rozwiazaniem jest tu zastosowanie réwnolegle przesu-

22 Por.: ,d’accards de quinte augmentée, formule tout 4 fait inouie pour 'époque, et qui constitue
un des apports les plus spectaculaires de Franz Liszt  'évolution du langage musical”. V. Arlettaz,
Linfluence de Liszt sur Wagner, ,Revue musicale de Suiss Romande” 2001, nr 54/3, s. 2.

» A. Walker, Liszt, op. cit., s. 331.
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ni¢tych kwint na tle brzmiacego w orkiestrze akordu E-dur. W klasycznej
harmonii réwnolegle kwinty sa zabronione ze wzgledu na ich ,puste, prymi-
tywne” brzmienie. W muzyce sg kojarzone z ludowoscig (od XVIII w.) lub tez,
stosowane pojedynczo, symbolizuja boska doskonato$¢ (Sredniowiecze) — co
powoduje tu semantyczna niejednoznaczno$é.

Uwzgledniajac prawidia konstrukeji formy muzycznej, nalezy podkresli¢
role wprowadzonych do kompozycji dziela szesciu tematéw w miejscu trady-
cyjnych dwoch. Charakeer tych tematéw spowodowal zastosowanie pewnych
nowych rozwiazan agogicznych i formalnych. Dwucze¢dciowa ekspozycja jest
bardzo rzadko stosowana przez kompozytoréw. Zmiany klasycznego ukla-
du tonalnego, zwigkszenie ilosci tematéw oraz brak wyraznie wydzielonych
granic miedzy ekspozycja i przetworzeniem powodujg trudnosci w analizie
formalnej tej czgdci. Najwicksze autorytety w dziedzinie analizy muzycznej i
jednocze$nie , Lisztolodzy”, tacy jak: Serge Gut i Alan Walker nie sg zgodni
co do podzialu — Gut proponuje podzial na dwie cz¢sci, Walker na trzy. Tu
nalezy podkresli¢, iz te dylematy badaczy ukazuja mistrzostwo kompozytora,
a takze zlozonos¢ jego inwencji twérczej. Wskazujg jednoczesnie, jak Liszt
rozumial i interpretowal posta¢ Fausta — nie byl to dla niego bohater jedno-
znaczny, dajacy si¢ uja¢ w klasyczny schemat dzieta symfonicznego. Jest on
ciagle poszukujacym intelektualista, tak jak ta cz¢$¢ Symjfonii stanowi nieusta-
jace wyzwanie dla badaczy.

Cz. 2: Malgorzata: Czeéé wolna (andante) cyklu, kameralna z licznymi
solowkami instrumentéw detych (indywidualizacja aparatu orkiestrowego,
wprowadzona przez Beethovena®, doprowadzona do mistrzostwa przez Lisz-
ta), dominuje tutaj dynamika pp i ruch sekundowy w plynacej szesnastka-
mi, przeplatanymi éwierénutami, $piewnej melodii. Utwér o prostej budowie
(ABA)), delikatny (dynamika od pp do mf) , utrzymany jest w konwencji
pastoralnej (instrumentacja). Temat Malgorzaty jest prowadzony przez obdj,
semplice, dolce, dookreslony soave (przykl. 6). Jego klasyczna budowa, 4 la Mo-
zart, daje wrazenie archaizacji. Czg$¢ $rodkowa jest fragmentem przetworze-
niowym o zwigkszonej dynamice, w ktdrej pojawiajg si¢ temat czwarty i drugi
czgsci faustowskiej. Ten ostatni mocno zmieniony wyrazowo: z pierwotnego
dolente przeistacza si¢ w soave con amore. Cennym wkladem Liszta w rozwoj
symfonii jest integracja makroformy utworu poprzez wprowadzenie tematu
pierwszego ogniwa do czgéci drugiej. Zastosowanie tego zabiegu w czeéci B
wynika ze spotkania Fausta z Malgorzata. Jej przeksztalcony temat w czesci A,
sugeruje pewne zmiany w psychice postaci.

2 Wezesniej kompozytorzy, tj. Haydn czy Mozart, stosowali solowe fragmenty instrumentalne,
jednak bylo to dos¢ rzadkie. Powszechne uzycie solowych partii instrumentalnych to dopiero
Beethoven, a po nim Berlioz.
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Cz. 3: Mefistofeles: w tej czgsci Liszt pokazuje, jak muzycznie przedstawié
site, ktéra niszczy, neguje i nie tworzy nic poza ztuda. Nie powierza jej Zadne-
go indywidualnego tematu. Posta¢ Mefista to krétkie urywane motywy, czesto
odwolujace si¢ do ,,piekielnej” symboliki muzycznej (trytony, pochody chro-
matyczne, niskie rejestry instrumentéw, nieregularno$¢ rytmiczna) (przykt. 7).
Obecno$¢ diabla widoczna jest rowniez w sarkastycznych przeksztalceniach
tematéw Fausta (drugi i szésty), w ktérych kompozytor odwotuje si¢ do idei
ironii romantycznej (deformujace przesuniecia metryczne, rozbicie na male
motywy, akcentacja sf, pizzicato, duze, nagle skoki interwatowe i dynamiczne)
(przykt. 8). Ukazany ,w krzywym zwierciadle” faustowski temat drugi postu-
zyt Lisztowi jako dux fugi w czesci Srodkowej Mefistofelesa. Powraca réwniez
temat Malgorzaty, ktdry pozostaje bez zmian — bowiem do niej szatan nie ma
dostepu. Jego klasyczna budowa, kameralno$¢ i cechy pastoralne silnie kon-
trastuja z niemal XX-wieczng motorycznoscia calej czeéci trzecie;.

Mefisto to karykatura Fausta, a w Eine Faust-Symphonie cze$¢ trzecia jest
parodia pierwszej. Jest ona oparta na ogdlnych zalozeniach konstrukeyjnych
allegra sonatowego, jednak w ekspozycji nie ma tematéw, ktére bylyby pod-
stawg materialowa dla przetworzenia. Nalezy tutaj stwierdzi¢ wystgpowanie
sze$ciu motywdéw mefistofelicznych, ktére sa zaprzeczeniem konstrukeji te-
matycznej. Czgé¢ ta posiada natomiast klasyczne przetworzenie, ale oparte
na tematach z poprzednich ogniw. Zabieg ten wzmacnia integracj¢ calosci
makroformy i podkresla jednorodno$¢ inspiracji. Dopiero patrzac na trzycze-
$ciowy uklad Mefistofelesa, zauwazajac w nim karykaturalne odbicie Fausta,
mozna okresli¢ konstrukeje czgdci pierwszej tej symfonii jako tréjdzielng. Pré-
ba pokazania roli Mefistofelesa w zyciu Fausta zaowocowala niezwykly finezjq
konstrukcyjng symfonii. Zamknigcie utworu stanowi Chorus Misticus, ktory
z punktu widzenia omawianych zagadnieri nie wnosi nowych rozwiazan.

X Kk

Konstatujac ten krétki wywéd dotyczacy problematyki istnienia dziela li-
terackiego w utworach muzycznych, nalezy zauwazy¢, ze rozne typy obecnosci
dziela literackiego w muzyce daly podobne efekty. Przeksztalcenie tradycyj-
nego jezyka muzycznego i technik kompozytorskich, ktére prowadzi az do
atonalnosci, centralizacji brzmieniowych, dodekafonii czy impresjonizmu, jak
réwniez otwiera droge ku formom nieograniczonym apriorycznym schema-
tem. Program literacki, co nalezy podkresli¢, jest tylko kolejnym wymiarem
dziela, ktére moze by¢ rozpatrywane réwniez jako tzw. muzyka absolutna.
Nawiazujac do wspomnianej we wstepie batalii o istote muzyki, warto pod-
kresli¢, ze znaczenia czysto muzyczne (absolutne) i pozamuzyczne (program)
wzajemnie dopelniaja si¢ w dziele. Jest to konsekwencja Lisztowskiego spo-
sobu rozumienia muzyki programowej — ,,jako »kontynuacj¢ twérczosci po-
etyckiej« srodkami muzyki symfonicznej, jako twércze nawiazanie do postaci
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mityczno-literackich, takich jak Prometeusz czy Orfeusz, Hamlet czy Faust™®.
Nalezy réwniez podkresli¢ fake, ze kompozytor widzial szans¢ odnowy trady-
cyjnych form muzycznych i samej muzyki przez literature.

Te dwa rézne spojrzenia ukazuja mechanizm przeksztalcania inspiracji li-
terackiej w konkretng realizacje dzwigckowa przy uzyciu tradycyjnych i stwo-
rzonych pod wplywem literatury technik kompozytorskich. W oméwionych
dzietach Liszta mozna zaobserwowaé réwniez przyczyny tego zjawiska, ta-
kie jak: che¢ przeniesienia idei pozamuzycznych do $§wiata dZwigkéw, préba
nadania znaczenia strukturom muzycznym (tak, by shuchacz mégl wlasciwie
odebraé przestanie tworcy), sterowanie uwaga stuchacza czy wspomniana juz
odnowa form muzycznych. Obecnos¢ dziel literackich w muzyce jest réwniez
konsekwencja estetyki epoki oraz wrazliwosci i formacji intelektualnej kom-
pozytora. Nie bez powodu Baudelaire w apostrofie do Liszta pisat: ,$piewaku
wielkiej Rozkoszy i wiecznego Leku, filozofie, poeto i artysto!”?.
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Przyklad 1. E Liszt, Aprés une lecture de Dante”, Piekto temat 1.

» C. Dahlhaus, Autonomia i funkcja ksztatcenia kultury, [w:] idem, Idea muzyki absolutnej. .., op.
cit., s. 400.

26 Ch. Baudelaire, Paryski spleen, 1864; cyt. za: ]. Starzyniski, O romantycznej syntezie sztuk, Warsza-
wa 1965, s. 166.

¥ E Liszt, Euvres complétes, Konemann Music, Budapeszt, 1976.
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Przylkdad 2. Aprés une lecture de Dante, Pieklo temat 2.
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Przyklad 8. Eine Faust-Symphonie, ,zmefistelizowany” drugi temat Fausta.

28 Ze wzgledu na ograniczone miejsce fragmenty tej symfonii s zacytowane z transkrypcji fortepia-
nowe;j.
¥ Pojecie to wprowadzit C. Rostand, op. ciz., s. 145.
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Between “narration” and “psychology”. The presence of The Divine
Comedy by Dante and Faust by Goethe in Liszt’s musical language

SUMMARY

Franz Liszt was a Romantic musician: a virtuoso pianist, music critic, an admirer of literature
and philosophy, and a rebel, who could not accept the ways of the world. As a composer he took
a lot from the richness of the music, the literature, the fine arts, and the philosophy of the 19th
century. In his compositions he transformed his ideas into a new musical language (using all com-
positional means, such as the construction of a musical motive, tonality, instrumentation, articula-
tion, volume or musical form) and opened new ways for the development of music. Literature was
very important in Liszt’s life, as evidenced by his collections of books in Weimar and Budapest and
by his letters, in which he commented on the works he had read. Throughout his life Liszt read
a lot, but some of the great number (more than 240 titles) of the works he was familiar with were
more important than the other. The books which had the greatest influence on his work include
The Divine Comedy by Dante and Faust by J.W. Goethe. Two of Liszt’s works (Aprés une lecture
de Dante, fantasia quasi sonata and Eine Faust-Symphonie) show two aspects of the influence lite-
rature can have on music: “narration” and “psychology”. Both works show how dominant literary
themes may become in music, especially by a composer who saw literature as a source of a revival of
music. An analysis of these works may help us see how Liszt changed the contemporary language of
music, introducing such phenomena as atonality, impressionism or hybrid forms. It should be em-
phasized that Liszt understood a programme as an inspiration influencing the entire work, rather
than a literary pretext for music — an accusation often made against works representing the idea
of programme music, such as those by Hanslick or Brahms. The programme is considered another
dimension of a musical work, which can be analysed in terms of absolute music. The changes in
Liszt’s musical language are rooted in literature and agree with the Romantic idea of the correspon-
dence of arts, understood as intertwining and mutual inspiration of the arts.



