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Timothy Cochran, Adapting Debussy: Dislocation and Crisis in ,,Prélude

a Uapres-midi d’un faune”

Timothy Cochran jest doktorem muzykologii Rutgers University, wyklada historie muzyki na Eastern
Connecticut State University. Zajmuje sie recepcja dziela Debussy’ego w r6znych kontekstach artystycznych:

filmie, literaturze i tancu.

Artykul podejmuje temat choreografii Nizynskiego do muzyki Debussy’ego. Cochran
dowodzi, ze cho¢ nie przypadla ona do gustu kompozytorowi, doskonale odstania sens jego
muzyki. Robi to jednak nie na zasadzie tautologii (w oryginale pada tu stowo embalment) —
powielenia estetyki kompozytora, ale na zasadzie konfliktu.

Na pierwszy rzut oka, kanciasty taniec, w ktéorym tancerze musza przelamywaé
naturalne sklonnos$ci ruchowe swoich cial, nie przystaje do gietkiej linii melodycznej
i subtelnych harmonii Debussy’ego. W punkcie wyjScia mamy wiec niezrozumialy,
prowokujacy, estetyczny dysonans. Jego znaczenie odslania sie dopiero w dalszym
przebiegu utworu. Dopiero $rodkowa cze$¢ Preludium... wraz z jej polimetryczna
kulminacja pozwala zrozumie¢ zamyslt choreografa. Cialo orkiestry dzieli sie tutaj na trzy
cze$ci (instrumenty dete, smyczki i harfe), z ktorych kazda realizuje swoje partie w innym
metrum. Osiggniety w ten sposob efekt rytmicznego rozedrgania prowadzi do kulminacji.
Zaraz po niej powraca material pierwszej czesci. Nie jest to jednak dokladne powtorzenie
poczatku. Muzyka pierwszej cze$ci powraca odmieniona, pelna reminiscencji materialu
muzycznego czeSci drugiej. Forme utworu mozna opisa¢ jako ABA’, przy czym w czeSci
koncowej (A’) obecne s3 reminiscencje materialu muzycznego czesci Srodkowej (B).

Nizynski, dzielac cialo tancerzy na trzy niezalezne segmenty (glowe/tors, rece oraz
nogi) podaza wiec $cisle za partyturg Debussy’ego — inspiruje sie trzywarstwowa polimetria
czeSci kulminacyjnej. Wykorzystuje rowniez choreograficzne $rodki, by podkresli¢ logike
muzycznej formy. Na poczatku srodkowej czeSci utworu para tancerzy — faun i nimfa —
stoja naprzeciwko siebie nieruchomo. Pozwalaja wslucha¢ sie w muzyke, ktéra ulega
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rytmicznemu rozedrganiu. Kulminacji towarzyszy zetkniecie sie ramion fauna i nimfy — ich
jedyny cielesny kontakt. Nimfa szybko ucieka, a faun zostaje sam. Powrotowi muzyki
znanej z poczatku utworu towarzyszy choreograficzna aluzja do poczatku czesci Srodkowe;.
Teraz faun patrzy nieruchomo na woal zgubiony przez uciekajaca nimfe. Zwigzek czeSci
srodkowej i koncowej jest wiec wyraznie podkreSlony. Staje sie jasne, ze powro6t
poczatkowej muzyki po wcze$niejszej kulminacji musi juz w pewnym stopniu nosil na sobie
jej Slad.

Dodatkowym smaczkiem podjetego przez Cochrana tematu staje sie robocza notacja
choreografii Nizynskiego odszyfrowana dopiero niedawno, a poslugujaca sie quasi-
muzycznymi znakami oraz dwie transkrypcje fortepianowe dziela Debussy’ego: autorska,
ktora dzieli roznice rytmiczne pomiedzy dwa fortepiany, ulatwiajac tym samym wykonanie
i ta autorstwa Ravela, ktora przed jednym z wykonawcoéw stawia wyzwanie polimetrycznej

gry obiema rekami.

Alexandra Kieffer, The Debussyist Ear: Listening, Representation

and French Musical Modernism

Alexandra Kieffer doktoryzowala sie w Yale, wyklada w Rice University w Houston w Texasie. Zajmuje sie
badaniem wplywu postawy estetycznej Debussy’ego na ksztaltowanie sie sposobdéw odczuwania i stuchania

muzyki w kontek$cie rozwijajacej sie naukowej refleks;ji o ciele.

Kieffer konfrontuje poglady estetyczne eksplikowane przez Debussy’ego ze
sposobem odczytywania jego dziela przez trzech jego wiernych entuzjastow: Pierre’a Lalo,
Louisa Laloy i Paula Dukasa. W por6wnaniu tym zasadnicza role odgrywa takze rozprawa
Helmholtza o fizjologii zmysléw, ktorej glowna teza jest brak organicznego polaczenia
miedzy bodzZcem a jego percepcja — lacza sie one ze soba na zasadzie znaku, nie musza wiec
posiada¢ zadnych cech wspélnych. Kieffer pokazuje, ze ta szeroko rozpowszechniona
w Europie i popularna w Paryzu koncepcja przeniknela do refleksji estetycznej, dajac
podstawy zaréwno do impresjonistycznych, jak i symbolistycznych odczytan twoérczosci
Debussy’ego.

Wsrod krytykdéw tworezosci Debussy’ego symbolistycznie odbieral jego tworczo$é
Pierre Lalo, piszac, ze odczuwanie muzyki daje bezposredni kontakt z naturg. Louis Laloy
(podobnie z reszta, jak Paul Dukas) podkreslal analogie estetyki Debussy’ego do
malarskiego impresjonizmu. Tak jak impresjonistéw nie interesowal przedmiot

przedstawienia, ale sam sposéb jego widzenia — sam znak, a nie to, co on oznacza — tak
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Debussy’ego interesuje nie to, co slyszy, ale to, jak slyszy. Innymi stowy, stuchajac muzyki
Debussy’ego, przystuchujemy sie samemu stuchaniu.

Autorka oddaje wiec glos muzyce Debussy’ego, analizujac Preludium ,Les sons et les
parfums tournent dans l'air du soir”, w ktorym kompozytor aluzyjnie przywotuje dzwiek
waltorni i rytm walca. Muzyka preludium ukazuje, w jaki sposéb kompozytor slyszal
przywolywane w niej na zasadzie aluzji dzwieki.

Kieffer stara sie wiec zrozumie¢ po pierwsze sposoéb stuchania kompozytora,a po
drugie sposob, w jaki stuchali jego utworéw ich pierwsi odbiorcy. Ukazuje dokonujacy sie w
kregu Debussy’ego zwrot od romantycznego zastuchania w glos wewnetrzny twércy do
zwroOcenia uszu na zewnatrz i wshluchiwania sie w bogactwo dzwiekowe otaczajacej go

natury.

J.P.E. Harper-Scott, Berlioz, Love, Béatrice et Bénédict

J.P.E. Harper-Scott jest profesorem historii i teorii muzyki w Royal Holloway, University of London.

W swoich badaniach zajmuje sie ideologicznymi podstawami muzycznego modernizmu.

Harper-Scott w dyskursie filozoficzno-psychoanalitycznym kre$§lonym nazwiskami
Alaina Badiou, Slavoja ZiZka i Jacquesa Lacana odnajduje inspiracje do Schenkerowskiej
analizy muzyki Berlioza.

Najkrocej mowiac, spoleczenstwo wywiera na jednostke przymus. Jednostka moze
w spokoju ducha mu sie podporzadkowaé, zatracajac w tym jednak swoja podmiotowosé,
lub przeciwstawi¢ mu sie, skazujac sie na ciggle zmaganie w poszukiwaniu egzystencjalnej
prawdy. Te dwie postawy: masochistyczng i histeryczng reprezentuja dwie bohaterki
ostatniej opery Berlioza: Héro i Béatrice.

Ta sama przemoc, ktéra charakteryzuje spoleczenstwo, charakteryzuje réwniez
muzyczng tonalno$¢. W objeciach systemu tonalnego pewne zachowania sa mozliwe i
akceptowane, inne za§ uznawane sa za wykroczenia i odczuwane jako aberracje.
Masochistyczna postawa Héro oznacza odnajdywanie przyjemnosci w realizowaniu logiki
tonalnej. W swojej glownej arii Héro niemozliwie przedluza kadencje, oddalajac
nieublagane rozwigzanie dominanty do toniki, rozkoszujac sie tym podstawowym dla
tonalno$ci odczuciem przyciagania. Histeryczna postawa Béatrice wyraza sie za§ w jej
antysystemowym unikaniu kadencji doskonalej. Gléwna aria Béatrice opiera sie na ciaglej

ambiwalencji g-moll i es-moll. Szo6sty stopienn w tonacji g-moll (es-moll) rozwigzuje sie na



tonike (g-moll), ktéra z kolei, rozwigzujac sie z powrotem na es-moll, staje sie trzecim
stopniem tej tonacji. W arii Béatrice odczucie tonicznosci zostaje podwazone.

Harper-Scott porownuje takze opere Berlioza z szekspirowskim oryginalem,
dowodzac, ze podczas gdy Wiele halasu o nic, krytykujac zastany porzadek spoteczny, stuzy
W gruncie rzeczy jego utrwaleniu, Béatrice et Bénédict ma potencjal wywrotowy. Opera
Berlioza w przeciwienstwie do komedii Szekspira nie wraca na koniec do punktu wyjscia,
ale zwieficzona zostaje podwazeniem i przewarto$ciowaniem malzenskiej relacji dwojki

tytulowych bohateréw.

Artykul dostepny jest rowniez na stronie autora: http://www.jpehs.co.uk/2015/09/20/

berliozs-idea-of-love/



