Piekno dzwieku dzwonow

i jego znaczenie w muzyce
- na podstawie analizy wybranego utworu

Dzwon od dawien dawna byt w tradycji i kulturze chrzesScijanskiej zawsze wyjatkowym
instrumentem. Jego gtos, wzywa ludzi do wielbienia Boga. Jednocze$nie peini wazna role
egzorcyzmu przeciw wplywom ztych mocy, burz, nawaknic i innych klesk zywiotowych.
W literaturze motywy dzwonu sa najczesciej symbolami zycia, chwil doniostych, przelomowych.
Jak pisze Jerzy Liebert:
Wykuwata nas z brqzu wiecznosc.
Twarde diwieki stodkie dla ucha,
Ale raniq Bogiem i miazdiq
Kazdego, kto sie zastucha.
My, dzwony, dzwony szumiqce,
Jak tany speczniate ziarnem -
Mowimy do was pokarmenm,
Mowimy chlebem biatym.

My, dzwony, wsrod dzwonow najmniejsze,
Do ciebie wotamy wylqcznie -
Nie mysl, ze niby na tqce
W naszych szumach utoniesz i spoczniesz.
Niewzruszone sq nasze wieze,
A przeciez stojq na ziemi,
Diwiekiem mocnym, dzwiekiem powszednim
Rozdzierajq wiecznosc¢ pacierzem.

Tym, ktorym w serce zaglgda
Krzew mitosci - pali i ktuje -
O swicie przy naszym biciu

Bog ciernie z serca wyjmuje.

W naszych tonow kroétkich komendzie
Surowa jest rzeczywistosc.
Wyrgbatysmy droge pokorze,

By szty po niej mestwo i czystosc.

Symbolika dZwieku dzwonéw tkwi w ich wyjatkowosci, gdyz sq one czesto — w kregu kultury
chrzescijanskiej — glosem utozsamianym z ,,sacrum”, z glosem boskim. W ich uderzeniach ukryty
jest gleboko sakralny charakter, przeznaczony m.in. do optakiwania zmartych — ,,mortuos plango”,
zwolywania wiernych do koSciota, do modlitwy — ,,vivos voco”.

Dzwon odegral ogromne znaczenie w tworczosci muzycznej. Wielu kompozytoréw skomponowato
dziela zainspirowane dZzwiekiem i barwg dzwonu. Miedzy innymi: Claude Debussy La Cathédrale
Engloutie, Jonathan Harvey Mortuos Plango, Vivos Voco. Do tej grupy dziet zaliczy¢ tez mozna
Berceuse Des-dur op. 57 Fryderyka Chopina.

W niniejszej pracy pragne poddac analizie utwor Berceuse Des-dur op. 57 Fryderyka Chopina, aby
ukazac¢ wyjatkowos¢ instrumentu, jakim jest dzwon.



Zaden czlowiek nie jest samoistng wyspq, kazdy stanowi ulamek kontynentu, czes¢ lqdu.
Jezeli morze zmyje choc¢by grudke ziemi, Europa bedzie pomniejszona, tak samo jak gdyby
pochlonelo przylgdek, wlos¢ Twoich przyjaciét czy Twojq wlasnq. Smieré kaidego czlowieka
umniejsza mnie, albowiem jestem zespolony z ludzkosciq. Przeto nigdy nie pytaj, Komu bije
dzwon: bije on Tobie.
/John Donne/

Fryderyk Chopin: “Berceuse” Des-dur op. 57

Kotysanka Des-dur op.57 pochodzi z péznych lat twérczosci Fryderyka Chopina, jest dzietem
dojrzalym. Domniemywac¢ mozna, iz dzwieki arcydziela w duzym stopniu odzwierciedlaja bicie
dzwonu, ze bylo to dla kompozytora bardzo istotng inspiracja. Hipoteze te uzasadniaja co najmniej
dwie podstawowe cechy brzmienia bijacych dzwondéw. Pierwsza z nich jest ,,ostinatowo$¢”:
dzwony np. koScielne najczesciej wystepuja w ilosci 1-3, a ich rozkotysanie powoduje powtarzanie
struktury muzycznej o statej wysokosci brzmienia (lub statych wysoko$ciach) w jednostajnym
tempie. U Chopina ceche te znajdujemy w ostinato lewej reki. Drugg z nich jest ,,niuansowa”
zmienno$c¢ tej struktury zalezna od drobnych zmian miejsca uderzenia serca dzwonu, dudnien,
rezonansOw badz wygaszania niektorych sktadowych, a nawet ruchu powietrza transmitujgcego
dzwiek, czy w koncu zmian potozenia glowy (uszu) stuchacza. Ceche te kompozytor imituje jedyna
w takim wypadku muzyczng forma: wariacjami.

Kotysanka ma forme tematu (cztery takty, 3-6) z wariacjami i koda. Niemal przez caly czas trwania
utworu partii prawej reki towarzyszy niezmiennie stata basowa formuta akompaniamentu z bardzo
drobnymi, wynikajacymi z potrzeb fakturalnych lub harmonicznych (np. pod sam koniec utworu juz
tylko jedno wspétbrzmienie ,toniczne”), zmianami dzwiekow przypadajacych na czwartg 6semke
taktu, przypominajgca uderzanie i wybrzmiewanie dzwonu.

Berceuse ukazuje talent Chopina w improwizacji i budowaniu wariacji. Szkielet harmoniczny w
Kotysance nie jest skomplikowany, a wrecz mozna powiedziec, Ze jest prosty. Ostinato lewej reki to
nastepstwo: tonika / dominanta. Na tym tle Chopin buduje jednak niezwykle wyrafinowang i bogata
tkanke harmoniczna, czesto zupelie niezalezng od partii lewej reki, co tworzy struktury bitonalne,
a wiasciwie ,,bifuncyjne”. Jest to zresztq cecha zaréwno ostinata, jak i ,,nuty pedatowej”.
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przyklad nutowy nr 1.1 Chopin, Berceuse t. 01-06

Glowna melodia (t. 3-6) jest prosta kantylenowa linig melodyczna, a zarazem kanwa, na ktorej
Chopin zbudowat serie wariacji, dos¢ wyraznie zréznicowanych, ale niekiedy ,,mieszajacych sie” z
soba na rozne sposoby. Jednym z nich jest niejako ,,zazebianie sie” — faktura z poprzedniej znajduje
swa kontynuacje w dwoch taktach nastepnej, po czym nastepuje zmiana: z takq sytuacjq spotykamy
sie np. w wariacjach n. 11 2, gdzie dwugtosowa faktura partii prawej reki z pierwszej wariacji
(takty 7-10) kontynuowana jest jeszcze w wariacji drugiej (ale w postaci progresywnej kontynuacji
dwuglosu z t. 10, bedacego modyfikacjq ostatniego taktu tematu), a dopiero takty 13-14
wprowadzajq ozywienie szesnastkowe.
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przykiad nutowy nr 1.2 Chopin, Berceuse t. 13-14

W wariacjach n. 5,7 (takty 23-26 oraz 31-34) dwa pierwsze takty wariacji si6dmej sg niejako lustrzanym
odbiciem dwdch ostatnich taktéw wariacji piatej (arabeskowa faktura chromatycznych tercji najpierw w
gore, potem w dét).

przyklad nutowy nr 1.3 Chopin, Berceuse t. 25-26 i 31-32

Z jednej strony takie zabiegi majq uzasadnienie czysto muzyczne: mozna je nazwac ,,zamazaniem”
fraz czterotaktowych, z drugiej — co nas tu bardziej interesuje — sa cecha ,,dzwonowa”. Oczywista
ostinatowosc¢ bijacych dzwonow jest z wielu powodow zmienna, o czym byla mowa juz powyzej.
Hipoteza o inspiracji Chopina biciem dzwonéw znajduje tu wyrazne potwierdzenie: mechaniczna
powtarzalnos¢ uderzen kilku dzwonow jest zawsze zaburzona (w dobrym w tym wypadku tego
stowa znaczeniu) wieloma warunkami. Wzajemne nakladanie sie kolejnych wariacji odczytac¢
mozna jako probe nasladowania chwilowego wzmocnienia niektérych brzmien (wielotonéw), a co
za tym idzie dluzszego ich trwania i naktadania sie na kolejne, ,,mechaniczne” z punktu widzenia
metrorytmiki dzwieki. Drugi z przywotanych powyzej przykladow (lustrzana analogia taktow 25-26
oraz 31-32) moze by¢ proba nasladowania fizycznego zjawiska odbicia fali: podobna,
zmodyfikowana (ale u Chopina oczywiscie zmodyfikowana ze wzgledéw czysto muzycznych)
faktura pojawia sie po odbiciu od hipotetycznej przeszkody (i po czasie zaleznym od odlegtosci od
tej przeszkody).

Caly utwér ma forme tukowa, w tym wypadku polegajaca na tym, ze kolejne wariacje wykazuja do
kulminacji tendencje wzmagajacego sie ruchu — coraz bardziej ozywianych rozdrabnianych warto$ci
rytmicznych przy zachowanym ostinatowym pulsie — a nastepnie powrdt do warto$ci wytacznie
o6semkowych, zsynchronizowanych z ostinato lewej reki. Wspomniana ,ukowos¢” jest tez w harmonii.
Poczatkowa czystosé funkcji T/D (rozkotysanie dzwonu) wzbogacana jest stopniowo o struktury
wielofunkcyjne, az do pochodéw chromatycznych (czyli od pierwszego uderzenia dzwonu — dzwieku
»alikwotowego”, przez nakladanie sie brzmien kilku dzwonéw, az do ,,quasi-szmeréw”). Zauwazmy tez na
potwierdzenie powyzszej tezy, ze te harmoniczne zageszczenia (np. zamglone dodatkowo uzyciem
pedatu pochody chromatyczne) pojawiaja w coraz wyzszych rejestrach, co jest zgodne z fizyczng
naturg dzwieku. W pierwszej potowie XIX wieku Chopin decydujacy sie na uzycie rownomiernie



temperowanego fortepianu nie miat innej mozliwos$ci nasladowania zakresu szmerowego
alikwotow!

Takty 7-10 (wariacja n. 1) i 11-12 sa poczatkowo powtorzeniem tematu, ale z dodanym glosem
kontrapunktujacym ,,nota contra notam” (6semki), w nastepnych taktach 13-14 kontrapunkt ozywia
sie w ruchu szesnastek, ale jeszcze czesto na zasadzie ruchu komplementarnego, synkop.
Wzmozenie ruchu nastepuje wiec stopniowo. Mozna pokusic sie o analogie do cech bicia dzwonu:
pierwsze uderzenia serca o korpus dzwonu nie wyzwalaja jeszcze pelni jego brzmienia — dzwon
musi sie stopniowo ,,rozedrgac”, by osiggac coraz bogatszy dzwiek (zalezy to od wielu czynnikow,
m.in. od inercyjnych wlasciwosci Zzrodta dzwieku i oSrodka rozchodzenia sie fal, jak i od ich
wiasciwosci sprezystych). Kolejne uderzenia powodujg nakladanie sie nowych dzwiekéw na te juz
wybrzmiewajace, dZwieki zaczynajq interferowac miedzy soba, tworzac coraz bogatsze brzmienie.
W Kotysance takie odczucie wywohije u odbiorcy rozbudowujaca sie faktura glosu srodkowego.
W kolejnych czterech taktach (15-18, wariacja n. 3), melodia powtarza sie po raz trzeci, ale jej
wyrazisty ksztalt zaczyna gubic sie w rozwibrowanych juz coraz bardziej dodatkowych
brzmieniach: tu w nucie stalej ,,as”, ktorg zinterpretowa¢ mozna jako dzwiek pojawiajacy sie dzieki
rezonansowi (wzmocnieniu okreslonej wysokosci dzwieku, czyli bardzo waskiego zakresu
czestotliwosci). Dodatkowo kompozytor ostabia temat zabiegiem czysto muzyczno-fakturalnym:
pojawia sie on jako przednutki. Rezonansowa nuta stata ,,as 7 w takcie 19 przechodzi w tryl,
natomiast melodia tematu zanika catkowicie (jeszcze pojawia sie tylko jej pierwszy dzwiek ,,f”).
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przyklad nutowy nr 1.4 Chopin, Berceuse t. 17-19

Zastosowanie trylu zinterpretowa¢ mozna jako nasladowanie wspomnianego powyzej rezonansu stosunkowo
waskiego zakresu czestotliwosci. Oba dZwieki pochodzace z trylowania docieraja do shuchacza
,<fownoczesnie”, odbieramy je dzieki temu jako rodzaj wspétbrzmienia o zmiennym natezeniu (amplitudzie)
poszczegdlnych sktadowych, ale wzbogaconego réwnocze$nie o dZzwieki o czestosciach usrednionych oraz
(w odpowiednich warunkach akustycznych) dZwieki r6znicowe i sumowe (te oczywiscie z uwagi na
charakter dzwieku fortepianu sa o kilka rzedéw wielkosci cichsze, ale z pewnoscia dodaja ,,kolorytu®).
Czwarta wariacja (t. 19-22) staje sie szybsza, nabiera tempa dzieki zastosowaniu przebiegéw
trzydziestodwojkowych. Dzwon zaczyna Spiewac coraz bogatszym alikwotowo dZzwiekiem. Warto zwrdcic
uwage na zmienny charakter tych figuracji. Zatrzymajmy sie na analizie modelu progresji z taktow 19-20.
Progresja opiera sie na modelu interwatowym bliskim dZwiekom kilku pierwszych alikwotéw (,,as” - ,,b” -
,»des”, czyli przyjmujac za ton podstawowy dzwiek ,,des”: 6 — ~7 — 8 alikwot). Pamietajmy, iz 7. alikwot jest
tym, ktéry obok alikwotu 11. najbardziej ,,wymyka sie” systemowi temperowanemu: jest on niemal
doktadnie o 1/4 tonu nizszy od temperowanej septymy matej (lub wyzszy od seksty wielkiej) — w tym
wypadku Chopin majac do dyspozycji fortepian o stroju temperowanym zdecydowatl o zastosowaniu
dzwieku ,,przyblizonego” bardziej do konsonansu w kontek$cie systemu harmonii funkcyjnej: akord (,,des”)-
,»as”-,,b”-, des”, jako wycinek akordu durowego z seksta wielka, zamiast — z punktu widzenia akustyki tak
samo uprawnionego! — (,,des”)-,,as”-,,ces”-,,des”, ale kojarzacego sie funkcyjnie z akordem durowym

z septyma mala (czyli w odpowiednim kontekscie tonalnym z D7, a tego najprawdopodobniej kompozytor
chciat unikng¢). Jednoczesnie jednak wspétbrzmienie to jest w pierwotnym modelu zdudnione dzwiekiem
,»8”, co powoduje zamazanie brzmienia akordu durowego z sekstg wielkg. Prawdopodobna tez wydaje sie
teza, ze kompozytor zmaterializowat bardzo istotng ceche niektorych dzwonéw: dzwieki dzwonéw bardzo
czesto sg wielotonami, w ktoérych amplitudy sktadowych ,,nieharmonicznych” sa wyraznie wieksze od
,harmonicznych”. Mozliwe jest wiec wystepowanie formantu odpowiadajacego w przyblizeniu interwatowi
seksty wielkiej. Tu (w przelozeniu na system temperowany) znajdujemy potwierdzenie tego faktu.
Zatrzymanie sie na bardziej szczegétowej analizie stosunkowo matego odcinka kompozycji ma pelne



uzasadnienie w kontekscie tematu pracy, wszak szukamy dowodéw na ,,dzwonowo$¢” utworu
przeznaczonego na fortepian temperowany.
Jak wspomniano powyzej model ,,g-as-b-des” podlega w taktach 19-20 progresji opadajacej (zjawisko
Dopplera?), by w nastepnym takcie ,,rozmy¢ sie” w prawie szmerowych rejonach alikwotéw — najpierw
skala diatoniczna Des-dur w oktawach 1- i 2-kreslnej, nastepnie (wyzej) sfigurowana skala chromatyczna.
Zatrzymajmy sie zno6w na pewnym drobnym, ale by¢ moze istotnym szczeg6le: na ostatnie dwie 6semki
taktu 20 przypada wspomniana gama Des-dur, ale zaczynajaca sie od dZzwieku,,g ~ ”, a koriczaca na ,,ges
”. Tu natrafiamy na $lad ,,naturalnego” alikwotu 11. — temperowana diatonika to oczywiscie ,,ges”, ale

pitagorejski ton sktadowy blizszy jest ,,g” (caly czas oczywiscie odnosimy alikwoty do dZwieku
podstawowego ,,des” i ,tonacji” Des-dur).
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przyk}advnutowy nr 1.5 Cthin, Berceuse t. 20

Ostatni takt wariacji n. 4 (t. 22) to z jednej strony sfigurowane akordy toniki i dominanty, co
podkresla dodatkowo pedalizacja (czyli pozornie najprostsza z mozliwych kadencja zgodna ze
schematem ostinato lewej reki T/D), ale tez kolejna progresja — model figuracyjny przesuwany tym
razem za kazdym razem o tercje w dét — tworzacy w sumie spektrum prawie (bo wyeliminowano
dzwiek prowadzacy ,,c”, albo quasi-alikwotowy ,,ces”) pelnego tercjowego akordu o podstawie
,des” (analizujac wysokosci dZwiekow od dotu: ,,es”-,ges”-,,b”-,,des”-,,f’-,,as”, co daje skale
heksachordalng (bez VII stopnia — najbardziej watpliwego z punktu widzenia rozwazan na styku
skali temperowanej i skali ”alikwotowej”) od ,,des” do ,,b”.

N § % %
przyktad nutowy nr 1.6 Chopin, Berceuse t. 22

W kolejnych wariacjach sita i bogactwo dzwieku dzwonu narasta. Tempo (dzieki rozdrobnieniu rytmicznemu
figuracji) pozornie rosnie z wariacji na wariacje. Bijacy dzwon osigga stopniowo apogeum swoich
mozliwosci, amplituda drgan ro$nie, dzwieki rezonujg. W wariacji n. 5 (t. 23-26) po figuracji opartej na
progresji czterodzwiekdéw septymowych nastepuje analogiczny do taktu 21 pochéd chromatyczny w gore,
tym razem w rownoleglych tercjach, a wiec brzmieniowo wzbogacony o nalozenie sie kolejnych uderzen
dzwonu i rezonans. W szdstej wariacji (t. 27-30) staly puls triolowy na roztozonych akordach
zinterpretowa¢ mozna poetycko jako rytm kotyszacej sie kotyski, ale z punktu widzenia tematu niniejszej
pracy jako rytm chwilowo wyciszajacego sie dzwonu. To rzeczywiscie moze mie¢ miejsce: w naturalnej
sekwencji uderzen dzwonu wystepuja okresy ostabienia uderzen, znaczenie moze tez mie¢ zupekie
subiektywna sytuacja stuchacza — np. odwrécenie glowy, chwilowa przeszkoda pomiedzy shuchaczem, a
zrédtem dzwieku. W tej pozornie skromniejszej fakturalnie wariacji dochodzi do glosu jednak kolejny zabieg
akustyczny: rozciggniecie rejestru odzywajacych sie brzmien. Do tej pory kazda z wariacji operowata
jednolitym — cho¢ oczywisScie stosunkowo szerokim, zawsze ponad oktawe — zakresem dZzwiekéw
(czestotliwosci). Tu zakres ten ro$nie do trzech oktaw.

Si6dma wariacja (t. 31-34) najpierw stopniowo schodzi na nizsze rejestry, fakturalnie ,,lustrzane
odbicie” taktow 25-26 z wariacji n. 5 (o czym wspomniano juz wcze$niej). Te zmiany czestoSci —
réwniez w innych miejscach Kotysanki — zwiazane z ruchem, moga by¢ przyktadami na imitacje
zjawiska Dopplera. W swym charakterze bardzo statyczne i monotonne. Kolejne dwa takty
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zawierajq tercjowq figuracje na tle — co nas tu bardziej interesuje — ,,rezonansu” dzwieku ,,as
(nuta stata).
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przyktad nutowy nr 1.7 Chopin, Berceuse t. 31-34

W tym miejscu warto pokusic sie o pewna ogdlniejsza uwage. W wielu miejscach swego dziela — jak juz
widzieli$my — Chopin postuguje sie stosunkowo dtlugimi odcinkami jednorodnego pomysthu, jednorodnej
faktury (np. dwa takty progresji, dwa takty gamy chromatycznej itp.). Stuchacz jednak nie odczuwa
monotonii przebiegu, poniewaz w gérnym planie w kolejnych wariacjach kompozytor rozwija figuracyjne
przeksztatcenia melodii tematu na tle stosunkowo wolnego ogo6lnego pulsu utrzymywanego dzieki stalej
formule lewej reki. Puls ,,formalny” jest wiec powolny, co daje duzo czasu na ,rozciggniete” kolejne ksztatty
figuracyjne. Ma to ogromne znaczenie dla rozwazan zawartych w tej pracy: zestawy dzwonow réwniez bija
w tempie najczesciej powolnym, pozornie monotonnie (te same dzwieki!). Ale dokladna i szczegdtowa
analiza, nawet tylko shuchowa bez odwotywania sie do laboratoryjnej analizy spektrum w czasie, wykazuje
ich ogromne niuansowe bogactwo. U Chopina skomplikowane figury i srodki ornamentalne tworza przy tym
niezwykle efekty kolorystyczne i brzmieniowo-harmoniczne, przenoszac shuichacza momentami do $wiata
muzyki impresjonizmu.

Wariacje 6sma i dziewiata maja bogatq fakture, partia prawej reki osigga w zasadzie niezalezno$¢
harmoniczng od ostinatowego modelu (co miato juz zreszta miejsce i wczesniej), figuracje
przemieszczajq sie coraz szybciej i szybciej, partia glosu w najwyzszej oktawie wspierana jest przez
ruch triolowy w glosie sSrodkowym. Kierunek linii melodycznej jest wznoszacy, po czym nastepuje
zejScie w dot melodii do kolejnych tryli, ktére wznoszq sie i opadaja przez dwie oktawy. Wariacja
6sma i dziewigta sq ,,skarbnicg”, w ktérej mozna odnalez¢: interferencje, dudnienia,
rezonansowos¢, zmienne natezenie dZzwieku. Czyli bogactwo brzmieniowe dzwonu.

Wariacje n. 8, 91 10 (t. 35-46) sq faza kulminacyjng kompozycji. Kompozytor osigga to dzieki
zageszczeniu faktury (akordy w taktach 35, 36 — przyklad ponizej) oraz jeszcze wiekszemu
rozdrobnieniu rytmicznemu figuracji (az do sze$¢dziesiecioczworkowych triol w wariacji n. 9 i juz
quasi ametrycznych arabesek w wariacji n. 10).

W

przykiad nutowy nr 1.8 Chopin, Berceuse t. 35-36

Wolumen tych figur jest bardzo szeroki (ok. trzech oktaw), co réwniez $wiadczy o maksymalnym
,rozkotysaniu” dzwondéw. Za punkt kulminacyjny utworu uzna¢ mozna takty 43-44 — z jednej strony z uwagi
na najwieksze (wtasnie ,,arabeskowe”) rozdrobnienie figuracji, z drugiej na ,,rezonansowe zdudnienie”
gestego trylu na dZzwieku ,as  ” (nie po raz pierwszy zreszta). Warto zanalizowa¢ dokladniej takt 44.



przyklad nutowy nr 1.9 Chopin, Berceuse t. 44

Tu chyba najwyrazniej odnajdujemy potwierdzenie zalozonego na wstepie ,,dzwonowego”
charakteru chopinowskiej Kotysanki. Dwukrotnie powtorzona struktura: tryl oraz nastepujaca po
nim figuracja, przenoszaca zakres dzwiekow o dwie oktawy w gore, jest jednoznacznie analogiczna
do dzwieku dzwonu: uderzenie, nastepnie po krotkim czasie jego ,,rozbrzmienie”, a nastepnie (tu
juz odnosimy sie do nastepnych dwoch taktéw zawierajacych opadajacq figuracje) stopniowe
wyciszanie brzmienia — wiadomo, Ze najszybciej sa wyghiszane czestotliwos$ci najwyzsze,
stopniowo przechodzac do $Srednicy zakresu styszalnosci i jeszcze nizej. Ta czysto fizyczna cecha
dzwieku znalazta wyraz rowniez w poczatkowym roztadowaniu kulminacji Berceuse (figuracyjny
pochod w dob).

Cztery ostatnie wariacje staja sie coraz mniej skomplikowane, wyciszajq sie, faktura staje sie coraz
bardziej przejrzysta. Warto zwroci¢ uwage na pewng analogie taktow 44 i 47-48 (rodzaj
augmentacji). Te drugie sq oczywistym ,,odbiciem” taktu 44: analogiczna struktura (uderzenie i jego
,fozbrzmienie” we wznoszacej figuracji), dodatkowo w przypadku taktu 48 nawet z prawie
identyczna harmonia, jak w drugiej potowie t. 44 (de facto D9).
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przyklad nutowy nr 1.10 Chopin, Berceuse t. 47-48

Ostatnie wariacje przypominajq wcze$niejsze, ale w odwroconej kolejnosci — faktura sie rozrzedza, figuracje
spowalniajg. W ostatnich sekundach trwania utworu powraca najprostsza linia, a mianowicie melodia
pierwszych taktow (znieksztalcony, a w zasadzie niekompletny temat). Dzwony wygasaja, robi sie coraz
ciszej, jeszcze delikatnie wybrzmiewaja ich alikwoty. Warto zwrdci¢ uwage na powrdét tematu w taktach 63-
67. Z jednej strony analizujac linie melodyczng zauwazamy wspomniane powyzej jego zamieranie, gdyz nie
pojawia sie on w catosci, jest ,,niedokoniczony”, a wlasnie ,,zamiera” w kolejnych kilku odbiciach
(,;,odbiciach” w sensie czysto fizycznym — odbiciach i dzieki temu opdznieniach fal) 6semkowej struktury
wyjsciowej, nawet przerywanych pauzami. Wnioskujemy, ze dzwon przestat bi¢, a stuchacz styszy jeszcze
jego nieco odbity, znieksztatcony i wyttumiony przez jakas przeszkode lub osrodek dzwiek. Z drugiej strony
warto zastanowic sie nad tym, ze tworca Berceuse zdecydowat sie na harmoniczng zmiane modelu
ostinatowego. W ostatnich kilku taktach (oprécz oczywistej z punktu widzenia funkcyjnego kadencji D7-T
na koniec utworu) model ostinatowy T-D w Des-dur przeksztatca sie w T-T. Tu chyba znajdujemy
potwierdzenie niewyartykulowanej wczes$niej wyraznie tezy, ze Chopin przeniost na fakture fortepianowa
dostepnymi sobie w potowie XIX wieku dZwieki zestawu dwoch dzwonéw brzmiacych w przyblizeniu jako
dzwieki ,,des” i ,,as”! Wszelkie wczesniejsze polifunkcyjne struktury wynikaly wlasnie z nakladania sie,
rezonansow, interferencji itp. tych dwéch dzwondéw, natomiast na koniec wczesniej przestat bi¢ dzwon ,,as” i
pozostat tylko toniczny ,,des” (oczywiscie jeszcze na tle zamierajacego wybrzmienia dzwonu ,,as”). Teza ta
jest wysoce prawdopodobna, nawet biorgc pod uwage ,,skrepowanie” Chopina zasadami funkcyjnymi
muzyki klasyczno-romantycznej, czyli konieczno$cia zakoniczenia utworu funkcja toniki (te zaleznos¢, moze
nawet ,,skrepowanie” wida¢ moze najwyrazniej w trzech ostatnich taktach Preludium a-moll, op. 28/2).



Kolejne potwierdzenie na ,,dzwonowos¢” Kotysanki odnajdujemy w jej przebiegu dynamicznym.
Utwor przebiega w wyciszonej dynamice piano i pianissimo, z niewielkimi wahaniami crescendo i
diminuendo, tak jak przystalo na kotysanke. Z drugiej strony stala dynamika (obojetne, czy ,,piano”,
czy ,,forte”, bo to zalezy przede wszystkim od odleglosci zrédta dZzwieku od stuchacza — natezenie
wrazenia shuchowego przedstawia stosunek energii przenoszonej przez fale glosowa w jednostce
czasu przez powierzchnie) jest cecha bijacych dzwonow. Chopin skupia sie przede wszystkim na
walorze brzmieniowym fortepianu, uzyskujac — co dowiedliSmy — fenomenalng imitacje
brzmigcego dzwonu.

Zdzistaw Jachimecki tak napisat o Kotysance: ,,Zrazu melodia Berceuse rysuje sie w calej
rozciggtosci. Do niej dotacza glos Srodkowy, ktory swymi synkopami przekomarza sie z tematem
[t. 7-10]. Potem temat dZwieczy juz tylko w przednutkach [t. 15-18]. Wreszcie zostaje
sproszkowany w jakis swietlisty pyl, przemieniony w stan lotny — prawie niematerialnych
pasazykow, trylow i fioritur [t. 44-46]. Az wraca w pierwotnej swej formie [t. 63-66].” [M.
Tomaszewski, cykl audycji Fryderyka Chopina Dzieta Wszystkie, Polskie Radio, Program 2]

Akompaniament za$ przypominajacy uderzenie i wybrzmiewanie dzwonu, rozpoczyna sie ogniskowym
tonem ,,Des” (ca. 69,3 Hz), ktéry jest fundamentem dla kolejnych uderzen. To dzwonowe widmo brzmienia
fortepianu uzyskuje dzieki fakturze rozleglej w basie, duze odleglosci interwatowe zmniejszajq sie wraz z
ewolucja harmonicznej figuracji w gére. Dzwon zaczyna tanczy¢, stajac sie arabeska melodyczno-
harmoniczna, od ,,as” (207,65 Hz), nastepnie wzmacnia swe uderzenie poprzez pary dwudzwiekéw ,,des
(ca.277,2Hz) —,f  ”(ca. 349,2 Hz) oraz,,c  ”(ca.261,6 Hz) —,ges  ” (ca. 370 Hz), dajac wrazenie
dudnigcego widma dzwiekowego. Po czym wycisza sie wybrzmiewajqc na ¢wierénucie ,,as” (ca. 207,65 Hz),
aby za chwile m6c ponownie zabrzmie¢. Warto w tym miejscu zwrdci¢ uwage, ze taki dobor wysokosci
dzwiekow przypomina wazna ceche brzmienia dzwonu: styszalna wysokos¢ dZzwieku, ale z wyrazng
,domieszka” tondéw nieharmonicznych. W Kolysance (w ostinato lewej reki) dzwieki ,,des”, ,.f”, ,,as”
roztozone sq w réznych rejestrach na sposob ,,alikwotowy”, natomiast ,,c”, ,,ges”, czasem ,,es” sg ta
charakterystyczng, wspomniang powyzej ,,domieszka”. I o wiele mniejsze znaczenie ma tu fakt, iz ostinato
jest de facto nastepstwem funkcji: tonika — dominanta, gdyz kompozytor zaciera te ,,funkcyjnos¢”
niezaleznoScia partii prawej reki. Partia lewej reki jest niezmienna i wskutek tego ma spokojny charakter
przez caty utwor, decyduje o pulsie formalnym kompozycji. Istotng funkcje odgrywa pedalizacja, zmiana
pedatu pojawia sie na dZwiekach w rejestrach niskich (dZwiekach podstawowych), a jej zadaniem jest
rozwibrowanie instrumentu, podkreslenie tonu podstawowego, aby odbiorca styszat dlugie, dzwono-podobne
brzmienia.
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Aneks: Fryderyk Chopin — ,, Berceuse” Des-dur op. 57
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Niniejszy artykul mozna wykorzysta¢ jako rozszerzenie podstawy programowej na II i III etapie
rozwoju na lekcjach muzyki w korelacji z fizyka. Jak réwniez pomoc dla uczniéw Panstwowych Szkét
Muzycznych II stopnia na przedmiocie Formy muzyczne z analiza.

Fizyka: elementy podstawy programowej:
Drania i fale
- Fale dzwiekowe: VIIL.6, VIIL.9.b
- Wysoko$¢ i gto$nos¢ dzwieku: VIIL.7, VIIL.8, VIIL.9.b, VIIL.9.c

Muzyka: elementy podstawy programowej:

- ,Rodem warszawianin” zycie i twérczo$¢ Fryderyka Chopina: 1.1, 1.2, 1.3, 1.6, 1.7, 2.9, 3.1
- Mlodos¢ Fryderyka Chopina. Zycie i twérczosé: 1.1.1a, 1.4.1, 1.4.2, I1.1.1

- Fryderyk Chopin na emigracji. Poznanie ostatniego okresu zycia: 1.1.1, 1.1.3, 1.2.1, 1.4.1, 1.4.3

Katarzyna Biadacz
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