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Remplissage jako problem
teoretyczno-muzyczny

U

Pojecie remplissage (,napetnianie’, ,wypetnianie”) znane jest czytelnikowi
literatury muzykologicznej (zwtaszcza w jezyku rosyjskim) przede
wszystkim dzieki Czajkowskiemu, ktéremu stuzyto ono do okreslania
materiatu szablonowego, drugorzednego, wypetniajacego przestrzen
pomiedzy tematami. Czajkowski odbierat remplissage jako raczej
dokuczliwy, ale nieunikniony atrybut wiasnej sztuki:,,Zadna z form,
nad ktérymi sie zastanawiam, nie przypada mi do gustu. Wszedzie jest
masa remplissage, wszedzie szablonowe, od dawna zniedotezniate
chwyty, wszedzie konwencje i fatsz”'. Kompozytor sam przyznawat, ze
ma sktonno$¢ do nadmiernego stosowania takiego materiatu, o czym
samokrytycznie pisat miedzy innymi do wielkiego ksiecia Konstantyna
Konstantynowicza:

To, co poniekad dobre, ale niepotrzebne - to tak zwany remplissage. Ale
czy mozna powiedzie¢, ze u Beethovena spotka sie remplissages? Moim
zdaniem stanowczo nie. Wprost przeciwnie, to zdumiewajace, do jakiego
stopnia wszystko jest jednakowo petne znaczenia i sity u tego tytana

1 Fragment listu Piotra Czajkowskiego do Siergieja Taniejewa z 25 sierpnia 1881
roku; cyt. za: M. Czajkowskij, Zizri Petra Ilicza Czajkowskogo, thum. L. Akopian, tom I,
Algoritm, Moskwa 1997, s. 410.
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posréd muzykéw [...] Lecz jesli jestem gotow broni¢ Beethovena przed
zarzutem, ze bywa az zanadto ,rozdety”, to nie moge nie przyzna¢, ze
muzyka postbeethovenowska dostarcza wielu przyktadéw nadmiaru
dochodzacego do remplissage. [...] Co sie tyczy mojej skromnej osoby, to
cate zycie doskwierata mi $Swiadomos$¢ mojej niezdolnosci do budowania
formy. Duzo walczytem z tym organicznym mankamentem i moge z pewng
duma powiedzie¢, ze udato mi sie osiagnac¢ znaczace wyniki, ale do wiasnej
$mierci nie napisze niczego doskonatego formalnie. Ramplisazy u mnie bez
liku; la ficelle* w szwach jest zawsze zauwazalna dla doswiadczonego oka

i nie ma na to rady>.

Analogiczny problem dostrzegat Czajkowski w utworach Brahmsa:
JL...]ledwie styszy sie cos przypominajacego lekko uchwytna forme
melodyczng, a ona od razu leci w wir mato znaczacych harmonicznych
zwrotéw i modulacji”. Przypuszczam, ze krytyke Czajkowskiego

mozna rozumie¢ w sposdb nastepujacy: odlegtosci miedzy wyraznymi,
pozostajacymi w pamieci konfiguracjami w utworach Brahmsa zbyt czesto
wypetnione zostajq stabo ustrukturyzowana, niewyrazista substancja

— w odrdznieniu od utworéw Beethovena, w ktérych nawet fragmenty
taczace, niby wtoérne i niesamodzielne, s, petne znaczenia i sity”. W tym
wypadku nie chodzi jednak o to, zeby wyjasnia¢, na ile krytyka ta jest
sprawiedliwa; wazne, ze Czajkowski zywo interesowat sie sprawg jakosci
materiatu wykorzystywanego w drugorzednej funkcji remplissage,

ze krytykowat samego siebie i innych za nadmierne rozcigganie

i niewystarczajgco kunsztowna organizacje ,wypetniajacych” odcinkow
formy, a takze pracowat nad tym, aby udoskonali¢ pod tym wzgledem
wiasna technike.

Choc¢ stowo remplissage w profesjonalnym obiegu, przynajmniej
rosyjskim, nie jest czyms absolutnie nieznanym, wciaz jeszcze nie
utrwalito sie w systemie terminologii teoretyczno-muzycznej, co na
pierwszy rzut oka nie jest dziwne — przeciez to, co okresla, znajduje
sie tradycyjnie na dalekich peryferiach analizy muzycznej. A jednak
remplissage, zjawisko stanowczo ,wtérne’, bynajmniej nie jest mato
zauwazalny, choc¢by pod wzgledem ilosciowym - zadna duza forma epoki
klasycyzmu czy romantyzmu (o muzyce baroku i wcze$niejszej nie bedzie
tu mowy) nie obejdzie sie bez wszelkiego rodzaju przejs¢, przygotowan,
2 Ni¢, nitka. ,
3 Fragment listu z 21 wrzesnia 1888 roku; cyt. za: M. Czajkowskij, Zizri Petra Il'icza
Czajkowskogo, tom lll, s. 246.

4 Fragment listu do wielkiego ksigcia Konstantyna Konstantynowicza z 2 pazdziernika
1888 roku; cyt. za: M. Czajkowskij, Zizri Petra ll'icza Czajkowskogo, tom Ill, s. 248.
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tacznikéw, rozwinied itd., przy czym takie tematycznie neutralne lub
mniej zindywidualizowane struktury moga stanowic znaczacy procent
materiatu. Chociazby dlatego remplissage wart jest, aby potraktowac go
- w $lad za Czajkowskim — jako godne uwagi zagadnienie.

* X ¥

Z powyzszej refleksji wynika, ze remplissage jest czyms przeciwstawnym
wobec oryginalnego, nietrywialnego, tresciwego tematyzmu. Na czym
zatem bazuje owa oryginalnos¢, nietrywialnos¢, tresciwos¢ tematyzmu

i, odpowiednio, ,rutynowa” natura remplissage? W rozwazaniach tych
moze przydac sie terminologia zakorzeniona w nauce o strukturze

tekstu z czasow publikacji stynnego Kursu jezykoznawstwa

o0gdlnego Ferdinanda de Saussure’a (1916). Chodzi o kluczowa

dla Saussure'owskiego strukturalizmu opozycje syntagmatyka —
paradygmatyka. Przypomnijmy, ze pod pojeciem syntagmatyki rozumiane
sq relacje miedzy elementami sgsiadujgcymi ze soba w tekscie (in
praesentia)®, natomiast pod pojeciem paradygmatyki — relacje miedzy
elementami pokrewnymi wedtug pewnych znaczacych parametrdw,
niezaleznie od ich wzajemnej dyspozycji w tekscie (in absentia)®.
Odpowiednio jako syntagme rozumie sie dowolny odcinek konsekwentnie
zorganizowanego tekstu’ (temat muzyczny, wpisany w tekst i w taki

czy inny sposob odgraniczony od tego, co go otacza, jest przyktadem
syntagmy), natomiast jako paradygmat - catos¢ spokrewnionych ze soba
elementow, potaczong pewnym pierwiastkiem jednoczacym (temat
muzyczny jako w pewien sposéb zindywidualizowana struktura jest
przypadkiem paradygmatu).

Miare ,tematycznosci” elementu tekstu muzycznego okresla sie przez
cato$¢ jego stosunkdw paradygmatycznych i syntagmatycznych.
Dany element moze zajmowac w tekscie pozycje syntagmatycznie

i paradygmatycznie silng lub staba.

Zasyntagmatycznie silng uwaza sie pozycje elementu
wpisanego w syntagme, rozwijajacego sie drogq zwielokrotnienia
liczby jednorodnych elementéw i, odpowiednio, charakteryzujacego
sie wysokim stopniem spdjnosci, rozumianej w tym wypadku raczej

5 Odovrayua - ,postawione razem”, ,tworzace szereg"
6  Ferdinand de Saussure, Trudy po jazykoznaniju, Progress, Moskwa 1977, s. 155-159.
7  Odmapddetyua -, wzér’, ,przyktad”.
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w spos6b formalno-mechanistyczny (tj. bez wzgledu na spéjnos¢

w sensie bardziej og6lnym, jako cechy dowolnego tekstu o bogatych
zwiagzkach wewnetrznych). Najbardziej ewidentne przypadki pozycji
syntagmatycznie silnych stanowig ogniwa progresji i nastepstw
ostinatowych (z mozliwym wyjatkiem ogniw poczatkowych,
wprowadzanych za sprawg przezwyciezenia inercji). We wszystkich
podobnych przypadkach powtarzanie i inercja zdecydowanie dominuja
nad odnawianiem i rozwojem.

Paradygmatycznie silng pozycje element ma wowczas, gdy
wystepuje jako przedstawiciel pewnej klasy konfiguracji obdarzonych
wyrazng indywidualnoscia (,fizionomig”), tj. paradygmatéw. Méwiac
prosciej, pozycja paradygmatycznie silna okreslana jest przez miare
rozpoznawalnosci elementu, przez jego wartos¢ informacyjna i zawarty
w nim potencjat mogacy wywotywac asocjacje z innymi elementami
obecnymi w ,stowniku” przypuszczalnego stuchacza, a w niektérych
wypadkach - takze przez potencjat zwracania na siebie szczeg6lnej uwagi
wiasna niezwyktoscig, jaskrawie kontrastujaca z typowa zawartoscia
owego ,stownika”

Element wprowadzany przez gwattowng zmiane materiatu, wnoszacy cos
zasadniczo nowego w poréwnaniu z tym, co go poprzedzato, wystepuje
W pozycji syntagmatycznie stabej, podczas gdy element
nieposiadajacy wyrazistej wiasnej ,fizjonomii” i pokaznego asocjatywnego
potencjatu, zajmuje pozycje paradygmatycznie staba®

Nalezy podkresli¢, ze jesli syntagmatyczna pozycja elementu oceniana
jest na podstawie jego wyjatkowego miejsca w konkretnym tekscie

8 O paradygmatycznie i syntagmatycznie silnych i stabych pozycjach elementéw
tekstu muzycznego, na przyktadzie akordyki wczesnego Beethovena, por. Boris
Gasparow, Niekotoryje woprosy strukturnogo analiza muzykalnogo jazyka, ,Trudy
Po Znakowym Sistemam’, IV (Uczenyje zapiski TGU, 236), Tartu 1969, s. 179-180.
Syntagmatycznie silne pozycje zajmuja akordy w progresjach, na nutach pedatowych
i w innych analogicznych kontekstach, opartych na powtarzaniu i inercji; jednoczesnie
w tychze kontekstach pozycje akorddw sa raczej stabe w sensie paradygmatycznym.
Odwrotna sytuacje mamy w pochodach, w ktérych funkcja harmoniczna kazdego
akordu jest jasna (tj. jego pozycja jest paradygmatycznie silna), natomiast inercja
nie nakfada powaznych ograniczen na kombinatoryke akordéw (czyli pozycje
pojedynczych akordéw sa syntagmatycznie stabe). Pozycje akordéw moga by¢ stabe
zarébwno syntagmatycznie, jak i paradygmatycznie (w pewnych odcinkach tonalnie
niestabilnych, modulujgcych), i silne wedtug obu wskaznikéw (w kadencjach, gdzie
stosunki miedzy akordami sa uporzadkowane jak najbardziej scisle). Logika odnoszaca
sie do akordéw harmonii klasycznej daje sie zastosowac wobec elementéw dowolnej
rangi w dowolnej muzyce - byleby posiadata ona jakakolwiek strukture.
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muzycznym, to dla oceny jego asocjatywnego potencjaty, tj. jego

pozycji paradygmatycznej, trzeba wzig¢ pod uwage wiele utworéw
danego stylu, gatunku, epoki, autora itd. Innymi stowy, jesli pozycja
syntagmatyczna moze byc¢ oceniona mniej lub bardziej obiektywnie, to
ocena pozycji paradygmatycznej w wiekszym stopniu zalezy od momentu
subiektywnego: element tematycznie wymowny (paradygmatycznie
znaczacy) z punktu widzenia stuchacza, dla ktérego dany jezyk muzyczny
nie jest obcy, moze zosta¢ odebrany przez innego stuchacza (lub nawet
badacza) jako paradygmatycznie,pusty”. Jest to mozliwe przy zatozeniu,
ze analizujacy zna techniki kompozytorskie muzyki XVIII i XIX wieku,

a znaczace techniki wieku XX i XXI nie s mu obce.

Powtarzanie i inercja — czynniki wystepujace po stronie silnej
syntagmatyki — prowokuja obnizenie indeksu paradygmatycznego:

z kazdym kolejnym powtérzeniem elementu jego informacyjna warto$¢
(czyli miara jego ,tematycznosci”) nieuchronnie sie obniza (oczywiscie

W mniejszym stopniu odnosi sie to do powtdrzen zmienionych niz
dostownych). Z drugiej strony nadmierne urozmaicenie paradygmatyki
odbija sie niekorzystnie na koherencji tekstu, czynigc go syntagmatycznie
nieuporzadkowanym. Wynika stad fundamentalna sprzecznos¢

wiasciwa wszelkiej muzyce: istnienie tekstu muzycznego (dowolnej
objetosci przekraczajacej pewne minimum), w ktérym wszystkie

pozycje elementéw bytyby w jednakowym stopniu paradygmatycznie

i syntagmatycznie silne, jest zasadniczo niemozliwe. Inaczej méwiac,
uporzadkowanie w jednym z dwdch komplementarnych aspektow —
paradygmatycznym lub syntagmatycznym — z koniecznosci zostaje
zneutralizowane swoboda w ramach drugiego aspektu. Nie przeczy

to jednak potencjalnej mozliwosci zaistnienia tekstu muzycznego
zbudowanego z samych stabych pozycji.

W celu unikniecia btednych interpretacji trzeba podkresli¢, ze proporcja
silnych i stabych pozycji bynajmniej nie decyduje o wartosci artystycznej
utworu. Tekst, w ktérym przewazaja pozycje stabe, nie jest z definicji
,niepetnowartosciowy” jako dzieto sztuki. Dobrym przyktadem moze
byc¢ IV Symfonia Jeana Sibeliusa (1911), w ktdrej rownowaga zostaje
zachwiana poprzez uprzywilejowanie pozycji stabych w stopniu
bezprecedensowym dla catej literatury symfonicznej. Nie przeszkadza
to jednak dzietu by¢ jednym z najbardziej atrakcyjnych w dorobku

jego autora. Co wiecej ostentacyjna niespdjnosc narradji (,luzna”
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syntagmatyka) i réwnie ostentacyjna rozmaito$¢ zwieztych konfiguragji
wystepujacych w funkcji tematéw (,niezdyscyplinowana” paradygmatyka)
nadajg muzyce dodatkowej ekspresji i awansuja Sibeliusa, kompozytora
w powszechnej opinii konserwatywnego, do rzedu innowatoréw swojego
czasu.

Podobnego rodzaju fenomeny sg jednak bardzo rzadkie, poniewaz
wiasnie bilans silnych i stabych pozycji stanowi najwazniejszy

czynnik zapewniajacy przystepnosc ekstensywnej narracji muzycznej

i, odpowiednio, sprzyja koncentracji uwagi stuchacza. Muzyka epoki
rozkwitu harmonii funkcyjnej wypracowata efektywne mechanizmy
podtrzymywania dynamicznej rownowagi miedzy silnymi i stabymi
pozycjami, pozwalajace unika¢ nadmiernego ostabienia tak syntagmatyki,
jak i paradygmatyki. Sprzyjata temu sama natura harmonii funkcyjnej,
zaktadajaca rytmicznie zorganizowang naprzemiennos¢ napiec

i odprezen. W utworze skomponowanym zgodnie z zasadami systemu
dur-moll z requty przestrzega sie wystarczajaco wysokiego poziomu
koherencji (syntagmatyka), a kazdy moment takiego utworu ma

pewna warto$¢ tematyczng (paradygmatyka) — cho¢, oczywiscie, miary
koherencji i wagi tematycznej w kompozycji zmieniaja sie tak, aby unikna¢
zaréwno nadmiernej przewidywalnosci, jak i nieprzewidywalnosci.

Na wyzszym poziomie ocen estetycznych mozna twierdzic, ze oryginalnie
zrealizowana praca tematyczna (thematische Arbeit), wymagajaca
umiejetnego balansowania pomiedzy dwiema skrajnosciami — tendencja
do jednostajnego ogrywania dobrze obmyslonej idei (inaczej méwiac,
do podtrzymywania zwartej syntagmatyki z potencjalnymi stratami

w zakresie atrakcyjnosci narracji muzycznej w dtuzszej perspektywie),

a tendencja do permanentnego odnawiania tresci tematycznej (tj. do
zréznicowania paradygmatyki, z potencjalnymi stratami w zakresie
koherencji narracji muzycznej) - moze efektywnie rekompensowac
wzgledna anonimowos$¢ konfiguracji tematycznych jako takich,
wyodrebnionych z ogélnego kontekstu. W sztuce wielkich mistrzow
osiggnieta zostata najwyzsza miara integracji materiatu tematycznego
(paradygmatycznego, fundamentalnego) i tego, co go otacza, przedtuza

i rozwija. Jest to wiasciwie najwazniejszy wskaznik wartosci estetycznej
najlepszych wzoréw klasyki muzyczne;.

Z drugiej strony wyjatkowo udany — ekspresyjny, pozostajacy w pamieci

— temat moze okazac sie paradygmatycznie, zbyteczny’, jako element
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podlegajacy rozwojowi w ramach rozbudowanej wielkiej formy. Jego
atrakcyjnos¢ stwarza ryzyko przyttoczenia pozostatych tematéw

i zredukowania ich nieomal do poziomu remplissage. W przypadku
kompozytora, zwlaszcza posiadajacego szczegolny dar melodyczny, powstaje
sytuacja swojego rodzaju Zugzwangu (,zaciecia’, ,ruchu wymuszonego”). Jest
ona uzalezniona od opozycji powstajacej miedzy dazeniem do oryginalnosci,
plastycznosci i wdzieku (czyli, méwigc w terminach bardziej ogolnych, do
nadzwyczajnej wartosci paradygmatycznej) strategicznie waznych struktur
(,tematow”), a koniecznoscig ich rozwijania na ptaszczyznie syntagmatycznej,
za pomoca standardowych rozwigzan — takich jak powtorzenie lub progresja,
podziat na odcinki, powtdrzenie i zestawianie tych odcinkéw, nawarstwienia
polifoniczne, zmiany fakturalne i rytmiczne, odchylenia tonalne.

W ciggu XIX stulecia opozycja ta zaostrzata sig, na co zwrdcit

uwage wtasnie Czajkowski, poréwnujac muzyke Beethovenowska

z postbeethovenowska. Jako wzorcowy przyktad moze postuzy¢
pierwsza czes¢ VIl Symfonii Antona Brucknera: jej poczatkowy temat,
piekny i doskonaty sam w sobie, w takim stopniu nie pasuje do typowo
Brucknerowskiej metody thematische Arbeit, ze nieuchronnie obniza
paradygmatyczng warto$¢ wszystkiego, co dzieje sie po jego ekspozycji
i miedzy jego powrotami. W kontekscie teorii struktury tekstu idea
Czajkowskiego mogtaby zostac przeformutowana mniej wiecej
nastepujaco: Beethoven w sposob wirtuozowski organizuje réwnowage
silnych i stabych pozycji, nie pozwalajac ani na nadmierne wzmocnienie,
ani na nadmierne ostabienie pozycji zardwno na osi paradygmatycznej,
jak i syntagmatycznej. Innymi stowy u Beethovena elementy
tematyczne obdarzone sg potencjatem rozwoju po osi syntagmatycznej
z utrzymaniem ich wtasciwosci paradygmatycznych i dlatego nie tracg
one wewnetrznego zwigzku z otaczajgcym materiatem. Natomiast
réznego rodzaju niezbedne przejscia i taczniki, mimo ich zwartosci
syntagmatycznej, zachowujg czastke waloru paradygmatycznego - nie
przeradzajg sie w tematycznie neutralne, czysto formalne ,wypetnienie”
przestrzeni miedzy bardziej znaczacymi strukturami®.

Czajkowski, krytykujac muzyke postbeethovenowska XIX stulecia, a wraz
z nig i wtasng tworczos¢, za hipertrofie ramplisazu, nie grzeszy przeciwko

9 Techniczne aspekty tego, jak to sie udaje Beethovenowi, na przykfadzie poczatku
Sonaty Es-dur op. 7, przedstawione zostaty w: Levon Akopian, Analiz gtubinnoj struktury
muzykalnogo teksta, Praktika, Moskwa 1995, s. 22-36 [https://docplayer.ru/85504457-L-
o-akopyan-analiz-glubinnoy-struktury-muzykalnogo-teksta.html, dostep: 6.12.2019].
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prawdzie — przynajmniej odnosnie do wielkich politematycznych

form instrumentalnych z ich nieodzownymi partiami tgcznikowymi

i przetworzeniami. Zaryzykowatbym nawet twierdzenie, ze stuszno$¢

tej krytyki mozna udowodnic¢ eksperymentalnie. W tym celu nalezy
poznac liczbe taktow catkowicie wypetnionych przez wielokrotne
quasi-tautologiczne powtdrzenia tego samego motywu, progresji,
pasazy przejsciowych i faczacych (tj. odznaczajacych sie przewaga
pozycji syntagmatycznych nad paradygmatycznymi) w pierwszych
czesciach i finatach wielu skomponowanych w tamtej epoce symfonii,
kwartetéw, kwintetow itd., a otrzymane wyniki pordwnac z analogicznymi
wskaznikami dla epoki wczes$niejszej. Wykonanie takiego eksperymentu
na serio oczywiscie nie miatoby sensu, cho¢ jego wynik wydaje sie
przewidywalny. Zeby nie brzmiato to absolutnie bezpodstawnie,
przytocze jeden z wielu mozliwych przyktadéw — poboczny temat
pierwszej czesci Kwartetu a-moll op. 51 nr 2 Johannesa Brahmsa
(przyktad 1, s. 33). Na odcinku od litery B do D (takty 46-77) ujawniajg sie
dwie niezalezne paradygmatyczne idee (takty 46-49 i 58-61). Natomiast
reszte, w zaleznosci od stosunku do tej muzyki i do jej autora, mozna
okresli¢ albo jako ,wir mato znaczacych zwrotéw harmonicznych

i modulacji”, albo jako konsekwentng (cho¢ by¢ moze troche rozwlekig)
prace motywiczng oparta na tych dwdch ideach, czyli jako remplissage
W najprostszym znaczeniu tego stowa. Tak czy inaczej, niezaleznie od
naszych przyzwyczajen i gustow, wzgledna ,stabos¢” paradygmatyki

w tym odcinku jest faktem obiektywnym i mozliwym do udowodnienia
dzieki specyfice podejscia opartego na wymienionych Saussure'owskich
kategoriach (chyba nie trzeba dodawac, ze termin ,stabos¢” w tym
kontekscie bynajmniej nie posiada odcienia a priori pejoratywnego).
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Przykfad 1. J. Brahms, Kwartet smyczkowy a-moll op. 51 nr 2, t. 46-80, Breitkopf & Hartel,
Leipzig 1926-27, 5. 213-214 (3-4)
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W uzupetnieniu wypowiedzi Czajkowskiego warto przytoczy¢ stowa,
ktorymi Modest Musorgski scharakteryzowat wtasng Noc na tysej Gorze:
+Rozwlektosci nie ma, zwiazki sa zwarte, bez niemieckich podejs¢”™.
Chyba nie ulega watpliwosci, ze pod pojeciem ,niemieckich podejs¢”
Musorgski rozumiat r6zne rutynowe, w jego rozumieniu gtdwnie
niemieckie, rozwigzania formalne'', czyli wkasnie remplissage.
Reasumujac, proponuje taka oto definicje pojecia remplissage: jest to
paradygmatycznie ostabiony odcinek miedzy strukturami obdarzonymi
silng paradygmatyka. Definicja ta odnosi sie takze do wymiaru pionowego,
np. bas Albertiego w muzyce wczesnego klasycyzmu to paradygmatycznie
staby (wielokrotnie powtarzany i standardowy) remplissage miedzy
paradygmatycznie silniejszymi warstwami basu i melodii. Jednak

w hipotetycznym utworze wspo6tczesnym, skomponowanym z uzyciem
,~Zaawansowanych” srodkdw wyrazowych, nagte pojawienie sie basu
Albertiego miatoby wysoki walor paradygmatyczny. Trzeba podkreslic,

ze nawet najbardziej prymitywny i jednostajny remplissage w muzyce
klasyczno-romantycznej nie jest catkiem pozbawiony znaczenia
tematycznego, chociazby dlatego, ze wchodzace w jego sktad harmoniczne
struktury systemu dur-moll posiadaja pewna rozpoznawalng ,fizjonomieg”
i, odpowiednio, ich paradygmatyczna stabos¢ nie jest absolutna, ich
wartos¢ informacyjna nie jest rowna zeru. W dodatku wielcy mistrzowie
zawsze umieli ozywia¢ remplissage r6znego rodzaju dodatkowymi
$rodkami zmieniajac fakture i instrumentacje, wprowadzajac efekty
wirtuozowskie itp. Tak czy inaczej, u schytku XIX stulecia muzyka zaczetfa
odczuwac zmeczenie nie tylko przecigzeniem alteracjami, znamienng
dezorganizacjq systemu dur-moll (co jest dobrze znane i szczegétowo
zbadane), ale i imperatywem intensywnej pracy tematycznej, a takze
brzemiennga w skutki dewaluacjg paradygmatyki materiatu tematycznego.
Przyzwoitg symfonie albo inne dzieto wielkiej formy mozna byto juz,sklei¢”
z catkiem przecietnej, szarej, trywialnej substancji pierwotnej, byleby
remplissage byt zorganizowany zrecznie i pomystowo.

Hipertrofia ramplisazu kosztem ciekawego, wyrazistego tematyzmu

to zwyczajna cena, ktérg wielu kompozytorédw XX wieku musiato

ptacic za przywiazanie do jezyka tonalnego i tradycyjnej wielkiej
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10 Listz5 lipca 1867 roku; cyt. za: Modest Musorgskij, Pisma, ttum. L. Akopian, Muzyka,
Moskwa 1981, s. 56.

11 12 lipca 1867 roku pisat o tym utworze do Wtadimira Nikolskiego jako o dziele
niemajacym nic wspdélnego z,germanskim medrkowaniem i rutyna”; za: Ibidem, s. 58.
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formy, zaktadajacej rozmaitos¢ tematyzmu i solidna prace tematyczna.
Swiadczy o tym wyraznie tworczos¢ takich wybitnych mistrzéw jak
Nikotaj Miaskowski, Heitor Villa-Lobos, Bohuslav Martint, Aaron Copland
czy Aram Chaczaturian (nie moéwiac o niezliczonych mniej znanych
kompozytorach, ale dzieki swoim utworom réwniez obecnych w historii
muzyki). Przypuszczam, ze mozna obejs¢ sie bez konkretnych przyktadéw
— kazdy, kto zada sobie trud wystuchania albo przejrzenia wiekszych
partytur wymienionych autordw, znajdzie przekonujace dowody
Swiadczace o tym, ze praca ich twércdw z materiatem tematycznym
sprowadzata sie w znacznej mierze do wypetniania przestrzeni zwrotami,
paradygmatycznie nieistotnymi, pochodzacymi z tegoz materiatu.

* % %

Pozwole sobie wyrazi¢ przypuszczenie, ze tendencja do przerostu
materiatu ,wypetniajgcego” stymulowata muzyczne rewolucje poczatku
XX wieku w stopniu nie mniejszym niz kryzys romantycznej harmonii, tyle
ze nie zostata ona tak gteboko przemyslana i teoretycznie wyjasniona.
Pod tym wzgledem gtéwnymi ,,rewolucjonistami” byli Claude Debussy,
Arnold Schonberg i Igor Strawinski. Jedna z najwazniejszych innowacji
impresjonizmu polegata na traktowaniu rozwoju tematycznego jako
spontanicznego quasi-organicznego procesu wykluczajacego intensywna
i celowg ,prace” (tj. wszelkiego rodzaju ,niemieckie podejscia”).

W ramach estetyki impresjonistycznej zaistniata takze inna zasada
formotworcza, wprowadzona przez Strawinskiego, a mianowicie montaz
eksponowanych, czesto kilkakrotnie powtarzanych, ale w zasadzie
nierozwijanych, zwieztych figur. W przestrzeni miedzy tymi jednostkami
paradygmatycznymi nie pozostaje miejsce dla ramplisazu, poniewaz
nowe jednostki pojawiajg sie z reguty w wyniku dos¢ ostrych przetomow
na osi syntagmatycznej. W formach muzycznych epoki poprzedniej

takie przetomy byty niejako zarezerwowane dla rzadkich momentéw
kluczowych, natomiast w XX wieku staty sie czyms$ zwyczajnym.

Najbardziej radykalne i obszerne dzieto Schonberga tamtego okresu,
monodram Erwartung (1909), z punktu widzenia formy moze by¢
scharakteryzowane jako wcigz odnawiajacy sie i nieobliczalny prad,
w ktorym nieczeste i przelotne ,podobizny” fraz i motywow nie
krystalizuja sie w paradygmatycznie znaczace jednostki i nie t3cza
sie w syntagmatycznie konsekwentne catosci. Kategorie tematyzmu
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zredukowano tu do tego stopnia, ze remplissage jako jej przeciwienstwo,
automatycznie traci sens, zas estetyczna atrakcyjnosc i, postugujac sie
ulubionym terminem Schénberga, ,zrozumiatos¢’;, uchwytnos¢” (FalSlichkeit)
muzyczno-dramatycznej catosci, zapewniona zostaje — pomijajac osobliwa
fabute — za pomoca takich srodkéw, jak wyjatkowo bogata gra wspétbrzmiery
i barw dzwiekowych oraz gietki recytatyw partii wokalnej, momentami
przechodzacy w arioso i niepozbawiony elementéw belcanta.

Jak dobrze wiadomo, w dzietach pdzniejszych opartych na technice
dwunastotonowej Schonberg wraca do bardziej tradycyjnych sposobéw
konstruowania wiekszych form. Sposoby te obejmujg m.in. klarowng
prezentacje waznych tematéw i realizacje ich potencjatu formotwoérczego;
nieunikniona konsekwencjg tego okazuje sie odrodzenie remplissage
jako antytezy oryginalnego tematyzmu. Charakterystyczny przypadek
stanowi finat Koncertu skrzypcowego op. 36 (1936), poczatek ktérego
przedstawiono w przykfadzie 2 (s. 37). To, ze temat finatu zbudowany
jest z dzwiekow serii dwunastotonowej nie ma wiekszego znaczenia,
bowiem na pierwszym planie ukazuje sie nie innowacyjny (dla lat
trzydziestych ubiegtego wieku) system organizacji wysokosci dzwiekow,
lecz wysoce tradycyjna konfiguracja tematu, w ktdrej pierwszy i drugi
czterotakt korelujg miedzy soba tak samo, jak czesci klasycznego okresu,
z cezurg w srodku i w schemacie motywicznymaabb a"a’b” b"". Po
tak precyzyjnie uksztattowanym (paradygmatycznie uporzadkowanym)
poczatku to, co nastepuje (w przyktadzie pokazano zaledwie niewielki
odcinek) nabiera z koniecznosci cech remplissage (przykt. 2, s. 37).

W tym odcinku, jak w kropli wody, odbija sie najpowazniejszy problem
stojacy przed wszystkimi kompozytorami-radykatami XX wieku: dojs¢
do tego, zeby wypowiedz, zrealizowana nowym jezykiem, byta ciekawa
i atrakcyjna (w terminologii Schonberga —,zrozumiata”, ,uchwytna”) dla
publicznosci, ktérej na ogot nie obchodza sprawy teoretyczno-muzyczne.
Schonberg nie watpit, ze w przysztosci przecietny stuchacz bedzie

w stanie bez trudu odspiewac lub zagwizda¢ melodie dodekafoniczna

— i rzeczywiscie, zacytowany temat finatu Koncertu skrzypcowego
mozna zapamieta¢, odspiewacd, zagwizdad, nie majac profesjonalnego
wyksztatcenia lub specjalnego doswiadczenia w dziedzinie nowej
muzyki'?. Jednak efektem ubocznym ,uchwytnosci” w danym przypadku

okazuje sie odrodzenie remplissage.

12 Warto zaznaczy¢, ze mozliwos¢ ta nie dotyczy wszystkich utworéw dodekafonicznych
Schénberga [przyp. red.].
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ALLEGRO (1. 125)

Przykfad 2. A. Schonberg, Koncert na skrzypce i orkiestre op. 36, t. 474-486, G. Schirmer,
Inc., New York 1939, s. 66-67
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Bardziej radykalni twércy techniki serialnej i jej pochodnych, poczynajac
od Antona Weberna, umieli sobie radzi¢ bez remplissage, ale wymagato
to albo,miniaturyzacji” formy prowadzacej do zdewaluowania
paradygmatyki, albo nadzwyczajnej pomystowosci w uzyciu srodkéw
podrzednych w stosunku do centralnych strukturotworczych
parametrow muzyki — wysokosci dzwieku i rytmu. Jesli wariantowos¢
struktury wysokosciowej zredukowana zostaje do manipulacji serig

(tj paradygmatyka konfiguracji wysoko$ciowych ogranicza sie do stosowania
wariantéw tego, co jest od poczatku dane w petni:,mozna tylko wybierac
ztego, co bezposrednio dostepne, lecz nie odkrywac nowego”"?),

a w ramach organizacji rytmu unika sie regularnosci dowolnego

rodzaju (mniej lub bardziej,,znajome” formuty i figury wykluczajq sie,

nie pozostawiajac pola dla asocjacji), funkcje srodkéw zapewniajacych
stosunkowo wyrazistg paradygmatyke w poszczegélnych ustepach formy
przejmuja: rejestr, agogika, gestos¢, dyspozycja warstw fakturalnych,
barwa dzwieku, artykulacja czy gtosnosc. Jednak komus, kto nie jest
gotow wytrwale wstuchiwac sie w szczegdty serialnie zorganizowanej
tkanki dzwiekowej, wszystko, co znajduje sie miedzy takimi ustepami,
moze wydac sie zaledwie amorficzna substancja ,wypetniajaca”.
Oryginalng metode dyferencjacji tematu i tego, co teraz mozemy juz
okreslic¢ jako remplissage, wypracowat Edgard Varése. Wkrotce po
ukonczeniu swojego pierwszego dojrzatego dzieta, Amériques na wielka
orkiestre (1923), Varese o$wiadczyt, ze poczatkowa idea jest dla niego
zaledwie ,zewnetrznym powodem, bodzcem, ktéry stopniowo zanika, jak
gdyby utwdr, przyjmujac forme, absorbowat i w koricu pochtaniat go”'*. Ten
swoisty dualizm strukturalnej (paradygmatycznie wyréznionej) jednostki
(,idei",,bodzca’, ,tematu”) i jej zewnetrznego otoczenia, ktore sam Varése
identyfikowat z,,utworem”, przeczy niewatpliwie przyjetym pogladom na
temat funkcjonalnej natury tematyzmu muzycznego, natomiast catkowicie
odpowiada wrazeniu, ktére pozostawia wiekszos¢ partytur Vareése'a. ,Utwor”
i, temat” nalezg u niego jak gdyby do réznych wymiaréw.

Jak wiadomo Varese chetnie postugiwat sie metaforami z leksykonu
przyrodoznawstwa. Za jego przyktadem pozwole sobie przyjac za punkt
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13 Richard Toop, Against a Theory of Musical (New) Complexity [w:] Contemporary Music.
Theoretical and Philosophical Perspectives, red. M. Paddison, |. Deliege, Ashgate,
Farhnam and Burlington 2009, s. 97.

14 Cyt. za: Jonathan W. Bernard, The Music of Edgard Varése, Yale University Press, New
Haven-London 1987, s. 183.
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wyjscia nazwe jednego z kluczowych dziet kompozytora — lonisation.
Zaczerpniety z fizyki termin ,jonizacja” oznacza proces rozpadu statych
czastek materii (atoméw i molekut) na niestabilne, nietrwate czastki (jony)
pod wptywem agresywnych czynnikéw — promieniowan jonizujacych.
Varese'owskie tematy upodobniaja sie do strukturalnie zakonczonych,
wewnetrznie zrownowazonych czastek — atomoéw i molekut. Za pomoca
rejestru, barwy dzwieku, metrum i rytmu oddzielaja sie one od siebie

i od niemal amorficznego zywiotu — swoistego odpowiednika pola
jonizujacego — petnigcego funkcje ruchomego ,ciata” utworu. W rezultacie
tematy nie wiaczajq sie w budowanie spojnych linii dramaturgicznych,
funkcjonujac raczej jako wysepki porzadku (paradygmatycznego) w oceanie
nieuporzadkowanej (syntagmatycznie luznej), czesto agresywnej materii
muzycznej. Mozliwa jest i inna analogia z dziedziny przyrodoznawstwa:

z tak zwana macierzg (matrix) — drobnoziarnista, stabo ustrukturyzowana
substancja, stuzaca jako sSrodowisko dla statych strukturalnych elementéw
zywej komorki (organelléw). Analogia ta wydaje sie tym bardziej
usprawiedliwiona, ze funkcja macierzy polega wtasnie na zapetnieniu
(remplissage) przestrzeni wewnatrz btony komérkowej.

Techniczne aspekty tworczosci Varese'a, z przyktadami nutowymi,
omodwione zostaty w innej mojej pracy™. Tutaj nalezy przede wszystkim
podkresli¢, w zwiazku z Varése'owskim tematyzmem, ze w jego
najbardziej charakterystycznych manifestacjach chodzi nie o rozwdj
tematyczny (thematische Arbeit) nawet w najszerszym znaczeniu, nie

o logicznie przemyslang transformacje idei wyjsciowej, lecz o zywiotowy
antagonizm miedzy uporzadkowaniem a entropig. Obecnos¢, molekut”
i, atomow” (wzglednie organellow), czyli strukturalnie uksztattowanych
tematow i motywow, wptywa w niewielkim stopniu na poziom entropii:
struktury te, otoczone gestg warstwa quasi-amorficznej,,macierzy”,

sq z requty bardzo zwiezte i heterogeniczne, pojawiajg sie i znikaja

w sposéb nieprzewidywalny. Jednak macierz réwniez nie jest substancjg
homogeniczng, spotykaja sie w niej wszelkiego rodzaju zbitki czy
konglomeraty. Zwykle sg to zaledwie jednorazowe ,krople”,,punkty”,
+plamy”itp., do ktérych pojecie ,tematu” czy nawet,motywu” stanowczo
nie pasuje. Ale to wfasnie ich obecnos¢ nadaje muzyce Varese'a jej
niepowtarzalny naped. W krajobrazie muzyki czaséw autora lonisation
jego muzyka jest wyjatkowa, zwtaszcza dlatego, ze remplissage,

15 L. Akopian, Welikie autsajdery muzyki XX weka, Gll, Moskwa 2019, s. 23-76.
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pozostajac materiatem ,wypetniajacym” - tj. z definicji paradygmatycznie
,stabym” — intencjonalnie wznosi sie do roli najwazniejszego czynnika
kompozycji. W tym wypadku nie jest to konsekwencja stabej techniki
kompozytorskiej czy watpliwej postawy estetycznej; chodzi raczej

o sSwiadome pofaczenie dwoch skrajnosci — nowatorstwa i tradycji.
Jaskrawo nowatorskie $rodki stuza do tworzenia muzyki w duchu
archaizujagcym, w zwigzku z czym wspotczesni kompozytorowi krytycy
pisali 0 ,powrocie do najgtebszych zrédet sztuki muzycznej”',,0 czym$
zywiotowym, zachodzacym przed poczatkiem czasow”".

* % %

Doswiadczenie z jednej strony muzyki Varése'a, a z drugiej twdrczosci
przedstawicieli powojennej awangardy dowodzi, ze jedna z najwazniejszych
tendengji stylistycznie radykalnej nowej muzyki polega na zmniejszeniu
rozmiardw tematycznie znaczacych jednostek. Elementy, ktére w muzyce
tradycyjnej wystepowaty z reguly jako podrzedne atrybuty tematyzmu

- specyficzne, tak czy inaczej uwydatnione barwy dzwiekowe, figury
rytmiczne, typy faktury, réznego rodzaju ostre efekty — w muzyce nowej
przyjmuja na siebie funkcje tematyczna. Do tak wykorzystanych elementéw
mozna odnie$¢ termin,gest”. Teorii gestu w nowej muzyce poswiecona jest
cenna monografia Tatiany Caregradskie;j'. Jedna z definicji tego pojecia,
autorstwa Roberta S. Hattena, zacytowana w tej pracy gtosi:,Okreslam

[...] gest jako dowolne zachodzace w czasie energetyczne ksztattowanie
(energetic shaping), ktére mozna interpretowac jako znaczace™”.
Kontynuujac, mozna stwierdzi¢, ze wszystko, co nie odpowiada definicji
gestu, jest macierza, czyli remplissage.

Jaskrawy przyktad ostentacyjnego przeciwstawienia,gestu”

i nieuksztattowanej materii stanowi Ylem dla 19 instrumentalistow
Karlheinza Stockhausena (1972). Tytut utworu wskazuje na plazmowy,
przedatomowy stan pierwotnej materii w pierwszych momentach po
Wielkim Wybuchu. Tryton fortissimo rozbrzmiewajacy na poczatku

16 Cyt. za: Fernand Ouellette, Edgard Varése, Da Capo Press, New York 1981, s. 110.

17 Cyt. za: Louise Varese, A Looking-Glass Diary, tom |: 1883-1928, Davis—Poynter, London
1972, s.225.

18 Tatiana Caregradskaja, Muzykalnyj zest w prostranstwie sowriemiennoj kompozicii,
Kompozitor, Moskwa 2018.

19 Robert S. Hatten, A Theory of Musical Gesture and its Application to Beethoven and
Schubert, cyt. za: T. Caregradskaja, Muzykalnyj Zest..., s. 22.
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utworu po kilku sekundach milczenia mozna interpretowac jako

symbol samego Wielkiego Wybuchu. Po wyjsciu ze stanu spokoju
nastepuje dtuga faza wzrostu entropii. Nie jest ona zapisana w nutach
(wykonawcy powinni liczy¢ na swoje zdolnosci telepatyczne). Az do
centrum utworu (ktérego osiggniecie trwa okoto 26 minut) czestotliwosc¢
zdarzen i gtosnos¢ stopniowo sie zmniejszaja — jest to obraz stygnacego
i rozszerzajgcego sie Wszechswiata. Blizej centrum ruch prawie catkowicie
sie zatrzymuje, natomiast czestotliwos¢ zdarzen i dynamika zaczynajg
stopniowo wzrastac — tak w budowie formalnej utworu odbija sie
kosmologiczna koncepcja, wedtug ktorej po rozszerzeniu Wszechswiata
nastepuje faza kompresji doprowadzajaca do kolejnego Wielkiego
Wybuchu. Reprezentacje tego procesu stanowi jeszcze jeden tryton,
pojawiajacy sie blizej korica utworu. Wedtug tego samego modelu
tryton inicjuje nowy dtugi odcinek w dynamice diminuendo, w ktérym
muzycy stopniowo opuszczaja estrade. Przedstawiony tu w elementarne;j
formie dualizm tematu, zredukowanego do momentowego ,gestu”

i masy remplissage, okazuje sie, podobnie jak u Varése'a, najtrafniejszym
sposobem artystycznego ucielesnienia idei z dziedziny filozofii przyrody.
Pojedyncze paradygmatyczne idee (gesty, organella), rozproszone

w masie stabo zréznicowanej substancji (remplissage, ,macierzy”)
odnosza sie nie tylko do Ylem Stockhausena, w ktérym przyttaczajaca
dominacje ,macierzy” usprawiedliwia specyficzny program, ale

i znacznej czes¢ nowej i najnowszej muzyki, nalezacej, umownie
mowiac, do kierunku awangardowego i postawangardowego.

Deficyt paradygmatycznie znaczacych elementéw, bedacy wynikiem
procesu historycznego i dostrzezony przez muzykéw i melomandw,
obniza stopien komunikatywnosci tej muzyki niezaleznie od jej tta
ideowego i programowego. Im blizej naszych czaséw, tym silniejszych

i mniej trywialnych argumentéw potrzebujg powazni kompozytorzy,
aby przekona¢ publiczno$¢ o sensownosci stuchania ich utwordéw.

W poszukiwaniu takich argumentéw nie wszyscy i nie zawsze licza

na wtasng pomystowos$¢ w uzyciu wymienionych ,podrzednych”
srodkoéw — czyli na wiasna zdolno$¢ obejscia sie bez odwotan do technik
i konwencji przesztosci. Niezawodnym sposobem wyjscia z tej odmiany
Zugzwangu jest uzycie ,znajome;j” muzyki w postaci dostownych lub
zmodyfikowanych cytatéw z klasyki, folkloru albo gatunkéw masowych,
jak rowniez imitacji tatwo rozpoznawalnych styléw, pojedynczych
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ekspresyjnych szczeg6téw, wskazujacych na cos dobrze znanego

i tradycyjnego.

Nawet odrobina muzyki reprezentujacej paradygmat klasyczny, barokowy,
folklorystyczny lub wspétczesny masowy w obcym dla nich kontekscie
(post)awangardowym tatwo przyjmuije na siebie funkcje momentéw
kluczowych o istotnym walorze informacyjnym, symbolicznym,
koncepcyjnym. Z drugiej strony kompensuije sie wéwczas tematyczny
niedostatek materiatu (remplissage), zorganizowanego wedtug
modernistycznych, awangardowych i innych nowoczesnych zasad. Substancja
atonalna, dodekafoniczna, mikropolifoniczna, sonorystyczna — bedac ttem dla
odwotan do przesztosci sztuki muzycznej, najczesciej do jej wysokich wzoréw
reprezentujacych sfere estetycznie, etycznie wzniostego i idealnego badz
odwrotnie: ttem dla odwofan do gatunkdéw ,niskich’, reprezentujacych raczej
strefe estetycznie i etycznie wadliwego — nabiera takze nowego waloru.

Klasyczny przyktad takiego podejscia stanowi Requiem fiir einen
jungen Dichter (1967-1969) Bernda Aloisa Zimmermanna, w ktérym
waznym elementem atmosfery dzwiekowej sa zarejestrowane na tasmie
szumy i ludzka mowa, a strefe sztuki,wysokiej” reprezentujg fragmenty
Wagnerowskiego Liebestod. Z kolei naktadanie sie hatasliwych rytméw
rocka i poczatku finatu IX Symfonii Ludwiga van Beethovena wyraznie
ilustruje teze niejako pierwszego ,postmodernisty” muzyki europejskiej,
Adriana Leverkiihna, ze IX Symfonii jako symbolu tego, co,dobre

i szlachetne” w cztowieku i ludzkosci juz,by¢ nie moze”®. Zimmermann
Swiadomie ogranicza swoéj wktad autorski do remplissage, czyli do
stworzenia srodowiska, w ktorym rozrzucone sg réznorakie zapozyczenia.
Nie tyle tragiczny, ile satyryczny sens ma podobny chwyt w jego,
inspirowanej farsa Alfreda Jarry’ego, suicie Musique pour les soupers du
roi Ubu (1962-1966) — swoisty koktajl z Bacha, Berlioza, Bizeta, Wagnera,
Musorgskiego, Strawinskiego, Stockhausena, a takze karykaturalnych
starozytnych tancow i jazzu. Pokrewny przyktad stanowi | Symfonia
Alfreda Sznittkego (1969-1972), zrecznego nasladowcy Zimmermanna
oraz IV Symfonia ,Underground Music” Nikofaja Korndorfa (1996),
nasladowcy Sznittkego.

Tak czy inaczej, znaczeniowe pole odniesien paradygmatéw cudzych
wobec (post)awangardowego remplissage jest ograniczone. Cytaty

z dziet wielkich kompozytoréw przesztosci czy fragmenty stylizowane

20 Thomas Mann, Doktor Faustus, ttum. M. Kurecka, W. Wirpsza, Muza, Warszawa 2014, s. 432.
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w tradycyjnej tonalnej manierze, niechybnie odbierane sg jako symbole
wysokiej kultury i odwiecznych wartosci, do pewnego stopnia obce
otaczajacej muzyce i w szczegolny sposob ja ,tematyzujace”. Jednym

z najlepiej znanych kompozytorow, w tworczosci ktérego tego rodzaju
rozwigzanie zostaje zastosowane, jest wkasnie Sznittke. Mam tu na mysli
np. idylliczny finat Kwintetu fortepianowego (1976), przenikliwe $piewne
melodie w Koncercie na altéwke i orkiestre (1985) czy balet Peer Gynt
(1986). Przyktady mozna takze wskazac¢ w dzietach George'a Crumba, m.in.
w quasi-bachowskiej arii Bist du bei mir, wykonanej na zabawkowym
fortepianie w kameralnej kantacie Ancient Voices of Children (1970), czy
tez w cytacie z kwartetu Franza Schuberta Der Tod und das Mddchen

w antywojennym kwartecie Black Angels (1970). Dzieta nasycone
zapozyczeniami z klasyki,,tematyzujgcymi” muzyke wiasng znajdujemy

i u mistrzéw raczej niesktonnych do polistylistyki, jak chociazby Allegoria
della notte na skrzypce i orkiestre Salvatore Sciarrina (1985) z cytatami

z Koncertu skrzypcowego Felixa Mendelssohna, Quotation of Dream

- Say sea, take me! na dwa fortepiany i orkiestre Toru Takemitsu (1991)

z cytatami z Morza Claude’a Debussy’ego, Intarsi Klausa Hubera na
fortepian i 17 instrumentéw poswiecone pamieci Witolda Lutostawskiego
(1994) z motywami zaczerpnietymi z muzyki Wolfganga Amadeusa
Mozarta, jego wczesniejsze Senfkorn (1975) na gtos dzieciecy i cztery
instrumenty dedykowane pamieci Luigiego Dallapiccoli z cytatem

z kantaty Sehet, wir gehn hinauf gen Jerusalem BWV 159 Johanna
Sebastiana Bacha, Traum in des Sommers Nacht na orkiestre Georga
Friedricha Haasa (2009) nawiazujace do réznych dziet Mendelssohna.
Remplissage w postaci atonalnych linii melodycznych, klasterédw i innych
ostro dysonujacych harmonii oraz efektéw sonorystycznych funkcjonuje
jako alienujace, czesto grozne, dziwaczne, odpychajace lub agresywne
,Srodowisko”; pod jego wptywem ,idealne” tematy moga ulegac
deformacji, przyjmujac nienaturalne, chorobliwe oblicze.

Zwrd¢my specjalng uwage na pomyst, ktéry od pewnego czasu stat

sie, jak sie wydaje, czyms w rodzaju locus communis. Polega on na
wprowadzeniu uprzednio przygotowanego lub nieprzygotowanego
fragmentu muzyki tonalnej w duchu wzniostym lub nostalgiczno-
lirycznym niedtugo przed zakoriczeniem utworu skomponowanego
ztozonym, nowoczesnym jezykiem. Semantyka takich zakonczen, pomimo
wszelkich réznic kontekstoéw i podstaw koncepcyjnych, jest z requty
catkiem przezroczysta:,piekna wizja’, jako argument o szczegdlnie
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wysokim walorze paradygmatycznym, potwierdza sensownos¢ stuchania
tego, o jg poprzedzato, i stanowi katharsis lub wskazuje na jego
tragiczng niemozliwos¢ (w przypadkach, kiedy ulega ona brutalnej
ingerencji jak gdyby z zewnatrz). Czerpiac z pionierskiego przejawu tego
rozwigzania w tworczosci Albana Berga (Koncert skrzypcowy, 1935),
Karl Amadeus Hartmann osiggnat podobny efekt w swoim Concerto
funebre na skrzypce i smyczki (1939). Utwoér skomponowany zostat pod
wrazeniem nazistowskiej okupacji Czech - koficowy chorat koncertu
zbudowany jest na melodii rosyjskiej rewolucyjnej piesni Wy zertwoju
pali w borbe rokowoj (Padliscie ofiarq fatalnej walki); co wiecej
introdukcja choratu bazuje na hymnie husyckim z XV wieku.

Wskazmy kilka przypadkéw p6zniejszego wykorzystania tego pomystu:
e Druga symfonia Arvo Pdrta (1966) z motywem Stodkiego marzenia
z Albumu dla dzieci Piotra Czajkowskiego w kodzie finatu;

e Druga symfonia Borysa Czajkowskiego (1967), gdzie pod koniec
pierwszej czesci cytowani sg Wolfgang Amadeus Mozart (Kwintet
klarnetowy), Ludwig van Beethoven (Kwartet smyczkowy c-moll),
Johann Sebastian Bach (Erbarme dich z Pasji Mateuszowej) i Robert
Schumann (Des Abends z Fantasiestticke);

e Trzecia symfonia Pera Ngrgdrda (1972), w zakonczeniu ktérej pojawia
sie motyw piesni Franciszka Schuberta Du bist die Ruh;

e Accanto (W poblizu), muzyka dla klarnecisty i orkiestry Helmuta
Lachenmanna (1976, druga wersja 1982), gdzie na instrumentalng
muzyke konkretna”*' naktada sie nagranie Koncertu klarnetowego
Wofganga Amadeusa Mozarta, po czym Mozart ponosi okrutng porazke
w walce z brzmieniami,konkretnymi”;

e Koncert skrzypcowy Edisona Denisowa (1977) z cytatem piesni
Franciszka Schuberta Morgengrul8 z cyklu Die schéne Miillerin;

21 Tym terminem kompozytor okresla wiasny sposéb uzycia instrumentéw muzycznych
oparty na,dysekcji” dzwieku w celu demonstracji konkretnych mechanicznych
i fizycznych okolicznosci jego wydobycia. Koncepcja ,instrumentalnej muzyki
konkretnej” polega wtasciwie na zniwelowaniu réznicy miedzy ,cywilizowanym”
dzwiekiem muzycznym a tym, co zazwyczaj okresla sie szumem. O estetycznych
zasadach Lachenmanna zob. zwfaszcza: Helmut Lachenmann, The ‘Beautiful’ in
Music Today, ,Tempo”, New Ser., 1980, No. 135 (oryginat niemiecki 1976); David Ryan,
Composer in Interview: Helmut Lachenmann, ,Tempo”, New Ser., 1999, No. 210.
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e koncert skrzypcowy ...aus schatten duft gewebt... (...utkany
zaromatu cieni...) Heinza Karla Grubera (1978) z finatem na temat jego
wczesnej lirycznej piosenki;

e Koncert obojowy Edisona Denisowa (1986) z cytatem prawostawnego
$piewu Swietie tichij w finale;

e Koncert altéwkowy Edisona Denisowa (1986), kornczacy sie wariacjami
na temat Impromptu As-dur z op. 142 Franciszka Schuberta;

e Pensées Yorka Hollera na klawiature MIDI, orkiestre, live electronics

i tasme (z podtytutem Requiem, 1990-1993), konczacy sie reminiscencja
choratu Johanna Sebastiana Bacha z Koncertu Albana Berga;

e Koncert na orkiestre i skrzypce solo Faradza Karajewa (2004)

z finatowymi wariacjami a rebours na temat miniatury Edvarda Griega
Heimweh i reminiscencjami Koncertu Albana Berga (a takze z licznymi
cytatami z klasycznego repertuaru w innych czesciach utworu);

e Lotus under the Moonlight Toshio Hosokawy (2006) z umieszczonym
prawie przy samym koncu cytatem z wolnej czesci Koncertu
fortepianowego A-dur KV 488 Wolfganga Amadeusa Mozarta;

e Partita I na altowke i live electronics Philippe’a Manoury’ego (2006)

z aluzja do piesni Der Leiermann z cyklu Franciszka Schuberta Winterreise
w ostatniej (dziewiatej) czesci;

e Yo Lo Vi, czyli Widziatem to (z podtytutem Goya /) Helmuta Oehringa
wedtug jednej z rycin Francisca Goi z cyklu Okropnosci wojny (2006), gdzie
pod koniec cytowany jest pasaz z Pigtego koncertu Ludwiga van Beethovena;

e koncert fortepianowy Aleksandra Raskatowa Nocne motyle (2013), ktérego
ostatnia (dwunasta) czes¢, Largo lontano, oparta jest na rosyjskiej piesni
ludowej Bylica (Piotun); piesn ta wykonywana jest przez fortepian solo, bez
stéw, i pod koniec zostaje bezlitosnie zdtawiona przez orkiestre.

Lista ta nie jest oczywiscie wyczerpujgca®. W niektérych z wymienionych
utworow wihasciwie wszystko, co poprzedza kulminacyjny (quasi-)cytat lub

22 Mozna bytoby doda¢ do niej kilka przyktaddw reprezentujacych najprostsza odmiane
tego samego modelu - zakonczenie nietonalnej kompozycji tréjdzwiekiem: Es-dur
w Ode to Napoleon Schénberga (1942), C-dur w Polimorfii Pendereckiego (1961),
D-dur w jego Stabat Mater (1962), E-dur w finatowym chorale jego Pasji (1965), G-dur
(z,przydzwiekami”) w Requiem Denisowa (1980). Za prototyp wszystkich podobnych
przypadkéw mozna uznac Skriabinowego Prometeusza (1910). Jednak dla muzyki
powaznej ostatnich dziesiecioleci chwyt ten, z punktu widzenia ekspresji analogiczny
do pewnego stopnia tak zwanej tercji pikardyjskiej (zakorczeniu utworu molowego
tréjdzwiekiem durowym), jest juz absolutnie nietypowy.
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go otacza, moze by¢ okre$lone jako nadmiernie rozciagniety remplissage
lub przerost masy macierzy, zawierajacy jedyne ,petnowartosciowe”
organellum.

Wymienione przypadki, pomimo réznic, Swiadcza o istnieniu nastepujacej
sytuacji: dramaturgiczny model przewidujacy lokalizacje kluczowego,
najbardziej wyrazistego,,gestu” niedtugo przed zakoriczeniem
kompozycji, jest skuteczny o tyle, o ile wynagradza stuchacza utworu
(post)awangardowego upragnionym odejsciem w strefe znajomego

i zrozumiatego. Tworzy poznawczy konsonans lub zapewnia jasne,
semantycznie klarowne uzasadnienie poznawczego dysonansu. Z drugiej
strony taki model uwydatnia te cechy skomplikowanego nowoczesnego
jezyka, ktore ponosza odpowiedzialno$¢ za jego nieprzezwyciezalng (lub
WCiaz jeszcze nieprzezwyciezong) paradygmatyczng,hiedostatecznos¢”

i przypomina o tym, ze remplissage to nie jakas dokuczliwa, cho¢
nieunikniona, konsekwencja procesu formotwdrczego (jak go traktowat
Czajkowski), lecz pewna istotna kategoria zastugujaca na gtebsza refleksje
teoretyczna.
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Remplissage as a Theoretical and Musical Problem

Summary

The word remplissage (French for ‘filling’ or ‘padding’) is known, at least to Russian
readers, first of all due to Tchaikovsky, who used it to label a ‘routine; secondary material
filling the space between themes. Though ‘secondary;, the remplissage is by no means
insignificant, at least in a purely quantitative sens: every large-scale form of classical or
romantic music contains transitional, connecting, leading passages of various kinds.
According to Tchaikovsky’s observation, the post-Beethoven music evolved in the
direction of the hypertrophy of such ‘padding’ material. Hence, remplissage deserves
to be treated as a noteworthy theoretical issue. In the present article the category

of remplissage is examined through the prism of the opposition ‘paradigmatics—
syntagmatics; playing the key role in F. de Saussure’s theory of text structure.
Remplissage can be formally defined as a paradigmatically weakened section between
structures occupying strong paradigmatic positions.

The feeling that the valuable thematic stuff risks to be ousted by remplissage, stimulated
the musical revolutions of the early 20™ century, perhaps, to the same degree as the crisis
of Romantic harmony. Specific compositional techniques, leading to the minimization of
remplissage, were developed within the framework of impressionist and expressionist
aesthetics. At the same time any ‘radical’ composer of the last century faced the danger
that the music done with the use of new language would be perceived by the audience
as a poorly differentiated (paradigmatically undistinguished) remplissage. A number of
examples illustrate how this danger was overcome in the works by composers representing
different generations and currents. Similar devices used by them independently of each
other highlight those peculiarities of the complex contemporary music language that are
responsible for its insurmountable (or still not surmounted) paradigmatic ‘insufficiency’

Keywords: remplissage, paradigmatics—syntagmatics opposition, postromantic
harmony

Stowa kluczowe: remplissage, opozycja paradygmatyczne-syntagmatyczne,
harmonia p6Znoromantyczna
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