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Komponowanie ciszy. Funkcje pauzy
w muzyce baroku i klasycyzmu

,53 problemy, ktérych samo sformutowanie brzmi jak paradoks. Takim
jest niewatpliwie problem ciszy i pauzy w muzyce, a wiec przejawow
przebiegu muzycznego, w ktérych brak struktur dzwiekowych na
dtuzszym lub krétszym odcinku czasowym” — pisata Zofia Lissa'. Od
podjecia przez autorke tego tematu uptyneto juz prawie szes¢ dekad,

a kategoria ciszy w muzyce wspétczesnej stata sie przedmiotem
zywego zainteresowania tak twdrcéw, jak i badaczy; niemniej jednak

w odniesieniu do muzyki poprzednich stuleci zagadnienie to wciaz
oczekuje na uwage i pogtebiong, systematyczna refleksje.

Chciatbym tu podja¢ problem zakomponowanej ciszy w muzyce baroku
i klasycyzmu. Okre$lajac cisze mianem ,zakomponowanej” pragne zwroci¢
uwage na jej szczeg6lny przejaw — pauze, reprezentowana w zapisie
partyturowym przez szereg umownych znakdéw.

Artykut ten skfada sie z trzech czesci. Pierwsza ma charakter
wprowadzenia i zawiera omdwienie istotnych — w kontekscie
prowadzonych tu rozwazan — zmian, ktore zaznaczyly sie w mysli

1 Cyt.za: Zofia Lissa, O roli ciszy i pauzy w muzyce, ,Muzyka’, 1960, nr 4,s. 12.
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muzycznej siedemnastego i osiemnastego stulecia. Kolejne dwie

czesci dotyczg juz samej istoty rzeczy, czyli pauzy w muzyce baroku

i klasycyzmu: czes¢ druga ukazuje jej funkcje zwigzane z artykulacjg formy
muzycznej, za$ trzecia — funkcje semantyczne i wyrazowe.

Dwa paradygmaty: barokowy i klasyczny

Szczegolnie zywa w siedemnastym stuleciu horacjanska koncepcja

ut pictura poesis oraz maksyma Symonidesa z Keos, gtoszaca, iz, poezja
jest méwigcym malarstwem, za$ malarstwo — milczaca poezjq’, znajduja
swe rozwiniecie w trdjkacie poje¢ zaproponowanym przez Georga
Philippa Harsdorffera w jego monumentalnym dziele Frauenzimmer
Gesprdchspiele (1641-1649). Do dwdch sztuk horacjanskich Harsdorffer
dodaje muzyke. Twierdzi, ze ,poezja jest malowidtem, malarstwo jest
niema muzyka, zas ta ostatnia jest niejako natchniona poezja”. Zmiane
te mozna odnotowac tez u innych autoréw. O ile na przetomie XVIi XVII
stulecia Galileo Galilei w swych Considerazioni al Tasso okreslit poete
mianem ,ztego malarza’, tow listopadzie 1647 r. malarz Nicolas Poussin
obieca sobie do konca owego roku uwieczni¢ na ptétnie temat w modus
frygijskim®. Poussin, inaczej niz przed nim Galilei, moze juz taczy¢
malarstwo z muzyka. Barokowa sztuka muzyczna - rozpatrywana juz to
w kontekscie retorycznego obrazowania, juz to w kategoriach poetyckiej
iluzji — staje sie zatem swego rodzaju tertium quid pomiedzy pojeciami
tworzacymi zwrot ut pictura poesis, przyjmujac ksztatt prawdziwie
malarskiej sztuki wymowy. W opozycji wobec takiej heteronomii
uksztattuja sie potem reguty stylu klasycznego, ktérego jedna z cech
naczelnych jest czystos¢ i klarownos¢ przekazu.

W baroku najszerzej omawianym elementem dzieta muzycznego
bytaharmonia, ktérg rozumiano dwojako. Po pierwsze - jako
odzwierciedlenie harmonii uniwersalnej: sztuka oddziatywac miata na
odbiorce poprzez zestrdj — harmonie — jej przedmiotu ze swego rodzaju

2 ,Die Reimkunst ist ein Gemélde / das Gemalde eine ebenstimmende Musik / und
diese gleichsam eine beseelte Reimkunst”. Georg Philipp Harsdorffer, Frauenzimmer
Gesprdchspiele, Tom 3, W. Endter, Nlirnberg 1643, s. 242. Ttumacze ,ebenstimmende”
jako ,niema” (por.,mute” w: Michael Spitzer, Metaphor and Musical Thought, Oxford
University Press, London 2004, s. 147) — dZzwieczaca tylko, lecz nie méwiaca. Stowo
,beseelte” tumacze jako ,natchniona”.

3 M.Spitzer, Metaphor...,s. 141.
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modelowymi drganiami wiasnymi duszy. Po drugie — jako odpowiednik
koloru w malarstwie i stylistycznego przepychu w literaturze, a wiec
elementu, ktéry urozmaica, upieksza i uatrakcyjnia monochromatyczny
rysunek i abstrakcyjne pojecie®.

Sytuacja ulega zmianie w drugiej potowie XVIII wieku. Po pierwsze —

styl klasyczny cechuje wysoce ambiwalentny stosunek do barokowych
Lupiekszen”i,urozmaicen”. Przepych i obrazowos¢ utrudniajq sledzenie
struktury wypowiedzi i podazanie za jej sensem, a w najgorszym
wypadku sens 6w wypaczaja. Odwotujac sie do metafory obrazu, mozna
by rzec, ze barwy i ornamenty zacieraja kontur. Wartos¢ wypowiedzi
(takze artystycznej) mierzy sie przede wszystkim w oparciu o jej
zrozumiatos¢ i klarownosé. Po drugie — traci na znaczeniu pojecie
harmonii uniwersalnej. O ile w baroku to ona byta swego rodzaju
prazrédtem, z ktorego sztuka czerpac miata piekno i moc oddziatywania,
o tyle w klasycyzmie role owego prazrédta przypisuje sie rytmicznej
regularnosci. Proponuje sie przy tym generalng rewizje pojecia rytmu.
Podczas gdy w barokowej koncepcji muzycznego rytmu i metrum
punktem wyjscia byt takt i jego podziaty, w potowie XVIIl wieku
podstawowymi jednostkami rytmicznymi stajg sie pojedyncze miary
(Schldge), a naczelng zasadg ksztattowania metrum —taczenie owych
miar w konstrukcje wyzszego rzedu. Jezeli dla Johanna Matthesona takt
to jeszcze rodzaj naczynia — a zatem cos narzuconego z gory — do ktérego
~wktada sie” poszczeg6lne zdarzenia rytmiczne, to dla Johanna Phillipa
Kirnbergera, Johanna Abrahama Petera Schulza, a pdzniej Heinricha
Christopha Kocha staje sie on owocem ,oddolnej” organizacji tych
zdarzen, dokonywanej przy udziale zmystéw oraz wtadzy przedstawiania
[Vorstellungskraft]s.

Pocigga to za sobg nowe spojrzenie na temat ksztattowania przebiegu
muzycznego — barokowe snucie motywiczne ustepuje miejsca klasycznej
koncepcji okresowosci. Wspomniane wyzej ,faczenie miar w konstrukcje
wyzszego rzedu” dotyczy bowiem nie tylko sfery metrorytmiki, lecz takze
szerzej rozumianej formy i narracji¢. Pojedyncze uderzenia grupuje sie

na zasadzie nastepstwa miar mocnych i stabych; te z kolei — w takty lub

4 Naten temat zob. M. Spitzer, Metaphor..., s. 141-142.

5  Zob. Danuta Mirka, Metric Manipulations in Haydn and Mozart, Oxford University Press,
New York i in. 2009, s. 3-6. Zob. tez: M. Spitzer, Metaphor..., s. 246.

6  Zob. Mark Evan Bonds, Wordless Rhetoric. Musical Form and the Metaphor of the Oration,
Harvard University Press, Cambridge-London 1991, s. 71.
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segmenty [Einschnitte]; segmenty — w ustepy [Abschnitte lub Absditze];
ustepy — w okresy [Periode], okresy — w catosc¢ dzieta’.

Wreszcie ,urytmizowana” zostaje sama harmonia. Stosunki drgan
czterech strun tworzacych akord (pryma, tercja, kwinta i oktawa) sg
teraz postrzegane jako ,rytmiczne”. Podobnie dzieje sie w przypadku
pozostatych elementéw dzieta muzycznego — wszystkie postrzegane sg
jako transformacje pojmowanego w nowy sposéb rytmue.

Funkcje syntaktyczne

Przedmiotem zainteresowania bedg tutaj trzy funkcje pauzy zwigzane

z architektonika dzieta. Wszystkie taczg sie z podziatem formy na
mniejsze odcinki, wiec mozna je okresli¢ mianem funkgji formalnych lub
syntaktycznych, cho¢ bywa, ze taczg sie scisle z praktyka wykonawcza.
Tak jest w przypadku pierwszym, w ktérym pauza wigze sie z czysto
fizjologiczna potrzeba oddychania. Ta jej funkcja powraca nieodmiennie
w mysli muzycznej wszystkich epok bez wzgledu na rewolty stylistyczne
czy estetyczne.

Juz Gioseffo Zarlino w 1558 roku zwraca uwage:

Muzycy koscielni w swych $piewach nie piszg pauz dla ozdoby,
lecz z koniecznosci, poniewaz niemozliwe jest wykonywanie ich
$piewdw w catosci bez odpoczynku. [Muzycy ci] wynalezZli przeto
znaki, by stawiac je w miejscach, w ktorych wykonawcy maja
oddychac®.

Dodaje jednak:

7  Proponujac ttumaczenie powyzszych terminéw staratem sie zachowac wtasciwg
hierarchie. Stowo Ein-schnitt w zrédtowym sensie oznacza ,w-ciecie”, ,na-ciecie”

(a zatem, w tym kontekscie, ttumaczenie tego stowa jako ,podziat’, ,cezura” bytoby
nieadekwatne) lub ,w-cinek” (por. fac. in-cisum). Z kolei Ab-schnitt (,0d-cinek”)
ttumacze jako ,ustep” (,cze$¢ utworu literackiego lub muzycznego, fragment”), by
wyraznie zaznaczy¢ jego wyzszg pozycje w hierarchii wzgledem segmentu. Periode
ttumacze jako ,okres” - kompletny zaréwno pod wzgledem gramatycznym, jak

i retorycznym, w przeciwienstwie do kompletnego tylko gramatycznie ,zdania".
Definicje ustepu podaje za: Wiestaw Borys, Stownik etymologiczny jezyka polskiego,
Wydawnictwo Literackie, Krakdw 2005, s. 672.

8 Naten temat zob. M. Spitzer, Metaphor..., s. 236-237.

9 ,Church musicians write rests in their chants not for ornament but out of need, because it
is impossible to sing their chants straight through without resting. So they devised signs
to place at points where the performers were to breathe”. Thum. wiasne na podstawie
przekfadu angielskiego. Cyt. za: Stephanie D. Vial, The Art of Musical Phrasing in the
Eighteenth Century, University of Rochester Press, Rochester 2008, s. 263.
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Nalezy pamieta¢, jak zauwazato juz wielu starozytnych, ze tego
rodzaju pauzy nie mozna postawi¢ nigdzie indziej, jak tylko na
koncu gramatycznych fraz [clausule] lub zdan [punti] tekstu, do
ktérego uktada sie muzyke'™.
Niespetna siedemdziesiat lat pdzniej — w roku 1624 — na kartach
Opusculum bipartitum de primordiis musicis o koniecznosci tej
wspomni Joachim Thuringus'. W osiemnastym wieku uczynia to takze
m.in. Leopold Mozart (1756) oraz Johann Abraham Peter Schulz
w encyklopedii Johanna Georga Sulzera (1774)®.

Druga z formalnych funkcji pauzy wigze sie z prawidtowa realizacja
potaczen harmonicznych i przebiegéw rytmicznych. Barokowe spojrzenie
na te kwestie przedstawia przywotywany przed momentem Thuringus
(1624). Oprdécz wspominanej wyzej funkgji,fizjologicznej” (umozliwienie
$piewakom zaczerpniecia powietrza) oraz estetycznej (dodanie
kompozycji réznorodnosci i wdzieku) wymienia az trzy funkcje dotyczace
warstwy harmonicznej i prawidtowego prowadzenia gtoséw. W tym
kontekscie pauze stosuje sie:

[...]

3. Dla unikniecia rownolegtych konsonanséw doskonatych, tak,
aby dwa [konsonanse] tego samego gatunku nie nastepowaty
bezposrednio po sobie. [...]

4. Dla unikniecia zabronionych interwatéw takich jak tryton lub
septyma wielka. [...]

5. By unikna¢ innych ktopotliwych sytuacji. Na przyktad, kiedy dwa
lub trzy gtosy kompozycji potagczone sa w ten sposob, izdodawanie
kolejnych staje sie trudne, wowczas wiasciwie rozmieszczone pauzy
moga by¢ uzywane dopéty, dopdki trudnos¢ ta nie przeminie'.

10 It must be remembered, as many of the ancients observed, that this kind of pause
must not be placed except at the ends of grammatical phrases (clausule) or periods
(punti) of the text to which the music is set”. Cyt. za: S.D. Vial, The Art of Musical
Phrasing..., s. 263.

11 J. Thuringus, Opusculum bipartitum de primordiis musicis, G. Runge (Johann Kali), Berlin
1624,s.114.

12 L. Mozart, Versuch einer griindlichen Violinschule, Johann Jacob Lotter, Augsburg 1756,
s.33.

13 J.A.P. Schulz, Pause [hasto w:] Allgemeine Theorie der Schénen Kiinste, Tom 1,
red. J.G. Sulzer, Weidmann und Reich, Leipzig 1771, s. 885.

14 ,3.To avoid parallel perfect consonances, so that two of the same species do not
immediately follow each other.[...] 4. To avoid prohibited intervals such as the tritone
or major seventh. [...] 5. To remove other difficult situations. For example, when two
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Klasyczny punkt widzenia reprezentuje H.Ch. Koch (Musikalisches
Lexikon, 1802):

Poniewaz z rozmaitych powoddéw gtosy w utworze muzycznym nie moga
wystepowac wszystkie razem od poczatku do korica, niejako na jednym
oddechu, potrzeba przeto znakéw okreslajacych kiedy i na jak dtugo ten
czy inny gtos nie powinien wspétbrzmie¢ w harmonii catosci. [...] Gdy
wartos¢ nut, ktdére w tym czy innym takcie ma do wykonania pojedynczy
gtos, nie wypetnia objetosci catego taktu, woéwczas uzywa sie tzw. matych
pauz, za pomoca ktérych dopetnia sie objetosci taktu [stawiajac je] zamiast
nut®.

Obok znaczenia pauzy na gruncie harmonii (lecz juz nie w odniesieniu
do kontrapunktu) Koch przywotuje dodatkowo kontekst rytmiczny.
Jezeli dla Thuringusa pauza jest przede wszystkim sposobem

na unikniecie komplikacji zwigzanych z prowadzeniem gtoséw

w kompozycji polifonicznej, u Kocha zapewnia ona klasyczny porzadek
metrorytmiczny's.

Trzecia z funkgji formalnych pauzy dotyczy tzw. muzycznej interpunkcjiv.
Rozkwita ona w wieku XVIIl wraz z rozwojem autonomicznej twdrczosci
instrumentalnej, dotyczy jednak takze muzyki wokalnej. W jej ewolugji
wyrézni¢ mozemy trzy charakterystyczne etapy.

or three parts of the composition are combined in such fashion that the addition
of more voices becomes difficult, appropriately placed pausae can be used until those
difficulties are past”. Cyt. za: Dietrich Bartel, Musica Poetica. Musical-Rhetorical
Figures in German Baroque Music, University of Nebraska Press, Lincoln 1997, s. 364.
.Weil aus verschiedenen Ursachen die Stimmen eines Tonstlicks nicht alle zugleich
vom Anfange bis zum Schlusse desselben gleichsam in einem Odem fortgehen
konnen, so hat man Zeichen néthig, durch welche bestimmt wird, wenn, und wie
lange, diese oder jene Stimme nicht mit in die Harmonie des Ganzen einstimmen
soll; [...]. Wenn der Werth der Noten, welche eine Stimme in diesen oder jenen Takte
vorzutragen hat, den Umfang des Taktes noch nicht ausfiillet, bediennt man sich
so genannten kleinen Pausen, mit welchen statt der Noten der bestimmte Umfang
des Taktes erganzet wird". Heinrich Christoph Koch, Musikalisches Lexikon, August
Hermann der Jiingere, Frankfurt am Main 1802, kol. 1145.

Spostrzezenie to, wyjete z kontekstu, wydaje sie utrzymane w do$¢ konserwatywnym
tonie. Warto jednak zauwazy¢, iz na kartach Musikalisches Lexikon pojawia sie ono
w kontekscie innych haset: definicja Rhythmus reprezentuje typowo klasyczne,
sulzerowskie pojecie rytmu, a omawiajac problem budowy taktéw Koch, positkujac
sie pojeciem ,Abtheilungspunkte’, podaje definicje porzadkujacych przebieg
metrorytmiczny Ruhepunkte des Geistes. ,Dopetnienie [przez pauze] objetosci taktu”
istotnie budzi¢ moze skojarzenia z koncepcja taktu jako naczynia, jednak sam ,takt”
rozumiany jest tu juz na sposéb klasyczny.

Obszerne zestawienie fragmentéw tekstow zrédtowych odnoszacych sie do
jezykowej i muzycznej interpunkcji w przektadzie na jezyk angielski zamieszcza
S.D. Vial jako zatacznik w cytowanej tu pozycji, zob.: S.D. Vial, The Art of Musical
Phrasing..., s. 260-278.
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Pierwszy, wiasciwy dla przetomu XVII i XVIII wieku, wigze sie jeszcze

z barokowa technika snucia motywicznego. Juz w sonatach triowych
Arcangelo Corellego pauzy interpunkcyjne rozdzielaja kolejne frazy
kompozycji'. Domenico Scarlatti w swych sonatach klawesynowych
stosuje pauzy i fermaty na granicach poszczegéinych elementéw formy
binarnej (K67, 74, 147, 153, 274, 415), prototypowej dwutematycznej
(K115, 211, 308, 422, 479, 500), czy tez sktadajacej sie z wielu
kontrastujgcych mysli muzycznych (K 394, 402). Tymczasem w 1722 roku
Francois Couperin w Trzeciej Ksiedze Pieces de Clavecin zamiast krotkich
pauz stosuje tradycyjny znak przecinka:

by zaznaczy¢ zakorczenie melodii lub fraz harmonicznych i aby byto
jasne, ze dotartszy do konica melodii, nalezy wprowadzi¢ niewielki
podziat pomiedzy nig, a tym, co nastepuje. Zasadniczo podziat
Ow jest prawie niezauwazalny, jednak jezeli nie wprowadzi sie tej
odrobiny ciszy, osoby [obdarzone poczuciem] smaku zauwaza,
ze w wykonaniu czegos brakuje. Jednym stowem, jest to réznica
pomiedzy tymi, ktérzy czytaja bez przestanku, a tymi, ktérzy
pauzuja po kropkach i przecinkach™.
Drugi etap przypada na potowe wieku XVIII i wiaze sie juz bezposrednio
z klasyczng idea okresowosci. Porzadek pauz i kadencji zamykajacych
poszczegodlne odcinki utworu muzycznego odpowiadac miat hierarchii
tradycyjnych znakéw przestankowych rozdzielajacych konstrukcje
jezykowe coraz bardziej ztozone, a przy tym kompletne pod wzgledem
sensu i tresci. Jakkolwiek autorzy osiemnastowieczni zgadzaja sie co do
0go6lnych zasad rzadzacych owg analogig, nie sg bynajmniej jednomyslni
w kwestiach szczegétowych. Nie wyksztatcono tez spdjnej, jednoznacznej
nomenklatury®, a rozumienie poszczeg6lnych poje¢ ewoluowato
z biegiem czasu.

18 EllenT. Harris, Silence as Sound: Handel’s Sublime Pauses, ,The Journal of Musicology”,
2005, Nr 4,s.527.

19 ,itis for marking the end of melodies or harmonic phrases, and to make clear that it is
necessary before going on at the end of a melody, to put a little separation between
it and that which follows. This separation is in general nearly imperceptible, but if
one does not observe this little silence, persons of taste will notice that something
in the execution is missing. In a word, it is the difference between those who read
without pause, and those who stop at periods and commas”. Cyt. za: S.D. Vial, The Art
of Musical Phrasing..., s. 265.

20 Zob. J. P.Kirnberger, Einschnitt (Musik) [hasto w:] Allgemeine Theorie... [wyd. 2], Tom 2,
Weidmann und Reich, Leipzig 1792, s. 35. Na temat wieloznacznosci terminu Einschnitt
w niemieckich tekstach zrédtowych zob. Daniel Gottlob Turk, School of Clavier Playing,
or, Instructions in playing the clavier for teachers & students, tum. R.H. Haggh, University
of Nebraska Press, Lincoln 1982, przyp. 19, s. 506-511.

87




STUDIA e INTERPRETACJE

88

Ponizej przytaczam trzy fragmenty z tekstéw zréddtowych. Pierwszy
pochodzi z Der vollkommene Capellmeister (1739) J. Matthesona":

Comma [|] jest czastka zdania, za sprawa ktoérej dyskurs uzyskuje
niewielki podziat [Einschnitt]. Aczkolwiek nie ma tu retorycznego,

a jedynie gramatyczny i niedoskonaty sens stéw: czesto pojedyncze
stowo wymaga bowiem osobnego commatis®.

Comma w mowie przedstawia to samo, co articulus, czyli staw
[Gelencke] w ciele cztowieka, natomiast colon [:] oznacza membrum,
cata koniczyne, a semicolon (;) — tylko [jej] potowe. Semicolon tym
sie jeszcze odznacza, ze [...] czesto zajmuje miejsce tam, gdzie
gramatyczny zestroj stoéw nie jest jeszcze skonczony; [...]3

Colon ma jeszcze wieksze znaczenie niz poprzednie segmenty
[Einschnitte], poniewaz obejmuje wiekszg cze$¢ mowy i posiada
doskonaty sens [Verstand] gramatyczny; kazdy jednak zauwazy,

ze co$ jeszcze powinno nastgpic¢ ku dopetnieniu retorycznego
wywodu?.

Szczegdlnie istotne jest spostrzezenie ostatnie, w ktérym Mattheson
zwraca uwage na podwadjng nature interpunkgji — gramatyczna

i retoryczng®. Nieco wczesniej pisze w tym samym duchu

o gramatycznych Periodi i retorycznych Paragraphi:

21

22

23

24

25

W cytowanym dziele Mattheson przedstawia takze przyktad zastosowania interpunkcji
w instrumentalnym menuecie. Na ten temat zob.: S.D. Vial, The Art of Musical
Phrasing..., ss. 203-230. Zob. tez: M. Spitzer, Metaphor..., s. 211-212.

,das Comma ist ein Stlicklein des Satzes, dadurch die Rede einen kleinen Einschnitt
bekdmmt; ob gleich noch in den Worten kein rhetorischer, sondern nur ein
grammatischer und unvollkommener Verstand ist: denn es erfordert sehr offt

ein eintzelnes Wort sein eignes Comma”. Johann Mattheson, Der vollkommene
Capellmeister, Christian Herold, Hamburg 1739, s. 184 (zob. tez wydanie nowsze:
Barenreiter-Verlag, Kassel 1999, s. 283).

»Da nun ein Comma in der Rede dasjenige vorstellet, was am menschlichen Leibe der
Articulus oder das Gelencke ist: so bedeutet das Colon hergegen ein membrum, ein
gantzes Glied, [...] das Semicolon aber (;) nur ein halbes. [...] das Semicolon [hat] noch
ein eigenes Abzeichen, [...] daf} es offt Platz nimmt, ehe noch die grammaticalische
Wortfligung vollendet ist”. J. Mattheson, Der vollkommene Capellmeister..., s. 187
(1999, s. 286).

»das Colon [...], welches schon mehr zu bedeuten hat, als die vorigen Einschnitte,
indem es einen grossem Theil der Rede begreift, und einen vollkommenen
grammaticalischen Verstand hat; obgleich ein jeder wohl mercket, da3 noch

ein meeres folgen soll, zur Erfullung des rhetorischen Antrages”. J. Mattheson,

Der vollkommene Capellmeister...,s. 191 (1999, s. 291).

Zestawienie interpunkcji gramatycznej i retorycznej pojawia sie w pismach wielu
osiemnastowiecznych autoréw. Oprécz rozpatrywanego w tym artykule punktu
widzenia warto takze wymieni¢ koncepcje charakterystyczng zwtaszcza dla
angielskiego ruchu Elocution, w mys| ktérej znaki gramatyczne [, ; : .] stanowia
hierarchie pauz, zas retoryczne [? ! - ()] okreslajg modulacje gtosu. W muzyce takie
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Rozpoznanie [pojecia] Periodi zobowigzuje mnie do tego, by nie
stosowac formalnego zamkniecia w melodii, pdki nie skonczy sie
zdanie. Rozpoznanie [pojecia] Paragraphi zabrania mi wprowadzac
catkowite zamkniecie gdziekolwiek indziej, niz na ich [Paragraphi]
koncu. Obydwa zamkniecia sg formalne; pierwsze nie jest jednak
catkowite?.

Kolejne fragmenty pochodzg z dwdch wydan Allgemeine Theorie der
Schoénen Kiinste ).G. Sulzera. Autorem obydwu jest Johann Philipp
Kirnberger, ale dzieli je odstep dwoch dekad. Wykazujg réznice nie tylko
w stosunku do wizji Matthesona, ale takze wzgledem siebie nawzajem.
Oto fragment pierwszy, z roku 1771:

Nadajmy zatem réznorakim czesciom okresu [Periode], tak

w mowie, jak i w muzyce oraz tancu, wspélne miano cztonéw
[Glieder], zas wieksze cztony, ktére wyrdzniaja sie poprzez wyrazne
punkty spoczynku, nazwijmy ustepami [Abschnitte], a mniejsze

- segmentami [Einschnitte]. Segmenty w mowie bytyby wiec

tymi czesciami, ktére zaznacza sie przy pomocy tak zwanego
przecinka [Commal]; zas ustepy — przy pomocy silniejszych znakéw
interpunkcyjnych (; : 1 ?); podobne znaczenia miatyby te stowa

w muzyce i taricu?’.

A oto drugi — z roku 1792:

W niniejszej pracy gtdéwne czeéci melodii, ktore zaczynaja sie

w nowej tonacji i koricza doskonata kadencja, pragniemy nazywac
okresami [Periode] lub ustepami [Abschnitte]. [...] Mniejsze cztony,
z ktorych sktada sie na ogoét okres, [...] pragniemy nazywac
segmentami [Einschnitte], zas mate cztony, za sprawa ktérych

rozréznienie przyjmuje Friedrich Wilhelm Marpurg w Kritische Briefe (iber die Tonkunst
(Berlin 1760, 1763).

26 ,Die Erkenntnil eines Periodi verbindet mich, ehender keinen férmlichen SchluB in
der Melodie zu machen, als bis der Satz aus ist. Die Erkenntnif aber eines Paragraphi
verbietet mir irgend sonstwo, als am Ende desselben, einen gantzlichen Schlul3
anzubringen. Beide Schlisse sind formlich; der erste aber ist nicht géntzlich”.

J. Mattheson, Der vollkommene Capellmeister...,s. 182 (1999, s. 281).

27 ,Wirwollen also die verschiedenen Theile einer Periode, sowol in der Rede, als in
der Musik und im Tanz, mit dem allgemeinen Namen der Glieder belegen, und die
grossern Glieder, die sich durch merkliche Ruhepunkte unterscheiden, Abschnitte, die
kleinern aber Einschnitte nennen. Also waren in der Rede die Einschnitte die Theile,
die man durch das so genannte Comma; und Abschnitte die, welche man durch die
starkern Unterscheidungszeichen, (; : ! 7), andeutet; und eine dhnliche Bedeutung
wiirden diese Worter in der Musik und in dem Tanz haben”. Ttum. wtasne. Cyt. za:

J.P. Kirnberger, Einschnitt (Redende Kunste, Musik) [hasto w:] Allgemeine Theorie...,
Tom 1, s. 305-306.
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powstaja niewielkie punkty spoczynku, pragniemy nazywacé
cezurami [Cdsuren].
Zgodnie z tym nazewnictwem melodia skfada sie z okreséw, okresy
z segmentdéw, segmenty (o ile nie sg proste) z cezur?.
Chociaz muzyczna interpunkcje wyznaczaja przede wszystkim rozmaite typy
kadengji, to rowniez pauza jest istotnym elementem sztuki przestankowania.
J. A. P. Schulz stwierdza na kartach encyklopedii Sulzera, iz:

Tam, gdzie potrzebne jest zawieszenie w mowie, tam réwniez nalezy
je zastosowac w muzyce. Wprawdzie pauza nie zawsze jest ku temu
konieczna. Czasem moze jg zastapi¢ dtuzsza nuta lub kadencja;
nastepnie trzeba jednak koniecznie zastosowac pauzy®.
Trzeci etap rozwoju XVlll-wiecznej koncepcji interpunkcji muzycznej
stanowi idea punktéw spoczynku ducha* (Ruhepunkte des Geistes)
H.Ch. Kocha. Pauza nie stanowi bynajmniej istoty tego zjawiska,
funkcjonujac w jego ramach bardziej jako skutek uboczny ztozonych
procedur harmoniczno-metrycznych, niz jako odrebna sktadowa.
Problematyka Ruhepunkte, takze w kontekscie interpunkcji jezykowej,
jest zagadnieniem odrebnym i nader ztozonym?'.

Praktyczny aspekt tych dywagacji chciatbym zademonstrowac na

przyktadzie poczatku Sonaty G-dur KV 283 Wolfganga Amadeusza
Mozarta. Oto jej analiza interpunkcyjna (przyktad 1, s. 91) — oprécz

28 ,Wir wollen in dieser Werk die Hauptglieder der Melodie, welche mit einen neuen Ton
anfangen und mit einer ganzen Cadenz schlieBen, Perioden, oder Abschnitte nennen.
[...] Die kleinern Glieder, aus deren mehrern die Periode insgemein besteht, [...]
wollen wir Einschnitte nennen, die kleinen Glieder aber, die durch kurze Ruhepunkte
mitten in den Einschnitten verursachet werden, wollen wir Casuern nennen.

Diesen Benennungen zufolge bestehet eine Melodie aus Perioden, die Periode aus
Einschnitten, die Einschnitte (wenn sie nicht einfach sind) aus Casuren”. Ttum. wtasne.
Cyt. za: J.P. Kirnberger, Einschnitt (Musik) [hasto w:] Allgemeine Theorie..., [wyd. 2], Tom
2, red. J.G. Sulzer, Leipzig 1792, s. 35-36.

29 ,Wo die Aufhaltung in der Rede nothwendig wird, da muB sie auch im Gesange
angebracht werden. Zwar werden die Pausen nicht allemal schlechterdings dabey
nothwendig. Eine langere Note, oder eine Cadenz, kann oft dasselbige verrichten;
aber die Pausen miissen sich nothwendig danach richten”. Thum. wiasne. Cyt. za:

J.A.P. Schulz, Pause [hasto w:] Allgemeine Theorie..., Tom 1, red. J.G. Sulzer, Leipzig 1771,
s. 884.

30 Zauwazmy, iz niemiecki Geist — inaczej niz polski,duch” — nie musi posiada¢ konotacji
metafizycznych, typowych dla romantyzmu. Tak jest w tym przypadku: stowo ,,duch”
rozumiemy na sposéb o$wieceniowy. Oznacza ono ,,umyst’,,psychike”.

31 Na ten temat zob.: S.D. Vial, The Art of Musical Phrasing..., s. 60-93. Zob. tez: M. Spitzer,
Metaphor..., s. 249-252, a takze: Nancy K. Baker, Heinrich Koch and the Theory of Melody,
,Journal of Music Theory”, 1976, Nr 1, s. 20-24.
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czterech podstawowych znakéw (, ; : .) wprowadzam takze znak cezury (|),
reprezentujacy najmniejszy z podziatow:
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Przykfad 1. Propozycja interpunkgji. W.A. Mozart, Sonata G-dur KV 283, cz. |, t. 1-16.
Neue Mozart-Ausgabe, Klaviersonaten, Tom |, Barenreiter-Verlag, Kassel 1986, s. 48

Warto zwrdci¢ uwage na fakt, iz notowane pauzy wystepuja tylko

w pierwszym czterotakcie, a mimo to w catym fragmencie mozna ustali¢
przejrzysta hierarchie znakéw w oparciu o porzadek kadengji i tukow
frazowych. Powiazanie poszczegdlnych znakéw z réznymi typami
nastepstw harmonicznych ukazuje ilustracja 1 (s. 92)*.

32 Autorzy osiemnastowieczni nie sg zgodni w kwestii przyporzadkowania
poszczegdlnym znakom przestankowym okreslonych typdéw kadencji. J. Mattheson
w opatrzonym znakami interpunkcyjnymi menuecie wigze przecinek z melodyczna
cezury, Srednik z kadencjg zawieszong, a dwukropek i kropke — z kadencja doskonata.
J.P. Kirnberger wyrézniajac kadencje doskonata, pétkadencje oraz kadencje zwodnicza
zaznacza, iz moga one wystepowac w wielu réznych postaciach jako wieksze lub
mniejsze punkty spoczynku. U H.Ch. Kocha dwukropek jest odpowiednikiem kadencji
zawieszonej (w Quintabsatz).
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llustracja 1. Hierarchia znakéw interpunkcyjnych a porzadek nastepstw
harmonicznych we fragmencie Sonaty G-dur KV 283 W.A. Mozarta

Funkcje ekspresyjne
Na gruncie barokowej teorii figur emfatyczna pauza wystepuje pod

dziewiecioma postaciami: abruptio, apocope, aposiopesis, ellipsis,
homoioptoton, homoioteleuton, suspiratio, tmesis oraz jako —
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nomen omen — pausa®. Zdaniem Dietricha Bartela figury te mozemy
klasyfikowa¢ na dwa sposoby. Po pierwsze — z uwagi na ich charakter.
Mozna tu dalej wyréznic¢ dwa typy: raptowne zerwanie dzwieku
(abruptio, ellipsis, tmesis) oraz cisze przygotowana (aposiopesis,
homoioptoton, homoioteleuton, suspiratio)*. Po drugie — ze wzgledu
na fakture, ktorej dotycza. Tu takze wystepuja dwa typy: pauza

w jednym z gtoséw (suspiratio, tmesis) oraz pauza generalna (abruptio,
aposiopesis, homoioptoton, homoioteleuton)®.

Oto krétka charakterystyka kazdej z tych figur:

(1) W klasycznej sztuce wymowy brak figury okreslanej mianem abruptio
(fac.,przerwanie”). Na gruncie retoryki muzycznej barokowi autorzy
definiuja jg w swych pismach trojako*. Po pierwsze — ze wzgledu na
stosunek do tekstu stownego: jako raptowne, przedwczesne zakonczenie
mysli. Po wtére — w odniesieniu do warstwy harmonicznej dzieta: zdaniem
Christopha Bernharda i Johanna Gottfrieda Walthera abruptio wystepuje
woéwczas, gdy ,wyzszy gtos koriczy na kwarcie [dominanty], zanim bas
osiggnie ostatni dzwiek kadencji"¥. Po trzecie — jako element muzycznej
narracji: figura ta przyjmuje postac¢ gwattownej, niespodziewanej
fragmentacji przebiegu muzycznego.

Abruptio jako Srodek wyrazu faczy sie z tematyka nieskoriczonosci

i nicosci®. Doskonaty przyktad zastosowania w tym kontekscie omawianej
figury stanowi aria Jesus Christus, Gottes Sohn z kantaty Christ lag

in Todesbanden BWV 4 Jana Sebastiana Bacha (przyktad 2, s. 94).
Gwattowne zatrzymanie narracji muzycznej we wszystkich partiach
nastepuje po stowie ,nichts” - ,nic”. Zgodnie z tekstem stownym nie
pozostaje bowiem ,nic, tylko ksztatt [forma] smierci”.

33 D.Bartel, Musica Poetica..., przyp. 1, s. 167. Zob. tez. L. Finscher, Pause [hasto w:]
Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Tom 10, red. Friedrich Blume, Kassel 1962,
kol. 1537.

34 D.Bartel, Musica Poetica..., s. 167, 362, 393.

35 D.Bartel, Musica Poetica..., s. 412. Figury homoioteleuton i homoioptoton traktuje
tu jako odmiany aposiopesis, a jako ze w katalogu muzycznych figur ciszy pausa
wystepuje na og6t jako srodek techniczny, reprezentatywna jej definicje przytaczam
w poprzedniej czesci artykutu - stad szes¢ zamiast dziewieciu punktéw.

36 D.Bartel, Musica Poetica..., s. 167-168.

37 Cyt.za: C. Bernhard, Tractatus compositionis augmentatus, ttum. M. Walter-Mazur,
Musica lagellonica, Krakéw 2004, s. 101.

38 D.Bartel, Musica Poetica..., s. 203.
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Przykfad 2. Abruptio wobec tematyki nicosci. J.S. Bach, Christ lag in Todesbanden
BWV 4, Aria Jesus Christus, Gottes Sohn, t. 24-30. J.S. Bach, Sdmtliche Kantaten,
Motetten, Chordle und Geistliche Lieder, Tom IV, Barenreiter-Verlag, Kassel 2007,
s.48-49

(2) Apokopa (gr. apokope -, odciecie”), obecna w repertuarze
sredniowiecznych schematéw gramatycznych®, w niemieckiej teorii
figur muzycznych (a takze po dzien dzisiejszy w praktyce kurpiowskich
$piewdw ludowych*) stanowi odciecie ostatniej litery lub zgtoski wyrazu.
Jako element Figurenlehre po raz pierwszy wystepuje w pismach
Joachima Burmeistra i oznacza dokonane ,z jakiegokolwiek powodu”
zerwanie mysli muzycznej w jednym z gtoséw fugi. Jako element
dzwiekowego ornatus pojawia sie u Thuringusa, ktory rozszerza

jej domene - jego zdaniem moze ona dotyczy¢ kazdego gatunku
muzycznego i ogétu faktury, stanowiac np. niespodziewane zakonczenie
utworu. Walther zwraca z kolei uwage na wysoki potencjat ekspresyjny
tej figury. Apokopa w rozumieniu Thuringusa i Walthera zbliza sie zatem
w swej definicji do figur abruptio i tmesis*'.

39 Zdaniem Izydora z Sewilli apokopa jest jedng z form metaplazmu (grupy figur
odnoszacych sie do dziatan na pojedynczych wyrazach - dodawania, odejmowania
lub zmiany kolejnosci liter lub zgtosek) obok takich figur, jak prothesis, epenthesis,
paragoge, aphaeresis, syncope, ectasis, systole, diaeresis, episynaloephe, synaloephe,
ellipsis, antithesis. Por. S.A. Barney, W.J. Lewis, J.A. Beach, O. Benghof, The Etymologies
of Isidore of Seville, Cambridge University Press, New York 2006, s. 57-58.

40 Jadwiga Sobieska, Polski folklor muzyczny, wyd. 3, Centrum Edukacji Artystycznej,
Warszawa 2006, s. 165.

41 D. Bartel, Musica Poetica..., s. 201.
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Przyktadem muzycznej apocope bedzie aria Deposuit potentes

z Magnificatu C-dur Johanna Kuhnaua. Kompozytor ilustruje stowa
,bogatych z niczym odprawia’, gaszac przedwczesnie partie za partig —
najpierw gtosy wokalne, potem smyczki, na koricu zas basso continuo
(przykfad 3, s. 95).
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Przyktad 3. Wyrazowa figura apocope. Johann Kuhnau, Magnificat C-dur, Aria
Deposuit potentes, t. 29-36. Rekopis z potowy XVIII wieku
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(3) Wedtug Kwintyliana figure aposiopesis (gr.,,zamilkniecie”) ,stosuje sie
[...]dla wskazania silnych uczu¢ badz gniewy, [...] niepokoju i skruputow
religijnych’, a takze jako,srodek przejsciowy”«.

Tak rozumiana aposiopesis budzi skojarzenia z muzycznga figura abruptio
(przypomnijmy — nieobecna w tradycji klasycznych artes dicendi). O ile
jednak abruptio oznacza nagte, nieoczekiwane zerwanie toku narracji,

o tyle muzyczna figura aposiopesis odnosi sie do gtebokiej, emfatycznej
ciszy umyslnie wprowadzonej i Swiadomie przygotowanej. Podczas gdy
abruptio stanowi symbol nieskoriczonosci i nicosci, aposiopesis wiaze sie
z tematyka wiecznosci i Smierci®.

Jako przyktad niech postuzy wyjatek z kantaty Gottes Zeit ist die
allerbeste Zeit BWV 106 J.S. Bacha - tej, ktérg Alfred Diirr okreslit

mianem ,dzieta genialnego, jakie nawet wielkim mistrzom rzadko

tylko sie trafia” (przyktad 4, s. 97). Starannie przygotowana pauza
generalna po btagalnym ,tak, przybadz, Panie Jezu!” staje sie centralnym
punktem muzycznej narracji i osig symetrii catego dziefa. Stanowi

jakby symboliczng granice pomiedzy Starym i Nowym Przymierzem -
niewzruszonym,na pewno umrzesz’, a petnym nadziei,w rece Twoje
powierzam ducha mojego” — nieuchronng smiercia, a zyciem wiecznym.
Aposiopesis taczy sie takze z figura interrogatio i oznacza w jej
kontekscie petna refleksji cisze po zadaniu pytania®. Tak rozumiana

cisza charakterystyczna jest zwtaszcza dla gatunku pasji (opis sagdu nad
Jezusem:,Cdz to jest prawda?” - J 18, 38;,Skad Ty jestes”-J 19, 9;,C6z
wiasciwie ztego uczynit?” — Mt 27, 23)*. Figura ta spetnia takze funkcje
ilustracyjna®.

42 Por. Institutio oratoria, Ksiega 1X.2.54-55. Cyt. za: Marek Fabiusz Kwintylian, Ksztafcenie
méwcy: ksiegi VIll 6 — XII, ttum. Stanistaw Sniezewski, Ksiegarnia Akademicka, Krakéw
2012,s.75.

43 Hans-Heinrich Unger, Die Beziehungen zwischen Musik und Rhetorik im 16.-18.
Jahrhundert, Georg Olms Verlag, Hildesheim-Ziirich-New York 2004, s. 70.

44 Cyt. za: A. Durr, Kantaty Jana Sebastiana Bacha, thum. A.A. Teske, Polihymnia, Lublin
2004, s. 625.

45 D.Bartel, Musica Poetica..., s. 204.

46 Cisza po zadaniu pytania wystepuje takze w recytatywie Wie hast du dich, mein Gott
z kantaty Ich hatte viel Bekiimmernis BWV 21.

47 Zob. ilustracja milczenia Jezusa wobec zeznan fatszywych swiadkéw w rec. Und
wiewohl viel falsche Zeugen z Pasji Mateuszowej BWV 244, a takze ,fagodnego snu”

w rec. Der Schlul3 ist schon gemacht z kantaty Komm, du sii8e Todesstunde BWV 161.
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Przykfad 4. Symboliczna aposiopesis. J.S. Bach, Gottes Zeit ist die allerbeste Zeit BWV
106, Chor Es ist der alte Bund, t. 179-185; aria In deine Hénde befehl ich meinen Geist,
t. 1-3. J.S. Bach, Samtliche Kantaten, Motetten, Chordle und Geistliche Lieder, Tom
X1V, Barenreiter-Verlag, Kassel 2007, s. 302-303
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Thuringus i Walther postrzegaja jako dwie formy aposiopesis figury
homoioteleuton i homoioptoton. Pierwsza stanowi pauze generalng
wystepujaca na zakonczenie utworu muzycznego, a druga — w trakcie
kompozycji*.

(3) Termin ellipsis (gr. elleipsis — ,brak’, ,pominiecie”) po raz pierwszy
pojawia sie w muzyce za sprawa Euchariusa Hoffmana w roku 1582,
woéwczas jako przekroczenie skali gtosu®. Zdaniem Bernharda i Walthera
ellipsis stanowi ominiecie konsonansu, ,kiedy na miejscu owego
konsonansu postawimy pauze i gdy w kadencji kwarta nie zostanie
rozwigzana na tercje, lecz pozostanie na miejscu”s. W zupetnie odmienny
sposob okresla te figure Johann Adolf Scheibe, a za nim Johann
Nikolaus Forkel. Rozumiejg oni ellipsis jako raptowne zerwanie mysli
muzycznej oraz nieoczekiwane przejscie do bardzo odlegtej tonacji — tym
odleglejszej, im gwattowniejszy afekt®'. Autorzy ci nawigzujg zatem do
jednej z przytoczonych wyzej definicji muzycznej abruptio.

Elipsa jako pewien rodzaj swobody czy wrecz naduzycia w kwestii
traktowania dysonansu doskonale faczy sie z podejmowang czestokroc¢
w tekstach Bachowskich kantat tematyka fatszu, ktamstwa i obtudy.
Przyktadem niech bedzie recytatyw Die Redlichkeit

z kantaty Ein ungefcdrbt Gemdite BWV 24 (przyktad 5, s. 99), w ktérym
stowa ,Falschheit” (fatszywosc), , Trug” (oszustwo) i, List” (intryga)
otrzymuja skrajnie ,fatszywe” opracowanie. Pauzy wystepuja tu zamiast
rozwigzan kolejnych dysonanséw:

(4) Figura suspirans (fac.,figura wzdychajgca”) w charakterze muzyczne;j
ilustracji pojawita sie w praktyce kompozytorskiej na dtugo przedtem, nim
kolejni autorzy pism teoretycznych ujmowali jg w ramy systematycznej
Figurenlehre. Szczegélnie czesto wystepowata we wtoskim madrygale
okresu manieryzmu i zaktadata fragmentacje stowa,sospiro” (wzdychac)
przy pomocy krétkich pauz. Nalezy jednak zaznaczy¢, iz figura
westchnienia w tej postaci odpowiada retorycznej tmesis.

48 D.Bartel, Musica Poetica..., s. 295.

49 D.Bartel, Musica Poetica..., s. 246. Por. hyperbole i hypobole u Burmeistra, licentia
u Herbsta, modus superfluus u Bernharda.

50 Cyt.za: Wiestaw Lisecki, Vademecum muzycznej Ars Oratoria,,,Canor’, 1993, nr 3, s. 20.

51 D. Bartel, Musica Poetica..., s. 246.

52 W twdrczosci kompozytoréw barokowych figura westchnienia jako rozbicie na
pojedyncze zgtoski stowa ,sospiro” lub ,seufzern” wystepuje np. w: J.S. Bach, Herr Jesu
Christ, wahr’ Mensch und Gott BWV 127, rec. Wenn alles sich zur letzten Zeit entsetzet;
Jesu, der du meine Seele BWV 78, rec. Ach! Ich bin ein Kind der Stinden; Ach Herr, mich
armen Siinder BWV 135, rec. Ich bin von Seufzen miide i rec. Ach heile mich, du Arzt der
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Przykfad 5. Ellipsis wobec tematyki fatszu. J.S. Bach, Ein ungefdrbt Gemiite BWV 24,
Rec. Die Redlichkeit, t. 14-19. J.S. Bach, Sdmtliche Kantaten, Motetten, Chordle und
Geistliche Lieder, Tom VI, Barenreiter-Verlag, Kassel 2007, s. 562

Jako element muzycznej ars oratoria faczy sie suspiratio z grupa afektéw
zwigzanych z tesknotg, pragnieniem i pozagdaniem. Athanasius Kircher
wyréznia dwa rodzaje owych westchnien: odnoszaca sie wprost do
danego afektu suspiratio oraz figure climax odwotujaca sie do obrazu lub
wyobrazenia, jak ma to miejsce w tekscie Psalmu 42:,Jak tania pragnie
wody ze strumieni, tak dusza moja pragnie Ciebie, Boze!">,

Rozdzielane przy pomocy pauz krétkie motywy westchnien stajg sie
istotnym srodkiem wyrazu w Bachowskich duetach stanowiacych dialog
duszy z Chrystusem. Praktyke te wykorzystuje kompozytor w kantacie Ich
hatte viel Bekiimmernis BWV 21 w recytatywie Ach Jesu, meine Ruh’ oraz
nastepujacej po nim arii Komm, mein Jesu, und erquicke (przyktad 6, s. 100).

Podobnie jak muzyczna abruptio, suspiratio nie posiada ekwiwalentu na
gruncie starozytnej tradycji retoryczne;j.

(5) W domenie retoryki klasycznej figura tmesis (gr. ,ciecie”) funkcjonuje
jako rozdzielenie stow w wyrazeniu badz sylab w zroscie lub ztozeniu
poprzez umieszczenie miedzy nimi innego stowa lub wyrazenia. Mauritius
Vogt i Meinrad Spiess formutuja utrzymana w tym duchu definicje figury
muzycznej — jak krotkie wtracenia rozbijaja na pojedyncze cztony ztozone
stowo lub wyrazenie, tak pauzy naruszaja ciagtos¢ przebiegu muzycznego

Seelen; Ach Gott, vom Himmel sieh darein, BWV 2, rec. Die Armen sind verstort; Herr,
wie du willt, so schicks mit mir, BWV 73, aria Herr, so du willt; Argre dich, o Seele, nicht
BWV 186, rec. Die Knechtsgestalt, die Not, der Mangel; G.F. Haendel, Salve Regina, Ad te
clamamus.

53 D.Bartel, Musica Poetica..., s. 393.
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wydzielajac poszczegdlne motywy w melodii oraz pojedyncze zgtoski
w tekscie stownym?.
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Przykfad 6. Suspiratio wobec tematyki uczu¢ pragnienia i pozadania. J.S. Bach, Ich
hatte viel Bekiimmernis BWV 21, aria Komm, mein Jesu, und erquicke, t. 25-30,

J.S. Bach, Sdmtliche Kantaten, Motetten, Chordile und Geistliche Lieder, Tom VI,
Barenreiter-Verlag, Kassel 2007, s. 420

Przyktady muzycznej tmesis wystepujg w wielu $wieckich kantatach
Jerzego Fryderyka Haendla. Kompozytor wykorzystuje te figure,
opracowujac muzycznie sftowa zwigzane z uczuciem tesknoty lub
pozadania, np.,pena” (bdl) lub ,vago” (kochanek)=.

W tworczosci J.S. Bacha niezwykle sugestywne jest natomiast
rozcztonkowanie stowa ,erschrecken” (przestraszy¢) w arii Christenkinder,
freuet euch! z przeznaczonej na drugi dzien Swiat Bozego Narodzenia
kantaty Dazu ist erschienen der Sohn Gottes BWV 40 (przyktad 7, s. 101).
Pauzy szesnastkowe doskonale oddajg uczucie niepokoju potegowane
dodatkowo za sprawa artykulacji staccato i przywodzacego na mysl
autentyczne drzenie rysunku linii melodyczne;.

54 D. Bartel, Musica Poetica...,s. 412.
55 Por. E.T. Harris, Silence as Sound..., s. 537.
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Przyktad 7. Tmesis na stowie ,erschrecken”. J.S. Bach, Dazu ist erschienen der Sohn
Gottes BWV 40, aria Christenkinder, freuet euch!, t. 29-32. ).S. Bach, Sdmtliche
Kantaten, Motetten, Chordle und Geistliche Lieder, Tom |, Barenreiter-Verlag, Kassel
2007, s. 446-447

Do przedstawionego katalogu figur warto dodac jeszcze jedna,
charakterystyczna dla stylu wtoskiego. Nie jest ona figurg ciszy sensu
stricto, mimo to pauza moze stanowic jej istotny element. Massimo

Ossi, dokonujac analizy wybranych madrygatéw z Osmej Ksiegi Claudia
Monteverdiego, zestawia styl tych kompozycji z charakterystyczna dla
dziet Torquata Tassa poetycka technikg parlar disgiunto, a te z kolei -

z retoryczna figura dissolutio. Technika ta, okreslana przez poete mianem
discioglimento lub dissoluzione, zaktada unikanie spéjnikéw lub innych
wyrazow tgczacych poszczegdlne cztony wypowiedzi — w zamian stosuje
sie zaskakujgce zestawienia pojedynczych stéw oraz poje¢, ktorych

101




STUDIA e INTERPRETACJE

102

pokrewienistwo oraz wzajemne powigzania stanowia o wewnetrznej
spdjnosci tekstu.

Tak jak pomiedzy kamiennymi blokami, o ile nie przylegaja do siebie
Scisle, powstaja mniejsze lub wieksze szczeliny, tak samo nieuchronnym
skutkiem rezygnacji ze spojnikow — tak w poetyckim, jak i w muzycznym
tekscie — wydaje sie pauza®. U Monteverdiego wystepuje ona na styku
wiekszych segmentéw formy (jak w analizowanym przez Ossiego
madrygale Vago augelletto), a takze wewnatrz poszczegdlnych odcinkéw
(fragmentacja pierwszego segmentu Hor che’l ciel e la terra). Skrajnym
przejawem muzycznej dissolutio jest lament Oktawii z trzeciego aktu
Koronacji Poppei (przyktad 8, s. 102). Zaréwno tekst poetycki, jak i fraza
muzyczna ulegaja tu catkowitej dezintegracji.
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Przyktad 8. Muzyczna dissolutio. C. Monteverdi, Il Coronazione di Poppea SV 308, akt
Ill, scena 7, t. 512-520 (1-9). C. Monteverdi, Lincoronazione di Poppea, ,Tutte le Opere di
Claudio Monteverdi” Tom XIII, Universal Edition, Wien 1931, s. 229

Na skutek znaczacych przewartosciowan, ktore nastapity w muzyce
osiemnastego wieku, a ktére zostaty omdéwione we wprowadzeniu,

56 M. Ossi, Monteverdi as Reader of Petrarch, ,Journal of Medieval and Early Modern
Studies”, 2005, Nr 3, s. 673.
57 E.T.Harris, Silence as Sound..., przyp. 8, s. 537.
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przemianie ulegaja takze funkcje ekspresyjnej pauzy. O ile w baroku
funkcjonowata ona w ramach teorii figur muzycznych, w klasycyzmie
wystepuje jako element manipulacji muzyczng sktadniag — tak

w pojedynczych okresach (zaburzanie porzadku metrycznego oraz
symetrii, opoznianie kadencji lub catkowita ich dekonstrukcja), jak

i catych utworach (fatszywy poczatek i fatszywe zakonczenie), a takze
w wieloczesciowych formach cyklicznych.

Niezwykle bogata i r6znorodna jest pod tym wzgledem tworczosc¢
instrumentalna Jozefa Haydna. Przyktadem zaburzenia symetrii okresu
jest pierwsza czes¢ Sonaty C-dur Hob. XVI:48, ztozona w wigkszej czesci
z pieciotaktowych odcinkéw, ktorych granice wyznaczaja liczne pauzy

i kadencje.

Wspaniaty przyktad opdzniania kadencji przy pomocy pauzy stanowi z kolei
trzecia cze$¢ Kwartetu smyczkowego G-dur op. 33 nr 5 (przykfad 9, s. 103):

Scherzo
Allegro

Przyktad 9. Opdznianie kadencji. J. Haydn, Kwartet smyczkowy G-dur op. 33 nr 5,
cz. llI. Edition Eulenburg, London [bdw], s. 16
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Ostatecznej dekompozycji kadencji dokonuje Haydn w drugiej czesci
Symfonii A-dur nr 64 o znamiennym tytule Tempora mutanturs
(przyktad 10, s. 104):

Large(y)
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Przyktad 10. Dekompozycja kadencji. J. Haydn, Symfonia A-dur nr 64, cz. Il.
J. Haydn, Sinfonia N° 64, ,Kritische Ausgabe Samtlicher Symphonien’, Universal
Edition, Wien 1965, s. 244

Fatszywy poczatek moze wystepowac jako falstart sensu stricto, kiedy
kompozytor urywa raptem pierwsza mys$l muzyczna, by rozpoczac¢
utwor niejako,,od nowa” (czego najbardziej spektakularny przejaw
stanowi niewatpliwie finatowe ogniwo Symfonii C-dur nr 60). Moze tez
przybrac forme otwarcia kompozycji przy pomocy gestu kojarzonego
raczej z jej zamknieciem - kadencji doskonatej (jak w pierwszej czesci
przywotywanego juz Kwartetu smyczkowego G-dur op. 33 nr 5, ale
takze m.in. w Triu G-dur op. 67 nr 1) lub mocnego akordu tonicznego

58 Dost.,Czasy sie zmieniaja” Na ten temat zob.: Danuta Mirka, Absent Cadences,
+Eighteenth-Century Music”, 2012, Nr 2, s. 213-235.
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oddzielonego od dalszej czesci utworu pauzg generalng (jak w pierwszej
czesci Kwartetu smyczkowego Es-dur op. 71 nr 3 lub w Triu Es-dur op. 82
nr 1 - przykfad 11, s. 105).

Przyktad 11. Fatszywy poczatek. J. Haydn, Trio Es-dur op. 82 nr 1, cz. |. Muzgiz,
Moskwa 1937,s.3

Jako przyktady fatszywego zakonczenia warto przytoczy¢ stynne Presto
z Kwartetu smyczkowego Es-dur op. 33 nr 2 oraz mniej finezyjny, za to
nader jaskrawy finat Symfonii C-dur nr 90 (przyktad 12, s. 106)=.

Przyktadem manipulacji dotyczacej budowy wieloczesciowego cyklu
jest Sonata fortepianowa A-dur Hob. XVI:30. Pierwsza cze$¢, zamiast
kadencja doskonata, konczy sie zawieszeniem na dominancie. Pozostaje
ono nierozwigzane na rzecz pauzy z fermatg i kolejnego zawieszenia,
tym razem na dominancie wtragconej do akordu fis-moll, ktéry takze

nie nastepuje. Niewielkich rozmiarédw druga cze$¢ Sonaty konczy
kompozytor podobnie, jak pierwsza — kadencja zawieszong (przyktad 13,
s. 107). Kadencja autentyczna pojawia sie dopiero na zakoriczenie catego
trzyczesciowego cyklu.

59 Wiecej przyktaddéw fatszywych zakoriczerh wymienia Mirka w: D. Mirka, Metric
Manipulations...,s. 111-116.
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(Solo)

Przyktad 12. Fatszywe zakonczenie. J. Haydn, Symfonia C-dur Nr 90, cz. IV. J. Haydn,
Sinfonia N° 90, ,Kritische Ausgabe Samtlicher Symphonien”, Universal Edition,
Wien 1964, s. 158
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Przykfad 13. Manipulacje na gruncie wieloczesciowego cyklu sonatowego.
J. Haydn, Sonata A-dur Hob. XVI1:30. J. Haydn, Sonaten fiir Klavier zu zwei Héinden,
C.F. Peters, Leipzig 1936, s. 29

Jakkolwiek Haydnowskie ,zawieszenia” i, zerwania” przywodzg na mys|
niektore z barokowych figur ciszy — abruptio, aposiopesis czy ellipsis -
opierajg sie jednak na innym fundamencie. W baroku pauza, zwracajac
sie do Duszy jak do odpowiednio nastrojonego ,odbiornika” uniwersalnej
harmonii, stanowi¢ miata odzwierciedlenie wtasciwych tej ostatniej,
wzorcowych afektéw. Ta sama pauza w klasycyzmie, zwracajac sie juz do
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Ducha, ktéry aktywnie porzadkuje percypowane bodzce, dziata na niego na
zasadzie konfrontacji z jego oczekiwaniami oraz gry z zastang konwencja.

Zakonczenie

Pauza w muzyce baroku i klasycyzmu spetnia szereg istotnych funkgji
zwigzanych zaréwno z ksztattowaniem formy, jak i ze sferg muzyczne;j
ekspresji. Przeobrazenia, ktérym ulega jej rola i znaczenie, odzwierciedlaja
zachodzace na gruncie sztuki dZzwiekdéw zmiany i przewartosciowania.
Podjete tu rozwazania nie wyczerpuja bynajmniej niezwykle rozlegtego
tematu. Na uwage oczekuja zagadnienia szczeg6towe - rola i znaczenie
pauzy w stylu fantazji i stylu ombra, w odniesieniu do kategorii

dialogu muzycznego, a takze prekursorskiej wobec romantycznej ironii
osiemnastowiecznej kategorii Witzu (Laune).

Celowo takze ograniczytem wybor przyktadéw muzycznych w drugiej

i trzeciej czesci tekstu, skupiajac sie na gatunkach charakterystycznych
dla kazdego z opisywanych paradygmatow — tworczosci wokalno-
instrumentalnej w przypadku baroku oraz muzyki instrumentalnej

w klasycyzmie. O ile bowiem barokowa sztuka dzwiekdéw pozostaje
jeszcze w Scistym zwiazku z tekstem stownym, a poszczegélne figury
muzyczno-retoryczne uzyskujg swe znaczenie przede wszystkim

w oparciu o semantyke tekstu, o tyle klasyczny paradygmat syntaktyczny
taczy sie juz przede wszystkim z muzyka instrumentalna, wyksztatcajac
wraz z jej rozwojem pewien rodzaj autonomii. Nie oznacza to, iz w ramach
stylu klasycznego bogata spuscizna retoryczna baroku przestaje raptem
funkcjonowad; niemniej, jak zauwaza Matgorzata Grajter:

Teoretycy drugiej potowy XVIII wieku, piszac o potrzebie
zachowania struktury tekstu w utworze stowno-muzycznym,
podkreslali rbwnoczesnie, ze pomimo ograniczen wynikajacych
z opracowywania tekstu, kompozycja wokalna musi zachowac
wewnetrzna logike imuzyczny sens, ktory sprawia, ze
utwor brzmi przekonujgco nawet bez stéw [wyrdznienie KW,

Pomimo tej materiatowej redukgji warto na koniec wspomniec o jeszcze

jednej funkcji pauzy, o ktérej nie bez ironii pisze Joseph Riepel. Pauza
generalna, powiada Rieplowski Praeceptor, ,zdolna jest przyciggna¢

60 Matgorzata Grajter, Relacje stowno-muzyczne w twdrczosci Ludwiga van Beethovena,
Akademia Muzyczna im. Grazyny i Kiejstuta Bacewiczéw, £6dz 2015, s. 242.
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uwage nawet tych uprzykrzonych stuchaczy, ktérzy plotkujg i ktdca sie
miedzy soba w czasie muzyki tak gwattownie (nie moge powiedzie(, [ze]
tak rozumnie), jak stare kobiety na targu bydta™'...
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Composing Silence. The Functions of Pause in the Music
of the Baroque and Classical Periods

Summary

This article explores the matter of role and significance of pause,
considered as a peculiar manifestation of silence, in the music of
Baroque and Classical periods. The starting point is the musical thought
of the18th-century, especially that of the German Sprachraum.

61 ,Eine [General-Pause] ist vermdgend auch sogar diejenigen verhassten Zuhorer
aufmerksam zu machen, welche wahrender Musik so heftig (ich darf nicht sagen so
verniinftig) miteinander schwétzen und streiten, als die alten Weiber auf dem Kuh-
Markt”. Thum. wiasne. Cyt. za: Joseph Riepel, Anfangsgriinde zur musicalischen Setzkunst,
Tom |, Johann Jacob Lotter, Augsburg 1752, s. 58.
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The main body of the text consists of three sections. The first represents
an overview of two aesthetic paradigms — the Baroque and the Classicistic
— as well as important transformations within the 17th and 18th-century
musical thought. Rhetorical triunity of painting, poetry and music was
being replaced by clarity of well-laid form and its distinct articulation;

the Baroque concept of harmony as the governing musical force - by

a revision of the category of rhythm; technique of ‘motivic spinning-out’ -
by the Classicistic concept of periodicity.

The second section outlines three syntactic functions of the pause, which refer
to the articulation of musical form and are often related to the performance.
The first function is ‘physiological’ - the pause serves as an opportunity for
singers and wind players to take a breath — this is a recurring feature in all
time periods and musical styles. That the second function is related to the
correct execution of harmonic (Baroque paradigm) and metro-rhythmic
(Classical paradigm) patterns. The third function is related to the the concept
of ‘musical punctuation; which emerged in the 18th-century, following the
rise and evolution of instrumental music. In the case of the musical-linguistic
analogy behind that concept, a succesion of traditional punctuation marks
corresponds to the hierarchy of musical cadences rather than that of the
pauses; the latter, however, play a significant role within the art of musical
punctuation.

The third section describes the semantic and expressive functions

of the pause. The Baroque paradigm is represented by nine musical-
rhetorical figures of silence — abruptio, apocope, aposiopesis, ellipsis,
homoioptoton, homoioteleuton, pausa, suspiratio, tmesis — as well as
dissolutio, which is characteristic of the Italian style. In the classicistic
style, however, the expressive pause functions on the principle of playing
with convention — a confrontation with the listener’s expectations —
through the manipulation of musical syntax. It occurs within individual
periods (upsetting metric order and symmetry of periods, the suppression
or deconstruction of cadences), whole pieces (false beginning, false
ending), as well as within multi-movement works.

Stowa kluczowe: pauza, barok, klasycyzm, retoryka muzyczna,
interpunkcja muzyczna

Keywords: pause, Baroque, Classicism, musical rhetoric, musical
punctuation




