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POGLADY WITOLDA MALISZEWSKIEGO NA FORME MUZYCZNA
Zarys rekonstrukcji'

Marcin Krajewski (Instytut Muzykologii UW)

1. WPROWADZENIE. Na naszych oczach powracaja do zycia zapomniane dziela muzyki
polskiej. Kompozycje Antoniego Stolpego, Jadwigi Sarneckiej, Eugeniusza Morawskiego, a
catkiem niedawno Zemsta za mur graniczny Zygmunta Noskowskiego, odkrywane po latach,
ujawniaja swoje znaczenie w historii oraz — co wazniejsze — nadal aktualna warto$¢ artystyczna.
Nie tak niestety dziala mijajacy czas w przypadku wspoétczesnych im dziet polskiej mysli o muzyce,
ktorych warto$¢ poznawcza i historyczna rola pozostaja zazwyczaj nierozpoznane. Wnikliwe studia
Michata Bristigera o pogladach Jozefa Hoene-Wroniskiego®, Ludomira Michata Rogowskiego’,
Karola Rathausa® i Seweryna Barbaga®, a Katarzyny Naliwajek-Mazurek o Konstantego Regameya
filozofii muzyki® naleza do nielicznych wyjatkow.

Chcialbym 1 ja wykaza¢ si¢ dobra pamigcia, podejmujac temat znany dzi§ tylko
powierzchownie, a nigdy — o ile wiem — gruntowniej nie rozwazany: poglady Witolda
Maliszewskiego na formg¢ muzyczna, proponujac ich rekonstrukcjg, przeprowadzona jednak nieco
inaczej niz zwyklto si¢ robi¢. Zazwyczaj tworzy si¢ w takich przypadkach interpretacje
historyczna, ustalajac dokladnie tre§¢ badanych twierdzen, ich zrédta i wywierane wplywy.
Tu chodzi tymczasem o dzialanie adaptacyjne, zatem o rozwinigcie zastanych pogladow do
postaci, ktorej pierwotnie nie miaty, a jaka wydaje si¢ z pewnych wzgledow pozadana. Poglady
Maliszewskiego postaram si¢ rozwinac tak, by wytonit si¢ z niech zarys pewnej teorii form, ktora

moglaby okaza¢ si¢ przydatna we wspoétczesnych badaniach. Oryginalne idee kompozytora

1 Tekst jest skrocona wersja referatu wygloszonego 18 wrzesnia 2013 w Warszawie w czasie sesji Wokol Witolda
Maliszewskiego, bedacej czgscia festiwalu ,,De Musica” 2013. Koncerty, spotkania, dyskusje.

2 M. Bristiger, Dziewietnastowieczne aspekty mysli muzycznej Antona Weberna i FEdgara Varése’'a,
[w:] Muzykolog wobec dziela muzycznego [Ksigga pamiatkowa Elzbiety Dzigbowskiej], red. M. Wozna-
Stankiewicz, Z. Dobrzanska-Fabianska, Krakow 1999, s. 449-469.

3 tegoz, Ludomira Michata Rogowskiego skale i idee muzyczne, [w:] Studia Hieronymo Feicht septuagenario
dedicata, red. Z. Lissa i in., Krakoéw 1967, s. 446-456.

4 tegoz, Rekopisy Karola Rathausa z teorii i praktyki muzyki filmowej, ,Muzyka” 1999 nr 4, s. 95-110.

5 tegoz, Pamie¢ o Sewerynie Barbagu [tekst wygloszony w czasie konferencji Zydowski renesans muzyczny w Polsce
i w Niemczech w Warszawie, 15 wrzes$nia 2013], maszynopis.

6 K. Naliwajek-Mazurek, Konstanty Regamey. Miedzy mistykq a Czystq Formg, [w:] K. Regamey, Wybor pism
estetycznych, Warszawa 2010, s. VII-LIV.
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zachowaly si¢ w formie luznych uwag, chwytajacych pobieznie pewne niejasne intuicje; z
intuicjami za§ bywa tak, Zze rozplywaja si¢ w intuicjach pokrewnych 1 nikna, trzeba je zatem
uscisli¢; stad wilasnie bierze si¢ potrzeba rekonstrukcji. Nie bede dociekat, czy Maliszewski
przyjalby spostrzezenia, ktdre z jego spostrzezen wyprowadzg, ani to, ile w jego nauce o formach
wyplywu Aleksandra Gtazunowa, Mikolaja Rimskiego-Korsakowa i Borysa Asafiewa. Wiedzac, jak
wazne to kwestie, pozostawig je historykom muzyki. Sam wybieram dla siebie domeng teorii, a cel
stawiam praktyczny. Podobnie postapita np. Iwona Lindstedt, proponujac w swojej pracy o

sonorystyce, ,,przeklad” sonologii Chominskiego na wspotczesny ,,jezyk” muzykologiczny’.

2. ZRODLA: EKSPOZYCJA. Od roku 1931 do $mierci w 1939 Witold Maliszewski
prowadzil zajecia dla studentow Wyzszej Szkoly Muzycznej w Warszawie; zakres jego
obowiazkow obejmowal rowniez nauczanie form®. Poglady Maliszewskiego na forme muzyczna
znane sa dzi$ jedynie z jego 6wczesnych wypowiedzi i tylko z drugiej reki. Korpus zrodet, do
jakich udato mi si¢ dotrze¢, obejmuje zaledwie trzy zwigzte relacje, pozostawione przez uczniow
kompozytora — Stefana Kisielewskiego 1 Witolda Lutostawskiego.

Wypowiedz Kisielewskiego pochodzi z artykutu Czy w muzyce istnieje formalizm?,

pisanego w roku 1948. Autor wspomina:

Maliszewski byt zdania, ze zajmowanie si¢ przy nauce form muzycznych tylko ogélnymi schematami
formalnymi, operujacymi w sposoéb mechaniczny takimi pojeciami, jak pierwszy czy drugi temat,
przerobka, repryza, koda itd., niewiele w gruncie rzeczy daje, jeSli chodzi

0 zrozumienie, na czym polega wiasciwie konstrukcja, z czego wynika mistrzostwo czy tez
nieudolno$¢ formalna utworu, ze chcac zapozna¢ si¢ z istota budowy dzieta muzycznego trzeba
zbada¢ wlasnie stosunki panujace w jego ,,napigciach narracyjnych frazy muzycznej”. Co okreslat za
pomoca tej nazwy zrozumie¢ mozna tatwo, jesli si¢ pozna swoista terminologi¢ szczegdtowa, jakiej
uzywatl. Ze wzgledu na sile, rodzaj i charakter narracji rozréznial cate ptaty utworu, ktére okreslat np.
jako ,,muzyke poczatkowa”, ,,muzyke wzrastajaca”, ,,muzyke narracyjng”, ,,muzyke przejsciowa”,
»~muzyke koncowa”, odroéznial dale najrozmaitsze odcienie napigc¢ ,,muzyki narracyjnej”, wskazywat,
w ktorym miejscu utworu ,,narracja przechodzi w koncowos¢”, jak ta koncowos¢ si¢ poteguje, jakimi
srodkami to jest wywolane itp. Analizujac utwory wielkich kompozytorow, Maliszewski wykazywat
niezwykte ich formalne bogactwo, ktore zrozumie¢ mozna uswiadomiwszy sobie zmiany napigcia
narracji, trudne do ujecia w ogdlne, szkolarskie, ramowe schematy, stosowane przewaznie przy nauce

form muzycznych (rewelacyjne bogactwo 1 zmienno$¢ napie¢ narracyjnych odkrywat

7 L Lindstedt, Sonorystyka w tworczosci kompozytorow polskich XX wieku, Warszawa 2010.
8 J. Paja-Stach, Maliszewski, Witold, [w:] Encyklopedia muzyczna PWM, t. 6: M, s. 56.
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np. Maliszewski w tak na pozér prostym i nie zréznicowanym formalnie utworze, jak pierwsza

Etiuda Chopina)’.

Odnotujmy nazwy pigciu typdw czy charakterow muzycznych: ,,wzrastajacy”’, ,,poczatkowy”,
»harracyjny”, ,koncowy” 1 ,przejSciowy”. Zblizona ich list¢ podal Lutostawski w dwoch

wywiadach, ktorych udzielit miedzy 1986 a 1993 rokiem. Irinie Nikolskiej opowiadat:

Jedna z najwazniejszych lekcji w moim [...] Zyciu byla analiza sonat Beethovena, ktéra Maliszewski
przeprowadzatl na kursie form muzycznych w Konserwatorium Warszawskim. Wprowadzit on termin
,charakter”, ktéry z potocznym znaczeniem tego stowa nie ma nic wspdlnego. Charaktery w formie
muzycznej sa cztery: wstgpny, narracyjny, przejsciowy i koncowy. Jedynie w sekcjach o charakterze
narracyjnym tre§¢ muzyczna jest na pierwszym planie, podczas gdy w sekcjach o charakterze
wstgpnym, koncowym lub przejSciowym moze by¢é zdominowana przez czynnik formalny. W
praktyce polega to na tym (Maliszewski oczywiscie ilustrowal wszystko przyktadami), ze tematy,
nowe mysli muzyczne eksponowane sa zawsze w charakterze narracyjnym, bo one sa najwazniejsze
w danym momencie. Natomiast w sekcjach o charakterze przejsciowym material ten jest
wykorzystany we fragmentach: dzielony, powtarzany, a dzigki modulacjom — harmonicznie zywy. W
charakterze wstgpnym i koncowym moze istniejg inne jeszcze czynniki, ale generalnie rola formalna
jest tutaj wazniejsza niz sama muzyczna tre$¢. Mowiac troch¢ w cudzystowie — charakter wstgpny
informuje, Ze co$ si¢ stanie, ale jeszcze nie w tej chwili. Tak jak zaczyna si¢ walc Straussa od kilku
nut: ta-ra-ram, ta-ra-rim, ta-raram, m-pa-pa, m-pa-pa. To jest typowy charakter wstgpny muzyki.

Potem dopiero wchodzi: t-ra-ri-ra-ri- ra-ri... I to juz jest narracja'.

W S$wietle obu tych wypowiedzi nalezatoby przyja¢, ze Maliszewski rozréznial jedynie cztery
muzyczne typy, a Ow piaty (,,muzyka wzrastajaca”) utozsamiat, z ktoryms$ sposrod pozostatych
czterech, prawdopodobnie — ,,przejSciowym”"'. Lutostawski podal wstepna charakterystyke trzech
LLypOW”: | narracyjnego”, ,przejsciowego” oraz ,koncowego”. Uzupehil ja nieznacznie w

rozmowie z muzykologiem amerykanskim Douglasem Rustem:

[...] tylko w charakterze narracyjnym tre$¢ muzyczna jest wazniejsza od roli, jaka dana sekcja pelni
w ramach formy. Wszystkie inne charaktery zawieraja muzyke, ktorej zawarto$¢ jest mniej istotna niz
funkcja — funkcja formalna. [...] jesli odcinek jest wprowadzeniem do czego$, wtedy jego tre$é nie

jest tak wazna jak sam fakt, ze sugeruje on wprowadzenie do czego$ i tak dalej, i tak dalej. Charakter

9 S. Kisielewski, Czy w muzyce istnieje formalizm?, [w:] Z muzykq przez lata, Krakow 1957, s. 20-21.
10 I. Nikolska, Muzyka to nie tylko dzwigki. Rozmowy z Witoldem Lutostawskim, Warszawa-Krakoéw 2003, s. 28.
11 Pigé typoéw podaje J. Paja-Stach (op. cit., s. 57).
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narracyjny to jedynie pokaz pewnej treSci — nic wigcej. Nie odgrywa on zadnej formalnej roli,

poniewaz jest to jedynie prezentacja tej tresci a nie jakiej$ funkcji w ramach formy (thum. — M. K.)"%.

Do odpowiedzi na pytanie Douglasa Rusta kompozytor dotaczyl diagram, ktory zamieszczam

ponizej jako rysunek 1.

F Introductory character C
Narrative character O

@ Transitory character N
T

R Finishing character E
N

M T

Rysunek 1. W. Lutostawski, diagram ilustrujacy opozycje migdzy funkcja a
zawartosciag w teorii formy W. Maliszewskiego (zrodto: D. Rust, op. cit., s.

221).

Objasniajac ten schemat, rozmdéwca Lutostawskiego uzyt metafory geograficznej: w kazdym
utworze istnieja dwa bieguny — funkcja i zawarto$¢” — a jego poszczegdlne odcinki podlegaja
obustronnemu przyciaganiu; te, ktore ciaza silniej w stron¢ zawartosci, przynaleza do charakteru
narracyjnego, jezeli za$ zblizaja si¢ do bieguna funkcji, staja si¢ przejsciowymi, koncowymi, badz

wstgpnymi. Nieznaczng korektg powyzszego diagramu przedstawia rysunek 2.

12 ,[...] only in narrative character is the musical content more important than the role that the section plays
in the form. All other characters consist of music whose content is less important than the role — the formal role. For
instance, if a passage is introductory, then its content is not as important as the very fact that it suggestst
he introduction of something, and so on and so forth. The narrative character is just the exposition of the content —
nothing more. It doesn't play any role in the form because it is just exposing the content but not the formal function”.
D. Rust, Conversation with Witold Lutostawski, ,,The Musical Quarterly” 1995 t. 79, nr 1, s. 208.

13 Lutostawski i Rust uzywaja niekiedy pojecia ,,forma” dla okreslenia czynnika opozycyjnego wzgledem zawartosci.
Z kontekstu wynika jednak, ze to wlasnie opozycja zawartosci i owej ,,formy” konstytuuje form¢ muzyczna w
sensie wlasciwym. Aby utrudni¢ mylenie tych zjawisk, czynnik opozycyjny wzgledem zawartosci okreslat bgde
konsekwentnie mianem ,,funkcji”.
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odcinki utwornu
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spadek stopnia _narracyjnosci” wzrost stopnia _narracyjnosci”

Rysunek 2. Poprawiona i uzupetniona wersja rys. 1.

3. ZRODLA: ANALIZA. Pora uporzadkowa¢, rozjasni¢ i uzupehié¢ sugestie rozsiane w tekstach
obu ,,informatoréw” — Kisielewskiego 1 Lutostawskiego.
Muzykologiczne pojgcie ,.formy” nalezy do wieloznacznych. W literaturze przedmiotu

ujawniaja si¢ trzy jego znaczenia i trzy odpowiadajace im zakresy:

(z1) cechy utworu jako ,rezultatu czynno$ci porzadkujacych, nadajacych
materiatowi dzwiekowemu okres$lony ksztalt”'*; forma jako zjawisko opozycyjne

wzgledem materiatu®.

(z2) konstrukcyjne (lecz nie wyrazowe) wiasnosci utworu; forma jako zjawisko

opozycyjne wzgledem ekspresji's

14 J. M. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, t. 1. Teoria formy. Male formy instrumentalne,
Krakow 1983, s. 13.

15 C. Dahlhaus (Forma, tham. Michat Bristiger, ,,Res Facta Nova” 1970, nr 4, s. 82 i nast.) pisze: ,,(...) materia i forma
sa pojeciami wspoélzaleznymi i jedno bez drugiego niewiele znaczy. (...) Realna egzystencje ma dopiero materia
okreslona formalnie lub forma okre§lona materialnie, materia secunda lub forma secunda — jesli by ja nazwaé
jezykiem scholastyki. (...) Forma jest wedlug Arystotelesa czym$ wzglednym. Motyw jest forma dla pojedynczych
dzwigkéw, okres — dla motywow, zdanie — dla okresow”. Por. ogdlne uwagi teoretyczne na temat materiatu
muzycznego i jego uformowan [w:] M. Krajewski, Organizacja wysokosci dzwieku w ,,II Symfonii” Pawla
Mpykietyna. Wybrane zagadnienia, ,,Res Facta Nova” 2012 nr 13 (22), s. 32-35.

16 Opozycja ta zaznacza si¢ wyraznie m. in. w pogladach Karola Szymanowskiego na sztukg romantyzmu
(K. Szymanowski, Fryderyk Chopin, [w:] tegoz, Pisma, t. 1. Pisma muzyczne, zebral i oprac. K. Michatowski,

5
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(z3) wlasno$ci utworu przyslugujace mu z uwagi na stosunki migdzy tymi jego
czgsciami ktore zwykto si¢ okresla¢ mianem faz, odcinkéw lub sekcji (lecz nie

warstw); forma jako zjawisko opozycyjne wzgledem faktury'.

Zakresy (z1)—(z3) nie sa roztaczne. Wydaje sig, ze (z1) obejmuje migdzy innymi dwa pozostate, te
za$ krzyzuja si¢ wzajemnie; niektore cechy utworu naleza zatem do wigcej niz jednego zakresu'®,
Moéwiac o formie ronda albo repryzowej, uzywa si¢ kluczowego pojecia w znaczeniu (z3). Poglady
Maliszewskiego odnosza si¢ do formy rozumianej wlasnie tak — jako suma stosunkéw migdzy
odcinkami utworu.

Odcinki (cze$ci, fazy) utrzymane sa w jednym 1 tylko jednym z czterech charakterow (lub
inaczej — typow). Dotyczy to jednak wylacznie odcinkéw stosunkowo obszernych; krotsze nie sa
juz nos$nikami zadnego charakteru (podobnie w jezyku: no$nikami znaczenia sa zdania i stowa, ale
juz nie czastki stow, a przynajmniej nie wszystkie).

Istnieje wyrazna opozycja migdzy charakterem narracyjnym a pozostalymi. Odcinek tego
typu eksponuje swoja zawartos¢ muzyczna lecz nie funkcjg, ktdra petni w utworze; odwrotnie w
przypadku odcinka o charakterze ,wstgpnym”, ,przejsciowym” i ,koncowym”. Ujmijmy to

obrazowo. Czg$¢ narracyjna mowi ,,Postuchaj, co mam powiedzenia”, a kazda inna — ,,Zwrdé

wstep: S. Kisielewski, PWM, Krakow 1984, s. 94-95): W dowczesnym olbrzymim rozszerzeniu zakresu zycia,
niebywalym wzbogaceniu jego tresci, czlowiek tworczy (...) stanal niejako w jego centrum, jako aktor na scenie,
bioracy czynny w nim udzial, bezposrednio wptywajacy na jego dramatyczna akcjg, normujacy przebieg zdarzen.
Atoli w samem tym zwigkszeniu jego czynnej roli w zyciu zawieralo si¢ jakby przykucie go do zakresu
dramatycznej tre § ci jego wlasnej epoki. Artysta to przede wszystkim (...) stat si¢ jej typowym wyrazicielem.
Wobec czego problemat czystej sztuki i jej formaln e j, obiektywnej wartosci musiat niejako ustapi¢ miejsca
niezmiernie intensywnie w niej przezywanej samej tre § ci zycia (...). Artysta zgrywat si¢ niejako na scenie sztuki
i na forum Zycia, usitujac (...) przetrawi¢ w swym dziele jego olbrzymia t r e § ¢. Jakze daleko odbiegta wowczas
sztuka od obiektywnego tworzenia skonczonych form XVIII w. (...). W takim ujgciu sprawy dzieto jako form a
sama w sobie musialo ustapi¢ na drugi plan, nie tyle z powodu swej zewngtrznej teatralnoSci,
ile z powodu wysunigcia si¢ na czolo tworcy — w charakterze protagonisty, zadokumentowania na scenie sztuki jego
wlasnej zyciowo-tworczej roli” [podkreslenia M. K.].

17 W ten sposob form¢ muzyczna pojmuje Karol Berger (Potega smaku. Teoria sztuki, ttum. A. Tenczynska, Gdansk
2008, s. 379-402), odrézniajac w muzyce formy narracyjne od lirycznych. Lirycznymi sa te, ktorych muzyczny
»sens” jest do pewnego stopnia niezalezny od kolejnosci w jakiej pojawiaja fazy utworu (nie ulegnie zaburzeniu
wtedy, gdy zmieni si¢ ich kolejno$¢). Pozostate formy maja charakter narracyjny.

18 Gtownie z powodu krzyzowania si¢ zakreséw (z1)—(z3) niektére definicje terminu ,,forma” przybieraja postaé
nader og6lnikowa i wskazuja — zaleznie od interpretacji — na ten lub inny obszar lub na ich rézne zestawienia.
Przyktadem takiego ujecia — wskazujacego to na zakres (z1), to na (z2) — jest okre§lenie zawarte w stowniku
Grove’a (A. Whittal, Form, [w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians, red. Stanley Sadie,
wersjainternetowa,<http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/0998 1 ?q=form&search=
quick&pos=1& start=1#firsthit, 7 stycznia 2014): ,[Form is] the constructing or organizing element in music”.
Nieostre terminy ,,konstrukcyjny” i ,,organizujacy” sugeruja — zaleznie od interpretacji — odnoszenie si¢ terminu
»forma” do zakresow (z1) badz (z2).


http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/09981?q=form&search=quick&pos=1&_start=1#firsthit
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/09981?q=form&search=quick&pos=1&_start=1#firsthit
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uwage na to, co si¢ za chwile stanie” lub ,co wlasnie si¢ stato”. Inaczej:
w charakterze narracyjnym kazdy odcinek odsyla do siebie samego, w kazdym innym —
do jakiego$ innego odcinka. Jeszcze inaczej: sekcja opowiadajaca jest wzglednie samodzielna,
niejako ,,nasycona” catostka, a kazda wstgpna, przejSciowa lub koncowa — samodzielna i
»hienasycona”, bo domagajaca si¢ uzupetnienia przez jakas czg$¢ narracyjna, na ktora wskazuje.
Odcinki narracyjne petnia rol¢ budulca, pozostate dziataja jak zaprawa lub klej. Oto spostrzezenie
Maliszewskiego, ktore odegra najwazniejsza rolg na dalszym etapie rekonstrukcji.

4. REGULY. Zgodnie z charakterystyka odcinkow narracyjnych za jeden z nich nalezy
uzna¢ réwniez utwor wzigty jako cato§¢. Sam stanowi wszak swoja wilasna cze$é, chod
szczegOlnego rodzaju (niejako ,,maksymalna”, maksymalnie rozlegla), jako cato$¢ sam wskazuje na
siebie, nie mogac przeciez odsyta¢ do jakie$ innej swej ,,zewngtrzne]” czgs$ci. Nie tylko wige
fragmenty utworu ale i on sam reprezentuja charakter narracyjny. To samo dotyczy tez wszystkich
odcinkow utworu, mogacych funkcjonowaé¢ samodzielnie, dajacych w odbiorze wrazenie
»zamknigcia” 1 ,,zaokroaglenia”.

Prowadzac t¢ rekonstrukcje dalej, powinnismy bezwzglednie da¢ pewne wskazéwki co do
sposobu, w jaki nalezaloby rozréznia¢ poszczegdlne typy w konkretnym przebiegu muzycznym.
Nie wystarczy polegaé¢ tu jedynie na wlasnym wyczuciu, skoro analiza — jak w ogodle kazde
postepowanie poznawcze — ma doprowadzi¢ wlasnie do osiagniegcia poznawczych
rezultatow, czyli do wytworzenia pewnej wiedzy: prawdziwych 1 uzasadniony -
c h przekonan, ktérych prawdziwos$¢ nie jest juz kwestia samej tylko subiekty wn e j opinii
ale obiektywnej zgodnosci z faktami. Kilka takich obiektywizujacych

wskazdwek podat Lutostawski w cytowanej rozmowie z Iring Nikolska:

[...] tematy, nowe my$li muzyczne eksponowane sa zawsze w charakterze narracyjnym,
bo one sa najwazniejsze w danym momencie. Natomiast w sekcjach o charakterze przejSciowym
materiat ten jest wykorzystany we fragmentach: dzielony, powtarzany, a dzigki modulacjom —

harmonicznie zywy.

Chodzi tu o dwa kryteria: kryterium harmonicznej zmiennosci (mniejszej w odcinkach
narracyjnych, wigkszej w pozostatych) i jeszcze jedno — kryterium relacji materialowych: jezeli
jeden odcinek prezentuje pewna my$l muzyczna, a drugi jej odmiang, to pierwszy utrzymany jest w

charakterze narracyjnym, a drugi — w jakim$ innym. Wskazéwka co do zmienno$ci harmonicznej
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jest wzglednie jasna 1 do$¢ tatwa w praktycznym zastosowaniu. Druga wydaje si¢ trafna wytacznie
w odniesieniu do utworéw zbudowanych na pracy tematycznej (np. modulacyjne laczniki w
bachowskiej fudze — odcinki o charakterze przejsciowym — nie zawsze wykorzystuja materiat jej
tematu; nie moglyby wigc zostaé uznane za przejsciowe zgodnie z druga wskazoéwka
Lutostawskiego). Jak uogo6lnic i uscisli¢ te wskazowki i gdzie szuka¢ nowych — nie wiem.

W zamian proponuj¢ kilka do$¢ oczywistych warunkow dotyczacych nastgpstwa typow
muzycznych w utworze. Spehlienie tych regut byloby warunkiem koniecznym poprawnosci
analizy; ta, ktora by nie czynila im zado$¢, musiataby zosta¢ odrzucona, nawet gdyby zgadzala si¢ z

osobistym wyczuciem badacza. Oto proponowane warunki:

(wl) Odcinek o charakterze w s te p ny m (W) nie moze pojawic si¢

w utworze jako ostatni;

(w2) Odcinek o charakterze k o i c o w y m (K) nie moze pojawi¢ sig

jako pierwszy;

(w3) Odcinek typu prze j$Sciowego (P)nie moze pojawié sig

anijako ostatni, anijako pierwszy;

(w4) W kazdym utworze musi wystapi¢ przynajmniej jeden odcinek

o charakterze narracyjnym (N).

Reguly te wydaja si¢ catkiem zgodne z przyjeta charakterystyka typow i najprostszymi co do nich
intuicjami; nie wymagaja tez chyba osobnego komentarza.

Na dalszych etapach rekonstrukcji bede juz odwotywat si¢ do przyktadu muzycznego —
Chopinowskiej Etiudy C-dur op. 10 nr 1, tej samej, w ktorej Maliszewski odkrywal ,,rewelacyjne
bogactwo i1 zmienno$¢ napigé narracyjnych”; sam nie pretenduj¢ jednak do takich rezultatow, chcac
jedynie dostarczy¢ porecznego przyktadu.

5. PRZYKLAD. Etiuda C-dur prezentuje pojedynczy uktad fakturalny: pasaze rozpostarte w
rejestrach §rodkowym 1 goérnym (partia prawej regki) przeciwstawione dlugonutowej melodii
prowadzonej przez lewa rekg¢ oktawami w rejestrze basowym. Z uwagi na modulacyjna ruchliwos¢

przebiegu (mniejsza lub wigksza) i ksztaltowanie glosu basowego (bardziej lub mniej melodyjne)
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mozna wydzieli¢ w Etiudzie cztery odcinki, z ktérych nieparzyste (I, III) zawieraja bardziej
urozmaicona melodig, niz nieparzyste (II, IV), a II jest mniej stabilny tonalnie niz trzy pozostate (I,
IMI, 1IV). Zréznicowanie pomystow muzycznych kaze okresli¢ uktad odcinkéw jako ABAC. Te
same kryteria sugeruja podzial czterech gléwnych epizodow na mniejsze. Proponowana

segmentacj¢ utworu ukazuje tabela 1.

nazwy A B A4 IC

odcinkéw

numery 1-24 D5-48 49-68 69-79
taktow

dlugosci D4 D4 20 11
odcinkow 8 3 ] 12 12 S 12 A 7
(w taktach)

Tabela 1. F. Chopin, Etiuda C-dur op. 10 nr 1 — segmentacja.

Uwagg zwraca tu uktad proporcji. Czg$¢ A dzieli si¢ na odcinki 8-taktowe, cz¢§¢ B —na 12 taktowe,
za$ kulminacyjny epizod A; krzyzuje oba te podziatly (8+12). Najwazniejsze stosunki migdzy
dtugosciami odcinkow — 8:12, 4:7, (24+24):(20+11) — wynosza ok. 0,6 1 zblizaja si¢ do zlotej
proporcji®’.

Przyjeta charakterystyka typow narracyjnych (facznie z warunkami (wl)—(w4) i sugestia
Lutostawskiego dotyczaca modulacyjnej ruchliwosci) pozwala przypisaé¢ odcinkom ABA;C kolejno
typy N, P, N oraz K. Reprezentantami charakteréw sa rowniez odcinki z nizszego pigtra podziatu,
przy czym fakt, ze wchodza one w sktad wigkszego epizodu o okreslonym charakterze, nie
przesadza 0 ich ,,charakterologiczne;j” przynaleznosci.

Tak np. faza A, Etiudy reprezentuje typ N, a jej sktadowe, odpowiednio — N i P. Odcinek C
utrzymany jest w charakterze koncowym (o czym $wiadczy m. in. uzycie nuty pedatowej i ogoélne
harmoniczne ,,unieruchomienie”), jednak jego pierwszy czterotakt wzbogaca t¢ koncowos¢ o
element narracyjno$ci. Dzieje si¢ tak za sprawa akcentowanych nut w t. 69-70 i 72, ktorych
nastepstwa (g—fis>fis™f—'; es’—es’~d’—d') wybija sie z dzwickowego kontekstu, a caly
czterotaktowy odcinek eksponuje nieco bardziej t¢ swoja zawarto$ci niz funkcje w ramach

przebiegu®.

19 Na temat obecnosci ztotej proporcji w utworach Chopina patrz: Z. Chechlinska, Chopin in proportion,
[w:] Analytical perspectives on the music of Chopin, red. A. Szklener, Warszawa 2004, s. 157-165.
20 Identyfikacja odcinkéw Etiudy jako reprezentujacych poszczegélne charaktery wymagataby szczegdlowego
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Uktad charakterow w Etiudzie C-dur przedstawia si¢ jak w tabeli 2.
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nazwy
" A B A, C
odcinkow
numery taktéw 1-24 D5-48 10-68 69-79
dhugosci odcinkéw
D4 24 20 11
(w taktach)
N
charaktery
odcinkéw N P a =
numery taktow 1) 8 19_16 |17-24| 25-36 [37-48| 49-56 [57-68 | 69-72 [73-79
dhlugosci odcinkow 3 Q 12 12 8 12 4 7
(w taktach)
charaktery P
odcinkow N N |P N N |P 2 |l<

Tabela 2. F. Chopin, Etiuda C-dur op. 10 nr 1 — segmentacja uwzgledniajaca uktadu charakteréw narracyjnych.

Analiza przedstawiona w tabeli 2. ujawnia zastanawiajaca wtasnos¢ Etiudy: rOwnowage migdzy
odcinkami narracyjnymi i1 nienarracyjnymi na nizszym poziomie segmentacji. Laczna dlugosé
odcinkow N wynosi tu 40 taktow i jest niemal réwna tacznej dlugosci pozostatych (39 taktow).
Ujawnienie tego drobnego lecz interesujacego faktu si¢ mozliwe dopiero wtedy, gdy postgpowanie
analityczne uwzgledni podstawowe rozstrzygnigcia Maliszewskiego.

Potraktowanie odcinkéw typu N jako samodzielnych i1 odrdznienie ich od niesamodzielnych
(typy W, P, K) sugeruje, ze utwor moglby zachowaé przynajmniej pozory muzycznego ,,sensu”
réwniez wtedy, gdy epizody niesamodzielne zostalyby wyeliminowane. Scislej: gdyby eliminacja
odcinkéw typu W, P lub K data w efekcie nastgpstwo charakterow, czyniace zado$¢ warunkom
(W1)~(w2), tj. muzycznie ,,sensowne”. Jednym z takich nastgpstw jest uktad ABC (NPK), powstaly
po usunigciu taktow 49-68 czyli narracyjnego segmentu A,. Wprawdzie Etiuda C-dur w tej
okrojonej formie ,,traci fason”, jednak bynajmniej nie wydaje si¢ muzycznie utomna, co tatwo
sprawdzi¢, wykonujac utwor z opuszczeniem odcinka A; lub dokonujac montazu nagrania (np. za
pomoca programu komputerowego Audacity). Sugestia, o ktorej] mowa, wydaje si¢ zatem stuszna.
Nie jest jasne, czy muzyczna ,,sensowno$¢” przyshuguje wszystkim ,,wycinkom” o strukturze

zgodnej z warunkami (w1)— (w3) czy tylko niektorym z nich.

uzasadnienia, ktore tu jednak — z uwagi na skrécong forme tekstu — pomijam.
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6. ZAKONCZENIE. Konczac te uwagi, spojrzmy wstecz, by zobaczyé, jak dalekosmy
doszli.

Wypowiedzi Kisielewskiego 1 Lutostawskiego postuzyly jako Zrédto informacji. To z nich
wiadomo o rozroznieniu przez Maliszewskiego czterech typow narracyjnych w muzyce i
przeciwstawieniu odcinkdéw narracyjnych (samodzielnych, ,,nasyconych”) czgsciom przejsciowym,
koncowym 1 wstgpnym (niesamodzielnym 1 ,,nienasyconym”). Metoda analizy formalnej, ktora da
si¢ stad wywies¢, zaklada przyporzadkowanie odcinkom utworu czterech mozliwych typow (dla
kazdego odcinka po jednym) oraz ich podzial na samodzielne i niesamodzielne. Ten zabieg
umozliwia z kolei porownywanie utworow pod wzgledem rozmieszczenia w nich faz o okreslonym
charakterze oraz wykrycie w utworach wzigtych z osobna regularnosci, ktére zazwyczaj pozostaja
nieuchwytne (np. symetrii w rozdysponowaniu charakterow).

Przedstawiona propozycja nasuwa szereg pytan:

— czy mozna w sposOb Scislejszy niz tylko dzigki wyczuciu i pod rygorem warunkow
(Wl)~«(w4) rozréznia¢ muzyczne charaktery, zwlaszcza za§ — odgranicza¢ wzajemnie typy
nienarracyjne (W, P, K)?;

— czy proponowana metoda daje si¢ z powodzeniem stosowac do kazdego repertuaru, czy tylko do
wybranego, np. muzyki okresu Hochklassik (,,od Bacha do Brahmsa”) lub nawet do w¢zszej grupy
utwordéw — tych rzadzonych zasadami pracy tematycznej?

Otwieraja sig tez rozlegte perspektywy:

— badanie zalezno$ci migdzy uktadem charakteréw muzycznych w utworze a jego innymi
wlasciwo$ciami, takimi jak styl i gatunek;

— powiazanie koncepcji Maliszewskiego (a raczej pseudo-Maliszewskiego) z teoria formy Karola
Bergera i jego rozroznieniem form lirycznych i narracyjnych w muzyce®';

— okreslenie, w jaki sposob 1 czy w ogdle charakter danego odcinka zmienia si¢ w czasie jego
trwania (konstytuuje, spelnia i zaciera), jak zatem koncepcja charakteréw naswietla teori¢ formy
formujace;j sie (formae formantis), znang z pism Fritsa Noskego®.

Przede wszystkim za$ pojawia si¢ mozliwo$¢ systematycznego opisu utwordw, ktore nie
reprezentuja zadnej formy apriorycznej (allegra sonatowego, ronda itp.), a ktére szkolna teoria

nazywa prostodusznie ,,formami swobodnymi”.

21 K. Berger, op. cit.
22 F. Noske, Forma formans. Muzyka jako przedmiot i jako ruch, ,,Res Facta” 1982 nr 9, s. 214-29.

11



