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Stopy metryczne jako jednostki ksztaltujace
przebieg utworu fortepianowego

Wstep

Muzyka uobecnia si¢ w czasie. Zatem - jak wszystkie ludzkie aktywnosci
percypowane w czasie — jest skazana na naturalng skfonnoé¢ cztowieka do
systematyzowania, grupowania i mierzenia!. Osiemnastowieczni teoretycy
zauwazali, ze nawet gdy slyszymy jednostajnie powtarzajace si¢ dzwigki,
mamy tendencj¢ do automatycznego grupowania ich i nadawania jednym
wigkszej wagi kosztem innych:

Jesli ktos styszy serie rownych uderzen [oryg. niem. Schldgen], powtarzanych w row-
nych odstepach czasu [...], doswiadczenie uczy nas, ze automatycznie dzielimy je
metrycznie w naszych glowach na grupy zawierajace réwne liczby dzwigkdw i robimy
to w ten sposob, ze kladziemy akcent na pierwsze uderzenie z kazdej grupy lub wy-

obrazamy sobie jego brzmienie jako silniejsze od pozostalych?.

1 Jest to powszechnie uznawany fakt, odnotowywany w wielu publikacjach naukowych —
odnies$¢ sie tu mozna chociazby do artykutéw w ksiazce Language and Music as Cognitive
Systems, red. P. Rebuschat i in., Oxford 2012, np. N. Fabb, M. Halle, Grouping in the stressing
of words, in metrical verse, and in music, s. 4-21.

2 ].Ph. Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes in der Musik, G.J. Decker und G.L. Hartung,
Berlin-Konigsberg 1776, s. 114-115, cyt. za: D. Mirka, Metric Manipulations in Haydn
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Grupowanie dzwiekow w wigksze calosci moze by¢ uwarunkowane $cisle
funkcjonalnie, jak to ma miejsce w mowie, gdzie akcent grupuje wypowiedz
w zestroje akcentowe, lub estetycznie - jak w muzyce czy poezji, gdzie dzwigki
sa grupowane w catosci za pomoca grup rytmicznych, taktow, fraz, wersow,
stop metrycznych lub innych miar.

Che¢ usystematyzowania réznorodnych i skomplikowanych bodzcéw
stuchowych (pierwotnie zwigzanych ze slyszeniem) i ,uregulowania prze-
plywu czasu i ruchu” przejawia si¢ w stosowaniu poje¢ rytmu i metrum
(metryki)3. Sg one jednak bardzo réznie rozumiane w zaleznosci od dzie-
dziny naukowej, przyjetej metodologii czy szkoly badawczej. I tak rytm
w muzyce moze by¢ rozumiany $cisle jako zaleznosci miedzy diugosciami
dzwiekow czy tez przebieg impulséw dzwiekowych w czasie; na gruncie
poetyki - jako wlasno$¢ przynalezna wierszowi, a szerzej — zaréwno poezji
jak i uksztaltowaniu prozatorskiemu: jako ich dowolna wlasnos¢ brzmieniowa
lub jako odniesienie do wzorca rytmicznego®; w ujeciu lingwistycznym moze
by¢ rozumiany jako wlasnos¢ danego jezyka (oparta o charakterystyczne dla
niego jednostki: sylaby, zestroje akcentowe, mory)¢ lub jako zlozone zjawi-
sko prozodyczne, skladajace si¢ z wielu komponentéw jezykowych?; nato-
miast z punktu widzenia neurofizjologii rytm to czasowe i akcentowe (czyli
»w jaki$ sposob dobitnie wyraziste percepcyjnie”) modelowanie dzwigku?;
w koncu w ujeciach filozoficznych i antropologicznych rytm obejmuje
cale uniwersum dzwigkowe: muzyke, taniec, poezje, a takze nature, rytm
serca, uderzajacych fal morskich®. Co do ostatniego z przytoczonych spoj-
rzen — warto zauwazy¢, ze Olivier Messiaen w swoim Traktacie o rytmie
wskazywal, ze rytm muzyczny jest wtérny wobec rytméw pozamuzycz-
nych - dzwigkoéw natury, przyrody nieozywionej, tanca, jezyka, poezji
czy nawet sztuk plastycznych'®. Po tym bardzo skrétowym i wybiérczym

and Mozart: Chamber Music for Strings, 1787-1791, Oxford 2009, s. 5, ttum wlasne, takze
w przytoczeniach innych prac autoréw zagranicznych, jesli nie podano nazwiska ttumacza.

3 J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, t. 1: Teoria formy. Mate formy
instrumentalne, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1983, s. 28.

4 Tamze, s. 28.

5 T.Kurys, Rytm, w: Wiersz. Podstawowe kategorie opisu, cz.1: Rytmika, red. ]. Woroniczak, Zaklad
Narodowy im. Ossoliniskich - Wydawnictwo Polskiej Akademii Nauk, Wroctaw 1963, 5. 27-40.

6 A.Wagner, Rytm w mowie i jezyku w ujeciu wielowymiarowym, Dom Wydawniczy Elipsa,
Warszawa 2017, §. 11.

7 Tamze, s. 15.

8 AUD. Patel, I. Peretz, Is Music Autonomous from Language? A Neuropsychological Appraisal
w: Perception and Cognition of Music, red. . Sloboda, I. Deliége, Psychology Press, Hove 1997, 5. 191-209.

9 Zob. W.Mond-Kozlowska, O istocie rytmu. Na pograniczu tavica, muzyki i poezji w antyku greckim,
perskim i hinduskim, Wydawnictwo Homini, Krakéw 2011, s. 38-39, 62, 66-67.

10 Zob. O. Messiaen, Traité de rhythme, de coleur, et dornithologie, t. 1, Editions Alphonse Leduc,
Paris 1995 s. 2-3, za: W. Mond-Kozlowska, dz. cyt, s. 62; wigcej o rytmie w sztukach plastycznych
zob. tamze s. 75-82.
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przegladzie spojrzen na rytm, mozemy po czesci zrozumieé, co mial na
mysli Tadeusz Kurys piszac:

Pojecie rytmu nalezy do podstawowych, a zarazem szczegdlnie trudnych do $cistego
ujecia i zdefiniowania. Jest ono od dawna i stale przedmiotem dyskusji i bardzo réz-
nych, czgsto sprzecznych ujec. Tak wiec bardzo réznie byly ujmowane: zakres wyste-

powania rytmu, jego geneza oraz istota samego zjawiska'l.

Podobnie i metrum moze by¢ réznie rozumiane - jako schemat okre-
$lajacy diugos¢ trwania nut i uklad akcentéw?!2, powtarzajacy si¢ wzorzec
rytmiczny, czyli uklad pewnych cech dzwigkowych (gltosnosci, wysokosci)*?,
struktura poznawcza, ktdrg tworza pulsy rytmiczne zbudowane na rela-
cjach prominencji (silna kontra staba) i relacjach paradygmatycznych (np.
jamb - trochej, jamb - daktyl)!4, wreszcie metrum moze by¢ rozumiane
jako odgorna zasada, systematyzujaca i dyscyplinujaca spontanicznos$¢ rytmu
w tancu, muzyce czy innej aktywnosci fizycznej's.

Niezaleznie od przyjetej perspektywy badawczej, metrum zachowuje za-
wsze swoj pierwotny sens odmierzania (gr. métron — miara, wielkos¢) i dzigki
temu wprowadzania porzadku. To wlasnie porzadki bazujace na opozycji
dzwiekéw mocnych i stabych, funkcjonujace obok porzadku gléwnego, wska-
zywanego przez kompozytora za pomocg oznaczenia (bedace z nim w zgodzie,
w opozycji lub funkcjonujace niezaleznie) beda przedmiotem tej pracy.

Na poczatku pracy przedstawione zostang kognitywistyczne i muzykolo-
giczne podstawy przyjecia grupowania dzwiekow na zasadzie opozycji mocny
— staby, a takze za pomocg jakich elementéw dziela muzycznego moga by¢
te opozycje budowane - nie tylko rytmiki, lecz takze dynamiki, artykulacji,
wysokosci dzwiekéw, czy wreszcie — uksztaltowania metrycznego w takcie
(w tym przypadku widoczne jest $ciste wspdtpracowanie réznych porzad-
kow metrycznych w obrebie danego fragmentu). Do opisu samych ukladéw
postuza podstawowe stopy rytmiczne greckiej metryki: trochej, jamb, daktyl,
amfibrach, anapest (a takze cze$ciowo inne).

11 T. Kurys, dz. cyt., s. 28.

12 Encyklopedia muzyki, red. A. Chodkowski, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1995,
5. 554.

13 L. Pszczolowska, Wzorzec rytmiczny w: Wiersz..., dz. cyt., s. 73.

14 A. Wagner, dz. cyt,, s. 15-16.

15 'W. Mond-Kozlowska, dz. cyt., s. 39-41.
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Czym jest lub czym moze by¢ metrum?

Pochylmy sie szczegélowiej nad zagadnieniem metrum. Pytanie zadane
w tytule tej czgsci moze by¢ mylace. Moze lepiej oddawaloby sens nie ,,czym
jest” metrum, ale ,,jak jest ono postrzegane” Bowiem szczegdlne znaczenie
w ujeciu kognitywistycznym maja mechanizmy percepcyjne i ,muzyczna
intuicja stuchacza, jak okreslali to Fred Lerdahl i Ray Jackendoff'¢. Badacze
zauwazali, Ze cztowiek ma naturalng sktonnos$¢ do grupowania zdarzen stu-
chowych w wigksze jednostki (na réznych poziomach organizacji) oraz do
tworzenia w umysle ,,konstrukcji mentalnych’, za pomoca ktérych sg odbie-
rane bodzce'”.

Styszac utwdr, stuchacz automatycznie organizuje sygnatly stuchowe w jednostki ta-
kie jak motywy, tematy, frazy, okresy, grupy tematow, czesci i calo§¢ utworu. Wyko-
nawca stara si¢ oddycha¢ (lub frazowac) tak, aby nie rozdziela¢ tych jednostek. [...]
W tym samym czasie stuchacz odczuwa regularny wzor silnych i stabych uderzen
[oryg. beats], do ktérych odnosi slyszang w danym momencie muzyke. Dyrygent ma-

cha batuta, a stuchacz tupie noga w poszczegdlnych momentach?s.

Mozna zatem wysnu¢ wniosek, ze podstawowym sposobem na wydzielanie
wigkszych jednostek jest grupowanie ich w uktady zawierajgce mocniejsze
i stabsze czesci'®. Potwierdzenie tego znajdujemy nie tylko w badaniach i pra-
cach naukowych, ale tez w codziennym odbieraniu i odczuwaniu muzyki.
Studenci wielokrotnie slysza podczas zaje¢ z instrumentu, zeby ,,trzyma¢
puls”, ktos inny gra utwdr ,,bez sensu, bo wszystkie dzwieki sg u niego réwnie
wazne’, jeszcze ktos inny ,,zagral tego walca, jakby byt na dwa”. Wyrazne me-
trum daje poczucie stabilno$ci i logicznosci przebiegu utworu (przynajmniej
w klasycznym repertuarze). W stownikowych definicjach podkreslana jest
natomiast regularno$¢ jako jedna z jego najwazniejszych cech:

Metrum - organizacja nut w kompozycji lub jej sekcji ze wzgledu na ich przebieg
w czasie w ten sposob, ze moze by¢ postrzegany regularny wzoér utworzony z powta-
rzajacych si¢ pulsow [beats], a czas trwania kazdej nuty moze by¢ odmierzony jako

jakis stosunek do czasu miedzy kolejnymi pulsami [...]2°.

16 Zob. F. Lerdahl, R. Jackendoft, A Generative Theory of Tonal Music, MIT Press, Cambridge
1983, s. 8.

17 Zob. tamze, s. 8, 12.; N. Fabb, M. Halle, dz. cyt,, s. 4.

18 E Lerdahl, R. Jackendoff, dz. cyt,, s. 12.

19 Zob. L. Dilley, ].D. McAulen, The Fabb-Halle approach to metrical stress theory as a window on
commonalities between music and language w: Language. .., dz. cyt., s. 22; takie podejécie meto-
dologiczne do opisu slyszanych zjawisk stuchowych nosi ogdlng nazwe metrical stress theory.

20 Metre, hasto w: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, t. 12, red. S. Sadie,
Macmillan Publishers Limited, London 1980, s. 222.
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Metrum - wzor stalych jednostek nazywanych beatami, przy pomocy ktorych jest

mierzony przebieg czasowy utworu muzycznego lub jego czedci [...]2%

Metrum - podstawowy schemat okreslajacy warto$¢ trwania nut i uktad akcentoéw

w obrebie taktu na przestrzeni utworu lub jego czesci [...]22

Zauwazmy, ze jest to jednoznaczne odwolywanie si¢ do metrum jako
gléwnego, najwazniejszego, czy wrecz jedynego porzadku organizacji prze-
biegu utworu, $cisle powigzanego z elementami samego zapisu - oznaczeniem
metrycznym, podzialem na takty, czesto z grupowaniem (lub belkowaniem)
nut. Dodatkowo - §cisle wigzane jest metrum z rytmem i samg diugoscia
trwania dzwigkéw. Nieco inng perspektywe przyjmuja natomiast autorzy
stownika The New Oxford Companion to Music:

Metrum - wzor regularnych pulsow (oraz uklad ich czeéci skladowych), za pomoca
ktorych utwor poetycki lub muzyczny jest mierzony w stosunku do przebiegu czasu
[...]. Metrum muzyczne bierze czes¢ swojej terminologii z metryki poetyckiej, re-
gularny wzoér akcentowanych (silnych) i nieakcentowanych (stabych) pulséw [beats]
w takcie jest analogiczna do wzoru dlugich i krétkich sylab w stopach rytmicznych

wiersza numerycznego>:.

Wida¢ w tej definicji nieco szersze traktowanie metrum. Przede wszystkim
autorzy zwracajg uwage na silne zwigzanie metrum z miarami poetyckimi, or-
ganizujacymi dang grupe dzwiekéw wokat jednego akcentu. W dalszej czesci
definicji przytaczaja najpopularniejsze stopy metryczne i przyporzadkowuja
im mozliwe realizacje rytmiczne. Laczenie ze sobg metrum poetyckiego
i muzycznego wigze si¢ z pierwotnym rozumieniem greckiego uérpov (gr.
métron — miara) jako jednostki odmierzajacej lub grupujacej, a takze samej
zasady grupowania.

Raz jeszcze podkreslmy - istota grupowania i odmierzania jest nastepstwo
silnych i stabych jednostek (niekoniecznie naprzemienne), przy czym naj-
mniejsza grupa sklada sie z jednej silnej jednostki (gléwnej) i jednej badz kilku
stabych. W stopie metrycznej jest najczesciej jedna dluga lub akcentowana
sylaba, w zestroju akcentowym jest jeden akcent glowny. W muzyce natomiast
gléwne oznaczenie metryczne dzieli takt na mniejsze jednostki, z ktérych
kazda réwniez powinna organizowac pod jednym akcentem dang grupe me-
tryczng (i wigcej — ten akcent powinien przypada¢ w dokltadnie okreslonym

21 Meter, hasto w: Harvard Dictionary of Music, red. W. Apel, 2™ ed., The Belknap Press of
Harvard University Press, Cambridge 1969, s. 523.

22 Metrum, hasto w: Encyklopedia..., dz. cyt., s. 554.

23 Metre, hasto w: The New Oxford Companion to Music, t. 2: K-Z, red. D. Arnold, Oxford
University Press, Oxford—New York 1994, s. 1167-1168.
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przez oznaczenie miejscu). Wiemy jednak, Ze nie zawsze mamy do czynienia
z tak jednoznaczng i oczywistg sytuacja. Czgsto gtéwna organizacja metryczna
jest wspierana przez inne podzialy materiatu dzwigkowego, wspolistniejace
z gtéwnym, innym za$ razem jest wrecz przeciwnie (czasem moéwimy, ze co$
jest napisane ,,pod wlos”). W tej pracy w centrum zainteresowania beda naj-
mniejsze jednostki organizujace w jakis sposob material dzwigkowy, dajace
sie wydzieli¢ percepcyjnie. Charakteryzowac je beda dwie cechy:

— beda to (wwigkszosci) grupy dzwiekow zorganizowane pod jednym
akcentem - co jest zgodne z wskazywana przez kognitywistow zasada
percepcji; silg rzeczy beda to niewielkie grupy - zawierajace po dwa
lub trzy dzwigki;

— beda to grupy pojawiajace sie regularnie na dltuzszym przebiegu,
dajace sie tym samym uchwyci¢ stuchaczowi jako reguta organizu-
jaca przebieg.

Zanim jednak przejde do wskazania i scharakteryzowania tych jednostek,
nazywanych ,stopami metrycznymi’, wazne wydaje sie przedstawic, za po-
mocg jakich srodkéw muzycznych kompozytorzy wskazuja silne dzwieki.

Jakie cechy wyrozniaja ,silne dzwieki”?

Jesli wspomina sie na gruncie muzycznym o stopach metrycznych, prawie
zawsze laczone sg one $cisle z organizacjg rytmiczng — czy to w zwigzku
z muzyka starozytnej Grecji, czy ze $redniowieczng rytmika modalna, czy
nawet w kontekscie metryki osiemnastowiecznej?*. Wigze si¢ to znow ze
starozytng poetyka — starozytna greka byla jezykiem iloczasowym, mie-
rzonym za pomocg moér. Tym samym stopy regulujace liryke w Helladzie
byty ukladami sylab dtugich i krétkich (w stosunku okoto dwie mory do
jednej). Stad, gdy przeszty one na grunt muzyki europejskiej jako czynnik
organizacji rytmicznej, zachowaty swoje écisle temporalne rozumienie, a we
wspolczesnych transkrypcjach sa oddawane jako takie wlasnie zaleznosci
(w parzystym stosunku: 6semki wzgledem ¢wierénut, ¢wierénuty wzgledem
polnut etc., zob. tabela 1).

Metre Poetry Music

lambic ==

Trochaic -~|--

24 Zob.]. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, dz. cyt., s. 28-32; The New Oxford..., dz. cyt.,
S.1168.
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Dactylic ——|-v~

Amphibrachic | v —<|<-~

Anapestic ce—|---

Spondaic -—|--

Tribrachic [N | oo

Tabela 1. Zalezno$¢ miedzy ksztattem stopy metrycznej w poezji a jej interpretacja
muzyczng, na podstawie: The New Oxford Companion to Music, dz. cyt., s. 1168

Zauwazmy jednak, ze te same stopy metryczne znalazly zastosowanie
w polskim dziewigtnastowiecznym wierszu sylabotonicznym, podczas gdy
iloczas w jezyku polskim zanik! na przetomie XV i XVI w.2* Funkcje glosek
diugich (a takze czesciowo funkcje akcentu tonicznego) przejmuja na gruncie
polskim (i innych jezykéw bez iloczasu) gloski akcentowane akcentem dyna-
micznym (przyciskiem)?. Istotg bowiem jest tu wydzielanie ekwiwalentnych
jednostek — grupowanie dzwigkdw ,,stabych” wokot jednego ,,mocnego”. Nie
musi to by¢ zatem zaleznos$¢ w dtugosci trwania dzwigkdw, ale kazda relacja
na zasadzie silny - staby.

Rytmika - dtugos¢ - iloczas

Podstawowym sposobem na wyréznianie dzwigkéw wazniejszych sposrod
mniej waznych jest manipulacja ich czasem trwania. Na gruncie jezykowym
(a wiec réwniez poetyckim) jest to pierwotny sposdb rozrézniania poszcze-
golnych jednostek i w zwigzku z tym to wiasnie z dtugoscig dzwigkdéw byto
poczatkowo zwigzane taczenie najmniejszych jednostek (sylab, mor, dzwie-
kow) w uklady stopowe. Opozycja dzwiekow dlugi — krotki, ktora wynikata
z wystepowania iloczasu, znalazla zastosowanie w dwunastowiecznej rytmice
modalnej. We wspolczesnych transkrypcjach utworéw organizowanych przez
modi rytmiczne przyjeto sie upraszcza¢ wynikajacy z jezykowych uwarunko-
wan stosunek miedzy dzwiekami dtugim i krétkim do parzystego stosunku
2:1 (pdinuta do ¢wierénuty, ¢wierénuta do dsemki), tak jak uczynili to autorzy

25 A. Kulawik, Poetyka. Wstep do teorii dzieta literackiego, Wydawnicwto Antykwa, Krakéw
1997, 5. 208; 0 iloczasie w jezyku polskim zob. K. Dlugosz-Kurczabowa, S. Dubisz, Gramatyka
historyczna jezyka polskiego, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2006,
8. 127.

26 Zob. H. Sadejowa, Zarys metryki greckiej, w: Metryka grecka i ltacitiska, red. M. Dluska,
W. Strzelecki, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich - Wydawnictwo Polskiej Akadmii Nauk,
Wroclaw 1959, s. 7.
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przytaczanej tabeli. Nie oddaje to jednak istoty rytmiki modalnej - z jed-
nej strony wspolczesna notacja muzyczna, przystosowana do dzisiejszego
rozumienia muzyki (z inng metryka, innymi $rodkami wykonawczymi niz
dawniej)??, ujmuje bardzo precyzyjnie proporcje miedzy czasem trwania
dzwigkow. Z drugiej strony — wspdlczesne badania nad iloczasem potwier-
dzaja, ze proporcja miedzy sylabami dlugimi i krétkimi nigdy nie jest $cista,
automatyczna i jasno okreslona2s. Jesliby chcie¢ zatem sformutowac pierwsza
zasade wydzielania z przebiegu silniejszych (wazniejszych) dzwigkow, ktéore by-
tyby osrodkiem stopy, brzmiataby ona: ,,dzwiek diugi jest silniejszy niz krotki”

Dynamika - gtosnos¢ - akcent

Jak juz wspominalem, na gruncie polskiej poetyki dlugie sylaby zostaty
w ukladach stopowych zastgpione sylabami akcentowanymi dynamicznie
(z przyciskiem). Rozréznianie dynamiczne jest kolejnym po czasowym,
bardzo naturalnym zabiegiem na podkreslanie waznos$ci danego dzwieku.
Warto zauwazy¢, ze wspolcze$nie w notacji muzycznej wystepuje bardzo wie-
le réznych okreslen na oddanie sposobu zaznaczenia danego dzwigku: £, sf,
fp- akcent, bardzo szybkie fp, czgsto polaczone z wyostrzajacymi zabiegami
artykulacyjnymi, tenuto. Wszystkie te zabiegi jednak za pomoca réznych
srodkéw maja na celu glo$niejsze wykonanie danego dzwigku. Mozna zatem
sformulowa¢ druga zasade: ,,dzwigk glosny jest silniejszy niz cichy”.

Melika - wysokos¢ - tonicznos¢

Trzecim ze sposobéw na podkreslanie waznosci elementu jest uzycie wy-
sokosci dzwieku. W jezyku odzwierciedla si¢ ta zasada wystgpowaniem ak-
centu tonicznego (wysokosciowego) — wystepujacego w starozytnej grece,
a wspolczesnie np. w jezyku szwedzkim. Zasada jest tu wigksza sita dzwigku
wyzszego niz nizszego. Czesto w jezyku akcent toniczny wspotwystepuje
z innymi rodzajami podkreslania danej sylaby (np. przyciskiem, wzdluzeniem
iloczasowym). W muzyce réwniez zastosowanie wyzszego dzwigku w ukfadzie
stopowym jest jednym z elementéw podkreslajacych jego waznos¢ - rzadko
jedynym. Mimo Ze czgsto maja miejsce odstepstwa od tej zasady (dlatego
podaje ja jako ostatnig), jednak w wielu przypadkach mozna dostrzec regu-
larnos¢, ze ,,dzwiek wysoki jest silniejszy niz dzwigk niski”.

27 Zob. J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, dz. cyt., s. 31.
28 Zob. A. Wagner, dz. cyt., s. 40-48.
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Hierarchia elementow

Trzeba zauwazy¢, ze wskazane przeze mnie reguly wydzielania z przebiegu
wazniejszych dzwigkéw s3 zasadami ogélnymi, zwigzanymi z mechanizmami
percepcji. Jednak nie zawsze bedzie mozliwe bezposrednie ich zastosowanie -
nie zawsze dzwigk dluzszy bedzie wazniejszy niz krétszy — wyzszy niz nizszy.
Czasem rdzne elementy uzywane przez kompozytora beda wspotwystepowac
ze soba (np. melika i dynamika), kiedy indziej dany motyw bedzie ulegat
drobnym przeksztalceniom, ktére beda zmienia¢ site dzwigkéw i tym samym
rodzaj uzytej stopy. Kazdorazowo zabieg kompozytorski jest uwarunkowa-
ny kontekstem calego utworu — wspoldzialaniem innych elementéw dzieta
muzycznego, ukladem formalnym, nadrzednym podzialem metrycznym.
Analizujgc dany fragment utworu fortepianowego nalezy mie¢ przed oczy-
ma perspektywe calej wypowiedzi muzycznej — nie natomiast izolowanych
zabiegdw na gruncie jednego z elementdéw.

Stopy metryczne - ukltady mocnych i stabych dzwiekéw

Wszystkie mate (najczesciej dwu- lub trzydzwigkowe) uktady zorganizowane
wokot jednej silnej jednostki nazywane moga by¢ stopami metrycznymi.
Innymi stowy - to mozliwe ulozenia jednego dzwieku silnego (akcentowa-
nego, dlugiego, waznego) i jednego, dwdch lub trzech stabych. Na okreslenie
ich uzyte zostang nazwy starogreckich miar wierszowych. Jako najwazniejsze
z nich podaje si¢: jamb, trochej, daktyl, amfibrach, anapest, spondej i trybrach.
Istniato ich dawniej o wiele wigcej, w réznych potaczeniach (np. klasyczna
miara wierszowa zawierala dwie stopy) i tokach (np. heksametr daktyliczny,
ktérym zapisane sg Iliada i Odyseja, to metrum sktadajace sie z szesciu stop
daktylicznych, z ktérych kazda moze by¢ zmieniona na spondej)?.

Nazwy stép metrycznych postuza mi jedynie jako okredlenia dla kon-
kretnych uktadéw silnych i stabych dzwigkéw. Nie bede sie odwotywat tu do
nadanych pewnym stopom interpretacjom pozamuzycznym (np. dostojny tok
daktyliczno-trocheiczny, uprzywilejowana pozycja trocheja i amfibrachu na
gruncie polskim ze wzgledu na paroksytoniczno$¢ jezyka itd.), wspomina-
nej przez badaczy funkcjonalnosci rytmicznej jednostek (podzial na rytmy
elementarne, rozszerzone i niejednoznaczne upostaciowania)* czy moty-
wacji kompozytora dla wybrania danego toku metrycznego. Bytoby to na-
kfadaniem kolejnych trudnosci do juz problematycznego zagadnienia. Jedna

29 Wiegcej o miarach wierszowych w poezji greckiej zob. J. Danielewicz, Miary wierszowe
greckiej liryki. Problemy opisu i interpretacji, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 1994.

30 Zob. M. Demska-Trebacz, Czas, przestrzen, rytm. Wyklady lubelskie, Wydawnictwo
Muzyczne Polihymnia, Lublin 2005, s. 43.

13



14

Kwartalnik Mtodych Muzykologéw UJ, nr 55 (4/2022)

z podstawowych i zarazem fundamentalnych trudnosci jest samo okreslenie
granic stopy. Warto w tym kontekscie przytoczy¢ stowa Caspara Howelera, ze
»istota metrum tkwi nie tylko w nastepstwie mocnych i stabych, ale w pew-
nym ugrupowaniu [podkreslenie wlasne - K.K.] dlugosci i krotkosci
dzwigkdéw”31. Problem ustalenia granic stopy nie dotyczy tylko muzyki - na
gruncie poetyki poruszala go (takze w ciekawym ujeciu historycznym) jedna
z czolowych badaczek polskiej wersologii — Lucylla Pszczolowska3®2. W tej
pracy bede si¢ staral odwotywa¢ do dos¢ jednoznacznych przykladow, co nie
zmienia faktu, ze w literaturze muzycznej znajdzie sie wiele utworéw wyka-
zujacych cechy ksztaltowania poza gtéwnym metrum przez inne porzadki,
ale dokladne ich interpretacje beda utrudnione. W tym przypadku intuicja
wykonawcy powinna arbitralnie rozstrzyga¢ niejasne aspekty utworu (o ile
nie ktéci si¢ ona jawnie z ideg kompozytora), a ostatnig instancja jest percep-
cja stuchacza. Przejdzmy zatem do krotkiej charakterystyki poszczegélnych
najistotniejszych stop metrycznych.

Jamb

Nie bez przyczyny stopa jambiczna jest charakteryzowana jako pierwsza. Jest
to stopa dwuelementowa — skfadajaca si¢ z czesci stabej i mocnej (nieakcento-
wanej i akcentowanej, krotkiej i dlugiej), okreslanej znakami prozodycznymi
jako (~ -). Juz Arystoteles dowodzil, ze jest to najbardziej pierwotna postac ryt-
miczna — nierozerwalnie zwigzana z mowg. Cze$¢ pierwsza — nieakcentowana,
nazywana arsis (dostownie — podnoszenie), byla kojarzona z wdechem, czes¢
druga - akcentowana thesis (potozenie, opuszczenie) - z wydechem?3. Zapewne
dlatego naturalnym ulozeniem tej stopy wzgledem ukladu metrycznego jest
rozpoczecie czgscig stabg w przedtakcie, tak jak uczynili to twdrcy stownika
The New Oxford Companion to Music (zob. tabela 1). Taki uklad wida¢ dobrze
takze we fragmencie poczatkowym Intermezza a-moll, op. 118 nr 1 Johannesa
Brahmsa (przykiad 1).

31 Zur internationalen Uniformitdit der Begriffe Metrum und Rhythmus w: Bericht iiber den
Internationalen Musikwissenschaftlichen Kongress Bamberg 1953, red. W. von Brennecke
iin. Bdrenreiter Verlag, Kassel 1954, s. 18, cyt. za: M. Demska-Trebacz, dz. cyt., s. 37.

32 Zob. L. Pszczotowska, Teoretycy w. XIX w walce z wierszem sylabicznym, ,,Pamietnik
Literacki” 1986, t. 77, nr 4, S. 149-163.

33 Na okreélenie istoty nastepstwa arsis i thesis uzywano takze innych metafor, np. chodu:
podniesienie nogi i jej postawienie na ziemi, podrzucenie pilki i jej upadek na miekkie
podloze (piasek). Zob. M. Demska-Trebacz, dz. cyt., s. 35-37.
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Allegro non assai, ma molto appassionato.
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Przyktad 1. Melodia prowadzona tokiem jambicznym. J. Brahms, Intermezzo a-moll, op. 118
nr 1, t. 1-3. Reprodukcja za: tegoz, Sechs Klavierstiicke, op. 118, Leipzig [1910], s. 2

Natomiast Romanze (przyktad 2) z tego samego cyklu prezentuje inne ulo-
zenie tej stopy — rozpoczyna si¢ ona cz¢$cig staba na gléwng miare w takcie,
natomiast silna cze$¢ przypada na staba miare. Widac tu juz zaczatki konfliktu
miedzy ukltadem metrycznym a tokiem stopowym, o ktérym szerzej bede
pisal w dalszej czedci artykutu. W przypadku utworu Brahmsa jednak szybko
(juz w kolejnym takcie) tok jambiczny zostaje zmieniony na naturalny dla
metrum trojdzielnego tok trocheiczny.

Andante.
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Przyktad 2. W skrajnych gtosach tok jambiczny (t. 1 i 5) zmieniony na tok trocheiczny
(t. 2-3 i 6-7). J. Brahms, Romanze F-dur, op. 118 nr 5, t. 1-10. Reprodukcja za: tegoz, Sechs
Klavierstiicke, dz. cyt., s. 15
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Tok jambiczny moze réwniez wystgpowac w zageszczeniu — cze$¢ sta-
ba stopy nie musi stanowi¢ przedtaktu jedynie do gtéwnej miary taktu
(jak w przykladzie 1) - moze nastepowac przed kazda z miar. Powstaje
wowczas ostinato rytmiczne, jak w zakonczeniu drugiego ustepu Fantazji
C-dur Roberta Schumanna (od okreslenia Viel bewegter do konca, zob.
przyktlad 3).
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Przyktad 3. R. Schumann, Fantazja C-dur, op. 17, cz. || Mdssig. Durchaus energisch,
Reprodukcja za: tegoz, Fantasie C-dur, Leipzig 1879, t. 230-237, 5. 21

Trochej

Trochej stanowi odwrotnos¢ jambu - jest to réwniez stopa dwuelementowa,
ale o ukladzie: czgs¢ akcentowana i nieakcentowana (- ). Dla niej typowym
ulozeniem jest rozpoczecie na mocng (pelna) miare taktu, tak aby silna czes¢
w ukladzie stopowym pokrywata si¢ z mocng miarg w ukladzie metrycznym,
jak np. w pierwszych taktach Sonaty A-dur op. 101 Ludwiga van Beethovena
(przyklad 4).

Etwas lebhaft und mit der innigsten Empfindung.

Allegretto ma non troppo.
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Przyktad 4. L.v. Beethoven, Sonata A-dur, op. 101, cz. | Etwas lebhaft und mit der innigsten
Empfindung, t. 1-4. Reprodukcja za: tegoz, Klaviersonaten, Wien 191821, s. 495
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Dla trocheja charakterystyczne s3 rytmy punktowane rozpoczynane od
pelnej miary, jak np. na poczatku Partity D-dur Johanna Sebastiana Bacha
(przyktad s5).

1. Ouverture Ay
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Przyktad 5. J.S. Bach, Partita D-dur, BWV 828, cz. | Ouverture, t. 1-5. Reprodukcja za: tegoz,
Sechs Partiten, Kassel 1976, s. 50

Jako stopa trocheiczna moze by¢ réwniez rozumiane tukowanie nut po
dwie, wzigte pierwotnie z techniki smyczkowej, jak w temacie Fugi h-moll
z I tomu Das Wohltemperierte Klavier Bacha (przyktad 6).
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Przyktad 6. J.S. Bach, Fuga h-moll, BWV 869, t. 1-3. Reprodukcja za: tegoz Das
Wohltemperierte Klavier |, Kassel 1989, s. 118

Daktyl

Daktyl jest pierwsza ze stop trojelementowych - sklada sie z jednostki akcen-
towanej i dwoch nieakcentowanych (- - ). Znéw najbardziej typowe ulozenie
jej wzgledem gtéwnego ukladu metrycznego prezentujg autorzy The New
Oxford Companion to Music - silna cze$¢ stopy pokrywa sie z gléowna miara
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w takcie. Takie typowe ulozenie znéw mozemy odnalez¢ w tworczosci Johannesa
Brahmsa — w jego Rapsodii Es-dur z Klavierstiicke op. 119 (przyklad 7).

Allegro risoluto
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Przyktad 7. J. Brahms, Rapsodia Es-dur, op. 119 nr 4, t. 1-5. Reprodukcja za: tegoz, Vier
Klavierstiicke, op. 119, Wien 1933

Stopa daktyliczna jest rowniez czgsto wykorzystywana w réznych swych
postaciach w metrach tréjdzielnych, gdzie pierwsza z trzech miar stanowi
oparcie, a dwie kolejne s3 odpuszczeniem, jak np. w pierwszym temacie
Ballady g-moll Fryderyka Chopina (przyklad 8).
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Przyktad 8. F. Chopin, Ballada g-moll, op. 23, t. 5-14. Reprodukcja za: tegoz, Ballady,
Krakéw 2015.

Daktyl ma réwniez duzy potencjal taneczny — naturalno$¢ oparcia na
pierwsza miar¢e w metrum tréjdzielnym jest charakterystyczna dla wielu
europejskich tancéw. Mozna tu przytoczy¢ chociazby Gigue, umieszczony
przez Bacha jako sio6dma z Wariacji Goldbergowskich (przyklad 9).
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al tempo di Giga

M v W
: = P ) S
:Fgﬁ"_'ﬁ“__ﬁi - ] y i | ——— T
— & T | — e
) L4 [ ——
D

Przyktad 9.J.S. Bach, Wariacje Goldbergowskie, BWV 988, Variatio VIl Al tempo di Giga, t. 1-4.
Reprodukcja za: tegoz, Goldberg-Variationen. Vierter Teil der Clavier-Ubung, BWV 988,
wyd. Ch. Wolff, Barenreiter, Kassel-Praha 2014, s. 9

Amfibrach

Amfibrach to stopa skladajaca si¢ z trzech jednostek - stabej, mocnej i stabe;j
(~ - ~). W przytaczanym przez The New Oxford Companion to Music ulozeniu
amfibrach jest utozsamiany z synkopa, tak jak chociazby w trzeciej czesci
Sonaty f-moll op. 57 Beethovena (przyklad 10).
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Przykfad 10. L.v. Beethoven, Sonata f-moll, op. 57, cz. lll Allegro ma non troppo, t. 143-154.
Reprodukcja za: tegoz, Klaviersonaten, dz. cyt., s. 438

Problem w tym, ze takie utozenie stopy automatycznie generuje konflikt
z gtéwnym metrum przez przesuniecie akcentu (co jest w naturze synko-
py). Dlatego wydaje si¢ o wiele naturalniejszym potraktowanie pierwszej
jednostki w stopie jako przedtaktowej do gléwnej wartosci, jak np. w te-
macie fugi z poczatkowej Toccaty z Partity e-moll Johanna Sebastiana
Bacha (przykifad 11).
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Przyktad 11. Temat fugi (od t. 27 z przedtaktem) oparty na amfibrachu. J.S. Bach, Partita
e-moll, BWV 830, cz. | Toccata, t. 24-31 w: tegoz, Sechs Partiten, dz. cyt., s. 91-92.

Podobne ulozenie tej stopy (wprawdzie z silng czgscia stopy przypada-
jaca nie na gléwna, ale na pelng miare taktu) mozna znalez¢ u Claude’a
Debussyego w jego Etiudzie oktawowej (przyklad 12).
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Przyktad 12. Tok amfibrachiczny w gérnym planie (t. 11-19). C. Debussy, Etude V. Pour les
octaves, L. 136 nr 5, t. 10-19. Reprodukcja za: tegoz, Ftudes, Paris 1916, s. 18.
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Anapest

To réwniez stopa skladajaca si¢ z trzech jednostek — dwdch stabych i jedne;j
mocnej (~ ~ -). Po raz kolejny - klasyczne jej rozumienie dostosowuje te stope
do wymogéw akcentowych gléwnej organizacji metrycznej w takcie — dwie
stabe jednostki sa rozumiane jako ,,podwojny przedtakt” do jednostki silnej
przypadajacej na mocng czgs$¢ taktu. Taka realizacje toku anapestycznego
znoéw odnajdujemy w tworczosci Johannesa Brahmsa (przykiad 13).

Andante con moto.
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Przyktad 13. J. Brahms, Intermezzo cis-moll, op. 117 nr 3, t. 1-4. Reprodukcja za: tegoz, Drei
Intermezzi, op. 117, Leipzig [1910].
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Mniej oczywistym ulozeniem tej stopy jest rozpoczecie jej od gléwnej
miary w takcie. Wowczas (podobnie jak w toku jambicznym czy amfibra-
chicznym) nastepuje konflikt z gléwna organizacja metryczna i przesunigcie
akcentu na stabg czes¢ taktu, jak w ponizszym przykladzie (przyklad 14)
z tworczosci Fryderyka Chopina.
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Przyktad 14. F. Chopin, Mazurek H-dur, op. 41 nr 3 [sic!], t. 1-4. Reprodukcja za: tegoz,
Mazurki, Krakow 1978

Inne stopy

Wsrod wymienianych przez naukowcéw gtéwnych stép metrycznych wid-
nieja rowniez spondej - ztozony z dwoch silnych jednostek (- -), trybrach —
zlozony z trzech stabych jednostek (~ - -), molos (trymakr) - ztozony
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z trzech mocnych jednostek (- - -)*4. Nie funkcjonuja one jednak w kon-
tek$cie muzycznym jako autonomiczne jednostki, poniewaz nie realizujg
podstawowej zasady grupowania dzwigkéw wokot jednego akcentu. Nie
oznacza to bynajmniej, Ze nie znajdziemy w literaturze fortepianowej (czy
tym bardziej w calej literaturze muzycznej) utwordéw, w ktérych wystepuja
fragmenty zloZone z jednoznacznie réwnowaznych dzwigkéw — wrecz
przeciwnie, nie ma jednak podstaw, aby wowczas odwolywac¢ si¢ do ukla-
déw stopowych.

Stopy takie jak spondej czy molos daja si¢ odnalez¢ w literaturze, jed-
nak jako ekwiwalent innych stop, np. w przytaczanym Romansie Johannesa
Brahmsa (przyklad 2) regularnie pojawiajacy sie ukltad dwdch jambow lub
dwdch trochejéw w taktach 1-3 oraz 5-7 zostaje w takcie 4 i 8 zamieniony
na molos. Natomiast Intermezzo C-dur z op. 119 (przyklad 15) opiera si¢ pod
wzgledem rytmicznym na wymiennosci trocheja i trybrachu.

Grazioso e giocoso
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Przyktad 15. Gtos srodkowy zorganizowany rytmicznie na zasadzie wymiennosci tro-
chejaitrybrachu. J. Brahms, Intermezzo C-dur, op. 119 nr 3, t. 1-12. Reprodukcja za: tegoz,
Vier Klavierstiicke, dz. cyt., s. 9

34 A takze wiele innych stdp, ktérych przytaczanie tu mija si¢ z celem pracy; wigcej o staro-
greckich stopach metrycznych zob. J. Danielewicz, dz. cyt.
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Ciekawym przykladem natomiast na ekwiwalencje¢ daktyla i spondeja
jest Walc As-dur op. 42 Fryderyka Chopina (przyklad 16), gdzie w pierwszej
frazie dolny akompaniujacy plan jest oparty o typowy dla walca ruch dakty-
liczny, natomiast melodia jest prowadzona nieregularnym dla tanca ruchem
spondeicznym.
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Przykfad 16. F. Chopin, Walc As-dur, op. 42, t. 9-18. Reprodukcja za: tegoz, Walce, Krakéw
2017

Jeszcze ciekawiej potraktowal ekwiwalencje stop Bach w czesci Tempo
di Minuetta w swojej Particie G-dur (przyklad 17), gdzie od poczatku prze-
wazajaca stopg jest spondej i tylko w zakonczeniach fraz pojawia si¢ na-
turalny dla tréjdzielnego metrum menueta trochej. Jest to rodzaj ,,putapki
percepcyjnej” zastawionej na stuchacza, majacym z poczatku wrazenie, ze
czgs$¢ jest grana w metrum dwudzielnym. Wyjasnia to réwniez, dlaczego
czg$¢ nie zostala przez kompozytora nazwana Menuet (jak w przypadku
wystepujacej w tym miejscu w pozostatych partitach czesci) - stylizacja
jest tu poczyniona tak daleko, ze dworski taniec staje si¢ jedynie abstrak-
cyjna konwencja, a utwor jest igraszka, nie odwotujaca si¢ wlasciwie do
tanca poza tytulem i umiejscowieniem w cyklu (tuz po Sarabandzie, przed
Passepied - szybsza wersja menueta).

5. Tempo di Minuetta \
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Przyktad 17. J.S. Bach, Partita G-dur, BWV 829, cz.V Tempo di Minuetta, t. 1-15. Reprodukcja

za: tegoz, Sechs Partiten, dz. cyt., s. 82

s

iejednoznacznos¢ toku

Nawigzmy jeszcze do wspomnianej przeze mnie powyzej problematyki okre-
Slenia granic stopy. Przesledzmy obszerniejszy fragment poczatku Ballady

F-dur Fryderyka Chopina (przyktad 18).
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Przyktad 18. F. Chopin, Ballada F-dur, op. 38, t. 1-24. Reprodukcja za: tegoz, Ballady,
dz. cyt., s. 21.

Wyraznie mamy tu do czynienia z ostinatem rytmicznym, ktére moze
by¢ interpretowane jako uktad stopowy. Rodzi si¢ pytanie, jaka stopa ryt-
miczna zostala uzyta w tym fragmencie - jamb czy trochej. W swietle po-
wyzszych charakterystyk, skoro caly przebieg rozpoczyna sie staba czescia
w przedtakcie, byloby to klasyczne uzycie stopy jambicznej. Jednak w poety-
ce istnieje zjawisko zwane anakruza (notabene zaczerpnigte z terminologii
muzycznej, oznaczajace ,przedtakt”), czyli eliminacji z rachunku stopo-
wego pierwszej lub dwdch pierwszych nieakcentowanych sylab. Wobec
tego rownie dobrze mozna by uznac poczatkowy tok w Balladzie F-dur
za trocheiczny z anakruzg na poczatku. Sprawe komplikuje dodatkowo
tukowanie - pierwsza fraza (t. 1) rozpoczyna si¢ od 6semki - jednostki
stabej, ale juz druga (t. 10) od mocnej ¢wierénuty, trzecia (t. 18) od mocnej,
ale juz czwarta (t. 20) - od slabe;.

Dodatkowo zauwazmy, ze dzigki prawu anakruzy mozna w ogodle zre-
dukowac¢ réznorodnos¢ stop jedynie do trocheja i daktyla, a i te — wtloczy¢
w jednoznaczno$¢ podziatu zgodnego z oznaczeniem metrycznym. Podobne
watpliwosci mieli wersolodzy, prowadzac w latach pigé¢dziesiatych ozywiong
naukowa dyskusje na famach ,,Pamietnika Literackiego” na temat sensownosci
uzywania stop metrycznych jako jednostek dos¢ abstrakcyjnych, nie przystaja-
cych do semantycznej warstwy wiersza i jego naturalnego podziatu na zestroje
akcentowe?. Nie bede tu streszcza¢ calej dyskusji, przedstawie jedynie kilka
wnioskow, uzytecznych na omawianym przeze mnie muzycznym gruncie.

Niejednoznacznos¢ interpretacji toku stopowego nie jest przeciwwskaza-
niem dla stosowania go — skoro nikt nie zaprzecza, ze utwér muzyczny ma cha-
rakter wieloznaczny, dlaczego by domagac sie jednoznacznosci toku metryczne-
go (zwlaszcza gdy wyraznie zauwazamy, ze jaki$ tok w nim wystepuje). Zamiana
toku jambicznego na trocheiczny jest wcigZz obracaniem si¢ w granicach dwoch
ukladow stop metrycznych, a nie przekreslaniem istnienia jakiegokolwiek toku

35 Calg dyskusje bardzo ciekawie referuje i podsumowuje Adam Kulawik, zob. A. Kulawik,
Wiersze akcentowe w: tegoz, Wprowadzenie do teorii wiersza, Panstwowe Wydawnictwo
Naukowe, Warszawa 1988, s. 166—204.
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(zob. przyktad 19 - mozliwe sg interpretacje poczatkowego fragmentu etiudy
Debussyego jako przebiegu amfibrachicznego lub daktylicznego).

Przyktad 19. Takty 12 oraz 5-6 — tok amfibrachiczny (od przedtaktu) lub daktyliczny (od
poczatku taktu). C. Debussy, Etude Xil. Pour les accords, t. 1-12. Reprodukcja za: tegoz,
Etudes, dz. cyt., s. 53

Schemat nie jest nigdy skoniczonym utworem lub skonczong interpretacja
(chyba ze méwimy o bardzo schematycznej sztuce). Stopa metryczna jest
jedynie narzedziem porzadkujacym w pewien sposob przebieg utworu —
wskazujacym na grupowanie materiatu w kilkudzwiekowe jednostki wokot
jednego silnego. Uzywanie stopy jako pojecia powinno by¢ jednak zawsze
uzasadnione funkcjonalnie. Funkcjonalnos¢ ta jest widoczna zwlaszcza w tych
utworach, gdzie podzial metryczny nie pokrywa si¢ z organizacja stopows, ale
i tam, gdzie te dwa sposoby organizacji wspolgraja ze sobg, mdéwienie o niej
jest uzasadnione — wynika z niej bowiem regularnos¢, logicznos¢ przebiegu,
tatwiej dostrzegalne sa zaleznosci i réznice w poszczegélnych fragmentach,
a nade wszystko — nadrzedne zasady organizacji.

Stosunek ukladu stopowego do uktadu metrycznego

Jak mozna bylo zauwazy¢ w powyzszej charakterystyce — dotychczasowe kla-
syczne ujecia w wigkszosci sprowadzaty uklady stopowe do rozumienia ich jako
ekwiwalentnych z przebiegami metrycznymi (umieszczanie nieakcentowanych
jednostek stopy w przedtakcie, w wiekszo$ci — pokrywanie si¢ silnych jednostek
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w stopie z mocnymi czg$ciami taktu, umieszczanie stopy tylko w dopasowanym
do niej metrum - dwujednostkowej w metrum trdjdzielnym, trzyjednostkowej
w dwudzielnym itd.). Takie rozumienie ukltadéw jest uzasadnione - ukazuje
regularnos¢ przebiegu, daje mozliwos¢ wskazania zasady metrycznej ksztal-
tujacej dzielo, jednak wydaje sie nie wykorzystywac to catego potencjatu, jaki
daje analiza utworu pod wzgledem wykorzystania stop metrycznych. Mozna
bowiem wskazac wiele przyktadéw muzycznych, gdzie wyraznie tok metryczny
oparty na ukladzie stopowym rozmija si¢ z gléwnym podzialem metrycznym
wskazywanym przez kompozytora w oznaczeniu, tak jak w powyzszym przy-
kiadzie Etiudy akordowej Claude’a Debussyego (przyktad 19), gdzie w taktach
3-4 oraz 7-12 zaggszczony przebieg trocheiczny skutkuje wystagpieniem hemiol
i lokalng pozorng zmiang metrum na dwudzielne. Zwré¢my uwage na kilka
innych przyktadéw z literatury.

Cechg charakterystyczng mazurkéw jako form muzycznych czerpiacych
z tancow typu mazurowego jest zmiennos$¢ akcentdw, co czesto skutkuje
wystepowaniem akcentu na stabg (drugg lub trzecig) miare w takcie trdj-
dzielnym. Moze taki przebieg by¢ interpretowany jako oparty o tok amfi-
brachiczny, anapestyczny lub laczony, jak u Karola Szymanowskiego w jego
Mazurku op. 50 nr 11 (przyklad 20). Wprawdzie ulozenie stép pokrywa sig
tu z granicami taktu, ale ich charakter wymusza rozbieznos¢ miedzy silng
cze$cia stopy i mocng czgscig taktu.
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Przyktad 20. Dolny plan - tok taczony anapestyczno-amfibrachiczny. K. Szymanowski,
Mazurek, op. 50 nr 11, t. 1-6. Reprodukcja za: tegoz, Dwadziescia Mazurkéw, op. 50, Krakéw
1982, 5. 31

W tworczosci Fryderyka Chopina znajdziemy kilka ciekawych przykia-
doéw na $cieranie si¢ ze sobg ukladéw stopowych i podzialu metrycznego.
Poczatek jego Walca Es-dur op. 18 (przyklad 21) jest oparty o uklad daktylicz-
ny — w pierwszych dwdch taktach jest on zgodny z podziatem metrycznym,
ale w dwoch kolejnych ulega zageszczeniu (przez skrocenie pierwszej miary
o polowe), przez co (podobnie jak u Debussyego w przyktadzie 19) wystepuje
zjawisko hemioli.
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Przyktad 21. F. Chopin, Grande Valse Brillante Es-dur, op. 18, t. 1-4. Reprodukcja za: tegoz,
Walce, dz. cyt., s.7

Drugi temat Ballady As-dur (przykltad 22) jest oparty o tok trocheiczny,
lecz rozpoczynany od stabych czeéci taktu w metrum (§) (wskazuje na to
tukowanie, dynamika, uktad meliczny, ostinato w akompaniamencie). Przez
to znéw silna cze$¢ stopy rozmija sie z mocna czescia taktu. Warto zauwazy¢,
ze kompozytor bardzo $wiadomie konstruuje temat, ktérego najwazniej-
szym elementem jest konflikt migedzy ukladem metrycznym a stopowym.
Dzigki temu w kulminacji utworu, w ktérej pojawia si¢ ten temat, napiecie
jest nabudowane nie tylko zwigkszeniem dynamiki, nasyceniem harmoniki,
rozszerzeniem faktury, lecz takze przesunieciem stopy w ten sposdb, ze roz-
poczyna sie ona czescia akcentowang na mocnej czesci taktu.
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Przykfad 22. Poréwnanie drugiego tematu Ballady - pierwsze pojawienie sie toku
trocheicznego od stabej czesci taktu (od t. 52) i temat w kulminacji - tok trocheiczny
od mocnej czesci taktu (od t. 173). F. Chopin, Ballada As-dur, op. 47, t. 48-59 i 173-178.
Reprodukcja za: tegoz, Ballady, dz. cyt., s. 32137

Natomiast Etiuda As-dur op. 10 nr 10 (przyklad 23) jest prawdziwym studium
wykorzystania jednego materialu melodyczno-harmonicznego, szeregowanego
za pomoca roznych stop: trocheja, daktyla, trybrachu, amfibrachu i amfimakru
(- ~ -) oraz r6znego ich polozenia wzgledem wieloznacznego metrum ('¢).
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Przyktad 23. R6zne organizacje stopowe materiatu w Etiudzie As-dur: tok trocheiczny
od stabej czesci taktu (t. 1-2), od mocnej czesci taktu (t. 9—11), tok amfibrachiczno-am-
fimakryczny (t. 3-5), tok daktyliczny (t. 6-8) oraz tok trybrachiczny (t. 29-30). F. Chopin,
Etiuda As-dur, op. 10 nr 10, t. 1-11 i 29-30. Reprodukcja za: tegoz, Etiudy, Krakéw 2015,
S.491i 51

Wreszcie caly pierwszy temat czwartej Sonaty fortepianowej c-moll op. 29
Sergieja Prokofiewa jest oparty o tok daktyliczno-trocheiczny funkcjonuja-
cy catkowicie niezaleznie od gtéwnego wskazywanego przez kompozytora
metrum (3) (przyklad 24).
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T Tt

Przyktad 24. Przyktad grupowania zgodnie z tokiem daktyliczno-trocheicznym (we-
dtug tukowania zapisanego przez kompozytora) niezaleznie od podziatu metryczne-
go wskazywanego oznaczeniem. S. Prokofiew, IV Sonata fortepianowa op. 29, t. 1-12.
Reprodukcja za: tegoz, CoHamel 0511 popmenuaro, Moskwa 1964, s. 69

Jak wida¢ w powyzszych przykladach - zalezno$ci migdzy organizacja
utworu wedlug podzialu na stopy rytmiczne i organizacji zgodnej z oznacze-
niem metrycznym sg bardzo zréznicowane - od ukladéw w pelni zgodnych,
wrecz tozsamych ze sobg, do takich, gdzie dwa porzadki zupelnie sie ze soba
rozmijajg.

Zakonczenie

Jak mozna zatem rozumie¢ stopy metryczne? Moga one by¢ jednostkami,
ktére pomagaja w systematyzowaniu przebiegu utworu i zrozumieniu zasa-
dy, jaka go organizuje. Uzycie stop metrycznych do interpretacji muzyki nie
jest wspolczesnie metoda popularng, stad pojawiajace si¢ niejednokrotnie
niejasnosci — czy dany przebieg nalezy rozumie¢ w ten czy w inny sposdb,
ktéra nuta w nim jest najwazniejsza etc. Jednak wszystkie zabiegi analitycz-
ne powinny by¢ w ostateczno$ci podporzadkowane najwazniejszemu celo-
wi — lepszemu zrozumieniu muzyki. I nie chodzi tu o zrozumienie jakiejs
programowe;j tresci, ktéra miataby ona nies¢, ale rozpoznanie zasad, ktére
nig kieruja. Chociaz nalezy wspomnie¢, ze stopy metryczne moga rowniez
pomagac w tym pierwszym. Spdjrzmy na jeszcze jeden przyktad muzyczny
- Quodlibet, czyli ostatnia wariacje z Wariacji Goldbergowskich (przyklad 25).
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Przyktad 25. J.S. Bach, Goldberg-Variationen, BWV 988, Variatio XXX Quodlibet, dz. cyt.,
1.1-6, 5. 46

Skupmy sie na pierwszych taktach. Widzimy tam opadajaca linie basowa
zaczerpnieta z poczatkowej Arii, bedacej podstawa wszystkich Wariacji oraz
pojawiajace si¢ dwie melodie: rozpoczynajaca si¢ w przedtakcie — ruchliwa,
jednotaktows, pojawiajaca si¢ w tenorze a pdzniej w sopranie, oraz dwutak-
towg, rozpoczynajaca sie ¢wierénutami melodie zaprezentowang poczatko-
wo w alcie, pdzniej w sopranie. Jesliby$my chcieli pokusi¢ si¢ o zauwazenie
tu jakich$ stop metrycznych, to zapewne powiedzielibysmy, ze - zgodnie
z zastosowanym przez Bacha ukladem metrycznym - pierwsza melodia jest
oparta na jambie, przy czym ostatni jest rozdrobniony do anapestu, druga —
na trocheju. Byloby to stuszne stwierdzenie, jednak nie wystarczajace. Bach
w tych dwoch melodiach zacytowat krazace wowczas popularne piosenki (to
jest bowiem istotg zabawy zwanej quodlibetem - $piewanie naraz réznych
znanych melodii) - zob. przyklad 263¢.

Przyktad 26. Znane melodie wystepujace w incipitach XXX wariacji. Zrédto: P. Williams,
dz. cyt, s. 90

36 P. Williams, Bach: The Goldberg Variations, Cambridge University Press, Cambridge 2001,
S. 90—91.
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Jesli znamy polskie ttumaczenia tekstow, mozemy odkry¢ zart, jaki zawart
Bach w tej wariacji.

Ich bin so lang nicht bei dir gewest

Kraut und Riiben haben mich vertrieben

Tak dlugo bytem daleko od ciebie
Kapusta i buraki mnie wypedzity?”

Zatem jesli wykonawca nie wydobytby jednej z tych melodii, lub w drugiej
melodii zaakcentowalby szdstg nute (np. zeby zaznaczy¢ opadajacy przebieg),
powiedzieliby$my, ze nie zrozumiatl dzieta, gdzie w melodiach najwazniejsze jest
oddanie ich pierwotnych stownych akcentéw. Natomiast jesli w pierwszej me-
lodii uznalby za najwazniejsza nute dziewiata, to stwierdziliby$my — nawiazujac
do wykiadéw Johna A. Slobody?® - ze nie zna on elementarnych zasad muzyki.

Widzimy zatem, ze dobre zastosowanie stop metrycznych moze by¢ tez gwa-
rancja wlasciwej komunikacji miedzy wykonawca a odbiorca dzieta. Oczywiscie
jest to jedna z wielu mozliwych funkgji. Niektore z innych staralem sie¢ zapre-
zentowacé w tym artykule. Oczywiscie — nie s3 wymienione tu wszystkie, nie
s3 tez wskazane wszystkie mozliwe ukltady czy rodzaje uzycia stop. Nie byto
jednak to mojg ambicjg. W tym szkicu staralem si¢ jedynie wskaza¢ jedna ze
$ciezek analitycznych, ktora moze zosta¢ rozwinieta w dalszych badaniach.

37 Tamze, s. 90 [tlum.wlasne].

38 W swoim wyktadzie naukowiec w podobny sposéb na ,,rozumienie” zasad muzyki przy-
tacza przyktad z XL Symfonii Mozarta, zob. J.A. Sloboda, Emotion and meaning in musical
communication - psychological perspetives, w: tegoz, Cognition, Emotion, and Performance:
Three Lectures on the Psychology of Music, Fryderyk Chopin Academy of Music. Warszawa
1999, S. 40—41.
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Abstract

Metric Feet as Units Shaping the Course of a Piano Piece

In this paper, | make an attempt to present the analytical possibilities offered by
using metric feet as units that shape the course of a (piano) piece. This approach
results from cognitive studies that clearly show that the perception of auditory
events is based on grouping them into larger units on the basic strong-weak axis.
In this approach, the foot is a scheme of one strong sound and one or two weak
sounds (in different combinations) that repeats regularly in the course of the work.
In this article, | present the most common ways of distinguishing strong sounds:
using duration, dynamics, and pitch (features derived analogously from language,
distinguishing strong syllables from the speech stream) and characterising the
most common feet.

Keywords

cognitivism, music, metric feet, perception of music
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Parada Erika Satiego w perspektywie
intermedialnej wedtug teorii Wernera Wolfa®

Parada obwolana pierwszym baletem surrealistycznym?, szokujacym succes
de scandale?® oraz manifestem kubistycznym* stanowi wynik wspétpracy
wiodacych artystéw z poczatku XX wieku - librecisty Jeana Cocteau, kom-
pozytora Erika Satiego, scenografa Pabla Picassa oraz realizatoréw: chore-
ografa Leonida Massine’a i rezysera Sergiusza Diagilewa. Dzieto dedykowa-
ne polsko-francuskiej mecenasce Misi Sert (1872-1950) zostalo ukonczone
w maju 1917, a dwa lata pdzniej poddane zrewidowaniu poprzez dodanie
dwoch czgsci muzycznych: Choratu i Finatu, z okazji powrotu zespotu ba-
letowego Diagilewa do Paryza, co zaowocowalo ponownym wystawieniem

1 Niniejszy artykul powstal w oparciu o prace licencjackg autorki zatytutowang Parada
Erika Satie - dzieto intermedialne w kontekscie nowych kierunkow sztuki la belle époque
napisang pod kierunkiem dr Malgorzaty Pawlowskiej i obroniong w Akademii Muzycznej
w Krakowie w 2016 roku.

2 G. Apollinaire, ,,Parade” et 'Esprit nouveau, w: Les Ballets russes a Paris, représentations
exceptionnelles... [ksiazka programowa], Théatre du Chatelet, Paris, maj 1917.

3 R. Orledge, Satie Erik, hasto w: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, red.
S. Sadie, t. 23, Macmillan Publishers, London 2001.

4 Nota wydawnicza, w: E. Satie, Parade in Full Score: Ballet réaliste sur un théme de Jean
Cocteau, Dover Publications, Mineola 2000, [s. 4 okladki]. Natomiast R.H. Myers okresla
Parade ,,pierwszym baletem kubistycznym” w artykule The Strange Case of Erik Satie, ,The
Musical Times” 1945, t. 86, nr 1229, s. 203.
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spektaklu wiosng 1919 roku, tym razem w Salle Gaveau®. Bogactwo znaczen,
réznorodnos¢ stylistyczna, rozmaito$¢ sztuk konstytuujacych 6w spektakl,
a nadto jego wyjatkowos¢ — otwieraja wiele mozliwosci interpretacyjnych,
ktdre przyciagaja wielu badaczy z réznorakich dziedzin, o czym $wiadczy
bibliografia przedmiotu®.

Wieloaspektowos¢ dziela poruszona w niniejszej analizie dotyczy trzech
plaszczyzn:

1. poziomu intermedialnego, angazujacego korelujace ze sobg media;

2. poziomu stylistycznego, rodzacego si¢ ze wspoétdzialania -izm;

3. poziomu narracyjnego, ktorego hierarchiczna konstrukcja podlega

pewnym zaburzeniom.

Wiasciwosci konstytutywne pierwszych dwdch poziomoéw wzajemnie si¢
przenikaja — nurty artystyczne determinujg zjawiska zachodzace wewnatrz
poszczegdlnych medidéw. Zaburzenia w strukturze narracyjnej, wyplywajace
z zalozen scenariusza, s3 za§ uwypuklane przy pomocy relacji transmedial-
nych. W konsekwencji celem artykutlu jest rozpatrzenie baletu - z zaakcento-
waniem zrewidowanej warstwy muzycznej — w kontekscie wybranych -izméw
XX-wiecznych przez pryzmat intermedialnosci, zwigzanej z ogétem relacji
miedzy mediami zaangazowanymi w dzielo oraz ich wplywem na narracje.

5 Bibliotheque Nationale de France, Catalogue Général, https://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/
cb13918662g [dostep: 30.09.2022]. Notatka katalogowa informuje takze, ze pierwsze wydanie
partytury orkiestrowej z dodanymi czeéciami to rok 1979, a pierwsze wydanie wersji na
fortepian na 4 powstalo w 1917 roku (zob. E. Satie, Parade. Ballet réaliste sur un théme de
Jean Cocteau, Editions Salabert, Paris 1917.).

6 Problematyka podejmowana przez zagranicznych badaczy dotyczy m.in. takich aspektow
jak: integralno$¢ dziela (lub jej brak), wynikajaca z polaczenia sztuki wysokiej i niskiej
oraz wieloéci stylistycznej (D. Albright, D.M. Rothchild), awangardowo$¢ (S. Calkins,
M. Laliberté, C. Pitkin) czy zwiazki miedzy wspoltdzialajacymi sztukami (D. Albright,
C. Potter). Pozycje muzykologiczne rodzimych autoréw $wiadczg o szerokim zaintereso-
waniu dzielem takze w Polsce, dla ktorych wzorcowym tekstem odsylajacym do bogatej
bibliografii przedmiotu jest artykut A. Sochy, Eric Satie. Gars¢ refleksji (migdzy Erikiem Satie
a Stefanem Jarociriskim), ,Res Facta Nova” 1999, nr 3(12), s. 75-81. Inne prace traktujace o ba-
lecie, do ktérych autorka niniejszego artykulu niestety nie miata dostepu to: A. Socha, Eric
Satie wspéttworca ,,Parade”, niepublikowana praca magisterska, Uniwersytet Jagielloniski,
Instytut Muzykologii, 1994; P. Szymczyk, Balet ,, Parade” Erika Satie i jego zwigzki z awan-
gardg, niepublikowana praca magisterska, Uniwersytet Adama Mickiewicza, Instytut
Muzykologii 2012; M.A. Makowska, Muzyka baletowa Erika Satiego w kontekscie epoki
i tradycji, niepublikowana praca magisterska, Akademia Muzyczna im. Karola Lipinskiego
we Wroctawiu, Wydzial Kompozycji, Dyrygentury, Teorii Muzyki i Muzykoterapii, 2019.
Warto réwniez odnotowa, ze Stefan Jarocinski (obok innych wybitnych polskich autoréw
podejmujacych problematyke awangardy muzycznej, tj. J. Paja-Stach, Z. Skowron) poswie-
cit kompozytorowi wiele miejsca w swojej refleksji muzykologicznej, czego rezultatem sg
m.in. thumaczenia fragmentéw tekstow Satiego (Tajniki mego zycia, Pamigtniki amnezyka,
Pochwata krytykéw) opublikowane na famach czasopisma ,Res Facta” 1968, nr 2, s. 6-14.
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Intermedialnos¢ jako perspektywa badawcza

Punkt wyjscia dla proponowanej interpretacji stanowia pojecia przyjete za
Marie-Laure Ryan:

- medium rozumiane jako materiat lub techniczny §rodek wyraza-
nia, wlaczajacy ekspresje artystyczng (tj. muzyke, malarstwo, taniec,
scenariusz literacki itd.);

- medialnos$¢, oznaczajaca sposob, w jaki medium warunkuje prze-
kazywang przez siebie narracje’.

Opierajaca si¢ na powyzszym zalozeniu perspektywa metodologiczna wy-
nika wprost z natury dziefa. Balet jest bowiem rodzajem widowiska teatralne-
go, ktdre konstytuuje sie przy udziale réznych dziedzin sztuki, pojmowanych
jako media. U podstaw obranej optyki lezy stad typologia intermedialnosci
Wernera Wolfa8.

Wolf definiuje intermedialno$¢ w najszerszym znaczeniu jako wszelkie
relacje, wynikajace z przekraczania granic przebiegajacych pomiedzy me-
diami. Powstale zwigzki maja charakter semiotyczny, a same media stanowia
odrebne $rodki komunikujace tre$¢ kulturowa. Ow badacz wyréznia dwa
warianty intermedialnosci: pozakompozycyjna (ang. extracompositional) oraz
wewnatrzkompozycyjng (ang. intracompositional), stanowigca wezszy zakres
znaczeniowy zjawiska i okreslajacg udzial wielu mediéw w danym dziele.
Wyrdznionym wariantom Wolf przypisuje dalsze kategorie (zob. schemat 1).

Schemat 1. Typologia intermedialnosci wedtug Wernera Wolfa z wybranymi kategoriami

7 M.L. Ryan, Narration in Various Media, w: The Living Handbook of Narratology, red. J.Ch.
Meister, Hamburg University Press 2014, https://www-archiv.fdm.uni-hamburg.de/lhn
[dostep: 30.09.2022].

8 W. Wolf, The Relevance of Mediality and Intermediality to Academic Studies of English
Literature, w: Mediality/Intermediality, red. M. Heusser, A. Fisher, A.H. Jucker, w serii: «Swiss
Papers in English Language and Literature», t. 27, Gunter Narr Verlag, Tiibingen 2008, s. 15-43.
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Magdalena Wasilewska-Chmura podaje za Wolfem problemy badawcze
zwigzane z zagadnieniem intermedialno$ci wewnatrzkompozycyjnej (anga-
zujacej co najmniej dwa media):

- okreslenie zaangazowanych mediow,

- relacje miedzy mediami,

- stopien intermedializacji dziela,

- geneza intermedializacji,

- jako$¢ relacji intermedialnych®.

Wiaczona w ten typ intermedialnosci kategoria wielomedialnosci (ang.
plurimediality) odnosi sie¢ do mozliwo$ci wyrdznienia jednostek semiotycz-
nych utworu nalezacych do wielu mediéw. Wolf zespala owa kategorie z poje-
ciem ,jawnosci” (ang. overt form)'°, stad dotyczy ona relacji intermedialnych
wyraznie dajacych si¢ wyodrebni¢ w danym dziele. Odniesienie intermedialne
jest natomiast formg posrednia (ang. covert). Kategoria znajduje zastosowanie,
gdy w istocie nieobecne medium oddzialuje na dzieto, a zakres jego wplywu
mozna zaobserwowac poprzez istniejace do niego odniesienia.

Pozostale kategorie — zaliczane przez Wolfa do intermedialnosci poza-
kompozycyjnej - to transmedialnos¢ (ang. transmediality) oraz transpozycja
intermedialna (ang. intermedial transposition). Transmedialnos¢ stanowi
zjawisko wystepowania wspolnych dla réznych mediow elementéw, bedacych
niespecyficznymi dla danego medium, a uwydatniajacych podobienstwa po-
miedzy nimi (zob. schemat 2). Transmedialnos$¢ obejmuje stad sztuki, ktdre
postuguja sie takimi samymi srodkami wyrazowo-twoérczymi, uwarunkowa-
nymi historycznie badz kulturowo. W przypadku, gdy pojawia si¢ dostrze-
galne podobienstwo tresci lub formy réznych mediéw (wyraznie wskazujace
na zrédlo procesu przeniesienia typowych cech z medium wyjsciowego do
medium docelowego) woéwczas mamy do czynienia z transpozycja interme-
dialng (zob. schemat 3)'*.

9 M. Wasilewska-Chmura, Przestrzeti intermedialna literatury i muzyki, Wydawnictwo
Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakéw 2011, s. 38.

10 W. Wolf, dz. cyt., s. 29.

11 Tamze, s. 29.
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Schemat 2. Schemat funkcjonowania transmedialnosci w ujeciu Wolfa z wykorzystaniem
przyktadowych mediow

Schemat 3. Schemat funkcjonowania transpozycji intermedialnej wedtug Wolfa z wyko-
rzystaniem przyktadowych mediéw
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Jednym z transmedialnych narzedzi narracyjnych jest metalepsis. Wedtug
Johna Piera zjawisko to polega na zaburzeniu pozioméw narracyjnych w hie-
rarchicznej konstrukeji (zgodnie z ktdrg istnieje rozlacznos$¢ poziomu narracji
oraz wydarzen relacjonowanych - fabuly), co powoduje ich chwilowe sprze-
zenie'2. Jest to celowe wykroczenie przez prog $wiata fikcji do narracji (i na
odwrdt), co zakldca porzadek czasowy i przyczynowo-skutkowy wystepujacy
w dziele, a w skrajnych przypadkach oddzialuje na granice pomiedzy fikcja
a rzeczywisto$cig. Metalepsja aktywuje sig:

kiedy narrator (lub odbiorca z wnetrza dziela — ang. narratee) ingeruje
w poziom fabuly lub kiedy bohater fikcyjny ingeruje w narracj¢ spoza
$wiata przedstawionego, przechodzac z poziomu wewnetrznego do
zewnetrznego;

gdy wystepuje zbiezno$¢ czasu fikcyjnego i czasu narracyjnego, co
ukazane jest poprzez zastgpienie opisu uplywu czasu na jednym
poziomie, opisem zjawiska o takim samym okresie trwania na po-
ziomie innym;

w momencie eksponowania nastepstwa rozumianego dzigki uprzed-
nio$ci oraz uprzedniosci wynikajacej z nastepstwa;

w przypadku medialnosci, poprzez wystepowanie kilku poziomoéow
lub mozliwych $wiatéw wewnetrznych, ktére réznig sie od siebie
w odniesieniu do opozycji pomiedzy fikcjg i rzeczywisto$cig!?.

Parada - oddziatlywanie tresci na muzyke baletu

Parade. Ballet réaliste sur un théme de Jean Cocteau (w jednym akcie)

maj 1916 r.— maj 1917 r.

Czas komponowania muzyki

Zrewidowana wersja muzyki

wiosna 1919

(dodanie dwoch czesci)

A Madame Edwards (née M. Godebska)

Dedykacje Hommage 2 Picasso™
Muzyka Erik Satie
Scenariusz Jean Cocteau

Kurtyna, scenografia i kostiumy  Pablo Picasso

12 J. Pier, Metalepsis, hasto w: Routledge Encyclopedia of Narrative Theory, red. D. Herman,
M. Jahn, M.L. Ryan, Routledge, London-New York 2008, s. 303-304.
13 Tamze.

14 Zob.

1992,

przypisy w artykule R. Orledge’a, Satie and the Art of Dedication, ,,Music & Letters”
t. 73, nr 4, s. 559.
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Chinski lluzjonista
Amerykanska Dziewczynka
Akrobaci

Menedzer w porannym ptaszczu

Postaci

Menedzer z Nowego Jorku
Menedzer na koniu

Tabela 1. Faktografia baletu

Problematyka baletu nadaje ton parodystyczny jarmarcznym paradom, maja-
cym na celu pozyskiwanie widowni na pdzniejsze przedstawienia teatralne!s.
Tres¢ scenariusza zamieszczona w broszurce Ballets Russes z 1917 roku obrazuje
paryski teatr jarmarczny pewnej niedzieli, w ktérym wystepuja artysci-tancerze
pod nadzorem nikczemnych Menedzeréw. Bohaterowie daremnie zachecaja
zgromadzony thum do podazania w glab teatru. Poczatkowy zapal tancerzy
przeradza si¢ w hatas, zmeczenie i poczucie porazki. Cale przedstawienie oka-
zuje si¢ by¢ przykrym niepowodzeniem.

Mozna zaobserwowac $cisla relacje pomiedzy powyzsza trescig i muzyka:
kolejne sekcje — zréznicowane pod wzgledem muzycznych charakteréow —
odpowiadaja numerom music-hallowym, o ktérych mowa w scenariuszu.
Uktad makroformy w zrewidowanej wersji muzycznej obejmuje siedem kon-
trastujacych ze sobg czesci. Obok tematu przewodniego (ktérego inwariant
melodyczno-rytmiczny wytania si¢ w Chorale) kazdy z tytulowych bohateréw
posiada swoj temat, a takze wystepuje szereg muzycznych struktur o znamio-
nach programowych, nawiazujacych do idei dookreslajacych charakterystyke
postaci [np. temat orientalny (nr 9), temat Titanica (nr 32), ragtime (nr 23),
motywika falujaca (nr 17), motywika cyrkowa (nr 33), motywika futurystyczna
(nr 15), motywika oniryczna (nr 41)].

W adnotacjach we wstepie do partytury Parade in Full Score amerykanskiego
wydawcy Dover Publications mozna znalez¢ informacje, iz pomiedzy wersja
fortepianowa, wersja orkiestrowg oraz scenariuszem wylaniajg sie pewne nie-
Scistoscit®. Najwigkszego problemu nastreczaja wskazowki rezyserskie, ktorych
brak w wersji orkiestrowej, a takze fakt, iz opatrzenie czesci nazwa Chiriski
Iluzjonista przypada w roznych taktach dla obu wersji, czego wydawca nie
odnotowuje (zob. linia przerywana w tabeli 2)'”. Wedle opracowania fortepia-
nowego pierwszy Menedzer wchodzilby przed rozpoczeciem sekcji Chiriski

15 R.Cogniat, Parade, hasto w: G. Aroutiin., Dictionnaire du ballet moderne, F. Hazan, Paris 1957,
s. 260.

16 Wydawca podaje, iz partytura stanowi przedruk paryskiego oryginalu opublikowanego
przez Editions Salabert w 1917 roku.

17 W rekopisie wersji fortepianowej kompozytor zatytutowat cz¢$¢ Chitiski Iluzjonista w takcie
analogicznym do pdzniejszej partytury orkiestrowej.
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Iluzjonista. Wydaje si¢ takze, iz — w zrewidowanej partyturze — didaskalia
dotyczace kurtyny nie znajdujg uzasadnienia w akgji scenicznej. Zgodnie ze
scenariuszem i specyfika muzyki, to w Finale aktorzy-tancerze (tuz po upadku
Menedzeréw) ,probuja ostatni raz wykorzysta¢ swe wdzieki”'® jeszcze zanim
zapadnie kurtyna zaprojektowana przez Picassa. Te wskazowki, ktorych miejsce
w wersji orkiestrowej pozostaje nierozstrzygniete, znajduja si¢ w nawiasach.

Wskazowki rezyserskie
na podstawie didaskaliow
zamieszczonych w wersji fortepianowej

Wersja

Wersja

orkiestrowa fortepianowa

Chorat | -
(Podniesienie kurtyny scenicznej)
Preludium
czerwonej Il | Preludium
kurtyny Podniesienie kurtyny spécial czerwonej kurtyny
Wejscie pierwszego Menedzera
Chiriski "
lluzjonista . . . Il Chinski lluzjonista
Koniec Chinskiego lluzjonisty i wejscie
drugiego Menedzera
Amerykariska 1] g”?e’y kans:a
Dziewczynka Zlewczynka
[Ragtime v )
pasazerskiego Ragtime
I\ Zerski
statku] Koniec Amerykanskiej Dziewczynki i wejscie pasazersiiego
X . . statku
trzeciego Menedzera na koniu
Akrobaci \Y V' Akrobaci
Koniec Akrobatow
Najwyzszy wysitek i upadek Menedzerow
(Opuszczenie kurtyny spécial)
Finat VI -
gfgsg;ggqq a Kontynuacja
. Vil VI Preludium
czerwonej .
czerwonej kurtyny
kurtyny Opuszczenie kurtyny scenicznej

Tabela 2. Poréwnanie uktadu formalnego dwéch wersji muzycznych ze wskazéwkami
rezyserskimi

18 Oryg.: »(...) ils essayent une derniére fois la vertu de leurs belles graces, thum. wlasne,
w: Théatre du Chatelet, Les Ballets russes d Paris. Représentations exceptionnelles avec le
gracieux concours des artistes de M. Serge de Diaghilew [ksigzka programowa], Maurice
de Brunoff, Paris 1917, s. 40.
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Parada w kontekscie intermedialnosci wewnatrzkompozycyjnej

GO L Aspekty intermedialnosci

wewnatrzkompozycyjnej w Paradzie

wewnatrzkompozycyjnej
wedtug Wernera Wolfa

scenariusz literacki, muzyka, choreografia (taniec

| Zaangazowane media i pantomima), sztuki plastyczne (scenografia, kurtyna
i kostiumy)

Il Relacje miedzy mediami jednakowy udziat ilosciowy w akcie tworzenia dzieta

1} Stopien intermedializacji obejmuje cate dzieto

\% Geneza intermedializacji zatozona przez autoréw

V  Jakos¢ relacji intermedialnych  jawna wielomedialnos$¢ i ukryte odniesienia intermedialne

Tabela 3. Zestawienie sfer badawczych w ujeciu Wernera Wolfa z wiasciwosciami analizo-
wanego dzieta

Rozwazajac problemy zwigzane z intermedialno$cig wewnatrzkompozycyj-
ng, nalezy doprecyzowad, iz wlasciwosci Parady dotyczace relacji miedzy
mediami (II), stopnia intermedializacji (III) oraz jej genezy (IV) wynikaja ze
wspOlpracy tworcow. Otoz wszystkie media funkcjonujg w balecie w sposob
$wiadczacy o braku nadrzednosci ktorejkolwiek ze sztuk. Przykladowo - kom-
pozycja dzwiekowa nie stanowi jedynie tla akgji, lecz jest inherentng sktado-
wa, przy udziale ktorej dochodzi do ukonstytuowania si¢ caloéci wyrazowe;j
dzieta. W podobny sposdb, wymyslone przez Picassa kostiumy odzwiercie-
dlaja osobowosci bohateréw, zachowujac cechy stylu artysty. Takze pomyst
Cocteau, dotyczacy wykorzystania przedmiotéw codziennego uzytku, znalazt
odzwierciedlenie w partyturze!®. Co ciekawe, istnial tekst autorstwa poety
reklamujacy widowisko w przerwach miedzy numerami, ale ostatecznie nie
zostal wykorzystany w finalnej wersji baletu. Ow pomyst udaremnit Picasso,
podobnie jak zamiar, by banalnemu obliczu komediowych bohateréw nada¢
pewng glebie. Dodatkowo to wlasnie hiszpanski artysta zaproponowat wpro-
wadzenie trzech Menedzerow?°.

Ponadto zbadanie zagadnienia dotyczacego jakosci relacji intermedialnych
(V) w balecie wytania zaréwno relacje wynikajace z wielomedialnosci, jak
i z odniesien intermedialnych. Pierwszy typ obejmuje media zaangazowane

19 J. Cocteau, Le Coq et IArlequin, Editions de la Siréne, Paris 1918, s. 37 i 74; polskie ttuma-
czenie zob. Kogut i arlekin. Zapiski wokot muzyki, thum. A. Socha przy wspolpracy Uty
Hehorowicz, C&D, Krakéw 199s.

20 R. Buckle, Diagilew, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 2014, s. 410-422.
Monografista szczegdtowo opisuje poczatki znajomosci artystow, geneze dziela, kalenda-
rium prac oraz warunki wspolpracy, dotyczace wywigzywania si¢ z terminéw, wysokosci
placipraw autorskich, a takze charakteryzuje scenografie, kurtyne, kostiumy i choreografie.
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w dzielto (I). Drugi typ pozwala uporzadkowa¢ zjawiska medialne konsty-
tuujace si¢ poprzez odniesienia do innych mediéw (zob. schematy 4 i 5), co
wymaga dalszego komentarza. Mianowice zapis w scenariuszu, dotyczacy
teatru jarmarcznego oraz numer6éw music-hallowych, sugeruje tto akcji oraz
jej przebieg. Dekoracja sceniczna przedstawia zas bude teatralng, a kurtyna
jej scene. Wymienione media zwigzane s3 zatem z tematyzacja. Ponadto
kolejne zdarzenia to atrakcje (sztuczki magiczne, popisy akrobatyczne czy
przebranie konia), ktorych geneza cyrkowa wpisuje si¢ w specyfike music-
-hallu, bowiem jak stwierdza Dobrochna Ratajczakowa ,,music-hall nie jest
cyrkiem, cho¢ w pewnym zakresie wykorzystuje jego estetyke”2!. Majac na
uwadze, iz partytura réwniez zawiera szereg melodii o cyrkowym i fanfaro-
wym charakterze, mozna stwierdzi¢, iz media te warunkuja strukture dziefa.
W ten sam sposob oddzialuje film. Zdaniem Albrighta caly spektakl opiera
sie na petlach — ujawniajacych si¢ pod postacig powracajacych figur muzycz-
nych (ang. rotating music figures) lub w magicznych sztuczkach Chinskiego
Iluzjonisty — ktérych pomyst byl zainicjowany wlasnie w sztuce filmowe;j?2.
Co wiecej, w warstwie muzycznej Satie stosuje tzw. technike montazowg —
zestawia kontrastujace odcinki oddzielone podwojng kreska taktowa, ktdre
przypominaja klatki filmowe.

W balecie wystepuje takze czgsciowareprodukcja filmowego medium.
Cocteau pragnal bowiem przenies¢ ,,abstrakcyjnos¢ filmowego gestu” w ramy
baletu, a ruchy wykonywane przez Amerykanska Dziewczynke stanowily —
wedlug Albrighta - cytat wywiedziony z amerykanskich filmdéw?3. Jej postac
(nasladujaca ruchy Chaplina) bazuje na bohaterkach z popularnych w czasach
wojny amerykanskich seriali kina niemego. Dodatkowo program Parady byt
inspirowany zZrédlami poetyckimi — wierszem Arthura Rimbauda (1854-1891)
o tym samym tytule z cyklu Iluminacje?t. Medium zostaje ewokowane wy-
borem postaci, ich skrytymi osobowosciami, atmosferg harmideru, a takze
nawigzaniem do postepu w sztuce i cywilizacji.

21 D. Ratajczakowa, Galeria gatunkow widowiskowych, teatralnych i dramatycznych,
Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2015, s. 244.

22 D. Albright, Untwisting the Serpent: Modernism in Music, Literature and Other Arts, The
University of Chicago Press, Chicago-London 2000, s. 219.

23 Tamze, s. 218-219.

24 Zob. D. Drew, The Savage Parade - From Satie, Cocteau, and Picasso to the Britten of Les
Muminations and Beyond, ,,Tempo” 2001, nr 217, s. 7-21.
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Schemat 4. Parada jako dzieto intermedialne w ujeciu typologicznym Wernera Wolfa
Intermedialno$¢ wewnatrzkompozycyjna
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Schemat 5. Parada jako dzieto intermedialne w ujeciu typologicznym Wernera Wolfa
Intermedialnos¢ pozakompozycyjna
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Parada w kontekscie transpozycji intermedialnej

Modernistyczne kierunki artystyczne (realizm, symbolizm, kubizm, futu-
ryzm, dadaizm i surrealizm) determinujace srodki wyrazowe Parady wywodza
sie z literatury oraz sztuk plastycznych. W wyniku przeniesienia ich cech
stylistycznych do tworzywa innych mediéw, zachodzi zjawisko transpozycji
intermedialnej. Susan Calkins zwraca uwage na fakt, ze interpretatorzy
Parady zbyt swobodnie stosujg terminologie zwigzang z XX-wiecznymi -izma-
mi, co w rezultacie znieksztalca ich rozumienie w odniesieniu do dziedziny
muzycznej?*. Kategoria transpozycji intermedialnej mogtaby by¢ jednak jedna
z drdg, ktora wyjasnialaby wzajemne oddziatywanie muzyki, sztuk plastycz-
nych oraz literackich, a tym samym legitymowataby przypisywanie nowym
kierunkom stosowanie nietypowych srodkéw w obrebie zaangazowanych
medidw. Wobec tego, warto skrétowo przytoczy¢ najwazniejsze tezy wysu-
wane przez badaczy dziela, uzupelniajac je o dalsze spostrzezenia z naciskiem
na warstwe muzyczng, w celu egzemplifikacji uzytecznosci intermedialnej
kategorii w analizie baletu.

Zgodnie z zalozeniami realizmu?S, tematyka scenariusza odnosi sie do
sytuacji codziennej, a scenografia odzwierciedla 6wczesny paryski i ame-
rykanski krajobraz. Z opisu choreografii sporzagdzonego przez Richarda
Buckle'a?” wynika, iz niektdre taneczne ruchy wykonywane przez postaci
opieraja sie na starogreckiej zasadzie mimesis. Ta za$ stanowi podstawe
estetyki realizmu. Esencje Parady dla Wilfrida Mellersa stanowi natomiast
fakt, iz ,.kukietki sg kukietkami”28.

Aby wyloni¢ elementy ,,realistyczne” z muzyki, warto odwotac si¢ do kon-
cepcji surkonwencjalizmu Pawta Szymanskiego i Stanistawa Krupowicza??,
w mys$] ktérej muzyczne konwencje stylistyczne s odpowiednikami realizmu.
Wobec tego, za konwencje wystepujace w Paradzie mozna przyja¢ muzyke
cyrkows, muzyke music-hallows, ragtime oraz walc. Stanowia one punkty
odniesienia dla rzeczywistych gatunkéw o okreslonych regulach stylistycz-
nych. Ponadto w orkiestracji, oprocz instrumentéw tradycyjnych, kompozytor

25 S. Calkins, Modernism in Music and Erik Satie's Parade, ,,International Review of the
Aesthetics and Sociology of Music” 2010, t. 41, nr 1, s. 6.

26 M. Glowinski, Realizm, hasto w: Stownik terminéw literackich, pod red. J. Stawinski , w serii
«Vademecum Polonisty», wyd. 2 poszerz. i popr., Ossolineum, Wroctaw 1988, s. 422-423.

27 R.Buckle, dz. cyt., s. 422.

28 W.H. Mellers, Erik Satie and the "Problem” of Contemporary Music, ,Music & Letters” 1942,
t. 23, nr 3, s. 218.

29 Termin surkonwencjonalizm i odniesienie do realizmu wyja$niaja sami jego twércy:
S. Krupowicz, [wypowiedz z 1989 r.], w: Festiwal muzyki Pawla Szymariskiego. 24 listopada -
1 grudnia 2006 [ksigzka programowa], red. A. Chlopecki, K. Naliwajek, Polskie
Wydawnictwo Audiowizualne, Warszawa 2006, s. 57; P. Szymanski, [wypowiedZ z 1997 r.],
w: Festiwal muzyki Pawla Szymatiskiego..., dz. cyt., s. 102.
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wykorzystal urzadzenia mechaniczne codziennego uzytku (zob. tabela 4).
W dodatku brzmienie syreny w centralnej ragtimeowej czastce (nr 30) ma
konotacje mimetyczne. Ow efekt akustyczny funkcjonuje jako ikona (w sensie
Peirceowskim??) silnie zakorzenionego w kulturze toposu statku.

Obsada poszczegdlnych czesci*

| Il I} IV " Vi Vil
—  talerze, kotty, syrena bebenek kotty, ksylofon, kotty, -
beben wysoko-brzmigqca, baskijski, talerze, = trojkat, talerze, klekotka,
wielki werbel, talerze, beben wielki, beben wielki, talerze,
beben wielki, kotty, klekotka, werbel, rury werbel,
kofo loteryjne, werbel, maszyna | organowe beben
bebenek baskijski, = do pisania, (8' diapason wielki
tamburyn, katuze rewolwer, syrena i16' bourdon),
dZwiekowe, nisko-brzmiqgca butelkofon, syrena
tam-tam wysoko-brzmiqgca

* Petna obsada: picc, 2fl, 2. 0b., c.angl., p* clar. (en Mib ), 2 clar. (en La, Sib ), 2 b°™, 2 cors (en Fa), 2 pist. (en Sib ), 2 trp. (en Ut),
3 trb., tuba, perc., hpe,, tuy., vo™, alt., v'*, c.b.

Tabela 4. Instrumentarium warstwy muzyczne;j

Z kolei z punktu widzenia symbolizmu?! - z muzyki mozna wyodrebnic to,
co urasta do rangi symbolu. Przykiad tego typu stanowi drobiazgowe ostinato
akompaniamentu. Powierzchniowo sugeruje ono uliczny wystep katarynia-
rza, a w warstwie glebokiej — natarczywa reklame teatrzyku (ktérej mianem
Albright obwoluje rytmike baletu nacechowang ,,reklamujgcymi rytmami”32).
W wymiarze metafizycznym, repetowanie pewnych zjawisk moze takze swiad-
czy¢ o ich rytualizacji. W tym kontekscie, temat przewodni — kluczowy ele-
ment cyklu, ktérego warianty zostaja o$miokrotnie przywolane w ciggu catego
utworu®? — mozna zinterpretowac¢ zaréwno jako temat ulicznej parady, jak
i jako natarczywy sprzeciw wobec przesadnie dramatycznych i romantycznych
form, co wpisuje si¢ w artystyczne credo kompozytora. Niskobrzmigca syrena
w czwartej czgsci jest natomiast metaforg Titanica, a na wyzszym poziomie —
symbolem szybko rozwijajacego sie Nowego Swiata. Symbolika postaci réwniez
posiada dwa poziomy. Menedzerowie - z ktorych pierwszy stanowi karykature
Diagilewa3* — obrazujg przepych mieszczanskiego zycia, natomiast tancerze

30 Zob. A. Burzynska, Semiotyka, w: A. Burzynska, M.P. Markowski, Teorie literatury XX
wieku. Podrecznik, Wydawnictwo Znak, Warszawa 2006, s. 237.

31 Zob. M. Glowinski, Symbolizm, hasto w: Stownik terminéw literackich, dz. cyt., s. 502-504.

32 D. Albright, dz. cyt., s. 190.

33 Temat przewodni wylania si¢ w Chorale, nastepnie zostaje powtdrzony cztery razy na
poczatku Chitiskiego Iluzjonisty, dwa razy w zakonczeniu Akrobatéw i raz w Finale.

34 D.M. Rothschild, Picasso's «Parade»: From street to stage. Ballet by Jean Cocteau. Score by
Erik Satie. Choreography by Léonide Massine, Sotheby’s Publications, London 1991, s. 171.
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moga kojarzy¢ si¢ z kukielkami teatrzykowymi. Cogniat zwraca uwage na
fakt, iz przeciwienstwo to $wiadczy o dysproporcji finansowej pomiedzy pra-
codawcami i pracownikami teatru®s. Dalsza interpretacja bohateréw wynika
z pogladu Apollinairea: Amerykanska Dziewczynka ukazuje magie swojego
codziennego zycia, Chinczyk symbolizuje fantazje, natomiast Akrobaci od-
bywaja ciche rytualy zachwycajac zwinnosciag ruchow?s.

Nurt futurystyczny?®’ przejawia si¢ w elementach muzycznych (halasach
i wykorzystaniu ,wynalazkéw” w instrumentarium) oraz w scenografii (tet-
nigcej zyciem panoramie i strojach Menedzeréw). Szczegélna ostinatowa
czastka o charakterze futurystycznym (nr 15) opiera si¢ na silnie schroma-
tyzowanych akordach: g<_oraz C . Utrzymana jest w ostrej artykulacji i ja-
skrawej kolorystyce. Fragment ten wraz z czagstkami w numerach 37, 421 52,
ktére moga wyraza¢ ukryte usposobienie bohateréw, nasuwajg skojarzenie
z intonarumori (muzyka halaséw) wloskiego futurysty — Luigiego Russolo3®.
Wraz z bitonalnym polaczeniem warstwy melodycznej i akompaniujacej,
kompozytor uzyskuje efekt dynamicznego i agresywnego buntu wobec za-
stalych wartosci, reprezentowanych przez impresjonistow i wagnerystow.

Balet realizuje takze postulaty kubistyczne?®, zgodnie z ktérymi media
zogniskowane sg wokdt figur geometrycznych. Kostiumy oraz dekoracja
Picassa w sposob oczywisty wpisuja si¢ w awangardowy nurt. Co ciekawe,
tekst scenariusza skladajacy si¢ ze zwigztych zdan opisowych, jak i niewy-
korzystane libretto w postaci wykrzykiwanych wyrazéw oddzielonych mysl-
nikiem, moze kojarzy¢ si¢ z foremna konstrukcja. Poréwnywalnie do figur
choreograficznych, ktére przybieraja kanciaste lub geometryczne ksztalty
(uklad Chinskiego Iluzjonisty) lub prymitywizujace i fragmentaryczne formy
(sekwencja krokéw Amerykanskiej Dziewczynki), muzyka réwniez odpowia-
da kubistycznym wzorcom. Poprzez rozbicie mikroformy na krétkie odcinki,
odbiorca ma wrazenie specyficznej organizacji przestrzeni dzwigkowej, ktora
dzieli sie na kontrastujace ze sobg fragmenty - jak na obrazie, ktérego plasz-
czyzne wypelniajg ostro zakonczone figury geometryczne. Poza tym, Satie
zamieszcza w partyturze szereg figur fakturalnych i motywdéw melodycznych,
ktére wizualnie nawiazujg do estetyki kubizmu.

Dzielo wpisuje si¢ rowniez w nurt dadaizmu#®. Eksperymentalne pola-
czenie sztuki wysokiej oraz niskiej (elementéw music-hallu czy cyrku) bylo

35 R. Cogniat, dz. cyt., s. 261.

36 G. Apollinaire, dz. cyt.

37 J. Stawinski, Futuryzm, hasto w: Stownik terminow literackich, dz. cyt. s. 157-159.

38 Watek intonarumori w muzyce baletu podejmuje D. Albright, dz. cyt., s. 211.

39 H. Honour, J. Fleming, Kubizm, hasto w: Historia sztuki swiata, Arkady, Warszawa 2002,
s. 786-787.

40 G. Gazda, Dadaizm, hasto w: Encyklopedia kultury polskiej XX wieku. Od awangardy do
postmodernizmu, red. G. Dziamski, Instytut Kultury, Warszawa 1996, s. 265.
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szokujacym zestawieniem dla dwczesnych odbiorcow*!. Tendencja ta mogla
stanowi¢ sprzeciw wobec elitaryzowania $rodkow artystycznych bioracych
udzial w tworzeniu sztuki. Wspoétautorzy baletu — zbuntowani wobec trady-
cji - posiadali poczucie wolnosci zaréwno w doborze tworzywa, jak i tacze-
niu go w nowe, niekiedy obce konteksty. Oznaki ,,antysztuki” pojawiajg si¢
przyktadowo w choreografii (parodia duetu tanecznego pas de deux*?) czy
w scenografii. W muzyce natomiast dadaizm przejawia si¢ rowniez w uprasz-
czaniu materii dZzwigkowej, ktdrej aura — zgodnie z idiomem stylistycznym
kompozytora - przesigknieta jest sarkazmem pelnym inteligentnego humoru.

Odwrdcony porzadek swiata z wnetrza baletu przejawia sie we wszyst-
kich mediach, ktore wspottworza nadrzedng strukture — nad-rzeczywistosé.
Wynika stad dominujgca rola surrealizmu*3, organizujacego dzielo na wielu
poziomach. Zdaniem Albrighta:

Z punktu widzenia Kokteau, Parada byla ¢wiczeniem w rekontekstualizacji sztuki
wysokiej poprzez odwracanie plaszczyzn: zamiast $wiata, w ktérym normalni mez-
czyzni i kobiety kontemplujg obrazy zlozone z sze$ciandéw, mamy $wiat, gdzie chodzace
sze$ciany — Menedzerowie — wprowadzaja popisy w formie normalnych meskich i ko-
biecych tancerzy. Jesli ludzie zwykli patrze¢ na sze$ciany, szesciany zdaje si¢ zwykly

patrze¢ na ludzi*4.

Wypowiedz ta akcentuje wplyw dzieta na percepcje odbiorcy, ktérego
umyst zostaje wyzwolony poprzez nieskrepowang gre skojarzen. Zestawienie
mediéw oraz -izméw w zupelne nowych kontekstach powoduje, iz dziedziny
te zostaja wlaczone w wymiar nadrealnosci. Podobnie w muzyce: surrealizm
przejawia si¢ w ksztaltowaniu elementéw muzycznych w ramach - jak na owe
czasy — niekonwencjonalnych strategii kompozytorskich. W zwigzku z tym,
przyktadowo, technika szeregowania pozwala na uzyskanie luzno-powiaza-
nych konfiguracji. Politonalno$¢ implikuje nowg brzmieniowos¢, cho¢ jezyk
harmoniczny jest quasi-tonalny z elementami chromatyki, a materiat opiera
sie na tréjdzwigkach, czterodzwigkach tercjowych, akordach kwartowych
i kwartowo-kwintowych.

41 R. Cogniat we wcze$niej cytowanym dziele podaje, ze tym, co wywotalo najwigksze oburze-
nie, byto zestawienie kubizmu z prowokujacymi elementami codziennego zycia. Widownia
nie byla zszokowana postaciami kreowanymi przez tancerzy Ballet Russes, ani samymi
konstrukcjami kubistycznymi. Rozdraznienie wzbudzita posta¢ konia zlozonego z dwéoch
baletmistrzow, ktory byt formuta uzywang w cyrku wraz z clownami i komikami, a cena
biletu za tego typu spektakl byla duzo tanisza.

42 J. Cocteau, dz. cyt., s. 73.

43 Zob. R. Passeron, Encyklopedia surrealizmu, przel. K. Janicka, Wydawnictwa Artystyczne
i Filmowe, Warszawa 1993.

44 D. Albright, dz. cyt., s. 201.
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C-dur C-dur, e-moll, C-dur, F-dur, = C-dur, F-dur, C-dur, D-dur, C-dur, G-dur, C-dur
A-dur | G-dur, pentatonika, A-dur, skala e-moll, D-dur, As-dur,
skala catotonowa, catotonowa, skala | (bitonalnos¢),  politonalnos¢,
skala lidyjska, chromatyczna, skala frygijska  pentatonika,
potton-caly ton, skala miksolidyjska skala
(bitonalnos¢) catotonowa

Tabela 5. Zjawiska tonalne i harmoniczne w kolejnych ogniwach baletu

Polirytmia oraz polimetria wprowadzaja nad-czasowos¢, zaburzajacg ogol-
ne poczucie czasu rzeczywistego. Zmiany metrum zachodza bardzo czgsto,
jednak za kazdym razem jednostkowa miara taktu ma okreslenie 76. Pozorne
wrazenie oszczednej i prostej rytmiki zostaje zatarte czestymi zmianami ago-
gicznymi, nieregularnymi akcentami i hemiolami. Instrumentacja eksponuje
surrealistyczny charakter, czego przykladem jest anty-kulminacja w partii
maszyny do pisania [nr orkiestrowy (20)]. Takze w akompaniamencie*>
kompozytor maksymalnie uproscit srodki — opierajac go na zasadzie ostinata
i quasi-basie Albertiego — co powoduje odwrdcenie parametru gestosci war-
stwy wiodacej do akompaniujacej w odcinkach homofonicznych. Mieszanie
stylow wysokiego i niskiego akcentuje natomiast odmienne charaktery: cyr-
kowy, music-hallowy, taneczny, zgietku cywilizacyjnego.

Parada w kontekscie transmedialnosci

Zjawiskami transmedialnymi — wspdlnymi dla wystepujacych w omawia-
nym dziele mediéw - s3: narracja®s, charakter wyrazanej tresci oraz posta-
wa awangardowa. Ta ostatnia manifestuje si¢ poprzez przywotywane -izmy.
XX-wieczne kierunki sztuki cechuja si¢ nowatorska estetyka, ktdrej cel stano-
wita deformacja rzeczywisto$ci. Mimo odmiennych zalozen, punkt zbiezny
owych nurtéw wyznaczony zostaje przez swoistaawangardowo$¢, zrywajaca
z tradycyjnymi warto$ciami i kanonami. Co wigcej, poszczegélni bohaterowie
portretowani sg poprzez wszystkie media: usposobienie postaci oddane jest
wich charakterze. Chinski Iluzjonista to czg$¢ o fantazyjnym i orientalnym
kolorycie ilustrowanym pentatonika, sztukmistrzostwem i czarodziejskim
kostiumem. Amerykatiska Dziewczynka nawigzuje charakterem do oniryzmu

.....

w stylistyce walca; 2. powtarzanie motywu kroku sekundowego; 3. powtarzanie roztozo-
nego akordu przybierajacego posta¢ quasi-basu Albertiego; 4. falujace wspotbrzmienia
osemkowe tercjowe lub kwartowe; 5. pojedyncze dlugie nuty majace charakter burdonowy.

46 Pewne zastrzezenia moze budzi¢ pojecie narracyjnosci w sztukach plastycznych. Problem
rozstrzygaja A. Waligérska i E. Dryll w artykule Rola narracji w odbiorze obrazu,
w: Narracja. Teoria i praktyka, pod red. B. Janusz, K. Gdowskiej, B. de Barbaro, Wydawnictwo
Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakdw 2008, s. 211-239.
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i cyrkowosci, ale takze do Nowego Kontynentu, co wynika z doboru srodkéw
muzycznych i ogétu ruchéw choreograficznych. Ogniwo Akrobaci, obrazu-
jace zwinno$¢ cyrkowych artystow, utrzymane jest natomiast w charakterze
surrealistycznego walca wzmocnionego barwa nietypowego instrumentu —
butelkofonu. W Finale dochodzi do upadku bohateréw, a okreslenie en pres-
sant peu a peu (stopniowo przyspieszajac) — jedyny termin w catym dziele nie
dotyczacy zwalniania tempa — podkresla impulsywno$¢ staran bohaterow
0 przyciggniecie uwagi.

Z kolei narracja baletu w ujeciu transmedialnym jest nierozerwalnie zla-
czona z surrealizmem. Co ciekawe, Albright stwierdza, iz dla Cocteau sce-
nariusz Parady posiada dwie czesci. Pierwsza z nich to ta, ktdra rozgrywa
sie przed oficjalnym spektaklem, druga natomiast toczy sie wewnatrz teatru,
za zamknieta kurtyna, nigdy nie ujrzana i niestyszana przez widownie’.
Podobne stanowisko przyjmuje Jeremy Cox, jednoczesnie konstatujac, iz
w rzeczywistosci nie ma zadnego wystepu teatralnego*®. Badacz ten zwra-
ca uwage na wynikajace ze scenariusza poczucie ,,proscenium wewnatrz
proscenium’, co dzieli przestrzen teatralng na ,realistyczne peryferia” oraz
»teatralne wnetrze”, w glab ktérego na prézno zapraszaja Menedzerowie#®. Co
istotne, Cocteau pisal: ,Satie zdaje sie odkryt nieznany wymiar, dzigki ktére-
mu styszymy jednoczesnie parade i spektakl z teatru”°. W przeciwienstwie
do powyzszych pogladéw, mozna zatem przypuszczaé, iz numery taneczne
s3 jednoczesnie czgscig ulicznej parady, jak i refleksem przysziego widowiska
teatralnego, ktore rozgrywa sie de facto w warstwie muzycznej. Ponadto w sce-
nariuszu pojawiajg si¢ sformulowania wskazujgce na rézne poziomy fabuly:
Menedzerowie zachecajg tlum, by ,,podazal za parada do $rodka teatru”,
a w zakonczeniu postaci ,wychodza z pustego teatru”. Podniesienie obu kurtyn
poddaje natomiast mysl, Ze z przedstawienia — jak w powiesci szkatutkowej —
wytoni si¢ przedstawienie $wiata ,,nizszego rzedu’, czym odpowiednio bytaby
uliczna parada oraz wystep teatralny.

W obliczu powyzszych rozwazan, mozna stwierdzié, iz surrealizm staje sie
bodzcem zaburzajacym hierarchiczng konstrukcje poziomdéw narracyjnych,
ktdre (zdaniem autorki) sg skorelowane z postaciami oraz czesciami muzycz-
nymi zrewidowanej wersji. Do — nie dwdch jak sugerowalby podzial Coxa,
lecz - trzech pozioméw narracyjnych naleza: $wiat ,,realistyczny” oraz §wiat
»surrealistyczny’, ktory z kolei dzieli si¢ na akcje uliczng (Menedzerowie)
i akcje z glebi teatrzyku (bohaterowie-kukietki). W narracji dochodzi do
zjawiska metalepsji, za czym przemawia kilka obserwacji.

47 D. Albright, dz. cyt,, s. 200.

48 ]. Cox, 'Le Thédtre forain": Historical and Stylistic Connections between 'Parade’ and 'Histoire
du Soldat’, ,Music & Letters” 1995, t. 76, nr 4, S. 591.

49 Tamze, s. 582.

50 J. Cocteau, dz. cyt. s. 71.
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Po pierwsze, elementem, ktéry przenosi odbiorce rzeczywistego w swiat
»realistyczny” dziefa jest pierwsza cze$¢ muzyczna Choral. Stanowi ona pod-
niosty wstep wprowadzajacy do fikcyjnego wymiaru sztuki. To, co odslania
kurtyna Picassa (fr. rideau spécial) w czgsci Preludium czerwonej kurtyny jawi
sie jako rzeczywisto$¢ ,,surrealistyczna” z wnetrza dziela. Swiat ,, realistyczny”
zostaje natomiast domkniety w dostojnej czesci wienczacej balet.

Po drugie, odbiorca rzeczywisty, jak i ten z wnetrza dziela (ang. narratee - tu
paryski thum) przenoszony jest surrealistycznie z ulicy do teatru i na odwrét.
Oddzialuje to na granice wyznaczong pomiedzy fikcja a rzeczywistoscia
oraz ,realnym” i ,nadrealnym” §wiatem z wnetrza dziela, ktére funkcjonuja
w opozycji. Odbiorca rzeczywisty zajmuje pozycje niejako uprzywilejowa-
ng wzgledem odbiorcy domyslnego. Paryski tlum nie dostrzega widowiska
teatralnego, gdyz jedyne dzwieki jakie percypuje, wydawane sg przez koto
loteryjne, pistolet i inne jarmarczne przedmioty nalezace do §wiata przedsta-
wionego. Wniosek ten mozna wysnu¢ na podstawie gestow Amerykanskiej
Dziewczynki, ktéra m.in. pisze na maszynie i oddaje strzaly z pistoletu.
Odglosy wydawane przez owe mechanizmy jednoczesnie rozbrzmiewaja
w partii perkusyjnej, co wlacza ja do $wiata fikcji. Odbiorca rzeczywisty ma
natomiast szans¢ zobaczy¢ wystep, bo oprdocz halaséw wydawanych przez
nietypowe instrumentarium, réwniez styszy muzyke skomponowang przez
Satiego, a to w niej, jak rozpoznano, dochodzi do ukonstytuowania si¢ teatru
z wymiaru surrealistycznego.

Po trzecie, Menedzerowie sa bohaterami wykraczajacymi przez prog swiata
fikcji do rzeczywistosci, zachecajac widza, jak i paryski ttum do uczestni-
czenia w przedstawieniu teatralnym. Ingeruja tym samym w poziom fabuly,
przechodzac z poziomu wewnetrznego (surrealistycznego) do zewnetrznego
(realistycznego). Tego typu dzialanie jest typowe dla teatru jarmarcznego,
w ktérym - wedlug Richarda Axsoma - nie istnieje bariera migdzy widownia
i iluzja sceniczng, lecz pomost w postaci narratora/prezenteras!.

Wreszcie, w balecie wystepuje zbieznos$¢ czasu fikcyjnego i czasu narracyj-
nego, co manifestuje sie poprzez jednoczesny uplyw czasowy na ulicy i w te-
atrze, mimo roztacznych pozioméw narracji. Muzyczny aspekt zespalajacy oba
nastepstwa czasowe to ponownie nietypowe instrumentarium. Jarmarczne
instrumenty-wynalazki wystepuja jedynie w sekcjach noszacych tytuly
analogiczne do postaci. Instrumentacja nasuwa mysl, iz styszymy jednoczesnie
wystep uliczny i sceniczny, cho¢ ten ostatni — zgodnie z koncepcja jarmarcznej
parady — miatby rozegrac sie dopiero w fikcyjnym ,,pézniej”. Poza tym enig-
matyczne zdanie wieniczace scenariusz — Ale jest juz za pézno - sklania do
przekonania, iz teatralne widowisko najwyrazniej juz zdazylo si¢ odby¢.

51 R. Axsom, ,Parade”: Cubism as Theater, praca doktorska, University of Michigan, Department
of History of Art, 1974, s. 55, cyt. za: J. Cox, dz. cyt., s. 579-580.
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Wskazowki rezyserskie
na podstawie didaskaliow
zamieszczonych w wersji

fortepianowej

Orkiestrowe

czesci
muzyczne

(Podniesienie kurtyny scenicznej)

| Chorat
Preludium
Il czerwonej
kurtyny
Podniesienie kurtyny spécial
Wejscie pierwszego Menedzera
Chiriski

h lluzjonista

Koniec Chinskiego lluzjonisty i wejscie
drugiego Menedzera

Amerykariska
IV Dziewczynka
[Ragtime]

Koniec Amerykanskiej Dziewczynki
i wejscie trzeciego Menedzera na
koniu

Y Akrobaci
Koniec Akrobatow
Najwyzszy wysitek i upadek
Menedzerow

\ Finat

(Opuszczenie kurtyny spécial)
Kontynuacja
Vil Preludium
czerwonej
kurtyny

Opuszczenie kurtyty scenicznej

Tabela 6. Parada w kontekscie metalepsji

Bohaterowie

(paryski ttum)

Menedzer
w porannym
ptaszczu

Chinski
lluzjonista

Menedzer
zNowego
Jorku

Amerykanska
Dziewczynka

Menedzer na
koniu

Akrobaci

Wszyscy
bohaterowie

SURREALIZM

REALIZM

REALIZM

ULICA

ULICA TEATR ULICA TEATR

TEATR

ULICA

Charakter

podniosty

cyrkowa onirycznos¢ = fantazyjna orientalnos¢

surrealistyczny walc

podniosty

Przenosi

Odstania $wiat

Zamyka Swiat
zwnetrza dzieta

Zastania
wymiar sztuki

W wymiar
sztuki

zwnetrza
dzieta
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Podsumowanie

W konkluzji warto odnies¢ si¢ do wspomnianych we wstepie aspektow, ktore
konkretyzuja si¢ na réznych poziomach dzieta. Na poziomie intermedialnym,
Parada jednoczy wspdétdziatanie sztuk, ktére manifestuja si¢ w sposob jawny
i ukryty. W zwigzku z korespondencjg réznych mediéw, dzieto to zgodnie
z koncepcja Wernera Wolfa, mozna okredli¢ jako intermedialne, a wyréznio-
ne przez badacza kategorie znajduja zastosowanie w analizie dzieta. W tym
punkcie mozna by réwniez polemizowac z Albrightem gloszacym, iz zaan-
gazowane ,,media wzajemnie si¢ unicestwialy” oraz ze:

Muzyka nie moze by¢ zintegrowana z fabulg, ani fabula nie moze by¢ zintegrowana
z kostiumami i dekoracja sceniczng, poniewaz nigdy nie byly ze soba tak naprawde

zwigzane. Urok Parady polega na dysonansie migdzy tworzacymi ja mediamis2.

Niniejsze studium zdaje si¢ przeczy¢ powyzszej opinii. Wspdttworzace
dzielo media, opierajac si¢ na relacjach intermedialnych, wzajemnie dopelnia-
ja sie i czerpia ze swoich wzorcédw. Dzigki temu, przywotany dysonans znalazt
rozwigzanie w fabule, ktéra ulegta hierarchicznej nadbudowie; podobnie
muzyka Satiego rozwigzuje si¢ na koncowy akord C-dur.

Poziom stylistyczny baletu formuje si¢ przy pomocy transpozycji inter-
medialnej srodkéw typowych dla konkretnych dziedzin sztuki, na ktére
oddzialujg XX-wieczne kierunki estetyczne. W wyniku przeprowadzone;j
analizy mozna stwierdzi¢, iz ta kategoria w najwyzszym stopniu dotyczy ku-
bizmu. Kierunek wywodzacy sie ze sztuk plastycznych przenika do muzyki,
choreografii i scenariusza. Organizuje on poziom $rodkéw wplywajac na
»geometrycznos$¢” tworzywa medidw zaangazowanych w dzielo. Surrealizm
natomiast dotyczy wyzszego szczebla organizacji stylistycznej. Mamy tu bo-
wiem do czynienia z surrealistycznym zestawieniem poszczegdlnych -izméw,
ktére w obcych sobie kontekstach i relacjach tworzg poziom ,,meta”.

Poziom narracyjny konstytuuje si¢ natomiast przy udziale relacji trans-
medialnych. Kategoria ta w najwyzszym stopniu dotyczy surrealizmu, ktéry
stanowi jako$¢ ponad mediami, stojaca u zrodet wszystkich medidw wspol-
tworzacych dzieto. Oddzialuje on na konstrukeje narracji, ktérej petna struk-
tura rysuje si¢ dopiero w zrewidowanej warstwie muzycznej, a w jej przebiegu
mozna zaobserwowac zjawisko metalepsji.

W zakonczeniu nalezy zaznaczy¢, iz w warstwie muzycznej Parady wy-
stepuje szczegdlny rodzaj zwigzkéw intermedialnych (nie ujetych w ty-
pologii Wernera Wolfa) ktére mozna by nazwa¢ - za Iring Rajewsky®® -
52 D. Albright, dz. cyt., s. 203.

53 L.O. Rajewsky, Intermedialitit, A. Francke Verlag, Tiibingen-Basel 2002, s. 60, cyt. za:
M. Wasilewska-Chmura, dz. cyt., s. 32.
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intramedialnymi. Wynikaja one z relacji ,,muzyka w muzyce” i obejmuja
szereg zjawisk przywolywanych przez muzykologéw. Wsréd nich mozna wy-
mieni¢ muzyczne nawigzania do baletéw Strawinskiego, ragtime6w réznych
kompozytoréow czy piosenek music-hallowych, a takze fakt, iz w partyturze
mial si¢ znalez¢ komunikat nadawany w alfabecie Morse’a. Zagadnienia
te — wchodzace w sfere badan intertekstualnych zakotwiczonych w szero-
kim kontekscie kultury — byly do tej pory cze$ciowo analizowane w ramach
odrebnych dziedzin sztuki. Mnogo$¢ mediow w Paradzie zacheca jednak do
calo$ciowego spojrzenia na sprawe, celem uporzadkowania wystepujacych
w balecie zjawisk intertekstualnych.
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Abstract

Erik Satie’s Parade in the Perspective of Intermediality as per Werner
Wolf’s Theory

Parade by Erik Satie, Jean Cocteau, and Pablo Picasso created in 1917 was pro-
claimed the first surrealistic ballet, the cubist manifesto and succes de scandale.
The article aims to examine the intermedial relations between the media that
constitute the oeuvre regarding Werner Wolf's typology of intermediality. The
context of the analysis is provided by avant-garde movements that emerged in
arts at the turn of the 20" century and determined the phenomena occurring
within particular media. As a result, in the transmedial dimension, the impact of
metalepsis can be observed. It leads to the disturbance in the narrative structure
arising from the assumptions in a ballet scenario.

Keywords
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Jan Rakowski (1898-1962) - spiritus movens
violi d'amore w Polsce

Rola violi d’amore w Polsce, Europie i Stanach Zjednoczonych do
konca XIX wieku

Viola damore to instrument z rodziny chordofonéw smyczkowych. Jego
cechami charakterystycznymi sa dwa rzedy strun (cho¢ nalezy zaznaczy¢,
ze nie s spotykane we wszystkich modelach'): melodyczne (opierajace si¢
standardowo dla instrumentéw smyczkowych na luku mostka, ktérych moze
by¢ od pie¢ do siedmiu) oraz rezonansowe (prowadzone pod gryfem instru-
mentu w dolnej cz¢$ci mostka, ktérych liczba wacha sie od siedmiu do nawet
czternastu). Tak duza liczba strun wymaga rozbudowanej komory kotkowej,
ktéra zwyczajowo bywa zakonczona podobizng ludzkiej gtowy.

Najwieksza popularno$¢ tego instrumentu przypada na koniec XVII
i pierwsza polowe XVIII wieku. Jednym z najstarszych zachowanych utworéw
wykorzystujacych ten instrument jest Suita na dwie viole damore, dwie viole
da gamba, basso i harfe Giovanniego Battisty Vitalego (1632-1692). Niestety
data powstania tego dziela nie jest znana.

1 K. Koepp, Viola damore, hasto w: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine
Enzyklopddie der Musik, red. L. Finscher, Sachteil t. 9: Sy-Z, Bérenreiter-Verlag, Kassel
1998, s. 1568.
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llustracja 1. William Gibb, Viola D’Amore?

2 AlJ. Hipkins, Musical Instruments Historic, Rare, and Unique, A. and C. Black, LTD., London

1921, il. XXVII. Ilustracja ukazuje viole d'amore z profilu (ujecie srodkowe), pozwala do-

strzec plaska plyte dolng oraz wysokie boczki instrumentu, a takze otwory rezonansowe
w ksztalcie plomieni i siedem strun (lewa strona grafiki).
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Okoto 1705 roku drukiem ukazal si¢ utwdr austriackiego kompozyto-
ra Heinricha Ignaza Franza von Bibera (1644-1704), Partita VII na dwie
viole d'amore i continuo (1696). Nalezy ona do zbioru Harmonia artificio-
so-ariosa, ktory zawiera cykl siedmiu partit na instrumenty smyczkowe.
Partity 1-3, 5 i 6 zostaly skomponowane na dwoje skrzypiec, partita nr 4 na
skrzypce i altowke, a ostatnia nr 7 na dwie viole damore. Z wylaczeniem
partity nr 6, we wszystkich pozostalych utworach kompozytor zyczy sobie
wykorzystania zanotowanej skordatury. Wazng pozycja sa takze koncerty
(8) wloskiego, niezwykle popularnego kompozytora Antonia Vivaldiego
(1678-1741), wérdd ktdrych na szczegdlna uwage zastuguje RV 540 na viole
damore i lutnie. W literaturze muzycznej nie spotykamy takiego polacze-
nia instrumentéw solowych. Oprdcz delikatnego, subtelnego brzmienia,
oba instrumenty majg takze rozete, co laczy je pod katem budowy. Jest to
trzyczesciowy koncert na dwa instrumenty solowe z towarzyszeniem orkie-
stry smyczkowej oraz grupy basso continuo. Niezwykle ptodnym twoérca
na viole damore byt Christoph Graupner (1683-1760), ktory pozostawil po
sobie dziewiec¢ koncertow, dwanascie uwertur, sze$¢ sonat triowych, symfo-
nie, a takze czternascie kantat z wykorzystaniem tego instrumentu. Po viole
d'amore w utworach wokalno-instrumentalnych chetnie siegal Johann
Sebastian Bach (1685-1750) w kilku kantatach [BWV 36¢ (1725), BWV 190
(1730), BWV 152 (1714), BWV 205 (1725)] oraz Pasji wg $w. Jana [BWV 245
(1724)]. Warto réwniez wspomnie¢ o mniej znanym, niemieckim kompo-
zytorze — Friedrichu Wilhelmie Rustcie (1739-1796), ktéry napisal szereg
sonat na viole damore. Jego kompozycje sa bardzo trudnymi utworami,
ktére wymagaja zaawansowaych umiejetnosci instrumentalisty, dzieki czemu
eksponuja maksymalnie mozliwosci tego instrumentu.

W baroku powszechng praktyka byto komponowanie utworéw przez
wirtuozéw danego instrumentu. Jednym z pierwszych, znanych instrumen-
talistow grajacych na violi damore byt wspomniany wczesniej Attilio Ariosti
(1666-1729), ktory dziatal na dworze w Berlinie. Poza Six lessons for viola
damore, skomponowal takze pietnascie sonat na viole d'amore i basso con-
tinnuo zawartych w zbiorze Recueil de pieces z 1718 roku. Innym wielkim
kompozytorem-wirtuozem byt Louis Toussaint Milandre (daty zycia nie s3
znane, przypuszcza si¢, ze przypadaja na 1755-1782), ktéry skomponowat
prawdopodobnie pierwsza szkole gry Méthode facile pour la viole damour
op. 5 (1782). Warto takze wspomnie¢ o Carlu Stamitzu (1745-1801), czeskim
kompozytorze, skrzypku i altowioliscie. Byt wirtuozem gry na violi damore,
z wykorzystaniem ktorej skomponowat dwa koncerty, sonate oraz kwartet.
Wymienione powyzej utwory to fragment szerokiej literatury komponowanej
w XVII i XVIII wieku na ten instrument.

Skomplikowana budowa byta czynnikiem utrudniajacym strojenie i wraz
z delikatnym brzmieniem ograniczyly w kolejnych latach mozliwosci estradowe
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instrumentu. Pomimo tych przeszkdd, instrument caly czas funkcjonowat
w wyobrazni muzycznej dziewigtnasto- i dwudziestowiecznych kompozyto-
réw, co zostanie zaprezentowane w dalszej czgsci tekstu.

Viola damore nie posiada rozbudowanej tradycji wykonawczej w Polsce.
Z zachowanych zrédel mamy wiedz¢ na temat dwdch muzykow posiadajg-
cych umiejetnos¢ gry na tym instrumencie przed Janem Rakowskim. Jednym
z nich byl nieznany z imienia skrzypek o nazwisku Dzierzanowski (1682—
1770), ktéry petnil funckje koncertmistrza na dworze Stanistawa Augusta3.
Obok Dzierzanowskiego gra na violi d'amore zajmowal si¢ rowniez Stanistaw
Kwiatkowski - skrzypek i flecista w kapeli jezuitéw w Krakowie, a nastepnie
w kapeli katedralnej*. W zakresie poznania repertuaru zachowanego na
polskich ziemiach bardzo pomocna jest praca Michaela i Dorothei Jappe
Viola damore Bibliographie. Das Repertoire fiir die historische Viola damore
von ca. 1680 bis nach 1800. Kommentiertes thematisches Verzeichnis nebst vier
Exkursen zu wichtigen Komponisten. W publikacji wymienione sg trzy dzieta
muzyczne, do ktérych materialy mozemy znalez¢ na terenach naszego kraju.
W Bibliotece Uniwersytetu Warszawskiego znajduje si¢ manuskrypt utworu
Johanna Ditterta. Jest to Aria F-dur z Requiem na sopran, tenor, viole damore,
rég i basso continuo (brak informacji o roku powstania dzieta)®. Kolejnym
utworem jest znajdujacy sie w Bibliotece Seminarium w Sandomierzu Sextett
g-mollnaviole damore, dwoje skrzypiec, dwa flety i basso Cajetana Hantucha
(utwor zostal zredagowany przez Michaela Jappe jako Konzert g-moll i wydany
w 2017 roku przez wydawnictwo Cornetto Verlag). Odpis ten jest datowany
na 1773 rok®. W krakowskiej bibliotece Uniwersytetu Jagiellonskiego figuruje
Aria C-dur z opery Desiderius (1709) na sopran, viole damore i basso continuo
autorstwa Reinharda Keisera (1674-1739)7.

Viola damore swdj renesans w krajach zachodnich rozpoczyna wraz z roz-
wojem ruchu wykonawstwa historycznego [powstaja pierwsze organizacje
zajmujace si¢ muzyka dawna, np. Société des Instruments Anciens (1901)].
Na wzrost popularnosci violi damore ogromny wplyw miat traktat Hectora
Berlioza z 1844 roku dotyczacy instrumentacji. Kompozytor opisal w nim
»anielskie” brzmienie violi damore, a takze zwrécit uwage na mozliwosci gry
akordowej oraz dwuglosowej. Traktat szczegélowo opisuje rowniez sposoby

3 J. Reiss, Mata encyklopedia muzyki, Patistwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1960,
s. 122, 799.

4 A. Chybinski, Stownik muzykéw dawnej Polski do 1800 roku, Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, Krakow 1949, s. 67.

5 M. Jappe, D. Jappe, Viola damore Bibliographie. Das Repertoire fiir die historische Viola
damore von ca. 1680 bis nach 180o. Kommentiertes thematisches Verzeichnis nebst vier
Exkursen zu wichtigen Komponisten, Amadeus Verlag, Winterthur 1999, s. 54.

Tamze, s. 107.

7 Tamze.
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strojenia instrumentu. Mimo ogromnego entuzjazmu w stosunku do violi,
nie poswiecil jej jednak partii w zadnym ze swoich dziel®.

Viola damore w XIX oraz na poczatku XX wieku byla wykorzystywana
epizodycznie w dzielach operowych, gdzie czesto ilustrowata mitosne prze-
zycia bohateréw: Hugenoci (1836) Giacoma Meyerbeera, Ban Bank (1861)
Ferenca Erkela, Cendrillon (1899) Julesa Masseneta, Louise (1900) Gustavea
Charpentiera, czy Madame Butterfly (1904) Giacoma Pucciniego. Warto tez
nadmieni¢, Ze kompozytorami piszacymi na viole damore czgsto byli wir-
tuozi tegoz instrumentu, jak w przypadku amerykanskiego tworcy Charlesa
Martina Loefllera (1861-1935). Jest on autorem dwodch dziet z wykorzystaniem
d’amore: Larchet op. 26 napisane okofo 1900 roku (na viole d'amore, sopran,
fortepian oraz chor zenski) oraz dedykowany Eugeneowi Ysajeowi poemat
dramatyczny La mort de Tintagiles (1897)°. Przedstawione kompozycje $wiad-
cz3 o ciaglym zainteresowaniu tym wyjatkowym instrumentem wsréd 6wcze-
snych europejskich i amerykanskich kompozytoréw oraz instrumentalistow.

W dziewigtnastowiecznej kulturze polskiej pamie¢ o violi d'amore zacho-
wala si¢ w literaturze. Stanistaw Morawski w ksigzce Kilka lat mtodosci mojej
w Wilnie 1818-1825 pisze nastepujaco:

[...] co wielce ojca mojego martwilo, bo lubil namietnie muzyke, a i sam $piewat
i grat z wielkim gustem na dwoéch instrumentach. (Na gitarze, ktora dotad znaja, i jak
mowili Polacy, na wildamorze, viole damour, ktorego teraz nikt juz nie zna. Chociaz
dzi§ w muzyce wszelka odrzucaja $piewnos$¢, dziwna jednak rzecz, ze ten dziwnie
$piewny i dZzwieczny instrument zupelnie zarzucony zostal; tak dalece, ze ja go tylko
u ojca mojego spotkalem. Ojciec raz zartujac sam ze swoich przedwiecznych talentow,
ktorym jednak tyle zwycigstw w mlodoséci swojej byt winien, kazal przynies¢ ze skarbca
wildamor, zeby mi da¢ to pozna¢, jak si¢ na nim gralo. Prawda, ze moglem mie¢ wtedy
lat 14 tylko, ale jak wziagl na nim kilka akordéw i zagrat potem jaka$ serdeczna piosenke,

rozbeczalem si¢ jak baba. [...])™.

Jednocze$nie nie mozemy by¢ pewni, czym dla polskich muzykologéw
w XIX wieku byla viola damore. W Stowniku muzykéw polskich... autor-
stwa Alberta Sowinskiego z 1874 roku czytamy: ,,Altéwka. Znana juz byla
w Polsce za czaséw Zygmunta I, krola Polskiego. Nazywano one natenczas
Viola damore”*'. Opierajac sie na informacjach dotyczacych gry na violi

8 R Durkin, The Viola d’Amore: Its History and Development, Routledge, London-New York
2021, S. 125.

9 C. Engel, Charles Martin Loeffler, ,,The Musical Quarterly” 1925, nr 3, s. 312.

10 S. Morawski, Kilka lat mtodosci mojej w Wilnie 1818-1825, Panistwowy Instytut Wydawniczny,
Warszawa 1959, s. 108.

11 A. Sowinski, Sfownik muzykow polskich dawnych i nowoczesnych kompozytoréw, wirtuozow,
Spiewakow, instrumencistow, lutnistow, organmistrzow, poetow lirycznych i mitosnikow sztuki
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d’amore na ziemiach polskich do poczatkéw XX wieku nalezy bra¢ pod uwage
mozliwy blad zwigzany z nazewnictwem. Viola damore byla czesto nazywana
w polskiej terminologii jako altowka mitosna (Kazimierz Sikorski podaje
»Altdwka mifosna - nieco wigksza od altéwki, majaca siedem strun podwoj-
nych w dwoéch rzedach [...]”12), co moze takze wprowadzi¢ w blad, jakoby
viola damore miata wspolne korzenie z altowka?>.

Jan Rakowski - pierwszy wirtuoz violi d’amore w Polsce

Profesor Jan Rakowski urodzil sie w 1898 roku w Krakowie, tam w 1914
ukonczyl klase skrzypiec i altowki u Kazimierza Wierzuchowskiego. Stuzyt
w armii austriackiej (1915-1918), a nastepnie w Wojsku Polskim (1918-1921)4.
W kolejnych latach (1922-1926) przeniost sie do Poznania, by studiowa¢
pod kierunkiem Zdzistawa Jahnkego (skrzypce, altéwka, viola d’amore)*®.
Po studiach poczatkowo byl prywatnym nauczycielem skrzypiec (do 1933),
za$ w latach 1933-1939 dolfaczyt do kadry Panstwowego Konserwatorium
Muzycznego w Poznaniu, gdzie nauczal gry na altéwce na kursie §rednim
i wyzszym oraz gry na skrzypcach na kursie nizszym i srednim. Podczas
okupacji niemieckiej powrécil do nauczania prywatnego. Po wojnie zostal
mianowany profesorem Paristwowej Sredniej Szkoty Muzycznej w Poznaniu.
W latach 1948-1962 uczyt w PKM (PWSM) w Poznaniu, gdzie prowadzit klase
altowki, violi damore oraz kameralistyki'®. Jako pracownik poznanskiej uczel-
ni muzycznej dokonat wielu transkrypcji i opracowan na skrzypce, altéwke
i viole d'amore, dostarczajac w ten sposdb nowy repertuar dla uczniéow i stu-
dentéw. Rekopisy Rakowskiego wraz z aplikaturg znajduja si¢ w Bibliotece
Akademii Muzycznej w Poznaniu. Wsréd zachowanych utwordéw figuruja
miedzy innymi: Marzenie na altowke i fortepian Henryka Wieniawskiego,
Elegia op. 10 nr 5 Julesa Masseneta, Z dawnych czasow. Zbior utworéw kom-
pozytorow XVII i XVIII wieku w I pozycji na skrzypce i fortepian, X Sonata

muzycznej. Zawierajgcy krotki rys historyi muzyki w Polsce, opisanie obrazéw cudownych
i dawnych instrumentow, z muzykg i portretem autora, nakladem autora, Paryz 1874, s. LVI.

12 K. Sikorski, Instrumentoznawstwo, wyd. 3 zm., Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow
1975, . 54.

13 B.T. Sroczynski, Viola damore, Wydawnictwo Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka
Chopina, Warszawa 2010, s. 15.

14 K. Janczewska-Sotomko, Rakowski Jan Nepomucen Maria, hasto w: Leksykon polskich
muzykow pedagogow urodzonych po 31 grudnia 1870, red. K. Janczewska-Sotomko, Oficyna
Wydawnicza ,,Impuls’, Krakow 2008, s. 406.

15 J. Zathey, Rakowski Trzywdar-Rakowski Jan, hasto w: Encyklopedia muzyczna PWM. Czes¢
biograficzna, t. 8: Pe-R, red. Elzbieta Dziebowska, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw
2004, S. 295.

16 K. Janczewska-Sotomko, dz. cyt., s. 406.
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E-dur na altéwke i fortepian (klawesyn) Giuseppe Valentiniego, Koncert
a-moll na viole damore Antonia Vivaldiego, a takze I Koncert na viole damore
Carla Stamitza. W roku 1956 otrzymal tytul profesora. Jego absolwentami
s3 wybitni polscy altowiolisci: Stefan Kamasa czy Btazej Teodor Sroczynski
[autor pracy poswieconej violi damore: Viola damore (Warszawa, 2010)]"7.
Oproécz dzialalnosci pedagogicznej, bardzo duzo czasu poswigcat aktywnosci
scenicznej i radiowej. Byl czlonkiem poznanskiej orkiestry filharmoniczne;j
oraz operowej, a takze muzykowal w formacjach kameralnych, np. Poznanskie
Trio Smyczkowe czy Polski Kwartet Smyczkowy!s.

Pierwsze informacje prasowe dotyczace gry Rakowskiego na violi damore
pochodza z 1928 roku. Opisujg one koncerty w wykonaniu tria: Jan Rakowski
(viola damore), Henryk Kruze (viola da gamba), Gertruda Konatkowska (for-
tepian). Tak zostal zrelacjonowany recital, ktory odbyt si¢ pod koniec 1927 roku:

Z koncertéow solistycznych powszechna uwage zwracaja imprezy biura
p. Rozmarynowicza, ktory sprowadzil w listopadzie wirtuoza na gambie P. Henryka
Krusego z Hamburga. Miano rzadka sposobnos¢ poznania literatury gambowej, a za-
razem i literatury na wiole damour, na ktdrej gral poznanski artysta p. Rakowski.
Towarzyszyla znana pianistka p. Konatkowska, niestety nie na clavicembalo, lecz na

fortepianie. Poziom koncertu byt bardzo wysoki i powodzenie wyjatkowe?.

Rakowski wraz z Kruzem i Konatkowska wystepowali jeszcze kilkakrotnie,
co réwniez zostalo odnotowane w dwczesnej prasie. Dla rzetelnosci warto
przytoczy¢ malo przychylng wykonawcom recenzje, za to obrazujaca stan
owczesnej wiedzy instrumentologicznej:

Dobre intencje przy$wiecaly niezawodnie inicjatorom pokazu dawnych, od wielu lat
nieuzywanych pierwowzoréw wspolczesnej wiolonczeli i altowki: viola da gamba i viola
d’amore; niestety wykonawcom (H. Krusemu, J. Rakowskiemu i G. Konatkowskiej)
nie udalo si¢ osiagna¢ w calej petni swych zamierzen: pierwsi dwaj artysci nie moga
sie jeszcze pochlubi¢ doskonalem opanowaniem trudnoéci technicznych, stawianych
przez technike obranych instrumentéw; pianistka za$ obnizyla znacznie warto$¢ swego

towarzyszenia, wprowadzajac do zespotu fortepian wspolczesny zamiast klawesynu?°.

17 B.T. Sroczynski, dz. cyt.

18 D. Pawlak, Rakowski Jan, hasto w: Wielkopolski Stownik Biograficzny, wyd. 2, red.
A. Gasiorowski, J. Topolski, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa—-Poznan
1983, s. 615-616.

19 Z.Latoszewski, Poznani. W operze miejskiej: Ponchielliego ,,Gioconda” i Henryka Opietiskiego
»Jakob Lutnista”. — Ruch koncertowy: IX Symfonja. - Obcy i swoi na estradzie, ,Muzyka”
1928, nr 1, s. 30.

20 M. Glinski, Warszawa. Trzy premjery w operze miejskiej. — Koncerty filharmoniczne. - Wanda
Landowska. - Recitale, ,Muzyka” 1928, nr 3, s. 123.
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Stan wspolczesnej wiedzy w tym zakresie pozwala nam jednoznacznie za-
przeczy¢ powyzszym stwierdzeniom: viola da gamba nie byta pierwowzorem
wiolonczeli, za$ viola damore nie byla prototypem altéwki. Owczesni recen-
zenci mieli $wiadomos¢, ze Jan Rakowski jest wybitnym instrumentalista,
jedynym w kraju potrafigcym gra¢ na violi damore, o czym chetnie infor-
mowali czytelnikdw:

Dwa ostatnie koncerty symfoniczne ozywily nieco stabe jak dotad zainteresowanie
publicznoéci. Stalo si¢ to dzigki wykonawcom i programowi, pierwszy raz bowiem
zobaczyl Poznan p. Jozefa Oziminskiego przy pulpicie kapelmistrzowskim i pierwszy
raz — na tym samym koncercie — uslyszata nasza publicznos$¢ cembalo tak ,,na zywo’,
wprost z estrady a nie jak dotad tylko przez radjo. Na cembalo grata réwniez mato
znana w Poznaniu p. Trombini-Kazurowa. [...] Okazuje si¢ jeszcze raz jak dalece radjo
znieksztalca dzwigk. Zainteresowanie produkcja bylo jednak bardzo duze, o czem
$wiadczyl nastroj Sali i powtdrzenie wieczoru w ramach kameralnych, ze wspétudzia-

fem violi damore, na ktérej gral jedyny zdaje si¢ w Polsce specjalista p. Jan Rakowski?!.

llustracja 2. Jan Rakowski (viola d'amore) i Margerita Trombini-Kazuro (klawesyn). Poznan
1935. Fotografia jest wtasnoscig Narodowego Archiwum Cyfrowego

21 S. Wiechowicz, Poznati, ,,Muzyka Polska” 1935, nr 6, s. 146.
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Jan Rakowski oprdcz tego, ze wykonywal repertuar baroku, inspirowat wspo6t-
czesnych jemu kompozytoréw do tworzenia na viole damore. W Bibliotece
Akademii Muzycznej w Poznaniu znajdujg si¢ rekopisy dwoch utwordéw
dedykowanych Rakowskiemu: Koncert na viole damore i orkiestre smycz-
kowg op. 10 11 (Allegro moderato, Adagio semplice, Gavotte), 111 (Rondo alla
Cracovienne) Stefana Bolestawa Poradowskiego oraz Sonata w stylu klasycz-
nym na viole damore i fortepian (1942) Witolda Rowickiego. Kontrowersje
budzi data powstania kompozycji Poradowskiego. W czesci biograficznej
Encyklopedii Muzycznej PWM, pod hastem Rakowski, Trzywdar-Rakowski,
Jan, znajdujemy nastepujaca informacje: ,,Byl pierwszym wykonawca dedy-
kowanego mu Koncertu klasycznego na violg damore i orkiestrg smyczkowg
S.B. Poradowskiego (1926)”22. Taka samg date podaje Towarzystwo Muzyczne
im. Henryka Wieniawskiego w biografii kompozytora umieszczonej na swojej
stronie internetowej?3. Owe kontrowersje wynikaja z faktu, ze jest to sprzeczne
z datg umieszczong przez kompozytora na rekopisie - 1936. Ciekawg infor-
macja na ten temat okazuje si¢ recenzja z czasopisma Muzyka polska:

Okolicznosci zatem zrobily z Nowowiejskiego kompozytora orkiestrowego, tak jak
inne okoliczno$ci dawniej sklanialy go do pisania utwordw czysto choralnych, a jesz-
cze dawniej oratoryjnych. Jezeli w innych miastach okolicznoéci zaczng sie uktada¢
podobnie jak u nas, to jest nadzieja, ze za 50 lat kazdy koncert symfoniczny w kraju
bedzie mégl sie zaczynac polska uwertura. Niech zyja zatem okolicznosci! Zreszta dzigki
nim mam jeszcze do zanotowania pierwsze wykonanie nowego utworu poznanskiego
kompozytora Stefana Bolestawa Poradowskiego — koncert na viola d'amore z orkiestra
smyczkowa. Prosz¢ — koncert na viola damore! Gdzie kto dzisiaj pisze koncerty na viole
damore? A jednak jak sie ztoza okolicznosci, to si¢ pisze: Poradowski ma mianowicie
przyjaciela Jana Rakowskiego, znanego radiostuchaczom ze swych popiséw na tym
wdziecznym a antycznym instrumencie (czy wiecie panstwo, ze szyjka tej wioli milo-
snej w swem najszerszym miejscu jest szersza od szyi kontrabasu, w jej najwezszem
miejscu? — i trzymaj to graczu na ramieniu, przebierajac palcami jak na skrzypcach!)
Otoz Jan Rakowski zapragnal mie¢ od Stefana Poradowskiego upominek w formie
koncertu na viola d’amore - a poniewaz Stefan Poradowski dysponuje oprdcz tego
amatorska orkiestrag smyczkowa, ktdrg sam dyryguje, wigc c6z prostszego jak napi-
sa¢ taki koncert i od razu go wykona, co si¢ tez i stalo w bardzo szybkim czasie, bo
w przeciagu 3 tygodni zaledwie. Na wykonaniu przez solist¢ po$piechu tego zna¢ nie
byto, ale na muzyce samej, owszem. Z korzyscia dla tej nowosci bedzie, jesli ja autor

na spokojno jeszcze raz przejrzy i zrewiduje?4.

22 J. Zathey, dz. cyt., s. 295.

23 Konkurs altowkowy im. Jana Rakowskiego, w: strona internetowa Towarzystwa Muzycznego
im. Henryka Wieniawskiego, https://www.wieniawski.pl/oka.html [dostep: 1.09.2022].

24 S. Wiechowicz, Pozna#, ,,Muzyka Polska” 1936, z. 1, s. 62.
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Powyzsza recenzja jest silnym argumentem przemawiajacym za przyjeciem
daty, ktéra widnieje w rekopisie. Oprécz problemu z datowaniem Koncertu
Poradowskiego trudnos¢ stanowi takze poprawny sposob zatytulowania dzie-
ta. Kompozytor na rekopisie partytury orkiestrowej i gtosu violi damore uzy-
wa okreslenia Concerto antico per Viola damore e orchestra ad arco, op. 10.11.
Wyciag fortepianowy do tego utworu posiada tytut Concerto (in modo clasica)
na Viola damore. W materiatach biograficznych dotyczacych Poradowskiego
oraz Rakowskiego widnieje tytul Concerto antico?> oraz Koncert klasyczny?®.
Stosowne wydaje si¢ jednak korzystanie z tytulu umieszczonego w partyturze
orkiestrowej, gdzie kompozytor wyraznie rezygnuje z okreslenia antico, na
rzecz Concerto per Viola damore e orchestra ad arco, op. 10.11, thumaczac
na jezyk polski Koncert na viole damore i orkiestre smyczkowg. Ciekawa jest
takze budowa formalna kompozycji. Na podstawie analizy rekopisu mozna
wnioskowac, ze dzieto pierwotnie skladato sie z czterech czgsci: Allegro mode-
rato, Adagio semplice, Gavotte, Rondo alla Cracovienne (ad libitum). Ostatnia
cze$¢ posiada takze odmienng sygnature: op. 10.111. Sugerujac si¢ dopiskiem
ad libitum mozna wyciagna¢ wniosek, ze kompozytor pozostawil woli wyko-
nawcy, w jakiej formie chce traktowac Rondo alla Cracovienne. Mozliwosci sg
dwie: wlaczenie w cykl koncertowy jako koncowy (1V) epizod lub wykorzy-
stanie w formie osobnego dzieta muzycznego (wtedy koncert pozostaje w for-
mie trzyczesciowej). Polscy instrumentalisci grajacy na violi damore: Artur
Paciorkiewicz i Blazej Teodor Sroczynski, traktuja Rondo alla Cracovienne
jako samodzielng kompozycje?”. Poradowski w swoim utworze nawiazuje do
neoklasycznych wzorcéw, o czym $wiadczy dobdr instrumentarium (viola
d’amore i orkiestra smyczkowa), czy zastosowanie jako ogniwa formy tanca
barokowego - gawota. Dzielo wykazuje jednoczes$nie silne tendencje roman-
tyczne. Pierwsza cze$¢ rozpoczyna si¢ fanfarowym dwutaktowym wstepem
tutti orkiestry i solisty, po czym nastgpuje prezentacja pierwszego tematu
przez instrument solowy. Rezygnacja z ustgpu orkiestrowego otwierajacego
utwor na rzecz wirtuozowskich popiséw instrumentu solowego, nalezata do
popularnych zabiegéw w epoce romantyzmu [np. Koncert skrzypcowy e-moll
op. 64 (1844) Felixa Mendelssohna-Bartholdyego, badz Koncert fortepianowy
a-moll (1868) Edvarda Griega]. Poradowski umieszcza takze w I czgsci solowa
kadencje. Nie czyni tego — jak to mialo miejsce w epoce klasycyzmu - na
koncu czesci, lecz w jej trakcie, co ponownie wskazuje na romantyczne in-
spiracje. Szczegdtowy zapis nutowy kadencji oraz zastosowane w niej srodki

25 J. Tatarska, Stefan Poradowski, hasto w: Kompozytorzy polscy 1918-2000, red. M. Podhajski,
t. 2: Biogramy, Wydawnictwo Akademii Muzycznej im. S. Moniuszki w Gdansku, Akademia
Muzyczna im. F. Chopina w Warszawie, Gdafisk-Warszawa 2005, s. 779.

26 Konkurs altéwkowy im. Jana Rakowskiego, dz. cyt.

27 Viola d’Amore, w: strona internetowa Artura Paciorkiewicza, https://artur.paciorkiewicz.
pl/repertoire/viola-damore/ [dostgp: 1.09.2022].
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wyrazowe $wiadcza o dobrej znajomosci mozliwosci wykonawczych violi
damore, co moze wskazywac na bliska wspotprace kompozytora z solista.
Poradowski wykorzystuje szereg ciekawych zabiegdw, migdzy innymi granie
linii melodycznej z jednoczesnym pizzicatem lewej reki czy melodyczne
dwuglosowe motywy. Prezentuje tez calg skale dzwigkowa i brzmieniowa
instrumentu stosujac arpeggia, w tym arpeggia z flazoletami. Ciekawym
zabiegiem kompozytorskim jest takze ostatnia cze$¢ Rondo alla Cracovienne
op.10.111, ktéra nawigzuje forma do polskiego tarica ludowego - krakowiaka.
Odwotania do polskiego folkloru byly bardzo popularne na przetomie XIX
i XX wieku w polskiej literaturze muzycznej, w tym typowe dla dziel two-
rzonych w nurcie neoklasycznym [np. drugi z Czterech taricéw polskich na
fortepian (1926) Karola Szymanowskiego (1882-1937)].

llustracja 3. S.B. Poradowski, Koncert na viole d'amore i orkiestre smyczkowg, cz. |, kadencja
violi d'amore
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Koncert Poradowskiego byt czesto wykonywany przez Rakowskiego, o czym
$wiadczy kolejna recenzja prasowa:

Na koncercie dyrygowanym przez Bende solista byl Jan Rakowski na viola damore.
Artysta ten ze swym starodawnym instrumentem stal si¢ popularnym w Polsce dzigki
swym czestym wystepom w radio. Tym razem nie wykonat zadnych nowosci (o ktdre
nietatwo w dzisiejszych czasach, bo kto poza Poradowskim pisze na viola d'amore?).
Uslyszeliémy koncert Vivaldiego i wlasnie Poradowskiego, juz grany niejednokrotnie

i wradio i publicznie?s.

Rakowski przez dwczesnych recenzentéw byl opisywany jako wirtuoz tego
instrumentu: ,,[...] II-ga audycja zawierala w programie utwory na viola
d’amore, wykonane z I$nigcg technika i glebokim wyczuciem stylu przez po-
pularnego wirtuoza na tym instrumencie J. Rakowskiego z Poznania [...]”?.
Jan Rakowski podarowal swoj instrument studentowi Blazejowi Teodorowi
Sroczynskiemu, ktory przez wiele lat koncertowal na violi damore. Aktualnie
viola zostala przekazana do Muzeum Instrumentéw w Poznaniu, gdzie sta-
nowi element ekspozycji muzealnej.

Dwudziestowieczna rzeczywistos¢ violi d’amore

W celu jak najlepszego omowienia sylwetki bohatera niniejszego artyku-
tu, warto przedstawi¢ wspolczesne jemu dziatania poswiecone violi d'amo-
re w innych krajach. Ciekawy stosunek do instrumentu wykazywat czeski
kompozytor Leo$ Janacek (1854-1928). Utozsamial brzmienie violi damore
z bardzo osobistymi, mitosnymi przezyciami. Pierwsza muzg Janaceka byla
Kamila Urvélkova, ktorej glos poréwnywat wlasnie do tembru violi3°. Kolejna
kobieta, ktdérg ,,obdarzyl” brzmieniem violi damore byla Kamila Stosslova.
Delikatny i srebrzysty dzwiek instrumentu zostal wykorzystany w dwdch
dzietach dedykowanych ukochanej. Pierwszym z nich byla trzyaktowa opera
Katia Kabanowa z 1921 roku. Partia violi damore w tej operze towarzyszy
gléwnej bohaterce na poczatku utworu i jego zakonczeniu, tworzac klamre
kompozycyjna. Kolejnym dzietem jest pierwsza wersja Kwartetu Smyczkowego
nr 2, Listy ditvérné” (Listy intymne, 1928; w nastepnym wydaniu kompozytor
zastgpil viole damore - altéwka). Inspiracja do powstania tego dzieta byla
ukochana Janaceka (Kamila), o czym pisal w liscie do najdrozszej, relacjonujac

28 S. Wiechowicz, Poznan, ,Muzyka Polska” 1937, z. 3, s. 131.

29 A. Roesler, Bydgoszcz, ,Muzyka Polska” 1937, z. 6, s. 307.

30 N.S. Josephson, Jandcek’s Intimate Letters (Listy diivérné): Erotic Biography and Creative
Genesis, ,,Archiv Fiir Musikwissenschaft” 2009, nr 66 (2), s. 156, http://www.jstor.org/
stable/27764446 [dostep: 2.09.2022].
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postepy w pracy nad nowym utworem: ,,[...] specjalny instrument szcze-
golnie polaczy catos¢. Nazywa sig viola damore — altéwka mitosci. Och, jak
ja nie moge sie tego doczekac! W tej pracy bede zawsze tylko z toba!”3!
(w testamencie zapisal wszystkie tantiemy z dzieta dla niej). W Niemczech na
gruncie popularyzacji violi damore dziatal wybity kompozytor i instrumen-
talista Paul Hindemith (1895-1963), o violi damore pisal w liscie do swojego
przyjaciela w nastepujacy sposob:

Mam nowa rozrywke: gram na violi damore, absolutnie wspanialym instrumencie,
ktory zniknat ze sceny muzycznej, a zatem ma niewielka literature. Ma najpiekniejszy
dzwigk, jaki mozna sobie wyobrazi¢, stodycz i migkko$¢ nie do opisania. Gra jest

trudna, ale uwielbiam na niej gra¢, a publicznos¢ uwielbia ja stuchac?2.

Hindemith napisal dwa dzieta z my$la o tym instrumencie: Kleine Sonate op.
25 nr 2 (1922) oraz Kammermusik nr 6 (1928). Fakt, ze kompozytor byt takze
wirtuozem gry na tym niezwyklym instrumencie, przelozyt si¢ na bardzo
wysoki stopien trudno$ci wykonawczej dzieta. Partia violi damore przepetnio-
na jest skomplikowanymi pasazami, chromatyka oraz dwudzwigkami, ktdre
wymagaja od solisty niebywalej techniki. Warto takze wspomnie¢ o francu-
skim wirtuozie, jednym z zalozycieli Société des instrumentsanciens Henrim-
Gustavie Casadesusie (1879-1947), ktory koncertowal na violi w calej Europie.
Wazng postacig dla ruchu wykonawstwa historycznego jest takze posta¢
Arnolda Dolmetscha (1858-1940). Byt to angielski budowniczy instrumentow
o francuskich korzeniach. Oproécz renowacji starych modeli, tworzenia kopii
oraz opracowywaniu nowatorskich odmian, zajmowat si¢ nauczaniem gry
na lutni oraz koncertowaniem. Dolmetsch jest tworca pierwszego traktatu
dotyczacego problematyki wykonawstwa muzyki dawnej The Interpretation of
the Music of the Music of the XVII1Ith and XVIIIth Centuries (1916)33. Ksigzka
porusza zagadnienia zwigzane z tempem, rytmem, ornamentyka, basem cy-
frowanym, instrumentacjg i technikg gry. Innym tworca byl Stewart Montagu
Cleeve (1894-1993), ktory regularnie muzykowal z rodzing Dolmetschéw.

31 Oryg.:,[...] your mouth like a little window into the sanctuary where things are burning.
Into your womb Id put the most beautiful things that would ever occur to me’, ttum.
wlasne, w: tamze, s. 158.

32 Oryg.: ,] have a new sport: I play the viola damore, an absolutely magnificent instrument
that has disappeared from the musical scene and thus has only a small body of literature. It
has the most beautiful sound you can imagine, a sweetness and softness beyond description.
It is tricky to play, but I love playing it and listeners love to hear it”, ttum. wlasne, w: H.J.
Winkler, Fascinated by Early Music: Paul Hindemith and Emanuel Winternitz, ,Music in
Art” 2004, nr 29 (1/2), s. 16, http://www.jstor.org/stable/41818748 [dostep: 3.09.2022].

33 A. Otterdtedt, Dolmetsch (Eugéne) Arnold, hasto w: Die Musik in Geschichte und Gegenwart.
Allgemeine Enzyklopddie der Musik, red. L. Finscher, Personenteil t. 5: Cov-Dz, Bérenreiter-
Verlag, Kassel 2001, s. 1213-1214.
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Artysta podjal si¢ skonstruowania nowego modelu violi d'amore, ktéry miat
zazegna¢ problemy zwigzane z trudnosciami w strojeniu instrumentu oraz
delikatnym brzmieniem, by przystosowa¢ go do warunkéw akustycznych
dwudziestowiecznych sal koncertowych. Chcac zwigkszy¢ rezonans violi
damore ograniczyt ilos¢ strun melodycznych do szesciu, za$ rezonansowe
poprowadzil na osobnym mostku i zwiekszyt ich liczbe do dwunastu. Oprocz
tego zlikwidowat tradycyjne kotki do strojenia strun na rzecz metalowych
maszynek wykorzystywanych w ukulele34.

llustracja 4. Viola d'amore projektu Montagu Clevee, 1967

Podsumowanie

Na podstawie zaprezentowanego materiatu bez watpienia mozemy stwierdzic,
ze Jan Rakowski byl wybitng postacig, a jego dziatania pozwalajg zaliczy¢ go
do grona zastuzonych dla rozwoju repertuaru i wzrostu popularnosci violi
d’amore w XX wieku. Umieszczone w pracy fragmenty prasowe prezentuja bar-
dzo wszechstronny repertuar wykonywany przez Rakowskiego. Jednoczesnie
nalezy mie¢ na uwadze, Ze byt aktywnym muzycznie altowiolista, a oprocz
wystepow publicznych i radiowych, wiele czasu poswigcal nauczaniu. Bardzo
istotnym aspektem jego dzialalno$ci jako wirtuoza gry na tym instrumencie
jest fakt, ze przyczynil si¢ do powstania ciekawych, wartych zauwazenia
dziel muzycznych. Nalezy nadmienic, ze czesto autorami partytur na viole
d’amore byli muzycy, ktorzy tworzyli repertuar dla wlasnego uzytku (miedzy
innymi wymieni w pracy Carl Stamitz, Charles Loeftler, czy Paul Hindemith).
Trudno wskaza¢ instrumentaliste, ktory sprowokowalby wspoétczesnych sobie
kompozytoréw do wykreowania dziela na tak skomplikowany instrument.
W utworach polskich twércéw nie s3 to miniatury czy pojedyncze sceny
w rozbudowanych epizodach, a duze, klasyczne formy muzyczne dedykowane

34 R.Durkin, dz. cyt.
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stricte violi d'amore, bez mozliwosci wykorzystania innego instrumentu
w celu wykonania partii solowej (jak to miato miejsce w dzietach Janacka).
Jednoczesnie dziela dedykowane Janowi Rakowskiemu wykazuja probe
uchwycenia szczegélnego idiomu violi damore. Kompozytorzy korzystaja
z mozliwosci jakie daje tercjowo-kwartowy ukfad strun, decydujac si¢ na
dwudzwieki, akordy czy rozbudowane pasaze.
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Abstract

Jan Rakowski (1898-1962): Viola D'amore Spiritus Movens in Poland

The aim of the article is to present the profile of the outstanding Polish musician
Jan Rakowski. His artistic activities were related to playing the viola and viola
d'amore, which was completely unknown at that time. The author describes the
use of viola d'amore in Poland until the end of the 19th century, and outlines its
popularity in Western Europe and the United States. In order to reliably present
the figure of Jan Rakowski, press excerpts about his achievements concerning
playing the viola d'amore are presented. This leads to the assessment of his activity.
An important element of the work is a reference to Stefan Bolestaw Poradowski’s
composition, Concerto for viola d’'amore and string orchestra, and drawing atten-
tion to the problem with the dating and titling of the work.

Keywords
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