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Preludium
(semiotyka egzystencjalna Eero Tarastiego i jej gtdwne zatozenia)

W pierwszym rozdziale swojej ksiazki Existential Semiotics (2000) Eero
Tarasti kresli rodzaj manifestu, w ktérym w szesciu punktach wskazu-
je najwazniejsze zalozenia (i powody powstania) semiotyki egzystencjal-
nej. Na poczatku zaznacza, ze jego propozycja powstata, poniewaz kla-
syczna semiotyka wywodzaca sie z dziedzictwa Pierce’a i de Saussure’a,
a ukonstytuowana w pracach Lévi-Straussa, Greimasa, Barthes’a, Foucau-
Ita, Krisitevej czy Eco zaczela sie wyczerpywac i zbyt daleko odeszta od
czlowieka®. Zaznaczyl jednak, ze to jeszcze nie system, ale zbior tez, ktére

1 Tekst powstal w ramach projektu profesora Eero Tarastiego: Transcending Signs —
approaches to the existential semiotics (Musical Signification Project, Academy of
Cultural Heritages). Drukiem artykul ukazat si¢ jako Beyond the signs: Art and
Artist’s Life in Hector Berlioz opus 14, w ksiazce Transcending Signs - Essays in Exi-
stential Semiotics. Prezentowana obecnie wersja zostala zmodyfikowana wzgledem
poprzedniej — poszerzona o sekcje wstepna i bardziej rozbudowang analize dzieta
Hektora Berlioza w kontekscie koncepcji endo- i egzo-znakow.

2 Zob. E. Tarasti, Existential Semiotics, Indiana University Press, Bloomington 2000,
s. nlb.
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powstaly intuicyjnie w umysle badacza’®, a ktore, dodajmy, przez kolejne
dwadziescia lat wracaty w jego refleksji, ulegajac modyfikacjom i rozsze-
rzeniom.

Warto zaznaczy¢, ze ksigzka Eero Tarastiego zostata bardzo szczegod-
fowo oméwiona przez Marie Piotrowska i Anne Czekanowska w dwdch
obszernych artykutach recenzyjnych opublikowanych w ,,Muzyce” z 2003
roku®. Ponadto w 2006 roku na tamach tego samego czasopisma ukazat
sie tekst finskiego badacza przyblizajacy najwazniejsze zalozenia semioty-
ki egzystencjalnej i jej potencjal w badaniach muzycznych, szczegdlnie jej
zastosowanie dla analizy muzycznej ukierunkowanej filozoficznie, zmie-
rzajagcej w strone transcendencji’.

Mozna zatem uznaé, ze najwazniejsze zalozenia semiotyki egzysten-
cjalnej Eero Tarastiego sa dostgpne w jezyku polskim od niemal dwéch
dekad i, nawet jesli nie s3 dobrze znane, to funkcjonuja w obiegu nauko-
wym. Spojrzmy zatem skrétowo na jego najwazniejsze postulaty wylozone
w rozdziale otwierajacym czes$¢ pierwszg (Philosophical Reflections), zaty-
tulowanym wymownie On the Path of Existential Semiotics i na kilka poz-
niejszych uzupelnien oraz modyfikacji dokonanych przez Autora.

Glownym zalozeniem jest idea, Ze semiotyka powinna obejmowac

~wszechswiaty cigglych zmian, w ktérych wszystko jest w ruchu. Nic nie
jest stale, schematyczne czy niezmienne”®. Zmienne i ptynne s3 tez punk-
ty odniesienia zaréwno dla podmiotu, jak i dla znaku. Do tego bardzo istot-
ny jest moment miedzy tym, co stale i uniwersalne a tym, co przej$ciowe.

3 Por.tamze, s. 3.

Zob. M. Piotrowska, Eero Tarasti: Existential Semiotics. Bloomington 2000, ,,Muzy-
ka” 2003, t. 48, nr 1, s. 103-108 oraz A. Czekanowska, Eero Tarasti: Existential
Semiotics. Bloomington 2000, ,Muzyka” 2003, t. 48, nr 1, s. 108-118.

5 Zob. E. Tarasti, Egzystencjalna i transcendentalna analiza muzyki, przekl. z jez. ang.
S. Zabiegliniska, W. Bonikowski, ,,Muzyka” 2006, nr 4, s. 73-115. Mozna tu nadmie-
ni¢, ze analizy wybranych utworéw muzycznych i aplikacje semiotyki egzysten-
cjalnej na grunt badan nad dzielem muzycznym obecne sg juz w ksigzce z 2000 r.
Jednak nie zostaly one wyszczegélnione z tekstu, wystepuja w potaczeniu z reflek-
sja bardziej ogdlng i w powigzaniu z przykladami zaczerpnietymi z innych sztuk.
W artykule opublikowanym w ,,Muzyce” Tarasti pokazuje zastosowanie semiotyki
egzystencjalnej do analizy muzycznej na przykladzie Sonaty Es-dur op. 7 Beetho-
vena. Dodajmy, Ze w niniejszym tomie o semiotyce egzystencjalnej pisze réwniez
Magdalena Krasinska, ktora przybliza m.in. Zrédta idei Tarastiego, opierajac si¢
w gléwnej mierze na ksiazce finskiego filozofa z 2015 r. (Sein und Schein. Explora-
tions in Existential Semiotics). Por. M. Krasinska, Muzyczne Moi i Soi w semiotyce
egzystencjalnej Eero Tarastiego.

6 E. Tarasti, Existential Semiotics, dz. cyt., s. 3. Jeéli nie zaznaczono inaczej, ttuma-
czenie moje - M. G.
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Kolejne bardzo wazne zagadnienie w koncepcji Tarastiego wynika z napie-
cia miedzy obiektywnym i subiektywnym, chodzi o kwesti¢ by¢ ,,poza”
(out) i ,w” (in) — wewnatrz i na zewnatrz, a takze polaczenie tego wszyst-
kiego z zalezna od miejsca i czasu wzglednoscig tych stanéw oraz ich inter-
akcjami. Z tego wzgledu ,,w nowej, egzystencjalnej semiotyce trzeba dazy¢
do ujrzenia znakéw ze srodka, zeby rozpoznaé ich wewnetrzne mikroor-
ganiczne zycie™”.

Tarasti podkresla, ze dla zrozumienia i funkcjonowania znakéw nie-
zwykle wazna jest sytuacja, ktorej pojawia si¢ znak, bowiem

znaki pojawiaja si¢ zawsze z okre$long sytuacja. (...) Sytuacja znaku ozna-
cza dang i konkretng pozycje czasu-miejsca, w ktorej zjawia sie znak. Sytu-
acja moze by¢ przewidywalna lub nieprzewidywalna. (...) Znak moze by¢
w kazdej egzystencjalnej relacji z jego sytuacja; moze zaréwno zaprzeczy¢,
jak i potwierdzi¢ te sytuacje®.

Znaki nieraz zyskujg sile na skutek konkretnej sytuacji (jako przy-
klad takich znakéw filozof podaje leitmotivy Wagnera). Co wiecej, Tarasti
podkresla zasadno$¢ stosowania wlasciwego kodu do odszyfrowania zna-
ku, ale zaznacza, ze jego dobranie nie jest ani fatwe, ani oczywiste. Z tego
wzgledu i przy rodzacych sie watpliwosciach sytuacja moze by¢ rodzajem
izotopii (isotopies) — stanowigcej swoiste kryterium. Do tego niektore sytu-
acje moga mie¢ wiele kontekstéw i by¢ ogladane z réznych perspektyw —
wowczas zadzialajg rozne kody, ktoére moga da¢ réznorodne informacje,
a wiec takze interpretacje. Dlatego tak wazne jest spojrzenie na wyjatko-
wos¢ sytuacji. Inaczej rzecz ujmujac - nalezy dostrzec indywidualne kody
i mate gesty, ktore budujg $wiat podmiotu’.

Autor wskazuje, ze znaczenia (signification) sa wazne dla zrozumienia
podmiotu przez innych oraz dla niego samego, gdyz potrzeba podmiotu,
by co$ znaczy¢, jest bardzo silna. Z tego wzgledu Tarasti podkredla: ,,Zja-
wiska egzystencjalnej, semiotycznej natury otwieraja si¢ na podmiot tylko
przez jego/jej obecno$¢”*. Innym istotnym elementem, ktéry badacz pod-
kreéla, jest widzenie tekstu ,,przez «oczy» innych tekstow”"', co odsyta czy-
telnika w strone intertekstualnosci, ktorej poswiecono dziesigtki (a moze

7 Tamze,s. 6.
8 Tamze,s. 7.

9 Por. tamze, s. 8-9.
10 Tamze, s. 10.

11 Tamze.
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i setki) tekstow, w tym réwniez pisanych przez semiotykow i samego Tara-
stiego™.

Kiedy Tarasti dochodzi do momentu glebszego namystu nad wybra-
nym zagadnieniem czy dzietem, zaznacza, ze ,interpretacja jest mozli-
wa tylko przez bycie wewnatrz §wiata Dasein — ale w tym samym czasie,
przekraczajac go”'’. I tu coraz wyrazniej pojawia sie kategoria trans-
cendengji, ktdra jest jednym z fundamentéw semiotyki egzystencjalnej,
jak podkresla Autor: ,Nowym, kluczowym konceptem w semiotyce jest
transcendencja”®. Z kategorig tg wigze sie $cisle dialektyka ,by¢” i ,nie-
-by¢” oraz istnienie poza okreslong rzeczywistoscig, w ktdrej bytujemy,
ktora jest wlasnie transcendencja. W tekécie z 2006 roku finski badacz
bardzo wyraznie podkresla znaczenie transcendencji wiaczonej w obreb
jego teorii i jg definiuje, jednoczesnie zaznaczajac, ze semiotycy rzadko
odwotluja si¢ do tej kategorii: , Transcendentalne jest wszystko, co nie-
obecne, cho¢ istnieje w naszym umysle”"*. Wedlug koncepcji Tarastie-
go transcendencja sklada si¢ z dwdch aktéw — negacji i afirmacji, ktérych
powinien do$wiadczy¢ podmiot, aby sta¢ si¢ egzystencjalnym. Przejscie
przez te stadia sprawia, ze postrzegany przez podmiot $wiat staje si¢ dlan
inny, poniewaz ,,patrzy z nowego punktu widzenia”, jak kto§ odrodzony™®.
Zmiana ta pociaga za sobg powstanie nowych znaczen ,,starych” znakow
oraz powstanie nowych znakow i obiektow: ,ktore sg czysto egzystencjal-
ne, ale ktérych esencja jest zrozumiala tylko przez podmiot, ktéry prze-
szedl te samg droge przez Nicos¢ i Pelnig, negacji i afirmacji”"’.

Filozof podaje takze warunki, ktére powinny zosta¢ spelnio-
ne, zeby znaki (signs) staly sie egzystencjalne — muszg one pochodzi¢
ze ,$wiat Dasein”'®. Dla samych znakéw za$ ,najbardziej interesujgcym,

12 Por. rozdzial Situations as intertextuality, [w:] E. Tarasti, Signs of Music. A Guide to
Musical Semiotics, Mouton De Gruyter, Berlin-New York 2002, s. 82-85.

13 E. Tarasti, Existential Semiotics, dz. cyt., s. 11. Trudno nie zauwazy¢ tu pewnych
zbieznosci z ideg interpretacji integralnej Mieczystawa Tomaszewskiego opubliko-
wang w tym samym czasie. Por. M. Tomaszewski, Interpretacja integralna dzieta
muzycznego. Rekonesans, Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakéw 2000. Moz-
na to podsumowac nieco lapidarnie stwierdzeniem, ze wielkie umyslty dochodza
do tych samych lub podobnych wnioskéw niezaleznie. Zapewne warto by napisaé
osobne studium poréwnawcze tych dwodch teorii i ich konsekwencji dla pojmowa-
nia dzieta muzycznego oraz szeroko rozumianej analizy muzycznej.

14 E. Tarasti, Existential Semiotics, dz. cyt., s. 11.

15 Tenze, Egzystencjalna i transcendentalna analiza muzyki, dz. cyt., s. 76.

16 Tenze, Existential Semiotics, dz. cyt., s. 11.

17 Tamze,s. 12.

18 Tamze.
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egzystencjalnym momentem (...) jest moment przed lub po nich, ponie-
waz zycie znakow nie konczy sig, oczywiscie, z ich fiksacjg w obiekt. (...)
jesli sg znakami egzystencjalnymi, sg zawsze w stanie stawania si¢”"’.
Tarasti stawia tez pytanie o to, kto wprawia znaki w ruch i odpowiada:
»Transcendujgcy podmiot, oczywiscie, w jego akcie istnienia”°. Z tego
wzgledu ,wewnetrzna warto$¢ znaku musi by¢ rozwazona zgodnie z jego
poziomem egzystencjalnosci. W kazdym artystycznym znaku musi by¢
moment egzystencjalny”*'. Dodajmy, ze analiza muzyczna to sfera Dasein
(tu i teraz podmiotu), a badanie message (przeslania) artysty to juz ,ilu-
minacja egzystencji”*?, w ktorej podmiot sie wyraza. Podmiot u Tarastie-
go za$ to istota myslaca, wrazliwa na sztuke i ja tworzaca; niepodporzad-
kowany systemowi, niezdominowany nadmiernie przez wole, $wiadomie
dokonujgcy wyboréw czlowiek, pamietajacy o najwyzszych wartosciach®.

Zamykajac wstepne rozwazania i zalozenia swojej semiotyki egzysten-
cjalnej, Eero Tarasti podkresla, Ze Inny (nie tylko ,,inny tekst”, o czym bylo
mowa powyzej) jest niezbedny do komunikacji, ktéra swoja droga sta-
nowi jeden z podstawowych elementéw semiotyki w ogole. Podkresla on
bowiem, ze ,,Prawdziwy, Inny, ktory oferuje sprzeciw niezbedny do komu-
nikacji, moze by¢ wszystkim, przeciwko czemu mozna udowodnic i prze-
testowaé jego wartosci, zachowania i teorie”**.

Najwazniejsze zalozenia tej semiotyki, nieustajaco pogtebiane o nowe
odczytania dawnych zrédel (m.in. Arystoteles, Leibniz, Spinoza, Schel-
ling?®) pozostajg. Z biegiem lat Tarasti rozbudowuje natomiast katego-
rie znakéw czy zalozenia zwigzane ze wzajemnymi relacjami moi (mnie)
i soi (siebie) — tego, co wewnetrzne i zewnetrzne dla podmiotu. Dobrze juz
osadzone w tradycji semiotyki egzystencjalnej*® przed-, post-, akt-, endo-,

19 Tamze,s. 7.

20 Tamze,s. 12.

21 Tamze,s. 13.

22 Tamze,s. 29.

23 Por. tamze.

24 Tamaze, s. 14.

25 Por. E. Tarasti, The Metaphysical System of Existential Semiotics [w druku - reko-
pis zostal udostepniony mi przez Autora, za co skladam serdeczne podzigkowania -
MG].

26 Warto pamietac o tym, ze teoria ta stala sie podstawg wielu prac badawczych - dok-
toratow, artykuldéw czy referatéw wygltaszanych na miedzynarodowych kongre-
sach i konferencjach. Stad tez mozna zalozy¢, Ze jest to jedna z teorii filozoficznych
poczatkéw XXI w., ktéra stanowi pewna klasyczng juz, dobrze ukonstytuowang
warto$¢ w wachlarzu wspdltczesnej semiotyki.
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trans-, egzo-, fono- czy geno-znaki*” i ich role wylaniaja si¢ z relacji Dasein
i transcendencji, jednoczes$nie relacje te doprecyzowujac. Ciagle poglebia-
nie opisu zalezno$ci miedzy tymi dwoma, podstawowymi dla semiotyki
egzystencjalnej kategoriami, ich znaczeniami aksjologicznymi i ré6znorod-
noscig filozof podsumowat m.in. w ksigzce Sein und Schein. Explorations
in Existential Semiotics z 2015 roku®®. W tej samej pracy poszerzyt row-
niez kategorie moi i s0i*’, ktore réwniez uporzadkowat zgodnie z mode-
lem zemicznym (zemic), wszystko to nieustajaco stanowi przedmiot reflek-
sji Tarastiego, o czym $wiadczg jego najnowsze, niewydane jeszcze, prace.

Model zemiczny to w najprostszym ujeciu polaczenie kwadratu semio-
tycznego z ideg transcendencji, ktére doskonale oddaje, réwniez wizual-
nie, plynno$¢ ciagtych przemian moi1i soi oraz ich mozliwosci przechodze-
nia jednego w drugie. W tekscie Existential Semiotics and its Application

27 Mozna w tym miejscu przypomnie¢ definicje najwazniejszych typéw znakéw, ktére
zostaly przekonujgco wyjaénione w tekscie Tarastiego opublikowanym w ,,Muzyce”.
Definiuje on te znaki nastepujgco: ,,przed-znaki - muzyczne idee kompozytora, kté-
re nie przeobrazily si¢ jeszcze w konkretne znaki zawarte w partyturze lub wyko-
naniu. Maja one charakter wirtualny. Ujete przy pomocy notacji czy w wykonaniu
staja si¢ znakami aktu - muzyka zapisang, grana, styszana. Co wiecej, wywierajac
wplyw na stuchacza, przeobrazajg sie w post-znaki. W stanie wirtualnym, poten-
cjalnym, jako byty transcendentalne, mogg by¢ okres$lane mianem trans-znakéw”.
E. Tarasti, Egzystencjalna i transcendentalna analiza muzyki, dz. cyt., s. 77. Z kolei
endo-znaki to elementy wewnetrznego §wiata podmiotu, za$ egzo-znaki - pocho-
dza z zewnatrz. Kategorie te moga si¢ miedzy soba Iaczy¢. Natomiast ,,Fenoznaki to
po prostu tradycyjne znaki odnoszace si¢ do lub oznaczajgce cos innego - pozostaja
one tym, czym s3: narzedziem lub oknem do $wiata tego, co oznaczane. Natomiast
genoznaki zawierajg w sobie caly proces, w ktérym znak staje si¢ znakiem: pojawie-
nie si¢ takiego znaku przywoluje cale dzieje jego powstania wraz z poszczegdlnymi
fazami”. Tamze, s. 78.

28 Por. R. Tarasti, Sein und Schein. Explorations in Existential Semiotics, Mouton de
Gruyter, Berlin 2015.

29 Przywolajmy po raz kolejny wyjasnienia i definicje pochodzace z polskiego tekstu
Tarastiego, ktory podstawowe relacje moi i soi wyjasnia nastepujaco: ,«Moi» oto-
czone jest sfera «soi», spoleczng, zakodowang, okreslong przez zbiorowos¢, nieeg-
zystencjalng czescia «ja»; razem tworza zjawisko zwane semiotycznym ja, pojecie
okreslone przez wirtualne i fizyczne cialo”. E. Tarasti, Egzystencjalna i transcenden-
talna analiza muzyki, dz. cyt., s. 90. Przenoszac te idee na grunt muzyczny, Tarasti
zauwaza: ,,Gléwna site napedowgq historii muzyki stanowi wylanianie si¢ «moi» ze
«soi» lub raczej ciggly bunt «moi» przeciw spolecznosci, konwencjonalnemu §wiatu
«soi». (...) Sfera «soi» rodzi bezustanny op6r «moi». Istnienie «moi» sprawia zara-
zem, ze komunikacja nie staje si¢ jedynie domeng «soi», czystym «langue»”. Tamze,
s. 92. Szerzej obie te kategorie omawia Magdalena Krasinska w tekscie Muzyczne
Moi i Soi w semiotyce egzystencjalnej Eero Tarastiego w niniejszym tomie.
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to Music: The Zemic Theory and its Birth from the Spirit of Music®® filo-
zof precyzuje tacznos¢ modelu zemicznego z muzyka i podkresla kolejny
raz zasadno$¢ stosowania semiotyki egzystencjalnej do pracy nad sztuka
dzwigkow. Dla tych dwdch stron podmiotu wypracowat Tarasti rozroz-
nienie migdzy dwoma podstawowymi rodzajami transcendencji. Pierw-
szy z nich wigze si¢ z moi (materia, ruch w dét), drugi za$ ze soi (wymiar
duchowy, ruch w goére): ,,1. Uciele$nienie, ktore jest bliskie transdescen-
dencji oraz 2. Sublimacja, ktora jest podobna transascendencji”*'.

W niniejszym eseju nie adaptuje¢ semiotyki egzystencjalnej do analizy
muzycznej — zrobil to juz sam Eero Tarasti, miedzy innymi w eseju ttuma-
czonym w ,,Muzyce” i w wielu kolejnych pracach. Stosuje natomiast jego
idee do konkretnego, bardzo zlozonego utworu muzyczno-literackiego
o gleboko egzystencjalnej tematyce, przekraczaniu wlasnego bytu, prze-
chodzeniu miedzy tym, co wewnetrzne i tym, co zewnetrzne dla podmio-
tu; do pracy nad dzietem silnie uwiklanym w relacje ze $wiatem podmio-
tu, jakim jest opus 14 Hectora Berlioza. Dzietem, w ktérym $wiat literacki
taczy si¢ z muzycznym, a podmiot przekracza granice $wiata realne-
go i nadprzyrodzonego — przechodzac kolejno przez negacje i afirmacje,
pozostajac przez moment na ich granicy. Sprawia to, ze dostrzega on nowe
znaczenia w starej tresci, ze podmiot odradza sig, na co kladzie nacisk
Tarasti. Na tym przykladzie doskonale wida¢ procesy opisywane przez
finskiego filozofa, owa ptynno$¢, zmiennos¢ i ciggla niestabilnos¢ miedzy
tym, co zewnetrzne, obce, materialne, obiektywne a tym, co wewnetrz-
ne, wlasne, duchowe, subiektywne - tym wszystkim, co stanowi podsta-
wy jego semiotyki egzystencjalnej. Nie chodzi tu zatem o aplikacje¢ teorii
filozoficznej na potrzeby analizy dzieta muzycznego, a o pogtebione zro-
zumienie dziela muzyczno-literackiego w jego ztozonosci egzystencjalnej —
muzycznej, literackiej i ludzkiej.

30 E. Tarasti, Existential Semiotics and Its Application to Music: The Zemic Theory and
Its Birth from the Spirit of Music, [w:] Sounds from Within: Phenomenology and Pra-
ctice, eds. P. C. Chagas, J. Cecilia Wu, Springer 2021, s. 29-56.

31 Tamze, s. 32. Model zemiczny Tarasti poszerza o kilka pozioméw, ktére charakte-
ryzuje nastepujaco w podrozdziale The Zemic Theory and its Birth from the Spirit of
Music, cytowanego wcze$niej rekopisu: ,,suprazemiczny, pojecie, Wesen lub esen-
cja, transzemiczny lub transcendencja, sig-zemiczny lub reprezentacja zemiczne-
go w znakach, wypowiedzi, teksty (wielu rozwaza tylko ten poziom semiotyczny!)
ilog-zemiczny lub kategorie funkcjonujace w modelu [zemicznym — MG]”. E. Tara-
sti, The Metaphysical System of Existential Semiotics, dz. cyt., s. 60 rekopisu.
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Opus 14 Hectora Berlioza

Sprébujmy zatem blizej przyjrzec¢ sie dzietu Berlioza, w ktérym wszel-
kie zastosowane $rodki kompozytorskie wynikaja z dziatan podmiotu
motywowanych jego désir, ktory staje sie obsesja, przeksztalcong w mysl
muzyczng spajajaca cale dzielo. Postarajmy sie takze zrozumie¢, w jaki
sposdb kompozytor korzysta z zastanych kodéw i znakéw oraz laczy je
i przekracza, aby stworzy¢ unikatowy obraz sztuki i zycia artysty w dzie-
le muzycznym, ktére stanowi jeden z najwazniejszych manifestow sztuki
romantycznej.

Opus 14 Hectora Berlioza, w swej ostatecznej wersji’?, sklada sie
z dwdch czesci — op. 14a: piecioczes$ciowa programowa Symphonie fan-
tastique. Episode de la vie d’un artiste i op. 14b: monodram (pierwotnie
meélologue) na glos recytujacy, tenor, baryton, chor, fortepian i orkiestre
zatytulowany Lélio, ou le retour a la vie. Oba te utwory laczy literacka nar-
racja, motywy muzyczne, liczne cytaty, zastosowane $rodki kompozytor-
skie oraz idea Berlioza, ktory scalit Zycie i sztuke w muzyce, odmalowu-
jac w ten sposOb portret romantycznego artysty. Kresli go, odwotujac sie
do watkéw z wlasnego zycia oraz elementéw typowych dla romantyzmu
francuskiego.

Obie czesci opusu 14 powinny by¢ wykonywane razem, jak to wyjasnia
kompozytor zaréwno w przedmowie do Symphonie fantastique, jak i do
Lélio: ,Niniejszy program powinien by¢ rozdawany stuchaczom za kaz-
dym razem, kiedy Symfonia fantastyczna jest wykonywana dramatycz-
nie, a po niej nastepuje monodram Lélio, ktdéry konczy i dopelnia epizod
z zycia artysty”*® oraz: ,,To dzielo powinno by¢ wystuchane bezpos$rednio
po Symfonii fantastycznej, ktérej jest konicem i uzupelnieniem”**. War-
to dodag¢, ze ta taczno$¢ migdzy wielkimi formami stowno-muzycznymi
(ré6znymi gatunkowo) na poziomie tekstu i muzyki wyprzedza o wiele lat
Tetralogie Wagnera. Calo$ciowa konstrukcja opusu 14 to jedenascie czesci
i niemal dwie godziny muzyki (zob. tab. 1).

32 Pierwsza wersja wykonana publicznie Symphonie fantastique datowana jest na rok
1830, kolejne przerébki na 1845 i 1855. Z kolei Lélio powstat w 1831 r., a przerabia-
ny byt réwniez w 1855 (por. katalog dziel Berlioza z roku 2017: http://www.hberlioz.
com/Works/Cataloguef.htm).

33 H. Berlioz, Symphonie fantastique en cing parties, last version, program: http://www.
hberlioz.com/Scores/fantasf.htm, 1855.

34 Tenze, Lélio, ou le retour a la vie, http://www.hberlioz.com/Libretti/Lelio.htm, 1855.
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Tabela 1. Budowa opusu 14 Hektora Berlioza

czesc Symphonie fantastique op. 14a Lélio op. 14b

1 Réveries, passions Monolog 1 - Le pécheur (Rybak) -
(Marzenia, Namietnosci) Monolog 2

2 Un bal Cheeur d’'ombres (Chér cieni) -
(Bal) Monolog 3

3 Scene aux champs Chanson de brigands (Piosenka rozbéjnikéw) -
(Wsréd pal) Monolog 4
Marche au suplice Chant de bonheur (Spiew szczescia) -

4 S .
(Marsz na miejsce stracenia) Monolog 5

5 Songe d’une nuit du Sabbat La harpe éolienne. Souvenirs (Harfa eolska.
(Sen nocy sabatu) Wspomnienia) - Monolog 6

Fantaisie sur ,La Tempéte” de Shakespeare
(Fantazja z ,Burzy” Szekspira) - Monolog 7

Elementy literackie dzieta muzycznego

Berlioz odnawia muzyke symfoniczng nie tylko traktujac w nowatorski
sposob orkiestre czy rozwijajac klasyczna forme, lecz takze dodajgc do niej
dluzszy komentarz literacki, w ktérym pojawia sie refleksja o zyciu arty-
sty, targajacych nim uczuciach, waznych dla podmiotu zZrédtach inspiracji
czy 6wczesnej krytyce muzycznej®. Jak sam wyjasniat w programie towa-
rzyszacym pierwszemu wykonaniu symfonii: ,, Intencja kompozytora bylo
rozwinigcie roznych epizodow z zycia artysty, o ile nadaja si¢ do obrdobki

35 Tematyka ta oraz inne watki zwigzane z muzyka pojawiajg si¢ bardzo czesto w dzie-
tach literackich Berlioza, ktéry pozostawil po sobie kilka tomoéw pism krytycznych
i tekstow literackich. Byl to artysta prawdziwie interdyscyplinarny, jakby$my to
dzi$ okredlili - kompozytor i pisarz obdarzony niezwykle plastyczng wyobraznia.
O jego pracach literackich pisze wiecej w tekscie: ,La Damnation de Faust” d’Hector
Berlioz: une crise de la foi en Dieuou en ’homme?, [w:] Foi, croyance et incroyance
au XIX¢éme siécle, réd. A. Sadkowska-Fidala, T. Szymanski, Atut, Wroctaw 2019, sek-
cja En guise d’introduction: Berlioz écrivain (s. 127-129). Nie nalezy tez zapominaé
o tym, ze w wielu tekstach estetycznych Berlioz piszgc o muzyce i jej teorii, odwo-
tuje si¢ do literatury (w duchu romantycznych poréwnan), np. w artykule Beaux-

-Arts. Apercu sur la musique classique et la musique romantique opublikowanym
w ,,Le Correspondant” z 22 pazdziernika 1830 r., w ktérym pojawiajg si¢ twierdze-
nia zbiezne z ideami przedstawionymi w tekscie dziet z opusu 14.
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muzycznej”*°. Tekst literacki bezposrednio wplywa na ekspresje i charak-
ter muzyki oraz zastosowane $rodki artystyczne. Kilka lat po premierze
opusu 14 w tekécie Del’Imitation musicale (1837) Berlioz napisze, Ze naj-
wazniejsze dlan jest oddawanie srodkami muzycznym emocji i stanow
psychicznych, co doskonale zrealizowal w omawianym dziele.
Kompozytor w pierwszej wersji programu pisze o pot¢znych uczuciach
doswiadczanych przez podmiot, zapozyczonych z prozy Chateaubrianda,
ktoéry stworzyl typ bohatera zbyt wrazliwego i zbyt emocjonalnego. Boha-
tera, ktory nie radzil sobie z wlasnymi uczuciami, czgsto uciekajac w $wiat
marzen — tego typu postac stala sie jednym z waznych schematéw litera-
tury romantycznej (cf. Génie du christianisme®”). Jak pisze Berlioz, pod-
miot z opusu 14 to: ,Mlody muzyk, dotknigty ta choroba moralng, ktdra
stawny pisarz nazywa falg namietnosci, widzi po raz pierwszy kobiete, kto-
ra laczy w sobie wszystkie zalety bytu idealnego, wysnionego przez jego
wyobraznie, zakochuje sie bez pamieci”® i w pdzniejszej wersji: ,,Mtody
muzyk o chorobliwej wrazliwosci i plomiennej wyobrazni, truje si¢ opium
w przyplywie milosnej rozpaczy”’. Artysta-bohater romantyczny Ber-
lioza jest niezréwnowazony emocjonalnie, szaleniczo zakochany w kobie-
cie, ktdra staje si¢ jego obsesja nadajaca bieg calemu utworowi. Artysta
widzi §wiat wyrazniej niz zwykly czlowiek, jest tez zdolny do skrajnych
uczué (euforia, rozpacz, melancholia), osamotniony i odciety przez swo-
ja konstrukcje psychiczng od $wiata. Ten mlody cztowiek goniac za idea-
tem uczucia, dochodzi w rézne, wazne dla romantykéw miejsca i sytuacje
(np. bal, wies, sabat czarownic), ktére wiazg si¢ z okreslonymi przez tra-
dycje literackga stanami emocjonalnymi. Prowadzi go réwniez do depresji
i proby samobojczej poprzez zazycie opium, ktéra konczy si¢ deliryczny-
mi wizjami. One z kolei takze nalezg do arsenalu romantycznych srodkéw
artystycznych, ale mozna je uzna¢ réwniez za konfrontacje z nicoscig, nie-
bytem, negacja, ktéra niezbedna jest jako etap transcendencji podmiotu,
rodzajem transdescendence, jesli przywolamy terminologie¢ Eero Tarastie-
go. W wizjach tych artysta staje sie morderca (zabija ukochang w afekcie),
zostaje skazany na $mier¢, prowadzony jest na miejsce stracen; w kon-
cu staje sie¢ Swiadkiem wtasnej egzekucji i pogrzebu, ktéremu towarzy-
szy sabat czarownic i diabelskie orgie. Dodajmy, ze rozpad osobowosci,

36 H. Berlioz, Symphonie Fantastique. Episode de la vie d’un artiste, version 1 [1830],
program: http://www.hberlioz.com/Scores/fantasf.htm, 1845.

37 R. de Chateaubriand, Du vague des Passions, [w:] tenze, Génie du christianisme,
Garnier Freéres, Paris 1802, s. 218-220.

38 H. Berlioz, Symphonie Fantastique. Episode de la vie d’un artiste, dz. cyt.

39 Tenze, Symphonie fantastique en cinq parties, dz. cyt.
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depresja, depersonalizacja i w konsekwencji proba samobojcza to najwiek-
sze (samo)zaprzeczenie zycia, akt totalnej negacji*’.

W dalszym toku utworu, po przekroczeniu granicy miedzy swiatem
rzeczywistym i nadprzyrodzonym, artysta powraca do zycia jako inny
czlowiek, ktéry po przejsciu swoistego rite de passage, zostaje nazwany
Lélio*! lub jak komentuje to Jacqueline Bellas: ,,Zrozpaczony artysta pod-
daje dostownie swoje przeklete cialo, zZeby sie zmieni¢ w orfickiego piel-
grzyma, zgodnie z metamorfozg, ktora jest odrodzeniem”**. Ten rozwoj
podmiotu i jego droge od obsesji przez delirium do dojrzatosci tworczej
ciekawie interpretuje wspomniana badaczka — uwaza ona bowiem, ze
mamy tu do czynienia z rodzajem ,,psychodramy” lub doskonale wpisu-
jaca si¢ w zalozenie semiotyki egzystencjalnej ,podroza psychiczng”, kto-
ra mozna rozumiec¢ jako ,psychoterapie przez sen na jawie, najbardziej
wyszukang forme leczenia, jaka istnieje”*’. Powrot do zycia dzieki sztu-
ce, marzenia o nowej muzyce i cele na przyszlos¢, ktore stawia przed sobg
»odrodzony” podmiot, mozna uznac¢ za drugi etap transcendencji wedlug
Eero Tarastiego - za konfrontacje z afirmacja, za transascendence.

Podmiot, ktéry w Lélio méwi pierwszoosobowo zamiast trzecioosobo-
wego narratora, wyjasnia, ze powr6t do zycia nastapit dzieki literaturze
i muzyce, co przesuwa dyskurs z tego, co dotyczylo gtéwnie zycia uczu-
ciowego i osobistego mlodego artysty w strone refleksji dotyczacej sztu-
ki. Mamy tu wiec kolejny z romantycznych tematéw oraz tak wazng dla
romantyzmu wi¢z miedzy sztukami, na co zwraca uwage Eero Tarasti,
piszac: ,W romantyzmie (...) zwigzek miedzy muzyka i innymi sztukami
zintensyfikowat sig, zas§ wplyw literatury i malarstwa moze by¢ odczuwa-
ny coraz glebiej w tekstach muzycznych”*%. Sama muzyka urasta do obiek-

40 Mozna tu zasygnalizowad, ze te negacje dobrze wida¢ w opracowaniu idée fixe
w czeéci piatej Symfonii, kiedy elegancki temat staje si¢ wlasna, demoniczng kary-
katurg (por. tab. 2).

41 Na marginesie warto doda¢, ze imie artysty nie jest przypadkowe. Moze stanowi¢
nawigzanie do noweli George’a Sanda La Marquise, w ktorej wystepuje aktor imie-
niem Lélio szaleficzo zakochany w markizie; moze to takze by¢ odwolanie do jednej
z postaci commedia dell’arte (por. P. A. Bloom, A Return to Berlioz’s Retour a la Vie,

»The Musical Quarterly” 1978, t. 64, nr 3, s. 361; F. C. Moore, A Night at the (Imagi-
nary) Opera: The visual dimension in Hector Berlioz’s Lélio, Roméo et Juliette and La
damnation de Faust, A thesis Master of Music In Musicology, New Zealand School
of Music, Wellington 2009, s. 34).

42 ]. Bellas, La preuve par Hamlet. Essai d’interprétation du ,,Lélio” d’Hector Berlioz,

»Littératures” 1976, nr 23, s. 120.

43 Tamze, s. 130.

44 E. Tarasti, Sings of Music, dz. cyt., s. 32-33.
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tu mogacego zastapi¢ kobiete jako przedmiot uwielbienia, przy czym jest
ona wsparciem, a nie sifg pchajaca podmiot do autodestrukgji: ,,O muzyko!
Kochanko wierna i czysta, szanowana tak samo jak uwielbiana, twoj przy-
jaciel, twdj kochanek wzywa cie na pomoc”™’. Pojawia sie tez alternatywa
dla szalonego mlodego artysty — wyobrazony, zapozyczony od Szekspira
poeta Horatio, nie§wiadomy dramatu, ktérego doswiadczyt mody muzyk.

Podmiot wyraznie wskaze tez najwazniejsze dlan inspiracje oraz zrod-
ta swojej artystycznej przemiany: ,,Szekspir wywotal we mnie rewolucje,
ktora poruszyla caly mdj byt. Moore, ze swoimi przepeinionymi bolem
melodiami, przybyl dokonczy¢ dzielo autora Hamleta”*®. Cécile Reynaud
dodaje: ,,.«Artysta» z Powrotu do zycia, jak Berlioz, identyfikuje si¢ z posta-
ciami z Szekspira”*’. Jacqueline Bellas zwraca z kolei uwage na to, ze Szeks-
pir przyczynit si¢ do poszukiwan estetycznych oraz nowych rozwigzan
kompozytorskich, stajgc sie niejako ojcem duchowym Berlioza*®. W kon-
cu urasta on do rangi bostwa artysty, ktory w religijnym uniesieniu wofa:
»Niech Szekspir ma mnie w swojej opiece!”*.

Opus 14 jest wyjatkowym w dorobku Berlioza, gdyz w zadnym innym
nie wylozy on tak jasno swoich pogladow estetycznych w typowy dla teks-
tow literackich romantyzmu sposéb (por. Massimilla Doni czy Duchesse
de Langeais Balzaca lub Les Jeunes-France Gautiera). Naturalng konse-
kwencjg rozwazan dotyczacych inspiracji czy Zrodel tworczosci jest
pewne wyobrazenie muzyki idealnej zrodzonej z konkretnej literatury —
w pierwszych fragmentach Lélio podmiot znajduje inspiracje w Hamlecie,
dzieki ktoremu odblokowuje sie jego potencjal tworczy i zaczyna dzia-
ta¢ wyobraznia muzyczna: ,,C6z to za idealna orkiestra, ktéra §piewa we
mnie?... (Medytuje.) Przytlumiona instrumentacja... szeroka i zlowroga
harmonia... zalobna melodia... chér w unisonach i oktawach... podob-
ne do wielkiego glosu rzucajacego ztowieszcza skarge podczas tajemni-
czej, nocnej uroczystosci”*®. W czasie tych rozwazan styszymy muzyke
z oddali, stuchacz zostaje wciagniety w narracje i na jego oczach ,staje si¢”
muzyka, ktéra podmiot sobie wyobrazal — zaczyna si¢ Cheeur d’ombres.

45 H. Berlioz, Lélio, ou le retour a la vie, dz. cyt.

46 Tamze. Podobny opis wrazenia, jakie na samym Berliozie wywart Szekspir, znaj-
dujemy w jego pamietnikach w rozdziale XVIII (por. Berlioz H., Mémoires, http://
www.hberlioz.com/Writings/HBM18.htm, 2005).

47 C.Reynaud, Un héros romantique, [w:] La voix du romantisme: Berlioz, réd. C. Rey-
naud, C. Massip, Fayard, Paris 2003, s. 15.

48 J. Bellas, dz. cyt., s. 124.

49 H. Berlioz, Lélio, ou le retour a la vie, dz. cyt.

50 Tamze.



Opus 14 Hektora Berlioza: sztuka, zycie artysty i filozofia egzystencjalna Eero Tarastiego 103

W przedostatnim, najdtuzszym - széstym monologu Lélio wskaze ide-
al muzyki nowoczesnej zdolnej wyrazi¢ tekst poetycki. Bedzie to muzy-
ka, jakiej jeszcze nie byto, podmiot méwi: ,,Chce, zeby glos tych sylféw
byl wspierany przez lekka chmure harmonii, ktéra rozéwietli drzenie ich
skrzydel”!. Tym razem wywdd dotyczy fragmentu z Burzy Szekspira, ale
z tekstem w jezyku wloskim - jezyku opery (bardzo wazny zabieg semio-
tyczny - zmiana kodu jezykowego!).

Na koniec jeszcze kilka refleksji wytaniajacych sie z monologu trze-
ciego, w ktérym podmiot porusza kwestie dwczesnej krytyki muzycznej.
Jego zdaniem bowiem blokuje ona rozwdj sztuki swoim konserwatyzmem
i krétkowzrocznoscig. Lélio oskarza krytykéw o wrogos$¢é wobec nowosci
i postepu, wobec geniuszu. W jego opinii krytycy to

ci smutni mieszkancy $wiatyni rutyny, fanatycy, ktérzy poswieca swojej glu-
piej bogini najbardziej wysublimowane, nowe idee, (...) ci mtodzi osiemdzie-
siecioletni teoretycy zyjacy posrod oceanu przesadow i przekonani, ze $wiat
konczy si¢ na brzegach ich wyspy. Ci starzy libertyni w kazdym wieku, kto-
rzy zalecaja muzyce piescic¢ ich i bawi¢, nie przyznajac, ze czysta muza moze
mie¢ szlachetniejszg misje. Zwlaszcza ci profanatorzy, ktorzy oémielaja sie
podnies¢ reke na dziela oryginalne, kazac im cierpie¢ straszliwe okaleczenia,
ktore nazywaja korektami i udoskonaleniami, do ktérych - jak sami méwig -
trzeba duzo dobrego gustu. Przeklenstwo im! Czynig ze sztuki §mieszny
skandal!®?

To sprawia, Ze romantyczny artysta czuje si¢ odrzucony, samotny i niezro-
zumiany.

Tak docieramy do kolejnych toposéw i tematow typowych dla literatu-
ry romantyzmu, do samotnosci nierozumianego przez §wiat artysty, ktorg
wybiera, by tworzy¢ i przelamywa¢ granice, ktérych nie rozumie wspét-
czesne mu $rodowisko, o czym w sposob metaforyczny traktuje nastepu-
jaca po tym monologu Chanson de brigands®. Trudno nie zgodzi¢ sie z
Frances Moore, ktéra podsumowuje literackie filiacje Berlioza nastepu-
jaco: ,Uzywa literackich idei, Zeby poszerzy¢ horyzont tego, co mozliwe
w muzycznej formie dramatycznej i probuje znalez¢ drogi wiodace poza

51 Tamze.

52 Tamze.

53 Szerzej o tej cze$ci utworu Berlioza pisze w tekscie: ,,Lélio” de Hector Berlioz et ,,Le
contrebandier” de George Sand, ou une solitude d’un artiste (héros) romantique por-
tant le masque du bandit, ,Literaport. Revue annuelle de la littérature francophone”
2019, nr 6,s. 73-86.
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opere i dramat, by stworzy¢ co$ nowego”**. Jest to tez bardzo wazny i efek-
tywny element komunikacji miedzy artystg i spoteczenistwem, na co zwra-
ca uwage Marta Grabocz (odwolujac si¢ do ustalen Josefa Ujfalussy’ego):

Sztuki, ktére komunikujg przez $rodki obiektywne i konkretne (przez obra-
zy, stowa itd.) moga by¢ mediatorami miedzy sztuka muzyczng a spoleczen-
stwem, znaczy to, ze inne sztuki (literatura, malarstwo itd.) moga pomoc
muzyce utrzymac jej wiezi z uniwersum idei, z codziennym zyciem jej pub-
licznoéci®.

Co ciekawe z trzeciego monologu Lélio wylania si¢ ostatni element
pozwalajacy rozwazy¢ model zemiczny wpisany w opus 14 Berlioza. Moz-
na ten schemat rozwazy¢ w nastepujacy sposob: Moil - cialo (podmiot),
Moi2 - osobowo$¢ artysty, Soi2 — praktyka spoteczna (krytycy i artysci)
oraz Soil — warto$¢ nowej muzyki oczami podmiotu i spoteczenstwa. Lub
jak to wyjasnia Tarasti: ,Moil = moje cialo oddycha, serce bije, krew kra-
zy (...); Moi2: cogito ergo sum, istnieje, Erlebnisstrom; Soi2: byt jest zawsze
spoleczny (...), bycie w kulturze; Soil: warto$ci istnieja, ale nie moga zosta¢
skonkretyzowane”*.

Elementy muzyczne literackiej narracji

W warstwie muzycznej utworu Berlioz korzysta ze §rodkéw dziedziczo-
nych po poprzednich pokoleniach, jak cho¢by retoryka muzyczna, sym-
bolika tonagcji i instrumentéw, toposy oraz formy i gatunki. Odwoluje si¢
réwniez do elementéw powstalych w sztuce dlan najnowszej — na gruncie
romantyzmu, jak cho¢by wkroczenie fantastyki w obreb sztuki, a prze-
de wszystkim przypisanie wielkiej roli symbolom, ktdre z perspektywy
semiotycznej mozemy okresli¢ mianem znakéw. W ogromnym bogactwie
tych elementéw stosowanych przez kompozytora najciekawsze wydaja si¢
te, ktére tworzy sam albo faczy to, co juz znane z tym, co dopiero osadza
sie w tradycji i przekraczajac te struktury, tworzy nowe narzedzia komu-
nikacji i oddzialtywania na widza.

Elementy, z ktérych kompozytor najczesciej korzysta, to retoryka
muzyczna, ktérg stosuje, odwolujac sie do tradycyjnych wzorcow, jak
np. dialog instrumentéw na poczatku czesci trzeciej Symphonie fantastique

54 F.C.Moore, dz. cyt., s. 32.
55 M. Grabdcz, Musique, narrativité, signification, UHarmattan, Paris 2009, s. 89.
56 E. Tarasti, Existential Semiotics and its Application to Music, dz. cyt., s. 30.
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oraz tworzy wlasne - czego przyktad mamy przy okazji drugiego mono-
logu Lélio dotyczacego muzyki zdolnej odda¢ brzmieniowo efemeryczny
swiat duchow przy pomocy figury opartej na wznoszacym akordzie Des-
-dur granym przez instrumenty smyczkowe con sordino. Podobne podej-
$cie mozemy zaobserwowa¢ u kompozytora wzgledem symboliki tona-
cji i instrumentéw, ktore Berlioz rozwija stopniowo w swojej tworczosci
i definiuje w Traité d’Instrumentation et d’Orchestration (1844). W czgsci
trzeciej opusu 14a stosuje instrumenty od dekad kojarzone z wsia i jej spo-
kojem (obdj, rozek angielski), w czesci piatej zas przywoluje obwieszczajg-
ce $mier¢ dzwony. Z kolei obecne w calym utworze harfy, ktére XIX wiek
zacznie mocno eksploatowacd, symbolizujg nie tylko zwiewno$¢ i ulotnos¢
postaci, ale réwniez glamour i bogactwo np. balu (cz. 2 op. 14a). Berlioz
wskazuje jeszcze jeden instrument, ktéry byl bardziej wyobrazony niz
realny, przez co uwodzil poetéw — harfa eolska (cz. 5 Lélio). Elementy te
taczone sa z toposami - klasycznymi jak burza, sielanka, muzyka religijna,
muzyka zalobna oraz romantycznymi elementami jak frenezja, onirycz-
nos¢, chaos, fantastycznos¢ czy demonicznosé.

W calym opus 14 odnajdujemy takze ciekawe zastosowanie form
i gatunkéw muzycznych, ktére mozna uznac za rodzaj kodu osadzonego
w kulturze europejskiej poprzez facznos¢ z utrwalonymi tradycja okolicz-
no$ciami stosowania. W pierwszej czesci Symphonie fantastique kompozy-
tor korzysta z formy sonatowej przeksztalconej swobodnie, w romantycz-
nym stylu (doskonaly przyktad rywalizacji moi i soi w muzyce, opisanej
przez Tarastiego m.in. w tekécie z 2006 roku), ktdra stuzy do zaprezento-
wania gléwnych motywéw muzycznych, w tym idée fixe oraz sposobow
pracy nad nimi obecnymi w obu partiach opusu 14. W czesci piatej Sym-
fonii stosuje czteroglosowa fuge i rondo przy okazji sabatu czarownic oraz
choral, kiedy pojawia si¢ sekwencja Dies irae. Z kolei ceniona przez roman-
tykéw forma ABA pojawia sie np. w czesci drugiej Symphonie, a wypel-
nia ja wywodzacy sie z kultury niemieckiej walc i miejscami, przybyty
z Wysp Brytyjskich, kontredans. Kompozytor 1aczy w ten sposéb dwie
nieco opozycyjne (i czgsto rywalizujace w sztuce) kultury z kulturg fran-
cuska i popularne w réznych pokoleniach tance salonowe. Innym waz-
nym gatunkiem i jednoczesnie toposem zastosowanym w Symphonie jest
marsz, ktory od wielu stuleci towarzyszyt r6znym typom pochodéw ludz-
kich (m.in. procesje zalobne, wyprawy wojenne), prowadzac je swoja sita,
glownie rytmiczng. Czgs¢ ,,b” tego opusu — Lélio - rdwniez przynosi boga-
ctwo gatunkow, ktore wnosza wlasne konotacje zwigzane z okolicznoscia-
mi stosowania i kulturami, z ktérych sie wywodza. Najwazniejsze z nich
to: melanz niemieckiego Lied i ballada otwierajaca muzyczng czes$¢ Lélio,
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czyli utwor na glos i fortepian do francuskiej adaptacji tekstu Goethego
wzbogacony o rytm i, charakterystyczna dla wloskiej barkaroli, imitacje
ruchu wody. W Chanson de brigands mamy z kolei odwolanie do popular-
nych w XVII i XVIII wieku chansons a boire i do wloskiej siciliany, gdyz
podmiot marzy o byciu hersztem zbdjeckiej bandy w Kalabrii (koloryt
lokalny, dawno$¢). Calos¢ zas wieniczy romantyczna par excellence fanta-
zja z Burzy Szekspira.

Spojrzenie na calo$¢ utworu moze przywies¢ na mysl forme ABAL.
Podzial ten mozna oprze¢ na zwigzkach podmiotu ze swiatem realnym -
cze$¢ Ai Al przynalezg do $wiata realnego (cz. 1-3 Symphonie oraz Lélio);
cze$¢ B to $wiat fantastyczny (cz. 4-5 Symphonie). Mozna go réwniez ujaé
nastepujaco: ABAB, gdzie A to $wiat realny popadajacego w szaleristwo
artysty (cz. 1-3 Symphonie), B — $wiat jego narkotycznych wizji (cz. 4-5
Symphonie), AB (Lélio) — $wiat realny, w ktéorym wystepuja elementy nie-
rzeczywiste: wspomnienia wizji, wyimaginowani przyjaciele, fantazja
o szczedliwym zyciu w nieokreslonym miejscu. Wida¢ w takim podziale
réwniez przejscia miedzy egzystencjg a transcendencja w jej obu fazach.
Mozna zatem juz w tym miejscu stwierdzi¢, ze jest to dzielo wyjatkowe,
ktore przekracza nie tylko ramy formalne czy gatunkowe, ale w ogdle nie
miesci sie w klasyfikacjach nawet wspolczesnych - to dzieto jedyne w swo-
im rodzaju, ktore zmienilo historie gatunku, jak pisza o nim wspoélczes-
ni badacze: ,jeden z najbardziej rewolucyjnych utworéw w catej historii
gatunku”’ czy ,kamien probierczy dla pézniejszych kompozytorédw”?®.
Warto dodac jeszcze, ze w Lélio pojawia si¢ nowatorska idea ,teatru
wyobrazni”*’, ktory rodzi si¢ w umysle odbiorcy dzieki opowiadaniu
prezentowanemu na scenie. I taka wedlug Berlioza powinna by¢ sztuka
romantyczna, ktéra powstaje dzigki doskonalej znajomosci regul, przekra-
czajac je, gdyz rodzi sie z ,wolnej inspiracji”®’.

O ile w Symphonie fantastique mamy osobno podany program i gra-
jaca orkiestre symfoniczng, ktorej zmiany sktadu wynikaja z literackie-
go programu, o tyle w Lélio tekst i muzyka wspoldzialaja, co taczy si¢ ze
sposobem podania tekstu, ktory przybiera trzy gléwne formy: recytacja,
$piew solowy z towarzyszeniem fortepianu oraz $piew z towarzyszeniem

57 J. Langford, The Symphonies, [w:] Cambridge Companion to Berlioz, ed. P. Bloom,
Cambridge University Press, Cambridge 2000, s. 57.

58 S. Rodgers, Form, Program, and Metaphor in the Music of Berlioz, Cambridge Uni-
versity Press, Cambridge 2009, s. 3.

59 F.C.Moore, dz. cyt., s. 215.

60 H. Berlioz, Beaux-Arts. Apercu sur la musique classique et la musique romantique,
»Le Correspondant” 1830, 22 octobre, s. 110.
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orkiestry — solowy i zespotowy. Do tego raz mamy do czynienia z techni-
ka $piewu typowa dla piesni, raz ze §piewem operowym lub kantatowym,
co przektada si¢ na sile komunikatu. Dodajmy jeszcze kilka uwag o jezyku,
ktory wystepuje w utworze — Symphonie to jezyk francuski, w Lélio nato-
miast mamy francuski i wloski dla ostatniej najblizszej operze czesci: fan-
tazji z Burzy Szekspira. Warto odnotowac, ze w pierwszej wersji Lélio Ber-
lioz uzyl wymyslonego przez siebie jezyka, ktéry w pewien sposéb moze
by¢ rozumiany jako rodzaj transcendencji na poziomie jezyka (cz. 2, Chor
cieni®'), a jezyk to przeciez jeden z najwazniejszych kodéw komunikacyj-
nych, ktorego semiotykom przedstawiac nie trzeba.

Wielkim osiggnigciem Berlioza jest idée fixe, czyli niezwykly pomyst
na integracje cyklu symfonicznego (cf. Abromont 2016) oraz dwdch wiel-
kich dziet, a przede wszystkim powigzanie melodii z osobg, o czym pisze
kompozytor w programie do Symphonie. Taka wizja idée fixe to rodzaj
signe mémoraif Jeana-Jacquesa Rousseau (1768), ktory filozof zastoso-
wal po raz pierwszy na okreslenie melodii zdolnej wywota¢ silne emocje
poprzez przywolanie wspomnien, co wplywato na zachowanie czlowie-
ka. Do takiego postrzegania muzyki (wybranych melodii) Etienne Pivert
de Senancour dodat od siebie, ze muzyka moze malowa¢ obrazy w umy-
sle podmiotu (1804), a Balzac idee te ugruntowat w literaturze XIX wie-
ku (1832, 1837). Berlioz natomiast doskonale zrealizowal je muzycznie
i dotozyt od siebie obsesje, ktéra napedza znaczng czes¢ opusu 14. Glowny
temat — spajajaca calo$¢ idée fixe®® — zmienia sie w zaleznosci od miejsca,
okolicznosci oraz stanu emocjonalnego, w ktérym jest podmiot (zmia-
ny znaczen!). Mamy wiec przeksztalcenia dokonywane m.in. przy pomo-
cy zmiany toposéow muzycznych. Jak wyjasnia Berlioz: ,,Ten melodyczny
odblask ze swoim modelem podazajg za nim bez ustanku, jak podwdjna
obsesja (idée fixe). To jest powdd ciaglego pojawiania si¢, we wszystkich
cze$ciach symfonii, melodii, ktora rozpoczyna pierwsze allegro”®*. W p6z-
niejszej wersji utworu nadal podkresla ten zwigzek miedzy wazng dla pod-
miotu osobg i symbolizujaca ja melodia: ,,Ukochana kobieta sama w sobie
staje si¢ dlan melodig i jako obsesje (idée fixe) odkrywa on, ze slyszy ja
wszedzie”®*, Jak zauwaza Jeffrey Langford, kompozytor eksploruje emogje,

61 Na marginesie mozna dodag, ze do idei stworzenia jezyka odpowiedniego dla istot
nie z tego $wiata wrocil Berlioz w Potepieniu Fausta (La damnation de Faust; 1846).
Woéwcezas kompozytor wymyslit jezyk mieszkancow piekla.

62 Pamietajmy, ze idée fixe to termin medyczny znany juz w czasach Berlioza - chodzi
tu o obsesje (por. Kregor 2015: 75).

63 H. Berlioz, Symphonie Fantastique. Episode de la vie d’un artiste, dz. cyt.

64 Tenze, Symphonie fantastique en cing parties, dz. cyt.
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z ktérych w utworze powstaje ,,przeglad emocjonalnych odpowiedzi kom-
pozytora na konkretne sytuacje dramatyczne”®’. Powigzanie melodii idée
fixe z osobg ma u Berlioza réwniez podloze biograficzne, o czym dobit-
nie pisze Eero Tarasti: ,w muzycznej komunikacji melodie miaty funk-
cje emocjonalng (...). Zmuszaly do zwracania uwagi na doswiadczenia
nadawcy wiadomosci, kompozytora. Niektore studia biograficzne ujaw-
nity powigzania miedzy kreacjg melodii i zyciem kompozytordw, jak idée
fixe Berlioza odwotujace si¢ do jego mitosci”®®.

Mozna zauwazy¢, ze przemiany zachodzace w podmiocie i w idée fixe
doskonale wpisujg si¢ w zalozenia semiotyki egzystencjalnej. Podmiot
Berlioza ze $wiata realnego trafia niemal w niebyt, by przetamac wias-
ne obsesje i ograniczenia, wréci¢ do zycia i spojrze¢ na nie w odmienny
sposob. Inaczej tez bedzie ocenia¢ melodie symbolizujaca jego obsesje -
w Lélio bedzie to juz tylko wspomnienie uwodzicielskiej sity oraz zgoda
podmiotu na nieustajacg obecnos¢ pierwiastka kobiecego w zyciu: ,,Nadal,
i na zawsze!...”*”. Tak wiec dawna tres¢ zyskuje nowe znaczenie (cf. Tara-
sti 2000: 13). Ponizsza tabela ukazuje przemiany idée fixe w pierwszych
pokazach kazdej z cz¢s¢ op. 14a i cz. 1 oraz 6 op. 14b w polaczeniu z topo-
sem muzycznym, tonacja oraz instrumentem i ich symbolikg wedlug Ber-
lioza sporzadzong nieco post factum (ct. Traité d’instrumentation, 1844),
ale wydaje sie zasadne spojrzenie wlasnie z tej perspektywy, gdyz pokazu-
je myslenie kompozytora w kategoriach symboli-znakéw, ktére utatwiajg
komunikacje z odbiorcg (zob. tab. 2).

65 J.Langford, dz. cyt., s. 54.

66 E. Tarasti, Sings of Music. A Guide to Musical Semiotics, Mouton De Gruyter, Ber-
lin-New York 2002, s. 40. Nie zapominajmy tez o autobiograficznych uwikta-
niach utworu, pisze wigkszo$¢ wspolczesnych komentatoréow tworczosci Berlioza
(por. P. A. Bloom, Une lecture de Lélio ou Le Retour a la vie, ,,Revue de Musicolo-
gie” 1977, t. 63, nr 1-2, s. 89; J.-P. Bartoli, Forme narrative et principes du develop-
pement musical dans la Symphonie fantastique de Berlioz, ,Musurgia” 1995, t. 2,
nr 1, s. 45-46; J. Rushton, Genre in Berlioz, [w:] Cambridge Companion to Berlioz,
ed. P. Bloom, Cambridge University Press, Cambridge 2000, s. 48; J. Langford, dz.
cyt., s. 53; D. Catteau, Hector Berlioz, ou, La philosophie artiste, t. 1, Publibook,
Paris 2002, s. 175). Uwiklania te oraz sposéb ich przedstawienia w tekécie mogly-
by sta¢ sie przedmiotem osobnej analizy z perspektywy ,,paktu autobiograficznego”
Philippe’a Lejeune’a (szczegdlnie rozrdznienie miedzy narracjg autobiograficzng
akreacjg wizerunku romantycznego artysty i ich uwiklan w kody kulturowe epoki).
Por. P. Lejeune, Wariacje na temat pewnego paktu. O autobiografii, przekt. W. Gra-
jewski i in., Universitas, Krakow 2001.

67 H. Berlioz, Lélio, ou le retour a la vie, dz. cyt.
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Tabela 2. H. Berlioz, op. 14 - rézne wersje idée fixe oraz zestawienie

toposéw, instrument6w i tonacji oraz ich symboliki

Cze$¢ Topos ::Ztnrtl; Symbolika instrumentéw Tonacje i ich symbolika
) Skrzypce - sita, wdziek, lekkos¢, Ci e T
1SF Melancholia, skrzypce mrok, pasja tucha. matowa
mitos$c + flety Flet - smutny $piew, ,un chant & !

triste”, rezygnacja, skromnos$c¢

Allegro agitato e appassionato assai J=120

. N S - : ‘
G2 e H = =
taniec (walc, F-dur - energiczna
flety o . P e .
2 SF contredans), + oboie Obdj - naiwnos¢ i niewinnos¢ z wigorem
elegancja d
Allegro non troppo 4.=60
.~
— & bab o —
Sttt P E S e e
A} | .| | | - 1 M | A Y 11 177 A
AND"4 O 17 | | 1 I 1 I 1 LA | 4
) r— [
) flety = smlultny splew, rezygnacja, B-dur - szlachetna,
3 SF pastoralnos¢ . skromnos¢ L.
+ oboje o X P e mniej btyszczaca
Obéj - naiwnos¢ i niewinnos¢
Adagio J = 84 P
D e o 2L £ £ 2 £ 1
—=eE=5—— } =t 7 } =
5 | 1
e SPHLUOS I G o wesol,
4 SF nostalgiczno$¢  Klarnet Jas y P . Wi . ) z tendencja do zwyczaj-
mitosci, dzwiek zmierzchu, odda- .
X nosci
lenie oraz echo
Allegretto non troppo =
e T
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SR S S e e s e e m e e B
(2 y 1 1| | 1 1 1 1 1 r.
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Instrument epicki, gtos czysty,
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groteska mitosci, dZzwigk zmierzchu, odda- gtucha, matowa
lenie oraz echo
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Skrzypce - sita, wdziek, lekkos¢,  A-dur - petna blasku,
mrok, pasja niezwykta, radosna

Wspomnienie,

e melancholia

skrzypce

Allegro non troppo J=108

) |
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@®4 N s P P I S S e I — ] |zo
> o < —& oy T T f I |
6L nierealnoé St Skrzypce - sita, wdziek, lekkos¢, F—d_ur - energiczna

mrok, pasja z wigorem
Allegro meno mosso 4d=108 P
o) = — . . 2 5 -©F N
1 | | e 7 11 I | I | |
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Endo- i egzo-znaki w dziele Berlioza,
czyli przestrzen intertekstualna

Zgodnie z zalozeniami Eero Tarastiego znaki poruszaja si¢ w przestrze-
ni zewnetrznej — egzo (,obserwowalnej dla kazdego”®®) i wewnetrznej
endo (manifestujacej sie przez ,noemat lub sense, Sinn. Sens zawiera cale
do$wiadczenie i jego stan, atmosfere lub nastrdj”®®). Stad rozne typy zna-
kéw mozna przyporzadkowaé do tych dwdch, dos¢ szerokich kategorii —
znakow zewnetrznych wzgledem podmiotu i jemu wewnetrznych. Rozroz-
nienie i poszukiwania Tarastiego wyrastaja z podstawowego pytania, ktére
zadaje on w swojej ksigzce 22000 roku: ,,Czy znaki sg w rzeczywisto$ci wokot
nas i w nas tworzone przez nas samych, czy przychodza do nas z zewnatrz,
jako zewnetrzne podmioty, niezalezne od nas i naszych aktywnosci?””’.

Egzo- i endo-znaki mogg by¢ zaréwno przed-znakami (te jeszcze nie-
urzeczywistnione, ale juz w zamysle twérczym), jak i post-znakami -
tymi, ktére pozwalajg zinterpretowac to, co jest posrodku, czyli akt-zna-
ki, te wlasciwe, zrealizowane, skonkretyzowane. Co wiecej, w przypadku

68 E. Tarasti, Existential Semiotics, s. 42.
69 Tamze, s. 45.
70 Tamze,s. 37.
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omawianych znakéw dostrzegalna jest ich ptynnosé¢ i niekiedy trudny
do okreslenia lub niejednoznaczny charakter. Ta permanentna egzysten-
cja egzo- i endo-znakow oraz ich przechodzenie jedne w drugie pozwala
im wzajemnie si¢ dopelniac lub jak wyjasnia Tarasti: ,endo- i egzo-znaki
podejrzane sg o uzupelnianie jedne przez drugie w taki sposéb, ze zrozu-
mienie zjawiska oznacza interpretacje jego endo-znakdéw, a wyjasnienie
tego jest tym samym co redukcja endo-znakéw do egzo-znakow””".

W przypadku opusu 14 Berlioza jako najwazniejsze znaki potraktuje
idée fixe oraz gléwne melodie. Jako przed-znaki wskaze te melodie, kto-
re istnialy juz wczesniej i zostaly wlaczone w obreb utworu, zyskujgc tym
samym nowe zycie i znaczenia, stajac si¢ akt-znakami i w tym samym cza-
sie post-znakami, czyli wskaze ,.egzystencjalny moment znaku” przed lub
po nim’?* rozumiany dostownie jako to, czym byt wczegéniej i czym stat
sie pdzniej. Jednoczesnie pokaze mechanizm przechodzenia egzo-znakow
w endo-znaki. Dla uporzadkowania narracji stosowac bede kategorie post-,
przed-, akt-, endo- i egzo-znaku, przy czym endo- i egzo-znakibeda jednym
poziomem, wktoérym zawieraja si¢ pozostalez wymienionych typow znakéow.

W dziele francuskiego romantyka doskonale wida¢, jak jedne zna-
ki przechodza w drugie - zewnetrzne staja si¢ wewnetrzne, a przed-

-znak plynnie przechodzi w post-znak. Takie spojrzenie na melodie-zna-
ki pozwala rowniez zwréci¢ uwage na zjawisko intertekstualnosci, ktora
u Berlioza ujawnia si¢ w dwojaki sposéb — przez cytaty, aluzje badz parafra-
zy dziet cudzych oraz autocytaty i autoaluzje. To oczywiscie bardzo popu-
larna w muzyce technika znana znacznie wczesniej niz w XIX wieku, ktdra
zyskata wielkg popularno$¢ w dobie romantyzmu jako element pozwala-
jacy na gre z odbiorcg, na jego czynne zaangazowanie w odbiér utworu.
Intertekst mozna dostrzec w wielu miejscach, czasem nawet tam, gdzie
nie byt zamierzony przez tworce, bo jak wyjasnia Eero Tarasti, odwolujac
sie do wczesniejszych badaczy: ,Niemal cala narracja jest mniej lub bar-
dziej intertekstualna, i kazdy tekst lub jego czgs¢ odwotuje si¢ do jakiego$
innego tekstu. Kazdy tekst musi by¢ czytany przez pryzmat innych teks-
tow, poniewaz wszystkie teksty nieuchronnie absorbuja inne teksty, prze-
mieniajg je wewngtrz (wirtualnej) calosci przestrzeni intertekstualnej””>.
Obecnie Tarasti dodaje, komentujac swoja koncepcje semiotyki

71 Tamze, s. 47.
72 Tamze,s. 7.
73 E. Tarasti, Sings of Music. A Guide to Musical Semiotics, dz. cyt., s. 82-83.
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egzystencjalnej: ,Wedlug tej teorii mozna wreszcie wyjasni¢ cala muzycz-
ng technike cytatu, odwotania i aluzji””*.

Spéjrzmy najpierw na interteksty, ktére prowadza w obreb swiata
zewnetrznego wzgledem dziela Berlioza i ktdre pozwalajg kompozytorowi
na doprecyzowanie znaczen zawartych w utworze, odbiorcy zas na lepsze
zrozumienie dzieta i kultury, ktéra je wydata. Umozliwia to takze doklad-
niejsze poznanie tego, co kompozytor cenil i co uznal warte zaadaptowa-
nia do wiasnej sztuki. Formuje si¢ nam w ten sposdb obraz swiata warto-
$ci kompozytora i przekonan estetycznych czy wizji sztuki oraz ich zrddta.

Jako pierwsze przywotajmy dwa cytaty: pasterska melodie szwajcarska
Ranz des vaches, ktéra w tym przypadku symbolizuje miejsce akcji - wies.
Berlioz charakteryzujac ogélnie melodie szwajcarskie, pisal o nich tak:

»charakter naiwnej prostoty i czulo$¢ doskonale analogiczne obyczajom
pasterzy Helvetii”’®. Drugi cytat to lacinska sekwencja taczona z sytuacja
zalobng, obecna w kulturze europejskiej od czaséw sredniowiecza — Dies
irae, ktére doprecyzowuje moment demonicznego pogrzebu podmiotu
i symbolizuje §wieto$¢ kosciola, o czym wspomina Lélio w swoim pierw-
szym monologu’®. Znaki te istnialy, zanim powstal utwor (istnieja réwniez
niezaleznie od tego dziela), wczesniej réwniez staly sie nosnikami znaczen,
ktore weszly razem z nimi w obreb $wiata opusu 14 - cos co bylo zewnetrz-
ne, stalo si¢ elementem $wiata utworu dotykajacym podmiotu. Ranz des
vaches doprecyzowuje miejsce, a w opisie przezy¢ podmiotu symbolizu-
je melancholie i nostalgie (ktéra swoja droga aczy si¢ ze znaczeniem tej
melodii nadanym jej przez Rousseau). Dies irae z kolei pojawia si¢ w cza-
sie, kiedy chora wyobraznia podmiotu zostaje odsfonigta, stanowi jeden
z wytwordw delirycznych wizji. Egzo-znaki stajg sie tu endo-znakami.

Aluzje bezposrednie to z kolei utwory przywotane w dziele, cho¢ sa
i takie, ktdre posrednio mozna wyczyta¢ migdzy wierszami, spogladajac
na utwor Berlioza przez pryzmat jego czaséw, lub ktore pojawiajg si¢ na
kartach pamietnikéw kompozytora jako post factum wyjasnienie opusu
14. Bezposrednie aluzje to: Génie du christianisme (1802) Chateaubrianda
przywolane poprzez wyrazenie vague des passions na poczatku programu
Symphonie, La Ronde du sabbat (z Odes et Ballades, 1826) Hugo w piatej
czesci Symphonie oraz dzieta Szekspira cytowane w Lélio: Hamlet i Burza.
Te istniejace poza utworem i obecne w umysle tworcy i odbiorcy elementy

74 Tenze, The Metaphysical System of Existential Semiotics, dz. cyt., s. 84 rekopisu.

75 H. Berlioz, Beaux-Arts. Apercu sur la musique classique et la musique romantique,
dz. cyt., s. 110.

76 Por. tenze, Lélio, ou le retour a la vie, dz. cyt.
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mozna uznac za specyficzne przed-znaki, ktore poprzez aluzje staja si¢ akt-
-znakami.

Z posrednich aluzji mozna wymieni¢ technike cykliczng z V' Symyfo-
nii Beethovena oraz konstrukcje i programowos¢ jego VI Symfonii, atmo-
sfere sceny w Wilczym Jarze z Der Freischiitz Webera w czesci piatej op.
14a. Mozna tez wskaza¢ pewne nawigzania konstrukcyjne i tresciowe do
Smarry (1821) Charles’a Nodiera”, ktéremu wspomniana powyzej balla-
da Hugo jest dedykowana (Hugo przywoluje w niej postacie wymyslone
przez Nodiera ze Smarra na czele). W utworze Nodiera mamy réwniez
pie¢ czesci, z ktorych pierwsza i ostatnia osadzone s w $wiecie realnym,
a pozostale w wielowarstwowych koszmarach sennych. W jednym z nich
podmiot zostaje stracony po zamordowaniu ukochanych oséb. Ogélna
struktura i logika narracji osadzonej w dwdch $wiatach pozwala podej-
rzewac zbieznosci zaposredniczone przez dzielo Hugo. Ciekawe wydaje
sie rowniez podobienstwo tematu z introdukeji czesci pierwszej Sympho-
nie i melodii z Estelle et Némorin: mélodrame pastoral Floriana z muzyka
Henriego-Josepha Rigela (1788), towarzyszacej piosence, w ktorej podmiot
wychwala swg ukochang i uczucia do niej (zob. przykt. 1 ai 1b).
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Przyktad la. H. Berlioz, Symphonie fantasitque cz. 1, t. 3-6

77 Szerzej na temat zwigzku miedzy tworczoscig Nodiera a Symfonig Berlioza pisze
w tekscie oraz tacznosci Symphonie fantastique z ballada Hugo, szczegdlnie o prze-
biegu sabatu pisze w tekscie: A la recherche de soi-méme (par intermédiaire des
creatures infernales): Hector Berlioz et ,,La ronde du sabbat” de Victor Hugo, [w:]
Animal(ité), éd. A. Kaczmarek-Wisniewska, Etudes de linguistique, littérature et
arts, t. 52, Peter Lang, Berlin-Bern-Bruxelles-New York-Oxford-Warszawa-Wien
2021, s. 13-29. Nalezy doda¢, ze Arnaud Laster wskazuje na zbieznos¢ miedzy
programem Symphonie (cz. 4 i 5) a wierszem Hugo Dernier jour d’un condamné
(A. Laster, Berlioz et Victor Hugo, ,Romantisme” 1976, nr 12, s. 29). Z kolei Vera
Micznik twierdzi, ze eksperyment ze strukturg i §rodkami artystycznymi zasto-
sowanymi w tym dziele wynika z realizacji postulatéw Hugo dotyczacych sztuki
romantycznej (V. Micznik, The Musico-Dramatic Narrative of Berlioz’s Lélio, [w:]
The Musical Voyager: Berlioz in Europe, ed. D. Charlton, K. Ellis, Peter Lang Frank-
furt am Main 2007, s. 196).
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Andante J = 90

Przyktlad 1b. H.-J. Rigel, melodia z melodramatu Estelle et Némorin

Dochodzimy teraz do autocytatéw i autoaluzji, ktore przepelniaja caty
opus 14 i pozwalaja kompozytowi nie tyko zachowa¢ bardzo udane melo-
die z niewydanych wcze$niej utworéw (cf. Cairns 1989: 431), lecz takze
stworzy¢ co$ na ksztalt muzycznej autobiografii ztozonej z dziel, ktdre
w zyciu kompozytora byly wazne. Z tych autonawigzan Berlioz tworzy
nowe znaki, ktére stanowia wyzwanie dla odbiorcy i narzedzia pozwa-
lajace odkodowa¢ zawartg w utworze tres¢. Moga tez stanowic¢ elementy
»Berlioza wlasnego, artystycznego i osobistego powrotu do zycia”’®. Mozna
je rozumie¢ jako przed-znaki (istniejace woéwczas dostownie tylko w gto-
wie kompozytora po zniszczeniu przezen wczesniejszych partytur), kto-
re z innej perspektywy (wcze$niejszych, zniszczonych utwordw) staja sie
egzystencjalnym momentem ,,po” znaku i jednoczes$nie pozwalajg zna-
kowi sta¢ sie utrwalonym w partyturze akt-znakiem, ktéry w momen-
cie interpretacji dokonanej przez odbiorce staje si¢ post-znakiem. Znaki
pochodzace z poprzednich utwordéw poczatkowo sg zewnetrzne wzgle-
dem utworu i podmiotu, jednak z chwilg, kiedy staja sie elementem $wia-
ta brzmieniowego, zaczynaja przechodzi¢ do sfery endo-znakéw, a kiedy
staja sie najwazniejszymi melodiami utworu majacymi wptyw na podmiot
i ktérych przemiany warunkowane sg zmianami stanu podmiotu - staja
sie one akt- i post-znakami wewnetrznymi w najczystszej postaci.

W Symphonie mamy kilka cytatow i parafraz wczesniejszych tematow,
ktére odgrywaja w niej bardzo wazna role i znacznie poszerzaja pole inter-
pretacyjne. W otwierajacym czeséci pierwsza Largo (takty 3-10) kompo-
zytor zawarl Romance d’Estelle (1820) do tekstu z Estelle Jeana-Pierre’a
Clarisa de Floriana (1788) rozpoczynajacego si¢ od stow: ,,Opuszcze wiec
na zawsze / M¢j stodki kraj, moja stodka przyjacidtke””?, ktéry taczyt
sie z nieszczesliwg, ale jednoczesnie idealizowana do konca Zycia mitos-
cig mlodego Berlioza. Z kolei idée fixe to temat ze scéne lyrique Hermine
(1828) do tekstu Pierre’a-Ange’a Vieillarda — utworu skomponowanego na
konkurs Prix de Rome, za ktdéry otrzymal druga lokate. Polaczenie tych

78 F.C. Moore, dz. cyt., s. 24.
79 J.-P. C. de Florian, Estelle, roman pastoral, Chez Ménard Libraire-Editeur, Paris
1788 [1838], s. 46.
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dwoch réznych wizji mitosci: mtodzieniczej i dorostej wynikajacej pier-
wotnie z tekstu literackiego, a pdzniej z perypetii Zyciowych kompozytora
pokazuje, ze ,ideal kobiecosci (...) zastgpil Estelle w jego sercu”®’. Z kolei
w czesci trzeciej Symphonie odnajdujemy parafraze Romance de Margueri-
te z Huit scénes de Faust (1828-1829) do tekstu Goethego w ttumaczeniu de
Nervala oraz temat z trzeciej cze¢$ci Messe Solennelle (1824-1825): Gratias,
ktory wprowadza do utworu element religijnego spokoju (zob. przykt. 2)
i wspomnienia problemdw, jakie trapitly kompozytora przed prawykona-
niem tego utworu w jednym z paryskich kosciotéw. Czgs¢ czwarta to para-
fraza Marche des gardes z wczesnego szkicu operowego Les Francs Juges
(1829) do libretta Humberta Ferranda, ktére przenosi odbiorce w czasy
niemieckiego $redniowiecza.
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Przyktad 2. H. Berlioz, Symphonie fantastique, cz. 3, t. 20-23

Lélio w zasadzie caly oparty zostal na zasadzie powrotu do wczes-
niejszych dziel. W czesci pierwszej i szostej przywolana zostala idée fixe
z Symphonie, ktdéra tu nabiera nowego znaczenia, o czym juz wspomina-
tam. Przed-znak skonkretyzowany jako akt-znak w partyturze Symfonii
w monodramie Lélio staje si¢ jednocze$nie nowym (na nowo skonkretyzo-
wanym) akt-znakiem i post-znakiem, ktéry pozwala na interpretacje przez
odbiorce i przez §wiadomy swojej drogi, od negacji zycia do afirmacji sztu-
ki, podmiot. Natomiast widziana pierwotnie jako egzo-znak melodia idée
fixe w opusie 14b jest tak samo endo-znakiem, jak w opusie 14a, lecz takze
staje si¢ na powrdt egzo-znakiem — wspomnieniem innego zycia podmio-
tu, tego sprzed przemiany. Na tym przykladzie najlepiej wida¢ ptynnos¢
i nieustajace przechodzenie jednych znakéw w drugie.

Dalej w partyturze Lélio wystepuja przerobione, wcze$niej skompo-
nowane utwory wlaczane w obreb nowego dziela, ktore staje si¢ czyms$
pomiedzy palimpsestem a zbiorem muzycznych pomystéw pochodzacych
z roznych faz dziatalnosci tworczej kompozytora. I tak cze$¢ pierwsza to
skomponowany miedzy 1826 a 1827 rokiem romans na glos i fortepian Le
pécheur do francuskiej parafrazy tekstu Goethego, ktory w mélologue pola-
czony zostal z idée fixe. Cze$¢ druga pochodzi ze sceny lirycznej La mort

80 C. Abromont, La Symphonie fantastique. Enquéte autour d’une idée fixe, Philhar-
monie de Paris, Paris 2016, s. 197.
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de Cléopatre (1829) do tekstu Pierre’a-Ange’a Vieillarda, ktora rowniez nie
przyniosta kompozytorowi wygranej w konkursie o Nagrode Rzymska.
W czedci trzeciej znajdziemy parafraze piesni Chant du Brigand do tekstu
Humberta Ferranda oraz krotki motyw z czesci piatej Symphonie fanta-
stique. Czesci czwarta i pigta to przerobione fragmenty (Ode i Larghetto)
z kantaty La mort d’Orphée (1827), ktéra uznana zostala za niewykonalna
we wspomnianym konkursie. Cze$¢ szdsta to opracowana na nowo Ouver-
ture dramatique sur La Tempéte (1830), ktorg Peter Bloom wiaze z ,,Camil-
lg Moke i jej wirtuozowska grg na fortepianie™®".

Patrzac na same zastosowane przez kompozytora interteksty, trudno
nie zgodzic si¢ z Cécile Reynaud, ze ,,Symfonia fantastyczna i Le retour d la
vie (...) stanowig dwie cze$ci opowiesci: zycie wyimaginowanego artysty,
[...] ktéry byt jego [Berlioza — MG] wlasnym sobowtérem”®* A przeciez
nie tylko elementy intertekstualne sktadajg si¢ na te specyficzna (auto)bio-
graficzng narracje, przepelniong wielkim bogactwem $rodkéw i rozwia-
zan artystycznych. Kiedy spojrzymy na wszystkie zastosowane przez twor-
ce $rodki — muzyczne i literackie razem — mozemy zrozumie¢ jego wielka
idee stworzenia nowej muzyki pozostajacej blisko zycia artysty i przeka-
zujacej sensy pozamuzyczne. Koncepcja Berlioza, by polaczy¢ w wielka
calos¢ dwa potezne i tak rézne utwory, do dzis$ zdaje si¢ by¢ nowatorska
(ijeszcze czesto nie do konca zrozumiana). Jest to tez dzieto o niezwyklym
bogactwie znaczeniowym - pelne znakéw, kodéw, toposéw, intertekstow,
ktére kazdy z osobna i potaczone na rézne sposoby otwierajg niemal nie-
zliczone mozliwosci interpretacyjne utworu. Samego znaczenia czy zro-
zumienia tej muzyki szukano na rézne sposoby, jednak dopiero narzedzia
semiotyczne, w tym szczegolnie wywodzace si¢ z semiotyki egzystencjal-
nej, pozwalajg wnikng¢ tak gleboko i odwaznie w dzielo (oraz nazwac jego
liczne wychodzace poza muzyke i literature elementy), za ktérym stoi czto-
wiek i ksztaltujaca go kultura.

81 P. A. Bloom, A Return to Berlioz’s Retour a la Vie, dz. cyt., s. 357.
82 C. Reynaud, Un héros romantique, [w:] La voix du romantisme: Berlioz, éd. C. Rey-
naud, C. Massip, Fayard Paris, 2003, s. 15.
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Abstrakt

Opus 14 Hektora Berlioza: sztuka, zycie artysty
i filozofia egzystencjalna Eero Tarastiego

Tekst dotyczy dwoch utworéw Hektora Berlioza skladajacych sie na opus 14: op. 14a -
Symphonie fantastique. Episode de la vie d’un artiste oraz op. 14b — monodram lirycz-
ny na glos recytujacy, tenor, baryton, chér, fortepian i orkiestre zatytutowany Lélio,
ou le retour a la vie. Szczegdlny nacisk zostal polozony na elementy dotyczace Zycia
artysty i sztuki widoczne na poziomie literackiej tresci i rozwigzan kompozytorskich.
Aby doktladniej zrozumie¢ to zlozone dzielo, do jego analizy wlaczono teorie semio-
tyki egzystencjalnej Eero Tarastiego, ktdrej wybrane aspekty zostaly szerzej oméwio-
ne i zastosowane w badaniu dziela Berlioza (m.in. model zemiczny, relacje moi i soi,
wybrane typy znakéw: przed-, post-, endo-, egzo-znaki).

Stowa kluczowe: dzieto muzyczne, Berlioz, semiotyka egzystencjalna, Eero Tarasti

Abstract

Hector Berlioz and his Opus 14: art of artist
and existential philosophy of Eero Tarasti

The article refers to two pieces by Hector Berlioz, which make up the opus 14: Sympho-
nie fantastique. Episode de la vie d’un artiste and opus 14b - the lyric monodrama for
a voice recitante, tenor, baryton, choir, grand piano and orchestra entitled Lélio, ou le
retour a la vie. The main stress was placed on the aspects of the life of the artist and art.
visible on the level of literary content and compositional solutions. To better under-
stand this opus the theory of existential semiotics by Eero Tarasti was incorporated
into analytical work, and its chosen aspects used, were more fully presented (e.g., zemic
model, relations of moi and soi, selected sign types: before-, post-, endo-, egzo-signs).

Keywords: musical work, Berlioz, existential semiotics, Eero Tarasti
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