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Mysl muzyczna w pismach André Sourts

MichatBristiger

Pisma, o ktérych mowimy, zebrane s3 w Conditions de la Musique', a zaczynajg si¢ tekstem

o rzadko w muzykologii przez autoré6w uzywanej nazwie Prise de conscience, w ktorym André Souris
wypowiada o sobie samym takie oto zdanie:,, Profesor to taki cztowiek, ktory naucza tego, czego nie wie”.
Jest to cytat przejety od stynnego lingwisty Michela Bréala, ktory tak wlasnie zaczat kiedy$ cykl swoich
stynnych lekcji. A mysl ta pozwala nam od razu pojaé, dlaczego teksty A. Souris sa nadal tak cickawe
i dlaczego wciagaja nas wciagz silnie do lektury. Oddaje ona przeciez smak jego poszukiwan w ramach
postawionego problemu i zapowiada zarazem, ze Autor nie zamierza hotdowaé¢ gotowym juz, a martwym
1 z gory powzigtym konstatacjom.
Kim zatem byl André Souris? Kompozytorem belgijskim, dyrygentem, teoretykiem muzyki. Wyktadat
harmoni¢ w Konserwatorium w Brukseli, muzyke renesansu na Uniwersytecie w Tours, prowadzit
tez kursy techniki dodekafonicznej. Urodzony w 1899 roku, zmarl w 1970, zatem ostatni okres jego
zycia przypada juz na wielki wstrzas w historii muzyki europejskie;j i jej teorii.

W biografii André Souris znajdujemy przy tym par¢ momentow, ktére zadziwiaja: od 1925 roku
byt czlonkiem grupy surrealistow, ale pdzniej wieloletnim wyktadowca harmonii w Konserwatorium
Brukselskim i profesorem estetyki w Narodowym Instytucie Sztuki i Teatru. W Sekcji Belgijskiej
Migdzynarodowego Stowarzyszenia Muzyki Wspodlczesnej stworzyt Studio Muzyczne - Seminarium
Sztuki poswigcone studium wspotczesnych probleméw muzycznych 1 wspdiczesnej estetyki.
Ten profesjonalny nauczyciel harmonii zatozyl tez wazne, cho¢ krotkotrwale czasopismo muzyczne,
nieprzypadkowo nazwane Polyphonie, gdyz rownocze$nie odznaczal si¢ wlasnie silng wrazliwoscig

na problemy polifonii muzycznej.

Uprawial wiele gatunkéw kompozycji i1 liczne rodzaje muzykografii. Ale najbardziej zaskakuje
nas fakt, graniczacy wrecz z jakim$§ paradoksem, ze stworzyl caly korpus transkrypcji i opracowan
francuskiej barokowej muzyki lutniowej (po czeSci renesansowej), a jeszcze mial wydania piesni

staroangielskich, gtéwnie z XVII wieku, a niekiedy tez z wieku poprzedniego. Mowie o serii jego

" A. Souris, Conditions de la Musique et autres écrits, Bruxelles —Paris 1976.
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jedenastu tomoéw Korpusu Lutnistow Francuskich i o0 dwdch tomach piesni staroangielskich, wydanych
przez Centre National de la Recherche Scientifique (CNRS) w Paryzu jako Le Choeur des Muses.

Niemata w tym zastuga przypada inspiracjom paryskiego inicjatora tej serii w CNRS, pana Jeana
Jacquot. Nie zataje, zachowujac wdzigcznos$¢ 1 pamieé, ze byl on w 1960 roku tutorem moich
pierwszych paryskich studiow renesansowych i barokowych. Wktad A. Souris do tej domeny muzycznej
jest trwaly 1 znaczacy, zarowno dla mysli teoretycznej jak i dla musica practica. Chodzi w tej drugiej
domenie o jego transkrypcje lutniowe i ich zasady. (Nawiasowo juz wspomn¢ tez o jego transkrypcji
i orkiestracji opery J. Ph. Rameau Fétes d'Hébé, ktoéra wprowadzil do francuskiego zycia muzycznego
w 1964 roku).

Skupie¢ sie¢ teraz na paru przyktadach, wybranych z obu domen mys$li muzycznej A. Souris:
(a) na wybranych przyktadach poje¢ teorii muzyki i (b) na metodzie analizy i transkrypcji
wczesnobarokowej angielskiej muzyki klawesynowej 1 francuskiej muzyki lutniowe;.

Mo¢j zamiar ma charakter opisowy. Chodzi w nim o przedstawienie niektorych rysow,
charakterystycznych dla mysli muzycznej André Souris. Byty one nowe w okresie w ktorym si¢ przejawity,
a wynikaty organicznie czy logicznie z ogdlnego rozwoju mysli muzycznej teoretycznej i estetycznej,
co oznacza, ze byly elementami historii teorii muzyki. Zreszta zachowuja nadal swg wazno§¢ we wlasne;j
dziedzinie. Wcigz inspiruja, a stale pouczajg. iz muzyka i jej metody wymagaja zawsze nowych
przemyslen. Cytowana wigc na poczatku przez profesora Souris fraza Bréala okazata si¢ i1 tym razem na
wlasciwym miejscu.

Ale cytuje on rowniez bajke¢ chinska, a wiele nam ona na swoj bajeczny sposéb powie o stosunku
sztuki i artystow, ktorzy te sztuke robig, do wladzy politycznej - rownie dobrze w dawnych Chinach,
jak w obecnej Polsce. Oto ta legenda.

,»Ot0z pewnego razu byl chifiski Cesarz i byl sobie slynny Artysta-malarz. Stynny malarz przy
koncu swego zycia otrzymal od Cesarza zlecenie artystyczne. Mial na murze jego patacu wymalowac
pejzaz. Po skonczeniu tej pracy, pewnego dnia Cesarz przyszedl, aby kontemplowa¢ dzieto.
To, co zobaczyl, byto wrecz doskonate: wysokie gory pokryte lasami, pigkne chmury na niebie, ludzie
na pagorkach i ptaki szybujace w przestworzu. Malarz wskazat Cesarzowi na wrota do lezacej u stop gory
groty: «Wngetrze tej groty jest tak wspaniate, powiedzial, ze stowa nie sg w stanie tego wyrazi¢y». Uderzyt
w dlonie i wrota si¢ otworzyly. «Pozwol Cesarzu, ze wskaze droge», powiedziat jeszcze malarz. I nie
czekajac, wszedt do groty, a wrota zamkngty si¢ za nim od razu. Cesarz pozostal na miejscu sam, byt
bardzo zdumiony i nie miat nawet chwili na wykonanie jednego choéby gestu, poniewaz wszystko
znikneto w okamgnieniu, a mur z powrotem stat si¢ catkiem biaty. Jezeli chodzi o malarza, Cesarz i jego
$wita juz go nie zobaczyli.”

Cesarz pozostal wigc na zewnatrz, Artysta odwrotnie - wewnatrz. Zostawmy jednak tego
pierwszego socjologom. Zajmijmy si¢ dzietem sztuki i pojawiajacym si¢ pytaniem, nie tyle o to, komu
jest ono niesione, lecz jakie ono jest. A dzielo nie jest dla nas w tej chwili jakim$ dokumentem historii

(z jej cesarzami), lecz przyciaga nas w nim to, jakie jest w sobie, dla siebie, dla Artysty —i dla nas.
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Przechodze do zdania kluczowego: A. Souris odrzuca tradycyjna, konserwatoryjng analize. Tak, to jest
wlasnie ten punkt, w ktérym jego drogi rozchodzg si¢ z dawng akademicka naukg na rzecz poszukiwania
nowego pogladu na forme¢ muzyczng, w konsekwencji na rzecz innego rozumienia muzyki, tak nowej jak i
dawnej, a dalej réwniez innego pogladu na wykonawstwo muzyczne. Przy$wiecaja mu przy tym dwie
filozofie: fenomenologia i teoria postaci. Dla muzyki potrzebne sg juz teraz nowe kategorie opisu, a cho¢by
opis pozostat tylko naszym zamierzeniem, to wynika on juz ze zmienionej, nowej interpretacji utworu

muzycznego. Opis i interpretacja splataja si¢ ze soba nierozerwalnie.

POJECIA TEORETYCZNE. Pouczajacy bedzie dla nas przyktad rytmu muzycznego. A. Souris
zna nie tyle jedno, co dwa pojecia: rytmu i ,,rytmu konkretnego™. Rytm konkretny jest niejako polemikg
z tradycyjnym terminem ,,rytmu czystego”. Muzyka (w swej brzmieniowo$ci) zwigzana jest z pehnig
swych form oraz z ich zyciem, a to znaczy z ich zmianami. A. Souris nie stawia sobie wcale pytania,
czy rytm organizuje interwaly, czas trwania i barwy, czy tez one to wlasnie ze swej strony wywoluja
przejawianie si¢ rytmu. Punktem wyjscia jest dla niego zjawisko muzyczne catoSciowe i dane konkretnie.

»Rytm konkretny” to rytm zrealizowany, wykonany muzycznie. Melodia na ksylofonie
i na skrzypcach daje nam wiasciwie rozne melodie, jakkolwiek przypisuje si¢ im identyczny rytm
abstrakcyjny (czysty). A przeciez ich czas wilasciwy (nie fizyczny, lecz muzyczny!) jest odmienny.
Melodia wykonana w tym samym czasie metronomicznym, ale na dwoch réznych instrumentach, albo
roéznie intonowana, czy o réznym sposobie wydobycia dzwieku (jak frappé, pincé czy sostenuto ), badz
wykonana w réznych rejestrach, nabiera coraz to innych czasow trwania (durées). Z drugiej strony, zmiany
wykonawcze, majace na celu osiggnigcie podobienstwa jako$ciowego réznych melodii, mogg nawet
te melodie zblizy¢ do siebie; np. wprowadzenie rubato moze da¢ wrecz efekt rytmu rigoroso, uzyskujac
dla danej frazy podobienstwo do innej frazy, ktéra obdarzona zostata rytmem rigoroso; istnieje tez
odwrotna mozliwos$¢, kiedy wprowadzenie rigoroso moze da¢ pewien efekt rubato.

»Rytm konkretny” przejawia si¢ zawsze w okreslonej rzeczywistosci muzycznej, a ona ma
nieuchronnie charakter dzwickowy. Staje si¢ wiec przedmiotem naszych analitycznych badan w catej pelni
zaktadajacych relatywno$¢ wszystkich funkcji jezyka dzwickowego.

Dalsze pojecie, kluczowe dla Nowej Muzyki, to, jak wiemy, kategoria barwy dzwigkowe;.
Rozwazania o muzyce Debussy'ego zajmujg zatem u Souris kardynalng pozycje. Kategorie klasycznej
formy muzycznej nie sg tu po prostu przydatne dla opisu, co tatwo sobie uzmystowi¢ na przyktadzie
Preludiéw. Souris zdaje sobie z calg jasnos$cia sprawe, ze w Nowej Muzyce dochodzi w ogole do zmiany
pojecia formy muzycznej, pochodzacej przeciez z XIX wieku. Forma okreslona przez H. Riemanna jako
,koordynacja roznych elementow dzieta w jedng homogeniczng calo$¢” nie odpowiada juz ani stanowi

rzeczy, ani stanowi teorii. Jedno$¢ w dotychczasowej teorii zostala osiggni¢ta na poziomie elementow.

% Po raz pierwszy w: Id. , Quelques définitions du rythme ou les avatars d un concept et Notes sur le rythme
concret , ,Polyphonie”, cahier 2, Paris 1948, s. 3 i nast. (J. Chominski réwniez wprowadzit do teorii muzyki
pojecie ,,konkretno$ci”).
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Na przyktad w tej teorii muzyki akordowi konsonansowemu odpowiadaja: tonalnos$¢, statosc
rytmu, tworzenie si¢ i powtdrne przejawianie si¢ tematu itd. A z drugiej strony odpowiadaja sobie:
dysonans, modulacja, zmienno$¢ rytmiczna, opozycje tematyczne. Tymczasem dla Souris forma nie jest
dodawaniem rozmaitych autonomicznych systemow. Ich koordynacja jest wprawdzie mozliwa, ale musimy
wowczas wzigé pod uwage i to, ze w tworzeniu formy wykluczamy wtedy konieczno§¢ udzialu innych
czynnikéw formalnych, pomijamy znaczenie takich czynnikow jak barwa, dynamika, ruch, intensywnos$¢,
rejestry, gestosci, artykulacje itd. W nowym mysleniu nie forma, ale tworzenie si¢ formy jest
zagadnieniem centralnym, czyli — i to istotne! — operacje kreatywne, dokonywane przez kompozytora.
Co wiecej, te operacje sa zawarte w osiggni¢tym rezultacie, czyli w og6lnej dynamice samej formy,
w jej odtwarzaniu (realizowaniu) przez wykonawce, wreszcie w percepcji shuchacza.

U podstawy takiego nowego ujecia formy muzycznej lezata teoria muzyki Borisa de Schloezera,
teoria postaci, estetyka Gastona Bachelarda, a zwlaszcza zwigzana z nig teoria form zywych Raymonda
Ruyera. Sa to dla naszego autora wazne zrodla jego my$li muzyczne;j.

Ujecia teoretyczne A. Souris wychodzg — jak widzimy — poza klasyczng teori¢ muzyki, ale pozostajg z nig
jeszcze zwiazane, a to — przy zachowaniu ram og6lnych — choéby niejako przez ich zaprzeczenie. Mam
na mysli zmiany w aparacie pojgciowym opisu i analizy. Z drugiej strony idea jednosci formy muzycznej
nie zostaje zaprzeczona: forma jest jedna — u kompozytora, u wykonawcy i stuchacza. Dlatego tez mysl
muzyczng A. Souris widze jako kontynuacje teorii muzyki, a nie jej destrukcje. By¢ moze bytaby
to w praktyce jaka$ forma wczesnego pojmowania dekonstrukcji, oczywiscie avant la lettre. To, co winien
wyczu¢ stuchacz, mozna by okresli¢ jako to, co jest w utworze konkretne.

A woweczas tworzy si¢ roznica w stosunku do tego, co jest aktualne - aktualne w danej indywidualnej
percepcji. Przy takim sposobie rozumienia formy muzycznej, warto by skonfrontowaé ja z interpretacjg
obrazu, jaka zostala przedstawiona przez niemieckiego historyka sztuki i filozofa Gottfrieda Boehma.
Stowem, mys$l muzyczna A. Souris otwiera perspektywy dalszego rozwinig¢cia samej teorii muzyki i daje
impuls do badan poréwnawczych interdyscyplinarnych w zakresie jej zwiazkow z teoriami innych sztuk.

Pozostanmy przy tej krotkiej charakterystyce mysli muzycznej A. Souris. Zarysowany jednak
zostal nowy kierunek jego logiki muzycznej. Swiadomo$é tej zmiany  jest istotna dla charakterystyki
nowych momentéw historii teorii muzyki w Europie, jakie przejawily si¢ w drugiej polowie XX wieku,
miedzy innymi u nas w teoretycznej postawie J. Chominskiego.

MUSICA PRACTICA: ANALIZA i TRANSKRYPCJA. Przechodz¢ teraz do zapowiedzianej muzyki
dawnej, a $cislej bioragc, do =zasady analizy utworu barokowego, klawesynowego, lutniowego,
czy polifonicznego wokalnego, migdzy innymi transkrypcji francuskiej tabulatury lutniowej XVII wieku
1 interpretacji tego rodzaju muzyki, czym Souris si¢ rowniez profesjonalnie zajal: on, dawny surrealista
i aktualny kompozytor wielu muzyk filmowych, wykladowca harmonii tonalnej i techniki
dodekafonicznej. Z punktu widzenia jego biografii przeskok to dla nas niespodziewany, rzadki w historii
muzyki, moment zaskoczenia jest tu dla mnie szczegodlnie silny i wrecz nie sposdb go przemilczed,

zwlaszcza ze tak ciekawe jest to jego inne doswiadczenie, wraz ze swym wynikiem. O jakim$ dandyzmie

4
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naukowym nie ma tu mowy. Uzasadnienie wyboru tej catkowicie odmiennej dziedziny badan, wydaje mi
si¢, inne ma zrodlo. Otéz za podszeptem wiasnej intuicji wyczuwam tu pewien zwigzek genetyczny
miedzy tymi dwoma odleglymi domenami wiedzy, jakim jest teoria wspolczesna tacznie z dodekafonig,
a z drugiej strony muzyka dawna. Zwiazek jakby utajony, zatem tym bardziej zastugujacy na odstonigcie.
Widzi mi si¢, ze wilasnie nasze forum muzykologiczne dobrze nadaje si¢ do tego celu. Wszelka prawdziwa
sztuka jest przeciez kreacjg, a mechanizmy kreacyjne w réznych mediach i nawet w odmiennych epokach
mogg niespodziewanie ukaza¢ jakie§ wzajemne relacje i pokrewienstwa.

Przypatrzmy si¢ nieco blizej temu zagadnieniu na podstawie dwdch przyktadow:

(A) William Byrd, Pavane ,,The Earle of Salisbury”(ca. 1611)°.
(B) Dufault, Recherche z tabulatury Pierre’a Ballarda (1631) (Arsenal M. 505)".

(A) Jak rozumie¢ muzyke sprzed roku 1650, nie poddang jeszcze presji teorii tonalno$ci harmoniczne;j?
Nie pytamy o styl muzyki, lecz stawiamy sobie zadanie zmierzajace do rozumienia jej struktury,
do glebszego poziomu strukturalnego.  Dany utwér mozemy uja¢ w dwojaki sposob, bardziej
harmonicznie lub bardziej polifonicznie, poniewaz to wlasnie stanowi o istocie dwoistosci we
wspomnianym okresie; albo bardziej przestrzennie albo bardziej czasowo, jako ze dominacja harmonii
nadaje uktadowi jednostek strukturalnych przestrzennos¢ i stabilizuje je, za$ polifonia ujmuje jednostki
strukturalne w funkcji czasu, zatem poddaje je ruchowi. Dodajmy, Ze teoria postaci uwrazliwia nas
na mozliwo$¢ podwdjnego widzenia przedmiotu, koronnym przyktadem jest zmiana relacji miedzy figura
a ttem. Souris wspomina o tym jako rzecznik tej wlasnie teorii na polu teorii muzyki.

Spojrzmy na zapis nutowy Pavany Williama Byrda:

Przyktad: William Byrd, Pavana

Przyktad: Druga czg$¢ Pavany w interpretacji A. Souris

Zalozenie podstawowe sktania nas do rezygnacji z tradycyjnych kategorii, znanych w takim
rodzaju analizy, ktora zaklada rozktadanie dzieta na elementy pierwsze, odizolowane od siebie
i rozpatrywane w wysoce abstrakcyjnych terminach. Odwrotnie, ,totalno$¢” utworu jest dla Souris
punktem wyjscia, jedno$¢ dzieta w calej swej konstytucji zostaje teraz uznana za prymarng jakosc,
a poszukiwania analityka zakladaja jeszcze i ten warunek, Ze ta calo$§¢ jest obligatoryjnie ozywiona,
ze jest w ruchu, a ten ruch jest wewnetrzny, wynika ze zmienno$ci rytmu, bedacego czynnikiem

nadrzednym, ze zmienno$ci samych struktur i ich relacji wzajemnych, z ich mutacji, ze zmian

3 W: ,,Parthenia”, Bibl. Cons. Paris Rés. 1184, Tekst nutowy za: J. Jacquot (red.), La musique instrumentale de
la Renaissance, Etudes réunies et présentées par Jean Jacquot, Paris 1955, s. 354.

* Tabulatura Recherche (fragment) i jej transkrypcja przez André Souris za: J. Jacquot (red.), Le luth et sa
musique. Etudes réunies et présentées par Jean Jacquot, Paris 1958, s. 291.
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wynikajacych w ich ukladzie hierarchicznym - stowem, ze zmian w siatce struktur, i, dopowiedzmy,
coraz to innych struktur, jakie si¢ nieustannie tworzg. Opisy analityka oddaja woéwczas ,,Swiat przezen
przezyty”, czas muzyczny przezen doswiadczany. Dla Souris to catkowicie oczywiste.

Pavana Byrda bywa obecnie cze¢sto wykonywana w tempie podwdjnie rozcienczonym, powiada
A. Souris, a podobne sugestie zawierajg takze nowsze jej wydania. Podczas gdy jej edycja oryginalna
podaje 4/2 oraz ¢ i kiedy w naszej notacji jednostkg staje si¢ potnuta o wartosci MM 60, to grana
w tempie MM 60 dla nuty ¢wierciowej staje sie ta Pavana calkiem innym utworem, o monotonnej
harmonii; wytwarza si¢ wtedy dominacja nieruchawe;j harmonii, przyttumienie funkcji
kontrapunktycznych i artykulacyjnych. Tymczasem jest to utwor szybki, o skomplikowanej rytmice
i wcale zagadkowym zarysie formalnym. Wlasciwe tempo jest zasadniczym warunkiem wlasciwego
wykonania.

Rytmika z kolei warunkuje forme utworu. Forma utworu pozostaje w ogladzie A. Souris jakby
zakorzeniona w idei formy renesansowej, wymaga jeszcze bardziej styszenia modalnego i polifonicznego,
niz tonalnego i harmonicznego. (Marginesowo powiem, ze muzyka instrumentalna pierwszej polowy XVII
wieku otrzymata w wydaniach CNRS miano muzyki renesansowej).

Analiza A. Souris wyodrebnia przede wszystkim podstawowe komorki utworu, a sg nimi trzy
komérki dwutonowe (sekunda, tercja i kwarta) oraz jedna komdrka trojtonowa (zbudowana z dwoéch
sekund tgczonych). Jak sa one traktowane przez kompozytora? Praca analityczna musi teraz wyodrgbnic¢
ich wariacyjno$¢ (rytmiczng), ich powtarzalno$¢, augmentacje, rytmy osobliwe (np. punktowane,
osemkowe ). Zostaje tez postawione pytanie o funkcje motywow, o relacje takich struktur z morfologig
utworu, czyli o miejsca, w ktorym motywy si¢ pojawiajg, np. na poczatku utworu, w jego zakonczeniu,
kadencjach, co wigcej — funkcja moze by¢ rozpatrywana w kontekécie calego procesu muzycznego.
Wzajemny stosunek tych mikrostruktur jest istotny dla odkrycia miedzy nimi symetrii, kontrastow,
zmienionych tozsamosci, r6znych sposobéw wzmocnionego dziatania motywu melodycznego np. przez
wprowadzenie harmonicznego dziatania linii basowej. Innymi stowy, analiza uwaznie $ledzi kontrapunkt
i artykulacje przebiegu formalnego. Uzyte $rodki, np. nakladanie si¢ uktadéw metrycznych, moga daé
silniejsze poczucie zwarto$ci danego odcinka, jego nierozktadalnosci na elementy pierwsze, co ma zndéw
znaczenie dla opisu dynamicznego przebiegu utworu. A. Souris kapitalnie odkrywa rosngcag w omawianym
utworze ztozono$¢ faktury: ,,Forma i sens utworu rosng wraz z rosngcg ilosciowsg i jakosciowa ztozonoscia,
wyrazajaca si¢ w polifonii, ktora moglaby otrzymaé nazweg ,,wioknistej” (fibreuse); calos¢ Pavany
prowadzi ostatecznie do prawdziwego nasycenia emocjonalnego™.

Opisane tu rozumienie formy i sensu utworu ma juz bezposrednie znaczenie dla jego rozumienia, a tym
samym dla jego interpretacji wykonawcze;j.

To samo mozna by orzec o analizie renesansowego utworu ,,akordowego” czyli homorytmicznego.

A. Souris przeciwstawia tu percepcji harmonicznej percepcje modalng danych wspoétbrzmien; obie

3 Zob. J. Jacquot (red.), La musique instrumentale de la Renaissance..., s. 3571 A. Souris, Conditions de la
Musique et autres écrits..., s. 277.
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percepcje sa dzi§ oczywiscie mozliwe (co jest zgodne z psychologig postaci), ale styszenie modalne
chanson XVI wieku, ktora jest analizowana, musi odzyska¢ swe historyczne prawa w naszej dzisiejszej
swiadomosci, jako Ze rowniez percepcja ma w sztuce nature historyczna.
(B). Jak ogdlne zalozenia teoretyczne wyrazajg si¢ w pojmowaniu formy utworéw lutniowych pierwszej
potowy XVII wieku, to widzimy w transkrypcjach dokonanych przez A. Souris. Analiza jest tu zwigzana
z propozycja realizacji wykonawczej utworu. Nasz przyktad odnosi si¢ do francuskiej tabulatury lutniowe;.
Juz na pierwszy rzut oka wida¢, jak ta transkrypcja o zlozonej postaci odbiega od dawniejszego rodzaju
»poczciwe]” transkrypcji. Jezeli w przypadku Byrda mieliSmy do czynienia z analiza utworu
klawesynowego 1 jego interpretacyjnym odczytaniem, ktére mogloby nawet zosta¢ przedstawione
naniesieniem okre§lonych znakoéw graficznych na sama partyturg, czyli metoda bezstlowng (ideg¢ analizy
bezstownej  wprowadzit niegdy$ Hans Keller), to w przypadku Recherche Dufault (1631 r.) chodzi
w ogodle o pewien rodzaj transkrypcji, o stworzenie nowoczesnego zapisu utworu lutniowego,
jako ze zapis oryginalny w postaci tabulatury Pierre Ballarda jest tak daleko idaca redukcja,
ze staje si¢ nieuchronnie podatny na bardzo roéznigce si¢ od siebie
nutowe rozwigzania, oddajace wrecz niepodobne faktury muzyczne, co wigze si¢ z réznym rozumieniem
formy utworu. Forma utworu jest teraz kreowana na podstawie okreslonej jego interpretacji,
dostosowanej do epoki dzieta. Nazwijmy ja ,,interpretacja kreatywna” i o takg zabiega A. Souris. Kolejng
interpretacj¢, tym razem juz $cisle ,,wykonawcza”, podejmie oczywiscie na wlasng rgke sam lutnista.
Problem wynika z faktu, ze francuska tabulatura lutniowa notowana jest literami, oznaczajacymi
wysokos$ci nut, lecz pomijajacymi czas ich trwania, intensywno$¢ 1 barwe dzwigku. Utwor staje si¢ realny
— moglibySmy tez powiedzie¢ ,konkretny” — dopiero w wykonaniu tj. w grze lutnisty. Lutnisci nadaja
nutom odmienne warto$ci czasowe, tworzg wiec roznigce Si¢ wzajemnie organizacje rytmiczne utworu.
W $lad za tym powstaja odmienne akordy, zawigzuja si¢ roznigce si¢ relacje miedzy glosami, czyli
powstaja odmienne kontrapunkty. Realizacje naturalnie wyrdzniajg si¢ teraz nie takimi samymi
warto§ciami artystycznymi i estetycznymi, a to w zaleznosci nie tylko od talentu wykonawcy, ale tez
od sposobu rozumienia formy utworu, i — jak méwi Souris — wigkszego czy mniejszego zblizenia si¢
do jego wewngtrznego sensu (sens intime), czyli odgadnigcia problemow kompozycji i by¢ moze nawet
intencji kompozytora. Transkryptor przekazuje jakby realizacje wyimaginowang, na podstawie czego
dokonuje si¢ pozniej tzw. wykonanie muzyczne, nazywane tez czesto interpretacja. Swiat muzykologiczny
teoretyka-transkryptora  nabiera w ten oto sposoéb  charakteru silnie kreatywnego, niejako
posredniczacego  miedzy tym, co kreuje naprzéd twoérca, a potem odtworca. Zapis graficzny
transkryptora, = w rodzaju danym przez ~ André Souris, uwidocznia relacje kontrapunktyczne
i morfologiczne tekstu podstawowego, ,,platonskiego” (jakby moze w tym miejscu powiedzial Thurnston
Dart). Nie chodzi o tzw. ,opracowanie” juz danego tekstu przez dodanie znakéw wykonawczych.
Zamystem staje si¢ tworzenie szczegélnej syntaksy utworu, odtworzenie ukrytej w tabulaturze jego
prawdziwe]j polifonii. W przypadku pracy wykonanej przez A. Souris mozemy powiedzie¢, ze pozwala

nam ona zblizy¢ si¢ do utworu od wewnatrz, znalez¢ si¢ w samej jego czasowosci muzycznej, przyjaé
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pewien mozliwy sposob jego wykoncypowania. Zostaja w nim przeciez wyodrebnione mikrostruktury,
pozostajace czg¢sto w toku utworu we wzajemnych zmieniajacych si¢ relacjach, niemniej ukazujace
miedzy sobg pokrewienstwa czy nawet tozsamosci z jednej strony, a kontrasty z drugiej. Takie myslenie
muzyczne warto przemysle¢ w $wietle renesansowej logiki wariacyjno$ci, przedstawiong migdzy innymi

w filozofii Pierre de la Ramée (Petrus Ramus)®.
Przyktad: Dufault, Recherche

Do tej transkrypcji dotaczona zostata tabela figur melodycznych, stanowigcych materiat utworu.
Jest ona nader pouczajaca. Jest to figura trdjtonowa ( 1, 1, %2 lub %2 ,1,1) taczna, z mozliwa jeszcze nutg
dodang lub nutami dodanymi po obu stronach. Figura moze si¢ pojawi¢ tez w inwersji, w retrogradacji
i w retrogradacji inwersji. Niekiedy jej catoSciowa postaé zostaje rozbita. Formy rytmiczne tych figur
pozostaja w stalej zmienno$ci. Metrum za$ jest dwudzielne, czterodzielne i trdjdzielne, niemniej nie jest
state, wprowadzajac niekiedy to przyspieszenie, to zwolnienie przebiegu muzycznego, co zndw oznacza,
Ze tworzy si¢ w utworze pewien osobliwy rodzaj tempo rubato.
Sadzg, ze podobny sposob przedstawienia materialu pozostaje pod wplywem myslenia
dodekafonicznego Arnolda Schonberga. Nie pierwszy to raz spotykamy si¢ z podobna projekcja myslenia
teoretycznego XX wieka na epoki dawne, przyktadu dostarczyly juz choéby Inwencje Jana Sebastiana

Bacha.

skoksk

To nasze, tylko fragmentaryczne, zapoznanie si¢ z mys$lg muzyczng André Souris pozwala nam teraz
wyrazi¢ poglad, ze Autor zajmowat si¢ muzyka francuskg czynnie i teoretycznie, ze sam tez ja tworzyl,
co wigcej, ze jego mysl teoretyczna, z natury rzeczy ogdlna, utrzymana byla w rodzaju bardzo dla kultury
francuskiej znamiennym. Nieprzypadkowo Gaston Bachelard byl bliskim dlan estetykiem, a René Magritte
i Paul Nougé bliskimi artystami surrealistami.

Co mamy na mysli? Kazda kultura zdobywa si¢ na samopoznanie, a raczej na wielka ilo$¢ rozpoznan
swego wilasnego charakteru, z ktorych jedne sa dla nas bardziej iluminujace, inne mniej, jeszcze inne
odpowiadaja raczej tytutowi, nie wiem czy istniejacej de facto, ksiazki, noszacej frapujacy tytut ,Historia
muzyki jako historia fikcji”. Ale zastanawia nas okreSlenie cech charakterystycznych dla filozofii
francuskiej, dane przez wybitnego filozofa francuskiego Jeana Wahla, za$ referowane przez Jeana Grenier
w nastepujacy sposob: ,,[Filozofia francuska] bierze punkt wyjécia w fenomenologii psychologiczne;j:
czynna jest sita, pamig¢, obyczaj, gracja; konstytuuje zespot refleksji o mysli i o $wiadomosci, nie tyle

w ich historii empirycznej, jak filozofia angielska, ani w ich aspekcie transcendentnym, jak to mamy

% Na te teorie zwrdcitem uwage w mojej dysertacji doktorskiej ,,Forma wariacyjna w muzyce instrumentalnej
Renesansu”, Uniwersytet Warszawski 1963. ( Warszawa 2008 , Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk, w
druku).



Muzykalia 1 - Materialy konferencyjne 1 - Zeszyt francuski 1

w filozofii niemieckiej; podkresla ona réznice poszczegdlnych domen, czy sa domenami bytu czy mysli,
ktore zapragnely wprowadzi¢ porzadek 1 zgodnie z tym celem pragng rozrdznien. To poczucie réznic idzie
naturalnie w parze z poczuciem osobowosci, wolnosci (a Jean Wahl moéwi z uznaniem o wazno$ci mysli
Lequiera), z poczuciem rzeczywistosci, a to w tym, co jest w niej zmienne, relatywne, niemniej mimo swej
pozornej konfuzji pojmowalne.”” Mamy na mysli, ze poglad ten dobrze nadaje si¢ do ugruntowania

wizerunku mysli muzycznej André Souris, tak dla niego wilasciwe;j.

7 Zob. Jean Grenier, La philosophie w: ,,L." Arche” 3e Année, No 21 (novembre 1946), vol. 3, s. 109.



