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Topika nie zalicza si¢ do klasycznych obszaréw muzy-
kologii, dlatego tez na wstepie pozwole sobie na kilka
ogolnych uwag wprowadzajacych do tematu. A ponie-
waz muzykologia moze niekiedy skorzystac na przeje-
ciu zasady konstrukeyjnej struktury haset zamieszczo-
nych w Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft,
zgodnie z ktorg kazdy artykut podzielony jest na na-
stepujace akapity: etymologia stowa, historia pojecia,
historia faktéw, historia badan, to skonstruuje moja
diagnoze z grubsza w oparciu o éw wzorzec. Muzy-
kologia, aby dowie$¢ znaczenia wlasnych interesow,
w ramach historii faktéw moze poprzez proby analizy
wiacza¢ do swoich refleksji takze struktury kompo-
zycji i dziet oraz wykorzystywa¢ zaréwno ogoélne, jak
i pochodzace z poszczegdlnych dyscyplin badania
dziedzin sasiednich nad topikg w celu zdefiniowania
aktualnego dzi$ pojecia topiki muzyczne;.

W pierwszej kolejnosci przedstawig bilans status
quo muzykologicznych badan nad toposami wraz
z ich centrum, przypadajacym na XVIII wiek. Potem
podziele si¢ kilkoma przemysleniami dotyczacymi po-
tencjatu topiki dla muzykologii, a nastepnie zwrdce
si¢ ku topicznym wymiarom kontrastu dur-moll: in-
terwatom, akordom, trybom i polom tonalnym, przed
i po roku 1800, by zakonczy¢ [wywdd] trzema przy-
ktadami zmiany trybu, wykorzystanej w charakterze
motywu.

z serdeczng dedykacjq dla Pani Marii Steiner

1. STATUS QUO: XVIII WIEK JAKO
CENTRUM TOPIKI MUZYCZNE]

Historia stéw topika/topos ma swe korzenie w grece
(topikeé/topos), skad stowa te przeszly do taciny (topi-
ca/locus) - jezyka uczonych az do XVIII wieku - a od
nowozytnosci rozpowszechnily sie takze w jezykach
narodowych, zaréwno romanskich, francuskim czy
wloskim (topique/lieu; topica/luogo), jak i w german-
skich, czyli niemieckim, ale takze angielskim (topic/
place)'. Etymologia topiki muzycznej ma swe poczatki
u progu XVIII wieku w okresie, gdy zainteresowanie
ta kategorig w innych naukach - wraz z jej ,,ostatnim”
przedstawicielem Giambattistg Vico — wlasnie doga-
salo. Niemieccy teoretycy Johann David Heinichen
i Johann Mattheson wprowadzili woéwczas do swych
systemow poetyki muzycznej ,loci communes” czy
»loci topici”, przynajmniej we fragmentach dotycza-
cych ,,inventio’, pierwszego dziatu retoryki. W swym

' O. Primavesi et al., artykut Topik; Topos, w: Historisches Wor-
terbuch der Philosophie, Hrsg. ]. Ritter, K. Griinder, t. 10, Basel 1998,
kol. 1263-1288; W. Kithlmann, W. Schmidt-Biggemann, Topik, oraz
P. Hess, Topos, w: Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft,
Hrsg. J.-D. Miiller, t. 3, Berlin-New York 2003, s. 646-649 i 649-652;
T. Wagner, Topik, M. Rupp, Topographie, oraz M. Gessmann et al.,
Topos, w: Historisches Worterbuch der Rhetorik, Hrsg. G. Ueding,
wspolzatozyciel W. Jens, t. 9, Tiibingen 2009, kol. 605-626, 626-630
i630-724.
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gléwnym dziele Der vollkommene Capellmeister (1739)
Mattheson przedstawia nauke o pietnastu ,,loci topici”
w rozumieniu ,,zrédet inwencji” (,, Erfindungs-Quel-
len”): locus notationis, locus descriptionis, locus ge-
neris et speciei, locus totius et partium, locus efficien-
tis, locus materialis, locus formalis itd.? Zatem takze
i na tym polu muzyka okazuje si¢ by¢ sztuka pdzna.

Co do historii pojecia topiki muzycznej, ktére
podlega ciagtej transformaciji, to w tym kontekscie po-
zwole sobie wskaza¢ przyklady nielicznych publikacji®.

Jesli chodzi o historie faktow dotyczaca topiki
kontrastu dur-moll w XVIII wieku, ktora, poczaw-
szy od pozostalosci systemu skal koscielnych tudziez
modalnych, prowadzi az do tonalno$ci dur-moll i wy-
chodzi poza nig, mamy tu do czynienia ze skompli-
kowanym, wielopoziomowym procesem, w ktérym
wystepuja roznice uwarunkowane kulturami, etapami
stylistycznymi, gatunkami oraz intencjami kompozy-
torow*. Wezmy na przyklad dorobek twérczy Mozarta
na przestrzeni calego jego zycia (od 1766 do 1791 r.)
w zakresie wariacji na fortepian: w ramach tego moc-
no spokrewnionego z improwizacja gatunku Mozart
stworzyl, wedtug wydania Kurta von Fischera Neue
Mozart-Ausgabe’, facznie 14 dziel opartych na ob-
cym temacie i utrzymanych w tonalnosci durowe;j.
Jednak w tym obszarze pojawia sie wazna roznica,
istotna dla postawionego przez nas pytania o opozycje
dur-moll: otdz cztery utwory skomponowane przez
Mozarta przed rokiem 1778 nie zawieraja kontrastu
z trybem molowym, a jedynie wariacje durowe. Na-
tomiast w przebieg wszystkich pozostatych dziesieciu
utworéw, napisanych po 1778 r. (od KV 354) - jak
wspomniatem, takze utrzymanych w tonacji durowej

2 Por. J. Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, Hamburg
1739 [reprint Kassel 1954, 41987], w tym Viertes Haupt-Stiick. Von
der melodischen Erfindung, s. 121-132.

* H. Krones, Musik, Rhetorik und Topik, w: Topik und Rhetorik.
Ein interdisziplindres Symposium, Hrsg. T. Schirren, G. Ueding (,,Rhe-
torik-Forschungen” 13), Tiibingen 200, s. 257-272; H. Danuser, Topos
(Musik), w: Historisches Worterbuch der Rhetorik (patrz przyp. 1), kol.
711-714; T. Plebuch, Was sind musikalische Topoi?, w: Ereignis und
Exegese. Musikalische Interpretation — Interpretation der Musik. Fest-
schrift fiir Hermann Danuser zum 65. Geburtstag, Hrsg. C. Bork et al.,
Schliengen 2011, s. 168-182; D. Mirka, Introduction, w: The Oxford
Handbook of Topic Theory, ed. eadem, New York 2014, s. 1-57; patrz
takze fragment 2 niniejszego artykutu.

* Por. na ten temat artykuly Wolfganga Fuhrmanna i Timo-
thy'ego McKinneya w niniejszym tomie.

* Serie IX : Klaviermusik, Werkgruppe 26: Variationen fiir Kla-
vier, Hrsg. K. von Fischer, Kassel et al. 1961, s. VIII-XIL

- wiaczona jest wariacja molowa. Ow koncepcyjny
krok naprzoéd, wiaczenie jednej jedynej wariacji mo-
lowej na zasadzie wyjatku, znacznie poszerzajacego
zakres wyrazowy dziela, staje si¢ $rodkiem, ktory
Mozart nie bez powodu stosuje konsekwentnie az
do swojej $mierci.

W éwcezesnej fazie historii muzyki opozycja dur-
moll stala si¢ rzeczywiscie elementarnym rodzajem
kontrastu. Nieliczne utwory czy czeci utrzymane
w formie wariacji na temat molowy — w ramach in-
nych gatunkéw niz wariacje na fortepian — oparte sa
na tym samym modelu, czy dokladniej, na jego od-
wrdceniu. Zmiana trybu z dur na moll czy z moll na
dur w przebiegu wariacyjnym stanowi rodzaj strategii
przyczyniajacej si¢ do kierowania afektami muzyczny-
mi°. Ow wymiar topiki, wprowadzony przez Cycero-
na w jego nauce o ,amplificatio” - w mowie sagdowej
stuzy ona wywieraniu wplywu na stuchaczy poprzez
zwrot od konkretnego przypadku do ogétu - zostat
w okresie klasykow wiedenskich przejety i poglebiony
przez topike muzyczna w celu wzmozenia ekspresji.
Bardzo adekwatny przypadek stanowi tutaj finalowa
czes¢ Kwartetu smyczkowego d-moll Mozarta (KV 421),
ktorego wyraz artystyczny ksztaltuje zaréwno wy-
korzystanie kontrastu, jak i zasada mieszania trybu
molowego i durowego.

Juz sam temat, pochodzgcy od Mozarta, podob-
nie jak we wszystkich innych wariacyjnych czesciach
utworéw cyklicznych, napisany zostal na bazie trybu
molowego, jednak z wykorzystaniem swego rodzaju
mieszanki obu trybow.

Dzieki temu stuchacz odbiera przebieg tonalny
czwartej czesci jako bardzo szczegdlny proces: zwrot
do trybu durowego w czwartej wariacji, a potem
w zakonczeniu utworu, ma swoje zrodlo nie tylko
w strukturze topicznej formy wariacyjnej, obejmujacej
zmiane trybu, ale przede wszystkim w strukturze tej
cze$ci, a nawet w specyficznej koncepcji tego utworu’.

Historia muzykologicznych badan nad topika kon-
centruje sie jak dotad przede wszystkim na XVIII
wieku, stad szyfr ,,status quo” Do niemieckojezycz-
nych muzykologdéw badajacych ten temat naleza

¢ Por. artykut autora, Motion und Emotion. Strategien der Affekt-
steuerung in der Tonkunst, w: H. Danuser, Gesammelte Vortrige und
Aufsitze (GVA), Hrsg. H.-J. Hinrichsen, Ch. Schaper, L. Spaltenstein,
t. 2, Schliengen 2014, s. 155-172.

7 Wiecej na temat ,,zmiany trybu’, ibidem, s. 159-162.
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w szczegdlnosci: Hartmut Krones, ktéry jednak pra-
cowal réwniez nad wczesniejszymi i pozniejszymi
stuleciami, a takze Hermann Jung, Ariane Jeflulat
i Tobias Plebuch®. Anglojezyczne badania sg bardziej
zaawansowane, ale od dawna juz nie koncentruja sie
wylgcznie na wieku XVIII. Zostaly one zapoczatko-
wane na Uniwersytecie Stanforda przez Leonarda
Ratnera oraz jego uczniéw: Wye J. Allanbrook i V.
Kofi Agawu.
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Przyktad 1. Mozart, Kwartet smyczkowy d-moll, cze$¢ IV, t. 1-8.

Z tego zrédta anglojezyczne badania rozpowszech-
nily sie¢ na caly $wiat, przynoszac istotne owoce’,
cho¢ uznanie Leonarda Ratnera, muzykologa bez
dodatkowej specjalizacji w filozofii, za punkt odnie-
sienia dla badan nad toposem in musicis wydaje si¢

& A.JeBulat, Die Frage als musikalischer Topos. Studien zur Mo-
tivbildung in der Musik des 19. Jahrhunderts (,,Berliner Musik Studi-
en” 21), Sinzig 2001; H. Jung, Die Pastorale. Studien zur Geschichte
eines musikalischen Topos (,,Neue Heidelberger Studien zur Musik-
wissenschaft” 9), Bern—-Miinchen 1980; H. Krones, Musik, Rhetorik
und Topik, op. cit.; T. Plebuch, Was sind musikalische Topoi?, op. cit.

° L. G. Ratner, Classic Music. Expression, Form, and Style, New
York 1980; W. J. Allanbrook, Rhythmic Gesture in Mozart: «Le nozze
di Figaro» and «Don Giovanni», Chicago 1983; V. K. Agawu, Playing
with Signs. A Semiotic Interpretation of Classic Music, Princeton 1991;
idem, «Topic Theory.: Achievement, Critique, Prospects», w: Passagen.
IMS-Kongress Ziirich 2007. Fiinf Hauptvortrige, Five Keynote Spee-
ches, ed. L. Liitteken, H.-J. Hinrichsen, Kassel 2008, s. 38-69; idem,
Music as Discourse. Semiotic Adventures in Romantic Music, Oxford
2009. Rozwdj i stan tych badan we wzorcowy sposob (wraz z wieloma
autorami zawartych w ksigzce artykutéw) przedstawia Mirka (ed.),
The Oxford Handbook of Topic Theory (patrz przyp. 3).

dos$¢ problematyczne. Dlatego tez, zanim powrdce
do kontynuacji watku dur versus moll, przedstawig¢
w tym miejscu kilka perspektyw, jakie moga zaofe-
rowaé muzykologii badania nad topika, a podejscie
to bedzie mozliwe dzigki rozréznieniu etymologii
stowa, historii pojecia i historii faktow.

2. POTENCJAL TOPIKI
DLA MUZYKOLOGII

Fascynujace mozliwosci, jakie daje zastosowanie topiki
w muzykologii, wynikajg z faktu, ze jesli bedziemy ja
owocnie rozwijaé, wowczas bez falszywego kompro-
misu bedzie ona zdolna potaczy¢ przeciwstawne sobie
kierunki reprezentowane przez estetyke i nauke. Jest
ona mianowicie w stanie ugruntowa¢ muzykologie za-
réwno jako nauke o sztuce, jak i jako wiedze o kulturze,
a tym samym uwolni¢ jg od klopotliwej, nazbyt czesto
odczuwanej alternatywy, jakoby dyscyplina ta byla
albo deficytowym pod wzgledem wiedzy o sztuce kul-
turoznawstwem, albo majacg kulturoznawcze deficyty
naukg o sztuce. Kwestia, dlaczego i w jakim stopniu
topika mialaby by¢ do tego zdolna, wymaga uzasad-
nienia w innym miejscu'’. Jest to zwigzane z wiasci-
woscig, ktora, cho¢ czesto bywa przedmiotem skarg,
wykorzystana we wlasciwy sposdb moze okaza¢ si¢
jednak przydatna pod wzgledem metodologicznym.
W dlugiej historii topiki, poczawszy od jej udoku-
mentowanych poczatkéw u Arystotelesa i Cycerona —
u obu zachowaly sie odnoéne tytuly, wczesne pismo
Arystotelesa Topiké i pézne pismo Cycerona Topica,
i obaj ukazujg topiczno$¢ takze w ramach retoryki
(Arystoteles: Techne rhetorike; Cyceron: De inventio-
ne, De oratore) — nie znajdziemy zadnej definicji tego
pojecia. Autorzy zawsze zakladaja, ze czytelnicy badz
stuchacze wiedzg, czym jest topika. To wlasnie nadaje
jej gietkodci, dzieki czemu staje sie ona uzyteczna do
zastosowan muzykologicznych''.

12 Autor chciatby opracowaé w formie ksigzki cykl wyktadow
Musikalische Topik, jakie w roku akademickim 2017/18 wygtosit jako
profesor wizytujagcy w Centralnym Konserwatorium Muzycznym
w Pekinie.

11 Zalozenie historiograficzne polegaloby na gotowosci do rezy-
gnacji z pojecia kultury i sztuki w liczbie pojedynczej i uwzglednienia
wiekszej réznorodnosci, jaka prezentuja wspolczesne sobie kultury,
ktore moga by¢ ze soba powiazane, ale nie powinny by¢ ze sobg iden-
tyfikowane. Por. z mojg rozprawa Kulturen der Musik - Strukturen
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Gdy przeniesiemy oczekiwang synteze sztuki i kul-
tury w wymiar estetyczny, wowczas topika otworzy
przed nami kolejng szanse: moze posredniczy¢ po-
miedzy formg a materig (trescig, materiatem). Owa
wywodzaca sie z XIX wieku, a utrzymujaca az po
obecne czasy znaczaca przepas¢ miedzy dwoma es-
tetycznymi biegunami nadal stanowi wyzwanie dla
badan muzykologicznych. Dekady temu wywotata
spor dotyczacy symfoniki Antona Brucknera pomie-
dzy Carlem Dahlhausem, przedstawicielem estetyki
autonomii czy tez formy, a Constantinem Florosem,
nie mniej zdeklarowanym przedstawicielem estetyki
tresci czy tez heteronomii'. Fakt, iz okoto pot wieku
temu Theodor W. Adorno postulowat niejednokrotnie
potrzebe istnienia ,materialnej nauki o formie”, wska-
zuje nam podobny kierunek. W kazdym razie mam
nadzieje, Ze za pomocg arsenatu topicznych srodkow
bede mogt dalej rozwijac ideg ,,formy materialnej”, od
dluzszego czasu bedaca przedmiotem refleksji'?, ktora
niegdys okreslitem mianem aporetyczne;j.

Poczawszy od Arystotelesa, a jeszcze wyrazniej
od Cycerona, istniejg dwie komplementarne linie:
z jednej strony topika formalna, z drugiej strony to-
pika materialna. Co nalezy przez to rozumiec? Z racji
tego, iz Arystoteles poczatkowo traktowal o technice
filozoficznej, aby na potrzeby dialektycznej dysputy
znalez¢ wzorce argumentacyjne, ktére miatyby umoz-
liwi¢ kazdorazowe pokonanie przeciwnika w tego

der Zeit. Synchrone und diachrone Paradigmen der Musikgeschichte
des 20. Jahrhunderts [1987], w: GVA, t. 3, s. 76-87. Synchronicznos¢
poszczegdlnych kultur muzycznych o tyle si¢ dzi$ zaostrzyla — i po-
zostala sobie pod tym wzgledem wierna - o ile kwestionuje sie sam
termin ,muzyka” Niedawno Frank Hilberg zakonczyt recenzje za-
tytutowana Das Festival als Kindergeburtstag. Die Donaueschinger
Musiktage [2015] w nastepujacy sposob: ,W celu wzmocnienia istoty
swej marki festiwal Donaueschinger Musiktage [dost. Dni Muzyki
w Donaueschingen - adn. ttum.] powinien rozwazy¢ zmiang nazwy,
moze na «Donaueschinger Erlebnistage» [dost. Dni Przezy¢/Atrak-
¢ji w Donaueschingen - adn. ttum.]. W kazdym razie stowo «muzy-
ka» mozna wykresli¢ bez Zadnej straty” (,,Musik-Texte” 147 [2015],
s.77-79, tus. 79). Jesli Hilberg ma racje, to i kwestia kontrastu miedzy
dur a moll wydaje sie tam zalatwiona.

2 C. Floros, Brahms und Bruckner. Studien zur musikalischen
Exegetik, Wiesbaden 1980, s. 155-232; C. Dahlhaus, Bruckner und die
Programmusik. Zum Finale der Achten Symphonie, w: Anton Bruckner.
Studien zu Werk und Wirkung. Walter Wiora zum 30. Dezember 1986,
Hrsg. Ch.-H. Mahling (,Mainzer Studien zur Musikwissenschaft”
20), Tutzing 1988, s. 7-32; takze w C. Dahlhaus, Gesammelte Schrif-
ten, Hrsg. H. Danuser, H.-J. Hinrichsen, T. Plebuch, t. 6 (19. Jahrhun-
dert ITI), Laaber 2003, s. 717-737, przede wszystkim s. 717-724.

" H. Danuser, ,,Materiale Formenlehre” - ein Beitrag Theodor
W. Adornos zur Theorie der Musik, w: GVA, t. 1, s. 155-177.

rodzaju rozmowie — czy to w dyskusji ¢wiczeniowej,
czy tez w prawdziwej mowie — uksztaltowala sie ,,topi-
ka formalna”'*. Pierwsza z galezi, czyli dajace sie w ten
sposob wykorzysta¢ toposy, bedace podstawowymi
wzorcami argumentacji na dowolne tematy, okresla
sie po grecku jako ,koinoi topoi’, a po lacinie ,loci
communes’ . ,Topika materialna’, druga z gafezi,
opiera si¢ natomiast bardziej na wtasciwosciach po-
szczegolnych dyscyplin - chocby poprzez rozréznie-
nie trzech typéw mowy w odniesieniu do przesztosci,
terazniejszoéci i przysztosci (mowa osadzajaca jako
oskarzenie lub obrona, mowa pochwalna lub naga-
na, mowa doradcza zachecajaca lub zniechecajaca) -
i dzigki temu od czasow starozytnych umozliwia wy-
odrebnienie si¢ specjalistycznych topik, a podstawe jej
produkcji i recepcji stanowig nie tyle ogdlne zasady
dyskursu dialektycznego, co specyficzne cele poszcze-
golnych dziedzin: jurysprudencji, teologii, literatury,
muzyki itd. czyli, podsumowujac, nauki powszechne;j.
Zwlaszcza wspomniana juz, wywodzaca si¢ od Cyce-
rona, teoria amplifikacji'® przez dlugi czas stanowila
swego rodzaju dZwignie uwalniajacg dynamiczne im-
pulsy dla efektow, afektow i emocji w muzyce.

Dla wspotczesnego rozumienia zadan, jakie sto-
ja przed badaniami nad toposem, ogromne znacze-
nie ma polaczenie obu tych wymiaréw: formalnej
i materialnej topiki muzycznej. Jak dotad, zaréwno
w badaniach kontynentalnej Europy, jak i w bada-
niach angloamerykanskich, prym wiedzie trescio-
wo-estetyczny wymiar semantyki topicznej kosz-
tem strukturalnego wymiaru estetyki formalnej,

" Pismo Arystotelesa Topiki rozpoczyna si¢ od stéw: ,Celem
niniejszego traktatu jest odkrycie metody, za pomocg ktdrej mozna
by wnioskowa¢ z ogdlnie przyjetych sadoéw o kazdym przedtozonym
problemie, przy czym sami, wypowiadajac sig, nie powiedzieliby$my
niczego sprzecznego z naszym twierdzeniem?” Arystoteles, Topiki,
tlum. i komentarz K. Le$niak, Krakéw 1978, s. 3.

> W 2015 r. Adolf Nowak przedtozyt cenng dla muzykologii roz-
prawe, w ktorej ocenia ,,logik¢” form brzmieniowych w rozumieniu
formalnej topiki muzycznej: A. Nowak, Musikalische Logik. Prinzipien
und Modelle musikalischen Denkens in ihren geschichtlichen Kontexten
(,» Studien zur Geschichte der Musiktheorie” 10), Hildesheim et al.
2015. Por. recenzj¢ autora w: ,,Zeitschrift der Gesellschaft fiir Musik-
theorie” (ZGMTH) 13 (2016), s. 355-375, oraz krytyczng odpowiedz
Nowaka w: ZGMTH 14/2 (2017), oba teksty dostepne takze online.

16 M. T. Cicero, De inventione / O inwencji retorycznej, thum.
K. Ekes, wstep i przypisy B. Awianowicz, Warszawa 2013, s. 1 27,
100-101, II 48, s. 56-61, 120-123, 156-157; idem, O starosci. O przy-
jazni. Topiki. Fragmenty, tham. Z. Cierniakowa, W. Kornatowski, ko-
mentarz i postowie K. Le$niak, Warszawa 1963, s. 142-143, 169-170.
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a przeciez moga one zagwarantowal artystyczng
indywidualno$¢ dzieta tylko wspoélnie. Istotne posu-
niecia w przeciwnym kierunku muzykologia zawdzie-
cza takim naukowcom, jak William E. Caplin, Elaine
Sisman, Ariane JefSulat i Tobias Plebuch'.

Plebuch jako pierwszy muzykolog wskazal na roz-
prawe habilitacyjng Lothara Bornscheuera, ksigzke bar-
dzo owocng takze dla dyscyplin innych niz latynistyka,
dajac tym samym impuls do waznych odkry¢ meto-
dologicznych. Topika, wedtug Bornscheuera ,,majaca
duze spoleczne znaczenie wyobraznia argumentacyj-
na’'®, jest zarébwno dla praktyki (kompozycja, inter-
pretacja, recepcja), jak i dla teorii muzyki zjawiskiem
fundamentalnym, jezeli bedzie si¢ ja rozwija¢ w opar-
ciu o cyceronska koncepcje ,loci communes” ogélnie,
jako ,,copia [pelnie] rerum et verborum’, i odnosi¢ do
poszczegélnych etapéw muzyki oraz jej teorii. Dla ak-
tualnego dzi$ rozumienia topiki istotna wydaje mi si¢
przede wszystkim teza gloszaca, iz toposy sa nie tylko
zroédlem zebranego po omacku, niezbyt uporzadkowa-
nego katalogu ,,miejsc wspolnych’, roszczacego sobie
prawo do kontynuowania tradycji, ale potrafig one roz-
wijaé przeksztalcajacg energie prowadzaca do przemian
na réwni z procesami spotecznymi i kulturowymi.

Lipskie sympozjum poswiecone elementarnemu
kontrastowi dur versus moll pozwolito na interesujgce
odkrycia takze w tym wzgledzie. Jesli zestawimy ten
temat z muzycznymi polami topicznymi (polowanie,
bitwa, modlitwa, sielanka, skarga, rado$¢, tance, fi-
gury retoryczne i wiele innych) w podobny sposéb,
w jaki romanista Ernst Robert Curtius przedstawit
toposy dla filologow w swym klasycznym dziele Eu-
ropdische Literatur und lateinisches Mittelalter (1948),
czym wlasciwie dal impuls do literackich badan nad
toposem'’, wowczas kontrast dur-moll nalezaloby

7" W. E. Caplin, On the Relation of Musical Topoi to Formal Func-
tion, w: ,Eighteenth-Century Music” 2005, 2/1, s. 113-124; idem,
Topics and Formal Functions. The Case of the Lament, w: The Oxford
Handbook of Topic Theory, ed. D. Mirka (patrz przyp. 3), s. 415-452;
E. Sisman, Symphonies and the Public Display of Topics, w: The Ox-
ford..., op. cit., s. 90-117; A. JeBulat, Die Frage..., op. cit.

'8 L. Bornscheuer, Topik. Zur Struktur der gesellschaftlichen Ein-
bildungskraft, Frankfurt am Main 1976; idem, artykut Topik, w: Real-
lexikon der deutschen Literaturgeschichte, Hrsg. K. Kanzog, A. Masser,
t. 4, Berlin-New York 1984, s. 454-475, tu s. 455. Por. T. Plebuch, Was
sind musikalische Topoi?, op. cit.

1 E. R. Curtius, Europdische Literatur und lateinisches Mittelalter,
Bern-Miinchen 1978; por. takze m. in. Toposforschung. Eine Dokumen-
tation, Hrsg. P. Jehn (,,Respublica Literaria” 10), Frankfurt am Main 1972.

umiejscowi¢ raczej w obszarze topiki formalnej niz
materialnej. A jednak, jesli przyjrze¢ si¢ mu blizej,
takze i ten problem dotyka obu kwestii — tak formy,
jak i materialu - i mozna si¢ nim owocnie zajmowac
tylko wspolnym staraniem.

3. INTERWALY NIEDOSKONALE
ORAZ AKORDY DUROWE I MOLOWE
PRZED 1800 R.

Uzywajac poje¢ z zakresu tonalno$ci w odniesieniu
do muzyki sprzed XVIII wieku, nalezy zachowac
ostrozno$¢. Przeksztalcenie si¢ systemu koscielnych
modi w system tonalnosci opartej na harmonice funk-
cyjnej obejmowalo kilka stuleci. Od czaséw antyku,
a nastepnie chrzescijanskiego $redniowiecza skale
modalne dawaly rézne mozliwosci aranzacji, a ich
funkcje, w polaczeniu z tekstem stownym lub bez
niego, zwigzane byly z okreslonymi tonami kosciel-
nymi zgodnie z kryterium ,,aptum”.

Gloria z Mszy Notre Dame Guillaume’a de Ma-
chaut w dwdch miejscach zawiera jednoznaczne pa-
radygmaty dla zastosowania toposu ,noemy” w XIV
wieku. Ta figura retoryczna (z greckiego mysl, pojecie,
poglad) wyrdznia fragmenty muzyczne poprzez ich
odmiennos¢ i stuzy wydobyciu z kontekstu waznych
imion. Czteroglosowa, w przewazajacej czesci ruchli-
wa, polifoniczna faktura Machaut, ktéra nauka kontra-
punktu reguluje poprzez odniesienie poszczegdlnych
gloséw do tenoru, przeksztalca si¢ tu w fakture nota
contra notam o bardzo odmiennym oddzialywaniu.
Czy skomponowana przez Machaut w tej mszy poli-
fonia zmienia si¢ tu w homofoni¢? Czy w przypadku
tactus zawierajacych noeme styszymy konsonansowe
brzmienie w symultanicznej jednosci? Takie ,,akordy”
mozna, korzystajac z terminologii Petera Benaryego®,
przyporzadkowac trzem typom brzmieniowym: ,,du-
ralnemu” (tercja wielka, z kwintg lub bez), ,,molarne-
mu” (tercja mala, z kwintg lub bez) i ,,doskonatemu”
(wspdtbrzmienie kwinty i oktawy bez tercji). Ow

% Benary w swoim opublikowanym w MGG artykule Dur und
Moll méwi o brzmieniach ,duralnych” i ,molarnych” wtedy, gdy
wspétbrzmienia odpowiadaja akordom durowym i molowym, nie
tworzgc jednak jeszcze systemu tonalnego, ktéry usprawiedliwiatby
ich okreslenie sensu stricto. P. Benary, Dur und Moll, w: MGG 2, cze§¢
rzeczowa, t. 2, Kassel 1995, kol. 1591-1599.
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topos wystepuje w dwoch miejscach czesci Gloria,
wydobywajac z kontekstu imie¢, bedace wezwaniem
w wolaczu: ,Domine fili unigenite, Je-su Chri-ste”
(t. 43-46) oraz »Tu solus altissimus, Je-su Chri-ste«
(t. 93-97), z uzyciem nastepstwa wspdtbrzmien:

- t. 43 (duralne), t. 44 (molarne), t. 45 (duralne),
t. 46 (doskonate)

- t. 93 (duralne), t. 94 (molarne), t. 95 (molarne),
t. 96 (molarne), t. 97 (doskonale)

Owe wczesne formy brzmieniowosci duralnej czy
molarnej nie maja absolutnie nic wspdlnego z prowa-
dzeniem glosow w utworze skomponowanym w sys-
temie dur-moll. Mimo to dominuje tutaj w fakturze
nota contra notam charakter brzmieniowy, ktory dzigki
obecnosci konsonanséw badz tez nieobecnosci dyso-
nansow przybiera osobliwg fizjonomie. Chciatoby sie
przypisa¢ mu ,harmonijnos¢’, gdyby nie fakt, iz konco-
we wspdtbrzmienia obu noem $wiadczg o tym, ze XIV-
-wieczny stuchacz odbierat poprzedzajace je brzmienia
zawierajgce tercje jako mniej czyste niz $piewane w za-
konczeniach beztercjowo (okreslone jako ,,doskonate”
w celu odrdznienia ich od konsonanséw niedoskona-
tych) interwaly kwinty i oktawy. Figura retoryczna
noema rozbrzmiewa w czesci Gloria w sposob, ktory
odpowiada zastosowaniu ozdobnika w mowie w mu-
zycznym elocutio. W ten sposob zasady topiki nadajg
imieniu Syna Bozego, Jezusa Chrystusa, uzasadniong
teologicznie, odpowiednio podkreslona wage.

Oczywiscie nastgpstwo brzmieniowe zrealizowa-
ne w ramach noem nie moze by¢ w zadnym stopniu
traktowane jako elementarny kontrast, gdyz zmiany
brzmien duralnych i molarnych w obu miejscach
nie wykazuja zadnej regularnoéci. Nawet tam, gdzie
jeszcze w XIIT wieku powinna obowigzywa¢ zasada
kontrapunktu, zgodnie z ktdrg interwal tercji malej
powinien si¢ rozwigza¢ na unison, a interwat tercji
wielkiej na kwinte czysta, tutaj w fakturze czteroglo-
sowej regula ta zostala zignorowana, gdyz beztercjowe
doskonale wspétbrzmienia konicowe w obu noemach
osiggane sg z réznych interwaléw: za pierwszym ra-
zem (t. 46) z brzmienia duralnego, a za drugim (t. 97)
z molarnego. Podczas gdy noema uzyta nota contra
notam, punkt kontra punkt, stroni od wszelkich dy-
sonansow, istotng role odgrywa tu zapewne kontrast
miedzy konsonansowoscia a dysonansowoscig, a nie
pomiedzy réznymi stopniami konsonansowosci (czyli
potencjalna zmiana miedzy dur a moll).
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Przyklad 2. Machaut, Gloria, a) t. 40-47 i b) 93-10.

Wirdd oficjow retoryki, w ktdrych wystepuje topi-
ka, w pierwszej kolejno$ci nalezy wymieni¢ inventio,
faze poczatkowa tworzenia mowy, a nastepnie dispo-
sitio i elocutio, faze druga i trzecig. Obszary te w przy-
padku liryki muzycznej uruchamiane sg dwukrotnie
w kierunku przeciwnym, gdyz liryka, wychodzac od
poezji i dazac do muzyki, z jednej strony przyjmuje
postaé ,,udzwiekowionej poezji’, z drugiej zas strony,
majac za punkt wyjscia muzyke i dazac do poezji,
manifestuje si¢ w formie ,,utekstowionej muzyki”. Hi-
storia ,,pie$ni” w najszerszym tego stowa znaczeniu -
z podwojnej, muzyczno-literackiej perspektywy -
ukazala sie w2004 r. w zredagowanym przez Siegfrie-
da Mausera Handbuch der musikalischen Gattungen®.
Oba kierunki znajduja si¢ w topicznym horyzon-
cie. W przypadku ,,udzwi¢kowionej poezji’, wycho-
dzac od badan nad topika lezgcg u podstaw ,,poezji
dla muzyki” z punktu widzenia literaturoznawstwa,
probujemy odpowiedzie¢ na pytanie, w jaki sposob
sztuka docelowa procesu tworczego, czyli kompozy-
cja muzyczna, realizuje swe mozliwoséci ksztattowa-
nia dziela (uklad, typ faktury, tworzenie poszczegol-
nych odcinkéw przebiegu, charakter wyrazowy itd.).
Za$ w przypadku ,,utekstowionej muzyki’, za punkt

2 Musikalische Lyrik, Hrsg. H. Danuser (,Handbuch der musi-
kalischen Gattungen” 8), 2 t., Laaber 2004.



Opozycja dur-moll w horyzoncie topiki muzycznej

wyjécia majac muzykologiczne badania nad topika
stanowigcg podstawe muzyki, zwracamy si¢ ku py-
taniu, za pomoca jakich toposéw literackich poeci
zblizajq sie¢ do zastanej struktury dzwigkowej, by ufor-
mowac¢ dzieto muzyczno-liryczne. W tym wypadku,
jak pokazujg rozdzialy podwojnego tomu z 2004 r.,
wazng role odgrywa takze pytanie o tryb durowy
i molowy.

Jako ze w tym kontekscie - pierwotnie muzykolo-
gicznym, wtdrnie zas$ literaturoznawczym — w kazdym
okresie omawiana jest najpierw poezja w rozumie-
niu ,poezji dla muzyki” jako przedmiot otwartego
na interdyscyplinarnos¢ literaturoznawstwa, a do-
piero nastepnie omawia si¢ kompozycje i interpre-
tacje przynalezne liryce muzycznej i bedace przed-
miotem otwartej interdyscyplinarnie muzykologii,
to na tej podstawie ,,utekstowionej muzyce” niejako
automatycznie przypisuje si¢ mniejsze znaczenie niz
»udzwiekowionej poezji”. W kazdym razie opisy form
liryki okresu $redniowiecza, renesansu, nowozytnosci,
XVIII, XIX i XX wieku zaréwno pod wzgledem topiki
materialnej, jak i formalnej (tresci tematyczne versus
schematy wersyfikacyjne i uklady stroficzne), oferuja
mozliwosci obficie wykorzystywane w muzykologii,
aczkolwiek zawierajg jeszcze spory, mozliwy do wy-
korzystania potencjat analityczny w zakresie tematyki
dur-moll. Pojecie ,,poezja dla muzyki” implikuje takze
horyzont topiczny, ktérego rdzen jest transdyscypli-
narny, gdyz taka poezja sama w sobie musi zaistnie¢
jako dzielo literackie, jednak jako poezja przeznaczo-
na do innych celéw kieruje si¢ ku muzyce. W swej
praktycznej realizacji liryka muzyczna nawigzuje pod
wzgledem brzmieniowym, strukturalnym i ekspre-
sywnym do wszystkich wymiaréw wywodzacej sie
z antyku tradycji topiki i retoryki, wykorzystujac do
celow oddzialywania estetycznego poszczegdlne etapy
sztuki przemawiania, ,analogicznej” pod wzgledem
uzycia formy ustnej.

W odpowiedzi na pytanie o to, w jaki sposob
muzyka moze podejmowac topiczne aspekty udzwie-
kowionej przez nig poezji, mozna wykorzysta¢ dwie
strategie: z jednej strony wychodzac od zakompo-
nowanej struktury muzycznej - z jej interwalami,
wspotbrzmieniami i cezurami - z drugiej za$ strony,
przyjmujac za punkt wyjscia uzasadnienie teoretyczne.
W tym kierunku zmierzaja wlaczone do niniejszego
tomu artykuty Wolfganga Fuhrmanna i Timothyego

McKinneya*, wykazujace zwigzki miedzy topicznymi
strukturami tekstowymi a muzyka (rado$¢ w powia-
zaniu z tercjg wielky, smutek w powigzaniu z tercja
maly). Kierunek éw poparty jest tekstami zrédlo-
wymi z zakresu teorii muzyki, chocby Le istitutioni
harmoniche (1558) Wlocha Gioseffa Zarlina, ktéry
postulowal istnienie korelacji pomiedzy okreslonymi
interwatami i odpowiadajacymi im warto$ciami wy-
razowymi: i tak tercji wielkiej odpowiada¢ mial wyraz
radosny, pada w tym miejscu pojecie ,allegra’, zas
tercji malej — smutny; tu pada pojecie ,,mesta”. Jako
ze w niektorych jezykach do rozréznienia interwalow
stanowigcych konsonanse niedoskonate uzywa sig tych
samych poje¢ co do rozréznienia trybu durowego
i molowego, istnieje ryzyko pomytek. Dlatego Mc-
Kinney stusznie uwaza, ze u Zarlina w potowie XVI
w. »,maggiore” czy ,minore” nie oznaczaja koncepcji
tonalnosci funkcyjnej, lecz odnosza si¢ do interwa-
tow, wzglednie do opartych na nich akordéw?’. Ich
biegunowe przeciwstawienie, cho¢ tak wazne w ob-
szarze teorii, wymaga starannej kontekstualizacji, gdyz
praktyka kompozytorska cze$ciowo przestrzega tej
zasady, ale cze$ciowo ja tez ignoruje.

Jeszcze w potowie XVIII wieku wcale nie byto
oczywiste, ze do skomponowania muzyki do smutnego
tekstu nalezy wybrac¢ tryb molowy. Z jakiegoz innego
powodu wolno bylo Gluckowi wybra¢ tryb durowy
dla ram tonalnych pierwszej czesci jego stynnej arii
»Que faro senza Euridice?” (z Orfeusza i Eurydyki,
Wieden 1762 r.), w ktérej Orfeusz optakuje strate swej
malzonki? Cho¢ XVIII wiek byt okresem, w ktérym
koscielne modi coraz bardziej tracity resztki znaczenia
w muzyce artystycznej, a ich miejsce coraz czesciej
zajmowal funkcyjny system tonalny dur-moll, to jesli
chodzi o systemowy charakter tonalnosci, poréwnanie
skal koscielnych (od doryckiej po miksolidyjska,

2 Autor nawigzuje do nastepujacych artykutéw: W. Fuhrmann,
»Dur® und ,Moll“ in der Musik des Spdtmittelalters und der Friihen
Neuzeit. Die Verfestigung einer Semantik, w: Dur versus Moll. Zur Ge-
schichte der Semantik eines musikalischen Elementarkontrasts, Hrsg.
H.-J. Hinrichsen, S. Keym, Wien-Koln-Weimar 2020, s. 63-100, oraz
T. McKinney, Major and Minor Thirds and Chords as Means of Expres-
sion in the Italian Madrigal, w: Dur versus Moll..., op. cit., s. 101-118.
[przyp. red.]

# G. Zarlino, Le istitutioni harmoniche, Venedig 1558, czes$¢ I,
s.181: ,[...] quando si pone la Terza maggiore nella parte grave, 'Har-
monia si fa allegra, & quando si pone nella parte acuta, si fa mesta”

** Por. T. McKinney, op. cit., wraz z ilustracjami i przyktadami
nutowymi.
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z dalszymi odmianami) z 24 tonacjami systemu dur-
moll (w teorii i praktyce od XVIII wieku) wyraz-
nie pokazuje, iz takie przeciwstawienie nalezy rozu-
mie¢ nie jako proces diachroniczny, lecz raczej jako
jednoczesno$¢ tego, co niejednoczesne. Pierwotny
dzwiek centralny w chorale gregorianskim kosciota
katolickiego do dzi$ pozostal dzwiekiem d, za$ sys-
tem dur-moll - po raz pierwszy wprowadzony teo-
retycznie w rozumieniu dalszych stopni modalnych
(skala joniska i eolska) przez Glareana w potowie XVI
wieku - opiera si¢ na dzwiekach centralnych C i a.
Prima i seconda pratica po 1600 r., styl koscielny, te-
atralny i kameralny wraz ze swymi gatunkami miaty
raczej tendencje do powielania réznicy pomiedzy
modi a tonacjami, jednak rzeczywisto$¢, zaréwno
w praktyce, jak i w teorii, byla o wiele barwniejsza,
niz pozwalaloby to przypuszczaé ostentacyjne prze-
ciwstawianie ich sobie. Jak wykazal Bernhard Meier®,
modi ré6znig si¢ réznorodnymi konstelacjami takich
elementow, jak finalis, repercussa, ambitus i kadencje -
z uwzglednieniem réznic znaczeniowych w tradycji
antycznej teorii modi - za$ dur-moll pod wzgledem
strukturalnym rozumiany byt jako system dajacy sie
transponowa¢ do réznych tonacji (oczywiscie takze
z réznicami znaczeniowymi).

4. MOLL I DUR PO ROKU 1800

W ciggu XVIII wieku rozwinieto kontrast pomiedzy
dur a moll, aby konstruowaé wielkie formy muzyczne:
czy to w przypadku kilkuczesciowych dziet cyklicz-
nych, w ktérych durowe czesci skrajne otaczaty molo-
wa cze$¢ srodkowa lub molowe czesci skrajne durowg
cze$¢ srodkowa, czy tez w formie sonatowej w tonacji
molowej, gdzie ekspozycja z tonacji tematu gtéwne-
go utrzymanego w trybie moll moduluje do tematu
pobocznego w réwnolegtej tonacji durowej*. Egzem-
plifikacje tego, co niespodziewane, stanowi wspot-
brzmienie durowe jako symbol $wiatta i porzadku

» B. Meier, Alte Tonarten. Dargestellt an der Instrumentalmusik
des 16. und 17. Jahrhunderts (,,Birenreiter Studienbiicher Musik” 3),
Kassel et al. 1992.

% Tak twierdzi Stefan Keym, Wien-Paris-Wien. Beethovens
Moll-Dur-Dramaturgie im Licht einer «histoire croisée»”, w: Beethoven.
Studien und Interpretationen, Hrsg. M. Tomaszewski, M. Chrenkoff,
t. 4, Krakow 2009, s. 407-419, tu s. 407 nast.

w oratorium Stworzenie Swiata Josepha Haydna (1798/
99): po powolnym wstepie orkiestrowym w c-moll,
zatytulowanym ,,Die Vorstellung des Chaos” (,Wy-
obrazenie chaosu”), i recytatywie (Rafael i chér), na
stowa Pisma Swietego ,,Und Gott sprach: Es werde
Licht! Und es ward Licht” (,,I Bég powiedzial: Niech
stanie sie $wiatto$¢. I stata sie $wiatlo$¢”) po trzech
dzwigkach g powtdérzonych monotonnie, sotto voce
(,,und es ward”), ostatnie stowo (,,Licht”) rozbrzmiewa
naglym akordem durowym w fortissimo calego chéru
i orkiestry. Ow poteznie rozbrzmiewajacy akord C-dur
to legendarny manewr, skrupulatnie przez Haydna
zaplanowany i zrealizowany takze wizualnie podczas
prawykonania — nie§miertelny symbol §wiatta oswie-
cenia. Uderzenie tutti zbiega si¢ ze zmiang na tryb
majorowy. Symbolike swiatta ugruntowuja brzmienio-
wo tryb durowy jako taki oraz zmiana trybu z moll
na dur, a ponadto takze obsada, ambitus i dynamika.
Mamy wigc tutaj przeciwstawienie $wiatla i porzadku
chaosowi i ciemnosci, w ktérym epickie arcydzieto
starego Haydna w sposéb jasny, cho¢ statyczny, po-
stuguje sie czynnikami kontrastowymi.

Zasadniczo sensowne wydaje si¢ rozrdznienie
dwoch typéw zmiany z trybu moll na dur: drama-
tycznego i lirycznego. Beethoven, spadkobierca fran-
cuskiej uwertury koncertowej i operowej z okresu
okoto 1800 r., uksztaltowat dramatyczny typ przejscia
z moll na dur”. W V Symyfonii naznaczyt topicznie
zmiane trybu jako symbol przetomu, przejécia ze sta-
rej epoki feudalnej do nowych rewolucyjnych czaséw,
ktorych idee rozpowszechnialy sie w Europie i Ame-
ryce. Na poczatku czwartej i ostatniej czesci z falu-
jacej introdukcji w c-moll niemal eksploduje ,éclat
triomphal” do jednoimiennej tonacji durowej. Ow
docelowy punkt hasla ,,per aspera ad astra” ucielesnia
topos fanfary poprzez wykorzystanie alikwotowego
spektrum trabek. Ze wzgledéw akustycznych dzwie-
ki osiggane za pomocg tego instrumentu kazg si¢ tu
spodziewac raczej tonacji durowej niz molowej. I cho¢
ten dobitny przyklad topiki fanfarowej u Beethovena
tak znakomicie symbolizuje dramaturgie zwycigstwa?,
to przez ciggle powtarzanie i uplyw czasu sprawia
on dzi§ wrazenie zuzytego historycznie, czy wrecz
naznaczonego ideologicznie.

¥ Por. ibidem.
* Por. P. Giilke, Zur Neuausgabe der Sinfonie Nr. 5 von Ludwig
van Beethoven. Werk und Edition, Leipzig 1978, s. 49-71.
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Nawigzujac do modelu teorii Karola Bergera, ktory
w elemencie ,narracyjnym” i ,lirycznym” rozpoznat
dwie gtéwne zasady rzadzace kompozycja artystyczng —
rozumiang ogdlnie, nie tylko jako kompozycja mu-
zyczna® — przeciwstawiam w tym miejscu typ lirycz-
ny wspomnianemu dramatycznemu typowi kontrastu
dur-moll. Podczas gdy typ dramatyczny polega na
kompozycji narracyjnej, ktéra musi obejmowac uza-
sadnione nastepstwo cze$ci pewnego przebiegu, to
w przypadku kompozycji lirycznej jej elementy, we-
diug Bergera dajace si¢ wirtualnie wymienia¢, znajduja
sie we wzajemnej relacji innego rodzaju. W miejsce
dramatycznego kontrastu moll-dur, ktéry wektorowo
przyspiesza uplyw czasu, pojawia si¢ liryczna zmiana
z moll na dur, majgca na celu barwowe cieniowanie
krajobrazu brzmieniowego. Beethoven wyczerpat moz-
liwosci tego rodzaju konstelacji w dwuczesciowej So-
nacie fortepianowej op. 90, dziele czesto postrzeganym
jako bliskie estetyce Franciszka Schuberta: jej pierwsza
cze$¢ utrzymana w e-moll poprzedza druga w tonacji
E-dur, ktéra — przyjmujac posta¢ posrednia pomiedzy
czescia wolng a rondem - radosnie krazy w tym drugim
trybie®. Liryczny kontrast wariantéw sfer generycznych
dochodzi do glosu takze w parze Nokturnéw op. 27
Chopina (cis-moll - Des-dur), a na sztuke jego tonalnej
dwuznacznosci wskazuje paradoks ,szcze$cia melan-
cholii”*!. Przed Chopinem to jednak przede wszystkim
Franciszek Schubert postugiwat si¢ tego rodzaju sztucz-
kami lirycznego kontrastowania. Mozna by wymieni¢
wiele przyktadow; warto w tym miejscu wspomnie¢
cho¢by piesn ,,Frithlingstraum” (,,Sen o wio$nie”) z cy-
klu Winterreise (Podréz zimowa, oryginal w A), ktdra
dwukrotnie buduje przeciwstawienie tytulowego snu
w dur (,,Etwas bewegt”) - w ramach topiki pér roku
wiosna symbolizuje mito$¢ — gwaltownemu przebu-
dzeniu w moll (,,Schnell”) — w ramach wspomnianej
topiki zima symbolizuje $mier¢, takze $mier¢ milosci -
a nastepnie w trzeciej czesci w refleksyjny sposéb po-
teguje owo przeciwstawienie dur>moll (,,Langsam”);

¥ K. Berger, Potega smaku. Teoria sztuki, w tym rozdziat V: Po-
etyka II. Narracja i liryka. Formy literackie i przedmiot przedstawienia
artystycznego, Gdansk 2008, s. 377-422.

%0 H. Danuser, Asthetische Ambiguitit als kompositorisches Pro-
blem. Bemerkungen zu Beethovens Klaviersonate e-Moll op. 90 (1977),
w: GVA, t. 4, s. 62-71; H.-J. Hinrichsen, Beethoven. Die Klaviersona-
ten, Kassel et al. 2013, s. 312-319.

' H. Danuser, Gliick der Melancholie. Zu Chopins cis-Moll-Noc-
turne op. 27 Nr. 1, w: GVA, t. 4, 5. 83-93.

czy trzecig czes¢ Sonaty fortepianowej G-dur op. 78
(D 894) - intensywny Menuet w h-moll, oplatajacy
niezwykle subtelne brzmieniowo trio w H-dur, zawie-
szone w czystym maggiore.

Potencjal formotworczy owych dwodch typoéw
kompozycji - dramatyczno-narracyjnego i lirycz-
nego - pozwala uzasadni¢ obecno$¢ kontrastu dur-
moll w wielu dziefach i przebiegach muzycznych po-
czawszy od XVIII wieku az po wiek XX*. Mimo to
wcale nie tak nieliczne wyjatki powstrzymuja mnie
przed uznaniem rozrdznienia trybéw dur i moll za
fundamentalny kontrast elementarny. Uwzglednienie
wyjatkow konstytutywnie przynalezacych do reguty
jest istotne przede wszystkim w przypadku klasykow
wiedenskich, u ktérych najpredzej mozna zakwe-
stionowa¢ dobitne znaczenie kontrastu. Na przyklad
trzecia cze$¢ Kwartetu smyczkowego a-moll op. 132
Beethovena, ,,Heiliger Dankgesang eines Genesenen
an die Gottheit, in der lydischen Tonart”, rézni si¢
od trybu durowego tym, iz kwarta nie jest tutaj czy-
sta, doskonata czy naturalna, lecz zwigkszona, jest
interwatem skladajacym si¢ z trzech calych tondéw.
W utworze Beethovena ,$wieta piesn dzigkczynna”
reprezentuje modlitwe $piewang przez uzdrowionego
czlowieka po przebytej chorobie. Fakt, iz Beethoven
zamiast dychotomii dur-moll wykorzystuje obecna
w tradycji muzyki ko$cielnej skale lidyjska, tworzy
pod wzgledem stylistycznym topos sfery religijne;.
Gdyby istnialy tylko skale koscielne, a nie bylo to-
nalnos$ci dur-moll, wykorzystanie skali lidyjskiej do
zaakcentowania religijnego tonu w muzyce instru-
mentalnej nie miatoby sensu. Ale wtasnie dlatego, ze
kontrast dur-moll odgrywal tak wazna, podstawowa
role w tworczosci klasykoéw wiedenskich, status wy-
jatku umozliwia wykorzystanie skali lidyjskiej w celu
podkreslenia odmiennej sfery religijnej.

Kontrast trybéw dur i moll z pewnoscig nie daje
sie utrzymac w procesie historycznym od 1800 r. az po
dzi$§ dzien jako 6w powszechnie obowigzujacy system
tonalnosci funkcyjnej, jak przedstawial go teoretyk
Hugo Riemann - jako synonim mozliwosci muzyki
w ogole. Na poziomie harmoniki funkcyjnej rzeczywiste

3 Por. S. Keym, Symphonie-Kulturtransfer. Untersuchungen zum
Studienaufenthalt polnischer Komponisten in Deutschland und zu ih-
rer Auseinandersetzung mit der symphonischen Tradition 1867-1918
(,,Studien und Materialien zur Musikwissenschaft” 56), Hildesheim
2010, s. 327-374.
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zastosowania obu trybow nie pozwalaly na ich tatwe
usystematyzowanie, gdyz przypisywane Johannesowi
Brahmsowi bogactwo zaawansowanej harmoniki za-
dzialalo w ramach systemu tonalnego jako czynnik,
ktory rozsadzit prosta opozycje obu trybow i przywrocit
aktualnej estetyce wyparte skale (koscielne). Opozycja
dur-moll funkcjonuje co prawda u Brahmsa w przykta-
dach pochodzacych z waznych utworéw jako elemen-
tarny kontrast wedlug typu dramatycznego (Symfonia
nr 1 c-moll op. 68: wstep i przejscie do durowego finatu
z tematem rogu alpejskiego in F”), czy wedtug typu
lirycznego (Intermezzo Es-dur na fortepian op. 117 nr 1).
Jednak ten, kto zechce zglebi¢ tajemnice jego sztuki,
w odniesieniu do wielu innych utworéw bedzie méwi¢
raczej o ,dur plus moll” tudziez ” moll plus dur” niz
0 ,,dur versus moll”. Na poziomie chromatyki dzieje
sie podobnie, jesli pomyslimy o dramacie muzycznym
Wagnera Tristan i Izolda, ale takze o Zmierzchu bogow
czy o Parsifalu. Akord tristanowski o tyle mieni sie tu
znaczeniami, ze jako kluczowy dazy do a-moll, jak
dzieje sie to na poczatku dziela, przeksztalcony en-
harmonicznie i przetransponowany prowadzi jednak
takze w sfery durowe, jak na przyklad w mitosnym
duecie srodkowego aktu ,,O sink’ hernieder, Nacht
der Liebe” Zaréwno w diatonice, jak i w chromatyce
widzimy wiec dzialajace przez diuzszy czas czynniki,
ktére doprowadzily do rozktadu systemu dur-moll.

Nawet jesli w czasie rozwoju modernizmu atonalne
fenomeny historii muzyki XX i XXI wieku nie majg
juz nic wspdlnego z kontrastem trybu dur i moll, to
w muzyce artystycznej, w neoklasycyzmie, muzyce
ludowej, a szczegdlnie w muzyce popularnej nadal
wystepuja zjawiska, dla ktorych istnienie opozycji dur-
moll w dalszym ciggu odgrywa znaczaca role. Badania
nad topika muszg tutaj ktas¢ nacisk na zréznicowanie,
zamiast na poszukiwanie ogélnych zasad, ktore mijaja
sie z rzeczywisto$cig historyczng i teoretyczng.

5. ZMIANA DUR-MOLL JAKO MOTYW:
TRZY PRZYKLADY

Franciszek Schubert byt przypuszczalnie pierwszym
kompozytorem w historii muzyki, ktéry wprowadzit
zmiane trybu jako mozliwo$¢ strukturalng w rozu-
mieniu toposu motywu, pozwalajacego ugruntowac
procesy formalne w muzyce instrumentalne;j. Pierwsza

cze$¢ Kwartetu smyczkowego ,in G” (D 887, 1826) -
Schubert nie pisze ani ,dur’, ani ,moll’, jednak fis
przy kluczu wskazuje na G-dur - oparta jest na zmia-
nie trybu, ktéra ma charakter zasadniczego moty-
wu. Zmiana nie jest jednokierunkowa, lecz odbywa
sie w obu kierunkach, tzn. wspotbrzmienie durowe
zmienia sie¢ w molowe, a molowe w durowe. Trzy
decydujace momenty pierwszej czesci tego utworu,
cze$ci utrzymanej w formie sonatowej, sg nastepujace:

- poczatek ekspozycji (t. 1 i nast.): na poczatku
utworu pie¢ taktow opartych na tonice (G: I>V) prze-
ciwstawiono pieciu taktom opartym na dominancie
(D: IV ew. G: V>V[V]) stanowiacym przetranspo-
nowany poprzednik; kazda z tych struktur realizuje
zmiane trybu z dur na moll w polaczeniu z narasta-
niem [dynamiki] od piano do fortissimo i kontynuacja
staccato. Sita crescendo niejako napedza te zmiang
na tryb molowy. Lacznik (t. 33 i nast.) przynosi inna
dynamike, harmoniczna dyspozycja z toniki na do-
minante - zamiast poczatkowym dziesieciu taktom -
ustepuje tu miejsca sekwencyjnemu schematowi czte-
rech taktow, przez co gtéwna idea zostaje przeksztal-
conaw pokrewng, modulujacg odtad funkcje zdania
i skfadni.

Allegro molto moderato
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Przyktad 3a. Schubert, Kwartet smyczkowy D 887, czgé¢ 1,
t. 1-10.
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Przykiad 3b. Schubert, Kwartet smyczkowy D 887, cze§é
t. 278-287.

- wreszcie koniec tej czgsci (po repryzie i kodzie,
t. 437 i nast.): Tutaj ujawnia sie szczegdlna fizjonomia
pierwszej czesci, gdyz w kontynuacji dialektycznego
odwrocenia motywicznego ksztaltowania trybu na-
stepuje teraz synteza. Cztery takty 437-440 oscyluja
dwukrotnie wokoét obu trybow, w gornych partiach
(Vn. 1/2) z dur do moll, a takt pézniej w dolnych par-
tiach (Vla., Vc.) z moll na dur, jako przypomnienie
wezesniejszych zdarzen z ekspozycji i repryzy. Stano-
wig one podsumowanie istoty tej muzyki w niemal
idealnej koncentracji.

Przyklad 3c. Schubert, Kwartet smyczkowy D 887, czegs¢ 1,
t. 437-444.

W drugim przykladzie tego toposu, VI Symfonii
Gustawa Mahlera, wspotbrzmienie oscylujace miedzy
dur a moll rozciaga sie jako swego rodzaju podstawowy
szyfr przez cale dzieto, poczawszy od pierwszej czesci
az po final, nabierajac w ten sposéb jeszcze wiekszej
wagi niz niz ten sam zabieg zastosowany przez Schu-
berta na mniejszg skale. W tym miejscu przyjrze sie
blizej tylko pierwszemu i ostatniemu z tych zjawisk —
w pierwszej i w czwartej czesci.

Miedzy pierwszym a drugim tematem pierwszej
cze$ci dziela, gigantycznego marsza, stychaé stano-
wigcy podstawe rytm (2 kotly i 2 werble; t. 57 nast.),
nastepnie dochodzi do niego akordowy topos trybu
w postaci zmiany z dur na moll (w mieszanej barwie
4 obojow i 3 trabek, z wyrafinowang naprzemienng
wymiang barwowo-dynamiczng; t. 59 i nast., patrz
Przyklad nutowy 4a). Pod koniec czwartej czgsci —
czyli calego utworu - pojawia si¢ ten sam topos roz-
ciaggniety dwukrotnie, po tej partii, w ktérej muzy-
ka Mahlera - jak powiedzial Theodor W. Adorno -
odstania swoj ideowy cel (t. 765 i nast.)**. Dokladnie

¥Dyskusja na temat cytatéw z pism Adorna Mahler. Eine musi-
kalische Physiognomik oraz z Epilegomena zu Mahler por. H. Danu-
ser, Musikalische Physiognomik bei Adorno, w: GVA, t. 2, s. 336-351,
przede wszystkim s. 340-347, i A. Nowak, Inwiefern ist Mahlers Musik
»konkret zur Idee bestimmt”? Zu einem Wort von Theodor W. Adorno,
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w tym miejscu, pod koniec dziela, teraz tylko bez
skreslonego w takcie 783 trzeciego uderzenia mlo-
tem, rozbrzmiewa znéw zmiana trybu z dur na moll
(t. 783 i nast., patrz Przykfad nutowy nr 4b).
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Przyktad 4. Mahler, VI Symfonia, a) cze$¢ I: t. 57-60; b) czes¢ I:
t. 783-789 (fragment partytury).

W przeciwienstwie do fazowego wystepowania
toposu w czesci pierwszej, w kodzie finatu pofaczone
s3 ze soba jednoczesnie trzy warstwy: po pierwsze,
motto rytmiczne (kociol i werbel), po drugie, topos
zmiany trybu, teraz jednak w augmentacji i w zniu-
ansowanym barwowo i przestrzennie, mieszanym
brzmieniu instrumentéw (patrz Przyklad nutowy nr
4b: cztery flety; trzy klarnety; cztery fagoty; rozek
angielski; sze$¢, a potem trzy trabki; osiem, a potem
cztery waltornie), i po trzecie, wywiedziona z tematu
wstepu melodia unisono smyczkow, ktora umieszcza
elementy topiczne w obcym kontekscie, przygotowu-
jac je do zakonczenia utworu. W nawigzaniu do ty-
tutu ,Tragiczna’, nadanego tej symfonii w programie
z prawykonania, z pewno$cig autoryzowanym przez
kompozytora, kierunek zmiany trybu nie zostaje tu-
taj odwrocony jak u Schuberta. VI Symfonia swym
molowym epilogiem, przeciwienstwem teleologii
»per aspera ad astra’, osigga swoj koniec dodatkowo
jeszcze w augmentacji**. W faktycznym zakonczeniu
(t. 820 i nast.) czysty akord molowej toniki w pota-
czeniu z rytmicznym mottem perkusji (Pesante) przy-
pieczetowujg podtytut VI Symfonii — zmiana trybu,
bedaca dotad oznaka zycia, gasnie.

w: Arbeit an Musik. Reinhard Kapp zum 70. Geburtstag, Hrsg.
M. Grassl et al., Wien 2017, s. 497-510.

34 Por. A. Stollberg, Tonend bewegte Dramen. Die Idee des Tragi-
schen in der Orchestermusik vom spiten 18. bis zum friihen 20. Jahr-
hundert, Miinchen 2014, s. 675-683, przede wszystkim s. 677.

Jako ostatni przyklad toposu zmiany dur-moll
w charakterze motywu postuzy dzieto z poczatkéow
europejskiego postmodernizmu: II Symfonia Wol-
fganga Rihma (1975). Tutaj figura dur-moll wyste-
puje w symultanicznym nawarstwieniu. Zalozenie
kompozytorskie — zmiana z dur na moll - zostaje
przeksztalcone w nowg konstelacje, ktéra powoduje
transformacje toposu. Utwor 22-letniego wéwczas
kompozytora rozpoczyna si¢ - niczym poemat sym-
foniczny Richarda Straussa Tako rzecze Zaratustra —
bardzo powoli (0znaczenie metronomiczne ¢wierénu-
ty = 20) od nuty pedatowej (Des) niskich smyczkdw
z narastajagcym crescendo. Po pigciu taktach dzwigk
urywa sie i nastepuje pauza generalna, ktéra trwa
prawie trzy takty. Po tym bardzo, bardzo dlugim mil-
czeniu niemal eksploduje orkiestrowe tutti ze zmuto-
wanym toposem, symultanicznym wspétbrzmieniem
durowo-molowym opartym na C.

Przyklad 5. Rihm, II Symfonia (pierwsza i ostatnia cze$¢) na
wielkg orkiestre (© 1977 by Universal Edition A.G., Wieden/
UE16600), t. 9-12.
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Ten przyklad, konczacy mdj artykul, nie repre-
zentuje konca topiki dur-moll w historii muzyki.
Przedstawione problemy stanowig raczej niewielkie
wycinki o wiele szerszych spektrow. Zaréwno ten te-
mat, kontrast dur-moll w historii muzyki, jak i cata
topika muzyczna wymagaja dalszych badan, a ich nad-
miar lub niedostatek w zadnym wypadku nie moze
sprawi¢, Ze uznamy te zagadnienia za wyczerpane.

Ttum. Katarzyna Kwiecieti-Dlugosz

Artykut Hermanna Danusera Dur/Moll im Horizont musikalischer To-
pik ukazat si¢ w ksiazce Dur versus Moll. Zur Geschichte der Semantik
eines musikalischen Elementarkontrasts, Hrsg. Hans-Joachim Hinrich-

sen, Stefan Keym, Béhlau, Wien-Koln-Weimar 2020.

BIBLIOGRAFIA

Agawu V. Kofi, Music as Discourse. Semiotic Adventures in Ro-
mantic Music, Oxford University Press, Oxford 2009.

Agawu V. Kofi, Playing with Signs. A Semiotic Interpretation of
Classic Music, Princeton University Press, Princeton 1991.

Agawu V. Kofi, Topic Theory. Achievement, Critique, Prospects,
w: Passagen. IMS-Kongress Ziirich 2007. Fiinf Hauptvor-
trige, Five Keynote Speeches, Hrsg. Laurenz Liitteken,
Hans-Joachim Hinrichsen, Bérenreiter, Kassel 2008.

Allanbrook Wye J., Rhythmic Gesture in Mozart. “Le nozze di
Figaro” and “Don Giovanni”, University of Chicago Press,
Chicago 1983.

Arystoteles, Topiki, thum. i komentarz Kazimierz Le$niak,
PWN, Krakdéw 1978.

Benary Peter, Dur und Moll, w: MGG2, cze$¢ rzeczowa, t. 2,
Barenreiter, Kassel 1995.

Berger Karol, Potega smaku. Teoria sztuki, stowo/obraz tery-
toria, Gdansk 2008.

Bornscheuer Lothar, Topik, w: Reallexikon der deutschen Lite-
raturgeschichte, Hrsg. Klaus Kanzog, Achim Masser, t. 4,
wyd. 2, De Gruyter, Berlin-New York 1984.

Bornscheuer Lothar, Topik. Zur Struktur der gesellschaftlichen
Einbildungskraft, Suhrkamp, Frankfurt am Main 1976.
Caplin William E., On the Relation of Musical Topoi to Formal
Function, ,,Eighteenth-Century Music” 2005, t. 2, nr 1.
Caplin William E., Topics and Formal Functions. The Case of
the Lament, w: The Oxford Handbook of Topic Theory, ed.
Danuta Mirka, Oxford University Press, New York 2014.

Cicero M. Tullius, De inventione/ O inwencji retorycznej, thum.
Karolina Ekes, wstep i przypisy Bartosz Awianowicz, Wy-
dawnictwo IBL PAN, Warszawa 2013.

Cicero M. Tullius, O starosci. O przyjazni. Topiki. Fragmenty,
ttum. Zofia Cierniakowa, Wiktor Kornatowski, komen-
tarz i postowie Kazimierz Le$niak, Panstwowe Wydaw-
nictwo Naukowe, Warszawa 1963.

Curtius Ernst Robert, Europdische Literatur und lateinisches
Mittelalter, Francke, Bern-Miinchen 1978.

Dahlhaus Carl, Bruckner und die Programmusik. Zum Fina-
le der Achten Symphonie, w: Anton Bruckner. Studien zu
Werk und Wirkung. Walter Wiora zum 30. Dezember 1986,
Hrsg. Christoph-Hellmut Mahling (,Mainzer Studien zur
Musikwissenschaft” 20), Hans Schneider, Tutzing 1988.

Dahlhaus Carl, Gesammelte Schriften, Hrsg. Hermann Danu-
ser, Hans-Joachim Hinrichsen, Tobias Plebuch, t. 6 (,XIX
wiek” III), Laaber-Verlag, Laaber 2003.

Danuser Hermann, Apollinische Fundamente. Uber Adolf No-
waks Buch Musikalische Logik. Prinzipien und Modelle
musikalischen Denkens in ihren geschichtlichen Kontexten
(= Verdffentlichungen des Staatlichen Instituts fiir Musik-
forschung, Bd. 20; Studien zur Geschichte der Musiktheorie,
Bd. 10, in Verbindung mit Klaus Jiirgen Sachs und Albrecht
Riethmiiller, hg. von Thomas Ertelt und Heinz von Loesch),
Hildesheim. Olms 2015, ,,Zeitschrift der Gesellschaft fiir
Musiktheorie” 2016, t. 13, nr 2, s. 355-375. https://doi.
org/10.31751/896

Danuser Hermann, Asthetische Ambiguitit als kompositorisches
Problem. Bemerkungen zu Beethovens Klaviersonate e-Moll
op. 90 (1977), w: idem, Gesammelte Vortrige und Aufsditze
(GVA), Hrsg. Hans-Joachim Hinrichsen, Christian Scha-
per, Laure Spaltenstein, t. 4, Argus, Schliengen 2014.

Danuser Hermann, Gliick der Melancholie. Zu Chopins cis-Moll-
Nocturne op. 27 Nr. 1, w: idem, Gesammelte Vortrige und
Aufsitze (GVA), Hrsg. Hans-Joachim Hinrichsen, Christian
Schaper, Laure Spaltenstein, t. 4, Argus, Schliengen 2014.

Danuser Hermann, Kulturen der Musik — Strukturen der Zeit.
Synchrone und diachrone Paradigmen der Musikgeschi-
chte des 20. Jahrhunderts [1987], w: idem, Gesammelte
Vortrige und Aufsitze (GVA), Hrsg. Hans-Joachim Hin-
richsen, Christian Schaper, Laure Spaltenstein, t. 3, Argus,
Schliengen 2014.

Danuser Hermann, «Materiale Formenlehre» — ein Beitrag
Theodor W. Adornos zur Theorie der Musik, w: idem, Ge-
sammelte Vortrige und Aufsitze (GVA), Hrsg. Hans-Jo-
achim Hinrichsen, Christian Schaper, Laure Spaltenstein,
t. 1, Argus, Schliengen 2014.

155



156

Hermann Danuser

Danuser Hermann, Motion und Emotion. Strategien der Af-
fektsteuerung in der Tonkunst, w: idem, Gesammelte Vor-
trige und Aufsitze (GVA), Hrsg. Hans-Joachim Hinrich-
sen, Christian Schaper, Laure Spaltenstein, t. 2, Argus,
Schliengen 2014.

Danuser Hermann, Musikalische Physiognomik bei Adorno,
w: idem, Gesammelte Vortrige und Aufsitze (GVA), Hrsg.
Hans-Joachim Hinrichsen, Christian Schaper, Laure Spal-
tenstein, t. 2, Argus, Schliengen 2014.

Danuser Hermann, Topos (Musik), w: Historisches Worter-
buch der Rhetorik, Hrsg. Joachim Ritter, Karlfried Griin-
der, t. 10, Schwabe, Basel 1998.

Floros Constantin, Brahms und Bruckner. Studien zur musi-
kalischen Exegetik, Breitkopf & Hartel, Wiesbaden 1980.

Gessmann Martin et al., Topos, w: Historisches Worterbuch der
Rhetorik, Hrsg. Gert Ueding, wspolzatozyciel Walter Jens,
t. 9, Max Niemeyer, Tiibingen 2009.

Giilke Peter, Zur Neuausgabe der Sinfonie Nr. 5 von Ludwig
van Beethoven. Werk und Edition, Peters, Leipzig 1978.

Hess Peter, Topos, w: Reallexikon der deutschen Literaturwis-
senschaft, Hrsg. Jan-Dirk Miiller, t. 3, De Gruyter, Berlin—
New York 2003.

Hilberg Frank, Das Festival als Kindergeburtstag. Die Donau-
eschinger Musiktage [2015], ,Musik-Texte” 2015, t. 147.

Hinrichsen Hans-Joachim, Beethoven. Die Klaviersonaten,
Birenreiter, Kassel et al. 2013.

JeBulat Ariane, Die Frage als musikalischer Topos. Studien zur
Motivbildung in der Musik des 19. Jahrhunderts (,,Berliner
Musik Studien” 21), Studio, Sinzig 2001.

Jung Hermann, Die Pastorale. Studien zur Geschichte eines
musikalischen Topos (,Neue Heidelberger Studien zur
Musikwissenschaft” 9), Francke, Bern—-Miinchen 1980.

Keym Stefan, Symphonie-Kulturtransfer. Untersuchungen
zum Studienaufenthalt polnischer Komponisten in Deut-
schland und zu ihrer Auseinandersetzung mit der sym-
phonischen Tradition 1867-1918 (,Studien und Mate-
rialien zur Musikwissenschaft” 56), Olms, Hildesheim
2010.

Keym Stefan, Wien - Paris — Wien. Beethovens Moll-Dur-Dra-
maturgie im Licht einer ,histoire croisée“, w: Beethoven.
Studien und Interpretationen, Hrsg. Mieczystaw Toma-
szewski, Magdalena Chrenkoff, t. 4, Akademia Muzyczna
w Krakowie, Krakdéw 2009.

Krones Hartmut, Musik, Rhetorik und Topik, w: Topik und
Rhetorik. Ein interdisziplindres Symposium, Hrsg. Thomas
Schirren, Gert Ueding (,,Rhetorik-Forschungen” 13), Max
Niemeyer, Tiibingen 2000.

Kithlmann Wilhelm, Schmidt-Biggemann Wilhelm, Topik,
w: Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft, Hrsg.
Jan-Dirk Miiller, t. 3, De Gruyter, Berlin-New York 2003.

Mattheson Johann, Der vollkommene Capellmeister, Hamburg
1739 [reprint Kassel 1954].

McKinney Timothy, Major and Minor Thirds and Chords as
Means of Expression in the Italian Madrigal, w: Dur vs.
Moll. zum semantischen Potenzial eines musikalischen
Elementarkontrasts. Kontinuitdten und Briiche in der ne-
uzeitlichen Musik und Musiktheorie, Hrsg. Stefan Keym,
Hans-Joachim Hinrichsen, Bohlau, Wien 2020.

Meier Bernhard, Alte Tonarten. Dargestellt an der Instrumen-
talmusik des 16. und 17. Jahrhunderts (,,Barenreiter Stu-
dienbiicher Musik” 3), Birenreiter, Kassel et al. 1992.

Mirka Danuta, Introduction, w: The Oxford Handbook of To-
pic Theory, ed. eadem, Oxford University Press, New York
2014.

Mozart Wolfgang A., Neue Mozart-Ausgabe, Seria IX: Muzyka
fortepianowa, grupa dziet 26: Wariacje na fortepian, Hrsg.
Kurt von Fischer, Barenreiter, Kassel et al. 1961.

Musikalische Lyrik (,Handbuch der musikalischen Gattun-
gen” 8), Hrsg. Hermann Danuser, 2 t., Laaber-Verlag, La-
aber 2004.

Nowak Adolf, Inwiefern ist Mahlers Musik ,konkret zur Idee
bestimmt“? Zu einem Wort von Theodor W. Adorno, w: Ar-
beit an Musik. Reinhard Kapp zum 70. Geburtstag, Hrsg.
Markus Grassl et al., Praesens, Wien 2017.

Nowak Adolf, Kritische Anmerkungen zu dem Aufsatz von
Hermann Danuser. , Apollinische Fundamente. Uber Adolf
Nowaks Buch Musikalische Logik; ZGMTH 13/2 (2016),
355-375, ,,Zeitschrift der Gesellschaft fiir Musiktheorie”
2017, t. 14, nr 2, s. 361-369. https://doi.org/10.31751/946

Nowak Adolf, Musikalische Logik. Prinzipien und Modelle
musikalischen Denkens in ihren geschichtlichen Kontexten
(»Studien zur Geschichte der Musiktheorie” 10), Olms,
Hildesheim et al. 2015.

Plebuch Tobias, Was sind musikalische Topoi?, w: Ereignis und
Exegese. Musikalische Interpretation — Interpretation der
Musik. Festschrift fiir Hermann Danuser zum 65. Geburt-
stag, Hrsg. Camilla Bork et al., Argus, Schliengen 2011.

Primavesi Oliver et al., Topik; Topos, w: Historisches Wor-
terbuch der Philosophie, Hrsg. Joachim Ritter, Karlfried
Griinder, t. 10, Schwabe, Basel 1998.

Ratner, Leonard G., Classic Music. Expression, Form, and Sty-
le, Schirmer, New York 1980.

Rihm Wolfgang, II Symfonia na wielkg orkiestre, Universal
Edition, Wien 1977.



Opozycja dur-moll w horyzoncie topiki muzycznej

Rupp Michael, Topographie, w: Historisches Worterbuch der
Rhetorik, Hrsg. Gert Ueding, wspdtzalozyciel Walter Jens,
t. 9, Max Niemeyer, Tiibingen 2009.

Sisman Elaine, Symphonies and the Public Display of Topics,
w: The Oxford Handbook of Topic Theory, ed. Danuta Mir-
ka, Oxford University Press, New York 2014.

Stollberg Arne, Tonend bewegte Dramen. Die Idee des Tragi-
schen in der Orchestermusik vom spiten 18. bis zum friihen
20. Jahrhundert, edition text+kritik, Minchen 2014.

Toposforschung. Eine Dokumentation (,,Respublica Literaria”
10), Hrsg. Peter Jehn, Athendum, Frankfurt am Main
1972.

Wagner Tim, Topik, w: Historisches Worterbuch der Rhetorik,
Hrsg. Gert Ueding, wspotzalozyciel Walter Jens, t. 9, Max
Niemeyer, Tiibingen 2009.

Zarlino Gioseffo, Le istitutioni harmoniche, Pietro da Fine,
Venezia.

157



