Danuta Mirka

Professor and Holder of the Harry N. and Ruth F. Wyatt Professorship in Music Theory,

Northwestern University

Wstep do The Oxford Handbook

of Topic Theory*

DOI: 10.14746/rfn.2023.24.8

Res Facta Nova. Teksty o muzyce wspotczesnej 24 (33), 2023: 105-142.

© Danuta Mirka, Marcin Trzesiok. Published by: Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 2023.

Open Access article, distributed under the terms of the CC licence (BY-NC-ND, https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/).

Pojecie toposéw wprowadzil do stownika muzykolo-
gicznego Leonard Ratner. W swej pionierskiej ksigzce
Classic Music. Expression, Form, and Style, w ktorej
obiecuje dostarczy¢ czytelnikowi ,,pelnego wyjasnienia
stylistycznych podstaw muzyki klasycznej” (1980: xiv),
Ratner definiuje toposy jako ,tematy dyskursu mu-
zycznego~ (9), dzielac je na ,,typy” i ,,style”. Pierwsza
grupa obejmuje tarice i marsze. Druga - style, takie jak
turecki, wojskowy czy mysliwski. Z samego istnienia
inwentarza typdw oraz faktu, iz ,,ukazuja sie [one] pod
postacig gotowych, w pelni skomponowanych utwo-
réw’”, mozna wnioskowac, ze typy sa odpowiednikami
gatunkow. Style za$, przeciwnie, przejawiajg sie we
»fragmentach utworu’, przy czym, jak zaznacza Rat-
ner, ,rozroznienie na typy i style jest nieostre; menuety
i marsze to typy bedace kompletnymi kompozycjami,
ale bywa i tak, ze s one no$nikami styléw w innych
utworach” (9). Z dalszych wywodow wynika, iz tym,
co sprawia, ze style staja si¢ toposami, jest wiasnie
wykorzystanie ich w innych utworach oraz miesza-
nie z innymi stylami. Niektore toposy wywodzg si¢
z muzyki popularnej lub uzytkowej. Inne tworzg sie¢
wzajemnych odniesien w obrebie styléw i gatunkow
artystycznych. Dawniej, zanim Ratner zwrécil na

' The Oxford Handbook of Topic Theory, ed. D. Mirka, Oxford
University Press, 2013.

nie uwage, odniesienia te przechodzily niemal nie-
zauwazone. Jego odkrycie, ze arcydzieta klasycyzmu
muzycznego pelne sg aluzji do osiemnastowieczne-
go pejzazu dzwiekowego, zmienito ich odbior przez
wspolczesnych stuchaczy w takim samym stopniu, jak
odkrycie, iz Partenon zdobila niegdy$ polichromia,
zmienito odbiér monumentalnych ruin klasycyzmu
starozytnego. Wpatrzonym w jednobarwny marmur
wspotczesnym widzom uswiadomilo ono, ze jedno-
lito$¢ koloru spowodowana jest wylacznie uptywem
czasu. Oczom Atenczykow z pigtego wieku przed
Chrystusem marmur ten ukazywal si¢ w petni barw
zdobigcych metopy z wizerunkami bogdw, herosow
i centauréw. Na podobnej zasadzie osiemnastowiecz-
nym sluchaczom wiedenskim 6wczesny repertuar
muzyczny ukazywal barwng galerie postaci muzycz-
nych, z ktérymi obcowali na co dzien. Ratnerowskie
toposy - repozytorium wspoélnej dla kompozytorow
i stuchaczy wiedzy stylistycznej — w muzyce osiem-
nastowiecznej stanowity zrodlo znaczenia i dostar-
czaly $rodkéw komunikacji. Obecnie zas pozwalajg
odzyskac dostep do jej znaczenia i ekspresji w sposob
intersubiektywnie weryfikowalny?.

? Na temat toposéw w ich funkgji $rodkéw komunikacji mie-
dzy kompozytorami a stuchaczami zob. D. Mirka, Introduction,
w: Communication in Eighteen-Century Music, ed. D. Mirka, K. Aga-
wu, Cambridge 2008, s. 1-10.
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Zapewne z tego wlasnie powodu toposy sg tak
atrakcyjne. Staly si¢ juz czescia ogdlnie przyjetej no-
menklatury muzykologicznej i znalazly zastosowanie
w szerokim spektrum repertuaru muzycznego. Teorie
toposéw, wypracowang na gruncie przelomowych
tez Ratnera, rozwijali Wye Allanbrook, Kofi Agawu,
Robert Hatten, Raymond Monelle i inni, badajac jej
implikacje epistemologiczne oraz dostarczajac narze-
dzi analitycznych. Jednakze w trakcie tego procesu
wyrazny profil pojecia toposu utracil swojg ostro$é’.
Allanbrook w studium na temat toposéw w operach
Mozarta (1983) zajeta si¢ znaczeniem tancédw i mar-
szow — Ratnerowskich ,,typéw” — tymczasem Ratner
w swym pdzniejszym artykule zasugerowal, Ze topo-
sem moze by¢ nie tylko ,styl” lub ,typ’, lecz takze
»figura, proces lub plan akcji” (1991: 615). Kolejni
autorzy jeszcze bardziej rozszerzyli zakres tego po-
jecia. Uniwersum Toposéw nakreslone przez Agawu
(1991: 30) uzupelnia toposy Ratnera o afekt (armoroso)
oraz figury melodyczne (motyw westchnienia, rakieta
mannheimska). W najnowszej wersji (2009: 43-44)
rozrasta si¢ ono do szes¢dziesieciu jeden elementow
i obejmuje inne jeszcze afekty (patetyczny, tragicz-
ny), figury melodyczne (figury wojskowe, fanfary
mysliwskie, wezwania rogéw, Lebewohl) i schematy
akompaniamentu (bas Albertiego, famane oktawy
[murky bass], Trommelbass). Ekspansja Uniwersum
Toposow osiagneta apogeum w wydanej po$miertnie
ksigzce Allanbrook (2014: rozdzial 3), w ktdrej poje-
cie toposu obejmuje style i gatunki, afekty, schematy
akompaniamentu, figury melodyczne i retoryczne,
schematy harmoniczne (kadencja), a nawet metrum
(2 ). W $wietle tych rozbiezno$ci zasadnicze pytanie
teorii toposdw brzmi: czym s3 muzyczne toposy? Sa to,
rzecz jasna, konwencje, lecz czy tworzg one ,,stosow-
ny szyld” (Allanbrook 2014: 117), pod ktérym zebraé
mozna konwencje muzyczne wszelkiego rodzaju, czy
tez raczej same reprezentujg ich szczegdlny rodzaj?
W niniejszym tomie sugerujemy, ze warto odrdznia¢
toposy od innych konwencji, bo w ten sposdéb mozna
zrozumie¢, w jaki sposob ksztaltujg si¢ ich wzajemne
relacje. Powracamy zatem do pierwotnego Ratnerow-
skiego pojecia toposow, definiujac je jako style i gatunki

* Nie jest moim zamiarem dokonywanie w niniejszym wprowa-
dzeniu przegladu ewolucji teorii toposow. W tej kwestii zob. N. McKay,
On Topics Today (2007) i K. Agawu, Topic Theory. Achievement, Cri-
tique, Prospects (2008).

muzyczne wyjete z wlasciwego im kontekstu i wykorzy-
stane w innym kontekscie. Inne konwencje wlaczane
w zakres tego pojecia przez kolejnych autordéw nie sa
toposami, nawet je$li niektdre z nich na gruncie po-
wyzszej definicji z toposami si¢ wiaza: figury melodii
lub akompaniamentu s3 muzycznymi wyznacznika-
mi toposow o tyle, o ile pozwalajg rozpozna¢ pewien
styl lub gatunek; afekty wspotksztaltuja znaczenie
topiczne. Figury retoryczne i schematy harmoniczne
jako takie nie wykazuja zwigzku z toposami, jednak
moga si¢ z nimi taczy¢ w mniej lub bardziej trwate
amalgamaty bedace konwencjami, ktdre funkcjonuja
na swych wilasnych prawach.

W przyjetej w niniejszym tomie definicji zawarte
s3 pewne sugestie dotyczace historycznych podstaw
teorii toposow. Wskazanie takich podstaw byto sprawa
najwyzszej wagi dla Ratnera, ktory ukul pojecie topo-
su w kontekscie szerszego projektu, ,aby do muzyki
osiemnastego wieku i jej zasad podchodzi¢ w podobny
sposdb, w jaki uczynilby to 6wczesny stuchacz” (1980:
xvi). Zgodnie z tak zdefiniowanym celem, rozwazania
o toposach poprzedza u niego historyczny przeglad
osiemnastowiecznych koncepcji ekspresji, a omowie-
nia poszczegolnych toposéw pelne s odwolan do
zrodet historycznych. Kolejne odniesienia przytaczali
Allanbrook (1983: 1-70) i Agawu (1991: 26-30), jed-
nak ich zasadno$¢ zakwestionowal Monelle (2000),
ktory, poddawszy krytycznej rewizji zZrédta Ratne-
ra, wysungl przeciw niemu zarzuty tendencyjnego
wyboru owych zrédel oraz wadliwych tlumaczen,
podsumowujac: ,wspdlczesni autorzy sg kiepskimi
adwokatami teorii toposow” (2000: 33). Werdykt ten,
sformutowany w epoce rozkwitu historycznie zorien-
towanej praktyki wykonawczej, podwazyt wiarygod-
nosc¢ tej teorii. Fakt, ze w osiemnastym stuleciu pojecie
toposow nie istnialo, jak rowniez sugestia Monellea,
iz pojecie to nie wystepuje w osiemnastowiecznych
tekstach zrodfowych, skompromitowaly teorie topo-
sow w oczach tych, ktérzy przykladali wielkq wage
do historycznej genealogii poje¢ teoretycznych. W re-
zultacie dla teorii tej zabraklo miejsca w historycznie
zorientowanej teorii muzyki, mimo ze poczynione
przez te ostatnig w ciagu minionych trzech dekad
postepy wiele projektowi Ratnera zawdzig¢czajg. Takie
sceptyczne podejscie do reprezentowanych przez to-
posy aluzji stylistycznych nie bierze jednak pod uwage
podstawowej przestanki osiemnastowiecznej estetyki
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muzycznej, zgodnie z ktérg wszystkie aspekty struktu-
ry muzycznej powinny pelnic role stuzebng wzgledem
afektow i charakterdw, te za$ winny laczy¢ sie Scisle
ze stylami i gatunkami. A skoro toposy sa stylami
i gatunkami wykorzystanymi poza ich macierzystym
kontekstem, to pytanie o historyczne podstawy teorii
toposow rozszczepia sie na dwie rozne, lecz powigza-
ne ze sobg kwestie: po pierwsze, czy niegdysiejsi au-
torzy wyodrebniali dany styl lub gatunek; po drugie,
czy identyfikowali go w innych kontekstach w przy-
padku, gdy faczyl si¢ z innymi stylami i gatunkami.
Kwestiami tymi zajme si¢ w ustepie 1 niniejszego
wprowadzenia. Nastepnie postaram si¢ odnalez¢ dla
toposéw stosowne miejsce w ramach osiemnasto-
wiecznej estetyki muzycznej (ustep 2). Tym samym
wyrusze w podrdz, w trakcie ktorej zbadam relacje
miedzy muzyka a afektami, odnoszac Ratnerowskie
toposy do pojecia charakteréw Sulzera. Od zwigzkdow
tych, jak wykazuje w ustepie 3, zalezy zakres oraz
status semiotyczny znaczenia topicznego. W ustepie
4 rozpatruje ponownie i przywracam zatarte przez
Monelle’a (2000) rozréznienie miedzy toposami a ilu-
stracyjnoscig. W ustepie 5 rozwazam zawity problem
zwigzku toposow z retoryka. Koncowy ustep tego
wprowadzenia podejmuje dalsze kwestie wynikajace
z krytycznej recepcji teorii toposow, objasnia struk-
ture niniejszej ksigzki i oddaje glos innym autorom.

1. STYLE I GATUNKI

Pojecie stylu pojawito si¢ w teorii muzyki XVII wie-
ku, ale szczegdlnym zainteresowaniem cieszylo si¢
w pierwszej potowie wieku XVIII. Najstarszy z po-
dzialéw stylistycznych odrézniat stilo antico od stilo
moderno. Giovanni Doni (1635) wyprowadzil ten
podzial z zaproponowanego przez Claudia Monte-
verdiego rozréznienia miedzy prima i seconda prat-
tica. Christoph Bernhard przeszczepit go na grunt
niemiecki, gdzie utrzymat si¢ az do wieku XVIII
pod nazwg stylu $cistego i swobodnego (lub galant).
Inny podzial zainicjowal Marco Scacchi (1649), ktéry
wyodrebnit styl koscielny (stylus ecclesiasticus), styl
teatralny (stylus theatralis) i styl kameralny (stylus
camerae). Johann Mattheson polaczyt te klasyfikacje
ze zbiorem kategorii stylistycznych zaproponowanych
przez Athanasiusa Kirchera (1650): stylus ecclesiasti-

cus, canonicus, motecticus, phantasticus, madrigalescus,
melismaticus, hyporchematicus, symphoniacus i recita-
tivus. W Das beschiitzte Orchestre (1717) Mattheson
podciaga species stylorum Kirchera pod genera stylo-
rum Scacchiego. System ten zachowuje w Kern me-
lodischer Wissenschaft (1737) oraz Der vollkommene
Capellmeister (1739)*.

Jeszcze inna klasyfikacje zaproponowal Johann
Adolph Scheibe (1745). Wprawdzie on tez zachowu-
je podzial styléw na ko$cielny, teatralny i kameralny,
ale podporzadkowuje go podzialowi na style wysoki,
$redni i niski. Jak zaznacza, kazdy z owych ,,dobrych”
styléw ,mozna i nalezy stosowa¢ zarowno w muzyce
koscielnej, jak tez w utworach teatralnych i kameral-
nych” (388), trzeba je jednak wowczas odpowiednio
modyfikowaé. Te samg uwage robi Mattheson, jed-
nak jego zdaniem potrzeba modyfikacji nie dowodzi
bynajmniej, iz style ko$cielny, teatralny i kameralny
sg podporzadkowane stylom wysokiemu, sredniemu
i niskiemu, lecz, przeciwnie, $wiadczy o tym, ze to
podziat styléw na wysoki, redni i niski powinien by¢
podporzadkowany klasyfikacji stylow na koscielny,
teatralny i kameralny, okreslanych przezen mianem
stylow ,,gldwnych”: ,, Albowiem ekspresje — wszystkie
razem i kazda z osobna - czy to zawierajace w sobie
co$ wzniostego [erhabenes], przecietnego [mdfSiges],
czy niskiego [geringes], muszg nieuchronnie, bez wy-
jatkéw i pod kazdym wzgledem, niczym studzy swym
panom, podporzadkowaé si¢ trzem wymienionym
wyzej najszlachetniejszym gatunkom [Geschlechtern]
stylistycznym we wszystkich myslach, ptodach inwen-
cji i sitach” (Mattheson 1739: 69). O ile rozréznienie
na styl wysoki, $redni i niski wyszlo z uzycia w dru-
giej potowie XVIII wieku (zob. Forkel 1788: 44; Koch
1802: kol. 1455), o tyle podzial na styl koscielny, te-
atralny i kameralny utrzymat si¢ az do wieku XIX.

* Mattheson przejal kategorie Kirchera droga posrednig, na
podstawie hasta ,,Stilo” z Dictionnaire de musique (1703) Sébastiena
de Brossarda, ktore przytacza w przekladzie niemieckim w Das be-
schiitzte Orchestre (1717). Brossard modyfikuje system Kirchera, re-
zygnujac ze stylus canonicus i podnoszac do rangi gatunku [species]
stylus choraicus. Ten drugi, obejmujacy tance towarzyskie, stanowit
u Kirchera jeden z dwdch podgatunkéw [subspecies] stylus hypor-
chematicus — drugim byl stylus theatralis, do ktorego nalezaly tarce
teatralne w operach i baletach. Mattheson wprowadza dalsze mody-
fikacje: przywraca stylus canonicus oraz zastepuje stylus ecclesiasticus
jednym z jego podgatunkow (stylus ligatus), obejmujacym utwory z
cantus firmus. Zagadnienia genezy i ewolucji Matthesonowskiej kla-
syfikacji stylistycznej podejmuja Katz (1926) i Palisca (1983).

107



108

Danuta Mirka

Jak zauwazyl Heinrich Christoph Koch (1802: kol.
1455), pokrywa si¢ on z podzialem na styl $cisty i styl
swobodny, bo ten pierwszy zajmuje uprzywilejowang
pozycje w muzyce koscielnej. A poniewaz na podsta-
wie kryteriow technicznych trudno wytyczy¢ granice
miedzy stylem teatralnym a kameralnym (kol. 1455),
totez oba te style zbiegaja si¢ w jeden. W konsekwencji
»Styl muzyczny mozna podzieli¢ na religijny i profa-
niczny, czy tez, jak niegdy$ powiadano, na sakralny
i $wiecki” (Schubart 1806: 343). Z drugiej strony, owe
trzy style gtéwne mozna pogrupowac na styl publiczny
(koscielny, teatralny) i prywatny (kameralny) (Sulzer
1792-1794, 1: 441). Klasyfikacje stylow na koscielny,
teatralny i kameralny niektorzy autorzy uzupelniaja
o kolejne odgalezienia lub podkategorie. Mattheson
rozwaza mozliwo$¢ wyodrebnienia stylu wojskowego:

Dotychczas sadzilem, ze liczba kategorii stylistycznych
kiedy$ wzrosnie: ktokolwiek bowiem miatby na to ochote,
moglby nie tylko znacznie rozszerzy¢ ich odgalezienia wtdrne;
pojawilyby si¢ tez nowe galezie, posrod ktorych niemate zna-
czenie uzyskalby zwlaszcza styl polowy lub wojskowy. Wpraw-
dzie marsze i podobne im, pelne mestwa melodie przynaleza
do stylu hyporchematycznego; wszelako muzyka wojskowa
pod wieloma wzgledami odznacza si¢ czym$ szczegdlnym,
czemu warto si¢ przyjrzec¢ blizej. (Mattheson 1739: 93)

Christian Friedrich Daniel Schubart (1806) pro-
ponuje pantomimischer Styl, obejmujacy melodie ta-
neczne, a ponadto uzupelnia klasyfikacje o populirer
Styl, do ktérego nalezy muzyka popularna i pie$ni
ludowe. W XVIII wieku podzial stylow na koscielny,
teatralny i kameralny wspolistnieje z innymi klasy-
fikacjami. Style muzyki wokalnej i instrumentalne;j
opisal Mattheson (1739: 203-210). Pojecie stylow na-
rodowych siega wstecz do Kirchera (1650: 543-545).
Najwazniejszymi z nich byly style wloski i francuski,
aczkolwiek czesto wspominano réwniez o innych sty-
lach narodowych: Mattheson (1713:200-231) wyrdz-
nia angielski i niemiecki, Scheibe (1745: 145-150) —
niemiecki i polski. U schytku XVIII wieku styl nie-
miecki zyskal status migedzynarodowy na réwni ze
stylami muzyki francuskiej i wloskie;j.

Kazda z tych klasyfikacji podkreslata roznice mie-
dzy stylami, a rozpatrzenie tych réznic ma na celu
pouczenie kompozytordw, jak nalezy postugiwac sie
konkretnymi stylami we wlasciwych im kontekstach.

O przypadkach postugiwania si¢ danymi stylami w in-
nych kontekstach lub taczenia ich z innymi stylami
wspomina sie rzadko. A jesli juz pojawiaja sie jakie$
komentarze na ten temat, to oceny takich , miesza-
nek” s3 zawsze negatywne. Mattheson kontynuuje
swe rozwazania:

Tego zdania bytem dotychczas; teraz jednak, gdy wszystko
dobrze rozwazylem, nachodzg mnie obawy, iz wraz z uply-
wem czasu ze stylow owych (i odpowiadajacych im katego-
rii) ostanie sie zaledwie kilka lub nie pozostanie zgola zaden,
ktory przetrwalby nieskazony i zachowal swoje charaktery-
styczne cechy. Juz teraz bowiem w stylu wielu kompozyto-
row-samoukdéw natrafia sie na taki miszmasz [Mischmasch],
jak gdyby wszystko miato si¢ zgruzli¢ w bezksztaltna bryle.
Sadze poza tym, ze znalaztoby sie wielu takich, ktorzy zapy-
tani, w jakim stylu skomponowali to czy tamto, zaklopotani
zwlekaliby z odpowiedzig. (Mattheson 1739: 93)

Scheibe w swym systemie stylistycznym rezerwuje
dla mieszanek stylow osobne miejsce, przeciwstawia-
jac stylom ,,dobrym” - wysokiemu, $redniemu i ni-
skiemu - ich ,zle” odpowiedniki: styl pompatyczny
(die schwiilstige Schreibart), styl nieuporzgdkowany
i nieréwny (die unordentliche oder ungleiche Schre-
ibart) oraz styl plytki i pospolity (die platte oder nie-
dertrichtige Schreibart). Styl nieuporzadkowany opi-
suje w nastepujacy sposob:

Ktos komponuje jeden wers w stylu wysokim, drugi w $red-
nim, trzeci w niskim. Tu epizody francuskie, 6wdzie wloskie.
Fraza raz teatralna, to znéw inna, odpowiednia raczej do ko-
$ciota. Wszystko zmieszane i zagmatwane w takim nieladzie,
iz nie sposob odnalez¢ dominujgcego stylu czy odpowiednie-
g0 wyrazu.

Co wigcej, dochodzi tez do pomieszania cech charakte-
rystycznych poszczegolnych kompozycji, kiedy to uwerture
pisze si¢ w sposob odpowiedni dla symfonii lub koncertu, lub
gdy do symfonii lub koncertu wprowadza si¢ ustepy wlasci-
we dla uwertury. Melodie arii uktada sie jak w recytatywie, a
recytatyw obraca w arie. Krétko méwiac, wrzuca sie do jed-
nego worka przerézne rodzaje utwordw i nazywa pierwszym
lepszym okre$leniem, ktore zaprawionemu w tym procederze
kompozytorowi przyjdzie akurat do glowy. [...] Owa nie-
réwnoé¢ powstaje tez wowczas, gdy bez tadu i sktadu taczy
sie charaktery utworéw francuskich, wioskich, niemieckich
i innych, nie zwazajac na to, ze kazda kompozycja domaga
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sie wlasciwego sobie opracowania. Styl staje si¢ nieréwny takze
wtedy, gdy miesza si¢ ekspresje rozmaitych charakteréw moral-
nych lub zamienia ekspresje jednego charakteru na ekspresje
innego [...] Czyz nie mam racji, nazywajac ten wyboisty, gar-
busowaty i nieuporzadkowany styl najgorszym ze wszystkich?

Otéz to on wlasnie okrywa muzyke najsrozsza hanba,
gdyz w najwyzszym stopniu hamuje i ttumi to, co pigkne i na-
turalne; a jednak wystepuje w wiekszosci utwordw muzycz-
nych. (Scheibe 1745: 134-136)

Dzietla, ktére Scheibe potepiat za ich styl nieupo-
rzadkowany, reprezentowaty nowy styl wloskiej muzy-
ki instrumentalnej, zyskujacy na znaczeniu w pierw-
szej potowie XVIII wieku. W miare jak jego popu-
larno$¢ wzrastata w drugiej potowie stulecia, kolejne
pokolenia niemieckich krytykéw nie ustawaly w for-
mulowaniu zarzutéw przeciw mtodszym generacjom
kompozytoréw wtoskich oraz twércéw innych na-
rodowosci, kultywujacych styl wloski, wytykajac im
»miszmasz” (Mischmasch) i ,batagan” (Unordnung)®.

Uzasadnienie tej krytyki wigzalo si¢ z tym, iz rézne
style kojarzono z réznymi afektami. Podziat na styl
wysoki, $redni i niski przeprowadzano wedle rangi
i godnosci afektu. Dla Scheibego miarg godnosci byta
intensywnos¢ afektow. Przykladowo ,wielkodusznos¢,
dostojno$¢, zadze wladzy, okazato$¢, arogancje, zdzi-
wienie, gniew, przestrach, szal, zemste, wscieklo$¢,
rozpacz [...] mozna wyrazi¢ jedynie w stylu wysokim”
(1745: 127). Natomiast zdaniem Matthesona ranga
i godnos¢ afektu nie zalezy od jego intensywnosci,
lecz od warto$ci moralnej. Podnosi on te kwestie,
polemizujac z Scheibem®:

Wirdd wzruszen, ktore kojarzy si¢ zazwyczaj ze stylem
wysokim, znajduje si¢ wiele takich, ktére, na zdrowy rozum,
wecale na miano takie nie zastuguja. Céz bowiem moze by¢ bar-
dziej pospolitego niz gniew, strach, zemsta, rozpacz, itd. Tiuc
sie, przechwala¢ i chrapa¢ to zadna prawdziwa szlachetnos¢.
Arogancja, sama w sobie, jest li tylko rozdeciem duszy i dla
swego wyrazu wymaga raczej pompatycznosci niz szlachetno-
$ci: przecie ludzie najbardziej aroganccy sa niezawodnie naj-
wigkszymi gwaltownikami, a w duszach ich wszelakie stabosci,
jedna po drugiej, przejmuja stery. (Mattheson 1739: 71)

> Niemiecky krytyke wloskiego stylu instrumentalnego omawia
zwigzle Hosler (1981: 1-30).

¢ Debate te streszcza Schmidt (1981: 28-38), ilustrujac ja tymi
samymi cytatami.

Choc¢ kryterium podzialu stylow na koscielny,
teatralny i kameralny wynika z odmienno$ci miejsc,
zawiera ono réwniez implikacje afektywne, gdyz rézne
miejsca wymagaja roznych afektow’. Dlatego wlasnie
style wysoki, $redni i niski podlegaja modyfikacjom
w zaleznosci od tego, czy uzywa sie ich w ramach stylu
koscielnego, teatralnego czy kameralnego. Stylistyczne
podzialy krzyzuja sie ze soba, poniewaz dostarczaja
alternatywnych sposobéw grupowania afektow. Styl
koscielny moze zawieraé afekty wysokie, rednie i ni-
skie, lecz nie po kazdy rodzaj wysokich, $rednich czy
niskich afektéw mozna w owym stylu siega¢:

Boski majestat, niebianski blask, zachwyt i wspanialoé¢,
wraz z nieodzownym tu stylem wysokim, podporzadkowane
sg glownemu stylowi sakralnemu. Takze poboznos¢, cierpli-
wos¢ itd., wraz z odpowiadajacym im stylem $rednim, maja tu
swoje miejsce, mianowicie w koéciele, tj. w Stuzbie Bozej. Pod
szyldem tym mieszczg si¢ tez pokuta, pokorne btagania itd.,
wraz z odpowiadajacym im stylem niskim. Wszystkimi trze-
ma typami cech charakterystycznych powinno si¢ dyspono-
wac zaréwno w stylu kodcielnym, jak tez dramatycznym czy
domowym, zawsze jednak w odpowiedni sposob. (Mattheson
1739: 70)

Afekty kojarzono takze z gatunkami. O ile style
obejmuja rozlegle obszary afektéw, o tyle kompono-
wane w owych stylach gatunki taczg si¢ z konkretny-
mi afektami. Dotyczy to w szczegdlnosci gatunkow
muzyki instrumentalnej, ktére Mattheson okreslal
mianem ,,matych utworéw [kleine Piecen]”, szczy-
cac sie dokonaniem pierwszej ich charakterystyki
w Das Neu-Eriffnete Orchestre (1713: 189-190). Gdy
powraca do nich w Kern melodischer Wissenschaft
i Der vollkommene Capellmeister, kazdemu gatunkowi
przypisuje typowy dlan afekt. Na przyktad afektem
allemande jest ,zadowolenie i zaspokojenie ducha’,
bourrée - ,zadowolenie i przyjemnos¢’, courante —
»mila nadzieja’, sarabandy - ,ambicja’, rigaudona
- ,ucieszna figlarnos$¢’, passepied - ,frywolno$¢”,
gawota - ,podniosta rados¢”, gigue - ,namietna
i kapry$na zarliwo$¢’, canarie - ,,zapal i Zwawos¢,

7 Mattheson (1739: 69) podkresla, ze style koécielny, teatralny
i kameralny zachowujg swe funkcje nawet wtedy, kiedy muzyka jest
wykonywana w innych miejscach. W ostatecznym rachunku o im-
plikacjach afektywnych decydujg ich funkcje - nie za$ miejsca jako
takie.
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angloise - ,,upor’, menueta — ,,umiarkowana weso-
to$¢” (Buelow 1983: 406-407). Charakter afektywny
wigkszych kompozycji nie jest tak skonkretyzowany.
W symfoniach, bedacych wstepami do oper lub do
muzyki koscielnej czy kameralnej, ,ekspresja afek-
tow... powinna by¢ dopasowana do tych namietnosci,
ktére dominujg w danym utworze” (Mattheson 1739:
234). W sonatach i concerti grossi afekty sa ,rozmaite
i zmienne” (Mattheson 1739: 234).

Oile r6znorodnos¢ taka cieszyla Matthesona, ktory
tym samym nie usitowal jej ogranicza¢, o tyle kolejne
pokolenia krytykéw niemieckich nalegaly, aby w przy-
padku wiekszych kompozycji rézne afekty potaczyly
sie, tworzac jednorodny charakter. Pojecie charakteru
przeniknelo do dyskusji 0 muzyce za posrednictwem
pism Scheibego, ktory przejat je od swego nauczycie-
la Johanna Christiana Gottscheda. W Versuch einer
critischen Dichtkunst (1730) Gottsched wyjasnia, iz
charakter obejmuje cato$¢ usposobienia danej osoby,
na ktére sktadaja sie jej wrodzone sklonnosci oraz
nabyte nawyki, i ktére przejawia sie w uczuciach,
czynach oraz stowach. Na usposobieniu swdj $lad
pozostawia biografia i genealogia: ,natura oraz jej
Stworca, kraj urodzenia, rodzice i przodkowie, pte¢
i wiek, majatek i ranga, wyksztalcenie, epoka, w kto-
rej kto$ zyje, dola i niedola, ludzie, wérdd ktdrych
sie obraca itd” (1751: 499). Poeta winien doklada¢
wszelkich staran, by jego charaktery wydawaly sie
przekonujace w $wietle takich okolicznosci. Przede
wszystkim powinien unika¢ nadawania charakterom
cech sprzecznych. ,Wewnetrznie sprzeczny charakter
to monstrum, ktére nie wystepuje w naturze. Dlatego
skapiec musi by¢ zawsze skapy, cztowiek wyniosty -
wyniosty, gwattownik — gwaltowny, tchorz - tchorz-
liwy” (619).

Tak rozumiane pojecie charakteru Scheibe stosuje
w odniesieniu do postaci reprezentowanych zaréwno
w operach, jak i oratoriach, kantatach, muzyce ko-
$cielnej oraz piesniach. Zaznacza, ze na charakter tych
postaci sklada si¢ charakter zewnetrzny (lub ogélny)
i wewnetrzny (szczegolny). Charakter zewnetrzny za-
lezy od ich pozycji spotecznej. Charakter wewnetrzny
mozna nazwac charakterem wlasciwym. Razem wzie-
te, decyduja one o sile afektow doswiadczanych przez
dang postac: ,Charakter postaci fagodzi lub wzmaga
namietnosci. Rados¢, smutek, zgroza, lek, nienawis¢,
milos¢ itp. nie u kazdego sa jednakowo gwaltowne,

umiarkowane czy slabe. Istnieje pewna skala, a cha-
raktery postaci wymagaja od nas, by$my jej stopni nie
przekraczali” (1745: 94-95). Cho¢ dana posta¢ moze
doswiadczac szerokiego wachlarza afektow, wszystkie
one s3 zjednoczone za sprawg charakteru. ,Nalezy
zatem stwierdzi¢, ze podstawowa zasada wymaga od
kompozytora, by respektowal charaktery postaci, gdyz
dzieki temu nigdy nie sprzeniewierzy si¢ afektom”
(309). Jesli kompozytor ,miesza [...] ekspresje roznych
charakteréw moralnych lub zamienia ekspresje jed-
nego charakteru na ekspresje innego”, to w rezultacie
otrzymujemy styl nieréwny lub nieuporzadkowany.

Pojecie charakteru rozwinat Johann Georg Sulzer.
O ile Scheibe sigga po nie w odniesieniu do muzy-
ki wokalnej, Sulzer rozszerza jego zakres, obejmujac
nim gatunki wokalne i instrumentalne:

Kazda kompozycja, czy to wokalna, czy instrumentalna,
powinna posiada¢ okreslony charakter i pobudza¢ w umy-
stach stuchaczy konkretne uczucia. Kompozytor, ktory za-
siadlby do pracy nie okresliwszy przedtem charakteru swego
dziela, popetniltby gtupote. Gdyz musi on wiedzie¢, czy jezyk,
na ktdry sie decyduje, jest jezykiem czlowieka wyniostego
czy skromnego, odwaznego czy tchoérzliwego, blagajacego
czy rozkazujacego, czulego czy gniewnego. Nawet wtedy, gdy
natknie si¢ na swoj temat przez przypadek albo tez dokona
arbitralnego wyboru, musi doktadnie zbada¢ jego charakter
i trzymac si¢ go podczas komponowania. (Sulzer 1792-1794,
1:273)

W haéle ,Charakter” w Allgemeine Theorie der
schonen Kiinste Sulzer twierdzi, iz charaktery posta-
ci sg najwazniejszym przedmiotem sztuk pieknych
(1792-1794, 1: 454). A poniewaz czyny i namietnosci
wyrastaja z charakteru danej postaci niczym owoce
z drzewa, to mieszanie cech réznych charakterow jest
tak samo nienaturalne, jak mieszanie cech réznych
gatunkow wystepujacych w przyrodzie:

Tak jak malarz musi by¢ postuszny naturze i np. na kaz-
dym drzewie umieszcza¢ tylko te kwiaty i owoce, ktore sa dla
tego drzewa naturalne, co wigcej — umieszczac je wylacznie na
tych galeziach, na ktérych faktycznie rosna, nie zas w dowol-
nie wybranych miejscach; tak samo poeta winien postepowac
z wyrazaniem emocji, ktére sa naturalnymi skutkami charak-
teru, podobnie jak liscie i owoce bedace skutkami takiej, a nie
innej natury drzewa. (Sulzer 1792-1794, 1: 456)
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To samo dotyczy kompozytoréw. Niespojne mie-
szaniny uczu¢ w wigkszych utworach instrumental-
nych, takich jak symfonie, sonaty czy koncerty, sa
estetycznie i moralnie podejrzane, bo przypominaja
»ludzi, ktérzy w swym postepowaniu oraz sposobie
mysélenia nie wykazujg zadnego okreslonego charak-
teru; w pewnym sensie sg oni niczym kurek na dachu,
mogacy przybiera¢ dowolny obrét i zajmowac dowol-
ng pozycje, zatem dajacy si¢ ustawia¢ w dowolnym
kierunku” (455). A skoro w normalnych warunkach
nie doswiadcza si¢ szybkiego nastepstwa przeciwstaw-
nych afektow, totez gwaltownym kontrastom afektow
mozna zarzuci¢ brak prawdopodobienstwa (vraisem-
blance), czyli sprzeniewierzenie sie fundamentalne;
zasadzie estetyki neoklasycznej.

Owszem, zdarza sie czasem doswiadcza¢ afektow
kontrastujacych, ale w okoliczno$ciach wyjatkowych.
Okolicznoéci takie przedstawiane bywaja czesto w tra-
gediach, w ktérych postacie, w obliczu dramatycznych
wydarzen, miotane sg sprzecznymi afektami; wowczas
jednak wydarzenia takie sa uzasadnione tekstem. To
wiasnie rola, jaka tekst pelnit w objasnieniu kontekstu
afektow, zdecydowala o wyzszosci muzyki wokalnej
nad instrumentalng w osiemnastowiecznej mysli es-
tetycznej oraz motywowala apologie gatunkéw in-
strumentalnych, ktdrej podjeli si¢ Johann Abraham
Peter Schulz i Koch. W hastach ,Sonate” i ,,Sym-
phonie”, napisanych dla Allgemeine Theorie Sulzera,
Schulz poréwnuje sonate do kantaty, symfonie zas -
do chéru. Koch siega po te pordwnania w Versuch
einer Anleitung zur Composition (1782-1793) i kwe-
stionuje przy tej okazji negatywny osad Sulzera na
temat koncertu, poréwnujac 6w gatunek do trage-
dii antycznej, w ktorej ,,aktor wyrazal swe uczucia
nie w strone widowni, lecz chéru” (3: 332; zob. tez
1802: kol. 354)%. Wszelako w przypadku mieszanin
stylow i afektow, charakterystycznych dla potudnio-
wego stylu muzyki instrumentalnej, poréwnanie do
tragedii nie sprawdzalo sie. Przypominaly one raczej
komedie wiedeniskg — gatunek teatralny wzorowany

8 Poglady te znajdujg odzwierciedlenie w analizie Kwartetu
smyczkowego d-moll KV 421 Mozarta, przedstawionej przez Jérome’a-
-Josepha de Momignyego na kartach Cours complet d’harmonie et de
composition (1806). Autor opatrzyl pierwsza cze$¢ dziela tekstem la-
mentu Dydony, tym samym przeksztalcajac ja w kantate (Irving 1998:
75-76). Grétry proponuje podlozenie tekstow pod symfonie Haydna
(1978: 183; zob. Geck 1995: 310).

na wloskiej commedia dellarte. Podnoszony przeciw
nowemu stylowi instrumentalnemu zarzut ,,bataganu”
i ,miszmaszu” w ostatecznym rozrachunku dotyczyl
owego ducha komizmu’. W istocie, jak wykazuja
krytycy, afekty niezgodne par excellence to wlasnie
powaga i komizm. Schulz pochwalajacy swobode so-
nat, pozwalajacg im ,,przybra¢ jakikolwiek charakter
i kazdy rodzaj ekspresji’, gani sonaty wloskie za ich
»dziwaczne, gwaltowne zmiany charakteru od radosci
do rozpaczy, od patosu do trywialnoéci” (Sulzer 1792-
1794, 4: 425). Johann Christoph Stockman pietnuje
»0sobliwg mieszanine komizmu i powagi, blahostek
iwzruszen” (Heartz 1995: 349), a Johann Adam Hiller
przestrzega kompozytorow muzyki instrumentalnej
przed ,owa dziwng mieszaning komizmu i powagi,
radosci i smutku, podniostosci i pospolitosci — ktora
razi¢ bedzie dobry smak tak diugo, jak dtugo za cos
nienaturalnego uchodzi¢ bedzie jednoczesny $miech
iplacz” (Hosler 1981: 7). Jego zdaniem kontrasty takie
nie przypominajg bynajmniej afektow i cierpien szla-
chetnych bohaterek i heroséw, lecz raczej ,,ordynarne
blazenstwa [vulgar antics]” Hansa Wursta, stereoty-
powego bohatera wiedenskich komedii®.

Krytycy pélnocnoniemieccy mieli niewatpliwie
racje, gdy genezy nowego stylu instrumentalnego upa-
trywali wkomedii oraz jej muzycznym odpowiedniku -
operze buffa. Ze wzgledu jednak na rozbieznosci mie-
dzy ich teoria estetyczng a praktyka kompozytorska
tworcow wloskich i poludniowoniemieckich, nie byli
w stanie doceni¢ samoistnych wartosci tego stylu.
O ile krytycy uksztaltowani przez tradycje luteranska
Iktadli nacisk na moralng funkcje muzyki, o tyle kom-
pozytorzy, ktorzy musieli liczy¢ sie z komercyjnymi
prawami rynku, czynili uzytek z jej funkcji rozryw-
kowej. A poniewaz ich styl nie wyksztalcit wlasnej
teorii estetycznej, totez nie doczekal sie w tamtej
epoce adekwatnej oceny krytycznej. Teori¢ toposéw,
zajmujacy si¢ wzajemnymi odniesieniami miedzy sty-
lami i gatunkami, mozna by wigc uznac¢ za teorie
tego stylu, zas The Oxford Handbook of Topic Theory

° Do takiego wniosku dochodzi Allanbrook (2014). W akapi-
cie tym podazam za tokiem jej rozwazan w rozdziale 1 i positkuje si¢
przywotywanymi przez nig cytatami.

10 Tlez to styszymy dzis koncertéw i symfonii, ktérych miarowe
i wspaniale tony dajg nam odczu¢ godno$¢ muzyki; az tu naraz, nim
sie kto spostrzeze, wyskakuje Hans Wurst i wzbudza w nas polito-
wanie tym wigksze, im powazniejsze bylo wczesniejsze wzruszenie”
(Sisman 1997: 22).
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potraktowac¢ jako przymiarke do rekonstrukeji jego
estetycznych podwalin - cho¢ podejmujac sie tego
zadania, nie rozpoczynamy zupelnie od zera. Moze-
my bowiem oprze¢ si¢ na przestankach poéinocno-
niemieckiej estetyki muzycznej. Jak si¢ przekonamy,
takze kompozytorzy potudniowoniemieccy przestanki
te uznawali, nawet jesli w praktyce odwracali ich sens.

2. MUZYKA I AFEKTY

Podstawowg przestanka osiemnastowiecznej estetyki
muzycznej byl bez watpienia zwigzek muzyki i afek-
tow. Przekonanie, Ze muzyka posiada moc wzbudzania
i fagodzenia emocji, pojawilo sie juz w starozytnosci
i rozpowszechnione bylo w $redniowieczu. Po Re-
formacji utrzymalo si¢ zaréwno w tradycji luteran-
skiej, jak i katolickiej. Wplyw, jaki muzyka wywiera
na dusze, budzit entuzjazm u Lutra, ktéry ukazywal
te funkcje muzyki na przykladzie biblijnej historii
Dawida i kréla Saula''. W XVII wieku jego poglady
byty czesto przywolywane przez autoréw niemieckich
(Otto 1937), a ,,cudowne dziatanie muzyki” (Hosler
1981: 37) opisywano w kategoriach afektow [affects
or affections]. Pojecie to, pochodzace od facinskiego
affectus i réwnoznaczne z greckim pathos, bylo sy-
nonimem namigtnos$ci (Leidenschaft) i pozostawa-
fo w uzyciu az do korica XVIII wieku. O ile jednak
wczesniej, aby zrozumie¢ zwigzek muzyki z afektami,
odwolywano si¢ do spekulacji teologicznych, o tyle
w wieku XVIII oczekiwano wyja$nienia naukowego.

Préby wyjasnienia afektywnej sity muzyki jako
pierwszy podjal sie¢ Mattheson. Wyjasnienie to, za-
warte w pierwszej czesci Der vollkommene Capellme-
ister i czgsto — cho¢ nieprawidlowo — nazywane teoria
afektow (Affektenlehre)'?, zaklada, iz zwigzek muzyki
z afektami zasadza si¢ na podobienstwie miedzy mu-
zycznym ruchem (Bewegung) a poruszeniem emocjo-
nalnym, czy tez, stowami Matthesona, ,,poruszeniem
duszy” (Gemiithsbewegung). Objasniajac te ostatnia
kwesti¢, Mattheson opiera si¢ na teorii emocji przy-

1" Poglady Lutra na muzyke oraz ich wplyw na niemieckg estety-
ke muzyczng omawia Hosler (1981: 36-41).

12 Mattheson stosuje termin Affektenlehre do afektow jako ta-
kich, a nie do ich muzycznej reprezentacji. Na temat krytyki tego ter-
minu oraz probleméw zwigzanych z jego stosowaniem przez wspol-
czesnych autoréw zob. Buelow (1983).

jetej przez Athanasiusa Kirchera w Musurgia univer-
salis (1650). W mysl tej teorii afekty wywotywane sg
przez tak zwane ,,tchnienia zyciowe [animal spirits]”,
przeplywajace w nerwach i stymulujace procesy fizjo-
logiczne, takie jak obieg krwi. Kircher omawia osiem
afektow: mitos¢, smutek, rados¢, gniew, wspolczucie,
strach, zuchwalo$¢ i podziw - z ktérych najistotniej-
sze s3 pierwsze trzy. Mattheson nazywa je afekta-
mi gtéwnymi (Haupt-Affekte) i odrdznia od afektow
pobocznych (Nebenaffekte), pozostate za$ afekty sa
u niego kombinacja Haupt- i Nebenaffekten. Jak wy-
jasnia, kazdy z afektéw odznacza si¢ specyficznym
poruszeniem tchnien zyciowych, mozliwym do przed-
stawienia w muzyce".

Skoro na przykltad radoé¢ odczuwa sie jako rozszerze-
nie tchnien zyciowych [Lebens-Geister], to zgodnie z naturg
i zdrowym rozsadkiem wynika stad, Ze najlepiej moglbym
wyrazi¢ ten afekt za pomocg interwaléw szerokich i rozsze-
rzonych. A skoro wiadomo, ze smutek jest kurczeniem si¢
owych subtelnych czastek naszego ciala, to nietrudno do-
strzec, ze dla tej namietnosci najbardziej odpowiednie sa
interwaly waskie i najwezsze. Jedli nastepnie rozwazymy, ze
milo$¢ jest w gruncie rzeczy rozproszeniem tchnien [Geister],
wowczas stusznie uczynimy, kierujac si¢ tym podczas kompo-
nowania i siggajac po podobne relacje dzwigkow (intervallis
n. diffusis & luxuriantibus). (Mattheson 1739: 16)

Mattheson w pierwszej kolejnosci skupia si¢ na
afektywnych jakosciach interwaléw z tej przyczyny,
ze omawiali je Kircher oraz Christoph Raupach alias
Veritophilus w traktacie poswieconym afektywnej sile
muzyki, ktory Mattheson redagowal i opatrzyt przed-
mowg (1717). Jednak z dalszych rozwazan, zawar-
tych w drugiej czesci Der vollkommene Capellmeister,

' Niektorzy autorzy (Hosler 1981; Schmidt 1981; Buelow 1983;
Neubauer 1986) przyjmowali za pewnik, ze rozwazania Matthesona
na temat afektow opieraja si¢ na Les passions de ldme (1649) Kartezju-
sza. Mattheson, owszem, zaleca traktat Kartezjusza jako warto$ciowa
lekture na temat teorii temperamentéw (1739: 15), lecz nie przejmuje
Kartezjanskiego wyszczegolnienia szesciu namietnosci pierwotnych
(Podziw, Milos¢, Nienawis¢, Pozadanie, Rado$¢ i Smutek) i odbiega
od jego rozumienia tchnien zyciowych. Oprécz powodéw wymienio-
nych w tekscie gtéwnym, mojg sugestie, ze Matthesonowska teoria
afektow wywodzi si¢ od Kirchera, uprawdopodobnia fakt, iz na teorii
Kirchera opiera si¢ traktat Veritophili deutliche Beweis-Griinde (1717)
Christopha Raupacha, ktéry Mattheson przygotowat do druku i wy-
mienia na tej samej stronie, na ktorej umiescit wzmianke o traktacie
Kartezjusza.
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wynika jednoznacznie, ze wszystkie elementy dzieta
muzycznego maja jakosci afektywne. Najwazniejszym
z nich jest rytm. Mattheson ukazuje to za pomoca
eksperymentu, w ktorym przeksztalca afekty melodii
poprzez zmiany schematéw rytmicznych. W efekcie
pie¢ choraléw zamienia w tance — menueta (Przy-
kiad 1A), gawota (Przyktad 1B), sarabande, bourrée
i dwa polonezy, za$ dwa tance - menueta i angloise —
w choraly'. W kazdym przypadku zmiana schematu
rytmicznego pociaga za sobg zmiane metrum. W Der
vollkommene Capellmeister nie znajdziemy rozwazan
na temat jakosci afektywnych metrum, ale Matthe-
son odsyta czytelnika do swego pierwszego traktatu,
Das Neu-Eriffnete Orchestre (1713: 76-89), w ktorym
przypisuje metrom rézne afekty i wiaze je z réznymi
gatunkami. W dziele tym Mattheson omawia takze
jakosci afektywne tonacji (231-53). Mimo ze jego
rozwazania sg dokladne i szczegolowe, sam przyznaje,
iz charakterystyka tonacji jest przedmiotem licznych
kontrowersji. Réznice zdan na ten temat wyjasnia
w kategoriach réznic miedzy temperamentami, ktére
sprawiajg, ze ,osobie o temperamencie sangwinicz-
nym dana tonacja moze wydawac sie zywa i radosna,
podczas gdy flegmatykowi ukaze sie jako petna skarg
i niepokoju itd” (Buelow 1983: 402)".

Zdaniem Scheibego oraz przedstawicieli nastepne-
go pokolenia krytykéw potnocnoniemieckich, zwigzek
muzyki z emocja znajduje uzasadnienie w doktrynie
mimesis. W mysl tej doktryny, wywiedzionej z poety-
ki arystotelesowskiej przez francuskich neoklasykow
i spopularyzowanej w Niemczech przez Gottscheda,
zadaniem sztuk bylo nasladowanie natury; ale podczas
gdy sztuki piekne nasladujg $wiat fizyczny, to muzy-
ka powinna nasladowa¢ $wiat ludzkich namietnosci
wyrazajacych sie w nieartykutowanych okrzykach
i westchnieniach oraz poprzez akcenty i modulacje
artykutowanej mowy. Jako jeden z pierwszych autoréw

4 Mattheson utrzymuje, iz ,jest to nowy eksperyment” (1739:
161), lecz w istocie opiera si¢ on na eksperymencie Friedricha Erhar-
da Niedta z drugiego tomu Musikalische Handleitung, zredagowane-
go i wydanego przez Matthesona w roku 1721. Niedt dokonuje tam
zmian rytmu tej samej linii basowej z ta sama harmonizacja, zamie-
niajac ja w szereg tanicéw: allemandy, couranty, sarabandy, menuety
i gigues.

1> Zestawienie jako$ci afektywnych przypisywanych przez Mat-
thesona elementom dzieta muzycznego sporzadzit Schmidt (1981:
28-38). Neubauer (1986: 51-59) poddaje rozwazania Matthesona
krytycznej rewizji.
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Przyklad 1. Mattheson, Der vollkommene Capellmeister (1739),
s. 161. (A) choral Wenn wir in héchsten Nothen zmieniony
w menueta i (B) choral Wie schon leuchtet zmieniony w gawota.

takie pojmowanie imitacji zaproponowat Abbé Jean-
-Baptiste DuBos w Réflexions critiques sur la poésie et
sur la peinture (1719): ,Podobnie jak malarz nasla-
duje formy i barwy natury, tak tez muzyk nasladuje
tony glosu - jego akcenty, westchnienia i modulacje.
Stowem, nasladuje on wszystkie te dzwieki, ktory-
mi sama natura postuguje si¢ dla wyrazania uczu¢
i namietnoséci” (Le Huray i Day 1981: 18). Pojecie to
rozwingl Charles Batteux w Les Beaux Arts réduits a
un méme principe (1746). Ale podczas gdy DuBos
wprowadzil je w odniesieniu do muzyki wokalnej,
to Batteux zastosowal zasade nasladownictwa tak do
muzyki wokalnej, jak i instrumentalnej, dopuszczajac
mozliwo$¢ nasladowania przez te ostatnig dzwiekow
afektywnie obojetnych. Nawigzujgc do analogii z ma-
larstwem, wyrdznil dwa rodzaje muzyki ufundowane
na ,tej samej” (un méme) zasadzie:

Pierwsza, nasladujac afektywnie obojetne dzwigki oraz
hatasy, odpowiada malarstwu pejzazowemu. Druga wyra-
za dzwieki ozywione i wiaze si¢ z uczuciami. Odpowiada to
malarstwu portretowemu. Muzyk nie ma wcale wigkszej swo-
body niz malarz: ciggle i w kazdym wzgledzie poréwnuje sie
go z naturg. Gdy odmalowuje burze, strumyk czy delikatny
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wietrzyk, dzwieki te pochodza z natury i wylacznie z natury
powinien je czerpac. (Le Huray i Day 1981: 49)

Traktat Batteux — przelozony przez Gottscheda
w roku 1751 - jeszcze bardziej umocnit wptywy fran-
cuskiej estetyki neoklasycznej w Niemczech. Estetyka
ta spotkala si¢ jednak z oporem ze strony zwolennikéw
nowego smaku w niemieckiej literaturze, a pozycja
Gottscheda zachwialy kontrowersje wywotane przez
szwajcarskich krytykéw, Johanna Jacoba Bodmera
i Johanna Jacoba Breitingera, ktérych idee wywarly
zkolei silny wplyw na Sulzera. Istotnie, mimo ze Sulzer
postuguje si¢ stowem ,,nasladowanie” (Nachahmung)
i uznaje koncepcje DuBosa, zgodnie z ktéra muzy-
ka nasladuje akcenty nasyconej emocjami mowy, to
jednak odrzuca zasade nasladownictwa sformulowa-
ng przez Batteux. Jak podkresla w artykule ,,Nacha-
hmung”: ,Wydaje sig, ze tylko sztuki pickne powstaly
znasladowania natury. Natomiast krasomdéwstwo, po-
ezja, muzyka i taniec wziely sie najwyrazniej z pelni
ozywionych uczué oraz pragnienia ich uzewnetrz-
niania i podtrzymywania w sobie i innych. Nie ule-
ga watpliwosci, ze pierwsi poeci, $piewacy i tancerze
wyrazali prawdziwe, obecne w nich samych - nie za$
tylko nasladowane — uczucia” (Sulzer 1792-1794, 3:
487-488). Stanowisko Sulzera, bedac reakcja prze-
ciwko Batteux, zdradza zarazem wplywy Jeana-Jacqu-
esa Rousseau. Ambiwalentny stosunek Rousseau do
pojecia nasladownictwa znajduje odzwierciedlenie
w Essai sur lorigine des langues, ou il est parlé de la
mélodie et de I'imitation musicale. Jak wskazuje pod-
tytul, Rousseau nie odrzuca pojecia nasladownictwa,
lecz rozpatruje je z innej perspektywy niz Batteux.
O ile dla Batteux muzyka stanowi ,,sztuczny portret
ludzkich nami¢tno$ci” (Le Huray i Day 1981: 46) -
w ktorych ,,nie ma niczego prawdziwego, wszystko
jest sztuczne” (48) - o tyle w ujeciu Rousseau na-
$ladownictwo muzyczne przekracza te sztucznosé,
siegajac na powro6t do samych jego zrédet, czyli do
prawdziwych namietnosci.

Melodia, nasladujac modulacje glosu, wyraza skargi,
okrzyki bolu lub rado$ci, grozby, jeki; w jej zakresie mieszcza
sie wszystkie wokalne znaki namigtno$ci. Nasladuje ona ak-
centy jezyka i uczuciowe wyrazenia w kazdym idiomie w pew-
nych poruszeniach duszy; nie tylko nasladuje, takze mowi,
a jej nieartykulowany, ale zywy, goracy, uczuciowy jezyk

ma po stokro¢ wigcej energii niz sama mowa. Oto skad ro-
dzi sie sifa nasladownictwa muzycznego; oto skad rodzi si¢
wplyw $piewu na wrazliwe serca. (Rousseau 1986: 282; wyd.
pol. 2001: 75)'¢

Pisany w latach 1755-1761 Essai sur lorigine des
langues ukazat si¢ drukiem w roku 1781, po pierw-
szym wydaniu Allgemeine Theorie der schonen Kiinste
Sulzera (1771-1774), ale przejscie od nasladownic-
twa ku ekspresji dokonalo si¢ u Rousseau juz w Dic-
tionnaire de musique (1768) oraz w jego wczesnych
powiesciach’”. W wielokrotnie wznawianej Julie, ou
la nouvelle Héloise (1761) - ktéra szczyt popularno-
$ci osiggneta na fali sentymentalizmu - Saint-Preux
zdaje Julii sprawe ze swoich przezy¢ w trakcie stu-
chania opery:

Wobec ol$niewajacych fraz, petnych silnej ekspresji, ktd-
re jednocze$nie obrazuja zamet gwaltownych namietnosci,
a zarazem wzbudzaja go, zupelnie zatracitem wszelkie poje-
cie o muzyce, $piewie i nasladownictwie. Zdawalo mi sie, ze
stysze glos samego bolu, szalu i samej rozpaczy; myslatem, ze
stysze lamentujace matki, zdradzonych kochankow i szale-
jacych tyrandw, i z trudem pozostawalem na swym miejscu
z powodu wielkiego wstrzgsu, ktérego doznalem. (Sulzer
1792-1794, 3: 432-433)

Sulzer cytuje ten fragment w hasle ,Musik” na
dowod zdolnosci muzyki do wzbudzania namietno-
$ci. Istotnie, relacja Saint-Preux z jego stuchowych
przezy¢ $wiadczy jednoznacznie o tym, ze Rousseau
wykracza poza doktryne mimesis nie tylko w od-
niesieniu do genezy muzycznego nasladownictwa,
lecz takze do jego celu. Zdaniem Rousseau proces
nasladownictwa nie konczy si¢ na rozpoznaniu na-
mietnosci przez stuchacza. Rozpoznanie to prowa-
dzi bowiem do pobudzenia owych namigtnosci na
drodze wspdtodczuwania lub litosci (la pitié). Sulzer
przejmuje pojecie wspétodczuwania od Rousseau.
W hasle ,Theilnehmung [Partycypacja]” wyjasnia,

' Ten i inne fragmenty Essai sur lorigine des langues w przekta-
dzie Victora Gourevitcha pojawiaja si¢ u Thomasa (1995).

7" W kazdym razie pojecia ,,nasladownictwa” i ,ekspresji” two-
rza w przypadku muzyki falszywa dychotomie. Jak wskazuje Hosler
(1981: xiv-xviii), pojecia ,ekspresja’, ,nasladownictwo’, ,,obrazowa-
nie”, ,malarstwo” i ,przedstawianie” stosowane byly przez autoréw
osiemnastowiecznych wymiennie, zob. przyp. 34.
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ze: ,dobre wrazenie, jakie sprawiaja najwspanialsze
z dziel sztuki pieknej, zachodzi w oparciu o te wlasnos¢
ludzkiej duszy, dzigki ktorej dobra lub zta dola innych
0s0b porusza nas niczym nasza wlasna dola, i w ten
sposdb prawdziwie i serdecznie ja z nimi dzielimy”
(4: 531). Przy czym, podobnie jak Rousseau wykra-
cza poza nasladownictwo w rozumieniu Batteux, tak
tez Sulzer przekracza ide¢ wspdtodczuwania Rous-
seau, stwierdzajac, iz namietnosci stuchacza pobu-
dza¢ moze nie tylko wspotodczuwanie [sympathy]
z innymi osobami, lecz takze drgania sympatyczne
[sympathetic vibration].

Akustyczne zjawisko drgan sympatycznych znane
bylo od XVII stulecia. Opisane zostalo przez Matthe-
sona (1739: 12-13), mimo ze nie odgrywa ono zadnej
roli w jego rozwazaniach na temat afektow. Pomyst
objasnienia emocji w kategoriach drgan pojawit si¢
w kolejnych dekadach XVIII wieku, wraz z dojsciem
do glosu nowej teorii emocji, odwolujacej si¢ do ner-
wow i ukladu nerwowego. Wprawdzie nerwy odgry-
waly istotna role takze w dawnej teorii emocji, przeje-
tej przez Matthesona od Kirchera, jednak uwazano je
wowczas za puste przewody umozliwiajace przeptyw
tchnien zyciowych. W nowej teorii nerwy cechowaty
sie migzszos$cig i byly podatne na drgania'®. Teze te,
wysunietg przez Isaaca Newtona, przyjal John Locke
w An Essay Concerning Human Understanding (1690),
aczkolwiek Locke nie podaje zadnych szczegotow
dotyczacych funkcjonowania nerwoéw, co tlumaczy,
dlaczego Mattheson nie odniost sie do tego zagadnie-
nia, mimo ze jako pierwszy z niemieckich teoretykow
muzyki przejat sensualizm Locke’a. Dopiero powstanie
fizjologii eksperymentalnej w latach czterdziestych
XVIII wieku sprawilo, ze wiedza na temat zjawiska
drgan nerwéw upowszechnita si¢. Uwazano zatem, ze
drgania powietrza, przenoszone przez dzwigk (Schall)
do ucha, wzbudzajg drgania wspoélczulne witokien
nerwowych. Powszechng znajomo$¢ tego zjawiska
zaklada Sulzer, komentujac wypowiedz Saint-Preux:

Wiadomo, Ze przyczyng ozywienia uczué jest gra ner-
wow oraz szybkie krazenie krwi; nie mozna zaprzeczy¢, ze
muzyka realnie oddzialuje na jedno i drugie. Poniewaz zwia-
zana jest z ruchem powietrza, ktére podraznia najczulsze

'8 ‘W rozwazaniach tych opieram si¢ na pracy Grahama J. Barkera-
-Benfielda (1992: 3-9).

nerwy stuchowe, wplywa tez na cialo; a jakze miataby tego
nie czyni¢, skoro wprawia w drgania nawet materie nieozy-
wiong - nie tylko cienkie okna, lecz takze masywne mury?
(Sulzer 1792-1794, 3: 433)

Sensualistyczna epistemologia i estetyka senty-
mentalizmu sktonily Sulzera do zrewidowania jego
terminologii zwigzanej z emocjami. Mimo ze postu-
guje si¢ on stowem Affekt, a na okreslenie namiet-
nosci zachowuje niemiecki synonim (Leidenschaft),
to jego pierwszym wyborem terminologicznym jest
okreslenie Empfindung, ktére oznacza¢ moze zardw-
no uczucie [sentiment], jak i odczucie bagdz doznanie
[sensation]. Zaklada ono zatem, ze zdolno$¢ muzyki
do wzbudzania namietnosci jest efektem zmystowego
oddzialywania dzwieku (Schall) na uklad nerwowy.
Jak zauwaza Sulzer: ,W dzwigku moze tkwi¢ czutos¢,
zyczliwos¢, nienawis¢, gniew, rozpacz lub jeszcze inne
namietne wyrazy poruszonej duszy. Dlatego za po-
$rednictwem dzwigku jedna dusza moze uwrazliwi¢
sie na odczucia drugiej duszy” (1792-1794, 3: 91).

Dwojaki sposéb wzbudzania uczu¢ - posrednio,
na drodze wspdtodczuwania, i bezposrednio, na zasa-
dzie drgan sympatycznych - naprowadzil Sulzera na
dwie metody, ktérymi postuzy¢ si¢ moga kompozy-
torzy doskonalgcy si¢ w sztuce muzycznej ekspresji.
Z jednej strony powinni oni bacznie przyglada¢ sie
innym ludziom, aby zaznajomi¢ sie z zewnetrznymi
wyrazami namietno$ci, w szczegolnosci z ich eks-
presja wokalna:

Kazda namietno$¢ winno si¢ rozpatrywa¢ nie tylko w pro-
stej relacji do odpowiadajacej jej idei, lecz takze w stosunku
do jej szczegdlnego charakteru: tonu glosu, rejestru, tempa
i akcentu mowy... Rado$¢ przemawia pelnym glosem, w nie-
$piesznym tempie i z umiarkowanym stopniowaniem dyna-
miki oraz wysokosci dzwigku. Smutek wyraza si¢ w powol-
nych mowach; wzbiera on z glebi klatki piersiowej i [przejawia
sie] w sttumionych tonach. Kazda namietnos¢ ma jakas$ ceche
szczeg6lng, ktéra odrdznia ja w mowie. (Sulzer 1792-1794,
1:272)

Z drugiej strony kompozytorzy powinni odczuwaé
namietnosci w sobie samych, aby przyglada¢ sie ich
wewnetrznemu oddzialywaniu na dusze. Wskazowki
Sulzera dla kompozytoréw sa w tym wzgledzie podob-
ne do tych formulowanych przez Matthesona (1739:
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16-17). Roznica polega na tym, Ze poruszenia duszy
wedle Sulzera nie s ruchami tchnien zyciowych, lecz

ciggiem wrazen [ Vorstellungen] w ruchu. Wskazuje na to
juz sam zwigzek frazeologiczny, ktérego uzywamy dla wyra-
zenia namietno$ci: poruszenie duszy [Gemiithsbewegung]. Sa
namietno$ci, w ktorych wrazenia przeplywaja jednostajnie
niczym lagodny potok; w innych plyna szybciej, tworzac wie-
cej wiréw; w niektdrych namietnosciach nastepujace po sobie
wrazenia podobne sg do rwacego strumienia, z brzegami na-
brzmialymi od ulewy, zagarniajacego wszystko, co tylko sta-
nie mu na drodze. Czasami uczucia wywolane przez te wra-
zenia s3 niczym wzburzone morze, ktérego fale roztrzaskuja
sie o brzeg i cofaja jedynie po to, by uderzy¢ znow, spigtrzone,
z nowgy sila. (Sulzer 1792-1794, 1: 272)

W dalszej czesci hasta ,,Ausdruck’, z ktérego po-
chodzi powyzszy fragment, Sulzer stwierdza jedno-
znacznie, Ze poruszenie to mozna zobrazowac przy
pomocy kazdego z elementéw dziela muzycznego.
Wszystkie elementy dzieta sa zatem $rodkami eks-
pres;ji.

Srodkami tymi s3: 1) Podstawowe nastepstwa harmo-
niczne rozpatrywane niezaleznie od metrum...; 2) Metrum,
dzieki ktéremu mozliwa staje si¢ imitacja ogélnego charak-
teru kazdego rodzaju poruszenia; 3) Melodia i rytm, kto-
re same przez si¢ zdolne s3 oddac jezyk wszystkich emocji;
4) Zmiany dynamiczne dzwiekéw, ktére moga wnieé¢ znacza-
cy wktad w ekspresje; 5) Akompaniament, a w szczegdlnosci
dobor i polaczenie realizujacych go instrumentdw; i wreszcie
6) Modulacje i wychylenia do innych tonacji. (Sulzer 1792—
1794, 1: 272-273)

W innych hastach Sulzer poszerza te liste. W hasle
»Musik” uzupelnia ja o kategorie tonacji, a w hasle
»Singen” — o ornamentacje. W hasle ,Melodie” do-
daje tempo, artykulacje, rejestr oraz rytm frazowy.
Nastepnie uzupelnia te rozwazania eksperymentem,
w ktérym demonstruje, ,,w jaki sposdb ten sam ciag
wysokosci dzwigkdw moze przybra¢ calkiem odmien-
ny charakter poprzez zmian¢ metrum, rytmu oraz
rytmu frazowego” (3: 378-379). Eksperyment ten
zainspirowany zostal niewatpliwie przez Matthesona,
bo - tak jak u niego - jako$¢ afektywna melodii ulega
przeksztalceniu poprzez jej rozplanowanie w czasie

(Przyklad 2).
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Przyklad 2. Sulzer, Allgemeine Theorie der schonen Kiinste
(1792-1794), t. 3, 5. 379.
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Przyklad 3. Szes¢ ostatnich harmonizacji choralu Ach Gott und Herr, wie gross und schwer sind mein begangne Siinden!, Kirn-
berger, Die Kunst des reinen Satzes in der Musik (1771-1779), t. 2, czg$¢ 1, s. 28-29.

Pod koniec hasta ,,Musik” Sulzer zdradza, iz tres¢
tego oraz innych hasel o muzyce wiele zawdzigcza
Johannowi Philippowi Kirnbergerowi, a nastepnie
zapowiada rychlg publikacje drugiego tomu jego Die
Kunst des reinen Satzes in der Musik, ktdry ,stanie
sie niewatpliwie najwazniejsza pracg na temat teo-
rii” (3: 439) tejze sztuki. Istotnie, w pierwszej cze-
$ci tego wydanego w roku 1776 traktatu Kirnberger
podejmuje si¢ opisania wszystkich elementéw dzie-
fa muzycznego pod katem ich wkiadu w ekspresje.
W rozdziale pierwszym rozwija rozwazania Sulzera
na temat harmonii - ktdra otwiera przytoczong wy-
zej liste elementow w hasle ,,Ausdruck” - i omawia
cztery sposoby harmonizowania melodii ze wzgledu
na intensywnos¢ ekspresyjna. Zauwaza, ze ta sama
melodia moze uzyska¢ odmienny wyraz w zaleznosci
od sposobu harmonizacji, po czym demonstruje to na
przykladzie dwudziestu szesciu réznych harmoniza-
cji choratu Ach Gott und Herr, wie gross und schwer
sind mein begangne Siinden! (Przyklad 3). Takze ten
przyklad jest uderzajaco podobny do eksperymen-
tow przeprowadzanych przez Matthesona i Sulzera;
jednak koncentracja na elemencie harmonii, a nie
rytmu, wyraznie kontrastuje z marginalizacjg harmo-
nii przez wczesniejszych autoréw. Takie przesuniecie
srodka ciezkosci $wiadczy oczywiscie o wplywach
Jeana Philippea Rameau, ktérego teorie harmonii
Kirnberger uwzglednil w pierwszym tomie Die Kunst

des reinen Satzes (1771)". W kolejnych rozdziatach
drugiego tomu Kirnberger omawia charakterystyke
tonacji (rozdzial 2), zwroty melodyczne (rozdziat 3),
tempo, metrum oraz rytm frazowy (rozdziat 4). Naj-
bardziej interesujgcym - i nowoczesnym - aspektem
rozwazan Kirnbergera jest podkreslanie wspolzalez-
nosci elementéw dziela muzycznego oraz wzajemnych
modyfikacji ich wyrazu. Przykladowo, jego pionierska
proba okreslenia ekspresji wszystkich — wznoszacych
i opadajacych - interwaléw melodycznych opatrzona
jest zastrzezeniem, iz ekspresje te moga modyfikowa¢
inne elementy:

Wiele zalezy tu od tego, co pojawia sie przedtem, a co
potem, a przede wszystkim od calej postaci frazy melodycz-
nej, w ramach ktdrej wystepuja dane zwroty; a takze, i to
w nie mniejszym stopniu, od rozmieszczenia pomig¢dzy nimi
sekund malych i wielkich, nalezacych do danej skali lub to-
nacji; gléwnie za$ od miary taktu, na ktérg przypadajq oraz
od podlozonej pod nie harmonii. Kazdemu zwrotowi melo-
dycznemu harmonia moze nadaé rézne odcienie ekspresji.
(Kirnberger 1776: 104)

19 Wykazujac, ze harmonia zmienia wyraz melodii, Kirnberger
de facto jawnie kwestionuje teze o wyzszoéci melodii nad harmonia -
teze, ktorg wysuwal (wbrew Rameau) Mattheson i ktéra pochwalat
(pod wplywem Rousseau) Sulzer. Na obecne w hasle ,Harmonie”
»hierozwigzane napiecie miedzy podkreslaniem (przez Sulzera) eks-
presyjnosci melodii a obrong harmonii (ktdrej podjal sie Kirnberger)”
zwraca uwage Christensen (Baker i Christensen 1995: 14).
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Kirnberger czyni podobne spostrzezenia na temat
tempa, metrum, rytmu i tonacji, tlumaczagc - w nowy
sposob - kontrowersje dotyczace charakterystyki to-
nacji, o ktérych wspominal Mattheson.

Pomimo ze Sulzerowskie pojecie uczucia ma inne
podstawy fizjologiczne oraz inne implikacje filozo-
ficzne niz Matthesonowskie afekty, z niniejszych roz-
wazan wynika, ze charakterystyka parametréw dzieta
muzycznego przeprowadzona przez Sulzera i Kirn-
bergera w odniesieniu do ekspresji stanowi kontynu-
acje Matthesonowskiej doktryny afektéw. Podobnie
jak Mattheson, uwazaja oni, ze wszystkie parametry
dzieta muzycznego maja jakosci afektywne. Wszel-
kie stany i konfiguracje tych parametréw moga wy-
raza¢ afekty. W rezultacie muzyke mozna poréwnaé
do ,niezglebionego morza” (unergriindlichen Meer)
afektow, o ktérym pisze Mattheson w Der vollkom-
mene Capellmeister (1739: 19): jest ona niewyczerpa-
nym zrédlem ekspresji, nieograniczonym zasobem
przedstawien stanow emocjonalnych o nieskonczonej
liczbie odcieni. Roznica migdzy afektami Matthesona
a uczuciami [sentiments] Sulzera polega na tym, ze
afekty sa statyczne i odrebne, uczucia za$§ dynamiczne
i ptynne. Ich przyplywy i odplywy sprawiaja, ze kaz-
de z uczu¢ narazone jest na ciagle niebezpieczenstwo
przeksztalcenia si¢ w inne®. Taka fluktuacja uczué
znajduje odzwierciedlenie w ptynnosci wyrazajacych
je parametrow, pojawiajacych sie w coraz to nowych
rekonfiguracjach oraz wzajemnych modyfikacjach
omawianych przez Sulzera i Kirnbergera. Jednako-
woz niektore stany i konfiguracje parametréow mu-
zycznych sg stabilniejsze od innych. Pod tym wzgle-
dem mozna by je poréwnywac nie tyle z uczuciami,
ile raczej z charakterami. Tym samym powraca tu
omoéwione w poprzednim ustepie pojecie charakteru.
Zdaniem Sulzera réznica migdzy charakterem a uczu-
ciem odpowiada réznicy miedzy ethos a pathos (Sulzer
1792-1794, 3: 237). Podczas gdy pathos jest ulotna
namietnoscig, ethos stanowi trwale usposobienie da-
nej osoby. Przy czym charaktery $cisle sie z uczuciami
wiaza. Z jednej strony decyduja one o intensywnosci,

0 Dlatego wlasnie celem muzyki jest nie tylko pobudzanie, lecz
takze podtrzymywanie uczué. Zdaniem Sulzera muzyka jest nastep-
stwem tondéw, ,,ktore posiadaja moc podtrzymywania i wzmacniania
uczucia® (1792-1794, 3: 424). Gdyby muzyka nie miata innego celu
oprocz ekspresji i pobudzania uczué, nie réznitaby si¢ od okrzykow
trwogi czy radosci (423).

z jaka dana osoba moze odczuwa¢ uczucia w relacji
do innych osoéb i przedmiotéw (ta wlasnie funkcja,
opisana w ustepie 1, zapewnia afektywna jedno$¢
utwordéw muzycznych). Z drugiej — utrwalone poprzez
powtarzanie uczucia majg wplyw na charakter. ,Uczu-
cie, ktdre, przez ciaglte powtarzanie i wzmacnianie,
staje sie przyczyna [Quelle] pewnych wewnetrznych
lub zewnetrznych dzialan?’, Sulzer nazywa uczuciem
»W sensie moralnym” i odrdznia je od uczué ,w sen-
sie psychologicznym”. Uczucia moralne to ,,uczucia,
ktére w zréznicowanych konfiguracjach i zmiennej
sile skladajg sie na charakter moralny czlowieka”
(2: 54)*'. W rezultacie uczucia te mogg by¢ uwazane
za charakter jako taki. Gdy Sulzer pisze o charakte-
rach ludzi, ,wyniostych czy skromnych, odwaznych
czy tchorzliwych, blagajacych czy rozkazujacych, czu-
tych czy wybuchowych’, opisuje je za pomoca przy-
miotnikéw wyprowadzonych z ich uczu¢ moralnych.
Dzieki tak $cistej relacji miedzy charakterami a uczu-
ciami mozliwe staje si¢ przedstawianie charakterow
w muzyce. Cho¢ charaktery stanowia najwazniejszy
przedmiot sztuk, Sulzer przyznaje, ze muzyka zdolna
jest przedstawic¢ je wylacznie w tym zakresie, w jakim
wyrazaja si¢ one w uczuciach.

Poniewaz zrdznicowany stopien ozywienia poszczegol-
nych ludzi oraz sposéb, w jaki wyrazaja oni swoje uczucia,
ma najwigkszy wplyw na ich charakter moralny, to mozna po-
stuzy¢ sie muzyka, by wyrazi¢ moralnos¢ [Sitte] poszczegol-
nych ludzi oraz catych narodéw - o tyle, o ile da si¢ ja odczud.
W rzeczy samej, wlasnie piesni i tanice narodowe s prawdzi-
wym odzwierciedleniem moralnoéci [Schilderung der Sitten].
Moga by¢ tak zwawe lub powazne, czule lub porywcze, wy-
rafinowane lub nieokrzesane, jak same charaktery moralne
[Sitte] narodéw. (Sulzer 1792-1794, 3: 425)

Ten wiasnie zwigzek z charakterami moralny-
mi wyjasnia, dlaczego Sulzer poswieca uwage pie-
$niom i tancom narodowym. Omoéwienia tancow
w Allgemeine Theorie der schonen Kiinste bazuja na
omoéwieniach malych utworéw w Der vollkommene
Capellmeister Matthesona. To jednak, co Mattheson
nazywa ,afektem’, teraz staje si¢ ,,charakterem”. Tego
ostatniego terminu uzywa Sulzer w sensie ,,charakteru

' Przydatnego oméwienia Sulzerowskiej koncepcji charakteru
dokonat Schmidt (1981: 46-50), autor ten nie zdaje sobie jednak spra-
wy z tego, ze ma ona swoje zrodla w estetyce Gottscheda i Scheibego.
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moralnego’, jak to jednoznacznie wynika z jego ha-
sel o sarabandzie, musette i rigaudonie - tancach,
ktore taczy z charakterami réznych baletowych po-
staci. Po sarabande mozna siegna¢ ,dla [oddania]
charakteréw powaznych, ktérych aparycja jest pelna
godnosci i majestatu” (4: 128); musette odpowiada
»zarowno szlachetnym charakterom pastoralnym, jak
i pospolitym charakterom chlopskim” (3: 421); rigau-
don nadaje si¢ ,,zaréwno do charakteréw powaznych,
jak i zartobliwych czy pospolitych” (4: 106). Oprocz
tancow, Sulzer przypisuje charaktery takze dwom
innym gatunkom: uroczystym entrées (Aufziige) oraz
marszom wojskowym.

W odréznieniu od malych utworéw, wieksze kom-
pozycje nie majg okreslonych charakteréw. Nie ozna-
cza to, ze nie maja ich w ogdle - kazda kompozycja
musi cechowa¢ si¢ jakim$ charakterem zapewniaja-
cym jej afektywna jedno$¢ — lecz ze charaktery tych
utworéw okreélane sa przez kompozytordw, a nie
przez przynalezno$¢ gatunkows. Do tej kategorii na-
lezg uwertury, symfonie, sonaty i koncerty. Gatunki
te nie dajg jednak kompozytorom réwnej swobody
w wyborze charakteréw, lecz narzucaja im wieksze
czy mniejsze ograniczenia wynikajace z pelnionej
przez nie funkcji. Najbardziej okreslony jest charakter
uwertur, podobnych w swej roli do entrées (3: 643).
Charakter symfonii koscielnych i teatralnych, ktore
stuza przygotowaniu stuchacza na nastgpujace po nich
dzieto, okresla to wlasnie dzieto (4: 479-480). Charak-
ter symfonii kameralnej jest wolny od tych ograniczen,
winien on jednak harmonizowa¢ z wyrazami ,wiel-
kosci, od$wietnosci i wzniostosci” (4: 478). Sonaty
moga przybiera¢ ,dowolny charakter i kazdy wyraz”
(4: 425), natomiast koncerty spotykaja si¢ z krytyka
Sulzera z uwagi na fakt, iz ich twércom - bedacym
w wigkszo$ci przypadkow takze wykonawcami — nie
zalezy na przedstawianiu charakteréw, lecz na zabty-
$nieciu wlasnymi umiejetnosciami technicznymi*.

Sulzerowskie rozréznienie na mate utwory o okre-
$lonym i wigksze o nieokreslonym charakterze przej-
muje Koch. Jak wyjasnia w Versuch einer Anleitung
zur Composition (1782-93), male utwory - do ktérych
zalicza tance i marsze — ,,maja na celu pobudzenie
jednego tylko uczucia’, za$ w wiekszych kompozycjach

# Charaktery tych gatunkéw instrumentalnych omawiajg
Schmidt (1981: 51-54) i Hosler (1981: 163-168).

»uczucia roznych rodzajéw nastepuja po sobie” (Baker
i Christensen 1995: 147). Koch utrzymuje to rozréz-
nienie i powraca do rozwazan Sulzera na temat ma-
tych utworéw w Musikalisches Lexikon (1802). Ot6z
to wlasnie rozrdéznienie tworzy w $wiecie osiemna-
stowiecznej estetyki muzycznej przestrzen dla to-
posow. Z moich wywodow wynika, ze mate utwory
o okres$lonym charakterze s odpowiednikami Rat-
nerowskich typéw. Sg zatem zrodlem jego gléwnych
toposow muzycznych. Natomiast wigksze kompozy-
cje ,,0 nieokreslonym charakterze” (von unbestimm-
tem Charakter) - czyli takie, ktére ,,mogg przybra¢
jakikolwiek charakter” (Koch 1802: kol. 314) - sa
gatunkami, ktére stwarzaja mozliwosci mieszania
sie roznych toposow. Innymi stowy, sg one polem
topicznej gry w muzyce osiemnastowiecznej®. Gre te
dostrzegal takze Sulzer. Gdy w hasle ,Vortrag [Wyko-
nanie]” zaleca on wykonawcom, by ¢wiczyli ,utwory
taneczne o roznorakim charakterze i wyrazie” w celu
nauczenia si¢, jak nalezy wyrazac charaktery w innych
gatunkach, w uzasadnieniu tej wskazowki zauwaza,
iz ,tance zawieraja wigkszo$¢ tego, o ile nie wszyst-
ko, co zawarte jest w dobrych i ztych kompozycjach
kazdego rodzaju, réznica za$ polega tylko na tym,
ze te ostatnie sg kombinacjg kilku tancow zebra-
nych w mniej czy bardziej sp6jna cato$¢” (1792-1794,
4: 711). O tym, czy caloé¢ ta jest ,mniej czy bardziej
spojna’, decyduja charaktery poszczegdlnych tancow
w relacji do siebie nawzajem oraz do wybranego przez
kompozytora charakteru wiekszej kompozycji. Wy-
mog spojnosci stanowi ceche rozpoznawczg estetyki
potnocnoniemieckiej. Spostrzezenie Sulzera wskazuje
jednak, iz mieszaniny toposéw - spdjne czy nie -
byty chlebem powszednim muzyki instrumentalnej
zaréwno na Pélnocy, jak i na Potudniu.

» Zwigzki toposow z charakterami zarysowat Agawu (1991: 26—
27), ale zakwestionowal je Matthew Pritchard (2012: 77): ,,Charakte-
ry w tym okresie historycznym nie byly toposami - ograniczonymi
punktami weztowymi skojarzen aktywowanych i manipulowanych na
sposob semiotyczny, a zatem wymienialnych na odpowiadajace im
znaki werbalne”. Stanowisko to ttumaczy si¢ tym, ze Pritchard odnosi
sie do koncepgji charakteru Christiana Gottfrieda Kérnera, ktory roz-
wija Sulzerowskie rozréznienie miedzy charakterem a uczuciem. O ile
dla Sulzera muzyczna reprezentacja charakteréw jest mozliwa w tym
zakresie, w jakim wyrazaja si¢ one w uczuciach, o tyle dla Kérnera
muzyka nie jest zdolna do reprezentowania charakteru wprost. Cha-
rakter ,,da si¢ odczyta¢ wylacznie na drodze wnikliwej i dtugotrwatej
obserwacji nastrojow danej osoby lub pojedynczych stanéw umystu,
na zobrazowanie ktérych muzyka ma juz swoje sposoby” (71).
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3. AFEKTY I TOPOSY

Rozwazania na temat zwigzku muzyki i afektow po-
magaja lepiej zrozumie¢ relacje afektéw do toposow.
To ta wlasnie relacja stanowi sedno teorii toposéw.
Rozwazania o toposach pojawiajg sie w pierwszej
czesci Classic Music Ratnera — czesci poswieconej
ekspresji, ktdra, jak juz na samym poczatku podkresla
Ratner, ,,byla wszechobecnym zagadnieniem osiem-
nastowiecznej mysli i praktyki muzycznej” (1980: 1).
Agawu uwaza, ze ,pojecie toposu jest kluczem do
ekspresji” (1991: 128) i faczy je z owym terminem,
gdy omawia dychotomie ,ekspresji” i ,struktury”
Propozycje Agawu, by toposom nadac¢ status znakow
ekspresywnych, ugruntowali Robert Hatten (1994,
2004) i Raymond Monelle (2000, 2006), ktorzy roz-
patrywali toposy w ramach ogdlnej semiotyki mu-
zycznej. Fakt, ze Ratnerowskie toposy wywodza si¢
z Matthesonowskich matych utworéw, te za$ z kolei
wiazg si¢ z Sulzerowskimi charakterami, poswiadcza
bliski zwigzek miedzy toposami i ekspresja w muzyce
XVIII wieku, lecz zarazem wskazuje na to, ze zna-
czenie topiczne wyodrebnia si¢ jako osobna postaé
znaczenia afektywnego, od ktorego odréznia sie pod
dwoma wzgledami: zakresu i statusu semiotycznego.

3.1. Zakres

W tej mierze, w jakiej male utwory stanowig stabilne
konfiguracje muzycznych parametréw, ktdre — niczym
uczucia moralne - utwierdzajg si¢ poprzez powtd-
rzenie, zakres znaczenia topicznego jest wezszy od
zakresu znaczenia afektywnego, obejmujacego wszyst-
kie stany parametréw muzycznych i ich konfiguracji.
Wrynika stad, ze w niektorych fragmentach muzyki
osiemnastowiecznej toposy moga by¢ nieobecne.
Prawo muzyki osiemnastowiecznej do zawiera-
nia fragment6éw topicznie neutralnych jak dotad nie
zostalo uznane przez przedstawicieli teorii toposow.
Agawu kwestionuje je na podstawie prowizoryczne-
go statusu Uniwersum Toposéw: ,Teoretycznie UT
jest otwarte, poniewaz w miar¢ odkrywania kolej-
nych toposéw nieustannie si¢ rozszerza; UT moze
osiagnac swoj kres dopiero w ostatnim dniu badan
naukowych” (Agawu 1991: 128). Co oznacza, ze ,0d-
wolania do obszaru ‘neutralnej” aktywnosci topicznej

wcale nie muszg oznaczaé nieobecnosci toposu, lecz
raczej nieobecnos¢ adekwatnego okreslenia w grani-
cach znanego nam obszaru uniwersum toposoéw” (49).
Jeszcze radykalniejszg opinie przedstawita Allanbrook,
ktora otwarcie neguje istnienie fragmentdw topicznie
neutralnych w muzyce klasycznej:

Muzyke t¢ przenika ekspresja; nie zdarza si¢ nigdy, by
ekspresja nie byla jej parametrem, nawet gdy dla konkretne-
go toposu nie da si¢ znalez¢ adekwatnej etykiety stylistycznej
lub jednoznacznego skojarzenia historycznego. Stopien nace-
chowania przejawiany przez rézne toposy jest rozny: o jakim$
fragmencie mozna powiedzie¢, ze jest marszem wojskowym
lub sarabandg, o innym zas$ tylko, Ze jest legato lub liryczny.
Ale ,legato” i ,liryczny” to takze toposy - z tej prostej przy-
czyny, ze przeciwstawione sg fragmentom staccato lub takim,
ktére jednoznacznie nasladujg procedury orkiestrowe, a nie
wokalne. Muzyka ani na moment nie staje si¢ ,,ekspresywnie
neutralna”: kiedy przestaje by¢ A, musi stac si¢ B lub C. Topo-
sy artykuluja te wzajemne réznice w taki sam sposob, w jaki
w ujeciu nowoczesnej lingwistyki fonemy nawzajem wyzna-
czaja swoje granice: przez przeciwstawienie i opozycje, $cisk
i ,przepychanki”. (Allanbrook 2002: 214)*

Owszem, nie ulega watpliwosci, ze ,,stopien na-
cechowania przejawiany przez rézne toposy jest roz-
ny”: §cislej rzecz biorac, niektdre toposy sa bardziej
wyraziste [salient] od innych®. Jest tak dlatego, ze -
po pierwsze — toposy stanowig zbiory cech wywie-
dzionych z wigkszej lub mniejszej liczby parametrow
muzycznych. Przyktadowo marsz wojskowy opisywa-
ny jest przez Sulzera (1792-1794, 3: 363-365) w ka-
tegoriach tonacji durowej (zwlaszcza B-, C-, D- lub
Es-dur), metrumi lub ¢, miarowego kroku, rytmow
punktowanych, szybszego czy wolnego, zawsze jednak
»patetycznego” tempa, instrumentacji uwzgledniajacej

** Fragment ten podzielony zostat na dwie czesci i sparafrazowa-
ny przez Allanbrook w jej po$miertnie wydanej ksigzce (2014: 120,
123).

» Cho¢ Allanbrook zapozycza termin ,nacechowanie [marked-
ness]” od Hattena (1994), jej uwaga, ze ,stopient nacechowania prze-
jawiany przez rézne toposy jest rozny” $wiadczy o tym, ze nie uzywa
ona tego terminu w sensie Hattenowskim. U Hattena nacechowanie
odnosi sie do asymetrycznej relacji miedzy opozycyjnymi kategoria-
mi muzycznymi, takimi jak tryb durowy i molowy. A zatem nie jest
ono zalezne od ich ,przejawiania si¢” i nie ma ,,stopni” — kategoria
opozycyjna albo zostaje ,nacechowana’, albo nie. Jak wyjasnia Hat-
ten, ,nacechowanie nie jest réwnoznaczne z wyrazistoécia [salience]”
(w niniejszym tomie, przyp. 4 na s. 534).
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trabki i rogi oraz rytmu frazowego zawierajacego
odcinki dwutaktowe lub pary odcinkéw jednotak-
towych, rozpoczynajacych sie albo od mocnej czesci
taktu, albo od ¢wierénutowego przedtaktu i skfada-
jacych sie na frazy czterotaktowe. Topos ten jest za-
tem bardziej wyrazisty niz topos sarabandy, ktora jest
utrzymana w wolnym tempie, w metrum 3 lub 3 i za-
czyna sie od mocnej czeéci taktu (Sulzer 1792-1794,
4: 128)*. Po drugie, w przypadku niektorych topo-
sow nie wszystkie ich cechy charakterystyczne musza
sie pojawi¢. Przykladowo marsz wojskowy moze si¢
obejs¢ bez trabek i rogow, jesli gra go kwartet smycz-
kowy. Jednakze z faktu, ze niektore toposy sa mniej
wyraziste od innych, nie wynika wecale, jakoby cala
muzyka osiemnastowieczna byta topiczna. W ka-
tegoriach nowoczesnego jezykoznawstwa, na ktore
powoluje sie Allanbrook, muzyczne cechy toposéw
mozna by w rzeczy samej poréwnac do cech dystynk-
tywnych fonemoéw i ujaé w opozycje”” - jedna z nich
jest opozycja ,staccato” i ,,legato” — lecz cechy takie
nie s3 toposami, a poza tym nie kazda konfiguracja
cech muzycznych jest toposem muzyki osiemnasto-
wiecznej, podobnie jak nie kazda konfiguracja cech
dystynktywnych jest fonemem jezyka angielskiego.
Niektore fragmenty muzyczne moga zawierac cechy
kilku toposdw, inne za$§ moga nie przedstawia¢ zad-
nego konkretnego toposu. Innymi stowy, ekspresja,
ktora przenika muzyke osiemnastowieczng, wcale nie
musi by¢ ekspresja A, B, C lub D.

Tym, co pozwala Allanbrook przejs¢ od przestanki,
ze ,zaden moment nigdy nie jest wyrazowo neutral-
ny”, do wniosku, ze w takim razie kazdy moment jest
topiczny, jest jej przekonanie o tozsamo$ci ekspresji
i toposdw, jednakze utozsamienie takie nie znajdu-
je uzasadnienia w Zrédlach osiemnastowiecznych.
Zrodta te sugeruja natomiast, ze foposy sg wyspami
znaczenia afektywnego wylaniajgcymi si¢ z morza
muzyki osiemnastowiecznej. W rzeczy samej, opisa-
nie toposéw jako ,,$cisku” i ,,przepychanek” u Allan-
brook przypomina opis ,morza afektéw” u Johanna

% Co ciekawe, Sulzer nie wspomina o akcencie na drugg miare
taktu, ktory Allanbrook (1983: 38) wymienia wsrod cech dystynktyw-
nych sarabandy.

¥ Poréwnanie takie przeprowadza Stephen Rumph (2012 oraz
w niniejszym tomie), dochodzac do wnioskow, ktore pokrywaja sie z
moimi. O ciggloéci analogii lingwistycznej i réznicach miedzy ptyna-
cymi z niej wnioskami u Allanbrook i Rumpha pisata Mirka (2014).

Nikolausa Forkla - stanowigcy, jak mozna sadzi¢,
punkt szczytowy doktryny afektéw rozwijanej przed
nim przez Matthesona, Sulzera i Kirnbergera. Podob-
nie jak tamci autorzy, Forkel rozumie emocje w kate-
goriach ruchu (Bewegung), lecz nadaje temu pojeciu
nowy odcien. Nie utozsamia go ani z poruszeniami
tchnien zyciowych, o ktérych pisal Mattheson, ani
z serig poruszajacych wrazen, przywolywanych przez
Sulzera, lecz identyfikuje 6w ruch z modyfikacja badz
»modulacja” uczucia, czyli z jego wzmocnieniem lub
ostabieniem.

Zadne uczucie, ktére ma cechowa¢ sie jaka$ trwaloscia,
czyli za pomocyg dowolnego $rodka ma zosta¢ nie tylko po-
budzone, lecz takze podtrzymane, nie pozostaje niezmienne
od poczatku az do konca. Jego intensywno$¢ wzmaga sie lub
stabnie w nieskonczonej i nieuchwytnej gradacji. Ten przy-
plyw i odplyw uczucia nazywamy zwyczajowo modyfika-
cja; mozna by go wszelako okresli¢ stowem réwnie trafnym,
a moze nawet stosowniejszym, ktére w jezyku naszej sztu-
ki muzycznej zwie si¢ modulacjg; muzyczna modulacja jest
bowiem nie tylko doskonalym odpowiednikiem subtelnych,
stopniowych metamorfoz uczucia od sily do stabosci, lecz po-
nadto sugeruje poniekad, ze modulacj¢ namietnosci najlepiej
mozna wyrazi¢ i nasladowac poprzez modulacje tondw. Ale
niezaleznie od tego, na jak rozne sposoby namig¢tno$¢ moze
sie wyrazi¢, tatwo zauwazy¢, ze tylko w pojedynczym punk-
cie jest ona tym konkretnym uczuciem, ktore odréznia ja od
wszystkich innych uczué; wszystkie inne punkty lub stopnie
tejze namigtnosci w taki czy inny sposob granicza z innymi
uczuciami, mniej czy bardziej oddalonymi od innych uczu¢
gléwnych, i - w momencie zmiany ich proporcji lub wza-
jemnych relacji - stuza zarazem dokladniejszemu okresleniu
tamtych uczué w podobny sposdb, jak wczesniej stuzyly okre-
$leniu uczucia pierwszego. (Forkel 1788: 8)

W ujeciu Forkla to wlasnie uczucia wzajemnie si¢
okreslaja ,,poprzez przeciwstawienie i opozycj¢”. Mo-
dulacja uczu¢ i przejscia miedzy nimi dokonuja sie
za pomocg rekonfiguracji parametréw muzycznych.
Ten sam stan danego parametru, kiedy pojawia si¢
w kombinacji z innymi stanami pozostatych parame-
trow, moze wyraza¢ rézne uczucia. Aby zilustrowaé
taki przypadek, Forkel wyciaga przed nawias harmonie
i pokazuje, jak moze ona zmienic¢ ekspresje tej samej
melodii. Dowdd ten nawigzuje do Kirnbergerowskie-
go eksperymentu z réznymi harmonizacjami choratu
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i rozwija jego spostrzezenie, iz ,kazdemu zwrotowi
melodycznemu harmonia moze nadaé rézne odcienie
ekspresji”. Harmonia okresla bowiem jego kontekst
tonalny, a tym samym takze stopnie skali reprezen-
towane przez dzwieki melodyczne w ramach danej
tonacji (durowej lub molowej). Krétka melodia For-
kla (Przyktad 4a) zostata zharmonizowana w czterech
réznych tonacjach - C-dur, G-dur, e-moll i a-moll
(Przyklad 4b) - ,,i w kazdym z tych czterech kon-
tekstow ma bezspornie inne znaczenie” (Forkel 1788:
13). Tym samym harmonia awansowala u niego do
rangi parametru muzycznego, ktory okresla najsub-
telniejsze niuanse ludzkiego uczucia.
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Przyklad 4. Forkel, Allgemeine Geschichte der Musik, vol. 1
(1788), 13-14: (a) melodia i (b) jej harmonizacja w trzech
réznych tonacjach.

3.2. Status semiotyczny

Powstanie teorii toposéw w latach 80. XX wieku zbie-
glo si¢ w czasie z szybkim rozwojem semiotyki, ktd-
ra z dyscypliny specjalistycznej przeksztalcita si¢ we
wszechobejmujaca teori¢ znakow aspirujaca do re-
definicji wszystkich kategorii ludzkiej wiedzy. Bedac
zrodltem znaczenia i ekspresji, toposy weszly do tej
teorii, a badania toposow staly sie wiodaca galezia
semiotyki muzycznej. Jak dotad status semiotycz-
ny toposéw rozpatrywano w kategoriach semiotyki
nowoczesnej, w wieku XX rozwijanej przez takich
autoréw, jak Charles Sanders Peirce, Ferdinand de
Saussure, Roman Jakobson i Umberto Eco. Wszelako

takze wiek XVIII miat swoja teorie znakdow, ktorej §lad
widoczny jest w estetyce muzycznej*®. Aby wyjasni¢
réznice miedzy znaczeniem afektywnym i topicznym
w muzyce XVIII wieku, trzeba przyjrzec sie blizej se-
miotyce tamtego stulecia.

Zasadniczym rozréznieniem, jakiego dokonywali
autorzy osiemnastowieczni, byt podziat na znaki na-
turalne i arbitralne. Kryterium tego podziatu wyzna-
czane byto przez pochodzenie relacji znak-przedmiot
[sign-object relation]. W przypadku znakéw natural-
nych relacja ta dana jest w naturze, gdyz ,,znaki natu-
ralne poprzedzaja rzeczy, ktore oznaczaja lub nastepuja
po nich (badZ sg z nimi wspot-obecne)” (Wellbery
1984: 26). W kategoriach semiotyki Peirce’a znak na-
turalny jest wiec indeksem: ,znakiem, ktory odnosi
sie do swego przedmiotu [object] przez wspol-wy-
stepowanie w konkretnym do$wiadczeniu” (Turino
1999: 227). Do znakéw naturalnych wytwarzanych
przez cztowieka mozna zaliczy¢ postawy, gesty, gry-
masy twarzy, nieartykulowane westchnienia i okrzyki,
a takze akcenty glosowe i modulacje tonu w mowie
artykulowanej. Znaki arbitralne natomiast powstaly
wskutek inwencji cztowieka. Ich odpowiednikiem sg
zatem Peirceowskie symbole: znaki odnoszace sie do
swych przedmiotéw na mocy konwencji i zazwyczaj
przybierajace postaé stow.

Rozréznienie znakow na naturalne i arbitralne bylo
probierzem muzycznej mimesis. Kiedy Abbé DuBos
zauwaza, ze ,muzyk imituje tony glosu - jego akcen-
ty, westchnienia i modulacje”, dodaje zaraz potem:

Wszystkie te dzwigki... maja cudowng site poruszania
nas, poniewaz sg znakami namietnosci, a namietnosci te s
z kolei dzielem samej natury, skad czerpig calg swoja sile.
Slowa moéwione natomiast s3 tylko arbitralnymi symbolami
namietnosci. Sfowo méwione czerpie swe znaczenie i warto$é
jedynie z konwencji ustanowionych przez czlowieka i ma tyl-
ko ograniczony zasieg geograficzny. (Le Huray i Day 1981: 18)

W tej mierze, w jakiej muzyka imituje znaki na-
mietnosci, jest ona ikong. Kategoria ta ,,dotyczy znaku,
ktory odnosi si¢ to swego przedmiotu [object] poprzez
pewien typ podobienstwa miedzy nimi” (Turino 1999:
226). Przektadajac to na kategorie semiotyki Peirce’a,

# Jako pierwszy pojecie toposéw w kontekscie semiotyki Oswie-
cenia rozpatrywal Rumph (2012). Kompleksowej oceny rozwazan
Rumpha dokonuje Mirka (2014 oraz ponizej).
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powiedzieliby$my, ze proponowane przez doktryne
mimesis znaczenie afektywne muzyki obejmuje dwa
poziomy znaczenia: dzwieki muzyczne sa ikonami
dzwiekéw naturalnych, te za$ z kolei sg indeksami
stanéw emocjonalnych. Jednakze w kulturze fran-
cuskiego Os$wiecenia kategoria znakow imitujgcych
(ikony) nie byla wyraznie odrézniana od znakéw
ekspresywnych (indeksy). W konsekwencji muzyke
podciagano pod znaki naturalne i ustawiano w opo-
zycji do jezyka (Wellbery 1984: 29-30)*.

Redukcje dwoch pozioméw znaczenia muzycz-
nego — ikony i indeksu — do jednego znaku natural-
nego umozliwil Rousseau. Wyostrzajac do skrajno-
$ci opozycje miedzy muzyka a jezykiem, sprowadza
on zarazem muzyke i jezyk do wspolnego zrodta
w piesniach §piewanych przez narody Potudnia przy
zdrojach, gdzie mezczyzni i kobiety przychodzili, aby
zaczerpna¢ wode dla swych stad i domostw:

Pierwszymi rozmowami przy zdrojach, o ktérych mé-
wilem, byly pierwsze piesni: okresowe i miarowe powroty
rytmu, melodyczne modulacje akcentéw zrodzily wraz z je-
zykiem poezje i muzyke, albo raczej to wszystko bylo tylko
jezykiem dla tego sprzyjajacego klimatu i tych szczedliwych
czasow, gdy jedynie naglace potrzeby, ktore wymagaty wspot-
udzialu innego, byly potrzebami zrodzonymi przez serce.
(Rousseau: 1986: 276; wyd. pol. 2001: 70)

Ten mit poczatkow wyjasnia sposdb, w jaki imita-
cjaiekspresja w estetyce Rousseau zlewaja si¢ w jedno.
Mimo Ze pojecie imitacji nie zostalo z niej wyelimi-
nowane, muzyka u Rousseau nie imituje mowy, lecz
raczej samg siebie: osiemnastowieczne recytatywy

¥ Brak rozréznienia migdzy indeksami a ikonami w semiotyce
Oéwiecenia odzwierciedla immanentng ceche znakéw ikonicznych
iindeksalnych, rozpoznana przezsemiotyke nowoczesng. Naomi Cum-
ming wyjaénia, ze indeksy moga zawiera¢ si¢ w ikonach, ilustrujac to
na przykladzie wokalnej ekspresji stanu emocjonalnego: ,Rozwazmy
inny przyktad Peirce’a - krzyku (CP 2), czyli dzwigku, ktéry pobudza
stuchacza do natychmiastowego poszukiwania przyczyny czyjegos
bélu lub niepokoju. «Indeksuje» on pogwalcenie czyjej$ integralno-
$ci cielesnej lub naruszenie przestrzeni osobistej i chwilowych ocze-
kiwan. Jednoczeénie «przedstawia» on (czyni slyszalng ikong) nie-
pokdj... Zaréwno «na zywo», jak i w nagraniu, «indeks» fizycznego
stanu ciata (a poérednio takze wywotujacych go okolicznoéci) moz-
na uslysze¢ w tym dzwieku jako «ikone» niepokoju. Nawet w mniej
skrajnych przypadkach wokalizacji fakt indeksowania stanu fizyczne-
go poprzez jako$¢ glosu wcigz nie ulega watpliwosci, aczkolwiek prze-
staje by¢ problemem centralnym, bo punkt zainteresowania przesuwa
si¢ na sam tylko stan afektywny” (Cumming 2000: 90). Zob. przyp. 34.

i arie operowe nasladuja pierwsze piesni namietno-
$ci. Przejmujac estetyke Rousseau, Sulzer adaptuje
tez jego teori¢ znakow:

Pojedyncze dzwieki sktadajace si¢ na pie$n sa wyrazem
ozywionych uczu¢, poniewaz czlowiek wyraza zadowolenie,
bdl lub smutek poprzez dzwigki, za§ pobudzone uczucia do-
magaja sie wyrazu, nawet wbrew woli, poprzez dzwigki piesni,
nie za§ mowy. Elementy pieéni sg zatem wynalazkiem nie tyle
czlowieka, ile samej natury. Nie bedziemy ich wigc nazywac
dzwigkami wywiedzionymi z uczu¢ czlowieka, a nazwiemy
je po prostu tonami namietnymi [leidenschaftliche Tone].
Dzwieki mowy sa dzwigkami kreslarskimi [zeichnende Tone],
ktore stuzyly pierwotnie ewokacji obrazéw rzeczy wydajacych
tony identyczne lub podobne. Wigkszos$¢ takich dzwiekow
stanowig tony obojetne [gleichgiiltige Tone] lub arbitralne
[willkiirliche Tone], natomiast tony namietne sg naturalny-
mi znakami [natiirliche Zeichen] uczué. Nastepstwo tonéw
arbitralnych stanowi mowe, nastepstwo tonéw namietnych —
piesn. (Sulzer 1792-1794, 2: 369)

Zatem dla Sulzera jezyk jest systemem znakow
arbitralnych, muzyka za$ sklada sie ze znakéw natu-
ralnych. Jesli stuchacz zostaje afektywnie poruszony
poprzez wspolodczuwanie, czyli rozpoznanie natu-
ralnych znakow afektywnych, wtedy wzbudzenie na-
mietnosci przez muzyke jest procesem semiotycznym.

Zarazem jednak wzbudzenie namietnosci moze
by¢ niezapo$redniczone przez znaki — w przypadku,
gdy spowodowane jest drganiami sympatycznymi.
Koncepcje te, zgodnie z ktdrg emocje polegaja na
wibracji nerwéw i mozna je wzbudzi¢ za pomocy
dzwigku (Schall), trudno bylo pogodzi¢ z estetyka
Rousseau. Pasowata za to idealnie do teorii corps so-
nore Rameau. A poniewaz przykltadem corps sonore
byt dla Rameau monochord, totez wibracja strun stata
sie modelowym wyobrazeniem wibracji nerwdw, zas
cialo sluchacza uwazano za corps sonore, na ktérym
mozna wygrywac muzyke niby na klawikordzie. Zwo-
lennik Rameau, Michel Paul Gui de Chabanon, oglosil,
ze ,czlowiek jest tylko instrumentem’, a wzbudzenie
uczu¢ przez muzyke jest efektem czysto zmystowym,
ktéry zachodzi ,bez posrednictwa duszy” (Chua 1991:
101)*. Takiemu zmystowemu efektowi muzyki zywio-

% Idee Chabanona odezwaly si¢ echem u Johanna Gottfrieda
Herdera: ,Muzyka gra na klawikordzie wewnetrznym, ktérym jest
nasza najglebsza istota” (Chua 1999: 118).
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towo sprzeciwial si¢ Rousseau. W istocie mit o pie$ni,
wymyslony przezen w celu wyjasnienia poczatkdw
muzyKki i jezyka, stanowit alternatywe dla teorii corps
sonore Rameau, ktorg Rousseau odrzucat z tego po-
wodu, ze zastepowala ona uczucia wrazeniami:

Dopoki dzwigki beda rozpatrywane tylko w kategoriach
drgan, jakie wywotuja w naszych nerwach, dopéty nie bedzie-
my mie¢ prawdziwych zasad muzyki i jej wplywu na serca.
Dzwieki w melodii dzialajg na nas nie tylko jako dzwieki, lecz
takze jako znaki naszych afektéw, naszych uczué; w ten wia-
$nie sposOb wywoluja w nas poruszenia, jakie wyrazaja, a kto-
rych obraz w nich rozpoznajemy. (Rousseau 1986: 283; wyd.
pol. 2001: 76 - przeklad zmodyfikowany)

Fakt, ze Sulzer przejmuje estetyke Rousseau a za-
razem akceptuje idee pochodzace od jego gldwne-
go oponenta, moze sprawia¢ wrazenie eklektyzmu.
Jednak nazwanie Sulzera eklektykiem byloby dlan
krzywdzace — chocby z tego wzgledu, ze nie mogt zna¢
powyzszego cytatu, ktéry pochodzi z Essai sur lorigi-
ne des langues. W znanym Sulzerowi Dictionnaire de
musique Rousseau przyznaje, ze muzyka wplywa ,na
ucho i dusz¢” (Thomas 1995: 126, przyp. 110)*. Kiedy
Sulzer fragment z La nouvelle Heloise opatruje uwaga
o drganiu powietrza, ,ktére stymuluje najczulszy ze
zmystow — stuch”, bynajmniej nie zaprzecza Rousse-
au, lecz zaktada, ze muzyka wywarla jakis wptyw na
dusze i ciato Saint Preux®. Komentarze Sulzera o kra-
zeniu krwi - a takze o ,,grze nerwoéw” — wskazuja na
Matthesona, zas$ jego dalsze uwagi na temat terapeu-
tycznego wplywu muzyki sg analogiczne do rozwazan,
ktérymi Mattheson poprzedza swg dyskusje na temat
afektywnej mocy muzyki w Der vollkommene Capell-
meister (1739: 14-15). Dokladna lektura muzycznych
artykulow Sulzera z Allgemeine Theorie der schonen
Kiinste istotnie sklania do wniosku, ze dazyt on do
syntezy francuskiej doktryny mimesis, zabarwionej
antropologicznie przez Rousseau, z niemiecka dok-
tryna afektow przejeta od Matthesona i przefiltrowana

' O ksztaltowaniu si¢ reakcji Rousseau przeciwko Rameau - od
haset dla Encyclopédie, przez ich zrewidowane wersje zamieszczone
w Dictionnaire de musique, az po Essai sur lorigine des langues — pisze
Thomas (1995). Dochodzi do wniosku, ze koncepcje rozwinigte w Es-
sai ,$wiadczg o checi sformutowania spojnej teorii muzyki, skonstru-
owanej w opozycji do Rameau” (126, przyp. 110).

2 Wyjasniajac fizyczne skutki dZzwigku, Sulzer w przypisie powo-
tuje si¢ na hasto ,,Musique” z Dictionnaire Rousseau.

przez epistemologie sensualistyczng®. Wspolnym
mianownikiem obu tych doktryn jest pojecie emocji
rozumianej jako poruszenie duszy. Wedtug Mattheso-
na poruszenie to (Gemiithsbewegung) powinno miec¢
swa analogie w ruchu muzycznym. Wedlug DuBosa,
Batteux i Rousseau muzyka powinna nasladowa¢ po-
ruszenia duszy (mouvements de lime) wyrazajace si¢
w akcentach glosu namigtnej mowy. Akcenty takie sa
znakami ekspresywnymi (indeksami), a zarazem - na
zasadzie podobienstwa skutkéw i przyczyn — podobne
sa do ,,ruchéw przez nie wyrazanych”. Podobienstwo
takie postulowali Alexander Gottlieb Baumgarten
ijego uczen Georg Friedrich Meier w kontekscie poje-
cia ,znakow istotnych” (wesentliche Zeichen), ktorych
odniesienie do desygnatow zasadza si¢ wlasnie na
podobienstwie (Wellbery 1984: 29-30). Znaki istotne
sg ekwiwalentami ikon Peirce’a, aczkolwiek przekona-
nie, ze skutki sg podobne do przyczyn prowadzi do
wniosku, ze nie zachodzi zadna istotna réznica mie-
dzy znakami ikonicznymi i znakami indeksalnymi,
ktorych przyczynami sg ich przedmioty [objects]*.
Tak samo jak wytworzone przez kompozytora zna-
ki imitujgce (ikony) sg ekspresyjne (indeksy), tak tez
wytworzone przez natur¢ znaki ekspresyjne emocji
(indeksy) sa imitacyjne (ikony)®*. Zgodnie z zaloze-
niami doktryny mimesis, nasladujac akcenty namiet-
nej mowy, kompozytor nasladuje ,,ruchy przez nie
wyrazane” — badZ to poruszenia tchnien zyciowych,

3 Szczerze powiedziawszy, Matthesonowska doktryna afektow
nie w pelni przeszla przez sito epistemologii sensualistycznej. Poza
uwagami na temat krazenia krwi, Sulzer wiacza tez odniesienia do
tchnien zyciowych - echa starej teorii emocji. Doglebna lekture pism
Matthesona przez Sulzera motywowat nacisk polozony na moralng
funkcje muzyki przez obydwu autoréw (Baker i Christensen 1995: 12,
przyp. 20).

** Nie chodzi tu bynajmniej o jaka$ wsteczng ceche semiotyki
Oswiecenia, gdyz podobienstwo mig¢dzy przyczynami i skutkami do-
strzezono takze w semiotyce nowoczesnej i uznano za czynnik za-
cierajagcy rozréznienie miedzy znakami ikonicznymi a indeksalnymi.
»Jest oczywiste, ze fotografie mozna rozumie¢ jako podobna do swego
przedmiotu lub spowodowang przez swoj przedmiot” (Lidov 1999:
93). Nagranie krzyku (zob. przyp. 29) ukazuje to samo zjawisko w
relacji do znaku akustycznego. W obu przykladach tym, co umozliwia
zawarcie indeksu w ramach ikony, jest fizyczna reprodukcja przed-
miotu (ktora opiera si¢ na relacji przyczynowo-skutkowej, wiec sama
jest znakiem indeksalnym).

* To wlasnie dlatego teorii nasladownictwa nie sposéb klarow-
nie odrdézni¢ od teorii ekspresji (zob. przyp. 16) i wlasnie dlatego
te pierwsze teorie przechodza w drugie. W rzeczy samej doktryna
mimesis nie zostaje przez teorie ekspresji uniewazniona, lecz raczej
wchlonieta: ,,historycznie rzecz biorac, teorie ekspresji maja swe po-
czatki w teoriach mimetycznych” (Paddison 2010: 127).
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badz tez drgania nerwéw - ale moze réwniez re-
prezentowa¢ owe poruszenia za pomocg podobnych
poruszen zakodowanych w dowolnej liczbie para-
metréw muzycznych, zgodnie z zalozeniami teorii
afektow. W obu tych doktrynach muzyka sktada si¢
z ikon.

O ile znaczenie afektywne muzyki zajmuje w sys-
temie semiotyki osiemnastowiecznej istotne miejsce,
o tyle znaczenie topiczne - zasadzajgce si¢ na wzajem-
nych odniesieniach pomigdzy stylami i gatunkami -
nietatwo daje si¢ z tym systemem pogodzié. Jedyny
tekst przytaczany w charakterze dowodu poswiad-
Czajacego rozpoznanie znaczenia topicznego przez
autorow osiemnastowiecznych wyszed! spod piéra
Chabanona, ktéry zaprzecza zdolnosci muzyki do
imitacji czegokolwiek poza inng muzyka:

Naséladownictwo w muzyce jest wyczuwalne jedynie wow-
czas, gdy jego przedmiotem jest muzyka. W piesniach moz-
na z powodzeniem nasladowa¢ wojenne fanfary, mysliwskie
piosenki, wiejskie melodie itp. Wystarczy tylko danej piesni
nadac¢ charakter innej. W takim przypadku sztuka nie dozna-
je gwaltu. Jesli jednak od tego odchodzimy, nasladownictwo
staje si¢ coraz slabsze, wlasnie z powodu niewystarczalnosci
$rodkéw, ktorymi muzyka moze si¢ postuzy¢. (Allanbrook
1983: 6)

Mimo ze cytat ten odzwierciedla naczelne prze-
konanie Chabanona o zmyslowej podstawie muzyki
i odrzucenie przezen doktryny mimesis, Allanbrook
wykorzystala go w celu ujecia toposow w ramy tejze
doktryny. Wedle Allanbrook toposy tworza rodzaj
muzycznej mimesis, na ktdra sklada si¢ imitacja ,,mu-
zyki prostszej, towarzyszacej zwyczajowo codziennym
aktywno$ciom i rozrywkom cztowieka” (Allanbrook
1983: 6). Muzyka klasyczna jest ,jezykiem muzycz-
nym utworzonym na bazie pospolitego materiatu zy-
cia muzycznego” (75). Innymi stowy, jest to ,,muzyka
zrobiona z muzyki” (Allanbrook 2014: 114). W tej
ostatniej uwadze Allanbrook pobrzmiewa echo opinii
Sulzera, ze wigksze kompozycje sg zrobione z kom-
pozycji mniejszych: ,tance zawieraja wiekszo$¢ tego,
o ile nie wszystko, co zawarte jest w dobrych i ztych
kompozycjach kazdego rodzaju”

Mimo ze Allanbrook nie zajmuje si¢ semiotyka, jej
odwotania do doktryny mimesis sa pomocne w okre-
$leniu semiotycznego statusu toposéw. Jej zdaniem

pierwszy etap semiozy topicznej polega na rozpoznaniu
stylu lub gatunku nasladowanego w danym fragmen-
cie muzyki klasycznej. ,Stuchacze osiemnastowiecz-
ni znali ten muzyczny stownik jak wlasna kieszen.
Jego podstawowe formy spotykali na co dzien, zatem
rozpoznanie musialo dokonywac sie blyskawicznie
i wigza¢ z poczuciem satysfakcji” (Allanbrook 2014:
111). Jednakze semioza topiczna na takim rozpozna-
niu si¢ nie konczy: rozciaga si¢ dalej na skojarzenia
stylow i gatunkow - po pierwsze z afektami, po dru-
gie z kontekstami spotecznymi. Przykladowo: tance
budza asocjacje z salami balowymi i pozycja spo-
teczng tancerzy; marsze wojskowe - z paradami lub
polami bitewnymi; muzyka ko$cielna - z religijnymi
rytuatami; muzyka pastoralna - z okolicami wiej-
skimi; sygnaly mysliwskie - z polowaniem. Wedlug
Allanbrook ttumaczy to, dlaczego muzyka klasyczna
nasladuje nie tylko inng muzyke, ale takze ,,$wiat lu-
dzi, ich obyczajow i dziatan” (1983: 3). Takze w tym
przypadku, ktadac nacisk na role kontekstu spotecz-
nego, mogta sie byla powota¢ na opini¢ Sulzera na
temat matych utwordéw. W hasle ,, Instrumentalmusik”
Sulzer zauwaza, ze aby rozpozna¢ przedmioty uczué
nasladowanych w kompozycjach tego rodzaju, nie
potrzeba tekstu, poniewaz przedmioty te wyjasnia
kontekst i funkcja owych utwordéw w zyciu codzien-
nym: ,W muzyce tanecznej, w uroczystych entrées
[Aufziigen] i marszach wojskowych mozna si¢ tatwo
obejs¢ bez stow, bowiem dla wywotania i podtrzyma-
nia odpowiednich uczu¢ przy takich okazjach same
instrumenty wystarcza” (1792-1794, 2: 677). Uwa-
ge te na swoj sposob powtarza Koch, ktérego hasto
»Instrumentalmusik” z Musikalisches Lexikon wzoro-
wane jest na hadle Sulzera: ,Jesli zatem muzyka in-
strumentalna... ma wzbudzi¢ okreslone uczucia, to
winna by¢ wpleciona w takie okolicznosci i dzialania
polityczne, religijne lub domowe, ktére budza w nas
wyrazne zainteresowanie i wobec ktorych serce nasze
podatne jest na wyraz owych uczué, ktére winny by¢
pobudzane i podtrzymywane” (1802: kol. 792-793).
Allanbrook pomija Sulzera, cytuje natomiast stowa
Kocha (1988: 11;2014: 107), ktére jednak obraca prze-
ciwko niemu. Jak bowiem zauwaza, ,,nie zdawal on
sobie sprawy, ze skojarzenia «polityczne, religijne lub
domowe», ktérych nosnikami s toposy, uzupelniaja
nieokre$lone uczucia wzbudzone w naturalny sposob
przez pozbawiong tekstu muzyke, wprowadzajac tym
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samym kontekst spoza kontekstu” (2014: 107). Nic
dziwnego, ze podaje ona w watpliwos¢ dalszy tok
argumentacji Kocha:

Wszelako jezeli ma ona [muzyka] podjaé si¢ zadania
wzbudzenia w nas uczu¢, dla ktérych sytuacja, w jakiej sie
znajdujemy, nie podsuwa zadnych przyczyn i na ktére nasze
serca nie sg otwarte, wowczas — przyjawszy, ze mialoby sie to
dokona¢ jedynie za sprawa nieartykutowanych tonéw muzyki
instrumentalnej - brak jej srodkéw po temu, by nasze serca
uczuciami tymi zainteresowaé. W takich warunkach nie uda
jej si¢ sprawi¢, bysmy pojeli, dlaczego chce w nas wywolaé na-
stroj czuty lub smutny, wzniosly lub wesoly; nie moze przed-
stawi¢ obrazoéw ani owego dobra, ktérym si¢ rozkoszujemy,
ani owego zla, ktére mialoby nas przerazi¢ lub zmartwic.
Krétko moéwigc, nie moze ona zaszczepi¢ w sercu wigkszego
zainteresowania uczuciami, jakie wyraza. (Koch 1802: kol.
792-793)

W konkluzji Koch stwierdza, ze aby takie zainte-
resowanie wzbudzi¢, muzyka potrzebuje tekstu, ktéry
»przygotuje stuchacza, pomoze mu odpowiednio na-
kierowa¢ umyst, i sprawi, ze uczucia, ktére maja zostaé
wyrazone, stang si¢ interesujace” (kol. 793). I postugu-
je sie tym argumentem, by oglosi¢ wyzszo$¢ muzyki
wokalnej nad instrumentalng. Allanbrook odrzuca
jednak te teze, a w jej obronie muzyki instrumen-
talnej toposy pelnia funkcje argumentu koronnego:
»Nie ma zadnego powodu, by sadzi¢, iz muzyka in-
strumentalna — wyposazona w bezposrednig referen-
cje wynikajacg z jej bliskich zwigzkéw z rozmaitymi
okoliczno$ciami zycia codziennego — nie mogta do-
starczy¢ swej osobliwej mieszanki pouczen i przyjem-
noéci takze publicznosci przebywajacej w miejscach
innych niz te, ktére pierwotnie jej to znaczenie nadaly”
(Allanbrook 2014: 108). Jej zdaniem nawet muzyka
pozbawiona tekstu posiada swoj kontekst: okreslaja
go toposy. A poniewaz ,toposy sa nosnikami kontek-
stow na podobienstwo slimaka, ktory przemieszcza
sie wraz z nieodlgczng muszlg” (107), to one wlasnie
przejmuja role tekstu i wyjasniajg uczucia wyrazone
w muzyce instrumentalnej. W taki oto sposéb teo-
ria toposdw pisze niespisang estetyke potudniowo-
niemieckiej muzyki instrumentalnej w terminach
potnocnoniemieckich.
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Rysunek 1. Semiotyczny model znaczenia afektywnego i to-
picznego.

Dotychczasowa dyskusja uwidocznita liczne réz-
nice miedzy znaczeniem afektywnym a topicznym
w muzyce XVIII wieku, podsumowane na Rysunku 1.
Strzalki ciagle reprezentuja relacje znak-przedmiot.
Znaczenie afektywne muzyki reprezentuje dolna
strzalka pozioma. Pokazuje ona, ze wszystkie sta-
ny parametréw muzycznych oraz ich konfiguracje
maja jakosci afektywne i s noé$nikami znaczenia
afektywnego. Niektore z tych konfiguracji majg cha-
rakter toposow: wskazuje na to przerywana strzatka
pionowa. Toposy odnoszg sie do stylow i gatunkdw,
z ktorych si¢ wywodza. Ten pierwszy etap semiozy
topicznej reprezentuje gorna strzatka pozioma. Etap
drugi wynika ze skojarzenia styléw i gatunkéw z kon-
tekstami i funkcjami spotecznymi (strzatka pionowa
skierowana w gore) oraz afektami (strzatka pionowa
skierowana w dét). W ostatecznym rozrachunku zna-
czenie topiczne obejmuje afekty, lecz o ile znaczenie
afektywne muzyki polega na bezposredniej relacji
ikonicznej migdzy muzyka a afektem — bezpos$redniej
do tego stopnia, ze ryzykuje ona wrecz utrate statusu
semiotycznego na rzecz ,czystej formy komunikacji
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uczuciowej” (Chua 1999: 118)* - o tyle znaczenie
afektywne toposow jest posrednie, bo wynika z ich
podobienstwa (ikona) do stylow i gatunkow, te zas
z kolei budzg skojarzenia (indeks) z okreslonymi afek-
tami lub obszarami afektywnymi. W rezultacie zna-
czenie to jest stabilniejsze od znaczenia afektywnego
muzyki przyjmowanego przez doktryne mimesis oraz
doktryne afektow. Podczas gdy znaczenie afektywne
w mysl owych doktryn podatne jest na fluktuacje
konfiguracji parametréw, a zatem wyabstrahowanie
go z konkretnie brzmigcej muzyki nie jest mozliwe,
to znaczenie topiczne mozna wyodrebni¢ za pomo-
cg nazw stylow i gatunkow nawet wtedy, gdy Zadnej
muzyki nie stycha¢*’. Uzasadnia to poréwnanie to-
poséw do stow (implikowane przez takie terminy, jak
ytezaurus” lub ,,stownik™®) oraz ich zwigzek z cha-
rakterami Sulzera reprezentowanymi przez uczucia
moralne. Tak jak uczucia moralne tworzg podzbior
uczué psychologicznych skonsolidowanych przez po-
wtarzanie, tak tez toposy tworza podzbidr wszystkich

% Daniel Chua (1999: 123) spekuluje, ze pomyst takiej komu-
nikacji, przedstawiony we Francji przez Chabanona i zaadaptowany
w Niemczech przez Herdera, zapowiada juz ogloszony przez Rolanda
Barthesa koniec semiotyki muzycznej. W eseju o Kreislerianach Schu-
manna Barthes o$wiadcza, ze ,,semiologia muzyki powinna przesta¢
istnie¢” (1986: 307) i przechodzi od semiotyki do ,,somatyki” mu-
zycznej, w ktorej ,ciato wkracza w muzyke bez jakiegokolwiek innego
posrednika poza samym elementem znaczacym”

7 Réznice migdzy znaczeniem topicznym a afektywnym muzyki
mozna ujgé postugujac si¢ ukutymi przez Umberto Eco kategoriami
ratio facilis i ratio difficilis: ,mozna powiedzie¢, ze w przypadkach ra-
tio difficilis natura wyrazenia jest motywowana przez nature tresci”
(Eco 1976: 183; wyd. pol. 2009: 196). Taki wiaénie jest przypadek zna-
czenia afektywnego, determinowanego przez kazdy niuans kazdego
z parametréw muzycznych. I odwrotnie, jesli ekspresja zalezy od
ogolnych cech stylistycznych, podlegajacych replikacji w wielu utwo-
rach, jak ma to miejsce w przypadku znaczenia topicznego, wtedy
ekspresja taka moze ,,przeja¢ na siebie funkcje nazw wiasnych” (240;
wyd. pol. 255), bedacych egzemplifikacja ratio facilis. Z poje¢ ratio
facilis i ratio difficilis korzysta Monelle (2000: 15-16), ktory zauwaza,
ze przesuniecie z grupy pierwszej do drugiej prowadzi do zjawiska
toposow, aczkolwiek sam Eco odnosi sie do tego zjawiska, gdy wy-
szczegOlnia ,,typy muzyczne” (takie jak ,,marsz”) jako przyktady ratio
facilis obok innych ,,gatunkow literackich i artystycznych” (1976: 239;
wyd. pol. 2009: 255).

¥ Jako ,tezaurus” lub ,stownik” traktuja toposy Ratner (1980)
i Allanbrook (1983, 2014). Ich poréwnanie do stéw przeprowadzane
jest przez wielu autoréw. Agawu definiuje topos jako znak muzyczny
tworzacy »jedno$¢ elementu znaczacego [signifier] i stownie zapo-
$redniczonego elementu znaczonego [signified]” (1991: 128). We-
dle Monelle’a topos jest ,,rodzajem muzycznego terminu lub stowa”
(2006: 3). Powers nazywa toposy ,etykietkami terminologicznymi”
(1995: 29), za$§ Rumph opisuje je jako ,,obiekty leksykalne” (2012: 95).

konfiguracji parametréw muzycznych skonsolido-
wanych przez ich skojarzenia ze stylami i gatunkami,
za$ afekty reprezentowane przez toposy tworza po-
dzbidr wszystkich afektéw mozliwych do wyrazenia
w muzyce. Rozpoznanie tych afektéw zalezy od roz-
poznania przez stuchacza styléw lub gatunkéw. Nie-
mniej, fragmenty muzyczne nacechowane topicznie
zawieraja oba typy znaczen. Nawet jesli stuchacz nie
rozpozna danego toposu, moze wcigz odczué afekt
tego toposu dzigki charakterystycznemu dlan ruchowi
muzycznemu.

OBIEKT
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Rysunek 2. Semiotyczny model toposéw indeksalnych. Monelle,
The Sense of Music (2000), 18, rys. 2.1.

Réznice miedzy znaczeniem afektywnym a topicz-
nym, wyabstrahowane z semiotyki osiemnastowiecz-
nej i wywodow Allanbrook, oddzialuja zwrotnie na
semiotyczny status toposéw w semiotyce nowoczesne;j.
Sciezka znaczenia topicznego z Rysunku 1 przypo-
mina ukazany na Rysunku 2 model semiotyczny za-
proponowany przez Raymonda Monellea, lecz jego
schemat pod jednym wzgledem znaczaco odbiega
od mojego: na Rysunku 1 relacja toposow do stylow
i gatunkow jest ikoniczna, natomiast na Rysunku 2
relacja obiektu muzycznego do przedmiotu jest in-
deksalna. W rzeczy samej, zdaniem Monellea

wiele toposéw ma postaé przede wszystkim indeksalng,
a nie ikoniczng; cechy metro-rytmiczne poszczegoélnych tan-
cow, podane przez Ratnera i Allanbrook, motyw ,,fanfary’, to-
posy »,uwertury francuskiej” i ,,muzyki tureckiej” nie tworza
znaczenia przez podobienstwo, lecz przez reprodukcje stylow
i repertuaréw zaczerpnietych skadinad. O tyle, o ile wolna
cze$¢ Symfonii ,,Jowiszowej” ma metrum sarabandy, przedsta-
wia ona cechy metro-rytmiczne tego tafica per se, nie za$ ich
nasladowanie, tworzy zatem znaczenia na sposob indeksalny.
(2000: 17-18)

Jak na ironie, aby poglad ten uzasadni¢, Monelle
siega po cytat z Chabanona przytaczany wczeéniej
przez Allanbrook, nie bioragc pod uwage, ze Chabanon
pisze na temat imitacji — a nie reprodukcji — stylow
i repertuaréw, i ze imitacja taka rzadko odtwarza
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wszystkie ich parametry muzyczne. ,W pie$niach”
opisywanych przez Chabanona ,wojenne fanfary”
lub ,,piosenki mysliwskie” wykonywane sa nie na
rogach mysliwskich czy trgbkach wojskowych, lecz
na instrumencie klawiszowym; ten sam instrument
moze nasladowaé barwe orkiestrowa uwertury fran-
cuskiej i muzyki tureckiej, o czym $wiadczy wstep do
»Patetycznej” Beethovena i Rondo alla Turca Mozarta.
Co wiecej, nawet w muzyce orkiestrowej brzmienie
instrumentéw tureckich wykorzystywanych w kape-
lach janczarskich nasladowane jest przez odpowied-
nio dobrane instrumenty dete drewniane i perkusje,
co szczegolowo opisuje Monelle (2006: 117-119).
Oczywiscie Monelle doskonale wie o tym, ze topo-
sy nie ,,reprodukujg” wszystkich aspektow stylow lub
repertuarow, z ktorych zostaly wywiedzione. Z tego
wlasnie powodu swoja tez¢ gléwna doprecyzowu-
je w drugim zdaniu, w ktérym stwierdza, ze wolna
cze$¢ Symfonii,, Jowiszowej” ,,przedstawia cechy metro-
-rytmiczne” sarabandy, nie za$ samg sarabande. Ale
»przedstawienie” wybranych jakosci nie jest ,,repro-
dukcjg” i — w kategoriach semiotycznych - nalezy je
zaklasyfikowa¢ jako indeks, nie zas ikong. Fakt, ze swa
interpretacje ,,toposéw indeksalnych” Monelle opiera
na pojeciu reprodukcji, wskazuje na to, ze traktuje on
toposy jako ,,probki” gatunkow i stylow, ktore zostaty
»oderwane” od wlasciwych im przedmiotéw i wcie-
lone w inne style i gatunki. Relacja préobki do przed-
miotu zasadza si¢ na ,,przyleglosci’, ktora jest czescia
definicji znakéw indeksalnych (Monelle 2000: 17),
lecz o probcee sensu stricto mozna mowic tylko wtedy,
kiedy reprodukuje ona wszystkie jako$ci przedmiotu
z wyjatkiem jego ksztaltu i rozmiaru. Prébka, ktora
reprodukuje niektore jakosci przedmiotu, inne zas
pomija, nie jest probka, lecz imitacja - taka jak chin-
skie imitacje modnych kreacji zaprojektowanych przez
Giorgio Armaniego®. Kwestia ta przywodzi na mys$l
debate o znakach ikonicznych prowadzong w kregach
semiotycznych w latach 70. XX wieku. Zdaniem Eco
(1976: 191-217; wyd. pol. Eco 2009: 204-231) Peirce
zdefiniowal ikone jako znak, ktéry reprezentuje ,,swoj
przedmiot gtéwnie ze wzgledu na swoje podobien-
stwo” (195; wyd. pol. 209), nie udalo mu si¢ jednak

¥ Z rozwazan Eco jasno wynika, ze odpowiednikiem probki nie
jest topos, lecz cytat muzyczny ,,odnoszacy sie¢ do calego dzieta (/za-
graj mi ‘ta-ta-ta-taaa’/ moze znaczy¢ «zagraj mi V Symfonig Beethove-
na»” (1976: 226; wyd. pol. 2009: 242).

wyjasni¢ samego pojecia podobienstwa. Zadania tego
podijeli sie jego nastepcy. Wedlug Charlesa Morrisa
»znak ikoniczny... jest jakimkolwiek znakiem, kto-
ry jest pod pewnymi wzgledami podobny do tego,
co denotuje” (192; wyd. pol. 205). Jednakze, jak za-
uwaza Eco: ,Problem [...] lezy przede wszystkim
w znaczeniu, jakie nada sie wyrazeniu «pod pewny-
mi wzgledami». Jesli znak ikoniczny jest podobny do
rzeczy denotowanej pod pewnymi wzgledami, wow-
czas dochodzimy do definicji, ktéra zadowala zdro-
wy rozsadek, ale nie semiotyke” (193; wyd. pol. 206).
Jego wlasne rozwigzanie polega z grubsza na tym, ze
»kto$ decyduje o uznaniu dwdch rzeczy za podobne,
poniewaz wybiera okreslone elementy i uznaje je za
relewantne, a inne pomija” (196; wyd. pol. 209). Eco
podkresla, ze o wyborze elementéw istotnych decy-
duja reguly konwencjonalne - takie, ktére zostaly
kulturowo przyjete i skodyfikowane®. Jego pojecie
podobienstwa zainspirowalo Naomi Cumming, ktd-
ra sformulowala definicje ikony muzycznej. Czerpiac
z Peircea i Eco, Cumming proponuje, ze X jest ikong Y,
jesli ,,niektdre cechy Y mozna ustysze¢ w X (2000: 89).
To wlasnie mozna powiedzie¢ o sarabandzie (Y)
w wolnej czesci Symfonii ,,Jowiszowej” (X). Wynika
stad, Ze cze$¢ ta jest ikong sarabandy*'.

4 Krytyka znakéw ikonicznych sklania Eco do zupelnego ich
odrzucenia i komplikuje ich status w rozwazaniach tych autoréw,
ktorzy znaki ikoniczne zachowuja. Konwencjonalny charakter ikon
i indekséw rozpoznaje Monelle, ktory przyznaje, ze ,,topos jest zasad-
niczo symbolem, [gdyz] jego cechy ikoniczne lub indeksalne zalezg
od konwencji, a zatem od przyjetych regul” (Monelle 2000: 17).

4 Rumph przejmuje indeksalng interpretacje toposéw Monelle’a
i stara sie ja uzasadni¢, wysuwajac teze, Ze znaki ikoniczne i indeksal-
ne odnoszg si¢ do przedmiotow réznego rodzaju: ,,O ile ikona repre-
zentuje przedmiot zaledwie mozliwy, o tyle indeks jest uwarunkowa-
ny przez przedmiot rzeczywidcie istniejacy. Zatem Stworzenie swiata
Haydna odmalowuje Chaos wyobrazony (ikona), natomiast jego
symfonie i kwartety reprodukujg cechy rzeczywistych tancéow, mar-
szow i stylow wokalnych (indeksy)” (2012: 83). Niestety, w semiotyce
Peircea nie znajdziemy dla tego uzasadnienia zadnych podstaw. We-
dhug Peirce’a ikona jest ,,znakiem, ktéry odnosi si¢ do denotowanego
Przedmiotu [Object] jedynie poprzez swoje wlasne cechy, niezaleznie
od tego, czy jakikolwiek Przedmiot tego rodzaju rzeczywiscie istnieje
czy tez nie” (Cumming 2000: 87, moja emfaza). Innymi stowy, ikony
moga, ale nie muszg odnosic si¢ do realnych przedmiotéw. O réznicy
migdzy ikong a indeksem nie decyduje to, czy ich przedmiot jest wy-
obrazony czy realny, lecz to, czy ich relacja do przedmiotu zasadza sie
na podobienstwie (ikona) czy na przyczynowosci (indeks).
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4. TOPOSY I ILUSTRACYJNOSC

Cho¢ §ciezka topicznej semiozy na Rysunku 1 odbiega
od modelu toposéw indeksalnych Monelle'a (Rysunek 2),
jest ona zgodna z jego modelem toposow ikonicznych
(Rysunek 3). Wedle Monelle’a, ta grupa toposow za-
wiera takie ,,obiekty muzyczne’, jak pianto czy ,szla-
chetny rumak” Toposy ikoniczne cechuje ikoniczna
relacja miedzy znakiem i jego przedmiotem oraz in-
deksalna relacja miedzy przedmiotem-jako-znakiem
i jego znaczeniem.

OBIEKT
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Rysunek 3. Model semiotyczny toposéw ikonicznych. Monelle,
The Sense of Music (2000), 18, rys. 2.1.
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Rysunek 4. Model semiotyczny ikon muzycznych. Monelle,
The Sense of Music (2000), 18, rys. 2.2.

Pomyst wprowadzenia kategorii toposow ikonicz-
nych mogta Monelleowi podsung¢ ambiwalencja Rat-
nerowskiego opisu relacji miedzy toposami a ilustra-
cyjnoscia. Na poczatku rozdzialu o toposach Ratner
dzieli je na typy i style, by na koncu wlaczy¢ w te
rozwazania fragment po$wiecony ilustracyjnosci, juz
w pierwszym zdaniu tego passusu stwierdzajac: ,,Bio-
rac pod uwage bogactwo dostepnych toposéw, kom-
pozytorzy osiemnastowieczni mogli czasem bez trudu
uczyni¢ krok nastepny i nada¢ swej muzyce charakter
otwarcie ilustracyjny” (1980: 25). Nie jest jasne, czy
krok ten doprowadzi ich do innej grupy toposow, czy
tez wyprowadzi poza obszar toposéw w jakas inng
dziedzine. Tym niemniej, Ratner nigdy nie stosuje po-
jecia toposéw w odniesieniu do ilustracyjnosci. Takze
Allanbrook i Agawu efektéw malarskich pod to pojecie
nie podciagaja**. Monelle w uzasadnieniu swej decyzji
o podciagnieciu ich pod kategori¢ toposéw wskazuje
na fakt, ze ,,za wyrdznik toposéw mozna uznac ceche,
ktora wydaje si¢ dla nich uniwersalna: koncentracje

2 Toposy od ilustracyjnosci odréznia Hatten (1994: 75). Rozroz-
nienie to zachowuje Powers (1995: 28-29).

na indeksalnosci tresci, nie za$ na tresci jako takiej”
(2000: 17). ,Indeksalnos¢ tresci” (na Rysunkach 213
reprezentowana przez prawg strzalke) jest wspolng
cechg toposéw indeksalnych i ikonicznych, a zarazem
wyznacza ona roznice miedzy toposami ikonicznymi
a ikonami muzycznymi. W przypadku toposow iko-
nicznych przedmiot relacji ikonicznej wzbudza dalsze
skojarzenia z konwencjami kulturowymi, natomiast
ikona muzyczna zadnych tego rodzaju skojarzen za
soba nie pociaga. Struktura ikony muzycznej spro-
wadza si¢ zatem jedynie do relacji ikonicznej miedzy
obiektem muzycznym a znaczeniem (Rysunek 4).
Wedtug Monelle’a ,najbardziej rozpowszechnionymi
ikonami muzycznymi” sg ,,obrazy fal, chmur, burz,
koni” (17)®. Za przypadek graniczny uznaje on wo-
tanie kukulki. ,,Jesli konwencje kulturowe sugeruja, iz
nasladowanie kukulki przez instrument orkiestrowy
oznacza z koniecznosci zapowiedZ nadejscia wiosny,
wowczas ikona ta przeksztalca sie w topos. Nie mozna
jednak stwierdzi¢ z calg pewnoscia, czy tak wlasnie
jest; kukulke trzeba wiec uzna¢ za prototopos” (17).

Nawet jesli podciagniecie ilustracyjno$ci pod poje-
cie toposu nie stwarza problemdéw logicznych, jest ono
problematyczne pod wzgledem historycznym, gdyz
muzyczne nasladownictwo innej muzyki nie miafo
w XVIII wieku zadnego zwiazku z ilustracyjnoscia.
Nasladownictwo tego rodzaju nie byto uwzgledniane
w doktrynie mimesis, natomiast ilustracyjno$¢ mia-
ta w niej miejsce gwarantowane, aczkolwiek nie tak
eksponowane jak muzyczna imitacja ludzkiego glosu.
DuBos odréznial nasladownictwo namietnych wypo-
wiedzi od nasladownictwa dzwiekéw naturalnych wy-
dawanych przez przedmioty nieozywione (Le Huray
i Day 1981: 19-20). Batteux przeprowadzit podob-
ne rozréznienie miedzy muzycznym ,malarstwem
portretowym” a ,,malarstwem krajobrazowym”, cho¢
to ostatnie uwazal za nizszy rodzaj nasladownictwa
muzycznego. Rousseau i Sulzer krytykowali malar-
stwo dzwickowe z tego powodu, ze chybia ono celu
muzyki, ktérym jest ekspresja emocji.

Za pomocg samego tylko dzwieku i ruchu mozna nasla-
dowa¢ wiatr, grzmot, ryk oceanu, tudziez szum strumienia,

# Oczywiscie fale, chmury, burze i konie nie s3 mniej rzeczy-
wiste od tancéw. Fakt, ze wedlug Monelle’a ich obrazy tworzg ,,mu-
zyczne ikony”, dodatkowo kwestionuje sensowno$¢ dyskutowanego
w przyp. 41 rozréznienia Rumpha migdzy indeksami a ikonami.
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blask blyskawicy i inne rzeczy tego typu. Przyklady mozna
znalez¢ nawet u najlepiej wyksztalconych i utalentowanych
kompozytoréw. Wszelako tego rodzaju malarstwo [dZwig-
kowe] zadaje gwalt duchowi muzyki, ktérym jest ekspresja
uczué, nie za$ dostarczanie wyobrazen przedmiotéw nieozy-
wionych. (Sulzer 1792-94, 2: 357)

Ostatecznie malarstwo dzwigkowe weszto do gma-
chu estetyki muzycznej XVIII wieku przez drzwi ku-
chenne uchylone przez Johanna Jakoba Engla. W eseju
Uber die musikalische Malerey (1790) Engel wyrdz-
nit trzy typy malarstwa dzwigkowego. Typ pierwszy,
nazwany przezen wlasciwym ,malarstwem dzwigko-
wym’, polega na nasladownictwie wrazen dzwigko-
wych. Typ drugi obejmuje analogie dZzwiekowe wrazen
zmystowych innego rodzaju. Typ trzeci dotyczy przy-
padku, kiedy kompozytor reprezentuje ,,nie cz¢$¢ lub
wlasnos¢ samego przedmiotu, lecz ogolne wrazenie,
jakie 6w przedmiot wywiera na dusz¢” (1998: 222)*.
Ta ostatnia kategoria powstala z inspiracji Rousseau,
ktéry z naciskiem podkreslal, ze powinnoscig kom-
pozytora ,,nie jest przedstawiac rzeczy bezposrednio,
lecz wzbudza¢ w duszy to samo poruszenie, ktdre
czuje ona, gdy rzeczy te oglada® (Barry 1987: 10).
Engel przejmuje tezy Rousseau, kiedy zaznacza, ze

kompozytor powinien malowaé zawsze uczucia, nie za$
przedmioty uczué; zawsze stan, w ktory dusza i polaczone
z nig cialo s3 wprawione za sprawa ogladania pewnej sytuacji
lub zdarzenia, nie za$ sama te sytuacje lub zdarzenie... Tak
wiec w przypadku symfonicznych burz, ktére pojawiaja sie
w wielu operach, z reguly lepiej jest odmalowywaé wewnetrz-
ne poruszenia duszy w czas burzy niz burze, ktéra owe poru-
szenia wywoluje. (Engel 1998: 225)

Wyszczegdlnione przez Engla sposoby odmalowy-
wania tych poruszen - tryb, tonacja, melodia, tempo,
rytm, harmonia, rejestr, instrumentacja i dynamika -
odpowiadaja tym, ktére przytaczali Mattheson, Sul-
zer i Kirnberger. Mozna by wiec argumentowac, ze
trzeci typ malarstwa dzwiekowego jest zamaskowana
doktryng afektéw. Ale to sama ta doktryna stwarza
przestrzen dla ilustracyjnosci. Skoro bowiem zakla-
da, Ze muzyka powinna reprezentowaé poruszenia

* Moje streszczenie wywodow Engla opiera si¢ na Neubauerze
(1986: 74-75).

duszy (Gemiithsbewegungen), to same te poruszenia
moga by¢ podobne do ruchoéw fizycznych. Jak widzie-
lismy, Sulzer poréwnuje emocje [emotion] do ruchu
[motion] fagodnego potoku, rwacego strumienia lub
szalejacego morza. Je$li ruch fizyczny i emocja maja
ten sam przebieg, to réznica miedzy nimi zanika. Co
za tym idzie, fragment muzyczny moze przedstawiacé
(1) burze, (2) uczucie wzbudzone przez burze lub
(3) burzliwe uczucie. Takg argumentacjg postuguje
sie Koch w hasle ,Malerey” z Musikalisches Lexikon
(1802). Na poczatku podaza §ladem Sulzera i potepia
malarstwo dzwiekowe, potem jednak wycigga wnio-
ski z Sulzerowskiego poréwnania ruchu fizycznego
i emocji, by na tej podstawie uprawomocnié efekty
ilustracyjne, o ile tylko odmalowuja one uczucia:

Kiedy w jakim$ utworze muzycznym nasladowane sg
jakie$ poruszenia lub dzwieki zaczerpniete z natury nieozy-
wionej, takie jak toczenie si¢ grzmotu, kipiel morska czy
szum wiatru itp., wéwczas nasladownictwo takie nazywamy
malarstwem lub obrazem... Wszelako zdarza si¢ czasem, ze
tego rodzaju obrazy dzwickowe odnosza sie bezposrednio do
przedstawienia standéw samej duszy lub sg wyrazem poruszen
emocjonalnych. Gwoli jasnoséci ukazmy to na przykladzie.
Kiedy kompozytor — powiedzmy, ze w arii z Alcesty Wielanda:
Miegdzy lekiem a nadzieja / zycie pedze; niczym okret, / co na
fali wécieklej w trwodze / mig¢dzy skalami si¢ miota — postuzy
sie jakim$ niespokojnym i falujagcym ruchem dzwigkow, wow-
czas ten rodzaj ruchu jest jednym ze srodkéw sztuki stuzacych
wyrazeniu takiego stanu duszy. Nie nalezy tedy sadzié, ze za-
miarem kompozytora bylo przedstawienie za pomocg owego
niespokojnego i falujacego ruchu obrazu okretu, ktérym na
o$lep miotajg wzburzone fale, lub tez przedstawienie samych
tych wzburzonych fal; owe falujgce i niespokojne poruszenia
dzwiekéw s bowiem najécislej spokrewnione z sercem mio-
tanym w walce miedzy lekiem a nadzieja, a zatem z natura
samego uczucia. (Koch 1802: kol. 924-925)

Kiedy Beethoven podkrela, ze jego Symfonia ,, Pa-
storalna“ (1806), zawierajaca obraz burzy, jest ,bar-
dziej wyrazem uczu¢ niz malarstwem dzwigkowym”
(mehr Ausdruck der Empfindung als Malerey), od-
woluje sie do argumentacji Kocha i korzysta z jego
stownika.

Z punktu widzenia przyjetego w niniejszym tomie
»toposy ikoniczne” Monellea nie sg toposami, gdyz
nie tworza wzajemnych odniesien miedzy stylami
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a gatunkami. Od podzialu toposéw muzycznych na
ikoniczne i indeksalne wlasciwsze bedzie wyrdznienie
dwdch klas znakéw muzycznych zasadzajacych si¢ na
nasladownictwie (Rysunek 5): nasladownictwa innej
muzyki (toposy) oraz nasladownictwa dzwiekéw po-
zamuzycznych. Druga z tych klas mozna podzieli¢ na
dwa typy: nasladownictwo namietnych wypowiedzi
i nadladownictwo dzwiekdw naturalnych (ilustracyj-
no$¢). Doktryna mimesis preferowata pierwszy typ
nasladownictwa; drugi uznawala, lecz go nie cenila.
Muzyczne nasladownictwo innej muzyki — Ratne-
rowskie toposy — nie wchodzily w zakres doktryny
mimetycznej w wieku XVIII, lecz zostaly pod nig
podciagniete w wieku XX. Zauwazmy, ze ,,toposy iko-
niczne” Monelle’a nie tylko zacierajg réznice miedzy
dwiema klasami znakéw zasadzajacych si¢ na imi-
tacji — w tym takze réznice miedzy toposami a ilu-
stracyjnoscig — lecz ponadto zlewaja si¢ w nich dwa
historycznie rézne typy muzycznego nasladownictwa
wyszczegdlnione w ramach klasy drugiej. Podczas gdy
topos pianto (motyw westchnienia) jest nasladowa-
niem namiegtnej wypowiedzi (westchnienie), topos
»szlachetnego rumaka” jest nasladowaniem dzwieku
naturalnego (galop).

Znaki muzyczne
zasadzajace sie na nasladownictwie

N

Muzyczne nasladownictwo Muzyczne nasladownictwo
innej muzyki (toposy) dzwiekow pozamuzycznych

N

Muzyczne nasladownictwo
dzwiekéw naturalnych
(ilustracyjnos¢)

Muzyczne nasladownictwo
namietnych wypowiedzi

Rysunek 5. Klasyfikacja znakéw muzycznych zasadzajacych
si¢ na nasladownictwie.

Mimo ze znaki na Rysunku 5 odnosza si¢ do
przedmiotéw roznego rodzaju, posiadaja one t¢ sama
strukture znaczenia, ukazang na Rysunku 3, na kté-
rym rozne relacje znak-przedmiot majg rézna wage.
W grupie drugiej, obejmujacej nasladownictwo na-
mietnych wypowiedzi i ilustracyjno$¢, akcent polo-
zony zostal na relacje ikoniczng miedzy obiektem
muzycznym a jego przedmiotem. Jesli relacja miedzy

obiektem muzycznym (motyw westchnienia) a przed-
miotem (westchnienie) zostala rozpoznana, wowczas
stuchacz moze skojarzy¢ ide¢ westchnienia z calym
wachlarzem kontekstow i sytuacji bez obawy o nadin-
terpretacje znaku muzycznego. To samo dotyczy topiki
»szlachetnego rumaka” w relacji do galopu. Wynika
stad, ze relacja indeksalna migdzy przedmiotem a zna-
czeniem jest mniej istotna, a réznica migdzy toposami
ikonicznymi i ikonami muzycznymi, zasadzajaca si¢
na tej relacji, nie az tak kluczowa, jak to sugerowatl
Monelle. (Nawiasem modwigc, mozna by sie spierad,
czy znaczenie ,,kukulki” jest mniej zalezne od ,kon-
wencji kulturowych” niz znaczenie ,,szlachetnego ru-
maka”) I na odwrét, w przypadku toposéw Ratnera
relacja ikoniczna miedzy obiektem muzycznym (sa-
rabanda-jako-topos) i jego przedmiotem (saraban-
da-jako-gatunek) jest trywialna, gdyz obie strony tej
relacji naleza do dziedziny muzycznej. Natomiast
znaczenie toposow jest calkowicie uzaleznione od
relacji indeksalnej miedzy przedmiotem (sarabanda-
jako-gatunek) a jego afektem, ktory Monelle, cytujac
Ratnera, opisuje jako taniec ,,nie$pieszny, o charakte-
rze powaznym, reprezentujacy styl wysoki” (2000: 18).
I dodaje, ze ,panowalo przekonanie, iz pochodzi
on z Hiszpanii (Koch 1802: kol. 1289); mozliwe, Ze
przywodzil ludziom na mysl hiszpanski dwor, czyli
wznioste decorum. Mozartowskim znaczeniem ,,Jo-
wiszowej” jest powaga i decorum, a nie po prostu
«sarabanda»” (2000: 17-18). Wprowadzone przez
Monelle’a rozréznienie miedzy powaga a decorum
sarabandy uwarunkowane jest dystynkcja miedzy
afektami a kontekstami spotecznymi stylow i gatun-
koéw, reprezentowanymi przez strzalki zwrécone w dot
i w gore po prawej stronie Rysunku 1. Strzatka w dot
przedstawia powage jako skojarzenie afektywne sara-
bandy. Strzatka w gore przedstawia decorum, ktére
odnosi sie do dalszych skojarzen tego tanca z jego
funkcja spoteczng na hiszpanskim dworze. Informacje
o hiszpanskim pochodzeniu sarabandy Koch przejat
od Sulzera (1792-1794, 4: 128), ktdry z kolei znalazt
ja u Matthesona (1713: 187). Zwigzane z konwencja-
mi kulturowymi znaczenie sarabandy w ,,Jowiszowej”
docierato do publicznosci Mozarta poprzez linie ge-
nealogiczna opisang w ustepie 2.

Jesli réznica miedzy toposami a ilustracyjnoscia
czasem sie zaciera, to bynajmniej nie dlatego, Ze nie-
ktore efekty ilustracyjne sg rzekomo toposami. Powod
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tkwi w tym, Ze niektdre toposy wywodzg sie z efektow
ilustracyjnych, ktore przeksztalcily si¢ w style i ga-
tunki. Na przyklad czeste muzyczne imitacje burzy
przeobrazily sie w styl scen burzowych w operze se-
ria. Wyjety z pierwotnego kontekstu i uzyty w innych
gatunkach, styl takich scen dal poczatek toposowi,
ktoéry Ratner nazwatl Sturm und Drang. Topos ombra,
wprowadzony przez Ratnera i opisany szerzej przez
Clivea McClellanda (2012), zawiera efekty tremolo
i rytmy punktowane, ktére nasladujg drzenie i nie-
regularne bicie serca jako indeksalne znaki leku wy-
wolywanego przez duchy zjawiajace sie w scenach
ombra. Motywy ,westchnienia” zrodzily si¢ z imitacji
westchnien jako indeks smutku w muzyce wokalnej,
lecz przeksztalcity si¢ w atrybut osiemnastowiecznego
sentymentalizmu (Empfindsamkeit) w muzyce wo-
kalnej i instrumentalnej. W kazdym z tych przypad-
kéw znaczenie toposu wynika z jego podobienstwa
do gatunkow lub stylow, nie za$ z bezposredniego
nasladownictwa muzycznego dzwiekéw niemuzycz-
nych. A chociaz style takie nie byly w tamtej epoce
wyraznie rozpoznane, mozna je umiesci¢ na liScie
toposéw osiemnastowiecznych pomimo tego, ze ich
status topiczny jest inny — trzeba przyznal, ze mniej
pewny - niz status sarabandy, menueta lub marsza.

5. TOPOSY I RETORYKA

Jak juz zauwazyliémy wcze$niej, kontrast miedzy mu-
zyka a jezykiem byl cechg szczegolng estetyki osiem-
nastowiecznej. Jednakze wiek XVIII przyktadal wielka
wage nie tylko do odréznienia znakéw naturalnych od
arbitralnych - réwnie istotng role odgrywat wowczas
paralelizm muzyki i jezyka. Kontrast migdzy nimi
podkreslany byt przez semiotyke, za$ paralelizmem
zajmowala si¢ retoryka muzyczna.

Po fazie renesansu zainteresowania retoryka wielu
autorow zaczelo kwestionowacd jej wptyw na osiemna-
stowieczng teorie muzyki. Niektorzy wrecz przeciw-
stawili retoryke semiotyce, chociaz wszystkie gtéwne
postacie moich dotychczasowych rozwazan - nie-
zaleznie od tego, czy parali si¢ semiotyka, czy nie -
zaangazowane byly w projekt retoryczny®. Najwy-

> Zainteresowanie retoryka, wzbudzone przez Buelowa (1980),
znajduje wyraz u Bondsa (1991) i Sisman (1993). Wsr6d gloséw scep-
tycznych wymieni¢ nalezy m.in. Neubauera (1986) i Hoyta (1994,

bitniejszym oredownikiem retoryki muzycznej byt
oczywiscie Mattheson. Jego rozwazania o procesie
komponowania, ujetym w kategorie inwencji, dyspo-
zycji, elaboracji, dekoracji i wykonania, opierajg si¢ na
modelu pigciu etapow retoryki — inventio, dispositio,
elocutio, memoria i pronuntiatio — za$ jego podziat
kompozycji muzycznej na szes¢ czesci — exordium,
narratio, propositio, confutatio, confirmatio i perora-
tio — zasadza sie¢ na analogii do przemowy*. Analo-
gie miedzy muzyka a retoryka byly powszechnym
zjawiskiem w estetyce neoklasycznej. Critischer Mu-
sikus (1745) Scheibego czerpat z Versuch einer Cri-
tischen Dichtkunst (1730) 1 Ausfiihrliche Redekunst
(1736) Gottscheda, a Scheibe czesto odwoluje sie do
»siostrzanych dyscyplin® muzyki, retoryki i poezji.
Batteux odréznia wprawdzie sztuki piekne od kra-
somowstwa, lecz poréwnuje poezj¢, muzyke i taniec
do retoryki (Le Huray i Day 1981: 50) i zacheca do
zjednoczenia owych sztuk, powolujac si¢ na uwa-
ge Kwintyliana o jednosci stow (verba), gtosu (vox)
i gestu (gestus) w trakcie wyglaszania mowy (53-54).
Zdaniem Rousseau wspolne poczatki muzyki i jezyka
uzasadniajg pelnienie przez nie paralelnej funkcji spo-
tecznej, polegajacej na przemawianiu, odpowiednio,
do serca i rozumu. W Essai sur lorigine des langues
wzywa on do odnowy spolecznej poprzez przywrod-
cenie ,publicznej retoryki oratorskiej”, stanowigcej
»jezyk wolnosci”, oraz ,bardziej prywatnej retoryki
melodii wokalnej’, stanowigcej ,,jezyk uczucia” (Barry
1987: 68). Do funkcji muzyki jako jezyka namietno-
$ci (Sprache der Leidenschaft) lub uczu¢ (Sprache der
Empfindungen) nawigzywali Sulzer, Koch i Forkel.
Podejmowali oni takze zagadnienie zwigzkéw mu-
zyki z sercem, a jezyka z rozumem. Sulzer i Koch
powracaja do idei retoryki muzycznej, gdy opisuja
proces kompozycji w kategoriach inwencji, dyspozycji,
elaboracji i wykonania®’. Forkel odréznia gramatyke

2001). Rumph (2012) opozycje miedzy retoryka a semiotyka widzi
w korelacji z opozycja migdzy racjonalizmem Kartezjusza a sensu-
alizmem Johna Locke’a. Sugeruje on, ze upadek tradycji retorycznej
spowodowany byl powstaniem sensualizmu, jednak przeciwstawienie
racjonalizmu i sensualizmu jest historycznie nieuzasadnione. Pisma
Matthesona i Forkla §wiadcza o tym, Ze tradycja retoryki i filozofia
sensualistyczna moga wspolistnie¢ u jednego autora. Nawet opozycja
miedzy estetyka neoklasyczng a sensualistyczng nie byta absolutna,
jak wykazal Christensen (Baker i Christensen 1995: 4).

4 Projekt retoryki muzycznej Matthesona streszcza Dreyfus
(1996: 5-8).

47 Kategorie te omawiaja Baker i Christensen (1995: 17-20, 119-130).
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od retoryki muzycznej, za$ jego podejscie do historii
muzyki opiera sie¢ na zatozeniu paralelnego rozwoju
muzyki i jezyka ,,od samego poczatku az po najwyz-
szg doskonatos¢” (1788: 2).

Wplyw retoryki na osiemnastowieczng teori¢ mu-
zyki obejmuje takze idee bezposrednio zwigzane z to-
posami muzycznymi. Podzial styléw muzycznych
na wysoki, $redni i niski odpowiada trzem stylom
retorycznym (tria modi dicendi) — sublimis, medio-
cris i humilis — z ktorych orator powinien dokona¢
wyboru stosownie do okolicznosci, statusu stucha-
czy i wagi zagadnienia bedacego przedmiotem oracji
(Scheibe 1745: 139-140). Podzial styléw na koscielny,
teatralny i kameralny - genera stylorum Matthesona -
odpowiada podzialowi na trzy gatunki retoryczne
(tria genera dicendi): deliberativum, iuridicale i de-
monstrativum. W epoce nowozytnej genera te pod-
dano dalszym podziatom na rozmaite rodzaje oracji.
Klasyfikacja gatunkéw muzycznych zaproponowana
przez Matthesona w Kern melodischer Wissenschaft
(1737) i Der vollkommene Capellmeister (1739) znaj-
duje swa paralele w klasyfikacji gatunkéw retorycz-
nych i poetyckich u Gottscheda w jego Versuch einer
Critischen Dichtkunst (1730) i Ausfiihrliche Redekunst
(1736)*. Cel muzyki, czyli poruszenie stuchacza, jest
réwnoznaczny z jedng z trzech funkcji retorycznych
(tria officia dicendi): docere, movere, delectare. Pojecie
afektu (pathos), fundament doktryny afektéw, wywo-
dzi si¢ z jednej z trzech metod perswazji retorycznej:
ethos, pathos i logos. Rdzen doktryny mimetycznej,
czyli wymog nasladowania przez muzyke namietnych
akcentow glosu ludzkiego, opieratl sie na autorytecie
Cycerona, ktdry stwierdzit, ze ,kazde poruszenie du-
szy posiada pewng naturalng mimike, dzwiek i gest”
(omnis motus animi sum quemdam a natura habet
vultum, at sonum, at gestum)®.

Skoro wiec Ratner zdefiniowal toposy jako ,te-
maty dyskursu muzycznego’, a tym samym umiescit
je pod szyldem metaforycznego rozumienia muzyki
jako jezyka, to nie dziwi wcale, ze nadal im etykiete

* Bonds (1991: 83) sugeruje, ze klasyfikacja Matthesona mogta
by¢ zainspirowana przez Ausfiihrliche Redekunst (1736) Gottscheda,
cho¢ w $wietle konfliktu miedzy Matthesonem a Gottschedem wydaje
sie to mato prawdopodobne (Kross 1983).

¥ Zdanie to cytowane lub parafrazowane bylo przez DuBosa
(1719, 1: 674), Batteux (Le Huray i Day 1981: 50), Rousseau (1986:
243), Sulzera (1792-1794, 3: 422), Forkla (1788: 3) i Kocha (1802: kol.
994). Niektore z tych cytatow pojawiaja sie u Hoslera (1981: 45).

wyjeta z retorycznego stownika. W retoryce klasycz-
nej toposy — greckie topoi lub facinskie loci communes
(miejsca wspdlne) — byly kategoriami argumentacji,
a co za tym idzie, takze metodami znajdywania ma-
terialu przemowy. Z tego wzgledu w rozwazaniach
Arystotelesa i Cycerona zaliczono je do narzedzi in-
wencji. Wywody Cycerona w Topica zyskaly w oczach
pdzniejszych autordw status kanoniczny, a jego lista
szesnastu toposdéw przetrwala w podrecznikach re-
toryki az do wieku XVIII. Zawiera ona argumenty
z calosci i czesci, z rodzaju i gatunku, z podobienstw
i przeciwienstw, z dodatkéw [adjuncts], itd. Pod ka-
tegorie te mozna oczywiscie podciaggng¢ dowolna
liczbe argumentoéw, zaleznie od okolicznosci spe-
cyficznych dla danego przypadku: sg one pojem-
nikami, ktére moga pomiesci¢ jakiekolwiek tresci.
Jak zauwazyt Stephen Rumph, toposy Ratnera nie sg
ani réwnowaznikami toposéw retorycznych, ani nie
wspolgraja z zastosowaniem tych ostatnich w muzy-
ce XVIII wieku. Co wigcej, Rumph wskazal, ze jako
narzedzia inwencji toposy spotykaly sie z lekcewa-
zeniem autoréw osiemnastowiecznych. Wyprowadzit
stagd wniosek, ze ,typy i style Ratnera zadaja gwalt
zardwno literze, jak i duchowi klasycznej ars topica”
(2012: 83)*. Allanbrook przesledzila argumentacje
Rumpha, sprawdzita jego zrédla i przychylita si¢ do
jego konkluzji. Przypuszcza ona, ze Ratner maogt za-
adaptowac pojecie toposéw z Music in the Baroque
Era opublikowanej w roku 1947 przez jego mentora,
Manfreda Bukofzera. ,Bukofzer nie mial, niestety,
prawidlowego rozeznania co do natury owych loci
topici, ktore utozsamial ze skarbnica Affektenlehre”
(2014: 91). Co wiecej, Allanbrook zauwaza wprawdzie
podobienstwo miedzy toposami muzycznymi Ratnera
i toposami literackimi, o ktérych pisat Ernst Robert
Curtius w European Literature and the Middle Ages
(1953), lecz dowodzi, ze toposy Curtiusa nie s3 ,,miej-
scami wspolnymi [common places]”, lecz ,,obiegowy-
mi motywami [commonplaces]” — zbiorem tematéw
i scenariuszy dyskursu literackiego. ,,Miejsca wspdlne
[common places] i motywy obiegowe [commonpla-
ces] nie sg tym samym” (97).

Rumph i Allanbrook stusznie uwazaja, ze toposy
muzyczne Ratnera nie s3 réwnowaznikami topo-

* Proponuje on w zamian teze, ze s3 one odzwierciedleniem
idiosynkratycznego uzycia tego pojecia przez Giambattiste Vico
(2012: 90-94).
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soéw retorycznych, lecz ich wzajemna relacja warta
jest ponownego rozwazenia w celu wyjasnienia roli,
jaka toposy pelnig w inwencji muzycznej. W epoce,
w ktorej od kompozytoréw oczekiwano pisania no-
wych utwordéw z dnia na dzien, zagadnienie inwencji
miato ogromnag wage praktyczna i dlatego czesto po-
ruszano je w podrecznikach kompozycji. Chociaz ich
autorzy podkreslajg, ze inwencja jest kwestig geniuszu
i z tego wzgledu nie da si¢ jej nauczy¢®, podsuwaja
oni rade, jak nalezy ja stymulowa¢. Najwazniejszymi
narzedziami inwencji muzycznej sg ars combinatoria
i loci topici*®. Narzedzia te wymienia Johann David
Heinichen w przedmowie do Griindliche Anweisung
zur Erlernung des General-Basses (1711). Pierwsze
z tych narzedzi traktuje lekcewazaco. Zmiana porzad-
ku nut nie przyda si¢ specjalnie w wynajdywaniu ma-
teriatu dla kompozycji, poniewaz ,,za pomocg takich
drewnianych nut nikt nie odnajdzie delikatnosci albo
duszy muzyki” (12-13). Gléwnym zrédfem inwencji sg
loci topici, gdyz zmierzaja one do ,,prawdziwego celu
muzyki’, ktérym jest ,,poruszenie afektéw stuchaczy”
(10). Cel ten, zdaniem Heinichena, nalezy osiagna¢
poprzez ekspresje afektow zawartych w tekscie muzy-
ki wokalnej. Perspektywa niewyczerpalnych bogactw
czekajacych na kompozytorow w domenie ekspresji
wywoluje u niego nabozng czes¢: ,,Jak niezglebione
wcigz rozcigga sie przed nami morze ekspresji stow
i afektow muzycznych!” (9).

Heinichen wykorzystuje tylko jeden z szesnastu
loci topici — locus adjunctorum, ktéry, idac za Cycero-
nem, dzieli na antecedentia, concomitantia i consequen-
tia. ,Dodatkiem [adjunct]” do muzyki jest tutaj tekst,
za$ poprzednikami, wspottowarzyszami i nastepcami
sg sfowa tekstu, ktdre padajg przed, w trakcie i po da-
nym fragmencie muzycznym. We wczesnym traktacie
Heinichen stosuje to narzedzie inwencji w opisie arii
»Bella donna e che non fa?”. W rozszerzonej i zmie-
nionej wersji swej przedmowy do Der General-Bass in
der Composition (1728) bierze on na warsztat cztery
inne teksty i prezentuje incipity szesnastu arii. A cho¢

*! Krotkie streszczenie pogladéw Heinichena, Matthesona i Schei-
bego na temat inwencji podaje Bonds (1991: 81-82). Podobne opinie
wypowiadali Sulzer (1792-1794, 3: 379) i Kirnberger (1776: 152).

52 Termin loci topici, pochodzacy od greckich topoi i taciniskich
loci communes, w zrodiach niemieckich pojawia si¢ od XVII wieku
(Beulow 1966: 162). Semantyczny problem tej zbitki jezykowej pod-
dat krytyce Mattheson (1731: 1).

jego pojecie toposdw rdzni si¢ od Ratnerowskiego, to
sposob wykorzystania loci topici w tych ariach przez
Heinichena przypomina toposy Ratnera: ,,heroiczng
decyzje” (39) Metyldy w trzeciej arii reprezentuje trab-
ka (Przyklad 5a), czutos¢ Aminty dla jego pasterki
w dziewiatej arii przedstawia siciliana (Przykiad 5b),
a ich ,milosne westchnienia” (64) ukazane s przez
Seufzer (westchnienia), emblematy Empfindsamkeit
(Przykiad 5¢). Heinichen explicite wymienia siciliane,
ktdra opisuje jako ,,rodzaj kompozycji cechujacej sie
swego rodzaju roztesknieniem” (62), a tym samym
taczy jej afekt z gatunkiem.
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Przyklad 5. Heinichen, Der General-Bass in der Composition
(1728): (a) 39, fanfara; (b) 62, siciliano; (c) 64, Seufzer.
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Rozwazania na temat loci topici zawarte w czesci
drugiej Der vollkommene Capellmeister Matthesona
wykorzystuja calg liste toposéw Cycerona®. ,Niezgle-
bione morze afektow” (Affektenmeer) jest tylko jednym
z nich, ale najszlachetniejszym ze wszystkich, gdyz
wedlug Matthesona muzyczna reprezentacja afektow
jest ,w rzeczy samej, moim skromnym zdaniem, naj-
bogatszym zrdédlem oraz najpewniejszym i istotnym
przewodnikiem inwencji” (1739: 127). A poniewaz
nie ogranicza on ich do afektéw tekstu, to podciaga
to zrédlo nie pod locus adjunctorum, jak Heinichen,
lecz pod locus descriptionis, podkre$lajac w ten spo-
so6b muzyczng funkcje przedstawiania lub ,,opisywa-
nia” afektéw. Zauwaza, ze ,ze wzgledu na samg ilo§¢
i nature tak obfitych i réznorodnych namietnosci,
owego locus descriptionis nie mozna opatrzy¢ tyloma
klarownymi i specyficznymi zasadami, jak to miato
miejsce w przypadku poprzednim [locus notationis]”
(1739: 127) i odsyla czytelnika do swych rozwazan
o afektach w czg$ci pierwszej, gdzie po raz pierw-
szy porusza problem afektéw w kontekscie narzedzi
inwencji, wykorzystuje metafore ,,morza afektow”
Heinichena i odwotuje si¢ do dyskusji o loci topici
w jego traktatach.

Skojarzenia afektow z gatunkami, o ktérych Mat-
theson pisze na kolejnych stronach Der vollkommene
Capellmeister, moglty go byly doprowadzi¢ do wnio-
sku, ze reprezentacje afektow mozna urzeczywistnié
poprzez wzorowanie si¢ na malych utworach. Co
za tym idzie, mogt byt uswiadomi¢ sobie, ze specy-
ficzne zasady locus descriptionis mozna by wywies¢
ze studiow nad tancami i marszami. Wniosek ten
nie zaswital jednak Matthesonowi, pojawil sie za to
u Sulzera i Kirnbergera. Sulzer odrzuca wprawdzie
retoryczne loci communes, lecz w haéle ,,Erfindung”
(Sulzer 1792-1794, 2: 90) z aprobatg odnosi sie do
rozwazan Matthesona o inwencji muzycznej, za$ z jego
uwag o inwencji w muzyce instrumentalnej, rozpro-
szonych w innych hastach, wynika, ze w przypadku
utwordw obszerniejszych inwencja stanowi wieksze

 Mattheson swa liste toposéw przejal od Erdmanna Neume-
istra, ktory przedstawit ja na wykladzie wygloszonym na Uniwersy-
tecie Lipskim w roku 1695. Lista ta rézni si¢ od Cyceronskiej kilko-
ma detalami, a Mattheson dodaje kolejne zmiany, zastepujac locus
definitionis Neumeistra przez locus descriptionis. Wiecej szczegotow
na ten temat mozna znalez¢ u Tatlow (1991: 117-118) i Allanbrook
(2014: 92, 203-204, przyp. 39-40).

wyzwanie niz podczas wymyslania utwordéw matych.
Wyzwanie to jest najwyrazniej tym wieksze, im wiek-
sza jest wolno$¢ kompozytora w okre$laniu charakteru
kompozycji. Z faktu, ze charakter uwertury i symfonii
jest bardziej okreslony, wynika, ze w gatunkach tych
kompozytor moze ,,swa inwencje na czyms$ oprzec,
gdyz muzyka jego wyraza gléwny charakter [Haupt-
charakter] sztuki”, natomiast ,,inwencja koncertu, tria,
utworu solowego, sonaty itp.... jest niemal catkowicie
przypadkowa”. Inwencje malych kompozycji ulatwiaja
ich charaktery, ,a kompozytor dysponuje probierzem
wyznaczajacym ich charakter, ktérym moze sie kiero-
waé podczas komponowania” (2: 678). I cho¢ Sulzer
niczego nie doradza kompozytorom, to jego rady dla
wykonawcdw, cytowane wczesniej, by ¢wiczyli tarice
w celu nauczenia si¢ prawidlowej ekspresji wiekszych
kompozycji, zasadzaja si¢ na zalozeniu, ze wigksze
kompozycje sg zrobione z kompozycji mniejszych,
z czego wynika, ze kompozycji mniejszych mozna
uzy¢ w charakterze narzedzia inwencji muzycznej
poza kontekstem ich wlasnych gatunkow.

O roli tancéw jako narzedzi inwencji muzycznej
pisal wprost Kirnberger. W przedmowie do drugiego
tomu Die Kunst des reinen Satzes (1776) obiecuje, ze
»jego nadrzednym celem jest okreslenie prawdziwego
charakteru réznych popularnych melodii tanecznych,
gdyz doglebna wiedza na ten temat znacznie ulatwia
inwencje melodii cechujacych si¢ okreslong ekspresja
jakiego$ uczucia lub namietnosci” (i-ii). Kirnberger
nie zdazyt spelnic tej obietnicy, bo zachorowal i zmarl,
lecz te luke swego traktatu wypelnit publikacjg Receuil
dairs de danse caractéristiques (1777), ktorej celem,
ukonkretnionym w podtytule, bylo ,,mlodym kom-
pozytorom stuzy¢ za wzor, a grajagcym na instrumen-
tach klawiszowych dostarczy¢ wprawek”. Niespelniona
obietnica Kirnbergera rzuca istotne $wiatto na relacje
miedzy toposami muzycznymi a retorycznymi. Suge-
stia, Ze male utwory utatwiajg inwencje, oraz fakt, ze
sg one zrodlem toposéw Ratnera, wskazujg razem na
to, ze toposy muzyczne, mimo ze nie stanowig ekwi-
walentu toposow retorycznych, sa z nimi powigzane.
Jako wyspy muzycznego znaczenia, wylaniajace si¢
z morza muzyki osiemnastowiecznej, odnajduja swoje
miejsce w locus adjunctorum Heinichena i locus de-
scriptionis Matthesona. O ile toposy retoryczne stano-
wig ,miejsca wspdlne [common places]”, w ktorych
mozna znalez¢ materialy dla oracji, o tyle toposy
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muzyczne to ,,obiegowe [commonplace]” materialy
znalezione w jednym z takich ,wspoélnych miejsc”.

Trzeba zwrdci¢ uwage na jeszcze jedng osobliwo$é
toposow. Jesli pojecie toposow odniesione jest do
pierwszego dzialu retoryki (inventio), to definicja to-
posow muzycznych jako ,,stylow i gatunkdéw wyjetych
z pierwotnego kontekstu i wykorzystanych w innym”
sugeruje ich zwigzek z trzecim dzialem retoryki (elo-
cutio). O relacji tej byla mowa w ustepie 1. Wynika
stad, ze - w odréznieniu od toposéw retorycznych —
toposy muzyczne skojarzone s z dwoma réznymi
dziatami retoryki — inwencja (inventio) i stylem (elo-
cutio)™. Swiadczy o tym uwaga ucznia Kirnbergera,
Petera Schulza, zamieszczona w hasle ,,Schreibart
[Styl]” w Allgemeine Theorie der schonen Kiinste Sul-
zera, iz ,trudno dokladnie okresli¢, co przynalezy do
mysli konkretnego dzieta muzycznego, co zas jest wla-
snoscig jego stylu” (1792-1794, 4: 328). Powodem tej
trudnodci jest to, ze — inaczej niz w jezyku — w mu-
zyce brakuje rozréznienia miedzy trescig wypowiedzi
(res) a jej wyrazem (verba), na ktorym ufundowane
jest rozroznienie miedzy inventio a elocutio. W jezy-
ku, czyli systemie znakéw arbitralnych, z tatwoscia
da sie odseparowac znak od przedmiotu. W muzyce,
sktadajacej si¢ ze znakow naturalnych, podobienstwo
miedzy znakiem a przedmiotem sprawia, ze zlewaja
sie one ze sobg. Nawet jesli toposy mozna poréwny-
wa¢ do slow, ich skojarzenia z afektami wytaniajg si¢
z afektywnego znaczenia muzyki, opierajacego sie na
podobienstwie muzycznego ruchu [motion] do emocji
[emotion]*. Tym sposobem powracamy z dziedziny
retoryki do semiotyki. Bo w ostatecznym rozrachun-
ku réznica miedzy retorykg muzyczng a stowng uwa-
runkowana jest semiotyczng réznicg miedzy muzyka
a jezykiem.

> Wniosek ten, wyciagniety na podstawie moich rozwazan
o toposach w calym tym wstepie, stanowi odpowiedZ na pytanie po-
stawione przez Sisman: ,,Ale w ramach jakiego aspektu retoryki na-
lezy zaklasyfikowa¢ toposy?” (1993b: 69). Sisman spekuluje, ze moga
one naleze¢ do inwengji (inventio), dyspozycji (dispositio), stylu (elo-
cutio) lub wykonania (pronuntiatio). O ile nie ma jednak zadnego po-
wodu, by taczy¢ toposy z dispositio, o tyle ich zwigzek z pronuntiatio
jest konsekwencja ich zwigzku ze stylem (elocutio). Wedle Scheibego
(1745: 139-140), ,,styl jest pewnym sposobem wykonania muzyczne-
go i nalezy gléwnie do sfery wyrazu”.

> To wlasnie jest owo przesuniecie z ratio difficilis ku ratio facilis
wspomniane w przyp. 37.

6. TEMATY NINIEJSZEGO TOMU

Jesli nie zostalo to dotad wyraznie powiedziane, to
czas wreszcie wyjasni¢, ze ksigzka niniejsza traktuje
o toposach muzycznych XVIII wieku. Koncentracja
na jednym obszarze badawczym uzasadnia wlgczenie
jej do serii Oxford Handbooks, mimo ze w przeciwien-
stwie do innych Oxford Handbooks kompendium to
nie stanowi podsumowania stanu badan w tym ob-
szarze, tylko 6w obszar ustanawia i kladzie podwali-
ny pod jego dalszy rozwoj. Cho¢ badania nad topo-
sami muzycznymi prowadzone sa od ponad trzech
dekad, byly one naznaczone sprzeczno$ciami, ktore
nie pozwalaly ujawni¢ catego ich potencjatu. Celem
niniejszego tomu jest usuniecie owych sprzecznosci
i zapewnienie teorii toposow statusu skutecznego
narzedzia analizy i interpretacji.

Cze$¢ 1, ,Zrédla i rozréznienia’, poczatkéw wza-
jemnych odniesient miedzy stylami a gatunkami muzy-
ki XVIII wieku upatruje w przemianach zycia muzycz-
nego zachodzacych w owym stuleciu. Nowa funkcja
muzyki, traktowanej jako rozrywka, byla bodzcem
stymulujgcym dazenie do popularnoéci i rodzita po-
trzebe dysponowania rozpoznawalnymi materiatami
muzycznymi. Latwo$¢ ich rozpoznawania i kojarzenia
ze znanymi stylami i gatunkami, a takze plynaca stad
satysfakcja, przyczynialy si¢ do rynkowego sukcesu
kompozycji. Ta wlasnie rzeczywistos¢ produkeji i kon-
sumpcji muzycznej pozostawila swoj slad w gatunku
opery buffa, ktéremu przyglada si¢ blizej Mary Hun-
ter (Rozdzial 1). Autorka opisuje cechujacg 6w gatu-
nek praktyke mieszania materialéw popularnych -
pochodzacych z innych kontekstow Zzycia muzycz-
nego — oraz identyfikuje toposy buffa skladajace sie
z materialéw swoistych dla opery buffa, niezaleznie
od tego, czy materialy te bywaly przenoszone (lub
dawaly sie przenosi¢) do innych stylow i gatunkdow.
Kolejne rozdzialy traktujg o pojawieniu si¢ miesza-
nin toposéw w gatunkach instrumentalnych. Elaine
Sisman (Rozdzial 2) pisze o transferze tego zjawiska
z oper do symfonii. Bodzcem do kolejnego transferu
tej praktyki — tym razem do muzyki kameralnej, beda-
cej przedmiotem rozwazan Deana Sutcliffe’a (Rozdziat
3) - byly transkrypcje fortepianowe oper i symfonii
oraz wykonania kameralne dziel orkiestrowych. Po-
niewaz symfonie pelnily funkcje wstepu do sztuk te-
atralnych i oper, zapozyczenia materiatowe ze $wiata
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teatru byly dla tego gatunku rzecza calkowicie na-
turalng. Sisman wykazuje, ze kontrasty stylistyczne
stanowily niezbywalng cze$¢ osiemnastowiecznych
pogladéw na temat symfonii i ukazuje, jak symfonia
wyksztalcita swoj wlasny repertuar znacznikéw to-
picznych wywodzacych si¢ z brzmienia orkiestrowego.
Sutcliffe postuguje si¢ nowoczesnym pojeciem muzyki
kameralnej, ograniczonym do gatunkéw domowych
z pojedyncza obsadg kazdej partii — sola, duety, tria,
kwartety itd. — ktére w wieku XVIII podpadaly pod
definicje sonaty. Cho¢ nie wyksztalcity one wlasnych
toposow, Sutcliffe dowodzi, ze gatunki te wchionety
szerokie spektrum toposéw, ktére wykorzystywaly
w bardzo réznorodnych kombinacjach i Zonglowaty
nimi w tempie szybszym, niz mialo to miejsce w in-
nych gatunkach muzyki XVIII wieku.

Cze$¢ 1, ,Konteksty, historie, zrodla”, dokumentuje
rzeczywisto$¢ historyczng toposow indywidualnych
lub grup toposéw na podstawie osiemnastowiecznych
tekstow zrodlowych z zakresu teorii muzyki, estetyki
i krytyki. Dwa pierwsze rozdzialy poswigcone zostaly
toposom tanecznym. O ile menuety i nowe tance nie-
mieckie krolowaty na wiedenskich salach balowych
konca XVIII wieku, o tyle francuskie tance baroko-
we z nich zniknely i taniczono je juz tylko w baletach
i operach. Rozréznienie na tafice towarzyskie i histo-
ryczne ma wazkie konsekwencje dla znaczenia topo-
soéw tanecznych i ich wplywu na sluchaczy. Podczas
gdy odniesienia do tancéw towarzyskich wzbudzaty
skojarzenia ze znanymi okolicznos$ciami i zakladaty
znajomo$¢ krokow tanecznych, to tance historyczne
byly glosami przeszto$ci dochodzacymi z odleglych
miejsc — Arkadii lub Wersalu. Réznice miedzy tymi
dwiema grupami tancéw objasniajg Lawrence Zbikow-
ski (Rozdziat 4) i Eric McKee (Rozdzial 5). Zbikowski,
w celu zdania sprawy z réznych stopni korelacji miedzy
muzyka a taricem, wykorzystuje swe pojecie ,analogu
dzwigkowego” McKee swe wcze$niejsze rozwazania
o menuetach (2005, 2012) uzupelnia szczegoélowa
dyskusja o mniej znanym, lecz bardziej popularnym
repertuarze kontredansow, landlerow i walcéw. Toposy
mysliwskie, wojskowe i pastoralne byly przedmiotem
badan Monelle’a (2006). Monelle kwestionowat kiedys
wiarygodno$¢ zrédel Ratnera, tutaj za$ Zrédta Monel-
le’a kwestionuje Andrew Haringer (Rozdziat 6), ktory
odkrywa wiele osiemnastowiecznych dokumentéw
nie wzietych przez Monellea pod uwage i pokazuje,

w jaki sposdb moga one wzbogaci¢ i wysubtelni¢ roz-
wazania tego autora. Catherine Mayes (Rozdzial 7)
zajmuje sie stylem tureckim i wegiersko-cyganskim.
Choc¢ etykiety alla turca i allongherese byly uzywane
wymiennie, a denotowane przez nie style maja po-
dobne elementy znaczace (signifiés), moga one by¢
no$nikiem réznych znaczen (signifiants) i pelnia roz-
ne funkcje w repertuarze muzyki XVIII wieku. Sarah
Day-O’Connell (Rozdziat 8) ktadzie podwaliny pod
dalsze badania stylu $piewnego: obszernej grupy to-
poséw, nacechowanej wielorakimi elementami zna-
czacymi, wywiedzionymi z najrozmaitszych gatun-
kéw muzyki wokalnej, oraz zlozonymi znaczeniami,
obejmujacymi takie kategorie, jak pigkno, niewinnos¢,
prostota i — przede wszystkim — zrozumialo$¢. Mat-
thew Head (Rozdziat 9) poddaje rewizji stylistyczne
kategorie fantazji i Empfindsamkeit. W pierwszym
przypadku problematyzuje on topos fantazji, wyka-
zujac, ze fantazji nie cechowal bynajmniej pojedynczy
styl, lecz mieszanina stylow. W przypadku drugim
argumentuje, ze sentymentalizm nie byt stylem, lecz
szerokg kategorig estetyczna. Mimo ze Head identy-
fikuje materialy fantazji, ktére moga postuzy¢ jako
signifiés toposu fantazji i wyodrebnia idiomatyczng
ekspresje muzyczng sentymentalizmu, jego ujecie obu
tych toposéw jest zacznie bardziej zawezone - i wy-
razniej okreslone - niz u Ratnera. Innym problema-
tycznym toposem jest Sturm und Drang. Jego nazwe,
wywodzacg sie z preromantycznego nurtu literatury
niemieckiej, krytykowano jako anachroniczng w od-
niesieniu do muzyki. Clive McClelland (Rozdziat 10)
zastepuje ja terminem fempesta, ktory stanowi aluzje
do poczatkéw tego toposu, czyli do odmalowywania
burz, trzgsien ziemi i innych katastrof. Poniewaz ka-
taklizmy tego rodzaju byly spowodowane gniewem
bogdw, tempesta jest blisko powigzana z ombra, topo-
sem wywiedzionym ze scen, w ktérych pojawialy sie
istoty nadprzyrodzone. Oba te toposy cechujg ana-
logiczne skutki psychologiczne terroru i grozy oraz
analogiczne zbiory charakterystyk muzycznych. Keith
Chapin (Rozdzial 11) zglebia arkana stylu uczonego.
Wykazuje, ze aura uczonosci roztaczala si¢ wokot
duzej liczby stylow - od stile antico do kontrapunk-
tu galant. Chapin rozpatruje rézne pojecia rzadzace
tym obszarem stylistycznym oraz ich implikacje tech-
niczne i stylistyczne, docieka poczatkow stylow uczo-
nych w réznych gatunkach i stylach zrédtowych oraz
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zastanawia si¢ nad ich funkcja i znaczeniem. Jego
refleksja obejmuje takze problem estetycznej ambi-
walencji owych stylow: ze wzgledu na skojarzenia
z muzyka ko$cielna i elitarng tradycja zawodowg re-
prezentowaty one godno$¢ i podniosto$é, podziwiano
je za pokaz sprawnosci technicznej, zarazem jednak
gardzono nimi z powodu scholastycznej pedanterii
i atmosfery wprawek szkolnych. Roman Ivanovitch
(Rozdzial 12) zrddet stylu brilliant upatruje w wir-
tuozowskich epizodach koncertéw instrumentalnych.
Takie pokazy mogly sie tatwo przeobraza¢ w qu-
asi-aktorska gre wykonawcy wystepujacego przed
publicznoscig i sta¢ sie przedmiotem nasladowania
przez persong¢ kompozytora w innych utworach. Po-
dobnie jak toposy buffa w operze buffa oraz toposy
symfoniczne w symfonii, styl brilliant jest toposem
koncertowym w koncercie, lecz moze by¢ tez prze-
noszony do innych stylow i gatunkow.

Czes¢ 111, ,,Analizujac toposy”, przerzuca pomost
miedzy teorig toposéw a analizg muzyczna. Fakt, ze
Ratner podciaga toposy pod pojecie ekspresji, zachecit
jego nastepcow do wykorzystania ich w charakterze
narzedzia interpretacji, jednakze cechy muzyczne
toposéw sg nierozerwalnie splecione z wieloma wy-
miarami struktury muzycznej, zatem s réwniez brze-
mienne w implikacje analityczne. W oczach krytykow
poinocnoniemieckich wszystkie wymiary struktu-
ry muzycznej stuzyly ekspresji, lecz autorzy tekstow
umieszczonych w tej cze$ci pokazujg, Ze interakcja
struktury i ekspresji moze by¢ dwukierunkowa. Z jed-
nej strony wybdr metrum, tonacji, figur rytmicznych,
gestow melodycznych lub progresji harmonicznych
moze by¢ umotywowany toposami. Z drugiej strony
o doborze i kolejnosci wystepowania toposow moga
decydowa¢ wzgledy strukturalne. Danuta Mirka (Roz-
dzial 13) skupia sie na zwigzkach toposéw i metrum.
Ze wzgledu na ekspresyjne jakosci metrum w muzyce
XVIII wieku oraz ich skojarzenia z gatunkami, wy-
bér metrum i jego zmiany w trakcie utworu czesto
uwarunkowane s toposami. I odwrotnie: z osobliwo-
$ciami osiemnastowiecznej notacji metrum wigzg sie
konsekwencje dotyczace identyfikacji toposéw. Vasili
Byros (Rozdzial 14) rozpatruje problem relacji miedzy
toposami muzycznymi a schematami harmoniczny-
mi - dwoma réznymi typami konwencji osiemnasto-
wiecznych. Cho¢ schematy moga by¢ przystrojone
w szaty roznych toposow, to jednak niektore toposy

tacza si¢ z niektorymi schematami czeéciej niz z inny-
mi. Analiza korelacji miedzy toposem ombra a sche-
matem le-sol-fi-sol w ,,Eroice” Beethovena, uwzgled-
niajgca tez burzliwg biografie kompozytora, pozwala
Byrosowi rzuci¢ na to arcydzieto nowe $wiatto. Wil-
liam Caplin (Rozdziat 15) bierze na warsztat szcze-
golny przypadek toposu nierozerwalnie zro$nietego
zjednym tylko schematem: lamentem. Bada strukture
tego schematu i, opierajac si¢ na swym weczesniejszym
studium (2005), dokonuje przegladu catego wachlarza
funkcji formalnych, jakie dw topos moze petnic. Joel
Galand (Rozdziat 16) docieka roli toposéw w proce-
sach tonalnych ksztaltowanych przez kompozytoréow
XVIII wieku. Z faktu, ze niektdre toposy kojarzone
sg z okreslonymi tonacjami, wynika, iz moga one
wywiera¢ wplyw na przebieg owych procesow. Ga-
land okresla warunki, pod ktérymi mozna stwierdzi¢
wplyw toposéw na proces tonalny; rozwaza tez przy-
padki, w ktorych taka korelacje mozna zatozy¢, cho¢
nie sposoéb jej dowies¢. Problem zwigzkow toposow
z forma podjal jako pierwszy Kofi Agawu (1991).
Jego wktadem do niniejszego tomu (Rozdzial 17)
jest szczegolowa analiza relacji miedzy toposami mu-
zycznymi a forma w pierwszej czesci Kwintetu smycz-
kowego Es-dur KV 614 Mozarta, uprzednio omoéwionej
przez Ratnera (1980: 237-245). Analiza ta pokazuje,
w jaki sposob toposy wyostrzaja, z jednej strony, stu-
chowe do$wiadczenie formy sonatowej, z drugiej zas —
kontrasty badZ pokrewienstwa tematyczne. Punktem
wyjécia rozwazan Stephena Rumpha (Rozdziat 18)
jest poréwnanie toposéw do stow, ktére pozwala mu
przejs$¢ do zagadnienia gléwnego, czyli do - jak je na-
zywa — figur topicznych: muzycznych cech toposéw,
ktére mozna by poréwnywac¢ do cech dystynktyw-
nych fonemoéw. Jako ze figury artykuluja rézne toposy
i ustanawiajg miedzy nimi zwigzki strukturalne, ana-
liza figur wyjasnia nastepstwo toposéw w kategoriach
cech dystynktywnych ukrytych pod powierzchnig
toposow. Robert Hatten (Rozdzial 19) rozwija poje-
cie tropowania toposow, ktére wprowadzit w swych
pracach wczedniejszych (1994, 2004). Proponuje on
zbidr kryteridw stuzacych ocenie efektu tropowania —
wyznaczanych przez zgodnos¢ toposdw, ich domina-
cje badz podporzadkowanie, interakcje z otaczajacymi
je materiatami oraz wplyw na trajektorie ekspresyjna
danego utworu. Kuszaca jest perspektywa zarysowa-
nia analogii pomiedzy dwoma ostatnimi podejsciami
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analitycznymi a dwoma najbardziej wptywowymi nur-
tami osiemnastowiecznej estetyki muzycznej, o kto-
rych byta mowa w niniejszym wstepie. Podej$cie Rum-
pha mozna by uznac za wspolczesng wersje doktryny
afektow w jej fazie finalowej reprezentowanej przez
Forkla, w ktorej przejécia miedzy uczuciami dokonu-
ja sie za sprawg rekonfiguracji cech wywiedzionych
z réznych parametréw muzycznych. Zrédel podejécia
Hattena mozna by z kolei upatrywa¢ w doktrynie mi-
mesis faworyzowanej w estetyce neoklasycznej: jego
wskazanie na wewnetrznego agensa jako podmiot
stanéw ekspresywnych ewokowanych przez toposy
przypomina wysitki podejmowane przez krytykow
potnocnoniemieckich, majace na celu wyjasnienie
réznorodnosci afektéw w kategoriach jednoczacego
je charakteru.

Dwie ostatnie czesci niniejszej ksigzki takze po-
dejmuja problemy analizy, lecz dokonuje si¢ w nich
zmiana perspektywy analitycznej: od kompozytorow
przechodzimy do wykonawcdéw i stuchaczy muzyki
osiemnastowiecznej. Cz¢$¢ IV, ,Wykonujac toposy”,
eksploruje potencjal analizy topicznej dla historycznie
zorientowanej praktyki wykonawczej. Trzy rozdzia-
ty tej czedci poswigcone sa muzyce na instrumenty
klawiszowe, ,,centralnemu obszarowi gry toposami”
(Ratner 1991: 616). John Irving (Rozdzial 20) wy-
jasnia, w jaki sposdb toposy moga dopomodc wyko-
nawcom w ozywieniu ich do$§wiadczenia muzycznego
poprzez rozpoznanie i zainscenizowanie w wykona-
niu mozliwosci stylistycznych zawartych w repertu-
arze osiemnastowiecznym. Tom Beghin (Rozdzial 21)
nakresla réznice i powinowactwa miedzy toposami
a figurami retorycznymi. Skupia si¢ na topicznym
odczytaniu przez Allanbrook (1992) pierwszej czesci
Sonaty fortepianowej F-dur KV 332 Mozarta — w $wie-
tle analizy retorycznej Friedricha Augusta Kannego
oraz doswiadczenia wykonywania tego utworu na
instrumencie historycznym. Sheila Guymer (Rozdziat
22) przyglada si¢ innej sonacie Mozarta, ktdra stata
sie wcze$niej przedmiotem rozwazan Allanbrook -
Sonacie B-dur KV 333 - i relacjonuje doswiadcze-
nia dwoch innych pianistéw, Roberta Levina i Barta
von Oorta, potwierdzajgce istnienie miedzy toposami
i charakterami zwigzkéw, ktérych nature zglebiato
niniejsze wprowadzenie.

Czes¢ 'V, ,Stuchajac toposéw”, domyka ten tom
poprzez nawigzanie do Czesci I. Je$li stosowanie

toposow przez osiemnastowiecznych kompozytorow
motywowane bylo przez potrzeby osiemnastowiecz-
nych stuchaczy, to rodzi si¢ pytanie: jaki owi stucha-
cze robili z nich uzytek? Melanie Lowe (Rozdziat
23) dowodzi, ze toposy pelnily funkcje trampoliny,
z ktorej amatorzy (Liebhaber) odbijali sie, by wkroczy¢
w obszar struktury muzycznej i konstrukcji znacze-
nia. Proponuje zatem hipoteze, Ze sposob operowa-
nia toposami byl istotnym czynnikiem komercyjnego
sukcesu badz porazki dziela muzycznego. Ukazuje
ten problem na przykladach kwartetéw smyczkowych
Haydna, Mozarta i Pleyela, ktore stawialy roézne wy-
magania w zakresie kompetencji topicznej ich na-
bywcéw i rdznie sprzedawaly sie na rynku. Elizabeth
Hellmuth Margulis (Rozdziat 24) sugeruje, ze topo-
sy moga decydowac o réznicach dotyczacych reak-
cji afektywnych na efekt zaskoczenia. Przeprowadza
badanie empiryczne, w ktérym to samo zaskakujace
zdarzenie - pauza generalna — ma miejsce w réznych
kontekstach topicznych, i dochodzi do wniosku, ze
powoduje ona chwilowe wzmozenie réznych afek-
tow. Wyniki te pokazuja, Ze teoria toposéw moze
sta¢ sie sojuszniczka teorii oczekiwania w obszarze
badan nad problemem zréznicowania afektywnego.
Julian Horton (Rozdziat 25) przenosi pojecie toposu
do muzyki XIX wieku. Mimo ze dawniejsze toposy
nabierajg wowczas nowych znaczen i pojawiaja si¢
toposy nowe, to sposdb operowania nimi pozostaje
kluczem do rozumienia form muzycznych zaréwno
przez amatoréw (Liebhaber), jak i koneseréw (Ken-
ner), a $§miate mieszaniny toposdw nie przestajg razic
krytykéw muzycznych. W poréwnaniu przez Maxa
Kalbecka VII Symfonii Brucknera do ,improwizo-
wanej komedii z udzialem stereotypowych postaci”
odzywaja sie echem narzekania Hillera, ze w samym
$rodku dziet osiemnastowiecznych nagle na scene
wpada Hans Wurst. Aluzje stylistyczne pozostaja takze
waznymi czynnikami w muzyce XX wieku, lecz ich
spektrum rozszerza sie, za$ zlozonos¢ znaczen socjo-
kulturowych wzrasta wyktadniczo. W ciggu ostatniej
dekady studia nad toposami muzycznymi wyszly poza
XVIII stulecie, obejmujac wiek XIX i XX, lecz wyja-
$nienie ich miejsca w zmieniajacych si¢ srodowiskach
estetycznych oraz zbadanie ich funkcji w repertuarze
postklasycznym wykracza juz poza zakres problemo-
wy niniejszego tomu. Miejmy nadzieje, Ze teoretycy
i historycy muzyki podejma w przysztosci rekawice
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rzucong przez autoréw zawartych w nim rozdzialow
i uczynig z teorii toposoéw owocng tradycje badawcza
muzyki XIX, XX i XXI wieku.

Ttumaczyt Marcin Trzesiok

Przeklad autoryzowany
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