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Tekst niniejszy stanowi przeglad réznorodnych sta-
nowisk na temat muzycznej teorii toposdw, ze szcze-
golnym uwzglednieniem publikacji z ostatniej dekady.
Punktem wyjscia - a zarazem pojeciowym horyzon-
tem - beda dlan w szczegdlnosci trzy definicje toposu
muzycznego. Pierwszg z nich formuluje Danuta Mir-
ka, opierajac si¢ na rozwazaniach Leonarda Ratnera.
W tym ujeciu toposy to ,style i gatunki muzyczne
wyjete z wlasciwego im kontekstu i wykorzystane
w innym konteks$cie”. Druga — Eero Tarasti, zdaniem
ktérego toposy muzyczne

skladajg si¢ z regularnie wystepujacych cech stylu mu-
zycznego oraz elementéw zapozyczanych czesto z rzeczy-
wisto$ci pozamuzycznych i wlaczanych w dzieto muzyczne
w postaci szczegolnego rodzaju ,znakéw” W ten sposob
wywodzg si¢ one ze skodyfikowanych spotecznie dziatan
muzycznych, takich jak tafice, sygnaly wojskowe, zawotania
rogéw mysliwskich, elementy narodowe (tureckie w wieku
osiemnastym), cytaty itp. Podczas gdy Leonard Ratner wpro-
wadzit pojecie toposu do historii i analizy muzycznej, Ray-
mond Monelle przenidst je dalej, do muzycznej semiotyki'.

»In music, these consist of characteristic, recurrent musical
style features and elements, which are often borrowed from extramu-
sical realities and inserted into musical works as particular «signs».
Thus, they stem from socially codified musical behaviours, such as
dances, military signals, hunting calls, national elements (Turkish

Trzecia proponuje Joan Grimalt. Zgodnie z nia:

Toposy muzyczne mozna zdefiniowa¢ jako regularnie wy-
stepujace odwotlania do jednostek kulturowych, przeniesione
z jednego medium do innego i stylizowane. Korelacja mie-
dzy elementem znaczacym i elementem znaczonym, mig¢dzy
fragmentem muzycznym a wlasciwym mu odniesieniem kul-
turowym, wynika z konwencji: umowy spotecznej [obowigzu-
jacej] w danym momencie historii. Dotyczy to jakiejkolwiek
ludzkiej dziatalnosci, ktéra moze posiada¢ jaki§ muzyczny
korelat?.

Weszystkie trzy definicje posiadaja szereg elemen-
tow wspolnych. Po pierwsze — w kazdym przypadku
chodzi o pewne utrwalone i rozpoznawalne cechy styli-
styczne w postaci okreslonych konfiguracji elementow

elements in the 18th century), quotations, etc. If Leonard Ratner
launched the topic into music history and analysis, Raymond Monelle
splendidly carried it further, to musical semiotics.. Wszystkie prze-
ktady wlasne, jedli nie podano inaczej. Cyt. za: E. Tarasti, Semiotics of
Classical Music. How Mozart, Brahms and Wagner Talk to Us, Berlin—
Boston 2012, s. 460.

? ,Musical topoi can be defined as recurring references to cul-
tural units imported and stylized from one medium to another. The
correlation between signifier and signified, between a musical frag-
ment and its cultural reference is the result of convention: a social
agreement in a historical moment. That includes any human activities
susceptible to having a musical correlate”. Cyt. za: J. Grimalt, Mapping
Musical Signification, Cham 2021, s. 82.
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dzieta muzycznego. Po wtére - kazda z przytoczonych
definicji zaklada, Ze muzyczne toposy stanowig od-
wolania do pewnych konwencji spotecznych wlasci-
wych danej kulturze w danym okresie historycznym.
Konwencje te dotyczy¢ moga roznorodnych dziatan
czlowieka — zaréwno tych muzycznych w $cistym
znaczeniu, jak i tych pozamuzycznych, ktore wsze-
lako dajg sie z muzyka powigzaé w sensie szerokim.
Analiza muzyczna dokonywana w oparciu o teorie
toposow bedzie zatem z reguly ,referencjalna™, jak
powiedzialby Leonard B. Meyer, i ,,poetyczna’, jak
wtorowatby mu Jean-Jacques Nattiez. Po trzecie — kaz-
dy z autoréw zwraca uwage na fakt, iZ wspomniane
odwotlania wystepuja w oderwaniu od wiasciwych
sobie, pierwotnych kontekstow.

Na niniejsze rozwazania sklada si¢ pig¢ segmen-
tow. W pierwszym z nich siegniemy do Zrddet teorii
toposéw — owych dwudziestu dwu stronic Ratne-
rowskiej Classic Music..., z ktorych swodj poczatek
bierze ,bodaj jeden z najwazniejszych udziatow, jakie
wniesiono do analizy [muzycznej] oraz do muzyko-
logii zwigzanej ze znaczeniem w ogdle™. Segment
drugi dotyczy recepcji i rezonansu pogladéw Rat-
nera w pismach kolejnych badaczy. Pierwszg probe
syntezy i podsumowania trzech dekad rozwoju mu-
zycznej teorii toposow stanowi wydany w roku 2014
The Oxford Handbook of Topic Theory pod redakcja
Danuty Mirki. Przetartym w ten sposob szlakiem po-
dazyli kolejni autorzy i redaktorzy. Owoce ich pracy -
nowe syntezy — beda przedmiotem trzeciej czeéci ni-
niejszych rozwazan. Pochylimy si¢ w niej nad trzema
publikacjami z lat 2020-2023. Podobnie jak mialo
to miejsce na kartach wspomnianego The Oxford
Handbook..., teoria toposoéw zostaje w nich ukazana
w sposOb wielowymiarowy i przekrojowy. Tematem
czwartego ustepu beda relacje miedzy kategorig to-
posu muzycznego a pojeciami wlasciwego muzyce
XVIII-wiecznej schematu oraz charakterystycznego
dla kompozycji wiekdw pdzniejszych leitmotivu. Tekst
zwienczg uwagi na temat ograniczen teorii toposéw

*  Zdaniem Kofiego Agawu element znaczony [signified] w przy-
padku toposow jest ,,czesto, lecz nie zawsze referencjaln[y] co do swej
jakosci” (,often but not always referential in quality”). Zob. K. Agawu,
Playing with Signs. A Semiotic Interpretation of Classic Music, Prince-
ton 1991, s. 49.

+ ,arguably one of the most important contributions to analysis
and to a musicology of signification in general”. Cyt. za: J. Grimalt,
Mapping Musical..., op. cit., s. 81.

w odniesieniu do analizy muzycznej oraz prob lacze-
nia omawianej teorii z innymi, komplementarnymi
metodami i narzedziami analitycznymi.

MUZYCZNE TOPOSY
W MODELU LEONARDA RATNERA

Uslysze¢ i zrozumie¢ muzyke osiemnastego wieku
tak, jak styszeli jg i rozumieli dwczesni odbiorcy -
oto szeroko zakrojony plan Leonarda Ratnera. Jego
swoistym, manifestem okazala si¢ praca Classic Music.
Expression, Form and Style (1980). Muzyczne toposy
byty ledwie jednym z wielu elementéw owego planu.
Dopiero kolejni badacze — w tym zwigzani, podobnie
jak Ratner, z uniwersytetem w Stanford Wye Allan-
brook i Kofi Agawu - wyprowadzili zen zalozenia
autonomicznej teorii.

Podazajac sladem osiemnastowiecznych uczonych,
Ratner postrzega muzyke przez pryzmat analogii je-
zykowych. Zaréwno muzyka, jak i jezyk posiadaja
w tym ujeciu ,,swoje sfownictwo, skladni¢ oraz uktad
struktur formalnych™. Elementy te tworza uklad hie-
rarchiczny. W trzech sposrod czterech czesci swej
pracy autor omawia kolejno kazdy z nich.

Toposy - Ratnerowskie ,style” i ,,typy” - repre-
zentuja najnizszy poziom owej hierarchii. Sg one, zda-
niem autora, odpowiednikami jezykowego stownictwa
i dotycza w muzyce sfery wyrazowej®. O ile katalog
styléw wydaje si¢ zbiorem wzglednie spojnym (tan-
ce i marsze), o tyle zgromadzony na kartach Classic
Music zbidr réznorodnych ,,typéw” reprezentuje juz
kategorie nader réznorodne, obejmuje on bowiem:
muzyke wojskowa i mysliwska, styl §piewny, styl bril-
lant, uwerture francuska, musette i topos pastoralny,
muzyke turecka, Sturm und Drang, styl wzmozZonej
uczuciowosci, styl uczony oraz fanfare. Warto przy
tym zwroci¢ uwage na dwa zwigzane z tym ujeciem
problemy.

Po pierwsze — wyszedlszy od podziatu toposéw na
»style” 1 ,typy”, w dalszej czedci rozwazan autor wy-
kazuje pewien brak konsekwencji. W zwigzku z tym

* L. Ratner, Classic Music. Expression, Form and Style, New York
1980, s. xiv.

¢ W innym miejscu autor okreéli je mianem ,,muzycznych wy-
razow” lub ,fraz”. Zob. idem, Topical Content in Mozart’s Keyboard
Sonatas, ,Early Music” 1991, nr 4, s. 615.
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stusznie zauwaza Raymond Monelle, iz proponowana
przez Ratnera klasyfikacja jest w istocie nie dwo, lecz
trojaka. Oprocz stylow i typodw obejmuje ona bowiem
przyktady malarstwa dzwigkowego’. Istotnie, omawia-
jac temat muzycznych toposéw, autor Classic Music
poswiecit figurom ilustracyjnym niezwykle zwiezty
(zaledwie poltorastronicowy), ale jednak osobny roz-
dzial swej pracy®.

Po drugie - sam Ratner z biegiem lat rozszerzyt
i zmodyfikowal swoja klasyfikacje toposow, wiacza-
jac do niej, obok ,stylow” i ,typow”, takze ,figury,
procesy oraz plan akcji [muzycznej]™.

Jak juz zostalo powiedziane, owo muzyczne ,,stow-
nictwo” stanowi najnizsze pietro Ratnerowskiego mo-
delu. Kolejng, wyzsza warstwe stanowi muzyczna
skladnia. Autor szczegétowo omawia w odniesieniu do
niej wszystkie elementy dziela muzycznego, nie ogra-
niczajac sie przy tym do jej waskiego, gramatycznego
rozumienia. Wzorem autoréw osiemnastowiecznych
siega on bowiem do pryncypiéw klasycznej retoryki,
przywolujac centralne dla dwczesnej mysli muzycznej
pojecie okresu muzycznego.

Kolejny poziom projektowanego przez Ratnera
schematu stanowig muzyczne formy, w tym forma
sonatowa, rondo, wariacje, formy polifoniczne, recyta-
tywiaria, formy wielocze$ciowe i — osobno - koncert.

Ostatnia, czwarta cze$¢ Classic Music dotyczy juz
kwestii stylu muzycznego. Opierajac si¢ na funda-
mencie zagadnien omdwionych do tej pory, autor
podejmuje tu problemy styléw narodowych (wloski,
francuski, niemiecki) oraz stylu wysokiego i niskiego.
Calg prace wienczy trzema ,,studiami przypadkow”,
kazde z nich poswiecone tworczosci jednego z trojki
klasykow wiedenskich.

Ratner precyzyjnie wytycza dla swego systemu
granice zaré6wno czasowe, jak i, by tak rzec, prze-
strzenne. Chodzi zaten o muzyke komponowang w la-
tach 1770-1800 i zrozumiatg dla odbiorcéw z Euro-
py i »czesci Nowego Swiata”'’. Z perspektywy teorii

7 R. Monelle, The Musical Topic. Hunt, Military and Pastoral,
Bloomington-Indianapolis 2006, s. 3.

¢ L. Ratner, Classic Music..., op. cit., s. 25-26. Mechanizm uzy-
skiwania przez figury ilustracyjne znaczenia topicznego w procesie
stylizacji omawia Joan Grimalt, o czym bedzie mowa w dalszej czeéci
niniejszego tekstu.

° ,a figure, a process or a plan of action”. Cyt. za: idem, Topical
Content..., op. cit., s. 615.

10 L. Ratner, Classic Music..., op. cit., s. Xiv.

toposow szczegolnie interesujacy wydaje sie wlasnie
watek poludniowoamerykanski. Chodzi tu oczywi-
$cie 0 owoce swoistego eksportu europejskiej kultury
muzycznej, ktéry dokonywat sie w XVI, XVII i XVIII
stuleciu za sprawg najpierw Hiszpandw, pozniej tak-
ze Wlochoéw i Portugalczykow. Nie sposob przy tym
poming¢ charakterystycznej dlan asymilacji wptywow
lokalnych kultur oraz faktu, iz kultura hiszpanska sama
zdradza przetworzone i zasymilowane wplywy obce
(zwazywszy na wielowiekowe konflikty z przybytymi
z poludnia Maurami)'".

Jako reprezentatywny przyklad niech postuzy tu
przypadek popularnej kompozycji bozonarodzenio-
wej Convidando estd la noche meksykanskiego twor-
cy Juana Garcii de Zéspedesa. Z jednej strony owo
zderzenie muzycznych styléw, awizowane juz zresztg
w pierwszej fazie tekstu stownego'? - zderzenie nie-
skomplikowanego rytmicznie i fakturalnie, deklama-
cyjnego wieloglosu juguetes z zywoécig inspirowanych
lokalng kulturs, tanecznych guarrachas stanowi dla
znaczen topicznych grunt nader zyzny. Z drugiej
jednak - zderzenie tak odlegtych kultur prowokuje,
samo przez si¢, pytania o nature i granice znaczenia
topicznego w ogole. Dzieje sie tak z kilku powoddw.

Po pierwsze — przywotane na wstepie niniejszych
rozwazan definicje toposu muzycznego zakladaja ist-
nienie konwencji kulturowych wspélnych dla kom-
pozytora oraz odbiorcéw i zrozumialych dla obydwu
stron. Tymczasem o ile w wieku dwudziestym dynami-
ka relacji miedzy wptywami europejskimi a spuscizna
rodzimg w znacznym stopniu wplyneta na charakter
i tozsamo$¢ kultury — w tym kultury muzycznej -
Ameryki Poludniowej, o tyle w okresie kolonialnym
lokalna kultura oraz wlasciwe jej konwencje rodza
sie dopiero ze zderzenia wspomnianych wplywow.

Po drugie - w zwigzku z powyzszym, kwestig pro-
blematyczna staje si¢ status toposu jako skonwencjo-
nalizowanego znaku. Ta sama konfiguracja elementéow
dzieta muzycznego dla jednej grupy odbiorcow jawic¢
sie moze jako znak skonwencjonalizowany - tym sil-
niej, im bardziej bedzie oddalony od swego pierwot-

1 Zwiezly przeglad XVI-, XVII- i XVIII-wiecznej muzyki potu-
dniowoamerykanskiej prezentuje Cristian Grases w: idem, Is It Really
Just Baroque? An Overview of Latin American Colonial Choral Music,
»The Choral Journal” 2014, nr 2, s. 24-35.

12 Convidando estd la noche / aqui de musicas varias” (,Noc
zaprasza / réznorodng muzyka”).
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nego kontekstu - tymczasem dla innej okaze si¢ raczej
tym, co osiemnastowieczni protoplasci nowoczesnej
semiotyki okreslali — ze wszystkimi konsekwencjami,
jakie zrodzilo to dla estetyki muzycznej - mianem
znaku naturalnego®.

Po trzecie, rozwdj poszczegdlnych styléw mu-
zycznych, ujmowanych pod wspolnymi szyldami po-
tudniowoamerykanskiego baroku czy klasycyzmu,
przebiegal w sposdb wyraznie odmienny w kazdym
z tamtejszych osrodkow, a w niektorych przypadkach -
takze nieciagly lub odbiegajacy od zachodnioeuro-
pejskiej chronologii.

Jak juz zostato powiedziane, ziarno rzucone przez
Ratnera w Classic Music... przynioslo w kolejnych
dekadach nader obfite plony. Prace Wye Allanbrook
i Kofiego Agawu stanowig dla teorii toposéw kanon
pozycji, nomen omen, klasycznych. Bynajmniej nie
wyczerpujg jednak tematu — podobnie bowiem jak,
zdaniem Josepha Riepla, muzyka jawi si¢ jako ,nie-
wyczerpane morze” [unerschopflich Meer]", tak samo
granice teorii toposow, zrazu tak wyraznie nakreslone
przez Ratnera, przesuwaja si¢ ustawicznie i obejmu-
ja wciaz nowe style, gatunki i konwencje muzycz-
ne. Zreszta sam Ratner, starannie odgrodziwszy si¢
w swych dociekaniach od czegokolwiek poza XVIII-
-wieczng muzyka europejska i — do pewnego stop-
nia - poludniowoamerykanskg, pozostawia kolejnym
badaczom niejako uchylong furtke:

W niniejszej ksiazce [Classic Music... - KW] pojecia ,,kla-
syczny” uzyto gléwnie dla celéw [zachowania] chronologii,
wszelako posiada ono szereg znaczen. Kazdy wydoskonalony
styl w sztuce mozna nazwa¢ klasycznym ze wzgledu na har-
monijny zwigzek jego elementéw i wyrafinowanie wlasciwych
mu technik®.

Przyjrzyjmy sie zatem, jak teoria toposdéw ewolu-
owala w pismach kolejnych autorow.

" Na temat XVIII-wiecznego podzialu znakéw na naturalne
i arbitralne zob. D. E. Wellbery, Lessing’s Laocoon. Semiotics and Aes-
thetics in the Age of Reason, Cambridge-New York 1984, s. 85-86.

" J. Riepel, Anfangsgriinde zur musicalischen Setzkunst, t. 1,
Augsburg 1752, s. 1.

15, The term classic is used in this book principally for purposes
of chronology, although it has a number of meanings. Any perfect-
ed style in art can be called classic in the harmonious relationship of
its elements and the refinement of its techniques” Cyt. za: L. Ratner,
Classic Music..., op. cit., s. XV.

RECEPCJA I REZONANS

Wye Allanbrook i Kofi Agawu wydatnie poszerzaja
zakres Ratnerowskich toposow klasycznych, poczaw-
szy od katalogu dwudziestu sze$ciu toposéw w Playing
with Signs. A Semiotic Interpretation of Classic Music
(1991) Kofiego Agawu'®, na stu siedmiu toposach
wyroznianych przez Allanbrook w The Secular Com-
media: Comic Mimesis in Late Eighteenth-Century
Music (2014) skonczywszy". Niemniej pociaga to za
soba ostabienie definicji samego toposu, ktora traci
w zwigzku z tym wiele ze swej ostrosci. Do pewnego
stopnia zaciera si¢ bowiem rozrdznienie miedzy to-
posem jako konwencjonalng konfiguracja elementéw
dzieta muzycznego wyjetg z jej pierwotnego kontek-
stu i uzyta w innym kontekscie a konwencjonalng
figurg muzyczng sensu largo.

Udzialy Raymonda Monelle’a i Roberta Hattena
w rozwoju teorii toposéw sa zasadniczo dwojakie.
Po pierwsze, autorzy ci czynig probe systematyczne-
go przelozenia omawianej teorii na grunt semiotyki
muzycznej. Po wtdre — poszerzajg oni przedmiot tej
teorii, wlaczajac w jego zakres, obok muzyki XVIII-
-wiecznej, takze kompozycje barokowe z jednej stro-
ny, a XIX- i XX-wieczne z drugiej. Dodatkowo ten
pierwszy (The Sense of Music. Semiotic Essays, 2000;
The Musical Topic. Hunt, Military and Pastoral, 2006)
dokonuje krytycznej rewizji jej historycznej orientacji.
Ten drugi (Interpreting Musical Gestures, Topics, and
Tropes. Mozart, Beethoven, Schubert, 2004) rozwija
zainicjowany przez Kofiego Agawu watek wzajemnych
relacji miedzy roznymi toposami, ktore to relacje staja
sie z kolei pomostem miedzy dzwiekowym znacze-
niem a muzyczng syntaksg. Sam Agawu podejmie
kwesti¢ muzyki romantycznej w wydanej w roku 2009
Music as Discourse: Semiotic Adventures in Romantic
Music. Przy tej okazji rozszerzy swoje Uniwersum
Toposéw do szes$édziesieciu jeden elementow'®. Do
prac Agawu i Hattena powrdcimy jeszcze w ostatniej
cze$ci niniejszych rozwazan.

' K. Agawu, Playing with Signs..., op. cit., s. 30.

7-W. Allanbrook, The Secular Commedia. Comic Mimesis in Late
Eighteenth-Century Music, ed. M. A. Smart, R. Taruskin, Berkeley
2014, s. 109-111.

'8 K. Agawu, Music as Discourse. Semiotic Adventures in Roman-
tic Music, New York 2009, s. 43-44.
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Zdaniem Monelle’a, analiza dzieta muzycznego,
dokonywana z punktu widzenia teorii toposéw, winna
by¢ zawsze oparta na fundamencie historii kultury.
Szczegblne znaczenie uzyskujg tu jednak nie tyle go-
raczkowe proby obrony teorii toposéw jako koncepcji
historycznie poprawnej lub adekwatnej, ile $wiado-
mos¢ kontekstow spotecznych i kulturowych, zwia-
zanych z poszczeg6lnymi toposami i zmieniajacych
sie na przestrzeni dziejow'. Jak zauwaza sam autor:

opisujac topos muzyczny, nie wystarczy jedynie zidenty-
fikowa¢ dany motyw, opatrzy¢ go etykieta i siggnaé po kolej-
ny. Znaczenie kazdego z toposéw moze obejmowac ogromny
semantyczny $wiat, powigzany z aktualnymi aspektami zycia
spolecznego, motywami literackimi czy dawniejszymi trady-

cjami®.

Watek ten, zapoczatkowany w The Sense of Music,
podejmuje Monelle w The Musical Topic... Szerokie
konteksty zwigzane z toposami wojskowym i mysliw-
skim $ledzi on poczynajac od czaséw sredniowiecza,
za$ te zwigzane z toposem pastoralnym — od staro-
zytnosci. Podejmuje przy tym probe uporzadkowa-
nia kwestii znaczenia muzycznego (w tym znaczenia
topicznego) w oparciu o Peirceowska triade ,,ikona -
indeks — symbol’, ze szczegdlng rola tego ostatniego.

I tak na plaszczyznie symbolicznej topos mysliwski
konotuje, wedtug Monelle’a, pojecia takie, jak rados¢,
przygoda, mestwo, szlachetnos¢?, lecz takze poranek®
czy jesien®; topos wojskowy — bohaterstwo, odwage,
brawure, meskos¢, ale rowniez tragicznag $mier¢ (jak
u G. Mahlera)* lub Sad Ostateczny (jak u B. Brit-
tena)®; wreszcie topos pastoralny - sielanke i zycie
na wsi, jak rowniez Niebo w ujeciu chrzescijanskim
i $mier¢ jako jego obietnice®, okres Bozego Naro-

¥ R. Monelle, The Sense of Music. Semiotic Essays, Princeton
2000, s. 38.

% ,In describing a musical topic, it is not enough to identify
amotive, give it a label, and then move on to the next. Each topic may
signify a large semantic world, connected to aspects of contemporary
society, literary themes, and older traditions”. Cyt. za: ibidem, s. 79.

2 Idem, The Musical Topic. Hunt, Military and Pastoral, Bloom-
ington-Indianapolis 2006, s. 65.

2 Tbidem, s. 68.

2 Ibidem, s. 69-70.

24 Tbidem, s. 178.

25 Ibidem, s. 180.

% Tbidem, s. 232.

dzenia?, niewinno$¢ i pojmowang po schillerowsku
naiwno$¢?® czy wreszcie mito$¢ erotyczna®.

Obok skonwencjonalizowanych konfiguracji roz-
nych elementéw dzieta muzycznego, szczegolne zna-
czenie dla identyfikowania toposéw mysliwskich, woj-
skowych i pastoralnych uzyskujg takze konkretne
instrumenty muzyczne — odpowiednio: rogi (jako
nawigzanie do rogéw mysliwskich), trabki i perku-
sja (jako instrumentarium zwigzane z polem bitwy)
oraz flety i oboje (przywolujace aulos i syrinx z jednej
strony, a szalamaje z drugiej)*. Jak zauwaza Monel-
le, odwotania do ich brzmien wystepuja w utworach
muzycznych réznych epok w postaci zaréwno faktycz-
nych, notowanych w partyturze partii instrumental-
nych, jak i charakterystycznych motywow czy faktur,
realizowanych przez inne instrumenty.

Toposy w muzyce XIX wieku szeroko omawia
Janice Dickensheets (Nineteenth-Century Topical Ana-
lysis. A Lexicon of Romantic Topoi, 2003, The Topi-
cal Vocabulary of the Nineteenth Century, 2012). Jej
zdaniem w muzyce romantycznej mozna zidentyfi-
kowa¢ zaréwno kolejne inkarnacje (iteracje?) topo-
sow Ratnerowskich, jak i zupelnie nowe style. Wsréd
tych pierwszych wymienia zaréwno Ratnerowskie
typy (konotujacy sfere dworskiej elegancji menu-
et, zwigzane ze stylem pastoralnym gigue i siciliano
oraz marsze, juz to ceremonialne i wojskowe, juz to
mroczne i demoniczne™) oraz style (styl wojskowy
o konotacjach zaréwno militarnych w $cistym sensie,
jak i patriotycznych, styl mysliwski konotujacy katego-
rie czasow zamierzchlych, bukoliczny styl pastoralny
oraz improwizatorski w duchu, czesto wirtuozowski
styl fantazji*?). Wérdd nowych, XIX-wiecznych typow
autorka wyro6znia walc i marsz pogrzebowy, za$ po-
$ré6d nowych stylow — m.in. styl pie$niowy (zwigzany
z romantyczng Lied), nokturnowy, stile appassionato,
styl wirtuozowski, konotujacy pewien rodzaj nostalgii,
wywiedziony z kultury mieszczanskiej styl biedermeier
styl burzliwy (tempest style) oraz style heroiczny, de-
moniczny, basniowy (fairy music).

¥ Ibidem.

2 Ibidem, s. 240.

2 Ibidem, s. 258-260.

30 Ibidem, s. 206-207.

3! J. Dickensheets, The Topical Vocabulary of the Nineteenth Cen-
tury, ,Journal of Musicological Research” 2012, s. 102.

32 Ibidem, s. 105.
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Przedstawionej na wstepie niniejszych rozwazan de-
finicji muzycznego toposu odpowiadajg takze inne po-
jecia stosowane przez poszczegolnych badaczy w ana-
lizie muzyki dziewigtnastowiecznej** - Marta Grabdcz,
przejawszy od A. J. Greimasa pojecie klasemow, wy-
réznia ich szesnascie w tworczosci Ferenca Liszta. Po-
dobnie w odniesieniu do twdrczosci Gustava Mahlera
Constantin Floros postuguje si¢ pojeciem charakterdw.

Danuta Mirka wyrdznia tymczasem trzy grupy
toposow w muzyce dwudziestego wieku*. Pierwsza
z nich stanowig gatunki taneczne — Ratnerowskie
»typy”. Druga obejmuje style narodowe i etniczne
(muzyka zydowska, cyganska, orientalna, hiszpanska,
latynoamerykanska, czeska, polska, rosyjska i in.).
W trzeciej grupie znalazly sie tymczasem odpowiedni-
ki Ratnerowskich stylow (w tym styl uczony, $piewny
i pastoralny, a obok nich - m.in. muzyka cyrkowa,
kawiarniana, jazz, topos katarynki, muzyka dziecie-
ca, choral gregorianski, negro spirituals) oraz toposy
marszowe — marsz wojskowy i pogrzebowy.

Do zalozen teorii toposéw odwoluje sie ponadto,
w wigkszym lub mniejszym stopniu, szereg innych au-
torow, ktorzy jeszcze dalej przesuwajg jej granice. Nie-
spelna pét dekady przed pogtebionym studium toposu
ombra piora Clivea McClellanda (Ombra. Supernatural
Music in the Eighteenth Century, 2012) i niemal réwno
dekade przed jego znakomitg kontynuacja (Tempesta.
Stormy Music in the Eighteenth Century, 2017), temat
toposow zwigzanych ze sferg nadnaturalng w Czaro-
dziejskim flecie W. A. Mozarta podejmuje David J. Buch
(Magic Flutes & Enchanted Forests. The Supernatural in
Eighteenth-Century Musical Theater, 2008).

McClelland w swych dwoch blizniaczo skonstru-
owanych pracach laczy toposy ombra i tempesta -
obydwa o operowej proweniencji — ze sfera zjawisk
nadprzyrodzonych. W odniesieniu do dawnej, przed-
mozartowskiej tradycji operowej autor identyfikuje pie¢
kategorii znaczeniowych oraz zwigzane z nimi pojecia:

niebianskie (faskawe bostwa, niebo, raj, Pola Elizejskie)

ceremonialne (procesje, obrzedy, ofiary, przepowiednie,
wyrocznie i posagi)

ztowieszcze (inkantacje, czarnoksiestwo, duchy, grobowce,
lochy, jaskinie, noc i §mierc)

3 Zwiezly ich przeglad proponuje Kofi Agawu w: idem, Music as
Discourse..., op. cit., s. 46-47.
3 Na ten temat zob. ibidem, s. 48-49.

piekielne (niefaskawe bostwa, pieklo, demony i furie)
niszczycielskie (nagle zmiany na scenie, potwory, burze
i trzesienia ziemi)®.

Zdaniem McClellanda, pierwsza kategoria laczy
sie czesto z ,kojacym” [soothing] toposem pastoral-
nym*®. Ombra - z etymologicznego punktu widzenia
dotyczaca zjaw i duchow — wiaze sie w szczegdlnosci
z drugg i trzecig kategoria, za$ tempesta — etymolo-
gicznie kojarzona z obrazem burzy - z pigta. Obydwa
toposy wystepuja razem w ramach kategorii czwarte;.

Warto przy tym doda¢, iz tempesta konotowac
moze nie tylko obrazy straszliwych kataklizméw, beda-
cych z reguly dzietem rozwscieczonych istot nadprzy-
rodzonych, lecz takze gwaltowne wybuchy ludzkich
uczué - a wigc zaré6wno burze w sensie atmosferycz-
nym, jak i wzburzenie emocjonalne?’.

Tak rozumiana tempesta budzi silne skojarzenia
z Ratnerowskim toposem Sturm und Drang. Wszelako
w zwigzku z tym, iz na problematyczny charakter tego
ostatniego zwracal uwage juz Monelle®®, McClelland
proponuje rezygnacje z tego terminu na rzecz fem-
pesty wlasnie. Swa propozycje argumentuje dwojako.
Po pierwsze, obrazy burzy, juz to w postaci atmosfe-
rycznych, juz to emocjonalnych wyladowan, pojawialy
sie w muzyce na dtugo przedtem, nim ,,burza i napér”
opanowaly niemiecka literature®. Po wtdre, z punktu
widzenia muzycznej teorii toposéw klopotliwe wydaje
sie juz samo polaczenie wieloznacznej kategorii ,,burzy”
i emocjonalnego ,,naporu” - tego ostatniego zwigza-
nego tu raczej ze stylem wzmozonej uczuciowosci®.

% 1. Celestial - benevolent deities, heaven, paradise, and the
Elysian Fields

2. Ceremonial - processions, rituals, sacrifices, prophecies, ora-
cles, and statues

3. Ominous - incantations, sorcery, ghosts, tombs, dungeons,
caves, night, and death

4. Infernal — malevolent deities, hell, demons, and furies

5. Devastating - sudden scenic transformations, monsters,
storms, and earthquakes”.

Cyt. za: C. McClelland, Ombra. Supernatural Music in the Eigh-
teenth Century, Lanham 2012, s. vii-viii.

% Ibidem, s. viii.

7 1dem, Ombra and Tempesta, w: The Oxford Handbook of Topic
Theory..., op. cit., s. 285-286. Zob. tez: idem, Tempesta. Stormy Music
in the Eighteenth Century, Lanham 2017, s. ix.

* R. Monelle, The Sense of Music..., op. cit., s. 28.

¥ C. McClelland, Tempesta..., op. cit., s. viii.

0 Idem, Ombra and Tempesta, w: The Oxford Handbook of Topic
Theory..., op. cit., s. 281.
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Pod wzgledem charakterystyki poszczegoélnych
elementow dziela muzycznego ombra i tempesta wy-
kazuja szereg cech wspdlnych*'. W obydwu przypad-
kach McClelland zwraca uwage na elementy takie, jak
molowe tonacje (z przewaga tonacji bemolowych),
nietypowe modulacje, silnie schromatyzowana har-
monika, fragmentaryczno$¢ melodii, czeste skoki
o interwal zmniejszony lub zwigkszony, ostinato lub
nuty pedalowe w basie, ruchliwo$¢ w warstwie ryt-
micznej, efekty crescenda lub nieoczekiwane pauzy.
Tym, co w zdecydowany sposéb odréznia od siebie
obydwa toposy, jest tempo — wolne lub umiarkowane
w przypadku ombry, szybkie w przypadku tempesty**.

Jak juz zostalo powiedziane, ombra i tempesta sg
toposami o proweniencji operowej. Przy tym jednak
tatwo odnalez¢ je i zidentyfikowaé takze w utworach
religijnych oraz dzielach instrumentalnych, nie tylko
programowych w $cistym sensie.

Kolejnym autorem nawigzujacym w swych bada-
niach do zdobyczy muzycznej teorii toposow jest Eric
McKee. Szeroko omawia on topos hymniczny w twor-
czo$ci Ludwiga van Beethovena. Swoj wywdd opiera
na interesujacym zalozeniu, zgodnie z ktérym: ,,przy
pomocy naszego ciala i poprzez cialo odbywa si¢ nie
tylko wykonywanie muzyki, ale takze tworzenie jej
wyobrazen i analiza, Swiadoma lub nie™.

Julian Horton si¢ga po teori¢ toposéw w analizie
finatu III Symfonii d-moll Antona Brucknera. Zwra-
ca on uwage na wspotwystepowanie toposow polki
i choralu, oraz na ich wzajemne relacje*.

Naswietlone w poprzedniej czeéci niniejszych
rozwazan problemy dotyczace adekwatnosci teorii
toposéw w odniesieniu do stanu osiemnastowiecznej
(i wezesniejszej) kultury muzycznej Ameryki Potu-
dniowej — wowczas, przypomnijmy, kultury in statu
nascendi — zostaja przezwyciezone w kolejnych stule-
ciach, w ktérych kultura ta, dojrzawszy i okrzeplszy,

41

s. 282.

42

Autor zestawia i pordwnuje cechy obydwu toposéw w: ibidem,

Idem, Tempesta..., op. cit., s. viii.

»To put it simply, not only do we perform music with and
through our bodies but we also conceive of and analyze music, wheth-
er we realize it or not, with and through our bodies.” Cyt. za: E. McKee,
The Topic of the Sacred Hymn in Beethoven’s Instrumental Music, ,,Col-
lege Music Symposium” 2007, s. 23.

* Zob. J. Horton, Bruckners Symphonies. Analysis, Reception and
Cultural Politics, Cambridge 2004, s. 26-63. Przykiad ten przywoluje
réwniez Robert Hatten, zob.: R. Hatten, Interpreting Musical Gestures,
Topics, and Tropes. Mozart, Beethoven, Schubert, Bloomington 2004, s. 71.

43

wyksztalcila wlasne, sobie wlasciwe wzorce i konwen-
cje®. W tym konteks$cie na uwage zastuguja w szcze-
gélnosci badania Melanie Plesch, ktora w dwudzie-
stowiecznej argentynskiej muzyce artystycznej iden-
tyfikuje szereg toposéw wywiedzionych z lokalnych
gatunkow tanecznych (huella*, malambo, cueca®).
W szczegdlny sposob autorka akcentuje fakt wspotist-
nienia w tworczosci kompozytoréw poludniowoame-
rykanskich toposéw europejskich oraz rodzimych®.
Przy tym toposy te wchodzg ze sobg we wzajemne
relacje - jako jeden z przykladéw badaczka przy-
woluje wspomniang melodi¢ cueca jako temat fugi
(Ratnerowski styl uczony) w Sonacie fortepianowej
cis-moll (1946) Carlosa Guastavino.

Watek potudniowoamerykanski nie wyczerpuje
bynajmniej pozaeuropejskich kontekstow teorii topo-
sow. Horace J. Maxile Jr, taczac historyczng perspek-
tywe Samuela A. Floyda Jra z teorig toposéw w ujeciu
Kofiego Agawu, wyrdznia pie¢ toposow w twdrczosci
kompozytoréw afroamerykanskich: zawotanie i odpo-
wiedz [call and response], blues, topos duchowosci/
zjawisk nadprzyrodzonych [spiritual/supernatural],
jazz oraz signifyin(g)*. Definicje tego ostatniego przy-
wotluje za Floydem Jrem. Jako ze

w muzyce afroamerykanskiej figury muzyczne znacza
[coé], komentujac inne figury muzyczne, same siebie, wyko-

* Odnotujmy jednak, iz probe analizy osiemnastowiecznej
kompozycji twércy potudniowoamerykanskiego podejmuje Didsnio
Machado Neto. Badacz wyrdznia szereg toposOw oraz zwraca uwage
na zjawisko ich tropowania w Sinfonii Fiinebre (1790) José Mauricia
Nunesa Garcii. Przy tym siega on jednak do rezerwuaru toposow eu-
ropejskich. Na ten temat zob. D. Machado Neto, A arte do bem morrer.
O discurso tépico na Sinfonia Fiinebre de José Mauricio Nunes Garcia,
»Revista Portuguesa de Musicologia” 2017, vol. 4, s. 33-66.

‘¢ Zob. M. Plesch, From Abandoned Huts  to ‘Maps of the Pam-
pas’. the Topos of the Huella and the Representation of Landscape
in Argentine Art Music, w: Studies on a Global History of Music.
A Balzan Musicology Project, ed. R. Strohm, London-New York 2018,
s. 345-379.

7 Zob. eadem, Resisting the Malambo. On the Musical Topic in
the Works of Alberto Ginastera, ,The Musical Quarterly” 2018, nr 2-3,
s. 157-215.

8 Eadem, The Learned Style in Argentine Music. Topic Simultane-
ity and Rhetorics of Identity in the Work of Carlos Guastavino, ,Revista
Portuguesa de Musicologia” 2017, vol. 4, s. 131-132.

* Eadem, Thematic Dossier. Decentring Topic Theory. Musical
Topics and Rhetorics of Identity in Latin American Art Music, ,,Revista
Portuguesa de Musicologia” 2017, vol. 4, s. 29.

*0 H.J. Maxile, Jr, Signs, Symphonies, Signifyin(G). African-Ameri-
can Cultural Topics as Analytical Approach to the Music of Black Com-
posers, ,Black Music Research Journal” 2008, nr 1, s. 127.
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nania innej muzyki, wykonania tego samego utworu, jak réw-
niez zupelnie nowe utwory muzyczne®',

wobec tego signifyin(g) jawi si¢ jako rodzaj tropowania
istniejgcego materialu muzycznego. Odbywa sie ono,
by uzy¢ barwnych okreslen Floyda, poprzez ,figlo-
wanie” z nim (triffling), przedrzeznianie go (teasing)
lub cenzurowanie (censuring)*. Maxile Jr przedstawia
zidentyfikowane przez siebie toposy na przykladzie
kompozycji Freedom (1968) Fredericka Tillisa, be-
dacej artystyczna reakcja kompozytora na zabojstwo
Martina Luthera Kinga.

Teoria toposéw okazuje si¢ przydatnym narze-
dziem nie tylko w kontekscie szeroko pojetej muzy-
ki artystycznej. William Echard (Psychedelic Popu-
lar Music: A History through Musical Topic Theory,
2017) przeszczepia jej zatozenia na grunt twdrczosci
popularnej. Jego zdaniem teoria ta zdradza bowiem
silne podobienstwa z teoriami znaczenia muzyczne-
go wlasciwymi muzyce popularnejwlasnie®. Sposréd
wielu gatunkéw muzycznych jako najwdzieczniejszy
przedmiot badan autor wybiera nurt psychodeliczny
w ramach gatunkow takich, jak rock, folk, soul, funk
i ich podgatunkow, $ledzac jego rozwoj w kolejnych
dekadach, poczawszy od lat szes¢dziesigtych XX wie-
ku, na latach dziewig¢¢dziesigtych skonczywszy. Obok
tradycyjnych toposow pastoralnych, wojskowych czy
tanecznych (tu: ragtime) autor identyfikuje m.in. to-
posy marynistyczne (naval, ocean topic), kosmiczne
(space topic), epickos$¢ (epic topic) oraz zwigzany z ha-
tasem i szumem noise topic.

NOWE SYNTEZY

W roku 2020 - sze$¢ lat po pierwszej zakrojonej na
szeroka skale probie systematycznego ujecia aktu-
alnego stanu badan nad muzyczng teorig toposow
(The Oxford Handbook of Topic Theory pod redakcja
Danuty Mirki, 2014) - ukazala si¢ praca Mapping
Musical Signification Joana Grimalta. Ksigzka zostata
pomyslana jako pierwszy z dwdch tomdéw.Sam autor

' S. A. Floyd, The Power of Black Music. Interpreting Its History
from Africa to the United States, New York 1995, s. 95.

>2 Ibidem, s. 8.

3 'W. Echard, Psychedelic Popular Music. A History through Musi-
cal Topic Theory, Bloomington 2017, s. 2.

juz na wstepie akcentuje takze jej dwojaka nature:
6w dojrzaly owoc jego wieloletnich badan - na poty
podrecznik, na poly traktat teoretyczny — mozna
odbiera¢ zarowno jako ciaggla szerokg narracje, jak
i zbiér powigzanych tematycznie esejow™.

W rozdziale pierwszym Grimalt wprowadza i ob-
ja$nia podstawowe pojecia z dziedziny semiotyKki,
ktére przeniknely do rozwazan na temat znaczenia
muzycznego, a ktérymi autor postugiwac si¢ bedzie
w zasadniczej czesci swej pracy. W rozdziale drugim
omawia charakterystyczne figury dzwigkowe, beda-
ce no$nikami muzycznego znaczenia w twodrczosci
kompozytoréw wieku szesnastego (madrygalizmy)
oraz siedemnastego (figury retoryczne). Wiele z nich
przyjefo w osiemnastym wieku ksztalt muzycznych
toposow, co, zdaniem autora, przyczynito sie do uzy-
skania autonomii przez muzyke instrumentalna®.

Odniesienia do teorii toposow pojawiajg si¢ po-
czawszy od rozdzialu trzeciego i stanowig odtad pod-
stawe narracji pracy az po jej zwienczenie w rozdziale
6smym. Proponowana przez Grimalta definicje toposu
przytoczyliSmy juz na wstepie niniejszych rozwazan,
teraz zwro¢my uwage na dwa charakterystyczne rysy
odnos$nego ujecia tematu.

Pierwszym z nich jest proces stylizacji materiatu
muzycznego, ktéry autor rozumie jako przystosowa-
nie tego ostatniego do nowego (w domysle: obcego
mu) kontekstu. Proces ten zaklada takie uproszcze-
nie Zrédlowego materiatu, by wydoby¢ jego swoiste
wlasciwo$ci - charakterystyczne dlan i jemu wia-
$ciwe cechy™. Stylizacja, rozumiana jako stopniowe
oddalanie materialu od jego historycznych zrédet,
jawi sie zatem jako droga od konkretu ku abstrak-
cji. Grimalt ilustruje ten proces na przykladzie mar-
sza wojskowego. Punktem wyjscia jest historyczny
material zrodtowy w postaci kompozycji uzytkowe;j,
punktem posrednim - marsz wykonywany podczas
popularnych w osiemnastowiecznym Wiedniu parad
wojskowych, za$ punktem dojscia — marsz jako topos
w symfonii klasycznej*.

Wiaze sie z tym drugi rys charakterystyczny pro-
ponowanego przez Grimalta rozumienia pojecia to-
posu muzycznego, mianowicie dynamiczna natura

** J. Grimalt, Mapping Musical..., op. cit., s. xxi-xxii.

% Ibidem, s. 27-28.
% Ibidem, s. 82.
7 Ibidem.
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toposow. O ile Danuta Mirka, piszac o doniostym
znaczeniu odkry¢ Ratnera, postugiwata si¢ metafo-
ra statycznej polichromii, zdobiacej niegdy$ $ciane
dawnej $wigtyni®®, o tyle Grimalt charakteryzuje po-
jecie toposu poprzez analogie do ,czego$§ w rodza-
ju ruchomych obrazéw raczej, anizeli zatrzymanych
w czasie przedstawien jakich$ zamierzchtych tradycji
muzycznych™. Zdaniem autora, z biegiem czasu i ze
wzgledu na ich regularne wykorzystywanie, poszcze-
golne toposy coraz bardziej oddalaja si¢ od swych
historycznych zrédet.

Trzeci rozdzial pracy wieniczy Grimalt kreslac swe-
go rodzaju pojeciowg mape, z pomocg ktorej objasnia
uklad tresci kolejnych rozdzialéw. Genealogie i rozwoj
poszczegdlnych toposéw muzycznych sledzi w nich
bowiem w odniesieniu do kilku pél semantycznych.
W celu ich wyodrebnienia postuguje si¢ kwadratem
semiotycznym, ktéry konstruuje w oparciu o dwie
dychotomie: wtadza-wolno$¢ oraz cielesnos¢-ducho-
wos¢®. Wyrodznione w ten sposob pola semantyczne
odnoszg sie do przestrzeni, w ktérych rozbrzmiewa-
ta muzyka w wieku osiemnastym: $wigtyni, wojska,
przestrzeni §wieckiej (zaréwno przestronnego teatru
operowego, jak i prywatnej komnaty) i sali balowej®’.

Obok pracy Grimalta, w roku 2020 ukazata si¢ jesz-
cze jedna publikacja ukazujaca zdobycze i perspektywy
teorii toposow wobec namystu nad kwestig muzycznego
znaczenia w ogole — The Routledge Handbook of Music
Signification pod redakcjg E. Sheinberg i W. P. Dougher-
tyego (2020). Trzydziesci zwartych rozdzialéw zostalo
zgrupowanych wokot o$émiu zagadnien. Teoria toposéw
wystepuje tu w otoczeniu kontekstow filozoficznych,
semiotycznych, spotecznych, dotyczacych probleméw
narracyjnosci, intermedialnoéci, €mocji, czy wreszcie
kwestii zwigzanych z nauczaniem. Reprezentuje ja pigé
tekstow, a wirod podejmowanych przez autorow kwestii
znajduje si¢: problem laczenia w analizie muzycznej ele-
mentéw dzwickowego znaczenia i sktadni (Lauri Suur-
péd faczy tu teorie toposdw i analize schenkerowska, do
czego powrdcimy w ostatniej czesci niniejszego tekstu);
proba nowego odczytania toposu marszowego z pierwszej

% D. Mirka, Introduction..., op. cit., s. 1.

" ,Musical topoi are better approached as some kind of animat-
ed pictures than as frozen images of some ancient musical traditions’.
Cyt. za: J. Grimalt, Mapping Musical..., op. cit., s. 83.

% Ibidem,s. 118.

¢ Ibidem, s. xxii.

czesci I1I Symfonii Mahlera w odniesieniu do watkow
polityczno-spotecznych (Lorant Péteri); obecno$¢ za-
chodnioeuropejskich toposéw w operze rosyjskiej ostat-
niego ¢wieréwiecza XVIII stulecia (Johanna Frymoyer);
feministyczne ujecie motywu kotowrotka w muzyce
XVIIIi XIX wieku jako toposu zwigzanego ze spoleczng
rolg kobiety (Chia-Li Wu) czy przeniesienie na grunt
analizy muzycznej zaproponowanej przez Michaela
Foucaulta koncepcji heterotopii (Taylor Greer).

Trzy lata po oméwionych pozycjach do rak czy-
telnikow trafita kolejna publikacja o przekrojowym
charakterze, tym razem dotyczaca zwigzkéw muzycz-
nej teorii toposow z praktyka wykonawczg — Musical
Topics and Musical Performance pod redakejg Juliana
Hellabyego (2023). W pierwszym z dziesi¢ciu roz-
dzialéw pracy Eero Tarasti kladzie terminologiczne
podwaliny, odnajdujac wspolny grunt dla teorii to-
posow i sztuki wykonawczej w zalozeniach semio-
tyki egzystencjalnej. Na szczegdlng uwage zastuguja
rozdziaty piaty (Piano Schools, Topics and Liszt’s So-
nata in B Minor) i dziesiaty (Romantic Performance
and Gestural Topic). W obydwu przypadkach autorki
(odpowiednio: Daniela Tsekova-Zapponi i Lina Na-
vickaité-Martinelli) odwolujg si¢ do zatozen teorii
toposow w nowych kontekstach.

Tsekova-Zapponi poréwnuje nagrania Sonaty
h-moll Liszta zarejestrowane w latach 1939-2007 przez
dwudziestu jeden pianistow reprezentujacych cztery
rozne szkoly pianistyczne — wegierska, francuska,
rosyjska i amerykanska®. Inaczej niz w tradycyjnym
ujeciu teorii toposow, w ktorym przedmiotem zain-
teresowania sg specyficzne konfiguracje elementow
dzieta muzycznego oraz niesione przez nie znaczenia,
w tym przypadku autorka wziela pod uwage elementy
wlasciwe sztuce wykonawczej, takie jak m.in.: tempo,
frazowanie i pedalizacja®. Dochodzi ona do wniosku,
iz zebrane nagrania wykazujg znaczne réznice w re-
alizacji tych elementéw zaréwno przez przedstawicieli
réznych szkol, jak i réznych pokolen pianistéow. Po-
ciagga to za sobg rdznice w interpretacji reprezento-
wanego przez toposy znaczenia muzycznego®.

2 D. Tsekova-Zapponi, Piano Schools, Topics and Liszts Sonata
in B Minor, w: Musical Topics and Musical Performance, ed. ]. Hellaby,
London 2023, s. 102-103.

% Ibidem, s. 103.

& Ibidem, s. 123.
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Tymczasem Navickaité-Martinelli przenosi érodek
ciezkosci rozwazan o muzycznych toposach z kate-
gorii dzieta muzycznego na sfere charakterystycznej
gestykulacji, ktorg podczas gry wykonuja muzycy
(zwlaszcza pianiéci - i szczegélnie w odniesieniu
do repertuaru romantycznego)®. Okreslone jako-
$ci muzyczne laczy ona ze specyficznymi gestami,
a te z kolei - z warstwa znaczenia topicznego. Jako
przykltad podaje uniesienie przez wykonawce glowy
i spojrzenia w gore, skojarzone ze statycznym, wyci-
szonym charakterem materiatu dzwiekowego i kono-
tujace sfere transcendencji, lub gest uniesienia reki
na zakonczenie wykonania, ktory wiaze sie z kolei
z toposem romantycznego bohatera®.

TOPOSY, SCHEMATY,
MOTYWY PRZEWODNIE

Zapoznawszy si¢ z nowymi, przekrojowymi ujecia-
mi tematu teorii toposow, niniejszym pora zbada¢d
pojeciowe pogranicza. Uczynimy to w dwoch od-
stonach. W pierwszej odwotamy si¢ do klasycznego,
nomen omen, rozumienia teorii toposéw — dotyczy
ono bowiem muzyki osiemnastego stulecia. W drugiej
odniesiemy si¢ do tworczosci XIX- i XX-wiecznej.
Olga Sanchez-Kisielewska zestawia zaloZenia teorii
toposow z proponowang przez Roberta Gjerdingena
definicjg charakterystycznych dla stylu galant sche-
matow®’. Autorka dostrzega wlasciwa muzyce osiem-
nastowiecznej prawidlowo$¢, zgodnie z ktdrg w wielu
przypadkach sieganie przez kompozytoréow po sche-
mat romaneski Iaczy si¢ z przywolaniem toposu hym-
nicznego — tego mianowicie, ktdry szeroko omawiat
Eric McKee (zob. drugi ustep niniejszych rozwazan).
Przy tej okazji Sanchez-Kisielewska wylicza taczace
obydwie teorie podobienstwa i dzielgce je réznice.
Z jednej strony zaréwno teoria toposow, jak i teo-
ria schematow (w ujeciu Gjerdingena) dotycza wzor-
cow muzycznych, utrwalonych przez ich wielokrotne
i ciagle wykorzystywanie. Obydwie odnajduja dla

L. Navickaité-Martinelli, Romantic Performance and Gestural
Topic, w: Musical Topics and Musical Performance..., op. cit., s. 224.

 Ibidem, s. 238-241.

0. Sanchez-Kisielewska, Interactions between Topics and Sche-
mata. The Case of the Sacred Romanesca, ,Theory and Practice” 2016,
s. 47.

siebie miejsce w kontekscie silnie skonwencjonalizo-
wanego stylu muzyki osiemnastowiecznej. Wreszcie
celem obydwu jest przywrocenie dawnego, popraw-
nego z historycznego punktu widzenia sposobu stu-
chania muzyki®.

Jednak z drugiej strony - zdaniem autorki — pod-
czas gdy teoria toposow zajmuje sie problemami zwig-
zanymi z muzycznym znaczeniem, schematy Gjer-
dingena pozostajg z zasady neutralne semantycznie,
dotycza za to muzycznej skladni. O ile toposy wiaza
sie na 0got z gatunkami muzycznymi i dotyczy¢ moga
konfiguracji dowolnych elementéw dzieta muzycz-
nego, o tyle w przypadku schematéw zasadniczo nie
bierze sie pod uwage niektoérych elementéw dziela
(np. dynamiki), brak takze wyraznych skojarzen ga-
tunkowych®.

Sam Gjerdingen wypowiada si¢ w swej pracy na
temat relacji schematéw i toposdw, omawiajac sche-
mat pastorelli”’. Chociaz uznaje on, iz schemat ten
zdradza pewne powinowactwo z toposem pastoral-
nym, to jednak nie chce w zwigzku z tym ,,sugerowac
przesadnie silnych powigzan miedzy abstrakcyj-
nym [podkr. - KW] schematem stylu galant a [...]
«toposem», by uzy¢ terminu Leonarda Ratnera™'.
Autor z wlasciwg sobie swadg konkluduje: ,Wiekszo$¢
schematow stylu galant mozna bylo dostosowaé do
dowolnego toposu, zupelnie jak ten czy inny desen
mozna wykona¢ na mndstwie réznych tkanin’2.

Korzystajac z okazji, warto jeszcze wspomnieé
o Rieplowskiej triadzie schematow: monte, fonte i pon-
te. Rzecz godna uwagi, inaczej niz w przypadku wielu
schematéw identyfikowanych przez Gjerdingena i na-
zywanych przezen - by postuzy¢ sie jego wlasnym
poréwnaniem — na podobienstwo figur tyzwiarskich,
wspomniana trdjka otrzymala swe sugestywne nazwy
od samego Riepla. Chociaz okreslenia te sugeruja
wyrazne skojarzenia wizualne (odpowiednio: zrédlo,
gora i most), to jednak nie odnoszg si¢ do jakichkol-
wiek pozamuzycznych kontekstow, lecz wylacznie

% Ibidem, s. 52.

% Ibidem.

7 R. Gjerdingen, Music in the Galant Style, New York 2007, s. 120.

' ,Hence I do not want to suggest too strong a link between an
abstract schema and the pastoral [...] «topic», to use Leonard Ratner’s
term.. Cyt. za: ibidem.

72 ,Most of the galant schemata were adaptable to any topic, just
as a particular dress pattern could be realized in any number of fab-
rics”. Cyt. za: ibidem.
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do rysunku linii melodycznej. Sam Riepel, regular-
nie dajac w Anfangsgriinde... upust swemu charak-
terystycznemu dowcipowi, przyznaje, ze schematy te
nazwal w ten sposdb ,w posépiechu; [lecz] to nic nie
szkodzi” - i tak zna bowiem ,bardziej jeszcze bez-
uzyteczne okreslenia®”. Owe sugestywne okreslenia
nie majg tu zatem zwiazku z toposami, lecz pelnia
funkcje mnemotechniczng.

W swej pracy na temat motywdw przewodnich
w muzyce zachodniej w ogéle, a u Ryszarda Wagne-
ra oraz we wspolczesnych partyturach filmowych
w szczegdlnosci, Matthew Bribitzer-Stull rozwaza role
procesu kojarzenia (association) w ksztaltowaniu zna-
czenia muzycznego. Jednym z nosnikéw tego ostat-
niego staje si¢ leitmotif’*. Autor przywoluje te kwestie
w odniesieniu do szesciu innych powigzanych z nia
zagadnien: muzycznej ekspresji, przedstawiania (re-
presentation), semiotyki, referencjalnosci, teorii to-
poséw oraz subiektywnosci™.

Pojecie toposu muzycznego rozumie on podobnie
jak autorzy przywolani na wstepie niniejszych rozwa-
zan. Jak powiada:

pewne konwencje muzyczne dotyczace niemal kazdego
z mozliwych elementéw dzieta muzycznego (metrum, faktu-
ry, harmonii, instrumentacji, dynamiki, konturu melodyczne-
go i rytmicznego i tak dalej), dzialajace razem w zgodzie, wy-
wola¢ moga u zaprogramowanej [conditioned] przez kulture
publicznosci poczucie gatunku, otoczenia [setting], kontekstu
czy zabarwienia, dzigki ktéoremu muzyka moze przywotywaé
wrazenia [dotyczace] na przyklad tematéw polowania, wojen-
nych czy pastoralnych’®.

Toposy muzyczne sytuuje on wszak w pdt drogi
miedzy procesami kojarzenia (association) i znaczenia
(dicent significance’”). Nie s3 one znakami ikoniczny-

7 ]. Riepel, Anfangsgriinde..., op. cit., t. 2, Augsburg 1755, s. 44.

7+ M. Bribitzer-Stull, Understanding the Leitmotif. From Wagner
to Hollywood Film Music, Cambridge 2015, s. 81.

75 Ibidem.

76 ,certain musical conventions of almost every imaginable pa-
rameter (meter, texture, harmony, orchestration, dynamics, melodic
profile, rhythmic profile, and so forth) working in concert can evoke
for the culturally conditioned audience a sense of a genre, a setting,
context, or coloration that enables the music to call forth impressions -
for example - of the hunt, the military, or the pastoral”. Cyt. za: ibi-
dem, s. 92.

77 Autor odwoluje si¢ tu do Peirceowskiej trychotomii argu-
ment - dicent — rhema.

mi, gdyz nie probuja w Scistym sensie nasladowac czy
przedstawiac przedmiotow; nie sg takze substytutami
(dicentami) tych przedmiotéw. Sa za to ,,konstrukta-
mi kulturowymi, ktére przywotuja inne konstrukty
kulturowe™”, ,kodem wytworzonym sztucznie dla
przywolywania innego wytworzonego sztucznie ko-
du””. Motyw westchnienia czy fanfara wojskowa, gdy
rozumie¢ ja jako topos, ,jest niemal zawsze [zna-
kiem] bardziej niejasnym i wielowarstwowym [...]
niz wprost denotatywnym [...]”%.

Wobec tego autor zwraca uwage na zasadnicza
réznice miedzy muzycznym toposem a motywem
przewodnim. Z jednej strony Wagnerowskie motywy
przewodnie czesto wigzg sie z toposami ze wzgledu na
sile ich oddzialywania. Z drugiej jednak, o ile w przy-
padku motywéw przewodnich proces ich kojarzenia
z konkretnymi przedstawieniami zachodzi, zdaniem
autora, w granicach konkretnego dzieta muzyczne-
go, o tyle toposy wykraczaja poza te granice i doty-
czg o wiele szerszego rezerwuaru skonwencjonalizo-
wanych i utrwalonych w kulturze tropéw. A zatem
»kojarzenie w oparciu o motywy przewodnie odby-
wa si¢ bardziej punktowo niz kojarzenie w oparciu

»g]

o toposy”®.

OGRANICZENIA TEORII TOPOSOW
I METODY KOMPLEMENTARNE

Jak zostalo zasygnalizowane na wstepie niniejszych
rozwazan, teoria toposéw obok swych niezaprze-
czalnych waloréw posiada tez istotne ograniczenia.
Po pierwsze — kontrowersje budzi kwestia histo-
rycznej poprawnosci (czy cho¢by adekwatnosci) teorii
toposow. Problem ten w jaskrawy sposob przedstawit
Raymond Monelle®?. Przy tym jednak stusznie zauwaza

78 ,cultural constructs that evoke other constructs” Cyt. za:

ibidem.

7 ,an artificial code for evoking another artificial code”. Cyt. za:
ibidem.

8 they are almost always more vague and layered [...] than di-
rectly denotative [...]". Cyt. za: ibidem, s. 93.

8 leitmotivic associativity is more localized than is topical asso-
ciativity”. Cyt. za: ibidem. Na ten temat wypowiadal si¢ réwniez Ray-
mond Monelle. Motywy przewodnie sytuuje on zasadniczo w dzie-
dzinie znakéw ikonicznych - inaczej niz toposy, ktére chetnie taczy
ze znaczeniem symbolicznym. Zob. R. Monelle, The Sense of Music.
Semiotic Essays, Princeton 2000, s. 77.

8 R. Monelle, The Sense of Music..., op. cit., s. 24-33.
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Danuta Mirka, iz ,,styl kompozytoréw potudniowo-
niemieckich [II pol. XVIII wieku - KW] ,nie wy-
ksztalcit wlasnej teorii estetycznej, totez nie doczekat
sie w tamtej epoce adekwatnej oceny krytycznej”®.
Trudno wobec tego, nawet zachowujac historyczna
poprawnos¢, unikngé pulapki opowiadania o muzy-
ce klasykow wiedenskich (czy twércéw z poludnia
w ogole) jezykiem traktatow i periodykow poinocy™.

Po drugie - teoria toposéw zdradza pewne ogra-
niczenia w odniesieniu do analizy muzycznej. Punk-
tem wyjscia beda tu dla nas watpliwo$ci na temat
»tak zwanej” teorii toposow, z ktorych zwierza sie
Lawrence Kramer na kartach The Thought of Music.
Czwarty rozdziat swej pracy, pisanej w duchu muzyko-
logii krytycznej, poswigca on problemom zmystowego
i emocjonalnego oddzialywania muzyki oraz zwiaz-
kom tego ostatniego z poszukiwaniem i odczuwaniem
przyjemnosci. Do teorii toposéw autor odnosi sie
przy okazji omdwienia inicjalnego motywu Kwintetu
smyczkowego Es-dur KV 614 W. A. Mozarta - tego
samego, ktéry w kontek$cie tej teorii szczegdtowo
omawia Kofi Agawu®. To, co dla zwolennikéw teorii
toposow jawi¢ si¢ moze jako topos rogow mysliw-
skich, Kramerowi przypomina raczej ,seri¢ dzgnie¢
i pociagnied, to uderzenie, to znéw pchniecie, a kazde
z nich to cios w zebra albo i nieco nizej, nasladowanie
betkotu lub szczebiotliwej paplaniny”®. Jego zdaniem,
ciggle repetycje inicjalnego motywu pozbawiaja go ja-
kiegokolwiek znaczenia (takze topicznego), podobnie
jak dzieje sie w przypadku uporczywego powtarza-
nia tego samego stowa®. Spostrzezenie to prowadzi
autora do sformulowania bardziej ogélnego sadu na
temat teorii toposow:

% Thum. Marcin Trzesiok; D. Mirka, Wstep do The Oxford Han-
dbook of Topic Theory s. XX w niniejszym tomie. Oryginalny tekst
angielski w: D. Mirka, Introduction, w: The Oxford Handbook of Topic
Theory..., op. cit., s. 9.

% Na temat ozywionych korespondencyjnych debat miedzy
uczonymi i kompozytorami pdinocno- i poludniowoniemieckimi
zob. G. A. Wheelock, Haydn’s Ingenious Jesting with Art. Contexts of
Musical Wit and Humor, New York 1992, s. 35.

% K. Agawu, Topics and Form in Mozart’s String Quintet in E Flat
Major, w: The Oxford Handbook of Topic Theory..., op. cit., s. 474
492.

8 ,ariot of jabs and wriggles, one hammering, the other thrust-
ing, each one a poke in the ribs, or somewhere a little lower; an imi-
tation of babble or prattle”. Cyt. za: L. Kramer, The Thought of Music,
Oakland 2016, s. 70.

% Ibidem, s. 189.

Teoria [toposéw] (tak zwana, w istocie to taksonomia)
jest poddziatem semiotyki muzycznej [...]. Taksonomie [...]
nazbyt czesto odkrywaja tylko to, czego poszukuja, mianowi-
cie same siebie.®

Takie postawienie sprawy, to znaczy sprowadze-
nie teorii toposéw do prostego zbioru nie dos¢ Scisle
powigzanych ze soba poje¢é, rodzi szereg istotnych
konsekwencji. Najistotniejsza wydaje si¢ kwestia przy-
datnosci omawianej teorii dla analizy muzyczne;j. Jak
przeszlo dekade po Ratnerze pisal Kofi Agawu:

Cho¢ toposy moga dawaé wskazéwki na temat tego, co
jest w utworze muzycznym przedmiotem ,,dyskusji” [...], to
jednak nie wydaje sie, aby wystarczyly one do podtrzymania
ujecia kompozycji muzycznej w sposob zakladajacy jego nieza-
leznos¢ i samoregulacje; kieruja ku domenie ekspresji, lecz nie
posiadaja skfadni. W projekcie Ratnera brak czegokolwiek, co
mowitoby nam o tym, dlaczego styl §piewny powinien nastepo-
wac¢ po wybuchach uczuciowosci lub dlaczego fanfar uzywa sie
zmierzajac ku zwienczeniu okresu [muzycznego]®.

Teoria toposow, cho¢ atrakcyjna z perspektywy
muzycznego znaczenia, okazuje sie w tym ujeciu bez-
radna w obliczu problemu formy i narracji dzieta
muzycznego. Poszczegdlni badacze zajmuja wobec tej
kwestii rozne stanowiska. Przywotajmy tu trzy z nich.

Smialg prébe przerzucenia pomostu miedzy teo-
rig toposéw a muzyczng forma i narracja podejmuje
Kofi Agawu (Playing with Signs...). W tym celu za-
pozycza od Roberta Jakobsona pojecia semiozy in-
trowersyjnej i ekstrawersyjnej. Definiuje je w sposob

nastepujacy:

Semioza introwersyjna dotyczy odniesienn wewnetrznych,
niewykraczajacych poza granice samej muzyki, skierowa-
nych zaréwno wstecz, jak i naprzdd, retrospektywnych i pro-
spektywnych, tymczasem semioza ekstrawersyjna dotyczy

8, The theory (so-called; it is really a taxonomy) is a subdivision
of musical semiotics [...]. The taxonomies [...] all too often discover
only what they look for, namely themselves”. Cyt. za: ibidem.

8 ,While topics can provide clues to what is being «discussed» in
a piece of music [...], they do not seem able to sustain an independent
and self-regulating account of a piece; they point to the expressive
domain, but they have no syntax. Nothing in Ratner’s scheme tells us
why the singing style should come after the outbursts of sensibility, or
why fanfare is used towards the end of the period”. Cyt. za: K. Agawu,
Playing with Signs..., op. cit., s. 20.



Wszechswiat rozszerza sie. Teorii toposéw horyzonty dawne i nowe

powigzan o charakterze zewnetrznym, pozamuzycznym, re-
ferencjalnym®.

O ile jednak sam Jakobson, powotujac si¢ z kolei
na my$l Nicholasa Ruweta, uwaza, iz semioza mu-
zyczna wykazuje charakter wylacznie introwersyjny®
i nawet muzyka programowa nie jest w tym wzgle-
dzie wyjatkiem®, o tyle Agawu adaptuje na potrzeby
sztuki dzwigkéow obydwa typy semiozy. Muzyczne
toposy, jako ,,oderwana od [pierwotnego — przyp. -
KW] kontekstu forma dawnego, historycznego stylu,
ktory sam daje si¢ opisywac jako «zewnetrzny» w od-
niesieniu do muzyki™®, wigzg si¢ z semiozg ekstra-
wersyjna, podczas gdy z semioza introwersyjna taczy
sie np. analiza harmoniczna i metrorytmiczna - owe
»Sprawy wlasciwe muzyce, umozliwiajace wyjasnie-
nie jej struktury i skfadni”*. Kreowanie muzycznych
znaczen Agawu postrzega jako tytutowg gre miedzy
obydwoma typami semiozy.

Rozwazania teoretyczne stanowia w Playing with
Signs... fundament trzech obszernych analiz muzycz-
nych. Autor bierze na warsztat pierwsze czesci cyklicz-
nych kompozycji kameralnych: Kwintetu smyczkowego
C-dur KV 515 W. A. Mozarta, Kwartetu smyczkowego
d-moll op. 76 nr 2 J. Haydna i Kwartetu smyczkowego
a-moll op. 132 L. van Beethovena. Majac $wiadomos,
iz nie istnieje pojedyncza metoda analityczna, ktora
pozwalalaby badaczowi na formulowanie w pelni
adekwatnych rozstrzygnie¢ dotyczacych muzycznego
znaczenia, Agawu taczy zdobycze teorii toposow (se-
mioza ekstrawersyjna) z elementami analizy schen-
kerowskiej i wiedzy o formach muzycznych (semioza
introwersyjna). Nieprzypadkowy wydaje si¢ przy tym
wybor pierwszych czesci przywolanych dziel. Bogate
w znaczenia topiczne z jednej strony, a z drugiej -
wyraznie nacechowane (jak powiedzialby Hatten) od

% Introversive semiosis denotes internal, intramusical refer-
ence, both backward and forward, retrospective and prospective,
while extroversive semiosis denotes external, extramusical, referential
connection”. Cyt. za: ibidem, s. 132.

! Cyt. za: R. Jakobson, Jezyk i inne systemy komunikacji, ttum.
A. Tanalska, w: idem, W poszukiwaniu istoty jezyka, t. 1, Warszawa
1989, s. 68-69.

%2 Ibidem, s. 70.

% ,abstracted form of a previous historical style, the style itself
describable as «external» to the piece”. Cyt. za: K. Agawu, Playing with
Signs..., op. cit., s. 132.

% ,the stuft of music, enabling an explication of structure and
syntax”. Cyt. za: ibidem.

strony formalnej (bo reprezentujace przewaznie silnie
skonwencjonalizowana forme sonatowa), okazuja si¢
one wspanialym polem wzmiankowanej przez autora
semiotycznej gry.

Robert Hatten poddaje pod rozwage zjawisko tro-
powania toposdw oraz pojecie gatunkow ekspresyw-
nych. Tropowanie toposow definiuje jako ,,polaczenie
w jednym miejscu dwoch kategorii stylow, nieprzysta-
jacych do siebie w odmiennych okolicznosciach, w taki
sposdb, by poprzez ich zderzenia lub fuzje uzyskaé
wyjatkowe znaczenie ekspresyjne”. Toposy postrzega
za$ jako znakomity material do tropowania wlasnie
ze wzgledu na ich ,silne korelacje lub skojarzenia ze
znaczeniem ekspresyjnym [...]”%. Hatten ilustruje
swa definicje przyktadami zaczerpnietymi z tworczo-
$ci kompozytorow réznych epok (zestawienie tematu
galant i kontrapunktu w typie lamentu z Fugi As-dur
z drugiego tomu DWK J. S. Bacha, zderzenie topo-
sow uwertury francuskiej i fugi w gigue wienczacym
Suite francuskqg D-dur tegoz, topos gawota zderzany
z szeregiem innych toposéw w wariacjach z Sonaty
D-dur KV 284 W. A. Mozarta, tropowanie toposoéw
walca i ldndlera oraz toposéw wojskowych u E Schu-
berta, R. Schumanna i G. Mahlera). Zdaniem autora,
to wlasnie dynamiczna relacja miedzy tropowanymi
toposami napedza muzyczna narracje i dramaturgie.
Dzieje sie tak nawet w przypadku rozbudowanych
kompozycji wieloczg$ciowych.

Tymczasem u podioza rozwazan Hattena na temat
gatunkow ekspresywnych lezy przekonanie o proble-
matycznym charakterze tradycyjnej dialektyki formy
i ekspresji muzycznej. Autor rozwaza szereg prob okre-
$lenia relacji miedzy obiema dziedzinami, poczynajac
od tych, w ktérych dziedziny te jawig si¢ wprawdzie
jako kategorie komplementarne, lecz przy tym wcigz
rozlgczne (struktura jako powloka, ekspresja jako
wypelnienie czy - bardziej obrazowo - struktura
jako ciastko [cake], ekspresja jako polewa [icing];
struktura jako statyczna warstwa gleboka, ekspresja
jako dynamiczny proces w warstwie powierzchnio-
wej; struktura jako sktadnia, ekspresja jako znacze-

% ,Troping in music may be defined as the bringing together of
two otherwise incompatible style types in a single location to produce
a unique expressive meaning from their collision or fusion [...]” Cyt.
za: R. Hatten, Interpreting Musical Gestures..., op. cit., s. 68.

% strong correlations or associations with expressive meaning”
Cyt. za: ibidem.
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nie), a koniczac na dlugim tancuchu aktéw ekspresji
(wyrazania) i organizacji (strukturyzowania) — lub,
$ci$lej mowiagc, wyrazania struktur i strukturyzo-
wania wyrazen [expressed structures and structured
expressions] — dokonywanych w toku komponowania,
wykonywania, percepcji, krytyki oraz analizy utworu
muzycznego®”. W ten sposob Hatten dazy do znie-
sienia utrwalonej w XX-wiecznej mysli muzycznej
opozycji miedzy obiema kategoriami.

Pojecie gatunkéw ekspresywnych definiuje on
w odniesieniu do tradycyjnej kategorii gatunkow
formalnych. Jak zauwaza, podrecznikowe definicje
takich gatunkow, jak sonata, fuga czy forma binarna
informuja przede wszystkim o szeregu cech konstruk-
cyjnych, ktore stanowig o porzadku ogniw w kompo-
zycjach wieloczesciowych lub o nastepstwie tonacji czy
tematéw w ramach pojedynczego ogniwa. Idac tym
tropem, mozna by wyciagna¢ nastepujacy wniosek:
tok narracji i plan dramaturgiczny utworu muzycz-
nego uktada si¢ - i uktada¢ powinien - podiug wia-
$ciwych danemu gatunkowi procedur formalnych, nie
za$ zgodnie z warstwa tresciowa (wyrazows) samego
dziefa. Tymczasem, zdaniem Hattena, o przebiegu
narracji i dramaturgii utworu muzycznego decydu-
je w rbwnym stopniu jego struktura (reprezentujgca
gatunek formalny, taki jak sonata czy fuga) oraz war-
stwa wyrazowa (reprezentujgca gatunek ekspresyjny,
taki jak gatunek tragiczny, pastoralny czy heroiczny).
Na ustugach tej pierwszej znajduja si¢ wspomniane
wyzej procedury formalne, ktdrych skonwencjonali-
zowane nastepstwa informujg odbiorce dzieta o po-
rzadku i postepie dzwigkowej narracji. W stuzbie tej
drugiej pozostaje dzwigkowa tres¢ z jej znaczeniami
topicznymi®®.

W tym ujeciu gatunki ekspresywne ,,porzadkuja
wyzsze poziomy organizacji wyrazowej «fabuly» da-
nej czesci utworu muzycznego . W zwigzku z tym:

Jako ze gatunki ekspresywne podlegaja uzgodnieniu ze
schematami formalnymi takimi jak sonata, moga one pomoc

7 Ibidem, s. 9-11.

% Zdaniem Hattena muzyczne toposy czgsto sygnalizujg kon-
kretne gatunki ekspresywne, zob. idem, On Narrativity in Music. Ex-
pressive Genres and Levels of Discourse in Beethoven, ,Indiana Theory
Review” 1991, s. 77.

# ,coordinate larger scale organization of the expressive «plot»
of a movement”. Cyt. za: ibidem, s. 75.

w wyjasnieniu zdarzen i odstgpstw [od wzorcow] formalnych,
ktore jawi¢ sie moga jako nie catkiem umotywowane z per-
spektywy czysto formalistycznej'®.

Autor charakteryzuje i réznicuje poszczegélne
gatunki w kontekscie trzech podstawowych opozycji,
a calo$¢ przedstawia graficznie w postaci kwadratu.
Jego poziome boki reprezentuja dychotomie trybow
(od lewej: dur i moll), za$ boki pionowe - popular-
ny w XVIII wieku podzial styléw muzycznych (od
gory: style wysoki, $redni i niski). Postugujac sie tak
skonstruowanym modelem, Hatten wyznacza granice
miedzy dwoma biegunowo odmiennymi domenami
ekspresji - tragizmem i komizmem (nie-tragizmem).
Ten pierwszy okresla jako pojecie nacechowane [mar-
ked], za$ ten drugi - jako nienacechowane [unmarked].
Przy tym, jako ze opozycje¢ obydwu typdw pojec po-
strzega jako asymetryczng'®', temu pierwszemu nadaje
znaczenie wezsze (muzyczny tragizm charakteryzuje
w tym ujeciu wylacznie polaczenie trybu molowego
oraz stylu wysokiego), za$ temu drugiemu - o wiele
szersze (charakteryzuje je bowiem kazda inna kom-
binacja wyzej wymienionych elementéw).

Wychodzac od owej generalnej opozycji tragizmu
i nie-tragizmu, Hatten wyrdznia szereg gatunkdéw eks-
presywnych, a kazdy z nich charakteryzuje za pomoca
wspomnianych wyzej parametrow (tryb durowy lub
molowy, przynalezno$¢ do stylu wysokiego, srednie-
go lub niskiego oraz poziom nacechowania). Gatunki
te wykazujg $cisly zwigzek z muzycznymi toposami.
W przeciwienstwie jednak do samych toposéw — nie-
zdolnych, jak pisal Agawu, do ,,podtrzymania ujecia
kompozycji muzycznej w sposéb zaktadajacy jego
niezaleznos$¢ i samoregulacje” — gatunki ekspresyw-
ne z powodzeniem stuza, przypomnijmy, organiza-
cji wyzszych poziomdéw wyrazowej ,,fabuly” utworu
muzycznego. Zdaniem Hattena, czynig to zasadniczo
na dwa sposoby:

sugeruja zmiane stanu (jak w tragiczno-tryumfalnym
gatunku V' Symfonii Beethovena) lub udramatyzowang nie-

100 Since expressive genres are negotiated with formal schemes

such as sonata, they can help explain events and formal departures
that might appear incompletely motivated from a purely formalist
perspective”. Cyt. za: ibidem.

""" Na ten temat zob. idem, Interpreting Musical Gestures...,
op. cit., s. 11-12.
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mozno$¢ zmiany stanu (jak w tragicznych na wskros finalach
sonat fortepianowych Appassionata i Tempesta)'®.

W innym miejscu, lecz w podobnym tonie, au-
tor powiada:

Chociaz gatunki ekspresywne moga dotyczy¢ przejécia
z jednego stanu topicznego do innego, mozliwe jest takze, jak
sugeruje przykltad finalu Appassionaty, by gatunek ekspresyw-

ny pozostawal w granicach pojedynczego stanu topicznego.'”®

Byron Almén laczy z kolei zalozenia teorii topo-
sOw z rozwijang przez siebie teorig narracji muzycz-
nej, ktorej zalozenia opiera na jezykowych teoriach
Jakoba Liszki i Northropa Fryea. Od Liszki zapo-
zycza hierarchie trzech pozioméw narracji - agen-
sowego [agential], aktantowego [actantial] i narra-
cyjnego [narrative level] - i adaptuje ja na potrzeby
analizy muzycznej'®. W ujeciu Alména na pierwszym
z poziomow dochodzi do identyfikacji i uporzadko-
wania w czasie poszczegdlnych jednostek znacze-
nia muzycznego. Na drugim dokonuje si¢ reflek-
sja na temat dynamiki relacji zachodzacych pomie-
dzy poszczegdlnymi jednostkami. Na trzecim za$
nastepuje okreslenie wlasciwego dla danej narracji
archetypu.

To ostatnie pojecie przejmuje Almén od Northropa
Frye’a. Kanadyjski badacz i krytyk wyrdznia w litera-
turze cztery archetypy. Wyprowadza je z réznych kom-
binacji dwoch podstawowych opozycji — porzadek/
transgresja [order/transgression] i zwycigstwo/klgska
[victory/defeat]. Kombinacja porzadku i zwycigstwa
daje ,romans”, kleski i transgresji - ,,tragedi¢’, kleski

102 Expressive genres imply changes of state (as in the trag-
ic-to-triumphant genre of Beethoven’s Fifth Symphony), or a drama-
tization of the inability to change state (as in the relentlessly tragic
finales to the «Appassionata» and «Tempest» piano sonatas)”. Cyt. za:
idem, On Narrativity in Music..., op. cit., s. 76.

103, Although expressive genres may involve a progression from
one topical state to another, it is also possible, as suggested by the
example of the Appassionata finale, for an expressive genre to remain
within a single topical state” Cyt. za: idem, Musical Meaning in Bee-
thoven. Markedness, Correlation, and Interpretation, Bloomington
1994, 5. 91.

1 B. Almén, Narrative and Topic, ,Indiana Theory Review”
2004, s. 10-12. Zob. tez: idem, A Theory of Musical Narrative, Bloom-
ington 2008, s. 74. Zob. takze: M. Pawlowska, Muzyczne narracje
o kochankach z Werony. Wprowadzenie do narratologii muzycznej,
Torun 2016, s. 99-100.

i porzadku - ,ironi¢’, za$ zwycigstwa i transgresji —
»komedie”%,

Z jednej strony, o ile dwa pierwsze poziomy ana-
lizy (agensowy i aktantowy) dotyczyly samej muzy-
ki, o tyle granice poziomu narracyjnego rozciagaja
sie poza obreb sztuki dZzwigku - obejmujg bowiem,
oprocz trudu analizy w $cistym sensie, takze akty in-
terpretacji dokonywane przez stuchacza lub badacza
w kontekscie rozmaitych aspektow kulturowych i spo-
tecznych. Takie postawienie sprawy zdaje si¢ otwieraé
droge do analizy narracyjnej muzycznym toposom.

Z drugiej strony - jak wyjasnia Malgorzata Paw-
towska:

archetypéw narracyjnych nie nalezy [...] utozsamiac
z obecnoscig konkretnych toposéw czy tonéw. Chodzi tu ra-
czej o strategie narracyjna rozwijang w czasie dziela. Zatem
na przyklad archetyp tragedii nie jest rOwnoznaczny z tra-
gicznym ,,tonem” kompozycji i odwrotnie - tragiczny ton czy
topos nie determinuja archetypu tragedii'®.

Almén wyréznia siedem rodzajow interakcji mie-
dzy muzyczng narracja a toposami'”’ - dodajmy od
razu: rozumianymi przez autora po Hattenowsku,
a zatem podszytymi narracyjnoscia juz w punkcie
wyjscia. Typ pierwszy obejmuje kompozycje obfitujace
w toposy, lecz pozbawione charakteru narracyjnego,
typ drugi — utwory, w ktérych o przebiegu narracji
decyduje obecnos¢ pojedynczego toposu, a typy trzeci,
czwarty i piaty — dziela, w ktorych toposy uzyskuja
szczegolne znaczenie, na poziomie, odpowiednio,
trzecim (narracyjnym), drugim (aktantowym) oraz
pierwszym (agensowym). Typ szosty jest typem mie-
szanym, a sioddmy obejmuje utwory, w ktorych toposy
sg wprawdzie obecne, lecz nie odgrywaja znaczacej
roli w ksztaltowaniu muzycznej narracji.

Obok siedmiu wymienionych wyzej typéw, autor
wyroznia jeszcze dwa inne. Do dsmego typu zalicza
utwory, w ktérych muzycznej narracji nie towarzy-
szg toposy, za$ do typu dziewigtego - dzieta pozba-

1 B. Almén, Narrative and Topic, op. cit., s. 11. Zob. tez: idem,
A Theory of Musical Narrative, op. cit., s. 74. Zob. takze: M. Pawlow-
ska, Muzyczne narracje..., op. cit., s. 99.

1% M. Pawlowska, Muzyczne narracje..., op. cit.

197 B. Almén, Narrative and Topic..., op. cit., s. 17. Zob. tez: idem,
A Theory of Musical Narrative..., op. cit., s. 78.
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wione zaréwno wyrazistej narracji, jak i materiatu
topicznego.

Powyzsze uwagi wieficzg niniejszy przeglad roz-
norodnych uje¢ muzycznej teorii toposéw. Rozwaza-
nia te nie wyczerpuja bynajmniej tematu samej teorii
oraz jej wartosci w kontekscie badan nad muzycznym
znaczeniem. Naszkicowany powyzej obraz jej rozwoju
ukazuje, jak daleka droge przeszta ona od momen-
tu nakredlenia jej zalozen przez Leonarda Ratnera
az po osiaggniecie interdyscyplinarnego charakteru
w czasach obecnych. Najnowsze badania, ukazujace
wciaz nie dos¢ dobrze rozpoznane zwigzki pomiedzy
toposami i sztuka wykonawczg, sklaniajg do refleksji
nad faktyczng rozlegloécig jej przedmiotu. Stusznie
zauwaza Kofi Agawu, iz Uniwersum Toposéw nie-
ustannie rozszerza si¢ na podobienstwo prawdziwe-
go Wszech$wiata i nie przestanie tego czyni¢ az po
ostatni dzien nauki'®.
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SUMMARY
Krzysztof Wygladacz

The Universe Is Expanding.
Old and New Horizons of Topic Theory

This paper shall serve as an overview of recent publications on the
field of topic theory in music. Its point of departure is marked by
three definitions of musical topic, formulated by Danuta Mirka, Eero
Tarasti and Joan Grimalt, respectively. According to these definitions,
musical topics are recurrent features of musical style, which, taken
out of their primary context and used in another one, form associa-
tions — often, but not always referential — to some established social
and cultural conventions.

The main body of the text is laid out in five main sections. In the
first section the concept of musical topics is traced back to its origins
in Leonard Ratner’s Classic Music. Expression, Form and Style (1980).
The second follows its development in subsequent decades in general
and broadening its scope in particular. Three large-scale publications
- Joan Grimalt's Mapping Musical Significance (2020), The Routledge
Handbook of Music Signification edited by Esti Sheinberg and William
(2020) and Musical Topics and Musical Perfor-
mance edited by Julian Hellaby (2023) - are examined in the third sec-

P. Dougherty

tion. In the fourth, relations between topics and 18"-century schemata
(as defined by Robert Gjerdingen) and 19- and 20th-century leitmo-
tivs are examined. The last section outlines some of the boundaries
of topic theory, especially its ambiguous status as historically correct
mode of analysis and its difficulty in providing relevant insight into

musical syntax.

Keywords
expression, music analysis, musical meaning, musical signification,

topic theory
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