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Stopy metryczne jako jednostki ksztaltujace
przebieg utworu fortepianowego

Wstep

Muzyka uobecnia si¢ w czasie. Zatem - jak wszystkie ludzkie aktywnosci
percypowane w czasie — jest skazana na naturalng skfonnoé¢ cztowieka do
systematyzowania, grupowania i mierzenia!. Osiemnastowieczni teoretycy
zauwazali, ze nawet gdy slyszymy jednostajnie powtarzajace si¢ dzwigki,
mamy tendencj¢ do automatycznego grupowania ich i nadawania jednym
wigkszej wagi kosztem innych:

Jesli ktos styszy serie rownych uderzen [oryg. niem. Schldgen], powtarzanych w row-
nych odstepach czasu [...], doswiadczenie uczy nas, ze automatycznie dzielimy je
metrycznie w naszych glowach na grupy zawierajace réwne liczby dzwigkdw i robimy
to w ten sposob, ze kladziemy akcent na pierwsze uderzenie z kazdej grupy lub wy-

obrazamy sobie jego brzmienie jako silniejsze od pozostalych?.

1 Jest to powszechnie uznawany fakt, odnotowywany w wielu publikacjach naukowych —
odnies$¢ sie tu mozna chociazby do artykutéw w ksiazce Language and Music as Cognitive
Systems, red. P. Rebuschat i in., Oxford 2012, np. N. Fabb, M. Halle, Grouping in the stressing
of words, in metrical verse, and in music, s. 4-21.

2 ].Ph. Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes in der Musik, G.J. Decker und G.L. Hartung,
Berlin-Konigsberg 1776, s. 114-115, cyt. za: D. Mirka, Metric Manipulations in Haydn
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Grupowanie dzwiekow w wigksze calosci moze by¢ uwarunkowane $cisle
funkcjonalnie, jak to ma miejsce w mowie, gdzie akcent grupuje wypowiedz
w zestroje akcentowe, lub estetycznie - jak w muzyce czy poezji, gdzie dzwigki
sa grupowane w catosci za pomoca grup rytmicznych, taktow, fraz, wersow,
stop metrycznych lub innych miar.

Che¢ usystematyzowania réznorodnych i skomplikowanych bodzcéw
stuchowych (pierwotnie zwigzanych ze slyszeniem) i ,uregulowania prze-
plywu czasu i ruchu” przejawia si¢ w stosowaniu poje¢ rytmu i metrum
(metryki)3. Sg one jednak bardzo réznie rozumiane w zaleznosci od dzie-
dziny naukowej, przyjetej metodologii czy szkoly badawczej. I tak rytm
w muzyce moze by¢ rozumiany $cisle jako zaleznosci miedzy diugosciami
dzwiekow czy tez przebieg impulséw dzwiekowych w czasie; na gruncie
poetyki - jako wlasno$¢ przynalezna wierszowi, a szerzej — zaréwno poezji
jak i uksztaltowaniu prozatorskiemu: jako ich dowolna wlasnos¢ brzmieniowa
lub jako odniesienie do wzorca rytmicznego®; w ujeciu lingwistycznym moze
by¢ rozumiany jako wlasnos¢ danego jezyka (oparta o charakterystyczne dla
niego jednostki: sylaby, zestroje akcentowe, mory)¢ lub jako zlozone zjawi-
sko prozodyczne, skladajace si¢ z wielu komponentéw jezykowych?; nato-
miast z punktu widzenia neurofizjologii rytm to czasowe i akcentowe (czyli
»w jaki$ sposob dobitnie wyraziste percepcyjnie”) modelowanie dzwigku?;
w koncu w ujeciach filozoficznych i antropologicznych rytm obejmuje
cale uniwersum dzwigkowe: muzyke, taniec, poezje, a takze nature, rytm
serca, uderzajacych fal morskich®. Co do ostatniego z przytoczonych spoj-
rzen — warto zauwazy¢, ze Olivier Messiaen w swoim Traktacie o rytmie
wskazywal, ze rytm muzyczny jest wtérny wobec rytméw pozamuzycz-
nych - dzwigkoéw natury, przyrody nieozywionej, tanca, jezyka, poezji
czy nawet sztuk plastycznych'®. Po tym bardzo skrétowym i wybiérczym

and Mozart: Chamber Music for Strings, 1787-1791, Oxford 2009, s. 5, ttum wlasne, takze
w przytoczeniach innych prac autoréw zagranicznych, jesli nie podano nazwiska ttumacza.

3 J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, t. 1: Teoria formy. Mate formy
instrumentalne, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1983, s. 28.

4 Tamze, s. 28.

5 T.Kurys, Rytm, w: Wiersz. Podstawowe kategorie opisu, cz.1: Rytmika, red. ]. Woroniczak, Zaklad
Narodowy im. Ossoliniskich - Wydawnictwo Polskiej Akademii Nauk, Wroctaw 1963, 5. 27-40.

6 A.Wagner, Rytm w mowie i jezyku w ujeciu wielowymiarowym, Dom Wydawniczy Elipsa,
Warszawa 2017, §. 11.

7 Tamze, s. 15.

8 AUD. Patel, I. Peretz, Is Music Autonomous from Language? A Neuropsychological Appraisal
w: Perception and Cognition of Music, red. . Sloboda, I. Deliége, Psychology Press, Hove 1997, 5. 191-209.

9 Zob. W.Mond-Kozlowska, O istocie rytmu. Na pograniczu tavica, muzyki i poezji w antyku greckim,
perskim i hinduskim, Wydawnictwo Homini, Krakéw 2011, s. 38-39, 62, 66-67.

10 Zob. O. Messiaen, Traité de rhythme, de coleur, et dornithologie, t. 1, Editions Alphonse Leduc,
Paris 1995 s. 2-3, za: W. Mond-Kozlowska, dz. cyt, s. 62; wigcej o rytmie w sztukach plastycznych
zob. tamze s. 75-82.
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przegladzie spojrzen na rytm, mozemy po czesci zrozumieé, co mial na
mysli Tadeusz Kurys piszac:

Pojecie rytmu nalezy do podstawowych, a zarazem szczegdlnie trudnych do $cistego
ujecia i zdefiniowania. Jest ono od dawna i stale przedmiotem dyskusji i bardzo réz-
nych, czgsto sprzecznych ujec. Tak wiec bardzo réznie byly ujmowane: zakres wyste-

powania rytmu, jego geneza oraz istota samego zjawiska'l.

Podobnie i metrum moze by¢ réznie rozumiane - jako schemat okre-
$lajacy diugos¢ trwania nut i uklad akcentéw?!2, powtarzajacy si¢ wzorzec
rytmiczny, czyli uklad pewnych cech dzwigkowych (gltosnosci, wysokosci)*?,
struktura poznawcza, ktdrg tworza pulsy rytmiczne zbudowane na rela-
cjach prominencji (silna kontra staba) i relacjach paradygmatycznych (np.
jamb - trochej, jamb - daktyl)!4, wreszcie metrum moze by¢ rozumiane
jako odgorna zasada, systematyzujaca i dyscyplinujaca spontanicznos$¢ rytmu
w tancu, muzyce czy innej aktywnosci fizycznej's.

Niezaleznie od przyjetej perspektywy badawczej, metrum zachowuje za-
wsze swoj pierwotny sens odmierzania (gr. métron — miara, wielkos¢) i dzigki
temu wprowadzania porzadku. To wlasnie porzadki bazujace na opozycji
dzwiekéw mocnych i stabych, funkcjonujace obok porzadku gléwnego, wska-
zywanego przez kompozytora za pomocg oznaczenia (bedace z nim w zgodzie,
w opozycji lub funkcjonujace niezaleznie) beda przedmiotem tej pracy.

Na poczatku pracy przedstawione zostang kognitywistyczne i muzykolo-
giczne podstawy przyjecia grupowania dzwiekow na zasadzie opozycji mocny
— staby, a takze za pomocg jakich elementéw dziela muzycznego moga by¢
te opozycje budowane - nie tylko rytmiki, lecz takze dynamiki, artykulacji,
wysokosci dzwiekéw, czy wreszcie — uksztaltowania metrycznego w takcie
(w tym przypadku widoczne jest $ciste wspdtpracowanie réznych porzad-
kow metrycznych w obrebie danego fragmentu). Do opisu samych ukladéw
postuza podstawowe stopy rytmiczne greckiej metryki: trochej, jamb, daktyl,
amfibrach, anapest (a takze cze$ciowo inne).

11 T. Kurys, dz. cyt., s. 28.

12 Encyklopedia muzyki, red. A. Chodkowski, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1995,
5. 554.

13 L. Pszczolowska, Wzorzec rytmiczny w: Wiersz..., dz. cyt., s. 73.

14 A. Wagner, dz. cyt,, s. 15-16.

15 'W. Mond-Kozlowska, dz. cyt., s. 39-41.
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Czym jest lub czym moze by¢ metrum?

Pochylmy sie szczegélowiej nad zagadnieniem metrum. Pytanie zadane
w tytule tej czgsci moze by¢ mylace. Moze lepiej oddawaloby sens nie ,,czym
jest” metrum, ale ,,jak jest ono postrzegane” Bowiem szczegdlne znaczenie
w ujeciu kognitywistycznym maja mechanizmy percepcyjne i ,muzyczna
intuicja stuchacza, jak okreslali to Fred Lerdahl i Ray Jackendoff'¢. Badacze
zauwazali, Ze cztowiek ma naturalng sktonnos$¢ do grupowania zdarzen stu-
chowych w wigksze jednostki (na réznych poziomach organizacji) oraz do
tworzenia w umysle ,,konstrukcji mentalnych’, za pomoca ktérych sg odbie-
rane bodzce'”.

Styszac utwdr, stuchacz automatycznie organizuje sygnatly stuchowe w jednostki ta-
kie jak motywy, tematy, frazy, okresy, grupy tematow, czesci i calo§¢ utworu. Wyko-
nawca stara si¢ oddycha¢ (lub frazowac) tak, aby nie rozdziela¢ tych jednostek. [...]
W tym samym czasie stuchacz odczuwa regularny wzor silnych i stabych uderzen
[oryg. beats], do ktérych odnosi slyszang w danym momencie muzyke. Dyrygent ma-

cha batuta, a stuchacz tupie noga w poszczegdlnych momentach?s.

Mozna zatem wysnu¢ wniosek, ze podstawowym sposobem na wydzielanie
wigkszych jednostek jest grupowanie ich w uktady zawierajgce mocniejsze
i stabsze czesci'®. Potwierdzenie tego znajdujemy nie tylko w badaniach i pra-
cach naukowych, ale tez w codziennym odbieraniu i odczuwaniu muzyki.
Studenci wielokrotnie slysza podczas zaje¢ z instrumentu, zeby ,,trzyma¢
puls”, ktos inny gra utwdr ,,bez sensu, bo wszystkie dzwieki sg u niego réwnie
wazne’, jeszcze ktos inny ,,zagral tego walca, jakby byt na dwa”. Wyrazne me-
trum daje poczucie stabilno$ci i logicznosci przebiegu utworu (przynajmniej
w klasycznym repertuarze). W stownikowych definicjach podkreslana jest
natomiast regularno$¢ jako jedna z jego najwazniejszych cech:

Metrum - organizacja nut w kompozycji lub jej sekcji ze wzgledu na ich przebieg
w czasie w ten sposob, ze moze by¢ postrzegany regularny wzoér utworzony z powta-
rzajacych si¢ pulsow [beats], a czas trwania kazdej nuty moze by¢ odmierzony jako

jakis stosunek do czasu miedzy kolejnymi pulsami [...]2°.

16 Zob. F. Lerdahl, R. Jackendoft, A Generative Theory of Tonal Music, MIT Press, Cambridge
1983, s. 8.

17 Zob. tamze, s. 8, 12.; N. Fabb, M. Halle, dz. cyt,, s. 4.

18 E Lerdahl, R. Jackendoff, dz. cyt,, s. 12.

19 Zob. L. Dilley, ].D. McAulen, The Fabb-Halle approach to metrical stress theory as a window on
commonalities between music and language w: Language. .., dz. cyt., s. 22; takie podejécie meto-
dologiczne do opisu slyszanych zjawisk stuchowych nosi ogdlng nazwe metrical stress theory.

20 Metre, hasto w: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, t. 12, red. S. Sadie,
Macmillan Publishers Limited, London 1980, s. 222.
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Metrum - wzor stalych jednostek nazywanych beatami, przy pomocy ktorych jest

mierzony przebieg czasowy utworu muzycznego lub jego czedci [...]2%

Metrum - podstawowy schemat okreslajacy warto$¢ trwania nut i uktad akcentoéw

w obrebie taktu na przestrzeni utworu lub jego czesci [...]22

Zauwazmy, ze jest to jednoznaczne odwolywanie si¢ do metrum jako
gléwnego, najwazniejszego, czy wrecz jedynego porzadku organizacji prze-
biegu utworu, $cisle powigzanego z elementami samego zapisu - oznaczeniem
metrycznym, podzialem na takty, czesto z grupowaniem (lub belkowaniem)
nut. Dodatkowo - §cisle wigzane jest metrum z rytmem i samg diugoscia
trwania dzwigkéw. Nieco inng perspektywe przyjmuja natomiast autorzy
stownika The New Oxford Companion to Music:

Metrum - wzor regularnych pulsow (oraz uklad ich czeéci skladowych), za pomoca
ktorych utwor poetycki lub muzyczny jest mierzony w stosunku do przebiegu czasu
[...]. Metrum muzyczne bierze czes¢ swojej terminologii z metryki poetyckiej, re-
gularny wzoér akcentowanych (silnych) i nieakcentowanych (stabych) pulséw [beats]
w takcie jest analogiczna do wzoru dlugich i krétkich sylab w stopach rytmicznych

wiersza numerycznego>:.

Wida¢ w tej definicji nieco szersze traktowanie metrum. Przede wszystkim
autorzy zwracajg uwage na silne zwigzanie metrum z miarami poetyckimi, or-
ganizujacymi dang grupe dzwiekéw wokat jednego akcentu. W dalszej czesci
definicji przytaczaja najpopularniejsze stopy metryczne i przyporzadkowuja
im mozliwe realizacje rytmiczne. Laczenie ze sobg metrum poetyckiego
i muzycznego wigze si¢ z pierwotnym rozumieniem greckiego uérpov (gr.
métron — miara) jako jednostki odmierzajacej lub grupujacej, a takze samej
zasady grupowania.

Raz jeszcze podkreslmy - istota grupowania i odmierzania jest nastepstwo
silnych i stabych jednostek (niekoniecznie naprzemienne), przy czym naj-
mniejsza grupa sklada sie z jednej silnej jednostki (gléwnej) i jednej badz kilku
stabych. W stopie metrycznej jest najczesciej jedna dluga lub akcentowana
sylaba, w zestroju akcentowym jest jeden akcent glowny. W muzyce natomiast
gléwne oznaczenie metryczne dzieli takt na mniejsze jednostki, z ktérych
kazda réwniez powinna organizowac pod jednym akcentem dang grupe me-
tryczng (i wigcej — ten akcent powinien przypada¢ w dokltadnie okreslonym

21 Meter, hasto w: Harvard Dictionary of Music, red. W. Apel, 2™ ed., The Belknap Press of
Harvard University Press, Cambridge 1969, s. 523.

22 Metrum, hasto w: Encyklopedia..., dz. cyt., s. 554.

23 Metre, hasto w: The New Oxford Companion to Music, t. 2: K-Z, red. D. Arnold, Oxford
University Press, Oxford—New York 1994, s. 1167-1168.
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przez oznaczenie miejscu). Wiemy jednak, Ze nie zawsze mamy do czynienia
z tak jednoznaczng i oczywistg sytuacja. Czgsto gtéwna organizacja metryczna
jest wspierana przez inne podzialy materiatu dzwigkowego, wspolistniejace
z gtéwnym, innym za$ razem jest wrecz przeciwnie (czasem moéwimy, ze co$
jest napisane ,,pod wlos”). W tej pracy w centrum zainteresowania beda naj-
mniejsze jednostki organizujace w jakis sposob material dzwigkowy, dajace
sie wydzieli¢ percepcyjnie. Charakteryzowac je beda dwie cechy:

— beda to (wwigkszosci) grupy dzwiekow zorganizowane pod jednym
akcentem - co jest zgodne z wskazywana przez kognitywistow zasada
percepcji; silg rzeczy beda to niewielkie grupy - zawierajace po dwa
lub trzy dzwigki;

— beda to grupy pojawiajace sie regularnie na dltuzszym przebiegu,
dajace sie tym samym uchwyci¢ stuchaczowi jako reguta organizu-
jaca przebieg.

Zanim jednak przejde do wskazania i scharakteryzowania tych jednostek,
nazywanych ,stopami metrycznymi’, wazne wydaje sie przedstawic, za po-
mocg jakich srodkéw muzycznych kompozytorzy wskazuja silne dzwieki.

Jakie cechy wyrozniaja ,silne dzwieki”?

Jesli wspomina sie na gruncie muzycznym o stopach metrycznych, prawie
zawsze laczone sg one $cisle z organizacjg rytmiczng — czy to w zwigzku
z muzyka starozytnej Grecji, czy ze $redniowieczng rytmika modalna, czy
nawet w kontekscie metryki osiemnastowiecznej?*. Wigze si¢ to znow ze
starozytng poetyka — starozytna greka byla jezykiem iloczasowym, mie-
rzonym za pomocg moér. Tym samym stopy regulujace liryke w Helladzie
byty ukladami sylab dtugich i krétkich (w stosunku okoto dwie mory do
jednej). Stad, gdy przeszty one na grunt muzyki europejskiej jako czynnik
organizacji rytmicznej, zachowaty swoje écisle temporalne rozumienie, a we
wspolczesnych transkrypcjach sa oddawane jako takie wlasnie zaleznosci
(w parzystym stosunku: 6semki wzgledem ¢wierénut, ¢wierénuty wzgledem
polnut etc., zob. tabela 1).

Metre Poetry Music

lambic ==

Trochaic -~|--

24 Zob.]. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, dz. cyt., s. 28-32; The New Oxford..., dz. cyt.,
S.1168.
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Dactylic ——|-v~

Amphibrachic | v —<|<-~

Anapestic ce—|---

Spondaic -—|--

Tribrachic [N | oo

Tabela 1. Zalezno$¢ miedzy ksztattem stopy metrycznej w poezji a jej interpretacja
muzyczng, na podstawie: The New Oxford Companion to Music, dz. cyt., s. 1168

Zauwazmy jednak, ze te same stopy metryczne znalazly zastosowanie
w polskim dziewigtnastowiecznym wierszu sylabotonicznym, podczas gdy
iloczas w jezyku polskim zanik! na przetomie XV i XVI w.2* Funkcje glosek
diugich (a takze czesciowo funkcje akcentu tonicznego) przejmuja na gruncie
polskim (i innych jezykéw bez iloczasu) gloski akcentowane akcentem dyna-
micznym (przyciskiem)?. Istotg bowiem jest tu wydzielanie ekwiwalentnych
jednostek — grupowanie dzwigkdw ,,stabych” wokot jednego ,,mocnego”. Nie
musi to by¢ zatem zaleznos$¢ w dtugosci trwania dzwigkdw, ale kazda relacja
na zasadzie silny - staby.

Rytmika - dtugos¢ - iloczas

Podstawowym sposobem na wyréznianie dzwigkéw wazniejszych sposrod
mniej waznych jest manipulacja ich czasem trwania. Na gruncie jezykowym
(a wiec réwniez poetyckim) jest to pierwotny sposdb rozrézniania poszcze-
golnych jednostek i w zwigzku z tym to wiasnie z dtugoscig dzwigkdéw byto
poczatkowo zwigzane taczenie najmniejszych jednostek (sylab, mor, dzwie-
kow) w uklady stopowe. Opozycja dzwiekow dlugi — krotki, ktora wynikata
z wystepowania iloczasu, znalazla zastosowanie w dwunastowiecznej rytmice
modalnej. We wspolczesnych transkrypcjach utworéw organizowanych przez
modi rytmiczne przyjeto sie upraszcza¢ wynikajacy z jezykowych uwarunko-
wan stosunek miedzy dzwiekami dtugim i krétkim do parzystego stosunku
2:1 (pdinuta do ¢wierénuty, ¢wierénuta do dsemki), tak jak uczynili to autorzy

25 A. Kulawik, Poetyka. Wstep do teorii dzieta literackiego, Wydawnicwto Antykwa, Krakéw
1997, 5. 208; 0 iloczasie w jezyku polskim zob. K. Dlugosz-Kurczabowa, S. Dubisz, Gramatyka
historyczna jezyka polskiego, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2006,
8. 127.

26 Zob. H. Sadejowa, Zarys metryki greckiej, w: Metryka grecka i ltacitiska, red. M. Dluska,
W. Strzelecki, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich - Wydawnictwo Polskiej Akadmii Nauk,
Wroclaw 1959, s. 7.

11
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przytaczanej tabeli. Nie oddaje to jednak istoty rytmiki modalnej - z jed-
nej strony wspolczesna notacja muzyczna, przystosowana do dzisiejszego
rozumienia muzyki (z inng metryka, innymi $rodkami wykonawczymi niz
dawniej)??, ujmuje bardzo precyzyjnie proporcje miedzy czasem trwania
dzwigkow. Z drugiej strony — wspdlczesne badania nad iloczasem potwier-
dzaja, ze proporcja miedzy sylabami dlugimi i krétkimi nigdy nie jest $cista,
automatyczna i jasno okreslona2s. Jesliby chcie¢ zatem sformutowac pierwsza
zasade wydzielania z przebiegu silniejszych (wazniejszych) dzwigkow, ktéore by-
tyby osrodkiem stopy, brzmiataby ona: ,,dzwiek diugi jest silniejszy niz krotki”

Dynamika - gtosnos¢ - akcent

Jak juz wspominalem, na gruncie polskiej poetyki dlugie sylaby zostaty
w ukladach stopowych zastgpione sylabami akcentowanymi dynamicznie
(z przyciskiem). Rozréznianie dynamiczne jest kolejnym po czasowym,
bardzo naturalnym zabiegiem na podkreslanie waznos$ci danego dzwieku.
Warto zauwazy¢, ze wspolcze$nie w notacji muzycznej wystepuje bardzo wie-
le réznych okreslen na oddanie sposobu zaznaczenia danego dzwigku: £, sf,
fp- akcent, bardzo szybkie fp, czgsto polaczone z wyostrzajacymi zabiegami
artykulacyjnymi, tenuto. Wszystkie te zabiegi jednak za pomoca réznych
srodkéw maja na celu glo$niejsze wykonanie danego dzwigku. Mozna zatem
sformulowa¢ druga zasade: ,,dzwigk glosny jest silniejszy niz cichy”.

Melika - wysokos¢ - tonicznos¢

Trzecim ze sposobéw na podkreslanie waznosci elementu jest uzycie wy-
sokosci dzwieku. W jezyku odzwierciedla si¢ ta zasada wystgpowaniem ak-
centu tonicznego (wysokosciowego) — wystepujacego w starozytnej grece,
a wspolczesnie np. w jezyku szwedzkim. Zasada jest tu wigksza sita dzwigku
wyzszego niz nizszego. Czesto w jezyku akcent toniczny wspotwystepuje
z innymi rodzajami podkreslania danej sylaby (np. przyciskiem, wzdluzeniem
iloczasowym). W muzyce réwniez zastosowanie wyzszego dzwigku w ukfadzie
stopowym jest jednym z elementéw podkreslajacych jego waznos¢ - rzadko
jedynym. Mimo Ze czgsto maja miejsce odstepstwa od tej zasady (dlatego
podaje ja jako ostatnig), jednak w wielu przypadkach mozna dostrzec regu-
larnos¢, ze ,,dzwiek wysoki jest silniejszy niz dzwigk niski”.

27 Zob. J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, dz. cyt., s. 31.
28 Zob. A. Wagner, dz. cyt., s. 40-48.
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Hierarchia elementow

Trzeba zauwazy¢, ze wskazane przeze mnie reguly wydzielania z przebiegu
wazniejszych dzwigkéw s3 zasadami ogélnymi, zwigzanymi z mechanizmami
percepcji. Jednak nie zawsze bedzie mozliwe bezposrednie ich zastosowanie -
nie zawsze dzwigk dluzszy bedzie wazniejszy niz krétszy — wyzszy niz nizszy.
Czasem rdzne elementy uzywane przez kompozytora beda wspotwystepowac
ze soba (np. melika i dynamika), kiedy indziej dany motyw bedzie ulegat
drobnym przeksztalceniom, ktére beda zmienia¢ site dzwigkéw i tym samym
rodzaj uzytej stopy. Kazdorazowo zabieg kompozytorski jest uwarunkowa-
ny kontekstem calego utworu — wspoldzialaniem innych elementéw dzieta
muzycznego, ukladem formalnym, nadrzednym podzialem metrycznym.
Analizujgc dany fragment utworu fortepianowego nalezy mie¢ przed oczy-
ma perspektywe calej wypowiedzi muzycznej — nie natomiast izolowanych
zabiegdw na gruncie jednego z elementdéw.

Stopy metryczne - ukltady mocnych i stabych dzwiekéw

Wszystkie mate (najczesciej dwu- lub trzydzwigkowe) uktady zorganizowane
wokot jednej silnej jednostki nazywane moga by¢ stopami metrycznymi.
Innymi stowy - to mozliwe ulozenia jednego dzwieku silnego (akcentowa-
nego, dlugiego, waznego) i jednego, dwdch lub trzech stabych. Na okreslenie
ich uzyte zostang nazwy starogreckich miar wierszowych. Jako najwazniejsze
z nich podaje si¢: jamb, trochej, daktyl, amfibrach, anapest, spondej i trybrach.
Istniato ich dawniej o wiele wigcej, w réznych potaczeniach (np. klasyczna
miara wierszowa zawierala dwie stopy) i tokach (np. heksametr daktyliczny,
ktérym zapisane sg Iliada i Odyseja, to metrum sktadajace sie z szesciu stop
daktylicznych, z ktérych kazda moze by¢ zmieniona na spondej)?.

Nazwy stép metrycznych postuza mi jedynie jako okredlenia dla kon-
kretnych uktadéw silnych i stabych dzwigkéw. Nie bede sie odwotywat tu do
nadanych pewnym stopom interpretacjom pozamuzycznym (np. dostojny tok
daktyliczno-trocheiczny, uprzywilejowana pozycja trocheja i amfibrachu na
gruncie polskim ze wzgledu na paroksytoniczno$¢ jezyka itd.), wspomina-
nej przez badaczy funkcjonalnosci rytmicznej jednostek (podzial na rytmy
elementarne, rozszerzone i niejednoznaczne upostaciowania)* czy moty-
wacji kompozytora dla wybrania danego toku metrycznego. Bytoby to na-
kfadaniem kolejnych trudnosci do juz problematycznego zagadnienia. Jedna

29 Wiegcej o miarach wierszowych w poezji greckiej zob. J. Danielewicz, Miary wierszowe
greckiej liryki. Problemy opisu i interpretacji, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 1994.

30 Zob. M. Demska-Trebacz, Czas, przestrzen, rytm. Wyklady lubelskie, Wydawnictwo
Muzyczne Polihymnia, Lublin 2005, s. 43.
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z podstawowych i zarazem fundamentalnych trudnosci jest samo okreslenie
granic stopy. Warto w tym kontekscie przytoczy¢ stowa Caspara Howelera, ze
»istota metrum tkwi nie tylko w nastepstwie mocnych i stabych, ale w pew-
nym ugrupowaniu [podkreslenie wlasne - K.K.] dlugosci i krotkosci
dzwigkdéw”31. Problem ustalenia granic stopy nie dotyczy tylko muzyki - na
gruncie poetyki poruszala go (takze w ciekawym ujeciu historycznym) jedna
z czolowych badaczek polskiej wersologii — Lucylla Pszczolowska3®2. W tej
pracy bede si¢ staral odwotywa¢ do dos¢ jednoznacznych przykladow, co nie
zmienia faktu, ze w literaturze muzycznej znajdzie sie wiele utworéw wyka-
zujacych cechy ksztaltowania poza gtéwnym metrum przez inne porzadki,
ale dokladne ich interpretacje beda utrudnione. W tym przypadku intuicja
wykonawcy powinna arbitralnie rozstrzyga¢ niejasne aspekty utworu (o ile
nie ktéci si¢ ona jawnie z ideg kompozytora), a ostatnig instancja jest percep-
cja stuchacza. Przejdzmy zatem do krotkiej charakterystyki poszczegélnych
najistotniejszych stop metrycznych.

Jamb

Nie bez przyczyny stopa jambiczna jest charakteryzowana jako pierwsza. Jest
to stopa dwuelementowa — skfadajaca si¢ z czesci stabej i mocnej (nieakcento-
wanej i akcentowanej, krotkiej i dlugiej), okreslanej znakami prozodycznymi
jako (~ -). Juz Arystoteles dowodzil, ze jest to najbardziej pierwotna postac ryt-
miczna — nierozerwalnie zwigzana z mowg. Cze$¢ pierwsza — nieakcentowana,
nazywana arsis (dostownie — podnoszenie), byla kojarzona z wdechem, czes¢
druga - akcentowana thesis (potozenie, opuszczenie) - z wydechem?3. Zapewne
dlatego naturalnym ulozeniem tej stopy wzgledem ukladu metrycznego jest
rozpoczecie czgscig stabg w przedtakcie, tak jak uczynili to twdrcy stownika
The New Oxford Companion to Music (zob. tabela 1). Taki uklad wida¢ dobrze
takze we fragmencie poczatkowym Intermezza a-moll, op. 118 nr 1 Johannesa
Brahmsa (przykiad 1).

31 Zur internationalen Uniformitdit der Begriffe Metrum und Rhythmus w: Bericht iiber den
Internationalen Musikwissenschaftlichen Kongress Bamberg 1953, red. W. von Brennecke
iin. Bdrenreiter Verlag, Kassel 1954, s. 18, cyt. za: M. Demska-Trebacz, dz. cyt., s. 37.

32 Zob. L. Pszczotowska, Teoretycy w. XIX w walce z wierszem sylabicznym, ,,Pamietnik
Literacki” 1986, t. 77, nr 4, S. 149-163.

33 Na okreélenie istoty nastepstwa arsis i thesis uzywano takze innych metafor, np. chodu:
podniesienie nogi i jej postawienie na ziemi, podrzucenie pilki i jej upadek na miekkie
podloze (piasek). Zob. M. Demska-Trebacz, dz. cyt., s. 35-37.
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Allegro non assai, ma molto appassionato.
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Przyktad 1. Melodia prowadzona tokiem jambicznym. J. Brahms, Intermezzo a-moll, op. 118
nr 1, t. 1-3. Reprodukcja za: tegoz, Sechs Klavierstiicke, op. 118, Leipzig [1910], s. 2

Natomiast Romanze (przyktad 2) z tego samego cyklu prezentuje inne ulo-
zenie tej stopy — rozpoczyna si¢ ona cz¢$cig staba na gléwng miare w takcie,
natomiast silna cze$¢ przypada na staba miare. Widac tu juz zaczatki konfliktu
miedzy ukltadem metrycznym a tokiem stopowym, o ktérym szerzej bede
pisal w dalszej czedci artykutu. W przypadku utworu Brahmsa jednak szybko
(juz w kolejnym takcie) tok jambiczny zostaje zmieniony na naturalny dla
metrum trojdzielnego tok trocheiczny.

Andante.
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Przyktad 2. W skrajnych gtosach tok jambiczny (t. 1 i 5) zmieniony na tok trocheiczny
(t. 2-3 i 6-7). J. Brahms, Romanze F-dur, op. 118 nr 5, t. 1-10. Reprodukcja za: tegoz, Sechs
Klavierstiicke, dz. cyt., s. 15
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Tok jambiczny moze réwniez wystgpowac w zageszczeniu — cze$¢ sta-
ba stopy nie musi stanowi¢ przedtaktu jedynie do gtéwnej miary taktu
(jak w przykladzie 1) - moze nastepowac przed kazda z miar. Powstaje
wowczas ostinato rytmiczne, jak w zakonczeniu drugiego ustepu Fantazji
C-dur Roberta Schumanna (od okreslenia Viel bewegter do konca, zob.
przyktlad 3).
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Przyktad 3. R. Schumann, Fantazja C-dur, op. 17, cz. || Mdssig. Durchaus energisch,
Reprodukcja za: tegoz, Fantasie C-dur, Leipzig 1879, t. 230-237, 5. 21

Trochej

Trochej stanowi odwrotnos¢ jambu - jest to réwniez stopa dwuelementowa,
ale o ukladzie: czgs¢ akcentowana i nieakcentowana (- ). Dla niej typowym
ulozeniem jest rozpoczecie na mocng (pelna) miare taktu, tak aby silna czes¢
w ukladzie stopowym pokrywata si¢ z mocng miarg w ukladzie metrycznym,
jak np. w pierwszych taktach Sonaty A-dur op. 101 Ludwiga van Beethovena
(przyklad 4).

Etwas lebhaft und mit der innigsten Empfindung.

Allegretto ma non troppo.
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Przyktad 4. L.v. Beethoven, Sonata A-dur, op. 101, cz. | Etwas lebhaft und mit der innigsten
Empfindung, t. 1-4. Reprodukcja za: tegoz, Klaviersonaten, Wien 191821, s. 495
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Dla trocheja charakterystyczne s3 rytmy punktowane rozpoczynane od
pelnej miary, jak np. na poczatku Partity D-dur Johanna Sebastiana Bacha
(przyktad s5).

1. Ouverture Ay
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Przyktad 5. J.S. Bach, Partita D-dur, BWV 828, cz. | Ouverture, t. 1-5. Reprodukcja za: tegoz,
Sechs Partiten, Kassel 1976, s. 50

Jako stopa trocheiczna moze by¢ réwniez rozumiane tukowanie nut po
dwie, wzigte pierwotnie z techniki smyczkowej, jak w temacie Fugi h-moll
z I tomu Das Wohltemperierte Klavier Bacha (przyktad 6).
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Przyktad 6. J.S. Bach, Fuga h-moll, BWV 869, t. 1-3. Reprodukcja za: tegoz Das
Wohltemperierte Klavier |, Kassel 1989, s. 118

Daktyl

Daktyl jest pierwsza ze stop trojelementowych - sklada sie z jednostki akcen-
towanej i dwoch nieakcentowanych (- - ). Znéw najbardziej typowe ulozenie
jej wzgledem gtéwnego ukladu metrycznego prezentujg autorzy The New
Oxford Companion to Music - silna cze$¢ stopy pokrywa sie z gléowna miara
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w takcie. Takie typowe ulozenie znéw mozemy odnalez¢ w tworczosci Johannesa
Brahmsa — w jego Rapsodii Es-dur z Klavierstiicke op. 119 (przyklad 7).

Allegro risoluto
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Przyktad 7. J. Brahms, Rapsodia Es-dur, op. 119 nr 4, t. 1-5. Reprodukcja za: tegoz, Vier
Klavierstiicke, op. 119, Wien 1933

Stopa daktyliczna jest rowniez czgsto wykorzystywana w réznych swych
postaciach w metrach tréjdzielnych, gdzie pierwsza z trzech miar stanowi
oparcie, a dwie kolejne s3 odpuszczeniem, jak np. w pierwszym temacie
Ballady g-moll Fryderyka Chopina (przyklad 8).
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Przyktad 8. F. Chopin, Ballada g-moll, op. 23, t. 5-14. Reprodukcja za: tegoz, Ballady,
Krakéw 2015.

Daktyl ma réwniez duzy potencjal taneczny — naturalno$¢ oparcia na
pierwsza miar¢e w metrum tréjdzielnym jest charakterystyczna dla wielu
europejskich tancéw. Mozna tu przytoczy¢ chociazby Gigue, umieszczony
przez Bacha jako sio6dma z Wariacji Goldbergowskich (przyklad 9).
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al tempo di Giga
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Przyktad 9.J.S. Bach, Wariacje Goldbergowskie, BWV 988, Variatio VIl Al tempo di Giga, t. 1-4.
Reprodukcja za: tegoz, Goldberg-Variationen. Vierter Teil der Clavier-Ubung, BWV 988,
wyd. Ch. Wolff, Barenreiter, Kassel-Praha 2014, s. 9

Amfibrach

Amfibrach to stopa skladajaca si¢ z trzech jednostek - stabej, mocnej i stabe;j
(~ - ~). W przytaczanym przez The New Oxford Companion to Music ulozeniu
amfibrach jest utozsamiany z synkopa, tak jak chociazby w trzeciej czesci
Sonaty f-moll op. 57 Beethovena (przyklad 10).
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Przykfad 10. L.v. Beethoven, Sonata f-moll, op. 57, cz. lll Allegro ma non troppo, t. 143-154.
Reprodukcja za: tegoz, Klaviersonaten, dz. cyt., s. 438

Problem w tym, ze takie utozenie stopy automatycznie generuje konflikt
z gtéwnym metrum przez przesuniecie akcentu (co jest w naturze synko-
py). Dlatego wydaje si¢ o wiele naturalniejszym potraktowanie pierwszej
jednostki w stopie jako przedtaktowej do gléwnej wartosci, jak np. w te-
macie fugi z poczatkowej Toccaty z Partity e-moll Johanna Sebastiana
Bacha (przykifad 11).
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Przyktad 11. Temat fugi (od t. 27 z przedtaktem) oparty na amfibrachu. J.S. Bach, Partita
e-moll, BWV 830, cz. | Toccata, t. 24-31 w: tegoz, Sechs Partiten, dz. cyt., s. 91-92.

Podobne ulozenie tej stopy (wprawdzie z silng czgscia stopy przypada-
jaca nie na gléwna, ale na pelng miare taktu) mozna znalez¢ u Claude’a
Debussyego w jego Etiudzie oktawowej (przyklad 12).
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Przyktad 12. Tok amfibrachiczny w gérnym planie (t. 11-19). C. Debussy, Etude V. Pour les
octaves, L. 136 nr 5, t. 10-19. Reprodukcja za: tegoz, Ftudes, Paris 1916, s. 18.
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Anapest

To réwniez stopa skladajaca si¢ z trzech jednostek — dwdch stabych i jedne;j
mocnej (~ ~ -). Po raz kolejny - klasyczne jej rozumienie dostosowuje te stope
do wymogéw akcentowych gléwnej organizacji metrycznej w takcie — dwie
stabe jednostki sa rozumiane jako ,,podwojny przedtakt” do jednostki silnej
przypadajacej na mocng czgs$¢ taktu. Taka realizacje toku anapestycznego
znoéw odnajdujemy w tworczosci Johannesa Brahmsa (przykiad 13).

Andante con moto.
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Przyktad 13. J. Brahms, Intermezzo cis-moll, op. 117 nr 3, t. 1-4. Reprodukcja za: tegoz, Drei
Intermezzi, op. 117, Leipzig [1910].
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Mniej oczywistym ulozeniem tej stopy jest rozpoczecie jej od gléwnej
miary w takcie. Wowczas (podobnie jak w toku jambicznym czy amfibra-
chicznym) nastepuje konflikt z gléwna organizacja metryczna i przesunigcie
akcentu na stabg czes¢ taktu, jak w ponizszym przykladzie (przyklad 14)
z tworczosci Fryderyka Chopina.
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Przyktad 14. F. Chopin, Mazurek H-dur, op. 41 nr 3 [sic!], t. 1-4. Reprodukcja za: tegoz,
Mazurki, Krakow 1978

Inne stopy

Wsrod wymienianych przez naukowcéw gtéwnych stép metrycznych wid-
nieja rowniez spondej - ztozony z dwoch silnych jednostek (- -), trybrach —
zlozony z trzech stabych jednostek (~ - -), molos (trymakr) - ztozony
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z trzech mocnych jednostek (- - -)*4. Nie funkcjonuja one jednak w kon-
tek$cie muzycznym jako autonomiczne jednostki, poniewaz nie realizujg
podstawowej zasady grupowania dzwigkéw wokot jednego akcentu. Nie
oznacza to bynajmniej, Ze nie znajdziemy w literaturze fortepianowej (czy
tym bardziej w calej literaturze muzycznej) utwordéw, w ktérych wystepuja
fragmenty zloZone z jednoznacznie réwnowaznych dzwigkéw — wrecz
przeciwnie, nie ma jednak podstaw, aby wowczas odwolywac¢ si¢ do ukla-
déw stopowych.

Stopy takie jak spondej czy molos daja si¢ odnalez¢ w literaturze, jed-
nak jako ekwiwalent innych stop, np. w przytaczanym Romansie Johannesa
Brahmsa (przyklad 2) regularnie pojawiajacy sie ukltad dwdch jambow lub
dwdch trochejéw w taktach 1-3 oraz 5-7 zostaje w takcie 4 i 8 zamieniony
na molos. Natomiast Intermezzo C-dur z op. 119 (przyklad 15) opiera si¢ pod
wzgledem rytmicznym na wymiennosci trocheja i trybrachu.
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Przyktad 15. Gtos srodkowy zorganizowany rytmicznie na zasadzie wymiennosci tro-
chejaitrybrachu. J. Brahms, Intermezzo C-dur, op. 119 nr 3, t. 1-12. Reprodukcja za: tegoz,
Vier Klavierstiicke, dz. cyt., s. 9

34 A takze wiele innych stdp, ktérych przytaczanie tu mija si¢ z celem pracy; wigcej o staro-
greckich stopach metrycznych zob. J. Danielewicz, dz. cyt.
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Ciekawym przykladem natomiast na ekwiwalencje¢ daktyla i spondeja
jest Walc As-dur op. 42 Fryderyka Chopina (przyklad 16), gdzie w pierwszej
frazie dolny akompaniujacy plan jest oparty o typowy dla walca ruch dakty-
liczny, natomiast melodia jest prowadzona nieregularnym dla tanca ruchem
spondeicznym.
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Przykfad 16. F. Chopin, Walc As-dur, op. 42, t. 9-18. Reprodukcja za: tegoz, Walce, Krakéw
2017

Jeszcze ciekawiej potraktowal ekwiwalencje stop Bach w czesci Tempo
di Minuetta w swojej Particie G-dur (przyklad 17), gdzie od poczatku prze-
wazajaca stopg jest spondej i tylko w zakonczeniach fraz pojawia si¢ na-
turalny dla tréjdzielnego metrum menueta trochej. Jest to rodzaj ,,putapki
percepcyjnej” zastawionej na stuchacza, majacym z poczatku wrazenie, ze
czgs$¢ jest grana w metrum dwudzielnym. Wyjasnia to réwniez, dlaczego
czg$¢ nie zostala przez kompozytora nazwana Menuet (jak w przypadku
wystepujacej w tym miejscu w pozostatych partitach czesci) - stylizacja
jest tu poczyniona tak daleko, ze dworski taniec staje si¢ jedynie abstrak-
cyjna konwencja, a utwor jest igraszka, nie odwotujaca si¢ wlasciwie do
tanca poza tytulem i umiejscowieniem w cyklu (tuz po Sarabandzie, przed
Passepied - szybsza wersja menueta).

5. Tempo di Minuetta \
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Przyktad 17. J.S. Bach, Partita G-dur, BWV 829, cz.V Tempo di Minuetta, t. 1-15. Reprodukcja

za: tegoz, Sechs Partiten, dz. cyt., s. 82

s

iejednoznacznos¢ toku

Nawigzmy jeszcze do wspomnianej przeze mnie powyzej problematyki okre-
Slenia granic stopy. Przesledzmy obszerniejszy fragment poczatku Ballady

F-dur Fryderyka Chopina (przyktad 18).
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Przyktad 18. F. Chopin, Ballada F-dur, op. 38, t. 1-24. Reprodukcja za: tegoz, Ballady,
dz. cyt., s. 21.

Wyraznie mamy tu do czynienia z ostinatem rytmicznym, ktére moze
by¢ interpretowane jako uktad stopowy. Rodzi si¢ pytanie, jaka stopa ryt-
miczna zostala uzyta w tym fragmencie - jamb czy trochej. W swietle po-
wyzszych charakterystyk, skoro caly przebieg rozpoczyna sie staba czescia
w przedtakcie, byloby to klasyczne uzycie stopy jambicznej. Jednak w poety-
ce istnieje zjawisko zwane anakruza (notabene zaczerpnigte z terminologii
muzycznej, oznaczajace ,przedtakt”), czyli eliminacji z rachunku stopo-
wego pierwszej lub dwdch pierwszych nieakcentowanych sylab. Wobec
tego rownie dobrze mozna by uznac poczatkowy tok w Balladzie F-dur
za trocheiczny z anakruzg na poczatku. Sprawe komplikuje dodatkowo
tukowanie - pierwsza fraza (t. 1) rozpoczyna si¢ od 6semki - jednostki
stabej, ale juz druga (t. 10) od mocnej ¢wierénuty, trzecia (t. 18) od mocnej,
ale juz czwarta (t. 20) - od slabe;.

Dodatkowo zauwazmy, ze dzigki prawu anakruzy mozna w ogodle zre-
dukowac¢ réznorodnos¢ stop jedynie do trocheja i daktyla, a i te — wtloczy¢
w jednoznaczno$¢ podziatu zgodnego z oznaczeniem metrycznym. Podobne
watpliwosci mieli wersolodzy, prowadzac w latach pigé¢dziesiatych ozywiong
naukowa dyskusje na famach ,,Pamietnika Literackiego” na temat sensownosci
uzywania stop metrycznych jako jednostek dos¢ abstrakcyjnych, nie przystaja-
cych do semantycznej warstwy wiersza i jego naturalnego podziatu na zestroje
akcentowe?. Nie bede tu streszcza¢ calej dyskusji, przedstawie jedynie kilka
wnioskow, uzytecznych na omawianym przeze mnie muzycznym gruncie.

Niejednoznacznos¢ interpretacji toku stopowego nie jest przeciwwskaza-
niem dla stosowania go — skoro nikt nie zaprzecza, ze utwér muzyczny ma cha-
rakter wieloznaczny, dlaczego by domagac sie jednoznacznosci toku metryczne-
go (zwlaszcza gdy wyraznie zauwazamy, ze jaki$ tok w nim wystepuje). Zamiana
toku jambicznego na trocheiczny jest wcigZz obracaniem si¢ w granicach dwoch
ukladow stop metrycznych, a nie przekreslaniem istnienia jakiegokolwiek toku

35 Calg dyskusje bardzo ciekawie referuje i podsumowuje Adam Kulawik, zob. A. Kulawik,
Wiersze akcentowe w: tegoz, Wprowadzenie do teorii wiersza, Panstwowe Wydawnictwo
Naukowe, Warszawa 1988, s. 166—204.
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(zob. przyktad 19 - mozliwe sg interpretacje poczatkowego fragmentu etiudy
Debussyego jako przebiegu amfibrachicznego lub daktylicznego).

Przyktad 19. Takty 12 oraz 5-6 — tok amfibrachiczny (od przedtaktu) lub daktyliczny (od
poczatku taktu). C. Debussy, Etude Xil. Pour les accords, t. 1-12. Reprodukcja za: tegoz,
Etudes, dz. cyt., s. 53

Schemat nie jest nigdy skoniczonym utworem lub skonczong interpretacja
(chyba ze méwimy o bardzo schematycznej sztuce). Stopa metryczna jest
jedynie narzedziem porzadkujacym w pewien sposob przebieg utworu —
wskazujacym na grupowanie materiatu w kilkudzwiekowe jednostki wokot
jednego silnego. Uzywanie stopy jako pojecia powinno by¢ jednak zawsze
uzasadnione funkcjonalnie. Funkcjonalnos¢ ta jest widoczna zwlaszcza w tych
utworach, gdzie podzial metryczny nie pokrywa si¢ z organizacja stopows, ale
i tam, gdzie te dwa sposoby organizacji wspolgraja ze sobg, mdéwienie o niej
jest uzasadnione — wynika z niej bowiem regularnos¢, logicznos¢ przebiegu,
tatwiej dostrzegalne sa zaleznosci i réznice w poszczegélnych fragmentach,
a nade wszystko — nadrzedne zasady organizacji.

Stosunek ukladu stopowego do uktadu metrycznego

Jak mozna bylo zauwazy¢ w powyzszej charakterystyce — dotychczasowe kla-
syczne ujecia w wigkszosci sprowadzaty uklady stopowe do rozumienia ich jako
ekwiwalentnych z przebiegami metrycznymi (umieszczanie nieakcentowanych
jednostek stopy w przedtakcie, w wiekszo$ci — pokrywanie si¢ silnych jednostek
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w stopie z mocnymi czg$ciami taktu, umieszczanie stopy tylko w dopasowanym
do niej metrum - dwujednostkowej w metrum trdjdzielnym, trzyjednostkowej
w dwudzielnym itd.). Takie rozumienie ukltadéw jest uzasadnione - ukazuje
regularnos¢ przebiegu, daje mozliwos¢ wskazania zasady metrycznej ksztal-
tujacej dzielo, jednak wydaje sie nie wykorzystywac to catego potencjatu, jaki
daje analiza utworu pod wzgledem wykorzystania stop metrycznych. Mozna
bowiem wskazac wiele przyktadéw muzycznych, gdzie wyraznie tok metryczny
oparty na ukladzie stopowym rozmija si¢ z gléwnym podzialem metrycznym
wskazywanym przez kompozytora w oznaczeniu, tak jak w powyzszym przy-
kiadzie Etiudy akordowej Claude’a Debussyego (przyktad 19), gdzie w taktach
3-4 oraz 7-12 zaggszczony przebieg trocheiczny skutkuje wystagpieniem hemiol
i lokalng pozorng zmiang metrum na dwudzielne. Zwré¢my uwage na kilka
innych przyktadéw z literatury.

Cechg charakterystyczng mazurkéw jako form muzycznych czerpiacych
z tancow typu mazurowego jest zmiennos$¢ akcentdw, co czesto skutkuje
wystepowaniem akcentu na stabg (drugg lub trzecig) miare w takcie trdj-
dzielnym. Moze taki przebieg by¢ interpretowany jako oparty o tok amfi-
brachiczny, anapestyczny lub laczony, jak u Karola Szymanowskiego w jego
Mazurku op. 50 nr 11 (przyklad 20). Wprawdzie ulozenie stép pokrywa sig
tu z granicami taktu, ale ich charakter wymusza rozbieznos¢ miedzy silng
cze$cia stopy i mocng czgscig taktu.
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Przyktad 20. Dolny plan - tok taczony anapestyczno-amfibrachiczny. K. Szymanowski,
Mazurek, op. 50 nr 11, t. 1-6. Reprodukcja za: tegoz, Dwadziescia Mazurkéw, op. 50, Krakéw
1982, 5. 31

W tworczosci Fryderyka Chopina znajdziemy kilka ciekawych przykia-
doéw na $cieranie si¢ ze sobg ukladéw stopowych i podzialu metrycznego.
Poczatek jego Walca Es-dur op. 18 (przyklad 21) jest oparty o uklad daktylicz-
ny — w pierwszych dwdch taktach jest on zgodny z podziatem metrycznym,
ale w dwoch kolejnych ulega zageszczeniu (przez skrocenie pierwszej miary
o polowe), przez co (podobnie jak u Debussyego w przyktadzie 19) wystepuje
zjawisko hemioli.
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Przyktad 21. F. Chopin, Grande Valse Brillante Es-dur, op. 18, t. 1-4. Reprodukcja za: tegoz,
Walce, dz. cyt., s.7

Drugi temat Ballady As-dur (przykltad 22) jest oparty o tok trocheiczny,
lecz rozpoczynany od stabych czeéci taktu w metrum (§) (wskazuje na to
tukowanie, dynamika, uktad meliczny, ostinato w akompaniamencie). Przez
to znéw silna cze$¢ stopy rozmija sie z mocna czescia taktu. Warto zauwazy¢,
ze kompozytor bardzo $wiadomie konstruuje temat, ktérego najwazniej-
szym elementem jest konflikt migedzy ukladem metrycznym a stopowym.
Dzigki temu w kulminacji utworu, w ktérej pojawia si¢ ten temat, napiecie
jest nabudowane nie tylko zwigkszeniem dynamiki, nasyceniem harmoniki,
rozszerzeniem faktury, lecz takze przesunieciem stopy w ten sposdb, ze roz-
poczyna sie ona czescia akcentowang na mocnej czesci taktu.
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Przykfad 22. Poréwnanie drugiego tematu Ballady - pierwsze pojawienie sie toku
trocheicznego od stabej czesci taktu (od t. 52) i temat w kulminacji - tok trocheiczny
od mocnej czesci taktu (od t. 173). F. Chopin, Ballada As-dur, op. 47, t. 48-59 i 173-178.
Reprodukcja za: tegoz, Ballady, dz. cyt., s. 32137

Natomiast Etiuda As-dur op. 10 nr 10 (przyklad 23) jest prawdziwym studium
wykorzystania jednego materialu melodyczno-harmonicznego, szeregowanego
za pomoca roznych stop: trocheja, daktyla, trybrachu, amfibrachu i amfimakru
(- ~ -) oraz r6znego ich polozenia wzgledem wieloznacznego metrum ('¢).
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Przyktad 23. R6zne organizacje stopowe materiatu w Etiudzie As-dur: tok trocheiczny
od stabej czesci taktu (t. 1-2), od mocnej czesci taktu (t. 9—11), tok amfibrachiczno-am-
fimakryczny (t. 3-5), tok daktyliczny (t. 6-8) oraz tok trybrachiczny (t. 29-30). F. Chopin,
Etiuda As-dur, op. 10 nr 10, t. 1-11 i 29-30. Reprodukcja za: tegoz, Etiudy, Krakéw 2015,
S.491i 51

Wreszcie caly pierwszy temat czwartej Sonaty fortepianowej c-moll op. 29
Sergieja Prokofiewa jest oparty o tok daktyliczno-trocheiczny funkcjonuja-
cy catkowicie niezaleznie od gtéwnego wskazywanego przez kompozytora
metrum (3) (przyklad 24).
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T Tt

Przyktad 24. Przyktad grupowania zgodnie z tokiem daktyliczno-trocheicznym (we-
dtug tukowania zapisanego przez kompozytora) niezaleznie od podziatu metryczne-
go wskazywanego oznaczeniem. S. Prokofiew, IV Sonata fortepianowa op. 29, t. 1-12.
Reprodukcja za: tegoz, CoHamel 0511 popmenuaro, Moskwa 1964, s. 69

Jak wida¢ w powyzszych przykladach - zalezno$ci migdzy organizacja
utworu wedlug podzialu na stopy rytmiczne i organizacji zgodnej z oznacze-
niem metrycznym sg bardzo zréznicowane - od ukladéw w pelni zgodnych,
wrecz tozsamych ze sobg, do takich, gdzie dwa porzadki zupelnie sie ze soba
rozmijajg.

Zakonczenie

Jak mozna zatem rozumie¢ stopy metryczne? Moga one by¢ jednostkami,
ktére pomagaja w systematyzowaniu przebiegu utworu i zrozumieniu zasa-
dy, jaka go organizuje. Uzycie stop metrycznych do interpretacji muzyki nie
jest wspolczesnie metoda popularng, stad pojawiajace si¢ niejednokrotnie
niejasnosci — czy dany przebieg nalezy rozumie¢ w ten czy w inny sposdb,
ktéra nuta w nim jest najwazniejsza etc. Jednak wszystkie zabiegi analitycz-
ne powinny by¢ w ostateczno$ci podporzadkowane najwazniejszemu celo-
wi — lepszemu zrozumieniu muzyki. I nie chodzi tu o zrozumienie jakiejs
programowe;j tresci, ktéra miataby ona nies¢, ale rozpoznanie zasad, ktére
nig kieruja. Chociaz nalezy wspomnie¢, ze stopy metryczne moga rowniez
pomagac w tym pierwszym. Spdjrzmy na jeszcze jeden przyktad muzyczny
- Quodlibet, czyli ostatnia wariacje z Wariacji Goldbergowskich (przyklad 25).
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Przyktad 25. J.S. Bach, Goldberg-Variationen, BWV 988, Variatio XXX Quodlibet, dz. cyt.,
1.1-6, 5. 46

Skupmy sie na pierwszych taktach. Widzimy tam opadajaca linie basowa
zaczerpnieta z poczatkowej Arii, bedacej podstawa wszystkich Wariacji oraz
pojawiajace si¢ dwie melodie: rozpoczynajaca si¢ w przedtakcie — ruchliwa,
jednotaktows, pojawiajaca si¢ w tenorze a pdzniej w sopranie, oraz dwutak-
towg, rozpoczynajaca sie ¢wierénutami melodie zaprezentowang poczatko-
wo w alcie, pdzniej w sopranie. Jesliby$my chcieli pokusi¢ si¢ o zauwazenie
tu jakich$ stop metrycznych, to zapewne powiedzielibysmy, ze - zgodnie
z zastosowanym przez Bacha ukladem metrycznym - pierwsza melodia jest
oparta na jambie, przy czym ostatni jest rozdrobniony do anapestu, druga —
na trocheju. Byloby to stuszne stwierdzenie, jednak nie wystarczajace. Bach
w tych dwoch melodiach zacytowat krazace wowczas popularne piosenki (to
jest bowiem istotg zabawy zwanej quodlibetem - $piewanie naraz réznych
znanych melodii) - zob. przyklad 263¢.

Przyktad 26. Znane melodie wystepujace w incipitach XXX wariacji. Zrédto: P. Williams,
dz. cyt, s. 90

36 P. Williams, Bach: The Goldberg Variations, Cambridge University Press, Cambridge 2001,
S. 90—91.
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Jesli znamy polskie ttumaczenia tekstow, mozemy odkry¢ zart, jaki zawart
Bach w tej wariacji.

Ich bin so lang nicht bei dir gewest

Kraut und Riiben haben mich vertrieben

Tak dlugo bytem daleko od ciebie
Kapusta i buraki mnie wypedzity?”

Zatem jesli wykonawca nie wydobytby jednej z tych melodii, lub w drugiej
melodii zaakcentowalby szdstg nute (np. zeby zaznaczy¢ opadajacy przebieg),
powiedzieliby$my, ze nie zrozumiatl dzieta, gdzie w melodiach najwazniejsze jest
oddanie ich pierwotnych stownych akcentéw. Natomiast jesli w pierwszej me-
lodii uznalby za najwazniejsza nute dziewiata, to stwierdziliby$my — nawiazujac
do wykiadéw Johna A. Slobody?® - ze nie zna on elementarnych zasad muzyki.

Widzimy zatem, ze dobre zastosowanie stop metrycznych moze by¢ tez gwa-
rancja wlasciwej komunikacji miedzy wykonawca a odbiorca dzieta. Oczywiscie
jest to jedna z wielu mozliwych funkgji. Niektore z innych staralem sie¢ zapre-
zentowacé w tym artykule. Oczywiscie — nie s3 wymienione tu wszystkie, nie
s3 tez wskazane wszystkie mozliwe ukltady czy rodzaje uzycia stop. Nie byto
jednak to mojg ambicjg. W tym szkicu staralem si¢ jedynie wskaza¢ jedna ze
$ciezek analitycznych, ktora moze zosta¢ rozwinieta w dalszych badaniach.

37 Tamze, s. 90 [tlum.wlasne].

38 W swoim wyktadzie naukowiec w podobny sposéb na ,,rozumienie” zasad muzyki przy-
tacza przyktad z XL Symfonii Mozarta, zob. J.A. Sloboda, Emotion and meaning in musical
communication - psychological perspetives, w: tegoz, Cognition, Emotion, and Performance:
Three Lectures on the Psychology of Music, Fryderyk Chopin Academy of Music. Warszawa
1999, S. 40—41.
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Abstract

Metric Feet as Units Shaping the Course of a Piano Piece

In this paper, | make an attempt to present the analytical possibilities offered by
using metric feet as units that shape the course of a (piano) piece. This approach
results from cognitive studies that clearly show that the perception of auditory
events is based on grouping them into larger units on the basic strong-weak axis.
In this approach, the foot is a scheme of one strong sound and one or two weak
sounds (in different combinations) that repeats regularly in the course of the work.
In this article, | present the most common ways of distinguishing strong sounds:
using duration, dynamics, and pitch (features derived analogously from language,
distinguishing strong syllables from the speech stream) and characterising the
most common feet.

Keywords

cognitivism, music, metric feet, perception of music
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