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Miedzy muzykq a literaturq

Franciszka Liszta fortepianowa parafraza
piesni romantycznej - ku analizie interdyscyplinarnej

Organizacja badan muzyczno-literackich S.P. Schera

Jak pisze Agata Seweryn: ,,pogranicze literatury i muzyki od lat cieszy si¢
stosunkowo duzg popularno$cia, angazujac uwage zarowno literaturoznawcow,
jak i muzykologdow™!. Zajmowanie si¢ sprawg zwigzku literatury i muzyki nie jest
jednak proste. Inny badacz tej tematyki, Andrzej Hejmej, uwaza, ze trudno upo-
rzadkowac badania muzyczno-literackie z wielu réznych wzgleddéw: po pierwsze,
dlatego ze samo zjawisko jest niezwykle roznorodne; po drugie, dlatego ze kon-
cepcje badaczy zajmujacych sie tg problematyka sa czestokro¢ niespdjne?. Badania
takie wymagaja réwniez szczegdlnego rodzaju badacza — takiego, ktory taczytby
w sobie kompetencje zaroéwno literaturoznawcy, jak i muzykologa®.

Steven Paul Scher dokonat proby uporzadkowania badan muzyczno-literac-
kich. W powszechnie zaakceptowanym schemacie wyrdznit trzy obszary inter-
dyscyplinarnej refleksji naukowej z pogranicza literatury i muzyki: literatura
w muzyce, muzyka w literaturze, muzyka i literatura.

W przypadku , literatury w muzyce” mamy do czynienia z muzyka progra-
mowa, a wiec muzyka wchodzaca w relacje z literatura, w ktorej z zalozenia za-

V' A. Seweryn, Poezja ,,nutami niesiona”. O muzycznej recepcji tworczosci Juliusza Stowackiego,
Warszawa 2008, s. 59.

2 A. Hejmej, Muzyka w literaturze, Krakow 2008.

3 Zob. S. Balbus, Interdyscyplinarno$é — intersemiotycznosé — komparatystyka, [w:] S. Balbus,
A. Hejmej, J. Niedzwiedz (red.), Intersemiotycznosc¢. Literatura wobec innych sztuk (i odwrotnie),
Krakow 2004, s. 15. Na zacytowanie zasluguje rowniez zdanie Agaty Seweryn w tej materii:
,Srodowisko muzykologiczne $wiadome jest wprawdzie koniecznosci uwzglednienia dwéch
perspektyw, co wiaze si¢ z badawczym eklektyzmem cigzacym nad studiami poswigconymi
»gatunkom programowym, jednak problematyke dzieta literackiego traktuje ono na ogot, co
zreszta zrozumiale, raczej marginalnie. Przyswojenie warsztatu literaturoznawczego moze okazaé
si¢ dla muzykologa rownie nieosiagalne, jak dla literaturoznawcy opanowanie umiejetnosci analizy
harmonicznej”. A. Seweryn, dz. cyt., s. 67.
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warta jest dzwickowa reprezentacja rzeczywistosci (stad konieczny przy odbiorze
tego rodzaju muzyki byt komentarz literacki, mimo iz przekaz tresci dokonywat
si¢ wylacznie za pomocg Srodkow muzycznych)®.

Jezeli chodzi o ,,muzyke w literaturze”, to ten zespol zagadnien rozszczepia
si¢ na trzy bardziej szczegotowe problemy. Dotyczy trzech sfer: ,,struktur i technik
muzycznych”, ,muzyki stow” oraz ,,muzyki werbalnej”. W ,,strukturach i techni-
kach muzycznych” chodzi o to, ze tworca dokonuje proby przeniesienia konstruk-
c¢ji muzycznej na utwor literacki (moéwi si¢ wowcezas, ze dane dzieto literackie
zbudowane jest na wzor fugi badz allegra sonatowego — przyktadem bedzie tutaj
wiersz Niebo z cyklu Pejzaze romantyczne Iwaszkiewicza, ktory przez poetg zostat
uznany za realizacj¢ formy sonatowej). W ,,muzyce stow” wyraznie wyekspono-
wana zostaje warstwa brzmieniowa tekstu (mozemy zaobserwowac¢ naddang
organizacje brzmieniowa). Tworczo$¢ takg interpretuje si¢ w kategoriach melicz-
nosci, czyli $piewnosci. Z ,,muzyka werbalng” mamy do czynienia w sytuacji,
w ktorej utwor muzyczny funkcjonuje w dziele sztuki literackiej jako temat (jak
to ma miejsce chociazby w Cudzoziemce Marii Kuncewiczowej).

W przypadku za$ ,,muzyki i literatury” mamy do czynienia z jeszcze jednym
rodzajem zwigzku. Jest to zwigzek szczegdlny, bowiem dochodzi w nim do ze-
spolenia dwoch autonomicznych i doskonale bez siebie egzystujacych sztuk: po-
ezji (czy tez ogolnie: literatury) oraz muzyki. Czyli sztuk, ktore rzadza si¢ swoimi
wlasnymi prawami. Literatura — w przypadku piesni poezja — laczy si¢ ze sztuka,
ktora opiera si¢ na zupetnie innych zasadach. Rodzi si¢ zatem pytanie, jak badac¢
to zjawisko? Dla niektorych badaczy samo stowo jest juz muzyka (J.L. Cupers) —
wigc nie widza tutaj jakiej$ dysproporcji czy braku analogii. Stereotyp analogii
muzyki i innych sztuk — jak pisze Andrzej Hejmej — funkcjonuje na przestrzeni
historii od bardzo dawna. W teoriach naukowych raz literatura zbliza si¢ do mu-
zyki, a innym razem do plastyki. Typowy w tej kwestii jest osad Juliusza Kleinera:
,»2dy niegdys$ btednie twierdzono, ze poezja jest mowigcym malarstwem, malar-
stwo milczaca poezja — dzi$ sktonni jestesmy do nie mniej btednego twierdzenia,
ze poezja jest muzyka wyrazéw, muzyka — poezja bez stow’. Inni badacze — jak
chociazby Susanne Langer — uwazaja, ze tekst literacki w obrebie utworu muzycz-
nego przestaje istnie¢ jako tekst, staje si¢ muzyka, traci swoje wlasciwosci jezy-
kowe, nalezy wigc go bada¢ metodami muzykologicznymi. Alicja Helman twierdzi
natomiast, ze w wyniku potgczenia literatury z muzyka (a wigc dwoch réznych
systemow semiotycznych) w piesni powstaje nowy twor, nowa jakos¢. Przy czym
w owej syntezie uczestniczg tylko wybrane sktadniki obydwu systemow. Organi-

4 Zob. R.D. Golianek, Narodziny muzyki z ducha literatury. Typy znaczen w poematach symfonicz-
nych Franza Liszta, [w:] S. Balbus, A. Hejmej, J. Niedzwiedz (red.), dz. cyt., s. 299.

3 J. Kleiner, Muzyka w zZyciu i tworczosci Stowackiego, ,,Biblioteka Warszawska” 1909, t. 2, s. 289,
cyt. za: A. Hejmej, Muzyka w literaturze, Krakow 2008, s. 42.
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zacja poetycka, owszem, istnieje, ale nie ma ona mozliwo$ci uwydatnic si¢ w kon-
tek$cie muzycznym, gdyz bytaby to jedynie deklamacja przy muzyce®.
Schemat badan muzyczno-literackich przedstawia si¢ nastepujaco’:

MUZYKA ——— — LITERATURA
(muzykologia) (badania literackie)
muzyka [0 . . N poezja
badania muzyczno-literackie [—
czysta ! H lub proza
Lo---- - pe—— 4
1 1
1 1
literatura w muzyce H ' muzyka w literaturze
i i
1 1
muzyka i literatura
struktury i techniki
muzyka programowa  muzyka wokalna muzyczne
muzyka stow muzyka werbalna

Co zatem ma znaczenie dla kompozytora przy umuzycznieniu utworu po-
etyckiego, a co kompozytor pomija? Ot6z warstwa brzmieniowa samogtosek (ich
fizyczna wysokosc¢) nie odgrywa zadnej roli w przypadku piesni. Jest to warstwa
przynalezna do utworu poetyckiego bardzo $cisle, ale w kontekscie muzycznym
traci swoja wage. Dzieje si¢ tak, dlatego ze muzyka operuje swoja wlasng wyso-
kosciag dzwigkdw, swoimi wlasnymi tonami, a poniewaz jest sztuka bardziej
ekspansywna w tym zakresie, to z duzym powodzeniem pomija t¢ wtasciwos¢ po-
ezji. Ton muzyczny (wysokos¢ dzwickow) jest gtdwnym elementem utworu mu-
zycznego, 1 musi pochtonaé ton poetycki, zeby muzyka pozostala muzyka.
Elementem natomiast szalenie istotnym przy umuzycznieniu wiersza jest uktad
sylab akcentowanych. Kompozytor powinien go uwzgledni¢, bo gdyby tego nie
zrobit, naruszyltby jedng z podstawowych zasad mowy (zasadg¢ statego akcentu
paroksytonicznego) i wowczas stworzyltby jaki§ dziwny twor, jakis muzyczno-

¢ Zob. A. Helman, Problem syntezy sztuk w swietle semiotycznej koncepcji systemow zlozonych, [w:]
Pogranicza i korespondencje sztuk. ,,Z. dziejow Form Artystycznych a Literaturze Polskiej”, studia
pod red. T. Cieslikowskiej i J. Stawinskiego, Wroctaw 1980, s. 7-20.

7 Schemat za: A. Hejmej, Muzyka w literaturze (Perspektywy wspolczesnych badar), ,,Teksty Dru-
gie” 2000, nr 4, s. 33.
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-poetycki mezalians (zaburzytby naturalny tok mowy). Sylaby akcentowane
utworu lirycznego, bedac mocnymi czastkami wersu, odpowiadaja z reguty moc-
nym cze$ciom taktu. Nastepny element — sktadnia poetycka (podzial na wersy
i strofy) — wcale nie musi zosta¢ odzwierciedlony w konstrukcji piesni. Tworca
piesni moze, owszem, uwzgledni¢ sktadni¢ jezyka oraz podziat na strofy i wersy,
ale moze tez tego nie zrobi¢. W piesni Kartowicza pt. Mow do mnie jeszcze
do stow Kazimierza Przerwy-Tetmajera widzimy pelng zgodno$¢ tekstu z jego
muzyczng interpretacja (wiersz sylabiczny zostaje oddany za pomocg bardzo re-
gularnej formy okresowej), ale juz u Szymanowskiego jeszcze bardziej regularny
wersyfikacyjnie utwor (sylabotonik) zyskuje forme¢ swobodng — mowa o piesni
We mgtach rdbwniez do tekstu Tetmajera®. Liczba sylab zdaje si¢ natomiast szalenie
istotna — wptywa ona na metrum pie$ni. W wyzej przywotanej piesni Kartowicz
oddat wers do$¢ dhugi — jedenastosylabowy — za pomocg pojemnego metrum %/,
natomiast Szymanowski wiersz o krotszych wersach (siedmio- i o$miosylabo-
wych) wplott w utwor o metrum /,. Wers dlugi wymaga zatem metrum, ktore
operuje wickszg liczbg nut, wers krotszy przycigga metrum z mniejsza ich liczba.
Istotne przy tworzeniu piesni wydajg takze tresci wyrazone w wierszu. Majg one
znaczenie przy komponowaniu melodyki oraz wptywaja na nastrdj utworu (zde-
cydowana liczba piesni do stoéw Tetmajera, a wigc do wierszy melancholijnych,
ma tonacje mollowe)’.

§ W terminologii Agaty Seweryn piesh Kartowicza zostataby uznana za przyktad ,.transpozycji $ci-
stej”. Badaczka dokonata ciekawych spostrzezen pod tym katem w odniesieniu do innej pies$ni
Karlowicza: Skqd pierwsze gwiazdy (stowa J. Stowacki):

,.Kompozytor pieczolowicie »transponuje« elementy foniczne i strukturalne wiersza, dokonujac
ich $cistej integracji z warstwa muzyczng. W melodyce piesni uwzgledniona zostala intonacja
stow, przy czym zgodno$¢ ta dotyczy nie tylko paralelizmu pomigdzy ksztattem linii intonacyjnej
tekstu a kierunkiem linii melodycznej, ale takze potozenia punktéw kulminacyjnych (czyli punktow
0 najwyzszym wzniesieniu melodii) zgodnych z miejscami wystgpowania kadencji i antykadencji
w tek$cie. Momenty te sa dodatkowo podkreslane pauzami oraz odpowiednimi funkcjami harmo-
nicznymi [...] Akcenty wiersza zawsze sg skorelowane z akcentami muzycznymi.

Takze struktura wybranego przez kompozytora fragmentu W Szwajcarii znalazta swoje odbicie
w koncepcji architektonicznej pies$ni, na ktdra zasadniczy wptyw miato rozcztonkowanie wersy-
fikacyjne tekstu. Stad typowa budowa repryzowa z wyrazng tendencja zmierzajaca ku formie prze-
komponowanej oraz zasada, ze jedna fraza muzyczna odpowiada jednemu wersowi tekstu, przy
czym — zaleznie od tego, czy w wierszu przypada w tym miejscu kadencja, czy antykadencja —
kompozytor stosuje na 0got odpowiednio kadencje doskonate lub zawieszone. Wersy tekstu po-
etyckiego oddzielone sg od siebie dodatkowo pauzami”. A. Seweryn, dz. cyt., s. 105. Badaczka
moéwi o trzech rodzajach transpozycji: ,.transpozycja $cista” (uwzgledniajaca cechy wersyfika-
cyjne oraz strukturalne wiersza), ,.transpozycja swobodna” (z pomini¢ciem wczesniejszych
warstw, ale z zachowaniem stow w postaci niezmienionej), ,,transpozycja persewerujaca’ (z po-
wtarzaniem okreslonych stow lub wersow). Tamze, s. 103.

W powyzszych ustaleniach opieram si¢ na badaniach wiasnych, przeprowadzonych dla potrzeb
pracy magisterskiej pt. Poezja i muzyka. Wiersze Kazimierza Przerwy-Tetmajera w piesni arty-
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Badania muzyczno-literackie w kontekscie teorii intertekstualnosci

Powszechnie znane jest nastgpujace zdanie Julii Kristevej, ktora jako pierw-
sza wprowadzita do obiegu literaturoznawczego termin intertekstualnos¢: , kazdy
tekst jest zbudowany z mozaiki cytatow, jest wchionigciem i przeksztalceniem
innego tekstu. W miejsce pojecia intersubiektywnos$ci narzuca si¢ pojecie inter-
tekstowosci”!?. W innej swojej ksigzce Kristeva definiowata intertekstualnos¢
w kontekscie psychoanalizy Freuda jako: ,,transpozycj¢ jednego (lub wielu) sys-
temu(6w) znakow w inny”, czyli w kategoriach relacji miedzysystemowych''. Inny
badacz, Roland Barthes, przejmuje od Kristevej jej terminologi¢. Uznaje on, ze in-
tertekstualno$¢ miesci si¢ w formule ,,juz przeczytane” oraz przyznaje, ze ,.kazdy
tekst jest intertekstem”, twierdzac jednocze$nie, ze intertekst jest ,,0gélnym polem
anonimowych formut”!2. Natomiast Michael Riffaterre zajmuje stanowisko prag-
matyczne, gloszac, iz: ,,intertekst jest zbiorem tekstow, ktory ma si¢ przed oczami,
zbiorem tekstow, ktore odnajduje si¢ w swojej pamigci w trakcie lektury danego
fragmentu”®. Ow badacz jest zwolennikiem semiotyki intertekstualnej oraz czy-
tania polegajacego na ,,intuicyjnej praktyce kulturowe;j” — jak pisze Hejmej (pomija
przy tym intertekstualnos¢ ,,mocng”, bioragcg pod uwage intencje autora). Riffaterre
twierdzi ponadto, ze intertekstualno$¢ jedynie woéwczas jest uprawniona, gdy
czytelnik widzi relacje tekst-intertekst poprzez tekst posredniczacy: ,,interpretant”.
Relacja ta zostaje przedstawiona za pomocg trojkata semiotycznego':

I (interpretant)

T (tekst)....oooovviiiinnin. T’ (intertekst)

Interpretacja tekstu w §wietle intertekstu powinna przebiec poprzez lini¢ pro-
sta. Jezeli zinterpretujemy tekst, idgc po linii przerywanej, wéwczas dokonamy
jedynie percepcji cytatu, aluzji badz zrodta. Inny badacz problematyki, Gérard

stycznej: Mieczystaw Kartowicz, Karol Szymanowski napisanej pod kierunkiem prof. dr. hab.
Marka Kwapiszewskiego w Zaktadzie Historii Literatury Polskiej UMCS.

10]. Kristeva, Stowo, dialog i powiesé, przet. W. Grajewski, [w:] E. Czaplejewicz, E. Kasperski
(red.), Bachtin. Dialog — jezyk — literatura, Warszawa 1983, s. 396, cyt. za: A. Hejmej, Muzyka
w literaturze, Krakow 2008, s. 15.

I Tamze.

12 Tamze, s. 16.

13 M. Riffaterre, L intertexte inconnu, ,Littérature” 1981, s. 5-6, cyt. za: A. Hejmej, Muzyka w lite-
raturze, Krakow 2008, s. 17.

14 M. Riffaterre, Semiotyka intertekstualna: interpretant, ,,Pamietnik Literacki” 1988, z. 1, s. 304.
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Genette, w tej bezposredniej relacji T-T” widzi natomiast sens intertekstualnosci.
Dla niego bowiem intertekstualno$¢ to rzeczywiste istnienie tekstu w innym tek-
$cie. W Polsce najbardziej znana jest jego pigcioczlonowa typologia ,,transtek-
stualno$ci”, w obrebie ktérej miesci si¢ zjawisko intertekstualnosci. A obejmuje
ona: intertekstualnos$¢ (aluzja literacka, cytat, plagiat), paratekstualnos¢ (tytut,
podtytut, przedmowa, motto, postowie, noty), metatekstualnos¢ (komentarz — wy-
powiedz dyskursywna o innym tekscie), hipertekstualnos$¢ (parodia, trawestacja,
pastisz) oraz architekstualno$¢ (ogolne odniesienie geologiczne, np.: Powiesé)'.

W latach 80. XX wieku dokonuje si¢ poszerzenie zjawisk zwigzanych z in-
tertekstualnoscig (odnoszonych wczesniej jedynie do kwestii filologiczno-literac-
kich). Teoria intertekstualnos$ci przestaje stuzy¢ jedynie literaturoznawcom, staje
sie kategorig uzyteczng, wykorzystywang przy analizie muzyki, filmu, malarstwa,
a wigc rozcigga si¢ na inne gatezie sztuki. Znamienna pod tym wzgledem jest
praca Gérarda Genette’a pt. Palimpsesty, do ktorej si¢ juz odwotywalismy. Tutaj
badacz zajmuje si¢ problemem intertekstualnosci w sztuce filmowej. Artykut
Romances Sans paroles tegoz samego autora przynosi natomiast kolejng typologie
— odnoszaca si¢ juz w catosci do problemu zwiazkow muzyki z literatura. Genette
mowi o trzech mozliwych ptaszczyznach zwiazku: kompozycje ,,ze stowami”
(,,avec paroles”), kompozycje ,,a propos stow” (,,a propos de paroles”) oraz kom-
pozycje ,,ze stowami bez stow” (,,avec paroles sans paroles’). W pierwszym przy-
padku chodzi o muzyke wokalng (np. piesn), w drugim bedzie to aluzja (tekst nie
jest obecny, jak np. w niektorych poematach symfonicznych Liszta), w trzecim
kulturowa sugestia (np. Piesni bez stéw Mandelssohna)'®.

Wedhug przywotywanej juz badaczki, Agaty Seweryn, gatunki wokalne oraz
wokalno-instrumentalne, bedac na skrzyzowaniu dwoch struktur (muzyczne;j i li-
terackiej), uwidaczniajg giebokie relacje intertekstualne. Tekst literacki — wezes-
niejszy — zostaje wprowadzony do tekstu muzycznego (p6zniejszego) — a relacja
owa stanowi, wedle badaczki, strategie intertekstualng. Przywotujac teorie Ge-
nette’a, dochodzi ona do wniosku, iz relacja owa odpowiada zaleznosci hipertekstu
do hipotekstu. Agata Seweryn wychodzi z zatozenia, ze uprawnione jest w odnie-
sieniu do zapisu muzyki postugiwanie si¢ okresleniem ,,tekst muzyczny” (zgodnie
z koncepcja Dahlhausa). Co wigcej, tekst literacki umieszczony w kontekscie mu-
zycznym nabiera nowego znaczenia. Zgodnie z teorig Jurija Tynianowa uzycie
stowa w innym kontekscie czgsciowo zmienia jego znaczenie. Podkresli¢ nalezy
takze fakt, iz tekst literacki w kontekscie muzycznym ulega swoistej ,,transfor-
macji”, przeksztatceniu'’.

15 Zob. A. Hejmej, Muzyka w literaturze, Krakoéw 2008, s. 18-19.
16 Tamze, s. 26.
7 Zob. A. Seweryn, dz. cyt., s. 81.
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Samo za$ pojecie ,.transformacja” znane jest teoretykom intertekstualnosci
od samych poczatkdw istnienia tej dziedziny — od prac Julii Kristevej. Juz ona —
jak wczesniej wspomniatem — definiowata intertekstualno$¢ jako transformacje
jednego systemu znakdéw na inny, a samego pojecia uzywata zamiennie z okre-
Sleniem ,,intertekstualno$¢”!®. Pozostali badacze: Jenny, Arrivé, Riffatere rowniez
postuguja sie pojeciem ,.transformacja” do$¢ czgsto.

W polskich badaniach muzykologicznych w podobnym duchu wypowiada
si¢ Michat Bristiger — niekwestionowany znawca problematyki zwigzkéw muzyki
ze stowem na naszym gruncie'.

Badanie intertekstualno$ci nie jest jednak tatwe. W oczy rzuca si¢ niejedno-
lito$¢ pojeciowa badaczy, brak uzgodnionego stanowiska, brak jednej, przyjetej
powszechnie, definicji samej intertekstualnosci. Stad tez Agata Seweryn wybiera
jedna z wielu mozliwosci, piszac, iz problem intertekstualnosci bedzie rozumied
wasko, jako badanie relacji konkretnego tekstu muzycznego do tekstu literackiego.
Co wigcej, poniewaz jest to relacja réznych systemdw semiotycznych, to badaczka
okreslita swoje ustalenia mianem ,,intertekstualnos$ci intersemiotycznej”?°. Przy
tak rozumianym zakresie badan muzyczno-literackich pojawia si¢ jednak kilka
problemdéw: po pierwsze: brak jest okreslonej procedury badawczej, ktéra pomog-
taby w sposob odpowiedni zogniskowac badanie strategii gatunkow granicznych;
po drugie: ideg intertekstualnosci jest gra, zywiot dialogowos$ci — i tu pojawia si¢
kwestia, jak opisa¢ dialog ze sztukg muzyczna, ktora jest ze swej natury aseman-
tyczna. (Nie wnikam tutaj w spor o semantyczno$¢ muzyki, o ktorym wypowiadat
si¢ np. Carl Dahlhaus w jednym z rozdziatoéw?! swojej ksigzki pt. Idea muzyki ab-
solutnej i inne studia, czy tez Krzysztof Guczalski w ksigzce Znaczenie muzyki.
Znaczenia w muzyce. Proba ogdlnej teorii na tle estetyki Susanne Langer®. Cie-
kawy jest takze problem zwigzku muzyki z mowa i jezykiem, ktorym zajeta sie
Hanna Kostrzewska w jednym z rozdziatéw swojej ksigzki?}). Sg jednak — wg
Agaty Seweryn — dobre praktyki badan intertekstualnych: prace Jerzego Ziomka,
Marcina Poprawskiego, Andrzeja Hejmeja?*.

18 Tamze, s. 82.

19 Zob. M. Bristiger, Zwigzki muzyki ze stowem, Warszawa 1986.

20 A. Seweryn, dz. cyt., s. 84-85.

2 Chodzi o rozdzial pod tytutem: Muzyka jako tekst, [w:] C. Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej
i inne studia, przet. A. Buchner, Krakow 1988, s. 251-270.

22 K. Guczalski, Znaczenie muzyki. Znaczenia w muzyce. Proba ogolnej teorii na tle estetyki Susanne
Langer, Krakow 1999.

2 Zob. H. Kostrzewska, Analogia i muzyka. Z filozoficznych zagadnien muzyki, Poznah 2001 (zob.
Rozdziat 2A: Zwigzki muzyki z mowq i jezykiem, w ktorym autorka we wnikliwy sposob dowodzi,
ze zrodtem muzyki moze by¢ mowa ludzka oraz ze melodia muzyczna wigze si¢ z melodig mowy
— a wigc z wysokoscig, intensywnoscia i czasem trwania dzwigku mowy).

24 Andrzej Hejmej dokonat ciekawych spostrzezen odnosnie do pomystu umieszczenia fragmentow
Herodiady Mallarmégo w partyturze kompozycji Paula Hindemitha. Tekst 6w nie pojawia si¢
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W przypadku utworéw wokalnych i wokalno-instrumentalnych do glosu do-
chodza dwie wazne kwestie. Pierwsza: jak podejs¢ do problemu piesni, skoro od-
wotanie intertekstualne powinno by¢ zauwazone i odpowiednio zinterpretowane
przez czytelnika, tzn. z uwzglednieniem powodu, dla ktoérego autor méwi cudzymi
stowami w danym fragmencie, natomiast w przypadku piesni autor utworu przy-
woluje przeciez caly tekst (albo jego cze$¢) na przestrzeni catego utworu — a nie
tylko w jego fragmencie. Druga: ,,zespot czynnikéw okreslajacych w nowym kon-
teks$cie stosunek piszacego do tekstu przejetego”. Co wiecej, to interpretant wi-
nien stwierdzi¢, jaki jest charakter owego ,,stosunku piszacego do tekstu pisanego”
(w ten sposob dopetniajac znaczeniowo Ow tekst), czy jest to cytat, aluzja, parodia
etc. A jest to istotne, bo bez tego stwierdzenia przesledzenie relacji intertekstowych
bytoby jedynie badaniem zrodet — a od tego odzegnywali si¢ autorzy dawniejszych
prac na temat intertekstualnosci. Oczywiste jest tez to, ze zrodta badac trzeba, by
dobrze uchwyci¢ owa relacje intertekstualng w dziele.

Konkludujgc rozdziat poswigcony stowu transformowanemu w muzycznym
konteks$cie, Agata Seweryn stwierdza, ze semantyka tekstu literackiego jest bardzo
wazna, bo réwniez na tej ptaszczyznie odbywa si¢ gra intertekstualna. Oprocz
transformacji semantycznych kompozytor niejednokrotnie wprowadza tez prze-
ksztatcenia werbalne, jezeli, oczywiscie, zdecyduje si¢ na owe przeksztatcenia.
Co wigcej, owa intertekstualno§¢ moze mie¢ charakter badz jawny, badz ukryty,
ale czesto jest to intertekstualno$¢ jednak jawna ,.hipertekst wymienia swoj hipo-
tekst wprost™¢. W przypadku gdy mamy do czynienia z intertekstualnoscia ukryta,
wowczas odbiorca nie wie, z jakiego zrodta czerpie kompozytor — brak jest ja-
kichkolwiek informacji o tek$cie umieszczonym w partyturze. Tworca moze tez
nada¢ utworom tytuly zupelnie inne, swoje, autorskie, niezwigzane z tytutami
transformowanych tekstow.

Magdalena Wasilewska-Chmura traktuje natomiast zwiazki muzyki i litera-
tury jako zwigzki dwoch medidw artystycznych. W swojej pracy?’ pyta ona o to,
jakie cechy tych sztuk wptywaja na koncepcje ich granic gatunkowych oraz
na przekraczanie tychze granic w strong intermedialnos$ci. Jedna z tych cech jest
przestrzennos¢, ktora badaczka wigze z procesem komunikacji.

w praktyce wykonawczej, funkcjonuje jedynie na ptaszczyznie paratekstualnej (tytut kompozycji).
W odniesieniu do Liszta, jezeli zatlozymy, ze na przyktad piesn Schumanna pt. Widmung, sparaf-
razowana przez tegoz kompozytora, nie jest znana stuchaczowi (zaznaczg, ze tekst piesni pojawia
si¢ w partyturze), to wowczas bedziemy mieli do czynienia z sytuacja analogiczng. Hejmej tego
rodzaju zabiegi nazywa ,literacka rekontekstualizacjg”.

3 A. Seweryn, dz. cyt., s. 91.

26 Tamze, s. 95.

2T M. Wasilewska-Chmura, Przestrzen intermedialna literatury i muzyki, Krakow 2011.
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Proba ustalenia metody badan interdyscyplinarnych:
Erlkonig — Goethe — Schubert — Liszt

Sposrod 700 utworéw Franza Liszta opracowania dziet innych kompozytorow
stanowig ok. 300 pozycji. Mozna je podzieli¢ na dwie grupy: pierwsza stanowig
fortepianowe wyciagi z partytur, ktore sa transkrypcjami sensu stricto, druga sa
natomiast parafrazy i fantazje, bedace wyrazem indywidualnego stylu kompozy-
torskiego Liszta. Kompozytor w swojej aktywnos$ci koncertowej byt niejako ska-
zany na tego rodzaju tworczos¢. Opracowania piesni Beethovena, Schuberta,
Mendelssohna, Chopina czy tez Schumanna dokonane przez Liszta zostaty zali-
czone przez Leszka Polonego do grupy pierwszej. Badacz sugeruje tym samym,
iz Liszt w tym wypadku dokonat jedynie przeniesienia piesni na grunt czysto mu-
zyczny®®. Teza ta wydaje si¢ dos¢ duzym uproszczeniem. Liszt bowiem w wielu
z tych dziet wykorzystuje srodki whasne, korzystajac obficie ze swojego warsztatu
kompozytorskiego oraz ze swoich pomystow. Struktura pies$ni tez niejednokrotnie
ulega rozbiciu, zgodnie z tym, co pisze Irena Poniatowska:

swobodne opracowania polegaja na wyzyskaniu tematu, tematéw lub fragmen-
tow kompozycji i poddaniu ich réznorodnym przeksztatceniom [...]. Kategoria
ta obejmuje wariacje, rozne formy fantazji, parafrazy, ilustracje [...]. Najczesciej
gatunki te opieraly si¢ na melodiach operowych i piesniowych [...]. Tematy te
sa tylko punktem wyjscia, niekiedy pretekstem do kreacji dzieta, ktore ma juz
wilasng architekture i zasady ksztattowania®.

Badaczka z jednej strony dokonata ogolnego podziatu opracowan na ,,wierne”
i,,swobodne”, a z drugiej przedstawita wnikliwg analize wigkszosci form stoso-
wanych przy opracowaniach®’. Wniosek wytaniajacy si¢ z analiz jest nastepujacy:

Wydaje sig, ze dla wigkszej jasnosci nalezy pod wzgledem formalnym podzieli¢

opracowania fortepianowe XIX wieku na trzy grupy:

1) przeniesienia dostowne, czyli transkrypcje struktury melodyczno-harmo-
niczno-rytmicznej utworu lub jego czgsci,

2) formy szeregujace odcinki, tematy z jednego lub kilku dziet, zblizone do pot-
pourri i prostej fantazji. Szczegdlnym rodzajem szeregowania jest cykl wa-
riacyjny jako forma regularnych nastepstw wariantéw jednego tematu,

2 L. Polony, Liszt, [w:] E. Dzigbowska (red.), Encyklopedia muzyczna. Cze$¢ biograficzna, t. V
(,KLL”), Krakéw 1997, s. 385, 388, 390. Do grupy drugiej badacz zalicza natomiast fantazje
na tematy z oper Aubera, Belliniego, Dionizettiego, Meyerbeera, Mozarta, Wagnera i innych.

2 1. Poniatowska, Muzyka fortepianowa i pianistyka w wieku XIX, Warszawa 1991, s. 311.

30 Tamze, s. 310-340. (Dalsze wnioski pochodza rowniez z tegoz opracowania).
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3) opracowania fantazyjne, swobodnie operujace materialem tematycznym, mo-
dyfikowanym za pomoca pracy tematycznej, techniki wariacyjnej i sSrodkow
fakturalnych3!.

Wazne jest takze to, ze przy opracowywaniu tematu lub tematéw z innych
dziet kompozytorzy wykorzystywali rowniez gatunki przejete z muzyki solowej
(bagatele, impromptus, kaprysy i inne).

Sam Liszt rozr6zniat dwa sposoby opracowywania: pierwszy to transkrypcja,
ktora wnosi nowe elementy (transkrypcja w sensie szerokim), drugi zas stanowi
transkrypcja jako przeniesienie dostowne piesni na fortepian (bo kompozytor wy-
powiedziat si¢ tutaj wlasnie o opracowaniach piesni). Trzeba zauwazy¢, iz stoso-
wana wowczas terminologia byta niejednolita, a granice gatunkowe do$¢ ptynne.

Utwor pod tytutem Krdl olch reprezentuje gatunek literacki o nazwie ,,bal-
lada”. Ballada miata najpierw swoje taneczne, a dopiero potem literackie dzieje.
Nazwa pochodzi od wtoskiego stowa ,,ballare” (tanczy¢) i oznacza prowansalska
piesn taneczna. Z Prowansji rozszerzyta si¢ na Wtochy i Francje¢ (XIV-XV w.)
i stata si¢ gatunkiem wylgcznie lirycznym z rygorami stroficznymi. Istniaty cztery
rodzaje ballad w zaleznosci od budowy zwrotki. Natomiast w zaleznosci od miejsca
powstania wyro6znia si¢ dwa typy ballady: francuski i wloski. R6znig si¢ one
przede wszystkim obsadg. We Francji tylko jeden glos byt wokalny, tenor byt zas
w fakturze dwuglosowej tworem instrumentalnym. Dla typu francuskiego bardziej
typowy byl trzyglos z instrumentalnym tenorem i kontratenorem*. We Wtoszech
wszystkie glosy zaopatrzone byly w tekst. Wyjatkowo pojawia si¢ tutaj trzygtos
— dominuje bowiem dwuglos?:.

Ballada romantyczna — jak pisza dalej autorzy opracowania — ma niewiele
wspolnego z balladg Sredniowieczna, ktora byta utworem kunsztownym, wyko-
nywanym na dworach, zwigzanym z liryka rycerska. Ballada XIX-wieczna, bedac
ballada romantyczna, sita rzeczy nawigzywata do ludowosci. Byta po prostu opra-
cowaniem tekstow balladowych3*. W romantyzmie — w zaleznosci od obsady —
wyr6znia si¢ trzy rodzaje ballad: 1) na glos solowy z towarzyszeniem instrumentu
(najczesciej fortepianu); 2) choralng a capella lub z towarzyszeniem instrumen-
talnym; 3) choralng z partiami solowymi. Najbardziej rozwinat si¢ — co oczywiste
— rodzaj pierwszy. Najprostszym typem ballady z tego rodzaju pozostaje ballada
zwrotkowa. Znacznie bardziej skomplikowana jest ballada przekomponowana
(analizowany utwor, Krol olch Schuberta, nalezy do tej grupy), w ktorej istnieje
mozliwos$¢ stosowania odcinkow dramatycznych.

3 Tamze, s. 316.

32 Zob. J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Pies#n, Krakow 1974, s. 128.
3 Tamze, s. 132-133.

3 Tamze, s. 263.
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Czym jest natomiast ballada literacka?

Wedlug Juliusza Kleinera ballada to ,,krotki wierszowany utwor epicki
na temat niezwyktego zdarzenia o zabarwieniu lirycznym i tendencji do drama-
tycznego, dialogowego ujecia”™. Owa definicja nie wyczerpuje jednak w petni
istoty gatunku. W balladzie szalenie wazna jest fabuta, w ktorej ujawnia si¢ inge-
rencja sit nadprzyrodzonych w los cztowieka. Drugim waznym czynnikiem, obok
fabuly, sa ostro skontrastowane postacie. W przywolywanej juz balladzie Goe-
thego beda nimi ojciec i syn. Ojciec reprezentuje typ racjonalisty, klasyka, pat-
rzacego przez ,,szkietko 1 oko” na otaczajaca go rzeczywistos¢, niedostrzegajacego
warto$ci duchowych, $wiata metafizycznego, $wiata ponadzmystowego. Skupia-
jacego wzrok jedynie na rzeczach materialnych, wierzacego rozumowi i temu, co
przekazuja mu jego zmysty. Oraz syn, ktory dostrzega co$ wigcej, ktory widzi
dalej, gtebiej, ktory posiada zmyst pozwalajacy na odkrycie tajemnic §wiata nie-
materialnego. Mozna by rzec: ufa uczuciu i wierze. Jest wigc reprezentantem my-
$lenia romantycznego.

Wazne w balladzie sg takze dwa plany akcji — ten widzialny dla narratora
(,,sceniczny”) oraz ten niewidzialny (,,zakulisowy”). Co ciekawe, antagonista
spokojniejszy pozostaje na planie scenicznym, natomiast ten mniej spokojny
na chwile znika ,,za kulisy”, aby powroci¢ i wprowadzi¢ ostre spigcie. W Krolu
olch antagonistg jest rowniez bohater tytutowy. To on znika za kulisy, by tam przy-
gotowac nowe ,,niespodzianki” — najpierw prosi, kusi, proponujac chtopcu zabawe
z jego corkami, potem grozi i w koncu zabiera chlopca przymusem. Kazde jego
pojawienie si¢ przynosi gwattowne spigcie. Glos syna jest za kazdym razem coraz
bardziej podniesiony i natadowany emocjami.

W narratorze (posta¢ wzigta z epiki) widoczne sg natomiast wszystkie trzy
wspomniane wyzej elementy ballady: epickos¢ (bo relacjonuje wydarzenia), li-
ryczno$¢ (bo zywo na nie reaguje 1 manifestuje swoje reakcje), dramatyczno$¢
(bo chetnie oddaje glos bohaterom).

Polski poeta, Mickiewicz, dostrzegt w tym gatunku potaczenie kolorytu lo-
kalnego, rodzimego z metafizyczng perspektywa bytu. U Wieszcza — podobnie,
jak u Goethego — natura nie jest ani mila, ani fagodna. Wpisana zostaje w nig prze-
strzen mitow i dziwow. Swiat natury taczy si¢ ze $wiatem ludzkim. (Idziesz nad
jezioro, a tam mtodzieniec cierpi wieczng kare.) Co wigcej, w $wiecie natury
mieszkajg duchy zle, ktore cheg cztowiekowi zaszkodzi¢ 1 z niezwykla radoscia
wymierzajg mu najokrutniejsze kary (w Lilijach zawinita tylko pani, ale zapada-
jaca sie cerkiew wchiania wszystkich obecnych)?®.

35 Zob. hasto Ballada, [w:] J. Bachorz i A. Kowalczykowa (red.), Stownik literatury polskiej XIX
wieku, Wroctaw 2002, s. 72-75.

3¢ Powyzsze interpretacje pochodza z ksigzki Aliny Witkowskiej, Mickiewicz. Stowo i czyn, War-
szawa 1986, s. 22-29.
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Przygladajac si¢ tekstowi ballady?” Goethego blizej, mozna stwierdzi¢, iz jest
on wyraznie rytmiczny. Wickszo$¢ stow to wyrazy krotkie, jednosylabowe (68%).
Sktania wiec do skandowania. Mozna w nim zaobserwowa¢ rowniez zabawe
uktadem glosek. W partiach Krola, w ktorych kusi on chtopca, wystepuje inten-
syfikacja glosek ,,m”, ,,n”, a wigc glosek o matej ilosci szmeru (wg Delattre’a)
i jednoczesnie bedacych gloskami stabymi (wg Dietha) oraz nosowymi i tagod-
nymi. W momencie gdy Krol olch przechodzi do grozby, pojawiaja si¢ gloski
wybuchowe ,,d”, ,,b”, ,,g”. Gloski natomiast ,,t”, ,.k”, ,,f’, bedac bezdzwigcznymi
(a wiec gluchymi wedle Dietha), uzyte w partii Syna, wzmacniajg aur¢ strachu
i niesamowitos$ci. We wlasciwosciach ekspresyjnych rowniez zachodza charakte-
rystyczne przesunig¢cia. W partii Ojca mamy gradacje zaniepokojenia. Dziecko
przechodzi z ciekawosci w placz. Krdl zaczyna od prosby, a konczy na grozbie.

Jak zatem ow tekst zostat przez Schuberta umuzyczniony?

Po pierwsze: wazny jest wybor tonacji g-moll, ktéra w muzyce kojarzy sie
ze $miercia, Z groza, z niesamowitoscia, z posgpnym, ciemnym nastrojem. Po dru-
gie: intonacja wiersza ma odbicie w melodii. Niech jako przyktad postuza pytania.
Schubert uwypukla je duzym skokiem interwatowym w gore: kwintg (takt 18) lub
seksta (takt 43-44):

Erl ké - nig nicht?
&, & & * o

Schubert, Erlkénig (t. 41-44)

Interpunkcja zdania i wersu pozostaje w zgodzie z kadencjami muzycznymi
(dla przyktadu w taktach 31-32 na koncowke wersu przypada kadencja: S z seksta
-D-T):

Arm, er faBt thn  si-cher, er hilt ihn  warm.
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Schubert, Erlkonig (t. 28-32)

37 Ustalenia dotyczace ballady Krdl olch zawdzigczam analizie Heleny Hryszczynskiej. Zob.: ,, Erlkoe-
nig” Goethego w piesniach Reichardta, Schuberta i Moniuszki, ,Muzyka i Liryka” 1991, t. 3, s. 59-69.
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Wersy zostaja regularnie oddane muzycznie — rozktadajg si¢ albo na osiem,
albo na cztery takty. Mamy zatem tutaj do czynienia z transpozycja $cistg, wedhug
terminologii Agaty Seweryn (zostaly zachowane cechy strukturalne oraz wersy-
fikacyjne wiersza, kompozytor nie odjat ani nie dodat, jak rowniez nie powtorzyt
zadnych stow, zachowat zasadg, iz jednej frazie muzycznej odpowiada jeden wer-
set wiersza, uzgodnit akcenty jezykowe z mocnymi czeSciami taktu w muzyce).

Mozna w tejze interpretacji piesniowej mowic takze o ilustracyjnosci, ktora
ujawnia si¢ szczegolnie w partii fortepianu (T,y) — chodzi o tetent konia oddany
srodkami czysto muzycznymi (triole) oraz o zmian¢ akompaniamentu na taneczny
w partii Kréla olch (mamy w tym miejscu przejscie z ostrych repetycji oktaw
na triole zbudowane z porozktadanych akordéw w ruchu wznoszacym i opadaja-
cym na zmiang). Schubert duzo tez poczynil w kontekscie nastroju. Sktadaja si¢
na niego: dynamika (szybkie tempo w zgodzie z tempem akcji utworu, co za tym
idzie, takze krotkie warto$ci rytmiczne), zmiany w zakresie wysokosci dzwiekow
sktadajacych sie na wokaliz¢ — Tm (w zakresie skali jednego gltosu wokalnego
kompozytor réznicuje wypowiedzi postaci: Ojciec §piewa najnizej, Dziecko coraz
wyzej i z wigkszymi emocjami) oraz zmiany napigcia (gradacja, a w punkcie kul-
minacyjnym krzyk). W warstwie ekspresyjnej pie$ni dziejg si¢ zatem wazne rzeczy.
Krdl $piewa najpierw tagodnym, naturalnym ptynnym glosem — neci, kusi, prze-
konuje, ale jego melodia wznosi si¢ coraz wyzej, by potem wybuchna¢ grozba.
Schubert zachowuje wigc prawdopodobienstwo psychiczne postaci, doskonale od-
daje muzycznie wzrastajace emocje. Kompozytor rzeczywiscie bardzo dobrze in-
terpretuje muzycznie tekst. Pozostaje on dla niego wazny i zawsze na pierwszym
miejscu. Srodki muzyczne stuza odpowiedniemu wyartykutowaniu tresci ballady.

Przechodzac do Liszta, nalezy stwierdzi¢, iz kompozytor wegierski dokonuje
przeksztatcen przede wszystkim na tle wokalizy (Tm) oraz akompaniamentu (T, ).

W zakresie akompaniamentu Liszt przejmuje podstawowy jego zrab me-
lodyczno-rytmiczno-muzyczny. Zwicksza jednak mas¢ brzmieniowa, wprowa-
dzajac w lewej rece oktawy, ktorych u Schuberta nie ma, pojawiajg si¢ takze
dodatkowe okreslenia wykonawcze (agitato, dramatico):

Presto agitato
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Schubert/Liszt, Erlkonig®® (t. 1-4)

38 Franz Liszt — Klavierwerke, Band 9: Lieder-Bearbeitungen fiir Klavier zu zwei Handen, Peters, Leipzig.
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Liszt podaza takze za zmiang rodzaju akompaniamentu w momencie, w kto-
rym Krol olch méwi o $§piewach, zabawach i tancach®:
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Schubert/Liszt, Erlkénig (t. 81-83)

Kompozytor w niektorych fragmentach takze zmniejsza mas¢ brzmieniowg
poprzez redukcje oktawy do jednego dzwieku (chodzi o partie lewej reki®?), jak
w tym przyktadzie:

Der Erikonig
Du lie - bes Kind, komm
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Schubert/Liszt, Erlkénig (t. 67-69)
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Zabiegi Liszta koncentrujg si¢ rowniez na uintensywnieniu partii akompa-
niamentu, na wzbogaceniu jej w nowe walory wirtuozowskiej techniki. Dalej
w przebiegu parafrazy nastgpuje rozbudowywanie akompaniamentu w kierunku
stylu wirtuozowskiego: dodawanie arpeggiow, przemiany rak (technika trzech rak
Thalberga), zdwajanie oktaw, dopisywanie skomplikowanych pasazy — stowem
uaktywnia Liszt wszystkie znane mu sposoby na sprawienie, by utwor stat si¢
wirtuozowskim popisem. Zachowuje przy tym melodie, takze piesn jest zawsze
rozpoznawalna, tekst poetycki (zwigzany z Schubertowska melodia) zawsze pod-
skornie obecny.

3 Kompozytor doktada tutaj takze akompaniament do prawe;j reki na drugg i trzecig triole.
W tym wypadku moze réwniez chodzi¢ o wzgledy technicznie — niemozliwy okazuje sie skok
o oktawe na drugg i trzecig 6semke w trioli w tak szybkim tempie).
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W zakresie melodyki Liszt rowniez dokonuje kilku zmian. Po pierwsze, po-
dobnie jak w akompaniamencie, zwicksza mase¢ brzmieniowg poprzez zdwojenie
linii melodycznej interwalem oktawy. Juz na poczatku parafrazy:

Wer rei . . tet so spit durch Nacht und
fc i e
b ; e e ey e S

ol

Schubert/Liszt, Erlkénig (t. 15-18)

Kompozytor stosuje tez w tym fragmencie technike krzyzowania ragk (melodia
przechodzi z r¢ki lewej do prawej). Po drugie: czesto linia melodyczna (Tm) nie
jest u Liszta najwyzszym glosem — inaczej niz w oryginale. Przesledzmy zatem
melodyke w partii Ojca oraz Krola olch, bo tutaj kompozytor dokonuje istotnych
przeksztatcen. W oryginale Schubert, jak wiemy, sprébowat z nieztym skutkiem
przetozy¢ na jeden glos wokalisty partie czterech osob (Narratora, Ojca, Syna
1 Krola olch), ale poniewaz skala glosu jest bardziej niz fortepianu ograniczona,
totez nie ma u niego w piesniowej interpretacji zmian rejestru.

U Liszta sprawa wyglada inaczej. W zwigzku z duzymi mozliwos$ciami for-
tepianu pod wzgledem réznicowania wysokosci (szeroki rejestr) kompozytor
moze sobie pozwoli¢ na umieszczenie partii Kréla znacznie wyzej niz w piesni:

Der Erikonig
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Schubert/Liszt, Erlkénig (t. 67-73)
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Autor parafrazy kaze ponadto fragment ten wykona¢ przy zastosowaniu le-
wego pedatu oraz leggiero w dynamice pianissimo. Pojawiaja si¢ zatem nowe
muzyczne sensy w stosunku do pie$ni Schuberta. Liszt nie idzie tutaj jedynie
za semantyka obecng w pie$ni, zwraca si¢ ewidentnie ku tekstowi, jakby przekor-
nie chcac pokazad, ze moze zrobic lepiej, ze jego interpretacja tekstu ballady jest
glebsza, bardziej wnikliwa. Liszt proponuje, by Krol olch przemawiat 1Zej, lotnie;j,
bardziej falujaco, a zarazem bardziej ,,nie z tego $wiata”. Z innym bohaterem,
Ojcem, sprawa wyglada jeszcze inaczej. Liszt przeniesie jego parti¢ nizej, do klu-
cza basowego (to wyraz racjonalizmu o$wieceniowego, trzymania si¢ w zyciu
materii, niedostrzegania innego §wiata, drugiej rzeczywistosci).

Wida¢ wigc wyraznie, ze Liszt oprocz tego, ze przeksztalca materiat mu-
zyczny, to dokonuje rowniez reinterpretacji tekstu literackiego. U Liszta da si¢
zauwazy¢ zmiang charakteru relacji intermedialnej: z formy zintegrowanej tworzy
forme¢ roztaczng. Tekst literacki funkcjonuje u niego na poziomie partytury.
Obecny jest jedynie dla pianisty, by¢ moze po to, by mogt on lepiej zinterpretowac
utwor poetycki. Wedlug koncepcji Andrzeja Hejmeja na ten rodzaj zwigzku mozna
by byto spojrze¢ jako na najdalej idace zintegrowanie tekstu literackiego z tekstem
muzycznym w partyturze. Stanowi on ,,odniesienie intersemiotyczne” i wlasciwie
funkcjonuje jedynie na plaszczyznie paratekstualnej (bo dostepny dla stuchacza
jest tytut dzieta oryginalnego — jezeli zatozymy, ze stuchacz nie zna tekstu
piesni)*.

Der Lindenbaum — Miiller — Schubert — Liszt

Przyjrzyjmy si¢ jeszcze jednej parafrazie, tym razem piesni do tekstu Wil-
helma Miillera. Piesn t¢ Marcin Trzg¢sior zalicza do utwordw reprezentujacych
gatunek elegii i wiaze ja z rozprawg F. Schillera pt.: O poezji naiwnej i sentymen-
talnej*. Wedtug Schillera w elegii dominowato przedstawienie ideatu, ktory raz
ukazywata ona jako utracony (elegia wtasciwa), a innym razem jako odzyskany
(idylla). Utwor Miillera bedzie tu przyktadem elegii wtasciwe;.

Skupmy si¢ na gatunku. Elegia jest gatunkiem liryki Zatobnej, jest to piesn
lamentacyjna bliska trenom, a jej wykonanie miato miejsce podczas pogrzebu.
Pozniej, juz w starozytnym Rzymie, rozwingla si¢ przede wszystkim elegia mi-
tosna, operujaca, podobnie jak ballada, elementami narracyjnymi. Czestokro¢ wy-
razata ona zal po utracie szczeScia czy tez tesknote do oddalonej kochanki*’. Muzg

41 Zob. A. Seweryn, dz. cyt., s. 89-90. Zob. takze przyp. 14.

42 Zob. M. Trzgsior, Piesni drzemiq w kazdej rzeczy. Muzyka i estetyka wezesnego romantyzmu nie-
mieckiego, Wroctaw 2009, s. 209-211 oraz 238-244.

B M. Grzedzielska, Elegia, [w:] Stownik literatury polskiej XIX wieku, Wroctaw 2002, s. 223-225.
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elegii w starozytnej Grecji byla Euterpe, majaca za swoje godto flet (przy wtorze
tegoz instrumentu recytowano omawiany gatunek liryki). Elegia nowozytna
znacznie rozszerza swoja tematyke — to utwor utrzymany w tonie skargi, doty-
czacy spraw osobistych, problemow egzystencjalnych, takich jak przemijanie,
$mier¢, mito$¢*. Jeden z polskich teoretykow literatury napisal, iz elegia jest ,,li-
ryka rozpamietywania”, ktora zwraca si¢ ,.ku chwilom minionym, aby za nimi
tesknié, zalowac lub je w ogdle rozpamietywac”*. Silg elegii jest zatem jej tema-
tyka. Co wigcej, w romantyzmie wyroznia si¢ takze elegie wizyjne (tu nalezy
wymieni¢ chociazby utwory Byrona: Sen, Widzenie), w ktorych wizje motywo-
wata konwencja snu, potaczona czestokro¢ z romantycznym nastrojem, ludowo-
$cig, tajemniczos$cia, groza oraz wzmocnionym elementem fikcjonalnym. W XIX
wieku powstawaty tez elegijne dumania i medytacje, ktore mialy niezwykle in-
tymny charakter i nie byly przeznaczone do druku®.

Der Lindenbaum

Am Brunnen vor dem Thore
Da steht ein Lindenbaum:

Ich trdumt’ in seinem Schatten
So manchen siissen Traum.

Ich schnitt in seine Rinde
So manches liebe Wort;
Es zog in Freud und Leide
Zu ihm mich immer fort.

Ich musst” auch heute wandern
Vorbei in tiefer Nacht,

Da hab’ ich noch im Dunkel
Die Augen zugemacht.

Und seine Zweige rauschten,
Als riefen sie mir zu:

Komm her zu mir, Geselle,
Hier findst Du Deine Ruh’!

Die kalten Winde bliesen
Mir grad’ ins Angesicht;

4 Zob. J. Stawinski, Elegia, [w:] M. Glowinski, T. Kostkiewiczowa, A. Okopien-Stawinska, J. Sta-
winski, Sfownik terminéw literackich, Wroctaw 1989, s. 117.

4 T. Ziemba, cyt. za.: M. Grzedzielska, dz. cyt., s. 223.

46 Zob. M. Grzedzielska, dz. cyt., s. 224.
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Der Hut flog mir vom Kopfe,
Ich wendete mich nicht.

Nun bin ich manche Stunde
Entfernt von jenem Ort,

Und immer hor’ ich’s rauschen:
Du fandest Ruhe dort!%’

Wiersz jest niezwykle bogaty w symbolike. Ale najpierw omowmy warstwe
dostowng. Mamy oto ,,bohatera”, okreslajacego siebie mianem ,,nocnego wed-
rowca”. Podmiot liryczny niegdys, przy studni, ktorg dobrze zna, ktorej lokalizacje
opisuje (,,przed bramga”), w cieniu lipy $nit niejeden stodki sen, za$ na korze
drzewa wycinat niejedno stodkie stowo (pewnie stowo mitosne, by¢ moze imie
kobiety). Teraz jedynie przechodzi koto owej lipy. W liryku panuje nastrdj nocy,
przygnebienia i smutku. Cisze przerywa wiatr oraz odgtos szeleszczacych galezi.
Mimo oddalenia podmiot liryczny ciagle styszy szum tytutowe;j lipy, i jakby gtos,
mowiacy: ,,tu znalaztbys ukojenie”. W wierszu pojawia si¢ typowa sceneria lite-
ratury romantycznej: noc, szum, wiatr, chtod, sennosé¢, wedrowka. Za kazdym
z tych okreslen idzie rozbudowana i wieloaspektowa symbolika. Przede wszyst-
kim lipa (a wigc tytul) byta jednym z drzew (obok debu), czczonych przez lud
Germanow. Wida¢ zatem wyrazny zwigzek z romantyczng ludowoscig. Samym
drzewom wiele si¢ wowczas przypisywato. Jak podaje Kopalinski:

Drzewo jest symbolem wzrostu, drabiny do nieba, osi $wiata, kolumny niebian-
skiej, zycia kosmicznego; stworzenia; boskiej gwarancji odnowy, prawa lub
ducha boskiego, jednos$ci organicznej; sprawiedliwosci; wielkosci, krolewsko-
$ci; pickna, poezji; wiedzy; kary, szubienicy, krzyza; schronienia, azylu;
odkupienia; mitosci, ofiary; wrozby; statosci; nadziei; szlachetnos$ci; pokoju;
bogactwa; energii, radosci; madrosci; czci; cztowieka; zycia psychicznego; zdro-
wia; fallusa, ptodnosci, genealogii rodu, dtugowiecznos$ci, odrodzenia, odmto-
dzenia; zycia i $mierci, zwycigstwa zycia nad $miercig, zmartwychwstania,
nie$miertelnosci; wérod roslin odpowiednik Iwa migdzy zwierze¢tami; siedziba
elfow, duchow, chochlikow, krasnoludkow. Jako najpotezniejsza roslina sym-
bolizuje w wielu kultach istoty boskie albo miejsce przebywania bogow i dlatego
bywa przedmiotem czci, zwlaszcza jako potaczenie podziemnych sit chtonicz-
nych (przez korzenie) i niebianskich sfer kosmicznych (korona) z zyciem
na ziemi (pien); rozumiane czg¢sto jako wyobrazenie osi §wiata, na ktorej si¢ on
wspiera®®,

Y7W. Miiller, Der Lindenbaum, cyt. za.: M. Trzgsior, dz. cyt., s. 239.
®W. Kopalifiski, Sfownik symboli, Warszawa 1990 (tu hasto: Drzewo).

133



KAMIL J. WEGOREK

Wida¢, ze jest to symbol bardzo pojemny i wieloznaczny. Do powyzszego
katalogu mozna by dodac to, iz roztozyste gatezie drzewa moga symbolizowac
kobiete, w tym roéwniez matke. Jezeli pojdziemy ta droga, to oczywiste okaze sig,
ze utwor operujacy ludowymi odniesieniami bedzie mogt opisywaé utracong mi-
tos¢ podmiotu lirycznego. Wowczas stanie si¢ jasne to, iz utwor ten doskonale
wpisuje sie w cykl piesni Schuberta, nie tylko pod wzgledem motywu wedrowki
bohatera, ale przede wszystkim w konteks$cie nieodwzajemnione;j i nieszczesliwej
mitos$ci.

Jezeli natomiast zinterpretujemy symbolike drzewa jako potaczenie nieba
7 ziemia, zycia ze $Smiercig (istnieje przeciez w Biblii drzewo poznania dobra
i zta, ktore przyniosto cztowiekowi §mierc¢), wowczas bedziemy mogli wlaczy¢
interpretacj¢ Schopenhauerowskya. Czlowiek zatem, podmiot liryczny, pragnie
wroéci¢ tam, skad wyszedt, zanim si¢ narodzit — idea wiecznego powrotu. A powrot
do stanu ,,przed” cze¢sto u filozofa taczy si¢ ze snem (w wierszu rOwniez mamy
atmosfere oniryzmu, mimo iz bohatera otrzezwia zimny powiew wiatru).

W budowie wiersza da si¢ dostrzec regularnos¢ wersyfikacyjna. Wiersz ope-
ruje powtarzajaca w okreslanym uktadzie liczbg sylab: 7 — 6 — 7 — 6. Wersy sa
wigc dos¢ krotkie (przypomng jedynie, ze typowa elegia operuje znacznie dhuz-
szym wersem 11- lub 13-zgloskowcem, a wiec wierszem pojemnym), co moze
wynika¢ z proby stylizacji na utwor prosty, ludowy. Co wigcej, mamy tu takze
stale miejsca akcentowe (utwor reprezentuje system wersyfikacyjny sylabotonik
i operuje stopa o nazwie trochej (_/ ) — sylaba akcentowana i sylaba nieakcen-
towana). Podobnie jak ballada Goethego, wiersz jest wyraznie rytmiczny i sklania
wrecz do skandowania.

Interpretacja Schuberta skupita si¢ na kilku elementach. Po pierwsze — jak
zauwazyt Marcin Trzgsior — architektonika piesni odpowiada trzem fazom utworu
($wiat marzen — Swiat realny — powrot do Swiata marzen). Schubert §wiat marzen
oddat za pomocg tonacji durowej, natomiast $wiat realny uzyskat odzwierciedlenie
w molu.

Co wazne, tutaj — w $wiecie realnym — Schubert zmienia akompaniament.
Pojawiajg si¢ zatem prawie same oktawy — jakby symbol pustki — oraz skoki seks-
towe z akcentem na dwa i zmiang rytmu (na rytm punktowany), bedace indekso-
waniem (wedle okreslania Bristigera) marszu. Akompaniament oddaje wrazenie
cigzaru — to wyraz pustki egzystencjalnej. Gdy zas bohater zamyka oczy, wowczas
ponownie pojawiajg si¢ wypelnienia tercjowe (petne akordy), przenoszac shucha-
cza w obrgb sennego marzenia. W strofie pigtej widac¢ jednak nastepng zmiane.
Zimny wiatr wieje bohaterowi prosto w twarz, a w muzyce pojawia si¢ chroma-
tyka oraz niczym nieprzerwane pochody triolowe. Do tego dochodzi okreslenie
wykonawcze crescendo (jedne z nielicznych w utworze) oraz forte (to punkt kul-
minacyjny piesni):

134



Miedzy muzyka a literatura. Franciszka Liszta...
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Schubert, Der Lindenbaum (t. 44-49)

Ciekawym zabiegiem wykorzystanym przez Schuberta w tej piesni jest za-
stosowanie (zaraz na poczatku) motywu muzycznego przypominajgcego odglos
instrumentow detych (rogdw, fletow, trabek). Jak wiadomo, rogi kojarzg si¢ z po-
cztylionem, flety zas$, jak juz wezesniej wspomniatem, byly wykorzystywane pod-
czas wykonywania elegii, bedac jednoczesnie atrybutem patronki tego gatunku —
Euterpe. Marcin Trzesior interpretuje ten pomyst, jako wyraz refleksyjnosci, wg
niego jest to uwydatnienie przestrzeni duchowej, czy tez symbol oddalenia i przy-
wotywania jednocze$nie®. Moze to by¢ rowniez symbol marsza, pochodu ku nie-
znanemu, moze ku $mierci. Kompozytor we wstepie nasladuje takze srodkami
muzycznymi szumiaca lipe (za pomoca szesnastkowych triol).

Z punktu widzenia teorii zwigzkow intertekstualnych Agaty Seweryn wazna
jest obserwacja, iz Schubert powtarza ostatni werset w koncowce piesni, w ten
sposob zwiekszajac czgstotliwosé wystapienia wyrazen: ,,ciagle stysze ten szum:/
Tu znalaztby$ ukojenie!”. W zwiazku z powyzszym piesn bytaby ucielesnieniem
»transpozycji persewerujacej”’, charakteryzujacej si¢ tym, iz kompozytor w nie-
wielkim stopniu ingeruje w tekst (dopuszczalne sg powtdrzenia wyrazu czy
wersu), natomiast pod wzgledem przeniesienia systemu metrycznego w obreb
medium muzycznego, da si¢ zauwazy¢ symetrycznos¢ obydwu mediow. Kompo-
zytor, by odda¢ muzycznie wers krotki, zastosowal metrum o matej pojemnosci
pod wzglgdem liczby glownych wartosci rytmicznych (*/,), pozostat takze w zgo-
dzie z podziatem na wersy oraz uwzglednit pauzy (zardbwno te wewnatrz-, jak
1 zewnatrzwersowe).

¥ M. Trzgsior, dz. cyt., s. 241.
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Zwrocémy si¢ zatem ku muzycznej parafrazie Franciszka Liszta.

W sferze akompaniamentu Liszt, podobnie jak przy umuzycznieniu anali-
zowanej wczesniej piesni, przejmuje podstawowy zrab melodyczno-rytmiczno-
-muzyczny. Zaraz na poczatku wprowadza jednak tryl, dodatkowo reinterpretujac
tytut. Schubert oddat ruch lipy na wietrze jedynie triolami, Liszt wprowadza tryl
w kluczu basowym i w ten sposob uzyskuje wigksza migotliwosc¢, ruchliwosc,
naddaje element ruchu. Odgtosy trabek przenosi natomiast oktawe wyzej w sto-
sunku do oryginatu, rozszerzajac znacznie skalg utworu i wykorzystujac mozli-
wosci brzmieniowe fortepianu. U Liszta, zgodnie z sugestia Marcina Trzgsiora,
dotyczaca wyktadni tegoz motywu, z wieksza mocg 1 intensywnoscia uwidacznia
si¢ tesknota za przesztoscig. Dodatkowo, poniewaz motyw ten jest wyzej, mozna
go interpretowac jako tesknote za metafizyka, albo po prostu za mitoscia, ktora
dla romantyka jest uczuciem niebianskim, taczaca go ze sferg sacrum. Wegierski
kompozytor zwicksza takze liczbe tychze motywow, sa one dla niego do$¢ wazne.
W dalszym przebiegu utworu Liszt nie zachowuje akompaniamentu z oryginatu.
Tutaj juz daje si¢ ponie$¢ swojej fantazji. Zamiast rytmu triola — 6semka z kropka
i szesnastka w partii lewej reki pojawiajg si¢ trzydziestodwojki, dodac trzeba,
silnie schromatyzowane w ruchu wznoszacym — to juz nie wiatr, to porywiste
wietrzysko, wrecz burza. Melodia w tym fragmencie zostaje oddana akordowo
(to réwniez naddanie w stosunku do piesni Schuberta):
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Schubert/Liszt, Der Lindenbaum (t. 25-31)

Liszt zupelnie zatem zmienia charakter tego fragmentu, fragmentu, w ktorym bo-
hater odczuwa realno$¢ rzeczywistosci, w ktorym na chwilg wychodzi z marzenia.
W kolejnym fragmencie tekstu i piesni (zwrotka czwarta: ,,Und seine Zweige
rauschten”) Liszt rowniez nie idzie za wskazéwkami Schuberta. Powrot do marzen
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kompozytor parafrazy oddaje, wykorzystujac sekstole. Pomija zatem Liszt inter-
pretacje Schuberta, w ktérej w tym fragmencie muzycznie zostajg oddane zme-
czone kroki wedrowca, jego oci¢zato$¢ i wyczerpanie. Jeszcze jedng innowacja
Liszta jest zmiana tonacji we fragmencie odpowiadajacym piatej zwrotce (,,Die
kalten Winde bliesen”) — Liszt powraca do e-moll, Schubert juz do konca utworu
pozostaje przy E-dur. Tutaj znika melodia, natomiast pojawia si¢ improwizacja.
To erupcja sit nieprzychylnej przyrody oraz pokaz ogromu jej niszczycielskiej
mocy. Kompozytor wegierski znacznie uintensywnia kulminacje utworu, stosujac
tryle, roztozone akordy, kaskady oktaw, tremolanda, polirytmie. Fragment ten jest
dla Liszta krzykiem rozpaczy:

Schubert/Liszt, Der Lindenbaum (t. 55-59)

Melodie umieszcza Liszt nie zawsze na gérnym planie. Czestokro¢ — o czym
wczesniej wspomniatem — znajduje si¢ ona w srodku pomiedzy dwoma glosami
akompaniujgcymi. W tej parafrazie, by zapis byt wyrazny, zastosowat kompozytor
trzy pieciolinie:
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Schubert/Liszt, Der Lindenbaum (t. 8-12)
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W powyzszym fragmencie wokaliza zostata umieszczona w kluczu basowym,
by¢ moze w celu pokazania perspektywy schodzenia w dot, w strong wnetrza
studni. W stron¢ materii nieozywionej (jak powiedziatby Schopenhauer).

W zakresie melodii warto rowniez dodaé, ze Schubert oszczedny jest w okre-
$lania wykonawcze, Liszt odwrotnie — bardzo szczegdétowo przedstawia swojg
wizje¢. Pojawiajg si¢ okreslenia: semplice, marcato, dolcissimo armonioso, sotto
voce 1 inne.

Podsumowujac, trzeba stwierdzi¢, iz na przyktadzie tej parafrazy widac
dobrze, ze Liszt zaproponowat inng koncepcj¢ oddania tekstu w muzyce. Znacznie
uintensywnit emocje, jak roéwniez dotozyt swoje odrgbne interpretacje — odgtos
rogu, sekstole w akompaniamencie w miejsce triol. Liszt jest zatem wnikliwym
czytelnikiem. Nie przejmuje od Schuberta wszystkich jego pomystow. Parafraza
staje si¢ utworem osobnym, luzno zwigzanym z pierwowzorem.

Zakonczenie

Z przeprowadzonych analiz wyltania si¢ wniosek, iz parafrazy piesni innych
kompozytoréw dokonane przez Liszta stanowa nowy rozdziatl w historii muzyki
fortepianowej. A jej znaczenie nalezy rozpatrywaé rowniez w konteks$cie teorii
muzyki programowej.

Owszem, mozna Lisztowi zarzuci¢, ze wykorzystat cudze pomysty, bo brak
mu byto wlasnych, to samo przeciez mowiono o Stowackim, ktéremu przypisy-
wani ,,.bluszczowato$¢”, ale faktem jest to, iz Liszt wlozyt w parafrazy omowio-
nych piesni, i nie tylko tych omdéwionych, duzo swoich wlasnych emocji oraz
wiele pomystowosci. Liszt czestokro¢ poprzez opracowanie piesni odswiezat
jej interpretacje, pokazywat, iz utwor mozna czytaé inaczej, i co wigcej, ze row-
niez muzyka, podazajac za tekstem, moze znacznie uintensywni¢ swoje wlasne
tresci.

Liszt wykryt, zapewne nieswiadomie, iz zwigzek muzyki z literaturg w piesni
jest zupetnie innego rodzaju zwigzkiem niz ten, w ktorym tekst pozostanie w sfe-
rze potencjalno$ci. Zauwazyl, ze 6w tekst egzystuje na zupelnie innej plaszczyz-
nie. Jak wcze$niej wspomniatem, parafraza bedzie realizacja formy roztaczne;,
w ktorej istnieje mozliwo$¢ rozdzielenia elementoéw, ale nie bez utraty pewnych
znaczen. Piesh natomiast traci swg tozsamos¢, jezeli pozbawimy jg poezji. Liszt
chciat — jak mniemam — by muzyka pozostata czysta, ale jednocze$nie, by wzbo-
gacita si¢ w tresci metafizyczne, czy tez szerzej — filozoficzne — obecne w tekscie.
I to, by¢ moze, staneto u poczatku procesu tworczego.
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Streszczenie

Miedzy muzyka a literatura
Franciszka Liszta fortepianowa parafraza pie§ni romantycznej
— ku analizie interdyscyplinarnej

Powyzszy artykut zajmuje si¢ zwigzkami literatury z muzyka (muzyki z literatura).
A wigc relacjg dwoch odrebnych mediéw. Punktem docelowym jest tutaj proba zbadania
owej relacji na materiale fortepianowych opracowan pie$ni Schuberta dokonanych przez
Franciszka Liszta. Do doglebnej analizy zostaty wybrane dwa utwory: Krol olch (utwor
wczesny w tworczosci Schuberta) oraz Lipa (z cyklu Podroz zimowa) — reprezentujaca
dojrzaty okres tworczosci autora ponad szes$ciuset piesni.

Badanie zwigzkow liryki i muzyki najpierw w piesni, a potem w parafrazie nie jest
zadaniem tatwym, gdyz wymaga ono szczegdlnego rodzaju ogladu, w ktorym zadna
ze sztuk nie moze zosta¢ pokrzywdzona. Praca jest zatem préba dokonania analizy i in-
terpretacji intermedialnej, w ktora zaangazowane beda trzy formy artystycznego przekazu:
utwor poetycki, piesn Schuberta oraz, na koncu, opracowanie tejze piesni.

Praca ta przynosi probe dokonania analizy intermedialnej. Analizy zakre§lonej dos¢
szeroko. Wychodzimy bowiem od tekstu i wykrywamy mozliwie wszystkie jego konteksty
wraz ze zwroceniem uwagi na strong architektoniczng. Bez tekstu poetyckiego — po-
wiedzmy szczerze — nie istniataby ani pie$n, ani nastepujaca po niej parafraza. W dalszej
kolejnosci zwracamy si¢ ku piesni, badajac, jakie strategie intertekstualne wykorzystat
kompozytor i ktore z wtasciwosci tekstu oddal w muzyce, a ktore pominat. Na koncu sku-
piamy si¢ na samej parafrazie Liszta. Zastanawiamy si¢, jakich tu zabiegéw intermedial-
nych dokonuje kompozytor (bierzemy pod uwage akompaniament oraz wokalizg) oraz
jakie tresci wprowadza niezaleznie od bgdacej punktem wyjscia piesni. Opracowania
Liszta, naszym zdaniem, odwotuja si¢ bowiem nie tylko do parafrazowanego utworu, ale
przede wszystkim stanowig interpretacj¢ samego tekstu poetyckiego. Totez mozna $miato
powiedzie¢, ze Liszt wraca w nich do poezji, szukajac nowych w niej znaczen. Probe po-
kazania tegoz powrotu stanowi niniejsza praca.

Summary

Between music and literature
Franz Liszt’s piano paraphrase of a romantic song
— towards an interdisciplinary analysis

The present article is concerned with the connection of literature with music (music
with literature), that is the relationship between two distinct media. It aims at investigating
the said relationship on the basis of Franz Liszt’s piano treatments of Schubert’s songs.
Two pieces were selected for an in-depth analysis: The King of Alders (one of Schubert’s
early works) and The Linden Tree, which represents the mature period of the author of
more than six hundred songs.

Exploring the connection between lyric poetry and music first in a song and then
in a paraphrase is not an easy task, for it requires a particular approach to examination, in
which none of the arts must be wronged. Therefore, this work is an attempt to perform
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an interdisciplinary analysis and interpretation which engages three forms of artistic
expression: poetry, Schubert’s song and, finally, the treatment of this song.

This work constitutes an attempt to perform an interdisciplinary analysis. A rather
broad analysis, for we start with the text and uncover all of its possible contexts; we also
turn our attention to the architectural side. Without poetry — let us be honest — neither the
song nor the following paraphrase would exist. Then we turn to the song, examining the
intertextual strategies employed by the composer, and which of the text’s characteristics
he expressed in his music and which he did not. At the end, we focus on Liszt’s paraphrase
itself. We consider the intermedial efforts the composer makes (taking into account
the accompaniment and vocalisation), and the contents he introduces regardless of the
song which is the point of departure. Liszt’s treatments, according to us, refer not only to
the paraphrased piece, but predominantly constitute an interpretation of the poem itself.
Therefore, it is fair to say that Liszt returns to poetry, searching it for new senses. The
present work constitutes an attempt to demonstrate this return.



