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Ars Participandi

Kilka dni w Getyndze.

,Composer of Musick for His Majesty's Chapel royal” na dworze Georga Ludwi-
ga rozpoczat pierwszy sezon w Royal Academy of Musick operg ,Radamisto”. Z wiel-
kim sukcesem... Szef artystyczny ,Gottinger Handel Festspiele 1993, Nicholas Mac-
Gegan wystawil wiec ,Radamista” w Getyndze, aby przypomnieé to londyriskie wyda-
rzenie; aby-zwigzaé tegoroczny festiwal haendlowski z domem hanowerskim i wreszcie
- last but not least -aby sukces londyriski powtérzyé...

Po trzech godzinach koncertu zlozonego z arii i recytatywow ($wietnie zresztg
$piewanych), publiczno$é miata jeszcze sity na owacje,choé ani Drew Minter( tym ra-
zem w roli rezysera), ani Scoit Blake (dekoracje) nie zrobili nic, by owg ,rewig solistéw”
jako$ ozywié i uplastycznié. Niewiele tez mozna bylo rozsuptaé watkow skomplikowa-
nego libretta, wiec pozostala sama muzyka i uroczysty bankiet w Ratuszu po przedsta-
wieniu...

Freiburger Barockorchester to zespdt studencki. Sprawny, choé nie ol$niewaja-
cy. Nie slyszalem ich wprawdzie w utworach Purcella i Handla (sinfonie, suity, concerti
grossi), gdzie pokazali pono¢ klase, w ,Radamoscie” niczym szczegdinym mnie nie uje-
li. Nicholas MacGegan z grupa continuo byl jednak doskonaly. Potwierdzit swoj akom-
paniatorski kunszt podczas recitalu Drew Mintera. Drew Minter zakomponowal program
z wloskich, niemieckich i angielskich utworéw barokowych - od monodii poczynajac, na
pbznobarokowej arii koriczac.Program réznorodny, efektowny, ukazujgcy doskonaly smak
i muzykalno$é artysty, ale tez odslaniajgcy podstawowa stabos¢ jego techniki wokalnej:
Drew Minter nie zna praktycznego znaczenia pojecia ,gorgii”, nie potrafi postugiwac sie
technikg krtaniowg i zamiast delikatnie oddziela¢ dZwieki w passaggiach, zlewa je w
smuge brzmienia, ktéra ma wprawdzie dobrze i precyzyjnie zazna,czony poczatek i ko-
niec, ale brak jej rodka, co oznacza, Ze ornamentom brak ekspresji w catkiem podsta-
wowym znaczaniu tego slowa - brak im wyrazistosci

W Getyndze byliémy jedynie trzy dni, wiele koncertéw trzeba wige bylo spisaé
na straty, ale udalo mi sie jeszcze postuchaé wezesnym przedpoludniem, w St. Jacobi-
Kirche miodego organisty angielskiego Johna BUTTA w repertuarze zlozonym z angiel-
skich ,voluntaries” {od Locke'a do Handla) oraz utworéw J.S.Bacha. Nie wiem, czy byl
to catkiem Swiadomy i do korica przemyslany wybér. Te voluntaries wynudzily mnie pot-
wornie i wyszedibym niewatpliwie wczesniej, gdyby nie Bach. Bach okazal sie tu rze-
czywiscie najdoskonalszym z organistéw 6wczesnego $wiata i moze John Butt chcial to
wladnie swym wyborem pokazaé, bo Bacha grat rzeczywiscie porywajgco efektownie
kulminujac ,Passacaglia” grana od poczatku do korica ,pleno organo”. Przyzwyczajeni
jestesmy do zmiany rejestracji w kolejnych wariacjach, ale Ton Koopman zerwal z {3
tradycijg i jak sig okazuje, nie tylko jemu udalo sie stworzyé wielkie napiecie, przy mini-
mum rejestrowych $rodkdw; nie szuka péicieni, ale stawia potezng budowle - surows,
gotycka, doskonalg w tej surowosci i w tej potedze...

Na koncert przyszio sporo oséb, choé godzina nie byla najlepsza do stuchania
muzyki w kodciele. W ogdle duzo ludzi przychodzi na koncerty, chociaz Getynga weale
nie zyje tym festiwalem. Bardzo malo widzialem plakatéw, ale ludzie wiedza doskonale
co ,gdzie i kiedy.Oficjalna inauguratja w Ratuszu z i3 calg patetyczng oprawg przemg-
wien, podziekowan i powinszowan wskazywalaby jednak na to, ze Getynga, réwniez ta
oficjalna, zna i ceni swdéj festiwal, mimo ze jest on jedng z wielu réwnolegtych imprez.
Wydarzenie kulturalne nie jest tu ,wydarzeniem”, ale czym$ normalnym, czyms czego
nie trzeba sztucznie animowad, ani rozdymaé. Ludzie sg dorodli i samodzielni. Sami
znajda to, czego szukaja.

Wieslaw Lisecki
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Festiwale w Niemczech

HERNE (11-14.11.93)
DNI MUZYKI DAWNEJ
W HERNE
wykonawcy (m.in)
CAPELLA
COLONIENSIS,
LES NATIONS,
SCHUTZ AKADEMIE,
MUSICA ANTIQUA
KOLN...

adres
Kulturamt der Stadt Herne
Berliner Platz 11
44.623 Herne
tel:(02323)16-2839

N/
%

PADERBORN(20-29.11.93)
MONTEVERDI | JEGO
NASTEPCY
wykonawcy (m.in.)
CANTUS COLN,
TRAGICOMEDIA,
CONSORT OF
MUSICKE
adres:

Musikwissenschaftliches
Seminar der Univ.
-Gesamthochschule Paderborn
u.d. Musikhochschule Detmold,
Neustadt 20,

32.756 Detmold;

tel:(05231)740745, fax:740772
23
KOLN(28.11-04.12.93)
FESTIWAL
MONTEVERDIOWSKI
wykenawcy {(m.in.)
KOLNER
KAMMERCHOR,
COLLEGIUM
CARTUSIANUM,
CONCERTO
ITALIANO, _
PRO MUSICA KOLN,
CANTUS COLLN

adres
Kartauserkonzerte,
Bonnerstr.10,
50.677 Kélin;
tel i fax:(0221)327622

TVademecum

Wiestaw Lisecki (Torun)

VADEMECUM MUZYCZNEJ ,ARS ORATORIA”

Retoryka jest sztuka przemawiania, ars oratoria i jed-
noczeénie, jest sztuka przekonywania, naklaniania, sztuka per-
swazji. Céz ja zatem laczy z muzyka, bo przeciez zwigzki ta-
kie istniejg? Retoryka opanowata muzyke w XVII wieku i rza-
dzita muzycznymi prawami co najmniej przez caly wiek na-
stepny, [1] ale istniala wladciwie zawsze i do dzi$ istnieje, jak-
kolwiek niekoniecznie w sztywnym nieco i skonwencjonalizo-
wanym barokowym gorsecie. R. Flotzinger szuka elementéw
retoryki w repertuarze szkoty Notre-Dame, {2] M.M. Unger
siega jeszcze dalej w przeszio$¢ i powoluje sie na chorat gre-
gorianski, jako przyklad relacji muzyczno-retorycznych, [3] a
dzi§ jeszcze przeciez postugujemy sie takimi pojeciami, jak
okres, zdanie, czy fraza muzyczna, odwolujac sie - nie$wia-
domie najczedciej - do teorii periodu (okresu) retoryczne-
go, ktéry porzadkuje nam muzyczne mysli, nawet jedli nie sa
one zwiazane ze stowem. Bez watpienia, zwiazek dzwigku i
stowa byt niegdyé lepiej rozumiany i odczuwany, niz dzis;
muzyka byla, przede wszystkim, sztuka $piewu, a wigc sztuka
postugiwania sie stowem, ze wszystkimi tego wymogami:
dykcja artykulacja, interpunkcja i oczywiscie - ekspresja...
Myélenie o pewnej caloéci muzycznej w sposdb, w jaki mysli
sig o zdaniu, czy grupie zdan, bylo takze czym$ naturalnym,
podobnie jak myélenie o rytmie odniesione do autentycznych
metrédw poetyckich bylo rzecza oczywista. [4] Dzi$ te wszyst-
kie oczywistodci i banaly trzeba mozolnie rekonstruowac,
dopasowywaé do wspdlczesnych nawykéw jezykowych, badac
i analizowaé. Ale trzeba to robié, gdyz w przeciwnym razie
nigdy nie dotrzemy do sedna tamtej kultury...

To co powiedzieliémy dotychczas, tumaczy - jakkol-
wiek powierzchownie i zapewne nie - wszechstronnie - pewne
zwiazki pomiedzy sztuka stowa, a sztuka dZwieku. Tam gdzie
istnieje stowo, tak istnie¢ musza rzadzace nim prawidla, a w
muzyce stlowo gra przeciez istotna role, przynajmniej w tej
muzyce, ktéra dzi$§ nazywamy ,dawng”. Brat Claudia Monte-
verdiego, Giulio Cesare w swej stynnej ,Dichiarazione...”
oglosit zdanie, ktére, mozna by nazwaé manifestem ,manie-
rystéw”: L’oratione padrona dell’ armonia {5] (= niech mowa
bedzie panig harmonii). Owo dziwne - by¢ moze - dla nas
hasto-postulat, w praktyce realizowane bylc i wczesniej, nie
tylko w manierystycznym stylu madrygatowym. Stowo od cza-
séw antycznych zawsze byto wladca muzyki; to tylko nasze
splaszczone, jednowymiarowe spojrzenie pozbawito ja bogac-
twa. Retoryka to nie tylko forma narzucona na jezyk, lecz
przede wszystkim CEL. Orator, méwca nie chce bawié stu-
chaczy, lecz ich do czego$ przekonad, zniewalajac moca swojej
sztuki. A czego chce kompozytor? Zanim podejmiemy to
pytanie, zwréémy uwage za A.Schmitz’em [6] na ciekawa
rzecz: w zasadzie - poczynajac od pierwszej muzyczno-reto-
rycznej analizy opublikowa-nej w 1602 przez J. Burmeistra
(Musica Poetica), a koriczac na wstepie do ,Allgemeine Ge-
schichte der Musik” J.N. Forkela (1788) - wszystkie opraco-
wania muzyczno-retorycznej bazy terminologicznej, zawdzig-
czamy autorom niemieckojezycznym, po wigkszej czesci pro-
testantom. Moze to byé przypadek, jednak wazne moze oka-

zaé sie to, o czym pisze F. Blume: ,W czasach kontrrefor-
macji muzyka przestaje by¢ stopniowo sztuka przedstawiajaca,
stajac sie sztuka znaczaca: jest teraz muzyka egzegetyczna,
méwiaca (redente Musik); staje sie kazaniem. Muzyk staje
przed gming nie jak kto$, kto wyszedt z thumu, ale jak nieza-
lezny kaznodzieja i interpretator SLOWA [...]" Juz Praetorius
z duma stawia obok siebie Cantio (muzyke) i Contio (kaza-
nie). {7] Sadze, ze te dwa spostrzezenia mozna jednak powia-
zaé ze sobg i przynajmniej pewnym twodrca przyznaé prawo
do osiagania przy pomocy swej kompozytorskiej sztuki owe-
go wyzszego, retorycznego celu. W koncu, umuzyczniajac li-
turgiczne, czy biblijne teksty, wzglednie komentarze pelnili
rzeczywiécie funkcje kaznodziejéw, muzycznych oratoréw. Ich
muzyczne mowy, podobnie jak kazania wielkich mdéwecéw
miaty:

(1) nauczad,
(2) zachwycaé (wzruszad)
(3) naklania¢ do przyjecia PRAWDY.

Wymienione tu trzy funkcje retoryki sa tak stare, jak
stara jest ,platoniska” dusza, zloZzona z trzech sfer: rozumu;
woli; uczucia [Logos; Ethos; Pathos]. Do tych trzech sfer
apeluje orator: Rozum chce byé pouczony (funkcja docere);
afekt - pobudzony (funkcja delectare), a wola zniewolona
(funkcja flectere). Ten podzial jest jasny i logiczny. I tego
podzialu trzymali sie: orator 1 kompozyter.

Oczywidcie, w retoryce (tym bardziej w retoryce mu-
zycznej) sfera, ktéra odbiera najsilniejsze bodZce jest pathos,
sfera uczu¢; afektéw, jak wéwezas mawiano. Wspdlczesna mu-
zykologia niemiecka postuguje sie nawet wyspecjalizowanym
pojeciem Affektenlehre, ,teoria afektéw”, i jakkolwiek po-
jecie to jest konstrukcja czysto teoretyczna i nigdy w rzeczy-
wistoéci nie istniato, [8] to istnialy bez watpienia pewne psy-
chologiczne przestanki dla stosowania w muzyce pewnych
$rodkéw technicznych wyzwalajacych w stuchaczu okreslone,
pozadane uczucia-afekty...

* % ¥

Afekt to wewnetrzny skutek zewnetrznej przyczyny,
albo wewnetrzna (psychiczna) reakcja na zewnetrzny bodziec.
W Grecji antycznej, uzywano pojecia pathos; w czasach rzym-
skich slowa perturbatio, wzglednie affectus (od afficere =
powodowaé) [9] i stowo to zdobyto sobie - obok greckiego
pathosu wszakze - wielkg popularnosé, jako semantycznie
wyraziste i odpowiadajace istocie sprawy. To co nas intere-
suje mozna sprowadzi¢ do pytania: w jaki sposéb muzyka,
lub jej elementy tacza sie z afektem - patosem?

Jakkolwiek wymieniano i klasyfikowano rézne afekty, to
z punktu widzenia teorii muzyki istotne byly zaledwie dwa
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ogdlne:

(1) radosé
(2) smutek.

Zwraca na to m.in. uwage A. Kircher (Musurgia Universalis)
[10] twierdzac przy tym, ze takich uczué jak miloéé, niena-
wiéé, czy pozadanie, nie mozna ani muzycznie przedstawié,
ani - tym bardziej - wyzwolié. Czy istniata jednak jaka$ realna
podstawa do wiazania pewnych afektéw z konkretnymi, $ci-
$le okredlonymi strukturami dZwickowymi? Podstawa taka ist-
niala, jakkolwiek byta ona czysto hipotetyczna, za to jak wszy-
stko co cenne, pokryta patyna czasu. Badanie relacji: bodziec
muzyczny - afekt umozliwiata teoria ,tchnier oZzywiajacych”,
zwanych takze ,tchnieniami zyciowymi”. Od czaséw Galena
przetrwala do XVII wieku i jeszcze w 1649 roku zdazyta uka-
zaé sie praca w calodci oparta na tej teorii; ksiazka Kartezju-
sza ,O namietnoéciach duszy”. Stowo ,namietnosci” to od-
powiednik francuskich passions, czyli afektéw. ,Tchnienia”
(spiritus), to lekkie, eteryczne opary krwi roznoszone po ca-
tym ciele kanalikami nerwowymi. Dziela sie one na trzy kla-
sy

(1) spiritus naturales (tchnienia naturalne),
{2) spiritus uitgles (tchnienia ozywcze),
(3) spiritus animales (tchnienia ozywiajace).

Pierwsze sprawiajg to, ze krew zylna roznosi pokarm do ko-
mérek organizmu; tchnienia ozywcze powoduja, ze krew tet-
nicza podtrzymuje caly organizm przy zyciu, natomiast tchnie-
nia ozywiajace - najlzejsze, najbardziej subtelne - znajdujace
sie w mdzgu, przekazuja duszy dane zmystowe reagujac na
nie w okredlony sposéb. Reakcja ta, przynajmniej na muzyczne
bodzce, moze byé dwojaka: tchnienia moga sie rozprezaé lub
kurczyé, czy dazyé do skupienia. W pierwszym przypadku
wyzwalaja one afekty pozytywne (uczucia przyjemne) w dru-
gim - negatywne (uczucie smutku, zaskoczenia, grozy itd.).
Pewne elementy muzyczne zatem powoduja rozpraszanie,
inne - kurczenie sie - tchnien zyciowych. Teoretycy muzycz-
ni doskonale zdawali sobie sprawe z tego co i w jaki sposéb
jakie wyzwala afekty: G. Zarlino (Institutioni harmoniche), na
przyktad, dzieli interwaly na te, ktére zawieraja pétton (sekun-
da mala, tercja matla, seksta mata) i na interwaly nie zawiera-
jace pottondw (sekunda wielka, tercja wielka, seksta wielka);
wie on réwniez, ze akord durowy (tak jak interwatl , bezpdito-
nowy"”) powoduje rozkurczanie sig tchnien iyciowych, za$
akord mollowy i interwaly zawierajgce pdlton sprawiaja, ze
tchnienia sie kurcza, a czlowiek odczuwa smutek. H.H. Eg-
gebrecht zestawiajac wnioski dotyczace muzycznych afektow
podaje nastepujace reguly: Rado$é powoduja:

(1) Tonacje i akordy durowe,

(2} szybkie tempo,

(3) konsonanse oraz interwaly szerokie,
(4) wysokie poloZenie gloséw.

Smutek wiaze sie z:

(1) tonacjami i akordami mollowymi,

(2) dysonansami i relacjami ,non harmonicae”({to po-
jecie bedzie wyjagnione w czeéci poswieconej figu-
rom retorycznym),

(3) interwatami o malym zakresie,

(4) powolnym tempem,

(5) niskim polozeniem gloséw [11].
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Jak wiec widzimy, posiadano tu dokladne rozeznanie. Nawet
pytanie. ,dlaczego tchnienia reaguja w taki, a nie odwrotny
spos6b?” mialo swa odpowied?, a nawet dwie odpowiedzi:
jedna fizjologiczna, druga metafizyczna. Ta pierwsza opiera-
la sie o prawo swoistej sympatii. Pewne interwaly posiadaly
charakter ,kurczacy” inne ,rozkurczajgce”: np. tercja mala
jest kurczliwa, obydwa jej skladniki daza do $rodka interwa-
lu, a tercja wielka zmierza na zewnatrz, dlatego tez tchnienia
zyciowe bedg za malg tercja podazaly ku sobie, za wielka za$
- odwrotnie, beda sie rozkurczaly. Ciekawsza jest koncepcja
metafizyczna, ktéra odwoluje sie wprost do Boga i stworzo-
nej przez Niego harmonii makro- i mikrokosmosu; harmonii
opartej na proporcjach liczbowych. Teoria ta nie jest tworem
Baroku; jak wszelkie teorie tego czasu ma Zrédia antyczne.
W Baroku jednak znalazla najlepsze rozwiniecie i uzasadnie-
nie w pracach A. Werckmeistra. [12] Kazdemu interwalowi
mozemy przypisaé pewng liczbowa proporcje: oktawie (1:2),
kwarcie (3:4) itd. Proporcje te sa badZ proste (oparte na licz-
bach od 1 do 8 bez liczby 7 jednako...), badz zlozone (wielo-
cyfrowe). Oczywiscie, im proporcja ,blizsza” 1:1, tym dosko-
nalsza, gdyz liczba 1 to symbol prajedni, Boga, pierwszej
przyczyny wszelkiego istnienia i wszelkiej harmonii. Co jed-
nak ciekawsze, owe najprostsze proporcje liczbowe daja kon-
sonanse (1), czyli dobrze brzmiace zestroje dzwiekéw. Dyso-
nanse maja bardziej skomplikowany opis matematyczny...
Zatem czlowiek, jako mikrokosmos tym wigksza odczuwa
przyjemnodé im prostszych matematycznie, czyli doskonal-
szych stucha interwatéw. Jest szczesliwy, gdy pozostaje w bli-
skodci jedynki - Boga, a staje sig coraz bardziej smutny, gdy
od owej jednodci oddala sie w strone bardziej razacych
brzmien dysonansowych, czyli w strone coraz bardziej skom-
plikowanych relaciji liczbowych. Jak widzimy teorie: psycho-
fizjologiczna i metafizyczna, opisujgce proces afekitywnego
odbierania muzyki pokrywaja si¢ z soba przynajmniej co do
wnioskdw praktycznych. Muzyka jest wltadna wyzwalad i uci-
szaé afekty!

# % *

Sadze, ze ten - z koniecznodci pobiezny - przeglad
teorii umozliwiajacych éwiadome stosowanie konkretnych mu-
zycznych érodkéw, po to by osiagnaé réwnie konkretne efekty
emocjonalne u odbiorcéw muzycznego przestania, wystarczy
nam w zupetnodci do tego, by zblizyé muzyke i retoryke pod
jednym jeszcze wzgledem. Obie one sa catkowicie zracjonali-
zowane jako formy perswazji. | retor i kompozytor baroko-
wy, a wiec twdérca epoki racjonalizmu, wiedza doskonale ja-
kimi érodkami technicznymi omotaé stuchacza. 1 retoryka i
muzyka mieszcza sie w obszarze socjotechniki. Natchnienie,
fantazja, furor divinae, to tylko ostatni etap procesu twércze-
go, ktéry poza tym w calosci posiada charakter swiadomy i
racjonalny. Procesem komponowania dziela muzycznego
rzadza te same prawa, co procesem przygotowania oracji.
Mozna &w proces rozlozyé na pewne etapy wyznaczane i
analizowane przez wielkich oratoréw (Quintilianus, Cicero).
Nazywa sie je dziedzinami retoryki. W klasycznej juz dzi§ pracy
dotyczacej zwigzkéw muzyki z retoryka [,Die Beziehungen
zwischen Musik und Rhetorik im 16. - 18. Jahrhundert”], jej
autor H.H. Unger omawia dokladnie te dziedziny. Jest ich
pieé. Trzy pierwsze dotycza pracy nad mowsa, dwie dalsze spo-
sobu zapamietania i wyglaszania oracii:

(1) INVENTIO - to szukanie pomystéw, argumentéw, ogél-
nie: szukanie toposéw (loci communes). Tu dokonuje sie
wyboru tematu i $rodkéw do jego przedstawienia i rozwi-
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niecia.

(2) DISPOSITIO - to znalezienie formy dla oracji lub oracji
muzycznej.

{3) DECORATIO - to umiejetno$é postugiwania sie figura-
mi retorycznymi, ogdlnie: ozdobnikami mowy.

(4) MEMORIA - to wielka sztuka zapamietywania

(5) PRONUNTIATIO - to najtrudniejsza bodaj sztukavagia—
szania mowy.

Toposem podstawowym w retoryce muzycznej jest
tekst, ktéry nalezy jak najlepiej przedstawié nadajac mu od-
powiednia - zazwyczaj zupelnie nowa - forme i podkreslajac
w nim to wszystko, co z punktu widzenia kompozytora
- kaznodziei wydawaé sie moze istotne. Tekst nalezy zbadac
pod katem przeznaczenia i emocjonalnej zawartosci po to,
by mozna byto wybraé odpowiednia dla niego tonacje, tem-
po, metrum i obsade wykonawcza. Z tekstu nalezy tez wylo-
wié¢ okredlone stowa, ktére winny otrzymad szczegélna opra-
we dZzwickows. Omoéwimy to dokladniej w czesci poswieco-
nej figurom retorycznym... Tekst nalezy réwniez podzie-
li¢ na mniejsze calodci i w ramach kazdej takiej czastki do-
datkowo uksztattowaé (najczesciej), wzglednie tez zachowad
jego naturalny tok. Stuchajac jakiej$ arii, czy chéru zwrécili-
dmy zapewne uwage na to, ze tekst nie jest $piewany zgo-
dnie z jego naturalnym poetyckim tokiem, Ze kompozytor
powtarza jakie$ stowo, czy grupe stéw jakby chciatl pewne
fragmenty tekstu dowartoéciowaé, inne natomiast potrakto-
waé obojetnie...

...W pewnej niewielkiej ksiazeczce zawierajacej wybdr
dokumentéw z Zycia Bacha znalazlem takie - nie we wszyst-
kim dla mnie jasne - stowa napisane przez J.Matthesona: ,Aby
czcigodny Pan Zachau (nauczyciel Héndla) miat towarzystwo
i nie tkwil tam samotnie, powinno mu sie przydzieli¢ jakie-
go$ bystrego Practicum hodiernum, ktéry nie bedzie powta-
rzal przez dtuzszy czas: Ich, Ich, Ich, Ich hatte viel
BekiimmerniB, ich hatte viel Bekiimmernifi, in meinem
Hertzen, in meinem Hertzen. Ich hatte viel Bekiimmernif3
/- in meinem Hertzen :/: i/: Ich hatte viel Bekiimmernif§ /

in meinem Herzten /: i/ /i /o /: Ich hatte viel
Bekiimmernif3 /: in meinem Herzten :/: etc. [...]” [13] Po-
mijajac anegdotyczny wymiar calej sprawy [Mattheson nie
przepadal za Bachem, jak widaé...], sprébujmy przeczytaé éw
wypisany przez Matthesona tekst stynnej bachowskiej kanta-
ty, zachowujac wszystkie znaki repetycji... Rzeczywiscie, dzi-
waczny.
Oryginat jest prostszy: Ich hatte viel BekiimmerniB in mei-
nem Hertzen,... a teraz postuchajmy tych powtdrzen w we-
rsji umuzycznionej. ..
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Gdy tekstem arii jest wiersz, traci on swoja rytmiczng for-
me przyjmujac postaé inna, retoryczna - poezja ustepuje pro-
zie, gubi sie bowiem rytm i gubig rymy. Owo przekompono-
wanie tekstu jest catkowicie $wiadome. A Schimtz w jednym
ze swych artykutdw cytuje charakterystyczng wypowied? J.G.
Ahle: ,W 98 Psalmie czytamy: Jauchzet dem Herren alle
Welt (singet) rithmet und lobet. Z tego wersetu dos$wiadczo-
ny twérca wydobedzie calg mnogoéé figur [...}J; np. kiedy go
uksztaltuje w ten oto sposédb: Jauchzet/Jauchzet/Jauchzet

dem Herren alle Welt, otrzyma epizeuxis. Podwdjng za$
{epizeuxis - W.L.) utworzy piszac: Jauchzet/Jauchzet/ dem
Herren alle/alle Welt. Anaphore natomiast mie¢ bedzie, gdy
tak napisze: Jauchzet dem Herren/Jauchzet ihm alle Welt/
Jauchzet und singet. [...] [14] Przyklad ten - znacznie diuz-
szy w oryginale - wskazuje na to, ze kompozytor mégt robié
z tekstem to, na co tylko pozwala mu fantazja, inteligencja i
wiedza. Inwentio, to sztuka korzystania z toposéw, goto-
wych formut, pomystéw, zwrotéw czy przepiséw. Kompozy-
tor wiedzial, kiedy moze zastosowad rytm i tempo pavany lub
gigue; kiedy koniecznie musiat ujaé¢ co§ w metrum tréjdziel-
nym; kiedy daé ostro brzmigcy, nieprzyjemny dysonans... Byta
to dziedzina niezwykle zlozona i bogata i omawianie jej tu mi-
jatoby sie z celem, gdyz nalezaloby przedstawié to wszystko,
co wchodzito w zakres wiedzy o technice komponowania, ale
nie moge oprzeé sie pokusie by nie zacytowaé tu - na koniec
juz - kilku mysli przepisanych przez H.H. Ungera z pracy nie-
jakiego Mauritiusa J. Vogta, superiora koéciota ,Maria Tei-
nitz” w Kralowie w Czechach. Podaje on mianowicie ,topo-
sy rozpaczy”, jedli tak mozna rzec, dla tych kompozytoréw,
ktérym juz pomdc nie jest w stanie. Postuchajmy zreszta: ,Gdy
siedzi taki Componista, przed oczyma majac jeno wyschnie-
te érédlo fantaziji i nie wie jak by tu z figur zgrabne uczynié
passaggio, niechaj weZmie cztery gwoidzie [!!! - W.L]; jeden
zostawi prosty ———; inny lekko zakrzywiony ~7 Y
trzeci bardziej [wygiety] m_ ; a czwarty zagiety tak:

. Ow prosty nazwie tirata, lekko zagiety nazwie grop-
po; bardziej zagiety - circulum, a zagiety z jednej strony
nazwie messanza. Owe niech z reki wypusci na kartke. Raz

niech mu sie tak utoza: ~~ Y —

i za drugim razem tez; otrzyma anaphoram:

Inny sposdb, to rzucanie kostka: ,Kto$ wyrzuci dwa oczka i
powie: tak bede pisal, zeby w figurach czesto pojawialy sie
sekundy (...)" [16] I wreszcie érodkek niezawodny: ,Bym stat
sie sposobniejszy do wymyslania i komponowania... flaszecz-
ki wina sobie nie pozatuje” {17], a HH. Unger dodaje: , Tym
pogladem zapewnit sobie chyba miejsce w najlepszym towa-
rzystwie (...)" [18] Skoro zatem - jak widzimy - pojecie topo-
su nie zna granic, najwyzszy juz czas byémy zajeli sie nastepna
dziedzing retoryki: dispositio.
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Kiedy juz okredlony zostanie temat, wybrane $rodki naj-
lepsza zapewniajace jego realizacje, nalezy zastanowic sie teraz
nad forma oracji. Forma ta ksztaltowana jest wedlug pewnych
statych regul, ktére jakkolwiek u réznych autoréw nie zawsze
te sama przyjmuja postaé, to generalnie moina je zawsze
sprowadzi¢ do nastepujacych trzech elementéw: :

(1) poczatek (exordium)
(2) érodek (medium)
(3) koniec (finis)

Jest to model najprostszy. Kiedy J. Burmeister analizowat
retorycznie motet Orlanda di Lasso ,In me transierunt” (,Mu-
sica Poetica” 1602) wybrat wladnie te trzyczeéciows forme,
do ktérej dopasowat ,periody” utworu. [19] Gdy natomiast

15




TVademecum

J. Mattheson zabieral si¢ do retorycznej analizy arii B. Mar-
cella (,Der Vollkommene Capellmeister”1739) obrat schemat
szedcioczesciowy. [20]

Czeé¢ druga - medium - jest jedynie pewnym skrétem
pojeciowym. W rzeczywistodci rozgrywa sie tam cata skom-
plikowana ,akcja retoryczna” wymagajaca umiejetnodci bu-
dowania i rozwiazywania napie¢ tak w oracji, jak i w oracji
dzwiekowej. Medium dzieli si¢ zatem na fazy zwane odpo-
wiednio: propositio, narratio i argumentatic, [21] ktére
odpowiadaja nastepujacym czynnoséciom: przediozeniu i krét-
kiemu zarysowaniu tematu; szczegétowemu rozwinigciu tematu
w formie opowiesci oraz rozwazenie argumentéw i kontrar-
gumentéw. W tej czescl argumentacyinej bardzo wazna funkcie
dramatyczng pelni tzw. confutatio (refutatio), moment, w
ktérym orator zaczyna sobie celowo zaprzeczaé przedktada-
jac kontrargumenty dla swej argumentacji. Jest to kulmina-
cja mowy, po ktérej koniecznie wszystkie watki musza zostaé
rozsuptane, argumenty uprawomocnione, a oracja zakonczo-
na...

Czy utwdér muzyczny podpada pod forme retoryczng?

SprawdZmy to mozZe na konkretnym przykladzie korzystajac
z terminologii wprowadzonej przez J. Matthesona.
W drugiej ksiedze rozprawy ,Der Vollkommene Capellmei-
ster” znajduje sie rozdzial zatytulowany ,Von Einrichtung,
Ausarbeitung und Zierde” (,O przygotowaniu, wypracowaniu
i zdobieniu”). Owo przygotowanie, wypracowanie i zdobie-
nie dotyczy oracji, a dokladniej méwiac - oracji dzwickowe;j,
Klang - Rede, wedlug okreélenia ‘Autora. Te trzy pojecia od-
powiadaja trzem pierwszym dziedzinom retoryki: przygotowa-
nie to inventio, wypracowanie to dispositio zdobienie to
decoratio. Tu zatrzymamy sie tylko przy drugiej dziedzinie
- dispositio. Na stronie 236 wylicza Mattheson sze$é czesci
schematu, ktéry winien obowigzywaé kompozytora zaréwno
gdy pisze utwér wokalny, jak instrumentalny. Oto éw plan ca-
losei:

(1) Exordium
(2) Narratio
(3) Propositio
(4) Confutatio

(5) Confirmatio

(6) Peroratio [22]

Zauwazmy, Ze narratio i propositio zamienily sie¢ funkcja-
mi w pordwnaniu z tym co przed chwilg zostalo powiedziane
na temat struktury oracji, ale nie bedziemy w tej chwili roz-
strzygadé kwestii dlaczego Mattheson popelnit te niedoktadnogé.
W koncu moze to by¢ jakas licentia poetica na rzecz retory-
ki muzycznej, ktdra po czesci tez zbudowala sobie wiasna, nie-
zalezng terminologie.

Exordium pelni funkcje wstepu. W praktyce jest to wstep
instrumentalny, ktdry zawiera gtéwny afekt utworu. Ma on od-
powiednio nastroié stuchaczy i przygotowaé na to co nastapi
za chwile.

Narratio, to pierwsza faza tekstu (zalézmy, Ze mamy na mysli
arig). Jest ona zazwyczaj samotna, podano jako “motto” (ckre-
dlenie A. Schweitzera). [23] Za chwile zostanie owa fraza tek-
stu powtdrzona raz jeszcze i rozwinigta w postaci proposi-
tio.

Potem pojawi siesnastepny odcinek tekstu, czesto w innej
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tonacji, czesto ze zmiang charakteru, niekiedy za$ jako kul-
minacja poprzednio ukazanych watkéw. Ten odcinek nazy-
wa Mattheson confutatio.

Confirmatio ,potwierdza” niejako punkt wyjécia; w prakty-
ce nastepuje tu nawrdt do poczatku, czesto w specyficznie
zmodytikowanej formie.

Zeby uargumentowaé jako$ te teoretyczne wywody, przypa-
trzmy sie nieco dokladniej arii ,Es ist vollbracht” z ,Pasji wg
$w. Jana” Bacha. Zaczaé nalezy od tekstu...

Es ist vollbracht!
O Trost vor die gekrinkten Seelen

Die Trauernacht
a8t uns die letzte Stunden zidhlen

Der Held aus Juda siegt mit Macht
und schlieSt den Kampf
Es ist vollbracht!

Wypelnito sie!
Dusz chorych to pociecha

Zalobna noc
godziny swe liczy ostatnie

Bohater Judy moca zwyciezyt
i béj zakonczyt
Wypelnito sie!

Tekst ten podzielit Bach na dwie czeéci; druga rozpo-
czyna sig stowami Der Held aus Juda... Dla pierwszej cze-
$ci tekstu obiera tonacje h-moll, ktdra jak pisze Mattheson jest
»dziwaczna, niemita i melancholiczna”. [24] Dla drugiej cze-
$ci tekstu, gdzie mowa jest o zwyciestwie Bohatera Judy, wy-
biera Bach tonacje D-dur, o ktérej czytamy, iz ,najlepsza jest
dla spraw haladliwych, radosnych, wojennych (...)” [25]
Pierwsza czesé tekstu prowadzi w tempie powolnym, drugg -
w szybkim i gwaltownym; stowom smutnym (z pierwszej cze-
dci tekstu) towarzyszy smutny glos gamby; stowom podnio-
stym i radosnym (druga czesé tekstu) - caly zespdt wtéruje. A
spdéjrzmy teraz na dispositio, na forme retoryczna owej arii.
Najpierw mamy instrumentalny wstep z gambowym obliga-
to zawierajacy gidéwny afekt arii. Ten sam wstep speini tez
funkcje peroratio, gdy zakonczy utwdr. Nie jest to zasada
powszechna, ale Mattheson zwraca uwage na te mozliwosé
uwage: Rozprzestrzenit sie zwyczaj, ze arie koriczy sie tymi
samymi krokami i dzwiekami, jakimi sie je zaczynato {...).
[26] Po exordium solistka (solista, je$li kontratenor) épiewa
narratio, owo ,motto” zawsze oddzielone od dalszego prze-
biegu brzmieniem instrumentéw, czesto kadencjg, a wigc wy-
raznym zamkKnieciem mysli. W naszym przypadku po emfa-
tycznym Es ist vollbracht gamba podejmuje na nowo swg
my$l podang juz w exordium i otwiera nowa faze utworu:
propositio. Tu zostanag powtérzone slowa Es ist vollbracht
i rozwiniete kunsztownie w dwdch frazach odpowiadajgcych
diadzie: strofa / antystrofa, gdzie strofe tworza dwa
pierwsze wersy tekstu poetyckiego, antystrofe - dwa nastep
ne:
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Es ist vollbracht! trof
O Trost vor die gekrdnkten Seelen sirota

Die Trauernacht
tystrof
148t uns die letzte Stunden zdhleZl anfystrota

Ten uklad antystroficzny zwany diada stroficzna zaj-
muje i okresla forme propositio. Druga czes$é tekstu, ktéra
mozna nazwa¢ epoda, jako Zze zamyka uklad antystroficzny
opracowana jest jako confutatio. Tu nastepuje calkowita
zmiana afektu wynikajaca z zastosowania wymienionych juz
elementdéw (tonacja, tempo...). Confutatio przeciwstawia sie
zatem temu co je poprzedza, wprowadza kulminacje, ktéra
nieoczekiwanie sie zatamuje po to, by znéw powrécito ,mot-
to” - tym razem w funkcji kréciutkiej peroratio. Oczywiécie,
nie kazda aria barokowa da sig utozsami¢ z tym schematem,
ale tez i nie kazda oracja pod ten schemat podpada. Kazdy
schemat jest tylko punktem odniesienia, chociaz - ubolewa
Mattheson - ,sa tacy, ktérzy bardzo pedantycznie i bojaZli-
wie sie go trzymaja”. [27] Ci najwieksi znali granice elastycz-
nosci przepisu, co $wiadczy tez i o tym, Ze znali sam prze-
pis.
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Trzecia dziedzina retoryki - decoratio (elocutio, orna-
tio) - zajmuje sie ozdobnikami mowy, w szczegdlnodci za$
tzw. figurami retorycznymi. {28] Figura retoryczna jest pew-
nym szczegdlnym ukladem wyrazéw, nietypowym, a nawet
blednym z punktu widzenia mowy potocznej poprawnej gra-
matycznie. Figura muzyczno-retoryczna - podobnie, jest
pewnym ukladem dZwigekdw, nietypowym (blednym) z punk-
tu widzenia jakiego$ ustalonego systemu norm kompozycyj-
nych. Oczywiscie, o przekroczeniu norm mozna méwié o tyle,
o ile normy zostaly zracjonalizowane. Czy dla retorycznych
»bledéw” istnieje w ogdle jakié punkt odniesienia? Istnieje. Jest
nim zbiér regut tzw. polifonii klasycznej, zwanej tez poli-
fonia palestrinowska. Styl palestrinowski daje sie tatwo sko-
dyfikowaé, ujaé w normy obejmujace sposdb budowania me-
lodii, stosowania interwatéw (w tym dysonanséw), sposdb
laczenia gloséw, budowania napieé itd. Kazdy kompozytor
musial przyswoié sobie zasady tego stylu, nawet gdy przestat
on byé jedynym dostepnym w muzyce religijnej, gdy stat sie
dobrotliwym reliktem, stile antico, dawna praktykg (jakkol-
wiek ,plerwszg praktyka” - prima prattica) w XVII czy XVIII
wieku.

Figura muzyczno-retoryczna jest wiec takim ukladem dzwie-
kéw, ktéry nie moze wystapi¢ w stylu palestrinowskim. Figu-
ra jest wiec bledem, tyle zZe calkowicie $wiadomie i celowo
popelnionym. Ale zeby uprawomocnié¢ blad, musi istnieé ja-
kie$ jego wytlumaczenie. Uzasadnieniem dla figury jest tekst;
najczedciej pojedyncze stowo. Figura podkresla to stowo wy-
dobywajac z niego to co istotne - obraz lub wyraz (afekt). Pa-
mietajmy, Ze tekst jest Zrédtem toposéw. Toposami sg tez
poszczegdine stlowa tekstu. Nie wszystkie jednak. Aby ulatwié
kompozytorom wylawianie z tekstu stéw, ktére powinny byé
ozdobione figura, ukladane cale ich listy. Takg oto liste spo-
rzadzit w 1697 roku Daniel Speer (cytuje za H.H. Ungerem):

Niebo / Ziemia /wysoko / gteboko / Zle / dobrze / chodzié /
staé/dtugo/ krétko / szybko/.../ wzdychaé/ biec/polowaé/
gto$no/cicho/ jeden/dwa/ trzy/ wszyscy razem/jeden
przez drugiego/Kyrie elejson/ Alleluja/Amen/ ciggle /
wiecznie/ zawsze/ spoczywaé/ skakaé/ wznosié/obnizaé /
powstawaé / opadaé/ wschdd / zachdd storica/dumny/ po-
korny/mity/szorstki/czarny/biaty/ostry/gtadki/piekto/géra/

wkrétce/ponownie/znduyczesto/rzadko/Bdg Najwyzszy/aniol/
czlowiek/dzieciristwo/mezczyzna/kobieta/dziewczynd/.../zmu-
szad/wolny/nic/dosyé/zaledwie/ciezko/twardy/ztamany/wycze-
kuje/mdwie/przesladuje/nadladuje/dpiesze zakimé/zawracam/
przychodze ponownie/. [29]

Nie sg to, oczywiscie, wszystkie stowa retorycznie istot-
ne, choé dluga jest ich lista. Speer podaje tu jednak réine
ich formy i rézne kategorie znaczeniowe, jako wzér dla kom-
pozytora, ktdre figury retoryczne powinien stosowaé w tych
miejscach, gdzie ,takie lub podobne im” [30] [podkr. W.L.]
stowa wystepuja w tekécie. Zastosowanie figury osigga za-
mierzony efekt wéwczas. gdy stuchacz bez specjalnego wy-
sitku da sie weiggnaé w te gre estetyczna; gdy zidentyfikuje
figure nie tyle jako pewne jako pewne pojecie nawet, a jako
zjawisko diwiekowe, zajmujac wobec tego zjawiska jaka$ po-
stawe: zachwyci sie czym$ nieoczekiwanym (zaskakujacym) lub
odrzuci to, czego nie moze zrozumieé; kilka ostrych dysonan-
séw wplecionych w czystg fakture polifoniczna, nagte zatrzy-
manie ruchu, nieoczekiwana pauza, nagle przejicie od tem-
pa powolnego do szybkiego, czy od wysokiego do niskiego
rejestru... to wszystko moze zaskakiwaé, przyciggaé uwage,
sprawiaé przyjemnos¢ lub budzi¢ niesmak, czy draznié. W kaz-
dym z tych przypadkéw figura speinia swa funkcje - przy-
ciaga uwage. Zeby jednak przezycie estetyczne bylo pozytyw-
ne, musimy rozumieé sens zastosowania figury, musimy ro-
zumieé slowo, ktére stalo sie jej przyczyng. Sledzac tekst, tatwo
nam zrozumieé to, co dzieje sie z dZwiekami: Nielogicznosci
czysto muzyczne staja sig logiczne z powigzaniu z tekstem,
brzydota staje sie¢ subtelnym pieknem, a utwér pozszywany
jakby z kawatkéw dzwickowej materii nagle odstania swa nie-
skazitelng cigglo$é. Szczegdlnie, gdy stuchamy péZnorenesan-
sowego madrygalu, ten dodatkowy wysilek zwigzany z stucha-
niem tekstu jest wrecz konieczny. Figury sa wiec doskonale
slyszalne prze swdj charakter nietypowy. Nietypowosé jest
jednak wzgledna. Céz moze nas jednak zaskoczyé w muzyce
u schytku XX wieku? Przyznaé musze, Zze nie wiem dlaczego
barokowe figury sprawiaja mi przyjemnosé. Moze dlatego, ze
sa dziwaczen z punktu widzenia romantycznego? Bo jednak
symfonia Brahmsa jest czymé$ bardziej oczywistym, niz dziko$é
nagtych dysonanséw, czy eksklamacji w jakim$ chérze z pa-
sji Bacha, czy madrygale Gesualda. Nie chcialbym jednak spe-
kulowaé na ten temat, gdyz brak tu jakichkolwiek danych
empirycznych, ktdére mogly by wprowadzié na sna poziom
ogdlny. W koricu nie znam cudzych reakcji estetycznych zwiag-
zanych z doswiadczeniem retorycznej figury. Jednak fak-
tem jest bezspornym, ze nie wszystko co kiedy$é nazywano
figura muzyczno-retoryczna, dostepne jest dzi$ naszej
wrazliwosci, naszemu nieuprzedzonemu doswiadczeniu. Jak-
kolwiek doliczono sie juz niemal dwustu figur [31] wydoby-
tych z réznych traktatéw teoretycznych okresu Baroku, to jed-
nak wiele z nich zyje jedynie w partyturze wiecej méwiac nam -
o wrazliwosci kompozytora na slowo, niz o sile oddziatywa-
nia jego muzyki. Nie spetniajg dzi§ swej podstawowej funkcji
estetycznej - nie burza zadnego porzadku, nie zaskakuja, nie
naleza do naszego doswiadczenia estetycznego. ’

Dokonujac zatem wyboru figur muzyczno-retorycznych
kierowatem sie podstawowym tu kryterium slyszalnosci, oczy-
widcie, nie slyszalnosci jako takiej, bo uslyszeé w utworze moz-
na wszystko, ale slyszalnosci retorycznie nacechowanej. Wy-
bér byt w jakim$ sensie subiektywny i byé moze nie do kon-
ca przemyslany. Chcialem pogodzié¢ tu muzykdéw i amatoréw,
dlatego zamiast przykladéw nutowych postuzytem sie opisem
i odniesieniem do konkretnego pr% zycznego. Przy-
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klady tez wybralem sposrdd tych, ktére cenie sobie najwyzej.
Usprawiedliwieniem niech bedzie tylko fakt, ze sa to utwory
powszechnie znane i fatwo dostepne. Jest to istotne, gdyz
dobrze bytoby mieé¢ pod reka plyty z utworami Bacha, Héndla,
Monteverdiego. {32]

* & &

Jakkolwiek istnieje wiele klasyfikacji figur muzyczno-reto-
rycznych, zadna z nich nie jest doskonala, wyczerpujaca i
bezsporna. Wybierzmy wiec taka, ktéra posiadajac znaczenie
historyczne jest tatwo zrozumiata i w jakim$ sensie atrakcyj-
na, przemawiajaca do wyobraZni. Proponuje zatem klasyfika-
cie Joachima Burmeistra, w mysl ktérej wszystkie figury tworza
tylko dwie klasy. Do tych dwdéch klas dodajemy jedna, ale
nie po to by ja omawiaé, lecz po to by jako klase specyficzna
i nalezaca do nieco innego porzadku muzycznego, $wiado-
mie ja pominaé...

Owe dwie klasy Burmeistra to:

(1) HYPOTYPOSIS - klasa figur obrazowych
(2) EMPHASIS - klasa figur wyrazowych.

Dodajemy jeszcze:
(3) klase FIGUR ORNAMENTALNYCH.

Zgodnie z obietnica, nie beda one omawiane, gdyz wszy-
stkie je znajdziemy w tekécie Matthesona (takze w komenta-
rzach) opublikowanym w dziale “Fontes” w 3 numerze na-
szego pisma. Przypomne tylko ich nazwy: acciaccatura,
bombus (bombi, figura bomblilans), coloratura (=pas-
saggio=variation), corta, groppo, (=gruppo), messan-
za (=misticanza), tenuta i ribattuta di gola, tremollo
(trillo) i tirata. Sluzg one tez do wyodrebniania sié¢w z te-
kstu, ale w zaleznosci sensu stowa maja znaczenie badz obra-
zowe, bad? wyrazowe, sa uniwersalne. Burmeister wiagze funk-
cje figury ze znaczeniem slowa. Figury obrazowe (HYPO-
TYPOSIS) ukazujg przede wszystkim relacje czaso-przestrzen-
ne i tacza sie dla przyktadu z takimi stowami jak: diugo / krét-
ko, wolno / szybko, wysoko / nisko itp., w réznych formach
i odcieniach. Figury wyrazowe (EMPHASIS) przedstawiaja,
ew. winny budzi¢ stany emocjonalne. Przyklady sa chyba zbed-
ne...

1. HYPOTYPOSIS

Grupa ta jest stosunkowo malo liczna, Burmeister wy-
licza zaledwie trzy figury:

(1) anabasis
(2) katabasis
{3) kyklosis (circulatio)

Anabasis ukazuje kierunek wznoszenia, czesto poslugujac sie
figurami z klasy ornamentalnych. Odwrotnie katabasis - ta
ukazuje opadanie, zstepowanie itd. Pigkne i bardzo obrazo-
we polaczenie obydwu przeciwstawnych sobie figur znajdzie-
my w arii ,Deposuit potentes” z ,Maginificat” J.S. Bacha.
W tekécie wystepuje opozycia: deposuit potentes de sede
(zrzucit moznych z tronu) / et exaltavit humiles (a wywyz-
szyt pokornych). Ten sam werset w wersji rymowanej, ktdrg
uslysze¢ mozna jeszcze podczas niedzielnych nieszporéw épie-
wanych gdzieniegdzie po kosciotach, brzmi efektowniej: ,Bo-
hateréw dumnomeznych, gdy stracit z tronéw poteznych / a
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pokornych wyprowadzit i na tronach ich posadzit”. Opozy-
cja w kazdym razie jest bardzo malownicza i Bach te malow-
niczoé¢ przedstawia przy pomocy réznych figur ornamental-
nych (tirata, corta, mezzanza) tworzacych albo passag-
gia typu anabasis albo katabasis. Kyklosis (circulatio)
opisuje stan poéredni pomiedzy anabasis a katabasis, stan
trwania, bezruchu, krecenia sie w kétko. Slyszymy je jako se-
kundowe odchylenia (w gére lub w dél) od jakiego$ dzwieku.
W chérze "All we like sheep” z handlowskiego ,Mesjasza” w
pewnej chwili pojawia sie zdanie: We have turned, ev’ry one
to his own way (zabladziliémy jak owce, kazdy.z nas obrécit
ku wlasnej drodze). Na tych stowach pojawiaja sig bardzo szyb-
kie figuracje, ktére - mimo swego tempa - bezradnie jakby
kreca sie w kétko. To obraz zblgkanych owiec, ktére nie moga
znaleZé prawdziwej drogi.

Do tych trzech burmeistrowych figur obrazowych dorzucimy
jeszcze trzy inne:

(1) fuga (alio nempe sensu)
(2) tenuta
(3) tirata

Dwie ostatnie naleza do figur ornamentalnych, ale tu wymie-
nia sie je dodatkowo w ramach figur hypotyposis. Fuga (alio
nempe sensu) nie wigze sie w zadnym wypadku z tym, co
pod nazwa fuga powszechnie rozumiemy - écisty polifoniczna
forme imitacyjna. Znajdujemy ja tylko w jednym glosie wéw-
czas, gdy pojawia sie stowo: ,uciekat”, ,pobiegt” itp., najcze-
dciej w laciniskiej postaci fugit (stad nazwa - fuga). Figura ta
ma postaé szybkiego biegnika i w zasadzie tez moze by¢ trak-
towana jako figura ornamentalna. Tirata jest szybkim prze-
biegiem dzwiekéw w gére lub w dét skali i wiaze sie z takimi
stowami jak: rzucaé, miotaé, uderzaé, nacieraé, atakowac...,
co tez i okreéla jej nazwa (ciagnaé, pociagnadé, wykonaé ruch
w jednym kierunku). W przeciwienstwie do tych dwéch szyb-
kich, dynamicznych figur, tenuta (=dluga nuta) oznacza trwa-
nie w bezruchu, réwninny krajobraz itp. W jakim$ sensie
podobna jest do kyklois, tyle Ze i ta jest dynamiczng figura, a
dluga trzymana nuta jest catkowicie pasywna. Doskonatym
przyktadem tenuty jest dlugi dZwigk, ktérym alt rozpoczyna
arie “Schiafe mein Liebster” ($pij moj drogi) [Weihnachtso-
ratoriurm, J.S. Bach]. Tu tenuta ilustruje stowo schiafe ($pij),
o nie wymaga zadnego komentarza... Przyklad fugi znajdzie-
my na poczatku arii ,Eilt” (=pospieszcie) [J.S. Bach, Johan-

nespassion] - jest to éw wznoszacy sie¢ motyw szesnastowy, -

w ktérym bas rozpoczyna $piew. Efektowny przykiad tiraty,
jakkolwiek zrealizowanej instrumentalnej znajdziemy w recy-
tatywie ,Und siehe da”, ktéry w ,Johannespassion” Bacha
wystepuje po arii ,Mein Teurer Heiland”. W $wiatyni rozdziera
sie zaslona, i to ,rozdarcie” ,od géry az do samego dolu”
ilustruje szybko opadajaca gama (tirata) w basso continuo.
Jest to w ogdle jedno z najbardziej sugestywnych muzyczno-
retoryczno przedstawien jakie znajdziemy w literaturze mu-
zycznej.

2. EMPHASIS

Figur emfatycznych znacznie jest wigcej, niz figur obra-
zowych. Muzyce sklonni jestedmy raczej przypisaé funkcje
katalizatora emocii, niz wyobrazni. Wszystkie figury, ktére tu
przedstawie maja funkcje afektywna. Sg sugestywne i tatwe
do zidentyfikowania. O ile bowiem figury obrazowe zawsze
wymagaja wsparcia tekstu lub wyobrazni i zawsze sa nieco
sztuczne jako ,muzyczne obrazki”, to figury muzyczne natu-
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ralne, tak jak naturalny jest odbiér muzyki, odbiér emocjo-
nalny...

(1) Accentus (accento) [akcent, przycisk]

W akeji oratorskiej wyrézniamy rézne typy akcentu {lo-
giczny, symboliczny, emocjonalny) [oprécz akcentu gramatycz-
nego, ktéry zawsze musi by¢ respektowany i zestrojony z ak-
centem muzycznym]. Akcentem jest wiec w retoryce kazde
wyodrebnienie (podkreslenie) waznego stowa, bez wzgledu na
to, jakiego srodka uzyjemy do tego celu: dynamicznego,
brzmieniowego, czy ornamentalnego. Ale istnieje tez wezsze
znaczenie tego pojecia. Walther podaje taka definicje: ,,... jest
takim sposobem grania lub $piewania, ze zanim wykona sie
nute zapisana, wpierw dotyka sie nuty wyzszej lub niZszej...”
Accento jest w tym przypadku identyczne z rozpowszechniang
w Baroku appoggiatura. Tu przykladéw muzycznych nie po-
daje, gdyz ze sposobem wyodrebniania stéw z tekstu ciagle

-bedziemy mieli do czynienia, a accento - appoggiatura to

$rodek tak powszechny, ze mozna tu wskazaé kazdy utwdr.
(2) Anaphora (anafora) [powtérzenie]

Figura ta ma dwa znaczenia muzyczno-retoryczne, ale w
obydwu, podobnie jak w klasycznej retoryce chodzi o po-
wtdrzenie. W retoryce anafora oznacza ten sam poczatek dla
szeregu zdan lub wersoéw, jednak w retoryce muzycznej cho-
dzi o inne rozumienie tego stowa. Postuzmy sie wpierw przy-
kiadem. Chér ,Fecit potentiam” z ,Magnificat” Bacha roz-
wija sie bardzo dynamicznie i w pewnym momencie, bezpo-
$rednio przed akordowym zakoriczeniem poszczegdine glosy
~rozpraszaja” sie na trzynutowe i trzysylabowe motywy: ,dis-
per-sit - to stowo przechodzi z glosu do glosu dajgc dajac rze-
czywiScie wrazenie rozproszenia; bo ,dispersit” oznacza ,roz-
proszyt”. To byt wlasnie przykiad anafory w pierwszym mu-
zyczno-retorycznym znaczeniu stowa. Anafora zatem, to tech-
nika polifoniczna polegajaca na szybkim przerzucaniu z glo-
su do glosu krétkiego motywu (jednego stowa najczesciej).
Moze mieé niekiedy charakter obrazowy, jak w naszym przy-
kladzie, ale najczegsciej jednak wiaze sie z wyrazaniem emo-
cji. Kiedy Chrystus w ,Matthduspassion” Bacha przepowia-
da zdrade, uczniowie pytajg zaniepokojeni: bin ich’s? (czy to
ja?), a pytaja przy pomocy kunsztownej anafory opartej na
dwusylabowym motywie. Takich przyktadéw znajdziemy nie-
zliczong ilo$é. Te dwa niech nam wystarcza. Jest jeszcze drugie
znaczenie muzycznej anafory. Znajdziemy je m.in. u J. Bur-
meistra. W tym przypadku anafora odnosi sie tylko do basu i
oznacza wielokrotne powtdrzenie w tym glosie krétkiej zazwy-
czaj melodii. Taki ,obsesyjny” fundament sluzy za podstawe
barokowej arii lamentacyjnej, dla wokalnych lub instrumen-
talnych ,chaconne”, dla organowej ,Passacagli” c-moll Ba-
cha, ,Crucifixus” z jego ,Wielkiej Mszy h-moll” i ,Lamentu
Dydony” z opery Purcella...

(3) Aposiopesis [zamilkniecie]
W klasycznej retoryce oznacza nagle przerwanie mowy.
W retoryce muzycznej znaczy w zasadzie to samo, tyle ze owa

przerwa (pauza) ma kilka znaczen:

a) cisza - najczesciej symbolizuje $émieré lub pustke po stra-
cie kogo$ bliskiego.

b) nagle zerwanie, przerwanie watku - oznacza groze, nie-
moznoéé kontynuacji z powodu wielkiego wzruszenia lub

oburzenia.

¢} lkanie lub westchnienie - tagodne przerywanie wypowie-
dzi pauzami.

Kazdej z tych trzech mozliwoséci mozemy daé odrebng
nazwe: (a) to aposiopesis (tu nazwa ogdlna i jednostkowa
sg tozsame); (b) - abruptio lub tmesis; (c) - suspiratio. W
kantacie Bacha ,lch hatte viel Bekiimmernif” jest aria ,Seu-
fzer, kummer, Not”. Slowa te sg $piewane na dwa sposoby;
albo w sposdb ciagly, albo przerywane pauzami. W tym dru-
gim przypadku mamy do czynienia z figura suspiratio. Kie-
dy w ,Johannnespassion” Bacha po stowach und neiget das
Haupt und verschied (i skloniwszy glowe oddat ducha) za-
pada nagle cisza, symbolizuje ona $mieré Chrystusa. Dopie-
ro po tej pauzie moina $piewad ari¢ ,Mein teurer Heiland”...
Najbardziej efektowna jest abruptio, nagle zerwanie narra-
cii bedacej w peinym toku. Swietny przykiad tej figury znaj-
dziemy w bachowskiej ,Matthduspasion” w scenie ,przekli-
nania Judasza”, czyli w chérze ,Sind Blitze, sind Donner zu
Wollken verschwunden”. Pytania ciagle pietrzone, nie maja-
ce odpowiedzi umilkna nagle w kulminacyinym momencie i
po tej pauzie - abruptio dopiero chdr zaczyna swe ,prze-
klenistwa”.

(4)Cadentia duriuscula [twarda, nieprzyjemna
kadencja]

Kadencja, to okreslony zwrot melodyezny lub harmo-
niczny konczacy zdanie, okres lub mniejsza jednostke syntak-
tyczng. Kadencja konezy lub zawiesza mysl. W klasycznym
kontrapunkcie istniejg bardzo typowe, idiomatyczne sposcby
kadencjonowania poddane $cistym rygorom prowadzenia po-
szczegdlnych gloséw. Jedli zawiera ona dysonans, to musi byé
on poprzedzony konsonansem i na konsonans rozwigzany.
Zachowana zostaje w ten sposob klasyczna réwnowaga po-
miedzy tym co niedoskonale, a tym co doskonale; pomiedzy
tym co ,nieczyste” (dysonans), a tym co ,czyste” (konso-
nans)... Stuchajac utwordw wieloglosowych Renesansu czy
Baroku bez trudnosei wytowimy te kadencje, bowiem sg to
rozwigzania brzmieniowe najbardziej bodaj schematyczne i
znormalizowane. PrzejdZzmy do przyktadu muzycznego. Na po-
czatku madrygatlu ,Non havea Feb’ancora” Monteverdiego
(jest to wstep do ,Lamento della Nimfa”) trzy meskie glosy,
dwa tenory i bas prowadza narracie. W pewnym momencie
pojawiaja sie stowa il suo dolor (jej boledd) a wraz z nimi nie-
samowicie falszywe brzmienie kadenciji. Dalej pojawia sie stowa
un gran’ sospir’ ancor - stwierdzimy obecno$é figury suspi-
ratio, a za chwile - anafory. Ale zostawmy te figury, bo w
tej chwili interesuje nas tylko ta jedna “falszywa”. Tak moze
brzmieé¢ cadentia duriuscula, czyli twarda, falszywa, nie-
przyjemna kadencja. Dopuszczalna jest tylko w pewnych okre-
$lonych przypadkach uzasadnionych tekstem. W tym przypad-
ku Monteverdi chcial zwrdcié uwage na éw bdl (dolor) bied-
nej Nimfy i wybierajac $rodek dramatyczny cel swéj osiagnat.
SprawdZmy to sami...

(5) Catachresis (katachreza, abusio) [naduzycie]

W klasycznej retoryce jest to naduzycie znaczenia sto-
wa, stosowane w przenosniach, np. ucho filizanki, oddech
wszechswiata itp. W retoryce muzycznej tez jest to ,naduzy-
cie”, przy czym wskazuje si¢ na dwa znaczenia stowa:

a) starsze, siegajace Il pot. XV wieku to tzw. ,faux
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bourdon”,czyli nastepstwo réwnolegle prowadzonych akor-
déw sekstowych. Juz w I pot. XV wieku uwazano ,faux bo-
urdon” za anachronizm. Rzeczywiécie, surowe, brzmienie
Jfaux bourdon” kojarzy sie raczej z idealem brzmieniowym
péinego éredniowiecza, niz Renesansu czy Baroku. Ale mamy
i przyklady takiej katachrezy z Baroku nawet pochodzace. Po-
stuchajmy poczatkowej frazy ,Sanctus” z Wielkiej Mszy h-moll
Bacha. Po dwéch pierwszych akordach, soprany i alty pro-
wadza ,faux bourdonowy” melizmat. To powtarza sig trzy-
krotnie. Tréjka ma tu znaczenie symboliczne. ,Faux bourdon”
prowadzony w tréjglosie musi nam na te tréjke zwrécié uwa-
ge, gdyz brzmienie jest niesamowite... Johannes Walther
(Musikalisches Lexicon) wskazuje na dwa znaczenia katachre-
zy. Drugie jest podobne do omdéwionego tu ,faux bourdon”,
tyle, ze ciag akordéw w pierwszym przewrocie (a. sekstowe)
zastapione zostaly ciggiem akordéw w drugim przewrocie (a.
kwartsekstowe). Autora jednak generalnie interesuje katachre-
za rozumiana jako dysonans:

b) katachreza w drugim znaczeniu to Zle rozwigzany
dysonans. To znaczenie jest bardziej ogélne, ale posiada szcze-
gélowe odgatezienie w postaci ,nieprawidlowo™ rozwiazanej
synkopy. Figura ta zwana jest syncopatio catachrestica.
Dobrym jej przyktadem w powigzaniu zreszta z ,faux bour-
don” jest instrumentalny wstep do arii ,Blute nur” z
,Matthauspassion™ Bacha. We wstepie tym w ogdle dominujg
synkopy i wszystkie one sa nieprawidtowo rozwigzane. Nadu-
zycie tego fatszu uzasadnione jest kontekstem. Te arig $pie-
wa sopran jako komentarz do zdrady Judasza, po recytaty-
wie koniczacym sie stowami: ,I odtad szukat sposobnosci, by
jego zdradzi¢”. Falsz jako postawa przedstawiony zostat przy
pomocy falszu muzycznego, blad w sposobie podjecia decy-
zji - przedstawiony zostat jako blad w sztuce...

(6) Climax (gradatio, auxesis) [drabina]

Jest to figura odnoszaca sie do budowy melodii. Wy-
stepuje zaréwno w homofonicznej, jak i polifonicznej faktu-
rze, ‘ale w tym drugim przypadku dotyczy pojedyniczego glo-
su. Climax oznacza powtdrzenie frazy melodii o sekunde
wyzej. Jedli jest to utwdr z tekstem, to tekst tez zostaje po-
wtérzony. Idee tego powtdrzenia najlepiej oddaje stowo gra-
datio (auxesis), co znaczy stopniowe wznoszenie si¢ , na-
rastanie. W retoryce klasycznej climax oznacza narastanie
sensu poprzez sumowanie kolejnych, zazebiajgcych sig zwro-
téw (“Na poczatku bylo stowo, a stowo byto u Boga i Bogiem
bylo stowo”, Jan 1.1). W retoryce klasycznej rozréznia sig tez
znaczenie stéw: climax, gradatio, auxesis, podczas gdy w
muzycznej retoryce traktuje sie je synonimicznie. Przyklady,
szczegllnie w chérach i ariach barokowych sa niezliczone.
Po trzech pierwszych akordach: Herr, Herr, Herr w ,Johan-
nespassion” Bacha, wszystkie glosy zaczynajg pelzaé do géry
tworzac podwdjng climax.

(7) Dubitatio [watpienie]

Wyobrazmy sobie sytuacje, w ktérej orator, dotad skta-
dnie prowadzacy mowe, nagle zaczyna gubi¢ watki, zastana-
wiajac sie gloéno na celowoécia i wartodcig swoich racji,
mnozyé watpliwoéci i wahania... Oczywiscie, nie jest to wy-
raz stabych jego oratorskich umiejetnosdci, jak sie domyslamy,
ale wprost przeciwnie - $wiadectwo tego, ze opanowal trudna
sztuke dubitatio, sztuke retorycznego watpienia. Jest to fi-
gura, ktéra moze zaskoczyé kazdego, a przyjemnosé odczu-
wa sie wéwczas, gdy te wszystkie rozplatane watki, rozsnute
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watpliwoséci znikna ustepujac sile argumentacji... Muzyczna
dubitatio ma podobne znaczenie. N. Forkel wymienia na-
wet dwa, ale i w jednym i w drugim przypadku nie odchodzi
od podstawowego sensu: Jest wiec dubitatio:

a) zaskakujaca modulacjg (zmiang tonacji) lub
b) serig zatrzyman ruchu {na wybranych dzwigkach
stawia sie fermaty).

W dubitacje obfituja utwory fortepianowe C.Ph.E. Ba-
cha, ale by odwolaé sie tu do bardziej znanego przykladu sie-
gnijmy po ,Wariacje goldbergowskie” jego stynnego ojca. Jed-
na z nich, powolna, zdaje si¢ snué bez konica. Melodia dryfu-
je, zadnej kadencji nie mozna przewidzie¢, jestesmy zdezo-
rientowani, wciagnieci w jaka$ dziwaczng gre, ktérej regut nie
znamy i nie mozemy przewidzie¢. Tak oto Bach swa catkiem
pewng niepewnoscia zasial w nas niepokdj. Dubitatio to bar-
dzo ekspresyjna figura, jedna z najciekawszych jakie w ogdle
stosowano.

(8)Ellipsio (elipsa, synekdocha) [opuszczenie, usu-
niecie]

Jest figura spokrewniona z —abruptio. W obydwu
przypadkach chodzi o zerwanie watku. W retoryce klasycz-
nej elipsa polega na pominieciu stowa, ktére tak czy owak
pojawia sie w domysle sluchacza, wiec éw moment zerwania
nie jest takim wielkim zaskoczeniem jak w przypadku abrup-
tio. W muzycznej retoryce elipsa rozumiana jest troche ina-
czej i to bynajmniej nie w jeden, okreslony sposéb. J. Wal-
ther powtarzajac wiasciwie definicje Ch. Bernharda, najlep-
szego z uczniéw H. Schiitza, podaje dwa znaczenia elipsy:
,Elipsis polega na usunigciu lub przemilczeniu konsonansu,
co zachodzi w dwéch przypadkach:

a) kiedy na miejscu owego konsonansu postawimy pauze i
b) gdy w kadencji kwarta nie zostanie rozwigzana na ter-
cje, lecz pozostanie na miejscu.

Inni autorzy (Scheibe, Forkel) zwracaja uwage na jeszcze jed-
no znaczenie tej figury, bardziej afektywne i dynamiczne.
.Wyrazistym sposobem uzewnetrznienia uczucia pisze Forkel
- jest nagle wyciszenie ciagle narastajacego napiecia. Te fi-
gure nazywamy elipsa”. Podaje on tez jeszcze jedno znacze-
nie tego stowa. Jest ona bardziej zblizona do dubitatio i wigZe
sie z nieoczekiwanym zakonczeniem procesu kadencyinego,
gdzie zamiast akordu finalnego, typowego dla danej kadenciji
pojawia sie inny akord i mysli muzyczne musza rozwijal sie
dalej, nie moga sie¢ bowiem na tym obcym akordzie zakor-
czyé. Jako przyktad elipsy proponuje bardzo charakterystycz-
ny fragment z madrygalu Monteverdiego ,Hor che’l ciel’ e
la terra”. Po pierwszej strofie sonetu Petrarki, ktérg oméwi-
my nieco dalej (~ noema), Monteverdi wprowadza gwaltowna
gradacje wraz ze stowami: veglio, veglio, penso, ardo [czu-
wam, czuwam, myédle, plone). Krétkie, ostro atakowane akordy
oddzielane pauzami (— abruptio) tworza gradacje, podob-
nie jak i stowa (kazde nastepne jest bardziej nacechowane dy-
namicznie w stosunku do poprzedniego). Jednak w wierszu
gradacja ta zawiera jeszcze jedno stowo: piango (placze). Jest
ono kulminacja. Monteverdi natomiast to ostatnie stowo wy-
lacza z tego gradacyjnego procesu i opracowuje w postact
kadencji (—~cadentia duriuscula). [ ta nagla nieoczekiwana

zmiana ,kierunku uczué”, to muzyczna elipsa w tym najpo-

pularniejszym znaczeniu tego wieloznacznego terminu.
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(9) Emphasis (emfaza) [podkreslenie]

Jest szczegdlnie silne podkreslenie sensu wypowiedzi,
czy to przez specjalny dobdr stéw, czy przez sposdb ich wy-
powiedzenia, gestykulacje, mimike. Jest to figura, ktéra trudno
zapisac - dopiero akcja oratorska nadaje jej sens. Dotyezy to
réwniez muzyki. Wiemy juz, ze pewne stowa maja w zdaniu
szczegdlne znaczenie i slowa te musza byé jako$ podkreslo-
ne. Wiemy tez, ze funkcja figury czesto zwigzana jest z wy-
dobyciem stowa z kontekstu. Emfaza nie posiada zatem jed-
nego okreslonego ksztattu brzmieniowego, czy melodyczne-
go. Niektérzy autorzy utozsamiaja emphasis z —~ accento,
co ma znaczenie najbardziej podstawowe: emfaza - nacisk
realizowany akcentem. Podany przed chwilg przyktad wziety
z madrygatu ,Hor che’l ciel’ e la terra” (patrz — ellipsis) za-
wiera tez pigkng emfaze. To stowo piango inaczej opraco-
wane przez kompozytora, niz poprzednie narzuca si¢ , mimo
fe nie jest kulminacja gradacji. Dlaczego? To tajemnica em-
azy...

(10) Epizeuxis (subiectio; adiectio; subjunctio)
[taczyé, doczepiad]

W klasycznej retoryce jest to figura polegajaca na kil-
kakrotnym powtdrzeniu stowa bezpoérednio po sobie. W re-
toryce muzycznej, jest to kilkakrotne powtérzenie mysli mu-
zycznej w tym samym glosie na réznych stopniach skali (nie-
koniecznie w jednym kierunku). Epizeuxis podobna jest w
tym do — climax, ale bardziej jest swobodna, gdyz ma do
wyboru wszystkie stopnie skali i swobode w wyborze kierun-
ku ruchu. Siegnijmy po przyklady. Kantata ,Ich hatte viel
Bekiimmernif (po instrumentalnym — exordium), rozpoczy-
na sie zawotaniem: Ich, Ich, Ich” na trzech akordach (podob-
nie jak Pasja wg $w. Jana: Herr, Herr, Herr), po ktérych sly-
szymy zdanie Ich hatte viel Bekiimmerni powtdrzone w tym
samym glosie o tercje wyzej. W arii ,Quia respexit” z ,Ma-
gnificat” Bacha stowo ,humilitatem” (przy okazji typowy przy-
klad — katabasis: opadajaca fraza melodii jako symbol po-
kory) powtdrzone zostato dwa razy. Owa epizeuxis pelni tez
funkcje — emfazy podkreslajac najwazniejsze w tej arii sto-
wo: ,pokore” Marii Panny.

(11) Exclamatio (eksklamacja; ecphonesis)
[okrzyk, wykrzyknik]

W retoryce klasycznej jest to fraza lub zdanie wykrzyk-
nikowe czesto zwiazane z — abruptio czy — elipsa. Podob-
nie jest i w retoryce muzycznej. Jest to okrzyk najczeéciej
przyjmujacy postaé skoku o sekste malg do géry, ale ogdlnie
postugujacy sie dowolnym interwalem o wigkszej rozpietosci.
Takim typowym, eksklamacyjnym skokiem seksty rozpoczy-
na sie aria ,Erbarme dich, mein Gott” z ,Matthauspassion”
Bacha; bardzo wyrazistym przykladem eksklamaciji jest tez re-
cytatyw Ewangelisty z ,Johannespassion”, w ktérym mowa
jest o trzesieniu ziemi, rozdartej zaslonie (,Und sehe da...”)
aria ,Ach, Herr” z kantaty ,Gottes Zeit” opiera sie na inter-
wale opadajacym, a przeciez trudno odméwi¢ tym stowom
miana wykrzyknika... Wiele tez zalezy od wykonawcy i to jest
chyba najistotniejszy aspekt eksklamacji. Nie bez znaczenia
jest tez instrumentacja. ,Jauchzet, frohlocket” z Weihnacht-
soratorium” (bez watpienia eksklamacja) bez tragbek i kotléw
zabrzmieé musi Zaloénie, a przeciez tu chodzi o wznoszenie
radosnych okrzykéw... Jest zatem eksklamacja figurg bardzo
zréznicowana. Mattheson wymienia trzy jej rodzaje, albo -
lepiej - trzy sytuacje, w ktérych trzeba ja zastosowaé:

a) euforyczna radoéé [Jauchzet, frohlocket]
b) blaganie, prosba [Erbarme dich]
c) wybuch gniewu, rozpaczy, trwogi [Und siehe da]

Skoro wiec ta figura zdolna jest do przedstawienia wszystkich
stanéw duch, spotykamy ja czgsto w najrézniejszym ksztal-
cie.

(12) Extensio (multiplikatio) [rozciagniecie]

Spotykamy je przede wszystkim w melodiach z basso
continuo (recytatyw, aria). Jest to dysonans utworzony pomie-
dzy basem a sopranem (ogdlnie: gérnym glosem) i kilkakrot-
nie powtdrzony. Moze on zreszta tez wystapié w bardziej
skomplikowanej fakturze. J. Walther podaje przyklad wziety
z Zarlina, a wiec z polifonii XVI wieku. Ale postuzmy sie in-
nym przyktadem: w pierwszym recytatywie z ,Mesjasza” znaj-
dujemy nastepujace slowa: that her iniquity is pard’nd (a
jej niegodziwosé zostata wybaczona). Héandel podkresla z —
emfaza stowo iniquity (niegodziwo$¢) wpierw skaczac o kwinte
zmniejszona w gére (— saltus duriusculus w funkeji — eks-
klamacji), a potem zatrzymujac sie na osiagnietym skokiem
diwieku i powtarzajac go trzykrotnie: I-ni-qui-ty ten powtérzo-
ny diwiek jest dysonansem w akordzie wyznaczonym przez
bas i nieprzypadkowo extensio zbieglo sie tu ze stowem in-
iquity (niegodziwo$é). Brzmi falszywie i groznie... Multipli-
catio jest jakby podzbiorem pojecia extensio, gdyz jest to
rozdrobnienie jednego tylko typu dysonansu, tzw. transitus,
wzgl. synkopy. W obydwu przypadkach jest to dysonans przej-
$ciowy, poprzedzony konsonansem i rozwigzany na konso-
nans. W zasadzie nie miesci sie on w naszej definicji figury,
gdyz dysonans taki nawet z punktu widzenia polifonii pale-
strinowskiej jest poprawny. Jedynie jego rozdrobnienie moze
budzi¢ pewien niepokdj ortodoksdw...

(13) Interrogatio [pytanie]

Jest to pytanie specyficzne - pytanie retoryczne, czyli
takie, na ktére nie udziela sie odpowiedzi wprost. W retory-
ce muzycznej jest to zwrot melodyczny nasladujgcy intonacije
mowy, podczas stawiania pytan. Jest to interwat wznoszacy.
Kiedy omawialem — anafore, za przyktad muzyczny postu-
2yt nam chér z ,Matthéuspassion”, gdzie apostolowie zada-
wali pytanie: bin ich’s? {czy to ja?) Zwréémy uwage, na into-
nacje tych pytan. A teraz inny przyklad. Aria ,Eilt” z ,Johan-
nespassion” zawiera ponaglenia: Eilt, ihr angefochtnen
Seelen (pospieszcie dusze udreczone). Chér (bo jest to aria z
chérem) pyta: wohin? {dokad?). I to pytanie jest intonacyj-
nie wyniesione. | trudno bedzie nam znaleZé pytania, ktére
nie respektuja zasady intonacji.

(14) Mutatio (antitheton) [zmiana; przeciwstawie-
nie]

Jest to figura o wielkiej wyrazistodci. Postuchajmy
wpierw krétkiego chéru z ,Mesjasza” - ,Since by man came
death” (bo jak przez cztowieka przyszla émieré...) Tekst za-
czerpniety z listu do Koryntian (I Kor. 15; 21-22) opiera sie
na przeciwstawnos$ci dwdch pojeé: $mierci i zmartwychwsta-
nia. ,Bo jak przez czlowieka przyszta $mieré, Przez czlowie-
ka przyszto tez i zmartwychwstanie ze $mierci Bo jak wszy-
scy umarli w Adamie, wszyscy zostang ozywienie w Chrystu-
sie”. Opracowujac ten tekst wybrat Handel figure zwana an-
titheton. Plerwszy i trzeci wers tekstu otrzymaly posepna
oprawe muzyczna zgodnie ze smutnym afektem, jaki w so-
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bie zawieraja, natomiast wersy parzyste, zawierajace afekt ra-
dosny, taka tez otrzymaly oprawe dZwigkowa. Antitheton
opiera sie na kontradcie. J. Walther wyréznia kilka typdw tego
kontrastu. Nazywa je mutationes:

a) mutatio per genus - jest to przeciwstawno$¢ diato-
niki i chromatyki. W analizowanym przykiadzie muzycznym
z ta mutacja tez mamy do czynienia.

b) mutatio per systema - jest to opozycja niskiego i wy-
sokiego rejestru. | te mutacje znajdziemy w naszym przykla-
dzie.

c) mutatio per modum aut tonum - jest to opozycja
trybéw dur - moll. W naszym przykladzie czeéci powolne utrzy-
mane sa w moll, czesci szybkie w dur.

d) mutatio per melopoetiam - dotyczy budowy melo-
dii, ktéra moze sie sktadaé z szerokich, waskich lub réznych
interwaléw. Walther wyréznia zatem trzy ,maniery”:

(1) maniera distendente - melodia ,meska i moc-
na” oparta o interwaly duzych rozmiaréw.

(2) maniera restringente - melodia ,zeriska, omdle-
wajaca i delikatna” oparta o interwaly matych roz-
miaréw.

(3) maniera quieta - melodia poérednia pomiedzy
.meska” a ,zenska”.

Nasz przykiad zawiera jeszcze i te mutacje. Dodajac
dotego réznice temp i glosnoéci, dojdziemy do wniosku, ze
Handel wilozyt w éw anthiteton wszystkie dostepne muta-
cie, co pozwolitu mu znakomicie oddaé zamierzona opozy-

cje.
(15) Noema [mysl, rozum]

W retoryce klasycznej noema to zdanie, ktére daje do
myélenia zawierajac pewna myél dana nie wprost - domysl-
nie. Stuchacz te myél musi sobie sam zrekonstruowaé, wy-
myéli¢ (stad nazwa figury). W muzyce noema inne ma jednak
znaczenie, jakkolwiek i tu chodzi o wyrazisto$é i czysto$é mysli.
Tak pisze Thuringus: Czym jest noema? Jest nagromadze-
niem czystych konsonansdw; najczesciej uzywana w mo-
tetach. | rzeczywiscie, od czaséw Josquina w motetach cze-
sto znajdziemy krétsze lub dhuzsze odcinki akordowe. Jaka jest
ich funkcja? Oczywiécie wazna jest rzecza zmiana, jaka wpro-
wadzajg, ale najwazniejsza jest idea deklamacii tekstu, jego
czystosci i wyrazistosci. Wréémy jeszéze raz do madrygalu
JHor che’l ciel’ e la terra”. Pierwsza strofa sonetu Petrarki
opracowana zostala jako noema. Opis spokojnej nocy, ktéra
objezdza niebo na wozie gwiaZdzistym; opis wygtadzonych
morskich fal, zwierzat pcthwyconych w ,sidla snu”, dosko-
nale zestrojony zostat z deklamacja czystych akordéw. Zwy-
kia prosta recytacja wiersza pomyslana jako wstep do kolej-
nych strof, w ktérych rozegra si¢ prawdziwy dramat konwen-
cjonalnych, poetyckich, sztucznych nieco namietnodei...

(16) Palillogia (reduplicatio; anadiplosis) [ponow-
ne zebranie, zgromadzenie]

Jezeli stowo, ktére koriczy zdanie, rozpocznie tez i zda-
nie nastepne, wéwczas mamy do czynienia z ta figura. Jest
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to jakby bardziej rygorystyczna odmiana figury — climax.
Tam chodzito o zazebianie sie sensu poszczegdlnych czlondw,
tu o powtdrzenie wyrazu. Przyklad z Psalmu 122 (121): ,Juz
stoja nasze nogi w twych bramach, o Jeruzalem / Jeruzalem
wzniesione jako miasto, gesto i $cidle zabudowane”. W reto-
ryce muzycznej nie ma absolutnej zgodnosci co do znacze-
nia tej figury. Sam Burmeister wymienia jg tylko, a i to w
dwojakim sensie: wpierw odnosi ja do réinych gloséw (po-
wtérzenie tej samej frazy kolejno w réznych glosach, = imi-
tacja w unisonie lub oktawie), zag w kilka lat péZniej podaje
muzyczny przyklad wskazujacy wyraznie na to, ze to powtdrze-
nie frazy muzycznej bedace istota palillogii, dokonuje sie w
obrebie jednego glosu. Te ostatnia wykladnie proponuje przy-
ja¢ za obowiazujaca, tym bardziej, ze powtdrzenie w imitacji
(pierwsze znaczenie palillogii u Burmeistra) ma swa odrebna
nazwe: — polyptoton. Przykltad? ,Aria z trabka” (Grosser
Herr) z ,Weihnachtsoratorium”.

(17) Polyptoton [roAv: wiele, mtotov: przypadek]

W znaczeniu écidle retorycznym polega na nagroma-
dzeniu tych samych stéw w réznych przypadkach, albo tez
stéw brzmieniowo spokrewnionych (figura etymologiczna).
W przypadku retoryki muzycznej jest to po prostu powtérze-
nie motywu lub frazy w imitacji w unisonie lub oktawie. Jest
to figura podobna do — anafory, tyle ze bardziej rygorystycz-
na. Po arii ,Why do the nations” w ,Mesjaszu” wchodzi chér:
tenor z sopranem, potem bas z altem w imitacji. Obie pary
tworza w swoim obrebie polyptoton ,imitacja w oktawie”.

(18) Paronomasia [przetwarzanie wyrazéwl

W retoryce klasycznej jest to nagromadzenie stéw o
podobny brzmieniu lecz réznym znaczeniu, albo tez powtdrze-
nie jakiego$ stowa z — emfaza (Jas, to jest Jag). W muzyce
jest to powtérzenie frazy (w tym samym glosie) z innym jed-
nak rozwinieciem lub zakoriczeniem. Scheibe pisze nawet o
powtdrzeniu catej czesci tyle ze ze zmiana dynamiczna (echo).
Jest to zatem bardziej kunsztowna odmiana figury poprzednio
omawianej (— polyptoton).

(19) Parrhesia [swoboda wypowiedzi]

Oznacza swobode, licencje w sposobie méwienia. Jako
figura muzyczno-retoryczna ma jednak kilka znaczen:

a) dysonans wpleciony nieoczekiwanie pomiedzy konso-
nanse, :

b) jakikolwiek swobodnie zastosowany dysonans (najcze-
4ciej tryton, septyma zmniejszona).

¢) tzw. relatio falsa albo mi contra fa.

O ile dwa pierwsze znaczenie nie wymagaja specjalnego ob-
jaénienia, to trzecie brzmieé¢ moze cokolwiek tajemniczo.
Sprébuje to wyjasnié, choé czytelnik, ktéry nie ma zadnego
muzycznego przygotowania nie wszystko zapewne zrozumie...
System dzwiekowy, do ktérego odnosza sie pojecia relatio
falsa, relationes non harmonicae czy mi contra fa jest
systemem diatonicznym, czyli opiera sie na czatych tonach i
péttonach naturalnych. Dwa sa takie péttony: e-f / h-c. Dzwie-
ki e, f, ¢ nigdy nie sprawialy klopotéw, natomiast dzwiek ,h”
nie zawsze byl melodycznie wygodny. Zwano go tez odpo-
wiednio: ,diabolus in musica”. Jezeli bowiem idziemy w gére
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od diwigku ,1”, to gdy wchodzimy na dZwiek ,h” melodia
brzmi jako$ nienaturalnie i fatszywie. Dlatego i w chorale gre-
gorianiskim i polifonii klasycznej takie pochody byly zakaza-
ne. Aby jednak nie traci¢ mozliwodci poruszania si¢ w gére
od ,f”, d¢wiek ,h” sztucznie obnizano o pdlton. Spiewano
zatem albo ,h”, albo éw drugi dZwiek zwany ,b”. Nigdy jed-
nak w jednej frazie nie mozna byto zastosowaé tych dwdéch
wariantowych dZzwiekéw obok siebie, gdyz wéwcezas zbyt wiele
péttonéw nagromadzitoby sie w jednym miejscu (pomiedzy ,h”
i ,b” tez jest pélton). Jednak kompozytorzy piszacy nawet w
stylu kodcielnym nie potrafili zrezygnowaé w pewnych przy-
padkach z checi postuzenia sig tym pdttonowym przejéciem
z ,b” na ,h" lub odwrotnie. Aby jednak nie brzmiato to zbyt
“diabelsko”, tagodzli to przejécie rozpisuja je na dwa glosy:
jezeli w jednym glosie umieszczano diwigk ,b”, to diwiek ,h”
dawano w drugim glosie. Takie ukoéne brzmienie péttonu,
jak to dzisiaj nazywamy “lagodzito” zatem chromatyke i uspra-
wiedliwialo te ekstrawagancje nawet w motetach koscielnych.
A nazwa ,mi contra fa” wziela sie¢ stad, ze dZwieki nas tu in-
teresujace (,b” - ,h”) posiadaja takie nazwy solmizacyijne (fa
= ,b"; mi = ,h”) w réznych hexachordach. To tez nalezalo-
by moze objasnié, ale nie wydaje to mi sie tak bardzo po-
trzebne, tym bardziej, ze parrhesia rozumiana jako swobo-
dnie ,rzucony” dysonans jest muzycznie fatwiej uchwytna, niz
relacja mi contra fa, wiec i przykiad muzyczny bedzie doty-
czyl tego znaczenia slowa: Jest w ,Johannespassion” takie
piekne, spokojne arioso ,Betrachte meine Seele”. Poczatek

" rozwija sie diatonicznie, lagodnie, ale wraz ze stowami: mit

dngstlichen Vergniigen (z trwozliwg radoscig) melodia ska-
cze (~ saltus duriusculus) na dysonans w stosunku do basu.
To jest owa parrhesia - takie niespodziane wplecenie dyso-
nansu. | caly ten utwér opiera sie na parrhesiach, co daje mu
szczegdlny wyraz: z jednej strony spokdj, kontemplacja, bto-
goéé, z drugiej jednak te dysonansowe ,ciernie”. Dlaczego?
Otéz tekst zbudowany jest na oxymoronie, na figurze ktéra
pozwala fgczyé przeciwstawne znaczeniowo i logicznie stowa
w calosci wewnetrznie sprzeczne wprawdzie, ale spdjne: ,gorz-
ka rozkosz”, ,trwozliwa radoé” itd. Stad takie pomieszanie
afektéw: zasadniczo stan spokojnej, blogiej kontemplacii, ale
gorycz i trwoga gdzie$§ tam dopominajg sie o swe prawa i
parrhesia te prawa im pozwala wykorzystaé.

(2) Passus duriusculus [nieprzyjemne przejscie}

Jest to figura tylko muzyczno-retoryczna. Niezwykle
ekspresywna, zaklécajgca naturalna diatonicznoéé systemu.
Nadano jej dwa znaczenia:

a) chromatyczne przejicie (passus) pomiedzy dZzwigkami
skali diatoniczne;j.

b} swobodne zaklécenie porzadku diatonicznego.

To rozréznienie moze byé niejasne, ale sprébuje to wytluma-
czyé: w pierwszym przypadku chodzi o przejscie (facznik) zto-
zone z samych tylko péltondéw, w drugim - o kombinacje réz-
nych interwaléw (pdttony, sekundy zwigkszone itd. az do try-
tonu), w ktérych uklad zakléca naturalng budowe skali diato-
nicznej. Tak czy owak zawsze chodzi o dZwigki obce. Postu-
chajmy arii ,Seufzer, Tradnen” (kantata ,Jch hatte viel
Bekiimmernif”] lub arii ,Erbarme dich” (,Matthduspassion”)
lub tez ,ptaczu Piotra” z ,Johannespassion”, czyli dlugiego
melizmatu zbudowanego na slowie weinete (zaptakad), a fi-
gura zwana passus duriusculus objawi nam sie w calej swej
smutnej wyrazistoéci. Tak, jest to figura najlepiej moze ze

wszystkich wyrazajaca smutek, zatoéé i bdl.
(21) Pathopoia [budzaca pathos]

Oznacza tyle co budzenie namietnodci, afektéw. Jest
to slowo znane i retoryce klasyczne i retoryce muzycznej. O
ile jednak ta pierwsza nie traktuje pathopoi jako figury, lecz
jako ogdlny postulat, jako $rodek, to retoryka muzyczna do-
kladnie pathopoie okresla. Poczynajac od Burmeistra. ktéry
wprowadzil to stowo, wszycy piszacy o retoryce muzycznej,
definiuja ja podobnie. ,Pathopoia zachodzi wtedy, kiedy tekst
poprzez zastosowanie pdhtondéw, tak dobrze wyrazonym zo-
stanie, iz kazdy ze stluchaczy bedzie owym afektem poruszo-
ny” (Burmeister). Pathopoia zatem to skala chromatyczna
lub jej wycinek, w kazdym razie: jednokierunkowy uklad pét-
tondw. A teraz kilka przykladéw:

a) Jeszcze raz powréémy do madrygalu ,Hor che’l ciel e
la terra” Monteverdiego. W drugiej czesci (,Cosi sol”) mamy
stowa ,move’ il dolce e la maro” {toczy stodycz i gorycz). Glosy
wznosza sie w gére pditonami, budzg duze napiecie po to by
przedstawié te ,stodycz” i ,gorycz”.

b) Stynna scena przed sadem Pilata z Johannespassion
oparta jest przede wszystkim na poteznych chérach. Turba
domaga sie $mierci Chrystusa. Na poczatku drugiej czesci
pasji, po wstepnym chorale i recytatywie Ewangelisty, chér
éplewa stowa Wire er nicht ein Ubeltiter. Sprébujmy wy-
towié to ostatnie stowo: Ubeltdter (Ztoczyrica); okaze sie, ze
zawsze bedzie prowadzone chromatycznie (w gdére lub w déi)
jako pathopoia, ktéra nie tylko budzi afekt i ,przedstawia”
samo slowo, ale symbolizuje cala te falszywa sytuacje i fal-
szywos¢ samego oskarzenia.

(22) Saltus duriusculus [nieprzyjemny skok]

Podeobnie jak — passus duriusculus, jest to figura
nie nalezaca do zasobéw ornamentalnych klasycznej retory-
ki. Saltus duriusculus to po prostu skok o interwat ,zaka-
zany” (kwinta zmniejszona, zwigkszona, septyma w kazdej po-
staci itd.). Aria ,BuRf und Reu” (,Matthéuspassion”) w cze-
éci, ktéra zawiera stowa BuBS und Reu knirscht das
Stindenherz entzwei jest szczegdlnie udana kontaminacja
passus i saltus duriusculus, przy czym salti pojawiaja sie
jako skoki w dol. Czesto saltus duriusculus wspomaga
— parrhesie, jak widzieliémy to w ariosie ,Betrachte mein
Seel” i wéwezas styszymy nie tylko skok o zakazany interwal,
ale i osiggniety skokiem dysonans w stosunku do basu. Za-
kazany interwal to saltus duriusculus, a dysonans to
— parrhesia.

#* Ok

Ten skromny wybdr figur muzyczno-retorycznych zapew-
ne nie zadowoli wszystkich, ale jest jakim$ stanem uérednio-
nym. Jesli kto$ chcialby zgtebié problemy muzycznej retory-
ki, bibliografia dolaczona do ,Vademecum” z pewnoscia mu
to ulatwi. Studiowanie muzycznej retoryki niekoniecznie musi
byé postulatem skierowanym do sluchacza, zawsze jednak
bedzie to postulat aktualny w stosunku do wykonawcy jesli
chce przekonywadé apelujgc do rozumu, uczucia i woli, czyli
calej ludzkiej duszy. A ktéz nie chcialby staé sie rzadcg dusz?...

Wiestaw Lisecki
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. W. Seranky, op. cit, s. 11 .
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des A. Werckmeister, w: AfMw 1954

. H.-J. Schulze (opr.), Johann Sebastian Bach. Leben und Werk in Dokumenten, Leipzig 1975, s. 81

. A. Schmitz, Die Figurenlehre in den Theoretischen Werken Johann Gottfried Walters, w: AfMw 1952, s. 89

. H.H. Unger, op. cit, s. 40

. 1bid.

. ibid., s. 41

. ibid.

. por.: C. Palisca, Ut oratoria musica: The rhetorical basis of musical mennerism, w: The Meaning of Mannerism, Hanover; New Hampshi-

re 1972

. J. Mattheson, op. cit, s. 236

. por.: M. Korolko, Sztuka retoryki, Warszawa 1990, s. 82ff

. J. Mattheson, op. cit, s. 236
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kt6ére zastosowal w miejsce “narratio” oddaje doskonale wazng ceche arii barokowej - krétkie, zwigzie podanie poczatkowej frazy tekstu
po to, by po chwili rozwina¢ jg kunsztownie.

. R. Wustmann, Tonartsymbolik zu Bachs Zeit, w: BJ 1911, s. 72

. Ibid., s. 63

. J. Mattheson, op. cit, s. 236

. Ibid., s. 235

. Pozostalych dziedzin (memoria, pronuntiatio) nie bede tu omawial, gdyz pierwsza z nich to wprawdzie niezwykle ciekawy, ale i bardzo

skomplikowany sposéb szkolenia pamigci (mnemotechnika) wiec nie prébuje, ze wzgledu na brak komeptencji tego czyni¢; co do pro-
nuntiatio za$, to w dziale “Fontes” znajdziemy teksty Zrédiowe temu problemowi poswigcone.

. H.H. Unger, op. cit, s. 38

. Ibid.

. por. D. Bartel, Handbuch der musikalischen Figurenlehre, Laaber 1985

. przygotowujac zestaw figur muzyczno-retorycznych opartem sie na nastepujacych pracach o charakterze syntetycznym:

(1) D. Bartel, Handbuch der musikalischen Figurenlehre, Laaber 1985
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szczegblowym znajdzemy w bibliografii dotgczonej do tego artykutu.
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Johannes Mattheson (1681 - 1764)

,DER VOLLKOMMENE CAPELMEISTER” (1739)

Czes¢ ], ROZDZIAL VI
,O SZTUCE GESTU”

8§ 1
Patrzac na tytul rozdzialu méglby kto$ zapytaé: Skad to wzigles? Dzieje sie tak zwykle, gdy wyklad
dotyczy tego, o czym nigdy nie slyszelismy. Gdy tylko co$ wykracza poza przyjete normy, ludzie zaraz
robig wielkie oczy. Tymczasem przedstawiana nauka o gescie, majaca swojg wlasciwag nazwe HYPOCRITI-
CA, [a] jest nie tylko bardzo stara ale wrecz tak starozytna, ze az wydaje sie zupelnie nowa.

§ 2.

CASSIODORUS (1) pisze w ten sposéb: ,Nasi przodkowie nazwali sztuke gestu ,niema muzyka”, po-
niewaz za jej sprawa, majac zamKniete usta a tylko przy pomocy rak i przybierajac okreslone pozy [Leibes-
Stellungen] mozna moéwié o rzeczach, ktére nie bylyby tak wyraznie oddane ani przy pomocy mowy, ani w
stowie pisanym”.

§ 3.

Jako ze obecnie prawie nie spotyka sie juz MIMOW,[b] czyli ludzi, ktérzy przedstawiali wszystko
gestami, bez pomocy $piewania czy méwienia, wniosek stad, ze sztuka pozy [Stellung-Kunst] przynalezy
muzyce i takze dzi§ - jak byla dla starozytnych jest jej czescia, chociai laczy sie jg zar6wno ze $piewem,
jak i brzmieniem [instrumentéwl.

§ 4,

Uczony DONI przedstawia nam bardzo wyczerpujgco opis owej hypokrytyk [c] (ktéra Quinctilian na-
zywa chironomia, tj. wiedza o gestach reki) - a wlasciwie jej podzial. Méwi nie tylko o tym co dotyczy
samegdo pojecia i jego etymologii, ale takze o tym jakie dziedziny ono obejmuje: (2) ,Jest ona [sztuka ge-
stu], mozna powiedzie¢, pochodng, czy zastosowaniem rytmiki, czyli sztuki odmierzonego ruchu. Wyodreb-
niajg sie z niej trzy inne dziedziny:

- oratorska, ktéra uczy jak przyjmowaé odpowiednie pozy [Leibes-Wendungen],

- aktorska, nalezaca do sztuk teatralnych, wymagajaca daleko wyrazZniejszych gestéw niz inne,

- taneczna, ktéra obejmuje wszystkie kroki i skoki.

§ 5. .

Jakie za$s jest wlasciwe znaczenie slowa hypokrytyka, ktére jest szerszym pojeciem niz chironomia,
mozemy latwo pojaé w nastepujacy sposéb: ,hypo” znaczy ,pod’, a ,crisis” - ,0sad, -ocena”, hypokrytyka
ma wigc miejsce, gdy kto§ przez swojg postawe daje nam poznaé¢ swoje mysli. Jesli jednak rozumiemy tu
Jhypocrisis” ogélnie - jako udawanie czegos, to nie bierzmy tego stowa w zlym znaczeniu (,obluda” czy
Ldwulicowo$¢”). Chodzi raczej o zreczng poze, przyzwoity gest i taki wyraz twarzy, POD ktérymi kryje sie
OSAD o najwiekszej sile i bez ktérych zadne w $wiecie wykonanie nie bedzie mialo wlasciwego charakte-
ru i nalezytej wyrazistosci. Poniewaz wszystko cokolwiek byloby powiedziane, jest tylko cieniem czynu,
wlasnie dzialanie (die Action) winno zaja¢ pierwsze, srodkowe i trzecie miejsce 'w oracji [d] (3).

. § 6.

DEMOSTENES i CICERO, dwaj najwieksi mowcy, réwniez mieli swoich mistrzéw w nauce owej sztu-
ki gestu (Geberden-Kunst), dla pierwszego byli nimi SATYRO i ANDRONICO oraz wlasne lustro, dla dru-
giego zas aktorzy ROSCIO i AESOPO. Sam SOKRATES bardzo cenil chironomie, a PLATON zaliczyt ja do
cné6t obywatelskich. Ma ona bowiem wiecej wyrazistosci niz wszystkie slowa. Moze poruszy¢ zupeinie nie-
doswiadczonych, prostego czlowieka, czy obcokrajowca. Slowa nie poruszaja nikogo, kto nie rozumie mowy;
przemyslne sentencje nadajg sie tylko dla przemysinych giéw; ale odpowiedni wyraz twarzy zrozumie kaz-
dy - takze mile dziatki, ktérych ani slowa, ani baty nie przekonajg tak, jak jedno spojrzenie. Rzymianie na-
zywali to AKCJA (actio), a ten, kogo zwiemy najlepszym wzorem laciriskiej wymownosci(4) twierdzi, ze
wlasnie akcja patronuje sztuce wymowy. Bez niej méwca niczego nie osiagnie, a ten, kto posiada cho¢ do-
stateczng wiedze o owej akcji, moze czesto przewyzszaé i lepszego od siebie oratora. Czyz dziwimy sie
temu? Przeciez narzedziem mowy jest tylko jezyka, gesty zas majg do pomocy wszystkie czesci ciala.
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8§ 7.

Nie trzeba chyba mowi¢, jak wielkie dzielo powstaloby gdybysmy chcieli przytoczy¢ wszystko to,
co nalezy do w.w. szczebli, czy dzialéw hypokrytyki. Wedlug mego mniemania stworzylyby one calkiem
obszerng, przydatng i piekna nauke, tak, ie kazdy z dzialéw zaslugiwalby na osobng ksiege (choé¢ wiedza
ta uchodzi wedlug niektérych za zaginiona).

§ 8.

W tym miejscu wezmiemy pod uwage tylko to, co sluzy obranemu przez nas celowi. Tedy, kto nie
zamierza zostaé¢ ani méwca, ani aktorem, ani tancerzem z zawodu, nie musi tej nauki uwazaé za przedmiot
gléwny - ale nikt nie moze zaprzeczy<, ze gdy dobrze to rozwazyé, owa nauka w wielkiej czesci styka sie
z muzyka, ktéra wszak jest mowag diwiekow, Musialby tez ten, kto chce sie réwna¢ z prawdziwymi mi-
strzami [Ton-Meisters], mie¢ o tym co najmniej przyzwoite pojecie, aby jako mitosnik [sztuki dzwiekéw]
mogt oceni¢, a jako artysta dobrze grac¢ i $piewad.

§ 9.

Jakze czesto zdarza sie, ze np. kompozytor nieznajgcy potrzeb sceny, aktora czy tancerza, dla ktérych
chce lub musi skomponowaé, przez zie wykonanie swojej pracy nie tylko, ze malo daje aktorowi okazji do
akcji (ktéra jest tu przeciez podstawa), ale wrecz te okazje mu odbiera, przez jawng nieznajomos$¢ sztuki
gestu. To samo i jeszcze wiecej moznaby powiedzie¢ o wielu kompozytorach.

- § 10.

Zatem przytoczenie paru wiadomosci o trzech w.w. dziedzinach [hypokrytyki] nie powinno nam sie
wydawac zbyteczne - zakladamy tu, ze nikt latwo nie bedzie mogt poddac w watpliwosé pokrewieristwa
miedzy sztukg dzwiekéw, a sztuka wymowy. Starozytni méwcy swoje najlepsze zasady przejeli z muzyki
zaréwno jesli chodzi o gesty, jak i podwyzszanie, czy obnizanie glosu - do$¢ dowodéw daje temu sam Qu-
intilian. Chcialbym jednak, jako co$ szczegélnego, dolaczy¢ tu ponizej skromny wykaz (5) dawnych pisa-
rzy, ktérzy w swoich dzielach tu i éwdzie zajmowali sie wspomniang zaleznoscia.

8§ 1L
Wprawdzie wydaje sie, ze w kosciele wielebni kaznodzieje zastrzegali sobie prawo do gestéw, ale
czy byloby az tak Zle, gdyby $piewajacy, czy grajacy ,méwcy” z chéru i orkiestry mogli nada¢ swoim ,sto-
wom” dobitno$¢ przez odpowiednie pozy? Przeciez bez gestu nie mozna zrobi¢ niczego, jak zostalo juz
powiedziane i co zasluguje na dziesieciokrotne powtérzenie; jakkolwiek nie zawsze musza i$¢ w ruch rece
i nogi.

§ 12,

Byloby wskazane - teraz, kiedy przeciez zadne stosowne gesty nie majg miejsca z powodéw prowa-
dzenia zlego zwyczajule] aby takze nie bylo tych calkiem niestosownych, niewdziecznych, obojetnych i
niewzruszonych min. Jakze to godne pozalowanial Niewiele brakuje, aby najpowazniejsze i najswigtsze rze-
czy byly odgrywane i odépiewywane zuchwale, z usmieszkiem i lekcewazaco - pobozni sluchacze bardzo
sie tym gorsza.

§13.

Spotykalem sie juz nie raz z muzyka pasyjng, zatobna, czy pogrzebowa, ktéra byla, ku mojej najwigk-
szej irytacji, jawnym zartem i posmiewiskiem; a takze z muzyka na Swieto Dziekczynienia, z ktdrej, miast
radosci, wyplywala zlos¢ i gniew. Abraham od $w. Klary (6) poréwnuje takich niesfornych [f] $piewakéw i
instrumentalistéw, ktérzy pracuja w Domu Bozym bez zrozumienia i bez glebokiej czci z Lwem Samso-
nalg] zas $w. Bernard dedykuje im nastepujacy tekst:

§ 14.
.Cialem jestem na choérze, lecz moje serce jest przy innych sprawach;
Slowo Boze $piewam, lecz na sens jego nie zwazam;
Moj umyst bladzi tu i tam, lecz szata moja nie drgnie;
Strzelam oczami w prawo i w lewo, aby wysledzi¢ wszystko, co sie dzieje.
Ach! Biada mi, bo grzesze nawet w tym miejscu, gdzie powinienem sie z grzechéw spowiadac
i za nie zalowad.” (7)
To tyle o duchownych aktorach.

§ 15.

Jezeli przejdziemy z kosciola do komnaty, znajdziemy takze tam, podczas koncertu, bardzo dziwne i
catkiem niestosowne postawy, ktére czasem nie majg Zadnego zwiazku z rzeczami, ani ze stowami. Jesli u
jakiej$ osoby spotkamy to, co Francuzi nazywajg ,le bon air” - to mamy wszelkie szczescie, a tego, co
nazywaja ,le bon géut” szukamy zazwyczaj daremnie. Wydaje sie, ze ludziom chodzi bardziej o zaspokoje-
nie zolgdka niz o dobry smak.
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§ 16.

Czy moze dla wrazliwego sluchacza stanowié rozrywke serwowany mu halas miarowych uderzen
rak czy nog? Kiedy widzi on przed sobag tuzin skrzypkéw, kidrzy wykonujg takie skrety ciala, jakby cier-
pieli na jakg$ chorobe? Kiedy klawesynista krzywi gebe; to pochyla, to podnosi czolo, a jego twarz wygla-
da tak, ze moznaby nig straszy¢ dzieci? Kiedy grajgcy na instrumentach detych nie wylaczajac flecistow,
napinajg i wykrzywiajg swoje twarze, tak, ze pét godziny potem z trudem wracajg one do wiasciwych ry-
séw i kolorow?

§ 17.

Tak wiec wlasnie instrumenty dete mialy to nieszczescie, ze oddaly twarzy zlg przysluge. Dlatego
napisano o MINERWIE, ze wyrzucila ona piszczalke, czy flet. Wiadomo tez z historyjek o ALCYBIADESIE,
ze cho¢ byt wielkim milosnikiem muzyki, z w.w. powodéw znienawidzil gre na fleci. Prawdopodobnie podo-
balaby mu sie bardziej wiola da gamba, gdyz jest to, zaraz po lutni, instrument, na ktérym grajagc mozna
wykorzysta¢ najdelikatniejsze poruszenia ciala. Dlatego Francuzi przedkladajg te instrumenty nad wszyst-
kie inne, przy czym ich silne sklonnosci do bon air idg tak daleko, ze nadmierne skrepowanie czyni ich
czasem $miesznymi. Tak trudno w tej sprawie zachowaé umiar.

§ 18.
Przechodzimy od grania do $piewu - ol tu zaczyna sie rozpacz! Spéjrzmy na francuskich $piewakéw
i $piewaczki z jaka zarliwoscia wykonuja swoje utwory - prawie zawsze dajg poznaé¢ po sobie wlasnie to, o
czym $piewaja. Stad tez potrafig porusza¢ uczucia sluchaczy, zwlaszcza swoich rodakéw, a przez gesty i
maniery uzupelniajg to, czego im brakuje: czy z powodu niedostatecznego wyksztalcenia, czy mniejszej wy-
trzymalosci, czy warunkéw glosowych.

§ 19,

Wilosi kultywujg to w jeszcze wiekszym stopniu niz Francuzi. Niekiedy posuwaja sie za daleko, w
ogdle, we wszystkich swoich poczynaniach zwykli przebiera¢ miare, poniewaz lubujg sie w skrajnosciach,
I tak, kiedy moéwia oczyms$ rzewnym, czesto maja lzy w oczach i przeciwnie, przy rzeczach wesolych od
razu widaé, ze dusza ich sie raduje - sg bowiem bardzo tkliwi z natury.

§ 20.

Wiadomo o slawnej niegdys wloskiej $piewaczce Leonorze (8), ze $piewala ona ,avec une pudeur
affeuree, avec une douce gravite & avec une genereuse modestie”, tj. ze slawng wstydliwoscia, skromno-
$cig i wlasciwa powaga. Jej wzdychania nie mialy w sobie nic pozadliwego, jej spojrzenia nic bezwstydne-
go i zaden jej gest nie uchybial przyzwoitosci i godnosci damy.

§ 21

[ tylko bezduszni Niemcy (ktérzy jednakze ukazali Wiochom swoje muzyczne mozliwosci w osobach
trzech wielkich H: HANDLA, HEINICHENA i HASSEGO), uwazajg za swoj najwiekszy obowigzek, aby pozo-
sta¢ réwnie sztywnymi i nieporuszonymi, gdy w $piewie chodzi o zalosne, jak i gdy o radosne nastroje. W
najmniejszym stopniu nie troszczg sie o wlasciwy wyraz i znaczenie kantaty - nawet za dziesigtym razem
nie uchwycg zamierzonego sensu slow; jak w tym zadaniu, ktére codziennie watkujg nauczyciele i ucznio-
wie. Z drugiej strony, szczegdlng laska bywa, gdy w przerwach miedzy czesciami nie gawedza z sasiadami
i nie zartujg; to juz chyba materia, o kiérej $piewaja, musialaby by¢ najwyzszej wagi. | temu m.in. zawdzie-
czamy, ze muzyka zostala pozbawiona swej sily i swego dzialania.

§ 22.

Cala ta nauka (o sztuce gestu) zmierza do tego, by gest, stowo i diwiek splotly sie w jedno, by byly
ze sobg zgodne, tak, aby umyst sluchacza zostal poruszony. Temu, kto pragnat umiesci¢ jaka$ sentencje
nad alegorig Muzyki, nie mozna polecié nic lepszego niz: ,Laudando & Commovendo’, t,j. ,Chwali¢ Boga i
poruszaé¢ serca” [Was Gott ein Lob erregt und unser Herz bewegt]. Na drugiej za$ stronie tej szczegélnej
~monety”, ktéra znalazla sie juz w ,Muzycznym Patriocie’, i ktéra zdobi takze strone tytulowa tego dziela,
widnieje harfa Apollina oraz slowa ,Discordia concors’, czyli ,réznorodnosé¢ w jednosci”.

§ 23.

Dogodne pole obserwacji stanowi dla nas widownia, gdyz scena operowa jest najwlasciwszym miej-
scem i wyzszg szkolg wszelkich gestow. Stad wyraz ,hipokryta’ oznacza w zasadzie aktora, poniewaz przed-
stawia on jaka$ inng osobe, ki6rg przeciez sam nie jest. Stad tez, w negatywnym znaczeniu, tym samym
imieniem nazwiemy obludnika. Ten ostatni bowiem na powaznie czyni to, co dla pierwszego jest tylko gra
i sluzy zabawie. '
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§ 24.

W sztuce tarica hipokrytyka jest tak konieczna, jak same nogi. Kompozytor, ktéry nie potrafi roz-
strzygnad, czy dany taniec np. nalezy do stylu choraicznego, czy hyporchematycznego - réznica (9) miedzy
nimi przejawia sie bardziej w pozach niz w krokach, zwrotach, czy skokach - powinien do tego doj$¢ jak
najszybciej. Musi on przeciez poprzez swoje nuty da¢ tancerzowi sposobnosé do wykonania albo powazne-
go, albo komicznego gestu, a takze wszelkich odmian tych gestéw.

§ 25.

Z tych wzgledow mistrzowie tanca czesto sami komponujg melodie do dramatycznych przedstawien,
jak do tego przyznaje sie pewien Mistrz(10) w swej skadinad dobrze napisanej ksiazce. Czesto takze zapo-
zyczajg [melodie] od innych, jesli uznajg je za nadajace sie (poniewaz z powodu braku hypokrytycznej wie-
dzy niewielu dzisiejszych kompozytoréw potrafi takie pisac).

§ 26.

O LULLYM czytamy, ze sam uczyl sztuki gestu, tj. akcji, swoich aktoréw i tancerzy, i ze, jak to
skromnie okreslano, do kompetencji i do obowigzkéw doskonalego kapelmistrza nalezalo dobre rozeznanie
w tych sprawach. Mnie samemu takze, dawniej, podczas mojej 15-letniej pracy w teatrze, polecano poucze-
nie niektérych oséb o tej sztuce, co byé moze klika z nich jeszcze pamieta.

§ 27.

WspominaliSmy juz wyzej, w rozdziale ,O wiedzy historycznej’, a takie przed paroma laty w mu-
zycznym Patriocie pewna ciekawg ksigzeczke(1l) znang pod tytulami: Il Teatro alla Moda, Modna Scena
[Allemodische Schau-Platz], czy Nowa Opera [Neugebackene Opern-Haus)]. Uprzedzajac pelny przeklad tego
satyrycznego, lecz bardzo przydatnego pisma, chcemy tu przytoczy¢ z niego kilka stosownych fragmen-
tow.

§ 28.
~Akcja jest tym, co powinno czyni¢ zados$¢ zarozumialosci i pysze samego aktora, poniewaz dzisiej-
szy wirtuoz nawet w najmniejszym stopniu nie potrafi zrozumieé¢ sensu sléw i nie uwaza za konieczne
troszczyé sie o stosowne gesty i ruchy ciala. Co najwyzej moze schodzac, czy wchodzac zajac takag pozy-
cje, by bylo dobrze wida¢ najladniejszg ze Spiewaczek.”

§ 29.

»Jesli wypadnie mu gra¢ wieznia lub niewolnika, to musi sie ukaza¢ w ozdobnym stroju: $wietne

ubranie, kapelusz z piérami, szpada u boku; lecz przeciez do tego blyszczace laricuchy.ktérymi - dla wzbu-

dzenia wspdlczucia u stuchaczy - czestokro¢ potrzasa.”

§ 30.

»Jezeli musi sie na scenie wda¢ w pojedynek i zostanie zraniony w ramie, to przeciez nie przeszka-
dza mu zaraz z calg swoboda kontynuowad gestykulacje owym zranionym ramieniem. | jakgdyby zabaw-
nym akcentem bylo to, ze musi on wypié trucizne, §piewa spokojnie swojg arie z kielichem w rece, okre-
cajac i obracajgc to naczynie i nie baczac, iz ludzie dokladnie widza puste wnetrze kielicha.”

§ 31
~We wszystkich sztukach wykorzystuje na zmiane kilka okreslonych, szczegdlnych skretéw ciala -
opiera sie to na rece, to na kolanie, to na stopie - i jeden po drugiem wykonuje skrupulatnie do korica
sztuki.”

§ 32.
,Jezeli 6w spiewak ma sie przebi¢ sztyletem, a ten kto mialby temu przeszkodzié¢ nie przychodzi
na czas, przywoluje go spokojnie i czeka z pchnieciem tak dlugo, az tamten przybedzie. Jesli tamten wszkaze
nadal sie ocigga, ten usilnie nalega, bez skrepowania rzucajgc przekleristwa i wyzwiska.”

§ 33.
~Jezeli ma wsigsé na konia, to musi wzigé pod uwage, ze wsiadajac z prawej strony, z lewej spadnie
z powrotem na ziemie. Kto ma wyglada¢ w teatrze na zakochanego, zachowuje sie z najwicksza powags,
a kto ma by¢ rozgniewany, kladzie rece na lono, albno krzyzuje ramiona na piersiach - widaé¢ wtedy od
razu, iz sprawa nie obchodzi go specjalnie, poniewaz wyglada o wiele za spokojnie.”[h]

§ 34.

O tym, ze muzyka panowala i przewodzila nie tyltko tam, gdzie chodzi o $piew, ale takze w wypowia-
danych stowach i towarzyszacych im gestach(12), i ze nadal tak by¢ powinno, wspomniano juz wczesniej
[w tym rozdziale]. Znajduje to potwierdzenie u PLATONA, MACROBIUSA, LIVIUSA, LUCIANA, a z now-
szych autoréw - w madrych pismach ROLLINA. :
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§ 35.
Ten ostatni pisze w ten sposob:
,Do muzyki nalezy takie sztuka gestu, kiéra poucza, jakie nalezy zastosowac¢ kroki i pozy zaréwno we
wlasciwym tarcu, jak i w zwyklym chodzie, a takze, jakie postawy przyjmuje sie przemawiajac publicznie.
Krotko méwige, muzyka obejmuje takze sztuke zapisywania za pomocg uwag i znakéw [in Noten] éwiczen
oratorskich, ktére ze $piewaniem nie majg nic wspdlnego, a dzieki ktérym to przypisom mozna okresli¢
zarowno brzmienie glosu moéwigcego, jak i miary czasowe, a takie gesty. Byla to sztuka powszechna u
Starozytnych, nam jednak jest zupelnie nie znana.” (13) Tyle ROLLIN.

§ 36.

Takie zapisane i uporzadkowane gesty nazywamy z grecka orchesin, lub saltationes - po lacinie.
PLATON (14) potwierdza, ze sztuka ta polega na nasladowaniu wszystkich gestow i ruchéw do jakich czlo-
wiek jest zdolny. Dlatego tez nie mozemy -pojecia saltatio ogranicza¢ tylko do tarica, ale powinnismy roz-
ciggnac je takze na wszelkie zapisane gesty, wykonywane czy przez aktora, czy przez mowce, czy przez
kazdg osobe, ktdra cos przekazuje, jakkolwiek bysmy jej nie nazwali.

§ 37.

Powstawaly wtedy nawet szkoly. gdzie milodziez byla starannie uczona takich gestéw. Nie po to
wszakze, by uczniowie zachowywali sie jak tancerze, czy kuglarze; lecz by w kazdej sytuacji i sprawujac
wszelkie obowiazki, umieli zachowa¢ sie w odpowiedni i niewymuszony sposéb. QUINCTILIAN informuje,
ze byl to zwyczaj bardzo stary, pochwalany takze i w jego czasach.

' g 38.

Jezeli jaki$ komediant w Rzymie zrobil cho¢ jedng mine , ktéra byla niestosowna lub zbyteczna,
wysmiewano go i wygwizdywano - a wlasnie z powodu doskonalej wiedzy o minach slawny ROSCIUS do-
stawal roczne utrzymanie w wysokosci 25.000 Talaréw (15). Tak! | stal sie przez to tak popularny, ze otrzy-
mywal dziennie, tylko dla siebie, 500 Marek (16) w przeliczeniu na lubeckg walute, nie muszac juz nic z
tego dawac¢ swoim pomocnikom,

AESOPUS o przydomku CLOBIUS, zdobyl w podobny sposéb taki majatek, ze zostawil w spadku swemu
synowi da miliony i piec¢set tysiecy Marek (17). On to wlasnie bardzo wysoko postawil sztuke gestu - bez
niej juz nikt nie méglby byé uznany za dobrego méwce, a céz dopiero za dobrego aktora.

§ 39.
Powazano te sztuke tym bardziej, ze potrafila ona poruszaé¢ stuchaczy takze bez slow, np. kiedy uczen
wymawial slowa, a jego mistrz przyjmowal odpowiednie do nich pozy. Przypomina to pantomime, ktérg
réwniez zalicza sie do muzyki - cho¢ nie jest to najpozyteczniejsze i godne pochwaly rozwiazanie.

§ 40.

Ci arcynasladowcy, Mimowie, nie uzywajg sléw, nie pozwalajg tez innym dopowiada¢ czegos, albo
$piewad, ale przedstawiajg wszelkie sztuki, nieraz cale historie, samymi tylko gestami. Kazdy moze ich zro-
zumied¢ - czasem az zbyt dobrze, gdy ich gesty staja sie grubiariskie. Artysci c¢i pojawili sie pierwszy raz za
panowania cezara AUGUSTA i przyczynili sie bardzo do zepsucia czystych rzymskich obyczajow. Ich twa-
rze zawsze byly ukryte pod maskami, ale kazdy z nich nawet koniuszkami palcéw potrafil przemoéwié¢ we
wlasny, oryginalny sposéb (18).

§ 41.

Poruszali czesto widzéw do placzu (19), lecz w koricu musiano ich z Rzymu wypedzi¢ (20), gdyz
stali sie nazbyt popularni, a zebrania woké! nich czesto stawaly sie okazjg do podburzania ludu. Takie wy-
pedzenie Mimdéw mialo miejsce pod panowaniem TYBERIUSZA, po nim jednak wrécili oni z powrotem;
musieli wszakze znowu opusci¢ miasto za Nerona i kilku innych cezaréw, zawsze jednak na krétko. Domi-
cjan np. przepedzil ich, a NERWA [i], ktéry byl jednym z najmadrzejszych cezaréw, pozwolil im wréci¢, aby
sie przypodobad ludowi.

§ 42,

Nasze strony tym razem nie obejmg wszystkiego, co moznaby jeszcze przytoczyé na ten temat -
musi to by¢ odlozone na sposobniejszg okolicznosé. Zamierzone przez na szersze ramy pracy nie pozwa-
lajg kontynuowaé tego ciekawego watku i wskaza¢ na osobliwy fakt, Zze owa znajomosé sztuki Mimow
moglaby by¢ czesto uznana za Zrédlo pomysiéw muzycznych, czym moze zajmiemy sie nizej, gdy bedzie
mowa 0 muzycznej inwencjl.

§ 43.
Tak, jak malarstwo, w ktérego szlachetnej naturze lezy utrwalanie postaw, mozna uznaé¢ na podsta-
wie wypowiedzi HORACEGO, PLATONA i ARYSTOTELESA za niemy poemat (mutum est pictura poe-
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ma); tak $piewany poemat mozna nazwaé¢ moéwigcym, brzmigcym obrazem. Stowa zastepuja tu rysunek, a
dzwieki - kolor.

§ 44,

Niech jednak czytelnik nie sadzi, ze wszystko to sg tylko dawne historie do’gygzqce'sztuki gestu,
tego, co, jak twierdzi PANCIROLLUS oraz jego komentator syndyk SALMUTH, jest juz cal.klem. st_racqne:
Musimy, ze wzgledu na to, co wyzej, dobrze sobie wzig¢ do serca te réznice, ze choc¢ notacja, .d21_ek'1 kt.or.ej
mozna bylo naszg sztuke przedstawi¢ za pomocg znakéw i pisma, w swojej dawnej pos'tac1 juz nie istnieje,
jednak rzecz sama w sobie posiada z natury nieprzemijajaca sile i w ten sposéb pozostaje glla nas dostepna.
Kto chcialby sie nig gorliwie zajac, z latwoscig méglby ja odtworzyé, albo przela¢ na papier.

§ 45,

Pomijajac juz to, co nalezy do Starozytnosci, mozina pokaza¢ swiatu ca}kiem. nowe dz.iela naszych
najlepszych i najznakomitszych mistrzéw(21), dla ktérych nawet zazdrosni Wiosi majq_glgbokl resPekt. W
dzielach tych wyrazidcie i wlasciwie przygotowane przejscia, kroki i spojrzenia, w inspirujgcy sposol? stuzg
$piewowi - czasem zabawnie, czasem z powadg, lecz zawsze stwarzajg nowe okgzje dla przekazania mu-
zycznego wyrazu. Na przekor wszystkim tak wychwalajacym czasy starozytne i wl?rew temu, co sgdzag
Wiosi - stosowanie przez kompozytora sztuki gestu nie jest tak prozne i bezuzyteczne, jak przedziwne skrety
nieostroznej, trzepoczacej ¢my i jej krétkie zycie. Kto sie nad tym zastanowi, bedzie méglt wysnuc dalsze
whnioski.

§ 46.

CONTI, wielki, ale takie nieszczesny kompozytor, wczesniej cesarski wicekapelmistrz, maz w swej
wiedzy doskonaly, o ktérego losach nie bede przy tej okazji wspominal, byt bardzo bjeglym w odwzo;c‘)wy-
waniu gestéw za pomoca muzycznych znakéw. Jego pomysly przeniesione na papier wygladaly dos¢ za-
bawnie - jakby mialo sie wszedzie przed oczami zywe, $mieszne postacie.

§ 47.
Szacunek, jaki mam dla zaslug tego nieposledniego wirtuoza oraz kompozytora, i ktéry kqidy, kto
potrafi takie zaslugi wlasciwie oceni¢, powinien wraz ze mna pielegnow.ac‘; a .takze'wspélcz'ume, Jaklg od-
czuwam z powodu jego nieszczescia i slabosci obyczajéw, niech usprawiedliwia umieszczenie tu ponizsze-

go:
§ 48.

Fragment pewnego listu z Regenssburga z 19 pazdziernika 1730. .

_Dnia 10 wrzesénia w Wiedniu cesarski Compositore di Musica, Francesco Conti, zostal postawiony przed
drzwiami katedry $w. Stefana z powodu klatwy nalozonej na niego przez tamtejszy Konsysto_rz. Tyl}<o z
laski Jego Cesarskiej Mosci mogt stawa¢ w tej sprawie az trzy razy. Po tym, jak ow czlowiek, J'ako pierw-
szy z tych, ktérzy kiedykolwiek tam stawali, bardzo Zle si¢ zachowal, nastepnym juz razem, dnia 17 wrze-
$nia, stal cala godzine pod wspomnianymi drzwiami w diugiej wlosienicy, ktérg nazywajq.worer_n.pokut-
nym, otoczony dwunastoma straznikami, oraz z plongcg czarng swiecg w rekq. TQ samo mialo miejsce 24
tegoz miesigca. Tak dlugo, jak pozostawal pod wladza duchownych, jego pozywieniem .by¥ ch}eb i woda.
Po przekazaniu go wladzy $wieckiej zasadzono: zaplacenie 1000 Guldenéw odszkodowania pobitemu przez
niego duchownemu, a takze pokrycie wszystkich innych strat; nastepnie, przez 'czter.y lata \ystep do ko-
sciola tylko na chér; i wreszcie, wieczyste wydalenie z granic Austrii - poniewaz stojac za pierwszym ra-
zem przed drzwiami katedry zachowal sie grubiarisko i bezwstydnie (t.. poniewaz w zlym _C?lu zastosowal
swojg sztuke gestu). Kara pieniezna zostala zasadzona wobec pozwanego, poniewaz podniést on reke na
pewnego duchownego i potraktowal go wieloma razami. Ulozono na niego taki wierszyk:

Non ea Musa bona est, nec Musica, composuisti
Quam Conti,tactus nam fuit ille gravis;

Et Bassus nimium crassus, neque consona clavis;
Perpetuo nigras hinc geris ergo Notas .[j]

§ 49.

Takiej szkodliwej i haniebnej sztuki gestéw najlepiej niech sie kompf)zytorzy wystrzegaja 1 njec:h nie
liczg na ulgi, gdy sama materia nie dotyczy teatru. Tak juz bowiem jest, ze ws_zystko na tym swiecie, co
ma mie¢ jakikolwiek wyraz, musi si¢ podda¢ regulom teatru> Wida¢ to wyraiple_z na poc!stawxe powyzszej
historii,gdyz kara za uzycie gestéw w zlych celach dosiegla wszystkich - musieli je bowiem oglada¢.

§ 50.
_ Wreszcie, na koniec (bo duzo juz zostalo powiedziane): Nie pojmie dobrze teatru ten, k?o chgé raz
nie zobaczyl dobrej muzycznej sceny, tj. wysmienitego przedstawienia operowego. Powinno sie uwierzy¢
temu, kto przed laty doswiadczyt [w teatrze] wiecej, niz sam sobie zyczyl.
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Przypisy

(1)

2)

®
(10)

(1

(12)
(13)

(14)
(15)
(16)
(7
(18)
(19)

Nasi poprzednicy nazywali ,niemym” ten rodzaj muzyki, ktéry wypowiada sie przy pomocy rak, a nie ust i ktéry z pomocg od-
powiedniej gestykulacji czyni zrozumialym to, co z trudem mozna pojaé za posrednictwem zywej mowy bgdz pisma.
Cassiodor.[us], Lib.[er] . Variar.[um] Epist [dam] 20. de Pantomimiss. conf.[er]. Luc.[as] de Penna, in L.[ibro] si qua in public. 4
cap.[ut] spectacul. L [iber] Il

Hypocritica est Rhytmicae quodammodo tradux, ternas in species propagata; oratoriam nempe, quae corporis flexiones ac ge-
stus ostendit; histrioniam quae actuosior est, & orchesticam s. saltatoriam quae saltationum omnes species tractat 1.B. Doni,
De Praestant[ioribus] Veter.[um] Mus.[icorum], p. 79.

Tertio de Oratore. Cont.[er] Talaeus in praeceptis rhetoricis, Christoph Milaeus L.[iber] IV univ.[ersalis] Histor.[iae] It [em] Pan
cirol.[us] De reb.[us] deperd.[itis] L.[iber] |, p. 136-139.

Plutarch De Liber.[ ] educ.{ ] it [em] de 10. Orator.[is].

Aristides Quintil. [iannus] L. 1. ¢. 3 De Mus.[ica]. Aristoteles L. IV De part [ibus] anim.[ae] ¢. 10. Arnobius L. II. Contra gent [iles].
Athenaeus L. | Diaphosoph.[istai]. Cassiod.[orus] L. | Variar.[um]. Cicero L. lil. De Oratore. Diomedes Gram.[matica] L. lil.
Eucliades, Bacchius etc. De Harmon.[ial Homerus in Hymno ad Apoll.[inem]. Juvenalis Sat.[ira] V. VI cum not[is]. Grangaei.
Martial. [is] L. V. ep.[igremma] 80. Maletius Piga in epistol.[is] Christoph Milaeus L. IV. Univ.[ersalis] Hist [oriae]. Nazianz. [us]
c. 8. Philostrat [us] In icon.[ibus]. Pindarus ode IV. Plutarch.[us] in vit[a] 10. Orator. F. Quintilianus, L. I. instit {utio] ¢. 10. Se-
neca L. lll de ira, Audom.[ius] Tataeus f.c.l., Val [erius] Max. [imus] L. Il.

Uwaga: L=Liber(ksigga), c=caput (glowa; tu: rozdziat)

W trzeciej czesci tzw. Erz-Schelem, s. 103

Cap. XXXIlil De interno dono: ,In choro sum corpore, & in aliquo negotio sum corde; aliud canto, aliud cogito; psalmodiae verba
profero, & psalmodiae sensum non attendo, sed mente vagus, habito dissolutus, oculis attonitus, huc & illuc prospiciens, qua-
ecunque ibi geruntur, perlustro & perspicio. Vae mihi! quia ibi pecco, ubi peccata emendare debeo.”

Traités divers de I'hist [oire] moral.[e] et d’eloquen.[ce] Paris, 8. 1672 pod tytulem: Discours sur la musique d'ltalie & c. par
Mr. Maugars. Byt on Prieur de St Pierre de Nac, Interprete du Roi en Langue Angloise & C.

patrz "Orchestr. Il, s. 126, 131, 136; podobnie Calliach.[us]: De Ludis scenicis, s. 90. Nazwy same wskazujg, ze pod slowem
.choreiczne” ukryte s3 tafice pospolite; pod slowem ,hyporchematyczne” - tarice szlachetne [dworskie] [artystyczne] i balety.
Dobrze oméwit tarice pospolite i artystyczne Gottfried Tanbert w pracy ,Rechtschaffener Tanzmeister” na str. 1004. Takze na
str. 299 i 375 rozdziatu ,De la haute & basse Danse” znajdziemy uwagi na ten temat.

Zawiera 72 stronice in octavio; wydrukowano je w Wenecji, jednak bez podania autora i roku wydania. Autor przypisat je wy-
dawcy, jednak jak mnie zapewniono, jest on autorstwa stynnego Marcella.

RATIO MUSICA wyznacza miary tak w taricu, jak i w $piewie: Quintil.[ianus] L. |. c.

Sztuka gestu, ktdra uczy krokéw i postawy, czy to w taricu, czy w chodzie oraz gestéw, ktdre nalezy stosowaé przy deklama-
cji [wszak muzyka obejmowata sztuke kompozycji i zapisu nutowego prostej deklamaciji, a jej celem bylo wyznaczanie nutami
zaréwno wysoko$ci glosu, jak i rytmu oraz gestykulacji], sztuka bardziej uzywana przez starozytnych, jest nam zupelnie nie-
znana. Rollin, Hist[] anc.[]T. X, s. 159.

Lib.[er] VIl de Leg.[ibus] p. 814

Plin.[ius] Lib. VIl ¢. 39

Macrob.[ius] Saturn.[alia] L. Il. c. 10

Id.[em] ibid.[em]

Cassiodor.[us] variar.[um] Lib. IV. Epist. [ula] 51

Lucian.[us] in Orchesi.[ ]

(20) Tacit[us] Annal.[es] L. IV. ¢c. 14

(21) Dla przykiadu, Heinichen w swych dawnych i nowych pismach.

Komentarze

[a]  w retoryce pojgcie hypokrytyki dotyczy wszystkich elementdéw wykonawczych oracji, nie tylko gestki.

[b] u Matthesona: ,Pantomimen”.

[c] Terminy greckie stosowane przez Matthesona z koncoéwkami niemieckimi, podaje w spolszczeniu: np. hypokritika (gr.) — die
Hypocritic (niem.) — hypokrytyka {pol.)

[d] Mattheson nawigzuje do pojecia calosci doskonalej, ktéra w.j. Arystotelesa zawsze ma poczatek, $rdek i koniec.

[e] chodzi o zakaz, wzgl. ograniczenie gestéw w stile ecclesiastico (w stylu koscielnym) w przeciwienistwie do stylu kameralnego
(s. cubicularius) i stylu teatralnego (s. theatralis)

[fl  .niesfornych” - gra stéw: ,un-geberdige” (niesforni) i ,Geberde-Kunst” (sztuka gestu)

[g] Jest to aluzja do opowiadania z Ksiegi Sedziéw (14,1-9) o tym jak Samson zabit golymi rekoma lwa, a potem znalazt w jego
padlinie réj pszczdt i midd

[h] por. AL Szweykowska, Wenecki teatr modny, Krakéw 1981.

[l  Marcus Cocceius Nerva, panowal w Jatach 96-98 n.e.

il  O. Contil Ani twa muza nie jest zbyt dobra, ani twa muzyka!

Takt ciezki, bas tlusty i harmonie wcigz psujesz czarnymi nutami.
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