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Napisano kiedys nowele kryminalng, w ktérej morder-
ca zostal ujety na podstawie swiadectwa zegara. Zegar
wydzwanial dwa dfwieki, ktérych nazwy solmizacyjne za-
wieraly dodatkowy sens, zdradzajgcy brymienie nazwiska
winowajcy.

muzykologii ani w estetyce muzycznej nie
N K- / funkcjonuje pojecie motywu znaczacego,
ktore probuje wprowadzi¢é w tym szkicu.
W praktyce w muzyce czysto instrumentalnej zdarzaja
sie pewne struktury motywiczne czy tematyczne, kto-
re — nie stanowigc muzycznej onomatopei — zawieraja
jednak dodatkowe pozamuzyczne znaczenie. Za po-
wstanie tego rodzaju struktur odpowiedzialnych moze
by¢ kilka roznych przyczyn i mechanizmoéw, ktore bio-
rac pod uwage, staram sie w zakres tego zjawiska
wprowadzi¢ pewna systematyzacje.

Mianem motywu znaczacego pragne tu nazwal
drobne struktury motywiczne, zbudowane przewaznie
z kilku dzwiekow, przekazujace poza swa ogélng mu-
zyczng czy estetyczng wymowsa (emocja, nastrojem)
réwniez szczegdlowe informacje typu niemuzycznego,
konkretne treéci semantyczne, ktorymi przewaznie sg
imiona wiasne albo krotkie frazy jezykowe czy tez sy-
gnaly o symbolicznym, nie ogélnym jednak, lecz indy-
widualnym znaczeniu. Pojawiaja sie one tylko wyjat-
kowo, w niektorych utworach, rozrzucone posrod
zwyczajnych motywow czysto muzycznych, jako ode-
rwane przykiady chwilowej semantyzacji. Nie mam
wiec na mysli ani figur retorycznych wchodzgcych
w sktad dawnego jezyka konwencjonalnego, ani struk-
tur ilustracyjnych czy tez motywdw przewodnich typu
wagnerowskiego, symbolizujacych pewne postacie,
uczucia, idee, tresci ogoélne.

Struktury, ktorych specyficzny charakter pragne tu
omowié, choé¢ sg w historii muzyki przyktadami jed-
nostkowymi, razem jednak tworza wcale niemala
i niewatpliwie arcyciekawg grupe. Grupa ta stanowi
w zbiorze motywow i tematéw muzycznych samodziel-
ne, odrebne zjawisko, ktore domaga sie specjalnej in-
terpretacji. Podkreslam jednak, ze w tekécie tym nie
przeprowadzam naukowej analizy, lecz proponuje uje-
cie tego rzadkiego dzwiekowego zjawiska muzycznego
w formie do$¢ luznej refleksji. Jak mi sie zdaje, nikt do
tej pory nie zajmowat sie w osobnym szkicu tym tema-
tem, totez przeprowadzone tu klasyfikacje i interpreta-
cje nie mogg sie odwotywaé do opublikowanych juz
artykuléw. Okreslanie omawianych tutaj motywow
znaczacym mianem symbolu niczego moim zdaniem
nie wyja$nia, poniewaz przyjmuje zalozenie Ernsta
Cassirera,! wedtug ktoérego cata kultura jest systemem
symbolicznym.

I. Typ morfologiczny
Struktury dzwiekowe, ktére obarczone zostaly
konkretnym pozamuzycznym znaczeniem, wystepuja
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w kilku réznych rodzajach. Do grupy uznanej tu prze-
ze mnie za pierwszg, waznej, bo licznej, cho¢ zarazem
najbardziej réznorodnej, ztozonej z najsilniej zindywi-
dualizowanych motywow, o zdecydowanie zarysowa-
nym obliczu, zaliczy¢ nalezy te zespoly brzmien, kto-
rych znaczenie jest organicznie zwigzane z ich
budowa, poniewaz wynika z nazw — literowych lub sol-
mizacyjnych — poszczegdlnych diwickéw wchodza-
cych w sklad calej struktury. Ich najwazniejsza zapew-
ne cechg wspdlna jest konieczna — z punktu widzenia
muzycznego — przypadkowos$é wystepujacych w nich
dzwiekow. Dzwieki te bowiem zostaly dobrane wtor-
nie, z powodu podjetego pierwotnie niemuzycznego
zamystu, ktory za punkt wyjscia przyjal strukture nie
d¢wiekowa, lecz jezykowa. Motywy te nie s3 ilustracja
rzeczywistoéci, a jak gdyby stowem przetozonym na
dzwieki.

Trudno byloby stwierdzié, kiedy po raz pierwszy za-
stosowano tego typu motyw znaczacy; niewykluczone,
ze przyklady tego rodzaju mozna by odnalezé juz w re-
nesansie. Nie zamierzajac jednak zestawiaé tu pelnej
listy interesujacych nas struktur, ograniczam sie do
przywolania kilku przyktadéw najbardziej typowych.

Najpopularniejszym motywem znaczacym tej grupy
jest znany temat zbudowany z diwiekéw B —a —c — h.?
Pochodzi on od samego Bacha (mistrz rzekomo twier-
dzil, ze mozliwos¢ pelnego skojarzenia liter jego nazwi-
ska z nazwami dzwiekow wyjasnia muzykalnos¢ jego
rodu), ktory uzyl go przynajmniej dwukrotnie. Po raz
pierwszy w Fudze klawesynowej B-dur ,Uber den Na-
men Bach” BWV?3 898 napisanej w Weimarze ok. 1717
r.; po raz drugi w ostatnim dziele Bacha, zbiorze Kunst
der Fuge BWYV 1080. Pozostate przypadki: Fuga orga-
nowa B-dur BWV Anhang 45 oraz 4 Fugi klawesynowe
BWYV Anh. 107-110 sg wedtug swiadectwa Wilhelma
Friedemanna Bacha, najstarszego syna Bacha, watpli-
wego autorstwa, co oczywidcie nie zmienia faktu, ze
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ich tematy jako motywy znaczace istnieja w sposob
identyczny, choé genetycznie nieoryginalny.

Szczegdlnej wymowy motywowi znaczacemu B —
a — ¢ — h nadaje znana historia ostatniego ogniwa
Kunst der Fuge, totez z tego wzgledu pokrotce jg tutaj
przypominam. W dziele tym, ktore w zasadzie jest
dzwiekowym traktatem o mozliwosciach wypowiedze-
nia ludzkiego ducha dzwickiem, temat B—a —c - h
pojawia sie w fudze ostatniej, oznaczonej jako Contra-
punctus XIX, w takcie 193. w charakterze tematu trze-
ciego, po czym, po przeprowadzeniu w postaci zasadni-
czej i w inwersji, utwor pozostal urwany. Na
manuskrypcie zbioru syn Bacha, Karol Filip Emanuel,
napisat wlasna reka: , Te fuge w miejscu, gdzie w kon-
trapunkcie pojawia sie nazwisko Bach, przerwala
$mier¢ jej tworcy”. Wydaje sie, ze Bach przywigzywal
szczegdlng wage do wczesniej juz wymysSlonego moty-
wu znaczgcego B — a — ¢ — h, skoro wprowadzit go
w ostatnim, zamykajgcym ogniwie wielkiego cyklu jako
trzeci, podsumowujacy wszystko temat, juz zapewne
przeczuwajac zblizajacy sie $mieré. Widnieje ten temat
nie tylko na koricu Bachowej spuscizny jak ostateczny
podpis pod dzietem catego jego zycia, czy jako po wsze
czasy niezbity dowod, ze autorem tego dzieta byt wielki
Bach. To nazwisko, umieszczone na koncu kompozy-
cji, ma takze wymowe gmerku, ktory wybijali na swych
majstersztykach zlotnicy, czy co§ z sygnatury, ktorg
znajdujemy u dotu malarskich arcydziel; jest w tym
wiec nie tylko akcent niezaprzeczalnie osobisty, podpis,
ale takze prawdziwie patriarchalny znak, zakotwiczony
w cechowej tradycji od §redniowiecza. A mogt sie sta¢
ten temat takim wlasnie dowodem reki mistrza tylko
i wylacznie dzieki swej pozamuzycznej tresci, ktora
przez odpowiednie dobranie muzycznych diwiekow
(pod wzgledem ich literowych nazw), zawiera konkret-
ne znaczenie semantyczne.

Drzieki temu znaczeniu temat B — a — ¢ — h stal sie
strukturg niezwykle popularng w tworczosci wielu
kompozytoréw nastepnych pokoleni. Lipski kantor po-
trafil — jak nikt inny — tak skonstruowaé temat fugi, by
sie dzieki swej interwalice szczegdlnie nadawat do kon-
trapunktycznych przeksztalcenr; temat B —a — ¢ — h,
zbudowany z pottondw, nalezy do najbardziej bodaj
pod tym wzgledem udanych w historii muzyki, totez
fascynowal on tworcéw wielu generacji, sktaniat,
i sktania do dzis, do oddania holdu geniuszowi Bacha.

Pierwszy od czasow lipskiego kantora spozytkowat
temat B —a — ¢ — h Robert Schumann, piszac 6 Fug or-
ganowych op. 60. Jego sladem poszli nastepni: Otto
Barblan, Bela Bartok, Hans Eisler, Wolfgang Fortner,
Arthur Honegger, Franciszek Liszt, Karl Nielsen, An-
drzej Panufnik, Max Reger, Mikotaj Rimski-Korsa-
kow, Arnold Schonberg i inni, przenoszac temat
B —a— ¢ — h do zespolu kameralnego, orkiestrowego,
a nawet do koncertu skrzypcowego (Nielsen, op. 33
cz. II).

Robert Schumann, zanim jeszcze zainteresowal sie
tematem B — a — ¢ — h, byé moze zresztg takze z inspi-
racji tym pomystem Bacha, tworzyl wlasne konstruk-
cje podobnego typu, zbudowane na motywach znaczg-
cych tego samego rodzaju. Dwie z jego kompozycii,
Abegg-Variationen op. 1 i Karnawat op. 9, oparte sg na
identycznym pomysle; ich motyw czolowy (jak temat
w fudze) zawiera pozamuzyczng tre$é, wynikajaca ze
znaczenia literowych nazw nut. O ile Bach uzyl tema-
tu skonstruowanego z dswiekéw odpowiadajacych li-
terom swego nazwiska raczej jako rodzaju muzycznej
sygnatuty, o tyle u Schumanna, romantyka, podobne
struktury zwigzane sg z emocja, z intymnymi uczucia-
mi.

Wariacjami na temat nazwiska Abegg op. 1 (1830)
uhonorowana przez Schumanna zostata corka mann-
heimskiego kupca, stynaca z pieknosci Meta. Czy
kompozytor rzeczywiscie kochat sie w niej przelotnie,
czy tez nie, jest sprawg drugorzedng. Zwrocil jednak
uwage na samo nazwisko, ktérego litery daly sie prze-
lozy¢ na jezyk muzyczny, i skonstruowal podobny do
Bachowego motyw znaczacy, ktéry opracowal techni-
kg wariacyjng. Na tym motywie, A —b —e —g — g,
przenoszonym sekwencyjnie, oparty zostal caly trzy-
dziestodwutaktowy temat zbudowany z dwoch czesci,
z ktorych druga jest utrzymana w tym samym schema-
cie przeprowadzonym w linii opadajacej (od konica);
po nim nastepujg trzy wariacje i final. By¢ moze cala
ta warsztatowa operacja zostala wymy$lona w celu
przydania atrakcyjno$ci pierwszej kompozycji, ktorg
poczatkujacy muzyk szykowat do druku, podobnie jak
mistyfikacja zawarta w dedykacji wymieniajacej fikcyj-
ng ,hrabianke Pauline d’Abegg”.

Podobny pomyst zainspirowal Schumanna do na-
pisania Karnawalu op. 9. Kompozycja nosi podtytut
Sceénes mignonnes sur quatre notes i rzeczywiscie zawsze
te same cztery nuty, ale w najrézniejszych konfigura-
cjach, rozpoczynaja kolejne miniatury wchodzace
w sktad cyklu. Uktad nut, ktore sktadaja sie na czoto-
we motywy kolejnych miniatur: A — es — ¢ — h, wynik}
z przetozenia na dzwieki nazwy miejscowosci w Cze-
chach, Asch, skad pochodzila jedna z interesujgcych
Schumanna panien, Ernestyna von Fricken (przy
czym litera s zostala w niektérych wypadkach prze-
transponowana na dzwiek es, w innych wystepuje ja-
ko dodatek do a, tworzac razem dzwiek as). W cyklu,
pomiedzy miniaturami 6sma i dziewigtg, Schumann
wyodrebnit trzy z tych motywéw znaczacych, wypisu-
jac je osobno, jako niby-samodzielny utwor, w postaci
dtugich, niewyliczonych dzwiekéw (nota longa).

Te trzy motywy, nazwane przez kompozytora Sfink-
sami, nie zostaly oznaczone numerem jako osobne
ogniwo cyklu i zwyczajowo nie s3 wykonywane. Stusz-
nie, bo brzmieniowo nie ma w nich nic atrakcyjnego,
a tajemniczo$¢ tego kompozytorskiego posuniecia zy-
skuje za to w zapisie. Warto zwrdci¢ uwage na kolej-
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nos$¢ uktadu tych trzech ,sfinksow”; najpierw wyste-
puje motyw o diwiekach Es — ¢ — h — a, po¢niej As —
¢ — h i wreszcie A — es — ¢ — h. Pierwszy wariant jest
catkowicie niejasny, drugi wydaje sie wrecz dostowny,
ale jego trzyczlonowosé oraz zamiana es na as oczywi-
$cie wprowadzaja dezorientacje, dopiero trzeci motyw
potwierdza ewentualne domniemania grajacego co do
istoty tego muzycznego szyfru, o ile pojmie zamiane li-
tery s na muzyczne es. A ze kompozytor liczyl na do-
ciekliwo$¢ ogladajacego nuty, $wiadcza niewielkie
krzyzyki, ktorymi na poczatku kazdej miniatury zazna-
czyt diwieki nalezgce do tematu i dajace razem jedna
z postaci ,,sfinksa”.

Poczatkowe miniatury cyklu Kamawat systema-
tycznie rozpoczynajg sie od motywu czolowego odpo-
wiadajacego ,sfinksowi” trzeciemu, od dziesigtego
ogniwa podstawg poczatkéw kompozycji staje sie
Lsfinks” drugi, za$ ,,sfinks” pierwszy, najmniej czytelny,
nie pojawia sie w zadnej z miniatur. Miniatura dziesig-
ta, ta, od ktorej nastepuje zmiana szyfru, zwraca uwa-
ge nieszablonowg nazwa: A. S. C. H. S. C. H. A. — tan-
czqce litery (Lettres dansantes). Schumann dawal tg
nieco ekscentryczng metody wskazowki (jak w grze
w podchody czy innych zabawach polegajacych na
tropieniu), naprowadzajac grajacego czy tez czytajace-
go jego nuty na wlasciwy trop. Tymczasem drugi z wy-
mienionych w tytule miniatury dziesigtej motywow
w ogole nie wystepuje w jej nutowym tekscie. Kompo-
zytor jedna rekg daje podpowiedzi, a druga je odbiera.

Z czterech sposrod dwudziestu jeden miniatur cy-
klu motywy znaczace — ,sfinksy” — w ogole zostaly
przez Schumanna wyeliminowane i wydaje sie, ze ty-
tuly tych ogniw tlumacza nam dlaczego. Numer 8.
Replika jest zgodnie z nazwg silnie zwigzana z miniatu-
ra poprzednig (7. Kokietka), nie byto wiec potrzeby po-
wtarzania motywu; by¢é moze to wlasnie owa Odpo-
wied? kokietuje kokietke, robigc jej na przekor.
Miniatury 12. Chopin i 17. Paganini s3 muzycznymi
portretami autentycznych postaci, ktore nie mialy nic
wspolnego ani z miejscowoscig Asch, ani z Ernestyna
von Fricken. Schumann zreszta, zafascynowany swa
wybrang, nie mial najmniejszej ochoty kojarzy¢ jej
z innymi twdrcami, nawet wystepujacymi w postaci
karnawalowych masek na wyimaginowanym balu.
Ostatni, moze najciekawszy z czterech pozbawionych
czolowego ,,sfinksa”, przypadek stanowi miniatura 20.
Przerwa: szybkie tempo (Vivo) i brawurowy charakter
od poczatku do konica utworu sg w zdecydowanym
konflikcie z nazwg tej czesci cyklu. Przeciez podczas
przerwy wszyscy goscie balu zapewne odpoczywaja,
muzycznie mozna by wiec ten klimat oddaé co najwy-
zej w postaci obrazu lekkiej przechadzki, nie zas jakiej$
szalonej galopady. Ta pauza nie jest zatem przerwa
w balu, daje sie za to wytlumaczyé warsztatowo, jako
przerwa w konsekwentnym wprowadzaniu czotowych
motywoéw A —es —c — h.

Warto zauwazyé na marginesie, ze Karnawat op. 9
dzieki opisanej specyfice stwarza niepowtarzalng sytu-
acje, w ktorej jedna i ta sama kompozycja operuje
dwoma réznymi warstwami programu pozamuzyczne-
go. Warstwa pierwsza, bardziej czytelna, obrazuje
przebieg balu i tres¢ jej wyklada sie tytutami poszcze-
gélnych miniatur, ale za nig kryje sie warstwa druga,
zaszyfrowana, ktéra prowadzi akcje rozgrywana po-
miedzy motywami znaczacymi i bioragcymi w niej
udzial niektorymi z tytutow (Sfinksy, 10. A. S. C. H. S.
C. H. A. —tariczgce litery, 20. Przerwa). Schumann byl
mistrzem w podobnych grach ze stuchaczem i lubit sie
stroi¢ w tajemnice.

Interesujace wydaje sie oczywiscie pytanie, jakie
znaczenie ma fakt istnienia w muzyce podobnych mo-
tywow, a tymczasem odpowied? na nie nastrecza spo-
re trudnosci. Z jednej strony bowiem nic dzi§ nikomu
nie mowi ani nazwisko Abegg, ani nazwa miesciny
Asch; sg to dla przytlaczajacej wiekszosci stuchaczy
muzyki Schumanna nazwy puste. Z drugiej strony
che¢ nadania pozamuzycznego sensu strukturze
dzwiekowej lub — odwrotnie — przelozenia rzeczowni-
ka wlasnego na jezyk dzwiekow jest sprawg niebaga-
telng, gdyz stanowi probe przelamania semantycznej
bezznaczeniowoséci muzycznego motywu. W dodatku
jest to proba catkowicie inna od pozostatych, takich
jak nasladownictwo dzwickowe (onomatopeje) czy tez
symbolika dzwickowa (figury retoryczne).

Nazwy dzwiekow sg sprawa konwencjonalna (po-
dobnie zreszta jak nazwy miejscowosci i struktury jezy-
kowe w ogole), nalezy wiec pamietaé o tym, ze obiek-
tywnie struktura motywu znaczacego nie wyraza
niczego poza dzwiekiem. Jezeli nawet pominiemy ten
aspekt zagadnienia, pamietajac o tym, ze wszelkie zna-
czenia sg tu jedynie czysto umowne, to i tak w dalszym
ciggu sens motywu dociera jedynie do stuchacza zo-
rientowanego w intencji kompozytora (przy czym
w wypadku Karnawatu op. 9. otrzymujemy pewne po-
zorne ulatwienia, ktore w rzeczywistosci s3, przeciw-
nie, utrudnieniem ze wzgledu na réznorodno$é moty-
wow, ich kazdorazowo inne upostaciowanie,
uwiktanie w fakturalny uktad z innymi dwiekami
i wreszcie przez szarade stworzong przez kompozyto-
ra). Nawet dla stuchacza, ktéry zna geneze Schuman-
nowych motywow znaczacych, ich struktura nie niesie
zadnych tresci typu informacyjnego, moze jedynie
skierowaé jego uwage na intencje kompozytora, pobu-
dzi¢ wyobraznie do sledzenia (przy czytaniu nut) war-
stwy zaszyfrowanego programu ukrytego w grze moty-
wow lub do konstruowania tresci typu literackiego na
podstawie warstwy programu zawartego w tytulach.
Tresci istotne ,sfinksow” sg czysto warsztatowe, nie
informujg analityka o niczym innym ponad intencje
autora i sposob jej wprowadzenia w zycie.

Zapewne nie do pogardzenia s3 tu takze pewne
ukryte za motywami znaczgcymi informacje historycz-
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ne; nie znajac faktow, z ogélnych wzmianek, z tresci
»przymuzycznych” dowiadujemy sie, ze struktura mo-
tywow dotyczy osoby, ktora niegdy$ zyta, ze miejsco-
wosé, do ktorej cykl sie odnosi, jest rzeczywista, a to
zacheca do poszukiwania dalszych informacji. Podczas
gdy — poréwnujac sytuacje z muzyka programowa —
Symfonia Pastoralna Beethovena pozostaje w swym
szczegblowym programie ogélna, nie mowi nam, na ja-
kiej wsi kompozytor przebywal, gdzie przezyt burze
i stuchatl kukutki. Nazwa Asch jest wiec wéréd kodow
kulturowych nierozerwalnie juz zwigzana z Karnawa-
fem op. 9. Schumanna, gdyz twoérca zawarl w samej
materii d¢Zwiekowej tego dziela pewien sygnal: mu-
zyczny ekwiwalent jej imienia.

Niektore z pomystéw Schumanna z Karnawalu od-
znaczaja sie pewna dziwacznoscig lub specyficznym
poczuciem humoru, na przyklad fingowane rozdwoje-
nie osobowoéci kompozytorskiego alter ego na Euze-
biusza i Florestana, wyimaginowany Zwigzek Dawida
etc. Schumann przejawial szczegélne upodobanie do
tamigtowek typu motywdédw znaczacych, w rodzaju
B-a-c-hjA-b-e—-g—-gczytez A—es—c—h,
i w gruncie rzeczy podobnej proweniencji i charakteru
jest termin-tytul innego cyklu: Nowveletten, ukuty przez
Schumanna od nazwiska kolejnej sympatii, Klary No-
vello, a przejety pdzniej nie tylko przez innych kompo-
zytorow, lecz rowniez przez tworcow form literackich.
Mozna by sie w tej nieco dziwnej oryginalnosci pomy-
stow dopatrywaé sklonnosci do poczatkdw zachwiania
psychicznego, ktére nie ominelo tworcy w pdznych la-
tach, gdyby nie dalsze pomysly tego samego typu, spo-
tykane w tworczoéci innych mistrzow. Muzycy po pro-
stu lubig warsztatowe eksperymenty, a nawet lekkie
dziwactwa.

Tak czy inaczej warto pamietad, ze pierwszy impuls
do tego typu zabaw literacko-muzycznych, a co za tym
idzie — choéby nieswiadomego — dazenia do nadania
motywom muzycznym znaczenia semantycznego, wy-
szedl wlasnie (po Bachu) od Schumanna. Trzeba tez
zaznaczyd, ze pomyst zastosowany przez Bacha byt spe-
cyficzny (wlasne nazwisko), a co za tym idzie jednora-
zowy. Nawet gdyby bez zachety Schumanna nastepni
muzycy podjeli temat B —a — ¢ — h, to i tak zapewne
bez jego (Schumanna) inicjatywy nikt by nie wpadt na
pomyst kontynuowania i rozwijania podobnych niety-
powych relacji miedzy imionami wlasnymi naturalne-
go jezyka i nazwami dzwiekow, potraktowany catkowi-
cie powaznie.

Tymczasem w pdéniejszych dziejach muzyki mamy
liczne przyklady zywotnosci tego wlasnie pomystu i ta-
kiego kojarzenia nazw wtasnych i okreslen solmizacyj-
nych czy literowych nut. Znajdujemy sporo przypadkow
tego rodzaju nasgczania pozamuzycznym sensem moty-
wow dzwiekowych jeszcze w romantyzmie. Przypomnij-
my znany Kwartet smyczkowy B — la — f, skomponowany
do spotki przez tworcow rosyjskich: Mikotaja Rimskie-

go-Korsakowa, Aleksandra Borodina i Aleksandra Gta-
zunowa. Utwor ten mial by¢ holdem ztozonym wielkie-
mu wydawcy, mecenasowi i znawcy muzyki, Mikolajo-
wi Bielajewowi (B — Ia — f = Bielajew).

Struktura tego przektadu rzeczownika wiasnego na
nuty jest nieco inna, bardziej skomplikowana, gdyz
nastgpilo tu przemieszanie dwoch roznych systemow
oznaczen dzwiekow: b i f nalezg do kodu literowego,
za$ la do nazw solmizacyjnych. Oprocz tego oba ozna-
czenia literowe, litery pojedyncze b i f, s3 reprezenta-
cjami calych sylab: Bie — jew, przy czym dodatkowo
koficowe w nazwiska zostalo ujete fonetycznie jako
f (ubezdiwiecznione), a do samego nazwiska w ogole
nie nalezy. W gruncie rzeczy w tym wypadku roznica
w nazwach solmizacyjnych i literowych dotyczy jednej
litery, dodanego czy tez pozostawionego z nazwiska I.
Dzwiek ten nosi nazwe solmizacyjna la i literowq a; za-
tem przy zachowaniu jednolitego nazewnictwa kwar-
tet powinien by¢ okres§lony motywem czotowym: b —
a —f (literowo) lub: si — la — fa (solmizacyjnie). Jest to
wiec w sumie ciekawy przypadek, w ktorym forma za-
pisu catkowicie odpowiada przekazywanej tresci tylko
przy przemieszanym nazewnictwie; przy zachowaniu
jednolitych okreslerh nazwisko mecenasa nie daje sie
z d2wiekow utozyé. Mimo jednak, ze nie zachodzi tu
precyzyjna transpozycja z jezyka na déwieki, intencja
tworcoOw dzieta jest jasna, a przekazywana nam przez
nich informacja czytelna.

Schumann w Karnawale ograniczyt sie do umiesz-
czenia motywow znaczacych jedynie na poczatku mi-
niatur swego cyklu. W Kwartecie B — la — f catosé pot
godziny trwajacej kompozycji zostata niezwykle inten-
sywnie przesycona gléwnym motywem. Wystepuje on
we wszystkich czesciach utworu (nawet w III, okreslo-
nej jako Serenada a la espagnola), nie milknac prawie
ani na chwile. Na skutek zmian charakteru, tempa,
rytmu etc. poszczegdlnych czesci motyw zostal podda-
ny najrozmaitszym przeksztalceniom, zyskujac na roz-
norodno$ci, a nie tracac jasnosci — ze wzgledu na swa
prostote — ani na moment: zmienia si¢ jego rytm, tem-
po, rozlozenie akcentow, nawet interwalika (dzieki
przewrotowi ostatniej odleglosci o oktawe). Brak
oczywiscie wsrdd przemian tylko skoku o interwat sep-
tymy wielkiej (lub nony matej): b — a, skoku, ktérego
w podobnych przeobrazeniach wiek XX juz by nie
przeoczyl.

Przy okazji Kwartetu B — la — f przekonujemy sie
o ciekawej wla$ciwoséci motywow znaczacych — otdz
zachowuja one swoj sens nawet przy wprowadzeniu
transpozycji, cho¢ oczywiscie zachowuja tylko pozor-
nie. W tak dlugiej i intensywnie nasyconej jednym
motywem kompozycji nie wchodzita w rachube mozli-
wo$¢, by nie przenosié¢ struktury tematycznej na inne
stopnie skali, gdyz groziloby to jednostronnoscia,
a przede wszystkim burzylo funkcyjne proporcje for-
my. Totez motyw B — la — f jest przenoszony i na inne
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dzwieki, na przyklad ¢ — h (si) — g. Ze wzgledu jednak
na identyczno$¢ zaleznosci interwatowych w motywie
transpozycja jest odbierana jako melodyczna jednosé
z pierwowzorem (co oczywiste). Dochodzi tu jednak
wowczas do sytuacji paradoksalnej, kiedy dzwigki sa-
me w sobie nie zawierajg juz usprawiedliwienia swego
semantycznego sensu, bowiem ich nazwy literowe czy
solmizacyjne uktadajg sie juz w zestawy o catkiem in-
nej semantyce, w tym wypadku bezznaczeniowej (,se-
mantycznie nieprzezroczystej”). A jednak mimo to
znaczenie motywu jest quasi-semantycznie odbierane
tak jak poprzednio, nawet przez stuchaczy ze stuchem
absolutnym. Stuch absolutny bowiem nie ma tu nic do
powiedzenia, struktura interwalowa motywu zostala
raz na zawsze obdarzona pozamuzycznym znaczeniem
i kazdy, kto o tym raz sie dowiedzial, bedzie na mocy
przyjetej konwencji juz zawsze kojarzy¢ te strukture
z jej pozamuzycznym sensem. Niepotrzebne jest tu na-
wet odwolywanie sie do nawykoéw nabytych podczas
obcowania z motywem w postaci zasadniczej, po pro-
stu arbitralna decyzja powolujaca do zycia motyw
0 pozamuzycznym znaczeniu obowigzuje nadal, takze
przy transpozycji.

Choé¢ oczywiscie status ontologiczny motywu
transponowanego jest juz inny, motyw taki jest no$ni-
kiem sensu podwojnego: oznaczenia, ktére z nazwy
i intencji mu juz nie odpowiada, ale wcigz funkcjonu-
je semantycznie na zasadzie umowy (B — la — f) oraz
rzeczywistego oznaczenia, ktore zawiera jego nazwa
solmizacyjna czy literowa, ktéra wszelkiego sensu po-
zamuzycznego jest jednak pozbawiona (c — h — g).

Identyczny przypadek tego typu znajdujemy oczy-
wiscie w temacie B —a — ¢ — h; odpowiedz (comes) XIX
Contrapunctusa w cyklu Kunst der Fuge zbudowana
jest z zupelnie innych, niezwigzanych z nazwiskiem
kompozytora dzwiekéw: f — e — g — fis, a jednak struk-
ture te natychmiast kojarzymy z nazwiskiem Bach,
ktorego uktad nazwy literowej bynajmniej juz nie za-
wiera. Jest to tylko i wylacznie kwestia konwenciji, po-
dobnie jak sprawg konwencji jest odbieranie odpowie-
dzi w fudze jako jednoéci z tematem, mimo
przeniesienia w skali i zwyczajowych zmian w we-
wnetrznej strukturze interwalowe;j.

Upraszczajac to zagadnienie, mozna powiedzieé, ze
w wypadku transpozycji motywow znaczacych spoty-
kamy sie z rzadkim zjawiskiem nieprzystawania zawar-
tej w dzwiekach semantycznej tresci do literowej (czy
solmizacyjnej) formy jej zapisu. Zapis: f — e — g — fis,
znaczenie: Bach!

7 podobnymi motywami znaczacymi spotykamy sie
takze w muzyce wspolczesnej. W czasach nowszych
coraz czeSciej mozemy zaobserwowaé odchodzenie
kompozytoréw od dokladnosci w przekladaniu nazw
z jezyka naturalnego na dzwieki muzyczne, zwieksza
sie tolerancja w stosunku do daleko nawet posunie-
tych odstepstw. Przyktadem moze stuzy¢ Polonez na

kwintet fortepianowy Marcina Blazewicza z tematem
czolowym od nazwiska Musial, dedykowany znanemu
mecenasowi kultury, Krzysztofowi Musiatowi. W nu-
tach powstala struktura mieszana: Mi — ut —si — a —
la, z na poly graficznym rozwigzaniem, gdzie krzyzyk
dswieku gis (enharmoniczne as) ma imitowaé jedna
z poziomych kresek tego znaku (to jest krzyzyka).

Sadze, ze przytoczone przyktady wystarczaja, by wy-
ja$ni¢, co mam na mysli, wprowadzajac termin ,,motyw
znaczacy” (czy ,sfinks”) i jakiego typu struktury pragne
tym terminem okregli¢. Jest to jednak dopiero jeden
rodzaj motywu znaczacego, najbardziej niewatpliwy.
Bowiem sens pozamuzyczny tego rodzaju struktury wy-
nika z przyjetej i utwierdzonej konwencji d2wickowego
nazewnictwa, lub — odwrotnie, co bardziej stuszne od
strony genezy zjawiska — sens muzyczny motywu jest
czeSciowo przypadkowym wynikiem przetransponowa-
nia na déwieki struktury jezykowej. Cze$ciowo, ponie-
waz przypadkowa muzycznie (to znaczy wynikajgca nie
z dobrego brzmienia zestawu dzwiekowego, lecz z przy-
czyn pozamuzycznych — tamigléwki literowej) jest jedy-
nie wysokosé dzwiekow, zas juz w sposdb przemyslany
i celowy dobiera kompozytor tempo, rytm, harmonie,
instrument, przetworzenia etc.

Zaleznoé¢ zachodzaca w opisanych przypadkach
pomiedzy strukturg muzyczng a struktura jezykowa
jest jasna i prosta, gdyz wynika z paralelnego odniesie-
nia wybranych elementéw z systemdéw oznaczania
dzwiekow i glosek; lub — jesli kto woli historycznie —
z zastosowania fragmentu alfabetu tacifiskiego lub
okreslerr solmizacyjnych do nazwania poszczegdlnych
dzwiekow skali.

II. Typ apodyktyczny

Drugi typ motywow znaczacych, ktory zamierzam
oméwié w tym szkicu, wrecz przeciwnie do poprzednie-
go, nie ma nic wspélnego z konwencjonalnym systemem
nazewnictwa dzwiekowego ani z zadnego typu korela-
cjami muzyki z jezykiem, a wiec sens motywu nie pozo-
staje w zadnej zaleznosci z morfologia samego motywu.

Podczas wiec gdy znany nam juz rodzaj motywu
znaczacego okrelitem mianem morfologicznego, ten
drugi rodzaj nazwatbym motywem znaczgcym apodyk-
tycznym, gdyz istota jego znaczenia lezy w arbitralnym
stwierdzeniu tworcy, ze taki to a taki motyw muzycz-
ny oznacza, wyraza, zawiera taka to a taka tres¢. Tutaj
zatem punktem wyjscia nie jest struktura jezykowa,
a wiec szata muzyczna nie stanowi zadnego wtérnego
odzwierciedlenia jakichkolwiek automatycznie, cho¢
$wiadomie przysadzonych znaczen. Motyw apodyk-
tyczny jest konstruowany suwerennie i potem dopiero
nazwany stowami, ewentualnie dobierany do wcze-
éniej ustalonego stowa, ale juz bez owego elementu
przypadkowosci, wynikajacego z pozamuzycznych
roszczenn struktur jezykowych. Dobierany jest zawsze
i jedynie na podstawie subiektywnego odczucia i decy-
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zji kompozytora projektujacego odpowiedni wyrazowo
dla zamierzonej tresci uktad dzwiekow.

Pomyst wprowadzenia do muzycznej struktury tego
typu semantycznego znaczenia pochodzi, jak sie wyda-
je, od Beethovena. Ostatni klasyk — niewatpliwy inte-
lektualista wér6d kompozytoréow — dosé dotkliwie naj-
prawdopodobniej
bezznaczeniowo$é muzyki (choé mozna takze przyto-
czyé przyktady o wrecz przeciwnej wymowie) i szukal
drogi do rozwiklania tego — w niektérych sytuacjach —
niedostatku.

Beethoven do$¢ wytrwale poszukiwal takiego mu-
zycznego wyrazu, ktory nidstby w sobie pozamuzyczne,
intensywne znaczenie. Przyktadem stuzy tu przywoly-
wana najczesciej V Symfonia, takze VI Symfonia ,,Pa-
storalna”; ale nie tylko, bo takze ostatnie kwartety
smyczkowe (a-moll, F-dur) nasaczone zostaly trescia-
mi symboliczno-mistycznymi dzieki nadanym cze-
§ciom kompozycji tytulom, czasem o duzym stopniu
opisowoéci. Motywy znaczace Beethovena to réwniez
proba nasycenia diwieku muzycznego konkretnym
znaczeniem pozamuzycznym. Do jakiego stopnia
Beethoven odczuwal czasami potrzebe powigzania
muzycznego motywu z bardzo konkretnym znacze-
niem semantycznym, najlepiej dowodza wstepne takty
wszystkich trzech czesci Sonaty fortepianowej Es-dur
op. 81a ,Les Adieux”, a potwierdza sytuacyjna geneza
kompozycji.

Notatka ,Lebewohl” umieszczona pod trzema
pierwszymi wspétbrzmieniami sonaty pochodzi od sa-
mego kompozytora, ktory zegnal (i nastepnie wital) tg
sonatg arcyksiecia Rudolfa. Nie istnieja zadne racjo-
nalne przestanki (choé¢by w postaci literowych nazw
dzwiekéw), by motyw czolowy utworu wyrazaé miat

odczuwat semantyczng

wlasnie to przytoczone powyzej — a nie jakiekolwiek
inne — stowo. Lecz stalo sie; na zasadzie pozaracjonal-
nego aktu pragnienia tworcy trzy poczatkowe akordy
dziela nabraly pozamuzycznego sensu pozegnalnego
i zachowaja go dopoty, dopoki muzyka Beethovena
bedzie wykonywana.

Mozna by oczywiscie probowaé uzasadnié¢, dlacze-
go pod powyzsze dzwieki Beethoven podstawit to wta-
énie stowo i taka, a nie inng tre$¢ (ewentualnie dlacze-
go tymi wlasnie dzwiekami zilustrowal to stowo czy
zawarl w nich to znaczenie). Powiedzieliby$Smy wow-
czas, ze w motywie opadajagcym, zatrzymanym na
ostatnim dzwieku, mozemy dopatrzy¢ sie pewnej dozy
smutku czy bezradnosci, ze linie dwoch gornych glo-
sOw rozchodza sie od tercji przez pusto brzmigca kwin-
te do seksty, oddalajg sie, jakby sie rozstawaly ze soba,
ze wreszcie oktawa wspierajgca trzecie wspotbrzmienie
w dolnym rejestrze (pierwsze uderzenie lewej reki)
dfwieczy ostatecznie, pieczetujaco i caly motyw po-
chyla nieodwotalnie w dol, jakby pod brzemieniem
znacznego ciezaru. Wszystko to bylyby obrazowe za-
biegi, typowe dla programowoéci i malarstwa dzwieko-

wego. Tutaj jednak maja one inny sens, gdyz wigza
trwale z motywem konkretne stowo. Niepotrzebne jest
zatem poszukiwanie sensu wyrazowego motywu, bo
w tym wypadku wystarczylo pragnienie autora, popar-
te decyzja, i 6w motyw nabrat pozegnalnego znacze-
nia. [ ktokolwiek kiedykolwiek zagra ten motyw,
cho¢by wyjety z kontekstu dziela, kazdy, kto zetknat
sie wezesniej z sonata, od razu pochwyci tre$¢ moty-
wu: Lebewohl!

Motyw czolowy Sonaty ,Les Adieux” bylby moze
mato waznym kaprysem w dorobku Beethovena, gdy-
by inne przyklady ze spuscizny ostatniego klasyka nie
szty mu w sukurs. Oto bowiem dwa dalsze motywy
znaczace tego samego typu, stanowiace dialog
w Kwartecie smyczkowym F-dur op. 135: pierwszy, za-
losnie pytajacy wznoszaca linig: — Muss es sein? i dru-
gi, odpowiadajacy zdecydowanym i nieodwotalnym
wykrzyknikiem: — Es muss sein!

W postawieniu tego pytania i odpowiedzi na nie
w ostatniej czesci ostatniego kwartetu jest co§ réwnie
dramatycznego, jak w temacie B —a — ¢ — h z ostatnie-
go ogniwa zbioru Kunst der Fuge Bacha. By¢ moze nie
bez znaczenia jest fakt pojawiania sie podobnych mo-
tywow znaczacych wlasnie w dzietach ostatnich, gdyz
nasuwa to przypuszczenie, ze kompozytorom na tym
pbdznym etapie szczegdlnie moze na czytelnosci ich in-
tencji zalezalo. Jakby samo brzmienie dzwieku nie juz
wystarczalo w przeczuciu spraw ostatecznych.

By¢ moze zreszta — z drugiej strony — Beethoven
czesciej semantycznie myslal dzwiekami muzycznymi,
bo w jego notatkach zachowaly sie tego takze i inne,
podobne $lady. Nalezy na przyktad do nich blizej nie-
sprecyzowany motyw opatrzony zndw pozamuzyczng
uwaga: Allein, allein, allein, zarejestrowany przez Geo-
rga Kinskiego w katalogu tematycznym dziet Beetho-
vena pod numerem WoO (Werke ohne Opuszahl)
205b. Osamotniona linia melodyczna zdaje sie wy-
mownie ilustrowaé tre$¢ przydang tej niewielkiej fra-
zie, ztozonej z po trzykro¢ (symbolicznie) powtorzone-
go motywu.

I tak dochodzimy wreszcie do stynnego motywu
czotowego V Symfonii, ktory zaliczam do tego samego
rodzaju, cho¢ przedstawia sie zupelnie inaczej. We-
dtug wspolczesnych przekazow kompozytor mial po-
wiedzie¢, ze motyw ten ma swoje konkretne znacze-
nie: ,Tak stuka przeznaczenie do wrét”. Beethoven
nie podpisal jednak tych stéw w odno$nym miejscu
partytury, trudno tez catkowicie zawierzy¢ legendzie.
Przyktad niewatpliwie wykracza wiec poza grupe, kto-
ra bezsprzecznie reprezentuja motywy: Lebewohl!; —
Muss es sein? — Es muss sein!; Allein... Gdy sie jednak
zastanowimy nad tym stynnym przypadkiem, docho-
dzimy do wniosku, ze z logicznego punktu widzenia
nie jest w gruncie rzeczy istotne, czy sam Beethoven
wypowiedzial rzeczywiscie to legendarne zdanie, czy
tez zmyélili je interpretatorzy, zasugerowani kolacza-
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cym wydzwiekiem tematu (inna bylaby sytuacja, gdy-
by zdanie zostalo przez mistrza zapisane w nutach).

Przez tradycje zdanie , Tak stuka przeznaczenie do
wrot” zostato przyjete z catkowita, acz bezpodstawng
ufnoscia i odtad motyw czotowy V Symfonii c-moll
przybral na zawsze to wilasnie znaczenie. Stuchajac
dzieta, nie mamy zadnej watpliwosci, ze taka wlasnie
tre$¢, a nie inng, motyw czotowy V Symfonii wyraza,
a gdyby$my $wiadomie zapragneli odrzucié¢ to pozamu-
zyczne znaczenie, najprawdopodobniej przyzwyczaje-
nie okazaloby sie silniejsze. Najwazniejsze, ze motyw
budzi w nas natychmiastowe skojarzenie ze swa poza-
muzyczng trecig, ktora jest od niego tak dalece nie-
odlaczna, ze odzywa sie w $wiadomoéci odbiorcy na-
wet wowczas, kiedy slyszymy motyw V' Symfonii
zacytowany przez innego kompozytora, czy to w for-
mie doslownej czy tez nieco zaciemnionej. Zreszta
z tego powodu i w tym wiasnie celu kompozytorzy do
dzisiaj chetnie go cytuja (na przyktad Andrzej Panuf-
nik w Uwerturze tragicinej).

III. Typ sytuacyjny

Przyktady trzeciego i ostatniego typu struktur mu-
zycznych, ktore pragniemy wlaczy¢ do ogdlnej grupy
motywéw znaczacych, zawdzieczajg sens pozamuzycz-
ny, jaki sie z nimi wigze, jeszcze innej przyczynie. Nie
jest 6w sens zwigzany z nazwami wchodzgcych w sktad
motywu dzwiekéw, ani nie wynika on nawet z decyzji
ich tworcow. Znaczenie tych motywdw jest w omawia-
nej tu grupie najbardziej pltynne, najmniej konkretne
i ostatecznie niedookreslone. Typ ten nalezaloby na-
zwaé motywem znaczacym sytuacyjnym (lub wrecz
anegdotycznym). Nie s to jednak zwykle motywy ilu-
stracyjne, poniewaz przytaczone do nich znaczenie, po
pierwsze, jest konkretne, po drugie, motywy te stano-
wig struktury indywidualne, jednostkowe.

Jako przyklad znakomicie moze postuzyé motyw
czotowy Etiudy fortepianowej a-moll op. 25 nr 11 Cho-
pina. Motyw ten stanowi niejako pewnego rodzaju
motto, ktérym opatrzona zostala kompozycja, i jedno-
cze$nie prezentacje tematu, ktory tworzy melodyczng
podstawe przeobrazeri niezwykle bogatych struktur
dzwiekowych tego utworu. Wedltug przyjetej legendy
motyw ten gral na trgbce pocztylion, kiedy kompozy-
tor opuszczal kraj rodzinny w listopadzie 1830 r. By¢
moze nie ma w tej anegdocie ani krzty prawdy, histo-
ria jednak rozpowszechnita sie i takie wlasnie znacze-
nie pozamuzyczne — rozstania z ojczyzng i symbolu od-
jazdu — przylgnelo do motywu czotowego etiudy.
W poréwnaniu z sensem poprzednich ,,sfinksow”, do-
ktadnie sformutowanym w postaci jednego czy paru
stow, dosé to ogolne, niezbyt konkretne znaczenie,
jest ono natomiast odbiciem pewnej bardzo konkret-
nej sytuacji — rzeczywistej czy tez zmyslonej. Zjawisko
istnieje, pojawia sie wiec problem, jak je zaklasyfiko-
wad, i tu wydaje mi sie, ze swe odpowiednio wydzielo-

ne miejsce podobne struktury znajda jako trzecia gru-
pa motywOw znaczacych.

Motyw czotowy Etiudy fortepianowej a-moll nie jest
przeciez formuly typu ilustracyjnego, nie nasladuje
zadnego ze zjawisk powszednich, w ktérych kregu ob-
racaja sie tendencje ilustracyjnoéci. Motyw imitujacy
glos kukutki odpowiada glosowi wszystkich kukutek
na $wiecie (przynajmniej dla ludzkiego ucha); w mi-
niaturze Daquina styszymy glos jakiej$§ kukulki, a nie
tej wlasnie kukutki, ktora ustyszat Daquin. W etiudzie
Chopina spotykamy sie z catkowicie inng sytuacja.
Trabki pocztylionéw brzmig bardzo réznie i dlatego,
by dany motyw muzyczny okreslié jako znaczacy, mu-
siatla w nim zostaé zacytowana (lub przetworzona) fra-
za grana nie przez pierwszego lepszego pocztyliona, ale
przez tego wlasnie, ktorego uslyszal w tamtym mo-
mencie Chopin. Motyw ilustracyjny poza tym musi
by¢ czytelny, czego nie mozna odpowiedzialnie orzec
o motywie czolowym Etiudy fortepianowej a-moll; fraza
sama z siebie pocztowego sygnatu nie przywoluje.

Motyw ten nie jest rowniez rodzajem cytatu, pod
pojeciem cytatu bowiem rozumie sie przytoczenie cu-
dzej wypowiedzi we wlasnym dziele; w tym wypadku
bytoby to zacytowanie sygnatu o charakterze dzwieko-
wym. Nie istnieje natomiast nic takiego, co nieprecy-
zyjnie okresla sie jako ,cytat z otaczajacej rzeczywisto-
§ci”; dokladnie takie znaczenie ma za to motyw
ilustracyjny, ktory de facto cytatem nie jest. Cytat po-
winien sie wyrazi¢ w ramach tego samego kodu, pod-
czas gdy w tym wypadku nastapilo przemieszczenie
frazy z kodu sygnatlowego do kodu symbolicznego —
dziela sztuki. Fraza trabki pocztyliona z Etiudy fortepia-
nowej a-moll nie moze by¢ wiec uznana ani za motyw
ilustracyjny, ani za cytat, za$ przez licznych odbiorcow
kojarzona jest jednoczes$nie z nader konkretng sytu-
acja. Wydaje sie zatem najwlasciwsze wlgczenie tego
typu struktur do zbioru motywéw znaczacych, ktoérego
trzecia grupa sktadataby sie wlasnie z podobnych przy-
padkow.

Zblizonego przyktadu dostarcza w tej grupie motyw
Andante z Kwartetu smyczkowego B-dur op. 130
Beethovena. Konkretnego znaczenia semantycznego
nie posiada, ale wedlug anegdoty znajdujacy sie tam
ustep mial imitowaé §miech zaprzyjaznionej z kompo-
zytorem Bettiny von Arnim. Niewazne, czy taka fak-
tycznie bylta intencja twoércy, déwiekom tym przypisa-
no taki wlasnie sens i odtad tak jest wlasnie 6w
fragment przez stuchaczy $wiadomych rzeczy odbiera-
ny. Mimo iz — by¢ moze — projekcja tego $miechu
w konkretng strukture d4wiekowa zostata kompozyto-
rowi imputowana wbrew jego zamiarom.

Wreszcie tego samego typu motywem znaczacym
moze by¢ nawet jeden (powtarzany) dzwiek. Takiego
wlaénie sensu sytuacyjnego nabiera diwiek as (gis)
w Preludium Des-dur op. 28 nr 15 ,Deszczowym” oraz
w Preludium As-dur op. 28 nr 17 ,Zegarowym” Chopi-
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na, ktore imituja rzekomo stukot kropel deszczu i bi-
cie zegara. Znéw nie wiadomo na pewno, czy — jak te-
go chce anegdota — Chopin podczas wieczornego spa-
ceru uslyszal uderzenia zegara bijacego godzine
jedenasta i upamietnit to zdarzenie w utworze, ale tra-
dycja z wlasciwa sobie arbitralnoscia tak to interpretu-
je. I znéw z identycznych — jak wyltuszczone wyzej —
przyczyn jedenastokrotnie powtarzany w basie dzwiek
as nie jest ani cytatem, ani motywem ilustracyjnym;
jedenastokrotny dzwiek as nie nasladuje uderzen zega-
ra, nikt bez przekazu legendy nie odczytatby w nim ta-
kiej intencji. Motywy te same w sobie nie majg cha-
rakteru mimetycznego, a zatem ilustracyjne nie sa.

Idac dalej tym tropem, nalezatoby zauwazy¢, ze po-
dobnie pewne struktury akordowe nabraly dodatko-
wego sensu, jak na przyklad tak zwany akord chopi-
nowski czy akord tristanowski w twoérczoéci Wagnera.
Wspotbrzmienia te tak dalece obrosty dodatkowym
znaczeniem (w sensie podwojnym, harmonicznym i li-
terackim) narzuconym im przez nauke o harmonii, ze
przez stuchaczy wyszkolonych kojarzone sa w sposob
jednoznaczny. Nawet w utworach Bacha dominanta
septymowa z sekstg odbierana jest wyraznie jako
akord chopinowski (na przyktad w Arii ,,Na Strunie G”
z III Suity orkiestrowej D-dur).

Inna sprawa, czy kojarzenia te s prawidtowe. Ale
pytanie o to jest rGwnoznaczne z innymi: czy, miano-
wicie, wtapianie w strukture dzwickowa faktow za-
czerpnietych z anegdoty, albo z wiedzy o muzyce jest
w ogoble uprawomocnione? I czy w ogole do prawidio-
wego postepowania nalezy doszukiwanie sie jakichkol-
wiek znaczeft pozamuzycznych w strukturach dzwie-
kowych? 1 wreszcie, jakiego typu stuchanie muzyki
mamy prawo nazwaé wlasciwym? Otoz wydaje sie, ze
wladciwe w tym wypadku jest jedno: najszerszy wa-
chlarz mozliwosci.

IV. Problemy i waqtpliwosci

Omowitem problem istnienia w dzietach muzycz-
nych motywow, ktory pozwolilem sobie okresli¢ mia-
nem znaczacych, czyli ,sfinkséw”, oraz podzieli¢ je —
wedtug wstepnego rozpoznania zagadnienia — na trzy
grupy okreslone jako motywy morfologiczne, apodyk-
tyczne i sytuacyjne.

Pozostato jednak jeszcze kilka zwigzanych z tym te-
matem probleméw i watpliwosci ogélniejszej natury.

1. Spotykamy w muzyce powaznej szereg niewat-
pliwych motywow znaczacych, ktore sa catkowicie
nieczytelne z powodu zagubienia ich sensu w tak zwa-
nym mroku dziejéw. A przy tym nie ulega watpliwosci,
ze motywy te, dzi§ stanowigce zagadki, co$ nader kon-
kretnego w czasie swego powstania oznaczaly.

Girolamo Frescobaldi umiescit w jednym swoim 7i-
cercare zaszyfrowany temat: a —c —c — h — e — a, czy-
li: [a — do — do (ut — ut) — si — mi — Ia; do dzisiaj nazy-

wa sie czasem te kompozycje Ricercar 1 zaszyfrowanym
tematem. Co 6w temat jednak wyraza!? Nie wiadomo.
Jest to z logicznego punktu widzenia przypadek nad-
zwyczaj frapujacy: motyw czysto dzwiekowy, ktéremu
zostala przez autora przysadzona pewna pozamuzyczna
tresé, ktora pozostala niewyjasniona. Pikanteria sytu-
acji polega na tym, ze doskonale wiemy, iz jest to mo-
tyw znaczacy, ale jego znaczenia nie jesteSmy w stanie
dociec, rodzaj nieodczytanego hieroglifu. Zaszyfrowa-
ny temat wykonuje sie czasem na innym instrumencie
(na przyklad trabka na tle organow), choé¢ — jak glosi
wskazéwka — powinien by¢ §piewany.®

2. Pewne motywy muzyczne mogg byé automa-
tycznie kojarzone z sensem, jaki nadano im w dzietach
literackich. Na przyklad temat Arietty z Sonaty forte-
pianowej c-moll op. 111 Beethovena moze niektorym
muzykalnym czytelnikom wigzaé sie na zawsze ze sto-
wami, ktore podtozyt pod motyw czolowy Arietty To-
masz Mann: ,,Ach, zapomnij bol, Wierng zostai mi,
Wielki byl w nas bég”. Autor Doktora Faustusa po-
szedl w tym wypadku doktadnie t3 samg droga, ktorg
wskazaliSmy juz w tym szkicu jako charakterystyczng
dla postepowania samego Beethovena; fraza jezykowa
»Ach, zapomnij bol” zostata dopasowana przez pisarza
do muzycznego motywu na identycznej zasadzie, co
stowa Muss es sein? Roznica — niebagatelna zresztg —
polega na tym, ze w tym drugim wypadku tekst podto-
zyt sam autor, podczas gdy w pierwszym tylko (choéby
nie wiadomo jak genialny) interpretator.

W jeszcze szerszym aspekcie prowadzi to oczywi-
écie do wniosku, ze wszystko, co napisano kiedykol-
wiek o konkretnym dziele muzycznym, moze by¢ trwa-
le wigzane ze strukturami $ci§le muzycznymi. Jest to
jednak juz catkowicie odrebne zagadnienie, daleko
odbiegajace od opisywanych motywoéw znaczacych.
Sposob, w jaki Mann potraktowat Ariette, jest na ogol-
nym tle tej problematyki przyktadem o szczegdlnej in-
tensywnosci znaczenia.

3. Warta tu jest przy okazji wspomnienia kwestia
dodatkowego, pdzniejszego przyporzadkowywania mo-
tywom muzycznym innych znacze muzycznych (cza-
sem literackich) takze droga w pewnym sensie od-
wrotng, czyli przez naniesienie znaczenr wtornych. Na
przyktad z powodu wprowadzenia do dziel pozniej-
szych cytatow z muzyki dawnej powstaja u odbiorcy
nowe drogi kojarzeniowe. Schénbrunner-Walzer Lan-
nera kazdy niemal dzisiaj kojarzy z Pietruszkg Strawin-
skiego, Te Deum M.A. Charpentiera z sygnatem Euro-
wizji, a w Polsce Concerto ,Na Boze Narodzenie”
Corellego z filmem Zywot Mateusza. Tego rodzaju do-
datkowe przebitki kojarzeniowe naleza niewatpliwie
do zjawisk negatywnych — trzeba pamietaé, ze nalozo-
ne wtornie tre$ci nie majg w zasadzie nic wspolnego
z dzietem — ale uchroni¢ sie przed nimi nie sposob.
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Zawrotny natlok reklam w ostatnich latach przy-
czynia sie do katastrofalnego rozrostu tego zjawiska.
Melodie zaczerpniete ze zbioru dziel nalezacych do
najwartoéciowszych w §wiatowym dorobku sg wyko-
rzystywane jako podkiad do telewizyjnych migawek
dotyczacych towaréw, ktorych tutaj, w kontekscie
omawianych problem6w, nie mam nawet zamiaru wy-
mieni¢. Tq droga przecierajg sie nowe, catkiem niepo-
zadane szlaki powigzai muzyki z pozamuzycznym sen-
sem. Tym sposobem arcydziela sg trwale wigzane
z produkcjg najbardziej prymitywnej tandety, a ,ideal
siega bruku”. Nie istnieje jednak sposob, ktérym war-
stwy kompetentne mogloby ochroni¢ najcenniejsze
skarby $wiatowej kultury przed zalewem prostactwa
i manipulacjami ludzi zainteresowanych wylgcznie
whasng korzyscia. Dotyczy to oczywiscie wielu innych
tematow, z czym spotykamy sie na kazdym kroku.

4. Pora na wnioski og6lniejszej natury, o ile podje-
ty temat do takowych prowadzi. Wniosek naczelny
wydaje sie nienowy: od najdawniejszych czasow czlo-
wiek dazyl do przetamania semantycznej bezznacze-
niowosci muzyki czysto instrumentalnej; w czasach,
kiedy zarzucono juz pierwotne przeswiadczenia o nad-
przyrodzonej, cudownej, kosmicznej wymowie mu-
zycznych déwiekow, kiedy nastgpito odejscie od kon-
wencjonalnego jezyka figur retorycznych, najwicksi
tworcy wcigz szukali wlasnej drogi do znaczeniowego
uprecyzyjnienia muzycznej wypowiedzi. Przyktady mo-
tywéw przewodnich czy znaczeniowych w dramacie
muzycznym tez sa bliskie tego rodzaju probom.

Teoria muzyki wielokrotnie podejmowata problem
pozamuzycznego znaczenia pewnych struktur dzwie-
kowych. Wyszczegdlniono wiele ich rodzajow: figury
retoryczne, motywy ilustracyjne (onomatopeiczne),
symboliczne (przewodnie), cytaty, kolaze itp. Oprocz
nich wszystkich istniejg jeszcze i tego rodzaju struktu-
ry d2wiekowe o pozamuzycznym sensie, ktére staralem
sie opisaé, zinterpretowac i sklasyfikowac w niniejszym
szkicu, nadajac im robocze miano motywdéw znacza-
cych lub — sladem Roberta Schumanna — bardziej nie-
co literackie: ,,sfinksow”.

Klasyfikacja i interpretacja tych motywdw nastrecza-
ja czestokro¢ znaczne trudnoéci, bo kazde zjawisko spo-
tykane w muzyce nielatwo daje sie uchwyci¢ od strony
swego sensu logicznego. Niech za przyklad trudnosci
klasyfikacyjnych postuzy efekt muzycznego echa. Czym
jest echo w muzyce? Jak je logicznie okreslié i zaszuflad-
kowaé? Muzyczny motyw echa nie nasladuje zadnego
konkretnego brzmienia z natury, choé nasladuje natu-
ralne zjawisko; jedynie pewne dzwieki nasladuja po-
przednie. Echo rzeczywiste jest zjawiskiem akustycznym,
W muzyce — Czysto artystycznym, stanowigcym w zasa-
dzie tylko aluzje do zjawiska z natury.

Rzec mozna, ze echo muzyczne jest strukturg, kto-
ra nasladuje samga siebie, nie jest przeciez echem sensu

stricto, a jest zjawiskiem akustycznym tylko w takim
stopniu, w jakim jest nim kazdy muzyczny dzwiek. Czy
jest zatem efektem ilustracyjnym, czy tez nie, zaleze¢
bedzie od przyjetych definicji; jakiekolwiek jednak by-
$my definicje przyjmowali, zawsze motyw muzycznego
echa bedzie czym§$ innym niz na przyktad muzyczny
motyw nasladujacy glos kukutki. I tylko ten drugi be-
dzie niewatpliwym motywem ilustracyjnym. Z tego
przyktadu wida¢ jasno, jak trudno jest wyrokowac
w podobnych przypadkach.

5. Podsumujmy to, co zostalo powiedziane w ni-
niejszym szkicu.

Motywy znaczace, ,sfinksy”, wystepuja moim zda-
niem trojakiego rodzaju:

takie, ktorych sens zwigzany jest z ich morfologia,
a struktura jezykowa byta ich punktem wyjscia;

apodyktyczne, ktére obarczono konkretnym zna-
czeniem slownym na podstawie arbitralnego aktu wo-
li tworcy, abstrahujgcego od ich jezykowych powia-
zan;

sytuacyjne, ktore stanowia odzwierciedlenie aneg-
dotycznej sytuacji przypisywanej im przez tradycje.

Sens motywow znaczacych nie jest uwidoczniony
w samym brzmieniu czy tez w zapisie nutowym. Nawet
w wypadku grupy pierwszej, bez konkretnych informa-
cji historycznych nie jest mozliwy do odczytania z nut,
gdyz mozna go rozszyfrowaé wylgcznie wedtug kodu
nie muzycznego, lecz jezykowego. Motywy znaczace
wszystkich trzech grup nie stanowia bynajmniej petne;
tre$ci muzyki, ktérg probujg okresli¢; okreslaja jej
tre$¢ zapewne nie wiecej niz umieszczone na przedzie
tekstu motto czy wtracony cytat, sa rodzajem wska-
z6wki, ktora moze (i powinna) skierowaé wyobraZznie
odtworcy (a nieraz takze i odbiorcy) na konkretniejsze
niz w wypadku percepcji innych dziel tory.

Sledzac przebieg wymienionych w niniejszym szki-
cu kompozycji, §wiadomosé stuchacza otrzymuje im-
puls wskazujacy, w jakim kierunku podaza¢, utatwia-
jacy pozamuzyczng interpretacje. W wypadku
Abegg-Variationen Schumanna bedzie to romantyczny
watek znajomoéci kompozytora z piekna adresatka
utworu, w wypadku Kwartetu Muss es sein? Beethove-
na — tresci egzystencjalne o charakterze metafizycz-
nym, za§ przy Etiudzie fortepianowej a-moll Chopina
otrzymujemy bodziec do rozpamietywania losu artysty
opuszczajacego rodzinne strony w tragicznym momen-
cie, a moze nawet losu samej ojczyzny.

Kazda z tych wskazowek porusza pewne rejony na-
szej wyobraZzni, wywolujac skojarzenia o odpowiednich
odniesieniach konotacyjnych, wyznaczonych tema-
tem, okre§la zakres czynnego odbioru wspomnianych
dziet. Oczywiscie, wszelki opis literackiej nadbudowy
utworéw muzycznych musi wydawac sie naiwny.
I w dalszym ciggu pozostaje otwarte zagadnienie, czy
kojarzenie semantycznych tresci, cho¢by tylko lokal-
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nie, w muzyce jest w ogole potrzebne. Autorzy opisy-
wanych tu dziel odpowiedzieliby — zdaje sie — chetnie
twierdzaco na to pytanie. Pozwolmy wiec i odbiorcom
znalezé odpowied? zgodng z ich intelektualnym tem-
peramentem i jednostkowa wrazliwoscia.

Pozwolmy jednak takze i kazdej, nie tylko ,,znacza-
cej” strukturze muzycznej pozostaé w pewnym stopniu
,sfinksem”.

Przypisy
I Ernst Cassirer, Die Philosophie der symbolischen Formen, t.
1-3, Berlin 1923 — 1929; tenze, Esej o czlowieku, thum. A.
Staniewska, Warszawa 1977

Istnieja dwa odmienne systemy nazywania dzwiekow
skali: (1) nazwy solmizacyjne (wziete od poczatkowych
sylab kolejnych wersetéw $redniowiecznego Hymnu do
Sw. Jana): do — re — mi — fa — sol — la — si — do (w pier-
wotnej wersji i we francuskiej do dzi§ wystepuje ut

PL— ==

Sphinxs®

w miejsce do); (2) nazwy literowe: c—d —e —f—g—a—
h — c. Powyisze uszeregowanie dotyczy tonacji C-dur,
w kazdej innej tonacji szereg nazw bedzie sie rozpoczynat
od innego dzwieku, lecz ich kolejnoé¢ i przyporzadkowa-
nie zawsze beda takie same (do = ¢; re = d; mi = e).
Skrot nazwy katalogu tematycznego dziet Jana Sebastia-
na Bacha, Bach-Werke-Verzeichnis, zestawionego przez
Wolfganga Schmiedera, Lipsk 1986

Termin, ktéry wydaje mi sie najzreczniejszy ze stosowa-
nych, zostal wprowadzony przez Stefana Szumana,
O stuchaniu i przezywaniu muzyki, [w:] S. Szuman, Z. Lis-
sa, Jak stucha¢ muzyki, Warszawa 1948

Warto w tym wypadku poréwnac interpretacje tych mo-
tywOw zaproponowang przez Milana Kundere w powie-
$ci Niexnosna lekkos¢ bytu; tam tez pisarz przypomina jed-
ng z wersji anegdoty wyjasniajacej dosé trywialnie sens
wpisanych w partyture stéw (nieco inng wersje przytacza
Georg R. Marek, Beethoven. Biografia geniusza, Warsza-
wa 1976

Con Obligo di Cantare la Quinta parte senza Toccarla
w zbiorze Fiori Musicali, Wenecja 1635
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