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Abstract

Pause and silence as a constitutive compositional element
of a song: An attempt at analysis

The basic form-forming unit of a song is a rhythmically ordered series of melonic
sounds, i.e. sounds that are in a mechanized movement. This movement cor-
relates with the rhythmic structure of the text, thus creating a harmonized
conglomerate of interacting elements of the composition. The movement of
melody and lyrics is subordinated to a structure that at first glance cannot
be seen — a pause and functionalized silence, and thus “empty spaces” of
the song. Paradoxically, they are the most constitutive for the genre. They
interact on many levels and layers of composition, ranging from elementary
quantitative classification, i.e. instrumental, vocal and performative levels, to
individual poetological and expressive qualities — ordering the movement of
sounds, regulating tensions or a kind of “shading” thanks to the skillful combi-
nation of contrasts. “Empty spaces” participate in the game of form elements
on par with sounds and murmurs.
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Wprowadzenie

Rozwijajace si¢ w ostatnich kilkunastu latach badania nad fenomenem
dzwieku w kulturze, okreslane ogélng nazwa sound studies', utozsamiane z tak
zwang antropologia dZwigku®, podniosty w ostatnich latach range badawcza
miedzy innymi takich zjawisk, jak dzwiek, cisza, milczenie czy hatas. Potwier-
dzaja to liczne juz publikacje®’. Koresponduje to ponadto z innym polem dys-
kursu interdyscyplinarnego: badaniem relacji miedzy literaturg a muzyka, lite-
raturg a sztukami wizualnymi itd. W tym kontekécie umiesci¢ nalezy temat
niniejszego szkicu. Interesowaé bedzie mnie cisza jako konstruktywny element
kompozycyjny piosenki.

Piosenka jako hybrydyczna forma gatunkowa, pokrewna formie piesni’,
znajduje si¢ w obszarze zainteresowari przede wszystkim dwéch dziedzin —
nauki o literaturze oraz muzykologii’. W ostatnich latach zauwazy¢ mozna
wzrost zainteresowania piosenka wsréd uczonych zwlaszcza tych dwéch dzie-
dzin®. W niniejszym studium chciatbym zastanowic si¢, dlaczego pauza i cisza
stanowig niezbywalny element kompozycji piosenki. Aby dojé¢ do pewnych
rozstrzygnied, trzeba bedzie, rzecz jasna, ukazal, w jaki sposéb te dwa zjawi-
ska funkcjonujg w muzyce i literaturze, po czym rozpoznad réznice i zalezno-
sci umozliwiajace wyciagniccie wnioskéw. Zasadniczym celem szkicu bedzie

Por. D. Brzostek, Tyrania oka, pokora ucha? O potrzebie sound studies, , Teksty Drugie” 2015, nr 5, 5. 15;
The Sound Studies Reader, red. J. Sterne, New York 2012, s. 4-7; The Oxford Handbook of Sound Stu-
dies, red. T. Pinch, K. Bijsterveld, New York 2012, s. 7-10.

Por. A. Hejmej, W kulturze dzwigku. Stuchanie literatury, ,Teksty Drugie” 2015, nr 5, 's. 89.

Oto kilka przyktadowych pozycji ksiazkowych: Przestrzer ciszy, red. J. Harbanowicz, A. Janiak, Wro-
claw 2011; Milczenie. Antropologia — hermeneutyka, red. A. Regiewicz, A. Zywiotek, Czestochowa
2014; M. Wojcik, R. Zak, Cisza, Warszawa 2017; A. Corbin, Historia cisgy ¢ milczenia. Od renesansu
do naszych dni, przet. K. Kot-Simon, Warszawa 2019.

Definicja ,,piosenki”, jaka przyjmuje niniejszy szkic, jest najprostsza z mozliwych; piosenka to ,krétki,
prosty utwér muzyczny z tekstem stownym do $piewu, sktadajacy sic zazwyczaj ze statych melodycznie,
ale réznych tekstowo zwrotek oraz z powtarzajacego si¢ refrenu”. Por. A. Wolariski, Stownik termindw
muzyki rozrywkowef, Warszawa 2000, s. 176.

O aktualnym stanie badari mozna przeczytaé tutaj: M. Budzyniska-Eazarewicz, Stan badas nad piosen-
kg w Polsce — prba uporagdkowania, [w:] Nowe stowa w piosence. Zrodta — rozlewiska, red. M. Bu-
dzyriska-Lazarewicz, K. Gajda, Poznari 2017, s. 11-21.

W ostatnich latach ukazato si¢ wicle wartosciowych publikacji dotyczacych piosenki: P. Fuszezykiewicz,
Piosenka w poezji pokolenia ery transformacji 1984-2009, Poznani 2009; M. Traczyk, Poezja w piosence.
Od Tuwima do ﬁwzkzlzkkzk’ga, Poznan 2009; P. Derlatka, Poeci piosenki 1956-1989. Agnieszka Osiecka,
Jeremi Przybora, Wojciech Miynarski i Jonasz Kofta, Poznari 2012; J. Maleszyriska, Apologia piosenk:.
Studia z bistorii gatunku, Poznari 2013; P. Pierzchala, Polska piosenka pop jako tekst w tekscie kultury,
Katowice 2016; Etyka i estetyka stowa w piosence, red. K. Gajda, M. Chrzastowska, Poznan 2019.
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zatem ukazanie ciszy i pauzy jako elementéw paradoksalnie najbardziej kon-
stytutywnych dla gatunku. Oddziatuja one na wielu poziomach i warstwach
kompozycji. Jesli pojmowac je jako tak zwane ,miejsca puste”, nalezy uczynié
dodatkowe zalozenie, Ze uczestnicza one w grze elementéw formy na réwni
z dzwickami. Szkic przyjmie zasadniczo optyke wspélezesnej komparatystyki
interdyscyplinarnej’, cho¢ przewage utrzyma w nim spojrzenie muzykolo-
giczne. Metodg determinujaca poznawcze efekty szkicu bedzie tak zwane
historyczno-genetyczne badanie struktur muzycznych®, swoiscie uproszczone,
dostosowane do materiatu gatunkowego, a wiec w tym wypadku — piosenki.
Gléwnym zalozeniem tekstu jest przekonanie o strukturalno-formalnej funk-
cji ciszy i pauzy w muzyce, a zwlaszcza w piosence, ktérej dwubiegunowosé
(muzycznos¢ i literacko$é) determinuje podwdjny model interpretacji —
zaréwno muzyczny, jak i literacki. Ten ostatni czynnik ma kluczowe znaczenie
w ksztattowaniu mozliwego przeswiadczenia o semantycznej funkdji ciszy oraz
pauzy w piosence. Jakkolwiek w tym artykule warstwa znaczeri w utworze
muzyczno-stownym nie zostanie poddana szczegétowej analizie.

Migdzy ciszg a pauzg

Gdy mowa o motywie ciszy w piosence i w ogdle w muzyce, trzeba odréznié
od siebie dwa pokrewne zjawiska: cisz¢ i pauze. Jézef K. Lasocki w popular-
nym podreczniku Podstawowe wiadomosci z nauki o muzyce nie definiuje pauzy
w zaden konkretny sposéb’. Umieszcza ja w dziale dotyczacym wartosci ryt-
micznych nut. Pauzy de facto uznaje za bezdzwigczny analogon nut. Liliana
Zganiacz-Mazur w swej Teorii muzgyki stwierdza krétko, ze ,,pauza jest to cisza
w muzyce”™’. W tym wypadku mamy do czynienia z prostym i lapidarnym
utozsamieniem zjawisk. Bardziej subtelny i precyzyjny okazuje si¢ Franciszek
Wesotowski, gdy pisze, Ze ,pauza nazywamy znak graficzny oznaczajacy czas
trwania przerwy miedzy dwoma dZzwickami™. Nie postuguje si¢ on terminem
»cisza”, zastepujac go krétkim opisem: ,przerwa migdzy dzwigkami”. Operuje
wobec tego narzedziem bardziej konkretnym — przerwa ma bowiem poczatek
i koniec; cisza natomiast wydaje si¢ czyms bezkresnym — albo jest, albo jej nie

7 A. Hejmej, Komparatystyka. Studia literackie — studia kulturowe, Krakéw 2013, s. 36-45.
8 A Pytlak, Wartosci i kryteria oceny dzieta muzycznego, Krakéw 1979, s. 11.

0 J.K. Lasocki, Podstawowe wiadomosci z nauki o muzyce, wyd. 21, Krakéw 2019, s. 20-21.
10, Zganiacz-Mazur, Teoria muzykz, Warszawa 2002, s. 149.
g Wesotowski, Zasady muzyks, wyd. 18, Krakéw 2017, . 26.
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ma. Wesotowski ktadzie nacisk na funkgje, nie determinuje przypuszczalnej
ontologii. Méwi o pauzie, poniewaz ta ,do czego$ stuzy”, nie dlatego, ze ,,jakas
jest”. Pauza jest owa ,,przerwa”, albowiem ,,co$” przerywa. U Zganiacz-Mazur
zkolei pauzajest cisza w muzyce, poniewaz na to wskazywataby jejimmanentna
whasciwosé. W Matej encyklopedii muzycznej pauzg definiuje si¢ jako ,,przerwe
Scisle okreslona rytmicznie, rozdzielajaca pochéd dzwiekéw”™. Autor hasta,
podobnie jak Wesotowski, utozsamia pauze z przerywnikiem. Uwage jednak
zwraca roznica ilo$ciowa: w tym wypadku pauza petni funkcje kompozycyjne,
poniewaz nie stanowi wylacznie przerwy migdzy dwoma dzwigkami, lecz jest
traktowana jak ,uczestnik” dZwigkowego pochodu, ktéry moze by¢ przez nig
ksztattowany i porzadkowany; pauza moze ponadto petnié role bardziej auto-
nomiczng — wypetniaé caly take lub szereg taktéw, a w takim wypadku prze-
staje petni¢ role przerywnika miedzy dwoma dzwigkami, lecz jest rodzajem
retardagji o okreslonej funkeji formotwoérezej. Zofia Lissa w swoim klasycz-
nym Zarysie nauki o muzyce sprzeciwia si¢ podobnemu spojrzeniu. Badaczka
uwaza, Ze ,pauza nie przecina przebiegu muzycznego, ale przynaleiy, wraz
z catym aparatem dzwickowym, do srodkéw wyrazu muzyki”. O pauzie pisze
za$ krétko, ze jest to ,,chwilowa przerwa przebiegu dZwigkowego, konieczna ze
wzgleddw artystycznych™. To definicja pokrewna tej, ktdrej uzyt Wesotowski,
tym niemniej zwrdcié naleiy szczegélna; uwage na passus moéwiacy o koniecz-
nosci jej stosowania. Lissa stosuje tu kryterium estetyczne, nie funkcjonalne
czy ontologiczne. To bardzo wazna konstatacja, poniewaz zwraca uwage na
rozlegtos¢ kontekstéw, w jakich mozemy méwi¢ o pauzie. Lissa podkresla
jej role kompozycyjno-wyrazows. Na tej podstawie mozna zjawisko zwane
pauza definiowad szerzej: zaliczy¢ je do gamy charakterystycznych dla muzyki
srodkéw artystycznego wyrazu. W innym miejscu Lissa zauwaza tez, ze pauza
(i cisza) to element znaczacy, a jej potencjalne znaczenie zalezy od kontekstu
muzycznego, a takze pozamuzycznego — na przyktad gdy utwér zawiera tekst
literacki®. Jest to w pewnym sensie ekwiwalent kulturowego pojmowania
sensu ciszy, to znaczy jako ,czegos$ znaczacego” w rytuatach religijnych czy
swieckich, jak cho¢by symboliczna ,minuta ciszy™. Jest to bardzo istotne,

2 panza, [w:] Mata encyklopedia muzyki, red. S. Sledziriski, wyd. 3, Warszawa 1981, 5. 755.

60

13 7 Lissa, Zarys nauki o muzgyce, wstgp i komentarz I. Lindstedt, wyd. 6, Warszawa-Rzeszéw 2007, s. 146.
14 gy -
Thidem.

15 7 Lissa, Estetyczne funkcje ciszy ¢ panzy w muzgyce, [w:] eadem, Szkice z estetyki muzycznej, Kra-
kéw 1965, s. 185.

16 M. Nowakowska, Cisza i jej notacje — wokdt partytur muzycznych tworcow awangardy, ,Zagadnienia
Rodzajéw Literackich” 2019, z. 4, s. 103-104.
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poniewaz, jak powiada Lissa, pauza jest ,,pelna znaczenia, jest skoncentro-
wanym przejawem kulminacji emocjonalnej, czy kulminacji danego odcinka

akcji, mimo iz obiektywnie jest tylko brakiem zjawisk dzwickowych czy
innych przejawéw styszalno$ci™”. Hanna Milewska pisze, ze utwér muzyczny
sktada si¢ z dzwickdéw i tego, co pomiedzy dzwigkami, czyli pauz — te ostat-
nie za Andrzejem Chlopeckim nazywa za$ ,rzekomg cisza™*. Oznacza to, ze

pauza to rodzaj ciszy zaplanowanej i konwencjonalnej: brak dZzwigku wynika

zlogiki kompozydji, ale jako odbiorcy rozumiemy, ze z koniecznosci po takiej

pauzie powraca dzwick”. Czym innym jest zatem cisza, ktéra nastepuje, gdy
utwor sie koriczy, a czym innym, gdy caly czas trwa. Mozna tu wigc méwic
o ciszy wewnetrznej i zewnetrznej lub, jak ujmuje to Kinga Kiwata, ciszy
muzycznej i fizycznej™. Inne okredlenia to cisza przy-muzyczna i muzyczna:
pierwsza z nich dotyczy braku dzwickéw przed i po utworze, druga za§ —
w samym utworze™.

Teoretycznomuzyczny punkt widzenia determinuje szereg poznawczych
decyzji, jakie nalezy podjaé. Do takich krokéw bez watpienia nalezy préba
przyporzadkowania fenomendéw ciszy i pauzy do konkretnych elementéw sys-
tematyki charakterystycznej dla tej dziedziny wiedzy o muzyce. Pauze wyrdz-
nia si¢ w nauce o rytmie muzycznym, jest wszak ona takim samym regulatorem
czasu w muzyce, jak nuty. Kazda pauza posiada wartos¢ rytmiczna, a wiec dhu-
go$¢ trwania — analogicznie wzgledem systematyki nutowej*. Trudno pauze
rozpatrywac w innych kategoriach niz czysto rytmiczne i regulacyjne. Mozna
powiedzieé, ze pauza odpowiada za pojawianie si¢ ciszy w utworze w réznych
odcinkach czasowych, krétszych badz dtuzszych. Istotniejsze jest jednak, ze
pauza, jako warto$¢ rytmiczna paralelna wobec dZwigku i jednoczesnie jego
antyteza na poziomie materiatowym, jest czynnikiem konstytutywnym
w przebiegu utworu muzycznego. Stanowi podstawows matryce, po ktére;
poruszaja sic dzwicki. Tak wiec gdy stuchamy piosenki, nasze ucho wylapuje
przede wszystkim struktury dzwickowe, rzadziej zauwaza struktury bezdz-
Wi@kowe. Wiecej — s3 one wrecz niepoiqdane. CiSZ(; utozsamiamy zazwyczaj

Z. Lissa, O roli ciszy i panzy w muzyce, ,sMuzyka” 1960, nr 4, s. 12-13.
18 Y. Milewska, Cisza, ,Hi-Fi” 2013, nr 10, s. 86-87.

Cisza pod postacia pauz ma takze swoja poetyke. Pisze o tym miedzy innymi Thomas Clifton. Zob.
T. Clifton, The Poetics of Musical Silence, ,The Musical Quarterly” 1976, nr 2.

K. Kiwata, Muzyka a cisza. O wymiarach ciszy w muzyce, ,Ethos” 2016, nr 29, s. 65.
21 7.
ITbidem, s. 66.

M. Dembska-Trebacz, Cisza i rytm w muzyce, [w:] Semantyka milczenia. Zbior studidw, red. K. Handke,
Warszawa 1999, s. 60-62.
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z koricem przebiegu muzycznego. Pauza, wprowadzajqca owe miejsca puste,
ukazuje nam utwér muzyczny jako gre dzwieku i bezdzwigku, w ktérej dzwicek,
jako bardziej ,wymowny”, ma ewidentna audialng przewage, jest slyszalny
na pierwszym planie. Nie ma jednak wewnetrznej wlasciwosci samoregulagji.
Taka whasciwos¢ majg z kolei whasnie te male szczeliny pustki i ciszy wpro-
wadzane przez pauzy. Nie mozna sobie wyobrazi¢ piosenki bez dzwigku, ale
jeszcze trudniej bez regulujacej przebiegi dzwickowe pauzy. Jak wiec mozna
zauwazy¢, pauza jest tym elementem struktury rytmicznej utworu, ktdry petni
funkcje operacyjna, niejako dysponuje mozliwo$cia ujawniania si¢ ciszy. Co
jasno pokazuje, ze ich relacja jest niesymetryczna.

Cisze jako fenomen muzyczny mozna przyporzadkowaé do jeszcze
przynajmniej dwéch innych dziatéw teorii muzyki — do dynamiki, a wicc
tej dziedziny, ktérej przedmiotem jest glo$noéé lub cichosé dzwicku, oraz
do agogiki, to jest dzialu zajmujacego si¢ tempem przebiegu dzwickowego
w muzyce. Dla dynamiki cisza jest podstawowa matryca — dzwicki pojawiaja
si¢ na jej tle, sa bardzo ciche, ciche, glosne, bardzo glosne itd. O ile pauza, jako
jednostka rytmiczna, wprowadza cisze¢ mechanicznie, za pomoca znaku gra-
ficznego, o tyle cisza w obrebie mozliwosci dynamicznych utworu okazuje si¢
matryca, od ktdrej sie odskakuje w sytuacji natezenia dynamicznego, na przy-
ktad gdy stosuje si¢ crescendo od forte do fortissimo itd., i do ktérej sie dazy,
kiedy stosowane jest diminuendo od forte do piano, od piano do pianissimo.

Agogiczne przejawy ciszy zauwazalne sqa W sytuacjach stosowania krarico-
wych typéw tempa — im wolniejsze tempo, tym dzwicki cichsze, a cisza bar-
dziej zauwazalna, poniewaz stanowi wéweczas tto, na ktérym silnie wybrzmie-
waja dZwicki (nie znaczy to oczywiscie, ze od tej zasady nie ma odstgpstw), im
tempo zywsze, tym dzwicki glosniejsze, a cisza mniej zwraca uwage stuchacza,
poniewaz zywiol dzwickowy catkowicie dominuje. Warto zaznaczy¢, ze cisza
nie jest Scisle podporzadkowana tempu. Anna Checka-Gotkowicz zauwaza, ze
bywaja sytuacje, kiedy to dynamiczne wyciszenie przebiegu muzycznego pro-
wadzi do zwolnienia tempa, zwlaszcza w koricowych partiach utworu®.

W jaki wigc spos6b odréznid cisze od pauzy? Réznig je przede wszystkim
ontologia i funkdje, jakie petnia. W uproszczeniu: pauza jest narzgdziem stuza-
cym do wywolywania lub zwracania uwagi na ten element kompozycji, jakim
jest cisza. Zakres termindw nie jest tozsamy, pozostajg one z sobal powigzane
elementarnym rdzeniem sensu, tym niemniej brak symetrii oznacza tutaj
instrumentalna role pauzy w stuzbie jakosci, jaka jest cisza. Wydaje sie ponadto,

2 A. Checka-Gotkowicz, Udho i umyst. Szkice o doswiadczaniu muzyki, Gdarisk 2012, s. 41.
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ze cisza jest fenomenem o bardziej granicznym znaczeniu. Pauza rozumiana
jako znak graficzny jest sfunkcjonalizowana muzycznie, pauza jako przerwa
miedzy dzwiekami, a wicc jako technika gry lub technika twércza, petni funk-
cj¢ kompozycyjna. Cisza nie pelni zadnej z tych funkcji — jest wytacznie efek-
tem, ktéry wynika z zastosowania powyzszych zabiegéw. Ma ponadto bardziej
enigmatyczng i ogélniejsza nature. Gdy méwimy o pauzie, nie dokonujemy
semantyzacji utworu muzycznego; gdy z kolei méwimy o ciszy, nadajemy prze-
biegowi muzycznemu jakies’ znaczenie, inne niz to wynikajqce Z jego natury.
Andrzej Chlopecki pisat niegdys, ze ,,gdyby nie bylo ciszy, nie byloby muzy-
ki”*. Tu tez zaznacza si¢ réznica miedzy pauzg a cisza. Ta ostatnia jest funda-
mentalna jako matryca kazdego utworu muzycznego, nie podlega kryterium
ilosciowemu, nie mozna méwic¢ o réznych ciszach; istnieje po prostu cisza —
jako podstawowa mozliwos¢ zaistnienia dZwicku w ogdle. Pauzy z kolei mozna
stosowal lub nie, s jak najbardziej policzalne i wplecione w struktury ryt-
miczne utworu. W tej optyce pauza to skonkretyzowany fragment ciszy.

Pauza w poezji, pauza w muzyce, pauza w piosence

Zanim przejdziemy do bardziej szczegétowej analizy, warto przyjrzeé si¢
zjawisku pauzy z innego punktu widzenia. Jest wszak ona czesto wykorzy-
stywana w poezji, pelniac w jej obrebie swoiste dla siebie funkcje. Skonkre-
tyzowanie zasobu funkdji pauzy w poezji jest istotne nie tylko z powodu moz-
liwosci dostrzezenia waznych z punktu widzenia poznawczego réznic miedzy
pauzg muzyczng a poetycka, ale takze z powodéw genologicznych. Piosenka,
powtdrzmy, jest przeciez przyktadem syntetycznej artystycznej formy podaw-
czej — to préba pogodzenia zywiolu muzycznego i poetyckiego (badz szerzej:
stownego). Bardzo ciekawym problemem ujawniajacym sic w kontekscie roz-
wazani dotyczacych roli pauzy w obojgu ze sztuk jest zagadnienie procederu
tworczego — sposobu opracowania muzycznego istniejacego juz tekstu poetyc-
kiego lub dopasowania tego ostatniego do istniejacej juz uprzednio muzyki.
Owo zagadnienie ujawnia pytanie: jakie znaczenie dla kompozytora lub twércy
piosenki maja miejsca puste w poezji? Warto rozpocza¢ od wstepnej klasyfikacji
obszaréw poznawczo ptodnych. W tej sytuacji sygnalizowanie motywu ciszy
ujawnia sic w poezji na trzy podstawowe przypuszczalne sposoby?:

#u. Jorasz, Cisza i milczenie — drugie oblicze dZwigku, [w:] eadem, Stuchajgc czyli kontredans akustyki
ze sztukg, Poznan 2010, s. 167.

25 P, Michatowski, Cisza, miefsca niedookreslenia i graniczne stany stowa, ,Teksty Drugie” 1998, nr 6,
S. 47-57.
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1) wprost w semantyce utworu, na przyktad Song o ciszy Jonasza Kofty™:

Przeciez juz dosy¢ mamy

Huku i jazgotu

Ale gdy cicho to Zle

I gtupio nam

Jakby sie zepsut zycia niezawodny motor
Cos nie w porzagdku

Jakbys byt juz nie ten sam

Cisza zaglusza, sam juz nie wiesz, jaki jestes
Wigc szybko wlaczasz wszystko, co pod reka masz.
Bo gdy si¢ milczy, milczy, milezy,

to apetyt roénie wilczy

na poezje, co by¢ moze drzemie w nas.

2) zastosowanie przemilczenia za pomoca wielokropka lub wersu zlozo-

nego z kropek, na przyktad wiersz pod tytutem Juz nocka J6zefa Czechowicza™:

Lipka, lipka, lipka,

Bedzie z tej lipki $liczna kolebka...
Mama, mama, mama

Bedzie syneczka kotysad sama...
Swierszcze, $wierszcze, $wierszeze
zagraja, zagraja nam jeszcze...
Nocka, nocka, nocka

Zmruzy synkowi siwiuskie oczka...
Dobranoc...

3) zastosowanie graficznej pauzy lub pétpauzy, a wige dtuzszej lub krétsze;

kreski, na przyktad fragment poematu pod tytutem U dnia, ktdrego stoje bram.
Poema symfoniczne Emila Zegadtowicza™:

skad ten dzwonu glos? — skad ten dzwonu gtos
idac $ciezka brylantowych ros —

olbrzymie tany pszenic, ows6éw, zyt

ktonig si¢ nisko —

— cicho — cicho — cyt.....

26 J. Kofta, Coto jest mitosé. Wiersze i piosenki zebrane, t. 1, wstep R.M. Groniski, Warszawa 2011, 5. 98-99.

27 Pierwodruk w czasopi$mie ,Plomyczek” 1935/1936, nr 8, cyt. za: J. Czechowicz, Poezje zebrane, zebr.
iopr. A. Madyda, wstep M. Jakitowicz, Toruri 1997, s. 404.

2 E Zegadtowicz, U dnia, ktdrego stoje bram. Poema symfoniczne, Poznan 1921, s. 6.
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Podstawows réznicg migdzy pauzg muzyczng a poetycka jest brak warto-
$ci rytmicznej tej drugiej. Pauza poetycka jest w istocie miejscem pustym —
pozbawionym nie tylko znaczenia (jej semantyka jest uzalezniona od syntak-
tyki i sensu ogdlniejszego), ale takze wartosci rytmicznej. Nie istnieje ponadto
podzial pauz na dtuzsze i krétsze. To, ile trwa pauza, jest relatywne, dyktowane
przez powtdrzenia oraz subiektywne wrazenie s}uchacza/czytelnika. Pauza
poetycka jest wiec z jednej strony elementem kompozycji bardzo otwartym,
z drugiej za$ uzaleznionym od sasiadujacego z nig sensu wyrazonego w sto-
wach. Znajac zakresy znaczeniowe i funkcjonalne pauz w muzyce i poezji,
warto zastanowic si¢ nad rola, jaka petni ona w potaczeniu tych dwéch zywio-
léw — a wigc w piosence. Kazda kompozycja piosenki jest wypadkows kon-
fliktu miedzy tekstem stownym a stworzona struktura melodyczng. Istnieja
trzy podstawowe warianty tej korelacji: 1) muzyka dominuje nad tekstem;
2) tekst dominuje nad muzyka; 3) oba ogniwa wzajemnie na siebie oddziatuja,
jedno ogranicza drugie.

Przyktadem piosenki, w ktérej muzyka dominuje nad stowem, jest niemal
kazda kompozycja muzyczna, do ktdrej wtérnie dopisano stowa, na przyktad
wykonywana przez Lucje Prus, opublikowana w 1974 roku na albumie zatytu-
towanym Eucja Prus, piosenka Chanson triste, ktérej akompaniament to przy-
toczony jeden do jednego utwér fortepianowy Piotra Czajkowskiego o tym
samym tytule. W piosence spiew wokalistki dubluje kantylenowa melodig pra-
wej reki z dzieta Czajkowskiego, co poteguje wrazenie sztucznosci i nienatural-
nosci w technice $piewu. Podtozono pod nig wiersz autorstwa Jonasza Kofty,
ktory w tej sytuacji okazuje sie zjawiskiem kongenialnym wzgledem melodii.

Typ piosenki, w ktérej zaobserwowaé mozna zdecydowana dominacje
warstwy tekstowej nad warstwa muzyczna, reprezentuje chyba najbardziej
wyraznie tworczo$¢ Wojciecha Mtynarskiego. Osobowos¢ twodrcza poety,
charakterystyczny sposdb prezentacji utworéw na scenie, charyzmatycznosé
i sugestywnos¢ jego tekstow, ich wymowno$¢ — miedzy innymi te cechy spra-
Wily, Ze opracowanie muzyczne tOwarzyszace tej poezji ma zazwyczaj drugo—
rzedne znaczenie®, nawet jesli potencjalnie reprezentuje najwyzszy artystyczny
poziom kompozycyjny i Wykonawczy.

Trzeciag mozliwo$¢ reprezentuja piosenki Marka Grechuty, ktéremu opra-
cowywane teksty z jednej strony narzucaly pewne ograniczenia kompozycyjne,

? Nie oznacza to jednak, Ze nie ma formotwdrczego znaczenia badz funkdji. Autonomiczne jakosci mu-

zyki towarzyszacej wierszom Mtynarskiego nie beda przedmiotem opisu i analizy w niniejszym szkicu,
jakkolwiek jest to zagadnienie, ktére powinno zosta¢ poddane dalszej eksploragji.

Prace Literackie LXIIl - 2024 =

65



66

tukasz Piaskowski

z drugiej jednak nie stronit on od autorskiej ingerencji. Usuwal niektére frag-
menty, zmieniat je, dopisywat swoje wersy lub kompilowal z sobg rézne wier-
sze (czgsto autorstwa wielu poetéw)™.

Pierwszym miejscem w wierszu, ktéremu nalezatoby sie przyjrzed, sg $red-
niéwki oraz klauzule werséw, bedace najbardziej naturalnym miejscem deli-
mitacji w piosenkach. Spadki akcentowe sa nader czesto wykorzystywane do
tworzenia prostych srédzwrotkowych muzycznych kadencji — traktowanych
niejako per analogiam wobec kadencji prozodycznych. W relacjach migdzywy-
razowych rola pauzy najczesciej ogranicza si¢ do segmentacji poszczegdlnych
zespoléw wyrazéw w syntagmy opracowane melodycznie. Pauzy muzyczne
i poetyckie bardzo rzadko stanowig dla siebie ekwiwalent. Pisanie piosenki to
bowiem przede wszystkim préba wypetnienia przestrzeni, jaka jest cisza, dzwie-
kami zorganizowanymi w taki sposdb, azeby owe puste miejsca byly jedno-
cze$nie bardzo petne z punktu widzenia logiki kompozycji. Dlatego tez kiedy
mowa o piosence, bardzo czesto wskazuje si¢ fake, ze jest to relatywnie krétka
kompozycja muzyczno-stowna. Na tak malej przestrzeni nadanie funkeji miej-
scom pustym nie wydaje si¢ szczegdlnie trudne. Pojawienie si¢ absolutnej ciszy
w piosence nie jest mozliwe, dlatego ze nie pozwala na to konwencja gatunkowa.
Miejsca puste wydaja si¢ wypetniane samoistnie przez rézne elementy kompo-
zycji. Najbardziej namacalnym stuchowo brakiem w piosence s3 te momenty,
w ktérych nie funkcjonuje glos ludzki. W tych momentach istotna wydaje si¢ ta
krétka chwila, w trakcie ktérej oczekujemy albo refrenu, albo kolejnej zwrotki.
W dalszej czesci szkicu odniosg sie do tej kwestii bardziej szczegétowo.

Piosenka a cisza

Najbardziej klasycznym uktadem, ktéry reguluje cisza, jest rama kompozycyjna.
Cisza przed wystuchaniem piosenki oraz cisza po jej wystuchaniu. Artysci
nader czesto czynig aluzje, positkujac si¢ efektami kompozycyjnymi, takimi jak
technika narastania dzwicku (fade-in) oraz stopniowego zanikania (fade-out)™.
Jest to zabieg réznigcy si¢ od zmian dynamiki dzwieku. W tym ostatnim przy-
padku dochodzi do interakcji instrumentu muzycznego z obstugujacym go

30 Przyktadem takiej piosenki jest Twoja postac Marka Grechuty z albumu Marek Grechuta i Anawa
z 1970 roku. Piosenka powstata poprzez kontaminacje wierszy Jézefa Czechowicza i Tadeusza Miciri-
skiego oraz fragmentéw dopisanych przez Grechute.

3! Wigcej na ten temat zob. T. Parkinson, Sonic departures. The dramaturgy of fade-outs, ;Theatre and
Performance Design” 2016, nr 3—4.
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wykonawca. Efekty fade-in i fade-out petnia z kolei funkcje delimitacyjng —
w sferze uktadu kompozycyjnego, oraz funkcje techniczng — w sferze post-
produkgji nagrania piosenki (co znamienne: owe efekty sa niemal nieosiggalne
w praktyce performatywnej, a wigc na koncertach). Nalezy w tej sytuacji zwré-
ci¢ uwage na charakterystyczne wykorzystanie ciszy. Nie funkcjonuje tu ona
wespot z pauzg. Istotg zabiegu fade-in jest stworzenie wrazenia, jakby utwor,
pochloniety wczesniej przez cisze, niejako z niej wyrastat, pojawial si¢. Stu-
chacz powinien odnieéé wrazenie, ze utwor juz wczesniej trwal, jego warstwa
muzyczna niejako poprzedza styszenie. Taki utwér muzyczny tak naprawde
nie ma poczatku, poniewaz dochodzi tu raczej do ,wyltonienia-sig-z-ciszy”
konkretnej jakosci muzycznej. Przyktadem zastosowania techniki fade-in
moze by¢ utwor zespotu Metallica 70 Live is to Die, pochodzacy z wydanego
w 1989 roku albumu o tytule ...And Justice for All. Utwér ten, bedacy swo-
istym holdem dla zmarlego trzy lata wezesniej basisty zespotu, Cliffa Burtona,
rozpoczyna si¢ wlasciwie w trakcie, nie ma poczatku, i co ciekawe — muzycy
nie zastosowali efektu fade-out na koncu utworu, lecz urwali jego przebieg.
Daje to wyrazny sygnal, ze cisza jako matryca utworu, z ktérej wytaniajg si¢
jakosci muzyczne, zostala wykorzystana na samym poczatku, po czym za
pomocy mechanicznej ostrej pauzy przywrocona na koncu. Sygnalizacja
motywiki $émierci jest tu nader czytelna. Cisza wykorzystana jest tu w dwo-
jaki sposéb: jako model narzucanej z zewnatrz semantyki oraz jako wyrazny
element kompozycji. To miejsca puste, ktdre stworzono, by zasygnalizowad
epitaficzny charakter.

Efekty fade-in sa rzadsze niz paralelne wobec nich fade-out. Istnieje szereg
przyktadéw ich wykorzystania. Jednym z najbardziej klasycznych bytby utwoér
Hey Jude zespotu The Beatles, napisany przez Paula McCartneya w 1968 roku.
Charakterystyczny dla techniki fade-out jest efekt, ktéry nazwatbym zapetle-
niem. Bardzo czesto technika fade-out jest wykorzystywana w sytuacjach, gdy
na koricu utworu pojawia sie po wielokro¢ powtarzany motyw refreniczny
albo osobny motyw koriczacy piosenke. Przyklad pierwszy ilustrowataby pio-
senka zespotu Czerwone Gitary pod tytulem Probuj sam przez trudne chwile
praejsé z albumu Port piratow wydanego w 1978 roku, w ktérym wielokrotnie
powtarzany motyw refrenu powoli wygasa i zapada si¢ w cisze. Przyktad drugi
to wlasnie wspomniane juz Hey Jude grupy The Beatles, w ktérym motyw
koriczacy utwér strukeuralnie wigze si¢ z refrenem, petnigc podobng funkdje,
jest jednakze inaczej skonstruowany — opiera sie na skandowanym, zapetlo-
nym motywie melodycznym, z elementami improwizacji. I po raz kolejny —
efekt fade-our ma za zadanie zasugerowad stuchaczowi, ze utwér weale si¢ nie
koriczy, lecz jest niejako pochtaniany przez cisze. Nie jest tu wykorzystywana

Prace Literackie LXIIl - 2024 =

67



tukasz Piaskowski

pauza. Cisza jest tu elementem kompozycyjnym — z nigj muzyka wyrasta
i do niej muzyka powraca. Jeszcze innym rodzajem ramowego wykorzystania
ciszy jest ograniczenie czynnika ilosciowego na poczatku i na koricu piosenki.
Przyktadem takiego spozytkowania motywu ciszy jest, wykorzystana w filmie
Ostatni dzwonek z 1989 roku w rezyserii Magdaleny Lazarkiewicz, piosenka
Miejcie nadzieje w wykonaniu Jacka Wojcickiego do stéw Adama Asnyka,
ktére muzycznie opracowat Zbigniew Preisner. Kompozycja ma postaé
ramowa. Rame stanowi $piew a capella, bez towarzystwa instrumentéw, poja-
wia si¢ na poczatku i na koricu. Kolejne fazy piosenki oparte s3 o zasadg ampli-
fikacji instrumentalnej — stopniowo dodawany jest kolejny instrument, az
do ostatecznego momentu instrumentalno-wokalnego zuzti, ktéry wzmoc-
niony jest ponadto zmiang tonacji utworu. Ten moment kulminacyjny roz-
tadowany jest na koricu przez krétki tacznik instrumentalny wprowadzajacy
do koricowego $piewu a capella, w powtdrzeniu wzmocnionego przez linie
melodyczng dograna na fortepianie. Ten przyktad kompozycji ramowej uka-
zuje podstawowg role ciszy, znana takze z innych sztuk — budowanie napiccia
lub jego roztadowywanie.

Kolejnym jednak krokiem w analizie jest zwrdcenie si¢ ku przebiegowi
muzycznemu piosenki, a wiec sytuacji, w ktdrej na poszczegdlnych warstwach
kompozycji muzycznej konkretyzuja si¢ szeregi diwickowe tak badz inaczej
uporzadkowane metrycznie i rytmicznie. Najszerzej wykorzystywanym typem
kompozycyjnym piosenki jest uklad kontrastowy, zwany tez zwrotkowym™.
Polega on na zestawieniu w naprzemiennym uktadzie zwrotka-refren, powia-
zanych z sobg tonalnie, lecz zréznicowanych w zakresie melodyki i rytmiki,
fragmentéw utworu. Delimitacja stéw piosenki najczesciej pokrywa si¢ z deli-
mitacjg uktadéw melodycznych. Nie chodzi tu jednak o definiowanie spraw
elementarnych®, lecz o zwrécenie uwagi na fazowo$¢ piosenki. Za Zofig Lissa

32 Tradycja badawcza, podparta autorytetem encyklopedii muzycznych, wymienia zazwyczaj trzy podsta-

68

wowe rodzaje piosenek, jesli za kryterium podobnej parcelacji uznamy uktad formalno-strukturalny.
Wymienia sie wicc: 1) piosenke kupletowa, w ktérej kolejne zwrotki tekstu postuguja sie ta sama me-
lodia; 2) piosenke bluesows, ktdra charakteryzuje specyficzny responsorialny uktad formalny, tzw. call
and response; 3) piosenke zwrotkows. Por. Piosenka, [w:] Encyklopedia muzyki, red. A. Chodkowski,
‘Warszawa 1995, s. 691.

3 Do powyzszego podziatu warto dolaczy¢ prawem dopowiedzenia wypracowana przez tradycje

muzykologiczng na podstawie kryterium formalnego klasyfikacje piesni. Jézef Chominski i Krysty-
na Wilkowska-Chomiriska w swoim studium dotyczacym piesni wymieniaja takie oto jej rodzaje:
1) piesn zwrotkows, ktérej istota tkwi w tym, ze wszystkie strofki sg tak samo opracowane mu-
zycznie; 2) piesn wariacyjna, a wiec takal, w ktérej opracowanie muzyczne pierwszej strofy stanowi
podstawe do przetworzeri melodycznych w strofach kolejnych; 3) piesn przekomponowana, ktérej
istotg jest odmienne opracowanie muzyczne kazdej ze strof. Por. J. Chominski, K. Wilkowska-Cho-
minska, Formy muzyczne, t. 3. Piesi, Krakéw 1974,s. 211-212.
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warto przypomnied, ze pojawienie si¢ pauzy nie przerywa calosci przebiegu
utworu muzycznego, wszak pauza stosowana bywa w réznych warstwach
dzieta™. Aby utw6r zamilkt, nalezatoby zastosowaé swoisty rodzaj pauzy tutti.
Podstawowa segmentacja piosenki, ktérg umownie nazwatbym ,klasyczna”,
prezentowataby si¢ nast¢pujaco:

FAZA WSTEPNA: instrumentalny lub wokalny wstep (wariantywny)

FAZA A: instrumentalno-wokalna zwrotka

FAZA B: instrumentalno-wokalny refren

FAZA C: instrumentalne interludium [facznik] (wariantywne)
FAZA A: zwrotka

FAZA B: refren

FAZA C/D: instrumentalne interludium [facznik] (wariantywne)
FAZAE (A): solo instrumentalne (wariantywne)

FAZA B: refren

FAZA KONCOWA: motyw wyjéciowy [koda] (wariantywne)

Powyzsze dziesie¢ faz utworu ma swoja wewnetrzng hierarchie. Sposréd
wszystkich elementéw mozna wyréznié te, ktére petnia funkcje konstytu-
tywng (zwrotka, refren) oraz wariantywna (wstep, taczniki, solo, koda). Nie
oznacza to jednak, ze elementy konstytutywne wystepuja w zupelnej izolagji.
Pojawienie si¢ elementu wariantywnego wplywa znaczaco na elementy kon-
stytutywne oraz na catos¢ strukeury. Mozna powiedzie¢, ze na bazowy ksztalt
strukturalny zostaja w réznej mierze, w zaleznosci od konwendji gatunkowej,
natozone kolejne elementy wzbogacajace. Struktura prosta, odpowiednio
obudowana, staje si¢ struktura skomplikowana. Najbardziej rzutujacymi na
ksztatt formalny piosenki narzedziami kompozycyjnymi sg reduplikacja oraz
kontrastowanie. Pierwsza odpowiada za odpowiedni uktad powtdrzent w pio-
sence, na przyktad zwrotka—-refren, co ja konstytuuje na poziomie genetycz-
nym; druga za$ determinuje jej warianty kompozycyijne: od banalnych do bar-
dzo skomplikowanych.

Wymienione wyzej elementy reprezentujg fazowa strukture piosenki,
a wiec odsytaja do horyzontalnego uktadu regulowanego przez metrum i rytm.
Istnieje wszelako jeszcze inny uktad — wertykalny, ktéry reguluje stosunki har-
moniczne, stosunki z zakresu dynamiki i kontrastu, oraz prosta segmentacja ilo-
Sciowa. Jedli przyjrzed si¢ stosunkom dzwickowym w piosenkach, na przyktad

3 7 Lissa, Zarys nauki o muzyce..., s. 146-147.
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punkowych lub rockowych, najczestszym sposobem organizacji jest technika
narastania, znajdujaca swéj punkt kulminacyjny w refrenach lub wariantywnie
w refrenie koficzacym, ktéry czesto okazuje sie dodatkowo zharmonizowanym
fragmentem muzycznym, zyskujacym odmienng od swoich poprzednikéw
jako$¢. Przyktadem takiego potraktowania materii muzycznej, a wicc dzwie-
kéw i ciszy, bytaby piosenka Aegis zespotu The Mars Volta, wydana w 2012
roku na albumie Noctourniguet. Po instrumentalnym wstepie nast¢puje partia
zwrotkowa, ktéra powtarza motyw poczatkowy, lecz wzmocniony przez partie
wokalna, w kolejnej zwrotce warstwa instrumentalno-wokalna wzmocniona
zostaje o dodatkowe jakosci dzwickowe pochodzace z syntezatora, napiccie
narasta, by wybuchnaé w erupcyjnie skonstruowanym refrenie. Kontrast mie-
dzy zwrotka a refrenem opiera si¢ na zmianie tempa z umiarkowanego na szyb-
kie oraz zmianie dynamiki z mezzo prano (a wicc dos¢ cicho) na forte (a wigc
glo$no). W péiniejszej fazie piosenki powyzszy motyw strukturalny jest powtd-
rzony. Tuz za nim nastepuje wokalno-instrumentalne interludium przygoto-
wujace ostatnig erupcje refrenu — tym razem wzmocnionego o dwa dodat-
kowe zharmonizowane w interwatach tercji glosy w §piewie, skomponowanym
w technice nota contra notam, oraz o zwielokrotniong studyjnie parti¢ instru-
mentalng. Fragment ten roztadowany moze zosta¢ w tylko jeden sposéb —
poprzez cieta pauze i manifestacjg calkowitej ciszy, co w istocie kor'lczy utwor.
Poprzez powyzszy przyktad pragne wskazad, ze najbardziej lubianym spo-
sobem organizacji dZzwigku w piosenkach (o szerokim ambitusie zastosowa-
nych srodkéw) jest amplifikacja brzmienia i naktadanie na siebie warstw lub
ich nastgpstwo w naprzemiennym uktadzie kontrastéw. W tego typu piosen-
kach cicho$¢ gra z gtosnoscia. Stosowanie crescendo jest oszczedne, cho¢ w bar-
dziej rozbudowanych utworach pojawiaja sic ponadto krétkie taczniki, ktérych
funkcj jest zbudowanie napiecia tuz przed partia zwrotkows lub refrenowa.
Przyktadem takiej piosenki mogtoby by¢ Cicatriz ESP zespotu The Mars Volta,
pochodzace z albumu De-Loused in the Comatorium z 2003 roku. Refren
zostaje poprzedzony drgajacym wygenerowanym elektronicznie dZwigkiem na
tle zupelnej niemal ciszy, potegujac finalnie efekt erupcji dZzwigkowej refrenu.
W piosenkach stosuje si¢ kilka technik, w ktérych wykorzystywane s
pauzy. Pierwsza podstawowa to uproszczone przebiegi imitacyjne. Rzadko
sic zdarza w piosenkach relatywnie rozbudowana struktura imitacyjna, choé
bywaja wyjatki, czego dowodem utwor zespotu Czerwone Gitary z roku 1969,
pod tytutem Tizymajgc si¢ za rece, wydany dopiero w 2008 roku na albumie
Z archiwum Polskiego Radia. Refren zostaje w nim powtdrzony za pomoca
wokalizy ztozonej z samych sylab w czterogtosowym uktadzie polifonicznym.
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Znacznie czestszym zabiegiem kompozycyjnym s3 imitacje powtarzajgce
w réznych glosach (w prymie lub oktawie) te sama melodig, z réznym wsze-
lako tekstem. Przyktadem takiego utworu jest piosenka Gdy kwitnie zonkil
Grzegorza Turnaua do stéw E.E. Cummingsa w tlumaczeniu Stanistawa
Barariczaka, ktdra ukazala si¢ na albumie z 1993 roku pod tytutem Pod swia-
tto. Turnau wystepuje tu w duecie z Beata Rybotycka. Spiew posegmento-
wany jest na dwugtosowy (lecz nie polifoniczny) uktad nastepujacych po sobie
krétkich fragmentéw melodycznych. Bardzo istotng role odgrywa tutaj pauza,
eliminuje bowiem wspétbrzmienia, innymi stowy: nagromadzenie dzwickéw.
Akompaniament w tym utworze ogranicza si¢ do zdublowania glosu $piewa-
jacego w oktawie. Funkcjonalnie nie petni on funkcji harmonizujacej, lecz
wzmacniajaca glos. Podkresleniu znaczenia tla dzwickowego stuzy ponadto
zastosowanie efektu pogtosu. Cisza wytwarza w tym kontekscie pewien okre-
Slony nastrdj, z kolei pauza uniemozliwia wytworzenie si¢ dysproporcji mie-
dzy dzwieckiem a jego ttem. Kieruje to nas do kolejnego rozréznienia iloscio-
wego, ktére skorelowane jest z aktywna rolg ciszy. Najbardziej ptodne dla jej
nastrojotwérczych mozliwosci jest sSrodowisko piosenki o bardzo skromnym
ambitusie instrumentacyjnym. Piosenki na glos z gitarg stanowig tu pewien
szczegOlny przypadek, zwlaszcza w zestawieniu niektérych utworéw wykony-
wanych wtérnie w bardziej rozbudowanych aranzacjach. Dobrym przyktadem
bylyby tu piosenki Seweryna Krajewskiego do stéw Agnieszki Osieckiej, znane
szerokiemu audytorium pod ogdlna nazwa Strofek na gitare, w formie albumu
opublikowane w 1981 roku. Cisza w tego rodzaju piosenkach jest bezposred-
nim kontrapunktem dla melodii wydobywanej przez gtos oraz akompania-
mentu. Zestawienie niewielkiej liczby elementéw wydobywa na powierzchnie
cisz¢ w sposéb zupelnie inny. Jej towarzystwo nie musi by¢ bowiem ewoko-
wane w zaden sposéb. Wchodzi ona w sktad swoistej konwencji kameralnosci,
w ktdrej minimalizm wykonawczy znajduje w ciszy naturalny bezdZwieczny
kontrapunkt. W takich piosenkach czynnik ilo§ciowy ma znaczenie kluczowe,
wszak mniej elementéw tworzacych dzwickowa matryce utworu uwydatnia
i nadaje ciszy nowa funkcje — wspdttworzenie jego struktury dynamiczne;.
Dostrzegalna jest pewna zalezno$¢ miedzy liczbg warstw piosenki a bezpo-
$rednioscia jednoczesnego doswiadczania muzyki na tle ciszy.

Tak wigc podstawowym wnioskiem ptynacym z tych rozwazari bedzie
teza méwiaca, ze ztozono$¢ muzyki jest $cisle skorelowana z typem funk-
cji, jaka petni¢ moze w piosence cisza. Na koniec warto wyszczegdlnié trzy
rodzaje miejsc pustych, ktére sklasyfikowatbym na podstawie trzech kryte-
riéw: kompozycyjnego, semantycznego oraz gatunkowego.
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Puste miejsca z punktu widzenia uktadu kompozycji piosenki to te ele-
menty przebiegu muzycznego, ktérych bezdzwigeznosé wynika z samej logiki
porzadku formalno-strukturalnego. Dla przyktadu, w sytuacji, kiedy najczest-
szym sposobem dzwigkowego inicjowania piosenki sg instrumentalne ustepy
ostinatowe, zazwyczaj w postaci riffu gitarowego, rzecza naturalnal jest nie-
obecnos¢ gtosu ludzkiego. Rozumiemy to jednak intuicyjnie, poniewaz sche-
mat kompozycyjny nakazuje zastosowanie pauzy dla g}osu, a wiec stworzenie
fenomenu milczacego instrumentu. Podstawows funkcjg pauzy bytoby w tej
sytuacji naprzemienne wylaczanie i wlaczanie poszczegdlnych fragmentéw
kompozycji do przebiegu czasowego utworu.

Puste miejsca w piosence, determinowane przez kryterium semantyczne,
nalezy rozpatrywaé na podstawie oceny mozliwosci asocjacyjnych jej war-
stwy stownej. Chodzi konkretnie o stowa bezposrednio z nimi kompozy-
cyjnie skorelowane w polu znaczeniowym. Oznacza to, ze kazda tekstowa
wzmianka o ciszy moze wywota¢ efekt kompozycyjny w postaci jakiej$ jej
muzycznej reprezentacji. Przyktadem takiej piosenki moze by¢ Absolutna
cisza barw Seweryna Krajewskiego, pochodzaca z albumu Noc jest muzg dla
muzgyka, nagranego w 1997 roku. Reprezentantem ciszy w tej piosence bytby
przerywany monotonnymi pauzami akompaniament, odgrywany technika
staccato, co wzmacnia efekt ,zawieszenia” i préby stworzenia muzycznego
korelatu motywiki ciszy ujawnionej wczesniej w warstwie stownej. W ten
sposéb semantyka ciszy skorelowana zostaje z kompozycyjna propozycja
przedstawienia ciszy. W uktadzie stowo (semantyka)-muzyka (asemantyka)
dominujacy jest oczywiscie element znaczeniowy. To on implikuje bowiem
owe puste miejsca w strukturze piosenek.

Kryterium gatunkowe ma silny kontekst socjologiczny, powiazany
z poetyka odbioru piosenki i przyzwyczajeniami stuchaczy. Puste miejsca ewo-
kowane sg przez proceder jawnego ztamania konwencji gatunkowej. Owa kon-
wengja jest kluczowa dla pelnej realizacji danej formuty formalnej, do ktérej
przyzwyczajone jest ucho stuchacza. Za doskonaly przyktad postuzyé moze
plyta zespotu Metallica pod tytutem St. Anger, wydana w 2003 roku, na kté-
rej muzycy zdecydowali sie zerwal z typows dla reprezentowanego przez nich
gatunku, a zatem thrash metalu oraz heavy metalu, konwencja wykonywania
w réznych fazach utworu wirtuozowskich popiséw, tak zwanych solo gitaro-
wych. Gitara prowadzaca zamilkta. Spotkalo si¢ to z drastycznie krytycznym
odbiorem wsrdd fanéw grupy. Grupa Metallica arbitralng decyzja stworzyta
swoiste gatunkowe miejsce puste, ktdre zerwato z konwencja na tyle mocno,
ze spotkato si¢ z dysonansem na poziomie poetyki odbioru. Dezaprobata
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nie byta spowodowana twardogtowoscig czy ignorancja, lecz raczej podswia-
domie rozumiang podstawows zasadg realizacji konwencji gatunku. Arbi-
tralne usuniecie kluczowego elementu wytworzylo puste miejsce, ktdre bez-
posrednio wptyneto na waloryzacje reprezentantéw gatunku.
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Streszczenie

Pauza i cisza jako konstytutywny element
kompozycyjny piosenki. Préba analizy

Podstawowg jednostka formotwdrcza piosenki jest uporzadkowany w sposéb

rytmiczny szereg dZzwiekdw melicznych, a wiec dZzwiekéw pozostajacych w ru-
chu uschematyzowanym. Ruch ten skorelowany zostaje ze strukturg rytmiczna

tekstu, tworzgc w ten sposéb zharmonizowany konglomerat wspétdziataja-
cych i wspétoddziatujgcych na siebie elementéw kompozycji. Ruch melodii i tek-
stu jest podporzadkowany strukturze, ktdrej na pierwszy rzut oka nie wida¢ —
pauzie i sfunkcjonalizowanej ciszy, a wiec ,,miejscom pustym” piosenki. Sg one

paradoksalnie najbardziej konstytutywne dla gatunku. Oddziatuja one na wielu

poziomach i warstwach kompozycji, poczawszy od elementarnej klasyfikacji

ilosciowej, a wiec ptaszczyzZnie instrumentalnej, wokalnej oraz performatywnej,
a skoriczywszy na poszczegdlnych jakosciach poetologicznych i wyrazowych —
porzadkowaniu ruchu dzwiekdw, regulowaniu napie¢ czy swoistemu ,,cienio-
waniu” dzieki umiejetnemu zestawianiu kontrastéw. ,,Miejsca puste” uczestni-
cza w grze elementéw formy na réwni z dZzwiekami i szmerami.

Stowa kluczowe: pauza, cisza, piosenka, muzyka, sound studies, muzyka popu-
larna, piosenka popularna
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